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TESEKKUR

Her zaman oldugu gibi Beatrice Rehl'e siikranlarimla...



1. Damien Hirst, Evim Evim Giizel Evim, 1996. Porselen, 21,82 cm genisliginde.
Ozel koleksiyon. Mark Borghi Fine Art sirketinin izniyle.



Sanatin daha 6nce esi goriilmedik bi¢cimde yayildigi, eskiden pek an-
lagiimayan ya da itici bulunan sanat bigimlerinin kolaylikla kabul
edildigi, popiiler ve ticari sanatin eskiden iist diizey sanat ad: verilen
seyle inanilmaz bir sekilde yan yana geldigi bu kosullar altinda, sa-
natin kigisel 6zerkligi tesvik ettigi yoniindeki eski inang giderek ge-
gersiz hale geliyor.

LIONEL TRILLING
Sincerity and Authenticity! (Samimiyet ve Sahicilik)

Kig iireten, her kim olursa olsun... estetik olgiilerle degerlendirilme-
melidir, kig iireten kisinin ahlaki bozuktur; en kotiiyii arzulayan bir
su¢ludur o.

HERMANN BROCH
"Sanatin Deger Sisteminde Kotii"2

Kimi insanlar site ad1 verilen, birbirinin aynisi tekdiize konutlar1 be-
genmediklerini soyliiyorlar, ama sanat galerilerindeki birbirinin ay-
nis1 sira sira kutulara hayranlikla bakiyorlar.

RUDOLF ARNHEIM
Entropy and Ars? (Entropi ve Sanat)

Pahali isleriyle taninan popiiler Ingiliz sanatg1 Damien Hirst'iin sali
giinii bir Mayfair galerisinin vitrinine yerlestirdigi enstalasyon ¢alig-
masl, ayn1 gece, eseri ¢op sandigini1 sdyleyen bir temizlik gorevlisi
tarafindan kaldirihip ¢ope atildi.

Yar dolu kahve fincanlari, sigara izmaritleriyle dolu kiil tablala-
r1, bos bira siseleri, iizerinde boya bulasig1 olan bir palet, sovale,
merdiven, firgalar, seker ambalajlar1 ve yere yayilmis gazetelerden
olusan eser Eyestorm Galerisi'nin sergi agilis1 6ncesinde diizenledi-
g1 V.I.P galasinda tanittig1 sinirh sayidaki eserin temel pargasiydi...

Bu esere imzasini atan kisi, Geng Ingiliz Sanatgilar diye bilinen
bir grup kavramsal sanatginin en iinlii iiyesi 35 yasindaki Hirst'dii;
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galerinin 6zel projeler bagkan1 Heidi Reitmaier, bu eserin satig dege-
rini "altili hanelerle" ya da "yiiz binlerce dolarla” ifade etti ve soyle
dedi: "Bu orijinal bir Damien Hirst."

... 54 yasindaki temizlik gorevlisi Emmanuel Asare, The Evening
Standard'a yaptig1 agiklamada, "Onu goriir gormez bir ah ¢ektim,
¢iinkii her sey darmadaginikti. Bu bana pek de sanat eseriymis gibi
gelmedi. Bu yiizden de her seyi toplayip attim,"” dedi.

... Yasanan kanigikliktan iiziintii duymak bir yana, Hirst bu habe-
re "asin derecede komik," diye tepki verdi. Bayan Reitmaier'in soy-
ledigine gore, "... Hirst, sanatsal ¢alismalarinda sanatin giinliik ya-
samla iligkisi lizerinde durdugu i¢in olaya herkesten ¢ok giildii."

WARREN HAGE
"Sanat Yagsarm Taklit Ediyor, Belki de Taklitte Fazla Iyi"

Kagimiz Rembrandt'1 degil de Rauschenberg'i, Bach't degil de Cage'i
tercih ederiz cidden? Bir miizeye ya da konser salonuna adimimizi
attigimizda bir estetik kilisesine, ulvi ve oldukga iirpertici bir mezar-
liga giriyor, Leonardo ve Van Gogh'un, Palestrina ve Beethoven'in el
ele tutustugu bir zamana dogru yolculuk ediyoruz. Bu ¢ogunlukla
neredeyse dinsel bir sayg: ve hiirmetten, ama ayn1 zamanda da belir-
li bir kayitsizliktan kaynaklanir. Ciinkii gergekten dnemli olanin bag-
ka bir seyde yattigin1 hissederiz. Korunmaya muhtag olan ey tam da
artik diinyamizdaki yerini kaybettigi i¢in korunuyordur, bu nedenle
de ona 6zel bir yer vermek gerekmektedir — genellikle de yiiksek
bir bedel 6deyerek.

KARSTEN HARRIES
"Hegel'in Sanatin Gelecegi Hakkindaki Diisiinceleri"’

Sinemanin bir ifade araci olduguna inanmiyorum. Belki daha sonra
miimkiin olabilir bu; ama sinema, fotograf gibi, bir seyi mekanik
yolla yapmaktan 6teye gitmiyor. Sinema, sanatla yarigamaz. Tabii
eger sanat var olmaya devam ederse...

MARCEL DUCHAMP
"Garson Gibi Yagiyorum"6



2. (Solda) Rembrandt Harmensz. van Rijn, Otoportre, 1658. Tuval (izerine yagl-
boya, 129 x 101 cm. Frick Koleksiyonu, New York.

3. (Sagda) Robert Rauschenberg, Yatak, 1955. Ahsap destekler (izerine yerlesti-
rilmig yastik, yorgan ve cargaf Gizerine yaghboya ve karakalem. 191,2 x 80 x 20
cm. Alfred H. Barr Jr."in onuruna Leo Castelli tarafindan hediye edilmigtir. Mo-
dern Sanatlar Miizesi. VAGA, NY.
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SANATTA NOBET DEGIiSiMi

2001 MAYISINDA, Amerikan soyut sanatinin 6nde gelen temsilcile-
rinden Frank Stella, Modern Sanat Miizesi Miidiirii Glenn Lowry'
ye "Bu sergiye 'Modem baglangiglar' yerine ‘Mastiirbasyon ilham-
lar1' ad1 da verilebilirdi"? diyordu. Modern Sanat Miizesi, "Modem
baslangiclarda, kendi koleksiyonundan sectigi eserleri sergileye-
rek yirminci yiizyil sanat tarihini yeniden tartigmaya agmig oluyor-
du. Daha da 6nemlisi, s6z konusu sergi Alfred Barr'in yirminci
yiizyil sanatina iligkin iinlii kavramlagtirma ¢aligmasinin bir elesti-
risiydi. Barr'in, Kiibizmi yirminci yiizyilin en yenilik¢i ve etkili
akimi olarak basa yerlestiren hiyerarsik semasu, ilk kez 1935 yilin-
da Kiibizm ve Soyut Sanat sergisinin —Barr, Modemn Sanat Miize-
si'nin ilk miidiiriiydii; onun tarafindan diizenlenmisti bu sergi—
katalog kapaginda bir diyagram big¢iminde yer almig olsa da, bir te-
mel ilke, hatta dogma olarak kabul edilegelmisti. Barr'in bugiinkii
kiirator ardillar ise "Modemn baslangiglar”i sanat siniflandirmala-
rinda gegerli olan bigimde, yani akimlar etrafinda degil de "insan-
lar, yerler ve seyler" temasi etrafinda diizenlediler. Stella'ya baki-
lacak olursa, "'Amagsiz, ilgisiz ve ruhsuz' daha uygun bir alt bag-
lik olurdu”. Hig¢ kuskusuz Berlin'de 1997 yilinda diizenlenen "Mo-
demnizm Cag)" sergisi ile kargilagtirildiginda —bu da yirminci yiiz-
yil sanatin1 yeniden diisiinmek i¢in gergeklestirilen ve yine sanat
akimlarina yer vermeyen bir bagka girisimdi (bu akimlarin yerini
dort genis kategori ya da oncii diigiince almisti: "Gergeklik-Carpit-
ma", "Soyutlama-Maneviyat", "Dil-Malzeme" ve "Riiya-Mit"8)—
“Insanlar, yerler ve seyler" siradan, hatta kavramsal olarak sig go-
riinmektedir.
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Peki ama Stella sergiyi neden bu kadar 6fkeli bir bigimde "ko-
tii ... utang verici ... kabul edilemez," diye nitelendiriyordu? Neden
"'Modern baslangiglar'in Modemn Sanat Miizesi koleksiyonunu na-
sil hirpaladigini sogukkanlilikla anlatmanin miimkiin olmadigini,"
sOyliiyordu? Stella'dan belli bir 6lgiide alinti yapmakta yarar var,
¢linkii onun kars1 ¢iktigi sanat anlayisi, kuskusuz kasith olmaksi-
zin, eskiden "yiiksek sanat" adi verilen seyin artik var olmadigi,
hatta adinin bile ortadan kalktig1 anlamina geliyor. Hatta bugiinler-
de "yiiksek sanat" terimini kullanmak, segkinci, diglayici, erisile-
mez bir olgudan, giinliik olgulardan farkli bir seyden, bu yiizden de
kendi kendine ayricalik bahseden ve giinliik yasamin amacinin di-
sinda kalan bir seyden s6z etmek anlamina gelir oldu — giinliik ya-
samin amaci dedigimiz de, yasami siirdiirmek ve biinyevi trajikli-
ginin sirf giinliik olmasindan kaynaklandigini umursamadan, onun
icinde, artik elden ne gelirse, serpilmek, gelismektir.

Yiiksek sanat mutlu azinliga hitap ediyor olabilir, ama mutsuz
cogunluga seslenmez. Yiiksek sanat onlarin giinliik yasamlarinda
karsilagtiklan insanlari, yerleri ve seyleri anlamalarina yardim ede-
meyecek kadar ¢apragiktir kesinlikle. Ortak bir temastan yoksun ol-
dugu i¢in en insani goriinen seylerden yoksun gibidir. Peki ya yiik-
sek sanatin sunma iddiasinda bulundugu estetik deneyimin —yani
(geleneklere saygili, bu yiizden giiya normal ya da "gercekgi" bilin-
ci kapsayan) giinliik deneyimin zitt1 olan, (deyim yerindeyse farkli
bir biling durumuyla, dolayisiyla anormal ya da en azindan normal
ve geleneksel olmayan bir gergeklik bilinciyle donanmis) yiiksek
deneyim denen geyin— giinliik yasam agisindan ne 6nemi var?
Yiiksek sanatin incelik ve zarifligi giinliik yasamin s1§, eyleme yo-
nelik, caba gerektiren diinyasinda ne ise yarar? Yiiksek sanat sanki
kendisinden bagka segenek yokmugcasina insanin tiim varlig iize-
rinde hak iddia eder ki bu da —insana tekinsiz bir uzaklik ve huzur,
giinlilk yasamin amansiz varligini inkar etmeden sanki onun iizerin-
deymis ve kendini ona karg1 savunabilirmis hissi veren— bir nebze
uzaklagma sans1 ve boylece bu hayatta var olabilmek i¢in gereken
zihin saghigindan daha farkli bir zihinsel saghk kazandirir insana.

"Bu sergi ne yeniden degerlendirme, ne de yeniden yorumlama
yapiyor; tek yaptigi, yayginlasan modaya uyup koleksiyonun igin-
de barindirdig biiyiikliik, deha ve egsizlik diisiincelerinin megrulu-



4. Frank Stella, Bayrak Yukar:, 1959. Tuval (izerine cam cila. 31,75 x 185,5 cm.
Whitney Amerikan Sanati Miizesi. Bay ve Bayan Eugene H. Schwartz'in hediyesi
ve John. I. H. Baur Satin Alma Fonu, Charles and Anita Blatt Fonu, Peter H. Brant,
B. H. Friedman, Gilman Vakfi ve Sirketi, Susan Marse Hilles, Lauder Vakfi, Fran-
ces ve Sydney Lewis, Albert A. List Fonu, Phillip Moris Sirketi, Sandra Peyson,
Bay ve Bayan Albrecht Saalfield, Bayan Percy Uris, Warner Communications $ir-
keti ve National Endowment for the Arts'in katkilariyla alinmigtir. © 2004 Frank
Stella/Artists Rights Society (ARS), New York. Fotograf Geoffrey Clements tara-
findan gekilmistir.



5. Pablo Picasso, Gitar, 1912-13. Metal levha ve kablodan yapilmistir. 77,5 x 35 x
20 cm. Sanatginin hediyesi. © Modern Sanatlar Miizesi/ SCALA/Art Resource, NY
tarafindan lisanslanmigtir. © 2004 Pablo Picasso/Artists Rights Society (ARS),
New York'un malidir.
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gunu ortadan kaldirarak... koleksiyonun ruhuyla oynamak," diyor
Stella. "Kiiratorlerin, yani [John] Elderfield ve siirekasinin yapma-
ya c¢alistig1 sey, nitelikle ilgili her tiirlii kaygiy: bir kenara birak-
mak, yarginin yerine yargilayici olmayan1 koymaktir." Serginin
yerlesim diizenini ayrintilariyla inceleyen Stella alayci bir bi¢cimde
su gozlemleri yapar:

Her sey gelisigiizel yerlestirilseydi bile, bu ciddiyetten uzak siradan-
lagtirmadan daha iyi, her haliikarda ¢ok daha ilging ve daha giizel olurdu.
Her sey o kadar keyfi ki, izleyici, Picasso'nun 1912-13 yillarinda yapti181
"Gitar" icin Bay Elderfield'in buldugu yerden daha kétiisiinii bulmakta
zorlanird1 herhalde. Picasso'nun "Gitar"1 tuvalette bile daha iyi dururdu.
Tuvaletin kapisi, "pisuar” motifi ile hayat kazanan i1smarlama bir duvar
resmi [Stella sergideki bir eserden s6z ediyor] kadar "ayricalikh” bir yer
olmayabilir elbette — bahse girerim "Gitar" o kapida bile daha iyi durur-
du. Duvara asilmis bir pleksiglas kutunun icine sikigan "Gitar", 21. yiizyil
miize tarihinde bir bagyapitin en kétii sergilenisi olmaktan kurtulamiyor.

Sikdyetlerini ve feryadini siirdiiren Stella soyle diyor: "Elder-
field'in 'nihai ve kapsamli olandan kaginma' ve 'uzlagmadan kagma’
yetenegi gibi yaran tartigilabilecek sonuglara ulasmak ugruna ko-
leksiyonu acimasizca alt iist etmesi, koleksiyonun alcaltilmasi, Al-
fred Barr, Jr. ve en sevdigi ii¢ sanatginin, Cézanne, Picasso ve Ma-
levi¢'in de kiigiik diisiiriilmesi anlamina geliyor; ruhsuz ve utang
verici bir eylem. 'Modem baglangi¢lar' akademik inceleme kisvesi
altinda Barr'in kahramanca elde ettigi basarilara saldiriyor. Barr'in
oncii tarihsel... modernizm incelemesi olan Kiibizm ve Soyutlama
(1935) tamamen reddediliyor... Ayrica 'modemizmin ilk doneminin
tarihsel olmayan bir incelemesini yapmanin' ne kadar 6nemli oldu-
gunu fark edemedigi i¢in de kiigiimseniyor Barr. Boylesine biiyiik
ve Oncii bir sahsiyete yapilan bu saldir insafsizliktir. Barr, 'iizerine
cok fazla yazi yazilmig' bir modern sanat gemas yaratti1 icin eles-
tiriliyor." Modemn Sanat Miizesi'nin "kendi kazanimlarini, orijinal
kimligini, orijinal ve hayranlik uyandirict emelini tamamen yok et-
tigini," belirten Stella, Lowry'nin "sanat eglencedir," soziinii alinti-
layarak Lowry'nin yerine Michael Eisner'in getirilmesini Onerir:
Ciinkii o "hi¢ olmazsa, eglencenin nasil para getirecegini bilir. Us-
telik logoyu bile degistirmesine gerek kalmaz: Modern Sanat Mii-
zesi MOMA (Museum of Modem Art), Mikifare'nin Sanat Miizesi
(Museum of Mickey's Art) anlaminda kullanmaya devam edebilir."
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Stella elestirilerini siirdiirdiikge siirdiiriir, goriiniise gore agzi-
na geleni soylemektedir. Hatta oldukg¢a igneleyici bigimde Elder-
field'in miizenin modas1 ge¢mis koleksiyonuna ne yapacagi soru-
nunu ¢6zmiig oldugunu soyler. "Modern Sanat Miizesi, koleksiyo-
nunu, Mewopolitan Sanat Miizesi (Met) ya da Ulusal Galeri gibi
modasi ge¢mis miizelere hibe etmek yerine, gecmisin sanatindan
nasil yararlanacaklannr ¢ok iyi bilen, giiniimiiziin gevreye duyarh
yeni nesil sanat¢ilarina vererek onlarin koleksiyonu dogrudan geri
doniisiime sokarak kendi eserlerinde kullanmalarini saglayacaktir.
Dogrusu merak ediyorum acaba Craig-Martin kendi at6lyesinde
daha rahat ¢aligmak i¢in Picasso'sunu ya da Malevi¢'ini eve gotiir-
mek istese bu ‘miimkiin' olur mu?" Modern Sanat Miizesi'nin mo-
dasinin gegmedigini, aslinda ne kadar da modern oldugunu goster-
mek amaciyla (Miizenin, son zamanlarda moda olan P.S.I Cagdas
Sanat Miizesi'yle birlesmesinde de oldugu gibi) diizenlenen "Mo-
dern basglangiglar” sergisine davet edilen moda diiskiinii postmo-
dern sanatgilardan ¢ok, miizenin kendisine odaklanan Stella 6ldii-
riicii darbeyi goyle vurur: "Bir modern sanat magazasi, modern sa-
nat miizesinin yerini almaya kalkiyor. Oyle ki 'Modern baglangig-
lar' Macy's magazasinin haftalik promosyonlariyla yarigmaya bag-
lad1.” Stella boylesine agir yorumlarla modern sanatin ticaret ara-
cilifiyla ne kadar agagilandigimi1 vurgular —ticari degerler ile sa-
natsal degerlerin bilmeden de olsa birbirine karigtinnlmasi etik bir
hatadir— bu da sanatin can ¢ekistiginin bir gostergesidir. Buna da-
ha fazla dayanamayan Stella soyle yazar: "Visa kartinizdan gekile-
rek evinize gotiiriilmeye hazir ¢ergeveli roprodiiksiyonlardan olu-
san Cézanne'in peyzaj sergisi ¢ok ¢ekicidir. Rod¢genko'nun 'Uzam-
sal Yapi no. 12' adli eseri ise pekala Williams Sonoma Koleksiyo-
nu'ndan &diing alinmig bir siizge¢ olabilirdi. Zavalli Picasso ise,
yirminci yiizyilin en orijinal heykellerinden biri olan, hatta belki de
'Gitar' (1912-13) eserinden sonra ikinci siray: alan 'Apsent barda-
g1’ (1914) adli eseri yemek masasinin iizerinde sergilenerek bir kez
daha agagilanmig, siradanlagtinlmigtir.”

Kizginhigim dizginleyemeyen Stella son olarak oyle der:
"'Modern baglangiclar' yeni bin yilin en zevk yoksunu, en sanat

. karsit1 sergisi olma yolunda iyi bir baglangi¢ yapmigtir,” ve umut-
suzca sunlar1 sdyleyerek bitirir: "Modern Sanatlar Miizesi Kiiltiir
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6. Alfred H. Barr, Jr. KGbizm ve Soyut Sanat sergisi katalogunun kapagi, New
York Modern Sanatlar Miizesi, 1936. © The Museum of Modern Art/SCALA/Art
Resource tarafindan lisansi alinmigtir, NY.
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Incelemeleri Merkezi haline geldi." Lowry "kibarca giiliimseye-
rek" bu sozleri onaylar. Stella'nin bakis agisina goére —hi¢ kusku-
suz Lowry'ninkinden farklidir bu bakis agisi— bu yalanci Mona
Lisa tebessiimii sanatin dmriiniin tiikendigine yonelik bir isaret, so-
nunun geldigini gosteren korkung bir ¢igliktir. Sanat, topluma mal
edilerek gizlice zehirlenmigtir; bagka bir deyisle, ticari degerine
yapilan vurgu ve iist siniflarin eglence araci olarak goriilmesi sana-
t1 bir tiir t‘oplumsal sermayeye doniistiirmiistiir. Sanat, siradan ola-
nin i¢ine girerek benzersizligini yitirmistir. Sanat¢1 olmak igin bir
"kavram"a sahip olunmasinin yettigi inanci da sanati agindirmigtir;
s0z konusu inang, sanatgi kavraminin da sanat kavraminin da agik
anlamini yitirdigini gosterir. Iste bu yiizden birgok kisi kendini sa-
nat¢1 saniyor, ¢iinkii hemen herkesin 6zellikle de bildikleri bir in-
san, yer ya da seyle ilgili olarak gozde bir "kavram"1 var.

Stella'ya gore, Modemn Sanat Miizesi ticari eglencenin moda
mekdni haline gelmistir, ama aslinda modern sanat pek de dyle ¢e-
kici, sirin goriinen ve hemen anlasilabilen bir sey degildir. Ne var
ki "Modem baslangiglar" sanati popiilerlestirmeye ¢aligir, bunu da
onu siradan bir sey olarak, estetik bir kesif degil de eglence olarak
gostererek basarir. "Modern baslangiglar”, Trilling'in belirttigi iize-
re, modemn sanati manevi agidan postmodern olarak gdstermeye ¢a-
lisir, ¢iinkii s6z konusu sergi, iist diizey ve gizemli, esrarli bir sana-
t1 popiiler ve asikdr gostermeye, popiiler ticari sanati ise iist diizey
ve yenilik¢i gostermeye galisarak aralarindaki farki yok etmeyi
amaglar; Oyle ki artik sanatin var olmast i¢in hi¢bir neden ya da ih-
tiyac yokmus gibi goriinmeye baslar; boylece her tiir sanat "6nem-
li"ymis gibi goriiniir ve sanat, esi goriilmedik (ve hig de elestirel ol-
mayan) bir bigimde yayginlasir. Sanatta ciddiyeti belirlemek igin
artik higbir ciddi kriter kalmadigindan herkes kolaylikla "ciddi sa-
natgt” haline gelebilecektir.

Stella'ya gore, modern sanat "Modem baslangiglar” sergisi ile
ciddiligini kaybeder, ciinkii artik sanat ile sanat olmayan birbirin-
den ayirt edilemez hale gelmistir. Cézanne'in peyzajlarinin ropro-
diiksiyonlarinin orijinallerinden daha kolay kabul edilebilir ve ma-
kul olduguna yonelik alayci gozlemle Stella'nin vurgulamaya ¢alis-
t181 nokta da budur. Tablo, roprodiiksiyon haliyle giindeligin sinir-
lart i¢ine girer. Ondan kagmak artik neredeyse olanaksizdir. Tablo,
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roprodiiksiyonunun ona dayattig1 giinliik bilincin zindanindan an-
cak tiim bunlara meydan okuyan bir estetik algi sayesinde kurtula-
bilir. Ciddi bir sanatseverin tabloyu estetik agidan bir kez daha
onaylamasi demek, onu adeta yeniden yaratmasi demektir, ki bu da
sanatginin eseri yaratmasiyla ayni manevi amaca yoneliktir: Yarati-
cilik, yasadigimiz diinyanin giinliik bilincinden kagmanin ve hatta
ondan tamamen kopmanin yoludur. Sanatgi, konusuyla —yani Cé-
zanne, manzarasiyla— bir yandan giinliik olanin i¢indeyken ote
yandan onu estetik olarak yeniden yaratarak agsmaktadir.
Postmodem donemde artik tabloyu gérmeyiz, yalnizca ropro-
diiksiyonunu ya da en iyi olasilikla tabloyu réprodiiksiyon aracili-
g1yla goriiriiz; boylece tablo ile roprodiiksiyon 6zdes hale gelir ve
popiiler(lestirici) gdze neredeyse ayni gibi goriiniir. Yeniden iireti-
lerek evcillestirilmesi nedeniyle roprodiiksiyon, ger¢ek olandan
daha gercek, daha kabul edilebilir hale gelir, yani daha anlasilabilir
ve tamdiktir: Artik sorumluluk sanatgida degil, izleyicideymis gibi
goriinmektedir. Roprodiiksiyonu yapilan Cézanne'in eseri giinliik
yasamin bir pargasi olarak goriildiigii icindir ki insana giiven verir
ve ¢ekici gelir — bu durum da giindelik bilincin tek megru biling
oldugunu dogrular; halbuki gercek Cézanne kaygi ve rahatsizlik
vericidir, ¢iinkii giindelik bilince zarar verir. Roprodiiksiyonlarin
normallesmesi yolunda gosterdigimiz hassasiyeti, orijinallerin,
gercek seylerin normalligini yitirmesine karsi, bu yitirig sinirimizi
bozdugu, bilincimizi tedirgin ettigi halde, gostermiyoruz. Bu ne-
denle roprodiiksiyon ikili bir kisirlagtirmadir: Hem sanat eserini
hem de ona iligkin bilinci, genel anlamda bilinci, kisirlagtirir.
Rodgenko ve Picasso'nun soyut heykelleri iglevsel olmadiklar
halde birer ev egyasi gibi sunulmalar! nedeniyle asinalik diizeyine
indirgenmislerdir. Olduklarindan daha giinlitk ve siradan gosteril-
meye calisilmaktadirlar, boylece estetik halelerinden ve yabanci-
liklarindan, daha dogrusu estetik acidan belirlenmis olan yabanci-
lagtinlmig durumlarindan soyutlanmaktadirlar. Maddi kazang geti-
ren Oteki el iiriinlerinden farksiz hale gelmislerdir, tiirsel olarak de-
gil, salt goriintiileriyle birbirlerinden ayrilmaktadirlar, en azindan
bunlar1 gérmeye alismis olan siradan gozlere gore artik aralarinda
pek de fark yoktur. Stella'ya gore "Modem baglangiclar'in tek
amaci halki modem sanata aligtirmak ve sanatin birgok insanin dii-
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siindiigii gibi tuhaf ve sikint1 verici olmadigini, giinliik yagamin de-
vamini olusturdugunu, ama belki de surf belirli bir kullanim alani
olmadigindan biraz daha eglenceli ve heyecan verici oldugunu
gostermektir.

Lowry'nin rahat tebessiimii, modern sanatin kaderine teslim ol-
dugunu gosterir; sanki en bastan beri modern sanat giinliik terim-
lerle anlagilmak ve sevimsiz gibi goriinmesine kargin sevilmek isti-
yormus gibi bir durum ortaya ¢ikmigtir — yani sanki en bagtan be-
ri istedigi sey buymuscasina modemn sanat kaginilmaz bigimde
giinliik yasamin i¢inde erimis ve bu duruma uyum saglamistir. Mo-
demn sanat aslinda toplumun onayini temsil eden prenses tarafindan
Opiilmeyi ve prense, yani toplumsal bir yildiza doniismeyi bekle-
yen ¢irkin bir kurbagaydi. Boyle sirinlestirilmesiyle —insanlar,
yerler ve nesneler gibi gayet tanidik, giindelik seylerle ilgili oldugu
gosterilerek adinin temizlenmesiyle— sanat artik Trilling'in "ciddi
sanat," diye adlandirarak, "egemen kiiltiire agikca ya da dolayli ola-
rak muhalif konumda bulunur,” ve bdylece "bizzat toplumsal ger-
ceklikteki yabancilagmig duruma isaret eder,” dedigi seyle ayni sey
degildir.® Sanata sahip ¢ikmak isteyecek yegane kurulug miize olsa
da "Modem baslangiglar” sergisinde sanat, elestirel 6zerkligin kay-
nagini olugturan muhalif yabancilagsmasindan siyrilarak, yakaladig:
kurumsallagsma sansina atlamak ister gibidir. Ne var ki kapitalist
toplumun belirleyici kurumu —deus ex machina*— olan piyasada
sanatin elbette 6nemli bir yeri vardir. Stella'ya gore, Lowry'nin tu-
tumu sanatin 6liimiiniin acik gostergesidir; yiiksek sanatin —hem
geleneksel hem de modern sanatin— sona erdiginin ve artik onun-
la igimizin kalmadiginin kamtidir. Yiiksek sanat estetik deneyim
kaynagi olarak ayricalikli yerini kaybederek, gorsel ve maddi kiil-
tiiriin herhangi bir 6meginden ibaret kalmustir; ve kiiltiir inceleme-
lerinin perspektifinden bakildiginda bu ideolojik degildir.

Aslinda sirf essiz ve "daha yiiksek" bir deneyim gibi goriinme-
si ve herkesin talebine cevap vermemesi —yani kiiltiirel eglence

* Deus ex machina (Lat.), diigiimlenmis bir sorunu ya da konuyu ¢ozmek
i¢in, igin igine Tanri'nin ya da dogaiistii bir figiiriin gereksiz yere sokulmasini ni-
telemek amaciyla elestirel anlamda kullanilan bir terim: "makineyle indirilen
tann" ya da "makineden tann" (Felsefe Sozliigii, Bilim ve Sanat Yay.) —¢.n.
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magazasinda satilik olmamasi ve bu yoniiyle paha bigilmez, ve
biinyesinde pazarlanabilirlik barindirmayan bir ey olmasi— nede-
niyle yiiksek sanat ifadesi, toplumsal ve politik agidan sakincalidir.
Ortak bir deneyim degildir, bu nedenle demokratik de degildir;
gergi popiiler ve ticari sanat boyle bir ey sunuyormusg gibi davran-
ma geregi bile duymaz, ama kimi zaman bunun bir taklidini, hatta
kotii bir taklidini sunuyormus gibi goriiliir. Toplumsal agidan ko-
sullanmis, hatta kiiltiirel agidan boyunduruk altinda olan, kisiselli-
gin digindaki bir yapinin tumturakli, tuhaf bir etkisi —Trilling'in
soziinii ettigi kisisel 6zerklik yanilsamasinin bir ve¢chesi— sayilan
estetik deneyim, aslinda bir kenara atilmistir. Sanatgi, ciddi bigim-
de, toplumun giindelik degerlerinin istekli temsilcisi haline gelir,
kendi yabancilagmasinin hiitiinliigiinii kaybeder ve sonucta sanat
hem estetik amacini hem giiciinii yitirerek toplumsal aidiyetin sim-
gelerinden biri olan toplumsal biitiinlesmenin bir araci haline gelir.

Sanat artik ne Walter Pater, Roger Fry, Clement Greenberg gibi
birbirinden ¢ok farkl: elestirel estetik¢ilerin ve modemist peygam-
berlerin savundugu gibi estetik deneyimin ayricalikli alamidir, ne
de Alexander Mitscherlich'in ifadesiyle, "boyun egmeye iten dig
baskilara ve i¢sel korkuya karsi elestirel diisiince 6zgiirliigiiniin zor
kazanilmis kavgasi"dir.!® Bence de estetik deneyim, bu uyum nedir
bilmeyen, korkusuz kavganin anlik, kisisel ve Greenberg'in deyi-
miyle, cosku verici bir bigimidir. Elestirel 6zgiirliigiin o giizelim ta-
dinin kisa siireligine de olsa tadilmasidir bu; D. W. Winnicott'un
"ego orgazmi” dedigi seyden, yani insanin yasadigim gercek an-
lamda fark etmesi hissini tagiyan o sagaltic1 "yaratici kavrama'"nin
mutluluk verici deneyiminden hig¢ de farkli degildir. Bu deneyim,
yabancilagmay1 Ozgiirliige, muhalifli§i ise elestirellie c¢evirir.
Mitscherlich'in ifadesiyle, "egonun kirilgan basarisidir”, yine de
onu giiclendirir, toplumsal kimligini ve itaatkarligin1 agmasini sag-
lar. Gergeklik, toplumda, Mitscherlich'in soyledigi gibi standart,
"sematik” bir gozle goriiliir, bu nedenle de karmagikligim yitirir.
Diyalektik karmagikligin1 kaybederek tek boyutlu hale gelir. De-
gismekte olan, siiregiden bir siire¢ gibi degil de, yazgisal ve sabit
bir sey gibi goriiniir. Oysa estetik acidan gerceklik kendiliginden
ortaya ¢ikan bir sey olarak ve diyalektik bir bigimde, kimisi ¢oziil-
miis kimisi ¢oziilmemis gerilim ve celigkilerle dolu sorunlu, boliik
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porgiik, sonsuz bir siire¢ olarak goriiliir; s6z konusu siire¢ bize ger-
ceklige yonelik bir kavrayis kazandinr; insanin kendi doniigiimiinii
ve yeniden denge konumuna gelmesini ancak bu kavrayis saglar.
Gergek tipki cocuklugumuzda oldugu gibi canli, taze ve "hareket-
1i" bir sey —gergek anlamda ger¢ek— halini alir; iste bu nedenle
Wordsworth, Baudelaire, Gauguin, Kandinsky, Klee ve Dubuffet'
nin de aralarinda bulundugu, modem dénem 6ncesinde ve modem
donemde yasayan birgok sair ve sanatgi, cocugu imgelemi en genis
kisi olarak bagirlarina basmig, "ilkel", cocuksu, "yabanci" sanatt en
genis imgeleme sahip, temel sanat olarak gormiislerdir. iclerindeki
¢ocukla iletisimlerini kesmemeye ¢aligmig, bunun icin de ¢ogun-
lukla ilkel sanat1 mihenk tas: (hatta bilegitasi) olarak kullanmus, ki-
sinin kendisine atfedilen rolii oynamasini ve kendisini o rolle tama-
men O0zdeglestirmesini talep eden yetiskinlerin toplumsal diinyasini
hige sayarak iclerindeki ¢ocugu canli tutmaya ¢aligmiglardir.
Stella'ya gore modern sanati insanlar, yerler ve seylere iligkin
modemn bir anlayiga —giinliik yasamin siradan toziine— indirge-
mek, onun yaratict canlilifim ve essizligini inkar etmek demektir.
Sanatin, kimi zaman onun kalkig noktasini olugturan insanlari, yer-
leri ve seyleri estetik agidan astiginin inkér edilmesidir. Modern sa-
nati1, ne demek istedigini anlamadan siradanlastirmak demektir. in-
sanlari manevi agidan yiicelten saf sanata yonelmek yerine (her ne
kadar eksik ve gegici olsa da, yani estetik etkinin ortadan kalkmasi
ile yasamin insanlarda ag¢tig1 yaralar yeniden kotiilesmeye baglasa
da —ger¢i yine de ciddiyetlerini azaltacak ve onlari daha katlanila-
bilir kilacaktir— bu bir iyilestirme tiiriidiir), modern sanat siradan
gercekligin, yani modern zamanlarda her giin karsimiza ¢ikan in-
sanlarin, yerlerin ve seylerin yeni bir temsili olarak goriilmektedir.
Yani aslinda sarap yine o eski saraptir ama bu kez piril pinl parla-
yan yeni bir sisede sunulmaktadir. Modemn sanatin bu sekilde giin-
lik kisiler, yerler ve seylerin 151§inda anlagilmasi onu tamamen
gii¢siiz birakir, ¢iinkii saf sanat oldugu inkar edilmis olur. Bu anla-
yis, modern sanatin oziinii olusturan, sanati giindelik gergeklere
yonelik herhangi bir gondermeden arindirma istegini ya da giinde-
lik gercekligin goriiniisiinii salt estetik bir gergeklik haline gelecek
sekilde doniistiirme istegini ortadan kaldirir, boylece (en azindan
"gorsel” sanat eserinde) tamamen gercek olmak adina hakikatini yi-
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tirir. "Modern baslangiglar”, kisinin kendisini topluma ve siradanli-
ga karsi koruma istegini simgelestirmek yerine —insanin kendi
kendisini kandirmasini tesvik eden bir toplumda modemn sanatin,
insanin kendine karsi diiriist olabildigi 6zel bir yer (her ne kadar ku-
rumsallagmis da olsa, ancak ismen toplumsal olan bir yer) olarak
hizmet etmesi yerine— modemn sanatin zaten her zaman toplumsal
alandan ibaret oldugunu ima etmektedir. Modemn sanat, ciddi an-
lamda "6teki alan" degil, yabanci bir kilif altindaki tanidik toplum-
sal alandir. (Sanatin bir paradoksu da korunabilmesi i¢in topluma
mal edilmeye muhtag olmasidir; ne var ki kurumsallasmas1 —yani
aslinda tiimiiyle sosyallesmesi— onun estetik etkisini notrlestirmek
icin yapilan bilingdist bir girisimdir. Sanatin zorla kendine uygun
olmayan bir kiiltiirel ortama sokulmas1 —miize, fiziksel agidan bir
mozole oldugu kadar, entelektiiel bir lahittir de— uyuma direnen,
hatta anti-sosyal olan karakterini zayiflatir. Burada 6nemli olan
nokta sudur: Estetik bagkaldirinin beraberinde getirdigi sanatginin
toplumsal role kayitsizligi, toplumsal bozulmaya, yani etkin bir bi-
¢imde caligabilmesi igin toplumsal role uyum gosterilmesini gerek-
tiren toplumsal isleyisin ¢okiisiine davetiye ¢ikarir. Mitscherlich,
boylesine yiiceltilmesine karsin "bireyselligin son derece ender
rastlanan bir sey" oldugunu belirtir, ¢iinkii bu, beraberinde yikici
bir uyumsuzluk tehdidi getirerek toplumsal diizeni baltalayacaktir.)

Kisacasi estetik deneyim, hem toplumsal kimligin yerlesmis bir
sey —yazgi— olmadiginin, hem de varolusun tek unsuru olmadi-
ginin fark edilmesine yol agar. Toplumsal kimlik, bireyselligin
kaynagi degildir, bireyselligi engeller. Bireyin "zorunlu davranigla-
ra" —bu davramslar, hi¢ kusku yok ki toplumsal varligin devami
icin gereklidir— itilerek yitirdigi bireysellik ve gergeklik duygusu-
nu kesfetmesini saglayan sey estetik deneyimdir, ¢ilinkii insanin
gercekei degilse de ulvi bir mutluluk olarak tanimlanabilecek bir
Olgiite gore yasamasini saglarken toplum iginde, paradoksal bir bi-
cimde, "[toplumsal] gergekligin elestirel agidan sinanmasinin” da
onciiliigiini yapar. Bu hi¢ kuskusuz, estetik deneyimin insan iize-
rindeki potansiyeline yonelik kahramanca bir diisiincedir — ama
kahramanlik aslinda tamamen 6zel bir seydir, ¢iinkii Winnicott'un
kendiligin tecrit edilmis 6zii adin1 verdigi seyin ihtiyaclarina dair
bir kavrayisi igerir.
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ESTETIGIN KOTULENiSi: DUCHAMP
VE NEWMAN

STELLA'NIN YAPTIGI, tekinsiz bir kesinlik ve rahatsiz edici bir alay-
cilikla sanatin postestetik karakterini ifade etmek olmugtur. Sana-
tin sonunun geldigini ima etmektedir, ama bu artik sanat eseri iire-
tilmeyecegi anlamina gelmez; sanat eserleri varligini siirdiirecek-
tir, ne var ki 6nemli bir insani kullanimlar olmayacaktir: Artik ki-
sisel Ozerkligin ve elestirel 6zgiirliigiin gelismesine katkida bulun-
mayacak, bireyi yerlesik degerlere uyumlu olmaya ¢agiran ve boy-
lece bireysellik iizerinde baski yaratan toplumsal siiperego ve i¢gii-
diilere kars1 egoyu giiclendirmeyeceklerdir. Sanat eserleri tama-
men ticarilestiZinde —yani meta kimligi estetik kimlige karg1 tam
bir iistiinliik elde edip onu kendi icinde erittiginde ve boylece pa-
hal1 bir yapita elestirellikten uzak bir bigimde estetik 6nem ve hat-
ta manevi deger bahsedildiginde— sanat eserleri giindelik el iiriin-
leri haline gelerek Duchamp'a gore "yaratic1 edim"in 6ziinii olugtu-
ran "estetik ozmos"u tersine ¢evirmektedirler.!! Estetik ozmos, sa-
nat eserlerinin insanlara bir geyler animsatmasin ve ilgi ¢cekmesi-
ni saglar, hatta ve hatta onlar yaratir, ¢iinkii "eylemsiz durumdaki
madde"yi, izleyicinin sanat eseri olarak adlandirmak isteyecegi,
yani ciddiye alacagi bir olguya —"izleyiciyi elestirel a¢idan tepki
vermeye iten bir olguya"— doniistiiriir.

Stella'ya gore "Modemn baglangiglar” estetik ozmosun etkisini
ortadan kaldirmakta, hatta onu tersine ¢evirmektedir; yiiksek sa-
nattan sanat olmayan seye dogru geri gidildigini gosterir bu, yani
sanatin sonu gelmigtir — sanatin postmodern sonu da denebilir bu-
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na, ¢iinkii postmodemitede sanat, Lowry'nin belirttigi gibi, bir eg-
lencedir, boylece sanat, sanati sanat kisvesi altinda toplumsal hiz-
met veren bir nesne degil, sahiden sanat yapan estetik 6nemini yi-
tirir. Duchamp, estetik ozmosu "Boya, piyano ya da mermer gibi
eylemsiz bir madde araciligiyla... sanat¢idan izleyiciye dogru bir
aktarim faaliyeti” diye tanimliyordu. Bu aktarim "d I'état brut, ya-
ni ham haldeki iyi, kotii ya da kaygisiz sanati iireten 6znel meka-
nizma"dir. Ham durumdaki sanati bi¢imlendiren sey sanat¢inin
"kigisel 'sanat katsayisi''dir; Duchamp, bu kavram: "kastedilen
ama ifade edilmeyen ile kastedilmeden ifade edilen arasindaki arit-
metik iligki" diye tanimlar.

Aktarim sozciigiiniin, Duchamp'in da siiphesiz bildigi gibi, psi-
kanaliz terimi oldugunu ve analiz edilmekte olan kisinin ¢ocuklu-
gunda yasadig1 ¢ogunlukla giiglii, hatta ac1 dolu duygular analist-
le olan iligkisine tagima egilimini ifade ettigini belirtmekte yarar
var. Duchamp, sanat¢inin yaratici edim sirasinda ilkel duygularini
malzemesine transfer ettigini soyler; boylece malzeme, bu duygu-
larin izleyiciye aktarilmasini saglayan bir araciya doniisiir. Aktarim
aslinda malzemeyi sanat haline getiren temel yaratici edimdir —
ya da malzemeyi sanat haline getirmek icin gereken duygusal
emektir. Yaratma siirecinin ilk asamasi malzemeyi araciya doniis-
tiirmektir, bunu gergeklestiren de aktarimdir. Bagka bir deyisle,
malzeme, araciya doniiserek analistin yerini alir; boylece sanat
eserini yaratmak sanatg1 i¢in bir tiir kendi kendini analiz etme sii-
reci haline gelecektir. Her bir sanat eseri deyim yerindeyse sanat-
¢inin kendi kendisiyle karsilagmasini, yani sanat¢inin malzemesi
aracilifiyla duygularini yeniden yasayip, yeniden diizenledigi ana-
litik bir seansi temsil eder. Her ne kadar sonugta ortaya ¢ikacak sey
sanat kilifi altinda kendini ifade etmekten, kendine ayna tutmaktan
(yoksa kendi kendini taklit etmekten mi?) ibaret kalabilecek de ol-
sa, atOlye, sanat¢inin kendi kendini tedavi etmeye calistig: bir kli-
nige doniisir.

Bir basgka deyisle mesele, sanat¢inin, kendi duygularina yone-
lik i¢goriiyii, bos bir levhadan ibaret olan eylemsiz malzeme araci-
lig1yla, birebir tepkide bulunan ve yorum yapan analistin yaninda
oldugu ol¢iide kazanip kazanamayacaginda yatmaktadir. Sanatgi
duygularini katarak 6lii malzemeyi sanatsal yasama dondiiriir ama
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7. Marcel Duchamp, Bekérlar: Tarafindan Ciriigiplak Soyulan Gelin (Biiyik Cam),
1915-23. 277.5 x 175,6 cm. Cam iizerine yagltboya ve kursun tel. Philadelphia Sa-
nat Miizesi: Katherine S. Dreier'in mirast. Fotograf Graydon Wood tarafindan ge-
kilmisgtir, 1992.

bu, duygularinin varolus nedenini anladigi anlamina gelmez; ¢iin-
kii duygulan anlamak igin Once onlann iistesinden gelmis olmak
gerekir. Basit bir bigcimde ifade edecek olursak, sanat¢inin sanat
yapmasi, lizerine sanat yaptigi seye —ele aldig) konuya yonelik
duygularina— dair i¢gérii kazandig1 anlamina gelmez. Duygulan
iizerine diigiinmek yerine pekala malzemesi araciligiyla onlari sah-
neliyor —yineliyor, naklediyor— da olabilir. Bir sanat eserinin na-
sil yapilacagina iligkin ne kadar ¢ok diigiiniiliirse diisiiniilsiin, ese-
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ri yapma ediminin kendisinin ne 6l¢iide bir diisiinme edimi oldugu
hi¢ de agik degildir. Sanat eseri bu duygularin maddi ifadesi olabi-
lir, ama onlara iligkin kavrayigin mutlak gostergesi ya da kaniti ola-
rak kabul edilemez. Duchamp'in cinsel duygularini eserleri aracili-
giyla -—en agik sekilde Bekdrlart Tarafindan Cirilgiplak Soyulan
Gelin (Biiyiik Cam), 1915-23, ve Veriler, 1944-66 adh eserlerinde—
tekrar tekrar somutlastirmasi onlar1 anlamaktan ¢ok, ifade etmekle
ilgilendigini gosterir. Duchamp duygularini hi¢gbir zaman derinle-
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mesine irdelememis, onlar1 salt sanatsal degerleri nedeniyle giin
yiiziine ¢ikarmigtir. Zaten eger duygularim anlamig olsayd: sanat
yapmakla ugragsmayabilirdi, ¢iinkii en azindan kendisinin sanatin
kisisel iglevine dair anlayigina gore boyle bir ihtiyag hissetmeyece-
gi beklenebilir. Robert Stoller, sanatin amacinin, "duygular gibi
psisik gergekler de dahil olmak iizere gercekligin bir yoniiniin tak-
lidini yaparak gercekligi bulaniklastirmak ya da gerceklikten kag-
mak,"12 olduguna dikkat ¢eker. Duchamp cinsel duygularini analiz
edip nedenlerini anlamig olsaydi onlan taklit ederek bulaniklagtir-
maz ya da onlardan kagmazdi.

Duchamp'a gore, sanat eserinin yaratim 6ykiisiiniin sonu sanat-
¢1 degildir. Sanatginin "d I'état brut olan kisisel sanat ifadesi... izle-
yici tarafindan, sekerin melastan arindiriligi gibi 'arindirilmali'dur...
izleyicinin gorevi eserin estetik olgiilere gore agirhiginm saptamak-
tir... izleyici eserin i¢sel niteliklerini ortaya ¢ikarip yorumlayarak
eserin dig diinyayla baglantisin1 saglar, boylece yaratma edimine
katkida bulunmus olur." izleyici bir nevi analist olmustur, sanatgi-
ya sanatsal riiyalarinin anlamini s6ylemektedir. Eger ilk yaratici
transmutasyon ya da transubstansiasyon —Duchamp'in kullandi-
81, bir kimyasal elementin bir bagkasina doniisiimiinii ifade eden bu
simya terimi ile, Asai Rabbani ayini sirasinda papazin sundugu ek-
mek ve sarabin, goriiniisii degismemesine ragmen Isa'nin bedenine
ve kanina doniistiigiinii ifade eden dini terim, aktarimin derin, giic-
lii etkisini ve anlamin1 gosteriyor— eylemsiz maddenin 6znel ag1-
dan ham sanata doniigmesiyse, ikinci yaratict doniisme de 6znel
acidan ham olan sanatin arindirilarak diisiinsel agidan toplumsal ve
kiiltiirel bir nesne haline gelmesidir. Ne var ki Duchamp'in belirtti-
gi gibi, sanata iligkin bir ¢esit yarg: olan bu arindirma her zaman
gozden gecirilmeye mahkimdur; bu da sanat eserinin hi¢bir zaman
bitirilmedigini, ya da nihai haline getirilmedigini, her zaman tuhaf
bir bicimde ham olarak kaldigini, boyle oldugu i¢in de bilinebilirli-
gin otesinde oldugunu gosterir. Hatta Duchamp'in yazmig oldugu
gibi, "gelecek nesiller... kimi zaman unutulmus sanatgilarin itibari-
n1 iade eder,” — higbir "nihai karar"in mutlak bi¢imde baglayici ol-
madigini gosteren yaratici bir yeniden diigsiinmedir bu.

Izleyici, sanata iligkin nihai bir yargida bulunamaz, ¢iinkii daha
sonra yeni bir elestirel tepki vererek —yeni bir yaratici transferde
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bulunabilir, boylece sanata yeni bir deneyim ve yorum getirebilir,
hem sanat1 bi¢cimlendiren sahsiyete, hem de kendi kisiligine ve de-
rinligine yeni bir anlam kazandirabilir— ilk tepki verdigi zamana
gore sanati daha yeni gosterebilecektir. Oyle ki sanat, ham halde
oldugu zamankinden, yani sanati yaratma hakk: ve yetkisine yal-
nizca sanat¢l sahipmisgesine sanatin tamamen sanatginin yaratisi
olarak goriindiigii zamankinden bile daha yeni goriinebilecektir.
Bu nedenle elestirel izleyicinin kigisel sanat katsayis1 ham sanatin
anlagilarak yorumlanmasinda kaginilmaz bir rol oynar. Sanat¢i gi-
bi, izleyici de bir tiir "araci rolii" oynar; yani izleyici estetik yargi-
larda bulunurken 6znel duygularint mantiga biiriindiirme egilimin-
dedir, tipki sanat¢inin onaylanma ve hatta "gelecek nesiller tarafin-
dan kutsanma" umuduyla "mantiga biiriinmiis agitklamalar"da bu-
lunmasi gibi.

Duchamp, sanatin estetik agidan degerlendirilmesi ve analiz
edilmesine —sanata iligkin herhangi bir toplumsal yargida bulu-
nulmasina— karg1 ¢ikar. "Benim gibi siradan bir biliminsani, bir
sanat eserinde zihnini sanat¢inin zihni ile aynt dogrultuda ¢aligtira-
cak titresimleri arar," diye yazar.!> A Iétat brut olan kisisel sanat
ifadesini arindirmak istemez, tersine sanatcinin kigisel sanat katsa-
yisini, yani "[sanat¢inin] niyeti ile gergeklestirdigi sey arasindaki
sanat¢inin farkinda olmadig farki” anlamak ister. Sanat eserinin
anlamini diinya i¢in ¢6ziip yorumlamaktansa, sanat eseri aracili-
g1yla sanatgiya asina olmak, daha dogrusu, sanatgi ile 6zdeslesmek
ister. Duchamp'a gore sanat eseri, sanatgiyla iletigim kurmak igin
bir arag, izleyicinin bu iletisim yoluyla, sanat¢iyla ve onun yarati-
c1 edimiyle sihirli bir bigimde 6zdeslesmesini saglayan bir ayindir.
Duchamp'i asil ilgilendiren bir bakima sanat eserinden ¢ok, sanat
eserini yaratan yaratici edimin kendisidir. Sanat¢inin "eseri gercek-
lestirmek icin verdigi miicadele bir dizi ¢aba, ac1, memnuniyet, ret
ve karardan olugur; bunlar da en azindan estetik diizlemde tiimiiy-
le bilingli olarak yapilmaz, yapilmamalidir da." Estetik diizlemde
olmak demek, bu bilingsiz miicadeleye —tamamen kisisel yaratici
siirece— duyarsiz kalmak demektir. Bu siire¢ biligsel, duygusal,
iradi bir siirectir — sanatcinin gsahsinin bagtan asagiya gozden ge-
cirilmesi; bagka bir deyisle, basa ¢ikilmasi zor ve katlanilmaz gibi
goriinen duygularin kdkten doniigsmesi ve iistesinden gelinmesidir.
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Duchamp, estetik yarginin sanat¢inin yaratici kisiligini, o6zellikle
de sanat¢inin son derece insanca olan kisiligi ile, goriiniise gore in-
saniistii olan yaraticilig: arasindaki iligkiyi —yani yaraticiligini sa-
nata doniistiirerek kisiligini agmakta kullanigini— g6z ard ettigini
diisiiniiyordu. Duchamp, T. S. Eliot'un "Gelenek ve Bireysel Yete-
nek" baslikli denemesindeki goriisiinii onaylayarak su alintiy1 ya-
par: "Sanatcinin igindeki ac1 ¢eken kisi ile yaratan zihin, sanatginin
miikemmelligi ol¢iisiinde birbirinden tamamen ayrilacak, zihin de
malzemesini olusturan tutkular o olgiide sindirip aktaracaktir.”
(Modemlige 6zgii oldugunu diisiindiigii "duyarlik boliinmesi"nden
—duygu ile diisiincenin, tutku ile zihnin birbirinden ayrilmasin-
dan— Eliot da bu gekilde yararlamyordu.) Estetik yargi, Duc-
hamp'in sanatin varolusunun temel unsuru oldugunu diigiindiigii bu
karmasik metabolik siireci bulaniklastirir. Bu yargi, sanata "top-
lumsal [ve zihinsel] deger" vermesiyle "daha sonra [sanatin] gele-
cek kusagini olusturacak olan izleyici"nin bilgisi digindadir. Sana-
ta boyle bir deger vermek yaratici bir eylem olabilir, ama bu yargi-
nin sanatginin yaratici edimiyle pek, hatta hig ilgisi yoktur ve as-
lirda s6z konusu edimin amacini bulaniklastirmaktadir.
Duchamp, bir yandan estetik yarginin kaginilmazligin1 kabul
ederken ote yandan ondan kurtulmak istemektedir, ¢iinkii estetik
yarginin taahhiitte bulundugu gelecek kusaklar yaraticiligin dolay-
s1z 6znel konumunun digindadirlar. Bu daha ¢ok bir biling mesele-
sidir, biling de 6znel sanat eserini toplumsal 6l¢iiye gore sekillen-
dirmek gibi son donemde moda olan diisiinceleri sasmaz bigimde
kullanarak sanat1 geleneksel nesnel bilince uygun davranmaya zor-
lamaktadir. Bir sanat eserine ancak yargilayici olmadan yaklasildi-
81 takdirde sanatginin kisiligi, yaraticiligi ve bu ikisinin iligkisi agi-
ga cikmaya baglar. Duchamp daha da ileri gider: Sanat eserinin hig-
bir estetik cekiciligi olmamalidir. Sanatgi, gelecek nesillerin kendi-
sini alkiglamas: adina kendini kisitlamamalidir. Zevkli olmaya ¢a-
lismamalidir, giinkii zevk daima degisir. lyi olmaya da ¢aligmama-
lidir, yalnizca var olmaya ¢alismalidir. Malzemesini olusturan tut-
kular1 ve acilart miimkiin oldugunca iyi bir bigimde aktarmaya ca-
lismali, sonra da her seyi kendi akigina birakmalidir. Sanat, Eliot'un
ifadesiyle, zihinsel bir olgunun "nesnel kargiligi" olmali, boylece
hem patavatsiz hem de gizemli olmalidir — anlatilabildigi gibi yo-
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rumu da yapilabilecek, ama kesin bir yorumu olmayan, bu yoniiyle
sanatg1 kisiligin akil sir ermeyen karakterini gosterecek kigkirtic
bir diis olmalidir. Duchamp, "sanatgi1 da herhangi biri gibi olabilir,"
der!4 ama oteki insanlardan farkli olarak sanat¢i "zaman ve meka-
nin Otesindeki labirentten ¢ikmaya ¢aligan bir medyum gibi davra-
nir.” Duchamp "Biiyiik Cam'in giindelik anlamdaki her tiir estetigi
terk etme girigimi"” oldugunu soyliiyordu. Bir bagka deyisle, "yeni
resim anlayigina dair bir baska manifesto"!S degildi, dolayisiyla,
tistii kapal bicimde belirtilen yeni bir estetik yargi ve begeni krite-
ri de degildi; belirli duygulan, izleyicinin estetik deneyimine ve de-
gerlendirmesine tamamen kayitsiz kalarak aktarma girisimiydi. iz-
leyici bu girigimi, gerceklesmemis de olsa sanat¢inin amacini yan-
sitan bir araci olarak goriirse ancak anlayabilir — "Biiyiik Cam" ki-
rilip da Duchamp pargalan yeniden birlestirdiginde eser kendi ken-
dini tamamlamistir, bu da yapilma amacinin hi¢bir zaman tam ola-
rak gerceklesmeyecegini teyit etmektedir. Bu girisim yeni, 6zellik-
le de modem bir estetik olgu tiirii olarak goriilmemelidir.

Estetik yoksa eger, sanat eserinden geriye ne kalir? Duchamp'in
"zevkli olmaktan kaginmak" amaciyla yaptig1 mekanik bir ¢izim-
den bagka hicbir sey: "... Iginde higbir begeni kirintis1 yoktur, ¢iin-
kii tiim resim geleneginin digindadir"!é (ama Duchamp'in bu eseri
ele alig bigimi eseri bir bagska —moderm— resim gelenegine doniis-
tiirmiigtiir). Ya da sanat eseri Afrikalilarin yaptig tahta kagiga do-
niigiir, yani en azindan'sanat haline gelmeden 6nce, estetik agidan
notr ya da kayitsiz olan bir kiiltiir iirliniine doniigiir. "Afrika'nin
tahta kagiklar1 yapildiklar1 donemde higbir sey degillerdi, islevsel
nesnelerden ibarettiler; sonralar giizel seyler, 'sanat eserleri' oldu-
lar."17 Sanat eserlerini estetik olmayan bir bigimde ele almak de-
mek, onlar1 sanat eseri olarak "fark edilmeden" 6nce olduklan du-
ruma —goriiniige bakilirsa, ham durumda sanat eseri olduklar1 d6-
nemden ¢ok daha ham olduklar: bir duruma— geri dondiirmek de-
mektir. Bu sézlerden Duchamp sanki bizden Metropolitan Sanat
Miizesi'ndeki Michael Rockefeller ilkel Sanat Koleksiyonunu bir
antropoloji miizesine tagimamizi istiyormusg gibi bir anlam ¢ikiyor.
Koleksiyondaki nesneler orada oldugu siirece artik birer sanat ga-
heseri olmayacak, yalnizca birer kiiltiir iiriiniinden ibaret olacaklar-
dir. Artik giizel sanat eseri degeri —hatta sanat eseri degeri bile—
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tagimayacak, ilk bulunduklar1 zaman neydiyseler o olacaklardur,
yani uzakta yasayan belirli bir toplumun gostergesi olan ve o top-
lumda 6zel bir isleve sahip olmus kalintilar olacaklardir.

Bu tiir nesnelere iki agidan bakilabilir mi, ayn1 anda hem giin-
delik iiriinler hem de g1k birer sanat eseri olarak goriilebilirler mi?
Iste Duchamp bizim onun hazir-nesnelerini tam da bu sekilde gor-
memizi istiyordu. Hazir-nesnelerin ¢ifte kimligi vardir. Hazir-nes-
neler Duchamp'in ruhunun yaratici edimi sonucu yiice sanat sahe-
serlerine doniisen, toplumsal acidan islevsel iiriinlerdir. Ama giin-
delik yasamdaki islevlerini korumakta, yaratici bir goziin bakisiy-
la ya da zihinde hazir-nesneye doniismektedirler. Kisacasi bir yan-
dan eylemsiz madde olarak kalirken bir yandan da estetik ozmosa
sahiptirler. Olabildigince belirsiz, bir o kadar da tuhaftirlar; yani
sanat olan sey ile olmayan arasindaki farki, ¢ogunlukla modemn ya-
raticiligin Ozii olarak goriilen farksizlagtirma edimiyle bulaniklas-
tirirlar. Erigildikge erigilmez bir belirsizlik olan hazir-nesne estetik
ideallestirmeyi engeller. 1917 tarihli Cegme adl1 yapit miizeye gir-
digi zaman giizel ve zarif olarak oviildiigiinde Duchamp sinirlen-
misti, ¢linkii yapit salt estetik diizlemde anlagilmigti, bu da sanat
olan/olmayan, yani yapitin zihinsel olarak sanat olup da fiziksel
olarak sanat olmamasi bigimindeki karmasik kimligini ortadan kal-
dirmisti. Her ne kadar gelecek nesillere birakilmasi igin estetik za-
rafet sart olsa da hazir-nesneyi acik bir bi¢imde sanat olarak gor-
mek yaratici bir edim olarak onun 6nemini azaltmak anlamina ge-
lir. Aslinda Duchamp eserlerini gelecek nesillere birakmay1 umur-
samiyordu — belki de onun estetige olan ilgisizliginin en ug isare-
ti bu kayitsizlikti.

Duchamp soyle diyordu: "Nesnenin 'goriiniisii' hakkinda dik-
katli olmak zorundaydim... Yaklastifiniz seye, sanki hi¢bir estetik
duygu beslemiyormus gibi kayitsiz yaklagsmak zorundasiniz. Ha-
zir-nesnelerin secilmesi her zaman gorsel bir kayitsizliga, aynm za-
manda iyi ya da kotii zevkin tamamen yok olmasina dayanir."!8 Ne
var ki, hazir-nesneyi yaratan zihinsel edimin sonucunu belirtmek
icin André Breton'un kullandig1 ifadeyle sdyleyecek olursak, hazir-
nesneye "sanatin itibari ve statiisii" verilir verilmez kaginilmaz ola-
rak estetik duygu yaratir. Breton, Duchamp'in siradan bir nesneyi
sanat eseri olarak ilan etmekle o nesneye bir nevi sovalye unvani
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vermis oldugunu, proleter nesneyi aristokrat bir nesneye doniistiir-
diigiinii, alt simiftan iist sinifa (daha dogrusu, en iist sinifa) atlatmig
oldugunu belirtir. Bunun tam tersi de gegerli olabilir. Hazir-nesne-
yi yikici, sanat karsit1 bir sey olarak diisiinmek de bir o kadar anlam
tasir: Hazir-nesne, el yapimi, daha dogrusu, geleneksel el sanati
lirlinii sanat nesnesi ile ayni1 diizeye getirilmektedir, boylece el ya-
pim1 sanat eseri herhangi bir nesneye doniisiir. Yiiksekte olan sey
asagiya indirilmekte, olaganiistii olan olaganlastirilmakta, farklh
olan aynilastirilmaktadir. Degerlerin boylesine tersine gevrilmesi
daha da ironiktir, ¢iinkii hazir-nesne salt zihinsel emekle iiretilirken
sanat nesnesi hem fiziksel hem de zihinsel emekle iiretilmektedir.

Acikga goriiliiyor ki hazir-nesnenin iki anlami vardir. Hazir-
nesne bir muammadir, higbir diisiinsel kilicin kesemeyecegi bir
Gordion diigiimiidiir. Ayn1 anda hem sanat olmas1 hem de olmama-
s1 nedeniyle hazir-nesnenin sabit bir kimligi yoktur. Sanat olarak
gordiigiiniiz an sanat olmaktan ¢ikmistir artik. Izleyici onu sanat
olarak ciddiye aldig1 an siradanliga diiser, izleyici onu siradan bir
nesne olarak gordiigii anda da ciddi sanat oluverir. izleyici elesti-
rel yaklastif1, hazir-nesneyi sanat olmayan nesneleri diisiiniip in-
celediginden daha yaratic1 bir bigimde diisiiniip inceledigi zaman
sanat olmayan nesnelerden biri haline gelir. Hazir-nesne daima iz-
leyiciyi kandirir, izleyicinin getirdigi yoruma iistiin gelir; bu dzel-
ligiyle de hicbir toplumsal degeri olmadigini gosterir. Gergekten
de toplumsallagmaya direnir, anlasilmazligin1 korur. Absiird ve
zevksizdir — iyi ve kotii zevkin otesindedir, ¢linkii sagmadir, tu-
haftir. Tipki sanati estetiklestirme egiliminde olan izleyicinin yap-
181 gibi sanat1 begeni lizerinden algilamak onu yanlis anlamaktir.
Kisacasi, Duchamp'm hazir-nesnesi izleyiciyi kandirip ona galip
gelmek icin vardir. Gergekten de Duchamp "izleyici kutbu"nu ne
kadar yiiceltirse yiiceltsin —izleyicinin yaratici yorumlama edimi-
ne ne kadar biiyiik onur atfederse atfetsin— hazir-nesnenin var ol-
masinin tek nedeni izleyicinin beklentilerini kirmak gibi goriin-
mektedir. Gelecek nesillerle, yani izleyicinin sanat eserine iligkin
elestirel ve estetik yargisiyla dalga ge¢mek igin vardir. Hazir-nes-
ne, dis diinyayla baglanti kurmasini saglamaya yonelik her tiir gi-
risimin iistesinden gelir, sanat¢inin i¢ diinyasinin aracis1 ve simge-
si olmay: siirdiiriir.
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Hazir-nesne pek ciddiye alinmaz, ironik bir sey olarak goriiliir,
ama hem izleyici hem de sanat¢ i¢in anlami agikg¢a nihilisttir. Ha-
zir-nesne, Duchamp'in gelecek nesillerin verecegi yarginin sagma-
ligina ve bosluguna olan inancini gostermekle kalmaz (izleyici, sa-
nat1 estetik agidan inceleyip sanata iligkin estetik bir yargida bulun-
dugunda nihai karan verdigini diisiinse de Duchamp sanatgiya ilis-
kin higbir nihai yargida bulunulamayacagina inanir), ayni zaman-
da sanatin, sanat¢inin amacini hi¢bir zaman yeterince gergeklestir-
medigi, hatta bu amaci yanhs temsil edebildigi i¢in sagma ve bos
olduguna dair inancini da yansitir. Sanat eseri, sanatginin amacl ve
basarisizlikla sonuglanan amacini gergeklestirme girisimi arasin-
daki psikolojik kararsizligin kapanina sikigmistir. Duchamp sanat
yapmanin bosunaligina isaret eder -—(her ne kadar gizlice sanatin
bir versiyonunu yapsa da) aslinda kendisi de sanat1 satrang oyna-
mak icin birakmigtir— ¢iinkii higbir sanat eseri sanat¢inin tutkula-
rin1 mikkemmel bir bi¢imde aktaramaz, yani sanat¢inin ¢ektigi aci-
lan gidermek konusunda hicbir faydas1 dokunmaz. Duchamp'a go-
re sanat eseri basarisizliga mahklimdur, ¢iinkii bir sey bir dilden
baska bir dile aktarildiginda, 6zellikle de duygusal dilden sanatsal
dile cevrildiginde her zaman bir seyler kaybolur — ¢eviri genel
olarak olanaksiz derecede zor bir istir. Benzer bi¢imde, izleyicinin
eseri estetik dile cevirmesi de basarisizliga mahk{imdur, ¢iinkii ese-
rin i¢inde bulunan tutku dolu duygular bundan kagarlar. Aslinda
Duchamp'a gore estetik, bu duygular: inkdr etmek i¢in tasarlanmis-
tir: Estetik duygu engellenmis duygudur. Kisacasi, boyle bir ¢evi-
ride hem kaynak metnin giicii hem de anlam niianslar1 daima kay-
bolacaktir. Duchamp'in sanat eserini, son kertede sanat eserine ve
yaratici edime yonelik dokunakli bir alaydan ibaret olan hazir-nes-
neye ¢evirmesi ise onun nihilist kotiimserliginin en agik ifadesidir.
S6z konusu ifade, Duchamp'in sanatgiya, sanat eserine ve izleyici-
ye olan bakisimi sekillendirir; bu ii¢ 6genin de trajikomik, hatta
soytarica bir yonii oldugunu gosterir.

Duchamp’a gore, estetik edim her zaman toplumsal edimdir.
Sanat¢inin yaratici edimiyle ironik bir iligki i¢indedir; yaratici edi-
min amacini eksikli bir bigimde de olsa gerceklestiren sanat eserini
yorumlay1p toplumsallastirarak —yani diisiincelestirip kisisellik-
ten uzaklastirarak— bu amaci gecersiz kilar. Buna karsin, Barnett



ESTETIGIN KOGTULENISI 4

Newman'a gore, "estetik edim her zaman toplumsal edimden 6nce
gelir."1? Estetik edim en eski edimdir ve bunda hig de ironik bir sey
yoktur. Sanat eserinden 6nce gelir —sanat eseri olsa olsa bu edimi
gosteren bir sey olabilir— Duchamp'in iddia ettigi gibi, sanat ese-
rinin yaratilmasindan sonra ortaya ¢ikmamigtir. Newman, estetigin
ilk varolussal olgu oldugunu, bu nedenle de tarih ve toplum dis1 ol-
dugunu diisiiniir. Sanat eseriyse, tersine, hem tarihsel hem toplum-
saldir, dolayisiyla ilk olmaktan uzak oldugu gibi varolus amacinin
da disinda goriiniir. Newman'in "temel estetik kok"?0 adini verdigi
sey "bosluk kargisindaki trajik durumuna, kendine dair farkindah-
gna ve caresizligine karst duydugu korku ve kizginlikla ¢iglik
atan... hiriltilar gikaran ilk insan"dan ayrilamaz.2! "Insanin ilk ifa-
desi, tipk ilk riiyasi gibi, estetikti. Konugma, iletisim talebinden
degil, siirsel bir ¢igliktan dogdu." Yani toplumsal bir iletigim degil,
duyarh bir bireyin "hayretinden kaynaklanan totemik bir edim"di.
Kendine dair farkindaligin beyhudeligiyle dolu, insancil olmayan
bir evrende insanin yaliillmigligini gosteren bir ilk edimdi. "Biline-
mez olana yonelik bir hitap"t1.22 Nasil "yalniz kalan kopek aya kar-
st ulursa” estetik de bu ilk ulumaya benzer: "Hem bir gii¢ hem de
ciddi bir giigsiizliik ¢ighigl", "siire yonelik bos bir ¢aba" ve "gii-
ciin... esrik patlayisi"dir; tipki "horoz otiisii" ve dalgi¢ kusunun
"goliin tizerinde tek basina siiziiliirken" ¢ikardigi ses gibi. (Thore-
au Walden Golii adli eserinde benzer bir dalgi¢ kusundan s6z eder,
bu da Newman'in Amerikan Transendentalizmi —agkinlik¢ilik
ile olan baglantisini gosterir.)

Newman'a gore, estetik hem trajiktir hem de kafa tutar; travma-
nin kabul edilmesi oldugu kadar 6zerkligin de isaretidir. Hem ke-
derli hem esrik olan varligin estetik farkindaligi insanin "sanatgi
bir ruh"a sahip oldugunu, “sanatsal edimin insanin dogustan sahip
oldugu kisisel bir hak" oldugunu, "ilk insanlarin sanat¢i oldugu-
nu"23, "hayatin anlaminin toplumsal edimde bulunamayacagini”,
"ilk insan Adem'in ¢ok c¢aligmak ve toplumsal bir hayvan olmak
lizere diinyaya gonderilmesinin... anlagilmaz" oldugunu belirtir.
"Insanin kokeni sanatginin kékeni ile aynidir." "Kutsal Kitap'in Ya-
radilig boliimiiniin... yazari... ilahi vahiy kendisine gonderildiginde
Adem'i cennet bahgesine, yanlisi ve dogruyu ogreten yasak agacin
yakinlarina koymugtur. Adem'in cennetten kovulusu... Adem'in ya-




42 SANATIN SONU

sak agactan meyve yiyerek Rashi'nin ifadesiyle Tann gibi, 'diinya-
larin yaraticisi’ olmak amaciyla yaratic1 yagami aramasi sonucu ol-
mustur ve kiskanglikla verilen bir cezanin sonucunda Adem [top-
lumsal] emek yasamina indirilmistir. Bizim bir yaratici gibi yasa-
yamayisimizda da Adem'in cennetten kovulusunun izleri goriilebi-
lir... Adem'in kovuluguna kars1 bir meydan okuma ve Adem'in cen-
net bahcesine donmesi gerektigine iligkin bir iddia degilse eger, in-
sani1 ressam ve sair olmaya iten, goriiniiste anlamsiz diirtiiniin va-
rolus nedeni, agiklamasi nedir?" Sanat yapmak demek insanin top-
lumsal yasama mahkdm edilisine ¢ilginca meydan okuyarak
Adem'in cennetten kovulusundan 6nceki Tanr gibi yaratici oluna-
bilen kutsal duruma geri dénmek demektir. Insanin var olusunu
"orijinal” kilan ilk estetik koke geri donmek demektir.

Newman ve Duchamp estetik konusunda farkli diigiinebilirler
—Newman romantik bir bakis acisiyla estetigi ilk ve dolayisiyla
varolugsal agidan nihai olarak goriirken, Duchamp estetigin akildi-
st sanat1 akilci bir toplumsal olgu olarak anladigini, boylece ironik
bigimde, biinyesi geregi duragan olmayan bir seyi duraganlagtirdi-
g1 diisiiniir— ne var ki, her ikisi de estetigin gercek sanat eseri ile
higbir ilgisi olmadig1 konusunda hemfikirdir. Onlara gore, estetik,
maddesellik i¢inde ya da madde aracilifiyla olan bir sey degildir.
Tersine, estetik maddi olanin kavramsal halesidir — Newman'a go-
re safak, Duchamp'a gore alacakaranliktir. Newman ilk estetigi do-
gada bulur; ama insan dogasinda degil, hayvan dogasinda. Esteti-
ge iligkin insan deneyimi geriye doniiktiir: koklere, ilk yasama, her
seyden Ote yasamu orijinal kilan ilk yaraticilifa doniis. Sanat eseri-
nin kendisi ise bu doniisiin sessiz bir yadigandir; en dnemli nokta
da budur, ¢iinkii yalnmzca yaraticilik, yasama anlam ve toz katar.
Newman'a gore insan, varliginin toplumsal olmayan 6ziine done-
rek var olusunun orijinalligini yagsamali, yani kendisinin egsiz bir
yarati oldugunu fark etmeli, boylece yaratici olmayan bir toplum-
da yaratici bigimde yasamak igin cesaret kazanmalidir. Newman'in
iinlii "fermuar"t —tuvalin diisey uzunlugunca uzanan canli, biiyiik
bir isaret, kozmik bosluga dogru ilk ulumay1 ve varolusu gosteren
bir tiir yazim isareti, varligin orijinalligine yonelik kederli bir far-
kindalik— bu giiglii hayvani duygunun kaba, ama saglam izidir.
Sanat eseri ilk estetik deneyime yonelik bir tiir yeniden diigiinme
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9. Barnett Newman, Onement I, 1948. Tuval Gzerine yagliboya, 69,2 x 41,3 cm.
Modern Sanatlar Miizesi: Annalee Newman'in hediyesi. © The Museum of Mo-
dern Art/SCALA/Art Resource, NY tarafindan lisansi ahinmistir. © Barnett New-
man Vakfi/Artists Rights Society (ARS), New York.

siirecidir, bu deneyim kozmosun ilk yaraticiligi ile mistik bir kar-
stlasma, varligin ortaya ¢ikmasini ve devamini saglayan yaratici-
likla mistik bir bulugsma gibidir. Insan bu deneyimi gercek anlam-
da sanat eseri yapmadan da yasayabilir, tabii eger kopegin uluma-
st bir sanat eseri degilse. Benzer bicimde, Duchamp'a gore de este-
tik deneyimin, kisinin bir tiir kendisiyle kargilagsmasini kapsayan



44 SANATIN SONU

gercek anlamda sanat eseri yapmakla ilgisi yoktur; iste bu noktada
Duchamp'in bakis agis1 Newman'in varolugsal estetik deneyim an-
layisina benzemektedir. Ne var ki Duchamp'in sanatgisi bir gesit zi-
hinsel emekgidir —yani cennetten kovulusundan sonra (akliyla bu
zor durumun iistesinden gelen) Adem'in diistiigii durumun bir ver-
siyonudur— Newman'in sanatgisiysa cennetten kovulmadan 6nce-
ki Adem'dir, yani Tanri'nin yaratisi hafizasinda taze olan ve Tan-
ri'yla iletisim kurarak yaraticihgini kullanabilen Adem'dir.

Estetik deneyim, ya da benim tercih ettigim bigimiyle estetik
doniisiim veya yeniden yaratim anlayiglan arasindaki farklar ne
olursa olsun, her ikisi de estetigi, gercek anlamda sanat eseri yap-
mak i¢in gereken fiziksel ve zihinselemegin diginda anhyorlar. Es-
tetigi sanat eserinde degil, sanat eseri iiretiminin éncesinde ve son-
rasinda buluyorlar. Sanat eseri yaratma siirecinin —bu eser, hazir-
nesne gibi engellenmis, estetik olmayan bir sanat eseri bile olsa—
bash basina doniistiiriicii estetik bir deneyim oldugunu fark edemi-
yorlar. Yaratma siirecinin estetik bir siire¢ oldugunu, bu siirecten
sonra ortaya ¢ikan sanat eserinin giindelik gergeklik deneyiminin
estetik doniisiimiiniin bir sonucu oldugunu, boylece o gercekligin
yeni bir deneyime doniisiip yepyeni goriindiigiinii, yani Newman'
in deyimiyle orijinallestigini, sanki ilk kez goriiliyormus gibi ve
bu nedenle ortiik bigimde yeniden yaratilmig gibi oldugunu da ayirt
edemiyorlar. (Bu illaki, Newman'in anladi§ gibi, gergekligi sanki
cennetteymis gibi gordiigiimiiz, sanat¢inin Tann'yla konusabildigi
ve hatta onunla esit konumda oldugu anlamina gelmez; bunun an-
lami sudur: Gergeklige yonelik biling kokten degismistir, boylece
gerceklik basitge rutin olarak verilen bir sey gibi degil, goriingiisel
bakimdan sahici bir sey gibi goriiniir. Bir bagka deyisle, gerceklik
insanlari sahiplenmez, insanlar gercekleri sahiplenir, hem de para-
doksal bir bicimde insanlar tam da ondan higbir sey istemedigi,
beklemedigi i¢in.)

Bu iki sanat¢iya gore sanat eseri, moda terimle ifade edecek
olursak "anti-estetik", ya da benim ifademle postestetik hale gelir,
yani estetik degerinden tamamen yalitilir, arindinhir, Sanat artik
giizel sanat olmaktan ¢ikmustir, estetik deneyimin ifadesi ve araci-
s1 degildir —hem Duchamp hem de Newman farkl bigimlerde de
olsa, giizel sanatlarin sonunun geldigine isaret ediyorlar ama giizel



ESTETIGIN KOTULENiSI 45

sanatlarin izleri yasamaya devam ediyor, biiyiik olasilikla da de-
vam edecek— kurumsal kimligi, eglendirme degeri ve ticari gos-
terisince tanimlanan psiko-sosyal bir yapidir. Sanati anlamak i¢in
caba sarf etmeye gerek kalmayacak, ¢iinkii anlagilacak pek bir sey
olmayacak ya da sanat giindelik terimlerle anlasilabilir hale gele-
cek. Postestetik —anti-estetigin oldugu diisiiniilen sekilde— ironik
bir bigimde estetige karsit bir seyden ya da alternatif bir ironik es-
tetikten ibaret degildir; Duchamp'in ifadesiyle anlatacak olursak,
estetige kars iradi bir kayitsizlik i¢indedir, yani neredeyse esteti-
gin gercgekligini yadsimaktadir. Duchamp acgikga estetik yarginin
—yani Kant'in soziinii ettigi estetik nesnellik bigiminin— nihaili-
gini yadsimak ister, ne var ki estetik deneyim diye bir seyin varli-
gin1 da inkar etmis olur. Estetik deneyimi kabul etmeye en yaklas-
t11 an estetik duygudan s6z ettigi andir; yazilarinda bu terim agik-
¢a tanimlanmamigtir ama begeniyle, dolayisiyla da yargiyla iligki-
lendirilmistir. Duchamp'in sanat eserine karsi yargisal olmayan
yaklasimina sempatiyle yaklasiyorum —psikanaliz bize, analistin
yargilayici olmadigini anladig1 zaman psikanaliz tedavisi goren ki-
sinin kendini duygularini agacak kadar giivende hissettigini 6gret-
migstir; yani biz de bir sanat eserine yargilayici olmadan yaklasir-
sak onun iginde ortiik olan 6znelligi ortaya ¢ikarma olasilifimiz
yiikselir— ama Duchamp'in yaklagimi, zayif bir ifadeyle estetik
ozmos olarak adlandirdig: seyin basarisiz bir estetik deneyim oldu-
gu, yani elinizdeki seyin (6megin hazir-nesnenin) estetik doniigii-
miiniin engellenmis oldugu noktasin1 gozden kagirir.

Duchamp'in postestetik sanatinin estetie yonelik negatif bir
karg1 aktarimin sonucu olmasinin 6nemi yoktur — estetige duyu-
lan bu isyankar nefret, izleyiciye duyulan ironik nefreti simgeledi-
§i gibi, estetifin 6limden sonra yasayacagl yanilgisiyla gelecek
nesillere duyulan mutlak nefreti de simgeler (Duchamp'in sanat
eserleri, zihninin iskeletvari kalintilar1 ya da yasamindan geriye
kalan bos cay fincanindaki ge¢mis ve gelecege 151k tutan gizemli
cay tanecikleri olarak diisiiniiliir). Newman'in postestetik sanati-
nin, estetigi —tipki1 Duchamp'a gore sanat eserlerinin sanatginin
amac1 i¢in higbir zaman yeterli olmayis: gibi— sanat eserlerinin
asla yeterince yansitamayacag1 agkin yaraticiligin yedinci katina
yiikseltmesiyle ortaya ¢ikmis olmasi da onemli degildir. Onemli
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olan her ikisi i¢in de sanatin biinyesi geregi estetik olmamasi, ister
Duchamp'taki gibi kigisel, ister Newman'daki gibi varolugsal agi-
dan evrensel olsun, sanatsal olmayan bir siirecin kaydindan ibaret
olmasidir. Bagka bir ifadeyle, Duchamp ve Newman'a gore sanat,
sanat1 yanli§ temsil etmekten ve yanhs ifade etmekten kurtulama-
yan, esasen sanatsal olmayan bir deneyimin bir baska dile gevril-
mesidir (bagka bir alfabeyle yazilmig gibi yapilmasidir); s6z konu-
su deneyime iligkin olarak, aksi takdirde ifade edilemeyecek haki-
kati temsil ve ifade eden bir estetik doniisiim degildir.

Sanat eserinden estetigin en giizel bi¢cimi —estetik deneyimi ta-
mamen igeren, estetik deneyimin toziinii ve dolayisiyla ayricalikli
alanin1 olugturan bir sey— olarak séz etmek ne demektir? Ingiliz
estetik¢i Walter Pater iinlii ifadesinde soyle der: "Bu sanatsal ide-
ali, madde ve bi¢imin bdylesine miikemmel 6zdeslesmesini tam
olarak gerceklestiren sey miizik sanatidir. Muhtesem bir ustaligin
sergilendigi anlarda amag aragtan, bicim maddeden, konu ifadeden
ayrn degildir; bunlarin hepsi birbirinin dogal bir pargasi olur ve i¢
ice gecerler; iste bu nedenle tiim sanatlarin siirekli olarak bu mii-
kemmel anlara yonelerek onlari yakalamak istemesi beklenebilir.
Oyleyse, siirde degil, miizikte gercek anlamda miikemmellesmisg
sanatin tiirii ve 6lgiisii bulunabilir."?* Bu halen radikal bir diigiince-
dir, ¢iinkii sanatsal miikemmellegsme diye bir sey oldugu konusun-
da 1srarcidir. (Miltkemmel olmayan bir diinyada miikemmellik iste-
81 seckincilik gibi goriindiigii i¢in bu anlayig, sanatin postestetik
durumunda bir kenara atilmigtir.)

Postestetik sanatin temel olgularindan birinin, yani Protest Sa-
nat diye bilinen sanatin da ima ettigi gibi, sanatin boyle bir diinya-
da tek yapabildigi, sanki diinyanin ¢irkinligini gostermek devrimci
bir sanat edimiymig gibi, ¢irkin gergekligi kusarak protesto etmek
—sanatsal bir silahlanma ¢agris1 yapmak— ve tam olarak giizelles-
tiremese bile iyiye dogru degistirmektir. Leon Golub'un acimasiz
diye bilinen realizmi, duygusal ve fiziksel ¢irkinligi fetiglestirme-
siyle s6z konusu protestonun bir rmegidir; aslinda bu anlayis pro-
testo ettigi gerceklige biiriiniir ya da kasith olarak ona sarilir. Han-
na Segal'in yazdig gibi "klasik trajedi, giizelligin 6rmegi" ise, Go-
lub'un pigmanlik duymayan ¢irkinligi —toplumsal ve "duygusal
cirkin"i tiim groteskligiyle, "yikic1 giigleri” de tiim acimasizlikla-
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niyla goklere ¢ikarigi— ve "siddetin bi¢imsel zittin1 kullanarak den-
ge yaratmaya" olan kayitsizlii, daha dogrusu, giizelligin direnme-
sini ve "bagka tiirlii kapsam i¢ine girmeyecek duygulan kapsamasi-
"2 miimkiin kilacak uyumlu ritmik bi¢imi yaratmaktaki yetenek-
sizligi, Golub'un sanatinin sanatsal agidan trajik basarisizligini ve
Golub'un trajik olan seye has diyalektigi anlayamadigini gosterir.
Ne sanat ne de trajik olan sey onun gosterdigi gibi tek boyutludur,
yani Golub ikisinin de temel noktasini anlamamigtir. Protest Sanat-
cilar giizelligin ¢irkinlige kars: nihai protesto oldugunu fark edemi-
yorlar, bu yiizden de eserlerinin giizellikten yoksun olmasi onlarin
elestirel olmadigim gosteriyor. Aslinda onlar yaratici birer fiyasko-
dan ibaretler. Gergekten de, giizelligi hayal edememesi postestetik
modern sanatin yaratict ama yetersiz oldugunun bir gostergesidir.
Giizellige kars1 kirginlik duyulmasi, giizelligin yadsinmasi, bu-
nun sonucunda da tek yonlii, estetik agidan yetersiz bir sanatin —
kolay kolay sanat denemeyecek bir seyin— ortaya ¢ikmasi postes-
tetik sanatin temel Ozelligidir. Newman'in sdyledigi gibi, "modemn
sanatin diirtiisii giizelligi yikmaya yonelik bu arzuydu."26 Ben bu-
nu postestetik modern sanat diye diizeltecegim, ¢iinkii estetik mo-
demn sanat diye bir sey de vardir; ister Soyut Disavurumculukta ol-
sun, ister Egon Schiele, Pablo Picasso, Hans Bellmer ve Lucian
Freud'un figiiratif temsillerinde olsun, ger¢ekten de gizliden gizli-
ye trajik olan bir estetik modern sanat vardir. Modern donemde
acik ve kararl estetik sanat ile agik ve kararli postestetik sanat ara-
sinda, yani mutlak bicimde giizel sanat (bazen iginde ¢irkinlige
dair higbir iz yoktur, bu yiizden de yaratic1 agidan eksik ve yeter-
sizdir) ile, niye sanat, ya da toplumsal agidan elestirel sanat olarak
adlandinldigim1 sorgulayacagimiz olgiide estetife karsi kayitsiz
olan, yasamin karmagikligina gozlerini kapatip yasama ayna tut-
maktan baska bir ey yapmayan sanat arasinda bir uzaklik, hatta
anlamsiz bir savag vardir ve bu savasta kazanilacak zafer Pirus za-
feri kadar bog olacaktir. Bu arada, her ne kadar Newman'in resim-
leri Duchamp'in hazir-nesnelerinden farkli olsa da, resmin "zihnin
hizmetinde"? olmas, yani "diisiinsel bir ifade"28 olmasi gerektigi
konusunda onun da Duchamp'a katildigin1 belirtmekte yarar var.
Newman "modern sanat soyuttur, diisiinseldir," diye yazar. "Mo-
dernizm sanatgiy ilk ilkelere geri dondiirmiistiir. Sanatin duygusal
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ve yapay 'giizelligin' degil, diisiincenin, 6nemli dogrularin ifadesi
oldugunu 6gretmigtir."? Pater bu konuda Newman ile hi¢ de aym
fikirde degil: Sanatin ilk ilkesi estetik giizelliktir; estetik giizellik
soyut ile somut, diisiinsel ile duyumsal olan arasindaki ayrimi asar,
ayrica duygusal da degildir. Sanata iliskin duygusallik bu ayrimin
siirmesinden kaynaklanir — s6z konusu ayrim popiiler sanat ya da
gliruh sanat1 ya da Theodor Adomo'nun séyledigi gibi, hafif sanat
tarafindan yapilir. Sanat, diisiinceyi ifade etmez; fikir ile ifade ara-
sindaki farki ortadan kaldirarak onlari estetik deneyimde birlestirir.

Pater, "Her sanatin duyusal malzemesi, giizelligin bagka bi¢im-
lere ¢evrilemeyecek 6zel bir evresini ya da niteligini, tiirleri birbi-
rinden farkli olan bir dizi izlenimi beraberinde getirir,"30 diyor,
sonra da sunlari ekliyordu: "Ozellikle resim elestirisinde bu gerge-
gin vurgulanmasi gerekir, ¢iinkii resme iligkin popiiler yargilarda
tim sanatlarin siirin bigimlerine genellenmesi yanilgis1 hakim-
dir."3 "Cok giizel bir resmin en temel yonii bize duvarda ya da
yerde rastlanti sonucu olugsmus giines 15181nin ve gélgenin oyunun-
dan daha bagka belirli bir mesaj vermemesidir: Aslinda giizel re-
sim denen sey, belirli bir alana 151g1n diigmesidir, renklerin Dogu
halilarindaki gibi yakalanmasi, ama bunlarin iizerinde dogaya go-
re daha zarif ve ince bir bigimde ¢aligilmasidir."32 Pater'in giizel
resme verdigi 6rek —"anlatilan konunun belirgin siirselliginden
bagimsiz olan resim"— Tiziano Vecellio'nun Dantelci Kiz adl1 tab-
losudur: "Belli belirsiz altin ipliklerden baglayarak, 15181n elbise-
nin, tenin, atmosferin iginden gecisini, bu tabloda, tuvalin tiim do-
kusunun yeni, hos bir fiziksel nitelik kazanmasini saglayan sey
renklendirmedir."3?

Pater'in diisiincelerini kendine temel alan —soyut miizikal res-
me iligkin bir yazisinin dipnotunda belirttigi gibi, ayn1 zamanda Pa-
ter'den etkilenen3— daha sonraki estetik¢ilerden Clement Green-
berg ise s0yle yazacaktir: "Tipki Schonberg'in bestelerinde her un-
suru, her sesi ve notayi es derecede 6nemli —farkli ama esdeger—
kilmasi gibi bu [Amerikan estetik¢i] ressamlar da her unsuru, tuva-
lin her boliimiinii esdeger hale getiriyorlar; benzer bicimde onlar da
sanat eserini bir ag gibi, bigimsel birlik ilkesinin her bir iplikte yi-
nelendigi bir ag gibi simsiki dokuyorlar, boylece eserin biitiiniiniin
oziinii her bir pargasinda bulabiliyoruz."3s Isin ilging yam, goriinii-
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10. Tiziano, Europa’min Kacirthgi, 1559-62. Tuval izerine yagliboya, 205,7 cm. ©
Isabella Stewart Gardner Miizesi, Boston.

se bakilirsa Pater'e oykiinen Greenberg'in Tiziano'dan "bes yiizyi-
lin... en 6nemli ve belki de en biiyiik ustasi"3 diye ovgiiyle soz et-
mesi ve su gozlemleri yapmasidir: "Tiziano'nun kullandigi rengin
giiclii bir dokusu vardir, dyle ki bunun ince boya katmanlarinin tu-
val iizerine yayilmasindan olustugunu anlamak zorlasir; diinyam:-
zin sonsuz gercekliginden akan bigimlerin izlenimine sahip olursu-
nuz — sanki tuvalin tersi de yiizii de boya tarafindan doniisiime ug-
ratilmistir. Ya da tuvalin iplikleri boyanin i¢inde kaybolmusg ve tab-
lo onu destekleyen bir yiizey olmaksizin tamamen boyadan olusu-
yormus gibi goriiniir. Yine de ger¢ekte orada oldugunu bildigimiz
destekleyici yiizey, bir diizliik olarak yadsinmaz ve her ne kadar
orada degilmis izlenimine kapilsak da orada oldugunu hissederiz
— bu da sanatin olmazsa olmaz bir geligkisidir."3

Pater ve Greenberg'e gore estetik deneyim, oteki deneyimler-
den ayri olarak, duyusal deneyimlerimizin artirilmig halidir. Ken-
dine has bir giizelligi vardir ve tam bir haz verir. Antik donem dii-
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stiniirleri de ayn1 goriitedir. Platon'un Philebo adl1 eserinde Sokra-
tes sOyle der: "Gergek hazlar giizel olarak adlandirdigimiz renkler-
den ve bigimlerden ¢ikar; koku ve sese dair bir¢ok haz da... Saf,
piiriizsiiz ve tek bir kusurlu tonu olmayan sesler bagka bir seye go-
re degil, salt kendi dogalarina gore giizeldir ve kendilerine ozgii
hazlar iiretirler." Cicero ise Tusculum Tartigmalari'nda oyle der:
"Maddi seylerin Oyle bir tabiat1 var ki uygun bir renkle birlestigin-
de buna giizel deriz." Augustinus da ayni fikri paylasir ve Tanr:
Devleti (xxii, xix) adl1 eserinde hemen hemen ayni sozciikleri kul-
lanir. Bu diigiince modem felsefede de varligini siirdiiriir. Schopen-
hauer'in frade ve Tasarim Olarak Diinya (1818) adli eserinde be-
lirttigine gore, giizelligin hazz1 "gikar giitmeyen... duyusal derin
diisiinceler"den kaynaklanmaktadir. Goriingiibilimci Mikel Duf-
renne'in yazdigina gore, "eserin varligi kendini ancak duyusal
mevcudiyetiyle gosterir, bu da bizim onu estetik bir nesne olarak
anlamamiz1 saglar."3 Anlam "duyusal olana igkindir, onu orgiitle-
yen seydir."39 Daha da karmasik bir bigimde, ama konuyla baglan-
tili olarak Hegel, Estetik 1, Giizel Sanat Uzerine Dersler (1835) ad-
I1 eserinde soyle der: "Sanatin iglevi, dogrulugu, duyusal olan sa-
natsal bi¢cimlerde ortaya ¢ikarmak ve bizlere [duyu ile akil, olan ile
olmasi gereken, arzu ve gorev arasindaki] ¢eligskinin uzlagmasini
sunmaktir. Bu nedenle sanat, amacini kendi i¢inde, tam da bu ifsa
ve sunma siirecinde tagir." Giizel eser bu estetik uzlagmanin kagi-
nilmaz oldugu eserdir. Hegel'in sdyledigi gibi, "sanatin giizelligi ve
mikemmelligi... bi¢im ile konunun kaynasip birlegsme... dl¢iisiine
bagh olacaktir.”

Bu diyalektik bakis agis1 Pater ve Greenberg'de neredeyse hig
degismeden varligini siirdiiriir. Onlarin aynildiklarn nokta, miizigi
ve gorsel sanatlarda da miizikal resmi, yani miizigi kendine model
alan resmi en giizel sanat bigimleri olarak goriip onlara ayricalik ta-
nimak!a ilgilidir. Bigim ile konunun en agik uzlagmalari miizikte ve
miizikal resimde olmustur. Oyle kaynagip birlesirler ki —deyim
yerindeyse diyalektik olarak karigirlar— artik birbirlerinden ayrila-
maz olmuslardir. Greenberg bunu bir adim daha ileri tasir: Giizel
miizikal resimde, her ne kadar bunun dogru olmadigin: bilsek de,
boya ile tuval 6zdeslesmis gibi goriiniir. Greenberg'e gore, bu ya-
nilsama en dnemli estetik basaridir. Hegel'in yazdig gibi, eger "sa-
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natin iglevi nihai gergekligi algimiza dogrudan duyusal bir bigimde
sunmaksa” o zaman giizel miizikte ve giizel miizikal resimde duyu-
sal agidan dogrudan olan sey nihai gergekliktir. ifsa ve sunum uz-
lagmustir. Estetik deneyimde bunlar birbirinden ayrilmaz. Bu ne-
denle giizel miizik ve giizel miizikal resim en ¢ok hayata gegirilebi-
len sanatlardir. Bu ikisi en kosulsuz haliyle, yani diinya kaygilar
tarafindan en kosullandiriimamusg haliyle sanatsal bilinci yansitirlar.

Hegel soyle yazar: "Sanata duyulan ilgi arzunun pratik ilgisin-
den ayndir, ¢iinkii sanat, nesnelerini bagimsiz birakirken arzu,
kendi amaglan i¢in onlar kendine uydurur, hatta yok eder. Tersine,
sanatsal derin diisiinme, bilimsel zek&nin kuramsal diigiinmesin-
den, nesnelerin bireyselligine dikkat cekmesiyle ayrilir; onlar tii-
mel diisiincelere ve kavramlara indirgemekle ugrasmaz.” Pater ve
Greenberg'e gore, sanat erbab1 —sanatla ciddi anlamda ilgilenen
kisi— miizik ve miizikal resimden Oteki sanatlara gore daha ¢ok
keyif alir. Sanata onun i¢indeki miizigi bulmak amaciyla bakar.
Eserin miizigini kendi duyularinda hisseder ve eger duyulan dii-
slinsel olarak hazir oldugu halde, ortada duyulacak bir miizik yok-
sa, diinyevi bir bakis agisina gore —pratik ve kuramsal bakis aci-
sina gore— ilging bile olsa giizel sanat olmadigim bilir. Pater ve
Greenberg'e gore, miizik ve miizikal resim estetik acidan en mii-
kemmel sanatlardir, bu 6zellikleriyle de gercekligi saptiran somii-
riicii uygulamalardan ve bilimsel indirgemecilikten en uzak sanat-
lardir. Somiiriicii uygulamalar ve bilimsel indirgemecilik, daha 6n-
ce de soylendigi gibi, incelemek ve kullanmak adina gercekligi
katlederler ve her ikisi de, en azindan estetik bir bakis agisina go-
re, acimasiz birer suiistimaldir. Gergekligi bilmek adina ona ihanet
ederler. Arzu ve bilimin gerceklikle iligkisi saf sanatin iligkisinden
tamamen farkhidir. Saf estetik sanat, nesnelerin, arzunun da bilimin
de habersiz oldugu inceligine, bireyselligine saygi duyar. Nesnele-
re estetik acidan yaklagmak demek onlarin i¢indeki giizelligi gor-
mek demektir. Hegel'in sOyledigi gibi, "sanat, diisiincemizi ve duy-
gularimizi katarak olas her tiir konuyu giizellestirmeye yonelik bi-
cimsel Ozelligi gercekten de i¢inde tagir.”

Postestetik sanat bu saygiy1 ve onunla birlikte konunun dogru-
lugunu duyusal olarak agi1ga vurmak i¢in bigimi ve konuyu uzlas-
tirmaya yonelik estetik girigimi igeren o eski giizellik kaygisini yi-
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tirmistir. Bunun yerine postestetik sanat, bigimi konu i¢in yapi is-
kelesi ya da konunun ilan edildigi bir platform gibi goriir. Bir po-
litikac1 gibi sanat¢inin da konusuna iligkin bir "yer"i vardir ve ko-
nusunu sunmasi i¢in deyim yerindeyse izleyicinin goziine sokma-
s1 gerekir. Ama bu onu bir vahiy haline getirmeyecektir. Posteste-
tik sanatta konu goziiniiziin 6niindeymis gibi hissedersiniz, ¢linkii
estetik agidan tam bir doniisiim gecirmemistir; yani ona doyurucu
bir bi¢cim vermek i¢in hemen hig ¢aba sarf edilmemigtir. Deyim ye-
rindeyse bi¢im minimum, konuysa maksimum diizeydedir; boyle-
ce en azindan estetik agidan bakildiginda dengesiz bir sanat eseri
¢ikmigtir ortaya. Konunun giinliik yasamdaki gercek bi¢imi onun
"dogru" bi¢imi —onu oldugu gibi gosteren bigim— olarak goriiliir.
Postestetik bakis acisina gore, konu bicimdir, yani konuyu estetik
acidan degistirmeye ya da "yeniden bi¢imlendirmeye" yonelik her-
hangi bir girigim yaniltici olarak goriiliir. Konu kendi adina konu-
sur, bu da postestetik sanatgi i¢in yeterli bir "sanatsal” ifadedir. S6z
konusu sanatgilar estetik bi¢imin, Jacques Maritain'in konuya y6-
nelik yaratici sezgi adini verdigi seyi temsil ettiginin farkinda de-
gillerdir. Bu nedenle postestetik sanatin yaraticilig1 basarisiz olma-
ya mahkdmdur.

Postestetik sanat diinyasinda sanat eseri gozdag verilen bir va-
iz kiirsiisii gibidir, sanatgi izleyiciyi kendi inandig1 seye inandirma-
ya ¢alisir. Kendinden emin bir zorbaya doniiserek bize zaten bildi-
gimiz seyler iizerine —diinyanin c¢irkinligi ve adaletsizligi iizeri-
ne— vaaz verir ama buna iliskin higbir estetik, diisiinsel alternatif
sunmaz. Gergekten de sanatcinin "devrimci” sozciik dagarciginda
estetik, diisiinsel ve giizel sozciikleri kotii sozciiklerdir. Bunlar
diinyay1 daha iyi yasanacak bir yer yapma girisiminde, en azindan
bu sanatgilarin daha iyi bir diinya anlayigina gore, yer almamakta-
dir. Hi¢ kuskusuz toplumsal elestiri asil bir davadir, hi¢ kuskusuz
diinyay: iyilestirmek kahramanca bir istir; ama sanatin bunlarin
ikisinde de ne olgiide etkili oldugu acik degildir. Sanatg1 bize diin-
yanin gergeklerini en iyi 6gretecek kisi olmadig: gibi, acilarimiza
katlanmamiza ve onlarin iistesinden gelmemize yardim edecek ki-
si de degildir.

Isin en kétii yani, sanatin sozde ahlaki bigimde diinyay iyiles-
tirmek amaciyla yapilan elestirilerde ve toplumsal savunmada kul-
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lanilmasi, sanatin derin diisiinmek i¢in ayricalikli bir alan oldugu
ve bu yoniiyle diinyanin barbarligindan —bu barbarlik konu ola-
rak sanatta ¢ok kullanilsa da— kurtulug ve siginak oldugu ve boy-
lece kendimize sahip olup varligimizi siirdiirebildigimiz ruhsal
alan oldugu, yani her ne kadar 6zerkligin miimkiin olmasin1 sag-
layan 6zel ve sinirli kogullarin farkinda olsak da 6zerkligimizi ger-
ceklestirebildigimiz ruhsal alan oldugu yoniindeki uygar diisiince-
nin terk edilmesine yol agiyor. Bu anlayis, estetige ve giizellige ig-
kin olan etigi goz ard1 eder. Sanatsal derin diigiince —bir toplum-
sal uygulama ¢esidi ve hatta diinyaya iligkin (basarisiz) bir kuram-
sallagtirma olan sanattan farkli bicimde— kisinin ruhunu tedavi et-
mesinin yollarindan biridir. Sanat, estetik deneyim ve giizellik ara-
yisiyla ona yonelen herkesin ruh saghgina iyi gelecektir. Otto
Dix'in korkung savas imgelerine baktiginizda, 6liimii ve yikimi tu-
haf bir bicimde estetik agidan giizel bir sahneye doniigtiirmesi eleg-
tirel agidan bize olaya muhabir gibi yaklasan bakig agilarindan da-
ha etkili bir bakig agis1 sunuyor — deyim yerindeyse, bilincimizi
daha da agiyor. Ustelik ruhumuzu da daha ¢ok koruyor, ¢iinkii hig-
bir savag fotografinin yaratamayacagi arindirici bir etkisi var. Fo-
tograf bizi etkileyebilir, ama i¢imizde yarattig1 rahatsiz edici duy-
gulardan kurtarmayacaktir, oysa Dix'in estetik agidan miithig im-
geleri ayn1 duygulari uyandirirken bunu da basarir. Fotograf bize
yikici sahneyi gosterir, ama Dix'in imgeleri yalnizca yikimi gos-
termekle kalmaz, bizi, konuyla bigimin diyalektigine benzer bi-
¢imde, karmagik bir 6zdeslesme ve 6zdeslesmemenin diyalektigiy-
le —sarsilmayla gelen baghlik ve kararli uzaklagsmayla— yikimin
icine sokar. Kisacasi estetik 6zerklik kigisel 6zerkligin baglangici,
hatta temel parcasidir. Insanlar estetik deneyim olmadan tam ola-
rak insan olamazlar.

William Gass, postestetik muhalif sanata karg1 yaptig1 yikici bir
elestiride, bu sanat ile estetik sanat arasindaki, yani giizel sanat,
ona gore tek basarili sanat, arasindaki farki etkileyici bir bigcimde
anlatir. Giizellige doniisii savunurken, aslinda toplumsal ag¢idan an-
lamli sanatin —ne tiirden bir anlami olursa olsun (ki bu anlam ha-
bercilige, kimi zaman da haber yorumculuguna egilim gosterir)—
sanat agisindan gergek bir hiisran oldugunu savunur.
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Bence sanat¢inin yiikiimliiliklerinden biri, bagka 6nemli seyleri atla-
madan, olabildigince miikemmel bigimde yaratmak, ama gene de, oteki
degerleri savunurken —Israil'i savunmak, kadin haklan igin savagmak,
inancimzi savunmak, kapitalizmin gergek yiiziinii ortaya ¢ikarmak, cinsel
tercihlerinizi savunmak ya da irkiniz adina konugmak— sanatgi olarak ba-
sansizhigimzi kapatmak igin bilimsel, dini, politik bir maskeye sarliyor
olabileceginizin farkinda olmaktir. Ne diinyanin dogrulugu ne de Tann'nin
iyiligi size giizelligin verecegi 6diilii veremez.

Son olarak, kendi bagina giizellik yaratmayan; ¢igeklerin, manzarala-
nn, yiizlerin, agaclann, gokyiiziiniin giizelliginin tesadiif eseri oldugu bir
diinyada, diinyanin nesnelerine ve fikirlerine orada olmasi gereken ¢izim-
leri, yontulan, oykiileri, masallar1 ve senfonik biiyiileri eklemek; diisiin-
diirmek ve degerlendirmek amaciyla iiretmek; nitelikleri kimseye zarar
vermeyen ama en dikkatsiz gozii bile 6diillendiren, o yiizden de hakikaten
cikar gozetmeyen bir ilginin odagi olmay: hak eden seyler dogurmak sa-
natginin gorevidir.40
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YENi UFUKLAR AGCAN ENTROPi: MODERN
SANATIN PARADOKSU

DUCHAMP VE NEWMAN, estetigi, sanat eseri ve sanat iiretme siire-
cinden ayirarak kotiilemektedirler. Sanat eseri yaratma siirecini es-
tetik bir siire¢ ve deneyim olarak gormezler. Duchamp'a gore bu
siire¢, akildig1 psikodinamik bir siirecken, Newman'a gore ilk yara-
tici siiregtir. Sanatta ruhsal siirecin ve deneyimin temsil ya da ifa-
de edilmesi gerekmez. Ruhsal siirecin ve deneyimin sanattan ba-
gimsiz bir i¢ gecerliligi vardir. ifade edilebilse de ifade edilemez-
ligini korur, kiiltiirel referanslara baglanarak mesrulagtirilmaya ih-
tiya¢ duymaz. Ruhsal siirecin kiiltiire] anlamda somutlagmast nar-
sisist anlaminin ¢arpitilarak yanlis temsil edilmesine yol agar. Es-
tetik ad1 verilen epifani'nin® 6ziinii olusturan duyusal mevcudiyet
ve hazzin sanat eseriyle ilgisi yoktur; sanat eseri daha derin oldu-
gu farz edilen siireglerin de 6liimlii oldugunu hatirlatan bir tiir sim-
gedir. Duchamp ve Newman'a gore, ne kadar saf ve yogun olursa
olsun duyusal deneyimin 6nemi yoktur. Hatta duyusal deneyimler
insan1 ruhsal-yaratict temellerden uzaklagtinir. Bu durum —hem
duyumsama yetimizi bir siire i¢in askiya alamadigimiz hem de sa-
nat eseri kendisini duyulara sundugu i¢in— kaginilmaz oldugu ka-
dar da aciklidir, ¢iinkii sanat eserleri Duchamp ve Newman'in ide-
al diinyasinda kendilerini yalnizca zihne sunacaklardir. Onlarin bu
diisiincesinin altinda, duyumsamanin aldatici ve yaniltici oldugu

yoniindeki eski diisiince yatmaktadir. Bu diisiincenin kokenleri,

* Epifani, ilahi bir varhgin goze goriiniigii, ortaya ¢ikisi. Ayn1 zamanda bir
gergegin agiga vurulmasini da ifade eder —.n.
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Devlet adl1 eserindeki epistemolojik kirilmig ¢izgi metaforuyla sa-
nat1 da golgeyle birlikte duyusal yanilsama alanina yerlestiren Pla-
ton'a kadar gétiiriilebilir. Su dolu bir bardagin i¢ine konan ¢ubuk
biikiilmiig gibi goriiniir, ama biz aslinda ¢ubugun biikiilmedigini
biliriz. Su gibi sanat da yanilsama aracidir. Sanat, deyim yerindey-
se, akil yoluyla dogrusu goriilebilen dogal bir yalandir.

Akil ile duyu arasindaki ayrim modemn sanatin bagina bela ol-
musg, onu i¢inden ¢okerten bir yarilmaya yol agmig, sonunda da yok
etmistir— modern sanat hiziplere ayrilmig, bunlarin hepsi kontrol-
den ¢ikmuig, birbirinden bagimsiz olarak yayilmigtir. Her ne kadar
bu durum miithig bir 6zgunliige yol agarak baglangigta yaraticiligi
kamgilamig olsa da sonugta goriiniige gore salt akildan (kavramsal
sanat ya da idea sanati denilen sanat) ve salt duyusalliktan (Green-
berg'in 151k-golge sonrasi soyutlama adini verdigi sey) olusan bir
sanat ¢cikmistir ortaya. Bir bagka deyisle, baslangigtan beri —ger-
cekligin akilci bir temsilini yapma yolundaki tiim ¢abalarina rag-
men ¢ogunlukla akilci olmayan duyusal araglar kullanan Ma-
net'den bu yana— modemn sanatta apagik olan bu dengesiz durum
yaratici oldugu kadar enropiktir de. (Chardin'in genglik doneminde
de ayni1 durumla karsilaginz: Yakindan bakildiginda tablo ince du-
yusal ayrintilar yiginindan olugsmaktadir; uzaktan bakildigindaysa
tamamen akilci, tutarli ve inandiric1 bir gergeklik temsilidir.) Mo-
dern sanat tarihine entropinin egemen oldugunu 6ne siiriiyorum,
Oyle ki modern sanat giderek yaratict damarin acizligi gibi goriin-
mektedir; daha keskin bir ifadeyle sdyleyecek olursak, modern sa-
natin yaratici imgelem ve yaratici sezgiyle —imgelemi giiglii sezgi
de diyebiliriz— neredeyse higbir ilgisi kalmamstir. Baudelaire ve
Coleridge'in tam manasiyla inceledikleri yaratici imgelemin yerini
giindelik toplumsal ¢ikarlarin tatmin edilmesi almistir; iistelik de
bu tatmin ¢ogunlukla s6z konusu ¢ikarlarin duygulanimsal titregi-
minden ve varolugsal anlamlarindan —insani boyutlarindan— ya-
hititlmigtir. Sanat (Lucy Lippard'in feminist Mesaji Aldiniz nu? adli
eserine gonderme yapacak olursak) ideolojik mesaj iletme araci ha-
line gelmigtir; tipki1 Platon'un derin diisiinemeyen halk kitleleri i¢in
hakikati anlagir kilmak ya da en azindan kitleleri hakikati sahiden
anladiklarina inandiracak o6lgiide hipnotize eden abartili bir anlati
bigiminde hakikati aktarmak i¢in mitleri kullanmasi gibi.
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Ne var ki postestetik sanatin vermek istedigi ideolojik mesaj,
mitlestirici bir allayip pullamayla sunulmaz. Ustelik s6z konusu
mesaj giindemdedir ve haber degeri tasimaktadir; hakikati illaki bii-
tiiniiyle anlatmaz, yalnizca nesnel hakikati anlatir. Cig ¢ig yutulma-
s1 gerekir, ciinkii postestetik sanatta diisiinceler heniiz hamdir, dii-
siinsel ve duygusal agidan sindirilmemistir, ortada sanat denebile-
cek hemen higbir sey yoktur. Niianslar ve incelikler gézden ¢ikari-
labilir, her sey mesajda gizlidir; bu mesaj da zaten kendi kendini
hakli ¢ikarmaktadir, i¢inde tasidig1 toplumsal hakikat anlayis1 dahi-
linde yeni bir kurallara uyma ve basitlik ¢agrisinda bulunmaktadr.
Hatta mesaj ne kadar basitse o kadar iyidir; ¢ilinkii basit bir mesajin
kitlelere iletilmesi diyalektik agidan karmasik bir mesajin iletilme-
sinden daha kolaydir. ideolojik sanatta —tabii buna hala sanat de-
mek miimkiinse— diisiinceler slogan haline, bir nevi pankart yazi-
st haline gelmistir. Bu sanat, kitle iletisim araglarinin yoksul bir ak-
rabasi gibi goriinmeye baslamigtir, ¢iinkii onlarin ikna yetenegine
de ulastiklari kitleye de sahip degildir. Aslinda amag¢ miimkiin oldu-
gunca "sanatsiz" olmaktir, ¢linkii sanat zaten devrimci zihne degil,
duyulara seslenen, dikkatinizi dagitan bir yanilsamadan ibarettir.

Toplumsal agidan nesnel gergekligin 6znel 6nemini ortaya ¢i-
karmak i¢in yaratici bir bigimde doniistiiriilmesi, 6znenin karma-
stkligr anlayigiyla beraber kaybolmaktadir, hem de 6zneler, Tony
Oursler'in video performanslarinda oldugu gibi, vaka gegmisleri ve
numuneler olarak sunulmaya devam etmesine ragmen. Klinik orta-
mindakine benzer bir tarafsizlikla yapilan bu giiliing ¢aligmalar,
Géricault'nun yaptig1 akil hastasi portrelerinden ¢ok uzaktir, ¢linkii
Géricault bu eserlerde hastalarin insanliklari kadar acilarini da —
yasamlarindaki trajedileri de— yansitmaktadir. Bir baska deyisle,
insan olmanin ne anlama geldigine dair anlayigin, daha keskin bir
ifadeyle, baska birinin yerinde olmanin nasil bir duygu olduguna
dair anlayigin —ki bu anlayig, Romantizmden bu yana modem sa-
natin empatik, hiimanist amacidir (Terence'in sozlerini yineleyen
Goethe, Hegel'in de Estetik adli eserinde yineledigi iinlii ifadesin-
de soyle soyler: "Nihil humani a me alienum puto", insana dair hig-
bir sey bana yabanci degildir)— ¢okiisii yaratici imgelemin ¢okii-
sliyle atbasi gitmektedir. Eger estetik —Pater, Greenberg ve He-
gel'in savunduklar gibi— akil ile duyuyu (bi¢im ile konuyu ya da
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11. Tony Oursler, Yavas ilerleyen Sayilar, 2001. SONY DPL CS2 projektéri, DVD
player, DVD, cam, fiberglass kire. Performans gosterisi Casson Demmon tarafin-
dan yapilmigtir. 77,5 x 40,6 x 33 cm. Metro Pictures'in izniyle.

mesaj1) maddi sanat eserinde uzlagtiriyorsa, o zaman modern sanat
estetik bir fiyaskodur; ¢iinkii akilci sanat ile duyusal sanat arasin-
daki ayrim giderek biiyiimektc ve her biri sonunda digerine tama-
men kayitsiz kalarak kendini arindirmaktadir.

Duchamp "diigiinsel ifade" ile "hayvani ifade" arasinda keskin
bir ayrim yaparak entropik boliinmeyi —estetik agidan biitiin olan
sanatin, yani giizel ya da yiiksek sanat denilen sanatin (tek boyut-
lu olmayan diyalektik sanatin) sonunu— ilan etmigtir.4! Yanlyg su-
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narak kotiiledigi hayvani ifade pahasina diisiinsel sanat1 goklere ¢1-
karmistir. On dokuzuncu yiizyilda "bir tablo duyusal ¢ekiciligi 61-
clisiinde —hayvaniligi ol¢iisiinde— sayginlik kazaniyordu". On-
dan once "...biitiin tablolar edebi ya da dini konular ele aliyordu:
Her zaman zihnin hizmetinde olmustu”.#2 Sanki bu tablolarda du-
yusal hi¢bir sey yoktu — en giizel edebi ya da dini tablolarda du-
yuyla akil biitiinlesmemisti sanki. Ne var ki estetigin basarisi olan
bu biitiinlesme kugkusuz Duchamp'a gore diisiinsel alanin diginda-
dir. Acikca goriildiigii gibi, Duchamp'in resme bakisi tek taraflidir.
Ayrica Duchamp, on dokuzuncu yiizyilin duyusal resmini sanat ta-
rihinde esi benzeri olmayan bir gelisme olarak gérmesine, estetik
acidan egsiz oldugunu da kabul etmesine ragmen soz konusu res-
min herhangi bir edebi ya da dini resimden —bdyle bir resim her-
hangi bir edebi ya da dini temay1 ne kadar miithis bir yaraticilikla
yeniden yaratmis ve bunu yaparken de estetik milkemmellige ula-
smis olursa olsun— daha biiyiik bir yaratic yenilik getirdigi ger-
cegiyle yiizlesmekten kaginir.

Robert Motherwell'in belirttigi gibi, "Duchamp'in duyusal res-
mi kiiciimsemesi" akildisiydi.*? Bu nefret, "estetigin umutsuz du-
rumu" —Duchamp'in ifadesiyle, bir "retinal" duyumu Gtekine ter-
cih ederek her seyiyle haz verebilen bir tabloda kullanmak i¢in hig-
bir neden olmamasi (bu Duchamp'in Fovizme getirdigi temel eleg-
tiridir)*— tarafindan sekillendirilmis de olsa duyusal resmin usta-
lar1 olan Picasso ve Matisse ile de yakindan ilgilidir. Duchamp da-
ha sanatsal temelini bulmaya ¢aligirken onlar ¢oktan iinlii olmusg-
lardi. Bu nedenle tamamen yok edilmeleri gerekiyordu, bunu ba-
sarmanin en iyi yolu da onlarin kullandig: araci degersiz hale ge-
tirmekti — yani Duchamp'a gore artik ge¢miste kalan, modern ol-
mayan resmin énemini inkar etmekti. Son bir nihilist kayitsizlik
omegi gostererek —kayitsizlig1 hangi ofkeyi gizliyordu acaba—
resmin "6liimiiniin iizerinden... elli ya da yiiz y1l kadar gectigini"43
sOyleyecek kadar ileri gitti; boylece Picasso, Matisse (bu arada
Duchamp baglangi¢cta ham bigimde de olsa Matisse'in Fovizmine
oykiinmiistii) ve Cézanne'1 siradanlagtirmis, alasagi etmis oluyor-
du. Duchamp, daha bilimsel olan —bana gore Duchamp'in kendi-
si gibi bilimsel taklidi olan— Seurat'y1 yegliyordu. Rekabet hirsi
ve 6¢ alma ihtiyac1 i¢inde olan Duchamp kendini digarida birakma-
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y1 tercih etti ve Motherwell'in s6yledigi gibi, "meyve sepetindeki
engerek yilan1" haline geldi. Biitiin meyveleri mahvettigini ve bun-
dan boyle taze duyusal meyveler tasiyamasin diye i¢inde delikler
acarak sanat sepetinin kendisine de zarar verdigini unutmayalim.
Duchamp haset duyan bir oyunbozandan bagka bir sey degildi; do-
kundugu her seyi, ozellikle de yirminci yiizyil ustalarinin yarattigi
yenilik¢i sanati kiskanghigiyla berbat etti — Melanie Klein'in soy-
ledigi gibi, haset, insanin kendi yaratamadig1 seylere imrenerek ya-
samin i¢indeki iyiligi yok etmesidir (Seytan'in Tanr1'ya haset etme-
si en biiyiik giinahtir — bu nedenle Shakespeare kiskanghig yesil
gozlii canavar olarak adlandirmigtir). Duchamp bir bakima onlarin
getirdigi yenilikleri agmak istemigti, ama bunun i¢in onlarin sana-
tinin temelini olugturan estetigi ortadan kaldirarak izleyicinin aldi-
g1 hazz1 yok etmesi gerekiyordu. Duchamp'in belki de en biiyiik
basarisi, estetife olan inancin sarsilmasi ve estetigin giiciinii kay-
betmesi olmustur. Bu basari, yirminci yiizy1l yaraticiligini yozlas-
tiran yikiciligin basarnsidir.

Duchamp ironik bir bi¢imde demokratik davranarak higbir tab-
loyu otekine tercih etmiyordu —&nemli olan sey tabloda diisiince-
nin aldig1 duyusal bi¢im degil, tablonun ilettigi fikirdi— ama dii-
siinsel sanat genel olarak, hayvani sanattan iistiindii elbette. Du-
champ, "Matisse'in tablolarinin yarattig1 giizellige..." siikran duyu-
yordu, ama "Matisse, bu yiizyilda yeni bir fiziksel resim dalgasi
olusturmus ya da en azindan on dokuzuncu yiizyilin ustalarindan
bize miras kalan gelenegi gelistirmisti."46 Sanki duyusal fiziksel
resim —yani giizelligin ta kendisi— sanat tarihinde yasanan tuhaf
bir sapmaydi da Duchamp bu sapmay diizeltecek, onu dogru dii-
siinsel yola sokacakti. Aslinda yeni gibi goriinen bu diisiincenin al-
tinda eski hiyerarsik diisiince tarzi gizlidir: Duyusal olan hayvani
diye kiigiimsenirken —igreng bir sey olarak tasarlanirken— dii-
siinsel olan essiz bir bicimde insani olarak goriiliir. Duchamp'in sa-
nat1 diisiinsel olani kullanarak hayvani olani1 olumsuzlama girisi-
midir. Ne var ki, diisiinsel olan1 yikici bir bigimde kullandigindan,
onda asla yapici bir maksat bulamaz.

Duchamp iinlii —ve geleneksel— ayrimini yaptiktan on yil
sonra, 1956 yilinda sunlan ifade etti: "Ben diisiinsellikle ilgileniyo-
rum, ama aslinda 'zihin' s6zciigiinden hoglanmiyorum. Bence 'zi-
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hin' kuru ve ifade giiciinden yoksun bir sézciik. 'Inang’ s6zciigiinii
kullanmay: yegliyorum. Bence insanlar genellikle 'biliyorum' de-
diklerinde aslinda bilmiyor, 6yle olduguna inamyorlardir. Ben in-
sanin kendini insan olarak, gercek bir birey gibi gosterebildigi tek
etkinlik bigiminin sanat olduguna inamyorum. Insan yalmzca sa-
natla hayvani durumun &tesine gegebilir; ¢iinkii sanat, zaman ve
mekanin denetiminde olmayan bolgelerin disa vurulmasi igin bir
aragtir."47 S6z konusu bolgeler dinde sozii edilen bolgelerle ayni
midir? "Inang” sézciigiiniin de isaret ettigiiizere, aymi gibi goriinii-
yor. Duchamp her zamanki gibi bu ifadeyi de kinayeli bir bicimde
mi kullamyordu? Belki de bu bolgeler insanin kurtulugunu sagla-
yacak bir cennetten ¢ok, bilingdiginin korkung bolgeleriydi. Bu yo-
rumlardan ikincisinin dogru olma ihtimali daha yiiksek olsa bile,
hangisinin dogru oldugunun 6nemi yok. Duchamp hayatinda ilk
kez bir konuda ciddiydi: Zayif oldugu noktayi, hayvani durumunu
agi18a vuruyordu. Bastirilan geylerin bir giin 6¢ almak iizere agiga
¢ikacaginin ve aslinda hi¢bir zaman kaybolmadiklarinin ayirdinda
degildi. Bastinlan seylerin, insanin bilingli olarak yarattiklar iize-
rinde, her zaman fark edilmeyen bir etkisi vardir. Duchamp'a gore,
kadinlar hayvani durumu temsil ediyordu ve onun sanatinin konu-
su ortiik de olsa, acik da olsa devaml olarak kadinlardi. Akildig1
kadins1 hayvani/dogal egriye kargi ¢ikarak akilci diiz gizgiye yo-
neldigini yazan (ayrica kendi renkli dortgenlerinin verdigi yasam
sevincinin tersine bu egrinin trajik oldugunu diisiinen) Mondrian'in
da paylagtig1 bu diigiince eski bir diisiincedir ve kokeni on doku-
zuncu yiizyilda yasayan, kadinlarin simgeledigi dogalliga (ve ken-
di hayvani iglevlerine) kars1 yapayligi tercih eden dekadan sairlere
ve ondan 6nce de Kutsal Kitap'a dek gotiiriilebilir. Bu diigiince bir-
¢ok toplumda hala varligini korumaktadir.

Duchamp temel eserleri olan Biiyiik Cam ve Veriler'de, kadi-
nt hicbir kinayeli anlatimin gizleyemeyecegi olgiide asagilayici
ve nefret dolu bir bi¢cimde ele almaktadir. Her iki eserde de kadin
alaya alinip horlanir; ilk eserde bedeni mekanik bir nesneye, (Mo-
therwell'in ifadesiyle) tuhaf bir erotik makineye, ikincisindeyse ha-
sar gormiis bir mankene doniistiiriilerek kotiilenip asagilanir. Du-
champ, Biiyiik Cam'da kadinin bedenine saldirip ona zarar verir,
Veriler'deyse cinsel organlarina saldirip pargalar — daha sapkin ve
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yikici olan bu adim fallik kadinin hadim edilmesini ¢agristinir. Ka-
din, Duchamp'in arzularinin giinah kegisidir. Duchamp, cinsel is-
teklerine ancak arzu nesnesini yok ederek kargi koyabilmektedir.
Tipki Aziz Jerome'un Tanr inanciyla cinsel isteklerinin iistesinden
gelebilmis olmasi gibi, Aziz Duchamp da ironik diisiinsellige olan
inanciyla kendine karsi koyabilmigtir. Hayvani olandan daha yiik-
sek ve biiyiik olasilikla daha saygin bir seye olan inanglari, iglerin-
deki o dev cinsel hayvanin iistesinden gelmelerine katkida bulun-
mugtur. Duchamp bu hayvani, ironik akil sanati kiligina sokarak,
yani sanat kilifi altinda diigiinsel etkinlikler yaparak bastirmistir.
Kutsal Kitap'1 (Vulgate) ve gesitli ilahi yazilan Latinceden ¢evir-
mesinden anlasilacag: gibi, Jerome da cinsel diirtiilerini diisiinsel
etkinlik kilifina sokarak bastirmigtir.

Peki diisiinsellikleri cinselliklerinden kagmalarini sagliyor muy-
du? Jerome'u bilmiyorum, ama Duchamp'in cinsellik konusunda
saplantili oldugu acik. Belki de satrang oynadigi zamanlar diginda,
cinselligini bastirmak konusunda pek basarili degildi. Bastirilmig
cinselliginin beklenmedik bir anda ortaya ¢ikacagindan korkmasi-
na gerek yoktu, ¢iinkii sanatsal agidan bastirilmasi (yani mekanik
bir bicimde sergilenmesi) cinselligin yaratacagi heyecani ortadan
kaldirmigti, ama cinselligi i¢inde barindiran bedeni 6ldiirmeyi ba-
saramamistt — kadin bedeni yarali da olsa cinsel kimlik tagimaya
devam ediyor, hatta 6ldiikten sonra bile cinsel ¢ekiciligini koruyor-
du. Diisiinsel agidan zorlayici olsa da satrancin —ironik bir agi-
dan— cinsel anlam tagidigini belirtmekte yarar var. Satrangta vezi-
rin (queen: kralige) gorevi sahi (king: kral) korumaktir. Ciinkii ve-
zir sahtan daha giigliidiir, hatta oyundaki en giiclii tagtir. Sah ile ve-
zir ayn1 hareketleri yapabilirler, bu nedenle de birbirlerine benzer-
ler, ama gah bir defada yalniz bir kare ilerleyebilirken vezir istedi-
gi kadar ilerleyebilir — yani aralarinda 6nemli bir fark vardir. Di-
saridan bakildiginda yonetici olan sah, aslinda vezirin yaninda ik-
tidarsiz ve pasiftir. Tam anlamiyla bir satrang ustasi olan Duchamp,
kimi zaman igindeki sah1 korumak igin veziri kullandiginda bile
ortiik bicimde kendini vezirle 6zdeglestirmistir.

Bir tarafin "mat” olmasiyla oyunun sona ermesi satrancin sap-
kin cinsel karakterini de gostermektedir. Satrang ironik bir "¢iftleg-
me/mat olma" (mating) oyunudur; Duchamp bu oyunu biiyiik ola-
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silikla cabucak dgrenmistir, ¢iinkii satrangtaki ¢iftlesme gergek ya-
samdakinin tam tersidir — eslerin her ikisinin de erotik ve duygu-
sal acidan kazandigi cinsel tatmin ve yakinlik satrangta yoktur, bir
tarafin sah gekip kars: tarafi mat etmesiyle biten kotii bir sonu var-
dir. Satrancta taraflardan biri mutlaka kaybeder ve sinirlenir. Sat-
rancta ciftlesme, yani mat olma insani agidan yapici degil, yikici-
dir. Sapiklik eger Robert Stoller'in savundugu gibi nefretin erotik
bigimiyse, satran¢ oyunu temelden sapiktir — oyuncularin birbiri-
ne agik degil, diisman oldugu sapikga bir savastir. [liskileri, birbir-
lerine karg! olmaktan ve taglarin (aslinda taglarin her biri ortiik bi-
cimde bedenin bir pargasini temsil eder ve silah olarak kullanilmak
iizere birer askeri gorev iistlenmiglerdir) birbirlerine kars: yerlesti-
rilmesiyle olusturulan kugkulu bir yakinlik iliskisinden ibarettir.
Bir ol¢iide sicak bir ortam yaratilabilse de —ciinkii nefret de agk
kadar tutkulu olabilir— taktik geregi oyunun biitiiniine sogukluk
hakimdir, ki Duchamp'i ¢eken sey de hi¢ kuskusuz budur. Oyunu
kazanabilmek i¢in samimi bir yakinlik degil, mesafeli bir uzaklik
gereklidir — ama Duchamp ironik bir yakinlik kurarak aldatici bi-
cimde davetkar olabilir. Freud'un bizlere hatirlattig: gibi, ¢iftlesme
edimi her zaman saldirganlig1 da i¢inde barindinir (Gyle ki sevigen
ciftleri goren ¢ocuklar bunun bir siddet eylemi oldugunu sanirlar),
ama mat etmek biitiiniiyle saldirganlik anlamina gelir — uzun ve
sabirli bir savasin oldiiriicii doruk noktasidur.

iligki kimi zaman da "pat"la (stalemate)* sonlanir; bu terim 6y-
lesine yerindedir ki hem Duchamp'in sanat eseri anlayigin1 hem de
kadinlarla olan ideal iligki anlayigim 6reklendirir. Bu iki anlayig
da Biiyiik Cam'da agikga sergilenmektedir. Veriler pat durumunun
artik dayanilmaz bir hal aldigini gosterir: Duchamp cinsler arasi sa-
vagl kazanmak i¢in son derece ciddi oldugunu ve asla kaybetmedi-
gini gostererek siddete bagvurur. Onun eserleri savag oyunlarindan
—sanl satrang oyunlarindan— ibaret degildir; kadinlarla sonuna
kadar kavga etmeyi de icerirler. Duchamp'a gore diismanla oyna-
nan satran¢ oyunu —Duchamp, Pasadena'daki retrospektif sergisi-
nin tamamen giyinik katildig1 agilisinda oldukga sehvetli ¢iplak bir

* Stalemate terimi iki sozctigiin birlestirilmesiyle olusturulmustur: stale
(bayat), mate (giftlesme/mat olma) —¢.n.
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kadinla sapik¢a satrang oynadi— diismanla kurulabilecek duygusal
yakinligin gercek panzehiriydi, ¢iinkii satrang yalanci-cinselliktir
(sapik cinselligin yerine geger). Duchamp Veriler adl1 eserinde so-
nunda veziri 6ldiirerek cinsel satrang oyununda tek bir sah oldugu-
nu, onun da sanat¢inin ta kendisi oldugunu mu ifade etmektedir?
Acikga goriildiigii gibi, Duchamp kendini satranca vermekle sanat-
tan da cinsellikten de vazgeg¢mis degildir.

Duchamp duyusal hayvani anlamig midir? Onu basitlestirmek-
tedir — duyusallik duyularla duygularin bileskesidir, yalnizca du-
yulardan olusmaz. (Duchamp, Biiyiik Cam'in "duyu-karsit1" niteli-
ginden soz eder.#8) Duyusal kadin her zaman igin akilla degil, duy-
gularla 6zdeslestirilmigtir — akilc1 olarak degil, akildigt duygula-
rin1 temel alarak hareket ediyormus gibi gosterilmistir. Aslinda ¢o-
gu kez ciddi bir diigiinme ediminde bulunamayacak kadar da akil-
siz olarak goriilmiistiir. Duchamp bu eski klisenin kapanina kisil-
mistir — hi¢ kuskusuz kendini entelektiiel ilan eden biri i¢in eleg-
tirel bilincin ciddi bir yenilgisidir s6z konusu durum. Kadinlarla il-
gili olarak bir¢ok erkegin diistiigii celigkiye Duchamp da diiger;
bircok erkekle birlikte ayni1 duygusal ihtiyact —kadini degersiz
kilma ihtiyacini— hisseder; kendi cinselligini degersiz kilmasi da
buna paralel gider. Rrose Sélavy* tiplemesinin gosterdigi gibi, ken-
dini kadinla 6zdeslestirebilir; ama kendini itici, duyusal olmayan
bir kadin olarak gostermesi nedeniyle bu 6zdeslesme ironiktir ve
aslinda duyusalligi reddedisini ironik kendi kendisini temsiline de
yansitmaktadir. Tek ¢eligki akil ile duyular arasinda degildir, akil
ile duygular arasinda da geligki vardir; duyular, geleneksel agidan
kadina ait oldugu diisiiniilen duygulara giden yoldur. Duchamp
hissedip duyumsamadan diisiinme diye bir sey olamayacagi olgu-
sunu goz ardi etmig goriiniiyor; hissedip duyumsamadan diigiinme
ediminden s6z etmek miimkiin degilse eger, kadinlarin erkeklerden
daha iyi diigiindiigiinii soyleyebiliriz demektir, ¢iinkii kadinlar ken-
di duygularina ve duyularina yabancilasmamiglardir. Duchamp'in

* Rrose Sélavy, Duchamp'in kadin kiligina girerek verdigi pozlarda kullan-
dig1 isimdir. Duchamp kimi eserlerini bu isimle imzalamug, kimi eserlerini de bu
isme ithaf etmistir. Bu isim, Fransizcadaki "Eros, c'est la vie," yani "Ask, iste ya-
sam bu" anlamina gelen ifadenin sestesi olarak tiretilmistir —¢.n.
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en biiyiik diisman1 duyular degil, duygulardir; eserleri de diimdiiz
duygularla —donuklagmis duygularla— doludur.

Matisse'in eserleri tasidiklan yasam sevinciyle iinliidiir; Du-
champ'in sanatiysa sevingten mahrumdur. Robert Lebel'in belirtti-
g1 gibi, Duchamp, Taze Dul (1920) adli eserinde* —bu eser "kiigiik
camlar siyah deriyle" [sadist fetisizmi akla getiririr] "kaplanmuis,
gercek cam gibi parlamasi igin ayakkabi parlatir gibi her sabah par-
latilmasi gerekecek olan" bir Fransiz penceresinden olugmaktadir;
burada "taze" (fresh) sozciigii "zeki" (smart) anlamina da gelmek-
tedir (bu nedenle de Lebel'e gore, mutlu bir dulu anlatir, ¢iinkii ya-
sayacag1 yeni iligkilerin sevinciyle kocasinin tabutunun iizerinde
dans etmektedir)— "estetikten yoksunlugun, kullanigsizligin ve
aklanamaz olanin doruguna ulastiysa eger"49 estetik olmayan seyin
nesesiz, zevksiz ve tamamen duygusuz oldugunu soyleyebiliriz de-
mektir. Duchamp'in nihai hedefi bir seyler hissetmeyi 6nlemekti;
sonugta bu tutum Duchamp fark etmese de zihni beklenmedik bi-
¢imde gereksiz bir seye doniistiirdii, ¢iinkii duygular olmadan zi-
hin, tipk: satrangtaki gibi, amagsiz bir oyunda zekice yarigip 6teki
zihinleri yenilgiye ugratmaktan ibarettir. Erotik duygular bu zihin-
sel oyun tarafindan gizlenebilir; bunun nedeni Duchamp'in da ¢ok
yerinde bir ifadeyle belirttigi gibi, "utang... degil", Duchamp'in
fark edemedigi nefrettir. Freud'un soyledigi gibi, eger Eros ve Tha-
natos yasami kutuplastiran giiglerse, eger Eros insanlan gegici bir
siire i¢in bir araya getiriyor ve Thanatos onlari sonsuza dek ayiri-
yorsa, Duchamp, Eros kendisini ne kadar ¢ekerse ¢eksin hi¢ kus-
kusvz Thanatos'un tarafinda olacaktir. Duchamp'in sanati ve tutu-
mu modemn sanatin paradoksunu 6mekliyor: yaraticilig1 bigimlen-
diren; igsel olarak oOliiyken, yani salt zihinden ibaretken bile ironik
bigimde canli ve heyecan verici kilan 6liim diirtiisii ya da entropi.
Sonugta sanat eserini sanatsal agidan pargalayan sey, bir bagka de-
yisle, imgelem igeren higbir kavrayis sunmadan sanati tamamen
giinliik yagama yonelterek, yani gerek sanatin karakterine gerek sa-
natin onu yasayan insanlar iizerindeki etkisine yonelik yeni bir de-

* Duchamp, pencereden olugan bu eserine "Fresh Widow" adini vermekle
"French Window" s6zciigiine, yani Fransiz penceresine de gonderme yapmakta-
dir —.n.



66 SANATIN SONU

rinlemesine diisiince sunmadan giindelik diiglinmenin bir uzantisi
olarak gerceklestirerek, onun estetik potansiyelini yok eden sey de
yine entropidir. Talanci bir merak ve giindelik seylere elestirellik-
ten yoksun bir bagimlilik demek olan siradanliga boylesine kendi-
ni adamak ve kimi zaman onu ironik bir bigimde ele almak —bu
tiir bir sapiklik Duchamp'a gore sanat yapmak demekti— estetigin
ve sanatin mahvolmasi anlamina gelir, ¢iinkii sanati siradan bir
giinliik olgu haline getirir.

Rudolf Amheim, modem sanatta icten i¢e yasanan, onu sapik,
sorunlu ve muammali gibi gosteren, modern sanatin getirdigi onem-
li yenilikleri ve ¢ok ¢esitli alanlardaki yaraticilifini bosuna bir ¢a-
champ'in estetigin etkisizligi ve 6nemsizligi iizerine konusup dur-
mas1 da aslinda lafi ayni1 yere getirmektedir— ¢ok giizel bir bi¢im-
de anlatir:

Par¢alanma ve agin gerilimin azaltilmasi, agik bir yapinin olmayisina
yada bu yapinin giigsiizliigiine baglanabilir. Bu patolojik durumun neden-
leri iizerine burada spekiilasyonda bulunamam. Peygamberlerin ve sairle-
rin gegen yiizyilda kinadiklar yagamsal bir enerji tiiriiniin tiiketilmesiyle
mi kars1 karsiyayiz yoksa? Modem diinya toplumsal, biligsel ve kavram-
sal agidan iist bir diizen tiiriinden yoksun oldugu i¢in mi sanatgilarin zihin-
lerinde benzer, olarak orgiitlenmis bir bigim yoktur? Yoksa diinyamizin
diizeni sanatgilarin ona tepki vermesini engelleyecek kadar sinsi midir?
Sebepleri ne olursa olsun bu iiriinler [modern sanat eserleri], her ne kadar
kimi zaman sanatsal agidan standardin altinda olsalar da, giiglii pozitif
amaglar yansitiyorlar: en temel diizeyde bile olsa, kaotik bir ortamdan dii-
zen ¢ikarmaya yonelik neredeyse umutsuz bir ihtiyag ve bu ortamin yarat-
tig1 ¢okiis ve kisirligin diiriist bir bigimde sergilenmesi. %0

Ambheim sunlan goézlemliyor: "Entropinin artig1 birbirinden ol-
dukga farkli iki tiir etkiye baglidir: bir yandan, diizenliligi ve diizen
seviyesinin diigsmesini saglayacak olan basitlige yonelik bir ¢aba,
ote yandan da diizensiz yikim."5! Bunlardan birincisi "homojen-
ligin boglugu”na yol acar. Bunun en iyi 6megini ise modern sanat-
ta cogunlukla kendi bagina bir amag gibi goriinen siralilik, 6zellik-
le de 1zgaralarin sirahligy olusturur. Ikincisi ise "orgiitlii yapida...
asinma ve ¢atigmadan ya da bir arada durmayi becerememekten
kaynaklanan par¢alanma'ya neden olur. Bu durum Amheim'a go-
re bir patlama sonrasinda olugan bi¢imsiz kalintilara benzeyen Pol-
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12. Jackson Pollock, Katedral, 1947. Tuval iizerine aliminyum boya ve cam cila.
Boy: 181,6 x En: 89 cm. Dallas Sanat Miizesi. © 2004 Pollock-Krasner Vakfi/Ar-
tists Rights Society (ARS), New York.

lock'un resimlerinde, genel olarak Soyut Digavurumcu resimlerde
ve sanat olarak sunulan "rastlantisal maddelerin, olaylarin ve ses-
lerin olugturdugu bigimsizlikte" apacik goriilmektedir. (Bu da bize
John Cage'in her rastlantisal seste ve gecen goriintiide giizelligin
var oldugunu, bu nedenle de onu miizelerde aramak zorunda olma-
digimizi1 sdyleyisini hatirlatiyor.)

Modern sanat1 akimlar halinde —akim terimi, modern sanati,
modern doneme egsiz dinamik karakterini veren toplumsal ve poli-
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tik akimlarla iligkilendiren, modernlige ait o her zaman ileri gitme,
(nereye oldugunu bilmeden de olsa) her zaman bir yerlere gitme
anlayigini yansitan énemli bir modern terimdir— diisiinmek yerine
entropi ve yaraticilik diyalektigi bigiminde, ya da Amheim'in ifa-
desiyle soyleyecek olursak, sanatin kendi kendisiyle ¢elismesine
neden olan hastalikli ¢oziigme (catabolic) ve saglikli 6ziimleme
(anabolic) kuvvetleri bi¢iminde diisiinmeyi 6neriyorum. Bu yakla-
sim iislup ve kavram farklarini ortadan kaldirarak hemen hemen
biitiin modern akimlarin kisa siireli "buluglar” oldugu ger¢egini 6ne
¢ikarir. Bu akimlar aniden ortaya ¢ikar ve neredeyse ayni hizla ani-
den yok olurlar. Dogar dogmaz 6liiyormus gibidirler, ¢abucak so-
lan gigekleri tarih sayfalari arasinda hizla kurumaya baslar, kokula-
rin1 ve tatlarini yitirerek diigiinsel ve kiiltiirel kalintilar haline gelir-
ler. Bunlar, bilimsel deneylerden elde edilen bilgi g6z 6niinde bu-
lundurularak (sanat bir zamanlar dine ve inanglarina siikran borg-
luyken simdi ¢ogunlukla bilime ve yontemlerine minnet duyuyor),
daha once de sOylendigi gibi, heyecan verici deneyler olabilirler,
ama sonuglar1 cogunlukla nihai degildir. Bize bilgi verdikleri siip-
helidir, en azindan bilimsel bilgi ile ayn1 diizeyde bilgi vermedikle-
ri acik. Bu nedenle daima yeni sanatsal deneyler yapilmaktadir ve
yine bu nedenle bazi diigiiniirlere, rmegin E. H. Gombrich'e gore
modern sanat "deneysel" konumda kalmistir. (Picasso deneylerle
degil, sonuglarla ilgilendigini sdylemis, ama deney yapmaktan asla
vazge¢memistir; bu da bize sonuglardan memnun olmadigini, yap-
tig1 deneylerin 6neminden kusku duydugunu gosterir.)

Leo Steinberg, avangard bir harika ¢ocugun ¢abucak —en faz-
la ii¢ ile beg y1l igcinde— itibarli bir akademik devlet adamina do-
niigtiigiinii, yaratici gohret giinlerinin sona erdigini ve hemen top-
lumsal olarak asimile, kurumsal olarak da kategorize edildigini be-
lirtir. Entropinin modem diinyada yarattig1 yakin ve siirekli tehdit
—entropi her zaman felaket yaratacak bir par¢alanmanin egigin-
deymis gibi goriiniir ve aslinda homojenlige (standartlasmaya) ve
siddete (sadistge bir kayitsizliga) yonelmeye hazirdir— modem
yaraticihg giidiiler. Oliim diirtiisii her ne kadar varolusa igkin de
olsa modem yasamin yiizeyinde dolagip durur ve ¢ogunlukla Olii-
miin Basarisi'min giincellenmis hali gibi goriiniir. Oliim diirtisiinii
uzakta tutmak i¢in, raf omiirleri gittik¢e kisalsa da sanata hayat ve-
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ren yenilik ve avangard ifade patlamalarinin daha da artmasi gere-
kir — bu patlamalar ne kadar gosterigli ve muhtesem olurlarsa o
kadar iyi olur (modern sanat "ilerledik¢e" sanki modem izleyicile-
rin kisa dikkat araligiyla savasiyormusgasina eserler daha da dik-
kat ¢ekici hale geliyor; bu da entropinin izleyicinin bilincini bile
etkiledigini, bilincin avangard sanattan daha kisa 6miirlii oldugunu
ve daha az bulus igerdigini gosterir). Huzursuz ve sabirsiz modem
bilincin her tiir bulugtan bikip usandigini belki de en iyi sanatta go-
riiriiz. Insanlar bilimsel ve teknolojik buluglari anlamayabilirler,
ama bu onlarda asla hayal kiriklig1 yaratmadig gibi onlara anlam-
s1iz da gelmez, bu konuda zeki olmak adina zekiymis gibi goriin-
mezler.

izleyiciler kendilerini yenilige kars bir tiir déja vu anlayisiyla
korurlar — bu buluslar birbirlerinden beslenip elestirel yanlarin
kaybederek daha biiyiik bir gayeleri olmadigini agikga sergilerken
niye insanlar kendilerini biitiin buluslara yetismek i¢in zorlasinlar
ki? Sanatgiysa sanatini daha da goriilmeye deger hale getirerek
gecmiste kalmaktan kurtardigini sanir, oysa bu kendini kandirmak-
tan bagka bir sey degildir, ¢iinkii ancak ge¢miste kalan seyler ser-
gilerde nihai yerini bulur. (Postmodemizmde sanat iizerine sanat
anlayis1 yaygindir, bu da sanatin narsisist ¢okiisiine isaret eder,
clinkii sanat iizerine sanat, sanata iligkin hi¢bir yeni kavrayis sun-
maz, ironik bir doniistiirmeyle eski sanat1 yeniden iiretir, bu sirada
da anlamini yok eder. Sanat, sanatsal bakiglar ansiklopedisindeki
bir desinator bakigindan ibaret hale gelir, yabanciligin yitirerek ta-
nidik bir gorsel kliseye doniigiir. Baglamlarindan koparilan imge-
lerin kolaj ¢alismasiyla yeni bir baglama tasinarak restore edilme-
si —yani sikici eski sanatin, eski ama iyi bagka seylerle yan yana
getirilerek yeni bir sanatsal ortama yerlestirilmesi ve boylece ara-
larindaki farkliliktan kaynaklanan ¢atismanin her ikisinin de an-
lamsiz birer tarihsel kalint1 haline geldiklerini saklayacak denli ge-
nig bir anlam yaratacaginin umulmasi— postmodem sanatin temel
yontemidir. Philip Johnson'in yaptig1 AT & T Binasi ve David Sal-
le'nin tablolar1 —her ikisi de montaj ustasidir— bu yontemin daha
incelikli 6mekleri arasindadir. Eski modemn bagyapitlarin mekanik
roprodiiksiyonlarini yapan Sherrie Levine'in eserleri bu anlayigin
daha basit omeklerindendir.)
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Ironik olarak, incelikli déja vu (daha 6nce gormiis olma) duy-
gusu ve trajik demode olma duygvsu —bunlarin her ikisi de (kina-
yesiz bigimde) kayitsizlik versiyonlaridir— sapik¢a entropiktir:
Yaraticiligin tiikkendigini, elestirel bilincin terk edildigini, "yeninin
yarattig1 sansasyonun” (Baudelaire) yerini yeni olana kars1 bikkin-
Iigin aldigini, kendisiyle birlikte de sanatin amagsizlig1 anlayigini
getirdigini gosterirler. ironik bir ilgisizligi de kapsayan, kisinin ay-
n1 olanin sonsuz dongiisiinii izledigi hissi —yani her yeni bulug ve
deneyi ¢iplak kralin miitevazi gardirobunun son modasi olarak
gormek— postmodemn entropinin en iyi belirtisidir. Eger modem
sanata enerji veren sey bulug ve deney yapma duygusu olduysa —
Picasso ve Duchamp'in sdyledigi gibi, eger modern sanatg1 atolye-
sini laboratuvari olarak gordiiyse— postmodern sanat da modem
sanatin bitip tiikkenmig halini temsil etmektedir.

Bir¢cok postmodern sanatgi i¢in sokaklar atolye haline gelmis,
iistelik de onlar bunu gizleme geregi duymamus, agik acik islerini
siirdiirmiiglerdir. Ger¢ekten de Allan Kaprow'un kalabaligi hedef
alan happening'leri 6zel atolyesinde degil, sokak goriintiisii verilen
bir yerde gerceklestirilmisti. Sanat¢inin merkezi, artik inceledigi
her seye hakim oldugu atdlye olmaktan ¢ikiyor; sanat¢i sokakta,
yani herkesin marjinal oldugu bir toplumsal ortamdaki herhangi bir
marjinal kisilige doniiserek merkezden yoksun kaliyordu; ¢iinkii
sokaklarin merkezi yoktur. Kalabaligin i¢inde kimse kendini mer-
kez alamaz, c¢iinkii kalabaligin iginde bir merkez modeli yoktur;
dolayisiyla, kalabalik zaman zaman belirli bir inanca gore diizene
sokulabilse de aslinda biinyesi geregi bigimsizdir. Nicolas Cusa-
nus'un evreni gibi, kalabalik da merkezi her yer olan, ¢evresi son-
suz bir cemberdir; bu da kendisinin de i¢indekilerin de hi¢bir yerde
olmadig1 anlamina gelir. Kalabaliktaki herkes, deyim yerindeyse,
homojen olarak marjinaldir ve bu nedenle ilke olarak aynidir. (Bu
yiizden kalabalik igten ige panige kapilir, sanki kalabalikta kaybe-
dilen kisisel 6zerklik ve nazik bir konumda olan bireysellik bu sa-
yede yeniden elde edilecekmis gibi kalabalik patlamanin ve parga-
lanmanin yollarin1 aramaya baglayacaktir. Birinci Diinya Savasi si-
rasinda orduya katilan erkekler bu durumu en bagta kendilerini
arindiracak bir sey olarak memnuniyetle karsilamig, halklarmnin
yiiksek davasi adina bireyselliklerini terk etmeye can atmiglardi.
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Ne var ki kendilerini siperlerde 6liimle yiizlesirken bulduklarinda
aniden birer birey olduklarini fark etmislerdir. Bu nedenle de arala-
rinda Beckmann ve Kirchner gibi belli bagli modern sanatgilarin da
oldugu pek ok kisi biiyiik sarsintilar geirmistir. Oliim korkusuyla
benliklerini yitirmigslerdir, tabii empati kuramayan ordu da bunu
hafifletmek i¢in —bu insanlar zaten ordu igin ¢ok da dnemli degil-
di— hicbir sey yapmamustir; gegirdikleri sarsintilar ironik bir bi-
¢imde benlik bilinglerini kazanmalarint saglamigtir. Bu kisiler va-
rolugsal gercekliklerini ancak varoluglar anlamsiz hale geldiginde
yasayabilmislerdir. Bunun etkisi hi¢ kuskusuz travmatik olmugtur,
ama travma onlar1 uyandirmig, yasamlarinin gergekligini gérmele-
rini saglamigtir. S6z konusu sanatgilar i¢in sanat, varolugsal trav-
may1 kabullenmenin yolu olmugtur ve bu siirecte benliklerini keg-
fetmiglerdir. Bu durum o&zellikle Beckmann'da apagiktir, kendi
portresini ¢izdigi resimlerin ¢ogunda kendini farkli toplumsal ko-
numlarda —hepsine katlanip yine de kendisi olabildigini goster-
mek istercesine— sergilemektedir, bu konumlarin hepsi de duygu-
sal acidan katlanilmasi gii¢ olan savas alanlarini animsatir.)
Postmodern sanatgilar, modern sanatgilardan farkli olarak, so-
nuglan belirsiz de olsa simyasal deneylerle ilgilenmezler — sanat
eserlerinin simyasal mucizeler yaratabilecegine inanmayacak ka-
dar hayal kirklig1 yasamiglardir; kendilerini popiilerlestirecek bir
izleyici kitlesine sahip olmakla ve sanat¢1 olarak hak ettiklerine
inandiklan iine ve karizmaya kavusmakla ilgilenirler. Ne var ki,
kendilerini izleyici kitlesinin giindelik arzularini (eglencenin ta-
nimlarindan biri) yansitan eglendiriciler olarak gordiikleri an, va-
rolus nedenlerini de kaybetmislerdir; boylece kitlelerle birlikte eg-
lenen inliiler haline gelirler — giindelik gercekligin kalintilarini
aritarak yiiksek sanatin altinina doniigtirmeye ¢alisan miinzevi
simyacilar degillerdir artik. Gergek yaraticilik i¢in gerekli olan ig-
sel yalmizliklarin1 —gergek, gizli atdlyeyi— terk ettikleri an, belir-
siz, rasgele bir izleyici kitlesinin reklamcisi haline doniistiiler. Iz-
leyicileri gibi geleneklere bagli, siradan insanlar oldular. Gelenek-
lere boyun egmeyen yaraticiliklariyla kendi baslarina kazanmadi-
lar kimliklerini — yoneldikleri kitleden aldilar. Postmodern do-
nemde amag avangard sanatg¢1 olmak degil, medya sanatgisi olmak-
tir — yani giiniimiizde medyanin 6niinde olan, ama medyanin ¢a-
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bucak yetigip gegici bir toplumsal olgu haline doniistiirdiigii sanat-
¢1. Postmodern medya sanatg¢isi modem sanatin simyasal deneyle-
rini kliselesmis, s1§ bir bigcimde yineler; modem sanati giindelik
gostererek kendi kendisinin karikatiiriine ¢evirir. Bdylece yaptigi
eserler, varolusa ve gerceklige yeni bir bakis agisi sunmamasina
ragmen —modem sanatin en iyi 6mekleri bagarmistir boyle bir ba-
kis agis1 sunmay1— kitleleri kendine hayran birakacak sihirli do-
kunusu elde etmis olur; bu sayede, kitlelerin kendilerini rahatsiz
hissetmelerine ve kendilerine olan giivenlerini yitirmelerine neden
olmaz. Gergekten de igsel ve digsal gergeklik algisi modem sanat
tarafindan bir kez sarsilan izleyici bir daha kendini rahat hissede-
mez. Ne var ki postmodem sanatg, izleyiciyi rahatsiz etmek iste-
mez; bunun yerine ona ayna tutarak onu onaylamak ister; boylece
sanki olasi tek bakis agis1 buymug gibi s6z konusu izleyicinin ken-
dine olan inancini, gergeklige ve yasama olan bakis agisin1 dogru-
lamis olur. Postmodem sanatgiya gore sanatsal deprem diye bir sey
yoktur. Modem sanatin ag¢tigi derin bosluklar1 doldurur; modem
diinyada sanki baska sorun kalmamig gibi ¢evre diizenlemesiyle
ugragir.

Postmodem sanatgilar, sanat¢i karikatiirlerdir, ¢iinkii sanatgiy:
kalabaliktan biri haline, bagkalar gibi siradan bir isi olan, siradan
biri haline doniistiiriirler. Modern sanat ustalarinin yaptig gibi —
gerek sanat igin gerek yasam igin dayanilacak saglam bir zemin
kalmadigini gosterecek olgiide— tanidik olan her seyi yabancilas-
tirarak panik yaratmazlar; Freud'un ifadesiyle, kitlelerin normal
mutsuzluklarinin kisa bir siire i¢in ertelenmesini, deyim yerindey-
se bir an i¢in neselenmelerini saglarlar. Dolayisiyla postmodem sa-
natgilar bir bakima modem sanatgilarin terapi yapma amaglarini
ironik bigimde gergeklestirirler ve bu edimi de boylece siradanlas-
tinrlar. Sanatla ilgili hayal kinkliklan yetmiyormus gibi, kendile-
riyle ilgili de —(kendilerinin sanat i¢in yapabilecekleri degil) sa-
natin onlar igin yapabilecekleriyle ilgili, yani onlar1 zengin ve iin-
lii yapmasiyla, tam olarak degerli hale getirmese bile haber degeri
tasiyacak hale getirmesiyle ilgili— yanilsama igindedirler. Sanat,
onlarin ellerinde toplumsal agidan gereksiz bir sey haline gelir —
Trilling'in belirttigi gibi amagsizca yayginlasir; Roland Barthes'in
sOyledigi gibi "daha once okunan, goriilen, yapilan, yasanan" sey-
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lerin etkisiz bir tekrari haline gelir. Sanat, kigisel alan yaratmaksi-
zin toplumsal alani isgal eder. Kaderci bir bigimde tarihselci olur
yada en iyi ihtimalle, Greenberg'in ifade ettigi iizere, antik donem-
de Iskenderiye'de oldugu gibi "taklidin taklidi" haline gelir.
Amheim'in entropik etkinin iki ¢esidi arasinda yaptig1 ayrim
modem sanat i¢in ¢ok uygundur: Geometriyi temel alan sanat bos,
enerjisiz homojenlige yonelme egilimindeyken jestleri temel alan
sanat, enerjinin gereginden ¢ok yayildigi, bilingdisinda ya da biling
diizeyinde bir ¢esit kaotik diizensizlikle sonuglanan patlayici bir
parcalanmaya egilim duyar. (Modem sanatin her iki tiirii de kala-
baligin iginde hiikiim siiren entropik kosullari ironik olarak yeni-
den yaratir — ya da yiiceltir.) Ister soyut, ister figiiratif olsun mo-
demn sanatin biitiin tiirleri bi¢cimsel ve disavurumcu / ekspresyonist
olarak geometriye ve jestlere dayali olana yonelmis —Cézanne,
kendi ifadesiyle Poussin'vari bir empresyonizm yaratmaya caligti-
g1 zaman ortiik bigcimde buna deginmistir— ¢ogunlukla onlar bir-
lestirmeye ¢aligmigtir; bu durum jestleri kullanan Kandinsky'nin
1920'li yillarda, geometriyi temel alan Bauhaus'dayken yaptigi
eserlerde ve Paul Klee'in tiim sanat yasami boyunca verdigi eser-
lerde mevcuttur. Mondrian ve Sol LeWitt geometrik soyutlamanin
onde gelen omeklerini vermiglerdir — bu akimin bagini ve sonunu
olustururlar; Pollock ve Willem de Kooning ise jestlere dayali so-
yutlamanin doruk noktalaridirlar; Pollock'un belirli bir odagi olma-
yan soyut resimlerinin tiimiinde bu soyutlama en saf bigimiyle gos-
terilirken, de Kooning'in resimlerinde varolugsal anlami yansitilir.
De Kooning insan bedenini modemn zamanlarda bastan ¢ikarici ki-
lan entropiyi gosterir. Onun kadinlarinda bizi ¢eken sey oliimdiir,
parcalara ayirdig1 cinsellikleri degildir. Onlardaki oliim diirtiisii
cinsel istek kadar giicliidiir ve sonunda cinsel istegi alt etmeyi ba-
sanir. De Kooning bize Oliim ve Bakire'nin modem goriintiisiinii
sunar. Ama modemn duygularin entropik karakteri modern figiiratif
sanatta kendini ele verir. Kaliplagsmis toplumsal diisiinceleri ciddi
bir bigimde ele alarak —basariy1 kaliplagtirarak— duygusal siglik,
bosluk ve homojenligi yansitmakta Pop sanatin iistiine yoktur. Ale-
gorik li¢ kanath resimlerinde (triptik) yaptigi simyasal alagimla
psikososyal imgeleri duygusal agidan Siirrealizme goére daha sid-
detli bir bigimde birlestiren Max Beckmann modem diinyanin al-
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13. Willem de Kooning, Kadin ve Bisiklet, 1952-53. Tuval lizerine yagliboya,
194,3 x 124,5 cm. Whitney Amerikan Sanat Muzesi. © 2004 Willem de Kooning
Vakfi/Artists Rights Society (ARS), New York.

tinda yatan cinneti —ya da duygusal sefahati— miithig bir yogun-
luk ve i¢goriiyle bugiine kadar esi goriilmedik bir bicimde yansit-
mustir.

Entropiyi yeni ufuklar agacak hale getirmek, boylece hem on-
dan kagip hem de onu kabul etmek demek, geometriyi "ortadan
kaldirarak" absiird ve tekinsiz goriinmesini saglayip askin olanin
dogrudan goriinmesine neden olmak ve jestlerin gizemli bir diizen
yarattigin1 ima ederek onlar da tekinsiz —akilsizca yapilmus ¢izik-
tirmeler degil, bilingdig1 anlamlarla dolu— hale getirmek demek-
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tir. Meyer Schapiro'nun Mondrian'in asimetrisi adin1 verdigi sey —
farkli renkleri ve boyutlar1 olan, bu nedenle 6lii dogmayan, eylem-
siz olmayan diizlemler arasinda kurdugu sihirli denge— dortgenle-
rin homojenligini azaltir, boylece entropik etkisini notrlestirir. Le-
Witt de karelerini agarak —bir karenin her ¢esidini biiyiik bir usta-
likla diizenlemesinden s6z ediyorum— aynisini yapar. Daha sonra-
ki geometrik yapilarinin kavramsal ve diisiinsel 6zelliklerini yii-
celtmesine ragmen onlar1 canlandirmak igin rengi de kullanir. Ote-
ki eserlerinde algisal hatlar yaratan siyah ve beyaz, karelerin ho-
mojenligini azaltan disavurumcu bir etki birakir. LeWitt, iki boyut-
lu ¢izimler de olsalar, li¢ boyutlu yapilar da olsalar (iki boyutluluk-
la li¢ boyutluluk arasindaki karsilikli etkilesim onun eserlerinin te-
mel pargasidir) eserlerini, mimari agidan dikkatlice yerlestirir. On-
lar aslinda mimari i¢inde mimaridirler; bulunduklar: yerin mimari-
si ile karenin mimarisi arasindaki karsilikl1 etkilesim her ikisini de
geometrik kayitsizliga diigmekten kurtarir. Bu nedenle LeWitt'in
kareleri —agik bir bicimde Malevig¢'in siiprematist karesinden ya-
rarlanilarak olusturulmuglardir— hem fiziksel hem de ruhsal alan-
da yankilanmaktadir; diyalektik salinimlar1 onlar diiz, tek boyutlu
soyutlamalara doniismekten alikoyar. LeWitt'in eserlerinde statik
geometri algisal olarak dinamik bir seye doniisiir ve kavramsal ola-
rak entropik karakterini kaybeder.

Pollock'un jestleri ritmiktir, ama bu ritmin anlagilmas: zordur
ve siradan gozlerin gorebileceginin Stesinde gizemli, anlasilmaz
bir diizen ifade eder. Bu nedenle sanatgi, eseri kaosun i¢inde kay-
bolsa da ayricalikli "i¢gorii"siinii korumaya devam eder; eserin ka-
osu, jestlerin ritmi tarafindan giicliikle denetlenip sinirlandirilan
sanat¢inin i¢ kaosunu gosterir ve sonugta eser "bi¢imsiz” ya da dii-
zensiz, hatta tamamen sekilsiz olmaya mahkiimdur. Kendi ifade-
siyle Pollock, belirli bir odagi olmayan soyut resimlerine, tuvalin
lizerine bir dizi sematik, hayaletimsi figiir ¢izerek baglamis —bun-
lar Mavi Cubuklar (1952) adli eserinde agik segik goriilmektedir—
sonra da bu figiirlerin iizerini biiyiik bir kararlilikla kapatmis, as-
linda onlar yok etmistir. Yine de gizli figiir anlayis1 varligini siir-
diirmiistiir ve biz de Pollock'un jestlere dayal1 6nceki figiirlerinden
yola ¢ikarak bunu gérmeyi bekleriz. Burada 6nemli olan nokta, her
ne kadar —gizemli ve rahatsiz edici goriinmesi i¢in— par¢alanmig
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14. Max Beckmann, Kérebe, 1945. Tuval (1zerine yagliboya, 206,4 x 439,4 cm (ta-
mami). Sol panel: Boy: 186,7 x En: 101,6 cm. Orta panel: Boy: 207 x En: 232,4 cm.
Sag panel: Boy: 187 x En: 106 cm. Minneapolis Sanat Enstitiisii: Bay ve Bayan Do-
nald Winston'in hediyesidir. © 2004 Artists Rights Society (ARS), New York/VG
Bild-Kunst, Bonn.

ve tuhaf bir bigime sokulmus da olsa bilinen bir konunun ¢agristi-
rilmasiyla entropinin engellenmesidir. De Kooning'in ruhsuz,
omurgasiz, neredeyse cinsiyeti olmayan bir beden yaratarak sonug-
ta parcalanmig bir seye —kendi ifadesiyle sakatlanmis, kullanilip
atilmig bir seye— doniisen kadin figiiriinii kullanmaktaki bilin¢di-
st amact da budur. De Kooning'in, kadin tarafindan simgelenen ya-
samdaki 6liim anlayigina uygun olarak, kadin bedeni sonunda epik
ve lirik Ozelliklerini yitirir, kisir jestlerin diimdiiz oyun alani hali-
ne gelir. Geometriye yonelen sanatgilar kendisiyle 6zdes geomet-
rik yapilarda yikici bir 6zdessizlik unsurunu devreye sokarken,
jestlere yonelen sanatgilar soyut resimlerinde yanilsamali bir bi-
¢imde yikicl, bilingsizce kigkirtici konular ele alirlar. Kalin boya
katmanlarinin yiizeyinde zengin bir duygusal gizlilik anlayis1 yara-
tirlar. Her ne kadar tuhaf ve ¢oziilmemis de olsa bu diyalektik ¢e-
ligkinin sonucu aynidir: Entropik olan yaraticilik saglar.

Ne var ki modern sanat kendini canlandirmak igin giinliik yasa-
ma yoneldiginde yaratici potansiyelini kaybeder, ¢iinkii giinliik ya-
samda —kalabaliklar i¢indeki yasamda— entropi hep pusudadir.
Daha 6nce de belirtildigi gibi, homojenligin ve infilakin asir1 ugla-
rinda gezinir. Bunlarin ikisi de birbirlerinin aptallagtiric1 etkisini
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azaltmak igin gerekli gibi goriiniir, ama aslinda yikici bir psikosos-
yal etki yaratmak i¢in sinerjik bir bigimde birlikte hareket ederler.
Modem sanat agik bir bigimde giindelik olani kucaklayip onunla
ozdeslesti§inde aslinda sanatin diigmanini kucaklayip onunla 6z-
deslesmis demektir, yani intihar etmektedir. Ortaya ¢ikan sey en iyi
olasilikla s6zde Sanat'tir — yani sanatin saygin kimligini tagiyan
bir giiruh olgusudur, ama sanatin agkin amacini ve estetik toziinii
tasimaz. Aslinda siipheli bir sanat kilifi altindaki giinlitk yagamdir
bu. Onun igin, sanat1 giinlilk yasamla canlandirma girisimi kendi
kendini kandirmaktan bagka bir sey degildir, ama hig¢ kuskusuz sa-
nata yiizeysel bir enerji katar. Allan Kaprow'un anlamli ifadesiyle,
"sanat1 ve yagsami bulaniklagtirmak” her ikisinin de entropik hale
geldigini kabul etmek demektir. Kaprow, bulaniklastirmadaki iro-
niyi gdzden kagirir: Yeni yaratici bir etki yaratmak amaciyla ¢ap-
raz dolleme yapmak yerine her ikisinin de anlamsizlastirildigini —
bu da ruhsal entropinin temel belirtisidir— fark edemez. Viktor
Frankl'in s0yledigi gibi, cagin ruhsal hastaligi1 —yani pusudaki ent-
ropinin simgesi— anlamsizliktir; postmodern dénemde gerek sa-
nat, gerekse yasam anlamsiz hale gelmistir.

Kaprow'a gore, sanat ve yagsam rekabet halindedir. Bir zaman-
lar sanat yagsamdan iistiin gibi goriiniiyordu, ama modern dénemde
yasam daha iistiin goriinmektedir. Yasam agik¢a bu yans1 kazandi-
§1 icin de sanat yasama katilmaktadir — ya da yasam tarafindan
somiirgelestirilmektedir. Sanat, teslimiyeti nedeniyle miitevazilas-
mis ve kendinden kuskulanmaya baglamigtir. Yani giindelik ger-
¢ekligin iistesinden gelinemiyorsa her tiir manik depresif sonug pa-
hasina onun pargasi olmanin bir sakincasi yoktur — bu yaklagim,
Whitman'in siir yaziyormus gibi yapma gereksinimi bile duyma-
dan siiri bir kenara atmasina ya da giinliik yagsami siir gibi gorme-
sine benzer. (Kaprow'un fikirlerinin aslinda Whitman ve John De-
wey'in "deneyim olarak sanat" diisiincesinden kaynaklandig1 soy-
lenir.) Asagida bu noktaya deginen bazi alintilar var. "Sanat¢i1 Ol-
mayanin Egitimi, Boliim 1" —ya da bu yeni toplumsal kisilige be-
nim verdigim isimle "postsanat¢1"— adli makalede Kaprow kina-
yesiz bir bi¢cimde ya da ifadelerine kiigiimseyici bir eda getiren bir
kinayeyle modem sanat1 modern teknoloji ve genel olarak modern
cevreyle karsilagtirarak sunlari yazar:
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Biling giiniimiiz sanatinda (1969) dyle bir noktaya ulagmustir ki sunla-
n kabul etmemek miimkiin degildir:

Ay'ainen uzay arac1 tiim ¢agdas yontu ¢aligmalarindan agik¢a daha iistiin-
diir;

Houston Uzay Mekigi Merkezi ile Apollo II astronotlan arasindaki sozlii
iletisim ¢agdas siirden daha iyidir;

bu tiir sozlii iletisimler, sesin kimi zaman zayiflamasina, ¢ikan bip sesleri-
ne, cizirtilara ve zaman zaman iletisimin kesilmesine ragmen konser sa-
lonlarindaki elektronik miizigi asmaktadir;

gettolarda yasayan ailelerin antropologlar tarafindan (bu ailelerin izniyle)
uzaktan kumanda edilen kameralarla ¢ekilen yasamlar: o iinlii, gergekgi
yeralt1 diinyasi filmlerinden daha muhtesemdir;

sozgelimi Las Vegas'in plastik ve paslanmaz gelikten yapilmis, piril piril
parlayan petrol istasyonlarinin ¢ogu son zamanlarin en olaganiistii mima-
risidir;

siipermarkette aligveris yapan insanlarin rasgele, esrik hareketleri modern
dansta yapilan her tiir hareketten daha zengindir;

yataklarin i¢indeki pamuk ve sanayi atig1 kalintilar,, dagilmig ¢oplerden
olusan ¢ok sayidaki sergiden daha ilgi ¢ekicidir;

test edilen roketlerden ¢ikan buharin olusturdugu gokkusag: rengindeki,
gokyiiziinii kaplayan duragan bigimlere denk bigimler, gazli malzemeler-
le ¢aligsan sanatgilar tarafindan yapilamamugtir;

Vietnam'daki Giineydogu Asya savas tiyatrosu ya da "Chicago Sekizlisi"-
nin yargilandig1 durugsma her ne kadar savunulamaz olsa da, herhangi bir
oyundan daha iyidir;

vb., vb... Sanat olmayan seyler Sanat olan sanattan daha ¢ok sanattir.52

Kaprow, Ad Reinhardt'in yar1 mistik sanat olarak (baska hicbir
sey olarak degil) sanat anlayisiyla, yani saf haliyle sanatin yagamin
amacinin Otesinde olduguna, daha dogrusu yiice bir kayitsizlikla
yasami astigina (ki Reinhardt'in iinlii siyah tablolar1 bunlan icer-
mektedir) olan inanciyla dalga gecmektedir. Ne var ki Kaprow da-
ha da ileri gider, -mis gibi yapan tiim sanatgilar1 —ozellikle de
kavramsal sanatg¢ilari— kendilerini 6ne ¢ikarmaya calisan, toplu-
mun begenisini kazanmaya c¢alisan kisiler diye kii¢ciimser; onlar
icin her sey teoridedir, pratikte hemen hicbir sey yoktur.



YENI UFUKLAR ACAN ENTROP] 19

Sanatg1 olarak adlandinlmay: arzu edenlerin, edimlerinin ve diisiince-
lerinin bir kisminin ya da tamaminin sanat olarak degerlendirilmesi icin
yapmalarn gereken tek sey ¢evrelerine sanatsal agidan bakmak, bunu agik-
lamak ve gevrelerindeki insanlar1 buna ikna etmektir. Buna da reklam de-
nir. Marshall McLuhan'in belirttigi gibi, "Sanat yutturulabilen seydir."53

Bir ara gelecekte "elestirmenlerin de sanatgilar kadar onem-
siz"34 olacagini soyler ki yazilim ve televizyondan olugan giiniimii-
ziin sonsuz teknoloji ortaminda tam da boyle olur (Kaprow'un "goz
oniinde olan bir yere yerlestirilen... ve otomatik olarak hareket
eden kameralar”in ¢ekim yaptigi, "giiniin yirmi dort saati halka
acik olan" bir TV magazasinda "ekranda gordiiiii bir adamla elekt-
ronik olarak sevisen" bir kadin fantezisi de vardir3®) — Kaprow
sunlar1 sOyler:

Kisa siire 6nce i¢inde yasadigimiz, insan etkinliklerinin dagitilmasi
gereken simgesel bir sis perdesi olarak goriildiigii "¢6ziimleme ¢aginda”,
aciklamalar ve yorumlamalar belirli bir diizen i¢indeydi. Ne var ki giinii-
miizde modern sanat demek yorum demek oldu, bu nedenle de modern sa-
natlar postsanatsal ¢aga dair tahminlerde bulunabiliyor. Kendi ge¢misleri
iizerine yorumda bulunabiliyorlar, rmegin televizyon, sinema konusunda
yorum yapabiliyor; canli olarak yayinlanan bir ses, banda kaydedilen ver-
siyonunun yaninda hangisinin "ger¢ek" oldugu konusunda yorum yapi-
yor; bir sanat¢1 bagka birinin son dénemde yaptiklan iizerine yorumda bu-
lunuyor; kimi sanatgilar kendi sagliklar1 ya da diinya isleri lizerine yorum
yapiyorlar; kimileri yorum yapmamak konusunda yorum yapiyor (elestir-
menlerse tipki benim burada yaptifim gibi, tiim yorumlar iizerine yorum
yapiyor).56

Sonug olarak, Kaprow sanatin, dzellikle de izleyici sporu olan
sanatin yok olacagini savunmaktadir. "Gergek, biiyiik olasilikla kii-
resel ¢evre bizi giderek daha katilimci bir bi¢imde bu isin i¢ine da-
hil olmaya zorlayacak... gokyiizii, okyanus tabani, kiglik tatil yer-
leri, moteller, arabalarin hareketleri, kamu hizmetleri ve iletigim
araglari gibi verili dogal ve kentsel cevrelere tepki vermek adina
hareket edecegiz."s? Verdigimiz katilimci tepkiler sanat olmaya-
cak, daha dogrusu "sanat galerisinin sponsorlugunda” yapilan her
sey hemen demode olacak. Yapilan bu etkinlikler sanat olmayacak
"ciinkii onlara ¢ok fazla insan erigebilecek."3® Oysa sanat sayginli-
g1 seckinlige, zorluga ve derin diisiinmeye bor¢ludur — bunlarin
tamami onu ¢ekici kilar. Ne var ki bu 6zellikler artik sayginlik ka-
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zandirmayacak; tersine, gerceklesmeleri i¢in bastan ¢ikarici bir 6n-
sevigsme gerekmeyen kiiresel katilimi ve giinliik tepkiselligi engel-
ledikleri igin dezavantajli durumda olacaklar. Bundan boyle sanat,
algilarim keskinlestirip anlayislarini degistirecek yeni seylere he-
ves duyan mutlu azinlik i¢in olmayacak; ne kadar mutsuz olsalar
da mevcut duygusal durumlarini degistirmedigi i¢in yasamlarini
degistirmesine izin verdikleri tek sey olan teknolojiyle mutlu olan
mutsuz ¢ogunluk i¢in olacak. (Kaprow'un elektronik cinselligi, ta-
mamen bir benzesim oldugu, tiimiiyle zihinde kuruldugu ve herke-
se agik oldugu i¢in mi nihai katilimci sanattir, ya da sanat olmayan
sanattir? Sayet sanat eglencesi, biitiin eglenceler gibi, goriiniigte
yasaklanmig arzularin dolaylh olarak hemen tatmin edilmesini sag-
liyorsa —toplumsal ve kisisel olarak bastirilmasi nedeniyle yasak
olan ama arzulanan bir seyi giivenli oldugu diisiiniilen bir bigimde
ifade etme cesaretini gosteriyorsa— o zaman elektronik cinsellik
en eglenceli kavramsal sanattir.)

Kaprow, kapali sanat sisteminin yerini alan yeni agik sistemden
—sistemler teorisine sik sik atifta bulunur— hem memnundur hem
de degildir. "Manifesto"da (1966) sunlar yazar:

Bir zamanlar sanatginin gorevi giizel sanat yaratmakti; simdiyse her
tiir sanattan ka¢gmak. Bir zamanlar eserlerin kamuya ve elestirmenlere
sOyle bir gosterilmesi yeterliyken simdi onlar tam yetkiye sahip, ama sa-
natgilar kugkuyla dolu.

Sanat ve estetik tarihi, kitap raflarinda fazlasiyla yer kapliyor. Sanat
tarihinin degerler ¢okluguna, simdi bir de sanat dallarini birbirinden, sa-
nat1 yagamdan ayiran sinirlarin bulaniklif: eklendiginde eski tanimlama
sorunlarinin ve miikemmellik standartlarinin artik hem bog hem de naif ol-
dugu agik hale geliyor. Daha diin sanat, anti-sanat ve sanat olmayan sey-
ler arasinda yapilan ayrim, zamanimizi harcamaktan ibaret olan yalanci
bir ayrim haline gelmistir: Eski bir binanin yan tarafi Clyfford Still'in tu-
vallerini hatirlatir, camasir makinesinin pargalari Duchamp'in Sise Askis:
adli eserinin benzeri olur, bir tren istasyonundaki sesler Jackson Mac-
Low'un siirleri haline gelir, bir yemekhanede ¢ikan sesler John Cage'in
bestelerine doniisiir ve tiim bunlar bir happening'in parcasi olabilir. Uste-
lik "bulunan nesne" denen sey, bulunan sozciige, sese ya da eyleme isaret
ettikce, bulunan ¢evreyi de talep edecektir. Sanat yagam olmakla kalmaz,
yagsam da yasam olmay: reddeder...

Bu durum insanin kendini sanatg1 olarak tantmlamasini ironik hale ge-
tirir; sanatg1 sozciigii belirli bir alanda uzmanlagmig bir yetenegin ifadesi
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degil, tam olarak ne sanat ne de yasam olan, anlastlmasi zor alternatifler
kargisindaki felsefi bir durusun ifadesidir. Sanargi sozciigii kategorilerin
getirdigi ikilemin iginde kendi istegiyle bulunan, ama sanki boyle bir iki-
lem yokmus gibi hareketen eden bir kisiyi ifade eder. Sesli bir montaj ile
goriintiilii bir "giiriilti" konseri arasinda agik bir fark yoksa, o zaman sa-
natgi ile ikinci el egya satan kisi arasinda da agik bir fark yoktur.3?

Keske konu boylesine etkileyici bir felsefi sorundan, ¢ozmeye
calistik¢a diisiinsel agidan daha da ¢6ziilmez hale gelen bir Gordi-
on ironi diigiimiinden ibaret olsa. Sanatg: ile ikinci el egya saticisi
arasinda acik bir fark yokken hangisinin ne oldugunun bir 6nemi
olmadigini, ¢iinkii ikisinin de esit derecede anlamsiz ve degersiz
hale geldiklerini soylesek daha dogru olmaz mi? Peki ya hem sa-
natin hem de yagsamin aynilagsmalar1 nedeniyle anlamsiz ve deger-
siz hale geldiklerini soylesek? Biraz daha ileri gidip yasam, sana-
tin kaynag ve 0lciisii haline doniigtiigii icin sanatin anlamsiz ve de-
gersiz hale geldigini soyleyemez miyiz peki? Sanat "kendisi ve
giindelik ¢evresine iligkin bir hiperbiling" gelistirebilir®® ama onun
sanat olup olmadigina karar veren sey de zaten giinliik ¢evresidir,
tabii eger bu zahmete katlanirsa. "Giiniimiizde sanat¢i1 olmayan sa-
natcilarin teknolojik arayislari..." gelecekteki sanatin "kaynaklari-
n1 sunmaktadir”,%! bu da s6z konusu arayiglarin sanattan daha an-
laml1 ve degerli oldugu anlamina gelir. Teknoloji, psikososyal agi-
dan sanattan daha digsavurumcu ve ilgi ¢ekicidir. Sanat tamamen
teknolojiye dayanir, onu az da olsa doniistiiriir —tabii eger buna
doniigtiirmek denirse— teknoloji iizerinde sanatsal agidan yeniden
calisilmasinin, yeniden diisiiniilmesinin —tabii eger bu kadar ileri
gidilirse (ki bu kuskuludur)— higbir estetik etkisi yoktur.

Jean Tinguely'nin New York'a Sayg: (1960) adl1 eseri sonunda
kendi kendini imha eden bir makinedir — teknoloji harikasi ol-
maktan uzaktir ve agikga higbir yapisal degeri yoktur. Bu eser tek-
nolojiye boylesine bagimli olan sanatin "estetik” heyecana yonel-
mesiyle ilgilidir. Tinguely "bu makine her seyden 6te benim siire
ulagsmami saghyor," demistir, ama onun ulastig siir, siirse bile, is-
ter makinenin, ister sanatin, ister yikicilifin siiri olsun, biitiiniiyle
yikicidir, tabii eger yikicilik ironik bir bi¢cimde de olsa siirsel sa-
yilabilirse. Tinguely gercekten bunu mu sdylemeye c¢aligmaktadir,
yoksa geleneksel olarak uyumsuz goriilen iki terimi, yani makine
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15. Jean Tinguely, New York'a Saygi, 1960. Modern Sanatlar Miizesinin bahge-
sinde kendi kendini imha eden enstalasyon g¢aligmasi. Fotografin telif hakki Da-
vid Gaht. © Artists Rights Society (ARS), New York/ADAGP. Paris.

ve siiri provokatif bir etki yaratmak i¢in yan yana mi getirmekte-
dir (ve boylece makinede siirsellik buldugu diisiiniilen Duchamp
ve Picabia'ya m1 6ykiinmektedir?). Peki ama yarim yiizyil sonra si-
radan bir fikir, hatta sikici bir klige haline gelen bu diisiincede bir
nebze de olsa provokasyon ve tuhaflik kalmig midir? Boyle bir
duygu uyandirmak bir sanat eserine hala inandiricilik katar, 6nem
kazandirir m1? Modem diinyada yikicilik, yapici yenilikten daha
yaygin goriiniiyor —bircok teknolojik yenilik 6liim diirtiisiine hiz-
met etmekte, ama ona kolay kolay yetisememektedir— Tinguely'
nin eserinin de yirminci yiizyil yikicihgina saygi oldugu, hatta yi-
kic1 savag makinesinin intihar versiyonu oldugu ve bu yontiyle en
iyi modem gelenek iginde ironik ve sapik goriindiigii sdylenebilir.
Tinguely'nin kendi kendini yok eden makinesi hi¢ kuskusuz Du-
champ'in —modern diinyadaki sanatin anlamsizligim ve degersiz-
ligini ilk kez ifade eden— Dada nihilizmi adin1 verdigi seyi yeni
bir uca gotiiriir. Tinguely'nin makinesi trajik —ama teknolojik a¢1-
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dan gelismis— bir ¢agin hi¢ de komik olmayan bir 6gesidir. (Me-
moirs of a Dada Drummer —Bir Dada Davulcusunun Hatiralari—
adl eserin yazan Richard Huelsenbeck, psikanalist olmak i¢in Da-
daizmi birakmugtir, 6teki Dadaistlerse umursamazlhiga diigmiigler-
dir, Max Emst ve Jean Arp gibi profesyonel birer ressam olan Da-
daistler de Dadaizmi en yeni deney —Kiibizmden kagis yolu—
olarak gormiigler, onu hi¢bir zaman nihilist bi¢imde sanatin sonu
olarak gormediklerini, sanat yapmanin baska bir yontemi olarak
gordiiklerini soylemiglerdir.)

Ne var ki, Lucy Lippard'in hazirladig kavramsal sanat —post-
sanatin 6nceki hali— kronolojisinin gosterdigi gibi, cogu postsanat
eseri teknolojik agidan Tinguely'nin makinesi kadar zekice degildir.
Bu makine, kendi kendini yok edecek kadar siradanhigim ciddiye
alir. Kavramsal postsanat¢inin, tamamen siradan diisiinceleri "yan-
sitt1ig1” igin en siradan eglendirici oldugunu savunur. (Bu diigiince-
leri yaratmak zorunda da degildir; onlan her yerde bulabilir.) Le-
Witt, "Kavramsal Sanat Uzerine Ciimleler" adli makalesindeki iin-
lii ifadesinde, "Siradan diigiinceleri giizellik kurtarmaz," (32. ciim-
le)62 der, ama kavramsal postsanatg giizel eserler ortaya koyma ye-
tisine sahip degildir. Estetige karst hig ilgisi yoktur, giizellik yarat-
mak i¢in gereken beceriye de sahip degildir. (LeWitt diisiincelerine
fiziksel bir bi¢im kazandirilmas igini bagkalarina birakir. 35. ciim-
lede sunlar soyler: "Bir sanatgi ustalik kazanirsa gosterigli ama de-
rinliksiz sanat yapar." LeWitt'in aslinda bu konuda kaygilanmasina
hi¢ gerek yoktur.) 33. ciimledeyse, "Giizel bir fikri berbat etmek
zordur," der, ama kavramsal sanatgi icin siradan her fikir sirf sira-
dan olmasi nedeniyle "giizel"dir, iste bu nedenle ona gore, ustalik
ve giizellikle kurtarilmasi gereken diisiince diye bir sey yoktur.

Simdi de siradanhktan hoglanir goriinen kimi postsanat drmek-
lerine bir goz atalim. William Wegman'in "su sicakhginin ve sert-
liginin giderek arttigi, hi¢ durmadan akan ii¢ musluk"tan olusan
3 Hiz, 3 Isi adlh galigmas1 Mayis 1970'te Madison'da Wisconsin
Universitesi 6gretmenlerinin kullandig: erkekler tuvaletinde ger-
ceklestirildi.®3 O sirada tuvalette bu caligmanin gergeklestirildigine
tanikhik edebilecek bir 6gretmen var miydi acaba? Bunun bir 6ne-
mi yok — bu yalmizca bir fikir; inandiricy, ¢iinkii siradan. Ayni y1l
(agikca goriildiigii gibi, kavramsal postsanatin basari yilidir bu)
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16. Mary Beth Edelson, Yasayan Kimi Amerikali Kadin Sanatgilar (1972). Son Ak-
sam Yemegi Posteri. Sanatginin izniyle.

1 Ekim'de Billy Apple Sipiirme adli ¢alismasina baslads; bu ¢alig-
ma ikinci katin 6n ve arkasini, merdiven sahanligini, merdivenleri-
ni ve New York'un 161 Bat1 23 numaral: caddesinde yer alan giri-
si elektrikli siipiirgeyle temizlemeyi iceriyordu. 11 Aralik'ta ¢alig-
ma hala devam ediyordu.%* Her bir temizlikten sonra siipiirgeden
¢ikarilantorbalar ¢aligmanin tagidig) onemin kanitidir. Mayis 1971
de Hamish Fulton, on giinde Winchester Kathedrali'nden Canter-
bury Kathedrali'ne kadar yaklasik 250 km yiiriidii. Kullandig1 Hac
Yolu “ingiltere'nin giineydogusundaki tarihoncesi ana yoldu."65
Fulton bu yolu Hiristiyanhiktan geri mi almaya ¢alistyordu yoksa
bir din degistirme arayisi i¢inde miydi, yani modern bir aziz miy-
di (ya da yavas ¢cekimdeki maratonunun gosterdigi gibi, postsana-
tin sehidi miydi)? (Ama Aziz Paulus, yolda din degistirmek igin
Sam'a seyahat etmemigti. Her sey kendiliginden olmustu — yoksa
ilk happening bu muydu?) Daha az cesur ama daha siradan bir bi-
¢imde —iste bu ozelligiyle postsanatin daha iyi bir 6rmegi olarak
kabul edilebilir— Adrian Piper, "New York'un bir blogunun harita-
sin1 biiyiiterek... kitapgik bigiminde" sunmustur.% S6z konusu ha-
rita koleksiyoncularin arayacag bir par¢a haline gelmis midir?
Postsanat erbaplari diye bir seyden s6z etmek anlamli midir? Daha
kotii sohretli postsanat pargalan arasinda Claes Oldenburg'un "kent
acikhava heykel gosterisi"ne katilim ¢agrisina verdigi yanit vardir:
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17. Leonardo da Vinci, Son Aksam Yemegi, 1495-97/98. Fresk. Santa Maria Del-
le Grazie, Milan.

Oldenburg, "ilk olarak Manhattan'i sanat eseri olarak adlandirmay:1
Onerir, ikinci olarak da ¢iglik heykeli yapilarak gece saat ikide hey-
kelin oldugu yerden kulaklar: sagir edecek ¢igliklarin yayinlanma-
sin1 ister, son olaraksa Metropolitan Miizesi'nin arkasinda sendika-
11 mezar iscilerine kendi gozetimi altinda 6' x 6' x 3' boyutlarinda
bir ¢ukur kazdirir, sonra da gukuru yeniden doldurtur."¢’ Douglas
Huebler iinlii ifadesinde soyle demigtir: "Diinya az ya da ¢ok ilging
olan nesnelerle dolu; onlarin arasina yenilerini eklemeyi hig iste-
miyorum."%8 Diinya az ya da ¢ok ilging olan diisiince ve etkinlik-
lerle de dolu. Oyleyse neden onlara yenilerini ekleyelim?

Biiyiik geleneksel sanatin kiigiik diisiiriicii bir bicimde siradan-
lagtinlmasi postsanatta, 6zellikle de feminist postsanatta az ¢ok
standartlasmistir. Mary Beth Edelson'in Leonardo'nun Son Aksam
Yemegi tablosunda havarilerin yerine moda feminist sanatcilar
yerlestirdigi "revizyonu” klasik bir omektir. Benzer bi¢cimde, ama
feminist bir niyet tagimadan ve daha nihilistge, ama es derecede
agir bir ironiyle Vik Muniz, bagyapitlarn ¢ikolata, spagetti ya da
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18. Vik Muniz, Medusa'nin Sali (Cikolata Resimlerij, 1999. Cibachrome. iki parga:
177.8 x 254 cm tamami. © Vik Muniz/VAGA, New York, NY tarafindan lisanslan-
migtir. Brent Sikkema, NYC'nin izniyle.

baska yiyeceklerle yeniden yapar — bunlarin arasinda Caravaggio'
nun Medusa ve Géricault'nun Medusa’nin Sal: adli eserleri vardir
(buradan yola ¢ikarak Muniz'in fallik kadinlarla ve yiiksek sanatla
bir derdi oldugunu sdyleyebiliriz). Bagyapitlar1 ucuz, yiiksek kalo-
rili, besleyici degeri diisiik, ama sozciigiin tam anlamiyla ¢ok lez-
zetli abur cuburlara doniistiirerek demokratiklestirir. Ne var ki bag-
yapitlarin ¢caba gostererek alinan lezzetinden eser kalmamigtir. Mii-
hendislikten gelme sanat¢1 Keith Tyson, Rodin'in Diisiinen Adam
heykelini giincellestirerek elektronik olarak mirildanan altigen bir
yap1 tasarlamigtir. S6z konusu yapinin diisiindiigii farz edilmekte-
dir. (Yoksa kendi kendine basit bir bilgisayar melodisini mi miril-
danmaktadir? — Mirildanmanin siirekli ayni sekilde devam etme-
si siradanliginin isaretidir.) Birakin Rodin'e gore zihnin ayrilmaz
parcasi olan bedeni, agik¢a goriildiigii gibi, hepimiz yiiksek tekno-
lojinin makineleri haline geldik.

Beceriksiz bir feminist postsanat¢i, Rubens'in yaptig: ¢esitli ka-
din resimlerini kabaca kopyalayip cazibeli viicutlarinin etrafina er-
kek elleri ekleyerek Rubens'in sehvete diigkiinliigiinii gostermek is-
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19. Théodore Géricault, Medusa'min Sali, 1819. Tuval iizerine yaglhboya, 487,68 x
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temistir. S6z konusu tutum tablolara eslik eden bir metinde agiklan-
mi§ ve postsanat¢inin yaptigi tablolardan Rubens'in tamamen er-
keksi ruh halini agik¢a gosterdikleri igin 6vgiiyle soz edilmistir.
Asir1 uzun olan bu metin, postsanatta eserlerin kabul gormesi igin
sart sayilan sozde derinlikli kuramsallagtirmanin giizel bir 6rnegi-
dir. Gergekten de boyle metinler —¢ogu zaman bizi aydinlatma id-
diasinda bulunduklar nesneler (siradanliklari arasinda bir se¢im
yapmak i¢in bir sebep olmasa da) kadar ilging degildirler— postsa-
nat1 destekleyen ideolojik didaktizmin cephaneligindeki ana silah-
lar olmuglardir. Ne var ki Annie Sprinkle'in Siirtiikler ve Tanricalar
(1990) adli video ¢aligmasi feminist bakig agisindan yoksun goriin-
mektedir, ¢iinkii onun yarattif1 cogu ¢iplak, kimileri de sadomazo-
sist kiyafetler icindeki mesum kadinlar dogrusu cezbedici ve seh-
vetlidirler. Sprinkle, anlasildig1 kadariyla eski feminist kusaktan-
dir; erkeklerin arzulariyla dalga ge¢mek icin kadin bedenini kul-
lanmaktadir, ¢iinkii pornografik bir fotografta kadin bedeni ulagil-
maz kalmaktadir, bu nedenle de tatmin etmekten ¢ok tahrik eder,
yani cinsel vaatler kirilmig olur. Rachel Lachowicz'in Mesum Ka-
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din (1991-92) adl1, kadin bedeninin pargalarini et kancalarina takil-
mig olarak gosteren enstalasyon caligmasi, bizi feminist duyulari-
miza geri dondiiriir, ¢linkii erkeklerin kadin bedenini nasil (kotiiye)
kullandiklarim gosterir. Erkekler cinsel agidan Gylesine ¢ocuksu-
durlar ki bedeni fetiglesmis parcalara —tuhaf bir miizede bir¢ok
(beyaz) et parcasina— ayirmaktan kendilerini alamazlar.

Ama muhtemelen postsanatin en iyi ornegi Damien Hirst'lin
daha once soziinii ettigimiz kisa 6miirlii enstalasyon g¢aligmasi ya
da bu ¢aligmayi ¢evreleyen olay oriintiisiidiir. S6z konusu ¢op "y1-
gin1"n1 temizledigini sdyleyen temizlik¢i en miithis katilimei goz-
lemciydi, ¢iinkii bu eseri sanatin degil, yasamin bir pargasi olarak
algilamisti — yani galeri miidiiriiniin soyledigi gibi, "orijinal bir
Damien Hirst" olarak degil, orijinal olmayan bir ¢op ya da kimin
oldugu belli olmayan bir ¢op yi1gin1 olarak gormiistii. Bu durum,
ortaya konan ¢aligmanin gergekten postsanat oldugunu ve bu sifat-
la anlamsiz ve degersiz oldugunu kanitlamaktadir (hi¢ siiphe yok
ki temizlikgi, parasi olsa bile s6z konusu eser i¢in istenen yiiz bin-
lerce dolan vermezdi). Hirst, ¢op eserinin —atodlyesinin ¢op y1g1-
ninin— ¢Op sanilmasindan memnundu, olay onun "sanatinin sanat
ile giinliik olan arasindaki iligkiyi anlattigini" dogruluyordu. Peki
bunlardan hangisi dogru? Giinliik yagsamin sanattan daha ilging ol-
dugu mu, yoksa sanatin ancak giinliik yagamla karistirildiginda il-
ging oldugu mu? Halbuki giinliik yagamla karistirilmasi, salt sanat
galerisi olarak adlandirilan bir yerde sergilenmesi ve boylece sanat
olarak kurumsallastirilma yoluna girmesi nedeniyle kazandig sa-
nat kimligini yitirdigi anlamina gelir. A¢ik¢a goriildiigii lizere te-
mizlik¢i gercek bir elestirmendi.

Tipki Duchamp'in kirilinca tamamlandigini diisiindiigii eseri
Biiyiik Cam gibi, Hirst'iin hi¢ beklenmedik bigimde basina gelenler-
le kendi kendini tamamlayan ¢aligmasi, Kaprow'un "hicbir bigim-
de sanati ¢cagrisirmayan etkinliklerde ve baglamlarda yer alan...
eserler" adini verdigi seyin en giizel 6rmegidir.? (Kaprow bu tiir et-
kinliklere 6mek olarak "sabah mahmurluguyla... dis fircalama"sin1
gosteriyordu. Dis fircalamak da postsanat sanilacak kadar siradan
bir sey ciinkii.) Kaprow'a gore, "sanat olarak algilanmayan boyle
bir sanat etkinligi ¢eliskiden ¢ok, bir paradokstur."” Bence bu ne
bir celigki, ne de bir paradokstur; hem sanatin hem de yasamin
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olumsuzlanmasidir — bu y6niiyle de Dadaizm gibi bir ¢esit kara
mizahtir. Belki de Martin Craig'in bos odada yanip sénen ampul
gosterisi gibi —ki enstalasyon ¢aligmasi oldugu diisiiniilen bu ¢a-
ligma 2001 yilinda Turner Odiilii'nii almigtir— mizahsiz bir karan-
lik ya da nihilizmdir s6z konusu olan. Sanat eseri oldugu —hem de
list diizey bir sanat eseri oldugu, daha asagi degil— iddiasinda olan
sey, Hirst'lin temizlikgisinin yaptig1 gibi yasamin bir pargasi olarak
algilaninca kara mizah dogrulanmig oluyor. Kara mizah daha da
karariyor — yoksa nihilizm daha da giiliing bir hale mi geliyor (en
azindan siiphecilere gore); sanat ortamindan koparilip artik sanat
olarak algilanamaz hale geldiginde o nesne sanat 6zelligini yitirir.
Sanat yapmak ¢iplak kralin kendisi i¢in 6zel olarak hazirlanmis ye-
ni "giysi"lerini giymesine benzemeye baglamigtir — yasamin ham
halinin ilgin¢ sanat olarak adlandirilarak insanlarin bunun ilging
olduguna inandirilmasi postsanatin aslinda insanlarin neye inan-
diklanyla ilgili oldugunu ve kiigiik bir kiilt halini aldigin1 gosterir.

"Temalar, malzemeler, eylemler ve onlarin ¢agristirdiklari sey-
ler, eger sanat, sanatin tiirevleri ve sanatin yarattigiortamin diginda
bir yerden elde ediliyorsa,"”! ne olduklar: bir kez goriildiikten son-
ra —yani sanatla ilgileri olmadig fark edildikten sonra— bir daha
sanat olarak goriilemezler. En basta oyle gosterilmeleriyle —yani
sanat eseri olarak satin alinmalariyla ("satin almak" burada anahtar
sOzciiktiir, ¢linkii Damien Hirst'iin bir eserine altili hanelerle para
harcamak demek agikg¢a ona, 6zgiinliigiine, postsanata, uganlari ve
vecde gegenleriyle kendini sanat olarak adlandiran ortama sonsuz
bir inan¢ duymak demektir)— yapilan hata bu sayede diizeltilmis
olur. Aydinlanma ani, yasam ile sanat bulaniklastirildiginda degil,
Hirst'iin temizlikgisinin bagina geldigi gibi, insanin gozii acilip da
kendini sanat olarak gosteren seyin yasamdan artakalan bir seyden
ibaret oldugunu fark ettiinde ortaya ¢ikar. Boyle bir durumda in-
san kabustan uyanmig gibi olur. Hirst'iin enstalasyonunda deneysel
sanat entropik hale gelmis, maskaralia doniigmiistiir. Kaprow'un
"happening ile giinliik yasam arasindaki ¢izgiyi akigkan ve miim-
kiin oldugunca belirsiz" kilmak i¢in harcadigi ¢cabaya ragmen?2 —
temizlik¢inin verdigi tepkinin gosterdigi gibi, Hirst'lin enstalasyo-
nu bunu basarili bir bigimde gergeklestirir— aslinda ikisi arasinda
akigkan ve belirsiz ya da (yiiksek sanattaki) sabit ve ayirt edici ¢iz-
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gi yoktur; daha dogrusu ¢izgi diye bir sey yoktur, yalnizca boyle bir
¢izgi olduguna dair naif inang¢ vardir. Postsanat happening'inin bir
bagka giinliik olaydan ibaret oldugu, sanatsal olmayan ortamlari sa-
natsal ortamlara doniistiirerek insana giinliik yasamin 6zel oldugu
hissini vermek amaciyla var oldugu anlasildigi an bu inan¢ yok
olur. Postsanat bizi giinliik yagama bu sekilde bakmaya sevk eder;
giinliik yasami bu sekilde gorsek belki de daha iyi olur, ¢linkii post-
sanat diinyasinda elimizde olan tek seydir. Bir zamanlar yiiksek sa-
nat olarak adlandirilan sey giinliik yasamdaki herhangi bir giinliik
olay haline gelir, boylece onu giinliik olandan uzaklastiran ve aslin-
da giinliik olandan kurtulmasini ve onu agsmasini saglayan siradigi
niteliklerini yitirir, bdylece giinliik olan yeniden eski yaygin konu-
muna gelir. Postsanat¢inin rolii giinliik deneyimlerden bagka bir de-
neyimin miimkiin olmadiginabizi ikna etmektir. Kaprow'un savun-
dugu gibi, yiiksek sanata ve 6zgiin sanatgilara ihtiya¢ yoktur. Post-
sanat¢1 ¢ok daha popiilerdir, bu yiizden de giiniimiizde herkes post-
sanat¢1 olmak ister — zaten farkinda olsa da olmasa da giinliik ya-
sami1 olan herkes postsanatgidir.

Kaprow'un popiiler postsanatciya verdigi 6rmek Andy Warhol'
dur.”® Warhol deneyim pazarlamasi olarak adlandirilmaya baglanan
konunun uzmaniydi. Warhol'un kendisi de iiriinlerini temsil ettigi
markalar, yani Campbell Corbalari ve Coca-Cola gibi bir marka ol-
mustu. Aslinda bu iriinleri, iiretildikleri bigimde, yani mekanik
olarak yeniden iiretiyordu. Modem pazarlamanin seri iiretim ve da-
giim yontemlerine dykiinen bir seri yeniden iiretimdi onun yapti-
§1. Warhol'un biriktirdigi 1950'li yillarin kurabiye kavanozlan ve
Fiesta iriinlerinin bagimsiz birer sanat eseri gibi sergilenmesi,
Warhol markasinin giiciinii gosterir. Bu olay 2002 yilinda Rhode
Island Tasarim Okulu Miizesi'nde gerceklesmistir; bu da bir post-
sanatg¢1 ile bagdastinldiginda en siradan nesnelerin bile modaya
uygun sanat halini alabilecegini bir kez daha gostermis, basarili de-
neyim pazarlamasinin en miithis 6megi olmustur. Bernd Schmitt'in
yazdig1 gibi deneyim pazarlamasi, (nesnelerin islevselligini ve ret-
ro sikligin1 vurgulayan) "geleneksel '6zellik ve yarar' pazarlama-
sindan uzaklasarak miisteriler i¢in... deneyimler yaratmay1"?* ige-
rir; Warhol i¢in s6z konusu deneyim sanat deneyimidir. Warhol'un
siradan esyalan miizede sergilendiginde, Bend Schmitt'in miikem-



YENi UFUKLAR ACAN ENTROPI 9
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mel ifadesini kullanacak olursak, "Stratejik Deneyimsel Modiiller"
haline geldiler. "Duyusal deneyimler (DUYU); etkili deneyimler
(HISSETME); yaratic1 biligsel deneyimler (DUSUNME); fiziksel de-
neyimler ve tiim yasam tarzlari (HAREKET ETME) ve bir referans
grubu ya da kiiltiirle bagdastirmaktan kaynaklanan toplumsal kim-
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lik deneyimleri (BAGDASTIRMA)" halini aldilar, bunlarin hepsi
tek nesne iizerinde gergeklesti. Bir zamanlar Warhol'a ait olan nes-
nelere sahip olarak boylece ortiik bir bicimde kendilerini onunla
Ozdeslestiren —sekiiler bir sanat azizinden kalanlara sahip olunca
onun iiniinii ve kutsalligin1 (onu kutsallagtiran iinii) paylagan— in-
sanlar farkinda olmaksizin Warhol'un yakin ¢evresinin bir pargasi
olmay1 arzularlar. Bu nesneye sahip olmanin kisiye kendini War-
hol'un yakin ¢evresinin bir iiyesi gibi duyumsama, hissetme, dii-
sinme ve davranma giiciinii ve yetkisini —agikc¢a goriildiigii gibi,
bu sihirli bir gii¢ ve siirsel bir yetkidir— verdigine inanirlar. War-
hol'un dehasi, onun kendine ait nesnelerin igine yerlesen bir cin ol-
masindan kaynaklaniyordu — bu gii¢ biitiin oteki 6zelliklerinin
oniine gegmistir.

Ne var ki postsanatgi, Duchamp ve Warhol gibi, kendi kendi-
ni kandiran boliinmiig bir kisilik olmak zorundadir elbette — yani
George Segal'in Allan Kaprow'u betimledigi bi¢cimde "yiiksek sa-
nat1 yok etmeye caligsa da ona ulagma hirsiyla yanip tutusan” bir
kisilik olmalidir. Ancak bu sayede anlam, deger ve statii degisikli-
ginin ise yaramasini ve baglayicihgini korumasini saglayabilir.
Warhol'un egyalari sanat olmayan nihai sey halini almistir, ¢iinkii
Warhol'un kendisi yerine, Warhol deneyimi olarak pazarlanmuslar-
dir. Bir kisiligi o kisinin egyalan araciligiyla satmak pazarlamanin
temel basarisidir, ¢iinkii esyalarin o kisinin karizmasiyla dolu oldu-
gu giivencesini vermektedir — zaten deneyim pazarlamasinin tiim
amaci karizma yaratmak, yani siradan bir esyayi1 karizmatik goster-
mektir; bunun igin de izleyen kisinin yalnizca bilingli maddi ihti-
yaglarina cevap vermekle kalmaz, bilin¢disindaki duygusal ihti-
yaglarini da giderir;”> bu nedenle de sanat 6zelligini asla kaybetme-
yecektir. Para ve miizeler bunu engelleyeceklerdir, ¢iinkii artik on-
lar 6nemli birer yatirim mali haline gelmis, onlar1 en basta sanat
eseri haline getiren diisiinsel spekiilasyonun 6tesine ge¢mislerdir.
Bu durum, postsanatg¢inin sanatta birden fazla yoldan spekiilasyon-
da bulundugunu gosterir — yani onun i¢in sanat¢i olmak demek
sanat piyasasinda spekiilasyonda bulunmak ve sanatin dogasina
iligkin felsefi bir spekiilasyona (yoksa kavramsal bir tuhafliga mi
demeli) girismektir. Benzer bi¢cimde, Duchamp'in Cegme (1917)
adh eserini olusturan pisuar, kimi postsanatgilarin igine idrarlarini
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yaparak eski, Duchamp Oncesi haline dondiirmeye caligmalarina
ragmen bundan boyle pisuar olarak goriilemez. Yine de yaklasgik 30
grami 350 dolara satilan Nikki de Saint Phalle parfiimiiniin —A/-
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lure'e (Mayis 2002) gore "menekseyi andiran ama tathi olmayan
giiclii bir koku"dur— bulunmug sanat ya da pahali sanat olmayan
sanat olarak varligini siirdiirmesi miimkiin goriinmiiyor, ¢iinkii Sa-
int Phalle, Duchamp ve Warhol'un sahip oldugu marka adina sahip
degil. Phalle'in eserleri ilging, ama onlar gibi kamuya agilmig bir
sanatgt degil. Belki de kendini markalastirmak igin bir parfiime
adin1 vemmisti, ama basarili olamadi. Onun segctigi iiriin seckin bir
iiriin; Duchamp ve Warhol ise ucuz, siradan, popiiler iiriinlere isim-
lerini verdiler, bu iiriinlerin arasinda Hollywood aktrisleri bile var-
di. Postsanat diinyasinda sanat¢inin halkin 6niinde sergiledigi kisi-
lik, sanat olarak sundugu nesnelerden daha ¢ok Onem tasir ve as-
linda sanat oldugunu iddia ettigi her sey, ¢izdigi imaj nedeniyle he-
men inanilirlik, hatta ¢ok biiyiik bir 6nem kazanacaktir.

Gerek Duchamp gerekse Warhol, elbiseleri Metropolitan Sanat
Miizesi'nde sergilenen Jacqueline Kennedy ile ayni statiideler. Mii-
zede sergilenmeleriyle sanat eseri statiisii kazandirilan bu elbiseler
Kennedy'nin onlar1 aldig1 zamanki fiyatlarindan daha pahali hale
geldi. Deger ve anlam artigina ugrayan bagka omekleri inceledigi-
mizde, Metropolitan Miizesi'nin beyzbol kartlar1 koleksiyonunu da
sergiledigini goriiriiz. Bu kartlarin ticari degerlerinin ve duygusal
¢ekiciliklerinin artmasinin tek yolu belirli bir sanat ortamina yer-
lestirilmeleriydi. Halkin sanati bu postsanat giinlerinde iste boyle
kolayca yiiksek sanat haline gelebilmektedir. Gergekten de maddi
nesneler demokrasisinde halkin sanati, yiiksek sanata gore daha ka-
rizmatik goriinmektedir. Bulaniklasan yalniz sanat ve yasam ara-
sindaki ¢izgi degildir, giindelik sanatla yiiksek sanat —estetik
6nem iddias! tagimayan (salt kullanici dostu olmak isteyen) popii-
ler sanat ile yillar gegip toplumsal 6nemini ve konumunu yitirdik-
¢e kendisi i¢in hicbir iddias1 kalmayan sanat— arasindaki sinir da
bulaniklagmistir. Bagka bir 6rmekse daha dnce motosikletleri birer
sanat eseri olarak sergilemis olan Guggenheim Miizesi'nin Norman
Rockwell'in eserlerini sergilemesi ve boylece resim ve heykelin
teknolojik agidan geligsmis motosikletlerle karsilagtirildiginda gore-
li olarak daha az karmasik geri-teknoloji iiriinleri oldugunun dog-
rulanmasidir.

Deneyim pazarlamas! postsanatin basarisinin sirridir. Toplum-
sal bir olgu olarak postsanat, deneyim pazarlamasinda, yani giinliik
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deneyimlerin estetik deneyim olarak pazarlanmasinda miikemmel
bir noktaya ulagmis, her iki deneyimi birlestirip ¢arpitmistir. Amag
giindelik nesneleri estetik nesneler olarak gdstermek, bdylece on-
larin siradanligini géz ardi etmemizi saglamaktir; bu sirada da es-
tetik siradanlagtirilmaktadir — deyim yerindeyse, estetik deneyim
diye adlandirmak istedigimiz seyler konusundaki esik diisiiriilmek-
tedir. Postsanat, farkinda olsa da olmasa da pazarlama estetigine,
yani Schmitt ve meslektasi Alex Simonson'un soyledikleri gibi,
"markalarin, kimligin ve imajin stratejik yonetimi"ne ¢ok sey borg-
ludur.” Siireg pargalar1 adin1 verdigi —bu adi vermesi, iiriinii mes-
rulagtirip reklamini yapmakta kullanilan ve iiriiniin 6nemli bir par-
cast haline gelen sanat dilini bildigini gosterir— yiyecekleriyle on
bes dakikaligina da olsa Warhol'vari bir iine erisen postsanatgi
Rirkrit Tiravanija'nin —bir postelestirmenin belirttigi gibi, bir ga-
leride Tayland Usulii Korili Tavuk servisi yaparak "kendisinde bas-
kin olan biyografik ve kiiltiirel referans: yansitmig, Bienalde [Ve-
nedik] de Marco Polo'nun makamay: kesfederek 1271'de Bati'ya
getirmesine gonderme yapmustir"’’— "Bowery caddesi iizerindeki
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bir magazanin vitrininde gordiigii, lizerinde Giizellik markasi bu-
lunmas! nedeniyle miikemmel bir nesne oldugunu diisiindiigii oca-
g1" satin almak i¢in bursunu kullanmas: ("aslinda ¢ok pahaliydi”
ama "ihtiyacim olan her seyi tasiyan bu nesneyi almak zorunday-
dim" — bu giizellige duyulan ihtiya¢ miyd: yoksa yemek pisirme
zorunlulugu mu?)?® pazarlama estetiginin giiciinii gosteriyordu.
Ocak —marka adi ideal Giizellik olan pratik bir nesne oldugu i¢in
Duchampci, bulunmug, miikemmel, ironik nesnedir— deneyim pa-
zarlamasinin en miithig 0megidir, ¢iinkii kendini Giizellik adiyla ve
yararli bir nesne olarak pazarlamistir. Gergekten de ocak, giizellik
deneyimini temsil etmekle kalmiyor, ayni1 zamanda o deneyimi ige-
riyormus gibi goriiniiyordu.

Dil ve nesnenin gondermeler oyunu i¢indeki etkilesimi postsa-
natta norm haline gelmis, giindelik araclar kullanarak kavramsal
catigma yaratan gostergesel bir ig olmustur. Amag, yalnizca belir-
sizlik yaratmak degildir, bir ¢itkmaz yaratmaktir ayni zamanda —
yani belirli olmayan bir anlamdan ¢ok, ¢oziilemez bir ikilem yarat-
maktir. (Her ne kadar bir gesit diisiinsel sos olan yemek, yaptigi
gondermeler bakimindan zengin olsa da, Tiravanija'nin buldugu
ocak, pisirdigi yemege gore kesinlikle daha basarilidir bu konuda.)
S0z konusu durum, ideolojik pazarlamayla, yani bir politik progra-
min satilmasiyla, ya da daha basit bir ifadeyle, politik agidan ates-
li olan konularla iligkilidir. Bunun bir 6megi Documenta II sergi-
sinde (2002) "Cesitlilik" adindaki bir Italyan postsanatgi grubu ta-
rafindan sunulan Solid Sea adindaki enstalasyon ¢alismasidir. Ca-
lisma, asint yolcu tasiyan bir teknenin Malta ile Sicilya arasinda
batmasi sonucu bogularak olen yaklasik 200 Asyaliya iligkindir.
Onlar Avrupa'da yeni bir yagam kurmak i¢in yola ¢ikmiglardi, ama
bunu basaramadilar, ciinkii kendilerini gotiirmesi igin tuttuklar
tekneye tasiyabileceginden daha ¢ok yolcu bindirilmisti. Caligma,
kaza kurbanlarinin arkadaglari, yakinlan, italyan yetkililer ve yer-
li balik¢ilarla yapilan sdylesilerin video kaydinin bir odada goste-
rilmesini igeriyordu; konusan insanlar ofkelerini dile getiriyor, ya-
sananlara lanet okuyorlardi. imgeler, deyim yerindeyse dramatik
bir etki yaratmak amaciyla birlestirilmigti. Bagka bir odadaysa ba-
tan teknenin goriintiileri ve Akdeniz'in uydu fotograflar gosterili-
yordu. Boylece gokyiiziiyle yeryiizii birlestiriliyor, diinyanin kimi
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yerlerinde artik giindelik hale gelen boyle olaylarin kozmik 6nemi
vurgulaniyordu. Ne var ki, farkli birimlerin yan yana konulmasi
caligmaya sinirhi da olsa Donkisotvari bir enerji katmig olmasina
ragmen, bize olayla ilgili bilgi vermek i¢in ayn1 anda olayin birgok
yoniinii gosteren her zamanki yontem kullanilmigtir — sanki bi-
limsel bir 6zen gosteriliyormus gibi olayin gectigi cografi konuma
isaret edilmektedir. Caligma bize sanssiz olayin anlamina ve siyasi
bir sorun haline gelen Avrupa'ya yasadisi go¢ sorununa iligkin bir
sey soylemekte midir? Hayir. Yalnizca olaya ve soruna isaret et-
mektedir — bu olay daha biiyiik bir sorunun varligin1 gostermek-
tedir. Bu ¢alisma, ileri teknoloji araglarini kullanarak, herkesin bil-
digi, agik olan bir sorunu televizyon haberleriyle ayni sekilde (TV
haberleri biiyiik olasilikla daha ¢ok yorum ve ¢oziimleme sunacak-
tir) iletmek amaciyla yapilmig gostergesel bir isaret niteligindedir.
Goriintiilerin eszamanli olmasi hi¢ kuskusuz onlar daha sanatsal
kilar, ciinkii eszamanlilik ya da ¢oklu bakig agilan Kiibizmden bu
yana "moda" olmustur. Peki bu eszamanlilik onu sanat yapmaya
yeter mi? Hayir. Ciinkii bilgi doniistiirilmemis, oldukga gelenek-
sel, hatta basit bigimde manipiile edilmigstir. Olaya iligkin hicbir i¢-
gorii yoktur, olayin gergceklesmis olmasi diginda gergeklesme sebe-
bine iligkin hicbir bilgi verilmemektedir —bu insanlarin Avrupa'ya
gitmesine araci olanlan giidiileyen seyler nelerdi?— boylesi zor ve
tehlikeli bir yolculuga Asyalilan giidiileyen seylere iligskin de hig-
bir bilgi verilmemistir ("daha iyi bir yagam"in tam olarak ne oldu-
gunu diisiiniiyorlard1 acaba?); birey olarak onlara, arkadaglarina,
yakinlarina iligkin higbir kavrayis yoktur, video bigiminde sunul-
mastyla konunun kendisi arasindaki iligkide higbir estetik incelik
yoktur. Bu enstalasyon ¢aligmasi bir "beyan"da bulunmakta midir?
Hayir. Toplumsal bir durumla ilgili iglenmemis bilgiden ibarettir.
Ustelik de bu bilgi eskidir — her ne kadar agtig1 konu giindemde
olsa da giindemdeki yerini kaybetmis bir bilgidir. Daha sert bir ifa-
deyle, ortaya konan ¢aligma toplumsal bilginin sanat olarak pazar-
lanmasindan bagka bir sey degil. Daha da sert bigimde soyleyecek
olursak, bu caligma bagkalarinin acilarinin sanat adi altinda pazar-
lanmasidir. Biitiin bu nedenlerden dolay: sanat eseri degil, postsa-
nat eseridir bu ¢aligma — yani estetik 6nemi olmayan, diizenlen-
mis imgelerden olugmaktadir, olay: trajik sanat haline gevirecek
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higbir agkinsal onem tagimamaktadir. Duyarl bir bigimde doniistii-
riillmedigi siirece, yasanan trajik bir olayin pazarlanmasi olmaktan
kurtulamayacag gibi, miithis bir deneyim haline de gelemez.
Niyetleri ne olursa olsun "Cesitlilik" grubunda yer alan postsa-
natcilar, sozde sanatin kucak ac¢tif1 modemn diinyanin pazarlamaya
yoneligini yansitiyor. Elektrikli siipiirge gibi —¢ok temiz goriinii-
yorlar, ¢iinkii yeni ve kullanilmamiglar— giindelik iiriinleri sanat
ad1 altinda sergileyen Jeff Koons sanat1 pazarlayan kisilerin en iyi
omegi olabilir. Daha kiigiik iiriinleri modemist raflarda sergileyen
Haim Steinbach az farkla ikinci sirada gelir, ama hangisinin basi
cektigi konusunda siiphe yoktur, ¢iinkii sanati1 pazarlamada lider
hig siiphesiz Koons'dur. Koons'un postsanat¢i olmadan 6nce borsa
simsar1 oldugunu belirtmekte yarar var, yani gercek paranin nerede
oldugunu ¢ok iyi bilir, iistelik pazarlamadan da anlar. Hi¢ kugku-
suz kuralsiz sanat piyasasi kuralli hisse senedi piyasasindan daha
tercih edilebilir bir alandir. Apple ve Koons'un elektrikli siipiirge
saplantilar1 aramizda aniisle ilgili saplantilar1 olan yeni bir grup ol-
dugunu gosteriyor; Odd Nerdum ile Kiki Smith'in digkilarini yapan
temiz kadinlar1 betimlemeleri ve Gilbert ile George'un dev digki
kurabiyeleri sergilemeleri de bu saptamay1 dogrulamaktadir. Agik-
ca goriildiigii gibi, postsanat diinyasinda her sey pazarlanabilir;
kendi digkisini icerdigi varsayilan teneke kutularin iizerine imzasi-
n1 atan Piero Manzoni bu pazarlanabilirligi ve postsanat diinyasin-
da digki ile sanatin karizmatik birlikteligini uzun zaman 6nce fark
etmigti. Bu ikisinin sinerjik iligkisi deneyim pazarlamasinin miithisg
bir dmegidir. Digk1 ve sanatin zaten belirli bir karizmatik ¢ekicili-
g1 vardir — digkinin karizmasi olumsuz, sanatinkiyse olumludur.
Bunlarin her birine bir digerinin statiisii verildiginde, yani bulu-
nmus digki, hazir-nesne sanati oldugunda —standart Duchampvari
edim— her ikisinin karizmasi da hizla artar. Deyim yerindeyse iki-
sinin de igreng kokusu her yani sarar, yani karizmalar1 kozmikle-
sir: Iligkileri ikisinin de kurtulusudur. Elbette ki kotiilesen karizma
ayni zamanda garpitilan karizmadir. Dali, "Ikinci Diinya Savagi si-
rasinda,” Duchamp'in "digkiyla ilgilenmeye basladigini, gobekten
¢ikan pisliklerin de digkinin 'liikks’ bigimini olusturdugunu,” sdyle-
digini ifade etmisti.”® Her sey ama her sey —diskiya ya da ¢ope ne
kadar yakinsa o kadar iyidir— dogru postsanat¢i tarafindan imza-
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landig1 siirece bir postsanat eseri olarak satilabilir. Biitiin ig ismin

yarattif1 gizemde, ya da o ismin pazarlanmasinin yarattigi gizem-
de yatar.

Eric Fromm'un yazdi§: gibi, "modem ¢agda baskin olan anla-
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yis... pazarlama yonelisidir."8 Bu egilim, tutumlarimizi ve kisi-
ligimizi etkiler. "Piyasanin deger kavrami, daha dogrusu kullanim
degerinden ¢ok degisim degerine 6nem verilmesi, insanlara ve in-
sanin kendine iligkin benzer bir deger kavrami yaratmistir. Kisinin
kendini bir meta olarak deneyimlemesi ve degisim degeri tasidigi-
n1 diisiinmesinde yatan karakter yoneligini pazarlama yonelisi ola-
rak adlandiriyorum."8! Fromm'un belirttigi gibi, yeni bir piyasa ge-
lismigtir: "'Kisilik piyasasi'... Hem kisilik piyasasinda hem de me-
ta piyasasinda degerlendirme ilkesi aynidir: Birinde kisilikler sati-
sa ¢ikanlirken digerinde mallar satisa ¢ikarilir. Her iki durumda da
deger degisim degeridir, kullanim degeri degisim degeri icin ge-
reklidir, ama yeterli degildir... Ne var ki, basarinin kosulu olarak
yetenegin ve kisiligin goreli agirligim sorgulayacak olursak, basa-
rinin yalnizca istisnai durumlarda yetenegin ve diiriistliik, terbiye,
dogruluk gibi insani niteliklerin sonucu oldugunu goriiriiz. Basari-
nin Onkogsullari olarak bir taraftaki yetenek ve insani niteliklerle di-
ger tarafta 'kisilik' arasindaki oran degisse de, 'kisilik faktorii' da-
ima belirleyici rol oynar. Basari biiyiik 6l¢iide bir kisinin piyasada
kendini ne kadar iyi sattigina, kisiligini karsiya ne kadar iyi yansi-
tabildigine, 'ambalajinin’ ne kadar giizel olduguna baglidir."82 Kisi,
kendini "hem satict hem de satilacak meta" olarak goriir,3 kendi
degerini degisim degeri sunaginda kurban eder.

Esas itibariyle bir kisilik piyasasi olan postsanat diinyasinda
tercih edilen iki tiir kisilik ambalaji —yiiksek oranda pazarlanabi-
lir iki gesit kisilik— vardir. Bunlardan birini kayitsizlig1 yenilikle-
re aciklik olarak pazarlayan (Duchamp'dan sonraki ikinci ironik
adim) Warhol temsil eder; otekini ise saldirgan mago tehditleri sa-
hicilik olarak pazarlayan (bu da onun devraldigi Soyut Disavurum-
cu mirasi gosteriyor) Julian Schnabel. (Schnabel kendisinin "Pi-
casso'dan sonra gelmis ge¢mis en biiyiik lanet olasi sanat¢i oldugu-
nu" beyan etmistir — hi¢ kuskusuz bu, satmasini saglayan énemli
bir etken olmustur, ¢iinkii reklamin iyisi kétiisii olmaz.) Onlara ba-
kinca tiiketim toplumunda insani anlayisin ¢oktiigiinii diisiinebilir-
siniz, boyle diisinmekte de haklisiniz. insani anlayigin yerini ent-
ropi almigtir: Piyasanin tanimladig bir kisilige sahip olmak insani
durumun tanimladig: bir insan olmanin yerine gecmistir. Basitce
ifade edecek olursak, kisilik sahibi olmak insan olmaktan daha
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onemlidir. Aslinda bugiinlerde insan olmaya —insani degerlere sa-
hip olmaya— gerek yoktur, bilgili bir tiiketici olmak yeterlidir. Bi-
linmesi gereken tek sey insanlarin degisim degeridir. Benzer bi-
¢imde, sanatin insani degerini bilmeye de gerek yoktur, piyasada-
ki degeri bilinse yeter. Pazarlama, degerleri birbirine karigtirmistir;
insani degerleri insani olmayan degerlerle kolayca karistiririz, giin-
kii insani olmayan degerler ¢ok giizel paketlenmistir; postsanatin
sorunu da iste budur. Izleyici miisteri olmustur; postsanata duygu-
sal ve ekonomik yatirim yapmasi igin de ahlaki ve diisiinsel agidan
kafasinin karigtirilmas gerekir.

Miisterinin bir iiriiniin kullanim degeri konusunda kafasi karig-
muigsa liriinii bir bagkasiyla degistirmek isteyebilir. Bu da piyasada
hareketlilik saglar. Degerinin belirlenmesi icin gelecek nesillerin
yargisin beklemek zorunda olan bir sanat eserinin higbir degeri
yoktur. Hizli bir devinim i¢inde olan giiniimiizde gelecek nesillerin
yargisi ¢ok yavas kalmigtir, bu yiizden piyasanin yargisi 6n plana
gecmistir. Postsanat diinyasinda her giin piyasaya aittir. Onemli
olan devridaimin hizl1 yapilmasidir. Pazarlanan bir eser ya ¢gabucak
ekonomik deger kazanir ya da tiim sanatsal, varolugsal, elestirel
degerini kaybeder. Zaten sanatsal, varolugsal, elestirel gibi sozciik-
ler postsanat diinyasinda eski moda sézciikler olarak goriiliir. Ese-
rin piyasada kazanmasi iyi bir iiriin oldugu anlamina gelmez, iyi is
yaptig1 anlamina gelir. Ticari sayginlik ile elegtirel sayginlik s6z-
ciikleri giiniimiizde birbirinin yerine kullamlir oldu. Damien
Hirst'e konan yiiksek bir fiyat iyi bir elestiriden daha ¢ok olay ya-
ratiyor artik. Eserin fiyat1 eserin kendisinden bile daha kigkirtici.
Postsanat diinyasinda sanat kumardir, bu yiizden Las Vegas'taki ki-
mi kumarhaneler, tesisleri dahilinde sanat miizeleri yaptirmiglardir,
bunlarin her biri 6tekine karizma katmaktadir. Sanat ile paranin
iligkisi sanat ile digkinin iligkisinden daha karizmatik, daha sihirli-
dir. Yine Duchamp, her zamanki Ongoriisiiyle toplumsal sanatin
onciileri arasinda yer alarak "Dada" sozciigiinii giimiig, altin ve
platin aksesuarlar bigiminde bastirmak istedi, bdylece her ekono-
mik siniftan miisteri bu iinlii sanat miicevherinden alabilecekti. Bu
miicevher biiyiik olasilikla her zaman moda olacakti, ¢iinkii bir sa-
nat akimi sanat tarihinin pargasi olduktan sonra yiiksek modanin da
pargasi olur, yani postsanat halini alir.
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BiLINCDISI KULTUNUN ¢OKUSU:
BOSA KUREK CEKMEK

MODERN SANAT, hi¢ kuskusuz, Romantizm déneminde bilin¢disi-
nin farkina varilmasiyla, yani insanlarin i¢lerine yonelmeleri sonu-
cunda bilingdiginin kesfedilmesiyle baglar. Baudelaire "1846 Salo-
nu" adl1 denemesinde bu konu iizerine sunlari sdyler: "Romantizm
ne konu se¢imi, ne de tam dogruluk iizerine kurulmugtur; Roman-
tizmi tanimlayan sey duygu bigimidir. Romantikler bu duyguyu
kendilerinin diginda aramig, ama i¢lerinde bulmuslardir."8¢ Baude-
laire, yasanacak "yeni duygulardan,$5 ortaya ¢ikacak "yeni diin-
ya"dan s6z eder.8¢ "Ruhun en uzak derinlikleri"ne deginip imgele-
mi goklere ¢ikardiginda,®’ aslinda bilingdigindan soz etmektedir.
Bilin¢diginda, "kabul edilen davraniglarin tamami sorgulanir oldu,
yerlesik tiim diigiinceler sarsildi... imkénsiz olan sey gergekle i¢ ice
gecti," boylece bilingdiginin "bizim diinyamiza yabanci olan, 6zel
yetenek ve goriislere” sahip oldugu ortaya ¢ikt1.88 Baudelaire, bi-
lingdiginin "riiyalarin dili"ni konustugunu ve "en koétii sey olan si-
radanliga” diigman oldugunu bilir.8¢ Bilin¢dis1 "dogru” olan sey de-
gil, "yaratict” olan seydir.%° Geleneksel sanat¢1 dogada "gordiigiin-
den daha giizel bir sey yaratamazken" modem sanat¢1 "sonsuz ola-
na dogru" yonelmek ister.%! "Atolyedeki derin riiyalan ve ufka ba-
karken dalip gidilen hayalleri... agik havaya"9 tercih eder. "Geg-
mis donemlerde yasayan sanatgilarin kii¢iimsedikleri ya da tani-
madiklan o giizel hayallerle duygularin igtenligi"nden hoglanir.9
Baudelaire, kimi zihinsel durumlarda —bdyle durumlara "dogaiis-
tii" adini veriyordu, ¢iinkii dogayla gelisiyor gibi goriiniiyorlardi—
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ven

"yasamin derinliginin gozlerimizin 6niinde beliriverdigi"ni, "sira-
dan" yagsamin da bunun "simgesi" oldugunu® gézlemliyordu; bu
durumda "sanr1" ve "isteri," en azindan romantiklerin bakis agisina
gore, sanatsal yaraticiliktan ayrilamazdi.9

Baudelaire inanilmaz derecede uzak goriisliiydii. Onun diisiin-
celeri modern sanatin bir asrina damgasini vurdu: Pollock, "biling-
dis1 denen sey benim" derken Baudelaire'in diliyle konusuyordu.
Soyut Amerikan Disavurumculugu aslinda Avrupa Romantizmi’
nin doruk noktasidir. Renk, enerji ve gizemi —Baudelaire'in ifade-
siyle, "vazgecilmez bulamikligi"%— vurgulayan romantik dinamik-
leri Amerikan anlayisina aktararak daha da dinamiklestirir, boyle-
ce Odilon Redon'un "riiyalarda goriilen nesnelerin yaydigi enerjiy-
le bagdastirarak"’ "cezbedici sanat" adini verdigi seyin doyuma
ulagmasini saglar. Boylece bilingdisi kiiltii sona ermis, onunla bir-
likte de hem modern sanatin hem de sanatin sonu gelmistir, ¢iinkii
bilingdisi ortadan kaldirildiginda sanat ilham kaynagini kaybeder
—gercekten boyle olur ¢iinkii bilingdigi daima sanatsal canliligin
kaynagi olmustur (Platon, en iyi eserlerinde demonik bir ¢ilginlh-
gin kendine ilham verdiginden s6z ederek bunu dogrulamistir; o ve
Aristoteles, bir seyin sanat olmasi i¢in duygusal agidan ikna edici
olmasi gerektigini diisiiniiyorlardi)— ve bdylece dekadansa kars1
son kozunu da yitirmis olur.

Gegerli ve anlamli olabilmek i¢in bilingdigina dayanan sanat
yapmanin bir zamanlar ne anlama geldigini ayrintilariyla anlattik-
tan sonra, ilhamini kaybeden sanatin dykiisiine —sanat, bilingdi-
sindan bagka ilham kaynaklari aramaya koyulmustur, bu nedenle
de dekadandir/yozdur, geri gitmektedir (gerileme uzun siirebilece-
gi gibi, siirekli bir durum halini de alabilir)— donecegim. Biling-
disinin modern sanat iizerindeki derin etkisi anlasilmadig: siirece,
bilingdigini terk eden genel anlamda sanatin, Baudelaire'in korktu-
gu siradanliga diisiince kaybettigi derinligi ve inandiricilig1 anla-
mak miimkiin degildir. Postsanat kendine bir temel —ve anlam—
bulabilmek i¢in ideolojiye ve daha genis anlamda kurama yonelir-
ken bilin¢disina saldirir ve onu ideolojiye, daha dogrusu, burjuva
toplumunun bir olgusuna indirger. Marksist sanat elestirmeni Ben-
jamin Buchloh, yalnizca burjuvalarin paranoyak oldugunu ve bu-
nalim gegirdigini diisiiniir, proletaryanin boyle bir sorunu yoktur.
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Hayaller siradanlastinlir, duygular kii¢iimsenir — 6znellik bir bii-
tiin olarak asagilanir. Bunlar toplumsal gergekligin rastlantisal yan
iiriinleri sayilir ve bu nedenle kendi i¢ dinamikleri olmadig: diisii-
niiliir. Bir bagka deyisle, postsanatin ideolojik bakis agisina gore,
sanat1 giidiileyen sey, 6znellik degil, toplumdur. Sanat, toplumu
temsil ederken, yani gergekligini ve "dis dinamigi"ni sanatsal agi-
dan "hayata gegirirken" i¢ dinamigini yitirir.

Postsanat tamamen siradan sanattir — giindelik sanat olduguna
siiphe yoktur; ne ki¢ ne de yiiksek sanattir; bu ikisinin ortasinda
duran, giindelik gercekligi ¢oziimlermis gibi yaparak aslinda onu
allayip pullayan sanattir. Postsanat, giindelik gerceklige elestirel
yaklastigini iddia eder, ama aslinda farkinda olmadan onunla uyum
icinde kalir. Postsanatta, yaratici imgelem ile postsanatin hammad-
de olarak kullandig: siradan gerceklik arasindaki fark bulaniklag-
mistir; bu nedenle toplumsal hammaddenin mekanik bir réprodiik-
siyonunun yapilmasi, hayal giiciiniin basaris1 sanilmaktadir. Kimi
zaman postsanatsal bir réprodiiksiyon belirli 6l¢iide ironik bir es-
pri ya da kara mizah igerebilir —burada model alinan kisi Du-
champ'tir— ve bu ¢aligmanin, yaratici bir doniisiim oldugu iddi-
asinda bulunulabilir, ama aslinda hammaddeyi, giindelik bagla-
minda asla erisemeyecegi Olciide, toplumsal agidan dikkat ¢ekici
hale getirmistir. Sunum 6l¢egi disinda hicbir sey degistirilmemis-
tir; eserin yanina, kimi zaman agiklama yerine gecen bir tanimla-
yici etiket konur, sanki konuyu adlandirmak onu anlamak demek-
mis gibi. Konu ve baglik etiketi —kimi zaman da "agiklayici” bir
betimlemeyle konu ifade edilir— bir nevi gereksiz tekrardir. (Du-
champ'in hazir-nesnelerinin isimlerini genellikle iizerlerine yazma-
st —ya da ayni isi goren, yani fiziksel nesne igin diisiinsel bir yan-
ki1 yaratan bir metin hazirlamasi— klasik 6mektir.) Cagrisimin in-
celikleri agik gostergelere doniiserek kaybolur; boylece konu ya-
samdan daha genis ve hemen anlasilabilir bir sey gibi goriiniir:
Warhol ve Frank Stella'nin sdyledikleri gibi, eser goriinenden iba-
rettir. Paradoksal olarak, apagikliga dogru yasanan bu "genisleme"”
—konunun bir imge, daha sert bir ifadeyle, toplumsal agidan tem-
sil edici bir temsil olarak yeniden yaratilmasi— izleyicinin eserle
olan iligkisini yogunlastirmaz, tersine eseri kaniksayarak daha az
tepki vermesine yol acar. Eser, kisisel olmadig1i¢in seri olarak ye-
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niden iiretilen imgeler —birey i¢in degil, kitleler i¢in iiretilen im-
geler— piyasasindaki toplumsal iiriinlerden biri haline gelir. Bu
nedenle mekanik roprodiiksiyon, toplumsal konuyu basit bir goste-
riye doniistiirerek kitleler i¢in "anlagilabilir” kilar. Yeniden iiretme
giiciine sahip olmasiyla kitle tiiketimine uygunlugunu gosterir.
Mekanik roprodiiksiyon, aslinda higbir zihnin anlayamayacagi
kadar karmasik olan bir toplumsal biitiin i¢indeki kiigiik bir ayrin-
tidan bagka bir sey degildir. Mekanik roprodiiksiyon, korlerin fili
tarif etmeye caligmasina benzer: Korlerin her biri filin farkh bir
ozelligini ger¢egin tamami olarak, yani filin belirleyici 6zelligi ola-
rak tanimlamigtir. Filin biitiinii olmadan 6zelliklerinin her biri sag-
ma bir olgudan ibarettir — bu olgu, biitiinden ayrilarak biitiiniin ye-
rine konmasi nedeniyle sagma hale getirilmigtir. Dolayisiyla, bii-
tiinliigiin, ondan kaynaklanan olgulardan degil, siirecin kendisin-
den kaynaklandigini diisiinen Alfred North Whitehead'i temel alir-
sak, mekanik roprodiiksiyon, toplumsal biitiinliigii yanliy konum-
landirmaktadir. Olgular biitiinii 6reklendirebilir, onu simgeleyebi-
lir ama olgularn biitiinden 6nce geldigine ve onun diginda anlasila-
bilir olduguna gercekten inanmak hatadir — ya da Whitehead'in
soyledigi gibi, yanilgidir. Kisacasi, mekanik roprodiiksiyon, arka-
sinda yatan psikososyal mantia —mekanik olarak kopyalanip ba-
sit nesnellige cevrilen olgular yaratan karmagik giiclere— yonelik
bir bakis agis1 6nermeksizin siireci seylestirmektedir. Walter Benja-
min, mekanik roprodiiksiyonun sanat eserinin halesini yok ettigini,
ama bunu yaparken eseri apagik bir gosteriye doniistiirdiigiinii 6ne
siirmiigtii. Herhangi bir seyin mekanik roprodiiksiyonu onu top-
lumsal bir gosteriye doniistiirecektir, daha 6nce oldugundan daha
alelade gibi gosterecektir. Sanatin temsil bigimi olarak hélenin ye-
rini gosteri alir: Sanat kendini maskara etmedigi siirece, bir degeri
ya da gekiciligi yoktur. Sanki sanatgi, bir aylanin —Redon'un ifa-
desini amimsayacak olursak, "riiyadaki nesnelerden yayilan ener-
ji"ye, yani digan yayilacak denli yogun parlaklik tagiyan bir nesne-
ye benzeyen aylanin— sanati kutsallagtirmaya, en azindan postmo-
dern diinyada, yetmeyecegini fark etmis gibidir. Sanat eserinin
halk yiginlarina ulagmasinin tek yolu, gosteri haline gelmesidir,
boylece iinlii, hatta kutsal hale gelir; gergi zaten sohret, kutsalligin
sekiiler bi¢imidir, yani ilahi olmayan —ruhu olmayan— kutsallik-
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tir. (Redon, Manet'yi tam da bununla, yani ruhsuz olmakla sugla-
mugtir; Warhol ve Stella da ruhsuzdur.) Mekanik roprodiiksiyon
ifade araci degil, kitlelere yonelik sergilemenin bir bigimidir; bunu
Duchamp bile fark etmistir (bkz. son bolim).

Diger zamanlarda toplumsal malzeme yiizlestirici bir bigimde
sunulmus, izleyicinin onun igindeki sinsi karakteri fark etmesi
umulmustur. Ama malzeme yine, elestirilmekten ¢ok, goklere ¢ika-
rilmaktadir — zayiflatilmamig, abartilmistir. Statiikonun provoka-
tif ve ironik bir meydan okumayla kendine kargi kullanildig: iddia
edilse de, postsanatgi, statiikonun giivenilirligini sarsmaya ve onu
yikmaya ne denli ugragirsa ugragsin, farkinda olmaksizin statiiko-
yu onaylamaktadir. Gergekten de topluma yerlesmis olan tutumla-
r1 ve diisiinceleri gorsel olarak vurgulu hale getirmesi ve "temala-
rin1” geleneksel gosterilerle ayni bigcimde abartmasiyla bu tutum ve
diisiinceleri kasitli olmaksizin gii¢lendirir. Postsanat ele aldig1 her
seyin boslugunu gosterir, foyasin1 meydana ¢ikarir, ama postmo-
demn diinyadaki her ey gibi onlar1 da eglenceli hale getirir. Postsa-
natin kendine ait oldugunu iddia ettigi kinizm, aslinda her seyi bi-
lir geginen postmodemizmin igsel 6zelligidir. Temal1 gosteriler, te-
mali restoranlar, terhal1 postsanat eserleri... bunlarin hepsi kinik bir
bi¢cimde eglencelidir; yani bunlarin hepsi varolusu ger¢ekdis: hale
getirir, varolusun kisiselligini, dolayisiyla anlamin1 yok eder. Tiim
bunlar, gergeklik diye bir sey olmadigin1 ima eder; oysa gergeklik,
eninde sonunda gelip sizi bulur.

Boylece postsanatg, yiiksek elestirel amaglar adina sahiplenme
iddiasinda bulundugu sey tarafindan farkinda olmadan sahiplenilir
— igine almaya ugrastif1 seyin igine girer. Yikici oldugu iddia edi-
len sey, gosteri diinyasina girerek sanatsal bir eglenceye (miithig
bir modaya) doniisiir, ¢iinkii kurallara meydan okumak igin statii-
konun geleneksel kurallara boyun egen yontemlerini kullanir. Ne
yazik ki John Heartfield'in yaptig1 antifasist fotomontajlarin kade-
ri de bdyle olmustur. Karikatiire doniistiiriiliince 6zelligini yitirmis,
boylece yonelttigi ciddi elestirel protesto, zekice yapilmig bir saka
gibi goriinmekten —aslinda karikatiiriin 6zelligi olan birilerini ko-
seye sikistirmaktan— kurtulamamisg, fasizmin barbarligin1 anlat-
maya yetmemistir. Her ne kadar bilgi ve tutum diizeyinde canlili-
gin1 korusa da, fagizm giindemde olmaktan ¢ikinca Heartfield'in
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26. John Heartfield, Kdigiik Alman Yilbag: Agaci, 1934. Dik agilarla biikilmis dal-
lari olan ince koknar agaci. AlZ dergisi kapaginda fotomontaj, 26 x 20 cm. Metro-
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sanati sanatsal agidan ne kadar zayif oldugunu gostermistir. Grosz
ve Dix'in eserlerinden farkli olarak, Heartfield'in karikatiirleri este-
tik tozden yoksundu, bu da onlarin toplumsal birer kalint1 olmala-
nnt hizlandirdi, bdylecc gecen zamana isaret etmeye basladilar,
elestirel 6nemlerinin yerini kiiltiirel nemleri aldi. Onlar artik top-
lumsal patolojinin belirtileri degil, tarihin kilometre taslariydi.
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27. Barbara Kruger, isimsiz (Dokunakli Gésteriyle Hikmediyorsun), 1982. Fotog-
raf-ofset litograf ve serigraf, 185,42 x 124,46 cm. Krannert Sanat Miizesi ve Kin-
kead Pavyonu, lllinois Universitesi, Urbana-Champaign.

Jenny Holzer ve Barbara Kruger'in halk sanati da aym kaderi
paylasti; onlarinki kiiciik bir toplumsal tiyatro goériintiisiindedir;
ama bir kavrayis sunmaktan ¢ok, insanlarin ilgisini dagitir. Eserle-
ri 6znel yankidan yoksun oldugu igin halk eglencesine doniisiir.
Sonugta arag olarak kullandig1 seye benzemekten kurtulamaz. Hig
kuskusuz onlar da, Heartfield gibi, insanlari eglendirirken aydinla-
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tabileceklerini diisiinmiislerdir. Ne var ki, halk eglenmis ama ay-
dinlanmamig —aligkanliklarinin ya da tutumlarinin higbirini degis-
tirmemigtir (Kruger'in "Varim ¢iinkii aligveris yapiyorum" ifadesi
ironik bir ifade olarak degil, gercek bir ifade olarak anlagilmig, hat-
ta aligveris posetlerinin iizerine yazilmistir; Holzer'in Times Mey-
dan1 Hakikatleri, Renkli Pano lizerindeki bir bagka sozel imgeden
ibaret kalmigtir}— sadece ¢oktan elestirel inanca donmiig ve yasa-
min aslinda her geyle ilgili oldugunun farkinda olan dar bir kesim
bunun diginda kalabilmigtir. Holzer ve Kruger popiiler eglencenin
yontem ve malzemelerini —biiyiik ilgi uyandiran reklam panolan
ve parlak posterlerden tutun da, en yeni gosterinin reklamini1 yapan
panonun, gosterinin kendisi gibi hizl1 hareket eden parlak 1g1klari-
na kadar— kullanmakla kalmamig, ayn1 zamanda onlar onayla-
mugtir. Bir bagka deyisle, araglan farkinda olmadan amag haline
gelmistir —pano, iizerinde yazan seyden daha 6nemli (ve daha
fark edilebilir) hale gelmistir— bu da bize popiiler eglencenin Gol-
yatmi (Davud peygamberin 6ldiirdiigii dev adam) alt etmek igin
sanatsal agidan biraz zeki olmanin yetmedigini gosterir. Postsana-
tin Davud'lari, her ne kadar Tanr1'y1 yanlarina almis da olsalar, ege-
menligine kars1 olabilecek herhangi bir tehdidi, kendi igine katarak
geri piiskiirtecek kadar deneyimli ve gelismis olan sanat diigmani
eglencenin kudretiyle bas edemezler.

Baudelaire'in korktugu sey gerceklesti: "Dis gerceklige boyun
egen sanat, kendisine saygisini her gegen giin daha da yitiriyor."
Sanatg1 "pozitivist” haline gelmis, "sanki [kendisi] yokmusgasina,
seyleri olduklart gibi ya da olacaklar1 gibi temsil etmeye" basla-
mugtir."% Bu durum postsanatta, seylerin siradanliginin iizeri kapa-
tilsin diye ideolojiye ya da kuramlara gore anlasilmasi anlamina
gelir. Ideoloji ve kuram postsanat1 dogrular: Postsanatgilar gergek
seyleri siradan gostergeler olarak kullanirlar (bylece onlan alt ed-
er, gercekligin ideoloji ve kuramin denetiminde olduguna dikkat
cekerler). Bilingdisi, gergek seyleri goriindiiklerinden daha gizem-
liymig gibi algilar ki Siirrealizmin ele aldig1 nokta tam da budur.
Ne var ki ideoloji ve kuram, postsanatta bilingdiginin yerini almis-
tir. Postsanatgilar, Baudelaire'in "imgelemi giiclii sanatcilan” de-
gildir, ciinkii "seyleri aydinlatmak" i¢in gereken oznellik yoktur
onlarda. Bunun yerine mutlak bigimde nesnel olan hakikatleri bi-
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lirler. Pozitivist postsanatci kendisini bir teorisyen gibi goriir; ama
iirettigi kuramlar, en azindan bilingdiginin bakig agisina gore, nes-
nel seyleri olduklarindan daha siradan gosterir. Toplumsal gercek-
ligin ideolojik dayanaklarimi agiga ¢ikaran postsanatgi, gercekligin
siradanligina kuramsal bir zemin saglar, bu gercekligi iceriden ay-
dinlatmaz — bir toplumda yasayanlarin psigesini aydinlatmaz. S6z
konusu ruh hali, i¢cinde yasanilan toplum tarafindan sekillendiril-
migtir elbette, ama kendi essiz riiyalar1 ve duygular1 da vardir; bu
da insani (yalnizca toplumsal olmayan) durumunun bir pargasidir.
Soyledigim gibi postsanat, postsanat¢inin kuramlar1 ve ideolojik
elestirisiyle igyiiziinii agiga ¢ikartma iddiasinda bulundugu giinde-
lik gerceklik kadar siradan goriiniir. Gergekten de Holzer ve Kru-
ger'in postsanati, siradan olani gosteri gibi algilar ya da onu goste-
riye doniistiiriir, boylece gosterinin, postmodem siradanligin temel
0gesi olduguna isaret eder. Dille yapilan her tiirlii postsanat, top-
lumsal gosteri olarak diisiiniilen siradan dile yaklasir; Joseph Ko-
suth'un Bir ve Ug Sandalye (1965) ve Diigiince Olarak Diigiince
Olarak Sanat (1966) adli eserlerinden beri durum budur.
Bilin¢disinin temsil ettigi ice yonelis, yeni bir yaraticilik kay-
nagina caresiz bir yonelisi temsil ediyordu; ama aym1 zamanda, Ba-
udelaire'in belirttigi gibi, siradan giindelik gerceklik disinda bagka
bir gerceklik daha oldugunun da fark edildigi anlamina geliyordu.
Gergi bu gerceklikler ilk bakista birbirine benzer goriiniiyordu, ya-
ni i¢sel gerceklik kendini agiga ¢ikarmak igin digsal gercekligi kul-
laniyordu. Kesfedilmeyi bekleyen tuhaf bir yeni diinya vardi —
ciddi anlamda ilk kez sanatgilar tarafindan incelenecek olan bilin-
meyen bir yer vardi; burasi 6yle bir yerdi ki inceleyenlerin ¢ogu
duyularini yitirecekti. Insan Rimbaud'nun tavsiyesine uyup duyu-
larinin diizenini bozdugunda onlan tekrar eski haline getirmek ko-
lay olmuyordu. Bilingdisinin biiyiisiine kapilan bir¢ok sanatgi, bi-
lingdiginin labirentine takilip kaldi. Dig gerceklige, yani yagamin
gerekli bir pargasi olan, hatta tamamen igsel gercekligin i¢inde ka-
lip akil saghigini yitirme tehdidi altinda olanlarin kurtarici giicii
olan siradanliga bir daha asla ulagamadilar. Biling¢dis1 dylesine
giiclii bir taze ilham kaynag1 oldu ki ¢evresinde bir kiilt olugtu: Bi-
lin¢dist, yeni ilham perisi, modern Magna Mater (Bereket Tanriga-
s1), her sanatgiy: siitiiyle besleyen Efesli Diana haline gelmisti.
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28. Joseph Kosuth, Bir ve Ug Sandalye, 1965. Katlanabilir ahsap sandalye, san-
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Dis gerceklik, sanat¢iy: ilgilendirmeyi ve sanatin konusu olma-
y1 siirdiirityordu; ama artik i¢sel gerceklik kadar heyecan verici ve
zorlayic1 degildi. I¢ gergeklik, yaraticihg dig gergeklikten daha
cok kam¢iliyordu — dis gergeklik yaraticihigin hizini keserken i¢
gerceklik yaraticihigy yiireklendiriyordu. Dig gercgeklik algisi yara-
ticiligr engelliyorken, i¢ gergeklik algis1 yaraticiligi ortaya ¢ikari-
yorsa, o zaman sanat¢t icin i¢ gerceklik dis gerceklikten daha
onemliydi. Ayrica i¢ gerceklikle ugrasmak daha zor ve tehlikeliy-
di, hem sanatsal hem de insani agidan zorlayiciyd. I¢ gercekligi
betimlemek igin yeni yontemlere ihtiya¢ duyuluyordu; dis gercek-
ligi anlatmak i¢in kullanilan geleneksel yontemler bu gorevi tam
olarak yerine getiremiyordu. Yavas, ama emin adimlarla dis ger-
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cekligin temsili degismeye basladi, boylece dis gercek, i¢ gercek-
ligi temsil etmek ya da Redon'un soyledigi gibi, en azindan hisset-
tirmek igin kullanilabilecekti.

Simgecilikte ve Disavurumculukta gergeklige dair i¢sel dene-
yim, gerceklige dair giindelik deneyimler kadar 6nemli, hatta daha
onemli hale geldi. Dis gergekligin, i¢ gerceklik yoluyla algilanma-
s1 giderek daha da ilging, hem de kaygi verecek kadar ilging bir hal
aliyordu. D1s ve i¢ gerceklik arasinda rahatsiz edici bir denge olug-
mustu: Gergekligin bilingli olarak algilanmasinin normallestirici
egilimini, bilin¢dis1 kavrayigin anormallestirici egilimi tamamh-
yordu. Ne var ki bilingdisi, bilinci yok etme, ele gegirme ve onun
yerine ge¢cme tehdidinde bulunuyordu, boylece aralarindaki denge
sarsilmig olacakti — Simgeci ve Disavurumcu sanati boylesine te-
kinsiz hale getiren sey de dis ve i¢ gerceklik arasindaki bu hassas
dengeydi zaten. Anormal olan hi¢ kuskusuz normal olandan daha
etkileyiciydi. Gergekten de hem edebiyatta hem de sanatta Simge-
cilik ve Digavurumculuk hep anormalligin kigkirticihgiyla —ister
mesum kadin bigiminde ister Duchamp'in fiziksel resim adini ver-
digi bicimde olsun (fiziksel resim de biiyiik olasilikla, mesum ka-
dininki gibi etkileyici bir bedene ve zayif bir zihne sahiptir) anor-
mal olanin iradi kigkirtmasiyla— ilgili olmustur.

Anormal bilingdig1 kavrayis ile normal biling algis1 arasindaki
gerilim, Post-Empresyonizmde, 6zellikle Van Gogh ve Gauguin'de,
ayrica Degas ve Cézanne'da da apagiktir. Onlar dis gercekligi res-
metmeye devam etmiglerdir, ama anormallestirici bilingaltlarinin
emrettigi bicimde goriiniisiinii degistirmis, hatta, daha 6nce de soy-
ledigimiz gibi, bozmuslardir. Cézanne'da dis gergeklik, sonsuza
dek kalicihgini koruyacagimi dogrulamak istermisgesine, sasirtici
bir somutluga doniismiis, daha dogrusu goriiniise gore ulasiimaz
bir yogunluga ulagmis, sonra pargalanmaya ve yok olmaya bagla-
mistir; Degas'daysa esrarengiz bir hal almigtir, 0yle ki sanki biling-
disinin goélgesi onun iizerine diigmiistiir de onu giindelik bakis i¢in
anlagilmaz ve gizemli hale getirmistir. Insanin dis gergeklige igsel
bir bakis agisiyla yaklagsmasi gerekiyordu, i¢sel bakis modemn sa-
natta daha ¢ok tercih edilir olmugtu. (Simgecilere gore ve onlardan
sonra gelen Siirrealistlere gore, "esrarengiz” demek, bilingdisi de-
mekti.) Gauguin'in "kendini disavurmanin ilkel cenneti” anlayisi,
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dis gergeklikle hemen hi¢ baglantisi olmayan, bilingdigina dayali
bir anlayisti. Gauguin'in resmettigi bigimiyle Tahiti, gercek Tahi-
ti'ye pek benzemiyordu. Biling¢disi daima bilince egzotik gelir; ya-
ni tanidik ve sikici dig gergeklikle karsilastirildiginda tuhaf ve he-
yecan verici goriiniir. Van Gogh dis gergekligi yanls temsil etmis,
kimi zaman da kékten degistirmistir. Albert Lubin, Arles ¢evresin-
deki tarlalarin higbir zaman Van Gogh'un tablolarindaki kadar yesil
ve canli olmadiklarini, tablolardaki tarlalarin aslinda Van Gogh'un
arzularini yansitan birer fantezi olduklarini belirtir. Arles‘deki Gece
Kahvesi (1888) adl1 tablo, Van Gogh'un bilingdis! tarafindan daha
cok carpitilmig, hatta bir kdbusa doniigmiistiir. Van Gogh giin geg-
tikge dig gergeklikten daha da uzaklagmig, bunun sonucunda tablo-
larindaki gerceklik daha da tuhaf bir hal almigtir. Van Gogh, dig
gerceklikle baglarini yitirmis gibi goriinmektedir, dis gergeklik yal-
nizca onun duygularini tetiklemek i¢in var olmaya baglamistir. So-
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nunda duygulan dig gerceklikten daha gergek bir hal almis, kontrol
edilmeleri giiclesmistir. Goriintiiler, bilin¢digi izlenimlerinin etki-
siyle degismis ve bilingdiginin kavrayisindan etkilenmedigi varsa-
yilan giindelik bilingte olduklarindan daha olaganiistii —hi¢ kusku-
suz bambagka— bir hale gelmigtir.

Bilingli olarak bilinen seyin koklerinin, bilingdiginda ya da bi-
linmeyende —yoksa bilingdiginda bilinen mi?— yattigim diigiinen
Odilon Redon, Kandinsky'nin daha sonra i¢sel zorunluluk adini ve-
recegi seyin daha temel oldugunu, hatta dis zorunluluktan daha bii-
yiik 6nem tagidigina dikkat ¢cekiyordu. Bundan sonraki kararli, ce-
sur adimi Kandinsky atmigti: Dis gercekligi i¢ gerceklikten ayira-
rak dig gergekligi kullanmaktan vazgecti. Bu adim, modern sanat
agisindan ¢ok dnemliydi. Kandinsky i¢ gercekligi ifade etmek igin
yogun renkler, rastlantisal firca darbeleri, kivrak, yumusak ¢izgiler
ve belirli bir formu olmayan sekiller kullandi. O ilk Soyut Digavu-
rumcuydu — i¢sel gergekligi geleneksel olmayan soyut bir bigim-
de ifade eden ilk sanatciyds; boylece kendi duygu ve diisiinceleri-
ni aragtiranlarin gorebilecegi icselligin canliligini ortaya ¢ikardi.
Kullandig1 yeni yontem, geleneksel sunum yontemlerinden daha
iyiydi; ciinkii icsel gergeklik, dig gerceklikle karsilastirildiginda
soyut goriiniiyor ve yaratici bir bigimde yorumlandiginda canliligi-
n1 daha ¢ok gosteriyordu. Malevig de tamamen soyut sanata yonel-
migti; ama o, i¢gsel gercekligi ya da kendi deyimiyle nesnel olma-
yan duyumsamay1 ve nesnel olmayan duygulan agiga ¢ikarmak
icin, renkler ve kargilikli etkilesim yoluyla dinamiklestirilen ge-
ometrik bigimleri kullanmigtir. S6z konusu sanatgilarin ortaya koy-
dugu soyut eserlerin dini ¢agrigimlan ne olursa olsun —Kandinsky
sanatini manevi olarak goriiyordu, Malevi¢'in siiprematist tablola-
riysa kutsal ikonlar1 animsatiyordu, zaten bu sekilde sergilenmis-
ti— dinsellik her ikisi i¢in de i¢sellik anlamina geliyordu. Ayni sey,
dis gergeklikten i¢ gergeklige aci1 verici bir siire¢ yasayarak gecen
Mondrian i¢in de gegerlidir; ironik bir bigimde sanatci, kendi i¢
gercekliginden, yani kendi dogasindan onu kutsal geometrinin ko-
ruyacagi umuduyla bunlan yasamistir. iste bu nedenle, sanatinin
bicimsel unsurlari, digavurumcu bir hale ya da 6znel bir parlaklik
ve dogadan bagimsiz bir dinamik karakter kazanmigtir — dogadan
bagimsiz olarak varligini siirdiiriiyormus gibi goriinen bilingdigi-
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nin dinamiklerini yansitan bu dinamik, 6zerk ve soyuttur. Kan-
dinsky, Malevi¢ ve Mondrian'a gore i¢sel gergeklik digsal gercek-
likten biitiiniiyle farkl1 bir dinamige sahipti. En basta i¢sel gercek-
ligi digsal gergeklige yansitmiglardi —bu edim, disaridaki goriintii-
lere anlam derinligi vererek onlarin ger¢ek anlamda gergek goriin-
melerini saglayan ilk yaratici-imgelemsel edimdir— ama daha
sonra igsel olani digsal olandan daha iist bir konuma yerlestirdiler
ve "gercek" (estetik) deneyim ve sanatin temel kaynagi olarak gor-
meye basladilar.

Birgok sanatgi, i¢ gergeklikle dis gerceklik —soyutlama ile
temsil— arasindaki uyumsuzlugu gidermeye ¢aligsmis, hatta denge-
siz de olsa dahiyane sonuglar elde etmistir. Ne var ki bu uyumsuz-
luk giderilebilir gibi degildir. Bilin¢dis1 kavrayis birincil ve orijinal
olarak, bilingli algi ise ikincil ve tiiretilmis olarak kalmistir. Biling-
dismin dinamikleri daima bilincin dinamiklerinden daha iistiin ol-
mustur. Siirrealizmle birlikte bilingdisinin agikga tek ilham kayna-
81 olarak goriilmeye baglamasiyla, bilingdist kavrayis ile bilingli
alg1 arasindaki ayrim yaratici bir bigimde ortadan kalkmigtir. Rii-
yanin i¢inde her ikisinden de unsurlar vardi, bu nedenle riiya, im-
ge ve diisiinceleri goriiniiste rastlantisal bir bigimde birbiriyle bag-
dastirdigindan, Freud'un ifadesiyle, bilingdisina giden en mesru
yoldu. Riiyalarin soyut olarak temsil edilmesi, bilin¢diginin igeri-
gini kapal bir bigimde ortaya koyuyordu. Siirrealizmle birlikte rii-
ya, sanat eserinin modeli haline geldi. Riiya sanatiyla birlikte —rii-
yalarin yalanci gerceklik ve onun gerektirdigi ironik soyutlama
kullanilarak (Picasso ve Masson'un siirrealist eserleri bunlarin iki-
sini de omeklerken Dali'nin eserleri birincisine, Miré'nunkiler
ikincisine yaklasiyordu) sanatsal bir sekilde gosterilmesi— biling-
dis1 modern sanatta baskin bir gii¢ haline geldi. Goériiniiste belirli
bir bigcimden yoksun olan bilin¢disi, sanatin igerigi ve bi¢imi hali-
ne geldi. Estetik deneyim meselenin diginda birakilmist, ¢iinkii bir
bakima her riiya estetik bir saheserdi, ¢iinkii igerikle bi¢im riiyalar-
da birbirinden ayrilamazdi. Estetik meselesi Freud'un riiya ¢alis-
masi adini verdigi siirecle halledildigi i¢indir ki riiya sanati1 sonu-
cunda iiretilen eserin yorumlanmasi, izleyicinin ve sanat¢inin zih-
ninde iiretilmesi kadar 6nemli hale geldi. Esere bi¢im vermek igin
hangi bilin¢dis1 yontemler kullanilirsa kullanilsin, eserin gizli an-
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lami, agik igeriginden daha 6nemli oldu. Bigim, bilingdiginin ken-
dini gormesini saglarken goriintiiyii bozan bir ayna oldugu kadar,
siirrealist riilya sanatinin kararlilikla ¢ozmeye ¢alistig, biling¢disi-
nin anlagilamayacak kadar gizemli derinliklerine ulagmak igin bir
baslangigti ayn1 zamanda.

Bilingdis1 kiiltiiniin en agik simgesi, on dokuzuncu yiizyilin
sonlarinda ve yirminci yiizyilin baglarinda gelisen mahut ilkel sa-
nata yonelik modern saplantidir. S6z konusu saplanti, Picasso ve
Matisse'den Karel Apel ve Horst Antes'e kadar birgok modern sa-
natcinin eserlerine ilham vermis, daha dogrusu onlarda varligini
siirdiirmiistiir. Bu sanatgilar, yagamlar1 boyunca ilkel sanata boyle-
sine baglanmasalard: belki de yaratic1 giiclerini yitireceklerdi. Ne
var ki, Robert Goldwater'in deyimiyle, ilkel sanat "kesfedilmeden”
once de —Okyanuslarda ve Afrika'da bulunan etnografik kalinti-
lar, gercek sanat olarak kabul edildikten sonra, ilkel sanat arastir-
malar1 durmaksizin devam ederken ya da yirminci yiizyilda bu ara-
y1s Amerikan yerlilerinin kalintilarina yoneldiginde (yiizyillar 6n-
ce Albrecht Diirer, Maya ve Aztek kalintilarinin sanatsal kalitesini
vurgulamis ve altin olanlarinin eritilerek kiilceye doniistiiriilmesi
karsisinda biiyiik iiziintii duymugtu)— ilkel olarak adlandirilabile-
cek insanlar vardi, hala da var: ¢ocuklar ve akil hastalar1. Cocukla-
rin kisilikleri heniiz sekillenmemisti, akil hastalarininkiyse yanlis
sekillenmisti. Bunlarin ikisi de anormaldi —hig¢ kuskusuz ikincisi-
nin anormalligi agiktir— yani normal olarak sekillenmis birer ye-
tiskin degillerdi. Bu nedenle bizlerin yetigkin oldugumuzda kay-
betmeye mahkim oldugumuz masumiyeti, saflig1 ve dogal bakis
acisint kaybetmemiglerdi. Onlar1 modern sanatgilar icin ¢ekici ha-
le getiren sey duygusal ilkellikleriydi; dyle gekiciydiler ki, sanatgi-
lar, kamusal alanda olmasa bile, en azindan 6zel yasamlarinda on-
lar1 kendilerine 6mek aliyorlardi; bohem adi verilen sanatgilarsa
zaten akli dengesi bozuk bir ¢ocuk gibi goriiniiyorlardi. (Rimbaud
yine iyi bir drmektir; Picasso da son donemlerinde, kendine yaptig1
maskelerden anlasilabilecegi gibi, ortiik bigimde kendini ¢ocuklar-
la 6zdeslestirmisti. Yaptig1 maskeleri kendi takiyordu. Tiim yasami
boyunca bir ¢ocuk gibi resim yapmaya ugrastigini da séylemisti.)
Ama her seyden onemlisi, onlar kendi sanatlarina ilham kaynagi
olarak c¢ocuklarin ve akil hastalarinin sanatini —bunlarin ikisi de
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yabanci sanat denen sanatin érnekleridir— kullaniyorlardi.
Yetigkinlerin diinyasinda masumiyet, saflik ve dogallik yarar-
dan ¢ok zarar verir; yetigkinlerin diinyasinda dogal olmaktansa
temkinli olmak, saf olmaktansa zeki olmak, masum olmaktansa
sucluluk hissedecek kadar normal olmak daha mantiklidir. Sosyal-
lesmemis olduklarindan —kronik akil hastalarinin sosyallesme
olasilig1 yoktur, ¢iinkii dis gerceklikle temaslar1 yoktur; cocuklarsa
ciddi anlamda toplumun etkisine maruz kalmamislardir heniiz, ha-
12 6grenme asamasindadirlar— duyulari taze kalmistir, duygularim
dogrudan ifade ederler, diisiinceleri 6nyargisizdir, giindelik ¢ikarla-
rin etkisi altinda degildir. Beklenmedik seylere agiktirlar, iistelik
kendileri de beklenmedik goriiniirler. Sanki her sey beklenmedik-
mis gibi davranirlar, bu nedenle onlara gore her sey siirprizdir. Ba-
udelaire'in soyledigi gibi, onlara gére her duyumsama yenidir, bu
da onlar1 mutlak bigimde modern hale getirmektedir. Kisacasi, on-
lar hicbir seyi saklamaz, her seyi ifade ederler, bu nedenle 6zgiir-
lesmig goriiniirler — 6zgiirliigiin en iyi 6rmegini olustururlar. Onla-
r1 6zgiir ruhlar haline getiren sey tam da bu anormalliktir — yani
yasamak i¢in bilin¢disiyla dogrudan temas halinde olmalari ve onu
ifade etmekte tamamen 6zgiir olmalaridir. (Belki de "anormal" ye-
rine "normal olmayan" demek daha dogru olurdu, ama "anormal-
lik" onlarin normal yetigkinlerden farkli ve agik goriislii olduklari,
yani toplumsal sahnenin i¢inde ve arkasinda bulunan seyleri gore-
bildikleri gercegini daha iyi anlatiyor.) Onlar modern sanatgilarin
yeni iitopyasiyd1 —kigisel iitopyalariydi— ¢iinkii hemen hi¢ ¢aba
sarf etmeden yetiskinlige, 6zellikle de kendini normalligin olabile-
cek en iyi 6rnegi sayan yetigkin burjuva erkegine karsi direnebili-
yorlardi. Bu nedenle, ¢ocugun ve akil hastasinin zihin yapisinin te-
melde aym oldugu diisiiniilmiis, onlarin zihin yapis1 modern sanat-
¢inin zihin yapist igin bilingdisi model haline gelmistir; bunun en
onemli nedeni, onlarin zihin yapisinin, paradoksal olarak, modern-
lik kadar yeni goriiniirken ayn1 zamanda modern gibi goriinmeme-
sidir. Bastinlmamis ¢ocuk ve kendini ifade eden akil hastasi, top-
lumsal baskiy: simgeleyen, disavurum giiciinden yoksun mekaniz-
manin tam karsisinda yer almaktadir, ¢iinkii bu mekanizma stan-
dartlagmaysi, tasnif¢iligi, homojenligi ve uyumlulugu —yani 6zgir,
dogal bireyselligin gelisimine engel olan her seyi— i¢inde barindi-
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rir. Cocuk ve akil hastasi, radikal bireyselligin ve radikal 6znelligin
en iyi omeklerini olusturuyordu; 6zellikle de duyu 6tesi (dogaiistii)
giiclere —gelecegi gordiigiine inanan ve sonunda akil hastanesine
kapatilan akil hastas1 Nadja konusunda Breton'un diisiindiigii gibi,
siradan olanin i¢indeki gizemi algilama yoniinde mistik bir yetene-
ge— sahipmis gibi goriindiikleri i¢in bdyle goriiliiyorlardi.
Postsanatla ilgili en hayati sey, bilingdisi kiiltiiniin sona erdigi-
ne isaret etmesidir. {lham kaynagi olarak bilingdigina sahip olma-
yan sanat, bosa kiirek cekmeye baslar; giiniimiizde olan sey de bii-
yiik dl¢iide budur. Bilin¢diginin toplumsal bir yap1 —burjuva ide-
olojisi— oldugu inanci, bilingdisina yonelik bir saldiridir. Bilingdi-
s1 icerikten yoksun olan kavramsal sanat —burada riiyalarin bilge-
ligi, yerini gostergelerinkine birakir— Kosuth'un, Freud'un bir
metnini yadsimasindan da anlagilacag: gibi, bu saldirinin 6nciile-
rindendir. (Kosuth bu metnin iistiine ¢arpi atarak giiya onu silmek-
tedir, ama gorsel olarak okunamaz ve anlamsiz hale getirdigi dog-
rudur.) Teknolojiye yonelen sanat da bilingdigina yonelik savasin
oncii kuvvetleri arasindadir. Postsanatta kuramin, toplumsal elegti-
rinin ve bilingdiginin yerini teknoloji almistir; iste bu yiizden giinii-
miizde aynm1 zamanda —hatta 6ncelikle— miihendis, bilgisayar de-
hasi ya da video teknikeri olmadan sanat¢1 olmak giderek imkan-
sizlagmaktadir. Daha 1966 yilinda, yani John Cage, Robert Rau-
schenberg ve miihendis olan Billy Kauver, yaptiklar Sanat ve Tek-
noloji Deneyleri'nin (EAT) dorugunu olugturan "9 Aksam: Tiyatro
ve Miihendislik" baglikli etkinligi diizenledikleri zaman sanat, tek-
nolojinin egemenlik alan1 olma yolunda ilerliyor ya da tipki Heart-
field, Holzer ve Kruger'in sahiplendiklerini sandiklari araglarin on-
lar1 sahiplenmesi gibi, sahiplendigini diisiindiigii seyce sahiplenil-
meye bagliyordu. Son zamanlarda yapilan Whitney Bienallerinde
sanat¢l olarak adlandirilanlarin ¢ogu teknokrattir —"yeni bir ara-
cin” ortaya ¢ikigini kutluyormus gibi goriiniirler— bu nedenle yap-
tiklari sanat ifadesiz goriiniir, yani kisilikten yoksundur, oysa ki pa-
zarlama kisiligine, yani herhangi bir teknik hilenin hemen pazarla-
nabilirligine sahiptir. Bu kigilerden bazilari, sanatin sona erdigini
—postsanatin hiikiim siirdiigiinii— dogrularcasina, ge¢misin sana-
tin1 yok etmek icin bilgisayar teknolojisini kullandi. Kendine has
tarz1 olan bir sanatgi, Diirer'in Isa'min ¢armiha gerilisi tablosunun
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bir kopyasini dijital ortama tasidi: Sonugta bir dizi siyah ¢izgiden
olusan nihilist bir sey ortaya ¢ikti — postsanatc¢i Diirer'e saygi du-
rusunda bulundugunu iddia etse de ne kadar saygili oldugu kusku-
luydu.

Teknoloji, bir yandan altematif bir ilham kaynagi sunarken bir
yandan da bilingdisinin giivenilirligini ve degerini azaltmak icin
yapilan son cesur girisimdir. Postmodern donemde eski ve modast
gecmis olarak goriilen modern sanat, yeniden modemnlestirme kili-
f1 altinda kasith olarak yok edilmektedir — modem sanat toplum-
daki baskin degerlerle uyumlu hale gelmesi i¢in yeniden yontul-
maktadir. Ne var ki sanatin postmodemlesmesinin altinda, bilin-
meyen ve denetlenemeyenin yarattigi korku —yani Redon'un bili-
nemez ve gizemli tanimlamasiyla kastettigi her sey ve giindelik ak-
lin bilingdisina iliskin diisiinceleri— yatmaktadir. Sanatin denetle-
nebilmesi i¢in toplumsal agidan seffaf ve yonetilebilir olan postsa-
nata dondstiiriilmesi gerekir. Bilimsel ve teknolojik olarak yoneti-
len bir toplumda bilingdis1 ociidiir, bu nedenle de 6ldiiriilmesi ya
da diglanmasi gerekir. Bilingdisi bilimsel a¢idan incelenmistir; ama
hastada ortaya ¢ikan belirtileri, bilingdisindaki kaynaklarini anla-
madan azaltan psikofarmakolojinin tiim ¢abalarina ragmen heniiz
bilimsel agidan denetlenememis, teknolojik agidan yonetilememis-
tir (ruh hallerini degistiren ilaglar kullanan akil hastalarinin artik
sanatsal etkinliklerle ugrasmadiklarini belirtmekte yarar vardir, ya-
ni giinimiizde Adolf Wolfli diye birinin ¢ikmasi miimkiin degildir,
¢tkmamigtir da). Ayrica postmodern diinyada denetim ve yonetim,
modem diinyada oldugundan daha fazla hakimdir (buna yalanci-
hakimiyet de denebilir), daha dogrusu yasamin en 6nemli pargasi
haline gelmistir. Mitscherlich ve Adorno'nun yénetilen toplum de-
dikleri sey sanati alt etmistir; ¢iinkii sanat, vahsi —ya da suglu ve
sapkin (bir zamanlar devrimci modern sanat boyle adlandirilmig-
t1)— bir toplumsal olgu haline gelmis ve hizaya getirilmesi gerek-
migtir. S6z konusu edim, yonlendirilen sanat diye adlandirabilece-
gimiz —toplumun yiiksek serefi i¢in yonetilen— postsanat gorii-
niimii altinda gergeklestirilmistir. Toplum yonetilir yonetilmesine
de, insan serefinin ayni1 oranda saglandig1 sdylenemez.

Ideoloji, kuram ve teknolojiye ragmen, ¢ocukluk ve "psikotik-
lik" —yaraticilik ve psikozun belirli oranda birbirine benzedigini,
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30. Adolf Wolfli, Pasifik Okyanusundaki Biiyiik-Isik-Adasi Korfezi, Bir ingiliz - Bii-
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belki de bir yakinliklar1 oldugunu 6ne siiren Hans Eysenck'in kul-
land1g1 terim— postsanatta varligini siirdiirmiistiir. Ne var ki ilkel
sahiciligin simgeleri olmaktan ¢ikmislardir. Gelistirilerek sahici ol-
mayan seyler haline getirilmislerdir. Ideolojik eglence malzemesi-
ne doniistiiriilmiis, kuram tarafindan yonlendirilmig, kimi zaman
da Oursler'in hastanedeki akil hastalarin1 gosteren videolarinda ol-
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dugu gibi, teknoloji araciligiyla aktarilmiglardir; tiim bunlar varo-
lus sikintisini alip gotiirmiistiir onlardan. Paradoksal olarak, iistiin
anlama yetenegiyle onlar1 yonetip gorsel eglenceye doniistiiren sey
bilimdir. Kitleleri eglendirme amaciyla normallestirilerek, hizla tii-
ketilen bir baska heyecana déniistiiriildiiklerinde —oteki eglence
merkezlerinden "farkli" etkinlikleri pazarlayan sanat, postmodem
donemin en moda eglence merkezi haline gelmistir— yaratici po-
tansiyellerini yitirirler. Sahte deneyimler —yani yagsamda beklen-
medik bir anda olugan deneyimler degil, yapay olarak iiretilen de-
neyimler— ¢ok daha eglenceli ve heyecan vericidir, ¢iinkii bu "de-
neyimi yasayan" kisiyi bir sihirle toplumun geperlerine iter; 6rne-
gin grafiti sanatinin yapildig1 kenar mahallelere, yani (Gauguin'in
terimlerini kullanacak olursak) ham, yabani sanatin "kendiligin-
den" yapildig1 "ham", "yabani" yerlere gotiiriir. Boyle arindirilma-
mig yerlerin ve gelismemis sanatin sirf ham, kaba, "ilkel", hatta
miithis derecede barbar ve gaddar oldugu icin biinyesi geregi sahi-
ci oldugu kabul edilir. Bu nedenle Modern Sanat Miizesi'nin gegi-
ci bir siire igin Long Island City'deki (diizenlenmis) "ham alana”
taginmasi, sahicilige doniis olarak kutlanmigtir. Tiim bunlari, Jean-
Michel Basquiat ve Julian Schnabel'in Amerikanlagtirilmis Yeni-
Digavurumculugunda oldugu gibi, modaya uygun bir sahicilik an-
layiginin canlanmasi ve biiyiik bir hamligin her seye tepeden bakan
bir bagka tarz haline gelmesi olarak m1 gormeliyiz?

Miizenin 23 Haziran 2002 tarihinde taginmasini "anmak" ama-
ciyla diizenledigi —normalde gosteri yiiriiyiisii olarak adlandirila-
cak— "toren alayi"na yonelik kendi degerlendirmesi goyle:

IT Bat1 53 Caddesi'nden ayrilarak Queens-boro Kopriisii ve Queens
Bulvari'n1 gegerek MoMA QNS'de son bulan gosteri, hem bir aziz giinii to-
ren alayini hem de sekiiler bir kutlamay: ¢agristirtyordu. Miizenin en iin-
lii eserlerinden bazilarinin roprodiiksiyonlariyla —bunlarin arasinda Pab-
lo Picasso'nun Avignon'lu Kiziar, Alberto Giacometti'nin Ayakta Duran
Kadin ve Marcel Duchamp'in Bisiklet Tekerlegi adli eserleri vardir— sa-
natg1 Kiki Smith tahtirevanlarla tagindi. Uniformal katihimcilar iig saatlik
yiiriiyiis sirasinda sokaklara giil yapraklari att1 ve gosteriye Perulu bir mii-
zik grubu eslik etti.

Kendi kendinin reklamini yapan bu toren alay1 postmodern eg-
lencenin bir 6megidir. Hem genel olarak halka, hem de sanat diin-
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yasinin elit tabakasina yoneliktir. Modern sanat popiiler(lestirici)
bir gosteri ambalajina sarilarak gereginden fazla reklami yapildi.
Miize sokaga inmisti —Breton'un diigiincesine gore, miizeyle so-
kak diismandi (miize, 6lii nesnelerle doluydu, ama sokak, insanla-
rin ve hareketliligin yarattig1 bir canlilifa sahipti)— sokak da de-
vinim halindeki bir miizeye doniigmiistii. Miizede artik 6teki ofis
binalarinda oldugu gibi miizik yayin1 da yapiliyordu — bunun ne-
deni Queens'deki sanata yabanci genis Ispanyol niifusu etkileyerek
miizeye hiicum etmeleri i¢in bir taviz verme gibi goriiniiyordu.
(Tipki filmlerde miizigin ruh halini belirlemesi gibi, bize karakter-
lerin i¢sel yasamlar hakkinda ipucu vermesi gibi, simdi de miizik
sanat ortamini belirlemektedir. Miizik olmadan film karakterleri
nasil anlamsiz ve bos olursa miize de miiziksiz dyle mi olur? Peru-
lu grup, ortami canlandirarak toren alayinin cenaze alayiyla karig-
tirllmasini 6nlemek i¢in mi gerekiyordu? New York mezarliklari-
nin ¢ogu Queens'dedir ¢iinkii.) Bir zamanlar birbirleriyle anlag-
mazlik i¢inde olan, ama simdi modern zamanlarin tiim inanglarina
acik olan bir miizede yan yana huzur i¢inde duran sanatgilarin eser-
lerinin yer aldig1 hem kutsal hem de sekiiler oldugu varsayilan mii-
ze alay, her ger¢ek sanat miiminine yonelik bir gey igeriyordu. De-
gerli saheserlerin mekanik roprodiiksiyonlari, modem sanatin bir
biitiin olarak ne kadar siradanlagtigini gosteriyordu. (Acaba miize
farkinda olmaksizin, modern sanatta aslinda orijinal higbir sey ol-
madigina mi dikkat ¢ekiyordu — yani son donemlerde moda olan
bir kuramin igaret ettigi gibi, orijinallik diye bir sey olmadigini, her
seyin kopyalardan ibaret oldugunu mu iddia ediyordu?)

Toren alayina bog bir gurur hakimdi: Hafizalara kazinacak tari-
hi bir olaydan ¢ok, daha fazla kisiye ulagsmak i¢in beyhude bir gi-
risimdi. Yaratti§1 sahte heyecan aslinda caresiz bir iniltiyi temsil
ediyordu — Queens'e kadar yiiriiyiisii takip edin, diye yalvariyor-
du, ciinkii cogu sanatsever icin Queens bolgesi Avrupa'dan daha
yabanciydi, Avrupa'ya gitmek daha kolaydy, iistelik goriilecek da-
ha ¢ok sey vardi. Toren alayi Stella'nin bir y1l dnce, miizeyi eles-
tirmesine neden olan yeni sanat eglencesi ¢agini mesrulastiryordu.
Stella, sanatin eglence olmadigini ima ediyordu, ama Stella'y1 gez-
diren ve gezdirdigi sergiye iligkin sOyleyecek ilging bir seyi olma-
yan miize direktoriine gore sanat, eglenceden bagka bir sey degil-
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di. Sanati1 eglence anlayisiyla yonetmek onu izledigi yaratici yol-
dan koparmanin bir yoludur. Ne var ki Biiyiik Sanat Piyasasinin —
Sanat Gosterisi Piyasasinin— toren alayi durdurulamaz bir hal al-
mistir, miizenin tadilati sirasinda Queens'e taginmasi, ne kadar ge-
rekli de olsa, bunu kanitlayan bir belirtidir. Long Island City'nin
merkeze uzak bir sahilini istimlak etmesiyle —burada son donem-
de gayrimenkullerin fiyatlari firlamigtir (sanat dokundugu her ma-
halleyi giizellestirir, belki de postmodem diinyadaki toplumsal is-
levi budur)— Modem Sanat Miizesi ilkesel olarak kiiresellegsmis-
tir. Koleksiyonunun pargalarini uluslararasi arenada odiing ver-
mekle kalmamis, simdi bir de fiziksel olarak Manhattan'in diginda
bir yere, sanata karsi pek de konuksever olmadig: bilinen bir yere
gecmistir (hi¢ kusura bakmasin ama P. S. 1 s asan ilk sanat
merkezidir). Modemn Sanat Miizesinin geniglemesi, modern sanat
inancin1 yaymak gibi iyi bir nedenle Bilbao ve Las Vegas'in dig
bolgelerine koloniler kuran Guggenheim Miizesi ile kargilagtirildi-
ginda hi¢ kuskusuz kiigiiktiir. Sirk ¢igirtkanlarinin halki sirke ¢ek-
meye calismasiyla, yeni miize alanlarinin modem sanatin bayragi-
n1 sanat diinyasinin digina dikmesi arasinda ne fark var? Postmo-
dernizmin slogani, "herkes igin kiiltiir turizmi"dir. Dogru inanglara
sahip olmayanlarin yasadig1 yabanci bir alana miizeden bir kale in-
sa etmek, kafirleri imana getirmenin bir yoludur.

Yenilerde 730 metrekarelik bir atolye satin alan heykeltiras Jo-
el Shapiro, "Long Island City bu giizel ham nitelige sahip” diyor.
"Taze bir his uyandiriyor. Soho'daki gibi her yer magazalarla dolu
degil."100 (Atolyesini, Modern Sanatlar Miizesi'nin oraya taginma-
styla ayn1 zamanda satin almasi ne biiyiik tesadiif, dyle degil mi?
Iyi bir yatinm yaptigina siiphe yok. Sanat, aligilmigin iistiinde pa-
rasi olan bir kalabalig1 beraberinde getirerek dokundugu her seyin
fiyatin1 artirir. Gergekten de tipki bir kurutma kagidinin miirekke-
bi ¢ekmesi gibi, fazla paray: ¢eker.) Biiyiik olasilikla, ortamin
hamlig1 Shapiro'nun yaraticihigini yenilemekte, onu sahicilige don-
diirmektedir. Tehlike ve sahicilikle dolu oldugu diisiiniilen hamlik
ve yabanilik —tipki akil hastalarinin ve hatta ¢ocuklarin sanatinin
ancak gizli siddetin saglayabilecegi diisiiniilen canliliga sahip ol-
mas! gibi— postmodernlikte canli ve iyi olmay: siirdiiriir, ama fe-
tislestirilip sahici olmayan bir hale getirilmis, standartlastirilip sah-
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te sonuglara doniigmiistiir. Yaraticilik, canhiligim artik boyle nite-
liklere degil, paketlenme bi¢imine bor¢ludur; bu paketler, toplum-
sal yenilik ad1 altinda pazarlanir. Duygusal agidan ham oldugu gi-
bi, fiziksel agidan bile ham olan ¢ocukluk ve delilik i¢in de aym
sey gecerlidir. Cocuklarin ve delilerin zihinleri, duygusal agidan
hamdir ve postmodern déonemde ilging seylerle dolu miize alanla-
rina doniigmiiglerdir; o kadar ¢okturlar ki postmodern goze seri
tiretim gibi goriiniirler. Gorme yetisi zayif olan postmodem goziin
tuhaf seyleri siradanlagtirmak gibi bir meraki vardir. Postmodern
g0z, sasirtici olani siradan olana ya da Breton'un ifadesiyle, sarsici
olani gelisigiizel olana ¢evirme egilimindedir.

Oyleyse modern sanatta ¢ocukluga ve delilige doniis yaraticili-
g1n hizmetindeydi, postmodern postsanattaysa ¢ocukluk ve delilik
eglence ve oyuna doniistii. Cocukluga ve delilige doniis, canli ol-
mak i¢in boyle seylere ihtiya¢ duyan sikilmig bir toplumda pazar-
lanabilir yeniliklerin kaynagidir. Modern sanat¢1 ve izleyici, icle-
rinde bir ¢ocugun ve delinin yasadigim —cok aktif ama gizli bir
cocugun ve hayaletimsi bir delinin varligini— kabul ederler. Hatta
bunlar, en azindan modern benlik anlayisina goére, benligin temel
parcalaridir. Postmodern sanatg: ve izleyiciyse i¢lerinde, derinler-
de bir yerde bir ¢ocugun ve delinin yasadigini hayal bile edemez-
ler. Bir zamanlar kendilerinin de ¢ocuk oldugunu unuttuklan gibi,
hi¢bir zaman deli olmadiklarini diisiiniirler — siiphesiz higbir za-
man delirmemiglerdir. Normal birer yetigkin olarak, yasamlarinda
delice ve ¢cocuksu unsurlar olduguna inanmak sagma olacaktir. On-
lara gore, ¢ocuklar ve akil hastalari, digsariya ait olan eglendirici
anormalliklerdir. Biraz anormallik yagamin tadi tuzudur, ama ney-
se ki giinliik yasamin bir parcasi degildir. Hanna Segal'e gore, ya-
ratic1 sanat kisinin ruhunu bilin¢digina yonlendirirken, eglence
duygusal bir yaratici ¢caba gerektirmez. Sanatin simgesel bigimle-
riyle cocuklugumuza geri doner, i¢sel deliligimizle ve yetiskinlik-
teki akil saghigimizi bigimlendiren ¢ocukluk ¢ilginligimizla karsi-
laginz. Onlan yeniden diisiiniirken 6zgiirlestirici bir kavrayis elde
ederiz — bu kavrayisin gercek anlamda 6zgiirlestirici olabilmesi
icin diizenli olarak yenilenmesi gerekir. Segal'in sdyledigi sey dog-
ruysa, eglence bizi ruhumuzun yiizeyinde tutar, boylece ruhun si1g
goriinmesine neden olur — her ne kadar eglence ruhumuzu ortaya
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¢ikariyor gibi goriinse de ruhu bir gosteriye doniistiiriir; bu da bos
goriinmesi i¢in onu ters yiiz ettigi anlamina gelir; boylece eglence
duygusal hakikate iligkin bellek yitimini destekler ya da sonunda
ortaya ¢ikan (eger ¢ikarsa) duygusal hakikati siradan ve eglenceli
bir seymisg gibi gosterir (yani ¢ocukla akil hastas: saklabana donii-
siir) — oysa sanat, ruhun derinliklerine inen bir sualti aracidir, ru-
hun iginde yiizen tuhaf duygulara iligkin bir kavrayis saglarken,
basinca da dayanir. Postmodemn eglence, bir bakima, bizi eski giin-
lere, saglikli insanlarin eglenmek igin akil hastalarinin tuhaf davra-
niglarini izlemeye akil hastanesine gittikleri giinlere gotiiriir (akil
hastalari, bu saglikli insanlarin bilingdiginda kendi bastirilmig ve
korku dolu benliklerini temsil ediyordu). Postmodemn sanatin en
eglenceli gosterileri, siradan insanlarin —deyim yerindeyse kapi
komgularimizin— ¢ocuk ve deli gibi, yani akli dengesi bozuk ¢o-
cuklar gibi davrandiklar televizyon sovlar1 degil midir zaten?
Postmodem doénemde ¢ocukluk ve delilik bilingdis toziinii yi-
tirmig ve toplumsal yapilar, bir bakima kiiltiirel icatlar haline gel-
migtir. Onlara geri donmek, ironik bir tercih meselesidir — Mike
Kelley ve Oursler'in postsanatinda oldugu gibi, diisiinsel eglence
meselesidir. O yiizden bu doniig sahte bir geri doniistiir —sahte ¢o-
cukluk, sahte delilik— dolayisiyla toplumsal agidan patolojiktir.
Hepimizin iginde var olan ¢ocugu ve deliyi korumak yerine Kelley
ve Oursler onlari karikatiire ¢eviriyorlar. Kelley'nin sanat1 bir gesit’
deli karikatiiriidiir; Oursler'inkiyse televizyon igin iiretilen bir deli
karikatiiriidiir, yani pembe dizi bigimindeki deliliktir. Ikisi de anor-
mallige saygi gostermeyip onu kullaniyor, bu yiizden anormalligin
icinde sakli olan yaraticiligi ortaya ¢ikaramiyorlar. Winnicott'un
belirttigi gibi, gercekten de bilingdisini goriiniisteki tiim anormal-
ligiyle kabul edip seversek, saglikli meyveler veren, yaraticiligi
bol bir seye doniigecektir. Bilingdigi yirtic1 bir hayvan gibi goriin-
mektedir, ama opmeye tenezziil edersek bu hayvan giizel sanata
doniisiir. Modern bilingdisi kiiltiiniin vermeye caligtig1 mesaj budur
— iste bu nedenle ona karg1 boyle bir inang ve baglilik duyulmak-
tadir. Breton'un soyledigi gibi, modem sanatgilar "akil hastasi ola-
rak siniflandirlan insanlarin sanatinin, zihinsel saglik kaynagi ol-
dugunu" anlamiglardir.’0! Ayni sey geleneksel standartlara gore
anormal kabul edilen ¢ocuk sanat1 i¢in de gecerlidir. "Sasirtici bir
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diyalektik etkiyle, belirli bir yere kapatilmig olma ve tiim diinyevi
kibirlerden arinmis olma faktorleri... ne yazik ki bagka yerlerde ol-
mayan biitiinciil bir sahiciligin giivencesini verir; bu sahiciligin
yoklugu giin be giin bizi daha ciddi etkilemektedir." Biitiinciil sa-
hiciligin —diinyevi kibrin ne oldugunu heniiz bilmeyen ve ailenin
timarhanesine kapatilmig olan ¢ocugun biitiinciil sahiciligini de
icerir— kotii bir tiyatro oyunu gibi goriindiigii bu eglenceli giinler-
de Breton'un goriisii hi¢ kuskusuz dogrudur. Cocuklar ve deliler
bundan boyle bizi etkileyemezler; onlarin yalnizca toplumsal bir
rol oynadiklarini artik biliyoruz.

Modem sanatta ¢ocukluga ve delilige donmek, sanatginin ¢alig-
ma egosunun denetimindedir. Bu yaratici bir geri gidistir, oyle ki,
icgiidiisel doga kuvvetlerinin ve insan ruhunu kaplayan toplumsal
siiperego kuvvetlerinin bilincine varmasini saglayip egoyu gii¢len-
dirir. Boylece ego, bu kuvvetleri kendi yiice amaglari i¢in kullana-
bilir, yani onlar1 daha ‘biiyiik bir yaratici amag igin galigtirabilir.
Egonun kendisini onlarin egemenliginden kurtarmasina yakin bir
seydir bu. Yaratici geri gidis, egonun ¢ocukluk ve delilik tarafindan
simgelenen bilingdigina olan hosgoriisiinii artinir, bdylece bilingdi-
sina kars: giiclenmesini saglar. Giicii ciddi anlamda kabul edildik-
ten sonra yaratic1 amaglar i¢in ondan yararlanilabilir. Birgok mo-
demn sanatgi, ¢ocuklarin ve delilerin davraniglarindan ilham almg,
bu sayede iglerindeki gocuk ve deliyle barismislardir. i¢lerindeki
cocukla deli onlan asagi ¢ekmemis, yaratici kaynaklar sunmustur.
Onlar yaratici sanatgilara doniistiiriilen manevi varhklardir. Bence
modem sanatgi igin akil hastalarinin ve ¢ocuklarin sanatindan da-
ha 6nemli olan —tabii ki bu 6nemliydi, hem de kimi zaman degis-
tirilerek yeniden yapilacak 6lgiide— baska bir sey vardi: Oziirleri-
ne ve yeterli olgunluga erismemis olmalarina ragmen akil hastala-
n ve ¢ocuklar sanatla ugrasabiliyorlardi. Ustelik de geleneksel sa-
natla karsilagtinldiginda ¢ok 6zgiin, taze goriiniimlii ve siradis: bir
sanatt1 onlarinki. Modem sanatgiy: etkileyen sey, yalnizca boyle
zorlu ama kararli ¢alismalarinin sonucunda ortaya ¢ikan sanat de-
gildi, i¢sel ve toplumsal sorunlarina ragmen —bunaltic1 gergeklik
ve ayn1 zamanda bu gergeklige kars1 kendini savunan ve ona isyan
eden (her ikisi de ¢ocuklarin ve akil hastalarinin sanatinda apagik
ortadadir) yari-yaratici bir ¢ilginlik kargisinda— yaratici bir bigim-
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de caligmaya devam edebilmeleriydi. Modern sanatgi, agik¢a go-
riildiigii gibi, kendini akil hastasi ve ¢ocugun essiz toplumsal ve
duygusal konumuyla ve onlarin varliklarini siirdiirmelerini sagla-
yan diirtiisel sanatla 6zdeslestirmistir.

Postmodernizmdeyse geriye gidis, hem yikici, hem de rutin ha-
le gelir ve belki de her seyden onemlisi, bundan boyle bireysel ya-
raticiliga hizmet etmeyen bir kitle olgusuna doniigmiistiir. Yaratici-
lik, yiiceltme ve sefkat gibi degerleri degil; kaos, siradanlik, sapik-
lik ve toplumsal baglara kargithik gibi degerleri cagristirir. George
Frankl'a gore, Francis Bacon'in tablolarinda "pek sefkat yoktur;
tersine, insanlarin trajedi ve acilari, sanatgiya ve tabii izleyiciye
verdigi sadistik haz nedeniyle somiiriilmektedir."192 Bir bagka de-
yisle, trajedi, ac1 ve sadistlik bu tablolarda eglenceli hale gelmistir.
Bacon'un tuhaf figiirleri, beklenmedik bir gosteri yapar; tablolary-
sa umursamaz bir korku sovu gibidir. Ne var ki Bacon, en siradan
malzeme olan "digkiy: sergileyen” postsanatgilara kiyasla eski mo-
da bir modem sanatgidir (digkisal postsanatta, Kaprow'un tercih et-
tigi dis fircalama isinden bile daha yaygin ve giindelik olan bir sey,
olabilecek en bayagi malzeme kullanilmaktadir ve bunun kargisin-
da Kaprow'un postsanati da daha resmi kalir). Postsanatgilar,

...digkiy1 diinyadaki herkesin gozii 6niinde sergilemektedir. Londra'da-
ki kimi sergilerde "kirli kiilotlar”, pis slipler, ger¢ek gibi goriinmesi igin
yerde sergilenen digki yiginlarindan olugan gosteriler vardi. Bunu, ebe-
veynler tarafindan ve daha genel anlamda "temiz ve diizenli" diinya tara-
findan kirli ve kotii hissettirilen benligin isyani olarak gorebiliriz...

Londra'nin South Bank bolgesinde yakin zamana kadar, goriiniir bir
yere inga edilmig ve eski araba tekerlekleri yiginindan olugan bir "heykel"”
vard1 ve o bdlge halkina ya da oray: ziyaret edenlere bir hakaret niteligi
tagryordu... Belki daha da rahatsiz edici bagka bir olay ayni yerde simdi de
biiyiik bir kitap yiginindan, daha dogrusu binlerce kitaptan olusan bir
"heykel"in yapilmig olmasi. Boyle "heykeller"in anlami nedir? Gergekten
eski demir pargalarinin, kirik baca kiilahlarinin, eski bisikletlerin, makine
pargalarinin, sokaga atilmig dikis makinelerinin ve bdyle heykel olarak
sergilenen egyalarin anlami ne?

Agikga goriildiigii gibi, bunlar, ¢ogu insanin ¢op olarak gordiigii sey-
lerde sanatsal bir anlam oldugunu iddia ederek izleyici rahatsiz etmeyi ve
ofkelendirmeyi amaglamaktadir. Burada kiiltiirel siiperegoya karg1 savas
ilan edildigini, daha 6nce tabu kabul edilen bir diirtiiyii ifade etme hakki-
na yonelik bir talepte bulunuldugunu goriiyoruz. Kiiltiiriin temeli olan yii-



BILINGDISI KULTONUN GOKOSU 129

celtmenin, dzgiirliige kars: bir engel, bir baski araci oldugu ilan edilmek-
tedir. Bu yeni tiir [postmodern] 6zgiirliik anlayisi, hi¢bir sekilde modemn
sanatin kurucularinin amagladig: sey degildir.!03

Acikga goriildiigii gibi, ham olan sey, zor giinler gecirmektedir;
¢linkii sanatgilar onu ilkel toplumlarin miithis bigimlerinde bulma-
yacak, ¢oplerde ve diskida aramak zorunda kalacaklardir. Postmo-
dern donemde yaraticilik da zor giinler gegirmektedir. Postsanatgi-
lar, ilkel olani, Picasso ve Alman Disavurumcularinin Afrika mask-
larini yaratici sezgileriyle doniistiirdiikleri bigcimde, estetik agidan
nasil doniistiireceklerini bilmiyorlar — bununla ilgilenmedikleri
gibi, zaten boyle bir yetenege de sahip degiller. Bu nedenle postsa-
nat¢ilar imgelemden yoksundur ve zaten imgeleme ihtiyag duy-
mazlar, ¢iinkii onlara gore, siradan malzeme demek ham halde olan
sanat demektir — bu anlayig, Duchamp'in soziinii ettigi ham hal-
den daha da ham durumdadir. Frankl'in deyimiyle, geriye yonelik
"yiicelikten yoksun birakma" edimi postmodern postsanatta entro-
pik bir zirveye ulasir, ¢iinkii digkiyaulasildiktan sonra geri gidecek
bagka bir yer kalmamuistir.

Ne var ki aslinda Duchamp bir kez daha avangard sanatta 6n
saflarda yer aliyordu. Dali'den daha once alintiladigimiz bolimii
yineleyecek olursak, "ikinci Diinya Savasi sirasinda” Duchamp
"digk1 hazirlanmasina yonelik yeni bir ilgi" gelistirdi, "gobekten
¢ikan kiigiik pislikler digkinin liikks versiyonuydu."!®* Sanki Du-
champ'm uzak goriisliiliigiinii —yani tiim sanatin digkiya doniige-
cegine ve digkinin sanat olarak, hem de en eglendirici sanat olma-
s1 nedeniyle pahali sanat olarak pazarlanacagina iligkin postmo-
demn Ongoriisiini— dogrularmigcasina Dali sunlan ekliyordu: "Gii-
niimiizde [1968] Veronal: iinlii bir Pop sanatgis1 kendi digkisini
(gosterisli bir ambalaj iginde) liiks bir sey olarak satiyor!" Dali'nin
de diskiya kars1 ¢ocuksu bir ilgisi vardi, digkiyr simgelemek i¢in
Haglanmug Fasulyeli Yumugak Yapi (I¢c Savag Sezgisi) (1936) adli
eserinde fasulyeleri kullanmigti. Belki de bu, gelecegi en iyi goren
basyapitiydi. Korkung Ispanya harabeye dénmiis —fasizmin cum-
huriyetgilige kars1 biiyiik bir zafer kazandigi ispanya i¢ Savasi,
diinyanin harabeye dondiigii ikinci Diinya Savasi'nin habercisiy-
di— tiim diinya bir lagim ¢ukuru haline gelmisti. Ama Dali'nin
kullandig1 simgeler hem eski moda hem de moderndi, belirli bir al-
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cakgoniilliilik gosteriyor, gorgii kurallarina saygili davraniyordu:
Postmodernligin ve postsanatin, diskinin ironik bigimde saygide-
ger olan halinin agik¢a sergilenmesiyle basladigi séylenebilir. Bil-
digimiz bok sanatin ufkunda belirdiginde, postmodern geriye yo-
nelik yiicelikten yoksun birakma siireci, en kusursuz postsanatin
tiretmisti. Kaprow bile eski moda gibi goriinmektedir, ¢linkii anii-
sii yerine, agziyla; kigindaki pislikle degil, agzin1 temiz tutmakla
ilgilenmisti. Onun postmodernlig§i Duchamp'inkinden daha biitiin-
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seldi — onunki patolojik bir Fransiz postmodernligi degil, saglkii
bir Amerikan postmodemnligiydi: Duchamp ise Baudelaire, Jules
de Goncourt, Gustave Flaubert, Guy de Maupassant ve Alphonse
Daudet'nin yagsamlarn ve eserlerinde Roger Williams'in dikkat ¢ek-
tigi, yasamin altinda yatan gercek hakikati ortaya ¢ikaracagina ina-
nilan yasamin sirlarina yonelik tuhaf bir merakin arkasina gizlenen
o bilingdis1 "yasam korkusu"ndan mustaripti.!05

Sozii edilen kisiliklerin hepsi —Duchamp dahil— bir bakima
yasamin kaba, agag1 yoniinii vurgulayarak yagamin yapisini ¢6zme-
ye calistyorlardi, ama aslinda yagamin yiice, yiiksek yoniiniin ger-
cekligini —hatta olabilirligini— saptirarak inkar etmeyi amagliyor-
lardi. Bu nedenle onlarin eserleri yanlig bir yapibozumdur, ¢iinkii
kargitlarindan birini (agin derecede) vurgulayarak, bir digerini de
¢okertmekte —yiiksek olanin aslinda algakta olanin kilik degistir-
mis hali oldugunu, yani bir kandirmacadan ibaret oldugunu goste-
rerek yiiksekte olan1 ¢okertmekte, algakta olanin yanina indirmek-
tedirle— yapiy1 biitiiniiyle yanlig temsil ediyorlar. Beden ile ruhun
i¢sel birlige sahip oldugunu ve birbirlerine engel olmak yerine bir-
birlerini nasil gii¢lendireceklerini gosterip, aralarindaki ayrimin iis-
tesinden gelmekten ziyade, ruhu bedensel olana indirgeyerek geli-
simine engel olurlar. Onlara gore, saglam kafa saglam viicutta bu-
lunmaz, saglam olmayan kafa, saglam olmayan viicuttadir — belki
de (kusurlari ne olursa olsun yagama saygiyla yaklagan) yagsami yii-
celtmeye ve kutsallagtirmaya yonelik geleneksel egilimle yasami
patolojik ve kotii hale getirmeye yonelik (bilin¢diginda bu yagsam-
dan korkan) modem egilim arasindaki fark budur. Klasik sanattaki
uyumlu beden, hi¢ kugkusuz modern sanattaki, belki de en iinlii or-
negini Picasso'nun olusturdugu boliinmiis, par¢alanmis, kotiilen-
mis bedenin ¢ok uzagindadir — bir biitiin ya da tam bir beden ola-
rak adlandirilamayacak cesitli parcalarin goriiniise gore keyfi bir
bicimde bir araya getirilmelerinden olusur ve aslinda bozulmus, pa-
tolojik bir beden diisiincesidir. Yasamin ve bedenin bu sekilde ide-
allikten uzaklagtirilmasi, postmodemlikte tuhaf bir zirveye ulagir.
Baudelaire'in soyledigi gibi, yagsam bir hastanedir ve bu hastanede
yapilacak en iyi sey yataklarin degistirilmesi olacaktir. Ya da Du-
champ'in sdyleyebilecegi gibi, yasam, insanin kendi bokunu ya da
diinyanin bokunu yiyebilecegi adil olmayan bir yerdir. Ne var ki bu
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durum, Duchamp'a gore trajik ve rahatsiz edici degil, eglenceli bir
seydir. Postmodemizmin farki da burada yatmaktadr. insan, yasa-
min patolojisi —kader ad1 verilen aci— konusunda higbir sey yapa-
maz, Duchamp'in takma adi Rrose Sélavy de zaten bunu agik¢a
gostermektedir. Sélavy — c’est la vie, yani yagam budur. Oysa Du-
champ'a gore, yasam Rrose'dan —erostan— ibaret degildi, iistii ka-
palidaolsa aniis de 5nemliydi onun i¢in: Onun sanat1 anal olarak sa-
distikti — Frankl'in soyledigi gibi, anal olarak isyankérdi— digki-
nin hazirlanmasi ve pazarlanmasina, yani digkinin bir aktarim araci
olarak kullanilmasina gosterdigi ilgi, sonunda bunu agiga ¢ikardu
Yiiksek sanatin —(hi¢ kugkusuz Duchamp'a gore, yasam kutsal de-
gildi; kutsal olsaydi eger, korkung olamazdi) yiiksek, yiice, manevi
olan herhangi bir seyin— soykirima ugratilmasini i¢eren bu tiir bir
yanhs yapisokiimii, sapikligin en iyi dmegini olusturan diisiinsel
durumdur. Janine Chasseguet-Smirgel'in sdyledigi gibi, sapik olan
"yasalar tersine ¢evirerek onlarla dalga ge¢mek amaciyla... yola ¢i-
kar."106 S6z konusu durum "kaosun yeniden yapilandirilmasidir ki
bunun i¢inden de anal evrene iligkin yeni bir gergeklik tiirii ¢1-
kar."197 Bu nedenle agag: ile yukar1 —yiiksek ile algak— arasinda
fark yoktur. De Sade onun verdigi temel 6rnektir, Duchamp ise,
Rrose Sélavy kod adini verdigi kadin bir hastasina iligkin yazdigi
klinik raporun gosterdigi gibi, onun ortiik bigimde yedekte beklet-
tigi modeldir. De Sade'in yasama yonelik tutumu ve anlayisi, ortiik
olarak Duchamp ile —Williams'in s6ziinii ettigi— oteki dekadan
Fransiz yazarlarin modeli olmustur. Duchamp da onlardan biridir.
Sanki diskinin postmodemn bigimde "estetiklestirilmesi” ve ser-
gilenmesinden s6z ediyormuscasina —tiim sanatlarin boktan ibaret
oldugu anlamina gelir ki bu da zaten postmodemn postsanat anlayi-
stnin temelini olusturur— Chasseguet-Smirgel soyle yazar: "Bu
farksizlasma sadist-anal evreye 6zgiidiir, bu evrede tiim nesneler,
cinsel yonden duyarli bolgeler, idealler vb. sindirim kanalinda 6gii-
tillerek birbirinin aynis1 olan pargalara, digkilara doniisecek sekilde
homojenlestirilir... bu geriye gidis, yalnizca sado-mazosizmde de-
gil, her ne sekil alirsa alsin sapikligin 6ziinde vardir. Benim kura-
mim penis = digki = ¢ocuk denklemine dayanmaktadir ve bu denk-
lem sapikliga birebir uymaktadir. Digki hem erkeklere hem de ka-
dinlara, hem ¢ocuklara hem de yetiskinlere aittir; halbuki cinsel
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acidan iiretken bir penise sahip olmak i¢in erkek olmak ya da ¢ocuk
dogurabilmek i¢in kadin olmak gerekir ve her iki durumda da kisi-
nin yetigkinlik diizeyine ulagmas: gerekir. Bir baska deyisle, ... pe-
nisi ve ¢ocugu digkiya esdeger olarak diisiinmek, cinsiyetler ve ku-
saklar arasindaki ikili farklilig1 —yani gercekligin ve tiim farklilik-
larin temelini— ortadan kaldirmak demektir."19 Digkinin eglence-
li bir bicimde sergilenmesi —gosteri, bizi gosterdigi seyden uzak-
lagtirdig icin, digkinin gercek dogasinin (ayrica simgeledigi higli-
gin ve anlamsizligin) unutulmas: amaciyla bir gosteriye doniigtii-
riilmesi— entropik modern sanatin ve postsanatin baglangicinin
kusursuz bir ironik dmegidir. Yani sanatin digki oldugu diisiincesi,
digkinin giindelik ortaminin diginda sergilenmesiyle eglenceli hale
getirilmektedir — giinliik yasamin atik maddesi, (giderek kuskulu
hale gelen) sanat statiisii kazandirilarak yiiceltilmesiyle eglenceli
bir gosteriye doniigiir. Digk1 aslinda yagamin entropik mamuliidiir
—yasamun tiiketilmis, bos, degerini yitirmis halidir ve bu nedenle
ilke olarak oliidiir (digk1 cansizdir)— ve bu sifatla gercekligin yapi-
sokiime ugramig nihai maddesidir, 6zellikle de patlayici bir anal
olayla sonuglanan zorunlu bir yikici sindirim siirecinin homojen
sonucu olmasi yiiziinden boyledir. Sanatin bir konu/tema —mii-
kemmel bigimsiz icerik— olarak diskiya yonelmesi, iktidarsizlig-
n1 ve kisirligini da gosterir, ¢iinkii eger digk: penisin yerini aliyorsa
ve cocuklarin sanati artik yaratici bir edim degilse, bu durumda sa-
nat, kisinin ruhsal bagirsagin1 bogaltmasindan ibarettir.

En ilkel, ham, akli dengeden yoksun sanat eseri oyuncaktir;
Gauguin'den Appel'e kadar modern sanat eserinin 6mek aldigi, bi-
lingdis1 anlamlarla dolu olan sey de ¢ocuk oyuncaklariydi. (Appel'
in Psychopathological Drawings [Psikopatolojik Cizimler] adh
eserinde kullandig1 imgeler, bilingdisindan ilham alan en muhte-
sem imgeler arasindadir, tipki oyuncak gibi goriinen figiirlerinin
avangard oyuncak sanatinin en iyi 6érekleri arasinda olmasi gibi.
Zaten kendisi de ¢ocuklardan ve delilerden ilham aldigini agik¢a
ifade etmistir.) Boyle soylemek tuhaf gibi gelse de, bu tarz sanat,
estetik acidan eksiksizdir —onun i¢inde konuyla bi¢im 6zdestir—
Baudelaire'in soyledigi gibi: "Yumusaklik, goz kamastirici renkler,
jestlerdeki siddet, kontur kararlilig1 agisindan ¢ocuklarin giizellik
anlayigina boylesine benzeyen o tuhaf heykelin etkisinden uzun
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siire kurtulamadim, miithig bir hayranlik duydum."!1%? Baudelaire'e
gore, oyuncaklar "barbar” ve "ilkel"dir —yani gii¢liidiirler— ama
"ruhlan” vardir. Onun soylediklerini tekrarlarcasina Gauguin de
sunlann yazar: "Cocuksu seyler, ciddi ¢aligmalara zararli olmak
sOyle dursun, o ¢aligmalan zarafet, nese ve saflikla donatirlar.”
"Cok gerilere, Parthenon atlarindan daha da geriye... ¢ocuklugu-
nun oyuncaklarina, o giizel tahta atlara kadar geriye" gitmekten s6z
eder."0 Qyleyse Gauguin, Baudelaire'in "dehanin, kendi isteginiz-
le geri aldiginiz gocukluktan bagka bir sey olmadig1 — kendini ifa-
de edebilmesi i¢in, kendi iradesi diginda biriktirdigi hammadde yi-
ginin1 diizenlemesini saglayacak sekilde bir yetigkinin yetenekleri
ve ¢Oziimleme giiciiyle donanmig bir ¢ocuk oldugu" diisiincesini
dogrular.!"! Baudelaire sunlar ekler: "Yeni bir seyle karsilasan ¢o-
cugun sabit ve hayvani agidan esrik bakigini bu derin ve keyifli
merakla agiklayabiliriz." Ayrica "¢ocuk her seyi yeni olarak goriir;
her zaman sarhogstur” ve dolayisiyla ¢ilgindir. Modern sanatin bir
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bagka onciisii olan De Chirico, ilkel sanat, ¢ocukluk oyuncaklari ve
modern sanat arasindaki bagi agik hale getirir: "Ilkel ve modern
ressamlarin parmaklari gibi deneyimsiz olan minik ellerimde
[oyuncaklari] tutmaktan aldigim zevk, hi¢ kuskusuz derin bir mii-
kemmellik anlayisiyla ilgiliydi, ki bu anlayis bir sanatgi olarak da-
ima eserlerime 1g1k tutmustur."!2 Oyuncaklan arasinda 6zellikle
hatirladigi bir tanesi, "biiyiik bir mekanik kelebekti... Bu oyuncaga
merakla ve korkuyla bakardim, tipki ilk insanlarin nemli alacaka-
ranliklarda ve soguk safak vakitlerinde fokur fokur kaynayan, siil-
fiirlii buhar dumanlan g¢ikaran ilik gollerin iizerine etli kanatlariyla
inen dev ugan siiriingenlere saskinlikla bakmalar gibi."!13 A¢ik¢a
goriildiigii tizere, De Chirico'nun "metafizige ve riiyalarin gizemi-
ne olan [daha sonraki] ilgisi"!'4 cocukluk hayallerinin ve hatta ¢o-
cukluk psikozunun yan iiriiniidiir.

Gocuklarin, ilkel insanlarin ve akil hastalarinin sanatina olan
avangard ilginin belki de en biiyiik savunmasini Jean Dubuffet yap-
mugtir; Dubuffet, Ham Sanat (Art Brut) diye adlandirdig bu tiir sa-
nat eserlerini, "sokaklarin ve tuvaletlerin resimli dili" olarak betim-
ledigi grafitiyi ve karalamalan biriktiriyordu. Avangardligini boyle
farkli bir sanatta bulan birgok oteki sanatgiyla birlikte —belki de
bunlarin arasinda en dikkate deger olanlan Paul Klee ve Oskar
Schlemmer'di— Hans Prinzhom'un Bildnerei der Geisteskranken
(Akil Hastalarimin imgeleri — 1922) adh eserinden derinden etki-
lenmigti. Bu "alternatif™ sanata iligskin su gozlemde bulunur:

Bu sanatin kiigiimseyici bir edayla "¢ocuklarin, ilkel insanlarin ve akil
hastalarinin sanat1” olarak adlandirilarak reddedilmesi, ortaya ¢ikan eser-
lerin "kiiltiirel sanat"ta doruk noktasina ulagan biiyiik yolun baginda duran
tuhaf ya da anormal duraksamalar olduguna yonelik yanlig inanci yansitir.
Kimilerinin bu etiket altinda gruplanan tiim iiriinlerde saptamaya galigtik-
lar1 ortak 6zellik, yanilticidir. Bu eserlerin tek ortak noktasi, siradan sana-
tin saplandig1 tekdiizelige karg1 gitkmas: ve kiiltiiriin yiiksek yolunun bag-
ka olasiliklarin varoldugunu unutacak kadar yok olmaya ittigi genis alan-
da ozgiirce kendi yollarini arama egilimine sahip olmalandir.!!$

Dubuffet sunlar ekler: "Oteki sanatgilar kendilerini, da Vinci
ya da Michelangelo ile 6zdeslestirdiler — benim aklimdaysa Wolf-
li ve Miiller gibi sanatgilar vardi. [Her ikisi de Isveg akil hastane-
lerinde uzun siire kalmiglardir.] Benim sevip hayran oldugum sa-
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nat¢ilar bunlardi. Higbir zaman Ham Sanattan dogrudan etkilen-
medim. Ozgiirliikten ve serbestlikten etkilendim, bunlarin bana bii-
yilk yardimi oldu. Ben onlan kendime omek aldim."!'6 John
MacGregor'un yazdig: gibi, Dubuffet, "Bati uygarliginin patoloji-
sinden bagimsiz imgelere miithig bir a¢lik duyuyordu" (Gauguin
gibi) —Ham Sanat eserlerini toplamaya 1945 yilinda, bu tarz pato-
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lojinin belirgin bir 6megi olan ikinci Diinya Savagi'ndan hemen
sonra baglamisti; sanki Bati diinyasini saghgina kavusturmaya ca-
listyordu (saglik, daima kisinin i¢cinde yasadigi uygar, geligmis, ta-
nidik ve siradan toplumda degil; daha ilkel, gelismemis, bilinme-
yen, egzotik olan oteki toplumlarda bulunur; Joseph Beuys da sag-
ig1 dyle bir yerde, Rus kdy kabilelerinde bulmugtur)— yani "en
saf ve en bireysel haliyle insan dogasini diga vuran imgeler" onu
cekiyordu.!'” Dubuffet, bu durumdaki insan dog'asmm —Rousse-
au'nun dogaya doniigiin sagaltici etkisi anlayiginin bagka bir versi-
yonu— patolojik olabilecegini, daha dogrusu insanin biinyesi ge-
regi akil hastasi olabilecegini fark etmis midir? Goze hitap eden
"giizel ¢izgilere ve giizel renk uyumlarina" karsi isyan edisi, Duc-
hamp'in fiziksel resme karsi ¢ikigina benzer; aradaki tek fark Du-
buffet'nin "sanatin ruha yonelik oldugunu, zihninse ruhun yalnizca
bir béliimiinii olugturdugunu"” diisiinmesidir. "'ilkel’ toplumlar ko-
nuya hep bu agidan bakmiglardir, haklilardir da."!8 Bu nedenle,
Duchamp'in Yeni Gine'den gelen tahta kagiklari Dubuffet'ye gore
maneviydi. Insanlar agisindan 6nemli olmalar: i¢in sanatsal 5Snem
tagimalan gerekmiyordu. Dubuffet'ye gore, onlardaki ruh apagik
ortadaydi, tipki Baudelaire'e gore oyuncaklarin i¢inde olan ruh gi-
bi. Duchamp'in hazir-nesneleri ilkel sanatin —daha dogrusu, belki
de diisiinsel agidan yabani olan bir zihnin yaptig1 (ve bu nedenle
biraz daha utangag olan) nesnelerin— taklidi miydi?

"Bati uygarliklari... bu yabani insanlarin verdigi derslerden ¢ok
sey Ogrenebilirler,”" diye yazar Dubuffet. "Bu insanlarin bulduklar
coziimler ve izledikleri yollar eskiden basit goriilmiigse de, uzun
vadede bizimkilere gore daha uzak goriislii olabilir. Ben, yabani in-
sanin degerlerine, yani icgiidii, tutku, kapris, siddet ve delilige bii-
yiik saygi gosteririm."!'® Bunlar yabani sanatin degerleri midir —
ilkel olanin "yabani" anlamina geldigini diisiiniiyorsa eger, dyle ol-
malilar— yoksa Dubuffet, kendi i¢sel degerlerini, sanat eseri for-
mu diginda, toplumsal olarak ifade etmeye cesaret edemedigi sey-
leri yabani sanata m1 yansitiyor? Dubuffet, kendi sanatindan s6z
ederken sunlan soyler:

Nesneleri daima en basit halleriyle, betimleyici olmadan, seylerin ger-
cek nesnel olgiilerinden uzak durarak, ¢ocuklarin gizimlerine benzeyecek
sekilde yapmaya galistim. Gergekten de ¢ocuklarin gizimlerine ve resim
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¢izmeyi bilmeyen birinin resimlerine iligkin siirekli merakim, onlarda,
nesnelere keyfi bir bicimde odaklanan gozlerin yanlis konumundan degil
de, bilingdis1 bakiginin pusulasindan kaynaklanan, nesneleri ¢izmeye yo-
nelik bir yontem bulma umudunu tagimamdir; bdylece her insanin hafiza-
sina kendi iradesi diginda kazinan izleri bulmaya ve her bireyi, gevresin-
de olan ve goziine takilan seylere baglayan etkili tepkileri gozlemlemeye
¢aligtyorum. 120

Cocuklarin sanatina olan borcunu agik¢a ifade eden bu Baude-
laireci Siirrealist ifade, bir elestirmenin Dubuffet'nin eserlerini "bii-
yiik bir emekle yaratilan ¢ocuksulugun grafik gosterimi" diye nite-
lendirmesine yol agmigtir. Bagka bir elestirmen de sunlar soylemis-
tir: "Bay Dubuffet tiim samimiyetiyle yalnizca akademik bir res-
samdir, ¢ocuksu resmin 'gosterigli versiyonunu' iiretmektedir."!2!
Ne var ki ¢ocuklarin ve akil hastalarinin sanati, akademik ve gos-
terigli hale gelmek, yani kurallara uygun olmak i¢in Amerikan Ye-
ni-Digavurumculari, Kelley ve Oursler gibi sanatgilan ve 6teki Ca-
lifornial1 sapkin sanatgilari —niikteli William Wiley ve sert Paul
McCarthy gibi Californiali Funk ve Punk sanatgilari da dahil olmak
izere— beklemek zorundaydi. Onlarin yari-geriye yonelik sahte-
yabani sanatlari, bilingdigina yonelik kutsal kiiltiin ¢oktiigiinii ve
kirletildigini gosterir. Gergekten de geriye yonelik olarak yiicelik-
ten yoksun birakma ¢abalanyla bilingdisin kirletmislerdir, sanki
bilingdis1 igreng, kotiiliikten kurtarilamayacak denli pis bir seymig
de yiice ve kutsal hicbir igerik tagimiyormus gibi —sanki bilingdi-
s1, kotii niyetli yikicihigin ve duygusal boslugun oldugu kadar yapi-
c1 maneviyatin ve duygusal kurtulusun da kaynag: degilmis gibi—
bir ortam yaratmiglardir. Bilingdigini basite indirgeyerek postmo-
dern bir bakis agisiyla yanlig degerlendirmeleri sonucunda bilingdi-
st tek yonlii bir maskaraliga doniigsmektedir. Bilingdiginda kalan
son digk1 pargasini arayip bilin¢diginin absiirdliigiinii tiyatro olarak
popiilerlestiren postsanatcilar onu ¢okertmektedirler. Gergekten de
postsanata sahte-bilingdig1 ya da postbilingdisi sanat adin1 vermek
hi¢ de yanhs olmayacaktir.

Digkisal postsanat —yani siradan olani hicbir bakig agisi sun-
madan bir gosteriye doniistiiren sanat— higbir yere varamamakta-
dir. Iddia ettigi gibi, fazlasiyla varolugsal —postsanatginin imreni-
lecek kadar kolay yiizdiigii bilingdisi derinliklerinden gelen (ne var
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ki derinlerden inci degil, camur ¢ikarir) beklenmedik bir ifga— de-
gildir, basit bir kiiltiirel eglence haline gelmistir. Ozellikle de sanki
kitleler agisindan 6nemini azaltmak i¢in —acilarin bitmek bilmez-
ligini ve hayatin zevklerinin kisa siireliligini teselli edercesine bir
siradanlagtirmayla— varolugsal olan1 daima eglenceye doniistiiren
popiiler eglencenin ana akimiyla karsilagtirildiginda postsanat ger-
cekten de basit kalir. Popiiler eglencenin s1§ iiriinleri toplumsal agi-
dan temel 6neme sahiptir —bu nedenle popiilerdirler— postsanat
performanslarinin ham bigimde kisisel olanlariysa yalnizca sanat
cevrelerinde popiilerdir. Aslinda happening'lerin "MTV, bilgisayar
oyunlan ve internetin hizli diinyasiyla" yarigsma sanslar1 yoktur,
¢ok daha "hizli, renkli ve istah agic1” olan Hollywood filmlerine
yetismeleriyse zaten imkansizdir.'22 Eric Hobsbawm'in savundugu
gibi, yirminci yiizyilin gelismis sanati, hem toplumsal agidan hem
de teknik agidan sinemadir, toplumsal agidan saf ve teknik agidan
basit olan yiiksek avangard sanat degildir.

Performans sanati, postsanatin egemen bigimi, hatta oziidiir;
esas baglangici nesne yapimindan ayrilip Dadaizm ve Fiitiirizmde-
ki yar teatral etkinliklere gegilmesine denk diiger. Hem daha eg-
lenceli, hem de ilgi ¢ekicidir; ¢iinkii sessiz, diigiinsel bir mesafede
durmak yerine, halkin giinliik yagsamina girer, iistelik estetikmis gi-
bi yapmaz, miizelere girmek gibi bir hevesi de yoktur. Ne var ki
daha rahatlatict ya da en azindan daha az zorlayici olan —giinkii
diinyada da sanatta da devrim yapmak gibi bir kaygis1 olmayan—
iistelik toplumsal agidan daha bilgilendirici ve daha uyumlu olan
popiiler gosterilerle karsilagtirnldiginda, performans sanati modasi
gecmis gibi durur, bir nevi yavas ¢ekimde sunulan eglence gibidir
— yani amatorlere 6zgii bir ¢esit hobi sanatidir. Performans sana-
t1, her ne kadar basarisiz bir eglence tiirii de olsa, avangard sanatin
"Ormanlar Krali" sendromu, oteki postsanat hareketleri arasinda
en belirgin olarak performans akiminda goriiniir. Julian Schnabel
da en iyi eserlerinden biri olan Ormanlar Krali adli tabak boyama
performansiyla bunu kabul eder. Ormanlar Krali'nin iktidara gel-
mesini saglayan "belirgin kural"1'2 betimleyen James Frazier $0y-
le yaziyordu: "Aricia'da Diana'nin rahip adayinin, mevcut rahibin
yerini almasinin tek yolu onu 6ldiirmesiydi, onu dldiirerek goreve
gececekti, ta ki kendisi de daha giiglii ve daha yetenekli biri tara-
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findan oldiiriilene kadar. Belirli bir siireligine aldigi gorev, icinde
krallik unvanini barindiriyordu; ne var ki o giine kadar tag giyen
hig kimse... onun kadar rahatsiz olmamigt.." 124 fronik bigimde, Or-
manlar Krali hem intihar girisiminde hem de cinayet tegebbiisiinde
bulunmugtur, ¢iinkii toplumsal deliligin durmak bilmeyen dongii-
siinde bir sonraki kral tarafindan 6ldiiriilecegini bilir. Bilin¢gdisinda
da olsa, Ormanlar Krali sendromu 6zellikle postmodern donemde
avangard sanati1 yonlendirir, ¢iinkii postsanatta gii¢ ve beceri dlgiit-
leri ortadan kalkmigtir. Duchamp'tan bu yana, her sanatsal perfor-
mans —zaten goriilebilecek her seyi daha 6nce gormiis olan post-
sanat halkina gore performans niteligi tagimayan ne vardir ki?—
"yaraticilik agisindan iyi" goriinmeye baglamigtir.

Cok fazla sayida performans postsanatcisi vardir —her post-
modem sanatgi, bir nevi performans postsanatgisi haline gelmis-
tir— bunlarin hepsi kendilerini begendirmek i¢in ¢irkin ve acima-
siz bir avangard oyunun i¢inde yaris halindedirler — bu oyun mo-
dern sanatta oynandigindan daha da fanatik bir bicimde oynan-
maktadir. S6z konusu sanatgilar, diisiinsel ve duygusal agidan yii-
ce ve diyalektik agidan derin olanlardan ideolojik agidan basit, gii-
liing ve s1§ olanlara kadar, yani Laurie Anderson ile Beuys'dan Or-
lan ve Adrian Piper'a kadar gesitlilik gosterir. ik grupta yer alanlar
sanata ve yasama taze bir elestirel anlam niians1 katmaktadirlar;
ikinci gruptakilerse bir benlikleri oldugundan emin olmak isterce-
sine halkin aynasi oniinde kendilerini tekrar etmektedirler. Uzun
bir ideolojik listede yer alan isimler olmaktan kurtulamazlar. Ne
var ki 6nemli olan nokta, hem en ilging olanlarin, hem de en az il-
ging olanlarin, tek kisilik bir sanat benligi performansinin kendi
payesini kendisi vermis krallar1 olmalaridir —Beuys bir happe-
ning'de herkesin oniinde tiim viicuduna bal siirmiis ve kafasina tag
takmusgtir (ki s6z konusu basin toplantisinda ben de vardim)— diin-
yevi yankisi ne olursa olsun bu performansta biiyiisel bir sey var-
dir. Performans sanatgisi olmasa bile her sanatginin bir perfor-
mansta bulunmasi, olmazsa olmaz halini almistir. Elbette Hirst'iin-
kii gibi, ad1 konmamig performans gosterilerine doniisen kimi ens-
talasyon galigmalar da vardir.

Gergekten de bu postmodern giinlerde ressamdan ¢ok daha faz-
la sayida performans postsanat¢isinin oldugunu iddia edebilirim.
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Ne var ki, resim yapmak da bir ¢esit performans sanat1 haline gel-
migtir. Postmodemn resimler, sizi artik 6zel bir diinyaya tagimazlar,
daha ¢ok halk tiyatrosu gosterileri gibidirler. Esrarengiz goriinmek
icin verdikleri ¢abalara ragmen esrarengiz degil, gosterislidirler.
George Mathieu'niin kamu resmi eylemi (1957) ve viicutlar boya-
nan ¢iplak kadinlarin tuval iizerinde yuvarlanmalarini saglayarak
onlan fir¢ca olarak kullanan Yves Klein'in resim performansi
(1960), bu durumu ag1k bir bigimde sergiler. David Salle'in resim-
leri, postresim performans: adi verilebilecek seyin daha incelikli 6r-
nekleri arasindadir. Bilingdisi anlam tagimayan kisisellikten uzak-
lastinilmig birer 2appening'den ibaret olan Mathieu ve Klein'ineser-
leri gibi (onlara gore bilingdisi ne sonradan yasanan bir duygudur,
ne de modeldir) Salle da bilingdigini yitirmis, kiiltiirel tarihi, imge-
lerin roprodiiksiyonundan olusan mumyalara doniistiirmiistiir. Bir
kismi yiiksek sanattan bir kismiysa (¢ogunlukla pornografik) po-
piiler kiiltiirden alinan, birbirleriyle ¢eligkili bu imgeler, belirli 61-
¢iide diisiinsel ¢catisma —deyim yerindeyse, biligsel yanki— yara-
tirlar, ama duygusal bir ates yakacak kadar giiglii degillerdir. Sal-
le'in eserleri, modernist ironi anlayisinin, 6zellikle de Jasper
Johns'un anlayiginin kuru bir tekrarindan ibarettir. Johns, kendi iro-
nisinin —kendisi bunu "samata" olarak adlandirir— Duchamp'in
ironisini mesrulagtiran bir yineleme oldugunu 6ne siirer; yani Sal-
le, soz konusu ironinin dekadan oldugunu dogrulamadan, gegmis-
te kalacak kadar tanidik ve standart hale geldigini kabul etmeden
¢ok once dekadanlik baglamigtir. Yani Dali'nin ifadesini bagka bir
bicimde soyleyecek olursak, postsanatin gobeginden ¢ikan entro-
pik pislik haline gelmistir. Johns ve Salle ironiyi (uygunsuzlugu,
absiirdliigii) —Duchamp gibi, onlar da ironik edimin yaratic1 edim
oldugunu diisiiniiyorlardi— tam olarak heyecan verici degilse de
izleyicinin merakini uyandiracak kadar ilging olan kullanigh bir
diisiinsel eglence haline getirerek sahnelerler.

McCarthy ve Raphael Montafiez Ortiz bilingdis1 performans
sanatgilarinin séziimona en narsisist ve nihilist olanlaridir — tiim
diger avangard sanatlardan ¢ok daha fazla performans sanatinda
birlikte hareket etmiglerdir. Onlara gore, bilingdig1 daima tuhaf bi-
¢imde ¢ocuksudur. Onlar, giiya travmayla ugrasmaktadirlar, ne var
ki travma, ¢ocuksu olduklar ger¢eginin kendisinden bagka bir sey
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degildir. Cocukmus gibi yapmay: yasam tarzi haline getirmislerdi;
ne yazik ki onlara gore ¢ocukluk demek, bir tiir Sarsici1 Korku So-
vu demektir. Siirrealistler de deli taklidi yapmay1 yasam tarz: hali-
ne getirmislerdi; neyse ki onlarin bu konu iizerine klinik bilgileri
vard1 (6zellikle Breton ve Max Emst'in). Tam o noktada, postmo-
dern ve modem yaklagimlarin insan olma trajedisi karsisindaki far-
k1 bir kez daha ortaya ¢ikar. McCarthy'nin sovunda perilerin Noel
Baba'nin temiz tiniformasini degerli boklariyla kirletmeleri tinlii
bir 6mektir (Biiyiikbaba'yla anal cinsel iligkiye mi girmiglerdi yok-
sa?). McCarthy'nin tiim performanslari digkisal postsanat korytsun-
da uzman oldugunu gosterir. Ortiz'in 1966'da Londra'da sergiledi-
81 Kendini-Yikim adli gosteri, bu kadar sansasyon yaratmasa da et-
kili olmustur. Ortiz, annesinin arkasindan aglayan, gelmeyince de
feryad: basan bir bebegi canlandirmistir — bu gosterinin Arthur Ja-
nov'un temel ¢iglik adint verdigi (Oskar Kokoschka ve Ludwig
Meidner'dan bu yana uzun siire Digsavurumculukla 6zdeglestirilen)
durumun 6megini olusturdugunu soyleyebiliriz.

McCarthy ve Ortiz tipik postsanatgilardir, goriiniiste Viyanali
Eylem Sanatgilari’nin (Gunter Brus, Otto Muehl, Hermann Nitsch
ve Rudolf Schwarzkogler) gelenegini siirdiirmektedirler. Giiya on-
lar da Viyanali sanatgilar gibi, bilin¢disi cesaretlerini ortaya koyup
bizlere yagsamin duygusal gercegini gostermektedirler. Ne var ki,
kendilerini ¢armiha gerilen Isa'min gilesiyle 6zdeslestiren, kendi
performanslarini onun sagaltici giiciiyle egdeger goren Viyanali ey-
lemcilerle kargilasgtirildiklarinda —onlarin performanslar arindiri-
c1 ifsa niteligiyle donanmis, ¢agrigim giicii yiiksek, estetik saheser-
lerdi— McCarthy ve Ortiz duygusal agidan, hatta fiziksel agidan
daha az gizemli ve cesurdurlar. McCarthy ve Ortiz eglendirme
amaciyla sergi agarlar, giiya kigkirtici olan performanslarinda ken-
dilerini maskara ederek degerlerini diisiiriip siradanlagtirirlar —
tipki temsil ettigi her seyin degerini diigiiriip siradanlastiran (hatta
tek boyutlu hale getiren) ki¢ gibidirler. Onlarin delilikleri planlidir
ve tahmin edilebilir —hem zorlama, hem tanidiktir— bu nedenle
performanslar bilin¢diginin siirprizlerinden ve anlagilamazligindan
yoksundur. Onlar oynuyormus gibi yapmamakta, diipediiz oyna-
maktadirlar. Bilingdisi igerik olarak diisiindiikleri sey, bilingdigt
icerigin toplumsal agidan seylesmis halidir. A¢ik ve gizli igerik ara-
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sindaki farki bulaniklagtirarak —aslinda yikarak— bilingdisini eg-
lenceli bir klige haline getiriyor, normallestiriyorlar. Bilin¢disi, on-
larin performanslarinda, bilinci sorgulama, bilingten kugsku duyma,
bilincin kandirmaca oldugunu ve kendi kendini kandirdigin1 gos-
terme giiciinii kaybetmistir. Bilin¢disi ile biling arasindaki diyalek-
tigin farkinda degillerdir. Bilingli bir bigimde bilingdiginin derinlik-
lerinde gezinir, bilingdigim siradanlagtirirlar. Kisacasi, bilingdigin-
daki sabit fikirlerle ugrasacak kadar uzaklagsamazlar bilinglerinden.
Bir bagka sekilde ifade edecek olursak, duyularinin diizenini
degistirmelerinin nedeni, Rimbaud'un yaptig:r gibi diinyayr her
giinkiinden tamamen farkl bir bi¢cimde algilamak degil, "duyusuz"
bir deneyim yagsanacagina dair 6nyargiya ayak uydurmak istemele-
ridir. Aslinda onlar Rimbaud ile dalga gecerler, boylece kurallara
boyun egmedikleri goriintiisii altinda kurallarla uyumlu yasayan
avangardlar olduklarin1 dogrulamis olurlar. Coleridge, bu tamamen
farkli algilama bigimini kisa ve 6z bir bigimde §6yle nitelendirmis-
ti: Sanatin gorevi, "giinliik yagsamin olaylar1 ve durumlarindaki as-
kinlik" anlarini gostermektir. Modem sanat eserlerinin pek cogu —
Bonnard, Matisse ve Morandi miithis 6rneklerdir ve tabii farkli bir
bigimde de olsa sentetik kiibist eserleriyle Braque da 6yledir— bu
anlan gostermeye ¢aligmigtir. Bir bagka deyisle, giindelik olan1 —
hatta bilingdisinda giindelik olani— 6yle estetik bir sekilde ele alir-
lar ki giindelik olana dair beklentilere uymaz. Tersine, McCarthy
ve Ortiz yagamin giindelik halini onaylamak amaciyla giindelik bir
bilingdis1 diisiincesiyle ugrasirlar —yani giindelik olan1 yasamin
tozii olarak savunur, "6nemli" hale gelmesi igin estetik bir yeniden
yapilandirma ve yeniden degerlendirmeye gerek duymazlar (este-
tik giindelik degildir, bu nedenle 6nemli de degildir)}— Kaprow'un
sOyledigi gibi, bu tutum postsanatin tamaminda gegerlidir.
Postsanat¢i bu nedenle zeki bir toplumsal ayna konumundadir
—goriintiiyii carpitmaz bile (McCarthy iizerine mayonez ve ketcap
doktiigiinde yaramaz bir ¢ocuk gibidir)— yonetilen bir diinyada
radikal 6znelligin kurtarici bir rol oynayacagini 6ne siirecek Rim-
baudcu bir asi degildir. En yikict olduklarinda bile McCarthy ve
Ortiz anormal olanin normal eglence haline geldigini gosterirler:
Ortiz, Piyano Yikim Konseri (1966) adli gosterisinde bir baltayla
piyanoya vurdugunda bile, sahnede gitarlarini pargalayan rock sar-
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kicilarindan daha farkli davranmamigti. Yiiksek sanati, popiiler sa-
nata ¢eviren "klasik ¢izgi romanlar", klasikleri biiyiik bir izleyici
kitlesiyle bulusturur ki bu da modern bir olgudur. Postmodem po-
piiler sanatta, sanki popiiler sanat, (sahte) yiiksek sanata doniistii-
riilebilirmis, daha kii¢iik ama daha seckin oldugu varsayilan bir iz-
leyici kitlesine sunulabilirmis gibi bir goriintii vardir. Performans
gosterilerinde bulunan postsanat, muhalif bir hareket oldugunu, iis-
telik ayn1 zamanda egitim firsat1 yarattigini ve giinliik yagsama iyi-
lestirici bir miidahalede bulundugunu gostermeye can atmaktadir;
ama sanat olarak degil, giinliik yagamdaki 6zel bir deneyim olarak
inandiriciligini giinlitk yasama borg¢ludur. Bu nedenle, McCarthy
ve Ortiz, izleyicilere istedikleri seyi veren tutumlar1 nedeniyle,
mubhalif olduklar konusunda izleyiciyi ikna etmeyi bagaramazlar
— onlar sanatsal kriterlere sahip olsun ya da olmasin siradanlig1
eglendirici hale getirmislerdir. Sanat bundan boyle, giindelik ola-
nin, estetik araciligiyla, fenomenolojik a¢idan indirgenmesi anla-
mina gelmeyecektir. Bunun yerine, giindelik olanin ortak paydasi,
estetigin muhalifligini maskaraliga indirger ve insanlari toplumsal
gelenek ve inanglardan duygusal olarak bagimsizlagtiracak seyleri
sunmadan —en azindan giindelik yanilsama aninda, yani giindelik
olanin bir yanilsama ig¢inde yinelenmesi sirasinda— insanlarin
kendilerini bagimsiz ve geleneklerin diginda hissetmelerini saglar.

Model alinan kisi yine Duchamp'tir; ¢iinkii estetik sanat eserle-
rine muhalif olarak sunulan Duchamp'in hazir-nesneleri, giindelik
olgularin maskaraliga doniistiiriilmesidir. Bunlar aslinda bir ¢esit
dogaglama performans sanatidir, hatta daima dogaglama yapan
commedia dell'arte'dir:* Farkli roller oynayan bir grup oyuncuyla
(geleneksel sanatgilarla) dolu olan, sanat adi1 verilen toplumsal ko-
nuyla dalga ge¢mekte, sanati maskaraya gevirmektedirler — post-
sanatin tanimu iste bu olabilir. Belki de hazir-nesneler sanatin kétii
bir taklidini yapan figiiranlardi, ¢iinkii estetik agidan gercek sanat
yapmay1 basaramiyorlardi. Hazir-nesneler, resim sergisi adi1 verilen
performanslarda biiyiik nesne-aktorlere gosterilen ilgiyi dagitmak
icin yapilmislardi; 1913'teki Armory Sergisi'nde Merdivenlerden

* Commedia dell'arte, on alnci ve on sekizinci yiizyillar arasinda Italyan ti-
yatrolarinda dogaglama oynanan bir popiiler komedi tiiriidiir —.n.
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Inen Ciplak No. 2 adli eserin kabul gérmesi ve 1917'de agilan New
York Bagimsiz Sanatgilar Toplulugu sergisinde Cegme adli komik
eserin reddedilmesinin gosterdigi gibi bunu basardilar da. Duc-
hamp'in eserlerinin yarattig1 toplumsal etki, ne kadar zekice tasar-
lanmig olurlarsa olsunlar, daima eserlerden daha ilging olmustur.
Duchamp'in muhalefet anlayisi, postmodemnizmde klise halini al-
migtir —modern sanatin muhalifligi higbir zaman toplumsal olgu
olarak fazla bir anlam ifade etmedi— ama agkinligin giindelik
olanda ifgsas1 Kaprow, McCarthy ve Ortiz gibi birbirinden farkh
bir¢ok performans postsanat¢isinin agkinligin miimkiin oldugunu
inkar etme —estetigin giindelik olanda var oldugunu ya da giinde-
lik olanin estetik agidan algilandiginda kendi kendini agabilecegi-
ni yadsima— c¢abalarina ragmen siirekliligini korumaktadir. Post-
sanatgilar giindelik olani estetik agidan algilamayi reddeder ya da
bunu basaramazlar, ¢iinkii sanatin hayal giiciine dayali bir donii-
siim icerdigine inanmazlar —tabii ki Baudelaire i¢in bu durum s6z
konusu degildir— bu nedenle siirekli olarak herkesin sanat¢1 oldu-
gunu iddia ederler (Fluxus® akimi da buna isaret eder). Eger Tril-
ling'in 6ne siirdiigii gibi sanatgilik olagan bir sey haline geldiyse —
yani eger herkes postsanatciysa (ki bu dogrudur, tabii fark edebilir-
lerse)— o halde insanin kendisini yaratici bir sanatgi olarak adlan-
dirmasi, narsisistik agidan doyurucu da olsa, kisiye kendi kiigiik
olagan cevresinde bir statii de saglasa, anlamsiz hale gelmistir.
Roprodiiksiyonla tiim sanatlar ¢ikmaza girer ve siradan olan
her sey, roprodiiksiyonu yapilinca, sanat halini alir: Bunlar postsa-
natin onciilleridir. Roprodiiksiyon, postsanatin temelidir ve ayni
zamanda entropiktir: Roprodiiksiyon, orijinalin yok oldugunu
animsatan bir seydir. Toplumsal asimilasyon ve ciddiligin nétrles-
mesi siirecinin hem araci hem de digkisal sonucudur. Réprodiiksi-
yon, 6nerme giiciinden, i¢sel ruhtan ve orijinalin tasidigi amacin
ciddiliginden yoksundur. Ayrintidaki niianslar kaybolur, bigimsel
tezatlar bulaniklasir: Geriye kalan tek sey orijinalin dilsiz bir go-
riintiisiidiir. Roprodiiksiyon ¢ogunlukla temsille kanigtirilir; oysa

* Fluxus akimi, 1962 yilinda Avrupa'daki ve daha sonra ABD'deki gesitli
akimlardan sanatgilar birlestirmek igin kurulan uluslararas: bir akimdir. Grubun
tanimli bir kimligi yoktu, ama etkinlikleriyle birgok bakimdan Dada ruhunun
canlandirilmas: girigiminde bulunuyordu.



146 SANATIN SONU

roprodiiksiyon mekanik ve seylestiricidir; temsilse (ister "gercek-
¢i", ister soyut olsun) imgelemi yiiksek ve digavurumcudur. Ropro-
diiksiyon orijinaline ne kadar sadik kalirsa kalsin, orijinal 6liimiin
katihiginda kalir — ¢iinkii unutulmus ve taglagmistir. Orijinal sanat
eseri, roprodiiksiyon kanaliyla giindelik olanin igine karisir, birgok
goriintiiden biri haline gelir, boylece yasamdaki 6zel yerini, hatta
varolus nedenini —"orijinalligini", yani bilingdigin1 ve agkin olani
cagnistirma giiciinii, daha genel acidan yaklasirsak, orijinalligi ve
yaraticiliiyla bize yasamin orijinalligini ve yaraticiligini hatirlat-
ma giiciini— yitirir. Benzer bigimde, kavramsal yarg: tarafindan
(post)sanat olarak roprodiiksiyonu yapilan giindelik olgular, ya-
samdaki yerini yitirir, bununla birlikte de insani 6nemlerini kaybe-
derler. Birbirinden farksiz giindelik sanat eserlerinden biri haline
gelerek artik ciddi bir fark yaratmaz olmuglardir. Bir kisinin digle-
rini firgalayarak dis sagligin1 korumasi, yasamda kiiciik ama 6nem-
li bir fark yaratir — her ne kadar miitevazi da olsa, yasamu i¢ten ¢6-
kertmeye c¢alisan entropik ¢iiriimeye kars: verilen savagsta gerekli
bir silahtir. Kaprow, dis fircalamay: da eglenceli bir happening —
"ilgin¢" bir postsanat parcasi— haline getirerek siradanlagtirdigin-
da bunlart unutur.

Ne var ki, Kaprow dislerini fir¢alarken yalnizca kendini eglen-
diriyor da olabilir. Bu igin her giin yinelenmesi anlamsiz midir?
Kaprow'un dis fircalamay1 postsanat olarak algilamasi dis fir¢ala-
maktan sikilmasindan midir? Bu sekilde "yeniden yaratilmasi” bu
isi daha mu ilging kilar? Dis fircalamay: postsanat olarak adlandir-
mak onu ilging hale getirir —tabii artik bu ne demekse— oysa ken-
dimizi korumak adina siradan ama gerekli bir is olarak goriildiigiin-
de sikicilagir. Eger sikinti, ruhsal entropinin igine siziyorsa, postsa-
nat happening'i buna karsi ¢cikmak igin yaratici bir girisimdir. Ufuk
acan bir entropidir, yani entropinin ilham verdigi bir yaraticiliktir.
Gergekten de happening, siradanlik i¢inde bogulmakta olan birinin
sarildig1 yaratici bir seydir — siradanligin derinliklerinden ortaya
c¢ikar, tipki Pandora'nin kutusunun i¢inden ¢ikan umut gibi. Aslin-
da happening, giinliik umutsuzlugun derinliklerinden gelen yarati-
c1 umuttur — ne var ki happening'in icindeki umut sonsuz degildir,
yaraticiligin igindeki sahte altinin pariltisidir. En iyi olasilikla, ha-
yal giiciiniin kiigiik bir edimidir, tabii eger giindelik bir etkinligin
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postsanat happening'i olarak kavramsallastiriimasi yaraticilik sayi-
labilirse. Baudelaire ve Coleridge'in yaratici sanatin sunduguna
inandiklan sey, giinliik yagsamin hayal giiciiyle "yeniden gézden ge-
cirilmesi"” degildir. Kaprow'un postsanati, aslinda, yasamin biling-
dig1 ve agkin —ayn1 zamanda estetik— bir boyutu oldugu gergegi-
ni inkér etmek igin vardir. Iste bu nedenle yasam postsanat halini
almas1 durumunda sikici ya da en iyi ihtimalle ilgingtir.

Ne var ki sikici ile ilging arasindaki savasi kazanan daima siki-
c1 olandir, ¢iinkii happening, yalmzca var oldugu siirece ilgingtir.
Ve dogasi geregi ¢ok uzun siirmez. Performans boyunca ilgingtir ki
performans da tamimi geregi kisadir. Daha sonra happening, kendi-
ni oldugu haliyle gosterir: Giindelik olan sey, sanat diye "gosteri-
lerek" goklere ¢ikarilir. Kaprow'a gore, postsanat happening'i ya-
samin sikiciligini bir siire i¢in durdurma girisimidir. Happening,
sikicilif1 postsanat eglencesine doniistiiriir; bu nedenle de var ol-
dugu kisa, heyecan verici siirede yasam dansi gibi goriinen bir tiir
oliim dansidir. Daha sonra kisi uyanarak yagamin 6liimciil siradan-
lig1yla karsilasir. Tehching Hseih'in Kart Gegirerek Giris Cikis Sa-
atlerini Kaydetmek, Bir Yillik Performans (11 Nisan 1980, 12 Ni-
san 1981) adl1 calismasinda bu nokta 6zlii bir bigimde ortaya ¢ikar.
Makineden kart gecirme gosterisi eglenceli miydi? Daha ¢ok, mo-
dern bir 6liim dans1 gibi goriinmektedir — birbiri ardina yinelenen
robotsu eylemlere indirgenen yasam ya da bagka bir ifadeyle, post-
sanat olarak mutlaklagtiriimig diisiinmeden yapilan davranis. Sira-
danlik bu davranigin i¢ine iglemistir ve hi¢ kugskusuz Hseih'in ken-
di kendine yineledigi gibi, giderek daha da komik goriinmektedir;
ama Henri Bergson, mizah anlayisi iizerine yazdig1 denemede yi-
nelemenin insani hissizlestirdigini, bir siire sonra da komik olmak-
tan ¢iktiginm soylemektedir. Gergekten de kara mizah 6zelligini bi-
le yitirir. Happening'in sundugu eglence, giindelik olanin agirliin-
dan bir siireligine kurtulmanizi saglar; ama giindelik olandan kag-
manin neden miimkiin olmadigina ya da giindelik seylerin neden
sikici olduguna yonelik bir bakis agis1 sunmaz. Bu nedenle happe-
ning'in 6nemli bir sagaltici etkisi yoktur, yani yasamda yaratici bir
degisiklik yaratmaz, oysaki kuvvetli bir hayal giiciiniin eseri olan
gercek sanat, yasamda degisiklik yaratir. ilging postsanat, yaratica
ciddiligini —hayal giiciinii— yitirmis olan sanattir.
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Cocuklarin ve akil hastalarinin sanatinin, postsanat olarak yeni-
den ¢ogaltilmasi da ¢ocukluk ve akil hastaligiyla birlikte gelen ger-
ceklik ve aciklik anlayig1 bakimindan her ne kadar nostaljik de ol-
sa, yaratici gii¢ ve derinlikten yoksundur. Cocuklarin ve akil hasta-
larinin sanatinin postmodernlegsmesiyle, onlarin i¢indeki bilingdig:
ve asgkin anlam kaybolur. Engellenmemis ¢ocukluk ve akil hastali-
gina yonelik bu beyhude nostalji duygusunun iyi bir drmegi, Jonat-
han Borofsky'nin 1969 yilinda yapmaya basladig1 / ‘den Sonsuza
Kadar Sayma adl1 sonsuz desen serisidir. Bagka bircok kisi gibi
Borofsky de, Wolfli'nin desenlerine hayranlik duyar, ama Bo-
rofsky'nin desenleri onunkilerin inceliginden ve samimiliginden
yoksundur. Borofsky'nin yaptiklari, akil hastasi olan biri tarafindan
cizilmis eserlerden ziyade, ilging eserlerdir. Ilging olan sey de akil-
dis1 degil, akla uygundur daima. Onunkiler sahte akil hastas: re-
simleridir. Tiim sahte sanat eserleri gibi, tuhaf bir gikliklar1 vardir;
insanlar kullandiklan kaynagin derinligini ve anlamin1 anlamiyor-
larsa daima o kaynagi1 modaya uydururlar. Bir¢cok bagka postmo-
demn sanatgida oldugu gibi, Borofsky i¢in de akildigi1 olmak diigiin-
sel agcidan modadir. Akil hastasi olmadiklarn i¢in akil hastalarina
yonelik hicbir empatileri yoktur. Akil hastasi sanat1 yeni bir kay-
naktir, acidan kaynaklanan gorsel bir digavurum degildir. Akil has-
talari, sanatin en yeni vahsileridir —deyim yerindeyse nihai fovlar-
dir— yasamin ve kendilerinin kurbani degildirler.

Borofsky adeta Dubuffet'nin sozlerini tekrarlayarak, sanatginin
"yiizeyi kazip i¢ine girmesini ve sighgin altindaki dokuya ulagma-
sin1...s1g yiizeyi asarak merkezin diginda yer alan, delilere has ce-
sarete ulagmalarin ister."125 Eger onun akil hastalarinin sanatindan
anladig1 sey buysa bir kez daha diisiinse iyi olur. Akil hastalart de-
lilere has imgeleri bulmak i¢in kasith olarak yiizeyi kazmazlar, ce-
sur derinlikler onlarin i¢inde kendiliginden olusur ve onlar1 sarma-
lar. Onlar Bion'un sdyledigi gibi, bir riiya dleminde yasarlar; sanat
yapmak i¢in hayal kurmazlar. Yabanilerin yiizeyin altindakileri —
yani sighgin karsitini— gormeleri eski bir modern yaraticilik anla-
yisidir ve Borofsky'nin desenleri ne kadar otomatist olurlarsa ol-
sunlar, i¢lerinde yeterince yeni yasam solugu tagimazlar, zaten Bo-
rofsky de bu desenleri karalama olarak nitelendirir. Ama onlarin
otomatikligi tilkenmistir. André Masson'un otomatist karalamalari-
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nin yogunlugundan ve inceliginden mahrumdurlar. Borofsky'nin
karalamalarinda ortaya ¢ikan imgeler —bunlar iradesi diginda, be-
lirsiz ve riskli (¢iinkii sans eseri ortaya ¢ikan) seylerden ¢ok, kasith
ve hesaplanarak cizilmig izlenimi vermektedirler— Masson'unki
kadar dogal goriinmezler. Bilingli olarak iiretilmemis olsalar da,
Borofsky'nin ¢izimleri duygusuz ve —diizenli olarak— "farkl1"
goriinmektedir. Gergek otomatizmi ¢evreleyen beklenmediklikten
yoksundurlar. Borofsky, basarisiz bir akil hastasi ressamdir ya da
akil saghgi, akil hastasi ressami olamayacak kadar yerindedir —
daha dogrusu akil hastasi sanati konusunda akil hastalarinin esra-
rengizligini yakalayamayacak kadar uyanktir.

Donald Baechler sahte akil hastas1 —yoksa yeni akil hastas1 mi
demek lazim?— sanatg¢inin daha hiiziin verici bir rnegidir. Cocuk-
larin, mahkdmlarin, alkoliklerin ve gizofrenlerin sanatini incele-
migtir, iistelik Prinzhorn Koleksiyonu sanatini da bilir. Tiim bu
arastirmalarin sonucu nedir? Oldukga basit, mekanik goriiniimlii,
ifade giiciinden yoksun, oyuncak bebek goriiniimiindeki sematik
figiirler. Baechler'in tablolarinda, akildisi olan mekanik agidan
akilsallagtinlmigtir. Onlarda kendiliginden olan higbir sey yoktur;
her sey tahmin edilebilirdir ve en ince ayrintisina kadar bilingli ola-
rak iiretilmistir. Onceki cizimlerinin izleri bile s1g ve mekanik go-
riinmektedir. Bilingdigi, her zaman oldugu gibi, onun eserlerinde
de anlamsiz bir seye doniigmiistiir. Baechler asir1 derecede uyanik-
tir —son derece bilingli bir bigcimde "sanatsal"dir, o an i¢in dogru
olan sanatsal hareketi yapmaya fazla heveslidir— bu nedenle de
hayal kurmaktan acizdir. Tek yapabildigi, bagkalarinin hayallerinin
kotii bir kopyasidir. Baechler, bilingdiginin biinyesi geregi siradan
—yani yasamin normal bir pargasi gibi— goriinmesini saglar. Oy-
le ki insanlar neden bilingdisiyla ugragmalan gerektigini anlaya-
maz hale gelirler. Neden herkes bilin¢digi patlamalarindan soz et-
mektedir? Baechler'in imgelerinde ve onlan ele aliginda yikici, pat-
layici ya da miidahale eden —tehlikeli, tekinsiz, tuhaf— higbir sey
yoktur. Onun eserleri, hi¢ kuskusuz, Wolfli'nin hiiziinlii eserlerin-
den ¢ok uzaktir. Baechler tuvalin iizerinde bogluk birakma korku-
sundan yoksun oldugu gibi —ki bu akil hastalar1 sanatinin ayirt
edici 6zelligidir— kaba enerjiden de yoksundur. Baechler, dekadan
bir firsatgidan bagka bir sey degildir, gercek anlamda akil hastasi
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olan ve ondan ¢ok daha iistiin olan sanat¢ilardan yararlanmaya ¢a-
ligan sahte bir sanatgidir. Akil hastasi sanati, Baechler'in o aptal
sahte akil hastasi sanatinda kotii bir bigimde can verir.

Biitiin sahte akil hastasi sanat1 6rnekleri siradan ve siradanlas-
tincidir, yani postsanattir demek istemiyorum. Annette Messager,
Michel Nadar, Andy Nasisse, Amulf Rainer, Italo Scanga, Pascal
Verbena ve bagka sanatgilarin postmodern eserleri "dista kalmig ve
icerilmis sanat¢1 ayrimim [basaril1 bir sekilde] ortadan kaldirmig"
gibi goriinmektedirler.!26 Bu sanati1 hayal giigleriyle estetiklestirir-
ken akil hastas1 olan insanlarin ruhunu yakalamig gibi goriinmek-
tedirler. Onlardan once, estetik ruh saghgini kaybetmeksizin akil
hastasi sanatinin ruhunu en iyi kavramig gibi goriinenler —gergek-
ten de onlar akil hastas1 sanatinda nadir bulunan estetik bir akil
saghgini kesfetmiglerdir— CoBrA sanatgilariydi.* Yine de 1949 yi-
linda Stedelijk'de agtiklar: sergi iizerine yorum yapan miize miidii-
ri William Sandberg, sunlan sdylemistir: Onlar, "topluma, yagh
Bati kiiltiiriimiiziin toplu yikimini, ge¢mis yiizyillarin sanatinin ki-
nanisini, zihinsel oziirliilerin bozuk goriintiilerine yonelik ilgiyi ve
birkag ¢ocudun devrimci sozlerini kabul ettirmeye ¢aligiyorlar."!27
Sandberg, bunlara inanmasina ragmen —inanglarinda haklilik pa-
y1 da yok degil— (insanlarin goziinii agmay1 basaran) sergiyi agti-
81 i¢in Ovgiiyii hak ediyor; ne var ki, Bati diinyasina, iistelik de
1949 yilinda, Ikinci Diinya Savasi ad1 verilen akil hastaliginin pat-
lak verdigi bir donemin sokunu atlatamamis olan Bati'ya, ge¢mis
yiizyillarin sanatinin, akil hastalarinin sanati kadar hitap etmedigi-
ni géremiyor. Ikinci Diinya Savagi'ndan 6nce de Birinci Diinya Sa-
vasl, toplumsal agidan saglikli olan goriintiilerin iginden akil has-
talif1 gergegini ortaya ¢ikarmigti. Yirminci yiizyilin verdigi en bii-
yiik ders budur: Gergeklik, herhangi bir sanatsal kurgudan daha da
akildis1 olabilir. Yetigkinler agisindan gocuklarin akil saglifinda
akildig1 bir seyler olsa da, akil saghg yerinde olmayan bir diinya-

* CoBrA, Disavurumculugu canlandirmak amaciyla 1948 yilinda Paris'te bir
araya gelen Avrupali sanatgilar toplulugudur. Bu isim, grubun énemli isimlerin-
den bazilanimin yasadig: sehirlerin ilk harflerinin bir araya getirilmesinden olug-
mustur: KOpenhag (COpenhagen), Briiksel ve Amsterdam. 1951 yilinda dagilan
grubun iiyeleri arasinda Pierre Alechinsky, Karel Apel, Asger Jon ve Lucebert
vard1 —¢.n.
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da insanin akil sagligin1 yenilemesinin tek yolu ¢ocuksu olmakti.
Cocugun diinyas1 yetigkinlerin diinyas1 kadar akildig1 olamaz ve
onlarin akil hastalif1 yagamdan aldiklar1 zevkle azalmaktadir. Top-
lumsal akil hastalig: ad1 verilen yasayan 6lii ile miithig yaratici olan
¢ocugun simgeledigi kisisel yeniden dogum arasindaki diyalektik
—toplumsal patolojiyle bireysel saglik arasindaki bir diyalektiktir
bu— modem sanat1 ve toplumu yonlendirip sekillendirir.
Cocuklarin sanati, postmodern donemde akil hastalarinin sana-
tinin maruz kaldigina benzer bir yanlig anlamaya maruz kalmistir.
O da "ilging" postsanata indirgenmistir. Kelly'nin "kullanilmis es-
yalar satan diikkdnlardan alinmis... kirli ve bozuk oyuncaklar...
cinselligi, saldirganlig1, yalnizligi ve 6zlemi ortaya ¢ikaran oyun-
caklar"128 jfadesini kullanmasi bu durumun en belirgin 6rmegidir.
Winnicott'un sdyledigi gibi, oyuncaklar gegici yaratici iglevlerini
yitirmis gibidirler. Hem ¢ocugun yaratis1 hem de bulunmus bir nes-
ne, 6znel agidan paylasilamadig: halde toplumsal agidan paylasilan
bir gerceklik olmaktan ziyade, anal tiirevlerdir. Ama ¢ocuk postsa-
natinin tamami, ¢gocuklugun sado-mazosist bir maceraya indirgen-
digi, geriye doniik basit bir yiicelikten yoksun birakma eyleminden
olusmaz. Keith Haring'in Parlak Cocuk adl eseri iizerine yazan
René Ricard sunlan soyler: "Bizler parlak ¢ocuklariz, tiim hayati-
mizi1 da o kiigiik bebegi savunmakla gegirdik ve onu korumak igin
etrafina bir yetigkin insa ettik." Francesco Clemente'in yesil bir ha-
vuzdaki kurbaga resmi "gocukluktan kalan, bir anda kusursuz bi-
¢imde goriilen ve hatirlanan bir &m1" yansitiyordu. Ricard, "onun
resmini Gtekilerden ayiran sey"in!2% ¢ocuksu niteligi oldugunu sa-
vunuyordu, ki bu savi biiyiik olasilikla Baudelaire de desteklerdi.
Ote yandan, Nayland Blake, Haring ve Clemente'e gore daha tipik-
tir. Blake'in 1994 yilindaki E! Dorado adli enstalasyonu, "6mek
biiyiikliikteki bir toplulugun pargalar olarak sar1 oyuncak tavsan-
lan1 (goriiniige gore klonlanmiglardi) gosteriyordu. Tavsanlardan
biri biiyiik bir keyifle duvara kahverengi bir sey siiriiyor, bir bag-
kasiysa duvara bir geyler ¢iziyordu. Bir grup, birini idam etmisti ve
bir bagka tavsani vurmaya hazirlaniyordu, bagka bir grupsa oyun
oynamakla megguldii. Bagka bir grup tarafindan kovalanan bir tav-
san, saklanmaya galigiyordu, bir tanesi de 6lmiistii ve buzdolabin-
daydi. Bireysel eylemleri birbirinden ayiracak higbir ahlaki ya da
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bagka tiir bir 6l¢iit yokmug gibi goriinmektedir. Birilerini 6ldiirmek
'idamcilik oynamak', 6lmek '6liim oyunu oynamak' gibiydi, resim
¢izmeye birini 6ldiirmek igin ara verilebilirdi. Oyuncaklarin diin-
yasi gercek diinyaya ¢ok benzediginden, bir eylemi yapiyormus gi-
bi yapmakla onu yapmak arasinda ¢ok net bir sinir yoktur."130 Bu
nedenle sanatin ve yagamin bulaniklasmast —yani -mis gibi yapi-
lanlarla gercek olaylar arasindaki farkin bulaniklagmasi— bizi anal
saldirganligimiza geri dondiiriir, zaten postsanata egemen olan da
budur. Aslinda postsanat "yapmak" demek, ozellikle de hayal gii-
ciine dayali sanata kars1, anal saldirganlik demektir.

Gutai grubu® iiyes1 postsanatgi Kazuo Shirago'nun 1955 yilin-
daki Meydan Okuyan Camur adl1 gosterisinden, Beuys'un Berlin'
deki Karl-Marx-Platzn siipiirdiigiinde topladiklarini sergiledigi
1972 yilindaki Ausfegen adli enstalasyon calismasina kadar (sii-
piirge de sergilenenler arasindaydi), postsanat, Frankl'in da ileri
siirdiigii gibi, digkiya ciddi bir ilgi gostermistir. Kiki Smith'in, anii-
siinden ¢ikan digki kuyruguyla emekleyen bir kadin figiiriinden
olusan Tale** (1997) adli caligmasi, son donemdeki 6reklerden bi-
ridir. Acaba Smith, Robert Mapplethorpe'un 1978'de yaptig1 Oto-
portre adl1 ¢aligmasinin giincellenmis bir versiyonunu mu sunu-
yordu? Sanki Smith, Mapplethorpe'un aniisiindeki fetigist kirbacin
ucunu ¢ikarip onun yerine iplik gibi uzanan digkiy1 koymustur.
Mapplethorpe'un fotografi, Smith'in heykelinden daha cesurcadir,
tabii artik digkiy1 gostermek ne kadar cesaret isiyse. Mapplethorpe,
biiyiik bir gururla kendisini mazosist, sadist ve rontgenci olarak
gosterir. Hicbir ayrim gozetmeksizin her izleyicinin rontgenci ba-
kiginin —ereksiyona miisait olan her géziin— istedigi zaman onun
icini gorebilecegini ima eder. Freud'un ifadesiyle Mapplethorpe,
gercek anlamda ¢okbigimli, sapik sahane ¢ocuktur, Smith'in agagi-
lanan kadin1 gibi utangag degildir.

Wolf Vostell (1958 yilinda yaptig1 performans heykeline atifta
bulunarak) "tiyatronun bundan boyle sokakta oldugunu" soyledik-

* 1954 yilinda Osaka'da kurulan, happening'lere ve halk gosterilerine biiyiik
onem veren Japon avangard sanat akimi —¢.n.
** Sanatci Ingilizcede okunuslari ayni olan rale (Masal) ile tail (Kuyruk) soz-
ciikleri tizerinden bir oyun yapiyor —¢.n.



BILINGDIS! KULTUNUN GOKUSU 153

ten sonra, diskinin en ¢ok tercih edilen konu haline gelmesi belki
de kaginilmazdir. Ciinkii digk, ister atilmig nesneler ve maddeler
biciminde olsun —Rauschenberg kendi malzemesini sokaktan bul-
mustur— isterse hayvan digkisi bi¢ciminde olsun, kaginilmaz olarak
sokakta goriiliir. Ne var ki sanat, yasamdaki 6nemini yitirince ka-
¢inilmaz olarak sokaga yonelir. Yasamda kendine yeni bir yer bul-
ma ihtiyaci duyar, canli sokak da, Siirrealistlerin savundugu gibi,
sanatin aradig1 o yerdir. Sanat, sokak yasaminin bir pargasi haline
gelirken, artik tam anlamiyla sanat olmaktan ya da fark edilmesi
kolay sanat olmaktan ¢ikar — kolayca yasamla kanstirlabilecek
postsanat halini almigtir artik. Modern zamanlarda sanat, sirga sa-
rayindan ¢ikip kalabaliga karigmistir, ¢iinkii kendini yalniz hisset-
migstir. Artik tam anlamiyla yiiksek sanat degildir, ¢iinkii aristokra-
sinin ve kilisenin yiiksek diinyasina giden bir yol olmaktan ¢ikmis-
tir. Bunlarin ikisinin de yiiksek yasama yonelik i¢sel bir yollan ol-
dugu diisiiniiliirdii ve o yolu resmetmek i¢in sanati kullanirlardi.
Ama artik toplumu yoneten onlar degildi; artik esitlik¢i toplum
kendi kendini y6netiyordu, bu nedenle sanat da halka karigti. Ne
var ki sanat halka karigiginda —halk sanat1 gelisip de kendini yiik-
sek sanat olarak gormeye bagladiginda (agik¢a goriildiigii gibi, dis-
kisal postsanat halk sanatinin en iyi drnegidir, ¢iinkii herkes hemen
anlar)— bir c¢esit sokak atif1 haline gelmeye mahkéimdu. Galeri,
kelimenin tam anlamiyla "¢opliik" oldu; Hirst'iin enstalasyon ¢alig-
mas! da bunun en agik 6regidir. Cop iceren eserler miizelere alin-
maya basladi. Zaten, bu eserler miizeyi canlandiriyordu da. Hig
kuskusuz eglencelilerdi. Christopher Ofili'nin Meryem adl fil dis-
kisiyla (giiya Ofili'nin Afrika kokenli oldugunu simgeliyordu) be-
zenmis eseri belirgin bir dmektir. Ofili, izleyici kitlesindeki kimi
katolikleri kizdird1: Kendi iizerlerinde de Meryem'in iizerinde de
pislik olmasindan hoglanmamiglardi. Ama belki de postsanat: en
lyi omeklendiren sey Pop Art'tir, ¢iinkii ele aldig1 konu halk sana-
tinin kendisidir — yani Roy Lichtenstein'in ve Warhol'un agik ha-
le getirdigi gibi, karikatiir ve poster. Bunlarin her ikisi de sokak
icin yapilmigtir ve aslinda happening'ler gibi sokak performanslari
olarak anlagilabilirler. Aslinda Warhol halkin i¢inden gelen iinlii-
lerle ilgilenir — bagarili olmak i¢in sokaga yonelmesini bilen seri
tiretilmig iiriinlerdir bunlar. Pazarlanabilirligi yiiksek markalardir
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ve bu nedenle diisler sokaginda ¢ok tartisilacak seyler haline gelir-
ler; Coca Cola sisesi de olsalar, Marilyn Monroe da olsalar kariz-
matik kisilikler olarak goriiniirler. Bu tiir toplumsal nesneler de tip-
k1 kuklalar gibi, ancak Warhol'un onlar: ¢ikardig1 sahnede ya da
¢iktiklar sahnede eglendirici olabildikleri zaman yasam kazanirlar.

Ne var ki postmodern sanatgilarin digkiy: saplant1 haline getir-
melerinin daha derin bir nedeni vardir: Yaraticiliklarindan kugku
duymaktadirlar. Gergekten de postmodern donemde yaratici gii¢ ve
cesaret yitirilmig gibi goriinmektedir, bu nedenle de postmodemn
sanatin ¢ogunlugu —performanslar bile— kolajlanmig postsanat-
tir. Bir bagka sanatcidan bir sey almak —tabii ki bu ondan etkilen-
mekle ayn1 sey degildir— kisinin kendi basina, kendisinden bir
seyler iiretmesinden daha kolaydir. Ge¢migin sanatim1 yinelemek
—bu onu anladiginiz anlamina gelmez— kendine has varlik goste-
ren bir sey yapmaktan daha kolaydir. (Elbette ki bir sanat¢inin
eserlerinde bagkalarinin etkisi goriilebilir. Omegin Michelangelo,
Giotto ile Masaccio'nun sanatini, onlardan sonra yaptif1 ¢izimler-
den de anlasilabilecegi gibi, kendi figiirsel sanatina katmistir. Ben-
zer bigcimde Pollock da, psikanalitik ad1 verilen desenlerinin gos-
terdigi gibi, dinamik soyutlamalarin1 yaparken otomatizmden ve
Picasso'dan yararlanmigtir. Ne var ki kolaj ¢aligmalar sanki kiginin
kendi yarattig1 eserlermis gibi gosterilmeye c¢aligilmaktadir, oysa
ki bunlar en iyi ihtimalle, bagka sanatgilarin sanat'nin zekice dii-
zenlenmis halidir. Omegin Mike Bidlo, ancak kolaj ¢aligmalarinda
Pollock ve Picasso'dan yararlanmasiyla var olabilir; kendine 6zgii
bir sanatsal kimligi yoktur — 6zgiin bir kimlige degil, postsanatgi-
nin basit kimligine sahip oldugu sdylenebilir.)

Postmodem donemde orijinallige deger verilmez, zaten orijinal
diye bir seyin olduguna inanilmaz — bir diigiince ya da imgenin,
kisinin varolugsal deneyim siirecinde ortaya ¢iktiginda orijinal ol-
duguna inanan Fromm'un yaklagimi bile dogru bulunmaz. Fromm'
un sdylemeye caligtif, kisinin varlifina 6zgii olan ve kendi varli-
gnin orijinalligini fark etmesine katki koyan geyin orijinal oldugu-
dur. Orijinallige inanmamak, yaraticilifa da inanmamak demektir.
Daha dogrusu, kisinin bir zamanlar sahip olduysa bile artik sahip
olmadig: bir seye olan inancini kaybetmesi demektir. Kisacasi, ori-
jinal olmayan kopyayi, orijinal olarak iiretilmis olanin iistiine ¢1-
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karmay1 da iceren —ikincil olan réprodiiksiyonu, temel yaraticili-
g1n Oniine, bilingli olarak mekanik olan seyi (mekanik roprodiiksi-
yon toplumsal disavururn olarak goriiliir) bilingdiginin digavuru-
munun Oniine gegiren— bu inang kaybi, sanat¢inin orijinal bir es-
er ortaya koyacak kadar yaratici olamama yoniindeki bilingdisi
korkusunun bilingli digavurumudur. Bu da onun sanatinin digkidan
farksiz oldugu anlamina gelir, yani sanat yapmak i¢in zamanini bo-
sa harcamaktadir. Bu tiir bir kaygi —bir ¢esit yikici kaygi— yara-
tic1 imgelemin ¢oktiigii anlamina gelir. Hanna Segal, sanat¢inin
"iirtintiniin digk1 olarak goriilecegine dair siirekli yasadigi korku"-
dan ve "sanatsal iiriiniin insanin kendi digkis1 gibi"!3! ortaya ¢ikti-
g1 i¢in yasamdan yoksun oldugunun diisiiniilecegine yonelik narsi-
sist korkusundan s6z ederek bu noktaya agiklik getirir.

Sanatginin korktugu sey, postmodern postsanat denen toplum-
sal olguda gercek olmustur. Boylece, tarih oncesi magaralardan
Rothko Sapeli'ne kadar varligini siirdiiren sanatin sonu gelmistir.
Hig¢ kuskusuz sanat artik kutsal mekénlarda sergilenmiyor, sokak-
larda sergileniyor ve sokaktaki halk yiginlar i¢in yapildigindan,
kutsal bir yani da yok. Elbette ki postsanat miizelerde de sergilene-
bilir, ama miize de zaten bir eglence merkezi haline gelmistir; do-
layistyla onun da elestirel bakis agisina gore kutsal bir yani kalma-
mustir. En iyi olasilikla postsanat, i¢inde gezilmesi i¢in yapilmig g1k
bir bulvardir, bu nedenle bir¢ok kentte yiiksek sanat, postsanata
doniigtiiriilerek, zaten daima kalabaliklara ait oldugu inanciyla so-
kaklara konmustur. Sokak gidilecek son miizedir, bu da postmo-
dernlikte diinyevi olanla kutsal olanin ne kadar kolay birbirine ka-
ristirildigini gosterir.
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AYNA AYNA, DUNYEViIi DUVARDAKI AYNA,
NEDEN SANAT ARTIK EN DOGRU DiN DEGiL?:
KENDINE iINANCINI YiTIREN TANRI

"Sanat diinyasina iligkin ne sdylenirse sOylensin, yozlagmis oldugu
sOylenemez," diye yazmigti Van Gogh 1880'lerin baslarinda.!32
"Resim inan¢ demektir, yalnizca ellerle degil, ruhlarimizin derin-
liklerinde olan bir kaynak tarafindan da yaratilir... sanattaki el be-
cerisi ve teknik yetenekler bana dindeki kendinden emin olma du-
rumunu hatirlatiyor,” diye devam ediyordu. Tablo bir nevi vaazdir
aslinda: "Hayatimda hig tevekkiil iizerine giizel bir vaaz dinleme-
dim, boyle bir seyi hayal de edemem, bunu bir tek Mauve'un tab-
losu ve Millet'in ¢aligmasinda bulabildim... Vaaz kendi iginde iyi
oldugunda bile bu eserlerle karsilagtirildiginda kararir."

Boylece sanat dini, siradan dinin yerini alir, tablo da inancinizin
hem kederli hem bahtiyar olan ifadesi haline gelir. /mitatio Chris-
ti'nin* yeni versiyonunda —sanatgi Isa olmakla kalmaz, Isa da sa-
natg1 olur— Van Gogh, Isa'nin "tiim sanat¢ilardan daha biiyiik bir
sanatg¢i oldugunu, mermer, kil ve rengi bir kenara itip canli beden-
le ugrastigin1” ifade etmigtir. Boya canli beden olabilir miydi? Van
Gogh bunun olabilecegini kanitlamaya ¢aligmig, ressam olmanin
Isa olmaya en yakin sey oldugunu géstermeyi ummusgtur. Hatta Bo-
rinage'daki komiir madencilerinin ve metresi Sien'in yorgun beden-
lerini onlarla empati kurarak resmettiginde aslinda kendisinin Isa
oldugunu diisiiniiyor gibiydi: Hem madencilerin hem de Sien'in "en

* [sa'nin izinden gidilmesi —.n.
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belirgin 6zellikleri korkulan ve yoksulluklarnydi," ve hepsi de top-
lum i¢inde "kiiciimsenen" kisilerdi, tipki kiiciimsendigini hisseden
Van Gogh gibi. Van Gogh kendini bu diglanmig insanlarla 6zdesles-
tiriyor ve genel olarak sanat¢inin diglanmig biri oldugunu diisiinii-
yordu —dolayisiyla bu durumda isa en diglanmig sanatgi oluyor-
du— ama sanatin onlarin yagamlarini kétiiliikkten kurtaracagini ve
insanliklarini ortaya ¢ikaracagini diisiiniiyordu, tipki sanat¢i olma-
sinin kendi yasamini kétiiliikten kurtarip kendi insanligini ortaya
cikarabilecegini hissettigi gibi. Sanat yapmak kiigiik diigmenize ne-
den olacak bir sey degildi, tersine yasamin sizi kiigiik diigiiren yon-
lerinden kurtulmanizi saglayacak bir seydi — Isa da boyle kiigiik
diisiiriilmelere maruz kalmisti, insaniistii bir varlikmig gibi degil
de, insandan daha agag bir varlikmig gibi muamele gormiistii, oy-
sa fazlasiylainsanken bile insaniistiiydii o. Gercekten de Van Gogh
sanatin insani yoniinii gostermeye ¢aligmisti, bdylece sanat, ken-
dinden emin tavrindan, el becerisinin beyhude gururundan ve ken-
dine yeterliligin kibrinden kurtulacakti.

Van Gogh s6z konusu insanlarin 6liime yakin gibi goriinen can-
I bedenleriyle ugragarak —Yiikii Tagiyanlar (1881) ve Madencile-
rin Egleri (1882) gibi imgelerin gosterdigi gibi, madenciler igin ya-
sam bir yiiktii; kederi tenine iglemis gibi goriinen metresi iginse
Hiiziin (1882) ve Sien Cocugunu Emzirirken (1883) adli eserlerin
gosterdigi gibi, yasam acidan ibaretti— onlarin ruhlarini kurtardi-
gina, boylece sanatin mucizeler yaratabildigini gosterdigine inani-
yor gibiydi. Van Gogh madencilerin ve metresinin bedenlerini sa-
natta ve sanat aracilifiyla yeniden yaratarak onlar: yasayan oliiler
olmaktan kurtaracagina inaniyordu adeta. Bir birey olarak kendisi-
ni ne kadar gii¢siiz hissederse hissetsin, sanatin giiciine yonelik bir
inan¢ edimiydi bu. Birey olarak saygi gormedigini diisiindiigii 6l-
¢lide sanati insani amagla donatiyordu. Yasamin kendisine ayrica-
Iik vermedigini diisiindiigii ve bu nedenle kendini yoksullarla 6z-
deslestirdigi olciide sanati ayricalikl hale getiriyordu.

Isa da imkanlan kisitli bir kesimden, alt siniftan bir is¢i ailesin-
den geliyordu. O da alt siniftan iscilerin ve toplumdan diglananla-
rin Tann tarafindan secilmis olduguna inaniyordu, cektikleri ¢ile
onlar Tanri'yla bulusmaya hazirlamisti. isa ayn1 zamanda, toplu-
mun degersiz olarak gordiigii insanlarla 6zdeglesmis, en yiiksek in-
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sani degerleri —inang, umut ve anlayis— onlarda bulmugtu. Yok-
sulluk ve aci toplumsal agidan dezavantajdir, ama bunlar ayni za-
manda manevi bir yasam siirdiirmek i¢in firsattir. Toplum yoksul-
luk ve acidan hoglanmaz —ama onlar yok etmek i¢in hemen hig-
bir ¢aba gostermeyerek iki yiizlii bir bicimde var olmalarina izin
verir— ama yoksulluk ve aci insani manevi yasama hazirlar. iste
bu nedenle sanat Van Gogh'a gore yoksulluk ve aciyla 6zdegles-
migstir, bu nedenle de kendi yoksullugu ve acisim1 madencilerin ve
metresinin acisiyla 6zdeglestirmistir. Sanat¢1 olmak demek, yok-
sulluk yemini etmek ve aci ¢ekmek demekti, iste bu nedenle Van
Gogh dogduklar1 andan itibaren toplum tarafindan yoksulluga ve
aclya mahk@m edilen kisilerle yasamin1 paylasmaya hazirdi. Van
Gogh kendini ne kadar korunmasiz hissederse hissetsin —tipki1 Isa
gibi— duygusal ve ekonomik mahrumiyeti dinsel feragate gevir-
mek icin gereken benlik giiciine ve i¢goriiye sahipti. Daha yiiksek
bir benlik, yani toplumsal benlikten daha gercek bir benlik elde
edebilmek i¢in fedakarlikta bulunma yolu duygusal ve ekonomik
mahrumiyet oldu. Van Gogh'un dinsel sanat anlayis1 igin gerekli
olan ¢ileciligi yoksulluk ve ac1 sagliyordu. O kendini hi¢gbir zaman
deha olarak gérmedi, Isa'nin zorlu isini yapan bir insandi, o kadar.
Yine de agikga goriildiigii iizere, Van Gogh her ne kadar dini resim-
de bulsa da dinsel bir dehaydi. Ona gore sanat, toplumsal s6hrete
degil, yoksulluk ve aciya dayaniyordu.

Van Gogh kendini derinden derine sanatgi Isa'yla 6zdeslestirdi,
kendi kimligini onunkiyle birlestirdi, 6yle ki sonugta tipki Isa'min,
dini akademiklestirerek otoriter bir dogmaya ve cansiz bir ayine
doniistiiren Ferisilere saldirig1 gibi, "sanat Ferisi"lerine saldirdi:
"Eski akademik okul, ¢ogunlukla tiksindirici, zalim bir yerdir ve
korkuncluklarla doludur, oradakiler iizerlerine Onyargilardan ve
kurallardan olusan bir gelik zirh giymiglerdir.” Akademisyenlerden
farkli olarak Van Gogh "i¢inde yiirek ve agk olan bir sey bagarmak"
istedi. Onun sanati estetik yasalarina kor bir baglilig: degil, evren-
sel empatiyi vaaz ediyordu. Onun sanatini sekillendiren sey, bire-
bir dini sozciikler degil, dinin ruhuydu; tablo dogru dini diisiinceyi
agtlayan dini bir ders degil, kendiliginden ortaya ¢ikan bir vaazdi.
Van Gogh, yasayan sanat dinini se¢mis ve belki de bu dinin en iyi
omegini vermis, sanatin lanetlenmis diinyamizi kendi kendinden
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kurtararak ona dini bir yon verebilecegine inanmistir. Benzer bi-
cimde, kendisinin de lanetlendigini ve yagamda basarisizliga mah-
kiim oldugunu diisiiniiyordu, ama sanatta basar1 elde edebilirdi,
boylece sonsuz yagsama ulasabilir ve kendini o perigsan yagamindan
kurtarabilirdi. Yeni dinsel sanat anlayiginda artik o, yasamin ve
toplumun kurbani olmaktan ¢ikmus, sekiiler bir aziz haline gelmis-
tir. Yagsamin acimasiz bir gergegi olan birilerini bir seyler i¢in kur-
ban etme olgusu, sanatin kutsal amaci, yani en biiyiik amag igin
inang sehitligine doniistiirilmiistir. Van Gogh, Isa'min "Her kim
yasamim kaybederse onu bulacaktir,” bigimindeki gizemli sozle-
rinden alint1 yapip bu sozleri biraz degistirerek soyle soylemis-
tir: "Her kim kendi yagamini kurtarirsa onu kaybedecektir, ama
her kim yagamini daha yiice bir gey i¢in kaybederse onu bulacak-
tir." Iste bu daha yiice olan sey —Van Gogh'un ugruna akademis-
yenler tarafindan ¢armiha gerilmeyi goze aldigi, yasamini verme-
ye hazir oldugu sey— sanattir. Van Gogh'a gore, sanati bulmak de-
mek hak dini bulmak demekti — 6yle ki bu yalmz ve esrik din,
Hollanda Reform Kilisesi'nde agirbash bir papaz olan babasinin
dininden iistiindii.

Giiniimiizde hangi sanatg1 bu sekilde diisiiniiyor? Hangi sanat¢i
kendini Van Gogh gibi tamamen sanata adiyor? Hangi sanat¢1 sana-
t1 kutsal bir sey olarak goriiyor? Hangi sanat¢i sanat yapmanin bir
iman bigimi oldugunu diisiiniiyor? Hangi sanat¢: sanati Pandora'
nin duygusal kétiiliikler kutusunun altindaki umut, yani yagsam ola-
rak goriiyor? Hangi sanatc1 sanatin yasamdan daha yiice olduguna
ve ugruna 6lmeye degecegine inamyor? Hangi sanatci sanati 6teki
insanlara gosterilen empatik anlayis olarak goriiyor? Hangi sanatci
sanatin cehennem gibi bir diinyay1 duygusal agidan cennete doniig-
tirebilecegini diisiiniiyor? Kesinlikle higcbir postsanatgi bunlar
yapmiyor. Postsanat¢ilar kendilerini ne sanat ne de yasam i¢in kur-
ban ederler, ikisine de verdikleri tepkilerin siradanlig, ikisinin de
buna degmeyecegine isaret eder, bu nedenle ikisi arasindaki sinir1
bulaniklagtirir, her ikisini de kiiltiir kargit1 bir nihilizmle degersiz
hale getirirler. Toplumsal agidan elegtirel sanatgilar genel olarak
diinyaya vaaz verirler, diinyay: biitiin kotiiliikleri i¢in lanetlerler,
ama onlarin estetigi ve elestirelligi akademik klige haline gelmistir
ve boyleyken bile hakliligi kendinden menkul sanat¢inin yaninda
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tali kalirlar. Max Beckmann, Otto Dix ve George Grosz'dan bu ya-
na, toplumsal agidan elestirel olan sanat zor giinler gecirmektedir.
Onlar sanatin elestirel giiciine inaniyorlardi, ama toplumu degistir-
me giiciine sahip olmadiginin farkindaydilar. Onlar stoaci realist-
lerdi, toplumsal eylemle insanin trajedisini gozler 6niine seriyorlar-
di Onlar toplumsal devrimi savunabilirlerdi, ama biliyorlard: ki
yasamda trajedi kaginilmazdi, bu nedenle modem yasamdaki traje-
diyi ve toplumsal bagkaldirinin trajik sonuglarini yansittilar. Onlar
da Van Gogh kadar sanata inaniyorlardi —sanatin (son donemdeki
haliyle kinik bir is oldugunu degil) yiice bir is oldugunu diisiinii-
yorlardi— ama onlar yagsama kars1 daha da umutsuzdular.

Van Gogh'un 6liimiinden yaklasik yiizyil sonra, bugiin, sanat
diinyasinin en azindan kismen yozlastigini gérmeyecek kadar naif
olan biri var midir? Van Gogh her ne kadar sanat diinyasinin yoz-
lasmadiginm ifade etse de aslinda yozlasmanin farkindaydi. Karar-
sizligindan da anlasilacagi gibi, soyledigi seye kendisi de tam ola-
rak inanmiyordu. "Sanat diinyasina iligkin ne sdylenirse s0ylensin”
—ne sOylenebilir ki?— ifadesi, "yozlasmis degildir” ifadesini za-
yiflatmakta, kuskularini su yiiziine ¢ikarmaktadir. Sanat diinyasina
olan inanct, bu inang ifadesinin basindaki kugku dolu sozciikler ta-
rafindan olumsuzlanmaktadir. Bu bir olgunun ifadesinden ¢ok, bir
dilektir. Sanat diinyasinda ciddi ve belirgin bi¢cimde yanlis giden
bir seyler vardir ve o da bundan sikayet etmektedir: "Sergiler, re-
sim magazalari, her sey ama her sey parayi ele gecirmeyi basaran-
larin giidiimiindedir... Gergek ve ciddi sanat erbablarinin var oldu-
gu dogrudur, ama yapilan islerin belki de yalnizca onda biri gergek
anlamda sanat inanciyla yapilmaktadir." Van Gogh iste buna inani-
yordu. Amcalar sanat eseri pazarlayarak zengin olan sanat tacirle-
riydi, kendisi de ¢iraklik asamasinda olan bir sanat taciriydi, ama
"Van Gogh soyadini tasiyan amcalarinin eline diigmektense... kit
kanaat gecinmeyi tercih ederdi.”

Bir sanat tacirinin eline diismektense kit kanaat yagamay: tercih
edecek bir ¢cagdas sanatg¢1 gosterin bana. Tamamen is diinyasi, iis-
telik de zalim bir ig diinyas: haline gelen sanat ortaminda sanatsal
bir amag¢ ugruna kendini kurban etmek imkéansiz gibidir. Paranin
biiyiisiine kapilmamak elde degildir, ¢iinkii sanat para haline gel-
mistir. Kapitalizm prima materia —ilk madde— olan zamani ulti-
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ma materia —nihai madde— olan paraya doniistiirmiistiir. Kapita-
lizm biiyiik bir simyasal mucize gergeklestirmistir, ¢iinkii sanati
paraya doniistiirerek sanatin, sonsuzluk adi verilen o nihai madde-
nin diinya iizerindeki temsilcisi olma roliinii gegersiz kilmistir.
I¢inde yasadigimiz mahcubiyetten uzak materyalist dsneme kadar,
sanat diinya iizerinde sonsuzluga en ¢ok yaklasan sey olmustu, za-
ten kimi zaman "sonsuz simdi" olarak da anilmasinin nedeni bu-
dur. Sanat, icinde bulundugu zamani ne kadar yansitirsa yansitsin
icinde daima zamansiz bir seyler barindirmistir. Giiniimiizdeyse
sanat tamamen i¢inde bulundugu dénemi yansitir hale geldi — s6z
konusu durumun apagik goriilmesi Pop sanatin ortaya ¢ikmasiyla
olmustur. Sanat, zamansizlik gibi bir kavramin 6ne siiriilmesinden,
yani zamanin 6tesinde olan (ama zamanin i¢inde temsil edilebilen)
sonsuzluga gonderme yapilmasindan bile rahatsiz olmus, boylece
idealizmini yitirmis, onunla birlikte empatisi de yok olmustur.
Ciinkii sanatin, zaman iginde yasay1p 6len insanlari sonsuzlagtirma
—boylece Umberto Boccioni'nin ifadesiyle yasam duyusunu son-
suzlagtirma— bdylece onlarin 6liimsiiz oldugu yanilsamasini ya-
ratma yetenegine sahip olmasi insanliga duydugu empatinin bir
uzantis1 ve ifadesidir. Insanin 6liimlii olani 6liimsiizlestirmesinin
nedeni ona duydugu dokunakl agktir.

Warhol 1975 yilinda aldatici bir uyaniklik ve sogukkanlilikla
sunlari ifade ettiginde sanatin biiyiik bir basariyla paraya doniistii-
riildiigii agiklik kazanmigtir:

Piyasa sanati, Sanat'in ardindan gelen agsamadir. Ben bu ige ticari sa-
natg1 olarak bagladim ve piyasa sanatgisi olarak bitirmek istiyorum. Adi-
na ister "sanat" densin ister bagka bir sey, bu isi yaptiktan sonra piyasa sa-
natina yoneldim. Sanatgi fsadami ya da Isadami Sanatgi olmak istedim.
Piyasada iyi i yapmak sanatin en biiyiileyici yonii. Hippi doneminde in-
sanlar piyasa diiglincesinden uzaklagmiglar, "Para kotiidiir" ve "Caligmak
kotiidiir" gibi seyler soylemeye baslamiglardl. Oysaki para kazanmak sa-
nattir, ¢aligmak da sanattir, piyasada iyi i yapmaksa en iyi sanattir.!33

Sanat ile para sozciiklerinin birbirinin yerine kullanilir olmasi
—aralarindaki bagintinin tam olmasi— ikisinde de yozlagsmis bir
seyler oldugunu gostermektedir. Bunun sanatin iyi, paranin koti
olmasiyla ilgisi yoktur, tamamen farkli alanlara ait olmalariyla il-
gisi vardir. Ya da en azindan Warhol onlari zorla birlestirerek bir-
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birine karigtirana kadar farkli alanlara ait olmus olmalanyla ilgili-
dir. Warhol, her ne kadar parayla sanati birbirinin degerini artirmak
icin kullanmak istediyse de onlara birbirinin degerini vermekle iki-
sini de degersizlestirmistir. Aradaki iligkinin diyalektik gibi goriin-
mesine ragmen aslinda ortada diyalektik diye bir sey yoktur. Sanat
ve para ortak bir varolugsal alani paylagmazlar; aralarinda temel bir
baglant1 yoktur. Aralarinda baglant: oldugunu 6ne siirmek —ya da
baglanti varmig gibi davranmak— nihilistliktir. (Tipki Duchamp'in
sanat olanla olmayami "kuramsal olarak" birlestirmesinin —War-
hol'un sanatla paray1 birlestirmesi bunun "pratik" Amerikan versi-
yonudur— nihilist¢ce bir tutum olmasi gibi.) Gergek bir evrimsel
diyalektikte zitlar organik olarak birbirini bi¢imlendirir ve ikisinin
toplamindan daha biiyiik olan bir birlesik biitiin olusturur. Ortak
zeminde birlikte geligsmeleri nedeniyle sinerjik olarak birbirleriy-
le iligki kurar ve bilingte beklenmeyen bir devrim yaratirlar. Her
biri benlik ve diinyaya dair eski bilinci gosterir, ama dinamik bii-
tiinlesmeleri benlik ve diinyaya dair bilincimizde devrim yaratir.
Bunlarin sentezinden —bu sentez zorlu bir duygusal ve biligsel
emekle elde edilir— yasam diinyasina iligkin yeni bir bakis agis1
ortaya ¢ikar ve o ana dek siradan goriinen bir seye yonelik siradan
olmayan i¢goriiler sunar. Sikici, tikkenmis ve tanidik gibi goriinen
diinya ve benlik, birdenbire taze, imkanlarla dolu, bilinmeyen bir
sey gibi goriinmeye baglar. Diinya ve benlige iligkin o eski anlayig
sorgulanmaya bagladiginda bile ikisi de yeni bir amag ve yeni bir
deger kazanir.

Ne var ki Warhol'un sahte diyalektiginde sanatla paranin basit
bir bi¢cimde bir araya getirilmesi bizi bunlar konusunda aydinlat-
maz, tersine Oniimiizii gormemizi zorlastirir. S6z konusu olan top-
lumsal bir bagdastirmadir ve bu sifatla gereksizdir —para delisi
Amerikan toplumunda anlam ifade etse de ilkel kabul edilen sanat
eserlerini iireten kabile kiiltiirlerinde anlamsizdir— gerekli bir ev-
rimsel sentez niteligi tagimaz. Sanat ve para sinerjik olarak birbir-
lerini giiclendirmedikleri gibi, bize de kendilerine dair yeni bir bi-
ling saglamazlar. Iliskileri, onlan daha genis bir bakis agisiyla go-
rerek asmamizi saglayacak bir biling de olusturmaz. Tersine, ikisi
de birbirine 6diin verir — ortada gercek bir uzlagma yoktur. Para-
nin sanatla bagdastirilmasi, onu daha 6nemli ve anlamli hale getir-
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medigi gibi, sanatin parayla bagdastiriimasi da onu daha 6nemli ve
anlaml hale getirmez; tersine ikisi de anlamsizlasir, nemsizlesir.
Warhol'un "ister 'sanat’ densin ister bagka bir sey" bigimindeki ifa-
desi ¢ok sey anlatmaktadir. Artik, sanatin ne oldugu ya da ne anla-
ma geldigi ya da neden 6nemli oldugu agik degildir. Paranin War-
hol'a ne anlam ifade ettigiyse gayet aciktir. Sanat belirsiz olabilir,
oysaki para sanat1 belirleyecek giice sahiptir. Warhol'a gore sanat
ticaridir; bu da sanatin giiciinden ¢ok, ticaretin giiciine iligkin ipucu
verir. Kandinsky'nin, sanatin materyalizme karg1 maneviyatin son
kalesini olusturdugu yolundaki diisiincesinin ¢6ziilmesi yarim yiiz-
yildan biraz daha fazla zaman aldi. Ticari sanat1 —ticari amaglarin
elde edilmesi i¢in kullanilan bir arag olan, yani para kazanma ama-
ctyla varligini siirdiiren sanati— yiiksek sanattan —para onu ne ka-
dar kendine mal etmeye caligsa da, kendi i¢inde bir estetik ve varo-
lugsal amag olmayu siirdiiren sanattan— daha iist bir konuma yer-
lestiren kiginin bir Amerikali olmas1 hi¢ de tesadiif olmasa gerek.
Eger modern donemde, sanat —insan ruhunun ve insani deger-
lerin gizemli temelini olusturan 6mekleri ve evrensel ilkeleri duy-
gusal agidan anlasilir ve kisisel bigimde yansitan— varolugsal agi-
dan sahici tek ugrag olmasi nedeniyle gergek anlamda manevi olan
tek din ise, ve para varolugsal agidan ilgisiz, kisisellikten ve gizem-
den uzaksa bu durumda onlarin birlikteligi korkung bir birliktelik-
tir. Eger sanat insani duruma yonelik empatik bir yanitsa ve para
kazanma istegi —acgik¢a Warhol'u yoneten istek— paranin kazanil-
masin saglayan toplumsal kosullara ve para kazanmanin biiyiik
miktarda para kazananlar ve toplumsal agidan 6nemli olamayacak
kadar az para kazananlar iizerindeki sinsi etkisine karsi kayitsizsa,
bu durumda onlarin birlikteligi kutsal olmayan bir beraberlik do-
gurur. Eger sanatin —diinya ona her ne paha bigerse bigsin— onu
paha bicgilmez hale getiren i¢sel degeri varsa ve paranin degeri de-
gisim degeriyse birliktelikleri sapik¢adir. Eger Chasseguet-Smir-
gel'in savundugu gibi "genel anlamda sapik¢a olan sey... yasayi
'tersine gevirerek' bilingli ya da bilingsiz bir bigcimde onunla alay
etme girisiminde bulunuyorsa"!3* bu durumda Warhol da sanati
tersine gevirerek, yani paraya doniistiirerek bilingli ya da bilingsiz
bir bicimde sanatla alay etme girisiminde bulunmaktadir. Warhol,
sanat1 parayla dzdeslestirerek sanatin degerini diisiiriir, ¢iinkii ona
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parasal deger verir; oysa para, bagka bir seyle degistirilmedigi sii-
rece degersizdir. Sanat, toplumsal ve ekonomik itibar kazanmak —
tilketici toplumunda yalnizca paranin sahip oldugu giivenilirlige,
etkiye ve giice ulasmak— adina manevi itibarini yitirir.

Bir ~amanlar sanat¢inin kutsal oldugu diisiiniiliiyordu —sanatc1
Tann'nin yaraticilik kivileimina sahipti— ama Warhol'un sanatgisi
isadamudir, kutsal ve yaratici olan her geyi, tipki1 Marx'in soyledigi
gibi, iizerlerine fiyat koyarak diinyevilegtirir. Warhol dogustan sati-
cidir; sanat onunla gizemini yitirir ve agik bir bigimde satilik meta
haline gelir. Goriiniise gore, meta kimliginden daha bagka bir kimli-
gi olmadig gibi, satilarak elde ettigi ekonomik degerden bagka de-
geri de yoktur. Ayrica her metada olan, kisa siirede modasi gegecek
bigimde iiretilme 6zelligine de sahiptir. Kaginilmaz olarak zamanla
—daha dogrusu Warhol'un soyledigi gibi, tinlii (ve dolayisiyla he-
yecan verici) olduktan on bes dakika sonra— heyecanim yitirir.
Warhol'un modasi gegmis eski bir iinliiniin yerine tekrar tekrar he-
yecan verici yeni bir iinliiyii koydugunu goriiriiz. Bu iinliilerin de,
Warhol'un sanat:nin da —parasal olarak degil, sanatsal olarak— ka-
lict giicii yoktui. Warhol'un sanat1 aslinda herhangi bir ucuz meta
kadar siradandi ve seri olarak iiretilmig gibi goriiniiyordu (Warhol
kendisinin bir makine oldugunu varsayiyor, kendi yagaminin da sa-
natinin da yapay olarak iiretilmis oldugunu diisiiniiyordu). Onun sa-
nati, ticari amacini gerceklestirmek i¢in ticari agidan bayag: olana
dayaniyordu. Warhol, popiiler ticari kiiltiirii kullanan sanati, onun
kadar tiiketilebilir bir sey haline getirdi. Betimledigi ticari iinliiler,
popiiler birer metadir — popiilerliklerinden de anlagilacag iizere,
deyim yerindeyse 6nceden tiiketilmiglerdir (yoksa onceden sahiple-
nilmiglerdir mi demeli?). Onlar Warhol'un ticari sanat ambalajiyla
sundugu ticari iiriinlerdir, yani bir bagka iiriinden farklar1 yoktur.

Onlar Warhol'un iddia ettigi gibi gizemli kutsal varliklar degil-
dir. Warhol'un Alun Marilyn Monroe (1962) adh eseri, ticari bir
ikonu sanat ikonuna doniistiiriir, ama Monroe, Billy Wilder'n ifa-
desiyle, "plastik icat" olarak varligini siirdiiriir, tipk1 Warhol'un iko-
nunun plastik sanat olarak kalmasi gibi. Onun sanat1 da tipki 6teki
popiiler iiriinler kadar insanlar tatmin etmekten uzaktir, ¢iinkii top-
lumsal bir ihtiyac1 kargilamasina ragmen —onun imgeleri sanki
iinliiler ustiin varliklarmig gibi insanlarin kendilerini tinliilerle 6z-
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deslestirme arzusunu tatmin eder (bu insanlar onlarla kendilerini
Ozdeslestirince ihtiyaglari olan maddi ve toplumsal basariy: sihirli
bir bigimde elde edeceklerdir sanki)— varolugsal ihtiyaglar kargi-
lamaz. Warhol'un sanati, maddi ve toplumsal basarilar1 ¢evreleyen
cazibe hélesini somiiriir ve bunun varolugsal bedelini goz ardi eder.
Onun sanat1 varolugsal derinlikten yoksundur; varolugsal yankisi
olmayan toplumsal bir semptomdur: "Andy Warhol'la ilgili her se-
yi bilmek istiyorsaniz yiizeye bakmaniz yeterli: Resimlerime, film-
lerime ve bana bakin, iste ben oradayim. Bunun otesinde bir sey
yok."135 Postmodern nihilizmin bu eksiksiz ifadesi, sanatin kendin=
olan inancini neden kaybettigini agiklar: Duygusal ve varolugsal
derinligini yitirmistir ve boyle bir derinlige sahip olmak i¢in bir ne-
den gormemektedir. Artik derinlere dalmak istemez —zaten ya-
samda derinlik olduguna da inanmaz ve yasamda derinlik oldugu-
na inansa bile bu derinligin baskisina dayanma giicii yoktur— bu
nedenle risksiz postsanat haline gelmistir, inandiriciliini yitirme-
mek i¢in de yapay bir yagam deneyimine dayanmaktadir.

Warhol'un betimledigi iinliilerin, kendisi de dahil olmak iizere,
derinligi olmamasi bir yana, varolugsal gercekligi bile yoktur. On-
lar varmig gibi yapmaktadirlar, gercek anlamda var degildirler. On-
lar gibi, Warhol da toplumsal bir yanilsamadir — sig bir imgedir,
neredeyse yapmacik bir yiizeydir. Sanatin kendine inancini yitir-
mesinin bir bagka nedeni de'eglence diinyasinin bir pargasi haline
gelmesi, daha dogrusu, Warhol'un agikga gosterdigi gibi, popiiler
ticari kiiltiire teslim olmasidir. Ezra Pound'un séyledigi gibi, eger
"sanatg1, bir irkin duyargasiysa" o zaman Warhol, sanata yonelik
Amerikan tutumunu yansitan duyargadir. Ona gore sanat, ig ve eg-
lencedir, ki Amerikan iinliilerinin kiiltiirii de bunu agikca gosterir.
Sanat, Warhol'un sanatin gercek ¢ikarlarini agiga vurmasi nedeniy-
le biiyiik bir bedel 6demeye devam etmektedir. Kendini en yiiksek
paray1 verene satmigtir ki bu durum ne satacagi konusunda belir-
sizlik i¢inde oldugunu gosterir. Satacagi seyler, en ¢ok paraya sa-
hip olanlarin almak isteyecegi seyler olduklar igin degerliyse o za-
man sahip oldugu tek deger onlarin parasindan gelen degerdir ki bu
da kendi degerine inanmadig1 anlamina gelir. Is ve eglencenin bi-
ze egsiz deger diye bir sey olmadigini gosterdigi bir toplumda za-
ten sanat nasil olur da essiz bir degere sahip olabilir ki?
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Kimi yorumcular, Warhol'un kasitl olarak kinik ya da en azin-
dan ironik bir tutum takindigim diisiinmektedirler, ama bence pa-
rayla sanati kigkirtici bir bigimde egitlemesi —hatta onlarin terim-
lerini korkung bir bigimde birbirine karigtirmasi— son derece ciddi
ve diiriistge bir seydi. Acimasiz bir sekilde serinkanliydi (cool), za-
ten bu diinyada "serinkanlilik demek estetik demektir... Serinkanli-
likla hem ticarete hem de ticari olana kayitsiz kalabilirsiniz."136
Warhol da boyle yaptigini diisiiniiyordu — ticarete kayitsiz kalan
ama ayn1 zamanda ticari olan sanat yapiyordu. Miithig bir paradoks,
ama Warhol goriindiigii kadar serinkanli degildi; para onu heyecan-
landiriyordu, hem de sanattan daha ¢ok. Onun sanat1 bir gesit sicak
parayd1 — gercek paranin yerine gecebilecek sahte sanatti. Kariye-
rine ticari sanat¢i olarak baglamigti ve ticari sanat¢i olmaktan hig
vazgecmedi, sonugta yiiksek tabaka igin ticari sanat yapmaya bas-
lad1 — kendisinin de dahil oldugu ticari iinliilere iliskin ciddi gorii-
niimlii sanat yapiyordu. Belki de bu onu ultra serinkanl1 yapiyordu,
ama ayni zamanda sanati da yozlagtinyordu. Sanat1 paraya doniig-
tiirdii, maneviyatindan ve biitiinliigiinden yoksun birakti. Warhol'a
gore sanat, kigisel kurtulug vaadinde bulunan 6zel bir din degildi,
para dininin bir koluydu. O, insanlarin is ve basariya taptig1 kapita-
list donemde sanati1 da bu ortamin bir pargasi haline getirmisgtir.
Acaba Van Gogh, Warhol'un soyledikleri hakkinda ne diigiiniirdii?
Herhalde sanatin ruhunu seytana sattigini falan diigiiniirdii. Benzer
bigimde para saplantisi olan ve yine benzer bigimde ciddi gorii-
niimlii sanat yapmaya ¢aligan Duchamp gibi Warhol da, bagkalari-
n1 somiiren kisi ifadesini kullanmamak adina yasalarda "insanlari
kandiran yozlagms kisi"” bigiminde ifade edilen kisi gibidir, Du-
champ'in zekayla oynamasi gibi o da arzuyla oynamaktadir.

Peki ya Van Gogh, Whitney Amerikan Sanat1 Miizesi'nin miite-
velli heyeti iiyesi olan ressam Chuck Close hakkinda ne diisiiniir-
dii? Langdon Thomas Jr., "Miize yonetiminin Vivendi'deki Jean-
Marie Messier, [Dennis] Kozlowski ve AOL Time Wamer'daki Bob'
un ikinci esi olan Veronique Pittman gibi halen miizenin yonetim
kurulu iiyesi olan, kentteki daha gosterigli ve daha beklenmedik
servet sahipleriyle kararli bir bigimde flort etmesi hig de siirpriz ol-
mad1," diye yaziyor.!3” Vivendi ve AOL Time Wamer kapitalist
diinyay: sarsan skandallara karigan sirketler arasinda yer aliyor, 0y-
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le ki yeni binyilin ilk giinlerde goriilmedik 6lgiide biiyiik bir yol-
suzluk yaptiklan ortaya ¢ikmigtir. Tyco Sirketi'nin yonetim kurulu
bagkam olan Kozlowski ise aldig1 pahali sanat eserleriyle New
York Belediyesi vergisinden kagmakla suglanmigtir. Tyco'nun "ba-
riz bigimde kotii standartlari olan bir yonetim kuruluyla yonetildi-
gi" soylenmektedir.!38 Ayni sey miize adi verilen sanat sirketi i¢in
de gecerli midir? Miizeden de 6teki kapitalist sirketler kadar kugku
duymali miy1z? Miize de kendini sahtecilik ve yolsuzluklarla mi
gosterecektir? Onun muhasebesinden kim sorumludur? Koleksiyo-
nunun en azindan kégit iizerinde milyonlarca dolar degerinde oldu-
gunu soylemekten bagka nasil bir hesap verebilir? Bu sorulara §oy-
le yanutlar alabilirsiniz: "Gergek¢i olmak zorundasiniz. Bu kokteyl
diizenlemek gibi bir gey degil Ki... Bir miizenin gelecegi so6z konu-
su. Sizden bagka herkesin Hertz gibi pahali otomobiller kullandig:
bir ortamda eger siz hala siradan bir Avis'e biniyorsaniz, daha ¢ok
calismak zorundasiniz." Yani para kazanmak —paraya olan minnet
borcunuzu 6demek— igin daha ¢ok ¢alismak zorundasiniz. Bir ke-
¢ Whitney'in yonetim kurulunda bu insanlarin ne isi var? Yonetim
kurulunda sanat tarihgileri ya da elestirmenleri yok, Close da yo-
netim kurulunda bulunan tek sanatgi. Yonetim kurulunda olmasi
onu her tiir sanat konusunda daha mu bilgili kiliyor? Her tiir sana-
ta acik mi1 acaba, ya da neyin dogru sanat tiirii —pahal1 sanat— ol-
duguna yonelik belirli bir anlayigt m1 var? Close'un kendi yaptig1
sanat tiiriinden elde edecegi biiyiik bir ¢ikari yok mu? Whitney yo-
netim kurulunda bulunan ve bu isten biiyiik ¢ikarlar olan sirket ko-
damanlarindan daha bilgili oldugu kuskusuz. Miizenin, sanati yii-
celterek kendilerini aklayan biiyiik sermaye sahiplerine satilmig ol-
masindan daha dnemli olan mesele, kabullendigi seyin ne oldugu-
nun tam olarak farkinda olmamasi. Yine de miize bir sirket gibi ¢a-
lisma arzusunda ve kendisini girket yonetmeyi bilen insanlarin yo-
netmesini istiyor; yani bu insanlarin sahip olduklar her seyi yol-
mak istiyormus gibi bir hali var. Sanat herhangi bir yatinm malin-
dan —kendine tesadiifen miize adin1 vermis bir sanat sirketinin
mal varligindan— bagka bir sey degil.

Whitney'in [0nceki] direktorii Maxwell Anderson'un, Kozlows-
ki'nin Monet, Renoir, Beert ve Caillebotte'un tablolarini satin al-
masini "agikg¢a goriildiigii gibi Kozlowski onlara sahip olmanin er-
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demine inanan biriydi," diyerek iyi gostermeye ¢aligtigini belirt-
mekte yarar var. Yani Kozlowski, servetinin gosterigini sanat ara-
cilifiyla yaptig1 igin toplumsal agidan puan —statii— kazanmustir.
Anderson birkag ay once giindemde olan Whitney Bienali'ni savu-
nurken, "Cagdas sanat diinyasinda geleneksel eserler basarili ola-
muyor. Whitney, sanatgilanin i¢giidiilerini izliyor, sanat piyasasini
degil," diyordu.139 Ne var ki Whitney agikca yonetim kurulunda sa-
nat piyasasinda spekiilasyon yapacak geleneksel sanat eserlerine
sahip olan insanlara —sanat piyasasini bilen insanlara— ihtiyag
duyuyor. Utanmazca bir ikiyiizliilik ya da naif bir riyakarlik degil
midir bu? Yoksa yalnizca "sanattan ¢akanlarla paranin birlesmesin-
den mi ibarettir?"

Sanatin para haline geldigi bir diinyada ger¢ek sanat nedir?
Gergek sanatgi kimdir, tabii eger sanatin ticari gergekliginden bas-
ka gerceklik diye bir sey varsa? Tipki Isa'min Tanri'nin tapinagini
tefecilerden arindirmasi gibi, Van Gogh da sanatin tapinagini tefe-
cilerden arindirmak istemigti. Ne var ki giiniimiizde tefeciler sanat
tapinaginin sahipleri haline geldiler, ya da en azindan bu tapinak
onlarin ipotegi altina girdi. Van Gogh'a gore sanat, Tanri'nin yara-
tilarini yiiceltmenin bir araciyken tefeciler icin sanat Altin Buza-
g1'dan ibarettir. Warhol tefecilerin tapinagi ele gecirdiklerini, sanat-
¢ilarin da bir tiir tefeci haline geldigini agik¢a gosterir. Giiniimiiz-
de para, sanat i¢in maneviyattan daha 6nemli hale gelmis gibidir.
Warhol, sanat yapmanin, para kazanmanin iyi bir yolu olduguna
karar verdiginde manevi bir gorevi yerine getirmis olmuyordu.
Onun i¢in Van Gogh'un yoksullugu ve korkulari anlamli degildir.
Escinsel bir sanat¢i olan Warhol, kapitalist toplumda escinselligin
ve sanatin "yiikselen degerler"” olabilecegini kanitlamistir. Bunlarin
her ikisi de iyi i yapmigtir —iyi satmiglardir— bdylece toplumdi-
st olmadiklarini gostermiglerdir. Sanatin ve 6z kimligin iizerine pa-
ranin mu1 siinger ¢ektigi yoksa para ve 6z kimligin iistiinii sanatin
mui Orttiigii Warhol'a gore agik degildir, ama bunlarin ikisi de War-
hol'un kendine ticari bir kimlik yaratmasina araci olmustur.

Psikolog Mihaly Csikszentmihalyi, "Bizim kiiltiiriimiizde sana-
t1 ¢ekici bulan insanlar, genellikle... toplumsal iligkilerin ve kiiltii-
rel kisitlamalarin normal aginin diginda duran insanlardir," 40 diye
yazarken acaba giiniimiizdeki sanat kiiltiirii ya da onu ¢ekici bulan
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insanlara iligkin bir bilgiye sahip miydi? Acaba s6z konusu insan-
lar onun diisiindiigii kadar "geleneklerden uzak" mudirlar, yoksa
onlarin gelenekdigiliklan bir baska gelenek haline mi gelmistir?
Dista kalma bir bagka igerilme tiirii haline gelmistir ki Andy War-
hol'un toplumsal basaris1 ve serveti de zaten bunu agikga goster-
mektedir — Roy Lichtenstein'inki daha da biiyiiktiir, yani o War-
hol'dan daha iyi bir isadamiyd: (son hesaplamalara gore onun ser-
veti 1.000.000.000 dolar degerindeydi, Warhol'unkiyse resmi ra-
kamlara gore yaklagik 660.000.000 dolardi.) Agik¢a goriildiigii gi-
bi, disarida kalmak kendini pazarlamanin iyi bir yolu. Disanda ka-
lan sanatg1 bizim toplumumuzda iyi 6diillendirilir —tabii aslinda
sanat toplumunun iginden biri oldugu siirece— hatta piyasa lideri
bile olabilir. Yani sosyolog Daniel Bell'in soyledigi gibi, boyle bir
sanat¢1 "izleyicileri yonlendirir”, "arzulanacak ve satin alinacak
seyleri" etkiler; bu da "yeni ve deneysel" olan seyin "muhalif duru-
su"nun bundan boyle "(6zgiinliik ve essizlik arayisinda olan) benli-
§1"141 isaret etmedigini, tersine yeni bir meta olan benlige gonder-
me yaptigini dogrular. Bell'in de soyledigi gibi, bundan boyle "“6z-
giir benlik hayali"ne ulagmak igin degil, is stratejisinin bir pargasi
oldugu i¢in "toplumun geleneklerine meydan okunmaktadir" —
Damien Hirst'iin eserine bigilen yiiksek degerin gosterdigi gibi, ba-
saril1 bir stratejidir bu.

Csikszentmihalyi "Sanatgilarin biraz deli olduklan ya da en
azindan olmalan gerektigine dair anlayis"in giiniimiizdeki gegerli-
gini incelerken, bu anlayisin izlerini Giorgio Vasari'nin "'dogadan
belirli bir yabanilik ve delilik unsuru alan... bu unsurla tuhaf ve ek-
santrik hale gelen' Floransali sanatgilar” tanimina kadar gotiiriir ve
sunlari belirtir: "Ozgiin olmak igin kisi kendini ortalama olandan,
normal olandan... yaygin olarak kabul edilen diisiince kaliplarindan
uzaklastirmalidir." Bu nedenle "6zgiin olmak ig¢in kisi belirli bir 6l-
¢iiye kadar yabancilasmalidir. Tehlike su ki... 6zgiinliik otizme ya
da Yunanhlarin kisinin kendi yasitlarindan yabancilagmasini anlat-
mak i¢in kullandiklan 'sagmalama’ durumuna déniisebilir." Ne var
ki, Csikszentmihalyi postmodem Piyasa sanati toplumunda delili-
gin toplumsal bir durug haline geldigini —Julian Schnabel'in boyle
bir delilik arayisinda bulundugunu iddia etmesinden de anlasilaca-
g1 lizere, rol yapmaktan ibaret oldugunu— fark etmis gibi goriin-
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miiyor. Anormal olanin durugu olarak adlandirilabilecek bir sey sa-
nat i¢in normal hale gelmigtir. Ger¢ekten de 6zgiinliik durugu 6z-
giinliigiini yitirmigtir. Yabanilik gelenek haline gelmis, eksantrik
olan da soyutlamay: niteleyen bir sey olmustur, 6lii gibi goriinen
seyi, en azindan toplumsal agidan daha ¢evik olan Pop sanatin ba-
ki acisina gore canlandirmasi umulmaktadir. Van Gogh "deli adam
roliinii diiriistge kabul etmeyi diigiiniiyorum," diye yazmigtir, ama o
zaten deliydi, yani topluma yabancilagsmis, zihinsel rahatsizlig1 olan
biriydi; Schnabel ise kurnaz bir bigimde deli roliinii oynamaktadir,
bu roliin kendisine avangard bir sanatg1 olarak inanilirlik kazandira-
cagim bilir. Ger¢ekten de yabani bir deli olmanin belirli bir toplum-
sal itibar1 vardir, zaten bu nedenle Redon iizerine degil de Van Gogh
iizerine film yapilmistir; ¢iinkii Redon delilige yaklagsa da saghgim
korumus, sert ve vahsi resimler yerine kibar ve narin resimler yap-
mugtir. Picasso'nun iinlii soziinde belirttigi gibi: "Onemli olan sanat-
¢inin ne yaptigt degil, ne oldugudur."'%2 Ne var ki giiniimiizde
onemli olan sanat¢inin kariyeri i¢in ne yaptigidir; ne oldugunu id-
dia ederse etsin sanatinin gosterdigi sey degildir.

John Ruskin on dokuzuncu yiizy1l Ingiltere manzara resimleri
lizerine yazdigx yazilarda sunu sorguluyordu: "Ingiltere'ye 6zgii
yagmurlu hava, gergekten de Sanat'in sonsuzluk kazandirmasini is-
teyecegimiz seylerden biri midir?" Verdigi yanit soyleydi: "Elbet-
te."143 Van Gogh, Arles'in manzarasini 6liimsiizlestirmek istemigtir;
tarlalarin sonbahar renklerini "Delftli Van der Meer'in [Vermeer]
gok mavileri ve sarilaryla” iligkilendirmesinden de anlayabiliriz
bunu. Ruskin'in "kumsal alanlarin dini sanati"na hayranlik duyma-
st gibi Van Gogh da doganin dini sanatina hayranlik duymustur.
Ka¢ ¢agdas sanat¢i ciddi anlamda sanatin amacinin 6liimlii olani
olimsiizlestirmek olduguna inanir ki? Art and Artists (Sanat ve Sa-
natgilar) adli eserinde Otto Rank bunun sanatin en eski gorevi oldu-
gunu savunur. Ama sanatginin gelecek nesillerin yargisim bekle-
mek yerine —bu zaten Greenberg'in diigiindiigii gibi, uzlagmaya
varilmasindan ¢ok, medya manipiilasyonu ve halkla iligkilere dair
bir meseledir— iinlii olmakla ilgilendigi hizla degisen modemn diin-
yada boyle bir sey absiird ve eski moda gibi goriiniir. Birbirinden
bagimsiz yargilarin degil, biiyiik ¢ikarlarin uzlagmasi s6z konusu-
dur. Boyle bir diinyada birakin 6liimsiiz sanati, 6liimsiizliik ne an-
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lama gelir ki? Devir daimin gelenekten daha ¢ok anlam ifade etti-
gi bir ortamda 6liimliilik de oliimsiizliikten daha ¢ok anlam ifade
eder. Sanatin 6liimliiliigii goz oniinde bulundurulmaktadir, 6liim-
siizliikse Warhol'un herkesin hakki oldugunu diisiindiigii on beg da-
kikalik iinden daha fazla anlam ifade etmez.

Henry James ve Friedrich Nietzsche iizerine yazan Stephen Do-
nadio, "her ikisinin de... nemsizlikten deger yaratma ve deneyim
¢ikarma gibi yetenekleri olan tek etkinlik olmasi nedeniyle sanatin
giiciine yaptiklar1 olaganiistii duygusal yatinm"a dikkat geker.!44
(Bu arada her ikisi de insan iligkilerinde basarisiz olmuglar, o yiiz-
den insan iligkilerinin sanattan daha az degerli ve daha az 6nemli
oldugunu diisiinmiis ve insan iligkilerinde sanata oranla daha az is-
tekli olmus, daha az ¢aba sarf etmislerdir.) Friedrich Schiller'le bir-
likte, "ancak Giizellik sayesinde insanin [deneyimin kisitlamala-
nindan kurtularak] Ozgiirliige giden yola ulastigina” inanmuglar-
dir."145 Donadio, Nietzsche'nin felsefesinin "temel 6nermesi"nin
"yasamin ancak estetik olgularla mesrulastinilabilecegi" yolundaki
Thomas Mann'in goriisiine dikkat ¢eker; Mann, Nietzsche'nin ya-
saminin "kendini mitlegtirmesinin... kendi deliliginin" eseri oldu-
gunu diisiiniiyordu.'4¢ Donadio §0yle yazar: "Estetik derin diigiin-
cenin kapali1 ¢gemberi iginde nihai olmayan gegici deneyimler son-
suz bi¢cimin kapsamli sakinligiyle degis tokus edilmektedir: Ayn
zamanda akil duyumsallik veghesi kazanir, soyut bigimse anin do-
laysizligiyla somut ve titregimli hale getirilir."'47 Sanatin ig haline
geldigi bir diinyada sanata bu tiirden olaganiistii bir duygusal yati-
rim yapmak miimkiin miidiir? Bu soruyu, evet, diye yanitlayabili-
riz, ¢iinkii kapitalist toplumdaki herkes gibi sanatg1 da is diinyasi-
na yatinm yapmaktadir ve farkinda olsa da olmasa da kendini pa-
zarlamaktadir. Derin diigiinmek i¢in zamanin olmadig1 ve vaktin
nakit oldugu bir donemde estetik derin diisiinceye kim inanir ki?
Ekonomik agidan var olma gabasinin duygusal agidan var olma ¢a-
basindan daha 6nemli oldugu bir diinyada yasam asla estetik bir ol-
gu haline gelemez. Giincel olmakla 6viinen ve degisim icin degisi-
me inanan bir diinyada —her seyin her seye gore oldugu, higbir ge-
yin tam manasiyla kendisi olamadig: bir diinyada— sonsuz bigime
olan inang, kendini kandirmaktan ibarettir. Simiilasyon diinyasinda
duyumsalligin, bilgisayar diinyasinda aklin igi nedir?
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Goreli degerler ve teknolojik ihtiyaglar diinyasinda, agikca go-
riildiigii iizere sanat, estetik derin diisiinme, giizellik, sonsuzluk ve
ozgiirlik hem deneyimsel hem de kavramsal olarak eski moda ol-
mustur. Sanatin —kendini sanat olarak adlandiran ya da toplumun
sanat oldugu konusunda uzlastig1 (veya sanat yoneticileri tarafin-
dan sanat olarak adlandirmak zorunda birakildigi) sey artik ney-
se— umabilecegi en iyi sey, giincel, haber degeri tasiyan toplum-
sal bir olay olmaktir. Sanat artik giincel olmadigina, haber niteligi
de tasimadigina gore, giincel ve haber degeri tasima olasilig1 yiik-
sek olan bir toplumsal olguyu, dmegin AIDS'i ele alarak bu kolay-
ca yapilabilir. Reklam da bu konuda ige yarar: Madonna, 2001 y1-
linda Martin Creed'e Tumer Odiilii'nii verdiginde, kendi ad1 saye-
sinde Creed'in adina iin kazandirdi, boylece kig iinliiniin, avangard
iinlii iizerindeki giiciinii, yani ki¢in avangard hale geldigini goster-
mis oldu. Creed'in eseri —bir 15181n yanip sondiigii bos bir oda—
higbir sanatsal erdem tagimiyordu ama tartigma yaratma erdemine
kesinlikle sahipti ki pop kiiltiir standartlarina gore, boyle bir erdem
Oliimsiiz olmaktan daha iyiydi; alternatifinin unutulabilirlik oldugu
diisiiniildiigiindeyse oldukga iyiydi. Bir eserin tartigma yaratmasi,
uzun vadeli sanatsal bellekte degilse bile, kisa vadeli toplumsal
bellekte belirli bir yer edinecegini garanti eder — zaten iginde ol-
dugumuz bu postmodern giinlerde kimse uzun donemli bellek diye
bir sey olduguna inanma zahmetine girmiyor. Tartisma, ¢agimizda
derin diisiinmenin yerini almigtir; derin diisiinme moda olmaktan
¢ikinca klise olma 6zelligini de yitirmis, bu kez de tartisma —ya-
ni bu sanat m1 yoksa degil mi? (bu sanat olmali, ¢iinkii bir sanat ku-
rumunda sunulmus, yani sanat olmak iizere diizenlenmig)— klise
olmustur.

Modem olmak demek, 6liimsiizliik diisiincesini sorgulamak ve
hatta bunun miimkiin olabileceginden kusku duymak (Nietzsche'
nin nihilist ifadesi, "Tanr1 6ldi") anlamina geliyorsa —modern ve
zamana uygun olmak, 6liimsiiz ve zamansiz olmaya tercih edilir ol-
duysa— o halde postmodern olmak demek, hem 6liimsiizliige hem
de modernlige olan tiim ilginin kaybedilmis olmasi, ikisine de
inanmaktan vazgecilmesi ve yalnizca bosa vakit harcanmasi anla-
mina gelmistir. Sanat da iist diizey entelektiiel ve ticari ¢cevreler ara-
sinda bunun igin tercih edilen yol olmustur. Oliimsiizliigiin nihilist
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bir bicimde reddedilmesinde —ger¢i Nietzsche'ye gore sanat,
Olimsiizliige kars1 yapilacak son savunmaydi— ortiik olan her ge-
yin boguna oldugu anlayisi, postmodernizmde agik hale gelir. Sanat
yapma melankolisi ve sanatin 6liimii de agiklik kazanir. Postmo-
demn sanat ¢cogunlukla sanatin cesedi gibi goriiniir —Yeni-Digavu-
rumculuk disavurumculugun cesedi gibi, Yeni-Soyutlama soyutla-
manin cesedi gibi, Yeni-Kavramsalcilik ise Kavramsalciligin cese-
di gibi goriinmektedir (bunlarin hepsi de mumyalanmistir). Bu ce-
setler dahiyane ve hiperaktif olsalar da sonugta cesettirler — robo-
tsu cesetlerdir, 6liim dansinda yasam hareketlerini yapmaktadirlar.
Postmodern sanata geligmis bir sikilmiglik havasi hakimdir —kolaj
sanat1 bunun en belirgin 6rnegidir— bu da, ne kadar anlamli oldu-
gunu iddia ederse etsin, sanatin anlamsizlastiginm1 gosterir. Sanatla
yasam arasindaki sinirin postsanatta bulaniklagmasi her ikisinin de
sikilmighigini ve anlamsizhigini giderecektir sozde, ¢iinkii sanatsal-
lik sikici bile olsa, yasam sanatsal olursa sikici olmayacaktir. Sanat,
yasamin zamana uygun ve canli olduguna yonelik bir duygu uyan-
diramadiginda —Nietzsche'nin sdyledigi gibi bizi yasama yonelik
olarak tahrik edemediginde— kendi estetik toziiyle bizi 6liimsiizlii-
giin hediyesi haline getiremediginde bos ve s1§ hale gelir.
Kisacasi, bu postmodem giinlerde sanat, zaman gecirmenin bir
basgka bunaltic1 yolu haline gelmis gibi goriiniiyor; Van Gogh'un
diisiindiigiiniin aksine, zamanin otesine ge¢menin bir araci olmak-
tan ¢ikmig durumda. Sanat, Van Gogh'un diisiindiigii gibi kurtulusa
giden bir yol degil artik, tersine yasamin lanet bir sey oldugunu,
¢ilinkii anlam tagimadigini dogruluyor; 6te yandan sanatin anlam ta-
simamasinin nedeni de bu durumun ta kendisi, ¢linkii yasami ken-
dinden kurtarmak i¢in hi¢bir sey yapamiyor. Giiniimiizde postsanat
bizi yasama degil, oliime davet ediyor. Warhol nihai postmodern
postsanatcidir, ¢linkii yaptigi Piyasa sanatinin —yoksa sanat ticare-
ti mi demeli?— isten ¢ok sanat mi1 oldugu, yoksa sanattan ¢ok is mi
oldugunu bilmedigi gibi bunu umursamaz da. Bu da sanatin ne ol-
dugunu bilmedigini, iistelik de umursamadigini gosterir, yani sana-
ta inanmamaktadir — onun durumu Van Gogh'unkinden kesinlikle
cok farklidir. Daha da 6zele inecek olursak, Warhol sanatin sonsuz-
lukla bir ilgisi olmadigini diisiiniir. Bundan boyle sanat isyeri gibi
yonetilmeyen bir diinya hayali kuramaz, yani bu diinyada her sey
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satiliktir ve paha bigilmez diye bir sey yoktur. Sanata olan inancin
yok olmasinin ardindan ortaya ¢ikan boglugu para doldurur. Sana-
tin varlig1 paraya dayanmaya baslar, sanki para olmadan sanat, sa-
nat olmayan bir seye doniisecekmig gibidir. Ne var ki Warhol'un sa-
nati, hem sanat olmanin hem de olmamanin aynt anda miimkiin
olabildigini gostermigtir — belirli bir sey olmadig: halde her sey-
mig gibi goriinmek postmodemizme 6zgiidiir. Eger para, satin aldi-
g1 seylerle anlamliysa ve satin aldif1 seyler sanat olarak —yani
kimligi belirsiz bicimde sanat olanla olmayana boliinmiis bir sey-
den ¢ok, agik bir bigimde sanat olan sanat olarak— anlamli degilse
para da anlamsiz hale geiir. Para kendinden 6diin vermis bir seyi —
yani i¢sel olarak kusurlu olan Piyasa sanati gibi bir seyi— satin al-
dig siirece kendinden &diin verebilir. Eger postmodern Piyasa sa-
nat1 ayn1 zamanda modem piyasa dig1 sanatin ¢iiriimiigliigiinii ve
anlamsizligini da gosteriyorsa tamamen nihilisttir.

Jacques Barzun, "Din Olarak Sanatin Yiikseligi" adl1 o miithig
degerlendirmesinde on dokuzuncu yiizyilda sanatin "6nceki dinle-
rin etkisinden kurtulanlar i¢in manevi alana bir gegis haline geldi-
gini," yaziyordu.'*® Bugiin sorgulanmasi gereken seyse, bir¢ok sa-
nat¢1 héla sanat yapmanin kendilerine "kdhinlik ve peygamberlik
ozellikleri" verdigini diisiinmeye devam etse de, sanat dininin ne-
den etkisini yitirdigi, ya da sanatin neden artik manevi alana yone-
lik bir gegis olmadigidir.!*? Gergekten de ¢agdas sanat, sanki mane-
vi alan diye bir seyin olmadigini beyan etmek istermiscesine bu ge-
¢cisi engellemistir. Sanatg1 hala kéhin ve peygamber olduguna ina-
nabilir —hi¢ kuskusuz boyle diisiinmek onu rahatlatan bir seydir—
ama toplumun genelinde bu inang artik kabul gérmemektedir. Sa-
natgi artik, bir zamanlar oldugu gibi "insani miikemmellik 6megi"
degildir, "insanin en yiiksek ifade bi¢iminin sanat oldugu" da eski-
si kadar agik bir gercek degildir.!30 Cokkiiltiirlii bir diinyada sanat-
¢inin bakig agis1 bagkalarininkinden daha iistiin degildir. Evrensel
bir sanat bakis1 iddiasi, yani sanatin evrensel deneyimleri ifade
edebilecegi inanci, hicbir evrensel deneyimin olmadig, kiiltiiriin
belirledigi cesitli deneyimlerden ibaret bir diinyada sagma ve an-
lamsiz gibi goriiniir. Boyle bir diinyada sanat, giinliik yagsama dev-
rimci bir meydan okuma degil, giinliik yagamin kiiltiirel agidan ay-
rintilarina inilmesidir yalnizca. Bilim bdyle bir diinyada daha dev-
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rimci ve cesur, hatta zorlayicidir; aynica yasam diinyasi iizerinde
daha devrimci ve kalic1 bir etkiye sahiptir. Sanat yagam diinyasinin
yiizeyini bigimlendirebilir bigcimlendirmesine de, hangi sanat, han-
gi estetik? Postsanatin her seye agik genis diinyasinda, estetik yar-
gilarda bulunmak, sanat yapimindaki yeni imkanlar1—daha dogru-
su, yeni sanat anlayiglarini— engelleyerek sanatin siirekli genisle-
yebilecek ufkunu daraltmaktadir; iste bu nedenle estetik yargilarin
sayis1 ¢ok azdir. Boyle estetik yargilarda bulunmak naiflik olarak
goriilmekte, uzak goriisliiliikten yoksun sayilmaktadir.

Peki bunun nedeni yiiz yildan uzun siiren bir avangard sanat —
yani "sanat dini" tabelasini tagiyan sanat (tabela degisir, ama "sa-
nat yasami, yasamaya degen tek yasamdir," inanc siirekliligini ko-
rumaktadir)!3!'— doneminin ardindan 6teki kurumsal dinler gibi
avangard sanatin da sikici bir bicimde dogmatiklesmis ve duygu-
sal agidan bayat hale gelmis olmas1 midir? Barzun §oyle der: "Sa-
natin manevi oldugu gosterilebilir." Nasil m1? "Sanatta sonucun
giicii ve niteligi sebebinkiyle kiyaslanamayacak kadar biiyiiktir."
Bu da sanata yonelik "tiim maddiyatgi agiklamalarin yetersizligini"
kanitlar.!52 Ne var ki postsanatta sebeple sonug arasinda bir fark
yoktur. Aslinda eserin toplumsal malzemesi ile maddi kogullarinin
yarattig1 derin bir etki de s6z konusu degildir: Warhol'un sanatinda
kullanilan "malzemenin diizenlenisi" bizi Cézanne'in sanatindaki
kadar "kalbimizden vurmaz".

Peki bunun nedeni Blake'in 1820 yilinda gerceklesmesinden
korktugu seyin gergeklesmeye baglamig olmasi1 midir? Laokoon'un
bir graviiriiniin iizerine, "Paranin ige kanstig1 yerde Sanat siirdiirii-
lemez," diye yazmustir.!53 Yetmis yil sonra ise Gauguin soyle ya-
zar: "Avrupa'da gelecek kusagi korkung bir donem bekliyor: altin
krallig1. Her sey ama her sey, insanlar, hatta sanat kokusacak."!54
Hi¢ kuskusuz Warhol bu karabasanin korkung bir sekilde gergek-
lesmis halidir. Eger Blake'in soyledigi gibi, "Hiristiyanlik Para de-
gil, Sanatsa," ve "Para onun Lanetiyse," o zaman Warhol'un ticari
postsanati agik bir bigimde lanetlenmistir ve Hiristiyanliktan uzak-
tir. Para aracilifiyla goriilen sanat —yani para olarak goriilen sa-
nat— manevi anlam ve amagtan yoksundur, bu nedenle sozde sa-
nat olmaktan oteye gidemez. Blake, "Bunlardan biri olmayan [Sa-
ir, Ressam, Miizisyen, Mimar] bir Adam ya da Kadin, Hiristiyan
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degildir,” diye yazdiginda Warhol gibi Hiristiyanlik dig1 bir sanat-
¢1 olabilecegini tahayyiil etmemisti. Altin, sanat kralligina kral ol-
du; "para miicadelesi" nedeniyle sanati ve kisiligi kokusan Warhol
da sanat altin1 kralliginin krali olmustu.

Simgeci sanat elestirmeni G.-Albert Aurier, kendimizi modemn
toplumun "zalimliginden, sehvet diiskiinliigiinden ve yararciligin-
dan" kurtarmak istiyorsak "sanat sufisi" olmamiz gerektigini soylii-
yordu.!35 Qysaki Warhol, sufilikten ¢ok uzak olmakla kalmiyor,
boyle bir seye en ufak bir ilgi dahi duymuyordu; "kurtulusun en te-
mel yolu" olarak sanati degil, paray: goriityordu. Warhol'un kurnaz
bir bigimde zalim, ironik bir bi¢cimde sehvet diigkiinii, utanmazca
yararci olan sanat anlayigi, diinyevi modern toplumun degerlerini
yiiceltmektedir. Aurier, modern toplumda "artik bir kadina asik ol-
mamiz yasak," diye yaziyordu, ¢iinkii toplum "bizim bir kadinda fi-
ziksel arzularimizi tatmin etmeye uygun bir bedenden bagka bir sey
gorme yetenegimizi elimizden ald1." "Tann sevgisi de bize artik ya-
sak," ¢linkii modern "kugkuculuk... Tanri'da sozsel bir soyutlama-
dan, belki de yoklugundan bagka bir sey gorme yetenegimizi eli-
mizden aldi." Warhol'un agksiz sanati, modern diinyada agkin red-
dinin —daha dogrusu, modern donemde astk olmayi beceremeyisi-
mizin— en giizel drnegidir. Warhol'un betimledigi insanlar, "ruhun
tistiin nitelikleri"nden yoksundur, ki bu niteliklerden en 6nemlisi de
"tim anlayigin kaynagi"ni1 olugturan as1k olma yetenegidir. Kisaca-
s1, Warhol'un sanati "agkin duygusallik"tan yoksundur. Gauguin
iinlii soziinde soyle diyordu: "Once duygu, sonra anlayig!",!56 ama
Warhol'un sanatinda duyguya da anlayisa da yer yoktur.

Bu nedenle onun sanati, 6liim sanatidir. Blake'in yazdig1 gibi
eger "Sanat Yagam Agact", "Bilim de Oliim Agac1” ise Warhol'un
sanati, mekanik karakterinin gosterdigi iizere, bilimsel bir egilime
sahiptir. Gauguin'e gore, sanat igin "yararli" olmayan fotografa da-
yanir. "Fizik, kimya ve mekanigin yarattig1 sapmaya" aittir. S6z ko-
nusu sapma sanatgilarin "iggiidiileri"ni, hatta "imgelem"lerini kay-
betmelerine neden olmug ve boylece onlarn "kotii" bir yone siiriik-
lemigtir.!57 "Makinelerin gelisiyle sanat yok oldu," diye yazar Gau-
guin;!38 buna gore, kendini makinelerle 6zdeglestiren Warhol —in-
sanhg terk edisinde ne bir ironi ne de bir utanma s6z konusuydu—
sanatg1 degildi. Warhol, modern toplumda makinenin kazandig1
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onemi ve giicii simgeliyor, bilim agacinin —ve teknolojinin— sa-
nat agacindan daha fazla biiyiidiigiinii dogruluyor. Sanat agaci ne
kadar biiyiirse biiyiisiin bilimle karsilagtirildiginda giidiik goriinii-
yor — aslinda sanat, sanatin hayal edemeyecegi oranda ilgi géren
bilim ve teknolojinin golgesinde varlik siirdiiriiyor gibi goriinmek-
tedir. Gergekten de, sanatin en olgun meyveleri, bilim ve teknoloji-
ninkilerin yaninda yeterince olgun degilmig gibi goriiniiyor.

Barzun §6yle yaziyor: "Giinliik yagamin siradan oldugu dogma-
s1 ve buna katilmayanlarin kotiilenmesi, sanatgilar ve savunucula-
n tarafindan iiziintiiyle degil, kiiciimsemeyle defalarca yinelenmis-
tir."159 Postsanatta ise siradan olan giinliik yasam degil, sanattir; bu
da "insanin manevi yabancilagmasini artiran toplumsal yabancilas-
ma"nin artik var olmadig1 anlamina gelir. Avangard sanat toplum-
sal agidan yabancilagmig sayilmaz (ama avangard olarak inandiri-
ciligim korumak igin yabancilagmig gibi goriinmek zorundadir).
Ancak, postsanat formundayken manevi agidan yabancilagmigtir,
¢iinkii manevi deneyim onun i¢in tamamen anlamsizlagmigtir.
Postsanat, maneviyati kotii bir saka gibi algilar — daha dogrusu,
Tann gibi, maneviyat da yoktur aslinda. Postsanata goére, insanin
giinliik yagsami agmasina gerek yoktur, zaten boyle bir ihtiyag duy-
sa bile bunu yapamaz. Postsanat, Eric Fromm'un insanin "kendi
benmerkezci, narsisist, yalitilmis konumunu agma ihtiyaci™ olarak
adlandirdig1 varolugsal gergekligi inkér eder.!$0 Bu durum, bagka-
larindan patolojik bir ayrilik ve bagkalarina kargi umursamazlik
anlamina gelir ve kitle toplumunda patolojik agidan gerekli de ola-
bilir, ¢iinkii insana varligini siirdiirmesi i¢in gereken ruhsal bir yer
—igin ilging yani, bos bir yer— yani sonsuz sayida insandan olu-
san biiyiik kitlenin ¢evrelemedigi bir yer saglar.

Fromm'un hiimanist anlayigina gore, askinlik, bireylerin "6zel
olarak insani nitelikler elde etmeleri” sayesinde doga ve toplum ta-
rafindan "yalnizca yaratilmis olma rollerinin iistesinden gelmeleri-
ni" igerir.'6! Postsanatta boyle insani nitelikler olmadig: gibi, bun-
larin desteklenmesi, dolayisiyla da insanlarin kendi kendilerini in-
sanlastirmalari i¢in hicbir ¢aba sarf edilmez. Warhol'un postsanat
portreleri, bu durumu son derece acik bir bigcimde ortaya koyar.
Onun figiirleri insani degildir — kagit hamurundan yapilmis robo-
tumsu giinliik yasam halleridir. Bu figiirler igin giinliik yasam ye-
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terlidir, zaten kendilerini de giinliik yasamla tanimlarlar, oyle ki
onun diginda yokmus gibi goriiniirler — yani benlikleri yoktur.
Warhol'a gore insanlar, yalnizca toplumsal kimliklerinden ibarettir.
Bu kimligin merkezinde konumlanmiglardir, ondan ayrn bir kimlik-
leri yoktur. Kisi degildirler, ama toplumsal bir yer kaplarlar. Top-
lumsal rolleri disinda insani yonleri birer bosluktan ibarettir. Insan-
lar tamamen toplumsal yiizeyden olugurlar — zaten Warhol kendi-
sinin de 6yle oldugunu sdyliiyordu. Warhol gibi onlar da igsel bir
yasam siirdiirmezler, i¢sel yasam diye bir seyin varligimi inkar
ederler. Onun sanati igsel yasama deger vermedigi gibi, i¢sel ya-
samdan kurtulmak igin de elinden geleni yapar, ¢iinkii toplumsal
yasamla karsilagtinldiginda i¢sel yasam anlamsiz goriinmektedir.

Warhol'un figiirlerine kars1 higbir empati duymamamizin nede-
ni de bu. Insani olmayan durumlarinin elestirel bilincinden yoksun
olduklar i¢in giinliik yasamda narsisist bir bigimde yalitilmiglardir.
Elestirel biling —bir zamanlar sanata manevi 6zgiinliik katan aym
"iist diizey" biling— onlan insanilegtirebilir, ama Warhol'un sana-
tinda elestirel biling yoktur. Tabii umursamazligi elestirel biling de-
gilse. Ne var ki Warhol'un umursamazhigi, Duchamp'inki gibi, top-
lumun umursamazhigim elestirmek yerine, ona ayna tutar. Bu sa-
natgilarin umursamazliklan yalmzca sanat sz konusu oldugunda
"elegtirel"dir. Simgecilikten bu yana, sanatin manevi duruma ve in-
sanligin ihtiyaglarina cevap vermesini ve duyarli olmasini bekliyo-
ruz, onlan agagilamasim1 ya da umursamaz davranmasini degil.
Boyle insani bir kayginin birgok degisik bi¢imde Digavurumculuk-
ta, Fovizmmde, Kiibizmde, Konstriiktivizmde, Soyut Sanatta, Siirre-
alizmde, Yeni Nesnelcilikte ve hatta Dadaizmde ifade edildigini
goriiyoruz. Dadaizm, Birinci Diinya Savagi'nin ardindan Avrupa'da
yasanan manevi ¢okiisii, sanatta yasandigini ilan ettigi ¢okiise bag-
lamig, sanatin uygarlagtirici gorevini yerine getirmekte basarisiz
oldugunu iddia etmigtir. Dadaistler, sanat konusunda hayal kirikli-
g1 icindeydiler —hatta sanatin 6ldiigiinii diisiiniiyorlardi— ¢iinkii
insanlig1 basarisizliga ugratmsti; bu da demek oluyordu ki insani-
lestirici etkisi olmaksizin sanat, sanat degildi.

Insanlarin —hatta sanatgilarin— sanat konusunda hayal kirik-
ligina ugramig olmalari sanatin modem donemdeki geligimiyle pa-
raleldir; Oyle ki, hayal kinkliginin yenilik yarattig1 bile soylenebi-
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lir. Bir sanat tiirii ne kadar modern goriiniiyorsa insani kaygilar ko-
nusunda o kadar umursamaz goriiniir — bu da modem diinyanin
insani agidan ne kadar umursamaz oldugunu gosterir; dolayisiyla,
sanatin gelisimini bilin¢ diizeyinde kutlamamiza ragmen bilingdis1
diizeyinde hayal kirikligina ugraticidir. Ne kadar kasitsiz olursa ol-
sun, sanat i¢in sanat ogretisi —yani sanatin mutlak 6zerkligine
olan inan¢— sanatin insani kaygilara yonelik umursamazlik hakki-
na sahip oldugunun savunulmasidir. Manet'nin sanatindaki kugku-
culuk ve kizginlik —Redon bile onu ruhsuz (insanliktan uzak) ol-
dugu gerekgesiyle yerden yere vurmus, sanat olarak ciddiye alina-
mayacagini ima etmigtir— insan ruhuna olan apagik umursamazli-
g1yla ilgilidir. Manet'nin eserlerini, katiksiz sanatin baslangici ola-
rak yiicelten Clement Greenberg de umursamazligini onaylar gibi
goriiniiyor, ama bunun, Duchamp ile Warhol'un sanatini bigimlen-
diren umursamazlikla ayn1 oldugunu goremiyor. Onlarinki gibi,
Manet'nin eserleri de kitle toplumuna niifuz eden —kendi insanlik-
lar1 kadar bagkalarinin insanligina karsi da gosterilen— o ince
umursamazliga ayna tutuyor.

Avangard sanat bir zamanlar elestirel, manevi ve insani bir fark
yaratmigti —sabhici bir farkt1 bu— ¢iinkii tam olmamasina, yeterin-
ce tatmin edici olmamasina ragmen giinliik yasami kimi zaman de-
gistirerek, kimi zaman da reddederek asmaya y6nelik bir sey one-
riyordu. Sahici avangard sanatta, manevi askinliga duyulan varo-
lugsal arzu —giinliik yasamin akil yiiriitme bi¢ciminden ve bakig
acisindan i¢sel anlamda 6zgiirlesme; o kadar ki insan giinliik yasa-
ma bagl olmak zorunda hissetmez kendini, giinliik yagsama yalmz-
ca sozde baghdir, boylece giinliik yasam artik zorlayici ve rahatsiz
edici bir sey olmaktan ¢ikmistir (agkin zihin durumunda insan son-
suzluk perspektifi gibi goriinen bir agidan varolusu goriir, bu da va-
rolusa giindelik yasamda olmayan gizemli bir deger katar)— ya-
bancilagma bigimini almaktadir. Yabancilagsmada, "diinyevi olma-
yan", ¢ileci bir seyler vardir. Insan giinliik yasama yabancilaginca,
orada kendisini bastan ¢ikaran seylere direnebilir. Giinliik toplum-
sal roliinde oynadig: insani olmayan, yapay benligi reddeder. Bu
nedenle, toplumsal yabancilagma, toplumun tam olarak asilmasi —
toplumsal kimligin ait oldugu toplumsal yiizeyden biitiinciil olarak
uzaklagilmasi— i¢in gereken duygusal bir adimdir. Kisi, toplumsal
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kimligin ve toplumsal goriintiiniin ne kadar yapay oldugunu fark
ederek, bunlarin kendi varolusu iizerindeki etkisini ortadan kaldi-

" rir. Postsanat —avangard yabancilasmadan ve onunla birlikte eleg-
tirel amagtan yoksun olan, daha dogrusu, artik giinliik yasama ya-
bancilagmis olmayan, elestirellikten uzak bir bi¢imde giinliik yasa-
min igine giren sanat— bir bakima, duygusal agidan geriye dogru
adim atar. Cesurca bir sonraki nihai avangard adimi atarak duygu-
sal varolus icin gerekli olan yabancilasmanin (toplumun reddedil-
mesi) agkinliga (benligin onaylanmasi) doniisiimiinii yaratict bir
bicimde tamamlamak yerine, sahte avangard postsanat giinliik ya-
sama yonelerek geri adim atmig olur. Giinliik yasamin degerlerini
reddetmez, onaylar. Postsanata gore, giinliik yasam ve onun igin-
deki insanliktan uzak toplumsal roliimiiz miimkiin olan tek yagam
ve kimliktir. (Katiksiz soyutlamaya yonelik miicadele, yani [6z]bi-
lingten giindelik olana dair her seyin izini silme girigsimi, doniisii-
miin zor bir siiregten gegtigini gosterir.)

Warhol, bu durum i¢in de iyi bir rnektir: Onun figiirleri insan-
liktan tamamen uzaktir —toplumsal olarak iiretilmis insan taklitle-
ri olmalarinin yani sira, insani bir alternatifi olmayan, boyle bir al-
ternatif olsa bile insan kimligine sahip olmakla ilgilenmeyecek in-
sanliktan uzak varliklardir. Geleneksel sanatta resmedilen insanla-
rin mutlak antitezidirler. Oyleyse postsanat, insanliktan uzak olma
durumundan —giinliik yagamin yapay benliginden— kagis olma-
digin1 ifade eder. Postsanat insanlig1 ucuza satmis olmakla kalmaz,
sanatin insanlagtiric1 potansiyelini de yok eder. Geleneksel sanatin
en iyi omekleri, bizi insanlagtiran nitelikleri —6zellikle sayginlik
ve empatiyi— yansitir. Ahlaki bir kaygi tasir ve siklikla ahlaksiz
bir diinyada kugatma altinda olan ahlaki degerleri gosterir. Ruhun
biitiinligii ve comertligi, bu ikisinden de yoksun olan bir diinyada
benliklerini yitirmemek icin miicadele verirler. Diinyanin nihai
kurbani olan Isa'nin —acimasizca ¢armiha gerilen, ama ac1 sonuna
kadar diiriistliigiinii ve bagkalarina yoénelik ilgisini koruyan kisi-
nin— Oykiisiiniin ¢ok sayida geleneksel sanat iiriiniiniin konusunu
olugturmasinin sebebi yalnizca ideolojik ve toplumsal degildir, ay-
n1 zamanda varolugsaldir. Avangard sanat, insanliktan uzak olan
modern diinyada insan olmanin —tam ve eksiksiz bigimde insan
olmanin— tek yolunun yaratici olmak adina yaratici olmak oldu-
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guna dair siradigi inanci geligtirmigtir. Avangard sanat birakin ev-
rensel bir din olmayi, herkes igin hiimanist bir din bile olmayabilir;
muhtemelen ¢ok az insan mistik olarak bu dini yasayabilir ya da
onun radikal yaraticiliginin etkisiyle kendini yeniden insanlagmig
hissedebilir — buna kargilik postsanat, insani insanliktan uzaklag-
tiran giinliik yagami mistiklestirmektedir.

Sanat dininin ¢okiisii kaginilmazdi. Bunun sebebi, postsanatin,
sanatin mistikligini ortadan kaldirma egiliminin, postsanatin sana-
ta karg1 duydugu hayal kirikliginin, en bagtan beri avangard sana-
tin i¢cinde olmasi, dolayisiyla da kendiyle gelismeye ve kendi ken-
dine yenik diismeye mahk{im olmas1 —Courbet ve Manet'nin "¢ir-
kin" avangard tablolari, giinliik yagami "realist" bir bigimde temsil
ederlerken iglerinde postsanatin tohumlarini tasiyorlardi— degil-
dir; modem toplumun anomisidir. Anomi, ¢agdas yagsamin!62 ve
"egemen konumdaki kitle iiyelerinin"163 tipik Ozelligi olan "kisa
omiirliiliigii" de beraberinde getirir. Bunlarin modem donemde
giinliik yasami sekillendirmesi, "sanatsal agidan" giinliik yasami
omekleyen postsanatin sanatsal bir olgu degil, anominin bir belir-
tisi oldugunu gosterir. (Ziippe Manet kendisini kitlelerden uzaklas-
tirmak istemigtir, ama kitleler onu biiyiiler, bu nedenle de onlar
toplu olarak, kalabaliklar i¢inde betimler. Aym sey burjuva veya
aristokrat degil, halktan biri olan Courbet i¢in de gecerlidir. Arala-
rindaki sinifsal ve davranigsal farklara ragmen, ikisi de kitle toplu-
munu belli belirsiz de olsa bicimlendiren kisa omiirliiliigii yansit-
miglardir. Ama Manet, daha "iist diizey"e ge¢cmistir: Onun firca
darbeleri modem kisa Omiirliiliigiin sanat1 da etkiledigini gosterir.
Kisa omiirliiliik kendiligindenligin arkasina gizlenir, ne var ki ken-
diligindenlik de kisa omiirliidiir.)

André Haynal'in yazdig gibi,

¢agdas topluma ickin olan gerilim, 6ncelikle artan degisim hizina ve bizi
cevreleyen seylerde ve gostergesel gevremizdeki istikrar kaybina baglhidir.
[Alvin] Toffler siireksizlik olgusu i¢in, yani postsanayi toplumundaki ugu-
cu, gegici ve kisa omiirlii durumlarin dogasini anlatmak igin "kisa dmiir-
lilliik" terimini kullaniyordu. Bu durum géz 6niine alindiginda bireylerin
olaylan onceden tahmin etmeleri, eylemlerinin sonuglarini, 6zellikle de
onlara atfedilecek degeri, 6teki insanlarin ve kurumlarin tepkilerini 6nce-
den gormeleri giderek daha da zorlagmaktadur.!¢4
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Bu nedenle "¢agdas toplumun temel niteliklerinden biri, bire-
yin giderek artmakta olan yalitilmigligi"165 ve anominin tipik 6zel-
ligi olan normsuzluktur — yani bireyin davraniglarina rehberlik
ederek onun kendi davraniglarini yargilamasini, yagsamda anlam ve
deger bulmasini, kendi degerine karar vererek kendine anlam kat-
masini saglayan "siiperego” normlarinin yoklugudur. Istikrarls, ik-
na edici normlar. ve anlamli degerler yerine, kisa 6miirlii bir birey-
sellik tasidigi icin bireylere cazip gelen —aralarinda sanata iligkin
olanlarinin da bulundugu— ¢esitli kisa 6miirlii norm ve degerlerin
yabani otlar gibi bitmesi s6z konusudur. Kisa omiirliiliik —hem sa-
natta hem de sanatin bir pargasi oldugu toplumsal yasamda—
normsuz anomik toplumda var olan derin belirsizligin dogrudan
sonucudur.

Anomi sanata da bulagmistir, sanati 6yle kisa Omiirlii hale ge-
tirmigtir ki artik sonsuzmus gibi davranmasi bile imkansizlagmig-
tir. Sanatin kendi kendini tartmasini saglayan norm sonsuzluk de-
gildir artik. Modern sanatta kisa 6miirlii akimlarin yerini ¢abucak
kisa omiirlii bagka akimlarin almasi ve postmodern postsanatta ki-
sa Omiirlii sanatgilarin yerini kisa omiirlii bagka sanatgilarin alma-
s1 ¢ok sey ifade ediyor — modadan bile daha nefes kesici bir se-
zonsal siklikla gerceklesir tiim bunlar, boylece kisa bir sezonda de-
gerli, anlamli ve "normal” olan bir sey, bir sonraki kisa sezonda de-
gersiz, anlamsiz ve "anormal” hale gelir (bu arada sezonlar da git-
tikce kisalmaktadir). Postsanat ¢abuk etki birakmalidur, ¢iinkii 6n-
ceki sanatlara kiyasla bunun i¢in daha az zaman vardir ve 6nceki
sanatlardan daha kisa omiirliidiir. Bu nedenle kitlelerin hemen an-
layabilecegi sekilde olmalidir. Biiyiik bir hevesle sunuldugu kitle
kiiltiirii tarafindan biiyiik bir hevesle kabul edilen postsanat ¢abu-
cak yalitilmig bireyselligin modaya uygun amblemi haline gelir.
Kisa Omiirlii bireyselligin, daha dogrusu o an i¢in moda olan post-
sanatla kendini 6zdeslestirdigi olgiide var olan bir bireyselligin,
postsanat kadar sahte olan bireyselligin kisa omiirlii simgesidir.

Bu nedenle postsanat, insanlar1 kisa omiirliilige dayali ¢agdas
topluma yikici bir bi¢gimde "bagimli” —bagimlilik yaratacak dere-
cede bagli— tutar. Ne var ki kisa omiirliiliigiin verdigi heyecan —
ayrica kisa Omiirlii olanin, sonsuz olandan daha heyecan verici ol-
masi beklenir, tipki ¢agdas olanin, tarihsel olandan, anormal olanin
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da normal olandan daha heyecan verici olmasinin beklendigi gi-
bi— kisa omiirliiliige dayali, hizl1 bir devridaim toplumunda degis-
mez bir bi¢cimde var olan bosunalik duygusunu i¢inde saklar. Sii-
rekli degisen normlara ne kadar istesek de yetismemiz imkansiz-
dir; bu nedenle insanlar dogru —hatta giincel— normlarin neler ol-
dugunu bilmek konusunda umutsuzdurlar. Istikrarsiz modern top-
lumda ve ozellikle de istikrarsiz postmodern toplumda, duragan
degerler, devamliligini koruyan anlamlar ve zor elde edilmis bir
derin amag anlayis1 neredeyse imkansiz gibi goriinmektedir, ¢linkii
higbir sey kisinin i¢sel yagsaminda dnemli bir etki birakmaz. Deger-
lerin ¢ogulculugunun, anlamlarin ¢oklugunun, giinliikk amaglarin
cesitliliginin yiiceltilmesi ve kitle kiiltiiriiniin i¢sel yasami kendi is-
tedigi sekilde yonetmesi her seyin iizerini orter. Kisinin i¢sel yasa-
mi1 da kisa Omiirlii normlara uymalidir; o da diger her sey gibi kisa
omiirlii goriinmektedir.

Emile Durkheim'a gore anomik intihar, ortak inang standartlari-
nin ve toplumu birlestiren normlarin ¢ékmesinin olasi sonuglarin-
dan biriydi. Ne var ki ¢okiisiin kabul edilmesi ve bu durumdan ya-
rarlanilmasi intihar etmek gibi bir seydir. Duchamp ile Warhol'un
umursamazliklari tam da buydu. Daha 6nce de belirttigimiz gibi,
Manet'nin ziippeliginde de ayn sey gizliydi. Duchamp ve Warhol,
ziippe sanatg1 gelenegini yirminci yiizyila tagidilar; Duchamp ente-
lektiiel bir ziippeydi, Warhol'sa popiilist bir ziippe. Onlarin umursa-
mazlig1 aslinda sanattaki ¢okiisiin ve deger ve standartlarin birbiri-
ne karistirilmasinin, anlam kaybinin ve manevi boslugun bir belir-
tisi ve bir tiir depresyondur. Gerg¢ekten de umursamazlik, depresyo-
nun ters yiiz edilmis halidir, yani benligin yasadig1 depresyonun,
hayal kiriklig1 yaratan ve depresyona sebep olan diinyaya gerisin
geri piskiirtiilmesidir. Umursamazlik, katilagmig bir duyarsizliktir;
Duchamp ve Warhol'un umursamazliklariysa, diinyanin duyarsizli-
gin1 diinyaya geri vermektir; bu siirecte de kendilerini diinyanin du-
yarsizligina kars1 katilagtirmiglardir. Eger duyarsizlik yasamin kay-
naklarini zehirliyorsa, o zaman onlarin umursamazliklari da sana-
tin kaynaklarini zehirlemektedir. Duchamp ve Warhol'un umursa-
mazliklari, anomik, intihara yatkin sanatin zayif noktasidir; tipki
kitlelerin umursamazliginin anomik, intihara yatkin toplumun za-
yif noktasi olmasi gibi. Bu toplumun yasamin degerli, heyecan ve-
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rici ve anlamli oldugunu ve bunaltici giinliik iglerden ibaret olma-
digin1 hissedebilmesi i¢in kisa omiirlii eglendirici seylere ihtiyaci
var — bunlarin i¢ine Duchamp'in hazir-nesneleri ve Warhol'un ¢iz-
digi iinliiler de giriyor. Kitle toplumunun giindelik yasam versiyo-
nunu kabul etmekle birey, birkag kisa 6miirlii "sanatsal” anda heye-
can verici goriindii diye ne kadar kendi 6zel yasaminin farkl1 oldu-
gunu hissederse hissetsin, bilingsiz olarak yasama karsi umursa-
mazlig1 da kabul etmis oluyor.

Richard Huelsenbeck 1957 yilinda kaleme aldig: bir yazisinda
su gozlemi yapiyordu: "Dadaistlerin sanatin 6ldiigiine dair iddiala-
rinda dogruluk pay: yok degil."166 1963 yilindaysa yapisalci hey-
keltirag David Rabinowitch "sanatin artik var olmadigim” ifade
ediyordu, ¢iinkii sanat "kuru" bir hale gelmisti — bunu soylerken
Minimalist nesneleri diigiiniiyordu, ama o zamanlar ragbet géren
bir bagka sey olan pop imgeleri de kastediyor olabilirdi; ger¢i ken-
disi de hazir-nesnelerin kuru kuru sergilenmesini kabul edip biiyiik
bir maharetle bu tarz eserler yapmis, boylece sanatin yagamaya de-
vam edebilecegi, salt kuru hazir-nesnelerin yaninda sanatsal olan-
larin da varliklarini siirdiirebileceklerini ima etmisti.!6? Rabino-
witch'in soyledigi gibi, kuru bir ifade, anlama yo6nelik bir umursa-
mazlik ve onu sorgulama bi¢imidir, hatta anlami iptal etme ve so-
nunda da inkar etme bi¢imidir. Kuru ifade, en azindan anlam iizeri-
ne diisiinmeyi reddeder ve belirli bir seyin yalnizca maddi (ve top-
lumsal) yiizey degeri tagidigini ima eder. Huelsenbeck'in sdyledigi
gibi —1939 y1linda yazilmis olan "Avangard ve Ki¢"de Greenberg'
in de soyledigi gibi— kitle insanlar (sanat da dahil) seyler iizerine
diisiinmek yerine onlar1 kuru bir bigimde, olduklar1 gibi anlama
egilimindedir. Greenberg ve Huelsenbeck'e gore, sanatin 6liimiin-
den kitle insaninin dar goriigliiliigii —anlamin beklenmedik kaygan
yonlerini inkdr eden, Keats'in "olumsuz yeterlilik" kavrami ile
isaret ettigi o karmasik anlama kapali zihin— sorumludur.

Greenberg'e gore sanatin 6liimiiniin nedeni kitle insaninin, sa-
nat1 giinliik yasamin kuru bir par¢asindan 6te bir sey olarak gore-
memesidir — kolay asilacak bir uzaklikta oldugunu diisiinmesidir,
¢iinkii bu bakis agis1 sanat1 sanat olarak anlamsiz hale getirir. Iste
bu nedenle kitle insanlar giinliik yasamdan ¢atu% anlagilacak bir
parca sunan kigi tercih etmektedir. Kitle insanlarinin sanata yakla-
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simin1 yirmili yillarda yasanan bir olay komik bir bigcimde —yok-
sa trajikomik bir bigimde mi demeli?— gosterir. Bir giimriik go-
revlisi Brancusi'nin kusunu, bir parga parlatilmig metalden 6te bir
sey olarak goremez. Bu nedenle, sanat nesneleri giimriik vergisin-
den muaf olduklar1 halde Brancusi'nin bu eseri giimriik vergisine
tabi tutulur. Gorevli kustaki sanati goremez ve bunun sanat oldu-
guna inanmay1 da reddeder. Ona aptal ve cahil demek ya da isinin
Otesini goremeyen biri olarak nitelendirmek, bir noktay1 géz ardi
etmek demektir: Adam bu nesneyi ancak goriindiigii bigimde de-
gerlendirebilmektedir. Brancusi'nin heykeli sanat olarak bir anla-
ma sahip degildi. Avangard sanat1 ilk kez goren birgok kisi gibi o
da bu eseri sanat olarak algilayamadi. Bu sorun tipki performans
sanatinda oldugu gibi avangard sanatta da varhigini hala siirdiir-
mektedir, 6zellikle imgelemsel doniigiim ile giinlilk yagam arasin-
daki gerilim devam ettikce de siirecektir.

Huelsenbeck'e gore, sanatin 6liimii sanatin kitle toplumunda
siirekli olarak eglenceyle karigtirilmasiyla ilgilidir. Kitle insaninin
sanat1 notrlestirmesinin bir bagka yoludur bu. Sanattan zevk alma-
st i¢in onu siradanlagtirmasi gerekir. Kitle insaninin bu durumu,
ayni zamanda sanatsiz yagamanin miimkiin oldugunu da gosterir.
Huelsenbeck'in ironik bir bigimde yazdig gibi: "Kitle insani, nite-
likle en kiigiik bir temas halinde olmadan, miikemmel bir yagam
stiriilebilecegini, hatta atalarimizdan daha da uzun bir yasam siirii-
lecegini kanitlamaktadir."168 Sanatgilarin gorevi, "yaratic niteligin
yasamin ouemli bir pargasi oldugunu kanitlamaktir.” Kitle toplumu
"din olmadan yapabildigi gibi sanat olmadan da yapabilir, hem de
aksini ileri siiren tiim iddialara, daha dogrusu insanligin sanatgilar
olmadan varligini siirdiiremeyecegine dair iddiaya ragmen." "Mo-
demn sanat¢inin ¢ektigi aci, yaptigi devrimin giiniimiizdeki kitle ya-
samina entegre edilmesinden kaynaklanir,” derken ne yazik ki Hu-
elsenbeck ¢ok haklidir.'® Sanat, giinlilk yasama biraz tat katan bir
eglence haline gelmistir. "Amerikan toplumu gibi son derece sana-
yilesmis ve kurallara uyumun insanligin saglam bir arzusu olarak
yiiceltildigi bir toplumda, soyut sanat duygusal agidan tehdit altin-
da olanlar i¢in mesleki bir terapi haline gelmigtir. Genel rahatlama
programinin bir pargasidir. 'Sanatla rahatlayin' ifadesi, s6zgelimi.
'Bisiklete binerek rahatlayin' ifadesi kadar ciddiye alinmaktadir.”
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Bu nedenle "yeni bir bi¢ime yonelik gii¢lii bir arzu ile yeni bir duy-
gu bi¢imi i¢in bir talep” igeren ve "insanlan simgeleri kullanarak
esitlemecilige [yani kitle toplumuna] sirtlarin1 donmeleri konusun-
da uyararak doniigtiirmek isteyen" soyut sanat, reddettigi maddi-
yatgi kitle toplumu tarafindan asimile edilmigtir. Bu asimilasyonun
gerceklesmesi, sanatin anlagildig1 anlamina gelmez. Kiigiik bir eg-
lence, daha dogrusu yeni bir dinlenme yolu haline gelmis, kitle in-
sanina giinliik yagamin sikintisindan bir siireligine kurtulmasini
saglayacak bir rahatlama araci sunmustur, boylece insan, kendisi-
ne vekil tayin etmek yoluyla yaratictymig gibi davranabilir.

Huelsenbeck'in soyledigi gibi, sorulmasi gereken soru "bir za-
manlar nitelik adi1 verilen seyin" hala talep edilip edilmedigidir.
Ona gore, talep edilmiyor ya da bir zamanlar nitelik ad1 verilen ve
sanat ve yaraticilik olarak anlagilan seylerin 6zellikleri kokten de-
gisti, bu nedenle bir zamanlar onlara inanan insanlar i¢in artik an-
lagilabilir —hatta fark edilebilir— olmaktan ¢iktilar. "Kitle uygar-
liginda sanat ve dinin zayiflatilmas: ve degistirilmesi, kopyalar
gerekli birer sey olarak goérme ¢ilginiiginin desteklenmesi 6yle bir
diizeye ulagabilir ki, bir zamanlar nitelik denen sey artik talep edil-
mez hale gelir." Huelsenbeck'e gore, "Dada bir ¢esit alarm ya da
uyan ¢ighgiydi. Bu ¢iglik, 'Sanat yavag yavas oliiyor, sanatgi da ige
yaramadigini hissederek aci ¢ekiyor,' diyordu." Modemn sanatgilar
"sanat, degistirilen diinyanin her neresinde yok edildiyse orada sa-
nat1 yeniden ortaya ¢ikarmak istiyorlar” — o diinyada insanlar kit-
lelerin bir pargasi oldular, bireyselliklerini ve onunla birlikte de
varliklarinin bir 6nemi oldugu duygusunu yitirdiler. Sanatgilar ba-
saril1 m1 oldu, yoksa sanat geri doniisii olmayan bir bigimde tama-
men 6ldii mii? Huelsenbeck, "Gergek bir Dadaistin yorumlarimdan
sonra benim durusumu tersine ¢evirmesi gerekir," diyor ve soyle
devam ediyor: "Dogal olarak sanat 6lmedi, ama korkung bir heves-
le kendi kendini yikima kaptiran bir ¢agda, ilkelerinin agikliga ka-
vusturulmasi igin yeni bir ¢abaya ihtiyaci var."

Huelsenbeck'in arzuladig: agikliga kavusturma iginin onun bu
satirlar1 yazmasinin iistiinden gegen yanim yiizyillda gergeklesip
gerceklesmedigi agik degil. Diinya "hidrojen bombalarinin patlayi-
stm" "iyimserlik"le karsiladig1 zamankinden daha az yikic ya da
daha az aptal bir yer gibi de goriinmiiyor. Huelsenbeck'in tahmin
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ettigi gibi, kitle katliamlarin: bugiin televizyondan izliyoruz. Du-
vara yazilan bir yazi gibi, televizyon siirekli olarak kisa zaman
sonra yasayacagimiz felaketi animsatiyor, uygarligimizin 6liimiine
iligkin gelismeler hakkinda giincel bilgilere kavugsmamizi sagliyor.
Modemn sanatin ilkelerini agikliga kavusturup aym zamanda da
giincelligini korumasinin tek yolu, resmen Dadaist anti-sanatla
baslayan kendi kendini yok etme isini tamamlamasi olabilir. Post-
sanat anti-sanatin baglattig: isi bitirmig goriiniiyor, bu da modem
sanatin tiim siire¢ boyunca Dadaist bir maskaraliktan —kendine ve
diinyaya kars1 ironik tutumunun gosterdigi gibi, kendi kendini yi-
kima yonelik bir dramdan— ibaret olmus olabilecegine isaret edi-
yor, tipkt modern diinyanin bugiinkii hali gibi.
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ATOLYEYi TERK EDIP
YENIDEN YAPILANDIRMAK

Postmodem c¢aga iligkin... teorimde, medya diinyasinda yagayan
insanlara iligkin bir resim sunan, bizlerin medyay1 izlemekten ¢ok,
medyanin i¢inde oldugumuzu gosteren ilk kisi Jay'di.

MICHAEL WOLFF, "Son Reklamc1"170

Durham NC: Hepinizin tek baglarina kiiltiiriimiizii bozan bu "sa-
natgilara” ilgi gosterdiginize inanamiyorum.

N'Gai Croal: Bu sanatgilar tek baglarina higbir seyi bozmuyor-
lar. Popiiler eglence ilyada'dan Sopranolar'a kadar her zaman cin-
sellik ve siddetle i¢ ice oldu. Sorun su: Eglence-sanayi kompleksi,
yeterli alternatif sunuyor mu? O alternatifleri miimkiin olan en iyi
sekilde sunuyorlar m1? Cevap, hayir.

N'GAI CROAL, "Hip Hop'un Ruhu igin Savag"!"!

...Amerikan kiiltiirii, kitle zevkinin en yeni arzularim —kayak, ya-
nigma programlari, Irlanda dansi!— mesrulagtirmaya dylesine ha-
zir ki, daha sessiz bir ilgi isteyen sanati ezme tehlikesini tagiyor
siirekli olarak. Amerikan pop kiiltiiriiniin korkung derecede etkili
mekanizmasy, ilgimizi siirekli olarak giiriiltiilii, canl1 ve gosterigli
seylere yoneltiyor.

RICHARD LACAYO, "Amerika'min En Iyi Sanatgilan ve
Eglendiricileri"!72

Bir saheserin goriintiisii, iradenize karg1 sizi durdurur, son derece
giiclii bir biiyiiden bagka higbir seyin sizi ¢gekemeyecegi derin bir
diisiinceye dalmaniza neden olur.

EUGENE DELACROIX, Journal, 23 Eyliil 1854173
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GUNUMUZDE saheserler yapilmakta midir? Paranin, medyanin ve
popiiler eglencenin Kkiiltiirii belirledigi bir ortamda "saheser” soz-
ciigi bir anlam ifade eder mi? Giindelik postsanat happening'leri
kiiltiirel saheserler olarak adlandirlabilir mi? ideolojik bir postsa-
nat eseri, estetik bir saheser olabilir mi? Yoksa estetik bir ideolojik
saheser kavrami, estetik beceri ile ideolojik iletigim birbiriyle ki-
yaslanamayacak seyler olduklar i¢in kendi i¢inde geligkili midir?
Postsanat, sanki postsaheser ve postmodern anlamina geliyor —
LeWitt'in "giizel icra" ve "yetenek"i reddetmesi ¢ok sey ifade edi-
yor (postsanatgilarin bir malzemeyi, araciy1 ustalikla kullanmanin
ne anlama geldigi konusunda higbir fikirleri yok). "Kiiltiir” genel
olarak belirli bir toplumdaki her tiir inanci, davranigi, degeri ve
nesneyi igine alan ve onu temsil eden bir terim olmak diginda bir
sey ifade ediyor mu? Eger bir toplumdaki her sey o toplumun kiil-
tiiriinilin bir pargasiysa, toplum ve kiiltiir sdzciikleri birbirinin yeri-
ne kullanilabilir, zaten maddi kiiltiir ve gorsel kiiltiir anlayiglarinin
da gosterdigi sey budur, Oyleyse kiiltiirin bundan bdyle 6zel bir
onemi yoktur. Essiz bigimde kiiltiirel olan higbir nesne yoktur.
Burada "belirlemek"” sozciigii 6ne ¢ikiyor: Para, medya ve po-
piiler eglence artik kiiltiirel etkinliklerin finansmanini saglayip bi-
zi kiiltiir konusunda bilgilendirmekle kalmiyor, kiiltiirel degerleri
bigimlendiriyor, hatta yaratiyor. Bizim toplumumuzda onlar ne
derse "kiiltiir" o oluyor. Cagdas kiiltiir, kitle zevkini tatmin etmeli,
yani bi¢imi ¢ok karmasik olmamali, anlami seffaf olmali. Birey ol-
mamiza yardim etmek yerine, bizi kalabaliklar iginde bir araya ge-
tirmeli, giinkii birey olmak bizi birbirimize yabancilastirabilir. Iste
bu nedenle, kitle begenisi ve onu besleyen para, medya ve eglen-
ce, kiiltiir iizerinde entropik bir etkiye sahiptir. Kitle begenisi, ka-
labaligin homojenligini —Kkitleler i¢inde varligin siirdiiren aynilik
egilimini— heyecan verici bir seymig gibi gostererek yansittiklari
icin igsel olarak entropik olan gosterilere yonelir. Gosteri, homo-
jenligin oldiiriicii degil, canlandinci bir sey oldugu yanilsamasini
yaratir. Gergekten de gosteri, Robert Wilson'in avangard gosterile-
rinin ve Busby Berkeley'in popiiler gosterilerinin ortaya ¢ikardigi
gibi, homojenlesmis bir heyecan ya da heyecan verici bir homojen-
liktir. Kisacasi gosteri, insan1 bireysellikten uzaklastiran diizenlili-
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gin bireysellestirici olarak gosterildigi, yasamsal itkiselligin ise
notrlestirilerek yasamdan uzaklastiran diizenlilik haline getirildigi
bir toplumsal alandir. Insanlar eglence ile yasama dondiiriiliir, oy-
saki soz konusu eglence, bildigimiz giinliik yasamin heyecan veri-
ci bir kilifa sokulmusg halidir. Eglence bir bakima, kalabaliga ait ol-
may1 erdem haline getirir. Bir bagka deyisle, gosteri, insan ancak
kalabaligin bir pargasi oldugunda 6zgiirlesiyormus —o6zgiir diisii-
nen, Ozgiir ruhlu, tam olarak canli bir birey haline geliyormus—
yanilsamasini yaratmaktadir. Gosteri, modern yasamin —daha
dogrusu, gercek modern ideolojinin— biiyiik yalanidir ve eglence
bu yalani iletmenin ve yasatmanin yoludur.

Modern dénemde kiiltiir, belirli bir kesime ait olarak kendini sa-
vunma ve yenileme girisiminde bulunmugstur. Bu girisim, avangard
inig ¢ikiglarla gerceklestirilmigtir; avangard bir kahin olmak de-
mek, kimi zaman diisiinsel ve digavurumsal olarak kizginlikla tep-
ki vermek anlamina gelmistir. Avangard sanat, onaylanmak i¢in yii-
ziinii mutlu bir azinliga —sinirh bir hayran ¢evresine— gevirir. Bu
kitle onun sirlarini paylasan ve kalabaliklardan gizleyen 6zel egi-
timli kisilerden olusur. Avangard kiiltiiriin gizemi —kutsal ¢ekirde-
gi— kalabaliklara acildiginda yok olacaktir. Avangard kiiltiir, kala-
baliklarin asla anlayamayacag gizemli derinliklere erisme ayrica-
ligina sahiptir. Avangard kahin, bilin¢diginin esasini kavramigtir,
boylece bilingdisindan belki de yalnizca sanat yaparken belirli bir
oranda bagimsizlagir — bir 6zerklik duygusuna ulagir. Avangard
sanatin 6zerk oldugu soylenir. Bense avangard sanatin, avangard
sanat¢inin yasami da dahil olmak iizere yasamda nadir bulunan bir
ozerkligi icinde barindirdigini —ya da kisa bir siire i¢in bunun en
iyi omegini olusturdugunu— sdylemeyi tercih ederim. Kalabalik-
lar iginde insan, bilingdisinin bilingsiz kuklasidir. Yagamimizin ip-
leri, biz farkinda olmasak da, bilin¢disinin buyruklan tarafindan
cekilir. Avangard kiiltiir, iplerin orada oldugunu bilmemizi ve on-
lardan birkagini kesmemizi, boylece tuhaf bir bigcimde de olsa tek
basimiza yiiriiyebilmemizi saglar. Ne var ki, her seyin popiilerlik
ve ticaret gibi goriindiigii —topluma ait olmanin ve basarinin temel
degerler olarak goriildiigii— postmodern donemde avangard kiiltiir
tamamen toplumun geneline yonelmistir. Estetik sahicilik aracili-
giyla varolussal sahiciligin elde edilmesi —Pater'in soziinii ettigi
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gibi, konu ile bigimin tamamen i¢ ice ge¢gmesinin gercek anlamda
canli bir benlikteki diisiince ve duygu birlikteligini simgeledigi yer
olan estetik deneyim araciligiyla, kisinin kendini gercek ve Oziine
bagli hissetmesi— artik s6z konusu degildir. Avangard kiiltiir, para,
medya ve popiiler eglencenin kusatmasini hos karsilar -—onlarin
yOnetimini onaylar— ciinkii onlara direnecek yaratici iradesini yi-
tirmistir. (Belirli bir kesime yonelen avangard kiiltiiriin bakig agi-
sindan bakildiginda, toplumun geneline yonelik olan avangard kiil-
tiir, kendi kendiyle ¢elisir. Bu ikisi arasindaki fark, baglangic done-
mindeki avangard sanatla, son donemlerdeki avangard sanat ara-
sindaki farktir, yani kiiltiir ve yasama yonelik taze bir bakis agisi
sunan Ozgiin bir avangard kiiltiir ile yagami ideoloji haline getirip
degerini azaltarak avangard ge¢misin giderek azalmakta olan ser-
mayesiyle gecinen giiriimii§ bir avangard kiiltiir arasindaki fark. Bir
zamanlar tutkulu olan sey, simdi artik serinkanli hale gelmistir.)
Giinlimiizde hala saheserler yapilmakta, boylece sanatin eglen-
dirici postsanat i¢inde girdigi ¢ikmazin Gtesine gecilmektedir. Es-
tetik saheserler yaratma olasilig1 anti-estetik, anti-imgelem, anti-
bilin¢digi tarafindan yok edilmig gibi goriinse de, ham olan top-
lumsal ve fiziksel malzemenin bilingdisinin yardimiyla imgelem-
sel saflagtirma yoluyla estetik agidan agkin sanata doniistiiriilebile-
cegine inanan sanatgilar hala vardir. Onlar, avangard sanat bigim-
lerini postmodem bir bakis agisiyla tarihsel ve eski moda olarak
gostermeye ¢alisan postsanata karsi direnen kisilerdir. Resimde ha-
1a saheserler iiretilmektedir: Ozellikle Alman Yeni-Disavurumcu
resimleri, bilingdigina (Baselitz'in soyledigi gibi "kaos"a) ilk Al-
man Digavurumcu resimlerinden daha ¢ok sey bor¢ludurlar. Bun-
larin yaninda, soyut ve realist resimler de vardir: omegin Sean
Scully ve Richard Estes'in eserleri. Delacroix'nin ifadesiyle, onla-
rin "sessiz biiyiileri, hep ayni kuvvetle isler ve gozlerinizi onlara
her cevirisinizde biiyiileri artiyor gibi goriiniir."!# Insan bu tiir sa-
heserlere baktiginda "kendini daha once i¢inde buldugu ortamdan
tamamen farkli bir diigiince ortaminda hisseder."1”s "QOyle gizemli
ve derin bir duyumsama yaratirlar ki bi¢imler sanki hiyeroglif gi-
bidir."!76 Estetik saheserler diyalektiktir: "Daha biiyiik etki yarat-
tiklar i¢in insan kalbine daha yakindirlar." "Digsal doga" ile igsel
dogayi, yani sonlu olanla sonsuzu ruhun sirf duyulara hitap eden
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nesnelerde buldugu ve onu icten ice harekete gegiren seye ustalik-
I1 bir bi¢cimde baglarlar."!7? Duyarl fotograf saheserleri de vardir;
fotograf resme gore toplumun geneline daha ¢ok yonelir, resimse
ne kadar yogun ve ince olursa olsun ressamin duyarli dokunusu ne-
deniyle daha ¢ok belirli bir kesime yoneliktir.

Bir sanat¢inin eserini iirettigi atdlye olmadan "saheser"in higbir
anlami yoktur. Sanatgi, atdlyeden ve atolyenin diisiincelerle dolu
yalnizlik ve sessizliginden ayrilarak, insanin kendi diisiincelerini
bile duyamadig giiriiltiilii sokaga ¢iktigindan bu yana atdlyenin
kaderi ne oldu? Sokaktaki giinliik olaylar, yaratic1 edimlermis gibi
goriinmeye bagladiginda ve sanat yaratmak i¢in 6zel bir mekanaih-
tiya¢ olmadigina isaret ettiginde atolyeye ne oldu? Atdlyenin sim-
geledigi hayal giiciine dayal yaraticiliga, sokagin sans eseri ortaya
¢ikan yaraticilifi el koydu. Manet'nin resmettigi kahve goriintiile-
rinden de anlagilacag: gibi, modern atdlye bir bakima sokagin bir
uzantisiydi. Manet'nin Olympia'si, hizmetginin akla getirdigi iizere,
yiiksek siniftan goriinmesine ragmen (?) bir fahisedir. Sanatgi ziip-
pe haline geldiginde —Manet ilk ziippelerdendir— sokak yasami-
ni1, sokaktan gegen kalabalig1 uzaktan gozlemleyen bir kisi haline
doniisiir. Ne var ki, digsarida goriinmesine ragmen, daha ziyade ka-
tilimci bir gozlemcidir; bu durumu Courbet'nin Ressamin Atélyesi:
Bir Ressam Olarak Yedi Yillik Yagamimi Ozetleyen Gergek Bir Ale-
gori (1854-55) adli eseri de agik¢a gostermektedir. Courbet'nin so-
kaga ¢ikmasi gerekmiyordu, kalabalik zaten ona geliyordu, insan-
lar resmedilme —gozlemlenerek Sliimsiizlesme— sansini elde et-
mek icin sabirla atdlyede bekliyorlardi. Sokak, yasamin biitiiniiy-
dii, Courbet de onu tiim ham gergekligiyle kucakliyordu. Cour-
bet'nin resimlerinde ilham perisi de bulunuyor, Courbet'nin hemen
arkasinda onun resim yapmasini izliyordu, ama o da kalabaliktan
secilmig bir bagka modeldi, sanat¢inin hayal giiciinii yansitmasi
icin tipki Olympia gibi ¢iplak olarak ¢izilmisti.

Sonugta atdlyede yalnizca ressam ve model kaldi, salt yaratici-
lik adina kalabalik uzaklagtirilmisti. Picasso sanatg¢inin modeliyle
yalniz oldugu birgok sahne ¢izer. Atdlye, hayali, kutsal bir alan ha-
line gelmis, diinyadan kagilarak siginilan tamamen sanata adanmig
bir yere doniigmiistiir. Model ise her ne kadar siradan goriinse de
gizemli bir varlik haline gelerek yaraticilifin gizemini ima eder ha-
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34. Gustave Courbet, Ressamin Atdlyesi: Bir Ressam Olarak Yedi Yillik Yagami-
mi Ozetleyen Gergek Bir Alegori, 1854-55. Tuval Gzerine yagliboya, 360,68 x
599,52 cm. Réunion des Musées Nationaux/Art Resource, NY. Musée de Orsay,
Paris, Fransa.

le gelmistir. Model, sanat¢inin bilingdiginin yansimasina doniis-
miis, bilingdiginin miimkiin kildig1 yaraticilik haline gelmistir. Ger-
cekten de model, arzu edilir —ya da en azindan ilging— bir sey
oluverir, ¢iinkii sanatginin yaratici olma arzusunu iginde tasir. Sa-
nat¢1 modelin goriiniisiine odaklanir, kendisini onun goriiniigiine
katar, ¢iinkii bu goriintii onun yaraticilhigini harekete gecirir. Bal-
zac'in Mechul Saheser adli eserine Picasso'nun 1927'de yaptigi il-
liistrasyon icin de ayni sey s6z konusudur. Isine yogunlasan sanat-
¢1, siradan modeli —model 6rgii ormektedir— gizemli bir sahesere
doniistiirerek yaraticiligin mucizelerini gostermektedir. Model sira-
dan goriinebilir ama onda mutlaka olaganiistii bir seyler vardir,
¢linkii sanatgiya yaratma cesareti vererek etkileyici bir basari elde
etmesi i¢in ilham kaynagi olmustur. Modelin siradanlig sanatginin
yaraticihgini keskinlestirdigi bir bilegi tag1 olmus olabilir, ama bu-
nu yapmasi bile onun —en siradan insanin bile— siradanliktan
uzak oldugunu gostermistir. Modem atolye belki de baska higbir
yerde, Braque'in ge¢ donem Atdlye resimlerinde oldugu kadar yiice
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bir yaratic1 alan degildir. Onun atdlyesi Courbet'ninkinden ¢ok
farklidir. Kamu alaninin uzantisi olan bir yer tamamen kapali 6zel
bir alana doniigmiistiir. Kimsenin igeri girmesine izin verilmez.
Higbir modelin ortamin huzurunu kagirmasina izin verilmez. Yara-
tic1 edim, ilham perisine bagh degildir. Sanat¢inin ruhunu kamgila-
masl igin dig dogaya artik ihtiya¢ duyulmaz. Ortama egemen olan
beyaz kusun —saflagtirilmig ruhun geleneksel simgesi— simgele-
digi i¢sel zorunluluktur 6nemli olan.

Braque'in kutsal atolyesi —daha dogrusu hortus conclusus'u,
yani estetik cenneti— sanatgilar ilham almak i¢in sokaga yoneldik-
lerinde kaybolmustur; bu yonelis sanat yapmak icin hicbir igsel
diirtii ya da neden olmadigim onaylar gibidir. (Zaten postmodem
sanatcinin temel sorunu da budur.) Bruce Nauman'in 2001 tarihli
Atélyenin Haritasim Cikarmak 11 adl1 videosu sonucu gosterir:
Atolye, atiklarla dolu bog bir alan haline gelmistir. Amheim'in s6z-
lerini hatulayacak olursak, Nauman'in 1ssiz atolyesi, ¢okiigiin ve
kisirhigin diiriist bir ifadesidir. Atolye, yaraticilik alan1 olmaktan
cikmis, entroni tamamen bagarili olmustur. Atélye, ¢oplerle kirle-
tilmig bir postsanatsal sokak, yani nihai entropik happening haline
gelmigtir. Nauman yasamdan yoksun bu alani zekice bir perfor-
mansa —bir nevi usandirici, gosterig meraklis1 performansa— do-
niigtiiriir. S6z konusu video, dev ekranlara yansitilarak izleyiciyi
uzamsal olarak ve saatler siiren gegici bir siire i¢in sarip sarmalar.
Ayn1 zamanda izleyiciye firgalar ve sandalye verilir, boylece izle-
yici hem atolye alaninda hem de galeri alaninda performansi ger-
ceklestiren kisi olur. Galerinin bosluguyla etkisi artan atdlyenin
boslugu postmodem bir performans alanina doniigiir. Bu sahte bir
yaratici ortamdir — sanat¢inin yaptigi herhangi bir seyle degil,
dogrudan izleyicinin hareketiyle "yaratic1" hale gelen bir ortamdir.
Sanatginin tek yaptig1 bu ortami hazirlamak, izleyiciyi ¢opliige do-
niigen atolyeye yerlestirmektir.

Nauman'in videosunun ironik, nihilist amacini anladiktan son-
ra neden bu gosterinin bir parcasi olalim ki — neden biitiin vide-
oyu bagtan sona izleyerek vakit kaybedelim? Bu amaca ulasmak
hi¢ de zor degil. Videonun 6ziine monoton bir bosunalik duygusu
hékim (bu yoniiyle Warhol'un, iginde birgok tekrar bulunan ilk
filmlerine benziyor). Atolye beyhude bir sanatgi igin beyhude bir
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35. Bruce Nauman, Atélyenin Haritasini Cikarmak | (Biiyik Sans John Cage),
2001. Dia Center for the Arts, 545 West 224 Street, New York'taki enstalasyon-
dan. 10 Ocak 2002 - 27 Temmuz 2002. ® 2004 Bruce Nauman/Artists Rights So-
ciety {ARS), New York.

yer olmustur. Her tiir yaraticilik tamamen izleyiciye dayanir — bu
diisiince, izleyicinin kisisel olarak ham halde olan sanati diisiinsel
ve toplumsal agidan incelmis sanat haline doniistiirdiigiinii savu-
nan Duchamp'tan ¢ikmigtir. Nauman'in ham atolye alani, biiyiik
olasilikla Duchamp'in ham durumdaki sanatidir. Ama Duchamp'in
standartlarina gore bile, atdlyenin ham durumda oldugu sdylene-
mez, ¢linkii Nauman at6lyeye kendinden higbir sey katmamugtir;
duygusal olarak degil, fiziksel olarak hamdir ki Duchamp bile sa-
nat¢inin esere kendisinden bir seyler katmak zorunda oldugunu dii-
stiniiyordu. (Postmodern sanat¢inin, postmodern olan tiim insanlar
gibi kendinden verecek bir seyi yoktur, ¢iinkii gergek bir benligi
yoktur. Ustelik sahte bir benlige sahiptir, bu nedenle de kendisini
toplum ve kamu uyumunun alani olan sokakta bulur.) Nauman'in
videosuna yasam katan olaylar —bir farenin ve bir giive kelebegi-
nin hareketi, kameranin sistematik hareketi, izleyicinin rasgele ha-
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36. David Bierk, Fantin-Latour'a Gégte Kilitli Celik Cigekler, 2002. Tahta iizerine
yagliboya, cgelik, 126,4 x 120,65 cm. Nancy Hoffman Galerisi, New York.

reketleri kareyi doldurur— duygusal ve fiziksel kisirlik duygusunu
gidermekte ise yaramaz. (Fareler ve giiveler, 6liim ve ¢iiriimiiglii-
giin, —0liilerin sonsuz yasama gonderildigi semavi kurtulus diin-
yasinin degil, yeraltindaki kaybin— simgesidir; bu yiizden de, or-
tamin ve bilingdiginin 6lii oldugunu onaylamis olurlar. Nauman'in
aiolyesi kisirdir, ciinkii dinamik bilingdisi buradan uzaklagmistir.
Atolye, sanatginin igsel zorunlulugunu ifade edebilecegi tapinak
olmaktan ¢ikmistir. Bu nedenle postmodern donemde atolyenin de
sanatginin da varlik nedeni yoktur.) Eger bu video, ironik alt basli-
g1 Biiyiik Sans John Cage'in gosterdigi gibi John Cage'e yonelik
agit niteliginde bir saygi gosterisiyse, o halde bilin¢digin1 simgele-
yen sans, yaratici agidan, Cage ya da ondan 6énce Duchamp igin ol-
dugu kadar anlaml ve ilham verici degildi. Sans artik sanatin iyi
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37. Vincent Desiderio, Pantocrator (Triptik), 2002. Keten lizerine yagliboya, ta-
mami 82 7/8" x 194". New York Mariborough Galerisi'nin izniyle.

sansi1 degildir; postmodern donemde sans, giindelik bir olay olmus,
sokakta nasilsa o hale doniigmiistiir.

Neyse ki atolye yeniden yasama donmiis, post-postmodemnlik
olarak adlandirilabilecek bir doneme isaret etmeye baglamistir.
Nauman at6lyeyi bitirdigini diisiiniiyordu ama at6lye yeniden dog-
du. Bir kez daha yaraticiligin diinyadan kagip sigindig bir yer ha-
line geldi. Ne var ki, arada 6nemli bir fark var: Bu yeni atolyede
yaratilan sanat, ne geleneksel ne de avangard, ikisinin bilegkesi.
Eski Ustalarin maneviyatin1 ve hiimanizmini, Modemn Ustalarin
yeniligi ve elestirelligi ile birlestiriyor. Yani bu bir Yeni Eski Usta-
lar sanatidir. Yetenek yine sinirli miktarda bulunan bir sey, ama sa-
nat kavramsalligim1 koruyor. Kosuth bir zaman §oyle soylemisti:
"Sanat ancak kavramsal olarak var olabilir."!7® Ama Yeni Eski
Ustalar, maddi olarak da var olmadig siirece sanatin sanat olmadi-
gin1 gosteriyorlar. Kavramsalcilar, "sanat nesnede degildir, sanatgi-
nin sanat anlayisindadir, nesneler de bu anlayisa boyun egmek zo-
rundadir,” diyorlardi.!? Ne var ki Yeni Eski Ustalar, s6z konusu
kavram nesnede olmadig siirece —malzemede yasama gegirilip,
malzemede var olmadikga— sanat diye bir seyden s6z edilemeye-
cegini ortaya koyuyorlar. Kisacasi, Yeni Eski Ustalar, hem estetik
bir yankiya sahipler hem de gelecegi gorebiliyorlar. Onlarin sana-
t1, postsanati hige sayarak yiiksek sanati canlandirtyor. Sokag: dik-
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38. April Gornik, Batakligin Kenari, 2000/2003. Keten (izerine yagliboya, 182,9 x
251,46 cm. New York, Danese Galerisi'nin izniyle.

kate almadan, sanat1 atdlyeye geri dondiiriiyor. Sanat yeniden este-
tik agkinligin bir araci haline gelmistir, iistelik de diinyaya yonelik
elestirel bilincini yitirmeden. Eysenck soyle yazar: "Sanatgilar...
kaginilmaz olarak yenilik arayisi i¢indedirler: Daha 6nce bir kez
yapilan, yeniden yapilamaz."!80 Ne var ki daha 6nce yapilan ve 6l-
miis gibi goriinen bir sey, eger insanlar ona ihtiyag duyuyorsa ye-
niden hayata dondiiriilebilir. Eysenck'in terimini kullanacak olur-
sak, yeni bir "canlanma potansiyeli” tasiyabilir, tabii eger yagamda
ve sanatta —yeniliginden bagka kendisini 6ne ¢ikaracak pek, hatta
higbir seyi olmayan postsanatta— kagirdigimiz seylerin farkina
varmamamizi saglarsa.

David Bierk, Michael David, Vincent Desiderio, April Gornik,
Karen Gunderson, Julie Heffernan, Odd Nerdrum, Joseph Raffael,
Paula Rego, Jenny Saville, James Valerio, Paul Waldman, Ruth
Weisberg ve Brenda Zlamany 6nemli Yeni Eski Ustalardir. Don
Eddy ve Eric Fischl degisim gegirerek Yeni Eski Ustalar arasina
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39. Jenny Saville, Etin Yansimasi, 2002-3. Tuval iizerine yaghboya, 305,1 x 245,6
x 9.4 cm. New York, Gagosian Galerisi‘nin izniyle.

katilmiglardir. Avigdor Arikha ve Lucian Freud, Yeni Eski Usta sa-
natinin duayenleridir. Bu sanatgilarin hepsi yetenekli, diisiinsel
yonleri agir basan kisilerdir; iglerinde tam olarak usta, gelecegi go-
ren hiimanistlerdir. Onlara gore disavurumsal bi¢im, konuya iligkin
olarak diigiinmenin bir yoludur. Onlar hem modem hem de gele-
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40. Michael David, Resmin Oliimd, 2001-2. 274,32 x 609,6 cm. Delikli aliminyum
Gzeri tuval Gzerine yaghboya ve balmumu.

neksel sanati ayrintisiyla bilirler. Postmodern bakis agisindan mo-
dern olan da geleneksel sanat kadar eski goriinecektir. Yeni Eski
Ustalar ise tipki Winnicott ve geleneksel sanatgtlar gibi, 6zgiinlii-
giin ancak eskiyi iyi bilmekle miimkiin olacagina inanmaktadirlar.
Gegmisin kolesi olan taklitgiler degillerdir — sanatlarina model
olarak onu almazlar; postmodemlerin yaptiklar gibi bu eski eser-
lerden mekanik olarak kolaj ¢aligmalarinda yararlanmazlar. Eski
Ustalarin sanatlarindan ne kadar etkilenseler de onlarin iislubunu
yapmacik bir sekilde kullanmazlar, miikemmellik i¢in olmasa da
ilham almak i¢in onlara yonelirler. Tarzlarindaki ¢esitliligin goster-
digi gibi, hepsinin farkl diisiinceleri vardir. Bir defasinda Marinet-
ti "eski bir [Usta] resmi"ni "6liilerin kiillerini tagiyan bir kupa" di-
ye adlandirmigtir.’8! Ne var ki Yeni Eski Ustalar, eski resimlerde
taze yasam bulurlar. Onlara gore, s6z konusu resimler kiilleri tagi-
yan bir kupadan ¢ok, Ziimriidiianka kusudur. Onlar Marinetti'nin
soyledigi gibi, "gecmise duyulan hayranligin yararsiz” olduguna
inanmazlar — Marinetti'nin inandig) gelecek sanki daha iyi mi ola-
caktir? Ge¢misin sanati, onlarin "en miithig giiglerini” tiiketmez,
tersine onlara yeni bir gii¢ asilar. Postsanatta olmayan bir sey su-
nar: giizellik. Ama modem ¢irkinligi de, yani yasamin modern do-
nemde neredeyse doruk noktasina ulasan ¢irkinligine yonelik tra-
jik anlayig1 da feda etmez.
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41. Don Eddy, Hesychia Gelgiti, 2002. Tuval Uzerine akrilik, 127 x 86,36 cm. Nancy
Hoffman Galerisi'nin izniyle.

Hanna Segal, "yaraticihik 6megi" olarak gordiigii klasik trajedi
tizerine yazdig1 yazida soyle diyordu: "Cirkinlik genel olarak ige-
rikte yer aliyor... duygusal olarak ¢irkin olani da... kaginilmaz olan
yikim ve 6limii de igeriyor." Ne var ki "Catigsma igindeki o yikici
giiclerin ve elde ettikleri kaginilmaz sonucun betimlenigindeki ig-
sel tutarlilik ve psikolojik dogruluk hissinde bir giizellik var." Bu
nedenle "siddet, bicimde tersinin yaratilmasiyla dengeye ulagmis
oluyor,” ki bu aslinda tam da "yikim giiclerine karsi pes etmeksi-
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zin karg1 durmak"tir.182 Segal'in alintiladig: iizere, Rodin, "Biiyiik
bir sanat¢inin bu ¢irkinligi ele almasina izin verin," der. "O ¢irkin-
ligi aninda degistirecek, elindeki sihirli degnekle dokunarak onu
giizellige doniigtiirecektir.” "Sagliksiz olan", "saghigin simgesi olan
diizenliligin tersi olan" ¢irkinlige sanatsal bir bigim verildiginde
"estetik agidan doyurucu” bir seye doniisiir; boylece, bagka seyle-
re bulagmasini 6nlemek igin karantina altina alinmig gibidir. Sanat,
cirkinlige giizel bir bigim vererek, yok edilemese de bir seylerin
icine sokulabilecegini gostererek —boylece ¢irkinligi daha az trav-
matik hale getirerek— oziindeki ilahi karakteri sergilemis olur.
Kotii olan seyi, kaginilmazligim1 yadsimadan giizel olan bir seye
doniigtiiriir.

Adorno, "Estetik deneyim hem toplumsal hem de metafizik agi-
dan 6nemlidir," der, "¢iinkii, bir taraftan sanatin gerceklikle olan
iligkisinin temelinde yatarken, bir taraftan da hemen her zaman
seylesme tarafindan etrafi sarilan deneyim boyutlan sanat eserle-
rince kaydedilip nesnelestirilirler."!83 Sanatsal bicim ise ¢irkinligi,
sosyal ve metafiziksel agidan seylestirmeden degistirir, boylece
cirkinlikten giizellik dogabilir. Aslinda, ¢irkinligin etrafim kapla-
yarak akildigiligini saklayan ve kabul edilebilir kilan sosyal ve me-
tafizik katman sanat tarafindan kaldirilir. Sanat bir seyin iginde var
olan akildigilig1 akilcilagtirmaz, ama tiim kaginilmazhigi ile var ol-
masina izin verir. Sanat, sosyal bilimlerin ve spekiilatif felsefenin
degil, hafizanin bir bi¢imi ya da dahdir. Sanata ragmen ¢irkinlikle-
rin varliklarin siirdiireceklerini hatirlatir. Gergekten de sanatsal bi-
¢im, kaginilmaz ve hatirlanabilir oldugunda —b6yle mutlak olarak
giizel goriinen bir bigim yaratmak sanatta en zor seydir— ¢irkinli-
gin kaginilmazlifi ile giicii arasinda diyalektik bir aracilik yaptigi
icin boyle olmustur; bu nedenle giizelligin verdigi estetik hazzin
her zaman ac1 veren, hiiziinlii bir alt tonu vardir. (Cirkinligin her
zaman giizellikten uzun Omiirlii olmasinin nedeni de, giizelligin
zincirlerinden eninde sonunda kurtulmasinin nedeni de budur. Bir
sanat eserini tirnaginizla kazirsaniz, giizelligin altindaki ¢irkinligi
—uyumun i¢indeki kinlma noktasini— goriirsiiniiz, iste bu yiizden
sanat eseri, kutsal bir canavardir.)

Sanat bize, yagamin ¢irkinligini toplumsal ve diisiinsel agidan
anlamaya —var olmasina neden olan kosullan gostererek (bu ko-
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sullar yok edilirse ¢irkinlik diye bir sey olmayacagina isaret eden)
nesnellestirmeye— yonelik her ¢abanin ¢irkinligin temelinde ya-
tan derin 6znel kokleri goz ard1 ettigini gosterir. (Ayrica, toplumsal
kosullar olarak goriinen seyin aslinda sonug degil, sebep oldugu-
nun da goz ardi edildigini gosterir. Toplumsal kosullar ¢irkinligin
aldig1 bigimdir, ¢irkinligin nedeni degildir.) Yikim ve 6liim higbir
zaman yeterince nesnellestirilemez, ¢iinkii bunlar 6znelligin daima
ham olan noktasidir. Sanat, sirf sunumsal dolaysizlig1 ve ¢agngim-
sal giicii nedeniyle —algisal ve duygusal taleplerde bulunmasi ne-
deniyle— 6znel derinlige hi¢bir zamar tam bir diigiinsel bigim ve-
rilemeyecegini, bu derinligin nihai olarak bir kerede agiklanama-
yacagini (akil tarafindan seylestirilemeyecegini) gostermektedir.
Bunlara en iyi ihtimalle gegici olarak ikna edici sanatsal bir bigim
verilebilir. Yikim ve 6liim, 6znenin ¢ekirdeginde miigkiilat yaratir-
lar, hem de 6zne ancak kendini diyalektik olarak bunlarla karsithk
icinde tanimladiginda tam manasiyla insan haline gelmesine rag-
men. Isi yapan, diyalektik sanatin duygusal pratikligidir, seylestiri-
ci aklin agirhigi degil. Sanat, 6znellikteki niianslari, aklin yapabile-
ceginden daha ince bir bi¢cimde kaydeder, ¢iinkii sanat, 6znelligin
var oldugu seylestirilemeyen anda var olur, oysa akil, zamani sey-
lestirerek zamansalliga iligkin tiim izlerinin, onunla birlikte de 6z-
nel 6neminin yitmesine neden olur. Sanat, seylestirilemeyecek bir
zamanda —sonsuz olan tek sey— var oldugundan, yikim ve olii-
miin ¢irkinligini seylestirmeye yonelik her tiir girisimin zorunlu
olarak basarisizlikla sonuglanacagina isaret eder. Yikim ve oliime
yonelik ciddi bir biling benligi derinden sarsar, ¢iinkii bunlarin
benligin yabancilagilamayacak temel pargalar1 oldugu bilincini
icerir. Kendi kendinin yikimiyla kargilagan benlik, kendilik duygu-
sunu yitirir. Yok olacagini, dlecegini fark ettigi i¢indir ki —nihai
olarak higbir sey olmadigini en derinlerinde fark ettigi icindir ki—
kendi duygularin1 yonetemez ve aklin1 kaybeder. Ama eger tiim
bunlar sanat araciligiyla yeniden fark ederse, benlik kendindeki ve
diinyadaki yikim ve 6liimiin derinliklerine dalabilir. Benlik onlarn
hicbir zaman anlayamaz, ama sanat sayesinde kendi yagsam anlayi-
st iizerindeki etkilerini inceleyerek, biitiin giivensizli§ine ragmen
kendi kendini kontrol edebilir. Sanat higbir zaman benlige, Bu-
da'nin sunacagi aydinlanmayi sunmaz, ama estetik deneyim, benli-
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ge yasamin sinirh olsa da bosuna olmadigini gosterebilir.

Yasamin travmatik ¢irkinligine kargi sanati degil de saf akli sa-
vunmak yetersiz kahr, ¢iinkii ¢irkinlige karsi ruhun bir pargasiyla
degil, tamamiyla savunma yapilmasi gerekir. Bu saf akil yoluyla
basarilabilseydi bile, diisiinsel nesnelligin ruhsal yasam iizerinde
derin bir etkisi olmayacakti. Diisiinsel nesnellik, tanim geregi duy-
gusal agidan bogstur, bu nedenle rahatlatici bile olamaz. Anlama id-
diasinda bulundugu seyin varligini, yalin bir verimlilikle goster-
mekten bagka bir sey yapamaz. Cirkinligin fiziksel ve ruhsal ger-
cekligi kargisinda higbir kuram adil olamaz. Igimizde hissettigimiz
ve diinyada yasarken deneyimledigimiz yikim ve 6liimden beden-
sel egomuzu korumanin tek yolu, giizel sanat eserleriyle kendimi-
zi 6zdeslestirmektir. Sanat ancak gergek anlamda giizel oldugunda
yasamdaki ¢irkinlige meydan okuyabilir — onu alt edemese de ona
kars1 direnebilir (kimi zaman modem sanat yagsama karsi kazanil-
mis bos bir zafer gibi goriinse bile boyledir bu). Boylece daha bii-
yiik, bunaltic1 ve sonsuz ¢irkinlik ortaminda kiigiik bir anlik mut-
luluk alani yaratilmig olur, hem de bu alan icra ve yanilsamada bir
duraksama anindan ibaret olsa bile. Dolayisiyla ¢girkinligin estetik
acidan donistiiriilmesi, kendi yikimimiz ve 6limiimiize dair —
diinyadaki ¢irkinligin bir par¢ast oldugumuzu onaylayan— bilinci-
mizin yarattig1 duygularin —biling esiginin altinda— kontroliinde
olma hissi yaratir. Cirkinligin sanatta yarattif1 bu trajik hile, varo-
lusumuzda siirekli bir aksaklik bulundugunu onaylasa da, bizi ¢ir-
kinlige kars1 daha giiglii kilar.

Bir bagka deyisle, yikim ve 6liim sanatta artik yasama iliskin o
¢iplak ¢irkin gercek —yasamla ilgili tiim gergeklerin boyun egdi-
gi iistiin gercek, yasami siradan ve anlamsiz kilan nihai gergek—
olmaktan ¢ikmus, estetik bir kihifin ardinda gizli bir gergek haline
gelmistir. Bu kilifi yaratabilmek igin —bir yandan ayartict olduk-
larini fark edip kabullenirken— yine de yikim ve 6liime belirli 61-
ciide mesafe almak gerekir. Boylece estetik agidan bakildiginda,
artik yikim ve oOliimiin her seyin iizerindeki o korkung golgeleri
hissedilmeyecektir. Onlara iligkin estetik bir bilince sahip oldugu-
muzdan artik bizi maglup etmelerine izin vermeyiz. Bizim iizeri-
mizdeki etkileri, bizi kurban yerine koyma giigleri azalir. Onlar
diisiinmemiz sanki onlan diisiinsel bir odaga yerlestirecckmis —
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onlara iligkin daha agik bir fikir verecekmis— ve incil'de soylen-
digi gibi, kaginilmazliklarina son verip ignelerini batirmaktan vaz-
gececeklermis gibi, onlan diisiinme zorunlulugundan kurtuluruz.

Sanat, bir bakima yikim ve 6liimiin ¢irkinligini bilingdiginda
daha az ¢ekici hale getirir, ¢iinkii bilingdigindaki ¢ekiciliklerini agi-
ga cikarir. Yagami gevreleyen cirkinligi kaderci bir bigimde kabul
edip kor bir bigcimde teslim olsaydik bagimiza neler gelecegini gos-
tererek bilinglenmemizi saglar. Cirkinlik her zaman giizellige gore
daha bastan ¢ikaricidtr, ¢iinkii bizde de diinyada da giizellikten ¢cok
cirkinlik vardir — ta ki sanat her ikisine de giizellik katana kadar.
Sanatta ¢irkinlik, yasamin simdikinden daha giizel olabilecegi ya-
nilsamasini koriikleyen sey olmugtur. Bu nedenle sanat bizi giinde-
lik yasamda iginde oldugumuz duygusal noktadan ¢ok daha farkl
bir noktaya yerlestirir — burasi 6yle bir yerdir ki yasama ne kadar
benzerse benzesin yagamin 6tesindeymis gibi goriiniir. Halen yasa-
maktayken yine de yasamdan kurtulmanin miimkiin olan en iyi yo-
ludur bu. Sanatin amaci ¢irkinligin her yerde var oldugunu agiga
¢ikararak onu giizellik araciligiyla diyalektik olarak agsmaktir. Sa-
natin sahip olabilecegi en derin anlam budur. Sanat, postsanata do-
niigtiigiinde bu anlam kaybedilmisti. Ama Yeni Eski Ustalar, sana-
tin derin anlamin1 yeniden ortaya c¢ikariyor, postsanatin yasami
seylestirmesi nedeniyle anlamsiz sanat olduguna isaret ediyorlar.
Yeni Eski Ustalar, trajik giizelligi, en ideal haliyle inziva yerine do-
niigtiirdiikleri atolyede ararken, Breton'un "iiziintiiciiliik" adin1 ver-
digi seyin —postsanatta ortiik olan "gercekligin degerini yitirme- -
si"nin— yerine estetik "mutlulugu" koyuyorlar.

Zbigniew Herbert'in yazdig1 gibi, "¢agdas sanatin onemli bir
kismi, kendisinin kaos tarafinda oldugunu beyan eder, bir bosluk
icinde debelenir ya da kisir ruhunun 6ykiisiinii anlatir.” (Pollock bi-
rinci, Newman ikinci, Nauman da iigiincii gibi goriiniiyor.) "Eski
ustalar —istisnasiz hepsi— Racine'in 'Halki mutlu etmek i¢in ¢ali-
styoruz' sozlerini tekrar edebilirlerdi. Yani iglerinin bir amaci oldu-
guna ve insanlar arasi iletisimin miimkiin olduguna inaniyorlardi.
ilhamla, miithis bir dikkatle ve ¢ocuksu bir ciddiyetle sanki diinya-
nin diizeni, yildizlarin dairesel hareketi, gokyiiziiniin siirekliligi
buna bagliymig gibi goriinen gergekligi dogruluyorlardi. Boyle bir
naifligin 6viilmesi gerek."!8> Yeni Eski Ustalar da benzer bir naif-
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lige sahip olabilirler. Onlarin sanati, goriiniir gercekligi i¢sel yan-
kisindan higbir seyi feda etmeden yeniden dogrulamaktadir. En sa-
de goriintiileri bile —duyarl1 bir goz icin tiim goriintiiler tuhaf bir
bigimde sadedir— sadeliklerinden 6diin vermeden hog bir seye do-
niigtiiriiyorlar. Bu karanlik postsanat giinlerinde onlarin sanat1 bek-
lenmedik bir hediyedir. Bu alternatif bir sanattir, iistelik de para,
medya ve popiiler eglence —bir de onlarin ugag1 olan postsanat—
gibi, izleyicilerini hor gérmez. Yeni Eski Ustalar'in sanati, sanatin
amaci olduguna dair taze bir anlayis —yasamin trajedisini yalanla-
madan onun i¢inden yeni bir estetik uyum ¢ikarma imkanina olan
inan¢— ve sanatin insanlar arast bir sey olduguna dair yeni bir an-
layis getirmektedir.
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