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CONSTANTIN BRANCUSI, Miiz, 1912. Guggenheim Miizesi.
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Miize muzlerin mekani. Dokuz muzden her biri ayn bir ya-
raticl ugrasi gozelir, ona esin kaynagi olur. Ornegin, Melpo-
mene zaten muz sozcugunden tureyen muzigin, Erato lirik
siirin, Kalliope epik siirin, Kleio tarihin muzleridir. Home-
ros destanlarina, Heredotos tarihine muzleri anarak baslar.
Miizlere Zeus ile haliza tanricast Mnemosyne can verir. Ana

S
- ~ i = ’ #
SIMON VOUET, Parnassos veya Apollon ve Miizler,
Budapeste Giizel Sanatlar Miizesi, 1640.
Parnassos, Delphoi'ye nazir bir dag. Dokuz miiziin ve elindeki lirle simgelenen
Apollon'un kutsal mekanlari. Bu nedenle de ilerde gegitli edebiyat ve sanat

hareketlerine adini veriyor. Bunlar arasinda en bilineni 19. yiizyilda Fransiz
edebiyatinda estetizmi temsil eden parnasgilar.
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Mnemosyne, muze alemindeki asil kudretini daha sonra,
Ronesans baslarinda belli edecektir.

Antik donemde resim ve heykelin muzleri yoktur. Sanat,
zihinden ¢ok, el becerisi gerektiren bir ugras olarak deger-
lendirildiginden itibar gormez ve muzler katina kabul edil-
mez. Siirle, muzikle, felseleyle kiyaslanmaz. Zanaat ve sa-
nayi anlamlarina da gelen techne —Latince ars— sozcuguyle
ilade edilir ve heykeltiraghk kadar at nallamak da techne sa-
yilir. Sanatin muzlerin mekanim fethetmesi, icat edildigi
18. yuzyih bekleyecektir.



iskenderiye’nin Mirasi

Eger Apollon’un mekani Delphoi, Zeus'unki Olympos
ise, 0 zaman muzlerin mekani da kugkusuz
iskenderiye’dir.

Roy Macleod

Antik Yunan'da, baslarda, muzlere adanmis bahge, tapinak,
kutsal kalinti odalar1 gibi birgok yere, hatta kimi [estivaller
kadar kitaplara da muze denebiliyor.

Hem Platon’'un Akademi'sinde, hem de Aristoteles'in
Lykeion’unda bir mouseion mevcut. Ama asil muze efsanesi-
ni yaratan, MO 4. yuzyilda kurulan ve en az yedi yuzyl et-
kin olan Iskenderiye Muzesi'dir.!

Buyuk Iskender, Misir’t [ethi sirasinda kendi adini tasiya-
cak ve bu topraklarda Helen kultarunun merkezi haline ge-
lecek bir kent kurmay: tasarlar. Kente san olmasi igin de
muzlere bir kutuphane adanmasini buyurur. Buyrugunu
onun o6limunden sonra Misir kralligini ustlenecek basarih
kumandani, Ptolemaios hanedaminin kurucusu 1. Ptolema-
ios (Soter) (MO 367-283) yerine getirecektir. Musaeum
olarak anilacak muze ve kutuphaneyi? kurmak uzere, tipki
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Iskender gibi Aristoteles’in ogrencisi olan ve bir ara Ati-
na'min da basina gecen Demetrius Iskenderiye’ye davet edi-
lir. Demetrius’un ve onu izleyen kutiphaneci ve kuratorle-
rin yonetiminde Akdeniz'in butun merkezleri eser topla-
mak igin taranir. Zamanin bitin hukumdarlariyla yazisila-
rak sahip olduklar: eserler kopyalanmak ve Yunanca'ya gev-
rilmek uzere 6dung alinir. Kimi orijinaller iade edilir, kimi-
lerine el konur. Iskenderiye limanindan gelip gegen butin
gemilerdeki kitaplar yagmalanir. Giderek Musaeum, en an-
lusu Serapis Tapinagi olan baska yapilara yayilir. Sadece bu
tapinaktaki elyazmalarinin sayisi 40.000'i bulur. Kraliyet
sarayinin uzanust olan merkez katuphanedeki parsomen
veya papirus rulolarin sayisinin ise, MO 47 yilindaki buyuk
yangindan once 490.000%e ulasuigi kaydedilmistir.? Butin
bu rulolarin (biblion) tasnil edilerek intizama sokuldugu
raflar (thele), bilginin disiplin aluna alindig1 hucreleri 1a-
nimlamaya baslar. Ayni tasnile dayanan ve muzelerin en
onemli aygitl haline gelecek kataloglarin ilki olan Pinalees,
Iskenderiye Kutuphanesi’'ne ait 120.000 nazim ve nesir ese-
ri kayit altina alir. Kataloglama sayesinde her turlu eser
—sozler ve imgeler— kendi yazdiklarindan/gosterdiklerinden
bagka bir metnin gramerine gore yeniden dizilip hizaya so-
kulmaya baslar.

Musaeum sanat, edebiyat ve [elsele gibi alanlar disinda,
buyuk olasilikla bitki ve hayvan tirlerinin incelenmesiyle
de ilgilendiginden bahgelerle gevrilidir (arbitarium) ve bir
de rasathanesi bulunur. Muzenin astronomi, matematik ve
cogralya alanlarindaki ¢aligmalari, deniz ticaretine dayal
Iskenderiye ekonomisi i¢in yasamsaldir. Aristarchus, Ko-
pernik'ten 1600 yil 6nce dunyanin giinesin etralinda don-
diagina burada kesleder. Kalkhedon’dan (bugunku Kadi-
koy) kalkip gelen Herophilos up ekolunu burada gelistirir
ve anatomi bilgini Erasistratus’la birlikte burada yaptiklar:
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tesrihler sonucunda, beynin insamin sinir sisteminin ve ze-
kasinin merkezi oldugunu anlarlar. Filologlar Homeros’un
metinlerini ¢ozumleyerek, 6zgun olmayan eklerinden arin-
dinirlar. Musaeum, kutiiphanesi ve sanat/tabiat koleksiyon-
lan sayesinde, Eukleides, Arkhimedes, Batlamyus gibi za-
manlarinin en kalburustu baska bilginlerini de ceker; bun-
yesinde koca bir akademi olugturur.* Her donem yuz dola-
yinda seckin bu akademide fikirlerini ve sanatlarini kaynas-
urir; bununla da kalmaz, festivaller, musabakalar, konserler
ve tiyatro gosterileri duzenler.

Iskenderiye Muzesi, Hint, Mezopotamya ve Yunan me-
deniyetlerine, hatta butun yeryuzune ait sozleri ve imgeleri
aym mekanda biriktirme hayalinin ilk tasarimidir; “belle-
gin merkezidir”.> Ger¢i hemen yazinin icadiyla birlikte ku-
rulmaya baslayan arsivler, ayrica Asurbanipal'in (MO 668-
627) Ninive ve Nabukadnezarin (MO 605-562) Babil ku-
tuphaneleri gibi buyuk kutiphaneler, bilginin gig ve ege-
menlik demek oldugunu yeterince gostermislerdir. Ancak
evrensel bir tasavvura sahip olan ve “bir kultirel emperya-
lizm (asanisina ilk kefil olan” (Roy MacLeod) Iskenderi-
ye'deki Museaum’dur. Sadece Ptolemaios’larin, Sezar’'larin
degil, bizzat Iskenderiye kentinin de saltanauni taglandirir.
Iskenderiye dunyanin ilk metropolu olur. Bilgi uzerindeki
egemenlik ugruna Museaum, zamanin Bergama, Antakya,
Atina, Roma gibi ‘evrensel’ kutuphaneleriyle kiyasiya bir
rekabete girisir; ornegin, papiris ihracau kesilerek Berga-
ma Kutuphanesi mahvedilmek istenir. Adin1 Bergama'dan
alan ve hayvan derisinden imal edilen parsémen bunun
uzerine icat olur ve Bergama koleksiyonu 600.000 cilde
ulagir.® Kitap koleksiyonunu zengin bir resim-heykel ko-
leksiyonu tamamlar. Resim-heykel koleksiyonundaki eser-
lerin birbirlerine eklemlenerek temsili bir butun olustur-
masina buyuk onem verilir; 6yle ki, butundeki eksiklikler
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kopyalariyla giderilir. Bu sayede Yunan sanati uzerindeki
ilk tarihsel arastirmalar kutuphaneyi de iceren Bergama
Muzesi'nde [ilizlenir. Bu aragurmalarin derlendigi Bergama
Kanon'u gelecekte klasik begeninin kilavuzunu olustura-
cakur.

Iskenderiye ve Bergama muzeleri gibi muazzam bilgi ha-
zinelerinin derlenip toparlanmasi, korunmasi, bir duzene
ve dolasima sokulmasi bash basina bir isletme, bir endistri
dogurur. Bu endustriyi yonetenler, son derecede donamiml
kuratorler ve kutuphanecilerdir. Dusiin, sanat ve edebiyatla
tabiati, tanrilarla hukimdarlari, isyanla itaati buyuk bir
dramaturji ustaligiyla ayni1 sahnede sergilemeyi becerenler
onlardir. Atalari hieropoi adimi alir. Hieropoi, tapinak hazine-
lerinin muhalazasindan, kaydindan, nizam ve intizamu ile
teshirinden sorumludur.’

Iskenderiye Muzesi koleksiyonlarinin buyuk bolumu,
kenti atese vermeye kalkisanlarin elinde kul olup gider.
Bunlarin kimler oldugu hayli tarusmalidir. Musluman ta-
rihgilere gore suglu Sezar’dir. MO 47'de kenti aldiktan son-
ra denizden gelen bir saldiriyr durdurmak tzere limandaki
gemileri atese verir ve ¢ikan yangin Muze'yi de kavurur.
ltalyan tarihgiler ise Muslumanlari, 641°’de kenti ele gegiren
Halife Omer’in ordularini itham eder. Hiristiyanlardir di-
yenler, muzenin 415'te putperestlik dusmam Piskopos
Kyrillos'un hismina ugrayarak yakilip yikildigini ve kura-
toru olan kadin matematikgi ve [ilozof Hypathia'nin da kat-
ledildigini one surerler. Alexander Stille ise Muze’nin aki-
betinin tek bir (aciayla agiklanamayacagini, yukardaki gibi
olaylarin hepsinin bu sonda payi oldugunu savunur. Papi-
rasin korunmasi mumkuan olmadigindan, zaten o zamanki
buyuk kutuphanelerin higbirinden geriye eser kalmadigina
dikkat ceker ®

Elsanevi muzesinin tarihe karigmasiyla birlikte Iskenderi-
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ye kenti de iyice gozden duser.* Eger Iskenderiye Muzesi
ayakta kalsaydi, Avrupa’'nin kaderinin bambaska olacag,
Ortacag karanhgina gomiulmeyecegi soylenir. MacLeod’a go-
re, “her kosulda Iskenderiye, Avrupa'nin ge¢misinin onemli
bir parcasini olusturur... modern Avrupa akhnin habercisi-
dir.” Modern zamanlarin muzeleri bu dusunceyi dogrular.
Kuresel bir kultirun olusturulmasinda, bilginin ve tarihin
yapilandirilmasinda, kentler arasi rekabette, ‘6teki’ kulturle-
rin yagmalanmasinda, muzelerin 18. yuzyildan baslayarak
halen oynamaya devam ettikleri rol, Museaum’dan mirastir.
Bu mirasin kokunde koleksiyon hirsi yatar.

Notlar

1 Parsons, “Prelace”, The Alexandrian Library, Glory of the t{ellenic World, Its Rise,
Antiquities and Destructions; MacLeod, Ishenderiye Kutuphanesi: Antik Dun-
ya'nin Ogrenim Merkezi, Stille, “The Return of the Vanished Library”.

2 Findlen, “The Museum: Its Classical Etymology and Renaissance Genealogy”,
s. 25.

3 Macleod, s. 5, 7. Iskenderiye Kutaphanesi'nin hacmi hakkinda ayrica bakimz:
Bloom, Kagida Islenen Uygarhk: Kagidin Tarihi ve Islam Dunyasina Etkisi, s.
307.

4 Ronan, Bilim Tarihi: Dunya Kilturlerinde Bilimin Tarihi ve Gelismesi, s. 118-136
ve Stille, s. 257.

lLawrence Durrell'in bir Iskenderiye tamimu: Stille, 252.
Bazin, The Museum Age, s. 15, 16.

Age. 12.

Stille, s. 258-261.

Macl.eod, s. 10

O @@ N O W

* Iskenderiye Kutiphanesi'nin yeniden insa edilmesi icin 1974'te uluslararas: bir
kampanya baslaulir ve maliyeti giderek iki yuz milyon dolara firlayacak proje
icin bolge ve dunya liderlerinden bagis toplanir. Tasariy1 kendine mal eden
Huasnu Mubarek, 1988'de sembolik bir temel atma toreni gerceklestirir.
1989'da duzenlenen ve Norve¢ Snohetta [irmasimin kazandig1 uluslararasi mi-
marlk yansmasiyla elde edilen projenin insaau ancak 1995'te baslar. Degisik
kataphanelerin yam sira, i¢ muze ve ug buyuk galeriden olusan Bibliotheca
Alexandriana 2002 yilinda agilir.
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Koleksiyon Tutkusu ve Tanrilar

Zamanin tufanina karst yegane korunak
koleksiyondur. Ve gelmis gegmig biitin
koleksiyonerler iginde bir tek Nuh eksiksiz bir dizi
olusturabilmistir. En azindan incil'e gére inanmamiz
gereken budur.

J. Elsner, R. Cardinal

Insanlik 6teden beri tabiatin ve kendinin urettiklerini, ya-
ratuklarini —en basta da kendi soyunu— hem toplar, hem
ayiklar. Bir yandan biriktirir, bir yandan ayirir. “llk koleksi-
yoner Nuh Peygamber'dir. Adem hayvanlari sadece adlan-
dinir,* ama onlardan bir koleksiyon yapma gorevi Nuh'a ve-
rilir.”! Yani Incil'e gore insanoglu, daha toplamaya baslama-
dan sinillandirmaya girisir.

11k koleksiyonlar eski Yunan tapinaklarinda tanrilara su-
nulan adaklardan olusur. Bu tapinaklarin en unlusu de

Incil'de yer alan dilin kurulus 6ykisune gore, “Yice Tann yeryuzanun buatian
hayvanlarina ve gokyuzunun butan kuslarina sekil verdi. Ve onlan nasil ¢ag-
racagim gormek uzere Adem’e goturdu. Ve Adem her bir canh yaraug nasil ¢a-
girdiysa bundan boyle onun adi oyle kaldi.”
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Delphoi ‘muzesi’ (Mf) 5. ylzy!l): Antik Yunan'daki ilk miizeolojik koleksiyonlar
tapinaklarin hazineleridir. Bu hazineler, yore halkinin tanrilarina sundugu
adaklardan olusur.

Olympia’daki llera Tapinagr'dir. Parthenon’un da aslinda
bir hazine binasi (thesawrus) olduguna iliskin savlar bulun-
maktadir.? Ne sonra, ozellikle sekularizmle birlikte, muze-
lerin ‘tapinak’ olarak anilmalari ve tasarlanmalari bu klasik
ilkorneklerin etkisiyle olmali. Atina Akropol'unde heykeller
karsilama torenlerinin duzenlendigi alanda ve olimpiyatla-
rin yapildig: stadion yolunda sergilenir. Akropol girisini
olusturan propyleia’nin bir kanadinda ise ahsap tablalar (pi-
na) uzerindeki resimlerin (pinake) korunup sergilendigi pi-
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nakothekai yer alir. Buradan ¢ikarak 19. yuzyilda agilan un-
lu Munih muzeleri gibi kimi muzeler pinakotek adini alr.

Romalilar, degerli kaplarin, egzotik bitkilerin, sirklerde
ve hayvanat bahgelerinde sergiledikleri hayvanlarin yam si-
ra Yunan tapinaklarindan yagmaladiklar1 sanau da koleksi-
yonlarina katarlar. “Baslangicta ganimet olarak, higbir se-
kilde ayiklanmaksizin, her turla sanat eserinin Roma'ya
nakledildigi bilinmektedir. MO 180 yilinda Romali kuman-
dan Marcus Fulvius Nobilior'un, eline gecen her seyi topla-
yarak Roma’ya 285 bronz, 230 mermer heykel ile 60 kiloya
yakin altin sus esyasi getirdigi soylenir. Zamanla zevkin ge-
listigini, egitimin etkisiyle ganimetlerin segilmesine gidildi-
gini, hatta Romali kumandanlarin sefere ¢ikuiklarinda yan-
larinda bu eserlerden anlayan uzmanlar bulundurduklarim
goruyoruz. Onceleri, Helenlerin geleneklerine uygun bir
tarzda, Romalilar da ele gecirdikleri heykel, resim ve diger
sanat eseri ganimetleri gesitli tapinaklara sunmaktaydilar.
Zamanla bu gelenekten siyrilan kumandanlarin, ganimetle-
rinden bir kismini kendileri igin ayirmaya basladiklar1 goz-
lenir. Boylece Roma’da ilk 6zel koleksiyonlar tesekkul
eder.”® Giderek her zenginin evinde bir kutuphaneyle, bir
de resim ve heykel galerisi olusur. Koleksiyonlar toplumsal
statinun semboline ve yatinm aracina donusur. Bu gelis-
me bir sanat pazarinin ve bir sanat tacirleri sinilinin olus-
masina yol agar. Cicero MO 70 yihnda yazdig1 Sanat Eserle-
ri Hakkinda baslikh kitabinda savasgilarin sanat eserlerini
gasp etmelerine kargi gikarak, bu eserlerin kataloglanip ka-
muya mal edilmesini savunur.? Sanaun 6zel olarak himaye
edilmesini elestirerek, koruma dusiincesinin zamanimiza
kadar sturen tartismalarindan birini baslatir.

Koruma tarihindeki en 6zgun ‘kamusal’ muze tasarimla-
rindan biri Selcuklulara aittir. Sel¢uklular bulduklar1 batan
kabartma ve heykelleri Konya kentinin surlarina ve kapila-
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Selguklu donemi spoglia (devsirme) koleksiyonunun Konya sur duvariarinda
sergilenmesi. Graviir: Charles Texier’'nin The Principle Ruins of Asia Minor adli
eserinden, Londra, 1865.

rina yerlestirerek, her an herkese actk bir heykel koleksiyo-
nu ve sergisi kurmuslardir.

Hiristiyanlik, Koleksiyonculuk ve Kutsal Emanetler

“Avrupa’nin modern muze [ikri Haglh Selerleri'yle dogar. In-
sanlarin kendi ilgilerini ¢eken, onlara haz veren seyleri top-
layip biriktirmesi gibi, gorunuste evrensel olan bir durtayu
isleyip ariur.” llk koleksiyonlarin adaklardan kurulmasi gi-
bi, ilk sergiler de ganimetlerden ve hazinelerden olusur.
Servet, kudreti sergiler. Ote yandan, hazineler sahiplerinin
yaurimlaridir da; hatta bankalar1 bile denebilir. Hazineler-
deki sanat eserlerinin degeri, esas itibariyle bu eserlerin ya-
pildigr malzemelerin agirhgr ve kiymetiyle olgulur. Pahali
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ve gerektiginde kolayca eritilebilecek altin, gimus gibi ma-
denlerden islenmis olmalari makbuldir. 1458'de Tiirklere
karsi surduriilen savasin masrallari karsilanirken, Ghiber-
ti'nin eseri olan, papaya ait muhtesem bir tag da eritilir. Al-
uni ve miicevherleri 38.000 [lorin tutar.®

Oncekilere kiyasla Ortagag koleksiyonlarinda segicilik
daha da gelisir. Bagka olamin, [arkli olanin pesine dusulur.
Koleksiyonlarin bashca kaynaklar: fetihler ve misyonerlik
(aaliyetleri, mekanlariysa saraylar ve kiliselerdir. Gotik mi-
marinin mucevheri olarak kabul edilen Paris’teki Sainte-
Chapelle, muhtesem vitraylari, heykelleri ve resimleriyle
kiliseden ¢ok muzeyi andirir. Fransa Krah [X. Louis’nin,
Isa’ya ait oldugu varsayilan dikenli tag ile kutsal ha¢ parca-
sini, Konstantinapolis'i istila eden Latinlerin imparatorun-
dan saun almas tizerine insa edilir (1242-1248). Bunlar Hi-
ristiyanlik aleminin en kutsal emanetleri sayilmaktadir ve
1204 yilinda Konstantinapolis’e yonelen Hagl Seleri sonu-
cunda Latin sarayinin mali olmustur. $imdi de I'ransa sara-
yinin sapeli olan Sainte-Chapelle’e nakledilmektedir. Sapele
harcanan paranin tg¢-dort misline mal olsa da, bu ganimet-
ler Fransa'yr Hiristiyan dunyasinin basina gegirir. Ayni za-
manlarda, ltalya’daki Bologna, Rimini ve FFiesole misyoner
muzeleri, Fransisken misyonerlerin Cin, Alrika ve Yeni Gi-
ne’den topladiklar1 ve misyonlarinin hedecli olan kulturleri
tamimaya yarayan koleksiyonlarini sergilemeye baslar.

Ortagag'da bir eserin guizel sayilmasi, onun hayret uyan-
dirmasina ya da mucizevi gorinmesine baghdir. Umberto
Eco, bu gibi duygularnn Tanrr'yla bulusma vesilesi sagladi-
gim belirtir.” 12. yuzyillda Gotik mimarinin tnla katedrali
St. Denis’'in basrahibi Suger’in, hazinedeki degerli taslari
seyre dalarak nasil tanrisal bir aleme erip yuceldigini akta-
rir. 17. yazyihn buyik koleksiyoneri “lmparator (1. Rudolf
da taslara bayilir. Basit bir san sohret sevdasimn otesinde,
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taslar1 seyrederek Tanr'min kusursuzlugunu tefekkure da-
lar. Butiin dunyanmin nefasetini ve batian varliklarin muka-
vemetini bu kadar narin bir cisimde yogunlastiran O’'nun
tarifsiz kudretini dusiunur.

Tabiat ve sanat harikalari Tanr’'mn aynasidir. Harika ve
ayna sozcuklerinin Latince’de ayni kokten gelmeleri (mir)
ikisi arasindaki bagin gostergesi sayilir. Bu yuzden de ruh-
ban sinifinin inancina gore, buttin guzel eserlerin, harikala-
rin evreni kiliselerdir. Bu harikalarin basinda, dogal olarak,
kutsal emanetler gelir. Boylesi hazinelerin politik getirisi,
yayllmanin kapisim agmalar ve korunduklar: yerleri bir hac
merkezine donusturerek refah ve egemenlik saglamalaridir.

Kilise koleksiyonlarimin basta Hiristiyanligr ytceltmesi,
cemaati egitmesi, ruhban ile kilisenin egemenligini yerles-
tirmesi beklenir. Tablolar, heykeller ve her turlu bezeme,
Tanr'nin, lsa’'nin ve azizlerin mucizelerini canlandirmal,
ozellikle okuma bilmeyenler igin kutsal kitabin yerini ala-
bilmelidir. Sonugta sanat kiliselerde hem gercek, hem buyu
duygusu uyandirir. Efsaneleri gercek kilar, gercegi elsane-
lestirir.

Eco’ya gore “katedral, kesinlikle reklamdir, televizyon ek-
ranidir, mistik ¢izgi-romandir.”® Katedralin dekoru, hem o
zamanin ekrani gibi islev gorir, hem de ayinlerin estetik
donanimini saglar; bir aimosler, aura olusturur. Kiliselere
ait eserler, ilerde muzelere tasindiklarinda, beraberlerinde
bu aura’y: da nakledeceklerdir. Ancak muzelerde daha bas-
ka efsanelerin, din yerine ulus, Tanr yerine insana donuk
elsanelerin awrasini yayacaklardir. Onceden harikalara ba-
kip Tanrr'ya hayret eden insanlar, arkasindan tabiata, sonra-
dan da kendilerine hayret ederler. Bataille’a gore muze de-
vasa bir aynadir. Nihayetinde, bu aynada her cephesiyle
kendini kesleden insan, kendinin ne kadar hayret verici ol-
dugunu keslederek derin bir haz alemine dalar.”
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Nadire Kabineleri

“Tum evrende sahici ve kopya ne varsa tamamini
canlandiran, en kapsamhisindan bir tiyatro™: Belgikali
alim Samuel Quiccheberg, miizeografi Gzerine Gnli
eseri Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi'de
(1565) ideal miizeyi boyle tamimliyordu.

Patrick Mauries

Ortacag’in saray ve kilise koleksiyonlarini izleyen zaman-
larda muzecilik, esrarli, buyulu bir havaya buaranur. Bu do-
nisimde Yeni Dunya’'nmin kesli ve bu sayede uzak diyarlar-
dan Avrupa'ya akan acayip hayvanat, nebatat ve zanaat et-
kili olur. Sanki dunya sadece topraklariyla degil, imgeleriy-
le de [ethedilmek istenmektedir. Artik koleksiyonlar, hazi-
nelerdeki aym eserleri igeriyor olsalar bile, simdiki sahiple-
ri taralindan yeniden kurgulandiklarinda, hazinelerin kor
servet ve kudret gosterisinin veya kiliselerin kutsal ikonog-
ralisinin ¢ok Otesinde bir anlamlandirma mecrasi olustu-
rurlar. Bu mecra nadireler kabinesidir. Koleksiyon kurmak
nadire kabineleriyle birlikte hakiki anlamimi kazanr.
Nadire koleksiyonlarinin bir sinir1 yoktur. Butin zaman-
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Napoli’deki Ferrante Imperato miizesi, Imperato’nun Historia Naturale (1599)
adl eserinden.

lar ve mekanlar, canli/cansiz, dogal/yapay her sey bu kolek-
siyonlarin gekim alanindadir. Yeter ki, siradisi olsun, nadi-
de olsun, acayip ya da garip olsun. Ornegin naturalia, yani
tabiat urunleri bolumunde en sik rastlanan nadireler deniz
kabuklaridir. En gizemlileri ise mercanlardir; gunku kuguk
deniz yarauklarinin iskeletlerinden olusmalarina ragmen
cicek dallarimi andirmalari dolayisiyla, hayvan ve bitki
alemlerini degerli taslarin buyusuyle birlestirdiklerine ina-
nilir. Yakutlarin, zamrutlerin yani basinda gozleri parlatu-
gina ve hirslari bastirdigina inanilan salir taslar1 ve panze-
hir olarak kullanilan topazlar sergilenir. En pahali nadireler
arasinda bir war boynuz (unicom) bulunur. Medici haneda-
nindan Piero’nun (1419-1459) bu boynuza, bankasina ait
bir subenin yillik isletme sermayesi kadar para yaurdig bi-
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linir. Zehirle temas ettiginde terlemeye baslayan bu boynu-
zun, bir aun govdesine ve basina, ceylamin bacaklarina ve
bir aslamin kuyruguna sahip olan kutsal bir yarauga ait ol-
dugu sanilir. Gergekte kuzey denizlerinde yasayan nadir bir
balinanin disidir. Umberto Eco'ya gore “Marco Polo Cin'e
seyahat ederken unicorm’larin da pesine duser... Nitekim
donusunde Cava'da gordugu tek boynuzlu hayvanlarin uni-
com olduklarina inanir... Oysa gordukleri gergedandir.™
Unicorm’larin yani sira, devekusu yumurtalari da buyulu ol-
duklarina inanildig1 icin gozdedir. Diger nadireler arasinda

Unicorn.




FORTUN!O LICET!, nadire kabinelerinden ucubeler (Monstrorum Cassis).

kayda deger olanlar: kurutulmus bitkiler; doldurulmus
kuslar, kavanozlanmis surtungenler, bebek baglar1 ve cenin-
ler; 6lulerden alinmis masklar; mumyalanmis eller, kollar,
bacaklar... Kisacasi saymakla bitmeyecek ve ilerde minero-
loji, botanik, zooloji bilimlerinin ve deniz kabuklar1 bilimi
(conchology) gibi dallarin kurulmasina yol acacak harikalar.

Nadire koleksiyonlarinda naturalia’dan sonraki baslca ka-
tegoriyi artificalia olusturur; yani, sanat urunleri (ars), ya-
pay nesneler (artificium): klasik kulttru canlandiran antika-
lar, resimler, heykeller, sikkeler, madalyalar, mucevherler,
dokumalar, silahlar, bezemeli/kakmali, aliin/gumus kaplar,
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kisacasi sasirtici bir ustalikla islenmis her tirli zanaat hari-
kasi. Bir baska kategori, daha ¢ok denizcilikte kullanilan,
zamam ve mekani kaydetmeye yarayan [enni aletleri kapsar
ve scientifica adim alir: saatler, pusulalar, kureler, teleskop-
lar. Uzak topraklari haurlatan parcalarin olusturdugu exotica
ve hareketli, sesli heykelciklerden olusan automata, kabine-
lerde rastlanan diger koleksiyon tipleridir. En ¢ok hayret
uyandiran mirablia ise, tabiatin her turli garabetini, ucube-
leri canlandinr: ug¢ bash kuzular, sadece iki parmakl veya
cilte cinsel organh mahluklar, hilkat garibeleri, cuceler, ca-
navarlar... Sonunda kitaplar gelir, bibliotheca: kabinelerin
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gorsel dlemini tamamlayan metinler, haritalar, semalar, kata-
loglar, hesap kitap... Koleksiyonlarin akl, [ikri, hayali...
Kabineler ilk bakista muzelerden ¢ok, aktarlar veya cer-
cileri haurlaur. Nadireler, ika basa dolu rallarla, ¢ekmece-
lerle, dolap ve vitrinlerle kaph nislerde, bolmelerde sakla-
nir. Buyidukge, 6zel dairelere, saraylarin 6zel galerilerine
tasar. En minyaturleri ise en goz alici olanlandir; bu kugu-
cuk hazineler, [evkalade sanatkarane muhalazalarin oymah
kakmal kapaklari ardinda gizlenir. Kabine koleksiyonlari
son derecede 0zeldir, baskalarimin bunlari izlemesi dusiinu-
lemez. Bu muzelerde ancak koleksiyon sahipleri, nadirele-
riyle yarattiklan bir evrende kendi kendilerini izlerler.
Ortacagin hazinelerinden kabinelere gegis, 14. ve 15. yuz-
yillarda Fransa’da gerceklesir. Kral V. Charles (1338-1380) ve
asil kardesi Duc de Berry'ye (1340-1416) ait estudes sonradan
cabinet de curiositc adini alacak koleksiyonlarin paradigmala-
rint olusturur.? Kabineler, ltalya'da studioli, Almanya'da da
kunsthammer (sanat dairesi) veya wundcrkammer (harikalar
dairesi) adini alir. Kunstkammem, hazine dairesi schutzkam-
merm’e ait koleksiyonlarin giderek uzmanlasmasi sonucu or-
taya ¢ikar. Kabineler, Ronesansin himanist kozmosundan
Manyerist kaosa ve Barok donemin ansiklopedik disiplinine
kadar uzanan [arkh zihniyetlerin degisik bilesimlerini temsil
eder. 17. yuzyila yaklasirken Avrupa’'da aruk yuzlercesi ku-
rulmustur. “Hollandah koleksiyoner Hubert Goltzins 1556-
1560 yillar1 arasinda, Hollanda, Belgika, Liksemburg, Al-
manya, Avusturya, Isvigre, Fransa ve ltalya'da bulunan 968
koleksiyon kaydeder. Diger bir koleksiyoner Pierre Borel'in
(1620-1671) Fransa'da sahsen gezip gordugu koleksiyon sa-
yisi 63’tur. Venedik Cumbhuriyeti'nin iltihar ettigi en az 70
koleksiyon vardir. Koleksiyonlar1 kuranlarsa, imparatorlar-
dan eczacilara kadar, hayli degisik turden insanlardir: rahip-
ler, avukatlar, doktorlar, sairler, sanatgilar, tiniversite mensu-
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1625 dolaylarinda Augsburg'da yapilan bir nadire kabinesi (Kunstschrank),
Paul Getty Miizesi.
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bu bilginler; hem aristokratlar, hem burjuvalar.”® Butun bu
cesitlilik iginde, nadire kabinelerini 6zel bir ¢agla, ulkeyle ve-
ya toplumsal cevreyle ozdeslestirmek anlamhi olmayacakur.
Ustelik kabinelerin en onemli niteligi, onlari izleyecek Ay-
dinlanma muzelerindeki gibi genellemelere, nesnelestirmele-
re direnmeleridir. Kilise koleksiyonlari gibi kamusal da degil-
dirler. Ozel birinin 6znelligini, hatta mahremiyetini temsil
ederler. Hep esikte, din ile dinya, sanat ile tabiat, bilim ile
estetik, akil ile imgelem, deney ile buyu arasinda bir yerde-
dirler. Sahiplerinin yaradilisina gore, degisik semboller ara-
sinda degisik degisik simetrileri, gerilimleri sahnelerler. Ba-
udrillard, koleksiyonerin “gdsterenleri sectigi surece, nihai
gosterilenin de ancak kendisi olabilecegini” soyler. Kabine-
ler bu sozlerin koleksiyon tarihindeki en hakiki temsilleridir.
Merakhisinin kendine kurdugu [ildisi kulelerdir. Bu nedenler-
le de bagkalarinin, ozellikle de bu ilimden anlamayanlarin zi-
yaretlerine kapalidir. Benjamin butin nadire duskunlerinin
“kendilerini toplu deneyimin soyutlugundan koruduklarin”
yazar.® Bu gibi ozellikleriyle nadire kabineleri ¢agdas ensta-
lasyonlari, nadire koleksiyonerleri de akilct muzecilerden
cok hayalci sanatgilar1 haurlaur. Nitekim kabinelerin ruhu
20. yuzyilda muzelerde degil de, surrealist asemblajlarda, ha-
zir nesnelerde ve enstalasyon sanatinda dirilecektir.

Nadire Kiiltii ve Hiikiimdarhk

Nadire koleksiyonlar uzerine tarihlerin* kaydettigi en
muhtesem ornekler, zaten Ortagag hazinelerinin mirasina
konan kimi 16. ve 17. yuzyil imparatorlarina aittir. Avru-

Bakiniz: Tony Bennett, The Birth of the Muscum: History, Theory, Politics; Lilean
llooper-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, John Elsner ve Ro-
ger Cardinal (ed.), The Cultures of Collecting; Patrick Mauries, Cabinets of Curi-
osities; Oliver Impey ve Arthur Macgregor, The Origins of Museums.
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André Breton, Paris'teki evinde, kendi kurdugu nadire kabinesinin 6niinde.

Fotograf: Gesela Freund. Breton kabinesi, bugiin Pompidou Merkezi'nde
sergilenmektedir.
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pa'min belli bash muzelerinde hala ihtisamlarim sardurur-
ler. Rus Car1 Buytuk Petro (1672-1725), 1515-1547 arasinda
hikim suren Fransa Kralh 1. Francis, Danimarka’da
1648'de tahta ¢ikan Kral 111. Frederick koleksiyonlariyla da
nam salarlar. Ama o zamanlarin hukumdarlar arasindaki
en benzersiz ve nev-i sahsina munhasir koleksiyoner kus-
kusuz Kutsal Roma-Germen Imparatoru II. Rudoll'tur
(1552-1612).

I1. Rudoll sadece rakipsiz koleksiyonuyla degil, nadire-
ler alemine 6zgu hirs ve iptilanin, ayrica bu alemin gizli il-
minin en temsili simasi olmasi dolayisiyla da bir elsane
olusturur. O, dunya uzerindeki guciunu pekistirmekten
¢ok, bu dinyadan kagmak ve giucinden soyunmak igin
hazinesinden medet uman, esine rastlanmadik bir hiukam-
dardir. Koleksiyonu sayesinde, hikim surdaginden bam-
baska bir diinya yaratabilecegini dusler. Ona gore, bu ken-
dine 6zgu mikrokozmos, tabiatin ve sanatin en essiz yara-
tilarinin biraraya getirilmesiyle hayat bulacakur. Cianku
bir koleksiyon ne kadar essizse, canlandirdigi diinya ve bu
dunyanin yansitug kisilik de o kadar istisnai demektir.
Koleksiyoner nadireleri, nadireler de karsihginda onun
nedretini belirler. Siradan, olagan, birornek hicbir seyin
hayali bir diinyada yeri olamaz, ¢unkt bu dinya biricik
olmaya kosullu bir hayal gucunun ifadesidir. O nedenle
nadireler kultt, tuhal, acayip, esrarh, hatta urkutucu, do-
gaustu olanin pesine diser. Sonugcta, birbirine benzemez,
aykiri, mechul nesnelerin tika basa doldurdugu kabineler,
icinden ¢ikilmaz bir sirlar dlemine donustr. Ancak, kavra-
nabilir bir duzenin yoklugu, kimi zaman sanildig: gibi, ke-
sinlikle bu gizemli alemin rastgele oldugu anlamina gel-
mez. Kabineler hakikatini kutuplarda, uglarda arar. Orada
nihai uyum, uyumsuzlarla kurulur. Baska deyisle, nadire
koleksiyonlar1 eklektik oldugu o6l¢iide armoniktir.
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Kabinelerdeki olagandisi temsilleri sayesinde sanat ve ta-
biat arasindaki esik asilir. Sanki tabiat sanau taklit eder.
Boylece sanatin tabiau taklit ettigi, ‘tabiatin maymunu’ ol-
dugu —ars scimmia natura— yolundaki antik inanisa meydan
okunur. Sanau ve tabiau ig ice isleyen nesneler, 6rnegin in-
ci veya mercan bezemeli kaplar, taslarla islenmis deniz ka-
buklari, devekusu yumurtalari, boynuzlar vb. nadire kolek-
siyonlarindaki en ¢ok hayret uyandiran pargalar olusturur.
Bunlar sayesinde Tanrr'nin ve insanin eserlerinin kaynastugi
dusunulur. Insanin yaratug) harikalar, Tanr’'nin yeryuzun-
deki yansimasi olarak kutsanir. Elbette bu tanrisallik paye-
sini en [azla hak eden, merkezine kendini yerlestirdigi mu-
zesinde sanat1 ve tabiat birbiriyle yoguran koleksiyonerdir.
Ayrica o, tabiatin ¢iirimeye mahkam ettigi varliklara yeni-
den can vererek olumle yasam iliskisi iizerindeki kudretini
de kanutlar.

Nadirelerin gizemine dalanlarin zihnini ve ruhunu isgal
eden sanat/tabiat, 6lim/yasam, gercek/hayal ¢atismasinin
en hayret verici temsilleri kuskusuz Arcimbaldo’ya aittir.
Arcimbaldo, 1. Rudolf’un en gozde ressamidir. Ayrica saray
cevresinin diger unlu sanatgilari gibi, onun adina [estivaller,
karnavallar, turnuvalar da yonetir. Tabiat nadirelerinin ko-
lajlariyla resmettigi portreleri arasinda I1. Rudoll'u mevsim-
ler tannisi Vertumnus olarak tasvir eder. Bu portreler bash
basina bir kunstkammer olusturacak kadar harikadirlar.

Kesiller sayesinde ‘Yeni Dunya’dan, uzak topraklardan
Avrupa’ya akan goz kamastirici nesneler, gecikmeden nadi-
relerle kurulan dinya tiyatrosundaki (theatrum mundi) yer-
lerini alirlar. Bilinmeyene duyulan tutkuyu kamgcilarken,
nesnelerin birbirleriyle kurduklarina inanilan gizli iletisimi
(correspondance) zenginlestirirler; olmadik anlamlara ve yo-
rumlara kap agarlar. Bu nesnelerin kokenlerinde yatan ote-
ki mekanlara, zamanlara, insanlara iligskin hayalleri stsler-
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ARClMBALDO . RudOIfPOrtIESI 1590

Evrenin viicut buldugu, miize suretinde bir imparator. “Portre, mevsimierle
elementleri tasvir eden ve mikrokozmos ile makrokozmos arasindaki kargittkl
iligkilere dayanan tablo dizisinin nihai eseridir. Betimledigi degisik nesnelerin ahenk
iginde olmasi gibi, diinyanin da imparatorun hiikiimdarhg: altinda ahenk iginde
oldugunu ima eder. Her mevsimden gigek ve meyvenin birarada resmedilmesi,
Rudolf'un hiikiimdarhigiyla birlikte Altin Gag'a donisi gagrigtinr™ (E. H. Greenbhill,
Museums and the Shaping of Knowledge, s. 119).
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ler. Onlar1 kendi diinyasina mal eden koleksiyonerin guci-
nu pekistirirler.

Imparator Rudoll'un koleksiyonu Amerika kitasindan ol-
dugu kadar, Cin, Hindistan, Iran gibi dogu diyarlarindan ge-
len exotica bakimindan da zengindir. Rudoll’'un da basinda
oldugu donemlerde Habsburglar ve Osmanllar arasinda si-
ren Macaristan tzerindeki rekabet, ayrica yogun ticari ve
kaluarel iligkiler, Osmanh nadirelerine en ¢ok Habsburg top-
raklarinda ragbet edilmesine yol agmisur. Ozellikle sefaret
heyetlerine eslik eden Avrupali ressamlarin Istanbul'a ve ls-
tanbullu kimi simalara ait tablolari, gravurleri ve desenleri
Habsburg satolarinda 6zel bir merak konusu haline gelmis-
tir. Bu eserler Turk kultarune duyulan merak: temsil eden
Turquerie modasimin Avrupa'da yayilmasinda ve oryantalist
sanatin uyanmasinda etkili olacaklardir® Osmanl'ya ait na-
direler sadece Habsburg soylularinin degil, zamamn butun
diger namh koleksiyonlarimn gozdeleri arasindadir. Ru-
dolf’unkinin yani sira, amcasi Argiduk II. Ferdinand'in
(1529-1595) Ambras Satosu’nda kurdugu wunderkammer,
Danimarka Krah I1I. Frederik'in kabinesi, Kopenhag Ole
Worm Muzesi, Bologna Aldrovandi Muzesi ve tabii en basta
da Medici koleksiyonlarinda Osmanl hazinelerinin 6rmekle-
rine rastlanir.* Bunlarin buyik ¢ogunlugu ganimet veya ar-
maganlardan olusur: kili¢, hancer, yay gibi islemeli kakmali
silahlar, zirhlar, kosum takimlan, tombak kaseler, [ildisi ka-
siklar, akik benzeri taslar, 1znik cinileri, hal, kilim ve ¢esitli
dokumalar ve en makbuli “Tin-i Mahtun” markal terva lem-
nia gibi eczalar.” Giderek daha da gesitlenip zenginlesecek
bu gibi nadireler, Turkica ya da Turkenkammer adi verilen
ozel kabinelerde teshir edilecek ve zamanla, Bau'nin oryan-
talist sanat ve hayal dleminin dekorlarim olusturacakur.

* Medici koleksiyonlanndaki Osmanh nadireleri i¢in bakimz: 17. Yazyil Avrupa-
st'nda Turk Imaj, sergi katalogu.
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Musei Wormiani Historia (Kopenhag Ole Worm Miizesi). Ole Worm'un,
Museum Wormianum adh eserinden, 1655.
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Museo Cospiano’da Tiirk silahlari, Lorenzo Legati'nin eserinden, Bologna, 1677.
Bolognali bir senator, govalye ve markiz olan Ferdinando Cospi, ayni zamanda
Medici ailesinin de bir temsilcisi. 1605°te Aldrovandi miizesini satin aldiktan sonra

kendi koleksiyonunu bu miizeye ekler.



Rudolf sanatin da, tabiatin da sonsuz olmadigina inanur.
Bu inanca gore dunya, nihayetinde belirli bir sona ulasacak
sayidaki dizilerden olusur. Imparator bu sonu yakalayabil-
menin umudu i¢indedir. O nedenle buyuk bir saplantiya
kapilir ve 6rnegin Corregio’'nun “Tanrilanin Asklan” dizi-
sindeki her eserin tek tek izini sirer.? Zamanimiza kadar
bir¢ok muzeyi, arsivi ve kutuphaneyi etkisi altinda tutan,
batin bilginin aynm mekana sigdinlabilecegine iliskin dust
o da paylasir. Ashnda her nadire koleksiyoneri bu dusu kis-
men gerceklestirdigi sanisiyla yasar. Canku koleksiyonuyla
olusturdugu mikrokozmos, bir yerde butiun evrenin, mak-
rokozmosun bir enstalasyonudur. Bireysel 6lgekte bir ‘din-
ya gorusu’dur. Baskalar igin bir sir kapu olan kabine, tasa-
rimcist igin anlam yukladur; semiyotik bir hazinedir. Hari-
kalar arasinda kurdugu gizemli iliskiler (correspondances)
sayesinde inanilmaz bir kaos igindeki nesnelere duzen ve-
rir, kendine gore bir gerceklik, bir dunya tiyatrosu kurar.
Bu theatrum mundi ona bir semboller ve alegoriler sahnesi
sunarken, halizasim biteviye diri tutan bir mizansen olus-
turur. Kabineler tefekkure, tefsire, ‘okumaya’ ayarhdir ve
bunun i¢in de edebidir. Zaten “Ronesans dusiincesinde
dunya bir dil olarak kavranir. Tabiat kendi i¢cinde okunakl-
dir.”® Nadire kabinelerinin olusurdugu ‘edebi’ nitelikli mu-
zeleri izleyen bilimsel muzeler ‘okuma’ yerine gormeye 6n-
celik verecektir.

Rudoll efsanesinde, onun kapildig) siddetli melankoli no-
betlerinin de payi vardir. Bu nobetleri atlatma umuduyla
Viyana'dan Prag'a kagmis ve zamanin kalabalik bir ajan se-
bekesini selerber ederek kurdugu kunstkammer’e adamstir.
Aramak ve bulmak, se¢mek ve almak, toplamak ve ayikla-
mak yolunda, dizginlenemez bir hirsla giristigi mucadele,
gerci buyuk bir haz ve kagis saglar, ama igin igin bagka tur-
lu bir yalmzhgi da besler. Baudrillard “Koleksiyon Sistemi”
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yazisinda her koleksiyonerin mahkam oldugu bu yalmzhga
deginir: “Ne igin yapihyorsa yapilsin, her koleksiyonda bu
dinyadan kacis niyeti sakhdir. Cinku koleksiyoner, kural-
larim tam kavrayamadig: bir toplumsal sdylem iginde ken-
dini yabanci hissetmesi sonucu tamamiyla kendine cevap
veren alternatil bir soylem kurar... Ancak, bu ugrasinda ba-
sarisizhiga mahkamdur. Cinkut toplumsal bir soylem olma-
dan da yapabilecegini hayal ederken, sonunda basarabildi-
gi, bu soylemde agik ve nesnel olan kopuklugun yerine ka-
pali ve 6znel olan bir bagkasim gecirmekten ibarettir. Oyle
ki, kendi icat ettigi dil baskasina bir sey ilade etmez. Bu ne-
denle her seyi kapsayan bir nesne dizeni i¢ine kagis yalniz-
likla esanlamhdir; baskalariyla iletisim kurmaz.”'°

Imparator Rudoll, bilgiyi [ethetmeyi umarken, bu hirs
onun sonunu getirir. Hayati boyunca derin bir yalnizhk
cektigi dogru olabilir, ama yalmz kaldig1 soylenemez. Tam
aksine, kurdugu muze birgok seckin sanatgi ve bilginin do-
lustugu, son derecede ¢ekici bir akademiye dontsur. Batian
Avrupa'dan ressamlar, aralarinda Diurer ve Bruegel'lerin de
bulundugu sekiz yuz saheserlik resim koleksiyonunu ince-
lemeye ve kopyalamaya can atarlar. Bunu basarabilenler bir
yandan kendi harikalarinm1 yaratmaya koyulur. Bilginler ke-
sil ve icatlarda bulunur. Imparatorluk matematikgisi Kep-
ler, bir yandan gezegenlerin yorungeleri ve hareket yasala-
riyla ugrasirken, diger yandan kadim simya ilmi ve haliza
sanauinin (mnemonics) buyilerine dalar."

llerde daha uzun boylu uzerinde durulacak olan mnemo-
nics, nadire kabineleri igin hayatidir. Adin1 esin perileri
muzleri doguran haliza tanricass Mnemosyne’'den alir. Ru-
doll’'un durumunda hermetik bir vurgu tasir, karanhk bir
atmosler uyandirir. Bilginin esrarina ve buyusutne iligkin,
Iskenderiye’den miras kalan bir inanci temsil eder. Oysa
mnemonics 6zunde, evrene ve insana ait bilginin denetlene-
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bilmesini ifade eder. O nedenle bir yuzu de ansiklopediktir
ve bagvurani aydinlaur. ltalya’min Ronesans muzeleri daha
cok bu ansiklopedik zihnin habercileri sayilr.

Notlar

Eco, Serendipities: Language and Lunacy,s. 55
Mauries, Cabinets of Curiosities, s. 52.

Shelton, “Cabinets of Transgression”, s. 180, 181.
Raudrillard, “The System of Collecting™, s. 24.
Mauries, s. 134.

17. Yuzgyil Avrupasynda Tiirl: Imajs, sergi katalogu.

N O W N

linpey ve Macgregor, The Origins of Museums: The Cabinet o  Curiosities in Six-
teenth- and Seventeenth-centuwry Lurope.

8 Mauries, s. 166.

9 Hirst, "Foucault and Architecture”, s. 54

10 Baudrillard, “The System of Collecting”, s. 24.
11 Spence, The Memory Palace of Matteo Ricci, s. 21



Ronesans’in Ansiklopedik Miizeleri

Musaeum, Ronesans kdultlriunun merkezindeki
birtakim imge, diigiince ve kurumlari kusatan
epistemolojik bir yapiyd... 16. ylzyilda kltrel
hayati orgutleyen temel bir ilkeyi olustururdu.
Koleksiyonerlerin yasadiklan diinyay: kegfedip
yorumladiklari kavramsal bir sistemdi.

Paula Findlen

1908 yilinda nadire kabineleri tizerine yayinladig kitabiyla
sonraki pek ¢ok ¢alismaya yol gosteren Julius von Schlos-
ser, Avrupa'min kuzeyindeki koleksiyonlarla ltalya’dakileri
ayiriyor. Kuzeydekileri harikalar ve mucizelerle ilgili ‘Gotik’
geleneklere dayal yerel ruh haline baghyor. Oysa antik ¢a-
gin mirasgisi ve modern dinya gorastunian habercisi saydigt
ltalyan koleksiyonlarinin uyumlu bir diinya manzarasi ser-
giledigini belirtiyor.' Bu kanaatin en temsili 6rnegi Bologna
Universitesi felsele ve tabiat tarihi profesoru Ulisse Aldro-
vandi'nin (1522-1605) koleksiyonu olmali. Hukuk, manuk,
tip, matematik, geometri, astronomi ve eski yazi bilgini
olan Aldrovandi'nin koleksiyonu, ayni zamanlarda kurul-
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Ulisse Aldrovandi, 78 yasinda.
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malarina ragmen, Imparator Rudoll'unki kadar akildisi ve
kuraldis1 degil. Onun koleksiyonu, inceleme, kiyaslama, si-
niflandirma ve belgeleme gibi ilkeler uzerine kurulu ansik-
lopedik bir zihniyeti temsil ediyor. Digerininkiyle ayni tur
nesneleri paylasiyor olsa da, urettigi soylem, bilgi ve iktidar
farkl. Cunku nesneler arasinda kurulan iligkilerin yapisi ve
bu yapimin kendini gosterdigi teshir sistemi, nizam [arkl.
Ancak yine de bir Aydinlanma ansiklopedisinin kati, akilc
tasnil disiplininden epeyce uzakta; daha ziyade Jorge Luis
Borges'in keglettigi Cin ansiklopedisini haurlauyor.*?
Aldrovandi’'nin nadire kabinelerinin olusturdugu miuze-
deki kus, bocek, balik vb. hayvanlarla, bitki ve mineral nu-
munelerinin sayisi on bir bin. Ayrica yedi bin kurutulmus
bitkiyi igeren on bes ciltlik bir koleksiyonu mevcut. Henuz
ele geciremedigi tabiat harikalarinin tasvirlerinden olusan
tampera teknigindeki gizimleri ise sekiz bin adet. Koleksi-
yonlarindan ve kitaplarindan derledigi seksen ug ciltlik el-
yazmasi Pandechion Epistemonicon sayisiz ahsap baski ige-
riyor. Epistemonicon, “sairlerin, teologlarin, hukukgularin,
(ilozoflarin ve tarihgilerin, dogal veya yapay nesneler uze-
rine yazdiklar1 her seyin bulunabilecegi evrensel bir bilgi
orman” olarak tanimlaniyor.? Aldrovandi hayatinin 6nem-
li bir boluminu ancak on ug cildini yaymnlayabildigi bit-
mez tukenmez bir ansiklopediye adamis. Belgeleme ve si-
niflandirma tutkusu oylesine sinirsiz ki, ziyaretgilerini da-
hi memleketlerine ve statulerine gore kataloglamaktan

* Bu ansiklopedide hayvanlar soyle simflandirilir: “(a) Imparatora ait olanlar, (b)

mumyalanmuglar, (c) terbiye edilmigler, (d) meme emen domuzlar, (e) demz-
kizlari, ([) masal yarauklari, (g) basibos kopekler, (h) bu sinillandirmaya gi-
renler, (i) deli gibi ¢irpinanlar, (j) sayilmayacak kadar ¢ok olanlar, (k) deve ki-
lindan ince bir lir¢ayla resmedilenler, (1) otekiler, (m) biraz 6nce surahiyi ki-
ranlar, (n) uzaktan sinek gibi gorunenler..” (Borges, Otelti Sorusturmalar,
“John Wilkins'in Cozamsel Dili", s. 123). Borges'te okudugu bu ansikloped,
Foucault'nun Aldrovandi'ye de yer verdigi Kelimeler ve Seyler kitabinin esin
kaynagin olusturur (Foucault, The Order of Things, s. xv).
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kendini alamiyor: Catologs virarum qui vistarunt Museaum
nostrum.*

Akin akin ziyaret edilen Aldrovandi gibi Ronesans bilgin-
lerinin mizeleri modern muzenin kamusallik vaadini tem-
sil ederler; egemenlerin gorkemi yerine, hiimanist bir evre-
ni sergileyerek entelektiiel hayatin merkezlerini olusturur-
lar. Aldrovandi bu nedenle hep, tam anlamiyla kamusal bir
kutuphane kurmayi arzu etmis ve bunu yurttashk gorevi
saymistir. Dolayisiyla “Bologna’nin onuru ve yarar1” igin
yurattagi ¢alismalarinin kalict olabilmesi amaciyla muizesi-
ni ve kutuphanesini “sanlh Bologna Senatosu”na emanet
eder. Senato da onun vasiyetine uyarak Aldrovandi'nin mu-
zesini, kentin kamusal varhginin —res publica— nisanesi olan
halk sarayinda umuma acar.?

Zamanin en itibar sahibi ansiklopedist muzecilerinden
bir digeri, Cizvit papazi ve Cizvit Okulu matematik ve Do-
gu dilleri prolesoru Athanasius Kircher (1602-1684). Ro-
ma’'da kurdugu muzesindeki ¢alismalar1 sonucunda, man-
yetizma, astronomi, muzik, hiyeroglif, tahtelarz (yeralt),
sayllarin esrari, Nuh Tufami* tarihi gibi konularda otuz bes
cilt eser vermis. Ama aslen Misriyat alimi, hatta Eco’ya gore
“Misriyatin babasi”. Kircher’'in muzesine dunyamn butin
koselerindeki Cizvit misyonerlerden kitaplar, raporlar ve
sanat urunleri yagiyor. Bunlar sayesinde bir tur Cin ansik-
lopedisi sayilabilecek China Illustrata’yr yayinhyor (1667)
ve Cin ideogramlarinin Misir hiyeroglillerinden turedigine
iliskin iddiasini ispata girisiyor. Oyle ki, Konflugyus'u hiye-
roglillerin mucidi kabul edilen Hermes'in yerine koyuyor.
Muradi, Cin dilini, hiyeroglillerin temsil ettigine inandigi
Adem’in ideal diliyle 6zdeslestirmek. Dilin parcalandig Ba-

* Muzenin mazisi ve bir metaforu olarak Nuh'un gemisine yapilan gondermeler
bu zamanlarda da surayor. Ornegin, Odorico Pillone'nin ltalya'daki ve Trades-
cant'in Ingiltere’deki koleksiyonlan “Nuh'un Gemisi” diye nam sahyor.
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ATHANASIUS KIRCHER Babll Kules:
Ronesans doneminde miize, ideal bir dil hayaliyle bitinlesir. Kircher’in Babil Kulesi,
bu hayalin bir ikonu olmalidir.

PIETER BRUEGEL Babll Kules:, 1563 Kunsthlstonsches Museum.

49



bil hadisesini asmak.* Boylece, hayranlik besledigi ve Avru-
pa medeniyetinin 6teki ucu saydig1 buyuk Cin medeniyeti-
ni ve giderek buwin dinyay: Hiristiyanlagtirmak.®

Milanolu bir hekim sulalesinden gelen Manlredo Setta-
la’mn (1600-1680), dunyanin bir imgesi olarak gordugu
muzesinde, bilinen numuneler disinda iskeletler ve automa-
ta, tablolar, arkeolojik buluntular, silahlar ve saatler de yer
aliyor. Ama asil ayricaligi mikroskoplar, teleskoplar, pusula-
lar, zamami ve mekani 6l¢meye yarayan diger karmasik me-
kanizmalar olusturuyor. En ¢ok hayret uyandiran parcalar
ise kendi kesli olan meteorlar. Settala kurdugu alemle oyle-
sine 6zdeslestirilmis ki, cenaze toreninde tabutu, koleksiyo-
nundaki en acayip nadireler arasinda taginmus.

Ronesans ve humanizmin ytkselisi insan bedenine duyu-
lan ilgiyi korukler. Anatomi ve tesrih, bedeni butiin uzuvla-
riyla yara yara, her bir hucresini ellemek, gormek ve resmet-
mek, hekimler kadar Leonardo ve Michelangelo gibi sanat-
cilar1 da ugrasurir. Ge¢misi antik zamanlara kadar uzanan
up ve sanat arasindaki bu bag en sasirtic sekilde muzelesti-
ren, doktor Fredrik Ruysch'un (1638-1731) Amsterdam’'da
kurdugu koleksiyondur. Bu koleksiyon, ilerde modernligin
birbirinden sokecegi bilim ve sanat, sanat ve tabiat, 6lum ve
yasam, gercek ve hayal, guzel ve cirkin, iyi ve kotu gibi te-

* Incil'in nakleuigi bir efsaneye gore, Babil halki, ars-1alaya urmanacak bir kule
insa etmeye kalkisir. Tann kendi iradesini tammayan bu tasariya son vermek
ve Babilliler’in kibrini ve ihtirasim cezalandirmak amaciyla kule isgilerinin dil-
lerini kanisurarak anlasmalarina engel olur. Zaten Babil, adini, kanigurmak an-
lamina gelen babel s6zcugiunden almaktadir. Bu hadiseden sonra [arkh [arkh
diller konusan degisik milletler batan dunyaya dagihir. Oysa o zamana kadar,
Incil'de anildig: uzere, “butan yeryazunun dili ve sézu birdir.” Herkes
Adem'in, Tann'nin ona yarauklan adlandirmasimi buyurduktan sonra icat ettigi
ideal evrensel dili konusarak kardesce anlasagelmektedir. Hiristiyan gelenegin-
de bu dilin Ibranice olduguna inamlir. Avrupa dilleri cogalip cesitlendikge, Le-
ibniz'e vanncaya kadar bircok [ilozol, yeniden Babil 6ncesi uyumu yakalamak
hayaliyle Adem’in dilinin pesine duser. Ronesans ertesindeki kimi muzeler bu
evrensel dil arayisini sahnelerler (Eco, Serendipities: Language and Lunacy).
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Biiyiik olasilikla Manfredo Settala’nin kendisi tarafindan yapilan bir automata:
Zincire Vurulmug Kaéle... igindeki mekanizma, miizeye beklenmedik ziyaretgiler
girdiginde nadirenin otomatik olarak harekete gegerek tehditkar naralar atmasini
ve hamleler yapmasini saglar.
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mel kavramlar arasindaki donemine 6zgi gecisimleri garip
bir dramaya donusturar. Ruysch'un koleksiyonu, tamamiyla
gizli tuttugu sivilar ve mumyalama teknikleriyle hazirladig:
iki bin kadar bitki ile hayvan ve insan uzuvlarina ait numu-
nelerden olusuyordu. Seckin ziyaretgileri kadar Amsterdam
ahalisine de sergiledigi eserleri arasinda en ¢ok hayret uyan-
diran, cinsel uzuvlar, iskeletler, ceninler ve hilkat garibele-
riydi. Ozellikle bu pargalardan yaratug: harika asemblajlar,
uyandirdiklar1 hayretin de 6tesinde, izleyicilerini derin bir
disunce alemine surukliyordu. Ruysch’'un muzesini anlam-
landiran varlk [elseflesini canlandiran bu asemblajlardan ya-
pilan gravurler aym zamanda muze kataloglarinin bolum
basliklarini resimliyordu. Asemblajlarin kemik, bagirsak,
damar benzeri beden pargalariyla kurdugu tablolar Latin si-
irleriyle ifade edilen kissalar tamamliyordu. Bu kadar dra-
matik bir 6rnegine rastlanmasa da, zamanindaki baska ko-
leksiyonlarin da simgeledigi bu gibi tablolarda, bilimin insa-
noglunu mukemmelliginden soyundurarak buwin bayaligi-
ni, ¢uramugluginu, kisiliksizligini ortaya sermesi temsil
ediliyordu. Olum gosteriyordu ki, sonunda herkes “evrensel
bir mekanizma olarak bedendi — kimlik ve kisiligin higbir
oneminin kalmadig1 bir mekanizma olarak beden.” Gerge-
gin yol acuig1 bu kayiplari yeniden kazandirmak, insana kisi-
ligini ve tikelligini iade etmek, hayal alemine, yani sanata
kaliyordu. “Dolayisiyla, portreciligin anatomik ilustrasyonla
ayni anda ragbet gormesi hi¢ sasirtict degildir.”” Ruysch'un
koleksiyonunu 1717’de Buyik Petro satin alacak ve St. Pe-
tersburg’a tasiyacaktir. Petro’'nun ucube ‘biriktirmeye’ karsi
ozel bir meraki vardir. Koleksiyonundaki kimi ucubeler
canli canlh teshir edilir. Bu tur ‘canli sergiler'in en zenginleri,
19. yuzyilda Londra ve Paris’te birbiri ardina gergeklesen ve
gecici muzelere donusen ‘evrensel sergiler’ kapsaminda du-
zenlenecekitir.
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Fredik Ruysch’un miizesinden bir tablo. Thesarus anatomicus primus.

Het eerste anatomisch cabinet, 1744, Amsterdam.

“Dort buguk aylik bir ceninin iskeleti olan ve diz gokmiis vaziyette duran resimdeki
en blyik iskelet figiird, kurutulmug bir damardan yapilma yayla uyluk kemiginden
yapiima bir ‘keman’ galiyor ve melankoliyle 6zdeslesen bir poz veriyor. Resimde
toplam beg cenin iskeleti var. Seyircilerin dikkatini geken geylerin gogu,
kadavralardan gikarilan taglar. Bunlardan her biri numaralandiriliyor ve ilgili metinde
olgdileri, ylizey dokulari ve kimden alindig: agiklaniyor. Dana dalagi gibi, hayvanlardan
alinmig bazi pargalar da bulunuyor. En sagdaki iskeletin bir elinde bir koyunun siviyla
doldurulmug bagirsag|, obir elinde ise yetigkin bir erkegin katilagtirlmis sperm
borusundan yapilma mizrak gibi bir nesne bulunmaktadir... Tabloyla ilgili
metinlerdeki kissalar goyle: ‘Sonugta biz neyiz? Oidiikten sonra bizden geriye ne
kaliyor? Ya, evet goriyorsunuz sadece kemikler... Hey kader! Hey acimasiz kader!..
Hayat bana bahsedildigi anda 6lim fermanim da yazilmig oluyor... Ah, insanin bu
diinyadaki hali nasil da dehget verici.’” (Richard Leppert, Sanatta Anlamin Goriintiisd,
s. 178-180.)
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i, .. -
Donatello'nun, Cicero'nun antik bistiniu model alarak yaptigi
Niccolo Nicoli busti, 1460-1480.

- — P

Imparatorlarin egemenlik ve ihtisam tutkulanyla kiyasla-
ninca, koleksiyonlarim daha pozitil bir merakla yoneten
humanist bilginlerin piri Niccolo Nicoli'dir. 15. yuzyil Flo-
ransasi'ni karakterize eden koleksiyonunda antik resim,
heykel ve sikkelerin yani sira elyazmasi sekiz yuz klasik
eser bulunur. Zamaninda bu eserlerin Avrupa’'daki en bu-
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yuk kutiphaneyi olusturdugu sanilir.® Nicoli'nin koleksiyo-
nu klasiklerin ogrenildigi ve yeniden canlandirildig) bir
kaynak halini alir. Donatello'ya yapurdig: kendi bustu bile,
Cicero’nun antik donemde yapilan bustiyle birornektir. Ni-
coli, Medici egemenligini kalturel bir hegemonyaya donus-
turmeyi basaran Cosimo de Medici'nin de danismanlarin-
dandir. Cosimo’ya antik Roma'nin rehberligini yapug: gibi,
muzesinin kurulugsunda da yol gosterir. Olumu uzerine
kendi koleksiyonu da Medici prenslik sarayindaki bu mu-
zeye devrolacaktir.

Notlar

1 Mauries, Cabinets of Curiosities, s. 24; Kau[mann, “FFrom Treasury 1o Muscun:
The Collections of the Austrian llabsburgs”, s. 153.

2 llirst, “Foucault and Architecture”, s. 53

3 TFindlen, “The Museum: lts Classical Ftymology and Renaissance Genealogy™,
s. 32,

4 Mauries, s. 150; Findlen, s. 41.

5 Findlen,s. 41.

6 Findlen,s. 34, lico, St’rcndipnics, s.61-68

7 Leppert, Sanatta Anlamin Gorintisii: Imgelerin Toplumsal Islevi, s. 174-182

8 llooper-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, s. 62.



Medici Miizeleri

Ev gergekten Avrupa’'nin ilk muzesiydi. 15. yuzyil

Italyan ve Felemenk sanati soz konusu oldugunda

higbir miize gimdiye kadar yanina yaklagamadi,

bundan sonra da yaklasamaz.

E H. Taylor

Palazzo Medici, modern Avrupa muzelerinin kokeni kabul
edilir. Bu unvani hak etmesinin nedeni, muzeleri modern-
lestiren kimi deneyimlerin burada baslamasidir. Sanatsal se-
kulerlesme ve 6zerklesme, teshir kulturua ve tarih insasi, ay-
rica estetik bir kanonun kurulmasi bu deneyimler arasinda
sayilabilir. Bunlar kabine koleksiyonlarindan oldukg¢a [arkh
bir muze paradigmasinin izleridir. Medici muzelerinin kuru-
lusu, Medici kutuphanelerinin, sanat ve bilim akademileri-
nin orgutlenmesiyle butunluk iginde yuruar. Yine bir ‘ilk’
olusturdugu savlanan ve sonradan bir Medici mozolesine
donugecek San Lorenzo bazilikasina taginan' gorkemli Me-
dici katuphanesi de Palazzo Medici'yle ayni zamanda dogar.
Palazzo Medici, Medici ailesinin Floransa uzerindeki ege-
menligini kuran Buyuk Cosimo’nun girisimiyle 1440’larda
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Palazzo Medici: Medici ailesinin, ‘Avrupa’nin ilk miizesi’ sayilan evi.
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Medici Kitiiphanesi (Biblioteca Mediceo-Laurenziana).
Mimar: Michelangelo Buonarroti, San Lorenzo.

insa edilir. Cosimo, sadece [Floransa ve merkezi oldugu los-
kana topraklarinda degil, giderek butun ltalya ve Avrupa
uzerinde ug yuz yil etkin olacak Medici saltanaunin atas ol-
makla kalmaz, kentinin ona layik gordugi unvan sayesinde
“Ata Topraginin da Atas1” (Pater Patriae) ve Floransa'nin
“Birinci Yurttas1” sayilir. Palazzo Medici, Cosimo'yla basla-
yan ve torunu Muhtesem Lorenzo’yla 16. yuzyilda zirvesine
urmanan “Alun Cag”in, Roénesans uygarhiginin evidir.

15. yuzyil Floransasi'nda, yeni ortaya ¢ikan kapitalist
ekonomi gercevesindeki ticaret ve bankacilik girisimleri ile,
bunlara kosut olan siyasal rejimler, ¢cagdas bir kulturel zih-
niyet ve sanatsal himaye duzeniyle i¢ ice 6rgutlenmislerdir.
Bu zamandaki en gecerli beceriler hep olgmeyle ilgilidir.*
Olgum her anlamda degerin gostergesi sayilir. Yeni yeni, sa-

* Bakimz: Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy.
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Muhtemelen Donatello’nun onerisi Uzerine girigtigi koleksiyonlariyla
Medici giginm agan Biiyiik Cosimo (1339-1464). Ressam: Pontormo.




atin yayginlasmasiyla birlikte, zaman da aruk 6l¢ilebilmek-
tedir ve bu sayede bir ‘ge¢mis’, bir zamansal degisim tahay-
yulu belirir. Bu tahayyul gercevesinde, bir onceki Gotik do-
nem eskilere atilirken, antikite ve klasizm uzerine yeni bir
gecmis kurulur. Sonugta klasizm sanaun da degerinin olgu-
su kabul edilir. Tannsal bir geometri sayilan perspektil de
sanaun olguldiugu bir yontemdir. Perspektille ayn1 zaman-
larda icat edilen kadastronun tabiat, haritalarin da yeryu-
zunu olgtagu varsayihir. Segkin bir kisilik de, sanat eseri
misali, ol¢uludur. Hesap etme, degerlendirme ve muhake-
me, adeta tanrisal bir kudretin yerini alir. Cunku hakikat
boyle tanimlanir. Olgim kultara yeni bir bakma/gorme/bil-
me rejimi belirler.

Sanatin ve zamanin —tarihin- hakikatinin olcaldaga en
saygin kurumlardan biri de muze olacakur. Ol¢ine marileti
ve kudreti muzenin merkezindeki Medici’de vucut bulur.
Medici'nin 1akdir edip segtigi tarihin en dcgerli eserleri,
muze mekaninda onun hikmettigi zamanin ge¢misini sah-
nelerler. Sanal, tarihi; tarih, sanati mesrulasurir. Ve Palazzo
Medici'de belirlenen bu normlar daha sonraki muzclerin de
disturu olur. Bau muzelerinin en ihtisamlilar, hala, zirve-
sinde klasik ¢agin bulundugu bir estetik hiyerarsi i¢inde sa-
nauin tarihini teshir ederler. Muhtesem Lorenzo’nun daha
cocukken keslederek evine aldig1 Michelangelo’'nun yan si-
ra,” Ralfaello, Leonardo gibi Medici himayesine giren diger
sanaltcilar muze alemindeki tahtlarini ilelebet korurlar.

Mediciler, tasradan, Apenin Daglar: eteklerinden Floran-
sa'ya gogen ve sonradan bankacihk ve ticaretteki basarilan
sayesinde buyuk servel ve gug¢ kazanan bir aileydi. Aristok-
rat degillerdi; ne askeri zalerlerle dolu bir mazileri, ne de
gorkemli atalari vardi. Gugleri babadan ogula devrolup gel-
mediginden insa edilmek zorundaydi. Gombrich’e gore sa-
nat bu amaca hizmet ediyordu. Hatta sanat alaninda isle-
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dikleri hayirlarla, tefecilikte isledikleri gunahlarin kefareti-
ni de oduyorlardi.? Eskiden Tanrr'y1 yuceltmek i¢in himaye
edilen sanat, Medicilerin elinde kendi hanedanhklarini yu-
celtiyordu. Mediciler 6nceden kamusal/dinsel/kolektil bir
mahiyet gosteren ve lonca orgutine bagh olan himaye sis-
teminin yerine 6zel/sekuler/bireysel ve aileye dayal bir sis-
temi geciriyorlardi.® Yeni bir servetle, merkezi insan olan
yeni bir [elsefle, bir gorus zaviyesi, gecmisi antikite olan ye-
ni bir tarih birbirlerini canlandiriyorlardi. Machiavelli, mo-
dern siyaset kuraminin agilisin1 yapan Prens kitabini Muh-
tesem Lorenzo’ya ithal ediyor, Galileo keslettigi Jupiter’in
dort uydusuna Medici adini veriyordu. Bu dirilisin sahnesi
olan Palazzo Medici butun Avrupa'y ayagina getiriyor, Flo-
ransa’yr zamanin kualtaranin merkezine yerlestiriyordu.
Giderek butiin Ronesans dlemi muzlere adanmis bir muze
haline geliyordu.®

Modern sanat tarihinin kurucularindan Burckhardt, Ro-
nesans kualtira ve modernlesme uzerine kitabinda® (1860)
devletin, savasin, diplomasinin, kisacasi butun siyasetin bu
donemde sanatsallastigini ifade eder. Onun bu iladesini en
canli olarak temsil eden, muhakkak ki Medicilerin yukselis
oykusudur. Avrupa kraliyet hanedanlari taralindan birer
burjuva ve ‘sonradan goérme’ olarak horlanan Mediciler, za-
manla yapuklar izdivaglarla butun bu hanedanlara nufuz
etmisler, Almanya, Avusturya ve Ispanya saraylarina girmis-
ler, aile fertleri arasindan iki Fransa kraligesi, iki papa ¢I-
karmislardir. Siyasal agirliklart sayesinde kendi himayele-
rinde yeseren modern bir kultiru giderek Avrupa seckinle-
rine asilamiglar, karsiliginda servetlerini, egemenliklerini ve
olumsuzluklerini saglama almislardir. Bu gii¢ orgusunun
cekirdeginde ticaret ve bankacilik bulunur.

Medici bankalar1 Venedik, Milano ve Roma'dan, Bruges
ve Londra’ya kadar yayiliyordu. Bu [inans ag1 ayni zamanda
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siyasal ve sanatsal bir ag da olusturuyor ve Medici koleksi-
yonunun geregi gibi isletilmesini saghyordu. Medici ornegi
modern koleksiyonculuk, yavas yavas bir sanat piyasasinin
dogmasina da yol agiyordu. 16. yuzyilda 6zellikle Roma’da
canli bir ¢agdas sanat piyasasinin gelistigi bilinmektedir.”
Antik eserler kadar ¢agdaslarin da koleksiyonerlerin ilgisini
cekmesi, sanatgilarin siparisten kurtulacaklan bir ozerklik
umudu yaylyordu. O zamana kadar herhangi bir zanaatkar
muamelesi goren ressamlan sairlerin ve [ilozollarin katina
yaklastiran bir baska etmen, estetik muhakeme (konosor-
luk) ve teshir tekniklerinin kazandigi 6nemdi. Medici mi-
zesinde, sanauin kabinelerdeki gibi telekkur edilmesi degil,
teshir edilmesi oncelik kazaniyordu. Medici prensleri, ken-
di armalan ve portreleri kadar, tarihsel ve dinsel tasvirlerin
de, diger nadirelerin de, kime, nasil sergilenmesi gerektigi-
nin fazlasiyla bilincindeydiler. Karmasik teshir teknikleri
sayesinde ziyaretgilerin bakislarim teslim alarak onlari iste-
dikleri gibi etkileyebileceklerini biliyorlardi. Ama bu konu
da gelip sonunda sanatcilarda dugumleniyordu. Ornegin,
Papa Giovanni Medici’nin hizmetindeki Rallaello’'nun mev-
cut [reskler uzerinde gergeklestirdigi ustaca mudahaleler
sayesinde, azizler, kardinaller ve krallar, dostlar ve dusman-
lar, vaziyete gore yer degistirebiliyorlardi.® Incil'in resmedil-
digi, ornegin Botticelli'ye ait bir tabloda, Mediciler Mer-
yem'in ve Isa’min maiyetine girebiliyorlardi.’ Donatello gibi
sanalgilar ise, artik sadece hamilerinin siparislerini imal et-
mekle kalmiyorlar, alanlarinda saygi géren konosorler ola-
rak, hem muze koleksiyonunun kurulmasinda, hem de
onarim ve roproduksiyon islerinde gorev ustleniyorlardi.
Bu isleyis sanatcilarin kurator olarak da sivrilmelerine yol
acll. Ve kuratorler bundan boyle, muzenin aklini temsilen,
sanal piyasasiyla himaye sebekesinin giderek karmasiklasan
iliskilerinin anahtar1 oldular.
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Sanauin zanaattan [arkh bir kimlik edinerek ozerklesmesi
yolundaki bu ilk adimlarin en etkilisi kuskusuz akademiy-
di. Academia Dell’Arte del Disegno 1563'te Medici'lerden 1.
Cosimo ve Michelangelo’'nun yonetiminde kuruldu. Flo-
ransa akademisini, Roma, Bologna, Paris ve Antwerp aka-
demileri izledi. Loncadan akademiye gecisteki en etkin sah-
siyet, lonca uyeligine tenezzul etmeyen, Medici himaye ag1-
nin basindaki Vasari'dir. “Bir yonetici, tarih¢i ve kuramci
olarak Vasari, yeni duzenin tam kalbindedir.”* Sanat tarihi-
nin ilk eseri olarak kabul edilen Vasari'nin “Sanatcilarin Ya-
sam1”,** yazarin da hamisi olan Mediciler'i ve Medici Mu-
zesi'ni tarihlestirir. Onlar Floransa’nin ve sanauin ‘altin ¢a-
grnin merkezine yerlestirir. Begenilerini kurumlasurir. Hiz-
metlerindeki sanatgilari kurdugu kanonun zirvesine otur-
tur. Kitabini “Arezzolu Ressam ve Mimar” sifauyla imzala-
yan Vasari'nin, siyasetin bir sanatsal ikonograli olarak tasar-
lanmasindaki hizmetleri vazgecilmezdir.

Galleria

Ronesans donemi miizelerinde etkin olan dusunceler ve
pratikler, sonrasinin Aydinlanma muzelerindeki gibi yekpa-
re degildir. Bir ucunda Ortagag'in ruhani, sihirli, esrarh ‘ka-
ranhgy’, diger ucunda modernligin nesnel, rasyonel aydinh-
g1 sezilir. “Museaum gec Ronesans kultarunin merkezinde
yer alan ¢esitli dusunce, imge ve kurumlarin barindig: epis-
temolojik bir yapidir. Bir yanda ¢alismay telekkure dalmak

*  Kempers, Painting, Power and Patronage: The Rise of the Professional Artist in
the Italian Renaissance, s. 287. Ronesans himaye sisteminin olusumu ve akade-
minin ortaya ¢ikist konulannda Kempers'in kitabi son derecede ayrinul bir
kaynak olusturur.

** Tam bashg: onemli: “Cimabue’den Zamammiza En Mukemmel ltalyan Mi-
marlarinin, Ressamlarinin ve lHeykeluraslannin Yagarmi™.
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gibi goren manastirlarin munzevi anlayisi, diger yanda ko-
leksiyon yapmayi metin yazmak gibi géren humanist anla-
yis, ve bunlarla birlikte koleksiyondan beklenen itibar ve
iktidar gibi toplumsal yararlar hep birarada bulunur. Ozel
ve kamusal mekanlar arasinda gider gelir.”'°® Muzenin bu
cokanlamhhg), yerine kullanilan terimlerin cesitliliginde de
yansir: bibliotheca, thesaurus, cornucopia, casino, cabinet,
studiolo, guardaroba, scrittoio, tribuna, theatro, galleria...*
Bunlar arasinda en yerlesik olan studiolo muzenin 6zel, ev-
cil, munzevi dlemini, galleria kamusal, sivil, teshirci cephe-
sini ifade eder.

Mizenin galleria olarak kurumlasmasi Galleria degli Ul-
fizi sayesindedir. Medici hanedaninin koleksiyonu 1584’te,
Vasari'nin daha 6nce bir yonetim yapisi olarak tasarladig
Ulfizi (ofisler) saraymna taginarak burada sergilenmeye bas-
lar. “Bu, Medici hanedaninin kamusal mesruiyetinin bir ge-
regiydi... Prensin ve icraatimin yuceltilmesi, Medici ege-
menliginin surekli olarak teshir edilerek her uyrugun zih-
nine kazinmasi anlamina geliyordu.”"" Bir yandan da muze,
kabul salonlarinin en gorkemlisi olarak hizmet goéruyor,
diplomasinin icra edildigi bashca mekanlardan birini olus-
turuyordu. Prens burada dinsel ve tarihsel bir dekorla ken-
di saltanatim eklemliyor, tarih onun mevcudiyetinde temsil
oluyordu.** Ulfizi'nin bu dekoru, galerinin Medicilerden

Museaum etimolojisi ve bunun Rénesans dusuncesiyle baglan uzerine baki-
mz: Findlen, “The Museum: lis Classical LEtymology and Renaissance Gene-
alogy”, Museum Studies: An Anthology of Contexts

*k

Ister istemez bu gibi dekoratif projelerde eldeki resimlerin élguleri, renkleri
ve konular: 6nem tasiyor, tasarlanan duzenlemeye uymas icin gereginde bu
resimler kesilip bigiliyor veya buyutilayordu. Prenslere ait bir¢ok koleksi-
yon, Ulfizi 6rneginde oldugu gibi, 18. ve 19. yuzyillarda kamusal muzelere
donugmesine ragmen, yine de kraliyet kabul salonlarina an karakterini ko-
ruyacakur. (Duncan ve Wallach, “The Universal Survey Museum”, Museum
Studies: An Anthology of Contexts.)



Galleria degli Uffizi, arkada Palazzo Vecchio.
Medici koleksiyonlarinin diinyaya agildigi Uffizi Galerileri, Ronesans’in klasik sanat
idealini sergilemeyi amaglar. Geleneksellestirilen bir antik kuitirle gagdas eserlerin,
klasikle modernin birbirlerini yansittigi varsayilan miize atmosferinin ilk érnegi
sayllmahdir. Sanat Uffizi'de tarihsellesir.
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Floransa halkina devredilmesinden sonra tamamiyla degis-
tirildi. Galeri yonetimine gegen tarihgi ve kuratorler kolek-
siyonlar1 tasnil ederek muzeyi uzmanlastird. Silahlara, ziy-
netlere, fennt aletlere, porselenlere ait kabineler (gabinetti)
ayrildi. Koleksiyonlar hanedanin tarihsel temsiliyeti esasi-
na gore degil, sanat tarihi disiplininin kategorilerine, do-
nemlere ve ekollere gore yeniden duzenlendi. Ayni eserler,
yeni dekorlarinda aruk Medici’yi degil, bizzat sanau kutsu-
yorlardi.”

Ulfizi'nin modernlestirilmesine ragmen, Mediciler'in son
temsilcilerinin yerlestigi Palazzo Pitti, bugun hala prenslere
6zgl bir nadire kabinesinin havasini korumaktadir. Orne-
gin, Pitti'nin gezegenlere adanmis bes kabinesini bir pren-
sin egitimine ait alegoriler susler. Bu alegorilerin resmedil-
digi fresklerde, akh ve bilgiyi temsil eden Minerva taralin-
dan Venus'un kucagindan alinan prense, Apollon bilim,
Mars savas, Jupiter liderlik dgretir. Sonunda Saturn’e ulasan
prens, Olympos Dagr'nda tanrilar katina kabul edilir. Arno
Nehri'nin iki yakasindaki Medici saraylan Vecchio ile Pit-
ti'yi, pitoresk Vecchio Koprusu'nu kat eden uzun “Vasari
Koridoru” baglar (1565). Yine saray mimar1 Vasari'ye ait
olan bu koridor da kismen bir portre galerisi olustururur.

Ulfizi, Palazzo Pitli ve Medici hanedanina ait butun di-
ger malikaneler, buralardaki butin “resimler, heykeller, ga-
leriler, kuttphaneler, ziynetler, azizlere ait kutsal emanet-
ler ve baska degerli her sey”, son Medici, Anna Maria Lu-
isa tarafindan 1743 yilinda Floransa halkina vasiyet edilir.
Vasiyete gore hicbir eser kenti terk edemeyecek ve ilelebet
“devletin sani, kamunun yarari ve yabancilarin meraki”
icin korunacaktr. Bu sayede Medici mirasi, hirpalanmadan
ve dagilmadan, modern sanat tarihinin ve muzeciliginin
odagina yerlesir. Bes yuz elli yildir, sadece Medici haneda-
ninin ve Floransa kentinin armalar altinda diinyaya sergi-
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Palazzo Pitti.

Vasari koridoru.

Uffizi ve Pitti miizelerini baglayan
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Siena Halk Saray: (Palazzo Publico) iizerindeki Medici armasi. Fotograf: Ali Artun.
Bagta Floransa biitiin Toskana’y: donatan bu arma, biri sonradan diinyayi simgeleyen
alti kiireden oluguyor. Kireler bir iddiaya gore haplan temsil ediyor giinkii Medicilere
adini veren atalarindan biri tabip (Medico). Diger bir iddiaya goreyse kireler bir 6lgu:
Bisanti, Ortagag tiiccarlari ve tefecilerinin paralarini kontrol etmek igin kullandiklari
Bizansicad bir tarti. Kiirelerin, iyice eskilerde, Floransa'ya gogmeden, Apennin
Daglari’nda bir devle doviisen bir Medici kahramaninin kalkanina sigrayan kan
lekeleri oldugu da soyleniyor. Kiire aynt zamanda Hiristiyan mitlerinde hem
sonsuzlugun hem de kaderin cilvesinin simgesi (Franco Cesati, The Medici: Story of a
European Dynasty).

lenmektedir. Ginumuzde her muzeye sizan sirket armala-
rindan, amblem ve logolardan henuz Medici galerilerinde
pek bir iz yoktur.

Sanat eserlerinden sergiler diizenlenmeye baslamasi ile, R6-
nesans muzelerinin, ‘galerilerin’ orgutlenmesi eszamanhdir.
Francis Haskell, Gegici Miizeler baghgini verdigi, sanat sergi-
lerinin tarihiyle ilgili kitabinda, ilk sergilerin Roma ve Flo-
ransa'da kutlamalar amaciyla duzenlendiginden soz eder.
Genellikle kentin koruyucu azizini anmak amaciyla, kimi
tablolar, duvar hallari, ait olduklari yerlerden 6duing alina-
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rak kutsal bir mekanda sergilenir. Sergiler Floransa'da Aca-
demia del Disegno’'nun gozetimi altinda duzenlenir. Sanat
eserlerinin, sahipleri yerine bizzat sanata iliskin izlenimler
uyandirmaya baslamalarinda sergilerin buyuk rolu olur.
1706'da Mediciler'den Ferdinand'in 6nculuk ettigi sergi Has-
kell'in tarihinde bir esik sayilmaktadir, cunku bu sergi ¢o-
gunlugu hayatta olmayan ve “usta” (master) unvanina layik
gorulen sanatgilarin eserlerinden derlenmistir. Sadece birkag
gun actk kalmasina ragmen kataloglanan serginin amaci Me-
diciler’i degil sanau teshir etmektir; sanatgilar1 egiterek Flo-
ransa sanatina yon vermektir.'? Gelecckteki modern muzele-
rin duzeni bakimindan, bu wur derleme sergiler, prenslere ait
galerilere kiyasla daha temsili, daha kalict uygulamalardir.
Ancak asil onemlisi, bu girisimlerin, modern muzecilikle ek-
lemlenerek 19. ve 20. yuzyillarda uzun kuyruklar olustura-
cak dev sergilere (blockbustcrs), ozellikle de sanatin “buyuk
ustalari”na ait monogralik sergilere onculiuk etmesidir.

Studiolo

[Tarotlar), bu yagh kagit pargalari, birden buyuk
ressamlara ait bir muize, bir trajedi tiyatrosu, bir siir
ve roman kitaphgi oluverirler.

Italo Calvino

Piero de Medici'nin sarayda kendine mahsus bir studyosu
bulunuyordu. Piero buraya kapaniyor ve “kimi gun sanki
birer alun kupuymus gibi kitaplarina bakiyor... kimi gun
degerli madenlerden veya taslardan yapilmis ge¢mis impa-
ratorlara ve ululara ait heykel ve suretleri gikariyor... Bir
bagka gun mucevherlerine dahyor, sahip olduklan gucleri
ve kusursuzluklarim dusunuyordu... Belki de daha sonra
alun ve gumus kaplarini seyrediyor, hayran hayran onlari
isleyenlerin hunerlerini inceliyordu.”* Piero nadirelerini iz-
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lerken, onlara yukledigi anlamlar sayesinde [arkli farkl se-
naryolar yaziyor, gecmisi ve gelecegi okuyor, belki de
Gombrich’in onerdigi gibi yildizlar1 denetliyordu. Aslinda
yapuigl, her defasinda bir kere daha kendi kudretini teyit et-
mekti. Stidyodaki her nesne baska bir varligin simgesini
olusturuyor veya gizli bir anlam tasiyor, bunlarin birbirleri-
ne yaptig1 gondermelerin yorumlanmasi sayesinde de se-
naryolar canlaniveriyordu ~ kisacasi bir tur kriptoloji, silre
sokme veya tarot [al. Ornegin, “insanin sag gozu gunese,
sol gozu aya, kulaklar Jupiter ve Mars'a karsilik geliyordu.”
Benzerlikler kurarken bir yandan da rakamlarin sihri devre-
ye giriyordu: “Eger on iki havariden her biri on iki burgtan
birine karsilik geliyorsa, o durumda Roma imparatorlarinin
sayist da on iki olmahydi...”™ Prens, nadirelerinin kombi-
nasyonlarini degistirdikge, merkezine oturdugu evrenin an-
lamini da degistirebiliyordu. Koca evren, stiildyonun dinya-
sina, evinin, hatta odasinin mahremiyetine kapatilmisti. Bu
dunya gizli bir inziva, telekkur dunyasiyd: ve erildi. Zaten
studiolo sadece erkegin yatak odasina agilirdi. Alberti’nin,
Ronesans mimarhginin dusturu olan Mimarhk Uzerine On
Kitap'inda “evin kadininin odasinin gardroba, erkegininki-
nin de kutuphaneye acilmasi” sart kosulmustu.'®

Mize tarihlerinde anilan bir baska studiolo Machiavel-
I'ninki. Onun studyosu klasizme ait bir dunya. Machiavelli
bu dunyayi canlandirarak Ronesans’i tasavvur ediyor; hatta
sadece tasavvur etmekle kalmiyor, gizli mizesinde adeta
Ronesans’t yasiyor. Onu [azlasiyla yoran, her gun kurmak
zorunda oldugu siradan iligkilerin ardindan hemen saray
kiyaletlerini giyerek studyosuna gegiyor ve burada kendisi-
ni antik ¢agin bilgelerine ait saraya girmis gibi hissediyor:
“Sadece bana ait olan ve onun igin yaratilmis oldugum bir
besinle beslenirim. Cekinmeden onlara sorularimi sorarim,
onlar da beni nezaketle cevaplarlar. Dort saat boyunca hig
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Jan Comenius'un Orbis Sensualium Pictus adh eserinden bir gravir, 1659.
17.yiizyida ingilizce'de ‘museum’ (veya ‘musaeum’) sdzciigii, muhakkak bir
koleksiyon anlamini tagimiyordu. Graviiriin agikga gosterdigi gibi, bir alimin
kutiphanesi ya da galigma odasi anlamina da geliyordu.

stkilmam. Butin kaygilarimdan uzaklasirim; yoksulluktan,
olumin dehsetinden korkuya kapilmam. Kendimi tama-
men bu bilgelere teslim ederim.”"”

Igerdikleri kadar mahalleri de gizli olan ve her koleksiyo-
nerin kendine o6zel bir dunya hayal euigi studiolo’lar, ‘dunya
kabineleri' olarak da anilir. Bu tar kabinelerin modelini,
Mediciler'den 1. Francesco i¢in tasarlanmis olan, Palazzo
Vecchio igindeki Studiolo di Francesco olusturur. Medici
saraylarinin aym zamanda birer muze oldugu dustnulurse,
Francesco’ya ait studiolo, muze icinde gizli bir muze gibi is-
ler; sanat ve tabiata ait bir mikrokozmos gibi ¢ahsir. Sanat
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Mediciler’den Toskana Grandiikii I. Francesco’nun studiolo'su.
Ust siradaki tablolarda nadireler resmedilir: Madenler (maden ocaklari), simya, tabiat
(balina avi), kimya (barut) ve mitoloji. Alt siradaki tablolar ise, ayni zamanda,
Francesco’nun nadirelerinin sakh oldugu dolaplarin kapaklarini olugturur. Prens,
biitlin gozlerden uzakta, nadirelerine dalarak sanat ve tabiat, hayal ve gergek
uzerindeki egemenligini tefekkir eder.
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ve tabiatla dort cevher (hava, su, toprak, ates), dort salgi
(kan, balgam, salra, irin) ve dort mevsim arasindaki baglan-
ulari gosterir. Bu baglantilar da kaynagini tarih, edebiyat,
mitoloji ve ¢agdas teknolojiden alir.® Vasari'ye ait gorsel
program 1570’lerde Academia del Disegno uyesi Floransali
ve Flaman ressamlar taralindan boyanir. Aslinda bu tarih-
ten on yil kadar once yine Vasari'nin bagka bir Medici pren-
sine kurdugu gizli stidyodan (scrittoio segreto) gelistirilmis
bir 6rnek sayilir. Epik siirin muzu Kalliope'nin adini alan
ve inziva hucresini andiran bu stidyonun tavan panolari da
Vasari'nin eseridir. Bundan Vasari'nin sadece sanat tarihinin
degil, muzelerin de tasariminda, hatta mekanlarinin resim-
lenmesinde etkili oldugu anlasilmaktadir.

Studiolo’lar, aym zamanlara rastlayan ve butun ltalya ile
Fransa'y1 ayaga kaldiran Camillo’'nun Haliza Tiyatrosu'yla
sasirticl bir kavramsal benzerlik gosterir.” Bu benzerlik de,
‘haliza sanat’’ olarak da tanimlanan mnemonics ile muzele-
rin evrimi arasindaki iliskiyi agiga ¢ikarir.

Notlar

Cesati, The Medici: Story of a Furopean Dynasty. s. 26

Age.,s. 45.

llooper-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, s. 76, 54.
Age.,s. 70,54,

Findlen, “The Museum: Its Classical Etymology and Renaissance Genealogy",
s. 26.

Burckhardt, The Civilization of Renaissance in ltaly.
Pitti Palace: The Official Guide, All The Museums, All The Works, s. 20.

8 Kempers, Painting, Power and Patronage: The Rise of the Professional Artist in
the Italian Renaissance, s. 265, 266.

9 Cesai, s. 31.
10 Findlen,s. 23.
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Hafiza Sanati ve Miize

Biz insanlar, daglarin ardinda sakli olan her seyi
isaretler ve bu igaretlerin birbirlerine karsilik gelmesi
sayesinde kegfediyoruz; taslarin neler gizledigini ve
otlarin nimetlerini bu sayede 6greniyoruz... ister
denizlerin dibinde olsun, ister semanin
derinliklerinde, insanin kesfedemeyecegi higbir sey
yoktur. Ardindakileri insan nazarindan
saklayabilecek kadar muazzam bir dag olamaz.
Birbirlerine karsilik gelen igaretler her seyiinsanin
gozleri onlne serer.

Michel Foucault

Antik Hafiza Sanati ve Retorik

Mnemonics veya mnemotechnics antik Yunan’da guzel konus-
ma sanatinin, yani belagatin veya retorigin bir teknigidir, bir
ezber yontemidir. Belirli seylerin —olaylarin, kavramlarin ve-
ya dusuncelerin- yine belirli imgelerle* eslestirilmesine da-
yanir. llerde bir soylev sirasinda hatirlanmak istenen seyler,
onceden imgelemde birtakim imgelerle eslestirilir. Sonra da

* Formae, notae, simulacra.
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bu seylerin dogru sirayla hatrlanabilmesi igin, ilgili imgeler
zihinde birtakim yerlere —ornegin gercek ya da hayali bir sa-
rayin degisik odalarina— yerlestirilir. Boylece imgelerle, bun-
larin yerlestirilmis oldugu yerler yapay bir haliza olusturur.
Soylev sirasinda bu yapay haliza devreye girer ve konusmaci
hayalindeki saray1 dolasarak, sirayla (arkh odalara yerlestir-
mis oldugu imgeleri bir bir yeniden hatirina getirir. Ve bu
yolla, sonunda bu imgelerin temsil ettigi seyleri de, atlama-
dan, art arda dile getirmeyi basarms olur.'

Haliza sanatinin (ars memorativa) ug klasik kaynagin-
dan* biri, Institutio Oratoria’dir. MS 1. yuzyilda Roma’nin
en etkili retorik hocasi olan Quintilianus’a ait bu kitapta,
haliza sanatinin en agik anlaumina rastlanir: “llk adim, be-
lirli bir sira izleyen bir dizi yerin halizaya islenmesidir...
Halizaya bu bir dizi yeri isleyebilmek i¢in once bir yapiy:
hayal etmek gerekir. Bu yapt mumkun oldugu kadar buyuk
ve [arkh farkli odalara sahip olmalidir: giris, olurma, misa-
(ir ve yatak odalar1 vb. Daha sonra, ilerde konusma yapar-
ken haurlanmas! gerekecek imgeler, ornegin bir capa veya
silah, hayali yapidaki sirasi ezberden bilinen odalara yerles-
tirilir... Konusma esnasinda, sirasiyla hayalinde bu odalari
dolasan konusmaci, imgelerini 6nceden yerlestirmis oldugu
yerlerden —odalardan— gerisin geri toplar. Yontem, konus-
madaki seylerin dizgun bir sirayla haurlanmasini saglar,
cunku bu sira yapidaki odalarin duzenini izler. Quintili-
anus’un ¢apa ve silah imgelerini 6rnek vermesi, belki de,
bir noktasinda denizcilik, baska bir noktasinda da askerlik-
le ilgili olaylara veya dustncelere deginecegi bir konusma
tasarhyor olmasiyla ilgilidir.”?

Oteki ikisinden biri Cicero'nun De Oratore kitab, digeri de yazan belli olma-
yan Ad Herennium. Onagag'da gayet iyi bilinen Ad Herennium’un da Cicero’ya
ait oldugu sanilir. O nedenle bu kitaba gosterilen sayg1 buyuktar. (Yates, The
Art of Memory, s. 5.)
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Hafiza sanati konusunda en yaygin olarak bagvurulan kaynaklardan biri, Johannes
Romberch'in 1520 yilinda yayinladigi Congestorium Artificiose Memorie kitabidir.
Bu kitaptan alinmis olan yukardaki gizimler, bir manastira ait olan mekanlar ile,
kiitiphane (biblioteca), sapel (capella) gibi bu mekanlara yerlestirilen imgeleri
tasvir etmektedir. Quintilianus’un eserinden asirlar sonrasina ait olmalarina
ragmen, Romberch’in bu tasvirleri hala onun tekniklerini esas alir.

Matbaanin ve kagidin olmadigi, yazinin son derecede si-
nirh kullanildigy antik donemde, soz etkindir. So6z s6yleme-
nin gucu ve estetigi, halizanin terbiyesiyle iliskilidir. Mne-
monics, dinleyenleri etkisi altina alacak uzun, garpici ve
inandirict soylevlerin sirlarim verir. Antik donem sanatini
ve mimarligini yansitan yogun bir gorsel ezbere dayanur.

Haliza sanati, gorme duyusunun en etkin, halizada en
derin izleri birakan duyu olmasindan hareket eder. Bacon,
“haliza sanatinda gorsel imgelerin, digerlerinden daha iyi is
gordugunu” kaydeder: “Eger ‘[elsele’ sozcugunu hatirlamak
istiyorsaniz... bunu ‘gidip [elsele ¢alisacagim’ diyen biri ye-

wine, Aristoteles’in [izigini okuyan birinin goruntusunu
canlandirarak yaparsiniz.”® Bu ornekte ‘lelsele’ kavrami ve
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onu imgeleyen Aristoteles [izigi, yerini (locus) bir mekanda
degil bir insanda bulur. Hafiza sanatuinda, dogal olarak, seci-
len imgeler ve bunlara ait yerler ne kadar siradisi, olaganiis-
tu, hayret uyandiric, acayip, kisacasi ne kadar nadir olursa,
haurlanmalari ve aralarindaki iliskilerin kurgulanmasi o ka-
dar kolay olacakur. Bu kural, nadire kabineleri ile, mnemo-
nics erbabinin hayal ettigi haliza saraylar arasinda olusacak
koklu bagin ilk belirtisi sayilabilir.

Ortagag'da Hafiza Sanati -
Hiristiyan Etigi ve ikonografisi

En eski miize hafizadir, ya da
en azindan mizenin koku hafizadir.
Walter Grasskamp

Miize hatirlamak igin bir yapi, bir koruma
ve tasnif diizenidir.
Peggy Gale

Antik ¢aglardan Ortacag'a gecildiginde, haliza sanati, retori-
gin yam sira Hiristiyan etiginin de hizmetine girer. Cizvitle-
rin onderi Loyola’h Aziz Ignatius (1491-1556), izleyicileri-
nin Incil'i hilzederek iyi birer haliz olabilmeleri igin,. haliza
sanatina vakil olmalarini ve boylece kutsal sahneleri butun
duyulariyla canlandirabilmelerini 6gutler. Inandiricihk, im-
gelemde bir inan¢ alemi kurabilmekten gecer ve bu da 6zel-
likle misyonerlik igin vazgecilmezdir. Omrunun bayuk bo-
lumunu Cin'de misyonerlige adayan Cizvit Rahip Matteo
Ricci'nin Cin ideogramlariyla Hiristiyan ikonlarini harman-
layarak olusturdugu ‘haliza sarayr’, taraltar kazanmaktaki
baslica silahi olur. “Ricci, eger Cinliler onun halizayr kul-
lanmaktaki kudretini takdir ederlerse, bunu mumkun kilan
dini de merak edeceklerini umar... Onlara, haliza saraylari-
mn buyuklugunin, hatirlamak istediklerinin hacmine bagh
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Matteo Ricci.

oldugunu anlaur: Iddial bir 1asar, gesit cesit bigim ve dlgu-
lerdeki birkag yuz yapiya ulasir; ‘ne kadar ¢ok olursa o ka-
dar iyidir.™ Ricci'nin Roma'daki haliza sanaui hocasi Pani-
garola, her biri kendine 6zgu yerlerine sabitlenmis yuz bin
imgeyi halizasinda denetim altinda tutar.

Haliza sanatuinin tarihi tzerine en ‘harika’ kitabin yazan
olan Frances A. Yates, Ortacag'in haliza sanaum skolastik
ogreti kapsaminda ele alir. “Albertus Magnus ve Aquinolu
Tomasso'nun skolastik ars memorativa incelemeleri, aruk
antik kaynaklardaki gibi retorigin bir pargasi degildir. Yapay
hafiza retorikten etige kaymisur. Albertus ve Tomasso onu
basirete baglanulandinirlar.”® Buna gore, iyiligi ve kotalugu,
(azileti ve melaneti temsil eden imgeleri halizalarina kazima-
y1 basaran insanlar, dogru yolu hatirlarindan ¢ikartmazlar ve
bu sayede cehenneme gitmekten kurtulabilirler.

Rasyonel ve soyut olani yucelten skolastizm ashnda sa-
natl ve edebiyau hor gorur. Diyalektigi retorikten, [elseleyi
de sanattan ¢ok daha ustun tutar. Ama buna ragmen, reto-
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rigin ve sanatin anahtari olarak kabul edilen metaphorica
(metafor sanau) destek gorur. Cunku Cennet’e, Aral’a ve
Cehennem’e ait duygularin canlandirilmasini saglar. Ayrica
metaphorica, basiretin geregi olan, ge¢misle simdiki zama-
nin ve gelecegin baglantilandirilmasi bakimindan da
onemsenir. Bu nedenlerle, dinsel sanat baglaminda imge-
lem, Hiristiyan dogmalarinin hikum surdugu ¢agda hig ol-
madig1 kadar uretken olur. I¢ aleme yazilan -bauni- bir
metin sayillan imgelemle, onun dis tezahura sayilan —zahi-
ri- ve aslinda sakh kalmasi yeglenen sanat 6nemli bir can-
lanma yagsar.

llahi Komedya sadece Hiristiyanlik 6gretisinin ve diinya
edebiyatinin degil, haliza sanatinin da basyapiudir. Dante
(1265-1321) ¢aginin astroloji, matematik ve geometri ilim-
lerinden yararlanarak, okuyucusunu kutsal yildizlar, ra-
kamlar ve sekiller aracihgiyla cehennemin diplerinden Tan-
n kauna ¢ikarur. Cizdigi imgeler sayesinde dogru yolda yu-
rumeyi 6zendirir ve belletir; bir ilahiyat ve basiret dersi ve-
rir: “Once dunyadan gecerek Cehennem’in yirmi dort cem-
berinden asagiya; oradan Guney yildizlarinin altindan disa-
riya, Aral Dagrnin iki terasi ve yedi tepesinden yukariya;
denizlerden bulutlarin ustundeki Yeryuzu Cenneti'nin zir-
vesine; sarkilar soyleyen semalarin ¢cemberlerinden déne
done yine yukariya, ve yildizlarin, gezegenlerin de otesinde
Tanrr’y: lemasaa etmeye...”®

Illahi Komedya'nin, Muhammed'in yedi kat goge, Allah
katina seyahatiyle ilgili “Mira¢” menkibelerinden [azlasiy-
la esinlendigi bilinir.* Ortagag haliza sanatiyla, muhayyi-
leye (imgeleme) deger veren kimi Islam dusuncesinin, Al-
lah kelamini birtakim hayaller, rakamlar ve har(ler aracih-
giyla “telsir ve tevil” eden Huraliligin, Bauniligin ve 6rne-

* Bakinuz: Islam Ansiklopedisi, M L B Devlet Kitaplan (Istanbul, 1993) 8. cilt,s. 347.
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Yapay hafiza tablolari olarak Cehennem ve Cennet. Cosmas Rossellius’'un
Thesaurus Artificiosae Memoriae adh eserinden, 1579, Venedik.

Cehennem’de on bir yer vardir. Hafizada canlandinimak izere tasarlanan her bir yer
bir melanete aittir. Ortada korkung bir kuyu bulunur. Bu kuyuya tirmanan
basamaklar, kafirlerin, imansizlarin, putperestlerin, mirayilerin cezalandirilacag
yerlerdir. Yedi 6limcil ginahi isleyenler ise cezalarini basamaklar gevresindeki yedi
yerde gekeceklerdir.

Cennet, iizerindeki taglarla pariidayan bir surla gevrilidir. Ortada isa’nin taht: vardir.
Asagi dogru, ilaht hiyerarsiye uygun olarak havariler, atalar, peygamberler, $ehitler
vb. siralanir.
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gin ebced ilminin* iligkileri muhakkaktir. Bu iligkilerin iz-
leri, sanli donemindeki Iskenderiye'ye kadar sirulebilir.
Ancak Islam muhayyilesinin ve temsil sistemlerinin antik
Yunan ve Hiristiyan haliza sanatlariyla iliskileri, bu met-
nin Bati muzelerinin kaynaklariyla ilgili kapsaminin ¢ok
oOtelerine geger.

Ars memorativa'nin dinsel edebiyat ve sanatin canlanma-
sindaki etkisi uzerine bir baska buyuk ornek, Cimabue ile
birlikte Ronesans resminin kurucusu sayilan Giotto’dur.
Giotto'nun Padova’daki Arena $apeli'nin duvarlarina boya-
dig1 [azilet ve melanet tasvirleri, Aquinolu Tomasso’nun
skolastik hafiza ogretisinden beslenir. Bu da Giotto’nun
“halizadan silinmeyecek imgeler konusundaki klasik ogut-
lere sadik oldugunu gosterir.”’

Yapay haliza ile donemin ikonogralisi arasindaki bag, re-
sim ve heykel sanatlarindan daha acik olarak mimarlkta
temsil olur. Cunku yapay halizadaki imgelerin mabhalli (lo-
cus) zaten mimarlikur, ‘haliza saraylar’'nin mimarhgidir.
Ancak mekanlar dolasilarak, tek tek sakladiklar imgeler
aciga cikar ve hafizadaki yerlerini bulur. Mimarlik, imgeleri
belirli bir siraya soktugu igin, hatirlanma onceliklerine gore
onlarin zaman igindeki yerlerini, kronolojilerini de belirler.
Zamanin da mekanint olusturur. Halza kadar, kurguladig:
tarihin de sahnesi olur. Mimarlk ile muze arasindaki iliski-
nin ayricaligi bu baglamda ifade bulur.

Matbaanin icadi 6ncesinde mimarlik, hemen hemen her-
kes tarafindan ‘okunup’ yorumlandigindan, imgelem ile
dustince dunyasi arasindaki iliskilerde énemli bir mecra
olusturur. Bir anlamda [elsefeyi cisimlestirir, ‘yapisallasu-
nir'. “Panolsky, Gotik katedralin birbirleriyle benzesen bo-
lumlere ve bu bolumlerin alt bolumlerine gore duzenlen-

* Islami isaretleme sistemleri konusunda bakiniz: Bloom, Kagida Islenen Uygar-
lik: Kagidin Tarihi ve Islam Diinyasina Ethisi.

82



Giotto'nun Arena $apeli freskleri, fazilet ve melanet dizisinden merhamet (solda)
ve haset (sagda).

mis olmasini, zamanin [elseli eserlerine, skolastik sum-
ma’nin tasarimina benzetir.” Yates, Panolsky’nin bu oéner-
mesinden hareketle, Aquinolu Tomasso’nun kendi Sum-
ma’sini ezberlemek uizere tasarladig) hafiza sarayinin Gotik
bir katedral olabilecegini dusunur.? Hem i¢ ice gecen ¢em-
berlerden olusan formu, hem seyirle ilgili olmasi, hem de
sahneledigi oyunlarda canlanan hayal alemi dolayisiyla,
haliza sanatini en guglu bigimde temsil eden mimari meta-
for kuskusuz tiyatrodur. Tiyatrolarin en dahice olani da,
ltalya ve Fransa'nin entelektuel hayatindaki etkisi ytzyillar
boyu surecek Giuilo Camillo’nun (1480-1544) haliza tiyat-
rosudur.
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Ronesans’in Hafiza Tiyatrosu ve Hermetik Gelenek

Eger Ronesans'in sanatsal bagarilarinin ardindaki
yaraticihg, ilahi sanatgilarin ve sairlerin eserlerindeki
kusursuz orani ve goksel uyumu anlamak istiyorsak,
Camillo’ya kulak vermeliyiz.

Frances A. Yates

Evrensel tarih belki de birkag metaforun tarihidir.
Jorge Luis Borges

Zamaninda Erasmus’a yazilan bir mektuba gore (1532) Gi-
ulio Camillo, “gérmesine izin verilen herkesin, her konuda,
en az Cicero kadar akici soylevler verebilecegi harika bir
amliteatr tasarlamisur... Tiyatrosunun zihnimizi ve ruhu-
muzu insa ettigini soylemektedir... Insan aklinin tasavvur
edebilecegi ve gozlerimizle goremeyecegimiz her seyin, bu-
yuk bir sabirla ve derin derin dusunuldukten sonra, gozle
gorulur gostergelerle ilade edilmesi sayesinde... bir ¢irpida
aciga cikiverecegini savunmaktadir. Batiin bu hadiseye de
seyirle ilgili oldugu icin tiyatro demektedir.”® Ashnda, icine
en az iki kisinin sigabilecegi, irice bir ahsap maketten ibaret
olan Camillo’nun tiyatrosunu yedi situn tasir; yedi kade-
meden olusur ve her kademe yedi gezegeni temsil eden ye-
di gecite ayrihr; her gegitteki gikislarin sayisi da yine yedi-
dir. Venedik Ronesans’'nmin goklere ¢ikardigr Vitruvius'un*
klasik tiyatro mimarligindan uyarlanmisur. Bilmek istenen
her sey, tanrilar/yildizlar, sanat/tabiat, cennet/cehennem Ca-
millo'nun tiyatrosunda sahneledigi gostergelerin buyusu sa-
yesinde canlanir. Zamaninda Iskenderiye Muzesi'nden ne
umuluyorsa, Camillo’nun tiyatrosu da onu vaat eder: bilgi-
nin iktidar. Nitekim Camillo’nun hamisi, Tiyatro’nun sirri-

* Klasik mimarhgin ana kaynag olan on ciltlik De architectura baghkh inceleme-
siyle (MO 27 dolaylan) Rénesans mimarhg: uzerinde buyik etkisi olan antik
Roma miman, kuramcisi.
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VITRUVIUS, Déner Tiyatrolar.




Giulio Camillo’nun hafiza tiyatrosu: Ronesans miizeolojisinin
epistemolojik mimarisi.

nin ifsa edilecegi yegane kisi olan Fransa Krali 1. Francis'tir.
Louvre’un temellerini de o atacakur.

Camillo’nun bilgiyi yapilandirdig ‘haliza tiyatrosu’, mo-
dern muzeler donemine kadar bircok muze [ikrinin esin
kaynag! olmustur. Haliza tiyatrosu, Ronesans hermetik [el-
selesinin eseridir. Bu [else[e de Helen klasizminin besigi Is-
kenderiye'den turer* ve kaynaklarint Musevi mistisizmi Ka-
bala'dan, astroloji, simya ve Platonizm’den alir. Hermetiz-
min atasinin, Misir halkina, dogaya ve dogaustune ait butun
bildiklerini ve ayrica hiyeroglili 6greten elsanevi [iravun
Hermes Trismegistus olduguna inanihir.’® Misriyat alimi
olan Camillo’nun gostergeleri hiyeroglillere dayanir. Hiye-
roglilin buyusune sadece haliza sanatgisi filozoflar degil,
Ronesans sanatgilart da kapilmiglardir. Hatta [ilozoflardan
da once, Bellini, Giorgione, Bosch ve Durer kendilerine 6z-
gu sembolik diller yaratmislar, ideogramlar tasarlamislardr.
Durer, hermetik diusunceyle beslenmis olan neo-Platonizm’e

* Modern sanat tarihinin kurucularindan Aby Warburg'a (1866-1929) gore, “geg
klasik Iskenderiye, insanin hurafeye dayali, karanhk yizana temsif eder.” (Ro-
ob, The lHermetic Museum: Alchemy and Mysticism,s. 17.)
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Misirli Horapollo'nun 5. yiizyilda kaleme aldigi, sonraki donemlerde hiyeroglifler
konusundaki en etkili eser olacak Hieroglyphica'nin Ronesans donemindeki
baskilary igin Diirer’in tasarladigiideogramlar: “Zamani izleme” (sol), “imkansiz”
(orta), “kalp” (sag).

oyle kapilmistir ki, “Platon’un bahsettigi i¢sel idealara ger-
cekten sahip olan birinin, bunlardan yararlanarak, 6mru bo-
yunca ve hi¢ durmaksizin eser verebilecegine” inanir."
Camillo’nun ‘haliza tiyatrosu’ ile nadire kabinelerinin
sundugu ‘diinya tiyatrosu’, theatrum mundi birbirlerine siki
stkiya baghdir. Her iki sahne de makrokozmos ile mikro-
kozmos, semavi [ormlarin sabit ve ebedi dunyasi ile onlarin
yeryuzundeki suretlerinin hareketli ve [ani dunyasi arasin-
daki hayali iliskileri canlandirir. lkisi de bir gosterge siste-
mi, bir dil insa eder: kabineler nesnelerle, digeri imgelerle.
Aralarindaki [ark gosterenle gosterilenin yer degistirmis ol-
masidir; kabinelerde nesneler imgeleri, digerinde imgeler
nesneleri gosterir. lkisi de bilgiyi tek bir mckanda orgutle-
meyi hedefler. Dolayisiyla zamanin unlu koleksiyonlart ha-
f1za tiyatrolarinin sirlarina yabanci degildir. 11. Rudoll’'un
Kral llermes olarak amilmasi bunun kaniti sayilabilir. Ger-
cekten de, II. Rudoll’'un kurdugu “kunsthammer, Camil-
lo’nun Haliza Tiyatrosu'nun ilkelerini izler. Imparator
kunstlhammer'deki nesnelere gucunu artiracak ulsimlar go-
ziyle bakar.”'? Sadece Francis, Rudoll gibi imparatorlara ait
hermetik muzelerin degil, Aldrovandi, Kircher, Giganti,
Settala gibi Italyan hekim ve bilginlerin kurdugu ansiklope-
dik muzelerin de Camillo’nun tiyatrosundan izler tasidigt
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soylenir.? Camillo, Medici Muzesi'nin temelini atan Cosi-
mo’yla da iliskilendirilir. Cosimo, Floransa Platon Akade-
misi'nin bagindaki Ficino'ya (1433-1499) neo-Platonik fel-
sefenin dusturlarindan olan Corpus Hermeticum'un* gevril-
mesi isini verir. Buyuculugin izlerini tasiyan bu pagan me-
tinlerin humanist entelektuel hayatta ciddi etkileri olacak-
ur. Bu etkilerle yetisen Camillo’nun da, ‘tiyatro’ fikrini hay-
rani oldugu Ficino’ya borglu oldugu belirtilir."

Oxfordlu hekim Robert Fludd'in (1574-1637) tasarladig:
Biitiin Tabiatin Aynast ve Sanatin Simgesi, hafiza sanatinin
zirvesi olmalidir. Fludd'in, bu sanatin klasik ¢agdan kendi
zamanina kadarki butian kulliyatina, butiin Hermetik ve
Kabalist metinlere vakif oldugu bilinir."® Fludd bu biriki-
min sentezini yaparak, kadim dunyanin hayal gucu ile, ha-
fiza sanatina kala yormay: surduren Bacon, Descartes ve Le-
ibniz gibi modernlerin akl: arasinda kopru olusturur.

Fludd da tasavvur ettigi evreni tiyatro tarzinda tasarlar.
Onun tiyatrosu da sonugta, “komedi ve trajedilerin oynan-
digr kamusal tiyatrolar gibi, kelimelerin, ciimlelerin... veya
sahislarin butun devinimlerinin gosterildigi bir yerdir.”'®
Fludd’'in, Camille’nun tiyatrosundan fazlasiyla etkilendigi
bellidir. Ancak, Yates'in iddiasina gore Fludd, ¢agdasi Sha-
kespeare’in yine Vitruvius tarzindaki unlua Globe Tiyatro-
su'nu o6rnek almistir. Ustelik bu nedenledir ki “Fludd, din-
yanin en buyuk drama ustasinin oyunlarinin oynandig sah-
nenin herhangi bir gorsel kaydini birakan yegane kisidir.”"’

* Jorge Luis Borges, “Pascal'in Kuresi” bashklh denemesinde Corpus lHermeti-

cum'dan soyle soz ediyor: “llermes Trismegistus, i¢inde her seyin mevcut oldu-
gu muhtelil sayida kitaplar yazdird: (Iskenderiyeli Clement’e gore 42; lamblic-
hus’a gore 20.000; Thoth —Hermes- rahiplerine gore 36.525). Derlenmis ya da
uydurulmus olan bu muhayyel kataphanenin parcalari Corpus Hermeticum'u
olusturur.” (Borges, Oteki Sorusturmalar, s. 16.)
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ROBERT FLUDD, Biitiin Tabiatin Aynasi ve Sanatin Simgesi.

“Fludd'tin ayrintith gemasi, bize diinyanin nasil resmedildigi hakkinda fikir veriyor.
$emanin tepe noktasinda goriildigii gibi, Tann evreni higligin bulutlarindan
yaratiyor... Gogsiindeki glinesle ve kasigindaki ayla giizel bir bakire olarak tasvir
edilen Tabiat'in kalbi yidizlara igik veriyor. Sag ayag: dort temel 6geden topragin, sol
ayag! da suyun Ustinde duruyor. Bunlar da, onlarsiz higbir seyin yaratilamayacagi
silfiir ve civayi simgeliyor. Tabiat'in yardimcist sanat: Tabiat'in maymunu. Varlik
zinciri onu Tabiat'a, hem de onun aracthgiyla Tanr'ya baglyor... Yerylziini mutlu ve
glzel kilma firsat: veren sanatlar, dort gemberle temsil ediliyor: Serbest sanatlar
(mihendislik, kozmografi, astronomi, aritmetik, miizik, geometri, resim ve istihkam);
hayvaniar dleminde tabiat: ikame eden sanat (tip, aricilik, ipekbdcekgiligi,
kulugkacilik); bitkiler dleminde tabiata yardimci olan sanat (agag agictigi ve topragin
islenmesi); madenler dleminde tabiati diizelten sanat (damitma)... Nadire
kabinelerindeki birgok nesne de bu gibi sembolik anlamlar tagir” (Eilian Hooper-
Greenhill, Museuns and the Shaping of Knowledge, s. 111).
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ECTIONIS 1L
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Deanimz memorative fcicntia,quz
vulgo ars memoriz vocatur.

ARS MEMORIA

ROBERT FLUDD, Hafiza Sanati (Ars Memoriae) kitabinin ilk sayfasi.
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ROBERT FLUDD, Hafiza Sanat/ndan “Tiyatro”.

Fludd'in “Tiyatro”suna dayanarak gizilen, Shakespeare’in Globe sahnesi.
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Modern Miizelerin $afaginda
Hafiza Sanati ve Evrensel Dil Tasarilan

“Avrupa kultiru, degisik dillerin konusuldugu birtakim
halklara ayrilan Avrupa'nin dogusunu, bir uyumun baslangi-
c1 gibi degil de, sonu olarak, yeni bir Babil [aciasi gibi karsila-
di. O nedenle dil karmasasina bir ¢are bulunmasi gerekiyor-
du... Bu arayis iki yol izledi. Leibniz gibi kimileri gozlerini
gelecege dikerek, Cennet'e 6zgu yitik muhabbetin mukem-
melligine sahip olacak akilci bir dil kurmay amagladi; kimi-
leriyse Adem’in yitik dilinin kesline koyuldu - kesin olarak
birbirinden ayirt edilmeleri mumkiin olmayan iki degisik
yol.”'® Eco’ya gore Dante ilk yolu izlemisti. [lahi Komedya'da
cennet dilini ihya edecek “evrensel bir gramer” tasarlarken,
bunun Tanr’'nin Adem’e bagisladigi lbranice’den bile daha
ivi olacagina inaniyordu. Boylelikle, “yeni ve daha kusursuz
bir Adem olmaya adayhgimi koyuyordu.” lkinci yolu izleyen-
ler sonunda hiyeroglilleri kesletti. 15. yuzyilin basinda Misir
hiyeroglifleriyle yeniden tamsan Avrupa, seylerin adlarindan
ote, onlarin t6zunu ve gizemini de bildiren bu ilahi sembol-
lerde mukemmel dilin ilk numunesini okuyordu. “Evrensel
karakter”den ilk s6z eden (1623) [rancis Bacon, dustincesi-
nin gegerliligini Cin ideogramlariyla kanithyordu. Evrensel
dil tasarilari, haliza sanau ve muzelerle i¢ ice, dinden bilime
dogru ayni seyri izledi. Dante’den Bacon’a vardiginda artik
Tanrr'yla dili yaratan o gizemli birlesmeyi yeniden yasamak-
tan veya kalirleri yola getirmekten ¢ok, ticaretin, somurgeci-
ligin ve bilimin evreni [ethetmesini yansiuyordu."

Modern dusuncenin kurucularindan, gerek Bacon gibi
deneyciler, gerekse Descartes gibi akilcilar, imgelemin ve
yapay halizanin gucunu yadsimazlar.* Her ikisi de bir ev-

* Bakiniz: Yates, “The Art ol Memory and the Growth of Scientilic Method™”, The
Art of Memory, s. 368-389.
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rensel sistem kurarken, “amblem”lerin temsili gucunin ve
“zihinsel seylere” kiyasla hafiza uzerindeki etkisinin far-
kindadirlar. Dolayisiyla hafiza sanatinin mirasini reddet-
mek yerine, bu sanati modernlestirmenin, bilimsellestir-
menin yontemlerini ararlar. Bu arayista en curetkar olan
Leibniz'tir (1646-1716). O da Bacon gibi, gorulen seylerin
duyulanlardan daha iyi haurlandigindan s6z ederek, Misir
ve Cin hiyerogliflerinin hafiza imgelerinden baska bir sey
olmadigimi kaydeder. Buradan hareketle, characteristica
projesinde dusuncesinin butin temel kavramlarini birer
“karakter”le karsilamayi tasarlar. Bu karakterlerin mantik-
sal kombinasyonlar1 sayesinde her turlu problemi ¢6zmek
mumkun olabilecektir. Characteristica butun bilimleri ve
sanatlari birlestirecek bir “kalkulus” olarak tasavvur edilir.
Ancak hiyeroglif taru gostergeler Leibniz'e bu kalkulusu
temsil edecek yeterlilikte gorunmez. llkin, Adem'in kul-
landig1 ve Babil'de dillerin birbirinden ayrilmasindan beri
unutulan kokensel bir dilin, gercege en yakin dil olabilece-
gini dasunir; ama bir muamma olarak kalan bu dili kes-
fetmesi mumkiin olmaz. Geriye kalan aritmetigin ve cebi-
rin dilidir. Yates'e gore bu sonug, en basindan beri haliza
sanatinin amac olan, seylerin (olaylarin, kavramlarin, du-
suncelerin) imgelerle temsilinin matematik sembolizme
tercume edilmesinden ibarettir. Formel manugin kurucusu
sayllan Leibniz, bugun hala bilgisayar programlarinda kul-
lanilan ve “0” ile “1” rakamlariyla isleyen “ikili kalku-
lus”un mucididir. Varlik (Tann) ile yokluk arasindaki gi-
zemli diyalektigi yansiug: kalkulusun, Cinli alimlerin
“heksogram”larina benzedigini 6grendiginde dilinin evren-
selligine iyice kanaat getirecektir.

Leibniz ve diger evrensel dil kuramcilari, gercekligin im-
gelerini kesletmekle ugrasirken evrensel bilgiyi ele gegirebi-
leceklerini ummaktadirlar. Muzeden beklenen de farkh de-
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gildir. Nitekim Ingitere’deki dil tasarilari muzenin deneysel
ortaminda sekillenir. Mize sanki evrensel akhin, bunun
gostergelerinin laboratuvaridir. Dil tasarilarinin 6nemli 6r-
neklerinden, John Wilkins'in Gergek Bir Karalkter ve Felsefi
Bir Dile Dogru bashklh eseri (1668), bu eserden etkilenen
Robert Hooke'un ‘cebir’i ve Nehemiah Grew'un Musaeum
Regalis Societatis* bashikl kitab1 Londra Kraliyet Cemiyeti
Mizesi'nin kataloglaridir. Kraliyet Cemiyeti (Royal Society)
1660 yilinda, “sanat ve tabiatin urettigi her [enomeni acik-
lamaya yarayacak eksiksiz bir [elsele sisteminin derlenmesi
ve seylerin nedenlerinin akila bir kaydinin yapilabilmesi”
i¢in kapsamh bir koleksiyon baglaimak amaciyla kurulur.?’
Kataloglar, Musaeum olarak anilacak bu koleksiyonun tas-
nil edilip adlandirilacag: bir yontem, bir gramer, bir cebir
olusturur. Amag, muizedeki tabiat ve sanat nadirelerinin ka-
nitlarini olusturdugu gercek bir tarihin kaleme alinabilece-
gi sembollerin kesfedilmesi ve bu sayede evrensel bir dilin
kurulmasidir. Eger bu basarilirsa, herkesin birbiriyle anlas-
ugl uyum icinde bir dunyanin kurulmasina iliskin atopya
gerceklesecektir. Sanki insanhk, dil birligi ve kardeslik igin-
de insa etmeye basladigi Babil Kulesi'ni tamamlayarak so-
nunda ars-1 alaya, Tanri katina ulasacakur. Bu utopya zama-
nin filozollan kadar edebiyatgilarimi da mesgul eder. Orne-
gin Jonathan Swift (1667-1745) Guiliver’in Seyahatleri’'nde,
son derecede muzeolojik tasarisim aciklarken, butin soz-
cukleri kaldirarak sadece teshir edilen birtakim nesneler
—‘seyler— araciligiyla iletismeyi onerir.?' Cyrano de Bergerac
ise (1619-1655), “sozcuklere ve kavramlara, evrensel oldu-
gu kabul edilen muzikal bir dili ikame etmeyi onerir.”? Us-
telik bu oneri Kraliyet Cemiyeti gevresinden tamdigimiz
John Wilkins taralindan da paylasilir. Jorge Luis Borges,

* Diger bashg:: Kraliyet Cemiyetine Ait Olan ve Gresham Koleji'nde Korunan Dogal
ve Yapay Nadirelerin Katalogu ve Tasvirleri.
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“John Wilkins’in Cézumsel Dili” baslikhh denemesinde
onun tasarlamis oldugu “dahiyane” ve “umut dolu” dili bir
Cin ansiklopedisine benzetir.*

Londra Kraliyet Cemiyeti Muzesi, 6zel muzelerin/kabine-
lerin kamusallasmasinin ve herkesin ziyaretine agilmasinin
ilk adimlarindan biri sayilir. Muzede gittikge karmasiklasan

* 18. yuzyil sonlannda romantikler, sanaun evrensel bir dil oldugu dusancesini
isleyeceklerdir. Nitekim, hareketin kuruculanndan Novalis, l.eibniz’in kombi-
nasyonlarindan esinlenerek “butun bilgiyi kucaklayan evrensel bir siir” yarat-
mak amaciyla Heinrich von Ofterdingen romamm kaleme alir (Neubauer, “No-
valis”). Romantik ruhlu dada, surrealizm ve letrizm gibi avangard hareketler
icinde de dilin ve sanaun bilestirilmesi ilgi uyandinr. Ornegin Schwitters'in
“ilksel sesler™le besteledigi Ur Sonata (1922-1932) evrensel bir dil sayilabilir.
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calismalarin duzene sokulmasi, koleksiyonlarin kurulmasi,
yonetilmesi ve sergilenmesi artik kuratorlerin gorevidir. Ka-
taloglari sayesinde evrensel bir dil yaratabileceklerine ina-
nan Robert Hooke gibi kuratorler, muzenin hakikatinin
muhalizlari olurlar. Nadire kabinelerinin 6znel, buyusel tef-
sir alemi, yerini kuratorlerin nesnel, bilimsel uzmanhgina
terk eder. Tabiatin ve sanatin kataloglanmasi, kabinelerdeki
gibi, nadirelerin birbirlerine yapuklar1 auflar ve aralarinda
kurduklari gizemli iletisim uzerine degil, nesneler arasinda-
ki gozle gorulebilen ve agikga tanimlanabilen 6zdeslikler ve
farkhhklar uzerine kurulur. Nesneler 6nceden oldugu gibi,
bulunduklar1 koleksiyonun kendine 6zgu bilesimine ve sa-
hibinin 6znel yorumuna gore baska baska anlamlandirila-
mazlar. Maddi nitelikleriyle sinirh tek bir tanima indirge-
nirler. Hatta giderek sadece matematigin gostergeleriyle an-
lamlandirilmaya zorlanirlar. Newton Tabiat Felsefesinin Ma-
tematik llkeleri'nde dunya sistemini matemetik yasalara
baglar (1678) ve Leibniz’inkine alternatif bir kalkulus gelis-
tirir. Nihayetinde bilim buyuyu fetheder ve nadire kabinele-
rinin zengin semiyolojisi diner. Harikalarin uyandirdig:
semboller ve alegoriler, onlar sayesinde kurulan theatrum
mundi, dinya metalorlari, yazilan metinler hep geride kalir.
Okumanin onceligini gormek alir. Nesneler miizelerde, bil-
ginin tasnil edildigi cetvel ve kataloglarda tanimlandiklan
yerlere gore diizenlenmeye baslar. Ancak bu yerlerindeyken
‘gercekligi’ temsil ederler, dolayisiyla bu ‘gercekligin’ belir-
ledigi otoriteyi ve iktidari pekistirecek tarzda goranur ve
gosterilirler. Nesnelerin ‘dogal’ olan ve gelecege evrilecek
olan ‘tarihsel’ duzeni boyle temsil olur. Ronesans’in “nadire
kabinelerindeki duzenin inandiriciligy, varhklarin dinyanin
baslangicinda ilk kez tasnil edilip adlandirildiklar1 ve her
seyin yerli yerinde oldugu ideal bir duzenden kaynaklanir-
di. Oysa 19. yuzyilin sergileri ve muze, her seyin yerli yeri-
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ne oturacag bir gelecegi isaret eder.”? Evrensel bir utopya-
y1 cagristirir ve izleyenleri insanhgin bu utopyaya dogru ev-
rilmekte olduguna inandiran bir nizam teshir eder. Yakin
zamanlara kadar muze atmosferine egemen olan, bu ttop-
yaci ve tarihselci zihniyettir.

Kraliyet Cemiyeti’nin koleksiyonu, hekim Hans Slo-
ane’un koleksiyonuyla birlikte, gelecegin en kapsaml ev-
rensel miizesi British Museum’u olusturacakur. Zaten Sir
Sloane, bir donem Cemiyet’in bagskanligim da yaratmustur.
Bu goreve onceki baskan Sir Isaac Newton'un élumu uzeri-
ne getirilmistir (1727).%

Kraliyet Cemiyeti Muzesi tabiat tarihine hasredilmis ol-
makla birlikte, Ronesans muzesiyle modern zamanlara 6zgu
muzeler arasinda bir donum noktasi olusturur. Nadire kabi-
neleri ve hafiza saraylan —dunya ve haliza tiyatrolari- yeni
entelektuel isbolumu tarafindan pargalamir: Diderot’nun Ba-
con'dan ahntihyarak Encyclopédie’nin bagina koydugu tablo-
da bilgi uge ayrihir: hafiza (tarih), akil (bilim) ve imgelem
(siir).”® Bu tabloda imgelemin alunda siniflandinlan sanat,
diger serbest (liberal) ve mekanik sanatlardan, baska bir de-
yisle sanayiden ve zanaatten aynhr. $iir, resim, heykel, mu-
zik ve mimarhk, onceleri ‘kibar’ veya ‘zarif’ sanatlar olarak
da anilirken, zamanla Fransizca’da beaux-arts, Ingilizce’de de
fine arts tabirleri yerlesir: “Guzel sanatlar (beaux-arts), genel
‘sanatlar’dan aynlir. lkincisi yarar, ilki haz pesindedir... Gu-
zel sanatlar, dehanin urunudur” (J. Lacombe, 1752).%¢ Ayni
yillarda Alexander Gottlieb Baumgarten'in ussal dusunceden
ayirt ettigi bir duyusal dusunce alanini taninladig), alu yuz
saylalik Latince Aesthetica kitabi yaymnlanir (1750).7 Bunu,
sanat tarihi ve arkeolojinin bagimsiz bir disiplin olarak or-
gutlenmesini baslatacak Winckelmann’in Antik Dénem Sanat
Tarihi izler (1764). Sanat icat edilmekte, tabiattan ve hayat-
tan koparak kendi muzesine hapsolmaktadir.
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Kraliyet Mirasi Kabineler ve
Ulusal Miizeler

Miizeler, modern diinyanin kurulmasinda ve
muhafazasinda hayatidir.
Donald Preziosi

18. yuzyilla birlikte kraliyet koleksiyonlar1 modern muzelere
donusmeye baslar. Ozellikle “muzeler ¢ag1” adini alacak 19.
yuzyil suresince Avrupa’nin belli bagh butiin kentlerinde mu-
zeler kurulur. Bu muzelerin gekirdegini ulus oncesi donem-
lerin nadire kabineleri olusturur. Buyuk Petro’nun kurup ha-
yattayken kamuya acuig1 (1714), St. Petersburg'daki Kunstka-
mera ilerde Ulusal Rus Muzesi ve unli Ermitajin (1853) ce-
kirdegi haline gelir. Danimarka Krali II1. Frederick’in 1648'de
tahta ge¢mesinden sonra kurdugu kunstkammer, Danimar-
ka'nin modern sanat, tabiat, jeoloji, etnograli ve el sanatlari
muzelerinin hepsine birden kaynak olusturur. Viyana Kunst-
historiches Museum'un (1891) gururu, 11. Rudolf’'un mensu-
bu oldugu Habsburg hanedanina ait bazi kabinelerle Arsiduk
Leopold Wilhelm'in Flaman ve ltalyan Ronesans’'ina ait bin
dort yuz tabloluk koleksiyonudur. Miizenin kubbelerini sus-
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leyen resimlerde Ronesans sanati ve onu yucelten Habsburg-
lar birlikte kutsanir.* Viyana Kraliyet Koleksiyonu'nu barin-
diran Belvedere Muzesi ise 1784’ten baslayarak hallada ug
gun, “ayakkabisi temiz olanlara” agikur.! Bastan muze olarak
tasarlanan ilk yapi olarak bilinen ve 1955'ten bu yana dunya-
nin en kapsamli ve en prestijli uluslararasi sergisi sayilan Do-
cumenta’y agirlayan Museum Fridericianum, Kassel Kontu
1. Friedrich’in eseridir. Altes Muzesi olarak bilinen Berlin
Miizesi, Napoléon'un yagmalayip Louvre’a goturdiugu Prusya
hikumdarlarina ait koleksiyonlarin savas meydaninda geri
kazanilmasi uzerine kurulur (1828). Modern muze kimligi
uzerine Hegel'in de kauldig1 uzun tarusmalarin ardindan mi-
mar Schinkel taralindan tasarlanir ve Avrupa miizelerine mo-
del olur. Altes’'in merkezini olusturacagi Miize Adasi'nda art
arda agilan muzelerde Prusya’nin kunstkammer’leri halka ser-
gilenmeye baslar: Neue Museum (1856), Nationalgalerie
(1862), Kaiser Friedrich Museum (1904)**. 19. yuzyilda Al-
manya'da Kassel ve Berlin 6rneklerini izleyen digerleri, Mu-
nih (Glyptothek), Dresden ve Duseldor( muzeleridir. Medici
mirasinin Ullizi’de sergilenmeye baslamasinin ardindan, lial-
ya'da, 18. yuzyilda, Kardinal Colonna kendi hanedanina ait
harikalari, Papa XIV. Clement de Vatikan koleksiyonlarinin
bir bolumunu kamuya sunarlar. Ispanya krallariyla, Habs-
burglar'a ve Bourbon hanedanina ait baz1 kabineleri 1819'da
agilan Prado sergiler. Hollanda ulusal koleksiyonunu barin-
diran Amsterdam’daki Rijksmuseum’un (1815) temelinde
Napoléon'un Hollanda seleri sirasinda kurdugu Kraliyet Mu-
zesi bulunur. Prag Miizesi (1818) tarihsel kraliyet kabineleri-
ni yeniden duzenleyerek Cek ve Slovak ulusal kimliginin
canlandirildigi 6nemli merkezlerden birine donusur.?

*  Bakimiz: Kunsthistorisches Museum: Guide to the Collections.

** 1956'dan sonra kurucusu-karatéra Bode'un adini alir.
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St. Petersburg'daki Kunstkamera ve kitiiphanenin kesiti.
Sag kanat kiitiiphaneyi, sol kanat da sanat ve tabiat koleksiyonlarini igeriyor.
Ortadaki kule ise, gozlemevi.

R IREow e

DAVID TENIERS, Argidiik Leopold Galerisi.
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istanbul Arkolo;u Miizesi. Fotograf: Ali Artun.

1846’da Istanbul Muzesi kurulur. Kurulus sureci ve amaci
Avrupa’daki orneklerinden pek de farkli degildir: imparator-
luga ait nadirelerin uluslasmay1 ve modernlesmeyi temsil
edecek bir baglamda yeniden duzene sokularak halka teshir
edilmesi. Bu niyet gercevesinde, 1723'ten beri degerli silah-
larin yani sira ganimet olarak ele gecen kimi kutsal emanet-
leri de barindiran Aya Irini Kilisesi’'ndeki Daru’l-Esliha,
1846'da Osmanh Hanedani nadirelerinin bir bolumunu de
kapsayan bir muzeye donusturulur. 1891’de imparatorluk
muzesi Muze-i Himayun, Sanayi-i Nefise-i $ahane’nin (yani
Akademi’'nin) tam karsisinda insa edilen yeni binasina tagi-
nir. Koleksiyonu ilerde yirmi bin cilde ulasacak ayri bir ku-
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tuphaneye sahiptir.? Kisacasi, [azla bir gecikmeye ugrama-
dan, Istanbul Muzesi de, Avrupa baskentlerindeki diger ide-
al muzeler gibi Grek tarzinda tasarlanmis kendine mahsus
bir binaya yerlesmis, akademisi ve kutuphanesiyle bir butin
olusturmus ve sergiledigi butun eserleri kataloglamay: ba-
sarmistir.* Topkap: Sarayrnin eski nadire kabineleri, yani
basindaki yeni “Turk Ulusal Muzesi”yle birlesmistir.

Fransa Olarak Louvre

Avrupa mizeleri arasinda en ayricalikhsi muhakkak ki
“muzelerin muzesi” Louvre'dur. Otoritesini koleksiyonlari-
nin zenginliginden ¢ok, basta Paris’e bor¢ludur. Cunku 19.

* Osmanh muzeleri uzerine bakimz: Edhem, “Muzeler” ve Elvah-t Naksiye Ko-
leksiyonu; Shaw, Osmanlt Muzeciligi: Muzeler, Arkeoloji ve Tarihin Gorsellesmesi;
Cezar, Sanatta Batr'ya Aqlis ve Osman Hamdi; Resimli Rehber - Istanbul Arkeoloji
Muzeleri; Igdemir, l1alil Edhem Hatira Kitabs; Sapolyo, Miizeler Tarihi.
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yuzyilda Paris, modernin, sanauin, hatta giderek butun ev-
renin merkezi olarak nam salmayi basarabilmistir. Bir bagka
etmen de Louvre’un bir devrimin eseri olmasidir. 1792'de,
monarsiye son verilmesinden dokuz gun sonra halk, krali-
yet sarayl ve hazinelerini kendi mulkiyetine gecirerek mu-
zelestirir. Ve bundan boyle Louvre Sarayi, Fransiz ulusunun
zaferinin ve iktidannin sonsuzlugunun sahnesi olur.® Bu
nedenlerle de Louvre kamusallik unvanini ve énceligini
baska muizelere teslim etmez.

Paris’in ve Devrim'in elsanelestirdigi Louvre’un kraliyet
koleksiyonlarina gelince, orada kamusalliktan, ulusalliktan
ve modernlikten eser yoktur. Bu koleksiyonlara ihtisamin
kazandiran, hukimdarlarin sahip olduklari nadirelerle ken-
di merkezleri gevresinde kurduklar1 ve ancak kendilerinin
anlamlandirabilecegi 6zel dunyalardir. Nitekim Louvre’un
temelini atan, Camillo’nun ‘haliza tiyatrosu’nun sirrini
emanet ettigi Kral 1. Francis'ten baskasi degildir. Zaten Dev-
rim’in kurdugu ve Musée Frangais adimi verdigi ulusal mu-
zenin imparatorluk mazisini silmesi pek kolay olmayacak-
ur. Ulusal kimliginin ardindan Louvre, ansiklopedistlerin
tasarladig: ikinci bir kimlige buranur ve adi Musée Central
des Arts olarak degistirilir.* Ancak bu adi da uzun sire ko-
ruyamaz cunku imparatorlar eski hazinelerine yeniden el
koyarlar. Bu yuizden Louvre, Napoléon’un imparatorlugunu
ilan etmesinden sonra Musée Napoléon olarak anilir. Napo-
léon dugununu kendi muzesinde duzenler. 1824’te, Bour-
bon hanedaninin tahta donmesinin ardindan Louvre’un adi
yeniden degistirilir ve Musée Charles X olur. Yuzyillar bo-

Diderot, daha 1765 yilinda, Encyclopédie’ye yazdig) ilgili maddede, Louvre'a ait
dev tasarisina Musée Central des Arts et des Sciences adini verir. Diderot’nun ta-
sarisi, Iskenderiye Muzesi'ni 6rnck alan ve Aydinlanma'nin akilcy, 1arihselci ve
neo-klasik ilkelerini uygulayan bir dusunce merkezi, aym zamanda I‘ransiz
ulusuna adanmug bir anuur. (Prior, Museums and Modemity, Art Galleries and
the Making of Modern Culture, s. 34)
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yunca nadire kabinelerini doldurmus olan ayni nesneler,
otuz yillik bir zaman araliginda, 6nce ulusu (devrimi, halki,
kamuyu), birkac yil gecmeden sanau (bireysel dehayi, ev-
renselligi, modernligi), hemen ardindan da yine asil sahip-
leri olan imparatorlari temsil eder. Muzenin buyusu sur-
mektedir.

Louvre kusagi muzelerin karakteristigi olan bu kimlik
cauigmasli, eski mutlakiyet rejimleri ile, bu rejimleri tehdit
eden ‘modernler’ arasindaki rekabetten kaynaklanir. Aris-
tokrasi ile burjuvazi arasinda yogun bir kultirel mubadele
yasanir; ilki ‘aydinlanirken’, ikincisi ‘soylulasir’.® Batun bu
siyasal ve kulturel karmasa Louvre'un tavanlarinda resmo-
lur. “Devlete sahip ¢ikan tavanlara da sahip ¢ikar.”® Bastan
muze tavanini susleyen “Sanatlarin Koruyucusu XV. Louis”,
miuze Napoléon'un adini alinca, yerini “Sanatlarin Koruyu-
cusu Minerva Olarak Fransa”ya birakir. Boylece sanat, hu-
kumdarlara olan aidiyetinden arindirilarak, antik Roma
tanrist Minerva'nin temsil ettigi Bati uygarhginin mal olur
ve koruyuculugu da Fransa'ya teslim edilir. Louvre, Musée
Charles X olunca, tavan resmindeki Fransa vurgusu derin-
lesir: “Sanata Ilayat Veren ve Insanligi Koruyan Fransa’nin
Dehasi”. 1848 Devrimi ertesinde kurulan II. Cumhuriyet
kendi tavanimi Delacroix’nin boyamasini ister. Delacro-
ix'nin “Apollon’un Zaleri”, Tanr Apollon ile 6zdeslestirilen
Kral XIV. Louis’ye aulta bulunur. “Gunes Kral” XIV. Lo-
uis’nin donemi (1643-1715), Paris’i ilerde Avrupa’min kul-
tur merkezi haline getirecek ulusal bir sanat ve mimarhk
stilinin [ilizlendigi, edebiyauna Moliére, sanatina Poussin’in
damgasini vurdugu, FFransa tarihinin en parlak donemi sa-
yilir. Cumhuriyetin bir kral ve bir tanrinin kisvesine girerek
tavanlan donatmasi ilk bakista son derecede celisik goru-
nur. Oysa “Cumhuriyet, Apollon’un imgesi uzerinden
Fransiz tarihine sahip gikarak, ulusun ve ulusal mirasin
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bekgisi oldugunu ilan etmekte... aydinhk, duzen ve uygar-
lik vaadinde bulunmaktadir. Prenslere ait uygarlik misyonu
aruk Fransiz devletinindir.”” Bu misyon geregi, Louvre’'un
acthsim izleyen on yil kadar bir sure icinde, halkin yeni ta-
biiyetinin canlandirildig), Paris'te dort, diger illerde yirmi
iki yeni muze daha hizmete girer.®

Miizenin ‘bilingalt’ni tehdit eden “sizolreni”, siyasal sem-
bollerin ¢ok otelerinde seyreder; gecmis/gelecek, yasam/
olum, yeni/eski, buyu/bilim, akil/hayal, asil/taklit, varhk/
yokluk vs. arasinda surekli gider gelir. Bu zitlar arasindaki
modernlige 6zgu dengeyi Louvre’un kurdugu varsayilr.
Modern devletin, yurttasin, bilginin, sanatin ve tarihin sah-
nesi olarak muze [ikri Louvre'da canlanur.

Gagdas Miizenin Hayaleti

Mediciler'in ¢ikartug iki Fransa kralicesi de Fransa muze-
lerinin kaderi uzerinde etkili olur. Her ikisinin de kendileri
icin yapurdiklar saraylar ilerde muzeye donusur. Bu krali-
celerden ilki, Medici papalarindan VII. Clement'in yegeni
Caterina’dir (1519-1589). Fransiz sarayina girdigi zaman,
12. yuzyilda bir kale olarak insa edilmis l.ouvre daha yeni
bir saraya donusturilmeye baglamistir. Caterina, l.ouvre'un
bes yuz metre kadar otesine ikinci bir saray yaptirir: Palais
de Tuileries. Sonradan, bu iki sarayin birlestirilmesi buyuk
bir projeye donusecek ve Caterina’'nmin ardindan gelen pek
cok kral ugrasuracakur. “Buyuk Proje” ancak 1857'de ta-
mamlanacakur.?

1600 yilinda Fransa kraligesi olan Maria de’Medici
(1573-1642), Paris'te Floransa'y: aratmayacak bir tarzda in-
sa ettirdigi Luxembourg Sarayr'na yerlesir. Birden, sohreti
butiin Avrupa’y: tutan sarayini, Rubens’e boyatug: ve haya-
tini resmeden yirmi dort buyuk tuvalle donatir. Ne sonra,
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ISRAEL SILVESTRE, Tuileries Saray:’n/ Seine Nehri’'nden Goriiniimd, 17. yizyl.

butiin gucunu ve servetini devralan oglu tarafindan surgu-
ne gonderildiginde, kendine karsi buyuk vela gosteren Ru-
bens'in Koln'deki mutevazi evine siginacak ve hayata bura-
da veda edecektir. Rubens’in Maria de’Medici’ye adadi: sa-
heserler sonradan Louvre’a nakledilecek ve bu eserler igin
ozel olarak duzenlenen unlu Galerie Médicis'de sergilen-
meye baglayacakuir.

1750’de muizelesen Luxembourg Saray1, kraliyet koleksi-
yonlarimin halka acildigy ilk saraylardan biridir. Kimi mi-
zecilik tarihlerinde ilk kamusal muze olarak geger.* An-
cak, Devrim’le birlikte saray cezaevine donusturulur. Ar-
dindan bir Direktuvar uyesinin sayfiyesi ve nihayet, bugin
hala oldugu gibi, senato olarak kullanilir. Buna ragmen
1808'den sonra yeniden, aralarinda Rubens’in Maria de’

* Bu konuda bakimz: Dorival, The School of Paris in the Musee d'art Moderne; Jen-
sen, Marketing Modernism in Fin-de-Si¢cle Europe;, Assouline, Discovering Imp-
ressionism - The Life of Paul Durand-Ruel; $apolyo, Muzeler Tarihi.
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PETER PAUL RUBENS, Maria de’ Medici'nin Floransa’da Dogugu, 1621-1625.
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Medici’nin Hayati dizisinin de bulundugu bir grup eser sa-
rayin dogu kanadinda sergilenmeye baslar. Ne var ki
1815’te, Napoléon’un yagmaladigi Avrupa koleksiyonlarini
Fransa'nin sahiplerine iade etmek zorunda birakilmasin-
dan sonra, Luxembourg Mizesi'ndeki eserler iadelerin agi-
gimi kapamak uzere Louvre’a tasinir. Iste cagdas muzenin
hayaleti bu anda belirir. Kral XVIII. Louis, bos kalan Lu-
xembourg Muzesi'nde, yasayan sanatgilara ait eserlerin ser-
gilenmesine karar verir. Ve ¢agdas sanatin sergilendigi ilk
muze, Fransiz ulusal sanatinin bas taci Jacques Louis Da-
vid'in eserlerinin onurlandirdig bir sergiyle agihr.’® Lu-
xembourg Muzesi izleyen degisik cumhuriyet ve impara-
torluk rejimleri boyunca Fransiz Akademisi'nin etkisi al-
tinda yonetilmis ve hem Akademi’'nin denetledigi Salon
sergilerinin, hem de populer begeninin sohrete kavustur-
dugu sanatgilara hasredilmistir. Bu politika, kendisi de
empresyonistlere mensup bir ressam olan varhkl Caille-
botte’un (1848-1894) arkadaslarina destek amaciyla olus-
turdugu empresyonist koleksiyonun Muze'ye hibe edilme-
siyle istemeyerek bozulmustur.* Akademi'nin, elestirmen-
lerin ve kamuoyunun buyuk protestolarina ragmen Muze,
sonunda, Manet, Degas, Monet, Sisley, Pissarro ve Cézan-
ne’a ait altmis yedi eserden otuz sekizini sergilemek duru-
munda kalmistir. Boylece, 19. yuzyil sonunda ilk kez mo-
dernizm bir muzeye sizma olanagi bulmus ve Manet'nin
buyuk skandallara yol agan Olympia’si kamuya mal olmus-
tur. Caillebotte koleksiyonunun kismen de olsa Luxembo-
urg’a kabulu, modernizmin klasizme kars1 kazanacag zale-

* Caillebotte'un bir saru vardir: “Bu resimler bir tavanarasinda veya bir tagra mu-
zesinde kaybolmayacaklardir. Once Luxembourg'a, oradan da l.ouvre'a gide-
ceklerdir. Bu son noktanin yerine gelmesi i¢in, kamunun bu tur resmi kabul
etmesine kadar (anlamasi demiyorum) gececek zamana ihtiya¢ vardir.” (Asso-
uline, Discovering Impressionism - The Life of Paul Durand-Ruel, s. 270.)
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rin en etkili hadiselerinden biri sayihr. 19. yuzyilin sanat
tarihi yeni bir gozle yazilmaya baslar."

Hig¢ hesapta yokken baslayan ve daha ziyade “Louvre’un
bekleme odas1”'? islevini gormesi beklenen Luxembourg
Muzesi'yle ilgili deneyim, basta New York Modern Sanat
Mizesi olmak uzere, 20. yuzyilda kurulan bircok modern
muzenin kuaratoryal politikalarina esin kaynag olmustur.
Giderek surekli koleksiyonlara baskin ¢ikmaya bagslayan ge-
cici sergilerin ve yasayan, ¢agdas sanatin muzelesmesinin
yolunu agmustir.

Luxembourg Muzesi, 1947’de Paris’te, Palais de Tokyo’da
acilacak Ulusal Modern Sanat Mizesi'nin (Museé National
d’Art Moderne) ¢ekirdegini olusturacakur." Pompidou
Merkezi'nin agilmasinin ardindan Modern Muze bu merke-
ze tasinacak, Palais de Tokyo ise Fransa’nin ¢agdas sanat
mekani olarak yeniden diizenlenecektir.

Garlik Miizelerinin Proleterlestirilmesi

Carlik kabinelerinin, 1917 Devrimi’yle diktatorlugunu ilan
eden isci sinifina mal edilmesi, kugkusuz Avrupa muzeleri-
nin en zorlu kimlik sorununu olusturur. Louvre’un basardig)
gibi, devrim ganimetlerinin, onlann yeni sahipleri tarafindan
kurulan bir iktidari muzelestirmesi, Rusya deneyinde gug go-
ranur. Carhk muzelerinin gorkemi altinda ezilen Devrim yo-
netimi, aksi ugtan bastiran Rus avangardinin radikal talepleri
karsisinda iyice zora duser. Yonetim tarafindan tasfiye edile-
ne kadar, kisa bir donem kultur politikalarinda s6z sahibi
olan avangard sanatgilar, muzelerin hayat sanattan mahrum
ettigini dusunurler. Oysa onlarin davasi sanatin ve hayatin
kaynastirilmasidir. Devrimin bu davayi gerceklestirecegini
ummaktadirlar. Sanatin ve hayatin kaynasacag bir rejimde
ise muzenin yeri yoktur. Malevi¢ “Muze Uzerine” baghkh ya-
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zisinda “gagdas hayatin ona ait olanlar disinda higbir seye ih-
tiyact olmadigim” savunur. Tarihten kalan sanat, tabiaun el-
lerinde kaderine terk edilmelidir: “Hayat ne yapugin bilir;
sayet tahrip etmeye calisiyorsa engellenmemelidir. Cunku
eger engellersek icimizde dogan yeni hayat tasavvuruna gi-
den yolu ukamig oluruz.”* Ulkeye hitkmeden Sovyetler Bir-
ligi Komunist Partisi bu dusiinceye yanasmaz. Parti yoneti-
mine gore, eger hayat estetiklestirilecekse, dnce isci sinifinin
bir guzellik ideali olmalidir ve muze de bu ideali 6gretmeli-
dir. Bu idealin sosyalist realizm oldugunun kesfedilmesi su-
recinde, realizme oteden beri cephe almis olan avangard tas-
fiyeye ugrar. Carlik koleksiyonlari ayiklanarak, secilen ‘re-
alist’ imgeler ‘ideal’ nizamina sokulur. Carlik nadirelerinin
teshirine yeni bir disiplin verilerek, muze ortaminda isgi sini-
fimin resmi kultarel kimligini gorsellestiren bir anlau kuru-
lur. Bunun kotanlmasindaki en etkili ara¢ klasik tablolar ola-
cakur. Hukumet sozcusu Izvestiya gazetesi “sosyalist realiz-
min Rubens ve Rembrandt is¢i sinifinin hizmetine verdigi-
ni” yazar."” ls¢i simifim kendi ideallerine inandirmasi bekle-
nen realist sanat, son derecede ironik bir bicimde, dinsel ide-
allerin telkin edilmesi amaciyla resmedilmis klasiklerde kes-
fedilir. Bu sayede klasik sanata, modernizm ve avangard tara-
findan sarsilan itibari iade edilmis olur. 19. yuzyilda klasigi
cagin gerisine iten kulturel modernizmin isyankar refleksi
bastirilir. Klasizmi yucelten benzer kilturel politikalar, lkinci
Duinya Savasi doneminde, estetigi resmiyetin resmedilmesine
indirgeyen Almanya, ltalya ve Turkiye gibi oteki parti devlet-
lerinde de boy gosterecektir.

Kamusal Temsil Mekanlar

Ingiltere’de muzenin ‘aydinlanmasr’ Kita Avrupasi’na kiyas-
la oldukga sivil bir yol izler. Kraliyet kabinelerinin monarsi-
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ye son veren ulusal devlet taralindan kamuya acilmas yeri-
ne, birtakim 6zel koleksiyonlarin daha bastan kamusal bir
irade aluinda muzelesmesine tanik olunur. Zaten Ingilte-
re’de hitkimdarlar nadire kabinelerine merak sarmamuislar-
dir. Bu bakimdan, Avrupa saraylarinin koleksiyonlarina
ozenen Kral 1. Charles’a ait Whitehall Sarayr’'ndaki bin bes
yuz tabloluk Private Galeriesi bir istisna sayilir. Ne var ki,
parlamento taraftarlariyla arasinda ¢ikacak i¢ savas sonu-
cunda Charles, tam da galerisine bakan bir daragacinda
idam edilecek, seckin koleksiyonu da Parlamento taralin-
dan sausa ¢ikarilarak dagihip gidecektir (1649). Yuzyihn re-
sim piyasasina damgasini vuran bu sausla, Charles'in eser-
lerinin bircogu gerisin geri geldikleri yerlere doneceklerdir.
“Fransa mutlakiyetgilige kars: tavrini ulusal bir muze kura-
rak gosterirken, Ingiltere ayni tavri, boyle bir muze olustu-
rabilecek yegane koleksiyonunu satarak gosterir.”'® Zaten
bu olaydan sonra da, puritenizmin siddetle yerdigi, kraliye-
te veya Katolik kulturane ait gosteris duskunluguna haur-
latacak herhangi bir girisime itibar edilmez.

Ingiltere muzeleri, ‘eski’ ve ‘yeni’ egemenlerin ¢auismasi
yerine, aristokrasinin gosterdigi kimlik degisimi ve burju-
vaziyle yapug: kontratlar yoluyla yuriyen modernlesmesi-
nin kendine 6zgu gehresini temsil eder. Toprak sahiplerinin
tasra malikanelerindeki 6zel koleksiyonlar ile, kentlere ‘sa-
hip olanlarin’ ansiklopedik kolekiyonlarinin sentezini olus-
tururlar. Sanaun 6zerkleserek, ozel koleksiyonlardan kamu
himayesine devriyle ayni sureg iginde orgutlenirler.

18. yuzyilda, Londra’da, Avrupa sanat pazarina egemen
olacak giicte bir piyasanin orgutlenmesi ve bunun sonu-
cunda sanatgilarin siparis islere bagimh olmaktan kurtul-
malari, sanatin 6zerklesmesinde onemli bir etken olur.
Ozerklesmenin fikri destegi Coleridge ve Wordsworth gibi
sairlerin temsil ettigi romantizm dustncesinden gelir. Ro-
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mantizm, ¢ikar, yarar gibi sanayi alamina ait degerlerin sa-
nattan tamamiyla arindirilmasini savunur. Yarar ve ¢ikar
gozetmeyen bir sanat begenisinin ise, bastan sadece aristok-
rasinin yetkisindeki bir ayricalik oldugu kabul edilir. Ama
bu yetki zamanla, 18. yuizyildan baslayarak, edebi ve siyasi
elestirinin orgutlendigi kamusal alana devrolur. Aristokrat-
lar dahil, hangi toplumsal siniftan olursa olsun, “6zel ay-
dinlanmis bireyler” arasi tartismalarin belirledigi bu alam
Habermas, “politik kamusal alan” veya “burjuva kamusal
alam” olarak da tanimlar."” Ingiltere’de kamusal alan, kah-
veleri mekan edinen sayisiz hucreleri, yayinlari ve cemiyet-
leriyle son derecede orgutlidur.* Ulusal ve evrensel mize-
ler bu cemiyetlerin eseridir.

Londra'daki National Gallery’nin [Britanya Ulusal Muzesi]
kurulusu, bujuvazinin sanat bir siyasal muhalelet alani ola-
rak orgitleyebilme mucadelesinin uranudur. 18. yuzyilda
Britanya buyik toprak sahiplerinin olusturdugu bir oligarsi
taralindan yonetilmektedir ve sanat, koleksiyonlar, bu sinifin
ayricaliklarinin ve ustunligunun simgesidir. Sanat, aristok-
rasiyi milletten —ulustan— ayirir. Ulus adina, yurttaslar adina,
kamu adina hareket eden burjuvazi, bu ayricalig topraklarin
efendilerinden sokerek kentlilerin hizmetine vermek azmin-
dedir. Unutulmamahdir ki ‘ulus’ kavrami o zaman, simdiki
milliyetci vurgulardan hayli uzak, monarsi karsisindaki bir
‘loplumu’, kamuoyunu, haua bizzat burjuvaziyi temsil eden
bir siyasal anlam ifade eder. Avrupa’nin karsi yakasindaki
devrimleri, pes pese agilan ‘ulusal muzeler' izlemektedir. Bu
muzeler ya cumhuriyetgilerin galibiyetini, ya da bu galibiye-
tin tehdidi alundaki monarsilerin liberal direnislerini temsil
eder. Iste boyle bir konjonktirde, hem Londra Lloyds Sigor-
ta Sirketi'nin, hem de Birlesik Krallik'ta Guzel Sanatlarin

* Bakimz: Chartier, “The Public Sphere and Public Opinion”, The Cultural Ori-
gins of the French Revolution, s. 20-24.
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Desteklenmesi Cemiyeti'nin kurucusu olan Rus go¢meni
John Julius Angerstein, rakipsiz serveti ve koleksiyonuyla
lordlara meydan okur. Olumu uzerine, koleksiyonundaki en
gozde otuz sekiz eser degerlerinin ¢ok altindaki bir tutar
olan 57.000 sterline Parlamento taralindan satin ahnir. Ve
boylelikle National Gallery 1824 yilinda Angerstein'in evin-
de kamuya agilir. Bu girisim, aristokratlarin 6zel malikanele-
rinde olusturduklan kabinelerin kamusallastirilmas igin
beklenen ortami olusturur ve National Gallery pes pese ge-
len bagslarla kisa surede zenginlesir."® Bunun tuzerine miize-
nin Kraliyet Akademisi'yle birlikte Tralalgar Meydanr'na ta-
sinmasi kararlasunhr. Bu arada National Gallery'yi Britan-
ya'nin Louvre’u olarak gorenler, asil Buckingham Sarayrnin
ve masral kapisi saydiklan diger butun kraliyet saraylarinin
miuzeye donistirtilmesini talep ederler.*

‘Evrensel muzeler'in onderi sayilabilecek British Muse-
um’un kurulusu da, yukarda deginildigi gibi, bir kamusal
girisim olan Kraliyet Cemiyeti sayesinde gerceklesmistir.
Kraliyet Cemiyeti’'nin basindaki hekim Hans Sloane'un ka-
musal etkinligi bundan ibaret degildir. Yine Isaac Newton’la
birlikte, edebi ve [elseli ¢calismalariyla bilinen Spalding
Centilmenler Cemiyeti'nin de uyesidir. Bu cemiyet ise
Londra Antikacilar Cemiyeti'yle siki iliskiler igindedir.
Hans Sloane ayrica Paris, Berlin, St. Petersburg ve Madrid
kraliyet akademilerinin de uyesidir. Dolayisiyla 6zel kolek-
siyonunu kamuya devretmeyi dustunduginde segenekleri
coktur. Ancak oncelikle Britanya Krah ve Parlamentosu’'na
ilettigi onerisinin kabul gormesi tzerine Sloane, iki kizina
odenecek 20.000 sterlin karsihginda anli koleksiyonunu
“ulusa vasiyet eder” (1753)." Ve British Museum, ulusal
katiaphaneyi de bunyesine katarak, bu is i¢in kamulastiri-

* Londra'daki National Gallery'nin kurulusu azerine bakimz: Duncan, Civilizing
Rituals, s. 34-47.
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1852 yiinda tamamlanan British Museum. Mimar: Sir Robert Smirke.

117



lan 6zel Montagu Malikanesi'nde izleyicilere agihir (1759).
Muze, tuyelerini Sloane’un atadig1 bir mutevelli heyeti tara-
findan yonetilir ve yine kamuya ait bir piyangonun gelirle-
riyle [inanse edilir. Dr. Sloane’un bulusu olan mutevelli he-
yeti dizeni, zamanla Britanya kamusal yonetimine model
olusturacakur.

1lk kataloglarinin kapaginda British Museum hala “Soylu
Kabine” deyimiyle anilmay: surdurir. Gegmisindeki nadire
kabinelerinin ve haliza saraylarinin, bu ‘saray’larda sekille-
nen evrensel dillerin izlerini tasir. “British Museum bir an-
siklopedi veya tarihsel ilkelere dayanan bir sozlik gibi islev
gorur. Mekanlarin sirasi, nesnelerin dizilisi ve teshir duzen-
leri, muzede yer alan bu nesneler ve numuneler arasindaki
iliskilerin u¢ boyutlu bir dunya iginde kavranabilmesine
araci olur.”®

Modernlik Rekabeti ve Miizeler

Sanayi sermayesinin ig Savag'tan zaferle gikmasinin
ve ABD’nin modern bir ulus-devlet olarak birligini
saglamasinin ardindan, Louvre'un gorkemi altinda
ezilen Amerikallar, ABD’nin artik Bati uygarhiginin
mirasgisi olma iddiasinda bulunabilecegini
hissetmislerdi.

Carol Duncan, Alan Wallach

19. yuzyilda aruk Amerika’nin da dunya capinda emelleri
vardir. Ve bu emeller ugruna Avrupa’yla kiyasiya bir rekabe-
te girisecektir. “1831'de yeni kilay: ziyaret eden... ve hala
Amerika hakkinda yazilmis en iyi kitap olan Amerika’da
Demokrasi’yi yazmak tuzere Fransa'ya donen Alexis de Toc-
queville de, Amerikan kultura hakkindaki en ilging kitap
olan Klasilt Amerikan Edebiyati Calismalarr’min yazari olan
D. H. Lawrence da, Amerika’nin Avrupa’'nin ¢ocugu oldu-
gunu ve bir anti-tez olusturdugunu anlamislard... Tocqu-
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eville ve Lawrence derinlerde yatan bir egilim fark etmisler-
di: s6z konusu olan sadece Avrupa’dan, Avrupah degerler-
den bagimsizhk ilam degildi, daha da otesi vardi. Bu, Avru-
pa degerlerine ve Avrupa gucine istikrarli bir sekilde bos-
verme ve onu yok etme istegiydi. ‘Eskisini ortadan kaldir-
madan asla yeni bir seyiniz olamaz,’ diye yazmisti Lawren-
ce. Avrupa eski olandi, Amerika da yeni olan. Yeni olan ise
eskinin olumudur.””

Hegemonya ve modernlik konusunda bu kadar ihtirash
olan, hem de ulusal kimligini yeni yeni tanmimlayan bir dev-
letin ihtiya¢ duydugu en 6nemli kulturel dekorlardan biri
kuskusuz evrensel muzedir. Amerika modernligin soyagaci-
na eklemlenecek bir gecmis insa etmek durumundadir. Av-
rupa gibi bir sanat mirasi ve muzecilik birikimi olmamasi
nedeniyle de tek secenegi bu gecmisi satin almakur. Bu
ugurda basi gekecek olanlar “haydut baronlar”dir (robber
barons).* Yasal, siyasal hicbir engel tanimadan giristikleri
sinirsiz tekellesme dolayisiyla bu lakapla anilirlar. Carne-
gie, Morgan, Vanderbilt, Mellon, Whitney, Guggenheim,
John D. Rockeleller, Frick... Petrol krallari, demir-gelik ba-
ronlar1, komur patronlari, alun prensleri, bakir devleri...2

Haydut baronlarin servetleri oyle olgusuzce, dyle perva-
sizca buyumustur ki, Carnegie'ye gore, “bu kadar zengin
olen serelsizce olur.”® O nedenle Calvinist mezhebin gele-
neklerine uyarak hayir islerine girismelerini vaaz eder. Mu-
zeler ve universiteler bu hayir islerinin basinda gelir. Muze-
lere yapacaklar: yatinimlar sayesinde sermayeleri muze, mu-
zeleri de yine sermaye olacakur: Carnegie'nin deyisiyle

Robber barons: 12. ve 13. yuzyillarda topraklari uzerindeki Ren Nehrinden ge-
cen ticaret gemilerini haraca kesen [eodal beyler. 19. yuzyilin sonunda hi¢bir
engel tanimadan, haksiz yollarla alanlarini tekeltlesurerek buyuk servetler ka-
zanan ABD'li isadamlan i¢in kullamilmaya baghyor. Ozellikle 1930'lardaki Bu-
yuk Buhran sirasinda basinda yayginlasarak popiler bir kullanum kazamyor.
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“Amerika’nin kilturel sermayesi”. Ustelik hayir islerine ay1-
racaklari rakamlar da onlar icin devede kulak sayilir, top-
lam varliklarinin yaninda binde ugu-besi pek ge¢mez.?
Ama bu sayede onlar Amerika'nin ilk muze ¢agini agarlar.
Gelistirdikleri yeni himaye sistemi dolayisiyla Amerikan
Roénesansi’'nin yaraticilart olurlar. Frick daha sonra muze
olacak New York'taki malikanesinde, cumartesi 6gleden
sonralar1 Ronesanstan kalma tahtina kurulup sadece kendi-
si icin icra edilen ilahileri dinlerken duvarlarinda asili olan
klasiklere dalar. Boylece is hayatinin acimasizliklarini, sug-
larin ve ginahlarini halizasindan siler.* “Eski, buyuk usta-
lar kanatlar1 aluna alp uzaklara goéturtrler Frick'i.” Medici-
ler’le 6zdeslesir. Bundan boyle adi, sahip oldugu Veldzquez-
ler, Tizianolar, Vermeerler, El Grecolar ve Goyalar'la birlikte
anilir ve onlarla birlikte 6lumsuzluge kavusur.?®
Amerika'nin belli basli ii¢ muzesinden New York Metro-
politan ve Boston Guzel Sanatlar Muzesi 1870'te, Chicago
Sanat Enstitist 1879'da agilir. Onlari New Haven, San
Francisco, Pittsburgh, Detroit, Kansas City ve daha birgok
kentte art arda agilan muzeler, ayrica universite ve kutup-
haneler izler. Miizeler yerine gore 6zel, yerine gore kamusal
veya karma bir statiiye sahip olurlar. Ancak statileri nasil
olursa olsun, bastan beri 6zel isletmeler gibi yonetilirler.
Amerikan Guzel Sanatlar Akademisi dahil, New York'a ilk
acilan kaltar kurumlarinin ¢ogu birer anonim sirket olarak
ise baglar.?® 1869'da Amerika’nin sanayi oligarsisini temsi-
len W. L. Bryant en seckin yuz New Yorklu'ya soyle sesle-
nir: “Kentimiz uygar dunyanin en buyuk ugtnct kentidir.
Cumhuriyetimiz buyuk niifusu ve sinirlari, halkinin bayuk

Frick, acimasiz is¢i dusmanhg) nedeniyle zamaninda kotu bir sohrete sahiptir.
Andrew Carnegie’ye ait dev celik sirketini yonetirken, anlu 6zel hafiye Pinker-
ton'un cetelerini kullanarak grevcilere karsi duzenledigi silahh saldirilar bir¢ok
iscinin olamune yol agmusur.
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cahskanhg ve girisimciligi sayesinde daha simdiden duinya-
nin buyuk gugleri arasindaki yerini almistir. Diinyanin en
zengin ulkesidir. Bir sanat muzesinin kurulmasi sayesinde,
dianyanin en buytk sanatgilarinin biraktigi eserlerden olus-
turulacak koleksiyonlar gorkemli mekanlarda sergilenerek
ulkemizin onur kaynag olacakur.”?’

Metropolitan (MET) bu saiklerle, Amerika'nin her anlam-
daki buyuklagunu kanitlamak uzere kurulur. Duncan ve
Wallach'in uzun uzun inceledikleri gibi, ama¢ Louvre’a mey-
dan okumakur. O nedenle MET, Louvre’'un Helen merkezli
programina ve mimarhgina oykanur. MET'in Avrupa evren-
sel muzeleriyle rekabeti, demiryolu ve gelik baronu J. P. Mor-
gan’'in 1904'te muzenin baskanhgina ge¢mesiyle iyice siddet-
lenir. O zamanlarda Morgan [inansman diinyasinin en guglu
aktorudur. 1901’de duinyamin en buyuk gelik trosta olan Bir-
lesik Devletler Celik Sirketi’ni kurmustur. MET'i de isletme-
lerindeki aymi sevk ve idare ilkeleriyle yonetir. Yoneticilerini
ve kiratorlerini, o donem miuize prolesyonellerinin yetistigi
yegane merkez olan Boston Guzel Sanatlar Muzesi kadrola-
rindan secer. Son derecede cesur [akat bilingli ve zeki bir sa-
un alma stratejisi izler. Birlesik Devletler kisa surede ltal-
ya'dan sonraki en zengin Ronesans ve Ortagag hazinesine sa-
hip olur. 1920'lerde MET, hem olgek, hem de nitelik baki-
mindan artik “kuzey yarikirenin en buyik muzesidir."?®

Amerikan muzelesme hareketinde, evrensel tutkular ka-
dar, gucli ulusal saikler de rol oynar. Bunlar arasinda en 6n-
celikli olani, Yeni Duinya’ya hiicum eden [arkli kokenlerden
gocmenlerin Amerikanlasurilmasidir. Kentleri basan isci ve
yoksul kitlelerin yurttas olarak islah edilmeleri, aydinlanma-
laridir. Onlara muzeleri bagislayanlarin buyik hulyalarini,
ihtirash soylemlerini sindirmeleridir. Miizeler aym zamanda
seckinlerin kendi kultarlerini ve i¢ birliklerini orgutledikleri
ortamlardir. Mizeler sayesinde, “beyaz Protestan Anglo-Sak-
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sonlar” (WASP) hem yonettikleri kitlelerle aralarina aynim
koyarlar, hem de hazinelerini hi¢cbir aynm gozetmeden her-
kesle paylasarak esitlik saglarlar. Amerikan muzelerinin kisi-
ligini bu gibi ikilikler olusturur: ayrime1 ve birlestirici, 6zel
ve kamusal, elitist ve populer, hegemonik ve demokratik... J.
P Morgan'in soyledigi gibi, “insanin yapug: seyler icin her
zaman iki nedeni vardir: iyi bir neden ve gergek bir neden.””

MET gibi gorkemli muzelerde, buyuk bagiscilarin kendi
hayatlarini da muzelestirme hirsi bastan pek pervasizdir.
Bagislanan eserler, sahiplerinin malikanelerindeki dekorla-
r icinde, mobilya gibi diger esyalarla birlikie sergilenir.
Endustri ve [inans dehalan sanauin dehasini ve sonsuzlu-
gunu kendilerine yontma pesine duserler. Dagilan Avrupa
aristokrasisini yagmalayan antika simsarlarindan edindik-
leri esyalan sergileyerek, sahip olmadiklari birtakim soyla-
r, ait olmadiklari hanedanlari, yasamadiklan ge¢cmisleri
paylasacaklarina inanirlar. Ancak buyuk muzelerin giderek
“Amerikan milyonerlerinin toplu mozoleleri**® haline do-
nusme tehlikesi karsisinda ve kamusallik vaadini koruya-
bilme kaygisiyla, muzeler icindeki 6zel galerilere buyuk ol-
cude son verilir. 1910 yihna gelindiginde MET, aruk sanat
tarihini esas alan ¢ekirdegini kurmustur. Buna ragmen,
Londra’daki Victoria ve Albert Miizesi'nden de esinlenerek
aristokratik dekorlar sergilemeyi surdurur ve dyle ya da
boyle, soylu bir mirasi Amerikan seckinlerine mal etmeyi
birakmaz. Hauta 1975 yihinda Robert L.ehman'a, istisnai Ro-
nesans koleksiyonunu bagislamasi karsiliginda MET yone-
tim kurulunun onursal bagkanhg: takdim edilir. Ustelik o
bir Musevi, butiun yonetim kurulu ise WASP'ur. Bununla
da yetinilmez ve Lehman'in adina piramit formunda, gor-
kemli 6zel bir kanat insa edilir. Bu kanatta I.ehman malika-
nesinin yedi odas: sergilenmeye baslar. Duncan’a gore,
MET'in “donem odalar1” adim yakistirdig bu mekanlarda
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temsil edilen, olsa olsa “Ge¢ Amerikan Haydut Baronlan”
donemidir.”

Kamusal muzelere bagiscilar1 degil de sanat1 yucelten bir
rejim egemen oldukga, kimi koleksiyonerler kamusal soh-
rete duyduklari aghgi kendi 6zel muzelerini anitsallastira-
rak gidermeye caligirlar. Bunlar arasinda petrol zengini
Getty gibi, mezarini muze mahalline insa ederek, ilerdeki
bolimlerde yeniden deginilecek muze-mozole idealinde
olumsuzlesmeyi deneyenler az degildir. “Getty agik¢a mu-
zesini ziyaret edenlerin elsanevi bir sahsiyetin sarayinday-
mis gibi hissetmelerini arzular: ‘Getty Petrol Sirketi'ni bir
imparatorluga, beni de Sezar'a benzetmelerinden beis duy-
muyorum’.”*? Bu ytuzden muzesine Sezar'in kayinpederine
ait Villa dei Papiri’yi ornek ahr. Getty de yurttaslar gibi
sahteye iman etmekte sinir tanimaz.

“Sahteye Iman”

Miize hamlesiyle ayni zamanlarda uyanan, Avrupa sanatinin
Amerika'ya mal edilmesi hareketi adeta bir selerberlik hava-
st yaratir. Eskiden sadece modemlik merakina kapilan Ame-
rikali sanatgilarin ugrag: olan Paris’e, 19. yuzyil sonlarina
dogru Amerikal koleksiyonerler akin eder. Kesil kollar gi-
derek butun Avrupa'ya yayilir. “Malikanelerini donatmak
icin Ingilizler'in Avrupa’yr arsinladigi 18. yuzyildan beri,
kualtar varhklarinin bu kadar muazzam bir ol¢ude el degis-
tirdigi gorulmemistir. 18. yuzyildaki aristokrat koleksiyo-
nerlerin mirascilari, akla hayale gelmeyecek kadar yukselen
[iyatlar karsisinda bastan ¢ikarak, ata yadigarlarimi saimaya
baslarlar. Resim, heykel, gumus, mobilya, desen, elyazmala-
r1, kitap, kisacasi aristokratik hayat tarzinin butiin debdebe-
si Ingiltere’den Yeni Duinya'ya dogru yola ¢ikar.”* Bu gogun
bedelini nadire kabineleri 6deyecektir. Sonunda servetin gi-
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cune direnmeyen nadireler, yuzyillar boyunca kabinelerinde
kurduklari dunyalarini terk ederler. Halizasin isaretledikle-
ri, sirlarim sakladiklan ‘saray’lar perisan olur. Okyanusu as-
tiklar vakit yeni bir dunyanin simgelerini olusturacaklardr.
Amerikan muzeleri hazira konmus, ge¢mislerini paylasma-
diklar, bilmedikleri birtakim zamanlara, mekanlara ait nes-
nelerle kendi gecmigslerine mal edecekleri bir sanat tarihinin
sahnelerini kurmuslardir.

Avrupa’'nin kilttrel dekoruna olan duskunluk oyle dizey-
lere varir ki, kimi mekanlarin dahi ‘sokulup’ esyalanyla bir-
likte nakledildikleri gorulur. Galeri tarihinin en kidemlile-
rinden Vollard, anilarinda isi sato sokip goturmeye kadar
vardiran bir Amerikah musterisinden bahseder. Vollard, Pa-
ris galerilerini talan eden musterisine, boyle giderse yakinda
Avrupa’nin en iyi resimlerini gormek igin ta Amerika'ya git-
meleri gerekeceginden yakinir. “Ama neyse ki,” der, “Ameri-
kalilar gokdelenlerini tika basa resimlerle doldursalar da,
hicbir zaman dort-bes yuz yillik bir yapiyr yanlarinda gotu-
remeyeceklerdir.” Ancak musterisi hamimelendiden, onun
daha yeni sekiz yuz kirk yillik bir sato satin aldigim duyunca
yikilir. Musterisinin butin yapugi, Avrupa’daki temsilcisini
telefonla arayarak “sekiz yuz yillik bir sato istiyorum, hemen
alinsin” demekten ibarettir. Ve sato, kiremitlerinin kaph ol-
dugu yosunlar dahil, bes buguk ayda Michigan Golu kiyisin-
daki James Malikanesi'ne tasimir. Vollard bu sefer satonun
geride kalan atmoslerinden dem vurur. Bunun tzerine mius-
terisi bir fonogral getirterek galericiye, mimarinin sato gevre-
sinden kaydettigi, kus, riizgar, ¢an vb. seslerini dinletir.*

Devsirme (spoglia) ve ashinin taklidi olan pargalarla insa
edilen tarihsel dekorlar giderek muzeciligi de etkiler. En
kutsal orneklerinden birisi, ]. D. Rockeleller'in himayesinde
Metropolitan Muzesi'ne bagh olarak 1938 yilinda agilan
Cloisters (Manastir) olmahdir. Cloisters Avrupa'nin degisik
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. - AR
New York Metropolitan Sanat Miizesi'ne bagh The Cloisters.
Manhattan'da Avrupa Ortagag'indan bir tipkiyapim.

A

DAVID SEYMOUR, Bernard Berenson, 1955.
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manastr ve kiliselerinden derlenen yapi parcalan ile birta-
kim degisik objelerin montajidir. Manhattan'da Ortagag ru-
hunu, sanatin ve mimarhgim canlandirmasi beklenir. Oysa
“bugunden bakinca gagristirdigi, kesinlikle Ortacag’'dan
cok 1930'lardir.”*

Asemblaj miizelerin bir diger populer numunesi, bir ge-
lik baronunun kizi olan Isabelle Stewart Gardner’in 1903’te
Boston'da kendi adina agtigr muzedir. Bir 15. ytzyil Vene-
dik sarayina 6zenerek insa edilen muzedeki birtakim sanat
eserleri ve objeleri kadar, balkon, korkuluklar ve gerceveler
de degisik Venedik saraylarindan ¢ikmadir. Gardner’in bu
hayal dunyasin esinlendiren ve donatan, Floransa'da yasa-
yan danmismani, Ronesans sanau tarihgisi Berenson’dur. Be-
renson, Gardner'in Ronesans'in tinla kadin sanat meseni
Mantova Markizi Isabelle d’Este’in soyundan geldigi yolun-
daki yanilsamasini isleyerek, onu modern bir mesen kisve-
sine burundurir. Berenson'un elsanevi galerici Duveen’in
sag kolu oldugunu unutmamak gerekir.*

“]). Paul Getty (1892-1976) yeniden vicut bulmus bir Ro-
ma imparatoru oldugunu dusunir ve bir ahir zaman impa-
ratoruna da en ¢ok yakisani, kuskusuz yoktan var edilmis
bir villadir.” Bu villa Herculaneum’daki tunlu Villa dei Papi-
ri'dir. Sezar'in kayinpederine ait olan Papiri, adim sahip ol-
dugu kutuphanedeki Yunanca papiruslerden alir. Buytk [i-
lozol ve yazarlarin bronz heykellerinin susledigi Villa'da sa-
nat muzesi de bulunur. Getty iki bin yil kadar sonra Villa
dei Papiri’yi, Malibu’da, Pasilik otoyolu tzerinde, heykelle-
riyle birlikte yeniden yarauir. Villa'nin arkeolojik kazilan
heniiz tamamlanmamis oldugundan, sonugta ortaya, eksik-
lerin diger villalardan yapilan key(i ‘alint’larla giderildigi
bir kolaj ¢ikar. Getty Muzesi 1973'te ilkin bu ‘upkiyapim’

* Bakimz: Simpson, The Partnership: The Secret Association of Bernard Berenson
and Joseph Duveen.
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villada kurulur ve sonradan yapilan ekleriyle birlikte
2006’da yeniden hizmete girer.

Sahtenin en ‘gergek’ oldugu muze yapisi, Tennessee Fede-
ral Devleti’nin yuzunci yildonumi dolayisiyla 1897°de
Nashville'de insa edilen Parthenon'dur. Bu taklit aniun, as-
lindan bile daha ‘gercek’ oldugu iddia edilebilir, cinki bu-
tin tarihsel belgeler taranarak, Atina'dakinde zamanin yok
ettigi saptanan parcalar da eklenmistir. MO 438 yilinda ye-
rine konan ve MS 400 civarinda ortadan kaybolan, antik
cagin en unli heykeltiraginin eseri olan Athena heykelinin
alun kaplama sureti bu pargalar arasindadir.”’

Umberto Eco Travels in Hyperreality baghkh kitabinda
Amerika'da kesle gikugi ve hayallerdeki Avrupa gorkemini
canlandiran taklit veya ‘ipkiyapim’ mekanlar1 betimler.
Bunlar arasinda en iddialisi, medya imparatoru William
Randolph Hearst'un —“Yurttas Kane”— California San Sime-

William Randolph Hearst'iin malikanesi.




on’da Palazzo Medici'ye 6zenerek insa ettigi muze, saray,
kale, sato arasi kitsch amudir. Anit, Hearst’iin Avrupa’da sa-
tin aldig saray, kilise ve manastirlanin, ya da bunlara ait ka-
linularnn, tas tas sokulerek gemilerle nakledildikten sonra,
gozune kestirdigi bir tepe uzerinde yeniden birlestirilmele-
ri sonucunda insa edilmistir. Tabii insaat sirasinda, taklitle-
riyle kaynayan bu taslarin da, ait olduklari mimarinin de
sahiciliginden eser kalmamisur. Sonug, Eco'nun tabiriyle,
“sanatin ve tarihin hipergercek roprodiksiyonu”, veya tip-
kiyapimidir. Eco hipergercek ortamlari anlatirken sadece
muzelerden degil, Disneyland gibi 6ykulerin kurgulandig:
eglence parklarindan ve Las Vegas gibi sadece isaretlerden
olusan kentlerden de soz eder.* Zaten Birlesik Devletler,
“sanati taklit eden mumdan heykel muzeleri, mimarhg:
taklit eden Venedik usuli palazzo veya Pompei tipi villalar
gibi, kentleri taklit eden kentlerle doludur.” Ona gore, geg-
misin olcekli kopyalar sayesinde korunmasi Amerikan be-
genisine yerlesmistir. Bu olgu “taklite dayah bir 6limsuz-
luk felsefesini” ifade eder.?® Taklivsahte/kopya kultaru
Eco’nun hipergergeklikte yolculuga ¢ikuigr 1970’lerden
sonra daha da etkinlesecek, sadece muzelere degil dogru-
dan sanata da bulasacakuir. Postmodern zamanlarda muze-
ler birer simiilasyon gibi izlenecek,” sahteler asillarin yeri-
ni alacakur.

Avrupa Galerileri, Amerikan Miizeleri

1lk kusak Amerikah koleksiyonerler, sadece klasiklere de-
gil, klasizme meydan okuyan ¢aglarinin sanatina da tutu-
lurlar. Hatta zamanla, ideallerini temsil etmesi bakimindan

* Baudrillard da Amerikan kentlerini kesle ¢ikar ve Eco gibi, “estetigin kitsch ve
hipergerceklik icinde yok olmasindan” buyilenir. Bakimiz: Baudrillard, Ameri-
ca;, Cool Memories 11 (1987-90).
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‘modern’ daha fazla ragbet gorur. Ve 1890’larda empresyo-
nist sanaun harikalari da bir bir Atlantik'i asmaya baslar.
Bir siire sonra Amerikan muzeleri empresyonist sanatin
temsilinde rakiplerine buyuk astunluk saglar. Bu sireg ige-
risinde ‘modernler’, Rénesans'tan beri estetik kanonun zir-
vesini isgal eden ‘buytk ressamlar’, ‘eski ustalar’ yerlerin-
den ederler. Miizayede rekorlar1 ‘modernler’e geger. Ameri-
kan muzelerinin modernizmi kutsamasinin ardinda onu ele
gecirme tutkusunun yatug: kaydedilir. New York Modern
Sanat Muzesi tasarisiyla bu tutku doruga ¢ikar ve Floran-
sa’dan bes yuzyil, Paris’ten bir yuzyil sonra, New York sana-
un tarihinin merkezi ilan edilir.*

Amerika’nin muze atuhminin arkasinda buyuk servetler
ve buyuk iradeler kadar sanau piyasalastirmay: ve okyanu-
su agmay1 basaran oncu galeriler de vardir. Yeni toplumun
egemenleri arasinda sanat sahibi olmaya kars1 duyulan ihti-
ras ve bu ihtirasin Paris'ten baslayarak uyandirdig: olaga-
nista talep, modern bir sanat piyasasimin ve bu piyasayla
birlikte modern galerilerin kurulmasinda 6nemli bir etken
olusturur. Hemen arkasindan Paris’te muzayedeciligin de-
netimi altinda olan spekiilatil piyasa zayiflar. 1k kisisel ser-
giler duzenlenmeye baslar. Cunku galerilerin orgutledigi
modern piyasa, monarsik himaye sistemini kirarak sanatci-
larin bireysel 6zerkligini guglendirir. Yeni yeni agilan galeri-
lerin inanilmasi zor bir hizla kotardiklar1 uluslararasi sebe-
ke, modern sanatin tutulmasinda ve miizelesmesinde bu-
yuk mesale kat eder.**

Paris'ten New York’a yelken aganlarin basinda Goupil ge-
lir. Goupil'in 1829'da Paris’te aguig1 galerisi once daha ziya-
de litograli ve gravur yayinciligiyla ugrasir. Goupil, New

*  Serge Guilbaut'nun How New York Stole the Idea of Modern Art bashkh kitabs,
bu surecin pek ¢ok resmi tarihi karsisindaki en hakiki anlausi sayihr.

** Bakimiz: Jensen, Marketing Modernism in Fin-de-Siécle Europe.
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York galerisini agma gorevini sonradan galeriyi tamamen
devralacak olan yardimcisi Knoedler'e verir ve 1846'da aci-
lan galeri bugine kadar itibarini korur. Onemli muze ko-
leksiyonlarinin temelini atar.* Goupil asil Gérome'un ortag)
ve damadi olmasindan sonra tnlenir. Bu sayede Gérome da
Amerikal koleksiyonerlerin gozbebegi haline gelir; Leonar-
do’yla kiyaslandig: bile olur.®® Paris'teki atolyesi de Ameri-
kali 6grencilerle dolup tasar.** Populer temalar klasiklesti-
ren “neo-Grek” ve oryantalist havasi uzunca bir stire Ame-
rikan begenisini tatmin eder. Ancak modernizmin yukseli-
siyle birlikte ad1 bile anilmaz olur.

Galericiligin piri sayilan Durand-Ruel, Gérome'un bayrak-
tarhgimi yapug) egemen akademizme karsi modernist onci-
lerin kiumelendigi bir odak olusturur: Courbet, Manet, Mo-
net, Degas, Renoir, Sisley, Pissarro, Cézanne... Paris'te bas-
gosteren estetik baskaldiri Durand-Ruel'i izleyerek baska
kilturlere de nifuz eder. 1870'te Londra, 1888'de New York
galerisi acilir. Agihsindan birkag yil sonra New York'taki ga-
leri “seker krali” Havemayer’in sahibi oldugu binaya tasinir.
Havemayer ailesinin essiz empresyonist koleksiyonu bu ara-
larda dogar. Durand-Ruel galeri disinda duizenledigi sergiler-
le de modernist begeninin yerlesmesine onculik eder. New
York’'u modernizme uyandiran, baska deyisle modernizmi
Amerika'ya nakleden en etkili aktor Durand-Ruel'dir. Ame-

*  Bakimz: The Collector as Patron in the Twentieth Century, sergi katalogu.

** Geérome'un Ecole Nationale des Beaux Artsdaki atolyesine iki bin 6grenci kau-
lir. Birlesik Devletler'den gelenler yuz elliyi bulur. Istanbul'dan ogrencileri Os-
man Hamdi Bey, Halil ve Seker Ahmet pasalardir. (Gérome and Goupil Art and
Enterprise, sergi katalogu). Paris donusunde Seker Ahmet Pasa, resme buyuk
meraki olan Sultan Abdulaziz'in yaverligine getirilir. Arkasindan, Goupil Ga-
lerisi'nden onun aracihgiyla saun alinan eserlerle, Dolmabah¢e Sarayr'nda ara-
larinda Gérome'un da bulundugu ciddi bir koleksiyon kurulur. (Galsen Se-
ving Kaya, “Dolmabahge Saray: igin Goupil Galerisi'nden Alinan Resimler,”
Osmanl: Sarayi’'nda Oryantalistler, sergi katalogu.)
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ABD'de modernizm pazarini kuran Fransiz galerici Paul Durand-Ruel.

rikan muzeleri kadar sanaun da [ethedecek modernizmin
yukselisi onun zamaninda baslar. “Amerikan empresyonist-
leri” olarak tanmulan “The Ten” grubunun 1898'deki ilk ser-
gisini acacak olan da yine Durand-Ruel'dir. Kimi New York-
lu elegtirmenler onu, “dini sanat olan bir [edai”, bir “misyo-
ner”, bir “havari”, hatta bir “peygamber” olarak niteler.*'
Amerikan muze salginini etkileyen galericilerden en
namhisi kuskusuz Duveen'dir (1869-1939). Duveen, Du-
rand-Ruel’'in aksine, atesli bir modernizm diusmani, sek-
ter bir klasik taraltaridir. “ABD’deki en iyi ltalyan resim-
lerinin yuzde yetmis besi bu ulkeye Duveen araciligiyla
girmistir.”*? Ulkenin Metropolitan'dan sonraki yegane
evrensel mizesi olan, Washington'daki National Gal-
lery’nin kurulusu onun bir tertibi olarak hikaye edilir.*

* Bakimz: Behrman, Antil:acilann Piri Duveen; Simpson, The Partnership.
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“Devrinin adamidir. Devir tekelcilik devridir ve Duveen
en onemli musterileri arasindaki en buyuk tekelcileri
kendi tekeline almigtir.”* Haliyle, bu gibi musterilerinin
is dunyalarina 6zgu amansiz yontemlerini sanat dunyasi-
na da sokar. Bu nedenle galericilik tarihinin en tartismah
sohretidir.

Duveen’in sanat isletmesi, Londra, Paris ve New York'taki
galerileri, Avrupa’nin her sanat merkezinde etkin olan ve
son derecede comertge odullendirdigi haliyeleri ve zamani-
nin sanat tarihi otoriteleri arasindan segtigi danismanlarin-
dan olusuyordu. En yetkili damsmani, ulusal muzecilik do-
neminin nlu kiratora, Ronesans uzmani ve Berlin Kaiser
Friedrich Muzesi'nin yoneticisi Dr. Wilhelm von Bode’du.
Ancak Almanya’'nin en nadir koleksiyonlarindan biri olan
Hainauer koleksiyonunu Paris’e kagirmasi nedeniyle bizzat
Kaiser, Duveen’le her turlu iliskiyi yasakladi.** Duveen de
bunun tzerine, Bode'un rakibi olan Harvard Universite-
si'nin unli sanat tarihgisi Berenson’la ¢alismaya basladi.
Floransa'ya yerlesen Berenson, sanat gevresindeki itibar1 ve
iliskileri sayesinde Duveen’e hem son derecede degerli eser-
ler buluyor, hem de tartisilmaz otoritesiyle bu eserlerin de-
gerini tasdik ediyordu. “Otuz yil sirecek bu iligki, Beren-
son'a dinyada higbir bilim adamina nasip olmamis bir ser-
vet getirecekti.”® Ancak Berenson'un anilarinda Duveen'in
adinin bir kez olsun ge¢cmemesi, bu iliskiden duydugu de-
rin pismanhga baglanir.*¢

Duveen dogal olarak muzelerle de igli dishdir. Bir donem
Londra'daki National Gallery’nin mutevelli heyeti tyesi
olur. Ancak bu gorevini 6zel galerisi lehine istismar etmesi
tizerine bizzat zamanin basbakam Chamberlain taralindan
gorevinden uzaklasurilir. Ingiliz aristokrasisinden kalma sa-
nat mirasint Amerika'ya pazarlamasindan dolayr ugradig:
hicumlan vaustinnak amaciyla Londra muzelerine bagslar-
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da bulunur.* British Museum’a “Elgin Mermerleri”nin sergi-
lenmesi icin ayn bir kanat yapunir.** Bir¢ok bagista bulun-
dugu Tate Gallery’ye de Turner koleksiyonu igin 6zel bir ek
yapmayi stlenir. Ve Tate’in bulundugu semtin adiyla, Mill-
bank Lordu ilan edilir. Butiin bu girisimleriyle kiyaslaninca,
Duveen’in muzelere yapugi en carpici katki Washington’da-
ki National Gallery'nin kurulusunda oynadig roldur.
Duveen, danismani Berenson’dan, Ermitaj Muzesi'ndeki
Carhk kabinelerine ait kimi Ronesans saheserlerini Sovyet
hiakumetinin satmak istedigi bilgisini alir. Konu, ‘baron’lar-
dan banker ve Hazine Bakani Andrew Mellon'un ilgisini ce-
ker. Mellon, Duveen’in rakibi olan Knoedler Galerisi’yle ca-
hsugindan, eserlerin satin alinmasi Knoedler araciligiyla
gerceklestirilir. Ancak hemen arkasindan Mellon vergi ka-
cakcihgiyla suclanir. Mahkeme satin aldig: eserlerin kagit
uzerinde devredildigi vakiflarin hayali oldugunu ve eserlerin

*  Sir Osbert Sitwell otobiyogralisinde bu bagislara soyle deginir: “Lord Duve-
en'in ilkemize sundugu degerli armaganlar onun adina dikilmis bir anut gibi
yukseliyor. Ama bu gorkemli armaganlarin parasinin... Ingiliz resminin en
seckin yapitlarinin ABD'ye saularak kazanilinis olmasi dogrusu ¢ok aci. Simdi
muzelerimize ait sanat galenlerimiz ¢ok, ama bu galerilere koyacak resmimiz
yok. Duveen, hi¢ kuskusuz zamamnin en buyik taciriydi.” (Bchrman. Antika-
alarin Piri Duveen, s. 113.)

** |stanbul'daki Ingiliz sefiri Lord Elgin'in Osmanl Sarayrndan kopardig: bir
arastirma iznini istismar ederek (1804) Parthenon’dan soktigu ve Ingiltere’ye
naklederek devlete satug: heykel ve kabartmalar onun adiyla amlir. Duveen,
bu “Elgin Mermerleri”nin sergilenmesi igin yapimim ustlendigi ve hala kendi
adini tagiyan o6zel galeri sayesinde Avrupa sanaunin ikonlariyla adim birlestir-
digini sansa da, gercekte alundan kalkamadig: bir skandala yol agar. Parthe-
non heykelleri ashinda kirmizi, mavi agi boyasi ve alun renklerine boyanmus-
ur; ancak, unlu sanat tarihgisi Winckelmann'in hatasi ve Avrupah beyaz irki
temsil ettiklerine iliskin bir inan¢ nedeniyle bastan beri beyaz olduklan varsa-
yilir. Bu varsayimdan hareket eden Duveen de, tahrip edici yontemlerle hey-
kellerin 6zgun patinalanini kaziur ve giya beyazlatarak 6zgunlesurir. Zaten
masterilerinin gozuni boyamak amaciyla, buyuk ustalara ait kimi tuvalleri de
hi¢ sakinmadan tadil euigi icin sicili bozuk olan Duveen'in bu skandah mize
yonetimini de itham alunda birakar. (St. Clair, “The Sculptures of the Parthe-
non, Questions of Authenticity and Stewardship”.)
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kamudan saklandigini iddia etmektedir. Mellon buyuk
skandala yol agan bu iddiadan Duveen'in tanikhg sayesinde
kurtulur. Cinkt Duveen, mahkemeyi, eserleri satin alirken
Mellon'un asil amacinin kamusal bir muze kurmak oldugu-
na inandirir. Bu hadiseden sonra artik Mellon onun avucun-
dadir. Rakibi Knoedler’i devreden ¢ikararak, miize isini biz-
zat ele alir. Muzenin yeri, mimari, stili ve tabii koleksiyonla-
rt ondan sorulur. Onun rehberliginde, Mellon'un vergi borg-
lar1 karsihiginda devlete armagan ettigi National Gallery, ni-
hayet 1941 yilinda, Washington’da kamuya acilir.”

Duveen'in ABD ekonomisinin egemenlerini muze ideali-
ne baglamasi, onlarin pragmatist zihniyetlerine buyuk bir
mabharetle hitap edebilmesiyle agiklanir. Onlar gergekten
sanatin mucizevi bir yatirnm olduguna inandirir. Sanata ya-
urimin saglayacag yararlar ve gikarlar ona gore saymakla
bitmez: 6lumsuzluk, haz, egitim, gosteris, itibar, iktidar, us-
tanluk, hayir, sevap... Ve asil onemlisi ‘durdugu yerde’ de-
ger kazanacak yeni bir servet; yani sadece kiilttrel bir ser-
maye degil. Duveen’in butun bu iddialarinin kamt zaten
basta bizzat kendisi degil midir?

Duveen, mesenlige 6zendirerek asalet yoksunu yeni zen-
ginlerin aristokrathk heveslerini tatmin etmektedir. Edgar
Allen Poe’ya gore kan bagiyla olusan aristokrasinin yerini
Amerika’da “dolar aristokrasisi” almistir; ve bu yeni cins
aristokrasi, “hanedanlara ait armalar yerine servet teshir”
etmekten hazzeder.*® Ustadi Poe’nun gozlemlerini Baudela-
ire’in yorumlari tamamlar: “Birlesik Devletler ugsuz bucak-
siz ve geng bir ulkedir. Yash kitayr kiskanmas: dogaldir.
Maddi gelismesinden buyuk gurur duyar. Tarihin bu yeni
misafiri, endustrinin kudretine ¢ocukga bir inan¢ duyar...
Zamana ve paraya muthis deger verilir. Bir tur ulusal iptila
derecesinde abartilan maddi (aaliyet, diinyevi olmayan sey-
lere zihinde pek yer birakmaz. Soylu Poe, ulkesinin biytk
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bir talihsizliginin aristokrasinin eksikligi oldugunu soyler.
Ona gore aristokrasisi olmayan halklarda guzellik kultu ¢u-
rar, ¢ozulur ve olur. Yurttaslarinin pahali ve gosterisci luks-
lerini haurindan ¢ikarmayan Poe, onlardaki en ulak zevk-
sizlik belirtisini gozden kagirmaz.”**

Duveen musterilerinin kimlik arayislarina son derecede
duyarlidir; nabza gore serbet vermekte usttune yoktur. Ko-
leksiyonerlerine hazirladigy 6zel kataloglara, satin aldiklan
eserlerin daha once hangi soylulara ait olduklarina iliskin
oykuler duzerek musterilerini aristokratik bir soykutugine
baglar. Cevresinde begeni ve gorgu ustadidir. Hatrli muste-
rilerinin 6nemli davetlerini o duzenler, kimilerinin malika-
nelerini o dekore eder. Kendi sattig) resimleri yerlerine
kendisi asar ve akibetlerini tek tek izler. Bu sayede satug:
eserlerin tarihsel atmos(erine layik bir soyluluk mizanseni
yaratir.

Duveen’in cevresinde tipik olan yapay kimlik arayislari,
soylulugu haurlatmaktan ¢ok kitsch bir kultirun serpilme-
sine yol agar. Amerikan sanat yazininda [ormalist anlayisin
fikir babasi olan Clement Greenberg, 1939°'da yayinlanan
Avangard ve Kitsch bashkh manilestosunda, bu olusumu
sanata karsi buyuk bir tehdit olarak degerlendirir: “Kitsch,
uretim sistemimizin tamamlayici bir parcasi haline gelmis-
tir... Muazzam bir yatirim karsiiginda sermayelestirilmis-
tir. Bu yatirimin bedelini 6demesi sartuir. O nedenle de
kitsch, pazarim korumaya ve yayginlastirmaya mahkam-
dur.”® Dolayisiyla “Birlesik Devletler, gayet mukemmel,
dunyamn gordugu en buyuk kitsch ihracatgisi haline gele-
bilir.”®' Greenberg, 6ziinde akademizmin yatugina inandig

* Baudrillard ise sadece Amerikal: ‘baron’lann degil, butun endustri toplumlarn-
min bir bigimde aristokrasiye oykunduklerini savunur: “ltibar meselelerine sap-
lanan endustri toplumlannmin kaltaru... aristokratik degerlerin golgesi” olarak
kalir (aktaran Guilbaut, How New Yorh Stole the Idea of Modemn Art, s. 227).
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kitsch tehdidinin karsisinda avangarda umit baglar. Bu ba-
kimdan New York Modern Sanat Miizesi’nin kurulusu ya-
samsaldir.

19. yuzyil sonunda patlayan Amerika’nin muzelestirilmesi
hareketi, koleksiyonculuk ve himaye sistemlerinin tarihi
kadar, sanatin siyasetin hizmetine sokulmasi yontemlerinde
de yeni ufuklar agar. ABD’deki egemen kultiirel politikalar-
da, Avrupa’da bir yanda kamusal alanin, diger yanda da ro-
mantik kualtarun orgutlenmesiyle yikselen ozerklik dustin-
cesine bastan beri pek ilgi gosterilmemistir. Muzecilik ala-
ninda bu durum, miizelerin yonetim bigiminden ¢ok, yone-
tim ‘[elsefesinde’ kendini gosterir. Cunku her ne kadar
Amerikan muzeleri ‘6zel’, Avrupa muzeleri ‘kamusal’ olarak
nitelense de, iki modelin kesistigi bircok nokta bulunmak-
tadir ve ABD modeli de kamusal temsilin ifadesi olan 6zerk
mekanizmalardan yoksun .degildir.* Ancak, Yeni Dunya
kaltaranin, sanaun her turlt yarardan ve ¢ikardan arindi-
rilmasi dogrultusundaki 6zerklik dustincesini sindirmesi
zordur. Oysa Avrupa’da muizeolojiyi bu disunce besler ve
muze kamuya mal olmus bir hazine olarak tasavvur edilir.
ABD'ye gelince, sahiplerinin hayirseverligi sayesinde kamu-
ya sunulan bir servettir muze. Ozel mahiyetini korur. Kus-
kusuz bunun, nadire kabinelerinin sahibine-6zel kozmolo-
jisiyle hig¢bir bicimde ilgisi yoktur. Tam aksine. Bu ‘6zel'lik,
alabildigine populer ve yararci olmaktan sakinmaz. ABD
deneyinin yayginlasturdigi ‘kurucu’ himaye sistemi, kulta-
rin ozellestirildigi ‘postmodern’ zamanlarda daha sakinma-
sizca uygulanacak ve kiresel bir dayatmaya dontgsecektir.

* Amerikan ve Britanya mazelerinin yonetim modelleri azerine bakimiz: Wu,
Kultarun Ozellestirilmesi, Duncan, “Public Spaces, Private Interests”, Civilizing
Rituals, s. 48-71.
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Ve giderek, Avrupa muzelerinin modern aklin, bireysel-
lik/ulusallik/evrensellik hayalini golgeleyecektir.
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Modern Miizeler ve
Yeni Bilgi Rejiminin Kurulmasi

Burjuva meta ekonomisinin yayginlagmasiyla
birlikte, mitin karanlik ufku, gozumleyici akhin giinesi
tarafindan aydinlanir. Yeni barbarlik tohumu bu
giinesin soguk 1inlan altinda yeserir.

Theodor Adorno, Max Horkheimer

18. ylizyildan beri hafizanin en kusursuz
mekanlarindan birini olugturan miize, kuramsal
aygitlanmizin baginda gelir ve birgok bakimdan

Aydinlanma’nin canlandirdigi tutkularimizin tam bir
amblemidir.
Donald Preziosi

Modern muzeler, nadire kabinelerine ve haliza saraylarina
o0zgu, dunyay: anlamlandirma duzenini koklu bir degisikli-
ge ugraur. lzleyenin tefekkure dalarak, koleksiyonundaki
harikalar arasinda okudugu gizemli iliskiler (correspondan-
ces) sayesinde olusturdugu ve edebi bir metni haurlatan
dunya hayali ¢ozulur. Nadirelerle ‘yazilan’ metinler ve bu
metinleri edebilestiren mecaz, alegori, sembol gibi s6z sa-
natlar1 hakikatlerini yitirir. Duinya kitap gibi okunmaz, ki-
taplardan okunmaya baslar.* Haliza saraylarinin canlandir-

* Bir dil, metin, kitap olarak dunya konusunda bakimz: Borges, “Kitap Kulta
Uzerine” ve “Gizler Aynast”, Oteki Sorusturmalar.
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digy, olaylar ve dustnceler ile imgeler arasindaki ve imge-
ler ile kelimeler arasindaki karsilikhilik kinhir. Fouca-
ultnun tabiriyle, “kelimeler ve seyler” birbirinden ayrihr.
Hafiza tiyatrosunun isaretleri, isaretledikleri seylerden
—-nesne, imge, dusunce ve olaylardan— giderek kopar ve
kendi iglerinde Leibniz’in calculus’u gibi bir isaretler arasi
sistem, evrensel bir dil kurarlar. Ardindan, koptuklan sey-
leri bu yeni dilin sentaksi i¢inde yeniden anlamdinirlar. Ya-
ni dil, seylerden ve seyler arasindaki karmasik ve degisken
baglantilardan ¢ok, kendi isaretleri arasindaki iliskileri
gosterir.* Haliza ve tarih artuk bu evrensel dilin kelimeleri
aracihgiyla hakikat bulur.

Matbaaciligin gelismesinin ve yayginlasmasinin da katki-
styla, insan gevresini ‘okumaktan’ uzaklasir ve kitaplara da-
lar. “Basih kitap kadim haliza sanatlarim parcalar.”’ Haliza-
nin kaynag), kabinelerden, haliza saraylarindan ve tiyatro-
larindan, kelimelerin derlenip basildig1 ansiklopedilere, ki-
taplara kayar. Bilginin mecrasi degisir. Her okumada, nes-
nelerin okuyana gore yeniden anlamlandirildig: kabinelerin
ozel ve tikel dilnyasindan bagimsizlasan bilgi, haliza (tarih)
ve dil (metin) genellesir ve evrensellesir.

Kabinelerde, belirli bir hiyerarsiye bagh olmadan, duzen-
siz, zamansiz ve olgumsuz olarak sergilenen nesne alemi,
modern muzede hizaya girer; tasnil edilir, tarillendirilir, ol-
cumlenir ve siraya sokulur. Bu sireg i¢inde harikalar dege-
rini yitirir. Onceden “heyecan ve hayranhkla karsilanan ha-
rikalar... 17. yazyilin sonuyla birlikte aruk takdir gormez.
Birer bayagilik ve munasebetsizlik gostergesi sayilirlar... Ha-
rikalar kulta, ust kaltur duzeyinden duserek, sarlatanligin
estetik duskunlikle bulustugu bir duzeysizlik gosterir.”?

* “Dil, seylerin kendilerinin isaretlenmesi —yazilmasi- yerine, temsili isaretlerin
kendi aralarinda genel olarak duzenlenmesiyle simirh kahr. (I‘oucault, The Or-
der of Things, s. 42)
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Acayip, tuhal, garip, aykiri, gizemli seyler bilginin bolgesini
terk eder; bundan bayle, cehaletin, kor inancin, buyuculu-
gun ve [alcihgin alametleri sayihir. Ancak “kadinlar, gocuk-
lar, ilkeller ve cahil kitleler gibi gelismemis, zevksiz toplu-
luklar” arasinda hayret uyandirir.?

Miizeolojik Akil

En genel ve temel anlamda muze epistemolojik
bir teknolojidir: tarihsel bilginin tretilmesine,
diizene sokulmasina ve megrulagtirimasina
yarayan bir aygit.

Donald Preziosi

Foucault, Ronesans alimi Aldrovandi gibi kendisi de bir
doga bilimcisi ve muzeci olan Bullon’un (1707-1788)
meslektasinin eseri karsisindaki saskinhgini anlatirken,
Ronesans ile 18. yuzyilin bilgi rejimleri arasindaki kopma-
ya isaret eder. Omruni neredeyse Aldrovandi mertebesin-
de bir kataloglama ugrasina hasreden Bullon, kraliyet mu-
zesinin katalogunu hazirlama gérevini butin dogal nesne-
leri es bir cetvel i¢cinde siniflandirmayi amaglayan dev bir
tasartya donusturir. Ve sonugta, ongordugu elli ciltten an-
cak otuz alusim yayinlayabildigi Histoire naturelle, généra-
le et partculiére ortaya ¢ikar. Aldrovandi ve Bullon’un iki
ayri gaga ait kataloglama ve tarih yontemleri arasindaki
fark, iki donemin koleksiyonlarini, muzelerini canlandir-
masi bakimindan carpicidir. Nitekim, Aldrovandi'nin eseri
“Historia serpentum et draconum’a bakildiginda, ‘Genel
Olarak Yilana Dair’ adlhi bolumiin su bashklar altinda dii-
zenlendigi gorulecektir: cinas (yani, yilan kelimesinin ce-
sitli anlamlar1), esanlamlar ve etimolojiler, [arkliliklar, bi-
¢im ve tasvir, anatomi, doga ve aliskanliklar, yaradihs, ¢ilt-
lesme ve ureme, sesler, hareketler, yerler, beslenme, [izyo-
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nomi, antipati, sempati, yakalama tarzlari, yilan tarafindan
1sirilma ve oldurilme, zehirlenme sekilleri ve belirtileri,
tedaviler, adlar, sifatlar, alametler ve kehanetler, canavar-
lar, mitoloji, adanmis oldugu tanrilar, kissalar, alegoriler
ve gizler, hiyerogliller, amblemler ve semboller, 6zdeyisler,
yakistirmalar, mucizeler, bilmeceler, nisanlar, armalar, ta-
rihsel olgular, dusler, hayaller ve heykeller, beslenmedeki
ve uptaki yeri, degisik kullanimlari. Bulfon'un butun bun-
lar uzerine diyecegi sudur: ‘Gelin, boylesine bir yaz1 ¢or-
basinda ne kadarlik bir doga tarihi bulunduguna siz karar
verin. Bunlar tasvir degil, sadece elsane’ ... Aldrovandi,
Bulfon’dan ne daha iyi, ne de daha kot bir gozlemciydi,
ondan daha sal biri de degildi. Ayrica, anlamak icin gor-
menin geregine en az onun kadar inaniyordu. Sadece,
onun gozlemleri gordugu seylere aym sistemle veya aymi
episteme* duzeniyle bagh degildi. Cunku Aldrovandi, bu-

* Episteme: Belirli bir zamanda bilginin uretildigi, aklin ve hakikatin tanimlandi-
g1 iliskiler duzeni; “bilginin orgutlendigi formlar™(P 1lirst), “hakikat rejimleri”
(E. I1. Greenhill). “Bir ¢aga ait bilgilerin toplami degil, genel arasurma tarz1 da
degil, bir yayilma mekanu... bir iligkiler alam™”; “*dunya goérusu gibi bir sey” (I'o-
ucault). Foucault Ronesans ile 19. yuzyil baslan arasindaki donemin “bilgi ar-
keolojisi"yle ilgili Le Mots et les Choses (1966) kitabinda u¢ episteme ayirt eder:
Ronesans, 17. yuzyil basindan 19. yuzyila kadar cgemen olan klasik episieme
ve “belki de simdi nihayete eren” modern episteme (Foucault. The Order of
Things, s. 386). Ronesans'tan sonra, “Bau dunyasindaki temel bir kopma nede-
niyle, aruk 6nemli olan benzerlikler (resemblance) degil, ozdeslikler ve farkh-
liklardir... 17. yazyil basinda Barok donemde, dusunce benzerlige bagh hareke-
tine son verir. Benzeglik (similitude) aruk bilginin formu degil, hata vesilesi-
dir." (a.g.e., s. 50, 51.) Klasik episteme temsillere, ansiklopedik cetvcllere kar-
sihk gelir. Ama ondan sonra “seylerin kalbine derin bir 1arihsellik nufuz eder;
onlan yahur ve kendi butanlukleri i¢inde tamimlar; onlar uzerinde zamanin
surekliligini haurlatan bir duzen dayaur... Ve Bau dusuncesinde insan ilk kez
ele alinir... Insan nispeten yeni bir icatur, bitan omru iki asn bile bulmaz; bil-
gimizde yeni bir izdir ve bu bilgi yeni bir [orm kesleder kesletmez yeniden
kaybolacakur.” (a.g.e., s. xxiii) Beseri bilimlerin olustugu modern ¢agda bilg:
gorunenin ardina gecer. Bilmek, seyler arasindaki gizli, derin, temel iliskilerin
sorgulanmasi, ¢o6zumlenmesi ve serimlecnmesidir. “Ve seyler arasindaki iliskile-
rin daha da derinlerine inildiginde insanin dogasi hakkinda [elseli sorular so-
rulur.” (looper-Greenhill, Museums and the Shaping of Knowledge, s. 18.)
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yik bir titizlikle bastan sona yazili olan bir dogay: telek-
kur ediyordu.™

Aldrovandi’'nin muzesinde “dtinya bir dil olarak kavranir,
amblemlerden, izlerden, isaretlerden benzerliklerden olu-
sur... Bu epistemede dustincelerle gostergeler, gostergelerle
nesneler arasinda Descartes ve l.ocke’taki gibi kesintiler
yoktur... Ronesans'in dusincesi hiperrealisttir.”® Oysa in-
sanlarin dusundugu igin var oldugu (cogito ergo sum) bir
sonraki cagda, dil de dunya yerine onun ustncesini, bilgi-
sini temsil eder.

Kabinelerde temsil edilen dunya gortst, modern miize-
nin akliyla kiyaslaninca Leibniz'in tabiriyle [azlasiyla “bula-
mk” gorulur.® Bunun baglica nedeni, tikel, nadir, kiyas ka-
bul etmeyen seylerden hareket ediyor olmasidir. Oysa du-
zen ve disiplinin esas oldugu bir muzede aruk bunlar ge-
cerli degildir. Miizenin gosterdigi seylerin kabinelerdeki gi-
bi siradisi olmalari degil, aksine siraya sokulabilmeleri, be-
lirli bir buttnluk, genel bir kategori iginde temsil edilmele-
ri, yani simflandirilabilmeleri deger kazanir. Dolayisiyla,
simdi nadir olan degil, temsili olan makbuldur. Hakikat,
karsihklilk ve benzerlik (correspondance) yerine kiyaslama
ve farkhhk sayesinde aydinlanir. Descartes projelerinin
“seylerin i¢ dogalarimi incelemek degil, onlarin birbirleriyle
kiyaslanmasi ve boylece kimi seylerin digerleri temel alina-
rak kavranmasi” oldugunu soyler.”

Kiyaslama, olgerek ve siralayarak yaruatalur. Ozdeglikler
ise [arkhliklarin tamimlanmasiyla kurulur. Farkhhk gozle
gorulur ozelliklere, forma dayamr. Gormek ve sinillandir-
mak bilginin kaynagini olusturur.® Gorme ve simiflandirma
deneyiminin en canlh mekam da kuskusuz muzedir.

Aymi zamanda, aym gevreler iginde, simetrik olarak tasar-
lanan buyuk ansiklopedi ve sozluklerle, modern tniversite,
kutuphane ve muizeler aym manugin ve aym gramerin [arkh
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mecralarini olustururlar.* Bilginin ve dilin yeniden yapilan-
dinlldig1 butiin bu mecralar, isledikleri ‘maddeleri’ 6ncelikle
siniflandirarak anlamlandirirlar. Modern muzede siniflan-
dirma, ilkin tabiat ve sanat, bilim ve estetik arasinda gercek-
lesir. Nadire kabinelerinde i¢ ice sergilenen naturalia ve arti-
ficialia, arkasindan da scientifica koleksiyonlari uzmanlasir.
Bocekler ve mercanlar, saatler ve boynuzlar, heykeller ve ce-
ninler, narlar ve zirhlar aruk birbirlerini anlamlandirdiklan
bir edebiyat olusturmazlar. Her birinin anlami, gostereni, si-
rasi, evrensel aklin tasnif disiplini (taksonomi) altinda sabit-
lenir ve farkh kumeler iginde birbirinden yalithr. Muze bir
tasnil mekanm —ve bir mekan tasnili—, cisimlesmis bir ansik-
lopedi, bir sozluk islevi gorur. Ansiklopedizm sanat muizele-
rini de kendi icinde simiflandinr. Once sanat ile zanaat, gu-
zel sanatlar ile el sanatlar ayrilir. Ardindan sanat eserleri
kronolojik ve biyografik bir hizaya girer. Onceller ve ardillar
saptanir. Eserlerin 6l ve teknikleri kaydedilir. Formlarina
gore stillere, ekollere, akimlara, donemlere tasnil edilir. Ni-
hayet, estetik hiyerarsinin cetveli olan kanona gore nitelenir
ve siraya sokulur. Mekana eklemlenerek kademelenir.

Muzeler gag1 19. yuzyilda bilginin paradigmas tabiat bilimle-
ridir. Zaten o ¢agda akil demek, yontemlestirilmis tabiat de-
mektir.® Dolayisiyla, sanat tabiattan, tabiatin belirleyici oldugu
akilcy, evrensel bilgi duizenine gore ayrilir. Yani, ayri bir bunye,
ayn bir muze olusturmasi bilimin geregidir. Ancak daha kok-

Ronesans ertesinde universite, kutaphane ve muzelerde bilginin yeniden or-
gutlenmesi konusunda bakiniz: Burke, “Bilgiyi Siniflandirmak: Ders program-
lan, Kataphaneler ve Ansiklopediler”, Bilginin Toplumsal Tarihi, s. 81-115.

18. yuzyil mazeleriyle, bu yuzyilda Ingitere’de ve Fransa'da yayinlanan ba-
yuk ansiklopedi ve sozluklerin iliskileri konusunda bakimz: Enlightening the
British: Knowledge, Discovery and the Museum in the 18" Century, (ed.) R. G. W.
Anderson, M. L. Caygill, A. G. Macgregor ve L. Syson.
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1a bir ayrim, romantizm ¢aginda, sanaun bilimle ¢augmasi so-
nucu olusur. Sanat, tabiaun yerine tabiatistani, aklin yerine
hayali, evrensel olanin yerine tikeli 6ne alir. Adeta nadire ka-
binelerinin ruhuna sahip ¢ikar. Estetik bilimden; sanat hayat-
tan, tabiattan ve sanayiden kopar; ozerklesir. Sanatn bir din
havasina burundugu olur, muzeler tapinak muamelesi gorur.

Aydinlanma’nin muze tasavvuru ve muzelesme hamlesi, Ro-
nesans koleksiyonlarini da esir alan, bilginin sinirlarina erige-
bilme umudunu guglendirir. Nihayet bilgi [ethedilecek ve bu-
tan zaman ayn mekan icinde derlenip toparlanacak ve gozler
onune serilecektir. Insanin sanat ve tabiat tizerindeki, butun
evren Uzerindeki iktidarini, muzeden daha inandiric1 sekilde
ne ilade edilebilir? Zamami miizede gozaluna alan insan, gec-
misini denetleyebildigi ol¢ude gelecegine de egemen olacakur.
Imparatorlarin kendi gorkem ve guglerini sahnelemek ama-
ctyla donatuiklari miizelerin devri sona ermistir. Modern muze
insanoglunun suretindedir. Sanat ve tabiat tarihi muzelerinde,
arkeoloji, etnoloji, jeoloji, biyoloji muizelerinde insan kendi
hakikatini inga eder. Bu miizelerin 6znesi de nesnesi de insan-
dir, bilen de bildiren de odur. Bu mekanlarda kaynagi da ken-
disi olan, kendi uzerindeki iktidarimi 6rgtler. Demokratik bir
hakikat politikasina (Foucault) gerceklik kazandirir.

Miizeolojik Zaman

19. ylzyll sonunda ve 20. yuzyil baginda miizeler ve
uluslararast sergiler ilerleme teknolojileri olarak iglev
gordu. Bu yeni bir tespit sayilmaz. Giinkii o
zamanlarda da muizeler ve benzerleri “ilerleme
makineleri” olarak anilirdi.

Tony Bennett

Modern muzeler kurulduklari ¢agin bilgi rejimini canlan-
dinirken, akilcihg tarihselcilige eklemlerler. Tarihselcilik,
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insanlarin, toplumlarin ve kultarlerin gittikce ilerledikleri
ve gelistikleri bir zaman dizeni dayaur. Insanligin Aydin-
lanma’ya dogru evrildigini izleriz. Uygarligin gelismesinin
nihayete erecegi ideal bir hedele, bir telos’a ulasincaya ka-
dar bu evrimin surecegi hayal edilir. Tarihin sonundan ba-
sina dogru canlandinldig), gelecegin gecmisi anlamlandir-
dig1 teleolojileri, Foucault 19. ytuzyilda yukselen utopya-
larla iliskilendirir. Bu utopyalar sadece Saint-Simon, Fo-
urier, l.ouis Blanc, Proudhon, Marx-Engels, Blanqui gibi
modern sosyalizmin kurucularinin degil, Cumhuriyetcile-
rin, Tocqueville gibi liberallerin gelecege hukmedecegine
inandiklari tahayyullerini de igerir.* “19. yuzyilda utopya-
lar zamanin dogusundan ¢ok tukenisiyle ilgilenir. Cunkua
bilgi aruk bir tablo seklinde degil, bir siralamay: ve gelis-
meyi gosteren bir dizi seklinde diizenlenmistir... Tarihin
sonuna ait buyuk duas, nedensel diastiinme sisteminin utop-
yasidir.”'

Tarihselcilik insanlara ve kulttrlere hiyerarsik bir ni-
zam verir. Onlar: ilerleme, gelisme, uygarlasma hattinda
kat ettikleri zamana gore siniflandirir. llerlemenin zamani
tabiatin zamanina karsilik gelir ve canlilarin evrim sureg-
lerine iliskin biyoloji kuramlarina dayanir. Sanatin zama-
ni da tabiatin zamanina ayarhdir; ikisi de aym haua iler-
lerler.

Sanat ve tabiat muzelerinde insana ve tabiata ait urinler
ayni zamandizimi (kronoloji) ilkelerine gore birbirlerini iz-
lerler: Tabiat bilimlerinde “bitki ve hayvanlarin cinslerine
ve tarihlerine gore sinillandirildig) iki-terimli (binomial)
yontem, sanatin ekollere ve zamandizimine gore tasnilinde
karsilik bulur. Bu tasnif tarzinin yerlesmesinde en buyuk

* 19. yuzyil utopyalan ve sanatla iliskileri konusunda bakiniz: Neil McWilliam,
Dreams of Happiness, Social Art and the French Left, 1830-1850 (Princeton: Prin-
ceton University Press, 1993).
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rolt,, Winckelmann'in 1764'te yayinlanan Antilk Sanatin Ta-
rihi adh eseri oynar. Boylece hem en genis anlamiyla uygar-
liga, hem de ulusal sanat ekollerine iligkin ilerleme anlatila-
r1, insanoglunun gelisimini gosteren kalinularin yeniden
kodlanmasina yardimci olur.”™

Sanatin da bilim gibi, sanayi gibi, zamanla ilerleyen bir
dogrultuda tarihsellestirilmesi, muzede mimari disiplin ve
eserlerin teshir dizeni sayesinde basarilir. Muze plani Is-
panyol, Flaman, ltalyan vb. ekollerine gore birbirinden ay-
rilan ve bir zamandizimini izleyen odalara bolunur. Orne-
gin, 17. yuzyil Hollanda ekolu: Rembrandt (1606-1669),
Adrian van de Velde (1636-1672), Solomon van Rusideal
(1628-1682)... Birbiri ardina bu odalar kat eden izleyici bir
yandan da mimarinin yonlendirdigi bir zaman icinde iler-
ler. Miizenin gezildigi glizergah sanatin zamaninin guzerga-
hidir. Form, hacim, 1sik gibi mimari ogeler, muzedeki za-
man-mekan semasini ve bu semanin icerdigi hiyerarsiyi
—~ileri/geri, uygar/barbar, modern/primitil, ham/islenmis, ba-
si/karmasik vb.— pekistirir. Ornegin, “bir donemin sergi-
lendigi odadan digerine gegtikce 151k miktari artirihr ve bu
sayede insanhgin karanhktan aydinhga dogru ilerleyen yol-
culugu simgelestirilir.”"?

Modern muzeyi gezmenin disipliniyle, nadire kabinele-
rinde hayal alemine dalmanin hazzi birbirleriyle kiyas ka-
bul etmez. lkincisi kent sokaklarini diledigince arsinlayan
Jlaneur’un gezginciligine benzetilir. Cunku flaneur de, nadi-
re koleksiyoneri gibi, aykir, duzensiz ve anlk, kopuk ko-
puk goruntulerle bir sonu olmayan veya bir butunlugu
amaglamayan kendine gore kolajlar olusturur. Onun bilgisi
de kabinelerini telekkure dalanlar gibi ‘okumaya’ dayalidur.
Oysa modern muzenin bilgisi gorme onceliklidir.
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Goziin iktidari ve Teghir Teknolojileri

Bizim Bati kilturimuzde akilci insan gorsel
insandir.
Marshall McLuhan

Diinyanin resme, insanin 6zneye donigmesi,

modern gag igin belirleyicidir. Bu donusum,

modern tarihi temellendiren vakaya da i1gik tutar...

Yani, fethedilen diinya ne kadar daha kapsamli ve

etkili olarak canlanir, ve nesne ne kadar daha

nesnel goriniirse, 6zne de o kadar daha 6znel

olarak belirir... Ve diinyanin gozlemlenmesi ve

ogretilmesi o kadar daha buyiik bir hizla insana ait

bir doktrin haline donisur... Himanizmin, dinyanin

resme ilk donugtigu yerde yukselmesi sagirtici

degildir.

Heidegger

Heidegger'e gore modern ¢agda varliklar hakikatlerine tem-

silleri sayesinde kavusurlar. “llk kez Descartes metalizigin-

de, var olmak temsil etmenin nesnelligi ve hakikat temsil

etmenin kesinligi olarak tanimlanir.””® Temsil etmek, ‘onu-

muze koymak’, ‘karsimiza almak’, ‘yerli yerine yerlestirmek’

anlamindadir. Duinya bu yolla temsiline donusur ve bir tas-

vir, bir resim gibi gozumuzun énune gelir. Temsilin .nesne-

leri olan tarih ve tabiat, dunyaya ait bu resmin icinde yerini

bulur. Boylece bir ‘dunya resmi’ olusur. ‘Resim’ ile anlatilan,

.dunyanin nesnelestigi butunluktur, sistemdir. Dunya ancak

nesneye donismesi sayesinde bilginin erisimine girer ve bir

varlik kazanir, gerceklesir. “Sonugcta ‘dunya resmi’ dunya-

nin bir resmi demek degil, [akat dunyanin resim olarak
kavranmasi ve tasvir edilmesidir.”"

“Modern c¢agin temel hadisesi dunyanin resim olarak fet-

hedilmesidir.”** Bu [ethi gerceklestiren insandir ve [ethedi-

len kendi dunyasidir. Resmederken karsisina koydugu,
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kendisidir. O hem resmeden 6znedir, hem resmedilen nes-
ne. Heidegger “dunyanin resme donusmesi ile, insanin 6z-
neye donusmesinin bir ve aym hadise” oldugunu soyler.'®
Sonugta yaratict Tanri’'nin eseri sayilan her sey artik insan
mariletiyle varlik kazanir; onun taralindan temsil edilerek
dunya resmindeki yerini bulur. Dustinen ve temsil eden 6z-
ne odur.

Descartes dustnce surecini zihinde gerceklesen bir temsil
sureci olarak anlaur: Duistinceler zihinde birtakim temsiller,
imgeler seklinde uyanir. Aklin, ya da tabiaun 15181 taralin-
dan aydinlanmalari sayesinde “zihnin gozu” 6ntne gelirler.
“Tabiauin 15181, dusuncelerin upk tablolar, resimler gibi ol-
dugunu agikca [ark etmemizi saglar.”"” “Bati [elselesinde zi-
hin gozle ve gorme duyusuyla baglanulandirihr. Gorme du-
suncenin, 1stk aklin mecazlandir... ‘Aydinlanma’ abiri, 151k-
la akil arasinda suregelen iliskiyi gosterir.”'®

Bilginin dogusunu tasvir eden Descartes’a dayal tahayyu-
lun en kusursuz; en sahici bicimde canlandirildigl ortam
muhakkak ki modern muzedir. Felseli soylemin gorme edi-
minden tirettigi bitiin mecazlar sanki muzede gergek olur.
Muze mekan zihinsel dlemin modeline donusur. Miizede
akhn 15181 dusuncelerin temsil edildigi resimleri bir bir ay-
dinlaur ve boylece insanlik kendi gozleri 6nune serilir.
Duinya resim olur.

Fantasmagoria

19. yuzyilda gozun iktidar yukselir. Dustuncenin, bilginin,
gercegin kaynaginin hep goz olduguna inanilir. Dolayisiyla
gorme duyusu diger duyular karsisinda astinluk kazan-
makla kalmaz, bagimsizlasir. “Gormenin diger duyulardan
ayrilmasi, gozlemciyi de maddi dunyadan ayirir.”" Insan,
gorasine sahip ¢ikmasi sayesinde 6zgurlesir, bireyseuesir,
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oznellesir. Jonathan Crary, bakmanin ve gérmenin moder-
niteyle gecirdigi dontusumu inceledigi kitabinda* gorme
kaynaginin nasil degistigini anlaur: Onceden disardaki, ba-
kilan nesnenin —6rnegin doganin- olusturdugu kaynak, ar-
tik bakanin deneyimine, onun gozlerinin kaydettiklerine,
onun dogasina devrolur. Gorus 6znellesir. Gorme, bakila-
nin/gorulenin temsiline, taklidine, hakikatine olan bagimh-
ligindan kurtulur, liberallesir. Releranslarindan soyutlanir
ve ozerklesir. Disardaki bir kaynagin dayatabilecegi otorite,
hiyerarsi ve normlar boylelikle erir. Belirleyici olan, herke-
sin baktiginda kendini kurdugu imgedir. Gorme bireyselle-
sir, esitlenir, demokratiklesir.

Yeni gorme rejimi, gozun anatomisine iliskin arasurmalar
ve optik bilimlerde gerceklesen carpici buluslarin yani sira,
kultidran ve eglence dunyasinin hizla gorsellesmesiyle yuk-
selir. Modern metropoliin hayata getirdigi ve zamanimizin
gosteri toplumunun (society of spectacle) yolunu agan yeni-
likler saymakla bitmez. Bir yanda “cesitleri ve okurlari hizla
artan gazete ve dergiler, ayrica ilanlar, reklamlar, karikatir-
ler, ilustrasyonlar, yeni icat litograliyle cogalulan baskilar
ve nihayetinde [otogral. ‘Mekanik Roproduksiyon Cagr'nin
habercileri.”® Ote yanda imgenin hareketine dayal, sine-
may1 onceleyen seyirlikler: panaroma, kozmorama, geora-
ma, neorama ve diaromalar; thaumatrope, zootrope, phena-
kistiscope ve stereoskop, kaleydoskop... Cesit cesit goz bo-
yaciligr. Ve [antasmagoria, bir baska [antazmalar sahnesi.**
Ardindan ukhm ukhm opera ve tiyatrolar. Isil 11l pasajlar,
goz kamasuran vitrinler, Bon Marché’yle baslayan algveris
merkezleri (grand magasins), yeni yeni agilan galeriler,

*  Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nincteenth

Century.

** Marx, Baudelaire, Adorno ve modernlik uzerine yazan daha bir¢ok dusunur
modern kentin ureuigi yamlsamalar fantasimagoria mecaziyla canlandinirlar.
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Fantasmagoria.
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Dolmabahge Sarayr'ndaki Il. Abdiithamit’e ait 1870 yapimi bir stereoskop ve bu
stereoskopla seyredilen Colossium fotograflar. ilk kez 1851'de Crystal Palace'ta
sergilendikten sonra birden biitiin Avrupa'yi fetheden stereoskop, genellikle cam
izerine sabitlenen ikiz fotograflarin mercekler araciligiyla iig boyutlu tek bir imge
olarak algilanmasim saghyordu.




‘danya sergileri’, ‘evrensel sergiler'... 19. yuzyila damgasin
vuran ve gozu ele gegirmek icin yarisan turli tarla seyirler,
gosteriler. Nihayetinde bastan asagiya butun metropol. Hat-
ta, aristokratlarin ltalya’ya duzenledikleri turlarla baslayip
birden yayiliveren turizm de hesaba katilirsa, gorulmeyi
bekleyen butin dunya: bir sergi olarak dunya.”’ Sonugta,
gorunis, goruntuleme; gorme ve gorulme istahi, voyorizm
buatan kulwaru kusatir. Balzac “gézun gastronomisi”nden
soz eder.??

Bu arada, imgelerin gozu istila etmesiyle birlikte, resim
ve heykelin tarihlerindeki en itibarlr doneme girdiklerini de
kaydetmek gerekir. Modern zamanlara kadar edebiyatin
horladig1 bu zanaatlar, ‘sanat’a terli etmelerinin ardindan
edebiyat uzerinde etki uyandirmaya baslarlar. Edebiyat ha-
yau resmetmeye koyulur.”? Romantizm, resim sanatni in-
sanligin en yucelmis ifadesi olarak gorur. Romantikligin
Kékleri’nde lsaiah Berlin, bu dénemin “Bat’'nin tarihinde
sanatin hayat ustinde bir gesit tiranlk kurdugu belki ilk
donemi olusturdugunu” yazar.**

‘Gorus’, insanin bilgi sahibi, [ikir sahibi olmasini ve yar-
gida bulunmasini belirledigi 6lguide, onun bireysel kimligi-
ni, 6znelligini de tamimlar. Dolayisiyla gorantua, 6znelligin
insasinda islevsel bir nitelik kazanir. Goruntileri/temsilleri
denetleyerek, goren-bilen 6zneyi de denetleyebilmenin ola-
naklari, gorsel teknolojilerle iktidar teknolojilerini kaynas-
urir. Gozler, insanin bireysel egemenligi ve 6zerkligi kadar,
aczinin ve teslimiyetinin de mecrasi olur. Modernligin gor-
sel evreninin kutsandig1 yer muzedir. Mize butun gorsel
kaltaran akhdir. Kim oldugumuzu muzelerde gorir ve id-
rak ederiz. Dolayisiyla muzeler kimlik politikalarinin basat
mabhalli olur.
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Modern Miizeler, Modern Kimlikler

Muzenin eseri ve kolektif Grlini modernligin
kendisidir — muzeografinin bagat kurmacasi.
Donald Preziosi

Sanat devletin cisimlegtirme iddiasinda oldugu askin
degerleri hayata gegirmek igin kullanilabilir.
Devletin, uygarligin bekgisi olma iddiasina gegerlilik
kazandirabilir. insanhigin eristigi en yiiksek noktada
devletin bulundugu yolundaki inanci pekistirir.
Muzede ziyaretgi... devletin en istin degerleriyle
0zdeglegmeye davet edilir.

Carol Duncan, Alan Wallach

18. yuzyil sonlarindan baslayarak Avrupa'yr kusatan muze-
ler, modern uygarlik tasavvurunun cisimlestigi ve belletil-
digi ortamlari olusturur. Modern birey, ulus ve evren hak-
kindaki [ikirler bu ortamda canlandirilir ve birbirleriyle
eklemlenir. ‘Yurttas’ burada terbiye olur ve kamusallik bi-
linci kazanir.
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Modern Miize, Modern Ulus

Mizeler uluslarin manevi kiymetlerini gostermek
dolayistyla miihim bir mevki kazanmistir... Medeni
seviyesi yukselmis uluslarda muze teskili en ileri
giden ihtiyaglardan biri olmugtur... Miizeler ulusal
kilturiin inkisafina yardim etmekte en buytuk
amildir... Mizecilik bizim igin de ulusal bir mesele
olmustur.

Enver Behnan Sapolyo (1935)

Ulusal muzelerin, evrensel muzelerin ve sergilerin, dunya
sergilerinin, belediye muzelerinin dalga dalga Avrupa'y: ve
Amerika'yr kusattigt modern muze caginin bayraktari ve
modeli Louvre’dur. Louvre’'u Fransa’nmin hukumranhginin
en etkili siyasal dekoru olarak tasarlayanlarin basinda ise
Jacques Louis David gelir (1748-1825). Fransiz Devrimi,
David'i milletvekilligine getirerek, sanatin devrimci temsili-
ni buyuk ol¢ude ona emanet etmistir. O da, kraliyet kolek-
siyonlarini ve akademisini Fransiz ulusuna mal edecek dar-
beyi hazirlamisur. Ayrica siyasal gosterilerin ve torenlerin
duzeninden ve estetiginden de sorumludur. “Kitle koreog-
ralisiyle ilgili meselelerde devletin bas uzmani odur.”’ Kut-
sal ve siyasal gosterilerin odaginin kilise ve saraydan muze-
ye kaydirilmasini David yénetir. Unla Marat’nin Oliimii tab-
losunun Louvre’da halka takdimini burundurdugu satalat,
maharetinin zirvesi sayilir. Miladin1 Fransiz Devrimi'nin
olusturdugu takvimin ikinci yihinda, Kralice Marie-Anto-
inette’nin giyotine gonderildigi ayni gun, aym sokaklarda
baska bir toren alayi belirir. Bando esliginde, bayrak ve [la-
malariyla ordu ve halk birlikleri, basta muze yetkilileri ol-
mak uzere degisik meslek birlikleri, ihtilalciler ve ¢oluk ¢o-
cuk Paris halki, bayramlik giysiler icinde ve ellerinde gicek-
ler Louvre’un avlusuna yururler. Burada devrim sehitleri
Marat ve Le Peletiernin cenaze toreni gerceklesir. Katalalk-
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larin 6nunde David'in boyadigy unlu tablolar sergilenmekte-
dir. Ardindan Muze Birligi (Societé sectionnaire du muséum),
bagrindaki vatanseverligi gostermek amaciyla “Cumhuri-
yet'in Anas1” Jakobenler taralindan “evlat edinilmeyi” diler
ve dilegi kabul edilir. David zaten bastan beri Marat gibi
atesli bir Jakoben'dir. Jakobenler halkin temsilcileri, “Marat
halkur”. Ve David halkin huzurunda, “Halkin Dostu”* kah-
raman Marat'ya eseriyle yeniden can verir. Sanat eserleri
yuzyillardir krala adanirken, David’in téreninde onun yerini
halk almisur. Halk, yeni tapinaginda aruk Tanr’nin ve kra-
lin degil, kendi elsanelerini ve iktidarini kutsar.**

David, ulusal devrimi muzeye ve akademiye tasimakla
kalmamig, bir devrim estetiginin 6rgutlenmesine de 6n
ayak olmustur. Bu klasist estetik sayesinde devlete ait ideal-
ler antik ¢agin ve Ronesans’in zaferlerine eklemlenir. Napo-
léon’un yukselisiyle birlikte Jakobenlik’ten Bonapartizm’e
donen David, bu kez onun ‘dramaturg’u oiarak gorev yap-
maya bagslar. Bu kariyeri sayesindedir ki ‘resmi sanat’ denin-
ce hep onun adi haurlanir. Ve nerede canlanirsa canlansin
resmi sanat hep onun ‘devrimci’ klasizmini andirir. 20. yuz-
yilda SSCB, Almanya, lialya ve Turkiye gibi parti devletleri-
nin dirilttigi klasizm bir bakima David ekolunu ¢agdaslasti-
nr. Lissitski'nin sozleriyle, “devletlerin her zaman, talebe
gore bugun bir Horatius’'lann Yemini, yarin da bir Napolé-
on’un Kutsanmas: tablosunu boyayacak bir David’i bulu-
nur.”? David bu eserlerinden ilkinde (1784) cumhuriyetgili-
gi, ikincisinde (1805-1807) imparatorlugu ‘klasik’ uygarhga

* Marat devrim sirasinda onemli bir roliu olan Hallun Dostu (I/Ami du Peuple)
gazetesini yonetmektedir.

** T. ). Clark Farewell to An Idea kitabinda, "lki Yiinda Resim” bashg: alunda
uzun uzun anlatugi bu toreni zamanin kultirel politikasinda bir donum nok-
1asi olarak degerlendirir. Oyle ki, Clark'in “modernizmin baslangici” igin 6ne-
risi, “sanaun siyasetle baglatug: olumsal iligki” dolayisiyla bu hadisedir.
(Clark, Farewell to an Idea: Episodes from a History of Modernism, s. 15-53.)
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nakseder. Ona gore “her birimiz, tabiatin bahsettigi beceri-
ler igin ulusa borgluyuzdur.”?

1792’de, Louvre’'un kamuya agihgindan bir y1l 6nce, Igis-
leri Bakani Roland, David’e yazdig1 bir mektupta muzeden
ne bekledigini ona soyle bildirir: “Yabancilari ¢arpmali ve
etkilemelidir... Guzel sanatlarla ilgili bir begeniyi beslemeli,
sanatgilarin okulu olmalidir... Bu bir ulusal anittir ve tek bir
kisi bile ondan hazzetme hakkindan mahrum kalmayacak-
ur. Zihinler uzerinde dylesine iz birakacak, ruhlar yucelte-
cek ve yurekleri dylesine heyecandiracakur ki, Fransiz
Cumhuriyeti’nin naminin yurataldigi en gugla mecralar-
dan biri olacakur.” Muzeden beklenen, yurttashk geregi
herkesin zihnen, ruhen ve kalben devletlerini i¢sellestirme-
sini saglamakur. “Dolayisiyla muzede izleyici ile devlet ara-
sinda bir alsveris gergeklesir. Devletin manevi varligi karsi-
sinda birey devletle olan bagini gug¢lendirir. Muzenin hege-
monik islevi, yurttashgin deneyimlenmesinde oynadig ha-
yati rol buradan kaynaklanir.”

Weber'e gore ulus, kulturel bir olusumdur.® Ortak bir tarihe
ve cogralyaya, zaman ve mekan bilincine dayandirilir. Dola-
yistyla bu ortak tahayyullerin kulturel olarak insa edilmesi
gerekir. Bu bakimdan ulus bir yapinu (artifact) ya da bir
kurmaca olarak dusunulebilir. Ulusun siyasal temsili olarak
modern devlet de soyut bir varhktir. “Modern ulus-devletin
evrimi, ulusal mitolojilerin ve bizzat ulus-devlet mitinin
hayali olarak canlandirilmasina ve etkili bicimde cisimlesti-
rilmesine elveren bir dizi kulturel kurumun orgutlenmesi
sayesinde mumkun olur. Hayali bir varlik olarak modern
ulus-devlet, varhgini kanitlamak ve surdurebilmek amaciy-
la, baslicalart muze ve roman olan guglu bir kulturel kur-
macalar aygitina dayamr.™
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Poulantzas, tarihin yurt topraklari merkezinde yeniden
duzenlenmesinde en onemli gorevin devlete dustugunu ya-
zar. Tarihin ulusallasturilmasi ve ulusun tarihsellestirilmesi
gorevini devlet ustlenir.® Bu surecin en islevsel ve temsili
mekani muzedir. Onceden ulusun hukumdarla 6zdeslesti-
rildigi muze, kamu elinde ulusu devletle ve halkla 6zdesles-
tirir. Yurttas kimligini tanimlayacak olan ulusal miras ve
ulusal kokler muzelerde sergilenir. Yakin ge¢misteki mo-
narsilerle baglar koparilir ve modernlik yeniden kesledilen
uzak, antik caglar1 hiza alan bir uygarhk hattina baglanir.
Boylece ge¢mis, simdiki zamana uyarlanir. “Muzeolojik
‘gecmis’ simdiki haliyle modernligin hayali olarak uretilme-
si ve surdaralmesi icin bir aracur.”®

Norbert Elias “uygarlasma sireci”ni “Bati toplumlarinin
devletler bigiminde orgutlenmesiyle”* iligskilendirir. Rone-
sans tarihgisi Jacob Burckhardt da, Ronesans'la birlikte mo-
dern insanin ortaya ¢ikmasinda ve kendini birey olarak
kavramasinda Floransa, Venedik gibi “birer sanat eseri ola-
rak inga edilen” devletlerin etkili oldugunu belirtir."® Bu
dusunceler dogrultusunda modern devlet, uygarhgin zirve-
si sayilir. Bunu da anitsallastiran muzedir. “Modern kentin
merkezine yerlestirilen bir anit olarak mize, devleti simge-
ler. Kapisindan girenler, devlet otoritesini uygarhk [ikriyle
esitleyen bir ritueli yerine getirirler.”"

Muzenin uygarhk temsilini en ironik olarak temsil eden
Michel Tournier olmahdir. Daniel Defoe’nun yaratug: Ro-
binson Crusoe (1719) mitini yerdigi Cuma romaninda, ya-
payalniz oldugu adanin vahseti karsisinda “beyaz adam”in
ilk islerinden biri, “torensel bir eylemi gerceklestiriyormus
duygusuna kapilarak igerisine girdigi, bir gesit insanla ilgi-
li seyler muzesi” kurmak olur. “Kendi icinde en iyi ne var-

* Bakimz: Elias, “State Formation and Civilization”, The Civilizing Process.
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sa”, bu muzede onu ziyaret eder. Arkasindan yine kendi
kendisine kurdugu agirhklar ve 6l¢uler muzesi gelir. Bu
muzeler sayesinde tarihini ve bilimi ele geciren kahramani-
miz tabiatin vahsetine kargi tek kisilik uygarligimi idrak
eder."

Muze, insanhgin, uygarlhk tarihinin en secgkin, en ustin,
en temsili eserlerinin mekanidir ve devlet de bunlarla 6z-
deslesir. “Muzede sanat tarihi devletin tarihinin yerini al-
maya baglar.""? Muzenin uygarlik sembolizmini besleyen en
onemli 6ge mimarhkur. 19. yuzyill mimarhgindaki klasist
canlanmayla birlikte, mimarhk da muzenin sergiledigi tarih
semasina eklemlenir. Resmi yapilar kadar kultur yapilarin-
da da Ronesans’t 6zumseyen Palladio’'nun antik Roma’dan
tureterek yahnlasurdigi uslubu sezilir. Bu uslubun devletle
medeniyet imgelerini butunlestirdigi varsayilir. Muze mi-
marhiginda klasizmin canlandirilmasinda, antik Yunan ve
Roma’da tanrilara adanmis olan panteonun formundan da
yararlanilir. Bu sayede miize, kutsal bir aura edinmekle kal-

Roma Panteon.
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Mimar Schinkel'in Berlin Altes Miizesi igin tasarladigi ‘panteon’u, Schinkel'in
Sammlung Architektonischer Entwiirfe adli eserinden.

maz, temsil ettigi uygarlik mirasiyla da butunlesmis olur.
Ayrica, panteonun azametli kubbesinden suzulen ve tanri-
larla kozmosu bulusturan 1sik, modern muzede evrenle bi-
reysel dehayi kavusturur. Muzenin altin ¢aginda ‘panteon
kubbesi’ muze mekaninin simgesi haline gelir. Bu etkiyle
olmali, Ibrahim Calli, Sultanahmet Camii'nin kubbesini
panteon stilinde oyarak, camiyi bir modern sanat muzesine
cevirmeyi 6nermistir.'
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Muze, 19. yuzyilda hukum suren kolonyal rekabetin, bir
uygarlik rekabeti olarak kendini gostermesinde de rol oy-
nar. “Fransa, Ingiltere ve Almanya gibi, Bau kulturlerinin
buyuk varisleri, Yunan ve Roma mirasgilari, yigdiklan ser-
vetleriyle rekabete giriserek kral veya imparatorlarinin
yagmaladiklar1 hazineleri politik emeller igin kullanip
dunya uzerindeki guglerini pekistirirler.”'® Uygarhk yari-
sinda Fransa'nin oncu olmasinda Louvre’'un pay1 olgule-
mez. Louvre “bir ilerleme [irtinasinin ortasinda, gelenekle
ulusun, mirasla kanonun eklemlenebilmesinin ortamini
olusturur; hem ulusal, hem evrensel anlamda kulturel
mesruiyetin rotasini cizer. Arsivine katuklariyla da, arsi-
vinden attiklariyla da ¢izmis oldugu sinirlar araciligiyla
Bati uygarhiginin kimliginin tanimlanmasina yardimci
olur.”'®

Louvre, modernligi eskinin hazineleri, ganimetleri, kut-
sal emanetleri ve nadireleriyle sahneler. Bir ¢aga onun ala-
metlerini kullanarak son verir. Ayni ikonlarla bir karsi-iko-
nograli kurar, kohnelerini aym: ikonlarla kirar. Ayni nesne-
lerin modern teshiri simdi 6ncekileri “tarihe gomen” baska
bir hakikati ve bagka bir halizay: isaretlendirir. Bunun ba-
sartlmasina Devrim'in atadig1 David kadar, Imparator'un
Louvre’u teslim ettigi ve modern kiratorlerin piri sayilmasi
gereken Dominique-Vivant Denon’un da emegi gegmistir.
Denon, Ullizi'de takdim edilen ve zamani bizzat sanatin
yonlendirdigi sergilemeyi gelistirerek, “esas olarak krono-
loji, sanatsal evrim ve ulusal ekollere dayanan bir teshir
duzeni kurgular.”” Bu sayede muze sahnesinde uygarlk,
ulusal ve bireysel dehanin nihai bir ilkuye dogru ilerledigi
bir gorunum kazanir. Louvre izleyicisi bu uygarlik alkusu-
nu Fransa’nin dehasinin temsil ettigini sezer. Bireysel deha-
ya gelince, “uzun bir tarihi olan bu dustince ancak 19. yuz-
yilin burjuva toplumlarinda egemen olur. Louvre'un tavan-
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Louvre Miizesi, dehalarin kutsandigi bir tavandan ayrinti. Fotograf: Carol Duncan.
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Louvre'un miize olarak diizenlenisi. Hubert Robert, Projet d’Aménagement de la
Grande Galerie du Louvre, 1796.

larina sanat dehalarinin suretlerini ve adlarin1 nakseden,
19. yuzyil bireyciligidir. Ve sanat tarihini neredeyse salt bir
biyograli gibi kaleme alan 19. yuzyildir. Bireysel deha, bel-
ki de baska hicbir yerde olmadigi kadar Louvre’da kutsa-
nir... Bu kutsama aslinda sohretini Louvre’un ve sanat tari-
hinin insa ettigi, dunya capindaki dizi dizi saheserlerle
durmadan yinelenir ve Mona Lisa'nin* taglandirilmasiyla
doruga gikar.”"® Nihayetinde Louvre, sanatsal yaraunin
tanrisal yaratiya meydan okudugu sekiler alemin tapinagi-
na donusur.

* Yilda 6,6 milyon kisinin ziyaret ettigi Mona Lisa, 2005 yihnda Japon Nippon
televizyonunun sponsorluguyla ve 4,8 milyon euro harcanarak yeni ve daha da
gorkemli bir ‘aliara yerlestirild.
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Modern Miizede Deha Estetigi ve Din

Sanat zanaatten ayirt edildigi surec iginde ilahi bir kimlik
kazanmaya baglar. Vasari ilk sanatginin, Incil’de yazildig
uzere “yerin tozundan insana bi¢im veren” Tanr1 oldugunu
ilan eder. Ressam da Tanri’min yaratilarim resmettigi igindir
ki onun dehasini ve kudretini paylasir, ilahi estetigin tem-
silcisi olur." Ronesans sanaunda perspektil, Tanrisal haki-
katin temsilinde yaratugi harikalar sayesinde ilahi bir ge-
ometri sayilir ve Panolsky'nin ortaya koydugu gibi dinle sa-
nau baglar.?

Sanatin tinsellikle iliskilendirilmesi ve insanin i¢ alemiyle
bagdastirilmasi, estetigin ‘icadiyla’ birlikte bu alanin baslica
meselelerini olusturur. Adorno Estetik Kurami’'nda insan
elinden ¢ikmug bir uranun ancak tinselligi sayesinde sanat
olarak tanimlandigim yazar.?' Hegel estetiginde sanat “bir
tecelli eseridir; ilahi olanin pecesinin agilmasidir”; dolayi-
styla sanatgi da “Tanr’'nin sozcusu, bir peygamberdir.”?
Kandinski'nin “ruhun dilini” aradigi Sanatta Tinsellik Uze-
rine kitabi, zamaninda soyut sanaun kilavuzu haline gelir.??
Sonugta estetik “sekuler bir ilahiyata”,* sanat deneyimi bir
ibadete, muze de bir ibadethaneye donusur.

Zaten onemli bir bolumu bastan beri kiliselere ait olan
eserler toparlanip muzeye asildiklarinda birer kutsal emanet
muamelesi gorurler. Muzeler kilisenin aurasina barunirken,
kiliseler muzelesir.* Sanatin kutsallasmasi en belirgin olarak
muze mimarliginda kendini gosterir. Panteon tarzinin da
vurguladigr gibi, muzeler tapinak ve mozoleden esinlenerek
asarlanir. Ornegin, Berlin Altes Muzesi'nin miman Schinkel,
projesinde (1824) Hegel'in “mulak tin™ kavramini canlandir-

* Bourdieu'nan arasurmalar, Fransa'da ¢alisanlar arasindaki muze izleyicilerinin
%79'unun muzeyi kilise imgesiyle eslestirdiklerini gostermektedir. (Bourdieu
et. al., The Love of Art-European Art Museums and Their Public.)
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may1 amagclarken Grek tapinaklarini model alir;® British Mu-
seum, Prado, Washington National Gallery, New York Metro-
politan, Istanbul Muzesi ve daha bir¢ok ornegi gibi. Yine
John Soane'un tasarladigi (1811) ve pek ¢ok mimari esinlen-
dirdigi bilinen, Ingiltere'nin ilk kamusal muzelerinden Lond-
ra'daki Dulwich Picture Gallery, ayni zamanda bir mozoledir.
Merkezdeki rotondun alunda muizenin ti¢ hamisine ait lahit-
ler bulunur. Muze-mozole likrine daha da erken zamanlarda
Goethe* (1749-1832) ve 1iazliw (1778-1830) gibi roman-
tizm habercilerinde rastlanir. “Goethe ve Hazlit, muzeleri,
ziyaretgilerin sanatin ruhuyla bulustuklari kutsal mekanlar
olarak canlandirirlar... Olumun sekulerlestigi bir ortamda sa-
nat kutsallasir.”?® Her ikisinde de mozole mimarisi, sanatla
ayni mekanda delnedilerek sonsuzlasacagini uman sanat ha-
misini yuceltir. Ancak iki yuz yil kadar sonra durum tersine
donecek ve miize-mozole iliskisi miizelerin hirer sanat me-
zarhigi olarak canlandirilmasinda rol oynayacakur.

Gergi modern dunya ve hayat ug alanda akilcilagtrimis-
ur:** nesnel bilim; evrensel ahlak ve hukuk; 6zerk sanat.
Neyin dogru, neyin iyi, ve neyin guzel oldugu, bu alanlar
arasindaki toplumsal ve entelektiel isbolumu ¢ergevesinde
tanimlanir. Ancak, ayni akilel bilgi semasi baglaminda sanat
akilciliktan mual tutulur — veya baska deyisle, ‘akildisr’, sa-

*

Goethe'nin lualya'daki Ronesans turlan ertesinde ve Schiller'in etkisiyle kale-
me aldigr Wilhelm Meister'in Ciral:htk Yillart romaninda (1796), tatmin olma
firsau bulamadan sona eren, sanata adanmig bir hayau temsil eden Mignon,
sanat eserlerinin sergilendigi “Geg¢misin Salonu"na defnedilir. Goethe'nin tas-
virleri Dulwich Muzesi'ni haurlaur.

** “Aydinlanma filozollarimin 18. yuzyilda [ormule ettikleri modernlik projesi,
kendi i¢ manuklarina gore bir nesnel bilim, evrensel ahlak ve hukuk, ve 6zerk
sanat gelistirebilme ¢abalarindan olusur. Aym zamanda bu proje, bu alanlann
her birinde sakl olan bilissel potansiyeli, i¢ine kapah yapilardan kurtararak
serbest birakmay: amaglar. Aydinlanma filozoflarinin arzusu, uzmanlagmis
olan kultaran bu birikimini, gindelik hayaun zenginlestirilmesi igin, yani
toplumsal hayaun akilei orgutlenmesi igin seferber etmektir” (Habermas,
“Modernity - An Incomplete Project”).
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Berlin Altes Miizesi. Mimar: Karl Friedrich Schinkel.

nata havale edilir. Ilaua giderck romantizmin yukselmesi
ve 19. yuzyil sonlarinda modernizmin belirmesiyle birlikte,
sanata taninan bu o6zerklik akla karsi bir orgutlenmeye do-
nusur. “Sanaun tinsellesmesi, onun hakikate, iyiye ve guze-
le iliskin oyle basit konulara bulasarak kirlenmesini men
eder.””

Peter Burger'e gore, gerek sanatsal deha, gerek sanat eseri
karsisinda telekkure dalma hadisesi, gerekse sanat eserinin
organik bir butinluk olusturmasi, —dolayisiyla bir makine
yerine dogal bir yaratiy1 haurlatmasi—, hepsi de modernli-
gin sonuglar1 olmakla birlikte, akilciliga karsittir ve dinsel
niteliklidir. Weber'e katilan Burger, sanatin gundelik hayat-
tan, teorik ve pratik akilcihgin artan baskisindan arinma
sagladigint belirtir. “Tam olarak gelismis bir burjuva toplu-
munda sanat-edebiyat kurumu, din kurumunun islevsel
karsiligr olarak kabul edilebilir. ‘Bu dunya’ ve ‘oteki dinya’
ayriminin yerini gundelik hayat ve sanat ayrimi alir... Sanat
eserlerinin din kitaplariyla aym statiye sahip olmadig1 dog-
rudur, ancak insan arinu baska herhangi bir eser gibi de
algilanmazlar. Tam aksine, deha urunleri gibi mutlak bir
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ozgurluk sahibi olurlar. Sanaun askinlik niteligi, dindeki
telekkure dalma [iilini karsilayan bir deneyim gerektirir.
Walter Benjamin’in aura kavrami bunu gosterir. Din yerine
simdi sanat... ayricahkl simiflarin siginacaklan bir kagis
saglar. Akilc1 bicimde orgutlenmis olan hayaun otesinde bir
tur oznellik yegerir...”?®

Modernligi izleyen 6zerklesme sirecinde sanat dinden
kopar, ama onun iyilik, dogruluk gibi birtakim temel deger-
lerini terk edemez - hatta acik agik kendine mal ettigi olur.
Novalis'ten esinlenen kimi romantik dusunirler, bir ‘sanat
dini’ (kunstreligion) uzerinde dururlar. Kendisinin bir din,
“sekuler bir ilahiyal” kisvesine burundugii zamanlarda sa-
nat, ahlaki yakuamlulukler altina girer.

lyilik ve dogruluk ile guzellik 6zdeslesir. Sanat modern
bireyin terbiye edilmesinin, ya da baska deyisle onun mo-
derligin kiskirtuigr gunahlardan esirgenebilmesinin kilavu-
zu olur.

Modern Miize ve Yurttashk Terbiyesi

Kisacasi miize... degigimin yonetimi ve farkliligin
denetimi igin bir aragtir.
Donald Preziosi

Miizeler ve Kalabaliklarin Islahi

Ozellikle Lngiltere’de, muzenin, endustrilesmeyle kentlere
yigilan isci ve lampen nufusun islahina, talim ve terbiyesi-
ne hizmel etmesi amaciyla buyuk ¢abalar gosterilir. Muze,
Victoria donemi (1837-1901) toplumsal ve kulturel reform
politikalarinin odagina yerlesir. Bastan, kalabaliklarin duze-
ne sokulmasina c¢are olmasi beklenirken, hemen ardindan
onlarin kendi kendilerini duzene sokacaklar: bir ortam ola-
rak yonetimlerin ilgisini toplar. Yurttashk terbiyesinde oku-
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lun, ahlaki gelistirmede kilisenin 6nune geger. Kamu bilin-
cinin imal edildigi bir atolyeye donusur.

Ingiltere’de 19. yuzyil toplumsal reflorm hareketlerinin
onderleri, muzelerin oncelikle iscileri ve igsiz gugsuz ayak-
takimini kentin mahserinden kurtarmasim bekler. Muze
onlart meyhanenin ve umumhanenin yolundan gevirebil-
meli, seks ve alkol duskunlagunin yikimindan korumali-
dir. O nedenle de is disindaki zamanlarda, tatil gunlerinde
ve aksamlari zevkle gezilecek gekici bir mekan olarak or-
gutlenmelidir. Bu konuda basi ¢ekenlerden Sir Henry Co-
le’'un dedigi gibi, “eger sarhoslugu ve seytani alt etmek isti-
yorsaniz, Tanrr’'nin guna olan tatil guninun onu gelistirme-
sini saglayiniz; vaktini 6nce yatakta, sonra da icki basinda
gecirmesine izin vermeyiniz... Muze mutlaka ona akil ve
terbiye ihsan edecek, yolunu cennete ¢ikaracakur.”?

Bastan talan korkusuyla gayet siki bigimde korunan, zi-
yaretcileri sinirlanan ve denetlenen British Museum gibi
muzeler, hukumet etmekteki, toplumun sevk ve idaresin-
deki gucleri kavrandik¢a giderek kultur reflormlarinin ta-
leplerine ayak uydurmaya baslamislardir. Devletin tutu-
mundaki degisimin ilk uygulamaya kondugu muze,
1857'de agilan South Kensington Muzesi'dir. Modern mu-
zenin en oncelikli islevi olan egitim islevi burada program-
lanir. Daha sonra Kralice Victoria ve esi Albert'in sanina la-
yik gorulecek bu muzenin kurucusu Sir Henry Cole’dur.
Victoria ve Albert Muzesi'nde giris herkese agiktir ve ucret-
sizdir. Muze ozellikle is dis1 zamanlarda etkindir ve isgile-
rin keyille vakit gecirmeleri i¢in her turla 6nlem alinmistir;
hatta sinirh da olsa dinlenme salonlarinda igki bile verilir.
Sonug hig de korkuldugu gibi olmamis, olasi birtakim asi-
riliklar meydana gelmemis, tam aksine, isgiler ongorilen
edep ve terbiyeyi benimsemislerdir. Bu basarili uygulama-
nmin uzerine British Museum da elektrik donanimini bir an

171



South Kensington (Victoria ve Albert) Miizesi enteryori,
John Watkins'in gizimi, 1876.

once tamamlayarak, 1883'te aksam saatlerinde de hizmet
vermeye baslar. Britanya’daki kamusal muzelerin sayisi
1860'da elliyken, 1900'de iki yuze ¢ikar.® Sonunda muize,
basta cekinip uzak durdugu, sonra hizaya getirdigi kalaba-
liklara teslim edilir.

Miizenin Kamusal Tézi

Modern muzede hukimdarin yerini devlet alr. Miize hazi-
nelerinin sahibi, onlar: esit olarak temsil ettigi varsayilan
devletleri araciligiyla yurttaslardir. Karsilarindaki, kulluk
ettikleri bir ulunun degil, kendilerinin‘serveti, kudreti ve

172



ihtisamidir. Kendi yazdiklar tarihi izlerler muzede, boylece
kaderlerinin kendi ellerinde olduguna inanirlar. Muze me-
kaninda gozlenen bu toplumsal birlik kamuyu ilade eder.
“Muzeler hem nesnelerin, hem de toplumsal hayatn orgiit-
lenmesindeki yeni [ormlarin yaraulmasi igin bir sahne olus-
turur. Gelecek butun sanauin karsisinda varhk gosterecegi
ve miucadele edecegi bu yeni toplumsal form ‘kamu'dur.”?
Mutlakiyet donemlerine ait 6zel koleksiyonlar demokrasi
caginda kamunun mah olur ve kamu taralindan yonetilir.
Kamu adina muzelerin yonetiminden sorumlu olan uzman-
lar basta kuratorlerdir. Louvre’'un basina gecen Dominique-
Vivant Denon ve Berlin Mizesi'ni yoneten Wilhelm Bode
bu kuratorlerin pirleri sayilir. Kilisenin ve sarayin 6zel kud-
ret sembolleri ilkin onlarin becerileriyle kamunun suretine
doénusur. *

Kiliseler bir yana birakilirsa, diger egitim kurumlariyla
kiyaslandiginda [arkh toplumsal simiflarin katihmi baki-
mindan en davetkar mekan muzedir. Kamusal muzeler en
siradan yurttasin en ayricalikh segkinlerle biraraya gelebi-
lecegi, en azindan bu hakka ve olanaga sahip oldugu or-
tamlardir. Bu toplumsal bulusma yoluyla, endustri toplu-
munun onderi olan burjuvazinin, terbiye etme gorevini
yerine getirebilecegi umut edilir. Gorgu ve nezaket, kihk
kiyalet gibi konularda 6rnek olusturarak otekileri 1slah et-
mesi beklenir. Bu bakimdan muze, aristokrasi aruiklarin-
dan iscilere kadar herkesin belirli bir edep dairesinde sa-
nat uzerine sorular sordugu, dustunce ve elestiriler gelistir-
digi, Habermas'in terimiyle “burjuva kamusal alani”"ni**

* Bakimiz: Schubert, The Curator’s Egg: The Evolution of the Museum Concept
Jrom the French Revolution to the Present Day.

** Bakimz: tlabermas, Tle Structural Transformation of the Public Sphere: An Inqu-
iry into a Category of Bourgeois Society.
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tanimlayan 6nemli bir iliski ortami olusturur. Bu kamusal
alanda, topluca sahip olunan bir sanatsal varliktan esit
olarak yararlanilmasi, demokrasi kualtaranu gelistirir. Hat-
ta daha da ileri giderek sinifsiz bir toplum hilyasini besle-
digi olur.3? Ornegin, “1850’ler Britanyasi’'nda ve daha son-
ra da Edward doneminde... halkin sahibi oldugu en de-
mokratik ve sosyalist kurulusun muze oldugu inanci yayi-
lir. Cunku muze, higbir [ark gozetmeden herkese agikur
ve burada koylusu de asilzadesi de ayn1 ayricalikh mu-
ameleyi gorur.”*

“Sanatin halka goturulmesi” zamanla butun demokrasi-
lerin eregi olur. Malraux’nun sanat eserlerinin [otogralik
roproditksiyonlarindan olusturdugu “hayali mize” ve beri-
sindeki “sanatin insanhigin ortak mirasi” olduguna iliskin
inan¢ buradan kaynaklanir. “Malraux, ‘gercek’ muzenin
soylulara 6zel koleksiyonlari halka agmasiyla baslayan si-
reci Hayall Muze'nin ileri goturecegini diusunur. 1959-
1969 yillar1 arasinda Fransa'nin ilk kaltar bakani olarak
gorev yapan Malraux'nun politikasinin kilit 6gesi, sanata
erisimin tesvik edilmesidir. Bu politikanin en acik iladesi,
sanati halka goturmek tzere ulus capinda kurulan kultar
merkezleridir (maisons de culture). Ancak pratikie bu poli-
tika tarusmalidir, haua daha da kotusu hezimete ugradig
bile soylenebilir. Temel bir sorun, Malraux'nun halkin sa-
natl anlamasi ve sanattan hazzetmesi i¢in onunla temas et-
mesinin yeterli olacag! yolundaki neredeyse dinsel inanci-
dir.”* Bu inancin kaynaginda John Ruskin’in ogretileri bu-
lunur.
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Modern Miizeler, Modern Utopyalar

Galigma olmadan hayat sugtur; sanat olmadan
galigma ise zulimdur.
John Ruskin

Bir vahgiden ya bir alet yapmalisin, ya da bir insan.
ikisini birden yapamazsin.
John Ruskin

Egitim her seye kadirdir: ayilari bile dans ettirebilir.
Leibniz

Sanatin en yuce 6gretmen olduguna inananlarin basinda
John Ruskin (1819-1900) gelir. Muzeleri halkin hizmetine
adayan modernlesme hareketinin gergek [ilozolu odur. Za-
maninin aydinlari ve liberal seckinleri uzerindeki etkisi yo-
luyla yalmiz muzeoloji politikalarini degil, Victoria donemi
sanat begenisini de yonlendirir.

Ruskin icin “acik¢a gormek, siirdir, kehanettir, ibadet-
tir."¥® Gormek, insani zihnen oldugu kadar bedenen de ge-
listirir. Sanatla karsilasma estetik oldugu kadar etik bir de-
neyimdir. Gérme duyusu, Tanr’'nin ve doganin oldugu ka-
dar, ulusun hakikatini de aydinlaur. 1857'de, National Gal-
lery'yle ilgili olarak ¢alisan parlamento komisyonunda yap-
ug1 konusmalarda ulusal duygulari ancak sanatin 6gretebi-
lecegini savunur: “Tarih bize [uluslarin] ne yapuklarini an-
laur; sanat, niye yapuklarini ve duygularini anlaur.” “Bir
ulusun butin ruhu... ve akh sanauyla ifade edilir.”* Sanau
gormenin yeriyse muzedir. Muze “sanat kutiiphanesidir”.?®
Ancak burada hangi sanatin nasil gosterilecegi, mekani, 151-
g1, yuksekligi vb. hayati onemdedir. Parlamento komisyo-
nunun Alman muzelerini inceleyerek cagdas sergileme ilke-
lerini tarustugl oturumda, Ruskin hayati 6nemine ragmen
bu konulari “ulusuna belletme” bakimindan yasadig1 gug-
luklerden soz eder: “Yasadigim tek gugluk, bir ulusu, eger
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John Ruskin.

sahiden resmi varsa, onlar1 géz hizasinda asmasi gerektigi-
ne ikna edebilmektir.”*® Bu arada, sanauin toplumsal degisi-
mi etkilemedeki gucuna kavrayarak sanat yonetimini biz-
zal ele almig gorunen bir parlamentonun, mize rejimini en
ince ayrintilarina varana kadar tarugmasi, Ruskin'in aslinda
isciler icin hazirladig1 kimi derslerin hangi kademelere ka-
dar ilgi uyandirdigini gosterir. National Gallery Komisyonu
“emekgi siniflarin sanat egitimi” konusundaki birikimi do-
layisiyla muzeye alinacak eserleri de Ruskin'e sorar: “Nis-
peten daha az tahsilli olan kimseler Rallello oncesi sanau
m1, yoksa Rallello sonrasi sanati mi tercih eder?™*

John Ruskin'in gozunde c¢alismak ibadettir ve sanatsiz
gerceklesemez. Toplumsal refah ve adalet, herkesin yaratci
bir sanatg1 gibi calisabilecegi bir is sahibi olmasiyla saglanir.
Dogal olarak burada kastedilen, yaraumhgll yok eden en-
dustri isciligi gibi bir ig degil, bir tur sanatkarhkur, zanaat-
tir. Bir romantik olarak Ruskin endustriye karsidir ve ona
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gore muze, modern kentinki kadar, onun tohumunu atan
fabrikanin vahsetinden de bir kagis, alternatil bir dinya
olusturur. Sanal ve zanaat miizede bulusur.

Ruskin “emekgilerini” egitirken, onlara gozlerinin ayrinu
duyarhiligina sahip olmasini 6gutler. Bu duyarhihgin kazani-
lacag yer muzedir. Ruskin’e gore gozlerin terbiye olmasi
sayesinde zihin keskinlesir, ruh sifa bulur, i¢ dinya zengin-
lesir, duygular derinlesir, begeni incelir, haz buyur... Ve so-
nucta insan gelisir. Oysa insan emeginin makinelerin ku-
mandas altinda pargalandig! fabrikalar bu gelismeyi engel-
ler. Bir zanaatkar, tirianuniin tretim sureci tzerinde bastan
sona bedeni ve zihni bir denetime sahipken, endustriyel is-
bolumu bu denetimi yikar. Uretici uruntine yabancilagir.
Opysa sanat, insanin emegi uzerindeki egemenliginin sem-
boludir. Simmel'in de vurguladig1 gibi, “Ruskin’in, insanla-
rin sanatla ilgili ugraslarim fabrika emeginin yerine gegire-
bilme idealinin temelinde bu yatar.™'

Ruskin’in [elsefesini —ya da gorme politikasini— uygula-
maya koyanlar arasinda en azimlileri, halen de Londra sa-
nat hayatinin merkezinde bulunan Whitechapel Galeri-
si'nin kuruculari olan Barnett ¢iltidir.*? Barnett gifti, 1881
yilinda, Londra’min varhikli Bau yakasindaki gevrelerinden
ug¢ yuze yakin gonullu seckini seferber ederek, sefil Dogu
yakasinda yasayan iscileri ve ayaktakimini islah edecek bir
sanat programi baslaur. Seckinlerin 6nemli bir bolumu,
Cambridge ve Oxlord Universitesi mezunlaridir. Ruskin,
Oxford Universitesi Guzel Sanatlar Bolumu’nde prolesor-
duar ve ayrica bu tniversitenin Desen Okulu’nu kurmustur.
Barnettler’in orgutledigi girisimcilerin idealleri, sanaun top-
lumsal ve siyasal islevini kanitlayarak siniflar aras baris or-
tam1 yaratmak, kulturel ve ahlaki duzeyi yukari ¢ekmek, is-
yerlerinde itaati ve verimi guvence altina almak ve hayran
olunacak bir hayirseverlik o6rnegi yaratmakur. Barnettler
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“Incil’in mesellerinin yerine artik resimlerin gegtigine”
inanmaktadirlar; Tanr'ya 6zgu, taral gozetmeyen hakikati
ve selkati simdi sanat yansitmaktadir.”?

Barnettler'in duzenledigi sergiler bastan epeyce basarili go-
ranur: En 6nce bu sergiler, derdi bir yerlere siginmaktan iba-
ret olanlar dahil herkese, her zaman agikur. Isgilerin birlikte
iyi vakit gegcirecekleri bir ortam olusturur. Ozenle hazirlan-
mis gekici ve ucuz kataloglari, roproduksiyonlari, ayrica du-
zenlenen kurslar ve sohbetler epey ilgi toplar. Cevredcki go-
cuklar ve hevesliler arasinda gergeklestirilen sergiler Gale-
ri'ye kars1 daha bir yakinlik uyandirir. Bu basari uzerine,
Whitechapel Guzel Sanatlar Galerisi i¢in, mimarhk tarihgisi
Pevsner'in “cigir agic1” dedigi 6zel bir yapi tasarlanir. Ancak
sonug, Whitechapel gonulluleri igin dus kirikligi olur. Can-
ki Dogu yakasinin yoksullari, sanati onlara bagislayanlarin
akillariyla degil, kendi hayatlariyla 6zdeslestirirler.

John Ruskin de kendi ¢abasi ve olanaklariyla 1878'de,
Shelfield’de bir muze agar. Ne var ki, onun “bilginin yolu
cetin olmalidir” deyisine ragmen, Shellield demir isgileri,
u¢ mil otedeki bir tepeyi tirmanarak muzeyi ziyaret edecek
iradeyi gosteremez.* Ancak, kendi muzesi basarisizhga ug-
rasa da, modern muzenin oncelikli amacinin egitim oldugu
anlayisinin yerlesmesini saglayan odur. Uluslararasi Muze-
ler Konseyi veya Amerikan Muzeler Birligi gibi kuruluslar
amaglarini resmen John Ruskin'in ideali dogrultusunda ta-
nimlarlar.*®

Ruskin, hayau sanatsallasurabilme arayisindaki sosyalist
utopyalar doneminin dusunurudir. Bu utopyalardan hem
etkilenir, hem de onlar etkiler. Cagdasi William Morris'in
(1834-1896) onun idealleri uzerine kurdugu utopyasi, ku-
saklar boyu modernist sanat ve mimarhk dusuncelerinin
esin kaynagi olur. Morris de, tstadi Ruskin ve basta Goethe
olmak uzere diger romantikler gibi, Gotik donemin zanaat
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Whitechapel Giize! Sanatlar Galerisi.
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etigine ve estetigine tapar. Sanatin ve hayatin ¢aliyma orta-
minda birbiri igine gectigi, emegin toplumsal yararlilig1 ka-
dar bireysel yaraticihiginin da one ¢ikugi Ortagag zanaat
alemini goklere cikarir. Yine Ruskin gibi, endustriyel eme-
gin insanlikdist oldugunu ve sanau Ortacag’da ickin oldugu
insan emeginden ve hayatindan yalittigini savunur. Ve ona
gore, muzenin bu illeti tedavi etmesi mamkun degildir.
Cunku sanat herkesin giindelik hayatna nifuz etmedikge
ve “hayvanlarin yasadig tarlalar ile insanlarin yasadig1 so-
kaklar arasindaki fark daha az utang verici hale gelmedik-
ce” sanat bir seckin azinhgin ayricaligi olmay: surdurecek-
tir. “Bencillik ve isral sanati hasta eder; bu kadar yalitlmig
ve dislayict bir durumda sanat yasayamaz... Zaten ben de
bu kosullarda yasamasini istemem.™¢

William Morris 1890’da yayinlanan utopyasi News From
Nowhere’de, Marx'in gelecege, Ruskin’in ge¢mise 6zgu ha-
yallerini birlestirerek onlara duydugu hayranlig: ifade eder.
“Morris’in bir devrim ertesindeki, 2102 yilina ait, endustri
karsiti Ingilteresi'nde devlet islevsizlesmistir, caliymak haz
verir, bireyler 6zgurdur, kente yonelik gog tersine donmus,
kir ile kent arasindaki ayrim kalkmistur.”* “Irmaklar temiz-
lenmis, somon baliklar1 yeniden Thames'e donmus ve bu-
yuk yapilar agachklara yer agmak uzere yikilmistr... Ingil-
tere bundan boyle higbir seyin isral edilmedigi bir bahge-
dir.” Kadin ve erkek esitlenmis, ask 6zgurlesmis, yoksulluk
silinmistir. Herkes istedigi ‘sanatla ugrasmakta ve istedigini
tuketmekte 6zgurdur. Ozel mulkiyetle birlikte sug da orta-
dan kalkmisur...*® Iste boyle ideal bir toplumda artik sana-
un yeri yoktur ¢cunku herkes sanatkardir; muzenin yeri
yoktur ¢unku bir anlamda butun toplum bir muzedir. Wil-
liam Morris de, 19. yuzyihin buyuk sosyalist Gtopyacilar
Saint-Simon (1760-1825) ve Charles Fourrier (1772-1837)
gibi; isbolumu ve yabancilasmanin son buldugu bir gelecek
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hayalinin guduledigi Marx (1818-1883) gibi, sanatin butun
toplumsal iligkileri kusatarak modernlige bir secenek olus-
turdugu ayni romantik dusu gormektedir.*

Morris bastan, Ralfello-Oncesi Kardeslik (Pre-Raphaelite
Brotherhood) hareketinin mensubudur. Daha ziyade resim
sanatinda Ronesans oncesi bir stil aramakla meggul olan bu
hareket Ruskin ogretisinden esinlenir. Ama Morris bir sanat
hareketinin ¢ok otesinde, butiin hayat estetiklestirme ara-
yist i¢indedir. Bu arayisin sonunda, hayatin mekanlarina si-
rayet edecek bir begeni gelistirebilecegini dusunerek, sanat-
karane bir 6zen ve kolektivizm iginde tasarlanip imal edilen
mobilyalar, dokumalar, duvar kagitlar1 ureten bir sirket ku-
rar. Bu girisim, Ruskin'in ve Morris'in davalarini izleyen
Arts and Crafts tasarim hareketinin kurulmasinda rol oynar.
Boylece estetik egitim miizeden tasar, tek tek evlere, butun
mimarliga mal olur.

Sanaul bir yandan sanayinin kotuluklerinden esirgeyerek
ozerklestirirken, diger yandan sanau sanayiyi iyilestirmeye
kosan gelisik zihniyetlerin en agtk okundugu muze Victoria
ve Albert Muzesi'dir. Cekirdegi, 1852'de agilan Imalatgilar
Muzesi'dir. Imalatgilar Mizesi'nin kurulmasindaki amag,
Crystal Palace'ta duzenlenen ve evrensel sergiler ¢agini
acan Buyuk Sergi'deki (1851) dekoratif sanat koleksiyonu-
nu sergi bitiminden sonra devralmaktir. Zaten Crystal Pala-
ce sergisinin [ikir babasi da Victoria ve Albert'in kurucusu
Sir Henry Cole’dur. Bu koleksiyonlar sonradan, 1857'de So-
uth Kensington Muzesi'ne nakledilmis ve simdiki yeni bi-
nasinin Kralice Victoria taralindan temelinin atilmasiyla
birlikte bu muize de Victoria ve Albert olarak anilmaya bas-
lamigtir. Hemen hemen ayni tarihlerde kurulan Tabiat Tari-

* “Marxin 1840'lara ait iyi bilinen metinlerinde... devrim estetik paradigmanin
bir urunudiar” (Ranciére, “The Aesthetic Revolution and its Outcomes”).
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hi Muzesi, Bilim Muzesi, Kraliyet Konservatuvari, Kraliyet
Sanat Akademisi ve Kraliyet Nakis Okulu’nun da bulundu-
gu devasa bir egitim kompleksi iginde yer alir.*® Amag sana-
un ve sanayinin aym egitim ortaminda birbirlerine eklem-
lenmesi, modern bir tasarim anlayisinin 6rgutlenmesidir.
Zaten Victoria ve Albert [ikrinin gerisinde 1836 yilinda ku-
rulan Tasarim Okulu (School of Design) vardur.

En basta Victoria ve Albert, degisik muzeleri igeren bir
kompleksi andirir: 11layvan Urunleri Muzesi, Besin Koleksi-
yonu, Insaat Muzesi, lktisat Miizesi vb. Dolayisiyla, 6rnegin
Turner'in eserlerini izlemeye giderken, yolda somonlara ve-
ya alabaliklara, ya da gemici dugumleri koleksiyonuna rast-
lamak mumkundur.*® Sanat, abiat ve sanayi i¢ icedir. Su an-
da Victoria ve Albert Muzesi'nde mobilya, seramik, cam ve
metal aranler, moda trunleri, dokuma ve miicevher disinda
resim, heykel, minyatur, desen ve lotogral sergilenmektedir.
Muze ayrica Ulusal Sanat Kutiphanesi'ne ev sahipligi yap-
maktadir. Ug bin yil oncesine uzanan koleksiyonunun ama-
c1, egitmek ve ¢agdas tasarima sekil verenleri esinlendirmek-
tir. 2006 yilinda, tarihsel misyonu geregi, sanat yerine tasa-
rim odakli altenatil bir modernizm paradigmasini canlandir-
may! amaglayan son derecede iddial bir sergi duzenler: Mo-
demizm - Yeni Bir Dunyanin Tasarlanmasi.®'

Victoria ve Albert oykusi bize Ruskin’in ve Morris’in
muzeoloji uzerinde etkili oldugu atmos(eri canlandirir. On-
larin etkisi 20. yuzyilda da sirecektir. Sanatla tretimi bag-
dastirmaya dayah olan Art Nouveau’dan, Corbusier ve
Ozenlantin purizmine, Rus avangardindan Bauhaus mo-
dernizmine kadar bircok akimda Ruskin’in ve Morris’in iz-
lerine rastlamak mumkundur. Eger tasarim, sanat mertebe-
sine urmanarak mizelesebildiyse, hatta simdiki gibi sanatin
onune bir tehdit olarak dikilebiliyorsa, bu gelismelerin se-
vabi da gunahi da bir 6lgude onlarin boynunadir.
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Modern Miize, Kiiltiirel Sermaye
ve Toplumsal Ayrim

Begeni siniflandinr; siniflandirani siniflandirir.
Pierre Bourdieu

Muze derin bir dogal istegi tatmin eder... seks ve
uyku kadar derin ve dogal bir istegi.
Philip Johnson

Zamanimizda sanat sosyolojisinin bulgulan, Victoria done-
mi liberal relormcularinin, Ruskin ve Morris gibi romantik
utopyacilarinin miuze ve estetik egitim konusundaki hulya-
larini bosa ¢ikarmaktadir. Pierre Bourdieu ve Alain Dar-
bel'in birlikte kaleme aldiklar: ve 1969'da yayinlanan LZamo-
ur de l'art (Sanat Aski) muze izleyicilerine yonelik sosyolo-
jik arastirmalarin klasigi sayilir.* Lamour de I'art, mizenin
toplumsal [arklihklar esitlemek bir yana, toplumsal esitsiz-
ligi pekistirdigini ve mesrulastirdigini ortaya serer.

Ruskin ve onun ideallerini benimseyenler, insanlarin sa-
nat eserlerini gormeyi o6grenerek terbiye olacaklarina inani-
yorlardi. Bu inang, dogal gorme yetisi sayesinde herkesin
sanat kargisinda esit oldugunu varsayiyordu. Gorebiliyorsa-
niz, dogal olarak neyin guzel oldugunu hissedebilir ve bu
yolla da iyiyi ve dogruyu secebilirdiniz. Sonugta, guzelligin
evrenselligine dayanan bu gibi 6gretiler, romantik sanat an-
layis1 uzerinde etkili olan Kant estetigini yansitir. Kant’a go-
re begeni, yani bir seyin guzel olduguna iliskin yargi, en
once yararsiz ve ¢ikarsiz bir deneyimdir. Bir islevi yokuur,
cunku bir kullanimla ilgili degil, gorunusle, [ormla ilgilidir.

* Bourdieu ve Darbel, The Love of Ari, European Art Museums and Their Public.
Sanat Aglu'nda degerlendirilen saha arasurmalari I'ransa, liollanda, Polonya,
Yunanistan ve Ispanya muzelerini kapsamaktadir. Ancak, “dort knada, bir du-
zine ulkede yapilan diger arasurmalar da Bourdieu'niin muze izleyicilerinin
profili konusundaki temel bulgularini tekrarlar” (DiMaggio, “Sociological
Perspectives On Museums™.)
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Ayrica begeni yararsizdir, ¢unku kendisi i¢in verilen bir
yargidir, baskaca bir amaci yoktur. Begeni yargisi, dogal ye-
tilerimizin hicbir dis baskiya ugramadan, ozgurce ve bir ar-
moni i¢inde etkin olmalariyla gergeklesir. Ve “kavramlara
degil, sadece duygularimiza yaslanir.”*? Kant'in tanimladig1
batun bu niteliklerinden oturu estetik yargy 6zerktir. Bu,
birtakim amaclarin, arzularin, kullanimlarin s6z konusu ol-
dugu ahlak ve bilim karsisinda sanatin 6zerkligi anlamina
gelir. Ozerklik, begeninin evrenselligiyle eklemlenir. Evren-
seldir ¢unku guzel herkese gorunur ve herkes guzelden
hazzeder. Guzellik yargisi ve hazzi salur; kavramaya degil,
gormeye ve hissetmeye dayanir. Bu bakimdan guizel olani
secmek, [ark etmek doga vergisidir. Sanki guzellik algisi go-
ze naksolmustur.

Bourdieu’nuin sosyolojisi, iki yuzyildir egemenligini koru-
yan Kant'in begeni kuraminin reddiyesidir. La distinction:
critique social du jugement (Ayrim: Yarginin Toplumsal Eles-
tirisi) bashkl kitabi, Kant'in 1790’da yayinlanan ve “estetik
yargi”y1 ¢ozumledigi Kritik der Urteilskraft (Yargi Yetisinin
Elestirisi) kitabina bir cevapur. Yani Kant'in elestirisinin
elestirisidir. Bourdieu’ye gore begeni ancak tarihsel ve top-
lumsal olarak temellendirilebilir. Kant'in savundugu gibi ev-
rensel degildir. Cunku Kant'in soz ettigi “estetik haz —‘her
insanin hissedebilmesi gereken’ bu sal haz-‘sal’ ve ‘cikarsiz’
bir yaklasimin kurumlasmasina izin veren ekonomik ve top-
lumsal kosullardan yararlanabilenlerin ayricahigidir.”™? “Sos-
yolog, kuramsal ve deneysel olarak... ancak kavranabilen
seylerin haz verebilecegini belirler. Sonugta tamamiyla dogal
oldugu varsayilan estetik hazzin, gercekie aliskanhk veya
alistirma yoluyla 6grenmeye dayali oldugunu ortaya ko-
yar.”* Bourdieu bu savlarini “Avrupa muzelerini gezenlerin
tercihlerindeki gesitlilikle ilgili, farkli toplumsal degiskenle-
re (egitim, yas, meslek, ikamet vb.) gore yapug sistematik
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¢ozumlemelerine dayandirir. Bu ¢6ziimlemelerin amaci, ya-
sadigimiz toplumda bir sanat eserine uygulanan ve nailce
evrensel ve ebedi olduguna inanilan alg: kategorilerinin as-
linda tarihsel kategoriler oldugunu gostermektir. "

Bourdieu begeninin, 6zunde, insanin dogustan itibaren
yetistigi cevre iginde kazanildigini gosterir. Dolayisiyla gekir-
degi aile igindeki egitimdir. Guzellik yargisi insana daha ¢o-
cukluktan 6ylesine siner ki, sanki bir yaradilig, dogal bir ye-
tenek, Bourdieu'nun tabiriyle bir habitus* gibi kabul gorur.
Bu baglamda, yetisme sirasinda son derecede uzun, surekli
ve zahmetli bir suire¢ sonucunda sahip olunan kultur, bir
varlk hadisesine indirgenir. Yapay bir olgu olan kultar do-
gallasir.>® Bir konosor, bir estet veya bir kulturel segkin igin
estetik yargida bulunmak, bir sanat eserini degerlendirmek,
sinillandirmak, sanki dilini kullanmak gibi, o kadar kendili-
ginden, o kadar dogaldir ki, bunun, sahip oldugu kulturin
bir sonucu oldugu ve bu kulturiin de toplumsal bir mahiyeti
bulundugu dusinilmez. Oysa bir kilturel zenginligi kendi-
ne mal edebilmek icin, 6nce onu mal edebilmenin donani-
mina, araglarina sahip olmak gerekir; bunlar da, kurumsal
olsun olmasin, egitim taraflindan imal edilir.*’ Bagka deyisle,
sanatin sembolik diline hikim olmak i¢in sembolik serma-
yeye; kulturel uretimin trunlerinden haz duyabilmek icin
kulturel sermayeye sahip olmak gerekir.

“Sembolik sermaye, belirli bir itibar, sohret, sayg: ve
onur birikimine isaret eder ve bilgi (connaissance) ile bu
bilginin gordugu kabul (reconnaissance) arasindaki diyalek-
tige dayanir. Kultarel sermaye, kulturel bilgi formlarini,

* “Habitus”, Bourdieu'nin kilit kavramlarindan biri. Insanlann dizenli olarak
gosterdikler: tepkileri, yapuklar tercihleri, algilarim, gudailerini, egilimlerini
belirleyen yaradilislan, ‘doga’lari. Ancak ¢ok kugukken aile ¢evresinde, sonra-
dan da egitim kurumlarinda belletilen veya (ark edilmeden kazanilan birtakim
aliskanhklara dayandigs icin toplumsal bir nitelige sahip; Bourdieu'nin sozle-
riyle toplumsal olarak “yapilandirilmig bir yap1™.
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uzmanlhklar, hal ve tavirlan ilgilendirir.”*®® Bunlar, ekono-
mik ve toplumsal sermaye gibi diger sermaye turleriyle kar-
masik iliskiler barindirmakla birlikte, bunlardan [arkhdir-
lar. Hatta birbirlerine karsiymis gibi konumlandiklari olur.
Ornegin ‘ticari deger’, kultur piyasasinda pek ragbet gorme-
digi icin, ‘sembolik deger’ yonunden bir eksikligi ifade eder.
Bu bakimdan, ilk anda ticari olarak kabul gormesi mum-
kun olmayan avangard bir is, salt bu nedenle, yani ticari
degeri reddettigi icin yuksek bir sembolik deger tasiyabilir.
“Sermayaye kars1” olan bu isin itibar kazanmasi ve dolasi-
ma girmesi, sembolik sermaye sayesinde gerceklegir.>®

Bir habitus kadar, bir aliskanhk veya i¢gudu kadar dogal
gorunen begeni, Bourdieu sosyolojisinde bir kulturel ser-
mayedir. Ve muze, bu kultirel sermayenin hem harcandigy,
hem de biriktirildigi bir ortam olusturur. Begenileri elverisli
olanlar, bu birikimleri sayesinde, yine kendileri gibi kulti-
rel sermaye sahipleri taralindan kodlanmis olan, muzedeki
sanatin kodlarini sokerek onu okuyabilirler; form, stil, 6z-
gunluk gibi evrensel estetik kategoriler icinde simifllandira-
rak sonugta haz duyabilirler. Boylece, bir yandan da deger-
lendirme ahskanlhklarini gelistirerek, begenileriyle ilgili bi-
rikimlerini cogaltabilirler. Oysa ayni yetkinlik ve egitim se-
viyesinde bulunmayan ve sembolik anlamlar dunyasiyla icli
dish olmayan bir muze ziyaretcisinin bu deneyimi yasamasi
mumkun degildir. Dolayisiyla muze, begeni sahibi olanlarla
olmayanlar veya anlamlar tiuketebilme olanagi bulunanlar-
la bulunmayanlar arasinda ayrima (distinction) yol agar.
Kulturel sermayesi elvermeyenleri dislar, seckinlerle oteki-
leri mesalelendirir. “Muize, orta sinil seckinlerin kendi kul-
turel ayrim gostergelerini inceden inceye isledikleri, diger
toplumsal simflarla mesalelendikleri, uygun gordukleri
toplumsal davraniglar belirledikleri baslica kamusal alani
olusturur. Hicbir kosul koymadan herkese acik olan, tam
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Contamporary Art Fale

“Giizellik koleksiyoncunun goziindedir.” AAF (Affordable Art Fair) Gagdas Sanat
Fuari, New York, 27-30 Ekim 2005. Sergi afisi.
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anlamiyla demokratik kurumlar gibi yuceltilmelerine rag-
men, sanat muzeleri simiflar arasindaki kultarel ayrimi pe-
kistirir.”%°

Bourdieu'niin inceledigi gercevede muze, sonugta Rus-
kin’in ve gunumuze kadar gelen temsilcilerinin hayal ettigi
gibi bir toplumsal esitlik vahasi degil, tam aksine toplumsal
esitsizligin mesrulastinildigr bir ‘mimart’dir. Bu esitsizlik,
begeninin toplumsal ve tarihsel koklerinin perdelenerek,
sahiden dogal bir meziyetmis gibi sergilenmesiyle pekistiri-
lir. Ancak bu dstun meziyete sahip olanlar higbir ‘yarar ve
¢tkar’ ummayan ‘sal’ begenileri sayesinde sanau kendilerine
mal edebilirler. Bu dogal meziyetin esirgenmis oldugu bege-
ni yoksunlar ise, gorduklerini, ister istemez gundelik ha-
yatlarina ve ihtiyacglarina indirgerler. ‘Yuksek’ ve seckin
olan sanau populerlestirirler. Kant onlarin begenisini “bar-
barca” bulur.®’ Onlar sanatta bildik, gundelik temsiller arar-
lar ve o nedenle de realist eserlerle empati kurarlar, modern
sanati kaldiramazlar. Gozleri bu sanau ‘gormeye’, onun de-
rinligine varmaya terbiyeli degildir. Modern sanat 19. yuz-
yil sonlarinda belirir ve zamanina ait modern gozlere hitap
eder. “Her ne kadar doganin bir armagani gibi gorulse de,
19. yuzyil sanatseverinin gozu tarihin bir uranudur.”® Ma-
net'yle birlikte sanat, Ronesans'in buyuk teorisyeni Alber-
ti'nin (1404-1472) belirttigi gibi “dinyaya agilan bir pence-
re”, veya sanat tarihinin babasi sayilan Vasari’'nin (1511-
1574) acikladig gibi “dogamin taklidi” olmaktan ¢ikar. Ar-
uk sanat sanat gosterir, [ormlar [ormlar izler. Ve gozunu
geregi gibi terbiye ederek bu donisume uyarlayamayanlara
sanal gorunmez olur. Sanat ancak sanat dunyasina goruntr.

Howard Becker sanat sosyolojisine ¢agdas bir model oner-
digi kitabinda, “sanat dunyalari”mn® sanaun uretildigi ve
tuketildigi karmasik aglardan olustugunu yazar: Sanat dun-
yasl, “o dunyanin sanat olarak tamimladig: karakteristik isle-
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rin uretilmesi ve tiketilmesi igin f(aaliyetlerine ihtiyag duyu-
lan herkesi” kapsar.®* Elestirmenleri, tarihgileri, tacirleri, sa-
natgilan ve sanatseverleriyle birlikte bu diinya, modernles-
me surecinde giderek icine doner. Muze de bu gidise ayak
uydurur. “Gelismelerinin ilk donemlerinde, kamusal sanat
muzeleri... devletin veya ulusun tarihini veya uygarligin iler-
lemesini gorunur kiliyorlardi. 19. yuzyil sonunda, sanat mu-
zelerini diger muizelerden kesin olarak ayirt eden bir tarzda
bu degisti. Sanat muzesinde teshirdeki eserler, sadece birbir-
lerine gonderdikleri metinlerarasi bir iliskiye gore kodlan-
dikg¢a, gorunenler ve gorunmeyenler arasindaki iliskiler
kendi icine kapandi. Boylece sanat diinyasi, ancak kilturel
yonden onu gormeye donanimli olanlara gorunur kihindi.”®
Sanatin kendilerine gorunmez oldugu bir muzede sanat
dunyasindan olmayanlarin, hele hele Ruskin'in isgilerinin
gozlerini egitmek artik busbutun hayalcilik oluyordu.

Bourdieu, sembolik iliskilerin, sanatin ve kultarin birta-
kim toplumsal kimlikler arasinda ayrim olusturarak top-
lumsal esitsizlik ve egemenlikleri onayladigini gosterir.
“Kutsal kultar ¢evresini olusturan, asagi, kaba saba, zevk-
siz, lekeli, yararci tatminlerin reddedilmesidir. Bu da,
inangsizlarin ilelebet mahrum kalacag yuce, incelmis, sal,
key(i, ayricalikli hazlarla tatmin olanlarin ustunluklerinin
onaylanmasi demektir. O nedenle sanat ve kulturel tuke-
tim... toplumsal farklihklar1 mesrulasuiran bir toplumsal is-
lev gormeye agikur.”®® “Muzelerin, yapilarinin ve orgutlen-
melerinin en ince ayrinularinda bile gergek islevlerini ele
vermeleri anlasilir bir durumdur: Birtakim insanlarda aidi-
yel, digerlerinde dislanma duygusunu pekistirme islevidir
bu.”®” “Rituellerini icra etmeye en hazirhkh olanlar —degi-
sik isaretlerine cevap vermede en yetenekli olanlar— ayni
zamanda muze rituelinin toplumsal, cinsel, etnik vb. kim-
liklerini en eksiksiz olarak onayladiklaridir.”®®
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Modern miuzeler sayesinde tum yurttaslarin ortak kullani-
mina acildig1 varsayilan aristokrasinin hazineleri, Bourdi-
eu’ye gore, aslinda bu hazineleri kendine mal edebilme ayri-
caligim ele geciren baska bir ‘soylu’ azinhga, kultur aristokra-
sisine devrolmustur.* Ve bu aristokrasiyi besleyen orta sinil-
lardir: “Aristokratik bir ge¢mise ait kutsal emanetlerin, ‘de-
mokratik¢e’ paylasildigini iddia eden bir toplumda, sanat
nesnelerini sembolik olarak, yani yegane mesru sekilde ken-
dine mal etme hakkina ‘dogallikla’ orta siniflar” sahip olur.*®

Bourdieu miizeyi ve sanau toplumsal ayrimin orgutlendigi
ortamlar olarak inceler. Muzenin, bilginin ve iktidarin orgut-
lendigi bir toplumsal yonetim, bir disiplin aygit1 olarak go-
rilmeye baslamasi ise, Foucault'nun arkeolojileriyle baslar.

Modern Miize ve Modern Ozne/Birey

Foucault’nun timarhane, hastane ve hapishane
gozumlemelerini model alan bir miize arkeolojisine
gereksinim duyuyorduk. Zira miizenin de onlar kadar
diglayici ve sinirlayici bir mekan oldugu ortadaydi.
Douglas Crimp

Foucault, Bourdieu’'nun College de France'tan arkadasiir.
Bourdieu'niin mizeye verdigi oncelige kiyasla o, birkag istis-
na disinda, yazilarinda dogrudan muzeyle hi¢ ugrasmamistir.
Buna ragmen, Foucault'nun ¢agdas muzeoloji tzerinde en
etkili sima oldugunu 6ne surmek abaru sayilmaz. Gergekten
de, onun bilgi ve iktidarin orgutlenmesine iliskin tarihleri bir
muze arkeolojisi baglatmistir. Modern ¢aga ve 6nceki ¢aglara
ozgu “hakikat rejimlerini” inceledigi Kelimeler ve Seyler™®
(1966) gerek modern muzenin intizaminin ardindaki aklin,
gerekse Ronesans'in nadire kabinelerine ait kaosun berisin-

* Bakimz: Bourdieu, “The Aristocracy of Culurc”, Distinction, A Social Critique
of the Judgement of Taste, s. 11-96.

190



deki kozmosun keslinde rehber olur. Hastane, hapishane ve
deliligin tarihleri uzerine kitaplar* ise insanlarin kendi ken-
dilerini disipline sokmalarinin muzeye 6zgu olan “teknoloji-
lerinin” ve “stratejilerinin” sokulmesine kilavuzluk eder.
Foucault, bilginin oldugu gibi, iktidarin da modern [orm-
larint oncekilerle kiyaslayarak inceler. 18. yuzyil sonlarina
kadarki monarsik iktidar hukumranda (sovereign) —mo-
narkta— merkezilesir ve uyruklarinin bu hukumrana itaatle-
ri ve sadakatleri uzerine kurulur. Bu iktidar baskici, yasak-
layici, kisitlayict ~negatif- ve askindir. “Machiavelli’nin
hilkmetme sanatina iliskin kavramlarini tarusirken Fouca-
ult, prensin bir askinlik ilkesi olusturdugunu ve bu ilkeye
gore devletin ve hukimetin yegane islevinin huktumranh-
gin (sovereignity) surdurulmesi, prensin iktidarinin korun-
masi ve genisletilmesi oldugunu 6ne surer: ‘Huktumranhgin
eregi hukumranhgin uygulanmasidir’.””' Oysa Foucault'nun
“disipliner” (disciplinary) ve “yonetimsel” (governmental)
olarak tanimladigi modern iktidar, hukumranlk rejimi gibi
tek merkezli degildir, butun toplumsal iligkilere ~bunyeye—
ve mekanlara nufuz eder. Salt baskici ve kisitlayict degil
ureticidir: iktidar1 akilcilasuran, nesnellestiren, normallesti-
ren maddi iliskileri ve bilgileri uretir — dolayisiyla pozitiltir.
lktidar bu iligkilere ve bilgilere ickindir. Hukumranhk so-
nugta hep kendine gonderme yapar. Machiavelli’de prensin
baslica eregi kendi prensligini muhalaza etmek oldugundan
yonetim sonugcta kendine yonelir. Oysa modern yonetimler
idare ettiklerine yonelir. Erekler coguldur ve yonetim bu
ereklere ulasilmasi icin gerekli duzenlemeleri yapar; “yon-
lendirdigi surecleri mukemmellestirir ve yogunlastrir.””

* The Birth of the Clinic, An Archaeology of Medical Perception (Klinigin Dogusu:
Tibbi Gozlemin Arkeolojisi); Madness and Civilization, a listory of Insanity in
the Age of Reason (Delilik ve Medeniyet, Akil Caginda Deliligin Tarihi); Disciplin
and Punish: The Birth of The Prison (Disiplin ve Ceza: Hapishanenin Dogusu).
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Ornegin 19. yuzyil muzelerini kuranlar, tarih insasindan
ulusun ve ulusalligin temsiline, yurttas terbiyesinden sucla-
rin islahina, sekiilarizme kadar pek ¢ok erek tanimlarlar ve
sonunda davalari bu erekleri gergeklestirecek bilgi ve iliski-
lerin yetkinlestirilmesi olur. Essiz ve ilahi bir yetkiyle dona-
ulmis degillerdir ve oyle bir yetkiliye hizmet etmezler; onla-
rt yetkili kilan akli, diinyevi davalarina hizmet ederler.

Modlern disipliner iktidar, baski, yasa, yasak araciligiyla
islemez ve hukumdarinki gibi teshir olmaz. Foucault'nun
terimleriyle, birtakim strateji ve taktikler, teknik ve tekno-
lojilerle orgutlenir. Foucault'nun hastane ve hapishaneye
ait soybilimlerinde disiplinin baslica teknigi gozetimdir
(surveillance).* Gozetim, bireylerin hastane, hapishane,
fabrika, okul ve miize gibi uzmanlagmis birtakim kurumla-
ra ait mekanlarda —cevrelerde— toplumdan tecrit edilip de-
netim ve gozlem altinda tutularak, hal ve hareketlerinin do-
nistirialmesini, yapilandirilmasini igerir.

Disipliner teknolojiler, zamani, mekani ve hareketleri du-
zene sokarak akilcilastirir. Boylece bireysel davraniglarin si-
rekli gozlem alunda tutularak, uzerlerinde galisilabilecegi,
olgulebilecegi, tasarimlanabilecegi ve yonlendirilebilecegi
bir ortam olustururlar. Bu ortamlarda iktidar bilgiye dayanir
ve bilgi uretir; “iktidar ile bilginin etkileri i¢ ice geger.””

Foucault, butun toplumu kusatan bilgi ve iktidar aglarinin
ortusmesini ifade etmek uzere birlesik “iktidar/bilgi” (po-
wer/lmowledge) kavramini kullanir. Neyin ‘dogru’, neyin ‘yan-
lis’ oldugu, yani hakikat, iktidar/bilgi sistemleri i¢inde ortaya
cikar. “Hakikat, kendisini areten ve destekleyen iktidar sis-
temleriyle ve kendisinin meydana getirdigi ve kendini yayan
iktidar etkileriyle dongusel bir etki i¢indedir: Hakikat reji-

* Disiplin, “yani gozetim, denetim ve normallestirme islevleriyle, artlarindan ge-
len cezalandirma, 1slah etme, egitme vb. islevlerini tasiyan ve 17.-18. yuzyilda
kurulmus olan o muazzam sistem” (Foucault, Entelehtiielin Siyasi [slevi).
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mi.””* “Her toplumun kendi hakikat rejimi, kendi genel haki-
kat siyaseti vardir. Yani her toplumun dogru kabul ettigi ve
dogru olarak islerlige soktugu soylem turleri; dogru sozceleri
yanlis s6zcelerden ayirt etmeye yarayan mekanizmalar ve
merciler ile dogru ve yanhsin teyit edilme yollari, hakikatin
elde edilmesinde tercih edilen teknikler ile prosedurler; dog-
ru kabul edilenleri soylemekle yukumlu olanlarin statusi.™”®
Hakikatin akilcilasurildigl, nesnellestirildigi bilimsel soy-
lemler disipliner kurumlarin bunyesinde uretilir. Hukuk ve
up, universite gibi bagka gozetim kurumlarinin yam sira,
suclularin ve hastalarin tecrit edilip gozlemlendigi hastane
ve hapishanenin eseridir. Mizenin Foucault'cu arkeolojisi-
ni yapan Douglas Crimp’e gore de, sanaun hakikati, tecrit
edilmis oldugu muizede sekillenir: “Modern sanat epistemo-
lojisi, sanatin sadece kendi tarihine gonderdigi muzede tec-
rit edilmesinin bir lonksiyonudur.”’® Crimp, muzenin sana-
t siyasal, muhalil 6zelliklerinden ayiklayarak taralsizlagtir-
digini, normallestirdigini belirtir. “Sanatin toplumsal hayat-
tan sokulup alinmasi, sanat igin ‘6zerk’ bir ortam yaratilma-
sl muzenin misyonu olur. Modernist teori ve pratigin radi-
kal formlari buna karsidir.””” Avangard, sanaun kurumsal-
lasmasina ve en basta muzelere bu nedenle isyan eder.*
Foucault'da bilgi/iktidar/hakikat soylemler iginde bildiri-
lir. Baska deyisle, hakikat rejimleri soylemlere i¢kindir. Soy-
lem —ya da “soylemsel [ormasyonlar veya aygitlar” (discur-
sive formations, apparatuses)— bilgi ve hakikatin icerildigi
birtakim sozler, metinler, imgeler, dusunceler kadar, bunla-
rin yapilandig! ve dolasima girdigi iktidar teknolojilerini ve
stratejilerini de kapsar: pratikler, yetkiler, kurumlar, kural-
lar, normlar (‘norm’allestirme), [ormlar ve bunlarin (ailleri
olan 6zneler ve nesneler. Dolayisiyla sanatg, eseri ve izleyi-

* Bakimz: Burger, Avangard Kuramu.
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cileri; miize mekani —mimarhigi—; tarih ve estetik; kurator-
lik ve elestiri gibi yetkiler; bunlarla iligkili yaratma, izleme,
duzenleme, yonetme gibi pratikler ayni soylem [ormasyo-
nunu olusturur. Bu bakimdan Foucault'nun gozunde bir
yazar —sanatgl, muellif~ bir yaratici olarak ge¢mesine rag-
men, sonucta “soylemin bir fonksiyonudur” ve “islevi de
bir toplumdaki belirli soylemlerin varligini, dolagimini ve
islerligini karakterize etmektir.” Yazann bu islevi, “soylem-
lerin alanini kusatan, belirleyen ve duzene sokan yasal ve
kurumsal sistemlere baglidir.””® Kisacasi, sanatgiyi/edebi-
yatglyl yaratici bir 6zne olarak tanimlayan, modern sa-
nat/edebiyat soylemidir. Dolayisiyla, “6zne yaratici rolun-
den soyundurularak, soylemin karmasik ve degisken bir
fonksiyonu olarak ¢ozumlenmelidir.””

Foucault “arastirmalarinin genel temasinin iktidar degil
ozne oldugunu” yazar.?® “Ancak bireyleri 6zne yapan, bir
iktidar formudur.”® Ozne kendi hakikatini, soylemlere ic-
kin olan hakikatbilgi/iktidar rejimleri bunyesinde kurar.
“Modern iktidar yapilari ayn1 zamanda hem bireysellestirir,
hem butinsellestirir.”® “Bireysellesmenin yonetimi” birey-
leri birtakim topluluklarla hem 6zdeslestirir, hem de onlan
birbirinden farklilasurir; onlarin kimliklerinin tanimlandig
soylemleri uretir. “Karmasik konumu i¢inde insan hem bil-
ginin nesnesi, hem de bilen 6zne olarak belirir: izlenen izle-
yici, hukmedilen hukumran.”®

Mize izleyicisi, sanat, etnoloji, bilim vb. muzelerinde
kendisini nesnelestiren bir insanlik anlausi izler. 1zleme edi-
mi esnasinda kendisine ozgu, tikel ve 6znel bir estetik/bilis-
sel iligki igindedir; yargilari, hazlar1 ve davranislar1 uzerinde
hukumrandir ve butiin bunlar onu bireylestirir, 6znelestirir.
Ama ayn zamanda, begeni, sanat tarihi, muze adabi —disip-
lini-, elestiri vb. sdylemler taralindan hukmedilmektedir.
Gozi, bu soylemlerin yukla oldugu iktidarin gézudur. 19.
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yuzyilla birlikte bakilandan bakana, nesnesinden 6znesine
odaklanan bireysellesmis, 6znellesmis, liberallesmis olan
modern gorus tarzinin gozidur.* Ve modern gorme bigimle-
ri, bakma/gorme/bilme/denetleme etkinliklerini sekillendi-
ren skopik rejimler, 6nemli 6lgude muzenin eseridir.

Mizeler tasnil ve teshir teknikleri, dayatuklar gezi gu-
zergahlan ve bunlari tatbik eden mimarlhklariyla zamani ve
mekan disipline sokarlar. Bu zaman, hem izleyicinin mu-
zede harcadigl zaman, hem de muzenin temsil ettigi tarihin
zamanidir: donemler, ekoller, stiller, kronolojiler, biyograli-
ler. 1zleyicinin zamam kullanimi ve kavrayisi, tarih bilgisi-
nin akilc1 zamanina tabi olur. Bunun uygulanmasinda, izle-
yicilerin muzenin zaman programina gore disipline sokul-
masinda mimarlik etkin olur. Muize mimarhgi, gérunurlugu
ve esteligi sayesinde kulturel bir kimligi teshir ettigi kadar,
muze sdyleminin bir bileseni olmasi1 dolayisiyla bireysel
kimliklerin insa edilmesinde rol oynar® Carol Duncan'in
muzeleri “uygarlik rittelleri” olarak inceledigi kitabinda
mimarhk 6n plandadir. Mimarligin basat oldugu bir aura’ya
sinmis olan muze rituelleri, “toplumsal, cinsel ve politik
kimlik hakkinda, canli ve dolaysiz olarak deneyimlenen dc-
gerler ve inanglar sunarlar.”®

Foucault'da soylem [ormasyonlarina ancak sanat ve ede-
biyat direnir. Sanat ve sanat¢i akla meydan okuyan delice
egilimleriyle, insan bilimlerinin normallestirici akilcihgin-
dan, normlara karsit, ‘anormal’ bir sapma yaratir. Bilimlerin
hakikatini sorgular. Homojen kimliklerin hedellendigi “ha-
kikat rejimlerini”, itaatkar 6znelerin olustugu “bireyselles-
me yonetimlerini” agiga gikarir. Foucault, Madness and Ci-
vilization adh kitabinda, Marquis de Sade'in edebiyat1 ve
Francisco Goya'nin sanati sayesinde “Bati dunyasinin sid-

* Bakimz: Crary, Techniques of the Observer.
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det baglaminda akhini asabilme olanagimi edindigini” one
surer. Ona gore, “sanat eseri, bir bosluk, bir suskunluk am
olusturarak, cevapsiz bir soru sorarak, dunyanin kendini
sorgulamaya mecbur kaldig1 uzlasmaz bir ¢atismaya yol
agar.”®® Edebiyal, insan bilimlerinin bireyleri normallestiril-
mis ozneler olarak homojenlestirdigi soylemini bozar. So-
nucla sanat ve edebiyat, bilgi ve hakikat ile iktidar arasin-
daki bag tehdit eder. Ne var ki, nihayetinde sanat da, su-
nuldugu, anlamlandirildigi, degerlendirildigi, tarihsellesti-
rildigi ve yarauldigi karmasik igbolumune hikmeden soy-
lemlere eklemlenir. Romantiklerden beri sanatin ayricahg:
sayilan ‘delilik’ de boylelikle 1slah olur.

19. yuzyilda endustrilesmenin kentlere yigdig1 nulusun de-
netim altna alinmasinda ve yonetilmesinde, yuruas kimligini
sindirmesinde ve bir insan kaynag olarak orgiitlenmesinde
“disipliner muze” hayatidir. Foucault'da modernlik, “bir grup
insan uysal ve yararh hale getirecek belirli bir yol, bedene ait
belirli bir politika™ gerektirir. “Bu politika, kesin hatlaryla ta-
nimlanmus iktidar iliskilerinin devreye sokulmasim ongorur;
oznellesme ve nesnellesmenin ortastugu bir teknik ister; be-
raberinde bireysellesmenin yeni yontemlerini sunar.”® Ulu-
sallik/evrensellik, tarihsellik, uygarhk, akilcilik, bilimsellik,
kamusalhk, demokrasi, ilerleme, evrim gibi modernligin harci
olan soylemlerin uretilmesinde --6znellestirilmesinde ve nes-
nellestiriimesinde— gelistirdigi gayet incelikli teknolojiler sa-
yesinde muze, bireylerin kendi kendilerini yonetmelerinde,
nizama sokmalarinda son derecede basarili olur. Gramsci'nin
diliyle soyleyecek olursak, muizeler, modern kimliklerin egiti-
ci devletin iktidar rejimine yedirildigi “kulturel hegemon-
ya”nin en etkili ortamlaridir. Adorno da muzelerin “nuluzlar
ve kagimilmazliklar sayesinde belirli gorus alanlarin istila et-
tigini ve boylece hegemonik kapitalizme kaynayan bir iktidar
stratejisi olusturduklarini soyler.”®® Hepsi toparlanirsa, “mo-
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dern ¢agda muzeler hem bilgiyi, hem de bedenleri sekillendi-
rir"® ve bunu iktidan guzellestirerek gerceklestirirler.*
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Modern Miize ve Evrensellik Hayali

Mizenin teshir ettigi nesne kiimesi, bu nesnelerin
her nasilsa tutarh, temsili birer evren olugturduguna
iliskin kurmacayla desteklenir... Bu kurmaca,
nesnelerin siraya sokularak tasnif edilmesi
sayesinde, dinyanin temsili olarak
kavranabilecegine duyulan, elestiriden yoksun
inancin sonucudur. Kurmaca kayboldugu an,
muzeden geriye birtakim sus egyalari kalir -
anlamsiz ve degersiz bir yigin abur cubur...
Eugenio Donato

Evrensel uygarlik tasavvuru butun yeryuzuna kusatabildigi
olcude gecerlik kazanmir.* Butun kultirel [arklilhklar bu ta-
savvur baglaminda akilcilasir: ortak bir dizge ve ortak bir
gecmis ve gelecek cercevesinde otekilerle eklemlenir; ayrs-
urihir veya birlestirilir. Sonucta ¢ikarilan kultirel haritalar
1isiginda dunyanin kesline ve [ethine girisilir. Bu anlamdaki
bir kartograli, muzeograli aracihigiyla canlandirilir. Sanat,
evrenselligi isaretleyen basat dil haline gelir.

* Marx burjuvazinin sanayide ve iletisimde gerceklestirdigi devrimler sayesinde
barbarlar dahil butan uluslan uygarliga tagsidigim savunur. “Tek kelimeyle, bur-
juvazi kendi imgesinde bir dunya yaraur” (Marx, The Revolutions of 1848,s. 71).
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“Evrensel bir fenomen olarak sanat [ikri, 19. yuzyihn ant-
ropolojiyle ve etnolojiyle ugrasan teorisyenlerine, kultur ta-
rihgilerine, milliyetgilik ve halkgihk taraltarlarina standart
bir ol¢ti saglar. Bu 6l¢u, bireysel zihniyet ve grup zihniyeti,
bilissel kapasite gibi konulara uygulanabildigi kadar, etik,
teknolojik, felseli veya medeni ilerlemeyi de derecelendi-
rir.”! Muzeler insanlan dogalan ve kulturleri bakimindan
evrimsel bir hiyerarsi i¢ine sokar. Buna gore, lizyolojik ola-
rak gelistikge, insan soyunun maddi ve zihni urunleri de,
yaratilan da gelisir. Uygarhk basamaklarini tirmandikea, 1rk-
larin hayatlarn ve sanatlan ust evrelere dogru yukselir. 19.
yuzyilda dogal ve toplumsal bilimlere damgasini vuran ve
Darwin’in (1809-1882) evrim kuramindan kaynaklanan bu
anlaular uyarinca, yeryuzundeki [arkli kulturler ileri/geri,
gelismis/azgelismis, basit/karmasik, barbar/uygar, primi-
til/modern gibi simiflandirmalara sokulurlar. Doga tarihi,
antropoloji, etnogralya, endustri vb. alanlarda uzmanlasmis
butun muzeler bu sinifllandirmanin farkh gorunumlerini
gozler onune sererek birbirlerini dogrularlar. Aym uygarhk
hakikatini butunlerler. “19. yuzyil boyunca, evrimci dustn-
cenin birbirleriyle rekabet eden okullari arasindaki 6énemli
farkhihiklar var olmay: surdurmustur; ancak, egemen egilim,
jeoloji, biyoloji, antropoloji ve tarihe ait degisik zamanlarin,
evrensel zamani olusturmak uzere birbirleriyle birlestirilme-
si yolundadir. Boyle bir zamansallik, yeryuzunun olusumu-
na, canlilarin gelismesine ve insan hayatinin hayvanlarin ha-
yaundan evrilerek ilkel bicimlerinden uygar bigimlerine
dogru ilerlemesine ait butun oykuleri tek bir anlauya baglar.
Bu anlatiya gore, butun bu sureglerin ulastig) sonug, hatta
bazen telos, modern insandir.”® Kuskusuz, modern insanin
kat ettigi mesalenin, gosterdigi ilerlemenin en gorkemli sah-
nesi de, uygarhgin zirvesini belgeleyen sanat muzeleridir.

Paris’te, Musée de 'homme’daki (Insan Miizesi) Biyoloji
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ve Antropoloji Galerisi'nde, homo sapiens’in yuz bin yilhk
evrimini gosteren kalataslan sergilenir. Evrim tablosu, in-
sanlarin dusundukleri i¢in var olduklarimi éneren “modern
cagin kurucusu” Descartes'in resmiyle noktalanir. Neyse ki
sonradan bu resmin ilerisine her izleyicinin kendini gorda-
gu bir ekran yerlestirilmistir. Amag, herkesin aym yerde
durdugu, irklarin, uluslann, cinsiyetlerin otesinde bir ev-
rensel esitlik duygusu uyandirmakur. Oysa 19. yuzyilda
duzenlenen kafatasi sergilerinde gelisimin zirvesini Avrupa-
h erkek isgal eder. Kadinlar birkag adim geriden, “ilkel” so-
murge halklarn ise en arkalardan gelismeyi izler. Londra ve
Paris muzelerindeki antropolojik teshirlerde erkegi beyni,
kadini ureme orgam temsil eder. Avrupal erkek iskeletle-
rinde beynin ne kadar gelismis oldugunu gostermek ama-
ciyla kafatasinin bi¢imi ve olguleri vurgulanir. Avrupah ka-
din iskeletlerinde kalga kemiklerinin buyuklugu goze car-
par. Cunku gelismis, “dusunen”, buyuk beyinli bir erkegin
dunyaya gelmesini saglayan kal¢a yapisi baska turlu ola-
maz. Oysa, “Hotanto Venusu” olarak anilan Saartjie Baart-
man’in Insan Muzesi'ndeki ureme organi, aksine, Alrikal
Hotanto kabilesinin, kalasinin, beyninin, zihninin, dusun-
cesinin ve kulturunun ne kadar geri oldugunu sergiler.?

19. yuzyil sanat sergileri de tabiat muzelerini duzene so-
kan, irk ve cinsiyet ayrimcihig1 uizerine insa edilmis kolonya-
list zihniyeti teshir eder. Sanat izleyicileri, insan zihninin bu
en ustun urunlerinin de, insan bedenini sekle sokan aym ta-
bii hiyerarsinin ve kronolojinin eseri olduklarim kavrarlar.
Bu kavrayisa gore, evrim gegirmedigi igin uygarlasamamisg
ilkellere ait basit arag geregler ve el sanatlari henuz tabii
urunlerden pek farkh sayilmazlar. Akildisi, bilingdisi, za-
mandisi, ve daha ziyade hayvansi i¢giidilerin eseri gibi de-
recelendirirler. Bir ilerleme gostermedikleri, dolayisiyla ev-
rimsel ve tarihsel bir temsilleri olmadigi icin modern muze-
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de yerleri yoktur. O nedenle, Alrika sanatinin saheserleri,
Picasso, Giacometti, Kirchner gibi buyuk modernistlerin es-
tetigini kiskirtmis olsalar da, kendileri bir tarlu ‘guzel sanat’
mertebesine erisememisler ve guzel sanat muzeleri disindaki
kimi 6zel muzelerde, genellikle de tabiat tarihine ait mize-
lerde bitki ve hayvan kalintilar1 arasinda kalakalmislardir.
Harvard Universitesi'nin Afrika sanauni takdis etmesi 1996
yilin1 bulur. Afrika sanatina ait eserler ilk kez bu yil, univer-
sitenin arkeoloji ve etnoloji muzesinde degil de sanat muze-
sinde sergilenmeye layik gorulmuglerdir. Bir tniversiteye ait
ilk sanat muzesi olarak kabul edilen Fogg Sanat Miizesi'nde
dizenlenen bu sergi, kataloguna bakilirsa sanki mizeolojide
bir devrim baslatiyor gibidir: Bu sergi i¢in “Harvard'da tarih-
sel olarak Alrika sanaunin toplamp teshir edildigi Peabody
Arkeoloji ve Etnoloji Muzesi yerine Fogg Sanat Muzesi'ni
tercih ederek sergi kulturanu degistiriyoruz. Boylece Fogg,
bu eserlerin sanat sayilabilecegini ve 6nemli oldugunu
onayliyor. Aym zamanda bu sergi, Muze'nin Alrika'ya ait
kultirel nesneleri sanat kabul etmesiyle birlikte Afrika sana-
unin sanat tarihi kanonundaki yerini megru kiliyor.™
Primitil kultirlerin modernlik baglaminda nasil temsil
edilecegi, zamamimizda kiratorluk disiplininin bashca so-
runlarindan birini olusturmaktadir. 1984'te New York Mo-
dern Sanat Muzesi'nde diuizenlenen 20. Yiizyil Sanatinda Pri-
mitivizm sergisi ve 1989'da Paris'te Centre Pompidou'da di-
zenlenen Diinya Buiyticiileri (Magiciens de la Terre) sergisi
gibi, 19. yuzyil aynmcihgina alternatifl olusturma iddiasin-
daki gosteriler, sonugta Avrupa-merkezci yaklasimin ¢agdas
yorumlarindan 6teye ge¢meyi basaramamstir.*

* Bu iki sergiyle ilgili elestiriler icin bakimiz: McEvilley, “Exhibition Strategies in
the Postcolonial Era” ve Art and Othemness - Crisis in Cultural Identity, Foster,
“The ‘Primitive’ Unconscious of Modern Art, or White Skin Black Masks”, Re-
codings s. 139; Bennett, The Birth of the Museum, s. 77.
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Kolonyalist kultiran muzelestirilmesini yoneten Paris,
simdilerde bu hareketin modern muzecilik uzerindeki va-
him etkilerini aklama konusunda on plandadir. 20 Haziran
2006’da agilan ve Paris’in Pompidou Merkezi'nden sonraki
en gorkemli kultir merkezi olan Musée du Quai Branly bu
anlamdaki en iddial kuresel hamle sayilir. Asya, Alrika, Ok-
yanusya ve Amerika kitalarindan, aralarinda masklar, taki-
lar, calgilar, fetisler, kostum ve kiliglarin da bulundugu
300.000 parcalik bir koleksiyonu yonetecek bu muize/akade-
minin kurulusu 1996 yilinda ilan edilmisti. Ashnda koleksi-
yondaki eserlerin 250.000 kadar1 Musée de 'Homme'dan,
kalan1 da buyuk ol¢ide simdi kapatilan Musée des Arts
d’Alrique et d’Oceanie’dan geliyordu. Zaten proje basta bir
“ilkel sanatlar” (arts primitifs) muzesi olarak tammlaniyor-
du. Sonra birden “ilkel sanatlar”, “ilksel sanatlar”a (arts pre-
miers) cevrildi. Ancak bunun da 19. yuzyill muzeogralisinin
ayiplarin gagrisurabilecegi dusunulerek sonunda muzeye,
inga edildigi Branly nhuminin adi verildi. Her cumhurbas-
kaninin bir muzeye imza atmasinin gelenek haline geldigi
Fransa’da Quai Branly’e sahip ¢ikan Chirac, agilis toreninde
bu girisimleriyle “Batr'nin, insanhgin kaderinin yalnizca
kendi ellerinde olduguna iliskin mantiksiz ve kabul edile-
mez iddiasim” reddettiklerini agikladi. “Bu muizenin, diinya
kultarlerinin esitligi inanc1 tzerine kuruldugunu” soyleye-
rek, “halklar arasinda bir hiyerarsi olmadig: gibi sanatlar
arasinda da bir hiyerarsi olamayacagini” belirtti.* Yani aruk
bir Gabon maskiyla Semendirek’in Kanath Zaferi (Semendirek
Nikesi) arasinda veya Rallello ile bir barbar buyucu arasin-
da, kisacas1 modern ile primitil arasinda onceki gibi bir [ark
kalmiyordu. Chirac'in sozleri, l.ouvre'un arkasindaki zihni-
yete ve kulturel politikalara acik agik meydan okuyordu. Za-
ten daha once de, kiratorlerinin asint muhalefetine ragmen
Louvre'a yuz kadar “yerli sanat” eserinin kabul edilmesini
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dayatarak tavrini agiklamisu. Bu arada, 1974 yilina kadar
teshirde kalan Saartjie Baartman’in iskeleti, beyni ve treme
organmi 2002 yilinda vatanina iade edilmis, boylece Fransiz
muzeciligi bu utangtan da kurtanlmisti. Yoksa Louvre'u ku-
ran akhn ve tarihin 6mru doluyor muydu?

Evrensel Sergiler ve ‘Oteki’ Kiiltiirlerin
Miizeografik Temsili

‘Oteki'nin koleksiyonlarda canh canh teshir edilmesi 15.
yuzyilda, kesillerle birlikte baslar. Avrupa'daki bitki ve hay-
van koleksiyonlarini tamamlamak uzere Kristol Kolomb’un
(1451-1506) Amerika kitasindan yerli topladig1 bilinmekte-
dir.® Bu insanlar basta uzak, mechul, gizemli topraklara ait
nadireler konumundayken, ‘aydinlanmis’ muze tasnilinde
geri kulturlere ait numuneler arasinda sergilenir. “Bu insan-
larin birer nadire olduklar1 hikayenin sadece yansidir; ¢in-
ki yeni tasnil sistemi onlar1 Avrupa'min dunya uzerindeki
askeri ve entelektiel denetiminin kanitlarina donustarur.
Kultarel tanimlama gabasi, dunyanin bir koleksiyonunu ya-
parak sonra da onu Avrupa tasnil sistemi igine 6zimseme
surecinin bir parcasi olarak anlasilabilir.”” Kolonilere ait in-
sanlar ve nesneler, dunyanin akilci tasnifinden once de birer
ganimet havasinda, “Batr'nin diger kultirlere nuluz ederek,
her istedigini alma yetki ve yeteneginin isaretleri” olarak
sergilenmislerdir.? Ingiltere Kral 11. Henry'nin Rouen’e girisi
esnasinda, kentin yakinlarinda igreti olarak insa edilen ve
Tabbagerres ile Toupinaboux yerlilerinin yerlestirildigi iki
Brezilya koyu buyuk bir toren havasinda yerle bir edilmistir.
Steven Mullaney “kamusal iktidar dramaturjileriyle” iligkili,
ge¢ Ronesans donemindeki bu gibi “provalarin”, simgesel
olarak, Avrupa'ya ait olmayan halklarin ve topraklarin kolo-
nilestirilme surecini butunledigini belirtir.®
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Koloni halklarinin muzeogralik temsilinin en bilimsel ve
en goz alicr sahneleri kuskusuz 19. yuzyilin buyuk dinya
sergileridir. Kapitalizmin buwun yeryuzinu kusatan egemen-
liginin ve evrensel uygarlik tasavvurunun maketleriymisgesi-
ne lasarlanan bu sergiler endustriyel devrimin harikalarin
sanal ve labiatla eklemler. Tabiatin vahsetini dize getiren sa-
nayinin sanata evrilmesini kutsar. Sanalt, sanayi ve tabiat mu-
zelerine ait koleksiyonlarin birlestirildigi gegici muzeler gibi
kavranmalar: gereken bu sergilerin nuvesi sayilan 1798 Paris
sergisi, yine Fransiz Devrimi’'nin ‘ulusal sanatgisi’ Jacques
Louis David'in mariletidir. Mainardi’ye gore, “kapitalizmin
sanh [estivalleri” dedigi Exposition Universelle (Evrensel
Sergi) [ikri bu vesileyle uyanir.'® Evrensel sergilere kisiligini
kazandiracak, karnavalla toren, sirkle muze, populizmle eli-
tizm arasi tuhal bulamag da, gelenegi baslatan bu sergide [i-
liz verir. Londra ayaginda ise bu tur sergilerin onculuginu,
miize kuruluglarindaki gibi yine kamusal bir girisim olan
Royal Society for Arts (Kraliyet Sanat Cemiyeti) ustlenir.
1754'te bir kahvehanede kurulan Cemiyet, 1760 yilinda ser-
gilemeye deger gordugu birtakim sanat ve zanaat eserleriyle
buluslardan olusan bir gosteri duzenler."" Paris ve 1.ond-
ra'nin ardindan giderek butian Avrupa’yr ve ABD'yi kusatan,
daha cok ulusal mahiyetteki bu buyuk sergilerin* devasa bir
emperyal gosteriye donusmesi, 1851'de Londra’'da ozel ola-
rak inga edilen Crystal Palaceta duzenlenen Biitiin Uluslarin
Endiistriyel Eserlerinin Biiyiik Sergisi ile baslar. Fransa'nin bu
sergiye cevabi 1855'te Paris'te acilan Exposition Universel-
le’dir. Exposition i¢in, Imparator I11. Napoléon'un emriyle
“Londra’daki Crystal Palace’a benzeyen” ve Palais de LIn-
dustrie adim alacak o6zel bir sergi saray: insa edilir. Fran-

* En onemlileri Manih (1818), Gent (1820), Stockholm (1823), Tournai
(1824), Haarlem (1825), Dublin (1826), New York (1828), Moskova ve St.
Petersburg (1829).
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Crystal Palace galerileri, Londra, 1851.
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sa'nin sanattaki evrensel ustinlugini gozler 6niine sererek,
sadece heykellerin yer aldigi Londra sergisine baskin ¢ikmak
amactyla bir de Exposition Universelle des Beaux-Arts du-
zenlenir ve bunun igin de ayrica bir Palais des Beaux-Arts ta-
sarlanir. Fransa, sanayisini sanatsallasurarak Ingiltere'ye ve
dinyaya meydan okumaktadir." Patricia Mainardi'ye gore,
sanatin 1855 ve 1867 yillarinda duzenlenen Expositions
Universelle kapsamina alinmasinin bir bagka nedeni, sanatin
poptlerlestirilmesidir. Expositions Universelle, yoneticileri-
nin bilingli politikalari sonucu, hem Akademi’nin, hem de
Akademi himayesinde diizenlenen Salon sergilerinin otorite-
sini kirarak sanatin populerlesmesini tahrik etmekle kalma-
mis, ayrica megrulagtirmistir. Ne var ki bu gelismenin 6ngo-
rulemeyen bir sonucu olur. O da Akademi kadar, populerli-
ge de baskaldiran modernizmin yukselmesidir."

1855 Paris sergisinden sonra emperyal iddiasi olan her
merkezde pes pese “Dunya Sergileri”, “Evrensel Sergiler”
acilmaya baslar. “1855 ve 1914 yillan arasinda, ortalama her
iki yilda bir, yirmiden [azla ulusun katldigi dunya sergileri
duzenlenmistir. 1914'ten sonra sergiler seyrelmekle birlikte
caplari muazzamlasmistir. Evrensel sergi geleneginin zirvesi
sayilan 1937 Paris Exposition Universelle i¢in bin donum
kapal alan insa edilmistir. lki y1l sonra dizenlenen New
York Dunya Fuari ise dort bin sekiz yuz donime yaythr.”"
Bu sergilerin topladig ilgi bagka gosterilerle kiyas kabul et-
mez: 1889 Paris sergisini 32 milyon, Chicago sergisini
1893'te 27,5, 1933-1934’te 49 milyon izleyici ziyaret eder.”
Gunumuzde bu sergilerin sanayi ayagini uluslararasi EX-
PO’lar, sanat ayagini da uluslararasi bienaller olusturur.

Emperyal sergiler kervanina Osmanl da kaulir. Istanbul,
1863'te Sergi-i Umumi-i Osmani'yi, 1893'te Dersaadet Zira-
at ve Sanayi Sergi-i Umumisi'ni duzenler.' Saray, disardaki
sergilere de mazisine yarasir mizansenlerle katilmaya onem
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verir. 1851 ve 1862'de Londra; 1855, 1867 ve 1900'de Pa-
ris; 1873 ve 1918'de Viyana; 1893'te Chicago sergilerine gi-
der."” Sultan Abduilaziz'in 1867 Paris sergisini izlemek tizere
Avrupa’yi ziyaret etmesi biyuk heyecan yaraur. Bir Osmanli
padisahi ilk defa fetih amac1 gutmeden Avrupa’ya ayak bas-
maktadir. Memalik-i Osmani, Bau sahnelerinde oryantal,
emperyal bir emel, kendi sahnesinde ise onlara rakip bir
imparatorlugun hasmetidir.*

Daha Crystal Palace’tan baslayarak emperyal sergilerdeki
yerini alan somurge ahalisi giderek bu gosterilerin gozdesi
olur. 1867 Paris sergisinde hayatlar1 da sergilenmeye baslar,
pavyonlar: birer canh dekor (tableaux-vivant) tarzinda sunu-
lur: Tunus berber dukkani, Cezayir kahvehanesi, Turk garsisi
vb. Sonraki sergilerde is iyice buyur ve giderek esekleriyle,
develeriyle koyler, sokaklar canlandirilmaya baslar. 1877°den
beri Paris’in botanik ve zooloji bahgesi Jardin d'Acclimatati-
on’da teshir edilen ‘ilkeller’, 1889 sergisinde nesneler arasina
kaularak ‘nesnellesirler’. Boylece emperyalizmin bilimsel ge-
reginin canl kanitlar1 olurlar.** Fransiz Devrimi’nin yuzun-
cit yihn kutlayan bu serginin hedefi, “dunyanin butun bilgi-
sinin temsil edilebilecegine iligskin inancin yerlestirilmesi ve
dinya gorusunun butinuyle kavranabilecegi bir [iziki ansik-
lopedinin yaraulmasidir. Bu hedel uyarinca imparatorlugun
her cephesinin en gercek¢i gorunumuyle resmedilmesi ge-
rektiginden, ele gegirilen halklarin teshiri zorunlu hale gelir.

*

Osmanl'nin 19. yazyil sergilerindeki temsili icin bakimz: Celik, Displaying
the Orient: Architecture of Islam at the Nineteenth Century Worldss Fairs.
Antropoloji, etnoloji gibi “yeni bilimler"in 1850'den sonraki irk simifllandir-
malarinda Avustralya yerlileri (aboriginals) en alt, en vahsi basamag: olustu-
rur. Bu ‘bilimsel hakikat'i sergileme meraki Avustralya yerlilerinin sisternatik
olarak oldurulmesine yol agar. Avlanarak oldurulen 'vahsiler’, Londra'daki Ta-
biat Tarihi Muzesi'nin yam sira, Almanya, tlollanda ve lalya'daki muze ve
ozel koleksiyonlara otuz sterline saulir. Avustralyah arkeologlar bu ‘numune’
cesetlerin sayisimin g bin ile alu bin arasinda degistigini ileri sairmcktedirler.
(Cumbhuriyet, “Avrupa'da Avustralyal yerli koleksiyonlan1”, 18.03.1998.)
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19. yuzyil, yeryizi tzerindeki her seyin olgulebilecegi ve bi-
linebilecegi dusuncesini bilimsellestirerek Encyclopédie ras-
yonalizmine maddi bir boyut katar. Sonlu bir dunya dusun-
cesine duyulan iman geregi sergi, mutlak hakikati canlandi-
racagina inanilan ampirik bir butinlagun pesine diger. Yerli
kabileler sadece Fransiz topraklarinin sinirsizhigimi goster-
mek icin degil, insanin evriminin butin asamalariyla bir ba-
kista kavranabilmesi amaciyla da sergiye dahil edilir. Bu ne-
denle yerli koyleri, emperyal, bilimsel, [elseli ve ahlaki soy-
lemlerin hepsini bir anda cevaplar.”'®*

Timothy Mitchell, “Oryantalizm ve Sergileme Duzeni”
baslikli makalesini,'® Stockholm’de toplanan Sarkiyatcilar
Kongresi'ne giderken Paris’tcki 1889 sergisine ugrayan Mi-
sir delegasyonunun gozlemleri ¢evresinde kurar. Misirdan
getirilen dervisler, dansozler ve elli kadar esek esliginde, ca-
misi, kahvehanesi, evleri ve dukkanlariyla taklit edilmis
olan Kahire Sokag sergiyi ziyaret eden delegasyonu saskina
cevirir.** Bu gosterilerin dinyay: sergilemekten ¢ok, dun-

*  “LEmperyal Gosteriler” ve “Insan Vitrinleri” olarak evrensel sergiler konusun-

da bakimiz: Greenhalgh, Ephemeral Vistas: The Lixpositions Universclles, Great
Exhibitions and Worlds Fairs, 1851-1939,s. 52-112.

wk

“Avrupa'ya gelen Ortadogulu hukumdarlarin kendileri dahi tiyatro gosterileri-
ne dahil olabiliyorlardi. Misir Hidivi, 1867'deki Exposition Universelle’e kaul-
mak icin Paris'e geldiginde, Misir pavyonunun Orta¢ag Kahiresi'ni gozler
onunde canlandirabilmesi igin bir hukumdar saray: seklinde insa edilmis ol-
dugunu gordu. lidiv, ziyareti boyunca taklit sarayda kaldi ve Ortacag'a 6zgu
bir misafirperverlikle ziyaretgileri kabul ederek serginin bir parcasi haline gel-
di. Babasi Misir veliahu lbrahim ise daha talihsizdi. 1846 Haziraninda Bir-
mingham'daki inalathaneleri ve urunlerin sergilendigi salonlari gormeye gitti-
ginde, Ingiliz halkiyla baska yerlerde yasadiklarinin verdigi bikkinltkla basin-
dan israrla ‘kendi halinde bir adam olarak gorilmesini’ istemisti. Ama bir tes-
hir nesnesine donusmekten kurtulamadi. Bir aksamustu tebdil-i kiyafet dolas-
maya ¢ikmis ve devasa bir balinanin olusunin sergilendigi bir ¢adira girip
hayvana bakmak istemisti. Ancak gosteriyi sunan kisi onu hemen tammis ve
disanidaki kalabaliga ‘bir bilet fiyauna hem balina olasuna hem de Turklerin
korkulu rayas: Buyuk Savasci |brahim'i’ gorebileceklerini anons etmeye basla-
misu. Kalabalk iceri hiicum etmis ve Veliaht ancak Birmingham polisi saye-
sinde kurtulabilmisti” (Mitchell, Misir'in Somargelestirilmesi, s. 31, 32).
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Kahire Sokagi'ndaki Misir kahvehanesin&e Alma Aicha’nin dansi.
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yaya bir sergi dizeni verdigini [ark ederler. Dunya bir sergi-
ye donusmustur; bir sergiymiscesine kavranir ve duzene
sokulur. Batr'nin goézinde dunya, bir seyir, bir manzara ha-
lini almisur. Ve bu manzaranin intizami, ya da Misirh yazar
Mubarek'in tabiriyle “intizamu’l-manzar” bir saplant olus-
turur.? Gergek, ‘oteki’, ancak serginin onu bir duzene sok-
masi sayesinde anlam bulur; nesnellesir ve kesinlesir. Sergi
disindaki dunyanin, ya da gercekligin okunabilmesi, anlasi-
labilmesi, ancak serginin verdigi “nizam ve intizam” i¢inde
mumkun olur. Mitchell’e gore “temsil dunyas: ile dis ger-
ceklik arasindaki bu [arazi ayrim, oryantalizm taralindan
dunyanin Bau ile ‘oteki’ arasinda bolunmesine karsiik ge-
lir.” Danyanin bir sergi olarak kavrandigi modelde, sergi-
lenme oncesinde gergeklik, henuz anlam kazanmamis, sal
varolustan ibaret bir dis dlemi ilade eder. Sark da boyle an-
lami olmayan bir gerceklige benzetilir. Yoksun oldugu anla-
m1 ve duzeni Bau taralindan temsil edilmesiyle —sergilen-
mesiyle—, kolonyalizm sayesinde kazanacakur. “Dolayisiyla
oryantalizm, sadece bir kaltiran diger bir kalturu nasil res-
mettigine iliskin genel bir tarihsel sorunun 19. yuzyila 6zgu
bir vakasi, veya sadece kolonyal egemenligin bir cephesi
degil, modern dunyanin temelindeki duzenleme ve hakikat
yonteminin bir par¢asidir.”'

Mitchell'in irdeledigi sergileme dizeninin veya teshir
‘teknolojileri'nin besigi modern muzedir. Dunyay! temsil-
leri sayesinde anlamlandiran ve gergekligi, duzene soktugu
nesneler araciligiyla okuyan Avrupa-merkezci ‘dunya goru-
si’'nin en carpic ve en hakiki sahnesi, kuskusuz 19. yuz-
yil miuzeleridir. “Cinsiyetinden veya cogralyasindan oturu
yok sayilan, ya da ayrima ugrayanlarin gézunde miuze, ata-
erkilligin ve Bauhlik'in hegemonyasina adanmis bir zaler
amudir.”?
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Evrenin Zirvesi

Kimse Eiffel'den kaginamaz; o bilgiye gegisi
isaret eden bir Gegit'tir.
Roland Barthes

Eilfel Kulesi sanli 1889 sergisi dolayisiyla sergi mahallinde
inga edilir. Crystal Palace ve onceki pek ¢ok sergi yapisi gi-
bi, sergi ertesinde yikilmak uzere tasarlanmisuir. Ancak te-
sadulen, bir radyo vericisi olarak ise yarayabilecegi ortaya
citkinca yikilmaktan kurtulur.?? Modernligin her zaleri san-
ki Eillel'de mecazlasmisur: Topraktan kopus, tarimdan en-
dustriye gecis; muhendisligin mimarliga, sanayinin sanata
egemenligi; ‘yeni' tutkusu ve gelecek ulku —utopya—; gok-
yuzunin [ethi ve dinden bilime devri... Evren sergisinin
uzerinde yukselen Eillel, her secyden 6nce dunyanin ancak
seyredilerek kavranabilecegi ve denetlenebilecegi [ikrini ci-
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simlestirir. Zamaninin en yuksek yapisidir. Modern diinya
manzarasina en hakim olan noktadir. Kuleden bakinca ser-
giyi, Paris’i ve dunyay birarada seyredersiniz. Onlar da sizi,
merkezlerindeki insam seyreder.

Eillel muzelestirilmis dinyanin gozlem kulesidir. Bau uy-
garhginin merkezi ve zirvesi sayilir. Yazunuzu Eillel’e do-
nerseniz Baulilagirsiniz, aydinlanirsiniz, modernlesirsiniz,
ulusallasirsimiz. Boylece tarihe geger ve muzelesirsiniz. Ciin-
ku Hegel'in sozleriyle Dogu “esas olarak tarihten yoksun-
dur... higbir ilerleme kaydetmez."** Dolayisiyla sanatsal bir
gelisme de gostermez, “sanat-oncesi”dir (vorkunst).” Do-
gu'da duragan olan zaman, Bat'nin mudahalesiyle devreye
girer. Evrim yasalari calismaya baslar ve ‘geri’ toplumlar iler-
ler. Bu anlamda Eillel, Bat'nin zaman ayaridir. ‘Oteki'nin za-
man icindeki yerini gosterir. Zamanin ne kadar ilerisinde,
ne kadar gerisinde oldugunu, evrenin gozlemlendigi, insan-
larin ve nesnelerin hizaya sokuldugu zirveden o bildirir.

“Hayali Cemaatler” ve Miizeler

Beseri dunyanin gorunurlugu, her tarla cograli ve tarihi
(arklihgin butiinsel bir tablo iginde kendini gosterdigi tas-
nil sistemleri sayesinde saglanir. Halklar, bolgeler, dinler,
diller, urunler, sanatlar vb. bu sistemler icinde yerlerini bu-
lur. Benedict Anderson’a gore bu sistemlerin anahtarini, ya
da “gramerini”, birbirleri igine gecen nilus sayimi, harita
ve muze olusturur: “Kolonyal devletin topraklarim —bu
topraklarin cografyasini, hukmettigi insanlarin tabiatini, ve
ccdadinin mesruiyetini— nasil hayal ettigini butun derinlik-
leriyle sekillendiren bu u¢ kurumdur... Nulus sayimi, kisi-
leri soyut olarak sayisallastirmasi ve siraya sokmasi; harita,
politik mekani isaretlendirmesi; muze de evrensel ve seku-
ler soybilimi sayesinde bu hayalin kurulmasina katkida bu-
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lunur.””® Bu hayalin odaginda ‘ulus’ vardir. Anderson ulusu
“hayali bir politik cemaat” olarak tanimlar.”’ Ve uluslar ko-
lonyal metropollerin “evrensel muzeleri” kadar, metropol
devletlerin kolonilerde agtigi muzelerde de kurulur. Koloni
muzeleri, metropol muzelerinin subeleri gibi islev gorur.
Ayni evrensel “tarih ve iktidar hayalini” canlandirir.
Benedict Anderson’a gore koloni muzelerinin kurulmasina
yol acan, metropol devletlerinin 19. yuzyil ortalarinda ege-
menlik kurduklan bolgelerde baslatuklar arkeoloji harekati-
dir. Bu zamanlarda 6zellikle Britanya, Fransa ve Hollanda,
Guneydogu Asya'daki somurgelerinde metropollerden yone-
tilen bir arkeoloji ag1 orgutler. Bu ag, kazi ¢cahgsmalarindan
arastirma merkezlerine, komisyonlardan bakanlhklara, katup-
hanelerden yaymnevlerine kadar yayilir ve sonunda muzede
dagiamlenir. Hindistan'in arkeolojik taramasina ivme kazan-
diran, Britanya'nin Hindistan genel valisi (1899-1905) Lord
Curzon, “kazmanin ve kesletmenin; tasnil etmenin, tanimla-
manin ve ¢ogaltmanin; kopyalamanin ve desilre etmenin; de-
ger vermenin ve korumanin; hepsinin, esit 6lcude kendi go-
revleri”® oldugunu bildirir. Arkeolojik ¢algmalar dinya ¢a-
pinda bir tir anit sayimi veya anit haritasi olustururlar. Ve so-
nunda butun bu sayim ve haritalar, kesledilen cesitli anitlarin
degisik mahallerini ya da subelerini olusturdugu bir yeryuzu
muzesinde cisimlesir. Arkeoloji “birtakim ‘antik anit’ dizileri
yaratir ve bu diziler ‘Britanya Burmasi’ veya ‘Hollanda Borne-
osu’ gibi cograli ve demogralik bir tasnil semas iginde eklem-
lenirler... Arkeoloji kurumlarinin bu dizileri [otogral ve harita
halinde biraraya getirmesi sayesinde kolonyal devlet onlara
kendi ecdadinin albumu goziyle bakar.”® Ancak kolonyal
donem geriledikge isler tersine doner. Ve metropoller taralin-
dan ‘hayal edilen’ uluslar sonradan bu metropollere bagkal-
dirdikga, eskiden kalma aym sayimlar, haritalar ve muzeler,
simdi kaderlerini ellerine alan bu uluslarin egemenlik hayal-
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lerini suslemeye baslar. Ne var ki, 20. yuzyilin bu yeni ulus-
devletlerinde de genellikle miizeler Baulihk'in, ulusalligin ve
modernligin vitrini halini alir. Haua kimi ‘azgelismis’ yone-
timlerin salt Bau'ya olan siyasal, kultirel baghhklarim kanit-
lamak uzere muze kurduklan gorulur. Carol Duncan bunlara
ornek olarak, Filipinler diktatora Marcos’'un 1975'te actig
Manila Metropolitan Miizesi ile Iran Sahi'min 1977'de acug:
Tahran Cagdas Sanat Muzesi'ni kaydeder.®

Muzeleri sayesinde ‘Otekiler’ arasinda sivrilenler Bau za-
manina, Bat'nin sahiplendigi tarihe, ve hakiki sanata ek-
lemlenir. Ge¢misleri ve gelecekleri evrensellesir, halizalar
butunlesir, bir kader birligi olusur. Iste bunun igin de, so-
nunda her miize aynm masal anlaur. “Muzeolojinin diinya
kualtarlerini evrensellik ¢aus: alunda fiilen kolonilestirme-
sindeki basarisini saglayan en guclu etken, belki de, tum
insanhig1 kucaklayan bir fenomen olarak topyekun ‘sanat’
kavraminin dogallastirilmasidir. En guglu ve en garpict Av-
rupa icatlarindan biri olan sanat, insan toplumlarinin tarih-
lerinin geriye dogru yeniden yazilmasindaki en etkili arag-
lardan biri olmustur.™

Evrensel Miizeler ve Talanin Megrulastiriimasi

Butun dunyay: dizene sokma ve anlamlandirma davasinda-
ki gigler, bu buyik idealleri icin gerekli gordukleri, dunya
uzerindeki her nesneye sahip olma hakkini da kendilerinde
gorurler. Uygarhgin gecmisini temsil etmeyi basaranlarin,
onun isaretlerine de sahip ¢ikmalar1 dogal karsilanir. Bu ne-
denle modern evrensel muzeler kilturel yagmay1 mesrulas-
urirlar — haliyle, basta Louvre ve hamisi Napoléon. Dev-
rim'in el koydugu kiliselere ve saraylara ait hazinelerle ye-
tinmeyen Louvre, Napoléon'un Avrupa'y: [ethe girismesinin
ardindan butin kitanin mirasina goz diker. Nitekim sonun-
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da Belgika, Almanya, Avusturya, ltalya ve Vatikan koleksi-
yonlarindan el konan ganimetler, resimler, heykeller ve yaz-
malar Louvre’un ve Bibliotheque Nationale'in yolunu tutar.
Olduk¢a karmagik bir strateji ve lojistik gerektiren bu eser-
lerin secimi ve nakliyesi icin muzeci ve kutuphaneciler se-
[erber olur. Eserlerin kaynaklarinin saptanmasi, belgelenme-
si ve degerlendirilmesiyle ilgili yeni yeni uzmanhklar bu
yagma harekau vesilesiyle peyda olur. Bu sirada, tasinma ko-
layliklarindan otiru tablolarin tercih edilmesi, tablo piyasa-
sinda heykele kiyasla ciddi bir arusa yol agar. Batun bu ha-
rekaun basinda Napoléon'un Louvre’'un kuratorlugine ata-
dig1 sabik diplomat Vivant Denon bulumaktadir. Denon da-
ha 1798 yilinda, Napoléon’la birlikte kauldigr Misir selerin-
de, Imparator’un zaler tutkusuyla baglandigi Misirin kiltu-
rel mirasinin Louvre’a nakledilmesi isini kotarir.* 1806 yi-
linda ise, yine imparatorunun esliginde, Brunswick, llesse-
Cassel, Mecklenburg-Schwerin, Berlin ve Potsdam’daki kra-
liyet koleksiyonlarindan arzu ettigi her eseri muzesine gon-
dertir.?* Bu eserler, antik Roma'da savag ganimetlerinin teg-
hirini hatirlatan gorkemli ge¢it torenleriyle l.ouvre’a kabul
edilir.?? Parti parti gelen ganimetleri teshir eumek amaciyla
muzede gecici sergiler duzenlenir. Napoléon'un yeni sclerle-
ri ve zalerleri, dogum gunleri ve dugunu icin de kuratorler
ozel sergiler hazirlarlar. Zamanla butun muzelerin program-
larinda one ¢ikacak gecici sergilerin, Napoléon'un yagmala-
rinin saray cevresine ve halka sunuldugu Louvre'daki bu
gosterilerle basladig: varsayilmaktadir.®

* Napoléon'un Misir seferine Denon'un yam sira 167 sanaigt, arkeolog, zoolog,

botanikgi, hekim, muhendis, matemaukgi, gazeteci ve ¢evirmen kathr. Bu cki-
bin gorevi, sanatindan Norasina ve launasma kadar Misicin hankalanm kaa-
foglamakur. 2000 ressam ve dizgr ustasimn 20 yil suren ¢ahsmasindan sonra
13 cild gizimlerden, 10 ailldh meunlerden olusan bu buyuk Misnyat katalogu
yayinlanir: Description de Pligypte (Saudi Aramco World, Temmuz/Agustos
2006. s. +7.)
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i ¢ 7
Girardet'nin bir gizimind
“Napoléon’un seferlerinde saray kabinelerinde ve kiliselerde bulunan koleksiyonlar
yagmalanarak Fransa'ya getirildi. Bu graviir, ganimetlerin Paris'e getiriligini tasvir
ediyor. Ortada, Venedik'teki St Marco Bazilikasr'ndan yagmalanan dort bronz at
goriiliyor” (Eilean Hooper-Greenhill, Museumns and the Shaping of Knowledge, s.
177.) Bu atlar, 13. yiizyida IV. Hagh Seferi sirasinda yagmalanan
Konstantinopolis’ten Vedenik'e goturilmiigtu.

Denon Fransa'nin yagmalamaya hakki oldugunu savunur-
ken Roma uygarligim anar: “Kaba saba Romalilar, bozguna
ugrayan Yunanhlarin eserlerini topraklarinda yeniden yeger-
terek uygarhg yakalamay: basardilar. Biz de onlarin ornegi-
ni izleyerek [etihlerimizden yararlanahm ve hayal guctne
gug katacak ne varsa hepsini Fransa'ya getirelim.”> Napolé-
on'a vazdigi mektubunda zamanin Adalet Bakani da De-
non'u onaylar: “Deha eserlerinin kurtarilarak Ozgurluk'an
vataninda guvenlik aluna alinmasi, Akil'in ve Insanin mut-
lulugunun gelismesini hizlandiracakur.”*® Diger resmi agik-
lamalar da yagmalarin megruiyetini pekistirir. Ornegin bir
devlet adamina gore, “inanilmaz paralar 6demesine ragmen
buyuk koleksiyoner, Gunes Kral XIV. Louis'nin dahi ele ge-
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ciremedigi eserler Cumhuriyet’in cesareti sayesinde artik
Fransa’nindir. Van Dyck ve Rubens Paris yolundadir. Koca
Felemenk okulu, artik bizim miizelerimizi susleyecektir...
Fransa, beseri bilginin derinlestirilmesinin ve uygarhgin
mukemmellestirilmesinin sonsuz olanaklarina sahip olacak-
ur.”¥’* Bu tarz retorik “uygarlk arsivlerinin Pariste merke-
zilestirilmesine iliskin hesapl bir politikanin pargasi olarak
degerlendirilebilir. Gegmisteki olaylarin izlerini tastyan bu-
tan belgelerin, kagitlarin ve nesnelerin bu arsivlerde birik-
mesi ongorulmektedir. Siyasete ve bilime ait tarihsel malze-
melerden olusan bu devasa koleksiyonun amaci, devrimin
alimlerine, tarihlerini uluslarin kurtulusu [ikri tzerinden
yeniden yazmalari igin olanak saglamakur.™®

Napoléon'un yenilgisini ilan eden 1815 Viyana Kongre-
si'nden sonra savas ganimeti eserler ait olduklari koleksi-
yonlara iade edilir. Bunlar arasindan Berlin’e donenler artik
ulusal bir anlam kazanmiglar ve kraliyet hanedaninin mal
olmaktan ¢tkarak kamuya mal olmugslardir. Bunun tzerine
Prusya Kral 1Il. Wilhelm 6zel koleksiyonunu kamuya ag-
maya riza gosterir ve boylece Berlin Altes Muzesi'nin temeli
atilmis olur.?® Bundan sonra, Altes’in Louvre ve British Mu-
seumn’la baslatacag1 yaris, Paris ve Londra kadar Berlin'in de
dunyanin paylasiimasinda iddiali oldugunu simgeler. “19.
yuzyil boyunca Fransa ve Britanya amansiz bir emperyalist
yayllma ve kuresel egemenlik yarisina tutusurlar. l.ouvre ve
British Museum bu yarnisin kulturel simgelerine donusur.

Henry James de (1843-1916) dunyada sanaun Ingilizler icin icra edildigine
hukmeder: “world painted for the English”. llenry James, ilk kez Ingiltere’de bu-
yuk ustalara ait eserlerle dizenlenen gorkemli scrgilerin, “Buyuk Britanya'nin
sanat serveti konusunda muthis bir etki yaratugina® inamr. Ama asil 6nemlisi,
“bu sergilerin ifade cttigi baska bir olgudur: Ingilizler ister resim yapsinlar, is-
ter yapmasinlar, dinyanin geri kalani zaten onlar i¢in resim yapmaktadir”
(Haskell, The Ephemeral Museum: Old Master Paintings and the Rise of the Art
Exhibition, s. 63, 78).
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Arkasindan, 1870’lerde Almanya’'nin da bu kolonyal ¢ekis-
meye katilmasiyla birlikte, Berlin Muzesi de onlara kaulir.”*°

U¢ muzenin kuratérleri, diplomatlarin da yardimuyla, or-
dular ve donanmalar esliginde uygarlik hazinelerinin pesi-
ne duserler. Osmanl topraklari bu bakimdan en gozde bol-
geyi olusturur. Atina’daki Parthenon kabartmalari Istan-
bul'daki Ingiliz sefliri Lord Elgin’in dalavereleri sonucu
1804'te British Museum’a nakledilir.*' Fransa'nin bu kabart-
malar1 Louvre’a kagirmak igin giristigi korsanlik manevra-
lar1 bosa ¢ikar. Buna karsilhik Britanya, Napoléon’un Louv-
re’a nakletmek uzere oldugu Misir antikalarini tasiyan san-
diklar1 British Museum’a kagirmayi basarir. Mezopotam-
ya'nin Ninova kenti hazinelerini ele gecirmek igin Fransiz-
lar, Ingilizler ve Almanlar arasinda baslayan mucadele l.o-
uvre’da son bulur. Milo Veniisii'nde de oncelik Louvre'un
olur. Dunyanin yedi harikasi arasinda sayilan Karya Krah
Mausolos’a ait Bodrum’daki mozole ve Eles’teki Artemis Ta-
pinagrna ait eserler British Museum’un mali olur. Bergama
Zeus sunagl ise Berlin Muzesi'ni onurlandirir. Amerika'nin
da rekabete dahil olmasiyla yagmacilik iyice kizisir. General
Cesnola taralindan yonetildigi donemde New York Metro-
politan Sanat Muzesi'ne, sadece Kibris'tan, savas gemileriyle
otuz bes bin eser kacirilir. Boston Muzesi'ndeki Misir eser-
lerinin sayisi ise General Loring'in yonetimindeyken kirk
bine urmanir. Osmanl topraklarindan emperyal miizelere
kagirilan ‘diinya harikalar’ saymakla bitmez.* Ne zaman ki
Muze-i Humayun kurulur (1846) ve arkeolojik yagmay1
engellemeye yonelik Asar-1 Atika Nizamnamesi yururlage
girer (1874), o zaman Istanbul da Bat1 mirasinda hak iddia
eden emperyal bir gug olarak muze aleminde belirir.

* Osmanl'dan Bauh diplomatlar ve komutanlar marifetiyle kagirilan eserler ko-
nusunda bakimz: Ozgen Acar, “Eski Eser Kacak¢ihigi”, Eczacibagt Sanat Ansili-
lopedisi, cilt 1, s. 553-555.
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Elgin yagmsmdan arda kalan Parthenon.
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Kultarel yagmacihk 20. yuzyila da damgasini vurur. lkin-
ci Dunya Savasi sirasinda Bau koleksiyonlari arasinda hangi
eserlerin nasil el degistirdigi ve savasin yol actigi yagmanin
olcegi hala karanliktadir. Nazilerin Yahudilerden, Nazi Al-
manyasi'ni istila eden mutelik ordularinin da Berlin ve Vi-
yana koleksiyonlarindan gaspettigi sayisiz esere iliskin kav-
galar surup gitmektedir. Moskova bu konudaki sugu Kizil
Ordu’ya yukleyerek Almanya’yla gorusmeleri yokusa sur-
mektedir. Bu arada 1873'te Almanya’ya kacirilan ve lkinci
Dunya Savasi'na kadar Berlin Muzesi'nde sergilenen Troya
hazinesinin yillardir Rusya’da gizlendigi ancak 1991°de or-
taya ¢cikmistir. Yine savas esnasinda Viyana Akademisi'nden
yok olan kimi saheserler, yenilerde tek tuk Moskova galeri-
lerinde boy gostermektedir.*? Nazilerin Avusturya'yr ilhak
ettigi siralar yagma korkusuyla Viyana'dan kagirilan bir
baska koleksiyon, Liechtenstein Prensi, banker Hans-
Adam’a aittir. Aralarinda Rallello’larin, Rembrant’'larin da
bulundugu 1600 parcalik bu koleksiyon altmis alu yil sakh
kalmis ve daha yeni gun 1sigina ¢ikmisur.*? British Museum
ise bastan beri surdardagu tutumunu korumakta ve gani-
metlerini sergilemeyi mesru saymaktadir. Gerek Naziler-
den, gerekse baskalarindan alip el koydugu eserlerin iade-
siyle ilgili bir mecburiyeti olmadigi, 1963 yilinda yasaya
baglanmistir.*

Iskenderiye’den beri muzeler sanat yagmalariyla gonenip
donanir. Bu, cogu kez baska miuzelerin [elaketi pahasina
gerceklesir. Felaketlerin en agir olanlari herhalde zamani-
mizda yasananlardir. Bugtnlerde neredeyse her savas bir
yagmanin bahanesi olmaktadir. En pahali bedeli 6deyen ise
Alrika'dir. Bialra, Liberya ve Mozambik'teki gibi ¢atigmalar,
‘primitif’ sanatin talan edilerek Avrupa piyasasina surulme-
sine bahane olmustur. Afganistan savaslari Kabil Muze-
si'nin, Kambogya savasi da Angkor tapinaklarinin yagma-
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lanmasina yol agmisur. Asur antikalari da 1991 Korlez Sa-
vasi’'ndan sonra piyasaya dugmustur.*> Eger bugun Hong
Kong kuresel sanat merkezlerinden biri durumuna geldiy-
se, bu, ait oldugu Cin’in arkeolojik mirasinin tahribi saye-
sinde gergeklesmistir.

Yagma tarihinin en son ve en aleni 6rnegi Bagdat Muze-
si'nde yasanmistir. Bagdat Muzesi'ndeki Stimer, Asur ve Ba-
bil uygarliklarina ait 15.000 eser, Irak’ isgal eden ABD ve
Ingiliz guglerinin basim ¢ektigi Koalisyon ordular gozeti-
minde, 10-13 Nisan 2003 gunleri arasinda, gayet planh bir
sekilde muzeden soyulup kagirilmisur. Bu faciayla ayni za-
manlarda, Irak Ulusal Kutiphanesi ve Basra Universitesi
atese verilmis, Musul Muzesi, El Evkal, Beyt El-Hikma ku-
taphaneleri ve bircok universite kituphanesi de talan edil-
mistir. Sayisi bes yuz bin ile bir milyon arasinda tahmin
edilen arkeolojik sitten resmen onaylanan on bini mahve-
dilmis, Nippur, Umma, Nimrud gibi Asur ve Simer kentle-
ri ve Babil'e ait kalinular tahrip edilmistir... 2004 Hazi-
ran’'inda Istanbul’da toplanan ve [acianin taniklari olan
Irakli muzeci ve arkeologlar ile kimi Batih meslektagslari,*
kaltarel yikimin bilangosunu kestirememektedir. Eger sayi-
lar bir sey ilade ediyorsa; aralarinda Bin Bir Gece Masallar
disinda Omer Hayyam, lbn Sina ve Ibn Rusd'un eserlerinin
de bulundugu bir milyon kitap; on bes bin Osmanl elyaz-
masinin da bulundugu on milyon belge, ve sayisiz arkeolo-
jik eser... Bu kayitlari tutan Baez'e gore sonug, “1258 Mogol
istilasindan bu yana gerceklesen en buyuk kulturel yikim-
dir.”*® Sayilar bir yana birakilirsa, Irak Savasr'yla birlikte asil
karanliklara bogulan, Bau kulturunin koklerini keslettigi
neolitik uygarhklara ait harikalar ve ‘tarihini baslawugr’ ilk

* Geg¢misimiz Igin Bir Gelecek - Kultarel Miras Kavraminin Yeniden Tamimlan-
masi ve Korunmasi I¢in Uluslararasi Sempozyum, Istanbul Inisiyatifi, 24-26
Haziran 2004, Istanbul Bilgi Universitesi.
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Gertrude Bell.

yazilardir: Uygarhgin temelindeki ‘seyler ve kelimeler’, mu-
zeler ve kutuphaneler.

Bagdat Muzesi'ni kuran, muzenin ilk kuratorlaguni de
ustlenen Gertrude Bell'dir. Bell, Birinci Diinya Savasi'ndan
sonra Irak'in sinirlarini ¢izen ve basina da Kral Faysal1 geti-
ren Ingiliz Yuksek Komisyonu Ortadogu Sekreteri’dir ve bir
istihbarat uzmanidir. Kendisi bir ulus-devleti taril etmekle
yetinmemis, 1923 yilinda kurdugu muzede aym zamanda
onu anlamlandiracak, tarihsellestirecek halizay1 diuzenleme
isini de otoritesi altina almisur.* Ancak simdi bolgenin ge-

* Gertrude Bell Bagdat Muzesi'ni kurarken oldu. Bunun uzerine Kral Faysalin
emriyle, mizenin en gorunur yerine onun arusina agagidaki levha asildi: “Amisi
Araplarca her zaman sayg) ve sevgiyle amilacak olan Gertrude Bell, bu muzeyi
1923 yihinda kurdu. Irak'in (ahri eski eserler direktoru olarak mukemmel bir
bilgi birikimi ve adanmghkla en degerli objeleri orada biraraya getirdi ve 12
Temmuz 1926'da 6ldugu gune kadar kavurucu sicaklarda dahi onlar uzerinde
caligmaya devam etti. Kral Faysal ve Irak hukumeti onun bu ilke i¢in yapug:
buyuk hizmetlere ithalen muzenin ana salonuna onun adim verdiler ve onlann
izniyle arkadaglan bu levhay: asular.” (Alwn, “Gertrude Bell'e Cilte Darbe™).
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lecegine hukmedenler onu yeniden tarihsizlestirmektedir-
ler. Bell'in ¢alismalarimi adadigi ulus, sahneledigi muzeyle
birlikte, Bell'in temsil ettigi uygarhgin kurbani olmaktadir.
Simdilik, Irak muzelerinin gosterdigi ‘tarih’in, buyuk 6l¢u-
de ABD ve Britanya'daki koleksiyonerler ile, onlarin isbirli-
gi yapug simsarlar arasinda dagildig bildirilmektedir.*’ ‘Ta-
rih’ yeniden insa edildigi merkezlere nakledilmektedir. Kul-
tarel mirasi kendi muzelerine ve anlatilarina mal etmekle
birlikte, bu mirasi yagmalardan korumayi amaglayan ve
Irak’in da taral oldugu Uluslararasi Lahey Antlasmasi’m
hicbir zaman imzalamamis olan ABD ve Britanya igin her
sey mesru gorunmektedir. Istanbul Sempozyumu’na kaulan
Columbia Universitesi Mezapotamya Arkeolojisi Profesoru
Zeynep Bahrani’'nin sozleriyle, “eski eserleri uilkelerine ithal
eden, ticaretini yapan Bau, evrensel ya da ortak miras dedi-
gimiz kavramin arkasina siginmaktadir. Kuresel bakis, yag-
maya bir kilil olarak karsimiza ¢itkmaktadir.”*®

Miizeye Muhalefet

Butuin bu anitlari once yerlerinden edip dokuntulerini
toparlamak, arkasindan onlara metodik bir nizam
vermek, sonra da bundan bir modern kronoloji dersi
gikarmak, kendimizi 6lu bir utus olarak inga etmek
demektir. Daha canliyken cenaze torenimize
katilmak, tarihini yazmak igin sanati oldiirmek
demektir. Sanati dldlrerek yazilan tarih de olsa olsa
onun mezar tagidir.

Quatremere (1791)

Muzeleri modern kilturin odagina yerlestiren ‘(elsefe’ her-
kesi ikna etmeyi basaramaz. Louvre kiilturel bir hegemon-
yanin merkezi oldugu kadar, muze kurumunun mesruiyeti
konusundaki derin kuskularin ve elestirilerin de kaynagidir.
Bu elestiriler 6zunde birbirlerini iceren iki ana sorunsal cev-
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resinde gelisir. 11ki, kendi 6zgun mekanlarindan ve zamanla-
rindan yaliulan, hayatlarindan koparilan birtakim nesnele-
rin muzede sanata ve tarihe donusmesi. Bagka deyisle, sana-
un canh tarihlerinin, yekpare bir Sanat Tarihi disiplinine
zorlanmasi. lkincisi, muzenin temsil ettigi dinyanin sinirla-
ri. Koleksiyon hirsinin sinirsizligr ve tammsizhigi karsisinda
koleksiyon ortaminin dayattig1 tanimlar ve sinirlar. Yani her
muzenin barindirdig1 ilrat tehdidi. 18. yuzyil sonunda ro-
mantikler taralindan gindeme getirilen bu iki mesele, ro-
mantizmden etkilenerek modernligi sorgulayan her hareke-
tin muzeye kargi muhaleletinin baglica temalarini olusturur,
19. yuzyil sonlarinda modernistlere, 20. yuzyilda avangarda,
arkasindan ‘kultarel kuram’ veya ‘kulturel elestiri’ temsilcile-
rine devrolur ve gittikge dallanip budaklanarak gunumuze
kadar gelir. Ayrica, bastan beri muze taralindan kurumsal-
lastirilmaya yanasmayan ve ozellikle sanauni muzeyi sorgu-
lamaya adamis olan sanatgilarin ugraslarini yonlendirir.*

Goethe

Louvre’a akli yatmayanlarin basinda Goethe (1749-1832)
gelir. Zamaninda hemen hemen her Avrupal aydinin yetis-
mesinin bir ayag1 olarak kabul edilen ve yillarca suren ltal-
ya turunda yerlerinde ayn ayri inceledigi bircok eseri, Na-
poléon’un yagmalari sonucunda Louvre’da aymi mekana
hapsedilmis olarak izleyince carpilir: “Bir zamanlar sanat
eserleri genellikle yerlerinde kalirdi. Ancak simdi sanat igin
onemli sonuglar doguracak buyuk bir degisim olmustur...
ltalya'nin ne kadar buyuk bir sanat varligi oldugunu idrak
edebilmeniz icin simdi her zamankinden daha ¢ok neden
bulunmaktadir. Eger bir dokum cikarulabilseydi, ancak o

* Bakimiz: Artun (ed.), Sanatq Muzeleri.
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zaman dunyanin, bu kadim ve muazzam kutlenin parca
parca edilmesiyle simdi ne kaybettigini gosterebilmek
mumkin olurdu. Bu pargalarin yerlerinden sokilmesiyle
nelerin tahrip oldugu ilelebet bir giz olarak kalacakur. Pa-
ris'te sekillenen su sanat varhginin kavranabilmesi igin da-
ha birkag yil gecmesi gerekmektedir.”® Louvre’un kurdugu
Sanat Tarihi, Goethe’nin ltalya dedigi sanatsal varligi yok
etmistir. Muze icat edilmeden var olan sanat artik yoktur.
Ve ne oldugu da higbir zaman bilinmeyecektir.*®

William Hazlitt, John Ruskin

Sanat ile halizasinin Floransa’dan Paris’e, antikiteden mo-
derniteye goctugunu ilk kavrayanlar, iki Ingiliz romantik
yazar William Hazlitt (1778-1830) ve John Ruskin'dir
(1819-1900). Her ikisinin de sanata duydugu ilgi ressam-
likla baslamis olsa da, sonunda omurlerini Ingiliz koleksi-
yonlari ile Louvre ve ltalya arasinda mekik dokuyarak gegi-
rirler. Yazdiklar1 denemeler, elestiriler ve tarih kitaplariyla
gerek estetik, gerekse muzecilik konularinda ciddi birer
otorite olurlar. Gergi her ikisi de muze mubhalifi sayilmaz-
lar, ancak dunyanin muzelestirilmesinin getirdigi buyuk
donusimu ve bunun sanatin hayatla iliskisi uzerindeki et-
kilerini sezerler. Cagdaslari olan romantik sairler Keats, Co-
leridge, Wordsworth gibi onlarin da muradi, sanau mo-
dernligin maraziyetinden esirgemektir. Ama nasil?

Hazlitt'e gore estetik haz son derecede bireysel ve istisnai
bir deneyimdir. Sanat 6ncelikle zihinde hayat bulur. Onun
i¢in, “resim canlandirdig [ikirden baska bir sey degildir.”'
Gergek anlamda hayali bir muzedir onunki. Louvre, Haz-
lit'in hayaundaki muzeye denk dusmese de, onu yikmay:
da basaramayacakur. lki ciltlik Napoléon'un Hayati kitabin-
da Louvre'u over. llk gerekgesi siyasaldir: “Saheserler, yer-
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kire uzerinde saltanat surenlere artik imparatorluklarinin
goctugunu soyler.”? Louvre’a tasinmasinin ardindan sanat,
eskiden ait oldugu hayau kararur ve yenisini imler. lkinci
gerekge akilcidir: Sanat Louvre'da biriktikge evrensel bir
birlik ve bagdasim gosterir. Buyuk ustatlar ve okullar bura-
da birbirlerini haurlaurlar. Evrensel bir armoni yukselir.
Oysa Roma bunun zitudir. Her kosesinden sanat [iskirir
ama ne yazik ki bolik porguk, yikik dokik ve darmadag)-
nikur. Higbir duzeni olmayan bu ilrat Hazlit'e mezarliklari
hatirlaur. Roma’nin, sanatin antik gorkemini mezara gom-
dugunu soyler.> Boyle bir mezarliktan modernligin yuzinua
gosterebilmesi mumkun degildir.

Hazlit’in, yeni yeni belirmekte olan sanatin modern
mecralari karsisindaki dusunceleri ve duygulari, causmalar
icinde kaybolmus gibidir. I[rat ile nedret, parca ile butun,
kent ile muze, gelenek ile modernlik, muze hayali ile cismi,
ve nihayet sanat ile hayat arasindaki bu ¢atismalar, gelecek-
te gerek muzeoloji, gerekse modern sanat ontolojisinin
gundeminden hi¢ dusmeyecektir.

Ruskin bir sanat seyyahidir. Ug kez ltalya turuna gikar.
Her turdan sonra Modern Ressamlar eserinin yeni bir cildini
kaleme alir. Gozlemlerini hem yazar, hem ¢izer. Bir baska
unlu kitabi Venedil’in Taslari, gercekten ince ince taslarin
yontulmasini anlatarak baslar; ¢oktan ¢urimeye baslamis
olan Venedik’in buyusunun canlandirilmasinin ardindan,
Vasari geleneginden gelen onceki butun tarihgiler taralin-
dan yuzyillardir horlandiktan sonra romantiklerin goklere
cikaracagl Gotik mimarligin itibarinin iade edilmesiyle son
bulur. Dolayisiyla sanati kentin karmasasi iginde, parca
parca ama yerli yerinde izleyerek, tarihsel —ve evrensel- bir
butune tercime etme noktasinda Hazlitt gibi zorlanmaz.
Cunku onun gozunde ilrat asil modernlikte verilidir. Ayni
zamanda bir toplum kuramcisi oldugundan, “modern zen-
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gin olma telaginin” yaratug israfin ve tahribaun [azlasiyla
farkindadir®® Adeta, imge ve enformasyon saldinsinin ¢ig-
rindan ¢ikacag) zamammizdaki kabusu haber verir bize. O
nedenle bilir ki, ifrat, antik kalinularin degil, modernligin
teshir oldugu muzenin yol aguig bir beladir. Muze bu bela-
dan ancak kusursuz bir duzen sayesinde korunabilir. Rus-
kin'in 6ngordugu dizeni kutsal ya da ussal olarak nitele-
mek onu indirgemek olur. Ona gore “sabit ve anlasilabilir
oldugu surece her duzen is gorur. Yeter ki takibi gug¢ olma-
sin ve eklemelerle bozulmasin.”** Bu duzen oyle olmalidir
ki, sonunda izleyici, ressamin gordiiklerini gorebilmeli, ay-
rica her resmin boyanmasindaki butun asamalan ve ince-
likleri tarayip sokebilmelidir. Yani bir bakima ressamin be-
denine ve ruhuna girmeyi basarabilmelidir. Ve Ruskin'e go-
re basarabilir de. Optik bilimini de inceleyerek gorme edimi
uzerine yuruttugu deneyler sonucunda bundan emindir.
Yeter ki muze mekam kil kirk yararak, nokta nokta, eser
eser tasarlanabilsin.

National Gallery'nin yeni yeri ve British Museum’la bir-
lesme olasihgin arastiran bir parlamento komisyonunda
yapug! konusmalarinda (1857) Ruskin, her bir resmin me-
kaninin ve 1s1g1inin ayri ayri tasarlanmasinda 1srar eder.>®
Ruskin’e gore kuratorler “kronolojik duzeni” 6yle kusur-
suzca hesaplamalidirlar ki, ilerde alinacak eserlerin asilacag:
yerler bile saptanmis olsun. Ruskin sergi mekanin satalat-
tan kurtarir, yahtr ve yahnlastirir; izleme eyleminin ibadeti
andiran sukanetini zedeleyebilecek baska izlerden arindirir.
Resimleri goz hizasina cekerek, saraylardaki mozaik tarzi
sergilemeye son verir. Onun canlandirdig1 mize mekan ge-
rek resimlerin, gerek izleyicilerin birbirleri uzerinde etki
yapmayacagl ol¢ude ferah olmahdir. Ruskin’in bu gibi on-
goruleri, 20. yuzyillda modern sanat galerilerine ve muzele-
rine egemen olacak “beyaz kip” tarzinin habercisidir.
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Ruskin’in muzesi, izleyiciyi erk sahibi kilmayr umdugu
bir ortamdir. “Sanat kutuphanesi” olarak tamimladigi mu-
ze,”” gereginde izleyiciye bir sanatginin donanimini kazan-
dirabilmelidir. Bu, muzenin kamuya olan borcudur, top-
lumsal adaletin geregidir. Ve gerceklesmesi, kamu serveti-
nin ahlakli bigcimde yonetilmesine baglidir. Britanya muze-
lerinin kamusal yonetiminin basarisinda Ruskin’in bu go-
ruslerinin payr buyuktur. Ahlaki ilkelere bagliligi, ayrica
onu kuratorlik ilmi kadar, kuratorluk etiginin de timsali
yapar. Nitekim onun kuratorluk [elselesi, muzenin hakika-
tini izleyiciye dayatmak degildir. Aslolan, izleyicinin bakugi
resme ve resmedilenin dogasina kargi hakikatli olmasi ve
bu konuda kendine guven duymasidir — upk: kendisi gibi.

Quatremere

Hazlitt'in aksine Quatremere antik kentlerin degil, muzele-
rin birer mezarlik oldugunu savunur. Ruskin’in reflormist
iyimserligini de paylasmaz ¢unku ona gore muzeler illah
olmaz. Quatremere de Quincy, en heybetli zamaninda Aca-
démie des Beaux-Arts'in sekreteri. Koyu bir akademik neo-
klasizm taraltari. Devrim yillarinda sanat kuramini o su-
rukluyor ama bir taraltan da gizli bir kralci. Buna ragmen
gerek Napoléon doneminin askeri ve sanatsal [etihlerine,
gerekse Devrim’in kamulasurdig1 koleksiyonlara siddetle
karsi. Bu tutumunun altinda yatan ve amansiz bir miize
dusmanhg! yansitan tezleri, “dusiince tarihinde muzefobi-
nin en kusursuz ifadesi” sayihyor.*®

Quatremere, sanat eserlerinin ait olduklari tarihsel miras-
tan ve kulturel cevreden sokulup alinmalarini mesru gor-
mez. Sanatin 6zgun baglamindan yalitilmasi, hem kendi ta-
rihini, hem de vataninin tarihini kesletmemizi engeller. Sa-
nat sahici anlamini, amacin yitirir; resim ekolleri param-
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parga olur.?® Dolayisiyla sanat egitiminin olanag kalmaz.
Quatremere'in ideal muzesi “ltalya’nin ta kendisidir.” Louv-
re sahte bir muzedir; buyuk sanat eserlerinin yaratilmasi
icin gerekli olan duyguyu uyandirmaz. Hayatta olan bir
kutleyi cansiz dokuntulere donusturur.® “Tarihini yazmak
amaciyla sanau oldurur.”®'

Quatremere “i¢in bir sanat eserinin ya bir kullanim dege-
ri vardir, yani toplum iginde ahlaki bir islev gorur; ya da
bir degerli obje (objet de prix) olarak sadece degisim degeri
bulunur, baska deyisle hicbir ise yaramaz... Quatremere’e
gore agik veya ortik her mudahale sanati kullanim dege-
rinden koparir. Ozgun baglamindan ayirilmasi, satis ama-
ciyla uretimi veya ‘resim dukkanr'na benzettigi muzede tes-
hiri boyle mudahalelerdir.”®® “Bir kentin eski eser alimiyla
utanmazca elde edecegine inandig1 kazang, sanaun kaybi-
dir.”®? Bu dusuncelerle Quatremere ilke olarak sanatn el
degistirmesine, alinip satilmasina, kisacasi herhangi bir bi-
¢imde dolasima girmesine karsidir. Dolayisiyla her turlu
koleksiyonculugu lanetler.*

Gergi Louvre yonetimi de bastan beri sanat pazariyla
iliskisi olan herkese mesale koyma konusunda son derece-
de titiz ve kararlidir. Buna ragmen, muze komisyonuna
adayhg! terslenerek reddedilen ressam ve galerici Leb-
run'un Jacques Louis David aracihgiyla muzeye sizmasini
ve buyuk kazanclar elde etmesini engelleyemez. Quatre-
mere igin muze kurumunun sanat pazariyla iligkisini per-

Koleksiyon zaalini Walter Benjamin de bir “ilk gunah” gibi degerlendirecektir:
“Koleksiyona girmesiyle birlikte, bir nesnenin esitleriyle mumkuin olan en ya-
kin iligkiyi olusturmak uzere 6zgun islevini terk etmesi kaginilmazdir. Bu du-
rum, nesneyi tamimlayan kullanima taban tabana karsituir ve butanluk denen
ilging bir kategoriye denk duser. Nedir 'batunlik’? Oylesine bir varhigin, tama-
men akildisi olan niteliginin, koleksiyon denen tarihsel bir sistemle asilmasina
yonelik bir girisim... bir buyula ansiklopedi, semasinin nesnenin kaderini ta-
mmladig bir dinya duzeni” (Benjamin, The Arcades Project, s. 204, 207).
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delemek abestir. Ciinki ticareti tamimlayan degisim iliski-
si, muzenin dogasindadir. Muze sanatin degisim degerini
ortaya ¢ikarir; magaza vitrinindeki mallar gibi teshir edilen
sanat eserleri meta kisvesine burunurler. Metalar gibi tre-
tildikleri kosullardan, gercek hayatlarindan yahtilarak bi-
rer fetise donusurler. Yani her urinun metalasug bir top-
lumda, bir sanat eserinin miizede teshirinin onun ticari de-
gerini etkilememesi mumkun degildir. Butiin bu nedenler-
le Quatremere 6zgunlugu dert etmez. Egitimde kullanil-
mak kaydiyla sanat eserlerinin kopyalarinin dolasima gir-
mesi onu kaygilandirmaz.

Daniel Sherman “Quatremere/Benjamin/Marx” baslikh
makalesinde, kralci bir muhafazakar olan Quatremere ile
Marx’in dusunceleri arasinda baglantlar kurar. Quatreme-
re’in muzeyle piyasay1 karsilastirdigi yazilarinin Marx'tan
cok once Marksist iktisadin kimi meselelerini giindeme ge-
tirdigini belirtir. Agin birikimin ~ifratin— yol acug: kriz,
kullanim ve degisim degerleri iliskisi ve meta fetisizmi bun-
lar arasindadir.

Quatremere’in kavgasini verdigi muzecilik ve korumaci-
lik ahlakinin, onun ardindan tirmanacak muzelesme reka-
betinin atesledigi ve butun antik uygarhklar ‘fethedecek’
yagma akinlan sirasinda pek bir etkisi olmadig1 ortadadir.
Onun hikmeti daha ziyade bu kilturel fethin bilangosu or-
taya ¢ikukga kavranacakur. Ornegin, 1932 yilinda verdigi
bir konferansta Halil Edhem, baslangicindan beri yonettigi
muzecilik ve arkeolojik kazi calismalarina ragmen, “muze
aleyhtarlarinin” hakkini teslim etmekten de geri durmaya-
cakur: “Bazi kisilerin kavline gore de asar-1 atikayi, bahusus
gayri menkul olanlari, mahalli aslilerinden kaldirip bir bina
icine sokmak katiyen caiz degildir. Onlar1 vatani aslilerin-
den ayirip baska bir memlekete goturmek ise, onlar bir
gurbete dugar etmek demek olacagindan, bir cinayet sayihr.
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Onlan biraraya yigmak ise kiymetlerini takdir etmemektir.
Menselerinde pek guzel, enfes seyler iken Muze salonlari-
nin karanhgi icinde ehemmiyetlerini kaybederler ve adi bir-
takim esya hukmune girerler ve bir tazyik altinda ezilmis
fikrini verirler. Iste asar-1 atika igin bu yolda telakkilerde
bulunanlar Muzelere ‘Nefis san’atlar hapishanesi’ ve ‘Asar-1
atika mezarhgr’ demislerdir.”®

Miizeler Mezarliklar: Heidegger, Biirger,
Benjamin, Adorno, Valéry, Proust

Miize ile mozole arasinda, salt fonetik olmanin
oOtesine gegen bir bag vardir. Miizeler, sanat
eserlerinin aile mezarlklan gibidir. Kiiltirin

notralizasyonuna gahitlik ederler. Sanat hazineleri
orada defnedilmigtir: Pazar degeri bunlara bakmanin
saadetini bastirir.

Adorno

Muzenin mezarlklarn ve olumu haurlatmasi (memento mo-
ri) modernist kulture yerlesir. Giderek antropolojik bir ma-
hiyet alir ve insanhgin sanatla olan iliskisinin donusumu
uzerine yogunlasan bir dusunce damarina donusur.

Heidegger’e gore muze, birer nesne olarak sanat eserleri-
ni korumay: surdurebilir ama onlarin dunyasini mahve-
der.® Dolayisiyla, bir sanat eseri kendi 6zgin ¢evresinde
korunuyor olsa bile, modern muzecilik ¢aginda aruk dog-
dugu dunyayi yitirmigtir. Olu bir zamana ve mekana aittir.
Bu bakimdan dunyanin miuze olarak tasavvuru ile muzede-
ki dunya tasavvuru arasindaki ikilem anlamsizdir.

Basta toplumsal bir islevi olan sanatin estetik deneyim
nesnesi halini almasi ve topluca gerceklestirilen bir eylem,
bir pratik olmaktan ¢ikarak ‘sanat’ adi verilen birtakim [e-
nomenlere donismesi miizede ilade bulur.’® Muze, sanat
eserini pratik islevine yabancilastiran bir nesnelestirme su-
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reci sonunda ortaya ¢ikar ve aym zamanda bu surecin en
etkili ortamim olusturur.

Sanat tretimi dinsel torenlerle ve buyuyle i¢ ice baslar.
Sanat eseri ilkin rittellerin aracidir. Ve daha bastan onu bi-
ricik kilan, butinlestigi bu tapinma eylemidir. Sanat kendi-
ne 6zgu atmoslerini, aura’sini rituelin temsil alemi icinde
kazanir. Rittel yoluyla gelenege siner ve bu gelenekle bir-
likte donugur. Venus, onu ilk tasarlayan Grekler icin tapin-
diklar1 bir tanr, Ortagag Hiristiyan geleneginde lanetli bir
put, modern muze ortaminda ise antik bir sanat eseri, bir
heykeldir®” Muzede sanat eserinin, ‘sanat eseri’ olmaktan
baska islevi kalmaz. lkonalar, portreler resme donusur, res-
medilenler ise higlige intikal eder.®®

Ronesans’la baglayan guzellik [ikrinin sekulerlesmesinin
ardindan, burjuva toplumunda sanat, hayat pratiginden ta-
mamen uzaklagir. Onceden, bir kult nesnesiyken kolektif
olarak uretilen ve ‘tuketilen’ sanat, modern zamanlarda
burjuvazinin kendine iliskin kavrayisini nesnelestirir; ureti-
mi ve tiketimi bireysellesir.® Muzede kult degerinin yerini
giderek teshir degeri almaya baslar ve sonugta sanat ancak
teshir edilerek islevsellesir.

Her seyi esitleyen metalasma ve 6zellikle [otogralin icadi
ertesinde her imgenin roproduksiyonu aracihigiyla taklit
edilebilir hale gelmesi, sanau ayirt eden aura’yr dagur, biri-
ciklik kaybolur.”® Benjamin’e ait olan bu gorus Quatreme-
re’i yankilar. Ne var ki Benjamin’in tasasi muhalazakar Qu-
atremere gibi sanatin aura’sinin muhalazasi degildir. Tam
aksine, o bu aura’nin dagilmasina yol acan sanatin kitlesel-
lesmesinde devrimci bir olanak gorur. Sanaun politiklese-
rek tekrar hayata baglanabilecegini ve boylece yeni bir ha-
yaun kapisini aralayabilecegini hayal eder.

20. yuzyilda, “muize/mezarhk”, “sanat/olum” gibi temalari
isleyen genis sanatgl, edebiyatgi, dusunur yelpazesi iginde
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Valéry dikkat ceker. Sembolist saire gore, sanatin ne Quatre-
mere’in atfettigi gibi ahlaki, ne de Benjamin'in umut ettigi
gibi siyast bir islevi olabilir; “sanat sanat icindir.” Muzeye
gelince... muze 6lumculdur. Adorno, “Valéry, Proust ve Mu-
ze” adim verdigi makalesinde Fransiz edebiyatinin aym za-
manlarda yasamis olan bu iki edebi sahsiyetinin muze ko-
nusundaki birbirlerine taban tabana zit olan géruslerini in-
celerken, modernligin temel ¢ikmazlarindan birine isaret
eder. Gelenek yikilacak midir, yoksa korunacak midir?
Adorno’ya gore sanatin 6zgun ortamlarinda canlandirilabile-
cegini beklemek umitsizcedir. “Gegmisin modernlestirilmesi
ona hayir degil zarar getirir.” Gelenegi reddetmek ise bar-
barhga teslim olmakur. Kisacasi, “dunya civisinden ¢ikmisg-
ur, bu problem nasil gozulurse ¢ozulsun ¢o6zam yanhsur.”

Valéry’nin (1871-1945) gozunde muze bir kesmekestir.
Bir duzensizlik duzenidir. “Ancak begeniden ve hazdan
yoksun bir medeniyet boylesine tutarsiz bir mekan tahay-
yul edebilir. Kendilerine hayat verecek bakisi ¢ekebilmek
icin birbirleriyle kiskangga yarisan olu goruntulerin ust us-
te bindirilmesinde marazi bir seyler vardir.”’”' Muzenin
olusturdugu ifrat ve degisik eserler arasinda uyandirdigi
dusmanlhk, muze kultarinuan tapug, her eserin biricik ol-
dugu inancim pargalar. Quatremere gibi Valéry igin de asiri
birikim degerleri yikar. Cinku degerlendirilmesi mimkun
olmayan bir [azla yaraur ve yoksullukla sonuglanir. Modern
insan bu kaderinden kagamaz ¢unku “mirasimiz bizi ezer.
Modern insani bizzat servetinin asirithigi yoksullastirir...
Mize, insan yapisi her seyi kendine geker. Yaratan insan ile
olen insan taralindan beslenir. Her sey sonunda kendini ya
duvarda ya da vitrinde bulur.””

Valéry, Louvre’da metropolun mahserini hisseder ve ser-
semler. Bu “muhtesem kaos” i¢inde ne aradigim bilemez. Ve-
nus’un sanki bir belgeymis gibi sunulmasina hi¢ katlanamaz.
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Sanatin egitim amaciyla [eda edilmesi, onun safligini ve yu-
celigini hice saymaktadir. Zaten onun [elsefesinde sanatn
kendisinden baska amaci olamaz. Valéry sanatin muzede
olume terk edildigini hisseder. Iste tam da bu nedenle Proust
(1871-1922) muzeyi sanaun ahreti gibi gorur ve kutsar.
Valéry gibi Proust da muzeye kendi edebi gorisu agisin-
dan bakar. Muzede de unlu romaninda oldugu gibi “kayip
zamanin izindedir”. Ona gore hayat gercek anlamini ve ifa-
desini insanin halizasinda kazanir. Yitirilmis zaman anilarla
geri gelir. O nedenle sanat eserleri icin asil 6nemlisi, kendi
devirlerini kapattiktan sonraki anilara yansiyan —tarihe ge-
cen— hayatlaridir. Bu yeniden dirilis mekam muzelerdir.
Adorno'nun dedigi gibi, Proust'un gézunde “sanat eserini
hayata donduren, onun muzedeki olumudur.”” Sanat eser-
leri ancak ait olduklari hayata ve butun beseri islevlerine
yabancilastiktan sonra, izleyicilerinin 6znelliginde yeniden
hayat bulurlar. “Bir anlamda izleyicinin 6znel biling akis
icinde kendilerine gelirler.””* Dolayisiyla Proust da Hazlitt
ve yazilarini Fransizca'ya cevirmeyi ustlendigi gozdesi Rus-
kin gibi teshirdeki nesne yerine, izleyicinin izlenimine on-
celik verir. Ve bu izlenim ugruna muzedeki eserlerin birbir-
leriyle cekismelerini yadirgamaz. Ona gore boyle bir reka-
bet bir “hakikat sinavidir... Ekollerin mikro-organizmalar
gibi birbirlerini yemeleri sayesinde hayat devam eder.””*

Muzeye itirazlar sanatin dogasina iliskin sorulardan kaynak-
lanir. Bu sorular ise sanatin izlenebiliyor olmasi sayesinde
belirir. Yani, gerek estetik, gerekse sanat tarihine iliskin me-
seleler nihayetinde gelip insanin sanau izlemesine dayanir.
Ve ne kadar itiraz edilirse edilsin, 19. yuzyilla birlikte sana-
un izlendigi en ayricalikh yer aruk muzedir. Ne zaman ki
fotogral icat olur, muizenin bu ayricahg sarsilmaya baslar.
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Miizede Sanat Tarihi Sanati

Her seyi biraraya toplama diiguncesi; butin
zamanlari, donemleri, formlari ve begenileri ayni
mekana kapatma iradesi; kendisi zamanin diginda
olan ve zamanin tahribatindan etkilenmeyen bitun
zamanlara ait bir mekan kurma dusuncesi;
hareketsiz bir mekanda zamani durmaksizin
biriktirme tasarisi; butin bu tasavvur,
modernligimize aittir.

Foucault

Preziosi'ye gore, “bugun bildigimiz haliyle sanat tarihi [o-
tograltan dogar. Filmle ilgili teknolojiler, 19. yuzyilin son
ceyreginde sanat tarihinin akademik bir disiplin olarak or-
taya c¢ikugl zamanlardan baslayarak, analitik galismalarda,
tasnil sistemlerinde ve tarihsel anlaularin yaratilmasinda
kilit rol ustlenir. Analiz ve inceleme gercevesinin olusturul-
masini, imgelerin birbirleriyle kiyaslanmasini saglayan slayt -
(diyapozitif) projektorunun disiplinin kullanimina girmesi
cok erkendir.™
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Fotograf Oncesinde Winckelmann,
Hegel Tarihleri ve Ulusal Miizeler

Fotogral arsivlerinin kurulmasindan onceki dénemde sanat
tarihinin sahnesi 19. yuzyilin evrensel, ulusal muzeleridir. Bu
muzelerin kavramsal temelini olusturan ise, ¢calismalarini Ro-
ma’da sturdiren Alman sanat tarihgisi Winckelmann'dir
(1717-1768). 1764'te yayinladig qigir agan kitabi Antik Sanat
Tarihi’'ni Roma’ya yerlestikten sonraki incelemeleri sonucun-
da yazar. Bu kitabinda, sanat bir kualturan tamamini temsil
eden bir simge olarak ¢ozumler ve boylece ulusu temel alan
tarihsel tasnile 6n ayak olur. Boylece, Vasari'nin sanatgilarin
hayatlarim oykuledigi biyogralik gelenegin otesine gecen sa-
nat tarihi akilcilagir. Bu nedenle Vasari'den ziyade Winckel-
mann, sanat larihinin ve ayrica arkeolojinin atasi olarak ani-
lir. Winckelmann'in antik Yunan sanatina iliskin anlatisi, de-
rinde butun zamanlara ve butun halklara ait sanatin deger-
lendirilebilecegi klasik normlar1 tanimlar.2 Helen merkezli
muze ve tarih semalari onun eseri sayihr. Uygarligin en ustin
iladesini, klasist idealin cisimlestigi ergen bir erkegin (lzouros)
ciplak heykelinde keslfeder. Ancak Winckelmann tarihinin
buyuk muzelerdeki en sembolik yadigari, ulusal muzelerin
ikonu haline gelecek Kanath Zafer* heykelidir. Louvre’un bas
kosesi Kanath Zafer'e ayrilirken, kopyalari Helen merkezli
klasist kanonu temel alan butin miizelerin demirbasi olur.
Klasizmin Fransiz sanaumin mirasi olarak sergilendigi guzer-
gah Louvre'da Kanath Zafer heykeliyle baslar. Ulusun ve dev-
letin ebedi zaleri, sanatin zalerinin kisvesine burunur.?
Fotogral oncesi sanat tarihinin Winckelmann'in izinden
giden en etkili temsilcisi Hegel’dir (1770-1831). Sayisiz

* Semendirel: Nilesi olarak da amlan Kanatlt Zafer heykeli, tahminen MO 203'te,
bir deniz savastnin anisina Rodoslular taralindan Semendirek Adasi’'na dikil-
mistir. 1863 yilinda yerinden sokulerek l.ouvre’ tasinmsur
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Louvre Miizesi'nin zirvesindeki 6zgiin istanbul Arkeoloji Miizesi'ndeki
Kanath Zafer. kirik kanatl Zafer kopyasi.
Fotograf: Ali Artun.

nesneye ait sonsuz, paramparg¢a bir oykunun, yerytuzunun
gelmis gecmis, birbirlerine yabanci butun insanlarini birles-
tiren yekpare anlatiya eklemlenerek ayni muze mekaninda
sahnelenebilmesi onun tarihselciligi olmaksizin sahici kili-
namaz. Bir disiplin olarak sanat tarihinin dogusu, o zamana
dek tamamen ideolojik ve estetik nedenlerle g6z ard: edilen
tarihlere ve kulturlere 6zgu muazzam miktardaki malzeme-
ye bir yap1 vermeyi becerebildigi andan sonra baslar.*
Gombrich'e gore bu yapiy: kuran, Hegel'dir.

Gombrich, “sanatla ilgili modern incelemelerin kurucu
belgesi"nin, Hegel'in Estetik Uzerine Dersler’i (1820-1829) ol-
dugu kanmisindadir; Winckelmann'in Antik Sanatin Tarihi ar-
kadan gelir. “Cunki sanatin ve gercekten butin sanatlarin 1a-
mamina ait evrensel bir tarihin taranmasi ve duzenlenmesi
i¢in yapilan ilk girisimdir.”®> Winckelmann gibi Hegel icin de
bir sanat eseri, ait oldugu ¢agin (zeitgeist) ve ulusun (volksge-
ist) tinini temsil eder. Ve bu sayede tanrisal bir ifade kazanr:
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“Bir sanat eseri, ancak ulusun birligindeki tini ve arilig1 boz-
maksizin onlar 6zumsediginde Tanr'min ifadesi olabilir.”®
Hegel, bu kavramsal gergeve icerisinde sanat tarihini, hakika-
tin kesledildigi, art arda gelen donemleri izleyerek ilerleyen,
akilc1 ve determinist bir sture¢ olarak takdim eder. Ama bu,
sanat hakikatin en ustun ifadesidir anlamina gelmez. O ayrni-
calik felsefeye aittir. Nitekim Hegel'e gore, sirasiyla sembolik
(Misir), klasik (Greko-Romen) ve romantik (Iiristiyan) do-
nemleri izleyen sanat, modern caginda [elseleye evrilerek so-
na erecektir. Daha ¢ok postmodern yazindan agina oldugu-
muz “sanatin sonu”na ait tezler, tam da modern sanat tarihi-
nin ve muzesinin yukseldigi Hegel zamanindan peydahlanir.
Oyle ki, Hegel'in dostu mimar Schinkel, Berlin Alles Muze-
si'ni bu espri uzerine insa eder (1824-1830). Schinkel mimar-
ligryla, sanaun nasil bir gergeklik olmaktan siyrilarak bir di-
sunceye donustugunu sergilemeyi amaglar; ¢unku dostu gibi,
sanatin kendi gercekligini asacagina inanmaktadir.

Hegel icin sanat eserlerine tapinilan donemler ¢coktan ge-
ride kalmisur. Sanat, bastan sahip oldugu “hakikati ve ha-
yatl kaybetmis, artik gercek bir ihtiya¢ olmaktan ¢ikarak
dusuncelerimize naklolmustur.”” Bu sozler, Crimp'e gore,
idealist estetik ve ideal muzeye 6zgu ‘ideal’i vurgular: Sana-
un gergekte bir ihtiyag olmaktan kurtarilmasi.® Modern
muzenin arkasindaki ruh, Hegel'indir.

Hegel'in derslerinde ovguyle soz ettigi ve evinin hemen
yani basinda olan Berlin Altes Muizesi, muize mimarhginin
ilk aniu sayihr.* Mimari Schinkel'in zihninde Berlin Muze-

* Gerek Schinkel'in, gerekse Munih Glyptotek'in (1815-1830) mimari Leo von
Klenze'nin esin kaynaginin, Jean-Nicolas-Louis Durand'in degisik yap: tiplerini
sistemlestirdigi kitabi Précis des Legons oldugu éne surular. Durand'in bu kita-
bindaki tasanimlarin kaynag; ise hocasi Ftienne-Louis Boullée'dir. Boullée, me-
kansal atopyalan ve dersleri sayesinde 18. yuzyil sonlarinda Pariste buyuk bir
etki yaratmisur. (Giebelhausen, “The Architecture is thc Museum”, New Muse-
um Theory and Practice.)
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si, mimarhkla sanaun iliskisini —ya da Hegelci diyalektigi-
ni- simgelestirir. Bir 6rnek vermek gerekirse, altinda klasik
heykellerin teshir edildigi muzenin girisindeki muhtesem
kubbe, klasigin ve romantigin 6tesinde, sanatin asildig1 bir
tinselligin mekanidir. Berlin Mizesi sonraki muzeler igin
bir model olusturur. 1982’de acilan, James Stirling'in Stutt-
gart'daki unli postmodern muzesi Neue Staatsgalerie bile
Schinkel'in plani uzerine oturur.?

Neue Staatsgalerie, Stuttgart. Mimar James Stirling'in Altes Miizesi
‘panteon’undan ‘alintiladig’ avlu.
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Fotograf Sonrasi Formalist Tarihler
ve Modern Sanat Miizeleri

Sanat tarihi farkh farkl birgok nesneyi ayni stil
sistemi iginde soyutlayabilmek igin roprodiiksiyon
tekniklerine yasland.

Hal Foster

Aby Warburg’un fotografik mize-atlasi

Schinkel'e gore sanat, “olabildigi kadar ¢ok sayida iliskiyi
gosterecek bigcimde temsil edilmelidir... Sanatin kaderi bu-
dur.”"® Sanaun temsil potansiyelinin ortaya ¢ikarilmasinda
fotogral —ya da [otogralik roproduksiyon arsivi- muzeyi
fazlasiyla gerilerde birakir. Bu anlamda fotograf gayet kap-
samli bicimde ilk kez tarihsel imgelemin hizmetine sokan
Aby Warburg'dur (1866-1929). Warburg, Hamburg'da kur-
dugu enstitusunde, Kuzey Amerika'daki Pueblo yerlilerin-
den Floransa heykellerine kadar bambaska konular: belge-
leyen sayisiz [otogralini, turla turlu kitap ve imgelerle bir-
araya getirir. Bu sonuncular, Sark ve Garp elyazmalarindan
ucuz baskilara, iskambil kagitlarindan pullara, astroloji ha-
ritalarindan takvimlere, ilanlardan gazete kupurlerine, do-
kuma pargalarina varana kadar turla malzemeyi igerir."
Boylece Warburg, sonsuz sayida iligkinin hayal edilebilece-
gi bir evren kurar. 16. yuzyilhn nadire kabinelerini haurla-
tan bir kultirel hafiza insa eder. Bu nedenle olmali, ensti-
tusunin girisinde MNEMOSYNE yazar. Bir turla tamamla-
may1 basaramayacag tasarisi, sinirlart olmayan bir kolaji
andiran resimli kultar atlasidir (Bilderatlas). Atlasi icin du-
sunduga bashklardan biri Biiyiiklere Hayalet Oyhiileri, di-
geri Saf Akilsizligin Elestirisi I¢in Resimli Kitap’ur.* Baghk-

* Saf Aklin Elestirisi (1781) Kantin temel eseri.
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Aby Warburg.

lardaki ironiden hareket ederek, benzersiz tasariyr Kant'in
akilcr estetigine karsi, dadaist bir anti-muze olarak da yo-
rumlamak mumkundur.*

Formalist Sanat Tarihinin Kuruculari: Wélfflin ve Riegl

Fotograltan dogan sanat tarihi, Warburg’'un da mensubu ol-
dugu, Winckelmann-Hegel gelenegini izleyen kultarel/top-
lumsal anlaulardan degil, asil onlara kars1 gelisen [orma-
list/yapisal tarihlerden olusur. Eger 19. yuzyilin evren-
sel/ulusal muzelerine 6ncekilerin akil verdigi soylenebilir-
se, 20. yuzyihin modern muzelerine de [ormalist tarihler bi-
¢im vermistir.

Formalist tarihlerde sanat, ait oldugu toplumlarin/kultur-

* Warburg koleksiyonu, 1933 yilinda Nazi rejiminden korunmak amaciyla Al-
manya'dan Londra'ya, kendi adina kurulan enstitaye tasimr. Warburg Enstitu-
s 1944'te Londra Universitesi'yle birlesir.
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lerin evriminden once kendi donusimunu temsil eder. “Sa-
nat sanati” (Gombrich),'? “formlar formlan” (Focillon) iz-
ler. Formlanin gelisimi ancak baska [ormlarla kiyaslanarak
acgiklanabilir.” Formalistlerin onderi Heinrich Wolfflin
(1864-1945) kultur tarihiyle sanat tarihini ayirir. Yaraticihi-
gin yerine [ormlan koyar. Hauser'in deyisiyle “adlann ol-
madig bir tarih” baslar.™

Wollflin 1915 yilinda yayimladigi Sanatin llkeleri kitabin-
da, sanauin gelismesini karsit kavram giltleriyle ¢ozumler:
kapal/agik, ¢okluk/birlik, mutlak/goreli, gizgisel/resimsel,
yuzey/derinlik.” “Sistematik kiyas yapmak icin gerekli olan
ve disiplinin kaderini belirleyen araci sanat tarihine kazan-
diran Wollllin'dir; iki eser arasindaki stil farkhliklarina dik-
kat ¢cekmek amaciyla, iki projektorle iki perdeyi dershane-
lerimize sokan odur.”'®

Formalist tarihgiligin diger kurucusu Viyanali sanat ta-
rihgisi ve kurator Alois Riegl'dir (1858-1905). Onun form
evreni daha da salur, cunku sanat ile zanaat arasinda ayrim
yapmadig1 gibi, donemler arasinda ustunluk gozetmez.
Wollflin gibi o da [ormlardan tureyen kimi kavram giltle-
rinden olusan analitik bir repertuar gelistirir: gorsel/dokun-
sal, i¢sel/dissal...

Formalist tarih soyleminde bigim icerige egemen olur.
Teknik ve ifadenin aksine, bigimsel kategoriler zamanla de-
gismez, sabittir. Formlar —gostergeler— kendi iglerinde bir-
birlerini anlamlandiran ve kendilerine 6zgu tarihler kuran,
evrensel ve ozerk bir sistem olusturur. Cizgiler, noktalar,
renkler, yuzeyler, dokular ve benzeri estetik gostergeler bir
dil aretir. Bu dil stildir. Oscar Wilde “stil yoksa sanat da
yoktur” der."” Sanatginin sanatini icra ederken, hatta tabiau
kopya ederken bile yapugi, 6zinde bir stili gergeklestir-
mektir. Ve stiller kendi koyduklar kurallara gore gercekle-
sir ve donusur; ozerktirler.
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20. yuzyil basinda etkili olan formalist sanat tarihi ile, ay-
ni zamanlarda dilbilim alaninda Saussure’un gelistirdigi ya-
pisalcilik arasindaki baglar agiktir: anlamin, bir ‘yapr’ olus-
turan gostergelerin kendi aralarindaki iliskilerden turetil-
mesi; bu yapinin kendi i¢sel yasalarina gore kurulup isle-
mesi; kendine 6zgu tarihe sahip olmasi, yani gegerliliginin
yine kendi evrimi i¢inde agiklanabilmesi; muellife kiyasla
urunune, ya da 6zneye kiyasla nesnesine, yani sonuca 6n-
celik vermesi; ¢ozumlemelerinde ikili karsithk kategorileri
kullanmasi (Saussure: agik/koyu, yuksek/algak).

Formalizm, Ozerklik ve Miize-Sanati

Sanaun ozerk bir yapi olusturdugu formalist tarihlerin orta-
ya c¢ikmast ile, sanatin toplumsal, siyasal ve ekonomik ola-
rak ozerklesmesi kosut sureglerdir. 19. yuzyil ortasina ka-
dar, hemen hemen butun toplumsal, siyasal utopyalarin ge-
lecek hayalini olusturan sanat, 1848 Paris ayaklanmasinda
“ozgurluk, esitlik, kardeslik” vaadine sarilanlarin hunharca
ezilmesi uzerine, topluma donuk ideallerinden uzaklasarak,
kendi igin, sanat i¢in mucadele etmeye yoneldi. Gerek Tan-
ri'yla —dinle ve ahlakla— gerekse dogayla —akilla, bilimle ve
gerceklikle— baglarimi kopararak, digsal fenomenleri temsil
etmeye direndi. Caginin ve toplumunun tinini temsil etmek
soyle dursun, giderek onlari acik¢a karsisina aldi. Klasist
gelenege meydan okuyarak Baudelaire'in izinden modernist
bir estetik insa etti.*

Sanat gozlerini dogadan ve toplumdan kendine dogru ¢e-
virince muzeye daldi. Foucault da muze-resminin moder-
nizmle basladigini ve Manet'nin sanatinda temsil edildigini
yazar. Ona gore, kutuphane-edebiyau da, miize-resmiyle ay-

* Bakimiz: Artun, “Baudelaire’de Sanaun Ozerklesmesi ve Modernizm®.
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nm zamanlarda, Flaubert'in kitaplarinda belirir. “Kitaplara
hasredilmis ilk edebi eseri ortaya ¢ikaran, La Tentation de Sa-
int Antoine yazari Flaubertdir: Flaubert'i izleyerek Mallarmé
Le Livre’i yazabilmis ve boylece modern edebiyat yola koyul-
mustur — Joyce, Roussel, Kalka, Pound, Borges... Kirda Ye-
mek (Déjeuner Sur I'Herbe) ve Olympia belki de ilk muze-re-
simleridir. Giorgione, Rallello, Veldzquez'in basarilarina tep-
ki vermekten ¢ok, Avrupa sanatinda resmin kendi kendisiy-
le kurdugu yeni ve tozsel iliskiyi kaydeden ilk tablolardir.
Bu iliski muzelerin varliginin ve resimlerin muzede kazan-
diklari tikel gercekligin ve karsilikh bagimliligin bir tezahu-
raduar. Aym donemde, kitaplarin kumelendigi, sessiz ve sa-
birla cahymanin meyvelerini verdigi kurumlar kusatan ilk
edebi eser de La Tentation’dir. Manet'nin muzeyle bagi ney-
se, Flaubert'in kutiphaneyle bagi da odur. lkisi de eserlerini
onceki resimlerle veya metinlerle bilingli bir iliski iginde
uretirler... Simdi her resim, resmin o ¢ergevelenmis, devasa
yuzeyine aittir; her edebi eser sozcuklerin o dinmek bilme-
yen mirilusina mahkamdur. Kitaplarin ve resimlerin sanat
eserlerine girmesinden Flaubert ile Manet sorumludur.”®

Modernist Stil Kavrami ve
Malraux’'nun Fotografik “Hayali Miize"si

Modernist estetik stil kavramini yeniden tanimlar. ‘Stil’,
uluslasmanin yukseldigi mizenin ilk donemlerindeki sem-
bollerinden arinir. Bireysel, ulusal dehay: ve uygarliklar: an-
lamlandiran ve hizaya sokan bir ara¢ degildir aruk. Gotik ve
klasik, Barok ve Ronesans, primitil ve ¢cagdas, sanat ve zana-
at birbirlerine gore ilerde ya da geride sayilmazlar. Sanat ese-
ri hem baglamindan, hem igeriginden yahulir. Toplumsal or-
tamindan, siyasal temsillerinden —mesajlarindan— arindinilir,
notralize olur. Her iz, artik sadece stilleri imleyen [ormlara
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André Malraux, “hayali miize”si igin fotograflarini kurgularken.

tercume olur ve estetiklesir. Sanat, bilgisine donusur. “Sanat
eserinin sanat eseri olmaktan baska islevi kalmaz.”'® Sanat
hayattan kopar ve kurumlarina, muzelere mahkam olur.
André Malraux’nun 1935'te yazmaya baslayip 1947'de yayin-
ladig1 La Musée Imaginaire, fotografli ve fotogralin donanimi-
n1 sagladig stil kavramini modernizmin sinirlarina getirir.
Malraux’nun dusuncesinde de “sanat tarihi, bir yuzyildir
fotograllanabilir olanin tarihidir”.2° Ona gore, miizenin
sundugu tarihsel tablo eksiktir ¢cunku koleksiyonun meka-
niyla sinirhdir, tesadufidir ve buyuk olciide tuval resmine
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hasredilmistir. Ayrica muze koleksiyonlarina her an basvu-
rulamayacag! icin, tasidiklan bilgiler gorsel halizanin sinir-
lar1 ve yanilgilariyla kisitlanir. Ustelik yerlerinden sokulme-
si mumkun olmayan birgok eseri, ornegin mimari eserleri,
bu eserlere ait [resk, vitray gibi pargalar1 kapsamazlar. Oysa
Malraux'nun “lotogralik roprodiksiyon”lardan kurdugu
hayali muze bu kisitlar1 asar. Fotogralin goruntiyu gevre-
sinden yaluarak ikiboyutlu bir zeminde gogaltabilmesi, bu-
yutap kucultebilmesi, ayrintilara odaklanabilmesi gibi tek-
nik olanaklari sayesinde, onceden kaydedilmeyen donemle-
re, diyarlara ve sanat dallarina ait sayisiz [orm arasindaki
akrabaliklar okunabilir. Bu okuma, stil kategorisi sayesinde
mumkun olur. Farkh farkh insanlarin ve zamanlarin urunu
olan muazzam birikimi olusturan baska baska yaratilar bir-
birlerine ancak stil sayesinde tercume edilir. “Hayali muze-
mizde resim, [resk, minyatur, vitray, hepsi tek ve ayni aile-
dendir... Cunku hepsi birornek [otograllara donusmustur.
Gergi birer nesne olarak ozelliklerini kaybetmemislerdir;
ancak sahip olduklari stil bakimindan sonsuz énem kazan-
mislardir... Insanligin akibetini sekillendiren mukadderat
(ikrini higbir sey buyuk stiller kadar baskin ve canli olarak
ilade edemez. Stiller, Kader'in gelip gecerken yeryuzunde
birakugi uzun, derin izlerdir.””

Malraux'nun kurdugu “hayali muze”, basindan beri mo-
dernizmi kosullandirmis olan bir diyalektigi agiga cikarir.
Bu, [otogralin devreye girmesiyle bas gosteren ve giderek
birbirlerini tehdit eden, roproduksiyon ile sanat ve muze
arasindaki diyalektiktir.?2 Bu ozelliginden oturu, “hayali
miize” kimi postmodern stratejilerin habercisi sayilir. Ne-
deni, basta kanonu ¢igniyor olmasidir. Malraux, seckin/po-
puler, yuksek/asag1 aynmlarini siler. Cokkulturlu bir sanat
panorama sunar. Sonra, sanati birtakim [otogralik imgelere
indirger. Malraux’ya gore, fotogralik roproduksiyon 6zgun-
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Malraux’'nun “hayali miize"sinden Yunan ve Hint niileri.

lagu asindirmasina agindirir, ama bir yandan da 6zgunlugi
tespit ve tasdik eder.?? Bu diyalektik, modern 6zgunluk mi-
tini sorgulayan alinuilama, kopyalama gibi postmodern
adetleri mesrulastirir. Hepsinden onemlisi, sanat eserlerini
gercek tarihlerinden, 6zneleri olan sanatgilardan ve nesnel
varliklarindan soyutlar. Dolayisiyla eserlerin ‘yeniden ure-
tildigi’ [otogral kartlar1 her karihisinda tarih yeniden yazilir.
Sonugta “hayall muze”nin sinirlarina kadar tasidig1 (orma-
list radikallik, iginden dogdugu modernizmi tehdit eder.
Sanatin popiulerlestigi, gorsellestigi ve tarihsizlestigi bir ge-
lecegin isaretlerini verir. Muzenin ve sanat tarihinin, hayali
bir sonsuzluk iginde kaybolabilecekleri kaygisin1 dogurur.
Akla “muzesiz bir arsiv” getirir;* ya da gundelik hayata ve

* Modernist gelenekte miuze, arsiv ve tarihyazimi konularinda bakinz: IFoster,
“Modern Sanat Arsivleri” ve “Sanat Tarihindeki Causkilar”, Tasarim ve Sug.
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gosteri toplumuna kaynamis, Malraux’nunki gibi “duvarlar
olmayan” bir muze.*

Hayali Miizeden Sanal Miizeye

Butun sanat tarihinin ayni mekanda temsil edilmesi yolun-
daki ilk girisim, Harvard Universitesi bunyesinde kurulan
Fogg Miizesi'ne bagh fotograf/slayt arsividir (1895). Bu ar-
sivin kurulmasiyla sinemanin icadinin ayni tarihe rastlama-
sindan yola ¢ikan Preziosi, sanat tarihi ile [ilm senaryolari-
nin kurulusu arasindaki zihniyet birligine dikkat ¢eker.”*

Fogg'unki gibi bir hayali muizeden sanal muzeye gegisi
gerceklestiren proje, onculugunu Getty Muzesi'nin yaptgi
sanal bir veritabani olan Sanat Tarihi Enformasyon Progra-
mr'dir. Nihayet batun insanhk tarihini kucaklayabilecek bir
form arsivi icin en ideal ortam sanki bilgisayar sunmakta-
dir. Onine 6nce 6zgun ‘resimleri’, sonra da bu resimlerin
roproditksiyonlarini koyan tarih, simdi onlarin dijital go-
runtilerine odaklanmistr.

Dijital bir imge arsivi kurulmasi yolundaki en iddiali
proje, beklenecegi gibi, Microsolt'un kurucusu Bill Gates'e
ait olan CORBIS projesidir. Hedefi sadece sanatsal olanlari
degil, butun imgeleri bilgisayar ekraninin ‘mekaninda’ ar-
sivleyebilmektir. Gates’in verdigi orneklere bakilirsa, “dev-
let baskanlarinin portreleri, gunbatimi resimleri, ugak, And
Daglari'nda kayak, nadir bir Fransiz pulu, 1965'te Beatles
veya Ronesans tablolari.”® Bill Gates her ne kadar projesi-
nin muzeyi kutsadigini belirtse de, Hal Foster'e gore asil
kutsanan Microsolt'un bu imgeleri kendine mal ederek sag-
ladig1 kazanglardir.?® Eger Fogg ve “hayali muze” projeleri-

* Malraux’'nun Hayali Miize kitab, Ingilizce'ye The Museum Without Walls (Du-
varlari Olmayan Mize) baghgiyla ¢evrilmis ve bu dildeki metinlere bu sekliyle
yerlesmistir.
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nin amaci sanati tarihsellestirmekse, sanatin herhangi bir
imge, bir enformasyon halini aldigt CORBIS’in amaci onu
tarihsizlestirmektir.

CORBIS'in basina gelenler son derecede alegoriktir, ozel-
likle sanatin ve sanat tarihinin kaderi agisindan. Bill Gates’in
CORBIS $irketi’'ne satin aldig1 ve Manhatttan’da korunan 17
milyon fotograltan bir zaman sonra keskin kokular yayilma-
ya baslar. Bunun uzerine arsiv Pennsylvania'da, eskiden bir
kire¢ tast madeni olan bir bomba siginagina tasinir ve ilele-
bet karanhiga gomulur. Aradaki alu yilda ancak 225.000 im-
ge dijital olarak taranabilir, yani eldeki fotograllarin yuzde
ikisi bile degil. Bu hizla, 17 milyon imajin tamaminin taran-
masi, 453 yil daha gerektirecektir. Gates halen dunyadaki
bir¢ok muizede bulunan eserlerin dijital reproduksiyon hak-
larina sahiptir. Gosterme —ya da gomme- hakki bulunan
imajlarin sayist 76 milyona ulagmisur.?’ Bunlarin telif hakla-
rindan 2002 yilinda kazandig1 para 150 milyon dolardir.
Petrol devi J. Paul Getty’'nin torunu olan Mark Getty'nin de-
netimindeki, 75 milyon imajlik bir arsive sahip olan Getty
Images Sirketi’nin telif haklarindan aymi yilda kazandig: ise
480 milyon dolarla Gates'in hayli ilerisindedir.®

MOMA: Modernizmin Tahti

Amerika'da uzun zaman modern sanat denince,
sanatin tarihinin mizenin mekant tizerinde
haritalandigit MOMA anlasihirdr... Bu harita,

modernizmin formlar arasi bir diyalektik, veya
formlarin birbirinden tiredigi bir gizgi gibi
okunmasini destekledi.

Hal Foster

Formalist tarih ogretisinin ikonografisi New York Modern
Sanat Muzesi'nde (MOMA) kurulur. MOMA, 19. yuzyilin
Louvre kusagindan ayrilan, ikinci kusak 20. yuzyll muzeci-
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liginin merkezi olur. Ronesans’'in ardindan Floransa'dan Pa-
ris'e tasinan sanatin merkezinin bundan boyle New York ol-
dugunu ilan eder. Eger 20. yuzyil hem modernizmin, hem
de Amerika'nin yuzyili olarak aniliyorsa, bu bilesimin atol-
yesi MOMA(dIr.

MOMANIn kuruculari olarak sanat meraklisi ii¢ hanimin
adlart anilir: Abby Aldrich Rockeleller, Lilly Bliss ve Mary
Quinn Sullivan. Oysa basi ¢eken, ilkinin mensup oldugu
Rockefeller hanedanidir. Nitekim, asil kurulusundan on yil
sonra, 1939'da, modernist sarayina yerlesmesiyle birlikte
kendini gosteren MOMAnin bagkani, Abby Aldrich’in oglu
Nelson Rockefeller olacakur.?® Onun igin MOMA zaten hep
“annesinin muzesi”dir.%°

Dusunsel planda MOMAYy1 kuran ise, ilk yoneticisi ola-
rak atanan Alfred Barr'dir. Barri daha yirmi yedi yasinday-
ken MOMAYya oneren, Harvard Universitesi Fogg Mize-
si'nde kirk dort yil boyunca muzecilik dersi veren hocasi
Paul Sachs'dir. ‘Modern Amerikan Muzesi’'nin babasi say:-
lan Sachs, yetistirdigi “sanat yoneticilerinin” ABD halkini
yeni yuzyilda, yeni bir kultire goturecek seckin rehberler
olduguna inanmaktadir.”® Bu bakimdan Barr’a giivenmekle
yanilmadigini zaman gosterecektir.

Barr, cagdas sanatcilan sergileme konusunda Musée du
Luxembourg'u (1818), daimi koleksiyon olusturma konu-
sunda Tate Gallery'yi (1897), gegici sergiler duzenleme ko-
nusunda da Alman Kunstverein'i model alir. Ama asil esin
kaynagl Bauhaus'tur. Muzeyi Amerika'nin “daha ustun” ol-
duguna inandig) ticari ve endustriyel sanatlara, fotografa,
sinemaya, tasarima ve mimarliga agmasini endustriyel ure-
timi merkeze alan Bauhaus deneyiyle mesrulastirir. Ayrica
New York'ta modernizmin kurumsallasmasi yolunda MO-
MAdan daha once girisilmis olan ve Barr'a 151k tutacak bas-
ka deneyler de mevcuttur.
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Barr'in kendi tarihine degil de Atlantik'in oteki yakasina
ait olan bir ¢agdas sanati muzelestirme hayali, MOMA acil-
madan hemen o6nceki yillarda Avrupa sanat merkezlerine
yapugi seyahat sirasinda uyanir. Birinci Dunya Savasi’nin
ardindan, sanatin kendilerinden onceki butin formlarina
ve kurumlarina karsi saldiriya gegen avangardin, durmadan
ve ozgurce yeniledigi onca deneyi nasil disiplin altina alabi-
lecegi, bu seyahatle olgunlasir. Ancak Barr’in tasarisini sah-
nelemesi 1936 yilim bulur. Bu yil MOMAin her zaman
tarismalar yaratacak paradigmatik sergilerinden ilki agihr:
Kiibizm ve Soyut Sanat. Sergi katalogunun kapaginda Barr’in
modernizm rehberi yer almaktadir. Modernist sanatin
1890-1935 arasi1 karmasasinin bir stiller semas! seklinde
duzene sokuldugu rehberde, empresyonizm modernizmin
dogus noktasini, kubizm dénusim, soyut da doruk nokta-

Alfred Barr, 1929-1930.
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sint olusturur. Cézanne’la baslayarak paramparca olan bir
tarih, en iri harflerle vurgulanan kubizm aksinda soyut sa-
nata dogru evrilen menziline girer. Her turlu [orma, bizzat
sanata, sanatin tarihine, kurumlarina direnen avangard,
Barr'in semasinda direndigi her seyin esiri olur. Muzeye gi-
rip stil kimligi edinerek sanat tarihine eklemlenir; anti-art
manilestolarin aksini imlemeye baslar. Modern uygarhgin
barbarhgini teshir edecekken, kendisi modern muzede tes-
hir olur.

MOMA(da sanat, onu var eden buyusunden, gizinden, is-
yanindan, duslerinden ve sapkinliklarindan, kisacasi akla
karsi gelmekle isledigi butin gunahlarindan arimir. Ve bir
[orma o6zgu saliyetle MOMA kultunun ikonlarina donusur.
Bu ikonlarin basinda Picasso’nun Avignonlu Kadinlar (Les
Demoisselles d’Avignon) gelir. Barr'a gore bu, “ilk kubist
eser’dir. Cézanne, Matisse ve El Greco etkisi tasiyan “sal
bir f[orm kompozisyonudur”, “insanin varolusundan so-
yutlanmistir”. Leo Steinberg gibi tarihgiler, zamanla Barr'in
savlarin ¢uriterek, bes [ahiseyi resmeden ve bastan Felsefi
Kerhane olarak anilan bu tablonun cinsellik ve o6lumle
yuklu oldugunu, ayrica Alrika sanatindan esinlendigini or-
taya koyarlar.®> Ama bu teshis, Avignonlu Kadinlarm MO-
MAnin tanimladig) [ormalist kanonun zirvesindeki yerini
degistirmez.

MOMANIn kiratorluk stratejisi, Barr'in tarihsel vektorle-
ri dogrultusunda yurtr. Butin modernizm sonugta soyuta
tercume olacagina gore, muze de bu yazgiya tamkhk ede-
cektir. Dolayisiyla sanatin yazgisini temsil cden ve nihayet
Avrupa'ya meydan okuyacak bir modernizmin dogusunda
selerber olmasi gerekir. “Amerikan Soyut Sanat¢ilar”nin,
Barr’in kendi sanatlarini ihmal ettigi yolundaki protestolari-
na ragmen,® MOMA 1941'de daha dillerini yeni yeni kesle-
den Gorky, Calder, Stella, Motherwell ve Pollock’un islerini
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F;ABLO PICASSO, Avignonlu Kadinlar, 1907.

satin almaya baslar, ustelik salt bu amagla koleksiyonunda-
ki kimi eserleri elden cikarir.®

New York’ta Modernizmin Diger Odaklari

“Société Anonyme, Inc.” galerisi, 1920 yilinda, New York’ta
Katherine Dreier taralindan kurulur. Agihsi Dreier'in dost-
lar1 Marcel Duchamp ve Man Ray'in isbirligi sayesinde ger-
ceklesir. Galeriye bu tuhaf adi 6neren de zaten Man Ray'dir.
“Société Anonyme” Ingilizce ve Fransizca'daki [arkli karsi-
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liklar1 bakimindan hem “anonim topluluk”, hem de “ano-
nim sirket” anlamlarina gelir. Buna bir de “Inc.” eklenince
“Anonim $irket A.S.” gibi oyunlar ¢ikar ortaya. Sanatta da
teosofiye inandig1 igin, ruhlarin dunyasin1 maddi ¢ikarlarin
dunyasiyla birlestiren bu addaki ironi Dreier'in hosuna gi-
der. Kendisi de ressam olan Dreier, kiraladig1 degisik me-
kanlar arasinda gezdirdigi muzesinde hi¢ gorulmemis sek-
senden fazla sergi agar, konleranslar, sempozyumlar duzen-
ler, yayinlar yapar. Deneysel yaklasimiyla zamanina kadar
gelen butun kuratoryal standartlari alt ust eder: ulusa, tari-
he, forma, kanona, hatta sanatglya dayal her turden tasnili
reddeder. llerki yillarda onursal baskani olacak Kandins-
ki'nin yani sira Leger ve Schwitters’in de destegini alan So-
ciété Anonyme, avangard ve soyut sanata hasredilmis ilk
“Amerikan modern sanat muzesi” sayilir. 1941 yilinda Dre-
ier, muzenin koleksiyonunu Yale Universitesi'ne bagislar.
1952’de 6ldugunde, Duchamp, Mondrian, Brancusi, Male-
vig, Lissitski gibi daha bir¢ok onderin onemli islerini de
iceren koleksiyonundaki eser sayisi bine ulasmistir. Elli y1l-
dan fazladir MOMAnIn golgesinde kalan bu koleksiyon ve
Société Anonyme’in kahramanca seruveni, nihayet 2006
Nisan'inda Los Angeles'ta California Universitesi Mize-
si'nde acilan bir sergiyle yeniden hak ettigi itibara kavusa-
cakur.®

Soyutun yukselisiyle New York'ta doruguna erisecek
bir modernizm tarihinin sahnelenmesi, MOMANIN pesi
sira, kulture yon veren ve koleksiyonerlige merak salan
Rockefellerlar disindaki diger hanedanlar1 da devreye so-
kacaktir. Daha 1931'de Gertrude Vanderbilt Whitney,
Whitney Amerikan Sanat Muzesi’ni acacaktir. Whitney
Muzesi'nin onceligi, yasayan Amerikan sanatgilaridir.
Amag cagdas Amerikan sanaun kurumsallasurmakur.
Muzenin duzenledigi ilk buyuk sergi, Amerika'da Soyut
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Katherine Dreier, Société Anonyme Koleksiyonu'nun 1942'de Yale Universitesi
Sanat Galerisi'nde diizenlenen sergisinde.

Resim’dir (1935). Sergi, “Amerikan Ronesansi”nin izini
surer. Ronesans’t baslatan olay, Amerikan sanat gevreleri-
ni Avrupa modernizmiyle tamstirarak bir devrim yaratug:
varsayllan ve 1913’te New York’ta duzenlenen elsanevi
Armory Show'dur.

New York sanat ortamimi ¢agdaslastiran bir diger girisim,
Peggy Guggenheim’in 1942 yilinda aguig Art of This Cen-
tury muze-galerisidir. Peggy Guggenheim 1920’den beri ya-
sadig1 Paris'te hauri sayilir bir koleksiyon kurmustur: Kan-
dinski, Klee, Picabia, Braque, Gris, Severini, Balla, Mondrian,
Miro, Ernst, de Chirico, Tanguy, Dali, Giacometti, Brancusi,
Moore, Arp... 1938'de Londra’da bir galeri acarak, koleksiyo-
nunu bu kentte kuracag! bir muzede sergilemeye hazirlanir.
Danismanlar1 Marcel Duchamp ile unlu Ingiliz sanat tarihgisi
Herbert Read'dir. Ancak savas siddetlenince Londra’dan vaz-
gecer ve planlarimt New York'ta gergeklestirir. Yine yaninda
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Peggy Guggenheirn; 1948 Venedik Bienali’nde bir
tarihgisi Lionello Venturi'yle konugurken.

Paris bohemyasindan dostlari vardir. 11k sergisini esi Max
Ernst ve savas doneminde New York’a go¢ etmis olan Duc-
hamp ve André Breton'la birlikte duzenler: Sirealizmin Bas-
vuru Belgeleri.* Avrupa avangardini, New Yorklu soyut eksp-
resyonistlerin ilk kisisel sergileri izler: Pollock (1943), Bazi-
otes (1944), Rothko (1945), Clylford Still (1946). Peggy
Guggenheim, Pollock'un “Picasso’dan sonraki en buyuk res-
sam” olduguna inanir ve muze ayda 150 dolar karsihginda
Pollock’la bir sozlesme yapar.’’ Peggy Guggenheim, koleksi-
yonunu sergilemek uzere davet edildigi 1948 Venedik Biena-
li'nde Avrupa izleyicisine Pollock’un eserlerini sunar. Bu sira-
lar muzesini de Venedik’e nakleder ve 1951'de Canale Gran-
de uzerindeki malikianesinde kamuya acar. Venedik Peggy
Guggenheim Mugzesi, halen Solomon R. Guggenheim Vak-

* Bakimz: Artun (ed.), Sanatgt Miizeleri, s. 105.
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Hilla Rebay'in Solomon Guggenheim portresi, 1928.

(’nin yonettigi, New York, Bilbao, Berlin ve Las Vegas'a da
orgutlu olan Guggenheim muze zincirine baghdir.

Peggy Guggenheim'in amcasi olan endustri devi Solomon
R. Guggenheim da (1861-1949) soyut sanati New York'a
takdim edenler arasindadir. Koleksiyonunu derleyen Alman
sanatgl Barones Hilla Rebay’le birlikte, 1939 yilinda, New
York'ta, daha once otomobil galerisi olan bir mekanda so-
yut sanata hasredilen bir muze kurar. Kandinski, Mondri-
an, Robert Delaunay ve Moholy-Nagy gibi sanatgilarin eser-
lerini sergileyen mize, Nesnel Olmayan Resim Muzesi
(Museum of Non-Objective Painting) adini alir. Cunku
muzenin kuratoru olacak Hilla Rebay ‘soyut sanat’ yerine
Almanca’dan gelen bu terimi tercih etmektedir. 1959'da mi-
mar Frank Lloyd Wright'in tasarladig1 unlua binasinin agili-
styla birlikte, miize Solomon R. Guggenheim Muzesi olarak
anilmaya baglayacakur.®
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1943 yilinda Barones Hilla Rebay tarafindan mimar Frank Lloyd Wright'a projesi
verilen ve 1959'da ingaat: tamamlanan New York Guggenheim Mizesi.

Savaslarin Avrupa muzelerini karartug! bir zamanda, bu
savaslarla yogrulan bir sanatin, hayatindan koparilarak ok-
yanus otesindeki yabanci muze duvarlarina mahkam edil-
mesinde, bir himaye gudusunden ¢ok ¢agdas sanatin bu
oteki topraklara mal edilmesi hirsi rol oynar. Basint MO-
MAnin gektigi muzelerin hepsi, Avrupa’ya 6zgu bir kulturel
modernlesmenin urunu olan avangardin mesru mirasgisi
olarak tasdik edilecek bir Amerikan sanatinin insa edilmek-
te olduguna isaret eder. Bu sanat soyut ekspresyonizmdir.
Teorik sozcusu Clement Greenberg'dir. Soyut ekspresyoniz-
min hocalan ise, Nazilerden kagarak New York’a siginan,
Paris'in avangard bohemyasidir.

Soyut Ekspresyonizmin Icadi ve Sanatin Siyaseti

Clement Greenberg’in ve ‘soyut'un kahramanlarinin,
1930’lardaki Buyuk Buhran’la baslayan siyaset 6ykuleri ay-
nidir. Ekonomik ¢okuntu doneminde sanaun toplumsal
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islevi on plana ¢ikar. Vatanseverlik temalariyla birlikte,
halkg1, uluscu bir estetik egemen olur. Baska olanaklar il-
las ettigi i¢in sanat buyuk ol¢iide devletin denetiminde ic-
ra edilir ve sonugta sosyal realizm resmilesir. Kozmopoli-
tizme, modernizme ve avangarda karsi Armory Show saye-
sinde uyanan merak diner. Sanat kendi topraklarina yone-
lir, yerel kokler arastirilmaya baglar. 1932-1933 yillarinda
MOMA, Aztek, Maya ve Inka sanatini 6n plana cikaran Sa-
natin Amerikan Kaynalklan, arkasindan da Amerikan Folk-
lor Sanati sergilerini duzenler. Amerikan bir damarn oldu-
guna, dava resmi olduguna ve sanau halka goturdugune
duyulan inang¢ dolayisiyla o siralar Meksika'da yukselen
duvar resmi goze girer. Bunun uzerine, “aristokratik” tuval
resmini reddederek bir siyasal micadele sanati baslattikla-
rini ilan eden Meksikali komunistler Rivera, Orozco ve Si-
queros, Amerikan sanat cevrelerinde birer kahraman olur-
lar. MOMA'nin, ilkinde Matisse'i sergiledigi retrospektil
sergilerden ikincisi 1931'de Rivera icin duzenlenir.?
57.000’e ulasan izleyici sayisi bir rekor olusturur. Sanatgi-
lar arasindaki yogun igsizlikle bas edebilmek amaciyla ku-
rulan ve bes bin sanat¢inin istihdam edildigi Federal Sanat
Projesi’nin yoneticileri, Meksikal sanatgilarin devrimci
goruslerine saygl gostererek duvar resminin ilk kez “canh
bir ulusal ifade” yaratabilecegine inanirlar.®® Arshile
Gorky, Willem de Kooning ve Jackson Pollock, [ederal hu-
kumetin bordrosunda yer alan duvar resmi sanatgilan ara-
sindadir. Pollock hem Orozco’yla, hem de New York'ta
epik [reskler boyayan Siqueros’la birlikte ¢alismaktadir. Si-
queros'un boya akitma, firlatma ve puskurtme gibi teknik-
lerini ve kullandigi malzemeleri tanitig: atdlyesinin mu-
davimlerindendir.* Dunya lscileri Enternasyonali’nin
Amerika subesinde aktiftir, Rusya’daki Bolsevik Devrimi’ni
desteklemekte ve solcu Nation dergisini okumaktadir.®
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Nasil boyarsa boyasin, o, resimlerini sonuna kadar hep
devrimci duvar resmine adamistur.

1930’larda Amerika'da sanat, son derecede politiklegmis
bir alan olusturur. Etkin sanatgilarin tye oldugu Amerikan
Sanatgilart Kongresi, Komunist Parti'nin (AKP) elindedir. O
zamanlarda dunyada adi gegen hemen hemen her sanatgi
gibi Amerikan sanatgilan da Sovyet ¢izgisindeki Enternas-
yonal'in (Komintern) kulturel politikasinin ¢ekimi altinda-
dir. 1935 yilinda toplanan Moskova Kongresi'nde ilan edi-
len Halk Cephesi politikasi uyarinca Komintern, fasizm
karsisinda burjuva siyasetlerle ittilak yapilmasini 6ngorur
ve topyekan bir Dunya Devrimi idealinden uzaklasarak
ulusal aidiyete onem vermeye bagslar. AKP “yegane gergek
Amerikalilar'in” kendileri oldugunu duyurur. Sanat cevre-
sinde de milliyetci arayislar ‘kominist’ bir mesruiyet kaza-
nir. Amerikan siyasetinde buyuk bir gi¢ elde eden komii-
nistler yer yer liberallerle isbirligine girisir. Bu arada, San
Francisco ve Detroit sanat akademilerinin duvarlarini boya-
yan Rivera, California Borsas’'nin salonlarini da ‘susler’.
Nelson Rockeleller da Rivera’nin buyuk hayranlarindandir.
Ancak ne zaman ki Rivera, New York’taki anitsal Rockelel-
ler Merkezi'nin duvarlarina Lenin ¢izmekte diretir, 0 zaman
sanatglyla is iligkisini keser ve resimlerinin tstinu orttarur.
Ancak ilerde, ailesinin sahibi oldugu Chase Manhattan
Bankasi'ni soyut ekspresyonist tablolarla donatacaktir.

Aralarinda Trogki’nin de bulundugu Stalin muhalillerinin
ihanetle yargilandiklari dizmece Moskova Durusmalari
(1936-1938), ardindan gelen 1939 Hitler-Stalin pakt1 ve ni-
hayet Sovyetler’in Finlandiya’y: isgali, Amerika’nin politik
sanatim Stalin’e ve Halk Cephesi estetigine tamamiyla so-
gutur. O siralarda Diego Rivera—Frida Kahlo giltinin Meksi-
ka'daki evlerine siginmis olan Trocki’nin, kendisini ziyarete
gelen André Breton’la birlikte kaleme aldigi ve Rivera'nin
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André VBreton, Diego Rivera ve Leon Trogki, Meksika, 1938.

imzaladig1 “Ozgur Devrimci Bir Sanata Dogru” bashikli ma-
nifesto yayinlamir (1938). “Breton Avrupa'nin avangard sa-
natini, Rivera politik [resk sanatini, Trogki de politik avan-
gardi temsil etmektedir.”*? Stalinist estetige karsi bayrak
acan Manilesto, sanat¢inin bagimsizhgini, otoritesiz ve si-
nirsiz bir sanati ve sanatin ancak kendi kendine sadik ola-
bilecegini savunur.** Manifesto dunyada ilk kez, New
York'ta ¢ikan, sanatla da ugrasan ve onceleri Stalinist bir
cizgi izleyen Partisan Review dergisinde yayinlanir.*® Trogki
boylece radikal Amerikan sanat toplulugunun yildiz1 haline
gelir. Sanat tarihgisi Meyer Schapiro Marxist Quarterly der-
gisinde, elestirmen Greenberg Partisan Review'da onun tez-
leri iizerine incelemeler yazarlar.*

* Soyut ekspresyonizmin Trogkist mirast ve Amerika'da sanaun lkinci Dunya Sa-
vast oncesi siyasal donusuma konulaninda bakimiz: Guilbaut, How New York
Stole the Idea of Modern Art ve “The New Adventures of the Avant-Garde in
America”, Frascina ve llarris (ed.), Art in Modern Culture - An Anthology of Cri-
tical Texts, s. 239.
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Greenberg'in ¢i1gir agan “Avangard ve Kitsch” makalesi
1939 yilinda yine Partisan Review dergisinde yayinlanir. Al-
manca’da burjuva zevksizligini ifade eden kitsch terimini
sanat yazinina sunan Greenberg'dir. Onun makalesinde bu
terim kapitalist metalasmanin urinua olarak gordugi popu-
ler sanata karsihk gelir. Avangard ise kitsch’e kars: direne-
cek bir hareket olarak kavramlastirilir. Kitsch sanau ‘asa-
gr'ya cekerken, avangard ‘yuksege’ ¢ikarir. “Yuksek sa-
nat/asag1 sanat” (high and low), seckin/populer diyalektigi
boyle kurulur ve ilerde bu terimler kliselesir. Zamanla Gre-
enberg, tamamiyla kendi kendine gonderen, varligini kendi
mecrasi ve malzemeleriyle tamimlayan “sal” ve “soyut” bir
modernizm idealine yonelir: “siir, bundan boyle, sozcukler-
le anlamlar arasindaki iliskilerde degil, sadece sozcukler
arasindaki iligkilerde var olmalidir.”*® Greenberg avangar-
din elestirel rolunu savunmayi surdurtr ama bu aruk [orm-
larin formlar elestirisidir: “Modernizmin 6z, bir disiplinin
karakteristik yontemlerinin bizzat bu disiplini elestirmek
i¢in kullanilmasinda yatar.”®” Sonug, Allred Barr doktrinin-
den daha da ortodoks bir formalizmdir. Oyle ki, Green-
berg'in semasinda dada ve sirrealizme dahi yer yoktur. Ku-
bizm dogrudan soyut ekspresyonizme baglanir; Greenberg,
“edebi” durtilerle saptirilmig olduklarini distiindugunden
ikisi arasindaki akimlan atlar. Allred Barr 1951'de, Green-
berg'in “son kirk yila ait buttiin soyut akimlar1” kiabizm ke-
[esine koyma ahskanhgindan yakinir.*®

Greenberg, on yildan bile daha kisa bir zaman zar{inda
sanatin disunsel yapisini Marksizm'den, siyasetten ve eles-
tiriden arindirmay1 basarmistir; astelik bizzat siyasal ve
elestirel bir retorik sayesinde. “Kendi mazisine bile bile
gozlerini kapayan kati ve kaprisli bir estetizm ugruna Ame-
rikan toplumsal elestiri gelenegini suiistimal eder. Bu gele-
negi onu harcamak icin kullanir. Boylece sonraki kusaklar
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gercek entelektuel miraslarindan koparir."*® Bu durumu ne
sonra, 1961'de, bir anlamda kendisi de itiral eder ve “bir-
gin Trogkizm olarak bas gosteren anti-Stalinizm’in nasil
‘sanat-i¢in-sanat’a donastugunun anlatilmasi” gerektigin-
den dem vurur.®

Greenberg sanat elestirisinin “diktator papasi”dir.>' Mo-
dernizmin Amerika taralindan ele gegirilmesinin dusunsel
onderi odur. Elli yil boyunca modernizmin gegmisi ve gele-
cegi ondan sorulur.’? Dolayisiyla postmodernizmin zihnine
de nufuz eder.

New York Galerilerinin Miizelere Rehberligi

Modernizmin gergek elgileri, savas donemini New York’ta
gecirmek zorunda kalan dadaistler ve surrealistlerdir. Gele-
cegin elsanevi soyut ekspresyonistleriyle dostluk kurarak
onlar1 avangard deneyimlere 1sitan, ‘dogustan’ sosyal re-
alizm muhalifi, Hitler kackini, gg¢men Avrupa sanat bo-
hemyasidir. Onlarla birlikte sanatgilarin Atlantik asiri sefer-
leri ters yone donmus, Paris'ten New York'a dogru bir rota
izlemeye baslamistir. Oysa dunyadaki butun modernlik
misyonerleri gibi, Amerika'dakiler de neredeyse bir yuzyl-
dir Paris’e yonelmistir. Bu misyonerlerin ¢ogunlugu, Pa-
ris'te sanat okumay1 ya da yapmay: yegleyenler, ¢agdas sa-
natin begenilerini geldigi kozmopolit seckin koleksiyoner-
ler, Alfred Barr gibi modernlik gezginleri ve evleri bu gez-
ginler icin bir akademiye donusen Gertrude Stein gibi Pa-
ris'i mesken tutan entelektiel bohemyadir. Hepsi moder-
nizmin Amerika'ya asilanmasinda etkili olmuslardir. Ama
hepsinin de etkisi, piyasayla, sanat tacirleri ve galerilerle ki-
yaslandiginda devede kulak kalir. Robert Jensen'in harika
incelemesine adim veren sozcuklerle, 19. yuzyilin sonunda
Paris’ten yola ¢ikarak, Avrupa'ya ve Amerika’ya “moderniz-
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mi pazarlayanlar” galerilerdir.®® ‘Yasayan sanatin sergilen-
mesi kadar mizelesmesinin de yolunu agan, kendileri de
modernizmle yasit olan bu odaklardir. Zamanin ulasim ve
iletisim teknolojileri de hesaba katildiginda, Atlantik'in iki
yakasinda da son derecede islek bir ag olusturmuglardir.

Fransiz Ekolu Sanatcilarinin New York'taki llk Sergisi,
1857'de Londra'dan Gambart'in galerisi taralindan agilmis-
ur.*® Gambart koydugu adla sergisinin bir ilk oldugunu
vurgular. Ancak New York'a ilk modernist gikartma, galeri-
ciligin piri sayilan Durand-Ruel’in 1866'da agtig1 ve ug
yuzden [azla eserin sergilendigi Paris’in Empresyonistlerinin
Yagliboya ve Pastel Eserleri sergisidir.®® Transatlantik bir
cagdas sanat transleri gerceklestirerek Amerikan sanatinda
cigir acacak olan 1913'teki Armory Show'un duzenlenmesi
ilkin New York Madison Galerisi'nde gundeme gelir ve Pa-
ris'teki modernist galericiler Vollard ile Kahnweiler'in is-
birligiyle gerceklesir.® 20. yuzyila girildikten sonra avan-
gardi temsil edenler artik Amerika’nin avangard galerileri-
dir. Bu gelenek Stieglitsz'le baslar, surrealistlerle Paris'teki
galeri deneyiminin ardindan 1940’larin sonunda New
York'a yerlesen Leo Castelli ve arkasindan Sidney Janis'le
son bulur.* Paris ekolu, onlarin mekanlarinda New York
ekolune cevrilir.

Stieglitsz, Manhattan'da Besinci Cadde 291 numaradaki
“291” galerisini, bir Paris ziyaretinde Gertrude Stein’la ta-
nismasindan sonra acar (1908). Cézanne, Matisse ve Picas-
so'yla baglayan sergileri sonradan hep ‘Amerikan’ etiketini
tagir. Ornegin, 1917'de acuig1, esine ait son sergisinin adi
soyledir: Georgia O’Keefe-Amerikan.”’ “291"in ardindan aci-
lan modern galeri ve muzeler hep onun basin ¢ektigi bir
rejimi izleyeceklerdir: avangard Amerikanlasturilacak, mo-

* Bakimz: Mary l.ublin, "American Galleries in the Twentieth Century: I'rom Sti-
eglitsz to Castelli”, American Art in the 20th Century, sergi katalogu.
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dern hayata karsi bagkaldirisi modern [ormlara tercume
edilecektir.

New York'ta dadaist ve surrealistlere kucak agan galerile-
rin baginda, 1930’lardan beri onlar: sergileyen, Henri Matis-
se’in oglu Pierre Matisse ve Julien Levy gelir. Peggy Gug-
genheim onlarin yolunu izleyecektir. Yuzu Paris'e donuk
olan galerilerin arasinda en avangard olani kuskusuz Julien
Levy'ninkidir. Kendisi de deneysel sinema ve [otogralla ug-
rasan bir surrealisttir. Salvador Dali, Max Ernst, Alberto Gi-
acometli, Frida Kahlo, René Magritte gibi sanatgilart New

JULIEN LEVY, Frida Kahlo portesi, 1938.
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Marcel Duchamp, Alfred Barr ve galerici Sydney janis, Albert Lewin adina verilen
ddiiliin jiiri toplantisinda, 1946. Odiilii, Max Ernst'in La Tentation de Saint
Antoine adli tablosu alacaktir.

York'ta ilk kez sergileyen odur. Duchamp’in ugrak yeri,
André Breton’un ussu olan galerinin ¢alismalarina onlar da
kaulirlar; proje gelistirirler, Breton katalog metni yazar.
Levy de Alfred Barr gibi Sachs'in ¢grencilerinden bir “Har-
vard modernisti”dir. Hocalarinin éngoérdugu tzere etkin bir
sebeke olusturan bu grup “New York’taki modernist kilttr
uzerinde tekel kurar.”®

Levy gibi galerilerin modern muzelerin sekillenmesinde-
ki etkisi sadece modernist ruhun ve iliskilerin Atlantik-asin
tastyicilart olmalariyla sinirh degildir. Onlar asil, basta mu-
zeler olmak uzere butin koleksiyonlarin modernizm ‘ser-
mayeleridir” MOMANIn 1936'da duzenledigi Kiibizm ve So-
yut Sanat ile Fantastik Sanat, Dada, Siirrealizm; Whitney
Muzesi'nin duzenledigi Fransa'da Resim: 1939-1946 gibi to-
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rensel gosteriler, sadece sergiledikleri sanat degil, belli et-
meden galerilerin muzelere rehberligini de tescil ederler.

Avangard Diaspora ve Soyut Ekspresyonizm

Besbelli avangard savas gogmenleri New York’a vardiklarin-
da yabancilik cekmeyeceklerdir. Temsil edildikleri muzeler,"
galeriler ve yayinlarla, haklarindaki sempozyumlar ve ders-
lerle, muritleri ve hayranlariyla, hatta moda ve reklam ale-
mindeki sohretleriyle, yeni metropollerindeki tnleri zaten
almig yuramustur. Once, Hitler'in 1933 Ocak ayinda iktida-
ra gelmesinin ardindan Almanya’y: terk eden Grosz ve Ba-
uhaus takimi gelir: Gropius, Mies, Moholy-Nagy, Marcel
Breuer. Fransa’nin 1939’da Nazilerin eline dusmesinden
sonra da Paris’e toplanmis olanlar dokulir: Breton, Duc-
hamp, Léger, Mondrian, Max Ernst, Matta, André Masson,
Yves Tanguy, Hans Holmann, Amedée Ozenlfant...*? Bu,
Duchamp’in ikinci New York seleridir. llkinde Picabia ve
Man Ray'le birlikte daday1 orgutlemeye kalkismis ve hayli
etkili olmustur (1915-1918). lkinci Dunya Savasi donemin-
de Atlantik’i aganlar tabiatiyla sanatcilarla simirh degildir.
Aralarinda yazar, bestekar ve dusinurlerden de simalara
rastlanir. Bunlardan Thomas Mann, Bertolt Brecht, Aldous
Huxley ve Igor Stravinski Calilornia’ya yerlesmeyi tercih et-
mis, surrealizmle hasir nesir olan Adorno, Horkheimer ve
Claude Lévi-Strauss gibileri New York’ta kalmisuir.

Bu arada, Paris'teki entelektuel Amerikan diasporasi da
yurduna donmek zorunda kalir. Aralarinda Picasso’yu
Amerika'yla bulusturan ve Barr'in tapug Gertrude Stein da
vardir. Otuz yil sonra dondugu New York'ta ayaginin tozuy-
la MOMAda bir konlerans verir. Gertrude Stein’a gore bir
eser “ya muzeliktir ya modern”, ikisi birden olamaz; onun
icin modern miizeden bahsetmek abestir. Kisacasi, Hitler'in
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Sirglindeki sanatgilarin grup portresi. Fotograf: George Platt Lynes, 1942.
On sira (soldan saga): Matta, Zadkine, Tanguy, Max Ernst, Marc Chagall, Fernand
Leger. Arka sira: André Breton, Piet Mondrian, André Masson, Amedée Ozenfant,

Jacques Lipchitz, Pavel Tchelitchew, Kurt Seligmann, Eugene Berman.

Avrupa'dan surdugu avangard, sonunda Amerika'da olduk-
ca kalabalik bir cemaat olusturur. “Paris sanatgilari, 1937
yihnda, Paris’ten cok Amerika'da temsil edilmektedir.”°
Gordukleri buyuk ilgiye ve gosterdikleri butun dirilige
karsin, New York deneyimlerinin gogmen sanatgilarin biri-
kimlerine ne katug tarismahdir. Ama onlarin var olan biri-
kimlerini kayda deger bir comertlikle New York'ta harca-
diklan kesindir. Duzenledikleri, ayrica yol gosterdikleri ser-
gilerin ve yerli sanatgilarla ortak ¢aligmalarinin yam sira,
yayin hayauna da katihrlar. Breton ilkin, Paris’teyken yayin-
ladiklar1 Minotaure dergisini ornek alan surrealist View der-
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PABLO PICASSO, Gertude Stein, 1906.
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gisine yazar. 1942'den sonra ise Ernst ve Duchamp’la birlik-
le, savasa yenik dusmeyen siirrealizmin zalerini simgeleyen
VVV dergisini yayinlar. Diger arkadaslar1 da desenleri ve ta-
sarimlariyla bu cabalara destek olurlar. Hans Holmann ve
Amédéé Ozenlant New York'ta actiklar1 akademilerde mo-
dernist estetik ogretirler. “Ilo[mann soyut ekspresyonizmin
gonullu teorisyeni olur... Alman ekspresyonizminin esaslar
onun kanahyla iletilir.”®" “Holmann'in konugmalari1 Green-
berg'e boya degerleri ve mekanigi konusunda daha sonraki
tezlerini gelistirecegi temeli kazandirnr.”*®? Léger de, Ko-
oning'le birlikte buyuk bir duvar resmi uzerinde ¢ahsir ve
kubizmle soyutu bagdastirmaya ¢alisan New York sanatgila-
r1 uzerinde etkili olur. MOMA 1935’te 1.éger’'nin retrospek-
tl bir sergisini duzenler. Ama butun bunlarla kiyaslandi-
ginda surrealistlerin kiskirtmay: basardiklari asil bir devrim
vardir ki, o da hayal gucunun ve bilingalunin kapilarini
acarak, yerli sanatcilarda gergeklige ve bilince olan baghhg
sarsmalaridir. Onlani dugle, oyunla, buyiyle, hazla, heze-
yanla tamistirmalari, iladelerini 6zgurlige kavusturmalari-
dir. Bunda André Masson'un ve ozellikle Matta’nin, Pol-
lock, Gorky, Baziotes ve Motherwell gibi onciilere benim-
settigi otomatizm deneylerinin buyuk etkisi vardir. Pol-
lock’'un “duygularimi resmetmektense ilade ettigi” action
painting, surrealistlerin bilingaltini harekete gecirerek yarat-
tiklar1 otomatik resmin artanuadur.

* Hans Holmann (1880-1966) 1920'lerde daha Munih'teyken, oraya giden kimi
Turk ressamlarin da hocasi olur. Bu ressamlardan 1927'de Istanbul'a donen
Ahmet Zeki Kocamemi ve Ali Avni Celebi, “aym yil Galatasaray Sergisi'ne ve
Guzel Sanatlar Birligi Ankara Sergisi'ne kauhr ve Tirkiye icin tamamen yeni
bir anlayigin aranu olan eserler sergilerler. Kugskusuz bu eserler, isitkh kent go-
runumlerine ve ¢igek resimlerine alismis olan begeniye ters duger ve tepki alir.
Ancak tam tepkilere ragmen modern anlamdaki Turk resminin temeli aulmis,
ya da Adnan Coker'in her lirsaua dile getirdigi gibi, Turk resminde 20. yuzyila
girilmistir” (Burcu Pelvanoglu, Hale [Salih] Asaf'n Yagamt ve Sanati, Mimar Si-
nan Universitesi Sanat Tarihi Bélamu, yayinlanmamus lisans tezi, s. 24).
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Jackson Pollock, Navajo yerlilerinin kum izerine resim gizerken yaptlklarlrdansm
hareketlerini taklit ederek Sonbahar Ritmi adli tablosu lzerinde galigiyor, 1950.

Gorky, Ermeni kimligine ve Van'da gegirdigi cocukluguna
iligkin hayallerini boyaya doktugu Annemin Islemeli Onligii-
niin Hayalime Girmesi adl unlu tablosunu Breton’la konus-
tuktan sonra yapar. Atolyesinde bulustuklar1 zamanlarda
Gorky, tablolarinin adini onun koymasini ister.%? Joseph
Cornell'e gelince, o da Duchamp’nin hazir nesneleriyle ha-
sir nesirdir. Hatta Cornell’i bir ziyaretinde Duchamp, he-
men orada onun i¢in de bir nesne hazir eder. Bu nesne, tize-
rinde “bana gug ver” yazili bir zamk kutusudur.®* Kugkusuz
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avangard diasporanin New York sanat deneyimini etkileyen
daha nice karsilagsmalan ve girisimleri olmus, sonugta soyut
ekspresyonizm bu tur [irsatlardan dogmustur. Partisan Revi-
ew dergisinin editérlerindcn tarihgi Schapiro’nun tanikhg
bu hadiseyi gayet guzel kanitlar: “Gorky ilk kez, dilini ay-
nen kendi dili gibi ustalikla ve 6zgurce kullanabilecegi bir
baska ressam kesleder. Matta sayesinde tuval Gorky igin
miuthis heyecanlanir ve sonsuz enerjilerin, parlak kirmizila-
nin ve sarilarin karsisinda donuk grilerin mekani haline ge-
lir... Onu otekileri kopya etmekten kurtaran ve baska seyle-
rin yani sira, daha inceltilmis boyayla boyamaya cesaretlen-
diren bu ‘geng kardesi’ sayesinde Gorky kabugunu kirar."®®
Avangard gocmenler New York'ta bir devrim yaratmasina
yaratrrlar, ama kendi devrimlerini de yine orada terk eder-

ARSHILE GORKY, Annemin iglemeli Onliigiiniin Hayalime Girmesi, 1944.




ler. Sanatlarinin formalist bir akademizme tercime edilme-
sine, muzelesmesine, reklam ve sinema endustrisine sindi-
rilerek populer kultiire teslim olmasina seyirci kalirlar. Ora-
da hayat verdiklerini sandiklar1 sanat sonunda kendi sanat-
larinin hayatiyetine mal olur. MOMA taralindan imal edilen
tarihte dada ve surrealizm, soyut ekspresyonizmin evveliya-
una indirgenir. Ve nihayet savas sona erip de avangardin
onderleri Paris’e kavustuklarinda, geride birakuklar: ve
MOMAYya emanet ettikleri miras, Paris'i yerinden eder.

MOMA ve Soyut Ekspresyonizm Kampanyasi

Soyut ekspresyonizm Amerikan kaltaranan seckinleri tara-
(indan bir devrim olarak karsilandi. Onlarin yorumuna gore
bu hareket, atalarinin zamanindan beri hayal ettikleri, Ame-
rikan idealine 6zgu bir sanatin dogumunu mijdelemekle
kalmiyor, Paris’in modernlik tarihindeki kulturel hegemon-
yasina da meydan okuyordu. Nitekim, savas donemini de
kapsayan 15-20 yil suresince Avrupa kultaranin ugradig
fel¢ karsisinda Amerika'nin harekete gecirdigi kulturel tek-
nolojiler, niodernizm ve avangardi kendi guctune mal edebil-
meyi basaracakti. Soyut ekspresyonistler bu basarimin kah-
ramanlari olmaktan gurur duyuyorlardi. View dergisi, “dun-
yanin entelektuel ve sanatsal merkezinin arttk New York”
oldugunu ilan ediyordu.®® Ecole de Paris'nin yerini New Yorl:
School almisti. Soyut ekspresyonizmin teorisyenlerinden, ac-
tion painting’in isim babasi, sair-elestirmen Harold Rosen-
berg'e gore, “isgal edilene kadar zamanimizin kabesi Pa-
ris'ti... Paris kaltaran Enternasyonalini temsil ediyordu...
Paris'te olup bitenler, her zaman enternasyonal kultir diye
bir seyin var olabilecegini kanitlamisti. Ondan da 6te, bu
kultaran belirli bir stili vardi: Modern.” Ne var ki, aruk “20.
yuzyilin laboratuvari kapanp gitmisti.”®” Barnett Newman,
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1943'te duzenlenen Ilk Modern Amerikan Ressamlan Sergi-
si'nin kataloguna yazdig1 onsozde, “dinyanin kiltur merke-
zi olacagi umulan bir Amerika'y1 gerektigi gibi yansitacak
bir sanat birikimi”®® sunduklarini savunuyordu.* Soyut
ekspresyonistlerin, New York’un nihayet Paris’i alt ettigine
iliskin boburlenmelerine son noktayi, 1948 Mart'inda Parti-
san Review dergisinde yaymnlanan “Kubizmin Cokusi” ma-
kalesiyle ustat Greenberg koyacakur: “Eger Picasso, Braque
ve Léger kadar buyuk sanatcilar bu kadar hazin bir sekilde
cozulduyse, bu onlar1 ayakta tutan toplumsal vaatlerin Av-
rupa'da ortadan kaybolmasi nedeniyledir. Ote yanda, Arshi-
le Gorky, Jackson Pollock ve David Smith gibi enerji sacan
cevherlerin belirmesiyle son bes yilda Amerikan sanatinin
nasil birden yukseldigine bakugimizda sonu¢ ortadadir: Ni-
hayet Bati sanatinin temel vaatleri, endistriyel tretim ve po-
litik gucun agirhk merkeziyle birlikte Birlesik Devletler’e
gocmustur.”® Yani, aruk Bau sanau demek Amerikan sanau
demektir; uluslararasi ve evrensel olan odur. Klasizmin tem-
sil edildigi Metropolitan Muzesi, modernizmin temsil edildi-
gi MOMA ve cagdas Amerikan sanatinin muzesi Whitney,
bu iddiay! kanitlayan anitlardir; tgu birarada Sanat Tari-
hi'nin yeni sahnesini olusturur.

ABD Mahregli Modernizmin Orgiitlenmesi ve MOMA

‘Amerikan Ronesansi'nin yayilmasi, son derecede girilt bir
iktidar aginin yapilanmasi ve ahenk icinde isletilmesi saye-

*

“Willem de Koonig ‘bu Amerikanhg: belli bir yuk' olarak goruyordu ve soyle
demisti: ‘Kuguk bir ulusun insanlan igin boyle bir sey s6z konusu degildir. Ben
akademiye gittigim zaman ¢iplak modelden ¢ahsiyordum, resim yapiyordum;
Hollanda'yr ¢izmiyordum. Bazen Amerikali bir ressamin kendini bir beyzbol
oyuncusu falan gibi hissettigi dasancesine kapihyorum — Amerikan tarihini
yazan bir takimun uyesi gibi” (Saunders, Paray: Verdi Didigii Caldi: CIA ve Kiil-
turel Soguk Savas, s. 293-294).
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sinde basarilir. Bu ag, muzelerle piyasayi, medyayi, sermaye
ve siyaset aygiuni birbirlerine dugimler. Bu konunun ince-
lendigi kaynaklarin basinda, Diana Crane’in “bir sosyal [e-
nomen” olarak soyut ekspresyonizm ile onu izleyen stillerin
lkinci Dunya Savast donemindeki 6rgutlenmesini inceledigi
ve bir sanat sosyolojisi klasigi olan Avangardin Doniistimii
gelir.”® Stillerin orgutlenmesi, tarih kadar toplumu da disip-
line sokan kurum olmasi bakimindan éncelikle bir muze
selerberligini gerekli kilar. ABD’de de “1980’e kadarki otuz
yilda, halta hesabiyla 1566 haltada, 2500 yeni muze agilir.
Yani, haltada bir muzeden daha yuksek bir oran.””' Cagdas
Amerikan sanau basta bu ¢agdas muzelerde hukmunu sur-
duaruar. Nitekim, 1983 yilina gelindiginde, “soyut ekspresyo-
nist” kategorisindeki ressamlardan MOMA tamamini, Whit-
ney %95’ini, MET ise %90"in1 temsil etmektedir.”?
MOMAnNIn kurulmasinin ardindan, ABD’nin gerek icinde
gerek disinda miizeyi us alan bir sanatsal [etih baslar. Muze
bunyesinde once bir Gezici Sergiler Bolumu, savas sonrasin-
da da Rockeleller Biraderler Fonu ve Birlesik Devletler En-
formasyon Ajans’'min (USIA) ortak [inansmaniyla bir Ulus-
lararast Program ve ona bagh Uluslararasi Sanat Konseyi
olusturulur (1953).* “Muzenin ilk on yilinda, otuz dokuz
MOMA sergisi Amerika'daki 1400 ayri merkezi turlar.”? Ay-
rica, Nelson Rockeleller'in petrol yatirimlarinin bulundugu
Latin Amerika ulkelerine sevk edilmek uzere, kendisinin ba-
sinda bulundugu Amerika Kutalar1 Aras: lligkiler Koordinas-
yon Merkezi araciigiyla MOMA on dokuz sergi duzenler.”
Paris, Berlin, Duseldor(, Frank(lurt, Viyana, Londra, Stock-
holm, Oslo, Helsinki, Zurih, Barcelona, Belgrad, Bruksel,
Roma gibi Avrupa merkezlerindeki butiin itibarli muzelerde,
hatta Maeght gibi istinai galerilerde Cagdas Amerikan Sanat

* Bakimz: Menand, “Unpopular Front: American Art and the Cold War", The
New Yorker.
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sergileri duzenlenir. Sadece 1956 yilinda, Uluslararasi prog-
ram cercevesinde Avrupa'ya otuz ug sergi yollanir. MO-
MAdan 6nemli Avrupa koleksiyonlarina odung eserler dag-
uhr’® Bitin bu ¢ikartma, MOMA ile basta CIA, Amerikan
Enlormasyon Merkezi (USIS), Savas Enlormasyon Dairesi
(OWA), Stratejik Hizmetler Dairesi (OSS), Marshall Plani
Yonetimi gibi disisleri orgutleri ile, o6zel vakil ve sirketler
arasinda kurulan siki isbirligiyle diizenlenir. MOMA tarihini
yazan Russell Lynes'in sozleriyle, “muze kendi dinine don-
durmek icin aruk butin dunyaya sahiptir.”’®

Yeni bir begeninin insa edilmesinde sanat piyasasi son
derecede duyarli davranir. Savas basinda kirk olan New
York galerilerinin sayis1 1946'da yuz elliye [irlar. 1944-1945
arasindaki bir yilda, ozel galeri sauslarindaki arus %300
bulur.”” 1949-1950 sezonunda 800 kisisel sergi acilirken,
bu rakam 1984-1985 sezonunda 1900 olur. Cagdas sanat,
muzayedelerin gozdesi haline gelir ve bir grup soyut eksp-
resyonistin eserlerinin [iyatlar1 1960-1982 arasinda
%500'den [azla artig gosterir. Buyuk sirket koleksiyonlari-
mn %93'a 1940 yilindan sonra kurulur. 1960’lar1 izleyen
yirmi yilda sirketlerin sanat harcamalari 22 milyon dolar-
dan 436 milyon dolara ¢ikar...”®

“1930’lardan baslayarak modernizm, yeni ve yarauc ta-
sarimla 6zdeslesen bir stil gibi kavranir... Amerikan pazari-
nin bir pargasi durumuna donustukge, onccki toplumsal ve
politik inanglarindan siyrilirr MOMARNIn 1932'de duzenle-
digi Modern Mimarlik sergisi ve bu serginin Uluslararasi Stil
(Intemational Style) bashgini tasiyan katalogu bunda etkili
olur. Zaten ayni zamanlarda mesleki ve populer dergilerde
de modernizm, ev ve dekorasyon alanindaki degisik stiller-
den biri gibi sunulur.”” Ozellikle savasi izleyen yogun
kentlesme doneminde gelisen emlak piyasasinin, ¢agdas sa-
nat pazarini canlandirmadaki pay: buyik olur. Konut mul-
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kiyeti dekorasyon hevesini, o da sanat merakinmi koérukler.
Tabii, bu meraki kazan¢ umudu da kamgilar. Cunka “kim-
bilir, geng¢ bir Amerikan soyut sanatgisinin resmi igin sim-
dilik 100-150 dolar1 gozden ¢ikaran biri, belki de ilerde bir
saheserin sahibi olacaktir.”®® Soyut resim Amerikan hayat
tarzinin simgesine donusur. Birinci Dinya Savasi sonrasin-
da yasanan ekonomik canlanma sirasinda Avrupa moder-
nizmine ragbet eden kulturel seckinler de lkinci Dunya Sa-
vasi ertesinde Amerikan moderniziminin endustrilesmesine
yaurim yapar. Sanat tuketimi oylesine siradanlasir ki,
1940'larda, Gimpel’'s, Macy’s gibi buyuk magazalarin vitrin-
lerinde Rembrandt ve Rubens'in yani sira 6rnegin bir Da-
li'ye rastlamak olaganlasir.

Sanatin populerlestirilimesinde, Baudelaire’den beri mo-
dernizmin, burjuva begenisini ve sanatsal sovenligini horla-
yan* tavrina karsi bir protesto da sezilir. Savas havasinin
estigi donemde medya cagdas Amerikan resmine ilgi goste-
rilmesini bir vaianseverlik geregi sayar. Allred Barr, Time-
Life ve Fortune yayin grubunun imparatoru Henry Luce’u
New York Okulu'nu desteklemenin ulusun ¢ikarina oldu-
guna inandirir:® Soyut ekspresyonizm demek sanaua ser-
best girisimcilik demektir ve soyut sanati karalamak komu-
nistlerin isidir® Life dergisi Pollock’'u kahramanlastirir. O
Amerika gibidir: dahidir, cesurdur, maceraperesttir ve er-
keksidir. Oysa Greenberg’e kalirsa, “o basindan sonuna ka-
dar lanet bir Stalinist'tir.”®?

Sanatin gundelik hayata sindirilmesinde yine medyanin
rol oynadig1 daha da egemen bir egilim, modaya ve reklama
teslimiyettir. “1944 yilinda Harpers Bazaar dergisi, yeni bir
giysi koleksiyonunu solcu Léger ile mistik Mondrian’in tab-
lolar1 ontnde sunar... En ilerdeki modern eserler birer arzu

* Bakiniz: Artun, “Baudelaire’de Sanaun Ozerklesmesi ve Modernizm™.
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nesnesi, zirvedeki bir tuketim metasi olarak teshir edilir...
Mankenler de, tuvaller de erotiklesir... birbirlerine kaynar...
Haute couture ve haute peinture 6zdeslesir.”® Tuketim kul-
tarune massedilen avangard sonunda adeta kitsch’lesir.
Avangard, karsiina donusurken, bu terime anlamini veren
‘onculuk’ de anlam degistirir; toplumsal ve ulusal ustunlu-
gun simgesine donusgur.

MOMA ve Soguk Savags

Soyut ekspresyonizmi kurumsallastiran kampanya, bu aki-
min Amerikan degerlerini resmettigi inancini yayar. Allred
Barr'in yani sira Nelson Rockeleller da soyut ekspresyo-
nizmden “serbest girisim resmi” olarak so6z eder ve ilgili
kampanyay: hararetle destekler.®> O zaten bir show-business
isletmesi olarak tanimladigi®® muzesini de serbest girisim
ruhuyla yonetmektedir.

Savasta muttelik kuvvetlerinin, savas ertesinde ise NA-
TO'nun bagskomutani olan ve 1952 yilinda yardimcisi Ni-
xon’la birlikte segimleri kazanarak Cumhuriyetgi Parti'den
ABD baskani olan Eisenhower ile MOMA kiratoru Barr, so-
yut sanat konusunda ayni dili konusurlar. Barr soyut sana-
tn “bizden yana” ve demokrasiyle esanlamh oldugunu soy-
ler; Eisenhower da soyut sanat “demokrasinin temel diregi-
dir” der. Barr'a gore, “cagdas sanatginin uyumsuzlugu ve
ozgurluk sevgisi totaliter bir diktatorluk yonetimince hos
gorulemez.” Eisenhower MOMAnin ¢alismalarint ovdugu
bir konusmasinda Barr’1 onaylar: “Sanatgilar kisisel duygu-
larin1 yogun olarak yasama ve butin inanglariyla yaratma
ozgurlugune sahip olduklar surece, sanatta saglkh anlas-
mazliklar ve ilerleme olacakur... Diktatorluklerde her sey
ne kadar farkhdir.”®” Eisenhower “kultirel diplomasinin
psikolojik savasin bir dali olduguna inanir ve uluslararasi
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sanat sergileri sistematik olarak [inanse edilmeye ilkin
onun déneminde baslar.”8

Once Marksizm’den, sonra da tamamiyla politikadan
arindirilan sanat, savas ertesindeki “yeni liberalizmin™*
bayrag olur. Liberalist semsiye altinda her turlu asiriliga
ve diklenmeye hak kazanir. Son derecede ender rastlanan
bir politik canliliga sahip olan 1930'larin sosyal realizmini
ve ona can veren utopyalart MOMA tarihten siler. Giderek
soyut, iki savas arasinda Bau sanatinda etkili olan sosya-
list realizme karsi topyekan bir meydan okumanin silahi
halini alir. Degil mi ki Amerika komunizmin kovdugu so-
yutu ve [asizmin kovdugu ekspresyonizmi savas zama-
ninda korumasi altina almistir, 0 zaman soyut ekspresyo-
nizmi Avrupa’da ihya etmek de yine onun 6devi olmalidir.
Avrupa, saldin altindayken Amerika'nin sahip ¢ikugi mo-
dernizmi ve avangardi paylasmaya cagrilmaktadir. Bu pro-
paganda Soguk Savas'in kulturel ikliminde giderek doktri-
ner bir mahiyet kazanir. “Soguk Savas ikonlari”ndan der-
lenen ve 2004 yilinda Berlin’de duzenlenen Berlin-Moslo-
va/Moskova-Berlin 1950-2000 sergisinin isledigi gibi, eger
Demir Perde’nin bir yaninda “komunist realizm” varsa,
obur yaninda da “kapitalist soyut” vardir.®® Bu tabloda
Stalin’in kultir komiseri Andrei Jdanov'un (1896-1948)
vaz ettigi sosyalist realist dogmaya, Greenberg’in soyut
ekspresyonizmi karsilik gelir. Her ikisi de formalist ve res-
midir.

* 1948 baskanlik secimlerinden sonra Amerikan siyasi hayauna damgasim vura-
cak olan “yeni liberalizm", Arthur Schlesinger'in yazdig1 The Vital Center kita-
binda ortaya aulir. Konservatil sag ve komunist sol ideolojilerden farkh olarak
“yeni liberalizm" avangard muhalelete yer agmakla kalmaz ona buyuk onem
atleder. Dolayisiyla Greenberg, Rothko, Newman ve Rosenberg'in sekil verdigi
bireysellik, risk ve yeni cephe ideolojisiyle Schlesinger'in 6zgurluk politikast
cakigir. Avangardin basarisinda bu ideolojik ¢akismanin 6nemli rola olur. (Gu-
ilbaut, HowNew York Stole the Idea of Modem Art, s. 189-192.)
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Soguk Savas'in soylemine eklemlenen “ululararasi mo-
dernizm”in en etkili sahnelerinden biri, 1955 yilinda Kas-
sel’'de kurulan Documenta’dir. Documenta, Almanya’da
1937°de Nazilerin duzenledigi anti-modernist Yoz Sanat
(Entartete Kunst) sergisine bir cevapur. Ama daha da énem-
lisi, Almanya’nin cephesini olusturdugu Soguk Savas'ta, Av-
rupa'nin ayaga kaldirilmasi igin Amerika’'min kurdugu itti-
(aklarin bir temsilidir; Dogu Almanya’ya ve Avrupa’daki
Sovyet niluzuna karsi duzenlenmis bir gosteridir.*® MO-
MA'nin rehberligindeki bir modernizmin uluslararas: ¢i-
kartmasidir. Bu yeni “uluslararast modernizm”de, Avrupa
modernizmini kosullandiran politik gudulerden eser kal-
mamisur. Yoz Sanat sergisinin mahkam ettigi Alman mo-
dernizminin son derecede radikal olan politik hayau, bu
sergiye meydan okuyan Documenta'da koreltilmistir. Grass-
kamp'in sozleriyle, “formlarin 6zgurlugunu” kutsayan “ilk
Documenta'nin yapugt politik katki, 6zunde tam da sanaun
politikadan arindirilmasidir.™

New York'un sanat yazarlarindan Coco Fusco’ya gore,
“lkinci Dunya Savasi arifesinde Amerikan soyut akimi, ulu-
sal kulturumuzun en yuksek ifadesi olarak her yerde gokle-
re ¢tkartlmisti. Cok uygun bir sekilde, tam da kazanilan sa-
vaslarin zaler havasinda ortaya ¢ikan bu sanat, basta sosyal
realizm olmak tzere, diger hepsinden daha ustun bir gorsel
temsil formu olarak tesvik gordu. Bu sovenist iddianin ar-
kasinda Soguk Savas'in ideolojik saikleri bulunur: ‘bizim’
soyutumuz. bizim modernizmimiz, bizim formalizmimiz,
dinyanin tepesinde ABD’nin bulundugunu ifade eden isa-
retler halini alir.”® Hal Foster da “modernizmin ‘Amerikan
Resminin Zaleri’ formunda yeniden canlandirilmasindan”
s0z eder ve bunun “Avrupa’nin yasadigt yoksunluga bir te-
lali olarak sunuldugunu” 6ne surer.*?

‘Soyut’, kultirel hegemonyanin baslica propaganda araci

288



olarak devreye girmistir.* Avrupa'da yasanan yoksullugun
ve yikimin uyandirdigi sol tehdide karsi ABD'nin 1948 yi-
linda baslattigr yogun ekonomik destek programini iceren
Marshall Plan’'nin kulturel paketidir arttk. MOMA'nin
1953'te kurdugu Uluslararasi Sanat Konseyi'nin amaci,
Marshall Planr'na kosut, Avrupa sanatinin igerlerine dogru
bir istila hareketi baslatmaktir. “Bu konseyin ¢alismalarinin
yogunlagmasi, sonugta Marshall Plani’'na eslik eden emper-
yal kultirel modernizm fikrinin gelistirilmesine yarar.”* Bu
tar gorevleri nedeniyle MOMA kadrolari, Soguk Savag'in
propaganda carkini isleten kalabalik bir konsorsiyumun
gozbebegi haline gelir. Alfred Barr 1943 yilinda gorevinden
alinir ve yerine muzenin hem disisleri ve istihbarat orgutle-
riyle, hem de o6zel vakiflar ve kultur seckinleriyle koordi-
nasyonunu saglayacak René d'Harnoncourt atanir. 1956’da
muzenin bagkanligina getirilen William Burden ise, daha
once MOMAnin hem Danisma Kurulu baskani, hem de ko-
leksiyonlardan sorumlu komisyonunun baskani olarak go-
rev yapmisur. Bir donemin havaciliktan sorumlu devlet ba-
kani ve ClAin Farfield Vak(i bagkanidir. Muizenin yonetim
kurulu bagkanligini da ustlenmis olan mutevelli heyeti uye-
si John Hay Whitney ise, ayrica Stratejik Hizmetler Dairesi
ve Psikolojik Strateji Kurulu'nda da ¢alismaktadir. Her ugu-
nin de onceden Nelson Rockeleller'in basinda oldugu
Amerikan Kitalar Arasi lliskiler Koordinasyon Merkezi'nde

* John Berger, Pollock'la ilgili denemesinde, onun ve Gorky, Rothko gibi intihari
buhranlardan hayatlarimi kurtaramayan arkadaslarinin, nasil Amerika'nin “Oz-
gur Diunya” kampanyasina alet edildigine deginir: “Bu yolla bastan Amerikan
kamuoyunu sok eden en umutsuz sanat hadisesi, gesitli konugmalar, yazilar ve
teshir edildigi ortamlar sayesinde, bireyciligin ve ilade 6zgurlugunan savunul-
mast icin bir ideolojik silaha donustarualar. Eminim ¢ok erken élen Pollock'un
bu programdan haberi yoktur. Olimunun ertesinde sanatim ¢evreleyen tartis-
malarin yaraulmasinda propaganda aygin yardimci olmustur. Bir umutsuzluk
cighigt, bir demokrasi beyannamesine cevrilmistir” (Berger, Keeping a Rendezvo-
us,s. 105-116]
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yonetici olmalan muhakkak ki tesadul degildir. Buttin bu
cetrefil yonetim iligkilerine ragmen sonunda MOMAda bo-
rusunu ottiren yine Nelson Rockefeller’dir. Rockeleller,
banka ve sirketlerinin patronlugunun; ardi ardina yurutti-
gu New York valiliginin; her iki parti iktidarinda da Disisle-
ri Bakanhgi’'nda sahip oldugu olaganustu yetkilerin ve bas-
kan yardimciliginin yani sira, Rockeleller Biraderler Fonu
aracithgiyla Amerikan dis politikasina yon veren beyin taki-
mim da yonetiyor, Soguk Savas stratejilerinde Eisenhower'a
damsmanhk yapiyor ve CIAyi de kapsayan butin ulusal
guvenlik kararlarini denetleyen Planlama Koordinasyon
Grubu'nun bagkanhgim yurutiyordu.®® Soguk Savas done-
minde MOMA'y1 kusatan istihbarat etkinliklerine iliskin
kadrolar ve adlar uzar gider; kimi aydinlara ve sanatgilara
kadar dayanir. Bir ornek vermek gerekirse, Greenberg, Pol-
lock, Motherwell ve Calder, CIAin buyuk bir gizlilik iginde
orgutledigi Berlin merkezli Kulturel Ozgurluk Kongresi'nin
uyeleri arasindadir.®® Avrupa’da yurutilen kultarel propa-
ganda programinin pargasi olan Kongre'nin amaci, Mark-
sizm’e yatkin olan aydinlar geri kazanmakur.*

Hal Foster, “MOMANIn tarihi temsil ettigi kadar yonettigi-
ni” soyler.”” Gergekten de, 20. yuzyil Bau sanauyla ilgili ta-
rih ve elestiri yazinim mesgul eden gincel paradigmalarin
olusmasinda bas1 ceken MOMAdir. Eger modernizmin ye-
niden tanimlandig: gorsel ortamlarin, Allred Barr’in
1936'da duzenledigi Kiibizm ve Soyut Sanat ile, ardindan ge-
len Fantastik Sanat: Dada ve Siirrealizm sergileri oldugu

* Soguk Savas politikalannin MOMA ve soyut ekspresyonizmle ilgisi, basta Art-
Jorum dergisinde gindeme gelmistir: :va Cockeroft, “Abstract Expressionisnx:
Weapon of Cold War”, Haziran 1974; Max Kozloll, “American Painting During
the Cold War", Mayis 1973.
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soylenebilirse, 1984'te duzenlenen 20. Yiigyil Sanatinda Pri-
mitivizm ve 1990’da duzenlenen Yiiksek-Asagi: Modermn Sa-
nat ve Popiiler Kiltir gibi MOMA sergileri de postmodernist
soyleme kaynaklik etmistir. MOMA 2005 yilinda, “soyut
bir saray1” andiran ek yapisinin acilisiyla birlikte sergi ala-
nint %40 artirarak yaklasik 12.000 metrckareye ¢ikarmis ve
bastan ayaga yenilenmistir. Boylece, kurulus yillarinda ol-
dugu gibi, yine modernle ¢agdas: bagdastiracak taptaze bir
cehre edinmistir. Ancak elestirel, isyankar veya purizlu
olan her seyi eleyen kuratorluk gelenegi hala yerli yerinde-
dir. MOMA hala [ormalizmin sarayidir.?®
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Miize-Magaza

Pasajlar, digarisi olmayan evler veya gegitler. Dusler
gibi. Kugkusuz miizeler de diis evlerindendir.
Walter Benjamin

Biitiin biyiik magazalar miize,
miizeler de magaza olacak.
Andy Warhol

Modern miize modern metropolun eseri. Metropol, kentli-
lerin gozunde kendi tarettikleri tip tip karakterin, tarla
tarli icadin teshir edildigi devasa bir sergi. Sahteligine, 6z-
gurlugune, dehsetine, buyusune kapildiklari, bastan ayaga
bir gosteri; seyrine doyamadiklari bir fantazmalar alemi:
fantasmagoria. Muize bu [antasmagorianin bir merkezi, bir
digeri ise buyuk magaza (grand magasin, department store).
The Birth of the Museum kitabinin yazar1 Bennett'e gore ka-
musal muze, geleneksel koleksiyonlarin, ¢agdasi olan bu-
yuk magaza ve uluslararasi sergilere bir uyarlamasu.’

Buyik magazanin asli, Benjamin’in “modern dinyanin
minyattri” dedigi Paris’in pasajlari. 19. yuzyilda yeni yeni
uyanan modern kent hayatimin sergilendigi boy boy, 1s1l 151l
galeriler. “Yeme igme, giyim kusam gorgustunun, hazzin, cazi-

295



benin, modanin, luksun dunyaya sunuldugu sahneler. Vitrin-
ler, barlar, bistrolar, panoramalar, balmumu heykel muzeleri,
resim sergileri, tabelalar... Opera ve tiyatro yildizlan, muha-
birler, muhbirler, piyasaya ¢ikmis yosmalar, akrobatlar, sihir-
bazlar, hokkabazlar... Sanatin ve edebiyatin kahramanlari,
dandy ve bohemler. Ve cesit gesit Parisli... Narin, dokme de-
mir profillerle, bu prolillerin ¢erceveledigi camlarin ve ayna-
larin kusatugr Gotik ozentisi mekanlar: Pasajlar.”? Pasajlarda
her sey, herkes birer goruntu; yepyeni, modern, evrensel. Pa-
sajlarla muzelerin karsilikli 6ykundukleri ozellikleri az degil.
Pasaj vitrinlerinde de Louvre ayar tablolar sergilenebiliyor.?
Muze dekorunu hatrlatan slenks kabartmalari arasindan giri-
len ilk pasajlardan Passage du Caire (1799) litograli sanatn-
da uzman; Passage de 'Opéra arihsel sahnelerin canlandiril-
dig1 balmumu muzesiyle unlu. Paris'in ilk 6zel akademisi
Académie Julian, Passages des Panoramas i¢inde agiliyor
(1868).* “Gerek mimarliklari, gerek i¢ dekorasyonlari baki-
mindan ilk muzeler butik modelini benimsiyor.” Mizelerin
etiket ve aydinlaima sistemleri de magazalar1 ornek ahyor.
Muze ile magaza arasindaki bu gibi daha bir¢cok benzerligin
temelinde her ikisinin de zamanin teshir kultirunden besle-
niyor olmalari yatyor. Her ikisinde de birtakim nesneler, tes-
hir edilmeleri sayesinde, uretilmis olduklar1 ortamlardan yal-
tilarak, bambagka anlamlar ve degerler yuklendikleri imgele-
re donusuyorlar: [etislesiyorlar. Oyle ki, seyre dalanlar bu im-
gelerde kendilerine 6zgu duygulara, hayallere kapiliyorlar; bi-
reyselliklerini yasiyorlar; Marx'in sozleriyle “kisiliklerini ifade
ediyorlar”.f Sonugta gerek muze, gerekse pasajlar “kitlelerin
tarih sahnesine gikugim haber veren™ dugsel alemler.*

* Benjamin'in Pasajlar kitabi, “19. yuzyil dunya baskenti" Paris'in hayaum canlan-
diran bir kaleydoskoptur. Pasajlar, muzeler, buyuk magaza ve sergiler metropo-
lin “dus evleri®ni olusturur, Ozellikle bakiniz: “Arcades, Magasins de Nouveau-
tés, Sales Clerks” ve “Dream House, Museum, Spa”, The Arcades Project.
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Passage Choiseul, 1908.

Haussmann’in Paris’te yurattuga dev imar hareketi sonu-
cunda pasajlar buyuk bulvarlara [eda edilir. 1850’lerde pa-
sajlarin yerine buyuk magazalar, ahsveris merkezleri kurul-
maya baglar. Au Bon Marché, Le Louvre, La Belle Jardiniere,
Printemps... Gerek anitsal mimarileri ve mekansal eklem-
lenmeleri, gerekse sanau kendi estetiklerine yedirme tarzlan
bakimindan biyuk magazalarin muzelerle aralarindaki kul-
tarel cekim, pasajlara kiyasla daha belirgindir. Parisliler’in
gundelik hayaunda bu iligki son derecede simgeseldir. Oyle
ki, mize ve magasin en populer metalorlar arasina katlir ve
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stk sik birbirlerinin yerine geger. Bircok dergi ve gazete ma-
gazin ya da muze olarak anilmaya baslar. Chantal Georgel
“19. Yuzyl Fransasi’'nda Metafor Olarak Muze” adli makale-
sinde,® 18. yuzyil sonu ile 1914 arasinda yetmis derginin
bashginda ‘muze’, en az yetmis déordunun bashginda da ma-
gazin sozcuklerinin gegtigini kaydeder. Kimileri ise bashkla-
rinda ikisini eslestirir: Magasin Charivarique: Komik Yergi ve
Karikatiir Koleksiyonu Miizesi (Paris, 1834), Evrensel Maga-
za: Aylik Edebiyat, Sanat ve Bilim Miizesi (Paris, 1860-1861).
Zamanin gazete ve dergileri birer “basih muze”, haber ve
bilgi magazinidir — haber ve bilgi birikimi, amban, mahze-
ni.* Metropollesmeyle birlikte ¢1g gibi buytuyen basin haya-
tl, ‘muze’ ve ‘magazin’ metalorlan sayesinde zengin bir an-
lam silsilesiyle eklemlenir: bilgi, ahlak, guzellik, zenginlik,
yenilik, gekicilik, stil, gorsellik. Yeni bulunan litograli tekni-
giyle basuklar roprodiksiyonlar sayesinde her sayilarini ye-
ni bir sergiye donustiren sureli yaynlar, ‘basili muze’ unva-
nini edinirler. Ayrica okurlarim da biriktirecekleri ropro-
duksiyonlarla kendi muzelerini kurmaya ¢zendirirler.** Oz-
gun eserlerin sergilenmesi muzelerin isi oldugundan onlar
ister istemez yayimnladiklan ilustrasyonlarla ovunurler. Ve gi-
derek “ilustrasyon konusunda ‘basili muzeler’ arasinda ciddi
bir rekabet dogar: Musée comique (1851), ‘her cinsten ilust-

*  Fransizca magasin sézcugunin koka Arapga ‘mahizen’, ‘mahzen’in ¢ogulu.

‘Mahzen’ de biriktirmek, depolamak anlamlarina gelen ‘hazn'den tirayor;
‘hazne’ ve ‘hazine’ gibi.

** Ornekler: Museé de 'histoire, de la nature et des arts (1830), Museé¢ des dames et
des demoiselles (1852), Museé des enfants (1864), Museé des deux-mondes
(1873), Muse¢ pour tous, album hebdomadaire de l'art contemporain (1877),
Museé des tailleurs, modes de Paris pour hommes, dammes, et enfants; Museé arc-
heologique (1874), Museé des familles; Museé du peuple; Musée chrétien (1849).
Ornegin sonuncusu Hiristiyan sanatinin saheserlerinden bir koleksiyon kur-
may: onerir. Bu koleksiyon, “Guido Reni, Tiziano, Velazquez, Murillo, Rallello
gibi, ne yazik ki eser'eri diasporada olan sanatgilari biraraya getirerek bir deha
pinan olusturacakur” (Chantal, “The Museum as Metaphor in Nineteenth-
Century France”, Museum Culture).
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rasyon’ sunarken, Musée Philipon (1843) ‘az s6z ¢ok resim’le
iltihar eder, Musée parisien (1848) ise daha da ileri gider ve
‘sadece resim’ vaat eder.” Basili muzelerin en unliilerinden
Musée des familles ise “muazzam tasarisim” goyle ilan eder:
“Kuguk buyuk her gazeteyi, her cins gravaru tek bir yayin
icinde biraraya getirerek... yararh veya yararsiz, budalaca ve-
ya bilgince... her seyi kapsayan, essiz, devasa bir koleksiyon
sunmay hedefliyoruz... Her tirden akly, adaby, ilgiyi, gikari,
ihtiyact, makam temsil eden kim varsa, hepsi, sevinciyle ve
kederiyle, birbirleriyle causan dustince ve duygulariyla, bu
koleksiyondan, bu dergiden, bu kitaptan, bu ambardan, bu
ansiklopediden, bu delterden ve bu miizeden tatmin olacak-
ur.”'® Daha otesi olabilir mi?

Basinin tutkusu, muze ve magaza tizerinden metropolun
fantasmagoriasini kendi [ormatina kopyalamaktir; kentin
gosteri diinyasina katilarak onu medyalagtirmakur. Sanatin
yuceligini ve itibarini istismar ederek, kendi mecrasi uze-
rinden sanat dinyasiyla, reklamin/taniuimin (publicity) ba-
sat oldugu para dunyasini birbirlerine baglamakur."

Buyuk magazalar icinde muzenin gorkemine en yarasan
Bon Marché’dir.* Kent yasamina grand magasin’i sokan
odur. Gergi dunyada ilk oldugu tarusmalidir ama en bu-
yuktir. Emile Zola “modern hayaun siirini” Bon Marché’de
kesletmistir. Au Bonheur Des Dames romani, buyiik bir titiz-
likle inceledigi bu magazanin gosteri diinyasini ve bunun
arkasindaki “makine”yi anlatir. Bon Marché’nin muzeyle
bagi ¢ok ortadadir ¢uinkti basbayag) muzeyi magazaya tasir:
Magazanin bir departmam Louvre’un unli Apollon Galerisi
tarzinda duzenlenir. Galerinin tavan resimleri Panthéon’un
ressami Henri Lévy’ye ismarlanir. Lévy’'nin temasi buyuk
muzelere naksedilen alegorileri haurlatr: Sanayi ve Ticare-

* Bon Marché’nin tarihi uzerine bakimz: Miller, Tl.c Bon Marché¢, Bourgeois Cultu-
re and the Departmant Store, 1869-1920.
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Gustave Eiffel tarafindan tasarlanan Bon Marché kalabaliklarin kugatmasi
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Bon Marché reklami, 1875. Bon Marché’nin sanat, meta ve insan galerileri.
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tin Giizelligi Taclandirmak Igin Rekabeti. Bu tema magazanin
muzeyle rekabeti olarak da yorumlanabilir. Magazadaki si-
nai ve ticari her uranun bir muze sergisi atmosferinde su-
nulmasi, birer nadireymiscesine algilanmasi tahayyul edil-
mektedir. Metalar estetiklesecek, estetik metalasacakur.

Bir baska grand magasin, Louvre alisveris merkezi, gor-
kemli muzenin bir eklentisi gibi tanitilir. Kurucusu Chauc-
hard, namh bir koleksiyonerdir ve Louvre Miuzesi’ne Barbi-
zon Okulu'na ait 6nemli bir koleksiyon bagislamisur. 1855
yilinda yaymnlanan bir brosurde sahip oldugu magaza soyle
canlandirilir: “Vaktiyle Fransiz monarsisini temsil eden
ama artik dinyanin en varlikl sanat tapinagi olan bu saray
[Louvre Miizesi] ancak Fransa ticari ve sinai ihtisaminin
zirvesine eristiginde... ve yine kendisi de Fransa’nin biyu-
yen sanayisinin bir simgesi olan bu magazaya [hotel de Lo-
uvre] mahallinde yer verdiginde tamamina ermistir.”*?

Muze ile magazanin en acayip karisitmi kuskusuz 1841
yilinda New York'a agilan “Barnum Amerikan Mizesi dir.
Bu macera, 6zel piyangolar duzenleyerek buyuk bir servet
yapan Phineas Taylor Barnum’un (1810-1891) daha geng
yaslarinda, her seyiyle birlikte Scudder’in bes katli Ameri-
kan Mizesi'ni satin almasiyla baslar. Daha sonra buna Pe-
ale’in sahip oldugu, tablolardan ve doldurulmus hayvanlar-
dan olusan koleksiyonu da eklenir. Peale nadirelerini sergi-
leyerek para kazanmay: basaran belki de ilk koleksiyoner-
dir. Barnum da, muze-magazanin ticari potansiyeliyle key-
fince oynayacag: bir hayal alemi yaratmanin pesindedir. Sa-
un aldig koleksiyonlardaki pargalarin sayisini, dunyanin
dort bir yanindan topladigi en tuhal nadirelerle bes yuz bi-
ne ¢ikarir. Bunlar arasinda en ¢ok ilgi ¢ekenler: yaz altmig
bir yasindaki George Washington’un hemsiresi Joice Heath;
yirmi iki cocugun babalar olan Siyam ikizleri Eng ve
Chang; unla cice General Tom Thumb; maymunla insan
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arasindaki kayip halkay: olusturan Borneo vahsileri; Fiji
denizkizi; unicorn olarak ilan edilen gergedan ve “jumbo”
tabirini butin dunyada dolasima sokan dev [ildir. Sergile-
nen her seyin 6zel bir 6ykusu vardir ve Barnum'un asil pa-
zarladig1 bu 6ykulerdir; upki ¢cagdas markalar gibi. “Rekla-
min tam anlamiyla ilmine vardigini” soyler. Onun muzesini
bir tuhafliklar magazasina ceviren isin bu yanmidir. “Buyuk,
resimli bir magazin” olarak tanimladig: muzesi kisa zaman-
da kalabaliklardan, kuyruklardan gegilmez olur. Bunun
uzerine Barnum Amerikan Muzesi'ni buyuk bir sirkle bir-
lestirir ve “Yeryuzunun En Buyuk Gosterisi"ni kurar."

19. yuzyil sonlarinda, modernizmle birlikte sanaun ozerkli-
gi pekistikge Batrda mize ile magaza arutk ayni mekanin
parcalariymis gibi gorulmez ve anilmaz. Muze ile magaza-

Barnum Amerikan Miizesi'ne ait bir litograf, 1850.




,

Ressam Charles Willson Peale, kendi boyadig tablosunda Amerikan flora ve
faunasiyla ilgili miizesinin perdesini araliyor, 1822.
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nin aym ¢at1 altinda birlesmesi, 6zerkligin asindig1 postmo-
dern zamanlarda yeniden gundeme gelecektir. Kald: ki
Chin-tao Wu, Tokyo'da Baulilasma’nin vitrini sayilan ahs-
veris merkezlerinde muze ile magazanin 20. yuzyilin basin-
dan beri i¢ ice tasarlandiklarindan bahseder. Bu merkezler
de upki Bon Marché gibi birer “gosteri dinyasidir”: “maga-
zaya gitmenin bir olay, bir macera halini aldigs surekli birer
fuar, birer [antezi dunyasidir.”"

Moda ve Miize-Magaza

Miize de magaza da yenilige, degisime mahkamdur. Her iki-
sinin de zaman biteviye yenilenen stillere, degisim icindeki
donemlere ~mevsimlere— ayarhdir. ‘Yeni’ moderndir, sasirti-
cidur, bireyseldir. Ustelik ‘yeni’ kural tanimaz; ¢oziimlemeye,
tamimlamaya gelmez.'® Ve ‘yeni'nin en garpici ifadesi kugku-
suz modadir. Modernizmin kasilleri Baudelaire de, onu izle-
yen Georg Simmel de, Walter Benjamin de modernligin za-
man kavrayisini ve bunun sanattaki temsilini moda bagla-
minda dusunurler.* Baudelaire’de moda, guzelligin zamana
gore durmadan yenilenen, goreli 6gesini cisimlestirir. An-
cak, guzelligin bir de sabit, daimi ogesi vardir. Iste ressamin,
sairin veya [ilozofun dehas1 bu sonsuzlugu, élumsuzlugu
kesfetmektir: “o ‘modernite’ adini verecegim seyi aramakia-
dir... Modadan, tarih igerisinde barindirabilecegi her turlu
siirselligi devsirmekte, gegici olandan ebedi olam damit-
maktadir.”'® Simmel de modada “degisim iginde bir kalici-
lik” saptar. Zira ona gore, moda kendini yenilerken bir yan-
dan da surekli eski [ormlara doner. Ayrica, kimi [ormlarda
degisime direnen ve modanin otesine gecebilen bir 6z mev-

* Bakimz: Baudelaire, “Modern Hayaun Ressami”, Modemn Ilayatn Ressami, Sim-
mel, “Moda Felselesi”, Modern Kiiltiirde Cattsma iginde; Benjamin, “I’ashion™,
Arcades.
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cuttur. “Ornegin ‘klasik’ olarak tamimlanabilecek her sey
nispeten modadan soyunmus ve ona yabancidir.”"’ Bu go-
rugler nefes nefese manifestolariyla yenilik soluyan moder-
nist sanatun ¢tkmazini aydinlaur: Yenilikte ‘yeni’ biteviyedir.
‘Yeni'yi eskite eskite yenilenen bir sanat 6lumsuzluk umidini
ancak bu biteviyelikte yakalar. Oysa yakaladiginda zaten tu-
kenmis demektir. Cunku ‘yeni’ eskidir, moda 6lumdur."®

Valéry'ye gore modanin sanatin kaderine el koymasi ro-
mantik ¢agin “zaaf icindeki avare kisiliginin” sonucudur.
Romantizmin “anhk tahrikler ve bireysel duyarhliklar ug-
runa” gelenegi reddetmesi “cocukcadir ve olumculdur...
Degerini yitirmeyen eserler yaratma [ikri yerini sagirtma ar-
zusuna terk etmistir. Sanat ardi ardina ge¢misinden kopar-
tilmaya mahkum olmus, lanetlenmistir. Sonugta moda, ka-
mu begenisinin surekli degisip durmasi, agir agir olusan
stillerin, ekollerin ve itibarlarin yerini alir. Modanin guzel
sanatlarin kaderini devralmas ticari ¢ikarlarin igerlere dog-
ru sizdigin1 gosterir™." Baska deyisle, moda aracihgiyla mu-
ze, magazaya teslim olur.

Miize-Magaza Olarak Evrensel Sergiler

19. yuzyil metropollerini kuresellestiren evrensel sergiler,
mizenin ve magazanin ayni mekinda duzenlenen ortak bir
gosteride birbirleriyle bulusmasi sayesinde gerceklesir. Bu
sergiler, sanatin ve sanayinin doga uzerindeki zalerinin,
modern uygarhgin kutlandigi bayram yerleridir. Insanin
dogayla rekabet ettigi kendi eserlerine, kendi kendine ya-
ratug yapayhga adanmis gelip gecici saraylardir. Baudela-
ire’de yapayhgin guzelligini moda kutsar. Moda dogaya, do-
ganin hamligina, urkunglugune meydan okur. Dogay1 do-
nusturerek ademoglunu heykelsilestirir.?° Simmel’e gore de,
eger moda ardi ardina gelen degisimlerin simgesi sayilmak
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gerekirse, evrensel sergiler de modern kiiltiirdeki eszamanh
degisimin sahikasidir. lkisinin de kokeni, kismen, “etrali-
mizdaki nesnelere bakarken maruz kaldigimiz stil g¢oklu-
gu”na dayanmaktadir. “Bu sersemlestirici stil ¢cogullugu...
modern insanin degisim duskunluguyle ilgilidir... Kulturel
hayatimizin gorunur ¢evresinin tamami, bir stil cogullu-
guyla parcalanmisur.”*

Fransa'da evrensel sergilerle birlikte, o zamana kadar gu-
zel sanatlarin ayricaligi olarak kalan sergi hadisesi, mekanik
sanatlarin teshirinde de devreye girer. Endustri devrimi sa-
natin sahnesine goz diker ve nitekim 1801'deki ikinci sana-
yi sergisi Louvre Muzesi'nin avlusunda duzenlenir. Sanayi-
ciler daha bastan sanau da yedeklerine alarak eserlerine sa-
natsal bir kisve vermeyi umarlar. Ancak 1801'de sanatgilar,
eserlerini sanayicilerle birlikte sergilemeyi reddederler.?’ Bu
protestodan yilmayan sanayiciler, 1819 sergilerini yine Lo-
uvre'da, ustelik bu kez muzenin tam ortasinda diizenlemeyi
basarirlar. Sanatin tarihi, onlarin sanatkarane dehasinin de-
koru olur. 1855'te duzenlenen ilk buyuk evrensel sergi, bo-
yutlar1 Louvre’u [azlasiyla asugindan, 6zel olarak insa edi-
len kendi saraylarinda agilir. Bu saraylardan Palais de I'In-
dustrie’de sanayi, hemen arkasindaki Palais des Beaux-
Arts’da da sanat sergilenir. 1855 ve 1867'de Paris’te duzen-
lenen evrensel sergiler kapsaminda gergeklesen sanat sergi-
leri, belli bash ilk uluslararasi sergiler sayilir. 11k kez 1895'te
acilan Venedik Bienali’yle baslayan ve 20. yuzyilin sonlarina
dogru kuresellik iddiasindaki butun kentlere yayilan bi-
enallerin koku bu etkinliklere dayanir.

Muze, magaza ve sergiler kentlilerin gormekle yetinme-
yip, aymi zamanda gorundukleri ve kendilerini de goster-
dikleri ortamlardir. Kalabaliklarin kendilerini gozleyip de-
netledikleri ve yonetmeyi 6grendikleri mekanlardir. Nesne-
lerle birlikte, izleyen insanlarin da duzene sokuldugu tek-
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Exposition Universelle, Palais des Beaux-arts, 1855. Merkezi biiyiik salonda
Fransiz sergisi.
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nolojilerdir. Taluri'nin Mimarlik ve Utopya'da degindigi gi-
bi, “Paris’in buyuk magaza ve sergileri, kesinlikle, gosteriye
dontigen bir kalabaligin, sermaye agisindan kendi kendini
egitebilmesinin mekansal ve gorsel olanaklarinin sunuldu-
gu yerlerdir.”?
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Miize-Ev

Miuze ile magazay1 ayni gosteri icerisinde eklemleyen ‘ev-
rensel sergiler'in dinamigi, kiltirel modernizmin temelin-
deki diyalektiktir; sanat/hayat, sanat/toplum, sanat/sanayi,
sanat/melta, sanat/para arasindaki gerilimlerdir. Sanatin
ozerklesmesine iliskin muzakerelerde iladesini bulur. Bi-
yuk sergiler bu muzakereleri, bitmez tikenmez ¢atuismalar
cisimlestirir. Sanayiye, makinelere, metalara, paraya itirazi
olanlar arasinda, tumuyle hayau bir gesamtkunstwerk,* bu-
tuncul bir sanat eseri olarak dusleyenler oldugu kadar, sa-
naun kendinden baska amaci olamayacagim savunarak sa-
nati hayattan yalitanlar da var. Akla ve yarara dayal her se-
ye isyan eden ve Baudelaire'i rehber alan avangardlar da
var. Bir de tabii butin bu ‘itirazcr’ yelpazenin karsisinda yer
alanlar var. Bunlar arasinda sanatla sanayiyi, bilimle estetigi
ozdeslestirenler, tam da aklin ve yararin simgesi olmasi do-
layisiyla makineyi yuceltiyorlar. Ve 20. yuzyil basinda sana-

* Farkh sanat dallarini aymi eserde yogunlasurarak etkilerini azamilestirmeyi ta-
sarlayan ve bir ol¢ude operalanyla bu ideali gerceklestirdigine inanan Wag-
ner'in ortaya koydugu kavram.
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yi, sanat uzerinde, bir makine estetigi doguracak kadar etki-
li olabiliyor. Ornegin, makineyi hem toplumun, hem de sa-
natin kurtulusunun araci, bir “kurtulus stili” olarak goren
De Stijl uyesi Van Doesburg “mekanik bir estetik” oneriyor.'
Rus konstruktivistler de “makine estetigini” kutsuyorlar
cunki onlara da kalirsa sanat 6lmustir.2 Sonunda makine
estetik bir fetise donusuyor. Futurist Manilesto, “makineli
tulek gibi takirdayan, kukreyen bir yaris arabasinin Semen-
direk’in Kanath Zaferinden daha guzel” oldugunu ilan edi-
yor. Purist Le Corbusier, muhendislik harikasi otomobilleri,
Parthenon’un gorkeminin kistasi olarak gosteriyor.* Futu-
rist liderler Marinetti ve Sant’Elia'ya gore kent devasa bir
[abrika, ev ise “iri bir makine”.3 Corbusier igin de “ev, i¢inde
yasanan bir makine”.* Oysa makineye karsi, sanatin ve zana-
aun birliginde direnenlerin gozinde ev bir muze.

Evin o6zel, bireysel bir muze gibi tahayyul edilmesi, 19.
yuzyilda gorsel kultarun yukselisiyle birlikte hayatin este-
tiklesmesi idealinde ifade bulur. Estetizm, Arts and Cralts,
Art Nouveau (Jugendstil, Modern Style, Sezession) gibi mo-
dernizmle eszamanh hareketler, hayatin sanatla birlestirile-
rek guzellestirilmesini savunur. Buyuk bir tasarim hareketi
baslar. En basta ev igleri olmak uzere, icerde veya disarda,
yasanilan her mekanin ve bu mekanlardaki her nesnenin
tasarlanmasi umut edilir. Hayat bir gesamtkunstwerlk gibi
kavranir. Benjamin “Jugendstil'in en karakteristik eserinin
ev” oldugunu kaydeder.” Simmel Jugendstil'in “her kaseyi,
her iskemleyi” stilize etmesine deginirken, gesamtkunst-
werk kavramini “toplumsal ve [iziksel ¢evrenin butinunu
‘hayatin guzellestirilmesi’ adina stilize etme ¢abasi” olarak
tamimlar.® Bu gibi ¢abalarin berisindeki dusunsel birikim

* Le Corbusier'nin otomobil markasi Citroen sozcuguyle oynayarak adlandirdigt
bir Maison Citrohan projesi var (1919-1921). (Banham, Theory and Dcsign in
the First Machine Age, s. 221.)
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bayuk olgude John Ruskin'in ve William Morris'in sosya-
lisUreformist utopyalariyla beslenir: Kapitalizmin, bilimin
ve teknolojinin —akilcihgin ve makinelerin— insam yoksul-
lastirmasi karsisinda sanatin ve zanaatin birlik olup hayau
ozgurlestirmesi, iyilestirmesi, guzellestirmesi...

Ev i¢inin muzelestirilmesini guduleyen diger bir etken,
yuzyillardir aristokrasinin ayricalig: olan koleksiyon mera-
kimin burjuvaziye de sirayet ederek modern kultire yerles-
mesidir. Boylece, aristokrat sanat hamilerine 6zenen ¢agdas
koleksiyonerler de, evlerinde kendi dunyalarim yansitan
ozel kabinelerini kurarak soyluluk taslayabileceklerdir. Ev-
lerini kisisel itibar ve iktidarlarina, zaralet ve servetlerine
ozgu bir gosteri gibi sunabileceklerdir. Aym zamanda evle-
rinde yarattiklar bu [antasmagoria sayesinde modern haya-
ta da ayak uydurmus olacaklardir. Hem kamusal yasamin
kisiliksizligi karsisindaki ‘0zel'liklerini sergileyebilecek,
hem de metropolin, mizenin, magazanin (antasmagoriasi-
na eklemlenebileceklerdir.

Evin muzelesmesine, sanati kurumsallastiran ve birbirle-
rini kosullayan birtakim strecler eslik eder: muze koleksi-
yonlarinin kamulasmasi; sanat piyasasinin, sanat galerileri
ve muzayedelerinin 6rgutlenmesi ve sanatin spekiulatil bir
deger kazanmasi; kendilerini birer koleksiyon gibi sunan
gazete ve dergilerin de yardimiyla sanauin ev hayauna ka-
rismasi, begeninin populerlesmesi; sanat tarihi ve elestiri-
nin yerlesmesi, ve nihayet modernizmin uyanmasi. Doug-
las Crimp, modernizmle birlikte sanauin “6zgul mahal-
li"nin, “burjuva enteryoru” oldugunu belirtir.” Ayni za-
manda muzelesmeye de bagimh olsa, modern sanatin ilk
durag: yine de evdir. Stilleri de, boyutlan da baslarda “ev
olgeginde”dir. Asmak istedigi anlarda dahi bilincine huk-
meden budur.
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Miize ve Piyasa

Mizenin basta piyasa olmak lzere, modern bir
toplumun kurumlariyla ilgili ifade ettigi anlamlarin
kavranabilecegi temelleri Quatremere atar.
Daniel ). Sherman

Magazanin muzeye, paranin da sanata yonelik tehditlerine
ilk dikkat ¢eken Quatremere olmal. Daha yeni dogmakta
olan modern muzeolojiyle ugrastuig: yillarda yayinlanan
Lettres (1796) ve Considérations (1815) kitaplarinda,* mu-
zenin bir dukkana donusebilme potansiyelini incelemekte
ve sanatin ticarilesme egilimine dikkat ¢cekerken onemli bir
kehanette bulunmaktadir: “Sonunda sanat eserlerini bir se-
nete cevirmeyecegimizi kim bilebilir?”' Quatremere’e gore,
bir sanat eseri dolagima girdigi andan itibaren asil amacini,
toplumsal ve ahlaki anlamini, 6zgun kullanim degerini yiti-
rir. Her islemde baska bagka anlamlar yuklendigi degisim
degeri one cikar. Muze dolasim surecindeki nihai mekan-

* Quatremere’in ilgi merkezlerine dikkat cekmesi bakimindan tam bashklan
onemli: Lettres @ Miranda sur le déplacement des monuments de I'Art de I'ltalie ve
Considérations morales sur la destinationdes ouvrages de 'art.
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dir; muzede o6zel degisim iligkileri kamusal mekana aktari-
lir. Bu mekanda sanat eseri bir nadire, degerli bir nesne, bir
teshir nesnesi halini alir. Kisacasi, piyasa muzenin dogasin-
dadir. “Nesnelerin baglamlarindan sokulmesiyle ilgili stra-
tejileri hem tasdik ederek, hem de yeniden ureterek, muze-
ler hayau sanautan galarlar.”? Gergi muzeler gorunuste sa-
nat nesnelerini dolasimdan ¢ekip alarak onlar1 agkinlastirir
ve ticari degerlerinden arindirirlar; ama Quatremere’e gore,
yukledikleri yeni, tarihsel anlamlarla onlar gizemlestirirler,
[etiglestirirler — upki birer meta gibi.

Sanat urunleri maddi bir yarari ve ¢ikar1 karsilamamalari,
ozgun, sahih ve biricik olmalar1 dolayisiyla sanayi urtinle-
rinden f(arkhlasirlar. Onlara gorece ozerkliklerini kazand-
ran, modern sanat [elselesi ve tarihinin sanau ayirt ettigi bu
gibi nitelikleridir. Boylesine yuce nitelikleri sayesinde sanat
eserleri, nihayetinde islevleri birtakim maddi yararlar ve ¢i-
karlar saglamaktan ibaret olan kisiliksiz metalar kitlesinden
ayrilirlar. Ama ancak azami ve nihai birer meta —birer hi-
permeta— olarak. Zira onlar kilisenin ve sarayin himayesin-
den kurtararak 6zerklesmelerinin zeminini hazirlayan 6n-
celikle piyasadir. Simmel 1900 yilinda yayinladig1 Para Fel-
sefesi'nde,? piyasalagan ve degisim degeri one ¢ikan sanatin,
metalarin en soyutu ve evrenseli olan paranin dogasint an-
dirdigindan bahseder. Paranin da sanat gibi kendi basina
bir kullamim degeri yoktur. Ve yine sanat gibi, hayaun ilk
anda iliskisiz gibi gorunen ogeleri arasinda bir birlik saglar;
apayr1 kullanim degerleri arasinda iliski kuran bir esdeger
vazilesi gorur. Giderek hayattan kopan, 6zerk bir ekonomi
dunyasinin [etigini olusturur. Ustelik butun “karanlik yan-
larina” ragmen, “kultiramuzun en ust ve en mukemmel
ogeleri” para ekonomisi sayesinde yerli yerindedir. Ayrica,
kitle uretiminden uzaklastik¢a 6zgin ve biricik olma ideali
meta uretimini de kosullandirir.
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Sanat eserlerinin olaganustu diizeylere ulasan piyasa de-
gerinin, sanatgilarin sanat tarihindeki yerleriyle mesrulasti-
rilmasi, muze ile piyasa arasindaki iliskileri sorunsallastiran
bir diger etkendir. Steve Edwards “20. yuzyilin buyuk dili-
minde sanat tarihinin, sanatin piyasadaki rolu tarafindan
sekillendigini” savunur. Ona gore, kataloglar, monograllar,
kisisel sergiler kadar, sahihlik (Rembrandt mi, kopyasi
m1?), tavsil (Rembrandt mi, ¢omezi mi?), secere (sahiplik
tarihi) gibi sanat tarihinin temel kavramlari da piyasaya
ayarhdir. “Sanat tarihinin bu gibi prosedurleri, yuksek piya-
sa degerinin dehaya ve bireysel yaraticithga dayandig [ik-
rinden kaynaklanir. Dolayisiyla denebilir ki, burada asil sa-
tihk olan, sanatsal kisilige iliskin mitik dusuncedir, deha-
dir.”* Estetik bir hiyerarsinin insa edildigi kanonun, sanat
tarihinde bir ‘kanun™ olusturduguna suphe yoktur. Ancak
bu kanonun ne 6lgude ‘tarihin’, ne 6l¢ide piyasanin irade-
sine bagh oldugu tarusmalidir. Benjamin’e kalirsa “sanat pi-
yasasinin [etisi usta ressamin adidir.”

Postmodern zamanlarda muze ile piyasa arasindaki iligki-
ler iyice saydamlasmaktadir. Cunku bir kere, bizzat muze-
ler aruk piyasaya dusmustur ve kendilerini pazarlamaya
zorlanmaktadir. Hal Foster’e gore, “mizenin bir yandan sa-
nayi sergileri, diger yandan buyuk magazalarla kusatuldig”
ilk zamanlardan beri modern sanat, piyasanin degisim ve
teshir degerleriyle uyum icinde olmustur. Ancak simdi tes-
hir degeri [azlasiyla 6n plandadir. Oyle ki, “gunumuzde
muze her seyden ¢ok kendi gosteri degerini” sergilemekte-
dir.®* Modern cagin muzesini tanimlayan kamusal strateji
hizla asinmaktadir. Sonugta muzeler, birtakim kultir arin-

* Kanon Grek dilinde kams, dolayisiyla 6l¢u ¢ubugu anlaminda. llk metalorik
kullanimlan estetikten ¢ok 6nce teolojik: Incil’e, thristiyanhk doktrinine, kili-
seye sadakat anlamina geliyor; baska deyisle bir ortodoksluk 6lgusu. Kanon ay-
m zamanda, Arap¢a'dan gelen, dilimizdeki ‘kanun’ s6zcugunun koka.
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leri kadar sanayi uriinlerinin, buyuk sirketlerin, kentlerin,
hatta ulkelerin ‘pazarlanmasi’ igin ideal birer ‘iletisim’ sah-
nesine donusmustur. Kendileri de zamanla buyuk sirketle-
rin —korporasyonlarin— sevk ve idare disiplinini benimseye-
rek kuresel muze ve gosteri piyasasinda birbirleriyle aman-
siz bir rekabete tutusmustur.

Tarihgi Leo Steinberg, 1968 yilinda MOMAda verdigi bir
konferansinda “son zamanlarda Amerikanlastirilan avan-
gard sanatin ilk kez parasal serveti ¢agnistirdigim” soyler:
“Sanat artik bildigimiz sanat degildir; en genis anlamda na-
kit paradir. Gittikge buyuyen keskin ucu dahil, butun sanat
bildik degerlere sindirilmistir. Bir on yil daha ge¢sin, banka
kasalarinda korunan resimler senet islemi gorecek ve bun-
lar uzerinden fonlar piyasaya gikacakur.”” Steinberg yanil-
mamistir. Gergekten de bugin muzeyi piyasaya teslimiyete
suruikleyen bir diger gelisme, sanat piyasasinin giderek fi-
nans piyasasina kaynamasidir. Sanat piyasasina oteden beri
muzeler ve galeriler damgasini vurmustur. Oysa su siralar-
da ardi ardina kurulan sanat yaurim fonlarn* bu gelenegi
kirmaktadir. Boylece sanat fonu sahipleri, aynen sirket his-
seleri gibi birer menkul deger olarak dolasima giren ve bel-
ki de hig gormeyecekleri sanat eserlerinin hissedar1 olmak-
tadirlar. Ifratan depolar: tasan, ellerindeki eserleri sergile-
yemeyen ve kamusal destekten mahrum edilen muzeler de,
adim adim, sanatin [inans piyasasinin turevi olarak yukseli-
sine kapilarak stoklarini eritip finans saglamaya ¢abalamak-
tadirlar. Sonugta diger markalarla birarada, piyasada hisse-
dar arayan imzalar, bu kez mecburen piyasanin dehasina
boyun egerek batmakta veya ¢ikmaktadirlar. lki yuz yil
sonra Quatremere’in kehaneti tutmus, sanal senete tahvil
olmustur.

* Bashcalar: The IFine Art Fund, American Ant Fund, Collectors’ Art Fund, China
Investment Fund, ABN Amro (Daniel Kunitz, “Great Expectations”, Art Review).
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Sanatin ve muzenin, modernlikle baslayan émru doluyor
mu? Ozellikle 1980’lerden sonra, kultirin 6zellestirilmesi
sureciyle birlikte, muzelerin de korporasyonlara 6zgi yone-
tim kultaranun etkisi altina girdigi ortadadir. Bir yandan da
sanat, gundelik hayatla mesalesini kapatarak popiilerles-
mekte ve ozerkligini yitirerek sanat yonetimine teslim ol-
maktadir. Bu olgular, Paul Virilio, Jean Baudrillard, Arthur
Danto, Donald Kuspit, Julian Stallabrass ve daha bir¢oklari
taraflindan sanaun vc muzenin sonu gibi yorumlanmakta-
dir. Oysa sanat hayattadir. Sanat ve muzecilik kendi popu-
ler gosterilerinden ibaret degildir. Ayrica bu postmodern sa-
talat, bu glamorama, sanatin ve muizenin modern ¢aginin
mutlak alternatili de sayilmaz. Bir de alam bu gosterilere
terk etmemekte direnen, onlari inceleyen, teshir eden ve
donustirmeye calisan, son derecede canl elestirel bir biri-
kim olusmaktadir. Sanat kadar kuramin ve tarihin de sonu-
na inanmayanlarin modernligi sorguladig) ¢agdas kuramlar
ve tarihler asil bu birikim icinde yesermektedir. Simdiden
gugla bir damar olusturan “yeni muzeoloji” bu elestirel du-
suncenin eseridir.

Notlar

Shennan, “Quaremere/Benjamin/Marx”, s. 131.
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Ali Artun ‘
MUZE VE MODERNLIK
Tarih Sahneleri - Sanat Miizeleri 1

Modernligin kurulusunda miizenin rolii yasamsal-
dir: Evrensellik ve bireysellik miizede canlandiri-
Iir; ulusa, devlete ve kamuya ait diisiinceler
miizede cisimlesir; yurttas miizede terbiye edilir;
akil ve tarih miizede sahnelenir; sanat ve sanat
tarihi burada ‘icat’ olunur.

Miize ve Modernlik, miizelesme ve modernlesme
sureclerinin etkilesimine bakwyor, mizenin biyi-
slinii yaratan gulerin ve, bu arada, kiiratorlerin,
mimarlarin ve tasarimcilarin izini siiriyor. Ama
hepsinden once, efsanevi iskenderiye Miize-
si'nden baslayarak, antik donem ve Ronesans
miizelerine deginiyor, nadire kabinelerinin ve
arkasindaki hafiza sanatinin gizlerini agtyor.

Miize ve Modernlik elestirel bir mize profili, bir
tlir miize kilavuzu ya da bir miize masali. Bir yan-
dan c¢agdas “yeni mizeoloji"nin kaynaklarini
aydinlatirken, diger yandan Tarih Sahneleri-Sanat
Miizeleri ciltlerinden ikincisi olan Miize ve Elesti-
rel Distince derlemesindeki metinleri sunuyor.

Kapak resmi: Leonardo da Vinci, Mona Lisa, 1503-1506.
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