DIJITAL KUTUPHANE KANALI

Keyifli Okumalar Dileriz

Binlerce kategoride milyonlarca PDF e-kitap, ders kitaplari, dergiler ve romanlara platformumuz
Uzerinden Ucretsiz ulagabilirsiniz.

RESMi WEB SITEMiz

https://rantey.orq

Yedek ve Duyuru Kanallarimiz
Sitemize erisim engeli gelmesi veya adres degisikligi durumunda asagidaki kanallardan guincel girig
adresine erisebilirsiniz:

* Telegram: https://t.me/birkitapbir

» WhatsApp Kanalimiz : https://whatsapp.com/channel/0029VbDHv8uUE50Us4lvMocOY



https://rantey.org
https://t.me/birkitapbir
https://whatsapp.com/channel/0029VbDHv8uE50Us4IvMoc0Y

Derleyenler:
Diana Newall & Grant Pooke

Sanat Tarihinin
Elli Temel Metni

ingilizceden Gevirenler:
Akin Emre Pilgir & Ercan Tugay Akl

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Sanat ve Kuram Dizisi

Ayrint1 Yayinlar

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



DIANA NEWALL: Open Universitesi'nde arastirma gorevlisidir ve Kent
Universitesi'nde yar1 zamanl olarak ders vermektedir. Yitksek Egitim
Akademisi’nin iiyesi ve 2008- 10 yillar1 arasinda Open Universitesi'nde
Konstantinos Leventis Aragtirma Asistanlig1 yapmustir. Appreciating Art'in
[Sanat1 Begenmek] yazar1 (2008), Art History: The Basics’in [Sanat Tari-
hi: Temel Ogeler] (2008) ve The Chronology of Pattern’in [Sablonun
Kronolojisi] (2011) yazarlarindan biridir. Kitaplar1 Cinceye, Fransizcaya,
Almancaya, Koreceye, Lehgeye, Rumenceye, Ruscaya ve Ispanyolcaya
¢evrilmigtir. Aragtirma alanlar1 Geg Ortagag ve Erken Modern Dénem-
de Venedik Himayesi Altindaki Girit (1211-1699) ve 6zellikle Girit'in
bagskenti Kandiyedeki kiiltiirlerarasi ve sanatsal etkilesimlerdir.

GRANT POOKE: Kent Universitesi'nde dogentlik yapmaktadir ve Kra-
liyet Sanat Cemiyeti’nin bir iiyesidir. St Andrews ve Kent Universitele-
rinde ¢aligmug, doktorasin1 Winchester Sanat Okulu’'nda tamamlamistir.
Arasgtirma alanlarinin arasinda post-kavramsal sanat ¢alismalari, Soguk
Savag sanat tarihi yazimi ve sanat tarihi seyirci havuzunu genisletmek
bulunmaktadir. Teach Yourself Art History [Kendine Sanat Tarihi Ogret]
(2003 ve 2008) ve Art History: The Basics’in [Sanat Tarihi: Temel Ogeler]
(2008) yazarlarindan biri, Francis Klingender 1907-1955: A Marxist Art
Historian Out of Time [Francis Klingender'l_907—l955: Vadesi Ge¢mis
Marksist Bir Sanat Tarihgisi] (2008) ve Contemporary British Art: An
Introduction’in [Gagdas Ingiliz Sanat1: Giris] (2010) yazaridr.

DIANA NEWALL & GRANT POOKE

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



Sanat Tarihinin Elli Temel Metni

Diana Newall & Grant Pooke

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Ayrinti: 1393
Sanat ve Kuram Dizisi: 67

Sanat Tarihinin Elli Temel Metni
Diana Newall & Grant Pooke

Kitabin Ozgiin Ad1
Fifty Key Texts in Art History

Dizi Editorii
Giiven Giirkan Oztan

ingilizceden Geviren
Akin Emre Pilgir & Ercan Tugay Akt

Yayima Hazirlayan
Biilent Usta

© 2012 Diana Newall and Grant Pooke for selection and Editorial material; individual contributions,
the contributors.

All Rights Reserved. Authorised translation from English language edition published by Routledge,
a member of the Taylor&Francis Group.

Bu ¢evirinin Tiirkge Yayim Haklar1 Ayrint1 Yayinlarrna Aittir.
Bu kitabin Tiirkge yayim haklar1 Anatolialit Agency araciligiyla alinmigtir

Kapak Fotografi
FRANZ MARC, Wald mit Eichhérnchen (1913/14)

Kapak Tasarimi
Deniz Celikoglu

Dizgi
Esin Tapan Yetis

Baski ve Cilt

Ali Lagin - Baris Matbaa-Miicellit

Davutpagsa Cad. Giiven San. Sit. C Blok No. 286
Topkapt/Zeytinburnu - Istanbul - Tel. 0212 567 11 00
Sertifika No: 46277

Birinci Basim: 2021
Baski Adedi 2000

ISBN 978-605-314-44:
Sertifika No.: 10704

AYRINTI YAYINLARI

Basim Dagitim San. ve Tic. A.§.

Hocapaga Mah. Dervisler Sok. Dirikoglar Is Hani No: 1 Kat: 5 Sirkeci - Istanbul
Tel.: (0212) 512 15 00 Faks: (0212) 5121511

www.ayrintiyayinlari.com.tr & info@ayrintiyayinlari.com.tr

' twittencom/ayrintiya@&?etsiﬁ Bf_e%kéﬁm/ﬁygmya_yﬂwb S Hfév?ggpbcom/ayrintiyayinla ri



Sanat Tarihinin Elli Temel Metni

Diana Newall ¢ Grant Pooke

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



SANAT VE KURAM DIiZisi

RABELAIS VE DUNYASI
Mihail Bahtin

SANAT VE SORUMLULUK
11k Felsefi Denemeler
Mihail Bahtin

SANAT VE ESTETIK
Peter de Bolla

FLAMENKO
Tutku, Politika ve Popiiler Kiiltiir
William Washabaugh

ATES VE GUNE$
Platon Sanatgilar1 Nigin Digladi?
Iris Murdoch

SANATTA ANLAMIN GORUNTUSU
Imgelerin Toplumsal fslevi
Richard Leppert

SANATIN SONUNDAN SONRA
Cagdas Sanat ve Tarihin Simir Cizgisi
Arthur C. Danto

KURMACA NASIL {SLER?
James Wood

SIRADAN OLANIN BASKALASIMI
Arthur C. Danto

BUNU BEN DE YAPARIM
Christian Saehrendt

ARABESK
Ugur Kiigiikkaplan

ROMAN KURAMINA GiRI$
Zekiye Antakyalioglu

YAZMA CESARET!
Nihan Kaya

MARX'IN KAYIP ESTETIGI
Margaret A. Rose

Edebiyatta ve Felsefede
VAROLUSGULAR VE MISTIKLER
Iris Murdoch

$HR NASIL OKUNUR
Terry Eagleton

YALNIZ S$ifR
Seref Bilsel
SAIR VE TAIFESH
Hiiseyin Kése

TURKIYE’'NIN POP MUZIGl
Ugur Kiigiikkaplan

KARANLIK KARDE$
Dogu ve Bat1 Edebiyatinda $eytan
Miisliim Yiicel

BRILLO KUTUSU
Post-Tarihsel Perspektiften Gorsel Sanatlar
Arthur C. Danto

PERFORMATIF ESTETIK
Erika Fischer-Lichte

TANGO BOYLE BIR SEY!
Yesim Narter

SANAT ICGUDUSU
Giizellik, Zevk ve Insan Evrimi
Denis Dutton

“BENLIK” UZERINE DENEMELER
Virginia Woolf

ANDY WARHOL
Arthur C. Danto

KAFKA
Boyun Egmeyen Hayalperest
Michael Lowy

GOZUNU AGIK TUTMAK
Sanat Uzerine Denemeler
Julian Barnes

KURT EDEBIYATININ ANATOMIS!
Clémence Scalbert Yiicel

EDEBIYAT, ELESTIRI VE KURAMA GIRI$
Andrew Bennett & Nicholas Royle

AYKIRI CINSELLIKLER
Tiirkge Edebiyat'ta Cinsel Yonelim ve
Cinsiyet Kimligi
Kivang Tanriyar

TIYATRO TARIHI
Der. David Wiles & Christine Dymkowski

YASAM VE YAPIT
Yazarlar, Okurlar ve Yazar-Okur Kargilagmalari
Tim Parks

SANATTA HAKIKAT
Niteligin Donigi
Patrick Doorly

ROMAN VE HALK
Ralph Fox

NU
Bat1 DiinyasiModernite Dénemi Sanatinda
Bedenin Kiiltiirel Retorigi
Richard Leppert

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



Bu kitap Catherina Zaks'in amisina ithaf edilmigtir...

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



Icindekiler

Tesekkiir 12
Onsoz 13
Giris 17
Bityiik Plinius (Gaius Plinius Secundus), Doga Tarihi

[Historia Naturalis] (MS 70 Civari) 31
Ihtiyar Philostratus, Imgeler [Imagines/Eikones] (Ugiincii Yiizyil) ........coooee..n. 37
Biiyiitk Gregoriusun Serenus’a (599 CE) ve Secundinus’a

(769 CE) Yazdig1 Mektuplar 44
Yedinci Ekiimenik Kilise Konsili (787 CE) ve

Ikonoklast Konsili (815 CE) KanUNIAIL ..........c.veeeeeveereeeeeeeseeeeseesereseesesssesenes 51
LiDEr PORBfICALIS ....eoeeeeeeeccreeiiirernccieeserescssiesnescon s ssssaesstase st sessnsseasssesssaces 58

Joachim Cameraruis, Albrecht Diirer Uzerine, De Symmetria Partium
Humanorum Corporum’un [Insan Bedenindeki Uzuvlarin Simetrisi Hakkinda]
Latince Baskisina Onso6z, Nii INDEI, 1532 ..cuivuienremmeneneecreenrereesseseseencs 65

Giorgio Vasari, Le Vite De’ Piu Eccelenti Pittori, Scultori E Architettori
[En Miithis Ressamlarin, Heykeltraslarin ve Mimarlarin Yagamlari]

(1550 VE 1568) oo eesesssesssesecseeeeeeeesemeeesesesssssss s e s eeessseeesseessessesseesessssse 71

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



Lodovico Dolce, Il Dialogo Della Pittura, Intitolato Aretino

[Resim Uzerine Soylesi, Aretindnun Anisina], Venedik (1557) .....cceernneeen. 77
Johann Joachim Winckelmann, Antik Caglar Sanat Tarihi

[Geschichte Der Kunst Des Altertums] (1764) 83
Immanuel Kant, Estetik Yarg: Yetisinin Elestirisi (1790)........ccocoveererrerecmreresecenne 90
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Estetik Uzerine Dersler [Vorlesungen Uber

Die Asthetik], Oliimiinden Sonra Yaytmlanmugtir (1835) ........cc..crmrrveenreees 96
Charles Baudelaire, ‘Modern Yagamin Ressamr’

[‘Le Peintre De La Vie Moderne’] (1863) 103
Wilhelm Worringer, ‘Soyutlama ve Empati’

[‘Abstraktion Und Einfithlung’] (1908) 111
Ananda K. Coomaraswamy, Sanat ve Otarsi (1909-11) ........ccoeuuveureuvrrerrcrnennns 117

Wassily Kandinsky, Sanatta ve Basta Resimde Tinsellik Uzerine
[Uber Das Geistige In Der Kunst Insbesondere In Der Malerei],

Ik Yayimi R. Piper Tarafindan (1911) 124
Heinrich Wolfflin, Sanat Tarihinin Ikeleri

[Kunstgeschichtliche Grundbegriffe] (1915) ........ccoocuvrneinrnsinrneinnrneinsinnennns 130
Adrian Stokes, Rimini'nin Taglar1 (1934) 136
Martin Heidegger, ‘Sanat Eserinin Kokeni’

[ Der Ursprung Des Kunstwerkes'] (1935) 142

Walter Benjamin, ‘Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eser{ (1936)........ 147
Paul Valery, ‘Fotografin Yiiz Yilr

[‘Discours Du Centenaire De L a Photographie€’] (7 Ocak 1939)...........c...... 154
Francis D. Klingender, ‘Marksizm ve Modern Sanat:

Toplumsal Gergekgilige Yaklagim’ (1943)
Sir Ernst H. Gombrich, Sanatin Oykiisii (1950)
Frantz Fanon, Siyah Deri Beyaz Maskeler (1952).....
Lawrence Alloway, ‘Kiiltiiriin Uzun Cephesi’ (1959)
Clement Greenberg, ‘Modernist Resim Sanatr’ (1960)
Camilla Gray, Sanatta Rus Deneyi 1863-1922 (1962 ve 1971).
John Szarkowski, Fotografcinin Gozii (1966) .........cocveerveeceeuneneece

Guy Debord, Gosteri Toplumu [La Societe Du Spectacle] (1967) ..........cccvuuneee. 207
Michael Fried, ‘Sanat ve Nesnelik (1967) ... 213
Julia Kristeva, ‘La Joie De Giotto [‘Giottonun Nesesi’] (1972) .....ccoceeererrererenne 219
Laura Mulvey, ‘Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasr’ (1975) 226
Héléne Cixous, ‘Medusanin Kahkahasrt,

Gozden Gegirilmis Versiyon (1976).... 232
Brian O'doherty, Beyaz Kiipiin Iginde: Galeri Mekammn Ideolojisi (1976) ........238
Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Bin Yayla [Mille Plateaux] (1980)................... 244
Arthur Danto, Stradan Olanin Bagkalasimi. Bir Sanat Felsefesi (1981) .............. 250
Rozsika Parker ve Griselda Pollock, Kadim Metresler:

Kadinlar, Sanat ve Ideoloji (1981) 255
Michael Baxandall, Niyetin Oriintiileri.

Resimlerin Tarihsel Agiklamalar: Uzerine (1985) 261
Victor Burgin, ‘Sanat Teorisinin Sonu’ (1986) 268
Peter Fuller, Tefekkiir: Sanat ve Incelik Yoksunlugu (1988) 274

10 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



Rasheed Araeen, Otekinin Hikiyesi: Savag Sonrasi Birlegik Krallikinda

Afro-Asyali Sanatg1lar (1989) .........c.ccuininieneiniineinissssisessssesessnes

Georges Didi-Huberman, Imgelerle Yiizlesmek: Belli Bir Sanat Tarihinin
Sonunu Sorgulamak [Devant L’image:

Questions Posees Aux Fins D'une Histoire De Lart] (1990).........ccccoevrevnenee.
Homi Bhabha, Kiiltiire Konumlanis (1994) .......cccceevereneneneuneneenensenineeniseesessanees

Kobena Mercer, Ormana Hos Geldiniz:
Siyah Kiiltiirel Calismalarda Yeni Konumlar (1994)

Partha Mitter, Somiirgeci Isgali Altindaki Hindistan'da Sanat ve
Milliyetgilik (1994) ....ccocovevivirerinniciirncnnne

299

305

Geeta Kapur, ‘Hint Sanatinda Modernizm Ne Zamand1? (1995) .......cccccveunee.
Hal Foster, Gergegin Geri Doniisii: Yiizyitlin Sonunda Avangart (1996) ........

Alain Badiou, Estetik Disinin E1 Kitab:

[Petit Manuel D’inesthetique] (1998) .......c.cccvereuerererremercemrereesessensecssenns
Nicolas Bourriaud, ligkisel Estetik [Esthetique Relationnelle] (1998)...........

313
319

327
333

John Picton, ‘Diiniin Soguk Patates Piireleri (1998)........ccccccccovuuveircuvennnce
Judith Butler, Cinsiyet Belast: Feminizm ve Kimligin Altiist Edilmesi (1999)
Katkida Bulunanlar

339
345
351

Dizin

363

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org

11



Tesekkiir

Bu elestirel antolojinin hayata gegirilmesinde emegi gegcen
herkese, bu projenin hazirlanma siirecinde gosterdikleri sabur,
istek ve ortaya koyduklari siki galisma igin igten tesekkiirleri-
mizi sunariz. Ozellikle John Callow, Marx Memorial Kiitiipha-
nesi, Catherine King, Open Universitesi, Leon Wainwright,
Claire Farago, Boulderdaki Colorado Universitesi, Angus Pryor
and Christina Unwine sonsuz tegekkiirlerimizi sunariz. Verdik-
leri destek ve yaptiklar1 rehberlik, bu antolojinin gelistirilme-
sinde biiyiik pay sahibidir.

Jessica, Jonathan ve Tim Klingendere, Klingender arsivini
ve sanat kiitiiphanesini comertge kullanimimiza sunduklar1 igin
tesekkiir ederiz. Ayrica i¢lerinde Natalie Foster, Andy Hump-
hries, Cathy Hurren, Kate Reeves, Rebecca Shillabeer, Katheri-
ne Ong ve Sophie Thomson’in da bulundugu Routledge Yazi
Kurulu’na, yardimlar ve destekleri igin tesekkiir ederiz.

‘Judith Butler, Cinsiyet Belas1: Feminizm ve Kimligin Altist
Edilmesi’ (1999) makalesinin daha eski bir edisyonu Judith
Butler: Live Theory'de (Continuum, 2006) yer almistir.

Aimé Césaire’in ‘Cahier d’'un retour au pays natal’ isimli
siirinden alintilanan kismin yeniden baskisi igin bizi kirmayan
Présence Africaine’ye (© Présence Africaine, 1955) icten tesek-
kiir ederiz.

Lawrence Alloway’in ‘The Long Front of Culture’ makale-
sinden alintilanan kismin yeniden baskisi i¢in bizi kirmayan
Getty Arastirma Enstitiisii'ne (2003.M.46) igten tesekkiir ederiz.
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Onsoz

Sanat tarihi disiplinini yeniden gézden gegirme siirecindeki
en biiyiik zorluklardan biri, arsivlerimizin dallanip budaklanan
pargalara boliinmiig olmastydi. Ozcii mitlere kadar geri gitme-
se de kimlik olusumunun heniiz ilgi gekmedigi bir tarihe kadar
uzanan ¢aligmalarin miktar: gergekten goz korkutucudur. Ge-
lecek nesilleri farkh sekilde diisiinmeleri i¢in egitmenin oniine
set cekilmistir, zira eskiden beri var olan uzmanlik alanlarin-
daki bilgi birikimini edinmek igin yillarca siiren yogun bir ¢a-
ligma gerekmektedir. Bundan daha da temel bir sorun ise bizim
genis bilgi kaynaklarimizin temelini olusturan epistemolojik
yapilardan kaynaklanmaktadir. Giiniimiizde elle tutulur bir yani
olmayan baz1 degerleri aktaran bu birincil kaynaklari, bu de-
gerleri aktarmay1 da es gegmeden nasil 6grencilerle ve okurlar-
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la bulugturabiliriz? Bu problemin ancak kendi igsel
metinlerimizi farkh sekillerde kurgulayarak, ¢agdas ya da ta-
rihsel, hangi konumdan konustuklarina bakilmadan her sese
ayriayr kulak vererek iistesinden gelinebilir. Toplumsal cinsi-
yet ¢aligmalarinin da sik stk vurguladig gibi, su anda okudu-
gunuz 6nso6z de dahil olmak iizere her konum ve her bakis
aqis1 ister istemez tarafli ve eksiktir. Edinilen her bilgiyi ve
bilgi tiiriinii elestirel bir sekilde degerlendirmekten kaginilmaz
bir bigimde bireysel olarak sorumluyuz. Gegmiste yapilmig
akademik arastirmalar takdir etmek ve birincil kaynaklara
saygi duymak, herhangi bir agik toplumda kendi bagina higbir
zaman yeterli olmamigstir.

Ote yandan, eger en biiyiik hiirmet sekli olan mirasimiza
elestirel bir bakis acisiyla yaklagabilirsek, biraz sonra okumaya
baslayacaginiz, igerisinde birincil ve ikincil kaynaklarin bulun-
dugu bu kitap, bu baglamda kiiltiirlii ve entelektiiel bir sorgu-
lama yapmaniza katkida bulunacaktir. Kitabin ana stratejilerinden
biri, donemleri, metinleri ve kiiltiirel tarihleri birbirine karisti-
rarak 19. yiizy1l sanat tarihi alanini olusturan dahili sinirlarin
aslinda olmadigini vurgulamaktir. Sinirlamalar ve kisitlamalar,
Avrupa’nin sanat iiretimi ve sanat {izerine yazma baglaminda
bize biraktig1 zengin kiiltiirel mirasin zedelenmesine sebep
olmaktan 6teye gegemez. Bu devralinan séylemin yarattig1 so-
runlar1 anlayamazsak, gelecek nesiller de aymi sorunlar: farkh
bigimlerde deneyimleyecek.

Eger beseri bilimlerin asil amaci, Bat1 geleneginden gelen
degerlerle kisiyi ahlaken egitmek ise gliniimiiz diinyasinda
bizlere diigen egitsel sorumluluk, herkesin kiiltiirel mirasin1 goz
oniinde bulundurarak ahlaki agidan dogru davranma bilincini
agilamaktir. Bu kitapta yer alan, antik zamanlardan ¢agdas do-
neme kadar uzanan eserler ve konular iizerine kaleme alinmig
50 elestirel metnin amaci, bizlere birakilan kiiltiirel mirasi sor-
gulamaktir. Kolektif olarak ele alindiginda bu ¢ok katmanh
metinler, farkli kusaklardan diisiiniirleri 6rgiide ig ige gegen
ipler misali bir araya getirerek kiiltiirel mirasimiza ve arsivleri-
mize ¢ogulcu bir bakis agisiyla yaklasmamizi saglamaktadir.

Geleneksel yaklagim.ile basyapit kiilliyat: baglaminda ele
alinan metinlere gelenekgi karsit1 bir perspektiften yaklagsmak,
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kurumsal otoriteyi altiist etmekle sonuglanmaktadir. Bu kitap-
ta yer verilen eserler, genellikle modern donem yazar ve sanat-
¢ilarina aittir ancak modern dénem 6ncesi Bat1 geleneginin
olusumunu goésteren birkag 6rnege de yer verilmistir. Metinle-
ri kronolojik olarak diizenlemeyen editorler, kitaptaki farkl
sesleri tek bir anlati ¢atis1 altinda sentezlemekten de kacinmig-
tir. Uslup, igerik ve bakig agis1 baglaminda ortaya ¢ikan farkh-
liklar, yazarlara taninan kendi metinlerini se¢me ve elestirel
stratejilerini uygulama 6zgiirliigiinden kaynaklanmaktadir.
Mesela, Rozsika Parker ve Griselda Pollock’'un ‘ataerkil’ sanat
tarihine miidahalesini konu alan makale gibi metinler, kisa ve
oz bir tarihsel genel degerlendirme sunmaktadir. Diger taraftan,
Deleuze ve Guattarinin Thousand Plateaus [Bin Yayla] (1980)
ve Wolfflin'in Sanat Tarihinin Ilkeleri (1915) gibi eserler, yazar-
larin stratejilerinin ve kavramsal gergevelerinin 6zetini sunmak-
tadir. Cok farkli déonemlerde kaleme alinmis metinleri yan yana
siralamak verimli karsilagtirmalara neden olmaktadr.

Kitapta yer verilen metinlerin gogu aslen sanat tarihi alanin-
dan ¢ikma degildir, fakat sanat tarihinin tarihsel temel dayanakla-
rinin anlagilmasi i¢in mutlaka okunmasi gereken metinlerdir.
Sanat tarihgiligini sanat lizerine yazmak ve sanat yapmak olarak
ikiye ay1ran tarihsel Avrupali bakis agisin1 kirmak isteyen bir
disiplin igin bu kitapta yer verilen yazarlarin kaginin hem sa-
natgl, hem de sanat tarihgisi/elestirmeni oldugu 6nemlidir. Bu
konuda Brian O’Doherty/Patrick Ireland bir 6ncii olmus olabi-
lir, ancak giiniimiiz sanatgilarindan da kendilerini elestirel ola-
rak konumlandirmalar1 beklenmektedir. Bunun aynisi1 belki
gelecekte sanat tarihgilerinden de beklenecektir. Bu kitap, sanat
ve sanat tarihiyle alakali, yukarida bahsi gegen ikili etkilesim
baglaminda da 6nem arz etmektedir.
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Giris

Sanat Tarihleri, Sanat Teorileri ve ‘Post-Kanonik’

Sanat Tarihinin Elli Temel Metni igin ilk hedef Sanat Tarihi:
Temel Bilgiler'i tamamlayacak bir eser sunmaktir (Pooke ve
Newall 2008). Onceki eserin ¢esitli 6zlemleri vardi ve bunlardan
en bagta geleni, yeni disiplin topluluklari igin erisilebilen ve
akademik temellere oturmus temel bir sanat tarihi eseri sun-
makti. Metin, sanat tarihi veya sanat pratigiyle ugrasan 6gren-
ciler yahut konuya ilgili genel okur kitlesi igin, eldeki konuya
gerek gecmisten gelen gerek yakin doneme ait birgok teorik
yaklagimi tanitmakta ve kesfetmekteydi. Sanat Tarihinin Elli
Temel Metni ise disiplinin klasik donemden 20. yiizy1lin doru-
guna varincaya dek iirettigi birincil ve ikincil kaynaklardan
olusmus kapsamli bir yelpazeyi okura tanitmasiyla, sanat tari-
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hine iligkin teoriler ve metinlere elestirel yorumlar getiren bir
antoloji. Mark Durden’in editorliigiinii yaptig1 ve fotograf iize-
rine elegtirel yorumlardan olugan benzer bir eser Fotograf Uze-
rine Elli Temel Metin adiyla yakin zamanda yayimlanmus olacak.

Son yirmi otuz y1l i¢inde sanat tarihi tizerine yazilmig me-
tinler ve yorumlardan olusan antolojiler, ¢agdas sanat tarihi
sOylemine sekil veren ve onu konumlandiran baz teorilerle
hususlara genis bir erisim imkaninin saglanmasinda gok etkili
olmustur. Kaginilmaz olarak tiim metin segkileri belli bir tesa-
diifilik barindirsa da, sanat tarihi icinde ¢esitli temalara, mese-
lelere ve tartigmalara erisimimizi kolaylastiracak girizgahlarin
derlenmesinde oynadiklar giice ve yankilanimainaniyoruz. Bu
antoloji, katkilarin1 sunan otuz iki yazar tarafindan segilmis
metinler hakkinda degerlendirici ve elestirel yorumlar igeriyor.
Secki kimi yakin miidahalelerin yan sira, 6nceki degerlendir-
melerde gézden kagirilmus, disiplinin gelisiminde etkili olmus
yahut yakin zamanda akademinin ilgisine ve yeniden yorum-
lamalarinakonu olmusg bagka metinleri de barindiriyor. Bilhas-
sa sanat tarihi icinde, 6zellikle de kiiresellesme, post-kolonyalizm
ve cinsiyet yahut kimlik esitsizlikleriyle ilgili ¢cagdas fikirler
baglaminda bazi yeni dnceliklere ve temalara kafa yorma gay-
retinde olan bir antolojiye ihtiya¢ duyuldugu hissedilmekteydi.

Ne var ki bu, Sanat Tarihinin Elli Temel Metni eserinin su
veyabu ihmali azaltabilecegini ya da gegmiste yapilan diglama-
larla eksiklikleri diizeltebilecegini soylemek degildir. Ancak bu
eser, sanat tarihinde bir perspektifi digerinin 6niine koyan veya
ona digerlerinden daha gok kiymet veren ‘kanonlar’in ne dlgii-
de keyfi ve ¢ikarlarla baglantili yapilar oldugunu, haz, moda ve
elestirel ilgi agisindan belli hegemonyalara aracilik ettigini isa-
ret edecektir. Dolayisiyla ‘biiyiik metinlerden olugan yeni bir
‘kanon’u taklit etme veya fetislestirme niyetinin olmadigy, ak-
sine ge¢misten beri kendi gaglarinin kurumsal veya hegemonik
¢ikarlarina ve yakinliklarina bagh olduklari i¢in normatif yargila-
rin ve deger iddialarinin istikrarsizligini gostermeyi amagladi-
g1 net bir sekilde anlagilmalidir. 1960’larda yiiksek Modernizmin
gerilemesinden ve diger birgok seyde oldugu gibi kiiltiirel tire-
timde de Bat1 normlarinin merkezi 6nemini kaybetmesinden
bu yana, sanat tarihi ve tarih yazimiyla ilgili yargilara yon ver-
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mis genelgecer ve dayatilmis standartlara giderek artan bir
sipheyle bakilir olmustur. Bu giris yazisinin baghg: spekiilatif
bir tarzla, yeni bir terimin (‘post-kanonik’) yankilanmasindan
yanadir. Sanat tarihinde sayisiz konvansiyonel ve geleneksel
metodolojiyle i¢ ice gegmis ‘kanonlar’in 6tesine gegme hedefini
ve arzusunu kayda gegirmede kullanilabilecek bir terimdir bu.

Antolojinin niteleyici sifat1 olan ‘temel’ kiiltiirel iiretimin
genis siirekliligiyle ilgili algilari, yakin ge¢mise ve ¢agimiza ait
okumalarin sanat tarihi ve tarih yazimi iizerine nasil yeni pers-
pektifler sundugunu ortaya koyup bunlarla eklemlenme ama-
ciyla konmugtur. Yahut bunu bagka bir ¢erceveyle aktaracak
olursak tiim 6grenciler ve ilgili okurlar, etkili olmug ve/veya
onceden gozden kagirilmis metinleri mercegine alan ¢agdas
okumalar i¢indeki gesitli perspektifleri kesfedebilmeli, bu ¢e-
sitlilik icinde yollarini bulabilmeli ve dénemler, hususlar, ko-
nular arasinda kendi baglantilarini ve yargilarini olugturmaya
tesvik edilmelidirler.

Sanat Tarihinin Elli Temel Metni igindeki segki, ¢esitli do-
nemlerden bize ulagan metinler arasinda bir denge kurmaya
caligmigtir fakat nihayetinde katki sunan tiim yazarlar, kendi
profesyonel bakis agilarina gore bigimlendirici yahut ‘temel’
saydiklar1 metinleri tanimlamalari i¢in tegvik edilmistir. Bu
amagla es editorler olarak 6nsozde agikga belirttigimiz gibi,
metin se¢imine yon verirken ele alinan diisiincelerle ilgili genis
bir ¢er¢eve sunmak diginda herhangi bir niyet tasinmamustir.
Ancak dogal olarak meslektaglarimiz ve ¢agdaglarimiz arasin-
daki her tiir ilgi cekme talebi kaginilmaz bir sekilde farkl tiirden
oznelliklere aracilik etmektedir. Burada takdim edilen nihai
secki tam kapsaml1 olamayacag: gibi muhakkak 6diinler ve
ihmaller yaganacaktir. Fakat igerilen yelpazenin, ¢agdas sanat
tarihine etki eden konular ve temalarla ilgili belirtici ve gecerli
bir 6rneklem sundugunu umuyoruz.

Antolojinin altinda yatan temel ilkelerden biri, bu metin
segkisiyle elestirel bir tarzla eklemlenmeyi desteklemek ve okur-
lar1 kendi baglantilarini ¢ikarmaya, karsilagtirmalar yapmaya
tesvik etmektir. Bazilar1 en azindan ‘Batr’ geleneginde ¢ok bili-
nen metinler olsa da [iizerinde daha az durulan, pek gonderme
yapilmayan yahut genelde antolojilere daha az alinan birgok
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metnin oldugunu tahmin ediyoruz. Se¢ilen metinler kolaylik
saglamasi ve referans tutarliligi oimas1 agisindan kronolojik
sirada dizildi. Bu diizenlemede hedef, metinlerin zamansallig1-
na vurgu yapmak ve okura eserdeki metinlerin nasil genis bir
kiiltiirel gegerlilikle kalicilik verdigini gérmesinde yardimci
olmaktir. Fakat metinler ¢ok farkl sekillerde gruplandirilabilir
ve baglantilandirilabilir. Dahas1 bu metinleri tanitmak ve olasi
birliktelikler sunmak adina bazilar1 burada ele alinmaktadir.

Antolojide ele alinan ilk metinler sanat ve imge iiretimiyle
ilgili klasik, Erken Hiristiyanlik donemi ve Ortagag Batis’na ait
kavramlarla ilkeleri 6ne ¢ikarmaktadir. Michael Squire’in Biiyiik
Plinius’a ait Doga Tarihi ve Ihtiyar Philostratusa ait Iimgeler
tizerine yapti1 yorumlar, bize Greko-Romen diisiincelerle gii-
niimiize dek kaliciligs siirdiiren etkilerini tanitmaktadir. Bu iki
metin sadece klasik diinyadaki ‘sanatr’ degil sonrasinda Batr’ya
birakacag1 mirasi kavramamiz agisindan da etkilidirler. Iglerin-
de Papa Biiyiik Gregory’nin mektuplarinin, Kilise konseylerinin
ikona diismanligiyla ilgili faaliyetlerinin ve Kim Woods ile Ei-
leen Rubery tarafindan ele alinan Liber Pontificalis’in oldugu,
Erken Hiristiyanlik, Bizans ve Ortagag Batisrna ait metinler,
Hiristiyanlik ibadetinde ve 6gretilerinde imgelerin rolii ve isle-
vi lizerine donen tartigmalara aydinlatici birer 151k sunuyor. Bu
eski donemlerde alinan 6nemli kararlar Bati sanat tarihine ait
soylemlerde siklikla gozden kagirilir, fakat bu metinler ve bun-
larla baglantili bagka yazilar Hiristiyanlik imgesinin ilk temel-
lerine 6nemli katkilarda bulunmus, sonraki ytizyillarda gelisen
ikonografinin biiyiik kismina dayanak teskil etmistir.

Sanat pratiginde yasanan profesyonellesme, buna uygun
olarak el isi ‘zanaatlardan’ farklilagmasi ve ardindan entelektii-
el bir ¢aba olarak kuramsallagtirilmasi, 16. yiizyildan gelen
gesitli perspektiflere 151k tutan ii¢ metinle ¢ergevelendirilmek-
tedir. Bu gergeve Catherine King ve Ben Thomas’in kaleme al-
dig1, Giorgio Vasari’'nin meshur Vite’sinin, Lodovico Dolce’nin
Aretino'sunun ve Camerarius'un Kuzey Avrupali sanat¢1 Albrecht
Diirer biyografisinin konu edildigi yorumlardan olugmaktadir.
Modern dénemin baslangici, sanat, estetik ve Avrupa
Aydinlanmasr’'ndan tiiremis elestirel degerlerle ilgili ilk idealist
paradigmalara vurgu yapan metinlerin segkisiyle aktarilmak-
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tadir. David Bindman ve Michael Squire’in yorumlarinda, Jo-
hannes Joachim Winckelmann, Immanuel Kant ve Georg
Wilhelm Friedrich Hegele ait metinler tartigitimaktadir. Sanat
ve kiiltiir tarihinde modern dénemin baslangici olarak kabul
edilen 19. yiizy1l ortalariyla 20. yiizyilin baslari, Charles Bau-
delaire, Wilhelm Worringer, Wassily Kandinsky ve Heinrich
Wolfflin’in metinlerine Jon Kear, Chris Hunt ve Chris Short'un
yaptiklar1 yorumlarla listelenmektedir. Bu metinler, giderek
teknolojinin araciligiyla yayilan modernlige ve onun sosyal,
estetik sonuglarina verilmis belirgin tepkiler ve eklemlenme
sekilleri olarak anlagilabilir.

20. yuzyilin baglangicindan itibaren yazarlar, psikanalitik
kavramlar ve yontemlerden faydalanarak, teknolojik yenilikle-
rin insan 6znelligi tizerinde biraktig: etkilerden hareketle sa-
natla ilgili gesitli perspektifler gelistirmeye bagladilar (Jonathan
Clarkson’un Adrian Stokes, Theresa Mikuriya'nin Paul Valery
yorumlari). Bagka yazarlarsa sanatin fenomenolojisini (Chris
Hunt'in yorumuyla Martin Heidegger) ve sanat objesinin go-
riiniir 6zgiinliigiiyle essizligine egilmis metinleri (Pil ve Galia
Kollectiv’in yorumlamalariyla Walter Benjamin) kesfettiler. 19.
yiizy1l ortalari, sanat tarihi i¢inde muhafazakar ‘kanon’ iddia-
lariyla (Diana Newall'in Sir Ernst Gombrich yazis1) daha mu-
halif ve toplumsal diizleme konumlanmig sanat tarihleri (Grant
Pooke’un Francis Klingender yazisi) arasinda siirmekte olan
gatallagmayi kayitlara ge¢irmisti.

Modernizm gerek deger bigici estetik bir teori olarak, gerek-
se genis bir kronolojik ve sosyo-politik bir diizenleme olarak,
burada iglerinden 1950’lerin sonuyla 1960’larin ortasi arasina
denk gelen 6rnek isimlerin yer aldig: gesitli sanatgilar, elestir-
menler ve kiiratorler tarafindan farkh sekillerde aktarilmustir.
Graham Whitman, Lawrence Alloway ve Clement Greenberg’in
kuramlariyla yaklagimlarini kesfediyor. Mark Durden ise John
Szarkowski'nin fotograf iizerine yazdig1 metindeki Modernist
kivrimi ve Brian O’Doherty’nin Beyaz Kiibiin Iginde yapitinda
goriilen sanatin kiiratoryel aracisini irdeliyor. Brandon Taylor,
Michael Fried'in derin etkiler birakmig ve tartismalara vesile
olmus denemesi ‘Sanat ve Nesnelik’ yazisini baglama oturtuyor.
Soguk Savas sirasinda Camilla Gray’in modern Rus sanati iize-
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rine yazdig1 temel eser Sanatta Rus Deneyi 1863-1922 ise Verity
Clarkson tarafindan ele alinan 6nemli bir katki. Bu miidahele-
ler 1989dan ve Berlin Duvarrnin yikilmasindan bu yana gide-
rek tarihsellestirilmis Soguk Savas anlatis1 i¢inde yer alan
sayisiz noktay1 ve baglantiy1 tanimlar nitelikte.

Yeni milenyumun basinda ‘ge¢-modern’ terimi, 1950’lerin
sonundan 1960’lara ve ilerisine uzanan neo-avangarda ait sa-
natsal ve kavramsal pratik bollugunun imleyicisi olarak daha
biyiik bir goriiniirliik kazanmisa benziyor (Krauss 1986: 8-171).
Ayrica bugiin kimi akademisyenlerin 6zii itibariyle sorunlu
buldugu, alternatif ve yaygin kullanima sahip ‘postmodernizm’
terimini de kapsamaya baglyor (bkz. Jencks 1989; Jameson 1991;
Wood 2004). Bu dénem iginde 6zellikle kayda deger olan sey,
sanatsal ve kiiltiirel pratiklerle kimisi elestirel teorisyenlerin
temel eserlerinden ¢ekip ¢ikarilan genis kapsamli teorik ve
kavramsal paradigmalar arasinda gelisen birlikteliklerdir. Sanat
tarihi ve kiiltiirel temsilin yeniden degerlendirilmesine katk:
sunan 6nemli adimlardan biri feminist akademi tarafindan
atilmugtir. Nitekim eserde Alexander Kokoli'nin Laura Mulvey,
Helene Cixous, Rozsika Parker ve Griselda Pollock’a ait temel
metinler i¢in yaptig1 yorumlarla 6rneklendirilmistir. Kapita-
lizme ve ge¢ modernitenin metalagmasina yoneltilen elestirel
tepkilerden biri, merkezi Paris’te bulunan Sitiiasyonist Enter-
nasyonel (SE) iiyeleri tarafindan ifade edilmigtir. Kath Abiker,
Guy Debord’'un yank:i uyandirmis manifestosu Gosteri
Toplumunu degerlendirmektedir. Bu donemin diger 6nemli
figiiriine ait yapitlarsa, Julia Kristeva'nin Giotto’s Joy gibi pek
bilinmedik erken dénem metinlerine egilen Janet Sayers tara-
findan kesfedilmektedir.

1980’ler kimi janralarda hem kesintilerin ve muhafazakarhgin
6n plana ¢ikti1 (buna 6zgiin araglara dénmeye yapilan vurgu
da dahildir), hem de kiiltiir teorisi iginde daha ¢ogulcu, muha-
lif ve toplumsal diizlemde elestirel tutumlarin sivrildigi bir
donem olarak nitelendirilmistir (Connor 1989: 88). Chris Hunt,
Gilles Deleuze ve Felix Guattarinin ortak kaleminden ¢ikma
Bin Yayla’y1 degerlendirmektedir. Hans Maes ve Kalle Puolak-
ka, Arthur Danto'nun Siradan Olanin Bagkalasimi adli eserini
cagdas feslefi estetik alanina yapilmig 6nemli bir miidahale
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olarak konumlandirmaktadirlar. Mark Durden ise Victor
Burgin'in hem sanat tarihinin elestirel bir savunusunu yapan
hem de onun yeniden formiile edilmesini savunan, sanat okul-
larinin anti-teorik ve muhafazakar yaklagimlarin kalesi olarak
yeniden bi¢imlendirilmesinden yana ¢ikan ‘Sanat Teorisinin
Sonu’ yazisini irdelemektedir. Bu egilimlerden bazilarina kargit
olarak, Peter Fullere ait olan ve Peter McMaster'in takdimiyle
aktarilan Theoria: Sanat ve Zerafetin Yoklugu giderek sekiiler-
lesen bir toplumda ahlak ve tinsellik kavramlarinin sanatla
baglantili bir sekilde yeniden giindeme getirilmesini ifade et-
mektedir. Ben Thomas ise Michael Baxandall'in Niyetin
Oriintiilerinde elestirdigi iizere sanat, dil ve toplum arasindaki
aracilig ele almaktadir.

1995 tarihli antolojisinde Eric Fernie, Olu Oguibe’nin Bat1
merkezli ‘tarih’le ilgili 6Gnemli hususlar1 6n plana ¢ikarmis “Ka-
ranligin Kalbi'nde’ (1993) yazis1 iizerine yapilmis degerlendir-
meyi dahil etmisti. Bu kismen Francis Fukuyama'nin 1989
tarihli denemesi “Tarihin Sonu’na, Bat'nin somiirgeci faaliyet-
lerinin biraktig1 zorlu mirasa ve Bati tarihinin Bat1 disinda
kalan kiltiirleri sorunlu bir sekilde nitelemesine verilmis bir
tepkiydi (Fernie 1995: 314-22). Oguibe’'nin metninden yapilan
alint1 su nitelemeyle agilmaktaydz:

Tarih 6ncesi. Tarih. Tarih sonrasi. Garp kiiltiiriiniin kiistahliginin ve
tarih kavraminin bile sinirlara, gegerlilige, yapilara ve diizenlemelere
sahip bir somiirgeye doniistiiriilmesini, yasam hakkina bile sadece ve
biitiiniiyle Batr’nin karar vermesini savunan sdylemin kaniti.
(Oguibe 1993: 3-8; alint1 yapan Fernie 1995: 317)

Fernie’'nin yayinindan bu yana, Postkolonyal Caligmalar’in
gelisimi ve onu takiben kiiltiirel, toplumsal ve politik soylem-
lerin geniglemesi, giderek kiiresellesen ama pargali bir diinyaya
aracilik etmektedir. Diger akademik disiplinlerde oldugu gibi
sanat pratikleri, sanat teorisi ve sanat teorisi s6z konusu oldu-
gunda, esas mesele muhtemelen ortaya ¢ikan kopmalara ve
etkilesimlere esitsizliklere ve benzerliklere, yakinliklara ve me-
safelere yanitlar vermenin yollarini bulmaktir. 2009da Donald
Preziosi'ye ait Sanat Tarihinin Sanat:: Elegtirel Bir Antoloji ya-
pitinin yeni baskisi, baghg: ‘Kiiresellesme ve Hosnutsuzluklar’
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olan gozden gegirilmis son bir béliime ev sahipligi yapmaktay-
di Yazi bu yeni kavramsal manzaranin 6ne ¢ikardig teorik,
kiiratoryel ve epistemolojik meselelerden bazilarini tartisarak
metinlere elestiriler yoneltmekteydi. Bu amagla s6z konusu
antolojide, postkolonyal tartismalari, sanatsal ve kiiltiirel sinir-
lar1, kesisimleri ve kiiltiirler arasialgi bigimlerini sorgulayan bir
dizi metin incelenmisti.

Dan Rycroft, Ananda K. Coomaraswamy’nin kaleme ald1g;,
Ingiliz kolonisi Hindistan’in sanatinda yer alan etnografyayz,
toplumsal igerimleri ve kimliklerin insasin1 kesfeden Sanat ve
Swadeshi’yi ele aliyor. Mavernie Cunningham’in Frantz Fanona
ait Siyah Deri Beyaz Maskeler iizerine yaptig1 yorumlar, gerek
etnik gerek fiziksel olarak 6zgiirlesmis bir siyah kimligi arayi-
styla tagidig hiddetli somiirgecilik ve irkqilik elestirisini sunu-
yor. Catherine King, Rasheed Araeen’in Hayward Galerisi'nde
sergilenen Oteki Oykii: Savag Sonrasi Britanyada Afro-Asyali
Sanatgilar i¢in hazirladig, diaspora, kimlik ve farklilik gibi
hususlarin profilini ¢izdigi tanitim katalogunu ve John Picton’un
Afrikada tarihle sanat elestirisinin 6nemi {izerine yazdig1 ‘Dii-
niin Soguk Patates Piireleri’ denemesini ireleyip baglamsallag-
tirmaktadir. Postkolonyal séyleme Homi Bhabha (Niru Ratnam’in
ele alistyla Kiiltiiriin Konumu), Kobena Mercer (Patricia Chan’in
irdelemesiyle Vahsi Ormanlara Hoggeldiniz: Siyahi Kiiltiir Aras-
tirmalarinda Yeni Konumlar), Partha Mitter (Debashish
Banerji'nin bakisiyla Somiirge Dénemi Hindistan'inda Sanat ve
Milliyetgilik 1850-1922) ve Geeta Kapur'un (Dan Rycroft'un
sunumuyla ‘Hint Sanatinda Modernizm Ne Zamand1?’) akade-
mik ¢aligmalariyla 6nemli katkilar yapilmustir.

Kapanistaki yorumlar, bir noktada birden fazla diisiinsel ve
kiiltiirel perspektifi kapsayan bazi etkili metinlerden 6rnekler
sunuyor. Mavernie Cunningham, Georges Didi-Huberman'in
yeni milenyum perspektifinden hareketle disiplinin i¢indeki ve
genelindeki kesinlik fikrini sorunsallagtirip elestiren imgelerle
Yiizlesmek: Belli Bir Sanat Tarihinin Sonunu Sorgulamak ese-
rine goz atiyor. Anna Webber ise Hal Foster'in Gergegin Donii-
sti: Yiizyilin Sonunda Avangart eserinde avangart teori ve
pratigi mercek altina alan sinoptik analizi belli bir konuma
oturtuyor. David Ayers, Alan Badiou'nun Estetik Disinin El

24 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



Kitabrn tartisma konusu yaparken Kath Abiker, Nicolas
Bourriaud’nun sanat pratigi, fenomenolojisi ve donem tanim-
larinda agiga ¢ikan son egilimlerin yeniden diisiiniilmesine
katki sunmus Iligkisel Estetik’ini okurlara sunuyor. Son olarak
Vicki Kirby, Judith Butler'in Cinsiyet Belasi: Feminizm ve Kim-
ligin Yikin eseriyle edimsel kimliklerle istikrarsizliklar1 top-
lumsal cinsiyet iligkisi iizerinden aydinlatiyor.

Sanat Tarihinin Elli Temel Metni'ndeki yorumlarda yansitil-
dig1 sekliyle kiiltiirel iiretimin siirekliligi ve teorilestirilmesi,
sanat tarihi ve sanat tarihi yaziminin mevcut genisligine ve
toplumsal gecerliligine yeniden vurgu yapmaktadir.

Bunlar belli zorunluluklara aracilik etmektedir. Toplumsal
cinsiyet, farklilik ve edimsellik, merkez ve gevre, yerel ve kiire-
sel alan, iligkisel ve politik olan, klasik donemden ge¢ moder-
nizme degisen gorsellik algisiyla ilgili tartigmalara vesile
olmaktadir. Bunlar yeni bir kiiltiirel diirtiiyle toplumsal aciliyet
kazanmig gruplagmalardir. Bu anlatilar sadece sanat teorisi ve
yazim1 igindeki kollar s6z konusu oldugunda degil, sanatin
‘post-kavramsal’ kusak olarak tanimlanabilecek bir yapinin
eliyle islenip sekillendirilmesinden bahsedilirken de 6n planda
ve belirgindir. Mevcut amaglardan dolay1 bu terim, 1960’larda
ve 1970’lerde dogan, yukaridaki kaygilarin ve sanat nesnelerin-
de yasanan neo-avangart ‘gayri-maddilesmenin’ kendilerine
formatif bir kiiltiirel manzara agtig1, profesyonel gelisimlerine
ve sanat diinyasindaki kariyerlerinin ilk asgamalarina bu man-
zaranin dayanak olusturdugu kisilerden bahsetmek igin kulla-
nilmaktadir (bkz. Lippard 1997).

Bu baglamda son yirmi yili agkin zamana yayilan ve aslinda
Batr'yla sinirli kalmayan post-kavramsal pratiklerin garpic
unsurlarindan biri, ¢agdas sanat tarihi, kiiltiirii ve elestirel teo-
rilere belli 6lgiide gondermeler yapmasi ve onlarin etkisiyle
sekillenmis olmalaridir. Nitekim kimi 6rnekleri kitapta sunul-
maktadir. Bu ortak ¢ikarim her tarafa yayilmistir ve gok genis
bir tiir yelpazesi iginde kendisini belli etmektedir. Bu tiirlerin
arasinda sanatgilarin ve kiiratorlerin pratiklerindeki kurumsal
parametrelere, kargilanmalarinin baglamlarina ve elestirel tep-
kilerin eserin kendisini kayda gegiren kurucu bir yap1 olmasini
saglayabilecek yollara kafa yordugu resim, kurgu, heykel, per-
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formans ve film yapimi da bulunmaktadir. Bu agidan Sanat
Tarihinin Elli Temel Metni, ¢agda$ sanat pratigi, aktarimi ve
teorilestirilmesiyle ilgili unsurlara 151k tutmaktadir.

Bir 6rnek aktaracak olursak, Londra ve New York’ta yasayan
sanatg1 ve yazar Liam Gillick (d. 1964), kurgu, fotografcilik,
bestecilik, performans sanatlari, tasarim ve yarikurgudan eles-
tiriye ¢esitli metinler de dahil olmak iizere gesitli tiir ve format-
larda farkli ve incelikli bir estetik gelistirmistir. GillicK’in
eserleri net kategorilere giremeyecek tiirdendir, fakat pratikle-
rinin bulanikligini (hem edebi, hem alegorik anlamda) ve ya-
zili ifadeler, fotograflar, manifestolar, kitaplar tizerinden tekrar
edilmesini kayda gegirecek bir arag olarak ‘soylemsel’ sifatindan
yararlanilabilir.

Gillick’in pratigindeki temel kaygi, kurumsal ve biirokratik
olanin, onlarin yapilariyla somiirgelesen alanlarin karar alimi-
n1 ve insan 6znelliginin unsurlarini nasil belirledigini kesfetmek-
tir. S1k sik hiikiimet ve sirketlerin diliyle tasarim kurallarin,
6zgiin amaglarini sorgulama ve yikma yolu olarak benimsemis-
tir. Elestirmenlerden biri bunu “kendisine donen post-endiistriyel
toplum” alintilisiyla idare edilen topluma direnme seklinde
tanimlamigtir (Gair Boase, eser: Szewczyk 2009: 70). 2002de
Whitechapel Galeride ‘The Wood Way’ ismiyle diizenlenen
sergide Gillick tizerleri daha sonrasinda metinlerle kaplanmus,
parlak renklere sahip bir dizi Perspex ve aliminyum ekran
yerlestirmisti. Paneller akla, ofis ve ¢aligma alaninin kurumsal
orgiitlerde pratik bir sekilde béliinmesini getirmekteydi, fakat
tizerlerindeki yazilar, galeri alanindaki gesitli panel dizilimle-
rinden gegerlerken ziyaretgilerin pazarlik igine girdikleri
tahripkar bir biling akigi olarak okunabiliyordu. Serginin kula-
ga pastoral gelen baghg ve ger¢ek konusu metin ve imge arasinda
kasitli bir kopus yaratiyordu. Bir yanda sanat¢1 kurum-
sallastirilmis ge¢ modernligin sikici mekénsizligini animsatiyor,
diger yandaysa son derece farkh bir koridor sunup toplumsal
varligin biitiiniiyle farkli bir formunu 6ne ¢ikarryordu.

Cesitli sanat tarihgileri, elestirmenler ve kiiratorlerin eserle-
rine verdigi tepkiler ve eserlerini okuma bigimleri, Gillick'in
gercek estetiginii¢inde barindiran karmagik kayitlarin olusumu
olarak anlagilabilecek epey iiretken, yaratici ve incelikli degis
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tokuslar yaratti. Yazarligini kiirator ve sanat elestirmeni Nicolas
Bourriaud’nun yaptig: (bu ciltte Kath Abiker’in yorumuyla
aktarilan) iligkisel Estetik’te (1998) Gillick, pratikleri ‘iligkisel’
hassasiyetin belirtegleri olarak 6ne konmus bir dizi sanat¢idan
biriydi; fakat hem Bourriaud’nun, hem bir dizi soylesi iginde
sanat tarihgisi Claire Bishop’un getirdigi niteliklerden bazilari-
na da sahipti (6rnek olarak bakiniz Gillick 2006: 95-106). Daha
yakin zamanda Monika SzewczyK’in editorliigiinii yaptigy, eles-
tirel yanitlardan derlenen Meaning Liam Gillick antolojisi, pra-
tiklerini yakindan ele alan son derece detayli ve kapsamli
okumalar sundu ve bu bizzat sanatginin destekleyip yardimci
oldugu bir projeydi.

Bu Ornek, belli bir sanat¢inin-pratisyenin degerini 6l¢me
niyetiyle verilmemektedir, fakat bir tarafta sanat tarihi, tarih
yazimui ve kiiltiirel teorinin, diger taraftaysa ¢agdas sanatsal
pratiklerin gergek kiiltiirel iretiminin araara ¢akigan ayr1 yahut
birlesik soylemler olmadigy, aksine birbirini refleksif bir sekilde
kapsay1p konumlandirdig1 kuvvetli bir durumu 6rneklemekte-
dir. Bu yaratic1 kargilikli bagimliliklar, sanat tarihi ve elestirel
teorinin ne 6lgiide ‘igkin’ oldugunu, yani ¢agdas ve post-
kavramsal sanat pratikleriyle formiilasyonlarinin ne dlgiide
iginde ve ne 6lgiide onlarin par¢asi oldugunu vurgulamaktadir.
Bu siiregelen ve kargilikli bagimliliklardan 6tiirii, Sanat Tarihi-
nin Elli Temel Metni’ne katki sunmus katilimcilar sadece sanat
tarihgilerinden degil kiiratorler, ressamlar, fotografgilar, film
yapimcilari, kurgu ve performans sanatgilari, doktorali ve post-
doktorali aragtirmacilar, fotograf tarihgileri, estetikgiler, galeri-
ciler ve kiiltiir galigmalar, kiiltiirel antropoloji, post-kolonyal
ve cinsiyet soylemleri gibi yakin alanlarla ugrasanlarin meyda-
na getirdigi ‘genis bir sahadan’ olugsmaktadr.

Sanat Tarihi: Temellerde belirtildigi tizere, 1950’lerde ve
1960’larin baslarinda disipline genis dl¢iide sekil vermis konu
sinirlar, feminist elegtiriler, elestirel teori, kiiresellesme ve post-
kolonyalizmle 6nemli 6l¢iide doniisiim ge¢irmistir. Giderek
entegre olan bir kiiltiirel ekonomi i¢inde, gegmisin ve glintimii-
ziin iktidar asimetrileriyle post-kolonyal tarihler diger s6ylem-
lerde oldugu gibi sanat tarihi ve teorisiyle aktarilmaktadir
(Pooke ve Newall 2008: xvii-xxi). Kiimiilatif sekilde sorgulanan
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ve hep bastan sekillendirilen temel kavramlardan biri, merkezi
ve kurumsallagmig, genel anlamda Bati-merkezli bir ‘kanon’
diistincesidir. Yani nitelik olgiitleri olarak sayilan bir sanat eser-
leri ve metinler toplamidir (Pooke ve Newall 2008: 10). Bu
bakimdan, Sir Ernst Gombrich’in Sanatin Oykiisii (1950) bu
antolojide incelenen metinler arasindadir (Diana Newall tara-
findan). Yalnizca belli bir ampirizm tiiriiniin sinirlarini gizmek-
le kalmayan, keskin bagliginin gosterdigi gibi sanat tarihi ve Bat1
kanonunun stiinliigiinii izahtan vareste ve epistemolojik diiz-
lemde sorunsuz bir unsur olarak goéren algiy1 ayristirmaktadir.
Jonathan Harris, Gombrich’in “bilyiik sanat kanonu ile onun
sanat tarihi iginde ve sanat tarihi eliyle dogrulanmasini (...)
Batili liberal-demokratik toplumdaki hiimanizmin i¢kin par-
calar1” olarak ele aligina parmak basar. Gombrich’in sanat tari-
hini degerlendirmede takindig: kiiltiirel tutumun sonuglarini
niteleyen Harris, $0yle devam eder:

Sanat tarihgisinin bakis agis1 ve degerleri otantik ve indirgenemez
niteliktedir ¢linkii kanonun nesnel gergekligiyle keskin bir uyum
igindedir. (...) Dolayisiyla [Gombrich’in konumu] temelinde sanat
tarihine ait eserler kanonunun sorgulanmaz bir degeri ve yiiceligi
yansitmasi diisiincesinin yattig1 akademik tarafsizhigin klasik bir sa-
vunusudur.

(Harris 2001: 37)

Sanatin Oykiisii 6zgonderimsel ve Batili bir dzgiivene isaret
etse de Avrupanin ekonomik ve politik iistiinliigii, eserin ya-
yimlanmasindan 6nceki on yil iginde iki yeni siiper giice, yani
Birlesik Devletler ve Sovyetler Birligi'ne ¢oktan yenik diismiis-
ti.

Son yarim yiizyilin hadiseleri ve degisimleri, Batr'nin zayif-
layan jeopolitik erisimine vurgu yapmayu siirdiirdii ve bununla
birlikte Bati-merkezli kanon iginde kék salmis ayricalikli sanat
tarihi gegerliligini korumak igin giderek biiyiiyen bir basingla
karsilasir oldu. Fred Orton'un 2006da Sanat Tarihgileri
Dernegi'nin ‘Sanat ve Sanat Tarihi: Memnunlar, Sikayetgiler,
Memnun Olmayanlar’ baglikli konferansta sundugu temalar
arasinda, sanat tarihinin akademik konumu ve gelecegine iliskin
sorular 6ne ¢ikmaktaydi. Belki disiplinin ne sunmasi gerekti-
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gini ve kiiresellesmis, post-kolonyal bir yonetim tarzina nasil
katki sunabilecegini sormak mantikli olacaktir. Bu ciltteki me-
tinlerin ve elestirel yorumlarin kayitlar1 ve tasrifi, bu sorularin
hem agik ve acil oldugunu, hem de sanat tarihi séyleminin in-
celikli tepkiler ve yeni egilimleri giiglii bir sekilde kesfettigini
soylemektedir.
Diana Newall
Grant Pooke
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Biiyiik Plinius (Gaius Plinius Secundus),
Doga Tarihi [Historia Naturalis] (MS 70 Civar1)

Erisimi en kolay Ingilizce metni, 6zgiin Latincesiyle Ingilizce tercii-
mesinin yan yana bulunabilecegi Loeb Classical Kiitiiphanesi'nde yer
almaktadir: 33-37 no'lu kitaplar 9 ve 10. ciltlere ev sahipligi yapmak-
tadir. Jex-Blake ve Sellers'in belli pasajlar secerek olusturduklar1 1896
baskisi da hem Latince metni, hem de Ingilizce terciimesini igermek-
tedir (bu eser 1968de R. V. Schoder tarafindan yeniden g6zden gegi-
rilerek yayimlanmigtir): Kitaplardaki notlar kimi zaman oldukga
faydalidir; ne var ki editérler goziipek bir sekilde ‘sanat tarihiyle ilgi-
li bolimleri’ Doga Tarihi'nin geri kalanindan ayirmakta ve anakro-
nistik bir bicimde Plinius’un degerlendirmesini “Medeni Yagamin
Sanatlar1 ve Zanaatleri” ile iligkilendirmektedirler (s. xiii). Heniiz
gevrimigi ortamda eksiksizce Ingilizce gevrilmis bir versiyonu olma-
sa da, Latince metne suradan erisilebilir: http://penelope.uchicago.
edu/Thayer/E/Roman/Texts/Pliny_the_Elder/home.html. Carey
(2003), en azindan esas olarak sanat tarihiyle ilgilenenler i¢in metin
izerine yazilmis en iyi genel girisi sunuyor.
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Kimi okur bu kitapta Biiyiik Plinius'un Doga Tarihi'ni go-
riince sagirabilir. Antik Greko-Romen uygarhiginda ‘sanat’ veya
‘sanat tarihi’ diye bir kavram olsayds, Plinius bu eseri ¢ok fark-
11 degerlendirirdi: Heykel ve resim tizerine yaptig1 yorumlar
‘doga tarihi’ projesinin pargasini olusturmaktaydi. Buna ragmen
Plinius, Ronesans donemi sonrasinda sanat ve sanatgl iizerine
tretilecek soylemlere sablon olusturmada, ¢aligmalar: giinii-
miize ulagmis kadim yazarlardan gok daha fazlasini sunmustu.
Plinius, Klasik doneme ait ressam ve heykeltiraglar hakkinda
onemli bir bilgi kaynag1 olmakla kalmamus, sanat ve onun ge-
lisimiyle ilgili dykiilerin aktarilmasinda model yaratmigti. Bu
etkinin yaklagik 2000 y1li agkin siiresiyle long durée’si (uzunlu-
gu), sanat tarihinin elli temel metni i¢indeki konumunu garan-
ti altina aliyor. Dogrusu, Doga Tarihi muhtemelen, Bati'nin
sanat tarihine ait temel metin olarak birinci siraya yerlesmeyi
hak ediyor.

Plinius hakkindaki bilgilerimizi sadece giiniimiize kalmig
eserlerine degil, yegeninin (‘Geng Plinius’ olarak bilinir) yapti-
g1degerlendirmelere de bor¢luyuz. Memleketi Alp Daglarrnin
kuzeyinde yer alan Novum Comum [giiniimiizde Como] olsa
da Biiyiik Plinius kendisini hemen Roma iktidarinin merkezine
yerlestirdi. Gelecegin imparatoru Titus'un yaninda Roma'nin
Almanyada yiriittiigii askeri seferlerde hizmet ettikten ve ge-
nelde Flavius Hanedanr’'ndan gelen imparatorlarin desteginden
yararlandiktan sonra, Misenum’daki Roma Donanmasi'nin ko-
mutani oldu. Bu Roma Imparatorlugu’ndaki en prestijli ve giic-
lii konumlardan biriydi. Plinius gergekten de olaganiistii bir
yazardi. Cesitli konular hakkinda bir dolu eser kaleme almuigtu.
Bunlarin arasinda Roma'nin Almanya'ya agtig1 savaslari anlatan
yirmi ciltlik tarihi, bir dizi hatiplik ¢aligmasi ve edebi kompo-
zisyon lizerine yazilmig bir tez vardi (bugiin hepsi kaybolmus-
tur). Yegeni Plinius’u, bilgiye duydugu (bir miktar kuruntulu
olmasa bile) ger¢ek susuzlukla hareket eden saplantili bir isko-
lik olarak nitelemektedir.

Plinius’'un MS 79daki 6liimii 4deta tipik bir 6rnektir: Kasit-
I bir sekilde Veziiv Yanardag: etrafindaki alanda deniz yolcu-
lugu yaparken, Pompeii, Stabiae ve Herculaneum’u yok eden
volkanik patlama sirasinda 6lmiistiir. Son ana kadar merakini
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kaybetmeyen ve yurttaglik gorevlerine sonuna kadar sadik kal-
mis (soylenenlere gore yardim girisiminin beyni kendisiydi)
Plinius, hayatiniaragtirmakla gegirdigi doga harikalari tarafin-
dan yok edilmisti.

Doga Tarihi bu birbirinden farkli karakter 6zelliklerini yan-
sitir niteliktedir: Sadece kil kirk yaran bir alimin eseri degildir.
Aym zamanda Roma Imparatorlugu’na ait degerlerin savunusu
niteligindedir. Cok genis bir zihinsel agla Plinius ‘Doga’y, in-
sanlarin onu sémiirmek ve yonlendirmek igin kullandig: gesit-
li yontemlerle birlikte isledigi bir konu yapar: Natura, hoc est
vita, narratur (“Doga yani Yagam anlattigim seyin konusudur,’
Pref. 13). Eser proto-ansiklopedik terimlerle degerlendirilmek-
tedir, yani insanliga ait tiim bilginin kiiresel bir sentezi olarak
goriiliir. Icinde her sey vardir: Tarim, antropoloji, botanik, cog-
rafya, imalat, tip, mineraloji/madenbilim, zooloji. Dahas1 Pli-
nius kapsayiciigina vurgu yapmak igin epey ¢abalamaktadir:
Onséz, eserin 20.000 kayda deger gercek icerdigini, daha 6nce
yazilmig 2.000 eseri 6zetledigini sdyleyerek bobiirlenmektedir
(Pref. 17). Doga Tarihi otuz yedi ayr kitaptan olugsa da, ilk
kitap, ele alinmig birbirinden farkh fikirlerin siralandig titiz bir
‘icindekiler tablosu’ icermektedir. Cikan sonug, her konunun
diizgiin bir sekilde siniflandirildigy, kataloglara ve alt dallara
ayrildigs kiigiik bir s6zciikler imparatorlugudur (Rouveret 1987;
Carey 2003: 17-40; Murphy 2004: 1-25; Squire 2011: 7).

Bu Plinius’un ‘sanatsal’ konular1 Doga Tarihinin son bes
kitabinda (33-37) ele alisin1 agiklamaya yardimci olmaktadr.
Gegmisten beri bilginler ve uzmanlar burada ‘se¢ ve karistir’
yontemini kullanmis, genelde metni okumak yerine iizerine
¢ullanmis ve yazarin konuyu diizenlemede oynadigi roliin ken-
disini ortadan kaldirmuslardir (Carey 2003: 7-10). Bundan do-
lay1 Plinius'un heykel ve resim iizerine yazdig1 yorumlar
sayesinde, “kismen bizim i¢in biitiiniiyle farkli bir konunun,
metal ve tagin taksonomisiyle teknolojisinin” belirdigini vur-
gulamak ¢ok 6nemlidir (Gordon 1979: 7).

Bu noktada kisa bir 6zet yardimca olabilir. 33. Kitap konu-
sunun ‘metaller’ oldugunu séyler ve en kiymetliden degersizine
gegerken nasil ¢ikarildiklarini ve kullanildiklarini eksiksiz bir
tarihle aktarir. 34. Kitap basta bakir ve tung olmak iizere metal
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alagimlar ele alir ve 6nce tung dokiimiiniin cografi tarihini,
ardindan esas olarak heykelcilikteki kullanimini inceler. Bunu
alagim yapma siirecinin, yan iiriinlerinin ve diger alasimli me-
tallerin (demir, kursun, kalay vb.) tarifi izler. 34.den 35. Kitapa
gecis bir nebze daha zorludur: Goriiniirdeki konu resimdir
(35.2-28) ama farkl pigmentlerin tarifi ve elde edilis sekilleri
(boliim 29-50), gesitli ressamlarin prosopografik tarihleri (bo-
liim 53- 148), son olarak da diger temsili formlarin ge¢misleriy-
le kaynaklar1 (yakma ile yapilmis resimler, al¢1 modelleme,
¢omlekgilik vb.) konuyu yer yer kesintiye ugratir. 36. Kitap'ta
Plinius yoniinii ‘taslarin dogasina’ ¢evirir ve hammaddeleri,
farkh kullanim sekillerini, heykelleriyle meshur (agirlikla Yunan)
tag ustalarini ele alir. 37. yani sonuncu kitap tiim cinsleriyle
kiymetli taglar tizerinedir (degerli tas islemeciligine deginilmek-
tedir). Geregine uygun sekilde Plinius kitabi bir methiyeyle
bitirir: “Doga, tiim seylerin anasi” (parens rerum omnium Na-
tura, 37.205).

[lk bakista hemen goriilecegi gibi Plinius’un esas ilgilendigi
mesele, farkli dogal kaynaklarin siniflandirilmasidir. Yazar,
materyallerini bir dizi yapisal gergeve etrafinda diizenlemekte-
dir. Kimisi onu, daha 6nce yazilmug farkh kaynaklarla iligkilen-
dirmigtir: Plinius’un elindeki bilgilerinin ¢ogunu MO ikinci ve
ti¢lincii yiizyillarda yazilmis Helenistik Yunan kilavuzlarindan,
hepsinden 6te de Senokrates, Duris ve Antigonos’un eserlerin-
den aldigindan emin olabiliriz (Tanner 2006: 213-14, 239-42).
Bu Plinius’un degerlendirmelerinde sakli kafa karistirict unsur-
lardan bazilarini agiklamakta yardimci olmaktadir: Kronolojik
sirast (6zellikle MO besinci ve dordiincii yiizyillara odaklanig),
cografi yayllimi (Romadan ziyade Yunan cografyasindaki ge-
lismelere yogunlagmasi) ve daha yakin doneme ait Helenistik
katkilar1 6nemsizlestirmesi (hele hele sanatin MO 156 ve 153
yillar1 arasinda “durdugunu” séyleyen tuhaf agiklamasi: Doga
Tarihi 34.52).

Plinius’'un “sanat tarihindeki” en garpici sey, kavramsal an-
lamda 6zerk akademik disiplinlere ait modern kavrays sekil-
lerinin tiimiinden uzak olmasidir. Plinius i¢in “sanat tarihi”
dedigimiz sey, her biri ortama/araca bagli olan, birbirinden ayn
ama iligkili teknolojik yeniliklerin tarihidir. Aym zamanda ki-
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taplarla tarif edilen materyaller boyunca ¢ok zikredilmeyen bir
ideoloji sakhidir. Sanatin zaman igindeki gelisimi tedrici bir
bigimde gercege benzeme iizerinden haritalandirilir. Yani fark-
1 mecralarin birbirinden farkli yollarla dogadaki goriiniimleri
nasil taklit ettigine bakilir. Bu ¢ok uzun siire varligini korumus
bir retoriktir: Ornek olarak Vasari’nin Livesina [Hayatlar] ve
ileride “sanat tarihinin” gsemasini ¢ikarmaya ¢aligan,
Winckelmann’in 1764 tarihli Geschichte der Kunst des Altert-
humsundan Gombrich’in 1950 tarihli sarsic1 kitab1 The Story
of Art’a [Sanatin OyKkiisii] (ve ¢ok daha fazlasina) uzanan eser-
lere hakim bir goriistiir. Bununla birlikte Pliniusun gergevesinin
arkasinda yatan felsefi mantik sonraki Yahudi-Hiristiyan ayi-
rimlardan belirgin bir bi¢imde silinmistir: Plinius'un Stoaci
rasyonalist kozmolojisine gore, “sanatsal bagarinin tepe nokta-
sina isaret eden esas ey, sanat eserinin Dogadaki diinyaya igkin
akla mitkemmel bir sekilde uyarlanmasidir” (Tanner 2006: 245;
cf. Andre 1978; Wallace-Hadrill 1990; Beagon 1992).

Plinius’'un en az iki bagka yolla sanat tarihine sekil verdigini
sdylemek miimkiindiir. ilk olarak gelecek nesiller igin Greke-
Romen diinyasinin kayip sanat eserlerine dair bilgileri muha-
faza etmistir: Ozellikle bu, Vitruvius'la birlikte Plinius'un kadim
¢alismalar hakkinda ayrintilar verdigi, cagdas sanatgilarin bun-
lar1 canlandirmaya, yeniden yaratmaya ve hatta asmaya ¢alisti-
g1Italyan Rénesansi’'nda biiyiik nem kazanmistir. Botticelli'nin
Veniisiin Dogusu adl1 eseri 6rneklerden sadece biridir.

Kismen Plinius’un Zeuksise ait Aphrodite Anadyomene
resmine iligkin tariflerden yararlanilarak yaratilmigtir (35.91-92:
ayrica Squire 2010: 148-52).

Ikincisi ve muhtemelen hala daha énemli sayilacak seyse,
Plinius’un bireysel sanatg1 iizerine diisiindiikleridir. Plinius
yazdig1 anlatinin béliimlerini, bir dizi bireysel ve sanatsal yeni-
lik etrafinda sekillendirir. Sanati sanatgilarla tanimlayan bu
yaklasim, Rénesans doneminde giderek daha 6nemli hale gel-
mistir (Settis 1995; Barkan 1999: 65-117). Ornegin Vasari, Lives
of the Artists’te [Sanatgilarin Yasami] (ilk kez 1550de yayimlan-
mustir) kendi degerlendirmesini Plinus'un metnine ait boliim-
ler lizerinden kurgulamigtir. Ashinda Vasari, Plinius’un kadim
sanatgilarla ilgili anekdotlarin ¢ogunu almg ve bunlari 16. ytiz-
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yil Italyasrndaki ¢alismalara uyarlamistir. Rénesans kadim
sanatinyeniden dirilmesi demekse, Ronesans doneminde sanat
tizerine yazilanlar kadim ¢aglardaki yazinsal onciiliinii diriltmek
(veya Oyle goriinmek) zorunda degil miydi?

Michael Squire
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Ihtiyar Philostratus,
Imgeler [Imagines/Eikones] (Ugiincii Yiizyil)

Yunanca baghig1 Eikones olan bu Yunanca metin, genelde Latince
Imagines adiyla bilinir. Metnin Latincesinin (maalesef yetersiz olan)
tek Ingilizce gevirisi Arthur Fairbanksa aittir ve the Loeb Classical
Library tarafindan basimistir (Cambridge, MA, 1931, Yunanca me-
tin ile birlikte). Yunancasinin en iyi baskisi ise O. Schénberger ve E.
Kalinka tarafindan gevrilen Philostratos: Die Bilderdir.

Imgeler nasil kelimelere doniisiir? Goziimiizle gordiigiimii-
zii sozlii olarak betimleyebilir miyiz? Imgeler kendilerini gorsel-
otesi yollarla ne gekilde ifade eder, hafiza ya da hayal giicii gibi
farkli sekillerde yapilandirilmig bilgi araglarina hitap ederek mi?

Bu sorular sanat tarihiyle ilgili tiim projelere zemin olustur-
maktadir. Neticede ortaya ¢ikacak eser ne olursa olsun, sanat
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tarihgiliginin 6ziinde imgeler igin, imgeler 15181nda ve imgelere
cevaben konugmak yatar. Tiim sanat elestirisinin kendini iginde
buldugu paradoks sudur: Sanat elestirisinin amaci gorsel kavra-
may1 kolaylastirmaktir, ancak bunu gorsel imgelere ¢ok yabanci
olan sozel yorumlamayla yapar. Imgelerle kelimeler aracihigiyla
etkilesime girmek, imgeleri dil araciligiyla ifade etmek, 6ziinde
gorsel olani sozlii ya da yazili dile indirgemek demektir.

Ugiincii yiizyilin baglarinda Philostratus tarafindan yazilan
Imgeler, bir resim koleksiyonunu tasvir ederek bu sorunun
koklerine iner. Philostratus’un eseri, giiniimiiz sanat kuramci-
larinin agina oldugu, bir gesit ikincil analiz sunan bir metin
degildir. Aksine, Philostratus’un eseri bu sorularin bir digavu-
rumudur, goriilebilen ile sozlii ifade edilebilen arasindaki sini-
r1 irdeler. Bunun sonucunda ortaya sey degisken, karisik ve
sanatlararasi bir metindir. Cagdas bilim insanlar1 kelimeler ve
imgeler arasinda ikili bir ayrim oldugunu varsayar—bunun
tipik 6rnegi Lessing’in ‘Laocoon: An Essay on the Limits of
Painting and Poetry’ [Laocodn: Resim ve Siirin Sinirlar1 Uzeri-
ne Bir Yazi] (Squire 2009: 90-193, bilhassa 97-111 aras1) met-
nidir. Cagdas bilim insanlarinin aksine Philostratus, kelimeler
ve imgeler arasindaki gelgeg iliskiyi ¢ok daha yaratic1 ve ince
bir sekilde ele alir.

Antik Yunan siirinin ilk 6rneklerinden giiniimiize kadar
sliregelen siirecte, gorsel uyaranin kelimelerle betimlenmesi
biiyiik, 6zdiisiiniimsel bir yazinsal meseledir. Homeros'un ilya-
da’sinin 18. kitabinda Akhilleus’un kalkanini betimleyen tasvir,
bu gelenegin onciiliigii niteligindedir (vv. 478-608). Nitekim
farkli farkli tiim edebi tiirlerde dolaysizca taklitleri yapilmugtir
(Elsner 2002). Bu olgu daha sonra antik donemde kuramlagti-
rildi. Progymnasmata’ya (s6z sanatlari iizerine antik Yunan
doneminde yazilmis bir kitap serisi) gore, bu tiir paragraflar
‘betimleme’ baghgi altinda yer aliyordu ve s6yle tanimlaniyor-
du: “Tasvir edilen seyi kisinin goziinde canlandiran betimleyi-
ci paragraf” (Webb 2009, ekler boliimiiyle birlikte 197-211;
Squire 2009: 139-46). Canlilik (enargeia) ve netlik (sapheneia)
betimlemenin olmazsa olmaziydi. Bu nitelikler sayesinde basg-
langigta sanat¢inin, yazarin ve seyircinin zihninde olan, keli-
meler araciligiyla okurun zihninde belirir.
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Philostratus’un Imgeler’i bilingli olarak bu elegtirel arka pla-
na gonderme yapar. Yazar hakkinda pek bir sey bilmiyoruz.
Antik Yunan'da yasamis en az iig tane ‘Philostrati’ adinda kisi
belgelenmistir ve hepsi de akrabadir. S6z konusu metin muhte-
melen, The Life of Apollonius (Apollonius'un Hayat1), Lives of the
Sophist (Sofistlerin Hayati) ve Heroicus (Kahramanlar Uzerine)
gibi eserlerin de yazari olan, bunlardan ikincisi tarafindan kale-
me alinmustir (Anderson 1986: 259-69, 291-96). Philostratusun
eserlerini kaleme aldig1 déneme, yine kendisi tarafindan, ‘II.
Sofistik Dénem’ ad1 verilmistir. Bu dénemde, Roma Imparator-
lugu biinyesinde bulunan eski Yunan aydinlar1 kendi ¢aplarinda
bir ‘rénesans’ yagamistir. Imgeler’in bu kadar kapsamh olmasinin
sebebi de budur. Philostratus igin resimler, yazinsal egitimi (pa-
ideia) gostermek igin bir firsat oldu. Burada amag, resimler
tizerine konugma yoluyla genglere ders vermek. Dersin sonu-
cunda ise gengler ‘imgeleri kelimelere dokecek (hermeneusousi)
ve sanatin kiymetini bilecek (tou dokimou)’ (Proem 3). Kendi
donemindebununla kiyaslanabilecek (comparanda) sayisiz 6rnek
vardir. Bunlardan bazilar1 $6yledir: Lucianin On The Hall (Otur-
ma Odasi Uzerine) eseri, Longus’un Daphnis and Chloe adli
eserinin agilis1 ve Tatius’un Leucippe and Cleitophon adli eserin-
deki ilk Akhilleus betimlemesi.

Metinde Philostratus’un 6nsoziinden sonra, iki kitaba ayril-
mis sekilde 65 kiisur diiz yazi formatinda betimlemeler mev-
cuttur. Klasikgilerin simdiye kadar genellikle ugrastig: sey bu
sanat galerisinin ‘ger¢ek’ olup olmadigini kanitlamak olmustur.
Philostratus’un tasvir ettigi resim koleksiyonu acaba ger¢ek mi?
Iste klasik arkeolojinin diigiincesizligiyle ve pozitivistligiyle
geldigi son nokta budur (daha fazla elestiri yazis1 igin bkz. Bryson
1994 ve Giuliani 2006). Kuskusuz, antik donem okurlar1 da bu
konu hakkinda meraklanmus olabilir, fakat burada esas irdelen-
mesi gereken mesele gercek ve kurgu, hakikat ve betimleme,
imge ve metin arasinda git-geller {izerine kurulu iki tarafl
iliskidir. Imgelerin gériiniip goériilemez olusu (ya da imgeleri
metin ile betimlemek), iizerine uzun uzun diisiinmemiz gereken
esas noktadir. Dogrusu, yazar resimleri “zannimca dort, hatta
bes terasin tizerindeki bir stoada”belli belirsiz bir sekilde ko-
numlandirirken, bize bunun ipuglarini epeyce vermektedir.

(Proem 4).
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Bu ‘teraslarin’ yeniden olusturulmasi 19. yiizy1l, Johann Wolf-
gang von Goethe'ye kadar uzanirken, ‘orijinal’ yapinin yeniden
olusturulmasi (en ¢ok bilineni Lehmann 1941) telafi edileme-
yecek sekilde yanlhs anlagilmistir. Tabii ki bu, Philostratus’un
metnin siralama ve dizilis ile oynamadig1 anlamina gelmez.
Philostratus’'un betimlemeleri 6yle bir ustalikla siralanmig ve i¢
ice gecmistir ki Imgeler bir yandan bir araya getirilmis Greko-
romen tablolarini, diger yandan antik edebiyat antolojilerini
andiriyor. Mevsimlerin halka kurgusu olacak sekilde aktarilma-
s1 da bu bilingli bir sekilde olusturulmus ¢atiy1 gozler oniine
serer. Bilhassa hora (giizellik), gerek sanatsal anlamda gerek
edebi anlamda elestirel begeniler i¢cinde yaygin bir terim oldu-
gundan boyle bir durum s6z konusudur (Elsner 2004 Squire
2009: 416-27).

Tasvirler, anlat1 ve betimleme arasinda gidip gelerek yelpa-
zesi genis mitolojik, tarihsel ve cografi konular1ayni ¢ati altin-
da toplar. Philostratus’a ¢iktig1 bu yolculukta sadece tablolar
degil, ayn1 zamanda epik (e.g. 1.1, 1.7,2.7), trajedi (1.18, 2.4,
2.10), lirik siir (2.12), pastoral siir (1.31, 2.20, 2.33) ve niikte
(beyit yaziminda kullanilan formiilii diizyaziya uyarlamak)
eslik eder. Eser boyunca esas mevzu, anlaticinin alengirli bir
sekilde kelimelerle imgeler arasinda tabir-i caizse ‘siir¢iilisan’
etmesidir. Philostratus’un en sik kelime oyunu yaptig1 sozciik,
hem ‘yazmak’ hem de ‘resim yapmak’ anlamina gelen Yunanca
graphein fiilidir (e.g. 1.24.1, 1.19, 2.9.1; Squire 2009: 146-49).
Ornek verecek olursak, Skamandros tablosunun ilk betimleme-
sinde anlatici, bizi ‘tablonun (hé graphé) kékenine inmemiz
konusunda’ tembihler. Tablonun geldigi yer ise Homer’in Ilya-
da’sinin 21. kitabidir (1.1). Fakat Homer’in metni, tablo ve be-
timleme arasindaki sinir tam olarak nereye g¢izilmeli?
Philostratusun metni tiim bu farkl ontolojik kayitlara deginir.

Philostratus’un eserinin goze (ya da kulaga) en hos gelen yeri
Mise-en-abime replikasyonlarindan bahsedilen kisimlardir. Bu
kisimlar, sozlii ifade edileni kelimelere dokerek anlatan bu met-
nin betimsel kurgusunun bir disa vurumudur (Webb 2009:
187-90). Bunun tipik bir 6rnegini, yazarin Narkissos tablosuna
¢agrisim yaptigi kisimda gorebiliriz. Tabloyu betimleyen Phi-
lostratus, “Su yiizeyindeki yansima Narkissos'un goriiniisiinii
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yansitmaktan Gteye gitmez, fakat tablo Narkissos'u her seyiyle
tasvir eder, apagik gozler oniine serer” der (1.19.1; Bann 1989:
108-11; Boeder 1996: 153-61; Elsner 2007: 132-76; Squire 2009:
270-73).

Butarz temalar, tiim sanat tarihgileri i¢in evrensel bir 6Gneme
sahiptir. Philostratus, imgelerle sozciikler yoluyla etkilesime
girme, imgeleri dil araciligiyla ifade etme siirecinde ortaya gikan
pozitivist indirgemeciligi gozler 6niine serer. Kendi elestirel
tavri diger yazarlarinkiyle agik¢a kiyaslar (Proem 3). Imgeler’in
aym zamandakendi kiiltiirel baglaminda da kavranmasi 6nem-
lidir. Philostratus’un eserini kaleme aldig1 donem, sanatta ger-
¢ekgi-oykiinmeci bigim ile soyut-teorik bigimin giderek daha
fazla harmanlandig: bir doneme tekabiil eder. Bu tarz gorsel
bigemler daha sonra Bizans ve Ortagag sanatina yon vermistir
(italya Devrimi sirasinda popiilerligini yitirmistir). Biitiin bu
zenginlikleri ile ele alindiginda Imgeler, kiiltiiriin, entelektiiel-
ligin ve sanatin birlestigi bir kavsak gibidir. Bu da metnin bir
seyi ‘oldugu gibi gormek’ ve ‘bizde biraktig1 etkiye gore yorum-
layarak gérmek’ arasindaki ¢atigmayla olan yakin iligkisini kis-
men agiklamaktadir. Imgelere verdigimiz gorsel tepki sadece
bir dogaglamadan mi1 ibaret yoksa 6znel hayal giiciimiiziin
(imgeyi gérme eyleminin zihnimizde biraktig1 izlenim—phan-
tasia) bir iirtinii mi (Onians 1980)?

Sahsen ben, Imgeler’in yazildiktan hemen sonra ok popii-
ler bir eser haline geldigini diisiiniiyorum. Bu da eserin birgok
kez taklit edilmesine yol agmustir. Bu taklitlerden bazilar1 §6y-
ledir: Libanius'un ve Callistratus’un betimlemeleri ve Ihtiyar
Philostratus’un torunu olan Geng Philostratus’un orijinaline
insan1 hayrete diisiiren benzerlikteki Imgeler’i (Squire 2011:
331-33, 340-41). Eser Bizans donemi boyunca popiilerligini
korudu. Mesela Sardis’li John, Aphthonius’'un s6z sanatlari iize-
rine yazilmus bir kitap serisi olan Progymnasmata iizerine yaz-
di1 elestirisinde, Imgeler’in betimleyici anlatimin énde gelen
orneklerinden oldugundan bahseder. Philostratus’un eseri Bizans
déneminde popiiler olsa da esas degeri Italyan Ronesans sira-
sinda goérmiistiir. Kayip tablolar iizerine yazilmis diger eserler
gibi Imgeler de kaybolmus antik eserleri ‘yeniden yaratmak’ igin
kullaniliyordu. Raphael’in Galatea’nin Zaferi adli tablosu bunun
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bir drnegidir (Squire 2009: 349-51). Philostratus ayrica Piero
Valeriano'nun Hierogylphica adli eserine de ilham kaynag ol-
mustur, gergi eseri esas meshur yapan 16. yiizyilda eseri Fran-
sizcaya geviren kriptolog Blaise de Vigenéredir (Crescenzo
1999).

Son zamanlarda esere duyulan ilgi artsa da Imgeler hala hak
ettigi degeri gormemektedir. Filologlar tarafindan ilgi gormeyen
eser, dilbilimi ve edebiyat alanlarinda uzmanlhg1 bulunmayan,
kiiltiirel bilgi birikimi ve yaraticilik becerileri yetersiz olan ar-
keologlarin insafina birakildi. Sanat tarihgileri ise bu eser hak-
kinda bilgi sahibi olmak igin genellikle eserin vasat gevirilerini
okumak durumunda kaldi. Fakat Philostratus'un da ¢ok iyi
bildigi gibi, Imgeler’i anlamak igin igi sanat ve edebiyat ile dolup
tagsan bir hayal giiciine sahip olmak gerekir. Ancak bu sekilde
bu eser kagit tizerinde gelisigiizel duran harfler biitiinii olmak-
tan Oteye gider ve sanatsal imgesel-dilsel kurgusunun, 6znelli-
ginin ve retoriginin giiciiniin farkina varilabilir.

Michael Squire

Not

1. Bu paragraf Homeros’un Loeb Classical Library baskisinda bulu-
nabilir (Yunanca metin ile Ingilizce gevirisi birlikte): Murray (ed.)
1999: 2.322-35.

Secilmis Kaynak¢a

Anderson, G. (1986) Philostratus: Biography and Belles Letters in the
Third Century, London: Croom Helm.

Bann, S. (1989) The True Vine: On Visual Representation and the Western
Tradition, Cambridge: Cambridge University Press.

Boeder, M. (1996) Visa est Vox: Sprache und Bild in der spitantiken
Literatur, Frankfurt: Lang.

Bryson, N. (1994) ‘Philostratus and the imaginary museum, in S. D.
Goldhill and R. G. Osborne (eds), Art and Text in Ancient Greek
Culture, Cambridge: Cambridge University Press, 255-83.

Conan, M. (1987) ‘“The Imagines of Philostratus, Word and Image, 3.2,
162-71.

Constantini, M., Graziani, F. and Rolet, S. (eds) (2006) Le défi de I’art.
Philostrate, Callistrate et 'image sophistique, Paris: Presses Universi-
taires de Rennes.

Crescenzo, R. (1999) Peintures d’instruction: La postérité littéraire des

42 Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org



‘Images’ de Philostrate en France de Blaise de Vigenére a Iépoque
classique, Geneva: Droz.

Elsner, J. (1995) Art and the Roman Viewer: The Transformation of Art
from the Pagan World to Christianity, Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 28-39.

——(2000) ‘Making myth visual: The Horae of Philostratus and the
dance of the text, Mitteilungen des Deutschen Archdologischen Insti-
tuts (Rom), 107, 253-76.

——(2002) ‘Introduction: The genres of ekphrasis, Ramus, 31, 1-18.

——(2004) ‘Seeing and saying: A psychoanalytical account of ecphrasis,
Helios, 31.1, 157-86.

——(2007) Roman Eyes: Visuality and Subjectivity in Art and Text,
Princeton, NJ: Princeton University Press.

Elsner, J. and Squire, M. J. (forthcoming) Vision and Invisibility in Phi-
lostratus the Elder’s Imagines.

Giuliani, L. (2006) ‘Die unméglichen Bilder des Philostrat. Ein antiker
Beitrag zur Paragone-Debatte?’, Pegasus, 8, 91-116.

Heffernan, J. (1999) ‘Speaking for pictures: The rhetoric of art criticism,
Word and Image, 15.1, 19-33.

Lehmann, K. (1941) “The Imagines of the Elder Philostratus, Art Bulle-
tin, 23, 95-105.

Murray, A. T. (ed.) (1999) Homer, The Iliad, 2 vols, second edition,
Cambridge, MA: Harvard University Press.

Newby, Z. (2009) ‘Absorption and erudition in Philostratus’Imagines; in
E. Bowie and J. Elsner (eds), Philostratus, Cambridge: Cambridge
University Press, 322-42.

Onians, J. (1980) ‘Abstraction and imagination in late antiquity}, Art
History, 3, 1-24.

Schoénberger, O. (1995) ‘Die “Bilder” des Philostratos, in G. Boehm and
H. Pfotenhauer (eds), Beschreibungskunst - Kunstbeschreibung. Ekp-
hrasis von der Antike bis zur Gegenwart, Munich: W. Fink, 157-73.

Schonberger, O. and Kalinka, E. (eds) (1968) Philostratos: Die Bilder,
Munich: Heimeran.

Squire, M. J. (2009) Image and Text in Graeco-Roman Antiquity, Camb-
ridge: Cambridge University Press.

——(2011) The Iliad in a Nutshell: Visualizing Epic on the Tabulae Ilia-
cae, Oxford: Oxford University Press.

Webb, R. (2009) Ekphrasis, Imagination and Persuasion in Ancient
Rhetorical Theoryand Practice, Farnham: Ashgate.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - hitps://rantey.org 43



Biiyiik Gregorius'un Serenus’a (599 CE) ve
Secundinusa (769 CE) Yazdig1 Mektuplar

Papa Biiyiik Gregorious (c. 540-604) 599. yilinda kutsal sa-
natin rolii iizerine agiklamalarda bulundu. Gregorious'un
piskoposlarindan bir tanesi olan Marsilyal Serenus, putlag-
tirildiklarini iddia ederek, ¢ogunlugu tahminen 6ykiisel moza-
iklerden ve duvar resimlerinden olusan Hiristiyan imgelerini
yok ediyordu. Anlatiy1 putlagtirmanin imkansiza yakin oldu-
gunu varsayarsak, bu sanat eserlerinin i¢inde kutsal imgeler
barindirdig1 agikardir. Gregorious putperestlige engel olunma-
sina karg1 ¢tkmiyordu; fakat Serenus’un aksine, putperestligi
Hiristiyan sanatinin tabiatinda olan bir tehlike olarak gormii-
yordu. Gregorious'un bu konudaki savunmasi ise bu eserlerin
adeta bir kitap gibi okuma yazma bilmeyenlere faydali oldu-
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guydu. Gregorious ertesi sene Serenus’a bu eserleri savunan bir
mektup daha yazdi. Gregorious ile Serenus’un karsilikli mek-
tuplagmalari, kutsal sanatin o déonemde ne kadar 6nemli oldu-
gunun ve bu konudaki goriis ayriliklarinin ne denli genis
oldugunun bir gostergesidir. Gregorious'un soyledikleri dini
sanat1 mesrulagtirmigtir, ancak onun bu konudaki tavrini net
olarak anlamak o kadar da kolay degildir.

Gregorious’un dini sanata olan ilgisinin pek de fazla olma-
digin1 diistinmemizi saglayacak kanitlar mevcut. Gregoriousun
dini sanatla tanigmasi, Konstantinopolis'te Papanin el¢iligini
yaptig1 6 yillik siire igerisinde Yunan yazarlarin dini imgeler
tizerine yazdig1 yazilar1 okumasi aracihigiyla gergeklesmis ola-
bilir. Iglerinde Nissva’li Gregor’un da bulundugu Yunan yazar-
lar1 okuyan Gregorious, sanatin okuma yazma bilmeyenlere
faydali oldugu diigiincesine buradan kapilmis olabilir (Chazel-
le 1990: 144-45). Soylenceye gore, Gregorious'un Papalik yap-
tig1 donemde patlak veren bir veba salgini, Meryem Ana
heykelinin Gregorious’un talimatiyla Roma sokaklarinda gez-
dirildikten sonra Santa Maria Maggiore Bazilikasi’'nda tapilma-
s1 lizerine son bulmugtur (Voragine 1993: 1 174). Keza, Isa’nin
Acilarin Adam isimli heykelinin Gregorious'un Efkaristiya
ayini sirasinda gérdiigii bir Isa goriisiiniin 1131nda verdigi ta-
limatlarla yapildig1 rivayet edilmektedir.

Serenus’a yazdig1 mektuplar dini sanatin kime, ne konuda
fayda sagladig1 konusunda siiphelere yol agiyor. Yazdig: ikinci
mektup, Gregorious’un kutsal sanat1 yalnizca okuma yazma
bilmeyenlere hitap eden bir sanat tiirii olarak gérmedigini gos-
teriyor. Dini sanatin bu iglevine daha sonra ‘Yoksullarin Incil’{
(Biblia Pauperum) yakistirmasi yapilsa da bu sanat tiiriiniin
sadece su ya da bu sinifa ait oldugunu sdylemek miimkiin de-
gildir. Dini sanat1 ‘alternatif Incil’ olarak tanimlamak, okuma
yazma bilenlerin kafasinda soru isaretlerine yol aar. Zira yazi-
I1 kaynaklarda uzun uzadiya anlatilan, karmagik ve anlamasi
zor konularin hi¢bir yazili ya da s6zlii agiklama olmadan sade-
ce gizimlere bakarak anlagilmasini beklemek miimkiin degildir.
Gregorious’un asil ilgilendigi mesele vaaz vermekti ve kaleme
aldig1 Rules for Pastors (Papazlik Uzerine) eseri bu konu hak-
kindadir. Sanata deger vermesinin sebebi de muhtemelen sa-
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natin betimleme ve gagristirma gibi nitelikler araciligiyla
vaazlarda sozlii yolla yapilan egitime sagladigi katkidandir (Cha-
zelle 1990: 147-48). Gregorious’un bilhassa azizlerin hayatlari-
n1 betimleyen tablolarla ilgilenmesinin sebebi, sanatin
insanlarin fikirlerini ve inanglarini etkileme potansiyelini fark
etmis olmasidir. Fakat Serenus’un kars1 ¢iktig1 sey zaten bu
degil.

Imgeler, Ikinci Iznik Konsili'nde yeniden tartigma konusu
oldu (787 CE). Konsilde iki taraf da putperestlige kars1 gikt1 ve
oykiisel tablolarin ‘gegmiste yasananlarin hatirlaticisr’ oldugu
konusunda mutabakat sagland1 (Kessler 1994: 535). Papa 1.
Hadrianus’'un imgelerin insanlarda sira dis1t manevi duygular
uyandirdigini iddia etmesi, Konsil'i ikiye boldii. Nitekim Gre-
gorious ile Serenus arasinda yasanan anlasmazhigin temelinde
yatan yine bu meseleydi. Gregorious’un kutsal sanat i¢in yapti-
g1 ‘alternatif Incil’ tanimlamasi, Hadrianus’un imgelerin insan-
larda uyandirdigini iddia ettigi ruhani hisler diisiincesiyle
paraleldir. Gregorious boylelikle, sanatin egitici potansiyeli ve
insanlar: etkileme giicii konusunda 8. yiizyil kilisesinde bir
otorite haline geldi.

Gregorious’un kesis Secundinusa yazdig1 mektup, 769 yilin-
da Lateran Konsili'nin huzurunda okunmustur. Mektubun
Konsilde okunma amaci, dini imgelere karg1 gosterilecek tutu-
mu belirlemekti (Chazelle 1995: 186). Mektubun asagida alin-
tilanacak paragrafi, Gregorious'un 6gretilerinin Bat1 Hiristiyan
Kilisesi'nde nasil bir yere sahip oldugunun bir gostergesidir. Bu
paragraf, sanatin egitici potansiyelinden ziyade etkileme giicii-
niin altin giziyor:

Tiim benliginle kalbinin derinliklerinde ariyorsun onu, suretinin
gozlerinin oniine gelmesini arzuluyorsun ki her goéziinii agtiginda
onu gorebilesin. Onu goéren gozlerinden ruhuna yayilan atesle birle-
since ona duydugun hasret, alevler sarar igini ... Kurtaricomizin su-
retini, ona tanriymig¢asina tapasin diye arzulamadigini biliyoruz. O
arzunun sebebi, Tanrr'nin Oglunun hatirasini yad etmek ve imgesiy-
le sevgisinin sicakligini hissetmek. Muhakkak ki o imge karsisinda
kendimizi yere atip, ona tanrinin ayaklarina kapanmig¢asina tapmak
gibi bir amacimiz yok. Gayemiz, o imge aracihigiyla goziimiizde onun
hatirasini canlandirmak. Bizler onun dogumunu, tutkusunu ve tahta
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oturugunu tasvir eden imgelerle hatirladigimiz Isa’ya hayranlk bes-
liyoruz.
(Appleby 2002: 89-90)

Bu paragraf bize bir imgenin, ona bakanin i¢inde ne denli
yogun duygusal ve diisiinsel hisler uyandirabilecegini gosteriyor.
Yere kapanma ve tapinmaya yaptig1 gondermeler ile mektup,
imgelerin dini torenlere ya da ayinlere alet edilmesini mesru-
lagtirtyor. Gregorious mektupta kesise, bir hagla birlikte Isa’nin,
Meryem Ananin, Petrus’un ve Pavlus’'un imgelerini génderdi-
ginden bahsediyor. Buradaimge kelimesiyle ifade edilen seyin
oykiisel mozaiklerle ya da duvar resimleriyle alakasi yoktur.
Daha ziyade, sahsi kullanim igin tasarlanmis putlar kastedil-
mektedir. Burada iistii kapali olarak verilmek istenen mesaj,
imgelerin de kitaplar ya da yazili metinler gibi ruhani amaglar-
la kullanilabilmesidir.

Gregorious'un mektuplar1 Protestan Reformu’na kadar bir-
¢ok kez yeniden yorumlanmistir. Mesela Aquinolu Thomas,
Gregorious'un dini sanat hakkindaki 6gretilerinden etkilenip
egitim, etki ve gagrisimdan olusan ii¢ katmanh bir sanat mode-
li gelistirmistir (Kessler 2006). Cogu Ortagag diisiiniirii gibi
Aquinolu Thomas da dini sanatin okuma yazma bilmeyenler
icin bir ‘alternatif Incil’ oldugu fikrine katiliyordu. Fakat
Gregorious’tan ayrildig1 baz1 noktalar da yok degildi. Sanatin
ikinci (etki) ve tigiincii (gagrisim) islevinin sadece okuma yaz-
ma bilmeyenlere 6zgii olmadigini, ister okuma yazma bilsin
ister bilmesin, ister papaz olsun ister olmasin Hiristiyan cami-
asindaki herkese hitap ettigini diisiiniiyordu. Gerek ¢agrisim-
larla hafizay1 gii¢lendirmesiyle gerek insanin iginde
uyandirdig: hislerle sanatin, yazili metinler dahil diger tiim
mecralardan daha iistiin oldugunu diisiiniiyordu. Sanatin iis-
tiinliigiine dair bu tarz sdylemler, tiim agikhigiyla William
Durandus’un (c. 1230-96) kilise ritiielleri iizerine yazdig: the
Rationale Divinorum Officiorum eserinde ortaya serilmigtir;
zira ‘zihni harekete gegirme konusunda resimler yazili metin-
lerden daha bagarihidir.

Gregorious ve Serenus arasindaki husumetin gikis noktasi
muhtemelen sanatin maneviyata gotiiren bir yol mu oldugu,
yoksa sadece putperestlikten mi ibaret oldugu tartismasiydi. Bu
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tartigmanin ardindan imgelerin okuma yazma bilmeyenleri
egitmek i¢in kullanilma fikri yayginlagti. Tiim Ortagag boyun-
ca imgeler, sozlii egitimi pekistiren alternatif bir 6gretim sekli
olarak goriilmiistiir (Camille 1985). Ortagagda hafizanin islev-
selligini siirdiirmesinin zihinsel imgelerin faaliyeti aracilifiyla
gergeklestigine inaniliyordu. Sanatin bu kadar deger gérmesinin
sebebi de buna bagh olarak, sanatin animsatici giicii ile 6gren-
meyi kolaylastirmasindan kaynaklanmistir (Carruthers 1990
and 1998; Camille 2000; Yates 1992). Bahsi gecen bu egitim
bigimlerinin higbiri yalnizca okuma yazma bilmeyenlere 6zgii
degildir. Fakat Ortagag dini sanatinin sadece siradan insanlar
i¢in tasarlandigini diisiinmek gibi bir yanilgiya da kapilmama-
liy1z. Zira sanat, kutsal mekanlari, tapinaklary, kiliseleri ve var-
likl1 ailelerin evlerini siislemek igin kullaniliyordu.

Sanatin dogrudan bir egitim modeli olarak degerlendirilme-
si tartismaya agik bir konudur. Ancak sanata tarih boyunca
atfedilen bu roliin sebebini anlamak o kadar da zor degil.
Ronesans’tan bu yana akademik sanat kuramy, sanatin izleyici-
lerini ve okurlarini egitmeye yarayan entelektiiel ve ahlaki ige-
rigine vurgu yapmistir. Kompozisyon ve fir¢a darbesi gibi
bigemsel araglarin, resmin arkasinda yatan anlatiy1 izleyenler
tarafindan ‘okunabilecek’ bir sekilde aktarmasi zorunluydu.
Ciddi igerigi ve egitme giicliyle dini sanat fikri, bir sanat tiirii
olan tarih resminin alisildik idealleriyle mitkemmel bir sekilde
uyum kurar. Bundan 6tiirii sanat tarihgileri arasinda belki hak
ettiginden daha az itiraza hedef olmustur.

Kim W. Woods

Notlar

1. Gregorious'un sanatin okuma-yazma bilmeyenleri egitmek ama-
cryla kullanilmasi fikriyle ilgili sorunlar i¢in bkz. Duggan (1989).

2. Mariaux’tan (1994) alinan kistm burasidir.

3. Brown (1999) bu goriisii ele almaktadir.

4. Bu kismun bir eklenti oldugu daha yeni ortaya ¢ikmugtir. Mesela
Ringborn, 1965 yilinda yayimlanan ve ¢igir agan Ikonadan Anlatiya
(Icon to Narrative) adl kitabinda, bu paragrafin Gregorious tarafin-
dan yazilmadiginin farkinda degilmis gibi durmaktadir.

5. Neale ve Webb (1843: 56). Aston’inkindeki farkl bir ¢eviriden
alintilanmigstir (1984: 116).
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6. Bu mesele hakkinda, mozaik cam ile ilgili detayli bir inceleme igin
bkz. Caviness (1992).
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Yedinci Ekiimenik Kilise Konsili (787 CE) ve
Ikonoklast Konsili (815 CE) Kanunlar1
Ikona kiricilik lehinde ve aleyhinde savlar, 787 ve 815 CE

Alexander’in (1953) ek olarak sunduklar1 ve 815 yili konsi-
linin ekler kisminda yer alan Yunanca metniyle birlikte Mansi
(1759-98), Yunanca ve Latince yazilmig Konsil Kanunlarr'nin
ana kaynaklaridir. Konsil Kanunlar’'nin tamamlanmug bir In-
gilizce gevirisi yoktur. Sadece meclisin altinci giiniiniin kayit-
lar1 (754 Horos ve 787 Horos da dahil olmak iizere) Sahas
tarafindan Ingilizceye gevrilmistir (1986). Ana metinlerin énem-
li boliimlerinin ¢evrilmis hali Anastos ve Alexander’in ¢esitli
eserlerinin yani sira Hefele (2007), Bryer ve Herrin (1977: 180-
86) ve Mango'nun (1972: 149-77) metinlerinde bulunabilir.
Grabar’in (1984) cevirisi de metinleri belgelerle iliskilendirmek
agisindan ¢ok degerlidir. Ancak dili Fransizcadir.
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Ikona kiricilik, Hiristiyan dgretisinin tarih boyunca tekerriir
eden niteliklerinden biridir. Tanr1 ve aziz imgelerinin putpe-
restlik amaciyla kullanilmasiyla miicadele olarak tanimlanabi-
lecek ikona kiricilik, genellikle dini imgelerin yok edilmesiyle
sonuglanir. Cikis noktast On Emirdeki ikinci buyruktur:

Kendin igin oyma put, yukarda goklerde olanin, yahut asagida yerde
olanin, yahut yerin altinda sularda olanin hig suretini yapmayacaksin,
onlara egilmeyeceksin ve onlara ibadet etmeyeceksin.

(Cikis (Exodus) 20: 4)

Ik Yahudiler gibi ilk Hiristiyanlar da ‘oyma putlara’ tapan
paganlarla iligkilendirilmemek i¢in bu emre biiyiik olasilikla
titizlikle uydular. Isanin ¢armiha gerilisinden birkag yiizyil
sonrasindan giiniimiize ulagan Hiristiyan imgelerinin sayisi
kesinlikle ¢ok azdir (Finney 1994). Emrin arkasinda yatan mak-
sat ile ilgili maalesef ¢ok az bilgi verse de konuyla ilgili ilk resmt
aciklama Elvira Konsili'nin (306 CE) 36. kararinda yer alir:

Kilisede tablo bulundurulmamasina, putperestlik ve tapinma ama-
ciyla duvarlara resim ¢izilmemesine karar verilmistir.
(Mansi 1759-98: 2, 11. fikra)

Biiyiik Konstantin'in (306-37) Roma Imparatorlugu’nu Hi-
ristiyanlagtirmaya baglamasiyla imgelere kars1 daha hosgoriili
bir tavir takinilmaya bagland. Sekizinci yiizyila gelindiginde,
Isa imgeleri ibadetin énemli bir pargas: haline geldi. II. Jiistin-
yen (685-95: 705-11) onciiliigiinde 690’11 yillarda Trulloda top-
lanan Trullo Konsili'nin 82. karar, Isa yerine Kuzu figiiriiniin
kullanilmasini yasaklad:

Mitkemmelligin tasvirinin tiim insanhigin goézlerinin 6niine serilebil-
mesi i¢in, diinyadaki tiim giinahlar1 sirtina yiiklenen Kuzu, Tanrimiz
Isa’nin bundan béyle, gerek tablolarda gerekse imgelerde, antik Kuzu
figiirii yerine kendi insan tabiatiyla betimlenmesini emrediyoruz. Bu
figir araciligiyla bizler, Tanrr’nin algakgoéniillaliigiiniin yiiceliginin
farkina varirken, onun etten kemikten hayatinin, ¢ektigi acilarin,
6liimiiniin ve diinyay: giinahlarindan arindirmasinin hatirasim yad

ediyoruz.
(Mansi 1759-98: 11, 978E-9AB)
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Isa’nin imgesi burada ‘miitkemmellik’ olarak tasvir ediliyor,
onu insan olarak betimleyerek kiigiik gériilmesine vurgu yapi-
liyor; tanrisalliginin tasvir edilmemesi konusunda herhangi bir
kayg dile getirilmiyor. Yedinci yiizyilin sonlarina gelindiginde,
Isanin ve Meryem Ananin Acheiropyta (‘insan eli tarafindan
degil, soziim ona takdir-i ilahi tarafindan yapilmig anlamina
gelen Yunanca kelime) imgeleri hem Bat1 Avrupada hem de
Bizans Imparatorlugu’'nda giderek popiilerlik kazandi. Bizans
Imparatorlugu’'nda ikona kiriciigin yiikselmesindeki etken
tartigmalara yol agsa da sekizinci yiizyilin baglarinda bu ‘muci-
zevi imgelere duyulan agir1 hiirmet, olayin kabul edilemez bir
sekilde ‘ilahlagtirma’ ve ‘putperestlik’ seviyesine gelmesi riskini
tagtyordu. Sekizinci yiizyilin baginda Islam’in artan askeri ba-
saris1 ve Miisliimanlarin ‘anikonik’ imgelere yonelmesinin de
‘Bizans’ ikona kiriciliginin gelismesine katki sagladig: diisiiniil-
mektedir.

Iki farkh dénemde imparatorluk destegini arkasina alan
ikona kiricilik, yaklasik olarak 100 yil siirmiistiir. 754’te Hieria
Konsilinde imgelerin yasaklanmasiyla baslayan siireg, 843 y1-
linda kiigiik bir Bizans konsilinde alinan kararla ikinci ve son
kez sona ermistir. Iznik’te 787 yilinda yapilan Yedinci Ekiimenik
Kilise Konsili, ikona kiricihgin ilk dénemini sona erdirdi. Ancak
815 yilinda bagka bir yerel konsilin karariyla ikona kiriciigin
ikinci donemi basladi. Imparatorige Theodora (842-55) éncii-
ligiinde 843 yilinda toplanan kiigiik konsil, 815 y1linda toplanan
konsilin kararini gegersiz ve 787 yilinda toplanan konsilin ka-
rarin evrensel kilarak sonunda imgelerin geleneksel olarak
kabul edilmesini saglad1. Alinan bu kararla, bir daha bagka bir
ekiimenik konsilin toplanmasina gerek kalmadan artik imge-
lere kilisenin emriyle miisaade edilmisti (Ostrogorsky 1969:
219-20; Dvomik 1953: 69-97, metinde daha sonra yasanmis
olan gelismeler de 6zetlenmistir).

Yedinci Ekiimenik Kilise Konsili Kanunlarrnin tamami
giiniimiize ulagmigtir (Mansi 1759-98: 12, 951-1154 ve 13,
1-485). Brubaker ve Haldon (2001: 233-42) bu metinlerin
elestirel analizini sunarken, Alexakis (1996) ¢ok 6nemli bir
mesele olan florilegia (konsilde belli bakis agilarini desteklemek
amacityla eski Hiristiyan yazilarindan alinmig kisa alintilar
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derlemesi) kullaniminin tizerinde durmustur. Kafirlerin 6ne
stirdiigii tezlerin yazili oldugu kéagitlarin yok edilmesi ¢ok
yaygin bir uygulamaydi (Mansi 1759-98: 13, 208C-356D; Ale-
xander 1958a; Anastos 1955: 178), bu sebeple ikona kiricilari-
nin tezlerinin yazili oldugu kaynaklarin ¢ogu yok olmustur.
Neyse ki 754 y1l1ikona kiric1 konsilinin bildirgesi (o” pog/Horos)
787 yil1 konsilinin altinci oturumunda sesli olarak okundu.
Bildirgeden okunan her bir karari, ikona-sevicilerin (iconop-
hile), Epiphanius’un ve Bizans saray nazirlarinin imgelerin
kullanimini megrulastirmasi takip etti. Bu Kanunlarda tartis-
manin iki tarafinin da yer aldig1 goriilmektedir (Mansi 1759-98:
13, 208C-356D).

815 yili ‘ikona kiricr’ Bizans konsilinin Kanunlari giiniimii-
ze ulasmamugstir, ancak konsilde alinan ‘kararlar’ yeniden olus-
turulmustur ve ikinci ikona kiric1 dénem i¢in 6ne siiriilen
tezleri bizlere sunmaktadir. 754 ve 815 y1ili konsillerinde alinan
‘kararlarin’ karsilagtirilmasi, resmi ikona kirici tezin zaman
icinde nasil gelistiginin degerlendirmesini yapmamiza olanak
saglamaktadir (Alexander 1958a, 1958b: 136-213 esp. 139; 214-
62). 843 yih toplanan kiigiik konsilin Kanunlar1 giiniimiize
ulagmamugtir.

Ikona kiriciligin ana tezleri nelerdir ve tam olarak kimlerin
imgesi yasaklanmistir? Isa tasvir edilmemelidir; ¢iinkii hem
insan, hem de tanridir ve bu yiizden ‘tarif edilemezdir’ Bu,
hi¢bir imgenin Isa’y1 betimleme kapasitesinin olmadig1 anlami-
na gelir. Isanin yalniz bir tarafini tasvir etmek onu bélmek
anlamina geliyordu ve béylece bu tezler ilk konsillerde Isanin
insani ve ilahi tabiat1 arasindaki iligki lizerine yapilan tartigma-
larin bir pargasi oldu. Monofizitizmin (Isanin yalmz bir tabia-
tinin oldugunu one siiren 6greti) gesitli bigimlerini reddeden
konsiller, Isanin bedeninin ve insanliginin tanrisalligindan
ayrilamayacagi konusunda hemfikir olmugtur. Isanin herhangi
bir imgesinin onun tanrisalligin1 betimleyemeyeceginden do-
lay1, imgeler boliinemez olani bolmiis ve bu sebeple kifir olarak
degerlendirilmistir (Anastos 1955: esp. 188). Buna paralel bir
tez betimleme konseptine maneviyatkavramini katarak Isanin
kabul edilebilir tek diinyevi betimlemesinin Efkaristiya oldu-
gunu savunmustur (Mansi 1759-98: 13, 240C; 241E; 244D).
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Ikona kiricilar igin ‘benzerlik’ Tanrr’ya ruhani bir yakinlk ola-
rak goriiliirdii ve betimlemeye tabi degildi.

Konsillerin kanunlari ikona kiriciligin etkileri, ne kadar kati
bir bigimde uygulandig1 ve kimin kéfirlik yanlsi ya da kargit1
hareket ettigi hakkinda bilgi saglayamamaktadir. Fakat 6ne
siiriilen iddialar ve bu iddialarin dayanaklarini géstermektedir.
Bu politika en iistten, imparatorlar tarafindan yiiriirliige sokul-
dugu igin (754 yih Horos’un gogunlugunun V. Konstantinosun
(741-75) yazilarindan geldigi diistiniiliiyor) bu iddialar yapbo-
zun ana pargalarini olusturuyor. Elbette konsilin resmiyet ka-
zanmis sahnesinde kullanilan metinlerin ve alintilanan
kisimlarin tam olarak ne anlama geldigini kavramak zor. Orta-
¢ag mantig1 giiniimiiz mantigiyla aym degil ve giiniimiiz insa-
nina zorlama gelen bazi savlar o dénemlerde gok kuvvetliydi.
Konsillerin aldiklar kararlar iizerine ¢calismak o donemi anla-
manin pif noktasi niteliginde. Bu ¢aligma ayrica, bu tezlerin
ortaya atildig1 o déonemde nasil algilandig: hakkinda yazilan
resmi kayitlara en yakin kaynaktir.

‘Bizans’ ikona kiriciig1 dénemi sirasinda yasanan olaylar
tizerine yazilmis kaynaklarin yelpazesi genistir ve bu donemde
imgelerin yok edilmesinin tabiat1 ve kapsamu iizerine yapilan
tartigmalar giiniimiizde de devam etmektedir.

Ne Papa, ne de Bati kilisesi bu 6gretiyi desteklemistir. Igle-
rinde bu meseleyi ele alan Bati konsillerinin kararlarinin da
bulundugu, Papa’nin bu konudaki tavrini izah eden birtakim
mektup giiniimiize ulagmistir. Konsillerde yasanan olaylar:
giiniimiize ulagan belgelere dayandiran en iyi kaynaklar Hefele
(2007; aslen basimi 1894: 260-400) ve Schaff ve Wacee (1997,
14: 521-87) aittir. Bryer ve Herrin (1977) ve Brubaker ve Haldon
(2001: 232-42) metinler ve kafirlik hakkinda faydal kaynaklar
sunmaktadir. Brubaker ve Haldon’in yazis1 metinler {izerine
elestirel bir degerlendirme sunarken, orijinal metinlere yapilan
eklemeler ve ¢ikarmalar meselesini de ele alir. Bagka bir fayda-
I1 kaynak da Thomas Noble’in ikona kiricilik ve Karolenjler
tizerine yazdif1 yeni kitabinin giris boliimiidiir (2009: 1-110).
Stephen Gero'nun III. Leon (1973) ve V. Konstantinos iizerine
yazdig kitaplar, iki farkli donemde ikona kiricilik politikas: ve
uygulanmasi hakkinda elegtirel bir analiz sunar. Ikona kiricilik
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donemi tizerine Brubaker ve Haldon (2011) tarafindan kaleme
alinan bir bagka kitap bu kitabin tamamlanmasindan kisa bir
slire sonra basilmigtir.

Eileen Rubery

Notlar

1. Ozellikle Firat Nehri'nin kiyilarinda yer alan sinir kasabasi Dura
Europosdaki bir havrada bulunan duvar resimleri gz 6niine alinin-
ca, Yahudilerin bu emre ne kadar sadik kaldiklar1 belirsizligini koru-
maktadir (bkz. Weitzmann ve Kessler, 1990).

2. Latincesi i¢in bkz. Hefele (2007), vol. 1, Section 13, 131-72, esp.
152: ‘Placuit, picturas in ecclesia esse non debere, ne quod colitur, et
adoratur, in parietibus depingatur’. Trans. from Bryer and Herrin
(1977) 180, of Mansi 2, column 11: Concilium Liberitanum.

3. Trans. from Bryer and Herrin (1977) 182 of Mansi, 11, column
977-80.

4. Bu 6greti kesinlikle Konstantinopolis'teki Imparator’un bir iirii-
nitydii ve sadece himayesi altindaki topraklarda zorla uygulaniyordu.
Laf1 uzatmamak ve bu dénemi diger ikona kiriciik dénemlerinden
ayr1 tutmak adina bu dénem genellikle Bizans ikona kiricilig1 olarak
anilr.

5. Imgeler hakkinda 726 yilina kadar uzanan bazi resmi agiklamalar
mevcut olabilir. Bkz. Anastos (1979).

6. 787 yili konsilinin 9. karar1 (Mansi 13, 430AB) ikona kirici kitap-
larin saklanmasini yasaklamustir ve mevcut kopyalarin Konstantino-
polis Piskopos’una teslim edilmesini emretmistir.
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Liber Pontificalis

Papaligin imgelemler ve betimlemeler karsisinda dokuzuncu
yiizyilin sonlarima (MS 900 civari) dek takindig: tutumlar

Dabha eski versiyonlar1 olmasina ragmen, Louis Duchesne’nin hazir-
ladig, Latince metinden olugan, beraberinde kapsaml yorumlar ve
notlarin oldugu iki ciltlik baskis1 (1955-57) bugiin standart versiyonu
olarak kabul edilmektedir. Vogel'in editorligiinii yaptig tigiincii
ciltse bagka referans materyallerin yer aldig1 faydali bir ektir. Davis
(1989 gozden gegirilmis baskist 2000; 1992 gozden gegirilmis baskisi
2007; 1995) iig ciltlik erigilebilir Ingilizce terciimelerinden biridir. St
Peterden Stephen V’a (1891de 6lmiistiir) yasam hikayelerinin [vitae]
terciimesini ve notlarla yorumlari igermektedir. Dokuzuncu yiizyildan
sonra biyografilerin niteligi, diziyi siirdiirme konusundaki ilgi azal-
dik¢a daha degisken hale gelmistir.
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Kiliselerin bakimi papalik tarafindan temel bir sorumluluk
olarak gériildiigii igin, Liber Pontificalis yahut Papalarin Kita-
br’ (LP) Roma kentindeki sanat eserleriyle ilgili essiz ve temel
bir kaynaktir. Duchesne’nin (1955-57) Latince metinden olugsmusg
baskiya yazdig1 6nsozde belirttigi gibi,

Papalarin hikayelerini, 6zellikle Roma’nin ortagaglardaki tarihini,
amitlarini ve igsel krizlerini, dini kurumlarini ve siyasetini aktaran
baglica belgelerden biridir.

Metin ayn1 zamanda, sonraki donemlerde yasanmis maddi
kayiplarin agtig1 bosluklar1 doldurarak erken Hiristiyanlik d6-
nemi ikonografisinden giiniimiize ulagmig drnekler igin temel
bir tamamlayic1 olmakta, bu sayede erken Hiristiyanlik diinya-
sinda ikonografinin gelisimi ve dagilimiyla ilgili daha dengeli
bir kavrayisa varilmasina olanak tanimaktadir. Buna ragmen
degeri sik sik gérmezden gelinmistir. Ornegin Dictionnaire
d archeologie chretienne et de liturgie’de (Cabrol ve Leclerq 1855-
1937) LP hakkinda yazilmig kayit, sanatsal yonlerle ilgili 100"t
agkin siitun iginde (Cilt IX, I, 354-460) sadece 20 satir (siitun
425) ayirmaktadir.

Ikinci yiizy1l kadar geriye uzanan kaynaklara ev sahipligi
yapsa da, LP’nin en eski baskisi 530-40 yillarinda (Davis 2000:
xi-xvi), girisine St Jerome ve Papa Damasus (366-84) arasinda
gergeklestigi iddia edilen ama gergekligi siipheli yazigmalari
(gevirisi Davis 2000: 1) eklemis biri tarafindan derlenmistir.
Papa L. Honorijus'un (625-38) donemine kadar yeni higbir sey
eklenmemistir. O dénemden dokuzuncu yiizyilin sonuna dek
LP, Papalar dldiikge diizenli bir sekilde giincellenir olmus, kimi
zaman Papalar yagarken de giincellemeler yapilmustir. Altinc
yiizyildan sonra eseri derleyenlerin papalik yoneticileri oldugu
disiiniilmektedir:

Yazarlarimiz en iyi, Roma Kkilisesi i¢in ¢alisan ve kendilerini ona
adamug, kilise tarihini tiim baglamiyla gérecek bilgiden yoksun olsa-
lar da o tarihe ilgi duyan (...) ve papalik se¢imleriyle ilgili ihtilaflarda
taraf tutan miitevazi katipler (muhtemelen Lateran vestiarium’unda-
ki arsivlerin koruyuculari) seklinde tasvir edilebilir.

(Davis 2000: xiv-xvi)
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Zaman zaman papalik faaliyetlerine yoneltilmis daha dog-
rudan bakigslar, yerel renkleri de agiga ¢ikarmaktadir. Mesela St
Cecilia riiyasinda I. Paschal’1 (817-24) ziyaret eder ve ona ke-
miklerinin yeralti mezarliginda oldugunu anlatir (Davis 1995:
15); ve sonra aceleyle Borgodaki yanginin sondiiriilmesine
yardimci olmaya gider (Davis 1995: 8). Bu olaylar, kulaga kisi-
sel deneyimlerin aktarildig: birer rapor gibi gelebilir, ama bil-
gilerin ¢ogu muhtemelen kiliselerin dekorasyonu i¢gin gereken
esyalarin siparisleri ve 6demeleriyle ilgili kayitlarla papaligin
envanterlerinden gelmistir. Bu kaynaklar, kiliselerde bulunan
nesnelerin agirhiklari, bilesenleri ve uygun pozisyonlar1 gibi
dogrulanabilir parametreler sunmaktaydi. Nitekim bunlar ge-
nelde ulagilabilir tiirden ayrintilardi. Bu referanslar genelde
dogrudur. Diger tarafta politik hadiseler iizerine yazilan rapor-
larda hatalara daha sik rastlanmaktadir. Dokuzuncu yiizyildan
itibaren LP’nin yazarhigi sik sik yanliglikla Anastasius
Bibliothecarius'a atfedilmisti (867/8den 870’lerin sonuna dek
papalik kiitiiphanecisi olarak hizmet vermistir). Metnin giinii-
miize erismis sayisiz niishasi, onun giincel 6nemini ve etkisini
tasdik etmektedir.

Croquison (1964) LPdeki ikonografinin miikemmel ve de-
geri yeterince bilinmemis bir tahlilini sunar. Duffy’nin Saints
and Sinners’1 [Azizler ve Giinahkarlar] (1997) papalik imgelem-
leri hakkinda faydali ama yiizeysel bir kaynaktir. Kisa ve giive-
nilir papalik biyografileriyle ilgili en iyi kaynak, Kelly’nin temel
referanslar veren ama ne yazik ki sanat tarihiyle ilgili bilgileri
aktarmaktan kaginan Oxford Dictionary of Popes’udur [Oxford
Papalar Sozliigii] (1986). L. Gregoryden (590-604) sonra yagamis
papalarin eksiksiz yasam oOykiileri eski metinsel kaynaklarla
birlikte Mannda bulunabilir (1902-). Ullmannin papalik iize-
rine yazdig kitaplar (1955, 1972) yararhdir, ancak papaligin
Ortagag diinyas: iizerindeki hakimiyetine odaklanmast sik sik
eserde faydali olmayan bir etki birakmugtir. Richards (1979) hala
tizerine gikilmamus degerli ve kapsamli bir kaynak olmay siir-
diirmektedir.
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Sanat tarihi agisindan 6nem tagryan dort temel unsur vardir:

a: Roma Kiliselerinin Isimleri ve Kurulma Tarihleri

Roma'daki kiliseler ve bunlara yapilmis bagislarla ilgili birkag
liste bulunmaktadir. Bunlara kiliselerin insas1 ve dekorasyonu-
nu belirten tarihler, isimlerinde ve 6nemlerini kavrama konu-
sunda belirgin sayilacak degisimler eglik etmektedir. Ilk liste
Papa I. Sylvester'in (314-15) vita’sinda bulunmaktadir (Davis
2000: 14-28). Biiyiik Konstantin'in yaptig1 bagislarin listesine
tekabiil etmektedir. Ilk milenyumdan itibaren Roma kilisele-
rinin hepsini sayan ikinci listenin tarihi 807dir (Davis 2007:
205-27). Diger yasam Oykiilerinde kisa listeler ¢ikar karsimiza.
Bu referanslar genelde imgeler ve tasvirlerden ziyade binalarin
ingasiyla veya kilisedeki mobilyalarin bagisiyla ilgilidir. Dola-
yistyla 807 tarihli liste, ya «giimiis hag’ ya da «giimiis kap’ bagi-
s1 almis 100’ agkin kilise tanimlar (Davis 2007: 204-15).

b: Onemli Metal Esyalarin Kaydi

Konstantin'in Roma’ya gelisinden sonraki donemde yaptig1
ilk Hiristiyanlik dekorasyonlar1 ‘Konstantinyan’ bazilikasina
(Lateran) yerlestirilmisti ve sunlardan olugmaktaydu:

Cekigle doviilmiis giimiis bir fastigium - 6n tarafinda sandalye iize-
rine oturmus 152 santim ebatlarinda 54 kilo civarinda Mesih ve ka-
liteli giimiisten yapilmis taglar giyen, her biri yine 152 santim
ebatlarinda ve 40 kilo agirhginda 12 havari bulunmaktadur.

(Davis 2000: 16.9)

Bunlar birer heykel miydi, yoksa bas-rolyef miydi? Sayet
ikincisiyse Papa III. Gregory’nin (731-41) bagisladig1 muadil-
leri akla getirmekteydi (Davis 2007: 21-23). Eger heykelse, Kons-
tantin din degistirdikten hemen sonra paganlarin ‘oyma
putlarina’ tehlikeli sekilde benzeyen heykelleri, kiliseleri siisle-
mek i¢in kullanmaya Hiristiyanlar1 ikna etmis olmalidir.

c: Bagislanan Tekstil/Dokuma Uriinlerinin Kaydi Olarak

Tekstil iiriinlerinin tasviri zenginliklerini vurgulamakta,
altin ve miicevherlerin varligina dikkat gekmekte, kimi zaman
ikonografilerini tanimlamaktadir. St Peter’a III. Leo’nun (795-
816) sunu bagisladig: diistiniilmektedir:

62



Kiymetli miicheverlerle siislenmis Isa’nin yeniden dirilisini tasvir eden
altin kakmali bir kumas, giimiis arklar i¢in beyaz ipek tiiller ve aym
arklar igin havarilerin bayram giinlerinde kullanilacak ¢ok giizel
haglarla siislenmis ipek ortiiler.

(Davis 2007: 190)

Ayni kayitta St Paule yapilan su bagis aktarilir:

Kutsal dirilisi temsil eden beyaz altin kakmali bir sunak értiisii, Isa'nin
dogusunu ve kutsal masumlari tasvir eden bir bagka altin kakmali
kumas ve kor adamin gozlerine kavugmasini ve yeniden dirilisi tasvir
eden bagka bir tire kumas.

(Davis 2007: 190)

St Maria Maggiore Kilisesi'ne gelense soyle bir seydir:

Kutsal dirilisi temsil eden beyaz altin kakmali bir kumagla kutsal
miijdeyi ve SS Joachim ile Anne’1 tasvir eden altin kakmali disklerin
oldugu bagka bir kumas.

(Davis 2007: 190)

Ug kilisenin de dirilisi tasvir eden imgelerle siislenmis sunak
kumaglarin olmasi, hepsinde Isanin yagamiyla ilgili anlatisal
imgelerin ikincil bir siisleme olarak yer almasi géze ¢arpmak-
tadir. Bu ikonografi tizerindeki odak, sadece o donemden gii-
niimiize ulagmis sanat eserlerini degerlendirerek goriilebilecek
netlikte degildir. Toplamda yetmis bes yillik bir dénem iginde
20001 agkin tekstil lirtiniiniin bagislanmasi kayda degerdir. 367
pargasi St Peter’a 184’ti St Maria Maggiore’ye gitmistir. Tekstil
triinlerinin kullaniminda bu denli asiriya gidilmis oldugunu,
bagka kaynaklardan gikarmanin imkani yoktur.

d: Mozaiklerin ve Baska Imgelerin Ikonografisine
Isik Tutan Kayitlar Olarak

Kimi zaman bir kompozisyonun varhigina isaret eden en eski
ikonografik deliller LPde yer almaktadir. Muhtemelen kargimi-
za giktig1 yer ilk kez I. Hadrian’in (772-95) vita’sinda deginilen
Goge Kabul'diir (Duchesne 1955-57: I, 500, satir 2). Papa I.
Paschal'in (817-24) St Prassededeki yarim kubbeye ve siginaya
yerlestirdigi mozaiklerin tarifi, eserin zaman zaman aktardig1
ayrintilarin tiiriinii gosterir niteliktedir:
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Bu kilisedeki yarim kubbeyi farkli renklerden mozaiklerle uygun bir
sekilde dekore etti. Ay sekilde zafer takini1 aynimadenlerle hariku-
lade bir tarzla siisledi.

(Davis 1995: 9-10)

Bu mozaikler bugiin hala varhgini korumaktadir (Oakeshott
1967: 207 ve Plate 107) ve ‘harikulade tarz’ tabirinin abartilig
LP igin istisnai olsa da bu eserlerin renklerindeki géz aliciig
aktarmakta hala yetersiz kalmaktadur.

Liber Pontificalis erken Hiristiyanlik doneminde yapilan
kilise siislemeleriyle papaligin getirdigi iislupla ikonografisi
hakkinda en eski ve giivenilir bilgilerden bazilarin1 bize sun-
maktadir. Roma'daki kilise siislemelerinin gerek Dogu, gerekse
Batrda sanata nasil etki ettigini, bu donemde iiretilmis sanat
eserlerinin Roma disinda agir kayiplara ugradigimi diisiindii-
giimiizde, eser giiniimiize ulagmus tasvirler ve arkeolojik yapit-
lar i¢in paha bigilmez bir biitiinleyicidir. Cogunlukla
kompozisyonlarin dekoratif ve bigemsel ayrintilarini es gegse
de kiliselerde yaygin bir sekilde kullanilan ikonografiler, siparis
edilen dekoratif sanat eserlerinin tiirleri ve sayilar1 hakkinda
bir dolu veri sunmaktadir. Siislemelerin agirlig ve pozisyonla-
r1 gibi bagka kaynaklarda gormedigimiz ayrintilara sahiptir.
Metal isleriyle mozaiklerin ikonografisi tizerine 6zellikle yo-
gunlasilmaktadir. Taginabilir tasvirlerin bahsi ¢ok daha nadiren
ge¢mektedir. Sebebi ya daha az 6nem verilmeleri ya da mimari
veyapisal ozelliklere yoneltilen odagin netlikten uzak olmasidir.
Belli papalarla eserler arasindaki dolaysiz baglar giivenli bir
sekilde tarih koyma imkani vermekte bu da baska arkeolojik
yapitlarin tarihlendirilmesi i¢in paha bigilmez baslangi¢ nok-
talar1 yaratmaktadir. Belge kapsamli degildir: Yalnizca papaligin
sorumlu oldugu kiliseler dahil edilmektedir ve kesinlikle tii-
miinden bahsedilmemektedir. Bahsi gegen kiliselerdeki esyalar
bile gok segici bir tarzla aktarilmaktadir. Bunlara ragmen metin,
kiliselerde bulunan dekoratif sanat eserlerinin goéreli 6nemle-
dirmemizi saglayacak ipuglar1 sunmaktadir. Satirlar arasinda
yapilacak zekice okumalar ¢ok daha fazla seyin ¢ikarilmasina
da olanak tantyacaktir.

Eileen Rubery
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Joachim Cameraruis, Albrecht Diirer Uzerine,
De Symmetria Partium Humanorum Corporum’un
[Insan Bedenindeki Uzuvlarin Simetrisi Hakkinda)
Latince Baskisina Onséz, Niirnberg, 1532

Latince metin Rupprich’te bulunabilir (1956-69: I, 307-12). Burada
kullanilan William Conway’in gevirisini yaptig1 tek ingilizce versiyo-
nudur, ama bazi1 pasajlar son yorumlarin vurgular: degistirdigi yer-
lerde yeniden terciime edilmistir (6rn. ‘ingenium’ ¢evirileri): Conway
(1958: 136-41).

Joachim Camerarius (1500-74) Niirnberg Universitesi'nde
Tarih ve Yunanca profesériiydii. Ayrica kentin ressami ve gra-
viirciisii Albrecht Diirer’in de (1474-1528) arkadasiydi. Sanatgi
o6lim dosegindeyken Camerarius, Diirer’in insan bedenindeki
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oranlar hakkinda yazdigy, ilk olarak Almanca metinle 1528de
kaleme alinmus tezin Latince terciimesini yayimlama sozii ver-
misti. Camerarius 1532de s6ziinii tutup De symmetria partium
humanorum corporum, yani Insan Bedenindeki Uzuvlarin Si-
metrisi Hakkinda baghgiyla eseri yayimladiginda, yazarin sa-
natsal mahareti ve kisisel nitelikleri iizerine uzun bir Onsoz de
eklemigsti. Onsoziin Latince olmas, Diirere ¢ok biiyiik bir say-
g1 gosterildiginin kanitryd: ve boylece 1532 ve 1557 arasinda
¢ikarilmis alt1 baskiyla ¢ok genis bir kitleye ulagmasini sagladi
(Von Schlosser-Magnino 1956: 274).

Bu ‘6nsoz’iin sembolik bir metindir; ¢iinkii herhangi bir
sanatg1 igin yazilmig ilk kapsamli ve basilmig 6vgii niteligini
tasgimaktadir. Bu agidan Giorgio Vasari’nin meshur biyografi-
lerinden yirmi yil 6nden gelmektedir. Diirer bu ayricalign hak
etmis biri olarak goriilebilir, ¢iinkii kendisi epey 6vgii géren bir
ressam ve baskiciydi. Ayrica yayimlanmasi igin geometri, oran-
lar ve tahkimatlar {izerine tezler hazirlamigti. Eger ilimsel bir
zekaya ve siirsel bir hayal giiciine sahip olduklar diisiiniiliiyor-
sa insanlarin yazarlarla ressamlar1 ayni profesyonel statiiye layik
gormeye basladig1 bir ¢agda, Diirer tiim kriterleri karsihyordu.
Onsoz, kimi kisa ve basilmig takdirlerin genigletilmis bir versi-
yonu olarak da gériilebilirdi. Bunlardan biri Diirer’in Italyanlar
tarafindan eski Yunan ressamlariyla kiyaslandigini belirtmis
(1505) Jakob Wimpfeling'ti (1450-1528). Ayrica Christoph Sche-
url (1481-1552) eserlerinde “ilahi bir yetenek - divini ingenii”
oldugunu iddia etmisti (1508) (Rupprich 1956-69: 1, 290-91).
Nitekim gorsel sanatlarla ugragan biri ilk kez bu denli onurlan-
dirilmigti. Ayrica Scheurl, Diirer’in kisiligini dost canlisi, giive-
nilir ve belagatli oldugundan 6tiirii methetmekteydi (1515)
(Rupprich 1956-69: 1, 294).

Camerarius’'un iddiasina gore, Diirer ‘artifeks’ tabiriyle anil-
sa da (el becerilerini ‘sanat yapmak’ i¢in kullanan kisilere kar-
silik gelmekteydi) eskiden beri kol is¢ilerinden entelektiiel ve
toplumsal bakimdan istiin olan kisilere ayrilmis kutlamalara
layik biriydi. Camerarius en bagta geleneksel agidan hep asker-
leri, yazarlar1 ve devlet adamlarini methetmek i¢in kullanilan,
‘erdem’in ‘sohret’le 6diillendirildigini séyleyen mecazdan ya-
rarlanmakta (King 2007a: 56-87), Diirer’in sohretini erdemle
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elde ettigini, “eserlerinin bitmek bhilmez bir gorkeme - opera
sempiterna gloria” layik oldugunu séylemekteydi (Rupprich
1956-69: 1, 307). Bu retorik tasvir, erkeksi erdemi insanin mes-
leki yasaminda yaptig1 isi iyi icra etmesi ve ayn1zamanda ahla-
ken iyi olmasi seklinde tanimliyordu. Dolayistyla ‘6ns6z’iin
ilerleyen kisimlarinda, Diirer’in gahsi ‘onuru ve diiriistligi’ ile
dindarca sectigi konularina sahitlik edilerek bu yargiiyice des-
teklenmekteydi (Rupprich 1956-69:1, 308). Ayrica Camerarius,
kimi Italyan yazarlarinin 14. yiizy1l sonundan beri tekrarladig
su temadan da yararlanmaktaydi: Ressamlar eserlerini yaratmak
i¢in sadece el becerisine degil hayal giiciine ve akla da sahip
olmalar1 gerektiginden, matematikgiler ve sairler gibi bilginler-
le yakin statiide goriilmelidirler. Bu teze destek olarak Came-
rarius, Diirer’i one gikarmaktaydr: Kendisi ve Wilibald
Pirckheimer (1470-1530) gibi alimlerin dostuydu. Matematik-
te ve geometride oyle bilgiliydi ki Camerarius’'un o giin yayim-
ladig1 tezi kaleme almisti ve kompozisyonlar iizerinden
kurguladig: planlar1 hayata gegirirken el hiinerlerinden yarar-
lanmigt. Camerarius resimi alt seviye ‘pratik ilim’lerden biri
olarak goren, entelektiiel anlamda zahmetli ‘beseri/serbest
ilim’lerden (Roma Imparatorlugu’nda muhtemelen ‘6zgiir in-
sanlara’ 6gretilen ve sonrasinda dolayh olarak kibar beyfendi-
lere aktarilan ilimler) farkli yere koyan eski moda goriislere
kars1 ¢ikiyordu. Begseri ilimler, geometri, aritmetik, astronomi
ve miizik gibi sayisal sanatlarla ilimleri igeriyor; yaninda man-
tik, retorik ve gramer gibi sozlii ilimleri de aliyordu. Alimler
daha daileriye gidip beseri ilimlerin sadece ‘i¢sel sahsi meleke-
lerini’ (yani ‘ingenium’) yazi1 veya sablon ¢ikarma gibi pratik
becerilerde egitimleriyle birlestirebilen insanlar tarafindan ya-
pilabilecegini iddia etmislerdi. Buna kargilik ressamlarla ayak-
kab1 tamircisi gibi diger miitevazi zanaatkarlarin islerini sadece
tekrar ederek veya pratikle 6grenebilecekleri sdyleniyordu: Bu
sebeple ‘Pratik Ilim’ tabiri kullanilmaktayd: (King 2007a: 255-
56).

Hiikiimet iglerinde, savaslarda ve Beseri Ilimlerde fevkalade
kisisel yetilere sahip insanlarin icraatleri, karakterleri ve gorii-
niimleri ge¢gmisten bu yana hem tarihi yazilarda hem de port-
relerde ezberlenegelmistir. Dolayisiyla Camerarius Onséz’iin
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baslarinda Diirer’in gériiniimiinii tarif ederken, meydan oku-
dugu sey bu yaklasimin gorsel sanatlarla ugrasan kisilere kapa-
tilmig olmasiydi. Camerarius bu stratejiye destek olmas igin,
antik Yunan yazar1 Hipokratin goriiglerinden alint1 yapip goz
alic1 bedenlerin sik sik ‘se¢kin zihinleri’ (‘praeclaris mentis’)
orttiigiinii tekrar ediyordu.

Yiiziinde zek4 okunuyor, gozleri parliyordu, burnu asillere yarasir bir
sekle sahipti ve Yunanlarin dedigi gibi ‘tetragonondu’ [‘koseli’ veya
belki ‘agil’] Boynu bir hayli uzun, gégsii genis, bedeni asir iri, kal-
¢alar1 kasly, bacaklar siki ve saglamdi. Ama parmaklar: - daha 6nce
hi¢ bu kadar kibar parmaklar gormediginize yemin ederdiniz.
(Conway 1958: 137)

Bunun bir ressamun fiziki 6zelliklerini ayrintil bir sekilde
aktaran ilk betimleme olmasi, ‘6ns6z’tin resime yiiksek bir sta-
tii vermesiyle ne derece 6nemli oldugunu vurgulamaktadir.
Onséz, 16. yiizyilin ilk dénemlerinden itibaren sanatgilarin
portrelerini satin alan sanat koleksiyoncularina paralel bir se-
kilde, ressamlarin kisisel goriiniimiine yoneltilen ilgiyi agiga
vurmaktadir (King 2007b: 108-14).

Camerarius, ardindan Diirer’in “yumusakligini ve niiktedan
sohbetlerini” disa yansittigini belirtirken, belki aklindan Bityiik
Plinius’un antik donem Yunan ressami Apelles’in ‘miilayim’
karakteriyle inceligini nasil tarif ettigini animsamaktaydi (Jex-
Blake ve Sellars 1967: 124). Okurlara Diirer’in “dogal ve mate-
matiksel bilimlerde” egitimli oldugunu, ayni zamanda
Almancaya ¢evrilmis Roma ve Yunan edebiyatina da hakim
oldugunu ve bilgisini hem s6zleri hem de icraatleriyle aktara-
bildigini bildirmekteydi. Burada Camerarius, Diirer’in Beseri
Bilimlerden bazilarina asina olduguna ve sanatiiizerine kuram-
lar gelistirmek i¢in ayn1 Beseri Bilimlerde uzman Kkisilerden
beklenecek sekilde zekasindan yararlanabildigine vurgu yap-
maktaydi. Camerarius Diirer’le ilgili sahsi degerlendirmeleri,
‘hos, ‘neseli’ ve ‘onurla diiriistliige’ sahip biri olarak kendisine
yaptig1 ovgiilerle bitiriyordu.

Camerarius, anlatimina Diirer’in egitimini ve hamilerini
aktararak devam ediyordu. Tiim ressamlar gibi Diirer de bas-
kalarini taklit ederek 6grenmisti, ancak belli farklar gézeterek
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bagka resimleri kopyaladigi, modellerine bigim veren ilkeleri
tahlil ettigi vurgulanmaktaydi. Sonrasinda Camerarius ¢ok
gicli insanlarin nasil Diirere destek oldugunu aktararak ¢ok
biiyiik hiikiimdarlarin onu biiyiik bir ressam olarak gordiikle-
rine dikkat ¢ekmekteydi. Camerarius’un biiyiik bir ciiretle su
sozleri sdylemesi belki de Imparator’un eserlerine duydugu
hayranlikt: “El becerisinin olgunlagmasiyla eserlerindeki has-
metli ve erdemi yiicelten sahsi melekeleri takdir etmek miim-
kiindii; ¢iinkii hepsi gorkemle ve takdire layik konulariyla
yaratiliyordu” Gorsel sanatlarla ugrasan bir kimsenin yetene-
gini ‘ulu’ anlamina gelen ‘hagmetli’ sifatiyla tarif etmek esi go-
riilmedik bir seydi. Oncesinde soylu zihinleri yahut siirsel
tsluplar1 betimlerken kullanilmisti. Camerarius ressamin ko-
nularini ‘dindar ve miitevazr’ bir tarzla nasil segtigini, ok ufak
da olsa asla hataya kapilmayan yahut hi¢ ufak tefek dikkatsiz-
liklerin olmadig1 bilge bir betimleme tarzina sahip olusunu
anlatarak sozlerini bitiriyordu.

Camerarius sonrasinda yoniinii Diirer’in el becerilerine do-
nistii, ama ellerinin zekasina itaat ettigini vurgulayacak ve
antik Yunanlarin resime siirle es deger veren bakisina gonder-
me yaparak bu tartigmay ince bir sekilde ¢ergeve altina alacak
kadar dikkatliydi (King 2007a: 274). Ilk olarak Camerarius,
Diirer’in el becerisindeki keskinligi, ‘beseri ilimlerden geomet-
ride kullanilan araglarin, cetvel ve pergelin keskinligiyle denk
tutmaktaydu. Ikincisi, Diirer’in ellerinin nasil zihnini takip et-
tigini hatirhyordu: “Bir anda elinde firgasi, yahut kalemiyle
kéagida istedigi imgeleri dokiiveriyordu (veya dedikleri gibi
diziyordu) giinkii elleri zihnindeki diisiincelerle tamamen uyum
i¢cindeydi” Camerarius, Diirer’in bir kompozisyonun farkli
pargalarini ve uzuvlar ¢izip ileride bunlar1 bir eser iginde mii-
kemmelce yan yana getirisini agiklayarak zihinsel planlamanin
roliine vurgu yapiyordu. Son olarak Diirer’in bilgi birikiminin
genisligiyle ilgili biiyiik iddialarda bulunuyordu: “Bu essiz
sanatkarin, tiimiiyle hakikatle pargalarin birbirleri arasindaki
uyumu anlama ve idrak etme yetisiyle sekillenmis zihni, elleri-
ne yon giziyor ve rehberlik ediyordu.”

Bunlari, Camerarius’un Diirer’i Italyan sanatgilardan iistiin
gosterrhek i¢in tarzini Giovanni Bellini ve Andrea Manteg-
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na’ninkilerle kargilagtirarak tanimlamasini saglayan iki anekdot
takip ediyordu. Ilk ykii, Diirer’in firgay1 kullanirken gosterdi-
gi ‘zerafet ve inceligin’ bizzat Bellini tarafindan kabul edildigini
kanitlamaktayd. Ikincisiyse Mantegna'nin ‘sert ve kaskat: - dura
et rigida’ temsil biciminin, Diirerdeki yumusak efektlerden daha
geri oldugu soyleniyordu. Camerarius yazisini en bagtaki me-
cazlar tekrarlayarak sona erdirmekteydi: Sanatginin gérkeme
ahlaki ve mesleki bir kiymete erisme ¢abasiyla ulagmasiyla
resmin entelektiiel bir sanat olarak degerlendirilmesi. Diirer bu
sayede erdem pesinde kosan kahramanlar geleneginde, “her
zaman ¢ok daha 6tesini arzulayan biiyiik ve ulu bir zihne” sahip
kisileri temsil etmekteydi. Son olarak Diirer’i Almanca konugan
ressamlar arasinda, pratigi kuramlastirmanin 6nemini goster-
mesi ve vardig1 sonuglari tezleriyle yayimlamas: bakimindan
oncii ilan ediyordu. Boylelikle Diirer’in diger ressamlara ve
baska meslekten kisilere biiyiik faydasi dokundu: “Oyle ki resmi
temel ilkelerin yoluna sokup bir 6grenme sistemini takip edecek
sekilde yonlendirebilmigti”

Catherine King
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Giorgio Vasari, Le Vite De’ Piu Eccelenti Pittori,
Scultori E Architettori
[En Miithis Ressamlarin, Heykeltraslarin ve
Mimarlarin Yagsamlari1] (1550 ve 1568)

Vasari'nin Yagamlarrnin iki baskisinin eksiksiz Italyanca
metni su eserde bulunabilir: Paola Barocchi ve Rosanna Betta-
rini (ed), Le Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e architetti
nelle redazioni del 1550 e del 1568, 6 cilt, Floransa: Sansoni,
1966-87. Ingilizce terciimede Yasamlar'dan sayisiz seki vardir.
Burada alintilanan A. B. Hinds’in ¢evirdigi, ithal edilmis mek-
tuplari, ‘Proemio’yu ve teknik girizgahi dahil etmese de en ek-
siksiz gevirilerden biri olan dort ciltlik Everyman baskisidir
(Londra ve Toronto: Dent, 1927).

Gayretlerinizin AMACI ressamlarin yagamlar tizerinde degil ... sa-
dece ESERLERI iizerine yazmaktir... Sadece hiikiimdarlar veya hii-
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kiimdarlik isleriyle ugrasmis insanlarin hakkinda biyografiler

yazilmalidir, siradan insanlar hakkinda degil. Nitekim burada tek

ilgileneceginiz sey ellerinden ¢ikan sanat eserleri ve yapitlardur.
(Frey ve Frey 1930, II: 100-2)

Bu sozler ressam ve mimar Giorgio Vasari'ye (1511-74) Res-
samlarin Yasamlar: adl1 eserinin ikinci baskisin1 hazirladig:
sirada dostu ve editori, tarihgi Vincenzo Borghini (1515-80)
tarafindan yazilmigti. Borghini, Vasari’nin kitabini 1550de Flo-
ransadaki Torrentino Yayinevi'nde hazirlamis editor ekibinden-
di. Bir referans kitab1 veya kilavuz olarak kullanimini arttiran
fevkalade diizgiin bir dizin eklemislerdi. Vasari, Floransali Diik
Cosimo’nun hizmetine girince, sik stk onun ikonografi danis-
manligin1 yapan Borghini'yle birlikte ¢alisir olmusg, Borghini
kendisine Palazzo Vecchiodaki fresklerde isledigi konular i¢in
epey bilgi vermisti. Yasamlar'in 1568de Giunti Yayinevinden
¢itkan ikinci ve ¢ok daha genisletilmis baskisinda Borghini,
Vasari lizerinde bigimlendirici bir etkiye sahipti. Gergeklere
bagli kalmast i¢in ¢ok daha yiiksek standartlar gekmeye yo6n-
lendiriyor, ortaya ¢ikan metni diizeltiyor ve muazzam miktarda
notlar aliyordu. Vasari’nin en yakin destekgisinin, eserde belki
de en ¢ok dikkat ¢eken 6zelligi yani biyografik yapisini elestir-
digini gérmek bundan 6tiirii ¢arpicidir.

Eger Vasari, dostunun tavsiyesine uymus olsayd, ikinci bas-
kiya dahil edilen sanatgilar hakkinda yazilmis muazzam anek-
dotlarla dolu zengin bir kaynaga sahip olamazdik. Bunlardan
biri bahsedilen 6liimleri duyamayan, “giktiktan sonra tahta
merdiveni g¢ekip izni veya bilgisi olmadan kimsenin yanina
¢tkamayacag1” bir odada uyuyan ve bazen bu odada galisan
tuhaf miinzevi, Floransali ressam Jacopo Pontormodur

(Vasari 1927, III: 250). Vasari'nin Pontormo hakkinda soy-
ledikleri, ressamin giiniimiize ulagmus giinliigii ve 1547de filozof
Benedetto Varchi'ye yazdig1 mektup tarafindan dogrulanmak-
tadir. Burada Pontormo’nun iizerine kafa yordugu sey, diiz
yiizey tizerindeki sekillere yasam goriiniimii vererek dogay
gelistirmeye kendini vermis ressamlarin nasil melankolik duy-
gulan kigkirtacagi, “saglikl kilmak yerine zihnini sikintilara
atmus, agir1 ciiretkér, doganin yarattig her seyi renklerle taklit
etmeyiarzulayan” birine nasil doniistiirecegiydi (Barocchi 1960-
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62, I: 68). Vasari'ye gore Floransadaki San Lorenzo Kilisesi'nde
yaptig1 son eserlerinden goriilecegi gibi sanatindaki gerileme,
Pontormo’nun saplantili yapisindan kaynaklanmigti. Freskle-
riyle Michelangeloda dahil tiim ressamlar1 agma arzusu, “daha
once yaptig1 eserlerin ¢ok gerisine diigmesine” yol agmist1 “ve
boylece ‘doga’y1 zorlamak isteyen insanlarin kendi dogal yete-
neklerini yok ettiklerini gérmiis” olduk (Vasari 1927, III: 254).

Agikga Vasari giindelik yasamdan bu tarz ayrintilarin (6r-
negin Pontormo’nun tuhaf uyku diizeni) sanat¢ilarin niteligi
hakkinda fikirler verdigini ve bunun da eserlerinin dogasim
anlamamiza yardimci oldugunu diisiiniiyordu. Bu bariz bir
hususmus gibi goriinebilir; ama Borghini’nin mektubu, 16.
yiizyilda, sanatginin bireysel yargilarinin yahut ‘giudizio’sunun
yaptig1 sanatin getirdigi yaratici sorunlarla iligkilenerek ifade-
sini buldugu ve olustugunu diigiinen Vasari’ye herkesin katil-
madigini hatirlatmaktadir. Plutharhos gibi kadim tarihgilerin
Biiyiik Iskender gibi devletadamlarinin hayatlarindan 6nemsiz
ayrintilar aktardigi dogruydu (6rnegin Iskender zamanini bir
kadeh sarap igirerek gegirmeyi severdi) ama bunlar politik
alanda yaptiklar1 diinyanin sekillenmesinde hayati 6nem oyna-
mis insanlarin igsel ve ahlaki nitelikleriyle portrelerinin detay-
landirilmasina yardimci olmaktaydi. Aym sekilde azizlerin
hayatlarini konualan (hagiografik) yazin, azizlere 6zgii, ruhani
bir yasam siirdiirme hevesleri sahsi niteliklerinin tahlil edilmesi-
ni gerektiren insanlar i¢in ayrintilibiyografik degerlendirmeler
sunmustu. Ancak ressamlar, neticede bigemin getirilmesiyle
maddenin doniistiiriilmesine varan siiregte onlar1 ‘etkin bir
araca’ doniistiiren 6zel yeteneklere sahip teknisyenlerden iba-
retlerdi. Yahut Borghini gibi Aristoteles¢i diigiiniirlerin yiiriit-
tigi akil boyleydi.

Vasari bu bakis agisina itiraz eden ilk kisi degildi. Aslinda
Vasari'nin gorsel sanatlarin ii¢ asgamali ‘yeniden dogusuyla’ il-
gili tarihsel degerlendirmenin konusu olmus dénem (kabaca
13. ylizyi1lda Cimabue'yle baglayan ve Vasari'nin ¢agdagi kahra-
man Michelangelo’yla doruga ¢ikmus tedrici iyilesme donemi)
ressamlar yaptiklar isi zanaat kategorisi altinda degerlendiren
bu tanimdan giderek daha hosnutsuz olmaya baglamistilar.
Antonio Manetti’nin 15.ylizyll mimar: Filippo Brunelleschi
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biyografisi, yahut 15.yiizyi1lda yagamis heykeltras Lorenzo
Ghiberti'nin otobiyografisi gibi 6nceki donemden kalan sanat-
sal biyografiler, sanatgilarin entelektiiel anlamda ayakkab ta-
mircilerinden daha st bir statiide oldugu, sairlere veya
matematikgilere yakin bir konumda olduklari iddia ediliyordu.
Bu iddialara dayanak olan sey, sanatgilarin eserlerini tasavvur
edilen olgularla daha tutarh bir sekilde iiretmelerini saglamig
bakisagisindaki yeni ‘bilimsel’ yandive Leon Battista Albertinin
sanat¢inin anlat1 yahut Istoria ‘kompozisyonunda’ 6zetledigi
edebi teoriyle paralellikler tagiyordu (Della Pittura ve De pic-
tura, 1435-6).

Brunelleschi’'nin g6hretini bir mucit olarak sahip oldugu
statiiden aldigini gayet iyi bilen sanatgilar, kendilerini giderek
tarihsel siirecin failleri olarak goriir oldular ve bu tislup degisi-
mine karsi keskin, elestirel bir farkindalik gelistirdiler. Isimle-
rini duyurmay hedefleyen sanatgilar, 6zgiin bigemler yaratarak
eserlerini standart iglerden farklilagtirmaya ¢aligtilar. Bu siireg,
artzamanliliga iligkin bir farkindalig1 besledi ve antik doneme
ait sanat eserlerinin yeniden takdir edilmesini sagladi. Hatta
arkeolojik aragtirmalara ve Vitruvius gibi metinlere egilen filo-
lojik ¢aligmalara vesile oldu. Ancak siirekli yenilenme arayisinin
yarattify tarih algisi, aslinda evrim gegiren sanatsal kimligin
suretlerinden biriydi ve gegmis (s1k sik yar1-mitsel formu igin-
de) doniisen meslegin statii iddialarini megrulastirmak i¢in 6n
plana gikarilmaktaydi. Ozellikle Plinius’un Doga Tarihi’'nden
bize kaldig sekliyle, Protegenes gibi kadim sanatcilarla ilgili
anekdotlar, Ernst Kris (1900-57) ve Otto Kurz'un (1908-75)
1934’te ‘sanatginin kahramanlagmasr’ diye tabir ettikleri siirecin
sekillenmesinde gelistirici bir rol oynadi. Vasari yazilarinda
Plinius’'un sanat eserlerinin aldattig1 hayvanlarla ilgili anekdot-
larin1 tekrarliyordu; ayni Zeuxis, Parrhasius, Protogenes ve
Apelles’in bu meshur 6ykiilerini Arezzodaki evinin duvarlarina
resmettigi gibi.

Vasari bu gelismeleri, gorsel sanatlarin kapsaml ve tutarh
bir tarihi i¢inde isleme konusunda gergekten 6zel bir konuma
sahipti. Medici ailesinde hiimanist bir egitim almasinin yani
sira, Andrea del Sarto'nun (1486-1530) atolyesinde sanat egiti-
mi gormiistii. Mediciler ve Farneseler gibi yiiksek mevkili ha-
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milerle kurdugu baglar, saray ¢evrelerine girip ¢ikmasinm ve
Paolo Giovio (1483-1552) ile Annibale Caro (1507-66) gibi
entelektiiellerle dostluklar kurmasinisaglamigti. Bilhassa tarih-
¢i Giovio, 1520’lerde Leonardo da Vinci, Raphael ve Michelan-
gelo'nun biyografilerini yazmig ve 1546da Roman Cancelleriadaki
Farnese Papaligrmi yiicelten fresklerin diizenlenmesinde
Vasari'yle igbirligi yapmusti. Bu fresklerde alegorik figiirlerin
esligiyle bireysel portrelerin kurumsal tarih i¢inde uzamsal bir
sekilde diizenlenmis olusu, kimi agilardan Yasamlarn cerce-
vesini olusturan biyografiler, onsozler, teorik ve teknik giriz-
gahlarin yapisina benzer. Vasari otobiyografisini yazarken o
donemde gorsel sanatlar tarihi yazma fikrinin Giovio'ya ait
oldugunu belirtmisti; ama kendisini Yasamlar’1 arastirip yazmak
i¢in ideal kisi yapan sey, teknik bilgi birikimine, sanatsal bag-
lantilara (6rnegin Ghiberti ve Ghirlandaio aileleri) ve 1528den
beri biriken bir ¢izim koleksiyonuna (Libro de’ Disegni) sahip
olmastydi. Vasari agirlikla daha evvelki dénemlerin kaynakla-
rina

(6rnegin sozde Anonimo Magliabechianonun elyazmasi
notlar1), dostlarinin ve iyi dilekle kendisine yardimci olanlarin
katkilarina dayanmaktayds; fakat Charles Hope'un soyledigi
gibi, Vasari’nin Yasamlar’1 pek de kaleme almadigini iddia etmek,
onun orgiitsel becerilerini hafife almak ve ilk baskidaki metin-
sel uyumsuzluklar genel iddiasin1 yok etme pahasina abart-
maktir.

Kitabin tezindeki unsurlar karakteristik anlamda sanat¢1
Giorgio Vasari'nin kaygilariydr: Sanatin standartlara bagl ka-
larak, siki ¢aligmayla, rekabetle ve aydin hamiler sayesinde
gelistigi; cizimlerde kendisini agiga vuran ‘disegno’ yahut tasa-
rimlarin resim, heykel ve mimarlk sanatlarini birlestirdigi;
saglam bir iislubun yahut ‘maniera’nin en iyi antik eserlerle
bilinen ustalarin eklektik bir sekilde taklit edilmesiyle kazanil-
dig1 (Raphael'in iislubunu gelistirmesi iizerine yazilmug ve ikin-
ci baskiya eklenmis 6nemli bir pasajda belirtildigi gibi); Orta
Italya, 6zellikle de Floransadaki sanatin iyi ‘disegno’ ile
‘maniera’ya ornek teskil ettigi; son olarak Michelangelo’nun
sanatinin sanatsal ilerlemede doruk noktasi oldugu, kurallar
incelikle agtig1, sanat¢inin ‘ilahi’ karakteri sayesinde yeterli
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bilgisi olmayan elestirilere karst korunduguydu (Vasari 1927,
IV: 108).

Yasamlar’ okuyan gagdaslari, 6rnegin Flaman alim Dome-
nicus Lampsonius, bu tezle yanliligin tagidig: ikna giiciinii
gormiis ve Vasari'yi Tuskan gelenegi disindan gelen sanatgilarin
(6rnegin Lampsonius'un yazdig1 biyografilerden birine konu
olmus Lambert Lombard) katkilarini gosterecek sekilde deger-
lendirmeye ¢alismustir. Venedik sanatinin renkleri 6ne ¢ikaran
yapisi, Milano gibi kuzey Italya kentlerindeki sanat merkezle-
rinin canlilig: ihmal edilmistir. Bundan 6tiirii Vasari'yi elestir-
me, onu tamamlama yahut giincelleme Giovanni Lomazzo,
Alessandro Lamo, Karel van Mander veya Giovanni Baglione
gibi yazarlarin temel kaygis1 olmustur. Dolayisiyla ‘sanat tarihi’
sonrasinda Vasari'ye yanit vermis ve biyografik bir ¢izgi izle-
mistir. Boylece bu tarihi genisletmis veya yeniden gozden ge-
¢irmis, ama sanat¢inin yagamuyla eseri arasindaki igsel iligkiyi
nihayet kabul etmistir.

Ben Thomas
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Lodovico Dolce, Il Dialogo Della Pittura, Intitolato
Aretino [Resim Uzerine Soylesi, Aretinonun
Anisina], Venedik (1557)

Burada kullanilan italyan metin ve Ingilizce gevirisi Mark W. Roskille
aittir: Mark W. Roskill, Dolce’s Aretino and Venetian Art Theory of the
Cinquecento, New York: New York University Press, 1968.

Lodovico Dolce (1508-68), Venedik'te editorliik ve cevir-
menlik yapmasinin yani sira konu yelpazesi ¢ok genis olan,
tiretken bir yazard1. Dialogo della pittura’yi sanat elestirisi lize-
rine bir uzman olarak yazmak yerine, Leone Battista Alberti,
Baldasarre Castiglione ve Giorgio Vasari'nin fikirlerini Vene-
dikli olmanin sagladig1 bakis agisiyla derlemesi, eserin resim
sanat1 iizerine yapilan giincel soylemlerin iyi bir gostergesi ol
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dugu anlamina gelmektedir. Dolce’nin Soylesi’sinin alt bashg,
adin1 eserin konusmacisi olan yazar Pietro Aretinodan (1492-
1556) alir. Pietro Aretino, Arezzo, Perugia ve Romada egitim
gordii ve 1527’ye kadar Venedik’te yasadi. Titian'in arkadasi,
koruyucusu ve patronuydu. Titian'in Mektuplar'inin (1541-42)
editorliigiinii yapmasi Aretino’ya onun goriislerinin temsilcigi-
ni yapmak i¢in gereken otoriteyi sagladi. Dolce, Aretino’nun
okur kitlesinin ilgisini ¢ekmek i¢in hi¢ vakit kaybetmeden,
yazarin 6liimiinden 10 ay sonra, 1557 yilinda Soylesi’yi yayim-
lad1. Eserdeki diger konusmaci ise Giovanni Francesco Fabrini
(1516-80) idi. Fabrini, Toskanali olmasindan ve 1547den beri
Venedik’te bir iiniversitede 6gretim gorevliligi yapmasindan
dolay1 ressamlikta miitkemmeliyet¢i Floransali bakis agisini
yansitmak i¢in mantikl bir tercihti.

Dolce’nin metni, bilhassa sanatseverlerin ressamlik sanati
elestirisi hakkinda bilgi edinmesi adina yazilmug, kitap uzunlu-
gundaki ilk eserdir. Ayrica Vasari'nin o zamanlar yeni yayim-
lanmuig, sanat tarihi ve degerlendirmesi {izerine ele aldig:
eserine (Vasari 1550) ilk rakip niteligindeki metindir. Vasari,
sanatin 14.ylizyildan baslayarak ilerleyen ‘yeniden dogusunu’
Michelangelonun essiz mitkemmelligiyle zirveye ulagsan Flo-
ransah sanat ustalarinin (artifici) yasamlarinin bir zafer hikayesi
olarak kaleme almisti. Vasariden farkl olarak Dolce, tek bir
yazar tarafindan anlatilan tarihten ziyade, resimsel kalitesi iz-
leyicilere haz veren ve onlarin duygularina dokunan birgok
tablo gérmiis egitimli bir izleyici kitlesi tarafindan olusturulmusg
farkl sanatsal degerler iizerine bir soylesi sunmaktadir. Diyalog
formatinda yazilmis eser, farkh fikirlerin kegfedilmesine olanak
veriyordu. Dolce ¢ogulcu bir bakis agisiyla, resim yapmanin
birbirinden farkli olsa da ayni sekilde gegerli birgok yolunun
oldugunu ve izleyicilerden gelen farkl yargilarin pozitif bir
sonug¢ dogurdugunu savunurken sanatsal degerlendirmelerin
zaman i¢inde degisebilecegini 6ne siirmekteydi. Eserin konus-
macist Aretino’nun goriisii sonlara dogru Vasarinin su anda
yalniz bir ressam en iyi olarak ilan edilebilir goriisiiyle ortiis-
mektedir. Ancak Aretino’nun birincilik 6diliinii Titiana ver-
mesi Vasari'nin Hayatlar eserinde iistii kapali olarak savunulan
bu goriisii baltalamaktadir; zira Vasari'nin bu konudaki karari
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hayat boyu gecerli olacak sekildedir. S6ylesi, varilan yargilarin
zaman iginde degisebilecegini savunmakta ve eszamanli olarak
farkli yargilarin 6ne siiriilebilecegini gostermektedir.

Vasari’'nin tek ilgi odaginin Michelangelo'nun hiinerleri ol-
masin elestirmek igin Aretino, Castiglione’nin 1528de yayim-
lanan Saray Mensubu kitabinda 6ne sirdiigii “Her ressam
kendi ¢apinda kusursuz olabilir” (Castiglione 1964: 148) fikri-
ne atifta bulunmustur. Toskanali konusmaci Fabrini, Aretinonun
Horatius'un Siir Sanatr'nda beyan ettigi ressamlarin birbirinden
farkli olsa da esit derecede mitkemmel tarzlar (‘maniere’) gelis-
tirebilecekleri, zira hiinerlerinin kaynaginin, sairlerde de oldu-
gu gibi, sadece aldiklar iyi egitimin bir sonucu olmamasi,
dogustan gelen bireysel yetenekleri oldugu (‘ingegno’) soylemi-
ni alintiladiginda onunla hemfikir olur (Roskill 1968: 159).
Dolce, eserinde Aretino'ya sayisiz ressamin (Leonardo, Giorgi-
one, Correggio, Raphael, Perino del Vaga, Andrea del Sarto,
Giulio Romano, Polidoro da Caravaggio, Parmigianino ve Por-
denone) eserlerine 6vgiiler dizdirir ve Fabrini'ye “Simdi daha
iyianltyorum ki resim sanatinda Michelangelo rakipsiz degilmis”
cevabini verdirtir (Roskill 1968: 181-83).

Aretino, Fabrini’nin ‘Floransali bir adam olarak’ Michelan-
gelonun kiymetini savunmasini bekledigini séylediginde, bir
insanin yargilama seklinin kiiltiirel tecriibesiyle paralel oldu-
gunu one siiriityormus gibi yansitildi. Bunun iizerine Aretino,
yargilarin ve goriislerin zamanla degisebilecegini belirtti, zira
Raphael hala hayattayken ¢ogu elestirmen onun en iyi ressam
oldugunu diisiinityordu; ¢iinkii o iginde ‘ustalik’ (facilita) ba-
rindirtyordu. Bir bagka deyisle, yaptiklar1 ne kadar zor olsa da
kolaymus gibi gosteriyordu ve iyi bir teknik ressamdan ¢ok daha
fazlasiydi (Roskill 1968: 91). Aretino daha sonra sadece ressam-
larin degil, herkesin sanat hakkinda yargida bulunabilecek ni-
telikte oldugunu one siirse de ‘ince zeka, ‘edebiyat bilgisi’ ve
‘tecriibenin’ yargilama yetisini gelistirecegini belirtmistir (Ros-
kill 1968: 101-5).

Dolce, Aretino ve Fabrini'ye yargilama yetisini egitmeye
yarayacak kriterler hakkinda tartigtirmigstir. Bu tartismada Flo-
ransali Alberti ve Vasari'nin fikirlerini 6zetledigini iddia etse
de aslinda yaptig1 onlarin metinlerinden sadece kendi vurgu-

81



lamak istedigi yerleri alip, tizerine Venedikli ressam Paolo
Pino'nun Trattato della pittura (Resim Sanat1 Uzerine Bir Ince-
leme) eserinden aldig1 bazi fikirleri eklemesi (Roskill 1968: 16).
Tiim iddialar ve yargilar karsisinda Dolce, Soyleside Aretinoya,
hayatin1 kaybetmis Raphael’in tiim yonleriyle iyi bir ressam
oldugunu, Titian'in her alanda en mitkemmeli oldugunu ve
maalesef Michelangelo'nun bazi alanlarda yetersiz oldugunu
savundurtuyordu.

Fabrini sozlerine, ressamligi “Tanrr’nin yarattig1 seyleri”
inandirici olacak sekilde tasvir etmeyi bagarma arayis1 olarak
tanimlayarak basliyordu (Roskill 1968: 113). Aretino ve Fabri-
ni, ressamligin islevlerinin seyircileri din ve ahlak konusunda
egitmenin ve iyi davranmaya tegvik etmenin yani sira “gozleri
bayram ettirmek’, evleri ve kamu binalarini siislemek oldugu
konusunda hemfikir olmustur (Roskill 1968: 113-15). Buna
miiteakip Aretino, “benim vardigim yargiya gore” (a mio giu-
dicio) ressamhigin yaraticilik, tasarim (disegno) ve renklerle
boyamadan (colore) olugtugunu sdylemistir (Roskill 1968: 113-
15). Birincisi, yaraticilik ressamin bir hikdye segmesini ve o
hikayeyi makul ve inandirici aktérler, kilik kiyafet ve sahne
tasarimi ile en iyi bicimde betimlemesini gerektirir. Ikincisi,
Aretino tasarimi “yazarin ykiinecegi seylere aktardig: bigim
ve figiirlere sekil vermek igin gesit gesit dolambagh yollarda
seyahat eden satirlarin hareketleri” olarak tanimlamaktadir
(Roskill 1968: 131). Tasarim ayrica bedenin simetrisinin ve
yapisinin kavranmasini igerir. Ancak bu kavrayigtan sonra res-
sam kasli ya da zayif, erkek ya da kadin, geng ya da yagsl, koy-
lii ya da soylu her tiir bedeni tasvir edebilir. Keza ressamlarin
tasarima ihtiyag duyduklan bir bagka yer, ¢iplak figiirleri her
tiirlii bakis agisindan ve sanki hareket halindeymis gibi betim-
lemek ki bu oykiileme igin gereklidir. Buna ek olarak rakursi'
de tasarim dahilinde ihtiyag duyulan bir seydir ve ayn1 zaman-
da yaraticilik igin de gereklidir. Ayni sekilde ressamlar tasarima,
giyinik figiirleri her sekilde ve her tiirlii hikiyeye uyacak bi¢im-
de tasvir etmek igin ihtiya¢ duyar. Ugiinciisii, ressamlik igin
firayla farkli renklerde boyalar1 kullanma ustaligs, yani ‘renk-

L. Rakursn Nesnelere iistten yandan veya alttan bakis agisina gore olusan ve nes-
neyi kisa veya daha uzun, bityiik gosteren goriiniis. (y.h.n.)
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lendirme’ (colorito) gerekmektedir. Aretino, farkli renk tonla-
rinin kullaniminin “tenin niiansinin ve yumusakliginin (la
morbidezza delle carni) yan1 sira herhangi bir nesnenin gergek
niteliklerini dykiinebilir kilacagin1” vurgulamistir. Bu da tablo-
larin “sanki canliymis” gibi gozitkmesini ve insan bedeninin
tiim niteliklerini aktarmasi anlamina geliyor. Aretino, dogal
goriintiilere 6ykiinmek igin “daginik ve birlesik” (sfumata e
unita) renklerin harmanlamasina hayranlik duyuyordu (Roskill
1968: 153). Burada Aretino, Vasari'nin Giorgione'nin boyama
teknigini 6verken kullandigi “yumusak, birlesik ve daginik™
(morbide et unite e sfumate) ve Correggioyu 6verken kullandi-
g1 “renklendirmede yumusakligin ug noktas1” (morbidezza co-
lorito) terimlerine ¢agrisim yapmaktadir (Vasari 1986: 558, 563).
Renklendirme becerisi insana her tiirlii tekstil diriiniini taklit
etme ve «zirhin 1g1ltisini, gecenin kasvetini ve giindiiziin paril-
tisini, yildirim 1siklariny, alevleri, suyu, topragi, kayay, ¢imi,
agaglari, yapraklary, gigekleri ve meyveleri, binalari, kuliibeleri,
hayvanlar1 vb.” her seyi yansitma yetisini kazandiriyordu (Ros-
kill 1968: 15). Burada Dolce, 1509'da Francesco Lancilotti,
1528de Castiglione ve 1550de Vasari tarafindan ana hatlariyla
islenen resimsel etkilerden ayrintili olarak bahsetmektedir (Ros-
kill 1968: 300). Dolce ressamligin tanimin, sprezzatura ve izle-
yicileri harekete ge¢irme yeteneginin gerekliligi ile
sonlandiriyor (Roskill 1968: 157). Sprezzatura terimi Castigli-
one tarafindan bulunmustur. Zor olan bir seyi kolaymis gibi
gostermenin gergek bir saray mensubunun sahip olmasi gereken
bir nitelik olarak tanimlamasindan gelmektedir. Dolce de bu
terimi resim sanat1 baglaminda, seyircide birakilmasi gii¢ olan
etkileri kolaymus gibi gostermek olarak kullanmistir.
Soylesinin ikinci yarisinda Dolce’nin konusmacilari, bilhas-
sa Raphael, Michelangelo ve Titian gibi gesitli ressamlarin bu
kriteri ne derecede karsiladigini tartigmaktadir. Aretino’ya gore
birtakim ¢iplak resim ¢izimleri haricinde Raphael,
Michelangelo’ya kiyasla her alanda iistiindii. Titian'in ise her
alanda mitkemmel olmasiyla artik Raphaeli bile geride birak-
tigin1 One siirityordu. Aretinonun goriisii, Michelangelo'nun
gorsel diinyay: tiim gesitliligiyle betimleyemedigi ve Kiyamet
Giinii adl1 tablosunda erkek cinsel organlarini bi¢imsiz bir ge-
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kilde tasvir ettigi i¢in yaraticilik anlayiginin yetersiz oldugu
yoniindedir (Roskill 1968: 161-67). Michelangelo'nun bazi ¢ip-
lak resim ¢izimleri harikulade (stupendo) olsa da incelikle ta-
sarlanmig kash figiirleri resmetmekte veya figiirleri cinsiyete,
yasa ve mevkiye gore farklilagtirmakta basarisizdi. Ayrica, ese-
rinana fikrini aktarmaktan ziyade yeteneklerini gostermek igin
resimlerine bol miktarda kisaltilmus figiir dahil ederdi (Roskill
1968: 171-73). Aretino, renklendirme konusunda da
Michelangelo’nun basarisiz oldugunu séylemektedir. Eserlerini
zahmetsizce yapilmis gibi gostererek sprezzatura becerisini 6n
plana ¢ikarmak yerine Michelangelo, icra ettigi sanatin zorlu-
guna dikkat ¢ekmektedir (Roskill 1968: 177-81). Dolce’nin
Soylesi’si 16. ve 17. ylizyillarda gokga alintilanmustir. Eserin
farkl dillere gevrilmis edisyonlarinin 18. yiizyilda Ingiltere ve
Fransada ve 19. yiizyillda Almanyada yayimlanmasi, Vasari’nin
resim sanati alaninda ‘doruk noktast’ olarak kabul edilen eseri-
ne rakip olan bu metne olan olaganiistii ilginin bir gostergesidir
(Roskill 1968: 66-70).

Catherine King
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Johann Joachim Winckelmann, Antik Caglar Sanat
Tarihi [Geschichte Der Kunst Des Altertums]
(1764)

En iyi Ingilizce gevirisi sudur: Johann Joachim Winckelmann (2006)
History of the Art of Antiquity, gev. H. F. Mallgrave, Los Angeles: Getty
Research Institute. Diger Ingilizce versiyonlari igin agagiya bakiniz.

Johann Joachim Winckelmann'in (1717-68) Antik Caglar
Sanat Tarihi bildigimiz sekliyle ‘sanat tarihini’ kurmus eserdir
(Potts 1994; Testa 1999; Decultot 2000; Pommier 2003). Alman
felsefi estetik geleneginden gelmis olsa da (Winckelmann Ale-
xander Baumgarten’in Halle Universitesi'ndeki derslerine katil-
migst1) ve Ozellikle Klasik Yunan heykelciligine odaklansa da
Winckelmann'in Tarik’i gorsel sanatlar tarihsel ve kiiltiirel
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baglamlari iginde degerlendirmeye doniik bir paradigma yarat-
t.. Dogrusu Winckelmann’in etkisi sanat tarihi ¢alismalarini da
tamamen agan bir boyuttadir: 18.yiizy1l Neoklasizminin yani
sira onun izinden gitmis Romantik Alman yazarlar iizerinde
de belirleyici bir tesiri olmugtu (6zellikle Johann Wolfgang von
Goethe, Johann Christoph Friedrich von Schiller ve Johann
Gottfried von Herder).

Tarih bugiin Winckelmann’in en meshur eseridir, oysa ilk
yazilar1 kendi déneminde bazi agilardan ¢ok daha fazla etkili
olmugtur. Tarih, 19. yiizyila kadar Ingilizceye (Fransizca ve
Italyancanin aksine) ¢evrilmedi. Giles Henry Lodge 1849 ve
1873 yillar1 arasinda, Tarik’in baz1 boliimlerini Ingilizceye ak-
tarmus olabilir. Fakat Lodge, Winckelmann'in metninin 1776
tarihli gézden gegirilmis bir baskisindan ve Winckelmann'in
1768de oliinceye dek iizerinde ¢aligmayi siirdiirdiigii versiyon-
dan yararlanmigt1 (1776 baskisi ¢ok daha genisletilmis bir ver-
siyondu ve 1764 tarihli 6zgiin metinden bazi belirgin kopuslar
igeriyordu). Dahas1 Lodge’'un esas hedefi, Winckelmann’in de-
gerlendirmesini giincelleyip, onu Klasik Yunan heykelini anla-
maya doniik 19.yiizyil kilavuzuna déniigtiirmekti.

Ancak 2006da Winckelmann’in 1764 tarihli 6zgiin metni
Ingilizceye terciime edildi ve bu sayede giiniimiizde en erigile-
bilir 6grenci metni oldu (Winckelmann 2006: Bu asagida alin-
tilanan bolimdiir, ancak bu bile Almancasi igin zayif bir
muadil olmaktadir).

Eserin dogusunu anlamak igin, nasil ve nerede yazildigini
anlamak 6nemlidir. Stendalda miitevazi bir ailede dogmasina
ve 1740’larda hiisranla sonuglanmis bir dizi mesleki ugrasla
miicadele etmesine ragmen Winckelmann, 1748de Heinrich,
Graf von Biinau’ya kiitiiphaneci oldu. Kendisini Yunan edebi-
yatina veren ve gerekli politik iligkiler kuran Winckelmann,
1755’te Almanyadan Roma’ya gegme imkéni buldu. Yedi Yil
Savaglar1 (1756-63) Winckelmann iin Italya'da kalma siiresinin
planladigindan daha uzun siirmesi demekti: Bunu bir dizi ata-
ma takip etti ve Winckelmann kiitiiphanecilik yaptig1 sirada
birgok papalik sekreteriyle kardinalin gérev degisikligine tanik
oldu. Neticede 1763 gelindiginde Winckelmann, Papa XIII.
Clement i¢in eski eserlerden sorumlu memuru olmustu. Bu
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gesitli gérevlendirmeler Winckelmann'in Roma'daki eski eserler
tizerinde ilk elden ¢alisma imkani sundu. Aslinda belli konu-
larla ilgili fikirlerini dahi degistirmis, 1755 yilindan 6nce ilk
elden yaptig1 analizler iizerinde sekillenmis yorumlar1 gézden
gegcirir olmustu (Babler 2009).

Winckelmannin Tarik’indeki en yenilikgi 6zellik, bireysel
oykiilerden ¢ok daha biiyiik bir tarihsel anlatiya gegilmesidir
(en ozlii ve kavrayist derinlestiren girig, surada bulunabilir:
Barasch 2000: 97-121). Winckelmann, sanat ve kiiltiirdeki sis-
tematik gelisimlerin tarihini yani en net gekliyle ‘sanat tarihini’
anlatma gabasi i¢inde giiniimiize ulasmis antik nesnelere bakti.
Winckelmann igin esas mesele, ayni onu takip edecek tiim
‘sanat tarihgileri’ gibi islupsal evrimdi, yani sanatsal formlarin
zaman iginde nasil degistigi ve gelistigiydi (Winckelmann 2006:
227-44). Ancak Winckelmann’in degerlendirmesinde 6zellikle
kayda deger olan sey, antik ¢ag sanatiyla ilgili anlatiy1 Avrupada
gorece yakin donemde agiga ¢ikan sanatla i¢ ige sokma sekliydi.
Winckelmann’in tabiriyle Yunan sanatinin ‘daha eski, ‘yiice,
‘giizel’ ve ‘taklit¢i’ evreleri (der altere Stil, der hohe Stil, der scho-
ne Stil, der Stil der Nachahmer) bariz bir bicimde Bizans sonra-
s1 Bat1 Avrupada Ortagag, Ronesans, Geg Ronesans ve Barok
isluplar1 olarak yapilan siniflandirmanin 6ncilidir.
Winckelmann’in belirttigi gibi, «yakin zamanlarda sanatin genel
kaderi, donemsel agidan antik donemlerinkine benzemektedir,
aym sekilde dort bityiik degisim vardir” (2006: 244). Winckel-
mann igin antik ¢ag sanat tarihi bundan 6tiirii, modern sanat
tarihini diigiinmede, tam tersi modern sanat tarihi de digerini
tahayytil etmede olmazsa olmaz bir seydi (Squire 2011: 46-53).
Aslinda Winckelmann’in tiim projesi, Yunan heykelinin 18.yiiz-
yil sanatinda ayn 15.yiizyilda oldugu gibi ikinci ‘ronesans’
baslatabilecegi fikrine dayaniyordu.

Winckelmann sadece Yunan sanatiyla ilgilenmiyordu. Ta-
rik’inin birinci boliimi Yunan heykeliyle resmini (2006: 186-
283) ge¢ Roma Imparatorlugu’ndakilerin (2006: 283-97) yam
sira Misirlilarin, Fenikelilerin, Perslerin ve Etriisklerin sanatiy-
la (2006: 128-85) karsilastirtyordu. Bu biiyiik oranda ‘eski ¢ag-
larla’ ilgili bir hikdyedir. Eserin geneli boyunca Winckelmann,
Yunan ve Latin edebiyatiyla ilgili devasa bilgi birikimini de isin
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i¢cine sokmus, Yunan sanatindaki farkh gorsel ‘Gsluplarin’ evri-
mini filolojik ifadeler ve edebi bicemlerdeki gelismelerle iligki-
lendirmisti. Bu bakimdan yazitlar 6zellikle 6nemliydi; ¢iinkii
farkli harf formlar eserlerin tarihlendirilip siniflandirilmasina
yardimci olabiliyordu. Arkeoloji, kiiltiirel tarih, antropoloji,
karsilagtirmali edebiyat, yazitbilim: Winckelmann’in etkisi ge-
lecekte ayr ayr disiplinlere doniisecek bu yonlerin tiimiine
sirayet ediyor, onlar1 kusatip birlestiriyordu.

Winckelmann, Romada Yunan sanat1 {izerine yazmanin
geliskili oldugunu bilmiyor degildi. En ileri sanatsal ideale Yu-
nanlarin ulastigina kanaat getirmesine ragmen, Winckelmann
asla Yunanistan'a gitmemisti. ‘Yunanistan'in’ (Osmanh Impara-
torlugu’nun vilayetiydi) bityiik oranda erisilmez oldugu, Avru-
pali aristokratlarin ‘Bityiik Tur’ derken Italya gezilerinden (en
basta Roma) bahsettigi bir donemde Tarih yazilmist. Bundan
otiirli Winckelmann’in projesi kismen, ‘6zgiin’ Yunan heykelle-
rini onlardan ‘tiiremig’ Romali kopyalarindan ayirmay: gerek-
tirmisti ve bunda kismi bir bagariya ulagmisti (Marvin 2008:
103-19). Winckelmann ayrica ¢agin sanatsal ve kiiltiirel hazla-
rin1 Romadan ¢ikarip ‘klasik’ Yunan sanatina yonlendirmisti.
Belki bu onun biraktig1 en kalic1 etkiydi.

Ancak ‘6zgiin’ Yunan sanati1 ve Roma'daki kopyalarla’ ilgili
disiinceleri, bilimsel tariflere gitme meselesinden ibaret degil-
di. Ayrica sanatsal replikasyonla ilgili belli bir ideolojiyi de
barindirmaktaydi. Winckelmanna gore maddi nesne ne kadar
giizel olursa olsun hep, sozle aktarilan séylemlere kazinmis yari
ruhsal tefekkiir bigimi i¢in adim atic1 bir tona déniigmekteydi:
Roma'daki kopyalar adamakilli kaybolmus ve gayrimaddi Yunan
alemine ait zihinsel resimleri ¢agirmaktaydi ve bu en basta
oznel hayal giiciinii isgal etmis bir dlemdi. Yakin donemde
akademide ortaya atildig lizere (Pommier 2003: 23-52; cf. Squ-
ire 2009: 41-57) bu ‘sanat’ retorigi, 6zellikle Winckelmann’in
Protestan Saksonyada Pietist bir egitimden ge¢mesine ¢ok sey
bor¢luydu: 1754’te pragmatik bir nedenle Roma Katolik
Kilisesine gegse de, sanat eserlerindeki ‘soylu sadelige ve yalin
ihtisama’ (edle Einfalt und stille Grosse) diizdiigii 6vgiiler, Pietist
ruhsal 6znellik tarzindan ileri gelmekteydi.

Winckelmann'in teolojik kosullanmasi, 20.yiizy1l akademis-
yenlerinin ¢ogu kez 1skaladig bir seydir. Bunun yerine estetik
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tercihleriyle ‘escinselligi’ arasinda dogrudan baglar kurmay:
se¢miglerdir. Fakat Winckelmannin ‘idealleri’ sadece ‘tenle’
alakali degildi. Apollo Belvedere hakkinda yazdig1 meshur sa-
tirlarda goriildaigii gibi,

Ruhunla gayrimaddi giizelligin (unkorperlicher Schonheit] diyarlari-
na git (...) ve tanrisal bir tabiatin yaraticisi olmaya ¢alis boylece ruhun
doganin iizerine ¢ikan giizelliklerle dolabilsin.

(2006: 333)

Kimileri Winckelmann sanat tarihinin ‘Kurucu Kraligesi’
ilan etseler de, tanimlar geylerin ok daha karmagik oldugunu
gostermektedir: Dili ‘cinselligi’ kavramsallagtirirken kullanilan
modern ¢ergevelerden alabildigine farklidir. Dogrusu
Winckelmann’in retorigi, akla soyut, duyumlari asan, ‘cisimsiz’
bir nitelik getirmektedir. Adeta ‘doganin iizerine’ gikan bir iis-
luba sahiptir (Davis 1994 ve Morrison 1999).

Almanyada gordiigii dolaysiz ilgiye bakildiginda, Winckel-
mann’in Tarik’i hem Kantgi, hem de Hegelci estetigin zeminini
inga etmis, boylece o giinden sonra ‘sanat tarihi’ igindeki disip-
lin kavgalarina da kaynaklik etmisti (Seeba 1982). Bir yanda
Winckelmann'in sanati giizelligin kaynagi olarak géren kurucu
onerme, Romantik estetik sorgulamalar geleneginin kalbinde
yatan seydir. Sanat, Kant gibi onun igin de, siibjektif hayal gii-
ciine ait bireysel icraatlerin uyaricisina déniigen bir seydir:
Sanatgl i¢in oldugu kadar izleyici i¢in de 6nemli olan bireysel
ozgiirliikk kavramidir (Freiheit). Diger yanda Winckelmann'in
bilingli bir gekilde yiiriittiigii tarihsellestirme projesi (antik ¢ag
sanatini antik ¢ag tarihi izerine diisiinerek ele almasi) Hegel'in
1820’lerde yani elli yil sonra verecegi Estetik Uzerine Derslere
kaynaklik etmektedir. Imgeler, Winckelmann gibi Hegel i¢in de
daha biiyiik bir kiiltiirel tarihin varligin1 yansitir. Hegel buna
“Tinin Tarihi’ veya Geistesgeschichte diyecekti.

Winckelmann’in Tarik’inin onca farkh sanat tarihi yaklagimi
i¢in ‘temel metinlerden’ biri olarak bahsedilmesi, eserdeki en-
telektiiel zenginlige diiziilmiis bir évgiidiir. ‘Uslubu’ ampirik
diizlemde ele alan yaklagimi, sanatsal atifa ve kronolojik takso-
nomi iizerine egilen, konunun ehli duayenlere 6zgii belli bir
formalizm yaratmigtir. Ancak estetikgilere ve ‘giizellik-gilere’

89



cazip gelse de Winckelmannin Tarih’i ‘kurtarict’ sanat tarihi
icinde alabildigine farkli bir tarzin olusumuna da zemin oldu.
20.ytizy1lda yasamus sanat tarihgileri i¢in ‘Kunst’ retorigi modern
‘gorsel kiiltiir kavramlariyla ¢ok uyusmaktadir. Burada ‘sanat’
ayn1 ‘edebiyat’ gibi verili toplumsal ve kiiltiirel ¢er¢evenin ali-
sildik parametrelerini kesfetmeyi saglayan bir mercek sunmak-
tadir.

Ancak Winckelmann’in en 6nemli mirasi, belki de dogal
karsilanmasi en kolay seydir: Geschichte’nin Almanca algilani-
s1 ve yazilig bi¢cimi. Esas olarak Winckeimann sayesinde Al-
manca, en azindan 1930’larda yaganan, Almanca konugan
sanat tarihgilerinin Ingilizce konugan diyarlara gégmek zorun-
da kaldig1 galkantili yillara dek, sanat tarihinin lingua franca’st
oldu. Cok yetenekli bir filolog olarak yazar, muhakkak bu
meseleyi mitkemmel bir sekilde kavramis olmaliydi. Ancak
Almanca [SAYFA 43 SONU] Winckelmann'in sanat tarihi
projesindeki Romantik soyutlamalarla materyalist 6znenin
birlesimini ifade edebilirdi.

Michael Squire
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Immanuel Kant,
Estetik Yarg: Yetisinin Elestirisi (1790)

Metnin birgok Ingilizce gevirisi bulunmaktadir, ama ilk gevirilerden
en ulagilabilir olanlar J. H. Barnard’in 1892 yilinda yayimlanan Im-
manuel Kant, Critique of Judgement (Yarg: Yetisinin Elestirisi) ve
James Creed Meredith’in Oxford tarafindan 2007 yilinda yayimlanan
Immanuel Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi (aslen 1911'de yayimlanmus-
tir) gevirisidir. Daha yakin zamanda yayimlanmus gevirileri soyledir:
Werner S. Pluhar’in 1987 yilinda yayimlanan Immanuel Kant, Yarg:
Yetisinin Elestirisi ve Paul Guyer ile Eric Mathews’in 2000 yilinda
Cambridge tarafindan yayimlanan Immanuel Kant, Critique of the
Power of Judgement (Yargi Giiciiniin Elegstirisi) gevirisi.

Immanuel Kant'in (1724-1804) Yarg: Yetisinin Elegtirisinin
(1790) ilk iki boliimiinii olusturan “Estetik Yargi Yetisinin Eles-
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tirisi’, sanat tarihinde boylesine 6nemli bir yere sahip olacak bir
eser i¢in tuhaf bir metindir. Metinde higbir sanat eserinden
adiyla bahsedilmez ve estetik agidan degerlendirilecek objeleri
yalnizca bir izleyici goziiyle ele alir. Eser sanatsal giizellikle il-
gili oldugu kadar dogallikla da ilgilidir. Metni yazan filozofun
sanat tecriibesi ciddi sekilde kisithyds; ¢linkii Dogu Prusyanin
ticra bir gehri olan Konigsbergde (giiniimiizde Kaliningrad
adin1 almistir) yagamaktaydi ve oradan neredeyse hi¢ ayrilma-
di.. Theodor Adorno’ya (1903-69) gore bu eser, sanattan hig
anlamayan biri tarafindan estetik {izerine yazilmis son zaman-
lardaki en 6nemli metinlerden biriydi (Cheetham 2001: 1). Ne
var ki, yazildig1 giinden beri hem kitap, hem de Kant'in felsefe-
si sanatgilar ve yazarlar tarafindan sik¢a ziyaret edilmektedir.
“Estetik Yarg: Yetisinin Elestirisi’, sanat sanat igindir, soyut ve
kavramsal sanat ve ikinci Diinya Savagi sonrasi Amerikan sa-
natgilar tarafindan yiiceligin (sublime) tekrardan talep gorme-
si fikirlerinin temelini olusturan ilkeleri tanimlayan bir eser
olarak goriilmektedir. Hayatin1 kaybetmis sanat tarihgisi Mic-
hael Podro’nun (1931-2008) dmriinii verdigi ¢aligmasinin ana
konusudur ve eserin yayimlanmasindan itibaren estetik ya da
estetik yargi hakkinda bu metne gonderme yapmadan konusmak
imkénsiz bir hale gelmistir. Kant'n yaptigini diisiindiikleriyle,
Kant'in zamanindaki okurlar ile giiniimiiz okurlarinin onun ne
yaptigini diisiindiigii her zaman uyusmaz. Kant'in keskin net-
ligi, her bir 5nermesine gelecek muhtemel itirazlar hakkindaki
sonsuz endisesi, ara sira kendisiyle ¢elismesi, ahlaki ve entelek-
titel derinliginin karigimi, ona muazzam bir itibar kazandirmig-
tir. Ancak bu ayn1 zamanda, Kant¢1 yorumlamanin birgok
farkl1 ekoliiniin de onun zamaninda ortaya ¢iktig1 anlamina
gelmektedir. Almanyadaki akademisyenler, Kant'in felsefesini
acikladiklari ve sadelestirdikleri i¢in terfi ve iin kazandu. Fried-
rich Schiller (1759-1805) gibi yazarlar Kantg fikirleri edebiya-
ta adapte etmeye galisirken Carl Ludwig Fernow (1763-1808)
gibi sanat elestirmenleri de Kantg1 ilkeleri ¢agdas heykel sana-
tinin yaratiligina ve yargilanmasina uyguladi (Fernow 1806).
Dinde gelenekgilik ve Aydinlanma’nin bu gelenekgilige karsi
olusturdugu tehdit ile ilgilenen Almanyadaki ve diger yerlerde-
ki okurlar, Kant'in Karl Leonhard Reinhold (1757-1823) gibi
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yorumcular tarafindan basitlestirilen kuramlarini aydinlatici
ve rahatlatici buldular. Reinhold’a gore Kant, akil ve inang ara-
sindaki husumeti uzlastiriyordu.

Estetik Yargimin Elestirisindeki en etkili fikirler hangileri?
Birincisi, Romantik donem sanatgilarinin otoriteden bagim-
s1zlik ve ‘deha’ fikirlerinin sekillenmesinde biiyiik pay sahibi
olan, Kant'in insanin bagimsizhig1 ve 6zgiirligii hakkindaki
temel fikirleri daha 6nceki Elegtirilerden gelmektedir ve Estetik
Yarginin Elestirisinde vurgulanmamaktadir. Metin, giizellik ve
yiicelik iizerine olmak iizere iki boliime ayrilir. Giizellik tize-
rine olan boliim sanat eserinin dogasini géz oniine almaz.
Sanatin algis1 kadar doganin da algisini ele alir, ancak sadece
giizelligin yargusi iizerinedir (Estetik Yargimin Elegtirisi, 11k An,
Hazin Yargis1). Bu ilk ‘an’ giizellik algisinin 6nyargisiz oldugu-
nu, duyusal hazlarla ve mitkemmellikle ya da kisisel ilgiler ve
fikirlerle higbir ilgisinin olmadigini savunur. Bu, estetigin akil
ya da diger alg: tiirlerinden tamamen ayn bir yeti oldugu,
bilgi ve his bi¢imleri tarafindan sanata verilen tepkinin ayris-
mas! fikrini ortaya atar. En saf bi¢imiyle bu fikir, 19. yiizyilin
sonlarinda ve 20. yiizyilin baglarinda sanat igin sanat ve soyut
sanat akimlarinda vuku bulmaktadir. Bu akimlarin Clement
Greenberg (1909-94) gibi kuramcilari sik sik Kant’a génderme
yapmugtir.

Ikinci ‘an’ ya da 6nerme, giizel olanin herhangi bir kavrama
gerek duymaksizin, evrensel olarak haz verdigini savunur. Bu
bir haz yargisidir ve iistelik evrenseldir ya da boyle bir yargiya
varanlar tarafindan bunun boéyle olduguna inanilir. Estetik
yarginin evrenselligi fikri bir sensus communis (ortak akil/sag-
duyu) ya da ortak hissiyat olarak ifade edilir. Dolayisiyla, gii-
zellik yargisi, biligsel bir siire¢ degildir ve kavram temelli
objeye karsidir; bu kargit olma durumu da onu sinirlandirir. Bu
fikir 1960’larin sonunda ve 1970’lerin bagindaki Kavramsal
Sanat biinyesinde vuku bulmustur. Thierry de Duve (b. 1944),
‘sanat’ kelimesini Kant'in ‘giizel’ kelimesi ile degistirip buna
“Sanat bir kavram degildir” ve “Sanat bir kavramdir” fikirleri
arasindaki antitezi uygulamistir (de Duve 1996: 304). Estetik
yarginin evrenselligi fikrine o donemde Joseph Beuys (1921-86)
tarafindan da (biraz entelektiiel kurnazlik icerse de) “Her insan
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bir sanatgidir” iddiasini 6ne siirmek i¢in gonderme yapilmgtir
(de Duve 1996: 284).

Ugiincii ‘an’ haz yargisinin belirleyici prensibinin amagsiz
olmasina ragmen amaca y6nelikmis gibi goziitkmesi oldugunu
savunur (Zweckmdssigkeit ohne Zweck). Zira gergek bir amag
bir ¢ikar iligkisine igaret eder. Bu, ‘saf” estetik yargilar ve ‘duyu
yargilarr’ tarafindan kirletilmisler arasinda 6nemli bir ayrim
yapmaya sebep olur. Bu saflik, objenin bigiminde ve tasvirinde
ifade edilir, renginde degil (Estetik Yargimin Elestirisi, Ugiincii
An). Bu fikir, Kant’1 uzun zamandir var olan, ¢izimin ya da ta-
sarimin sadece duyulara hitap eden renkten daha iistiin oldu-
gunu savunan akademik inangla ayn1 eksene getirir ve iki tiir
guizellik arasinda ayrim yaptirir: Bagimsiz giizellik (pulchritudo
vaga) ve iginde kavram ve amag barindiran, bu yiizden de agik-
¢a hakir olan ‘bagimh giizellik’ (pulchritudo adhaerens). Saf
guzellik, bir gicekte ya da siislii bir desende, bagiml giizellik ise
bir insanin tasvirinde; yani bir baska deyisle hem Kant'in d6-
neminde, hem de o donemin dncesinde ve sonrasindaki genel
sanat algisinda, gzlemlenebilir. Fakat metinde estetik yarginin
mutlak safliginin miimkiin olup olmadig ve hatta pratikte is-
tenip istenmedigi konusunda kasitl olarak yapilmis kelime
oyunlar1 mevcut.

Kant'in Estetik Yarginin Elestirisi'nin ikinci boliimii olan
“Yiicenin Coziimlemesi’nde (the Analytic of the Sublime) giizel
ve yiice arasinda yaptig1 ayrim, Edmund Burke’iin (1729-97) bu
konu tizerindeki eserine kadar uzanmaktadir (Yiice ve Giizel
Kavramlarimizin Kaynag Hakkinda Felsefi Bir Sorusturma,
1757). Burke, yiice ve giizeli birbirine zit iki kutup olarak ko-
numlandirir. Daha sonra bu konumlandirma, Kant'n ilk eser-
lerinden biri olan, Giizellik ve Yiicelik Duygular: Uzerine
Gozlemler (Observations on the Feeling of the Beautiful and
Sublime, 1764) metninde yer bulur. Kant yiiceyi, giizel gibi
duyulara, mantiga ya da kavrama dayali olmayan bir yargi ola-
rak goriir. Dolayisiyla yiice, aym zamanda evrenseldir. Ancak
giizel, tabiat1 geregi bigim ve sinurlarla ilgiliyken yiice, bigim-
sizdir ve sinir tanimaz. Giizel, niteligi temsil ediyorsa, o halde
yiice, nicelik yoluyla tecriibe edilir. Eger giizel, efsun ya da hayal
gilicliniin bir oyunu gibi olumlu bir haz veriyorsa yiice, ¢alkan-
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tili duygular uyandirir ve olumludan ziyade olumsuz haz verir.
Eger giizel, sakinligi ¢agristiriyorsa yiice, kargasa ve diizensiz-
likle bagdagmaktadir. Doganin giizellikleri igin dig kaynakh bir
temel bulmak durumundayken, yiiceyi sadece i¢cimizde bulabi-
liriz.

Kant, yiicenin giizelden daha 6nemsiz oldugunu kabul eder
ve bunun sebebini giizelin dogaiistiine olan yakinliginin yiice-
de bulunmamasina baglar. Genel itibariyle, Kant’n yiice hak-
kindaki diisiinceleri giizel hakkindaki diisiincelerinden daha az
etki yaratmistir. Bunun sebebiyse soylediklerinin, kendisiyle
oldugu kadar Burke ile de bagdagmasidir. Yine de soyledikleri,
Barnett Newman (1905-70) gibi sanatgilar i¢in 6nem arz etmis-
tir (Cheetham 2001: 121-23) ve Jacques Derrida (1930-2004)
ile birlikte yeniden ilgi odag1 olmustur. Derrida, Resim Sana-
tindaki Gergek (The Truth in Painting, 1987) eserinin ‘Siisleme’
(‘Parergon’) boliimiinde Kant’in yiice hakkinda olan séylemle-
ri tizerine yazmigtir. Bu kisimda 6zellikle yiicenin ‘sinir tani-
mamast’ fikrini, sanatin ve felsefenin gekillendirilmesi
hususunda ele almistir.

Kant'in Estetik Yarginin Elegtirisinin giiniimiizde hala hatir1
sayilir kalan yany, tarihsel bir belge olarak kalmay: reddetme-
sidir. Giinimiizde var olan fikirlerle olan iliskisi heniiz sona
ermemistir. Kuskusuz bunun sebebi, sanatin yaratma ve algi-
lanmas iizerine davetkar bir bigimde sordugu temel ve muh-
temel ¢6ziimlenemez sorulardir. Sanat yalniz fikirler hakkinda
mudir ya da sanata bagimsiz bir estetik tepki verilebilir mi?
Estetik ve kavramsal olan arasinda bir orta yol bulunabilir mi?

David Bindman
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Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Estetik Uzerine
Dersler [Vorlesungen Uber Die Asthetik],
Oliimiinden Sonra Yayimlanmustir (1835)

En ulagilabilir Ingilizce gevirisi T. M. Knox tarafindan yapilan ve 1975
yilinda Oxford: Clarendon yayinevi tarafindan yayimlanan, Hegel’in
Estetigi: Giizel Sanatlar Uzerine Dersler baghkli metindir: Georg Wil-
helm Friedrich Hegel (1975) Hegel’s Aesthetics: Lectures on Fine Arts,
translated by T. M. Knox, 2 vols, Oxford: Clarendon Press. Metnin
tarihgesi i¢in agagiya bakiniz.

Hegel (1770-1831), “Sanat tarihinin babasidir” der, Sor Ernst
Gombrich (Gombrich 1977: 203). Vardig: kesin ¢ikarimlar
bir¢ok elestirmenin hosuna gitmese de Hegel'in tarih yazimin-
da sanat1 kullanmasi bu bilim dalinin temelini olusturur: “Ese-
rinde Hegelci epistemolojiye ait bir sey bulunmayan sanat

98



tarihgisi yoktur” (Holly 1984: 30). Bununla birlikte Hegel'in
Estetik’i, cagdas bir kiiltiirel akim olan modernizmin temelle-
rini atmustir. Hegel, diger alanlarda oldugu gibigorsel sanatlar-
da da mutlak bir modernist ‘uzaklagma’ anlayis1 oldugu
tanisinda bulunmugtur. Bu, ge¢misteki sanat1 ve sanat anlayigsi-
n1 kiiltiirel, entelektiiel ve felsefi yonden takip etme hissidir.

Kendisinden sonra gelecek sanat tarihgilerinin estetik iize-
rine ‘ana metin’ olarak degerlendirmesi i¢in higbir somut ‘metin’
birakmadigini hesaba katarsak, Hegel'in sanat tarihinde birak-
t181 etkinin muazzamhgini daha iyi anlayabiliriz. Felsefi Bilim-
ler Ansiklopedisi'ndeki (ilk olarak 1816 yilinda yayimlanmustir)
birkag sayfay1 saymazsak, elimizde sadece Hegel'in Heidelberg
(1818) ve Berlindeki (1820’lerde) derslerine katilanlarin aktar-
diklarindan elde edilen ikinci el notlar bulunuyor. Bu derslerin
en bilinen baskisi, Hegel'in 6liimiinden sonra Heinrich Gustav
Hotho isimli bir 6grenci tarafindan derlenmistir. Hotho'nun bu
derlemeyi olusturmak igin kendi kisisel ders notlarini ve Hegel'in
su anda kayip olan bazi el yazmalarini kullandig séylenmekte-
dir. Estetik’in ilk baskis1 1835 yilinda, yeniden diizenlenmis
baskis1 1841 yilinda yayimlanmustir. Metnin T. M. Knox tara-
findan cevrilen, en erisilebilir Ingilizce baskisinin kaynagy,
Hotho'nun derlemesinin ikinci baskisidir (Hegel 1975: Asag1-
daki sayfa referanslar1 bu baskiya atifta bulunmaktadir). Bazi
bilim insanlari, Hotho'nun Hegel'in sdylediklerini kendi ¢gikar-
lar1 dogrultusunda kullanmak igin bile bile ¢arpittigini 6ne
siirdii (Gethmann-Siefert ve Franke 2005) ve 6grencilere baska
kaynaklara bagvurmalar1 konusunda uyarida bulundu (bu kay-
naklarin ¢ogunun Ingilizce gevirisi yoktur).

Hegel'e gore sanat tarihi, kendi kendini yoneten, 6zerk bir
akl (die Idee) temel alan ¢ok biiyiik kapsamli bir ‘idealist’ fel-
sefe projesinin bir kismini olusturuyordu. Odak noktasi, sanat-
sal taklit/6ykiinme yerine doganin estetigi olan Kant'in aksine
Hegel, insan yapimi imgeleri kendi 6zel anlamlariyla iligkilen-
dirir: ‘Sanat’ (Kunst) ruhun isleyisini (Geist) yansitir; fakat bunu
somut bigimde gergeklestirir. Felsefe ve din tiimiiyle soyut ve
ruhaniyken sanat, “Aklin duyular araciligiyla sezilebilen parlak
kismidir” (das sinnliche Scheinen der Idee) (Hegel 1975: 12).
Dolayisiyla, gorsel sanatlar, insanin ilerici ruhani gelisimini
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yansitmasi agisindan 6nemlidir (Geistesgeschichte). Kant ‘6n-
yargisizlik’ etrafinda sekillenmis, zamandan miinezzeh bir es-
tetik 6ne siirerken Hegel, bunun zitt1 bir sav 6ne siirmiigtiir:
“Her sanat eseri kendi zamanina, insanina ve ¢evresine aittir
ama farkl tarihsel fikirlere ve mekanlara baglidir” (Hegel 1975:
14).

Kendisinden 6nce gelen Winckelmann gibi Hegel de sanatin
tarihi yansittigin1 ve bunu en genel ve evrensel seviyede yapti-
gin1 savunur:

[Ulluslar en zengin geleneklerini ve fikirlerini sanat eserlerinde bi-
riktirmistir. Uluslarin felsefesini ve dinini anlamak i¢in aralanacak
kapinin anahtari sanattir.

(Hegel 1975: 7)

Sanat ve din arasindaki kesisme buradaki en 6nemli sey.
Hegele gore sanat, “Her seyden 6nce tanrisali betimlemelerinin
merkezine koyar” (Hegel 1975: 175). Bir bagka deyisle sanat
tarihi, iist-duyusali duyusal bigimde ifade etme ugraginin tari-
hidir.

Hegel'in tezinin baslangi¢ noktasi, temel bir modernist ki-
rilma ve yitim anlayig1 6nermesidir. Arz-talep kullugundan
ziyade, bugiin sanatin gerektirdigi sey entelektiiel bir tepki ve
kiymet bilmedir: “En yiice amacin1 géz 6niinde bulundurdu-
gumuzda sanat, gegmise aittir ve hep 6yle de kalacaktir” (Hegel
1975:11):

Yunan tanrilarinin heykellerini ne kadar muhtesem bulursak bulalim,

Tanrr’nin, Isa’nin ve Meryem'’in tasvirlerini ne kadar mitkemmel

goriirsek gorelim, bunun bir faydasi yok. Artik diz ¢6kmiiyoruz.
(Hegel 1975: 192)

Hegele gore geriye doniip bakildiginda bu kirilma yalniz ii¢
agamali tarih anlatisiyla kavranabilir: ‘Simgesel’ sanat, ‘klasik’
sanat ve ‘romantik’ sanat (Hegel 1975: 299-611). Sanatin ilk
asamasi olan ve Dogu ile iliskilendirilen ‘simgesel’ evre, Hegel'in
‘sanat-Oncesi’ (Vorkunst) olarak nitelendirdigi her seyi kapsar.
Birbirinden apayr olsalar da ‘simgesel’ sistemlerin ortak nok-
tas1 bigim ve form arasindaki gelisigiizel iligkidir. Her defasinda
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sanat kutsal olan1 6teler ve iist-duyusal tanriy1 gézden 1rak tutar.
fkinci agama ya da ‘Klasik’ evre, Antik Yunan dénemiyle ilgili-
dir. Bu evre gerekli (ve daha iistiin) olan bir diizeltme 6nerisin-
de bulunur: Yunan sanati, imleyen ile imleneni bagdagtirarak
iit-duyusal kutsal kavramini tamamiyla duyusal 6lgekte ifade
etmistir. Ancak insanoglunun sinirlar:1 vardir ve dolayisiyla
tanrilari giizel insan suretinde algilayan Yunan antropomorfik
[insan bi¢imli] sanat-din bilegsiminin de sinirlar1 vardir. Antik
heykeltiraglar tanrilarin insanligini resmetmeye ¢alist1 ve boy-
lece tanrilar kutsalliklarindan saptirildi: “Yiicelik ve titizlik,
maneviyat ve duyusal varolus arasindaki ¢eligki klasik sanati
kendi yikimina gotiirdii” (Hegel 1975: 485).

Bu ‘yikimy’ yeni bir dinin (Hiristiyanlik) ve ‘Romantik’ sanat
evresinin yiikselmesine zemin hazirlad1. Hiristiyan Tecessiimii
kavrami, Romantik donem dini ve sanat1 i¢in 6nem arz etmek-
tedir. Nasil ki Tecessiim, Tanr1 ve insanoglu arasinda yeni ve bir
hayli kuramsal bir iligki 6nerir, Romantik sanat da manevi ve
cismani arasindaki iliskiye agik¢a karsi gikar: Klasik sanatin ilgi
odag1 digsal bigimin mitkemmellestirilmesiyse, Hiristiyan sa-
natseverlerin 6znel olan odak noktasi ‘igselligin giizelligidir’
(Schonheit der Innigkeit) (Hegel 1975: 531). Protestan reformu
bu manevi sozii tuttu ve bog madde fetisgi yapan Katolik’lik
karsisinda zafer kazandi. Peki, ‘Romantizmin’ yerini ne ald1?
Hegele gore sanat kavramlarimiz Romantizmin ardindan son-
suza dek degisti: “Sanat eserlerini kutsallastirip, onlara tapma-
y1astik. Bizde biraktiklar: izlenim daha ziyade yansitici tiirde”
(Hegel 1975: 10). Bu soyledikleri, sanatin ‘yok olusu’ (Auflosung)
hakkindaki o meshur kehanetini agiklar niteliktedir. Sayginli-
gin1yitirmis sanat, tasdiklenmek, aksini ispatlamak ve tekrardan
somutluk kazanmak igin felsefeden medet ummak zorundayd:

[S]izi entelektiiel dilsiinmeye ¢agiriyor ve bunu sanati tekrar yaratmak
amaciyla degil, sanatin felsefi olarak ne oldugunu bilmek igin.
(Hegel 1975: 11)

Hegel, Estetik’in iigiincii ve son boliimiinde bu sanatin
nasil bir sey olduguyla ilgili yorumlarda bulunmaktadir. Her
mecranin uygun oldugu sanat kavrami farklidir ve her biri
farkli1 bir donemde siikse yapmistir, der Hegel: Mimarlik ‘sim-
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gesel’ sanat, heykeltiraghik ‘klasik’ sanat ve ressamlik ‘roman-
tik’ sanat bi¢cimine daha uygundur. Fakat ¢agdas, Romantik
donem sonrasi diinyada bu mecralarin higbiri tatmin edici
olmayacak: Sanatin yerini kuram alacak (Danto 1986; Gaiger
2006; Speight 2009).

Bu kisa ve derleme bir ozettir. Fakat Hegel'in bir bilim dali
olan sanat tarihine biraktig1 miras1 degerlendirmemiz igin ye-
terlidir (Moxer 1998; Squire 2009: 15-89, esp. pp. 58-71). Hegel'in
mirasi iki katmanhdir, denilebilir. ilki sanatin gelecegi hakkin-
daki yorumlar iizerine, ikincisi ise sanatsal objenin fenomeno-
lojisini ya da ‘ontolojisini’ ideolojik olarak kavramsallagtirmasi
tizerinedir.

Hegel'in sanatin ‘yok olusu’ kehaneti, modern sanat tarihi
yazimu {lizerinde derin ve baki bir etki birakmigtir (Wyss 1999;
Gaiger 2000; Geulen 2006). Tam da Hegel'in 6ngordiigii gibi,
filozoflar1 ve tarihgileri ayni ¢at1 altinda toplayan motif bu oldu
(Schaeffer 2000). Hegel'in modernist tezi ayrica modern sanat
tarihinin kendi bilim dali hakkinda dile getirdigi anlatilar1 da
etkilemistir. Bu anlatilar, Arthur Danto'nun ‘kendi kuramsal
bilincinin bir objesi olarak’ sanat iizerine yazilarindan (Danto
1986: 111), Georges Didi-Huberman'in modernist donem 6n-
cesi gorsel yontemlerin modernistler tarafindan ‘unutulmasina’
yaktig1 agitlara kadar siiregelir (Didi-Huberman 1990: 16).

Hegelci epistemoloji etkisini hala yitirmemigtir. Sanat tari-
hine 6zcii ‘sanat’ kavramini kazandiran Kant ise, Hegel de ka-
lintisal (residual) tarihsellestirme diirtiisiinii kazandirmistir.
Hegel ve ondan sonraki sanat tarihgileri i¢in gorsel objeler,
icinde bulunduklari gevreyle ilgili bir seyler yansitir. Bu yansit-
tiklar1 sey sosyal, ekonomik, kiiltiirel, diigiinsel ya da teolojik
olabilir. Dahasi, bu objeler, en iyi ¢izgisel ve kronolojik bir di-
zilimde anlagilabilir. Bir imge hakkinda diisiinmek demek,
ondan dnce ve sonra gelen seyle ilgili de kafa yormak demektir.
Ister Jacob Burckhardt'in gérsel kiiltiirel tarihi iizerine, ister
Heinrich Wolfflin ve Alois Riegl’in (bilhassa Riegl'in Kunstwol-
len kurami) bigemsel vurgusu iizerine diisiiniin, bu degismez.
Bu tarz bir kavramsal yontemin onciileri de vardi elbette.
Hegel'in st anlatis;, Winckelmann’in Yunan sanati iizerine
kurguladig: kronolojik anlatinin bir tekraridir. Fakat Hegel,
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sanat araciligiyla tiim zamani, mekani ve insanlar1 kapsayan bir
hiké4ye kurgulayarak bu ‘hikaye anlatiminr’ ok daha genis gap-
11, tarihsel bir boyuta tasir. Bu siiregte Hegel, sadece diinya sanat
tarihi projesini 6ngérmek ile kalmamus, ayrica antropolojik (ve
haita psikanalitik) imge-iiretimi ¢aligmalarinin da temelini
atmustir.

Hegel'in anlatis1 gegmiste karalamalara maruz kalmustir ve
gelecekte de hep kalacaktir. Birgok filozof ve sanat tarihgisi
Hegel'in altini ¢izdigi idealist metafizige karsi ¢ikmugtir. 20.
yuzyilin sonlarinda da bu elestiriler hizin1 kesmeden devam
etti. Bilhassa postkolonyal alanda galigmalar yapanlar, Hegel'in
‘Dogulu’ sanat-oncesi (Vorkunst) iizerine olan Avrupa-merkez-
ci varsayimlarini elestirmektedir. Ancak bir bakima biitiin bu
elestirel tepkiler, Hegel'in ¢agdas ‘sanat tarihi’ hakkindaki kap-
sayicl tezini dogrular nitelikte. Bugiiniin sanati her seyden 6nce,
insanlari entelektiiel diisiinmeye davet ediyor. Estetik’in birak-
t1g1 en 6nemli miras budur. Hegel ‘sanat tarihinin’ yalnizca
Alman felsefesi ve estetiginin bir alt dali olmay1 birakip 6zerk
bir akademik bilim dali haline doniismesine diger tiim Aydin-
lanma-sonrasi yazarlardan daha fazla katkida bulunmugtur.

Michael Squire

Not

1. iki faydali 6ns6zigin bkz. Bungay (1984) ve Besangon (2000: 203
91).
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Charles Baudelaire, ‘Modern Yasamin Ressamr’
[‘Le Peintre De La Vie Moderne’] (1863)

‘The Painter of Modern Life’ (‘Le Peintre dela Vie Moderne’) (1863),
Selected Writings on Art and Artist, gev.ve ed. P. E. Charvet, Londra:
Penguin Books, 1972

Charles Baudelaire’in (1821-67) sanat iizerine yazdig1 en
meshur ve etkili deneme ‘Modern Yagamin Ressamr’ 1859da
kaleme alinmig, ama 1863 yilinin sonlarina dek yayimlanma-
mist1. O yi1lin Kasim ve Aralik aylarinda Le Figaroda iki par¢a
halinde ¢ikti. Baron Haussmann’in Paris’i radikal bir modern-
lesmeden gegirmeye bagladigi doneme tanik olmus deneme,
¢agdas kent 6znelerinin resmedilmesini ve popiiler bigimlerin
ornek alinmasiyla sanatin yenilenmesini savunuyordu. Yayim-
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landig1 sirada Baudelaire modern bir sair, ¢evirmen ve elestirmen
olarak kendisine biiyiik bir iin yapmust1. Otobiyografik nitelik-
teki ilk roman1 La Fanfarlo 1847'de yayimlanmigsti. 1852'den
1865%¢ kadar Edgar Allan Poe’nun yazilarini ¢evirmekle mesg-
guldii. Poe’nun karanlik ve psikolojik imgelerinde Baudelaire
kendine yakin bir yan bulmugstu. Kotiliigiin Cicekleri (Les Fleur
du mal) adli biiyiik siir derlemesinin basim, Ikinci Imparator-
luk déneminin kiiltiirel entelijensiyas: igindeki iiniinii iyice
tesis etmigti.

‘Modern Yasamin Ressamyr’ ilk bakista, Baudelaire’in sanat
elestirilerinin ¢ok disinda bir yazidir. Sanat iizerine yazdig:
denemeler, ge¢ romantik donemle ve 6zellikle ¢aginin en biiyiik
resssam1 olarak gordiigii Eugene Delacroix’yla (1798-1863)
baglantiidir (Baudelaire 1972: 358-89). Baudelaire’in Delacroix’y:
ilk modern ressamlarin arasina yerlestirmesi, eserlerinde ro-
mantik sanatsal mizacin iradesini, arzusunu ve sinirli yogunlu-
gunu bir araya getiren bir sanat¢1 olmasindan ileri gelmekteydi.
Sonrasinda yine ayn1 mantikla Wagner’in miizigini methede-
cekti (Baudelaire 1975-76: 1205-44). Baudelaire’a gore
Delacroix’nin modernligi, resimde kisisel degerlere korii korii-
ne bagli olmasina ve ¢aginin temel ¢atismalarina imgesel bir
ifade verme becerisine dayanmaktaydi. Ancak ‘Modern Yasamin
Ressam1’ Delacroix’nin olgun eserlerini nitelemis sanat-yagam
ayrimindan ¢ok uzaktir.

Denemeyi yazdig1 vakit, Baudelaire uzun siiredir Gustave
Courbet’nin (1819-77) diinyevi gergekgiligini ve sosyalist gele-
cegi kirsal yagsama doniis olarak goren vizyonunu, bagkentte
toplanmus hilelerle ironinin olusturdugu estetik lehine redde-
diyordu. Bir tarafta gizemli, gérkemli ve egzotik olanla canli ve
siradanlik arasinda akigkan bir degis tokusun 6nciiliigiinii yap-
mig Theodore Gericault’yla (1791-1824) iliskilendirilmis erken
romantik dalgaya nitelik veren ¢agdas temalara bagh kalmayi
sirdiiriiyordu. Gergek ressami, giindelik yasami destansi ve
cesur kahramanindan yalitip modern yagsam iginde sakl siiri
anlamamizi saglayabilen kisi olarak tanimlayan satirlar1 oku-
dugumuzda, sairle ressamin yerlerini degistirip bu projede
Baudelaire’nin kendi siirini anlamamizi saglayacak anahtari
bulabiliriz.
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Metin, Monsieur G. adli sanatgiya adanmustir ve onun galig-
ma pratiklerini tarif etmektedir. Bu sahsin kimligi hala gizlili-
gini korusa da, Paris’in sokak yagamini, goérgiisiinii ve
modasini popiiler eskizleriyle kdgida aktarmis olan ve aym
zaraanda Baudelaire’in dostu Constantin Guys (1802-92) oldu-
guna kesin goziiyle bakilmaktadir. Baudelaire’in makalesinde
gegen tiirlerin, temalar ve konularin listesi agirlikla Guys'un
eserlerinde mesgul oldugu konular1 takip etmektedir.
Baudelaire’in popiiler kiiltiirde yatan gizil giicii modern sanati
yenileyecek bir kaynak olarak gériirken ve modern giizellikle
moday1 ¢aginin derin yonlerini gosterecek birer isaret olarak
diistiniip kesifler yaparken takindig1 ciddiyet, yazdig1 zaman
dilimi i¢in epey kiskirtict olsa da romantizm igindeki genel
diisiince gizgisiyle tutarliyd: (Baudelaire 1972: 390-93).

Baudelaire’in Guysa ait eserlere duydugu ilgi, onun modern
yasami tasvir ederken kullandig1 6zgiin ikonografinin disinda,
hareketi ve renkliligi cagirma geklinden ileri gelmektedir. Im-
gelerini dolduran arabalarin, atlarin ve insanlarin usta gozlem-
lerle izlenmis hareketleri, hiz, hafiflik ve incelik hissiyle
aktarilmaktadir. Guys'in igneleyici ve hicivli mizah anlaysi,
imgeleriyle goziimiize serdigi, zarif haute bourgeoisieden ¢ali-
san siniflarin miinzevi yasamlarina, farkh toplumsal siniflarin
tavirlarina, davranig bigimlerine ve farkli yasam tarzlarina
duydugu hayranlikta kendisini agiga vurmaktadir. Sulu boya
resimlerinde sanat¢inin gozlem yetenegi ve ayrintilar1 gérme
giicli 6n plana ¢ikmaktadir. Baudelairee su sozleri sdyleten
Guys'un el becerisi, yetenegi ve keskin gozleridir: “Merak onun
dehasinin baglangi¢ noktasi olarak goriilebilir” “Sanatgi, Diin-
yanin Insani, Kalabaliklarin ve Cocuklarin Insani” (Baudelai-
re 1972: 395-402) adl boliimde karsimiza gikan bu curioste
terimi, denemenin temel tas1 olup, Baudelaire’in eski yazila-
rinda naivetee yapilan vurgunun yerini almaktadir (House
1998: 33-57). Ne kadar 6nemsiz olursa olsun bir seylerin in-
sanda yarattig1 tazeligi, hayranlig1 ve meraki, ¢ocuklarin diin-
yayla iligki kurarken yasadig1 tarzla yeni seylerle deneyimlere
agik ve onlar1 kavramaya hazir olma halini aktarmak igin,
Poe’nun ‘Kalabaliklarin Insanr’ (1840) adli 6ykiisiindeki kah-
ramanin sagligina kavusmasina atifta bulunarak, bir iyilesme/
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nekahet donemi olarak 6ne ¢ikmaktadir. Dehanin yeniden
irade tarafindan el konmus ¢ocukluk oldugunu, artik yetiskin-
ligin kendisini ifade etme becerisinden ve goniilsiizce biriktir-
digi yiginlarca hammaddeyi sentezleyip diizene koyabilecek
analiz giiciiyle donanmis bir ¢ocukluk oldugunu séyler (Bau-
delaire 1972: 398). Baudelaire i¢in Guysin eserlerini tanimlayan
iste bu curiosite’'dir, kentin gorsel izlenimlerine ayrim gozet-
meden besledigi ilgi, gorerek tanima arzusudur (Baudelaire
1972: 397). Ayn1 zamanda Baudelaire’in sanat elestirilerini
derlerken setigi terim de budur: Curiosites esthetiques (1868).

Baudelaire’in metni, belli bir sanat¢inin eserlerini tarif et-
mekten ¢ok daha fazlasidir. Modernlik ile ilgili goriislerini ifsa
etme araglarindandir. Guys1in yaptig1 gibi sanatgilari modern
kent yasaminin karakteristik ve temel bigemlerini, deneyimle-
rini ve toplumsal tiirlerini kesfetmeye yoneltmektedir. En kes-
tirme ve dolaysiz bakisla Baudelaire’in denemesi, sanatin kendi
zamani ve mekam iizerinden yaratilmasi gerektigini, yiikselen
burjuvazinin kilik kiyafetleriyle davranislarini kayda gegirmek
ve kendini yaratma siirecindeki yeni burjuva diizeninin tavir-
lariny, jestlerini, modasini, giizelligini, dinlencelerini ve hazla-
rin1 yakalamak gerektigini soyleyen realist ¢agrinin dayanag:
olmustu. Baudelaire’in diigiinceleri burada, bir ¢aga ait tiim
yonlerin igsel mantigiyla temel ruhunu yansitan bir biitiinsellik
insa ettigini soyleyen tarihselci yaklasimiyla Alman idealist
filozof Georg Hegele (1770-1831) duydugu ilgiye ¢ok sey borg-
ludur.

Baudelaire’in denemesi, modernligin net, formu 6nceden
belli bir seyden ziyade, sanatg1 tarafindan aranilmas: ve kendi
bagina tanimlamasi zorunlu bir sey oldugunu keskin bir sekil-
de ortaya koyar. Metni sanatginin tasvir edebilecegi belli saha-
lar, tiirler ve temalar 6nerir; ama modernligi tanimlama sekli
¢ok daha biiyiik sorgulamalari sart kosan bir projenin taslagini
gizmektedir. Sanatgi, kendi tabiriyle “Adina modernlik diyebi-
lecegimiz, tanimsiz (...) gegici, ugup giden ve tesadiifi” seyi
yakalamaya ¢alismalidir (Baudelaire 1972: 403). Ancak gorii-
niimlerin gegici yonlerine gosterilen ilgi ve dikkat, Baudelaire
i¢in bu analizin baslangicindan ibarettir. Yazdig1 6nemli pasaj-
lardan birinde sanatgilar;, modern yasamin siirekli degisen
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manzaralarinin ortasinda, modernligin esas dogasin1 meydana
getiren sakl ve siirsel uyusmalari, 6ziinii olusturan bigemlerle
giiclrei bulmaya ¢agirmaktadir.

Baudelaire’in denemesi, sairi modernlikle iliskilendiren bir
dizi tiir ve deneyimden bahseder (redingotlu burjuvaziler, as-
kerler, kadinlar (diiriist veya diiriist olmayan), makyajlar, at
arabalari, kalabaliklar, ¢ocuklar ve diinyaya ait bir insan olarak
sanat¢t) ama metnin bagkahramani kuskusuz Dandydir (Bau-
delaire 1972: 419-22). Baudelaire i¢in modernlik, kenti tiim
hazlarinin tadini ¢ikaracak bir bakigla dolasan, kentin bos
zamanlarini tam zamanl yasayan bir uzman seklinde tanimla-
nabilecek sair/Dandy’nin erkeksi varlig1 ve hassasligina denk
diiser. Baudelairee gore Dandy segkin bir figiirdiir, merakhdur,
kaygisizdir, modanin, giizelligin ve kentin uzmanidir, her seyden
ote de bir Flaneurdiir. Dandy kenti arzularinin sifresi yapar,
kibar toplumun maskesi altinda pusuya yatmis gizli yasami
kesfeder, ama aym zamanda siradan goriiniisiiniin altinda y1-
ginlarca tuhaf ve harikulade sey saklayan kamusal yiiziine de
bakar. Sokak ve manzaralari, kargisina ¢ikabilecek goriintiiler
ve rastgele karsilagmalardan keyif alan Dandy/Flaneur igin
yaratici diislemlerle fantezilerin kaynagidir. Victor Fournel
(1829-94) Flaneurie tizerine yazdig1 popiiler degerlendirmede,
sokaklar1 “Her bireyin istersem bana karmagik bir romandan
malzemeler sundugu (...) dogaglama tiyatro sahnesi” olarak
anlatirken Baudelaire’in kast ettigi seyi ¢ok iyi 6zetlemektedir
(Fournel 1858: 269).

‘Modern Yasamin Ressamr’ gergekgi eserler ve erken donem
Empresyonist resimler iizerinde giilii bir etki birakacak, sanat-
¢ilara modern bagkent yasamina dair imgelemler yaratma ¢a-
basinda kesfedilmeyi bekleyen bir dizi motif ve tema
sunacakti. Ancak en mitkemmel ifadesi o eserlerden ziyade
Baudelaire’in kendi Kotiiliigiin Cigekleri eseridir. Eserin arzuyu,
disleri ve ¢agdas yasamu ig ige Oren yapisi, degisen tonu ve
imgeleriyle bir aray geldiginde denemenin ruhunu, gerek Cons-
tantin Guys’1n yapitlarindan gerekse Empresyonistlerin imge-
lerinden ¢ok daha fazla yansitmaktadir.

Sanatgilar iizerinde biraktig tesirin disinda, Baudelaire’in
denemesi ileriki donemlerde kiiltiirel elestirilere de 6nemli bir
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etki birakti. En belirgini Pasajlar projesi (Passangenarbeir) ve
popiiler kiiltiir iizerine yazdiklar1 Baudelaire’in sundugu 6rnek-
ten epeyce etkilenmis Walter Benjamindir (Benjamin 1999
[1934] ve 1969 [1938]). T.]. Clark’in q181r agic1 Modern Yasamin
Resmi (1985), Baudelaire’in modern sanatin olusumunu sanat
tarihi {izerinden bakmaya ve modernligi 19. yiizyilin bagkent
kiiltiirii iginde degerlendirmeye verdigi 6nemi teyit etmistir.
Clark’in Paris tasviri tizerinde, Baudelaire’in kent hakkinda
yazdiklar1 derin etkiler birakmustir. Manet’in sanatini niteleyi-
si ve ozellikle Olympia (1863) ile The Bar at the Folies-Bergere
(1882) hakkinda yaptig1 yorumlar Baudelairci diisiincenin priz-
mastyla okunabilir (Clark 1985: 79-156, 203-58). Griselda Pol-
lock ve Janet Woolf gibi bir¢ok feminist yazar, Baudelaire’in
erkek Dandy/Flaneur karakterine odaklanmis modernlik oku-
masinin fallosantrizmini elestirmisler ve modernlikle bagkent
tizerine kurgulanmis sdylemler i¢inde kadin deneyimlerinin
goriinmez olusunu sorgulamiglardir. Daha yakin zamanda,
postyapisalci diisiince baglami i¢inde Baudelaire’in yazilari,
Eugene Holland tarafindan Deleuze ile Guatari'nin sizoanalitik
gergevesiyle yeniden incelenmisken, Stephan Bann, Ways Aro-
und Modernismde [Modernizmin Etrafindaki Yollar] Baudela-
ire'deki curiosite kavraminin kokenlerini, modern sanat
gelenegini yeniden okumaya agan bir degerlendirme sunmasi
bakimindan 17. yiizyila dayandirmugstir. Bann 20. yiizyilin mo-
dernist sdylemlerindeki ‘sanatsal ilerleme’ fikrine kars1 ¢ikmig
ve sanat1 yinelenen bir yapi olarak gérmiis kavramsallagtirma
lehine, modern sanatin ge¢mis karsisinda ‘kopusu’ temsil etti-
gini reddetmistir. Bu iddiasina 6rnek tegkil eden seyse, biiyiik
oranda ¢agdas sanatin kendisi ve curiosite’sinin modernizmin
temel ilkelerinden bazilarina bag kaldirma seklidir.

John Kear
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Wilhelm Worringer, ‘Soyutlama ve Empati’
[‘Abstraktion Und Einfithlung’] (1908)

Wilhelm Worringer, Abstraction and Empathy, Chicago: Elephant
Paperbacks, 1997.

Wilhelm Worringer'in ‘Soyutlama ve Empati’si’ (1908) ken-
di ¢aginda yeni ifade tarzlar1 bulmaya galisan sanatgilar igin
hemen giincel bir metne déniismiistiir. Wassily Kandinsky, Franz
Marc ve August Macke, Worringer’in birer sanat¢i olarak iiret-
tikleri seylere gosterdigi tepki degisken olsa bile, bakildiginda
sanatsal hedeflerini destekleyen entelektiiel bir yapiy1 hevesle
benimseyenlerin arasindaydilar. Kitabin etkisidaha da bityiimiis,
fikirleri Britanyada T. E. Hulme sayesinde Vortisistlere, sonra-
sinda da Walter Gropius'un Bauhaus’taki programina uzanacak
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sekilde yayillmistir. Worringer’in temel 6nermesi, sanatsal ya-
ratimda soyutlama ve empati olarak adlandirilan iki karsit egi-
lim oldugunu sdylemesi ve modern insanligin kurtulusu
soyutlamada bulabilecegini 6nermesidir.

Worringer empatiyi, sanatsal ifade ve begeni agisindan
Avrupa'nin hikim tarzi olarak tanimlar ve onun nihai ifadesini
Antik Yunan ile Ronesans’ta bulur. Empati “tatmini organik
olanin giizelliginde” bulur (Worringer 1997: 4); sanatsal natii-
ralizmin gelisimi karsisinda onun tinsel tamamlayicisidir ve bu
da ‘yasama sadik’ olan seylerin yakinlagmasina dayanir. Empa-
tik sanat1 takdir etmek, bir sanat eserine empati duygusuyla kafa
yormaktan keyif almaktir: “Estetik haz nesnelesmis 6z-keyiftir”
(Lipps, alintilandig1 yer Worringer 1997: 5). Herhangi bir igsel
karsitlik olmadan kendimizi empatik begenilerin kucagina bi-
rakabildigimiz yerlerde estetik bir zevk vardir. Ve ancak bu
faaliyet engelsizce siirdiikge bigemler giizeldirler. Giizel bir
Yunan heykelinin giizelligi, bicemiyle yasamimizin pargasi ya-
pabilecegimiz 6zgiirliik idealine karsilik gelir. Bigemin ¢irkin
oldugu yerde bu imkansizdir ve ortaya i¢e doniik bir 6zgiirliik-
stizliik haliyle kisithliklar ¢ikar. Worringer gergek sanatsal ve
empatik natiiralizmi yagamin tezahiirlerinin salt taklit edilme-
sinden ayirirken, natiiralizmin neden gelistigini soyle aktarur:

Sanatg1 dogal bir nesneyi maddeselligi i¢inde aslina sadik bir sekilde
betimlemek istedigi i¢in degil, yasayan bir nesne iliizyonu vermek
i¢in degil, aslina sadik bir sekilde organik formun giizelligine kars:
hisler uyandig igin gelismistir.

(Worringer 1997: 29)

Dolayisiyla natiiralizmin canliliginy, salt taklit etmeye déniik,
canhiliktan yahut estetik degerlerden yoksun sig diirtiilerin
kargisinda tanimlayan ey empatidir. Natiiralist bir sanat ¢aginin
gelismesine vesile olmusg tarihsel kosullar tizerinde duran Wor-
ringer, empati yapma arzusuyla ilgili sunlar1 soylemistir:

Sadece i¢kin egilimlerin, evrimin, iklimsel ve bagka elverisli kosulla-
rin sonucunda, insanla dis diinya arasinda belli bir giiven iliskisinin
gelistigi yerde 6zgiir olabilir.

(Worringer 1997: 45)
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Insanlik, etrafini saran seylerle konfor iginde oldugunda ve
yaraticilifa insanlarin kendi zevkleri dayanak olusturdugunda
natiiralizm ortaya ¢ikar. Worringer, Avrupa kiiltiiriiniin empa-
tik farkindaliga 6ncelik vermesine neden olmus 6zgiin kosul-
lar1 tanimlamaz, ama ona gore natiiralist olmayanlar da dahil
olmak iizere tiim sanat eserlerini degerlendirirken ona takili
kalmamizda, empatinin sanatsal yaratim ve begeni i¢in dogal
bir 6nkosul olarak sayilmasiydi.

Worringer empatiyi, sanat tarihinin kendi ¢aginda yeterince
deger vermedigi soyutlama olgusuyla kars: karsiya getirir. So-
yutlama arzusunu esas bir unsur olarak tanimlarken, tiim sa-
natsal gaglarin basinda mevcut oldugunu ve belli vakalarda
hakim bir egilim olarak kaldigini séyler. Yunan akantus [ay1-
yoncasi] motifi, (Vitruvius'un 6nerdigi gibi) bir sepetle akantus
bitkisinin rastgele bir araya gelisinin gézlemlenmesiyle ortaya
¢itkmamustir. Aksine soyut diizlemde baglayan ve tiimiiyle sa-
natsal bir siireg icinde gelismis, ancak daha sonra dogallasgtirma-
ya maruz kalmis ve bir yapragin goriiniimiine yaklastirilmustir.
Ayriyeten soyutlama siireglerinin tinsel kosullari, bir ¢agin
diinyaya besledigi dengesiz hislerle evrene kars1 takindigi tutum
icinde olusur:

Empati arzusunun 6nkosulu insanlarla dis diinyadaki fenomenler
arasinda kurulan mutlu ve panteistik bir giiven iligkisiyken, soyutla-
ma arzusu dig diinyaya ait olgularin insanda yarattig1 o i¢sel ve biiyiik
huzursuzlugun sonucudur. (...) Bu durumu ugsuz bucaksiz ve ruhsal
bir uzam korkusu olarak tanimlayabiliriz.

(Worringer 1997: 15)

Sanat1 natiiralist olmayan bir kiiltiir bu durumda kendisini
diinyadaki seylere yansitmaya ¢alismaz ve onlarin iginde keyif
alir; ama dehset ve sagkinlik verici evren iginde istikrarli bir
noktaya ulagmak i¢in “Nesneleri dogal baglamlarindan, bitmek
bilmez akiglarindan ¢ekip ¢ikarmaya” ¢alisir (Worringer 1997:
17). Worringer bunu natiiralist olmayan sanat eserlerinde tem-
sili mekanin baskilanmasiyla iliskilendirir. Natiiralist mekanda
nesnelerin bireyselligi ve istikrari, ayn1 mekén i¢inde bagka nes-
nelerle kurduklar iliski i¢inde eriyip gider. Bir nesne kendi
kendine yeten ve bireysel bir seye doniisemez. Oysa soyutlama-
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da, derinlik iligkileri diizlem iliskilerine-doniistiiriiliir (en yogun
haliyle antik Misirlilarin gergeklestirdigi bir siiregtir) ve nesne-
ler birbirinden ayr1 mutlak yapilar olarak varliklarini siirdiire-
bilir. Dolayisiyla natiiralist ve natiiralist olmayan sanatin
bigimsel unsurlari, tinsel kokenlere sahip seyler olarak goriiliir.
Worringer burada iislubun anlamina daha kat1 bir tanim kazan-
dirir. Soyut ¢izgi, “lsluplagtirmanin biiyiileyici, cocuksu keke-
lemesi” olarak bigim seklinde degil, ger¢ek anlamda tislupsaldir
(Wickhoff, alint1 Worringer 1997: 44); tisluba baghlik yahut
natiiralist normlardan sapmadir; bir iislup psikolojisi yaratir.

Worringer yasadig1 ¢agin gergek yaratici iggiidiilerle iligki-
sini kaybettigini, bunun sonucunda iislup yaratmanin ilk adim
olarak sanatsal siireglerin natiiralizmden uzaklagtigini soyleyen
hatal1 bir inancin agiga ¢iktigini diisiiniiyordu. Kendi 6nemi
icinde sanatsal i¢giidii yoksunlugunun, Kuzey Avrupa, Mistr,
Bizans ve Dogudaki sanatsal ¢aglarin nasil yaratildigini diizgiin
bir sekilde takdir etme imkanini kaldirdigina inaniyordu. Ona
gore bu ¢aglarin sanatgilar1 yaratirken ¢ok farkh ruhsal siireg-
lerden ge¢mekteydiler ve gikan eserler esas olarak olumsuz
terimlerle (ilkel, yetenekten yoksun, siradan) degerlendirilmis-
ti. Worringer bu kiiltiirlerin, onlar1 gegmisten beri tanimlayan
yetenek yoksunlugundan ¢ok daha 6nemli seylere sahip olduk-
larinin kabul edilmesi gerektigini savunmaktaydi.

Kendi bakis agimizda bize biiyiik bir ¢arpitma olarak gériinen sey, o
¢aglarda yaraticilari igin giizelligin en yiice hali ve sanatsal iradenin
gercege doniigmesi olarak goriilmiis olmalidr.

(Worringer 1997: 13)

Getirdigi kazanim, Avrupadan olmayan ve Kuzey Avrupa’ya
ait sanat eserlerini, sanat tarihi iginde nesiller boyunca siiren
asagilayic yargilarin elinden kurtarmis olmasi, bu sayede yeni
yaraticilik formlarinin olugsmasi igin gereken zemini agmasidir.

Ister empati, ister soyutlama yoluyla aliniyor olsun estetik
zevk, Worringer i¢in 6z-yabancilagma diirtiisiine atfedilmekte-
dir. Empatik hazlarda sanat eserinde ‘kendimizi kaybetme’ his-
sinden bahseder, benligin diinyadan koptuguna yahut
yabancilastigina gonderme yapariz. Oysa natiiralist olmayan
sanatla empati, “Bizi onlarca ¢ag ve halka ait sanatsal yaratimlar
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karsisinda garesizlik iginde birakir” (Worringer 1997: 8). Este-
tik hazzin bu iki kutbunu irdeledigi degerlendirmede Worringer,
soyutlamadan yana tavir alip insanligin 6z-yabancilagmay1 en
giclii bir sekilde hissettigi durumun bu oldugunu ileri siirer.
Ayrica esas sanatsal iradenin soyutlamalar iginde kazili oldu-
gunu, kendi bagina olusma iradesi seklinde var oldugunu soyler.
Boylece Worringer, gizlice kendi ¢aginda soyutlamadan yana
bir tez inga eder. Yagadig1 donem gergekten de ug derecede
sarsicl bir donem olmugtur. Hizli sanayilesme ve toplumsal
doniisiimler, uygarliktaki degisimi yansitmaktaydi. Bu noktada
Worringer takindig1 tutumu soyle 6zetlemekteydi:

Bilginin verdigi gururun ellerinden kaybolmasiyla insan, dilnyanin
genel tablosu karsisinda ayni ilkel insanlar gibi kayip ve ¢aresizdir.
(Worringer 1997: 18)

Iste Empresyonistler kendi ideallerinin tasdikini bu fikirler-
de bulmuslardir.

Worringer’in metni genis bir etki birakmus olsa da elestirisiz
de kalmamistir. Geoffrey Waites, Worringer’i okurlarimi ikna
etmek igin ¢ok ¢ig, empatik ve retorik bir soylemden yararlan-
makla elestirmisti ve Marksist elestirmen Georg Lukacs’in
Worringer’in yazilarinda milliyetgi bir ton buldugunu da be-
lirtmisti (Waites 1995). Ancak ‘Soyutlama ve Empati’ eserinin,
yazildig1 ¢agda soyut ve disavurumcu bir sanatin gelisiminde
hayati oldugu kadar verimli etkilerde bulundugu inkar edilemez.

Gegen yiiz yildan sonra ¢agimizin sanatgilar1 Worringer’i
okumamus olabilecegi gibi bagkalarinin eserlerinde onun fikir-
lerine de rastlamamug olabilirler. Fakat biraktig1 miras her yer-
de gorilebilir. Sadece ¢agimizin sanatina ve tasarimlarina
yoneltilen genis elestirel tutumda degil, iglerinden tiireyip ge-
lismis farkh kiiltiirleri daha iyi anlama yetisinde de bu mirasi
gormek miimkiindiir.

Chris Hunt
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Ananda K. Coomaraswamy,
Sanat ve Otarsi (1909-11)

Ananda K. Coomaraswamy, Art and Swadeshi, New Delhi: Munshiram
Manoharlal, 1911 (1994).

Giris
Coomaraswamy, ‘Swadeshi’ (otarsi) lizerine yazdig eserini
ilk olarak 1909 yilinda Ulusal Idealizm Uzerine Makaleler ko-
leksiyonunda okuruyla bulusturdu. Eserde bahsettiklerini daha
detayli olarak ‘Art and Swadesh> (Sanat ve Otarsi’) (1991a) ve
‘Swadeshi: True and False’ (‘Otarsi: Dogru ve Yanlhy’) (1991b)
baglikli kisa makalelerinde ele aldi. Bu kisa makaleleri 1994

yilinda Sanat ve Otarsi baglikli antolojisinde yeniden yayimlan-
mustir. Sanat ve Otarsi metninin sanat tarihi i¢in bir ana metin
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olarak diisiiniilmesinin temel dayanagy, eserin konusunun top-
lumsal ve diisiinsel olarak hala ileri goriislii bir fikre sahip ol
masl. Bununla beraber, bu makalede de 6zetlenecegi tizere
metnin ele aldig1 konu, bir gesit kiiltiirel pratige isaret etmek-
tedir. Coomaraswamy’nin 1909-1911 yillar1 arasinda kaleme
aldigi ilk yazilar1 bunun bir gostergesidir. Bagta Gandici siyasi
felsefe ve Verrier Elwin vasitasiyla Hint etnografyas: olmak
tizere, Coomaraswamy nin bahsettikleri zaman iginde hem
diger metinlere konu olarak, hem de farkl bilim dallar1 ve sos-
yo-kiiltiirel gevrelerde varligini siirdiirerek doniisiim gegirdi ve
yeni anlamlar kazandi.

Coomaraswamy’nin ‘Otarsi’ (1909) iizerine yazdig1 makale-
si, ilk olarak Bengalde 1905-1908 yillar1 arasinda gergeklesen
Otarsi akiminda vuku bulan bu kavramin kiiltiirel ¢ikarimlari-
na vurgu yapmustir (Sarkar 1983: 111-24). Bunun sonucunda,
bolgesel kimliklerin halihazirdaki (anti-) kolonyal ¢agdas ger-
geklige gore yeniden diizenlendigi (Goswami 1998), Abanind-
ranath Tagore gibi sanatgilar ve yazarlar igin yeni bir ideolojik
kagisin miijdelendigi sosyo-Kkiiltiirel bir gevre meydana gelmis-
tir (Mitter 1994: 234-339). Otarsi fikri Coomaraswamy igin
siyasi 6zerklik, kiiltiirel 6zgiinliik ve ekonomik 6zgiirlitk mese-
lelerini ayni gat1 altina toplayan ‘yasama sanat1’ hakkinda soru
isaretlerine yol agmaktaydi (1909: 160). Coomaraswamye gore,
otarsi 6zfarkindalig1 sayesinde ‘daha fazla otarsi’ bilincine ulas-
mak bagarilabilir (1909: 161). Boylece Hindistan'in mirasinin
vesiyasi modernitesinin bir arada varolusu ile muhtemel deko-
lonizasyon modelleri arasindaki baglanti saglanacaktir.

Etnografik Hareketler

Verrier Elwin, Hindistan'n merkezinde yasayan ve oranin
yerlisi (Adivasi) olan ‘Muria’ kabilesi {izerine yaptig1 ge¢-kolonyal
donemi etnografik ¢aligmasinin sonucunda, ilging bir akademik
jeste imza atmistir. Coomaraswamy’nin Rajput Resim Sanat
(1916) tizerine yazdiklarina ve bu yazdiklarinin felsefi ve etik
sorunlar: birlestirmekteki yetenegine gonderme yapan Elwin,
Adivasi estetiginin yorumlanmasinda kullanilacak yeni bir
taslak olugturdu. Coomaraswamy’nin eseri ve Rajput tablolar1
gibi bu estetik de ‘mutlak anlamr’ ortaya ¢ikaracakt: (1947: 663).
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Boylece Elwin, iistii kapal bir 6nermeyle etnografik dokiiman-
tasyonunun altini ¢izdi: Muria duvar ressamligy, yerli mimari-
si, grup dansi, ruhaniligi, mitolojisi, genglik kuruluslar1 vb.
seyler, uygarlik degerlerine vurgu yapan ve ulusal sanat mira-
sinin birer pargasi olan degerler dizisi olarak goriilmelidir.
Elwin’in bu 6nermesi, adinin Coomaraswamy ile birlikte anil-
masini sagladi. Coomaraswamy, Giiney Asya sanat tarihi yazi-
mi1 alaninin Onciilerindendir ve Sanat ve Otarsi'de
soyledikleriyle Hindistan'in ulusal sanat miras1 degerler dizisi-
ni gelistiren kisidir.

Elwin, Coomaraswamy’nin fikirlerinin yeniden yorumlan-
mas1 ihtimalinin 6niinii agt1 ve bu fikirlerin etnografik ¢alisma-
lara uygulanabilir oldugunun altin1 ¢izdi. Hindistan sanat
mirasinin popiiler (desi) ve se¢kin (marga) niteliklerinin nasil
bir arada var olacagini arastirirken, ulusal boyuttaki yeni kiil-
tiirleraras1 dayanigma pedagojisine olan diisiinsel ve ahlaki
bagliligini ortaya koydu. Bu diigiincenin Hindistan'in etnograf-
yasina (Roy 1938) ve sanat tarihine yapilan elestirel yaklagim-
lara etkisi oldu. Elwin'in asil kaygisi, mistik ve siyasi
goriiniigiinii yeni etnografik kisiligiyle aym hizaya getirmekti.
Bundaki amaci, ‘insan sevgisine; samimiyete; tutkulu baghiliga’
(1947: 663) vurgu yapan ayinler ve estetik pratiklerin tasviri
araciligiyla Sanat ve Otarside bahsi gegen fikirlerin gergekles-
tirilmesinin olurlugunu ortaya koymakti.

Yeni ortaya ¢ikan bir Hint antropoloji alan1 bunun igin ku-
rumsal ve diisiinsel ortam sagladi. Adivasi mirasinin pargalan-
masini engellemeye ¢alisan Elwin’in Gandici swaraj (6zerklik)
kavrami ve ona eglik eden satyagraha (hakikate tutunma) ve
swadeshi (otarsi) kavramlarina bagliligi, betimlemelerinin birak-
tig1 siyasi etkiyi arttirmustir (Heredia 1999: 1499). Boylece Elwin,
etnografik ¢aligma alanini yeniden diizenleyerek, ‘topyekiin bir-
lesme’ amaci giiden bir vatani gorev haline getirdi. Bu, Elwin’in
okurlarinin iginde ulusal ilkelciligin (primitivizm) kavramsal,
yorumsal ve ideolojik imkanlarinin daha 6nceden mevcut olan
ulusal sarkiyatgihigin imkanlariyla nasil bagdasacagini arastirma
ihtiyac1 dogurdu (Coomaraswamy’nin eserinden de anlagilacag:

gibi).
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Otarsi: Fikirler ve Somut Ornekler

Swadeshi (otarsi) bilesik bir terimdir ve bilesik tarihlerin
olusturulmasinda énemli bir yol oynamaktadur. Ikialan arasin-
daki birlesme ihtimalini aragtirir: Hindistan medeniyetinin (i)
benlik (swa) ve (ii) tagra/yerli/halk (desi ya da deshi) nitelikleri.
Buradaki swa kavrami, sémiirgeci isgali, kiiresel sanayilesme ve
emperyalist siddetin ortasinda 6zerk biitiinliigiin ya da ulusal
benligin olugturulmasina gonderme yapar. Gandici 6zerklik
ideolojisi bununla ilgilidir. Desi kavram Hindistanin sanatsal,
soyut ve kiiltiirel mirasinin ¢esitliligine ve bilhassa zamanin ve
ilerlemenin ¢izgisel olarak kavramsallastirilmasindaki ‘gelenek-
¢i’ vs. ‘modern’ ikili zithgin1 devam ettiren niteliklere gonderme
yapar. Yine de bu, otarsi yapis1 altinda birden fazla (yerel-bol-
gesel ve ulusal-sémiirgeci) modernlik arasinda ve kirsal/tarim-
sal/kabileci yasamin kiiltiirel, diinyevi/efsanevi ve siyasi
nitelikleri arasinda simbiyotik iligkiler oldugunu gésteriyor. Bu
yiizden otarsi, modern ve hayali olarak doldurulmus bir 6zne
konumudur (ya da hala 6yledir).

Bahsi gecen swadeshi ve desi kavramlar1 Hindistan'in yakin
sanatsal ve kiiltiirel tarihine yayilmustir. Birer sifat olarak, fark-
11 zaman ve mekénlarda farkl fikirleri, kiiltiirleri ve inanglari
harmanlayarak gonderme yaptiklari seyler (i) yerel tiirde kiil-
tiirel tiretim, aligveris ve tiiketim, (ii) gorsel geleneklerin, gos-
teri sanatlarinin ve fiziksel eserlerin yeniden canlandirilmasi ve
muhafaza edilmesi ve (iii) halk deyimlerinin ve yerel dilde ya-
zilmig metinlerin yoreye 6zgii 6zgiinliik ve ulusal modernite
bilinci tagimasi fikridir.

Coomaraswamy’nin yazilarinda yeniden giindeme gelen
ulusal sarkiyat¢ilik, Hindu ve Budist mistisizminin (ve daha
genel olarak Hindistan'in manevi kiiltiirel mirasinin) ‘dini-
sanatsal tilkiiniin’ gerceklesmesiyle baglantili oldugunu vurgu-
lamigtir (Coomaraswamy 1991a: 5). Coomaraswamy ve diger
kiiltiirel milliyetgiler i¢in bu iilkiiniin gergeklesmesi, gliniimiiz
Giiney Asyalilarinin sanatsal, endiistriyel ve sosyo-politik an-
lamdaki kétii durumunun hafiflemesi anlamina geliyordu. Mulk
Raj Anand bu yasayan felsefeyi deneyiistiiciiliik agisindan su
sekilde kaleme ald1:
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[K]isinin yeginlesmesiyle alisilagelmis benligin 6tesine, estetik tec-
ritbenin en derinlerine, diinyadaki kaosun ortasindan umudun on-
tolojisinin tizerine.

(Anand 1984: 8)

Otarsi (kendi ayaklarinin tizerinde duran ve kendi kendine
yeten bir yerel sanayi anlaminda) politikalarinin kapsamini
sanatin takdiri ve kiiltiirel belgelendirme alanlarini da igine
alacak kadar genisleten Coomaraswamy’nin anti-kolonyal im-
geseli, Elwin’in ciddi derecede ilgisini ¢ekiyordu. Coomaraswamy
otarsiyi «Payidar bir tasavvur olan Hint ulusunun viicut bulmus
hali” olarak tanimlamigtir (1991a: 6). Bu tarz diisiinceler Elwin
gibilerine, bireysel spiritiializm ile yenilik¢i epistemolojik ug-
raslar1 birlegtirme imkani sunuyordu.

Elwine gore ulusal ilkelcilik, Hindistan'in Adivasis’inin mito-
siirsel goriiniisiiyle sicakkanl bir baglilik olusturmaya ¢alisi-
yordu. Bu mito-siirsel goriiniig kavrami, Muria gibi bir¢ok diger
yerli/kabileci topluluklar1 biinyesinde barindirir. Bu insanlar
somiirgeci yoneticiler tarafindan ‘aborijin, ulusal antropologlar
tarafindan ise ‘kabileci’ olarak gériiliiyordu (Ghurye 1963).

Coomaraswamy igin bu tarz ‘ilkel sanatlar, Hindistan'in halk
sanatgilarinin manevi mirasini ve somut digavurumlarini ku-
caklamis olmalarina ragmen ulusal medeniyet sinirlarinin kabul
edebileceginin 6tesinde yer aliyordu (1911c: 37). Elwin, bu
baskin ve segkinci alginin sinirlayiciliginin farkina vardi ve ilk
olarak deneysel etnografya araciligiyla (1930’larda), sonra da
niifus etnograf1 olarak (1940’larda) Hindistan'in mirasini daha
kapsayici yapmayi hedefledi. Hakikaten de Elwin, bir keresinde
Adivasis'in Hindistan'in ‘ger¢ek otarsi iiriini’ oldugunu 6ne
stirdii (1944: 32). Bu beyani, Adivasi kabilesinden olmayan bazi
kesimlerde sagkinlik ve diiymanlik uyandirdi (Ghurye 1963:
363-64). Elwin’in stratejik bir sekilde Coomaraswamy’nin ulu-
sal sarkiyat¢iligina bagvurarak Muria estetigini ya da daha genel
anlamda Adivasi mirasini ulusal imgeselde konumlamay1 amag-
lamasinin sebebi de buradan gelmektedir. Hem ulusal sarkiyat-
¢1lik, hem de ulusal ilkelcilik, ideolojik ve diisiinsel gelenekgilige,
mevcut somiirgeci sarkiyatgilik ve ilkelcilige karsi ¢ikmalari
bakimindan miidahaleci kavramlardu. Ikisi de karmagik siyasi
ve epistemolojik yapiya yontemsel biitiinliik saglamayi; miras
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ve pedagoji, manevilik ve pratik, sémiirgecilik karsithg ve ge-
lecek arasindaki yapici ahsverisi kolaylastirmay1 hedefliyordu
(Anand 1984; Subramanyan 1984). Coomaraswamy ve Elwin’i
yeniden birbirine baglamak, Sanat ve Otarsi'nin tarihsel, siyasi
ve bilimsel baglamda (y6ntem ve konu olarak) nasil oncii bir
rol tstlendiginin daha iyi anlagilmasini saglayabilir. Elwin'in
Coomaraswamy'’e kars1 yaptig1 etnografik jest, okurlar1 ulusal
kiiltiirel mirasin igerigini ve sinirlarin1 yeniden yorumlamaya
ve degerlendirmeye itecek bir aragtir. Bu jest ayn1 zamanda
Sanat ve Otarsinin iginden bir pargaymis gibi, yani ¢ok yonlii
ve agik uglu bir kabileci/ulusal/sémiirgeci modernitenin iizeri-
ne iglenmis bir antropolojiklestirilmis Gandi resmi gibi deger-
lendirilebilir.

Sonug

Somiirgeci-ulusal ve ulusal-kabileci sosyo-kiiltiirel ¢evreler;
romancl, etnografik, refah¢1 ve maneviyatg1 projeler arasinda
gidip gelen melez bir figiir olan Elwine gore Sanat ve Otarsi,
ulusal ilkelciligi etnografik bir alegori olarak okunabilir ve
uygulanabilir yapmak i¢in kullanilan bir arag¢ti. Bunun sebe-
biyse eserin bir yandan agik¢a Gandici kirsal ve merkezsiz
dekolonizasyon vizyonuna géonderme yapmasi, bir yandan da
ulusal sarkiyatcilik gatisi altina siginmaya ¢aligmasiydi. Bu
sebeple bence Sanat ve Otarsi, sanat tarihi, manevi miras ve
Hindistan etnografyasi arasindaki baglantinin yeniden deger-
lendirilmesi konusunda yararl bir metindir. Bilhassa Cooma-
raswamy, Gandi ve Elwin'in icraatlarinin ve yazdiklarinin
‘somut Orneklerine’ bakacak olursak, bu baglantilarin
Hindistan'in bagimsizligin1 kazanmadan 6nce nasil farkl tiir-
lerde somiirgeci karsit1 tutum ve yaklasim meydana getirdigi-
ni gorebiliriz (Trivedi 2003). Elwin’in ‘Muria’ etnografyasinin
‘daha ileri seviyede bir otarsi’ baglaminda okunmasi, bence
esere anlam katmaktadir ve dolayisiyla Coomaraswamy'e ¢ak-
tig1 selamin da 6nemini arttirmaktadr.

Daniel J. Rycroft
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Wassily Kandinsky, Sanatta ve Basta Resimde
Tinsellik Uzerine [Uber Das Geistige In Der Kunst
Insbesondere In Der Malerei],

Ik Yayimu R. Piper Tarafindan (1911)

On the Spiritual in Art and Painting in Particular (Uber das Geistige
in der Kunst Insbesondere in der Malerei) Kenneth C. Lindsay ve
Peter Vergo (ed), Kandinsky, Complete Writings on Art, Londra:
Faber and Faber, 1982.

Bir biitiin olarak Sanatta Tinsellik Uzerine’yle ilgili degerlen-
dirmeler, insasina yon veren kronoloji i¢indeki temel anlar1 goz
oniinde tutmak zorundadir. Dolayisiyla Aralik 1911’te yapilan
ilk baskidan hemen 6nce kitaba konan eklemelerle [Nisan
1912deki ikinci baskiya yapilan eklemeleri, Agustos 1909%a
uzanan 6zgiin materyallerden ayirmak gerekir (Lindsay ve
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Vergo 1982: 114-18). Ugiincii baski ikinci baskiyla ayniyd: ve
Kandinsy’nin “Tinsellik Uzerinede Ufak Degisiklikler” bagli-
giyla bir taslak kalem aldig1 dérdiincii basky, I. Diinya Savasi
yiiziinden yayimlanmamust1 (Lindsay ve Vergo 1982: 115). Ki-
tabin daha genis bir versiyonu 1914’te Pan-Rus Sanatgilar
Kongresi’nin bildirileriyle birlikte Rus¢a yayimlanmigti.
Kongre'de metnin bir versiyonu Aralik 1911'de St Petersburg’ta
yiiksek sesle okunmugtu. ki 1914’te Moskovada bulunan ya-
yinevi Iskusstvo tarafindan yayima hazirlanmigti. Ikincisi 1919-
21 tarihlerine uzanan ve Tinsellik Uzerine’'nin Sovyet baskisi
olarak adlandirilacak bitmemis bir projeydi (¢ev. Bowlt ve Mis-
ler 2002: 59-115). 1904 kadar eski tarihlere uzanan bir dolu
boliimii ve pargasiyla (Hahl-Fontaine, Bowlt ve Misler 2002:
42) bu daha derli toplu taslaklar ve yayimlanmis baskilar su tezi
dogrular niteliktedir:

Tinsellik Uzerine’nin temel metinbilimsel 6zelligi en bagta, tiim ver-
siyonlarinin heterojen ve ¢ok katmanh yapida olmast, her birinin eski
versiyonundan diizeltmeler ve eklemeler yardimiyla ¢ikmasi, hep
i¢ine daha fazla metin alarak biiyiimesidir.

(Podzemskaia, Bowlt ve Kurchanova 2003: 88-89)

Kitap “Genel” ve “Resim” basliklarina sahip iki boliim altin-
da diizenlenmis haldedir. Ilk béliimiin egildigi husus, kitabi
zorunlu kilan kosullarin tarif edilmesidir. Bu Kandinsky’ye gore
19. ylizyila hakim olan “materyalist yaklagimin kabusunu” asg-
maya (Lindsay ve Vergo 1982: 128) ve yerine tinsel bir karsi-
hareket’ yaratmaya doniik acil bir ihtiyag olarak 6zetlenebilir.
‘Materyalist yaklagimla’ Kandinsky’nin kast ettigi sey, ampirik
olarak bilinmesi miimkiin seylere bu sekilde degerlendirilmesi
imkansiz deneyimleri kenara atma pahasina asir1 bir vurgu
yapilmasidir. Almanca geistig sifatim kullanan Kandinsky, bu
karg1 hareket igin, Ingilizce ‘tinsellik’ kelimesinin mistik ¢agri-
simlarindan (geistig'in aym derecede mitkemmel bir terciimesi
olan) ‘zihnin’ getirdigi psikolojik ¢agrisimlara bir dolu olasi
anlamdan olaganiistii derecede genis bir yelpaze olusturmak-
tadir. Kandinsky, terimi bu yelpazenin genisligine has sekiller-
de kullanir ve ‘tinsellik’ sézctigiinii kullanis sekli (Kandinsky
lizerine lretilen yazinin bizi yonlendirmesi miimkiin goriisiin
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aksine) mistik ve dini bir diizleme kesinlikle indirgenemez.
Bununla birlikte kitabin agilig kisimlari, materyalizmin terk
edilisini tarif etmesiyle apokaliptik [kiyametvari], sanat¢inin
insanlig1 dogru yola sevk etmede oynadig rolii ele alisiyla me-
siyaniktir.

Kandinsky, savini inga ederken ¢ok farkli kaynaklara bagvu-
rur. Bunlarin arasinda ilk bakista birbiriyle iliskisi olmayan Karl
Marx, Helena Blavatsky, Leo Tolstoy, William Crookes, Friedrich
Nietzsche ve Maurice Maeterlinck gibi isimler vardir. Richard
Wagner, Claude Debussy ve Arnold Schoenberg’in miiziklerini,
dogrudan tarif ettigi tinsel doniisiime katki sunan unsurlar
olarak tarif eder. Ayni sey Paul Signac, Arnold Boecklin, Paul
Cezanne, Henri Matisse ve Pablo Picasso gibi ressamlarin eser-
leri igin de gegerlidir. Kandinsky’nin degerlendirmesi iginde
romantiklerin, teosofistlerin, fizik¢ilerin, sembolistlerin ve kii-
bistlerin hepsi, materyalizmden tinsel diizleme gegisin isaret-
leridirler. Bu ‘otoritelerin’ kabul ettigi tutumlardir ve goriiniis
itibariyle birlesik bir tezde dikkatlice 6zetlenip yonlendirilmek-
tedirler. Bu tez de en genis terimlerle kitabin pesinden kostugu
gorevi, yani sanatta tinselligin zeminini olusturma gorevini
meydana getirir. Ancak gergek olan, bu isimlerin tarif ettigi
farkli ideolojik konumlanmalarin metinde istikrarsizliklara,
hatta ¢atigmalara yol agtigidir. Bu Kandinskydeki eklektizmin
dolaysiz sonuglarindan biridir.

Tinselligin gelisimine katki yapacak sanat , materyalist diin-
ya goriisiiniin altim ¢izdigi natiiralizme sirtin1 doner ve seylerin
‘digsal’ degil ‘igsel’ yanlariyla ilgilenir. Kitabin ikinci béliimii
yani «Resim” bigemle renklerde sakli igsel degerin nasil isledi-
gini ‘nesnel dlgekte’ aktarmaya doniik bir girisimdir. En ¢ok ilgi,
Kandinsky’nin tabiriyle in abstracto renklerin fiziki ve psikolo-
jik yonlerine ayrilmaktadir fakat renkler ve basit geometrik
formlar, renkler ve nesneler arasindaki iliskiler iizerine yapilmug
tartigmalar da vardir. Sar1 ve mavi arasinda temel bir renk kar-
sithg1 kurar. Bunlar sirasiyla sicak ve soguk renkler olarak ni-
telenmektedirler. Biri 1518a, digeri karanliga yakin olup
seyredenleri ¢ekerler veya iterler. Kandinsky agirlhikla i¢gozlem-
lerden faydalanarak, ama mevcut renk teorisinden, 6zellikle de
Goethe'nin Renk Teorisinden (1810) yararlanarak devam eder.

128



Kitabin ikinci kisminda nihai hedef, bigemlerle renklerin
ickin 6nemlerinden, resimde soyut unsurlar olarak nasil yan
yana getirileceklerini belirleyen kurallardan olugan bir sozlitk
yaratmaktir. Bu dogrultuda miizik, dykiinecek bir model gibi
goriinmiistiir ve kitabin 1909 tarihli taslag siirekli, Goethe’nin
miizikal Generalbass'in (siirekli bas) resimdeki olas1 muadili
tizerine yaptig1 yorumlara gonderme yapmaktadir. Bu kavrama
gore miizisyen son derece keskin bir diizenle ‘cevrelenmis’ olsa
da hatr1 sayilir bir 6zgiirlitk deneyimlemektedir. 1912 tarihli
baskinin 6nsézii bu istegi pekistirmekte, Tinsellik Uzerine’yi
gelecekte ‘resmin ahenk teorisi’ olacak seye katki olarak tarif
etmektedir (Lindsay ve Vergo 1982: 125). Yaptig1 gonderme yeni
dostlugunu kazandigy, besteleri alisildik tonalligi terk etmis ve
(1911'de yayimlanmis) Ahenk Teorisinde bunu miizikal ahengin
gecmisine yaptig1i gondermelerle desteklemis Arnold
Schoenberg’in eserlerine borglu oldugunu agikga gosterir nite-
liktedir. Kandinsky’ye gore resimde aligildik temsilden uzakla-
silmasiyla bunun arasinda benzerlik vardi ve ayn1 yaklagim
Tinsellik Uzerine'de sanatin tarihsel agidan nasil daha genis bir
bigemsel ozgiirliige dogru yol aldigin1 gostermenin modeline
doniismiisti.

1909 taslagy, sik sik bu tarihsel doniisiimii beslemis ve han-
gi donemden olursa olsun tiim gergek sanat eserlerinin nasil
‘igsel bir zorunluluk’ olarak goriindiigiinii aktaran mekanizma-
lara gonderme yapar. 1911de yayimlanmadan hemen 6nce
metnin ortasina adeta beceriksizce konulan bir pasajda Kan-
dinsky sdyle yazar: “I¢sel zorunluluk ii¢ mistik kaynaktan dogar.
Ug mistik zorunluluktan olusur”” Ilk olarak sanatgi, ona 6zgii
olan geyleri ifade etmeye itilir. Ikinci asamada ¢agina 6zgii olan
seyleri ifade eder. Ugiincii olarak “genel anlamda sanata” 6zgii
seyleri ifade eder (Lindsay ve Vergo 1982: 173). 1912 baskisin-
daki ayn1 pasajda Kandinsky, tigiincii momentin sanatin zaman-
s1z amacina (onun tinsel igerigine) doniistiigiinii ve ilk ikisinin
basit¢e bu noktaya varmadan 6nce atilacak adimlar olarak tarif
edildigini ilave eder. Bu alintilar, Kandinsky’nin igsel zorunlu-
lugu, Wilhelm Worringer’in yazilarinin etkisiyle gelistigi ve

.....

67-73).
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Kitabin farkh versiyonlarinda bu alintilar kargimiza belli bir
siklikla gikar ve kimi zaman kitaptaki fikirleri gelistirecek se-
kilde degil geliskili hale getirecek sekilde yapulir. Bir 6rnegi
Kandinsky’nin 1911de Schoenberg’in eserlerini kesfetmesidir.
Bu kesif sadece Schoenberg’in 6nemini methetmekle kalmayip
Wagner ve oOtekilerinin basarilarin elestiren pargalarin yazil-
masina yol agmigtir. Oysa 1909 taslaginda (ve yayimlanmis
versiyonlarinda hala eksiksiz bir sekilde yer almay: siirdiirmek-
tedir) bu isimler, yeni sanat igin birer model olarak kabul edil-
mekteydi. Fakat bu miicadeleler en net haliyle kitabin Sovyet
baskisi i¢in hazirlanmis yazmalarda goriilmektedir. Bundan
otiiri ‘igsel zorunlulugun’ iig¢ mistik kaynagini tanimlamig pasaj
simdi su sekildedir: “I¢sel zorunluluk ii¢ ilkeden dogar. Bu ii¢
ilke ti¢ zorunluluktur” (Bowlt ve Misler 2002: 105). Simdi me-
tin li¢ zorunlulugun mistik temellerine hi¢ gonderme yapma-
maktadir; ¢linkii Kandinsky, her tiir mistisizme ve tinsellige sert
bir sekilde kars1 olan yeni Sovyet donemi sanat diinyasinin
degerlerine zarar vermemek igin bu ibareleri kasith bir sekilde
kaldirmigtir. Yerlerine Kandinsky yeni bir kelime dagarcig:
benimsemistir; ‘sahsiyetin’ yerini ‘sanatis¢isi’ alir ve sanat¢inin
¢agina ozgii seylerin ifadesi ‘kolektif yaraticiik’ meselesine
doniigiir. Ancak kitabin diger yerlerinde mistik ve tinsel unsur-
lara yapilan géndermeler varligini korur.

Yeni sanatin gelisimini tarif etmek ve buna katki sunmak
gibi tekil bir arzusu olmasina ragmen, Sanatta Tinsellik Uzerine
tek bir seyden ibaret degildi; aksine kendisiyle tutarsiz ayrimlar
ve uyarlamalar dizisidir. Aklimiza metin {izerine su sozleri
yazmis Roland Barthes’in yorumlar: gelmektedir:

[Metin] hi¢biri 6zgiin olmayan gesitli yazilarin garpisip i¢ ice gegtigi
¢ok boyutlu bir uzamdir. Metin, sayisiz kiiltiir merkezinden gekip
alinmig alintilarin yarattig: bir dokudur.

(Barthes 1977: 146)

Kandinsky 1911de Schoenberge “Insan ihtiyag duydugu seyi,
onun kendisini nereye gétiirdiigiinii diistiiniip kaygilanmadan
alir” diye yazarken bunun kaginilmaz oldugunu diisiiniiyordu
(Hahl-Koch 1984: 21). Barthes’in sozleri, nadiren Kandinsky’nin
Sanatta Tinsellik Uzerinede oldugu kadar belirgindir.

Chris Short
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Heinrich Wolfflin, Sanat Tarihinin Ilkeleri
[Kunstgeschichtliche Grundbegriffe] (1915)

H. Wolfflin, Principles of Art History. The Problem of the Development
of Style in Later Art, translated from 7th German edition, 1929 by M.
D. Hottinger, New York: Dover Publications, 1932.

Isvigreli sanat tarihgisi Heinrich Wolfflin (1864-1925) ‘sanat
tarihi’'nin temelini atanlardan biridir. Kaleme aldig: eseri, ge-
neldebigimler tarihi olarak nitelendirilir ve 20. yiizyilda en ¢ok
iz birakmugs eserlerden biridir. Wolfflin'in fikirleri, sanat tarihi
heniiz gelisiminin ilk agamasindayken sekillendi. 1915 yilinda
yayimlanan Sanat Tarihinin Ilkeleri (Kunstgeschichtliche Grund-
begriffe), isteng ve i¢sel gerekliligin tarihsel belirlenimi agisindan
bigemsel gelismelerin izini siiren evrimsel bir sanat tarihi mo-
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delidir. Giorgio Vasari'nin Sanatcilarin Hayatlar1 [Lives of the
Artists] (1550/68) adl1 eserinin yayimlanmasindan itibaren,
Ronesans ve sonrasinda takip eden Ronesans sonrasi donemin
sanat anlayisinda egemen olan ilerleme ve gerileme modelini
reddetmistir. Wolfflin sanatin, bigemsel biitiinlitkten yoksun
olan ilkel ve gelismemis sanat bigimlerinin zamanla yerini tim
Ogelerinin iglevi diinyay1 tanimlamak ve nesnelestirmek olan
daha evrimlesmis olanlara, daha evrimlegmis sanat bi¢ciminin
de yerini tanimi net olmayan fakat goriiniimiin daha karmagik
ve biitiinliiklii bir agkinsal tasavvura sahip oldugu bir sanat
bigimine biraktig1, dongiisel evrelerle ilerledigini 6ne siirmiistiir.

Wolfflin, Ronesans ve Barok (1888) ve Klasik Sanat (1889)
isimliilk iki kitabinda, sanat eserlerinin yakindan incelenme-
siyle genis kapsaml kiiltiirel analizi bir araya getirmistir. Her
iki kitabinda da quattrocento gergekgiliginden cinquecento
idealizmine gegisi agiklamustir. Bu gegisi, ticaretle ugrasan orta
sinifin yeni aristokrat ve saray kiiltiiriinii olusturmak igin soy-
lu sinifina doniigiimii agisindan ele almistir. Sanat Tarihinin
Ilkeleri daha ziyade, sanat¢inin ya da mimarin diinyay1 géziin-
de canlandirirken kullandig1 bigime veya ifade tislubuna odak-
lanan bir yakin okuma y6ntemi gelistirmekle ilgilenmektedir.
Boylece, sanatin iginde iiretildigi sosyal, ekonomik ve politik
baglamdan ziyade, esasen sanat eserinin kendisinin degerlen-
dirilmesine odaklanir. Ancak Sanat Tarihinin Ilkeleri'nin ulus-
lararasi ve kisisellikten uzak bir kapsami olsa da Wolfflin'in
modeli, ilk olarak ulusal ve kisisel bigem unsurlarinin daha
kolayca tanimlanmasi igin bir gergeve saglamasi amaciyla ta-
sarlanmigt1 (Wolfflin 1932: 231-32).

Wolfflin'in analizi, bir tablonun betimsel igerigine neredey-
se hig gonderme yapmaz ve boylece sanatta formalist yaklagimin
onciliigiinii yapar. Yine de Wolfflin'in eserini formalist olarak
tanimlamak yanlig bir yorumlama olur. Wolfflin, psikolojik
algilamanin sanat tarihini, daha dogrusu bigemsel bigimlerin
psikolojisinin tarihini yazmay1 amagladi. Bu tarih, sanatgilarin
diinyay: algilama ve resmetme sekillerindeki degisiklikleri an-
latacakti. Bunu yaparken kendine Alois Riegl’i (1858-1905) ve
(Basel Universitesi’'nde yerini aldig1) akil hocasi Jacob Burkhardt’1
(1818-97), hatta daha 6nemlisi Hegel'in tarih felsefesini ve
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Nietzsche’nin Tragedyanin Dogusu (1870) eserindeki Apollon/
Dionysos ikiciligini 6rnek almugtir.

Sanat Tarihinin Ilkeleri'nin konusu klasik Rénesans bigemin-
den Barok anlatim bigimine gegistir. Eserin okurlarina yonelt-
tigi soru ise sudur: Hangi dénemde iiretilmis olursa olsun bir
sanat eseri, ne ol¢iide biitiinsellik olusturabilir? Wolffline gore
diinyay1 kavramada kullanilan her yéntem, déneminin algisal
psikolojisinin bir iiriiniidiir. Wolfflin, Klasik ve Barok arasin-
daki farklar1 tanimlamak icin bes karsit kavram kullanmugtir.
Konuyu ¢ok uzatmamak igin bu metin, bu kavramlara sadece
resim sanati agisindan yaklagsmaktadir. Fakat Wolfflin, bu kav-
ramlarin heykeltiraghk ve mimarliga da uygulanabilmesini
hedeflemisti.

Wolfflin'in ilk ve en 6nemli kavramlar ‘gizgisel’ ve ‘golgeseldir.
Klasik bir yontem olan gizgisel yontem esasen, betimlenen seyin
kontrolii ve diizenlenmesi igin ¢izginin kullanilmasi olarak
nitelendirilir ve diinyanin betimlenmesindeki netlik ve degis-
mezlik arzusunu yansitir. Cizgisel olarak gérmek demek, sey-
lerin algisin1 ve giizelligini kabataslak aramaktir. Cizgisel
yontemde sanatgi, seyleri dis hatlariyla kavrar (Wolfflin 1932:
14). Asil mesele sinirlari ¢cizmek, nesnenin ve bedenin birbirin-
den ayri olmasinin 6l¢iisiinii belirlemektir (Wo6lfflin 1932: 16).

Wolffline gore gizgisel yontem, Barok anlatim bigimine na-
zaran diinyaya farkl bakis sekilleri sunmaktaydi. Wolfflin, Ba-
rok ya da golgesel yontemi, resimsel betimlemeyi olugturmada
baskin arag olarak gormiistiir. Golgesel yontem, degiskenligin
ve hareketin altini gizer. Golgesel yontemde renk ve fir¢a boya-
masl, resmi olustururken ¢ok daha fazla aktif bir rol oynar;
“Taslaklar kilavuzluk gorevini (neredeyse) tamamen kaybeder”
(Wolfflin 1932: 16). Artik goz, kavrayisini daha ziyade 151k le-
keleriyle saglamaktadir. Golge ve ¢izgi, degerini kaybetmistir.
D1s diinyanin tasvir bigimi ¢izgisel yontemdeki gibi sabit ve
aninda agikga anlagilabilir degildir. Aksine, betimlemenin bi-
¢imi degisken ve akigkandir. Vurgulanan nokta, degiskenlik ve
harekettir (Wolfflin 1932: 62-63, 68-70).

Wolfflin’in ikinci kavram grubu olan ‘diizlem’ ve ‘derinlik;
mekansal yanilsamay1 olusturmanin farkh yollarini ifade ediyor.
Diizlem kavramu klasik ¢izgisel yontem ile bagdagmaktadir. Bu
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yontemde goz, resmi bélen, derine dogru istikrarli ve diizenli
bir diigiis hissi veren bir diizlem dizisi tarafindan 6n plandan
arka plana yonlendirilir. Bu bolgelerde agik¢a konumlandirilan
figtirler ile birlikte 6n plan, orta kisim ve arka planin anlagila-
bilir iligkisi apa¢ik ortadadir. Barok’un derinlik yonteminde
mekanin hesaplanmasi daha zordur ve genellikle belirsiz olarak
goziikiir. Resmi 6n plan, orta kisim ve arka plan olarak diizlem-
lere ayirmak zordur; zira mekansal derinlik ansizin gergeklesir
ve mekanin duyumsanmasinda belirsizlik vardir. Nesneleri ve
bedenleri mekénsal olarak, kesin bir bigimde konumlandirmak
bazen zordur (Wolfflin 1932: 17, 67-72).

Wolfflin'in tigiincii kavram grubu, ‘kapali (tektonik) bi¢im’
ve ‘agik (atektonik) bigim); seyircinin sanat eserine kars1 kendi-
sini konumlandirma sekli iizerinedir. Kapali, klasik bigimde
resme nereden bakilacagi agiktir. Genellikle disa dogru goziinii
dikmis rehber bir figiiriin gozleri, izleyicinin gozleriyle bulugur
ve izleyicinin dikkatini eserin goze garpan 6zelliklerine verdir-
tir. Gergi bu genelde perspektif resimde kagis noktasinin dii-
zenlenmesiyle bagarilir. Resim kendi iginde biitiinliikliidiir ve
sanki, Albertici anlamda, diinyanin gozle goriiliir kismina gef-
faf bir pencereden bakiyormus hissi uyandirir (Woélfflin 1932:
128, 133).

Barok’un agik bigiminde seyircinin konumu daha karmagik-
tir. Resmin kendi iginde biitiinliigii daha azdir, nesneler ve
bedenler sanki tablodan firlayip, izleyicinin mekéanina tasacak-
mus gibi goziikiir. Resmin kurgusal diinyas: ile ger¢ek diinya
arasindaki ¢izgi bulaniklasir. Vurgu genellikle 6n plandaki 6ge-
lerdedir ve izleyici sanki resmin i¢indeymis gibi resim ile yakin
ve samimi bir iligki icine gekilir. Izleyicinin resimdeki anlam
belirsizliklerinin yorumlanmasinda daha aktif bir rol iistlen-
mesi de gereklidir (Wolfflin 1932: 141-42, 161-62).

Wolfflin'in dordiincii kavram kategorisi, ‘cokluk’ ve ‘birlik’
kavramlarindan olugsmaktadir. Bu kavramlarin odak noktasi,
her bir sanat yapitinin bagimsizlik ve baglilik derecesidir. Klasik
¢okluk yonteminde nesneler, sanki ilkten tekil olarak kavranip
daha sonra tutarli ve anlaml gruplar olusturmak igin bir araya
getiriliyormus gibi gozitkmektedir. Resimdeki nesneler bagim-
sizliklarin1 korur. Antik donemdeki sanat yapit1 modeli reto-



rikti. Retorikte argiimanlar, biitiinii olusturan birer par¢a olarak
incelenirdi. Aym sekilde, resimlerin de buna benzer bir man-
tiksal ¢ergevede olusturulup incelenebilecegi diisiiniiliirdii.
Barok’un birlik yonteminde eserin yapis1 daha karmagik bir
sekilde i¢ ige gegmistir (Wolfflin 1932: 187-90). Her sey birbi-
rine baghymis gibi goziikiir ve bu tarz resimlerde detaylar:
ayristirmaya ¢alismak ¢ogunlukla anlamsizlikla sonuglanir.
Wolfflin'in son kavram grubu, ‘tam agiklik’ ve ‘goreli agiklik’
kavramlarindan olugmaktadir. Bu kavramlar yaptig1 sey aslinda
mekansal ve anlatisal ifadelerdeki farkliliklar: yeniden ozetle-
mektir. Fakat bunu 6znenin perspektifinden, 6znenin iletigimi-
nin netligi ile 6zne hakkindaki bilgiler arasindaki karsithk
agisindan ve resmin bu tarz bir netlikten kaginmak amaciyla
diizenlenmesi bakimindan yapar (Wolfflin 1932: 197-202). En
sonda bahsi ge¢en resmin diizenlenmesi bitmek tiikkenmek
bilmeyen bir yorumlama eylemine isaret etmektedir.
Wolfflin'in ilkelerinin kapsami ve inandiricihigi hakkindaki
sorular hald cevaplanmamstir (Podro 1982). Wolfflin'in kav-
ramlari, sanatin egsiz niteliklerini anlamamiz agisindan bize
dogru yolu mu gosteriyor ya da bu kavramlarin yerine gegecek
daha bagka kavramlar mevcut mu? Bu tarz kavramlar, sanatgi-
larin betimledigi tipik konulardan ne 6lgiide ayr1 ele alinabilir?
Wolfflin’in kavramlari, mimarlik ve heykeltiraghktan ziyade
resim sanati ile mi ilgili? Wolfflin, analizini yaptig1 donemlerin
alg1 psikolojisinden hakikaten de bahsediyor mu ve bahsedi-
yorsa soyledikleri ne derecede biitiinliiklii? Bu sorular hala
tartismaya agik olsa da Wolfflin’in Klasik ve Barok sanat yon-
temlerinin incelenmesine yaptigikatki 6nemini korumaktadir.
Jon Kear
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Adrian Stokes, Rimini'nin Taslar: (1934)

Bu metnin yer aldig kitaplar: L. Gowing (ed.) The Critical Writings
of Adrian Stokes (3 vols), London: Thames and Hudson, 1978 and in
Adrian Stokes, The Quattro Cento and Stones of Rimini, Aldershot:
Ashgate, 2002.

Rimini Tagslar:1 1934de Birlesik Krallik’ta yayimlanmugtir ve
ii¢ cilt olarak diisiiniilen serinin ikinci cildidir. Ilk cilt olan The
Quattro Cento, ikincisinden ii¢ y1l 6nce yayimlanmugti. Ugiincii
cilt, yazim agamasina bile gelmedi. Kitabin baslig1 Ruskin’in
Venedik’in Taglar’'m (1851-53) andirmaktadir ve kitabin bag-
langicinda, Adriyatik kiyisinda bulunan Rimini'ye gegmeden
once Venedike ¢agrisim yapilmaktadir. Bunaragmen, Ruskin’in
ad1 kitapta hi¢ gegmemektedir ve okurlar iki metin arasindaki
baglantiy1 kendi baglarina bulmak durumundadirlar. Freud’'un
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ve Melanie Klein'in da isimleri metinde gegmemektedir; fakat
fikirleri Stokes’un ana kuramsal 6gelerinden birine temel olus-
turmaktadir. Zira Klein ile Stokes'un bes y1llik bir ¢6ziimleme
gegmisi vardir. Kitap, psikanalitik bir sanat anlayis1 agilamak-
tadir; ancak kitapta yazanlarin genellemeye maruz kalmasi, bu
anlayisin arada kaynamasina sebep olmustur.

Stokes, sanat iizerine yazimin iki 6nemli agamasinin kesis-
tigi egsiz bir yere konumlanmustir. Bir yandan Fry, Pater ve
Ruskin'den Hazlitte uzanan muhtesem Ingiliz estetik elestir-
menleri zincirinin belki de son halkasiyken, diger yandan psi-
kanalitik sanat analizi geleneginin temellerini atanlardan biridir.
Eseri bir yandan ge¢misin ustaligina selam ¢akarken, 6te yandan
daha ¢agdas ve kuram temelli bir sanat anlayisina géz kirpmak-
tadir. Psikanaliz sayesinde estetik gelenege, izleyiciligin 6znel
temellerinin derinlemesine incelenmesini katmustir.

Kitabin kalbinde Agostino di Duccio tarafindan, Riminide-
ki Malatesta Tapinagi igin 1450’lerde yapilan mermer kabart-
malarin okumasi yatmaktadir. Stokes’a gore bu kabartmalar, 15.
yiizy1l Italyan sanatindaki spesifik bir egilimin ya da anlayigin
somut 6rnegi niteligindeydi. Bu egilimi ‘Quattro Cento’ olarak
adlandirmustir. Kelimenin normal halini ikiye bélerek, safi kro-
nolojik tanimlama ile karigmasini engellemistir. Stokesa gore
©Quattro Cento’ sanat, 15. yiizyil Italyan sanatinda cismani
olandan bagimsiz olmayan fantezinin vurgulu bigimde ifade
edilisidir” (Stokes 1978: 188). Bu sanati, aydinligin ve karanligin
zithgini vurgulayan ‘igik’ ve ‘golgeden daha farkli mekansal bir
sanat olarak tanimlar.

Stokes kitaba, hemen kabartmalardan bahsederek baglamaz.
Oncelikle okuru konuya hazirlamasi gereklidir. Bu tarz1 Ruskine
benzer, ama tabii ki giittiigli amag farklidir. Kitabin muhteme-
len ig yiizii olarak adlandirilabilecek kisimda Stokes soyle der:

Eger gorsel bir sanat eserini anlayacaksak, her seyden 6nce sanatgiy1
harekete gegiren materyalin fantezisinin degerini bilmeliyiz ve sanat-
¢inin hayal giiciiniin pratik, sosyal ve teknik etmenlerin etkisinde
kalmaksizin neden bagka bir materyali degil de o materyali segmesi-
nin arkasindaki duygusal sebebi hissetmeliyiz.

(Stokes 1978: 186)
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Stokes’un fantezi kavrami, Freud’unkiyle ayn degil; ama onu
da igine alacak kadar genis kapsamli. Mesela Stokes, bilingdist
olsa bile materyal seciminin ve materyalin iizerinde ¢alijmanin,
bariz bir gekilde cinsel bir unsur igerdiginin farkindaydu. Stokes,
fantezi kavramini o kadar detayl bir sekilde alir ki, kitabin ilk
kismi1 tamamen bu kavramun niteliklerini agiklamaya ayrilmig-
tir. Dolayisiyla bu kisimda, Akdeniz’in jeolojik, cografi ve kiil-
tiirel tarihinin yani sira heykeltiraghk malzemesi olarak kireg
tas1 ve mermerin tarihi de ele alinmugtir. Kitabin bu kismy, ka-
leme alinmasina 50 yil kadar sonra baglanan kiiltiirel cografya-
nin temel niteliklerini tanimlar ve Avrupa kiiltiiriiniin bir
Ogesi olarak Akdeniz kavraminin nasil kurgulandigini ve mu-
hafaza edildigini gozler oniine serer. Stokes gizemsizlestirme
(demistifikasyon) ileilgilenmez, ona gore fantezi kaginilmazdir.
Onu daha ¢ok fantezinin siirsel tinillarin1 kesfetmek ilgilendirir.

Stokes, oymacilik ve modelleme arasindaki farki belirtir. iki
terim de iki farkli heykeltiraghk yontemini temsil ettikleri ge-
leneksel sanat tarihinden alinmigtir. Oymacilik malzemenin
sokiilmesiyle, modelleme ise malzemelerin bir araya getiril-
mesiyle yapilir. Stokes’un getirdigi esas yenilik ise bu terimlerin
kapsamuini izleyicinin iizerindeki etkilerini de igerecek sekilde
genisletmekti. Bunu soyle dile getirir:

Bir plastik olarak degeri ne olursa olsun, tasa oyulmus bir figiir eger
izleyicide oyuldugu tasa sanki hayat vermis gibi bir his birakiyorsa,
iste 0 zaman o, kaliteli bir oymacihiktir. Plastik modelleme ise figiiriin
yapildig1 materyalin bu tarz bir yaraticithga ¢ok da uygun olmadig:
tecelli ettiginde 6n plana ¢ikar.

(Stokes 1978:230)

Bu ikisinin arasinda kalan heykeltiraglik ¢aliymalarinda,
bahsi gegen iki durum da kargit ug olarak diisiiniilmelidir.
Stokes’un izleyicinin hisleriyle bu kadar ilgilenmesi, bu iki terim
arasindaki kat1 geleneksel farki kirmaktadir; zira Stokes’a gore
materyalin sokiilmesiyle yapilan heykelin de modellemenin
uyandirdig: hisleri uyandirdigs agikardir. Stokes’a 6zgii olan bir
bagka sey ise okurun dikkatini eserin tasarimindan ziyade ta-
sarimin eserdeki arag ile olan iligkisidir. Modellemede bu iligki
zayiftir, zira materyal tasarimi desteklemeye kit1 kitina yeterli
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olur fakat eserin degerine herhangi bir katkida bulunmaz. Buna
kargin iist diizey bir oymacilik eserinde tasarim ve arag arasin-
daki iliski o kadar zengindir ki arag izleyicinin odak noktasi
tas1 katmanlar1 adeta su gibi” (Stokes 1978: 254) der, Stokes. Bu
ifadesiyle, oymacilik siirecini ve kabartmanin ana fikrini, oy-
manin yapildig: tagin tarihiyle iligkilendirir. Stokes'un oymaci-
liktan bahsederken ‘arag, modellemeden bahsederken ‘materyal’
kelimelerini kullanmasi 6nemlidir. Materyal kelimesinin aksine
arag kelimesi, aracilik ettigi seyler arasindaki iliskiye dayan-
maktadir.

Oymacilik ve modelleme, Klein'in benzer sekilde iki durum
arasinda sekillendirilmis gelisimsel taslag ile bagdagmaktadir.
Klein’a gore yeni dogmus bir bebek, benlik algisinin heniiz
olusmamasindan dolay: kendisini gevresindekilerden ayirt ede-
mez. Bu yiizden gevresindekilerle bundan keyif aldig1 sonsuz
bir birlesme fantezisine ve sinirsiz 6fke yaratan evrensel bir
eziyete maruz kalir. Bu ¢alkantil siireg, insan hayatindaki ilk
ritmi olugturur. Ancak bebek biiyiirken kendisini etrafindaki
nesnelerden ayirt etmeyi 6grenir ve boylece 6zgiinliige ya da
ayr1olmaya bir deger biger. Bebegin korkusu, gekecegi eziyetten
ziyade yitirme fantezisine odakhidir. Klein, diizeltici fantezileri
ve eylemleri tetikledigi gerekgesiyle sugluluk duygusunun basg-
langicini yaratic1 bir sey olarak nitelendirir. Rimininin Taslar’nda
modelleme ile iiretilen eserlerin izleyicide bu tiir sonsuz fante-
ziler uyandirdig, oymacilik ile tiretilen eserlerin ise nesnenin
ayrihig1 hissini artirdig1 6ne siiriilmektedir. Modelleme, sanat-
¢inin irade giiciiniin materyaldeki direnisin iistesinden gelme-
siyle ve eserin nihai bi¢iminin higbir yere ait degilmis gibi bir
izlenim vermesiyle meydana gelen ‘biiyiili’ bir ¢aligma sekliyle
bagdastirilmaktadir. Buna karsin, oymacilik ile iiretilen eserde
tasin direnisi iistesinden gelinecek bir sey olmaktan ziyade,
sanat¢inin isciligiyle donatilmig bir sevgi bigimi olarak algilan-
maktadir. Stokes, 1930’larda saglam bir oymacilik taraftariydi,
Hepworth ve Moore (1933) hakkinda destekleyici yazilar kale-
me almist1. Gerileyici ve bebeksi olarak goriilen modellemenin
aksine oymacilik, saglig1 ve olgunlugu temsil ediyordu. Ama bu
yargisini yavas yavas degistirdi. Modelleme ile bagdastirilan
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fanteziler ¢ok ilkel olmasina ragmen jnsanin dogustan gelen
yeteneklerinin temel bir pargasidirlar. Stokes daha sonra Mic-
helangelo (1955) ve The Invitation in Art (Sanata Davet) (1965)
isimli eserlerinde, birlesme ve ayrilma fantezilerinin sanatta
ayrilmaz bir sekilde i¢ ige gegtigini beyan etmistir. Modelleme
fantezileri, sanatin biiyiileyen ve cezbeden unsurunu olusturur.
Sanat eserinin izleyiciye uzattig1 ‘davetiye’yi sekillendirir. Biitiin
bunlar olmadan sanatin izleyicinin duygusal hayat: izerinde
bir etki yaratmasi miimkiin degildir.

Stokes’un eserinin giiniimiiz sanat tarihi diisiincesinde ge-
gerliligini hala yitirmemis olmasinin sebebi, eserin sanattaki
aracin dogasini psikanalitik baglamda ele almasidir. Freud ve
Klein, sanat eserlerinin igeriginin belli bash fanteziler tarafindan
belirlendigini gérmiistii, ama sanatta aracin rolii sorusunu ce-
vaplamaktan kagindilar; ¢iinkii bunun teknik bir mesele olmak-
tan Oteye gitmeyecegine inaniyorlardi. Fakat ara¢ kurami
olmadan sanat eserini riiya ya da ¢ocuk gizimleri gibi olgulardan
ayirt etmeyi bagsaramadilar. Stokes, sanatgilarin fantezi algisini
veresmettikleri figiirlerde materyalleri nasil kullandiklarini gz
oniine sermektedir. Izleyiciye tagi sevmeyi 6greten bir sanatg,
ortaya ¢ikan eser ne kadar etkileyici olursa olsun tas1 yalnizca
bir tasarimi hayata gegirmek igin kullanan bir sanat¢idan daha
ustiindiir.

Jonathan Clarkson
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Martin Heidegger, ‘Sanat Eserinin Kokeni’
[‘Der Ursprung Des Kunstwerkes’] (1935)

Martin Heidegger ‘The Origin of the Work of Art, Basic
Writings (icinde), New York: Harper Perennial, 2008, 139-212.

Kesin olarak bir koken olarak nitelendirdigimiz sanat nedir?
(Heidegger 2008: 196)

Varlik ve Zaman kitabinin yazari ve 20. yiizyilin en 6nemli
distiniirlerinden biri olan Martin Heidegger (1889-1976), ‘Sa-
nat Eserinin Kokeni’ adli metni, Almanyada 1930’larda kaleme
almustir. Heidegger’'in bu yazisi, sanatta hakikatin nasil goste-
rildigini ele alir. Heidegger, metafizik hakikat veya esas ger¢ek
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gibi fikirleri ¢iiriitmesinin yaninda, hakikati, tarihsel kokeni
olan ve insan tarafindan yaratilmig bir sey olarak ele alir.
Heidegger’in fikirlerini ve siirsel yazimini anlamanin zorlugun-
dan dolay1 onun diigiincelerini 6zetlemek hi¢ de kolay degildir.
Metin bir bakima, anlatmaya ¢alistig1 fikirleri yasalastiriyor,
diyebiliriz. Metnin basit ve agik dili, savundugu sert, ince ve
talepkar tezi ile gelismektedir. Metni okumay1 karmagiklagtiran
bir bagka etmen de bu metni yazarken Heidegger’in Nazi
Partisi’nin bir iiyesi oldugu gercegidir.

Heidegger’in ilk isi, sanat eserinin ne tiir bir sey oldugunu
kavramaktir. Kendi fenomonolojisi, bir nesnenin insandan ayn
bir olusum olarak diigiiniilmesini ¢iiriitmektedir. Bir ¢eki¢, onun
tizerine yapilan diisiinme eylemi araciligiyla soyut bir miilki-
yetler dizisine doniistiiriilebilir. Fakat mesele, ¢ekicin 6ziinii su
yluiziine ¢ikarmaksa gekic, varligina uygun diisen bir sekilde goz
6niinde bulundurulmalidir; yani insanlarin kullandig bir alet
olarak. Cekici metafizik fikirlerle soyutlamaktan ziyade, onun
bir malzeme olarak dogasini ele almaliy1z. Fakat sanat, olmasi
gerektigi gibi, bir malzemeden daha farkl bir sey olarak tanim-
lanir. Giinliik hayatta var olan, ¢ekig gibi seylerden daha fark-
lidir, glinkiibizlere diinyay yansitacak bir alan verir. Heidegger’in
verdigi 6rnegi alintilayacak olursak, Van Gogh'un Bir Cift Ayak-
kab1 (1886) isimli tablosu bize hangi seylerin hakikatte oldugu-
nu, bu seylerin ne anlama geldigini ve kendi diinyalarinda
nasil konumlandiklarini gosterir. Ayakkabilar, anlam diinyasi-
na ait maddelerdir ve bu da tabloda gézler 6niine serilmektedir.
Van Gogh’un ayakkabilar::

Is¢inin alin terini ve emegini yansitir. (...) Kaygihdir ig¢i, ama ekmek
derdine distiigiinden sikayet edemez. (...) Cocugunun dogumu yak-
lagtikga titremesi artar ve iirperir, etraf1 sarip sarmalayan 6lim teh-
didinin kargisinda.

(Heidegger 2008: 159)

Bu yankilamalar (rezonanslar) diinyanin sadece iizerine
anlam yansitilmis bir nesne ciimbiisii degil, igerisine anlaml
duyumsamalar agilanmis bir sey oldugunu one siirer. Heidegger’in
diger 6rnegi olan Yunan tapinag ise igerisinde”‘dogum ve olii-
miin, yikim ve siikranin, zafer ve utancin, direng ve zevalin
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tarihsel insanin kaderinin seklini aldig1” (Heidegger 2008: 167)
diinyaya agilan bir kapidir. Bir sanat eseri, insanin kendisini
tarihsel olarak algilamasina sekil verir ve tanimlar; ama tarihsel
diinyay1 hi¢bir zaman tam anlamiyla kapsayan bir tanimlama
yapamaz. Dolayisiyla resmettigi diinyanin bir kismu hakikate
erisemez ve gizli kalir.

Anlam agilanmis bu diinya, yeryiiziine oturtulmustur. Yer-
ylizii ise kendi basina diinyasizdir, herhangi bir seyisimgelemez:

Eger tas1 (...) [kirarak] iini agarsak, etrafa sagilan par¢alarda tagin
icinde olan hic¢bir sey gozitkmez. Tagin 6zii aninda daha igeriye, o
donuk yere dogru ¢ekilir. (...) Yeryiizii boylece onu delip gegmeye
¢aligan her denemeyi bertaraf eder.

(Heidegger 2008: 172)

Yeryiizii diinyadan daha gok goze goziikmez ve esasen iginden
gegilemezdir, hep gizli kalir. Sanat eseri diinya ve yeryiizii arasin-
daki iliskiyi meydana ¢ikarir. Bu iligki iki tarafi da kendisini
‘agiga cikarmak’ zorunda birakir. Malzeme «kullanighligin igine
soyutlanirken” Yunan Tapinag tarafindan iiretildigi ve etrafin-
daki maddenin yok olmasina sebep olmaz. Bunun yerine gizlen-
digi yerden tim berrakligiyla ¢ikmasini saglar. Tapinak
etrafindaki seylere, onlarla bagdasmayan tanimlamalar bahgeder.
Seylere «goriiniiglerini ve insana dig goriiniisiinii bahseder” (He-
idegger 2008: 168). Sanat, yeryiiziinii ve diinyay1 yeni bir ihtisama
kavusturur.

Heidegger tartigmasinin ana sorusunu, sanat eserindeki
diinya ve yeryiizii iligkisi iizerinden olusturur. Bu soru, sanat-
taki hakikattir. Heidegger, hakikatin kokenini sanatin igerisin-
de konumlandirir. Burada bahsi gegen hakikat belli bagh
savlarla iddia edilen degil, ‘ger¢ek dost’ olan, gizlenmemis,
agikta olan varlik tarafindan ortaya ¢ikarilandir. Heideggere
gore:

Hakikat kendi kendine, yildizlardan ansizin canlilarin arasina diiger-
misgesine var olmaz. (...) Hakikatin vuku bulmasi (...) bir¢ok agidan
tarihseldir.

(Heidegger 2008: 186)
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Hakikat, eserin tarihsel siireci sonucunda meydana gelir.
Yukarida bahsi gegen tabloyu ve tapinagi meydana getiren
eserin dogasi 6zeldir. Oyle bir dogasi vardir ki, bir bagkaldir-
maya Onayak olacak tiirden. Bu ayaklanma, diinyanin ve yer-
yuziiniin birbiriyle uyum iginde oldugu yerlesmis normlardan
sapma anlamina gelmektedir. Sanat eserinde bu ayaklanma,
diinya ve yeryiizii arasinda bir husumet ya da yarik olarak
ortaya ¢ikar. Burada yeni ve 6nceden bilinmeyen bir sey bize
varligini hissettirir. Diinya ve yeryiizii arasindaki yarik, her iki
tarafin oteki tarafin «gizli olmayanina” baski yapmasi ve bu
siirecte de sanat eserinin hakikate tarihsel tanimini bahgetme-
si i¢in bir agik bolge saglamaktadir. Bu siireg “varliklarin orta-
sinda vuku bulur” (Heidegger 2008: 180) ve boylece sanat
eserinin etrafindaki ve disinda kalan diinyadaki «varhigin ha-
kikati” hakkinda bir takim seyleri ortaya ¢ikarir. Van Gogh’un
koylii ayakkabilar::

[Glizli olmayanin bir biitiin olarak, varliklara binaen vuku bulmasi-
n1 saglar. Ayakkabilar 6zii itibariyle ne kadar sade ve temel bir sekil
aldiysa, tiim varliklar da o kadar dogrudan ve katilima olarak daha
yiiksek mertebede bir varlik derecesine erisir.

(Heidegger 2008: 181)

Bu baglamda ele alindiginda sanat, diinyadaki hakikatin
kokenidir ve sanat hakikati yaratr.

Heidegger’in diisiinceleri, felsefesinin Nazi Partisi ile olan
iligkisinin bir nevi yansimasi olup olmadig1 konusunda tartis-
malara sebep oldu. Bazilarina gore hakikat kavrami, dogasi
geregi totaliter ve fasisttir. Bu 6nerme birgok postmodern ku-
ramin merkezinde yer alir. Heidegger’in hakikatin kendini sa-
dece sanatta degil, aym1 zamanda siyasi bir devletin
kurulmasinda ya da derin bir fedakarhkta gosterdigini soyle-
mesi, kuskusuz akillara bu beyanda bulunurken aklinda 1930’la-
rin Hitler Almanyasr’nin kurulusu oldugunu getirmektedir.
Heidegger’in «diinya gitgide daha da biiyiirken, kendisini ta-
rihsel hiimanizmin zafer ve maglubiyet ... hakimiyet ve kolelik
arasindaki karar siirecine teslim etmektedir” (Heidegger 2008:
186) beyany, gizli olmayanin tarihsel siirecinde her zaman 6te-
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kilere boyun egdirme yer aldigini1 6ne siirmektedir. Elestirmen
Andrew Benjamine gore Heidegger:

Su anlayistan gelen siyasi misyonu agiga ¢ikarmayi timit ediyordu:
Sanatin (iiretimi degil) yaratilis: insanlarin tarihi icat etmesi demek-
ti. Bu ayni zamanda bir devletin kurulmasiyla veya felsefi 6nciliigiin
yaratilmasiyla esdegerdir.

(Benjamin 2005: 76)

Filozof Slavoj Zizek, Heidegger'in insanin tarihsel siirecte
kendine bir yer edinmesinin varlik algisi igin ¢ok 6nemli oldu-
gu ifadesine katilir ve bu ‘tarihsel-siyasi yer edinme eyleminin
ontolojinin kalbinde konumlandirildigint’ (Zizek 2000: 20)
soyler. Fakat Heidegger’in projesini 6zii itibariyle fasist olarak
degerlendirmek yerine Zizek, bu tiir bir elestirinin neyi kabul
etmedigini tartigir:

Proto-fasist kararcilik, siyasiligin en basit kosuludur. Sapkinca bir
bakis acisiyla ele alacak olursak, Heidegger’in Nazi baglantis1 ‘dogru
yo6ne atilmig bir adimdir’

(Zizek 2000: 21)

Heidegger’in felsefesinin ne derece tehlikeli oldugu yads:-
namaz, ancak tarafsiz olmak ve totaliterlige kayma potansiyeli
sebebiyle hakikatten kaginmak da ayni1 derece tehlike arz et-
mektedir. Buradaki esas tehlike, sanattaki hakikati otomatik
olarak gorelilestiren liberal statiikonun kabullenilmesidir.
Heidegger’in felsefesine yakin bir okuma yapilir ve arz ettigi
tehlikeler goz ard1 edilmezse, Heidegger’in biitiin bu soyledik-
leri iizerinden aslinda sanatin diinyaya olan inanci tazeleme
potansiyelinin biiyiikliigiine vurgu yaptig1 algilanabilir.

Chris Hunt
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Walter Benjamin,
‘Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri’
(1936)

Ozgiin hali Max Horkheimer'in editorliigiiyle Frankfurt Okulu’nun
cikardigy Toplumsal Arastirmalar Dergisinde (Zeitschrift fiir Sozial-
forschung) yayimlanmustir. Daha eski bir versiyonun Ingilizce tercii-
mesi H. Eliand ve M. Jennings’in editorliigiinii yaptigi Walter
Benjamin, Selected Writings, Volume 3: 1935-1938, Londra: Routled-
ge, 2006 eserinde bulunsa da, buradaki atiflar Harry Zohn'un su
eserden yaptign Ingilizce terciimeye aittir: H. Arendt (ed), Walter
Benjamin, Illuminations, Londra: Fontana, 1992, 211-44.

Modernizm sik sik geometrik soyutlamanin saflig1 iizerinden,
resimle heykelin temsilden kopmasini saglamis bigimselci ve
sanatin sanat igin yapildigini soyleyen bir yaklasim olarak anla-
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silir. Avangart hareketlerin bigimlenmesinde politik olanin rolij,
bu tiir degerlendirmelerde unutulma egilimindedir. Walter
Benjamin’in (1892-1940) ‘Mekanik Yeniden Uretim Caginda
Sanat Eseri’ (1936) adli yazis1 bu baglamda, fotograf ve sinema
elestirilerine onciiliik etmesinin diginda hayati bir konumdadir.
Benjamin yeni teknolojik kosullar altinda iiretilen sanatin este-
tigini tarif etmekle kalmayip evriminin politik sonuglarini da
irdeler. Yeniden iiretilmesi miimkiin sanat eserlerinin bigimsel
nitelikleri hakkinda ayrintili degerlendirmeler sunmasiyla, bu
niteliklerin hélihazirda nasil hep politik oldugunu gosterir. Boy-
lece sanat liretiminin dijital devrimden sonra siirekliagiga ¢ikan
yeni formlar ve platformlarla nasil degismeye devam ettigini
anlamamiza yardimc olmasiyla hala gegerliligini koruyan so-
nuglar ¢ikarir.

Benjamin, yeni agiga ¢ikan sinema ortaminin etkisini tanim-
lamistir ve denemesi, gerek yapisal ingalari, gerekse seyircilerle
arasindaki iligkileriyle hareketli imgeler ve diger temsil form-
lar1 arasindaki farki sistematik bir gekilde anlamaya galigan ilk
girisimlerden biridir. Magaza vitrinlerinden reklamlara ve ilag
kullanimina, popiiler miiziklerden filmlere, popiiler kiiltiir
formlarini inceleme konusu yapan sosyolojik arastirmalarin
yapilmasina yardimci olmugstur; fakat denemesinin gergek odak
noktasi, sanatin iiretimi ve tiiketiminde yasanan genis demok-
ratiklesme siirecinin degerlendirilmesidir. Benjamine gore mo-
dern sanati tanimlayan sey, formel ve toplumsal tabanini
genisletmeye, yeni 6zneleri, yontemleri ve seyircileri biinyesine
katmaya duydugu bitmek bilmez diirtitydii. Bu demokratikles-
me siirecinin kalbinde yatan derin muglaklig: fark etmisti:
Sanat erigim alanini genisletmek ve elitist yazarlik, beceri yahut
egsizlik kavramlarini ¢6ziilmeye ugratmak i¢in ugrastikea, tize-
rinde durdugu konumu o derece kaybetmekteydi. Diger deyis-
le Benjamin, kendisinden sonra sanat {iretimini konu alan
postmodern yazilar igin 6nemli bir meseleye doniisecek de-
mokratiklesme paradoksunun farkindaydi.

Benjamin degerlendirmesine, tekil sanat eserlerini tanimla-
yan essizlik ‘aurasinin’ yitisiyle baslar. ‘Aurayr’ sanat eserinin
“zaman ve mekéinda tagidig1 mevcudiyet” seklinde tanimlar.
“Ortaya giktig1 yerde essiz bir varolusa sahip olmasi”, nesnenin

151



gergekten 6zgiin bir yap1 olarak tagidig statiiyle es anlamli olup
onu belli bir tarihin, baglamin ve cografyanin i¢ine konumlan-
dirir (1992: 214). Yeniden iiretmeyi veya ¢ogaltmay1 miimkiin
kilan teknolojilerin gelisimiyle ‘aura’ kaybolur. Artik 6zgiin eser
tek bir yerde, zamanda ve mekénda var olmaz. Sanat eseri artik,
aymni anda birden ¢ok sinema salonunda gosterilen filmler gibi,
birden fazla mekanda ayni anda var olabilecek tekrarlamalarla
zuhur eder. Michael Fried'in meshur teatrallik kavramini (1967)
onceleyen bir gozlemde Benjamin, tekil bir performansa dénii-
slip sanat eserinin kayip tikelliginin yerine gegen seyi seyircinin
sanat eseriyle karsilasmasinda tespit eder:

Mekanik yeniden iiretim ¢aginda soniimlenen sey sanat eserinin
aurasidur. (...) Yeniden iiretim teknikleri, gogaltilmis nesneyi gelene-
gin sahasindan koparir. Sayisiz yeniden tiretimle egsiz bir varolusun
yerine kopyalarin gogullugunu koyar. Dahas: izleyicilerle veya dinle-
yicilerle onlarin kendilerine has kosullari iginde bulusmak i¢in yeni-
den trretime olanak tanimasiyla ¢ogaltilmig nesneyiyeniden aktif hale
getirir.

(Benjamin 1992: 215)

Bu satirlarda nostajik bir karamsarlik okunabilir; fakat Ben-
jamin aym zamanda sanat eserinin yiice tekilliginden kurtul-
masin1 6vmektedir de...

Benjamin’in modernlikle kurdugu iliski karmagikt:: Popiiler
kiiltiire lanet okuyan dostu Theodor Adorno’nun aksine (1903-
69), Benjamin 20. yiizy1l baglarinda tiiketici kiltiirii ve tekno-
lojisinin embriyonik formlarinda sakli yaratici potansiyeli net
bir sekilde gozlemlemekteydi. Ancak Avrupanin politik yone-
limiyle, 6zellikle 1930’larda fasizmin yiikselisiyle ilgili kaygilar,
duydugu heyecani zayiflatmaktaydi. Denemenin kapanisinda
Benjamin, auranin soniimlenip gitmesiyle agilan olasiliklar
konusunda kesinlikle kararsiz kalmaktayd: (1992: 234). Top-
lumsal siniflar arasindaki miilkiyet iligkilerinde temel bir degi-
siklik yapilmadig1 takdirde, sanatin mekanik yeniden
tretimiyle agiga ¢ikan demokratik potansiyel, ancak politik
olanin estetik alana tabi olmasiyla, yani toplumdaki zenginlik
boliisiimiine kars1 ¢cikmadan kitlelerin imgesini, giiciinii ve
goriintiisiinii harekete gecirme iizerinden insa olan fagizmle
sonuglanabilirdi:
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Kitlelerin miilkiyet iliskilerini degistirmeye hakki vardir. Fagizm ise
miilkiyeti korurken onlara bir ifade vermeye ¢aligir. Fagizmin man-
tiksal sonucu, estetigin politik yasama sokulmasidir. (...) Fasizmin
estetik hale getirdigi politik durum iste budur. Komiinizm buna sa-
nati politiklestirerek yanit verir.

(Benjamin 1992: 234-35)

Benjamin sinemanin propaganda araci olarak genis bir kul-
lanim alanina sahip olacagini 6ngoérmiistii; fakat 20. yiizyilin
ikinci yarisina tanik olmus sanatgilar igin getirdigi sonuglar ¢ok
daha derindi. Metin esas itibariyle yazarlik ve izleyicilik sorun-
lariyla ilgiliiki temel tez etrafinda dnmektedir. Ilk tez sinema-
da aktorlerin yaptig1 isin doniisiimiinii tiyatroyla kiyaslayarak
ele alir. Ikinci tezse gogaltilan sanat eserlerinin tiiketim tarzla-
rindaki degisimlerle ilgilenir. Benjamin tiyatro oyuncularini
“tiim canli kimlikleriyle” hareket eden, her davranigiyla karak-
terin 6ziinii eksiksiz bir bigcimde canlandiran biri olarak tanim-
lar. Bu agidan kamera 6niinde yaptig1 oyunculuk yabancilagmig
ve mekaniklesmis film oyuncularindan farkhdir (1992: 223).
Sinemada kamera yakinlagip uzaklastik¢a, kameranin 6niinde-
ki insan bedeni pargalarina ayrilmig olur. Yakinlastirildiginda
en ufak, iistii kapal jest bile 6nemli hale gelir. Filmin nihai
tiriinii viicut bulmug bir performans degil, bu hareket halinde-
ki bedenlerin etrafin1 kugatmig makineleri, insa aygitlarini or-
tadan kaldirarak bir anlati inga eden beden parg¢alarinin,
ifadelerin ve hareketlerin diizenlenmis kolajidir (Benjamin 1992:
226). Bu kosullar altinda geleneksel yazarlik kavramlarina mey-
dan okunulur. Bir film birgok kisinin isbirligiyle tiretildigi ve
etkisini aktorlerin 6ykiinmeci niteliklerinden ziyade birbirinden
kopuk ¢ekimlerin becerikli bir sekilde birbirine tutturulmasin-
dan aldig igin, bu yeni sanat formu yazarligi resimden daha esit
bir sekilde dagitir (Benjamin resimle belirgin bir kiyaslama
yapar) (Benjamin 1992: 226-28).

Mekanik yeniden iiretim, igerik ve icra arasinda ugurum
agar; ¢iinkii kendi emegine yabancilagmis oyuncular artik iiriin-
lerinin tek yaraticilar1 degildirler. Jeff Koons’tan Chapman
Kardeslere modern sanat1 biiyiik oranda nitelemis olan, dig
kaynak kullanimi ve yetkilerin devredilmesiyle yapilan iiretim,
bu siirecin mantiksal sonucudur. Benjamin’in denemesini ya-
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yimladiktan sonra agiga ¢ikan sanat hareketleriyle elestirel kav-
ramlarin ¢ogu, burada sunulan yazarlik meselesini yansitir: Pop
Art'tan kavramsalciliga, yakin ge¢misteki egilimlerden iliskisel
estetige, sanatgilar ve yazarlar, yazarligin ¢oziilmesiyle agilmig
demokratik potansiyeli gercege doniistiirme ¢abalarini siirdiir-
miislerdir. Benjamin'in 1940’taki zamansiz 6liimiinden itibaren
sanatgilar, ‘aura’yla yani sanat piyasalarinin spekiilasyonlarina
maruz kalmis o tikel lilks metayla iliskilenmis elitist deger sis-
temine meydan okumuglardir. Boylece en nihayetinde mevcut
miilkiyet ve metalagma yapilarim karsilarina almaktadirlar. Bu
da sanatin elestirel olmasini ve piyasaya direnmesini sart kosar.
Ornegin Andy Warhol'un dogas: geregi yeniden iiretilmesi
miimkiin eserleri, bir yapit1 onun ‘Fabrika’sinda ve nezaretinde
tretilmis ‘6zgiin’ bir Warhol eseri olarak tasdikleme yetkisine
sahip tek kurulugsun, Warhol Eserlerini Tasdikleme Kurulu'nun
tetkiklerine tabidir. Dolayisiyla bu girisimler, Benjamin’in met-
ninde bahsi gegen demokratik paradokstan kesinlikle kaginamaz.

Benjamin yazarliktaki dagilimin ayni1 zamanda sanat eserinin
kabul edilisini etkileme bigimlerini de tanimlar. Uzerine uzun
uzun digiinmek i¢in durdurma giicii olmayan bir dizi hareket-
li imgenin kargisinda kalmus film izleyicisi, sagkina donmiis bir
elestirmen olur (Benjamin 1992: 234). Bu kosullarda izleyici,
normalde reddedecegi soke edici materyallere agik hale gelir.
Dada ve Siirealizmin neden oldugu tiksintiyi, abartil giilmece-
lerin esit derecede soke edici imgeleriyle karg1 karsiya kaldik-
larinda unutkanlagan kamuoyu bastirir (Benjamin 1992: 230-32).
Bu gozlemler, yakin ¢agimizin kiiltiirel formlarina uyarlandi-
ginda daha fazla gegerlilik kazanir: Televizyonlardaki realite
programlarinin takipgisi sagkin segmenler, yahut bir YouTube
klibinin seyirci kitlesi, tam da Benjamin'in modern izleyicisine
ornektir. Dijital ¢agda sanat eserlerini tanimlayan, igerigini
kullanicilarin iirettigi yeni platformlar, Benjamin’in tahlilini
hem onaylamasi, hem de asmasiyla pargalara ayrilms iireticiy-
le dalgin seyirciler arasindaki sinirlar1 agindirmakta, eski ya-
zarlik tarzlarinin yerine yeni sahiplenme ve isbirligine girme
yontemleri koymaktadir.

Teknolojik yeniliklere odaklanmasina ragmen Benjamin’in
metni, tekn'olojik belirlenimci bir yaklagimi benimsememekte-
dir. Kameranin miijdeledigi olasiliklara yeni kiiltiirel fikirler ve
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toplumsal giigler aracilik eder. Estetik alana ¢ekilmek yerine
politik anlamda eklemlenmek i¢in bu araglardan ve propagan-
dac1 potansiyellerinden yararlanma yiiki, seyircilerin ve ¢agdas
kiiltiir pratisyenlerinin omuzlarindadir. Jacques Ranciere (d.
1940) Benjamin'in siyasetin estetiklesmesi iizerine duydugu
kaygilar tersine gevirerek ve estetigin siyasetini, yani sanat
formlarinin akla uygun seylerin dagilimini yeniden orgiitleyip
kabul edilebilirligin politik normlarina meydan okuma yolla-
rini1 tahlil ederek, politika ve estetikle ilgili tartimay1 yeniden
gergeveye sokmaya ¢alismistir (2006: 13). Ancak Ranciere, sa-
natsal iiretimin formel y6nlerinin politik sonuglardan nasil
ayrilamaz oldugunu gosterirken tiimiiyle Benjamine borgludur.
‘Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri’ bize bi¢im ve
icerigin, teknigin ve elestirinin, tekil sanatsal erdemlerle kitlesel
ve sosyolojik etmenlerin, 20. yilizyillda sanattaki doniisiimleri
anlamaya kafa yormus gi1g1r agic1 bir girisim iginde ayrilmaz bir
sekilde i¢ ige oriildiigii sik1 dokunmus bir anlati sunmaktadir.
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Paul Valery, ‘Fotografin Yiiz Yilr
[‘Discours Du Centenaire De La Photographie’]
(7 Ocak 1939)

Paul Valery, ‘The Centenary of Photography, ¢ev. Roger Shattuck ve
Frederick Brown, eser Alan Trachtenburg (ed), Classic Essays in Pho-
tography, New Haven, CT: Leete’s Island Books, 1980, 191-98.

Yazildig1 miihim sartlar ve vesileler dikkate alindiginda,
‘Fotografin Yiiz Yilr' (1980) yazisinin fotograf¢ilik tarihinde
yahut Valery ¢aligmalarinda ¢ok daha belirgin bir yere sahip
olmamasi sagirticidir. Fotograf¢ihigin dil ve edebiyatla iliskisine,
Bat1 diisiincesinde oynadigi role dair 6nemli hususlara parmak
basmugt1. 7 Ocak 1939da fotografin yiiziincii yil doniimii tize-
rine yorumda bulunmasi igin, Fransiz sair, denemeci, filozof,
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sanat ve edebiyat elestirmeni Paul Valery (1871-1945) Fransiz
Fotografcilik ve Sinema Toplulugu (L Societe franqaise de la
photographie et de la cinematographie) tarafindan Paris
Universitesinde seminer vermeye ¢agrilmisti. Sorbonne’un
bityiik amfitiyatrosuna gelenler arasinda, Fransiz Akademisi'nin
tiyeleri ve Fransa Bagkam Albert Lebrun da vardi. Etkinlik ga-
zetelerde ve radyolarda genis yer bulmus, fotograf¢iliga verilen
onemi ve Fransizlarin bilimsel, kiiltiirel bagarilarinin tecessiimii,
ulusal gurur kaynag olarak algilandigini yansitmaktaydi. Ame-
lie Lavine gore metin, tuhaf bir sekilde karanlikta kaybolup
gitmisti. Vues baslikli (La Table ronde, Paris, 1948) bir derle-
meye dahil edilmesi ve Arc dergisinde (21, Bahar, 1963) 6zeti-
nin yayimlanmas: diginda, Valery’nin eserlerini toplayan
Pleaide koleksiyonunda da yer almamaktadir (Lavin 2001).
Bir¢ok bakimdan ‘Fotografin Yiiz Yilr’ fizik¢i Dominique
Frangois Aragonun 3 Temmuz 1839da yaptig1 eski bir konus-
may1 yad etmektedir. Arago Temsilciler Meclisi'nde dagerreyo-
tipinin [eski fotografcilik teknigi] icadim1 duyurmus, onu
Fransanin diinyaya verdigi hediye olarak tarif etmisti (Arago
1980: 24). Valery’nin sdyleminde de benzer bir vatanperverligin
ve ulusal gururun sergileniyor olusu dikkat gekicidir; ¢iinkii
imgeleri 1g1kla sabitlemenin araglarini ilk kez Fransizlarin kes-
fettigini iddia ederek fotografciligin dogusunu “hakiki bir Fran-
s1z icad1” olarak 6vmekteydi. Valery, fotografciligi bulan
Fransiz mucitlerden agik agik bahsetmese de (Louis Jacques
Mande Daguerre (1787-1851), Nicephore Niepce (1765-1833)
veya Hippolyte Bayard (1807-87)) metnin ileri bir kisminda
“tek tek sigramalarla yayilip diinyanin geneline dagilan” “fotog-
rafik vizyonun” dogusunu Daguerre’e atfetmekteydi (Valery
1980: 193). Daha Valery’nin ilk ciimlesinde, fotografik ortamin
kokenleriyle ilgili sorunlar: fark etmek miimkiindiir; ¢iinkii
fotografciligi tek kesfedenler Fransizlar degildir. Aslina baki-
lirsa, genelde analog film fotografciliginin 6nciisii olarak gorii-
len, Ingiliz Henry Fox Talbot'un ‘kalotip’idir. Tek ve essiz bir
goriintii yaratan dagerreyotipinin aksine, kalotip fotografik
gorintiiniin sinirsiz sayida gogaltilmasini saglayan negatiftir.
Bir yazar olarak Valery’nin konusmasina, fotografin edebi-
yata yaptig1 etkiyi sorgulayarak baslamasi sagirtic1 degildir.
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Resim veya ¢izim gibi baska sanat formlariyla kurdugu iliskiden
farkh olarak fotograf ¢iligin sanki edebiyatla ¢ok az ortak nok-
taya sahipmis gibi goriindiigiinii belirtmistir. Eadweard
Muybridge’in (1830-1904) hareket etiitlii fotograflarina gon-
dermelerini ima ederek, bu gorseller sayesinde sanatgilarin dort
nala kogan atlar1 ve u¢an kuglar1 nasil keskin bir gekilde tarif
ettiklerini vurgulamigtir (Valery 1980: 192). Ancak fotograf ve
edebiyat arasinda daha giiglii baglar oldugunu séylemis ve fo-
tografin yazarlar icin yaratabilecegi tehlikelerin altini ¢izmistir.
Dilin giivenilmezligi, ‘keyfi iletileri’ dikkate alindiginda (Valery
1980: 192) “bromiiriin miirekkepten giiglii oldugunu” (Valery
1980: 193) ve bir hadiseyi, yahut kisilerin ve nesnelerin tarifini
miikemmel bir keskinlikle kayda alma kapasitesine sahip oldu-
gunu soylemistir: Valery’nin gozlemi soyleydi:

Sanatinda ne kadar becerikli olursa olsun bir manzaranin yahut
¢ehrenin tasvirini yapan yazar okur sayisi kadan farkliversiyon ¢ika-
racaktir.

(Valery 1980: 192)

Fotografcilik ve edebiyat arasindaki rekabet iizerine soyle-
dikleri akla, ‘Modern Kamusallik ve Fotografcilik’ (1859) bas-
likli denemesiyle 19. yiizyilda yeni teknolojilerin agiga gikisini
ve giizel sanatlar alanini isgal etmelerini incelemis Fransiz sair
Charles Baudelaire’in (1821-67) ilk eserlerini getirir. Valery
Baudelaire’in fotografciliga yonelttigi elestiriden ¢ok farkli bir
goriis sunar. Ikincisi hayal giiciinii asindirdig1 ve sanat1 gergek-
gilikle kisitladig1 i¢in fotografciligi suglarken, Valery fotografin
edebiyata esas amacini geri kazandirmada arag olabileceginin
farkindadir. Fotografin yardimiyla edebiyat “kendisini arindi-
rabilir” (Valery 1980: 193). Gergekgi tarifler yapma ihtiyacinin
zahmetlerinden kurtulan yazar, dil yoluyla siire ve soyut diisiin-
celerin ifadesine odaklanabilir.

Metinde agiga ¢ikan gesitli fotograf¢ilik tanimlarina bakmak
ilgingtir. Valery fotograf¢ilig: “Fiziksel enerjide basit bir donii-
sime gidilerek dogal ve canli goriintiileri yeniden iiretme ara-
c1” olarak tarif ederken biiyiik ihtimalle giines 15181na gonderme
yapmaktadir (Valery 1980: 192). “Hassas levhanin formlar
aninda yakalayabilme giicii” hakkinda soyledikleri, ortamin
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mekanik dogasini vurgular (Valery 1980: 192). Ayrica fotograf-
¢il1ig1 “yeni bir reaktif tiirii” olarak aktarirken onun kimyasal
kokenlerini de goz oniinde tutmaktadir (Valery 1980: 195).
Fotografciligin bu ikili karakteri (mekanik ve kimyasal karak-
teri) Camera Lucida’da Roland Barthes tarafindan kegfedilir
(1981). Barthesa gore 15181n belli yiizeylerle iliskilenme sekli
kimyasal diizene aitken, fizik igine fotografik kamerayi, “optik
bir aragla imgenin olusumunu” dahil etmektedir (Barthes 1981:
10). Su satirlarindan 6tiirii Barthes’in ilgisini geken sey, fotog-
rafciligin kimyasal unsurudur: “Adeta bir gobek bagi fotografi
¢ekilmis seyin bedenini bakislarimla, 1s1kla iligkilendirir; ele
avuca sigmasa da cismani bir ortamdir” (Barthes 1981: 81).

Isik ‘Fotografin Yiiz Yilr'nda basat bir rol oynar. Fotografgi-
1181 “Nesnelerin yansittif1 15181n kendisinden yararlanarak go-
rillebilir nesnelerin imgesini sabitleme” araci olarak
tanimlayarak 1s18a verdigi 6nem ilk climlede belirgindir (Valery
1980: 192). Valery igin 151k, fotografi felsefeye baglayan ipliktir.
Su sekilde belirttigi gibi:

Isik ve felsefe arasinda bagka, ¢ok yakin ve ¢ok kadim baglar vardir.
(...) Eger goruntiileri sorgulama araglar1 olmasaydi felsefe ne durum-
da olurdu?

(Valery 1980: 197).

Fotograf yahut “fotografcilik kavraminin kendisi” (Valery
1980: 195) hakikat ve illiizyonlar, gergeklik ve suretlerle ilgili
meseleleri goz 6niine tagima giiciine sahiptir. Valery’nin takim-
yildizlardan bahsedisi, Platon'un Cumhuriyet eserinin VII.
Kitabr’'ndan bir ani, kagan mahktimlarin gece karanliginda
yildizlara bakmak igin baglarin1 yukariya kaldirmalarini akla
getirmektedir.

Olaganiistii pasajlardan birinde Valery, Platonik magaranin
karanlik odasin1 fotografik kamerayla kiyaslar:

Eger Platon magarasinin agzim kiigiik bir delige doniistiirecek ve
ekran olarak duvarlarina hassas bir ortii sermis olsaydi, magaranin
arka tarafim1 doniistiirerek devasa bir film yaratabilirdi. Bunu yapti-
ginda bilgimizin dogasi ve fikirlerimizin 6ziiyle ilgili olarak ne kadar
sasirtict sonuglara varabilecegini ancak Tanri bilir.

(Valery 1980: 197)
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Isik, kamera-magaranin agikligindan igeriye akar ve duvar-
larda dans eden golgeleri sabitler. Boylece 6zgiin birer nesne
kiligina girmis birer kopya olarak karanlik bigimlerin ashnuiifsa
eder. Platon'un magaras: dev bir kamera olsa, nasil resimler
¢ekecegini diisinmek insanda merak uyandirmaktadir.

‘Fotografin Yiiz Yilr' ayn1 donemde yazilmis olan, Walter
Benjamin’in ‘Fotografciligin Kisa Tarihi’ (1931) yazis1 gibi bag-
ka eserler kadar meshur olmasa da, Valery’nin metni birgok
bakimdan 6nem tagir. Edebiyatla fotografcilik arasindaki ilig-
kiyi sorgulayarak ve ikincisinin evreni kavrama ¢abamiza sun-
dugu katkilar1 irdeleyerek beseri bilgi birikiminin birgok
alaninda fotografin kendisine nasil bir yer edindigini gosterir.
Metinin temelinde yatan temanin, bir filozofun fotografa nasil
bakacagiyla ilgili mesele oldugunu iddia etmek miimkiindiir.
Sozlerinin sonunda Valery, bizi Platon'un magarasindan ¢ikarip
bagka bir karanlik odaya gétiiriir. Karanlik odanin iginde, “sey-
tani kirmizi 1siklarin” altinda (Valery 1980: 198) fotograf¢i-fi-
lozof hevesle goriintiiniin banyo olusunu.bekler. Bu bekleme
anin1 “son derece felsefi” bir deneyim olarak tanimlamamis
(1980: 197) Valery, banyo kab1 iginde gizli goriintiiniin agiga
¢ikisiyla (1980: 198) zihnin hayal etme giicii arasinda paralel-
likler kurmustur. Belli anilarin sabitlenmesi ve siirsel diisiince-
nin damitilmasi, “belli nadir satirlarin,” “i¢ konugmalarimizin
kaosu” i¢inden yaratilmasi (Valery 1980: 198). Bilgi birikimine
yaptig1 katkilardan, gezegenleri ve yildizlari insan gozii igin
goriilebilir hale getirdiginden otiirii fotografcilig: takdir eder.
Valery metnini, filmdeki kumlanmalar1 gokteki yildizlarla kar-
silastiran gokbilimsel bir gondermeyle sonlandirir. Banyo ka-
bindaki giimiisi kumlanmalar, yavas yavas gozler oniine serilir
ve aynt “uyanan bilincin ilk kekelemeleri” gibi tanimlanabilir
sekillere doniisiir (Valery 1980: 198).

Junko Theresa Mikuriya
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Francis D. Klingender, ‘Marksizm ve Modern
Sanat: Toplumsal Gergekgilige Yaklasim’ (1943)

Tiim referanslar Lawrence ve Wishart'in yayimladigy ilk baskidandir.
Ayrica 6zgin yayincilar tarafindan hazirlanmig 1977 tarihli bir yeni-
den baski da vardir.

Francis Klingender (1907-55) Marksist bir sanat tarihgisi,
sosyolog, sinema tutkunu ve uzun yillar boyunca Birlesik
Krallik'ta kiiltiirel calismalarin gelismesinde sekillendirici roller
oynamig komiinist bir eylemciydi. Yurt diginda Ingiliz bir an-
neyle babanin ¢ocugu olarak dogmus, ilk Weimar diasporasiy-
la gogmen toplulugunun pargasi olarak 1926/27 yillarinda
Londra’ya gelmigsti. Klingender 1927 ve 1934 yillar1 arasinda
LSEde [Londra Ekonomi Okulu] ekonomi ve sosyoloji egitimi
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gormiis, daha sonra The Condition of Clerical Labour in Britain
[Britanyada Ruhbanlik Emeginin Kosullari] (1935) adiyla ya-
yimlanacak doktorasini tamamlamusti. En taninmug eserlerinin
arasinda Money Behind the Screen [Ekranin Arkasindaki Para]
(Stuart Legg ile birlikte, 1937), Hogarth and English Caricature
[Hogarth ve Ingiliz Karikatiirii] (1944), Art and the Industrial
Revolution [Sanat ve Sanayi Devrimi] (1947) ve aslen 1930’lar-
da Ispanya I¢ Savagi sirasinda yazilmg, ancak 1948de yayim-
lanmis Goya in the Democratic Tradition [Demokratik Gelenek
I¢inde Goya] yer almaktadir.

1930’larin bagindan Stalin’in Bagkan Tito’yu agik¢a kinadig1
1940’larin sonlarina dek Klingender, Biiyiik Britanya Komiinist
Partisi'nin (BBKP) etkin bir iiyesi olmayi siirdiirdii. ‘Cambrid-
ge Beslisinden en az {igiinii bizzat taniyordu (profesyonel dii-
zeyde Anthony Blunt, 6grenciligindeki eylemci giinlerinden
Donald Maclean’i ve BBKP iiyeligi sayesinde Guy Burgess).
Redaksiyondan gegirilmis MI5 denetim dosyalari, Klingender’in
1931'den oliimiine dek rutin gozetime tabi tutuldugunu, Guy
Burgess ve Donald Maclean 1951'de Moskova'ya kagtiktan son-
ra kendisine gosterilen ilginin yeniden canlandigini dogrula-
maktadir. Film endiistrisinin farkli yonlerini aragtirmasi igin
dogrudan John Grierson tarafindan gorevlendirilen Klingender,
Sovyet Ticaret Sefirligi ve diger Komintern yanlisi orgiitlerle
caligarak Londrada Sovyet sinemasinin propagandasini yapip
daha fazla perdeye yayilmasinda gizli bir rol de oynamusti. Yakin
zamana dek Klingender’in sanat tarihinde oynadig: rol ve en-
telektiiel miras1 boliik porgiik ve gegici tiirden ilgilere konu oldu.
Insanlarin onu bir ‘yabancr’ olarak algilamasi, profesyonel ya-
samini1 bir bakima siirekli gezginlikle gegirmesi ve Soguk Savagin
ilk donemlerinde vakitsiz 6liimii bunda etkili olmus sebepler
seklinde goriilebilir. Omriiniin sonuna dogru Klingender eski-
den tanigt1g1, Londra merkezli BBKP iiyesi akranlarinin ¢ogun-
dan cografi (ve politik) anlamda da yalitilmus bir vaziyetteydi.
Kayboldugu diisiiniilen ama miiteveffa esi Winifred'in 6zenle
korudugu arsivle kiitiiphanenin muhafaza edilmesi ve yakin
zamanda erisime agilmasi, Klingender’in yasamy, ¢aligmalar ve
ortakliklar1 hakkinda simdiye dek miimkiin oldugundan ¢ok
daha eksiksiz bir resim ¢izme sansi sunmaktadir.

164



Miittefik giigler ve Sovyetler Birligi arasindaki yumusama
doneminin zirvesinde kaleme alinmis Marksizm ve Modern
Sanat, bir dizi kitap¢ik i¢cinde tigiincii deneme olup, Marx’in
6liimiiniin 60. y1ldoniimii igin, kamuoyunun geneline Marksiz-
min unsurlarini agma amaciyla yazilmisti. Klingender’in uzun
denemeleri iginde belki en meshuru olmamasina, hatta pek
alintilanmamasina ragmen, uluslararasi hadiselerin ilging bir
sekilde kesistigi donemlerde temel elestirel kaygilarini berrak-
lagtirmaktadir. Iglerindeki konulardan bazilar1 gergekgiligin
belli formlarina baglilik ve formalist teoriye karsitlik, (ilerici)
sanatgilarin yiikiimliiliikleri, insanlarin bilinci ve toplumsal
failligini gelistirmede sanatin oynadig1 merkezi roldiir. 5 on
Revolutionary Art [Devrimci Sanat Uzerine 5 Deneme] (1935)
eserinde bulunan eski denemesi ‘Sanatta I¢erik ve Bicemde
yayimlanmus fikirleri yenileyip gelistirir. Denemenin alt basghg:
olan ‘Toplumsal Gergekgilige Yaklasim’ yazarin, Sovyetler
Birligi'nde ve topraklarinda kiiltiirel tislubu 1934’ten itibaren
resmi yaptirimlara bogmus Sovyet tipi sosyalist gergekgilige
duydugu ¢ekinceleri tanimlamasindan 6tiirii 6nemlidir.

Marksizm ve Modern Sanat'in 6nemli bir b6liimii Roger Fry
ve Bloomsbury topluluguyla iliskilenmis formalizmi elestirir
(Klingender 1943: 5-18). Klingender’a gére Fry’in idealist este-
tigi Hogarth, Gillray ve Rowlandson gibi ‘¢agdas toplumsal
yasamun’ giincelerini ¢ikarmis kisilerin sahici mirasini karart-
maktaydi (Klingender 1943: 11). Buna karg kiiltiirel pratikler
i¢in en net paradigma, Rus elestirmen Nikolay Cernisevski'yle
baglantilanmig gergekgilikti. Sanatla Gergekgilik Arasindaki
Estetik Iliski (1855) adl1 eseri, sanat¢inin toplumsal ve ahlaki
yikiimliliiklerini yeniden tanimlamus bir yapit olarak goriil-
mekteydi. Klingender i¢in Cernisevski, sanatin toplumsal ve
politik alanla eklemlenme ihtiyacina duydugu inangla giinii-
miiziin pratiklerine model olusturmus “devrimci Rus sosyaliz-
minin bityiik bir miijdecisiydi” (Klingender 1943: 25).

Metinin geneli boyunca bu 6giitlere en gok uyan sanat dal-
lari, giizel sanatlarin yerlesik ve standart formlarindan yahut
Fry’in post-empresyonist estetiginden ziyade, gergekgi resim,
halk sanat1 ve taglamalardir. Klingender’a gore estetik degerle
ilgili Marksist yargilara yon vermesi gereken sey, sanat eserinin
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kokleriyle goriiniimiiniin 6rnekledigi toplumsal sinifin ‘goreli’
altyapisidir. Leninden yaptig1 alintiyla metin “kesintisiz gergek-
¢ilik geleneginin,” “sanat1 bugiin insanlara geri gotiirebilecek
tek standart” oldugunu iddia eder (Klingender 1943: 48-49).
Toplumsal temele dayanan sanat tarihinin 6nemini ve imgelerin

doniistiiriicii giiciinii ele alan Klingender, soyle devam eder:

Marksist elestiri, nesnel hakikati giiglii ve ikna edici imgelerde yan-
sitan bu unsurlar i¢indeki her bir iislubun, her bir sanat¢inin ve her
bir eserin 6zgiin agirhgin kesfetmeye dayanur. (...) Sanatsal imgeler,
gergekligi simirsiz gesitliligi ve cokyonlii zenginligi icinde ifsa eder.
(Klingender 1943: 48)

Klingender’in yazilarinda hep oldugu gibi, digsal hadiseler
sadece yazilarin igerigini sekillendirmekle kalmamig yayimlama
tarihine de katki yapmistir. 1943’te Sovyet Rusya, Almanya
karsisinda verdigi ‘Biiyiik Vatanperverlik Savasinda’ emperyal
Avrupa giigleri ve Amerika’yla aktif bir ittifak igindeydi.
Klingender’in denemesi BBKPnin rekor sayida iiyeye kavustu-
gu donemle ¢akigmusti. Bu gelismenin arkasindaysa Stalingrad’in
basgarili bir sekilde savunulmasi, ayn1 yihin Ocak ayinda Alman
Altinc1 Ordu’'nun Sovyet giigleri tarafindan gevrelenmesi ve
akabinde Sovyetlere teslim olmalar1 yatiyordu. Askeri anlamda
Stalingrad, Wehrmacht'in yenilmezlik efsanesini yok etmisti ve
I1. Diinya Savasi'nda Miittefiklerin galip gelmesinde belirleyici
doniim noktalardan biri oldugu, genis kesimlerce kabul gor-
mektedir (Beevor 1999: 396-405).

1940’lardan sonraki ¢agdas pratikler (ki film ve sinema da
dahil olmak iizere biiyiik bilgi sahibiydi) dahil edilmediginden
Klingender'in denemenin baghgindaki ‘modern’i daha tarihsel
bir goriingii olarak algiladig: agiktir. Sovyet 6nciiller ve yetki-
lilerden yaptig1 alintilar su gotiirmez olsa da (Lenin, Lunargars-
ki, Plekhanov ve Stalin’'in bahsi geger) Sovyet Sosyalist
Gergekgiligi'ni bagli basina benimseyen hi¢bir netifade yoktur.
Agikga belirgin olan, Klingender’in popiiler yahut halk sanatinin
ulusal formlari lehine ideolojik ve kisisel bir tercihte bulunma-
sidir. Bauhaus tasarimcisi Laszlo Moholy-Nagy’nin soyut fotog-
rafcilik pratikleri ve John Heartfield’in (Komintern yayinlari
i¢in yazarlik yapmustir) fotomontajina verdigi eski ama nitelik-
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li onaya gelirsek, figiiratif pratiklere yapilan vurgu tek basina
Ittifak giigleriyle Sovyetler arasindaki genis kiiltiirel uzlagmanin
¢tkarlar1 dogrultusunda bir derece diplomatik 6z-sansiire gidil-
digine isaret etmektedir.

Ancak burada bazi yerinde ihmaller ve rasyonellestirme
gabalar1 olsa da Marksizm ve Modern Sanat giderek bagimsiz-
lasan ve zaman zaman dogmatiklesen bir zihinsel ¢ergeveyle
yukaridan dayatilan Sovyet yahut BBKP diktelerine keyfi bir
sekilde uyulmasini reddeden tutuma da igaret etmektedir. Bu
tutum onu resmi makamlarin elestiri oklarina ve Sovyet Bilim-
ler Akademisi'nin sansiiriine hedef etmistir. Nitekim yakin
zamanda bu meseleyi giin yiiziine ¢ikaran arsivlerden ¢ikarilan
yeni bulgular olmugtur. Eger eserlerine yoneltilen bu resmi
elestiri yayllmigsa yahut BBKPdeki yoldaslarina bildirilmigse,
Londradaki ¢cevreden neden o donemlerde uzaklagip Hull Uni-
versitesi Kolejine gegtigini ve disaridan bakildiginda 1948den
sonra kesintili olsa da agama agama BBKP'den kopmasini agik-
layan bir unsur olabilir. O donemde dikkatlerden kagmayan bir
bagka gelisme de, Klingender'in son ¢aligmalarinda goriilen
apolitiklesmedir. Buna ‘St Francis ve Kiyamet Kuslarr’ ikonog-
rafisi iizerine yazdig1 kayda deger denemesi de (1953) dahildir.

Klingender’in anilar1 ve kisisel yazismalar1 ¢atigmal1 bir ki-
silige ayna tutar; ancak aym zamanda daha hiimanist egilimli
bir Marksizme nasil derinden bagli oldugunu, serbest bir sekil-
de Ingiliz 6rneklerden etkilendigini de gosterir. Bu bakimdan
Marksizm ve Modern Sanat'in sonunda William Morris’ten 6zel
bir kanaatle alint1 yapilmaktadir. Batidaki Marksist gelenek,
Bolseviklerin miicadelesini igsellestirememenin iirtiniiydii. Bir
Marksist-Leninist olarak Klingender, Bat1 Marksizmi’nde bek-
lentilerin gerileyisine ve Stalin’in “Tek Ulkede Sosyalizmi’ tahkim
etmesine taniklik etmek zorunda kalmis kusagin pargasiyd.
Kapitalizmin kriz iginde oldugu ve uluslararasi ¢atigmalarin
ivme kazandig: bir donemde, Klingender pratik Marksizmi,
esasinda LSEde kendisine etki etmis hocalarindan, 6zellikle
oncii antropolog Bronislaw Malinowski ve gégmen sosyolog
Morris Ginsberg'ten aldigy, islevsel agidan farkh kosullara uyar-
lanabilir bir kiiltiir goriisiiyle birlestirmisti (Pooke 2008: 39-46).

Indirgemeci sosyolojik analizler ve agir1 belirlenimci sanat
okumalar1 Klingender’in tiim eserlerinde bariz bir sekilde or-
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tada olsa da, bu daha genis diizlemde Frankfurt Okulu'nun
tiyeleri tarafindan gelistirilen elestirel teoriden uzak, ampirik
Ingiliz geleneginin her yere niifuz etmis 6zelligiydi. Klingender'in
yazilarinda, normalde sessiz ciimlelere ritim katan, imgeler,
metaforlar, alegoriler ve anlamlar1 yan yana getiren garpici,
keskin siralamalar vardir. Marksizm ve Modern Sanat Sovyet
ortodoksisinin sorgusuz sualsiz yeniden ifade edilmesi degildir.
Tiim kusur ve ihmallerine ragmen yaptig1 miidahale,
Klingender'in erkek ve kadinlara geleceklerini sekillendirip
belirleme yetisini geri kazandirmaya ve insanin (yeniden) 6z-
giirlesmesini amaglamis Aydinlanma projesinin tahayyiiliinde
sanatla ortak bir gorsel kiiltiiriin bi¢cimlendirici roliine ne kadar
derinden inandiginin gostergesidir.

Grant Pooke

Notlar

1. Bu yorum Jessica, Jonathan ve Tim Klingender’in inceligiyle Klin-
gender arsivi ve Kiitiiphanesi'nden alinmug, yayimlanmamus birincil
kaynaklar ve yazismalar sayesinde hazirlanmistir.
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Sir Ernst H. Gombrich, Sanatin Oykiisii (1950)

Ilk kez 1950'de yayimlanan Sanatin Oykiisii, BK ve ABDde Ingilizce
olarak on alt1 edisyonla ve otuz besi askin yeniden baskiyla yeniden
yayimlanmus, en az yirmi iki Avrupa dilinde, birden fazla edisyon ve
yeniden baskiyla ¢ikmus, son olarak Japonca (1972), Tiirkge (1976),
Cince (1986) ve Rus¢a (1998) dahil olmak iizere en az sekiz bagka
diinya dilinde yayimlanmustir. Genel olarak burada kullamlan 1995
tarihli 16. baskisidur.

Sir Ernst Gombrich’in (1909-2001) Sanatin Oykiisii son alt-
mus y1l boyunca genel okur kitlesi ve sanat tarihi 6grencileri i¢in
temel bir metin olmustur. Kadin sanatgilara yer vermedigi (Par-
ker ve Pollock 1981: 6 ve Pollock 1999: 5), teleolojik yaklagimi
(Collins 1989: 92-95) ve hem ‘ilkel’ hem ‘Dogu’ sanatini ¢ok
sinirl: sekilde ele aldigindan 6tiirii elestiriye tabi tutulmustur

169



(Elkins 2002: 57, 65). The New Art History: A Critical Intro-
ductionda [Yeni Sanat Tarihi: Elestirel Bir Giris] Jonathan Har-
ris, Gombrich’in eserinin sanat tarihi iginde, 1970’lerden bu
yana Marksizm, feminizm, psikoloji ve gostergebilimin yon-
temlerini kullanan ‘yeni’ ve ‘radikal’ yaklagimlar karsisinda
artik savunulmasi gii¢ kanonik bir yapiy: nasil destekledigini
agiklar (Harris 2001: 7, 37). Harris ‘Gombrigyan sanat tarihinin’
su iddiaya sahip varsayimini elestirmektedir:

Biiyiik sanatin nizami ve onun sanat tarihiyle dogrulanmas: (...)
Batr’nin liberal-demokrasisindeki hiimanizmin i¢sel unsurlaridir.
(Harris 2001: 37-39)

Ancak uzun siiredir eserin sinirliliklar1 ve ihmalleri bilinse
de, sanat tarihine baslangig kitab1 olarak popiilerligini siirdiir-
mesi ve bir¢ok dile gevrilmis olmasi, hala sayisizinsana Avrupa
sanat tarihinin gorsel, yontemsel ve kavramsal menziline giris
imkan1 sundugunu gostermektedir.

Gombrich sanat tarihinin erken dénem etkilerini, iki savag
arasindaki donemde Viyanada, 1987 yilinda New Jersey Eyalet
Universitesi Rutgerse verilmis otobiyografik bir eskizle 6zetle-
misti. Avrupa sanatinin ‘ustalarr’ iizerine hazirlanan, 19. yiizy:-
lin sonu ve 20. yilizyilin baginda yayimlanmig Almanca iki
monograf dizisinin nasil ‘sekillendirici etkiye’ sahip oldugunu
tarif etmisti (Gombrich 1987: 125). Vardan Azatyan yakin do-
meni Julius von Schlesser’in 6ldiigii 1939dan sonra Gombrich’in
galigmasi hakkinda nasil soyle bir yorum yapilabilecegini gos-
termisti:

Sanat tarihialaninda yaptig1 ¢aligma, biiytik ustalarin amlarini bula-
niklagtirip ¢arpitan mitlerle ‘savagmak’ i¢in agik¢a hicri bir matem
¢aliymasina girismek seklinde goriilebilir.

(Azatyan 2010: 130, Gombrich 1957: 110)

Bu ‘bityiik ustalar’ sadece Gombrich’in gengliginde belirle-
yicimonograflarla 6n plana gikiglariyla degil, Sanatin Oykiisii'nde
kendilerine ayrilan genis béliimlerle de tanimlanabilirler. En
onde 15. bolimiin baginda siralanmug kisiler yer almaktadir:
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16. yiizyilin yani Cinquecento’nun bag, italyan sanatinin en meshur
donemi olup tiim zamanlarin en 6nemli dénemlerindedir. Bu Leo-
nardo da Vincive Michelangelo'nun, Raphael ve Titian'in, Correggio
ve Giorgione’nin, Kuzey'de Diirer ve Holbein’in ¢agiydi.

(Gombrich 1995: 287)

Bu iki ciimle Sanatin Oykiisiiniin altindaki mantig1 keskin
bir sekilde gozler oniine serer. Kitabin dayanak noktast iste bu
“ustalarin” sozde “biiyiikliigii’, “dehalarinin olgunlagip tozlas-
malaridir” Gombrich sanat tarihgisinin roliinii, “genel dl¢iitle-
rin nesnel ger¢ekligini” dogrulamak seklinde gormiistii. Sanat
tarihgileri “bu 6l¢iitlerin muhafizlariydi” Mesleki gorevleri,
sanatsal bagarilardaki bu doruk noktalarinin “kalitesini” gérmek
ve statiilerini korumakt1 (Harris 2001: 37, Moxey 1995: 397).

Gombrich'in Sanatin Oykiisii, dahi sanatgilarin dogay1 mii-
kemmel ve uyumlu bir sekilde yansitmasiyla denk tuttugu “bii-
yiik sanat” arayisinda bir yolculuktur:

[Sanat¢1] doganin gizemlerini kesfetmeden ve evrenin gizli yasalari-
n1 sorgulamadan ne iine, ne de gérkeme kavusamayacak bir ustaydu.
(Gombrich 1995: 287)

Sanatginin gorevi ona gore, neredeyse 6nceden belirlenmis
bir dizi sorunu ¢6zmek, sik sik bagarili buluglar1 sanki ‘biiyiik
sanata giden yol hep yeni bir basamagin kendinden dncekilerin
tizerine konan taglarla insa ediliyormus gibi birer kesif olarak
tarif etmekti. Ornegin Brunelleschi’nin tek noktali perspektifi
hesaplamasi “sanat alaninda miithis kesiflerden” biri olarak
tarif edilir (Gombrich 1995: 226). Michelangelo, Diirer veya
Rembrandt gibi “muazzam sanatgilar” sanati yeni zirvelere ta-
styacak buluslarla bu meydan okumaya yanit vermislerdi. Kimi
sanatgilar, ayni Botticelli gibi bu meydan okumayi gérmiisler,
ama illa miikemmellige ulasmamuslardi. Veniisiin Dogusu tize-
rine Gombrich'in soyledikleri soyleydi:

Botticelli'nin Veniis'ii 6yle giizeldir ki boynunun tuhaf derecede uzun
oldugunu, omuzlarinin dik bir sekilde indigini ve sol kolunun bede-
nine egik bir sekilde ilistigini fark etmeyiz. Yahut Botticelli’nin zarif
hatlara ulagmak i¢in doga tizerinde yaptig1 oynamalarin, tasarimin-
daki giizellige ve uyuma katk: yaptigim soylemeliyiz.

(Gombrich 1995: 264)
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Gombrich'e gore giizellik, kusurlan telafi edebilecek olsa da
hedef miikemmel derecede ahenkli bir doganin temsiliydi.

Doganin miikemmel bir sekilde temsil edilmesi igin goste-
rilen gayretler ve sanatginin buldugu yenilikgi ve buluggu, kimi
zaman kahramanca ¢6ziimler bir araya gelince, Gombrich'in
biiyiik sanat’ ve «biiyiik sanatgilarr’ ayirt etmesini saglayacak
olgiitleri meydana getiriyordu. Kitaptaki boliim bagliklari, tek
tek donemlerin bu hedefe ulagsmada ne derece basarili oldugu-
nu isaret eder. Klasik diinyaya ait basarilar igin “Biiyiik Uyanig”
ve “Giizellikler Alemi” denir. 15. yiizyilla 16. yiizyillarin bagin-
daki Ronesans igin “Gergekgiligin Fethi,” “Gelenek ve Yenilik”
ve “Ulagilan Ahenk” bagliklar1 kullanilmaktadir. Ilerlemenin
gorece zayif oldugu donemlere konmusg boliim bagliklar, ortiik
bir elestiri saklamakta veya sanatsal bir yorumda bulunmaktan
biitiiniiyle kaginmaktadir: Dolayisiyla Bizans sanati i¢in “Yol-
larin Ayrilmasr’, 14. yiizyil igin “Saraylilar ve Kentliler,” 16.
yiizy1l sonu igin “Sanatin Krizi,” 19. yiizyil iginse “Siirekli Dev-
rim” baghg1 verilmistir. Kitap agik bir sekilde biiyiik sanatgilar'in
basarilariny, cesitli sebeplerden 6tiirii bagarili olamamus bir dolu
sanatsal ¢abanin karsisinda konumlandirmaktadir.

Gombrich, deger sistemlerinin biiyiik sanata ait olgiitler gibi
mekteydi. Ancak vardig1 yargilarin iginde bilingdis1 politik ve
toplumsal anlamlar sakliyd1 (Harris 2001: 37; Bakos 2009).
Sanatin Oykiisii'niin gesitli yerlerinde sanatsal bagarilarin yiik-
seligi 6zgiirliikle iligkilenir. MO 5. yiizyilda sanattaki gelismeler,
“figiirlerin dagilimindaki bilgelik ve beceriyle,” “ince ve huzur-
lu karakteriyle” “sanatin 6zgiirliige bilyiik uyanis1” olarak tarif
edilir (Gombrich 1995: 94-99). Sanatgilarin biiyiik sanatr’ ya-
ratirken sahip olduklar: bireysellik ve 6zgiir irade bilingli bir
tercih olarak rasyonellestirilmigtir:

Donatellonun Floransadaki kusagi, Uluslararasi Gotik tarzin ince-
likleri ve rétiiglarindan sikilmis, daha cogkulu ve yalin figiirlere 6zlem
duyar olmuslardi.

(Gombrich 1995: 235)

Bagari, “artik eserlerini igverenlerinin kaprislerine ve hayal-
lerine uydurma zorunlulugu hissetmeyen” sanatgilara aitti sa-
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dece (Gombrich 1995: 288). Dogaya yenilik getirme ve onu
basariyla temsil etme firsati, boylece 6zgiirliik ve kurtulusun
gostergeleri olarak algilanir.

Bu agidan Sanatin Oykiisii yakin zamanda Soguk Savag'in
politik baglami iginde tahlil edilmistir. Berlin Ablukas’nin [Hava
Kopriisii] (1948-49) bitisinden sonraki y1l iginde yayimlandi-
gindan, Gombriche gore kavramsal agidan birbiriyle iliskili
tarihselcilik ve totaliteryanizme kars1 “ideolojik bir savagin”
baslatilmasi olarak da yorumlanmugtir (Azatyan 2010: 129-33).
Azatyan’a gore Sanatin Oykiisii ve Karl Popper'in The Open
Society and Its Enemies [Agik Toplum ve Diigmanlari] (1945)
adli eseri “bu yazarlarin ‘totaliter felsefelere’ agtiklari fikir sava-
s1 igcinde kullandiklar1 entelektiiel silahlar olarak goriilmelidir”
(2010: 129-30). Hem Azatyan, hem Andrew Hemingway, ortak
anti-totaliter bakis agilarindan ve Nazi rejiminden kagmuisg birer
Avusturyali siirgiin olarak yagadiklar1 deneyimlerden hareket-
le Gombrich ve Popper arasindaki (ayn1 zamanda dosttular)
teorik baglantilari incelemislerdir (Hemingway 2009; Azatyan
2010).

1968de Perry Anderson, Gombrich’i, Nasyonel Sosyalizm
Almanyada giiciinii yiikselttikge 1936da Hapsburg sonrasi
Avusturyasrnin istikrarsizigini arkalarinda birakan “beyaz
karsi-devrimci gogmenlerden” biri olarak tarif etmistir (Ander-
son 1968: 18). Gombrich’, ayn1 donemde Avrupanin politik
kargasalarindan ve “yikicibulagiciligindan” koruyacak bir si1g1-
nak arayigiyla Ingiltere’'ye gelmis diger entelektiiel gogmenlerle
ayni kefeye koyar. Anderson’a gére Gombrich ile kendisi gibi
gogmen ¢agdaslarinin akademik ve teorik ¢aligmalary, iki savag
arasindaki donemle savag sonrasi yillarda Britanyanin politik,
kiiltiirel ve sosyal bilimlerindeki kavramsal ger¢eve iginde bir
boslugu (“Olmayan Merkez”) doldurmugslardir (1968: 3-20 ve
38-39). Bu baglamda Sanatin Oykiisiiniin kalici popiilerligi
belki de savundugu deger sisteminden, yani bireysel 6zgiirliik-
le sanatsal niteligi Britanya ve Bat1 diinyasindaki liberal demok-
rasinin sembolleri olarak goren bakis agisindan ileri
gelmektedir.

Sanatin Oykiisii'niin 6nermeleri daha fazla elestiriye tabi
tutulabilir, ¢linkii 6zcii deger sistemi “biiyiikliik” kriterine uy-

173



mayan birgok pratigi disarida tutmakta ve degersizlestirmektedir.
Kadin sanat¢ilarin dahil edilmemesi dikkatlerden kagmamigtir
ve Gombrich’in hem modernizme, hem de yeni gelisen post-
modernizme yo6nelttigi degisken tutum da ortadadir. Gombrich
daha yeni baskilara “Sonu Olmayan Oykii” baghigiyla son bir
boliim eklemistir. Bu boliimde 20. yiizyil sanatinin ulagilmasi
zorunlu ‘bityiikliik’ standartlarina gelememesi ‘modayla’ iligki-
lendirilmektedir (Gombrich 1995: 588-626). Marcel Duchamp
(1887-1968) ve Joseph Beuys (1921-86) gibi 20. yiizyil sanatg-
larindan bazilarini, “¢ocukluk aklina donen” kisiler olarak tarif
etmektedir (Gombrich 1995: 601). Bu son bolimde Giorgio
Morandi (1890-1964) ve Lucien Freud (1922-2011) gibi natii-
ralizmin pesinden kosmaya devam eden sanatgilara vurgu yap-
makta, son paragrafta gorelilige karsi tutumunu siirdiirmekte
ve “doruklardaki ustalar1” tanimlamaya devam etmektedir
(Gombrich 1995: 626).

21. yiizyi1lda Gombrich’in “biiyiik sanat” iizerine yaptig1
mutlak yargilarin kokii belki gegmis sanatin tarihsel, kavramsal,
politik ¢aglarinda yatmaktadir. Giiniimiiziin sanat pratiklerin-
deki ¢ogullukla postkolonyal ve kiiresellesmis bir diinyanin
zorunluluklar: karsisinda, bunlar gerici gibi goriinebilir. Bir
noktada tiim ‘Sark’ sanat1 (goriiniigse gore i¢ine Bizans’, antik
dénem Orta Dogu, Cin ve Hint sanatin1 da almaktadir) su se-
kilde tarif edilmektedir:

Bat1 Avrupa, Dogudan hep derinlemesine farkli oldu. Doguda bu
usluplar binlerce y1l varliklarim korudular ve neden degismeleri ge-
rektigini soyleyen hicbir sebep yoktu. Bat1 bu hareketsizligi hig tani-
mad1. Her zaman yeni ¢6ziimlerin ve yeni fikirlerin arayisinda oldu.

(Gombrich 1995: 185)

Bu ifade kotii bir agir1 basitlestirmedir ve karmasik sanatsal
girisimlerle dolu bir bin y1l1 gormezden gelmedir. Edward Said’in
Sarkiyatgilik’indaki (1978) bakis agistyla Sanatin Oykiisii mira-
s1 halé bagat ve ihtilafli olmayi siirdiiren, Batili natiiralist sanat
formlarinin derinlere islemis hegemonyasini yansitmaktadir.

Diana Newall
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Frantz Fanon, Siyah Deri Beyaz Maskeler (1952)

Frantz Fanon, Black Skin W hite Masks, 2nd edition, London:
Pluto Press, 2008.

Siyah insanin kaderini tayin eden kalem tek renk yazar ve o renk de
beyazdur.
Frantz Fanon, 1952

Siyah Deri Beyaz Maskeler (1952) ates ve o6fke dolu bir ki-
taptir. Kitap somiirgeciligi ve irk¢ihig, bu baglamda suglu-kur-
ban iligkisini ve onlar1 ¢evreleyen ontolojiyi derinlemesine ele
alir. Kendini siyahin kimligini, hayatini ve kiiltiirel s6ylemini
‘kesfetmeye’ adamig somiirgeci baskinin bir elestirisidir. Metni
okurken insan bazen beyaz iistiinliigii izerine bir manifesto
okuyormus yanilgisina diisebilir: «Siyah insanin bir insan ol-
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madigin soylemek yanlis olmaz” (Fanon 2008: 1). Kitap, 6z-
gurlige ve siyah irkin sindirilmesine deginirken ayni zamanda
insanhigin uygarhgindan da s6z eder. Siyah Deri Beyaz Maskeler,
fethedilmis ve somiirgelestirilmis olanin psikolojisini ve somiir-
gecinin konumunu inceler:

Ister siyah ister beyaz olsun ben kardesimi, yiizyillar boyu siiregelen
bir anlayigsizlik ile dikilmis bu kiyafeti tizerinden yirtip atmasi igin
ikna etmeyi timit ediyorum.

(Fanon 2008: 5)

Fanon, kitabi yazarken bilhassa Antilci bir bakis a¢is1 kul-
landigin1 sdylemistir, ama metin evrenselligini ve etkisini ‘So-
miirgeci Imparatorlugun’ art¢1 sarsintilarina ragmen hala
korumaktadir. Fanon’'un iimidi metnin her kismina, cerrah
bigaginin kestigi her bir et par¢asina incelikle dokundugu gibi
dokunur:

Toplum bireyin etkisinden kagamaz. insan, toplumu var eden seydir.

Coziim, bu kurtlu ve ¢iiriimils yapidan kurtulmak isteyenlerin elin-
dedir.
(Fanon 2008: 4)

Metin, yaptig1 analizler ve kullandig1 psikanalitik yontem-
lerle siyahligin ve beyazligin dogasini ve ‘uygarligin’ ne demek
oldugunu inceler.

Frantz Omar Fanon (1925-61) Martinique kolonisinde bu-
lunan Fort-De-France'da diinyaya gelmistir. Babasinin kokeni
Afrikali kolelere dayanirken annesi karisik bir Fransiz soydan
gelmektedir. Egitimli orta sinifin bir ferdi olan Fanon, the Lycée
Schoelcherde egitim ald1. Okulun kurucusu Victor Schoelcher,
Fransadaki iigiincii cumhuriyet déneminin en 6nemli s6miir-
geci karsit: ‘seslerinden’ biriydi. Fanon, radikal bir sair ve yazar
olan Aimé Césaire’in (1913-2008) nezaretinde ¢aligmalarin
stirdiirdii. Césaire, Negritude hareketinin kurucusuydu. Bu
hareket, ‘siyahligr’ olumlamak ve kutlamak iizerine kurulmustu.
Césaire’in Fanon tizerinde biraktig1 etki muazzamdi. Bunun en
iyi 6rneklerinden biri Fanon'un Yeryiiziiniin Lanetlileri (1961)
isimli kitabidir. Fanon’un bu kitab, somiirgecilik psikolojisini
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toplumsal boyutta ele alir. Insanlary omuz omuza, fiziksel bir
miicadele vermeye ¢agiran bu kitabin 1960’larda Amerikada
baglayan Black Power hareketine olan radikal etkisi biiytiktiir.

Césaire, somiirgeciligi 6fkeli bir sekilde kinar, lafim sakinmaz
ve siyah olmanin verdigi gururu olumlardi. Bu konuyu Cahier
d’un retour au pays natal [Anavatana Geri Doniisiin Seyir Def-
teri] (1947) isimli siirinde ele almigtir:

disaridaki giirtltii patirtidan bir haber olan, sagir bir tag degildir
benim siyahligim

yeryiiziiniin 6lii géziiniin tizerinde bulunan 6li siv1 degildir benim
siyahligim

bir kule ya da katedral degildir benim siyahligim

topragin kirmizisina koék salar benim siyahligim

gokyiiziiniin pariltisina kék salar benim siyahligim

Siirrealist André Breton (1896-1966), ‘Muhtesem Bir Siyah
Sair’ isimli 6nsoziinde, Anavatana Geri Doniisiin Seyir Defterine
ovgiiler dizer. Césaire’i ‘Zzamanimizin en muhtesem siirsel ani-
tr’ olarak tanimlar (Breton 1947: xiii). Ancak Fanon bu 6nsoziin
Césaire’in siirine zarar verdigini diisiiniiyordu. Fanon, Breton’un
Césaire hakkinda soylediklerini yeniden yazdi ve Breton’un es
gectigi ‘insan’ kelimesini de metne ekleyerek Césairee ‘itibarinr’
geri verdi. Breton’un “Iste Fransizcay1 beyaz bir insanin yapa-
mayacagl derecede iyi kullanan bir siyahi» (Breton 1947: xii)
ifadesini “Iste Fransizcay1 beyaz bir insanin yapamayacag de-
recede iyi kullanan siyah bir insan» (Fanon 2008: 26) olarak
degistirmistir.

Césaire ile olan bu bagy, Fanon’1 ¢okga etkilemekteydi. Fanon,
Breton'un kullandig: geliskili irkg1 ifadeleri ortaya gikarmugtir:

Siyahlar bana serzeniste bulunacaklar, Breton gibi beyaz bir adamin
yazdiklarindan dolay1 onur duymaliyiz, diyecekler.
(Fanon 2008: 27)

Fanon, Vichy rejimi konusunda tedirgindi ve Nazi
Almanyasr’nin isgalci giiglerine karsi1 Fransiz direnisini destek-
liyordu. Forces Frangaises Libres (‘Ozgiir Fransiz Giigleri’) biin-
yesindeki hizmetlerinde gosterdigi cesaret i¢in kendisine Croix
de Guerre madalyasi verildi. Fanon orduda gegirdigi tiim zaman
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boyunca irk¢iliga maruz kalmigtir ve daha sonra kaleme aldigy
Siyah Deri Beyaz Maskeler ve Yeryiiziiniin Lanetlileri gibi eser-
lerinde yaptig1 gozlemlerin kaynagi orduda yasadiklaridir. Fa-
non, 1943’te Lyonda tip ve psikiyatri alanlarinda egitim gordii.
Cezayirdeki Blida-Joinville Psikiyatri Hastanesi’'nde galistig1
siireg igerisinde yasadiklari, bundan 10 yil sonra, Siyah Deri
Beyaz Maskeler’in yaziminda ¢ok 6nemli bir rol oynamustir.

Fanon’un kitaplari, Fransa'nin devrimci felsefenin merkezi
haline geldigi bir donemde, somiirgecilige ve irk¢iliga kars
olusan itici giiciin bir par¢asi haline geldi. Fransiz felsefesinin
boylesine etkili olmasi hem yerli, hem de Fanon gibi somiirge-
lerden ‘ithal edilmis’ entelektiiellerin sayesinde gerceklesmistir.
Fransiz felsefesi Hindistan, Senegal, Vietnam ve Karayipler gibi
somiirge bolgelerinden ¢ikan 6grenci ok sesliliginden etkilen-
mistir. Edward Said bu etkiden s6yle bahsetmistir:

Miilteciler, muhalifler, siirgiinler, ve siginmacilar, ne kadar ¢eliskili
olsa da, imparatorlugun kalbinde, en uzaktaki bolgelerde olanlara
gore daha iyi galistyorlar.

(Said 1993: 292)

Cezayir'in Bagimsizlik Savagi hem Fransiz devrimci felsefesi,
hem de Fanon’un kendi yazilari i¢in odak noktasi olmustur.
Cezayir Bagimsizlik Savagi (1954-62) kanli ve vahsi bir miica-
deleydi. Savas, Fransiz diisiiniirleri Fransiz devletine, yaptikla-
rinin sonuglariyla yiizlesecekleri konusunda baski uygulamaya
itmigstir. Manifeste des 121 (121’ler Manifestosu), 1960 yilinda
‘Verite — Liberte’ yayimlanmus, hiikiimetin Cezayir’in bagimsiz-
lik miicadelesini mesru olarak gérmesi igin yazilmis bir agik
mektuptur. Mektup, aralarinda Guy Debord, Jean-Paul Sartre,
Francois Truffaut ve siirrealist André Breton ve André Masson'un
da bulundugu 121 entelektiiel tarafindan imzalanmigtir.

Siyah Deri Beyaz Maskeler Fanon’a, bir psikiyatr olarak edin-
digi tecriibeler dogrultusunda siyahi kimligi yeniden inceleme
ve yeniden tanimlama firsat1 sunmugtur. Fanon’un bu incele-
mesi muazzam bir eserdir. Siyahlarin dilini ele alan bu eser, bu
dilin somiirgecilik kanaliyla nasil asimile edildigini inceliyor.
Eser, yeni diinya tarafindan kabul edilme arzusunu etraflica
incelerken «sho good eatin” gibi siyahi insanlar1 tanimlamada
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onemli rol oynayan basmakalip sloganlarin 6tesine bakmakta-
dir. Evrensel bir biitiinliik arayis1 igindeki Fanon, siyah ve beyaz
diinyadan bahseder. Sesi’ kuvvetli, 6fkeli ama umutludur:

Hayata evet. Sevgiye evet. Comertlige evet. Fakat insan aym zamanda
hayir da diyebilmelidir. Insanin hor gériilmesine hayir. Insanin aga-
gilanmasina hayir. Insanin sémiiriilmesine hayir. Insandakien insan-
a1l sey olan 6zgiirliigiin katledilmesine hayir.

(Fanon 2008: 172)

Fanon ayrica siyahlarin beyaz bir maske ve deri ‘arayisinr’
da masaya yatirmigtir. Bu meseleyi siyah kadinin ve adamin
bakis agisin1 goz oniine seren cinsel mit agisindan ele almakta-
dir. Ilk olarak siyah kadinin arzusunu ele alir:

Harikulade bir akgam, harikulade bir sevgili, beyaz bir adam. (...) Her
ne pahasina olursa olsun sahip olmalar: gereken sey beyazhiktir.
(Fanon 2008: 34)

Daha sonra siyah adamin arzusunu betimler:

Beyaz bir kadin benim i¢in bunu yapabilir mi? Beni severek beyaz
agka layik oldugumu gosteriyor. Sanki beyaz bir adammigim gibi
seviyor beni.

(Fanon 2008: 45)

Fanon’un tasvir ettigi durum olduk¢a nahos. Ancak boyle-
likle, sémiirgenin kabul gorme arzusunun ve sémiirgeciligin
karmagikligini gézler 6niine seriyor. Eser boyunca somiirgeci-
ligi ve somiirgeciligin ‘karmasik iligkilerini’ masaya yatirip,
yapisokiimcii bir yorumlamayla incelemektedir (Gibson 2003:
7).

Psikiyatr olarak gegirdigi donemde yasadiklar: sayesinde
Fanon, nevroz ve siyah asagilik kompleksi durumlarini detayl
bir sekilde inceleyebilmistir:

Iki taraf da aym nevrotik sekilde davranir: Asagihik kompleksi tara-
findan kolelestirilmis zenci ve tistiinlitk kompleksi tarafindan kole-
lestirilmis beyaz insan.

(Fanon 2008: 42)
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Dogasi geregi Fanon’un sémiirgecilik incelemesi, yeni bir
kuralin bir bagkairkiizerinde zor kullanilarak uygulanmasinin
yarattif etkiyi ve somiirgenin buna razi gelme ve asimile olma
isteginin sonuglarini parga parg¢a ele alir.

Siyahligindan vazgegip, ormamm geride biraktiginda beyazlagmak-
taydi
(Fanon 2008: 9)

Siyah Deri Beyaz Maskeler, burada yatan ¢eligkiyi ve zayifli-
g1 sorgulayip, giin yiiziine ¢ikarmaktadir. Metin, «somiirgeci-
likle aydinlanmis soylu vahsi” diisiincesini ve bununla beraber
gelen siyah insani terbiye etme ve egitme egilimini elestirmek-
tedir. Bu mesele Edward Said’in Kiiltiir ve Emperyalizm (1993)
adli kitabinda derinlemesine incelenmistir:

[Avrupali olmayan kiiltiirler] Picasso, Stravinsky ve Matisse gibi
modernist sanatgilar ve gogunlugu homojen bir sekilde beyaz ve
Batih olduguna inanan insanlardan olugan toplumun yapis tizerinde
¢ok onemli bir etki birakmigtir.

(Said 1993: 292)

Siyah Deri Beyaz Maskeler okurunu, yaptig1 tarih okumala-
rin1 modernizmin tarihi ve Bati-disindan aldig1 katki gergeve-
sinde genisletmesi ve yeniden degerlendirilmesi igin tegvik
etmektedir. Afrika'daki eserlere ve yapilara el konulmasi somiir-
gecilik eylemine ayna tutmaktadir.

Fanon siyah adamin sadece bir arzusunun oldugu fikrini 6ne
siirmektedir; efendisi gibi olma arzusu. Siyah Deri Beyaz
Maskeler’de somiirge siyah kimliginin temelleriyle ilgili yaptig
inceleme ve sundugu kanitlar araciigiyla Fanon, irksal katego-
rilerin Gtesine gitmeyi hedeflemektedir. Kitabin kalbinde yer
alan ana fikri, irk¢iligin toplumun iliklerine kadar islemis ol-
dugunu 6ne siirmektedir ve Fanon, toplumu bu sorunu ¢6zme-
ye davet eder. Kral XIV. Louis tarafindan hazirlanan ve 1685
yilinda Fransada yiiriirliige giren, kolelik hakkinda 60 madde-
lik bir kararname olan ‘Code Noir’ gibi Siyah Deri Beyaz Mas-
keler de somiirgeciligin kosullarini titizlikle inceleyen,
kolelestirilmislerin tutumunun ve zihniyetinin kokiinii kazimak
ve zincirlerini kirmak igin yazilmis bir metindir.
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Siyah Deri Beyaz Maskeler, yazildig1 yer ve donem, yazarinin
cinsiyeti, irrk¢ilik deneyimleri ve bir psikanalist olmasinin bu
yazdiklarindaki rolii baglaminda ele alinmalidir. Fanon'un dii-
stinceleri, kadinlarin ve ‘siyah feminizm'in siyasi 6zgiirlitk mii-
cadelesine katkida bulunmustur. Sémiirgecilige, yoksulluga ve
wrkgiliga karsi verilen bu miicadelelerin Siyah Deri Beyaz Mas-
keler ile ortak noktasi giittiikleri amag ve izledikleri siyasi yoldur.
Kitabin 6ziinde kisinin taktigi maskeyi ve biiriinmeyi tercih
ettigi deriyi tanimasi vardir. Fanon’'un kitab, kendinden daha
sonradan gelen ve siyah kiiltiire hitap eden, siyah kiiltiirii ko-
numlandiran ve ona aracilik eden elestirilerin bir 6nciisii olarak
degerlendirilebilir.

Mavemie Cunningham
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Lawrence Alloway, ‘Kiiltiiriin Uzun Cephesi’
(1959)

‘Kiiltiriin Uzun Cephesi’ ilk kez surada yayimlandi: Cambridge Opi-
nion, 17, 1959, 24-26. Cesitli vesilelerle ve basta sunlar olmak tizere
farkh eserlerde yeniden yayimlanmigtir: John Russell ve Suzi Gablik,
Pop Art Redefined, Londra: Thames and Hudson, 1969, 41-43; Brian
Wallis, Patricia Phillips ve Thomas Lawson (ed), Modern Dreams.
The Rise and Fall and Rise of Pop, Cambridge, MA: MIT Press, 1988,
30-33 ve Richard Kalina (ed), Imagining the Present: Context, Content
and the Role of the Critic, Routledge, 2006, 61-64.

BBC televizyonunda yayimlanan bilimkurgu serisi Quarter-
mass and the Pit’in son boliimiinii 11 milyon seyircinin izledigi,
Britanyada sinemalara giden seyirci say1sinin yaklasik 600 mil-
yonu buldugu ve popiiler miizik satislarinin tek sarkidan olugan
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7 inglik 45’liklerle yaklagik 52 milyona ulastig: yil, Lawrence
Alloway’in (1926-1990) Kiiltiiriin Uzun Cephesi’ adli yazisi,
degisen kiiltiirel kogullar1 tam zamaninda yeniden degerlendiren
bir girisimdi. Alloway’in yayimladig: diger yazilarinda olustur-
dugu fikirlerin gelisiminde ve Londra Cagdas Sanatlar Enstitii-
si'ndeki (CSE) dostlar1 ve meslektaslariyla yiirittigi
tartigmalarda 6nemli bir noktaydi. Bir bakima “kiiltiiriin gele-
neksel egitimle yetismis muhafizlarina” yoneltilmis elestirel bir
saldirtydi (Alloway 1959: 25) ama daha 6nemlisi yeni iletisim
araglarinin etkisini ve bunun sonucunda yeni popiiler kiiltiir
formlarinin evrimini onaylayan bir degerlendirmeydi.
‘Kialtiiriin Uzun Cephesi’ geleneksel kiiltiir ve Alloway’in
bakis agisina gére onu koruyup siirdiiren, “atesin koruyuculari,”
“elit tabaka” ve sonrasinda “hiimanistler” diye adlandirdig kisi-
ler hakkinda yapilmis tenkit¢i birkag yorumla baglar (Alloway
1959: 25). Ancak konuyu hemen kitle iletisim araglarinin yarat-
tig1 popiiler sanat formlarinin rolii ve onlarin geleneksel sanat
pratikleriylekurdugu iliskilerle ilgili tartigmaya getirip, kiiltiiriin
nasil anlasilmasi gerektiginin gézden gegirilmesini Onerir.
Alloway’in burada sundugu model, eski metinlerinde bahsi
gecen bir paradigma olarak “giizel sanatlar/pop sanatlar siirek-
liligiydi” ‘Kiiltiiriin Uzun Cephesinde, soyle bir hat ¢ekiyordu:

[K]iltarin ne oldugunu séyleyen diigiince tarzimizda bir kayma.
Tarihin en st onluk siralamasina girecek biiyiik yapitlara ve soylu
diisiincelere sozciikler ayirmak yerine, ‘toplumun ne yaptiginr’ ta-
nimlayacak sekilde daha genis bir alanda kullamlmahdir. Béylece
essiz yagl boya resimler ve ¢ok kisisel siirlerle her yerde gosterilen
filmler ve belli gruplar1 hedef almis dergiler piramitin katmanlarinda
dondurulmak yerine belli bir siirekliligin igine yerlestirilebilirler.
(Alloway 1959: 25)

Gorece dar, sayica az ‘Sanat’ eserine evsahipligi yapan zirve-
siyle ve basta pop art (popiiler sanat) olmak iizere bol sayida ve
genis yelpazede bagka kiiltiirel fenomenlere yer agmis tabaniy-
la piramit benzetmesi belli kiiltiir formlarini digerlerinin iize-
rine gikaran hiyerarsik bir modeldir. Alloway’in getirdigi
alternatif kiiltiirel goriingiileri, giizel sanatlarin ve popiiler kiil-
tiiriin ayr1 ayr1 konumlar aldigs, boylece birbirleri lizerinde
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ustiinlitk kurmak yerine farkliliklarini 6n plana gikardiklar diiz
bir banda veya sahaya yerlestirmekti. ‘Kiiltiiriin Uzun Cephesi’
Alloway’in bu fikri ifsa ettigi ilk yayimn olsa da ¢ok daha 6nce
formiile edilmisti ve iki y1l 6ncesinde “Tiiketici Olarak Sanat-
¢ilar’ baghigini tagiyan bir denemede ¢ok agik bir sekilde dillen-
dirilmisti:
Tepesinde Picasso'nun asagida Elvis'in oldugu bir piramit yerine, daha
esnek bir ilkeye ihtiyacimiz var. Bir kere haz piramitleri her zaman
sallantilidir: Picasso ¢oktan gerilemekte, Adam Faith’in gérintiisi
Elvis'i biraz yukariya tasimistir. Hiyerarsi yerine siireklilik fikrinden
yararlanabiliriz. En azindan bu sayede izleyiciler piramitte siirekli
inip ¢itkma zahmetine girmeden giindiizleri Ulusal Galeri'ye geceleri

Londra Kameliye’sine gidebilirler.
(Alloway 1961: 15)

Bu siireklilik, yazinin baghginda belirtildigi gibi uzun bir
cephe iizerinde genisletilmis bir kiiltiirel bakisti, ama liberal ve
yumusak olsa da popiiler veya asag1 formlari elit veya yiiksek
olanlardan ayirmaya devam ediyordu. Alloway’in Hollywood
filmlerini, yliksek tirajli dergileri ve reklamlari kucaklayan kiil-
tiirel ilgi odaklarina ragmen, ‘Sanata kitle kiiltiiriiniin popiiler
¢ekim giiciinii verecek hassasiyetlerin benimsenmesini savun-
muyordu. Siireklilik i¢inde, Ulusal Galeride yapilacak sunum-
lar igin ayr1, Londra Kameliyasrndakiler igin ayr bir konum
vardi. O donemde, gelisen Kkitle iletisim araglarinin dogal bir
sonucu olarak gelismis bu popiiler kiiltiir formlarinin kabul
edilmesinden biraz fazlasin1 savunuyormus gibi goriinmesi
miimkiindiir. Ancak yazisi bu kiiltiirel tezahiirlerin neden de-
gerli oldugunu agiklayan sebepler sunmasiyla daha fazlasim
yapmugtir.

Alloway’in gozlemine gore, hiyerarsik bir kiiltiir yorumunu
siirdiirmek isteyenler “hazlar1 tanimlayan, kanaat 6nderleri gibi
davranmuiglar ve bunu yapmaya devam edeceklerini ummusglar-
dir” ama rolleri bugiin “net bir gekilde sinirlanmis durumdadir”
¢linkii sunu yapmakta basarisiz olmuglardir:

Hem ¢evremizi doniistiiren, hem iirtinii olan kitle iletisim araglariy-
la diinya ve kendimizle ilgili goriislerimizi degistiren teknolojiyi ele
almakta...

(Alloway 1959: 25)
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Iddia ettigi gibi bu déniisiim, sosyoloji ve antropoloji gibi
disiplinlerde bilgiyi hiyerarsik olmayan bir tarzla diizenlemis,
medyay1 “yorumun miizeler ve kiitiiphanelerden ¢ikip kala-
baliklarin diinyasina yayan hayati bir uzant1” ve “insanin 20.
yiizyili yakalamasinin rehberi” haline getirmistir (Alloway
1959: 26). Kadin dergilerine, Alfred Hitchcock’un 1959 yapi-
mu1 Gizli Teskilat [North by Northwest] filmine ve “Universal-
Internationaldan ¢ikan parlak kadin filmlerine” yaptig:
referansla goriglerini ayrintilandirip (Alloway 1959: 25) med-
yanin “miilkler ve iliskilerle tanimlanmis yagsam igin rehber”
gibi hareket ettigini, 6rnek olarak kahramanlarinin sadece
6zlemlerimizin sembolleri olmaktan ¢ikip “seyircilerin goriis-
lerinden olusan, en az hava haritalar1 kadar karmagik atmos-
fer i¢in bir endekse” doniistiiklerini iddia etmisti (Alloway
1959: 25). Fakat bu seyirci toplulugu en kat1 anlamiyla asla bir
«Kkitle’ degildi, asla kendi tabiriyle “standartlagmis bir 6gretim
alan1” degildi (Alloway 1959: 26). Alloway su tespitleriyle
‘seyirci kitlesi” terimini salt ‘kolaylastirict’ bir tabir olarak ta-
nimlamigtir:

Bugiin seyirciler sayisal anlamda ¢ok yogun, ama bir hayli daginik
vaziyette. (...) [Y]aslary, cinsiyetleri, hobileri, meslekleri, hareketlilik-
leri, temaslar1 vd. seylerle ayrilmus haldeler. Farkli seyirci gruplarinin
¢ikarlar1 geleneksel egitimcilerin miifredatlar: i¢inde kademelendi-
rilmese de, giderek artan bir sanayilesmeyle kol kola giden ¢esitliligi
yansitmakta ve ona etki etmektedir.

(Alloway 1959: 25)

Bundan 6tiirii medya «sayisal anlamda yogun” seyirci kit-
lesine yonelikken, i¢inde kendi biitiinliigiinii koruyan gruplar
ve bagimsizliklarin siirdiiren bireyler vardi. Bu yolla kitle
iletisim araglarinin “sahsi hisleri yogunlastirma yetisiyle giizel
sanatlarin rakibi gibi” davrandigini soylityor, bunu okurun
bilimkurgu dergilerinden birinin kapagina verdigi tepkiyle
destekliyordu:

Eminim Freud’un bu konuda bir dolu yorumu ve yazis1 olurdu. Ka-
sith olsun olmasin sembolizmi galip olan erkekle kole kadininkisidir.
Erkek aktif, kadin pasiftir. Erkek fatih, kadin fethedilendir. Erkek
nesnel, kadin 6znel, sahiplenici erkek, itaatkar olan kadin! (...) Peki
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diger okurlarin bu konudaki gériisleri neler? Ozellikle Luros'un y1-
kilmis kentler ve bozguna ugramis erkeklerden olusan arka fonu soz
konusu oldugunda?

(Alloway 1959: 25)

Yazildig1 donemde, Alloway’in denemesi, modern sanayi
¢ag1 icinde son derece kapsayici bir kiiltiir anlayiginin hatlarini
¢izmigti. Kismen ‘atesin koruyucularina’ duydugu antipatiye
(Alloway 1959: 25) dayanirken, kismen kendi genis kiiltiirel ilgi
odaklarinin sonucu ve biiyiiyen, etkisini arttiran kitle iletigim
araglarinin yarattig, hizla degisen toplumsal ve kiiltiirel kosul-
larin pragmatik bir tepkisi olarak agiga ¢ikmug ‘Kiiltiiriin Uzun
Cephesi” hem yetersiz, hem de kahinceydi. Bir tarafta Alloway’in
‘giizel sanatlar/popiiler sanat siirekliligi’ kavram olarak bugiin
alistigimiz, giderek sanatla piyasa arasindaki sinirlar bulanik-
lastiran gelismeleri 6ngormiis, esasinda sosyolojik nitelige sahip
metodolojisi medya aragtirmalar1 ve semiyotik teori gibi giincel
akademik disiplinleri yan yana getirmekteydi. Dahasi sahsi
yorumlardan tiireyen bir ¢esitlilige sahip seyirci kitlesi fikrinde
sakl geliskileri kavrayis tarzi kavramsal anlamda postmodern
nitelikteydi. Ote tarafta Kiiltiiriin Uzun Cephesi’ “bilen tiike-
ticilere,” yani hizla genisleyen kitle iletisim araglarini takip ede-
bilen ve gerekli oldugunda kendilerini materyalist kiiltiiriin
yonlendirici niyetleriyle inandiricihgindan koparan Kkisilere
giivenmekteydi. “Bilen tiiketiciler”in ge¢miste oldugu gibi bugiin
de bir azinlik oldugu soylenebilir.

Nihayetinde Alloway bize, giderek karmasiklasan, artik ba-
sinda segkin bir grubun olmadig: “harcanabilir bir isaretler ve
semboller ¢oklugunun” biiyiittiigii bir imge (Alloway 1959: 25),
olabildigince sagduyulu bir sekilde {izerinde durulmasi zorun-
lu bir gogulculuk birakmaktadir.

Graham Whitman
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Clement Greenberg, ‘Modernist Resim Sanatr’
(1960)

‘Modernist Resim Sanatr’ ilk olarak bir radyo yayininda (Washington
DC: Voice of America) yapilan bir oturum ve bu konugmaya eslik
edecek sekilde hazirlanmus kiiciik bir el kitabiolarak ortaya ¢ikmstr.
Daha sonra revize edilmis bi¢imde yayimlanmistir (Art and Litera-
ture, Lugano: Spring 1965, 193-201). O zamandan beri sayisiz dergi-
de vekitapta yeniden basilmigtir. Bunlardan en 6nemlileri sunlardir:
(1) John O’Brian (ed.), Clement Greenberg. The Collected Essays and
Criticism. Volume 4 Modernism with a Vengeance, 1957-1969 Chi-
cago: The University of Chicago Press, 1995, 85-93 ve (2) Charles
Harrison and Paul Wood (eds), Art in Theory 1900-2000. An Antho-
logy of Changing Ideas, Oxford: Blackwell, 2003, 773-79. Kitabin su
baskisinda Greenberg’in sonradan ekledigi bir dipnot bulunmakadir:
Richard Kostelanetz (ed.), Esthetics Contemporary, New York: Pro-
metheus Books, 1978, 195-201.
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21. yiizyilin ilk on y1h geride birakildiginda ¢agdas anlayis,
sanatsal ¢aliymalar1 agiklayacagini ve bu ¢aligmalara mesruluk
kazandiracagini 6ne siiren zihin yapisindan iyice siiphe duy-
maya baglamustir. Jean-Frangois Lyotard’in ‘list-anlatilara duy-
dugu siipheyi’ dile getirmesinden beri sanatta yasanan
gelismelerin genis kapsamli kuramlarla anlamlandirilabilece-
gine duyulan inang bayag1 azalmigtir (1979: 7). Dolayisiyla,
stiphesiz bir iist-anlat1 olan, Clement Greenberg’in (1907-97)
bir zamanlar hayli meshur olan ‘Modernist Resim Sanatr’ bas-
likli metni bir anakronizme doniigmiistiir. Metinde yazanlar
okunmadan, sadece eserin baghgina bakildiginda bile metnin
demode oldugunun sinyali alinmaktadir. ‘Modernist’” kelimesi
akla, magrur agirbashlik ve miicadeleci coskunluk gibi estetik
fikirleri getirmektedir. Bu akla getirdikleri albenisi olmayan,
demode diisiinceler olmaktan 6teye gitmemektedir. Aym sekil-
de, farkli mecralarda ve yayin organlarinda iiretilen ¢ogulcu ve
melez ¢alismalar sebebiyle ‘ressamlik’ artik en 6nde gelen sanat
bi¢imi olmaktan ¢ikmigtir. Fakat Lyotard’in da vurguladig gibi
olan ve sanatin hem postmodernizme kars1 olarak, hem de
destekgisi olarak evrilen postmodern durum, gergekten de
Greenberg'in fikirlerini 6nemsiz mi kilmaktadir? Bir baska
deyisle, bir zamanlar sozii gegen ve ¢ok 6nemli olan bir metnin
giiniimiizdeki sanat anlayisiyla bu kadar alakasiz olmasi inani-
lir gibi mi?

Greenberg’in makalesi 1960’larin basinda sadece modern
sanatin gelisimine ilgi gekici, ikna edici ve inandiric1 bir agik-
lama getirmekle kalmadi, ayrica sanatin bu evriminin temelini
olusturan felsefeyi de agiga ¢ikarmistir. Bunun temelleri
Greenberg’in daha 6nceki yazilarinda atilmisti. 1939da solcu
diisiiniirler daha avangart sanatin popiilerlik kazanip kazanma-
yacagin tartisirken Greenberg, avangart sanat evriminin der-
giler, reklamlar, filmler, popiiler sarkilar ve hatta akademik
sanat tarafindan gekillenen modern yagam kiiltiiriine ragmen
“Uist diizey sanat ve edebiyat yaratacagini” 6ne siirmiistii (Gre-
enberg 1988a: 10). Avangartin bu ‘st diizeyliligi’ nasil sagladi-
g1 hakkindaki goriislerini ilk olarak ‘Avant-Garde and Kitsch’
[‘Avangart ve Kitsch’] (1939), bir y1l sonra da “Towards a Newer
Laocoon’ [‘Daha Yeni bir Laocoona Dogru’] (1940) baglikl
metninde ifade etmistir. Bu makalesinde ‘saf’ soyut ressamligin
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onun zamaninin en iyi sanat bigimi oldugunu belirtmis ve sa-
vunuculugunu yapmigtir. Avangartin her bir sanat tiiriiniin,
mecrasinin dayatti1 sekilde alaninin 6zelliklerinden olusan,
kendine ait kimligini korumast i¢in var oldugunu 6ne siirmiis-
thr:

Sanatta saflik, sanat mecrasinin getirdigi kisitlamalarin istekli bir
sekilde kabullenilmesidir (...) Boylelikle sanat tiirlerini anlamak i¢in
mecralarina ulagmak gerekir ve ulagildiginda onlar1 orada soyutlan-
mug; yogunlagmug ve tanimlanmug sekilde buluruz. Her bir sanat tiird,
mecrasi dogrultusunda essiz ve tekildir.

(Greenberg 1988a: 32)

Greenberg’in ‘Modernist Resim Sanat’ metninde bahsettigi
bu fikir iizerine yeniden derinlemesine diigiinmesi 20 y1il1 buldu.
Makale ilk olarak ortaya ¢iktiginda Soyut Digavurumculuk
etkisini kaybetmekteydi ve Robert Rauschenberg’in ‘birlestirme’
teknigi, Alan Kaprow’un ‘Performans Sanatr’ ve ‘Cevre Sanatr’
kavramlar: ve diger neo-avangart ¢alismalar, Greenberg’in yo-
rumuna rakip olmaktaydi. Belki de artik goriisiinii savunma
zamani gelmisti ve Voice of America’s Forum Lectures
(Amerika’nin Sesi Oturumu) ona bu firsat1 verdi.

‘Daha Yeni bir Laocoon’a Dogru'da da bahsettigi gibi, sanat-
sal standartlar1 ve miikemmelligi korumanin yolunun sanatin
‘safhigindan’ gectigi inanci Greenberg’in tezinin merkezinde yer
almaktadir. Fakat ‘Modernist Resim Sanatr’ metninde su fikrin
tizerinde duruyordu:

Benim gordiigiim kadariyla modernizmin temelinde, bir bilim dah-
na ait olan yontemlerle o bilim dalinin kendisini elestirmek yatar. Bu,
o bilim dalim altiist etmek i¢in degil, kendi alanindaki yetkinligini
saglamlastirmak i¢in yapilir.

(Greenberg 1995b: 85)

Greenberg buna ‘zelestiri’ adin1 verdi ve soyle tanimladu:

[H]er bir sanat tiiriintin biraktigs spesifik etki, baska sanat tiirlerinin
mecrasindan ya da mecrasi tarafindan elde edilebilir tiim etkileri
icinde barindirir. Boylece her sanat tirii ‘saf’ olur ve bu ‘safliginda’
kalite standardinin giivencesini ve bagimsizligim bulur. ‘Saflik’ kendi
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kendini tammlamak demektir ve sanatta ozelestiride bulunma giri-
simi kendini alabildigine tanimlamak haline gelmistir.
(Greenberg 1995b: 86)

Greenberg’in metni, resim sanatina hitaben yazilms olsa da
savundugu tez tiim sanat tiirleri igin gegerlidir. Netice itibariy-
le, saflik elde etmek ve kaliteyi siirdiirmek igin her bir sanat
tiirdi, yalniz kendine 6zgii olan nitelikleri tespit etmek ve bu
niteliklerden istifade etmek zorundaydi. Greenberg’in o zaman-
lar savunuculugunu yaptig1 sanat eserleri g6z oniine alinacak
olursa, bu eserlerin Greenberg’in 6ne siirdiigii, bir resmin ‘essiz
ve indirgenemez’ nitelikleri «yass1 yiizeyi, materyallerin sekli
ve pigment aksesuarlaridir» (Greenberg 1995b: 86). Kenneth
Noland, Morris Louis ve Jules Olitski gibi Greenberg’in destek-
¢isi oldugu sanatgilar tarafindan yapilmis tablolarin ya onun
miikemmellik 6lgiitlerine uydugunu ya da onlara cevaben ya-
pildig1 asikardir. Fakat Greenberg, ‘yass1 yiizeyin’ 6lgiilebilir bir
nitelik olmadiginin farkindaydi. «Modernist tablonun kendini
yonelttigi yassilik asla mutlak bir yassilik olamazdi” diye belir-
tir, Greenberg:

Eski ustalarin resimlerinde yaratti§1 mekan ve derinlik illizyonu
izleyiciye, sanki resmin igine yiiriiyerek girilebilecekmis gibi hisset-
tiriyordu. Ama modernist ressam tarafindan yaratilan illiizyon izle-
yiciye, resmin igine yalniz géziiyle girebilecegi izlenimini veriyordu.
Ister gergek anlamda ister mecazen, resimde gezintiye gikmak sadece
gozler ile miimkiindi.

(Greenberg 1995b: 90)

Bu Greenberg i¢in ¢ok 6nemli bir karardi. Bir sanat eserinin
kalitesi stirdiiriilecekse, saflig1 muhafaza edilmeliydi. Bu da
mecranin dogal potansiyelinden sonuna kadar istifade etmek
anlamina geliyordu. Ressamlik gorsel ve iki boyutlu bir bilim
dali olarak, heykeltiragin tabiatinda olan ii¢ boyutluluk veya
edebiyatin anlatiya olan bagimlilig: gibi diger mecralara ait olan
niteliklere goz dikerek kendi biitiinliigiinden 6diin veremezdi.
Dolayistyla bi¢imin ve formun birbirinden ayirt edilemez ol-
dugu Piet Mondrain, Jackson Pollock ve Kenneth Noland’in
tablolar1 gereken ozellikleri karsilamaktaydi.
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‘Modernist Resim Sanatr, Greenberg i¢in zamaninin soyut
sanatini hakl ¢ikaran bir metindi. Bunun ‘bir sanat olarak ba-
gimsizlik’ arayisinin dogal bir sonucu oldugunu 6ne siiriiyordu
(Greenberg 1995b: 88). Basta heykeltirasliktan olmak iizere
diger sanat dallarindan bagimsiz olan taraflarinin 16. yiizyil
Venedik sanat, 17. yiizyilda Ispanya, Belgika ve Hollandadaki
resim sanati ve Jacques-Louis David ve Jean- Auguste-Domini-
que Ingres’in eserlerinde goriilebilecegini ileri siirmiigtiir.
Ingres’in eserleri hakkinda su yorumu yapmustir:

14. yiizyildan beri Batrda entelektiiel bir sanatg tarafindan yapilmig
en yass1 ve heykelsilikten en uzak tablolardan biri.
(Greenberg 1995b: 88)

Ingres hakkindaki bu alisilmadik yorumunu eski ustalarin
‘en goz alici ii¢ boyutlu mekan illizyonlarinin altindaki ve iis-
tiindeki’ yassiigin farkinda olduklarini ve modernistlerin de
ayni sekilde bu geliskinin farkinda olduklarini, fakat bunu ‘ter-
sine ¢evirdiklerini’ soyleyerek agiklamistir (Greenberg 1995b:
87). Gegmisle saglanan, devamliliga dayanan bu tiir bir iligki
‘Modernist Resim Sanatr’ metninin 6nemli bir pargasidir. Gre-
enberg, mitkemmellik kriterlerinin oldugu yargisina vardigi
modern sanat tiirlerinin gegmisin standartlariyla bagini kopar-
digina katilmiyordu: ‘Modernist sanat gegmisle bagini kopar-
mamaktadir; aksine, ge¢misin devamidir’ (Greenberg 1995b:
92). Makalesini su gozlemiyle sonlandirtyordu:

Gegmisle bagin koparilmasi fikrinin dénemimizin sanatiyla uzaktan
yakindan alakasi yoktur. (...) Gegmisten ve mitkemmellik standart-
larinin korunmasindan uzaklagtirilmis sanat, Modernist olsun ya da
olmasin, ne varhgini stirdiirebilir ne de gegerliligini koruyabilir.
(Greenberg 1995b: 93)

Cagdas soylem (diskur) ‘Modernist Resim Sanat’ metnini
slirdiiriilemez bir ist-anlat1 olarak degerlendirir. Bu iddia ku-
laga mantikli gelse de 6ziinde ‘iyi’ sanatin nasil olacagini dayatan,
dogmatik bir 6nermedir. Her ne kadar Greenberg ‘mitkemmel-
lik standartlarini’ korumanin mutlak bir gereklilik oldugu ge-
rekgesiyle bu suglamay1 reddetse de bu tarz iddialar elitist
durmaktadir. Makalenin savundugu argiimanlarin katiligs,
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modern sanatin ge¢misin devami oldugu iddias1 ve Kant'in fi-
kirlerinin makaleye bastan savma bir sekilde adapte edilmesi
(Greenberg 1995b: 85-86) bir¢oklarinin Greenberg’in tezinin
sahte oldugunu diisiinmesine, hem hayattayken ve hem de
6liimiinden sonra acimasizca elestirilerin hedefi olmasina se-
bebiyet vermistir.

Greenberg’in dayatmac felsefesi ve goriislerini kegi gibi
inatg1 bir sekilde savunmasi ‘Modernist Resim Sanat1’ eserinin
degersiz oldugu anlamina gelmemektedir. Greenberg’in metni,
en kotii haliyle bile anlamli bir argiiman ve estetik agidan 6nem-
li bir bakis ag1s1 sunmaktadir. Ayrica bu metin, kuramcilari bir
zamanlar sanatsal kalitenin belirlenmesinde kullanilan, sanat
tiirlerini birbirinden ayirt etmeyi imkansiz kilan ve sanat ese-
rinin nitelikli olup olmamasini 6nemsiz kilan standartlarda
degisiklige gidilmesine yonlendirebilir.

Graham Whitham

1. Elestirmen Dwight Macdonald’a (Subat 1939da) yazdig1 mektupta
Greenberg soyle dedi: ‘Renkli resimler, popiiler miizik ve dergilerin
dayanag), ge¢misin 6zgiin sanatinin akademiklestirilmis taklitleridir.
Bu, bir ugtan diger uca bir akan bir su gibidir ve Kitsch (tim bu
sagmaliklarin hepsini kapsayan muazzam bir Almanca kelime) de
suyun tzerinde bulundugu zemin konumundadir’ (Greenberg 1988a:
Xxii).

2. ‘Modernist Resim Sanatr’ s6yle baslar: ‘Modernizmin iginde sanat-
tan ve edebiyattan ¢ok daha fazlasi vardir. Su anda kiltiriimiizde
gergekten var olan her seyi kapsamaktadir (Greenberg 1995b: 85).
3. Greenberg ‘ressamligin her seyden once, heykeltiraghk ile ortak
olabilecek tiim seyleri kendinden uzaklagtirmak durumunda oldu-
gunu ve bunu yaparken anlatimsal ve edebi olani diglayarak kendini
soyutlastirdiginr’ savunmaktadir.

4. ‘Bu gereklilige kars1 gikmak amaciyla ortaya ‘formalizm’, ‘piirizm),
ve ‘fildisi kule’ gibi kavramlar1 atmak sagmahk ve sahtekarliktir’ (Gre-
enberg 1988a: 10).

5. Bkz. Clewis (2008), Crowther (1985), Gaiger (1999) ve Rajiva (2008).
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Camilla Gray, Sanatta Rus Deneyi 1863-1922
(1962 ve 1971)

Gray’in metni ilk olarak 1962de The Great Experiment: Russian Art
1863-1922 adiyla yayimlanmistir. 1971'de gézden gegirilip The Rus-
sian Experiment in Art 1863-1922 adin1 almig ve neticede 1986 yilin-
da Marian Burleigh-Motley’in notlariyla yeniden basilmistir.

1971 baharinda Thames nehri tizerinde, Londra'nin Hayward
Galerisi'nin bitisiginde tuhaf, kirmizi, sarmal bir kule belirmis-
ti. Vladimir Tatlin’in Ugiincii Enternasyonel Anitr’nin yeniden
ingas1 olan bu yapi, Devrimde Sanat: 1917den Itibaren Sovyet
Sanati ve Tasarimlar1 isimli sembolik serginin gelisini mijdeli-
yordu. Daha sonra son derece etkili oldugu herkesge kabul
edilecek bu Sanat Konseyi fikri baslangicin1 ve nihayetinde
hayata gegirilmesini biiyiik oranda Biiyiik Deney: Rus Sanat:
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1863-1922'nin yazar1 Camilla Gray’in ¢abalarina borgluydu. Bu
¢1g1r agicl kitap simdiye dek pek bilinmeyen ama ‘kayda deger’
bir 6ykilyii anlattig: igin 6viilmekteydi (Bowness 1962: 19).
Bugiin Tatlin, Malevich, Popova, Rodchenko, El Lissitzky, La-
rionov ve Goncharova gibi figiirler sanat tarihi 6grencilerinin
bildigi isimlerdir ve Rus avangardinin 6ykiisii modernizmin
gelisimiyle birlikte yeniden tesis edilmistir. Fakat Gray’in 6ncii
metni ilk kez yayimlandiginda, sanatsal kesiflerle dolu bu do-
nemin kapsami biiyiik oranda karanlikta kalmis haldeydi ve
sadece Batrda bir avug uzman tarafindan bilinmekteydi. Dev-
rimde Sanat'n yapildig1 anda dahi, iizeri gizemle kapanmuis bir
konu olmayz siirdiiriiyordu (Bowlt 2002: 82).

Gray, Britanya Miizesi'nde Antik Dogu Yapitlarr'nin kiiraté-
rii Basil Gray ile sanat akademisyeni ve yazi tarihgisi Nicolete
Gray’in kizi olarak tutkulu ve geng bir sanat tarihgisiydi (Stuart
1972: 81). SSCB'ye ilk olarak 1955 yilinda, bale egitimi i¢in
gitmis Rusga’y1 orada 6grenmisti. 1957'de 21 yasindayken Rus
sanat1 izerine aragtirmalar yapmaya basladi (Burleigh-Motley
1986: 6-7). Arastirma yapmak ¢ok giigtii. Soguk Savag sirasin-
da SSCB’ye seyahat etme imkam bir hayli kisithydr: John E.
Bowlt'un hatirladig gibi, “Avangart ¢alismalarin 6niine dikilen
biirokratik engeller zorluydu” (Bowlt 2002: 82). Gray’in ince-
lemek istedigi sanat hareketleri Sovyet yetkilileri tarafindan
kinanip mahkam edilmekteydi. Sovyet sanat tarihgileri devrim-
ci donemin ‘formalist’ sanatina bakmaktan kaginiyor, onu yan-
lis yollara sapmig sanatsal bir ¢ikmaz sokak olarak tarif
ediyorlard1 (Lindey 1990: 17). Batil1 akademisyenler, bu sanat
akimlariyla ilgili arastirmalarin 6niine dikilmis ‘zorlu’ engelle-
ri agmada birazcik daha avantajhydilar ve yerli arastirmacilara
yasaklanmis bazi ‘gayrimesru’ yayinlara erisim izinleri vardi
(Bowlt 2002: 82). Yine de donemle ilgili yazili materyaller bul-
mak inanilmaz derecede zordu. Gray soyle agikliyordu:

Rus sanatinin 1910-20 yillarindaki dénemi hakkinda nerdeyse higbir
genel degerlendirme veyakayit yok ve yoniimii gazete makalelerine,
yayimlanmamig anilara, hala yasayan sanatgilarin hatirladiklarina (ki
gogu kez geliskilidirler), sergi kataloglarina, yayimlanmis anilarda
gegen rastgele gondermelere ve donemin edebi tarihinde ara sira
kargimiza ¢ikan referanslara ¢evirmek zorunda kaldim.

(Gray 1962: 7; 1986: 280).
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Sag kalan sanatgilardan, ailelerden ve aile arsivlerinde giz-
lenmis eserlerden topladigi bu paramparga ve karmasik bilgi
y1ginini birlestirebilmisti (Stuart 1972: 81).

Ozgiin 1962 tarihli baski iginde bol miktarda materyalin
oldugu biiyiik bir kitapti. Okurlar igin agiklayici nitelige sahip
renkli ve siyah-beyaz resimler, grafik tasarimlari, heykel gor-
selleri, tiyatro sahneleri, mimari, fotograf ¢ilik, tipografi, seramik,
film ve kostiim 6rnekleriyle doluydu. Rus avangardina adanmig
ilk monografti. Daha 6nce yazilmig, Tamara Talbot Rice’in Rus-
sian Art [Rus Sanati] (1949) eseri gibi tarih kitaplari, Devrimci
donemdeki gelismeler iizerinde gok kisa bir sekilde durmuglar-
di. Modern Sanatlar Miizesi Miidiirii (ayn1 zamanda yazilarin-
da Gray'e destegini sunmus) Alfred H. Barr 1936 tarihli Kiibizm
ve Soyut Sanat sergisindeki katalogta Rus avangard: igin kisa
bir yazi kaleme almist1 (Jones 1978: 55). Gray’inkitabinin 1971
tarihli yeniden baskisinda gorseller azaltilmig, biyografiler ve
sanatgilara ait ifadeler kaldirilmis olsa da metin hi¢ degisme-
misti. Bu niishas1 1986da, Gray’in bulgularini yakin doneme
ait akademik ¢aligmalarin baglamu igine yerlestirmis dipnotla-
rin oldugu kiigiik bir karton kapakla yeniden basild1.

Gray’in eserine ilham veren, Stiprematizmle Konstriiktiviz-
min sanati ve fikirleriyle karsilasmasiydi. Kitabin1 “Malevich
ve Tatlin’in 6ncii ¢aligmalarinda zirvesine ¢ikmus fikirlerin
kokiine inme ¢abasi1” olarak tanimliyordu (Gray 1962: 7; 1986:
280). Kitab genis capta kronolojik bir yapiy1 takip eder. 11k iki
boliim 1905%e kadarki donemi 6zetlerken, sonraki alt1 boliim
uzun uzadiya 1905-22 yillarina odaklanir. ‘Diinya Sanatr’ (Mir
Iskusstva) hareketine gegmeden ve iglerinden tiiremis sayisiz
toplulukla sanat¢1 gruba odaklanan ayrintili sorgulamalara
girmeden 6nce, Rusya'daki modern hareketin kokenlerini ‘Gez-
ginlerle’ ve sanatin toplumsal reform yaratabilecegini belirten
israrli tutumlariyla konumlandirir. Bunu takip edense yeni
hareketlerin (Rayonizm, Konstriiktivizm, Fiitiirizm, Neopri-
mitivizm ve Siiprematizm) o déonemde iyiden iyiye unutulmus
oOykiileri, kahramanlar1 arasindaki galkantili iligkiler ve “iginde
sanatin artik bir rityalar 4lemi olmaktan ¢ikip dogrudan [insan]
yasaminin pargasina doniistiigii” bir Rusya’nin yaratilmasidir
(Gray 1962: 252; 1986: 269).
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Yayimlandig: vakit, baz1 6nyargilarina ragmen Bat1 Avru-
padaki modernist gelisime ait basit anlatilara meydan okuyan
Rus yaraticiliginin ‘patirtil’” 6ykaiisiiyle sanat tarihine ‘ferahlati-
cr’ bir katkida bulundugu igin dvgiilerle karsiland1 (Lindsay
1963/4: 184). Elestirmenler, sanatsal girisimler iginde son de-
rece liretken ama bir o kadar ihmal edilmis bir doneme karar-
11 bir gekilde 151k tuttugu i¢in Graye minnettardilar. 20. ytizyilin
ilk yillarinda Avrupali ve Rus sanatgilar arasinda kurulan, uzun
siire hakki verilmemis iligkiye iade-i itibar yapilmasina yardim
etmisti (Weidle 1963: 564). Bu materyallerin biiyiik kismi ye-
niydi: Gray, Popova ve Rosanova gibi pek bilinmeyen isimleri
tanitmus, farkli sanatgilar arasindaki karmagik iligkileri agiklama
gosterdigi maharetten otiirii methedilmisti (Lindsay 1963/4:
182). Arkaplanda yasanan Soguk Savaga karsin, arkasindan
gelecek kat1 sosyalist gergekgilikten taban tabana zit Rus avan-
gard1 Batrda sanatsal yaraticiligin kisa ama parlak bir donemi
olarak kutlanir oldu (Caute 2003: 12).

Beklenilecegi iizere aragtirmanin 6ncii bir is olmasindan
dolay1 Rus Deneyi'ne yoneltilen elestiriler de vardi. Gray’in
ozenle tahlil ettigi nadir ve birbiriyle geliskili materyalleri daha
da karmagik hale getiren sadece yorumsal giigliikler degil, sa-
natgilarin kendileri tarafindan yaratilmig mitlerdi. Sonraki yo-
rumcular bu “asir1 derecede yorucu ve kimsenin tesekkiir
etmeyecegi isten” otiirii onu daha fazla hog gordiiler (Vergo
1976: 531-32). Gray kaleme aldiklarinda kaginilmaz hatalar ve
genellestirmeler olacaginin farkindayd. Yine de eseri yayimla-
mas1 konusunda Barr kendisini ¢ok tesvik etmis, gelecek aras-
tirmalar igin paha bigilmez bir temel olusturacagini séyleyerek
onu teskin etmigsti (Burleigh-Motley 1986: 6). Yayimlandig1 anda
bile elestirmenler kronolojisinin ve terciimelerinin belli kisim-
larin1 diizeltmislerdi (Chamot 1963: 37) ve sonraki baskilarda
ortadan kaldirilmamis yanlhishklarin olduguyla ilgili sikayetler
vardi (Bird 1971: 676; Vergo 1976: 531). Zaman gergevesi, zel-
likle anlatinin 1922 yiliyla kesilmesi sorgulanmigti. 1920’lerin
baslarinda biiyiik zaferlerle dolu bir anda sona eren kitap, sa-
dece sanatsal ‘deneylerin’ o y1l durduguna ima etmekle kalmryor
(Taylor 1991: xii), “6ykiiniin son iiziici kismin1” anlatmaktan
da kaginiyordu (Bowness 1962: 19). Kandinsky gibi oykiileri
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yeni vatanlarinin sanat tarihleri iginde 6ziimsenmis gogmen
sanatgilarin goreli yoklugundan da s6z edilebilir (Chamot 1963:
37). Yorumcular, Gray’in yazilarinin kolay anlasilir olusuyla
(Lindsay 1963/4: 182), asir1 ayrintil pasajlar1 ve daha iyi bir
segicilikle anlatilsa daha faydah olacak arasozler arasinda bo-
linmiis haldedirler (Bimholz 1973: 455-56). Gray, iiniversite
mezunu olmadigindan, onun iislubunu arkasindan gelen daha
akademik metinlerle karsilagtirmak adaletsiz olur. Ancak Gray’in
yekpare bir grup olarak Konstriiktivistleri ele alan basit deger-
lendirme sonrasinda, Lodder’in hareketin ¢esitli bagimsiz ve
farkl1 bigimlerini tespit eden daha karmagik tahlili kargisinda
zayif kalmigtir (Lodder 1983). Ayni sekilde Gray’in bu Rus sa-
natgilarina ait karmagik ve teorik ifadelerle sinirh bir sekilde
iliskilenmis olusu, daha sonra yapilan terciimelerle tamamlan-
mugstir (Bowlt 1988).

Bu gekinceler dikkate alindiginda, Rus Deneyi bugiin hala
gecerliligini korumakta midir? Modern sanatin gelisiminde
dolambagli ve karanlikta kalmis bir donemin anlagilmasi igin
atilmis yenilikgi bir ilk adimd1 (Bowlt 2002: 86). Sadece Dev-
rimde Sanat gibi 6nemli sergilerin yapilmasina degil George
Costakis’in dudak uguklatic1 6zel koleksiyonuna gosterilen il-
giye de vesile olmustu (Rudenstine 1981). Rus avangardi takip
eden yillarda daha fazla sergilenecek ve daha fazla aragtirmanin
konusu olacakti. Paris- Moskova 1900-1930 (Pompidou 1979)
gibi biiyiik gosteriler, Gray’in zaman gergevesini genisletecekti.
Gray, Oleg Prokofiev’le evlendikten kisa siire sonra, 35 yaginda
hepatit yiiziinden erken yasta yagama trajik bir sekilde veda
etmesine ragmen hala hatirlanmaktadir. 2009da Annely Juda
Galerisi, onun sanat tarihine yaptig1 katkilarindan ve galerinin
1970’lerin bagindan itibaren sergiledigi Nesnel Olmayan Diinya
isimli sergi dizisine verdigi ilhamdan 6tiirii Bityiik Deney: Rus
Sanati: Camilla Graye Saygiyla sergisini yapti. Gray’in kitabinin
bazi yonleri, 6rnegin Konstriiktivizm analizi asilmis olsa da,
Neoprimitivizm gibi baska hareketlere yaptig1 katkilarla hala
ovgiiyle anilmaktadir. Yakin dénemin yazarlar1 Goncharova ve
Larionov’un 6nemini tespit etmede segkin bir rol oynadigina
dikkat ¢ekmislerdir (Parton 2010: 467; Sharp 2006). Yakin za-
manda daha kesin bilgilere sahip yayinlarla birlikte okundu-
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gunda, biiyiileyici bir konuya aydinlatic1 ve cesur bir girizgah
olmayi siirdiirmektedir.
Verity Clarkson
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John Szarkowski, Fotograf¢inin Gozii (1966)

John Szarkowski, The Photographer’s Eye, New York: The Museum of
Modern Art, 1966.

1960’larin ortasindan 1980’lerin ortalarina dek, John Szar-
kowski fotograf tarihgisi Joel Eisinger’in belirttigi gibi “Ameri-
kan fotograf¢iliginin en giiglii ismiydi” (Eisinger 1999: 210).
Szarkowski 1962de New York Modern Sanatlar Miizesi'nin
fotografcilik boliimiine miidiir olarak atanmust1 ve Fotografcimin
Gozii isimli kitapta formalist bir yaklagimla fotograf tizerine ilk
teorik agiklamalarim yazmigti. Clement Greenberg’in resim
sanatina dair yaklagimina benzer bir sekilde Szarkowski, fotog-
rafgiligin da ancak fotografa has niteliklerle anlagilabilecegini
ilan etmigti.
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Kitabin amacini, “Fotograflarin neye benzedigi ve neden o
sekilde baktiklarin1 sorgulayan bir inceleme” olarak tarif edi-
yordu (Szarkowski 1966: 6). Szarkowski fotografcilig: kiiltiirel
degil dogal bir fenomene benzetiyordu. Bagimsiz ve egsiz kim-
ligi resimle baglantili, geleneksel ve estetik kategorilerle degil,
ickin ozellikleriyle anlagilabilirdi. “Ayni bir organizma gibi fo-
tografcilik da bir biitiin olarak dogmustur” (Szarkowski 1966:
11). Fotografciligin (gizgisel ve ardisik degil merkezkag nitelik-
te goriiniime sahip) tarihi, “fotograf¢ilar”in digaridan bakildi-
gina aragta ickin oldugu goriilen nitelikler ve sorunlarin
tedrici farkinhigiyla ele alinir (Szarkowski 1966: 7). Fotografcinin
Goziibu gercevede bes husus tanimlar: “Seyin Kendisi,” “Ayrin-
tilar,” “Cergeve,” “Zaman” ve “Bakis Acist”. Bu temel bigimsel
kategoriler kitapta resimlerin gruplandirilis seklini belirler ve
“esi olmayan fotografcilik fenomenine ¢ok daha biitiinciil bir
sekilde karsilik gelecek kelime dagarcigiyla elestirel perspektifin
olusturulmasina” yardima olur (Szarkowski 1966: 7).

Dolayisiyla Szarkowski igin resim ve fotograf birbirinden
ayn ve farkliydi. Karsithigi ortaya koyarken konularda farklilik
olduguna isaret etmekteydi. Fotograf daha giindelik ve yaygin
konulara uygunken, kimi zaman ressamlarin goz ardi ettigi bir
diinya seyin resmini ¢ikariyordu:

Resim zorlu, pahali ve kiymetli olup 6nemli oldugu bilinen seyleri
kayda gecirmistir. Fotografsa kolay, ucuz, her yerde yapilabilir olup
her seyi kayda ge¢immistir: Ditkkan pencerelerini, saman evleri, aile-
lerin evcil hayvanlarini, buharh motorlar: ve siradan insanlari.
(Szarkowski 1966: 7)

Bir kez fotografi gekildigi an, giindelik ve asag: seyler her
seye karsin belli bir ayricalik kazanirlar: “Tali seyler 6nem ka-
zand1” (Szarkowski 1966: 7).

Fotografcimin Gozii kitabinin kapaginda, 1910 civarinda ge-
kilmis olan ve bir yatak odasinin igini gosteren isimsiz bir resim
vardir. Fotografi farkli bir yere konumlandiran, giindelik ve her
yerde rastlanabilecek tiirden ayrintilarin zengin olmasidir: Ki-
rilmig metal karyola, siipiirge, mum, sifonyer iistiindeki kitap-
lar ve siisler, duvara asilmig aile fotograflari, kiigiik lavabonun
tizerine asilmig havlular ve kapinin arkasina asilmis bir goz
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tablosunun yarattif1 sagma, kitabin basliginda gérmeye verilen
onemi tekrar eden bir ayrinti. Bu kitapta bulunan 182 graviir
gorsel icindeki yirmi bes anonim fotograftan biridir. Bu tiir
anonim ve yoresel fotograflar Szarkowski'nin tezini biitiinle-
mekte, fotografin araca 6zgii bir estetige sahip oldugunu, esi
benzeri olmayan bigemsel ve fiziki 6zelliklerini oradan aldigini
soyleyen iddiasina gorsel bir destek vermektedir. Fotografin
igsel nitelikleri, herhangi bir fotografa bakarak kesfedilebecek
seylerdir. Szarkowski'nin belirttigi gibi, 19. yiizyilda en iyi isle-
rin ¢ogu sanat egitimi almamig fotografcilar tarafindan iretil-
mistir. Geleneksel resim standartlarinin, fotograf¢inin dogrudan
aracin kendisiyle dersler ¢ikarma yetisini engelledigi diisiinii-
lilyordu. Szarkowski daha anlaml fotograflarin amatérlerden
geldigine inamyordu; giinkii “kiracak eski bagliliklar1 olmayan
sanatsal anlamda bilgisiz” kisilerdi (Szarkowski 1966: 6).
Yoresel fotograflara ilgi, John A. Kouwenhoven'in 1948de
yaptig1 ve Fotograf¢inin Goziiniin girisinde etkisi kabul edilen
Made In America’yla [Amerikan Yapimu] iligkilidir. Kouwenho-
ven, sadece, basit bir islevsel estetikle nitelenmis ve tamamen
Amerikaya has bir yoresel kiiltiirden yanaydi. Szarkowski, “Fo-
tografik formla ilgili galigmalarin, aracin ‘giizel sanatlar’ gele-
negiyle ‘islevsel’ gelenegini ayni tarihin birbiriyle iyice i¢ ige
geemis unsurlari olarak gormek zorunda oldugunun” Kouwen-
hoven’in eserinde belirtildigini s6ylemistir (Szarkowski 1966:
4). Ancak burada, Kouwenhowen’in yoresel, ‘islevsel’ Amerikan
estetigi ile abartih Avrupai tasarimlar arasinda yaptig1 ayrim
gozden kagirilmaktadir. Szarkowski eski ve yeni yetisen sanat
fotografgilarinin fotograflariyla bilinmeyen amatérlerin, portre
resimler ¢eken stiidyocularin, gazetecilerin ve yevmiyeli fotog-
raf¢ilarin resimleriyle birlestirse de, Peter Henry Emerson, Hill
ve Adamson, Alfred Stieglitz ve Ansel Adams gibi resimci ve
‘giizel sanat’ fotografcilarini digarida birakmaktadir. Ovdiigii
sanat fotografcilig (Lee Friedlander, Garry Winogrand, Robert
Frank, Walker Evans, Andre Kertesz, Paul Strand ve Henri
Cartier-Bresson’un isleri) su fikre uygun diismektedir: “Fotog-
raf¢inin vizyonu bizi, elini sakladig1 oranda ikna eder” (Szar-
kowski 1966: 12). Neredeyse Szarkowski'nin estetigini tamamen
sembolize etmis bir fotograf¢ olan Walker Evans iizerine yaz-
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dig1 1971 tarihli kitapta, “Sanatsalligin kisisel iislubun otografik
dogasina beslenen abartili bir kaygiya génderme yaptigini”
soylemistir (Szarkwoski 1971: 10).

Greenberg’in formalizmi disaridaki sosyal diinyaya génder-
me yapmaktan imtina eden bir sanati, soyut resmi savunmustur.
Szarkowski'nin formalizmiyse, savin1 eylemsellige bagimli bir
ortami dikkate alarak 6ne koymasiyla onunkinden alabildigine
farkhdir. Fotografin belirgin 6zelligi, goriingiiler diinyas: ve
onun “korkung hakikiligi”yle yakin iligkide olmasidir (George
Bernard Shawdan alinti, Szarkowski 1966: 23). Szarkowski
manipiile edilmis fotograflar1 kiigiimsemis, giriste fotografik
hilelerin, Henry Peach Robinson ve Oscar Rejlander’in incelik-
li montajlarinin “kendi donemlerinde gosterisgi basarisizhiklar
olarak goriildiigiine” isaret etmisti (Szarkowski 1966: 9).

“Seyin Kendisi” baglikli boliimde Szarkowski, fotograf¢inin
“kendi basina diinyanin akil almaz bulusguluga sahip bir sanat-
¢t oldugunu” 6grenmek zorunda oldugunu soyler (Szarkowski
1966: 8). Elbette fotograf¢inin resimleri gergekligin kendisinden
farkli “seylerdir”: “Gergekligin biiytik kismu statik, kiigiik bir
siyah-beyaz gorsele filtrelenmistir” (Szarkowski 1966: 8). Ancak
fotografin miimkiin kildig1 sey, diinyadaki seylerin ayrintilari-
na daha ¢ok ilgi gekmesinde yatiyordu: Egitimli ressamlar bir
diizine perspektiften hareketle bir bas veya el ¢izebilirken, fo-
tograf¢1 “Bir el hareketinin sinirsiz sayida oldugunu, giines
15181 altindaki duvarin asla iki kez aym olamayacagini kegfet-
migstir” (Szarkowski 1966: 9).

Szarkowski'nin 6ne ¢ikardigi temel savlardan biri, fotografin
anlat1 kuramayacagiydi. “Ayrintilar” adl1 boéliimde Roger
Fenton’un Kirim Savagi ve Brady grubunun Amerikan Ig Sava-
s1 eserlerine gonderme yapiyor ve fotograf¢ilarin yasanan seyi
nasil agitklayamadiklarin tarif ediyordu. Cektigi olgulara bagh
olan fotografci, stiidyonun disinda hakikate poz verdiremez.
Yapabilecegi sadece sudur:

Gordiigii haliyle kayda gegirir ve dogada paramparga, agiklanmadan

bulunacak sey bir 6ykii degil daginik ve imalarla dolu ipuglaridir.
(Szarkowski 1966: 9)

206



Fotograf anlat1 inga edemez, ¢iinkii fotograf¢ “bu ipuglarinm
tutarli bir anlatida toplayamaz.” Fotograf¢ilarin yapabilecegi tek
sey “pargalar1 yalitmak, onlar1 belgelemek ve bu yolla 6zel bir
6nem tagidiklariny, basit tarifleri agan bir anlama sahip olduk-
larini iddia etmektir” (Szarkowski 1966: 9). Sembolik ayrinti-
lara yonelmek, fotograf¢inin tarif edilen sey iizerinde yorum
yapmasinin tek araci olur.

Fotograflar, baglamin iginden alintilar yapar. Tasarlanmak
yerine segilirler, dolayisiyla konusu “asla tiimiiyle bagimsiz ve
miistakil” degildir (Szarkowski, 1966: 9). “Cergeve” fotografci-
likiginde gergeveleyici kenarlarin igerimleri ve 6nemi tizerinde
durur, ger¢evenin iginde veya disinda kalan seylerin 6nemine,
bu kenarin nasil “igerigi tanimladigina” bakar (Szarkowski 1966:
70). Burada Szarkowski, kenar1 bir kesme araci olarak deger-
lendirmenin farkindalhigiyla, fotografin 19. yiizyil sonunda ag1-
ga cikan resimde biraktig1 olasi etkileri degerlendirir. Hatta
Japon baskilar1 ressamlarin gergeveye bir kirpma araci olarak
bagvurmalarinmi agikliyorsa, Japon baskilarin begenilmesine
zemin hazirlayan seyin fotografik gorseller oldugunu dahi 6ner-
migtir!

Fotografin egsizligi, “sadece ¢ekildigi 4nin dénemini tarif
etmesinde” saklidir (Szarkowski 1966: 10). Fotograf ge¢mis ve
gelecegi, “sadece o an var olmaya devam ettikleri siirece, geg-
misi gliniimiize ulagmis kalintilarla, gelecegi ise o giin goriile-
bilir kehanetlerle” ima edebilir (Szarkowski 1966: 10). Bilim,
sanat ve belgesellerden ¢ekilen 6rneklerin oldugu “Zaman”
béliimiinde, Henri Cartier-Bresson'un “doniim noktasini” yan-
lis anladigimizi belirtir. Bu fotograflarin 6zgiin etkisi esasinda
bi¢imseldir:

Zamanin bu sekilde pargalanmasinda yasanan seyle pek alakas: ol-
mayan bir zevk ve giizellik yatar. Oncesinde hareketlerin akisi i¢inde
gizlenmis gizgiler ve sekillerin an an nasil ériintiilendigini gormekle

alakalidir muhakkak.
(Szarkowski 1966: 10)

Dolayisiyla “doniim noktasi” bir olay1 zamansal akis iginden
¢ikmig bir anin yahtilmighg: iginde anlamakla ilgili degildir.
“Dramatik bir doruk noktasindan” ziyade gorsel bir doniim
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noktasidir: “Cikan sonug bir 6ykii degil resimdir” (Szarkowski
1966: 10).

Son kategoride yani “Bakis Agis1”nda Szarkowski'nin yapti-
g1 seqki, farkli perspektiflerin ve tutumlarin tarifiyle aktarilmig
seyleri gozler oniine serer. Fotograf¢ilarin resimlerinde segtik-
leri konular1 karartirken veya gizlerken kullandiklar gesitli
yollarin disinda, fotograf¢inin siradan goérme aliskanhklarimiz
tizerinde biraktig1 etkiyi de 6viip, “fotografin sematiklesmis
gergeklik kavramlarimiza meydan okuma ve bunlari reddetme
gliciiniin hala taze oldugunu” gosterir (Szarkowski 1966: 11).

Szarkowski'yi heyecanlandiran, bityiik oranda, fotografin
agiga cikarabildigi hayret ve sagkinlik hissidir. Baglam ve tarihin
kisitlamalarindan kurtulan fotograflar, yiiz yirmi bes yillik ta-
rihiboyunca ¢ogunlukla Szarkowski'nin estetik kriterlerine gore
secilmektedirler.

MSM koleksiyonu iginden segtigi 100 resmi ele aldig1 Looking
at Photographs [Fotograflara Bakmak] (1973) eserinin girisinde,
fotografin geleneksel sanat tarihi ¢aligmalari igin zor bir alan
oldugunu belirtir. Bu durum “fotografin alelalediligi” ve “gele-
neksel sanat dallariyla arasindaki radikal farkliliklar” ile ilgilidir
(Szarkoswki 1973: 9). Fotograf¢inin Goziinde Szarkowski, fo-
tografi fotograf yapan seylere odaklanarak aragla ilgili 6zgiin
bir formalist yaklagim sekillendirdi. Denemesi, fotograf¢ilik
konusunda olaganiistii derecede etkili olacak, yerlesmesine
yardimci olacag1 ve miizelerdeki statiisiinii giivence altina ala-
cag1 bir tutumun sekillenip olusturulmasinda gok kiymetliydi.
Ayrica giiglii bir otorite figiirii ve neyin degerli olup olmadigim
soyleyecek bir hakem olarak kiiratoriin agiga ¢ikmasina da
damga vurmustu. Szarkowski'nin yaklasimi her seye karsin hep
tarafl1 ve segiciydi: Belli tiirden fotograflari, sanatsal olmayan,
stissiiz, konulariyla giindelik ve alelade seylere yakin, yevmiye-
liiggilerin veya pazar giinii disar1 ¢itkmig hobi sahiplerinin gek-
tigi yapmaciksiz ve gosterigsiz resimleri 6n plana ¢ikaran agik
tercihiyle, Fotograf¢cimin Goziindeki onyarg ve taraflilik gayet
ortadaydi

Mark Durden
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Guy Debord, Gasteri Toplumu
[La Societe Du Spectacle] (1967)

Guy Debord, The Society of the Spectacle, Londra: Rebel Press, 2005

Gosteri Toplumu Batili kapitalist topluma ve her gecen giin
artan metalagmasina kars1 avangart bir polemikti. Guy Debord
(1931-94) Marksist bir gergeve benimsemis, onu ¢agimizin
toplumunu mercek altina alan kiiltiirel bir elestiriye doniistiir-
miistii. Kitabin yikici tonu, Dadaizm, Siirrealizm ve Konstriik-
tivizm gibi ‘klasik avangartlarin; ilk modernist hareketlerle
manifestolarinin tahripkar ve elestirel stratejilerini yankilamak-
tayd: (Plant 1992: 3; Biirger 1984: 58). Ayni zamanda devrimci
hadiseleri ve toplumu akademik bir sogukkanlilikla tarif eder-
ken, melodramatik bir gekilde toplumun sorunlarina ¢éziimler
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sunuyordu. Kitap muhalif bir metinsel ‘performans’ olarak
agiga ¢ikip, okurlarini yazarin siirekli farklilasan sesiyle bas
etmek gibi bir sorunla bag baga birakti.

Debord’un polemigi, kapitalizme ve onun 6zerk bir denetim
unsuru olarak hegemonik ‘medya’ fenomeniyle arasindaki ilis-
kiye kars1 yazilmist1. Keskin bir sekilde meta tiiketimini, gorsel
kiiltiiriin yarattig1 tiyatro sahnesi i¢inde sahip olduklarimizla,
davranislarimiz, iliskilerimiz ve 6zlemlerimizle baglantili ‘sah-
te bir hayatin’ pargasina doniistiigiinii 6ngérmiistii (Debord
2005: 24). Metin inatla medyayla kapitalizmin arasindaki ilis-
kiyi ve 6zgiin insani 6znelligi agir agir erozyona ugratmalarini
elestirmekteydi. Temsillerle tanimlanmus, edilgen, yatigtirilmus,
doyurulmus ve sisirilmis izleyicilerin kiiltiiriinii, bizi yutan ve
sinsice arzularimizin yerini alan yapay gosterileri damgaliyordu.
Debord’a gore bu arzular, kapitalizm ve toplumsal 6znelligimi-
zin olugturdugu kapali devre yapilar iginde yalanci bir yasam
yaratiyordu (Plant 1992: 68).

Debord’un ‘gosterisi’ ‘temsil’ i¢inde yasar ve gorsel olarak
sanat, medya veya reklam yoluyla iletilen seylerle yakindan
iligkilidir. Temel kanaati, gosterinin izleyici tarafindan agik ve
ortiik kavramlarin yahut ideolojilerin ‘gergekmis’ gibi goriildii-
gii bir seyi temsil eder. Neticede insanlar arasindaki etkilesim-
le davranislar: ‘seylesir’ Gosterinin seyirci tizerindeki etkisi
temelde arzu yaratmaktir - var olma veya goriilenle iliski kurma
arzusu (Debord 2005). Roland Barthes’in gosteri fikrini kullan-
dig1 ‘Giiresin Diinyasr’ (1972) adli yapisalc1 denemesinde, gos-
teriringde giirescilerin oynadig1 oyunla temsil edilen kodlanmug
bir dramaya baglar. Seyirciye sunulan teatral sahneyi par¢ala-
rina ayirip, gorselin “golgesiz bir 151k” yaratip nasil “ihtiyatsiz
bir duyguya” vesile oldugunu, seyircinin nasil tiimiiyle koca bir
‘higlik’ iizerine hedeflendigini yorumlar (Barthes 1993: 15).

Debord gosteri kavramini Barok tarzla baglantilandirir. Or-
negin Bernini'nin Ecstasy of St Theresa [St Theresanin Cogku-
su] (1647-52) isimli dramasi, mabedin igine yerlestirilmis bir
tiir “spot 15181yla” orkestraya taginir ve bu 15181n bulundugu
yerde dogal 151k soguk, sert mermerden oyulmus mest halinde-
ki figiirii aydinlatir. Bu gorsel ¢ehrenin renkli piriltist hipnotize
edicidir. Izleyici sahnenin ikonografisi karsisinda felg olduk¢a
zaman adeta durma noktasina gelir. Debord’a gére yapisalcilik



bir bakima meyvesiz “soguk bir diig” gibidir. Kullandig1 metafor,
Bernini’ni Barok donemin dini tahayiillerle esrik sehitligini
“dini illiizyon” olarak géren anlayisiyla iliskilenir (Plant 1992:
12). Yapisalcilikla (Bernini’nin heykeli gibi) baglantili ickin
ideolojiyi, gérmezlikten gelme ve zahiri goriintiilerin olustur-
dugu, neticede hicbir seyi agiga sermeyen bir sahtekarlik olarak
algilar (Debord 2005: 111). Sadie Plant, Debord’un sanat ve
kiiltiir i¢inde su islevleri yiiriiten araglarin kilise tarafindan
nasil kullanildigini tanimlama seklinin altini gizer:

Pre-kapitalist topluma damga vurmus beden ve ruh ayrimini, feda-
karlik taleplerini ve ertelenen hazzi §ven araglar simdi, aym uzaklas-
ma, yabancilagma ve gizemli hale sokma deneyimlerini yaratmak igin
yeniden kullanilmaktadir.

(Plant 1992: 12)

Debord ayrica gosterinin iligkisini, gov “y1ldizinin” “homo-
jenlesmis” bir kiiltiir iiriiniine ve “bireysellik diigmanina” d6-
niistiigi kiiltiirel sohrete baglar (Debord 2005: 29). Bu fikirler,
seyircilerin telegorsel temaganin simiile edilmis gergekligine sug
ortag1 oldugu The X Factor gibi Saturday Night TV sovu gibi
yayimlanan yakin zamanli fenomenlerde bulunabilir. Debord’un
fikirlerinin nasil ileri gorislii ve gegerli oldugunu hatirlatan
birgok ¢agdas 6rnek vardir. “Oyulmus” yarismacilar dogduklar:
hizla kaybolan “gecici heveslerin” 6zneleri olurlar. Bu benzetme,
kiiresel “kiiltiir endiistrisinin” pargasi olan “gise rekortmeni”
sanat sergileri ve film gosterimlerinin moda haline gelisini de
kapsayabilir (Adorno ve Horkheimer 1947 [1986]). Debord’a
gore bu gelismeler, kiiltiiriin katilasip donduguna, izleyici kitle-
nin “yasayan 6li” olarak hastalikli hale geldigine, onlar i¢in
“gosterinin yasami iggal eden somut bir gey, yani yasayan oliile-
rin 6zerk hareketi olduguna” delalet etmekteydi (Debord 2005:
7). Sanatg1 Peter Halley’in (d. 1953) ‘Donmus Diyarlar’ adli
denemesi (1984), simiile edilmis ve i¢i bog gorsel imgeler tund-
rasinda kapana sikigmig toplum fikriyle, Debord’un her seyi
gevreleyen gosteri kavramiyla paralellikler tasir. Bu senaryoda
“yasayan oliiler” gorsel anlamda donup sabitlesmis, “canli dene-
yimlerin koparilmasini saglayan” bir tiir i¢inde “televizyonlarina®
yapismus bir kitleyi olustururlar (Halley 1984: 1).
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Debord, “proleter” sanatcilar, ajitatorler ve siyaset teorisyen-
lerinin toplandig Situasyonist Enternasyonel'in pargasiydi. SE
tiikketimciligi, sanati, mimariyi, ehirciligi ve ¢agdas kiltiirii
elestirmekteydi, fakat taraftarlari genelde eylemlerini ve yazi-
larin1 rasyonel temellere dayandirma konusunda gekimserdi.
Bu tiir redler Debord’un metnini okurken belirgindir ve kitabin
kasith bir sekilde yiiriittiigii, ideolojik ve metinsel “saldir1” stra-
tejisinin pargasi olarak anlagilabilir. Niyetlenmis meseleleri
konumlandiran bu kasith kaginmalar, temsilin hegemonyasina
ve kiiltiir igindeki anlama yoneltilmis saldirida kullanilan 6ne
¢ikmus bir taktiktir. Bu durum metnin igeriginde ve kimi zaman
oyunbaz, geliskili formlar i¢inde okurun kargisina ¢ikan giic-
likklerin bazilarini agiklar niteliktedir.

‘Derive’ ve ‘detournement’ terimleri Debord’'un metninin
merkezindedir. Ona gore ‘derive’bir tiir amagsiz bir siiritklenme
haliyken, detournement’ sanat ve fikirlerin bir tiir ‘ironik alin-
tilama’ seklinde otoriteye meydan okumak igin yikici bir sekil-
de kullanildig1 bir sagirtma stratejisidir (Plant 1992: 86). Bu
terimler kitabin anlamiyla yapisini gekillendiren ve Nicolas
Bourriaud’'nun Relational Aesthetics’inde [lliskisel Estetik] (1998
ve 2002) goriilecegi gibi kendisinden sonra sanata ve elestiriye
yapilacak miidahaleleri sekillendirmis teorik iskelelerdir. Kita-
bin formati, derive’ kavramiyla baglantili bir yaklagimi takip
etmekte, ilk okuyusta anlamasi gii¢ ve takip etmesi zor uzun
pasajlarla veya diialistik ve eliptik nitelige sahip ufak tefek yo-
rumlarla dolu bir dizi esrarengiz boliimden olusmaktadir. Bir
ornek, gosteriyi “yanlis oldugu anda dogru” bir sey olarak tar-
tistig1yerdir (Debord 2005: 9). Bu 6rnekte esas olarak muglak-
1181 ve bir yerden 6tekine siiriiklenisi i¢inde anlasilacak bir oyun
hissiyat1 vardir (Winnicott 1991). Debord oyunu siirdiirmek
i¢in bagka yazma stratejilerinden de yararlanir. Mesela bunlar-
dan birij, fikir akigini pargalara ayiran bazi kisa boliimlerdir. Bu
gozden digmiis ‘rastlantisal form’ ve igerigin daha somut tar-
tigsmalara boliinmesi, okurun kitaba daha teklifsiz bir sekilde
yaklagmasini, kitabin fikirlerine istedikleri gibi girip ¢ikmala-
rina veya yiginca ¢agrisim iginde dolanmasini saglar. Okur,
Debord’un elestirdigi kiiltiirel faaliyetlere (vitrinlere bakma ve
kanallar1 zaplama yahut Siirrealist otomatizminin, kolajlarin ve
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brikolajlarin estetik etkileri) ayna tutmaya tegvik edilir (Plant
1992: 59). Bu gorece yapay ve siiriiklenerek (‘derive’) gercekle-
sen okuma faaliyetinden, gevreyi kirleten ve dagilmaya meyilli
bir bilgi “kopiigii” hasil olur. Sonug olarak metin tarif etmeye
calistig1 seye yani “tekellestirici giice” doniisiir (Debord 2005:
8).

Kitabin “tinilar1” ve yorumlarinda, kenarda siirekli farkh
amaglarda ve derecelerde uyarlanmig avangardin sesleri ¢inlar
(manifestolarin ve demeglerin agresif siarlari). Plant ayni za-
manda kitabin, “Hegelci iislupla ve Marx ile Lukacs’a ait eser-
lerin belli belirsiz ve tanidik bir sekilde tersyiiz edilmeleriyle
dolu” oldugunun farkindadir (1992: 8). intihal devrimini ilan
eden anarsizan bir pratige doniisiir. Teori pratige, tarihe ve
kusurlara tabi olup etkin bir sekilde mesrulastirilir. “Intihal
zorunludur, ilerleme buna baghdir” (Debord 2005: 114). Kiil-
tiirel yapilara karst koymanin ve onlar1 yeniden gozden gegir-
menin bi¢imi olarak intihale baglilik, Debordun 6zgiinliige
iligkin kavramlar “biiyiik anlat1” olarak goriip (Lyotard 1984),
bos bir niisha yahut alintilardan olusmus bir katman olarak
‘metni’ degerlendiren bakis agisiyla iligkili bi sekilde vurgular
yapip elestiriler yoneltirken kullandig: tartigmalar: hatirlatmak-
tadir (Barthes 1978).

Gosteri Toplumu'nun niikteli format1 postmodern séylem
igindeki diger temalara ve yoriingelere zemin agar. Debord’'un
metni Ozellikle temsil yapilariyla (Owens ve Bryson 1994) ve
gergekligin yorumlariyla (Baudrillard) iliskilidir (Ward 1997).
Yayimlandigindan beri yaptig1 miidahale, metalagmus kiiltiirii
giderek daha ¢ok ilgilendiren bir sey olmugstur. Sik sik kendi
kendine gonderme yapan, alt kiiltiire ve popiiler kiiltiire ait
formlar, sanat ve sanat yazilar1 Debord’un metnindeki bazi
yonlere yanitlar vermis ve ona aracilik etmistir. Sonugta bunlar
“geri kazandinlmigtir” (Debord “devrim retorigini geri kazan-
dirdigy” igin (Plant 1992: 85)) ve canl1 deneyimler icinde tem-
silin giiclinii ve kapsamini kabul eden popiilist bir sohbetin
iginde sarmalanmustir. Debord’un kitabiyla verdigi mesajlarin
teorik, elestirel, sanatsal ve ticari temayiillerle kullanilma bi-
gimleri, kiiltiiriin bitmek bilmez disavurumlariyla gézden ge-
¢irilmis ve giincellenmistir. Dahasi ¢ogu kez politik bilme
yontemleriyle ilgilidir. En iyi ve en gegerli yorumlardan bazila-
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r1, Sadie Plant’in Sitiiasyonistler iizerine yazdig kitapta bulu-
nabilir (1992). Biyografik bir rnekse Kaufmann'in galismasidir
(2006).

Debord’un, 1994’te yazari intihar ettikten sonra tekrar iize-
rinde durulan 6zgiin ve daginik ¢alismasina, kendi formu ve
igeriginde 6ngormiis oldugu devrim igin duyulan komiinal
nostalji aracilik etmistir. Ima ettigi seyse gelecegin hala “ireti-
liyor” olusudur.

Kath Abiker
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Michael Fried, ‘Sanat ve Nesnelik (1967)

Michael Fried, ‘Art and Objecthood’, Artforum, 5, June 1967, 12-23.
Yeniden basimu: G. Battcock (ed.), Minimal Art: A Critical Anthology,
New York: E. P. Dutton, 1968, 116-47.

Haziran 1967de, o donemde ve o donemi takiben, yeni sanat
tizerine Ingilizce olarak elestirel tartigmalar yayimlayan belki
de en ok takipgiye sahip olan Artforum dergisinde yayimlanan
bu anlamli ve etkili makale, son yarim yiizyilda antolojilerde en
ok yer verilen ve en ¢ok tartigilan metinlerden biridir. Ancak
Michael Fried’in doneminin sanatiyla ilgili fikirleri ilk zaman-
larda ne destekledigi taraftan, ne de kars1 ¢iktig taraftan ilgi
gormustdir.

New York’ta bu konudaki gerilimin had safhada oldugu bir
donemde yayimlanan ‘Sanat ve Nesnelik’, Frank Stella ve Ant-
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hony Caro gibi sanatgilarin eserlerini, gok yaygin bigimde kabul
gormiis ‘sanat eserini nesne olarak gorme’ egilimine karg1 sa-
vunmustur. Bu, sanat eserini seyirciye hitap eden bir nesne
olarak gorme egilimine ‘teatral’ adini1 vermistir. Bu konuda
sanatini ve yazilarini hedef gosterdigi, geleneksel ressamlik ve
heykeltiraglik sinirlarinin 6tesine ge¢mis sanatgilar Donald Judd
(1928-94) ve Robert Morris idi. Donald Judd’un yer dosemele-
rini ve ‘Specific Objects’ [‘Spesifik Nesneler’] (1965) isimli ma-
kalesini ve Robert Morris’in kontrplak heykellerini ve ‘Notes
on Sculpture’ [‘Heykelcilik Uzerine Notlar’] (1966) baglikli ma-
kalelerinden ilk ikisini elestirmistir. Her iki sanat¢1 da “iligkisel’
ya da ‘yazinsal’ olarak isimlendirdikleri, Avrupada sekillenmis
sanattan kaginmaktadirlar. Bunun yerine tercih ettikleri ise,
Judd’un terminolojisine gore ana islevi ‘ilgi ¢ekici’ olan, olduk-
¢a sessiz ve simetrik ‘seyler. Bu sanatgilara kisa bir siire 6nce
‘minimalist’ unvan verildi. Fried ise onlara ‘literalistler’ diye
hitap ediyor ve literalist sanatin sadece seyircinin sanat eseriy-
le kars1 karsiya geldigi durum ile ilgilenmesinden yakiniyordu.
Bir bagka deyisle, sanat deneyiminin tabiat1 geregi «seyircinin
de igine dahil oldugu bir nesne durumuna” (Fried 1968: 125)
doniigmesinden sikayetgiydi. Buna karsin hakiki modernist
sanat, seyircinin varliginin kabul edildigi (Fried ‘Sanat ve
Nesnelik'te tam olarak boyle demese de) ama ayni zamanda da
inkar edildigi yeni tiir bir iligki kurma arayisiyla kendini fark-
lilagtirir. Bu baglamda Fried, bu nesnelik durumundan dolay:
literalist sanatin “yeni bir tiyatro tiirii olmaktan 6teye gitmedi-
gini ve su anki tiyatronun sanati olumsuzlayan bir sey oldugu-
nu” savunmaktadir.

‘Sanat ve Nesnelik’ metninde vurgulanan bir diger nokta ise
“kendi kendine olusturdugu bigimi araciligiyla kendi nesneli-
gini ortadan kaldiran nitelikli modernist ressamlik ve heykel-
tiraghgin” (Fried 1968: 125) aksine ‘literalist’ sanatin, seyirciye
gercek zaman araciligiyla hitap ederek modernizmin bigimini
bozmasidir. Modernist bir tablo, “bigimi itibariyle inandirict
olmak zorundadir” (Fried 1968: 120). Fried burada Frank
Stella’nin yeni bi¢cimlendirilmis tuvallerine ve Kenneth Noland
(1924-2010) ve Jules Olitskinin (1922-2007) tablolarinda yii-
zeyin kenarla olan iliskisine gonderme yapmugtir. Literalizmi
ortadan kaldirmakigin modernist resim sanati1 ve heykeltiraghik
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seyirciyi ikna etmeli ve bunu ‘4ninda’ yapmali. Modernist sanat
«daimi ve ebedi bir simdiki zaman yaratmay1 ve bu sonsuz
simdiki zamanda var olmay1” arzulamali (Fried 1968: 140).
Fried’in ilkten kullanmadig1 ama sonradan kullanmaya basla-
dig1 ‘6ziimseme’ kavramy, bir sanat eserinin bagimsiz olmasi ve
modernist seyirciye hitabinin teatrallige dayanmamasi anlami-
na gelmektedir.

Fried'in bir elestirmen oldugu gergegi burada 6nem kazan-
maktadir. Fried ve geng Frank Stella 1950’lerin sonuna dogru
Princetonda egitim goren iki 6grenciydi. Ressam Walter Darby
Bannard (1934) ve Stephen Greene’in (1917-99) yonlendirme-
siyle Clement Greenberg’in yazilarina ve sanatina hayranlik
duymaya bagladilar. Greenberg daha sonrasinda Fried igin Ame-
rika'daki en 6nemli resim sanat1 ve heykeltiraslik elestirmeni
haline geldi. 1960’larda Avrupada ge¢irdigi zaman Fried’in
Ingiliz heykeltirag Anthony Caro’nun ¢aligmalari, Maurice
Merleau-Ponty’nin (1908-61) yazilar1 ve Fransiz resim sanati
gelenegi ile tanigmasina vesile oldu. Filozof Stanley Cavell ile
olan dostlugunun ve Avusturyali filozof Ludwig Wittgenstein'in
(1889-1951) yazdiklarinin (en ¢ok da 1958de Ingilizce baskist
yayimlanan Felsefi Sorusturmalarin) etkisinde, sanat tarihi
tizerinde ¢alismalar yapmak ve elestirel yazilar yazmak igin
ABD’ye geri dondii. Fried, elestirmen olarak ilk yillarinda Caro,
Larry, Poons, Donald Judd gibi sanatgilar hakkinda kisa yazilar
ve 1965de Harvard'daki Fogg Sanat Miizesi i¢in Ug Amerikali
Ressam: Kenneth Noland, Jules Olitski, Frank Stella baslikl,
rehber niteliginde bir eseri kaleme ald1. Fried, ‘Sanat ve Nesne-
lik’'metnini kaleme aldig1 déonemdeki yazilar igin «hayalim
Merleau-Ponty’nin diinyada var olug bigimleri lizerine 6ne
sirdiigii diisiinceleriyle Wittgenstein'in ‘dilbilgisel’ sorugturma-
larini bir araya getirmekti” dedi. Fried'in bu ifadesi, biiyiik
olasilikla Wittgenstein'in seylerin ‘6z" ve <6l¢iit-iiarasindaki
iligki iizerine soylediklerine ve derin diisiince yapilarini ortaya
¢ikaran, dilin alisilagelmis dilbilgisel geleneklerine gonderme
yapmaktadir (Fried 1998: 31). Bu baglamda ‘Sanat ve Nesnelik,
felsefi uslamlama ve yeni sanat deneyimi vasitasiyla, goreceles-
tirici ve ozciiliik karsit1 diigiincenin inkar ettigi ve hala da et-
meye devam ettigi seyi, yani “resim sanat1 ve heykeltiraglik
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gelenegi biinyesinde bir ya da birden daha fazla temel gelenegin”
varligini, bagarmak igin yapilan bir girisim olarak goriilebilir
(Fried 1998: 33).

Yayimlandig tarihten itibaren ‘Sanat ve Nesnelik, Robert
Smithson (1938-73), Stephen Melville, T. J. Clark, Rosalind
Krauss, W. J. T. Mitchell, ve filozof Robert Pippin’in de i¢lerin-
de bulundugu, Fried'in jenerasyonunun en énde gelen elestir-
menleri ve yazarlar tarafindan biytk ilgi gormistiir
(yorumlardan se¢meler asagida verilmistir). Bu yorumlarin
ortak noktasi, sanat elestirmenligi ile Fried’in sanat tarihine
gittik¢e artan baghlig: arasindaki iligkidir. ‘Sanat ve Nesnelik’
eserinin yayimlanmasindan ¢ok kisa bir siire sonra Fried, ta-
rihsel Fransiz modernizminin sorunlariyla agik¢a ilgilenir oldu
ve Fransiz resim sanati iizerine énemli bir {icleme yayimladi.
Bu ii¢leme, Jean-Baptiste Greuze’nin (1725-1805) 1750’lerin
ortasinda ortaya ¢iktig1 ddnemden Edouard Manet’ye (1832-83)
ve 1860 ve 1870’lerdeki Empresyonistlere kadar olan Fransiz
resim sanatini konu aliyordu. Uglemenin bagliklar1 séyledir:
Absor ption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age
of Diderot [Oziimseme ve Teatrallik: Diderot Caginda Tablo ve
Seyirci] (1980), Courbet's Realism [Courbet’nin Realizmi] (1990)
ve Manets Modernism, or, the Face of Painting in the 1860s
[Manet’nin Modernizmi ya da 1860’larda Resim Sanatinin Yiizii]
(1996). Fried’in sanat elestirmenligi hakkindaki yazilarinin ve
tarihsel yazilarinin hepsinin aym konuya odaklandig elestiri-
sine verdigi cevap, bunu inkar etmek oldu. Bu yazilarin odak-
land1g1 iddia edilen konu ise daha 6nce de bahsi gegen,
Oziimsemis sanat eserinin ¢eligkili bir bicimde hem seyirciye
hitap etmesi, hem de seyircinin varligini yok saymasidir. Sanat
tarihi ve sanat elestirmenliginin degerleri arasindaki bu farkh-
lik Greenbergden kaynaklanmaktadir. Fried’a gore ‘Fransiz
anti-teatral geleneginin tarihgisiyle ‘Sanat ve Nesnelik’ yazarinin
arasinda kapanamayacak kadar biiyiik bir ugurum’ var (Fried
1998: 51). Tarihgi herhangi bir yargida bulunmadan, yalniz
gergekleri bir araya getirirken yazar, degerlendirme yapar ve
tepki verir. Fried'in kendi itirafina gére déniim noktas: ‘1960
civarlarinda [idi]’ (Fried 1998: 52), tarihsel sanat ¢cagdas sanata
donmiistii. Meselenin ehemmiyeti gz 6niinde bulunduruldu-
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gunda, bu tarih biraz gelisigiizel duruyor. ‘Sanat ve Nesnelik’ ve
diger bahsi gecen metinleri yazdigi donem ile ilgili Fried sami-
mi bir itirafta daha bulunuyor: “O zamanlar farkinda olmadan
Diderotcu bir elestirmen olmusum” (Fried 1998: 2).

Ne olursa olsun bugiin ‘Sanat ve Nesnelik’ metnini okumak,
modernist sanat eserinin dogas, resim sanatindaki yiizey, hey-
keltiraghiktaki malzemeler gibi 1918-1921 yillar1 arasinda Rus
Konstriiktivistleri tarafindan yeniden giindeme getirildikten
sonra unutulmus, sanat eserinin kendisi ve seyircinin sanat
algisiileilgili seyler iizerine yapilan siddetli tartigmalar1 yeniden
canlandiracaktir. ‘Sanat ve Nesnelik, giiniimiiz ressamlarinin
ve heykeltiraglarinin ilgisini gekmeyen ‘bigim’ vurgusu sebebiy-
le belki suan bazilarina modas1 gegmis bir metin olarak gelebi-
lir. Dahasi, Fried’in ‘literalizm’ elestirisi yaparken kullandig:
cinsiyetgi soylemler, feminist ve diger gevreler tarafindan hog
kargilanmamaktadir. «Sanki sanat eseri odada, onun gelmesini
beklesin diye yerlestirilmis gibi duruyordu; o, odadan igeri

girdiginde» dedi, Fried:

Literalist sanat eseri, seyirciye o kadar baghdir ki onsuz eksik kalr.
Eser onun gelmesini bekler. Ve o, odaya girdiginde sanat eseri onu
yalmz birakmay1 reddeder. Yani artik araya mesafe koyup, onu ken-
dinden uzaklagtirmiyor.

(Fried 1968: 140)

Fried’in eril bir dil kullanarak ifade ettigi bu betimleme,
tahrik edici, kurban durumdaki kadinin avci olan erkegin hu-
zurunda onu bastan ¢ikarmasi gibi bir anlam ile paralellik ta-
stmaktadir. Yakin zamandaki sanatta ‘radikal kiiresellesme’
fikrinin etkisinde kalanlar tarafindan metne yapilan bir diger
elestiri ise Avrupa modernizminin merkezi sanki hig degismi-
yormus gibi ‘Sanat ve Nesnelik’ metninin sadece Fransiz gele-
negiyle alakal1 olmasi.

Fried’1savunanlar ise ‘Sanat ve Nesnelik’ metninin modernist
sanat eserinin seyirciye hitap etmesi ve hala bir tiirlii ¢oziileme-
yen, sanatsal etkilesimin zamansallig1 gibi konular1 bagariyla
ele almasina vurgu yapmaktadir. Robert Smithson 1967'de Fri-
ed hakkinda zekice bir beyanda bulunmustur:
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Fried natiiralist zaman elegtiren bir natiiralisttir. Iki ayr1 Michael
Fried olabilme ihtimali var mudir ki: Zaman dig1 Fried ve zamansal
Fried?

(Smithson 1967: 104)

Her anlamda ‘Sanat ve Nesnelik], soyut kavramlar kullanila-
rak yazilmus, sanatin felsefi yoniiniin ve sanat deneyiminin bir
araya getirildigi, Amerikan sanatinin 6nemli bir déneminin
sembol metni niteligindedir. Fried son zamanlarda ‘6ziimseyi-
ci’ gorsel efektlere duydugu ilgiyi, Cindy Sherman, Jeff Wall,
Thomas Struth ve Hiroshi Sugimoto gibi sanatgilar tarafindan
icra edilen duvara monte fotograf sanati tiiriine kadar genislet-
migtir.

Brandon Taylor
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Julia Kristeva, ‘La Joie De Giotto’
[‘Giotto'nun Negesi’] (1972)

Julia Kristeva ‘La joie de Giotto’ La Peinture, 2/3, Ocak 1972, 35-51.
Bu yazida, metnin Ingilizce gevirisinin bulundugu su kitaptan fayda-
lanilmigtir: Julia Kristeva, Desire in Language, New York: Columbia
University Press, 1980, 210-36.

Julia Kristevanin ‘Giotto'nun Negesi’ isimli makalesiilk ola-
rak Ocak 1972de La Peinture'de Fransizca olarak yayimlanmig-
tir. Bu makale, Kristevanin kendi gostergebilim kuramina
dayandirarak, sanat tarihindeki devrimler {izerine yaptig1 ¢a-
ligmalarin en anlasilabilir olanlarindan biridir. Kristeva bu ku-
rami, Rumen filozof ve sosyolog Lucien Goldman ve Fransiz
edebi kuramci ve gostergebilimci Roland Barthes ile birlikte
stirdiirdiigii lisansiistii galismalari 1181inda gelistirmistir.
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Kristevanin gostergebilim kuramu i¢in bir baska kritik 6ne-
me sahip olan sey ise su anda Paris’te pratisyenligini yaptig1
Freudqu ve Freud sonrasi psikanalizdir. Freud’un Kristevanin
kuramindaki biraktig1 psikanalitik etkilerin arasinda Freud’un
(1900) riiyalarin yaratilmasinda gergeklesen birincil, arzu do-
yumunu gideren, bilingdis1 siirecin ikincil, gergeklik-odakl,
biling siirecine doniismesinin kuramsallagtirilmasi; Freud’'un
(1910) bu doniisiimii Leonardo da Vinci’nin Madonna and Child
with St Anne (Aziz Anne Ile Birlikte Madonna ve Cocuk) tab-
losunun yaratilisini anlatarak izah etmesi; Freud’un (1991) bi-
lingdis1 fantezinin sanata doniistiiriilmesini agiklamasy; Freud’un
(1930) bebegin annenin gogsiiyle kurdugu hayali biitiinliik;
Lacan'in (1949) bebegin aynadan yansiyan imgesiyle kurdugu
hayali biitiinliik aracihigiyla dile girmesi; Winnicott'un (1953)
bebegin ¢ikardigi sesleri ve viicudunun sergiledigi diger goriin-
giileri sanatin sembolik-6ncesi 6nciileri olarak degerlendirme-
si bulunmaktadir.

Ancak Kristeva, ‘Giotto'nun Nesesine Giotto'nun sanat ta-
rihinde sebep oldugu devrimin dnciileriyle baglamaktadir. Me-
sela Kristeva, Venedik’teki Aziz Marko Bazilikasr’'nda bulunan,
13. yiizyila ait Bizans mozaiklerinin «karakterin yazgisini be-
lirleyecek kapsamda bir anlati olmadan, sadece dramatik ve
dokunakli sahneleri detayl bir sekilde” betimledigini belirt-
mektedir (Kristeva 1980: 212). Daha sonrasinda Kristeva,
Giotto’nun fresklerinin devrimci niteliklerine gegis yapar. Bu
fresklerin yapimi 1305 civarinda, Padova'daki Scrovegni (ya da
Arena) Kilisesinde tamamlanmistir. Giotto'nun fresklerinin
iizerinde Meryem Ana ve Isanin dogumunu, hayatini ve 6lii-
miinii betimleyen sahneler yer alir.

Kristeva bu ‘anlatisal sembolik sahnelerin’ tasvirlerini Arena
Kilisesi'nin dip duvarinda yer alan, Giotto'nun cehennem be-
timlemesindeki ‘giplak bedenler, siddet, seks, 6liim’ bigiminde-
ki bilingdis1 fantezinin ortaya ¢ikmasiyla kargilagtirmaktadir.
Arena Kilisesi'nin dip duvarinda figiirlerin ana hatlar ‘bulanik;,
renkler ‘kayboluyor, ‘cansizlagiyor’ ya da ‘karariyor’ ve kilisenin
yan duvarindaki Giotto'nun fresklerinin ‘6zgiin mimarisi’ yeri-
ni ‘siireksizlige, kivrimlara ve kargasaya’ birakiyor (Kristeva
1980: 213).
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Giotto'nun sanat tarihinde yapti1 devrim, ayrica déneminin
‘teolojik normuyla’ sekillenmis, rengi ve anlatiy1 birlestirerek
gostergebilim ile sembolik olani bir araya getirmesini de kap-
samaktadir (Kristeva 1980: 215). Bunu belirttikten sonra Kris-
teva, estetik normlarin yorgun diisiip cansizlagabilecegini de
eklemistir. Freud da (1915) felsefi soyutlamanin ve kelimeler
ile sembolleri seyler olarak goérme sizofrenik saplantisinin da
benzer bir kaderi paylagtigini vurgulamistir. Onlarin cansizli-
giny, temeli kelimelerden olusan diisiinceye baglamistir. Boyle-
likle onlar, 6n bilingteki kelimelere baglanmadan 6nce
bilingdisindaki seylere bagli olan enerjinin ‘algisal kalintilarin-
dan’ ayrilmustir. Bu gergeklestiginde, bahsi gegen algisal kalin-
tilar ancak yeni algisal ‘nitelikler’ elde ederek biling uzamina
gegebilirler (Freud 1915: 201, 202).

Freud’un bu sézlerine katilan Kristeva, rengin resim sana-
tinda gerekli ‘nitelikleri’ sagladigin1 savunmaktadir (Kristeva
1980: 217). Cézanne, Matisse, Mondrian ve Rothko renk araci-
lig1yla resim sanatina hayat vermeye ¢aligmislardir. Bundan
miitevellit Kristeva, Matisse’nin ressamligin ifade bigimleri gok
zayifladiginda bu, «insan dilini olusturan temel ilkelere doniisii”,
yani «giizelim mavileri, kirmizilari, sarilari—insanin duyusal
derinligini harekete gegiren seyleri”—gerekli kilar (Matisse 1936:
74) iddiasina da vurgu yapmaktadir. Kristeva soyle bir yorum-
da bulunur: ‘Diyalektik bir psikografik denge uzami olarak renk,
oznenin simgelestirmedigi i¢giidiisel ‘kalintilarr’ yaziya dokerek,
asir1 anlamlayan mantik aktariminda bulunur»(Kristeva 1980:
221).

Bu yiizden, Arena Kilisesinin log ortamina giren ziyaretgi-
lerin dikkatini ilk ¢eken seyin Giotto'nun mavi freskleri olma-
sina sagirmamak gerek. Zira mavi, giin dogmadan 6nce beliren
ilk renklerden biridir. Ayrica, bebeklik doneminde algiladigimiz
ilk renklerdendir. Mavi boylece bizi, Lacan'in sembolige psiko-
lojik girisin bir 6n kosulu olarak 6ne siirdiigii ayna evresine
girmeden 6nce vuku bulan ‘i¢giidiisel, biyolojik (ve anneye olan)
bagliliktan’ ayirarak, gostergebilimsel bir siireg olan birey olma
stirecine geri dondiiriir (Kristeva 1980: 225).

Bagka bir yerde Kristeva, Artaud, Mallarmé ve diger avangart
yazarlarin «iggiidiisel diirtii, sesgil farkliliklar, tonlama vb.”
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seyler kullanarak 20. yiizy1l yazisinda devrim yaptiklarini sa-
vunmaktadir (Kristeva 1980: 174). Kristeva ‘Giotto'nun
Nesesi'nde, tabii ki ses¢il degil ama renksel farkliliklar kullana-
rak, Giotto'nun da benzer bir sekilde 14. yiizyilin baglarinda
Hiristiyan resim sanatinda devrim yaptigini dne siirmektedir.
Kristeva bunu, Giotto'nun Arena Kilisesi'nde bulunan, Meryem
Ananin hayatindan sahneler betimleyen eseri iizerinden izah
eder:

Manzarada mavi alanlar agir basiyor. Maviye yakin renklerin (The
Annunciation to Annadaki [Anna’ya Gelen Miijde] yesil ve grimsi
yesil renkler gibi) ya da mavinin karsiti renklerin (The Meeting at the
Golden Gatedeki [Altin Kapidaki Bulugma] giil rengi ve pembemsi
gri veya The Betrothal of the Virgir’deki [Meryem'in Evliligi] altin ve
altin saris1 giil renkler gibi) kullanilmasi, bloklarin egimli 6n yiizey-
leri bu arka plandan 6n plana gikiyor. (...) Ortiigmenin ve pargali
bloklarin bulundugu mekanin zi1thigs, renkli yiizeylerin karsi karsiya
gelmesi araciligiyla meydana getiriliyor. Bu, ya ayni renk tonlarina
tamamlayici tonlar ekleyerek (mesela Anna’ya Gelen Miijdedeki pem-
be ¢at1) ya da tamamlayici renksel 6lgekler aracihigiyla elde edilmek-
tedir.

(Kristeva 1980: 229)

Kristeva, Assiside bulunan The Massacre of the Innocentsin
[Masum Katliami] da yukarida bahsi gegen 6rnekler gibi,
Giotto'nun renksel farkliliklar kullanarak devrim yapmasina
ornek gosterilebilecegini belirtmektedir.

Kristeva ‘Giotto'nun Nese’sini, Giotto'nun heniiz 14. yiizyilin
baslarinda, Padova ve Assisideki freskleriyle devrimini gergek-
lestirmeden Onceki, eserin Hiristiyan simgeselligindeki ¢ikis
noktasina donerek bitirmektedir. Boylelikle Kristeva, “gagdas
tiretimi baglaminda, resim sanatinin 6znesinin (‘bigimsel’ ve
ideolojik) tarihine bir geri doniisii” tesvik etmekte ve «avangar-
d1 neyin iirettigini ve/veya avangardin kendisini digerlerinden
nasil ayirdigin1” gostermektedir (Kristeva 1980: 233).

Kristeva ‘Giotto'nun Nesesi'ne, kendi kaleme aldig1 ‘Mother-
hood according to Bellini’ [Bellini'ye Gore Annelik] makalesiy-
le birlikte Desire in Language [Dilde Arzu] (1980) kitabinda yer
verdi. Bu seriye, Tales of Love [Ask Hikayeleri] (1987) isimli
kitabinda yer verdigi, oglunun (David) dogumuyla yasadig:
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anne olma deneyimini Piero della Francesca'nin annelik tema-
l1 tablolarinin tarihsel ve devrimci baglamuyla iliskilendiren bir
makaleyi eklemistir. Bu zaman zarfinda Kristeva ayrica, gosterge-
bilimselden 6nce bebegin anneyle kurdugu hayali biitiinligi,
duyu-o6tesi (sublime) deneyimi araciligiyla ele almigtir:

Yildizlarla dolu gokyiizii, agik deniz manzarasi ya da mor 15181 dagitan
mozaik pencere cami beni hep biiyiilemistir. Bu yumusak dokunus,
koku, ahenk ve i¢ gegirmeyle birlikteki anlam, renk, kelime ve sevgi
kiimesi beni alip uzaklara, gorebildigimin, duyabildigimin ve diisii-
nebildigimin otesine gotiiriir. ‘Duyu-6tesi’ nesne, bellegin dipsiz
kuyusundaki seving sarhosluguna karigir.

(Kristeva 1982: 12)

Fakat Kristeva'nin bu ifadeleri, ayni kitapta yer alan, avangart
yazar Céline’in «<hem biiyiileyici hem de dehset verici olan, igren¢
anne bedeniyle miicadele»siyle (Oliver 2003: 169) yapilan dev-
rimdeki duyu-6tesiciligin muadili olan Powers of Horror [Kor-
kunun Giigleri] (1982) kitabinin gélgesinde kalmis ve goz ard1
edilmistir.

Kristeva bunu, disil bir deha olarak (Kristeva 2001-4) yara-
tic1 bir yazar olma yolunda (bkz. mesela Kristeva 2006) goster-
gebilimin psikanalitik hastalar1 melankoliden (bkz. mesela
Kristeva 1989) ve simgeselligi kat1 bir sekilde saplant1 haline
getirmekten (bkz. mesela Kristeva 1995) kurtarmadaki rolii
izerinde ¢aligmalar yaparak takip etmistir. Fakat gelin goriin
ki Kristevanin yazdiklarin1 anlamak, eserlerini 6vdiigii devrim-
ci sanatgilarin eserlerini anlamak kadar zordur. Gostergebilim-
selden sembolige gecisin sanatta meydana getirdigi devrimin
kaynagini psikolojiklestirmek, sanat tarihine ait birgok faktérii
atlamak demektir.

Yine de Kristeva, Céline’in avangart eseri kanaliyla igrenglik
lizerine yaptig1 calismayla giliniimiiz sanat tarihindeki devrimci
bir akima ilham kaynag1 olmustur. Kristeva, New York'taki Whit-
ney Miizesi (Houser ve Taylor 1993) ve Paris’teki Louvre Miize-
si de dahil birgok sergide kendine yer bulmus olan igreng
sanatin gelisimine katkida bulunmustur. Igrengligin, igrengligin
nesnesi olmanin kadinlarin iizerinde biraktig1 etki goz ardi edi-
lerek kutlanmasy, elestirilere maruz kalmustir (bkz. mesela Tyler
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2009). Sanatgilarin Kristevanin igrenglige ve melankoliye olan
ilgisini (Holbein'in The Body of the Dead Christ in the Tomb
[isa’min Olii Bedeninin Mezardaki Hali] tablosuna yaptigi yorum
gibi) korii koriine taklit etmesi sanatta yeni bir tutuculuga yol
agmustir. Dolayisiyla bu yazi da igrengligin canli muadili olan,
Kristevanin ‘Giotto'nun Nesesi’ isimli makalesine odaklanmustir.

Janet Sayers
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Laura Mulvey, ‘Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasr’
(1975)

Laura Mulvey’in ‘Gorsel Haz ve Anlati Sinemast’ yazisy, ilk olarak
1975’te Screende yayimlandi (Screen, 16.3, 1975, 6-18.) Bu yazida
temel alinan metin: Laura Mulvey, ‘Visual Pleasure and Narrative
Cinema, in Visual and Other Pleasures, 2nd edition, Basingstoke:
Palgrave Macmillan, 2009, 14-27. Alternatif bir kaynak olarak: M.
Merck (ed.), The Sexual Subject: A Screen Reader in Sexuality, London:
Routledge, 1992, 22-34.

Aslen 1973’te yazilan ve iki y1l sonra gorsel ve sinemasal
imgelerin psikanalitik elestirisi alaninda 6nde gelen dergilerden
olan Screende yayimlanan ‘Gorsel Haz ve Anlati Sinemast,
Laure Mulvey’in en ¢ok ses getiren makalesidir. Metnin iizeri-
ne yapilan yorumlarin ve elestirilerin yanlhs anlagilmalarla dolu
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ve metni hafife alic1 bir iislupla yazilmis oldugu (Evans ve Gam-
man 1995) gergegi, metnin yiiksek olasilikla okunmadan alin-
tilandig1 hissini vermektedir. Mulvey’in karmagik tezi, siklikla
o dénemdeki yorumcularin gelistirmeye ya da giiriitmeye ¢a-
listig1 ikinci dalga feminizmin temsilcisi konumuna sokuluyor-
du. Mulvey, 1970’lerde ve 1980’lerde kaleme aldig1 yazilarindan
olusan antolojisinin 6nséziinde bu makalesini soyle tanimla-
maktadir:

Balongibi, havada kayip giden nitelikte bir metin. Bu dergide yayim-
lanmasi umarim havada patlamasina degil, topraga inmesine vesile
olur.

(Mulvey 2009: xxviii)

Bu antolojinin en yeni basimi olan Visual and Other
Pleasuresda [Gérsel ve Oteki Hazlar] yer alan giincellenmis
6nsoz ve eklenen yeni boliim, bu makaleyi ait oldugu siyasi,
kiiltiirel, biyografik ve teknolojik baglama konumlandirmakta-
dir.

Gorsel ve Oteki Hazlar antolojisinin biinyesinde ‘Gérsel Haz
ve Anlat1 Sinemasi, aktivist ve kuramsal ¢alismalar yapan bir
film yapimcisi olan yazarinin perspektifinden feminizm hare-
ketindeki gelismelerin ve gostergebilim, post-yapisalcilik, Mark-
sizm, psikanaliz ve avangart yazinbiliminin izlerini tasiyan bir
sanat ve gorsel kiiltiir elestirisi olarak goz oniine serilmektedir.
Antoloji, giiniimiiz itibariyle meshur olan, 1970'de Londrada
yapilan Diinya Giizellik Yarigmasr'na yapilan feminist protes-
tonun iizerine kaleme alinmig bir yaziyla baglamaktadir. Daha
sonra metin, Allen Jones'un Women as Furniture [Ev Esyasi
Olarak Kadin] (1969) eserinin psikanalitik yorumlamasiyla
devam eder. Mulvey’in kadinin esaretinde gorsel kiiltiiriin rolii
lizerine yazdigi tezi, Jones’un eserindeki fetigizm kavramyi, yani
‘kadinin goriintii olarak’, erkegin narsistik kastrasyon korkusu-
nun yerini alan fallik bir nesne olarak konumlandirilmasiyla
okura takdim edilmektedir. Kastre edilmis (sembolik olarak ve
gercek anlamiyla) olsa da kadinin nesnelestirilmis bedeni, ge-
ligkili bir sekilde fallusu simgeler. Tabii burada simgelenen er-
kegin cinsel organindan ziyade fallusun bir arzu imleyeni olarak
simgesel islevidir. Tuhaf bir sekilde isimlendirilen, ‘Fears, Fan-
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tasies and the Male Unconscious, or.‘You Don’t Know What is
Happening, Do You Mr Jones?” [‘Korkular, Fanteziler ve Erkek
Bilingdis1 ya da ‘Ne Oluyor Bilmiyorsun, Degil mi, Jones Bey?”]
(Mulvey 2009: 6-13) baslikli makale Bob Dylan’in ‘Ballad of the
Thin Man’ (1965) sarkisindan esinlenerek kaleme alinan, med-
ya kurulusuna kars1 yapilmus, karsit-kiiltiirel bir elestiridir.

‘Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemast; yukarida bahsi gegen iki
makalede de belirtilen, psikanalizin feminizm igin ‘siyasi bir
silah’ (Mulvey 2009: 14) olarak konumlandirilmasi projesini
acikga dile getirerek baslamaktadir. Mulvey ve digerlerinin
ge¢mise bakarak gozlemledigi gibi psikanalizin siyasi bir silah
olarak kullanilmasi, Yeni Sol'un kiiltiirel siyasetinde yer alan
Marx’in ve Freud’un kimyasal birlesimine katki saglamistir
(Mulvey 1996: 1-6; Pollock 1999). Mulvey metne, kadinin ‘anlam
tiretici degil, anlam tagiyic1 olarak yerini bildigi’ (Mulvey 2009:
15), fetisizm ile sekillenmis cinsel bir ekonomi tasarlayarak
devam etmistir. Statiikoyu tasvir etmesinin yaninda ana akim
anlat1 sinemasi “cinsel istek uyandirani egemen ataerkil diizenin
diline kodlayarak” (Mulvey 2009: 16) ayrica statiikoyu destek-
lemeye ve siirdiirmeye de hizmet etmektedir.

Sinemada ‘skopofili, bakmaktan duyulan ilkel haz, ‘izleyici-
ye 6zel bir diinyaya misafir olma yanilgisini yasatan sahneleme
ve anlat1 gelenekleri’ araciligiyla avutulmaktadir (Mulvey 2009:
17). Ancak bakmak sadece haz ile degil, aym1 zamanda yanls
tanima, 6zdeslestirme ve arzu ile de ilintilidir. Jacques Lacan’in
ayna evresi formiilasyonuna gore, ¢ocugun aynada kendisini
tanimasl, gelisimi igin kritik bir noktadir. Burada gergeklesen
ilk tanimada gocugun aynada beliren yansimasi gocugun igten
deneyimledigi, kendi eksik bedenine kiyasla daha biitiinliikli,
ideal egosunu yansitan bir imgedir. Ataerkil kiiltiiriin tamamin-
da oldugu gibi sinemada da skopofili, olay 6rgiisiine ilistirilmig
aktif/erkek-pasif/kadin is boliimii kanaliyla gergeklestirilir. Gii-
zel yiizlii kadin oyuncu ekrandayken hikayenin akigini yavas-
latir. Daha sonra gelen aktif erkek oyuncu, anlatinin
temposunu tekrardan yiikseltir. Ekrandaki kadin birbirini tak-
viye eden, iki rontgenci bakisin cinsel objesi haline doniismek-
tedir. Buradaki bakislarin biri erkek oyuncuya, digeri ise erkek
seyirciye aittir (Mulvey 2009: 19-20). Kadin karakter sonunda
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erkek bagkarakter tarafindan bastan ¢ikarildiginda, ayn1 zaman-
da kendisini erkek oyuncuyla 6zdeslestiren seyirci tarafindan
da sahiplenilmistir (Mulvey 2009: 21).

Mulvey, Jean Douchet’nin Hitchcock’un Rear Window [Arka
Pencere] (1954) filmini tiim sinema i¢in bir metafor olarak
okumasini alintilamugtir. Filmde tekerleklik sandalyeye mahkim
olarak hayatini siirdiiren foto muhabir ‘Jeff’ Jeffries, seyirciyi
temsil ederken, kargisindaki apartman blogu sinema ekranini
temsil etmektedir (Douchet 1961). Jeffries, kiz arkadasi Lisa’ya
baslangigta hig ilgi duymaz, ancak ona duydugu ilgi Lisanin
Jeffries’in goriis alanina girmesiyle birlikte tavan yapar. Ciinki
bu eylem ikisine de ataerkil skopofilik senaryoda rontgenci ve
teshirci roliinii istlendirir (Mulvey 2009: 24). ‘Kadinin ‘bakilirh-
g1’ vurgusunun Stesine giden sinema, kadinin ‘goriiniirliigii'niin
yolunu yapmaya ¢alismaktadir’ (26).

Tiim bunlarin degismesi i¢in gerekli olan sey, Mulvey’in
kendi avangart film-yapma denemesi olan ve Peter Wollen ile
uzun siiren bir ¢aligma sonucunda seyirciyle bulusan Riddles of
the Sphinx’te [Sfenks’in Bilmeceleri] de (1977) gozler 6niine
serilen, ‘yeni bir arzu dili'nden daha azi1 degildir (Mulvey 2009:
16). Filmin adindaki Oedipus miti animsatmasi, film yapimci-
sinin Freudgu cinsellik anlatisina, yani kizlarin ve erkeklerin
Oedipus kompleksine girerken ve siirecin sonlanmasinda izle-
yecekleri yollar1 farklilastiran cinsiyet ekonomisinde eril ve
disil konum edinimi agamasina, geri donme hirsina isaret et-
mektedir. Filmde geng bir is¢i annenin giinliik yasantisindan
filmin igine serpistirilmis sahneler, feminist kavramsal sanatg1
Mary Kelly ve Mulvey’in kendisinin, tiim bilesenleri ile birlikte
sinemanin gostergebilimsel ve ideolojik olarak isleyisi iizerine
yaptig1 konusmalarla bir araya getirilmektedir. “Vuku bulan sey
kadina bir gorsel imge olarak degil, bir aragtirmanin 6znesi
olarak geri donmek»(Mulvey 2009: 130).

‘Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemast’ iizerine yapilan feminist
elestiriler, aslen kadin seyircinin yok sayilma algis1 ve hatta
kadin seyircinin varliginin imkénsizigina odaklanmaktaydi
(Bergstrom ve Doane 1989). Mulvey, makalesinin yayimlan-
masinin ardindan bu mesele ile ilgili defalarca agiklama yap-
mistir:

[K]adinlar i¢in (...) cinsiyet-tesi [trans-sex] 6zdeslestirme gok hizli
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bir sekilde aliskanlik haline gelmektedir. Fakat bu aligkanlig1 gercek-
ten benimsemek, sadece karsi cinsin kiyafetlerini 6diing alarak olmaz.
(Mulvey 2009: 35)

1920’lerin melodram ve flapper [toplumsal normlara ayki-
n davranislar sergileyen geng¢ kadin] filmleri «Aktif/erkek-
pasif/kadin ikili zithgini altiist etmekteydi. (...) Fakat bunu
yaparken egemen olan arzu rejimini de pekistiriyorlard” (Mul-
vey 2009: 230). Kadinlarin sadece anlat1 sinemasinin tiiketici-
si olmadigi, ayn1 zamanda bu sinemanin aktif, direnisgi ve
diizen bozan elestirmenleri oldugu diisiincesi de 6ne siiriilen
fikirler arasindadir. Queer kuramcilar, Mulvey’in makalesi i¢in
oOne siiriilen, heteronormatif bakis agisina sahip oldugu varsa-
yimina dikkat ¢ekerek queer bireylerin, ana akim sinemanin
bile bagarili bir queer okumasini yapabilecegini gostermistir
(Evans ve Gamman 1995). Amelia Jones, Joan Copjec’in
Mulvey'in eril bakis formiilasyonuna tek y6nlii ve muallak bir
bakis agisiyla yaklagan kuramsal modelleri reddetmesini daha
ileriye gotiirmektedir (Jones 2006: 7-9). Lacandan faydalanan
Copjec, 6znenin asla filmin tamamiyla disinda olmadigini,
¢linkii:

[G]orsel alan (...) yalmzca seyircinin gordiiklerinden ibaret degildir.
(...) Seyircinin kendi gérdiiklerine olan katkisin1 da kapsamaktadur.
(Copjec 2000: 39)

Boylece “6znenin (gorme) arzusuyla dolmus bedeni her
imgeye [dahil edilmektedir]» (Jones 2006: 9). Bazi elestirmen-
ler, Mulvey’in ‘skopofili’ agimlamasinin ‘skofobik’ (Harris tara-
findan icat edilen yeni bir s6zciik, Harris 2001: 15) bir durusu
destekledigi fikrini 6ne siirmiistii. Bunun somut 6rneginin
Mulvey’in kavramsalligin en kat1 tiirlerini tercih eden ve kar-
magiklig1 entelektiiel seyircileri yabancilastirarak, ilerici politi-
kasini baltalayan avangart ¢aligmalarinda bulundugu iddia
edilmistir.

Mulvey’in amacy, higbir zaman kadin seyircileri dislamak ya
da bakmanin cinsiyetinin her zaman ve sadece eril oldugunu
savunmak degildi. Mulvey’in amaci daha ziyade, spesifik med-
ya araglarinin ve sanat tiirlerinin iglerine kodlanmus belirli iz-
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leyicilik bigimlerinin oldugunu ileri siirmekti (‘sinematik
yasalarin yarattig1 bakig, Mulvey 2009: 26). Gorsel kiiltiir en-
diistrisi, izleyicilerini ideolojik olarak sekillendirme giiciine
sahiptir. Bu, bir metnin kendi bagarisinin kurbani olmasinin en
giizel somut 6rneklerinden biridir. Put gibi tapilmasinin ve
akademik alana getirdigi yeniligin yani sira metnin vurguladi-
g16nemli noktalar, gorselligin ideolojik islevinin ¢agdas anlayis1-
nin gizli kalmis temellerini agiga ¢ikarmaktadir. Giiniimiizde
hala yakin okunmasinin yapilmaya deger oldugu ‘Gorsel Haz
ve Anlat1 Sinemast; cinsiyet ile sanatsal/edebi tiir, izleyiciligin
uygulama bigimleri ile gelenekleri arasindaki iginden ¢ikilmaz
iliskiyi gozler oniine sermektedir. Makale ayrica feminizm,
Marksizm ve psikanaliz arasindaki problemli ama verimli di-
yaloga da 6rnek olusturmaktadir.

Alexandra M. Kokoli
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Larc, 1975, 39-54. Alternatifkaynaklar: E. Marksand I. de Courtivron
(eds), New French Feminisms: An Anthology, New York: Schoken
Books, 1980, 245-64 ve R. Warhol and D. Price Herndl (eds), Femi-
nisms: An Anthology of Literary Theory and Criticism, New Brunswick,
NJ: Rutgers University Press, 1991, 331-49.

Fransiz postyapisalci kuramlarin ¢ogunda oldugu gibi
Cixous’in yazilarindaki karmagiklik ve bityiileyicilik, yazarin
kullandigy siirsel, edebi ve ¢ok anlaml dilden kaynaklanmak-
tadir. Cixous’in kullandig: ifadeler, kelime anlamini1 tamamen
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terk etmeyen, yiiksek dozda ¢agrisimc1 metaforlar olarak nite-
lendirilmelidir. Dogrudan bir tanimi olmayan ve herhangi bir
agiklamaya ya da kodlamaya izin vermeyen écriture feminine
(disil yazim), Cixous’in tiim eserlerinde siirekli olarak icra et-
tigi bir yazim bigimidir. Giittigi amacin feminist kuramlarla
aym dogrultuda olmasina ve cinsiyetgilik kargit1 bir durug ser-
gilemesine ragmen bu geleneklere aykiri s6yleyis/yazim, sade-
ce kadinlara mahsus degildir. Bilakis, sistematik ve sistemik
olarak susturulmus olanin kendi istegi, tercihi ve yontemi dog-
rultusunda konugmasinin miimkiinliigiinii ve gerekliligini be-
lirtmektedir.

Heinrich von Kleist, James Joyce, Jean Genét ve Brezilyal
yazar Clarice Lispector gibi bir¢ok yazar, disil yazim bakimindan
tartigtlmustir. Disil yazim, kiiltiirel olarak baskilananin intikam
arzusuyla kiillerinden yeniden dogmasi, imkansiz olanin dile
ve diinyaya aniden ve siddetli baskiniyla, kozmosu ‘kaosa’ d6-
niistiirmesi sonucunda gergeklesmektedir (Cixous 1976: 888).
Uzun kariyeri siiresince Cixous, bir s6zciik dagarcigi ya da bir
baska deyisle, bir gostergebilimsel evren olugturmustur. Bu
evrende ‘nefes’ (bir tiir devrimci devinirlik), ‘6liim’ (susturul-
manin sonucu), ‘la Vivante’ (yazi yazan canli veya hayatta olan
kadin), gibi siradan sozciikler veya sext’ (‘sex’ ile ‘text’ kelime-
lerinin birlesiminden meydana gelmistir) gibi yeni tiiretilen
sozciikler ve ¢ift anlamlilig1 igin segilmis, gevirisi yapilamayan
‘voler’ sozcuigii spesifik ¢agrisimlar edinmistir. Ataerkillik, ka-
pitalizm, akilcilik ve din, 6tekilestirilenin susturularak 6ldiiriil-
mesinde esit derecede sugludur.

Cixous’in écriture feminine iizerine yaptig1 ¢aligmalarin,
yazilarinin tiimiiniin igine isledigini es gegmemek gerekir. Bu
kavramin i¢inde kullanildig1 en ok alintilanan metin ‘Medusa’nin
Kahkahasr’ olsa da konuya ilgi duyan okurlar Ian Blyth'in ay-
dinlatic1 degerlendirmesini de okumalidir (2004: 18-34). Buna
ek olarak, Cixous’in Catherine Clément ile birlikte kaleme al-
digy, psikanalizin cinsiyet politikasinin ve feminist kuram biin-
yesinde kullanilma potansiyelinin (Clément ve Cixous 1986:
63-132) iizerine bir ¢alisma olan The Newly Born Woman (Yeni
Dogmus Kadin) biinyesinde yer alan ‘Sorties’ makalesi de bu
konuda iizerinde galisilmaya deger bir metindir. Cixous’in ‘Co-
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ming to Writing’ metni, hayatinin Cezayirde gecen donemini,
maruz kaldig1 antisemitizmi, Avrupa fagizmini ve sémiirgeci-
ligi ele alan otobiyografik bir eserdir. Dolayisiyla, kaleme aldig1
postkolonyal ve feminist yazilarin kaynagina 151k tutmaktadir
(Cixous 1991). Bahsi gegen metinler iginde en ¢ok tutkulu,
ofkeli ve neseli bir sekilde kaleme alinmis, ‘yazma eyleminin
‘g6z kamastiricr’ zirvesi’ olan ‘Medusa’nin Kahkahasi’ bir mani-
festo olma ozelligi tasimaktadir (Marcus, Caws 2001: xix'den
alintilanmigstir).

Metin, kadina “kendini yaz, kadinlar hakkinda yaz ve ka-
dinlar1 yaziya d6k” emriyle baslamaktadir (Cixous 1976: 875).
Ancak sorun su ki, kadinlarin, onlara dayatilmis ve igsellestir-
meleri zorlanmis bu sessizligi kirmak igin kullanacaklar dil,
Yunanca ‘logos’ (akil) kavramiyla ayrilamaz bir biitiin olustur-
mus ve baskin 6tekinin (erkek) egemenliginde eril bir yap:
haline gelmistir. Kadinin {izerinde kurulan bu sosyal baski,
yazmay1 kadin i¢in yasaktan ¢ok daha fazlasina, diisiiniilmesi
olanaksiz bir sey haline déniistiiren kiiltiirel ve simgesel baski-
nin bir triiniidiir. Kadin i¢in yazma, en basindan beri sansiir-
lenmigstir. Bu, kadinin sicak, dogurgan, ¢ok bigimli ve cinsel
istek uyandiran bedeninin erkegi bastan ¢ikaran ve tatmin eden,
1slah edilmis, saptirilmis ve sinirlandirilmis bir goérsel objeye
doniistiiriilmesiyle paraleldir. Cixous, fetigizm, kastrasyon ank-
siyetesi ve fallosantrizm (phallocentrism) ve logosentrizm (lo-
gocentrism) kavramlarinin birlesiminden meydana gelen
‘fallogosantrizm’in (‘phallogocentrism’) susturma etkilerinden
bahsederken sik sik psikanalitik kuramcilar Freud ve Lacana
¢agrisum yapar.

Cixous'in kadim dostu, filozof Jacques Derrida’ya goére logo-
sentrizm «dilsel farkliliklar sebebiyle var olan kelimelerden daha
fazlasi olmayan kavramlara, bagimsiz bir mevcudiyet verir (...)
hakikatin giivencesini dilin disginda bulu” Fallosantrizm ise
‘sembolik ve eril diizeni; yani ‘erkegin ayricalikli oldugu’ ve
‘kadinin olumsuz ve eksik olanin tarafina konumlandirildigr’
dili ve kiiltiirii simgeler (Belsey ve Moore 1997: 255). «Tarihe
sarsic1 bir sekilde girmek i¢in» kadinin kendisini bu diizenden
gekip ¢ikarmas: gereklidir (Cixous 1976: 880). Kadin, «zitlikla-
r1 homojenlestirip, tekil hale getiren, birlestirici ve diizenleyici
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tarihi yitkmal1” (882). «Kadinlarda her zaman az ¢ok annelik
vardir»(882) gibi tartigmal1 bir beyanda bulunan Cixous, ka-
dinlarda bulunan son derece farkh toplumsal ve etik egilimlerin
tiremeyi kapsamayabilecegini ileri siirmiistiir. Freud’un kast-
rasyon kompleksi agisindan ele aldig1 antik Yunan canavari
Medusa, «patlayicy, biitiiniiyle yikic1 ve sarsic1 bir geri doniis
yapan»(886) korkusuz kadinligin sembolii haline doniismekte-
dir. Bu geri doniis kadinin ayricalikli oldugu, basit bir tersine
gevirme olarak degil, daha ziyade baskinligin ve egemenligin
ugmak/galmak (voler) ile yer degistirdigi, yeni bir diizen yarat-
ma olarak ger¢eklesmektedir:

[Blizler ugarak, ¢alip kagarak (...) kendimize gizli, dar gegitler bularak
yasadik. (...) Hirsizlarin kadinlara ve kugslara gektigi gibi kadinlar da
kuslara ve hirsizlara ceker.

(887)

Cixousa en ¢ok yapilan elestirilerden biri onun biyolojik
ozcii oldugu yoniindedir (Bray 2004: 29). Cixous hakikaten de
disil yazimin kadin bedeninden geldigini ve «evrensel bir kadin
6zneden»soz ettigini 6ne siirmektedir (Cixous 1976: 875). An-
cak daha 6nce de belirtildigi gibi, bu baglamda sozii edilen
kadinlik, dogustan gelen ve sabit kalan bir cinsiyet kimliginden
¢ok daha karmagiktir. Cixous, Julia Kristeva ve Luce Irigaray
gibi Fransiz feministlere gore mesele kadinhigin baskilanmasi
degildir. Aksine ve hatta daha da 6nemlisi mesele, baskilananin
her ne olursa olsun cinsiyetinin disil olmasidir. Diger baz fe-
ministler, radikal yazinbilim ve toplumsal degisimi etkileme
potansiyeli arasindaki sozde iligkiye, yikici kadinlik kavraminin
feminizm ile bagdastirilmamasi gerektigini 6ne siirerek kars:
¢ikmigtir (Felski 1989; Jones 1994).

Tahmin edilebilecegi iizere, Cixous’in gorsel sanat {izerine
kaleme aldig1 yazilarinin, yazdiklarinin sadece kiigiik bir kis-
muini1olugturmasinin yani sira, resim sanatinin anlatisal nitelik-
lerine odaklanmaktadir (‘Bathsheba, Cixous 2005b: 3-24).
Cixous, kendi écriture anlayisina benzer bir sekilde gizerligin
de bir tiir dil-6ncesi veya dil-dis1 iz birakma oldugunu 6ne
siirmektedir (e.g. ‘Without end, no, State of drawingness, no,
rather: The Executioner’s taking off’, 2005b: 25-40). Cixous'in
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sanatin kuramsal analizine olan etkisi gogunlukla direkt olma-
sa da (Wright 1988: 173) hafife alinmamalidir. Cixous’in yazin-
bilimi, sosyo-politik olarak gormezden gelinenin ve kiiltiirel
olarak baskilananin perspektifinden, her tiirlii baglamda ve
mecrada yikici yaraticilik ve geleneklere aykir1 yazimin bir
sablonunu ana hatlariyla ¢izmektedir. Feminist kuramin top-
lumdan ziyade akademide kabul gormesi nedeniyle Cixous’in
titiz tours de force’unun giiniimiiz kadinlarinin hayatina olan
etkisi tartismaya agiktir. Fakat Cixous’in beden ve zihin, ten ve
yazim arasinda bir ayrim olmadig: yoniindeki anti-Kartezyen
1srary, biitiinsel oznelligin teoride ve pratikte olumlanmasina
epey katki sunmugtur. Cixous'in geleneksellikten ugarak uzak-
lagma, 6nde gelen sanat eserlerinden titizlikle ¢alma, korkusuz-
ca ve engel tanimadan yazma gibi tavsiyeleri sonsuza dek ilham
kaynagi olmaya devam edecektir.

Alexandra M. Kokoli

Se¢ilmis Kaynake¢a

Belsey, C. and Moore, J. (eds) (1997) The Feminist Reader, Oxford:
Blackwell.

Blythe, L. with Sellers, S. (2004) Héléne Cixous: Live Theory, London:
Continuum.

Bray, A. (2004) Héléne Cixous, Basingstoke: Palgrave Macmillan.

Caws, M. A. (ed.) (2001) Manifesto: A Century of -isms, Lincoln:
University of Nebraska Press.

Cixous, H. (1976) ‘The Laugh of the Medusa, trans. Keith Cohen and
Paula Cohen, Signs, 1.4, 875-93.

——(1981) ‘Castration or Decapitation?, trans. Annette Kuhn, Signs,
7.1,41-55.

——(1985) Angst, trans. Jo Levy, London: John Calder.

——(1991) ‘Coming to Writing), in ‘Coming to Writing’ and Other
Essays, ed. Deborah Jenson, Cambridge, MA: Harvard University
Press, 1-58.

——(2005a) ‘K-A Notebook (Vera’s Room)’, in Vera’s Room: The Art
of Maria Chevska, London: Black Dog Publishing, 73-129.

——(2005b) Stigmata, London: Routledge.

Clément, C. and Cixous, H. (1986) The Newly Born Woman, trans.
Betsy Wing, Minneapolis: University of Minnesota Press.

241



Felski, R. (1989) Beyond Feminist Aesthetics, Cambridge, MA: Har-
vard University Press.

Jardine, A. (1985) Gynesis: Configurations of Woman and Modernity,
Ithaca NY: Cornell University Press.

Jones, A. (1994) ‘Postfeminism, Feminist Pleasures, and Embodied
Theories of Art) in J. Frueh, C. L. Langer and A. Raven (eds), New
Feminist Criticism: Art, Identity, Action, New York: IconEdition/
HarperCollins, 16-41.

Moi, T. (2002) Sexual/Textual Politics: Feminist Literary Theory, 2nd
edition, London: Routledge.

Wright, E. (1998) Psychoanalytic Criticism: A Reappraisal, 2nd edi-
tion, Cambridge: Polity Press.

242



Brian O'doherty, Beyaz Kiipiin Iginde:
Galeri Mekaninin Ideolojisi (1976)

Brian O’Doherty, Inside the White Cube: The Ideology of the White
Space, Berkeley: University of California Press, 1999.

Brian O’Doherty’nin Beyaz Kiipiin Icinde: Galeri Mekdninin
Ideolojisi metni, ilk olarak Artforum’da ii¢ makale olarak yayim-
lanmist1. Eserin su anda genisletilmis baskisi mevcuttur. Bu
baskida, yazarin eserin ilk yayimlanmasindan on yil sonra yaz-
dig1, modernizmin tarihinin beyaz kiip galeri mekanindaki ve
bizim mekani gorme seklimizdeki ‘degisiklerle olan iligkisinin’
nasil oldugunu gozler 6niine seren makalesi bulunmaktadir.
O’Doherty’e gore bugiin geldigimiz noktada artik «ilk olarak
sanat1 degil, mekani goriiyoruz» (O’Doherty 1999: 14).
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Bu, duvarlar1 beyaza boyanmus,.pencereleri gogunlukla ka-
paly, 151k ihtiyacini tavandan gideren ve ‘dengeli bir sekilde
aydinlatilmis ‘hiicre”, bize °20. yiizyil sanatinin arketip imgesini’
sunmaktadir (O’Doherty 1999: 14). Bu makaleler, modernist
sanat eserinin sergilenmesini spesifik baglamlarda ciddi sekil-
de ele alindig1 ilk metinlerdendir. Aym: zamanda bu makaleler,
1960’11 ve 1970’1i yillarin sanatina bir tepki olarak yazilmugtir.
1960’11 ve 1970’1i yillardaki sanat, 6ziinde burjuva mekéni ola-
rak nitelendirilen ve siyasi gergekleri maskelemek igin inga
edilmis modern galerinin formalist mekanini baltalamay1 amag-
lamigtur.

[k makalenin biiyiik bir kismi, beyaz kiip galeri mekaninin
ideolojisinin nasil bigimci ve soyut modernist sanatin ayrilmaz
bir pargasi haline geldigini gostermektedir. O’Doherty, beyaz
kiipiin ortaya ¢ikiginin ve gelisiminin kisa bir 6zetini, yani $6-
vale ressamlig1 ve salondaki duvardan duvara resim sergisi
konsepti ile olan bagin koparilmasini 6zetlemektedir.
O’Doherty’nin metni ayrica, modernist ressamlarin eserlerin-
deki diizlemin gerekli kildig1 farkl sergileme bigimlerini ince-
lemektedir.

‘Beyaz kiip’ metaforunun temelinde «Dig diinyanin igeriye
girmemesi»vardir. Galeride sergilenen sanat:

[S]onsuz bir sergileme igerisinde var olur ve bu var olusun birgok (geg
modern) ‘dénemi’ olsa da zaman kavrami yoktur.
(O’Doherty 1999: 15)

Mekan, sanat1 zamandan bagimsiz kilar ve bunu yaparken
sanatta olani yabancilagtirir. Ornegin, Lucas Samaras (1936)
New Jerseyde bulunan stiidyo dairesindeki esyalarin1 New
York’taki Green Gallery'e (1961) tasidiginda, galerinin diger
mekanlar ‘taklit ettigini’ beyan etmisti (O’Doherty 1999: 49).
‘Kolajin bu uzantisinda’ - ki gergek diinyay: ilk defa beyaz ga-
leri mekéanina tagiyan seydir, kolaj — kelimenin tam anlamiyla
sanat¢inin dis diinyasindan alinan nesneler, sergi mekaninin
baglami kapsaminda déniisiime ugramaktadir (O’Doherty 2008:
5).

O’Doherty eserlerini, onun igin Renk Alani tablolarinin
enstalasyon fotografinda viicut bulmus modernizmin sonu ve
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sergilendigi mekanin baglaminda olugan deger sistemini altiist
eden postmodern, ‘mixed-media’ ve hiyerarsik olmayan sanatin
ortaya ¢ikigi tarafindan nitelenen bir gegis doneminde kaleme
almugtir. O’Doherty, modernist sergiyi «mekanin géze hos gelen
bir uzantisy, saf bir belirginlik ve litks bungalov evleri gibi sira
sira dizilmis resimler» olarak tanimlamaktadir (O’ Doherty 1999:
29).

Beyaz kiip «modernizmin sonu gelmeyen kendi kendini
tanimlama aliskanligini ug noktaya tagimasina olanak saglamis-
tir» (O’Doherty 1999: 80). Baglam, ge¢ modernizmde igerik
haline déniigmiigtiir. O’Doherty, duvara bir ‘estetik enerji’ ola-
rak hayat veren, zeminden tavana, bir koseden diger koseye
uzanan, duvarin her zerresini harekete gegiren, Frank Stellanin
ilk tuval ¢aligmalarinin 6nemine dikkat ¢ekmistir (O’Doherty
1999: 29). Sanat eserinin ve beyaz kiipiin modernist baglagik-
lig1, William Anastasi'nin 1967 yilinda New York’taki Dwan
Main Gallery'deki sergisinde en ug noktaya tasginmustir. William
bu sergi igin, elektrik prizleri ve kablolar da dahil olmak iizere
bos galeri duvarlarinin fotografini gekip, serigrafi teknigi kul-
lanarak tuvallerin iizerindeki resimlerin kapladiklari1 duvardan
biraz daha kiigiik goziikmelerini saglamistir. Bunu kavramsal
fotografcilik ile iligkilendirmek faydal olacaktir. Zira, resmet-
tikleri galeri zemininin {izerini kaplayan fotograflardan olusan,
siyah ve beyaz bir dizi fotografin betimlendigi, Victor Burgin'in
Photopath (1969) eseri buna bir 6rnektir. Beyaz Kiipiin Igindede
bahsi gegmese de bu eser, ‘minimalist sanat¢inin’ galeri mekani
ile olan etkilesiminin ayrilmaz bir par¢asidir.

Sanat izleyicisini g6z 6niinde bulunduran O’Doherty, gale-
riye adimini atan benligi iki yetiye ayirir. {lkiolan ‘Géz, sadece
bigimsel goril ile ilgilenen nadide ve ayrik bir yetidir. Bu yeti,
‘taksilere, banyo esyalarina, kizlara ve mag sonuglarina bakmak
i¢in’ hig de iyi olmayan bir goriis bi¢imidir (O’Doherty 1999:
41). Ikincisi olan ‘Izleyici’ ise fiziksel beden ile iligkilidir ve:

[1]ki getrefilli rol arasinda tokezlemektedir. Motor refleksleri, karan-
liga adapte olmus bir gezgin, canh bir tablo, beceriksiz bir aktér,
hatta sanat ugruna mayin désenmis bir mekandaki ses ve 151k tetigin-
den olusan bir kiimedir.

(O’Doherty 1999: 41)
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Eger resmin diizlemi galerinin.beyaz duvarlariyla iletisim
kurarsa, kiibizm ve kolaj galerinin fiziksel mekéanini etkiler ve
degistirir. Picassonun tuval iizerine oturak hasiri ile baskiladi-
g1 musamba kolajin (1911) dikkat ¢ekici yani, resim mekaninin
izleyici mekaniyla iligkisinin kesik olmamasidir. Resim diizle-
mini muhafaza eden sanat, ‘Go6z’ igin sanat olarak degerlendi-
rilirken “Izleyici, «kolaj sonucunda pargalanan» mekanin
ortasinda durmaktadir (O’Doherty 1999: 42). Modernizmin
resim diizlemi «gergekligi gecerli bir sebepten otiirii disarida
tutan segkin bir golf kuliibiine» benzetilirken kolaj ve kiibizm
karmakarigik ve zapt edilemez gergekligi beyaz mekéna getir-
mektedir:

Gergeklik, adabimuagerete riayet etmez, seckin degerlere teberru

etmez veya kravat takmaz. Pespaye iligkileri vardir ve diger aykir1

sanatlarla birlikte duyular arasinda sik sik varosluk yapar.
(O’Doherty 1999: 38)

1960’larda baglayip, 1970’lere taginan, ge¢ modernizm ve
anti-formalist Olusum (Happening), resim ve performans sa-
nat1 arasindaki karsithik sinifsaldir. Beyaz kiip galerisi tarafsiz
degil, ayricaligin ve sinifsal farkliigin elitist mekanidir:

Mekénin parsellerinde soyutlanmus, sergilenen sey degerli bir miilk,
miicevher ya da giimiis gibi goziikiir: Estetik ticarete doniisiir - ga-
leri mekani tuzludur. (...) Tarihte onun kadar etkili bir bi¢cimde iist
orta sinifin 6n yargilariyla bagdagsmak ve benlik imgesini sisirmek
i¢in tasarlanan bir mekan olmamgtir

(O’Doherty 1999: 76)

Geg¢ modernizm sanati “kaginilmaz olarak burjuvazinin -
genelde bilingdis1 olan- varsayimlarinin egemenligi altindadir»
(O’Doherty 1999: 77). «Modern tuvallerin 6zellestirilmis yiize-
yi, insan becerisinin tarih boyunca iirettigi en aristokrat icatt1”
(O’Doherty 1999: 36).

1986da yazdig1 “The Gallery as Gesture’ (‘Bir Tuval Olarak
Galeri’) metninde O’Doherty sanatgilarin galeriyi bir ‘biitiin’
olarak kullanmalarini ele almigtir. Sanatgilarin stratejisi iki yonii
gostermektedir: “Sanatr’ iginden yorumlamak (...) ve sanatin
icerdigi —sokak, sehir, para, ig— gibi seylerle sanat1 daha genis
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baglamda yorumlamak» (O’Doherty 1999: 87). O’'Doherty’nin
konu iizerine olan tartigmasi Yves Klein'in 1957 yilinda Iris Clert
Galerisi'nde sergiledigi bos galeri Le Vide (Bosluk) ile bagla-
maktadir. Arman’in aym galeride 1960 yilinda sergiledigi, beyaz
kiipii zeminden tavana, duvardan duvara 1vir zivirla dolduran
ve bu agirilikla seyirciyi devre dig1 birakan Le Plein (Dopdolu),
bu duyu-6tesi mekanin karsitidir. Bahsi gegen diger eserler ise
soyledir: 1966 yilinda Andy Warhol'un Castelli Galerisi’ni ha-
vada siiziilen giimiis renkli yastiklarla doldurmasi, Daniel
Buren’in 1968 yilinda Milanda bulunan Galleria Apollinaire’nin
kapilarina serit seklinde ¢izgili desenler yapistirmasi, Robert
Barry’nin 1970 yilindaki gosterisi igin galeriyi kapatmasi ve
iceriye kimseyi almamasi ve bu bahsi gegenlerden daha agresif
bir eylem olarak Rosario Group’un Arjantinde seyircileri gale-
riye kilitlemesi.

O’Doherty’e gore yukarida bahsi gegen eserlerin zirvesi Chris-
to ve Jeanne-Claude’in 1969da, o zamanlar Chicago'da yeni inga
edilmis olan Cagdas Sanat Miizesini paketlemesidir. Bu proje
¢ok 6nemliydi, ¢iinkii “estetik meseleleri toplumsal baglamina
«iyi yedirmisti (O’Doherty 1999: 103). Projenin gergeklesmesi,
sanatin ve galerinin sosyal ve ekonomik ¢evresiyle 6zgiin bir
etkilesim icerisine girmesini saglamist1. Projenin hayat bulabil-
mesi i¢in taslaklarin ¢izilmesi, ekolojik raporlar hazirlanmasi,
itirazlarin dinlenmesi ve cevaplanmasy, iscilerin igse alinmasi
gibi daha birgok siireg yasandi. O’Doherty, Christi ve Jeanne-
Claude’in eserinin beyaz kiip ideolojisinin gizli kalmig yanlari-
n1 ortaya ¢ikardigini belirtmektedir:

Eser bizlere, 60’larin ve 70’lerin ana fikrinin daha derin bir anlayig1-
n1 sunuyor: sanata niifuz eden yapinin soyutlanmasi, betimlenmesi
ve teshir edilmesi ve bu siirecte sanata ne oldugu.

(O’Doherty 1999: 106)

Brian O’Doherty’nin Beyaz Kiipiin Icinde’si, sanatin 6zgon-
derimsel olmaktan ¢ikip toplumsal ve ekonomik baglamina
gonderme yapmasi agisindan sanat tarihinde 6nemli bir yer
isgal etmektedir. O’'Doherty’nin deyimiyle, modernist mekanin
beyaz duvarlan gergekligi gegiren bir ‘cama déniigmektedir’
(O’Doherty 1999: 96). O’Doherty’nin enerjik, niikteli ve tartis-
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mali bu metni, ele aldig1 konuyla arasina mesafe koymamakta-
dir. Yazarin kaleme aldig1 bu eser, 1960’11 yillarin “tarifi zor ve
tehlikeli sanat1” ile kurdugu yakin iliski ve bu tarz bir sanatin
beyaz kiip galerisinin gii¢ yapis1 ve ideolojisi hakkinda 6ne
stirdiikleri sebebiyle ¢ok 6nemlidir (O’Doherty 1999: 113).
Biitiin bunlarin yaninda, O’Doherty’nin Patrick Ireland adiyla
var ettigi ikinci kisiligiyle sanat icra eden bir sanat¢1 oldugu
gergegi goz ard1 edilmemelidir.
2006daki ‘Studio and Cube: On the Relationships between
where art is made and where art is displayed’ isimli konferan-
sinda, Beyaz Kiipiin Iginde’'de 6ne siirdiigii tezin muhtesem bir
giincellemesini dinleyicileriyle paylagsmistir. Popiiler kiiltiir ile
isbirligi i¢indeki ‘mixed-media’ ¢agdas sanati, 1960’larin ve
1970’lerin sanat eseri fiyatlarim yiikseltmistir. Bu, ‘beyaz kiip
kargit1 zihniyetini’ O’Doherty’nin degimiyle beyaz kiipiin ‘yer-
siz’ oldugu noktaya tagimistir. Artik sanata bi¢imini veren ga-
leri degildi. Sanat, sergilendigi mekanin baglamini kendi
yontemleri ve tercihleri dogrultusunda doniigiime ugratmak-
tadir (O’Doherty 2008: 40).
Mark Durden

Not

1. ‘Minimalist’ sanatgilar Donald Judd ve Robert Morris, Victor
Burgin’in Yaledeki 6gretmenleri arasindaydilar.
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Gilles Deleuze ve Felix Guattari,
Bin Yayla [Mille Plateaux] (1980)

Burada kullanilan baskisi: Gilles Deleuze ve Felix Guattari,
A Thousand Plateus, Londra: Continuum, 2004.

Gizli ol, her yerde koksaplar yarat; ¢iinkii insanlik dig1 bir yagamin
harikalar yaratilacak.
(Deleuze ve Guattari 2004b: 211)

Gilles Deleuze ve Felix Guattari'nin ilk kez 1980de basilan
Bin Yayla’s), postyapisalci diigiince iginde temel bir yer edinmis
Kapitalizm ve Sizofreni serisi i¢inde Anti-Oedipustan (1972)
sonra ¢ikmuig ikinci kitaptir. Yazarlarin Mayis 1968deki devrim-
ci etkinliklere dahil olmalari sayesinde ag1ga ¢ikan ve kagimilmaz
‘statiikoya doniise’ karsi gosterilecek tepkide bir modus
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operandi'nin [hareket etme bi¢imi] kuramin sekillendiren Bin
Yayla, felsefi agidan derin ve feci derecede siirreal bir eserdir.
Okurlar1 tanidik ve sabit olan her seyin (yiizlerin, nesnelerin ve
onermelerin giindelik diinyas1) demirledikleri yerden sokiildii-
gl ve akintiya birakilip yeni topraklara siiriiklendigi paralel bir
evrene ¢eker. Bir kitap olarak kendi kimligi kenara atilmus bir
sey olmasidir. Nitekim bu kitap dahi olmadigini gosteren 6n-
ciildiir. Her béliim, okurun kendi baglarina deneyimleyecekle-
ri yogunluklardan olugan bir ‘yayladir. Dahasi anlagilacak bir
eser de degildir, aksine “yeni bir kullanimin icat edilmesini
zorunlu kilacak bir aragtir” (Deleuze ve Guattari 2004b: 209).
Kendi yazarlarinin itirafiyla, bastan sona kitabi okuyanlar kadar
ona goz atanlar1 da 6diillendirecek bir eserdir. Demokratik,
politik ve pratik dogasi onu sanatgilar, mimarlar ve filozoflar
i¢cin 6nemli bir esere doniistiirmiistiir. John Rajchman Bin
Yayla’'nin su 6neride bulunduguna dikkat ¢eker:

‘Ampirist’ yahut ‘pragmatist’ denilebilecek bir diisiince tarzi. Deney-
lemeyi ontolojinin 6niine, ‘Ve'yi ‘sudur’un 6niine koyuyor. (...) Dele-
uzeve Guattari ¢oklugun bir mantik meselesinden Gte, insanin yapmak
veya yaratmak zorunda oldugu, yahut yaparak veya yaratarak 6gren-
mesi gereken bir sey oldugunu ilan ediyorlar.

(Rajchman 2000: 6)

Bin Yayla'da baglantisallig1 imleyen bu ‘ve’ baglacini sembo-
lize etmis belirgin imgelerden biri koksap’tir. Koksaplar biiyii-
yerek, ¢ogalarak ve yer altinda baglar kurarak yayilirlar.
Dogasi geregi “ ve ... ve ... ve ..” seklinde yapilardir. Kavram-
larin adeta birer dal gibi iginden bityiidiigii aga¢ govdesinin
merkezi konumuna dayali ‘agagsr’ fikirsel gelismelere karsi,
koksapsal biiyiimede boyle bir merkezilik yoktur. Bir sanat
eseri i¢in merkezilestirici referans noktasi, sanatsal aracin saf-
lig1 olabilir. Ancak koksapsal yaklasim diger ortamlarla, hatta
sanatin disinda kalan diger pratik alanlariyla baglant1 kurmak-
tan ¢ekinmez. Deleuze ve Guattarinin 6nerdikleri koksapsal
bagintililik agy, yaraticy, felsefi ve politik eylemler igin bir 6rgii
yahut potansiyel olusturur.

Bin Yayla’nin yayimlanmasindan bu yana felsefesi, disiplin-
ler iistii bir sanat estetiginden yana olmugtur; ama bu pratik
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geleneksel medya araglariyla iiretim ve tiiketim tarzinin tarihsel
sinirlarindan koptugu oranda gergeklesmistir. Sanat diger sa-
natlarla ve sanat dig1 formlarla yeni iligkiler olusturmakta, yeni
zeminler yaratmakta ve yeni diisiinme, davranma, olma bigim-
leri getirmektedir. Bu yaklagimin 6érneklerinden biri, Isvigreli
sanat¢c1 Thomas Hirschhorn’un eserlerinde bulunur. Kasselde-
kigegici Bataille Monumenti (2002) iginde bir kiitiiphane, biife,
TV stiidyosu ve web kameralarinin yani sira imzal bir karton-
lakoli band1 heykeli barindiriyordu. “’Nitelikle’ ilgilenmiyorum”
diyordu Hirschhorn. “’Enerjiyle’ ilgileniyorum” (alint1 Rappolt
2003). Burada gergek etkiler, sanatsal pratigin sonucudur. Yani
saf bir sekilde bagka yorumlara yol agmayip, fiziksel olarak
politikasinda sakli giicii agiga seren pratiklerin neticesidir. Bu
materyalist ve ayaklar1 yere basan bir sanat olur. Pratigi teorinin
lizerine, pragmatik seyleri dogmalarin 6niine koyan bir sanattir.

Deleuze ve Guattari'ye gore koksap gelisimi, kendilerini
egilimlerin olusmasi ve sinirlanmasi seklinde agiga serer sermez
koordinatlar1 yok ederek olusur. Bu siiregte 6ngoriilmedik ola-
siliklara kapi aralayan bir “ugus hattinda” bulunuruz:

Sanat asla kendi bagina amag degildir. Sadece yagamin hatlarini ay-
dinlatmaya yarayan bir aragtr. (...) Uretilmeyen tiim o gergek oluslar
sadece sanatin iginde yer alir.

(Deleuze ve Guattari 2004b: 208).

Ancak sanat igin gelistirilmis baglamlarla olasiliklara kars
olarak, sanatin ve sanatla felsefe i¢in s6z konusu zalimane ola-
siliklar Deleuze ve Guattari tarafindan ¢esitli sekillerde tanim-
lanirlar. Bu tanimlardan biri, ¢ehre ve ¢ehresellik tizerinden
yapilandir. Cehre “olagandisiligin dedektorii” gibi hareket eden
“korkung bir baghiktir”:

Onemli olan ¢ehrenin bireyselligi degil, miimkiin kildig1 sifrelemenin
etkinligidir. (...) [Bir gehre] erkek veya kadinduir, zengin veya fakir
biridir, yetiskin veya ¢ocuktur, lider veya tebaadir, “x”tir veya “y’dir.

(Deleuze ve Guattari 2004b: 194, 196)

Cehre metafordur, ama ayn1 zamanda kendini agiga vurdu-
gu her tezahiirle kendi tarihsel islevini gerceklestirip yaratan
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gercek bir seydir. Adeta “gehreselligin soyut makinasidir” (De-
leuze ve Guattari 2004b: 196). Tarihsel koordinatlara sahiptir:
Gehrenin dogusu Milat'tir, Isa’nin yilidir, beyaz adamun yiiziinii
tarifleyen betimlemenin agiga ¢ikip seri iiretimden gegirildigi
yildir. Cehre, iligkileri tekeline alir ve onlar1 iktidar iligkilerine
doniistiiriir. Deleuze ve Guattari igin gehresellige yonelik egi-
limle, yani yeni biiyiime olanaklarini kisitlayan ve “sapmalar1”
tahakkiimii altina alan ikili tanimlamalar yapma egilimiyle
miicadele edilmelidir. Cehresellik koksap dogmaya yani daya-
tilacak yahut “uygulanacak” bir stratejiye doniisiirse, rizomun
faaliyetlerini dahi somiirgelestirir. “Alinacak dogru bir pozis-
yonun olmadig1” koksapsal konumun kendisi bile, kemiklesip
kati bir tutuma veya dnceden belirlenmis prosediirlere donii-
sebilir. Fakat ¢ehreselligin tiranlig1 hareket edilecek bir baglan-
gi¢ noktasina veya koksapin evrilecegi humuslu topraga
doniigebilir. Francis Bacon - The Logic of Sensationda [Francis
Bacon Duyumsamanin Mantig1] (2005) Deleuze, Bacon'un
eserinin i¢inden hissedilmez bir seye doniisen ¢ehreye, hayva-
na doniigen gehreye ait olumlayic bir felsefe gikarir (boylece
Bacon'un eserlerindeki tartigmalarda goriilen kaygi ve yaban-
cilagma retoriginden kaginir). “Evet, ¢ehrenin muazzam bir
gelecegi vardur, tabii eger yikilip pargalanirsa” (Deleuze ve Gu-
attari 2004b: 190). Rajchman (2000: 214) Bacon'un silinmis
portrelerinde, Deleuze’iin tasvirlerden, resmetmelerden yahut
anlatilardan 6nce var olan bir seyi ifade etme niyetini kegfetti-
gini belirtmektedir. Deleuze ve Guattari, iginde sanatin heniiz
kodlar, 6zneler ve imlemler var olmadan 6nce var olan seyleri
ag1ga serdigi bir tiir soyut ampirizm Onerirler.

Bin Yayla i¢inde farkli disiplinlerin siirekli birbirlerine niifuz
ettigi politik, ahlaki, toplumsal ve estetik bir elestiridir. Deleu-
ze herkesin bildigi gibi “bir yazara arkadan yanagip ona gergek-
ten kendisine ait olsa da ¢ok korkung bir ¢ocuk vermekten”
bahsetmistir (Deleuze ve Guattari 2004b: ix). Kendisine yaban-
c1bir seyi dogurmus disiplin imgesi, sanatsal bir ideanin kendi
referans ger¢evesinin Otesine uzanacak bir seye evrilebilecegini
isaret eder. Bu ‘olma’ kavrami Deleuze ve Guattari tarafindan
hem sanatsal, hem de daha genis baglamlarda kullanilir.

Cehre ve koksapa ek olarak, Bin Yaylada bir dolu ek metafor,
referans ve kavram daha kullanilir. Kitapta eklektik bir genislik
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vardir: Jeoloji, D. H. Lawrence, H. P. Lovecraft, matematik,
Spinoza, tekstil, Antonin Artaud, gocebeler, savag makineleri
ve kus sakimalari, renkli, agir ve sasirtici sayisiz bag dondiiriicii
pasajin igine katman katman dokunmus sayisiz temadan bazi-
laridir. Bin Yayla sanat ve fikirlere yaklagirken el altinda tutu-
lacak kanonik, temel bir eser olmaya ¢alismamaktadir. Sanki
otoriter bir konumdaymisc¢asina seylerin diizenini agiklamaya
da ¢alismaz. Bu kendi 6nermesiyle ¢elismek olur. Aksine ken-
disini, kendi iginde degerlendirilecek tekil bir yaratim seklinde
sunarak, okuru onunla bir sey yapmaya, bir tesir yaratmaya
zorlar. Yargilayici olanin kargisina yaratici olan1 konumlandi-
rarak, Deleuze ve Guattari sanatin ve duygulanimlarin 6l¢iil-
mesini saglayacak veya dlgiilmesinde kullanilmas: gerekecek
bir kural veya sistem onerisinden kaginirlar.

Kitapta okurlar1 “harekete ¢agiran” bir nitelik vardir. “Du-
var1 agmaya ve kara deliklerden ¢ikmaya” tegvik ediliriz (Dele-
uze ve Guattari 2004b: 189). Agagsiliga, ¢ehresellige, devlet
felsefesine yahut temsili diisiinceye ait tiranliklarin sinirlama-
sina ¢ok tabi olmayan yeni sanat ve diisiince pratikleri 6nerilir.
Bin Yayla'nin ¢agrisini yaptigi estetigin gercek neticeleri vardir:

Burada soz konusu olan gergekten de mutlak anlamda negatif ve
pozitif olandir: Yeryiizii kusatilmig, sarilmig, agir1 kodlanmis ve onu
her yandan gevrelemis, 6liimiin ve intiharin kol gezdigi bir yapilan-
manin nesnesi olarak birlestirilmistir; yahut diinya takviye edilmis,
kainatla baglanmis, birden fazla varolus bigimi olarak onun Gtesine
gecen yaratim ¢izgilerini takip ederek kainata getirilmistir.

(Deleuze ve Guattari 2004b: 562)

Teorik soylemde “agir1 kodlamanin” ¢ogalmasi, yaratici can-
lilig1 bogma riskini tasiyabilir: Sanat her defasinda, tiretkenlik
ve 6nem agisindan son derece degisken nitelige sahip fikirlerin
yorumlanmasi ve ortakligiyla doldurulabilir. Belki filozof Slavoj
ZizeKin (2003) belirttigi gibi, zaman Deleuze’iin sdylediklerine
giivenme olgunluguna ulagmis durumdadir. Sanatgilar asir1
kodlamay: ve temsili diisiinceyi kisa devre birakacak, mutlak
surette yeni veya canavarca varoluslar yaratmak icin Deleuze
ve Guattari'yi arkalarindan kavramalidirlar.

Christ Hunt

253



Secilmis Kaynak¢a

Colebrook, C. (2002) Gilles Deleuze, Londra: Routledge.

Deleuze, G. (2005) Francis Bacon - The Logic of Sensation, Londra:
Continuum.

Deleuze, G. ve Guattari, F. (2004a) Anti-Oedipus, Londra: Continuum.

(2004b) A Thousand Plateus, Londra: Continuum.

Massumi, B. (1992) A User’s Guide to Capitalism and Schizophrenia,
Cambridge, MA: MIT Press.

Rajchman, J. (2000) The Deleuze Connections, Cambridge, MA: MIT
Press.

Rappolt, M. (2003) Studio: Thomas Hirschhorn, www.tate.org.uk/
magazine/issue7/hirschhorn.htm (erisim tarihi 24.8.11).

Sutton, D. ve Martin-Jones, D. (2008) Deleuze Reframe: A Guide for
the Arts Student, Londra: IB Tauris.

Zepke, S. ve O'Sullivan, S. (ed) (2010) Deleuze and Contemporary
Art, Edinburgh: Edinburgh University Press.

Zizek, S. (2003) Organs Without Bodies: On Deleuze and Consequ-
ences, Londra: Routledge.

254



Arthur Danto, Siradan Olanin Baskalasima.
Bir Sanat Felsefesi (1981)

Arthur C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace. A Philo-
sophy of Art, Cambridge, MA: Harvard University Press, 1981.

Stradan Olanin Bagkalasimi genel olarak, 20. yiizyilin felse-
fi estetik caligmalar1 arasinda en 6nemlilerinden biri olarak
kabul edilir. Bu kitapta Arthur Danto sadece etkili oldugunu
kanitlamig bir metodoloji gelistirmekle kalmaz (kendi tabiriyle
“ayirt edilemeyecek seylerin” yontemi) iginde betimlemenin
dogasina, sanatsal yoruma, tislup kavramina ve en 6nemlisi
sanatin tanimina odaklananlar da dahil olmak iizere bir dolu
felsefi tartiymaya ciddi ve 6zgiin bir katki da sunar. Bu konula-
rin her biri, kendi disiplinleri iizerine kafa yormak isteyen sanat
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tarihgilerinin ilgisini gekse de, bu felsefi kdse tasinin neden
genis bir disiplinler arasi okumay1 hak ettigini agiklayacak (en
az) uig ilave sebep vardur.

Ilk olarak Danto’nun sanat felsefesi, sanatin esas olarak bag-
lamsal ve tarihsel dogasina yaptig1 vurgusu ve buradan hareket
etmesiyle son derece tarihselcidir. Ikincisi, teorilerini gozler
oniine sermek ve saglamlagtirmak i¢in gerek geleneksel, gerek
¢agdas sanattan bir yigin 6rnek sunar, boylece sanat tarihiyle
¢agdas sanat diinyasina nasil ciddi bir sekilde egildigini, bu
konularda ne kadar bilgili oldugunu agiga vurur. Ugiincii olarak
Danto istisnai derecede yetenekli bir yazardir. Bu Bagkalasimini
hem felsefeci olmayanlar, hem de filozoflar i¢in tiimiiyle ken-
disini igine ¢eken nadir felsefi yorumlamalardan biri yapmustir.
Bagkalagim’'in yayimlanmasindan kisa siire sonra Danto’nun
basarili ve meshur bir sanat elestirmenine doniismesi bunun
gostergesidir.

Andy Warhol'un 1964 ’te siradan ‘Brillo Box/Brillo Kutusunu’
sanat eserine doniistiirmesi Arthur Danto igin bir aydinlanma
an1 olmugtu. Sanat eserlerini diger diinyevi nesnelerden yahut
Danto’nun tabiriyle “salt gercek seylerden” ayirmada sadece al-
gisal yahut estetik 6zelliklere dayanmanin yetersiz olduguna ikna
etmisti (Danto 1981: passim[gesitli yerlerde]). Bu bakimdan
Warhol'un Brillo Box1 sanatin tanimiyla ilgili su felsefi soru igin
uygun bir form getirmisti: Gorsel anlamda birbirinden ayirt
edilemediklerinde bir sanat eserini “salt gercek bir seyden” ne
ayirir? Ayirt edilemezlik meselesi iste budur. Danto’ya gore fel-
sefenin her alaninda gegitli kiliklarla kargimiza ¢ikan bir sorun-
dur bu. Iddiasina gore felsefe ilgilendigi konular: (bilgi, eylem,
sanat, ahlak, vb.) baktig1 seyleri o anki hallerine sokan kosullari
bulmaya ¢aligarak degerlendirir. Danto, bu kosullar1 aramada en
uygun yolun, 6zlerini felsefenin agi1ga ¢ikarmasi gereken seylerin
algisal anlamda ondan ayirt edilemez nesnelerden, yahut hadi-
selerden nasil farklilagtigini incelemekten gegtigineinanir. Bun-
dan 6tiirdi insan eylemin taniminy, digsaridan bakildiginda ayirt
edilemeyen tik veya spazm gibi bedensel hareketlerin eylemden
nasil farklilastigina bakarak bulabilir. Benzer sekilde sanatin
tanimina da, sanat eseriyle gorselagidan ondan ayirt edilemeyen
emsalleri arasinda yapilacak ayrimlarla ulasilacaktir.
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‘Sanat diinyasr’ kavrami, Danto’nun sanat eserleriyle salt
gergek seyler arasindaki ayrimi agiklamada kullandig: temel
unsurlardan biridir. Nesneler sahip olduklar1igsel ve algisal bir
nitelikten otiirii degil, sanat diinyasinin teorik atmosferiyle
baglantili oldugu igin sanattirlar. Neticede Warhol'un Brillo
Box'in1 sanat diinyasina tagiyan ve onu aslinda oldugu o gergek
nesnenin i¢ine ¢okmekten alikoyan sanat teorisidir. Genis, te-
orik birikime sahip sanat diinyasina atfedilen temel rol,
Bagskalasin’in bir bagka temel unsuruyla yakindan baglantilidir:
Sanatinbaglamsal ve tarihsel dogasina yaptig1 vurguyla. Danto’ya
gore verili tarihsel anda hangi tiir nesnelerin sanat sayilabilece-
gini belirleyen tarihsel kusitlar oldugu igin sanat esasinda tarih-
sel bir girisimdir. Dantonun kanaatince bu sanatin, en
aydinlaticiifadesini Heinrich Wolfflin'in “her an her sey miim-
kiin degildir” soziinde bulan ézelligidir (Danto 1981: 44). Or-
negin Warhol'un Brillo Box’una benzer bir sey 15. yiizyil
Floransa’sinda sanat eseri olamazd; ¢iinkii boyle bir nesne sanat
statiisiine yerlesebilecek uygun bir aday olarak goriilmeden
once, sanat diinyasinin teorik atmosferinde belli bir tarihsel
gelismenin yaganmasi zorunluydu.

Danto’nun sanatin tarihsel ve baglamsal dogasina odaklan-
mas}, 20. yiizyll estetigi iginde sanatin tanimiyla ilgili yaklagim
yollar1 iizerinde belirleyici ve kalic1 bir tesir birakti. Bu alanda,
sanat taniminin sadece bigemsel yahut ickin, algisal nitelikler
tizerine dayandirilamayacagy, tarihsel ve baglamsal etmenlerin
de dahil edilmesi gerektigi genis bir kabul gériir oldu. Ozellik-
le George Dickie, Dantonun fikirlerinden etkilenmis ve
Danto’nun sanat diinyasi kavramindan hareketle kendi Kurum-
sal Sanat Teorisi'ni gelistirmisti. Ancak Danto siirekli kendisiy-
le Dickie’nin degerlendirmesi arasina mesafe koydu ve
Bagskalasim’in girisinde Dickie'nin ‘Kurumsal Sanat’ tanimiyla
ilgili baz1 igneleyici yorumlarina rastlamak miimkiindiir.
Danto’ya gore ikincisinin en ¢arpic yetersizliklerinden biri, tam
da tarihsel derinlikten yoksun olusudur.

Danto’'nun sanatin tarihsel dogasini kavrayis bi¢imi,
Bagskalasim'da netbir sekilde ifade ettigi yorumsal bakis agisin-
da da belirgindir. Her an her seyin miimkiin olmadig: diisiin-
cesi, basit¢e sanatin kosullarini nitelemez, ama sanatin

257



yorumlanmasiyla ilgili diigiincelerin ufkunu genisletir. Sanatin
teorik atmosferi, verili baglamlarda sanat eserlerinin ne tiir
anlamlar1 somutlastirabileceklerini belirler. Sanat eserlerinin
tasimast muhtemel anlamlar bu sekilde tarihsel kosullara tabi
oldugu i¢in, bu anlamlarin ne oldugunu ¢6zmesi gereken yo-
rumlamalar tizerinde de sinirlar vardir.

Bagskalagim uzun uzadiya yorumlanmis ¢agdas sanat eserle-
riyle giiglii bir gekilde iliskilendirilse de, Danto’nun sanat eser-
leriyle salt gergek seyler arasindaki ayrimi, sadece gagdas sanat
eserleriyle gergek diinyada ayirt edilemeyen muadilleri arasin-
daki farklari tartigarak degerlendirmedigini gormek 6nemlidir.
Ayirt edilemez seylerin yarattig1 sorun, Danto’'nun sanat eseri-
nin haritalar ve sekillere 6zgii temsil formlariyla kiyasladig:
temsil yontemine ait karakteristik 6zellikleri degerlendiris sek-
linde de belirgindir. Bagkalasim’in sonuncu ve yedinci boli-
miinde Danto, bir sanat eserinin temsil etme tarzinin igerik
bakimindan nasil seffaf olmadigini (haritalar, sekiller ve tem-
silin diger ‘siradan’ araglarinda oldugu gibi) agiklamak igin
metafor, ifade ve tislup kavramlarini tahlil eder. Bir sanat eseri
icerigiyle ilgili seyleri her zaman onu belli bir 1s1kta sergileyerek
ifade eder. Tamamen seffaf olmaya ¢alisan temsillerin aksine,
sanat eserleri izleyicilerinde temsilin igerigine yonelik belli bir
tutum uyandirir. Dolayisiyla Danto’nun sanatin temsili etkisinin
etkin karakteriyle, metaforun en 6nemli araglarindan biri ol-
dugu retorigin giiciiyle kiyaslamasi sasirtic1 degildir.

Uslup, Dantoya gére sanat¢inin gérme bigimidir. Giotto'nun
fresklerini tartigtif1 boliimde belirttigi gibi, “Uslup’ dedigim sey
Giotto'nun gordiigii seyden ziyade, onun nasil gordiigiiyle ilis-
kili olmalidir” (Danto 1981: 162). Uslup ¢ogu kez sanat¢inin
cagdas izleyici kitlesiyle birlikte farkinda olmayabilecegi ve
sadece zaman gegtikge algilanabilecek bir seydir. Yine Danto
tslubun bu yoniinii Giotto’ya gonderme yaparak aydinlatir.
Soyle yazar: “Giotto'nun resimlerindeki gergekgilik karsisinda
afallayan ¢agdaslarinin, bu resimlerde erkekleri, kadinlar1 ve
melekleri gordiiklerine, ancak bugiin Giotto'nun gérme bigimi
olarak farkina vardigimiz, erkekleri, kadinlar1 ve melekleri gor-
me bi¢imini fark edemediklerine siiphem yok” (Danto 1981:
42-43).
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Daha yakin tarihli The Abuse of Beauty [Giizelligin Suisti-
mali] (2003) adl eserinde, Danto Bagkalasim ve After the End
of Art [Sanatin Sonundan Sonra] (1997) ile birlikte Giizelligin
Suistimali’nin bir tigleme olusturdugunu sdyler. Ik eserde sanat
tizerine genel bir felsefi teorinin ana hatlarini ¢izer, ikincisinde
sanat tarihi tizerine iddial1 bir felsefe kurar ve iigiinciisiinde
estetik teorisini gelistirir (Danto 2003: 14). Bu ii¢leme, ¢agdas
estetigin tiim basliklar iginde, sanat iizerine yapilmis felsefi
degerlendirmelerin en iddialilarindan birini olusturur; ancak
baslangi¢ noktasi dikkat ¢ekici 6lgiide basittir. Her gey bir sanat
eserinin, gorsel anlamda ayirt edilemeyen emsallerinden nasil
ayrilacagi sorusuylabaslar. Danto’nun Bagskalasimda gelistirdi-
gi cesitli ve genis kapsamli fikirler, goriiniiste bu denli basit bir
sorunun nerelere uzanabilecegini gostermektedir.

Kalle Puolakka ve Hans Maes
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Rozsika Parker ve Griselda Pollock,
Kadim Metresler: Kadinlar, Sanat ve Ideoloji (1981)

Rozsika Parker ve Griselda Pollock, Old Mistresses: Women, Art and
Ideology, London: Pandora, 1981.

Zamaninin ilerisinde olan kuramsal entelektiielligi ve hala
baskilayiciligi devam eden, kiiltiirel kapsamdaki feminist me-
seleleri, detayl bir sekilde ele alis1 sayesinde Kadim Metresler,
bir feminist sanat tarihi klasigi olarak héla yaygin olarak okun-
maktadir ve arz ettigi 6nem agisindan Kate Millet’in Sexual
Politics’i [Cinsel Politika] (1977) ile esdegerdir. Bu eser, Women’s
Art History Collective’in kuruculari Rozsika Parker ve Griselda
Pollock'un ilk ortaklasa caligmasi degildir. Iki yazar da iyi egi-
timli birer sanat tarihgisidir. Sonradan psikoterapist olan Parker,
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Spare Rib (1972-80) dergisinin kurucu editér kadrosundaydi.
Feminist sanat tarihi ve kiiltiirel ¢aligmalar alanlarinin iinli
akademik figiirlerinden Pollock bu kitabi, ‘Kadin Ozgiirligii
Hareketi'nin bir iiriinii olarak tanimlamistir (1981: xxi). Iki
yazar da ikinci dalga feminizmin yarattig1 etkinin farkindayd
ve bu akima tarihsel ve siyasi baglamda katk: sundular. Artik
yeni ortaya ¢ikan bir sey olmaktan ¢ikmis olan, feminizmin
sanat tarihi ile akademik etkilesimi, iizerinde “kadinin kiiltiire
nasil konumlandirildiginin incelemesinin daha derinlemesine’
yapilabilecegi ‘aragtirma ve dokiimantasyon temellerini’ atmis-
tir (Parker ve Pollock 1981: xviii).

Kitap, savundugu tezi, baghgindaki zekice ironi ile 6ne siir-
mektedir: ‘Saygideger ‘Kadim Efendi’nin kadin bir denginin
olmasi miimkiin degildir’ (Parker ve Pollock 1981: 7). Tarihte-
ki muhtesem kadin sanatgilarin vurgusunu yapmaktan ziyade
yazarlar, kadinlarin sanat tarihine yaptig1 6nemli katkilarin
nasil ve neden siirekli olarak saptirildig, degersizlestirildigi ya
da goz ardi edildigi tizerinde durmustur. Sanat tarihi alam ve
kurumlar, bu gidisatin sonucunda gergeklesen ideolojik faali-
yetlerin merkezinde yer almistir:

Bu, sanat tarihgilerini 6nyargili olmakla suglamak degil, sanat tarihi-
nin tipik bicimlerinin 6nemi, toplumsal faktorlerden bagimsiz olarak
sanat tarihi aragtirmasi, bir sanat¢inin kiilliyat1 ve monografisi ile
ilgilenmektir.

(Parker ve Pollock 1981: xviii)

Alanda kullanilan araglar iistii kapali olarak ‘belirli sanatgi-
lara ve sanat bigimlerine ayricalik tanimaktadir’ (Parker ve
Pollock 1981: xviii). Diger bir deyisle, “kadinlarin tarihgiler
tarafindan karalanmasi, sanat tarihinin bu kati sekilde olustu-
rulmugbakig agisinin arkasina saklanmistir” (Parker ve Pollock
1981: 7).

Kitabin ilk boliimii, kadinlik hakkindaki basmakaliplarin
kurgulandig1 ideolojik s6ylemleri incelemektedir. Sanat tarihi
ilk ortaya giktigindan beri, eril olarak nitelenmis mitlerin etki-
si alindadir (Parker ve Pollock 1981: 3). ilgingtir ki kadinlarin
toplumsal olarak sahip oldugu haklar ve 6zgiirliik arttik¢a, sanat
tarihindeki tanimlamalarin ve kadinlik sinirinin denetimi de
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gitgide sikilagmigtir. Bu yiizdendir ki 19. yiizyilda 6n planda
kadinlarin oy hakki miicadelesi, egitim goéren kadin sayisinin
artmasi, kadinlarin daha ¢esitli mesleklerde ¢aligmasi ve mal
sahipligi yasalarindaki reformlar vuku bulurken, arka planda
kadinlarin icra ettigi sanatin biyolojik unsurlara dayandirilma-
s1 veya “tabiatlar1 geregi” toplumsal diizende tistlendikleri kadin-
s1, zarif, narin ve siislii ev kadini rolii tarafindan nitelenmeleri
(Parker ve Pollock 1981: 9) tavan yapmustir.

Ikinci béliim, giizel sanat ve zanaatgilik arasindaki hiyerar-
sinin kokenini ve bu ayrimin kadinlar1 ve ig¢i sinifin1 daha da
ezmek i¢in cinsiyet ve simif bakimindan nasil tasarlandigini
aragtirmaktadir. Ugiincii boliimde yazarlar, Romantik donem-
den bu yana, tanrisal olan ile son derece ve yalnizca eril olan
arasinda gidip gelen modern sanatgi konseptini ele
almaktadir:“Flaubert sanatgiy1 bogalacakmug gibi hisseden bir
‘fouteur” olarak nitelendirmigtir (Parker ve Pollock 1981: 83).
Bu baglamda ‘kadin sanatg¢1, tamamen farkly, biraz geliskili ve
sasirtici sekilde direngli bir kategori olarak uzakta tutuluyordu
(Parker ve Pollock 1981: 113).

Dordiincii boliim, erkek sanatgilar tarafindan ¢izilmis ¢iplak
kadin bedenleriyle Renoir i¢in de poz veren isci sinifi ressam
Suzanne Valadon gibi kadin sanatgilarin ¢izdigi otoportreleri
karsilagtirmaktadir. Parker ve Pollock, kadin sanatgilarin nasil
var olan betimleme yasalarina direnip, aktif ve yaratic1 kadin
benliginin miimkiin hale geldigi kendi yasalarini yarattiklarin
gozler 6niine sermektedir. Kitabin son béliimii, Kadin Ozgiir-
ligii Hareketi’nin kadinlarin sanat ¢alismalari izerindeki etki-
sine ayrilmistir. Bu boliimde dikkat ¢eken, soyle bir ifade
mevcuttur: “Feminist sanattan daha homojen bir kategori yok-
tur, zira kadin sanat1 yalniz tek kategoriden olugsmaktadir” (Par-
ker ve Pollock 1981: 157). Yazarlar burada, diger bir¢oklarinin
yaptig1 gibi bir siniflandirma isine kalkismamaktadir (D6rdiin-
cii boliim, Parker ve Pollock 1987: 261-339). Fakat yazarlar,
farkli feminist stratejileri degerlendirmektedir. Degerlendirme-
nin sonucunda ise disil bir bakis agisiyla ve kadinin evdeki
emegini, cinselliginin tabulastirilmasini ve zanaatgilik gelenek-
lerini megrulayan, kadinlarin hayatlarindan ve yagadiklarindan
bahseden sanat eserleri 6nemli bir role sahip olabilir. Ancak bu
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eserler en nihayetinde “yanlis yorumlamaya agiktir ve gelenek-
¢i bir bakis agisiyla kadinin yeniden beden, ev ve orgii ile bag-
dastirilmasi riskini tasimaktadirlar” (Parker ve Pollock 1981:
158). Aym sekilde, “kadinin cinselligine deger bigmek ve ahlak
bekgiligi yapmakamaciyla yazilan eserlerin (...) gegerliligi yok-
tur” ¢iinkii “eril kiiltiir tarafindan kolayca gasp edilip, el konu-
labilirler” (Parker ve Pollock 1981: 130). 1970’li yillarin Ingiliz
avangart kavramsal sanatinin bir 6rnegi olan Mary Kelly’nin
eseri, “sanat nesnesinin gelenekgi sanilarina” meydan okuyan
bir ¢aligma olarak sunulmustur (Parker ve Pollock 1981: 163).
Daha da 6nemlisi, Kelly ne kadinlar1 objelestirir ne de gorsel
olarak betimler. Bilakis, kadini sanat araciigiyla yeniden kod-
lanabilecek bir ideoloji ve séylem iiriinii olarak ele almaktadir.

Kadim Metresler’in ilk basimindan iig y1l sonra yayimlanan
Parker’in The Subversive Stitch’i sanatsal yaraticiligin farkli
tiirleriyle ilgili degisik ve daha kapsayici bir bakig agis1 sunmus-
tur. Islemeciligin kadinlik ideolojisinin kurgulanmasindaki
roliine vurgu yapsa da Parker, ev ortaminda yapilan zanaatgili-
gin kadinlar i¢in giivenli ve kadin kadina sosyallesebilecekleri
bir alan yarattigini ileri siirmektedir. Boylelikle Parker, kadin-
larin normalde hor goriilen diinyasinda, mevcut sartlar altinda
kadin olmanin ne anlama geldigini, tabiri caizse, yeniden ta-
nimladiklarina vurgu yapmistir. Kitabin ‘Stiphesiz Devrimci Bir
Sanat?’ baglikl1 son béliimiinde Parker, tiimiiyle feminist olarak
icra edilen zanaatkarligin muhafazakar olanla bir arada var
oldugunu, fakat ikincisinin ilkini baltalamadigini, hatta diizen
bozuculugunu daha da 6n plana ¢ikardigini ileri siirmektedir.

Giiglii bir elestirel durus sergilemenin gerekliliginin ve bunu
bagarmak i¢in gereken cesarete sahip olmanin takdir edilmesi-
nin bilincinde olmak 6nemlidir. Janet Wolff, 1990’1arda belirli
elestirel gevrelerce feminist sanat ¢alismalarinin gesitliliginin
‘kuram temelli sanat galigmalar1 (s6zde ‘scripto-visual’ gelenek
de dahil olmak iizere) ve hiimanist ya da imge-iiretici’ olmak
tizere ikiye indirgendigini savunmaktadir (Wolff 1995: 14).
Siniflandirma yapmak cezbedici ve hatta kisa vadede faydali da
olsa bunlar birbirini tamamen dislayan zit kutuplar olarak de-
gerlendirilmemelidir. Zira bu politik ve stratejik agidan olumlu
sonug¢lanmaz ve bahsi gegen sanat ¢aliymalar detayli bir bigim-
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de incelendiginde, bu tarz ayrimlarin genellikle gercekten uzak
ve yaniltic1 oldugu ortaya ¢ikmaktadir (Wolff 1995: 14; Robin-
son 2001: 523-39; Kokoli 2008). Onde gelen Amerikan feminist
sanat tarihgileri ve feminist sanat tarihi ve teorisi lizerine kayda
deger bir liglemenin yazarlar1 olan Norma Broude ve Mary
Garrard, bu tarz kat1 ayrimlarin sinirinda gezerek, Pollock ve
Lisa Tickner'in da dahil oldugu Fransiz ve bilhassa Ingiliz fe-
minist sanat tarihgilerini ve kuramcilarin1 postmodernizm ile
sug ortakligiyaparak kadinlarin iradesini’ baltaladiklar: gerek-
gesiyle su¢lamaktadir (2005: 1-11). Broude ve Garrard, tarihin
alistlmigin disinda bir yeniden okunmasiyla toplumsal iligkiler
ve temsil lizerinde ‘konusanlarin’ desifre edilerek temel pren-
siplere bagli kalinma ¢agris1 yapmaktadirlar. Postmodernizmi,
feminist sanat kuramini ve tarihini tabiri caizse ¢ok genis fir¢a
darbeleriyle ¢izen Broude ve Garrard, Parker ve Pollock’un
tizerine eklemeler yaparak gelistirmek ve daha Gtesine gitmek
istedigi sanat tarihi tiiriine gerilemeyi desteklemektedir. Aka-
demide sanat tarihi alaninin 6nde gelen isimlerinden olan Pol-
lock, muhafazakar ¢evrelerce sik sik “siyasi stnamalar biitiiniinii
hakikat ve nitelik {izerine sorularla degistirip bu meseleleri
yasak bolge ilan ederek” bilim dalin1 baltalamakla suglanmak-
tadir (Florence 2001: 5). Bu tarz suglamalar, Pollock’un yakla-
simina ciddi bir elestiri getirmekten ziyade bilim dalinda
yapilan ¢alismalardaki degisimler, bilim dalinin rolii ve faaliyet
alani iizerine yapilan daha genis kapsaml tartigmalarin bir yan
etkisidir.

Neredeyse 30 yil 6nce yayimlanan Kadim Metresler, elesti-
rinin ve tarih yaziminin kuram, siyaset ve ideoloji ile ig ige
gegmis oldugunu gozler 6niine sermesi sebebiyle hala feminizm
ve sanat tarihi icin 6nem arz eden bir metindir. Sanat tarihi
alaninin siiregiden 6z elestirisinde ve ‘yeni sanat tarihinin’ mey-
dana ¢itkmasinda doniim noktasi olan bu eser, sanat kurulusla-
rinin, bilim dallarinin ve galismalarinin istii kapal ideolojik
isleyisini ortaya ¢ikarmak, incelemek ve sorusturmak igin bir
model olusturmaktadir.

Alexandra M. Kokoli
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Michael Baxandall, Niyetin Oriintiileri.
Resimlerin Tarihsel A¢iklamalar: Uzerine (1985)

Michael Baxandall, Patterns of Intention. On the Historical Explana-
tion of Pictures, New Haven, CT: Yale University Press, 1985.

Michael Baxandall'n an1 kitab1 Episodes [Olaylar], Hans
Sedlmayr’in 1950’lerde Miinih’te verdigi seminerlerde sanatin
yorumlanma sekliyle ilgili siiphelerini betimler. Yeni Viyana
Sanat Tarihi Okulu’nun iiyesi olan Sedlmayr, belli sanat eserle-
rini ve sanatsal Gisluplar1 ¢ok daha biiyiik tarihsel giiglerle bag-
lantilandirmisti: “Benimigin saygin bir sekilde tartisgamayacagimi
disiindiigiim bir dil meselesiydi” (Baxandall 2010: 107).
Baxandallin ‘saygin’ terimini keskin bir sekilde kullanmasi,
Soguk Savas baglaminda kullanildig sekliyle eski bir Nazi'nin
metodolojisine gonderme yapmaktaydi. Daha sonra Baxandall
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kendi, Ambrogio Lorenzetti’nin Good Government [lyi Yonetim]
freskiyle (1338-39) Ortagag Siena’sinin toplumsal olgular ara-
sinda “birebir iligki” kurma ¢abasini dahi “cafcafli ve gayri-ah-
laki” bulacakt1 (Baxandall 1985a: 39). Sanat elestirisi pratigi (ki
Baxandall bunu “dilin kahramanca giplak bir kullanimi1” olarak
tarif ediyordu) sanat tarihgisinin titiz olmasini gerektiren ahla-
ki igerimler tagiyordu.

Sedlmayr, Baxandall'in 6niine iki temel metodolojik sorun
koymustu: Dil ve imgenin kiyaslanamaz olusuyla, sanat eseri ve
onu yaratmis toplum arasindaki iligki. Baxandall'n bu giigliik-
leri ¢6zmenin ‘saygin’ bir yolunu bulma kaygisi, erken Rénesans
donemi sanatiyla ilgili hiimanist yorumlarda kullanilan retorik
dilin tahlilinden, Svetlana Alpers’le birlikte Tiepolonun “resim-
sel zekasina” yonelttigi parlak elestiriye dek tiim eserlerini ge-
killendirmistir (Baxandall 1971; Alpers ve Baxandall 1994).
Baxandall bu meselelere iki makalede deginmistir: Disiplinin
sozde ideolojik yahut felsefi bir telkin giiciinden yoksun oldu-
gunu soyleyen ithamlara katilmayi karakteristik bir sekilde
reddeden ‘Sanat Tarihinin Dili’ (1979) ve Lorenzetti’nin freski-
ne toplumsal, tarihsel bir agiklama getirememenin anlagilma-
styla ortaya ¢ikmus ‘Sanat, Toplum ve Bouguer Ilkesi’ (1985b).

Baxandall ‘sanatla’ ‘toplumu’ iligkilendirmeye ¢alisan bu
girisimin yetersizligini, bu iki terimin uyusmaz sistemlerden
¢itkmiganalitik yapilar olmasinin sonucu olarak yorumlamustir.
Kiyaslanamaz seylerden (resimler ve sdzciikler; sanat ve toplum)
bahsederken Baxandall, 18. ylizyillda yagamus bilim insan1 Pi-
erre Bouguer’in (1698-1758) 1siklarin goreli parlakligini tespit
etmek i¢in icat ettigi bir prosediirii 6nermistir:

Iki terim arasinda iligki kurmada zorluk yasandiginda, iglerinden
birinin iizerinde digeriyle 6rtiisene kadar degisiklikler yapin, fakat
hangi degisikligin gerekli oldugunu akilda tutun, ¢iinkii bu kisinin
sahip oldugu bilginin zorunlu bir pargasidir.

(Baxandall 1985a: 41)

“Resimsel 6zellikleri” agiklamak igin “toplumsal olgulardan”
yararlanan sanat tarihgileri, “toplumu” “kiiltiirii’” andiran bir
seye doniistiiriir ve bunu yaparken de kat ettikleri metodolojik
mesafeyi goz oniinde tutarlar.
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Niyetin Oriintiileri Baxandall'in-bu temel yontemsel sorun-
larin tizerine egilmis en uzun soluklu tahlilidir. Gérece birbi-
rinden ayr1 dort vaka ¢aligmasindan olusan kitap, deneysel
dogasinin takdir edilebilmesi igin bir biitiin olarak okunmahdir.
Boliimiin birinde titizlikle ortaya serilen agiklayici modeller,
sonraki boliimde ustalikla pargalarina ayrilir. Kinayeli baghg1y-
la ‘Bouguer Ilkesinin’ uygulanmasindan kaynakl sakaci ve iro-
nik bir niteligi vardir; dolayisiyla 6rnek niteligindeki resimler
stirekli farkli gergevelerle karsimiza ¢ikar. Baxandall'in ifadesiy-
le “farklilagan sanat tarihlerinin ¢ok katmanl ¢ogullugu” kar-
sisindaki rahat tavrinionaylar niteliktedir (Baxandall 1979: 454).
Baxandall'n en ¢ok okunan yayin Painting and Experience in
Fifteenth-Century Italyden [On Besinci Yiizyil Italyasrnda Resim
ve Deneyim] gelen “donem go6zii” yahut “bilissel iislup” gibi
kavramlar, dogmatik bir tarzla quattrocento [15. yiizyil] kulla-
nimini agacak sekilde gelistirilmemistir. Aksine “gikarimsal
elestiriye” dair ¢ok daha esnek bir yaklagim 6ne ¢ikarilmaktadir.

Ekphrasisi [resimbetim] veya resimler hakkinda yazilmis
betimleyici yazilari inceleyerek bagslar. 4. ytizyilda yasamis yazar
Libanius’un klasik resimbetimsel uygulamalarini tahlil ettikten
sonra, “tasvir agiklamanin araci nesnesi olsa da (...) resmi ye-
niden iiretmemize olanak vermedigi” sonucuna varir (Baxandall
1985b: 1-3). Sonug olarak sanat tarihi ve elestirisine konu olan
seylerin ¢ogu “belirgindir”, iistii ortiik bir bicimde yeniden
tiretilebilecek sanat eserlerine isaret ederler. Ona gore resimler-
le ilgili betimleyici yazilar, “bir resmi gordiikten sonra uyanan
diisiinceleri” yansitir ve neticede bir sanat eserinden bahseder-
ken yahut hakkinda bir seyler yazarken tasvirle yorumlar bir-
biriyle kaynagir. Bundan dolayi sanat tarihgileri sanatla ilgili
elestirel yazilar yazma adetlerinin (sebep sozciikleri, etki soz-
ciikleri, karsilastiric1 sozciikler) resimlerle ilgili diisiinceleri
nasil sekillendirdigini g6z 6niine almahdirlar.

Tarihsel bir nesnenin yaratilmasinda rol oynayan kosullarin
nasil yeniden inga edilebilecegini gostermek i¢in, Baxandall
kasith bir gekilde pratik miithendislik sorunlarinin estetik ter-
cihlere baskin geldigi, Dordiincii Koprii gibi sanatsal olmayan
orneklerden faydalanir. Kopriiniin ¢6ziim oldugu sorunu inga
eden unsurlar olarak “bedeli” ve “talimati” tarif ederken “neden
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boyle bir sorun ve neden bu” sorularina da deginir. Képriiniin
ingasini aktaracak anlatinin “sebep 6neren nitelikteki” 6zellik-
leri, digsal ve uzak seylerden (Iskogya’nin haligleri, jeoloji,
riizgarlar ve dalgalar) 6zel unsurlara (miihendislerin teknik
yeterlilikleri) kadar uzanabilir. Bu 6rnek Baxandall'in Niyet
Oriintiileri'ndeki ilgi odagini, Roland Barthes ve Michel
Foucault’nun yazilariyla agiga ¢ikmis edebi ¢alismalar iginde,
1980’lerde yazarin niyeti ve okurun tepkisi hakkinda yiiriitiilen
tartigmalarin ¢ok uzagina konumlandirir.

Baxandall ayn1 Dérdiincii Koprii gibi, resimleri de sorunlara
verilmis birer ¢6ziim olarak kavrar. Bir resmi agiklamak, soru-
nun ve ona ¢6ziim sunulmus tarihsel kosullarin yeniden kur-
gulanmasini gerektirir. Bu, eserin anlamini yazarin kavramsal
niyetiyle 6zdeslestirmekle ayni sey degildir. Baxandall’a gore bu
“Picassonun kafasindaki zihinsel hadiselerin tarihsel bir sira-
lamas1” degildir, ¢iinkii kaybolup gitmistir. Aksine Baxandall'n
“seylere ileri doniik bir sekilde bakmayi” siirece dahil eden ¢1-
karimsal bir siire¢le kurtarmaya ¢aligtig1 sey, “nesne ile kosul-
lar1 arasindaki iligkidir” (Baxandall 1985b: 42).

Sonraki adimda Baxandall “bedel” ve “talimat” modelini,
Picasso'nun sanat tiiccar1 Kahnweiler’i resmettigi kiibist port-
reyi (1910) ele alarak kesfetmeyi siirdiiriir. Bu nesnede “kasith
ve tasarlanmis gorsel ilgi” temel meseledir, dolayisiyla eserin
“nedeni” ve “nasil1” birbirinden ayrilamaz. Picassonun “talima-
t1” bir demiryolu kopriisii igin olusturulmus komisyona kiyas-
la daha az belirgindir. Kahnweiler kiibizmi bir dizi paradigma
degistirici soru soran bir bilimsel arastirma formu olarak gor-
miigken, Picasso daha ¢ok ¢oziimler bulmakla ilgilendigini
belirtmistir.

Baxandall'in iddiasina gore, Picassonun “talimat1” resim
tarihinde sanatin iggal ettigi 6zgiin momenti kavramasindan
otiiri kismen kendisi tarafindan inga edilmisti ve bir ressam
olarak hoslanma veya hoglanmama, bigimlerin temsiliyle ilgili
temel sorularla baglantiliydi. “Talimat” ayrica taraflarin yaptig
tercihlerin birbirleri iizerinde etki biraktig1 Apollinaire gibi
ressamlarin, tiiccarlarin, koleksiyoncularin ve sanat elestirmen-
lerinin kiiltiire] etkilesiminden doguyordu. Baxandall bunu,
para karsiliginda mallarin miibadele konusu oldugu ekonomik
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bir piyasa modeliymis gibi tarif etmekteydi. Ancak Picasso'nun
kiiltiirel miibadelesi sayginlik gibi daha soyut seyleri de icerdi-
gi icin, Baxandall daha gevsek sayilabilecek kiiltiirel bir takas
tiiriine isaret eden Fransizca troc (takas) kelimesini tercih et-
misti. Dolayisiyla analiz i¢in Kahnweiler portresinin segilmesi,
sanatciyla elestirmen arasindaki ekonomik ve kiiltiirel troc'u
sembolize etmesinden ve tasarimla icranin ig ige gectigi siirecin
kaydi olarak aktarmasindan 6tiirii 6nemlidir. A¢iga ¢ikan sey;,
toplumsal sanat tarihinin bir cephesi olarak ekonomik yahut
politik belirlenimciligin incelikli bir elestirisidir.

Baxandall sonrasinda, bir sanat¢inin digerini pasif bir ilig-
ki olarak etkiledigini soyleyen hiakim goriise siddetle karsi
¢ikar. Aksine Cezanne’in Picasso lizerindeki etkisi, resimsel
sorunlari ¢6zmede Picasso'nun Cezanne’a ait sanat1 bir kaynak
olarak kullandig1 ve bu siire¢te onun tarihsel algisini1 doniis-
tirdiigi anlagilmalidir. Bu birkag sayfa, sanat tarihindeki fe-
nomenleri “kaynaklara” ve “etkilere” gonderme yaparak
acitklamaya meyilli herkesin faydalanarak okuyabilecegi bo-
limlerdir. “Etki” daha ¢ok “kasitl gorsel ilgi” olarak okunabi-
lir boylece “niyete ait momentlerin sayisiz siralamasiyla”
sanatgl, eserin artik ¢6ziilmiis bir sorundan ziyade yeniden
ifade edilmis bir sorun olarak terk edildigi bir noktaya gelir
(Baxandall 1985b: 58-63).

Sonrasinda Baxandall resimlerin “gorsel ilgisini” ve iginde
tretildikleri kiiltiiriin “sistematik diisiincesiyle” kurduklari
iligkiyi kesfeder. Chardin’in (1699-1779) estetigi ve John
Lockedan (1632-1704) gelen ampirik felsefe arasindaki yakin-
lig1, alginin karmagikligiyla ilgili ortak farkindaliklari tizerin-
den inceler. Chardin’in Gay Icen Kadinin1 (1735) ele alan
Baxandall, donemin tatminkér olmayan salon elestirilerinden
farkli kaynaklari tarayarak resmin 6zelliklerini (en basta son
kat boyanin farkli diizeylerde olmasi) agiklar. Bu resimsel
ozellikler tizerinde elestirel “alima” ulasma, Locke’un kabalas-
tirmalarindan ve optikle ilgili bilimsel tezlerden ¢ikarilan al-
ternatif, aydinlanmaci bir sanat elestirisinin ingasiyla miimkiin
olmugtur. Baxandall lirik bir tarzla, bu ikna edici baglantilar1
yaratmaya doniik akademik girisimlerini “Lockeg1 bir Apollon
ve Defne” oykiisii olarak tarif eder. Tarihsel agidan belki
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Chardin’in esini 6liimiinden kisa siire 6nce resmettigi eserle
hesaplagmak igin keskin bir tariftir.

Piero della Francescanin Baptism of Christ [Isa'nin Vaftizi]
(c. 1455) eseri iizerine yazilmig son boliim, ‘etkiye’” dair elesti-
rinin kapsamini genisletir ve Erwin Panofsky’den (1892-1968)
sonra uygulana gelen ikonografik analiz tiiriine verilmis sert
bir yanittir. Baxandall, 15. yiizyilldan kalma metinlerden hare-
ketle bu resim iizerine yapilmis birgok yorumun, olas1 en zayif
anlamiyla nedensel oldugunu, sadece Piero'nun sanatin1 kabul
eden bir kiiltiirii yeniden inga etmekle kaldigin1 gésterir. Ikna
edici, toplumsal ve tarihsel agiklamalarin yoklugunda, Piero'nun
ozgiin tarziyla ‘commensurazione’ (keskin bir donemsel donem)
i¢in duydugu karakteristik kaygisinin bu resmin bigimsel 6zel-
liklerinin giiglii nedenleri oldugunu iddia eder. Baxandall bu-
rada Warburg gelenegi icinden Roger Fry’in formalizmini
yeniden diriltmektedir. Alan Langdale ile yaptig1 roportajda
soyledigi gibi, “Héla kendimi, bildiginiz gibi farkli bir patika
tizerinden Roger Fry’1 takip eden biri olarak diisiiniiyorum”
(Langdale 2009: 19).

Niyetin Oriintiileri iizerine yazilmis incelemeler, Baxandall'in
diisiincesinin karmagikligini yansitir. Kimisi “elestiri nesnesinin
erisilemezligine yapilmis vurgu” gibi unsurlar iizerinden post-
yapisalcilikla arasindaki benzerliklere isaret ederken (Iversen
1986), digerleri onu neo-pozitivist bir himanizmin iiriinii ola-
rak ya hos kargilamakta ya da mahktim etmektedir (Kemp 1987;
Rifkin 1986). Bu kitab1 yakin zamanda postmodern goérelilikle
ayn1 hizaya sokan girisimler su noktay1 kagirmaktadir: Gegmi-
sin geri alinamaz dogasi, postmodern melankolilerin vesilesi
degildi, aksine daha elestirel bir keskinlige bizi ulagtiracak iyim-
ser bir ¢cabalamaydi. Baxandall bir resme bakarken ilgilenmeyi
ve goz ard1 etmeyi segtigimiz seylere kars1 gok dikkatliydi. Gor-
meyi etkileyen kiiltiirel kosullarin odak noktamizi nasil genis-
lettigini veya kararttig1 iizerine derinlemesine duruyordu.
Kendi tabiriyle fizyoloji ve kiiltiiriin yarattig1 bu bilesime “donem
gozi” diyordu. Tutarlilig1 olan sey, sanatsal agiklamalara konu
olan nesnenin, sanat eserinin belirgin niteliklerinden biri ol-
may1 siirdiirmesidir. Hala 6rnekleyici niteligini siirdiiren sey
iste bu ge¢mek bilmez dikkatliliktir. Carlo Ginzburg’un yerinde
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ifadesiyle, Baxandall “sanat tarihine ve otesine silinmez bir iz
birakmig bagimsiz bir zihindi” (Baxandall 2010: 7).
Ben Thomas
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Victor Burgin, ‘Sanat Teorisinin Sonu’ (1986)

Victor Burgin, “The End of Art Theory; The End of Art Theory, Lond-
ra: Macmillan, 1986, 140-204.

Victor Burgin’in ‘Sanat Teorisinin Sonu’ yazis: (ilk olarak
1986da yayimladigi, ayni baghigi tasiyan ve denemelerinden
olusan kitabinin sonunda altmis d6rt sayfa uzunlugundaki uzun
deneme) ABD ve Ingiltere'de 1984’ten 1985% kadar gegen siire-
de sanat 6grencilerine verilen gesitli gayriresmi konugsmalardan
dogmugtur. Bu baglam, denemenin iddiasin1 anlamada 6nem
tasir. Burgin 1980’lerde kendisinin sanat kurumlarinda elesti-
rellikten uzak kaldigiyla ilgili varsayimlara kars1 ¢ikar: Sanat
okulu artik radikalligin sahalarindan biri degildi, aksine
muhafazakir ve anti-teorik bulunmaktaydi. Deneme ayrica
“postmodern diisiincenin 6nemsizlesmesine karsr’, postmoder-
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nist ve solcu bir sanat pratigi i¢in elestirel bir tutumun olustu-
rulmasi niyetiyle yazilmigt1 (Burgin 1986b: 163).

Artik sonuna gelinmis bir seyler iizerinde 1srar etmesiyle,
denemenin ve kitabin baghg1 postmodernizmle ilgili belli yazi-
lara damga vurmus biiyiik iddialar1 simgelemektedir. Kimi
bakimlardan baglik yamlticidir. Sonu gelen sey teori degil, sa-
natgiy1 disavurumecu bir birey olarak goren romantik sanat te-
orisinin sonudur. Psikanaliz, Marksizm, gostergebilim ve
feminizmin sekillendirdigi ve kendi tabiriyle “post-Romantik
estetik” denen seyin icerimleri tarafindan isaret edilmis bir son
(Burgin 1986b: 204). Burgin'in denemesi bugiin postmoder-
nizmle iligkilendirilen ve hepimizin asina oldugu su bilindik
teorisyenlerden alintilar tasir: Louis Althusser, Roland Barthes,
Jean Baudrillard, Pierre Bourdieu, Guy Debord, Jacques Derri-
da, Michel Foucault, Jiirgen Habermas, Jean-Frangois Lyotard
ve Fredric Jameson.

Burgin sonrasinda, sanat eserine yaraticisinin digiinceleri
ve hislerinin kaynaklik ettigini soyleyen her yere sinmis roman-
tik inanca saldirir:

Sanat¢1 masumane bir tavirla, kendiliginden, dogal bir sekilde, bagka
turliisiinii yapamadig icin ¢igek agan bir funda gibi “yaratmaz”
(Burgin 1986b: 158)

Aksine ona gore, sanatg1 belli kurumlar araciliiyla belli bir
tarihin kendisine teslim ettigi rolii miras alir. Bu agidan Burgin’in
denemesi, disavurumculuga ve yazarliga kars1 ¢ikmis genel
postmodern sdylemle ayni gizgidedir. Fakat “biiyiik anlatilarin®
postmodern sonundan bahsetmek, kendi toplumsal ve ruhsal
olusumunun igsel pargalar1 olmus sahsi deneyimleri goz ardi
edebilecegi anlamina gelmez: Isci sinifi i¢inde gegen ¢ocuklugu,
toplumsal adaletsizligin ne olduguna dair hisleri ve toplumsal,
politik tabiyetleri. Postmodernizm dikkatli bir sekilde belirtti-
gi tizere “ne ahlakin ne de bellegin sonu” demektir (Burgin
1986b: 198).

Burgine gore “genelde sanat elestirisi olarak karsimiza gikan
sey kendisini ‘sagduyuyla’ ve onun iginde hareket eden bir sey
olarak takdim eder (“diigiinsellestirme” deyip kétiilemeye me-
yillioldugu seyin aksine).” Fakat “sagduyu” olarak kabul edilen
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sey, “gosterdigi gibi” “ge¢mis ¢aglara ait diisiinsellestirmelerin
donmusg tortularindan bagka bir sey degildir” (Burgin 1986b:
141). Cogunlukla sanat elestirileri ve incelemelerdeki sorun,
teorik varsayimlar tagidiklarini inkar etmeleridir.

Yazi, sanat1 entelektiiel emegin karsisinda el emegiyle iligki-
lendirmis klasik antik donemden bu yana sanatin anlamindaki
degisimin ana hatlarini gikararak baglar. Modern anlamda sa-
natin, erken Ronesans doneminde, resmin begeri bilimler sta-
tiisiine yilikselmesi ve sadece yararc degil teorik bir pratik
oldugunun kabul edilmesiyle nasil bagladigini kesfederek devam
eder:

Bakis agisina, dogaya ve tarihe uygun sahneler yaratabilmek i¢in,
ressam geometriye, anatomiye ve edebiyata hakim olmak zorundadur.
(Burgin 1986b: 143-44)

18. yiizy1l modernist bir 6zgiinliigiin, anlatisal islevlerden
kurtulmus ve tamamen gorsel bir sanatin olusumuna tanik oldu.
Burgin’in iddiasina gére o donem, zirvesine 20. yiizy1lin ortala-
rinda yiiksek modernizmle ulagmis estetigin 6zerklesme siire-
cine destek olmak i¢in gerekli tiim digsal kosullar ve kurumlara
sahip oldugumuz andi. 1980’li yillarda hakim sanat s6yleminin
miras biraktig1 ve Burgin'in li¢ katmandan olustugunu soyleyip,
bu katmanlar1 gergekei, disavurumcu ve formalist seklinde ta-
nimladig1 miras iste buydu. Bu katmanlar ¢ok nadiren birbirin-
den ayrilmis halde karsimiza ¢ikarlar. Bu miras iginde sanatin
hisleri ifade ettigi romantizm, digavurumcu gergekgilik formu
icinde John Ruskin’le baslayan ve Batidaki solcu, hiimanist sanat
teorileriyle pratiklerini hala sekillendirmeye devam eden 6ykiin-
meci/mimetik gelenekle birlesir. Burgin i¢in bu ‘disavurumcu
gergekei’ tutumun en giiglii oldugu yer, belgesel fotograf ciligin
mesrulagtirilmasindan bagka yer degildir. Donald McCullin
“mitkemmel bir ‘disavurumcu gergekgi’ sanatg1 olarak goriiliir”
(Burgin 1986b: 157). Ancak bir¢ok sanat yazarinin paylastig
hékim tezahiir “disgavurumcu formalizminkidir” yani sanatg1-
larin giizel bigimler ve renkler yoluyla “kendilerini ifade ettik-
lerini” sdyleyen diisiincedir (Burgin 1986b: 157).

Burgin kitabin bagindaki ilk iki denemesinde Greenbergii
Modernizm iizerine elestiriler yoneltmis, sanatin toplumsal ve
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politik miicadelelerden olusan gergek diinyadan tamamen geri
¢ekildiginiiddia eden 6nermesine kars1 ¢ikmust. Screen ve New
Left Review gibi dergilerle iliskilendirilen ve 1980’lerde ‘yeni’
sayilan teoriler agiga ¢iksa da, o donemde modernizm ve ro-
mantizmin kalintilar1 hala sanat okullarinda ve elestirilerinde
kendilerini hissettirmekteydi. Ikinci denemesi ‘Mevcudiyetin
Yoklugu’'nda’ Burgin resmin modasinin gectigini soyleyecek
kadar ileri gitmis ve toplumla gergekten iligki kuracak bir sanat
formunun ise fotografla baglamasi gerektigini iddia etmisti.
Araglar arasindaki eski ‘yiiksek sanat’ hiyerarsisinden kopus,
edebiyat ve resim karsisinda fotografa ve sinemaya verdigi 6nem-
le, ilk ikisini temsili pratiklerin genis ve eski yelpazesi iginde
sayan ‘yeni’ teorilerin benimsedigi bir bagka tutumdu.

Resme yoneltilen polemik, 1980’li yillar1 tanimlayan ve bii-
yiik boyutlu disavurumcu resimlerin yeniden dirildigi baglam-
daanlagilacakti. Burgin sanat piyasalarinin gemi aziya aldig1 bir
vakitte, sanat elestirisi iginde belli egilimlerin moda yazinindan
ayrilamaz hale geldigi giinlerde yazmaktaydi. Asagilayic1 bir
tabirle sanat elestirisinden “tiiketicileri bilgilendirme” olarak
bahsediyor, ardindan birbiriyle yer degistirebildiklerini goster-
mek i¢in Vogue’taki pasajlarla Guardian'daki resim incelemele-
rini kargilastirtyordu (Burgin 1986b: 174-75).

Boyle bir baglamda, sanat¢inin yikici hareketleri piyasadan
kagamaz. Burgin, Pierre Bourdieu’nun onu besleyen sistemi
goriniiste olumsuzlayan ama asilinda onun tarafindan asimile
edilmeye hazir isler, 6rnegin Piero Manzoni’nin sanatgilara ait
boklarla dolu tenekeleri hakkinda yaptig1 yorumlari alintiliyor-
du:

Sanatsal yaraticiliga ait sanat1 goktan Duchamp’in sanatsal gelenegine
dahil etmis bir alayciliga agtigindan, hemen sanatsal “edimlere” d6-
nigtiiriiliirler, bu sekilde kayda gegirilirler ve haz yaraticilari tarafin-
dan bu sekilde kutsanip oviiliirler.

(Bourdieu alintis1 Burgin 1986b: 189)

Elestirmenlerin bu eserlere bahsettigi kiiltiirel deger ekono-
mik degere doniigecektir.

‘Sanat Teorisinin Sonu’nu bitirirken, Burgin 1970’lerde
ag1ga ¢ikan 6nemli bir anlatiy1 yani “halki¢in sanatla” “herkes
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i¢in sanat” tartigmasini elestirir. Disavurumcu sanatg1 gibi
liberal hiimanist bir fikri ¢oktan par¢aladigi i¢in yoniinii suna
gevirir:

“[Sanat] kurumlarimin disinda ¢alismayr” a priori ayricalikl ve poli-
tikagidanilerici tek strateji olarak savunan agir1 solcu elestirel tutum.
(Burgin 1986b: 191)

Sanat kurumlarinin disinda ¢alisabilme fikri (‘Romantik
aykaricilik’) disarida higbir seyin olmadigini, sadece baska ku-
rumlarin oldugunu géremez (Burgin 1986b: 192). Sendikalar
i¢in sanat yapmak, basit¢e sanat1 kendine has kogullar1 ve be-
lirlenimleri olan bagka bir kuruma sokmaktir. Boyle bir baglam
icinde ¢alisan sanatgilar, “aylak olduklar1 i¢in belli bir deneyim
ve uzmanlik katabilecekleri miicadeleyi terk etme” riskine gi-
rerler. Sokakta ve fabrikalarda yapilan sanat da hakim séylem-
ler iginde icra edilir. Galeri bundan dolay: bir sinemaya veya
sinifa kiyasla daha “feci halde burjuva” bir yer degildir (Burgin
1986b: 192).

Burgin kendisini, Foucaultnun Gramscici 6zel entelektiiel
fikriyle 6zdeslestirir:

Artik herkesin tedarikgisi, “tiim zamanlarin iyiligi” i¢in ugrasan ki-
siler olmaktan gikarak giindelik mesleki ve toplumsal yasamlarinin
6zgiin kosullariyla eklemlenirler.

(Burgin 1986b: 201)

Bundan étiirii kendisini “gelecek kusaklar,” “halk,” “hakikat’,
“genel kamuoyu” i¢in ¢alisan biri olarak degil “6zgiin bir tarih-
sel kosulda elestirel goriiniime sahip belli projelerle” ugrasan
biri olarak goriir (Burgin 1986b: 201).

Sanat1 “daha yiice” degerlerin alani ve tarihten bagimsiz bir
sey olarak goren modernist ideali, sanatin teorik bir pratik
oldugunu reddeden toplumsal formlari, bilingdis1 veya “sag-
duyuyla” yapilan kasith elestirileri pargalara ayiran Burgin,
sanat kurumlari iginde yeni politiklesme bi¢imleri arar (Burgin,
1986b: 204). Nitekim 1960’lar ve 1970’lerdeki kiiltiirel teorinin
bu denli 6nemli olmasinda boyle bir iligki vardir. Sunu goster-
migstir:
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Sanat diger temsili pratiklerin ve onlarin ¢agdasi olan kurumlarin,
ozellikle bugiin sorunlu bir gekilde “kitle iletisim araglar1” dedigimiz
seylerin yarattif1 karmagik yapinin disinda degildir.

(Burgin 1986b: 204)

‘Aydinlanmayla baslayan ve ‘yiiksek modernizmle’ zirvesine
¢ikmus sanat tarihi, estetik ve elestirinin bagimsiz formlari ola-
rak anlasilan” sanat teorisinin yerine, Burgin bizi sunu benim-
semeye ¢agirir:

Genel olarak temsiliyet teorilerine konu olan hedefler: Elestirel top-
lumsallik ve 6znellik formlarimizin sembolik ifadelerine yon veren
tarzlarla araglan elestirel bir sekilde kavrama.

(Burgin 1986b: 204)

Burgin’in denemesini sonlandirirken kaleme aldig1 bu ciim-
le, esasinda bir sanatgiolarak yaptig1 seylerle metinler ve fotog-
raflarin olusturdugu “karma sistemin” yan yana getirilmesiydi
(Burgin 1986b: ix). Burgin makale yazari olarak oynadig roli,
bir sanatg1 ve egitmen olarak yarattif1 diger eserlerin belirledi-
gini diistiniiyordu. Nitekim bu yazidaki polemiklere yon veren
sey, cogunlukla sanatg1 kimligidir. Elestirelligin gevsedigi bir
donemde postmodernizm igindeki 6nemli bir politiklesmeyi
yansittig1 kadar, gerek akademi diinyasi, gerek sanat galerileri
iginde solcu bir kisi olarak sahip oldugu konumu koruyup des-
teklemeye hizmet etmekteydi.

Mark Durden
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Peter Fuller, Tefekkiir:
Sanat ve Incelik Yoksunlugu (1988)

Peter Fuller, Theoria: Art and the Absence of Grace, London: Chatto
and Windus, 1988.

Peter Fuller (1947-90) kariyerine Marksist diisiiniir ve yazar
John Bergerden (1926) ilham alarak baglamustir. Ingiliz Nesne
Iliskileri Ekolii, psikanaliz ve John Ruskin’in (1819-1900) etki-
si altinda kalan Fuller'in goriisleri kokten degismistir. Sanata
verilen estetik tepkinin normatif standartlarinin, insanhigin
goreceli olarak degismez olan biyolojik niteligine dayandigina
inanmaya baglamustir. Fuller, ‘Ingiliz Peyzaj Gelenegi’ olarak
niteledigi seyi desteklemistir. Inangsizligini siirdiiren Fuller,
manzara ressamlig1 kanaliyla panteist bir deneyiistiiciiliik bigi-
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mine ulagilip ulagilamayacagini aragtirmaya baglamigtir. 1988'de
icinde kendi fikirlerini savundugu Modern Painters [Modern
Ressamlar] dergisinin kurucu edit6rii olmustur. Cogunlukla
tartigmali olsa da Fuller'in ileri stirdiigii goriisler, cagdas kiiltiir
analizine ilham verici bir alternatif olusturmugtur. Peter Fuller
Nisan 1990da bir araba kazasinda hayatin1 kaybetmistir.

Tefekkiir: Sanat ve Incelik Yoksunlugu, Fuller'in son kitabidir.
Kitabin basligi, John Ruskin’in tefekkiir kavramindan gelmek-
tedir: “Giizellige, bireyin tiim ahlaki benligiyle verilen bir tepki
(...) Giizelin tamamuyla Tanrr'nin bir hediyesi olarak kavran-
mas1” (Ruskin 1903-12 vol. XX: 208). Kitap yiizeysel olarak
bakildiginda, bilimsel kesiflerin Ruskin’in projesinin temelle-
rinin iizerine atildig1 Fiziko-Teolojiyi nasil yok ettiginin detay-
I bir anlatis1 gibi goziikse de aslinda Fullerin kendi diisiinsel
gelisiminin otobiyografik bir anlatimidir. Kitap, Fuller'in ¢agdas
Marksist fikirlerden duydugu hayal kirikliginy, Ingiliz sanatgi-
lar1estetikten uzaklastiran kiiltiirel Sol ve Sag’'in danmigikli d6viis
yaptigina dair one siirdiigii tartigmal fikirleri ve inangsiz biri
olarak insanoglunun dogal diinyaya duydugu sagkinhigin gii-
niimiiz bilimiyle yeniden yaratilmasi arayisin1 resmetmektedir.

Fuller'n metni, Charles Collins’in etrafi duvarla ¢evrili bah-
¢edeki bir rahibenin natiiralist betimlemesi (Fuller 1988c¢: 1)
olan Convent Thoughts'u [Manastir Tasavvuru] (1850) ile Gil-
bert ve George tarafindan gizilen Playing Garden’in [Oyun
Bahgesi] (1982) karsilagtirmasiyla baglamaktadir. Fuller’a gore,
Collinse kiyasla Gilbert ve George, “kentsel siddete, limpen
anti-entelektiializmine, ahlaksizliga, cinsel iiriinlere ve organ-
lara olan takintilarini asamamiglardir’(Fuller 1988c: 3). Fuller
sozlerine soyle devam etmektedir:

Yikilmis modernitenin irak kiyilarinda duruyor olabiliriz; ama en ¢ok
alkiglanan sanatgilarimiz, her ne kadar basariyla sonu¢lanmasa da
Collins’in yiizlesmeye ¢abaladig tinsel ve estetik buhran meseleleri-
ni bir ¢6ziime kavugturamadilar.

(Fuller 1988c: 3-4)

Fuller'in sanati ve kiiltiirel elestirisi Marksist soyleme dayan-
maktadir. Ancak Fuller'in Marksizm’i dogmatik olmaktan zi-
yade hiimanist kalmustir ve 1960’larin yapisalc1 diigiincesinin
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insanliktan gikaran niteliklerine ve mirasina kars1 tepki goster-
mistir. Dogmatik Marksistler ‘[Marks’in] duyusal, canl1 ve sev-
gi dolu potansiyeli olan insanoglu goriisiinii merkezsiz bir dil
bilimi ¢6l denizine doniistiiriirken Fuller, Marks’in kaleme al-
dig1 ilk yazilar ‘insan ve diinya arasindaki yeni bir duyusal
estetik iligkinin goriisii’ olarak nitelendirmigtir (Fuller 1988c:
128). 1970’lerin ortasina gelindiginde:

Kendimi Ruskin’in estetik agidan muhafazakar, ama son derece radi-
kal evreninin i¢ine ¢ekilirken buldum.
(Fuller 1988a: 118)

1970’lere gelindiginde herkesge diglanmis olan John Ruskin,
bir sanat elestirmeni ve toplumsal sorunlari dile getiren bir
yorumcuydu. Sanati toplumsal bir gosterge olarak algilamak-
tayd1 ve Viktorya donemi laissez-faire [birakin yapsinlar ideo-
lojisini ve serbest piyasa ekonomisini temsil eden ifade]
kapitalizmi ve seri iiretimine siddetle kars1 ¢ikmustir. Ruskin,
Ortagag Gotik doneminin, kiliselerin ‘onlari tasarlayanlar tara-
findan inga edildigi’ tinsel, ahlaki ve sosyoekonomik bir iklimi
benimsedigine inanmaktaydi (Ruskin 1903-12 vol. XVI: 215-16).
Gotik heykeltiragin bitki ve gigek betimlemesi bigimlerinin hem
zanaatkarin dogustan gelen siisleme sevgisinin hem de Tanr1
tarafindan yaratilmis diinyaya verdigi tinsel tepkinin bir kutla-
masl1 oldugunu savunmustur (Fuller 1988c: 52-65).

Ruskin’in inanglari, Incildeki Yaradilis anlatisina olan inan-
c1yok eden, 1850’lerdeki bilimsel kesifler tarafindan yikilmugtr.
Fakat Fuller’a gore Ruskin, sanatin ve estetigin sanayi toplu-
mundaki yeri konusuna biitiinciil bir yaklasim sunmugtur:

Ruskin’in giiniimiizde hala 6nemini yitirmemis olmasi, Marksistler
ve sosyalistler gibi sanayi kapitalizmine karg1 derinligi olmayan eko-
nomik ve siyasi argiimanlar iiretmesine degil, sanayi kapitalizmine
etik ve estetik baglamda kars1 gtkmasina dayanmaktadur.

(Fuller 1986: 24)

Fuller, Ruskin'in Gotik sanatinin bireysellestirilmis siisleme
niteliklerini 6vmesini Marks’1in Gotik sanatin1 ‘imgesel ve ma-

nevi simgeciligin ilkel bir fetisizmi’ olarak kenara atmasiyla
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karsilagtirmistir ve komiinizm c¢atis1 altinda ‘sanat eserinin
gitgide daha estetik bir hal alacaginr’ ileri siirmiistiir (Fuller
1988c: 102-12). Fuller’a gore Ruskin ile birlikte Viktorya done-
minde yagsamis olan William Morris (1834-96), bu tarz bir
Marks¢1 komiiniter toplum goriisiinii News from Nowhere [Hig-
bir Yerden Haberler] (1891) kitabinda dile getirmistir; ancak
ortaya ¢itkan sonug, o toplumda yasayan insanlarin hayatlar
boyunca hig estetik bir deneyimleme yapmadan, kisir bir or-
tamda yasamalar1 olmugtur (Fuller 1988c: 130-43).

Fuller’a gore birgok 20. yiizy1l avangart akimi, modernizmin
makine estetigini 6vmek yerine bireyselligi ve siislemeyi kara-
lamigtir. Fuller, siisleme sanatini ahlaksiz ve yozlagmus bir ‘emek
israfr’ olarak goren Adolf Loos’u (1870-1933), makineciligi, hiz1
ve giddeti yiicelten Italyan Fiitiirist akimini, ‘Sanatin modern
hayatta yerinin olmadigina’ inanan Sovyet Konstriiktivistleri ve
“Kahrolsun sanat / Sanat 6ldii” beyaninda bulunan Dadaistleri
alintilamistir (Fuller 1988c¢: 175-83).

Fuller, bu fikirlerin merkezinde yatanin bir ‘materyalist es-
tetik’ arayis1 oldugunu ve bunun, sanatin ‘resmi’ politikasi ha-
line geldigini 6ne siirmiistiir. Bu diigiince, 1970’lerdeki pek gok
sanatginin kitle kiltiiriiniin ‘dev gorsel’ imgelerini yeniden
tiretmesiyle ve dogal diinyaya sirtin1 donmesiyle sonuglanmus-
tir. “Yeni iiretim giigleri, estetik anlayisin tamamen yerini al-
mustir” Bunun sonucunda ortaya ¢ikan sey “Ge¢ modernizm
ve postmodernizm estetik ¢oliidiir’ (Fuller 1988c: 175-83). Ful-
ler bunun sorumlusunun, bir zamanlar kendisinin akil hocasi
olan John Berger ve yazarlarindan oldugu, ‘sanati kiigiimseyen’
Ways of Seeing [Gorme Bigimleri] (1972) oldugunu belirtmistir.
Fuller, yiiksek sanati kiigiimseyen Marksist ve toplumsal ba-
kimdan muhafazakar yaklasimlarin birbirinden ayirt edilemez
bir karigima doniigen Marksist ve Muhafazakar Parti sanat
yaklagimina d6niistiigiinii savunmustur. Bu baglamda, ‘yiiksek
sanat ve estetik degerleri kiigiimseyen’ Gilbert ve George gibi
sanatgilar, ‘giiniimiiz sonradan gérme zenginlerinin’ destegini
arkalarina alarak serpilmeye devam etmistir (Fuller 1988c: 202-
15).

Fuller’a gore ‘Birlesik Krallik’ta 20. yiizyildaki en iyi sanat,
6zgiin olmak i¢in moderniteyi desteklemekten ziyade onu inkar
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etmistir. Henry Moore ve Ben Nicholson gibileri tarafindan
temsil edilen Ingiliz sanatinin bu 6tekiligi, ‘Ingiliz gelenekgili-
ginin bir tiir devami olma’ anlayisina sahiptir (Fuller 1988c:
184-201). Fuller sozlerine, bu tiir sanatgilarin ‘dogal diinyaya
imgesel bir tepki olarak muazzam resimler yaratma yeteneginin
(...) postmodernizm ¢ikmazinin Gtesine gegisi isaret edebilece-
gini’ soyleyerek, devam etmistir. (Fuller 1988c: 216-24).

Velhasil Fuller, The Blind Watchmaker'in [Kor Saatci] (1986)
yazar1 Richard Dawkins, The Fractal Geometry of Nature’in
[Doganin Fraktal Geometrisi] (1982) yazar1 Benoit Mandelbrot
ve Biophilianin [Biyofili] yazar1 E. O. Wilson'in (1984) ileri
siirdiigii sekiiler teoloji bigimi Ruskin’in Fiziko-Teolojisine kar-
s1 olsa da Ruskin'in goriislerini savunmaktadir (Fuller 1988c:
225-34). Tefekkiirdeki baz1 savlar hatali olsa da Fuller'in tinsel
kavramlarin goz ardi edilmesi durumunda estetik deneyimin
eksilecegi inancinin gegerliligi vardir. Fakat Fullern sekiiler
bilim araciligiyla sanata yeniden tinsel bir boyut kazandirma
girisimi pek de ikna edici degildir. Ovgiiler dizdigi Ingiliz sa-
natgilarin ilham aldig1 uluslararasi miras ve kaynaklari1 goz ardi
etmistir ve John Bergere yaptig elestirilerin dayanag: yoktur.
Fakat biitiin bu kusurlarina ragmen Tefekkiir'iin sanat tarihine
yaptig1 katki yadsinamaz.

Fuller'n ¢agdas bilim araciligiyla olusturmaya ¢alistig1 se-
kiiler tinsellik olanaksizdir, ama zaten onun biraktig1 miras bu
degildir. Fuller, sanatin kitle kiiltiiriiniin panzehiri olduguna
inaniyordu ve Tefekkiirde insanligin yaraticiligiyla ilgili 5nem-
li noktalara deginmistir: Cagdas sekiiler toplumda sanatin ne
ifade ettigi, cevreyle olan iliskimiz ve sanatin deneyiistii ve
kurtarici olma ihtimali. Ruskine gore “Giiniimiizde igten ve
samimi bir sanat elestirmeninden daha yiice ve elzem bir isleve
sahip olan bir sey yoktur” (Ruskin 1903-12 vol. XXIV: 608).
Fuller, 20. yiizyilin sonlarina dogru bu rolii iistlenmeye ¢alis-
mistir.

Peter McMaster
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Rasheed Araeen, Otekinin Hikéyesi: Savas Sonrasi
Birlesik Krallik’inda Afro-Asyal Sanatcilar (1989)

Rasheed Araeen (ed.) The Other Story: Afro-Asian Artists in Post-war
Britain, London Arts Council of Great Britain, 1989, catalogue for
the exhibition at The Hayward Gallery, London (1989); Wolverhamp-
ton Art Gallery (1990); and Manchester City Art Gallery (1990).

Rasheed Araeen’in (1935) Otekinin Hikayesi baglikli sergi-
sinde sanatseverlerle bulusturdugu katalogu, Ingiltere’nin s6-
miirgesi olan iilkelerden gelen Ronald Moody (1900-84) gibi
veya onlarin soyundan gelen Sonia Boyce (1962) gibi sanat¢i-
larin eserleriyle Ingiliz sanatina verdigi katkiy1 ilk defa Ingiliz
seyircilerle bulusturmustur. Araeen bu sanatgilarin neden savag
sonrasi Modern Sanat’inda kabul gérmedigini en giincel post-
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kolonyal kuramlarla agiklamigtir. Bir daha boylesine ‘irksal
kokene dayal’ nahos bir sergi yapmak zorunda kalmamak igin
tiim hikayeyi anlatmanin zaman gelmistir (Joanna Drew,
Araeenda 1989: 5). Ingilizlere sémiirgelestirilenlerin ve onlarin
postkolonyal ¢ocuklarinin nasil yanls tanitilip kotii betimlen-
digini ve gelisigiizel bir sekilde ‘Afro-Asyali sanatgilar’ olarak
kategorize edildigini gostererek esitsizligi sona erdirmek amag-
lanmaktaydi.

South Bank’te bulunan Hayward Galerisi (1968de agilmustir),
Biiyiik Britanya Sanat Konseyine bagli, Londradaki en biiyiik
sergi mekaniydi. Goreve resmi olarak 1945’te baslayan Konsey;,
bir miizeye bagli olmayan, Ingiliz sanatinin gelisimine yardim
etmek amaciyla kurulmus, alanindaki devlet destekli en giiglii
kurulugtu. Bu baglamda sergi, Hayward Annual (1977-85) ve
gegmisteki ve simdiki uluslararasi sanat bigimleri (mesela Ca-
mille Pissarro 1980 ve In the Image of Man: Indian Perception of
the Universe [Insan Suretinde: Hindistan'a Ozgii Evren Anlay-
$1] 1982) gibi, yakin tarihli Ingiliz sanatcilarin eserlerini sergi-
lemistir.

Araeen’in s6z sdyleme yetkisi bir minimalist heykeltiras
olarak ¢aliymalarina olan baglihgindan, politik bir sanatg1 ol-
masindan ve Guy Brett (1942) ile birlikte Black Phoenix [Siyah
Anka Kugu] (1978-79) dergisini, daha sonra Third Text [Ugiin-
cii Metin] (1987-...) dergisini kurmasindan da anlagilacag tize-
re kiiltiirel siyasetteki liderliginden gelmektedir.

Giittiigii amaci halka duyurmak isteyen Araeen, bashktaki
oteki teriminin kétiileyici ve olumlu anlamlarindan yararlan-
muistir. Simone de Beauvoir (1908-86) bu kavramu (psikanalizde
benligin 6teki ile karsilagtirarak tamimlanmasindan gelmektedir),
0z erillik kurgusunun nasil ‘kadinin’ ‘erkektekilere’ kiyasla 6te-
ki daha zayif niteliklere sahip olmasiyla olusturuldugunu agik-
lamak i¢in kullanmigtir (1949). Frantz Fanon (1925-61) ise bu
kavrami, somiirgecilerin topraklarini ele gegirdikleri ve yone-
tilmeye ihtiyag duyan 6teki iizerinden kendilerini nasil dogal
yoneticiler olarak tanimladigin1 gostermek igin kullanmistir
(1952). ‘Kadin’ gibi somiirge 6zne de tanimlama giiciine sahip
olanlar tarafindan onlar gibi bagka biri olarak degil (psikana-
lizdeki kullanim sekliyle), ‘madun &teki’ olarak goriillmektedir.
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Bunlarin ¢agristirdig1 anlam olumsuzdur. Fakat 1960’1arda
ortaya ¢ikan, sosyo-politik esitligi savunan akimlarla baglanti-
l1 olan kiiltiirel temsil kuramlari, bu kavram alip 6teki olarak
nitelendirilmis olanin penceresinden, yonetici kurumlarin ¢a-
liyma mekanizmalarinin igyiiziiniin anlagilmasinda saglayaca-
g1 katki agisindan kavrama olumlu deger vererek bakmustir.
Araeen bu baglamda sunlar: dile getirmistir:

Otekiligine meydan okuyan ve onlara yasaklanmis olan modern
mekéna giren erkek ve kadinlarin hikayesidir bu. Bu mekéna sadece
tarihsel olarak haklar1 oldugu igin degil, bu mekénin sinirlarini ta-
nimlayan ve o sinirlar1 muhafaza eden sistemle savagmak igin de
girmislerdir.

(Araeen 1989: 9)

Postkolonyal ve feminist kuramcilar, tek dogru (Sanat) Ta-
rihi konseptini sorgulamis ve ge¢misin tek bir objektif anlatisi-
nin bulunmadigini savunmuglardir. Tarihgilerin yorumlan
sosyokiiltiirel ve zamansal baglama gore degisiklik gosterdigin-
den (sanat) tarihinde sanat tarihgisi sayis1 kadar farkli yorum
bulunmaktadir. Tiim giivenilir tarihgiler dogru bilgileri toplamis
ve gergekleri ikna edici bir sekilde yorumlamis olabilir. Ancak
hangi gergeklerin kime ve neye gore onemli olarak nitelendi-
rildigi ve toplanan bilginin ne sekilde yorumlanacag, yazarin
bilgi birikimine ve menfaatine gore degisiklik gostermektedir.
Bahsi gegen tiirde birden fazla giivenilir hikaye, ge¢miste neler
olduguna dair gesitli goriisleri ortaya ¢ikarabilir. Araeen, Edward
Saide (1935-2003) riayet ettigini ve ‘resmi kurumlarca ya da
otoriter kuruluglar tarafindan iiretilmis ideolojik anlatilar yeri-
ne 6teki hikdyelerden bahsettigini’ (egik yazi benim eklemem-
dir) dile getirmistir (Said 1983; Araeen 1989: 9).

Resmi tarih yaziminin arastirmasi beyaz-erkek-orta sinif
ticgeninde yer alan bilim insanlari tarafindan yapilmaktaydi.
Sergileri, sanat piyasasini, yayimevlerini, egitim kurumlarini
kontrolii altina almig bu kisiler, yonetici sinifinin siyasi ¢ikar-
lar1 dogrultusunda hareket etmekteydi. Araeene gore resmi
kaynaklarca aktarilan sanat tarihi, ‘Bat1 medeniyetinin ideolojik
bir sunumudur’ ve Marksist agidan bakildiginda sanatin iginde
tiretildigi sosyoekonomik iliskilerin ¢arpitilmis bir aktarimidir
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(Araeen 1989: 11). Roland Barthes'in (1915-80) kuramlarina
gonderme yapan (1975) Araeene gore, bu resmi anlati, ‘bu
anlatinin temelinde yatan ve anlatinin tarihsel ve epistemolojik
(neler tarihsel agidan 6nemli gergek olarak sayilir ve dogru
sanat nedir) baglamda objektif iistiinliik iddiasinin 6ziinde var
olan geliskileri gizleyen mitin gozler 6niine serilebilmesi igin’
incelenmelidir (Araeen 1989: 11). ‘Otekinin Hikayesi, goz ard1
edilen verileri sunmasi ve ‘Modern Ingiliz Sanat Tarihi’'ni kont-
rol eden kuruluglar su yiiziine ¢ikarmasi agisindan 6nemlidir.

Araeen, sanki somiirgelestirilen insanlar sémiirgeciler gel-
meden Once sanat iliretemiyormus gibi ya da sanatta ilerleme
somiirgeci lilkenin sanatgilarindan ilham alinarak gergeklesmis
gibi emperyalist ideolojinin Avrupali bilim insanlarini ve eles-
tirmenleri sémiirgeler tarafindan somiirgecilikten 6nce ve son-
ra icra edilen sanat iizerine yazmalar1 konusunda nasil tegvik
ettiginin anlagilmasi igin tarih yazimi ¢alismalarinin 6nemine
vurgu yapmuistir. Araeen sunlar dile getirmigtir:

Burada yiizlestigimiz sey, emperyalist bir medeniyetin baskici ideo-
lojisinin, somiirgelestirilmis olanin irksal ya da kiiltiirel farkliliklary
cergevesinde Otekiligi olusturmasidir. Oteki, iist anlatinin diginda
kaldig1 siirece tarihin bir pargasidir.

(Araeen 1989: 9)

Araeen, John Ruskin’in Hindistan'da ve Pasifik Adalarr’'nda
tiretilen nesneleri Antik Yunan sanatlariyla kiyaslarken ‘grotesk’
olarak betimlemesini ve Georg Wilhelm Friedrich Hegel'in
(1770-1831) Hindistandaki sanati bir gerileme ve duraganlik
oOykiisii olarak tanimlamasini alintilarken Partha Mitter’in aras-
tirmasina gondermede bulunmustur. Buna karsin emperyalist
‘Gst anlatr, Antik Yunandan Modern Avrupa’ya uzanan, kendi
kendini yineleyen sanatsal siirecin dykiisiiniin izini siirmiistiir.
Araeen, Hugh Honour ve John Fleming tarafindan iyi niyetle
kaleme alinan, tiim kiiltiirleri kapsayan ve hepsine esit mesafe-
de olmayi amaglayan A World History of Art [Diinya Sanat
Tarihi] (1982) metninin bile 20. yiizyll Modern Sanat tarihi
basarisini sadece Avrupalilara mal ettigini, doviinerek dile ge-
tirmistir: ‘Bu ytizyilda o hilde sadece Bat1 parliyor ve tiim diin-
ya onun suretinde yansiyor’ (Araeen 1989: 10). Araeene gore
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emperyalist kiiltiiriin egemenligi yalnizca, somiirgelestirileni
‘sliregelen sanat tarihinin’ disinda birakarak korunabilir: ‘He-
gelci diisiinceye gore sanat tarihi, hala yalnizca Batili 6znenin
ayricalikli oldugu sekilde yazilmiyor muydu?’ (Araeen 1989:
10). Imparatorluk mitleri, Birlesik Krallik’ta ¢aligan ve ‘Afro-
Asyalr’ olarak kategorilestirilen sanatgilarin eserlerinin yaniltici
beyanlarla ¢arpitilmasini tegvik etmigstir. Boylelikle ‘Otekilikle-
ri her zaman eserlerinin bir pargasi olarak hatirlanacaktir’ (Ara-
een 1989: 13). Ornegin Araeen, Aubrey Williams'in tablolarinin
1959da Jan Carew tarafindan su sekilde betimlenmesini alin-
tilamigtir: ‘nasil ki klavsenin ¢ikardig: ses davulunkinden farkl,
bu tablonun da 6ziinde ifade ettigi varlik anlayist Avrupalinin-
kinden farklidir’ (Araeen 1989: 32).

Araeen’in katalogu ayrica, yeni ya da postkolonyal ve femi-
nist kuramcilar tarafindan yeniden diriltilen sanat tarihi bi¢im-
lerini sanatseverlerle bulusturmaktadir. Araeen amator bir
tarihgi oldugunu su sekilde itiraf etmistir: “Gerekli uzmanhga
ve disipline sahip degilim” Ancak sanatsal tecriibesi kalemine
essiz bir gii¢ katmistir: “Avangart bir sanat¢1 olarak verdigim
miicadele, bu alandaki sorunlari anlamam a¢isindan ¢ok 6nem
tegkil etmektedir” (Araeen 1989: 9). Profesyonel tarihgiler sa-
nat, tarihe layik olmayan bir ey olarak kotiilediginde devreye
Giorgio Vasari (1511-74) girmistir. Araeen, ‘tek bir hikaye’
sundugu fikrini reddetmistir. Katalogunun, ‘Diger Sesler’ isim-
li alt1 farkli anlat1 da dahil olmak iizere kolektif bir ‘aragtirma’
oldugunu vurgulamistir. Ust anlatilarin mesafeli anlatimindan
kac¢inan Araeenbazen ¢ok samimi ifadeler kullanmustir: “Parvez
hakkindaki tiim vyazilar1 kaybettim. Kendime ¢ok
ofkeliyim’(Araeen 1989: 34). Resmi kaynaklarda bulunan ka-
yitlarin aksine burada paylagilan yazilar ‘boliik porgiik’ giinkii
bahsi gegen sanat¢ilar 6nemsiz olarak nitelendirilmigtir (Ara-
een 1989: 9). Otekinin Hikéyesi'nin tagidi1 siyasi iimitler (‘ger-
¢ek anlamda ¢ok 1rkli ve ¢ok kiiltiirlii bir toplum yaratmak’)
apagik ortadadir ve metin kendi 6z elestirisini (‘sadece dort
kadin sanatgiya yer verebilmemiz ¢ok iiziicii’) yapmaktan ge-
kinmez (Araeen 1989: 106).

Araeen’in metni, postkolonyal kuramla iligkilendirilen
gayriresmi hikéayelerin ve oykiiciilitk bigimlerinin ge¢misteki
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en biiyiik Avrupali sémiirgeci giice bagh 6nemli bir kurulus
tarafindan kabullenilmesinin bir gostergesidir.
Catherine King

Notlar

1. Serginin ismi Ernst Gombrich’in ‘The Story of Art’ [‘Sanatin Oy-
kiisit’] (1956) kitabina ve ‘Her Story’ ifadesinin June Sochen’in Hers-
tory: A Woman’s View of American History [Herstory: Amerikan
Tarihine Bir Kadinin Penceresinden Bakis] (1974) metni gibi yakin
tarihli kullanimlarina bir génderme olabilir.

2. Muhalifve cogkulu incelemelere King’in metninde ulagilabilir (1999:
263-76).
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Georges Didi-Huberman, imgelerle Yiizlesmek:
Belli Bir Sanat Tarihinin Sonunu Sorgulamak
[Devant L’image: Questions Posees Aux Fins D'une
Histoire De Lart] (1990)

Burada kullanilan ingilizce terciimesi sudur: Georges Didi-Huberman,
Confronting Images: Questioning the End of a Certain Art History,
Philadelphia: Pennsylvania State University Press, 2005.

[lk olarak 1990'da Fransizca yayimlanan Imgelerle Yiizlesmek:
Belli bir Sanat Tarihinin Sonunu Sorgulamak sanat tarihi disip-
linini kapladig1 diigiiniilen kapali ve kat1 bir kesinligin taviz
vermeyen bir sorgulamasidir. Didi-Huberman’in sanat tarihi
icinde imgelerle ilgili varsayimlarla yerlesik beklentiler karsi-
sinda nasil yenilikgi ve hafriyat¢i bir kisi oldugunu, bir gorseli
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okurken onun ne oldugu, ne anlama geldigi ve onda gordiigii-
miiz seyler arasindaki ‘koér noktayr’ sorguladigini gosteren bir
kitaptir. “Cogu kez sanat tarihi gibi giizel bir disipline hdkim
olmus kesinlik tonunun” sorgulamasindan ibaret kalmayip,
‘Akademisyenlere’ yoneltilmis bir meydan okumadir da (Didi-
Huberman 2005: 2).

Georges Didi-Haberman (d. 1953) Fransiz sanat tarihgisi
ve felsefecidir. Paris’te ge¢miste ve su an Jacques Derrida,
Milan Kundera, Roland Barthes ve Jacques Lacan gibi isim-
lerin fakiilte iiyesi oldugu bir kurumda, Paris Ecole Des Ha-
utes Etudes en Sciences Sociales’te dersler vermektedir.
Didi-Huberman imgelerin ‘arka yiizlerini’ ters yiiz edip kes-
fetmesiyle, elestirmen, eksper, devrimci ve koruyucu nitelik-
lere sahip sanat tarihgilerinin gelenegini takip etmektedir
(Didi-Huberman 2005: 112).

Imgelerle Yiizlesmek, 6zellikle sanat tarihi yazimi iginde,
1550 ve 1568 tarihli Le Vite dei piu eccellenti pittori, scultori e
architetti (En Miithis Ressamlarin, Heykeltraglarin ve Mimar-
larin Yagamlar1) adl eseriyle Giorgio Vasari (1511-74) gibi
ideolojik kurucu babalar ile Alman sanat tarihg¢isi Erwin
Panofsky’nin (1892-1968) Ronesans ve Ortagag lizerine yazdi-
g1 eserleri yeniden inceleyerek Kunstfeschichte (sanat tarihi)
okumalarini kesfeder. Kitap su dort boliimden olugur: 1. Basit
Pratiklerinin Sinirlar Iginde Sanat Tarihi; 2. Ideal Insanin Ye-
niden Dogugu ve Oliimsiizliigii Olarak Sanat; 3. Basit Neden-
lerinin Sinirlar1 Iginde Sanat Tarihi; ve 4. Viicut Bulmus
Tanrinin Yirtilmast ve Oliimii Olarak Imge.

Didi-Huberman antik ¢aglarin yiiceltilmesiyle ilgili Vasari-
ci kanilari, Ortagagdaki ‘iiriimeyi’ ve Yiiksek Ronesans done-
minde (rinascita) diisiinceyle diisiinmenin yeniden canlanigini
irdeler. Su soruyu sorar: “Vasari sanat tarihini hangi amaglarla
icat etti? Ve hepsinden 6te, bu amaglar bizi nasil bir mirasa
mahkiim etti?” (Didi-Huberman 2005: 55).

Vasari'nin Yasamlar’ndaki ‘catlagr’ kabul eder ve ona meydan
okur. Bu eserle 15. yiizyil Italya’sinda sanatgilarin yagamlarinin
ansiklopedik bir sekilde belgelenmesi sonucu sanat, sanat yahut
imgeden ziyade bilginin arac1 haline gelmis, diisiinsel bir ara¢
olarak kalmistir (Didi-Huberman 2005: 70).
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Sahasini agtig1 sanat bilgisine gelince, o andan itibaren sadece bilgi
konusu olabilecek sanat eserlerini tasavvur veya kabul etmeye giris-
migtir.

(Didi-Huberman 2005: 82)

Yasamlardaki kusurlar1 dikkate alirken, tarihi olgu olarak
sunulan seylerin ‘hizbe’ doniistiigii “retorik bir albiim stratejisi”
olarak kurup icat etmenin zorunlulugunu da kabul eder (Didi-
Huberman 2005: 71):

Ancak [Vasari] tiim bu bilgiyi, hakikatle gok az ortak noktasi oldu-
gunu gozden kagirmamamiz gereken bir akla yatkinhgin ipligiyle
dokumustur.

(Didi-Huberman 2005: 70)

Didi-Huberman bugiin sanat¢inin yasamuyla kisilik kiiltle-
rini 6ne ¢ikaran vurgular ve odaklanmalarla “monografi sap-
lantisin1” Vasari’nin mirasi olarak konumlandirir:

Sanat tarihi hala agir bir sekilde sanat¢ilarin tarihi olarak aktarilmak-
tadir. Sanat eserleri bakilan ve sorgulanan nesnelerden ziyade birer
illiistrasyon olarak ele alinmaktadir.

(Didi-Huberman 2005: 86)

Sanat elestirisinin nesnel oldugu kadar 6znel bir ugras ol-
masina kap aralar.

‘Ikonoloji Caligmalarrnda’ (1939) Panofsky imgeleri sanat
tarihi iizerinden degerlendiren kavrayisini iig ilke {izerinde
temellendirmisti: lk olarak esas konunun bilgisi, yani esere
iliskin temel bir kavrayis; ikincisi, eserin kiiltiirel baglamiyla
ilgili kavrayisi i¢ine alan, konvansiyonel konuya dair bilgiler
yahut Ikonografi ve son olarak ikonoloji ilkesi. Bu sonuncusu
eserin yaratilmasina yon vermis igkin baglami ve imgelerin
icerigini agiga vurur (yahut izleyici bunun farkina varir). Bu
tahlilden hareketle, eserin arkasinda yatan anlamin ne oldugu-
nu cevaplayacak bir yanit gelistirilebilir. Didi-Huberman bu
yorumun somutlugunu reddeder:

Bu agidan bakildiginda, Panofsky’nin eseri vurgulu bir kapanis, di-
siplini her tiir ihtiyatsizhik ve saygisizliktan koruyacak sahici bir tam-
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ponun damgasini tagir: Diger deyisle akil yiriitiirken tiim agir1
gururlanmalardan ve 6l¢iisiizliiklerden koruyacak bir seyinizini tagir.
(Didi-Huberman 2005: xvi)

Didi-Huberman boylece bizi Panofsky’yi elestirel bir sekilde
yeniden okumakla gérevlendirir:

Elbette bu Panofsky’nin kendisini kovmak i¢in bir sebep
degildir. Sadece onu okumaya ve yeniden okumaya ama gergek
hayranligin gerektirdigi elestirel bir tarzla bunu yapmaya déniik
bir tegviktir. (Didi-Huberman 2005: xxv)

Imgelerle Yiizlesmek’te Didi-Huberman, Panofsky’nin im-
genin Otesine uzanan anlamlari tespit etmek i¢in “doga diizle-
miyle kiiltiir diizlemini” ayiran iki katmanli hiimanizmle karsi
kargtya gelir ve onu par¢alara ayirir (2004: 112). Imgelerle Yiiz-
lesmek Panofsky’nin ikonolojiye olan bagliligina ve siirekli
konunun alegorik anlam sentaksiyla kurdugu sembiyotik ilis-
kiye yaptig1 1srara meydan okur:

Ronesans tarihin diger donemleri igin yasa olacak ve hiimanist bilgi,
bundan sonra okurlar i¢in mutlak bilgi formunun pargasi olabilecek
organik duruma doniigecektir.

(Didi-Huberman 2005: 113)

Panofsky’nin sanat tarihi baglaminda anlam {izerine yazd:-
g1 tez, Batili sanat tarihi diisiincesine hakim olan ve yiiceltilen
bir yaklagimdir:

Daha 6nceki tarihgilerin aksine Panofsky’nin sanati, geleneksel bese-
ri bilimlerle esit bir entelektiiel girisim olarak kavramasina yol agan
sey, iste bu anlam bulma 1sran ve arayisidur.

(Lavin 1995: 6)

Didi-Huberman bu tutuma Imgelerle Yiizlesmek’in geneli
boyunca kars1 ¢ikar. ‘Bilginin” bakanin gozlerinde oldugunu
soyleyen diigiince yani sanat tarihgisinin takindig1 tavir siirek-
li sorgulanur:

O halde sanat tarihinin sihirli s6zciiklerinden vazgegerken kullani-
lacak ilk sozciik, ilk yaklagim yirtma olacaktir. Bu Panofsky’nin ifade
ettigi, sanat tarihgisi durumun farkinda oldugu i¢in onun saf izleyi-
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cilerden farkli oldugunu soyleyen diisiincesine kars1 gtkmanin ilk yolu
olacaktir.
(Didi-Huberman 2005: 140)

Imgelerle Yiizlesmek verdigi onaylarla Garpgidir. Odak nok-
tas1 agirhikla Yahudi-Hiristiyan sanat diinyasidir. Degerlendir-
meleri arasinda ¢ok daha genis bir kiiltiirel diizleme ait olan su
tarz sanatgilarin biyografilerine génderme yapilmaz: Mustafa
Ali’nin kaleme aldig, sanatgilarin yagamini ele alan Vasarici
sorgulamalara Islami bir katki olma 6zelligi tagtyan ‘Managib-i
hunarvaran’ (‘Sanatgilarin Muhtesem Icraatlarr’) (1587); yahut
6. yiizyilda Cinde yasams Xie He ve onun gi yun shen dong (“ruh
yankilanmas1”) diye tabir edilen temel ilke yahut hiyerarsiyle
yaraticiiga dayanarak yirmi yedi ressami ii¢ meziyetli sinifa
ayirip siralayan, bityiik Cin sanatini tanimlayip yapilandirmaya
calismis Gu Huapin Lu (“Palarin Siniflandirilmig Resimleri”)
kitabindaki “Biiyiik Sanatin Alti Ilkesi”. Ancak sanat tarihini
tanimlayan yerlesik semalarin evrensel bir tarzla yeniden okun-
masina ¢abalar.

Soylemi esasen pozitivist olmayan ve a priori bilgiye yani
bilgi ve rasyonalizm agiklamayi belirlemeden 6nce verilen tep-
kilere 6nem verir. Bu yorumlamayla Didi-Huberman bizi, tam
da eserdeki anlamu ¢6zmeye yetecek kadar bilingli hale gelme-
den 6nceki konumda durdurmaya galisir. Bu yaklagim, iletilen
seylere kabul gérmiis parametrelerin yon verdigi Kantgi diisiin-
ceyle ¢atigmaktadir:

Bir zevkin evrensel iletilebilirligi beraberinde, bu zevkin salt duyum-
lardan gelen bir hazdan ziyade diisiinsel bir haz olmak zorunda ol-
dugu diisiincesini getirir [sart kosar].

(Kant 1987: 173)

Bu ‘gatlagr’ agik birakmaktir boylece Lacan gibi ‘duyumlara’
bakabilir ve onlar1 hissedebilir, bir imgenin yorumu igine hap-
setmeyiz.

Imgelerle Yiizlesmek'te Didi-Huberman Batili sanat tarihi
okumalarinin temellerini sékmeye ¢alisir ve ozellikle
Panof sky’nin imgenin “safligini ortadan kaldiran” ti¢ agamali
yaklagimina kars1 ¢ikip yerine tamamlayici bir unsur olarak,

296



Sigmund Freud ve onun Riiyalarin Yorumlanmasrndaki (Die
Traumdeutung, 1913) riiya eseri kavrami iizerinden imgenin
okunmasini tesvik eder.

Bu karmagik durus, sanat tarihi alanindaki ¢aligmalarin
geleneksel okumalarinda bir degisimin isaretgisidir. Rilya ha-
linde illa hdkim olan mantik olmaz. Nesneler, sahneler ‘yansi-
tilmaktadir’ fakat riiya hali anlama sahip olsa ve anlagilacak bir
sey olsa da mantik digidir. “Resimler elbette birer diis degildir.
Onlari agik gozlerimizle goriiriiz, fakat belki bizi engelleyen ve
onlarda bazi seyleri 1skalamamiza yol agan sey budur” (Didi-
Huberman 2005: 156).

Imgelerle Yiizlesmek’te pesinden kogulan sey yeni bir anlam,
daha yeni yorumlar yaratma olasiligiyla algisinin irdelenmesi-
dir. Rilyalarda temsil edilen bir sey daha vardir: Riiyalar da
gosterir, ¢iinkii “kendisini ortaya serer” ve Didi-Huberman aym
sorgulamayu figiiratif resime uyarlamaya ¢alisir (Didi-Huberman
2005: 156):

Hipotezimiz temelde oldukga siradan ve basittir: Figiiratif resimde
“yansitir” ve “kendisini goriir” fakat tam da ayni seyler orada kendi-
sini gosterir, orada kendisine bakar, bize orada bakar. Elbette tiim
sorun bu tipatip ayni seyin ekonomisini ayirt etmek ve bu seyin
statiisii iizerine diigtinmektir.

(Didi-Huberman 2005: 156)

Bu imge meselesinin yeniden agilmasi olarak devam eder:
“Kutuyu agarak gozlerini sabirsiz bakiglarin boyutuna agmak
zorundayiz: Goriilecek sey agiga ¢ikana dek beklemek ve bu
bekleyis iginde gorsellik terimi altinda kavramaya ¢alistigimiz
seylerin hakiki degerini tanimaya ¢alismak zorundayiz” (Didi-
Huberman 2005: 141).

Belli bir sanat tarihinin sonunu sorgulamasiyla Imgelerle
Yiizlesmek, temsili hareket eden ve sinirsiz bir sey olarak géren,
antropolojik anlamda izleyiciyi kendine dondiiren yahut onun
bakislarina ¢eviren imgeyi kavramanin yeni yollarin1 bulmak
i¢in gerekli temelleri hazirlar. Ancak geri yansiyan sey, tanim-
lanmig imgedir.

Mavernie Cunningham
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Homi Bhabha, Kiiltiire Konumlanis (1994)

Homi Bhabha, The Location of Culture, London: Routledge, 1994.

Homi Bhabha'nin makalelerinin derlemesinden olusan Kiil-
tiire Konumlams (1994), Edward Said’in Sarkiyatgilik (1978)
kitabiyla ortaya ¢ikan postkolonyal kuramin ana metinlerinden
biridir. Said, ‘Dogu’ iizerine yazilan metinlerin tarafsiz olarak
nitelendirilemeyecegini, zira bu metinlerin emperyalist giiglerin
siyasi hedefleri dogrultusunda yazilmis oldugunu savunmustur.
Feminizm ve queer kuram ile birlikte postkolonyal kuram,
bagyapit eserler listesinin kurgulanmasi ve modernizmin nele-
ri kapsadigi gibi sanat tarihinin ana ilkelerinin yeniden gézden
gecirilmesinde 6nemli bir rol oynamigtir.

Ozellikle kitabin ilk yarisinda yer alan Bhabha'nin birgok
makalesi, sémiirgecinin ve somiirgenin karsi karsiya gelmesinin
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dogurdugu karmasa ve bu karmagsayla ilgili ‘melezlik] ‘miip-
hemlik’ ve ‘esiktelik’ gibi kavramlarin iizerinde durmaktadur.
Kitabin ikinci yarisinda yer alan makaleler, bu kavramlar iize-
rinden modernite ve kiiltiirel kokeni Bat1 olmayan yazarlar ve
sanatgilar tarafindan isgal edilen mekéan hakkinda farkl diigiin-
me sekilleri dile getirmektedir. Makalelerin dili agir, eliptik ve
siirseldir. Dolayisiyla okurlar, kaynak metinlerin sik sik yarati-
cisekillerde yorumlandigina sahit olmaktadir. Kaynak metinler,
Hindistandaki sémiirgeci Ingiliz yonetimine ait belgelerden,
edebi metinlerden ve sanat eserlerinden olusmaktadir. Kiiltiire
Konumlanmig'in hedefi, tekil ya da sabit bir sanat anlayis1 sun-
mak degildir. Hakikaten de Bhabha, edebiyatta ve somiirgeci
metinlerde de yaptig1 gibi sanati, aydinlatic1 kuramlar 6ne siir-
mek icin bir arag olarak kullanmaktadir. Bhabha'nin ileri siir-
digi bu kuramlar, sanat tarihgileri, kiiratorler ve sanat¢ilar
tarafindan ragbet gormektedir.

Bhabhanin Kiiltiire Konumlanmisda bahsettigi kavramlar,
iki alanda ¢ok etki yaratmistir. Birincisi, bu kavramlar, Chris
Ofili, David Hammons, Yinka Shonibare ve Renée Green gibi
1990’larda ortaya ¢ikan, beyaz olmayan sanatgilarin eserlerinin
yaziminda ya da bu eserlerin yorumlanmasinda 6nemli rol
oynamigtir. 1990’11 yillarda bu sanatgilarin eserleri sergilerde
boy gostermeye basgladiginda, kendilerinden 6nceki kusak sa-
nat¢ilarin eserlerinden daha farkli olduklar: ortadaydi. Eski
kusak sanatgilarin faaliyet alani1 gok dard1. Bazen egzotik olarak
nitelendirilseler de Bat1 modernizminin bir tiirevi olmaktan
oteye gidemiyorlardi. Bunun iyi bir 6rnegi, Hint ressam E N.
Souza'nin 1960’larin Ingiliz elegtirel cevrelerince nasil yorum-
landigidir. Bunlarin arasinda siyasi noktalara vurgu yapan eser-
ler de yok degildi. Rasheed Araeene ve Keith Piper’a yapilan
elestiriler, bunu goz oniine sermektedir. Fakat Ingilteredeki
Ofili ve Shonibare ve ABDdeki David Hammons gibi sanatgilar,
tabular yikarak, ironi ve mizah yaparak etnik koken meselesi-
ni ok daha miiphem bir yaklagimla ele almislardir. Bu degisik-
ligin sebebinin Homi Bhabha, Paul Gilroy ve Stuart Hall gibi
disiiniirlerle bagdastirilan postkolonyal kuramin yiikselisi ol-
dugu ileri siiriilmektedir. Ancak bilhassa Ofili ve Shonibare gibi
sanatgilarin eserleriyle iliskilendirilen melezlik kavrami, daha
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ziyade Bhabha'nin Kiiltiire Konumlanmus kitabiyla bagdastiril-
maktadir. Bhabha kitap boyunca melezlik kavramina sik sik geri
donmekte ve kavrama farkh nitelikler atfetmektedir:

Melezlik, somiirgeci giiciin iiretkenliginin, degisken giiciiniin ve
sabitliginin bir gostergesidir. Tanimama yoluyla hegemonya siirecini
stratejik olarak tersine gevirmenin ismidir (yani, ‘safkan’ ve 6zgiin
otorite kimligini giivence altina alan ayirict kimlikleri tiretmektir).
Melezlik, ayiric1 kimlik etkisinin tekrariyla sémiirgeci kimlik varsa-
yimini yeniden degerlendirmektir.

(Bhabha 1994: 159)

Bhabha'nin kavraminin temelleri Jacques Lacan ve Frantz
Fanon’in yazilarina dayanmaktadir. Melezlik kavramina goére
kimlikteki biitiinlitk noksanligi, somiirgecinin somiirgeyle ve
somiirgenin somiirgeciyle kurdugu iliskide catlaklar yaratir.
Melezlik kavrami, kavramin siyasi irade kapsaminda ne gibi bir
kullanimi olacag1 sorusunu soran bazi yorumcular tarafindan
elestirilmistir. Ancak bu kavramin sanatta kullanimy, siiphesiz
ki bir¢ok olanak saglamistir. Chris Ofili'nin eserlerindeki ‘hiper-
siyahlik’ ve Yinka Shonibare’nin eserlerindeki ‘Afrika’ kumagi
kullanimlari, melezlik kavramina bir gondermedir.

Mamafih, Kiiltiire Konumlanisin biraktigl miras sanatgila-
rin eserlerinin anlagilmasindan ziyade sanat tarihi ve sergi
diizenleme hakkindadir. Bhabha’nin fikirlerinin yarattig etki
biiyiik olmustur. ‘Dissemination: Time, narrative and the mar-
gins of the modern nation’ [‘Sirayet: Zaman, anlat1 ve modern
ulusun hudutlarr’] béliimiinde Bhabha, Edward Said ve Bene-
dict Anderson gibi kuramcilarin ¢aligmalari tizerine odaklan-
mugstir. Said ve Anderson, ulus ve ulusalin ‘ulus-mekanin
esikteligi’ ve ‘ulus kurgusu’ fikirlerini yeniden degerlendirmis-
tir. Bu disiincelerin ikisi de ‘ulusal’ kavramini, genelgeger
uyruk ve edimsellik (performativity) anlatilarinin pedagojisine
konumlandirmaktadir. Bhabha'nin fikirleri, sergi diizenleme-
deki 6zcii ulus diisiincelerin yapisokiimiiniin bir 6ngériisiidiir.
Buna ‘ulusal’ sanat temal: sergiler de dahildir. Bunun yakin
gegmisteki orneklerinden biri 2010 yilinda Kraliyet Sanat
Akademisi’'nde sergilenen, biinyesinde modernist Ingiliz hey-

keltiraslara ilham veren Bati-dis1 sanatcilarin eserlerininbu-



lundugu ‘Modern British Sculpture’ [‘Modern Ingiliz
Heykelciligi’] sergisidir. Bhabha ve Bhabha'nin kuramci akran-
larinin uyrugun edimselligi israr, Ingiliz sanat¢1 Liam Gillick’in
2009 yilindaki Venedik Bienalinde Alman Ulusal Pavyonu'nun
ve Israil dogumlu Hollandada yagayan Yael Bartananin 2011
yilindaki Polonya Pavyonu'nun temsilcisi olma tercihlerinde
etkili olmugtur.

‘Postkolonyal ve Postmodern’ gibi bu kitaptaki bir¢ok ma-
kale, ana akim ¢okkiiltiirliiliik séylemlerini sorgulamaktadir ve
idealist ‘eritme kazani’ diigiincesini elestirerek, farkl kiiltiirlerin
ve 1rksal 6zgeg¢mislerin ayni kriterlere tabi tutulmamasini sa-
vunmaktadir. Eritme kazanindaki irksal ve kiiltiirel asimilasyon
yerine kiyaslanamaz (incommensurable) olan1 savunmaktadir.
Kiiresellesmenin giderek arttig1 bu donemde, bu tiir bir tezin
sanat tarihi agisindan ¢ikarimlari ¢ok derindir. 1980’lerin so-
nundan giiniimiize kadar gelen siiregte sanat tarihgileri, Bat1
disinda icra edilen sanat iizerine diisiinmek ve yazmak hakkin-
da tartismigtir ve bu tartigmanin ¢ikig noktalarindan biri 1989
yilinda Paris’te diizenlenen ‘Magiciens de la Terre’ [‘Diinyada-
ki Bityiiciiler’] sergisidir. Bu sergi, cagdas sanat1 kiiresel boyuta
tasimak i¢in ilk girisimdir ve kendisinden sonra diizenlenecek
biiyiik ¢apta sergilere de zemin hazirlamustir. Fakat sergi, etno-
sentrik oldugu gerekgesiyle elestirilmistir. Sergi, Batili olmayan
sanatgilarin eserlerinin, kavramsal agidan onlarla herhangi bir
alakas1 olmayan Batili muadilleriyle karsilagtirarak tanimlan-
dig1 sebebiyle topa tutulmustur. Ornek verecek olursak, Avus-
turalyali yerel (‘Aborjin’) bir heykeltiraglik eseri olan ‘Yarlanin,
bigimsel olarak benzerlik tagidig1 gerekgesiyle Richard Long’un
‘Mud Circle’ eseriyle yanina koyulmasi. Bu konumlandirma,
eserin yapilis siirecinin ve bu siiregte yasanilanlarin yani sira
eserden ¢ikarilacak anlamlara da ket vurmak demektir. Melez-
lik fikrinin temelini olugturan sémiirgecilikle alakali metinlerin
kendini yineleyen yanlis okumalarindan tutun Bat1 moderni-
tesindeki kiyaslanamaz olanin varlig1 diretmesine, Bhabha'nin
diisiinceleri sanat tarihgilerinin Bat1 diginda iiretilen eserler
tizerine diisiinebilecekleri bir alan yaratmigtir. Bhabha, ‘Kiiltii-
rel degerler ugruna azinliklar ‘asimile’ etme donemi sona er-
mistir’ demistir (Bhabha 1994: 175).
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Somiirgecilik tarihi ve mirasi aracihigiyla kiyaslanamaz ola-
nin Bat1 modernitesinde konumlandirilmasindaki diretmesi,
bizleri Bhabha'nin bir yandan anlagilmasi en zor, diger yandan
sanat tarihi amaglar1 dogrultusunda en anlamlh fikirlerinden
birine gotiiriir: Zaman durmasi. Bu fikrin kokeni, Bhabhanin
Frantz Fanon okumalarina dayanmaktadir. Fanon’a gére somiir-
gelestirilen her zaman bir gecikmiglik durumundadir. Bagka bir
deyisle, somiirgelestirilen bireyin bir 6zne oldugunun farkina,
somiirgeci olarak gok sonradan varilmaktadir. Bhabha bu dii-
stiinceyi, olumlu hedefler dogrultusunda kullanmaktadir. Ona
gore benlikteki zaman durmasi, modernitede somiirgelestiri-
lenin sadece varligiyla isgal etmeyecegi, ayn1 zamanda impara-
torluk tarihi araciligiyla modernitenin kurgulanmasinda
Bati-disinin rolii gibi anlatilara vurgu yaparak modernitenin
eksikligini gosterecegi bir alan yaratmaktadir. Sanat tarihi pen-
ceresinden bakildiginda bu, modernizmin yalnizca 20. yiizyilin
ilk yarisinda Batili sanatgilar tarafindan icra edilen sanat ile
orneklendirilen tekil bir anlat1 olmadigini, ayn1 zamanda baska
yerlerde de Batidakinden bagimsiz olarak vuku bulmus olma
potansiyelini gostermektedir. Sanat tarihgileri Brezilya moder-
nizmive Hindistan modernizmi hakkinda aragtirma yapabilmis
ve bunlar1 yaziya dokebilmistir. Bu iki alanda yapilan arastir-
malarin bir¢ok sanat¢inin ve miize sergisinin yeniden deger-
lendirilmesine yol agmasinin yani sira ticari bir patlamaya da
yolagmustir (bu belki de Bhabha'nin 6ngéremeyecegi bir seydir!).
Buradaki esas mesele, Bhabha'nin Fanon okumasinin yeni sanat
tarihi diisiincesi icin bir alan yaratmasidir: Oteki moderniteler.

Konumlanmus Kiiltiir, yayimlanmasinin ardindan payina
diisen elestiriye maruz kalmustir. Bazi postkolonyal kuramcilar
Bhabhanin ¢ogunlukla Batili diigiiniirlere (Lacan ve Barthes
gibi) génderme yapmasini elestirirken bazilar1 Bhabha’nin fi-
kirlerinin somiirgecilikle ilgili sorunlara higbir pratik ¢6ziim
getirmedigini ileri stirmekteydi. Metnin elestirilere maruz kal-
dig1 bir bagka konu ise Bhabha'nin bireysel irade kavrami. An-
cak simdi bakildiginda, bu elestirileri yapanlarin ¢ogunun dili
kasitli olarak agur, eliptik ve siirsel olan bir kitaptan ¢ok fazla
sey bekledigi anlagilmaktadir. Sanat tarihinin penceresinden
bakildiginda bu agir fikirlerin ¢ogunun kiiresellesme ¢aginda
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tretilmis ¢agdas sanat1 yorumlamak igin bir iskelet olusturdu-
gunu ve bu ¢agdas sanatin sergilenmesinde kullanilacak kav-
ramsal gerceveyi de sagladig1 goriilmektedir.

Niru Ratnam
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Kobena Mercer, Ormana Hos Geldiniz:
Siyah Kiiltiirel Calismalarda Yeni Konumlar (1994)

Kobena Mercer, Welcome to the Jungle: New Positions in Black Cultu-
ral Studies, London: Routledge, 1994.

Kobena Mercer’in ilk kitabi olan Ormana Hos Geldiniz, di-
asporal imgelemin Birlesik Krallik’taki etniklilik ve kiiltiirel
farklihk kavramlarinin iizerindeki etkisini anlamak igin yeni
yaklasimlar getiren makalelerden olugan, derleme bir kitaptir.
Gorsel sanatlari, pop miizigi, moday1 ve bagimsiz Ingiliz sine-
masini yakindan inceleyen Mercer, etnik azinlik gruplarin irk
ve temsil politikalarina kars1 verdigi miicadelede gosterdigi
direnis yollarini ele almaktadir. Mercer’in kitabinin 6zciiliik ve
ikili zithiklarin Gtesine gegip susturulmusun, dislanmisin ve
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otekinin anlatilarina yer vermesinin yani sira Bat1 sanat tarihi-
nin geleneksel sistemini de elestirmektedir. Metne sadece baskin
sanat tarihi sdyleminde yer almayan ilistirmekten ¢ok oteye
giden Mercer’in kaleminin giicii, irk ve cinsellik kategorilerinin
temsil politikasi agisindan yeniden diisiiniilmesinin kuramsal
degiskenlerinin kapsamini genisletmesinde yatmaktadir.

Bu kitapta yer alan makalelerin bazilari, siyah kiiltiirel ¢alis-
malar alaninin olusmasinda pay sahibi olan Artforum ve Screen
gibi dergilerde daha 6nce yayimlanmigtir. Etnik azinliklarin
daha ¢ok goze goriiniir olmasiyla ulusal kimlik kavraminin
kendisiniideolojik ve siyasi bir gerilimin igerisinde buldugu bir
donemde yazilarini kaleme alan Mercer, ‘1981 yilinda Londrada
kurulan ve Asyali, Afrikali ve Karayipli escinsel erkeklerden
olusan’ Gay Black Group iiyeliginin kendi kuramsal konumu ve
gelisimi agisindan ¢ok 6nemli bir rol oynadigini dile getirmistir
(Mercer 1994: 10). Mercer’in vurguladig: aidiyet duygusu ile
Thatcherizm déneminde yasanan sivil kargasa ve irkgilik tar-
tismalar1 arasinda keskin bir ayrim vardir.

Ormana Hos Geldiniz, siyah gorsel kiiltiiriin 1980’ler Ingil-
tere’sinde ugradigi degisimi kavramsallagtirmak agisindan ok
onemlidir. Bu degisiklik ilk olarak Stuart Hall tarafindan 1989
yilinda Londradaki Cagdas Sanatlar Enstitiisii'nde diizenlenen
Black Film - British Cinema [Siyah Film - Ingiliz Sinemasi]
konferansindaki “New Ethnicities” [Etnik Kokenler] baslikli
konusmasinda dile getirilmistir. Hall, 6z Siyah 6zne kavrami-
nin sona erdigini’ (Hall 1989) ve bunun goriiniirlitk ve goriin-
mezlik faktorlerinin 6nemli bir rol oynadig: siiregler
biitiiniinden meydana gelen, toplumsal olarak kurgulanmis
kimligin sinyallerini verdigini soylemistir.

Siyah erkegin kamusal alanda tehlikeli 6teki olarak olumsuz
sekilde gosterilmesini yorumlayan Mercer, bunun ‘yalnizca bir
toplumsal kimlik krizi olmadigini, ayni1 zamanda ulus krizinin
dramatize edildigi, seytanlastirildig1 ve iistesinden gelindigi
ideolojik bir gosteri sahasina’ doniistiiriildiigiinii dile getirmis-
tir (Mercer 1994: 160). Bagka bir yerde Mercer, “irk¢iligin kiil-
tiirel iretiminin yapisal olarak siyahlarin kamusal alanda goze
goriiniirlik diizenlemesine bagli oldugunu” 6ne siirmiistiir
(Mercer 1994: 235). Mercer’in buradaki kavramsal cergevesi,
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sanat tarihine getirilen feminist elestirilerle benzerlik goster-
mektedir. Bat1 sanatindaki bagyapat kiilliyatinda hi¢bir kadina
yer verilmemesini, Why have there been no Great Women Artists?
[Neden hi¢ Onemli Kadin Sanatg1 yok?] eseriyle ele alan Linda
Nochlin (1988), basyapit kiilliyatinin ayrimei tabiatinin kadin
sanatgilarin dahil edilmesiyle neden bir yere varamayacagin
tartigmustir. Mercer’in incelemesi, diasporal kiiltiirel bi¢cimlerin
dahil edilip edilmeme tartigmasindan 6teye gitmektedir. Bundan
daha ziyade, Ormana Hos Geldiniz’in altini ¢izdigi konular giig
iligkileri ve azinliklar1 baskilama siiregleri kapsaminda kiiltiirel
anlatimdr.

Mercer, Mikhail Bakhtin’in (1981) izinden giderek, goérsel
kiiltiire diyalojik bir yaklasimda bulunma vurgusu yapmustir.
Bunun anlami, Mercer’in incelemelerinin ¢ogunlukla spesifik
kiiltiirel bigimler ve baglamlar arasindaki degisken ve kararsiz
iligkilere odaklanmasidir. Bu diyalogdaki, gizliden gizliye cere-
yan eden dayanisma, mensubiyet, uzlagsma ve barigma temala-
rin1 goz ard1 etmemek de 6nemlidir. Jean Fisher’a gére mesele
sadece ‘baskin anlatrya kars1 bir kars1 anlati kurgulamak degil,
elestirel bir 6zdiisiiniimsellik ve hegemonya dilinin merkezin-
deki ‘mantigin’ altiist edilmesiyle baskin anlatinin sinirlarini
testetmektir’ (Fisher 2008: 204). Mercer bunu bagka bir sekilde
ifade etmektedir:

[G]iniimiizdeki elegtirel farkliliklar, bireyin deneyiminin kurgulan-
dig1 toplumsal kategorinin konusulmasinin yerine, bireyin bilhassa
kendi durumunun ve deneyiminin konusulmasina imkén vermekte-
dir

(Mercer 1994: 92)

Bukarsit degerler dinamigi, ‘Reading Racial Fetishism: The
Photographs of Robert Mapplethorpe’ [Irk¢1 Fetisizmi Okumak:
Robert Mapplethorpe’un Fotograflarr’] (Mercer 1994) adli ma-
kalede sasirtic1 bir sekilde vuku bulmugtur. Makale, beyaz fo-
tograf¢c1 Robert Mapplethorpe tarafindan ¢ekilmis, bir dizi
¢iplak siyah erkek bedeni fotografinin iki farkli incelemesinden
olusmaktadir. Ilk incelemede Mercer, Mapplethorpe’un ¢iplak
siyah erkek bedeni betimlemelerinin sémiirgeci bakistaki irk¢1
ozdeslestirme kodlariyla tamamen uyustugunu dile getirmistir.
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Mercer, bu fotograflarin 6zcii bir kavram olan siyah erkek kim-
ligini yineledigini ve pekistirdigini ileri siirmiistiir (Mercer 1994:
174).

Mapplethorpe’un 6liimiinden sonra 1986da yazilan maka-
lenin ikinci kismy, bir 6ncekinin kismen yeniden gozden gegi-
rilmis bir halidir. Bu kisim, ‘baskin gelenegin ¢iplaklik
hakkindaki iistii kapali 6nermelerinin diizen bozucu yapisokii-
miine’ odaklanmaktadir (Mercer 1994: 194). Mercer’in ilk in-
celemesini gozden gegirmesinin esas sebebi Mapplethorpe’u
beyaz escinsel bir erkek olarak yeniden konumlandirmasiydi.
Mercer’in bu yeni yorumunda goz oniine serdigi sey, metin
okumanin ya da bu durumda bir dizi fotografa bakmanin,
elestirilmesi hedeflenen ikircikli yapilarin tuzagina diismekle
sonuglanabilecegidir. Elestirisinin evrimini meydana ¢ikarma
karar1 alan Mercer, kat1 ideolojik duruslardan ziyade diisiinsel
seffaflik gereksinimine vurgu yapmaktadir. Gayatri Chakravorty
Spivak (1996), emperyalist tuzaklara diisme tehlikesinin post-
kolonyal elestirmen igin her zaman var oldugunu belirtmistir.
Dolayisiyla somiirgelestirilmisin konumundan konugsmak an-
s1zin somiirgeci soyleme yenik diisebilir, boylelikle yikilmasi
hedeflenen 6zcii egilimler varligin1 devam ettirir. O halde s6-
miirgeci 6znenin sdylemini incelemek demek, kendini konum-
landirma meselesini hesaba katmay1 unutmamak ve yapilan
¢aligmanin nesnesi ‘postkolonyal 6zne’ kadar muglak bir sey
olsa bile yontemsel sef faflik uygulamak demektir.

Ormana Hos Geldiniz’in 1994 yilinda yayimlanmasindan
beri Mercer, kiiltiirel farkliiga kars1 agir1 doygunlugun ya da
kiiltiirel farkliligin kamusal alana entegrasyonunun nasil siyasi
iradede azalma ile paralel oldugunu agiklamak i¢in ‘gok kiiltiir-
lii normallesme’ terimini ortaya gtkarmigtir. ‘Farklilik sorusunun
laf1 bile edilemezken’ bu normallesmeye ya da siyah kimliklerin
bu artan goze goriiniirliigii (hiper-goriiniirliik) sonucunda yok
olmaya nasil direnebiliriz, diye sormaktadir, Mercer (Mercer
2000: 196). Mercer’in modeli bu bahsi gegen gagdas sorunlara
nasil uygulanabilir? Kiiresel go¢ egilimleri géz 6niine alininca
Mercer’in modeli, benzer sekilde sabit ve goriinmez olarak
nitelendirilen gogebe bireylerin temsili ¢alismalarina nasil ak-
tarilabilir? Metin agirlikli olarak siyah Ingiliz gorsel kiiltiiriiyle
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alakali olsa da Mercer, metnin bir amacinin da ‘ulus fikrini
kolektif kimligin temeli olacak sekilde sekillendirmek’ oldugu-
nu belirtmistir (Mercer 1994: 27). Mercer’in sorguladigi, Bat1
sanat tarihinin kiyisinda kosesinde kalmug kategoriler sunlardir:
gog, stirgiin ve diaspora. Milliyetgilige olan ilginin yeniden
dirilmesi ve degisen kimlik politikalari, Mercer’in bu teorileri-
nin yeniden tanimlamalara maruz kalan, siiregiden projeler
oldugunun bir gostergesidir.

Patricia Chan
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Partha Mitter, Sémiirgeci Isgali Altindaki
Hindistan'da Sanat ve Milliyetcilik (1994)

Partha Mitter, Art and Nationalism in Colonial India, 1850-1922:
Occidental Orientations, Cambridge: Cambridge University Press,
1994.

Modern akademinin epistemolojik ve ideolojik amaglarini
sirtina yiiklenen sanat tarihgiligi bilim dali, 18. yiizyilin son-
larinda ortaya ¢ikmustir. Asil ortaya ¢ikis amaci, insanin bilgi
birikiminden yola ¢ikarak sanat eserini begenmede ya da sa-
nattan alinan zevki degerlendirmede kullanilacak olgiitleri
belirlemekti. Somiirgecilik Cagrna denk gelen diger hiimanis-
tik disiplinlerde oldugu gibi, buradaki ‘evrensel’ a¢gozliiliik de
diinyay1 uygarlik ve ilkellik derecelerine gére ‘Batr’ ve ‘Bati-
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disr’ olarak ikiye bolen, Avrupa merkezli bir ‘diinya resmi’
¢izmektedir. Bu Bati-merkezcilik elegtirilere maruz kalmigtir,
ama ister Antik Yunan ya da Latin olsun, ister Ronesans ya da
Rokoko, ‘Batr’ sanati1 sanat tarihinde sdylemsel olarak her zaman
var olmustur. Buna kargin, ‘Batili olmayan’ insanlara bu séy-
lemde var olma izni taninmamuigtir. ‘Batili olmayanlarin’ gorsel
kiiltiiri, yalnizca arkeoloji ve antropolojiye ya da en fazla sanat
tarihinin tasarim, siisleme ve zanaat gibi kiyida kosede kalmig
alanlarina layik goriilmiistiir. Batili olmayanlarin somiirgeci-
lige kars1 miicadelesinde yer alan sanatsal disavurumlar ve
sanat tarihgiligi, bu gelenek¢i kurguyu elestirmektedir. Bu mii-
cadele, baskin sdylemin etkisi altinda olan bilim dallarinda,
sanat egitiminde, sanat tarihinde, yazili basinda ve miizecilik-
te verilmeye devam etmektedir. Giiney Asya milliyetgiligi,
gorsel zevk ve uygarlik ile alakal olan, siiregelen asimilasyon
ve modernite iiretiminin altin1 ¢izen bu baskin sdyleme karsi
gesitli direnis ve tepki yollar1 tiretmistir.

Tarih yaziminin yiikselisiyle sanat tarihindeki gelenekgi an-
latilara getirilen elestiriler gitgide artmistir ve sanatin degerlen-
dirilmesinde kullanilacak alternatif ol¢iit arayis1 dile
getirilmistir. Partha Mitter''n Much Maligned Monsters [Camur
Atilan Canavarlar] (1977) isimli kitabs, bu agidan bir doniim
noktasidir. Kitap, Hint sanatinin Batililar tarafindan degerlen-
dirilmesini tarihsel baglamda ele almaktadir. Tarihe bakildigin-
da bu degerlendirmeler Hint sanatinin ucube, miistehcen ve
duygusal agidan anlamsiz oldugu yéniindedir. Mitter kitabini,
sarkiyatg1 ve milliyet¢i yaklagimlari revize ederek Hint sanatinin
sanat tarihi bagyapit kiilliyatina kabul edilmesini saglayarak
sonlandirmaktadir. Mitter ayrica, E. B. Havell (1861-1934) ve
Ananda Coomaraswamy (1877-1947) gibileri tarafindan yapi-
lan burevize girisiminin tartigmali dogasindan da bahsetmistir.
Mitter, Hint sanat tarihinin babasi olarak nitelendirilen
Coomaraswamy’nin ideolojik kurgulara kars1 gosterdigi miica-
delenin bagarisinin metafizik 6zciiliige dayandigini ve argii-
manlarinda sanat iiretiminin toplumsal kosullarina neredeyse
hi¢ yer vermedigini dile getirmistir. Boylelikle Mitter, postko-
lonyal sanat tarihinin gelecegi igin bir yol haritasi ¢izmistir. Bu
yol haritasina gore, sanat tarihi sanati, insan iradesinin toplum-
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sal ve kiltiirel baglaminda bir digavurumu olarak degerlendi-
recektir.

Camur Atilan Canavarlar 1997 yilinda, Edward Said’in Sar-
kiyat¢ilik'indan bir yil 6nce basilmigtir; bu sebeple barindirdig:
argiimanlar kapsaminda Said’in kitabinin bir onciisii olarak
nitelendirilebilir. Canavarlar ile Mitter'in bir sonraki kitabi olan
Somiirgeci Isgali Altindaki Hindistanda Sanat ve Milliyetcilik
arasindaki 20 yilda, Said ile birlikte milliyetgilik {izerine yazan
diger yazarlar (Gellner 1983; Kedourie 1993 [1960]; Hobsbawm
ve Ranger 1983; Anderson 1983), akademinin somiirgecilik
tizerine galiymalar yapildig1 alanlarinda devrim yapmuglardir.
Michel Foucault'nun Nietzscheden etkilenerek olugturdugu
soylem analizinin (Foucault 1970, 1972) ardindan gelen bu
¢aligmalar, kolektif kimliklerin icadina ve bu kimliklerin s6-
miirgeci-milliyet¢i degis tokusu araciligiyla normallestirilme-
sine odaklanmigtir. Mitter'in eseri, sanat tarihinde bu tiir bir
yaklasimin uygulandigi ilk 6rneklerden biridir. Eser, Giiney
Asyada ulusal kimliklerin icadiyla sonuglanan siiregteki gorsel
kiiltiiriin detayli bir galigmasini igermektedir. Ancak Mitter'in
q1gir agtign konu, sinirlayici Ingiliz emperyalizmi, sarkiyatgiligs,
modernitesi gibi uydurma gelenekgi diizenler baglaminda sa-
nat¢inin toplumsal iradesine verdigi 6nemdir. Giris kisminda
tezinin kuramsal temelini atan Mitter, birbirine tamamen kar-
s1olan Sarkiyatgilarin ve diger elestirmenlerin yaptiginin 6ziin-
de ayn1 sey oldugunu, ikisinin de ‘somiirgelestirilenden ziyade
somiirgecinin tarihiyle ilgilendigini’ belirtmis ve bunu agik¢a
elestirmistir (Mitter 1994: 6-7).

Mitter, ‘pasif Dogulu’ klisesine kars1 ¢ikmaktadir. Amaci,
‘somiirgelestirilenin, kendini iginde bulundugu tarihsel duruma
verdigi bireysel tepkileri’ gozler 6niine sermektir (Mitter 1994:
6-7). Bu, eserin alt baglig1 olan ‘Batr’ya Yonelim’ ifadesinin bir
imast niteligindedir.

Eger Camur Atilan Canavarlarin sonu sarkiyatg1 ve milli-
yetci sanat elestirmenlerinin ve tarihgilerinin nasil idealist ka-
tegorileri Hint sanat1 igin alternatif bir bagyapit kiilliyat:
olusturmak i¢in kullandig1 iizerine ise Sanat ve Milliyetgilik,
somiirgeci isgali altindaki Hindistan'da gorsel kiiltiir kapsamin-
da sanat zevki ve kimlik {izerine verilen karmagik miicadelele-
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rin detayh bir anlatisidir. Mitter''n metnj temel olarak iki biiyiik
sergiye baglidir. Birincisi, Ingiliz sémiirgeci imparatorlugunun
ve endiistrisinin doruk noktasi olan ve somiirgeci sanat iireti-
mini ve kiiltiirii karmagik sekillerde etkileyen icsel tartismalara
yol agan Muhtesem Londra Sergisidir (1851). Ikincisi, milliyet-
¢i sanatin sonunu simgeleyen ve diinya modernite sahnesinde
boy gostermeye hazirlanan yeni uluslararas1 Hint sanatinin
baglangici niteligindeki, 1922 yilinda Kalkiitada diizenlenen
Bauhaus sergisidir. Kitap, ii¢ boliime ayrilmugtir. ilk kisim girig
boliimiinden olusurken ikincisi, 1850den 1900’a uzanan do-
nemde Hindistan'da yayilan Bat1 sanati1 pedagojisinden ve
modernite yolunda yasanan toplumsal doniisiimlerden bahset-
mektedir. Ugiincii béliim ise 20. yiizyilin bagindan 1922’ye
kadar uzanan dénemde vuku bulan kiiltiirel milliyetgilik ve bu
kiiltiirel milliyet¢iligin sanat ve sanat tarihi ¢aliymalarindaki
direngli stratejisini ele almaktadir. Sonug boliimii, kurucularin-
dan bazilarinin diis kiriklig1 yasamasi ve sanat ve sanat elesti-
risinde ortaya ¢ikan yeni ilgi alanlar1 sonucunda milliyet¢i
kimlik politikalarinin 1922'de Kalkiita'da diizenlenen Bauhaus
sergisiyle sona ermesi iizerinedir.

Sanat ve Milliyet¢ilik’in en giigli yanlarindan biri, gorsel
kiiltiiriin her bir eyleminin tabiatinin muglak olduguna vurgu
yapan incelikli niteligidir. Imparatorluktaki milliyetsi gururu
perginlemek amaciyla diizenlenen Muhtesem Londra Sergisi,
sémiirgelerdekine kiyasla Ingiltere’deki sanat anlayiginin geri-
ledigi yoniinde tartismalara yol agmigtir. Bunun iizerine, Hin-
distan gibi bolgelerde sanat okulu gibi kuruluglar kurulmas:
ihtiyac giindeme gelmigstir. 1850’lerin sonunda ve 1960’larda
kurulan Hint sanat okullary, yerlilerin sanat anlayisinin taklit
edilme ihtimalinin yarattig1 tiksinti (ayn1 zamanda sanat egi-
timini kisitlama arzusu da varligini hissettirmektedir) ve ‘beyaz
adamin Hindistan'a medeniyet getirme sorumlulugunun’ bir
araya geldigi bir yapiydi. Dolayisiyla bu, okullardaki sanat il-
kelerinde bir karmagaya yol agti. Dahasi, tek tiik 6rneklerini
saymazsak, sanatg1 sinifi bu okullara neredeyse hi¢ yonelmedi.
Ingilizlerden ziyade yeni meydana ¢ikan ‘modern Hintliler,
Ingiliz tarzi akademik natiiralizm kapsaminda ressamlik ve
heykeltiraghk 6grenmek igin bu okullara kayit olmaya ¢alis-
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muglardir. Ingiliz toplumunda taninan sanat¢i olma arzusu, yeni
bir sinif olan ‘uygar’ Hintlileri ressam bir beyefendi goriiniisii-
ne biiriinmeye, sergilerde boy géstermeye, Ingiliz ve Hint pat-
ronlarinin sanatsal doyum gereksinimini karsilamaya
yoneltmistir. Mitter, Bombay ve Kalkiita sanat okullarindan
Pithawala, Bomanji, Pandurang, Dhurandhar, Trinidade, Ra-
himan, Mhatre, Hesh, Bose ve Gangooly gibi 6nde gelen Hint
ressamlari ele almaktadir. Mitter bu ressamlari, somiirgeci
sOylemin bir tiirevi olan edilgen birer taklit¢i olarak degil,
modernitenin degisen séyleminde yaratic1 disavurum ve top-
lumsal goriiniirliik arayisinda olan 6zgiin yerli sanatgilar olarak
degerlendirmektedir.

Mitter'in giris boliimiinde dile getirdigi, Hint sanat¢inin
iradesini ona geri verecek bir sanat tarihi yazma amacinin en
iyi gostergesi ‘karizmatik bir sanat¢r’ (Mitter 1994: 179) olarak
nitelendirdigi Raja Ravi Varma'y1 (1848-1906) isleyisidir. Bir
kahraman, dahi ya da kahin olarak sanat¢1 kavrami, Bat1 sanat
ve edebiyat geleneginde siiregelen bir olgudur. Ravi Varma'nin
bununla olan etkilesimi, onu ‘Hint modernizmi’nin en tist nok-
tasina yerlestirmektedir. Bu tabiiki Mitter'n ‘Hint modernizmi’ni
Avrupa merkezli soyleme (Bat1 bagyaput kiilliyatinin bir tiirevi
olarak ya da tamamen farkh bir kiilliyat seklinde) bir giris ola-
rak goriip gormedigi hakkinda tartigmalara sebep olmustur.
Mitter’in kitabi, Mikhail Bakhtin’in (1895-1975) diyalojik yak-
lasiminin (Bakhtin 1981) Homi Bhabha tarafindan kiiltiir ¢a-
ligmalarina dahil edilmesinden (Bhabha 1994) 6nce yazilmustir.
Ancak Mitter'in Ravi Varma'y: ele alis1, bunun bir 6ncii goster-
gesi olarak degerlendirilebilir. Sémiirgecinin resim teknigi ve
mecrasi olan yagh boyada ustalagmak i¢in yaraticihigini gosteren
ama bu teknikle Hintliler arasinda popiiler olan Hint mitoloji-
sinin betimlemelerini ¢izen kendi kendini egitmis seckin Hint
sanatgisy, iki kiiltiirel evrende de kendisine bir yer bulmugtur.
Mitter, kibirli bir Ingiliz vekilharg olan Lord Curzon'un Varma'nin
tablolar i¢in “Dogu katiligindan arinmuis, Bat1 tekniginin ve
Hint 6znesinin kutlu bir karisim1” (Mitter 1994: 180) yorumu-
nu yaparken Bengalli sair ve Hint kiiltiiriiniin simgesi Rabind-
ranath Tagore'nin, “[Hintlere] kendi miraslarini geri verdigi”
(Mitter 1994: 218) i¢in Varma'y: takdir ettigini dile getirmistir.
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Sanat ve Milliyet¢ilik’i bir sanat tarjhi metni olarak 6nemli
kilan bir bagka etmen de metinde basili imgelere yer verilmesi
ve modern zamanda bilgi ve diisiince yayiminda yazili basinin
giiciine yaptig1 vurgudur. Mitter, Hintlilerin Ingilizleri taklit
etmesiyle Punch gibi dergilerde dalga gecen Ingilizleri ve s6-
miirgeci baskisina ve yerli ikiyiizlilliigiine dair Gaganendranath
Tagore (1867-1938) gibi Hint karikatiiristler tarafindan yapilan
elestirileri gostermek igin genis yelpazeli bir karikatiir ve hiciv
niteliginde imge dizisi sunmaktadir. Kitabin ii¢iincii bolimi,
‘milliyet¢i’ sanat gelenegi ve ‘modern’ Hint sanati yaratma yo-
lunda bir kiiltiirel politika olusturmak i¢in sanat tarihi, sanat
elestirisi, sanat pedagojisi, yazili basin ve sanatin ortaklasa yii-
rittiigii stratejik operasyonu ele almaktadir. Mitter, milliyetgilik
lizerine yapilan galigmalara ve sarkiyatgilik ile milliyetgilik ara-
sindaki yakin iligkiye en ¢ok bu boliimde yer vermektedir.
Mitter'in eseri, bu kuramlar sanat tarihine uygulama ve sanat
ile milliyetgilik arasindaki kargilikli aligverisi goz oniine serme
agisindan bilyiik bir 5neme sahiptir. Metinde E. B. Havell, Anan-
da Coomaraswamy, Sister Nivedita (1867-1911) ve O. C. Gan-
guly (1881-1974) gibi sanat tarihgilerinin ve elestirmenlerin,
Japon kiiltiirel ideologu Okakura Kakuzo'nun (1862-1913),
sanat¢1 Abanindranath Tagore’un ve Bengalide bulunan Rama-
nanda Chatterjee okulundaki égrencilerinin ve Ingiliz ve Ben-
galli sanat dergisi yayinevlerinin Hindistandaki milliyetgi
sanatin normallestirilme siireci boyunca gergeklestirilen tartig-
mal1 transnasyonel eylemlerine yer verilmistir.

Sanat ve Milliyet¢ilik’in yayimlanmasindan bu yana 20 sene
gecmis olsa da hem ansiklopedik bir kaynak olarak, hem de
somiirgeci-milliyetgi etkilesimin kuramsal ve elestirel akademik
arka plani olarak sahip oldugu 6nemi korumaktadir. Sanat ve
Milliyetgilik'ten iki y1l 6nce yayimlanan, Tapati Guha Thakurtanin
The Making of a New ‘Indian’ Art [Yeni ‘Hint’ Sanatinin Yara-
tilmasi) (Guha-Thakurta 1992) kitabi, Mitter’in kitabinin ti¢iin-
cii boliimiiyle benzer konulari ele almaktadir ve basiminin
tizerinden yillar gegmis olsa da gegerliligini hala siirdiirmekte-
dir. Ancak Mitter'in eseri, transnasyonel igerigi ve baglami se-
bebiyle ¢ok daha kapsamlidir. Sanat ve Milliyet¢ilik’in zengin
igerigi, daha sonra Kalighat'in tablolar1 (Jain 2006) ve Ravi
Varma iizerine (Neumayer and Schelberger 2003; Chawla 2010)
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yazilan eserlere de katkida bulunmugtur. Daha 6nce de deginil-
digi gibi kiiltiirel melezlik kurami (Bhabha 1994) ve maduniyet
¢alismalar1 (6rn. Chatterjee 1993; Chakrabarty 2000) gibi post-
modern ve postkolonyal akademik ¢aligmalar, somiirgeciligi ve
sonuglarin1 daha karmagik sekillerde ele almaktadir.
Abanindranath Tagore iizerine yazdigim metin (Banerji
2010), bu bahsi gegen kuramsal meselelerle ilgilidir ve sanatgi-
nin iginde yaganilan ve hayali kurulan diinyalarin ve bunlarin
kiiltiirel tarihlerinin arasindaki etkilesime bagli olan melez
iradesini genisletmek i¢in Mitter'in eserini temel almaktadr.
Mitter daha sonra Giiney Asya sanat tarihi tizerine iki kitap
daha yazmistir. Bunlardan ilki, Hint sanatinin bir kus bakigidir
(Mitter 2001). Ikincisi, Sanat ve Milliyetgilik’in devamu niteli-
gindedir ve o kitaptaki ¢alismayi, 1947deki Hindistan Bagim-
s1izlik Giinli'nii de kapsayacak sekilde genisletmektedir (Mitter
2007). Stiphesiz ki Mitter'in Sanat ve Milliyet¢ilik ile araladigy
kapidan igeriye adim atilmasi hala elzemdir. Bu yiizden, bu
destans1 ugrastan esinlenerek ortaya ¢ikacak daha birgok aka-
demik galiyma bekleyisine girebiliriz.
Debashish Banerji

Not

1. Burada bahsi gegen hiimanizm, akademideki ‘beseri bilimler’ ve
‘insan bilimleri’ alanlarinin arkasinda yer alan Aydinlanma sonrasi
soylemin bir pargasi olarak anlagilmalidir. Modern akademi, ‘hiima-
nistik’ bilim dallarinin ‘hiimanizm’in akademik amaglarini (insanin
tanimina varmak) giittiigii bir Aydinlanma kurgusudur. Aydinlanma’nin
bilgi girisimi iki yonde ilerlemistir: Diinya (nesne) bilgisi ve insan
(6zne) bilgisi. Ikinci yonde ilerleyen ‘begeri bilimler, insan1 6znel
soylemleri dogrultusunda ele alirken ‘insan bilimleri’ nesnel nitelik-
lere odaklanmigtir. Bu tanimlar, ‘hiimanistik disiplin’ teriminin kul-
lanimin: sekillendirmistir.
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Geeta Kapur, ‘Hint Sanatinda Modernizm
Ne Zamandi? (1995)

Geeta Kapur, ‘When Was Modernism in India Art, Journal of Arts
and Ideas, 27-28, 1995, 105-26.

Bir Okuma: Diinya sanat arastirmalari igin olasiliklar

Geeta Kapur'un ‘Hint Sanatinda Modernizm Ne Zamandr’
(1995) bashikli makalesiyle megguliyetim, su hipotezin deger-
lendirilmesiyle kurdugu iliskiye dayanmaktadir. Diinya sanat
aragtirmalari ekoli iginde serhli mevcudiyetleriyle, (a) Hint
modernizmi, (b) yeni sanat tarihi ve (c) diinya antropolojileri
ayr1 sahalar olarak birlikte var olurlar. Birlikte varolmalar: se-
bebiyle birbirlerine bagl hale gelirler ve bu karsilikli bagimli-
likla bagka bir seye doniisiirler: Diinya sanati olarak adlandirilmas:
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miimkiin bir varhiga. Bu varlik sahip olunmasi, paketlenmesi,
diizenlenmesi, sergilenmesi, restore edilmesi vb. miimkiin ol-
madig1 i¢in tarihsel bir nesne veya seyler dizisi degildir. Aksine
(post-) ‘tarihsel yeni sanat’ 6znesidir. Béylece bu 6zne (ya pe-
dagojik bir saha olarak ya yeni agiga ¢ikan ve ihtilafl bir disip-
lin olarak ya da bireysel bir fail/arastirmaci/yazar olarak
kavramsallagtirilan 6zne) bilmeye ve bilmemeye, 6grenmeye ve
Ogrenmemeye kiiltiirler aras1 yaklagimlar gelistirmenin olasi-
liklarini yansitir. Iddiam ‘Hint Sanatinda Modernizm Ne Za-
mandr’ makalesinin bu konuda merkezi bir metin oldugudur.

Bashig1 1987de Raymond Williams'in verdigi ‘Modernizm
Ne Zamandi1?’ baglikli seminere gonderme yapmaktadir. Semi-
ner uluslararasi taninirliga sahip bir sanat elestirmeni, sanat
tarihgisi ve kiirator olan Kapur’u son derece ilgi ¢ekici bir kar-
silik vermeye itmisti. Metin South Atlantic Quarterly dergisin-
deki ilk baskidan (92.3, 1993), Journal of Arts and Ideas’ta
¢ikmasina (27-28, 1995) ve Kapur'un When Was Modernism
[Modernizm Ne Zamandi] baslikli makale derlemelerinden
birinde (New Delhi: Tulika, 2000) yeniden basimina gesitli
formlar almusti. The Journal of Arts and Ideas’taki makale mevcut
‘okumamin’ temelini olusturmaktadir. Metinle ilk karsilastigim
yer bu dergi olmustur ve dergide Kapur ile meslektaglarinin
yazdiklar1 diger makalelerle birlikte alindiginda, UEA Diinya
Sanati1 Arastirmalar1 ve Miizecilik Okulu’nda ‘Hindistanda Mo-
dern Sanat’ (eski adiyla ‘Hindistanda Dekolonizasyon ve Gorsel
Kiiltiir’) izerine verilen derslerde 6nemli bir yer edinmesini
saglamisti. Bu haliyle metin, sanat ve tarih/gelecegiyle ilgili
evrenselci ve tikelci yaklagimlar arasinda siiregelen diyalogla i¢
ice gegmis haldedir.

Kapur’a gére ‘modernizm ne zamandr’ sorusu, Hindistanda-
kigagdas sanatin ‘paralel estetigini’ (1995: 105) (Batr'nin) hakim
diisiince, yaratma ve yazma tarzlariyla kiyaslayarak belgelen-
dirme ve yorumlama zorunlulugu duyan radikal bir sanat tari-
hiyle iliskilidir. Kapur yagli boya resimleri, mimari duvar
resimlerini, anitsal heykelleri, edebiyati, komiinist performans
sanatlarini ve Bengalli sanat filmlerini toplayarak 20. yiizyil
Hindistan'ina ait farkli sanatsal pratiklerin yaratici, politik ve
entelektiiel akimlara odaklanir. ‘Modern’ kavrami, kendi ken-
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disini yonlendiren Bengal Ekolii’niin ‘pre-modernizmi, mirasinin
bilincindeki Santiniketan Ekoli’'niin ‘proto-modernizmini,
kozmopoliti Amrita Sher-Gil’in ‘birincil modernizmini, enter-
nasyonal Bombayl [lericilerin ‘modernizmini’ ve mito-siirsel
Baroda Okulu'nun ‘post-modernizmini’ giindeme getirir (Kapur
1995: 106). Bir araya getirildiklerinde bu farkl bilesenler,
Hindistan'in sanatsal ve kiiltiire]l mirasinin genelinde yankisini
bulan bir ‘kiiltiirel ortak yasam’ i¢inde birlesir (Kapur 1995:
111). Dolayisiyla modern olan “bir bakima miiphem bir mese-
le” olarak nitelenir (Kapur 1995: 107). Kapur’un iddiasina gore,
ulusalc1 6z-kolektiflesme ve politik-kiiltiirel otonomi bigimsel
tefekkiirlerden hep daha 6nde gelmistir. Yahut bu modernist
meseleler sanatgilarin deneyimledikleri sekliyle giincel gergek-
liklere gore gergevelendirilmistir. Bu tarih yazari, “karmagik
kiiltirlerimizin gergeklesmesi muhtemel unsurlarin1” hayata
gegirme miicadelesi veren, s6z konusu praksisin giincel bir
savunucusu olmanin yani sira sanat tarihgisi olmak gibi karma-
sik bir tutum benimsemeye iter (Kapur 1995: 105).

(a), (b) ve (c) sahalarinin kendiliginden eklemlenirken ve
genelde sanat eserleri, sanat tarihleri, hatta sanat diinyalarinin
tiretimi ve kabul goriis bigimleriyle sekillenirken, esitsiz disip-
linler arasi ve kiiltiirler arasi zeminlerde yeniden konumlanmalari
ve yeniden yon degistirmeleriyle mevcut anlam haritalarini
bozan yeni 6nemler kazandiklarini ileri siirebilirim (Gaonkar
2000). Gegirdikleri doniisiimle eski ve yeni temalar tanimlana-
mayan bir oriintillenme olarak agiga gikip kaynasirlar. ‘Moder-
nizm Ne Zamandl’ 6rneginde bu oriintiillenme (a) ‘Hint
modernizmi’ teriminin 6ne ¢ikardig1 Hintliligin, (b) kiiresel-
lesmis sanat tarihindeki miidahaleci yaklagiminin (Elkins 2007)
ve (c) gerek somiirgeci karsilagmalar, gerekse Hindistandaki
ulusalcilikla modernite ve modernizmin diger suretleri gibi
somiirgecilik karsithg i¢indeki madun tutumlar agisindan,
hakim toplumsal metinlerle kiiltiirler arasi temsiliyet tarihleri-
ne dair yeniden yorumlamalarin izlerini tasir.

Kanaatimce politik, entelektiiel ve yaratic1 ipliklerin bir or-
giisii olarak diinya sanati, bu post veya trans-disipliner 6riintii-
leri pedagojik bir doku olarak birbirine diker. Dahasi yeni
oriintiiler olusturma olasiliklarini da tesvik eder. Bu ipliklerden
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herhangi birinin digeriyle kurdugu iliskilerin dogas1 geregi is-
tikrarsiz olusu ve s6z konusu metinlerin ihtilafli tarihselligi
dikkate alindiginda, bu incelikli dokuyu bir dizi tarihsel kar-
maga veya diigiim olarak yeniden okumak miimkiindiir. Kendi
baslarina bu diigiimler, evrensel bilgi, trans-Kkiiltiirel kavrayisin
ve postmodern temsilin sinirlarini gésteren unsurlardir (Chak-
rabarty 2004). Dolayisiyla sokiilmeleri, bu diigiimler ortadan
kalktiginda veya yeni bir 6riintii gikaracak sekilde daha bityiik
dokular oriildiigiinde gergeklesir. Bazi iplikler kenara atilirken
bazilar1 yeniden dokumanin pargasi olur. Boylece diinya sana-
t1 yeni bir 6znellik hedefler: Sayisiz 6zne ve 6znellik arasinda
kurulmus iligkileri sorgulamak ve 6zneler aras1 konumlanma
ve yeniden konumlanma olasiliklarini gergek kilmak.

‘Modernizm Ne Zamandr’ 6znellik iizerinde benzer bir vur-
guya sahiptir. Cesitli teorik ve elestirel tutumlari bir araya geti-
rir. (a) Hint modernizmi agisindan metin benlik, 6znellik ve
mekansallik gibi meselelerle elestirel bir sekilde eklemlenmek
i¢in koken haritalarinin, ekollerin, hareketlerin, 6nemli sahis-
larin, 6nemli anlarin ve diger seylerin haritasim gikarir. (b)
unsurunun tezahiirii olarak ‘Modernizm Ne Zamandi, sanat
tarihinin yoriingesine, elestirel teori, kiiltiirel ¢aligmalar, ulus-
lararasi iliskiler ve post-kalkinma sahalarina yapilan post-
kolonyal miidahaleleri nitelemis Marks¢1 analizler dagarcigini
sokar. Madun galigmalari (ki post-kolonyalist bir moment ola-
rak (b)’nin gergevesi i¢inde ag1ga ¢ikmigtir) gibi yakin tarihya-
zimsal hareketlerin konuyla baglantisini géz 6niinde tutan
Kapur, (c) sahasini bir nebze tegetsel bir yaklagimla ele alir.
Sanatg1y1 yabancilasmig bir modern 6zne olarak almasiyla onu
Hindistan'in madunlariyla ve ‘folkorik/kabilesel/popiiler’ mi-
rastyla uzlagtirmaya galigir (1995: 108).

Bu metni bir bakima sorunlu hale getirir, ¢iinkii madun figiir
sadece sanatsal temsiliyle kabul goriir ve goriiniirligi veya
goriinmezliginin kogullarini yaratmis genis politik-tarihsel
siiregleri bir kenara atar. Iste burasi diinya antropolojilerinin
post-kolonyal sanat tarihlerinin ayrintil bir sekilde ¢ikarilma-
sina katki sunabilecekleri yerdir. Sayisiz zamansallik arasinda-
ki kargilagmalara (madun topluluklarin, modernist sanatgilarin
ve diger bagimsizlik¢ diigselliklerin deneyimledikleri tarzda)
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vurgu yapmalariyla diinya antropolojileri yaklasimi, sanat tari-
hinin kavramsal sinirlamalarini agar. Bu sayisiz zamansallik,
diinya genelinde somiirgecilik, emperyalizm ve bask: karsiti
hareketlerdeki zaman, miras, tarih vb. ihtilafli yapilara ve ifa-
delere karsilik gelmektedir (Rycroft 2006a). Kapur'un metninin,
yeni sanat tarihi i¢indeki genis capli etnografik reddin isaretgi-
si oldugu yer burasidir. Diinya antropolojilerinin, ‘diinya ant-
ropolojisinin’ gogul halinden fazlasioldugu belirtilmelidir. Daha
¢ok post-kolonyal ve post-Batili baglamlarda antropolojinin
olusumunu desteklemis emperyal ideolojilerle somiirgeci geg-
miglerin digtiniimsel elestirisidir (Ribeiro ve Escobar 2007).
Bat1 antropolojisi, Marksizm, modernizm veya tarihselciligin
gagristirdig: tarzda evrensel zaman gercgevelerine oncelik ver-
meyi reddeder. Aksine post-Batili 6znelliklerin bugiinii, gele-
cegive diger anlar1 yahut sanatsal, kiiltiirel ve politik ifadelerin
bagka formlarini yeniden yaratirken zamansal ve kavramsal
unsurlar1 nasil yeniden bigimlendirdigini sorgulamay: tercih
eder.

Boyle bir kavramsal yeniden bigimlendirme alternatif mo-
dernizmlerin kavranmasi i¢in olmazsa olmazdir. Nitekim bu
modernizmlerin zamansal ve ideolojik karmagikliklari, post-
Batil1 degil de Batili gergeveler kullanildiginda asla anlamli bir
sekilde idrak edilemez. Anti-emperyalist bir yazar olarak Kapur,
tarihsel ve sanat tarihiyle baglantili 6riintiileri Avrupa-mer-
kezcil paradigmalara uymayacak bir sekilde temsil etme me-
selesine kars1 hassastir. Fakat postmodernist bir diigiiniir olarak,
kendisini illa ‘alternatif modernizmin’ savunucusu olarak tak-
dim etmez. Bu birbiriyle iliskili sorgulamalar ‘Hint sanat1’ ve
‘Hint modernizmine’ ait iiglincii metinleri icerse de illa bun-
larin etrafinda donmemektedir. Ancak bu metinlerde gelenek/
gelecek, etnisite/yurttaslik, desi/marga (veya folklorik yapinin
devamliligina kars1 kurumsallagmis sanatsal-dilsel-kiiltiirel
pratikler), ulus/parga ve 6zne/mekan gibi goriiniiste iki kutup-
lu kavramlarla elestirel ve yaratici bir eklemlenme sekli tanim-
lamak, ¢agdas okuru (a), (b) ve (c) arasinda islenebilir sayilacak
her tiir tikel konfigiirasyonu masaya tasima imkani sunar: Bunu
s0z konusu tarihsel ve elestirel dokulara has analitik yahut
yorumlayici bir yontem olarak yapabilirler (elbette bu Kapur'un

323



sanat tarihi lizerine yazdiklarinin yan sira kendi yazili miida-
halesini de igerir).

‘Modernizm Ne Zamandr’ diinya sanat1 arastirmalarinin
olasiliklarini idrak etmeye doniik bir giizergaha doniisiir. Ozel-
likle diinya tarihi, diinya tiyatrosu ve diinya antropolojileri gibi
diger Batili ve/veya post-Batili pedagojilerin incelikli ve ince-
likli olmayan politik cografyalarini pazarlik masasina yatirarak
bu tahayyiillerin ayrintilandirilmasina izin verir. Diinya antropo-
lojileri (a), (b) ve (c) arasindaki baglantilar1 ‘Hint sanat1’ veya
‘yeni sanat teorisine’ ait kurumlardan ziyade ‘diinya sanat1 arag-
tirmalarinin’ pedagojisi iginde dinamik kilar (Rycroft 2006b).
Dolayisiyla ‘Modernizm Ne Zamandr’ makalesini, (a), (b) ve (c)
sahalar1 arasinda gegis yapmanin yollarini bulmada ve bu pati-
kalar1 baglantili entelektiiel soybilimlerin ve sorgulamalarin
tezahiirleri olarak tanimlamada kullanan ¢agdas okurlar, diin-
ya sanatinin savunuculari ve tecessiimlerine doniisiirler.

Daniel J. Rycroft
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Hal Foster, Gergegin Geri Doniisii:
Yiizyilin Sonunda Avangart (1996)

Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the
Century, Cambridge, MA: MIT Press, 1996.

Hal Foster'in Gergegin Geri Doniisii, 1960’ lardan 1990’1ara
uzanan siiregte sanatin tarihgesini ve kuramsal arka planini ele
almaktadir. Bunu, sanatsal anlamda 6nemli degisikliklerin ya-
sand1g1 bir donemde, kaynag diger kuramlar olan algilanmig
¢itkmaza karsi yeni anlamlar tireterek yapmaktadir. Sanat iire-
timinin ‘kuramsal’ boyutu, 1970’lerde (sanat olarak metin de
dahil olmak iizere ) medya merkezli sanatsal teknikler kadar
6nemli bir tematik haline gelmistir. ‘Walter Benjamin’in kurgu
ve tarih fikrinin’ somut 6rnegi olan kavramsal sanat ¢aligma-
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lary, baskin hale gelmistir ve elestirel metinler ve imgeler ortak-
lasa projelerde tek viicut olmustur (Peutz 2008: 10). Dénemin
sanatsal ve kuramsal gelismelerini arastiran Foster, ‘elestirel
teoriyi kavramsal bir arag olarak’ kullanmay1 denemekteydi
(Foster 1996: xiv).

Kitap, sanatin kurumsal elestirisini, yeni toplumsal
mekanlarini ve 6zellikle de avangart sanat akiminin geleneksel
medya merkezli yaklagiminin yerine almasini tanimlamasi ag1-
sindan 6nem arz etmektedir (Harrison 1997). Metin kolay an-
lagilir olmasa da her kesimden okurun ve sanat ile ugragsan
herkesin metinde bahsedilen kuramlardan ve kavramlardan
belli bagh kisisel ¢ikarimlar yapabilmesi miimkiindiir. Metin
tizerine yazilmig bu elestirel yorum metni, metinde bahsi gegen
ana metinler ve konular kapsaminda metni dort boliim olarak
ele alacaktir. Ilk béliim, Peter Biirger’in The Theory of the Avant-
garde [Avangart Kurami] (1974) eseri hakkindadir. Foster,
Biirger'in neo-avangard’in 1920’lerin ve 1930’larin tarihsel avan-
gardinin tipatip aynist oldugu goriisiinii sorgulamaktadir. Kla-
sik sanat bigimlerinin 15. yiizyilda yeniden ortaya ¢ikmasi gibi
tarihsel ¢aligmalarin (kitabin baghiginda yazdig gibi) ‘geri d6-
niisii’ miitemadiyen gergeklesmektedir ve kagimlmazdir. Foster,
‘geri doniig’lin ‘tipatip ayni’ anlamina gelmedigini ve ‘gergegin
geri doniisi'niin taklitten ibaret olmadigini savunmaktadir
(Foster 1996: x).

Ikinci béliimde Foster, sanat1 dikey ve yatay eksen agisindan
ele almaktadir. Geleneksel modernist ressamligin ve heykelti-
raghgin ‘dikey bir eksende sanatin tarihsel boyutunu’ (zaman-
sal veya art zamanlr: diyakronik) ve ayrica yatay bir eksende
‘toplumsal boyutunu’ (mekansal veya eszamanh) destekledigi-
ni ve muhafaza ettigini ileri stirmiistiir (Foster 1996: xi-xii).
Foster, toplumsal etkilesimli sanat ¢alismasinin dikey olanin
kalitesine zarar vermeden yatay: genisletip genisletemeyecegi-
ni sorgulamaktadir. Ugiincii bélimde Foster, bilhassa resim
sanat1 iizerinden olmak iizere ¢esitli sanatlar araciigiyla yine-
leme ve simiilarklar gibi minimalist egilimleri tartigmaktadir.
Son olarak da etnograf olarak sanat¢1 sdylemini ele almaktadr.
Bu kisimda ayrica sosyo-politik eserlerin ne siklikla yeni se-
yirciler ve mekanlar ile sonuglandigini ve bunun farkl dikey
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yaratici eksenler iiretebilecegini tartijmaktadir (Coles 2000;
Kester 2004).

Foster, Biirger'in Avangart Kurami'ni ‘usta’ olarak tanimla-
maktadir. Ona gore Biirger, tarihsel avangardi ‘mutlak koken’
olarak gormektedir ve tek bir ‘avangart’ kurami ‘burjuva sana-
tinin sahte 6zerkligini’ ortadan kaldirabilir (Foster 1996: 8).
Foster'in 6nermesine gore, ge¢mise bakildiginda tarihsel avan-
gart caligmalar: ‘kurulug’ tarafindan tiiketilmistir ve Foster
bunun, Biirger’in tezinde bir hata oldugunu disiinmistiir.
Biirger'e gore ‘neo-avangart, 1950’lerdeki Fluxus akimi ve
Duchamp'ci readymade [hazir-yapim] fikrinin 1960’lardaki geri
doniisii ile ‘Dadaist olusumlarin’ ronesansiydi. Foster, baslan-
gigta avangart eserin, zamanindan 6nce geldigi igin tasidigi
tarihsel 6nemin fark edilemeyecegini ileri siirmiistiir (Foster
1996: 29). Sanatta hazir-yapim nesnelerin yinelenmesi, sanatin
tarihsel kardesi ile bag olugturmasini saglar ve bu yiizden Gte-
lenmis bir eylemdir:

Bir zamanlar kismen bastirilmis avangart geri dondii ve dénmeye
devam edecektir. Ama gelecekten donmektedir: zamansal olarak
celigkisi de budur igte.

(Foster 1996: 29)

Kitapta Lucy Lippard’'in (1937) Six Years: The Demateriali-
zation of the Art Object’inin [Alt1 Yil: Sanat Nesnesinin Madde-
sel Olmaktan Cikarilmasi] (1974) bahsi gegmese de 1960’lar ve
1970’lerdeki sanat¢1 gruplagmalarini ve sanatsal amaglari anla-
mak i¢in Biirger ile birlikte okunmasi gereken bir metindir.
Lippard’a gore ‘Kavramsal Sanat minimalizmden meydana gel-
mis’ olsa da ‘azi karar, ¢ogu zarar’ inancina karsiydu. Yeni ‘ucuz,
kisa 6miirlii ve goz korkutucu olmayan’ kavramsal araglar, ka-
dinlar1 yeni sosyo-politik meselelere gonderme yapmaya tesvik
etmekteydi (Lippard 1997: xii-xiii). Foster'in Gergegin Geri
Doéniisiinde yer verdigi kuramcilarin neredeyse hepsi erkektir
ve sanat eserleriyle ilgili verdigi resimsel 6rneklerin gogu erkek
sanat¢ilara aittir.

Dikey ve yatay eksenler incelemesinde Foster, hem
Dadacilik’in, hem de Konstriiktivizm'in ara¢ odakli (medium-
specific) formalizme kars1 gikarak dikey ekseni genislettigini
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savunmaktadir. Foster, Soyut Digavurumculuk’un gésterdigi
siyasi hiiner ve basariya miiteakip resim sanatinin dikey ekseni
yeniden yiikseltip yiikseltemeyecegini sorgulamustir. Tarihsel
avangart ve neo-avangart arasindaki karmasik iligkinin reviz-
yonist sdylemlere, avangardin gelecegini giiglestirme firsat1
tanidigini ileri siirmiigtiir. Marcel Duchamp’in imzal1 pisuvar
olayindan sonraki Walter Benjamin'in (1892-1940) yazar ve
tiretici elestirisi, yaratic1 ¢aligmalar i¢in bir alan yaratmigtir.
Theodor Adorno'nun (1903-69) kiltiir endiistrisi kehaneti,
modern sanatin kiiresel derleme ¢aligmalar tarafindan meta-
lastirilmasiyla ile sona ermistir. Sanatgilarin giiniimiiz kiiltiirel
tiretiminin getrefilligi tarafindan meydana gelen kiiltiirel en-
distriyi sahiplenme ¢abasi, Foster'in eksenlerinin paralaksi
olarak goriilebilir.

Sanatgilarin avangardin nedenselligini, zamansalligin1 ve
anlatisini irdelemeye devam etmeleri, Foster'in yatay ekseninin
yayllmasinin bir 6rnegidir. Suzanne Lacy’nin (1945) wrk¢ilig
elestirmek ve toplumdaki Afro-Amerikali yagh kadinlar hak-
kinda farkindalik yaratmak igin projelerine ve ¢alismalarina
sanatgilarla birlikte bolge halkini da dahil etmesi (Lacy 2010),
bunun bir érnegidir. Lacy’nin son eseri olan Dark Madonna
(1986), genelde erkek heykeltiraglarin eserlerine yer verilen Los
Angeles’taki Franklin Murphy Sculpture Gardenda sergilenen,
bir kolonun {izerinde duran canl bir kadin heykeliydi.

Doérdiincii boliimde Foster, geleneksel resim sanatinin
1980’lerde ‘neo-geo ve simiilasyonizm’ olarak ‘geri doniisiini’
tartiymaktadir. Bu boliimde Sherrie Levine (1947), Peter Halley
(1953), Ross Bleckner (1949) ve Gerhard Richter (1932) gibi
sanatgilarin eserlerine génderme yapmaktadir (Foster 1996: 99).
Foster’a gore bu sanatgilarin tablolar1 géze dekoratif ve sig gel-
mekteydi. Bu tablolar i¢in resim sanatina ‘geri doniis, ‘kurum-
sal elestirinin ¢ikmaza girmesi’ anlamina gelmekteydi (Foster
1996: 101). Foster, parasal zenginligin arttig1 bir donemde var
olan bu tablolarin teknolojik bir goriiniise sahip oldugunu ve
zanaat ve yetenek baglaminin yani sira sanayi sonrasi toplum
baglaminda da konumlandirildiklarini ve bunun sanatin bir
meta olarak geri doniisiine sebebiyet verdigini belirtmigtir.
Resim sanati geleneginin dikey ekseni, Daniel Buren’in (1936)
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dayanak/ytizey (support/surface) ve gorsel ‘sergi’ rubriklerine
meydan okuyan, 1980’lerdeki mekéana 6zgii enstalasyonlari ile
genisletilmistir.

Gergegin Geri Doniisiinde Foster, resim sanatini modernist
gelenekteki araglar (medium) agisindan elestirmektedir. David
Batchelor (2000), tablolarda hazir-yapim nesnelerin ya da artik
malzemelerin kullanimiyla arag merkezciligin sona ermesini
miijdelemektedir (Batchelor 2006/7: 1). Foster, yatay eksenin
sanat eserinin bilindik, hazir-yapim nesneler kullanmasi araci-
lig1yla meydana gelen toplumsal etkilesim ile genislerken dikey
eksenin minimalist sanat¢1 Dan Flavin'in floresan lamba sana-
tinin ‘geri doniisii’ ile genigledigini dile getirmistir. Duvara
monte edilmemis tablo, duvarin yiizeyini dayanak olarak kul-
lanmamaktadir. Foster'in yatay ve dikey eksenleri, sanatin seg-
kin sanat fuarlarinda sergilenmek iizere iiretilen ticari bir
nesne olmasindan ziyade toplumun sanat iiretimi ile etkilesim
halinde olmasi ve sanat eseri tarafindan yansitilmasini temin
etmek i¢in gelistirilmis kavramlardur.

Besinci boliimde Foster, fotografik imgeyi gondergesel (re-
ferential) ya da simulakrum (simulacrum) olarak bir kenara
ayirmaktadir ama ikisinin de Warhol’'un 1stirap ve 6liim tema-
l1imgelerinde konumlandiginin farkindadir (Foster 1996: 130).
Gergegi gizleyen, 6liime goz diken ve ressamlara faydali oldugu
yargisina varilmis fotografeilik, yeniden iiretmenin temeli ola-
rak algilanmaktadir. Jean-Frangois Lyotard’a gore ‘fotografcilik
ressamliga, endiistriyel sinemanin anlati edebiyatina olugtur-
dugu kadar tehdit olusturmamugtir’ (Lyotard 1992: 14). Roland
Barthes'in ‘punctum’ (nokta) kavrami (1982), fotografta seyir-
ciyi delip gegen sey.olarak tanimlanabilir. Foster bunu, Gerhard
Richter’in tablolarinda ‘kayma’ ve ‘bulaniklik’ olan, Warhol'un
yinelenen serigrafisinde saptamugstir (Foster 1996: 134-7). Kis-
men uzun Omiirliligiinden kaynakl olsa da Black Mounta-
in'daki performansi, bityiik iistatlar simulakrumu, gri tuvalleri,
hazir-yapimlari (fotograf) kendilemesi, politik imgelemi, renk-
lerin yapisokiimii ve yansima portreleri de dahil olmak tizere
Richter’in tiim sanat eserleri, ‘geri doniisiin’ bir 6rnegi niteli-
gindedir (Storr 2003). Foster’a gére Richter'in dikey eksene olan
baghligi, toplumsan anlati ile olan etkilesimi araciligiyla yatay
eksenle de birbirine baglanmaktadir.
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Altinc1 boliimde Foster, sanatin konumlandirilmasi, post-
kolonyal séylem, genisletilmis ara¢ kullanimi ve toplumsal
meselelerin sanata dahil edilmesini tartijmaktadir. Foster bu
boliimde, toplumlar1 ve kiiltiirleri yalmzca klasik miize
mekaninda ‘sanat nesneleri’ olarak sergilemek amaciyla ele alan
sanatgilar1 sorgulamaktadir (Foster 1996: 190). Martha Rosler'in
(1943) harabede oturan sakinlerin resmedildigi bir fotografi
resmi olarak sergilemesi ve boylece bunu galeriye ait bir eser
yapmasi bunun bir 6rnegidir (Rosler 2004: 191-96).

Foster’in bu girisimi, postmodern ve yakin gegmisteki sanat
¢aligmalarinin miiteakip yeniden kavramsallastirilmalarini ta-
nimlayan degisiklikleri ve karmasalari irdelemekte ve degerlen-
dirmektedir. Foster, neo-avangardin 1950°li ve 1960’11
yillardaki ortaya ¢ikisindan beri var olan sanat ¢alijmalarinin
ve kuramlarinin yapisokiimiinii ve elestirisini yapmak igin ge-
reken terminolojiyi ve gergeveyi saglamaktadir.

Anna Webber

Notlar

1. Charles Harrison, tabloda yazili metinlerin yer aldig tarihsel 6r-
nekleri alintilamaktadir. Bu 6rneklere Poussin’in Arcadian She pherdsh
(1627) ve Art & Language’in 10 ‘yazarin’ metnin kaynakga olugturma
kismina katkida bulundugu 1972 Dizini dahildir (Harrison 2001: 26).
2. Public Space with a Roof (Ustii Kapali Kamusal Alan), Amster-
danrdaki SMART Project Spacede 2008 yilinda yapilan bir aragtirma
projesiydi. Projenin amaci, sanat¢inin kiirator, aktivist ve yazar oldu-
gu, aracin (medium) da sergi oldugu ¢agdas sanat ¢aligmalarinda
‘sinirlar: bulaniklagtirmak’ idi (Peutz 2008).

3. Bahsi gegen ‘tarihsel avangart’ kavrami, Konstriiktivizm, Dadacilik
ve Siirrealizm gibi 20. yiizyilin baglangicindan itibaren ortaya ¢ikan
sanat akimlarin1 kapsamaktadir. ‘Neo-avangart’ etiketi ise ‘Fluxus,
Happenings, Kavramsal Sanat, Enstalasyon ve Gosteri Sanat1 gibi
1950’lerin ve 1960’larin radikal sanat akimlarina’ génderme yapmak-
tadir (Gaiger ve Wood 2003: 56).

4. Fluxus akimy, herhangi bir nesne iermeyen, ortaklasa ¢aligmaya
dayali etkinliklerle alakalidir. Bu akimin sanatgilar: sunlardir: Allan
Kaprow, Jim Dine, Claes Oldenburg, Robert Watts, George Brecht ve
John Cage. Etkinlikten geriye kalanlar sadece yazilar, film, fotograflar
ve izlerdir. Kisa 6miirlii bir deneyimdir (Drucker 1993; Hendricks
2003).
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5. 1950’lerde ve 1960’larda ¢esitli sanatgilar ticari ve endiistriyel iire-
timi bir kaynak olarak kullanmis ve ¢esitli sanat nesneleri yaratmig-
lardir. Andy Warhol, Claes Oldenburg, Joseph Beuys ve George
Maciunas gibi sanatgilar orijinal nesnenin taklidini yapmak igin ¢o-
gunlukla heykeltiraghk araglarini kullanmugtir.

6. Fountain, 1917de Marcel Duchamp tarafindan sanat eseri olarak
sunulan bir pisuvardi ve lizerindeki imzada ‘R. Mutt’ yazmaktaydi.
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Alain Badiou, Estetik Disinin El Kitabi
[Petit Manuel D’inesthetique] (1998)

Alain Badiou, Petit manuel d'inesthetique [Handbook of the Inaesthe-
tic], Paris: Seuil, 1998.

Alain Badiou’nun (d. 1937) en 6nemli felsefi eserleri Varlik
ve Olay (1988) ve Diinyalarin Mantiklaridir (2006). Eserlerinde
sanatin nasil konumlandigiyla ilgili tartismalar i¢in bunlara
ilave olarak daha kisa Felsefe I¢in Manifesto (1989), makale
derlemesi Conditions [Kosullar] (1992) ve Estetik Disinin El
Kitab1 (1998c) dahil edilmek zorundadir. Uzun ve sistematik
metinler, Badiou’nun sayisiz denemeye dayanak olusturmus
temel eserleri olarak gériilmek zorunda olsa da, bu denemeler
sadece sistemine giden kiymetli giizergahlar olmakla kalmayip
sistemin nasil genisletilip ayrintilandirilabilecegini de goster-
mektedir.
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Alain Badiou gorsel sanatlarin filozofu degildir; ama gelis-
tirdigi felsefi sistemler, sanata 6ncelikli bir rol vermektedir.
Badiou sanat dallar1 arasinda siiri {istiin tutar ve sanatla ilgili
yorumlar1 genelde siiri olusturan seyleri kavramsallagtirmasi
tizerinden sekillenir. Siiri en iistiin sanat olarak ele almasiyla
Badiou, Martin Heideggerden (1889-1976) gelen bir ¢izgiyi
takip eder. Sanatta diyalektik bir ilerlemenin oldugunu diisiinen,
tam anlamiyla kendi kendisini bilen akil agiga ¢tkmadan 6nce,
bilgi siirecinde siiri nihai bir asama olarak gormiis Hegel'in
aksine Heidegger, siiri Varlika felsefenin yapamadig bir tarzla
agilmig bir dil olarak diigtinmiistiir.

Varlik ve Olayda Badiou, felsefe ve siirsel dilin birbirine
karsit oldugunu iddia eder ve Heidegger’in matematiksel bir
dile dayanmis ontolojinin lehine siirsel dile dayal bir ontoloji
(veya ‘varlik olarak varhgin’ bilimi) inga etme ¢abasini reddeder.
Bu agidan Badiou, kendisini hemen, bilindigi gibi sairleri
Cumbhuriyetinden kovmus Platon’la 6zdeslestirecek bir sey
yapar. Heidegger sanat tizerinden yitip gitmis bir ‘mevcudiyetin’
kurtarilmasini hedeflerken, Badiou ne ‘takdim’ ne de ‘temsil
edilecek’ varligin ‘eksiltici’ bir degerlendirmesinden yanadir. Bu
tutumu benimsemesiyle Badiou, ilhamin1 Heideggerden alan
ve su veya bu sekilde felsefeyle sanati birlestirmeye ¢alisan
Fransiz felsefesindeki tiim benzer modeller karsisinda kavram-
sal bir baski giicii kurmaya ¢alisir (hedefleri arasinda Philippe
Lacoue-Labarthe (1940-2007) ile Jean-Luc Nancy’nin fikirleri
de vardur). Felsefeyi iginde varligin bir sekilde zemine oturtul-
dugu yahut ortaya ¢ikarildigs biitiinlestirici bir soyleme doniis-
tiirme ¢abalari seklinde gordiigii seylere karsi, Badiou felsefenin
sadece sinirli bir isleve sahip olmasi gerektigini ve kendisini
diger soylemler yahut bilimlerin yerine ikame etmeye ¢aligma-
masini savunur. Dolayisiyla matematik, bugiin varlik bilimi,
siyaset teorileri toplum bilimi olarak ele alinmalidir. Badiou
ge¢misten bu yana 1968 gelenegi iginde kendisini adamis bir
solcu, Fransada evraksiz ig¢ilerin haklarini desteklemek igin
¢aligmis bir Maocu olmasina ragmen, sistemi politika ve felse-
fenin tamamen ayrilmasi i¢in ugrasir. Ancak ‘olaya’ iliskin yari-
matematiksel bir model yaratmaya ¢alisan temel felsefi ugras:
icinde (yani dogal alanda degil insanda gergeklesecek bir degi-
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sim modeli), 6ziinde yeni olan seyin ¢ikarilmasina doniik kav-
ramsallagtirmada politik devrimi sessizce referans noktasi
olarak aldig1 iddia edilebilir.

Varlik ve Olay’in 6nemli uydulari olan Felsefe Icin Manifestoda
ve Kosullarda, Badiou felsefeyi kendi tanimiyla dort ‘jenerik
prosediirden’ veya ‘hakikat prosediirlerinden’ ayirir. Yeni kisit-
lanmus haliyle felsefe, bu ‘jenerik prosediirlerin’ her birine agik-
lik getirerek kanitlar getirebilecek ama kendi basina ‘hakikatr’
tiretmeyen aksiyomlar yaratir. Nitekim hakikat ne olursa olsun
sabit bir iiriinden ziyade prosediirel bir sonug olarak goriiliir.
Bu ‘jenerik prosediirler’ ‘bilim (daha dogrusu matematik), sanat
(daha dogrusu siir), politika (daha dogrusu i¢ politika yahut
ozgiirlesmenin politikasi) ve agk (daha dogrusu cinsiyet pozis-
yonlarindaki ayrimlardan hakikat yaratan prosediirler)’ olarak
adlandirilir (Badiou 1992: 79). Dolayisiyla 1998de ¢ikmus ii¢
deneme derlemesi bu prosediirlerin iigiinii haritalandirir: Me-
ta-politika, Estetik Disilik ve Gegici Ontoloji - ancak agkin yok-
lugu dikkat gekicidir.

Bu kapsamda sanat teorisi yolunu Badiounun Estetik Disinin
ElKitabrna referans yapan eserler iizerinden bulmaya baglaya-
bilir. Varlik ve Olayda Badiou siire, 6zellikle Stephane Mallarme’ye
(1842-98) vurgu yapmus ve felsefeyle siiri ayirmaya galisan bir
tartiymanin baglamu iginde olsa bile siiri nerdeyse yar felsefi
bir sdylem olarak ele almist1. Genel olarak Badiou, goriiniirde,
siiri tiim sanat dallar1 igin bir model olarak gormektedir ve
edebiyata ilgisi yiiksek modernizmi yayginlastirmaya meyillidir.
Dogrusu Badiou ‘sairlerin ¢agr’ dedigi seyle kendi diizenini 6ne
¢ikarir. Ne var ki bu ¢ag artik sona ermistir ve yok olusu siiri
ontolojik felsefe olarak tesis etme girisiminin ¢okiisiinii yansit-
maktadir. Bu diizenin i¢inde sadece yedi isim bulunmaktadir:
Friedrich Holderlin (1770-1843), Mallarme, Arthur Rimbaud
(1854-91), Georg Trakl (1887-1914), Fernando Pessoa (1888-
1935), Osip Mandelstam (1891-1938) ve Paul Celan (1920-70).

Ayrica Badiou, eserleri yine felsefi ontolojiyle baglantili bir
sekilde kolayca okunabilecek Samuel Beckett (1906-89) hak-
kinda bityiik hevesle yazilar yazmigtir. Dolayisiyla Badiou'nun
El Kitabrnda dans, tiyatro ve sinemayla ilgili referanslar ekle-
mesi rahatlaticidir ama gorsel sanatlar hakkinda séyleyecek ¢ok
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az sey bulmasi da dikkat ¢ekicidir. Derlemenin ilk denemesi
‘Sanatve Felsefe’ tiim sanat dallarini eksiksizce kucaklayabilecek
bir sanat degerlendirmesi igin bir zemin olusturur. Ancak Ba-
diou kendisine gorsel sanatlar1 (dolayisiyla gorselligi, uzamsal-
111, bigimselligi) tahlil etme gorevini yiikleme konusunda
gekimser bir goriiniim sergiler ve gorsel sanatlarla ilgili refe-
ranslar Diinyalarin Mantiklar’'nda bulunur. Gorsel sanatlarin
basit birer temsil 6rnegi olarak kullanilmasi heves kiricidir. Bu
agidan Badiou, modern Fransiz gelenegindeki belli figiirlerin
dil/s6ylem ve gorsel/uzamsal olanin sessizligi arasindaki farki
ifade etme gabalariyla ters diismektedir. Bu figiirlerden biri
Andre Breton'un (1896-1966) ‘yabani’ g6z kavramina geridon-
miis ve gorsel sanatlari 6tekilik, yogrulabilirlik ve arzunun ses-
siz sahasi olarak haritalandirmis Jean-Frangois Lyotard’in
(1924-98) Discourse, Figure [Soylem, Figiir] (1971) eseridir.
Badiou simdiye dek gorsel sanatlar, hatta gorsellik iizerine dii-
siinme yontemi gelistirmese de, bir hakikat siireci olarak felse-
fe ve sanatin sinirliliklarina dikkat ¢eken kavramsallagtirmasi
gorsel sanatlar alaninda, Badiou’nun kendisinin bile 6ngérme-
digi tiirden sonuglar yaratabilir.

Boyle bir gelisme, El Kitabr'nin 6zdeyisinde aksiyomatik bir
tarzla sunulmus geleneksel felsefi estetigi degistirme girisimini
baslangi¢ noktasi olarak alabilir:

‘Estetik digilikla’ sanatin kendisini hakikatlerin yaraticisi bir unsur
olarak konumlandirarak, onu hi¢bir sekilde felsefenin nesnesi haline
getirme iddiasini tagimayan bir felsefe-sanat iliskisini kast ediyorum.
Estetik spekiilasyonlara karsi olarak, estetik dis1 belli sanat eserlerinin
bagimsiz varolusuyla ortaya ¢ikan, tamamen felsefe i¢i sonuglari tarif
eder.

(Badiou 1998c¢: 7)

Badiou’ya gore ‘sairlerin ¢agina’ ait sairler, felsefeyle yakin-
liklar1 olan bir kiilliyat yaratmiglardir ve yan filozof olarak
degerlendirilmislerdir. Friedrich Nietzscheden (1844-1900)
Heideggere ve Jacques Derrida’ya (1930-2004) filozoflar sair-
lere imrenmigler ve felsefeyle siiri birlestirmeye ¢aliymislardur.
Heidegger siirsel dili teknoloji ve matematige alternatif olarak
gormiistiir. Badiou, sanat1 onunla yakinliklar tagiyan bir hakikat
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stireci olarak gorerek Heideggere karst matematigi korur. ‘Sa-
irler ¢aginin’ sairleri sanatin nesnesiz oldugunu kabul etmigler-
dir ve Badiou’ya gore siirlerini niteleyen sey, 6zne-nesne
iligkilerinin otesine gegip Varlik’a bir yol agma girisimleridir.
Heidegger, matematigin bilgisini siirin hakikatiyle kars1 karsiya
getirirken hata yapmustir; ¢iinkii siirin (dolayisiyla sanatin)
temel modelini Mallarme'da bulan Badiou’ya gore siirin mate-
matikle giigli bir baglantlsl vardir. Bu baglanti matematigin
ayn1 siir gibi nesnesiz oldugunu koérlemesine algilamasindan
gelir. Bu tartismaya gore siirle matematik arasindaki bilingdist
ozdeslik, Heidegger’in ona duydugu giiveni goktan zayiflatmak-
tadur.

Sanat ve felsefe arasinda yeni bir iligkinin haritalandirilma-
st zorunludur. U¢ mevcut modelin iiii de hiikiimsiiz kilinmug-
tir: Sanatin hakikate hizmet ettigi didaktik model (Platon);
sadece sanatin hakiki olabilecegi romantik model (Lacoue-La-
barthe ve Nancy); ve sanatin hakikatle baglantili olmadigini,
ama arzuyu nesneye aktarmakla ilgili oldugunu s6yleyen klasik
model (Aristoteles). Bunlara ii¢ modern diisiince karsilik gelir:
Sanata didaktik bakan Marksizm (Brecht); siirsel-felsefi soyle-
min Varlik’a yaklastig1 hermenatik (Nietzsche, Heidegger);
sanat eserinin imgesel bir yatirim olarak goriildiigii psikanaliz
(Freud, Lacan). Yeni diisiince tarzi, sanatin kendi bagina bir
hakikat siireci (temsil degil), ‘i¢kin’ (‘verdigi hakikatlerle kesin-
likle es zamanlr’) ve ‘tekil’ (‘bu hakikatler sanat diginda higbir
yerde bulunmamalidir’) oldugunu gostermek zorundadir. Fel-
sefe, sanatin goriisler (doxa - ayrim Platoncudur) karsisinda
hakikati iirettigini gostermelidir. Bugiin mesele Badiou'nun
ifadesiyle soyledir: “Goriigler disinda bir sey var midur, yani
kigkirtmami maruz goriirseniz (veya gormeseniz de) ‘demok-
rasilerimizden’ bagka bir sey var midir?” (1998c: 29)

David Ayers
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Nicolas Bourriaud, Iligkisel Estetik
[Esthetique Relationnelle] (1998)

Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Paris: Les Presses du Reel,
1998. Burada alintilanan 2002 tarihli Ingilizce terciimesidir.

Kiirator ve sanat elestirmeni Nicolas Bourriaud’'nun (d. 1965)
Iliskisel Estetik’i, 1996da Bordeauxdo kiiratorliigiinii yaptig
‘“Trafik’ isimli sergiye yanit olarak 1998'de yayimlanmis bir ma-
kaleler derlemesidir (Bourriaud 2002a: 7). Kitap Bourriaud'nun
yeni tarz pratikler ve bir kiirator olarak kendisiyle ‘Trafik’te’
eserleri sergilenmis Felix Gonzales-Torres, Liam Gillick, Rirk-
rit Tiravanija, Dominique Gonzales-Foerster ve Carsten Holler
gibi sanatgilar arasinda yiikselen “kolektif hassasiyetle” ilgili
farkindaligini gosterme ihtiyacinin tiriiniidiir (Bourriaud 2002a:
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7). Sergilenen sanat eserlerindeki fikirlere bir yanit olarak ya-
zilmasindan otiiri, bilgileri 6zetlemekten ziyade “bigimleyici”
bir dogas1 vardir (Gillick 2006: 96). Bu amagtan o6tiirii gikan
tartismada bir miktar belirsizlik vardir ve bunu bigimlendiren
Bourriaud’nun miinakasasinin “siirmekte” (Gillick 2006: 96)
veya “ortada” kalmig olmasidir (Bourriaud 2002a: 13).

Kitabin yayimlandig: sirada kafasindaki niyet, sanatin kabul
goriis seklini evreleyen teorik sdylemde ve seyircilerin toplu-
luga doniistiigii “insani deneyimle” arasindaki iliskide taze bir
“litopyact” agilim yaratmakt1 (Bishop 2005: 116). Yarattig1 soy-
lem sanatin “6zel ve sembolik” bir estetik deneyimle baglantih
olarak kabul edilmesi etrafinda donen eski tartigmalardan ay-
rilir (Bourriaud 2002a: 14) ve boliim béliim tizerine egildigi
sanatgilar igin ortak bir payda bulma girisimiyle 6zgiinliigiin
dogasi etrafinda kopan yorucu “nihai oyunlardan” kopar (Bo-
urriaud 2002a: 7).

Kitab1 meydana getiren makaleler ve (dogasi geregi agiklayi-
c1 ve son derece yararli) terminoloji sozliigii birlikte, yaygin
soylemi galeri alaniyla estetik goreneklerin ideolojisini gevrele-
mis gegmisten kurtarir (O’Doherty 1999). Bourriaud, sergilenen
nesnelerin seyircilerin kolektif bakiglari, kurumlar ve tarih ta-
rafindan diizene kondugu, yargilandigi, metalastirildig: ve de-
netlendigi segkin bir ortam olarak galeri diisiincesini reddeder.
Aksine, “insanlar arasinda temsil ettikleri, iirettikleri veya tesvik
ettikleri iligkilerin temeli {izerinden sanat eserlerini yargilayan”
bir estetik teorisi oldugunu belirtir (Bourriaud 2002a: 112).

Bourriaud yeni estetik diisiincesini ve “formla” arasindaki
iligkiyi bir dolu olasilik seklinde konumlandiran, ister dogal,
ister sanal, ister iiretilmis olsun iligkilerin giin giin yapilar,
kurgular, mekanlar ve alanlar iizerinden nasil evrildigiyle ben-
zer bir bigimde agiklayan bir dizi benzetmeden yararlanir. Ima
ettigi sey, sorunlardan veya gii¢liiklerden muaf olmayan fakat
benligi ve diinyay1 yeni kurumlar ve yapilarla kurdugu iliskile-
rin yani sira “anlam” ve ‘igerik’ seklinde kavramanin yeni yol-
larini agacak olasiliklar sunan bir tiir baglantili “ortak var
olustur” (de Oliveira ve dig. 2003: 109).

Tartisilan sanat, giincel kosullar iginde ve formlarin (genel-
likle kurulumlarla) miibadelelerinden dogmus toplumsal bag-
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larin galeri alan1 ve oOtesinde gergeklesen yakinliklar,
etkilesimler ve benimseyislerle doniisiip yeni bir estetik odak
kazandig1 ‘ahenk’ diisiincesi i¢inde konumlanan bir izleme
deneyimi i¢in katalizoére doniisiir. Claire Bishop Installation
Art'ta [Kurma Sanati] (2005) Bourriaud’'nun sanat i¢inde tar-
tist1g1 fikirlerin ekonomik yapilardaki degisimlere (hizmet
sektoriiniin 6ne gikmasi) ve gorsel ‘iligkilerin’ 6n plana ¢ikaril-
masina, ayni zamanda bireyin toplumda yabancilagmasina ve
bunun “fiziksel etkilesimi” tesvik etmesine verilmis tepkiler
oldugunu ileri siirer (Bishop 2005: 14). Ayn1 zamanda mekéan
icindeki deneyimsel karsilagmalarin nasil ele alinacagini belir-
lemede yaratic1 ve idare edici bir tutumun benimsenmesine de
6n ayak olmaktadir (de Certeau 1984: 24).

Insan davraniglarinin ve 6znelliginin kegfi, katilim ve gegis-
lilikle toplumsal baglarin gelisimi, demokrasi (medya, tekno-
loji ve cinsel politikalarla iligkisi), konudan konuya atlama ve
disiplinlerarasilik gibi temalarla baglantili boliimlerin agilim-
larinda belli fikirler 6n plana ¢ikar. Tartigilan sanat, galeri
mekaninin oynadig islevle ilgili algilarimizda ilging bir degisi-
mi sergiler. Sanat ve izleyici arasindaki seyreltilmis s6zlesmeyi
“fildisi kulesi” gibi dikmek yerine, kismen igerisindeki toplum-
sal ve kiiltiirel “¢opler” sebebiyle biinyesinde sapma ve yanilt-
macalarla dolu bir kolajin (de Certeau 1984: 25) olustugu
keyifli bir arena olarak galeriden daha “salag ama 1k” yahut
“digiik etkili” (Bishop 2005: 14) bir model ¢ikar. Sanat halk
tabakalarina geri gotiiriiliir ve bu deneyimle izleyiciler dilerler-
se ona ilgi gosterme zorunlulugundan dahi kurtulmus olurlar
(O’Neil 2007: 202).

Ozii itibariyle Bourriaud’'nun gevsek sosyalist retorigi (Bishop
2005: 119) kismen Guy Debord’un Gdsteri Toplumu’na (2005),
Sitiiasyonizme (Bourriaud 2002a: 9) ve kapitalizmi tiim iligki-
lerin gosteriler ve sanatla medya temsilinin igi bos, ticari doga-
s1 lizerinden gergeklestigi, toplumsal olarak yabancilastirici bir
gii¢ olarak elestiren Modernist aktivizme pozitif bir yanit verme
arzusundan dogar. Bourriaud sanatsal meselelerle ilgili analiz-
lerinin sekil kazanabilmesi i¢in, modernist ve postmodern sanat
tarihiyle kuramlar1 ayni pota iginde eritir. Sanat okumalarinin
icinde, vaka, performans ve (materyallerin) kithig: gibi seylerle
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sanata atfedilen basmakalip etiketlere ve parasal degerlere sal-
dirmaya ¢aligmis Fluxus'un Gtesine gegen ama baglayici yanki-
lar bulunur (Bourriaud 2002a: 8).

Bourriaud’nun sanat okumalarinda, Joseph Beuys ve Ro-
mantizmin vecghelerinin etkilerinden imayla bahsedilir (Bishop
2005: 106). Bu vechelerde sanata bakma deneyimi “toplumsal
gergekgiligin” alanina ve toplumun kiyilarinda, sanatla karsila-
silan anlarda yiizeye ¢ikan (veya ¢ikmayan) deneyimlerde “var
olanla yetinmek” zorunda kalan bir 6znenin olusumuna déner
(Bourriaud 2002a: 14). Bourriaud kiiltiiriin “girdaplarini” ku-
caklayan ve kiiratorliik faaliyetleriyle icine ¢ekilirken (O’Neil
2007: 26 ve 30), “kavramlar olusturur, icat eder, iiretirken” (Bo-
urriaud 2002a: 96) iiretici bir gekilde idare edip “yapmanin”
yollarini bulan bir “araci/arabulucu” olmasindan 6tiirii (O’Neil
2007: 22) Gilles Deleuze ve Felix Guattari’ye de ¢ok sey bor¢lu-
dur.

Iligkisel Estetik aym zamanda kiiratérii sanat eserlerini top-
layan ve koruyan bir kisi olarak géren eski tanimlarin sonuna
da isaret eder (Barker 1999). Kitabin yayimlanmasi ve
Bourriaud’'un sonraki eserleri Post Production [Post-Prodiiksiyon]
(2002b) ve Altermodern (2009) bugiin kiiratér teriminin anla-
mini pekistiren ¢alismalardir. Bu yarattig1 sdylem iizerinden
sanatla, kurumla ve izleyiciyle “teke tek” iligkiye giren ytiksek,
bagimsiz ve yaratic1 bir giigtiir (Taylor 2005: 123).

Modernist galeri ideolojisine kars1 yaratici bir “direnis” tiirii
olarak bu tiirden disiplinler aras: pratikler (Rugg ve Sedgwick
2007: 59), bugiin kiiratoriin kendi tartismasini kavramsal diiz-
lemde tanimlayan bagimsiz bir metinsel soylem yaratma kapa-
sitesinin semboliidiir. Burada Bourriaud’nun pratigindeki ve
yazilar1 veya diyaloglariyla 6vdiigii kimi sanatgilardaki sdylem-
sel yap1 (O’Neil 2007: 203), eserin birer “olgudan” ziyade bir dizi
“bilgi olasilig1” olarak anlagilmasi i¢in hayati hale gelir (O’Neil
2007: 203). Bu Bourriaud’'nun fikirleriyle ilgili bazi elestirilerin
ortaya atilmasina neden olmugstur. Bunlarin arasinda en 6nem-
lisi Claire Bishop’un 2004’te October dergisinde yayimlanmis
‘Antagonizm ve Iligkisel Estetik’ yazisidir. Tartigilan eserin biiyiik
kisminda bir yarim kalmuglik hissi oldugundan ve sanatin ya-
ratti1 “balik havuzunda” nasil daha ¢ok eglence gibi hissedile-
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bileceginden, yahut galerilerdeki ekonomik stratejilerin
pargasi gibi algilanabileceginden elestirilmistir (Bishop 2004).
Ayrica Bishopa gore, Bourriaud’nun tartigmayi segtigi sanatin
“stirekli olus halinde” olmasi kiiratériin toplum miihendisi
olarak oynadig1 rolii bityiitmektedir (Bishop 2004). Burada
izleyiciler “fazlaliklarin toplumu” gibi (Bourriaud 2002a: 113)
etkinlige katilacak “6zneler” olarak onaylanmalari igin sirada
beklerler.

Ozellikle Gillick’in Bishop'a October dergisinde “Rastlantisal
Etmenler: Claire Bishop’un ‘Antagonizm ve Iligkisel Estetik’ine
Yanit’ baglikli cevabi (2006), kitab1 yazarken Bourriaud’nun
hangi niyetlerle hareket ettigiyle ilgili kimi mevzulara agiklik
getirirken Bishop’'un metodolojisini (Gillick 2006: 99) ve
Bourriaud’nun eserindeki fikirleri ciddi elestiriler getirmeksizin
(Gillick 2006: 106) “entelektiiel zemin iizerine verilen bir savag”
seklinde okumasini (Gillick 2006: 97) elestirmektedir.
Bourriaud’nun kitabindaki diigiincelerin (demokratik imalarla)
itibariyla ilgili tartiymalar (Gillick 2006: 96) ve aldig: elestirel
tepkiler, sanat1 demokrasiyle ilgili kavramlarla degerlendiren
yaklagimla kiiltiirel diizlemde iligkili yeni bir metinsel siireklilik
olusturur. Yazilarinda Bishop, Gillick ve Bourriaud, iligkisel
Estetik’teki fikirlerle demokrasinin bunlar1 nasil sekillendirdi-
giyle ilgili farkl kavrayislar ve yorumlamalarda sakl1 karsithik
kavramiyla Chantal Mouffe’nin baglantisina gonderme yaparlar
(“demokrasi farkli pozisyonlar arasinda sinirlar ¢izilip tartis-
maya taginmaya devam ettiginde ortaya ¢ikar” (Bishop 2005:
119). Ima edilen diisiince, sanatgilarla kiiratorlerin niyetleri ile
yaratici tiriinlerinin kabul edilis sekilleri arasindaki ayrimlari,
celiskileri meydana getiren gizgilerin yahut barikatlarin (Gillick
2006: 96) siirekli yeniden giziliyor oldugudur. Kitapta sanat,
kiiratorliik pratikleri ve yazin igin etki etmeyi siirdiiriirken
“didaktik” tarzdan kurtulma (Gillick 2006: 106) ve “son sozii”
soyleme miicadelesinden vazgegme imalarinda bulunulur.

Yazarin ve Trafik'e katilmis sanatgilarin profesyonel yoriin-
geleri, Bourriauddaki esitlikgi stratejisinin basarisinive agdas
sanatta karsilikli iletisimin megrulastirici bir otorite olusturma
glictiniin kismi bir gostergesidir.

Kath Abiker
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John Picton,
‘Diiniin Soguk Patates Piireleri’ (1998)

John Picton, ‘Yesterday’s Cold Mashed Potatoes; eser Katy Deepwell
(ed), Art Criticism and Africa, Londra: Safrron Books, 1998, 21-25.

John Picton'un makalesi, 1951'de UNESCO’nun “gelismekte
olan iilkeler” de dahil olmak iizere diinyanin her yerinde sanat
elestirilerini desteklemek igin kurdugu Uluslararasi Sanat Eles-
tirmenleri Dernegi i¢in diizenlenen, ‘Sanat Elestirisi ve Afrika’
baglikli konferansta sunulmugtu (Courtauld Enstitiisii, Londra,
1996). Picton'un makalesinin baghigi, “diiniin soguk patates
piirelerini” reddeden ve giiniin “sicak domateslerine” kucak
acan Billie Holiday’in soyledigi ‘A Fine Romance’ adl1 sarkinin
sozlerine gonderme yapmaktaydi. Picton bu istah kagiric1 ye-
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megi, kolonilestirdikleri kisilere ve post-kolonyal torunlarina,
Afrikadaki sanat tizerine soziinii gegirir yargilarda bulunma
hakkini men etmis Avrupali somiirgeci topluluklara ait uzman-
lar tarafindan icat edilmis “yenik paradigmalarla” ve “titkenmis
kliselerle” kiyaslamaktaydi. Buna kars, sanatla ilgili giincel bir
meniiniin ¢ok daha istah agic1 olasiliklar sunacagini diisiinmek-
teydi.

Picton’'un manifestosu, Afrikali sanatgilar ve izleyicilerin
bugiin sanat elestirisini iirettiklerini ve iki milyon yil boyunca
yani diger tiim yerlerden uzun bir siire sanat yapma siirecinin
temel bir unsuru olarak sanat elestirisi liretmeyi hep siirdiir-
diiklerini iddia ediyordu. Sanatsal ayrimcilik, sadece Avrupali
somiirgecilerle mirasgilarina 6zel bir alan degildir. Dahas1 Af-
rika'daki sanatgilarla izleyicilerin gegmiste ve bugiin gorsel sa-
natlar hakkinda soyledikleri sadece yerel 6neme sahip sozler
degildir. Nerede olursa olsun sanat yapiminin tiim ge¢misleri
i¢in merkezi konumdadir. Britanya iiniversitelerinde Afrika
Sanat1 Tarihi alaninda ihtisas yapmak i¢gin gerekli ilk lisans ve
lisansiistii yeterlikleri getirmis 6gretmen olarak (1990’larin
baslarindan itibaren) Picton, bir arastirmaci kimligiyle yeni
pozisyonlar iistlenmisti. Afrika'da iiretilen seyleri ‘ilkel’ toplum-
larin inanglar1 ve teknolojilerine ait antropolojik bulgular olarak
irdelemek yerine, sanat tarihgileri diisiince ve hiinerle dolu
tasarimlarina kafa yormak, 6nce yaraticilar1 daha sonra izleyi-
cileri i¢in tagidig1 anlamlar1 kavramak igin nesnelerin kendile-
rine odaklanmislardi. Bu metinde kayda gegirildigi sekliyle
etnografyadan sanat tarihine kayis, somiirgeci akademinin ve
post-kolonyal toplumlar iizerinde biraktig1 gélgenin reddine
isaret etmekteydi.

Picton’un otoritesi bu entelektiiel degisimleri kendi ¢alisma
yasaminda agiga vurmasindan gelmekteydi: Antik Yapitlar Ni-
jerya Béliimii (1961-70); Britanya Miizesi'nde o dénem “Insan-
ik Miizesi” adiyla anilan ayn bir béliimde (1970-79); ve
Londra Universitesi Dogu ve Afrika Arastirmalar’'nda Afrika
Sanat1 okutmani olarak. Bu metnin degeri, konusmacinin eski-
den en biiyiik emperyal gii¢ olan iilkenin metropolisinde ko-
numlanmasi ve sahip oldugu etkiyle Afrika sanatina yonelik
egreti sergi politikalarinda doniim noktasinin yasandigs, temel
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kurumlarda kalic1 Afrika sanat1 sergilerinde yasanacak degi-
simler i¢in gerekli zeminin olustugu on yillik bir donemde
¢itkmasina dayanmaktadir.

Picton’a gore, Afrikanin sanat tarihleri tizerine aragtirma
yapilacaksa bu sanat yapma faaliyetlerinin dogal olarak sanat
elestirisine iligkin farkl gelenekler iirettigini gérmek zorunluy-
du. Picton’'un yaklasimina gore en genis ‘sanat’ tanimlarinin
i¢ine, su sozleri kaleme almis George Kubler’i (1912-96) takiben
insanlarin hiinerle yarattig1 seylerin tiimii giriyordu: “Insan
yapimu seylerin evreni basit¢e sanat tarihiyle kesisir” (Kubler
1962: 1). Picton'un agikladig: gibi Afrika dilleri yetenege karsi-
lik gelen sozciiklerle ve ilgili degerlendirmelerle doluydu. Da-
hasi:

Insanlar konugmay: 6grendikge (...) yaptiklar1 seyler hakkinda ko-
nusmay1 6grenmediklerini diisiinmek zordur. Muhtemelen yaratma
ve konusma (buna yaratmayla ilgili konusmalar da dahildir) birbir-
leriyle kurduklar iligki iginde, hatta islevsel bir iligki icinde evrilmis-
ti. (Islev terimini bir bakima matematiksel anlamda kullantyorum,
yani kullanim veya niyetin esanlamlis1 olarak degil karsihikli degis-
kenlige gonderme yapmak igin kullaniyorum. Dedemin liigatindan
sozciiklerle “bir biiyiikliikle bagka bir biiyiikliik iliski iginde oldugun-
da, ikincisine ait degerler ilkine ait degerlere tekabiil eder”)

(Picton 1998: 22)

Ayrica neyin iyi isledigini goriismek igin yaraticilar ve kul-
lanicilarin ister sozld, ister yazili bir sekilde ytriittiikleri tartis-
malara igaret etme amaciyla “sanat elestirisinin” en genis
tanimini 6nermistir: Kendi sozleriyle “sanat yapimini miimkiin
kilan, yonlendiren, kavrayan, tesvik eden, tahayyiil eden ve
caydiran ama onu belirlemeyen bir séylem” olarak tanimlamis-
tir (Picton 1998: 22). Picton, bu elestirel geleneklerin somiirge-
cilere ait sanat kavramlar1 seklinde evrilmeye devam ettigini ve
sanat elestirisinin yeni kurulan ulus-devletler tarafindan secici
bir tarzla aktarilip, “kismen somiirge hakimiyetinin dayatilma-
sindan 6nce var olmus geleneklerle gelisen fikirler, pratikler ve
soylemler” 15181nda “evcillestirildigini” iddia etmistir (Picton
1998: 22). Dogrusu Afrika kitasinin sanat tarihi ile sanat eles-
tirilerini aragtirmak, bir biitiin olarak yarattig1 sanata o giin ve
baslangictan bu yana gegen siiresiyle deger vermeyi zorunlu
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kilmagtir. 20. yiizyillda Afrika'nin gorsel sanatlarinda yasanan
gelismelerin 6nemini gérmezden gelmis Avrupa modernizmi,
antropolojisi ve arkeolojisinin bakis agilar1 sanat tarihgileri
tarafindan taklit edilmemeliydi (Picton 1997: 11-12). Picton
mevcut donem iizerinde arastirmalar yapan kisilere siireklilik-
ler bulmay1 tavsiye ediyordu ¢iinkii “yeni geleneklerin iginde
her zaman eski pratiklerin izleri olacakt1” Ayrica,

Resim ve heykele diger pratik formlarini disariya itecek bir 6ncelik
vermemeliyiz. Afrika'daki sanat formlariyla geleneklerin ¢ogu birbi-
riyle ¢agdas olup o giinii ilgilendiren meselelerle kaygilar: ele alma-
da hepsinin kendi yontemleri vardir. Resim ve heykelin disginda
baski resimler, maskeli karnavallar, tekstil tasarimlar: ve tiretimi,
fotograf, moda tasarimy, kisisel sanatlar ve her ¢esit ‘popiiler’ sanat
vardir. Nitekim bunlar gergekten de birbirlerine bagh ortamlardir
fakat bagimhiliklarinin 6zii mekandan mekana degisiklik gostere-
cektir.

(Picton 1998: 25)

Picton’un sorguladig sey, Avrupali uzmanlari, Avrupa aka-
demilerinde ‘Giizel’ sanat olarak ogretilen govale resimlerini,
heykelleri ve mimariyi ‘Sanat’ olarak goriilmeye deger tek unsur
olarak saymaya, felsefi bir sekilde damitilmis Sanat Elestirisini
garanti altina almaya iten ‘diinlin’ emperyalist varsayimlariydu.
Diger gorsel sanat tiirleri onlar tarafindan birer zanaat veya
teknoloji formu olarak tanimlanmigti. Dolayisiyla Avrupali
somiirgeciler tebaalarinin yarattigi her seyi, iiretilmelerine ki-
lavuzluk edecek teorik séylemlere hig ihtiyag¢ duyulmayan asa-
g1 tiir gorsel sanatlar olarak kategorilendirmislerdi. Bu
emperyalist doruktan sanki modern Avrupa disinda diinyanin
higbir yerinde Sanat ve Sanat Elestirisinin olamayacag: ‘edebi
hakikatmig’ gibi bir iddia ortaya atilmist1. Picton aksine, bu
tanimin goriiniim itibariyle zamansiz nitelige sahip dogrulu-
gunun sadece birkag asir siirdiigiinii soylemekteydi. Sanatla
ilgili fikirler, Avrupali Emperyalistlerin miras aldiklar gelenek-
ler iginde bile siirekli degismekteydi. Aslinda gorsel sanatlarda-
ki uzmanlik Yunan yazarlan tarafindan ‘techne, Latincede ve
Roman dillerinde ‘sanat, Anglo-Skasonlarda ‘zanaat’ olarak
adlandirilmus, gesitli sekillerde kullanilmigt:
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Eger sanat ve sanat elestirisi baghig1 altinda toplanan fikirler ve pra-
tikler bagka alanlarla pratiklerde yaganan gelismelere vesile olsa da
istikrarsizsa, insan birilerine ne yaptiklarini ve neye sahip olmadik-
larin1 anlatmaktan kaginmalidir.

(Picton 1998: 21)

Picton’un sanat tarihi ve sanat elestirisi igin yazdig1 mani-
festo miizeciligi de ilgilendiren bir yone sahiptir ¢iinkii 1995
yilinda Africa95 adiyla Afrika gorsel sanatlariyla dolu ¢igir
agic bir festival diizenlemis kiiratorlerin fikirlerine de 151k tut-
maktadir. Sadece bir yiligerisinde Africa95 Afrika’ya ait ¢cagdas
gorsel sanatlardan olugsmus genis bir yelpazeyi ve diasporasini
gosterme hedefiyle Birlesik Krallik'in tiim biiyiik sergi alanla-
rin1 gezmis, Londra Kraliyet Akademisi'nde gosterilecek olan
ve erken donem Afrika sanatina adanmus ilk gegici sergiyi ta-
mamlayan bir unsur olmustu. Picton’un tarifiyle o donem 1995
yili igin planlanan “Afrika Bir Kitanin Sanat: isimli sergi iginde
20. yiizyila ait gelismeler dahil edilmis olsaydi, Kraliyet
Akademisi'nin karsilastig1 giigliiklere karsilik ilk Afrika festiva-
li yapma 6nerisi Robert Loder’a ait olacakt1” (Picton 1997: 12).
Afrika’nin gorsel sanatlarini barindiran gegici sergiler tarihinde
yasanmis bu doniim noktasi, Afrika sanatinin Britanya'nin
6nemli miizelerinde kalic1 sekilde sergilenmesinde kimi soydas
degisimlerin yaganmasina zemin olusturmustur. Ornegin Sa-
insbury Afrika Galerileri 2004 yilinda, eskiden alinmis erken
doneme ait gorsel sanat eserleriyle birlikte, kalic1 sergilerin
par¢asi olmasi i¢in yakin zamanda satin almis ¢agdas eserleri
sergilemek tizere Britanya Miizesi'nde agildi. Metin ayrica ta-
rihyazmsal bir 6neme de sahiptir, qiinkii Picton’un Afrika sanat
sonunda yeni sahalar1 ilk kez 1982de kullamlml§ ‘Yeni Sanat
Tarihi’ baslig: altinda toplama amaciyla disiplini reformdan
gecirmek i¢in verilmis diger kampanyalarla paralellikler tagir
(Borzello ve Rees 1986: passim). Ornegin Feminist Sanat Tari-
hinin bugiin ve ge¢miste sanat olarak kabul géren seylerin
akiskanligini belgeleme, boylece kadinlara ait eserlerin arasti-
rilmasina 6n ayak olma gabasiyla karsilastirilabilir (Parker ve
Pollock 1981: passim).

Catherine King
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Judith Butler, Cinsiyet Belast:
Feminizm ve Kimligin Altiist Edilmesi (1999)

Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity,
New York: Routledge, 1999.

Ilk olarak 1990 yilinda yayimlanan ve daha sonra 1999 y1-
linda yeni bir 6nso6z ile yeniden yayimlanan Cinsiyet Belasi,
Butler'in en bilindik ve en etkili eseridir. Hizla yiikselise gegen
Queer kuramin tohumlarini eken bu metnin akademiye ve
bilime en biiyiik katkisi, cinsel politika tartigmalari kapsamin-
daki kimlik kategorilerini elestirel bir sekilde ele almasidur.
Butler’a gére kimlige olan baghilik ve cinsiyet, toplumsal cinsiyet
ve cinsellik gibi kategorilerin anlamlarinin kesin ve net sekilde
agik oldugu goriisii, insan hayatinin karmagik gergekligi ve
politik miicadelenin katigik tarihi ile bagdasmamaktadir.
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Butler'in elestirisinin ana hedefi feminizm biinyesindeki
heteroseksist diisiincedir. Her ne kadar o donemde kadin hare-
ketleri, kadinlar1 ve miittefiklerini bolen irksal ve ekonomik
gerginliklerin (zorunda kalarak) farkina varmisolsa da ‘kadin’
gergekligi bu tartigmalar igin referans noktas1 olmayi siirdiirii-
yordu. Fakat feminizm biinyesindeki heteronormativitenin (ya
da heteronormatifligin) akibeti ¢ok daha sikintiliyd1. Belki de
bunun sebebi, cinsiyetin ve cinselligin anlamlarinin ig ice geg-
mis olmasindan kaynaklaniyordu. Dahasi, lezbiyenlik deneyimi
kadinlarin miigterek bir erotik aktivitesi olarak, kadin olmakla
veya kadinlik ile iliskilendirilen baglilik, dostluk ve sehvani
yakinlik gibi seylerle bagdastirilip genellestiriliyordu.

Daha da 6nemlisi, Butler'in heteroseksist ozciiliik elegtirisi
yanlis bir kimligi veya algiy1 dogrusuyla degistiren, basit bir
diizeltici degildir. Butler'in amaci, herhangi bir kimligi dogasi
geregi kararsiz ve degisken yapan karmagik giiglerin varligini
dogrulamaktir. Dolayisiyla Butler, kendisini feminizmin baga-
risizliklar1 dogrultusunda tanimlayan ve varsayima dayanan
lezbiyen ve gey kimligine kars1 ¢ikmak igin elestirisinin kapsa-
mina feminizmin kimlik politikasini da dahil etmektedir. Ozet-
le Cinsiyet Belasi, kimligin degisken ve kararsiz tabiatini
dogrularken kimligin deneyimsel gergeklik igeren siyasi bir
gereklilik oldugunu da onaylamaktadir.

Cinsiyet Belasy, ii¢ ana boliimden olugmaktadir. ‘Cinsiyetin/
Toplumsal Cinsiyetin/Arzunun Ozneleri’ baslikli ilk béliim,
tabiri caizse okurun konuyla ilgili kavramsal altyapisin1 insa
etmektedir. Baslikta yer alan kategorilerin arasindaki siireklili-
gi ve kesikliligi inceleyen bu boliim ayrica, hem feminizmin,
hem de cinsiyet/toplumsal cinsiyet ayriminin 6znesi olarak
konumlandirilan ‘kadin’ kategorisini ele almaktadir. “Yasak,
Psikanaliz ve Heteroseksiiel Matrisin Uretimi’ baglikli ikinci
boliim, Claude Lévi-Strauss ve toplumsal 6rgiitlenmenin yapi-
salc1 yaklasimlarini yeniden degerlendirmektedir. Bu béliimde
ayrica, ensest tabusunun kiiltiirel alginin merkezinde konum-
landirilmasinin 6nemi sorgulanmaktadir. Butler, yapisal hete-
ronormatifligin nasil basarildigini1 anlamak adina kimlik
olusumu meselesini psikanalitik bir yaklagimla ele almaktadir.
Daha sonra psikanalizi ve ensest tabusunu, Michel Foucault'nun
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baskic1 varsayim tezi kapsaminda incelemektedir. Bu baglamda,
Foucault'nun giiciin dogasi o kadar sapkindir ki yarg giicii ve
baski, yasanin altiist edilmesine sebep olabilir diisiincesini unut-
mamak gerekmektedir.

‘Altiist Edici Bedensel Eylemler’ baglikl tigiincii boliim, ki-
tabin son kismini olusturmaktadir. ‘Parodiden Siyasete’ baglik-
I, kitabin en sonunda yer alan kisa boliim ile birlikte bu boliim,
birgoklar1 tarafindan Cinsiyet Belasr'nin ana tezi olarak nitelen-
dirilmektedir. Butler'in kitabin elestirmenler ve okurlar
tarafindan gordiigii yogun ilgiye gosterdigi kaygih tepki, per-
formatifligi yeniden gozden gegirmesiyle ilgili olsa da genis
kitlelerce kabul gérmesi sebebiyle bu kitap, kimlik olusumunun
kararsiz ve degisken tabiatin1 anlamak isteyenler i¢in hala 6ne-
mini korumaktadir. Butler'n cinsel kimligi biyolojik sdylem
kapsaminda ele almasy, kiiltiirel galigmalar okurlarinin biyolo-
jik ‘hakikat’ sundugunu iddia eden bilim dallarinin sagladig:
bilgi ile nasil bir etkilesime girdiginin 6rneklenmesinde fayda-
ldur.

Kita felsef esine hakim olmayan bir okur i¢in Butler’in eseri-
ni anlamak zordur. Kitabin a¢ilig béliimiinden ufacik bir kisim
bile Butler’in iislubundaki incecik ayrintilarin nasil gézden
kagabilecegini gostermek igin yeterlidir. Birinci boliim, cinsel
kimlik ve arzunun temellerine saldiran birkag kisa alint1 ile
baslamaktadir:

“Kadin dogulmaz, kadin olunur.” Simone de Beauvoir
“Dogrusunu isterseniz, ‘kadin’in var oldugu séylenemez.” Julia Kris-
teva
“Kadinin cinsiyeti yoktur” Luce Irigaray
“Cinsiyet kavraminin temellerini (...) cinselligin konumlandirilmasi
atmigtir” Michel Foucault
“Cinsiyet kategorisi toplumu heteroseksiiel olarak tanimlayan politik
bir kategoridir.” Monique Wittig

(Butler 1999: 3)

Butler, bu ifadeleri konumlandirmak ve sinir-asici etkilerini
agiklamak igin sozlerine ‘kadin’ tartigmasiyla baglamaktadir.
‘Kadin’ kategorisinin cinsel organ anatomisindeki somut gon-
dergesi, feminizmin baglardaki o6zgiirlik miicadelesine dogal
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bir katkida bulunmugtur. Kadin olmak éyle bir seydi ki sanki,
etnik, sinifsal ve irksal farkliliklar1 ortadan kaldirmaktaydi ve
hatta kiiltiirlerarasi deneyimin Gtesine gegmekteydi. ‘Kadin'in
kiiresel kimligiyle beraber tiim kadinlara evrensel egemenligi-
ni kabul ettirmis, erkeklere kadinlar1 somiirme giicii veren
baskici ataerkil sistem tarafindan zuliim edilmesi gibi varsayima
dayali genellemeler yapilmaktaydu.

Kiiltiirel faktorlerin biyolojinin nasil yorumlanacaginin be-
lirlenmesinde gii¢lii bir etken oldugu diisiincesi, gitgide daha
¢ok kisi tarafindan benimsenmekteydi. Antropolojik ve tarihsel
arastirmalarin cinsel organ anatomisinin cinsiyet ¢esitliligine
aciklik getirdigi fikrini ortadan kaldirmas: gibi Beauvoir’in
‘kadin’in kiiltiirel bir yap1 oldugunu 6ne siirdiigii provokatif
disiincesi de biyolojik yaklagimlarin feminizm biinyesindeki
gegerliligini ortadan kaldirmigtir. Butler bunu su sekilde dile
getirmistir:

‘Biyoloji kaderdir’ formiiliine kars1 ¢tkmak amaciyla ortaya ¢ikmus,
cinsiyet ve toplumsal cinsiyet arasindaki fark, cinsiyet ne derece
inat¢1 bir biyolojik yapiya sahip olursa olsun toplumsal cinsiyet kiil-
tiirel bir kurgudur. Dolayisiyla toplumsal cinsiyet, ne cinsiyetin bir
nedensel sonucu, ne de cinsiyet kadar degismez ve sabittir.

(Butler 1999: 9-10)

“Feminizm igindeki par¢alanma ve feminizmin temsil etti-
giniiddia ettigi ‘kadinlar’ tarafindan feminizme kars1 olan ge-
ligkili karsithk” (Butler 1999: 7), cinsiyet ve toplumsal cinsiyet
arasindaki ayriklik sebebiyle bizi sagirtmamalidir. Butler'in
burada parmak basti§1 nokta, kimlik politikasinin siddetli dig-
lamalari, normatif talepleri ve tavizi reddetmesidir. Bir bagka
deyisle, ‘kadinlarin’ yasanmus gergekligi oyle farkli deneyimler
icermektedir ki miisterek kimligin varligi miiphem bir hal al-
maktadir.

Cinsiyeti toplumsal cinsiyetten ayiran kepaze gikarimlarin
altini gizen Butler, “erkek ve eril nasil kolayca disi bedeni ifade
ediyorsa kadin ve disi de eril bedeni ifade edebilir” (Butler 1999:
10) diyerek tartismay1 daha da ileri gétiirmektedir. Beauvoir’in
biyolojik belirlemeciligi reddetmesine geri donerek sordugu
soruyu hakl ¢ikaran Butler, “anlatiminda kadin olanin disi
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olmasi gerektigini ileri siiren herhangi bir ifade bulunmamak-
tadir” (Butler 1999: 12) demistir. Fakat bu son 6nermede ve
onermenin ifade edilisinde bile somut bir gergeklik olarak go-
riillen anatomik cinsiyetin daha sonradan meydana gelebilecek
bozulmalarin ve degisimlerin ihtimalleri ve anlamlar1 iizerinde
etkisi oldugu anlami gitkmaktadr.

Varsayimlara dayanan, iki bigimli maddeselligi olan anatomik
cinsiyete olan bu sonsuz giiven, cinsiyeti toplumsal cinsiyetten
ayiran argiimanlar dahilinde olsa bile Butler’1 su soruyu sorma-
ya itelemistir:

Cinsiyetin degismez yapisina kars1 ¢ikilabiliyorsa, belki de ‘cinsiyet’
denilen bu kurgu toplumsal cinsiyet kadar kiltiirel bir kurgudur.
Dahasy, belki de cinsiyet en bastan beri toplumsal cinsiyetti ve cinsi-
yet ile toplumsal cinsiyet arasinda higbir fark yoktu.

(Butler 1999: 10-11)

Butler, ‘cinsiyet’in kiiltiirii ve tarihgesiyle ilgilenmektedir:
‘cinsiyet’ nasil kiiltiir 6ncesi, pasif ve toplumsal cinsiyet yoru-
mundan (bilig/zihin) 6nce gelen, degismez bir anatomik cisim
(beden) anlamina gelmektedir? Bir bagka deyisle, eger ‘toplum-
sal cinsiyet kiiltiir igin ne ise cinsiyet de doga igin odur’ ikiligi
kiiltiir iginde konumlanmus igsel bir farklilik ise, bu mubhalif ve
politik farkliliklar1 yaratan yapilar nelerdir?

Butler'in tezinin merkezinde, kiiltiiriin ontolojik (varolma
yontemleri) ve epistemolojik (bilme yontemleri) referans ger-
geveleri tiretme yetisine sahip oldugu inanci vardir. Bu referans
gergeveleri o kadar giigliidiir ki maddesel gergekligin degismez-
ligine ve indirgenemezligine sivisir. Bagka bir ifadeyle, diinyay1
anlamli kilma algisini kiiltiir belirlemektedir. Butler’a gore biz,
bu maddesel gergekliklere tabiyiz ve onlar1 kimligin tanimlayi-
c1 degiskenleri olarak deneyimlemekteyiz. Bu anlam rejiminin
siyasi ¢ikarimlari o kadar incedir ki, cinsellestirilmis ve cinsel-
lestirici mantiginin farkina varilamamaktadir. Biitiinbunlar goz
oniinde bulunduruldugunda, Butler'in incelemesinin ¢ogunu
dil, séylem ve diger anlatimsal medya bigimleri araciligiyla
faaliyet gosteren siyasi altyapiya ve anlamlama ekonomisine
adamasi kulaga mantikli gelmektedir.

Vicki Kirby
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1. Bu giris kisminin bazi yerlerine suradan ulagilabilir: Vicki Kirby,
Judith Butler: Live Theory, London: Continuum, 2006.
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Katkida Bulunanlar

Kath Abiker, Kent’te bulunan K College’ta 6gretim iiyesidir.
Agirlikh olarak felsefenin ve postmodern kuramin gagdas sanat
ve tasarimla iligkisi agisindan 6nemi iizerine dersler vermekte-
dir. Yiiksek lisansin1 Londrada, Chelsea Sanat Okulu’'nda, ‘Mo-
dern Sanatin Tarihi ve Kurami’ iizerine yapmigtir. Resim
sanati, sergi ve sanat iizerine yazim gibi disiplinler arasinda
kendisini konumlandirmistir. En son yayimlanan eserlerinin
arasinda Bournemouth’taki Sanat Enstitiisi'niin Text + Work
[Metin + Eser] konsepti kapsaminda sanatseverlerle bulusan
‘In no particular order’ [‘Rastgele Siralanmig’] (2008) ve editor-
lerinden biri oldugu, dil ve sanatin etkilesimini arastiran bir
kitap (2009) yer almaktadr.
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David Ayers, Kent Universitesi'nde ‘Modernizm ve Elegtirel
Teori’ profesoriidiir. Kaleme aldig1 kitaplar arasinda Wyndham
Lewis and Western Man [Wyndham Lewis ve Batili Insan] (1992),
English Literature of the 1920s [1920’lerin Ingiliz Edebiyati]
(1999), Modernism: A Short Introduction [Modernizm: Kisa Bir
Girig] (2004), ve Literary Theory: A Reintroduction [Edebiyat
Kuram:: Yeniden Girig] (2008) yer almaktadir. Leverhulme Trust
tarafindan finanse edilen yakin tarihli projesinde, Rus
Devrimi’'nin Birlesik Krallik’ta yarattig1 kiiltiirel etki tizerine
galiymalar yapmustir. Ayers, ayrica Avangard ve Modernizm
Calismalar1 Avrupa Agrnin (EAM) baskanligin1 yapmaktadir
ve Modernist Calismalar Birligi’'nin (MSA) Uluslararas {ligkiler
baskanligini tistlenmektedir.

Debashish Banerji, The Alternate Nation of Abanindranath
Tagore'nin [Abanindranath Tagore’nin Alternatif Ulusu] (2010)
yazaridir ve Pasadena Sehir Universitesi'nde Asya Sanat Tarihi
lizerine ve Los Angeles'taki Felsefi Arastirma Universitesi'nde
Hindistan Calismalari alaninda dersler vermektedir. San Fran-
ciscodaki Kaliforniya Entegrasyon Arastirmalar1 Enstitiisii biin-
yesinde bulunan, Karsilastirmali Asya Caligmalari Boliimii'nde
alismaktadir. I¢inde yer aldig ve diizenledigi sergiler: Divine
Carriers: Recent Art From India and Nepal [Kutsal Tastyicilar:
Hindistan ve Nepal'in Yakin Ge¢misteki Sanati] (Laband Sanat
Galerisi, Loyola Marymount Universitesi, Los Angeles, 1998),
Contours of Modernity: Contemporary Art of India [Moderni-
tenin Sinurlari: Cagdas Hint Sanat1] (Kurucular Salonu Sanat
Galerisi, Soka Universitesi, Kaliforniya, 2005) ve The World of
Ajanta [Ajantanin Diinyasi] (Sri Aurobindo Ashram Sanat
Galerisi, Pondigeri, Hindistan, 2008).

David Bindman, Londra Universitesi Akademisi, Sanat Ta-
rihi Boliimii'nde fahri profesordiir. Kaleme aldigi metinlerin
cogu Ingiliz sanati iizerineyken bir kismi da irklarin temsili
hakkindadir. Verdigi derslerin ve galistig1 kurumlarin listesi gok
uzundur. Bunlarin iginde Yale, Washingtondaki Ulusal Sanat
Galerisi, Getty Center ve Harvard Universitesindeki Du Bois
Enstitiisii yer almaktadir. Ape to Apollo: Aesthetics and the Idea
of Race in the 18th Century [Maymundan Apollo’ya: 18. Yiizyil-
da Estetik ve Irk Diisiincesi] (2002), bas editorliigiini yaptig:
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ve ii¢ ciltten olusan The History of British Art [Ingiliz Sanat
Tarihi] (2008) ve The Image of the Black in Western Art [Bat1
Sanatinda Siyah Imgesi] (2014) eserlerinin yazaridir.

Patricia Chan, Kent Universitesi’'nde bir doktor adayidir. Su
anda ¢agdas gorsel sanatta sinirlarin resmedilmesi lizerine aras-
tirmalar yapmaktadir. Siyasi soylemde yasadisihgin ve gogmen-
ligin retorigiyle ve degisen vatandashk ve go¢ kavramlariyla
alakali olan doktora tezi, bir dizi sanatginin tarafsiz bir bolge
gostergesi olarak sinir diigiincesini nasil bozdugunu incelemek-
tedir. Lisansini ve yiiksek lisansin1 Dun Laoghaire Sanat, Tasa-
rim ve Teknoloji Universitesinde (2004) ve Kraliyet Sanat
Koleji’'nde (2007), Fotograf¢ilik Bolimi'nde yapmigtir. 2009
yilinda tamamladigs aragtirma ytiksek lisansin1 (MRes), London
Consortium’da Begeri Bilimler ve Kiiltiirel Caligmalar {izerine
yapmustir.

Jonathan Clarkson, Cardiff’te bulunan Wales Universitesi
Enstitiisi'ndeki Cardiff Sanat ve Tasarim Okulu’'nda Sanat Ta-
rihi ve Kuram iizerine dersler vermektedir ve Giizel Sanatlar
Aragtirma Merkezi'nin (CFAR) bir tiyesidir. Constable and Wi-
venhoe Park: Reality and Vision'in [Constable ve Wivenhoe
Park:: Gergeklik ve Gorii] (2000) Neil Cox ile birlikte editorlii-
gunii yapmustir ve en son kitabr olan sanat¢1 John Constable
tizerine yazdig eser, Phaidon tarafindan 2010 yilinda yayim-
lanmustir. Kendisi ayrica ¢agdas ressamlik, fotograf¢ilik ve hey-
keltiraghk iizerine makaleler yayimlamistir ve Sean O'Reilly ile’
birlikte Avrupa genelinde mekéna 6zgii sanat sergilerini belge-
leyen Sense in Place’in [Mekéan Algisi] (2006) editorligiinii
yapmustir. Bir internet dergisi olan The Cardiff Review of Art'in
editorliigiinii yapmaktadir.

Verity Clarkson, Brighton Universitesi'nde yar1 zamanh ola-
rak ders vermektedir. Soguk Savas sirasindaki kiiltiirel aligveris
tizerine yaptig1 doktorasini, “The Organisation and Reception
of Eastern Bloc exhibitions on the British Cold War ‘Home
Front’ c. 1956-75 [1956-75 Yillar1 Arasindaki Ingiliz Soguk
Savagi Uzerine olan Dogu Blogu Sergilerinin Diizenlenmesi ve
Nasil Kargilandigr’] (Sanat ve Beseri Bilimler Arasgtirma Kuru-
lu Doktora Isbirligi Odiilii, Brighton Universitesi ve Victoria ve
Albert Miizesi) baglikli doktora tezini yazarak, yakin ge¢miste
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tamamlamgtir. Doktora ¢aligmasindan énce Oxford Universi-
tesi, St Hilda’s Kolejinde modern tarih iizerine ¢aligmis ve ta-
sarim tarihi alaninda yaptig1 yiiksek lisansinda klasik analog
sentezleyicilerin maddi kiiltiir baglamindaki anlamlarini aras-
tirmigtir. 2010 yilinda IRGSde yapilan, ‘Sanat Tarihleri, Kiilti-
rel Caligmalar ve Soguk Savag™ isimli konferansa katkida
bulunmustur.

Mavernie Cunningham, K Universitesi, Giizel Sanatlarda
(lisans) kurs egitmenidir ve grafikerlik yapmaktadir. Caligma
alanlarinin arasinda postkolonyal ¢alismalar ve postkolonya-
lizmin kimlik, kiiltiir ve sanat tizerindeki etkisi yer almaktadr.
Digsavurumcu baskinin tarihi ve gelisimine 6zel bir ilgisi vardur.
Bilhassa, agag baski bi¢imi kanaliyla deneyimlenen duygu psi-
kolojisine ilgi duymaktadir. Ludwig Kirchner’in ‘Peter Schemihl’s
Wondrous Adventure’ [‘Peter Schemihl’in Olaganiistii Seriive-
ni’], Franz Masereel'in ‘The Sun’ [Giines], Lynd Ward ve keli-
mesiz roman déneminden ilham almaktadur.

Mark Durden, Wales Universitesi, Fotograf¢ilik boliimiinde
profesordiir ve fotograf pratigi ve ¢cagdas sanat lizerine yayim-
lanmug sayisiz eseri bulunmaktadur. Fifty Key Text in Art Historye
[Sanat Tarihindeki Elli Ana Metin] eslik eden Fifty Key Writers
on Photography [Fotografcilik Uzerine Yazan Elli Ana Yazar]
(2012) eserinin editoriidiir. 1960’lardan giiniimiize kadar gelen
sliregte fotografcilig ele alan, devasa bir ¢alisma olan Photog-
raphy Today’i [Giinimiizde Fotografcilik] tamamlamak tizere-
dir. 1997den beri, (David Campbell ve Ian Brown ile birlikte)
sanat¢ilardan olusan bir grup olan ‘Common Culture’in [Ortak
Kiiltiir] bir pargasi olarak ulusal ve uluslararasi diizeyde sergiler
diizenlemigstir. ‘Ortak Kiiltiir, Tate Liverpooldaki biiyiik grup
gosterisi olan Shopping’de [Alisveris] (2002-3) ve Sanghay
Bienali'nde (2006) yer almistir.

Claire Farago, Colorado Universitesinde Ronesans Sanati,
Kuramu ve Elestirisi profesorii, Fulbright-York Arastirmacisi ve
York Universitesi’'nde ziyaretgi ordinaryiis profesordiir. Odak
noktast kiiltiirel etkilesimin tarihsel siireci olan, sanat kurami
ve tarih yazimi {izerine yayimlanmus sayisiz eseri bulunmakta-
dir. Yayimlanmus eserleri arasinda Reframing the Renaissance:
Visual Culture in Europe and Latin America 1450 to 1650
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[Ronesans’1 Yeni Bir Cergeveye Oturtmak: 1450den 1650’ye
Avrupa ve Latin Amerikada Gorsel Kiiltiir] (1995), Donna Pi-
erce ile birlikte kaleme aldig1 Transforming Images: New Mexican
Santos In-between Worlds [Déniistiiriicii Imgeler: Diinyalar
Arasindaki Yeni Meksikali1 Santos] (2006) ve Donald Preziosi
ile birlikte yazdig1 Art is Not What You Think It Is [Sanat San-
digin Sey Degil] (2012) yer almaktadir. Su anda, bir grup Leo-
nardo arastirmacisi ile birlikte ilk olarak 1651 yilinda
yayimlanmis, Leonardo da Vinci’nin Resim Uzerine Bir Inceleme
isimli eserinin editorliigiinii yapmaktadir.

Chris Hunt, Kent'te bulunan Yaratici Sanatlar Universitesi
(UCA), Iletisim ve Medya Okulu’ndaki Gorsel Kuram alaninda
kurs egitmenligi ve dogentlik yapmaktadir. Genis kapsamli
¢alisma alanlar1 arasinda Japon sinemast, Philip Guston tablo-
lar1, Emmanuel Levinas, Slavoj Zizek ve Gilles Deleuze gibi
disiiniirlerin felsefesinde sanat ve sinema diisiincesi yer almak-
tadir. Kendisi de bir sanatgidir ve Birlesik Krallik ve Pakistan'da-
ki sanat ve tasarim dersleri i¢in denetmenlik yapmaktadr.

Jon Kear, Kent Universitesi’nde ders vermektedir. Courtauld
Enstitiisii mezunudur ve Birkbeck Koleji ve Marburg
Universitesinde ders vermistir. Chris Marker'in Sans Soleil
[Giinessiz] filmive Degas (2012) iizerine yapilmis bir ¢caligma
olan Sunlessin [Giinessiz] (1999) yazaridir. 19. ve 20. yiizyil
Avrupa sanati, sinemasi ve fotografciliginin gesitli nitelikleri
tizerine eserler yayimlamustir. Su anda Fantin-Latour ve Cézanne
tizerine ¢aligmalar yapmaktadir ve gesitli sanatgilarin eserlerinin
gosterildigi, kolektif bir sergi olan ‘Art and Language’i (2011)
diizenlemistir. Spectres of Painting [Tablodaki Hayaletler] (2007),
The Art of Lithography [Litografya Sanati] (2010) ve In Elysium:
James Barry and his Contemporaries’in [Cennette: James Barry
ve Zamandaglari] (2010) kiiratorliigiini yapmustir.

Catherine King, Open Universitesi Fahri Profesorii ve iini-
versite biinyesindeki Sanat Fakiiltesinin kurucusudur. ‘1480den
1580 Italyada Sanat’ ve ‘Kadin Caligmalarindaki Sorunlar’ gibi
bir¢ok sanat tarihi dersleri ve disiplinlerarasi dersler vermistir.
Aragtirma alanlar arasinda toplumsal cinsiyet, tiikketim, izleyi-
cilik (bkz. Renaissance Women Patrons: Wives and Widows in
Italy c. 1300-1550 [Ronesans’ta Kadin Patronlar: 1300-1550
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Tarihleri Arasinda Italyadaki Esler ve Dullar] (1998)) ve tarih
yazimu (bkz. Views of Difference: Different Views of Art [Goriis
Farkliliklar1: Sanata Farkli Bakis A¢ilari] (1999) ve Representing
Renaissance Art c. 1500-1600 [1500-1600 Yillar1 Arast Ronesans
Sanatinin Temsili] (2007) vardir.

Vicki Kirby, Sydneyde bulunan New South Wales Universi-
tesi, Sosyal Bilimler ve Uluslararas1 Calismalar Okulu’'nda do-
genttir. Telling Flesh: The Substance of the Corporeal [Beden
Anlatisi: Maddeselin Tozii] (1997) ve Judith Butler: Live
Theory'nin [Judith Butler: Yagayan Kuram] (2006) yazaridir. En
yeni kitabi olan Quantum Anthropologies: Life at Large [Kuantum
Antropolojileri: Genel Olarak Yagam] (2011) eseri, ‘metinselli-
gi’ Doga olarak okuyarak Derrida’nin eserinin posthiimanizm
ile olan iligkisini ele almaktadir. Avusturalya Arastirma Konse-
yi Kesif Projesi biinyesinde gergeklestirdigi, dilsel donemecin
fen bilimleri i¢in ¢ikarimlari iizerine olan ¢alismasini yeni ta-
mamlamigtir.

Alexandra M. Kokoli, Aberdeende bulunan Robert Gordon
Universitesi biinyesindeki Gray Sanat Okulu’nda, Elestirel ve
Baglamsal Caligmalarda ders vermektedir. Gorsel sanat ve kiil-
tiirde feminizm, toplumsal cinsiyet ve 1rk {izerine yazilar yaz-
maktadir; yazilar1 n.paradoxa ve Wasafiri gibi dergilerde
yayimlanmugtir. Feminism Reframed: Reflections on Art and
Difference [Yeni Bir Cer¢eveden Feminizm: Sanat ve Farklilik
Uzerine Diisiinceler] (2008) ve Susan Hiller, The Provisional
Texture of Reality: Selected Talks and Texts, 1977-2007 [Susan
Hiller, Gergekligin Gegici Dokusu: Se¢ilmis Konugmalar ve
Metinler, 1977-2007] (2008) gibi eserlerin editorliigiinii yap-
mugtir. Tate Britain galerisindeki Susan Hiller (2011) katalogu-
na ve Angela Dimitrakaki ve Lara Perry tarafindan editorligii
yapilan Politics in a Glass Case [Cam Kilifta Siyaset] (2013)
eserine katkida bulunmugtur.

Pil ve Galia Kollectiv, Londrada yasayan ve birlikte ¢caligma-
lar yapan sanatgi, yazar ve kiiratorler. Ikisi de doktor adayidir
ve Reading Universitesi Giizel Sanatlarda ders vermektedirler.
Art Papersin yardimc editorliigiinii ve ‘space xero, kline & coma’
projesinin yoneticiligini yapmaktadirlar. Ayrica Te Tuhi, Yeni
Zelanda, S1 Artspace, Sheffield ve The Showroom Gallery'de
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kendi kisisel sergilerini diizenlemislerdir. Berlin ve Montreal
Bienalleri, Kuntshall Oslo, Arnolfini, Bristol, Tate Britain ve
ICAda canli eser sergisi yapmuglardr.

Hans Maes, iiyesi oldugu Estetik Arastirmalar Grubu'nun
bulundugu Kent Universitesi'nde ders vermektedir. Hollanda
Estetik Birligi'nin bagkanidir ve doktorasini Belgika'daki Leuven
Universitesinde yapmugtir. Doktora sonrasi egitimine Finlan-
diya'daki Helsinki Universitesi'nde ve ABD'deki Maryland
Universitesi'nde devam etmistir. Eserleri, British Journal of Aest-
hetics, Philosophy and Literature, Philosophical Quarterly ve
Journal of Aesthetic Education gibi dergilerde yayimlanmustir.
Oxford University Press tarafindan yayimlanacak Art and
Pornography’nin Jerrold Levinson ile birlikte editorliigiinii yap-
maktadir.

Peter McMaster, Sanat Tarihi ve Felsefesinde Birinci Simif
Onur derecesi (2007) ve Bann Sanat Tarihinde Ustiin Bagar
Odiilii kazandigi Kent Universitesi’nde bir doktor adayidir.
Tezinin konusu, hayatim kaybetmis Ingiliz sanat elestirmeni,
yazar ve kuramci Peter Fuller’in hayati ve eserleriydi. Uluslara-
ras! ingaat sektoriinde gegirdigi yillardan sonra 2004 yilinda
kariyer degisikligi yapmaya ve hayat1 boyunca arzuladig1 sanat
alaninda ilerlemeye karar vermistir. 2010 y1linda IRGSde yapi-
lan, ‘Sanat Tarihleri, Kiiltiirel Caligmalar ve Soguk Savag’ isim-
li konferansa katkida bulunmugstur.

Junko Theresa Mikuriya, 2009 yilinda fakiilte 6gretim 6dii-
liinii kazandig1 Kent Universitesi'nde fotografcilik iizerine ders-
ler vermektedir. Lisans egitimini Londra Universitesi
Akademisi’nde, yiiksek lisansini Paris-Sorbonne Universitesi'nde
yapmuistir. Paris Fotografcilik Enstitiisii Spéosta fotografeilik
caligmus ve doktorasini Londra Universitesi Kiiltiirel Caligmalar
Merkezi'nde fotograf¢ilik ve biiyii tizerine yapmustir. Moda ve
miizik gibi alanlarda serbest fotograf¢i olarak kapsamli bir tec-
riibeye sahiptir. Hong Kong Sehir Universitesi, Yaratict Medya
Okulu’nda ziyaret¢i sanatg1 ve 6gretim iiyesi olarak ders ver-
mistir.

Diana Newall, Open Universitesi'nde aragtirma gorevlisidir
ve Kent Universitesi'nde yar1 zamanl olarak ders vermektedir.
Yiiksek Egitim Akademisi'nin iiyesi ve 2008-10 yillar1 arasinda

363



Open Universitesi'nde Konstantinos Leventis Arastirma Asis-
tanlig1 yapmustir. Appreciating Art'1n [Sanat1 Begenmek] yazarn
(2008), Art History: The Basics'in [Sanat Tarihi: Temel Ogeler]
(2008) ve The Chronology of Pattern’in [Sablonun Kronolojisi]
(2011) yazarlarindan biridir. Kitaplar1 Cinceye, Fransizcaya,
Almancaya, Koreceye, Lehgeye, Rumenceye, Rusgaya ve Ispan-
yolcaya gevrilmigtir. Aragtirma alanlar1 Geg Ortagag ve Erken
Modern Dénemde Venedik Himayesi Altindaki Girit (1211-
1699) ve ozellikle Girit'in bagkenti Kandiyedeki kiiltiirlerarasi
ve sanatsal etkilesimlerdir.

Grant Pooke, Kent Universitesi'nde dogentlik yapmaktadir
ve Kraliyet Sanat Cemiyeti'nin bir iiyesidir. St Andrews ve Kent
Universitelerinde calismig, doktorasini Winchester Sanat
Okulu’'nda tamamlamugtir. Arastirma alanlarinin arasinda post-
kavramsal sanat ¢alismalari, Soguk Savas sanat tarihi yazimi ve
sanat tarihi seyirci havuzunu genisletmek bulunmaktadir. Teach
Yourself Art History [Kendine Sanat Tarihi Ogret] (2003 ve 2008)
ve Art History: The Basics'in [Sanat Tarihi: Temel Ogeler] (2008)
yazarlarindan biri, Francis Klingender 1907-1955: A Marxist
Art Historian Out of Time [Francis Klingender 1907-1955:
Vadesi Ge¢mis Marksist Bir Sanat Tarihgisi] (2008) ve Contem-
porary British Art: An Introduction’in [GCagdas Ingiliz Sanat:
Giris] (2010) yazaridur.

Kalle Puolakka Helsinki Universitesi, Felsefe, Tarih, Kiiltiir
ve Sanat Caligmalar1 Bolimii'nde doktora sonrasi Estetik Aras-
tirmacisidir. 2009 yilinda doktorasini Helsinki Universitesi'nde
‘Reconsidering Relativism and Intentionalism in Interpretation;
Donald Davidson, Hermeneutics, and Pragmatism’ [*Yorumla-
mada Gorecelik ve Maksat¢ilik’'in Gozden Gegirilmesi: Donald
Davidon, Yorumsamacilik ve Pragmatizm’] bashkl teziyle ta-
mamlamustir. Bu tezin genisletilmis baskisi, Lexington Books
(2011) tarafindan yayimlanacaktir. Sanat felsefesi ve estetik
tizerine yazdig1 makaleler, Philosophia, SATS - Nordic Journal
of Philosophy ve Contemporary Aesthetics gibi dergilerde yayim-
lanmustir.

Niru Ratnam yazar ve galericidir. 2000 ve 2003 yillar1 ara-
sinda Open Universitesi'nin Sanat Tarihi Boliimii’nde ¢alismis
ve ‘Art in the Twentieth Century’ [20. Yiizyilda Sanat’] serisin-
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deki dort kitaba katkida bulunmugtur. Sonrasinda gelismekte
olan sanatgilarin eserlerine yer verdigi STORE isimli galerisini
agmugtir. Ayrica Ingiltere Sanat Konseyi'nde de ¢aligmug, kiira-
torler icin gelistirilen ‘Inspire’ programina katkida bulunmustur.
Su anda Giiney Asyali sanatgilarin eserlerine yer verilen Aicon
Galerisi'nde galigmaktadir. Cagdas sanat lizerine kaleme aldig1
yazilar1 Art Review, The Spectator, Third Text and Frieze gibi
dergilerde yayimlanmuigtir.

Eileen Rubery Cambridgedeki Girton Koleji'nde Kidemli
Aragtirma Asistanlig1 (Senior Research Fellow) yapmaktadir ve
Cambridge Universitesi, Birkbeck Koleji ve Victoria ve Albert
Miizesi'nde ders vermektedir. Yiiksek lisansin1 Courtauld Sanat
Enstitiisi’'nde, Bizans ve Ortagag Sanati alaninda (yiiksek aka-
demik bagariyla) tamamlamistir. Su anda Roma Forumu’'nda
yer alan Santa Maria Antiqua Kilisesi’'nin dekorasyonu ve bu
dekorasyonun Dogu Bizans ve Papalik ile olan iliskisi iizerine
olan doktorasini bitirmek iizeredir. Papa 1. Martin’in (M.O
649-54/5) sehit olmasi ve bu olay kapsaminda vuku bulan olay-
lar, Monotelitizm ve ‘Imparatorice Ariadne’nin fildislerinin
anlami lizerine yazdig1 metinler yayimlanmigtir.

Daniel Rycroft, East Anglia Universitesi, Giiney Asya Sanat-
lar1 ve Kiiltiirleri alaninda Ogretim Uyesidir. Representing Re-
bellion: Visual Aspects of Counter-insurgency in Colonial India’nin
[Isyanin Betimlenmesi: Sémiirgeci Isgali Altindaki Hindistanda
Ayaklanmaya Kars1 Koymanin Gorsel Nitelikleri] (2006) yaza-
ridir. 2004 ve 2005 yillarinda ‘Hindistan'da Maduniyet ve Gor-
sel Betimleme’ isimli proje tizerinde ¢alisirken Hul Sengel: The
Spirit of the Santal Revolution [Hul Sengel: Santal Devriminin
Ruhu] isimli belgesel filmin yonetmenligini ve yapimciligini
yapmustir. 2005’te ‘Reinterpreting Adivasi (Indigenous Peoples)
Movements in India’ [‘Hindistandaki Adivasi (Yerli Halk) Ha-
reketlerinin Yeniden Yorumlanmasr’] iizerine uluslararasi bir
konferans diizenlemistir. Suanda Becoming Adivasi: Indigenous
Pasts and the Politics of Belonging [Adivasi Olmak: Yerli Geg-
misler ve Aidiyet Politikasi] iizerine bir kitabin editorliigiini
yapmaktadir.

Janet Sayers, Canterburydeki Kent Universitesi'nde psika-
nalitik psikoloji profesoriidiir. Kitaplar1 arasinda Mothering
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Psychoanalysis [Anneligin Psikanalizi] (1992), Freudian Tales
[Freudgu Opykiiler] (1997), Kleinians (2000), Divine Therapy
(Kutsal Terapi] (2003) ve Freud’s Art [Freud’'un Sanati] (2007)
yer almaktadir. Su anda, Art and Psychoanalysis: The Story of
Adrian Stokes [Sanat ve Psikanaliz: Adrian Stokes’'un Hikayesi]
bagshig1 verilen bir kitab: bitirmek tizeredir. Julia Kristeva iizeri-
ne kaleme aldig1 eserleri arasinda Healing aesthetics: Kristeva
through Stokes [Sifali Estetik: Stokes Uzerinden Kristeva) (2005)
ve Beyond abjection: art, religion, psychoanalysis [Igrengligin
Otesinde: Sanat, Din, Psikanaliz] (2006-7) yer almaktadur.

Christopher Short, Cardiff Sanat ve Tasarim Okulu’nda,
Sanat Tarihi ve Kurami ve Fotografcilik alanlarinda dogentlik
yapmaktadir. Lisansiistii egitimini, Essex Universitesi'nde Fri-
edrich Nietzsche’'nin felsefesinin Alman Disavurumcu sanati
ile olan iliskisi tizerine yaptig1 doktorasini tamamlayarak bitir-
mistir. O zamandan beri Egon Schiele (Phaidon) ve Wassily
Kandinsky (Peter Land) tizerine yazdig kitaplar1 basilmugtir. Su
anda Surf, Art and Philosophy [Sorf, Sanat ve Felsefe] baglikli
yeni kitabi iizerinde ¢alismaktadir (2013 yilinda basilacaktur).
Ayrica Giiney Gallerdeki kiy: seridi ve sorf kiiltiirii izerine
sanat eserleri de iiretmigtir.

Michael Squire, Londradaki King’s Collegeda Klasik Yunan
Sanat1 alaninda 6gretim iyesi olarak ¢alismasinin yan sira
Harvard, Cambridgedeki Christ’s Koleji, Berlindeki Humboldt
Universitesi, Miinih’teki Ludwig-Maximilians Universitesi'nde
cesitli akademik pozisyonlarda gorev almustir. Kitaplari arasin-
da Panorama of the Classical World [Klasik Diinyanin Panaro-
masi] (2. baski, 2008), Image and Text in Graeco-Roman
Antiquity [Antik Greko-Romende Imge ve Metin] (2009), The
Art of the Body: Antiquity and its Legacy [Bedenin Sanati: Antik
Doénem ve Biraktigi Miras] (2011) ve The Iliad in a Nutshell:
Visualizing Epic on the Tabulae Iliacae [Kisaca Ilyada: Epigi I1-
yada Takviminde Gorsellestirmek] (2011) yer almaktadir. Ay-
rica Art of Art History in Graeco-Roman Antiquity [Antik
Greko-Romende Sanat Tarihi Sanati] (2010) ve Framing the
Visual in the Greek and Roman Worldin [Yunan ve Romen
Diinyasinda Goérseli Cergevelemek] editorligiinii yapmagtir
(heniiz basilmamustir).
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Brandon Taylor, Southampton Universitesi, Sanat Tarihi
Boliimii'nde fahri profesér, Southampton Solent Universitesinde
Kidemli Aragtirma Uyesi ve Oxford Universitesi'ndeki Ruskin
Giizel Sanatlar Okulu’nda ziyaretgi egitmendir. Kitaplar ara-
sinda Art for the Nation: Exhibitions and the London Public [Ulus
I¢in Sanat: Sergiler ve Londra Halki] (1999), Collage: the Making
of Modern Art [Kolaj: Modern Sanatin Yapimi] (2004), Sculp-
ture and Psychoanalysis [Heykeltiraslik ve Psikanaliz] (2006da
diizenlemistir) ve Art Today [Giliniimiizde Sanat] (2005) yer
almaktadir. Cagdas sanat alaninda yazdig1 birgok metin vardir
ve kitaplari Ispanyolcaya, Fransizcaya, Koreceye, Rusgaya ve
Cinceye gevrilmistir.

Ben Thomas, Kent Universitesinde ders vermektedir ve
Studio 3 Galerisi'nin kiiratoriidiir. Verdigi baski modiilii egiti-
miyle iiniversite fakiilte 6diilii kazanmistir. Italyan Rénesans
sanati, koleksiyonculuk tarihi ve baski tarihi tizerine yayimlan-
mus eserleri bulunmaktadir ve Van Dyck, bakir klise bask1 resim
ve James Barry lizerine sergiler diizenlemistir. Grant Pooke ile
birlikte Sanat Tarihleri, Kiiltiirel Calismalar ve Soguk Savag
Aragtirma Agrnin organizatorliigiinii yapmaktadir. Su anda
baski resim tarihi iizerine aragtirmalar yapmaktadir.

Anna Webber, Kent'teki Canterbury Koleji'nde Yiiksekogre-
tim Fakiilte Bagkanlig1 yapmaktadir. Icra ettigi sanat calismasi,
sanat1 bilim ile birlestiren fikirler toplulugundan dogmustur.
Bu onu, Giizel Sanatlar biinyesinde disiplinlerarasi bir yiiksek
lisansa yoneltmistir ve ‘neden’ sorusu fizikgilerle konusularak
ve ‘mixed-media’ ressamlig1 araciligiyla yapisokiime ugratilmig-
tir. Lisans 6grencilerine Sanat Tarihi 6gretirken bu bilgilerin
onlar1 kuramsal kavramlarin yapisékiimiine yonlendirdigini
fark etmistir. Sanatta ve tasarimda kati ve seyirci tepkisi odak-
I1 ¢aligmalar1 desteklemek i¢in 6grencilerin kurami gizemsiz-
lestirmesinin vazgecilmez olduguna inanmaktadir.

Graham Whitham, 6gretmen ve 6gretim gorevlisidir. Daha
once Open Universitesi, Sussex Universitesi, Hastings Sanat ve
Teknoloji Koleji gibi yerlerde egitmenlik yapan Whitham, su
anda Kent Universitesi'nde egitmenlik yapmaktadir. Understand
Art History [Sanat Tarihini Anlamak] ve Understand Contem-
porary Art [Cagdas Sanat1 Anlamak] (ikisi de 2010da yayim-
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lanmustir) eserlerinin yazarlarindan biridir ve This is Tomorrow
Today [Bu Yarinin Bugiiniidiir] (1987), Modern Dreams: The
Rise and Fall and Rise of Pop [Modern Riiyalar: Popun Yiikse-
lisi, Diistisii ve Yiikselisi] (1988), The Independent Group: Post
War Britain and the Aesthetics of Plenty [Bagimsiz Grup: Savas
Sonras Ingiltere’si ve Bolluk Estetigi] (1990) ve Allgemeines
Kiinstlerlexicon [Diinya Sanatgilari] (2000) gibi 1950lerde ve
1960larda sanat iizerine yayimlanan eserlere katkida bulunmus-
tur.

Kim W. Woods, Open Universitesi Sanat Tarihi Bliimii'nde
dogentlik yapmaktadir. Doktorasin1 Londra Universitesi, Co-
urtauld Sanat Enstitiisi'nde tamamlamis ve The Changing Sta-
tus of the Artist [Sanatginin Degisen Statiisii] (1997), Making
Renaissance Art [Ronesans Sanatinin Yapimi] (2007) ve Viewing
Renaissance Art [Ronesans Sanatina Bakis] (2007) gibi Open
Universitesi ders kitaplarina katkida bulunmustur. Ana ¢alisma
alan1 1400-1600 yillar1 aras1 Hollanda heykeltiraghigidir ve
Ingilterede Hollanda heykeltiraglig: iizerine yapilan, Imported
Images [ithal Edilmis Imgeler] (2007) baslikli ilk ¢aligmanin
yazaridir. Su anda, Brepols tarafindan basilacak, 1330-1530
yillar1 aras1 Avrupali su mermeri heykeltiraghg hakkindaki bir
monografi lizerinde galigmaktadir.
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icerisinde birincil ve ikincil kaynaklarin bulundugu bu kitabin
ana stratejilerinden biri, ddnemleri, metinleri ve kiiltirel tarih-
leri birbirine karistirarak 19. ylzyil sanat tarihi alanini olus-
turan dahili sinirlarin ashnda var olmadigini vurgulamaktir.
Sinirlamalar ve kisitlamalar, Avrupa’nin sanat lretimi ve sa-
nat Uzerine yazma baglaminda bize biraktigi zengin kdiltirel
mirasin zedelenmesine sebep olmaktan 6teye gegcemez.

Bu kitapta yer alan, antik zamanlardan ¢agdas déneme kadar
uzanan eserler ve konular tzerine kaleme alinmis elli elestirel
metnin amaci bizlere birakilan kdlturel mirasi sorgulamaktir.
Kolektif olarak ele alindiginda bu ¢ok katmanli metinler, farkl
kusaklardan disdndrleri érglide i¢ ice gegen ipler misali bir
araya getirerek kdltirel mirasimiza ve arsivlerimize ¢ogulcu
bir bakis agisiyla yaklasmamizi saglamaktadir.

Kitapta yer verilen metinlerin cogu aslen sanat tarihi alanindan
¢ikma degildir fakat sanat tarihinin tarihsel temel dayanakla-
rinin anlagiimasi i¢in mutlaka okunmasi gereken metinlerdir.
Sanat tarih¢iligini sanat lizerine yazmak ve sanat yapmak ola-
rak ikiye ayiran tarihsel Avrupali bakis agisini kirmak isteyen
bir disiplin i¢in bu kitapta yer verilen yazarlarin kaginin hem
sanat¢l hem de sanat tarihgisi/elestirmeni oldugu dnemlidir.
Kitaptaki yorumlarda yansitildigi sekliyle kultirel Gretimin
surekliligi ve teorilestirimesi, sanat tarihi ve sanat tarihi ya-
ziminin mevcut genisligine ve toplumsal gecerliligine yeniden
vurgu yapmaktadir.

3NS
vigape
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