OZET

Bu ¢alismada amag, Claes Oldenburgun Fare Miizesini Marksist baglam tizerinden ince-
leyerek esere yeni bir boyut kazandirmaktir. Ciinkii sanat¢i eserini, 1970’li yillarin Ameri-
kasinda, sokak gosterilerinin ve dgrenci eylemlerinin son derece siyasallasmis ortaminda
insa etmistir. Bu kapsamda sanat¢inin Fare Miizesi eserinin, diger islerinden ayrildig goz-
lemlenmistir. Konunun daha derinlemesine anlasilmast icin ¢alismada cesitli nitel arastir-
ma yontemleri kullamlmigstir. Gozlemlerin sonucunda eserin, protest bir yaklasim barin-
dirdigin soylemek miimkiindiir. Eserin hem zemin plamindaki Mickey Mouse sekli hem
de igerisinde yer alan koleksiyonu, miizenin siyasi ve toplumsal rollerini sorgular. Sanat¢i
kurdugu koleksiyonda Amerikan toplumunun stereotipini olusturur ve ashnda donemin
burjuva ekonomisinin de portresini ¢izer. Bu gostergeler Marksist elestiriyi giiclendirmekte-
dir. Fare Miizesi bulundugu donemin arkeolojisiyle ashinda tahrip edilen ve belki de hi¢ var
olamayacak bir kiiltiir tiretimini gosterir. Bu yiizden Fare Miizesi bir direnisin taslag: de-
gildir, zenginlesen sermayenin golgesinde kalmus, kaderine mahkiim bir toplulugun miize-
sidir. Ayrica Marksizm baglaminda eserin sergilenen mekanla iliskisi, kapitalizmin en yiik-
sek asamasina: yani tekelci sermaye ile proletarya arasimdaki miicadeleye benzemektedir.
Mevcut varligint koruyabilmesi igin yapidan bagimsiz olmasi miimkiin goriinmemektedir.
Burada tarafli bir miicadele s6z konusudur. Eserin mimari olarak miize/galeri mekdnin
mevcut varligina eklemlenmesi kiiltiirel bir sinifin hayatta kalma miicadelesini isaret eder.
Bu baglam igerisinde Mickey Mouse anlatist burjuva bir fareye doniisiir.
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ABSTRACT

The aim of this study is to analyse Claes Oldenburg's Mouse Museum through the Marxist
context and to add a new dimension to the work. The artist constructed his work in the
highly politicised environment of street demonstrations and student protests in 1970s Ame-
rica. In this context, it has been observed that the artist's Mouse Museum differs from his
other works. Various qualitative research methods were used in the study for a deeper un-
derstanding of the subject. As a result of the observations, it is possible to say that the work
contains a protest approach. Both the Mickey Mouse shape on the ground plan and the
collection inside the work question the political and social roles of the museum. The artist
creates a stereotype of American society in his collection and in fact draws a portrait of the
bourgeois economy of the period. These indicators strengthen the Marxist criticism. With
the archaeology of the period in which it is located, the Mouse Museum actually shows a
cultural production that has been destroyed and may never exist. Therefore, the Mouse
Museum is not a sketch of a resistance, it is the museum of a community doomed to its
fate, overshadowed by the enriching capital. Moreover, in the context of Marxism, the re-
lationship of the artefact with the exhibited space resembles the highest stage of capitalism:
the struggle between monopoly capital and the proletariat. It does not seem possible for the
artefact to be independent from the structure in order to preserve its existence. There is a
biased struggle here. The artwork's architectural articulation to the existing existence of the
museum/gallery space signifies the struggle of a cultural class for survival. In this context,
the Mickey Mouse narrative turns into a bourgeois mouse.

Keywords: Mouse Museum, Mickey Mouse, Museum, Marxism.
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1.GIRIS

Fare Miizesi, sanat¢1 Claes Oldenburg tarafindan iiretilen heykel ve toplanan giindelik
nesnelerin, yani bir bagka deyisle koleksiyonun/arsivinin vitrinler igerisinde muhafaza
edilerek sergilendigi ¢ok katmanli bir yapidir. Koleksiyon belirli bir donem igerisinde sa-
natginin segerek/ayiklayarak biriktirdigi objelerden meydana gelmistir. Bu eserin okun-
masinda agirlik olarak MoMAdaki sergisindeki gorsellerinden yararlanilmistir. Sanatgi
tarafindan Fare Miizesinin yanina sonrasinda Ray Gun Wing adl1 bagka bir miize dahil
edilmistir. Fakat sonradan eklenen bu miize bilingli olarak okumanin disinda birakil-
mustir. Okuma yalnizca Fare Miizesi tizerinde ilerlemektedir.

Fare Miizesi eserinin ana izleginde sanat¢i, Amerikan toplumunu diisiinsel bir kiskaca
alir ve son derece titiz bir bigimde koleksiyon olusturur. Sanatginin titizligi koleksiyonda
yer alan nesnelerin estetik diizlemde kurdugu biitiinliikten kolayca anlagilmaktadir. Bu
nesneler alelade toplanmig degildir. James Putnam, sanat¢inin Fare Miizesinde Ameri-
kan toplumundaki stereotiplere olan bakisini yansittigini dile getirmektedir (Putnam,
2001). Putnam’in gozlemi, koleksiyonu sinifsal bir diizleme gevirir. Koleksiyondaki nes-
neler 1960’11 yillardaki toplumun kiiltiir endiistrisini yansitir. Buradan hareketle sanatgi-
nin yasadig1 dénemin arkeolojisini sundugu sdylenebilir. Dolayisiyla eseri sosyo-politik
yonden degerlendirmek 6nemli olacaktir.

2. MICKEY MOUSE SEKLi: MOUSE - MOUSEUM - MOUSEOLEUM

Sanat¢inin kurdugu miizenin mimarisi Mickey Mouse karakterinin bas kismini andir-
maktadir. Sanatc1 diger calismalarinda da birgok kez bu sekli kullanmistir. Bu noktada
sanat¢inin bigimde bir ritim olusturdugu soylenebilir. Bu ritme 6rnek olarak Geometrik
Mouse veya Moveyhouse (happening) gosterilebilir. Sanat¢inin eskizleri incelendiginde
ise Mickey Mouse sekli tizerinde epey ¢alisma ve fikir iirettigi goriilmektedir. Bu sekil,
Moveyhouse performansinda basa takilan bir maskeyken, Fare Miizesinde ise kat1 bir bi-
¢imde, mimari bir yapinin zemin planini olusturur. Bu yiizden s6z konusu bu sekil, eser-
de bigim ve estetik dilinin okunmas igin bir yol haritasidir. Phill Patton, Oldenburgun
heykellerindeki Mickey Mouse sekli tizerine soyle bir yaklasim kurar:

Mickey’nin tema igin 6nemi karmagiktir. Mickey sadece bir ¢izgi film, yaraticisiyla iligkili bir kisilik
degil, ayn1 zamanda bir ¢izgi roman anti-kahramany, tiim zamanlarin en bilinen animasyon figiirii ve
6zellikle Amerikan niteliklerinin temsilcisidir. Yaramaz ve sakacidir, Oldenburg’un karakteristik bir 6z
imgesidir. Mickey'nin yasadig diinya, Oldenburg’un nesneler {izerinde uyguladig: tiirden yaramazlik-
larin yaygin oldugu bir diinyadir. Karikatiir ve tuhaf bir topoloji diinyasidir (Patton,1976, s.51).

Patton’in sdylemi 6nemlidir. Oldenburg’un heykellerindeki radikal biytkliikler (devasa
bir ruj heykeli veya kocaman bir hamburger) diisiiniildiigiinde Mickey Mouse seklinden
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dogan “yaramaz” ve “sakaci” tavir Oldenburg ile iligki kurmaktadir. Ancak s6z konusu
sekli dogrudan Mickey Mouse ile benzerlik kurarak ilerletmek tehlikeli olabilir. Fare sekli
her seyden bagimsiz olarak kendi basina farkli bir okuma alani olusturur. Sanat¢inin
Geometrik Mouse heykeliyle ilgili su yaklasimi, Mickey Mouse sekli tizerine farkli bir
pencere sunar: “Geometrik Mouse isaretinin icerdigi imgelerden biri, siluet halinde, film
gibi diiz olan erken dénem film kamerasidir. Geomektrik Mouse'un hassas mekanizmast
bir kameray1 ¢agristirmaktadir. Yiizey, eski bir Kodak kutusunun ici gibi hissettiriyor
ve goriintiyor” (Rosenthal, 1995, s.346). Sanat¢inin bildirmesi tizerine bu durum fark-
l1 bir yaklagim kazanmaktadir. Sanat¢i, fare motifini eski bir fotograf/film makinesine
benzetir. Bu benzetme bir hayli ilgingtir: Clinkii bu baglamda sekil i¢erisinde baska bir
anlamin/katmanin oldugu ortaya ¢ikar.

Gorsel 1. Claes Oldenburg, “Fare Miizesi'nin Plan Maketi”, 1972, Kroller Miiller Katalogu, Hollanda.

Sanat¢inin olusturdugu miize planinin film makinesine benzetilme durumunun anlagil-
mast i¢in Gorsel 1. uygun bir 6rnek olusturmaktadir. Plandaki siluet sanat¢inin bildir-
digi gibi makaralari olan bir film makinesini andirir. Farenin eski bir kamera sistemine
benzetilmesi otobiyografik bir olusumun altini gizer. Achim Hochdorfer yazisinda Claes
Oldenburg ile olan bir diyalogundan bahseder. Bu diyalog, otobiyografik anlatiy1 pe-
kistirir: “Claes ve ben sik stk Fare Miizesinin onun hayatinin nasil bir déntim noktasi
oldugunu konusurduk. Hem geriye doniik hem de ileriye doniikti, sanki fikirlerini ka-
musal alanda hayata gecirmeden dnce bu kendi kendini miizelestirmeye gereksinimi
varmug gibiydi” (Hochdérfer, 2023). Ifadedeki “miizelestirme” deyisi iddiali bir ifade gibi
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goriinebilir. Oysa miizeye doniisen sanat¢inin deneyimiyle birlikte gozlemlenen kent
insanidir. Fare Miizesi olusumunda sanatc1 aslinda kent yasamini gézlemleyen konum-
dadir. Sanatg1 anlati i¢inde, insanlarin telasini ve kaosunu gozler. Sanatgi bir eserinde
New York'un sokaklarini, magazalarini, sokaktaki insanlarin siluetlerini aktarmistir.!
Buna paralel olarak sanatci, Fare Miizesinde New York sokaklarindan topladig: esyalar:
biriktirir. Bu ¢alismasinda adeta “Fare Benim” der (Friedman, 2022). Ciinkii kendisi-
ni kitleden/toplumdan uzakta konumlandirir. Bunun yukaridan bakan bir bakis olarak
algilanmamasi gerekir; ¢linkii bu durum kafkaesk bir anlatiyla pekismektedir. Eserde
karanlik bir atmosfer varmig gibi goriiniir. Ciinkii sanat¢ tarafindan anlatilmak iste-
nilenin olumsuz oldugu hissedilir. Koleksiyonla olusturulan tablo, aslinda sanat¢inin
oziinde olumsuz olan1 gosterme niyetinde oldugunu agiga ¢ikarmaktadir. Sahte yiyecek
heykellerinin yarattig1 temsil oyunu, sanat¢inin gozlemledigi gergeklikle ilgilidir. Seyirci
Amerikan toplumunun yagam bi¢imine taniklik eder. Seyircinin ytizlestigi aslinda kendi
hayatidir. Osterwold, Pop Art kitabinda Fare Miizesi'nin ziyaretgileri hakkinda soyle bir
gozlemde bulunur:
Oldenburg kendi tasarimlarini, mekansal etkilerini ve kullandig1 malzemelerin etkisini mitkemmelles-
tirmeyi basardi. Ayn1 zamanda nesneleri yumusak hallerine, giiriime hallerine déniistiirdii ve boylece
insan dogasina gok rahatsiz edici gelebilecek bir seye donistiirdii. Mickey Mouse'un geometrik bir
planina dayanan ve 1972'de Kasseldeki ‘Documentada gosterilen Fare Miizesi, Oldenburg’un altmugh
yillarin basindan beri topladigi “bulunmus” ve deforme olmus giindelik nesnelerin bir ansiklopedisi
olarak tasarlandi. Onemsiz ve banal olanin “kozmosunu’, siradan minyatiirlerle dolu bir miizeye kilit-
ledi. Zenginligimizin bereketi bogsmus gibi gériiniiyordu ve bunun aksine kendilerini kandirilmasina
izin veren [seyirciler] sok olmus bir sekilde geri dondiiler (Osterworld, 2003, s. 200).
Osterwold’un yaklasimi eserdeki karanlik atmosfer olgusunu destekler. Sanat¢1 bu at-
mosferi yarisi yenmis yiyecek heykelleri ve siradan nesneleri miizeye doldurarak basa-
rir. Burjuva ekonomisinin insana vaat ettigi Osterwold’un deyisiyle zenginligin bereketi,
bosmus gibi goriiniir. Dolayisiyla seyirci i¢in bu durum rityadan uyanmak gibi degil
midir? Walter Benjamin sanat eserinin yeniden iiretilebilirlik durumunun kitlelerin sa-
nata olan ilgisini degistirdigini iddia eder. Benjamin’in Mickey Mouse figiirii ile ilgili su
ifadesi olduk¢a 6nemlidir: “Herakleitos’un ifade ettigi, uyanik olanlarin ortak bir diin-
yast oldugu, her uyuyanin ise kendine ait bir diinyas1 oldugu seklindeki kadim gergek,
film tarafindan gegersiz kilinmistir - riiya diinyasinin kendisini tasvir etmekten ziya-
de, diinyay1 ¢evreleyen Mickey Mouse gibi kolektif riiya figiirleri yaratarak” (Benjamin,
2008, s. 38). Fare, insan yagaminda uygarlikla uyusmayan bir gostergedir. Aslinda fare,
Mickey Mouse karakteri gibi sevimli bir imge degildir. Fareler yer altinda, karanlik kuy-
tularda yasarlar. Tipki en alt tabakada ¢alisan isciler gibi... Fareler yasamak i¢in burjuva

' Bakiniz: “Claes Oldenburg: Sokak,” 1960, Reuben Galerisi, New York. Sanatginin gozleminde 6zneler birer siluete doniisiir. Karton
ve kagit gibi malzemeler kullanan sanatgi, gercekci yoldan sapmig gibidir. Bicimsel ve estetik diizeydeki bu sapma, toplumdaki
insanlari carpici bir sekilde vurgular: fahiseler, gocmen isciler, entelektiieller, ayyaslar ve elitler.
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toplumunun ikamet ettigi yerlere sizarlar. Clinkii farenin yuvasi kent insani tarafindan
yok edilmistir. Proletarya da burjuvanin golgesinde ona gériinmeden yasamak zorunda-
dir, tipki fareler gibi. Eserde, kotii ve pis olan olumsuz 6genin, giizel ve sevimli olan bir
Ogeymis gibi sunulmasi gibi durum ortaya ¢ikmaktadir. Olumsuzun olumluymus gibi
gosterilme hilesi sanat¢inin alayci bir tavri olarak yorumlanabilir. Ancak bu yaklagim
sanat¢inin bildirmesiyle farkli bir duruma doniisiir. Sanat¢inin bu sekil iizerine diisiin-
cesi soyledir:
Her zaman farkl tiirde ¢izgi film fareleri oldugunu diistinmiistimdiir. Toplumun farkli siniflarindan
gelmiglerdi. Ornegin, Mickey Mouse agikga <burjuva faresi>dir ve Walt Disney»in gizim tablosunun iize-
rine atladiginda Kansas City>de fakir bir fare olarak baglamasina ragmen, olduk¢a burjuva bir fare
olmustur. Oysa ¢izgi film karakteri Ignatz [George Herriman>in Krazy Katinden] <kanun kagag: fa-
re>ydi. O her zaman birilerine tugla firlatarak sorun yaratmaya itilen biriydi. Sanirim benim sempatim
burjuva karsit1 fareye giderdi. Fareye benzeyen ama aslinda bir kedi olan Felix adinda bir tane daha
vard1. Mickeynin zayif bir taklidiydi ama siyah beyaz ¢izilmis olmasi bana ok cazip geldi. Bu onu bir
‘kontrast fare’ yapiyor, oysa Ignatz gercekten beyaz yiizlii bir stick figiirdii (Friedman, 2022).
Sanatginin ifadesinden hareketle burjuvaziyle alay ettigini sdylemek miimkiindiir. Bu
alay edis, Mickey Mouse zemin planiyla gerceklesmektedir. Mickey Mouse Amerikan
toplumunun belleginde yeri olan ¢izgi film karakteridir. Ancak sanat¢inin ifadesindeki
“burjuva fare” Mickey Mouse seklinin okuma alanini genisletmektedir. Clinkti Mickey
Mouse tim Amerikan toplumunu kusatan bir imgedir. Burada Mickey Mouse olumsuz
bir 6ge degildir. Artik sanatginin bi¢cimdeki bu alayci yaklagimini sadece ¢izgi film ile
iliskilendirmek eserin sosyo-politik diizeyde sundugu elestiriyi goz ardi etmek anlamina
gelir. Bundan dolay1 eseri okurken sanat¢inin Mickey Mouse ile yarattigi kontrasti agikli-
ga kavusturmak gerekmektedir. Cizgi film endiistrisinin en biiyiik karakterlerinden olan
Mickey Mouse, toplumun sosyal sefaletini, kapitalizmi adeta bir perde gibi ortiiyor.

2.1. Fare Miizesi Bir Etnografya Miizesi Olabilir mi?

Fare Miizesi, miize yapisinda oldugu gibi eseri kiiltiirel olarak muhafaza eden bir kurum
kimligi kazanir. Esere, mimari, sosyolojik ve politik 6geler eklemlenir. Sanatg1 tarafindan
olusturulan koleksiyonlar neredeyse miizelerde oldugu gibi fragmanlara boliinmiistiir.
Hatta bir noktada koleksiyondaki daginiklik, miizenin atalar1 olan nadire kabinelerini
hatirlatmaktadir. Sanat¢inin bir araya getirdigi materyallerin ¢ogunlugu endiistriyel iire-
timinin bir pargasidir. Bunun igin Gorsel 2’ye bakilabilir. Bu nesneler bir metadir. Mo-
veyhouse performansini inceleyen Nadja Rottner, makalesinde sanat¢inin yaklagimini su
sekilde aktarmistir: “Oldenburg hi¢bir zaman dogadan yola ¢ikarak ¢alismamis, bunun
yerine modern yasamin medya gercekligini yeni ‘doga’ olarak kabul etmistir” (Rottner,
2012, s. 16). Aslinda Rottner’in yakaladig1 bu sdylem, Fare Miizesi i¢in de gegerli olabilir.
Insanin modern yasamy, yeni dogasi, bir miizeye doniistiiriilityor. Fare Miizesi kapita-
lizmin pargaladig1 6zneye ait nesnelerin muhafaza edildigi bir alana dontigsmistiir. Ayni
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zamanda s6z konusu bu objeler/fragmanlar, Amerikan kiiltiiriinii anlatan bir belgeye
doniismektedir. Bu noktada su soruyu giindeme getirmek gerekmektedir: Fare Miizesi
bir modern etnografya miizesi olarak degerlendirilmeli midir? Hal Foster “The Artist as
Ethnographer?” adli makalesinde ¢agdas sanattaki 6nemli bir hareketten s6z etmektedir:

Bugiin solun ileri sanatinda bununla baglantili bir paradigma var: etnograf olarak sanatc1. Tartismanin
nesnesi, en azindan kismen, 6zerk sanatin burjuva kurumu, onun diglayici sanat, izleyici, kimlik tanim-
lar1 olmaya devam ediyor. Ancak iligskilendirmenin 6znesi degismistir: artik sanat¢inin adina siklikla
miicadele ettigi kiiltiirel ve/veya etnik 6tekidir. Yine de, bu degisime ragmen, eski tiretimci modelin
temel fikirleri yeni yar1-antropolojik paradigmada varligin1 muhafaza etmektedir (Foster, 1995, s. 302).

Seyirci aslinda ona yabanci olmayan, yani bizzat i¢cinde bulundugu evrenin tiriinleriyle
karsi karsiya gelir.

Gorsel 2. Claes Oldenburg, “Fare Miizesi”, 1972-77, MoMA Katalogu, New York.

James Clifford, sanat pratiginde etnografik dilin olusumunu soyle agiklar: “Sanatgilar
ve yazarlar Birinci Diinya Savasi sonrasinda kiiltiir parcalarini yeni sekillerde bir araya
getirmeye basladiklarinda, olas1 se¢im alanlar1 biiyiik dl¢iide genislemis bir durumdadir.
Gezegenin “ilkel” toplumlar: estetik, kozmolojik ve bilimsel kaynaklar olarak giderek
daha fazla kullanilabilir hale geldi. Bu, eski bir $arkiyatciliktan daha fazlasini gerektiri-
yordu; modern etnografya gerektiriyordu” (Clifford, 1981, s. 542). Clifford makalesinde
-tipki Foster gibi- kiiltiiriin toplanacak bir sey haline, belgeye/arsive doniigmesine ve sa-
nat miizelerinin etnografik faaliyetlerine dikkat ¢eker. Foster'n deyisiyle 6tekilestirilen
toplumlarla iliski kuran sanatgilar, kiiltiir Giriinlerini yeniden yorumlamakta ve gorsel
kiiltiir ile antropoloji arasinda kuramsal bir ag 6rmektedirler. Sanatgilar, ¢alismalariy-
la kiiltiirlerin karmagikligini ortaya ¢ikartmakta ve uluslarin 6zerk ve disipline edilmis
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alanini yeniden yorumlayarak seyirciyi sosyo-politik bir elestiriye yoneltmektedirler.

Oldenburg Fare Miizesi eserinde arsiv olustururken dénemin sosyolojisini/kiiltiriini
gozetim altina almistir. Bu iirtinlerin icinde sanatg1 tarafindan tiretilmis yiyecek heykel-
leri de yer alir; bu yiyecekler tipki yanlarinda yer alan hazir nesneler gibidir. Objelerin
renkleri canli ve parlaktir. Objelerin soluk olmayzisi, objelerin hala yasamin igerisinde ol-
duguna dikkat ¢eker. Aslinda Oldenburg giiniimiiz toplumunun bir arkeolojisini sunar.
Burada Foster ve Clifford iizerinden bir tablo olusturulursa, Fare Miizesi'ni bir modern
etnografya miizesi olarak tanimlamak miimkiin gibi gériinmektedir.

3. FARE MUZESI’NDE MARKSIZM VE BiCiM ILISKisi

Sanat¢1, miize i¢inde miize insa ederek mekanin kutsiyetini sorgular, seyirciye sistem
elestirisi sunar. Aslinda Oldenburg’un Fare Miizesi bu durumda biricik degildir. Sanatgi-
nin bu miize i¢inde miize kurma eylemi tipki ¢agdaslarindan Marcel Duchamp, Joseph
Beuys ve Marcel Broodthaersin kavramsal miizeleriyle paralellik gosterir. Donemin bu
sanatgilar1 miize ve galeri duvarlarini ytkmaktaydilar. Oldenburg de bu riizgara kapilan
sanatgilardan biridir. Sanat¢inin su ifadesi kavramsal miizenin ilk adimlarinda yalniz
olmadiginin anlasilmasi agisindan dnemlidir:

Miize yapma fikri aligilmadik bir sey degildir. Bir miize projesini hayata gegiren ilk sanat¢ilardan biri
Marcel Duchamp’tir. Duchamp, 1941 yilinda ‘taginabilir bir miize’ olan Boite-En-Valise’i tamamlar. Ja-
mes Johnson Sweeney ile 1955 yilinda yaptig1 bir soyleside, ‘burada yine yeni bir ifade bigimi s6z konu-
suydu. Amacim yeni bir sey resmetmek yerine, resmi ve nesneleri yeniden tiretmekti. Onlar1 miimkiin
oldugunca kiigiik bir alanda toplamay1 seviyordum. Artik bunu nasil yapacagimi biliyordum. Once
bir kitap diisiindiim ama bu fikir gok hoguma gitmedi. Sonra aklima, tiim eserlerimin toplanacag: ve
kii¢iik bir miize gibi monte edilecegi bir sandik, tabiri caizse taginabilir bir miize tasarlamak diisiincesi
geldi (Oldenburg, 1983, 5.260-261).

[fadeden de anlagilacag iizere sanatciy1 bir miize yaratmaya iten etkenlerden biri Duc-
hamp’in tasinabilir miizesidir. Bu noktada Donald Kuspit'in Bretondan aktarmasi des-
tekleyici olabilir: “Breton, Duchamp»in siradan nesneyi sanat eseri ilan ederek sovalye
ilan ettigini, proletarya nesnesini aninda aristokrat bir nesne haline getirdigini, alt s1-
niftan st (aslinda en yiiksek) sinifa gectigini 6ne siirer. Bunun tersi de dogru olabilir”
(Kuspit, 2004, s. 23). Fare Miizesinde Breton'un ifadesindeki gibi ytiksek olanin algal-
tilmasi girisimi vardir. Miizenin tasinabilir mikro diizeye indirilmesi mevcut miizele-
rin yapisal diizenini alt @ist eder. Sanatcilarin bu eylemini bilingli bir bagkaldir1 olarak
yorumlamak miimkiindiir. Hans Haacke miizelerin iktidarla kurdugu finansal iligkilere
dikkat ¢eker ve suna varir: her miize kaginilmaz olarak siyasi bir kurumdur (Haacke,
1984, s. 9-10). Aslinda sanatgilar kendi miizelerini insa ederek mevcut siyasallasan mii-
zelerin kurumsal yapisini elestirir. Ancak burada sanatgilarin birbirini izleyen eylemleri
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biitiinlitk olusturarak 6zgiinliigiinii yitirme tehlikesiyle karsi karsiya kalir. Sanatgilarin
birbirini izleyen bu miize girisimlerinin kaginilmaz olarak ortak bir moda yarattigini
soylemek miimkiindiir. Ciinkii sanat¢ilar donemin siyasal ikliminden bagimsiz degiller.
Bu durumu agmak adina Adornonun sanat estetigi iizerine olan ifadesine goz atmak
faydali olacaktir:

Baudelaireden bu yana biiyiik sanat¢ilar cogunlukla modayla ortaklik kurmuslardir; eger modayi eles-
tirmislerse, bu elestirileri kendi eserlerinin yarattig: itkiler tarafindan yalanlanmugtir. Her ne kadar
sanat, sanat1 birbirinden bagimsiz bir sekilde diizlestirmeye ¢alistiginda modaya dirense de, tarihsel
ana yonelik icgtidiisii ve tagralilik ile tabiata kars1 duydugu hosnutsuzluk bakimindan modayla hem-
fikirdir; bunlarin reddi, insani agidan degerli tek sanatsal diizey kavramini tanimlamaktadir (Adorno,
1997,s.192).

Sanatgilar birbirinden bagimsiz olduklarini iddia etseler de bugiiniin penceresinden
degerlendirildiginde birgogunun ortak bir kiime olusturduklar1 goriiliir. Birbirini takip
etmektedirler. Bu takip edis, bagimsizlig1 ve 6zglinligii de korumay1 gerektirmektedir.
Dolayisiyla bu doénem icerisinde yasanan siyasal atmosferi agmak gerekir. Sylvia Harri-
son Pop Art kitabinda sunu aktarir: “Jean Baudrillard’in anti-kapitalist yazilarinin (hem
neo-marksist hem de post-yapisalc1) seksenli yillarda Amerikan entelektiiel yasami
tizerindeki etkisi agik¢a hissedilmistir” (Harrison, 2009, s.218). Sanatgilarin 1960 yillar:
sonrasi siyasal egilimleri degismistir. 1960’lar1 ve dénemin sanatcilarini anlayabilmek
i¢in donemin politik hareketlerine goz atilmasi gerekmektedir. Letitia Guran, Dogu Av-
rupada komiinizm yasanirken sanatcilarin ve yazarlarin eserlerindeki estetik yaklagimi
incelerken Adornonun estetigi ve ideolojisinden s6z eder. Adornonun sunu iddia etti-
gini ifade eder:

Adornonun iddiasi, elestirmenin ¢esitli kiiltiirel formlarin piiriizsiiz goriinen yiizeyindeki gatlaklar

aragtirarak, tarihin sosyo-politik mesajini sanat eserlerine damgaladig1 yara izlerinin ve tortularin izini

stirebilecegidir. Sanat formlari elestirel iglevlerini tam da bu ¢atlaklarin iginden yerine getirdiginden,

yorumcu biitiiniin sosyo-politik anlamini aydinlatmak i¢in 6zellikle bu gatlaklarla ilgilenmek zorun-
dadir (Guran, 2010, s. 60).

Guran'n Adornonun yaklasimindan hareketle vardigi sosyo-politik okuma elestirme-
nin tutumunda dikkat etmesi gereken dinamikleri gosterir. Sosyo-politik hareketlilik
Fare Miizesinin okunmasinda destekleyici olmaktadir. Oldenburg’u inceleyen Germano
Celant da sosyo-politik bir yaklasim belirler. Celant, sanat¢iyr donemin sartlariyla soyle
degerlendirir:

Bu doniisiim, 1968 6grenci hareketlerinin nihayetinde kendilerine ait kildig1 duygusallig1 geri kazan-
ma doneminin ardindan, Oldenburg’u yeni bir heykelsi analize gotiirdii ve duyarlilig: keskinlestiren
bir sertlesme ve yogunlagmay gerektirdi. Sert ve yogun, rafine ve mutlak olan bu keskin duyarlilik,
heykelleri metaforik olarak yeni bir duygu alanina tasidy; artik kisisel degil, kamusal ve kolektiftiler.
Tutarliliktaki degisime eslik eden bir doluluk ve biitiinlesme iddiasiydi. Yapitlar, daha 6nceki yumusak
heykellerin tipik 6zelligi olan sarkik ve hassas, kalin ve yogun, yumusak ve akigkan hissini kaybetti
(Celant,1995, 5.371).
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Celant degerlendirmesinde sanat¢inin donemin siyasal atmosferiyle ortak bir dil kurdu-
gunu One siirer. Bicimdeki tavir Celant’1n iddiasini desteklemektedir. Geometrik Mouse
heykelinde oldugu gibi Fare Miizesinde de bigimdeki sert ve keskin hatlar géze ¢arpar.
Eserin bi¢imsel diliyle Celant’in ifadesi tutarlilik gosterir. Sanatginin yumusak heykelleri
yerini sert ve kati formlara birakmustir.

Eserin sergilendigi ve koleksiyonun olusturuldugu 1960-70li yillar, hiikiimete kars: bir-
cok sokak gosterileri, 6grenci eylemlerinin faaliyette oldugu yillardir. Donemin sosyal ve
politik olaylarinda 6grenci eylemleri belirgin bir bigimde artmustir. Lipset, Berkeleydeki
ogrenci eylemlerini incelerken 1960 6ncesi kusaklar hakkinda suna dikkat ¢ceker: “Bir-
¢ok dgrencinin, toplumun bir pargasi olabilmek i¢in ¢ogu zaman kendileri i¢in en de-
gerli olan ilkelerden 6diin vermeleri, sahip olduklar1 en yaratici diirtiileri bastirmalar:
gerektigini [diistiniir]; bunun sistemin bir pargasi olabilmenin 6n kosulu oldugunu fark
ederler. Otuzlu yillarda ¢ogu 6grenci, 6zellikle de Marksistler, “sistemi” bundan daha
dogal kabul etmekteydiler (Lipset, 1965, s. 459). Ancak Fransadaki 1968 y1il1 6grenci ve
isci hareketiyle tiim diinyaya yayilan protesto eylemleri, biitiin siyasal atmosferi etkile-
mistir. Bu durumu agmak adina Jeremy Brecher’in “Strike!” kitabina bakilabilir, yazar bu
donem igerisinde toplumun genel olarak endiistriyel iiretime olan bakisinin degistigini
vurgular:

Zenginligin ve endiistriyel tiretimin kendi iyiligi i¢in genisletilmesi, toplumun en biiyitk amaci olarak
giderek daha az gériilityor. Toplumumuzun servet biriktirme zorunlulugu artik en biiyiik sorunlarinin
-gevre kirliligi, stresli ve atomize yasam tarzi, siirekli uluslararasi ¢atigmalar- kaynagi olarak goriiliiyor.
Gegmiste neredeyse katkisiz bir nimet olarak goriilen sanayilesme, bugiin saglik ve yasam igin bir teh-
dit olarak algilanmaktadir (Brecher, 1972, s. 287).

Ozellikle ABDde Vietnam savasindaki hitkiimetin politikasi yiiziinden protestolar daha
kuvvetlenmigtir. Ayrica ABDde Vietnam Savas: karsit1 gruplarin yani sira feminist, es-
cinsel ve ¢evreci aktivist olusumlar da epey artmistir. Felshin'in editorliigiinde gelisen
“But is it art?” kitabinda 1960’11 yillardaki politik eylemleri incelerken suna deginir:

Sanat diinyas: kadar ‘gercek diinya’ tarafindan da sekillendirilen aktivist sanat, son yirmi bes yil ya da
daha uzun bir stiredir, iktidardakiler tarafindan temsil edilen kiiltiirii geleneksel olarak tanimlayan
sinirlara ve hiyerarsilere meydan okumaya, bunlar1 kesfetmeye ya da bulaniklagtirmaya ¢aligan este-
tik, sosyo-politik ve teknolojik diirtiilerin bir araya gelmesini yansitir. Bu kiiltiirel form, haklarindan
mahrum birakilanlara ses ve goriiniirlilk kazandirmak ve sanati daha genis bir kitleyle bulusturmak
i¢in demokratik bir diirtiiniin doruk noktasidir. Politik aktivizm ile 1960’larin sonu ve 1970’lerin ba-
sinda Kavramsal sanatta ortaya ¢ikan demokratiklestirici estetik egilimlerin birlesiminden dogmustur
(Felshin,1995, 5.10).

Felshin politik hareketlilikte ivme kazanan aktivizme dikkat ¢eker. Aslinda sanatgila-
rin kavramsal miizeler insa etmesi de aktivist bir eylemdir. Aktivist sanat¢ilar medyay1

estetikle birlestirerek daha kullanish hale getirmis ve devrimci fikirlerini tiim kitleye
yayabilme firsati yakalamistir. Hegemonyaya meydan okuyan sanatcilar sanati daha da
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biiytik kitleyle bulusturmak adina eylemlerini artirmigtir. Donem igerisinde sanatgilarin
eylemlerinde siyasal-politik tarafin dénem igerisindeki sivil ve is¢i eylemleriyle kosutluk
kurdugunu séylemek miimkiindiir.

Tiim bu politik ve siyasal hareketliligin igerisinde Oldenburg’un politik atmosferden
izole oldugunu iddia etmek miimkiin degildir. Celant makalesinde sanat¢inin eserlerini
incelerken su ifadeye yer verir: “Ogrenciler gibi sanatcilar da itirazin siddetini ya da
devrimci potansiyeli iktidarin hayal giiciiyle biitiinlestirecek bir senteze ulasmak isti-
yordu. Boylece tek olasi ¢oziim, kitlesel bir avangard olarak kald1” (Celant,1995, s. 369).
Dénemin sert politik eylemleri igerisinde sanat¢1 devrimci olmak zorundaydi. Brian O’
Doherty 1960 ve 70’li yillardaki sanat hareketleri iizerine sdyle bir ifadesi vardir: “Sa-
natcilarin devrimleri, bos galeride ortiik olanlar1 da igeren amansiz kurallarla sinirlan-
dirllmugtir. Uretim ve titketim déngiisiine dair heyecan verici bir i¢ gorii akigt vardi:
bu, 60’larin sonu ve 70’lerin basindaki siyasi sikintilara paraleldi. Bir noktada galerinin
duvarlar1 cama déniisiiyor gibiydi. Disaridaki diinyadan goriintiiler vardi” (O'Doherty,
1999, 5. 96). O’ Doherty’nin sdylemi Oldenburg’un eserindeki bi¢imsel tavrin genel hat-
larini gizer.

Barbara Rose’'un sanat¢1 hakkindaki su yaklagimi énemli olacaktir: “Oldenburg, daha
temel gercekleri ortaya ¢ikarmak ve modern yasamin akiginda insan deneyiminin ev-
rensel sabitlerini bulmak i¢in yiizeysel goriiniimlerin altina inmeye galisir” (Rose, 1985,
s.9). Fare Miizesi, 20. Yiizy1l insaninin dykiisiinii anlatir. Seyirci, insanin kendi yarattig1
yasamun bir goriintisiiyle/eskiziyle bulusur. Burada sanatg1 gercegi, yasamin i¢inde do-
lagan giindelik nesneler araciligiyla aktarir: yalin bir dil kurar. Miizenin i¢inde yer alan
nesneler somut yasamin i¢indendir. Fare Miizesinin i¢inde modern kapitalizmin sey-
lesmis diinyasinin bir yansimasi bulunur. Objelerin ¢oklugu, iiretim modeli igerisinde
Oznenin birbirini izleyen, tek diize islerde belirsizlesmesini vurgular. Yumusak ve sahte
yiyecek heykelleri, ucuz biblolarla bir araya geldiginde toplumu kusatan endiistriyel iire-
timin neye dontistigiinii gostermektedir. Ayrica daha 6nemlisi bu yiyecek heykelleri,
insanligin en temel ihtiyaglarindan birini temsil etmektedir. Thtiyac hiyerarsisindeki en
temel sey vitrin igerisinde seyirciye sunulmaktadir. Molesworth'un Fare Miizesi hakkin-
da su degerlendirmesi bu durumu agiklik getirmektedir:

Mickey Mouse’'un kafasinin profilini taklit eden kat plani (¢izgi film karakterleri ne hayal eder?) ve
kapitalizmin nesne diinyamizi ne hale getirdigini goren herkesin bagini déndiirecek kadar dokiintii
igeren uzun ve dolambagli vitriniyle ‘Mouse Museum’ miize iginde bir miizeden daha fazlasidir. Kata-
loglanamaz bir ca-ca katalogu: oyuncaklar ve dildolar ve hediyelik esyalar ve tchotchkes ve hatiralar
ve omiir boyu, bir diizine 6miir boyu, diisiincesizce zevkli koleksiyonculuktan gelen zimbirtilar. Ya da
en azindan atilmamus. Eski tapinma mabedi olan miize, artik algisizligin mekénidir; kiiltiirimiiziin
belirleyici 6zelliklerinden biri de artik kimsenin “bu miizeye ait degil” diyemeyecegidir (Molesworth,
1999, 5.42).
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Molesworth'un ifade ettigi gibi bu nesneler liiks, satafath esyalar degildir. Dolayisiyla bu-
rada soylu sinifin varligindan s6z etmek miimkiin gériinmiiyor. Aslinda tam da bu nok-
tada okumada yeni bir pencere agilir. Fare Miizesinin temelinde sinif bilinci sorunsali
vurgulanmaktadir. Sanat¢inin kurdugu dil, toplumsal yasamdaki sosyo-politik sorunla-
ra, Uretimlere vurgu yapar. Koleksiyonda yer alan nesneler “hazir yapim” @irtinlerdir: Bu
nesneler yeniden iiretimin bir parcasidir. Oysa sanat eseri -tarih boyunca- ¢ogaltilabilen
bu hazir iiretim nesnelerinin iistiinde yer almstir. Biricik olmustur. Uretim ve tiiketim
bi¢cimi sosyal yapiy1 degistirmekle birlikte sanat eserinin estetik ve bi¢im metotlarini
da degisime ugratmistir. Ancak burada istiinde durulmas: gereken bir durum vardir:
Hazir nesneler {izerinden bir kimlik insasindan s6z etmek zordur. Ancak sanat¢1 hazir
nesne kullanimiyla toplumsal bir kimlik/kiiltir insasina girismektedir. Fare Miizesin-
de kapitalizmin yarattig1 ekonomik siniflari, kiiltiirel olarak insanligin varmis oldugu
noktaya taniklik edilir. Eserdeki koleksiyonun yansittig1 sinifsal kimlik, iktidar sinifiyla
iliski kurmaz. Eserde muhafaza edilen objeler dogrudan alt kesimle, is¢i sinifryla bag
kurar. Bu durum makalenin Marksist analizin genisletilmesi yoniinde dikte etmektedir.
Seymour Martin Lipset “Revolution and Conterrevolution” kitabinda Weber yaklasimi
igerisinde Marksg1 sinif analizine soyle bir agiklik getirir:

Yasam imkéanlarindaki farkliliklara maruz kalan birbirinden farkli tabakalarin varligi, mutlaka sinif
eylemine yol agmaz. [Ancak] Marx’in grup asagilig1 olgusu ile yapinin eylemle degistirilebilecek diger
yonleri arasinda ortaya koydugu nedensel iliskinin insanlara gosterilmesi gerekir; bunun bilincinin
kendiliginden gelismesi gerekmez. Boyle bir bilincin varlig1 ya da yoklugu elbette tesadiifi bir mesele
degildir. Sinifsal konum ile diger toplumsal kosullar arasinda nedensel bir iligkiye isaret eden fikirlerin
ne olgiide ortaya ¢iktigy, iliskinin seffafligiyla, yani bir sinifin digerine yonelik eylemden fayda saglaya-
caginin ne kadar agik olduguyla baglantilidir (Lipset, 1970, s. 168).
Lipset sinifsal bilincin kendiliginden gelismesi gerekmedigini 6ne siirer. Marx'in The
Communist Manifestoda 6ne siirdiigli lizere insanlara sinif bilinci kazandirilmas: ge-
rekmektedir. Marx'in baska deyimiyle “pratik elestirel faaliyet” olmalidir. Aslinda Fare
Miizesi seyirciye siniflar arasindaki farkliklar: derin bir sekilde gostermektedir. Bu agi-
dan Julia Bryan'in aktardig1 su yaklasim destekleyici olacaktir: “Sanayi sonrasi emege bu
doniis, sanatgilar i¢in daha fazla sinif kaygisi yaratti. Sanat galisanlar1 kendilerini mar-
jinal bir niifus olarak goriiyor, diisiik iicret aliyor ve deger gormiiyorlard: -6zellikle de
pazarlanabilir sanat yapmiyorlarsa. Bazen kendilerini ezilen proletarya olarak tanimla-
mak yerine kendilerini kiiltiirel ve irksal metaforlarla tanimlamaya basladilar” (Bryan,
2009, 5.36). Sanatg1 sinifsal kimligini reddetse dahi eylemlerinde sinif kaygisi igerisin-
dedir. Bryan'n aktarimindan hareketle su sdylenebilir, aslinda sanatgi sinifsal agidan bir
proleterdir. Thierry De Duve Beuys, Warhol, Klein ve Duchamp’in eserlerini igeren bir
sergi metni hazirlarken Marx’in metinlerini yeniden irdeleme ihtiyaci duyar. Duve sa-
nat¢i icin suna dikkat ¢eker “Modern sanat¢1 eksiksiz bir proleterdir” der (Duve, 2012,
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s.11). Duve’un sanatgi i¢in soylemi Oldenburg’u da isaret etmektedir. Sanatg¢1 son derece
siyasallasmis bir ortamda eserini inga etmistir. Fare Miizesi'nin en temelinde el is¢iligi
ile iiretim arasindaki celiskiyi seyirciye yoneltmektedir. Sanat¢inin gozlemleri ve ayik-
lamalariyla objeler bir araya getirilse de en nihayetinde o iiriinler 6ziinde bir emeginin
sonucudur. Bu durumda tasarim endiistrilesen toplumlari isaret eder ve hazir nesneler
araciligryla da emegi somiiren kapitalizmle temas kurar. Endiistri sistemi 6ziinde politik
bir iktidar sistemidir. Endiistriyel sistem ile devletin otoriter giicii ayni ¢at1 altindadir.
Kullandiklar giicii birbirinden bagimsiz diisiinmemek gerekir. Fare Miizesi de toplum-
sal bir grubu/sinifi belirgin bir bi¢cimde ortaya koyar. Koleksiyondaki nesnelerin kaotik
birikintisi, Amerikan toplumunun materyalizme olan tutkusuna benzemektedir. Eger
eser karsisinda seyircinin konumlandirmasi yapilirsa, onlar hem bu iiriinlerin tireticisi
hem de bu iiretimi talep eden bir tiiketicisi pozisyonundadir.

Barbara Rose’un sanat¢1 hakkindaki su yaklasimi makalede kurulan baglami gii¢lendir-
mekle birlikte 6nemli bir noktanin da altini ¢izer: “Oldenburg’un basit konulari segmesi,
her tiirlii insani gabayi, hatta sanat1 bile bir meta baglamina oturtabilen burjuva deger-
lerini yitkma girisimi olarak da goriilmelidir” (Rose, 1985, 5.65). Sanat¢1 hakkindaki bu
soylem, Fare Miizesi eserindeki bicimsel dilin anlagilmasini kapi aralar. Bu protest ta-
vir, eserin smif bilinci {izerinden okunmasini gii¢lendirmektedir. Eser form yapisiyla
mevcut degerleri alt-iist eden bir etkiye sahiptir. Bu noktada Gorsel 3. 6nemli bir 6rnek
olusturmaktadir. Sanatginin edimiyle beraber diisiiniildiigiinde Marksist yorumlama ile
nesnelerin sinifsal ve kolektif islevine yonelik okuma yapilmasi 6nemli bir hal almaya
baglamaktadir.

Gorsel 3. Claes Oldenburg, “Fare Miizesi”, 1972-77, MoMA Katalogu, New York.

Sanat¢inin Fare Miizesi girisimi politik bir eylemdir. Ciinkii sergilenen bu iiriinler ve-
rili bir gercekligin, bir kiiltiiriin gostergesidir: mevcut islevlerinin 6tesine, ideolojik bir
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eyleme ge¢mistir. Georg Lukacs, Karl Marx’in meta fetisizmi ilkesinden ilerleyerek iire-

timdeki boliinmeyi soyle agiklar:
Emegin, el sanatlarindan isbirligi ve iiretim yoluyla makine sanayisine dogru gelisiminde izledigi yolu
takip edersek, daha fazla rasyonellesmeye, iscinin niteliksel, insani ve bireysel 6zelliklerinin agamali
olarak ortadan kaldirilmasina dogru siirekli bir egilim gorebiliriz. Bir yandan, emek siireci giderek so-
yut, rasyonel, uzmanlagmis operasyonlara boliinmekte, boylece is¢i bitmis iiriinle temasini kaybetmek-
te ve isi uzmanlagmug bir dizi eylemin mekanik tekrarina indirgenmektedir. Ote yandan, isin tamam-
lanmasi i¢in gereken siire (rasyonel hesaplamanin temelini olusturur), makinelesme ve rasyonellesme
yogunlastikea, yalnizca ampirik bir ortalama rakamdan, is¢inin karsisina sabit ve yerlesik bir gergeklik
olarak ¢ikan nesnel olarak hesaplanabilir bir ¢alisma siiresine donustirilir (Lukacs, 1967, s. 97).

Gelisen iktisadi siire¢ insani parcalara bolmiistiir. Fare Miizesindeki nesnelerin frag-
manlara boliinmesi Lukacs’1n ifadesindeki iiretici ve nesne arasindaki iliskiyle kosutluk
kurmaktadir. Ciinkii sanat¢inin ifade ettigi ‘Insanin Yeni Dogasr'nda 6zne, burjuvanin
mekaniklestirici bigimlerinden kurtulmamistir. Sanat¢1 insanin gercek 6ziine gonder-
me yapar. Brian O’ Doherty’nin su ifadesi sanat¢inin koleksiyonla vurguladig1 burjuva
elestirisini anlagilir hale getirmektedir: “Amerikadaki materyalizm, nesnelerini yoktan
var eden ve onlardan vazge¢meyen bir ruhun derinliklerine gomiilmiis manevi bir aghk
hissidir. Kendi kendini yaratan insan ve insan yapimi nesne birbirinin kuzenidir. Pop
sanat bunun farkindaydi. Hosgorii ve elestirinin bulanik kaynasmasi, burjuvanin biraz
manevi aglikla giiglendirilmis maddi zevklerini yansitiyordu” (O’ Doherty, 1999, 5.94).
Fabrikalarin durmaksizin tiretmesiyle insanin ¢evresi nesne yiginlariyla dolmaya bas-
lamigtir. Teknik olarak iiretilebilirlik durumundan dolay1 da nesneler iglevlerini yitirir.
Bu baglam i¢in Frederic Jamesonin “Marxism ve Bigim” kitabindaki soylemi énemli
olacaktir: “[...]Bundan béyle, post-endiistriyel kapitalizm olarak adlandirabilecegimiz
bu donemde, bize sunulan iiriinler tamamen derinliginden yoksundur” (Jameson, 1974,
s.105). Doganin yerini insanin yeni dogasi alir: Burjuva ekonomisi, insanin yasadig: yeri
hapishane-diinyaya déniistiirmektedir. Seyirci Fare Miizesinde hapishane-diinya ile kar-
s1karstya gelir.

3.1. Burjuvaziye Kars1 Bir Edim: Miize i¢inde Miize

Oldenburg’un kurdugu kavramsal miizenin muhafaza edilebilmesi i¢in yine bir miize-
nin ev sahipligine ihtiya¢ duyulmaktadir. Bu ylizden sanatginin miizesi ile sergilendi-
gi alan arasinda paradoksal bir iligki vardir. Ciinki sergi alani ile Fare Miizesinin di-
key hareketli formu, mimari diizeyde birbiriyle kaynasmaktadir. Ancak dikey hareketli
formdan kurulan ortakliga ragmen eserin dis duvarlarindaki kahveye ¢alan koyu ren-
gi, eserin mekanla arasinda bir sinir olusturur. Bu sinir eserin bulundugu beyaz kiip
icinde yayilmasini engeller. Daniel Buren 19. yiizyillda kamusal miizelerin kurulmasiyla
beraber miize ile galeri arasindaki sinirlarin bulaniklastigini 6ne siirer. Beyaz kiip, bur-
juvanin mimari diizeyde bir yansimasidir. Buren, beyaz kiip ile ilgili sunu ifade eder:
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“Cogunlukla sanatsal ortamlarda gordiiglimiiz [miizeler ve galeriler,] bunlarin ¢ogu be-
yaz kiiplerdir, mimarinin ortaya koydugu sorunlar, burjuva sanatinin zaferini (yapay
olarak) desteklemek i¢in kendilerini gizlemeye ¢alisirlar; bu sekilde verilen deger, onu
kabul eden yumusak barinak i¢inde kendini ‘6zgiirce’ ortaya koyabilir” (Buren, 1975,
s.72). Oldenburg’'un miizesi ise mevcut mimari gostergelerden farklidir. Bu yiizden
kontrastin bu kadar yiiksek olmasi eserin bulundugu alan ile ilgili sinifsal farklilig orta-
ya ¢ikarmaktadir. Dolayisiyla bu baglamdan yola ¢ikarak eserin miize/galeri alani digin-
da soluk alabilmesi miimkiin degildir.

Fare Miizesinin sergilendigi alan disinda var olamamasi 6nemli bir sorunu ortaya ¢1-
kariyor. Ciinkii sanat¢1 miize iginde miize inga ederek miizenin islevini ifsa eder. Hans
Haacke’ye gore miizenin finansal kaynaklari kamusal olsa da iktidar kurumunun dene-
timine, onayina tabidir. Makalesinde miizedeki siyasal denetimi soyle dile getirir: “Bir
miize, «avangart> ya da <muhafazakar’ ‘sagcr’ ya da ‘solcu’” durusundan bagimsiz olarak,
diger hususlarin yani sira, sosyo-politik ¢agrisimlarin tasiyicis1 konumundadir. Varligi-
nin yapisi geregi, siyasi bir kurumdur” (Haacke, 1974, s. 151). Miizelerin finansal destek-
lerinden bagimsiz, ideolojik olarak iktidarin gozetiminden yoksun bir ¢izgide oldugunu
soylemek saflik olur. Haacke'nin séyleminden su ¢ikarilabilir: Eger mizeler, hitkiimet-
lerin ve sirketlerin denetiminde ticari bir isletmeye doniistiiyse, sanat eseri hangi top-
lumsal sinifa hizmet eder? Daniel Buren ise sunu ifade eder: “Miize/Galeri, inangla, yani
aligkanlikla sergiledigi her seyi aninda «sanat> statiisiine yiikseltir, boylece sanatin temel-
lerini sorgulamaya yonelik her tiirli girisimi, sorunun soruldugu yeri dikkate almadan
pesinen saptirir” (Buren, 1970, s. 57). Ancak Haacke sunu da ekler: “ [...]Ideolojik ola-
rak son derece kararli veya normlardan sapmalara agik olan miize yetkilileri, isverenleri
tarafindan belirlenen sinirlar: takip etmektedirler” (Haacke, 1974, s. 151). Yine de mii-
zelerin/galerilerin sermaye iliskisini korudugunu hatirlanirsa, sergilenen eserler siyasal
olarak konumlanir ve sembolik olarak da sermayenin bir par¢asina doniisiir. Bundan
dolay sanatgilar yeni arayiglara bagvurur. Siyasal bagkaldirinin ardindan iktidarin/he-
gemonyanin mekanina mecbur olan sanatgilar, dogrudan mekanin kendisini miizeyi
yeniden insa ettiler. Bu noktada Bucloch’'un su yaklasimi destekleyici olacaktir: “Altmish
yillarin sanatgilari, post neo-avangard lisansinin sagladig1 yanilsamalari astiktan ve mii-
zenin duvarlarinin sadece ‘dil hapishanesi’ degil, ayn1 zamanda estetik pratigin evcilles-
tirilmesi ve sosyal kontroliiniin duvarlar1 oldugunu fark ettikten sonra, ¢aligmalarinda
farkli taktikler ve pratikler gelistireceklerdir” (Buchloh,1983, s. 52). Buchloh’'un ifade-
sinden hareketle Oldenburg ve ¢agdaslarinin kendi miizelerini insa ettigi soylenebilir.

Rose'un Oldenburg tizerine su yaklagimi miizenin insas1 hakkinda okura bilgi verir:
“Oldenburg’'un amaci, sanati tersine ¢evirme ve kilik degistirme yoluyla korumakti.
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Burjuvadan, ticarilesmeden, rekabetten, sanati yok edebilecek tiim giiclerden” (Rose,
1985, 5.64). Bu ifadedeki argiimanlar sanatginin sorguladig1 degerleri ortaya ¢ikarmak-
tadir. Kuskusuz bu yaklagimlarla birlikte Fare Miizesi'nin temelinde sanat¢inin denetim
mekanizmasina karsit bir kiime inga ettigi ve onu korumaya ¢alistig1 varsayilabilir. El-
bette bu kiime: Fare Miizesidir. Sanatgi, miize icinde miize olusturarak aslinda biyiik
bir kiime icinde kiigiik bir alt kiime olusturur. Kurulan bu alt kiime miizenin otoritesi-
ni sarsan bir eylem girisimidir. Walter Graskampf makalesinde bu eseri Boordthaers’in
Kartal Miizesi ile karsilastirir ve soyle bir degerlendirmeye varir: “[Oldenburg’un Fare
Miizesi,] Kartal Miizesindeki gibi miizenin 6zgiin bir kurum olarak kurumsallagmasina
meydan okumadig: siirece naif kalir. Oldenburg bu niteliksel sicramay1 bagaramamustir.
Daha dogrusu, miizenin kendisini kitschlestirerek bundan kaginir. Fare Miizesinin Mi-
ckey Mouse figiiriiniin ana hatlarina dayanan zemin plani bir kandirmacadan bagka bir
sey degildir” (Grasskamp, 1983, s. 146). Ancak Grasskampf’in gozlemi, bir noktada ko-
leksiyonlarin temsil ettigi kiiltiirel stereotip durumunu atlar. Miizeler yap1 olarak ¢aglar
boyunca medeniyetlerin en gosterisli mabetleri, giiciin gostergesi olmuslardir.2 Boyle
bir yapinin igerisine Amerikan toplumuna ait giindelik nesnelerin 6nemli bir nesneymis
gibi ilan edilmesi, miizenin tiim ihtisamini yerle bir eder. Bu noktada Grasskampf’in
yaklasimi kismen dogrudur; ancak Fare Miizesinin igerisinde yer alan koleksiyonun
sosyo-politik ve ekonomik bir tabanla temellendirildigini goz ard1 eder. Elbette bununla
baglantili olan tiim okumalar1 da gérmezden gelir.

Phill Patton, Oldenburg’un heykelleri {izerine soyle bir yaklagim sunar: “Oldenburg’un
projelerindeki anitlar, anit yapma fikriyle alay eder. [Sanatginin bu anitlar1] son dere-
ce radikal bicimde kisisel kavramlar: temsil eden anitlar oldugundan dolay:r daha da
politiktir” (Patton, 1976, s. 51). Sanat¢inin kamusal alanda insa ettigi anit heykeller,
neredeyse binalar kadar biytktiir. Pattonin 6ne siirdiigii gibi sanatginin anit heykelle-
ri, anit heykel yapma fikriyle alay eder. Buradan hareketle sanat¢inin modern insanin
uygarligini, endiistrilesmeyi elestirdigi sdylenebilir. Bu ¢arpici bir bigimde Fare Miizesi
eserinde de karsilik bulur. Anti-anit yaklasimi Fare Miizesi eserinde politik bir bi¢cimde
anti-miize olarak devreye girer. Koleksiyon igerisindeki nesneler ve Mickey Mouse ze-
min plani, sanat¢inin radikal yaklasimindaki anti-anit ile iligski kurar. Sanatginin anit
heykellerinde giindelik nesneler devasa bir sekilde biiyiirken, Fare Miizesinde ise bu
durum tam tersidir. Eser, miize mimarisine gore minyatiir 6l¢eklidir. Eserin sergilendigi
alanin buyiikligii, endiistriyel tiretimin karsisinda zenginlesen burjuva ile onun altin-
dan ezilen emekgi sinifin tablosuna benzer. Eser, mekan icerisinde sindirilmis gibidir.

2 Miize kavramini detayl1 incelemek isteyenler igin su kaynaklara bakilabilir: Findlen, P. (1989) The Museum: It’s
Classical Etymology and Renaissance Genealogy (s.60) Journal of the History of Collections i no. pp. 59-78. Ayrica
Lee, P. Y. (1997). The Musaeum of Alexandria and the Formation of the Muséum in Eighteenth-Century France.
(p-385) The Art Bulletin, 79(3), 385-412.
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Sergi alaninin ferahligindan sanat¢inin miizesine giren seyirci, bu atmosfer igerisinde
stkigmaya baglar. Ortaya ¢ikan bu tezat hal, eser ve mekan arasindaki gerilimi agik¢a
gosterir. Bundan dolay1 sanat¢inin miizesi, iki kiime/sinif arasindaki yazginin bigimlen-
dirilmis halidir.

4.SONUC

Sanatginin yapitlari incelendiginde kendisini politik bir tarafa konumlandirmak g¢ok
zordur. Kendisi de sdylemleriyle bir konumlandirma talep etmez. Hatta tiim haylazlikla-
rindan veya her seyi oyunlastirmasindan sanat¢inin politik bir durus igerisinde oldugu-
nu iddia etmek miimkiin degildir. Ancak kendisi sdylemleriyle, yaptig1 heykellerle aslin-
da mevcut sisteme kars1 alayci bir bi¢cimde bagkaldirida bulunur. Bunu devasa bigimde
biiytittiigii giindelik nesneleri kamusal alana yerlestirerek yapar. Devasa 6lgeklerde olan
bu nesneler anit heykeli elestirir. Sanat¢1 bu alayci eylemi, Fare Miizesinde de goste-
rir. Sanatg1 eseri dogrudan Marx'in sinifsal miicadelesini iizerine inga etmis degildir;
yine de 1960 ve 1970’1i yillarin sosyo-kiiltiirel ortami diisiiniildiigiinde eseri siyasal bag-
lamdan uzak degerlendirmek miimkiin degildir. Fare Miizesi 1960’11 yillarin Amerikan
toplumuna bir pencere agar. Fare Miizesinin kurgu tekniklerinin incelenmesiyle ¢agin
siyasal ve ekonomik gelismelerin odaginda bi¢imlendigi ortaya ¢ikmaktadir. Ayrica eser
icerisinde yer alan objeler, burjuva siifindan ziyade is¢i sinifiyla bag kurar. Buradan
yola ¢ikarak nesnelerin alt-iist iligkisi yansimalarina bakilmigtir. Dolayisiyla Marksist
indirgemeci analiz ile formlarin bi¢im yoniinden ne ifade ettikleri degerlendirilmistir.
Fare sekli Walt Disney’in Mickey Mouse karakterinden sonra kirli ve pis bir hayvandan
soyutlanir ve burjuvayla iliski kurar. Sanat¢i bu popiilerlesmis figiiriin icerisine alelade
nesneleri, yiyecek heykellerini yigarak sinifsal farkliliklar: ortaya ¢ikarir. Sanatgi, Mickey
Mouse sekli ve igerisinde yer alan nesnelerle burjuva ve onun yarattig1 medya kiltiiriiyle
alay eder. Sanat¢inin miize i¢inde miize insa etmesi ise sinifsal farkliliklar1 gozler 6niine
sermektedir. Galeri/miize mekaninin mimari boyutlari nedeniyle Fare Miizesi tizerinde
mutlak bir hakimiyete sahiptir. Mimari diizeyde yasanan bu durum burjuvazinin pro-
letarya tizerinde hakimiyet kurmasina benzemektedir. Bu trajik bir tablodur. Tarih bo-
yunca medeniyetlerin basarisini, giiclinii simgeleyen miizeler, Fare Miizesi eserinde tam
tersi durumdadir. Eser seyirciye insanligin vardigi noktay: sorgulatir. Sanatgi bu yapida
toplumunu yiiceltme egiliminde degildir. Eser, Marksist baglamda proleterin yasam sa-
vagini aktarmakla birlikte, uygarlik olarak toplumun vardigi noktay: gosterir. Sanat¢inin
kurdugu miize, ¢6ziime kavugmayan miilkiyet esitsizligini, servet dagilimindaki derin
ucurumlari giin yiiziine ¢ikarir.
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