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Degisen Miize, Doniigen Tarih



Miizeler ve Radikaller:

Bir Olaganiistii Durumlar Tarihi*
LINDA NOCHLIN

Gogunlukla ussallagtiriimis yagmaya, emperyal
gurura ve demokratik sofuluklara dayanan, sayisiz
geliskinin kavgagina inga edilmis sanat muzesi,
oldum olasi ani ve radikal revizyonlardan gegmistir.

Sanat tarihi miti, tapinagi olan muzeyle aym tarihlerde dog-
du.! lkisi de Aydinlanma'nin iyimser gunlerinde tasavvur
edilmis ve Fransiz Devrimi'nin ardindan hayata geg¢misti.
Halka agik ilk buyuk sanat muzesi ~Louvre— ¢agimizin ilk
buyuk radikal ¢alkanusinin uruniydu.? Muzenin yaraul-
masi, bir anlamda sanaun iktidarsizhginin bir gostergesiydi,
upki halta sonu ibadetiyle sinirlanan din gibi sanatuin top-
lumsal yapidan nihai olarak kopmasi anlamina geliyordu.
Bir anlamda da, baslangicindan itibaren daha yuksek du-
zeyde bir kultirel butunlestirme araci, eskiden ayricahikh
azinhgin tekelinde olan kulturel kudret helvasindan herke-
se pay sunarak tarihsel ve estetik bilgiyi toplumun giderek

* “Museums and Radicals”, ed. Brian O'Doherty, Museums in Crisis (New York:
George Braziller, 1972). Yazarin izniyle yayinlandi.
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genisleyen bir kesimine yaymanin yollarindan biri olarak
tasarlanmist.? Aymi anda hem elitist bir dinin mabedi, hem
de demokratik bir egitim araci olarak muzenin, daha bas-
langicindan itibaren sizofreniyle malul oldugu soylenebilir.

Sanaun radikalizmle iliskisi her zaman karmasik ve de-
gisken olmustur; bu nedenle muze, radikal dusunce ve ey-
lemde her zaman muglak bir yer tegkil etmigtir. Ornegin,
bugin muzeye, radikal (ya da ileri) bir sanat¢imin m, radi-
kal bir sanat izleyicisinin mi yoksa radikal bir miize ¢ahga-
ninin m bakis agisindan yaklasildigi cok sey degistirir. Ra-
dikal sanatc1, sanat ile hayaun ig ice gecip kaynasmasi ya da
sanatin 6lmesi ¢agrisinda bulunarak, (cansiz bir sanat
urunu morgu olarak kabul ettigi) mize dusuncesine de,
nesne olarak sanat fikrine de toptan son vermek istiyor ola-
bilir. Siyasi radikal ise, tam tersine, topluma daha uygun ve
dogrudan anlasilabilen bir sanat ¢agrisinda bulunabilir ve
sanat olmayana [non-art], sanat-karsiti ortamlara, kavram-
lara, yazihm ve yontemlere hep ayni burjuva elitizminin ve
gizemlestirmesinin uzanusi olarak dudak bukebilir. Top-
lumsal olarak angaje miize ¢alisani ise, projesinin, sanau
populerlestirme ve yayma —yani hem geleneksel hem de
avangard eserleri, bunlarla anlaml bir temastan yoksun bi-
rakilmig gruplarin hayauna sokma- hedeli kapsamina girdi-
gini dusunebilir ve giderek genisleyen bir nesne ve [aaliyet
yelpazesini muzenin islevleri arasina katmay: arzulayabilir.
Bazilar1 zaman zaman ortusebilse de, bunlar ¢cogunlukla
birbiriyle celisen, ashinda birbirini diglayan hedeflerdir. Yine
de, bu gibi celiskilerin ya da bunlara benzer baskalarinin,
muzelerin 19. yuzyildaki mesut ve bahtiyar kurulus ve ya-
yilma gunlerinde dahi gecerli oldugu soylenebilir.

18. yuzyilin sonunda Louvre’u yaratanlar, bugin muze
yoneticilerinin bagim agritan sorunlarin pek ¢oguyla karsi-
lasmadigi halde, bu muzenin kurulusu, projenin hayata ge-
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cirilmesini onemli 6l¢ude geciktiren yogun ¢ekismelere ve
tartigmalara sahne olmustu. Muzenin agilig ginu olarak se-
cilen 10 Agustos 1793 tarihinin, monarsinin yikilmasinin
yildonuamu olmasi, zaten son derece manidardr: Aruk,
“Ulusal Muze: Sanat Askina ve Incelemesine Vak(edilen
Anmit"a donustiarulmus olan eski kraliyet sarayi, halka o gun
agilmisu.* Suphesiz, o gunin Louvre’'undaki sanat eserleri-
nin nereden geldigi de, siyasi anlami1 bakimindan bir o ka-
dar manidardi: Sergilenen tablolarin yaklasik dortte ucu
kraliyet koleksiyonundan alinmisu; kalam ise, ulkeyi terk
eden kraliyet yanhlarimin birakug tablolardan, kapatilan
Resim Akademisi'nin koleksiyonuna ait cesitli eserlerden,
kapaulan kiliselerin koleksiyonlarindan olusuyordu.® So-
nugta, ilk buyuk kamu muzesi, kultur varhklarinin, yoneti-
ci aristokrasinin elinden alimp halka ya da en azindan hal-
kin temsilcilerine teslim edilmesiyle olusturulmustu.

O sirada, o gun bugundur miuzelerin guindeminden dus-
meyen bazi onemli etik-estetik sorular ortaya atulmisti. En
basta, sanatin nereden gelmesi gerektigi sorusu yer ahyor-
du. Kuskusuz, hi¢bir sagduyulu radikal, hatta ihmh liberal,
imtiyazlilara ait hazinelerin kamusal egitim malzemesine
donusturulmesine itiraz edemezdi. Ingiliz asilh bir Louvre
tarihgisinin sonradan belirtecegi tzere, “Butin krallar, in-
san aklinin urunu olan ve kendilerinin sahip oldugu biriki-
me, sadece ve sadece zenginliklerinin ve kudretlerinin gu-
rur oksayici kanitlant olarak bakular. Dizginsiz arzular ve
duzensizlik, delicesine baglilik ve nefret, pintilik ve musril-
lik, sinirsiz servetleri sayesinde ellerine gecen paha bigil-
mez emanetin guvenligini surekli tehdit ediyordu.”® Basya-
putlar, halkin gurur kaynag haline getirilip prolesyonel ko-
ruma altina ahindi. Halki gelistirmek igin sanat eserlerinin
ozgur birakilmasi, Napoléon doneminin eser musaderele-
riyle daha da yakic1 bir mesele haline gelecekti, ama Ale-
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xandre Lenoir'in 1795'te eski Petits Augustins Manasti-
ri'nda agilan Fransiz Amitlar1 Muzesi vesilesiyle ¢oktan gun-
deme gelmisti.” Lenoir, muzesinden halkin yararlanmas ge-
rektigine tutkuyla inanan biriydi (bu muzede, yagmalanan
kraliyet ve kilise amtlarimin pargalarini yeni hasarlardan
korumak ve Fransiz Ortagag sanatimin o gune kadar degeri
bilinmemis hazinelerini halka teshir ederek egitim sagla-
mak amaciyla, el koyulan kilise sanat varliklarindan
1790'da olusturulmaya baslayan bir koleksiyon sergileni-
yordu). Buna karsilik, basta Quatremere de Quincy olmak
uzere, hasimlari sanat eserinin ¢evresinden ayrilmazhg og-
retisini ileri saruyorlar; boylece Lenoirin, aslinda pargalan-
mis [ragmanlardan olusan bir miize yaratmak amaciyla,
(harap olmus olsalar bile) organik olan butunlukleri tahrip
ettigini ima ediyorlardi. Bu tartismanin gindeme getirdigi
meseleler, 19. ve 20. yuzyll muze yaraticilarinin pesini hig
birakmadi: Vandalizm, yagmacilik, kualtar emperyalizmi,
anlamin yok edilmesi ve goz gore gore hirsizhk suglamala-
r1, en biyuk kurumlarimizin koridorlarinda yankilanmak-
tadir ve mizenin hem dogasinda hem de demokratiklestiri-
ci girisiminde ortik olarak mevcuttur. Zira sanat eserleri
Paris, Londra ya da New York halkinin manevi, kulturel ve
estetik agidan gelismesi icin biraraya getirilecekse, bunlarin
ozgun islevlerinden, ortamlarindan koparilmalar ya da bir
onceki sahiplerinin —rizalar1 olsun ya da olmasin— elinden
alinmalan gerekmektedir.

Milliyetcilik ve yurtseverlik, gorunurde estetik bir hava
tastyan muze ortamina erkenden nifuz etti. Adi Napoléon
Muzesi olarak degistirilen Louvre’un, Napoléon’un son de-
rece milliyetci bir ¢izgide yurutulen sanat musadereleri
programiyla alabildigine genislemesi, sanati yayginlastirma
dastncesinin igerdigi ahlaki gerilimleri gozler 6niine serer.
Cesitli ateskes ve barig antlasmalarini gerekce gostererek,
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Avrupa’'min buyuk kismini belli bagh sanat hazinelerinden
mahrum birakan kisinin Napoléon olduguna kusku yok-
tur.® Ama, sanat eserlerinin sistemli musaderesine, devrimci
“kurtarma selerleri” sirasinda, ozellikle Cecil Gould'un soz-
leriyle “uzmanca bir resmi yagmalama” programinin uygu-
lamaya kondugu Belgika seferiyle baslandi.’ 1794 Konvan-
siyonu’ndan once Belgika’dan sanat eserlerinin ¢alinmasi
isine karisan devrimci sanat¢1 Luc Barbier’nin sozleri, bizle-
re en iyisinden klise en kotusunden riyakarhk gibi gelebilir;
ama saptamalarimin genelinde ¢arpici bir samimiyet vardur.
Barbier, el koyulan resimlerden “Rubens’in, Van Dyck'in ve
Flaman okulunun diger kurucularinin [ir¢asindan ¢ikmis
ve bizlere miras kalmis 6lumsuz eserler” diye soz eder ve
sunu ekler: “Bu basyapitlar ¢ok uzun bir sure koleligin
damgasim tasidi. Hirmetle andigimiz insanlarin eserleri,
ozgur halkin sinesinde kalmaldir; kolelerin gozyaslari bun-
larin sanina yarasmaz.”'® Bu arada Halk Egitim Komitesi 9
Messidor* Y1l II'de edebiyatuin ve sanatlarin “6zgurligin
dostlar1” oldugunu ilan etmisti. “Koleler taralindan edebi-
yata ve sanatlara hasredilen anitlar, bizim aramizda despot
bir hukumetin onlara bahgedemeyecegi bir san ve serel ka-
zanacakur.”" Aslinda lialya'daki yetkililerin bashca hedefi,
Gould'un isaret ettigi tzere, Helenistik donem ve Roma
heykelleriydi — “Devrim Fransiz1”, kadim “cumhuriyetci”
erdemlerin somut gostergeleri olan bu heykellerde, “mane-
viatalarini buluyor”du."

Sanat varliklarini “kurtarma”ya yonelik bu muazzam se-
[erberlik sirasinda, devrimci degerler ile vandalizm arasin-
da kaginilmaz bir iligki olustu. Devrimci ve Napoléoncu
yagmacilar, sahiplerinin hazinelerini ihmal ettikleri ya da

* Fransiz Devrimi takviminde 19 llaziran-20 Temmuz arasina karsihik gelen ay -
¢.n.
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bunlara kota muamele ettikleri gerekgesiyle, eserlere yuk-
sek sanat davasi adina el koyduklarim iddia ederek kendi-
lerini mazur gosterebiliyorlardi.” Louvre'daki bir katalog-
da, 1798'de ele gegcirilen bazi Lombard eserlerinden su soz-
lerle bahsedilir: “Bu basyapitlarin tamden ihmal edildikleri
bir ulkeden ahmp gotarialmeleri, sanat davasi icin pek ha-
yirhdir ve bunlarin gercek sanatseverlerin nazarina sunul-
mak uzere onarilmasi i¢in gereken tek sey, onlari zanaat-
karlanimizin tecrubeli ellerine emanet etmektir”.'* Bunlarin
cogu, ayan beyan yagmay: akilcilastirmak igin bulunan ge-
rekceler gibi geliyor kulaga — zaten oyleler. Ama suras: da
bir gercek: Napoléon Mizesi en parlak doneminde, gerek
Fransizlara, gerekse de sanatgilar olsun siradan yurttaslar
olsun baska milletlerden insanlara, gormek icin uzun yol-
lar katetmek zorunda kalacaklari ya da asla géremeyecekle-
ri eserleri (sanat eserlerinin, onlar1 insanhgin evrensel mi-
rasinin parcalar olarak degil, sahsi mallan olarak goren ki-
silere, kilise gorevlilerine ya da soylulara ait olduklar do-
nemi dusunun) tek bir ¢au altinda toplu olarak gorme ola-
nagi saglamisir.

Napoléon Muzesi'ndeki eserlerin ilk sahiplerine iade
edildigi 1815'te Louvre'da bulunan Iskog asilli bir minyatur
ressami, Sir Thomas Lawrence’la bulustugunu ve berikinin
sunlari soyledigini belirtir: “Her seyi, bagka higbir yerde go-
ralmemis bir comertlikle halkin oniine seren, Avrupa igin
bu kadar merkezi olan bir yerdeki koleksiyon dagildig: icin
tum sanatgilar esel duymahdir.” Paris halki sanat ganimet-
lerinden kuskusuz 6vang¢ duymustu. El koyulan sanat eser-
lerinin sehre muzaller bir ordu gibi gelmesi, Cumhuriyet’in
VL. yilinda olaganustu bir térenle kutlanmisti. Muazzam bir
kalabalik, uzerlerine 6zenle ve buyuk harflerle “Ralfaello:
Isa'nin Bedene Biiriinmesi” ya da “Tiziano: Dikenli Ta¢” yazih
ambalaj sandiklarindan henuz ¢ikarilmamis tablolan tagi-
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yan devasa arabalara ¢ilginca alkis tutmus; defne gelenkle-
riyle, ciceklerle ve bayraklarla bezenmis Belvedere Apollonu
ve Laokoon gibi heykelleri tasiyan koskoca arabalar, daha
da buyuk bir cosku uyandirmisti.’ Aym proleter giruh
1815'te Louvre’'un disinda toplanacak, hazinelerinin eski
sahiplerine geri goturulmesini, bir gorgu tamginin ifadesiy-
le “bir isyanmin mayalamsi gibi, 6fke ve umutsuzluk dolu ba-
kislar”la izleyecekti."”

Yine de halk, devrimci ¢alkanti donemlerinde sanat eser-
lerinin kime ait oldugunu ya da nasil korunacaklarim pek
dert edinmedi — bu da muzenin radikal ideoloji ve eylem
karsisindaki muglak konumunun bir baska gostergesi. Ulu-
sal sanat mirasinin, (muzeyi alasag: edilen elitlerle 6zdes-
lestiren ikonoklazmaci bir yaklasimdan ziyade) kulturel ay-
ricaliklarin genisletilmesi gibi bir vaatle korunmasi, dev-
rimci hukumetlerin degismez projesi olmustur. Sanati —ya
da muzeyi— pek ¢ok devrim mucadelesinin adlarina ve kan-

El koyulan eserlerin Paris’e muzaffer bir ordu gibi gelisi, doneme ait bir graviir.




laniyla yuaratuldaga kalabaliklarin vandalizminden koru-
mak, gerek 1848'de Gegici Hukumet doneminde, gerek
1871'de Komun sirasinda radikal isyancilar tarafindan ata-
nan komite yoneticilerinin gorevlerinin basinda geliyordu.

Harriet Beecher Stowe gibi bir demokrat bile, yuzyil orta-

larinda yapug Avrupa seyahatiyle ilgili pek az bilinen am
kitabinda, takdirle karsiladig1 Louvre’a ve 1848 Devrimi'ne
yonelik sagc liberal yaklasimi 1853'te su sozlerle ozetle-
mistir:

18

Louis Philippe’i tahtindan eden isyanin harareti stirerken,
Louvre da yikim tehlikesi alundaydi. Toplum taralindan
ne kadar basurilirsa basunlsin, yikicilik insan dogasinin
bir 6zelligidir; bu nedenle her buyiik devrimci hareket, ne
olursa olsun yitkmaktan yana olan birilerini su yuzune ¢i-
kanr. Dahasi sanatin ve guzelligin yillar yili kibirli bir aris-
tokrasinin tekelinde oldugu yerlerde, halkin zihninde sa-
nat1 ve guzelligi baskiyla 6zdeslestirme yonunde gugli bir
egilim vardir... Bu nedenle, monarsiyi kap1 disan eden
halk hareketinin ilk coskusu siirerken, halktan bazi kisi-
lerden su haykins yukseldi: “Saraylan yerle bir etmedikge
krallardan asla kurtulamayiz”... Ayaktakimi Louvre'un
gorkemli salonlanna hiicum etti ve resimlerin arasinda bir
kamp kuruldu. Bu krizde Louvre'u Jeanron adinda Cum-
huriyet¢i bir sanat¢i kurtardi; insanlari, barbarlik etselerdi
uzerlerine ¢okecek pismanliktan, Ozgurligu de adina ya-
pilacak boylesi asinliklarla lekelenmekten kurtardi. Gegici
hukumet tarafindan Louvre'a goz kulak olmakla gorevlen-
dirilen ve halk arasinda Cumhuriyetgi olarak gayet iyi ta-
ninan Jeanron, cesurca imdada yetisti. “Ben sizden degil
miyim?” dedi. “Ben halktan biri degil miyim? Bunlar ulke-
mizin san ve gururu degil mi? En gorkemli servetimizi,
daha elimize gecisinin ilk saatinde yok mu edecegiz?”
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1871'den sonra Tuileries’nin yikintilari. Fotograf: Musée Carnavalet, Paris.

Stowe, Jeanron'un biytik muzede gergeklestirdigi 6nemli
onarim ve gelistirme ¢alismalarini onayladigim belirttikten
sonra soyle devam eder:

Bu gercekler bana tumuyle guvenilir bir kaynak tarafindan
aktarildi. Bir Amerikali ve Cumhuriyetci olarak bunlardan
sadece memnuniyet duyabilirim. Bunlari anlauyorum, zira
demokratik ilkelerin kohne stuprintiler arasindan kendi-
lerine yol acarak ilk kez zuhur etmelerini izleyen yikici so-
nuglardan hareketle, sik sik, halkin 6zgurlagunun sanatin
aleyhine oldugu varsayilir. Fransa'da ise durum asla boyle
olamaz, ¢iinku halkin tamaminin sanat begenisi ve duygu-
lar, baska ¢ogu halkinkinden ziyadesiyle geliskindir. Go-
zunun ve kulaginin esiri olan halk, zahiri guzelligin kole-
sidir adeta ve guzelligin ¢cok uzun bir stire zorbalikla, ezay-
la, yokluk ve agagilanmayla 6zdeglesmis olmasi, higbirinin
i¢inde ona karsi bir anligina bile olsun kin uyandiramaz.'®
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18. yuzyildaki devrim sirasinda “demokratik ilkelerin ilk
kez zuhur etmesi”, her ne kadar bir anlk da olsa, hem din-
sel hem de dindisi sanat eserlerinde ve anitlarda buyuk ol-
cekli bir yikima yol agmigti.'® Ulusal Meclis ruhban sinifina
ait mulklerin kamulastirildigini ilan ettiginde, neredeyse bu-
nunla eszamanh olarak, bu bashk altina giren sanat eserleri-
nin korunup saklanmasina yonelik onlemler almak zorunda
kalmist1.?° Amitlar Kurulu tam da bu olaganustit kosullarda
olusturuldu. Devrimci sanatseverler ve bilim insanlari tara-
findan halkin gazabindan kurtarilan, zorbahgin ve zulmiin
gorsel nesnelesmeleri, muzenin simyasi aracthgiyla halkin
en degerli varlhigina, Ulusal Miras'a donusturuldu.?'

1848 Devrimi patlak verdiginde mizelerin halkin mulku
oldugu fikri iyice yerlesmisti. Gegici Hukumet'in atug ilk
adimlardan biri, muzelerin yonetimini liste civile'den, yani
kralin has hazinesinden ayirip igisleri bakanina devretmek
oldu. Sanat yonetimi daha demokratik, pratik ve gelecege
donik ilkeler dogrultusunda yeniden yapilandirildi. Dev-
rimci hukumet 24 Mart gibi erken bir tarihte, “buyuk bir
halkin hazinesi olan tim dusunce urunlerinin tek ve genis
bir mekanda toplanmasinin 6nemli oldugu”nu onaylaya-
rak, “Louvre Sarayr'nin tamamlanacagin”, Halk Saray: adi-
ni alacagini, resim ya da sanayi urunlerinin sergilenmesinin
yani sira milli katiphane olarak kullanilacagim ilan etti.
Buna ek olarak, Louvre’'un tamamlanmasinda gorev almala-
r1 igin isgilere cagri yapildi.?2

Devrimciler tarafindan ulusal muzelerin ve Louvre’un ge-
nel mudarlugune atanmig olan ressam Philippe Auguste Je-
anron’un baslatug) program etkileyiciydi — ustelik sadece
Stowe’un gozunde degil. Jeanron taninmis bir radikal ve
proletaryanin hayaundan sahneler ¢izen bir ressamdi.??
Gergekten de “koylu sanatg1” Le Nain Kardesler gibi o za-
mana kadar 6nemsenmeyen ressamlarin eserleri, onun kisa
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suren yonetimi sirasinda sergilenip takdir gorme [irsau bu-
lacakt1.* Jeanron 1830 Temmuz Devrimi'ne kaulmis, kisa
bir sure sonra da radikal Hur Resim ve Heykel Cemiyeti'nin
basina gegmisti. 1848 ayaklanmasi sirasinda sanat hazinele-
rinin korunmasinda gercekten kahramanca ve etkin bir rol
oynadi. Buyuk Galeri’de kamp kuran basibozuk ceteler bi-
nayi atese vermeye kalkistiklarinda isgalcilerle o kadar ikna
edici bir taruisma yuarauwa ki, adamlar mesalelerini sondu-
rip geri cekildiler; sonradan, meraminin herkes taralindan
anlasilmasi igin duvarlara “Respect aux arts!” [“Sanatlara
saygl!”] yazmasi yeterli olacaku.

Ama Jeanron, sanat varhklarimi kahramanca savunmakla
kalmayan, yeniden diizenleme programinda kendini belli
eden sagduyulu yoneticiden 6te biriydi. Mizenin demokra-
tik bir ara¢ olma rolune siki bir inanci vardi. Louvre’un ha-
zinelerinin halkin tamamina ait oldugu dustncesi, onun
icin kesinlikle bir retorik meselesi degil, diizenlemesinin
yonlendirici ilkesiydi. Ornegin, Louvre’u mesken tutmaya
devam eden ve burada atélyeleri bulunan sahislar1 buradan
uzaklastirdi: Ona gore bu aliskanhk adaletsiz olmakla kal-
muyor, sanatgl ve sanatseverlerin ¢ikarlarina zarar veriyordu,
cunku s6z konusu imkanlar kamusal amaglarla kullanilabi-
lirdi. Jeanron’un, Louvre'daki butiin eserleri ug yuz ciltte
toplama onerisi karsisindaki tavri, miizenin menf(aatlerine
verdigi onem ile halka karg1 gorevleri arasinda kurdugu hay-
ranhk uyandirict dengenin iyi bir ornegidir. Bu eserlerin az
sayida seckin ve iltimash kisiye gosterilmesi, siradan sanatg
ve sanatsever yigininin bunlardan sistemli bicimde uzak tu-
tulmasi gerektigi ileri suriliyordu. Bir Akademi uyesi, hal-
kin halihazirda gorecegi ¢ok [azla sey oldugunu savunuyor-
du: “Bu degerli belgeleri, bunlarin kiymetini bilecek yegane
sahislar olan bizim gibi insanlara saklayimz.”® Bu oneriye
demokratik esaslar ¢ercevesinde siddetle karsi ¢ikan Jean-
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ron, “tum milli hazineler, onlara hakh olarak ilgiyle yaklasa-
cak halkin bakisina, is¢ilerin incelemesine acgik olmalidir ve
bu nitelikteki nesneleri bu sekilde biraraya getirmek (yani
desenleri kitaplarda toplamak] bunlar1 gormeye hevesli
halkla her turlu ciddi temasin 6ninu keser” gorusini savu-
nuyordu.”® Jeanron prensipte, muzenin sergi mekam eksikli-
gi ya da buna benzer nedenlerle halka sunamadig: eserleri
elinde dahi tutmamas: gerektigini dustinuyordu. Halkla te-
mas! kolaylastirma arzusu, Jeanron’un baska tasarilarinda ve
girisimlerinde de kendini gosterir: Kargasanin yerine diizen,
aciklik ve erisim kolayhg: getirme umuduyla resimlerin ga-
lerilerde sergilenme tarzim degistirmeyi dusunmesi, muze-
nin mulkiyetindeki daginik nesnelerin envanterini ¢ikarip
kinyesini saptama girisimi, gerek baskentteki gerekse de
tasradaki muzeler igin anlamh bir katalog olusturma gabasi
bunlara ornektir. Jeanron bunlardan ne kadarini basarabilir-
di, bunu hi¢bir zaman bilemeyecegiz, zira Devrimci Huku-
met'in diismesinden sonra hiikkiimetin basindaki Ledru-Rol-
lin’e yataklik ettigi suphesiyle gorevinden alindu.

Radikal Komun yonetimi 1871'de kisa bir sire icin Pa-
ris'in kontrolinu ele gecirdiginde muzelerle ilgili olarak
aulan ilk adim, yine bir koruma ve demokratiklestirme gi-
risimi oldu — 1848 Devrimi'nin onderlerinin giristiginden
cok daha uzun erimli, ama daha utopyaci ve kisa omurla
bir projeydi bu. Bu kargasa ve isyan doneminde miize hazi-
nelerini yok olmaktan korumak icin gece gunduz ¢alsan
kisinin, Raffaello ve Michelangelo’yu alenen alaya alan,
gecmisi reddeden, radikallerin sah1 Gustave Courbet olma-
st manidardir. Courbet, Sanat Kurulu’nun baskanhgina se-
cilmis ve I11. Napoléon'un tahttan feragat etmesinden sonra
Paris’teki sanat eserlerini korumakla gorevlendirilmisti.
Kurulda gorevli diger sanatgilarin da yardimiyla, eserlerin
Paris ve civarindaki muzelerden alimp Louvre’da depolan-
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masl icin yogun ¢aba harcadi, yangina ve hirsizhga karsi
onlemler aldi, degerli nesneleri sandiklara kaldirtti ve ye-
rinden kaldinlamayanlarin énine kum torbalar yerlestir-
di.? Delegelige segilmis olan Courbet, Komun yonetimi
Paris’i ele gegirdiginde fiilen radikal hukumetin sanatla il-
gili faaliyetlerinden sorumlu oldu. Aldig: ilk onlemlerden
biri sanatgilar toplantiya ¢agirmak oldu. Bu toplanuda on-
lari, “halkin mah olsalar da, entelektuel ve maddi hayat
acisindan her seyden once sanatgilara ait olan muzelerin ve
sanat koleksiyonlarinin yonetimini bizzat tstlenmeye” da-
vel etti.?® Courbet ayn1 zamanda, secilmis bir sanatgilar
meclisinin “muze yoneticilerini ve kuratorlerini atamasini,
Roma Okulu ile Guzel Sanatlar Okulu’nun lagvedilmesini
ve sanatgilara verilen her tirli madalya ve nisanin kaldiril-
masimi” oneriyordu.?® Bir hafta kadar sonra yapilan ¢ok da-
ha genis kapsamh bir toplantida, Courbet’nin himayesinde-
ki kalabalik bir grup Paris Sanatgilar Federasyonu’nu olus-
turdu ve bir manifesto yayinladi. Manifestoda, sanat din-
yasinin sanatgilar tarafindan yonetilmesinin, ge¢misin ha-
zinelerini korumak, bugune ait tum eserleri duzenleyip
meydana ¢ikarmak ve 6gretim yoluyla yeni bir gelecek ya-
ratmak gibi tgla bir misyonu oldugu ilan ediliyordu. Yeni
ve daha demokrat bir miize personelinin atanmasi, muzele-
rin halkin ¢ikarlar1 dogrultusunda elden gegirilip yeniden
duzenlenmesi gerekiyordu; sanat dalinda yuksek egitim
icin genis derslikler insa edilecek, Officiel des Arts adl, “ile-
rici, bagimsiz, saygideger ve dirust” yeni bir sanat gazetesi
sanatin bilgilendirme ve egitme seklindeki genel misyonu-
na katki saglayacaku. Manifesto sanat1 evrensel olarak yay-
ma planlariyla son buluyordu:

Son olarak konusma, yazi ve resim yoluyla, basyapitlarin
populer roprodiksiyonlan aracihgiyla, kose bucak dolasu-
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7 Fion B
g e
m :

Napoléon heykelini tagtyan Vendome Siitunu'nun 1871'de Komiinciiler tarafindan
yikilmast. Fotograf: Gernsheim Koleksiyonu, Texas Universitesi, Austin.

rihip Fransa’nin en yoksul yerlesimlerindeki belediye bina-
larina asilacak, entelektiiel ve manevi bakimdan gelistirici
tasvirlerle, komite yeéniden dogusumuza ve halkin hayat
seviyesinin ytikselmesine, sanh bir gelecegin yaratilmasina

ve evrensel cumhuriyete katkida bulunacaktir.®

Courbet’'nin, —zaten bir sanat eseri olmayan— Vendome
Sutunu’nun yikilmasindaki rolit ve geleneksel sanat karsi-
sindaki celiskili tavn bir yana, getin kosullarda sorumlulu-
gunu ustlendigi sanat eserlerini muhafaza etmek konusun-
da samimi ve titiz oldugu agikti. Aleyhinde konusanlar bile,
siyasi hasm1 Thiers taralindan biraraya getirilen hayranlk
uyandirici antik bronz koleksiyonunu korudugunu teslim
etmek zorunda kalmislardi. Courbet, Komun uyelerine bu
pargalarin bir muzede saklanmay: hak ettigini belirtmis,
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yardimcisi bronz isgisi Demay de Komiinci yoldaslarini,
“bu kuguk bronzlar insanhgin tarihidir ve bizler gelecegi
kurmak icin ge¢misin zeka urunlerini korumak zorunda-
y1z" diye uyararak bu gorusi desteklemisti. Ardindan, do-
kunaklh bir vakarla sunlar eklemisti: “Bizler barbar degi-
liz.”"" Demek ki, en radikal ve proleter devrimci hukumetin
yonetimi alunda bile ge¢misin sanati nefret uyandiric1 bir
baski simgesinden ¢ok, halkin mirasinin pargasi olarak go-
raluyordu. Mayis 1968’in entelekttiel devrimcilerinin, yuz
yil onceki Komuncu selefleriyle ayni fikirde olduklarim ha-
yal etmek gu¢. Komiin sanatgilan igin, muzenin korunup
zenginlestirilmesinde higbir geliski yoktu: Eski humanist
degerler 1871'de henuiz 6lumun ¢ok uzagindaydi. Butun
olarak ele alindiginda, -Marx dahil- radikal liderler igin
mesele hiimanist degerleri daha ¢ok sayida insanin 6gren-
mesini saglamaktan ibaretti.

“Ustesinden gelinmesi gereken celigkilerin buyuklugu-
nan... sanat egitiminin demokratiklesmesiyle baglanuli ol-
dugu” ancak 20. yuzyildaki Rus Devrimi’yle ve daha yakin
gecmisteki 1968 Paris olaylariyla ortaya ¢ikacakt. Raymon-
de Moulin 1968'de can alici soruyu, belki de 20. yuzyilin
baz1 avangard sanat hareketlerinde ve geng Rus devrimcile-
rinin sanat programinda ortuk olarak mevcut olan, ama as-
la bu kadar cesurca sorulmamis olan su soruyu sorar: “Her-
kesin kulture erismesini mi istiyoruz, yoksa kultar yok mu
edilmelidir?™? Moulin kendi sorusunu Gaetan Picon’dan
bir ahnuyla cevaplar: “Kultar evlerini alt tabakalara uzan-
madiklan icin kinamak, aslinda kimseye iletilmemesi gere-
ken o degerlerin 6nemli oldugunu kabul etmek demektir.
Bir yandan bu degerleri burjuva olarak gormek, ote yandan
da herkesin bunlara ulasmasi evrensel bir hak haline geldi-
ginde bunlann burjuva olmaktan ¢ikacaklarini varsaymak
celiskilidir.”®?
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1830'da Louvre’a saldiri, o yillara ait litograf.

Bu celiski 19. yuzyilin ortalarinda bile radikal sanatcilar
tarafindan seziliyordu — hem radikalizmlerini siyasete
uzandiranlar, hem de ge¢misin sanatiyla ve bu sanau kutsal
bir varlik gibi saklayan muzelerle iliskilerinde yalnizca sa-
natsal bir temele dayananlar tarafindan. Realist, empresyo-
nist ve post-empresyonist avangardin pek ¢ok uyesi, muze-
yi bir egitim ve esin kaynagi —ashinda, Guzel Sanatlar Oku-
lwnun tek gecerli alternatifi—** olarak goruyordu. Ama bu
bakis agisini paylasan bazilarinin gozinde Louvre, Theodo-
re Reff’in sozleriyle, “halki da sanatgilarn da gunun gerekle-
ri konusunda korlestiren ve ancak radikal bir hareketle,
loptan atese verilerek ustesinden gelinebilecek olan ge¢mi-
sin mutlak hakimiyetinin simge”lerinden biriydi.*® Marinet-
t'nin “elleri ise bulanmis musfik kundakgilara®® gosterdigi
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sempaltiyi, ondan yarim yuzyildan uzun bir sure once re-
alist elestirmen ve sozci Duranty dile getirmisti. Duranty
1856’da kisa omurlu Réalisme gazetesinde yayinlanan “No-
tes sur l'art” [Sanat Uzerine Notlar] bashkli yazisinda soyle
diyordu: “Louvre’dan daha yeni geldim... Yanimda kibrit ol-
saydi, gelecegin sanati davasina hizmet etmekte olduguma
ictenlikle inanarak bu yeralti mezarinm atese verirdim.” Ha-
yatl boyunca siyasi bir radikal olarak kalan Pissarro’nun da,
gecmisin sanatini sik sik goklere ¢ikardigr halde, “sanat
nekropollerini yikmak zorunda oldugumuzu” savundugu
soylenir.?’

Yine de Louvre’a karsi en anlamh hamle, sadik bir Cum-
huriyet¢i olmasina ragmen siyasi bir ajitator sayillamayacak
Monet'den gelmistir: Sanatgl, 1866-1867'de muzeyi birkag
kez ziyaret etti — sanat eserlerini seyretmek icin degil, pen-
cereden disariy1 seyretmek igin.*® Monet, gecmisin dort du-
var arasina kapatilmis hazinelerine kasten sirtim donerek,
Louvre’un dogu balkonundan tg adet harikulade modern
Paris manzarasi ¢izdi; o donem kentinin agik hava kayitlan
olan bu resimler saldirgan rastgelelikleriyle, gorsel kesinlik-
leriyle, olaydan ya da geleneksel resim yapisindan yoksun
oluslariyla, bu kuf kokulu muizeye ve temsil ettigi tum de-
gerlere guclu bir gorsel meydan okumada bulunuyordu.
Monet'nin hamlesi Petrarca’nin Ventoux Dagr'nin tepesin-
den muhtesem doga manzarasim seyretmek igin Aziz Au-
gustinus'un Confessiones’inin [ltiraflar] kapagini kapatmasi
kadar mitsel olmasa bile, onun kadar onemli bir simgesellik
tasiyordu. Bu tarihten sonra, Manet'nin buyuk ressamlarin
eserlerine yapug surekli gondermelere, Renoir’in insanin
resim yapmay1 doganin karsisinda degil muizelerde 6grendi-
gi yolundaki agiklamasina ya da Cézanne’in geleneksel sa-
nat eserlerinden yapugi sayisiz kopyaya ragmen, avangard
sanatgilarin kultarel miraslariyla, dolayisiyla gegerli, aktari-
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labilir, canh bir gelenegin muhalaza edildigi muzelerle ilis-
kisi sorunlu bir hal aldu.

Radikal sanatgilar arasindaki muze-karsiti hissiyat, ancak
20. yuzyilda, ltalyan [uturistlerinin ve Rus devrimcilerinin
ogretisiyle siyasi-estetik bir program seklini alacakti. Marinet-
ti 1908 tarihli Futurist Manilesto'da, “Muzeleri, kutuphanele-
ri yikacagiz...” diye ilan ediyordu®® “lialya’yr uzerini sayisiz
mezarhkla orten, saymakla bitmeyen muzelerden kurtaraca-
g1z... Muzeler, mezarlklar!” diye devam ediyordu. “Birbiriyle
hicbir ilgisi olmayan onca nesneyi gelisigtizel bir sekilde yan
yana yigmalari bakimindan hepsi de birbirinin ayni.”™*

Muze-karsiti, kultur-karsiti retorik soylemlerinde kuvvet-
le kendini gosterse de, Marinetti de, Signac, Steinlen ve on-
lardan onceki anarsist Fransiz sanatgilar gibi futuristler de,
sanati hala geleneksel bakis agisiyla degerlendiriyor, yani
stil, igerik ya da ideolojik icerimler bakimindan degisiklik
getirmeyi dusinseler bile, sanau yaraulmis resim ve heykel
urunleri olarak goruyorlardi.*' Asil kulturel degisim ruzgar-
lari Ingiltere’de, yuksek sanat karsitlarinin piri radikal ey-
lemci William Morris’in yazilariyla baslayacaku. Muze mef-
humundaki ilk buyuk dénusumiin de yine Ingiltere’de ger-
ceklesmesi manidardi: Liberal bir anlayisla kurulan ve guzel
sanatlar ile uygulamal sanatlar, begeni ile endustri, isci ile
isciliginin niteligi arasindaki ugurumu kapatmaya ¢alisan
Victoria ve Albert Muzesi'nin agilmasiyla. Parlamento 1835
gibi erken bir tarihte —yeni gii¢lenen orta simifin berau 1832
Relorm Yasasi'yla baglantli bir tarihte— “halk (ozellikle de
ulkenin imalat¢! nufusu) arasinda sanat bilgisini ve tasarim
ilkelerini yaymanin en iyi yontemlerini arastirmak™? uzere
bir Sanat ve Imalat Ozel Komitesi atadi; 1852'de ise, “sanat-
sal zanaatkarhigin en iyi urunlerinin se¢imi, tammlanmasi ve
muhalaza edilmesi icin™*? sonradan adi Susleme Sanat Mu-
zesi olarak degistirilen Imalat Muzesi kuruldu. Imalatgila-
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rin, zanaatgilarin ve halkin begenisini gelistirmek amaciyla
kurulan ilk muzenin, dinyanin en ileri sanayi tlkesi olan
Ingiltere’de agilmasi elbette tesadul degildi. Gergekten de,
Ozel Komite'nin 1836'daki raporu, sanata kargi basindan iti-
baren pratik ve iktisadi bir yaklasimin sergilendigini gosteri-
yor: “Ozellikle imalatgi bir ulke olan bizim igin, sanat ile
imalat arasindaki bag ¢ok 6nemlidir; sadece ekonomik olan
bu nedenden dolay: [daha 6nemli bir neden olamazmus gibi
I..N.] sanaun daha ytksek niteliklerini tesvik etmek de bi-
zim i¢in aym derecede onemlidir...”** Victoria ve Albert Mu-
zesi, sanaul halka yayma gorevini kuskusuz ciddiye aliyordu
— nitekim, is¢i ve zanaatg kitlelerin sergilerden yararlanabil-
mesi icin, 1872'de Londra'min East End semtindeki Bethnal
Green'de South Kensington Mizesi'nin bir subesi agild.
Charles P. Taft, 1878'de Cincinnati'de yapug), demokrasiler-
de sanat muzeleri konulu bir konusmasinda Victoria ve Al-
bert'i ornek gosterecek; o vakitler muze dendiginde akla ge-
len seyin, “buyuk ressamlarin pahali resimleriyle dolu bir
dizi oda” olduguna, oysa South Kensington Miizesi'nin (Vic-
toria ve Albert Miizesi'nin o siradaki ad1) farkh bir mize ol-
duguna isaret edecekti: “[Bu muze] zanaatglya ya da el sa-
natlar1 ustasina bilinen tam sanayi kollarinda mikemmelli-
gin ne oldugunu gosteriyor.”*

Yine de William Morris’e gore —o donemde dekoratifl sa-
natlara gosterilen coskulu ilgiden kuskusuz etkilenmis ol-
masina ragmen— muze [ikri, sanat ile hayat, dusunme ile
uygulama, hissetme ile yapma arasindaki saghksiz ayrihig:
vurgulamasi olgusunde, donemin kapitalist sanayi toplum-
larinin genel manevi, toplumsal ve estetik zayifligini aru-
ran, tamamen kuskulu bir fikirdi. Buna ragmen muze, do-
nemin Londra yurttasini “su anda bastan savma ve kaba sa-
ba olandan hognutsuzluk duymaya” yonelterek harekete
gecirme islevi gorebilirdi. Morris kendi kentinin hig degilse
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muze bakimindan zengin oldugunu kabul eder; ama muze-
lerin “genelde mesgul olan, 6dedigi vergilerle muzeleri
ayakta tutan birinin gezip gorebilecegi tek ginde” kapah
olmasindan sikayetgidir. Ayrica, estetik aydinlanmay1 yayan
kuruluslar olarak muzelerin dogasinda mevcut olan sorun-
lardan da yakinir: “Ulkenin bu sekilde sahip oldugu muthis
sanat hazinelerinden halkin azami [ayda elde edebilmesi
icin belli bir 6n bilgilendirmeye ihtiyaci oldugu [...] dogru-
dur: Insan muzede her seyi parca parga gorur. Ayrica muze-
lerde, melankolik bir hava oldugunu, buyuk deger verilen
bu parcalarin bize anlatug: bir siddet, yikim ve 6zensizlik
hikayesi oldugunu da inkar edemem.”*® Muzenin sanat an-
layis1 disinda, her yonuyle hayat kalitesine ve butun insan-
lara yonelik sorumluluktan uzak bir sanat konusu disinda,
bir mesele daha s6z konusudur: Morris 1878 tarihli “Ku-
cuk Sanatlar” bashkli konugmasinda soyle der:

Tum insanlarin hem kendilerinin hem de komsularinin ev-
lerinde goz zevkini oksayacak, zihinlerine bir par¢a huzur
verecek bir seyler yapilmadik¢a; hayvanlarin yasadig) tarla-
lar ile insanlanin yasadig1 sokaklar arasindaki [ark daha az
utang verici hale gelmedikce, sanat pratiginin esas olarak az
saylda yuksek kultwirli insanin elinde kalmas: gerektigine
inaniyorum: Cunku onlar, sik sik guzel yerlere gitme olana-
g1 olan, egitimleri sayesinde dunyanin gegmis guzelliklerini
temasaya dalarken ¢ogu insamin ic¢inde debelendigi gunluk
sefaleti goris alanlarindan uzak tutabilen insanlardir.

Ama Morris suna inanmaktadir:

Bencilligin ve zenginligin hakim oldugu yerde sanat hasta-
likh olacakur; sanat, ¢ogunluktan yahtilmis, azinligin te-
kelinde bir hayat stiremez. Daha da ileri gidecek ve sanatin

bu kosullarda yasamasini istemedigimi soyleyecegim. Ben-
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ce boyle bir sanattan kendi adina devsirdiklerinin tadim
citkarmak, upki zengin bir adamin kusatilmis bir kalede
achktan olmekte olan askerlerin karsisinda lezzetli yemek-
ler yemesi gibi, namuslu bir sanatgi i¢in utang verici ola-

cakur.’

Morris’e gore insanlar hakiki sanatin yaratulmasinin zo-
runlu kosuluna ancak ozgurluk, esitlik ve kardeslik ilkele-
rine gore orgutlenmis bir diinyada kavusacakur. Bu kosul,
insanin isinde mutlu olmasidir, bu mutluluk da “dekoratil,
soylu, popiiler sanaun dogmasini mutlaka saglayacakur.”*®
Morris'in News from Nowhere’de parlak bir bicimde tasvir
ettigi, her erkek ve kadinin yaratci bir zanaatgi oldugu, ki-
lik kiyafetin, evlerin ve mobilyalarin yalin, islevsel ve este-
tik acidan tatmin edici oldugu, cinsiyetler arasi askin ser-
best oldugu ve paranin bulunmadig: gelecegin utopik Ingil-
tere'sinde —herkesin memnuniyetle ihtiyaglarina ve arzula-
rina gore alip verdigi gergek bir sosyalist toplumda- ytksek
sanat (sanat gereksinimi ve sanaun gunlik deneyimden
uzak bir mertebeye ytkseltilme geregi) ortadan kalkmus,
miuzeler de, upki okullar ya da hapishaneler gibi yok ol-
mustur. Gelecegin utopik Ingiltere'sinin talihli sakinlerin-
den biri, anlatici karsisina ¢ikan resmi bir bina hakkinda
sorular sorunca, “A, o mu,” der, “20. yuzyilin ortalarindan
once yapilmis, sizin de gordugunuz gibi oyle fevkalade gu-
zel olmayan, tuhal, [antastik bir uslupta insa edilmis bir bi-
na, ama icinde guzel seyler de yok degil, bircogu resim, ba-
zilan ¢ok eski. Buraya National Gallery denir; zaman za-
man bu adin anlaminmi ¢ozmeye c¢alismisimdir; her neyse,
simdilerde ne zaman ilgin¢ oldugu dusunulen resimlerin
surekli muhafaza edilecegi bir yer agilacak olsa adini Nati-
onal Gallery koyuyorlar, belki de buradakinden hareket-
le...”* Morris’in itopyasimin yurttaslari arasinda, sanat ola-
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rak adlandirilagelen seyin adi yoktur, zira sanat, “treten
her insanin gunluk isinin bir pargasi haline gelmistir.”>®
Morris’e gore, sinirlayici olmayan, miuizeye bagh olmayan
boyle bir sanat kavraminin ancak sosyalizm kosullarinda ve
kar durtiasunin yok edilmesinden sonra dogacag asikardi.
Nitekim Morris'in (el sanatlarina verdigi 6nem ve Ortacag
ruhuna geri donus 6zlemi hari¢) genel dusunceleri, ancak
ilk sosyalist rejimin, yani Sovyetler Birligi'nin kurulmasin-
dan sonra hayata gegecekti. Makinenin temel rolu ve sanatin
propaganda misyonu konularindaki israra, siddet ve soyut-
lama egilimine ragmen, Sovyet avangardinin sanat 6gretileri,
Morris'in demokratik, anti-elitist ve hayatla baglanuh egi-
limlerini ¢agnistnr: Lissitski, “Calismanin kolelik olmaktan
¢ikugi, toplumun dar bir tabakas: icin gereksiz ve pahah
seyler ureten kuguk gruplarin bulunmadigi, herkesin herkes
icin calisugl yeni toplum dizeninde, ¢calismaya tam bir ser-
bestlik taninir ve uretilen her sey sanat olur” der.>’ 1920’le-
rin basindaki Rus avangardi, sair Mayakovski'nin “bir zana-
atqi olarak sanatginin, pratik hayatlanmzi kahba dokmeye
yarayan resmi isi” olarak tanimladigi®? konstruktivizmle,
Morris'in vizyonunu kesin olarak hayata gegirmis ve gelistir-
mistir. Tipki Morris gibi konstruktivistler de Avrupa'nin gu-
zel sanatlar anlayisina karsi ¢ikular. Lissitski'nin sozleriyle,
“Avrupalilarin tezi ‘Her Daim Guzel Sanat'ti. Sanat hayli
ozel, 6znel-estetik bir is haline getirilmisti. Bizim karsi-tezi-
miz ‘Guzel Sanat Hari¢ Her Seye Eyvallah’'u.”? Fex grubu-
nun manifestosunda [abrikalarla, tesislerle, santiyelerle or-
neklenen “bugun”un karsiti olarak “dun”, muzelerle, tapi-
naklarla ve kutiphanelerle ornekleniyordu.* Buyuk tiyatro
yonetmeni V.V. Meyerhold, “proletarya miadim doldurmus
bir simfin sanat ile hayat arasina kazdig1 hendegi tamamen
doldurmak zorundadir™® diyordu. Yine de, bir yandan sanat
devrimcileri kent sokaklarin1 dinamik propaganda posterleri
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pncuentro  agosto 1967 casa de las americas/ cubg
Protesto $arkisi, Kiiba afigi.

ve boya kovalariyla canlandirirken, buyik ¢aph Kitle Tem-
silleri gergeklesirken, Tatlin’in Konstruktivist Anit1 ytkselir-
ken, 6te yandan Malevig tilkenin dort bir yaninda sanat mu-
zelerinin kurulmasini, yeni sanatin en son urunlerini goster-
mek icin gezici sergiler duzenlenmesini ve resim sanatin ge-
listirmek icin Moskova'da bir Merkez Miize agilmasim ige-
ren bir Kitlesel Egitim programi hazirhyordu.®® Besbelli ki
muze, hentiz kapanmis bir mesele degildi.

Miize mefhumu en devrimci toplumlarda bile kolay kolay
yok olmaz, bunun nedenini anlamak zor degildir: Insanlara
—tam halka- o gune kadar yararlanmalarina engel olunan de-
gerli nesnelere hem fiziksel hem de tinsel erisim hakkinn ta-
ninmasi dusuncesi ¢ikar yine kargimiza. Kiba Devrimi’nin
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sanati muzelerden disan ¢ikardig), sovale resminin sinirlama-
larindan kurtardig1 dogru olabilir; apartman duvarlarina ya-
pilan, “Fidel Castro’yla ya da sekerkamisi kesenlerle aymi di-
li"” konusan siyasi propaganda resimleriyle sanau Kiiba top-
lumsal sistemiyle buttnlestirdigi de dogru olabilir; gelismek-
te olan Kuba afis sanat1, kentlerin gorunimune avangard es-
tetik kendine yeterlilik ile devrimci coskuyu birlegstiren,®®
canh bir kamusal imgelem [ormu katarak, sanatin ve hayatn
gerekleri arasinda doyurucu bir uzlasma saglamaktadir. Ama
ayni devrimci toplum, muze sanatina erisimi tum halk igin
gercek bir olanak haline getirmek amaciyla Kuba Ulusal M-
zesi'nde bir Sanat Egitimi Salonu'nun agilmasini uygun gor-
miustar®® Dikkatle tasarlanmis dért bolumden olusan bu sa-
lon, gesitli muze turlerini tamuir; 6zgun eserler ile roproduk-
siyonlar arasindaki farki ve bunlarin gesitli kullamimlarini
gosterir; mimarhk, heykel, resim, cam esya, mozaik, demir
isciligi, afis, [otogral ve endustriyel tasarim orneklerini sergi-
ler ve her ornekte bu gibi eserlerin nasil degerlendirilecegi
uzerinde durarak sanat yelpazesinin cesitliligini gozler onu-
ne serer; sanat eserlerinin duzlem, ¢izgi, renk, kompozisyon,
ton, hacim ve doku gibi bigimsel bilesenlerini gosterir; niha-
yet cesitli tasarim 6gelerinin baz1 Kibal sanatgilarin eserle-
rinde nasil kullanildigimi orneklerle ortaya koyar.®® Bazilar
icin bu, olgunlasmakta olan devrimci pratik sarabinin dibin-
de kalmis kucguk burjuva tortularina isaret ediyor olabilir;
ama boyle bir salonun varhgini devrimci demokrasinin zirve-
si olarak gorecek radikaller de var: Bu, kulturel varhigin, ince
ince dustiniilerek, bilerek ve anlaml bir sekilde herkesin eri-
simine sunulmasi olarak da gorulebilir.

Radikal demokrasinin hedeflinin kultira yok etmekten
ziyade yaymak oldugunu dusinenlerin karsisindaki en ce-
tin sorun, hi¢ kuskusuz, muze programlarina ve popiiler
medyada ¢ikan yazilara ragmen, sanat ile halk, ozellikle de
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halkin en egitimsiz ve yoksul kesimleri arasinda varhgini
koruyan derin ugurumdur. Sanat dunyasinda olup bitenler
cogu insani gercekten ilgilendiriyor mu? André Fermigier,
“sanat eserlerine iliskin hakiki bir kavrayis gelistirmelerini,
onlarla kisisel bir iligki kurmalarini saglayacak imkanlara
sahip degillerse, insanlari muzelere ¢ekmenin hicbir faydasi
yoktur,” diyor. “Cogunlugun elinde bu imkanlar yok. Bura-
da karsimiza yine kulturel bir koyun sirusi ¢ikiyor. Mona
Lisa’'nin onunde itisip kakisarak miuzelerin iginde gug bela
ilerleyen o bezgin kalabaliklardan daha ytrek pargalayici
bir manzara olabilir mi..?"®'

Yeni sanat izleyicisi kitlesi, daha 19. yuzyilda hesaba ka-
ulmasi gereken bir toplumsal olgu haline gelmisti. Denis
Poulot’nun, isci sinili romaninin prototipini olusturan Le
Sublime'de iddia ettigi gibi, gercek is¢inin pazar gunu karisi
ve cocuklariyla parklarda gezmeye cikugi, muze ve sergi
gezdigi® dogru olmus olsa bile, alt sinifl mensubu muze zi-
yaretgisi, onune serilmis kulturel zenginliklerden feyz al-
mak yerine bunlarin karsisinda sersemlemis olmali. Daumi-
er'nin 1867 tarihli ahsap gravirunde mutevaz bir aile, bir
eski Misir duvar resmi ornegi karsisinda, “Su Misirhlar da
hi¢ guzel degillermis!” diye bagirir.%? 1852 tarihli bir litog-
rafide ise, kaba saba bir femme du peuple [halktan kadin] ile
kocasi, dolgun bir ¢iplaga gozlerini dikmis bakarlarken, ka-
din, “Yahu, insanin boyle bir portre yaptirmasi igin haliften
catlak olmasi lazim!”® der. Daumier ayni yila ait “Salonda-
ki Halk” adl bagka bir litografide, “para 6demenin gerek-
medigi bir giinde” Salon’a gidip “yirmi bes derece sicaklik-
ta” perisan olan halki tasvir ederek, tcretsiz ziyaret gunun-
den istifade etmek isteyen halki bekleyen, tumiiyle gercek
fiziksel olumsuzluklara isaret eder.®®

Sanat ile halk arasindaki kapanmaz ugurum, en doku-
nakli anlaumini Zola’nin Meyhanesindeki olaganust bir
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pasajda bulacakur. Yazar, lkinci Imparatorluk donemi Pa-
ris'inin alt tabaka hayatimi anlatuigy bu romaninda, Gervaise
Coupeau’'nun ¢apacul dugin alayimin Louvre’a yapug bir
ziyareti betimler. Mukavva kutular igin tasarimlar yapan bir
sanatgiyla birlikte sik sik buraya geldiginden miuzeyi iyi bil-
digini soyleyen ve gruba rehberlik eden mukavva yapimcisi
Bay Madinier harig, digune kaulanlardan higbiri tabii ki
daha once muzeye gitmemistir. Sanatgilar ve duzenli muze
ziyaregileri i¢in eglenceli bir manzara yaratan, “yoksul mo-
dasina o6zgu ikinci el giysileriyle” kuguk grup, buyik sanat
sarayinin sonu gelmez salonlarim vazifesinas bir sekilde
dolasir. Asur Galerisi biraz kafalarini karistirir ve heykelle-
rin ¢ok ¢irkin oldugunu dusunurler: lyi bir tas oymacisinin
bunlardan ¢ok daha iyi bir is ¢ikarabilecegi kanisindadirlar.
Hasmetli gorevli ile buyuk merdivenin ¢iplakhg ve goste-
rigsizligi karsisinda saygiyla karisik bir korku duyarlar.
“Fransiz Galerisi'ne buyuk bir saygiyla, parmak uglarina
basarak girerler.” Sonra hi¢ soluklanmadan, gozleri alun
cercevelerden kamasmus bir halde, pes pese dizili odalarda
ilerler, en ¢ok da eserlerin ¢coklugundan ve paha bigilmezli-
ginden etkilenirler. Apollon Galerisi'nde ayna gibi 1s1ldayan
zeminin parlakhg karsisinda hayrete duserler; Kare Sa-
lon’da Bay Madinier “sanki kilisedeymis gibi fisildayarak
konusur”ken, daha az gorgulu bazi dugin davetlileri Anti-
ope’nin uyluklarindan o6zellikle etkilenerek giplak kadin fi-
gurleri karsisinda kikirdar. Resimler bitmek bilmez! Italyan
ve Flaman okullarina ayrilan uzun galeride hizla ilerlerken,
“g6z kamastirict renklerdeki insan ve esya karmasasi... bas-
larimi agritmaya baslar... Yuzyillarin sanati, erken donem
lialyan sanatgilarin zarif kauhgi, Venediklilerin ihtisami,
Hollandahlarin purizsuz ve aydinhk hayau, cahillerin sas-
kin bakislart 6ntinden gecip gider. Ama en ¢ok, kalabahgin
ortasina kurduklan sehpalarda istiflerini bozmadan resim
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yapan kopyacilar ilgilerini ¢eker[...] Yeni ziyaretgiler yavas
yavas coskularim kaybetmeye baslarlar [...] Bitkin dusen ve
hurmeti bir yana birakan dugun alayi, tabam kabarali kun-
duralarim her adimda (eryat eden dosemelerin tizerinde su-
rayerek, her seyin yerli yerinde oldugu bu yalin ve duzenli
mekanda basibog birakilmis bir suru gibi gurulta etmeye
baslar...” Imdada yetisen rehberleri, onlar1 Rubens'in Ker-
mes’inin o6nine goturur; tablonun karsisinda kadinlar ¢ig-
liklar aup utangtan kizarirken, erkekler ¢irkin ayrinulara
isaret ederler. Sonunda, eski mucevher koleksiyonunu arar-
ken yollarim busbutun kaybederler ve eserler arasinda saga
sola seyirterek ilerlemeye baglarlar: “Pes pese gezdikleri
odalarda eglendirici hicbir sey yoktur, sadece duvarlara
asilmis ya da camekanlar igine konmus karalamalarla kaph
kagu pargalari...” Nihayet, sabirlar1 tagsmis, kaybolmus ve
dehsete kapilmis bir halde, “onlara yardim edip kapilardan
birinin yolunu gosterecek” bir gorevli bulurlar. “Louvre’un
avlusuna ¢ikinca [...] rahat bir nefes alirlar(...] Dugun ala-
yindaki herkes butin bunlan gérdugune ¢ok memnun ol-
mus gibi yapar.”®

Kala kansikhgy, saygiyla kansik trkinta, yanhs anlama,
can sikinusi ve yoninu kaybetme: Sonuglari Pierre Bourdi-
eu ve Alain Darbel'in Amour de I'Art: Les Musées et Leur
Public’inde yayinlanan, Fransiz Ulusal Bilimsel Aragtirmalar
Merkezi'nin [CNRS] gerceklestirdigi son derece titiz bilim-
sel arasurmaya gore bugune kadar yoksullarin ya da “gari-
banlar”in muzede igine dustukleri durum budur.®” Avrupa
ulkelerinde yurutulen bu arastirmaya gore, muzelerde ya-
bancihik ¢ekmeyenler sadece toplumun yuksek siniflari.
“Kualtarel korluk” olarak adlandirilabilecek seyle malul
olan is¢gi sinifi, gogu durumda, degil kultur mabetlerimizin
kutsal duvarlar arasinda yuceltilen basyapitlarin kiymetini
gorup tepki vermek, bunlari “¢6zme” olanagina bile sahip
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degil. Arastirmadaki, isci sinifi mensubu ziyaretgilerin ugte
ikisi, ziyaretlerinin sonunda hoslarina giden tek bir eser ya
da sanat¢1 adi verememistir; muzelerde, hafliften baslan do-
nerek, yollarin yitirerek, yanhs bir hareket yapmaktan kor-
karak, kelimenin tam anlamiyla kaybolduklari hissine ka-
pilmislardir. Saygiyla kansik arkantua, egitimsiz muze ziya-
retgisinin belki de en basat “pozitif” duygusudur, ama i¢ten
ice bir husumet de barindiran bir duygudur bu. Muze,
halktan ziyaretgilerin yuzde yetmis dokuzunda kilise imge-
si uyandirmisur.® Geg¢misin buyuk bagyapitlarimin, halkin
zihninde mezarhklarin torensel 6lgunlugunt ¢agristirmasi
da tesadul olmayabilir: Forest Lawn Mezarlig1, devasa Son
Aksam Yemegi'yle, tuyler urpertici Michelangelo ve Donatel-
lolariyla, banttan yayinlanan agitlari ya da indirimli defin
reklamlariyla, diplomal Floransalilar ve Romalilar tarafin-
dan yontulmus ilfetli ¢iplak kadin ve ¢ocuk heykelleriyle,
kultarel agidan hi¢ de ayriksi bir yer teskil etmez. Halkin
sanat denince anladig1 seyin gugla bir paradigmasidir: Ola
ve Gomulu olanla iliskili olmasi gereken, pazar gunleri
—tercihen fonda org muzigiyle— ziyaret edilmesi icap eden,
saf ve pahal bir sey.

Modernizmin —yani son yetmis kisur yilin avangard sa-
natinin— dunyanin dért bir yaminda teshir edilip agiklanma-
sina hasredilen butun o reklamlarla, egitim malzemesiyle
ve buyuk sergilerle yakin zamanlarda halk kitlelerinde her-
hangi bir ilerleme saglandigim sanabilecek olanlarin dikka-
tini, Museum dergisinin son sayilarindan birinde yayinla-
nan, UNESCO’nun Uluslararasi Miizeler Konseyi'nin 1s-
marladigi ciddi ve buyuk olgekli aragurmaya® ¢ekmek iste-
rim. Kanada'nin Toronto kentinde yurutilen ve muze ¢ali-
sanlarnnin, sanat tarihgilerinin, sosyal psikologlarin, piyasa
arastirmacilarinin mesai harcadig iki buguk yillik ortak bir
c¢alismamn urini olan bu arastirma, halkin modern sanau
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toptan reddettigi seklinde urkiticu bir sonuca varmakta-
dir. Arastirmay: yurutenlerden biri bulgulan soyle ozetle-
mektedir:

Profesyonel iletisim alani dahilinde |...] giniumiiz kusag-
min gerceklestirdigi icatlar sonucu enformasyonun 6ziim-
senme ve bilginin yayilma hizinin arwug: iddiasina ya da
bazi sanatg1 ve elestirmenlerin sanattaki bir yeniligin yine
bu sayede hizla kabul gorecegi yolundaki iddialarina rag-
men, arttk bunun tersini emin bir sekilde kabul edebiliriz.
Sanat soz konusu oldugunda, 6nemli yarauici yenilikler ile
bunlarin siradan insanlar taralindan kabul gormesi arasin-
da, genellikle iki kusaklik ya da en azindan yarim yuzyilhk
bir zaman araliginin bulunmasi uzun suredir gozlenen ve
hala gecerliligini koruyan bir olgudur. lletisimdeki tam
teknik yeniliklere ve egitimin yayginlagmasina ragmen, bu
zaman araligimin bir halta dahi kisaldigindan kuskulu-
yuz... En ¢ok tepki goren tablolardan ugunun de —Léger,
Feininger ve Mondrian'inkiler— 1917'de yapilmis olmasi

anlamhidir!’®

Uluslararasi Muzeler Konseyi'nin gerceklestirdigi bu
arasuirmada yer alan, buyuk basyapitlarin siradan insandaki
sezgisel bir yetiye seslenecegini dusunebilecek sanat egi-
timcilerinin, muze personelinin ve sanatgilarin umut ve
beklentilerine taban tabana zit olan diger kesin bulgular
arasinda sunlar yer almaktadir: (1) Verili herhangi bir eser
ornekleminde tercihe sunulan eserlerin stil ve ifade [arkla-
rindan bagimsiz olarak, se¢im sagsmaz bir sekilde en az radi-
kal olandan yana yapilmistir; (2) Denek grubunun tercihle-
rinde bir tutarhhk s6z konusudur: Yuzde elli bir, en ¢ok
tercih edilen eserde —Millet'nin Angelus'u— gorus birligine
varmis, yizde yetmis sekiz gibi daha yuksek bir oransa or-
neklemin en az tercih edilen eserinde —~Dubulffet’'nin La Bar-
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be des Incertains Retours'u— birlesmistir. Ote yandan, aragtir-
may: yurutenleri surekli olarak saskinhga ugratan bir olgu
da sudur: “Televizyona, resimli dergilere [...] gorsel uyari ve
egitim islevi goren yaygin kaynaklara ragmen, denekler, ge-
leneksel gorsel ifade bicimlerinden ¢ok uzaklagmas: halinde,
bir tabloyu diizenli bir gorsel deneyim ifadesi olarak algilama-
da genel bir yetersizlik gostermistir.””

Bu sonucu dogru bulmayip halkin medya, egitim ve rek-
lamin etkisinden uzak kalamayacagim dustnenlere, ken-
dimle ilgili bir 6rnek verebilirim: Amerikan [utbolu konu-
sunda neredeyse mutlak denecek bir cehalet igerisindeyim,
ustelik medya bombardimani agisindan bakildiginda, sanat
haberlerinin halk tzerindeki baskisina kiyasla ¢ok daha yo-
gun, dort koldan bir baski s6z konusu uzerimde. Futbol
haberlerine surekli maruz kaliyorum; sevdigim insanlarla
birlikte gayet hos kosullarda —kimi zaman televizyonda-
mag seyrediyorum; ¢ocuklugumdan beri medyadan unli
oyuncularin adini duyuyorum,; kargilagmalara, oyun strate-
jisine ve politikasina iliskin yazilara goz auyorum; oyunun
bir topu kargi takimin yatay kale direginin tzerinden gegir-
meye ¢alisan bir takimla oynandiginin da az ¢ok farkinda-
yim (takimlarin dokuz oyuncudan mi yoksa on bir oyuncu-
dan mi olustugundan emin degilim). Bitan bunlara rag-
men, Amerikan futbolunu anlasilir bir kinetik deneyim or-
gutlenmesi olarak algilamakta genel bir yeteneksizligimin
oldugunu ve haber kaynaklarimin beni oyunda her yil ger-
ceklestigine ikna etmeye g¢alistiklar yeniliklere tepki ver-
mek bir yana, bunlari algilamay: bile bagaramadigimi goniil
rahathgiyla soyleyebilirim. Ayrica, tipki Bourdieu ve Dar-
bel'in incelemesindeki isgi sinifi mensubu muze ziyaretgile-
ri gibi, oyuna iliskin bilgi ve haberlere yillardir maruz kal-
yor olmama ragmen, Joe Namath ve Knute Rockne harig
tek bir oyuncunun bile adimi haurlamaktan acizim; bu iki-
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sini haurlamamin nedeni de futbolcu olarak kiymetlerini ve
basanlann takdir etmem ya da anlamam degil. Bir bagka
deyisle, ben de upki siradan bir muze ziyaretgisi gibi bana
yabanci, alakasiz ya da antipatik gelen bilgiyi suzgecten ge-
cirme gucune sahibim. Antipati, halkin avangard sanata
tepkisini degerlendirmede pekala kilit kavram olabilir.
Uluslararast Muzeler Konseyi'nin bulgularina gore, profes-
yoneller ile siradan halkin modern sanata yukledikleri de-
ger arasindaki ugurum, sergilerden uzak durmakla degil,
sergiler karsisindaki tutumlaniyla ilgilidir.”? Modern sanat,
dunyanmin dort bir kogesinden ¢ok sayida insan icin, bakil-
masi gereken, ama pek hoslanilmayan bir seydir. Arastirma
raporu soyle devam etmektedir:

Her seyden 6nce insanlar, anlasilmaz bulduklar seylere ki-
zarlar, dahasi sanatgilarin bunlan kasten, insanlarin kalasi-
m kangurmak i¢in yapuklann dugtiniirler |...| Denekleri-
mizin ¢ogunda, siradan insanlar tarafindan “anlagilmay:”
umursamayan sanatgilar ytziinden ezildikler duygusu ha-
kimdi...”?

Sanatta “topluma uygunluk”un siradan insan ile modern
sanat arasindaki ucurumu kapatacagini hayal edenler icin
asagidaki bulgular ogretici olabilir: “[Deneklerin] agik se-
cik dile getirmedikleri sanat anlayisinda, toplumsal sorun-
lara iliskin gondermeler yersiz gorulmektedir. Alenen ya da
baska bir sekilde insani ya da toplumsal yozlagmaya, fela-
ketlere ya da hayaun diger olumsuz yonlerine isaret eden
imgeler [...] saldirgan ve yikici bulunmaktadir. Deneklere
gore, televizyonda siradan olan siddet ve diger carpikhklar
resim konusu olarak aym 6l¢ude kabul edilebilir degildir”;
yine de, camlenin devam puristlerin nesne olarak sanattan
daha ¢ok tat alinabilecegini disinmelerine meydan vermi-
yor: “Ama bu onlari, nesnel olmayan tuvalleri bir alternatil
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olarak kabul etmeye hazirlamamaktadir: S6z konusu eser-
ler deneklere neredeyse aym olgude itici gelmekte, ikincile-
rin birincileri ‘gizledigi’ duygusuna kapilmalar halinde ise
tepki derecesi en yuksek duzeye ¢ikmaktadir.”*

19. yuzyilldan gunumuze halkin muzelerle iliskisine dair
veriler incelendiginde, sanat tarihgilerinin, elestirmenlerin,
avangard sanatgilarin ya da aydin muze ¢alisanlarinin sanat
eserlerinde “estetik” olarak kabul ettikleri boyutun, halka
genellikle anlamsiz, anlasilmaz ya da antipatik geldigi go-
rulmektedir. Zola’nin saptadig1 gibi, “Pes pese gezdikleri
odalarda eglendirici hicbir sey yoktur, sadece duvarlara
asilmis ya da camekanlar icine konmus karalamalarla kaph
kag parcalar...”

Radikallerin sanata tepkilerine gelince, Fransiz koylileri-
nin Fransiz Devrimi sirasinda buyuk katedralleri talan et-
melerinin nedeni, kati dogrusal ritimlere karsi olmalar ya
da Gotik ve Roman mimarlarin stilini nahos bulmalan de-
gildi; bu yapilarin temsil ettiklerine —estetik ya da ikonog-
rafik agidan degil, toplumsal ve siyasi agidan temsil ettikle-
rine- karsi ¢ikiyorlardi. Muize Koruma Kurulu 3 Fructidor*
Y1l II'de Rubens’in Marie de Médicis’'nin hayatindan sahne-
ler dizisindeki tum feodalizm simgelerinin usta restorator-
ler taralindan silinmesini tavsiye ettiginde, ~“eserlere mum-
kin mertebe zarar vermeden”” ibaresini ekleme lutfunda
bulundugu halde— meselenin estetikle hicbir alakasi yoktu.
Surasi agikur ki, halkin muze deneyimine yonelik tavrinda
belirleyici olan, toplumsal, psikolojik, zaman zaman da si-
yasi etmenlerdir. Mona Lisa ya da Millet'nin Angelus’u, Mu-
rillo'nun Bit Arayan yahut Maes'in Yemek Duasi Eden Yash
Kadiny gibi populer olan ya da “hayran olunan” eserlere ve-

* Fransiz Devrimi takviminin on ikinci ve son ayr. 18-19 Agustos ve 17-18 FLylal
arasina tekabal eder - ¢.n.
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rilen tepki de, mutlaka “estetik” etmenlerle belirlenmemek-
tedir. Insanlar bagka bir seye tepki vermektedir. Resmin ko-
nusu, eskiligi, unu ve hakkindaki elsaneler, maddi degeri,
ayrintlari, yaratug yanilsama, uzerinde harcandig dusu-
nulen emek miktar1 — halkin ¢gogunun 6nem verdigi deger-
ler bunlardir. Bunun rastlanusal bir durum oldugu da soy-
lenemez. Sanat ~muzelerdeki, 6zellikle 19. yuzyilin ortala-
rindan sonra avangard taralindan bilingli olarak yaratilmig
olan sanat- ¢ogunlukla genis kitlelerin zevk almasi gibi bir
amag gutmemis, segme bir sanat erbabini ya da estetik me-
rakhlarini hedef kitle olarak se¢mistir.

lleri sanatgilarin, sabik sanatgilarin ve Yeni Sol radikalle-
rin dile getirdigi, sanatin “muzelerden disar1 ¢ikmasi”, piya-
saya yonelik kiymetli nesnelerden olusmaktan ¢ikmasi, ha-
yatla buttinlesmesi —hatta dupeduz yok olmasi— talebi pek
cok agidan takdire degerdir ve sanau, halkin denetledigi sa-
nat projeleriyle, duvar resimleri ve atolyelerle sokaga tasi-
y1p siradan insanlarin hayauna sokma ¢abalarina diyecek
higbir s6zumuz olamaz. Ote yandan, bu gibi talepler avan-
gard, elitist kibrin son perdesinden ibaret de olabilir. Sanat
dunyasi, butin o dikdoértgen tuvallerin yok olmasinin top-
lumsal sistem tzerinde muazzam bir etki yaratacagini hayal
ederek urunleri ile faaliyetlerinin gucunu ve etki alanini
abartma egilimindedir. Sanatin 6lumu..? Kulturin yok edil-
mesi..? Muzenin sonu..? Butun bu laflar kulaga bos geliyor:
Dunyanin dort bir kosesinde yoksullukla mucadele eden,
savaslarla ve aclikla kirilan ya da gayri insani hayat kosulla-
rn altinda ezilen insanlarin buyuk ¢ogunlugu icin sanat da,
kultir de, muzelerin kendisi de higbir zaman gercekten ya-
samamigtir.

CEVIREN Renan Akman

43



Notlar

9
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Evrensel Mize
CAROL DUNCAN ve ALAN WALLACH*

Miize, yiz yildan uzun bir suredir 6zgun sanat eserlerinin
gorulecegi en prestijli ve guvenilir yer. Bugun, Bati toplum-
larindaki ¢ogu insan igin, sanat kavraminin kendisini muze
olmadan tasavvur etmek imkansiz. Maddi ve manevi zen-
ginlikleri barindiran bir hazine olarak, muzeden daha
onemli bagka bir kurum yok.

Muze deneyimi genellikle estetik seyir agisindan tanimla-
nir. Bununla birlikte, arastirmalar ortalama ziyaretginin
muzeye belirlenmis bir amag ya da perspektil olmadan git-
tigini ve genellikle, tek tek eserler uzerinde odaklanmak ye-
rine koleksiyonun tamamina goz gezdirdigini gosteriyor.
(Bir karatorun tahminine gore, ortalama ziyaretgi, bakug
eserlerden her birine 1,6 saniye ayiriyor.)' Agikur ki, miuze-
ler sadece seyir agisindan tamimlanamayacak bir deneyim
sunar. Yine de, bir butin olarak miize deneyimi hakkinda
pek az bilgi mevcut. ABD Ulusal Sanat Konseyi Baskan Yar-

* “The Universal Survey Museum”, ed. Bettina Messias Carbonell, Museum
Studies - an Anthology of Contexts (Oxlord: Blackwell Publishing, 2004). ©
Blackwell Publishing, Carol Duncan ve Alan Wallach.
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dimcisi Peter Kyron, muzelerin milyonlarca ziyaretgiyi ¢ek-
me becerilerini kamitlamig olmalarina ragmen, “ne yaptikla-
rim anlatmak ve muze ziyareti deneyiminin 6zunu tahlil et-
mek” zorunda olduklarini belirtiyor.? Biz 6ncelikle, muzede
sanatin, mimarinin ve eser yerlestirme tarzimin olusturdugu
butinun ortalama ziyaretginin deneyimini nasil bigimlen-
dirdigini anlamaya ¢ahsacag)z.

Yaklasimimiz, geleneksel sanat ve mimarlk tarihinin ya-
ni sira antropoloji yontemlerine dayaniyor. lse, muzenin
yasatugl dolaysiz gorsel ve mekansal deneyimi yakindan in-
celeyerek bashyoruz. Bu saptamalardan hareketle, muzele-
rin aktardig1 inang ve degerleri ¢ikarsamaya ¢alisacagiz. Soz
konusu deger ve inanglar, sadece estetik deneyimle degil,
ziyaretginin toplumsal deneyimiyle de iligkili. Bu yaklasi-
min, muze deneyimi ile, muzeleri toplumsal bir kurum ola-
rak ortaya ¢ikarip ayakta tutan gigler ve kosullar arasinda-
ki diyalektigin incelenmesine imkan verdigine inaniyoruz.

Torensel Mimari Olarak Mizeler

Miizeler tapinak, kilise, mabet ve bazi saray turleriyle aym
mimarlk ve sanat tarihi kategorisine girer. Bu benzetme sa-
dece iyi bir metalor olmakla kalmaz: Muzeler, geleneksel
toren anitlariyla ayni temel 6zellikleri paylasr.

Muzenin birincil islevi ideolojiktir. Amag, muzeden ya-
rarlananlara ya da muzeyi ziyaret edenlere toplumun en yi-
ce inang ve degerlerini asilamakur. Eski toplumlar tapinak
ve katedrallerin insasina ve stuislenmesine buyik servetler
harcamisuir. Benzer bi¢imde, bizim toplumumuz da sanat
miuzelerinin kurulmasi ve ayakta tutulmasi igin muazzam
kaynaklar ayinyor. Fiziksel agidan carpici ve anitsal goru-
namu, muzenin 6nemine isaret eder. Diger mimarhk tirle-
rinin hepsinden daha [azla kol ve kala emegi masseden mu-
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zeler, himayeci bir sinifin iktidarim ve toplumsal otoritesini
olumlar.

Ik buyuk miuze insaatlari doneminde kurulan muzeler,
gecmisin torensel mimarisini bilingli olarak amimsatyordu.
Segilen formlar tapinaklari, saraylari, hazine dairelerini ve
mezarlan ¢agnisuriyordu.? Cogunlukla sekilci olan bu eklek-
tik mimari, kadim duinyanin térensel mimarisiyle iliskilen-
dirilen, birbiriyle baglantih anlam butuntunden yararlamyor-
du. Muzeler ayni anda birer tapinak, saray, hazine ve mezar-
di - kadim dunyanin térensel koleksiyon ve teshir pratikle-
rinin yansimalariyla dolu binalar. Geleneksel formlarin kul-
lanimi sadece eski mimarlik stillerinin canlandirilmasini de-
gil, bu pratiklerin modern bir anlayisla benimsenmesini de
temsil eder. O halde miize, eski mimarinin yerine getirdigi
“muze islevleri”’ni akla getirir: Tapinak hazinelerindeki
adaklarin ya da katedral sapelleri ile mahzenlerindeki kutsal
emanetlerin torensel bigimde teshir edilmesi.* Buyuk sayg
gosterilen bu nesnelerin teshiri, muzede eserlerin yerlestiril-
mesi kadar bilingli bir sekilde duzenleniyordu.

Gunumuzin evrensel mizesi, eski Roma'daki savas gani-
meti teshirlerine benzetilebilir. Zafer gecitlerinde Roma'nin
bir ucundan otekine gezdirilen ganimetler, cogunlukla var-
hikh hayirseverler taraindan Roma halkina bagislaniyor ve
halka acik yerlerde sergileniyordu.® llk donemlerinde Louv-
re, Roma'nin ganimet teshiri gelenegini bilingli bir sekilde
cagrisuriyordu: Ele gecirilen dusman silahlari sanat eserle-
riyle yan yana sergileniyor, fethedilen tilkelerden yagmala-
nan arabalar dolusu sanat eseri Louvre’a, eski Roma’dakileri
ammsatmasi amaglanan zafer gegitleriyle getiriliyordu.® Na-
poléon’un Louvre’una giren ziyaretgi, ganimetler ve zafer
simgeleriyle bezenmis zafer taklarinin alundan geciyordu.’
Gunumuzun Avrupa ve Amerikan muzelerinde, Dogu, Alri-
ka, Kolomb oncesi ve Amerikan yerli sanaut sergileri, daimi
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zaler gegitleri islevi goruyor, Bau'nin ustinlugune ve dinya
uzerindeki hakimiyetine tamikhk ediyor.

Muze mimarisi, sikhkla, anit-mezarlarin ve kraliyet tapi-
naklarinin mimari gelenegini ammsaur. Ornegin, Metropo-
litan Muzesi'nin Robert Lehman kanadi eski bir kral mezan
havasindadir. Penceresiz yeralti odalarinda, Lehman’in gun-
lerini gecirdigi agir dosemeli odalar upatuip aym sekilde ye-
niden insa edilmistir. Yapinin mimarisi, mezarlan ve dinsel
yapi tarlerini yansiur: Dairesel anit-mezar ya da saray sapeli
gibi. Piramit seklindeki cam ¢au, yapinin en garpicr dissal
ozelligidir. Tek eksik, bir lahittir.®

Kadim toren anitlar1 gibi muzeler de devlet fikrini cisim-
lestirir ve gozle gorulur hale getirir. Bunu kismen, Ro-
ma’dan devralinmis bir mimari retorigi aracihgiyla yaparlar.
Bu retorik, devlet otoritesini simgelemek tuzere Rone-
sans'tan beri kamu binalarinda kullanilmaktadir.? Diger ka-
mu binalan gibi muze de, Yunan-Roma tapinaklarinin cep-
hesi, panteonun kubbesi gibi mimari formlan kullanarak,
kokeninin imparatorluk Roma'sinin ideolojik, tarihsel ve si-
yasi gercekligine dayandigim gostermeye ¢ahsir. Modern
kentin merkezine, agik bir foruma bakan bir tapinak gibi
yerlestirilmis olan ya da ABD’de oldugu gibi buyuk bir park
kompleksinin pargasini olusturan miize, devletin bir simge-
si olarak durur ve kapilarindan igeri girenler devlet otorite-
sini uygarhk fikriyle 6zdeslestiren bir ritueli icra eder.

Rituiel sozcugunu bilingli olarak kullamyoruz. Diger to-
ren anitlari gibi muze de, sanat eserlerini secip ayiran ve bir
mekan sirasi iginde duzenleyen karmasik bir mimari feno-
mendir. Sanat ile mimari formun butunlugu, upk: bir se-
naryonun bir icray1 orgutlemesi gibi, ziyaret¢inin deneyimi-
ni orgutler. Kisiler egitimlerine, kulturlerine ve siniflarina
gore [arkl sekillerde tepki verir.”® Ama mimari, bir veridir
ve herkese temelde yatan ayni yapiy: dayaur. Ziyaretgi mi-
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mari senaryoyu izleyerek, en uygun terimle rittel diye ta-
nimlanacak bir faaliyete girisir. Gergekten de muze deneyi-
mi hem form hem igerik agisindan dinsel rituellerle ¢arpic
bir benzerlik gosterir. Antropolog Victor Turner’a gore ti-
yatro, roman ve sanat sergileri gibi sanat formlar, bireyler
taralindan icra edilecek senaryolar ya da “eylem kodlan”
sunar. Okur ya da izleyici, daha basit toplumlarda rastlanan
ritiellerle yapisi bakimindan karsilastirilabilecek bir rittel
icra eder." Mimarhk tarihgisi Frank Brown, rittiel formu
olarak mimarlik dusuncesini gelistirmistir. Roman Architec-
ture bashkh kitabinda, Roma téren binalarinin ritiiel faali-
yetten dogmakla kalmadigini, “bu (aaliyeti gerektirdigini,
tesvik ettigini [ve] hayata gegirdigini™'? ileri surer.

Elbette muze deneyiminin rituel 6zelligi kendiliginden
belli olmayabilir. Yazarlar muzeleri sik sik “tapinak” ve “sa-
ray” diye betimleseler de, bu terimleri metafor olarak kulla-
nirlar. Bizler sekuler bir ¢agda yasiyoruz, muzeler de seku-
ler kurumlar olarak kabul ediliyor. Ama sekuler olan ile
dinsel olanin birbirinden ayrilmasi, burjuva dusiincesinin
bir parcasidir ve toplumumuzda eski dinsel pratiklerin ve
inanglarin yasamaya devam ettigi gerceginin uzerini orter.
Burjuva toplumu, bagindan itibaren, dinsel simge ve gele-
nekleri kendi amaglarn dogrultusunda temelluk etmistir.
Miras alinan dinsel dusunce ve duygu oruntileri, sanat de-
neyiminin bi¢cimlenmesinde o6zellikle etkili olmustur. Winc-
kelmann ve diger 18. yuzyil dusunurleri, sanauwa kutsaln
butun ayirt edici 6zelliklerini kegfederken, yeni bir kulturel
kurum tard, yani kamu muzesi —o zamanlar adlandinldig
sekliyle “Sanat Tapinaklar1”- buna tekabul eden bir ritiel
gelistiriyordu. 1768'de Dresden Muzesi'ni gezen Goethe,
buray: bir “mabet” diye betimleyecekti. Muizenin, gorkemi
ve zenginligiyle “insanda kiliseye ayak basuginda hissettik-
lerine benzeyen bir vakar duygusu uyandirdigin1”, ama
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“yalnizca sanatin kutsal amaglari ugruna insa edilmis oldu-
gunu” kaydedecekti."?

Miize ziyaretgilerinin kendi deneyimlerini ritiel bir stireg
olarak gorduklerini soylemek istemiyoruz. Geleneksel din-
sel deneyimlere benzeyen deneyimi yaratan, mizenin ken-
disidir — eserlerin yerlestirilme tarziyla, odalarin planiyla,
koleksiyonlarin sirasiyla. Ziyaret¢i muzeyi dolagma rittelini
yerine getirirken, mimari senaryoya yazili deger ve inangla-
riicra etmeye, dolayisiyla i¢sellestirmeye tesvik edilir. Bura-
da, sanat eserleri geleneksel toren anitlarinda oynadiklan
roltin aynisini oynar.

Bir kilisede, tapinakta ya da sarayda, duvarlara raptedil-
mis ya da gomulmus resim, heykel ve kabartmalar, aniun
ayrilmaz pargasini olusturur, bir anlamda anua ses verirler.
Bu mimari suslemeler, mekanda ger¢eklesen rituel faaliyet-
lerin anlamini dile getirir ve genisletir. Geleneksel mimari-
nin buyuk kisminda, gesitli dekoratil unsurlar, birlikte ele
alindiginda tutarh bir ikonografik program olusturur. Bu
gibi programlar genellikle, otorite kabul edilen edebi kay-
naklara —yazil ya da sozli olarak aktarilan mitlere, dualara,
kutsal metinlere, destanlara- dayanir ve sikhkla, téren me-
kaninda yuceltilen degerleri anlamlandirip mesrulastiran
mitsel ya da tarihsel bir ge¢misi canlandirirlar. Bunlar kut-
sanmis mekanin amacin aydinlatan ve siklikla bir rittel se-
naryosu sunan gorsel tefsirlerdir." Dolayisiyla vaftizhane
duvarlarindaki Vaftizci Yahya goruntuleri valtiz ritteline
anlam verir; Son Aksam Yemegi, manastirlarda yenen akgsam
yemeklerini Isa'min kurban edilisiyle iligkilendirir. Benzer
bigimde, bir sehidin hayaun resimlerle anlatan Ortagag ko-
ro paravanalari, hacinin koro yeri etrafindaki yuruyugiine
anlam kazandirir.

Miize mekani ve koleksiyonu, ikonografik bir program
islevi goren bir butun olusturur. Ne var ki, sanat tarihgileri
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sanatin muze baglaminda oynadig roli goz ardi etmisler-
dir. Hemen hemen butun muzelerde, sanat eserlerinin her
seyden once tarihdisi bir ortamda tek tek seyredilmesi ge-
rektigi [ikri gecerlidir. Hakim inanclara gore, barindirdig:
nesneler bir yana ayrildiginda muze mekam bostur. Bizim
yaklasimimizda, yapilandirilmig bir ritiiel mekam —ideolo-
jik agidan etkin bir ortam- olarak gorunen sey, genellikle
gorunmez kalir ve sadece, sanatin nesnel bir sekilde ve dik-
kat dagilmaksizin seyredilmesine izin veren seffal bir mecra
olarak deneyimlenir.

Mimarhk tarihgileri toren anmitlarim tiplerine gore siml-
landirr. Ornegin, Ortagag sanau alaninda, manastrlar, sa-
ray sapellerini ve katedralleri birbirinden ayirirlar. Biz, mu-
zeler icin de bir tipoloji oldugunu saptadik. En 6nemli mu-
ze tipleri, anitsal sanatin ¢aglar icindeki orneklerine ve bu-
yuk ustalara ayrilmis buyuk belediye mizeleri ya da ulusal
muzeler ve esas olarak modern sanata ayrilmis muzedir. Di-
ger tipler arasinda, uzmanlasmis bolgesel koleksiyonlar ve
servetlerini somurtuye borglu para babalarinin malikaneleri
sayilabilir. Evrensel muze, 6zel kanatlar ya da bolimler ara-
ciligiyla diger muze tiplerini de barindirabilir. Bu mize tip-
lerinden her birinin kendine 6zgu bir ikonogralik programi
vardir. Hatta, belli bir mizenin nasil bir programi oldugu,
bir Ortagag kilisesininki kadar kolay tahmin edilebilir ve
upk kilise gibi, otorite konumundaki 6gretiye bagimhdir.
Ansiklopedik ders kitaplarinda rastlanan sanat tarihi
—~ABD'de Gardner, Janson ve Arnason— bu modern toren ya-
pilari arasinda butunlik kuran 6gretiyi ortaya koyar.

Bu [arkli muze tipleri, degisen tarihsel kosullar1 ve ihti-
yaglan yansiur. Metropolitan gibi evrensel muzeler, ¢cagdas
toplum adina klasik gelenegin mirasi uzerinde hak iddia
eder ve bu gelenegi uygarhk mefhumuyla 6zdeslestirir. Bu
miuze tipinde, ziyaretci, kendisine ideal yurttag —idealize
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edilmis bir “halkin” mensubu ve ideal, uygar bir ge¢misin
mirasgisi— rolunu bicen programlanmis bir deneyimden ge-
cer. Bu tipteki —New Orleans Guzel Sanatlar Miizesi gibi—
daha kiguk miuzelerin, klasik sanat koleksiyonlar1 olmaya-
bilir, yine de mimarileri ve dekorasyonlariyla klasik ideali
aktarirlar. Bu muze turunun prototipi, uygarhk idealinin ilk
ve hala en yuksek ifadesi olan Louvre’dur."

Evrensel Miizenin Kokenleri

Louvre, Londra ile Washington’daki iki National Gallery ve
New York'taki Metropolitan Miizesi evrensel muze ornekle-
ridir. Bu gibi muzeler, sanat tarihinden genis bir yelpaze su-
nar. Bunlar her buyuk kentin olmazsa olmaz ziynetidir;
kentsel ve kulturel agidan o6ne ¢ikma iddiasindaki daha ku-
cuk kentlerin bile kendilerine 6zgu bir evrensel muzeye sa-
hip olmasi gerekir. Insanlar sanat muzesi terimini kullan-
diklarinda, akillarinda genellikle bu muze tipi vardir. Ev-
rensel mize onem bakimindan ilk sirada gelmekle kalmaz,
aym zamanda, tarihsel agidan ilk ortaya ¢tkan muze tipidir
ve baglangicindan itibaren kamu muzesi [ikriyle 6zdeglesti-
rilmistir. Bu nedenle, biz de makalenin devaminda evrensel
muzeyi belirtmek igin ¢ogunlukla kamu mizesi terimini
kullanacagz.

Kamu mizesi 18. yuzyilda, pek ¢ok bakimdan kendisine
benzeyen bir bagka koleksiyon turu olan saray galerisinden
dogup gelisti. Avrupa’nin dort bir kogesindeki kraliyet ko-
leksiyonlar1 bu donemde kamuya agik koleksiyonlara do-
nusturildi. Fransa'da Devrim, Louvre’u miize ilan edecek-
ti, ama yeni mize igin planlar Devrim 6ncesinde hazirlan-
maya baslamisti. Bagka ulkelerde kraliyet koleksiyonlar:
bizzat kraliyet tarafindan kamu muzelerine donusturuldu.
Bunlarin 6nde gelen ornekleri arasinda, 1770’lerde comert-
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¢ce kurulup halka agilan Viyana Kraliyet Koleksiyonu, Goet-
he'nin hayran oldugu Dresden Mizesi ve 1743'te Medici
hanedaninin son prensesi taralindan devlete bagislanan Ul-
[izi sayilabilir.®

Saray koleksiyonlarinin kamu muzelerine dontstirulme-
si, daha genis bir tarihsel surecin pargas: olarak goérulmeli.
Yeni kurum —kamu muzesi- i¢inden dogdugu saray kolek-
siyonlarinin temel torensel islevlerinden bazilarini miras
alacakt.. Ama yeni tarihsel guglerin baskisi altinda, bu t6-
rensel islevler yeniden bicimlendirilip tammlanacak ve ka-
mu muzesi sonunda kendi 6zel [ormlarimi ve karakteristik
goruntisunu gelistirecekti. Kuskusuz, bu iki devlet kolek-
siyonu turi arasina kalin bir ¢izgi ¢ekmek her zaman
mumkun degil; asagida gorecegimiz uzere, kamu muzesi-
nin cephesinin arkasinda, sik sik, kraliyet torenlerinin izle-
ri, hatta bazen gergekligi gizlenir. Bazi muzeler, ozellikle
hukumdarlarin ¢ok erken bir tarihte kurduklari mizeler,
iki kimlik arasinda gidip gelir. Daha sonraki evrensel muze-
ler boyle bir kimlik karmagasiyla malul degildir.

Tipik saray koleksiyonlar1 Imparator 11. Rudoll, Bruksel
Arsiduku Leopold-William, Ispanya Kral II. Felipe, Kardi-
nal Mazarin ve Kardinal Geronimo Colonna’nin koleksi-
yonlariydi."”” Ronesans’tan 18. yuzyilin sonuna kadar, bu
tur koleksiyonlar ¢ogunlukla resmi resepsiyon salonlar
olarak kullanilan muhtesem galerilerde, hem yabanc ziya-
retcileri hem de bolgenin ileri gelenlerini hukumdarin has-
metiyle etkilemeyi amaclayan devlete ait toren mekanlarin-
da saklaniyordu. Bugun muzeler nasil turistleri ¢ekiyorsa,
zenginlikleriyle unlu bu tur koleksiyonlar da yabanci gez-
ginleri kendilerine cekiyorlardi. Yine de 17. ya da 18. yuz-
yilin merakh sanatseveri igin bile, boyle bir galeriyi ziyaret
etmek, kendisini karsilamak icin orada bulunsa da bulun-
masa da, hukumdarin sahsina yapilmig bir ziyaret demekti.
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18. ve 19. yuzyillarda, bu koleksiyonlardan pek ¢ogu “mu-
ze” olarak halka acildi, hatta bazilarina 6zel binalar tahsis
edildi. Ama bunlar da, kraliyetin resepsiyon salonu olmaya
devam etti.

Ornegin 19. yuzyilin baglarinda Bavyerali Ludwig taralin-
dan insa edilen, Minih'teki Glyptothek, modern ¢agn tipik
bir muze binasini andinir — gercekten de, bu yapinin neo-
klasik [ormlari sonraki muzeler i¢in bir prototip olmustur.'®
Glyptothek bizzat veliaht prens tarafindan halka agilmisu.
Yine de, Neils von Holst'un miuzelerle ilgili ¢cahsmasinda
dikkat gektigi gibi, muze bekgilerinin gosterisli unilormala-
n, ziyaretginin ashnda prensin konugu olduguna isaret edi-
yordu. Ay sey, yuzyihin ortalarinda agilan Ermitaj icin de
gecerliydi. Ermitaj 1853’te kamuya acik bir muze olarak
kurulmasina ragmen, buyuk olcude saray galerisi ozelligi
tastyordu. Germain Bazin soyle diyor:

|Ermitaj| muzesi gece resepsiyonlar ve gosterilerden son-
ra verilen yemek davetleri i¢in kullanildigindan, sarayla
tamamen butinlesmisti [...] Car halkin muzeye girmesine
izin vermisti, ama Ancien Régime'inkileri animsatan kosul-
larla. Ziyaret edilen, imparatordu, miize degil; kiyalet zo-
runlulugu vardi ve ziyaretcilerin isimleri yuksek sesle oku-
nuyordu."

Minih’te oldugu gibi Rusya’da da koleksiyon acik bir se-
kilde hukimdara aitti ve devleti onun sahsiyla 6zdeslestiri-
yordu.

Fransa'da 18. yuzyil ortalarinda, kraliyet koleksiyonu
kimselerin ulasamadig! depolarda saklaniyordu. Aydinlan-
maci kesimler, eski Louvre Sarayrnda bir kraliyet galerisi
acilmasi ¢agnisinda bulunmaya basladi. Louvre ikametgah
olarak terk edildigi halde, hala devletin giclu bir simgesiy-
di ve elestirmenler muze olarak tasidig1 potansiyeli goru-
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yorlardi.?® Lafont de Saint-Yenne 1747 tarihli bir kitapgikta
Louvre'un restore edilmesini ve bir kraliyet sanat galerisine
donusturilmesini onerdi.?' Lalont “kraliyet binalarinin ilki
olan” bu binanin bakimsizliga terk edilmesinin bir yuz ka-
rast oldugunu soyluyordu. Louvre galeri oldugunda, krala
adanmis bir anit ve “ulusun sanim” yucelten bir sanat “ma-
bedi” konumuna gelecekti. Teshir ettigi zenginliklerle ya-
bancilar etkileyecek, soylu eserler vermeleri icin modern
sanatgilara esin kaynag olacaktu.

Lalont ve onun ardindan gelen Diderot, Voltaire ve diger
Fransiz Aydinlanmacilar, geleneksel bir kraliyet sanat gale-
risine benzer bir sey —torensel bir kraliyet resepsiyon salo-
nu- talep ediyorlardi. Burada sadece yabanci ziyaretgiler
degil, Fransizlar da agirlanacak ve salon sadece kralin sani-
ni degil, ulusun sanini da temsil edecekti. Aslinda, Lalont
ve Aydinlanmacilar kraliyet sanat galerisini, halka ait bir t6-
ren mekan1 ~kamu mizesi islevi géren, ama uzerinde hala
kraliyet giysileri olan bir galeri- olarak dusunmeye basla-
mist. Elbette, Lalont ve digerlerinin zihinlerinde canlandir-
diklan “halk”, niifusun sadece kuguk bir kesimini, aristok-
rasi ile egitim gormus burjuvaziyi temsil ediyordu. Aydin-
lanmacilar bu kesim igin devlete ait bir resepsiyon salonu
talep ederek ve kraliyet koleksiyonunun “ulus”u simgeledi-
gini vurgulayarak, aslinda hem burjuvazinin taninmasim
hem de devlet yonetiminde hak sahibi olma taleplerinin ka-
bul edilmesini istiyorlard.

XVI. Louis doneminde, monarsi de halka agik bir kraliyet
sanat galerisinden [ayda saglayabilecegi sonucuna vardu.
Dort bir yandan saldir1 altinda olan yonetim, 6zel ¢ikarlarim
bir butun olarak Fransiz ulusunun ¢ikarlariyla 6zdeslestire-
rek kendini mesrulastirma kaygisi icindeydi. Bu dogrultuda,
bir kraliyet mizesinin kurulmasi resmi politika haline geldi.
Bu arada, kralin imar islerinden sorumlu olan Angiviller

59



kontu, kamuoyunu yénlendirmek amaciyla sanat tretimini
ve sergileri merkezilestirip denetlemeye girismisti bile.
1777 de, Louvre’'un Buytik Galerisini bir kraliyet sanat gale-
risine donusturme tasarisi i¢in bir komite olusturdu. Bir
yandan da, temsilcileri aracihigiyla, ozellikle ltalyan Rone-
sans sanati orneklerini ¢ogaltarak ve —tipki modern bir mu-
ze kuratoru gibi— sanat tarihi agisindan eksikleri (6rnegin
Hollanda ve Flaman sanau1) gidererek, kraliyet koleksiyonu-
nu genisletti. Gayretlerine ragmen, Devrim oldugunda Lo-
uvre’u muzeye donugstiurme isi hala tasar agamasindaydi.??

Devrim’le birlikte, Louvre’un donusturilmesi aciliyet ka-
zandi. Yeni hukumet 1792 ve 1793'te ¢ikardig bir dizi ka-
rarnameyle kralin mulklerini kamulastirdi, sanat koleksi-
yonlarina el koydu ve Louvre’u muze ilan etti.” Bu son ka-
rar, yeni Cumhuriyet hikumetinin gergekligini ¢arpici bir
sekilde gozler onune seriyordu. Igisleri Bakam Roland, 17
Ekim 1792’de David'e yazdigi bir mektupta, yeni muzenin
anlamim agikhyordu:

Tasavvur ettigim sekliyle, yabancilari cezbetmesi ve etkile-
mesi gerekiyor. Giuizel sanat begenisinin gelismesine yar-
dima olmali, sanatseverlerin hosuna gitmeli ve sanatgilara
bir okul olarak hizmet etmeli. Herkese agik olmali. Bu,
ulusal bir amit olacak. Bundan yararlanma hakki olmayan
tek bir kisi bile olmayacak. Zihinler uzerinde oylesine bu-
yuk bir etki yaratacak, ruhlari oylesine gelistirecek, yturek-
leri oylesine costuracak ki, Fransiz Cumhuriyeti'nin sanini
dunyaya duyurmanin en etkili yollarindan biri olacak.**

27 Temmuz 1793’te Konvansiyon Louvre'u Fransiz Cum-
huriyeti Muzesi ilan etti ve agihs tarihi olarak “monarsinin
yikilis yildonumi” olan 10 Agustos’u belirledi.”® Devrim'in
eski saraya yukledigi anlam, Louvre’un ortasinda, XIV. Lo-
uis doneminden kalma muhtesem bir resepsiyon salonu
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olan Apollon Galerisi'nde hala canlidir. Salonun ortasinda
duran cam bir muhafazanin iginde kraliyet taglan teshir
edilir: Bir Ortacag taci ile XV. Louis’nin ve Napoléon’un tag
giyme torenlerinde takuklan iki tag. Aruk butin bunlar
Fransiz halkina aittir.

llke olarak, kamu muzesi ile kraliyet sanat galerisi derin
siyasi farkliliklari yansiur. 1ki kurum da, ulusu gozle goru-
lur bir gergeklik haline getirir. Kraliyet galerisi ulusu krahn
hukumranhg: olarak tanimlarken, kamu miuzesi devlet
—kuramsal olarak halka ait olan soyut bir varlik— olarak ta-
nimlar. Bu nedenle, kamu muzeleri, yeni cumhuriyet devle-
ti kadar, aydinlanmis ya da modernlestirici hukumdarlarin
ihtiyaclarina da cevap verebilir. 18. yuzyihin sonu ile 19.
yuzyihn basinda Avrupa'nin dért bir yaninda sanat muzele-
rinin aniden boy gostermesi, burjuvazinin artan toplumsal
ve siyasi gucunun kaniidir. Kamu muzesinin ne yapugini
ve modern devlet i¢in neden bir gereklilik oldugunu daha
iyi kavramak i¢in, sanat muzesinin sanat deneyimini nasil
yeniden orgutledigini anlamamiz gerekiyor.

Saray koleksiyonlar1 hukiimdarin kudretini ve bilgeligini
temsil ediyordu.?® Teshir edilen zenginlik ve ihtisamin, sa-
ray ziyaretgilerini etkilemesi ve gozlerini kamastirmasi
amaglaniyordu. Sanat eserleri dekoratif amaglarla, ¢ogun-
lukla karmasik mimari butinlerin unsurlar olarak kullani-
liyordu.?” Resimler bazen dar, dikkat cekmeyen gercevelere
yerlestiriliyor ve duvar hahsina benzer bir etki yaratmak
icin duvarin tamaminm értmekte kullanihyordu. Panni-
ni'nin, koleksiyonlar1 tasvir eden pek ¢ok [antezi resmine
esin kaynagi olan unlu Colonna Muzesi gibi, Teniers’nin sik
stk tasvir ettigi Leopold-William'in koleksiyonu da bu tarz-
da yerlestirilmisti. Bu dekoratif planlarda duzenlemeyi bo-
yut, renk ve konu belirliyor, resimler butune uydurulmak
uzere sik sik ufalulip buyutulityordu. Arastirmalar, saray
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koleksiyonlarinin bazen, hikumdar ve ulkesini yucelten
ikonogralik programlar olarak o6zenle segilip ayiklandigin
ve duzenlendigini gosteriyor. Ornegin, Habsburg Imparato-
ru II. Rudoll’un 17. yuzyil koleksiyonu, imparatoru uyum-
lu bir mikrokozmosun merkezi olarak betimleyen ve yone-
timinin iyi sonuglarim 6rnekleyen bir ikonogralik program
olusturuyordu.?® Bavyerah V. Albrecht'in antika koleksiyo-
nu, hikimdarin erdemlerini miras aldig1 eski imparatorla-
rin ve unlu sahislarin portrelerini igeriyordu.?®

Kamu muzesinin kurulmasy, bir kraliyet toren mekaninin
yeni olusan bir kitleye agilmasiyla simirh degildi. Koleksiyo-
nun devletin yeni ihtiyaglarina hizmet etmesi igin yeni bir
yontemle sunulmasi gerekiyordu. Bunun ilk orneklerinden
biri, Viyana Kraliyet Koleksiyonu'ydu.* Bu koleksiyon
1776'da, 1720’lerden beri sergilenmekte oldugu Stall-
burg'dan Belvedere Sarayr'na tasindi. Geleneksel yerlestirme
pratiklerini savunanlarin itirazlarina ragmen, eserler bu ye-
ni mekanlarinda Aydinlanma [ikirlerine uygun bir sekilde
duzenlendi. Resimler ulusal ekollere ve sanat tarihi donem-
lerine gore ayrildi; basit, birornek gergevelere yerlestirildi
ve anlasilir bir sekilde etiketlendi. Muze i¢in hazirlanmis
bir rehber kitapgik, koleksiyonu gezecek ziyaretgiyi yonlen-
diriyordu. Muzedeki gezi, sanat tarihi icinde gergeklestiri-
len, orgutlenmis bir geziydi. Bir baska deyisle, kraliyet ko-
leksiyonu yeni bir ikonogralik programa gore dizenlenmis-
ti. Belvedere’den sorumlu sanat eksperi Christian von Mec-
hel, mize kitapgiginda pedagojik amaglarim agikhyordu;
yeni muzenin “sanat tarihinin gozle gorulur hale geldigi bir
mahzen” olmasi gerektigini yaziyordu.’' Dusseldor[ Krali-
yet Koleksiyonu i¢in 1756'da bir sanat tarihi programi ha-
zirlanmigti ve benzer bir program 1770'ten itibaren Ul[i-
zi'de uygulanmaya basladi. 1810'da Vivant Denon yeni
programi Louvre'a kabul ettirdi. Bundan boyle, hemen he-
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men butin muzeler bu yeni planin belli bir versiyonunu
benimseyecekti.

Miize, koleksiyonu yeniden duzenlemekle kalmad, sanat
deneyimini de donusturdu. Sanat erbabi bir aristokrat olan
von Rittershausen, 1785'te, Belvedere’'nin diuizenlenisinden
yakimyordu: “Sanat tarihi gormek isteyen biri [muzeye] gi-
rebilir, ama duyarl kisi muzeden uzak duruyor.”*? Muzede,
sanat eseri artik sanat tarihinin bir ugragini temsil ediyor,
sanat tarihine dayah yeni simillandirma sistemi iginde belli
bir kategoriyi ornekliyordu. Bundan boyle, muzeler kendi-
lerini bu tarihin kilit ugraklarim 6rnekleyen eserlere sahip
olmak mecburiyetinde hissedecekti. Rallaello'nun bir tablo-
suna ya da klasik bir Yunan heykeline sahip olmak i¢in ya-
risitimasinin nedeni buydu. Sanat tarihine dayah yeni prog-
ram sanat deneyimini kismen demokratiklestirdi, ¢unku
kuramsal olarak herkes, sinillandirma sistemini, her bir
ekole ve ustaya atledilen benzersiz ozellikleri 6grenebilirdi.
Miize olmasa, son iki yiz yil iginde gelistigi sekliyle sanat
tarihi disiplini de tasavvur edilemezdi. Tarihsel agidan ba-
kildiginda, sanat tarihi, kamu muzesinin zorunlu ve kagi-
nilmaz bir bileseni olarak gorunuyor.

Germain Bazin ve Neils von Holst'a gore, sanat tarihinin
icadi ve muze deneyimini bigimlendirmede oynadig rol, Ay-
dinlanma dusincesinin bir urunu.?? Sanat tarihinin sanat
deneyimini ussallasturdigina kusku yok. Ama bu, yeni bir
entelektuiel stilden daha [azlasina isaret eder. Sanat tarihiyle
birlikte, burjuvazi sanat deneyimini sahiplenebilir ve bunu
kendi ideolojik amaglar1 dogrultusunda kullanabilirdi. Mu-
zede, bir sanat eserinin 6zgun baglamindan getirdigi butun
anlamlar yok oluyordu. Aruk miize programinin bir parcasi
olan eser, sadece sanat tarihinin bir ugrag: olarak gorulebi-
lirdi. Burjuvaziye gore, insanhk tarihinin temelinde kultirel
basan ve bireysel deha yauyordu. Esas olarak sanatgilarin ta-
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rihi olarak anlasilan sanat tarihi, tarihin buyik insanlarin
tarihi oldugu iddiasim kanithyordu. Bir sanat tarihi amt
olarak orgutlenen muze, bu iddiay1 gozle gorilur kilmakla
kalmadi, evrensel bir hakikat haline getirdi: Sanat tarihi ta-
ralindan tanimlandig1 bigimiyle sanat sadece bireysel deha-
nin ve basarinin urunu olabilirdi. Boylece muze, burjuvazi-
nin tam insanhgin ¢ikarlarina sézculuk etme iddiasim ku-
rumsallastirdi. Barindirdig1 manevi zenginlik, kuramsal ola-
rak herkese aitti. Muze bu zenginligi, onu gormek isteyen
herkes igin erisilebilir hale getirerek, kurama somutluk ka-
zandirdi. Herkes muzeye gitmiyor, gidenlerin hepsi de sana-
un manevi anlamlarim kavrayamiyor olsa bile, muze progra-
minda yuceltilen degerlerin herkese “ait oldugu” soylenebi-
lirdi. Son olarak, sanat tarihi, sanaun devlet taralindan sa-
hiplenilip sergilenmesini insanhk adina mesrulastirabilirdi:
Sanat sadece muzede sanat tarihi olarak gorinduginden ve
sadece sanat tarihi sanatin manevi hakikatini goéranuar kildi-
gindan, sanat i¢in tek uygun mahzen muzeydi**

Kamuya agik sanat koleksiyonu yeni bir toplumsal iligki-
ler butunune de isaret eder. Bir saray koleksiyonunun ziya-
retgisi tek tek eserlerin guzelligine hayran olabilirdi; ama
koleksiyonla iligkisi, esas olarak sarayla ya da sarayin efen-
disiyle olan toplumsal iliskisinin bir uzanusiydi. Saray gale-
risi, hukimdar adina ve hukumdar hakkinda konusuyordu.
Ziyaretginin, hukumdarin erdemlerinden, begenisinden ve
servetinden etkilenmesi amaglaniyordu. Galerinin ikonog-
rafik programi ve koleksiyonun ihtisami, hukimdar ve yo-
netimini megrulastirma islevi goruyordu. Muzede, koleksi-
yonun zenginligi hala ulusal servetin gostergesidir ve ziya-
retciyi etkilemeyi amaclar. Ama aruik, ev sahibi olarak kra-
lin yerini soyut bir varlik olan devlet almisur. Bu degisim,
ziyaretgiyi yeniden tamimlar. O, artik bir hukiimdarin ya da
beyin buyrugu altuinda degildir. Kendisine bir yurttas, dola-
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yistyla devlette pay sahibi biri olarak hitap edilmektedir.
Muze bunu alenen degil, simgesel olarak yapar. Muze ku-
ramsal olarak herkese ait olan manevi zenginligi —daha
dogrusu, kamunun devlet araciligiyla sahibi oldugu manevi
zenginligi— teshir eder. Devlet soyut ve anonim oldugun-
dan, yetkilerinin ve sifatlarimin guglu ve elle tutulur simge-
lerine 6zellikle ihtiya¢ duyar. Sanat, devletin cisimlestirme
iddiasinda oldugu agkin degerleri hayata gecirmek icin kul-
lanilabilir. Devletin, uygarhgin bekgisi olma iddiasina ge-
cerlilik kazandirabilir. Insanhigin eristigi en yuksek noktada
devletin bulundugu yolundaki inanci pekistirir. Mizede,
ziyaretci devletin kendisiyle degil, en ustin degerleriyle 6z-
deslesmeye davet edilir. Ziyaret¢i bu manevi zenginligin
mirasqisi olur, ama ancak ve ancak, bu miras tizerinde mii-
zede hak iddia etmesi kosuluyla. O halde muze, ziyaretgi ile
devlet arasinda simgesel bir muibadelenin gergeklestigi yer-
dir. Devletin sundugu manevi zenginligin karsihginda, bi-
rey devlete olan baghhgim guglendirir. Muizenin hegemo-
nik islevi, yurttashk deneyiminde oynayabilecegi ¢ok
onemli rol buradan kaynaklanir.

Muzenin devlet iktidarini givence aluna almadaki rolua,
basindan beri gayet iyi anlagilmisti. Fransiz Devrimi’'nin ya-
ratug ideolojik tehdit karsisinda, Kita Avrupa’si devletleri
hizla kendi ulusal muzelerini kurmaya girigtiler. Ornegin,
Prusya’da bir muze agma meselesi, devletin en yuksek ka-
demelerinde ele alinacakti. 1807 tarihli “Riga Muhtira-
si”’nda, Prusyah Bakan von Altenstein krala, “guzel sanatlar
insanhgin geldigi en yuksek noktanin ifadesidir” diyecek ve
devletin sanau herkes icin erisilebilir hale getirmekle gorev-
li oldugunu haurlatacaku.®

Muze ulusa dolayisiyla tim yurttaglara ait oldugu igin, si-
nilsiz bir toplum yamilsamasinin gelismesine yardim eder.
Kuskusuz muzenin tanimladigi sekliyle ideal ziyaretgi ile
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gercek ziyaretgi arasinda hemen hemen her zaman bir gelis-
ki vardir. Ziyaretgi kuramsal olarak ulusun manevi zenginli-
ginde pay sahibi olmakla birlikte, pratikte bu zenginlige sa-
hip olup olamayacag sinifina, cinsiyetine ve kulturel biriki-
mine baghdir®® Bu zenginlikten pay alabilmek, sadece dar
bir elit kesimin sahip oldugu bir egitim ve bos zaman gerek-
tirir. Muze ziyaretgiyi elit bir kultarle 6zdeslesmeye sevk
ederken, bir yandan da toplumsal hiyerarsideki yerini bildi-
rir. Sosyolog Bourdieu ve Alain Darbel'in saptadiklan gibi:

Miizelerin en ince aynnularinda bile [...] gercek islevlerini
ele vermeleri anlasihr bir durumdur: Birtakim insanlarda

aidiyet, digerlerinde dislanma duygusunu pekistirme isle-
vidir bu.”’

Louvre

Louvre evrensel mizelerin en buyugu ve en etkilisi, pek
¢ok ulusal muze ile belediye miizesinin prototipidir. Avru-
pa ve Amerika'daki rakiplerine ragmen, hala turantn en
buyuk ve en iyi ornegi olan bu muze, pek ¢ok kez degisti-
rilmesine, genisletilmesine ve yeniden dizenlenmesine rag-
men, ilk evrensel muze tirune ilham veren deger ve inang-
lar1 cisimlestirmeye devam eder. Bugunku haliyle Louvre,
hem burjuva ideolojisinin ilk ugragimi korur, hem de bu
ideolojinin ¢agdas toplumda gecerliligini korumaya devam
ettigine taniklik eder. Makalemizin bu bélumunde ideal bir
Louvre ziyaretgisinin —muzenin rittiel senaryosunun tanim-
ladig1 ziyaretginin— deneyimini ele alacagiz.?®

Rittel, Denon Pavyonu'nda, muzenin ana girisinde bas-
lar. Ziyaretci daha ilk adimda, etkileyici mekanlarla, derin
perspektillerle kars: karsiya gelir. Klasik antikiteye, Italyan
ve Fransiz Ronesansi'na gondermelerle dolu olan mimart,
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muzenin ikonograflik programinin tarihsel gergevesini olus-
turur. Ziyaretgi hole girer ve girisin solundaki Augustus
heykeli gibi Roma heykellerinin boylu boyunca siralandigi
Daru Galerisi'nde ilerlemeye baslar.

Rituelin girizgahi olan bu galeri birkag isleve sahiptir.
Klasik heykeller ve klasik ¢agrisimhi mimari, ziyaretgilere
hitap ederken, onlari Bati uygarhginin mirasin1 devralp ko-
rumus olan daha genis bir cemaatin —ulusun— mensuplar
olarak tanimlar. Cemaat [ikri mimariye ickindir. Louvre'da
ziyaretgiler, kalabaliklari karsilamak igin tasarlanmis anitsal
holler, koridorlar ve belirgin eksenler boyunca ilerlemeye
yoneltilir. Bir baska deyisle, mimari kisiyi baskalariyla bir-
likte mize icinde bir gegit torenine katilmaya sevk eder.

Daru Galerisi heybetli bir merdivenle son bulur. Bu mer-
diven tum muze rituelinin belki de en kritik, ideolojik a¢1-
dan en yukla ugragim olusturur. Napoléon iktidardayken,
mimar Percier ile Fontaine susli bir anitsal merdiven insa
etmisler, bu merdiven I11. Napoléon doneminde Louvre ge-
nisletilirken istemeden de olsa yikilmisti. Mimar Lefuel
simdiki merdiven onaylanana kadar imparatora sekiz plan
sunmustu. Daha sonra belirtecegi uzere, reddedilen planla-
rin yeterince etkileyici olmadiginin ve merdivenin gormesi
gereken karmasik islevlerin hepsini yerine getirmediginin
(arkindayd1.®

Ziyaretgiler merdivenin dibine varmadan once, kemerli
bir gecidin ig¢inde tum hasmetiyle yukselen Semendirek Ni-
kesi'ni gorurler. Bu heykel, girizgahin ve rittel yuruyusa-
nun ilk baytik ugraginin sonunu belirler. Bundan sonra ge-
sitli yonlerden birine sapilabilir, ama herkes ilk 6nce Kanat-
It Zafer olarak da anilan bu heykelle karsilasir.

Merdivenin ilk sahanhginda ziyaretgiler izleyebilecekleri
bir dizi guzergahla karsilasir. Buradan ikonografik prog-
ramdaki bir baska tepe noktasi olan Milo Veniisi'ne giden
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uzun bir koridorun uzandig, zemin kattaki eski Yunan ve
Roma sanat1 koleksiyonuna inebilirler. Cogu kisinin yapug:
gibi, Zafer’e giden buyuk merdiveni ¢ikarlarsa, bir defa da-
ha yollarim1 se¢meleri gerekecektir. Zafer'in solundaki mer-
divenler Apollon Rotondu'na ¢ikar: Buradan ya Eski Louv-
re’daki Yunan-Roma ve Misir eserleri koleksiyonuna ya da
kraliyet mucevherlerinin sergilendigi Apollon Galerisi'ne
girilir. Zafer’in sagindaki merdivenler ise, Fransiz Ronesans
resimlerinin teshir edildigi Kare Salon’a baglanan Percier,
Fontaine ve Duchitel salonlarina gider. Napoléon Muze-
si'nin pargasi olarak insa edilen bu salonlar, esas olarak ltal-
yan Ronesans sanatina ayrilmisuir ve klasik antikite ile
Fransiz resmi arasinda bir baglanu halkas: olusturur. Ziya-
retciler bu salonlardan gegerken, asagidaki Sfenksli Avlu'da
yer alan, Roma donemine ait mozaik ve heykel o6rneklerine
bakabilirler. Localar1 andiran bu salonlar, nehir taralindaki
Buyik Galeri'yi I1. Napoléon Louvre’'una baglayan kuzey-
guney dogrultusundaki birkag kopruden birini olusturur.
Tipki Daru merdiveni gibi, bu koprulerin olusturdugu bag-
lanu da yalmizca [iziksel olmakla kalmaz. En buyuk ve mer-
kezi salon olan Zumreler Salonu’'nda, Louvre'un en 6nemli
eski ltalyan ustalar sergilenir: Rallaello, Tiziano, Veronese,
Correggio ve hepsinden onemlisi, kursun gegirmez bir mu-
halazanin iginde kutsal bir emanet gibi saklanan, muzenin
degilse bile salonun ilgi odagi durumundaki Mona Lisa'siyla
Leonardo. Burada vurgulamak istedigimiz nokta su: Ziya-
reti hangi guzergahi izlerse izlesin, birka¢ dakika iginde
Antik¢ag ve Ronesans mirasinin Fransiz sanatina goturdu-
gu ikonogralik bir programi izlemektedir.

Fransiz resmi kronolojik olarak duzenlenmistir. 15. ve
16. yuzyillara ait eserlerin bulundugu Kare Salon’da baslar
ve Buyuk Galeri'ye kadar devam eder. Nisleri Roma heykel-
leriyle stislenmis olan bu etkileyici mekan, 17. yuzyil Fran-
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siz resmiyle —Poussin, Le Brun, Le Nain- baglar ve 18. yuz-
yilda Devrim’le son bulur. Buytuk Galeri'nin son bolumu
Italyan primitiflerine ayrilmistir; ama bu noktada ziyaretgi
bir tercih yapmak zorundadir: Ya Biytuk Galeri'de ilerleme-
ye devam edecek ya da saga dogru donen Fransiz ekolunt
izleyecektir. 18. yuzyil Fransiz resmine ayrilmis bir dizi
oda, ziyaretgiyi dikdortgenin uguincit kenari ve tug devasa
odadan gecerek Kanath Zafer’le son bulan bir eksen boyun-
ca gezdirir. Bu odalarda Devrim’den 19. yuzyil ortalarina
kadarki amitsal Fransiz resminin —David, Gros, Géricault,
Ingres, Delacroix, Courbet- tarihinde bir yolculuk yapilir;
bu resimler ltalyan Ronesansi’yla baslayan buyuk gelenegin
son orneklerini olusturur.

Bu galerilerden ¢ikarken donup geriye bakildiginda, Ka-
nath Zafer'den baslayan goruntu, guzergah ozetler. Bu, iko-
nogralik programin can damaridir. Louvre’un baska yerlerin-
de, ornegin Buyuk Galeri'nin 6tesindeki anitsal bir mekanda
teshir edilen, Rubens'in Marie de Medici igin yapug: tarihsel
tablolar dizisinde ya da Karyatitler Salonu’'nda da onemli to-
rensel ifadeler vardir. Ama ge¢misin buyuk klasik ugraklan
—eski Yunan, Roma ve Ronesans— one ¢ikar ve kisa bir tur
icin gelen ziyaretgi tarafindan bile hem birbirleriyle hem de
Fransa'yla baglanuli, paralel iliskiler icinde gorulur. lkonog-
raflik programin mesajini almamak mumkiin degildir: Fransa
klasik uygarhgin gergek varisidir. Ziyaretgi bu dusinceyi di-
le getirmeye hazir olmayabilir, ama muzenin ikonografik
programina yazilmis olan, rittel yurayusi sirasinda ziyaret-
cinin tecrube ettigi anlam budur. Kanath Zafer'in alundaki
orta sahanhktan itibaren, buyuk Fransiz resim gelenegi ile
Yunan-Roma heykel geleneginin program dahilinde yan ya-
na getiriligi, rittelin buytk [inalini olusturur.

Oyleyse Louvre'un ikonografik programi Fransiz uygarl-
gimin zalerini dramatize eder. Muize baglaminda bu zaferi
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Kanath Zafer simgeler. Bu heykel Muzalfer Fransa’y: temsil
eder — kultirun zaleri kisvesi altinda sunulan, ulusun ve
devletin ebedi zaleridir.

Buraya kadar gozlemlerimizi, mimari mekanlarin genel
niteligi ve koleksiyonlarin ana girisin ¢evresinde teshir edil-
me bicimiyle sinirh tuttuk. Ama Louvre'un ikonogralik
programi, koleksiyonlarla ve bunlarin duzenlenis bicimiyle
sinirh degildir. Mekanin ideolojik 6nemi nedeniyle, Birinci
Cumhuriyet'ten baslayarak butin rejimler, ilk is olarak adim
degistirerek —~Cumhuriyet Muzesi, Kraliyet Muzesi vs.— ar-
dindan da duvarlarina ve tavanlarina mihurlerini basarak
muze uzerinde hak iddia ederler. Cumhuriyet’le birlikte,
kralhiga ait tam isaretler kaldirihr ve mimkun oldugunda,
yerlerine bugday basaklar, rozetler ve diger cumhuriyet
simgeleri yerlestirilir.*® Napoléon doneminde Percier ve
Fontaine imparatorluk alametleriyle yiklu gorkemli dekora-
til tasarimlar gerceklestirirler. Napoléon'un Marie-Louise’le
dagini icin yeniden dekore edilen Buyik Galeri'de, kemer-
ler imparatorluk kartallariyla bezenir. Ancien Régime'in ya-
nm birakug Karyatitler Salonu, heykeltiras Jean Goujon’a
(16. yuzyl) atledilen figurlerin de yer aldigy, ¢ok ince isci-
likli mermer bir gominenin eklenmesiyle tamamlanir. S6mi-
nede Napoléon’un isminin bas harfi, zaler simgeleri ve en
ustte, imparatorluk kartalyla birlikte imparatorun bir port-
resi yer almaktadir. Restorasyon’la birlikte, Bourbonlar Na-
poléon doneminden kalma en belirgin izleri yok etmek tuze-
re derhal kollar1 sivar. Ornegin Avusturyal Anne’in eski da-
irelerinde Fleur de Lys'ler* yeniden boy gosterir; Percier ile
Fontaine Napoléon sominesinin bazi belirgin 6zelliklerini
degistirmek zorunda kalirlar: N harli H'ye (II. Henri'yi tem-
silen), Napoléon'un bagi da Jupiter'e donusturulur (sonra-

* Fransa krallarinin armasi olan zambak sekilleri - ¢.n.
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dan kaldirilacakur). Duvarlara ve tavanlara imza ve mithur
basma gelenegi bundan sonra da devam eder. lkinci Cum-
huriyet, diger yerlerin yani sira Yedi $omineli Salon’un yeni
tavanlarina da damgasimi vurur. IlI. Napoléon doneminde
N'ler bir kez daha ¢ogalir. Uguncu Cumbhuriyet N'leri kaldir-
ma konusunda fazla gayretkes davranmaz, ama I11. Napolé-
on’u Louvre'un kurucusu olarak betimleyen 1862 tarihli bir
duvar halisin1 Apollon Galerisi’'nden kaldirir.*'

Louvre resmi isaretler bir yana, eski mimari sisleme pra-
tiklerini her zaman bilingli olarak korumus ve surdurmus-
tur. Geleneksel rituel yapilarinda oldugu gibi, burada da ta-
van dekorasyonlar1 6nemli bir rol oynar. Eski anitlarda, ¢au
ya da tavan ¢ogunlukla binaya hukmeden guglerin tasvirle-
rine ayrilirdi — Yunan tapinaklarimin alinhklarinda tanrilar,
Bizans bazilikalarinin kubbelerinde boy gosteren Pantakra-
tor figurleri, Ronesans ya da Barok saraylarinin tavanlarin-
da hukimdarin erdemlerinin, bilgeliginin ve comertliginin
alegorik tasvirleri yer alirdi. Téren mekaninda, egemen
dunyevi gug ilahi bir guice donusur; alinliklarda, ¢au ve ta-
vanlarda gokyuzu tasvirlerinin bu kadar sik gorulmesinin
nedeni budur. .

Louvre’'un saraydan muzeye donustirilmesinden sonra,
tavanlara ¢ok buyuk bir 6nem verilmeye baslandi. Eski sus-
lemeler onarildi ya da yeni programlarin amaglarina uyar-
landi (o6zellikle Napoléon'un Antik Eserler Muzesi'nde);*
yeni tavan sislemeleri yaratildi, bazi durumlarda da sonra-
dan kaldinldi. Bu hummali tavan bezeme faaliyeti, [arkh
yaklasimlarla hep aym amaci gudiyordu: Mizenin toren
mekanina egemen olan devlet iktidarimi gozle goérulur hale
getirmek.

Geleneksel hukumdar ikonogralisinde hukiumdar baska
seylerin yani sira, tanrilarin teveccuthit ve sanh selefllerinin
mirasi uzerinde hak iddia ediyordu; kendisini sanatlarin
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hamisi ve uygarhgin koruyucusu olarak tasvir ettiriyordu.
Bu gibi tasvirler Eski Louvre'un genel bir ozelligiydi; bugtuin
Fontainebleau'da bulunan, Michel-Ange Challe’e ait Sanat-
larin Koruyucusu XV. Louis bashkh alegorik tavan resmi
bunlarin bir 6rnegidir.*? XVI. Louis'nin devrilmesiyle birlik-
te, yeni devlet monarsinin kendini ideolojik olarak mesru-
lastirma ihtiyacimi miras aldi, ama bir taraltan da kendini
monarsiden ayirmasi gerekiyordu. Bir baska deyisle, hu-
kimdarin yerine gegerken, bir yandan da onun gibi gorun-
memeye cahsiyordu. Boylece Louvre'un tavanlarinda eski
formlar yeni kiliklarda yeniden boy gosterdi. Hukumdarin
mirasi artik Bati uygarhginin mirasiydi; onceden kralin sah-
styla 6zdeslestirilen devlet ise, artik Fransa olarak resmedi-
liyordu — Meynier'nin Fransa, Sanatlarin Koruyucusu Miner-
va Kiliginda adh tavan resminde oldugu gibi. Bu resim Na-
poléon Muzesi'ndeki buytuk merdivenin tavanim sislayor-
du. Merdiven yikildig1 halde, resim hala yerli yerinde dur-
maktadir. Fransa tasvirinin etkileyici bir ornegi de,
Gros'nun, X. Charles Muzesi'nde bulunan, Fransa’min Sa-
natlara Hayat Veren ve Insanhigi Koruyan Dehasi adh tavan
resmidir. Bu resim aym sanat¢inin X. Charles’'in comertligi-
ni yucelten eski bir eserinin yerine yerlestirilmek tzere si-
paris edilmistir. Eski eserin adi Kral, Sanata X. Charles Mii-
zesi’ni Bahsederken'dir.*

lktidar1 kim ele gegirirse tavanlari da o ele gegiriyordu.
1830’dan sonra Gros'nun ilk eseri ise yaramayacakti, sade-
ce X. Charles Fransa’dan kagmak zorunda kaldig igin de-
gil, aruk bu tur hukumdar ikonografilerinin modasi gegti-
ginden — en azindan bir sureligine. Yeni hikumdar Louis-
Philippe yurttas kral olarak bilinmek istiyordu. Gros’nun
eski tavan resmi, Louvre’u yeniden kraliyet sarayinin bir
uzantsi haline getirmisti. Yeni eser ise ulusun ortak mah
olan bir kamu muzesi olarak konumunu geri kazandinyor-

72



du. Louvre’'un kime —halka mi hikumdara mi- ait oldugu
sorusu, siyasi diizeyde de, muizenin tavanlarinda da bir su-
re daha cevapsiz kalacakt. Yine bu yuzyilda, daha ileri bir
tarihte, I1I. Napoléon Louvre’'unda saray islevleri bir kez
daha one ¢ikarilacaktl. Imparatorun buyuk bir debdebe ve
merasimle Yasama Meclisi'ni topladigl, yeni insa edilen
Zumreler Salonu'nda, Charlemagne ve I. Napoléon'un ha-
yaletleri, Fransa [iguruyle birlikte, tavanlardan ve duvarlar-
dan oturumlar izleyecekti. Imparator devrildiginde, tavam
da onunla birlikte silinip gitti. Zumreler Salonu 1880’lerde
muze tarafindan devralindi ve Fransiz ekoluni onurlandi-
ran ¢ok ince yeni suslemelerle dolduruldu.*

Eski Louvre Sarayrnin tasvirleri Cumhuriyet'in ideolojik
ihtiyaglarina da hizmet edebilirdi. 1848'de, lkinci Cumhu-
riyet Apollon Galerisi'nin restore edilmesi ve dekorasyonu-
nun tamamlanmasi igin gerekli fon tahsisatin1 onayladi —
17. yuzyilda Le Brun galerinin sadece bir kismini dekore et-
misti.*® Galerinin bitisigindeki anitsal rotondun suslemesi
18. yuzyilda tamamlandi ve yine, Gunes Kral XIV. Louis'nin
ozdeslestirildigi Tann Apollon’a ithaf edildi. lkinci Cumhu-
riyet Delacroix’ya Apollon’un Zaferi adli yeni bir tavan resmi
siparig etti ve iki salon Gunes Kral''n anisin yasatan gor-
kemli bir anit durumuna geldi. Cumhuriyet Apollon imge-
sini sahiplenerek, Fransiz tarihini sahipleniyor ve kendini
ulusun ve mirasinin bekgisi ilan ediyordu. Louis-Apollon
kihgina buranen Cumhuriyet simdi, bir aydinhk, duzen ve
uygarhk tasiyicisi olarak tavanlar1 kaphyordu. Hukimdarin
uygarlastirict misyonu, simdi Fransiz devletinin misyonu
haline gelmisti.

Bu tema miizenin tum ikonografik programina butunluk
kazandirir. Pek ¢ok tavan hikumdarlarin alametleriyle, ale-
gorileriyle ya da sanatlari tegvik edip koruyan Fransa figu-
rayle devletin rolinu vurgularken, bazilan da sanatlarin
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kendisine ve tarihsel gelisimine odaklanir. 19. yuzyilda, sa-
nat tarihi insanhgin en yuksek basarilarinin temsili olarak
gorulmeye baslandi. Uygarlik [ikri yuksek kulturun tarihiy-
le ozdeslestirildi ve yuksek kultir erdem sahibi yonetimin
elle tutulur bir kamu olarak kabul edildi. Miizede, sanat ta-
rihi devletin tarihinin yerini almaya baslad:.

Bu tur ikonografinin ilk 6rneklerinden biri, eskiden Napo-
léon Miizesi'nin ana girisi olan Mars Rotondu’nun tavaninda-
ki resimdir. Segilen tema, heykel sanaumn tarihiydi. Muze,
tavamn ortasi igin, Heykel Sanatinin Kokenleri ya da Promet-
heus'un Omekledigi ve Minerva'min Hayat Verdigi Insan sipa-
ris etti. Daha asagidaki dort madalyon ana ekollere ayrilmist:
Eski Mistr, eski Yunan, ltalya ve Fransa. 1884'te Daru merdi-
veni igin de benzer bir program gelistirildi. Ortadaki iki kub-
be Antikgag ile Ronesans’a ayrildi. Ekollerin alegorik figurle-
ri bingileri doldururken, madalyonlar ekolleri temsil eden
buyuk ustalara ayrilmisti: Pheidias, Vitruvius, Raffaello, Po-
ussin ve digerleri. Daha kuguk kubbeler diger ekolleri yucel-
tiyordu — Hollanda, Ingiliz, Ronesans sonrasi Fransa vb.

lkinci Cumhuriyet sanat tarihine adanmis daha da carpi-
c1 iki tavan siparis etti. Modern Fransiz sanatinin sergilen-
mesinde kullanilan Kare Salon, degisik ekollerden basyapit-
larin yerlestirildigi bir galeriye donustuarulda. Yaldizh ya-
lancimermere islenmis alegorik figurleriyle incelikli bir
program, tasiyici [rizlere adlar1 yazili buyuk ustalar1 yucelti-
yordu. Yakindaki Yedi $omineli Salon modern Fransiz eko-
lu icin bir “Kare Salon”a dontsmekteydi; bu salonun da
Gros, David ve Géricault gibi sanatgilarin yani sira mimar
Percier’nin profillerinin yer aldig1 alugenlerin arasina yer-
lestirilmis taglar tasiyan on dort kanath figurle, en az digeri
kadar ince iscilikli, neo-Barok bir tavani vardi. 1886'da
Fransiz sanat temasi, Zumreler Salonu’nun tavaninda daha
da buyuk bir gosterisle boy gosterdi.*’
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Zumreler Salonu'nun tavani ve Daru merdiveninin moza-
ikleri bizi modern mizeye gotirir. 20. yuzyilda her iki
program da kaldirilmis ve tavanlar ¢iplak birakilmistir.*® Bu
gelisme onceki tavanlarin degisen ideolojisiyle tutarhdir.
Yukarida gordugumuz gibi tavanlar, sanatlara sundugu hi-
maye ve korumayla hayirseverligi kanitlanan bir devleti tas-
vir ediyordu. Tavanlar devletin iyiligi ile sanatlarin gelisip
serpilmesi arasinda bir 6zdeslik kuruyordu. 19. yuzyilda
ozdesligin ilk terimi —devlet- tavanlardan kaybolmaya bas-
ladi; sanat tarihi olarak gelistirilen ikinci terim ise, kaybo-
lan birinci terimi belirtmek i¢in kullamhr oldu. Sanat tari-
hine asinalik yayginlastik¢a, tavanlarin alegorik sanat tarihi
dersleri gereksiz hale geldi. Dolayisiyla 6zdesligin ikinci te-
rimi de kaldirilabildi. $imdi ilk 6zdesligin iki terimi de
—devlet ve sunduklari- ima ediliyordu. Boylece miizeyi do-
lasan modern ziyaretgi devlet torenini esikalt1 duzeyde icra
edecekti.

Bugun Louvre ziyarelgisi tavanlara yazilh mesajlar1 oku-
mak icin ender olarak yukari bakar. Tavanlar artik sadece
sanat tarihine ait olduklari i¢in ilgi uyandiriyor. Ingres’in
Homeros’un Yiicelesmesi adli eseri bu degisimi ornekler. X.
Charles Miizesi icin yapilmis olan bu tavan resmi, 1855'te
yerinden sokulmus ve muzenin modern Fransiz ustalar
koleksiyonuna eklenmistir.*® Kuskusuz Delacroix'nin Apol-
lon’un Zaferi'ne devletin bir simgesi olarak degil, sanat tari-
hinde bir ugrak olarak bakmak ziyaretgi i¢in bir anlam tagi-
yabilir.*

Louvre’un koleksiyonu artik yukaridan gelen yorumun
yardimi olmadan gormektedir isini. Ziyaretcinin gordugu,
ulusal ekoller ve bireysel sanatgilarla ifade olunan uygarhk
fikridir. Boylece sanat tarihi ulusal ve bireysel dehalarin yu-
celtilmesine indirgenir. Sanatsal deha fikrinin uzun bir tari-
hi vardir, ama sadece 19. yuzyihn orta simif [burjuval top-
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lumlarinda baskin bir [ikir durumuna gelmistir. Sanat¢i-da-
hilerin adlarim ve tasvirlerini Louvre’un tavanlarina nakse-
den, 19. yuzyil bireyciligidir. Sanat tarihini neredeyse salt
biyogralik terimlerle yazan da 19. yuzyildir. Bireysel deha
Louvre'da belki de bagka higbir yerde olmadig kadar yucel-
tilir; Leonardo’'nun Mona Lisa’sinin kutsal bir emanet gibi
saklanmasi bunun somut bir érnegini olusturur ve muze
duvarlarina siralanan dunyaca unlu basyapitlar ~daha dog-
rusu, Louvre’'un ve sanat tarihinin dinyaca anla kildig:
basyapitlar— bunu tekrar tekrar kantlar.

Aslhinda sanat tarihinin hala israr ettigi gibi, sanat eserleri
ulusal tinin dolayimindan gec¢mis bireysel dehamin kanitla-
ridir. Muze ortam sanat deneyimini sanat tarihi kalibi igin-
de eritir ve genellikle diger anlamlar dislar. Ozgun islevleri-
ne gonderme yapan tum unsurlardan arindirilan portreler,
altar panolari, alegorik heykeller ve diger sanat urunleri,
her biri sanatciya, tarihlere ve milliyete 6zel bir dikkat gos-
terilerek etiketlenmis bireysel kulturel utkular haline gelir.
Sanatginin adi unutulmus oldugunda bile, “imzasi” dikkatle
teshis edilir ve sanat tarihine ve muizeye kolaylikla taninabi-
lecek bir “usta” olarak girer. O halde muze, bireyciligi temel
ve evrensel bir deger olarak olumlar. Tarihi yuksek kultu-
run tarihi olarak idealize ettiginden, ulusal kultir mirasim
da essiz ve bireysel bagarimin bir kaydi olarak tanimlar.

Ozetle Louvre devleti ve devletin ideolojisini cisimlestirir.
Devleti dogrudan dogruya degil, sanatsal dehanin tinsel
formlarina burundurerek temsil eder. Sanatsal deha devletin
en yuksek degerlerine —bireycilik ile milliyetgilik— tanikhik
eder. Ulusun tarihsel yazgisinin ve devletin iyicilliginin gos-
tergesidir. Louvre bir rituel yapisi olarak karmagikur, ¢unku
devletin tarih icinde gecirdigi farkl evreleri ideal bir tarihle
bagdastirmak zorundadir. Bir yandan Fransa'yi uygarhigin en
yuksek basarilarinin bag varisi olarak betimleyen emperyal
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iddialara adanmis bir anitur. Ote yandan diger uluslari da
tamyan cumhuriyetgi bir milliyetgiligi goklere ¢ikarir. Muze
Fransa’yi yuceltir ve evrensel dehay! kutsayarak Fransa'min
otesine gecer. Ne var ki sonug itibariyle, evrensel olanin
devlet tarafindan cisimlestirildigini iddia eder.

Amerika'da Evrensel Miize

19. yuzyilda diger ulkeler kamu muzesinin acil bir ideolo-
jik ihtiya¢ oldugunu hissetmeye basladiklarinda, haliyle
Louvre ornegine bakular. Louvre’'un mimarisi, Amerika'nin
en eski muze binalarindan biri olan, yapimina 1859'da bas-
lanan, Washington’daki Renwick Muzesi'nde taklit edildi.”’
Fakat yeni muzeler genellikle mevcut binalarda degil bas-
tan inga edilen binalarda kuruldugu icin, Louvre'un Fransiz
tarihiyle adeta 6zdeslesen mimari stilinden ziyade, torensel
programina dykunuluyordu. Yeni muzeleri tasarlayan mi-
marlar uygarhk temasini canlandirmak igin ¢esitli mimari
stiller kulland1.? Eski Yunan, Roma ve ltalyan Ronesans
formlarinin hemen hemen aym olgude ise yaradig: goruldu.
1815'te Leo von Klenze Bavyeralh Ludwig'e Minih Glyptot-
heK'i icin bu i¢ stili secenek olarak sundu.*

19. yuzyil mize mimarlari, uygun stili bulma sorununun
yani sira, mizenin igini yeni tip bir ritiiel mekani olarak or-
gutleme sorunuyla da karsi karsiyaydi. Muze mekanlar
stklikla, panteon benzeri merkezi bir rotondun, bir atriyu-
mun ya da klasik bir prototipi amimsatan baska bir anitsal
mekanin etrafinda duzenleniyordu. Bu merkezi mekan, sa-
gindaki ve solundaki galerilerde yapilan rittel yuruyusin
baslangi¢ ve bitis noktasimi olusturuyordu. Avrupa'da do-
gan ve daha sonra Atlas Okyanusu'nun iki yakasina da ya-
yilan bu mimari pratikler, lkinci Dunya Savasi’'na kadar
muze tasarimina hakim olacakt.
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New York'ta bir evrensel miize agma fikri ilk kez, anla
bir avukat olan John Jay taralindan, 1866’da Paris’te du-
zenlenen bir Bagimsizlik Gunu kutlamasinda ortaya aul-
di.** Teklifin yapildig yer kadar tarihi de anlaml. Sanayi
sermayesinin l¢ Savag'tan zaferle ¢ikmasinin ve ABD’nin
modern bir ulus-devlet olarak birligini saglamasinin ardin-
dan, Louvre’un gorkemi altinda ezilen Amerikalilar
ABD'nin artik Bati uygarhiginin mirasgisi olma iddiasinda
bulunabilecegini hissetmislerdi. Bundan ug¢ yil sonra, ug
yuz seckin New Yorklu'nun kauldig: bir toplantida, mize-
nin organizasyon komitesinin baskanmi William Cullen
Bryant, New York'ta neden bir mize kurulmas: gerektigini
aciklayacaktr:

Kentimiz uygar dunyanin ugunci buyuk kentidir. Cum-
huriyetimiz buyiak nufusu ve sinirlari, halkinin buyik ¢a-
hiskanlig1 ve girisimciligi sayesinde daha simdiden diinya-
min buyuk gugleri arasindaki yerini almisur. Dunyanin en
zengin ulkesidir. [Bir sanat miizesiyle| diinyanin en buyitk
sanatgilarimin birakuklan eserlerden olusturulacak kolek-
siyonlar gorkemli mekanlarda sergilenerek ulkemizin onur
kaynag olacakur.®

Ulusal gurur kritik bir mevzuydu. Bryant, Saksonya gibi
kuguk ve zayil Avrupa ulkelerinin bile muzelerinin oldugu-
na dikkat ¢ekiyordu. Ispanya “tg¢tnct sinif, hem de yoksul
bir Avrupa tlkesi oldugu halde, baskentinde, buyuklugu ve
zenginligiyle ziyaretciyi hayretler icinde birakan bir Guzel
Sanatlar Muzesi’ne [sahipti]. [Belgika ile Hollanda'nin] uy-
gar dunyanin dort bir yanindan gelen ziyaretcilerin hayran
kaldig1, kamusal sanat koleksiyonlari var”d1.*

Bryant Amerika'nin en varlikh ve giglu sanayicilerinden
bazilar1 adina konusuyordu. Bu insanlar Louvre’la ve Avru-
pa'nin diger buyuk muzeleriyle rekabet edebilecek bir mu-
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ze kurulmasini é6nerirken, ulusal gururlarina sahip ¢ikmak-
la kalmiyorlardi. Ayn1 zamanda, kendi ¢ikarlarini kamunun
cikarlariyla 6zdeslestirecek ve devlet uizerindeki sinifsal ha-
kimiyetlerini simgeleyecek bir anitin yaratilmasi ¢agrisinda
bulunuyorlardi. S6z konusu grup ile devlet arasindaki ilis-
ki, muzenin mulkiyet ve yonetim bicimine de yansidi. Ka-
mu 6zeli maskeleyecek ya da maskelemeye ¢alisacakti. Mu-
ze binasi kent arazisinde yer alacak ve miilkiyeti kente ait
olacakti. Buna karsilik muze koleksiyonu, mutevelli heyeti-
ni olusturan ilgili kisilere ait olacak ve onlar tarafindan de-
netlenecekti.’’

ltalyan Gotik uslubunda tasarlanan ve 1880’de agilan ilk
muze binasi, sonradan genisletildi ve sonunda, 1890’larda
tasarlanan Roma ¢agrisimli anitsal bir yapinin arkasina sak-
landi. Milyoner destekgiler sayesinde gosterisli muze binasi
kolayca tamamlandi. Gelgelelim etkileyici bir koleksiyon
edinmenin daha zor oldugu anlasildi. 1lk yillarinda muze-
nin antsal giris holu, eski Yunan ve Roma eserlerinden olu-
san cihz koleksiyona ilave edilen muhtelif neo-klasik Ame-
rikan heykelleriyle dolduruldu. Muze ¢ok sayida bagis ve
hibeyle ancak 1920’lerde dunya ¢apinda bir kurum haline
gelebildi. Gosterisli cephesinin ima ettigi torensel programi
ancak bundan sonra hayata gecirebildi.>®

Muze ziyaretgileri girise anitsal bir merdivenden ¢ikarak
ulasir. Neo-emperyal cephe, Yunan-Roma geleneginin 6ne-
mini ilan eder. Bu tema iceride de devam eder. Ziyaretgi Bu-
yuk Salon’a girdiginde, muizenin ana eksenlerinin kesisme
noktasinda durur. Solda Yunan ve Roma sanat: koleksiyo-
nu, sagda Misir koleksiyonu yer alir. Tam karsida giris ek-
senini devam ettiren buyuk bir merdivenin tepesinde ise,
Ronesans’la baslayan Avrupa resmi koleksiyonu bulunur.
Canova'nin, Belvedere Apollon'una dayanan Perseus heykeli,
amagclanan klasik vurguyu saglar. Metropolitan'in ikonogra-
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[ik programi, daha ilk adimda, eski Misir'la baslayan, eski
Yunan ve Roma'yla devam eden ve Ronesans’la doruga ula-
san Bau geleneginin oneminin buyukluginu tespit eder.
Dogu sanati ile Batili olmayan diger sanat turlerinden olu-
san koleksiyonlar ve Ortagag koleksiyonu, Buyuk Salon’dan
gorulmez.

Metropolitan Ispanyol-Amerikan Savasi doneminde
—ABD'nin denizasiri [etihler surecine girdigi bir sirada- insa
edilmisti. Donemin diger kamu anitlari, 6rnegin Caracalla
Hamamlari'min bir kopyasi olarak tasarlanan, New York’taki
Penn Istasyonu gibi, miize de yeni emperyalist ideolojiyi
simgeliyordu. Louvre gibi Metropolitan da devletin onuru-
na dikilmis bir amitt;, ama farkh bir ulusal tarihe tamkhk
ediyordu. Binanin resmi mimari stili tavanlara devletin
muhruana basugindan, devletin buralara ayrica imzasin at-
mas1 gerekmiyordu. Gergekten de, tavanlar devletin gorun-
mez eli taralindan imzalanmisti. Ama devlet aruk anonim-
lesmis olsa bile, miizenin, bagislarina ev sahipligi ettigi var-
likh yurttaslar oyle degildi. Levhalar ve kapilardaki yazilar,
yaptiklar bagislar hatirlatma islevi goruyordu.

Louvre’da oldugu gibi Metropolitanin cephesinde de, sa-
nat tarihi devletin gercek tarihinin yerini alr. Karyatitler
resim, heykel, mimari ve muzigi simgelerken, madalyonlar
sanatsal dehay: yuceltir: Bramante, Durer, Michelangelo,
Rallaello, Velizquez ve Rembrandt.

Metropolitan Amerika'nin ilk buyik evrensel muzesiydi.
1941'de tamamlanan, Washington’daki National Gallery ise
sonuncusu oldu. National Gallery belki de evrensel miize
fikrinin Amerika’daki en mukemmel 6rnegini temsil eder.
Daha onceki kamu mizeleri etkileyici binalar ve énemsiz
koleksiyonlarla ise baslamisti. National Gallery ise muhte-
sem resim koleksiyonlariyla basladi. Muze, eski maliye ba-
kanlarindan, tutkulu bir sanat koleksiyoncusu olan Andrew
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W. Mellon’in eseriydi. Mellon milyoner dostlar1 Chester
Dale, Joseph E. Widener ve Samuel H. Kress'i, yuzlerce
onemli eseri muzeye bagislamaya ikna etti. Aym zamanda
mimar secli ve binanin insaat masraflarim karsiladi. Mel-
lon’in muzeyi, onun kadrini bilecek bir ABD hukumetine
vaat etmesinin ardindan, Kongre kurumun kendi kendini
idame ettirecek bir mutevelli heyeti tarafindan yonetilmesi-
ni karara baglayan bir yasa ¢ikardi.®

Washington'daki National Gallery son onemli evrensel
muze olmakla birlikte, tasarimindaki yahinhkla 18. ve 19.
yuzyillardaki ilk muzeleri de animsatr. John Russell Po-
pe’un son derece gayri sahsi, soguk ve mesaleli neo-klasik
tasarimi, koleksiyonun duzenlenme manugiyla birlikte,
evrensel muze [ikrinin somut bir 6rnegini olusturur. Von
Klenze ve Schinkel'in tasarimlarimi haurlatan bina, kenar-
larinda penceresiz iki kanadin uzandig: bir panteondur.
Tertemiz mermer yuzeyler yapimin agir, soyut sekillerini
vurgular ve bir rituel vakar duygusu yaratir. Washington
Gezisi boyunca uzanan daha gosterisli ve eski tapinak cep-
heleriyle karsilasurildiginda, National Gallery zamamin di-
sinda ve tarihin rastlanularinin 6tesinde duran, neredeyse
donmus, sal bir soyutlama olarak devlet [ikrini yansiur.
Batl dunyasinda baska herhangi bir yerde bulunabilecek
olan bu muze, soyut ve evrensel bir deger olarak eski Yu-
nan-Roma uygarhginin miras: uzerinde hak iddia eder.®
Butun bunlar mimariye oylesine belirgin bir bicimde nak-
sedilmistir ki, binanin rititel anlamim tamamlamak igin
tek gereken, bir Ronesans ve Ronesans sonrasi sanat ko-
leksiyonudur. Eski Yunan ve Roma sanatinin yoklugunun
farkina bile varilmaz.

Birinci Salon'da Ronesans ltalya’siyla baslayip Doksan
Uguncu Salon'da 19. yuzyil Fransa'siyla sona eren ikonog-
rafik program, nispeten kat bir tarihsel sira izler. Ziyaretgi-
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lere mimari programi pekistiren haritalar ve rehberler veri-
lir. Ziyaretgiler tura kagimilmaz olarak Rotond’'un sagindaki
Birinci Salon’dan baslarlar ve tarihin ana akimi dogrultu-
sunda yollarina devam ederler. Yerlestirme koleksiyonun
bir butun olarak onemini vurgular. Her salonda az sayida
eser teshir edilir. Zengin ama son derece olgulu dekoratil
planlarin ortasinda boy gosterirler. Her eser bir basyapit
olarak sunulur, ama kap1 bosluklarina yerlestirilmis ya da
ana eksenler boyunca asilmis bazi eserler, plamin buttunu
icinde daha [azla 6ne ¢ikarilir. Son derece 6nemli oldugu
ozellikle vurgulanan bir eser vardir. Leonardo da Vinci'nin
Ginevra de Benci'nin Portresi, iki kapi boslugundan gecerek
resmin tam arkasindaki buyuk bir niste son bulan bir ekse-
nin uzerinde, kadile kaph mustakil bir duvarda tek bagina
gorunur. Ziyaretciler bu eseri Ronesans sanau igerisindeki
en onemli ugraklardan biri ve —Mona Lisa’yla yapilan kagi-
milmaz karsilastirmaya ragmen— Bau sanau tarihinde yuk-
sek bir nokta olarak deneyimlerler. Rehber kitaba gore “bu
erken eser, Bati yarimkiurede, uzmanlarin Ronesans'in ger-
cek dahilerinden Leonardo’ya ait oldugunu tartismasiz ka-
bul ettikleri tek resimdir”.®' Louvre’un ve Londra'daki Nati-
onal Gallery’nin de gosterdigi gibi, uygarhk ve evrensellik
uzerindeki hak iddiasina, Leonardo’nun dehasindan daha
iyi bir kamit bulunamaz.

CEVIREN Renan Akman

Notlar

1 Michael Compton, muze karatoérlerini biraraya geuren bir sempozyumda yap-
ugt konusmadan, “Validating Modern Ant”, Artform, Ocak 1977, s. 52.

2 New York Times, 5 Haziran 1979.

3 Bkz. Nikolaus Pevsner, A History of Building Types, Princeton, 1976, s. 111-
138.
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Modern Sanat Miizesi*
CHRISTOPH GRUNENBERG

Girig

Sanat elestirmeni Brian O’Doherty ilk kez 1976'da yayinla-
nan, ¢igir acict ve bugin klasiklesmis bir dizi makalesinde,
modernist teshirin ya da kendi deyisiyle “beyaz kup”un
onemini vurgular: “Insamin aklhina beyaz, ideal bir mekan
imgesi geliyor: Belki de 20. ytzyil sanatimin arketipik imge-
si olmaya herhangi bir resimden daha uygun olan bir imge
bu.™ O’Doherty’nin soz eutigi galeri tipi, bir modern sanat
miizesini ziyaret etmis olanlara tamdik gelecektir: Beyaz
duvarli, zemini gri hali ya da parke kapl, dekorsuz bir me-
kan. Tablolar genis araliklarla, tek sira halinde asilir; bazen
de, her duvarda tek bir buyuk eser bulunur. Heykeller, ¢ev-
relerinde genis bir bosluk birakilarak, galerinin ortasina
yerlestirilir. Eserler, genellikle tavandan sarkan spot igiklar-
la ya da butin mekana yayilan neon 1siklarla esit duzeyde

* “The Modern Art Museum”, ed. Emma Barker, Contemporary Cultures of Disp-
lay (ltalya: The Open University Press, 1999) © The Open University Press,
Yale University Press.
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aydinlaulir. Bu 6zel seyir kosullarinda, siradan nesneler —en
azindan bir an i¢in— sanat eseri sanilabilir: “Modern bir
mizedeki yangin hortumu, bir yangin hortumuna degil, es-
tetik bir bilmeceye benzer.™

Genellikle kabul edilmemesine hatta farkina bile varilma-
masina ragmen beyaz renk, 20. yuzyilda ¢agdas sanatin su-
numunda tercih edilen fon olmustur. 20. yuzyil sanatinin
buayik bolimu, modern muzelerin ve galerilerin beyaz du-
varlari, bos mekanlar goz onunde bulundurularak uretil-
mistir. Ornegin Amerikal sanatq1 Ellsworth Kelly'nin sekil
verilmis tuvalleri, arka planda beyaz duvar olmadan anlasi-
lamaz. Burada eserin ayrilmaz bir pargasi haline gelen du-
var, resmin duzensiz seklini, ¢erceve yokluguyla bayuyen
olcegini ve parlak rengini hem tammlar hem de bunlar tara-
findan tanimlanir. Modern muzede beyaz duvar celigkili bir
konumdadir: Varhgim guglu bir sekilde dayatmakla tam bir
gorunmezlik hali arasinda gidip gelir. Bir yandan soyut re-
sim ve heykellerin temel bigimsel ozelliklerini 6ne ¢ikarr.
Ote yandan goze ¢arpmama ozelligiyle, sanat eserleri icin
notr bir baglamdan baska bir sey olmadigini dusundarur.

Bu ornek olay incelemesinde, modern sanat muzesinin
nasil ve neden gelistigini arastiracak, beyaz kupun dunya
capindaki basarisinin ve suregelen hakimiyetinin ardinda
yatan nedenlerin izini surecegiz. Bu teshir tarzinin sanat
eserlerinin algilams1 ve anlasilmasi uzerindeki sonuglarim
inceleyecek, beyaz kiipun hi¢ de notr bir baglam olmadigini,
seyretme deneyimini inceden inceye etkiledigini gosterece-
giz. llerleyen sayfalarda gorecegimiz gibi bu teshir tipi, mo-
dern sanat muzesinin ideolojik niteligini gizledigi gerekge-
siyle sert elestirilere de maruz kalmisur. Bu inceleme temel-
de (1929'da kurulan) New York Modern Sanat Muzesi'ni
(MOMA) konu ahyor: Bu tip muzelerin en eskisi ve en etki-
lisi olan bu miuzenin, beyaz kupu uluslararasi bir standart



haline getirdigi kabul edilir. MOMARIn kurulus doneminde
belirledigi modelin, 20. yazyilin ikinci yarisinda nasil degis-
tigini gostermek i¢in baska ornekleri de ele alacagz.

Bir modern sanat muzesini ziyaret etme deneyimini tahlil
etmek igin, kolaylikla gozden kagirilabilecek unsurlar1 dik-
kate almamiz gerekir: Bunun bir kamu mizesi mi, yoksa
ozel bir muze mi oldugu; miutevelli heyetinin rolu; gelir
kaynaklar1 (kamu 6denekleriyle mi 6zel bagislarla m1 ayak-
ta kaldig1); mimarisi (érnegin, muzenin bu amagla insa
edilmis bir yapida m1, yoksa donusturulmis bir mekanda
mi [aaliyet gosterdigi); i¢ tasarimi ve bunun “beyaz kup”
modeline ne 6l¢ude uydugu; galerilerin plami ve koleksiyo-
nun (tarih sirasina, sanatglya, mecraya, ture vs. gore) di-
zenlenme sekli; eserlerin teshir tarz1 (tablolarin asili oldugu
yukseklik, aydinlatma vs.); duvarlara konan metinler, kun-
yeler, brosurler, rehberler ya da diger araclarla ziyaretgilere
sunulan bilgiler® - kisacasi, sunumun baglami.

Beyaz Kiipiin Kékenleri

Muze teshirini incelerken kullanilabilecek baslica kaynak,
eserlerin yerlestirilme bicimini gosteren galeri ve sergi fo-
tograflaridir. Eserlerin sunuldugu baglama uzun siire 6zel
bir dikkat gosterilmemistir; bu, 6zellikle 20. yazyiln ilk ya-
rist icin gecerli olan gorsel ve yazih tanikhk eksikligini
actklar. S6z konusu malzemeye, baz1 kurallara ve uylasim-
lara uydugunu aklimizdan ¢ikarmadan, elestirel bir gozle
bakmamiz gerekir. Muzede eserlerin yerlestirilisini gosteren
fotograflar genellikle siyah-beyazdir ve mekanlar ziyaretgi-
siz olarak gosterir. Genel olarak sanat muzesi, 6zel olarak
da beyaz kup, ideal hallerinde sunulur: Insanlarin mudaha-
lesiyle bozulmamus, sakin bir ortamda sanati sunmak tuzere
tasarlanmus, bakir ve sal mekanlar olarak. O’'Doherty’ye go-
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re, insansiz yerlestirme fotograflan, beyaz kupun igindeki
izleyiciyi bedensiz bir goz olarak ele alan anlayisi giiglendi-
rir. Muzelerdeki yasaklarda da aym anlayis s6z konusudur:
Eserlere dokunma, yuksek sesle konusma, yemek yeme vs.
yasag gibi.

Muze teshirindeki koklu yenilikler genelde, sanaun ken-
di icindeki gelismeler sonucunda ortaya ¢itkmisur. 20. yuz-
yil boyunca sanatgilar, eserlerinde somutlasan ilkeleri yan-
sitan ortamlar talep etmis, bu tur ortamlara sahip olmuslar-
dir. Modern mimarinin beyaz duvarlan ve basit yapilar,
araclarin yalinhgin, ifade netligini ve ideallerin safligim
vurgulayan bir sanatin teshiri i¢in uygun bir baglam olus-
turmustur. Beyaz kupun kokenleri, sanatgi atolyelerine ka-
dar goturulebilir — o6zellikle, yarauma rasyonel ve serbest
bir hesap kitap isi olarak bakan® soyut sanat¢inin sade la-
boratuvar mekanlarina. Mimar ve soyut ressam Theo van
Doesburg (1883-1932) soyle der: “Ressamin kendisi de be-
yaz olmahdir, yani trajedisiz ve kedersiz... Modern ressa-
min atolyesi, tepesinde hi¢ erimeyen karlarla, tg bin met-
relik daglarin havasim yansitmalidir. Orada soguk mikrop-
lar olduruar. ™

Gelisiminde ve yayilmasinda MOMAnin oynadig1 6nemli
role ragmen, beyaz kupun dogusu, gesitli dis kaynaklar ta-
ralindan belirlenen karmasik bir sture¢ olmustur. Modernist
teshirin ilk tezahurlerine Birinci Dunya Savasi’'min ertesinde
Avrupa muzelerinde ve sergilerinde, 6zellikle Almanya’'da
rastlanir. MOMAMn ilk muduri Allred H. Barr, Jr. (1902-
1981) ve o sirada muzenin mimarhk bolumunin basinda
bulunan Philip Johnson (1906), 1920’ler ile 1930’larin ba-
sindaki buyuk Avrupa gezilerinde bunlarla karsilasrmslard.
MOMA, bugun ¢ogu unutulmus diger sunus tarzlarim disg-
lamis, bugun modernist olarak kabul ettigimiz bir yaklasi-
m tercih ederek bu yeni teshir tekniklerini benimsemis ve
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gelistirmistir. Ornegin Almanya’'nin Essen kentindeki Folk-
wang Muzesi, sanatgilarin amaglarim yansitan, olagandis
ekspresyonist® bir ortama sahipti. Ekspresyonist resim ve
heykeller (muze igin ozel olarak yaratilmig, mekana ozel
[site-specific] eserler de dahil olmak uzere) Ortacag mobil-
yalariyla ve “primitil” sanatla biraraya getirilmisti. Moder-
nist teshirde oldugu gibi, galeriler sanat¢i atélyelerini amm-
satiyor, ama bunu ekspresyonizmin eklektik kaosunu ve
duygusal karmasasini ¢agnistirarak yapiyorlardi. Galeriler-
de, o donemde artik yayginlasmis olan beyaz duvarlara ek
olarak, tuglalar gorulen duvarlar ve renkli duvarlar da bu-
lunuyordu. Barr, Folkwang Muzesi'ndeki teshirden ¢ok et-
kilenmesine ragmen, buradan devsirilen 6gelerin uyarlan-
masinda son derece segici davranacaku.

MOMANIn beyaz kup modelini benimsemesi ile, Barr'in
modern sanat anlayigt’ arasinda baglanu kurmak mumkun-
dur: Barr modern sanaun kaginilmaz olarak soyutlamaya
dogru gelistigini dusunuyordu. Modern muzede, soyut sa-
nat ile beyaz kup sembiyotik bir iliskiye girmistir. Sal form
alamimin otesindeki diinyaya her turlu referans: agikca disa-
rida birakan modern muze ve soyut sanat, geleneksel ola-
rak muzenin gergeklestirdigi baglamsizlastirma olgusunu
guclendirirler. Ortacag’a ait bir sunak, muzede estetik bir
begeni nesnesine donistiugunde, bir ibadet nesnesi olarak
baslangigta sahip oldugu islevi kaybeder. Philip Fischer'in
isaret ettigi uzere, muzede dogal ortamim bulan soyut sanat
bu sureci ongormustar: “Ozgul dinsel, siyasi ya da kisisel
simgesel ozelliklerin silinmesinden kaynaklanan soyutluk
[...] muze agisindan kilit nitelik tasiyan bir ozelliktir. Bu
sureg, fabrikalarin dunyasinda sahihligi arayan muze kultu-
ranin, uzun vadede kagimlmaz olarak, 20. yuzyihn urettigi
soyut, imgesiz sanata baglandigy anlamina gelir.”® Beyaz ku-
pun basarisinin altinda, sozu edilen bu silme ve kendini
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olumsuzlama stratejisi yatar: Bir yandan kendini adeta go-
runmez kilarak silme surecini gozlerden saklarken, bir yan-
dan da eserin kokensel baglamini ve igerigini notr hale geti-
rerek, ickin (yani bicimsel) niteliklerini vurgular.

New York Modern Sanat Miizesi

New York'taki Modern Sanat Muzesi, sadece modern sanata
hasredilmis ilk muzedir ve genelde, dinyanin en kapsamh
koleksiyonuna sahip oldugu kabul edilir. MOMA 1929'dan
beri modernist kanonun tamimlanmasinda, modern sanau
gorme ve anlama tarzinin sekillenmesinde ¢cok 6nemli bir
rol oynamisur. llk on yilinda, muze etkinlikleri agirlikh
olarak sergilerden olusuyordu ve kurumun, edindigi sanat
eserlerini, “klasik” statitsu kazanir kazanmaz New York
Metropolitan Sanat Miizesi'ne ve diger kurumlara devret-
mesi ongoruluyordu (1953'te bu fikirden vazgegildi). MO-
MA kurulus yillarindan itibaren resim, heykel, desen ve
baski orneklerinin teshiriyle yetinmeyip mimarhk, tasarim,
sinema ve [otograla da programinda yer verdi.? Cagdas gor-
sel kultarin kapsamlh bir dokumunt sunma kararlihg ve
modern sanati populerlestirmek igin en yeni pazarlama ve
reklam yontemlerinden yararlanmasi, o donemde MOMAy1
benzersiz bir kurum haline getirdi.

ABD'deki pek ¢ok baska miize gibi MOMA da varhkh ha-
yirseverler tarafindan kurulmustu; mutevelli heyeti uyeleri
bugiin de Amerikan toplumunun elit kesiminden se¢ilmek-
tedir. Bu heyet, mizenin genel istikametini belirlemekte,
ozellikle 6nemli pozisyonlardaki muze personelini atayarak
sergi politikalarim etkilemektedir. Aynca heyet, eser bagisla-
riyla, koleksiyonun olusumunu da kesin olarak bigimlendir-
mistir. Asint mudahalecilik su¢lamalar, muzenin neredeyse
tamamen mutevelli heyeti tyelerince [inanse edildigi kurulus
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yillanna kadar uzamr. Rockefeller’larin (ve bagka zengin ve
gugclu ailelerin) verdigi destek ve hayirseverliklerini sergile-
yecek vesile olarak modern sanau se¢mis olmalan manidar-
dir. Modern sanaun ABD’ye “tepe”den inme bir sekilde geti-
rildigi ve bunun sinif, begeni, ekonomi ve siyaset mevzula-
riyla girift baglanulan oldugu ileri suriliur. Modern sanatin
“ast kaltar” alanina yukseltilerek bir toplumsal ayricalik gos-
tergesi haline geldigi iddia edilir. Bu sirecte modern sanatin
kokenindeki toplumsal ve siyasi giindem gizlenmistir.' MO-
MA, kapitalist ekonomide rekabet eden bir sirket kadar etkin
bir sekilde islemekle kalmaz, mutevelli heyeti tyelerinin si-
yasi [aaliyetleri de zaman zaman muze uizerinde dogrudan et-
kide bulunur. Ornegin 1939-1941 yillar1 arasinda MOMAnn
baskani olan Nelson Rockeleller'in, 1941'de Disisleri Bakan-
ligr'nin Amerika tlkeleri arasi iliskiler koordinatorlagine
atanmasi, (6zel bir fon aracihgiyla) edinilen ve teshir edilen
Latin Amerika kokenli eserlerin sayisinda 6nemli bir artiga
yol agar. (MOMAnNIn, ABD'nin yurtdisindaki siyast ve ekono-
mik ¢ikarlarim kollama girisimleriyle yakin ilgisine dair eles-
tiriler icin 19. dipnota bakiniz.)

MOMAnRNIn kamusal kimligini, Manhattanin bausindaki
Elli Uguncu Sokak'ta bulunan binasi belirlemistir. 1939 yilin-
da tamamlanan bina (o zamanlar 19. yuzyildan kalma evlerle
cevriliydi), kurumun modernist ilkelerini ve enternasyona-
list gorunumunu etkili bir sekilde gozler onune seriyordu.
Bina lkinci Dunya Savasi'min sonuna kadar ABD'de hakim
olan tapinak benzeri muze mimarisinden radikal bir kopusu
temsil ediyordu: Anitsal merdivenler yerine sokak seviyesin-
den giris; gosterisli sutunlar yerine sokaga tasma yapmayan,
duz ve yalin bir cephe. Ziyaretcileri muizeye ¢cekmek igin her
tarla yontem kullamilmist. Mizenin adi binanin yan duva-
rinda, New York'un en luks magazalarinin bulundugu Besin-
ci Cadde’den gegen yayalarin da gorebilecegi sekilde, iri harf-
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;‘Jew York Modern Sanat Miizesi, 1939.
Mimarlar: Philip L. Goodwin ve Edward D. Stone.

lerle yazilmisu. Hafif igerlek kavisiyle cam kaph zemin kau,
sokaktan muzeye gecisi kolaylasuracak bicimde tasarlanmis-
u. Buytk bir magaza izlenimi yaratan MOMA, donemin tica-
ri mimarisindeki gelismelerden yararlanmay: ihmal etmemis-
ti. Walter Benjamin, muize ile meta teshiri arasindaki yakinh-
ga dikkat geker: “Sanat eserlerinin muzede toplanmasi, bu
eserlerin metalara benzemesine neden olur: Metalar, yiginlar
halinde sunulduklari yerlerden gegmekte olan kiside, kendi-
sinin de bundan pay almasi gerektigi dusuncesini uyandi-
nr.”" MOMAnNn tasarimi, genel olarak sanat muzesiyle ilgili
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bazi unsurlar1 agiga vurur, ama daha 6zgul bir agidan baku-
gimizda muzenin tasarimini modern sanati Amerikan halki-
na “satma” misyonuyla iliskilendirebiliriz.

MOMA, sanaui is dunyasindan uzak tutmak igin de buyuk
caba harcadi. Galerilerde sanat eserlerini seyredip uzerlerine
dusunmek igin notr bir ortam saglamak amaglaniyordu —
eserin hemen yanindaki baska eserlerle, dekorasyonla, hatta
herhangi bir digsal etkiyle dikkatlerin dagilmamasi hedefle-
niyordu. Sik sik bir evin “mahremiyetine” sahip oldugu soy-
lenen bu sakin mekanlar (muzedeki pek ¢ok eserin, once-
den varlikh koleksiyonculara ait oldugunu hatirlatan bir hu-
sus), disaridaki metropol kesmekesinden, maddi uretim ve
tuketim dunyasindan kurtulup [erahlama olanag! sunuyor-
du. MOMAnNIn 1930’larda dizenledigi tasarim sergilerinde,
kullamim nesneleri secici ve estetik bir tarzda teshir edilmis,
piriluli metalar son derece dramatik ya da yahulms bir su-
numla sanat eseri statusine yukseltilmisti. Muze ziyaretgisi-
ni ¢ikarsiz bir sanat izleyicisinden ziyade tuketiciyle 6zdes-
lestiren —dolayisiyla Benjamin'in sozlerini hakh ¢ikaran— bu
teshir tarzi, nesnelerin daha da arzu edilir gorunmesine yol
aciyordu. Her seyden once galeri mekaninin muzenin disin-
daki dunyadan yahtlmasi, sanaun parayla ya da politikayla
hicbir alakasi olmadig), “evrensel ve ebedi tin alemi”ne ait
oldugu' anlayisimi pekistirdi (hala da pekistiriyor). MO-
MAnn galerileri seyir mekanlandir, gunlik hayaun karga-
sasindan uzak bir kilisenin ulvi atmoslerini animsatan yer-
lerdir. Butin sanat muzeleri igin bir ol¢ude gecerli olan bu
durumun, modernist teshir s6z konusu oldugunda ozellikle
on plana ¢ikugi ileri sarilebilir: “Yerlestirmeler ne kadar ‘es-
tetik’ olursa, yani nesneler ne kadar az, duvarlar ne kadar
bossa, muze mekan o kadar kutsiyet kazanir.”"

MOMAda ziyaretciler sadece yaliilmis sanat eserlerini
seyredip dusunceye dalmazlar, modern sanat tarihine ilig-
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kin zorunlu bir ders de gorurler. Yeni muze binasinin agihs
sergisi “Zamanimizda Sanat”in (1939) plani, halkin mekan-
da nasil dikkatle yonlendirildigini gosterir. Planin sasirtica
olcude cesitlilik tasimasina ragmen (duvarlar sonradan,
agirhikla dik agilar olusturacak sekilde duzenlenecekti), zi-
yaretgiler farkh bir giizergah izleme olanagimi hemen he-
men hi¢ sunmayan bir dizi galeri boyunca “modern sanaun
gelisimini net bir manuk silsilesi i¢inde izler™ (bu duzen-
lemede hala bir degisiklik olmamustir). 19. yazyil muzeleri-
nin tipik o6zelligi, sanat eserlerinin ulusal ekollere gore tes-
hir edilmesiydi; MOMA bu yontem yerine, Barr'in modern
sanat anlayisim ornekleyen bir yerlestirme bigimi gecirdi:
Modern sanat, birbirinin iginden gelisen akimlar silsilesi
olarak goren bir anlayisui bu.”® Barr modern sanati, eserle-
rin bigimsel 6zellikleri temelinde akimlara ya da stillere go-
re siniflandinyor, tek tek “ustalar”in basarilarina ayrica dik-
kat ¢ekiyordu. Bu yaklasim geleneksel sanat tarihi pratikle-
riyle uyum igindeydi. Kubizm ile sirrealizm basta olmak
uzere, Barr'in modern sanaun gelisimi agisindan ozellikle
onemli gorerek one ¢ikardigy bazi akimlar, bugun de MO-
MAnIn erken 20. yuzyil sergilerinin temelini olusturur. Bu
sema daha sonra, modern sanatin gelisiminde bir diger tepe
noktasi olarak sunulan soyut ekspresyonizm gibi akimlar
kapsayacak sekilde genisletilmigtir."®

Barr’a gore MOMAda ortaya konan estetik yargilar, “kali-
tenin bilingli, surekli ve kararh bir sekilde vasathktan ayril-
masi”na dayamyordu (bu ifadeler sonradan, muzenin daimi
koleksiyonunun girisindeki bir levhaya yazilmistir). Ne var
ki muzeyi elestirenler, kalite tizerindeki bu vurgunun, sanat
eserlerinin seciminde ve siparisinde ideolojinin oynadig
rolun gorulmesini engelledigini ileri surmektedir. Carol
Duncan ve Alan Wallach’a gore, MOMA sadece “maddiyatci
bir toplumdan kagip siginilacak bir yer, her seyden uzak
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ideal bir dunya gibi goriinmektedir”; oysa daha temel bir
duzeyde, “sizi, disaridaki dinyayla baristirma islevi gor-
mektedir.”"” Bu yazarlarin temel savi sudur: MOMA sanat
eserlerini belli bir toplumun urunleri ya da siyasi bir angaj-
manin iladeleri olarak degil, bireysel dehanin disavurumlan
olarak sunmakla, kapitalist toplum duzeninin temelinde
yatan bireycilik ideolojisini desteklemektedir. MOMAYyla il-
gili elestirel incelemelerde, muzenin tarihsel modern sanat
koleksiyonunu korumayi ve genisletmeyi giderek daha [az-
la 6nemsedigi ve bu yuzden, ¢agdas sanatla irtibatini sur-
durmekte basarisiz oldugu da ileri surulmektedir. 1950’ler-
den itibaren muzenin etkisinin nispeten azaldig1 da genel
kabul goren bir iddiadir. Bu yillarda muzenin kau islevsel
mimarisi “kurumsal modernitenin her yerde rastlanan sim-
gesi” haline gelmis, “Amerikan resmi, MOMAnin da katki-
lariyla, uluslararas bir zaler” kazanmisur.” Duncan ve
Wallach’in (bagkalarinin yam sira) yonelttikleri elestiri son
derece etkili olmustur, ama bu elestirinin, MOMANIn ku-
rumsal otoritesine karsi 1960’larin sonu ile 1970’lerin ba-
sinda yukselen tepkinin bir parcasi olarak degerlendirilme-
si gerektigi ileri surulebilir. Donemin kilturel ve siyasi ra-
dikalizm kosullarinda, muze sadece iyiden iyiye yerlesmis
modernist bir ortodoksinin cisimlenisi olarak degil, “Ame-
rikan Emperyalizmi”nin kulturel kolu olarak da gorilmeye
baglamigt1.’”® Daha genel olarak bakugimizda su noktay:
vurgulamak gerekir: Bu elestiri de en az muzenin kendisi
kadar siyast, hatta ideolojik varsayimlara dayanur.

Beyaz Kiipe Meydan Okuyanlar

Daha ilk tezahirlerinden itibaren modernist teshire kars
¢tkanlar olmustur. Beyaz kupun otoritesine meydan oku-
maya ¢alisan sanatgilar da bu muhalifler arasinda yer alir.
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Yoneltilen itirazlardan biri, beyaz kupun sallastirilmis ve
ozerk sanat eserlerini destekledigi, 6te yandan daha az bi-
cimsel butunluk tasiyan ifadelerin aleyhine islev gordugu-
dur. Buna kargilik Pop Art sanatgisi Claes Oldenburg (do-
gumu 1929), ilk kez 1960'ta New York'taki Judson Galeri-
si'nde sergilenen Sokak baglikh yerlestirmesinde, bodrum
katindaki bir galeriyi, tozlu kent ortamini yucelten bir me-
kana donusturmusti.” Oldenburg mekani, duvarlan kapla-
yan, tavandan sarkan, zemine sagilmis, siyaha boyal, bu-
yuk ve bicimsiz karton sekillerle doldurmustu. Modern sa-
nat muzesinin tam ziddi bir mekan ¢ikmisti sonugta ortaya:
Kirli, kaotik, [ragmanlara ayrilmig; soyut guzellik kavram-
larindan ya da yuce ideallerden ziyade ginluk hayatin de-
rinligi ve heyecamyla ilgili bir mekan — Oldenburg'un
1961'deki meshur agiklamasinda dile getirdigi gibi:

Ben, muzede kiginin uzerinde oturmaktan baska bir sey ya-
pan bir sanattan yanayim. Ben, sanat oldugunun farkinda
bile olmadan gelisen bir sanattan, sifirdan baslama sansi ta-
ninmis bir sanattan yanayim. Ben, gerektiginde gunun pis-
ligine bulasan, yine de uste ¢ikan bir sanattan yanayim.
Ben insani taklit eden, yani gerektiginde komik ya da sert
ya da ne gerekiyorsa o olan bir sanattan yanayim. Ben, for-
munu hayaun cizgilerinden alan, imkansiz 6l¢ude bukulup
uzayan ve biriktiren ve tukiren ve damlatan ve hayatin
kendisi kadar tatl ve sagma olan bir sanattan yanayim.”'

Bazi muze yoneticileri bu gelismelere tepki vermekte ge-
cikmedi ve ¢agdas sanatgilani muzenin kutsal mekanlarina
davet etti. Ornegin, 1962’de Amsterdam’daki Stedelijk Mu-
zesi'nin muduru Willem Sandberg, Dylaby (Dinamik Labi-
rent) bashkh bir sergi duzenledi. Bu sergi sadece sanatg ile
muze arasindaki iliskiyi yeniden tammlamakla kalmadi, da-
ha da onemlisi, ziyaretciyi mesaleli bir gozlemciden ziyade,
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etkin bir katihmci haline getirmeyi denedi. Sanatgilar (Jean
Tinguely, Niki de Saint Phalle, Daniel Spoerri, Martial Ray-
see, Robert Rauschenberg ve Per Olof Ultvedt), buyuk bo-
lumina sonradan atlacak wir zivir esyayla olusturduklar
ortamlarim yaratmakta tamamen 6zgur birakilmiglardi.??
Spoerri'nin doksan derece yan yatms galerisi ziyaretgilerin
labirentteki deneyimine isaret ediyordu; bu eser, miize ziya-
retinin, sanat ile ginluk hayat arasindaki ugurumu kapata-
cak, insami dusunmeye sevk edecek, esinleyici ve zevkli bir
deneyim olmasi gerektigini anlatiyordu. Sanatin buradaki
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amaci, buyuk [ikirler ifade etmek degil, tasasiz bir nese ve
oyun duygusu yaratmakti: Eserlere bakan ya da dokunan
izleyicilerde (gercekten de eserlere dokunmalar icin tegvik
ediliyorlardi) neredeyse anarsisice bir keyif duygusu uyan-
diracak, miuzelerdeki tum geleneksel kurallarin askiya alin-
masini saglayacak duyumlar sunmaku amag. Dylaby sonra-
ki yirmi yil icinde muzeleri tamimlayacak [ikirleri hayata
gecirdi: Sanat ile toplum arasinda anlamh bir iligkinin yeni-
den kurulmasi yonundeki [ikirlerdi bunlar.

1960’larin sonunda karsi-kultiran ortaya ¢ikmasiyla bir-
likte, modern sanat muzesine yonelik itirazlar agik bir siya-
si nitelik kazandi ve bu muhalefet daha keskin bir uslupla
ilade edildi.” Ornegin sanat¢1 Hans Haacke (dogumu
1936), 1971'de New York'taki Guggenheim Muzesi'nde ger-
ceklestirdigi kisisel sergide, [otograllar, metinler ve istatis-
tikler kullanarak New York'taki gayri menkul toplulasmasi-
ni belgeledi: Ozellikle, yoksul etnik gruplarin oturduklar
kenar mahallelerdeki miilklerin sahibi olan sirketlerin so-
miurasune isaret ediyordu. Haacke’nin amaci “toplumun
sosyo-politik deger sistemi”ni?® gozler 6nune sermekti. M-
zede siyasete yer olmadig) gorusunde direten Guggenheim,
sergiyi iptal etmekle kalmayip sorumlu kuratéri de isten
¢ikardi. Bunun uzerine Haacke, Guggenheim'in mutevelli
heyeti uyelerinin konuyla ilgili ¢esitli sirketlerle baglanula-
rint belgeleyen bir ¢calisma yapui. Sanatgilarin bu tur strate-
jileri “kurum elestirisi” olarak anihir oldu. Bu baglamda,
“kurum” terimi sadece “dagium kuruluslar’”m (muzeler,
galeriler vs.) degil, sanat eserlerinin bigimsel 6geleri ve du-
zenlenme ilkeleri de dahil olmak uzere “estetik kurumlar™
da kapsar: “Malzemelerin ve yontemlerin, yizeylerin ve do-
kularin, yerlerin ve yerlestirmenin, sadece heykelle veya re-
simle ilgili meseleler olmadigy, [...] daima dilin uylasimlari-
na, dolayisiyla kurumsal iktidara ve ideolojik yatirima isle-
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mis oldugu herkesin malumudur.”® Burada can alici nokta,
Haacke gibi bir sanat¢inin, resim ve heykel gibi geleneksel
mecralardan uzak durarak, sanat muzesinin buyuk eser ta-
lebine bagkaldirmasidir. Cok az ticari degeri olan ya da hig
olmayan, mecraya dayah ahsilmis kategorilestirmeye dire-
nen, kisa omurlu ve gegici sanat urunleri, sanat muzeleri-
nin eserleri toplama, koruma, teshir etme ve aracilik etme
gibi geleneksel etkinliklerine pek ¢ok bakimdan meydan
okumaktadir.

Sanatgilarin mudahaleleri ne kadar yikici, kurumlarin si-
nirlarindan ve sanat piyasasinin baskilarindan kagma giri-
simleri ne kadar radikal olursa olsun, sonunda ¢ogu (Avru-
pa ve ABD'deki buytk kurumlarda islerini sergilemeye de-
vam eden Haacke de dahil olmak uzere) beyaz kiipe geri
dondi. Yine de sanat dunyasimin mekanizmalarina yonelik
sorgulamalari, modern sanat muzeleri konusunda giderek
artan bir bilincin gelismesine katkida bulundu: Bu muzele-
rin eser secimlerinde ne kadar dislayici oldugu, begenilerini
yansittiklar toplumsal ve kulturel bir elit taralindan ne ol-
cude denetlendikleri ortaya ¢ikti. Ardindan s6z konusu
miizeleri, daha acik ve demokratik kurumlara dénustirme
yolunda girisimler ortaya kondu. Modern sanat muizesinin
kavramgindaki ve isleyisindeki bu programh degisimin bel-
ki de en belirgin oldugu yer, 1977'de Paris'te agilan Pompi-
dou Merkezi'dir. Payanda sistemlerinin, parlak renkli tesi-
sat borularinin acikta birakildigy futuristik bir tasarimin
uruni olan buyuk bir binada faaliyet gosteren kurulus, ge-
leneksel bir miizeden ¢ok daha [azlasidir, nitekim bu du-
rum adindan da belli olur: Georges Pompidou Ulusal Sanat
ve Kultir Merkezi. Merkezde ulusal modern sanat koleksi-
yonunun ve sergi galerilerinin yam sira bir halk kutupha-
nesi, bir endustriyel tasarim merkezi, sinemalar ve bir mu-
zik merkezi bulunur. Cesitli kultirel kaynaklarnn, seffal ve
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Pompldou Merkezi, Paris, 1977. Mimarlar: Renzo Piano ve Richard Rogers

dinamik bir bicimde tek bir ¢au alunda biraraya getirilme-
sindeki amag, yuksek ile alt arasindaki geleneksel sinirlari
yikarak kultiran demokratiklesmesini saglamakuir.
Pompidou Merkezi, pek ¢ok bakimdan, en iyimser bek-
lentilerin bile otesine gegen buyuk bir basar olarak deger-
lendirildi, ama elestirilere de hedel oldu. “Muzeden en ¢ok
cekinenler de dahil olmak tzere, tam ziyaretgilere kendile-
rini evlerinde hissettirecek sekilde tasarlanmis yapinin igin-
de yururken, insan o meshur kultur korkusunun tam tersi-
ne donustuguni hissediyor: Resimleri, heykelleri, i¢ deko-
rasyon malzemelerini, kaleteryalar1 ve ¢ocuklarin resim
yapmaya tesvik edildigi bir yeri biraraya getiren bu karigim-
dan ayrun gozetmeksizin keyil almak.”?® Bir baska elegtir-
mene, [ilozol Jean Baudrillard’a gore ise, muzenin varhg bi-
nanin dis cephesiyle gelisir: “Tumiyle akiskanhktan ve yu-
zey baglanularindan olusan bir govde, kendine icerik ola-
rak geleneksel derinlik kulturiuni segmistir.”? Daha genel
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bir agidan, Baudrillard Pompidou Merkezi’'nin, demokratik-
lestirmesi beklenen kulturun altini oydugunu ileri sirer,
cunku binaya kaldirabileceginden ¢ok daha [azla sayida in-
san ¢cekmektedir (nitekim bina 1990’larin sonunda buyuk
yenileme ve onarim ¢ahsmalan nedeniyle birkag yil kapal
kalmigtir).?® Baudrillard’a gore merkez, 1968'deki siyasi ey-
lemlerde daha pozitil bir ¢ikis yolu bulan tahripkar enerji-
lerin denetim altina ahnmasini temsil eder. Onun bu iddi-
asina kaulmasak bile, su noktay: kabul edebiliriz: Pompi-
dou Merkezi'nin populer basarisi, sanau ve kultarua gosteri
olarak pazarlamanin tasidig: tehlikelere isaret etmektedir.

Modern Sanat Miizesinin Otesinde

Bugun ABD ve Avrupa’nin pek ¢ok sehrinde modern sanat
muzelerine rastlanir.?® Ornegin Almanya’nin Frank(urt ken-
tinde Modern Sanat Miizesi 1991'de agilmisur. Bu muze
New York'taki adasindan [arkh olarak, modern sanaun bas-
langicindan buguine etrafh bir hikayesini anlatmaya ¢ahs-
maz. Adina ragmen 1960’larin sonlarindan itibaren kurulan
cagdas sanat muzeleri grubuna dahildir. Bu gelismenin bir
nedeni de, ¢cok sayida [arkli sanat akiminin ve eser sayisinin
yuksekliginin, eksiksiz bir dokimu imkansiz hale getirdigi-
nin anlagilmis olmasidir. Koleksiyonlar ¢ogunlukla lkinci
Duinya Savasi'min hemen sonrasina ait eserlerle baslar, ozel-
likle ABD'deki soyut ekspresyonizm gibi “ulusal ekoller”le
baglamalari anlamhdir. Ornegin 1979'da kurulan Los Ange-
les Cagdas Sanat Muzesi'nde soyut ekspresyonizm 6n plan-
dadir. Buna alternatil olarak da, Frank(urt'ta oldugu gibi,
1960’larin minimalizmi ve Pop Artiyla baslayan koleksi-
yonlar bulunur. Bu iki muzede de, koleksiyonun baslangig
noktasini ve ¢ekirdegini, edinilen buyuk bir 6zel koleksi-
yon belirlemistir.
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Adindaki “modern” sozcugunu “cagdas” kelimesiyle de-
gistiren ilk Amerikan kurumu, Boston'daki Cagdas Sanat
Enstitusu’ydu (ICA). 1936’da New York’'taki Modern Sanat
Mizesi'nin bir subesi olarak kurulan ICA, Almanya'daki
Kunstverein ya da Kunsthalle’yi®® model alan, eser toplama-
yan bir kurumdu. ICA mudura James S. Plaut'un 1948'de
belirttigi gibi: “Modern sanat, herkesin tizerinde uzlasilmig
oldugunu varsaydig bir stili tanimlar; seyrini tamamlayacak
kadar yasamis ve tum tarihsel stiller gibi modas: gecip aka-
demiklesmigtir.”?' “Cagdas” terimi bugine kadar “moder-
nist” ve “modernizm” kavramlaniyla iliskilendirilen tarihsel,
ideolojik ve estetik yan anlamlar yuklenmemistir. Terim da-
imi bir ¢cagdashg: ifade eder, eser toplayan geleneksel ku-
rumlarin tipik o6zelligi olan, ge¢misi koruma vurgusundan
ve bu konudaki katihktan uzakur. ICAnin bir madurua soyle
demektedir: “Oncu [avangard — C. G.] sanaun urinleri ka-
bul gorup klasiklestikten sonra, artik sergilenmemeli ve di-
ger devlet ya da belediye muzelerine verilmelidir. Bir Cag-
das Sanat Muzesi'nin, klasik eser koleksiyonu olusturarak
un kazanmak gibi bir amaci olamaz.”*? Bu taviin MOMAnIn
kurulus yillarindaki “deneme” evresinde benimsedigi anla-
yisa benzedigi acikur. Ne var ki, MOMAnIn tarihinin de
gosterdigi gibi, sanat eserleri deger kazandiktan sonra boyle
bir politikay: surdurmek giiclesmektedir.

Yakin tarihlerde kurulan muzeler, MOMANIn olusturdu-
gu modelden uzaklagmistir: Sadece koleksiyonlarinin kap-
sami itibariyle degil, “postmodern muize”nin® o6rnekledigi
mimarileri itibariyle de. Bunun en meshur ve basaril or-
neklerinden biri, Avusturyali mimar Hans Hollein taralin-
dan tasarlanan, yukarida bahsettigimiz Frank[urt Modern
Sanat Mizesi'dir. Hollein en onemli o6zelligi gorinmezlik
olan bir muze yerine —yani sanat eserlerinin rahatsiz edil-
meden seyredilmesine imkan saglamak icin tasarlanmisg
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Frankfurt Modern Sanat Miizesi plani. Mimar: Hans Hollein.

notr bir ortam yerine— hemen hemen her odanin farkh bir
buyukluge, plana ve yukseklige sahip oldugu bir bina ya-
ratmistir. Projenin barindirdig ¢cok zengin mekansal ¢6zum
olanaklari, ingaat alaninin kamay: andiran siradisi sekline
dayanir. Hollein soyle der: “Notr mekan diye bir sey yoktur,
sadece sanat eserinin —karsilikli bir yogunlasma iginde— di-
yaloga girdigi [arkl buyuklikte karakteristik mekanlar (ve
bunlara girmek) soz konusudur.”*

Ne var ki, son derece 6zgun ve ¢arpici olan bu muze bi-
nasinda bile, beyaz kip ilkesini izleyen yalin mekanlara
rastlaniz. Beyaz duvarh genis alanlar, kahcihga ve erekselli-
ge meydan okuyan karmasik bir mimari yapinin iginde, sa-
nat eserlerine saglam bir zemin sunmaktadir. Cesitli pence-
reler ve acikliklar, izleyenlerin, st galerilerden bitisik me-
kanlara ya da ¢evredeki binalara ve sokaklara g6z aimasina

106



imkan verir. Rosalind Krauss'un isaret ettigi gibi, postmo-
dern muzenin en ¢arpici 6zelliklerinden biri manzarasidir:

Bir galerinin duvanndaki beklenmedik bir agiklik, uzakta-
ki bir nesnenin goze ilismesine imkan vererek, bu nesne
koleksiyonunun igine baska bir nesne duzenine ait bir
gonderme ekler. Delinmis bolme, acik balkon, i¢ pencere -
insan bu tar muzelerde yalnizca [iziksel olarak degil, gor-
sel olarak da hareket halindedir ve bu gorsel hareket, izle-
yenin dikkatini baska bir seye, baska bir sergiye, baska bir
iligkiye, baska bir bigimsel duzene ¢ekerek onu herhangi
bir merkezden uzak tutar; izleyicinin dikkati, tek bir hare-
kette ayn1 anda hem cekilir hem de dagiulir: Muzede bir
bit pazarinda dolasircasina, rastgele kesle cikihr®

Franklurt Muzesi'nde tavsiye edilen bir gezi gizergah
yoktur. Koleksiyonun kelimenin tam anlamiyla “kesledil-
mesi” gerekir, oyle ki, ziyaret¢inin ayn1 mekandan iki defa
gecme, hatta kaybolma riski vardir. Kronolojik ya da stile
dayali bir siray: takip etmek mumkiin olmadigindan, boyle-
si siralamalar 6nemsizlestirilmistir. Muze ziyaretinin kritik
unsuru, yogun bir sanat ve mimari deneyimidir, bu da sa-
natin dis dunyadan ayri, 6zel bir sey oldugu duygusunu
guglendirir. Ziyareiginin tek bir sanatgimin guglu eserleriy-
le, yerlestirmeleriyle ya da eser gruplariyla karsilasmasina
oncelik verilir (bunlar ¢cogunlukla butin bir galeriyi doldu-
rur). Mize muduruanun sozleriyle, “boylece her oda, 6zun-
deki kontrpuan dinamiginin etkisini daha da guglendiren
bir olay olarak gorulebilir”.*® Franklurt Muzesi bu suretle,
MOMA gibi miizelerde rastlanan, sanatin zaman igindeki
gelisimini 6n plana ¢ikaran anlayistan uzaklagmaktadir.”’

Postmodern muze mimarisinin bir alternatili de, genel-
likle sanayi tesisi olarak kullanilan mevcut binalarin dénis-
taralmesidir. Bu uygulama pek ¢ok sanatginin geleneksel
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mecralar olan resim ve heykelin sinirlarim asip karisik tek-
nige, buyuk olgekli yerlestirmelere ve performanslara yer
vermeye basladig1 1960’lardan itibaren gelismistir. Bu sa-
natgilar kullanilmayan depolarin ve fabrikalarin, deneysel
isleri icin gereken mekani, esnekligi ve teklifsizligi sundu-
gunu kesfetmistir.?® (Buna karsilik MOMAnNin galerilerinin
gorece mutevazi olgegi, bazi deneysel sanat formlar1 karsi-
sindaki ikircikli tavrinda pay: olan bir etmen olarak gorule-
bilir.) Bugun sinai mekanlar, cagdas sanatin teshiri igin
(ozellikle sanatgilar tarafindan) en ¢ok tercih edilen ortam-
lar haline gelmistir. Ornegin Los Angelesta yeni Cagdas Sa-
nat Muzesi insa edilirken, mimar ve sergi tasarimcisi Frank
Gehry (dogumu 1929) bos bir polis garajim1 “Gegici Cag-
das”a [Temporary Contemporary] donusturmusti.. Mekan
oyle basarili oldu ki, mizenin daimi bir parcasi haline geldi
(sonradan adi, buyuk bir bagiscinin anisina Geffen Con-
temporary olarak degistirildi). Isvi¢re’nin Schaffhausen

“Gegici Gagdas”, Los Angeles. Mimar: Frank Gehry.
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kentindeki Yeni Sanat Salonlari’'nda [Hallen [ur Neue
Kunst], eski bir dokuma [abrikasinin genis, aydinlik me-
kanlarinda minimalist ve kavramsal sanata agirlik veren bir
koleksiyon sergilenmektedir. Bu mekanlar minimalist nes-
ne ve yerlestirmelerde cisimlegen anonimlik, serisellik® ve
sanayi uretimi idealleriyle uyum icindedir, izleyenlerin dik-
katinin bu nesnelerin zor [ark edilen maddi nitelikleri tize-
rinde yogunlasmasini saglarlar. Bunlar beyaz kipun erken
tezahurlerinde oldugu gibi, sanati dis diunyanin dikkat da-
giuct unsurlarindan “koruyup” yalitarak, eserlerin sal sanat
nesnesi statusiinde oldugu anlayisini pekistirirler.

Sonug¢

Bu incelemede modern sanat miizelerinin hi¢ de noétr me-
kanlar olmadiklarim kanitlamaya ¢alisuum. Beyaz kup bir
yandan, belli sanat turlerinin kanonlastinlmasiyla iliskisi
olan, tarihsel olarak kurulmus bir ortamdir. Ote yandan bu
tur muzeler, mutevelli heyetleri, yoneticiler ve kuratorler ta-
ralindan kontrol edilmektedir; sanat eserlerinin edinilme-
sinde ve teshirinde, bu insanlarin toplumsal olarak belirlen-
mis begenileri buyuk rol oynar. Yukanda gérdugumuz gibi,
modern sanat miuzeleri estetik muhalazakarlklari, toplum-
sal dislayicihiklari ve ideolojik 6nyargilari nedeniyle, gerek
cagdas sanat dunyasinin icinden (6rnegin sanatgilardan) ge-
rek sanat tarihgilerinden gelen yogun elestirilere maruz kal-
mustir. Yine de bir sunum tarzi olarak beyaz kip, ¢agdas sa-
nattaki en son gelismelere ve en son muze tasavvurlarina
uyum saglamak uzere surekli olarak yeniden icat edilip do-
nusturaldugunden, sasirticr 6lgiide uzun dmurla olmustur.
20. yuzyilda modern sanat muzesinin tarihi, devrim ile
muhafaza, kaulim ile koruma, deneme ile yalitma arasinda-
ki bir micadele olarak gorulebilir. Bugin ¢ogu sanat muze-
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si gibi modern sanat muzeleri de daha 6nce gorulmemis sa-
yida ziyaretgi cekmektedir; pek ¢ok yeni kurum agilmakta,
mevcut olanlar da genislemeye devam etmektedir. (Bu yazi-
nin kaleme ahindig tarihlerde, MOMA 1960’lardan beri ger-
ceklestirilen en buyuk t¢unci bina projesini hayata gegir-
meye baslyordu.)* Bununla birlikte 20. yuzyil sanatinin
buyuk kismi hala genis kesimlerin gozunde anlasilmazdir
ve cagdas sanatla ilgilenen kuguk kurumlar izleyici ve mali
kaynak bulmak igin mucadele vermektedir. Yiuksek sanat
ile populer cazibe, ciddi amaglar ile ticarilesme, egitim ile
eglence arasindaki ugurumu kapatma ugrasinda yalmz ol-
masalar da, modern sanat miizelerinin ¢etin bir ikilemle
yuz yuze olduguna kusku yoktur.

CEVIREN Renan Akman

Notlar

1 O'Doherty, “Inside the white cube”, Bolum 1, s. 24.
2 O'Doherty, “Inside the white cube”, Bolam 1, s. 25.

3 Ornegin, pek cok modern sanat muzesinde, sadece sanatginin adina, eserin is-
mine, kullanilan mecraya ve eserin tarihine yer verilerek, kunye bilgileri asga-
r1 duzeyde tutulur. Ziyaretgilere sunulan bilgiyi sinirlamanin manug, yogun-
lagmaya yardima olmak ve dikkat dagilmasinin 6nine ge¢mektir; sanatgilar
da, aym nedenle, eserlerine “Isimsiz" baghg: koymayi tercih edebilir.

4 Ne var ki, bu ille de soyut sanaun esin kaynaklarinin kesinlikle rasyonel ve bi-
limsel oldugu anlamina gelmez. Oregin Piet Mondrian'in (1872-1944) eseri,
19. ve 20. yuzyilin tinselci kuramlanindan izler tagir. Sanatginin dengeli kom-
pozisyonlan maddi-tinsel, bireysel-kolektil, eril-disil vb. temel karsithklar
yansiur.

5 Aktaran Wigley, White Walls, Designer Dresses, s. 239.
20. yuzyila gecis doneminde eser veren Alman ekspresyonistleri, duygulan
dogrudan eserlerine tagimantn, dolayistyla donemin baskin sanatsal ve top-
lumsal uylagimlanindan kopmanin yollanint arayan sanatgilardi. Esin almak
i¢in, daha sahih ve sofistike olmayan bir ifade bi¢imi olarak gordukleri “pri-
miti[” sanata (6rnegin Afrika heykel sanauna) yoneldiler.

7 Barr'in modern sanaun gelisimine iliskin gorusa, Kubizm ve Soyut Sanat sergi-
sinin katalog kapag icin yapilan bir ¢izimde gorsellestirilmisti. Cizimin bas-
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langigta, sergi ziyaretgilerinin yararlanacaklan didakiik bir arag olarak tasar-
landigim akilda tutmak 6nemlidir. Cizim, Fernie, Art History and its Methods,
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yut sanat eseri kusursuz muze sanau olarak gérulebilir. Bunun nedeni (yine
Fisher'a gore), soyut sanat eserinin ganluk hayata gonderme yapmamasinin,
56z konusu eserin yararh bir amaca hizmet etmesine izin vermemesidir (ya-
rarlilik seri olarak uretilen nesnelerin en asikar 6zelligidir).

Ne var ki, bolamler MOMA tarihinin bayak bélumunde birbirlerinden ayn
cahsarak, yuksek sanat ile gorsel kultaran diger bigimleri arasindaki gelenek-
sel ayrimi sardardaler.

S6z konusu toplumsal ve siyasi gindem igin bkz. Wood, The Challenge of the
Avant-Garde.

Aktaran Grunenberg, “The politics of presentation”, s. 201.

Duncan ve Wallach, “The Museum o [Modcrn Art as Late Capitalist Riwal™, s.
46.

Duncan, Civilizing Rituals, s.17.
Barr, aktaran Read, “Ant in our time”, s. 339.

Bkz. 7. dipnot. Manidar bir sekilde, Kiubizm ve Soyut Sanat sergisini, burada
sunulmus olan akimlann hem ardili hem de bunlara bir tepki olarak goralen
Surrealizm konulu bir sergi izledi.

“Soyut ekspresyonizm” terimi, esas olarak, 1940'larda ve 1950'lerde New
York'ta ¢alisan ressamlar igin kullanilir. Jackson Pollock'in Bir (Numara 31,
1950)deki “akitma” teknigi, Barnett Newman'in Vir Heroicus Sublimis'indeki
boyali genig alanlardan ¢ok [arkh olmakla birlikte, ikisi de, mazenin kamusal
mekdnim bu resimlerin ait olabilecegi en uygun yer durumuna getiren, bu-
yuk, hatta anitsal 6lgekleriyle soyut ekspresyonizmin tipik aranleridir.

“The Museum of Modern Art as late capitalist ritual”, s. 47; vurgu bana ait.
Wallach, “The Museum of Moderm Ant”, s. 79.

Sander, American Art of the 19605, s. 298. Vietnam Savagr'na karsi ¢ikan sanat-
cilar, rnegin, Rockefeller'in silah areticileriyle olan ticart baglanulanna dik-
kat gekiyorlardi. Daha genelde, bu su¢lama, muzenin uluslararas: sergi prog-
ramina, Venedik ve Sao Paolo bianelleri gibi bayuk uluslararas: sergilerde oy-
nadig: belirleyici role ve Amerikan kaltaranun tamulp yayilmasina, dolay:-
styla da dunyadaki ekonomik ve siyast ¢ikarlanmin kollanmastna destek oldu-
gu hukamet kuruluslanyla uzun saredir devam eden iliskilerine yonelikti.

1950'lerin sonunda onaya ¢ikan Pop An, reklam, medya ve gunluk yasamin
imge daganm kendine mal ederek, populer kultirle ve taketim kaltarayle ir-
tibat kurdu.

AkuaranJohnson, Claes Oldenburg, s. 16-17.
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Bu sanatgilann tamaminin Pop Art'la ya da bunun Avrupa'daki kargihgi olan
Nouveau Reéalisme'le (yeni realizm) iligkisi vard.

Bu donemde, gosteriler duzenleyerek siyah ve kadin sanatgilarin daha fazla
temsil edilmesi gibi bir dizi talepte bulunan, New York'taki AWC (Art Wor-
kers' Coalition - Sanat Emekgileri Koalisyonu) gibi protest gruplarin olusu-
muna tanik olundu. MOMA'ya karg: protesto 6rekleri i¢in bkz. Lynes, Good
Old Modem, s. 437-441.

Haacke, “All the Art That’s Fit to Show”, s. 151.
Buchloh, “Conceptual Art”,s. 136.

Spies, “Canonization ol the Cynic”, s. 130.
“The Beaubourg-elfect”, s. 6.

Pompidou Merkezi'nin ziyaregileriyle ilgili arasurmalar, daimi koleksiyonu
ve sanat sergilerini ziyaret edenlerin (diger bolumlerin, 6zellikle de ucretsiz
girilen bolumlerin ziyaretgilerinin tersine), diger sanat muzelerini ziyaret
edenlerle asag1 yukari aym kaltarel ve toplumsal 6zellikleri tagidiklarini gos-
termektedir, bkz. lleinich, “The Pompidou Centre and its Public™.

Bir kentin modern sanat muzesi kurma nedenleriyle ilgili bir tarusma igin
bkz. “Mizenin Toplumdaki Yeri: Yeni Tate Muzeleri”, bu kitapta.

Bu kuruluslarin amaci ¢agdas sanati yaymak ve sergiler dazenlemektir. llk or-
neklerinin ge¢misi 19. yazyihn baslarina kadar uzanr.

Nelson W. Aldrich ve James S. Plaut, “*Modern art’ and the American public, a
statement by the Institute of Contemporary Ar, [ormerly Institute of Modern
Art”, 17 Subat 1948, Dissent, s. 52.

Koltz, “Centre for Artand Media Technology, Karlsruhe™, s. 81.

Postmodern muze kavrami uzerine daha [azla bilgi icin bkz. “Postmodern
Cagda Muze: Orsay Muzesi”, bu kitapta.

“To exhibit, to Place, to Deposit”, s. 41.
Krauss, “Postmodernism’s Museum without Walls”, s. 347.
Ammann, “From the Perspective ol My Mind’s Eye”, s. 49.

Rosalind Krauss dunyevi olmayan, postmodern muzenin “bir tar deneyim yo-
gunlugu, radikal bir sekilde mekansal olan estetik bir yuklenme adina, tarih-
ten [eragat edecegini” ileri sarmuastar. Krauss'a gére, bunun kokenleri Mini-
malist sanatin sundugu ayirt edici algisal deneyimde yatmaktadir (Krauss,
“The cultural logic of the late capitalist museum”, s. 46).

Bu surecin ge¢misi, 1960’larin sonunda, ilkin New York'ta, SoHo'dak: ¢au ara-
larim keslederek, 19. yazyilda ve 20. yazyihn baslarinda halif imalat sanayile-
ri igin ve depo olarak insa edilmis ticari mekanlara tasinan sanaigilara ve gale-
rilere kadar geri gotaralebilir.

Yani, benzersiz bir sanat eserinin tersine, (seri uretimde oldugu gibi) kesin bir
sirayla yerlestirilmis bir dizi 6zdes nesneyi kullanan sanat eserleri. Minimalist
sanatgilar, tipik olarak, buyuk 6l¢ekli duzgun ve geometrik yapilar aretmek
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icin, metal levha, seffal plastik, tugla ve benzeri sanayi malzemelerini kullan-
muslardir.

40 MOMA, planlannin sekillenmesine katkida bulunmasi igin, muze ve gelecegi
hakkinda bir dizi tarusma ve konferans duzenledi; bkz. Elderfield, Imagining
the Future. Bu kitabin baskiya hazirlandig: sirada MOMA hakkinda yayinlanan
bir diger kitap da Staniszewski'nin The Power of Display'iydi.
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Postmodern Gagda Miize:

Orsay Miizesi*
EMMA BARKER

Girig

Bu yazida tek bir muzeyi, Aralik 1986'da Paris’te agilan Orsay
Miizesi'ni ayrintih bicimde ele alarak postmodern muze kav-
ramimn izini surecegim. Orsay bu amagla kullanilmak uzere
insa edilmis bir modern sanat muzesi degil, 19. yuzyildan
kalma kullanilmayan bir tren garinda faaliyet gosteren, 19.
yuzyil sanatuina hasredilmis bir muzedir. Ne var ki, upki
Franklurt Modern Sanat Muzesi gibi Orsay de, ziyaretgilerin
dikkatini cekmekte sanatla rekabet edebilecek, hatta yonleri-
ni sagirmalarina neden olacak ¢arpici bir mimari deneyim
imkani sunar. Nitekim, “kaginilmaz bir i¢sel karmagsa duygu-
su, igsel bir labirent hissi yaratmasi” nedeniyle,' tipik bir
postmodern muze olarak nitelenmistir. Orsay’in 19. yuazyil
sanatinin standart modernist kanonuna meydan okuyarak
sanat tarihine iliskin postmodern bir yaklagim sundugu da

* “The Museum in a Postmodern Era: The Musée d'Orsay” ed. Emma Barker,
Contemporary Cultures of Display (halya: The Open University Press, 1999) ©
The Open University Press, Yale University Press.
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soylenebilir. Miize sadece Fransiz avangardinin unlu eserleri-
ne degil, 19. yuzyil Avrupa sanaumn goz ardi edilmis, hatta
kugumsenmis pek ¢ok yonune de yer verimektedir.?

Orsay Muzesi'ni 6zellikle yararh bir taruisma konusu ha-
line getiren etken, baslangicta etrafinda donen yogun tarus-
malardir. Yeni muzeye yonelik tepkiler ¢esitlilik gosteriyor-
du. Kimi “muthis bir basar1”, kimi “tehlikeli”, “soke edici”,
kimiyse “mesum” nitelemelerini kullaniyordu.? Ustelik mu-
zeyi elestirenlerin, goriandugu kadariyla birbiriyle celisen
nedenleri vardi. Bazilan “Orsay'de tarihsel baglamin 6n pla-
na ¢ikugi”ndan yakimir* ya da “agir1 sosyolojizm”den sika-
yet ederken, sanat tarihgisi Linda Nochlin muzenin “top-
lumsal bir sanat tarihi dusuncesine, hatta misyonuna yer
verecegi” yolundaki beklentileri bosa ¢ikarmasina hayilla-
nmiyordu.® Orsay hakkinda yayinlanan elegtirilerin ¢ogunda
acikca rastlanan hasmane yaklasim ile muzenin kitleler
nezdindeki agik bagansinin karsi karsiya getirilip tarulmasi
gerekmektedir. Orsay Miizesi onuncu kurulug yildonumu-
nu kutladig1 gunlerde, yaklasik 30 milyon kisi tarafindan
ziyaret edilmisti (yine ¢ok sayida ziyaretci ¢ceken, gegici ser-
gileri gezenler harig).

Burada Orsay Muzesi'nin dogusunu, hem uluslararasi
duzeydeki genel kultirel degisimleri hem de Fransa'ya 6z-
gu siyasi faktorleri goz ontine alarak inceleyecegim. Temel
kabulum su: Dinyanin dort bir yamindaki buyuk sanat mu-
zeleri aym ozelliklerin pek ¢ogunu paylasiyor olsa da, ulu-
sal baglamin g6z ardi edilmemesi gerekir. Ayrica mevcut bir
yapiy1 sanat eserlerinin teshir edildigi bir mekana donustu-
rurken kargilasilabilecek bazi problemleri gosteren bir mu-
ze mimarisi 6rnegi olarak, Orsay'in tasarimini da inceleye-
cegim. Sanat eserlerinin muzeye yerlestirilme tarzini ele
alirken, amacim Orsay'in modernist kanondan ne 6l¢ude
uzaklasugini, yeni bir “revizyonist” bakis agisim ne ol¢ude
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benimsedigini saptamak olacak. Ardindan muze teshirine
iliskin daha genel bir degerlendirme, son olarak da gosteri
olarak muze® olgusuyla ilgili bir degerlendirme sunacagim.

Revizyonist Akimlar

Orsay Gan, 1900 Dunya Sergisi (1851'de Londra’da duzenle-
nen Buyuk Sergi'nin bir devami) vesilesiyle duzenlenen sen-
likler kapsaminda agildiginda, askeri ressam Edouard Detaille
(1848-1912) su yorumu yapmustt: “Istasyon sahane, goruntii-
su bir sanat sarayini andinyor.”” Mimar Victor Laloux (1850-
1937), Seine Nehri kiyisinda, Louvre’'un neredeyse tam karsi-
sinda yer alan istasyonun merkezi konumunu dikkate alarak,
demir ve camdan tren ganni, ge¢misin klasik mimarisine oy-
kinen ince isli tas bir cephenin arkasina gizlemisti. Istasyo-
nun yan sira bir oteli de barindiran binanin igi comertce be-
zenmisti. 20. yazyihn buyuk kisminda, Orsay Garr'nin temsil
ettigi Beaux-Arts mimarhk stili pek takdir gormedi (bu ad,
Laloux’nun profesor oldugu, Paris’teki Ecole des Beaux-
Arts'dan [Guzel Sanatlar Okulu] geliyordu). Bicimsel saflig:
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ve kau islevselligi one ¢ikaran mimari modernizmin idealleri
cercevesinde degerlendirilen Orsay’in mimarisinin, sadece in-
sanin igini kaldiracak kadar susla degil, binanin gundelik
amacim gizledigi icin hilekarca oldugu da soylenebilirdi.
1960’larda aruik gereksiz hale gelen istasyon binasinin y-
kilmasi ve yerine modern bir otel yapilmasi 6nerilmisti.
lkinci Dunya Savasi'min ertesinde, gerek Avrupa gerek Ku-
zey Amerika kentlerinde buyuk yeniden insa projeleri yo-
gunluk ve hakimiyet kazanmisti. Bu gibi projeler tarihsel
acidan nispeten uzak bir ornegi, modernist kent yenileme
anlayisini yansiiyordu: Le Corbusier’'nin Paris kent merke-
zinin buytk bolumunu yerle bir ederek gokdelenlerle kap-
lama onerisiyle (1924) temsil edilen bir anlayist bu. Or-
say'i pek ¢ok baska binanin akibetinden kurtaran, Les Hal-
les'in yikimi kargisinda yukselen protestolar oldu (isin iro-
nik tarafi, kelimenin tam anlamiyla islevsel, demir ve cam
bir yap: olan Les Halles carsisi, tam da modernistlerin hay-
ran oldugu turden bir 19. yuzyill mimarisini temsil ediyor-
du). 1971'de otel projesinin ruhsau iptal edildi ve Orsay
1973'te tarihsel anit ilan edildi. 1970’li yillarda, yeni muha-
fazakar bir zihniyet guglendi ve 19. yuzyil mimarisinin o
gune kadar kugimsenen yonleri yeniden takdir gormeye
bagladi. Ne var ki, bu begeni degisimi herkes icin gecerli
degildi; Orsay’i onararak bir muzeye donustirme isi igin
ACT mimarlik biurosunu se¢cen komitedeki bir mimara kal-
sa, “doneminin dekadan mimarisinin butin korkung ku-
surlarini”® gozler onune seren bir yapiyi yerle bir ederdi.
Orsay'de bir 19. yuzyil sanati mizesi agma projesi, istas-
yon icin yeni bir kullamim imkaminin arandigr 1970’lerin
basinda sekillendi. O donemin “akademik” ve resmi sanau-
na yonelik ilgi yeniden canlanmis olmasa, boyle bir proje
tasarlanamazdi: William Adolphe Bouguereau’nun (1825-
1905), klasik heykelden esinlenen ideallestirilmis figur tip-
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WILLIAM ADOLPHE BOUGUEREAU, Veniis'iin Dogusu, 1879, tuval iizerine
yaghboya, 300 x 218 cm, Orsay Miizesi, Paris. Fotograf: Frédéric Lancien, 2006.
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leri ve neredeyse fotogralik, duz yuzeyli eserleriyle s6z ko-
nusu sanau temsil ettigi kabul ediliyordu.® 1960’larin so-
nunda “revizyonist” uzmanlar, Bouguereau gibi, bir zaman-
larin unlu ve basarih sanatgilarim savunmaya bagladi: 19.
yuzyil sanauna iliskin hakim modernist gorusun, avangar-
din getirdigi yenilik ve bagimsizhk standaruna gore yargila-
yarak sanatsal muhafazakarhk ve ideolojik konlormizmle
sucladig1 sanatgilardi bunlar. Avrupa ve ABD'deki bir dizi
sergiyle kendini gosteren, akademik sanaun itibarim iade
girisimine, modernist kanona sadik tarihgi ve elestirmen-
lerden siddetli bir muhalefet geldi. Ornegin empresyonizm
konusunda 6nde gelen bir otorite olan John Rewald,
1973'te New York'taki Metropolitan Sanat Muzesi galerile-
rinde Bouguereau gibilerinin tablolarimin bulunmasini eles-
tirecekti; Rewald bu “kitsch”, “i¢ giciklayic1” ve “yavan”
eserlerin “gecip gitmis bir cagin kotu zevkinin kanitlari ola-
rak” depolarda saklanmasi gerektigini soyluyordu."
Akademik sanaun itibarinin iadesi asagida gorecegimiz gi-
bi, 1980'lere kadar husumet uyandirmaya devam etti ve ash-
na bakilirsa bugiin de devam etmektedir." Yine de solu mo-
dernistlerin butun bir fenomeni sanattan sapma olarak dis-
lama girisimlerinin, bunun 6nemini kiigimsemek anlamina
geldigi agikur. Genel olarak bakildiginda, son yirmi-otuz
yilda 19. yuzyil sanat ile mimarisinin yeniden takdir gordu-
gu soylenebilir; bu durum, savas sonrasi donemin moder-
nist ortodoksisinden 6nemli bir uzaklagmay: temsil eder. Bu
egilimler, ge¢ 20. yuzyil kaltirande postmodernizme dogru
daha temel bir kayisin pargasi olarak da gorulebilir. Bu teri-
min yan anlamlan burada hakkiyla ele alinamayacak kadar
genis bir yelpazeye yayihyor olsa da, postmodern kultirtn,
bu incelemeyle ilgili baz1 yonlerini tespit edebiliriz. Bunlar-
dan birincisi, ge¢cmise yonelik yeni bir ilginin canlanms ol-
masi ve gegmige ait unsurlarin kullanilmasidir. Ozellikle mi-
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marlk alaninda rastlanan bu egilim, gesitli tarihsel stillere
yapilan gondermelerin belirgin bir oyunculukla kullanilma-
sina dayanir."? lkincisi, postmodernizm, sanat ile ginluk ha-
yat arasindaki sinirlarin yikilmasiyla, yuksek kultur ile kitle
kualtara arasindaki ayrimin yok olusuyla iliskilendirilir (sa-
nat ile reklamin etkilesimi bunun bir érnegidir). Cagimizin
ozel olarak “postmodern” bir ¢ag oldugu gorusu, Orsay M-
zesi agildigi siralarda doruk noktasindaydi.

Kiiltirel Politika

Orsay Muzesi, aym zamanda, Fransa’da uzun ge¢misi olan
bir gelenegin pargasidir: Hakumdarin kisisel itibarini ve bir
butun olarak ulkenin sayginhgini tesis etmek igin sanata
destek olma geleneginin. Bu bakimdan, varhgim buyuik 6l-
cude adin tasimakta oldugu cumhurbaskanina borglu olan
Pompidou Merkezi'nin ardilt olarak gorulebilir. Orsay Mize-
si’'ni, Cumhurbagkani Mitterrand’nin grands projets'si [buyuk
projeler] izleyecekti: Buytk Louvre projesi gibi (en onemli
ayagl, [.M. Pei'nin muzeye yeni bir giris olarak Louvre’'un 6n
avlusu igin tasarladigi cam piramitti). Kulturel amagh buyuk
imar ¢ahsmalanindan olusan projelerdi bunlar. Orsay projesi
1978’de, bunu kendi grand projet’si olarak benimseyen Gis-
card d’Estaing’in cumhurbaskanhg: sirasinda resmiyet ka-
zandi. Daha baglangicindan itibaren, (ilk zamanlarda anildig
sekliyle) “19. Yuzyill Muzesi"nin sadece resim ve heykeli de-
gil, dekoratif sanatlari, mimarhgy, fotograli vs. kapsamasi 6n-
gorulmusti. Fransa baglaminda, bu planlar son derece yeni-
lik¢iydi; bunu, 1970’lerde gelisen, daha kapsamli, yeni bir
kultarel miras anlayisiyla iligkilendirebiliriz: Guzel sanatla-
rin yam sira kirsal geleneklerle ve “sinai arkeoloji”yle de ilgi-
lenen bir anlayisu bu." Giscard 1980'i Fransa'da I'année de la
patrimoine (ulusal miras yih) ilan edecekti.'
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Louvre’un cam piramidi. Fotograf: Pierre Godin, 2006.

Sosyalist Mitterrand hukumeti 1981°de iktidara geldigin-
de, baz1 tarisma ve degerlendirmelerin ardindan, Orsay
projesini surdirmeye, [akat projeye daha guglu bir tarihsel
yonelim kazandirmaya karar verdi. Sosyalizm tarihgisi Ma-
deleine Rebérioux, bunu saglamak i¢in projenin baskan
yardimcihigina getirildi. Daha 6nce cesitli tarih onerilerinin
getirildigi muzenin baslangi¢ noktasi olarak, Avrupa’da
devrimler yih olan 1848 belirlendi. Bitis noktas: olarak Bi-
rinci Dunya Savas'nin baslama tarihi olan 1914’tin secilme-
si de (gergi [iiliyatta 1900 sonrasina ait resim ve heykeller
miuizede cok sinirh 6lgiide temsil edilir), estetikten ¢ok si-
yasi mantiga dayaniyordu. Rebérioux, Orsay'in, sanayiles-
menin donemin kultira ve toplumu uzerindeki etkilerini
gostermesini de istiyordu. Bu dogrultuda, buyuk bir estetik
deger tasimayan, ama “19. yuzyil sonu kitle kiltaranan
dogasini yansitan” nesnelerin de teshir edilmesini onerdi;
yani, elitlerce himaye edilen sanatlarin yani sira, yoksulla-
rin evlerinde gorulebilecek nesneler de teshir edilmeliydi.
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Rebérioux'nun temel amaci “muzenin potansiyel ziyaretci
kitlesini genisletmek ve bunu yaparken yeni bir kitle yarat-
mak”u1. “Fransa'da is¢i sinifindan insanlarin muzeleri ender
olarak ziyaret ettiklerini biliyoruz. Arastirmalar, halk nez-
dinde olaganusti basar1 elde eden Beaubourg'un [Pompi-
dou Merkezi] ziyaretgilerinin bile ancak yuzde ugunun isci
sinifindan oldugunu gostermektedir™."

Ne var ki, [iiliyatta, teknolojik degisim de sinil caugmasi
da Orsay Muzesi'nde pek varlik gostermez — Nochlin'in ifade
ettigi (metnin basinda yer verdigim) dus kirikligi bundan
kaynaklanmaktadir. Rebérioux’nun sanat ile tarihi butiinles-
tirme onerileri, (sonradan Louvre'un yonelticisi olacak) Mic-
hel Laclotte onderligindeki kurator ekibi taralindan reddedi-
lecekti. Agildig1 sirada Orsay'in mudiresi olan Francoise Cac-
hin, donemi bir butiin olarak yeniden insa etmeye gerek ol-
madigi konusunda israrliydr: “Eserler kendilerini anlatmak-
tadir ve bir sanat miuizesinde tarih, sanat tarihidir.”* Resim
ve heykeller, herhangi bir geleneksel sanat miuzesinde oldu-
gu gibi, serel makamin isgal etmekle kalmamakta, mobilya-
lar bile “19. yuzyil hayau hakkinda bize anlatabileceklerin-
den cok, ortaya koyduklari estetik deha igin” sergilenmekte-
dir."” Cachin Britanya o6zellikle Amerika miizelerinde stan-
dart bir uygulama olan, dekoratil sanatlar ile guzel sanatlarin
tek bir “donem salonu”nda biraraya getirilmesine agik¢a kar-
s1 ¢ikiyordu. Orsay [arkh sanat [ormlarini ayr1 mekanlarda
tutarak, sanaun gunlik hayatn siradan dinyasindan tama-
men ayr1, kendine ait bir alan isgal ettigi mesajini verir. Bu
bakimdan postmodern olmaktan son derece uzakur.

Rebérioux’nun oénerilerinden geriye kalanlar, donemin ba-
z1 6nemli olay ve gelismelerinin ana hatlarini sunan, ziyaret-
ciler tarafindan kolaylikla es gegilen, az sayida ciliz teshir-
den ibarettir. Ona gore sonugcta tarih “eserler tizerinde ger-
cek bir etkisi olmayan baglam” olarak marjinallestirilmis-
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tir.'"® Rebérioux’nun Orsay'le ilgili tek elestirisi, sanatsal [a-
aliyetin donemin siyaseti ve toplumuyla iliskisini, toplum ve
siyasete olan bagimlihgini karanhkta birakmasi degil, ziya-
retcileri, gorduklerini anlamlandirmalarina yardimci olabile-
cek bilgilerden yoksun birakmasidir. Yukaridaki paragraltaki
alintinin gosterdigi gibi, Cachin sanat eserlerinin “kendileri-
ni anlattiklari”’na inanmaktadir. Bu yuzden “belgelere ya da
cogu sikict olan didaktik panolara karsilik, daima gorsel ola-
na oncelik taminmasi gerektigi”'® gerekgesiyle, eserlerin ya-
nina agtklayict malzemeler yerlestirme onerisine kars: cikil-
mustir. Ne var ki, sanat eserlerinin herkesin 6grenebilecegi
evrensel bir dilde “konusmadiklarin1” savunan (Rebéri-
oux'nun degindigi) Fransiz sosyolog Pierre Bourdieu, bu
varsayimlara itiraz etmistir. Bourdieu’ye gore, miizeye eser-
leri anlamak ve bunlardan zevk almak igin gerekli bilgi ve
becerilerle donanmis olarak gelenler, sadece varlikh ve iyi
egitimli muze ziyaretgileridir.?’ Bu bakis agisindan, Orsay gi-
bi geleneksel bir sanat muizesi, esas olarak, orta sinif elitlerin
kaltarel ustanlagunin olumlanmasina hizmet eder.

Orsay’in Tasarimi

Muze acildiginda, Detaille’in Orsay Garrna iliskin yorumu
(metnin basinda), binanin ustlendigi yeni isleve uygun ol-
dugunu gosteren bir kamit olarak kullanilmisti. Ne var ki, is-
tasyonu tarihsel bir anit olarak butanlagunu tehlikeye du-
surmeksizin sanat eserlerinin teshir edildigi bir mekana do-
nastirme isi pratikte muazzam sorunlar ¢ikaracaku. Anla-
sildig1 kadariyla Laclotte ile mesai arkadaslari, Orsay’in bir
muze olmakla kalmayp, iceriden ve disaridan muze gibi go-
runmesi konusunda kararhydilar. Onlar ziyaretgileri sanat
eserleri uzerine telekkure sevk eden, ayni zamanda buyuk
19. yuzyill muzelerinin anitsal heybetini ¢agristiran, sakin

124



galeriler istiyorlardi. Yapuiklar tercihler, 1970’lerin karakte-
ristik muze tasarimini reddettiklerini gosteriyordu: Soz ko-
nusu tasarimda bina, esneklik yaratmak igin taginir bolme-
lerle pargalara ayrilmig bir tur kutu olarak dusunuliyordu.
Pompidou Merkezi baslangigta bu miize tipinin bir ornegini
olusturuyordu, ama binanin i¢indeki devasa a¢ik mekanlar,
1980’lerde geleneksel sabit galerilere donusturalmusti. Bu
arada, merkezin yeniden tasarlanmasindan sorumlu mimar
Gae Aulenti’nin, ACT'nin belirledigi i¢ tasarimi degistirmek
uzere Orsay'de de gorevlendirildigini belirtelim.

Aulenti tarafindan (kuratorlerin destegiyle) tamamlandi-
g1 sekliyle muzenin tasarimi, Laloux’'nun sisla 6zgun mi-
marisinden kesin bir kopusu temsil eder. Tren garinin cam
ve metalden buyuk kubbesinin altinda yapilan baslca degi-
siklik, daha kuguk ve kapah iki galeri dizisi sunan, boylu
boyunca uzanan bir ¢ilt tas struktardar. Bunlar ziyaretgile-
rin istasyonun bati ucundan girip bir kat merdivenle mize-
nin ana sergi mekanina indikten hemen sonra karsilastikla-
rn goruntiyu sunan resimde gorulebilir. Bundan sonra, ba-
samak ve rampalarla giderek yukselen (genellikle “sahin”
olarak tamimlanan) orta yoldan ilerlenir. Dogu ucundan do-
nup girise tekrar bakilabilir. En ugtaki tas kulelerden birin-
den ¢ekilmis bu [otografta, ana mekanin her iki tarafinda,
baska galerilere gegisi saglayan setleri de gormek mumkun.
Mize agildiginda, yapilan yorumlarin ¢ogu son derece eles-
tireldi; 6rnegin, bir yazar, yaraulan genel etkinin “hem 6z-
gun yapi agisindan, hem de yapinin amaci bakimindan hay-
li uygunsuz” oldugunu belirtecekti.?'

Orsay'in agilmasindan sonra yapilan yorumlarda, doniis-
turmenin eski Asur ve Misir stiline bagh kaldig1 yaygin ola-
rak ileri surulecekti, ger¢i muze yoneticileri boylesi bir ta-
rihsel gondermenin amaglanmadigini 1srarla vurguluyordu.
Acikga eski stilleri ¢agristiran bu 6zellikler ve muzenin dort
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Miizenin ana sergi mekaninin yiikselen rampasinin agagi ucundaki giristen
doguya dogru bakildiginda Orsay Miizesi'nin igi. Fotograf: Vincent Insel, 2005.
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Dogu ucundaki kulelerden birinden batiya dogru bakildiginda Orsay Muzesn nin
igi. Fotograf: Vincent insel, 2005.
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En dipteki, Courbet'nin Papagan/i Kadin'ina dogru agilan, 19. ylizyil Avrupa resmi
galerisi, 1993, Metropolitan Sanat Miizesi, New York.

bir yaninda israrla kullanilan dekoratil motiller, tasarimin
buyuk ol¢ude postmodern mimarinin tarihselciligini ve
oyunculugunu orneklemeyi amagladigi anlamina geliyordu.
Orsay, New York'taki Metropolitan Muzesi'nin yeniden ta-
sarlanan 19. yuzyil galerileriyle (agihsi 1994) karsilastirila-
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bilir: Bu galeriler, ilk basta tipik 1970’ler stilinde, bolmeli
actk mekanlardan olusuyordu. Orsay'de oldugu gibi bura-
daki yeniden tasarimin amaci da, 19. yuzyil muzesine 6zgu
vakar ve surekliligi cagristirmakti; ama benimsenen ¢6zum,
ABD’de son derece etkili olan Beaux-Arts stilinin unsurlari-
n1 (postmodern oyunculuga hic yer vermeden) pastis hali-
ne getirmekti.??2 Ne var ki, upki Orsay’de oldugu gibi, bu
yeni galeriler de birgok kisi tarafindan elestirilecekti; bir
mimarhk yazari bunlarin, “Disneyland’e daha ¢ok yakisa-
cak bir roproduksiyon stili”’nde oldugunu belirtiyordu.?
Projeden sorumlu kurator Gary Tinterow, “yeni galerilerin
stili, ileride, oykundugumuz doneme (yani 1890’lara) ki-
yasla i¢inde bulundugumuz dénem (yani 1990’lar) hakkin-
da daha fazla sey soyleyecek” olsa bile, muzenin resimler
icin uygun bir tarihsel ortam yaratmay1 amagladigini agikli-
yordu.?® Daha genelde, her muze tasariminin degisen mi-
mari modalarina bagh oldugu ve 6zgil orneklerin stilinin
zamana oldugu kadar yere gore de degistigi sonucunu ¢ika-
rabiliriz.

Orsay’'de Eserlerin Yerlegtirilmesi

Orsay Muzesi, bugun, 19. yuzyil sanatina postmodernist
bir bakis olarak adlandirilabilecek seyin uluslararasi
duzeydeki en gugli ifadesidir. Bu bakista, sag/sol, kahra-
man/koti adam, dahi/koti ressam seklinde, estetik agidan
ak ve kara olarak kutuplastirilmis bir ytuzyila beslenen
modernist inang, grinin sonsuz tonlarina ayrigmaktadir.
Karsimizda bir savas alani degil, birbirleriyle cok daha
incelikli ve baglayia iliskileri olan ¢ok biyuk bir sanatgi
ailesi var.

Rosenblum, Paintings in the Musée d'Orsay, s. 13
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[Orsay Miizesi] tehlikeli bir tarihsel revizyonizmin
tapinag olarak duruyor karsimizda. I¢inde Monet'nin,
Courbetnin [vs.] marjinallestirildigi 19. yuzyil baglamim
kismen de olsa yeniden uretmeye yonelik bu girigim,
inanilmayacak kadar hoyrat bir projedir. Orsay'in kesin ve
net bir hiyerarsiyi goz oninde bulundurmamasi, hem
korkutucu hem de tehdit edici oldugu igin beni ziyade-
siyle endiselendiriyor.

Alain Kirili, “The Musée d'Orsay: a symposium”, s. 95

Muizeyi ortaya ¢ikaran etken, 19. yuzyilla ilgili yeni bir
kuramsal vizyon degil, farkli mekanlara dagilmis eserleri
tek bir mekanda teshir etmemizi saglayan hayirh bir rast-
lantiydi. Kisacasi, bizim i¢in, Cézanne ile Bouguereau
arasinda herhangi bir karsilasurma yapilmasi mumkun
degildir ve bu deger hiyerarsisine muglakhk katmak gibi
bir amacimiz olamaz. Insanlar, revizyonist bir muzeyle
karsi karsiya olduklan izlenimini edinmigse, basarisiz
olmusuz demektir.

Francoise Cachin, Le Débat, s. 58, 66-67

[Revizyonizmin| basansizlig1 surada yatar: Orsay'de yone-
timde olanlar, “resmi” sanat hayranlarinin en buyik distnu
gerceklestirmeyi, bu resimleri modern gelenege ait eserlerle
kansik bir sekilde asmayi reddetmistir. Ayirma karar kesin-

likle akillicaydi, “resmi” sanatgilarla avangard sanatgilarin
yan yana getirilmesi, denenmis ve daima felaketle
sonuglanmis bir uygulamadir: Avangardlar igin algaltici,
akademikler iginse ezici bir sonug ¢ikmisur ortaya.

Rosen ve Zerner, “The judgement of Paris”, s. 21

Yukaridaki ilk iki alintu, taban tabana z1t tavirlari temsil eder:
Biri Orsay tarafindan temsil edilen modemnist kanon revizyo-
nunu coskuyla karsilarken, digeri 6fkeli bir dille kimyor (as-
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linda, bu incelemenin basinda, muzeye yonelik olaganusti
cesitlilikte tepkileri orneklemek icin verilen alintilar da aym
yazarlara aittir). Ne var ki, Orsay’in yoneticisi, muzenin hem
akademik hem de avangard eserleri kapsamasinin rastlant
oldugunu savunarak, Orsay'in revizyonist bir muze oldugu
gorasunu kesinlikle reddeder. Kirili'nin, Orsay’in avangard
sanatin ustun estetik degerinden bihaber oldugu iddiasinin
tersine, Cachin muzenin temelinde tam da boyle bir deger
hiyerarsisinin yatugim savunmaktadir. Cachin’in ne kastetti-
gi, son alinuda dile getirilmektedir: Yazarlar burada sadece
Orsay’de barindirilan genis kapsamli sanat eserlerini degil,
bu eserlerin yerlestirilme tarzin1 da goz énunde bulundurur.
Rosen ve Zerner, muzenin revizyonist yonunin, avangard
eserlerle ve akademik eserleri birbirlerinden ayr tutma kara-
riyla sinirlandirildigina dikkat gekerler — onayladiklari bir
yontemdir bu. Neticede, Rosenblum’un iddiasi (azla iyimser
gorunuyor: 19. yuzyil sanauni, biri estetik nitelik bakimin-
dan digerine gore ¢ok daha ustiin olan iki ayr1 kampa bélen
eski modernist yaklagimin, yerini postmodernist bir bakisa
birakugini, bu kutuplastirmanin déneme iliskin daha ince-
likli bir yaklagimla “dagildig1”n1 savunuyor yazar.

Bu metinlerden ¢ikarilabilecek bir baska sonug da, bir
muzenin, [arkh insanlar tarafindan farkh sekillerde “okuna-
bilecek” bir metin oldugudur. Belki baz1 muzeler ig¢in bunu
soylemek daha zor, ama Orsay i¢in bu durumun gegerli ol-
duguna kusku yok, zira bu miizede, sanat eserlerinin yer-
lestirilme tarz1 kuratorlerin niyetlendiginden hayli farkh is-
levler gorebiliyor. Kiratorler modernist kanonda buyuk
capli bir revizyon 6nermediklerini iddia etseler de, Thomas
Couture’iin (1815-1879) Cokiis Dénemi Romalilar: adh bu-
yuk tuvalinin muzenin ana mekaninda goz énunde bir yere
yerlestirilmesi, bir zamanlar hayranhk uyandiran, ama aruk
pek bilinmeyen bu resmin yeniden buyuk dikkat ¢ekmesini
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THOMAS COUTURE, ¢ékiis Donemi Romalilari, 1847, tuval lizerine yagliboya,
466 x 775 cm, Orsay Miizesi'ndeki yerinde. Fotograf: Vincent insel, 2005.

kagimimaz kilmistir. Bu, ayn1 mekanda teshir edilen heykel
icin de gegerlidir. Ziyaretci, rahathkla su sonucu ¢ikarabilir:
Empresyonistlerin ve diger avangardistlerin unla eserleri,
nispeten geri planda kalan ust kat galerilerine havale edil-
misken, akademik sanat muzede serel makamin isgal et-
mektedir. Oysa aslinda sere[ makam olarak secilen galeri-
ler ust kattakilerdir, zira muizede en iyi 151k alan (yani gat-
daki pencerelerden giren dogal 1siktan yararlanan) yegane
yerlerdir. Laclotte “Cézanne, Gauguin ya da Monet'nin
eserlerinin, iyi 151k alan, ¢ok daha genis bir mekana yerles-
tirilmis olmasi, nasil bir hiyerarsi gozettigimizi agikga gos-
teriyor,” diyor.”® Ne var ki, ¢cogu ziyaretginin bu ayrimi ko-
layhkla [ark edecegi kuskulu.

Ust kat galerilerinin ideal seyir kosullar1 sundugu soyle-
nemez; soluk renkli duvarlardan yansiyan gin 1s1ginin, bu-
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radaki aydinhk ve ferah empresyonist resimlerin bile karan-
lik ve donuk gorinmesine neden oldugu soylenir. Yine de
bunlar nispeten yalin tasarimh galerilerdir. Dolayisiyla, dik-
kati sanat eserlerinden uzaklastirmazlar — muzenin ana me-
kaninda yer alan, daha karmagik mimarisi olan alt kat gale-
rilerin boyle bir etki yaratugi soylenir. Muzenin agihs sira-
sinda gorus bildiren bir yorumcu soyle demis: “Insan bu
muzede hi¢bir noktada bir grup resmi yalin ve duz bir me-
kanda goremiyor — ya araya bir sutun giriyor, ya zemin
yuksekligi degisiyor, ya duvarda bir aciklik ya da buna ben-
zer bagka bir kesinti oluyor.”?* Muzedeki kanonik eserler
icin bile bu sorunlar sz konusu olsa da, yerlestirmenin ba-
z1 yonlerinin, akademik sanati ciddiye almak gerekmedigini
telkin eden bir etkide bulundugu ileri surulebilir. Ornegin
gar otelinin suslu balo salonu, 1870 sonrasi donemin “res-

Orsay Miizesi'nde alt kat galerilerindeki sergileme sorunlari.
Fotograf: Vincent Insel, 2005.
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mi” sanatina ayrilmistir; burada bulunan, Bouguereau'ya ait
Veniistin Dogusu gibi eserler, duvarlarda yer olmamasi nede-
niyle resim sehpalarinda sergilenmektedir. Resimler sadece
ozgun dekorla degil, muizenin farkh sanat formlarini ayn
tutma kuralina ragmen ortaya yerlestirilmis heykelle de
dikkat ¢ekmek igin rekabet etmektedir.?’ Neticede kanonik
sanat eserlerinin aksine, bunlarin kendi basina seyredilmek
icin yeterince iyi olmadiklari ve degerlendirilmek i¢in ta-
rihsel bir baglama ihtiya¢ duyduklari ima ediliyor gibidir.

Miizede Teghir

Bu incelemenin baslarinda, bazi yorumcularin, Orsay'i fazla
tarihsel oldugu, sanaun toplumsal baglamuyla fazla ilgili ol-
dugu igin elestirdiklerini belirtmistik. Orsay’e bakugimizda,
bu elestiriler son derece tuhaf kagiyor: Gordugumuz gibi,
19. yazyil kaltaranan ve toplumunun [arkh yoénlerini kap-
sama tasarilari gerceklesmemistir. Aslinda, bu elestirileri
baglamiyla okudugumuzda goruyoruz ki, baslca elestiri ko-
nusu, mizenin, donemin unla basyapitlarinin saygiyla sey-
redilmesini engellemesidir: Birincisi teshir standarti dasuk
oldugu igin (tasarim etkileyici ama dikkat dagiticidir, aydin-
latma sistemleri zayifur), ikincisi daha az taninan sanatgila-
rin resimleri ve diger sanat formlar da burada bulundugu
i¢in. Ornegin, edebiyat tarihgisi Stephen Greenblatt sunu
ileri surer: “Muze, birbirinden ¢ok [arkh o6zelliklere sahip
dahilerden olusan 6nemli bir grubu, Fransiz kultur tarihinin
canh ve son derece uretken bir doneminin birbirine bagh
katihmcilari haline getirir. [...] Ama kalturel uyum sunagin-
da, estetik basyapiti merkeze alan gorsel ilgi kurban edilir.”?®
Ne var ki, muzeye iliskin bagka ¢ozumlemelerin de ortaya
koyacag gibi, kanonik eserler i¢in Orsay’de bagvurulan te-
mel teshir ilkeleri, pek ¢ok sanat muzesinde gecerlidir.
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Orsay Miizesi'nde Courbet “sahini”. Fotograf: Vincent insel, 2005.

19. yuzyil ortalarinin 6nde gelen avangard ressami Gus-
tave Courbet’nin (1819-1877), tamam alt katta biraraya
getirilmis eserlerinin teshirini ele alahim. Bu teshir tarzi,
Courbet’'nin eserlerinin, donemin realist hareketinin (ki
Courbet bu hareket icindeki kilit figir olarak kabul edilir)
diger temsilcileriyle kolayca karsilasurilmasina izin vermez.
Ustelik, Courbet’ye ayrilan mekanin, solda yer alan, sahin
denen bolume agilmasi, buraya bir kilisenin yan sapeline ya
da sahinina (transept) benzer bir nitelik kazandirir. Analo-
jiyi [azla ileri goturmemeye dikkat ederek soyle diyebiliriz:
Bu nitelik, 19. yuzyil sanatinin yerlesik kanonunun “aziz-
ler’inden birine duyulan hurmeti gostermeye yarar. Or-
say'in diger bolumlerinde, Paul Cézanne (1839-1906) gibi
buyuk sanatcilara da ayn birer galeri tahsis edilmis, bu su-
retle eserleri cagdaslarininkilerden yahulmisur. Genellikle
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“sapel tarz1” diye anilan bu teshir tarzi, modern sanat mu-
zelerinde ve Metropolitan’in, ¢ogu tek bir sanatgiya aynl-
mis 19. yuzyil galerilerinde tipik olarak kullanilir. Bu teshir
tarzi, neticede, son derece geleneksel bir sanat tarihi anlayi-
sini guclendirir: Benzersiz yarauciliklari agisindan iginde
yasadiklar dunyaya higbir sey bor¢lu olmayan bireysel da-
hiler tizerine kurulu bir sanat tarihidir bu.

Teshirin kronolojik siray1 gozetmesi de genel bir teamul-
dur. Bu siralama, sanatin zaman iginde gelistigi anlayisin
destekler. (Bu bakimdan, dogrusal olmayan postmodern
miize modeline degil, daha onceki sanat mizelerinin mo-
deline uyar.) Dolayisiyla, Courbet’yi, modernist kanonun
bir sonraki 6nemli figura Fdouard Manet (1832-1883) iz-
ler; Manet'nin ilk eserleri yakinlarda bir yere, sahinin aym
tarafina asilmistir. Ne var ki, Orsay’in planinin karmagikhig
yuzunden, aradaki baglanu Metropolitan Miizesi'ndeki ka-
dar acik degildir: Metropolitan’in 19. yuzyil galerilerinin

EDOUARD MANET, Olympia, 1863, tuval iizerine yagliboya, 130 x 190 cm,
Orsay Miizesi, Paris. Fotograf: Frédéric Lancien.




ALEXANDRE CABANEL, Veniis'iin Dogusu, 1863, tuval iizerine yagliboya,
130 x 22 cm, Paris. Fotograf: Frédéric Lancien.

yeniden agildig tarihte, Manet'nin ayakta duran giyimli Pa-
paganh Kadin'indan Courbet’nin uzanmis ¢iplagina bakmak
mumkundu.”® Aym zamanda, Orsay’in akademik sanat ile
avangard sanati ayr1 ayr teshir etme politikas1 sonucunda
(Metropolitan’in da izledigi bir politikadir), Manet’'nin tnlu
Olympia’si, Alexandre Cabanel'in (1823-1889) Veniis’in Do-
gusu'nun durdugu tarafa degil, sahinin kars taralina asil-
mistir. Manet'nin, yapildig: tarihte infial uyandirmis ¢iplak
fahise tasvirinin, Cabanel'in bizzat Imparator 1l. Napoléon
tarafindan satin alinmis i¢ giciklayici mitolojik ¢iplagiyla
karsilastirilmasi, adeta bir sanat tarihi klisesidir. Bu karsi-
lastirmanin tarihsel gerekgesi, her iki eserin de donemin en
buyuk sanat sergileri olan Paris Salonu’'nda, sirasiyla 1865
ve 1863'te sergilenmis olmasidir. Manet/Cabanel karsilastir-
masi, “iyi” avangard ile “koti” akademik sanat arasindaki
asin basitlestirmeci modernist kutuplastirmay: temsil etse
de, tam anlamiyla “revizyonist” bir teshir tarzinda bunlar
ayni mekana yerlestirilirdi. Orsay bunu yapmay: reddede-
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rek, teshirin islevinin, sanat tarihine dair incelikli bir kavra-
yis1 tesvik etmek degil, yerlesik estetik hiyerarsiyi destekle-
mek oldugunu onaylar.

Orsay’de ve baska yerlerde benimsenen teshir tarzi, daha
temelde, su anlama gelir: Olympia ya da herhangi bir baska
kanonik ¢iplak kadin resmi, her seyden once, neredeyse
her zaman erkek olan bir sanat¢inin sanatinin 6rnegi olarak
sunulur. Feminist bir perspektiften bakildiginda, muizenin,
eser sahipligi ve temsil baglaminda cinsiyet ve iktidar gibi
daha genel mevzulan goz 6ntnde bulundurmamasi esefle
karsilanabilir — son yillarda 19. yuzyil Fransiz resmiyle ilgili
sanat tarihi tarismalarinmi beslemis bir yaklasimdir bu oy-
sa® Ayni zamanda, ni’lerin, sanat muzelerinde teshirin do-

GUSTAVE COURBET, Diinyanin Baglangici, 1866, tuval izerine yagliboya, 44 x
55cm, Orsay Miizesi, Paris. Fotograf: Frédéric Lancien.

138



gasina iliskin temel bir noktay: ortaya koydugunu da sapta-
mak muamkundur. Muze koleksiyonuna 1955'te giren, Co-
urbet’nin Diinyanin Baslangict bu bakimdan son derece uy-
gun bir 6rnektir. Bir yandan muzenin bu eseri edinmesi,
buyuk bir sanatginin uzun sure kayip oldugu dustnilen
buyuk bir eserini gun 1s1gina ¢ikarmasi nedeniyle olumlu
karsilanabilir. Ote yandan imgenin pornografik niteligi, ka-
dinlar agisindan hayli rahatsiz edici bulunabilir ve bu ne-
denle, muzede kamuya teshir edilmesi kinanabilir. Ne var
ki, Diinyanin Baslangici, insanlara bakip bakmama segenegi
birakmayacak olan, isyeri ya da hastane gibi daha az ya da
cok kamusal baska herhangi bir ortamda da sergilenemezdi.
Ziyarelgilerin sanat eserlerine bakmak icin 6zel olarak gel-
dikleri, teshire ayrilmis bir mekan olarak muze, Cour-
bet’nin resminin konusunu notr hale getirir ve estetik bo-
yutunu 6n plana ¢ikarir.®' Daha genelde, bundan soyle bir
sonug ¢tkarilabilir: Muze gunlik hayattan tamamen ayri bir
kategori olarak sanatin siradisihgini destekleme islevini
gormeye devam eder.

Gosteri Olarak Miize

Yukarida belirtildigi gibi, Orsay kitleler nezdinde buyuk bir
basar1 elde etmistir. Kalabaliklar1 muzeye ¢eken etken, her
seyden once, empresyonist ve post-empresyonist resimlerin
mevcudiyetidir. Muzenin kurulusunun en 6nemli nedenle-
rinden biri, mevcut Jeu de Paume Mizesi'nin (bu eserler
onceden orada bulunuyordu) her gecen gun buytyen kala-
balklarla basa ¢ikmakta yetersiz kalmasiydi. Barnes Vak-
frndan 6dang alinan Fransiz resimlerinden olusan bir ser-
ginin agildigr 1993 yilinda, Orsay’in ziyarelgi sayisinin
%25’in uzerinde artig gostermesi, 19. ytzyil Fransiz sanati-
mn modernist kanonunun benzersiz cazibesini dogrulams-
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yaglboya, 380 x 700 cm, Orsay
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FERNAND CORMON, Kabil, 1880, tuval iizerine
Miizesi, Paris. Fotograf: Frédéric Lancien.

1.*2 Gegici sergiler agirlikla Parislileri cekiyor olsa da, muze
ziyaretgilerinin ¢cogunlugu turisttir: Ziyaretgilerin %70’ini
Orsay’e ilk dela gelenler olusturmaktadir. Bir kismi dogru-
dan ust kata ¢ikiyor olsa da, ziyaretgilerin cogu, muhteme-
len, muzenin alt katundaki 1870 oncesine ait eserlerle bas-
layan guizergahi izler. En az ziyaret edilen yerlerden biri de,
modernist kanonun disinda kalan, (Fransiz olmayan sanat-
cilarin eserleri de dahil olmak uzere) 1870 sonrasina ait
eserlerin bulundugu orta kattaki galerilerdir; bunun nede-
ni, muzeyi ilk kez ziyaret edenlerin ¢ogunlukla buraya ka-
dar gidemeden yorulmalar: da olabilir, Fernand Cormon’un
(1845-1924) Kabil'i gibi eserlerin gunimuz izleyicisine il-
ging ya da hos gelmemesi de, bu soruya kesin bir yanit ver-
memek daha dogru belki de.

Hi¢ kuskusuz, Orsay her seyden once, ziyaret edilmesi
gereken carpici bir yerdir. Aqildig sirada, farkli yorumcular
miuzenin bu yonune iligkin karsit degerlendirmelerde bu-
lunmustu. Bazilari, muzenin dikkat cekmek icin sanat eser-
leriyle yarisugim savunuyordu. lki yazarin agiklamasina ba-
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kilirsa, en ¢ok ilgi toplayan teshir, (1875'te tamamlanan)
Paris Operasi’'min ve cevresinin seflal bir zemin aluna yer-
lestirilmis maketiydi. Yazarlara gore bu, “tipki muzenin bu-
tunu gibi, kendi basina ve kendisi icin izlenmesi gereken
bir gosteri”ydi*® ve sanattan, “kitleleri eglendirmek uzere
tasarlanmig aptalca formlara” gegise isaret eden, “bir cesit
yuksek kultur Disneyland1”yd1.* Ne var ki Orsay'i “ge¢mis
ile gelecegin, gar ile muzenin, gozlemci ile sanat eserinin
goz kamastiric1 ve son derece acik bir kaynasmasi” olarak
gorup ovenler de vardi: “Paris’te, (Dunya Sergileri bir yana)
1875’te Garnier Operasi’'min acilisindan beri gorilmemis,
mecralar-asiri [transmedia/, (kelimenin olumlu anlamiyla)
gosteri niteliginde bir mimari sunan postmodernist bir Ge-
samtkunstwerk (topyekin sanat).”®* Disney’in temali eglen-
ce parklarina ve Dunya Sergileri'ne gondermede bulunan
“postmodern” ve “gosteri” terimleri, Rosenblum’un ayni [o-
rumda mize hakkinda yapug: benzer 6lgude coskulu de-
gerlendirmede de yer ahyordu.

Bu hem olumlu hem olumsuz degerlendirmeleri temel al-
digimizda, Orsay’le ilgili soyle bir iddiada bulunabiliriz: Or-
say Muzesi'nde (en azindan eski tren garinin donusturul-
mesiyle olusturulan ana mekanda), sanat mizesini herkese
acik olmayan, neredeyse kutsal bir mekan olarak goren ge-
leneksel modelin yerini, yeni ve populist bir “gosteri olarak
muze” modeli almisur. Orsay, bu ozelligiyle, Disney’in te-
mal eglence parklan gibi ¢ogunlukla postmodernizmi 6r-
nekledigi kabul edilen ¢arpici mimari unsurlardan yararla-
nan diger ticari ortamlarla iligkilendirilebilir. Bu tir gorsel
tuketim merkezlerinin karakteristik ozelligi, en yeni tekno-
lojiler ile nostaljik ¢agrisimlar: biraraya getirmeleridir: Bu
da, yine Dunya Sergileri'ne kadar goturulebilecek bir 6zel-
liktir. Bu ortakhklar, Orsay’i, genis 19. yuzyil kultirune ait
bir seyleri canlandirmay: basaran (her ne kadar bunu amag-
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lamamis da olsa), postmodern bir gosteri [ormu olarak ov-
meye imkan verir. Daha elestirel bir gozle bakildiginda, Or-
say, bir toplumsal denetim mekanizmas: olarak gosterinin
mevzilenisini temsil eder. Paris Operasi'nin insasi, Ill. Na-
poléon’un buyuk kentsel imar projesinin bir parcasiydi: Bu
proje, “bugun kentsel yenilemenin, kenar mahalleleri te-
mizlemenin ve mutenalastirmanin* gundeme getirdigi so-
rularin pek ¢cogunu gindeme getirmisti”.*® Sadece Orsay’in
degil, bolgede yasayan yoksullarin [iilen dislandig: Paris
kent merkezinin de, bugiin goz kamasurran, nostaljik bir
turizm merkezi islevi gordugu ileri surulebilir.?’

Orsay’in, her seyden once, 19. yuzyil sanatinin kanonunu
genisletmesi ve ¢ok genis bir kitleye hitap etmesi nedeniyle
onem tasidig) iddia edilebilir. Ne var ki, bu iki agidan baku-
gimizda, mizenin mevcut hiyerarsilerde belirgin bir revizyon
sunmadigim goruruz. Yukarida gordugiumuz gibi, teshirde
zimnen, mevcut modernist estetik deger kanonuna bagh ka-
hinmisur; aynca, ziyaretgilerin ¢ogu turisttir, dolayisiyla ta-
mimlari geregi en azindan orta hallidirler.®® Ustelik, butun ve-
rilerin isaret ettigi bir nokta var: Orsay'in ziyaretciler nezdin-
deki cazibesinin kaynagi, empresyonizmin kabul gormus
basyapitlarinin mevcudiyetidir. Buradan hareketle, 19. ytuzyil
kanonunun, postmodernizme dogru genel bir kulturel kay-
sin parcasi olarak revize edildigi iddiasina daha temkinli bir
sekilde yaklasmak gerekir. Robert Rosenblum’un iddiasi bu
acidan bir ornektir: Ona gore, [otogralin ayni anda her yerde

Gentrification: Harabelesen ve normalde sehir i¢inde bulunan konutlarin, fizik-
sel bir yenilenmeyi, dasuk siatala ev sakinlerinin yerlerinden edilip, yerlerini
yuksek gelir gruplanndaki insanlann almasini ve (siklikla) kirahk kullanim-
dan maulk sahiplerinin oturmasini kapsayacak sekilde iyilestirilmesi. Terimi ilk
kez Britanyali kent sosyologu Ruth Glass kullanmig (Gordon Marshall, Sosyo-
loji Sozlugu, cev. Osman Akinhay, Derya Komurca [Ankara: Bilim ve Sanat Ki-
tabevi, 1999]) - ¢.n. [kavramin kargihg: olarak “mutenalasuirma™ kelimesini
oneren Tuncay Birkan'a tesekkurler - yn.]

142



olmasi, gecmiste “kisiliksiz, yuzeysel, mekanik gercekligi ki-
sisel usluba ve anlamh forma tercih etmis degersiz sanatgilar”
olarak goz ardi edilmeleri muhtemel akademik ressamlarin
yeniden takdir gormesini saglamigur.?® Fotografik roprodiik-
siyonun akademik resimleri populerlestirdigine kusku yok
(Bouguereau'nun Veniis'unu, buzdolabi uzerine takilan mik-
natish suslerde gorebilirsiniz, hem de uzerine oturacak son
moda giysilerle), ama bu ille de s6z konusu resimlerin sanat
olarak statulerinin yukseldigi anlamina gelmez. Insanlarin
muzelere bu tur resimleri gormek igin gitmiyor olmalari,
bunlarin hala kanon disinda kaldigina isaret ediyor. Akade-
mik resimler, temasa edilecek sanat eserleri olarak sunul-
maktan ziyade, Orsay gosterisinin bir pargasini olusturuyor.

CEVIREN Renan Akman
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“resmi” terimiyse, bu gibi kurumlar taralindan yetistirilmis ve buralara bagh
sanatgilarin devletten himaye gordugu anlamina gelir. Fransiz Kraliyet Akade-
misi'nin erken donem tarihi i¢in bkz. Perry ve Cunningham, Academies, Muse-
ums and Canons of Art. Bouguereau'nun érnek olarak kullanilmasi uygun da
olabilir, yaniltici ve maksath da; sanatqi I’cole des Beaux-Arts'dan (Akade-
mi'nin 19. yazyildaki ardih) yetismis olmakla birlikte, eserlerinin ¢ogu Fran-
siz devleti taraflindan degil Amerikal milyonerlerce saun alinmisu. 19. yazyi-
lin akademik sanaum, klasik mitolojiden degil Kitab-i Mukaddes'ten alinmig
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21
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24
25

bir sahneyi tasvir eden ve bunu daha da realist bir tarzda yapan Fernando
Cormon'un Kabil'ine aufta bulunarak da érnekleyebilirdik; Cormon (Bougu-
ereau'nun tersine) Ecole de Beaux-Arts'da hocayd. tler iki tablo da, sirasiyla
1879'da ve 1880'de, Paris Salonu'nda sergilendi ve Luksemburg Muzesi'nin
(bu muze akademik sanaun gozden duasmesinin ardindan 1937'de kapanacak-
u) ulusal ¢agdas sanat koleksiyonu igin saun alindi.

Rewald, “Should Hoving be de-accessioned?”, s. 2. Thomas Hoving o sirada
Metropolitan Sanat Muzesi'nin yéneticisiydi.

Britanyah akademik bir sanat¢inin sergisine gosterilen hasmane tepkinin bir
ornegi icin bkz. Perry ve Cunningham, Academies, Museums and Canons of
Art.

Postmodern mimari pek ¢ok [arkli [orm almakla birlikte, en eski ve unla ér-
neklerinden biri olan New York'taki AT & T (bugun Sony) binasi (tasarim
Philip Johnson, yapim tarihi 1979-1984), cam ve celikten standart modernist
bir kule olmayip tepesinde, geleneksel olarak sadece dev binalarda degil, mo-
bilyalarda da kullanilan kirik bir klasik alinhk bulunan bir gokdelendir. Gerek
mimarlk geleneginden devsirilen unsurlar, gerek bunun yapiligindaki kasti
naktedanhk postmodernizmin tipik 6zellikleri olarak gérulebilir. AT & T bi-
nasi o vakitler yogun tarusmalara neden olmugtu.

New York'taki MOMA, kurulusundan beri benzer bir yelpazeyi kapsadigin-
dan, Orsay'de sunulan sanat [ormlarinin kapsami kendi iginde hig de yenilikgi
degildir. Ustelik, bizzat Giscard “yuksek kaltar"a éne gikariyordu ve Pompi-
dou Merkezi'nin popilizmine sicak bakmiyordu.

Giscard doneminde kaltarel miras konusunda izlenen resmi politikayla ilgili
bir degerlendirme igin bkz. Hoyau, “Heritage and ‘The Conserver Society™
(ilk yayinlanigi 1980). Kaltirel mirasa iligkin bu gibi elestirilere Ingiltere’de
de rastlanir.

Lipton ve Corn, “Report [rom Paris™, s. 48
Le Débat, s. 65.
Le Débat, s. 64.
Le Débat, s. 51.
Le Débat, s. 64.

Bu yaklasim Bourdieu ve Darbel, The Love of Art'da gelistirilmigtir (bkz. Ed-
wards, Art and its Histories: A Reader'daki alinu).

Buchanan, “From toot-toot to Tutankhamon”, s. 48.

Metropolitan Muzesi'nin yeni galerileri, 6zellikle, 1904'ten beri muzenin mi-
mariolan McKim, Mead and White firmasinin ¢alismasini animsatmayi amag-
liyordu. Burada bemimsenen yaklasim, Amerikan muzelerinin “dénem salon-
lan” gelenegiyle de iliskilendirilebilir.

Newhouse, Towards a New Museum, s. 146.

Tinterow, “New galleries [or old”, s. 26-27

Le Débat,s. 14.
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House, “Orsay observed”, s. 67-68.

Sherman’a gore (*Art History and Art Politics”, s. 59) bu yerlegtirme, erotizme
gerekge olarak mitolojik konular kullanan bu resim turanun, gercekte devlet
tarafindan gergeklestirilen alimlarin 1880'lerden itibaren giderek daha ¢ok
manzara ve tar resimlerine kaydigi Ugiinca Cumhuriyet'in (1870'te lkinci Im-
paratorluk’un yerini alan) begenisini temsil ettigini ima ederek tarihi de tahril
etmektedir.

“Resonance and Wonder”, s. 54.

Kunyede, “1866'da Victorine Meurent'in poz verdigi bu resmin, muhtemelen,
Manet'nin, 1866 Salonu'nda sergilenen Courbet'nin Papaganl Kadin'ina ceva-
bi” oldugu yazihydi (aktaran Bal, “The Talking Museum”, s. 105). Teshirde,
Courbet'nin resmi ile MOMA'nin baska bir versiyonuna sahip oldugu, Caba-
nel'e ait Veniis'ain Dogusu arasindaki bir baska olasi baglanu da goz ardi edilmis.

Bu konuda bkz. Perry, Gender and Art'n giris bolama.

Bu sav elbette muzedeki ziyaretgilerin sadece sanat olarak kabul ettikleri im-
geleri gormeye istekli olmayip, eserin stille ilgili yonlerini algilamak igin ge-
rekli bilgi ve vasfa da sahip olduklarini varsayar. Notr hale getirme sareci, tam
seyirciler uzerinde etkili olmaz: Bu, nu'ye yoneltilen pek ¢ok saldiridan belli-
dir. Nu'nan sanattaki kaluarel yerine iliskin bir degerlendinne igin, bkz. Ne-
ad, The Female Nude.

Bu ve bununla kargilasurilabilir baska sergiler i¢in bkz. ed. Emma Barker,
Contemporary Cultures of Display, “Exhibiting the Canon: the Blockbuster
Show™.

House, “Orsay Observed”, s. 73.
Mainardi, “Postmodern History at the Musée d'Orsay”, s. 30.

Marvin Trachtenberg, “The Musée d'Orsay: A Symposium”, s. 105. Gesamt-
kunstwerk, operay muzik, resim ve siiri birlestiren en mukemmel sanatsal de-
neyim haline getirmeyi arzulayan besteci Richard Wagner (1813-1883) tara-
[indan ortaya aulmig bir terimdir.

Mainardi, “Postmodern history at the Musée d'Orsay”, s. 36.

Bu konularla ilgili genis bir degerlendirme i¢in bkz. bu kitapta, “Muazenin
Toplumdaki Yeri: Yeni Tate Galerileri” baghkh makale.

Bununla birlikte, Orsay'in ve diger sanat muzelerinin bugin cezbeutigi orta si-
nil kitlenin, anlaml bir sekilde elit olarak tanimlanip tanimlanamayacag: (Bo-
urdieu'nin yaklasimi dogrultusunda) en azindan tarugilabilir bir konudur.
1960'lar (Bourdieu’nan arasurmasini gerceklestirdigi donem) ile bugun ara-
sindaki 6nemli [arkliliklardan biri de, ziyaretgilere sunulan, erisimi kolaylasu-
rict hizmetlerdeki arusur. Orsay'deki bu hizmetler igin bkz. Schneider, Cre-
ating the Musée d'Orsay, s. 84-87 (bu aydinlauc: kitap, incelememizin tamam-
lanmasindan sonra yayinlanmisur).

Rosenblum, Paintings in the Musée d'Orsay, s. 17. Bu gorus, ¢cagdas toplumun,
postmodern toplumun baghca ézelliklerinden biri olarak [otografik imgelere
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doydugu yolundaki daha genel iddialara baglanabilir; bkz. bu kitapta, “Mo-
dern Sanat Mazesi” bashikh makale. Pek ¢ok akademik resmin keskin kontur-
lannin ve yumusgak yuzeylerinin roproduksiyona elverisli olduguna kusku
yoktur: Omegin agagida s6zu edilen Bouguereau'nun buzdolab: susayle, Ve-
nus, baglamindan kopartlmakta ve tek basina ¢ogalulmaktadir.
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Miizenin Toplumdaki Yeri:

Yeni Tate Galerileri*
EMMA BARKER

Girig

Britanya'da ve baska ulkelerde, geride birakugimiz yaklasik
yirmi yilllk déonem boyunca giderek guclenen bir egilim
gozleniyor: Kamusal muze ve galeriler artik yalmizca ayrica-
likh bir azinhga degil genis bir kitleye hizmet verdiklerini,
koleksiyonlarim olabildigince ¢ok sayida insana agtiklarin
gostermek icin daha fazla ¢aba harciyor; bu yolla kamu
kaynaklarindan aldiklari pay: hak ettiklerini kanitlamak,
bu kurumlar igin giderek daha fazla 6nem kazaniyor. M-
zeler ve sanat galerileri, yalmzca kamu kaynaklariyla des-
teklenmeye deger kuruluslar olarak degil, bulunduklan ye-
re gelir saglayacak potansiyel kaynaklar olarak da gorulme-
ye basladi. Bu kuruluslar, yerel yonetimlerin ve diger resmi
kurumlarin, s6z konusu kentte ya da bolgede hayat kalite-
sini yukseltmek ve ekonomik buyumeyi hizlandirmak ama-
ciyla uyguladiklan kalwar politikalar1 agisindan buyuk

* “The Museum in the Community: The New Tates”, ed. Emma Barker, Contem-
porary Cultures of Display (lialya: The Open University Press, 1999) © The
Open University Press, Yale University Press.
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onem tasiyor. Bu olgu Bau Avrupa'da ve Kuzey Amerika'da
pek cok yeni muzenin, genellikle modern sanat miuzesinin
kurulmasina yol agti — 6zellikle, sanat kurumu olarak nite-
lenebilecek herhangi bir kurumdan yoksun yerlerde. Bu tur
gelismeler, 19. yuzyil sonlarinda Britanya ve baska ulkeler-
deki yeni kentsel alanlarda muzelerin hizla yayginlagmasiy-
la karsilastirilabilir. Daha sonra gorecegimiz gibi, siyasal ve
ekonomik durum simdi ¢ok farkli; yine de muzelerin yay-
ginlasmasinin temelinde yatan olgu, yani, kentlilik gururu
ile uygarlasurma misyonunun (ya da daha elestirel bir ifa-
deyle toplumsal denetimin) biraraya gelmesi, sadece gec-
miste kalmig bir sey degil.’

Bu incelemede Tate Gallery'nin Londra Millbank’ta
(Westminister’dan baslayarak Thames Nehri kiyisinda) ku-
rulusundan, Liverpool ve St. Ives’de kisa sure once agilan
subelerine uzanan genislemesini degerlendirerek, yeni mu-
zelerin kurulmasinin yol acug etkileri taruisacagiz. Bu bol-
gesel girisimleri, Londra’'daki bir genisleme projesi izledi:
Bankside’daki Tate Modern. Bu projelerin her birinde yeni
muzenin kuruldugu ortamin toplumsal, siyasal ve ekono-
mik kosullarini, ayrica, Tate yonetiminin ve konuyla ilgili
diger taraflarin oynadig) rolleri ele almamiz gerekecek. Su
ana kadar yasanan gelismelere dayanarak, muzenin sagladi-
g1 yararlarin beklentileri karsilayip karsilamadigini ortaya
koymaya calisacagiz. Bunu arastinirken kargimiza yeni so-
rular gikacak: Ne tur yararlar, kimin igin? Ekonomik buyu-
menin oncelikleri, erisilebilirligin arturilmasi amacina her
zaman uygun olmayabilir; turistlerin talepleri ile muzenin
bulundugu yerde yasayanlarin istekleri arasinda paralellik
de olmayabilir... Baska deyisle, karmasik, anlasilmasi ¢aba
gerektiren, iddialh modern sanat eserlerini metropol disi
yerlesimlere gotirmenin yaratacag) sorunsal uzerinde dur-
mamiz gerekir. Metropol disinda yasayan sanat izleyicisi,
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Millbank Tate Gallery, Londra. Fotograf: Marcus Leith, Tate Gallery,
Millbank, Londra.

bu tur ¢cahsmalar1 daha 6nce gormemis ve nispeten gele-
neksel figuratif sanat disinda herhangi bir esere onyargiyla,
hatta dusmanca yaklasiyor olabilir.

Sanat ve Kentsel Yenileme

Bir yerde kurulan bir muzenin, gevresinde de birtakim de-
gisimler yaratabilecegi dusuncesi, en azindan 1897’ye, Tate
Gallery’nin daha once Millbank Cezaevi’nin bulundugu
alanda acildig) tarihe kadar goturulebilir. (Tate Gallery, adi-
n1 muzeyi kuran Liverpool'lu seker taciri Henry Tate’den
alr.) Donemin yazarlari, bu sanat “mabedi”nin, Londra’nin
o zamana kadar 1ssiz, tekinsiz, korkmadan adim atllamayan
bir bolgesinde yol agugi donusumu vurgular.? Ne var ki,
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gunimuizde “kentsel yenileme” programlan olarak adlan-
dirdigimiz, “lokomotif” kultur projelerinin onculugunde
ilerleyen programlar, 1980’lere kadar yaygin degildi. David
Harvey Postmodemligin Durumu adh eserinde ve diger ¢ahs-
malarinda, bu gelismelerin 1970’li yillarin ilk yansinda ya-
sanan petrol kriziyle basladigim one surer; bu kriz, Bau Av-
rupa ve Kuzey Amerika'da buyuk fabrikalarin uretiminde
cok buyuk daralmalara yol agmisti. Kiiresellesme surecinin
bir parcasi olarak, agir sanayinin, gelismekte olan ulkelerin
ucuz emek pazarlarina kaymasi ve ¢okuluslu sirketlerin gi-
derek guglenen egemenligi, kentler arasindaki rekabetin
yogunlasmasina neden oldu. Aruk kentler turizm geliri sag-
lamak ve mali yaurim ¢ekebilmek icin yasanmaya ya da zi-
yaret edilmeye deger cazip yerler olarak pazarlanmaya ¢ah-
sthyor, boylece yeni is alanlari yaratmak umuluyor.

Kentsel yenileme, kentin imgesinin guglendirilmesi ¢aba-
larinda hayati bir rol oynar. ABD’de kamu otoriteleri, insaat
sirketleriyle birlikte, yildizi sonmekte olan kent merkezleri-
ne yeniden hayat vermek ve orta siniflarin sehir disina kagi-
sim (“beyaz go¢” olarak nitelenen olguyu) onlemek amaciy-
la bir¢ok program uyguladi. Bu programlar, genellikle sanat-
¢t atolyelerinin ve galerilerin, bildik ticari isletmelerle (res-
toranlar, magazalar, burolar vb.) birarada oldugu “kultar
semtleri” yaratmayr amaghyor. Bu tur uygulamalar, semtin
is¢i simfina mensup eski sakinlerini evlerini terk etmek zo-
runda birakan bir “mutenalasurma” siireci baslaur.? Balti-
more gibi bazi kentlerdeki yenileme ¢abalari, nhum boélgesi-
nin akvaryum, marina gibi “lokomotil” cazibe merkezleri
insa edilerek guzellestirilmesine dayamiyor. Burada kultur
adi alunda yapilan ey, harabeye donusmekte olan bir rihum
bolgesinin, tiketime ve bos zamana dayah bir mekan olarak
yeniden tasarlanip sunulma bigimi; eski binalar korunabilir,
donusturulebilir ya da gorkemli, etkileyici yeni binalar insa
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edilebilir.* Ama prestij degeri agisindan higbir yapi sanat
muzeleriyle boy 6lcisemez. Ornegin Los Angeles'ta, 1986'da
agilan Modern Sanat Miizesi, nezih bir kentsel alan olarak
yenilenen eski kent merkezinin en goézde unsurudur; bu
proje, kentin New York, Paris gibi bir diinya kenti olma id-
diasimi guglendirmek amaciyla hayata gegirilmisti.®

Amerikan modeline dayal kentsel yenileme stratejileri,
1980’li yillarda Britanya’min kalabalik kent merkezlerindeki
sorunlara ¢6ziim arayislarinda buyuk destek goérdu. Muha-
fazakar hukiimet, bir dizi Kentsel Imar Sirketi kurdu: Yerel
yonetimi devre disi birakan, ozel sektore genis rol veren,
yoneticileri devlet taralindan atanan sirketlerdi bunlar. Ne
var ki, sanayisizlesmenin etkilerini bertaraf etmeye yonelik
en carpict kultur politikasi, Is¢i Partisi'nin yonetimindeki
Glasgow’da uygulandi; Glasgow, zengin kultur hayatina sa-
hip canl bir kent merkezi yaratmak uzere Avrupa’yr model
aldi. 1983 yilinda belediye meclisi, kentin 6zel girisimcile-
riyle isbirligi yaparak, Glasgow'un, guvenlik sorunlariyla
bogusan yoksul bir bolge olarak sahip oldugu kotu uninu
silmek icin bir kampanya baslatti. Ayni yil, 1945'ten beri
Britanya'da devlet taralindan yapuirilan az sayidaki yeni
muzeden biri olan Burrell Koleksiyonu Muzesi agildi; bu
miuze kisa zamanda Iskogya'nin en ¢ok turist ceken mekan-
larindan biri oldu. Bu ve diger yuksek prolilli sanat projele-
ri, Glasgow'un 1990’da Avrupa Kiltur Kenti segilmesinde
etkili oldu; bu olay kentin yeni imgesini guclendirdi ve
kente gelen turist sayisinin daha da artmasini sagladi.® 1988
yilinda yayinlanan “Sanatin Ekonomik Onemi” adli arasur-
ma, sozunu ettigimiz gelismelerde 6nemli rol oynadi. Bu
arasuirmada, bashkta yer alan savi destekleyen (biraz kus-
kulu) istatistiklerle, kentlerin eski canlihgina kavusturul-
masi icin yapilan kultir harcamalarinin yerinde oldugu sa-
vunuluyordu.’
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Kent yenileme projelerinde kulturel stratejilerin uygulan-
masi konusunda, siyasi ayrimlar asan yeni bir mutabakatin
olustugunu soyleyebiliriz. Yalmzca Britanya'da degil Avru-
pa’'min bagka yerlerinde de, bu amaca yonelik olarak yerel
yonetimlerle 6zel girisimin biraraya geldigi kamu-ozel sek-
tor ortakliklari olusturuldu ve bunlarin Granu olarak birgok
muze ve sanat kurumu kuruldu. Ancak yapilan arastirmalar,
bu kurumlarin kendilerinden beklenen ekonomik getirileri
saglayamadigini gosteriyor. Sanayi sonrasi toplumlarda yasa-
nan kitlesel igsizlik sorununu ¢ozmek soyle dursun, bu ku-
rumlar, nispeten sinirh istihdam olanaklar yaratti: Cogu,
(kadinlar igin garsonluk gibi) dusuk ucretli ve kisa sureli is-
lerdi. Gergekten de bu tur stratejiler, nufusun ¢ogunluguna
yarar saglayacak konut ve egitim alamindaki kamu harcama-
larimin kisilmasina yol acarak, orta siniflarin, 6zellikle turist-
lerin bos zaman etkinliklerine kaynak aktarmak suretiyle
toplumsal celiskileri keskinlestirebilir. Harvey bu tur elesti-
rileri guglu bir bigimde ortaya koymustur: Debord’un “gos-
teri” kavramim temel alan Harvey, 1970 sonras: kentsel ye-
nileme programlarinin kultirel hedellere yonelmesini, top-
lumun denetlenmesi amacina hizmet eden “gosteri seflerber-
ligi” olarak adlandirir.® Ona gore gosteri, adaletsizlik ve yok-
sulluk gibi acimasiz gergeklerin goz ardi edilmesine yol agan
bir toplumsal uyum yanilsamas yaratir.?

Her seye karsin, “lokomotil” konumundaki kultir proje-
leri ekonomik canlanma stratejilerinde kilit rol oynamay:
surdurayor. 1997 sonbaharinda, bu tir projelerin en iddi-
alilarindan biri olan Bilbao Guggenheim Miizesi'nin agihs
yapildi. Bu muze, bir stiredir modern sanat koleksiyonunun
daha buyuk bir boluminu sergileyebilmek amaciyla Ameri-
ka ve Avrupa’da sube agma girisimlerini surduren New
York Guggenheim Mizesi'nin bir subesi. Guggenheim’in
yoneticisi Thomas Krens'in hedeli, bu muizeyi dunya ¢apin-

154



Bilbao Guggenheim Miizesi. Fotograf: Guggenheim Miizesi, Bilbao.

da bir sanat kurumu haline getirmek. Yeni Guggenheim,
kuzey Ispanya’da bir liman ve sanayi kenti olan Bilbao'da
kuruldu; gerileme siirecinde olan Bilbao, carpici kulttrel
etkinliklerin gergeklestirildigi, yuksek teknolojiye dayal
bir sanayi ve finans merkezi olarak kendini yeniden icat et-
me ¢abasinda olan bir kent. Yan 6zerk Bask bolgesi yoneti-
mi, muzenin varhgiyla bolgenin modern, disa donik bir
imge kazanacagina ve ayrilik¢i grup ETAnin hayaletinin
uzaklastirilacagina inaniyor. Bask yonetimi, muzeyi kur-
mak ve isletmek, Guggenheim koleksiyonunu ve ismini
kullanabilmek ve kendi modern sanat koleksiyonunu olus-
turmak igin yaklasik 100 milyon sterlin harcadi. Guggenhe-
im Vakf, muizenin teshir programini yonetiyor.

Bilbao Guggenheim Muzesi, ekonomik canlanma umut-
larinin bir modern sanat muzesine baglanmasinin tasidig:
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riskleri ve gerilimleri gozler 6nune seren en u¢ drnek. Mu-
zenin ilk ve en temel avantaji, binanin Amerikali mimar
Frank Gehry tarafindan tasarlanmis olmasi. Isiluh, gemiyi
andiran, devasa bir yapi olan bu bina, Nervién nehri kiyi-
sindaki metruk rihum alamim tamuyle degistirdi ve Bil-
bao’nun, tam anlamyla ¢arpici simgesi haline geldi. Mize-
nin dunya basiminda coskuyla karsilanmasi, tlke disindan
cok sayida ziyaretginin benzersiz bir mimarhk ornegini
gormek icin kente gelmesini sagladi. Projeye baslangigta
kugkuyla bakan bir¢ok Basklh, binanin cazibesine kapildi.
Yine de saglayacag ekonomik getirilerin, yatinm maliyetini
hakl gostermeye yeterli olup olmayacagimi zaman gostere-
cek. Bilbao Guggenheim Miizesi'nin karsi karsiya oldugu
temel sorun, teshirleri ve sergileri i¢in duzenli bir izleyici
kitlesi olusturma ihtiyaci; ¢inki Ispanya’da muzelere gi-
denlerin sayisi nispeten dusuk, Bask bolgesi basta olmak
uzere tlke genelinde modern sanata daha da az ilgi duyulu-
yor. Projeyi elestirenler, uluslararasi bakis agisina sahip bir
Amerikan kurumu olan Guggenheim'in, bolge sakinleriyle
geregince irtibat kuramayacagindan kaygi duyuyor, belki
haksiz da degiller. Su bir gercek ki, kiresellesmenin etkile-
riyle basa ¢itkma amaciyla gelistirilen kultur stratejileri, ye-
rel etkenleri de goz oninde bulundurmadik¢a ne ekono-
mik ne de toplumsal bir basari saglayabilir.'

Liverpool Tate

1988 yilimin Mayis ayinda agilan Liverpool Tate Gallery,
rthum alamini ¢epegevre saran bir kompleksin kuzeybat
kosesindeki bir deponun donusturulmus halidir. 1846’da
rihumin agihsim yapan Prens Albert'in adiyla anilan Albert
Rihumrndaki binalar, Britanya’da birinci derecede koruna-
cak binalar listesinde yer alanlar arasinda en buyik grubu
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Liverpool Tate. Fotograf: Tate Gallery.

olusturuyor." Burasi muzenin yam sira, Merseyside Deniz-
cilik Muzesi'ni, bir televizyon stidyosunu, magaza, kale,
buro ve konutlar1 barindiriyor. Albert Rihtumi su andaki
seklini, Mersey Nehri kiyisindaki rihim alanin yenilemek
amaciyla Mart 1981'de kurulan Merseyside Imar Sirketi’ne
(MDC) borglu. O siralarda terk edilmis durumda olan Al-
bert Rihtimr'nin, yeniden gelistirildigi takdirde Liverpo-
ol'un yerel ekonomisinin canlanmasina katkida bulunacak
onemli bir turistik cazibe merkezi olacagi dusunulmustu;
MDC bu projeyi bir emlak sirketiyle ortak yurutecekti.
Temmuz 1981'de patlak veren Toxteth isyanlari, kentin
yoksullugunu carpici bir bigimde gozler ontine sermisti; bu
olaylarin sonucunda Cevre Bakam Michael Heseltine, kente
yardim amaciyla yeni muze onerisini de iceren bir 6nlem
“paketi” sundu.
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Liverpool Tate, MDC ile Tate’in amaglarinin kesismesinden
dogdu. Tate yonetimi 1980'de, yer olmadig: igin Millbank'ta
sergilenemeyen ulusal modern sanat koleksiyonundan eserle-
rin teshir edilmesi amaciyla Londra disinda bir mekan anyor-
du. Yeni mekanda sergilenecek eserleri modern donemle si-
nirlama manug), bolgesel koleksiyonlarin bircoguna 6zgu bir
ozellige dayanir: Eski donemlerin sanau agisindan zengindir-
ler, ama 1900 sonrasina gelindiginde gudak kalrlar. Daha
ozel bir agidan, amag, Londra'dan uzakta yasayan insanlarin
koleksiyona ulasabilmesini saglamaku (baslangicta yeni mu-
ze “Kuzeyin Tate'i” olarak biliniyordu). Tate’in mutevelli he-
yetini Liverpool'u se¢meye yonelten birgok etken vardi: Al-
bert Rithumr'nin agirbagh bir gorkeme sahip olmasi ya da
kentte zaten (Walker Sanat Muzesi gibi) guzel sanat koleksi-
yonlarinin bulunmasi bir yana, asil énemlisi, MDC’nin do-
nastarme projesi icin ayrilmig 5 milyon sterlinlik bir kamu
kaynagi vardi. Maliyetin geri kalaninin is gevrelerinden, yar-
dim kuruluslarindan ve baska 6zel kaynaklardan karsilanma-
s1 gerekiyordu. Baslangicta Tate, kendisine ayrilan alanin ta-
mamin donugsturmek igin gereken buigeyi toparlayamadi ve
giderleri karsilamakta buyuk gugliklerle karsilast.

Liverpool Tate'le ilgili tarugmalar cesitli meseleler uizerin-
de yogunlagsmis bulunuyor. Muze agildig siralarda, mimar-
lar James Stirling ve Michael Wilford'in yuruattagu donus-
tirme islemi basinda tarusildi. (Bu iki mimar daha once
Millbank’taki Tate’in, Clore Galerisi olarak adlandirilan ve
J. M. W. Turner’in eserlerini barindiran ek binasin1 yapmis-
lardi.)'? Kimilerine gore donugturme islemi hayranhk uyan-
diracak kadar olgulu, binanin daha 6nceki islevine saygihy-
di; kimilerine goreyse beyaz renkli tipik modernist salonlar
eski depodan neredeyse hig iz tasimiyordu. Bir dizi 6zgul
sorun saptanmigti: Dokme demirden sutunlar izleyicinin
gorusunu kesintiye ugratiyordu. Tavanlardan sarkan dev
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Liverpool Tate Gallery'nin ig kismi. Fotograf: Richard Bryant, Tate Gallery.

aydinlatma ve havalandirma sistemleri, zaten al¢ak tavanh
olan mekam busbutin boguyordu. Ayrica, dis cephede kul-
lamilan parlak mavi ve turuncu renklerin, rahatsiz edecek
ol¢ide sasaah oldugu soyleniyor, Stirling acisindan tipik
olan bu uygulama, agr, islevsel mimari agisindan uygunsuz
bulunuyordu. Genel anlamda, vaktiyle bir ¢cahsma mekam
olan bir yapinin sanat mizesine donusturilmesi, “gecmisin
estetize edilmesi”nin simgesi olarak gorulebilir; son yillarda
eski sanayi alanlarinda, ¢ogu 6zel sektor tarafindan ticari
olarak isletilen ¢cok sayida muzenin ve “kulturel miras mer-
kezi” nin insa edilmesi bunun 6rnegidir."

Bu, yeni bir soruyu gundeme getiriyor: Galerinin, Albert
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Rihumrnda, hediyelik esya magazalarinin, bir konuyu can-
landiran eglence restoranlarinin ve “Beatles’in Oykusu” gibi
ticari teshirlerin arasinda yer almasi uygun mudur? Mize-
nin acilisindan epey once, elestirmen Waldemar Januszc-
zack kugumseyici bir sekilde sunlari soylemisti: “Sanau [az-
la raline kilmayalim derken, sanat Liverpool eglence sekto-
ra taralindan ilhak edildi. Kuzeyin Tate’i, yeniden canlandi-
rilan Albert Rthumr'min turist tuzaginda satisa sunulacak
cazibe kaynaklarindan biridir sadece.”™ Bir baska elegtir-
men ise, Januszczack’in bu soézlerinin alunda yatan varsayi-
mi sorguluyordu: Yuksek kultarin, kitle kaltara ya da po-
puler kulturle temas etmesi halinde kaginilmaz olarak zarar
gorecegi varsayimi. Bu elestirmenin gorustagu birkag ziya-
retgiye gore Tate, “alamin geri kalaniyla yakinhgindan étara
bozulmaktan ya da alan tzerinde hakimiyet kurmaktan zi-
yade, kendi basina bir mekan olarak duruyordu”.® Jonat-
han Harris’e goreyse Albert Rihtumi, “kiiresel modemist sa-
nat ticareti agr” hakkinda ipuclan sunuyor. Ona gore Liver-
pool Tate ile, bitisigindeki satig alanlar arasinda temelde
higbir [ark yok: “Poster, baski ve hediyelik esya dukkanla-
rinda ger¢ekten satilan metalar ile muzede teghir edilen me-
talar birbirinin statusunu guglendiriyor.”'®

Ancak daha oncelikli bir tarusma konusu, Tate’in Albert
Rihumi otesinde kentle olan iligkisi. Oncelikle pek ¢ok
kent sakini, kalkindirma projesinin tamamim Londra’daki
hukimetin Liverpool'a yonelik bir “oldu-bitti”si olarak go-
ruyordu. Albert Rthumi'min konumu, bu bakis agisim gug-
lendiren bir etken: Alu seritli bir otoyol, rihtimin kentin ge-
ri kalan bolumuyle baglanusim kesiyor. ls¢i Partisi'nin de-
netimindeki Kent Meclisi'nin bir uyesine gore, “rihtimlara
aktarilan kaynaklar, kentin butunu icin ¢cok daha yararh bi-
cimde kullanilabilirdi”.'” 1983-1987 déneminde Kent Mec-
lisi'nde egemen olan asin solcu Militan grubu bu konuda
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daha dusmanca bir tavir sergiledi. Bir elestirmenin sozleriy-
le, “Tate-Lyle seker fabrikasinin kapatlmasindan ve bin bes
yuz kisinin issiz kalmasindan yedi yil sonra, Liverpool'un,
eski patronun muzesinin bir subesiyle teselli edilmesi” son
derece ironik.'® Meseleye daha genis bir elestirel perspektil-
ten bakan Harris, bu muzeyi ve kentsel alanlardaki benzer
kurumlarn “cagdas toplumlarda yasayan simif-alti gruptaki
insanlarin yol agtig1 sorunlarin etkisini gidermeye yonelik
girisimler” olarak niteliyor."

Liverpool Tate’e bir sanat mekani olmasi agisindan yonel-
tilen elestiriler, metropol modeline gore tasarlanmis olan
miizenin, Londra’daki bir kurumun subesi olarak tanimla-
ms1 uzerinde odaklaniyor. Ornegin Philip Dodds, muzenin
kente “havadan indirilmis” gibi yerlestirilmesinden yakini-
yor. Kuzey Irlanda’'nin Derry bolgesinde gelistirilmekte
olan kultur politikalanyla karsilasurildiginda™ olumsuz
olarak niteledigi Liverpool Tate projesi igin soyle diyor
Dodds: “Bu muze, varhgiyla, Liverpool halkina kendi kul-
turel kalkinma modellerini olusturamayacaklarini soylu-
yor.”?' Aslinda Liverpool Tate’in agilmasindaki oncelikli
amag, muzeden bolge halkinin yararlanmasi degil, “Kuzey”
bolgesine turist cekmekti. Gergi yapilan isim degisikligi, bu
konuda belli ol¢uiide duyarh olundugunu gosteriyor. Daha
once muzenin kuratérluguni yariatmis olan Penelope
Curtis soyle diyor: “Muzenin bulundugu cevreyle yeterince
butinlesmedigi su¢lamasi, bos zamanini gegirecek yer ara-
yan ve kesinlikle yerli denemeyecek insanlarin, birbirine
hi¢ benzemediklerini, gezgin olduklarini hesaba katmaz.”?
Her seyden onemlisi, Liverpool Tate'in, Tate icin ilave bir
teshir mekan1 olmanin ¢ok otesinde gelisme gosterdigi
unutulmamal.

Liverpool Tate, hem cagdas Ingiliz sanat1 (6rnegin Rachel
Whiteread, 1996) hem de uluslararast modern sanat (6rne-
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gin Salvador Dali, 1998) alaninda 6nemli sergiler duzenle-
di. Ayrica Avrupa ve Amerika'daki sanat kurumlariyla bag-
lanular kurdu; 6rnegin Afrika Kesfediyor sergisine Britan-
ya'da ev sahipligi eden tek muzeydi (1994).2 Miizenin ba-
gimsiz kimligi agisindan daha buyuk 6nem tasiyan olgu ise,
teshir ve yorumlama konularinda gelistirdigi ayirt edici
yaklasimidir. Muzenin genel yaklasimini, ziyaretciye daha
cok yardimci olma ve daha ¢ok bilgi sunma kaygisi yonlen-
diriyor. Salonlarda geleneksel koruma gorevlileri yerine,
“bilgi veren gorevliler” bulunuyor. Ayrica eserlerin tuzerin-
de, muzenin agildig zamana gore daha uzun agiklamalar
yer aliyor. Bazi elestirmenlere gore bu tur bir yaklasim,
eserlerin “kendileri adina konusmasina” izin vermek yeri-
ne, izleyicilere “yukaridan bakarak bilgi vermek” anlamina
geliyor. Ancak sunu da gozden kagirmamak gerek: Soz ko-
nusu yaklasim, bircogu sir[ Albert Rihtimi'nda bulundugu
icin mizeye “ugrayan” merakh ziyaretcilerin taleplerine ya-
nit vermek amaciyla gelistirildi. Hazir bir modern sanat iz-
leyici kitlesinin bulunmamasi, Liverpool Tate yonetimini,
erisim ve iletisim sorunlarina Millbank’taki uygulamaya go-
re daha ciddi yaklasmaya zorladi. Miize yurattagu egitim
programu ve yerel gruplarla gergeklestirdigi ¢alismalar ne-
deniyle buyuk 6vgu aldi: Sozgelimi Antony Gormley'in Bri-
tanya Adalan i¢in Saha adh heykelinin yapiminda St. He-
lens’li kisiler ¢calismig, bu projeden otiru Tate 1994'te Ulu-
sal Sanat Koleksiyonlan Vakfrndan odul almisti.

Liverpool Tate'in ziyaretgi sayis1 1990’larda yilda yaklasik
500.000 kisi duzeyinde dengeye ulasmis goruntiyor. Bu iz-
leyici kitlesinin yaklasik %80'ini bolge sakinleri olusturu-
yor. Projenin uzun suredir geciken ikinci kismi, Mayis
1998'de, muzenin kurulusunun 10. yildonumunde acild.
Yeni kisimda, 6nceden kullamilmayan dorduncu katta insa
edilen daha yuksek tavanh salonlar var; boylece Tate, daha
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bayuk boyutlu heykelleri sergileme olanagina kavustu, ay-
rica izleyicinin gorusunt kesintiye ugratan sutunlarin sayi-
st daha az. Bu kismin geri kalan alaninda, egitim salonlari,
bir oditoryum, genigletilmis bir magaza ve kafe var. Proje,
Heritage Lottery Fund ve Avrupa Bolgesel Kalkinma Fo-
nu'nun (ERDF) katkisiyla finanse edildi; ERDF'nin yapug:
yardim, Merseyside’in 6zel yardim gerektiren alan olarak
secilmesine dayanmiyordu. Cuinku Tate gelismesini surdurur-
ken, Liverpool eski sorunlariyla yasamaya devam ediyor.
Yetkililer, muzenin Merseyside'a ¢ok sayida turistin gelme-
sini saglayarak kent ekonomisini canlandiracagini dusunu-
yordu, ama gorundugu kadanyla bu beklentiler gercekles-
medi. Her seye karsin su anda Tate, Liverpool Kent Meclisi
de dahil olmak tzere yerel duzeyde destekleniyor, bu da
projeyi temize ¢ikaran bir etken olabilir.

Bos zaman gegirecek insanlari hedel alan bir rihum iyi-
lestirme projesi olarak Albert Rithtimi, ABD’deki rihum
alanlarinda daha once uygulanan benzer projeleri ammsa-
ur. Bir metropolin modern sanat koleksiyonunun sergilen-
digi mekamn, islevini yitirmekte olan bir rihum alaninda
yer almasi agisindan Bilbao’yla paralellikler tasir. Tate Li-
verpool projesi, daha iddiali olan Bask projesinden [arkh
olmakla birlikte, kullanilmayan depo binalarinin dénistu-
rulmesi acisindan herhangi bir kentsel iyilestirme projesini
andirir. Merkezi yonetim tarafindan kurulan Kentsel Imar
Sirketlerinden biri taralindan baslaulan bir proje olarak,
Amerika’'da, Avrupa’da ve Britanya’nin baska yerlerinde, or-
negin Glasgow'da uygulanan ve yerel yonetimin basrolde
oldugu modelden [arkhidir. Ancak projenin finansmamnin
kamu ve 6zel sektor kaynaklarinin biraraya getirilmesiyle
karsilanmasi tipik bir uygulamadir. Bu tur projelerin adalet-
siz dogasina yoneltilen standart elestiri ve projenin bekle-
nen ekonomik getirileri saglamakta basarisiz olmas: dikka-
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te alindiginda, muzeye baslangigta gosterilen dusmanca ta-
vir sasirtict degil. Liverpool Tate'in yerel gereksinmelere
uyum saglayisi ile, Guggenheim'in yayilmasinin aluinda ya-
tan kiiresel bakis agis1 karsilastinlabilir.

St. lves Tate

Haziran 1993’te agilan St. lves Tate Gallery, daha 6nce hava-
gazi tesisinin bulundugu bir alanda mize olarak insa edilen
ve Porthmeor Plaj’'na bakan bir binada yer alir. Muzenin
temel gorevi, St. Ives ekolune ait eserleri teshir etmek:
1920’li yillardan beri bu kasabada yasayan ya da burayla
iliskisi olan, modernist bir kod ¢ergevesinde calisan sanat-
cilarin dahil oldugu bir grup bu.? Tate'in, St. Ives'de bir su-
be agmasi mantikhydi, ¢inka Barbara Hepworthun St.
Ives'deki atolyesinde ve bahgesinde yer alan Barbara Hep-
worth Muzesi'nin yonetimini tstlenmisti. Ancak proje icin
girisimi baglatan, alam saun alip binay: siparis eden Corn-
wall* Bolge Meclisi oldu. Baslangigta Tate, yalmzca St. Ives
sanatgilarimin eserlerini 6dung vermeyi kabul etmisti; an-
cak sonradan yonetici rolunt ustlendi. Muzenin giderleri-
nin onemli bir bolumunu kendi geliriyle karsilamak zorun-
da kalacag1 daha en bastan anlasilmisti; bu nedenle (diger
Tate’lerden [arkl olarak) muzeye giris ucretlidir.

St. Ives Tate'in dogusu, 1985'te Tate taralindan duzenle-
nen St. Ives 1939-1964 adli sergiye dayanir; bu sergi St. Ives
sanatina yeniden ilgi duyulmasim saglamisti. Ama boyle
bir muzenin kurulmasinin altinda yatan en guclu etken,
balik¢ilik ve kalay madenciligi gibi geleneksel sektorlerinin
gerilemesi nedeniyle turizme bel baglayan Cornwall eko-

* Comnwall: Britanya'da yaklasik 500.000 nufuslu idart bolge. St. lves bu bolgede
yer alan, yaklasik 10.000 nufuslu kaguk bir yerlesim yeri - ¢.n.
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St. Ives Tate, Porthmeor PlajiI'ndan goriintii. Fotograf: Tate Gallery.

nomisinin i¢inde bulundugu koétu durumdu. Cornwall'in
“yoksul kirsal bolge” ilan edilmesi, Avrupa Bolgesel Kal-
kinma Fonu’ndan yardim almasim sagladi; bu yardim ol-
masaydi St. Ives projesi gerceklestirilemezdi. Avrupa Bolge-
sel Kalkinma Fonu’'ndan saglanan bu yardimin kosulu, Bri-
tanya kamu sektorunun de esit miktarda yardimda bulun-
masiydi. Cornwall Bolge Meclisi ve diger yerel meclisler bu
yardimi sagladi. Maliyetin geri kalan bolumu o6zel sektor
tarafindan karsilanacakti. Projenin amaci, Cornwall’a gelen
turist sayisinin artirilmasiyla yerel ekonomiyi canlandir-
mak, 6zellikle turizm mevsimini yaz aylan disina yaymak-
t.. Cornwall Bolge Meclisi tiyesi ve projenin bas aktoru Sir
Richard Carew Pole, “proje egitim olanaklar saglayacak,
Cornwall'da sanata 6nculuk edecek, istihdama buyuk katki
saplayacak” demigti.?
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Bolge genelinde, muzeye karsi baslangicta [arkh tavirlar
sergilendi. Cornwall Bolge Meclisi tyelerinin ¢ok kuguk bir
kismi (¢ogu lsci Partisi mensubuydu) muizeye karsi oy kul-
landi. Bunlardan biri, girisimi “mevcut ekonomik ortamda
mesru gosterilemeyecek luks bir proje” olarak niteliyordu.?
St. Ives'de yasayan pek ¢ok kisi de, bu proje igin harcana-
cak parann yeni bir yuzme havuzu yapiminda kullanilma-
sini tercih ederdi. Muzenin kasabaya herhangi bir yarar sag-
layacagindan kusku duyuyorlar, buyuk umutlar baglanan
bu yuksek maliyetli projenin “hiisran”la sonuglanacagin-
dan kaygilamyorlardi. Ancak, St. Ives Tate Eylem Grubu
adiyla orgiitlenen ve projeyi coskuyla destekleyen bazi kisi-
ler, binanin toplam maliyeti olan 3,5 milyon sterlinin 135
bin sterlinlik kismini toplamay: basardilar. Muze agildig si-
rada kugkular hala suruyordu, ama yerel muhalefet muize-
nin agik basarisi karsisinda geriledi. 1lk yilinda muzenin
70.000 kisi tarafindan ziyaret edilmesi 6ngorulmustu, oysa
ziyaretgi sayist 200.000 kisiye ulasti. 1994'te Cornwall Bol-
ge Meclisi tarafindan yayinlanan bir arastirma, muzenin St.
Ives’in ticaret hacminde %5, Cornwall genelindeki ticaret
hacminde ise %2 oraninda aruis sagladigim gosteriyordu.
Ayrica muze su an, St. Ives’de (toplam nufusu yaklasik
10.000 kisi) en ¢ok istihdam saglayan kurum konumunda.

Projenin basarisi agisindan, St. Ives Tate binasinin kendi
basina ziyaretci ¢ekecek siradisi bir bina olmasi hayati
onem tasiyordu. Yapinin mimarlan Eldred Evans ve David
Shalev, muzeyi cevresiyle uyumlu olacak sekilde tasarladi-
lar: “St. Ives, beyaz duvarh, gri arduvaz ¢aul ve kugik pen-
cereli binalarin bulundugu bir kasaba; yeni bina da boyle
olacak.”” Ana cepheye egemen olan buyuk dairesel yapx,
daha once alanda bulunan iki gaz tankerini haurlauyor.
Isiltth beyazlik ve binamin butuntinde gozlenen an zarafet,
1930’larin modernist mimarisini animsatiyor. Binanin sa-
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lonlari, herhangi bir modern sanat muizesinde rastlayabile-
cegimiz “beyaz kup” modeline uygun; ancak i¢ mekanlarin
degisen boyut ve sekilleri, izleyiciler izerinde sasirtici bir
etki yaratmak uzere tasarlanmis. “Binanin giriltliginin igin-
den ¢ikmay: basardiginizda, St. Ives’in kivrimh koridorla-
rinda yapugimz kesillerde duydugunuz huzur verici hazz
hissediyorsunuz.”?® Amag, muzeyi ziyaret etmenin olabildi-
gince az korkutucu bir deneyim olmasini saglamak.

Gorkemli bir mimari eser olmanin yan sira, St. lves Tate,
barindirdig) sanat eserleriyle uyumlu bir ortam olarak da
tasarlanmis. Yerel ve modernist ozellikler, benzer ogelerin
St. lves sanatinda da gozlenebilen karisimiyla parallellik
kurmak amaciyla bilingli olarak biraraya getirilmis. Hep-
worth ve Ben Nicholson gibi sanatgilarin eserlerinin St.
lves'de sergilenmesinin en onemli nedeni su: Bu sanatgila-
rin eserleri, basat olarak soyut ve uluslararasi egilimlerle
uyumlu olmasina karsin, “cevrelerini saran yerel unsurlarin
fiziksel formundan ve onlardan yayilan 151g1n niteliginden
derinden etkilenmis”.?® St. Ives Tate'in kuratorii sunu vur-
guluyor: “Muzenin konumlanis, sergilenen eserleri anlama
surecinde bir ilk adim olabilir.”*® Bina, aym zamanda, sa-
natgilarin esin kaynaklan hakkinda da bazi ipuglan suna-
cak sekilde tasarlanmis. lkinci salonda izleyiciler, teshir
edilen eserlerden gozlerini ayirip, kavisli dev pencerenin
cerceveledigi kumsal, deniz ve gokyuzi manzarasini izleye-
bilir. Cogu elestirmenin belirttigi gibi, tek sorun, mimari-
nin, 6zellikle de manzaramn sanat1 golgeleyebilmesi.

Bir dinlence yerinde, plajin tam 6nunde bulunan muze,
normal kosullarda bir modern sanat miizesine gitmeyecek
insanlar1 ¢cekmek agisindan iyi bir konuma sahip. Yeni bir
izleyici tipine acik oldugunun bir gostergesi de, girisin ya-
ninda sorfculerin tahtalarim birakacaklar bir bolme ayril-
mis olmasi. Ne var ki, mizenin temsil ettigi metropol kul-
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tart ile, bulundugu bolgedeki izleyici kitlesi (kasaba sakin-
leri ve turistler) arasinda kopru kurmak hig de kolay bir is
degil. Baslangicta muzeye yonelik olumsuz tepkiler, bina-
nin dikkat gekici buyuklugu ile iginde teshir edilen eser sa-
yisinin azhg arasindaki celiskiye dayanmiyordu. Eserler ara-
sinda genis, ¢iplak beyaz duvarlarin yer aldig: ilk teshirin
agirbash modernizminin insanlara itici geldigi soyleniyor-
du. lkinci teshir ise, genis bir kesim taralindan 6nemli bir
ilerleme olarak nitelendi. St. Ives sanatgilarindan Terry
Frost soyle diyor: “Gorulecek ¢ok daha [azla sanat eseri var,
ayrica eserin baglami hakkinda [ikir sahibi olunabiliyor.
‘Guzel bina, sanala yazik olmug’ anlayis1 degisti.”' Teshirler
her sonbaharda degistiriliyor, bu zamanlama muzenin bu-
tan bir y1l boyunca gezilebilmesini ve sezon disinda da zi-
yaretgi cekebilmesini saghyor.

Teshirler, muzenin egitim ve sosyal hizmet programlariy-
la zenginlestiriliyor; bu da, St. lves Tate’'in Cornwall igin
kiltarel olmanin yani sira ekonomik bir kaynak olmasinda
cok onemli rol oynuyor. Basindan beri miuze, bolgedeki
okullar, kurumlar ve sanatqilarla isbirligi icinde bir dizi
proje yuruttu. Ancak bir elestirmene gore tum bu etkinlik-
ler, “Tate'in esas olarak, merkez taralindan tanimlanan yuk-
sek sanatin mabedi olma kararhhig: karsisinda ikincil ko-
numda kaliyor”.?? Daha 6zgul bir agidan, muzenin yerel sa-
natgilara kars1 ayrimcihk yapug one suarultyor, ¢unku bu
sanatgilarin cogu mizenin 6ngoérdugu “St. Ives sanau” ¢iz-
gisine uymayan geleneksel temsili eserler uretiyorlar. Tate
ise, St. Ives sanatinin kanonik modernist gelenegini yenile-
mek icin en uygun yolun, ana-akim ¢agdas sanatcilara yerel
baglamla ilgili yeni eserler tretme olanaklar saglamak ol-
dugunu savunuyor. Muize 1997 yilinda uluslararasi Isik Ka-
litesi sergisine onculuk etti: Isik temasiyla duzenlenen ser-
gide yer almak uzere davet edilen on dort sanat¢idan yal-
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DAVID KEMP, Giines Dansgisi, 1997, Isik Kalitesi sergisi igin
yerlestirme, St. Ives Tate Gallery. Fotograf: Tate Gallery.

nizca ikisi Cornwall’da yasiyordu. Sonugta ortaya ¢ikan
eserler (bazilar1 Cornwall’dan ¢ok guglu izler tasiyordu),
degisik mekanlarda teshir edildi: Galerilerde, kullanilma-
yan bir kalay madeninde vs.*?

St. Ives Tate, bakanlar ve sanat yoneticileri tarafindan su-
rekli olarak, bir sanat kurumunun ekonomik canlanma sag-
layabileceginin kaniti olarak gosteriliyor. Arastirmalar pek
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cok kisinin sadece muzeyi ziyaret etmek icin bolgeye geldi-
gini gosteriyor. Muzeyi ziyaret edenlerin %85’ini Cornwall
disindan gelenler olusturuyor. Pazarlama diliyle konusacak
olursak, muze, St. lves'i zengin, kolay harcama yapan tu-
ristleri ceken “tst duizey” bir tatil yeri konumuna getirmeyi
basardi. Kimilerine gore muze, Blackpool gibi kitle turizmi-
ne teslim olmanin esigine gelmis St. Ives’i bu [elaketten
kurtardi.?® Dolayisiyla, kultir elestirisi perspektifinden ba-
kildiginda muze, egemen kultur normlarina aykin davrams
bigimlerini dizginleyen bir toplumsal denetim mekanizmasi
olarak nitelenebilir. “St. Ives sanat”nin, toplumsal ve eko-
nomik gerceklikleri gormezden gelen yeni bir St. Ives imge-
si insa etmekte kullanildig) 6ne surtlebilir. Ancak bu “mar-
kalasuirma”nin baska bir anlam daha olabilir: Dis tulkeler-
deki ucuz tatil firsatlarinin Britanya sahil turizminde yol
acug gerilemeyi telafi etme amaci da tasiyabilir. Bir bagka
pratik agidan sunu da belirtmemiz gerekir: Bu denli basari-
h, ucretli bir muze bile giderlerini karsilayamamakta ve
(her zaman yetersiz kalan) kamu kaynaklarina ve o6zel sek-
or destegine bagimh olmaya devam etmektedir.

St. Ives Tate, bozulmakta olan bir nhum alaninda, bir ha-
vagazi tesisinin bulundugu yerde kurulmus olmasi agisin-
dan diger projelere benzetilebilir. Bash basina bir cazibe
kaynag olacak sekilde tasarlanan bina, Bilbao’daki Guggen-
heim’la (belli ol¢iide) paralellik tasimaktadir. Her iki proje
de, bu tur girisimlerin toplumsal bolunmeleri gizlemeyi
amaglayan bir “gosteri” formu oldugu seklindeki dusunce-
ye hakhilik kazandiriyor. Ayrica ikisinde de, buyuk bir sanat
kurumunun yerel yonetimle isbirligi halinde ¢alismasi soz
konusu. Tate'in egitim ve sosyal hizmet yonindeki duyarh-
lig1, Liverpool'daki mevcut politikalari akla getiriyor. Proje-
nin basanis1 agisindan 6nemle belirtmemiz gereken bir nok-
ta da su: St. Ives o denli kiguk bir kasaba ki, tek bir proje
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bile gozle gorulur bir etki yaratabiliyor. Ayrica su da 6nem-
li: Liverpool ve Glasgow’dan [arkh olarak St. Ives'in, tu-
rizmde ise silirdan baslamak yerine var olan turizm sekto-
ranu yeni hedellere yonelterek gelistirmesi yeterliydi. Uste-
lik, modern sanatuin metropol disinda sergilenmesinin ya-
ratug bazi gerilimlere 6rnek olustursa da, St. Ives Tate (6r-
negin Massachusetts Cagdas Sanat Muzesi [MassMoCA]
projesinin aksine), bulundugu bolgenin sanatla hali hazirda
kurmus oldugu iliskiden yararlamyor. Isik Kalitesi projesi,
St. lves sanatinin yerel, peyzaj agirhkh bir modernizm ver-
siyonu olarak yorumlanmasindan muzenin nasil yarar sag-
ladigim gosteriyor: Muze bu yorumu, prestij ile erisilebilir-
ligi, en azindan kuramsal diizeyde birlestiren bir programin
temeli olarak kullaniyor.

Bankside Tate Modern

Bu incelemenin kaleme alindig su siralarda, Tate Mo-
dern’in 2000 yilinda agilmasi 6ngorultyor. Basin bultenle-
rinde (proje Aralik 1992’de duyuruldu), Londra’'nin, yalniz-
ca modern sanata ayrilmis bir sanat muzesinden yoksun
tek buyuk baskent oldugu vurgulandi. Gordugumuz gibi,
bugin her “dunya kenti"nin, kulturel dinamizminin gos-
tergesi olarak bir sanat muzesine sahip olmasi gerektigi du-
sunuliyor. S6z konusu projenin, Londra’nin Avrupa’nin en
onemli [inans merkezi konumunu surdirmesine katkida
bulunacag! dusunuliyor. Londra’'nin en guglua rakibi, bir
zamanlar sahip oldugu i¢ karartici imgeyi 1980'li yillar bo-
yunca bir dizi yeni ve prestijli muize insa ederek degistirme-
yi basaran Frank[urt. Ayrica yeni muzenin Londra’ya ya-
banci turist cekmesi de bekleniyor. Genis bir kapasiteye sa-
hip olmasi sayesinde, genellikle Londra'ya ugramayan bazi
buyuk sergilerin Londra’da da izlenebilmesine olanak sagla-
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Tate Modern, Hayes Davison tarafindan bilgisayarda gizilmis dig goriniis.
Fotograf: Tate Gallery.

yacag one suriluyor. Ama projeyi gerekli kilan en onemli
neden, su anda Tate’in, koleksiyonunun ancak bir bolumu-
nu sergilemesine yetecek bir alana sahip olmasi ve Mill-
bank’taki genis izleyici kitlesi karsisinda yetersiz kalmasi.
1990’h yillarin sonlarina dogru Millbank'ta y1llik izleyici sa-
yis1 yaklasik 2 milyona ulasmist.

Liverpool Tate gibi Tate Modern da var olan bir yapida,
ancak bu kez ticari degil endustriyel bir yapi olan Bankside
Enerji Santral'nda kurulacak. 1947-1963 yillar1 arasinda
insa edilen bu yap1, mimar Sir Giles Gilbert Scott taralindan
tasarlanmis; proje Tate’in 1994'te satin alma hakkin elde
etmesine kadar yikilma tehlikesiyle kars karsiya olan yapi-
nin korunmasim saglayacak.®® Thames’in guney yakasinda
bulunan, St. Paul Katedrali'ne bakan yapinin yeri, Tate’in
istedigi olcude kolay ulasilabilir degil. Liverpool Tate ve St.
Ives’den edinilen deneyimler, “gecerken ugranilacak™ bir
yer olmanin ne denli buyuk bir fark yaratugin ortaya koy-
du. Yine de bu sorun, civarda yeni bir metro istasyonunun
acilmasiyla ve Thames Nehri’nin ustinde bir yaya koprusu-
nin yapilmasiyla bir oél¢ude ¢ozulecek. Kisa bir siire once
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yeniden insa edilen Globe Theatre’la birlikte nehrin guney
yakasinda yer alan ¢ok sayidaki sanat mekanindan biri ola-
rak muzenin, Londra’'nin agin kalabahk bau bélgesinden
insanlarin buraya kaymasinda etkili olmasi bekleniyor. Yeni
Tate, yalnizca bir sanat muzesi degil, dev bacadan gorkemli
Londra manzaralarinin izlenebilecegi turistik bir mekan
olarak da tasarlandi.

Bankside binasinin en buyuk avantaji buyuk olusu; bu
sayede Tate’in su andaki gereksinimlerini kargilamakla kal-
miyor, ilerde genislemesi icin de bol alan sunuyor. Kullanil-
mayan bir sanayi binasi olarak, ¢ok tutulan bir muze meka-
ni modeline de uygun. Mimari proje igin agtlan yarismanin
sunumu, ¢ogu sanat¢inin, mevcut binalarin asgari mudaha-
leyle ve gun 1s1g1yla aydinlanacak bicimde dénustiralme-
sinden yana oldugunu gosteriyor.®® Yarigsmay: kazanan Is-
vicreli Herzog ve de Meuron ekibi, bu yaklasimin ornegini

Proje dncesinde Bankside Enerji Santrals.
Fotograf: Marcus Leith, Tate Gallery.
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sunuyor. Binanin dis kisminda yapilacak en 6nemli degisik-
lik, ¢atinin uzerine yerlestirilecek, en ust kattaki salonlara
dogal 151g1n girmesini saglayacak cam yapi olacak; burada
ziyaretgilere hizmet verecek birimlerin yer almas: planlani-
yor. Igeride ise “uzeri ortulmus bir sokag andiran yeni bir
kamusal alan” sunmak tzere, devasa tirbin salonu buyuk
olcude degistirilmeden korunacak.” Yeni Tate, insanlarin
bulusabilecegi, alis veris edip yemek yiyebilecekleri, kendi
basina ziyaretgi ¢eken ama binanin sanati golgelemesine
izin verilmeyen bir proje olarak tasarlandi.*® Projenin mi-
marlarindan Paul de Meuron, bu konuda dengeli bir yakla-
sim benimsenmesi gerektigini vurguluyor ve soyle diyor:
“Muzelerin degisen toplumsal rollerinin farkindayiz. Her
yil milyonlarca insan miizeleri ziyaret ediyor, bu nedenle
miizelerin insanlar etkileyebilecek ¢arpici 6gelere gereksi-
nimi var, ama bu kurumlarin stipermarkete dontusmelerini
engellemek gerek.”*

Tate Modern aym zamanda Bankside'in yenilenmesinde
lokomotif proje olacak. Bankside, Londra’'nin Southwark il-
cesinde* yer alan, ¢ok sayida kullanilmayan deponun bu-
lundugu tipik bir kalabalik kent merkezi. Basindan beri
projeyi destekleyen Southwark Meclisi, bolgenin, magaza-
lar1, restoranlari, burolar1 ve konutlan: da iceren bir “kultir
mabhallesi” olarak yeniden insasini tesvik ediyor. 1980’li yil-
larda Londra Rihumlar Kalkinma Sirketi’'nin (LDDC) des-
tegiyle yuratilen, 6zel mulkiyete dayal kentsel yenileme
projesinin aksine, Londra'nin bu bolgesinin [iziksel doku-
sunda nispeten az degisiklik olacak. 1980’lerdeki dev yeni-
den insa projesi, Londra’nin dogu yakasinda yasayan ve ye-

* Southwark Borough: “Borough™ yaklagik olarak bizdeki ilgenin kargiligi. Lond-
ra otuz iki ilgeden olusuyor. Bunlardan on iki ilce ve “City of London” (kisaca
“City”, Londra'nin tarihi ve [inansal merkezi), merkezi Londra'y: olusturuyor.
Southwark Borough bu on iki merkez ilgeden biri — ¢.n.
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Tate Modern, Hayes Davison'in bilgisayarda gizdigi eski tiirbin.
Fotograf: Tate Gallery.
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ni yapilan konutlarda oturmaya kesinlikle guci yetmeyen
emekgi simiflar goz ardi edilerek yurutulmus, bu insanlara
cok az sayida yeni is imkani sunulmustu. LDDC ile ¢ahsan
en buytk emlak sirketinin 1992'de iflas etmesi bu tur yak-
lasimlar agisindan iyi bir uyar niteligi tasiyor; ancak Bank-
side projesinin benzer sorunlardan tiimtyle kurtulmasi ola-
naksiz. Depo binalarinin iyilestirilmesi, halkin ¢ogunun
sosyal konutlarda yasadig1 bolgenin sosyal kompozisyonu-
nu ister istemez degistirecek. Ayrica bu insanlar, bolgeye
akin edecek turistlerle de bas edemeyebilirler.

Kusku yok ki Tate, Southwark’ta yabanci bir varlik olarak
gorilmek istemiyor — Liverpool Tate igin baslangicta boyle
bir durum s6z konusuydu. Yoneticisi Nicholas Serota,
Bankside'in “sadece tarihi ve turistik kent merkezinin bir
uzanusi, Kuzey Londra’nin nehrin 6te yakasindaki kurtaril-
mis bolgesi” olmasini istemediklerini agikladi.*® Yeni miize-
nin hem bulundugu bolgeye hem de Londra’nin tamamina
yararh olacak kamusal bir proje oldugunun vurgulanmasi,
iktidardakileri proje icin gerekli kaynagi saglamaya ikna et-
meyi amaclayan bir taktik olarak gorilmeli. Tate’in hazir-
latug bir raporda, projenin 1000’i Southwark’ta olmak tze-
re toplam 2400 yeni is imkam yaratmasinin beklendigi be-
lirtiliyor; bu da, projenin Millenium Fon'undan 50 milyon
sterlin tutarinda yardim almasim saglads; proje maliyetinin
geri kalan bolimu baska kaynaklardan karsilanacak.*’ Her
seye karsin Tate, bolge halkiyla iliskilerini guglendirmeye
ozen gosteriyor; yerel gruplara danisarak, yerel bir gelistir-
me gorevlisi atayarak (1996) ve proje alaninda ziyaretgiler
icin bir buro acarak halkla yakinlasmaya ¢ahsiyor. South-
wark’lilarin yeni is imkanlarindan yararlanmalarina 6nem
veriyor; hem insaat evresinde hem de muzenin agilmasin-
dan sonra bolge sakinlerinin istihdam edilmesine ¢ahsiyor.
Miize agildiktan sonra bolgedeki diger sanat kurumlarinin
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isverenleriyle, Sanat Egitimi Vakl ¢aus: altinda isbirligi ya-
pilarak yeni is olanaklarindan bolge sakinlerinin yararlan-
masi saglanacak.

Heniiz tamamlanmamis olan bu proje,* sanat kurumlari-
nin kentsel yenilemede oynayabilecegi rolin degerlendiril-
mesi acgisindan onemli bir deneme olabilir - hem dar an-
lamda ekonomik hem de genis anlamda sosyal agidan. Tate,
bu projenin gelistirilmesinde Liverpool ve St. lves deneyim-
lerinden yararlandi; giderlerin karsilanmasi, egitim ve sos-
yal hizmet programinin gelistirilmesi gibi meseleleri proje-
nin basinda ¢ozmek gerektigini gordu. Ancak henuz yanit-
lanmamis olan soru su: Tate yoneticilerinin, metropoliin
aligilagelmis sanat izleyicisinden ¢ok farkh bir kitleyle kar-
silasmalarindan edindikleri icgoruler, yeni muzenin progra-
mindaki genel yaklasimi ne olgude etkileyecek? Tate, dun-
ya capinda prestij ve populerlik agisindan New York'taki
MOMA ve Paris’teki Pompidou Merkezi'yle rekabet etmeyi
dusunuayorsa, hi¢ kuskusuz kendisini yalmzca, hatta esas
olarak bile bir “yerel muze” [community museum] olarak ta-
mimlayamaz. Yeni ahmlarla koleksiyonu zenginlestirmek,
Serota ve ¢alisma arkadaslarinin onceligi olmak zorunda.
Ayni sekilde, bir 21. yuzyil muzesi (yaygin olarak boyle ni-
teleniyor) sanat ile yeni teknolojiler arasinda giderek artan
etkilesimi belgelemek zorunda. Tate Modern, kendisini yal-
mzca ulusal bir kurum olarak lanilmlayamaz, yine de ulus-
lararasi hedefleri ile yerel yukumluluklerini uzlastirmanin
yolunu bulmak zorunda. Aksi halde, mizeyle bir sekilde il-
gili olacak herkesi, yani sanatcilar, kuratorleri, turistleri,
“halk™, mali destekgileri, Southwark belediye meclisini ve
Southwark'ta yasayanlari nasil tatmin edebilir?

CEVIREN Esin Sogancilar

* Tate Modern Mayis 2000'de agildi — ¢.n.
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Notlar

10

Bu gelismelerin 19. yazyll Manchester kentine gonderme yapilarak ele alindi-
1 bir degerlendirme icin bkz. Perry ve Cunningham, Academies, Museums and
Cannons of Art, 8. 6rnek olay incelemesi. Sanat muzesinin uygarlasurma isle-
vi, toplumsal statanan sinirlanm belirleme isleviyle caugma halindedir; Bour-
dieu bu konuyu ele alir: Bkz. “Postmodern Cagda Muze”, bu kitap iginde.

Bkz. Taylor, “From penitentiary to * temple of art™. Tate Modern'in 2000 yilin-
da acilmasindan sonra, Millbank binas) 6zgun iglevine, yani, Ingiliz sanatina
adanmis bir muze islevine donecek. Muzenin 100. yildonumu nedeniyle bir
muze tarihi yayinlanmisur; bkz. Spalding, The Tate.

Boyle bir “kultar semti”nin en unla érnegi, New York SoHo'dur. Buradaki iro-
ni sudur: Sanagilar, kendilerini “alternatil” ya da egemen kultare muhalif ola-
rak dusunseler de, ingaat sirketlerinin “truva au” rolanua oynayabilmekte,
boylece mutenalagtirma surecinde sug ortakhgi yapabilmektedirler; bkz. Zu-
kin, The Cultures of Cities, s. 23 (daha 6nceki Loft Living adh ¢ahismasina gon-
dermeler de var), dahagenis bilgi i¢in bkz. Deutsche, Evictions.

Tarihi binalarin korunmasi yonundeki akim, kentlerin kultarel cazibe mer-
kezleri olarak gelistirilmesi egilimiyle yakindan iliskilidir; aynca bkz. “Post-
modern Cagda Muze", bu kitapta.

Ana muzenin agihigindan once gergeklestirilen “Gegici Cagdas™ hakkinda bkz.
“Modern Sanat Muzesi”, bu kitapta. Maze binas), muazenin kentin alamet-i [a-
rikasi olmasim saglayan, gésterigli bir “imza bina"dir (ifade Arata Isozaki'nin).

Ancak 1990'h yillarda Glasgow yine ciddi toplumsal ve ekonomik sorunlarla
karg kargiya kaldi. 1996'da agilan Modern Sanat Mazesi, ilk yilinda beklene-
nin iki kaundan (azla kisi taralindan ziyaret edildi; Burrell'in izleyici sayisin-
daysa buyuk dusus gozlendi. Her seye karsin, 1999 yilinda Birlesik Krallik Mi-
marlik ve Tasanm Kenti segilen Glasgow, kultar politikas: araciligiyla kentsel
yenileme modeline olan inanci belli bir 6l¢iude de olsa korumay: basarmigur.

Hewison, Culture and Consensus, s. 278.
Harvey, The Urban Experience, s. 270.

Bazi gozlemciler “lokomotif” projelere ve onlarla birlikte ekonomik hedeflere
oncelik verilmesine karsi gikiyor; onun yerine, yoksullasmis sosyal simiflari
kent hayauyla yeniden butunlestirmeyi amaglayan sosyal agirhkl bir kaltar
politikas: secenegini savunuyorlar. Bianchini, “Culture, Conflict and Cities”
ve Landry ve digerleri, The Art of Regeneration adh ¢alismalannda bu tar bir
yaklagimi benimserler.

Krens'in, Guggenheim'in bir subesi olmasini hedefledigi MassMoCA (Massac-
husetts Cagdas Sanatlar Muzesi) bu durumun bir érnegini olusturur. Kuguk
bir sanayi kenti olan North-Adams, ekonomik sorunlarinin tek ¢6zumu ola-
rak bu [ikre dort elle sarildi. Ne var ki, kurulacak muazenin, metropol alanin-
dan bolgeye izleyici cekme potansiyeli yaksek goralmedigi igin, proje 1990'la-
rin basinda rafa kaldinildi. Sonradan, daha iddiasiz ve yerel hedellere yonelik
olarak yeniden canlandinildi. Bkz. Zukin, The Cultures of Cities, s. 79-108.
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Tariht ve mimar! aqilardan onemli binalar, uygunsuz tadilatlardan ya da yi-
kimlardan korunmalan amactyla ulusal bir kayua listelenmislerdir.

Bkz. Perry ve Cunningham, Academics, Museums and Canons of Art, 6rnek
olay incelemesi 5.

Bu tar yapilar arasinda en iyi bilinenlerden biri, 1969'da agilan Shropshire'da-
ki Ironbridge George Muzesi'dir. “Kaltar mirasi” [enomeni hakkindaki bir de-
gerlendirme igin, bkz. Emma Barker, “Heritage and the Country House", Con-
temporary Cultures of Display’de; ger¢i bu makale esas olarak “sinai arkeoloji™
yerine kirsal alandaki konutlar uzerine yogunlastyor.

Guardian, 23 Mart 1985.

Mellor, “Enterprise and Heritage in the Docks”, s. 103.

Harris, “Abstract Expressionism at the Tate Gallery Liverpool”, s. 105.
Independent’ta aktanlmis, 18 Subat 1988.

Mitchison, “Style on Mersey”, s. 17.

“Abstract Expressionism at the Tate Gallery Liverpool”, s. 108.

Derry'deki gelismeler icin bkz. Nick Webb ve Emma Barker, “Contemporary
Art in Ireland, Part I: Institutions, Viewers and Artists”, Contemporary Cultu-
res of Display.

Dodds, “Won [rom the Art”, s. 46.

Curtis, “Uses of Ownership”, s. 31.

Bu sergi hakkinda bkz. Elsebeth Court, “Alrica on Display: Exhibiting Art by
Alricans”, Contemporary Cultures of Display. Buradaki onemli bir nokta, Liver-
pool’un zenginliginin kole ticaretine dayanmasidr.

Ancak kentin bir “sanatq1 kolonisi” olarak gegmisi, 19. yuzyilin sonlanna ka-
dar uzanir. Kentin sanatgilar agisindan gekiciligi, bir 6l¢ude, Fransa Brétan-
ya'daki Pont-Aven'le kargilasunldiginda sahip oldugu primitif yalinhktan kay-
naklanir. Basta Paul Gaugin olmak uzere unlu sanatgilarla bag: nedeniyle sim-
di (St Ives gibi) bir turizm sektorune sahip olan Pont-Aven hakkinda bkz.
Emma Barker, “Heritage and the Country House”, Contemporary Cultures of
Display, Wood, The Challenge of the Avant-Garde.

Sunday Telegraph, 3 Subat 1991.

Comishman, 28 Subat 1991.

“A Gallery Rooted in its Context”, s. 30.

Shalev ve Tooby, Tate Gallery St. Ives, s. 5.

Tate Gallery St. Ives: Souvenir Guide. s. 10. Ancak, “St. Ives sanau”ndaki belir-
leyici 6genin peyzaj oldugu iddiasinin, sanat uretiminin gercek karmasikhg-
nin asint dazeyde basitlestirilmesi anlamimi tasidig ileri saralmastar, bkz.
Stephens, “As | was going to St. lves, again.” Omegin Ben Nicholson'in kent
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Valéry, Proust ve Miize*
THEODOR W. ADORNO

Hermann von Grab'in anisina

“Muizelik” iladesinin Almanca'da nahos bir umsi vardir. 1z-
leyicinin artik canh muamelesi etmedigi, 6lmekte olan nes-
neleri tamimlar. Halihazirdaki bir ihtiyactan degil de, daha
cok tarihe gosterilen itibardan otira muhalaza ediliyordur
bu nesneler. Muze ile mozole arasinda, salt [onetik olmanin
oOtesine gegen bir bag vardir. Muzeler sanat eserlerinin ozel
aile mezarliklan gibidir. Kultiiran nétralizasyonuna sahitlik
ederler. Sanat hazineleri orada delnedilmistir: Pazar degeri,
bunlara bakmanin saadetini bastirir. Kendisi bir koleksiyo-
na sahip olmayan kisi —ki buyuk ozel koleksiyoncular git-
tikce daha ender hale geliyor— resim ve plastik sanat eserle-
riyle buyik ol¢ude ancak muizelerde tamsabilir. Miizelerden
duyulan hosnutsuzluk agir basip da, eserlerin ortaya ¢ikaril-
diklan gevre icinde ya da o gevreye benzer bir ortamda (6r-
negin Barok veya Rokoko saraylarda) sergilenmesi, 6zgiin

* Prismen, Theodor W. Adorno (Frank[urt: Suhrkamp, 1955) © Suhrkamp.
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ortamlarindan koparihp biraraya getirilerek sergilenmele-
rinden daha da rahatsiz edicidir; ince begeni, o karman ¢or-
manhktan bile daha [azla zarar verir sanata. Muzik igin de
benzeri gegerlidir. Buyuk konser topluluklarimin ¢ogunluk-
la gecmise donuk bir bakisla duzenlenmis programlan, da-
ima muzelerle ortak 6zellikler arz eder. Fakat mum 1siginda
icra edilen Mozart, kostumlii piyese indirgenmis olur. Mu-
zigi, icranin mesafesinden kurtarip dolaysiz hayaun bagla-
mina dahil etme ¢abalarinda, yalmzca caresizlik degil, geri-
letici bir hincin gayretkesligi de sakhidir. Mahler'in, izleyen-
leri konserin havasina sokmak igin salonu karartmay: sahk
veren iyi niyetli birisine su cevabi vermesi sebepsiz degildi:
Insana etrafimi unutturmayan bir icra higbir ise yaramaz.
Boylesi zorluklar, “kilturel gelenek” denen seyin mesum
durumunun bir parga gozler ontune serilmesini saglar. Kul-
turel gelenek, kapsayici ve esash bir gugle canlandinlmak
yerine, sirf gelenek sahibi olmak iyidir diye kendisine atilta
bulunulmaya baslandiginda, ondan geriye her ne kaldiysa,
bu maksada donuk bir araca dontgerek ¢ozulur. Bir uygula-
mah sanat sergisi, sozimona muhalaza ettigi seyle alay eder
sadece. Bir eserin, iradi bir sekilde, 6zgun [ormu iginde ye-
niden imal edilebilecegine inanan kisi, umutsuz bir roman-
tizmin agina dusmustur. Gegmiste kalam modernlestirmek,
gecmige siddet uygulamak demektir — ve ona pek az hayn
dokunur. Fakat geleneksel olami 6grenme imkamindan radi-
kal bir bicimde imtina edecek olursaniz, kultire sadakatin
bu asint hali barbarhiga goturecektir sizi. Dunyanin siraze-
sinden gikugim her yerde, her alanda gosteren sey, her nasil
yaparsamz yapin, yanhs yapiyor olmanmzdir.

Fakat bu olumsuz durum hakkinda genel bir kavrayisa
erismek de insam rahatlatmamali. Muze uzerine yapilan
turden bir fikri tarugmanin, 6zgul savlara dayanarak yuru-
talmesi gerekir. Bunun icin de elimizde iki olaganiistu bel-
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ge var. Fransa’'nin, bir onceki kusaktan iki sahih sairi, Paul
Valéry ve Marcel Proust, muze sorununa iliskin goraslerini
aciklamiglardir. Birbirine taban tabana zituir bu gorusler.
Gergi bir polemik bigiminde, birbirine cevaben one suril-
mus agiklamalar so6z konusu degildir ve iki yazarin, birbir-
lerinin soylediklerinden haberdar olduklarim gosteren bir
veri yoktur. Valéry, Proust tizerine bir makale derlemesi i¢in
kaleme ald1g1 yazida, onun romancihgina pek asina olmadi-
ginin alum ¢izmistir. Valéry’nin muzeleri konu alan yazis
“Le probleme des musées” adini tasir ve baz1 denemelerini
biraraya getiren Piéces sur I'art adli kitapta yer alir. Pro-
ust'un metni ise, Kayip Zamanin Izinde adl eserinin Cicek
A¢mis Geng Kizlarin Golgesinde baslikli bolimundedir.
Valéry’'nin dayandig) nokta belli ki, Louvre’un kala karis-
tricl dolulugudur. Miizelerden pek hoslanmaz o. Nice hay-
ranhk uyandirici sey saklaniyor olsa da oralarda, derin zevk
veren pek az sey vardir. Gegerken soyleyelim, Valéry’nin
kullandig1 “délices”, ¢cevrilmesi mimkan olmayan kelime-
lerdendir: “Leziz seyler” desek, gazete yazi dizilerinin lisa-
nina galar; “vecd” desek, [azla agdali, Wagner'vari olur. Bel-
ki kastedilene en yakini, “cazibeli, alimli, haz verici” sifatla-
r1 olacakur. Fakat bu kelimelerin hicbiri, Villiers de I'Isle-
Adam’dan beri l'art pour l'art [sanat i¢in sanat] tavrina eslik
eden o [eodal hazzin sessiz haturasini ilade edemez. Alman-
ca'da bu anlamin yankisini ancak Rosenkavalier komedisin-
deki “deliziés"de [en[es] bulabilirsiniz. Her halukarda, daha
Louvre’a girerken bastonunu teslim etmeye zorlayan otori-
ter jesti bile, sigara igme yasagini bildiren tabelay bile tze-
rinde baski olarak hisseder, senyor/derebeyi edali Valéry.
Heykeller arasinda, soguk bir saskinhigin hukum surduagu-
nu soyler — her biri otekinin var olmamasini talep eden
donmus yarauklarin homurtusu, bir duzensizlik, garip bir
bicimde duzenli. Seyre/telekkure sunulmus resimlerin orta-
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sinda, diye alay eder Valéry, kutsal bir urperti sarar insan:
Gergi kilisedekinden daha yuksek, [akat gunlik hayatta-
kinden daha alcak sesle konusursunuz. Niye oraya gittigi-
nizi bilmezsiniz: Egitim almak i¢in mi, haz aramak igin mi,
yoksa bir gelenege uymak, bir gorevi yerine getirmek igin
mi? Muze yorgunlukla barbarligin bulustugu yerdir. Ne bir
sehvet kaltara, ne de bir akil kultara kurabilirdi Valéry'ye
gore, birbiriyle tamamen rabutasiz bunca seyi catisi alunda
toplayan boyle bir evi. Ola ruyetler delnedilmigtir oraya.

Kulak muzige, gozun resme oldugundan daha uzakur,
der Valéry, bu nedenle, o uzakhktan yanilsamalarin besle-
yebilen kulagin durumu daha iyidir: Kimse aym anda on
orkestrayi dinlemesini beklemez ondan. Zihin, kendisi icin
mumkin olan tam islemleri aym anda yurutemez. Ancak
hareket eden goz, bir portreyi ve bir deniz manzarasini, bir
mutlag) ve bir zaler gecidini, hepsinden 6nemlisi, birbiriyle
bagdasmayan resim stillerini aym anda kaydetmeye mecbur
olur. Oysa bir resim ne denli guzelse, o denli degisiktir di-
gerlerinden: Nadide ve biricik bir nesnedir. Boyle bir resim,
onu cevreleyen digerlerini 6ldurtr, derler. Bu unutulacak
olursa, diye uyarir Valéry, sanat-kultir mirasi mahvolur.
Ona yardimcl olan teknolojik araglarin asinhg nasil kuv-
vetlerini kaybetmesine yol aciyorsa, servetlerinin asirilig
da yoksullasurir insani.

Valéry’nin savlarinda basbayag) kultiirel muhalazakar bir
vurgu var. Ekonomi politik elestirisiyle pek ilgilenmemis,
muhakkak. Buna ragmen, yanhs serveti tespit eden estetik
hassasiyetin, asin-birikim vakiasini bu kadar isabetli bir bi-
cimde konu etmesi, iyice sasirtici. Kelime anlamiyla iktisat-
ta gecerlilik tasiyan bir ifadeyi mecaz olarak kullamyor ve
tagkin bir sermayeden, dolayisiyla, degerlendirilemeyecek
bir sermayeden bahsediyor. Her ne olursa olsun sanatgilar
urettiginde de, zengin insanlar 6ldugunde de, muzelerin
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yararina olur. Tipki kumarhanelerin kasasi gibi, mizelerin
kaybetmesi de mumkun degildir. Iste budur lanetleri. Cun-
ki insanlar muzelerin salonlarinda umarsiz bir halde yitip
giderler, takati kesen o sanat fazlahginin ortasinda yapayal-
mizdirlar. Bu durum karsisinda mumkiin olan tek tepki, ar-
tan bir yuzeyselliktir. Valéry, zaten madde tzerindeki haki-
miyette saglanan her turli ilerlemenin golgesi olarak gortr
bunu. Sanat bir egitim ve malumat meselesine donustr, Ve-
nus bir belge haline gelir. Egitim, sanat alaninda, bir hezi-
mettir. Nietzsche de Zamansiz Duisiincelerde tarihin yararla-
rn ve mahzurlari uzerine ¢ok benzer savlar ileri surmustu.
Miizenin soku sayesinde Valéry, sanat eserlerinin 6limunu
bir tarih [elsefesi anlayisiyla idrak eder. Muizede der, ge¢mi-
sin sanatini 6lime yollanz.

Valéry sokaktayken bile kurtulamaz mtzenin muhtesem
kaosundan (gelismis burjuva toplumunda meta turetiminin
anarsik haliyle ilgili bir tesbih diyebilirdik buna) ve huzur-
suzlugunun nedenini arar. Resim ve heykel, diye anlaur
ona zihnindeki cin, terk edilmis ¢ocuklardir. “Anneleri 6l-
mustur onlarin. Anneleri, yani mimarhk... Yasadig siirece
onlarin yerini tayin etmis, sinirlarini ¢izmisti. Yolunu sasir-
ma ozgurlugu yasaklanmisti onlara. Kendi mekanlar1 varda,
iyi tammlanms siklan vardi, kendi malzemeleri vardi. Ara-
larinda dogru rabutalar hakimdi. Anneleri hayauayken bili-
yorlardi ne istediklerini... Ugurlar olsun, diyor disuncem
bana, daha fazla gitmek istemiyorum.” Valéry’nin dusiini-
mu bu romantik jestle sona eriyor. Dustuniminuin ucunu
acik birakmakla, aksi halde radikal kualturel muhafazakarh-
gin dayatacag kaginilmaz sonugtan uzak durmus oluyor:
Yani, ona sadik kalmak adina, kilturden feragat etmekten.

Proust, muzeyle ilgili goruslerini, son derece sanatkarane
bir bicimde Kayip Zamanin [zinde adh eserinin dokusuna ye-
dirmistir. Sadece orada, layigiyla agar bu distincelerini. Pro-

189



ust'un, Flaubert 6ncesi roman pratiklerine donmek igin kul-
landig1 dusunumu, sadece temsil edilenle ilgili gozlemlerden
ibaret degildir. Bu diisuntm, yeraltindan baglarla onunla bu-
tunlesir ve bu suretle —bizzat anlau gibi- buyuk estetik sturek-
liligin, kendi kendisiyle konusmasimin parcasi olur. Balbec
plajina seyahatini anlaur Proust. Seyahatlerin, “bizi bir isim-
den bir baskasina goturerek” hayatn akisina koydugu durak-
lardan soz eder. Hele tren istasyonlan, o duraklarin busbutun
gorulir oldugu yerlerdir: “... neredeyse sehrin bir pargasi ol-
mayan, ama ismini bir ilan tahtasinda tagidiklar gibi, sehrin
kimliginin 6zunu de igeren... o 6zel yerler.”* Istasyonlar Pro-
ust'un sanki maksadini nesnelerinden emip alan belleginin
bakisi alundaki her sey gibi, tarihsel arketiplere donusur: Ay-
rilig) temsil ettiklerinden, trajik arketiplerdir. Saint-Lazare
Gan'nin cam kubbeli salonunu soyle anlaur Proust: “... karm
delinmis sehrin tepesinde gorunen gokyuzu, lelaketlere gebe,
tehditkar, goz kamastiran, muazzam bir gokyuzuydu; Man-
tegna veya Veronese'nin neredeyse Paris’e 6zgu bir modern-
likteki baz1 gokyuzii manzaralarina benzeyen bu gogun alun-
da, ancak korkung ve muhtesem bir olay meydana gelebilir-
di: O da tren yolculugu veya Carmih’in dikilmesi olurdu.”**
Buradan muzeyle ilgili dustuncelere gecmeyi saglayan ¢agri-
sim, romanda acik¢a kaydedilmez: O istasyonun Proust'un
tutkuyla sevdigi Claude Monet taralindan yapilmis, simdi Jeu
de Paume Muzesi'nin koleksiyonunda bulunan resmidir bu.
Proust [azla soz sar[ etmeden, istasyonu muzeyle kargilastirir.
Her iki yer de, eylem nesnelerinin ahsilageldik yuzeysel ger-
cevesinin disinda kalir. Su da eklenebilir: lkisi de bir ¢lim
sembolizminin tasiyicisidir: Istasyon, kadim seyahat sembo-
lizminin; muze ise eserle ilgili bir sembolizmin, “l'univers no-

*

Cicek Acmus Geng Kizlarin Golgesinde, cev. Roza 1lakmen (Istanbul: Yapi Kredi
Yayinlari, 1996) s. 197 - ¢.n.

** Cicek Acmuis Gen¢ Kizlarin Golgesinde, s. 198 —¢.n.
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uveau et périssable”1n, yani sanat¢inin yaratugy, yeni ve kiril-
gan olan evrenin. Valéry'nin degerlendirmeleri gibi Proust’un-
kiler de sanat urunlerinin 6lumluligu etrafinda doner. Ebedi
zannedilen, der Proust bagka bir yerde, i¢inde kendi yikimi-
nin saiklerini barindinir. Miize hakkindaki belirleyici camle-
ler, istasyonun fizyonomisine oturtulmustur. “Cagimzin has-
taligy, her alanda, nesneleri mutlaka gercekte bulunduklar
cerceve icinde gostermek ve bu sekilde 6zunu, onlan gercek-
likten yalitmis olan zihinsel edimi yok etmektir. Tablolar sim-
di, aym doneme ait mobilyalann, biblolarin, értulerin arasin-
da ‘sergilenmekte’; dunkii cahil ev sahibesinin simdi gunleri-
ni arsivlerde, kuttiphanelerde gegirerek evinde basariyla olus-
turdugu bu yavan dekorun ortasinda, bir yandan yemek yer-
ken seyrettigimiz saheser, bize bir mizenin salonunda hisse-
decegimiz bas dondirici mutlulugu veremez; bunu hissede-
bilecegimiz tek yer olan miuize salonu, ciplakhgiyla, her tur
ozellikten yoksun olusuyla, sanat¢inin eserini yaratmak igin
kendini soyutladig i¢ mekanlan ¢ok daha iyi simgeler.”*
Proust’un tezi Valéry'ninkiyle karsilasurilabilir, ¢cunku
ikisi i¢in de, sanat eserlerinin mutluluk vermesi bir 6nko-
suldur. Nasil Valéry délices’ten bahsediyorsa, Proust da joie
enivrante'tan, sarhos edici neseden bahseder. Sadece simdi-
ki kusakla onceki arasindaki mesafeyi degil, sanatla Al-
manlarin kurdugu iliskiyle Fransizlarin kurdugu iliski ara-
sindaki mesafleyi de, hicbir sey bu 6nkosuldan daha iyi ka-
rakterize edemez: Daha Cicek A¢rus Gen¢ Kizlarin Golge-
sinde yazildiginda, “sanattan duyulan haz” ifadesi, Alman-
ca'da Wilhelm Busch'un** bir kaliyeli sozu kadar hazin bir

*  Cicek A¢mis Geng Kizlarin Golgesinde, s. 198 ~ ¢.n.

** Wilhelm Busch, 19. yuzyil sonlarinda Almanya'da resimli hikaye yazar ve ¢i-
zeri olarak popiler —ve ¢ok anli- olmustur. Hayirhah bir yaklasimla mi-
zalvhumor olarak tanimlanan, argolu, “gevsek” bir dille yazdigy provokatif an-
laular, daha ziyade grotesktir - ¢.n.
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filistenlik 6rnegi gibi unlamis olmah. Hem Valéry ile Pro-
ust'un hirmet edilen bir anneye inanircasina inandiklar
bu haz duygusu, daima supheli olmustur. Sanat eserlerine
yakin olan biri icin, onlar, nefes alip vermekten daha haz
verici degildir. O bu eserlerle upki bir Ortagag sehrinin
modern sakini gibi birarada yasar — disardan gelen ziyaret-
¢i binalarin guzelligine dikkat ¢ektiginde homurdanarak
“evel, evel” diyen, ama aslinda her bir koseye, her kapi ke-
merine asina olan biri gibi. Ne zaman ki sanat eseri ile izle-
yici arasinda, zevk almaya elverecek bir mesafe egemen
olur, iste ancak o vakit bu eserlerin canli m1 6l mu oldu-
gu sorusu ortaya ¢ikabilir. Sanat eserini ziyaret etmek yeri-
ne onu mesken tutmus olamn akhna dismesi zordur bu
sorunun. Kendileri uretmekle kalmayip kendi tretimleri
tizerine surekli dasinen iki Fransiz ise, bundan aldiklan
mutluluga ragmen, sanat eserlerinin baska insanlara bah-
sedecegi hazdan emindir. Hatta eserler arasinda bulunan
ve rekabetin hazzina eslik eden 6lumcil dusmanhk konu-
sunda da hemfikirdirler. Ancak Proust, boyle bir dusman-
hiktan drkmek soyle dursun, onu onaylar — Charlus’un*
mubalagali muhabbetini dogrulayacak kadar ‘Alman’'mis-
casina. Eserler arasindaki rekabet, ona gore bir hakikat si-
navidir. Sodom ve Gomorra'nin bir yerinde, ekollerin, mik-
ro-organizmalar gibi birbirlerini yediklerini ve bu mtcade-
leleriyle hayatin devamim sagladiklarini soyler. Tekil ve bi-
reysel olanin kendi ayr1 Olus'unda 1srar eden bu diyalektik
gorus, Proust’u, sanat¢ Valéry'ye karsit bir konuma getirir.
Eserlerin kalicihgindan duyulan endise Valéry icin hayati
bir sorun iken, Proust’'un yaklasimi, muizelere sapkinca bir
hosgori gostermesine yol acar.

* Proust'un Kayip Zamanmn [zinde adli eserinin ikinci cildine adini veren aristok-
rat aileden Baron de Guarmantes - ¢.n.
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Kalicihgin olgutd, simdi ve burada olmakur. Sanat, dolay-
siz hayat icindeki yerini kaybettigi, islev gordugu baglam-
dan ¢ikug), kullanilabilme imkaniyla iliskisi koptugu anda,
mahvolmus demektir Valéry’e gore. Valéry’nin icinde, cevre-
ye yonelik dikkatinin somutlasug: keskin hath siirler yara-
tan bir zanaatkar vardir. Simdi o, sanat eserinin durdugu ye-
re —bu yerin hem maddi hem manevi anlamina- yonelik ka-
hinsi bir uyamikhk sergiler. Sanki ressamin perspektif duy-
gusu onda yogunlasms, gergekligin perspektiline iligskin bir
duygu halini almisur — eserin, icinde kendi derinligine ka-
vusabilecegi bir perspektil. Onun hareket noktasi, dolayim-
sizhigin ifadesi olarak sanat¢i durusudur, [akat en pervasiz,
en u¢ noktasina vardirir bu gorusu. Lart pour l'art ilkesine
sonuna kadar itaat eder — onu reddetmenin esigine varana
kadar. Ona gore sanat eseri, sal ve mutlak seyir/tefekkur
nesnesidir. Fakat 6ylesine uzun ve dylesine gozunu ayirma-
dan bakar ki ona, sonunda, sanat eserinin tam da boyle saf
bir seyir/tefekkur nesnesi olarak olmekte oldugunu gorir;
ticari bir sus parcasina donuserek yozlasugini, eserin de Va-
léry’nin de raison d'étre’i anlamina gelen onurunun yagma-
landigim gorur. Saf eser, seylesmenin ve notrlesmenin teh-
didi alundadir. Bunun idrakidir, mizede onu tesirine alan.
Kesfeder ki, ciddi sekilde izlenmeye gogus gerebilen saf
eserler, yalmzca safl olmayan eserlerdir; o izlenmeyle kendi-
lerini tilketmeyen, bir toplumsal baglama isaret eden eser-
ler. Valéry icindeki buyuk rasyonalistin 6dun vermezligiyle
sanatin o halinin geri getirilemez oldugunu kabul etmek zo-
runda olduguna gore, icindeki anti-rasyonaliste ve Bergson-
cu’ya kalan, taslasmis eserlerin yasim tutmakur.

Romanci Proust, neredeyse tam da sair Valéry'nin durdu-
gu yerden baslar — sanat eserlerinin 6limden sonraki haya-
tindan. Cinku Proust'un sanatla birincil iliskisi, uzmanlarin
ve ureticilerin sanatla iligkisinin tam ziddidir. O 6ncelikle
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hayran hayran tiaketendir, bir sanat merakhsidir; sanat eser-
lerine mubalagal bir saygi gosterme egilimindedir — sanatgi-
larin kuskuyla bakugy, ancak o eserlerle arasinda adeta bir
ucurum olanlarin gosterebilecegi turden bir saygidir bu. In-
samin neredeyse sunu diyesi geliyor: Proust'un dehasimin
azimsanamayacak bir kismi, —hayat karsisinda bile seyirci
konumunu ustlenen- bu tuketici tavri sonuna kadar, kararh
bir bicimde sirdurmesinde yatiyordu: Bu tavri, yeni bir
uretkenlik tarzina donustiirecek kadar, hem ice hem disa
donuk seyir/tefekkir kuvvetini gayri iradi hatirlamaya do-
nusturecek kadar. Bastan itibaren, heveskar kisi, uzmana go-
re kiyaslanmayacak kadar daha uygun diiser muzeye. Valéry
kendini at6lyeye uygun sayar, Proust ise sergide avarelik
eder. Proust’un sanatla iliskisinde sanat alaninin hukmu di-
sinda kalan bir seyler vardir ve baz1 yanhs yargilari, érnegin
miuizik meselelerinde, sonuna kadar bir aceminin izlerini ta-
sir. (Arkadasi Reynaldo Hahn'in arabulucu kitsch'inin, her
bir cumlesinde insafsiz bir nezaketle yerlesik bir gorusu
devredisi birakan Proust'un romanciligiyla ne ilgisi vardr,
ornegin?) Fakat o bu zayifhg) isleye isleye, bir gu¢ aracina
donusturmustur — ancak Kalka'nin kendi zayifhgim bir guce
donustiurmesiyle kiyaslanabilecek bir ihtisamla. Tek tek sa-
nat eserleriyle, ozellikle de ltalyan Ronesansryla ilgili cos-
kulu yargilari, Valéry'ninkilere kiyasla kulaga ne denli nail
gelirse gelsin, bizatihi sanat karsisindaki durusu ¢ok daha az
naiftir. Sanatsal turetim sureci ile bu siire¢ uzerine dusunu-
mun kopmaz bicimde i¢ ige gectigi Valéry’'nin naifliginden
soz etmek, provokatorluk gibi gelebilir. Fakat, sanat eseri
kategorisinin kendisi hakkinda hi¢bir kusku beslemeyisiyle,
gercekten de nailtir o. Ingilizce deyimle, for granted [verili]
sayar sanat eseri kategorisini; dusuncesinin, tarihsel-felsefi
enerjisinin dinamigini yukselten de, bu kategoriye tutunma-
sidir. Valéry icin bu kategori, hem sanat eserlerinin i¢sel ya-
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pisindaki, hem de bu eserlerin idrak edilisindeki degisimin
olgutu haline gelir. Oysa Proust, seyleri yapan sanat¢inin ka-
yitsiz sartsiz [etisizminden tamamen azadedir. Onun gozun-
de sanat eserleri, basindan itibaren, 6zgul estetik nitelikleri-
nin otesinde bir seyler daha ifade eder; onlara bakanin haya-
tinin bir pargasi, bilincinin bir unsurudurlar. Boylelikle Pro-
ust, sanat eserlerinde, eserlerin/yaratilarin bigimsel yasala-
rindan ¢ok [arkh bir duzeyin varhgim ayrimsar. Bu da, ese-
rin ancak tarihsel gelisimi icinde aqiga ¢ikan bir duzeydir;
sanat eserinin canh niyetinin/yoneliminin 6lumunu varsa-
yar. Proust’'un naifligi, ikinci bir naifliktir: Bilincin her basa-
maginda yeni bir dolaysizlik yeniden uretilir. Valéry'nin sal
bir kendinde sey olarak kulture besledigi muhafazakar
inang, tarihsel egilimi geregi o kendinde olmaklig: tahrip
eden bir kulture keskin bir elestiri getirirken; Proust’un id-
rak tarzlarindaki degisimlerle ilgili olaganustu hassasiyeti, o
kendine 6zgu kavrayis sekli, paradoksal bir yetenege yol
acar: Tarihsel olam manzara/peyzaj olarak algilama yetene-
gine. Muzelere, Tanr’'min hakiki yaratilariymiscasina hay-
randir o. Proust’'un metalizigi uyarinca asla tamamlanma-
mistir bu yaraum, her somut idrak aminda, her orijinal sa-
natsal seyirle/mutalaayla, yeni bastan vuku bulacakur. Hay-
ret dolu bakisiyla, ¢ocuklugundan bir pargayr kurtarrsur
0. Oysa Valéry sanattan bir yetiskin gibi soz eder. Valéry, sa-
nat eserlerinin uretilmesi ve algilanmasi uzerinde tarihin sa-
hip oldugu gucu sezmis olabilir, ama Proust da tarihin, sa-
nat eserlerinin igerisinde dagitici, harap edici bir streg gibi
hukum surdugunu bilir. “Ce qu’on appelle la postérité, c’est la
postérité de I'ceuvre”. Soyle cevirebiliriz herhalde: Olumden
sonraki hayat, sanat eserlerinin yasamaya devam etmesi de-
mektir. Sanat urunlerinin dagilma, harap olma yeteneginde,
onlarin dogal guzellikle benzerligini kesleder Proust. Seyle-
rin bozulmasinin [izyonomisini, onlarin ikinci hayatinin bo-
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zulmasi olarak gorur. Zaten bellegin dolayimindan ge¢me-
yen higbir sey Proust igin kalici olmadigindan, ask, ilkin-
den ziyade gecip gitmis olan o ikinci hayata tutunur. Estetik
nitelik sorunu Proust'un estetizmine gore ikincildir. Eseri-
nin unla bir bolumunde, dinleyenin hayatindan kesitleri ha-
urlatug icin bayag muzigi yuceltir; zira eski bir popiuler
sarki, Beethoven'in bir eserinin —bir kendinde varlik olarak—
yapabileceginden ¢ok daha sadakatle ve derin bir etkiyle
muhalaza eder o hayat kesitini. Hatrlamanin soguk bakist,
kiltaran pegesini delip gecer: Kulturel duzeyler ve ayrimlar,
artik nesnel tinin alan olarak yahtilmaksizin, akip giden oz-
nelligin igine cekilerek, Valéry'nin sapkinhkla, mitemadi-
yen onlara atlettigi o iddiahlig yitirirler. Sanat eserlerinin
ifadesini darmadagin ettigi icin Valéry'yi rahatsiz eden, miu-
zelerdeki o kaotik hal, Proust'ta trajik bir nitelige burunur.
Proust i¢in, sanat eseri ancak miizede 6lmek suretiyle hayat
bulur. Ancak iginde islev gordugu yasama diizenini kaybet-
mesiyle, hakiki kendiligindenligi serbest kalacakur: Biricik-
ligi, ady, kiltaran buyuk eserlerinin salt kultirden [azla bir
sey olmasim saglayan neyse o, agiga ¢ikacakur. Proust’un
yaklasimi cesur bir incelmislik i¢inde, Goethe'nin Ottilia’nin
Giincesi'ndeki* siar1 muhalaza eder: Kendi tiiriinde tamam-
lanmis olan her sey, kendi turunin o6tesine geger. Sanala,
onu gorelilestirmek suretiyle onur kazandiran, klasik ol-
maktan ¢ok uzak bir diisiince.

Ama her kim tinin tarihiyle yetinmek istemez, o vakit
“kim hakh?” sorusundan kaginamayacakur: Muzeyi elesti-
renler mi, savunanlar m1? Valéry'ye gore muze, barbarligin
mekanidir. Bunun temelinde, Mallarmé’yle paylasug: bir
gorus yatar: Kultarin kutsal oldugu gorusu. Bu sikinu di-

* Goethe'nin Wahlverwandschaften (“Secilmis Akrabaliklar” veya “Gonul Yakin-
hiklan") adh eserinde yer alir - ¢.n.
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ninin tahrik ettigi butun itirazlara, 6zellikle aceleci sosyal
elestirilere ragmen, onun hakikat ugraginda israr etmek ge-
rekiyor. Ancak salt kendisi ugruna, hosnut etmesi beklenen
insanlari hesaba katmaksizin var olandir ki, beseri alinyazi-
simin hukmunu yerine getirmis olur. Manevi yaraularin, an-
cak bagka bir sey igin var olduklari 6l¢ude hakhlasurilabile-
cekleri yonundeki evrensel inan¢ kadar, gayri insanilesme-
ye hizmet eden bir sey daha yoktur — bizatihi bu inang, tan-
zimci aklin egemenliginin kamudir. Valéry sanat eserinin
nesnel karakterini, ickin uyumunu ve 6znenin onun karsi-
sindaki tesadufiligini kiyas kabul etmez bir otoriteyle kanit-
lamisur. Canku o, bu i¢goruyu oznel tecrube uzerinden,
bizzat sanatginin zorlu emegi uzerinden kazanmisti. Bu
noktada Proust’tan ustun olduguna hi¢ suphe yok: Bastan
ctkarilamazdi o, ¢ok daha direngliydi. Oysa Proust'un bil-
gi/tecrube akisina verdigi oncelikte, sabit olan hicbir seye
tahammul edemeyisinde karanlik bir veche vardir: Konlor-
mizm, degisen durumlara uyum saglamaya hazir olma hali,
ki Bergson’'la paylasug bir ozelliktir. Proust’'un eserlerinde
oyle pasajlar vardir ki, sinirsiz 6znelciligi bakimindan, sa-
nat eserini, yansitma deneylerinde tetikleyici konumuna in-
dirgeyen harcidlem gorusa andirir. Oysa Valéry, yeri geldi-
ginde, pek ironiye de meyletmeksizin, siirin niteliginin de-
neye tabi tutulamayacagim soyleyerek yakinir. Proust,
Temps retrouvé’nin ikinci cildinde soyle der: Eser, yazarin,
aksi takdirde belki de kesledemeyecegi bir seyleri kendi
icinde kesfetmesi i¢in okura sundugu bir tur optik cihaz-
dan bagska bir sey degildir. Proust’'un muze lehine ileri sur-
dikleri de insandan hareketle distunilmiistiir, meselenin
kendisinden hareketle degil. Eserin 6limden sonraki muze
hayaunda muhalaza edileni bir 6znellikle, sanat eserini ger-
ceklikten yalitan ani uretim edimiyle 6zdeslestirmesi de te-
sadul degildir. Proust resmin yaliulmishginda, o uretim edi-
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minin yansidigim dastinur; oysa Valéry resmin yuzkarasi
olarak gorur bunu. Proust dizginsiz 6znelligiyle nesnel
Tin'’e ihanet eder, ama tam da bu sadakatsizligidir, ona kil-
taran ickinligini kirip gegme yetenegini veren.
Aralarindaki, sonuca ulasmamis bu gizli davada ne Va-
léry ne Proust hakhdur. 1kisi arasinda uzlastirict bir orta yol
da bulunamaz. Fakat onlarin ihtilaf1, meselenin kendisinde
s6z konusu olan bir ¢atismay1 ¢ok net bir bi¢cimde gozler
onune serer. Her ikisi de celiskinin kendini agmasinda soz
konusu olan hakikat ugraklarindan birini takdim eder. Bir
tarafta nesnenin [etislestirilmesi, diger tarafta 6znenin ken-
di kendine meftun olusu, bu ¢ausma igerisinde birbirini
duzeltir. ki konum birbiri igine geger. Valéry surekli kendi
uzerine dusunum yoluyla eserlerin kendinde varlik olusu-
nun farkina varirken; Proust’'un 6znelciligi, sanattan ideali,
yasayanin kurtulusunu umar. Kiltare kargi ve kultarian
icinden olumsuzlugu, elestiriyi, salt varolusla yetinmeyen
kendiliginden edimi temsil eder onun 6znelciligi. Ancak bu
kendiligindenligin 6zunu cisimlestirdigi ol¢ide sanat olan
eserlerin hakkini teslim etmis olur boylece. Proust nesnel
mutluluk ugruna kulture tutunur, oysa Valéry sanat eserle-
rinin nesnel taleplerine sadakatinden otura kulturu feda et-
mek zorundadir. Hakikatin ¢eliskili ugraklarini temsil
eden, son zamanlarda sanat tzerine yazanlarin en bilgilileri
olan bu iki insanin, kisitlar1 da var elbet — zaten bagka tir-
1, bu bilgileri de mumkun olmazdi. Valéry, “Triomphe de
Manet” bashkl denemesinde soyledigi gibi, varolusun ve
seylerin sirf sanat tarafindan yenip yutulmak igin var oldu-
gu konusunda, ogretmeni Mallarmé ile mutabik olduguna
dair herhangi bir supheye meydan birakmaz: Dunya guzel
bir kitap hasil etmek uzere vardir, mutlak siir, onun tama-
mina ermesidir. Poésie pure'un [sal siir] goz diktigi kagis
yolunun da [arkindadir. “Tam barbarhga varmanin,” diye
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baslar baska bir denemesi, “munhasiran sal tine baglanmak
kadar emin bir yolu yoktur.” Gergekte, onun kendi gorusu,
sanat1 putperestlik derecesinde yuceltmesi, muzeye yonelik
su¢lamasimin altinda yatan surecin ta kendisine hizmet
eder: Sanatin seylesmesi ve yagmalanmasi strecine. Cunku
ilk defa muzede, kendi basina bir amag haline gelen “seyir”
icin arz edilen resimler, Valéry’nin hayalini kurdugu mut-
lakhiga erisir — ve kendi ruyasinin gerceklesmesi olumcul
bir dehsetle uyandirir Valéry’yi. Proust bunun devasim bilir.
Sanat eserleri, onlara bakanin 6znel bilin¢ akisinin unsurla-
n haline geldiginde —deyim yerindeyse— yuvalarina kavu-
surlar, boylece kult olma ayricaliklarindan vazgecer, emp-
resyonistlerin kahramansi estetiginde sahip olduklar1 gasp
edici niteliklerinden kurtulurlar. Fakat aymi nedenle Proust,
sanat merakhlarina 6zgu bir sekilde, sanattaki 6zgurluk
edimini abarur. Cok dela sanat eserinde, onu meydana ge-
lirme veya zevkine varma talihine veya talihsizligine sahip
olmus bir ruhsal yasantimin kopyasim gorir — ruh hekimle-
rininkinden pek [arki olmayan, sanata haddinden [azla do-
layimsizlik atfeden bir anlayistir bu. Sanat eserinin, daha
tasavvur edilme asamasinda, kendine 6zgu yapisi ve manti-
g1 cercevesinde taleplerde bulunan nesnel bir varhk olarak
yazarl/yaraticisi ve izleyicisiyle karsi karsiya geldigi gercegi-
ni yeterince hesaba katmaz. Sanatcilarin, upki hayatlan gi-
bi, yaraular da sadece disardan bakildiginda “serbest” go-
ranur. Ne ruhun yansimalaridirlar onlar, ne Platoncu ide-
alarin cisimlesmesi, ne de sal Varhk. Sanat eseri, 6zne ile
nesne arasindaki bir “kuvvet alam”dir. Valéry'nin savundu-
gu nesnel zorunluluk, Proust’'un her turla anlamin ve mut-
lulugun tek kaynag) saydigi 6znel kendiligindenlik edimiy-
le gerceklestirir kendini ancak.

Valéry’nin muzelere karsi mucadelesinde Donkisotga bir
yan olmasinin tek nedeni, kaltarun barbarhga isyaninin isi-
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tilmeden yitip gitmesi degil. Umutsuz isyanlara da ihtiyag
var. Ne var ki Valéry'nin, resimlerin maruz kaldig: seyle ilgili
olarak salt muizelerden suphelenmesi, biraz [azla masuma-
nedir. O resimler, soylularin —ki onlarla da Valéry’den ¢ok
Proust ugrasmisur— saraylarindaki eski yerlerinde asih kal-
mis olsaydilar da muzelik pargalara donusurlerdi, muzeler
olmadan da. Sanat eserinin 6mrini kemiren, onun kendi
hayaudir aym zamanda. Valéry'nin resim ve heykeli annesini
kaybetmis ¢ocuklara benzettigi o gosterisli alegorisi karsi-
sinda haurlatmak gerekir ki, mitlerde, insanin kaderi alt edi-
sini temsil eden kahramanlar, daima annelerini kaybetmis-
lerdir. Sanat eserleri, ancak onlan besleyen topraktan kopa-
rihp kendi ¢okuslerine giden yola ¢ikuklarinda, promesse du
bonheur'e [mutluluk vaadi] donusurler. Proust bunu [ark et-
mistir. Her sanat eserini, Picasso’nun en son heykeli olsa bi-
le, mizeye tevdi ve emanet eden bugunku isleyis, geri gevri-
lemez. Fakat sadece rezilce degildir bu isleyis ¢unka aym
zamanda, insani amaglara yabancilasmasini tamamlayan sa-
natin —Novalis’in misrasiyla— hayata dondugu bir duruma
isaret eder. Proust’'un romaninda, resimlerin ve kisilerin [liz-
yonomilerinin, aralarinda neredeyse hig esik yokmusgasina
birbiri i¢ine kayisinda, yasanulara ve muzik parc¢alarina dair
hatralarin i ie gecisinde, bu durumu hissetmek mimkiun-
dur biraz. Romanin en ¢ok dikkat ¢ekilen yerlerinden birin-
de, “Du coté de chez Swann™n ilk saylasinda, uykuya dalsg
tasvir ederken soyle der anlatici: “Bana oyle geliyordu ki,
sanki kitap bizzat benim hakkimdaydu: bir kilise, bir kuartet, 1.
Francois ile V. Charles arasindaki rekabet.” Valéry'nin uzlas-
maz bir sekilde yakindig1 o ayrilik, uzlasmaktadir burada.
Kultar varhklarinin kaosu, bedeninde kendini uzaklarin ha-
lesiyle bir hisseden ¢ocugun bahtiyarhginda sonip yiter.
Muzeler kapaulamaz, arzulanacak bir sey de olmazdi bu.
Ashna bakilirsa, tinin doga tarihi koleksiyonlari, sanat eser-
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lerini tarihin hiyerogliline donusturdu ve bu eserlere, kuru-
yan eski igerikleri yerine yeni bir igerik katti. Ge¢misten
odung ahnmis bir saf sanat ¢ikarulamaz bu olgunun kars:-
sina, zaten kavram olarak uygun da degildir. Valéry'den iyi
kimse bilemezdi bunu, nitekim o da tam bu nedenle yarida
kesti dusunumiuinu. Lakin miuzeler de, 1srarla, aslinda her
sanat eserinin talep ettigini talep eder: Oyle ya da boyle,
kendilerini seyredecek birilerini. Proust’'un golgesinde gez-
digi flaneur de ¢oktan ge¢mige karisti, aruk kimse muzeler-
de salinamaz oyle, kah orada kah surada bir haz bulmak
uzere. Surekli felaket tehdidi alunda olan bir gerceklik kar-
sisinda sanatla kurulacak yegane uygun iliski, bugtin dun-
yanin gidisaunin arz ettigi vehamete kosut olarak, eserleri
olumune ciddiye almak olacakur. Valéry’'nin kehanet ettigi
[elaketten, bastonu ve semsiyesiyle birlikte naifliginin son
bakiyesini de giriste teslim edip, ne istedigini gayet iyi bile-
rek iki veya U resim secen ve onlara sahiden idollermigge-
sine yogunlasarak bakan biri sakinabilir kendini ancak. Ba-
z1 muzeler bu agidan gayet uygundur. Gereken aydinlatma
ve atmosferle birlikte, Valéry'nin kendi ekolunin ilkesi ilan
ettigi ve muzelerde eksikligini hissettigi se¢me ilkesini de
benimsemislerdir. Simdi St. Lazare Garrmin asih oldugu Jeu
de Paume’da, Proust'un Elstir'i ile Valéry'nin Dégas'si, baris-
cil bir yakinlikla, ama usulca ayr, durmaktadirlar birarada.

GEVIREN Tanil Bora
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Sanat Miizeleri ve Yurttaghk Ritiieli*
CAROL DUNCAN

Fransiz Devrimi Louvre Sarayr'm bir ulusal muze ilan etti-
ginde, gercek anlamdaki ilk modern sanat muzesini de ya-
ratmis oldu. Eski kraliyet sarayinin Fransiz Cumhuriyeti
Mizesi'ne donustirilmesi, Devrim hukimetinin ginde-
minde ilk siray: isgal ediyordu. Kamu muzeleri zaten bir
suredir siyasi erdemin kaniti, halkina iyi hizmet sunan bir
hukimetin gostergesi sayihyordu. Fransa disinda da egi-
timli kesimler, sanat muzelerinin, bir devletin veya yerel
yonetimin iyiliginin ya da onde gelen yurttaslarinin sosyal
bilincinin kamu olabilecegini anlamisti. 19. yiazyihn ortala-
rina gelindiginde, hemen hemen her Bau ulkesi, ulusal bir
sanat muzesine ya da sanat galerisine sahip oldugu igin
ovunebiliyordu. Washington'da bile, 1859'da Louvre ornek
alinarak tasarlanan bugiinku Renwick Binasi'nda bir ulusal
sanat galerisi kurulmasi 6ngoruluyordu.

Yani Bati, kamu muzelerinin dort basi mamur bir devle-

* “Art Museums and the Ritual of Citizenship”, ed. lvan Karp ve Steven D. Lavi-
ne, Exhibiting Cultures: The Poetics and Politics of Museum Display, (Washing-
ton ve Londra: Smithsonian Institution, 1991). Yazarin izniyle yayinland.
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tin 6nemli, hatta zorunlu demirbaslar1 oldugunu uzun za-
man once kavramisti. Bu dustince, son donemde dinyanin
diger bolgelerine de sirayet etti. Azgelismis denen tlkele-
rin geleneksel yoneticileri de, Uguncu Diinya ulkelerinin
askeri diktatorleri de, muzenin buyusune kapilmis durum-
da. Bugin bir ulke Bat simgeleri ile degerlerine gerekli
hurmeti ve baghhg tasiyan guavenilir bir siyasi miittefik ol-
dugunu Batr'ya kanitlamak istiyorsa, Bati tarzinda bir sanat
muzesi acarak ige baghyor. Ugiinci Dunya'da nispeten az
maliyetle, fazla siyasi risk almadan Bau liberalizmi cilasi
saglayan sanat muzeleri, s6z konusu tlkenin iktisadi ve as-
keri yardim igin emin bir yer oldugu yoniinde Batr'ya gi-
vence verebiliyor.

Bu durum g6z 6niine alindiginda, Imelda Marcos’un ne-
den 1975'te, birkag halta gibi kisa bir siire iginde bir modern
sanat muzesi kotardig anlagiliyor." Bu kadar acele edilmesi-
nin nedeni, IMF'nin Manila'da bir toplanti duzenleyecek ol-
mastydi. Amerikan ve Avrupa sanati alaninda uzmanlasan
yeni Manila Metropolitan Sanat Miizesi, hi¢ kuskusuz, dun-
yann en gugli bankacilarinin da aralarinda bulundugu top-
lanu konuklarini etkilemek amaciyla inga edilmisti.? Yeni
muzenin, Filipinler'i iktisadi ve askeri agiddan ABD’ye bagim-
I kilan iligkilerin aymsim kulttrel diizeyde yaratmis olmasi
hi¢ de sasirtc1 degil. Muze, Brooklyn Miizesi ile Los Angeles
Il Sanat Muzesi’'nin yam sira, Armand Hammer ile Nathan
Cummings'in 6zel koleksiyonlarindan 6dting alinan onlarca
eserle agilmist1.? Washington'in Filipin askeri butgesine mu-
azzam katkisi goz onune alindiginda, kullamlmayan bir or-
du binasi olan miize binasinin kendisinin de dupeduz bir
Amerikan bagisi oldugunu dusunebiliriz.

Baul bakislar igin insa ettigi modernlik gorunamunu ta-
mamlamak icin Baut tarz1 bir sanat muzesine ihtiya¢ duyan
bir diger yonetici de lran Sahrydi. Tahran’daki Cagdas Sa-
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nat Miizesi, 1977'de, sahin devrilmesinden kisa bir stire 6n-
ce agildi.* Modern stildeki bu ¢ok katli yapinin maliyeti 7
milyon dolar1 agmisti. Muize, buyuk o¢lgude lkinci Dunya
Savasi sonrasi doneme ait —30 milyon dolar degerinde ol-
dugu soylenen— Amerikan sanau 6rnekleriyle doluydu, per-
sonelin ¢cogu ya Amerikal'ydi ya da Amerika’da egitim gor-
miustu. Muzenin bas kiratori Robert Hobbs’a gore, hane-
dan uyeleri nezdinde muze ile koleksiyon, siyasi propagan-
da araci olmanin otesinde bir anlam tasimiyordu.’

Bu arada Batr'da muze atesi ayni hararetle surtiyor. Nere-
deyse her halla, gazetelerde ya yeni bir muzenin agilacag:
ya da Londra, Paris, New York, Los Angeles vb. bir merkez-
deki eski bir muzenin genisletilecegi veya yenilenecegi du-
yuruluyor. Daha biyik, daha iyi bir sanat muzesine sahip
olmak, hala siyasi erdemin ve ulusal kimligin —-modern, li-
beral devletlerin olusturdugu uygar camianin pargasi olma-
nin— gostergelerinden biri.

Son zamanlarda, Bat1 miizelerinin 6teki kultarleri nasil
temsil ettigi meselesi tizerinde ¢ok¢a duruldu: Muzelerdeki
“primitif”, Ugtincii Dunya ya da Bau disi sanat teshirleri-
nin, tamamen siyasi amaclarla, yabanci kulturleri yanhs
temsil ettigi, hatta icat ettigi 6ne surildu. Muzelerin oteki
kilttrlere ne yaptigi sorusu, bence daha 6nemli bir soruyu
karanlhkta birakiyor: Muzeler kendi kualtiramuz iginde
hangi temel amaclara hizmet ediyor ve bu amaglara ulas-
mak igin sanat nesnelerini nasil kullaniyor? Bu makalede
yabanci ya da Bau dis1 kultirlerin temsilini degil, sanat mu-
zelerinin bizim kultarimiuze, bizim kultariamuz hakkinda
ne soyledigini irdeleyecegim. Hangi yollarla, ne gibi siyasi
anlamlar uretiyorlar? Sunu hemen belirtmem gerekir ki en
bilinen kamu muzesi turinu, yani sanat tarihinden genis
bir yelpazeyi barindiran tipik baskent ya da buyik kent
muzesini ele alacagim. Louvre bu tir muzenin prototipidir.
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Ritiel Olarak Miize

Sanat muzelerini toren anitlar1 olarak ele alacagim. Genel
yaklasimim, ¢ogunu Allan Wallach'la birlikte gerceklestir-
digim eski ¢calismalarima dayaniyor.® Muzeleri toren anitlan
olarak ele alirken niyetim, muze deneyiminin bash basina
anitsal bir yarau oldugunu, eskiden “muze mimarisi” den-
diginde anladigimiz seyden ¢ok daha [azlasimi barindiran
bir kulturel mamul oldugunu vurgulamak. Her seyden on-
ce, bir muze, ¢ogunlukla iddia edildiginin tersine notr ve
sellal bir korunak degildir. Muze binalarinin siklikla oy-
kundukleri geleneksel toren anitlar1 —klasik tapinaklar, Or-
tagag katedralleri, Ronesans saraylari— gibi muze de karma-
stk bir deneyim sunar: Mimariyi, programh sekilde teshir
edilen sanat nesnelerini, son derece ussal yerlestirme pra-
tiklerini iceren bir deneyim. Tipk: eski toren yapilar gibi,
bir muze olarak agik¢a sahiplendigi gorevleri (sanat nesne-
lerini koruyup teshir etme gorevini) yerine getirmekle, ki-
mi zaman karanhkta kalan, daha genis siyasi ve ideolojik
amaclara da hizmet eder.

Aydinlanma’dan bu yana toplumumuz dinsel olan ile
dindisi1 olam ayinyor. Genellikle, kiliselerin ve tapinaklarin
dini mekanlar oldugunu, muze, mahkeme ya da devlet bi-
nasi gibi dindis1 yerlerden [arkh tirde mekanlar oldugunu
disunuruz. lki mekan tarana farkh tarde hakikatlerle 6z-
deslestiririz. Aydinlanma’nin, otoriter dini doktrinlerle mu-
cadelesine dayanan bu ayrima gore dini hakikat 6znel bir
inang meselesidir; muzelere, tniversitelere ya da mahkeme-
lere ait hakikatlerinse akil agisindan asikar oldugu, deneyi-
me dayandigi ve deneyle dogrulanabilir oldugu iddia edilir.
Bu gelenek dogrultusunda, dini hakikatin sadece inananla-
ra seslendigini, dindisi hakikatinse nesnel ya da evrensel
bilgi konumunda oldugunu, toplumumuzda yuksek, kesin
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hakikat islevi gordugunua dusunuruz. Boylelikle bu hakikat,
en yuksek degerlerini, en sanh anilarini, en hakiki hakikat-
lerini belirledigi toplumu bir yurttaslar butanu haline geti-
rerek birlestirir. Sanat muzeleri, hi¢ tarusmasiz, bu dindisi
hakikat alanmina yerlestirilir — muzelerde bilimsel ve beseri
bilginin gesitli dallarindan (eserleri muhafaza etme teknik-
leri, sanat tarihi, arkeoloji vb.) yararlanildig: igin degil yal-
nizca, ayni zamanda muzeler toplumun kualtar mirasinin
koruyucusu konumunda olduklart igin.

Buna karsilik, ritiel mefhumu genellikle dini pratiklerle,
gercek ya da simgesel kurban torenleriyle ya da ruhani do-
nusumlerle 6zdeslestirilir. Bu tur olaylarin, muze kadar din-
disi bir mekanla pek alakasi olamayacagi agik. Gelgelelim,
simdilerde antropologlarin iddia ettigi gibi, bizim s6zimona
dindisi kaltaramuz ritdel durumlarla ve olaylarla dolu.” Ay-
dinlanma dilinin ideolojik niteliginin ayirdina varip, dindis
olanla ilgili iddialar1—hakikatlerinin agik, ussal olarak tanit-
lanabilir ve nesnel oldugu iddialarini— sorgulayacak olursak,
dindisi torenlerin gizli (daha dogrusu kilik degistirmis) rituel
icerigini kavramlasurabiliriz. Ayrica bir ritaelin, dindisi, do-
layisiyla nesnel ve notr bir olay diye kabul edilmesinin ne
gibi yararlar sagladig1 uzerinde dusunebiliriz.

Muzelerin dindisi rituel niteligi, daha mimarilerinde belli
eder kendini. Tapinak cephesinin, iki yuz yil boyunca ka-
mu miuzesinin en yaygin gostereni olmasi bosuna degil.®
Tapinak cephesi, hem dindisi hem de rituel ¢agnisimlar
uyandirmak gibi bir ustanlige sahip. Muze mimarisinin
baslangici, kamu binalarinda ve dini olmayan binalarda Yu-
nan ve Roma mimari formlarinin kullanilmaya basladig:
doneme uzanir. Hiristiyanlik 6ncesi donemin son derece
gelismis kamu kurumlarina atifta bulunan klasik géranum-
lu binalar, Aydinlanma’nin ilkeleri ve amaglari igin bigilmis
kaftandi. Ama amitsal klasik [ormlar, beraberlerinde rittel
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mekanlarimi da getirecekti - toren alaylarimin geg¢mesi igin
tasarlanms genis koridorlar, guglu ve etkili kimselerin hey-
kellerini saklayan odalar.

Muzeler tapinaklara yalmzca mimarilerinden otiru ben-
zemez, isleyisleri itibariyle de tapinaklari, mabetleri ya da
benzer anitlan andirirlar. Bugin muze ziyaretgileri, tipki
saydigimiz diger alanlarin ziyaretgileri gibi, ¢evrelerindeki
her seyi en ince ayrintularina kadar kavrama istegi ve bece-
risiyle girerler gezecekleri mekana. Geleneksel rituel alanla-
n gibi mize mekam da kendine 6zgu isaretlerle donaulir ve
kultirel agidan 6zel bir yer oldugu kabul edilir: Belli bir se-
yir ve ogrenme deneyimine ayrilmis, ziyaretciden ozel bir
dikkat —Victor Turnerin “esik evresi” dedigi seyi- talep
eden bir yerdir.?

Butun ritiel alanlarinda bir tar icra gergeklestirilir. Ziya-
retciler bir olaya —cogunlukla gercek ya da simgesel bir
kurban torenine- taniklik edebilir ya da bir metni veya mu-
zigi dinleyebilirler; cogunlukla tek baslarina, 6nceden belir-
lenmis bir guzergahi izleyerek, bir dua ya da metin okuya-
bilir, alanla ilgili bir hikayeyi yeniden yasayabilir, alanin ta-
rihiyle ya da anlamyla ilintili baska bir deneyimi yeniden
kurabilir, boylece kendileri de bir icra gerceklestirebilirler.
Bazi ziyaretgiler, daha ¢ok bilgiye sahip olduklarindan riti-
el alaninda daha derin bir deneyim yasayabilir, alanin sim-
gesel ipuglarina karsi daha hazirhkh olabilirler. Ritielin ge-
nellikle donustiruci oldugu dusundlur: Kurban etme, cile
cekme ya da aydinlanma yoluyla kimlik kazandirdigi, ann-
dirdig1 ya da dunyaya dizen getirdigi varsayihr.

Muze ziyaretgileri de programli bir anlau cergevesinde
belli bir guizergahi izler: Bu anlat, sanat tarihinin su ya da
bu versiyonudur. Muzede, sanat tarihi tarihin yerini alir,
onu toplumsal ve siyasi ¢atismadan arindirir, cogu tek tek
dahilerce gergeklestirilen bir dizi zafere indirger. Elbette
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muzede toplumun tarihi, inanglari, kimligi olarak sunulan-
lar, toplum igindeki belli guglerin ¢ikarlarim ve kendilerine
dair imgelerini temsil ediyor olabilir. Ama boylesi bir aldat-
macanin, amun ritiel yapisimin etkisini mutlaka azaltacag:
soylenemez.

Kamu Miizelerinde Siyaset

Yazinin basinda ortaya attigim soruya donmek istiyorum:
Kamu muzelerinin siyasi agidan sagladigi yararlar neler? Bu
soruya yanit ararken, mizenin tarihine kisaca bakmakta
fayda var.

Ele gegirilen hazinelerin biriktirilip teshir edilmesi i¢in
kurulan téren alanlarinin tarihi ¢ok eskilere uzanir. Miize
mefhumunu tarih icinde geriye goturup kadim tapinaklar-
da, Ortagag katedrallerinde ya da ltalyan barok kiliselerinin
sapellerinde muzeninkine benzer islevler kesfetmek kigkir-
uict olabilir. Ama kamu miizesi, yapilandirilmis bir deneyim
sunmasi bakimindan her ne kadar saydigimiz bu alanlara
benzese de, modern bir kurum olarak tarihi 16. ve 17. ytz-
yillardaki saray koleksiyonlarina dayanir. Salt bu amagla in-
sa edilmis, comertge dekore edilmis odalarda teshir edilen
bu koleksiyonlar, daha sonra muzelerin yerine getirecegi
bazi islevlere o zamandan sahipti. 18. yuzyildan itibaren
kamu miizeleri saray galerilerinin temel islevini tstlenecek,
gelistirecek ve donugturecekti.”

Saray galerisi tipik bigimde, resepsiyon salonu olarak
kullanilirdi: Resmi toérenler icin gorkemli bir mekan saglar,
hikumdarin ihtisamina layik bir ortam sunardi. Huktm-
darlar, hem yabanci ziyaretgilerini hem de bolgenin onde
gelenlerini etkilemek, ¢ogunlukla 6zel ikonogralfiler aracili-
giyla ne kadar adil ve iyi bir yonetici olduklarini gostermek
i¢in hazinelerini bu tur galerilere koydururdu. Saray galeri-
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sinin, devletin kendini sundugu ve idealize ettigi torensel
bir resepsiyon salonu olma islevi, kamu miuzesinde de te-
mel bir islev olarak varhgini koruyacaku.

Louvre bir kamu miuizesine donusturiilen ilk kraliyet ko-
leksiyonu degildi, ama siyasi agidan en onemli ve etkili do-
nusumdui.. 1793’te, yeni cumhuriyet devletinin kurulusunu
dramatize etmenin yolunu arayan Fransiz Devrimi huku-
meti, kralin sanat koleksiyonunu kamulasurdi ve Louvre'u
kamu mizesi ilan etti. Bir zamanlar krallarin saray: olan
Louvre, herkesin tucretsiz girebilecegi bir halk muzesi ola-
rak yeniden duzenlendi. Boylece ancien régime’in devrilme-
sinin ve yeni bir dizenin kurulmasinin guclu bir simgesi
haline geldi.

Fransiz Devrimi'nin eski saraya yukledigi yeni anlam, 17.
yuzyildan kalma Louvre’un ortasina, XIV. Louis’nin resepsi-
yon salonu ve saray galerisi olarak insa ettirdigi Apollon
Galerisi'ne dupeduz naksedilmisti. Galerinin girisinde,
Fransa Cumhuriyet Mizesi'nin kurulusunu ilan eden ve
“tiranhgin devrilmesinin yildonumunu” kutlamak tzere 10
Agustos 1793'te acilmasini 6ngoren Devrim kararnamesi
yer alir. Apollon Galerisi’nde, kraliyet ve imparatorluk gec-
misine ait u¢ tag, aruk kamu mal olarak toérensel bigimde
teshir edilir.

Diger sanat miizeleri, siyasi agidan bu kadar anlamh ko-
kenlere ya da tarihsel agidan boylesine zengin bir ortama
sahip degildi. Ama ister cumhuriyet ister monarsi olsun her
buyuk devlet, kamusal bir sanat muzesine sahip olmanin
faydah oldugunu gormusti. Bu tur kamu kurumlari, devle-
tin iyi gorunmesini saghyordu (hala saghyor): Yurttaslan-
nin maneviyatiyla ilgilenen, ge¢mis basarilan koruyan, ka-
mu yararimi gozeten ilerici bir devlet imgesi yaratiyordu.
Anglo-Amerikan geleneginde, kamu muzelerinin kurulma-
sina katkida bulunan bireyler de aym erdemlerden nasiple-
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Apollon Galerisi'nin girigi. Fotograf: Carol Duncan.
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niyor. Saray galerilerinde oldugu gibi, bir sanat muzesi kur-
manin ya da kurulusuna katkida bulunmanin altinda yatan
saik de, ulkelerin, kentlerin ya da bireylerin, toplumsal sta-
ta ve prestij pesinde olmasi. Ama bu tur saikler, yurttashk
bilinci ya da ulusal gurur gibi duygularla kolayca karisabi-
lir. Kamu muzeleri, tammlan geregi herkese agik oldugun-
dan, devletin esitlik ilkesine baghligim kanitlayan en agik
gosterge islevi gorebilir. Ayrica kamu muzesi, hizmet etme
iddiasinda oldugu kamuyu gorunur kilar. S6z konusu ka-
muya tamimlayici bir ¢ergeve ve yapacak bir sey sunmakla,
onu gorunur bir varhk haline getirir. Bu arada, yuruashgin
siyasi edilginligi, etkin bir sanat begenisi ve manevi zengin-
lesme olarak idealize edilir. Boylece sanat muzesi, gergek
iktidar1 yeniden dagumaksizin, yurutashga ve yurttashk er-
demine bir icerik kazandirir.

Butiin bu suregte, aruk kamu mah olarak teshir edilen sa-
nat eseri, yurttas birey ile velinimet devlet arasindaki iliskiyi
hayata gegciren bir ara¢ haline gelir. Ama sanaun bu agidan
kullanish olabilmesi igin, sanatla ve eser toplamayla ilgili es-
ki anlayislarin yeniden dusunulmesi gerekiyordu. Saray ga-
lerisinde resimler, heykeller ve diger nadide nesneler, ya
gorkemli birer dekorasyon unsuru ve gipta edilecek zengin-
lik gostergeleri ya da ordunun zaferleri sonucu ele gegirilen
ganimetler olarak gorulurda." Oyle ya da boyle, teshir edi-
len nesneler hikimdar hakkinda konusur, onun ihtisamina,
zalerlerine ya da bilgeligine isaret ederdi. Bu nesnelerin, ka-
mu muzelerindeki gorevlerini yerine getirebilmeleri i¢in
bagka bir anlam katmanina ihtiyaglar vardi — daha 6nce ust-
lendikleri anlamlan ve islevleri gegersiz kilabilecek, onlarla
celisebilecek, hatta onlan ciddi sekilde garpitabilecek bir
katman. Hukimdarin hazineleri, altar panolar gibi baska ri-
tael baglamlarindan alinmis diger nesnelerle birlikte, muze-
de birer sanat tarihi nesnesi, manevi zenginlik kaynag), bi-
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reysel ve ulusal deha uruni haline gelmeliydi. Gergekten de
muze ortami, tam da bu anlamlar ortaya ¢ikarip digerlerini
yok edecek ya da bastiracak sekilde tasarlanmigti. Muze
baglami bu anlamda gugli bir donustiariacuduar: Vaktiyle
maddi zenginlik ve toplumsal stati gostergesi olan nesnele-
ri, manevi zenginlik gostergesine donusturur.

Bu yeni zenginlik turintin muzede aldig) bigim, deha
urinu olarak sanat eseriydi — kendisini yapanin yaratci ha-
yatiyetine taniklik edebildigi ol¢ude hakikaten anlamh olan
bir nesne. Esere bu yeni anlamin yuklenmesini saglayan,
yeni ortaya ¢ikan sanat tarihi disipliniydi. Sanat tarihinin
siniflama sistemi derhal devlet tarafindan ideolojik bir arag
olarak benimsendi. Boylece sanat tarihinin yeni baglamina
sokulan hukiumdar hazineleri, bir dizi bireysel ve ulusal de-
ha halinde kendini gosteren, ulusun manevi mirasi olarak
gorulebilirdi. Muizenin salonlarinda tarih sirasina ve milli-
yetlere gore dizilerek Leshir edilen eserlerin yeni duizenleni-
si, yuksek uygarhigin gesitli ugraklarinda kendini gosterdigi
sekliyle evrensel tini gozler ontne seriyordu. Asil 6nemlisi,
hukumdarin eski hazinelerinde kesfedilen yeni deger, ka-
musal bir mekanda teshir edilerek genis kitlelere aktarilabi-
lirdi. Muizenin herkese agik olmasi, herkesin esit siyasi hak-
lara ve ayricaliklara sahip olduguna isaret etmek soyle dur-
sun, bu hazinelerin sanat tarihi agisindan tasidig: yeni de-
geri takdir edecek egitimi almasi anlamina da gelmiyordu
kugkusuz. lsin ash, sadece mulk sahibi erkekler yurttas sa-
yiliyordu. Ama miizede herkes ilkede esitti; egitimsiz kisi-
ler muizenin sundugu kultir nimetlerinden yararlanamasa
bile, sirf hazinenin ihtisamiyla buytilenebilirlerdi.

Louvre’'un yoneticileri, nispeten kisa bir sire icinde (Al-
manya’daki oncellerinden de yararlanarak), diinyanin dort
bir yanindaki sanat muzelerine damgasini vuracak pratikle-
ri belirlediler. Epey erken bir tarihten itibaren, Louvre’un
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Belvedere Apollonu’yla birlikte Yunan ekolli; Mars Rotondu’nun tavanindan
ayrinti. Fotograf: Carol Duncan.

salonlari ulusal ekollere gore duzenlenmeye basladi. Napo-
léon Muzesi adiyla, Vivant Denon yonetiminde yeniden
acildig1 1810 yihina gelindiginde, buttin eserler ulusal ekol-
lere gore dizilmis, ekolleriginde de buyuk sanatgilarin eser-
leri biraraya getirilmisti. Yeni sanat tarihi disiplini, boylece,
kamu muzesinin kendi ritielini yapilandiracag otorite
metni saglamisti. 1810 yilinda Napoléon’a ithafen yeniden
acilan muzenin girisi (Mars Rotondu) yeni sanat tarihi
programini daha o zamandan ilan eder. Tavandaki dort ma-
dalyon, disiplinin, erken donemlerinde sanat tarihinin en
onemli ugraklan olarak saptadig) ekolleri gosterir. Her bi-
rinde, ulusal bir ekolu temsil eden bir kadin figuru ile eko-
le ait unlu bir heykel yer alir. Misir igin bir kalt heykeli, Yu-
nanistan igin Belvedere Apollonu, ltalya igin Michelange-
lo’nun Musa’si, Fransa igin Puget’'nin Crotona Milosu." lle-
tilmek istenen agikur: Fransa, sanat tarihinin en 6nemli ug-
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raklarindan olusan bir anlatinin siralamasindaki dérduancua
ve nihai unsurdur. Aym zamanda, sanat tarihi Bat1 uygarh-
ginin en buyuk basarilarinin tarihi haline gelir: Kokleri ka-
dim Misir ile Yunan'a dayanan, Ronesans’la yeniden canla-
nan, 19. yuzyil Fransa'sinda alun ¢agini yasayan bir uygar-
lik. Giristeki stislemelerin vaat ettigi gibi, heykel koleksiyo-
nu buyuk ekoller arasinda bir gezi seklinde dizenlenmistir.

Louvre'un bir muze olarak agilmasinin tizerinden neredey-
se iki yuzyil gecti; bu sure zar[inda muizede genisletmeler, de-
gisiklikler, yeni diizenlemeler, yeni yerlestirmeler yapilds; bu-
na ragmen miize, hem sundugu térensel mekanlar, hem de
19. yuzyihn kabul eutigi buyik uygarlik ¢aglarim yansitan
programli koleksiyonu itibariyle hala son derece butunlikli.
Gezinin basinda ziyaretgiler hala 6nemli klasik sanat ornek-
lerini, kisa sure sonra da, hangi guzergahu izlerlerse izlesinler
kendisine ayrilmis salonlarin buyukligu ve merkeziligiyle
onemi vurgulanan ltalyan Ronesansi orneklerini goriyor.

19. yuzyilda, muzenin hayata gecirdigi bu anlamlar ye-
niyken, yoneticiler bunlar Louvre’un tavanlarina agik¢a
kaydetti. Onceleri tavan resimleri, sanatin hamisi olarak
devlet ya da hukimdar imgesini naksediyordu zihinlere.
Geleneksel hikimdar ikonografisi kullanilarak, tasvirler ve

Sanatlarin Hamisi Olarak X. Charles, tavan resminden ayrinti, X. Charles Miizesi,
Louvre. Fotograf: Carol Duncan.
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isaretler yoluyla su ya da bu hiikkumet ya da hiikkiimdar ha-
milik roluyle 6zdeslestiriliyordu. Ama ikonograli giderek
sanatcilara agirlik vermeye basladi. 1820’lerde kurulan X.
Charles Muzesi'nde, birbiri ardinca siralanan tavan resimle-
ri gecmisin hami yoneticilerini ytceltiyordu — papalar, kral-
lar, kardinaller; ama unlu sanatgilara da sik rastlaniyor,
ekollere gore duzenlenmis isimleri ya da portreleri, sutun
pervazlarim susluyordu. Yillar gegtikge, tavanlarda sanatgi-
lara ayrilan yerler daha da genisledi. Aslinda, 19. yuzyil bir
dahi ikonogralisi ¢agi, Louvre da dahilere hasredilmis en
goz ahci tavanlarin bulundugu yerdi. Muhtemelen her hu-
kumet darbesinden ya da devrimden sonra, yeni hikumet-
ler, uzerine kendi isaretlerinin naksedilecegi en az bir tavan
icin [on tahsis edilmesine karar verirdi. Boylece 1848'de,
yeni kurulan lkinci Cumhuriyet, Kare Salon’u ve Yedi $6-
mineli Salon’u yenileyip dekore edecek, ilk salonu yabanci

Tavan resminden ayrinti, Kare Salon, Louvre. Fotograf: Carol Duncan.

216



> iy
’

- Qs
f,.‘\“ ""n,"

: i £y

Tavan resminden ayrinti, Yedi $6mineli Salon. Fotograf: Carol Duncan.

ekollerden sanatgilara, ikincisini, profilleri allabetik sirayla
frize islenmis Fransiz dahilerine ayiracakti.

Sanat tarihiyle birlikte tarihsel bir kategori olarak gelisti-
rildikten sonra “buyiik sanatcilar”a olan talebin artmasi ka-
cinilmazdi - onlar ne de olsa, devletin en yuksek erdemler-
den birini sergilemesini, yurttaslarin da kendilerini uygar
hissetmelerini saglayan araglardi. Geng sanat tarihi disipli-
ninin, yeni “buyuk sanatgilar” kesfedip hepsine uygun ar-
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ketipsel hayat oykiileri yazmis olmasina sasmamak gerek.
Sunu da unutmamak gerekiyor ki, Ingres ile Delacroix gibi
sanatgilar, tavanlarda comertge yuceltilen “buyuk sanatgr”
kategorisine girmeye aday olduklarinin gayet iyi [arkinday-
dilar ve meslek hayatlarim buna gore sekillendirmislerdi.
Bugtin ayni durum, buytk retrospektil sergilerde soz konu-
su. Ister olmus ister hayatta olsun, buyuk sanatgilara yone-
lik doymak bilmez talebi karsilamakta hi¢ gecikmeyen yi-
ginla sanat tarihgisi ve kurator var, tam da bu amagla yetis-
tirilen. Buyuk sanatqi olarak secilen bazi sanatgilar —o6zel-
likle modern 6ncesi donemdekiler— muize sanatinin yildiz:
olma rolunu yerine getirmede basarih olamayabiliyor. Yine
de idare edecek cinsten bir buyiik sanat¢1 da gintumuzin
muze isletmeciliginde is goruyor.

Uygarhk Gozden Diigiiyor

ABD, Ingiltere'nin izinden giderek miuize kurma isini yurt-
taslara birakmay tercih etti. Yine de ABD'deki muzeler, ilk
kez Louvre’'un tamamladig) torensel programin esaslarini
benimsemekle, Avrupa’da devlet taralindan kurulan mu-
adillerinin oynadig! ideolojik rolu yerine getirmekten geri
kalmiyor.

Ornegin New York'taki Metropolitan Sanat Muzesi, dog-
rudan Louvre’dan esinlenmistir. Birkag yil oncesine kadar
miuzenin “buytk caglar” yaklasimina baghhg kuskuya yer
birakmayacak kadar agikti. Miizenin devasa, anitsal giris
salonundan itibaren butun ana eksenler ya kadim doneme
ya da Ronesans’a ¢ikiyordu: Sagda eski Yunan ile Misir, sol-
da merdivenlerden yukarida ltalya. Diger koleksiyonlar
bunlarin arkasina yerlestirilmisti. Boylece, Louvre'da oldu-
gu gibi, Bat1 uygarhginin ug biyik ugrag: programh bir se-
kilde bugtinun tek mirasi olarak one ¢ikarihyordu. Belli
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bash butun Amerikan muzelerinde ve ¢ok sayida kuguk
muzede bu duzenlemeler 6rnek alinmistir. Koleksiyonda
6zgun Yunan ya da Roma eserleri bulunmadiginda, fikri
yansitmak icin klasik heykellerin alg1 dokumleri yerlestiri-
liyor ya da Yunan mimarisine benzeyen bir mimari kullani-
liyor, yapinin tizerine biyuk sanatgilarin adlar yaziliyordu;
bu tur cephelere pek ¢ok yerde rastlanabilir.

Tarifl ettigim genel mize ideali, farkh gerilimlerle ve bas-
kilarla kargi karsiya kaldig1 farklh Bau ulkelerinde degisik
gelismelerden gecti. Yine de 1950’lerin ortalarina kadar bir
ideal olarak gegerliligini ve butunluguni sasirtic1 olgude
korudu. 1950’lerin ortalarindan itibaren, 6nce ABD'de, ar-
dindan dunya ¢apinda, muze gevrelerinde etkisini yitirme-
ye basladl. 1950’lerde bas gosterip bugun de devam eden
mize inga etme ¢ilginhgl, modern sanata hasredilmis ¢ok
sayida yeni muzenin agilmasina neden oldu. Modern sanat
muzelerinin (ya da eski muzelere eklenen modern kanatla-
rin) geleneksel muzelerden tek [arki, koleksiyonlarinin ya-
kin zamana ait sanat eserlerinden olusmasi degil, daha da
onemlisi farkli bir muze ritteli yaratmalari. Eski muzeye
anlamini veren “kamu” mefhumu ve klasik Bati sanatina
hurmet, modern miizede gegerli degil — upki burada yucel-
tilen yeni, daha yabancilasmis bireyciligin, eski muzede or-
tuk olarak bulunan idealize edilmis yurttas-devlet iligkisin-
den ¢ok farkh olmas: gibi.

Bu degisimler, Boston Guzel Sanatlar muzesi gibi, son yil-
larda genisletilen ya da degistirilen pek ¢ok geleneksel sa-
nat muzesinde carpic bir sekilde kendini gosteriyor. Eski
Guzel Sanatlar Muzesi'nde, her sey uygarhk izlegi etralinda
dizenleniyordu. Anitsal giris cephesinin arkasinda, butun
dunya uygarliklan sirayla birbirini izliyordu: Bir taralta Yu-
nan, Roma, Misir uygarliklari, diger taraflta Dogu'daki mu-
adilleriyle dengeleniyordu. Sanat tarihinin geri kalan or-
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New South Wales National Gallery, Sydney. Fotograf: Carol Duncan.

nekleri, Ronesans merkezde olmak kaydiyla, uygun sira
icinde yerlestirilmisti. Bu duzenleme bugun de muhalaza
edilmektedir, ama yeni eklenen Dogu Kanadi, koleksiyo-
nun gezilme sirasinin ciddi sekilde bozulmasina yol agti.
Yeni kanat [iilen muzenin ana girisi oldugu igin, eskiden zi-
yaretgilerin en once girdigi klasik galeriler simdi binanin
yeni girisine en uzak galeriler konumunda. Aruk ziyaretgi-
ler muizeye girdiklerinde karsilarina ilk 6nce buyik bir mo-
dern sanat galerisi, Gi¢ yeni restoran, ozel sergiler icin bir
salon, buyuk bir hediyelik esya magazasi ve kitabevi ¢iki-
yor. Aruk, uygarhk mirasinin gérkemini hatrlatacak higbir
seye rastlamadan miizeyi ziyaret edebilir, bir sergi gezebilir,
aligveris edebilir, yemek yiyebilirsiniz.

Aym sekilde Metropolitan Sanat Muzesi'nin primitil sanata
ayrilan yeni kanadi, Yunan koleksiyonunu kesinlikle tahtin-
dan etmis durumda. Koleksiyon, 6nce yeni primitil sanat ga-
lerisinin, ardindan yeni 20. ytzyil sanau galerilerinin girisini
a¢cmak igin tasinmak zorunda kalmisti. Daha onceleri kadim
Yunan'in modern uygarhgin besigi oldugunu savunan muze-
nin bu iddiasiyla celisen bir diizenleme bu. Muzenin insa et-
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Cepheden ayrinti, New South Wales National Gallery, Sydney.
Fotograf: Carol Duncan.
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20. yiizyl kanadinin girigi, New York Metropolitan Sanat Miizesi.
Fotograf: Carol Duncan.

tigi modern ruh, klasik antikitenin 1s1gim degil, uygarlk on-
cesi, tarihdisi oldugu varsayilan kiltirlerin muhtemelen ka-
ranhk ve anlasilmaz yaratilanni aramaktadir. Dolayisiyla bas-
ka muzelerde “primitif” sanat siklikla 20. yuzyil avangard sa-
natiyla i¢ ige sunulurken, erken donem kubizmden strrealiz-
me, neo-ekspresyonizmden neo-pritimitivizme kadar akla
gelen butin modern stilleri mesru kilar.

Miizeler, ¢ok etkili kimlik tanimlama mekanizmalandir.
Bir miizeyi denetlemek demek, bir toplumun nasil temsil
edilecegini, en 6nemli, en kesin hakikatlerinden bazilarim
denetlemek demek. Ayni zamanda, insanlar1 tanimlayip
mertebelerini belirleme, toplumun ortak mirasinda —kimli-
ginde- kimin daha fazla pay1 oldugunu bildirme giiciine sa-
hip olmak demek. Miizenin guzel ve nitelikli olma anlayisi-
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na en ¢ok kimler uyuyorsa, bu buyuk kimlikten onlar pay
alabiliyor. Muizenin programinda sunulan tarihi kabul et-
meye diinden razi olanlar da onlar; mizenin yahulmis nes-
nelerinin sessizce talep ettigi, belli iliskileri kurma ya da es-
tetik dikkat gosterme becerisini en ¢ok gelistirmis olanlar
da... Kisacasi, muze ortaminda sanattan nasil yararlanacag-
ni en iyi kavrayanlar, muze rituelinin daha yuce ve daha iyi
kimligi bahsettigi insanlar. Tam da bu nedenle, muzeler ve
muze pratikleri amansiz mucadelelere ve hummal tarus-
malara vesile olabiliyor. En guzide sanat muzelerimizde ne-
leri gorup neleri gormedigimiz —ve bunlan hangi kosullar-
da, kimin yetkisiyle gordigumuz ya da gormedigimiz— so-
rusu, ¢ok daha genis kapsamli sorular1 giindeme getiriyor:
Toplumu kim olusturur ve toplumun kimligini tanimlama
hakkina kim sahip olmahdir?
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Sanat Aslka*
PIERRE BOURDIEU

Yukarida formiile ettigimiz yasalar, eger
dogruysalar... belki de yalnizca basit birer
dogrudurlar.

A. R. Radclilfe-Brown, Structure and Function in
Primitive Society

C')rnegin bir gozliik, mesafe bakimindan, onu
kullanan kigiye o kadar yakindir ki ‘burnunun
Uzerinde durur’; ama gevreleyen diinya bakimindan,
ona, kargi duvardaki tablodan bile daha uzaktir.
Gozlugin yakinligi siradan deneyimde oyle az
algilanir ki, farkina bile variimaz.

Heidegger, Varlik ve Zaman

Apagik birka¢ hakikati dile getirmek igin bunca zahmete
girmemiz karsisinda saskinlik duyanlar, kuskusuz bu haki-
katlerde, sanat eserleriyle ilgili deneyimlerinin agik ama ay-

* Bu metin, Bourdieu'nan IAmour de l'art adli kitabinin sonu¢ bélamuaduar. (©
1966, LAmour de l'art, Pierre Bourdieu/Darbel, “Conclusion”). Bourdieu'nan
Alain Darbel ve Dominique Shnapper’la ortak gergeklestirdigi bu ¢alisma,
Fransa, Ispanya, Yunanistan, Hollanda ve Polonya'da yaratulen, muzeler ve zi-
yaregileriyle ilgili kapsamli saha arasurmalarina dayaniyor. Muzelerin, ilke
olarak herkese agik olmasina ragmen sadece dar bir kesim taralindan ziyaret
edilmesinin alundaki nedenleri ortaya koyuyor ve neden bazi insanlann muze-
lerden diglandig1 ~ya da kendilerini digladigi— sorusuna cevap anyor - e.n.
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m zamanda dile getirilemeyen tadim bulamadiklan igin de
rahatsiz olacaklardir. Diyelim Van Gogh’un ne zaman nerede
dogdugunu, hayaundaki inis ¢ikislari, yapiinin donemlerini
bilsek ne olur, diye soracaklardir. Sahici sanat asig icin ke-
sin olarak 6nemli tek bir sey vardir, o da bir Van Gogh tab-
losundan aldigi hazdir. Ve bu haz, tam da sosyolojinin, in-
dirgemeci ve buyubozucu bir agnostizmle gormezden geldi-
gi sey degil midir? Ashnda sosyolog (yalmzca sanat asigimin
manuginda) daima supheli bir konumdadir: degil mi ki, sir[
estetik hazzin varlik kosullarini betimlemekle, onun sahici-
ligini ve samimiyetini sorgulamaktadir? Demek ki butin
asklar gibi sanat agki da asil kokenini kabul etmeye yanas-
maz; kokenini, ortak kosullar ve kosullanmalarda degil, yaz-
gil oldugunu varsaydig tekil rastlanularda arar.

Sanat yapitlarina duyulan hayranhgin keyfi* dogasiyla
ilgili belli belirsiz [arkindalik, estetik haz deneyimine da-
ima eslik eder. Yuksek kultar yapitlar1 gibi, gorece 6zerk
bir tarih surecinde olusan insa kurallarina gore uretilmis
karmasik nesnelerin, sir[ kendi nitelikleri sayesinde dogal
tercihler yaratabilecegi inancimi ¢uritmek igin, bireysel ya
da kolektil begeninin tarihine bakmak yeterlidir. Yalnizca
pedagojik bir otoritenin kirabilecegi ‘kulturel ihtiyaglar’
dongusu, kultarel pratige yonelik kalici ve istikrarh bir
yatkinhgin, ancak duzenli ve uzun sureli bir pratik sonu-
cunda yerlesmesine izin vermektedir: Kulturla ailelerin
cocuklari, anne-babalariyla birlikte muze ve sergi gezer-

* Metinde “key[1" kelimesi “arbitraire” kargiligi kullanilmaktadir. Bourdieu, kal-
tardeki aynmlann keyliliginden s6z ederken, Saussure’an “géstergenin keyfili-
gi” kavramina dayanir. Saussure’e gore gosteren ile gosterilen arasinda dogal
bir iliski yoktur, gostergeler “key(i", uylasimsaldir. Ashnda bu [ikrin kokleri
John Locke’a kadar uzanir. Insan Anhig: Uzerine Bir Deneme'de soyle der Locke:
“Kelimeler insanlar taralindan [ikirlerinin gostergeleri olarak kullanilr; belli
sesler ile belli fikirler arasinda dogal bir baglanti yohtur, olsayd:, batan insanlar
ayni dili konusurdu. Belli bir kelimenin keyfi olarak belli bir [ikrin isareti hali-
ne getirilmesi, iradt bir karara dayanir” - e.n.

226



ken, onlarin kultarel pratige olan yatkinhgini bir anlamda
odung alirlar - ta ki, bu keyfi ve ilkin keyfi sekilde dayaul-
mis pratikten dogacak kendi yatkinliklarini edinene kadar.
Nitekim kulturel bir keyfiligi —yani hayranliga, sevgiye ya
da saygiya layik olan ile olmayan arasinda belli bir ayrimi—
dayatma yetkisiyle donanmis otoriteler, belli eserleri ve
mekanlar (yalnizca kiliseyi degil, muzeyi de) gorilmeye
ya da ziyaret edilmeye layik addederek kutsallastirirlar.
Boylece o eserlerin ya da mekanlarin goralme sikhg uze-
rinde etkide bulunurlar ve onlarin dogalar itibariyle hay-
ranlik duyulmaya deger gorunmelerine yol acarlar. Aile ve
okul egitimi, kiltarel keyfiliklerin i¢sellestirilmesinden
ibaret olan bir kultir (habitus) urettigi o6l¢ude, keyfi olam
asilar ve boylece asilamanin keyfiligini gitgide tamamen
gizler. Dogustan begeni miti, yani begeninin 6grenme su-
recindeki zorlamalarin ya da rastlanusal etkilerin izini tasi-
mayip dogustan kazanildig1 yolundaki mit, her tirlu egiti-
min 6ncesinde var olan bir kilturla doga yanilsamasinin
iladelerinden yalnizca biridir. Bu yanilsama, hem dayatilan
anlamlarin keyfi dogasini, hem de dayatilma yollarim
unutturabilen bir key[iligin dayatilmasi demek olan egiti-
min olmazsa olmaz parcasidir.

Sosyologun kendine koydugu hedel, Kant'in “guzel, kav-
rami olmaksizin haz verendir” énermesini ¢urutmeye ¢ahs-
maktan ziyade, hem bu haz deneyimini hem de onu yasa-
yanlar1 —yani sanatseverleri ya da ‘zevk sahibi insanlari-
var eden toplumsal kosullar1 tanimlamak, boylece bu dene-
yimin sinirlarim belirlemektir. Sosyolog, bir seyden haz al-
mak icin kavramina da sahip olunmasi gerektigini hem
mantiksal hem de deneysel diizlemde ortaya koyar — yani,
yalmzca kavramina sahip olunan sey haz verebilir. Dolayi-
siyla estetik haz, hem genel olarak hem de her tekil durum-
da, aliskanlik edinme ve uygulama yoluyla 6grenme siireci-
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ni gerektirir. Oyle ki, dogalmis gibi yasanan ya da yasandig
varsayilan bu haz, aslinda sanaun yapay bir urtunt olan, 6g-
renilmis bir hazdir.

Kant'in ‘barbar zevki' dedigi sey, yani poptler begeni,
tam yonleriyle, 6zellikle de daima kavramlarla kusanmasi
bakimindan' kultarli begeni tamimiyla celisir gibi gorunii-
yor; ama bu, aslinda yalmzca kultarla begeninin ortula
hakikatini apagik ortaya ¢ikarmaktadir. Hegel saf niyet ah-
lakinin karsisina ‘gergeklestirilmis ahlak’ olarak ethos'u ko-
yar; ayn sekilde, sal estetigin karsisina kultirli begenide
gerceklestirilmis bir estetik koyulabilir: Yani kahci bir va-
rolus tarzi olmasi bakimindan bir tur ‘ikinci doga’ olan, bi-
rinci doganin asilmasi ve yuceltilmesi anlaminda gergek-
lesmis estetik. Begeni yargisinin (ve ona eslik eden estetik
hazzin), ortak kultirden bagimsiz olarak 6zgiirce yasanan,
hatta ortak kulture kars1 kazanilmis bir 6znel deneyime
donusebilmesi, ‘gerceklesmis estetik’ olmasi sayesindedir —
daha dogrusu, dogaya donusmus (belli bir sinifa ve done-
me ait) kultir olmas: sayesinde. Kultirun gerceklestiril-
mesini dogallasma olarak tanimlayan paradoks, kulturli
oznelerin kulturleriyle iligkilerindeki geliskilere ve mug-
lakliklara ¢anak tutar ve onlari mesrulastirir. Eger kultur
ancak kendini yadsiyarak (yani yapay oldugunu ve yapay
bir sekilde edinildigini yadsiyarak) kendini gerceklestirebi-
liyorsa, begeni ustatlarimin, kulturun zorlamalarindan ne-
redeyse tamamen bagimsizlasms ve kendisini treten me-
sakkatli 6grenme sirecinin izlerini neredeyse hic¢ tasima-
yan bir estetik lutla ermis gibi gorunmelerini anlamak
mumkin olur — (kaltara asugr dlgude kulttra gerceklesti-
ren) bu deneyimi olanakh kilan toplumsal kosullara ve ko-
sullanmalara dair herhangi bir hatrrlatma da, bu nedenle,
apagik bir olguya isaret ederken bir yandan da kabul edile-
mez bulunacakur.
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Kualuar sosyolojisi iki anlamda elestireldir. Sosyolojik
elestiri, karizma ideolojisine karsi, hem apagik ortada hem
de uzeri ortulmus olan bir ilkeyi, kalturde esitsizlik ilkesini
gorunur kilarak toplumsal elestiriyi radikallestirir. Kalta-
run buyuleme islevini tam olarak yerine getirebilmesi igin,
kimilerinin kultare (toplumun insan [aziletini ayirt ettigi
yer olan ve dogal bir ayricalik olarak yasanan ikinci doga-
ya) tam anlamiyla sahip olmasim, kimilerinin de kilturden
yoksun kalmasim (bu hale mahkam olanlarin dogasindan
kaynaklaniyormus gibi gosterilmesi muhtemel bir ‘doga’
halini) olanakh kilan tarihsel ve toplumsal kosullarin goz-
lerden uzak tutulmas gerekmektedir.

Kultare ve ozellikle ‘sanat askr’'na, burjuva sosyodise’sin-
deki* merkezi yerini kazandiran karizma ideolojisinin var-
lig1 su kosula baghdir: Kaltara ve dogaya donasmus kulta-
ra, yani bir dogal yetenek kisvesine burinmus olsa da as-
linda edinilmis, dolayisiyla *hak edilmis’ olan kalturla do-
gay1 var eden kosullarin gormezden gelinmesine. Burjuva
ayricahklarimin mirascisi, ne (kendi sinifinin tarihte aris-
tokrasiyi mahrum birakug1) dogustan gelen haklardan, ne
bir zamanlar soylularin ayricaliklarina karsi yoneltilmis
olan ama gerisin geri tepip burjuva ‘farkhligr'n1 da hedel al-
ma riski tasiyan Dogal haklardan, ne de ilk kusak mitegeb-
bislerin basarilarim yetenege dayandirmalarim saglayan i-
leci erdemlerden medet umabilir. Bu yuzden, kualtarla do-
gaya ve dogaya donusmus kulture (yani kimi zaman ifsa

* Sosyodise, “teodise” kavramindan esinlenilerek turetilmis bir kelimedir; Latin-
ce teo Tann, dikea hak, adalet anlamina gelir. Teodise, dinyada var olan koti-
luk olgusunun yarawg) kuskular karsisinda, iyi, yarauci ve sorumlu bir Tan-
r'min varolusunu, [aaliyetini ya da karakterini hakh kilma problemi; inayetin
gergekligini, kowanin ve kotalugiun varolusu karsisinda koruma tavndir. Sos-
yodise de, var olan toplumsal duzenin hakhiliginin savunusu olarak anlasilabi-
lir [Nazli Okten'in, Bourdieu ve Wacquant'in Dugianamsel bir Antropoloji I¢in
Cevaplar adli kitabinin gevirisine ekledigi nouan yararlanilmisur (lletisim Ya-
yinlan, 2003, s. 22, 33)] - e.n.
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edici bir dil sur¢mesiyle ‘klas’ denen seye), ‘egitimli olmaya’
(yani egitime hicbir sey borglu olmayan egitim urunu anla-
minda egitime), farkhliga’ [distinction] (yani yetenek anla-
minda lutfa erme ve lutla erme anlaminda yetenege), hak
edilmemis kazanimlar (yani mirasi) mesru gosteren kaza-
nilmamis yetenege basvurabilmektedir. Kulttrin, miras
alinmig ayricahklari mesrulasurma islevini yerine getirmesi
icin, kultur ile egitim arasindaki hem agik hem ortiik ba-
ginumn unutulmas: ya da yadsinmas: gerekli ve yeterlidir.
Dogustan bir kultiir oldugu yolundaki dogaya aykin [ikir,
yani Doga'min kimilerine kultirel bir yetenek bahgettigi [ik-
ri, kiltarel mirasin rantabilitesini givenceye alan ve tam da
bu ise yaradig1 gercegini gizleyerek bu mirasin aktarilmasi-
m mesrulastiran kurumun islevi karsisindaki korlugu hem
varsayar hem de uretir. Bu kurum, esasen, mutlak olarak
kusur bulunamaz hukutmleriyle, toplumsal kosullara daya-
nan kultirel esitsizlikleri basan esitsizliklerine, yani yete-
nek esitsizliklerine donustiren Okul'dur.

Burjuva toplumunun ayricahkh simiflarn, kendilerini di-
ger siniflardan ayiran seyin ilkesini simgesel olarak ekono-
mi alanindan kultir alanina kaydirir. Daha dogrusu, salt
maddi varlklara sahip olmaktan ileri gelen ekonomik
farklar, sanat eseri gibi simgesel varhklara sahip olarak ya
da bu (ekonomik ya da simgesel) varhiklar1 kullanma tar-
ziyla simgesel birtakim [arkliliklar edinerek ikiye katlarlar.
Kisacasi, kendi ‘deger’lerini, yani dilbilimcilerin kelimeye
verdigi anlamda farkhiliklarim (Littré’nin dedigi gibi, “za-
ralet, soyluluk ve gorguliluk nitelikleriyle” kendilerini si-
radan olandan ayiran isareti) tammlayan her seyi dogallas-
urirlar. Bu suretle, toplumsal kosullarin tarihsel sonucu
olan iki kultur arasindaki [arkin yerine, biri dogal olarak
kualtarla digeri dogal olarak dogal sayilan iki doga arasin-
daki [arki koyarlar. Boylece, sanata —“Mutlak’in bedeli-
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ne”*- tapan, paranin mutlakiyetine kole olmus bir top-
lumda, kultarin ve sanatin kutsallastirilmasi, toplumsal
duzenin kutsanmasina katkida bulunmak gibi hayati bir
rol oynar. Kalturla insanlarin barbarlik diye bir seyin var-
higina inanmalan ve barbar addettiklerini barbar olduklari-
na inandirabilmeleri igin, hem ikinci doga olarak kultura
(toplumun insan faziletini ayirt ettigi yer olan ve dogustan
bir ayricalik olarak yasanan kultura), hem de belli bir kul-
tar tamminin mesrulagsurilms hegemonyasimi olanakl ki-
lan toplumsal kosullari kendilerinden ve baskalarindan
gizlemeleri gerekli ve yeterlidir. Ideolojik ¢emberin tam
olarak kapanmasi i¢in de, kulturel varliklar sahiplenmele-
rine yarayan araclan tekellerinde bulundurmalarini mes-
rulastiran 6zcu bir toplum tasavvuruna dayanmalari yeter-
lidir — toplumu barbarlar ve uygarlar diye ikiye bolen bir
tasavvurdur bu.

Eger kulturun islevi buysa, sanat aski da bu lutfa ermis
olanlar ile olmayanlan sanki gérinmez ve asilmaz bir du-
varla ayiran segilmisligin isaretiyse, o zaman muzelerin, ya-
pilarimin ve orgutlenmelerinin en ince ayrintilarinda bile
gercek islevlerini ele vermeleri anlasihir bir durumdur: Bir-
takim insanlarda aidiyet, digerlerinde dislanma duygusunu
pekistirme islevidir bu. Burjuva toplumunun, kendine ait
olmayan bir gegmisten miras aldig1 kalinulan sakladigi bu
kutsal sanat mekanlar, eski saraylar, dev malikaneler, 19.
yuzyihin bunlara ekledigi —¢ogu Grek ve Roma kent tapi-
naklan tarzinda insa edilmis— gorkemli binalar, hepsi, su
olguya isaret ediyor: Sanaun dinyasi ile giindelik yasamin

* “Mutlak’in bedeli” seklinde ¢evrilen “monnaie de I'absolu” ifadesi, André Mal-
raux'nun ug ciltlik Sanatin Psikolojisi adl eserinin son cildinin, Sessizligin Ses-
leri adl eserinin de bolamlerinden birinin bashgidir. Malraux, “Monnaie de
I'Absolu”da her tarla mutlak fikrinin kaybolmasinin yaratugi umutsuzlugun
bedelinden s6z eder - e.n.
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dunyasi arasinda, kutsal ile dindis1 arasindaki karsithgin
aynist s6z konusudur. Nesnelerin dokunulmazhg), ziyaret-
cilere dayatllan dindarca sukinet, her zaman az sayida ve
hayli rahatsiz olan esyalarin puriten sadeligi, didaktik ma-
hiyette bilgi aktariminin sistemli bi¢cimde reddi, davrams
kahplarina ve dekora yansiyan gorkemli torensellik, revak-
lar, alabildigine genis galeriler, resimli tavanlar, anitsal mer-
divenler — hepsi, sunu haurlatmaya yarar: Dindis1 dunya-
dan kutsal dunyaya ge¢mek icin, Durkheim'in dedigi gibi,
zihnin “kokten bir donusum gecirmesi” gerekir. Bu iki ev-
ren arasinda iliski kurulmasi, “daima hassas bir islemdir ve
birtakim 6nlemler alinmasini, az ¢ok karmasik bir takdim
asamasim” gerektirir; “hatta, bu islem, ancak dindisi din-
yanin kendine 6zgu niteliklerini kaybederek belli bir dere-
cede kutsallasmasi kosuluyla olanakhdir”.? Sanat yapi,
kutsalligindan 6turu, kendine 6zgu birtakim yatkinlhklar ya
da egilimler talep eder ve taleplerini karsilayanlari, yani sa-
natin ¢agrisina karsihk vermeyi bilmeleri sayesinde kendi
kendilerini se¢mis bu segilmigleri kutsar. Estetik aydinlan-
ma latfluna —kim olursa ve kiiltiirel agidan ne kadar dona-
mimsiz olursa olsun— herkesin ermesini saglama gucunun
yam sira, kendi yayithminin kosullarim da uretme gicinu
(sidur anlayisina bagh olan gizemcilerin omne bonum est
diffusivum sui* ilkesi uyarinca) sanat yapitina atletmek, as-
linda daima esitsiz dagilmis bir egitimin trunu olan yetkin-
likleri, lutfa ermenin akil almaz yazgisina ya da ‘yetenek’ gi-

lat. “lyilik, kendinden yayilandir”. lyi'yi Varlik'tan da 6te goren Platon’un ar-
dindan ‘varhigin yayinmast’ (fiskirma, siadur, emanatio) [ikrini ortaya koyan,
neo-Platonculugun kurucusu Plotinos, Platon’un “lyi" ideasini butanayle Tan-
r'yla 6zdeslestirmig, var olan her seyin evrensel bir hiyerarsi uyarinca Tan-
ri’'min “Bir"liginden taredigini savunmustur. Neo-Platonculuk, Oriagag Hiristi-
yan ve Islam teolojisi uzerinde de ¢ok etkili olmusg, lyi'nin ne oldugu sorusuyla
ugrasan kimi gizemciler, “kendiliginden yayilmay1” lyi'nin ayirt edici 6zelligi
olarak 6ne surmuastar - ¢.n.
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bi keyfi bir unsura atletmektir. Dolayisiyla miras alinmig
yetkinlikleri, kisiye 6zgu, dogal ve yuceltilecek erdemler gi-
bi gormek demektir.

Miize ge¢misteki bir altin ¢agin anitlarini, yani eski za-
manlarin buyuklerini yuceltmeye yaramis sasaal araglari,
kamusal bir miras gibi herkese sunar. Oysa bu sahte bir co-
mertliktir; zira muzeye serbest giris, aym zamanda yetkili
[facultative] giris demektir ve yapitlar kendine mal etme
yetisiyle donanmis olanlara mahsustur. Bu serbestiyi kulla-
nanlar, kendi ayricahiklarini da mesrulasturmis olurlar —
kiltara kendine mal etme olanaklarina sahip olma ayricali-
gidir bu. Ya da Max Weber gibi soylemek gerekirse, kultu-
rel mallarin manipulasyonunu ve kultarel kurtulusun ku-
rumsal gostergelerini tekel'inde bulundurma ayricahigidir.

CEVIREN Ufuk Kihg

Notlar

1 Bkz. P Bourdieu et al., Un art moyen, birinci kisim ikinci bolam, s. 113-134.

2 E. Durkheim, Les Formes ¢lémentaires de la vie religieuse Paris, PU.E 1960, 6.
baski, s. 55-56.






Tesghir Kiltiirleri*
EMMA BARKER

Duvarlari Olmayan Miize

Bu ilade Fransiz yazar André Malraux’nun 1947'de yayinla-
nan Le Museé imaginaire [Hayall Muze] adh eserinin serbest
bir tercimesinden dogdu. O tarihten itibaren, sanat eserle-
rinin fotografik roprodiiksiyon aracihigiyla miizelerin disina
yayillmasini ifade eden bir simge haline geldi. Ancak Malra-
ux, duvarlari olmayan muze iladesiyle, sanaun 19. yuzyl
muzelerinde egemen olan klasik begeni kanonlarim asma-
sim kastediyordu; onun muzesi, daha once kesledilmemis
ya da kiymeti bilinmemis eserleri kucaklayacaku — hangi
donemde ve nerede tretilmis olurlarsa olsunlar...' Malra-
ux’ya gore, [otogral araciligiyla olusmakta olan “ *
olmayan bir muze’ s6z konusuydu [...]; bu muze, ‘gercek’
muzelerin duvarlan arasinda zorunlu olarak simirh bir bi-
cimde gun yuzine ¢ikarilan sanat dunyasini sinirsizca ge-

duvarlari

* “Introduction”, ed. Emma Barker, Contemporary Cultures ol Display (halya:

The Open University Press, 1999) © The Open University Press, Yale Univer-
sity Press.
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André Malraux Duvarlari Olmayan Miize igin segtigi resimlerle.
Fotograf: Paris Match/)arnoux.

nigletecek”ti.? Geniglemis bir izleyici kitlesinin yaraulmasi
bu gelismenin dogal sonucu olacaku. “Roprodiksiyon sa-
yesinde sanat deneyimi igin simdiye kadar goérulmemis ol-
cude genis, yeni bir alan agiliyor. Bu yeni alan [...], tarihte
ilk kez butiin insanhgin ortak mirasi olacak.™

Malraux’ya gore duvarlari olmayan muze, gercek muzey-
le baslayan “metamorfoz” surecinin ulastigl en son asama-
dir. Onun savina gore, bir nesnenin (6rnegin 14. yuzyila ait
bir altar panosunun), hangi mekan icin yapilmis olduguna
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ya da bir zamanlar nasil bir islev gordugune bakilmaksizin
sadece bicimsel nitelikleri bakimindan takdir edilmesini
saglayan, boylece o nesneyi bir sanat eserine donustiiren,
muzedir. Fotogral, nesneleri sadece kokensel anlamlarin-
dan degil, maddi ozgilluklerinden de (boyut, doku, renk
vs.) kopararak, bu baglamsizlastirma etkisini daha da ileri
goturur. Malraux, s6zuni ettigimiz etkinin yol acuig1 genel
turdeslesmeyi kesinlikle olumlu karsilar. Ona gore “fotog-
ral, gercekte aralarinda hafif bir benzerlikten ote bir yakin-
ik bulunmayan nesneleri akraba kilar”; boylelikle onlan
“ortak bir stil"i paylasan birer sanat eseri mertebesine yuk-
seltmemizi saglar.* Dahasi fotogral, nesneleri “yapay da olsa
sagirtict bir modernizm”le donatabilir: Kadim bir heykelcigi
buyutup yan-soyut bir heykele benzetebilir ya da fragmam
butiine tercih eden modern anlayis dogrultusunda eserden
bir ayrintiy1 yahtabilir.® Bu gorsel oyunlar, ozellikle ikincisi,
gunimiuz roproduksiyonlarindaki standart 6gelerdir.
Malraux’nun, fotografik manipilasyonun farkh kultirle-
re ait nesneleri modernist bir estetik i¢inde eritmesini
onaylamasi, duvarlari olmayan miize mefhumunun teme-
linde yatan bir soruna isaret eder. Malraux’ya gore fotogral,
sayllamayacak kadar ¢ok farkl stilin ayirt edilmesini ve
kendi iclerinde degerlendirilmesini mimkun kilar; boylece
herhangi bir estetik normun tek basina otorite kurmasini
engeller. Ancak, bu “sanat dunyasi”nin gesitliligi, formalist
bir yaklasima dayanir; igerigi ve baglami buyik oranda goz
ardi eden, belirgin ol¢iide modernist bir yaklasimdir bu.®
Dolayisiyla duvarlari olmayan muze, farkh kiltirlere ve
farkh donemlere ait nesnelere Bat'min modern “sanat” an-
layisini ve modernist estetigi empoze eden kultur emperya-
lizminin bir bi¢imi olarak gorulebilir. Duvarlari olmayan
muze, bu tur pek ¢ok nesneyi Bat koleksiyonlarina tasiyan
fetihleri ve yagmalan getirir akla: Acimasiz elestirmeni Ge-
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orges Duthuit'in de dikkat gektigi gibi, Malraux’nun kendi-
si de 1923’te Kambogya'daki Angkor tapinagindan baz
heykelleri almigtir.” “Oteki” kulturlere ait nesnelerin takdir
edilmesi ile, (fiilen ya da estetik olarak) temelluk edilmeleri
arasindaki gerilim, ¢agdas muze teshiri agisindan onemli
bir sorundur.®

Ote yandan Malraux’nun, duvarlari olmayan muzenin
“insanhgin ortak mirasi” oldugu gorusi de en az bunun ka-
dar onemli ve sorunlu bir gorustur. Bu yaklasiminda da
Malraux, [otogralin, “gercek” muzenin baslatug: baska bir
sureci genislettigini savunur: Ona gore [otogral, zengin bir
sanat koleksiyoncular elitinin disinda halkin da sanat eser-
lerine erismesini saglar. Sanata erisimin kolaylastirilmasi
konusundaki kararhlik, 1959-1969 doneminde Fransa’'nin
ilk kultar bakanhg gorevini yaraten Malraux’nun hareket
noktastydi. O donemde tlke ¢apinda kurulan ve sanat hal-
ka gotiarmeyi amaglayan kultar merkezleri (maisons de cul-
ture), bu kararhlhigin en acik ifadesiydi. Ancak pratikte bu
politika en iyimser yaklagimla tarusmali sonuglar verdi, en
kota degerlendirmeyle de [iyaskoyla sonuglandi. Bu konu-
daki temel sorunlardan biri suydu: Malraux, insanlarin sa-
nati anlamalari, sanata deger vermeleri igin sanatla temasa
sokulmalarinin yeterli olacagi yonunde adeta dini bir inang
tastyordu. Oysa, ornegin Fransiz sosyolog Pierre Bourdi-
eu'ye gore, “sanat aski” hi¢ de evrensel degildir, sinifa 6zgu
bir “kaltarel sermaye”ye sahip olmay: gerektirir (Malra-
ux’nun formalist yaklasimi da bunun bir ornegidir).® Malra-
ux’'nun bakanhk kariyeri, yuksek sanat ile kultirel demok-
rasi arasindaki gerilimin en ug bicimini temsil eder; bu ge-
rilim, birgok ornek olay ¢alismasimin da gosterdigi gibi gu-
numuzde muzeler igin hayati bir sorundur.

Malraux’'nun duvarlari olmayan muzesinin temel para-
doksu, fotografli bagrina basmasi, ama fotografin rolunu sa-
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LEONARDO DA VINCI, Mona Lisa, ykl. 1502, tuval lizerine yagliboya, 77x53 cm.,
Louvre Miizesi, Département des Peintures, Paris.




natin hizmetindeki bir ara¢ olmakla sinirlandirmasidir. Kiil-
tur kuramcist Walter Benjamin, buyuk yanki uyandiran
“Mekanik Roproduksiyon Caginda Sanat Eseri” (1936) bas-
likh makalesinde ¢ok farkl bir ¢6ziimleme ortaya koyar.
Fotogralin kitleleri 6zgurlestirme potansiyelini olumlu kar-
stlamakla birlikte, [otogralin tek bir orijinal yerine ¢ok sayi-
da kopya ureterek eserin biricikliginden kaynaklanan buyu-
la aura’sim yok ettigini ileri siirer. Mona Lisa'yr ele alahm:
Roprodiiksiyonun, bu eseri bizler i¢in bildik hale getirmesi,
Louvre'daki orijinalinin izleyiciler uzerinde beklendigi ka-
dar c¢arpici bir etki yaratmamasi anlamina gelir. Benzersiz
bir eser olarak “varhginin”, her an her yerde karsilasilabilen
imgesi nedeniyle ortadan kaldinldig) soylenebilir. Gelgele-
lim kalabaliklar, resimlerin en tunlusa olan bu tablo ontnde
kuyruklar olusturmay: sirduriyor. Benjamin'in ¢ozimle-
mesi ¢ok onemlidir ger¢i, ama sunu da yadsiyamayiz: Biri-
cik orijinalin biytleyici etkisi, imgenin kitlesel uretimiyle
onemli ol¢ude guglenir.” Kisacasi [otogralin (ve daha genel
olarak kitle iletisim araglarinin), sanat muzeleri ile galerile-
rin ziyaretgi sayilarinda 20. yuzyilin ortalarindan itibaren
gozlenen buyuk arusa katkida bulundugu kuskusuzdur.
Malraux’nun, [otogralin sanau popiulerlestirme roluni
ustlenecegi iddias1 bu anlamda dogrulanmistir gergi, ama
duvarlarn olmayan muze kavrami, bu populerlestirme etki-
sinin boyutlarim kaydetmek agisindan yetersizdir."" Gunu-
miuzde bir nesneye “sanat” eseri statisunun verilmesi, artik
hicbir sekilde, tek bir sanat¢inin elinden ¢ikmis, benzersiz,
orijinal bir ¢calisma olmasina bagh degil. Guntiimiizde bazi
[otogral formlari sanat formu statusii kazanmyor ve muzeler-
de bu sifatla sergileniyor. Bircok ¢agdas sanatgi, resim ve
heykel gibi geleneksel mecralarla ¢calismay: reddederek pre-
fabrik malzemelerle, [otogralik mecralarla ¢cahsmay: seci-
yor. Ancak itiral etmeliyiz ki, bu tur pratiklerin sanat diye
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tanimlanmasi pek ¢ok kisi i¢in tartismal bir konu (20. yuz-
yil baslarinin soyut sanatimin bile hentiz herkes taralindan
kabul gormedigi goz onune alinirsa, boyle olmasi kaginil-
mazdir). Modern sanatin, sanat dunyasimin halka kars du-
zenledigi bir “komplo” oldugunu dustinenler var; muzede
yer almanin sanat eseri statusu igin yeterli kosul sayilmasi,
modern sanat hakkinda sik sik dile getirilen bu kugkulari
dogrular gibi gorunebilir. Ama, nesnenin muzede var ol-
makla sanat eseri statusu kazanmasi, Malraux'nun meta-
morfoz diye adlandirdig) fenomen cercevesinde de yorum-
lanabilir: Yani nesnelerin, adeta buyulu bir sekilde, sanat
eserine donusmesi. Bu acidan bakildiginda, giinumuzde ge-
cerli olan genisletilmis sanat tanimi, bu metamorfozun
uzanusi olarak anlasilabilir. Burada can alic1 nokta su: M-
zenin kurumsal giicti (bu konuyu asagida daha ayrninuh se-
kilde inceleyecegiz), [otografin esitleyici etkisine kargi islev
gorur ve ne denli sorunlu olursa olsun, sanat olan ile sanat
olmayan arasindaki aynmin korunmasim saglar.
Malraux'nun formule ettigi sekliyle duvarlari olmayan
miize, kuskusuz sorunsuz bir kavram olarak kabul edile-
mez. Gordugumuz gibi Malraux’nun sanatuin dogas: hak-
kindaki varsayimlari, gesitlilik ve acikhik retorigiyle celisir.
Yine de ortaya atuigr kavram (6zellikle tercime edilmis ha-
li), sanatin gunimuzdeki izlenme kosullariyla értusayor.
Ornegin bu kavram, miize koleksiyonlarina kargilik gegici
sergilere gondermede bulunmak tzere kullanilabilir. Kita-
binin daha sonraki bir baskisinda Malraux, sergileri, “du-
varlari olmayan miizenin goz alic, ele avuca sigmaz uydu-
lar1” olarak nitelemigtir.'? Duvarlari olmayan miize, ayn za-
manda miize catis1 aluindaki sanat eserlerinin mimari karsi-
lig1 olarak da anlasilabilir; nitekim Malraux, kaltar bakanli-
g1 sirasinda Fransa'nin tarihi binalarinin korunmasina bu-
yik 6nem vermistir. Belki de bu kavramin en uygun geldigi
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pratikler, kamusal sanat olarak da bilinen acik hava heykel-
leridir; bu nesneler hi¢ kuskusuz gergek miizenin sinirlan
Otesinde sanata erisme imkani sunar, Malraux da duvarlan
olmayan miuzenin boyle bir isleve sahip oldugunu dusunu-
yordu; ama bu yaklasim, sanaun toplumdaki yeri hakkinda
yanitlanmasi zor sorulari giindeme getiriyor.

Teshir

Bir eserin teshir edilmesi, modern Bau dunyasinda “sanat”
kategorisinin olusturulmasi agisindan temel bir kosul. Sana-
un ozerkligi —yani sanatin, toplumun daha dunyevi kaygila-
rindan ayn bir konuma yerlestirilmis, uzmanhk Grant nes-
ne ve pratikler olarak tamimlanmasi— muzenin varhgina bag-
hdir. Miize, sanat eserlerini teshir ederek, bakilmak disinda
herhangi bir amagla kullanilmalarin1 engeller. Boylece sanat
muzeleri, uzmanlasms, belirgin bigimde estetik bakis tarz-
larini tesvik ederek, (Carol Duncan’a gore) sanat dinine has-
redilmis “ritiiel mekanlar™ islevi gorur." Su noktay: vurgu-
lamamiz gerekir: Bu “sanat dini” kavrami ytzeysel olarak
yorumlanmamali. Duncan’a ve birgok kultur elestirmenine
gore sanata atfedilen kult statiisii, muzeyi sorunlu hale geti-
ren etmenin ta kendisidir. Ancak, teshir de sanat kadar so-
runlu bir olgudur. Teshirin hem eylem hem isim, hem etkin
hem edilgin oldugunu belirterek bu kavram uzerinde odak-
lanabiliriz: Asil mesele su ki, teshir her zaman kiiratorler, ta-
sarimcilar vs. taralindan iiretilir. Bu nedenle, kaginilmaz ola-
rak belli amaglar ve varsayimlar dogrultusunda sekillendiri-
lir ve teshir edilen eserlerin otesinde daha buyuk bir anlami
ya da daha derin bir gergekligi ima eder. Kisacasi teshir, bir
sunus tarzi olmanin yani sira bir temsil bi¢imidir.

Miizeler simflandirma yoluyla, her seyden 6nce nesnelere
anlam yuklerler. Bu her muze icin gecerlidir; ornegin bir
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doga tarihi muzesi, barindirdig1 nesneleri biyolojiden dev-
sirdigi kategorilere (6rnegin tirlere ve cinslere) gore du-
zenler. Bir sanat muzesinde kullanmlan simillandirmalar sa-
nat tarihi disiplininden devsirilir; dolayisiyla sanat eserleri
tipik olarak, donem, ekol, stil, akim ya da sanat¢i temelinde
(ya da bunlarin herhangi bir kombinasyonuna gore) duzen-
lenir. Kald ki, (en azindan Londra’daki National Gallery ya
da New York’taki Metropolitan Sanat Muzesi gibi 6nde ge-
len kurumlarda) bir sanat eserinin muzedeki varhg bile bir
siniflandirma formunu temsil eder: O eser, sahihligi, oriji-
nalligi veya baska bazi nitelikleriyle (“muze niteligi” ilade-
sine temel olusturan ozellikler), muzeye alinmaya deger
bulunmayan eserlerden ayrilmisuir. Burada son sozu soyle-
yecek olanlar, yani bir eserin koleksiyonun pargasi olmak
uzere edinilmesi ya da bir sergiye dahil edilmesi kararini
veren kisiler, muze kuratorleri ve yoneticileridir. Fransiz
sanatg1 Daniel Buren, bu kisilerin sanat dunyasinda oyna-
diklan rolu ¢ok hos ve o6zlu bir dille agiklar: 1989 yilinda
gerceklestirilen ve dunyanin dért bir yanindan ¢agdas sa-
natcilan “buyictler” olarak niteleyen bir sergi hakkinda
yorumda bulunan Buren, ¢agdas toplumdaki gercek “buyu-
culer”in muize kuratorleri oldugunu ileri surer.'

Gegtigimiz yuzyl boyunca, galeri mekaninda teshir edi-
len sanat eserlerinin yaratug) gorsel etkiye yonelik ilginin
giderek artmasi, kuratorun sanatgihginin on plana gikaril-
masina neden oldu. Teshirin kendisinin, sanat eserininkine
benzer bir statitye sahip oldugu anlayis, “yerlestirme” soz-
cagunun ikili anlamindan kaynaklanir; bu s6zcuk bir yan-
dan resimlerin “asilisi”n ya da nesnelerin duzenlenisini
ifade eder, ote yandan da 1960’lardan bu yana gelisen, me-
kana 6zgu olabilen ve tasinmasi i¢in demonte edilmesi ge-
reken sanat turiunu anlatmak icin kullanmlir. Ornegin, kira-
tor Germano Celant soyle diyor: “Sergi yerlestirmesi artik
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orijinallik iddias: tasiyor [...] sergi yerlestirmesi, bash basi-
na bir modem eser formudur.”® Modern teghirdeki 6zen ve
sanatkarhk, yogunlasturilmis bir estetizasyon yaratabilir:
Titizlikle birakilan bosluklar ve aydinlatma, daha yogun bir
temasa deneyimini mumkun kilacak sekilde sanat eserleri-
ni yahtir (bu kitapta “Modern Sanat Muzesi” bashkh maka-
lede ele alinan “beyaz kup” tipi galeri mekaninda oldugu
gibi). Buna karsilik, alternatif teshir stratejileri, sanat eser-
lerini muze disindaki dunyada yeniden baglama oturtmaya
cabaliyor. Bu, eserlerin bir zamanlar iginde gorulebilecegi
maddi ortamin yeniden yaratulmas: seklinde olabilir. Sergi-
ler agisindan bu, tipik olarak, bilgilendirici panolar, belge-
ler, fotograflar vs. yardimiyla sanat eserlerinin tarihsel bag-
lamini canlandirma girisimlerini igerir. Londra'daki Hay-
ward Galerisi'nde 1995-1996 arasinda bu tur bir sergi ger-
ceklestirildi: “Sanat ve lktidar: Diktatorler Avrupa'st” bash-
gini tasiyan sergide, [asist olsun Stalinist olsun, 1930-1945
doneminin totaliter rejimlerinde sanatin durumu inceleni-
yordu.

Ne olursa olsun, bir sanat miizesinin temel amaci, sanat
eserlerini uyandirdiklar: estetik ilgi icin teshir etmektir.
Cagdas muze elestirisi acisindan estetik yaklasimin o6zel
onemi, mize digindaki dinyay: paranteze almaya ya da
“notr kilmaya” ¢cahsmasinda yatar. Ivan Karp'a gore, “mu-
zelerin dogalar geregi tasidig1 varsayilan notr olma ozelli-
gi, onlarin yalnizca egitim ve deneyim araglar1 olmakla kal-
mayip, iktidar araglar1 haline gelmelerini saglayan sey-
dir”." Carol Duncan’in, sanat muzesini “ritiiel mekam”
olarak tanimlamasinin temelinde yatan unsur da budur; sa-
nat muzesinin gorunirde seyreltilmis “ritiel”lerine kaul-
mak, sinil, irk, toplumsal cinsiyet vs. temelinde belli bir
kimlik duygusunun onaylanmasina katkida bulunur ve
boylece toplumun ideolojik normlarini guglendirir. Orne-
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gin Carol Duncan New York Sanat Muzesi'ne dair ¢ozumle-
mesinde, erkek sanatgilarin egemenliginin ve kadin ¢iplak-
liginin belirgin sekilde vurgulanmasinin, muzenin salonlar
boyunca ilerlendikge, erkek bir “ritiiel 6zne” (veya kimlik)
yaratugini 6ne surer.'® Duncan’in da kabul ettigi uzere boy-
le bir ¢ozumleme sorunludur; ¢unki muze ziyaretgilerinin,
teshir tarzina etkin sekilde [arkh tepkiler vermek yerine ay-
m mesaji edilgin bir sekilde 6zumsediklerini varsayar
(farkh ‘okuma’lara olanak taniyan muze ornegi bu kitapta
“Postmodern Cagda Muze” adl makalede ele aliniyor). Yi-
ne de Duncan’in ¢oziimlemesi, belli teshir tarzlarimin tasi-
dig1 olasi ideolojik anlamlar konusunda bizi uyarmasi ne-
deniyle kesinlikle nemlidir.

Ancak, bazi elestirel acilardan, her turli muze teshiri do-
gasi geregi sorunludur. “Estetik”in bir uzmanhk alani ola-
rak gegerliligini sorgulayan herkes (6rnegin Bourdieu), tes-
hiri ister istemez bir [etisizm bigimi olarak gorur." Bir bas-
ka deyisle, nesneleri estetik olarak temasa edilmek uzere
yalitan teshir, izleyiciyi, nesnelere onlarda hicbir gergek te-
meli olmayan anlamlar ve degerler yiklemeye iter. Sadece
gorsel ilkeler temelinde nesnelerin birbirinden ayirt edil-
mesinin mumkin olduguna inanan biri igin, bu iddianin
manugini kabul etmek olanaksiz; ancak, [etisizm kavrami,
bazi teshir bigimlerinin digerlerine gore neden daha sorun-
lu oldugunu kavramamizi saglamasi agisindan yararh bir
kavram. Ornegin, los 1siklarla aydinlaulan mekanlardaki
nesnelerin kendiliklerinden 1s1ldiyor gibi gorinmeleri igin
spotlarin altina yerlestirilmesi standart bir uygulama haline
geldi; bu yontemle nesnelere bir gizem ve nadidelik havasi
veriliyor. Buradaki sorun su: Bu tur aydinlatma, tipik ola-
rak, kadim ve “primitil” sanat i¢in kullaniliyor, yani mo-
dern Bauli bir izleyicinin en yabanci oldugu nesneler igin.
Bu durum, o nesnelerin kokensel baglamlarinda tasidiklan
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anlamlar ve degerlerle baglanti kurulmasim engelleyebilir.
Bu tur bir aydinlatmamin kullanilmamasi gerektigini savun-
muyorum; ama su noktamin 6nemli oldugunu soyleyebili-
riz: Bir butin olarak teshir, izleyicinin, sergilenen nesneler-
le arasindaki kulturel mesafe hakkinda belli 6l¢ide biling
sahibi olmasini tesvik etmelidir.?°

Fetisizm kavrami, ayn1 zamanda Bau guzel sanatinin
teshiriyle, 6zellikle toplumumuzda en ¢ok deger verilen
nesneler olan “buyuk sanatgilarin eserleri” ve modern re-
simlerle de ilintilidir. Bu noktada, ozellikle Karl Marx’in
meta [etisizmi kavram gegerlilik kazanir: Bu tablolara at-
fedilen 6zel deger, bunlarin ger¢ek durumunu, yani muba-
dele sistemindeki birer meta olma ozelliklerini gizler ya da
“gizemsellestirir”.?' Muzenin temel islevinin, sanat eserle-
rini ticari dolasimdan ¢ikarmak ve onlar1 saun alma gucu
olmayan insanlar i¢in ulagihr kilmak oldugunu goz é6nun-
de bulundurursak, “meta fetisizmi” kavraminin buradaki
degerlendirmeyle ilgisi olmadigi dusunulebilir. Ne var ki,
bir sanat eserinin, piyasada dolasima girmesi halinde kaga
satilacagini bilmek, teshir deneyimini derinden etkiler.
Ornegin 1987’de Van Gogh'un Irisler’i bir muzayedede
yaklasik 54 milyon dolara alict buldu ve (gegici olarak)
dunyanin en pahali tablosu unvanim kazandi. (Gergi so-
nunda tabloya talip olan Avustralyali isadaminin bu bedeli
odeyemeyecegi anlasildi.) $imdiyse bu tablo, (baska bir
miizenin gicu yetmediginden) dinyanin en yuksek gelirli
mizesinde bulunuyor. Irisler'in (Benjamin'in deyisiyle)
benzersiz aura’si, goriunurde Van Gogh'un dehasindan
kaynaklaniyor, ama ginumuzde bu yukli miktardaki pa-
ranin yaratug buyulenme, tabloyla ilgili deneyimin aynl-
maz bir parcasini olusturuyor. Kuskusuz bu ug bir 6rnek,
ama belli 6l¢ude temsil edici oldugu soylenebilir. Ayrica,
sanatin meta statusu kazanmasina karsi ¢ikmak soyle dur-
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VINCENT VAN GOGH, /risler, 1889, tuval iizerine yagliboya, 71 x 93 cm,
). Paul Getty Miizesi, Los Angeles.

sun, boylesi bir statiintin yuceltilmesine oérnek olusturdu-
gu icin, cagimizin gosteri kultirunuan bir kaniti olarak
ozel bir 6nem tasiyor.

Gosteri

Kelime anlamiyla bu so6zcuk, goz kamastiric1 bir gorsel
“sov”a isaret eder. “Gosteri olarak sanat” diye adlandirabi-
lecegimiz sey icin, sanatq ¢ift Christo ve Jeanne Claude’un,
Berlin Reichstag binasini giimusi bir dokumayla sardig) ¢ar-
pict isini ornek gosterebiliriz. Bu isin politik bir boyutu var-
di: Ciftin uzun suredir tasarladigi projenin 1994'te resmi
makamlardan onay almasini saglayan, Soguk Savas'n bit-
mesi ve Almanya'nin yeniden birlesmesiydi (Reichstag daha
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CHRISTO E JEANNE-CLAUDE, Sariimis Reichstag, Christo ve Jeanne-Claude,
Berlin, 1971-1995. © Christo.

sonra yeniden tlkenin parlamento binasi oldu). Haziran
1995'te tamamlanan bu projenin boyutlari da bash basina
onemliydi: Projede 200’den [azla is¢i ¢ahistirilmisti ve bazi
kaynaklara gore toplam maliyeti 8 milyon sterlini bulmus-
tu. Bu noktada meselenin baska bir boyutu ortaya ¢ikiyor:
Kalict bir anit degil, gecici bir konstruksiyon yaratmak igin
cok buyuk miktarda para ve ¢ok [azla zaman harcanmigt1.??
Ancak hi¢ kusku yok ki, Sartilmis Reichstag [otograllarda
hala yasiyor; ¢ok kisa bir sureligine izlenmesine karsin, sa-
dece Berlin’de bes milyon kisi, gazeteler ve televizyon arac-
igiyla da dunyanin dort bir yaninda ¢ok daha [azla insan
bu ¢alismay: gormustu.

Gosteri, kitle iletisimi ¢aginda sanatin durumunun ¢o-
zamlenmesinde kilit bir kavram. Cagdas elestirel dusunce
alamindaki kullanimi, Guy Debord’un Gésteri Toplumu
(1967) adh kitabina dayandirilabilir. Bu kitapta Debord, si-
tuasyonistler diye bilinen Fransiz devrimci grubun [ikirleri-
ni gelistirir (zaten kendisi de grubun onemli bir uyesiydi).?
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Situasyonistlerin temel tezi soyle 6zetlenebilir: Mevcut ka-
pitalist uretim kosullarinda, hayat buyuk ol¢ude imgelerle
dolayimlanir. Ne var ki “gosteri” bir imgeler yiginindan iba-
ret degildir, gercek sosyal iligkilerin dondurulmus ve sapu-
rilmig bir versiyonunu olusturur. Bu tez, Marx’in meta [eti-
sizmi ¢ozimlemesinden devsirilmistir: Marx kapitalizmin,
“kullanim degeri”ni “mubadele degeri"ne gore ikincil ko-
numa yerlestirdigi** igin temel sosyal gercekliklerin uzerini
orttiginu savunmustu. “Gosteri” kavram dogrudan dog-
ruya Marksist bir kultur elestirisi geleneginden turetilmis-
tir: 20. yuzyilda giderek artan metalasmadan ve gundelik
hayatin (6zellikle bos zamanin) burokratiklesmesinden
kaygi duyan bir gelenektir bu. Onemle uzerinde durdugu
konu, yuksek duzeyde teknolojiklesmis kitle kultara tike-
timidir; bunun, toplumun ¢ogunlugunu gergek ihtiyaglar-
na yabancilastirarak sermayenin g¢ikarini korudugu 6ne su-
rulir. Debord bunun yani sira, yanilsamanin ve ideolojinin
alani olarak gordugu imge uzerinde durur; yani, bir tahak-
kiam bicimi olarak gorselligi ele alir, seyirciyi kandirarak,
bastan ¢ikararak veya sersemleterek teslim alan bir gorsel-
likten soz eder. Gorulenle ilgili bu kusku, “gosteri”yi gorsel
sanatlarin dretilmesi ve tuketilmesi agisindan degerli, ama
ayni zamanda sorunlu bir terim haline getirir.

Bu noktada, Debord'un iki gosteri modeli belirlemesi
onemlidir; gergi totaliter rejimlerdeki “yogunlastirilmig”
modele kiyasla, “yayilmis” gosteri —yani kapitalist model-
hakkinda soyleyecek daha ¢ok sozii vardir (sematik olarak
anlaursak bir yanda televizyon, diger yanda Nazilerin Nu-
remberg mitingleri). Diyebiliriz ki sanat baglaminda goste-
ri, kesin iladesini, totalitarizmin dev anitlarinda bulmustur:
1937'de gerceklestirilen Paris Dunya Sergisi'ndeki Nazi ve
Sovyet pavyonlari gibi.® Sanlmis Reichstag'in ortaya koydu-
gu gibi, dev olgek, ganumuzin gosteri olarak sanatinin bir
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1937 Paris Diinya Sergisi'ndeki Nazi ve Sovyet pavyonlari.

unsuru da olabilir; gergi totaliter bir rejimin propaganda
araci islevini gormek soyle dursun, Sarilmis Reichstag, izle-
yicilere 6zel bir anlam dayatmaz ve ideolojiler arasi savasin
sona ermesinin simgesi olarak algilanabilir. Ginumuziun
tuketim toplumunda gosteri, tipik ifadesini, tuketimi tesvik
etmeye yarayan imgede bulur. Bu da gosteri olarak sanau,
reklamla benzerlik kurarak tamimlamayr mumkun kilar: Bu
sanat, uretim maliyetlerinin yuksek olmasi, tipik olarak
parlak yuzeyler kullanmasi ve hayli dikkat ¢ekici bir etki
uyandirmasi bakimindan reklama benzetilebilir. 1990’larin
goklere ¢ikarilan “yeni Ingiliz sanau”, 6zellikle Damien
Hirst'un isleri bu agidan ornek olusturur.?® Sozunu ettigi-
miz sanaun bas hamisi Charles Saatchi'nin, servetini rek-
lamciliga bor¢lu olmasi da bu agidan anlamli. Butun bunlar
ister istemez bir soru getiriyor akla: Cagdas sanatla ilintili
olarak kullanildiginda, “goésteri”, yuksek sanat ile kitle kiil-
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taru arasindaki sinirt korumak tizere kullanilabilecek asag)-
layici bir terimden baska bir sey olabilir mi?

Bu soruya verilecek herhangi bir yanit, s6z konusu terim-
le ilgili bir noktay dikkate almak zorunda: Gosteri terimi
daha genis bir anlamda da kullaniliyor, genel olarak sanatin
ticari eglence, abaruh reklamlar ve kultur turizminin olus-
turdugu bir sistemle butunlestirildigi tezi savunuluyor. Bel-
cikal sanat¢1 Jan Vercruysse, 1992 tarihli bir makalesinde,
buyuk capli, ses getiren sergilerde (gegici, dikkat ¢ekmeye
cahsan sov’lar anlaminda gosteri), kuratorlerin yaygin ola-
rak one ¢ikmasindan yakinarak soyle diyor:

[..] kaliramiz gosteri kiltirane meylediyor. Medya, sa-
nat adina gergeklestirilen gosteriye doniik performanslar ve
etkinlikler negatif bir enerji uretiyor; boylece sanat bir “sa-
nat olayi"na, herkes icin, herkesin titketebilecegi bir goste-
riye donusuiruluyor. Gosterinin sanata uyandirdigy ilgi ko-
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ta bir seydir, cunku icerige degil, medya varolusunun ya-
ratugi etkiye dayanir. Butiin bu medya operasyonlannin sa-
nata “hizmet ettigi”, giderek daha ¢ok insarmun sanata ger-
cekten ilgi duymasini sagladip fikrine itiraz ediyorum.?’

Modern sanatin geleceginden kaygi duyan sanatgilar ve
elestirmenler, “gosteri kulturia”nu hayati bir mesele olarak
gorurler: Onlara gore gosteri kultira, sanatl bos zaman tike-
timi icin herhangi bir kultirel metaya dontstirmekle, sana-
un bir elestiri pratigi bicimi olma potansiyelini kaginilmaz
sekilde tehlikeye atmaktadir. “Gosteri”de, diye devam eder
bu iddia, avangardin meydan okumasi bir tiyatro [ormunda
yeniden sahnelenir; rakip sanatgilan iceren kisa listesiyle ke-
sinlikle tarusmall konumda olan Turner Odulua bu agidan bir
ornek.?® Ne var ki “gosteri"nin igine surtuklenen sadece ¢ag-
das sanat degil; gercekten, yukarida degindigimiz iddia, yani
sergilerin cogunlukla medya dostu sansasyonal olaylar oldu-
gu ve sanaul populerlestirmeyi bagaramadig1 iddiasi, buyuk
ustalarin eserlerinin ve kanonik modern resimlerin sergilen-
digi olaganusti sergiler icin de gegerlidir. Denebilir ki “goste-
ri"nin temelinde yatan sorun, sanau ve kurumlarini, ticaretin
ve isletmeciligin oncelikleri kargisinda ikincil konumda bi-
rakmasidir; boylece sanat eserleriyle ciddi bir sekilde ugrasil-
masini, hatta bu eserlere daha yakin ilgi gosterilmesini engel-
leme pahasina bir demokratiklesme etkisi yaratir. En kotu
durumlarda sanat, daha dolaysiz tuketim [ormlan igin yal-
nizca bir bahane konumuna dusiralmektedir (bir muizenin
restoraninda ya da magazasinda oldugu gibi).

Sanat eserleriyle dolaysiz bir iliskiden, yani sanat eserine
gercekten bakma eyleminden uzaklasma, Debord'un ku-
ramsallasurdign sekliyle “gosteri”nin daha dolayimh dene-
yim bigimlerine meyletmesiyle kesinlikle uyusur. Burada
belirtmemiz gerekir ki, Debord'un iddialari, daha sonra
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Fransiz filozof Jean Baudrillard taralindan gelistirilerek ¢cok
daha ug bir noktaya tasinmistir. Debord, kultur metalarinin
ya da kendi deyisiyle “imge-nesne”lerin dunya ekonomisi
agisindan giderek artan bir 6nem kazandigimi belirtir.?® Ba-
udrillard ise, bu imge ¢ogalmasi sonucunda, bunlann te-
melinde bir sosyal gercekligin yatugina inanma olanaginin
ortadan kalkugini ileri surer. Ona gore, “yasadigimiz top-
lum artik bir gosteri toplumu degil, biz bir simulakrum re-
jiminde yasiyoruz; bir baska deyisle kendisi disinda bir
gondereni olmayan bir imge rejiminde.”*® Dahasi Baudril-
lard, goruntiler dinyasinda kaybolmusluk duygusunun,
gercek olani, onun deyisiyle “hiper-gercekligi”* tim yo-
gunluguyla yeniden ele gecirmeye yonelik telafi edici bir
cabaya neden oldugunu 6ne surer. Bu kavram, onun eseri-
nin bizim igin en yararh ogesidir; 6rnegin gunumuzun kul-
tur mirast kultanu (standart bir sekilde paketlenmis sim-
di'ye gore el yapimi ge¢misin daha sahih oldugu anlayisini)
agtklamamiza yardimci olur. Aym sekilde, sanatgi-deha

* Baudrillard'in argimani, Bau kaltar tarihi iginde temsilin ve imgelerin degisen
rolinan toplumu belirledigi varsayimindan hareket eder. Ronesans'tan sanayi
devrimine kadar suren donem, “gerceklik metalizigine™ ve gostergenin “dogal
bir releransi” oldugu varsayimina dayanir. Sanayi devrimi ise, [otogral ve sine-
ma ile, temsilin mekanik yeniden aretimini, yani sonsuz sayida ¢ogaltma im-
kanmim getirerek gostergenin dogal veya orijinal bir relerans: oldugu fikrini or-
tadan kaldinr. Baudrillard'a gore, sibernetik devrim, bilgisayarlarin yayginlas-
masi ve televizyonun temel mecra haline gelmesiyle birlikte “simulasyon” ev-
resine girmig bulunuyoruz. Bu dénemin temel 6zelligi olan simulasyon basitge
taklit degil; her tarla referansi radikal bigimde ortadan kaldiran bir modelle-
me. Bir kodun 6geleriyle sonsuz bi¢imde oynanabilmesi demek olan simalas-
yonun (modellemenin) sonucunda onaya ¢ikan, icinde adeta her seyin mum-
kun oldugu orama Baudrillard “hiper-gergeklik” adini verir. Ornegin bugan
fotograli bilgisayara sokan yeni teknik gelismeler sayesinde goruntude bir aga-
cin yerini tamamen degistirmek mumkuan. Gergek agacin (releransin) nerede
oldugu pek de bir 6nem tasgimiyor. Ornegin televizyon aruk ideoloji aretmek-
ten ok gercehligin kendisi haline gelmistir; “gercegin kendine 6zdes bir yeni-
den uretiminin yapilabilmesi olasihig:1”, yani “hiper-gerceklik”tir. Mahmut Mut-
man, “Televizyonu Nasil Sorgulamali”, Toplum ve Bilim, Guz 1995 - ¢.n.
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kualtanun son yillarda gerilemek yerine neden daha da gug-
lendigini agiklamamiza da katkida bulunabilir (Van
Gogh'un tablolan igin 6denen “gercekdis1” ucretler, onun
“gercek” oldugu kabul edilen acilarina ve intiharina dayan-
maktadir). Ne var ki, Baudrillard'in yuzer-gezer, 6zunde
anlamdan yoksun imge dinyasi kavraminin manugini her
yonuyle benimsemek, daha [azla agiklama ya da ¢ozumle-
me olanagimi ortadan kaldirir; oysa Debord'un “derinlik”
modeli, “gosteri”yi koklu politik-ekonomik nedenlere bag-
lamamiza olanak verir, gosterinin sosyo-ekonomik sonug-
larim elestirmemizi saglayacak zemini sunar. (Bu konuda
ayrintih degerlendirmeler igin, bu kitapta yer alan “Muze-
nin Toplumdaki Yeri: Yeni Tate Galerileri” bashkh makale-
ye bakilabilir.)

Ancak eninde sonunda sunu vurgulamamiz gerekir ki,
“gosteri”, kamitlanabilir bir gerceklik olmaktan ¢ok, yararh
bir kavramdir. Bildigimiz dunyaya iliskin topyekan bir
acitklama getirmeye calisan her kuram gibi, “gosteri” kura-
mina da buyuk bir dikkatle yaklasmamiz gerekiyor. “Goste-
ri toplumu”nun hala gegerli olup olmadigina iligkin tartis-
ma, onun belli bir zaman diliminde kesin olarak var oldugu
onermesine dayanir, ama bu onerme de tarismaya agiktir.
Buradaki amaglarimiz agisindan kritik nokta su: Yakin do-
nemde yasanan, sanati ve kurumlarim etkileyen gelismeleri
sadece tuketici, manipile edilmis bir “gosteri” kultira te-
melinde ¢ozumlemek, agin duzeyde olumsuz olacakur.
Boyle bir ¢ozimleme, muzelerin ve galerilerin yalnizca ha-
kim ideolojinin destekgileri olarak nitelenemeyecekleri ola-
sihigini, son yirmi-otuz yil iginde daha demokratik kurum-
lara donusmus olmalar olasihgim halife alir. Dikkatimizi
zengin ve guglulerle (muze elestirilerinin yoneldigi “olagan
supheliler”le) yakin iliskisi olan buyuk muzeler yerine, da-
ha kucuk caph, ozellikle metropollerin disindaki kurumla-
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ra yoneltirsek, bu dusunceyi destekleyecek durumlarla kar-
silasiriz. Ayrica su da var: Iginde yasadigimiz dinyanin Ba-
udrillard’in betimledigi dunyaya benzedigi kesin; ama bu
demek degildir ki metalasurilmis imgelerin bitimsiz dolasi-
mina kapilmaktan, uzmanlasmis, ayricalikh bir alan olarak
sanat fikrini timuyle yadsimaktan bagka secenegimiz yok.*
Aksine, diyebiliriz ki, sanat eserlerinin bir muzede teshir
edilmesi, tam da bu akisi kesintiye ugratug icin onemlidir:
Bizi bir an i¢in durup, hareketsiz ya da en azindan (video
ve diger yeni sanat [ormlarimi dikkate alirsak) yavaglamis
imge uzerinde dusunmeye sevk ettigi icin.

CEVIREN Esin Sogancilar

Notlar

—

Klasik kanon hakkinda bkz. Pcrry and Cunningham, Academics, Museums and
Canons of Art.

Malraux, The Voices of Silence, s.16.
The Voices of Silence, 5.46.
The Voices o fSilence, s. 21.
The Voices of Silence, s. 27.

Sanat eserlerinin bigimsel nitelikleri uzerinde duran modemnist yaklagim hak-
kinda bir degerlendirme i¢in bkz. Wood, “Introduction”, The Challenge of the
Avant-Garde.

(= NV, N A )

Aktaran Krauss, “The Ministry of (ate”, s. 1005.

8 Kaulwar hazinelerinin ait olduklan ulkelere geri gonderilmesi talepleri, bu tar
gerilimlere 6rnek olusturur. Ornegin, Yunanistan'in British Museum'daki Part-
henon mermerlerini geri istemesi gibi. Bu konuda bkz. Perry ve Cunningham,
Academics, Museums and Canons of Art, 2. érnek olay incelemesi. Ayrica bkz.
King, Views of Difference.

9 Bourdieu'nun [ikirlerinin degerlendirilmesi ve The Love of Art adh kitabinin
bir kismu icin bkz. Edwards, Art and its Histories: A Reader Malraux’'nun kal-
tar politikasina dair Bourdieu ¢izgisinde bir ¢6zamleme i¢in bkz. Looseley,
The Politics o f Fun, s. 33-48.

10 Bu, simdilik sadece deginmekle yetinecegimiz karmagik bir konu; meselenin
6zu su ki, kopyalar olmasaydi herhangi bir nesneyi orijinal diye niteleme ola-
nagina sahip olamazdik.
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Postmodern kuluar elestirisi agisindan Malraux'nun iddiasinin temel yetersiz-
ligi sudur: Duvarlar olmayan muzenin, ge¢mise ait sanat eserlerinin imgeleri-
nin ve stillerinin tekrar tekrar dolasima sokulmasim tesvik edecegini (post-
modernizm olarak tanimlanan sey) kavrayamamsur. Ornegin bkz. Crimp,
“On the Museum’s Ruins”, s. 54-58. (Bu makale ilk olarak 1980'de basildi.)
Postmodernizmin gesitli yonleri, bu kitaptaki “Modern Sanat Muzesi™ ve
“Postmodern Cagda Muze” baghkli makalelerde de cle alind:.

Museum without Walls, s. 160.
Duncan, Civilizing Rituals, s. 7 vd.

Ancak belirtmemiz gerekir ki, bu kisiler zaman zaman 6din verirler; 6rnegin
bagis yapan kisi, ancak tamiyle kabul edilmesi kosuluyla muzeye bir koleksi-
yon sunabilir. Bagis yapanlar, koleksiyonlarinin butinlaga bozulmadan teshir
edilmesinde 1srarh olabilir, boylece muzenin kendi simflandinnasim bozabi-
lirler (Metropolitan'da ve Paris'teki Orsay Muzesi'nde oldugu gibi).

Deliss, “Conjuring Tricks", s. 53.

Celant, “A visual machine” s. 373. Celant, uluslararasi nuluza sahip kuara-
torlerden biridir; ornegin 1997 Venedik Bianeli'nin karatérlagana yarat-
mastar. Burada deginilen makalesinin orijinali 1982'de documenta vii'de ba-
silmisur.

Karp, “Culture and Representation”, s. 14. “Notr olma™ iddias: en ¢ok sanat
muzeleri hakkinda ileri saralmekle birlikte, burada s6z konusu olan salt este-
tik (*deneyim”) degil, aym: zamanda (“egitim” iladesinin de isaret ettigi gibi)
butan muzelerin ¢ikarsiz, nesnel birer bilgi kaynagi olma savlaridir.

Duncan, Civilizing Rituals, s. 114-115.

Bu terim hakkinda kisa bir degerlendirme icin bkz. Perry, “Case Study 117,
Gender and Art.

Oteki kaltarlerin teshir edilmesi probleminin tek ¢6zamuanun, belli él¢ude
kalarel kontrast 6gesinin dahil edilmesi oldugu one surular: Karp, “Culture
and representation”, s. 18-19. Teshirle ilgili benzer bir 6zbiling 6gesi, genel
olarak muzeler igin bir strateji olarak siklikla énerilir, bkz. Saumarez-Smith,
“Museums, artelacts and meanings”, s. 20.

Buradaki temel sorun, (Benjamin'in savundugu gibi) “yaraucilik ve deha, cbe-
di deger ve gizem gibi modas1 ge¢mis kavramlarin” tamamen meta [etigizmi
semptomlarina indirgenmesinin mamkin olup olmadigidir. (Benjamin, “The
Work of Art”, s. 212). Sanat agisindan meta kavraminin anlamiyla ilgili bir de-
gerlendirme icin bkz. Wood, “Commodity”. Konuyla ilgili olarak, bir onceki
paragralia ele alinan aydinlaima taranan, metalan teshir etme yontemi ola-
rak, ticar! bir baglamda ortaya ¢ikugini ekleyebiliriz.

Sarilmis Reichstag sadece iki halta sonra sokuldu; sanatgilar (¢izim, maket gi-
bi) daha kalici eserler de uretiyorlar. Bunlarin sausindan saglanan gelirler
“sarma” isleri i¢in kullanihyor. Caligmalan igin mali yardim kabul etmemeleri
(baska [aktorler de var), yapuklan isin mutlaka agagida 6zetlenen Debord'cu
olumsuz yaklasimla degerlendirilmemesi gerektigi anlamina gelir.

256



2

w

24

25

26

27
28

29
30
31

32

The Society of the Spectacle uzerine bir degerlendirme ve kitaptan alinular icin
bkz. Edwards, Art and its Histories: A Reader.

Baska bir deyisle, gercek insant ihtiyaglarla iligki, yerini esas olarak aldaua
parasal degere birakuginda.

Sozcik sik sik 19. yazyil ve oncesi igin kullamlsa da (*Postmodern Cagda
Muze", bu kitapta), Debord'cu anlamiyla gosteri, ancak 1920'lerin sonlarinda
gerceklestirilen teknolojik yeniliklerle ve fagizmin yukselisiyle birlikte dog-
mustur; bkz. Crary, “Spectacle, attention, counter-memory”.

Hirst'an Sariden Uzak [Away from his flock| adh isi (alamet-i farikas: sayilan,
formaldehite daldinlmis hayvanlanndan biri), 1994'tc bir reklamda alay ko-
nusu edilmigti; sanatgi ile temsilcisi reklam ajansimi dava etmekle tehdit etti-
lerse de mesele mahkemeye gitmeden ¢6zualda. Avangard sanat ile kitle kalta-
ra arasindaki bu etkilesim ashnda yeni degil; bilakis, Tom Crow'un ileri sar-
dugu gibi daha en basindan itibaren, avangard sanatgilanin kitle kaltaranan
formlann: kullanmalarina kargilik, ticaret bu [ormlan yeniden temellak et-
mistir; bkz. Crow, Modern Art in the Common Culture, s. 33-36. Gelgelelim son
zamanlarda bu dongu iyice hizlanmis goranayor.

Aktaran Walker, Art in the Age of Mass Media, 5.70.

Avangard ve “6teki”si konumundaki kitle kaltirine dair tammlamalar icin
bkz. Wood, “Introduction™, The Challenge of the Avant-Garde. Buradaki deger-
lendirmede, sanat ile kitlesel olarak aretilen ([ilm gibi) kaltar metalan arasin-
daki derin farkhhklar dikkate ahnmiyor.

The Society o the Spectacle, 15. paragral, s. 6.

Baudrillard, “The Precession of Simulacra”, s. 273.

Gosterinin baskia etkileri (ya da Baudrillardin terminolojisinde simulasyon
ve hiper-gerceklik) en sert bicimde Baudrillard'n Pompidou Merkezi'ni ele al-
digr makalesinde dile getirilmistir.

Toplumun fotogralik ve elektronik imgelerle doyurulmasimin, sanat ile haya-
un tek bir batan halinde kaynasmis olmasi anlarmina geldigi varsayim, ¢ag-
mizin belirgin sekilde postmodern bir ¢ag oldugu teziyle ilintilidir. Bkz. “Post-
modern Cagda Muze", bu kitapta.
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Bellek Yitiminden Kagis:

Kitle iletigim Araci Olarak Miize*
ANDREAS HUYSSEN

Muzeye karsi savas, modernist kultarin kalici bir mecazi ol-
mustur. Modern bigimiyle ilk olarak Fransiz Devrimi zama-
ninda ortaya ¢ikan muze (Louvre’u mize haline getiren
Fransiz Devrimi'dir), ug yuzyillik “eskilerle modernler kav-
gasi"nin (querelle des anciens et des modernes) ayricalikli ku-
rumsal mekan niteligini kazanmigtir. llerleme [irtinasimin
payandasi olmus, gelenek ile ulusun, tarihsel miras ile kano-
nun eklemlenmesinde bir katalizor islevi gormus ve gerek
ulusal gerek evrenselci anlamda kultarel mesrulugun kuru-
lusunun ana planlarimi saglamisur.! Bilim dallarina gore ay-
rilmis arsivleri ve koleksiyonlariyla muze, dislamalara ve
marjinallestirmelere oldugu kadar, olumlu dizgesel duzenle-
melere de dayanan dis ve i¢ sinirlar gizerek Bat uygarhginin
kimliginin tamimlanmasim saglamlsur.z Ama ayni zamanda,
gecmisin olu agirhgina karsi hayau ve kulturel yenilenmeyi

* DBu metin, Huyssen'in Alacakaranlik Anilary: Bellek Yitimi Kaltirninde Zaman
Belirlemeh baghgiyla yayinlanan kitabinda yer aliyor (gev. Kemal Atakay, |lIstan-
bul: Metis Yayinlan, 1999]). Kismi degisiklikler disinda aym geviri kullantld.
Makale yazarin izniyle yayinland: - e.n.
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savunan herkes de modern muzeyi her zaman kulttrel ke-
miklesmenin bir belirtisi sayarak ona saldirmigur.

Son donemdeki modernler/postmodernler savasi, bu kav-
ganin en son orneginden baska bir sey degildir. Ancak mo-
dernlikten postmodernlige geciste, muzenin kendisi sasiru-
c1 bir dontsume ugramisur: Avangard akimlarin tarihinde
belki ilk kez, en genis anlamiyla muzenin rolu degismis,
kualtar kurumlan ailesinde samar oglaniyken gozde evlat
konumuna yikselmistir. Kuskusuz bu dénusum en iyi,
postmodern mimari ile yeni muze binalar arasindaki mut-
lu i¢ igelikte kendini gosterir. Muizenin basarisi, 1980’lerde
Bau kultarinian en goze carpan belirtilerinden biri olarak
gorulebilir: “Her seyin sonu” s6yleminin pratik bir sonucu
olarak giderek daha ¢ok sayida muze planlanip insa edil-
mistir.? Tuketim toplumunun tasarlanmis eskitimi,* aman-
siz bir muze saplanusinda kargihgini bulmustur. Mizeye
bigilen rol, elitist bir koruma merkezi, gelenegin ve ytksek
kultaran kalesi iken, giderek bu durum degismis, muze bir
kitle iletisim aracina, seyirlik bir mizansene ve abaruli bir
gosteriye donuasmustur.

Bu sasirtici rol degisimi tizerinde dustiinmek gerekir; ¢un-
ku oyle gorunuyor ki bunun sergileme ve seyretme politi-
kasi uizerinde derin bir etkisi olmustur. Daha somut olarak
ifade etmek gerekirse: Kalict koleksiyonun giderek daha
cok gegici yeniden duzenlemelere ve uzun mesaleli nakille-
re maruz kaldigi, gecici sergilemelerin video kayitlan ve
kapsamh kataloglar araciligiyla dolasima sokulabilecek ka-
hcr koleksiyonlar olusturdugu bir zamanda, kahlici muze
koleksiyonu ile gecici sergileme arasindaki eski ikilik artik
gecerliligini yitirmistir. Cagdas estetik uygulamalarda topla-

* Tasarlanms eskitim (Ing. planned obsolescence): Insanlan yeni uranleri almak
zorunda birakmak amaciyla kisa siurede modasi gececek mallar aretme ilkesi -
c.n.
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ma, alinulama ve kendine mal etme gibi stratejiler ¢ogal-
musur; elbette ¢ogu zaman bunlara, muzenin biriciklik ve
ozgunluk gibi ayricalikh ve basat kavramlarinin elestirisini
dile getirmek gibi, bu kavramlarla agiklanmig bir niyet eslik
eder. Ger¢i bu tur yontemler tamuyle yeni degildir; ama
son zamanlarda one ¢ikarilmalan, ¢irkin “miuzelestirme”
terimiyle uygun bigimde betimlenen, sasirtici derecede yay-
gin bir kultarel olguya igaret eder.*

Gergekten de muze duyarhiligi gindelik kaltur ve hayatn
giderek daha genis kesimlerini isgal eder gorunmektedir. Es-
ki sehir merkezlerinin ge¢mise uygun restorasyonunu, mii-
zeye donustarulmus koy ve manzaralar, bit pazarlan patla-
masini, gegmise 6ykiinen modalar ve nostalji akimlarini, vi-
deo kaydi aracihgiyla saplanuh bir bicimde kendini muzeles-
tirmeyi, am yazilarim ve itiral edebiyaum dusunur, buna bir
de dunyanin veri bankalarindaki elektronik birikimi eklerse-
niz, o zaman muze gercekten de artik kesin ve net olarak ¢i-
zilmis simirlara sahip tekil bir kurum olarak tanimlanamaz.
Bu genis, bigimden yoksun anlamiyla muze, ¢agdas kultur
etkinliklerinin kilit paradigmalarindan biri haline gelmistir.

Yeni muze ve sergileme pratikleri, degisen izleyici bek-
lentilerine denk dusmektedir. Kualturel bilgi ciddiyet ve ti-
tizlikle edinilecek yerde, giderek daha ¢ok sayida seyirci
abaruh deneyimler, anlik aydinlanmalar, parlak olaylar ve
carpici gosteriler ariyor gibidir. Yine de su soru gecerliligini
koruyor: Tarih duygusunu yitirmis olmakla, kusurlu belle-
giyle ve yaygin bellek yitimiyle tekrar tekrar su¢lanmis olan
bir ¢agda, bu muzelestirilmis ge¢cmisin basarisi nasil agikla-
nabilir? Islevi “birtakim insanlarda aidiyet, digerlerinde dis-
lanma duygusunu”® pekistirmek olan bir kurum olarak
muzeye yonelik eski sosyolojik elestiri gegerliligini yitirmis
goruanuyor, zira yeni muze anlayisi muzeyi aruik esin perile-
rine hasredilmis bir tapinak olmaktan ¢ikarmis, onu halk
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panayuri ile ahisveris merkezi arasi melez bir mekan olarak
yeniden diriltmis bulunuyor.

Eski Miize ve Simgesel Diizen

Mizeye uygun bir jestle baslamak gerekirse, sunu animsa-
maliyiz: Tipki Voltaire, Vico ve Herder'le tarihin kendisinin
belli bir vurguyla kesfinde oldugu gibi, muze de modernles-
menin kiyisinda, hatta disinda durmaktan ¢ok, onun dogru-
dan bir sonucudur. Muzenin baglangicin belirleyen, saglam
gelenekler duygusu degil, daha ¢ok bu geleneklerin yitiril-
mesi ve ona eslik eden ¢ok katmanlh (yeniden) insa arzusu-
dur. Dinden bagimsiz, teleolojik bir tarih kavramina sahip ol-
madig) surece, geleneksel bir toplumun muzeye gereksinimi
yoktur; modernligi ise kendine ait muze tasarisi olmaksizin
dasinmek olanaksiz. Dolayisiyla modernizm heniiz sona er-
memisken bir modern sanat muzesinin kurulmus olmasi
-1929 yilinda New York'ta Modern Sanat Muzesi'nin kurulu-
su—modernlik manugyla kusursuzca bagdasan bir seydir.®

Hegel'in, yuz yildan uzun bir sure 6nce dile getirdigi sa-
natin sonu dusuncelerinde bile, modern muze gereksinimi-
nin igerildigi one surulebilir. Tabii, su noktay1 goz ard et-
memek kosuluyla: Boyle bir muze ilk olarak, ancak yeninin
eski kitaya oranla daha buyuk bir hizla eskir gorandugu Ye-
ni Dunya’da kurulabilirdi.

Yine de sonugta, Avrupa ile ABD’nin eskime hizlar ara-
sindaki farklar yalmzca derece [arklariydi. 18. yuzyildan
beri tarihin ve kultarin ivme kazanmasi sanat akimlan da
dahil olmak uzere giderek daha ¢ok sayida nesne ile olguyu
daha buyuk bir hizla eski hale getirdiginden, muze mo-
dernlesmenin tahribatina ugramis seyleri toplayan, yok ol-
maktan kurtaran ve muhalaza eden paradigmatik kurum
olarak ortaya ¢ikmistir. Ancak muze bunu yaparken, kagi-
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nilmaz olarak ge¢misi simdinin soylemleri 15181inda ve gu-
numuzin ilgi alanlan gergevesinde kuracakur. Ozu itiba-
riyle diyalektik olan muze, hem ge¢misin —¢iirame, yipran-
ma ve unutma cercevesinde butin getirdikleriyle ge¢misin—
mezar odasi olarak, hem de izleyenin goziinde, ne kadar
dolayimli ve yozlasmis olsa da olasi yeniden doguslarin me-
kani olarak islev gorur. Simgesel duzeni bilingli ya da bi-
lingdisi olarak ne kadar yaratp onayliyor olursa olsun, mu-
zenin her zaman 6nceden belirlenmis ideolojik sinirlan
asan, dustnceye ve hegemonya karsiti animsamaya alan
acan bir anlam artg vardur.

Mizeyi yalmzca sorgulanmamis mulkiyetlerin bir giiven-
cesi, Batl geleneklerinin ve kanonlarinin banka kasasi, baska
kulturlerle ya da gegmigsle anlayish ve sorunsuz bir diyalo-
gun alam olarak gorip yuceltenler, mizenin nesne toplama
ve sergileme yontemlerine sinmis olan bu diyalektik niteligi-
ni gozden kagirirlar. Ote yanda Althusserci bakis agisiyla,
muzeyi etkileri egemen simifin mesrulastirma ve egemenlik
gereksinimlerine hizmet etmekle simirh bir ideolojik devlet
aygiti olarak degerlendirip ona saldiranlar da bu yonu tam
olarak gorememislerdir. Muzenin her zaman mesrulastirici
islevleri oldugu dogrudur; bu islevler bugun de varhigini
surduruyor. Koleksiyonlarin kokenlerine ve tarihine bakilir-
sa, daha da ileri gidilerek Napoléon’dan Hitler'e muzenin
emperyalist hirsizlik ve milliyetgi bir kendini yuceltme yo-
lunda kullanilan bir arag oldugu soylenebilir. Ozellikle soz-
de doga tarihi muzelerinde ¢ok acikur bu; koleksiyoncula-
rin kurtarma islemi ile kaba gug, hatta soykirim uygulamasi
arasindaki baglanti, sergilerin kendilerinde somut olarak go-
ralar. Otekiligin Madame Tussaud'laridir bunlar.*

* Londra'da, unlulerin balmumundan [ligurlerinin yer aldigi Madame Tussaud
Mauzesi'nin kurucusu - ¢.n.

263



Muzeyi kapitalist modernlesmenin megrulastiric araci ve
yayllmaci toprak yagmasiyla somiirgelestirmenin magrur
vitrini olarak goren bu ideolojik elestirinin 6nemini ku-
cumsemek istemiyorum. Bu elestiri, somurgeci ge¢mis igin
oldugu kadar sirket sponsorlugu ¢ag: igin de gegerlidir:
Hans Haacke’nin “Metromobilten”de (1985) muze kulturu
ile petrol sermayesi arasindaki baglanuyla ilgili parlak yer-
gisini dusunun. Bununla birlikte benim burada savundu-
gum, [arkh bir agidan ve bugun her zamankinden daha
¢ok, mizenin aym zamanda modern kosullarda antropolo-
jik kokenli hayati bir gereksinimi de karsihyor gorundugu-
dar: Muze, modern ¢ag insanlarina gegmisle bir iliskiyi, ay-
n1 zamanda gegici olanla ve 6lumle —bu arada kendi 6lumi-
mizle de— bir iliski anlamina da gelen bu iligkiyi tarisma
ve dile getirme olanagi vermektedir. Adorno’nun daha énce
belirttigi gibi, muze ile mozole arasinda ses ¢agrisiminin
otesinde bir baglanu vardir.” Entelektieller arasinda hala
egemen olan muze karsiti soyleme karsi, muzeyi, bize ola-
mi unutmamamizi saglayan bir sey olarak ve bu niteligiyle
olimu yikiar bir bicimde yadsimaya egilimli bir ¢cagda ha-
yati mumyalastiran degil, zenginlestiren bir kurum olarak
bile gorebiliriz. Yani muzeyi zamansallik ile 6znellik, kim-
lik ile baskalik tizerine diistiincelerin alani ve sinama zemini
olarak dustunebiliriz.

Su da var: Modernlerin ve postmodernlerin muizeye olan
antropolojik gereksinimleri olarak gordugum seyin esas do-
gasi tarismaya agiktr. Burada butun vurgulamak istedigim
su: Simgesel diizenin guglendiricisi olarak mizenin kurum-
sal elestirisi, onun ¢ok yonlu etkilerini tiketmez. Hi¢ kus-
kusuz, burada sorulacak temel bir soru var: Seyirlik gosteri
ve mizansen nitelikleriyle yeni miuze kultara, hala bu tar
islevleri gerceklestirebilir mi, yoksa ¢ok tarusilan tarih duy-
gusunun yok olusu ve 6znenin 6lumi, postmodern done-
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min derinlige kars1 yuzeyi, yavashga kars1 hizi yuceltisi,
muzeyi 6zgul zamansallik halesinden yoksun mu birakmms-
ur?® Sonugta bu soru nasil yanitlanirsa yanitlansin, yukari-
dan asagiya isleyen iktidar/bilgi/ideoloji aygiu ¢izgisindeki
salt kurumsal elestirinin, seyirci arzusunu ve 6zne katkila-
rim, seyirci tepkisini, ¢ikar gruplarim ve bugun ¢ok ¢esitli
muzelerle sergileme pratiklerinin hitap ettigi kesisen izleyi-
ci alanlarinin ayrismasim irdeleyen asagidan yukariya bir
bakis agisiyla tamamlanmasi gerekir. Ama ben burada boyle
bir sosyolojik ¢6ziimleme sunmayacagim; ¢unku burada,
cagdas tuketim kulturunde bellek ile zamansal alginin degi-
sen konumuna iliskin daha kapsamh kulturel ve [elseli du-
suncelerle ilgileniyorum.

Her haltikarda, geleneksel muze elestirisi ve bunun degi-
sik postmodern bigimleri, daha ¢ok sayida muzenin kurul-
dugu ve oncekine oranla daha ¢ok insanin muzelere ve ser-
gilere akin ettigi bir donemde oldukga caresiz gorunuyor.
1960’larda muzenin 6ldigu buyuk bir guvenle ilan edildiy-
se de, bunun son s6z olmadig1 ¢ok ge¢meden anlasildi. Bu
yuzden, son donemdeki miize patlamasini, kabul edilegel-
mis gercegin ve kultirel yetkenin —yetkeciligin degilse
eger— kurumu olarak muzeyi geri getirdigi dastunulen
1980’ler kulturel muhalazakarhginin iladesi olarak sugla-
mak yeterli olmayacakur. 1980’lerde postmodernizm, ¢ok
kaltarlaluk ve kaltar incelemeleriyle ilgili tarusmalarda ya-
sadigimiz ve miize uygulamalarini ¢ok gesitli tarzlarda etki-
ledigi bigimiyle, kulttuirel sermayenin yeniden dtizenlenme-
si tek bir siyasal ¢izgiye indirgenemez. Cesitli sanat dalla-
rindaki yeni sergileme tarzlarini, baslica amaci sanat piyasa-
sim ¢ilginliktan vecde ve mustehcenlige itmek olan bir gos-
teri ve kitle eglencesi olarak gorup elestirmek de yeterli de-
gildir. Sanaun giderek artan metalasmasi tartisma goturmez
bir olgu olmakla birlikte, tek basina meta elestirisi 6zgul
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eserleri, sanatsal uygulamalari ya da sergileri nasil deger-
lendirecegimiz konusunda estetik ya da epistemolojik 61-
cutler sunmaktan uzakur. Ayrica bu elestirinin, seyircileri
yonlendirilmis ve seylestirilmis kultur suruleri olarak goren
asagilayici bakisin otesine gegcmesi de olanaksizdir. Cogu
zaman boyle saldirilar, son yillarda siyasette ve sanatta ken-
dileri de kirilgan, tikenmis ve tuketici hale gelen avangar-
dist konumlardan kaynaklanr.

Avangard ve Miize

Avangardizm kavraminin sorunlu dogasi, bu kavramin iler-
leme ve modernlesme ideolojisindeki izdugumleri, [agizm
ve Uguncu Enternasyonal Komunizmi'yle olan karmagik
suc ortakhklari son yillarda kapsamli olarak tarusilmisur.
Postmodernizmin 1960’lardan bu yana gegirdigi evrim, on-
celikle postmodernizmin tarihsel avangardin itkisini nasil
yeniden canlandirdig), daha sonra da bu gruba 6zgu inang
ve degerleri nasil sert bir elestiriye tabi tuttugu goz oninde
bulundurulmaksizin anlagilamaz.? Gergekten de, avangard
hakkindaki tartisma muze hakkindaki tartismayla yakindan
baglantihdir ve her ikisi de postmodern adimi verdigimiz
seyin merkezinde yer alir. Sonugta, ge¢misin yok edilmesi-
ne yonelik ([arkh tarzlarda) ¢agnlarda bulunarak, gelenek-
sel temsil bigimlerinin hepsinin gostergebilimsel yikimim
gerceklestirerek ve gelecegin mutlak egemenligini savuna-
rak muzeye karsi en radikal ve amansiz savagsi veren, tarih-
sel avangard —[uturizm, dada, surrealizm, konstruktivizm
ve Sovyetler Birligi'nin ilk yillarindaki avangard gruplasma-
lar- olmustur. Gelenegin tumden reddedilmesine, ulukta
belirdigi disunilen busbutun farkh bir gelecegin coskulu,
kiyametimsi yuceltilmesine dayali manilestolariyla avangar-
dist kultar i¢in muze, gercekten de akla yatkin gelen bir
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gunah kegisiydi.'"® Birinci Dunya Savag illasiyla sona eren
burjuva ¢aginin tim amitlastirici, hegemonyaya dayali, gos-
terigli 6zlemlerini temsil eder gorinuyordu. Avangardin
muze [obisi, hem soldaki hem de sagdaki put kiricilarin
paylasugi bu [obi, ancak, o yillarda miize soyleminin radi-
kal bir toplumsal ve siyasal degisim cercevesinde, ozellikle
Rusya’da Bolsevik Devrimi’'nin izinde, Almanya’'da ise yitiri-
len savastan sonra gerceklestigi ammsandiginda anlasilabi-
lir. Devrimin gerceklestigi bir toplumda yepyeni bir hayata
adim atugina inanan bir kulturun muzeden pek bir sey um-
masi beklenemezdi.

Muzenin bu avangardist reddi, entelektiiel gevrelerde te-
mel konulardan biri olarak giinimuze dek varhgim sturdur-
mustur." Muzenin toptan elestirisi, bizimkinden [arkli, ta-
rihsel olarak ozgul bir gelenek/yeni iliskisinden kaynakla-
nan bazi avangardist onkabullerden kurtulamamistir. Bu
yuzden, 1980’lerde miize hakkinda yazanlardan pek azi,
avangard/gelenek, muze/modernlik (ya da postmodernlik),
ihlal/devsirme, sol kultur politikasi/yeni-muhalazakarlik
seklindeki ikili parametrelerin 6tesinde muzeyi yeniden
disinmemiz gerektigini (bunu yalnizca yapi ¢6zme arzu-
suyla degil, baska nedenlerle de dusinmemiz gerektigini)
one surmustur. Muzenin kurumsal elestirilerine elbette yer
vardir, ancak bu elestiriler avangardist anlamda kuresel ol-
maktan ¢ok, mekana 6zgu olmahdir.'? Bir suredir, gegerli
postmodern nedenlerle, avangardizmin onemli o6l¢ude
1960'larda canlandirilan bazi radikal iddialarindan kusku
duyar hale geldik. Avangardin muze [obisinin, muze proje-
sinin mumyalastirma ve o6lu sevicilikle 6zdes oldugu iddi-
asinin kendisinin muzelik oldugunu o6ne surecegim. Saldi-
rinin odag) bir zamanlardakinden oldukg¢a [arkli olsa bile
(muze o zamanlar yuksek kultaran kalesiydi, simdi ise cok
farkh bir bicimde kultur endustrisinin yeni temel ogesi),
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kemiklesmeye, seylesmeye ve kulturel egemenlige yonelik
saldirillarinda sasirtic1 derecede tirdeslik gosteren eski mu-
ze elestirisinin degisik bicimlerinin otesine gegmemiz gere-
kiyor artik.

Alternatifler: Miize ve Postmodernlik

Muzenin goérevini muze/modernlik diyalektiginin 6tesinde
yeniden tanimlamaya ¢alisirken 19. yizyila, avangardizmin
tarih-oncesine bir goz atmak yararh olabilir. Modernligin
daha onceki bu asamasi, miizeye karsi tarihsel avangardin
takindigindan daha karmasik bir tavir takinmisur; bu yuz-
den de bizi son yillarin sinsi kultirel muhalazakarhgina du-
sirmeden, avangardist 6nyargidan kurtulmamiz saglar. Bir-
kac kisa yorum yeterli olacak. Alman romantikleri bir yan-
dan 18. yuzyil klasikgilerinin muzeci bakisina saldirdilar,
bir yandan da kendileri ~tamamen bilingli olarak- devasa
boyutlarda bir muze projesi gelistirdiler. Baladlar, halk kul-
turt urtinlerini ve halk hikayelerini topladilar, [arkh ¢aglar-
dan, farkh Avrupa ve Dogu edebiyatlarindan eserleri saplan-
uli bir bigimde ¢evirdiler, kurtarilmig bir kultur ve gelecek
utopyasinin alani olarak Ortagag’a ayricalikh bir yer verdiler
ve butun bunlarn radikal olarak yeni, klasik-sonrasi modern
dunya adina yapular. Kendi donemlerinde romantikler, tam
da bir 6nceki yuzyillin egemen kaltarinun marjinallestirdi-
gi ve disladig1 kulturel uranleri toplama ve yuceltme yo-
nunde acil ihtiya¢ duyarak alternatil bir mize kurdular.
Modern Almanya'nin kiltarel kimliginin insa edilmesi, da-
ha sonralar1 Alman milliyetciliginin temelini olusturan mi-
ze kazilariyla el ele gitti. Segilerek duzenlenen gecmis, gele-
cegin insa edilmesi icin elzem goralmusta.

Benzer bicimde Marx ve Nietzsche de hegemonya karst,
alternatil tarih gorusleriyle yakindan ilgiliydiler. llerleme,
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kurtulus ve 6zgurlik [irtinasina ve yeni bir kultiran ortaya
ctkmasina iliskin birbirinden ¢ok [arkh ovgulerine, her za-
man, gecmise uzanan bir hayat bag gereksiniminin teslim
edilmesi eslik eder. Dahasi var: Her ikisi icin de, yuk ve ka-
bus olarak ge¢misin, anit niteligiyle bogucu ya da arsiv ni-
teligiyle mumyalasmis gecmisin silkelenip atilabilmesini
guvence altina alacak tek sey, tarihsel anlama ve yeniden
insaydi. Louis Bonaparte’in 18 Brumaire’i ya da Grundris-
se'nin giris yazisinin yam sira Tragedyanin Dogusu ya da ta-
rihin kullanimlan ile kotuye kullanimlan hakkindaki Za-
mana Aykin Diisiinceler’in ikinci kitabi gibi metinler, onla-
rin yenilik itkisi ile mize arzusu arasindaki diyalektigi,
unutma gereksinimi ile animsama arzusu arasindaki gerili-
mi tam olarak anladiklarini goésterir. Marx ile Nietzsche’nin
metinleri, kendini gelenek ile gelecek tasarimi arasindaki
gerilimde konumlandiran bir dusincenin uretkenligine ta-
niklik eder. Onlar, gelecek mucadelesinin sifirdan baglaya-
mayacagini, yasamsal gug vericileri olarak bellege ve anim-
samaya gereksinim duydugunu biliyorlardi.

Elbette, aksi yondeki iddialara ragmen, muzeci bakisin
avangardin icinde bile var oldugu one surilebilir. Reddet-
tikleri burjuva kulturayle paylastiklari imgeye bagimlilik
bir yana, Benjamin'in yorumladig: gibi, surrealistlerin ay-
dinlanma [illumination] alanlari olarak gordukleri gozden
dusmus nesnelerle oynadiklarim dustnebiliriz. Malevi¢'in
siyah karesini, temsilden tam bir kopus olmaktan ¢ok, ikon
geleneginin bir parcasi olarak gorebiliriz. Ya da Brecht'in
gecmisle onu yenmek amaciyla iliski kuran, etkisini de bu-
na borglu olan, tarihsellestirme ve yabancilastirma seklin-
deki dramaturji uygulamasini animsayabiliriz. Ornekler ¢o-
galulabilir. Bu gorus ne kadar ug noktaya goturilmek iste-
nirse istensin, su temel gercek degismez: Avangardizm pa-
tolojik muze korkusu olmaksizin dusuntlemez. Surrealiz-
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min ve butin oteki avangard akimlarin kendilerinin muze-
de son bulmus olmasi, olsa olsa modern dunyada higbir se-
yin muzelestirme manugindan kacamadigini gosterir. Ama
neden bunu bir basarisizlik olarak, bir ihanet ya da bir ye-
nilgi olarak gormemiz gerekiyor ki? Bazilarinca one suru-
len, avangardin miuze nefretinin ashnda ilerde kendi mum-
yalasmasi ve nihai basarisizhigiyla ilgili derinde yatan bi-
lingdisit korkuyu disa vurdugu seklindeki, isi psikolojiye
doken gorus, buginden geriye bakarak degerlendirmede
bulunmanin avantajiyla ileri surulmustur ve avangardizme
ozgu degerlerin disgina ¢ikamaz. Avangardin mize icindeki
olumu, 1950’lerin sonlarindan bu yana sik sik basvurulan
bir mecaz haline geldi. Bircoklarina gore bu, mizenin bu
kultir savasindaki nihai zaleridir; bu goruse gore, hepsi sa-
vas sonrasi donemin projeleri olan ¢ok sayidaki ¢agdas sa-
nat mizesi yaraya tuz basmaktan oteye gecememistir. An-
cak zalerler, yenilenler uzerinde oldugu kadar kazananlar
uzerinde de etkisini gosterir. Oyleyse sunu sorgulayabiliriz:
Sanat ile hayat arasindaki sinirlari agsmaya yonelik avangard
projenin muzelesmesi, muze duvarlarinin yikilmasina, bu
kurumun en azindan ulasilabilirlik agisindan demokratik-
lesmesine ve seckin azinligin kalesi olmaktan bir kitle ileti-
sim araci olmaya, kutsal nesneler hazinesi olmaktan daha
genis bir halk kitlesi icin bir gosteri alam ve bir mizansen
olmaya dogru son zamanlarda gecirdigi donusume gercekte
ne ol¢ude katkida bulunmustur?

Avangardin yazgisi mizenin son zamanlardaki donusi-
miune bir baska paradoksal tarzda da baghdir. Avangardin,
1970’lerden bu yana estetik uygulamalarin basat [elselesi
olarak guctini yitirmesi, bugiinlerde mtize manzarasini be-
lirler gorinen, muze ve sergi projeleri arasindaki sinirlarin
(elbette ¢ok yaygin bicimde olmasa da) giderek daha ¢ok
bulaniklasmasina da katkida bulundu. Muzeler, giderek da-
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ha sik, gegici sergi isine giriyorlar. 1980’lerde bircok sanatgi
sergisi birer muze olarak sunuldu: Harald Szeemann'in Sap-
lanular Muzesi, Claudio Lange’nin Hayatta Kalma Utopya-
lani Muzesi, Daniel Spoerri ile Elisabeth Plessen’in Duygu-
sal Prusya Mizesi gibi. Muzeden, 6lim opucugunden kor-
karcasina korkan bazi sergi diizenleyicileri eski ikili ayrima
bagh kalirken, muze kuratorleri, eskiden gegici serginin
alanina girdigi dustunulen —elestiri, yorum, seyirci dolayimu,
hatta mizansen gibi- islevleri giderek daha ¢ok ustleniyor-
lar. Kuratorun is tanimindaki hizlanma, dilbilgisel olarak
da gosterilebilir: Aruk “to curate” (kuratorluk yapmak) di-
ye bir [iil var ve bu fiil, koleksiyonu belirli bir yerde “tutan”
kisinin geleneksel islevleriyle sinirh degil. Aksine gunu-
muzde kuratorluk, koleksiyonlari bir yerden bir yere gotur-
mek, onlar1 hem bulunduklari muzenin i¢cinde, hem dunya-
da hem de seyircilerin zihinlerinde hareket ettirmek anla-
mina geliyor.

Benim varsayimim su: Postmodern c¢agda muze, bazi
elestirmenlerin 6ne surdugu gibi, yalmzca yeniden gelenek-
sel kaltarel yetke konumuna getirilmekle kalmamistr; ha-
len oyle bir donisim surecinden ge¢mektedir ki, bu sureg
kendi sinirh ve 6zgul bicimiyle geleneksel muze/modernlik
diyalektiginin sonunu gosteriyor olabilir. Abaruli bir dille
soylersek, artik muze seckin bir uzmanlar ve merakhlar
grubu icin en uygun bicimde sergilenen, gecmise ait hazi-
nelerin ve nesnelerin bekgisi degildir; ne [irtinadan koru-
nakl bir yerdedir, ne de duvarlar dis dunyaya kars: bir en-
gel islevi gormektedir aruk.

Miize binalarinin onlerindeki alis, pankart ve panolar,
muzenin gosteri, panayir ve kitle eglencesi dunyasina ne
kadar yaklasugim gosterir. Miizenin kendisi modernlesme
girdabina kapilmistir: Muze sergileri sponsorlar, dizenleyi-
ciler ve sehir butgeleri i¢in hatir1 sayilir kar saglayan buyuk
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seyirlik gosteriler olarak duzenlenip tamtilmaktadir ve
onemli metropollerin unlenebilmesi buyuk 6l¢ude muze
alanlarinin ¢ekiciligine baghdir. Kurum icinde miize yone-
ticisinin konumu, giderek daha sik rastlanan bir bicimde,
sanat yonetmeni ile buitge yoneticisinin farkh islevleri ara-
sinda bolunmektedir. Kiltur ile sermaye arasindaki uzun
sureli, ancak ¢ogu zaman gizli kalan iliski, giderek daha go-
ralar (hatta apagik) hale gelmektedir ve Jirgen Haber-
mas'in da belirttigi gibi, son zamanlarda kultir ile siyaset
arasinda, artik gerilerde kalan soguk savas ideolojisinin bir-
birinden ayr tutmak icin buyuk ¢aba gosterdigi bu iki alan
arasinda, yeni bir yakinhk gelismistir."

Elbette muzenin bu yeni ve kamusal siyasilestirilmesi
epey kusku uyandinyor, ama uretken bir kullanima da do-
nusturulebilir. Bu yuzden, daha onceleri, 6zerk estetigin
ideolojik dayanma guicunden bunca yakinmis ve higbir sa-
natin higbir zaman siyasal olanin yaptinmlarindan ve etki-
lerinden kaginamayacag konusunda israr etmis olan eles-
tirmenlerin, simdi guniumuz Amerikan kultir savasinda
(Kulturkampf) sanat ile kulwurun apagik ve kaba bir bigim-
de siyasilestirilmesi uzerine gozyaslari dokmelerini, diya-
lektik diisiinmenin bir basanisizhgi olarak géruyorum.

Sonugta, celiskiler var. Bir yandan, yeni kultar politikas:
miizeyi agikga bir sehrin ya da sirketin imgesini daha iyi
hale getirmek uzere kullamyor: Mobil ya da Exxon (Ameri-
ka Birlesik Devletleri'nde 1980’lerin buyiik yanki uyandiran
etkinliklerinin iki ana sponsoru) kadar, Berlin ile New
York'un da bu tur bir imge yardimina gereksinimi var ve
her iki sehirde de miize politikas: yuksek kamu ¢ikanyla il-
gili bir mesele haline gelmis durumda. Muze, sehir ekono-
misine sagladig1 yararlarla turizm sektoérune hizmet etme-
ye, hatta parti politikalarina sayginhk kazandirmaya da zor-
lamyor: Bagbakan Helmut Kohl'un Almanlar igin “normal-
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lestirilmis” bir ulusal kimlik gelistirme, Almanya’min geg-
misini iyilestirme ¢abasimin bir parcasi olarak Berlin’e bir
Alman tarihi muzesi bagiglamay: tasarlayisinda oldugu gi-
bi.'* Ote yandan bu yeni muze politikasi, muzenin diglayici
ve elit dogasim koruyan geleneksel stratejileri de ortadan
kaldiniyor. Bu yuzden aruik hi¢ kimse, gegmis kultar ile gu-
namuz kaltaranan geleneksel muze uygulamasinca bastiri-
lan, dista birakilan ya da marjinallestirilen yonleri igin ikna
edici siyasi argumanlarla mizede yer talep edenlere kars,
muze koleksiyonlarimin estetik 6zerkligi ve bilimsel nesnel-
ligi mitlerini ciddi olarak kullanamaz. Son on yil iginde,
gizlenmis ve bastuirilmis gegmislerin izlerini arasurip bul-
makata, yeterince temsil edilmemis ya da yanhs temsil edil-
mis geleneklerin ginumuzan siyasi mucadelelerinin amag-
larina uygun olarak yeniden sahiplenilmesinde —ki aym za-
manda ¢ok katmanh kiltiarel kimlik ve kendini anlama bi-
cimleri i¢in de verilen mucadelelerdir bunlar- yavas ama
onemli bir ilerleme kaydedildi. Muze ya da akademi gibi
kualtarel kurumlarin hem iginde hem diginda, yeni kulturel
ve orgutsel aglar yarauldi. Walter Benjamin'in sik¢a alinula-
nan, “tarihin havim tersine tarama” ve “gelenegi konlor-
mizmin elinden ¢ekip alma” talebinin, mazenin kendisinin
kapitalist seyirlik gosteri kulturunun iginde yer aldigy bir
zamanda onemsenmesi bayuk bir ironidir.

Yine de, kultur ile siyaset arasindaki yeni yakinlasmamn
alternatil muze uygulamalarina zemin olusturmasim sagla-
yacak bagka yollar vardir. Azinhk gruplarin ya da ¢evre bol-
gelerin sanatuni ve kultarana marjinallestirmek amaciyla
gelenekgi elestirmenlerin sik sik one surdugu su eski “nite-
lik” argimanimi dugunun. Gergekte neyin muzeye ait oldu-
guna dair acik bir uzlasim sunmayan bir ¢agda, bu tur bir
arguman gegerligini yitirmektedir. Gergekten de, son yillar-
da oldugu gibi, gunluk hayaun ve bolgesel kaltarlerin bel-
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gelenmesi, endustriyel ve teknolojik urunlerin, mobilyanin,
oyuncak ve giysi gibi nesnelerin koleksiyonunun yapilmasi
giderek daha mesru bir muze projesi haline geldikge, nite-
lik argumam ¢okmektedir. Yine ironik bir bigimde, muze-
nin duvarlarinin yikilmasina énemli 6lgude katkida bulu-
nan, belki de avangard hareketin sanat ile hayat, yuksek
kuluir ile oteki kultar bigimleri arasindaki sinirlari bulan-
dirmasi olmustur. Kesin olan bir sey varsa, o da Ador-
no’nun neredeyse kirk yil once, olacaklar onceden sezdigi-
dir: “Her sanat eserini [...] muzeye tevdi ve emanet eden
bugunku isleyis, geri cevrilemez.”" Yine de Adorno’nun
1970’ler ve 1980’lerde muzelerde meydana gelen kurumsal
degisimlerin ¢capini 6nceden gormesi zordu. Muzenin avan-
garda kars: zaferi olarak gordugu seyin, sonunda —avangar-
din umdugu bigimde olmasa bile— avangardin muzeye kars:
zaferine donusecegini tahmin etmesi de olanaksizd. Bir Pi-
rus zaleri hi¢ kuskusuz, ancak yine de bir zaler.

Polemik Tuzag

Elbette son zamanlardaki mize saplantuisinin ve sergi ¢il-
ginhginin bir de kotu tarali var; insan bu konuda polemige
girmenin gekiciligine kapilabilir. Sozgelimi, hizlanmay: ele
alalim: Sanat eserinin atolyeden koleksiyoncuya, sanat taci-
rine, muzeye, retrospektil sergiye ulasma hizi ~her zaman
bu sirayla olmayabilir— 6nemli 6l¢ude artu. Bu tur butun
hizlanma sureglerinde oldugu gibi, asamalardan bazilan ge-
nellikle bu bas dondiruca hizin kurbam oldu. Boylece ko-
leksiyoncu ile sanat taciri arasindaki uzakhk neredeyse yok
olmaya yuz tuttu. Sotheby's ya da Christie’s’deki muzelerin
giderek yoksullasan etkinligi goz onunde bulunduruldu-
" gunda, bazilani alayci bir edayla, muzenin bu olgudan etki-
lenmedigini, aslinda sanaun kendisinin yok olmaya yuz
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tuttugunu one sureceklerdir: Bir banka hesabina donuserek
yitip giden, ancak yeniden muzayedeye kondugunda goru-
lur hale gelen bir eser vardir karsimizda. Bu stiregte muizeye
kalan ana islev, piyasaya mal saglamak, [iyau artuirmak ve
geng dahi etiketini muzayede tezgahlarina aktarmak ama-
ciyla birkag geng super-sanatgimin (Schnabel, Salle, Koons
geliyor akla) eserlerine onay vermektir. Boylece muze, sa-
naun fiyaumn, sanaun erisemeyecegi bir yere konmasim
saglar. Her ne kadar piyasa artuk 1980’lerde oldugu kadar
canh degilse de, oyle gorunuyor ki, spekulatif para ve mu-
zenin mali idaresi araciligiyla sanat alaninda gergeklesecek
yeni igce patlamalan olsa olsa bir mali ¢okiis engelleyebilir.

Hizlanma, sergilenen nesnelerin 6ninden gegen bedenle-
rin hizimi da etkiledi. Sergi gezenlerle ilgili istatistiklerin ge-
lisimi yararina, sergide bedenlerin disipline sokulmasi,
walkman’le sergi gezmek gibi incelikli pedagojik araglarla
saglamir. Walkman'le aktif bir uyusukluk durumuna sokul-
may1 kabul etmeyenler igin ise muze daha acimasiz bir tak-
tigi, asin kalabahk taktigini uygular ki bu da insamin gor-
meye geldigi seyi gormemesi —ytceligin en son bicimi ola-
rak sanatin bu yeni gorilemezligi— sonucunu verecektir.
Dahasi var: Nasil metropollerimizin merkezlerinde, Baude-
laire’in zamaminda bile toplum disi olan flaneur'un yerini
maraton kosucusu almigsa, flaneur’in hala bir siginak bul-
dugu tek yer olan miize de giderek New York'taki Besinci
Cadde’nin is ¢ikisi saatlerindeki haline déniusmektedir.
Kuskusuz hiz biraz daha dustiktur, ancak daha da artmaya-
cagini kim soyleyebilir? Belki de mize maratonunu, yaklas-
makta olan yuzyil sonunun kulttrel yeniligi olarak gorme-
miz gerekir.

Tabii bu hizlanma 1980’ler boyunca, yeni muzelerin ku-
rulmasinda, saygin eski muzelerin genisletilmesinde, sergi-
lerle ilgili tigortler, posterler, Noel kartlar ve cicili bicili
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roproduksiyonlarin pazarlanmasinda da ortaya gikti. Oz-
gun sanat eseri, ¢ogalulmis turevlerini satmanin bir gereci
haline geldi; ¢ogalulabilirlik de aura’'nin yok olmasindan
sonra ozgun esere bir aura kazandirma taktigine donustu.
Adorno’nun Benjamin’e kargi nihai zaleridir bu. Gosteri
dunyasi yonundeki degisim geri dondurulemez gérunuyor.
Cagdas sanat, hos bir uretim seklindeki muzeye teslim
olurken, muzenin kendisi de postmodern kultur agina, gos-
teri dunyasina teslim oluyor. Sonugta, Rolling Stones’in Ste-
el Wheels sovundaki dev sisme batakhane kadini ile,
1985'teki 19. yuzyil sonu Viyana sanati ve kultaru sergisi
vesilesiyle Viyana Kinstlerhaus'unun ¢atisim1 susleyen,
Gustav Klimt'in bir resminden alinmis altindan, dev boyut-
lu ¢iplak femme fatale arasinda ne fark var!

Polemigin cekiciligine kapildigimizda, bunun bizi dogru-
dan eski muzeye —ciddi izlemenin ve gercek pedagojinin ye-
ri olarak, flaneurun aylaklik ve uzmanin kibir yeri olarak
eski muzeye— donuk bir nostaljiye goturebilecegini gozden
kacirabiliriz. Hatta insan tuhaf bir bicimde, 1950’lerin “on
dakikada Louvre” gezileri duzenleyen muze turizmine bile
ozlem duyabilir. Milo Veniisii, Mona Lisa, sonra disari: Gu-
numuzde Louvre'un avlusundaki ¢irkin piramidin disinda
beklemek zorunda olan kalabaliklar agisindan utopik bir
dus. Elbette kultur kitlelerinin muzeye olan bu akini,
1960’larin kultara demokratiklestirme ¢agrilarinin nihai
gerceklesmesi olarak alinmamalidir. Ama bunun kagum-
senmesi de yanlis olur. Simdi, daha onceki yuksek kultir
bekgisine karsi getirilen eski kultar endustrisi yakinmasi,
yeni ve gorkemli sergilerin yol agtig1 o yadsinmasi olanaksiz
cekiciligi inkar etmis olmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyi-
cilerin ilgilerinin ve sergi uygulamalarinin igsel ¢ok kat-
manhligini ve heterojenligini de gizler. Kitleler ile esin peri-
leri arasinda yeni gerceklestirilen uzlasimi hedef alan pole-
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mikler, muzenin populerligini, her turden toplumsal simf
ve kulturel grupta gorulen sergi, kulturel olay ve deneyim
arzusunu nasil agiklamak gerektigi gibi temel bir meselenin
ozune dokunmamis olacakur. Ayrica kendimizi anlk eglen-
ceye ve gosterisli teshircilige kapurmaksizin, bu arzuyu, bu
buytlenmeyi nasil kullanacagimiz konusunda dusunmemi-
zi de engeller. Kultur sanayii ne kadar tahrik etse, ayartsa,
bastan ¢ikarsa, yonlendirse ve kotuye kullansa da arzu var-
dir. Bu arzu, kulturel degisimin bir belirtisi olarak ciddiye
alinmahdir. Cunku bu, iginde yasadigimiz ¢agdas kultirde
yasayan bir seydir ve sergi projelerinde verimli yollardan is-
lenmelidir. Eglence ve gosterinin estetik yasanu icindeki
karmasik aydinlanma bigimleriyle yan yana islev gorebilece-
gini one surmek, tam olarak yeni bir fikir degildir. “Estetik”
ve “yasanu” gibi terimlerin tamimlanmasi, her iki terimin de
estetik-karsithginin populist sofuluklarina ve simulasyon
esrimelerine yenik dustigu bir zamanda, daha g olabilir.
Her durumda, —ister Misir mumyalary, ister tarihsel figurler,
isterse cagdas sanatla ilgili olsun— seyirlik gosterinin gekici-
ligi bir yana birakilmamali, mutlaka agiklanmahidir.

Ug Agiklama Modeli

Son yillarin muze ve sergi ¢ilginhgini anlamlandirmaya ca-
lisan, birbirinden belirgin olarak farkl, ancak kismen ortu-
sen ve birbiriyle yarisan tic model var gibi geliyor bana. 11k
olarak Almanya’da, Arnold Gehlen'in toplum [elselesine,
Gadamer’in gelenek hermeneutigine ve Joachim Ritter'in
modernlikteki gelenek erozyonunun insan bilimleri, tarihi
koruma dernekleri ve miize gibi animsama organlari dogur-
dugu seklindeki felseli tezine dayanan bazi yeni-muhafaza-
kar felsefecilerin hermeneutik yonelimli “telafi olarak kul-
tar” modeli var.' lkinci olarak, Jean Baudrillard ve Henri
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Pierre Jeudy'nin dile getirdigi, muzelestirmeyi yuzyil sonu-
nun o6lumcul kanseri olarak goren post-yapisalci ve gizliden
gizliye kiyametgi kuram var. Uguincu olarak ise, daha az ge-
listirilmis olmakla birlikte iclerinde en ufuk agic1 olan, ta-
ketim kapitalizminin yeni bir evresinin ortaya ¢ikugindan
soz ederek, bu evreyi bir baska dile ¢evrilmesi olanaksiz
Kulturgesellschaft terimiyle adlandiran sosyoloji ve elestirel
kuram yonelimli model var. Her i¢ model de 1980’lerin
semptomatik urtnleridir; yalnizca muize ve sergi kultiran-
deki ampirik degisiklikleri yansitmaya ¢alismalar1 anlamin-
da degil —~bunu hepsi yapmaktadir- ayn1 zamanda 1980’le-
rin kulturel ve siyasal taruismalarim yansitmalari ve ¢agdas
kalar ile onun siyasal yapiyla iligkisi hakkinda farkli, hatta
birbiriyle ¢elisen gorusler ortaya koymalari anlaminda da
semptomatiktirler. Kamimca bu modellerden hicbiri tek ba-
sina hakikati dile getirdigini iddia edemez; ancak bu, henuz
gelistirilmemis bir ust-kuramla giderilmesi gereken bir ek-
siklik de degildir. Arsimetci bir tutum ahgin eksikligi, daha
dogrusu boyle bir tutum ahstan vazgegilmesi, yani tek bir
dogru anlatinin olanaksizhg), stratejik bir avantaj olarak,
kisitlayict olmaktan ¢ok 6zgurlestirici bir an olarak ele alin-
maldir. U¢ konumu —yeni-muhalazakarlik, post-yapisalci-
lik ve elestirel kuram- karsilagurarak, postmodern kultura-
muzun kilit belirtisi olarak muzelestirmeyi gercekten de
daha iyi anlayabiliriz.

Oncelikle telafi tezini ele alahm. Bu tezin onde gelen iki
temsilcisi, Bati Almanya’da 1980’lerin birlesme 6ncesi kul-
tur savasinda (Kulturkampf) elestirel kuramin, Habermas’in
vb. bashca karsitlari olarak ortaya ¢ikan Hermann Lubbe ile
Odo Marquard’dir. Hermann Lubbe daha 1980’lerin basin-
da muzelestirmeyi zamanimizin degisen zamansal duyarh-
ginin (Zeit-Verhdltnisse) temel 6zelligi olarak betimlemisti."”
Muzelestirmenin nasil artik dar anlamiyla kuruma bagh ol-
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madigini, gundelik hayaun butin alanlarina nufuz ettigini
gostermisti. Lubbe’nin tamisi, ¢agdas kultiriumizde yaygin
bir tarihselcilik oldugunu varsayar ve herhangi bir kulturel
simdinin daha once hi¢ bu kadar ge¢mis saplantsina kapil-
madigini one surer. Modernlesmenin muhafazakar elegtiri-
leri gelenegi icinde Liibbe, modernlesmeye, gecerli gelenek-
lerin korelmesinin, akliligin yitip gitmesinin, sabit ve kalici
hayat deneyimlerinin entropisinin eglik ettigini belirtir.
Lubbe’ye gore bilimsel, teknik ve kulttrel yeniligin giderek
artan hizi, hep artan oranlarda eszamansizlik turetmekte ve
simdi olarak degerlendirebilecegimiz seyin kronolojik ya-
yilmasin nesnel olarak daraltmaktadir.

Bence bu ¢ok onemli bir gozlem, ¢unku buytk bir para-
doksa isaret ediyor: lleri tuketim kapitalizminin simdisi,
gecmis ile gelecegi genisleyen eszamanh bir uzam iginde
massedip onlar uzerinde ne kadar egemen olursa (Alexan-
der Kluge simdinin zamanin geri kalanina yonelik saldiri-
sindan soz eder), kendisini kavrayisi o kadar zayiflar, cagdas
oznelere sundugu istikrar ya da kimlik de o kadar zayif olur.
Ayni anda hem ¢ok fazla hem ¢ok az simdi vardir; bu ise
Raymond Williams'in deyisiyle “duygu yapimizda” dayanil-
maz gerilimlere yol agan, tarihsel olarak yeni bir durum-
dur.'® Lubbe’nin kuraminda miize bu istikrar yitimini telafi
eder. Istikrarini yitirmis modern 6zneye geleneksel kultirel
kimlik bi¢imleri sunar, bu kulturel geleneklerin kendilerinin
modernlesmeden etkilenmediklerini varsayarak.

Zamansallik duyarhgindaki degisimlere iligkin bu argtima-
min [arkh bir yone —aym anda hem yayilan hem daralan sim-
dimizi belirleyen duygu, deneyim ve alg: yapilarindaki temel
degisimi yadsimak yerine kabul eden bir yone- ¢ekilmesi ge-
rekir. Burada Adorno ile Benjamin'in klasiklesmis modernist
formulasyonlarim yeniden duisunmek yararh olabilir. O hal-
de, gunumuizde simdinin strekli bicimde yeni olarak belir-
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mesi, Adorno ile Benjamin'in belirttigi gibi, elestirel anlamda
aymnin sonsuz tekran olarak tammlanamaz aruk. Boyle bir
formulasyon gerektiginden fazla istikran, gerektiginden [azla
tardesligi ongorar. Aruk gunumuzan taketim kapitalizmi,
1920’lerde Amerika'da ya da Weimar Almanya’sinda yapms
oldugu gibi, yalnizca alanlan ve nilfuslari turdeslestirmekle
kalmaz. Kitle tuketimi modern toplumlarin en ug noktalari-
na kadar yayildigindan, —ister alkolsuz igecekler, ister yazi-
lim, ister kablolu kanallar, isterse elektronik donanim s6z
konusu olsun- kilit s6zcuk, farklilasmadir aruk. Yeni, kesin-
likle aynimin sonsuz tekran degildir. Teknolojik icatlarin ¢il-
ginca hizi ve bunun yam sira yasam-diinyasinda (Lebens-
welt) sanal gerceklik sektorlerinin yayginlagmasi; algilama
ile duygu yapilarinda, tirdeslesme ve turdes zaman kavrami-
na dayah bir kuramin kavrayamayacag degisiklikler yarat-
maktadir. Dolayisiyla, yeniye olan hayranhigimiza her zaman
coktan ket vurulmustur; ¢unki yeninin kendi yok olusunu
icerme egiliminde oldugunu, daha belirdigi anda kendi eski-
misligine iliskin on bilgiyi tasidigim biliyoruz. Simdinin za-
mansal erimi, yeni daralmalar ve yok olma noktasina dogru
hamleleri beraberinde getirmektedir.

Kultar taketimi alaninda da, algilama ve deneyim yapila-
rindaki degisimi gozlemleyebiliriz: Oyle goruniyor ki, gegi-
ci sergide aranan kulturel deneyimin amaci ¢abuk bakig ha-
line gelmistir. Ancak konunun can ahci noktas: sudur: Su-
reklilige, mirasa, milkiyete ve kanona dayah daha eski bir
kaltar kavrami —ki kugkusuz bu kavramin hemen bir yana
birakilmas: dogru olmaz- ¢abuk bakisin potansiyel olarak
verimli ve gecerli yonunu ¢ozumlememizi engeller. Benja-
min ve Simmel'in onca guglu bir bicimde 6ne surdukleri gi-
bi, estetik algilama tarzlar gercekten de modern hayat tarz-
lar1 ile baglantuhysa, o zaman ¢abuk bakisi ¢agimizin semp-
tomatik ozelligi olan bir kulturel deneyim tiri olarak, daha
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genis cevremizdeki hizlanma sureclerini yansitan ve daha
ileri gorsel okuryazarhk duzeylerine dayanan bir deneyim
olarak daha fazla ciddiye almamiz gerekir. Burada temel so-
ru sudur: Butun sighgi, sundugu butun yuzeysel terapiyle
daha once anlik eglence adim verdigim sey ile, gegmise ait
bir sozcuk dagarciginin estetik aydinlanma ve “sahici” de-
neyim olarak betimledigi seyi birbirinden nasil ayirt ederiz?
Joyce, Holmannsthal, Rilke ve Proust’un yucelttigi bicimiyle
o hayli bireysellestirilmis modernist epilaninin*, yok olan
edimlerin postmodern kultaru iginde kamusal olarak du-
zenlenen bir olgu haline geldigini, burada da modernizmin
eskimekten ¢ok gundelik hayau istila ettigini 6ne surmek
akla uygun mudur? Durum bu ise, postmodern muze epila-
nisi, onu 6nceleyen modernist epilaniden —Proust'un anim-
sayan bakiginin, 19. yuzyil modernliginin semptomatik me-
kaniyla, o ¢ok sevdigi Gare St.-Lazare’la baglanulandirdig)
muzedeki mutluluk deneyiminden- nasil ayirt edilebilir?"
Postmodern muze epilanisi de benzer bicimde insana zama-
min disinda bir mutluluk duygusu, bir agkinlk duygusu mu
sunuyor? Yoksa belki de, muizenin duvarlan disinda yadsi-
nan bellek ve amimsamaya bir alan m1 agiyor? Lionel Tril-
ling'in 1960’larla ilgili kotu bir un kazanmis “sokaktaki mo-
dernizm” yorumunu izleyerek, gecici muze deneyimini bas-
bayag bir yineleme olarak m1 okumali? Yoksa postmodern
muze deneyiminin butiinuiyle mekansal oldugunu; zaman-
sal oldugu dusunilen ve derin bir dusunsel icerik tasiyan
daha eski duygularin yerine duygu ve anlatimdan yoksun
bir kualtarun tipik 6zelligi olan baglanusiz ve kisisellikten
yoksun yogunluklarn gegirdigini iddia eden, konuya aymi
derecede olumsuz yaklasan elestirmenler hakli m1?%°

* [Edebiyaua, 6nemli bir gercegin birdenbire ortaya ¢ikmasi ve kisinin boyle bir
gergegi [ark euigi kavrayis am anlamina gelir - ¢.n.
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Bu sorulara ampirik olarak kanitlanabilecek yantlar ver-
menin gig oldugu ortadadir; bu yuzden de belli 6lgude
spekulatif dusunce kaginilmaz olabilir. Ama miize patlama-
sinda, “yuksek modernizmin biiyilk zaman ve zamansallik
tematiginin” mekan kategorilerince yerinden edilmis olmak
bir yana, tum canlihgiyla varhgim sirdirdiaginan yadsina-
maz bir ger¢ek oldugunu dusuniyorum.?’ Sorun, onlarin
varhklarini surdirap stirdurmedigi degil, nasil surdurdugu,
belki de postmodern kultiirde nasil farkhi bicimde kodlan-
diklandur.

Dogru gorunen bir nokta varsa, o da su: Simdi, deneyim-
sel olarak entropiye dogru hareket ettikce, duyargalar [arkh
zamanlara ve baska mekanlara yonelir, Bau modernliginin
gucla varhiginin daha once dista birakug seslerle diyalog
kurulur. Benjamin'’in kapitalizmde giindelik hayatin “tirdes
bos zamam” olarak adlandirdig: sey, simdiye kadar olmadi-
g1 olgude bos olabilir, ama aruk turdes olarak adlandirilabi-
lecek derecede yayilmis ya da kapsaml degildir. Eski kul-
turler ile yerel geleneklerin kalinularina donus, eszamansiz
ve heterojen olamin ayricalikhi kilinmasi, baska turla goz-
den ¢ikarilmaya mahkam nesneleri koruma, onlara tarihsel
bir aura kazandirma arzusu: Butin bunlar aslinda modern-
lesmenin hizh temposuna bir tepki, gundelik simdi'nin her
seyi girdap gibi igine ¢eken bos mekanindan disari ¢itkma,
bir zaman ile bellek duygusu talep etme gabasi olarak yo-
rumlanabilir. Bu, giderek daha ¢ok [ragmanlara ayrlan o6z-
nenin, yanilsamah bir birlik ya da butunlik pesinde kos-
maktansa [ragmanlarla yasama, hatta bu [ragmanlardan de-
gisen ve sabit olmayan kimlikler yaratma ¢abasini yansiur.

Modernligin kendisi icinde, —guglua 6znesi, dogrusal si-
rekli zaman kavrami ve modernin modern o6ncesi ve ilkel
olana ustun oldugu inanciyla~ modernlesme ideolojisinin
temel aldigy ilkeleri sarsan bir kriz durumu dogmustur. Da-
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ha onceki marjinallestirmeler ile diglamalar, simdi'mize gir-
mistir ve ge¢misimizi yeniden yapilandirmaktadir. Amerika
Birlesik Devletleri'nde halihazirdaki nuflus degisimleri ile
dunya ¢apindaki gogler goz 6nunde bulunduruldugunda,
bu surecin gelecek yillarda daha da yogun olarak yasanaca-
g1 soylenebilir. Modernlik kalesi igindeki bazilari bu degi-
siklikleri bir tehdit olarak, tehlikeli ve kimligi yipratan is-
galler olarak yasayacakur. Bazilar ise bunlar daha gergek
anlamda heterojen bir ulusal kulture, aruk turdeslestirme
gereksinimi duymayan ve gergek farkhlikla pragmatik ola-
rak nasil yasamasi gerektigini 6grenmekte olan bir kulture
dogru aulmis kuguk, ancak 6nemli adimlar olarak benim-
seyecektir. Ama hentz bu durumun ¢ok uzagindayiz.
Kultarel telali kavramina iliskin gugluklerin belirdigi
nokta da budur. Libbe, Avrupa’da 1980’lerin baslarinda
son derece tipik olan gelecek duygusu yitiminin, uygarhk-
tan bikkinhk duygusunun, hatta giderek artan gelecek kor-
kusunun nedenleri tizerinde durmakla birlikte, ilerleme,
evrenselcilik ve modernlesme ideolojisinin yasadig1 krizle,
her seyden 6nce son yirmi-otuz yilin muze saplantuisini do-
guran bu krizle gercek anlamda asla hesaplasmaz. Lub-
be’nin semasinda muize kultiry, insanin zaten higbir bigim-
de onleyemeyecegi seyi telali etmektedir: Kinik bir bakis
agisinin belirtecegi gibi, Avrupa'nin ortak lagimi olarak Ren
Nehri’'nin telalisi, Holderlin'in Ren Nehri ilahileriyle Schu-
mann’'in Ren Nehri senlonisidir. Teknolojik ilerleme bir
yazg) olarak kabul edilir, ama deney olarak kultur kavrami,
duyularin laboratuvar olarak muze kavrami, kultara geg-
mis zalerlerin muzesi olarak goren geriletici kavrama terk
edilir. Muzeden, modernligin varolusunu borglu oldugu
turden kendine donuk bir dusunceyi bir yana birakmasi is-
tendiginde, sonugta ortaya tuhaf bi¢imde gercekdisi bir
modernlik gelenekselciligi ¢ikar. Muze ile simdinin gergek
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dinyasi birbirinden aynlir ve muze (tuhal ve Victoria do-
nemindeki aileden pek [arkli olmayan bi¢cimde), muze du-
varlar1 disindaki hizin yikiciliklarina karsi koymak icin ge-
rek duyulan bos vakit, sakinlik ve disanme alam olarak
onerilir.2

Sonugla telali tezi, muzenin kendisindeki igsel degisimi
aciklamay: basaramaz ve gunamuzde kulturel uretim ile tu-
ketimin muzesel ile muazesel olmayan (tarihsel, arkeolojik)
alanlar1 arasindaki sinirlarin ¢ok yonlu olarak bulaniklas-
masina gozlerini kapar. Telali burada vaha olarak, disarida-
ki kaosu sorgulamaktan ¢ok olumlama olarak, kultar anla-
mina gelir ve ¢cagdas muze uygulamalarinin aynay1 andiran
gosterisli niteligiyle aruk bagdasmayan bir izleme tarzim
ima eder.

Oyleyse, Lubbe’nin kuram arkadasi Odo Marquardin,
modernligin butun solcu okumalarina agik bir karsi durug
icinde modern dunyanin olumlanmasini istemesi ve telali
[elselesini modernlikle ilgili arzulanan krizsizlik kurami
olarak sunmasi sasirtict degildir.?? Marquard'a gore, mo-
dernlesmenin kaginilmaz rahatsizliklari zaten ¢oktan telali
edilmistir: Tekniklestirme tarihsellestirme taralindan, tur-
deslesme cogulculuk taralindan, bilimin egemenligi ve top-
tanci tarih gorusuyse insan bilimlerinin ¢ok bakis agih an-
latillar taralindan telali edilmistir. Muhalazakar [elsele ken-
dini sosyolojik sistemler kuraminin bir karikaturinin ku-
caginda bulur; ¢cagdas kulturdeki gercek krizlerle catigmalar
ise epey geride kalmistir.

Bunlar, ¢ikis yerlerinin entelektuel tagraliligi mazeret
gosterilip bagislanabilecek masum oneriler degil. Telali ku-
ramcilanimin kulturel telaliyi yalmzca ulusal ya da bolgesel
kaltar gercevesinde tarusirken, (ekolojik kaygilara soyle bir
deginmeyi ihmal etmeksizin) evrensel modernlesmenin ya-
rarlarini hala nasil yucelttiklerini gormek insanin neredeyse
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gozlerini yasarur. Telali kuramcilari muize dunyasinin yeni
cokuluslulugunu goz ardi ederler, bu yuzden de son yilla-
rin yeni ¢okkulturla ¢ogulculugunun barindirdig) vaatlerle
sorunlar1 disinmenin yakinindan bile ge¢gmezler. Burada
telali kuram milliyeici batakhk ile tek boyutlu kimlik poli-
tikasina saplanir. Bu Kohl kulturiduar, ama korkarim yal-
nizca Almanlara 6zgu bir belirti degildir. Birlesik bir Avru-
pa'da bu tur kuramlastirmanin parlak bir gelecegi olacagim
onceden tahmin etmek i¢in kotumser olmamiz gerekmiyor.
Kulturel duzeyde ulusal ya da bolgesel kimlik, hem birlesik
bir Avrupa’da ulusal siyasal egemenligin yitmesini telali
eder, hem de disaridan olani dista, yabancilar1 kendi yerle-
rinde tutmanin bir arac islevini gorur. Karsimizda bu ikili
anlamiyla Avrupa Kalesi vardir. Gergekten de bir telali ku-
ramidir bu.

Telali kuramina taban tabana zit olarak, muzelestirmeyle
ilgili, Fransiz kuramcilar Jean Baudrillard ile Henri Pierre
Jeudy’nin gelistirdikleri simulasyon ve [elaket kuram var-
dir.®* Muhalazakarlar higbir bigimde medya sorununu gun-
deme getirmeksizin tuhal ama hos, antika bir muze resmi
cizerken, Jeudy ile Baudrillard muzeyi bir baska simulasyon
makinesi olarak gorurler: Kitle iletisim araci olarak miuze-
nin artik televizyondan ayrit edilmesi olanaksizdir.

Telali kuramcilar1 gibi Baudrillard ile Jeudy de muzesel
olanin ¢agdas dunyada gorunurde sinirsizca yayildig gozle-
minden yola ¢ikmakitadirlar. Jeudy butun bir sanayi bolge-
sinin muzelestirilmesinden, kalabalik kent merkezlerinin
restorasyonundan ve toplama, koruma ve video kayitlan
aracihgiyla herkesin kisisel muzesini olusturma dusunden
soz eder. Baudrillard ise bir kabilenin etnogralik olarak
dondurulmasindan (Filipinler'in Tasaday"), 6zgun bir mu-
zesel alanin ikizinin yaratilmasina (Lascaux magaralari),
toprak altindan ¢ikarip ait oldugu yere iade etmeye (6zgun
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bir durumun yeniden insas1) ve nihayet, bircok Avrupah
kuramcinin tuhal saplantisim olusturan Disneyland'in hi-
per-gercekligine kadar bir¢ok [arkli muzelestirme stratejisi-
ni ¢ozumlemektedir.

Baudrillard’a gore, bir¢ok bigimiyle miizelestirme, patolo-
jik bir girisimdir: Simulasyonun yayginhk kazanmasi nede-
niyle gercek olanin can ¢ekismekte oldugu gercegini gizle-
mek amaciyla, cagdas kultirun gergekligi koruma, denetle-
me ve ona egemen olma yonindeki patolojik girisimidir.
Televizyon gibi miizelestirme de gercek olanin simulasyo-
nunu yaratir, bunu yapmakla da onun can ¢ekismesine kat-
kida bulunur. Muzelestirme tam olarak korumanin karsiti-
dir: Baudrillard’a gore, aym sekilde Jeudy'e gore de, muze-
lestirme oldurici, dondurucu ve kisirlastiricidir; tarihsiz-
lestirir ve baglamindan koparir. Hi¢ kuskusuz bunlar, ma-
zeyi bir mezar odasi olarak bir yana iten eski elestirinin slo-
ganlaridir. Ancak, arsivci tarihin bu Nietzscheci elestirisi,
nukleer silahlarin denetimsiz bir bicimde ¢ogaldig1 ¢agda
ve 1980’lerin baslarindaki silahlanma tarusmalariyla birlik-
te postmodern bir ivme kazanmir. Dunyanin bir muze, bir
anilar tiyatrosu olarak kavranmasi, yaklasmakta oldugu du-
sunilen nukleer toplu kiyimla, yok olma korkusuyla basa
¢tkma cabasidir. Bu semada, miizelestirme bir nétron bom-
basi islevi gorur: Gezegende tum hayat sona erecek, ancak
miuze bir kalinti olarak degil, bir anit olarak ayakta kalacak-
ur. Bir anlamda zaten nukleer bir toplu kiyimin sonrasinda
yasamaktayizdir, boyle bir kiyimin olmasina gerek bile yok-
tur artik. Jeudy’ye gore muzelestirme son buzul ¢aginin bir
belirtisi olarak; kendini korumadan yola ¢ikip, kendine ve
otekine egemen olmaktan gecerek herhangi bir benin ve
herhangi bir hayaun otesindeki kolektil 6lu bellegin totali-
tarizmine dogru giden aydinlanma diyalektigi manuginin
son asamasi olarak ortaya ¢ikmaktadir.
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Surasi actk: Disa dogru patlayan miuzeyi ice dogru patla-
yan dunya olarak kavrayan bu kiyametgi gorus, 1970’lerin
sonuyla 1980’lerin basi Fransiz dustinsel kulturunun du-
yarhklan hakkinda énemli bir fikir vermektedir ve bu go-
rastn [Gze krizi donemi boyunca imgelemlerde belirli bir
yeri olmustur. Yine de, her ne kadar bu gorus muze uygula-
malarinin asinya vardinlmis Avrupa-merkezciligine karsi
cesur bir polemige girisirse de, saldirdig: seyin yorungesin-
den kurtulmay: pek basaramaz. Umarsiz kiyamet arzusu
icinde, basunlmis ya da marjinallestirilmis ge¢misleri goz-
den gecirme yonindeki yasamsal girisimlerin higbirini ta-
mmadig gibi, alternatif muze etkinlikleri yaraimaya yone-
lik gesitli girisimleri de tanimaz. Gerek Jeudy'de gerek Ba-
udrillard’da agir basan, o eski kemiklesme elestirisidir.

Yine de miizenin gergek dunyaya iliskin korku ve kaygila-
n etkisizlestirebilecegine inanmanin kolektil bir yanilsama
oldugunu belirtirken Jeudy hakhydi. Muzenin modernles-
menin zararlarin telali edebilecegi seklindeki muhalazakar
gorusi ortuk olarak reddediyordu. Ayrica, muzenin salt bi-
riktirmeden, mizansene ve simiilasyona dogru ilerlediginin
de farkindaydi. Ancak bu stireg icindeki diyalektik hareket-
lerden s6z etmeyi ne Jeudy ne de Baudrillard basarabiliyor-
du ya da bunu yapmak istemiyorlardi. Similasyon kavrami,
onlar: televizyon seyircisinin bakisi ile muze gezen kisinin
bakisi arasinda var olabilecek [arklhiliklar izerinde durmak-
tan alikoymustur. Jeudy, kulturel anda¢ ya da kahnularin
cilt degerli oldugunu, hem kimligin simgesel giivencesini
hem de o kimlikten ¢ikma olasihgim temsil ettiklerini be-
liriiginde, bu noktanin epey yakinina gelir.?> Andag niteli-
giyle nesne kiskirur ve bastan ¢ikarir, der Jeudy. Andag bir
olim gostergesi degildir, giz barindirir. Ancak ~Jeudy’nin
yeniden yon degistirdigi yer de burasidir— herhangi bir mu-
ze mizanseni olsa olsa andacin barindirdigi bu gizemli 6geyi

287



kurutmaya yarayabilir. Jeudy’nin kafasinda simdinin bozma-
dig1, yapay mizansenin kirletmedigi bir 6zgun andag¢ kavra-
mi oldugu acikhik kazaniyor. Ne var ki muze oncesi, deyim
yerindeyse mizansen oncesi anda¢ kavramimin kendisi bir
koken mitinden bagka bir sey degildir. Burada Jeudy post-
yapisalcihgin gereklerini yeterince yerine getirmez. Gegmis
kulttirlere ait andaglarin dolayimsiz, mizansensiz bir sunu-
lusu asla olmamisur. Ge¢mige ait nesneler simdiye daima
uzerlerine dusen bakis yoluyla gekilirler ve barindirabile-
cekleri kigkirtma, bastan ¢ikarma ve giz hicbir zaman yal-
nizca sallik durumu icindeki nesneden degil, her zaman ve
yogun bicimde izleyiciden ve simdiden de kaynaklanir. Nes-
neye aura’sim veren canh bakisur, ancak bu aura aym za-
manda nesnenin maddeselligine ve donukluguna baghdir.
Ama miuzeyi kemiklesme ve olum ortam olarak, upki tele-
vizyon gibi butin anlamlar Baudrillard'in soézunu ettigi za-
manin sonu ve gorunurlugun ¢okusu kara deligine emen bir
simulasyon makinesi olarak betimlemeye devam ettigimiz
siirece, bu gercegin ortaya ¢ikmasi olanaksizdir.

Sovyetler Birligi'nin siyasal ¢okusunin ardindan nikleer
tehdit eski gucunu yitirdikten sonra, miizenin Avrupa'nin
sonuna iliskin [elaketin 6ngorusu oldugu savi, ozellikle
muze patlamasi duracak gibi gorunmedigi icin, hizla konu
dist bir nitelik kazanmaya basladi. Bu bize, muze ile medya
tuketimi arasindaki iliski uzerinde —Baudrillard ile Je-
udy’nin gundeme getirdigi, ancak es gectigi bu husus tze-
rinde— daha pragmatik bir agidan durma imkani veriyor.
Burada oncelikle Berlin'de yayinlanan kultur dergisi Asthe-
tik und Kommunikation cevresi taralindan gelistirilen Kul-
turgesellschaft kuram,® sorgulamayi bir adim 6teye gotur-
mek igin iyi bir ¢ikis noktasi olabilir. Kulturgesellschaft, kul-
tur etkinliginin giderek ulus, aile, meslek ve devletin yerine
getirdigine benzer, hatta ¢ogunlukla ona karsi bir toplum-
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sallagurma araci islevi gorecegi bir toplumdur. Ozellikle
genclik kulturlerinde ya da alt-kulturlerde kimlikler egreti
olarak ustlenilip, hayat tarzi 6runtuleri ve geliskin alt-kil-
turel kodlar araciligiyla dile getirilir. Genel olarak kultur et-
kinligi, birlestirilmis (ya da yeniden birlestirilmis) bir gele-
negin aynasinda yeniden istikrar ve denge yaratmay: arzu-
layan 6zneye huzur ve telali saglamak olarak gorulmez.
Kultar etkinliginin gelismesi ve ¢cogalmasi daha ¢ok mo-
dernlesmenin bir araci olarak, Batih tuketim toplumunun
yeni bir asamasimi temsil eden bir sey olarak yorumlanir.
Muze, modernlesmeden ayn bir sey olmak yerine, onun ay-
ricalikl kultar araci islevini gorur. Toplum kuramini, etkisi
hala suren Marshall McLuhan'in golgesindeki bir medya
kuramina indirgeyen similasyon hayaletinin aksine, ¢ok
katmanlh Kulturgesellschaft kavrami Frankfurt Okulu’nun
elestirel kuraminin i¢gérulerine bagh kalir, ancak eski kul-
tar sanayii yakinmasini muzelestirme olgusunu igerecek se-
kilde genisletmeyi reddeder.

Kulturgesellschaft tezi kultur sanayii sorununu ele alir:
Kitle iletisim araglari, 6zellikle televizyon, deneyimlere ve
olaylara, sahicilik ve kimlige yonelik bastirilmasi olanaksiz
bir arzu yaratmistir; ama bu arzuyu tatmin edemez. Bir bas-
ka deyisle: Toplumumuzdaki gorsel beklentiler duzeyi o de-
receye ulasmistir ki, ekrana yonelik bakma arzusu baska se-
ye yonelik bir arzuya donusur. Muzeyi televizyonun sagla-
yamayacag) bir seyi sunan bir konuma yerlestirdigi igin, bu
benim de uzerinde dusinmek istedigim bir gorus. Burada
kitle iletisim araci olarak miuze ile televizyon arasindaki
baglant korunmus, ancak sahte bir kimlik manugina feda
edilmemis oluyor.

Kugkusuz muze patlamasimin kablolu televizyonun met-
ropolu bir ugtan bir uca kusatmasiyla ayn1 zamanda ortaya
ctkmasi tesaduf degil: Televizyon programlan cesitlendikge,
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farkli bir seye duyulan gereksinim de o kadar guglu olur. Ya
da gorundugu kadariyla oyle. Peki, insanlarin muizede bul-
duklan farkhhk ne? Ekrandaki goruntinun her zaman
ucup giden gercekdisihginin aksine sahici bir deneyime
olanak saglayan, muzedeki nesnenin, yani sergilenmis sa-
nat eserinin gercek, [iziksel maddeselligi mi? Bu sorunun
tek ve acik bir yaniti olamaz, ¢unku insan kultirunde tem-
silden once var olan 6zgin nesne diye bir sey yoktur. Kaldi
ki eski miizelerde de se¢me ve diizenleme, sunma ve anlau-
lastirma stratejileri kullanihyordu ki bunlarin hepsi nacht-
raglich, yani gecikmis, yeniden kurmaya yonelik, en iyi du-
rumda gercek oldugu varsayilan ve cogunlukla bilerek bag-
lamindan kopartlan seyin yaklagik aynisini yaratan strateji-
lerdi. Gergekten de ¢ogu zaman sergilemenin amaci gercek
olani unutmak, nesneyi baslangita iginde yer aldig1 gunde-
lik islevsel baglamin disina ¢ikarmak, boylece onun baska-
ligim arurmak ve oteki caglarla potansiyel bir diyalog kur-
masin saglamaku. Bu da bizi muze nesnesini yalnizca sira-
dan bir bilgi pargasi olarak degil, tarihsel bir hiyeroglif ola-
rak gormeye; okunmasi bir bellek edimi gerektiren, tarihsel
uzaklk ile zamansal askinhk aura’sini tam da maddeselli-
ginden alan bir muze nesnesi kavramina goturur.
Postmodern diinyada bu saygideger miize teknigi artik
yeni amaglara uyarlandi, gosterisel mizansenle zenginlesti-
rildi ve kuskusuz buyuk bir kamusal basar1 yakaladi. Au-
ra’h nesnelere, kalici cisimlestirmelere, olagandisi deneyi-
me duyulan gereksinim taruismasiz bir bicimde muze sever-
ligimizin baslica etmenlerinden biri olarak gorunuyor. Cag-
lar boyunca varhklarini surduren nesneler, tam da bu 6zel-
likleriyle, ¢op yiginina yazgih metalarin yikici dolasiminin
disina gikarilmis oluyor. Nesne eski oldugu oranda varhgim
pekistiriyor, guncel ama bir sure sonra eskiyecek nesneler-
den oldugu kadar, yeni ama simdiden eskimis nesnelerden
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ayriliyor. Tek basina bu bile onlar, bir aura’yla kusatmaya,
daha eski zamanlarda sahip olmus olabilecekleri aragsal is-
levlerin otesinde, yeniden buyulu kilmaya yeterli olabilir.
Muzenin yeniden buyulu kilan bakigi aracihgiyla deneyime
olanak saglayan sey, belki tam da nesnenin bu soykutuksel
baglamindan soyutlanmasidir. Kuskusuz boyle bir sahicilik
ozlemi, bir fetisizm bigimidir. Ama kurum olarak muze,
butinuyle kiltur sanayiinin icinde yer alsa bile, burada soz
konusu olan, kesinlikle Marksist ya da Adornocu anlamda
bir meta fetisizmi degildir. Muze [etisinin kendisi mubadele
degerini asar; kendisiyle birlikte adeta bir animsama boyu-
tu, bir tar bellek degeri tasir. Bir nesne ne kadar cok mum-
yalasmigsa, deneyim aktarma, bir sahicilik duygusu aktar-
ma yetisi de o kadar yogun olur. Muize nesnesi ile belgeledi-
gi gerceklik arasindaki iliski ne kadar kirilgan ya da belirsiz
olursa olsun, ya sergilenme tarzinda ya da seyircinin zih-
ninde, nesne olarak, canh televizyon yayininin bile boy ol-
cusemeyecegi bir gerceklik izi tasir. Aracin mesaj, mesajin
ise ekranda akip giden gorunti oldugu yerde, gercek olan
her zaman ka¢imlmaz bicimde dista birakilmis olacakur.
Aracin simdilik, yalmzca simdilik, simdiligin ise canh tele-
vizyon haberleri oldugu yerde, ge¢mis zorunlu olarak dista
birakilmis olacakur. Oyleyse, medyanin ozgullugunua dik-
kate alan maddeci bir bakis acisindan, postmodern muzeyi
bir baska simulasyon aygit olarak betimlemenin anlami
yoktur. Muze yardimci ve 6gretici yollardan video ve tele-
vizyon programciligindan yararlansa bile (¢cogunlukla bu-
yuk bir kazanimla yapar bunu); televizyonun hizla degisen
goruntulerine karsi, sergilenen nesnelerin maddeselligine
ve tagidiklari zamansal aura’ya dayah bir alternatif sunar.
Nesnelerin kendilerinin maddeselligi simulasyona karsi bir
guvence islevi goruyor gibidir, ancak —celiski de buradadir-
nesnelerin animsatma etkisi higbir zaman simulasyon yo-
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rungesinden butunuyle kurtulamaz, hatta seyirlik mizanse-
nin simulasyonu bu etkiyi daha da arurir.

Dolayisiyla muzesel bakisin, modernligin dunyasinin
Weberci tarzda buyusunden arindinlmasimi ¢agnsurdigi ve
bir eszamansizlik ile ge¢mis duygusunu yeniden sahiplen-
digi soylenebilir. Ayin gibi yinelenebilen gegici bir yeniden
buyulenme deneyiminde, muzesel seylere yonelik bu bakis,
ayni zamanda televizyon ve bilgisayar aglarinin sanal ger-
cekliklerinin yonettigi danyanin giderek artan maddesizles-
tirilmesine de direnebilir. Muzesel nesneye bakis, onun do-
nuk ve nufuz edilemez maddeselligini anlamamiz1 saglaya-
bilecegi gibi, insan kulturlerinin gegiciligi ile [arklihginin
kavranabilecegi bir amimsama alani da saglayabilir. Bellek
yitiminden, tasarlanmis eskitimden, giderek daha eszaman-
I ve sonsuz bilgi akislarindan, gelecegin bilgi otoyollarina
yer verecek bir hiper-uzamdan olusan bir kaltarde, ¢agdas
muzenin en genis ve en sekilsiz haliyle harekete gegirdigi
ve besledigi bellegin etkinligi yoluyla, muzesel bakis (ger-
cek) simdinin giderek daralan alanini genisletir.

“Ne kadar ¢ok olursa o kadar iyidir” seklindeki Ameri-
kan ideolojisinin ¢agdas versiyonu olarak gorulebilecek ve-
ri bankalarinin artan bellek kapasiteleriyle iliskili olarak,
miuze, yaratici bir unutma alani olarak yeniden kesledilme-
lidir. Nasil televizyon goruntusu maddi gerceklikle bagdas-
miyorsa, kapsamh veri bankasi ve bilgi otoyolu [ikri de bel-
lekle bagdasmaz.

Bugun kavranmasi ve kuramlastirilmas: gereken tam da
sudur: Evrensel muzenin igerdikleri de dahil olmak uzere
modernlik ust-anlatularinin inandiricihklarim yitirdikleri;
insanlarin giderek daha [azla bagka oykuler dinlemeye, bas-
kalarimin oykulerini dinlemeye ve gormeye istek duydukla-
r1; kimliklerin aile, inang, irk ve ulus ¢ercevesinde sabitles-
tirilmek ve degismez olarak gorulmek yerine, ben ile oteki
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arasindaki ¢ok katmanh ve kesintisiz gorus alisverisleri
icinde bicimlendikleri bir zamanda, en genis anlamiyla mu-
ze ve sergi kulturu ¢ogul anlam anlaularn sunabilecek bir
zemini hangi yollardan saglayabilir?

Kanimca muzenin populerligi, Bat'nin her derde deva
olarak gordugu modernlesme inancindaki krizin 6nemli bir
kulwarel belirtisidir. Muzenin etkinliklerini yargilamanin
bir yolu, bir kultarin mekan ile zamandaki butun oteki
kultarlere ustanlagu seklindeki sinsi ideolojiyi alt etmeye
ne ol¢ude yardimcr oldugunu, kendini ne ol¢ude ve hangi
yollarla oteki temsillere acugini, tasarimlan ve sergileri yo-
luyla temsil, anlau ve bellek sorunlarini 6ne ¢ikarmay: nasil
basarabilecegini belirlemek olmaldir.

Cokkultarlaluk talepleriyle go¢ ve nufus kaymalari ger-
ceginin giderek artan ol¢ude etnik causmayla, kaltarca irk-
ciliklarla ve genel olarak yeniden dirilen milliyetcilik ve ya-
banai dasmanhgiyla carpisugr bir ortamda, kuskusuz bir-
cok muze hala kalwarel dolayimi saglama seklindeki yeni
rolune uyum saglamakta gugluk ¢ekiyor. Bununla birlikte,
muze sergisinin degismez bicimde devsirdigi, basurdig1 ve
kisirlasurdigy fikrinin kendisi kisirdir, felce yol agar. Bu fi-
kir, yeni kuratorluk pratiklerinin ve yeni seyircilik bigimle-
rinin nasil muzeyi simdi klasik hale gelen modernlik ¢agin-
dakinden [arkh bir kultar alam haline getirdigini goremez.
Muze, bu degisikligi gelistirmeyi surdurmeli, temsil strate-
jilerini yeniden gozden gecirerek diuzeltmeli ve alanlarin
kultarel karsilasma ve tarugma yerleri olarak sunmalidir.
Belki tam da bu arzu, yani muzeyi, milliyet¢i ve somurgeci
hirslarimi kaltar evrenselciligi maskesi altinda gizlemis mo-
dernligin otesine gegirme arzusu, mizenin her zaman aymi
zamanda olmus olabilecegi, ancak kisitlayict modernlik or-
taminda asla olamadig seyi agiga gikaracakur: Gergek anla-
miyla modern bir kurum; danya kultarlerinin, izleyicinin
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bakisi ile belleginde birlesecek, birbirine karigacak ve bir-
likte yasayacak heterojenliklerini, hatta bagdasmazhiklarin
karsi karsiya getirip sergiledikleri bir alan.
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olojik tutumlannin bir elestirisi i¢in bkz. Carol Duncan ve Alan Wallach, “The
Museum of Modern Art as late Capitalist Ritual: An Iconographic Analysis”,
Marxist Perspectives, cilt 1. say1 4 (Kis 1978): 28-51. Modern Sanat Muzesi'nin
modernlik anlatsinin [eminist bir elestirisi i¢in bkz. Carol Duncan, “The Mo-
Ma’s Hot Mamas”, Ant Journal, cilt 48, say1 2 (Yaz 1989): 171-178.

7 Theodor W. Adomo, Prismen: Kulturkritik und Gesellschaft (Franklurt am Ma-
in: Suhrkamp Verlag, 1955) s. 215 [bu kitapta “Valéry, Proust ve Muze"].

8 Boyle bir elestirel gorusu, Fredric Jameson'in postmodernizm paradigmasin-
dan yararlanarak muze yénetimini (mal dolasimi), sergi uygulamalarim (an-
siklopedik eszamanl mizeden eszamanh muzeye gegis) ve seyirci psikolojisi-
ni (serbestge dolasan, kisisellikten uzak yogunluklar ve sizo-cogku arayis1) ¢6-
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del, Krauss'un ele aldigy tar sanat sergisi s6z konusu oldugunda epey ikna edi-
ci olmakla birlikte, ¢cagdas muze uygulamalarinin daha kapsamh degerlendi-
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Douglas Crimp (bkz. not 11) ile Rosalind Krauss'un (bkz. not 8) eserleri, me-
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Jurgen Habermas, “Die neue Intimitat zwischen Kultur und Politik”, Die nach-
holende Revolution (Frank(urt am Main: Suhrkamp, 1990), 9-18.
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Hermann Labbe, “Der Fortschritt und das Museum: Uber den Grund unseres
Vergnugens an historischen Gegenstanden”, The 1981 Bithell Memorial Lecture
(Londra: University ol London, 1982). Su kitapta yeniden basilmisur: Liibbe,
Die Au fdringlichkeit der Geschichte: Herauforderungen der Moderne vom Histo-
rismus bis zum Nationalsozialismus (Graz/Viyana/Kéln: Verlag Styria, 1989) s.
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“Zeit-Verhalinisse: Uber die veranderte Gegenwart von Zukunft und Vergan-
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sierung, s. 40-49.

Bkz. Raymond Williams, Marxism and Literature (Ox[ord: Oxford University
Press, 1977) s. 128-135.

Proust'ta muze hakkinda bkz. Theodor W. Adorno, “Valéry Proust Museum”,
Prismen, 215-231 [“Valéry, Proust ve Muze"|.

20 Bkz. Krauss, “Cultural Logic of the Late Capitalist Museum”, 14.
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Ge¢ Kapitalizmin Kultarel Manug:”, ¢ev. Deniz Erksan, Postmoderrizm igin-
de, der. Necmi Zeka (Istanbul: Kiy1 Yayinlan, 1990)].
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baslikh yazi; Jean Baudrillard, “Das (raktale Subject”, Asthetik und Kommuni-
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25 Jeudy, “Die Musealisierung der Welt", 25.
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Bkz. Asthetih und Kommunikation’un (67/68; 1987) Kulturgesellschaft: Inszeni-
erte Ereignisse bashkh sayisi, 6zellikle Dietmar Kamper, Eberhard Knodler-
Bunte, Marie Louise Plessen, Christoph Wulf, “Tendenzen der Kuliurgesellsc-
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digim bu iki yaklasim, yani simulasyon kurami yaklagim ile elestirel kuram
yaklagimi bu sayida boyle bir aynma gidilmeksizin i¢ ice verilmigtir.



Modern Sanat Mizeleri

ve Tarihin Sonu*
STUART HALL

Ben ne bir sanat tarihgisiyim ne de tarihgi — bu segkin toplu-
lukta nedense kendimi 6zgur hissetmeme neden olan bir
otorite eksikligi bu. Su anda, hem Uluslararasi Gorsel Sanat-
lar Kurumu'nun (inIVA) hem de Siyahi Fotogralgilar Derne-
gi'nin (Autograph) yonetim kurulunda yer alma onuruna sa-
hip oldugum icin, Ingiltere’deki bazi gorsel sanat pratigi
alanlanyla yakin iliski icindeyim. Dolayisiyla, bence ¢agdas
sanatin en canly, en zengin, en yaratici 6rneklerini veren bir
kesimdeki pratikler hakkinda biraz bilgim var. Bu agidan,
cagdas sanatin sergilenmesinin ve uretilmesinin kultirel “var
olma kosullarn” diye adlandiracagim mesele hakkinda uzman
olmayan bir bakis acisiyla sdyleyeceklerimin yarari olabilir.
“Sergi”ye ilk siray1 vermemin nedeni, konferans bashgin-
da muze meselesinin 6n planda olmasi. “Kulturel var olma
kosullan” ifadesiniyse, 6zgul bir anlamda, sanat pratigi de

* Stuart Hall'un, Mayis 1999'da Londra Tate Gallery'de duzenlenen ayn:i bashklh
konleranstaki konusmasi. llk yayinlandigi yer: Modemity and Difference, ed.
Stuart Hall ve Sarat Maharaj (Institute ol International Visual Ans: Britanya,
2001). Yazarin izniyle yayinlandi - e.n.
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dahil olmak uzere butun 6nemli pratiklerin var olmasinin
her zaman belli birtakim 6nkosullara bagh olmasi anlamin-
da kullaniyorum. “Var olma kosullar”, kelimenin guglu an-
lamiyla bir belirleyici kuvvet mefhumundan farkhdir. Ko-
sullar, bir pratigin ne bi¢imini ne de igerigini belirler, hatta
genel egilimini, yonuna bile belirlemez; gelgelelim, var ol-
ma kosullari mevcut degilse bir pratik var olamaz. Bir pra-
tik, her zaman, onceden var olan malzemelerle, 6ncekilerin
birakuig izlerle gereklestirilen bir ¢calismadir — bir “is”tir.
Dolayisiyla kosullarin, o pratigin hayata gecirilme sekli
uzerinde etkisi vardir. Meslegin verdigi uzmanhklanyla bir
pratigin urunleri hakkinda hukum verme, onlar1 degerlen-
dirme ve sergileme isiyle 6zellikle ilgili olanlar, hiyerarsinin
ust siralarinda yer alir, eseri tretenlerse en ust siradadir —
her ne kadar hak ettikleri konumlara, mukafatlara her za-
man mazhar olamasalar da. Bu durumda bendeniz, hiyerar-
sinin alt kademelerinde yer aliyorum. Yine de ¢agdas sana-
tin var olma kosullarinin belli baz1 yonlerini ele ahp, bunla-
r1, yalin bir sekilde, baslhkta isaret edilen temalarla, sorun-
larla iliskilendirmek istiyorum.

Bu konferansin basghg! bence “Modern Sanat Muzeleri ve
Tarihin Sonu” yerine, “Modern Sanat Muzelerinin Sonu ve
Tarihin Baslangic1” olmaliydi. Sadece butun terimleri tersi-
ne cevirmek bile bize ¢ok sey ogretebilir. S6z etmek istedi-
gim konu, tam da bu ters ¢evirmeyle isaret edilen tirde bir
“son”. Kuskusuz hakim bir paradigmanin terimlerini tersi-
ne ¢evirmekle olan biteni anlayacagimizi iddia etmek ko-
laycilik olur. Ben bu anlamda sonlarla ilgilenmiyorum; be-
nim derdim “donemecler”le. Genel olarak miize fikri, ama
ayn1 zamanda modern sanat muzesi [ikri, ginimuzde so-
runlu hale gelmis durumda. Bunun nedeni tarihteki baz
kaymalar ya da “donemeg”ler: Kuramlardaki, bilingteki do-
nusumler kadar, gercek kultirel cogralyadaki kaymalar.
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Bu “kriz" —bu sekilde adlandirabilirsek- hayli daginik bir
dizi gelismenin birikmesinin sonucu. Ben bunlan bir dizi
donemeg olarak adlandirniyorum. Bu gelismeler, muzeye
iligkin belli [ikirlerin, modern sanatin modernliginin —haua
tarihin— sonunun gundeme getirilmesine neden olmustur.
Bir donemeg ne bir son ne de bir ters ¢evrilmedir; siire¢ da-
ha once izleyegeldigi istikamette ilerlemektedir, sadece
onemli bir kirllma, bir sapma meydana gelmistir. Donemeg-
ten sonra bir paradigmanin butun terimleri ortadan kalk-
maz; sapma paradigmayi bir 6nceki ugraga bakarak 6ngo-
rulecek yonden [arkl bir yone kaydirir. Bir son degildir bu,
bir kirilmadir; kirllma —~kopus ya da doneme¢— melhumu,
modernitenin, dolayisiyla modern muzelerin mevcut krizi-
ni anlamamiz1 saglayacak genel bazi araglar kazandirir bize.

Kuskusuz bu herkesin diline pelesenk olmus “post” mel-
humuyla ilgilidir. Bu yuizden bu sézcugun benim igin ne ifa-
de ettigini actklamam gerekiyor. Ben bu terimi kronolojik
acidan ya da art arda gelen bir dizide sonra geleni belirtmek
uzere kullanmiyorum - sanki bir evre, bir ¢ag ya da bir pra-
tikler dizisi sona ermis de, yepyeni bir tanesi baslamaktay-
mis gibi. Benim igin “post”, belirli bir olusumun sonradan
izledigi yoldur. Belirli bir tarihsel ya da estetik ugrag: olus-
turan itki, bizim onu algiladigimiz form igerisinde pargalara
ayrilmisur. Bu itkilerin bircogu yeni bir alanda ya da bag-
lamda devam eder ya da yeniden biraraya gelir — daha 6nce-
ki ugragin icini doldurma seklimizi nispeten net, hatlar be-
lirli ve doldurulmas: kolay hale getiren sinirlarin bazilarim
asindinp yeni bosluklar, yeni ¢atlaklar yaratarak.

Ug ornegi ele alahm. Somurgecilik-sonrasi [post-coloniall
ifadesi, somurgeciligin sonuna degil, ulusal bagimsizlik ha-
reketlerinin sona ermesinin ardindan olup bitenlere isaret
eder. Somirge toplumlarinin bagimhihigim yaratan butun
celiskiler ve sorunlar, simdi kismen eski somirge toplumla-
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rinda, kismen de daha once bu surecin disinda kaldig: du-
sinulen metropol ulkelerinde yeniden, baska bir bigcimde
kendini gosterir. Ayni sekilde post-yapisalcilik, var gucuyle
kendisinin yapisalcihktan ileri oldugunu anlatmaya cahsur,
ama burada dikkate alinacak ilk nokta su: Yapisalalik ol-
madan post-yapisalcilik var olamazdi. Post-yapisalcilik, ya-
pisalahigin acugr yolda ilerlemektedir — ama [arkh yonlere
dagilmis, yapisokume ugramis bir bigim alunda. Yapisalcili-
gin baslangigtaki itkisi, dontusmius bir halde, yeni istikamet-
lere yonelebilir boylece. Bana kalirsa postmodernin de bun-
lardan hicbir farki yok.

“Postmodernizm” bashg altinda edilen onca lakirdiy: ye-
niden giindeme getirmek istemiyorum. Benim istedigim, bu
terime eklenen bir¢ok unsuru ayikladigimizda ortaya ¢ika-
cak anlam ¢ekirdegi tizerinde durmak. Bana oyle geliyor ki,
“modern”, surekli kendini gosteren bir simdi'ye ait bir va-
rolus formu ya da hali olmaktan ¢iku, giderek ge¢misin bir
ugrag haline geliyor. Boyle durumlarda kavrayisimiz, bir
pratigin hangi zemine oturdugunu anlamaktan, o pratigin
nasil evrildigini anlamaya dogru yonelir. O zaman da su so-
ruyu sormamiz mumkun olur: “Bunun ardindan ne gelebi-
lir, ‘post’ ekiyle tanmimlayacagimiz durum ne olabilir?”

Modernite ile tarih arasindaki iliskide her zaman c¢eliskili
bir seyler olmustur. Bu c¢eliski, sanat tarihi mefhumunun
kendisini de ister istemez sorunlu hale getirir. Kuratorluk,
teshir, eserleri toplama ve simflandirma pratiklerine bilim-
sel bir zemin kazandiran sanat tarihi, boylece muzenin du-
zenlenme ilkelerini de olugturmustur. Onceden yepyeni bir
tarihi an diye gorulen donemin tarihsellestirilmesi, henuz
tam anlamiyla sona ermemis bir ge¢mis ile henuz baslama-
mus bir gelecek arasindaki boslukta bulundugumuz duygu-
suna yol agar ister istemez (bu gelecegin, bizim tasavvur et-
tigimiz bi¢im alunda gerceklesmemesi de muhtemeldir).
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Bir [enomenin, bir hareketin ya da bir donemin tarihini
yazmak, ¢ok karmasik bir tarzda, onun soykutugunu ¢ika-
rabilecegimiz varsayimina dayanir — evriminin izini surebi-
lecegimiz, onu ileri dogru iten temel kuvvetleri belirleyebi-
lecegimiz, bir sonuca ulasip ulasmadig1 sorusunu sorabile-
cegimiz varsayimi. Gelgelelim, bu tarihsellestirme egilimi,
modernite baglaminda geliskili gorunur; zira modernite, bu
anlamda “ge¢mis”ten temel bir kopus anlamina geliyordu.
Modernite, olumsalhga dogru bir kirilmaydi. Olumsalliktan
kastim, hi¢bir éruntinin bulunmamas: degil, tarihsel bir
bakisla sanat pratigini anlasilir kilan yerlesik sureklilikler-
den ve baglantullardan kopma. Bu kopus, seyler arasindaki
alanlarin boslugu kadar, seylerin kendileri uzerinde ve su-
rekliliklerin kokten bir sekilde reddedilmesi uzerinde yo-
gunlasiyordu. Bir yanda gostergeyi yeniden maddi gercek-
likle dolaysiz bir iliskiye donustirme cabasi, diger yanda
sal formlar utopyasi icinde gostergeyi tarihten arindirma ar-
zusu so6z konusuydu. Modernitenin tarihlerini yazmak ola-
naksiz degildir; ama (kabaca Ronesans’tan moderne uza-
nan) Baul sanau tarihinin daha guvenli tarihsel dizenlenisi-
ne bunlari eklemlemek her zaman ¢ok zor olmustur. Bana
kalirsa bu modern fikrinin sonuna geldik; T. J. Clark’in be-
lirttigi gibi,' bu fikrin manugim artik sezgisel olarak kavra-
yamayacagimiz bir noktadayiz.

Ben daha ziyade modernizmden sonra gelen donemegten
soz etmek istiyorum — “doneme¢”i daha 6nce soz ettigim
anlamda kullanmak kaydiyla. Postmodernizm versiyonla-
rindan birini ele alalim: Burada modernizmden, sanki bu-
tan bir modern hareket tek bir noktada, Amerikan sanau
ile mimarhginda kazandig) bicim aluinda toplanabilirmis gi-
bi soz edilir - “Amerikan” ugragi. Modernizmin, ancak so-
nuna vardig1 anda doruk noktasina erdigi iddiasini igeren
bu modernizm anlayisi, bence, modernizme butun o dina-
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mizmini kazandiran radikal, estetik, toplumsal, kulturel it-
kileri yanhs anlamakta, yanhs okumakta, asir1 derecede ba-
sitlestirmektedir. Bunun sorumlulugu buyik ol¢iide Ameri-
kah kiltar elestirmenlerine ait — [arkh [arkli modernizmle-
ri, Amerikan imparatorlugu cag: diye adlandirabilecegimiz
bir ¢ati alunda toplama girisimlerinde onlarin pay: buyik.
Postmodernizm icerisinde modernlik itkisinin varhigim
korudugu gercegini gozden kagirmamak gerek. Bu noktada
ug ornekten soz edecegim. llki, sokaktaki modernizm adim
verecegim sey. Bence postmodernizm en iyi bu sekilde ta-
mimlanir; miizedeki modernizmin sonu, modernist kopusla-
rin gunluk hayata ntufuz etmesi — ki bu da ikinci 6rnegimle,
gunliuk hayatin estetizasyonuyla ilgili. Soylediklerim bu sa-
londa bulunan baz kisilerin kalasim karistirabilir — gunu-
muz hayatnin estetigin karsi-tezi oldugunu dustunenlerin.
Ama bence simgesel, ginumuz hayatinda tasidig1 kadar bu-
yuk bir anlama daha oénce hicbir zaman sahip olmamisu.
Daha once ortaya aulan kuramlarda, simgesel dar bir alana
hapsedilmisti; simdiyse, ge¢c modern deneyim baglaminda
tam bir simgesel ice patlama* s6z konusu. Estetigin dilleri,
modern sanat muzelerinin guzide salonlari kadar, populer
kultarde ya da televizyon ekranlarinda da yer buluyor ken-
dine. Dev kultir sanayii, estetik pratikleri dunyanin dort
bir kosesine daguabiliyor; estetik bugtin, bir butun olarak
modern kultardeki en guglu itkilerin tasiyicisi durumunda,
buna bir zamanlar estetigin karsi-tezi oldugunu dusundu-
gumuz iktisat da dahil: “Yeni iktisat”, par excellence bir kul-
tirel iktisat. Gunluk hayata, modaya, populer kulture, po-

*

“Implosion™ “lge donuk patlama” olarak da geger. Olgularin, [enomcnlerin ice
dogru patlayarak hem kendilerini hem de insanlarin onlarla ilgili varsayimlari-
m yikma egilimi, karsithklann, kutuplarin silinmesi. Jean Baudrillard anlanun,
kultariin, toplumsalin ice pailamasindan so6z eder (bkz. Sessiz Yiginlarin Galge-
sinde, ¢ev. Oguz Adanir [Istanbul: Dogu Bau Yayinlari, 2003{, Similalerlar ve
Simiilasyon, cev. Oguz Adanir {Istanbul: Dogu Bau Yayinlari, 2003 1) - ¢.n.
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puler medyaya, tuketim kulturine, gorsel devrime islemis
bir modernizm, “muze” adim verdigimiz bir ¢at alunda
onun en iyi 6rneklerini biraraya toplayabilecegimiz dugtn-
cesini neredeyse gecersiz kilmaktadir.

Butiin bunlarin yaminda mecralarin, yani anlamlandirma
araglarinin ¢ogalmasi s6z konusu, bu da Gguncu 6rnegim
olacak. Kisa bir siire 6nce, ginimizun modern gorsel sa-
nat pratiklerini, icra edildikleri mecra baglaminda tamimla-
manin sagma oldugunu ileri siren bir yazi okudum. Yazara
gore, bunun yerine, modern sanatsal itkinin hayata gectigi,
izleyiciyle karsilasip gorialdugu mekanlarin ve yerlerin ¢o-
galmasi uzerinde durmaliyiz. Bu, yalmzca “beyaz kup” ga-
leri mekanina karsi bir mesaleyi ifade etmiyor. Bu, sanat
melhumunun, estetik pratikler mefhumunun cercevesini
olusturan simgesel, [iziksel, maddi sinirlarin pargalanmasi
anlamina geliyor. Modern sanat pratiklerinde yasanan ko-
pusta, en akademik sanat okullarinin yuksek maash men-
suplari kadar, kiltar sanayiinin su ya da bu kolunda, gorsel
dillerle ¢ahsan geng entelektuellerin de pay: var (gerci on-
lar, birakin kendilerini entelektuel diye adlandirmayi, bu
sozcugu dogru yazamiyorlar bile). Daha dolayh yollarla bu
sanayinin igine girmis olmalarimin 6nemi yok. Asil 6nemli
olan, bu pratiklerin ¢ogalmasi, bu ¢ogalmanin da, teshir su-
recine yuklenen itibarla uyusmamasi — tarihsel degeri belir-
leyen birtakim evrensel olcutler gercevesinde, uretilenler
arasindan en iyileri secilip 6zenle korunan mekanlarda tes-
hir edilir ne de olsa. Sokaktaki modernizmden, gunluk ha-
yatn estetize edilmesinden, anlamlandirma sahalarinin ve
araclarinin ¢ogalmasindan dem vurmak, postmodernizmi
—ya da postmodern “donemeci’— modernizmin sonrasi sek-
linde yeniden okumamnin yollarindan bazilandir.

Postmodernizm, modernizmi ge¢mise gomen yeni bir
hareket degildir; modernizmden hem beslenip hem de ko-
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parak, modernizmi siradan hayata tasiyarak onu donustur-
mustur. Ayni sekilde, muze-sonrasindan [post-museum] da
s0z edebiliriz — muzenin kagimlmaz sonu anlaminda degil,
muze kavraminin gecirdigi kokla donusum anlaminda.
Ben buna muzenin gorelilesmesi adim verecegim; artik mu-
zeye, estetik pratiklerin dolasiminda s6z konusu olan ¢ok
saylda mekandan biri olarak bakilabilir. Miizenin hala ¢ok
itibarl, yiksek mali kaynaga sahip, kultarel sermaye, ikti-
dar ve itibar birikimiyle hala yakin baglari olan bir mekan
oldugu inkar edilemez; ancak, toplumumuzda sanat pratik-
lerinin nasil bu kadar ¢ogaldigini gercekten anlamak soz
konusu oldugunda, muze, o mekanlardan sadece biri ko-
numundadir ve tarihte sahip oldugu ayricalikli konumu yi-
tirmistir.

Simdi, “tarih-sonras1” [post-history] diye adlandirabilece-
gimiz seyi ele almak istiyorum. Postmodern hakkinda soy-
lediklerim burada da aynen gecerli: Tarih-sonrasi, tarihin
sonu demek degil. Ashnda, ¢cok 6nemli elestirel ve kuram-
sal gelismelerin bazilan, estetik pratiklerin daha da [azla ta-
rihsellestirilmesinden dogmustur — oyle ki, bu pratiklerden
sanki evrenselmislercesine soz etme egilimi bas gostermis-
tir. Demek ki, tarihsellestirme iglemi yok olmamis; ama ar-
uk giderek, pek ¢oklar arasinda bir buyuk anlau olarak an-
lasilan buyuk harfle Tarih, kendini Evrensel'in yerine koy-
mus ya da onun yerini almigtir. Sanat pratiklerini duzenle-
yip siralayan tarih, muzenin kendini kavrayisi agisindan
hayati onemdedir; bu tarih, ¢ok ince ve anlasilmas: imkan-
siz oldugunu dusundugiumden burada sadece deginmekle
gececegim baglanulara sahip. Tarih ile deger arasinda, ola-
ganusta ol¢ude incelikli bir aligveris s6z konusu - sizler bu
ikisinin birbirinin karsi-tezi oldugunu dusunebilirsiniz: Ne
de olsa, belli bir donemde 6nem tasiyan bir seyin, diger bu-
tan donemlerde de 6nemli olmasi pek muhtemel degildir.
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Ama, daha derin bir tarihsel kavrayis acisindan, degerin ev-
rensel bir ufka yoneldigi soylenebilir.

O halde, hangi anlamda “tarih-sonrasi"ndan soz ediyo-
ruz? Oncelikle, her tarihin bir anlat oldugunu, buna bagh
olarak da tek bir tarih yerine pek ¢ok tarihe sahip oldugu-
muzu unutmamaliyiz. Bu anlatlar, kendilerini bizim kavra-
yisimiz agisindan elverisli bir bi¢im alunda uretmeyen ta-
rihlere birer baglangig, orta ve son atleden soylemlerdir. O
halde, bizler sanaun tarihinden degil, sanatn tarihlerinin
kimligini kendimize nasil anlatugimizdan s6z ediyoruz.
Anlau meflhumu, tarihsel itkinin safhgim bozup yonunu
degistirmisgtir.

Benzer bir sapmadan daha soz edebiliriz: Ben bunu tarih-
ten kultare sapma diye adlandiracagim: “Kaltar donemeci”.
Tarihselin, sanat tarihgileri ile elestirmenlerinin belli pra-
tikleri ve metinleri yerlestirmeye ¢ahstuiklar baglamlan
sundugunu dusanurseniz, kuskusuz tarihsel ¢cagrisimlar
olan kulturel baglam ifadesinin kullanilmasinda bir aruis ol-
dugunu soyleyebiliriz. Onemli bir kaymanin daha gergek-
lestigi goraluyor: Sadece bir metnin, sanat¢imin ya da prati-
gin tarihsel baglamina duyulan ilgi, yerini, onun kulturel
var olma kosullarina duyulan ilgiye birakmisur. Bu, sanat
tarihine ¢ok uzun bir zamandir damgasini vurmus —bir eser
ile baglaminin incelenmesi seklindeki- geleneksel yaklasi-
m1 ortadan kaldirmakta ya da yikmakta. Bunun alunda, za-
manin mekansallasmasi diyebilecegimiz, ginumuz duyarh-
ligin bagat bir 6zelligi ya da fenomeni yauyor.

Tarih-sonrasi soylemlerine gelince, burada mesele, ev-
rimci aciklamalarin zorlayicihginmi ve inandiriciigini yitir-
mis olmasi — surekliliklerin izini suren, geleneklere, tarihin
bir ugragindan digerine kesintisizce kendilerini gosteren
nufuz aglan olarak bakan agiklamalar bunlar. Bizler yalniz-
ca, (cogul halde) geleneklerin var olmadig1 konusunda de-
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gil, bir gelenege basitce ait olunamayacag konusunda da
dersimizi almis bulunuyoruz - o6zellikle geleneklerin kiril-
ma noktalarinin, kendilerine ihanet ettikleri ya da baska
yonlere sapip baska bir seye donustukleri noktalarin [arki-
na vardik. Gelenek, bir soylemsel alan olarak anlasilmali.
Gelenegin temelluk edilme seklinde her zaman bugiine ait
bir seyler bulunur. Aruk bizler, tarihlerin tzerinde insa edi-
lecegi soylemsel zemini, belli bir metin ile belli bir eser ara-
sinda baglanu kurmamuizi saglayacak zorlu bir zemin olarak
olusturma geregini daha [azla kavramis bulunuyoruz. Bir
tarihi ugraktan digerine okundugu ve yeniden okundugu
bigimiyle bir pratigin, bir sanat¢inin, bir metnin ya da ese-
rin tarihinden so6z etmek, tarihe, gelenege, sanat turlerine
ya da uylasimlara iliskin evrimci organik anlayistan ~muze-
nin kendine dair temel kavrayisindan— uzaklasmak anlami-
na gelir. Bu anlayisin gerek sanat tarihine gerekse de elesti-
rel kavrayisa buyuk yararlar saglamis oldugunu inkar etmi-
yorum; ama modern duyarhilik bu anlayisi eskiden oldugu
gibi guvenle benimseyemez, belli bir grup nesneyi duzenle-
yip siniflandirmasini saglayacak bilimsel ve degerlendirici
bir zemin keslettigi disuncesiyle yetinemez.

Sozunu etmek istedigim bir diger “sonra” da, kultur-son-
rasi [post-culture] adini verecegim sey. Kulwr i¢in boyle bir
kelimenin kullanilmasinin s6z konusu olamayacagim dusu-
nebilirsiniz. Kultur, donemimizin her yerde mevcut, hep
evrilen gosterenidir ne de olsa. Bugiin herkes kulturle ilgi-
leniyor — basbakanimiz basta olmak uzere: Ne zaman ken-
disine reforma actk olmayan bir kurum gosterseniz, “kultur
degisimi”ne ihtiya¢ duydugumuzdan dem vuruyor. Yani
simdilerde herkesin bir sekilde kultirle istigal ettigi kabul
ediliyor. Peki bu kiltur kavraminin icerigi ne? Aruk sinirla-
r1 belirli, kendi kendine yeterli ve mensuplari arasinda nis-
peten turdes, sundugu cergeveyle bireysel davranisi yonlen-
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dirip duzenleyen bir kulturden, yani eski antropolojik anla-
muyla kultir kavramindan soz etmek mumkun degil. Ozgul
bicimde tanimlanmis yasama tarzlar seklindeki antropolo-
jik anlamiyla kultirler, kozmopolit yayilmalarla, goglerle,
yer degistirmelerle enikonu degisime ugradi. Bu antropolo-
jik tamimin ¢okmesi, bence Batr'nin kendini evrensel hale
getirmeye basladig1 noktaya dayaniyor. Dunyay: tek bir yer
olarak kurgulama girisiminin, dinya piyasasinin, kuresel-
lesmenin, Bati Avrupa’nin dunyanin geri kalanini kendi ha-
yat [ormlarinin bulundugu bir alana donusturme ¢abasinin
bir sonucu. O andan —moderniteden—- sonra, butinliklu,
organik, mekansal sinirlari net, bizlere dayanak olan ve ba-
sindan sonuna hayatimizi belirleyen bir kualtur mefhumunu
dusunemez olduk. Avrupa merkezli bu ideolojik kapanma
aninin ve panoptik projesinin sona ermesi ¢cok uzun zaman
aldi, ama giderek daha da ¢ok acilmaya zorlaniyor.
Antropolojik kultur mefhumunun, yerini gosteren olarak
kultur mefhumuna birakmasi, kultirun 6nemini yitirmekte
oldugu anlamina gelmez. Bugun insanlarin hayatlarina yon
veren, yasadiklari ortami anlayip ona meydan okumalarini,
estetik ve sanatsal ilade bicimleri yaratmalarini saglayan an-
lamlarin ne kadar ¢ogaldigindan, ne kadar genis bir alana,
buyuk bir 6neme sahip olduklarindan s6z ediyoruz. Bugun
yok olan sey, o ifade bigimlerini sinirlari net siniflandirma
kutular: icine yerlestirebilme yetenegi; oyle ki ilkel ile ka-
dim modernin icinde yer alan iki unsur, modernin kendisi
de kadimin igindeki bir unsur olarak goérunuyor. Modern
asag1 yukar1 1492 yilindan beri ilkel ile kadimin i¢indeydi
zaten, o halde birden fazla modernite oldugu yolundaki bu
soziumona “yeni” kesil de neyin nesi? En basindan beri mo-
derniteler durmaksizin ¢ogaliyordu — ama Bati zamaninin
cauist altinda toplanamayacak kadar belirsiz, esitsiz, eliski-
li bir bicimde. Bu demek degildir ki her yerde Bati’'nin kop-
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yalanmasi yonunde bir sirece dogru ilerliyoruz. Ama gele-
nek ile modernlik arasindaki siniflandirmamizin temelinde
yatan kesin aynimlar —ilksel kulturel farkhlik seklindeki sa-
bit mefhum- kuresellesmeye egslik eden yoresel kozmopo-
litlik fenomenini agiklayamamaktadir: Bireylerin ve yapip
ettiklerinin, bir yandan belirli kulturel diller ve dagarlar
icinde yer alirken, diger yandan da butin sinirlarin otesine
gecebilmeleri olgusu. Ve/veya seklindeki farklihk [differen-
ce] mefhumunun, yerini Derrida’min différance kavramina
birakmasindan baska bir sey degil bu: Burasi ile orasi, iceri-
si ile disarisi arasina mutlak bir ayrim koymanin mumkun
olmadigi bir kavram.

Bau ile otekileri arasindaki iliskinin tarihi, hem oray:
hem de buray: degistiren donusumlerin tarihidir. Modern
kuresellesme kosullar1 alunda bu degisimlerin ¢ok daha de-
rinlestigi dogrudur: Aruk, orada olanlarin pek ¢ogu burada
ya da tersi. Burada olanlar, bir yandan size benzemeye ¢ali-
sirken, diger yandan sizi farkhlasuriyor, kendi différance’la-
n icinde onlara benzer hale getiriyorlar.

Kendi iginde butunluklu, iyi korunan, hudutlan belli
mekanlar i¢inde yasadigimiz; bir odadan digerine gecip do-
nasiamleri, belli bir kulturdeki pratiklerin evrimini ortaya
cikarabilecegimiz dusuncesinde goz ardi edilen bir olgu
var: Kultirleri aruk net bir bigimde sinillandirmak mam-
kin degil. Modern, hatta postmodern durumdaki kultiirel
terciime sureci, kultirel dillerin kapali olmadigina isaret
eder: Hem iceriden hem de disaridan surekli donusume
maruz kalirlar; baska dillerin, geleneklerin unsurlarini dev-
sirirler ve bu unsurlarin hi¢birine indirgenemeyecek bir sey
uretirler. Kulturel tercime mefhumu, ginumuzde kulturel
sureci dogru sekilde kavramanin tek yoludur, bunun bir 6r-
negi de modernizmin tarihidir. Bu tarih, sanki modernizm,
Bat1 dedigimiz yerde gorulen etkili bir dizi sanat pratigin-
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den ibaretmis gibi yazilmistir. Oysa “orada” yer alan, kokle-
rinden kopmus bir avug¢ sanat¢t modernizmin cazibesine
kapilip onun bir pargasi haline gelmistir — tabii tarihin ha-
kim okunusu gergevesinde, onlarin, modernist sanat pra-
tiklerinin tarihi ile evrimine onemli bir katkida bulunduk-
lan dusunulmez. Gergekte, dunyanin dort bir yanina dagil-
mis moderniteler, sanatgilar var; onlar modernizmin asla
Bat’nin tekelinde oldugunu dusunmediler, onu hem kulla-
nabilecekleri hem de dontustirmek zorunda olduklan bir
dil diye gorduler. O halde tarih yeniden yazilmahdir: Tek
bir kulture, tek bir tarihe, tek bir mekana, tek bir kronoloji-
ye, tek bir siyasi-kulturel iliskiler kamesine yerlestirilebile-
cek evrensel bir hareket olarak degil, bir kulturel tercime
kumesi olarak.

Son olarak, “Bau-sonras1” [post-West] meselesinden soz
etmek istiyorum. Daha 6nce soyledigim gibi, aruk modern
sanat muzelerinin ve baska muzelerin genisleyen bir kure-
sellesme sureci icinde islev gorduguna anlamis bulunuyo-
ruz. Batr'dan bakildiginda bu, kaginilmaz bir turdeslesme
sureci olarak gorunuyor: Sanki dunya uzerindeki herkes,
onunde sonunda “biz"e benzemeye mahkammus gibi. Bu
anlamda s6z konusu suregten kimi zaman “tarihin sonu”
diye soz ediliyor, ama ben o6yle olduguna inanmiyorum.
Gunimuzun kuresellesme bi¢imlerini dusundugunizde
~kuskusuz hepsi de Bat teknolojisiyle, dunya ¢apindaki
Bau sermayesiyle, bizden ¢ok uzaktaki toplumlar kaltar
sanayiiyle kokten degistirme gucune sahip uluslararas: [i-
nans akisiyla gerceklesmektedir— bu surecin gerisinde Bau
gelismesine ve asir1 gelismesine dayanan bir dinamigin yat-
ugint kabul etmemek imkansiz. Gelgelelim, bu surecin
dunyanin geri kalam uzerindeki gercek etkisi onu turdes-
lestirmek degil, [arklilasmaya agik hale getirmek olmustur
bence. Kapitalist kiresellesme ile modernitenin amaglan-
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mamis sonuglarindan biri de, “farkhligin” dunya ¢apinda
yaratug etkidir — en az dunyanin McDonald’lasma sureci
kadar guglu bir olgu bu. lki suregten hangisinin galip gele-
cegini kesin sekilde belirleyecek bir tarihsel yasa olduguna
inanmiyorum, her ne kadar “toplumsal gugclerin kuresel
dengesi”ndeki olaganustu esitsizligin ve celigkililigin far-
kinda olsam da.

Cagdas sanat pratiklerinin, kendilerini yavas yavas Bau
merkezli olmaktan ¢ikan bir ortam i¢inde konumlandirdik-
lanim goz onine aldigimizda sunu goruruz: Bau hala ¢ok
onemli, guglu ve hegemonya kuran bir kuvvet, ama Batr'y
yaratici enerjilerin, kultirel etkilerin ve yeni fikirlerin bira-
raya toplandig: tek kuvvet olmaktan ¢ikaran yatay iliskiler
kurulmakta. Dunya disariya dogru hareket ediyor ve artik
merkez/gevre iligkisi baglaminda yapilandirilmasi s6z ko-
nusu degil. Dunyayi ilging birtakim merkezler baglaminda
tammlamak gerek: Hem birbirinden farkli hem de birbiriyle
iligkili merkezler. Bu ortak dunya bilincinin ya da kozmo-
polit bilincin farkhlagmis dilini temelluk etmek son derece
esitsiz bir sure¢ — bu kuresellesme surecinin icine islemis
muazzam esitsizlikler oldugunun da farkindayim. Ama bu
demek degildir ki oyun ¢oktan sona erdi, bizler de aruk
“tarihin sonu”ndan s6z edebiliriz. Modern sanat pratiginin
en iyi metinlerini ya da urunlerini bunyesinde barindirabi-
lecegini, dunyamin hala merkez/gevre modeli ¢ercevesinde
duzenlendigini dustinen bir muze, bu alanda s6z konusu
olan ¢eliskili gerilimleri anlamiyor demektir. Bir yanda
enerjiyi, kaynaklari, sergileri ve dolasim imkanlarini ¢ok
dar bir metropol merkeze ¢eken kuvvetler, diger yandaysa
yatay iliskiler baglaminda uretilenlerin dagiuminin yaratug
kuvvet soz konusu. Bir sekilde biliriz ki, en “modern” sa-
natgilardan bazilar1 en “azgelismis” yerlerde ¢cahsmaktadir.
Batrnin giderek azalan, zayillayan kulturel otoritesi agisin-
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dan bakildiginda, sanat dunyasinda neyin 6nemli olduguna
dair yorumlar her alam kapsama potansiyeline sahip, ama
bu hentiz tam anlamiyla gerceklesmis degil.

Onemli hareketleri dugunun: Kimisi merkezde ortaya ¢i-
kiyor, ama en heyecan verici sanatgilar ayn1 anda hem mer-
kezde hem de cevrede yasayanlar. Bu insanlan sanat ¢ahs-
malarina baslamaya sevk eden bilin¢ kosullarina bakugi-
mizda, bolunmus bir dunyada yasadiklarini soyleyebiliriz:
Bir yanda butin nimetleriyle Bati modernitesinin merkez-
lestirici guicti, ote yanda hem yoresel hem modern olmanin
icerdigi dagium ve ¢ogalma imkanlan arasinda bolinmus-
ler. Bizim onumuzde bir degil yuzlerce farkli “modernlik”
fikri, dolayisiyla su an eserleri uzerinde ¢alisan ve bizlerin
miize mekanlarimizda temel aldigimiz 6lgitler gercevesin-
de kabul gormeyi bekleyen binlerce modern sanatg var. Bu,
muizenin sonu mu demek oluyor? Hi¢ sanmiyorum.

Muzeler kendi koleksiyonlarini ve yapuklar isi, olsa olsa
“gecici tespitler” diye adlandirabilecegim bir sekilde gor-
mek zorunda. Muzelerin ne olduklari —ki ilging olmalan
icin 6zgul olmalan gerekir— ne olmadiklariyla da tamimla-
nir. Kendilerine 6zgu kimlikleri, dislarinda kalan tanimlayi-
c1 unsurlarla da belirlenir. Otekiyle olan iliski, himayeci ve
apolojik bir diyalog olmaktan ¢ikti. Muze kendisinin bir
anlau, bir secki oldugunun farkinda olmali; bilmeli ki tek
amaci izleyiciyi rahatsiz etmek olmamali; kendi olamadik-
lariyla, ister istemez digladiklariyla kendi kendisini de ra-
hatsiz etmeli. Kendi rahatsizhgim goranar kilmah ki izleyi-
ci evrensellestirilmis dusinme manugina hapsolup kalma-
sin: Sirf uzun sure var oldugu, genis mali kaynaga sahip ol-
dugu icin bir seyin belli bir estetik anlamda “dogru” ve de-
gerli oldugunu dusinmesin. Miizenin amaci, kendi istikra-
rim bozmak olmali. “Gérilmeye ve muhalaza edilmeye de-
ger oldugunu dusundagum seyler, bunlar” demeyi goze al-
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RESIM: CEDRIC PRICE, Tate Modern igin Oneri, 1990'1ar. © Collection Centre
Canadien d’Architecture/Canadion Centre for Architecture, Montreal.

mal elbette, ama se¢me olgutlerini de gozler 6niine sermeli
ki izleyici hem ¢erceveyi hem de cergeve icine alinani gore-
bilsin.

1zleyici, belli bir anlauy: oteki anlaularla birlikte okuma,
o anlatinin mahiyetinin her zaman konuma bagh oldugunu
anlama imkanina sahip olmali. Modern sanat miizesi bir ta-
rihe, bir mekana, bir mali kaynaga, bir gelenege sahip; belli
bir dili konusuyor, ama artik bu dilin dunyadaki tek dil ol-
madigini da biliyor. Zor bir ig bu, ¢unku muzeler —biz aksi-
ni dusunmek istesek de- iktidar ve itibar sistemlerinin par-
casl. Giderek yok olan, son derece dar sanat dolagimi aglar
icine kisilmis, dolayisiyla o aglar igerisinde kurumsallagmis
zihniyetlerin i¢ine hapsolmuslar. Muzenin zincirlerini kir-
ma sureci muhtemelen uzun ve zorlu olacak. Ama modern
sanat muzeleri yakin bir gelecekte, mimar Cedric Price’'in
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inlVAdaki son sergide “kultur merkezleri” diye adlandirdig1
mekanlara daha ¢ok benzeyecek: “Kasti belirsizligin, biling-
li tamamlanmamishgin” damgasim vurdugu mekanlara.
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Editor: Ali Artun |
MUZE VE ELESTIREL DUSUNCE
Tarih Sahneleri - Sanat Miizeleri 2

Ginumiizde miizeyle ilgili kuramlar en az miizele-
rin kendisi kadar canli. Elestirel distincenin etkin
bir damarini olusturuyorlar. Mize ve Elestirel Di-
stince, cagdas mizeciligin tekrar tekrar bagvurdu-
gu kimi metinlerden olusan bir secki sunuyor. Bu
metinler modern toplumsal ve siyasal hayatin, mo-
dern kulturtin ve kentlesme hareketlerinin miize-
deki temsillerini inceliyorlar. Louvre, Orsay Miize-
si, Pompidou Merkezi, Tate galerileri, New York
Modern Sanat Miizesi, Metropolitan Miizesi ve da-
ha bircok ornek Bati miizesini tarayarak, onlarin
sahne arkasindaki miize kiltirine ve tarihine 0z-
gl degisik simgeleri aydinlatiyorlar, kavramlari ir-
deliyorlar. Bir anlamda sanat yonetimini belirleyen
politikalari tartisiyorlar.

Kapak resmi: Michelangelo, David, 1501-1504,
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