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Girig

Kisa bir siire 6nce bir arkadasimla dort tahta kalastan yapilmig bir
sanat eserinin yanindaydim. Her bir koseye digerlerini yansitmasi igin
birer ayna seti yerlestirilmigti. Kavramsal sanat¢i arkadagimla bdyle bir
eserin minimalist temelleri; bu kitabin da konusunu olugturan elegtir-
menin algilayi§i, sanatginin yorumu, eserin bugiiniin sanatgilan igin
onemi gibi konulardan bahsettik. Konugurken kiigiik kizinin tahta ka-
laslann iistiinde oynamakta oldugunu fark etmemistik. Annesinin iga-
retiyle kiigiik kizin birbirine bakan aynalar arasindan gegmekte oldugu-
nu gordiik. Aynalardan olusan koridorda, kalaslardan yapilmig dipsiz
bir sahnede bizden gitgide uzaklagti. Sanki uzaklasirken aym zamanda
gecmise dalar gibiydi.

Birden arkamizda belirdi. Oysa ki, kiigiik kizin tek yaptig1 odadaki
kalaslar arasinda hoplayip ziplamakti. Orada bir modemn sanatgi ve sa-
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nat elestirmeni olarak bizim olugturdugumuz kuram yeni okula bagla-
mig, alt1 yaginda bir gocugun davraniglarim agiklamiyordu. Eserle oy-
nayis1 sadece minimalist iglerin —hissettigimiz mekanlar, gordiigiimiiz
imgeler ve tamdigimiz bigimler arasindaki gerilimlerin— degil, son otuz
yilda sanattaki genel degisimlerin de —mekana yeni miidahalelerin,
farkli gorme bigimlerinin ve sanat tanimlarinin geniglemesinin— ifade-
siydi. Kiigiik kizin sergiledigi davrang alegorikti. Ciinkii mekdn iginde
aym zamanda bir doniig de olan bir gerileme, paradoksal bir figiir ser-
gilemisti. Bu durum bana avangardin zaman iginde ¢izdigi paradoksal
figiirii hatirlatti. Ciinkii avangard gegmiste kalsa bile, gelecekten doniip
bugiiniin yenilik¢i sanatiyla yeniden ortaya ¢ikar. XX. yiizyil sanatinin
hikayelerinde kaybolan bu tuhaf zamansallik bu kitabin ana konusudur.

Ilgi konulan siirh (birgok konuda sessiz kalmig) ve 6mekleri kisit-
i, New York’ta yasayan bir elegtirmenin yazdig bu kitap bir tarih ki-
tabi degildir: Sadece son otuz yilda ortaya gikan gesitli sanat akimi ve
kuramlarina odaklanir. Bununla birlikte posttarihselci miizenin, piyasa-
nin ve akademinin her geyi igeren (iinlii olanlarin agir bastig1) sahte ¢o-
gulculugunu da tagimaz. Tam tersine, bu kitap yenilik¢i sanat ve ku-
ramlann kendine has gelismelerinin tam da bu siiregte olugtugunu vur-
gular ve bu geligmelerin izini siirer. Burada 6nemli olan, elestirel mo-
dellerdeki sapma ile tarihsel pratiklerin geri doniigii arasindaki baglan-
tidir (Birinci Boliim’de anlatilmaktadir): Gegmisle yeniden baglanti
kuran bir pratik, bu ana ait bir pratikten kopusu veya yeni bir pratigin
gelismesini nasil destekler? Bu kitapta s6z edilen yeni avangard igin
higbir mesele, sanatin 1960’dan beri (nesnenin yapisalci ¢éziimlemesi,
imajin fotomontajla yeniden iglevlendirilmesi, hazir yapitin [ready ma-
de] sergilemeye yonelik elestirisi gibi) avangard araglarin gagdas ugla-
ra uyarlanmasi meselesinden daha 6nemli degildir.

Tarihsel geri doniisler konusu sanat tarihi agisindan eski bir mese-
ledir; aslinda Antikite Ronesans’1 baglaminda diigiiniildiigiinde kurucu
onem tagir. Akademik disiplinin farkl kiiltiirlerini tek bir anlatida yo-
rumlamaya ¢alisan Hegelci kurucular, bu déniigleri Bat1 sanatini ilerle-
ten diyalektik hareketlerolarak ele alir ve tarihsel anlatiy: dile getirmek
icin uygun bulduklar: bir sekli 6nerir (Alois Riegl, sanatin vida donii-
siine benzer sekilde ilerledigini 6ne siirer, Heinrich Wo6lfflin’de bu im-
ge sarmaldir).! Gériiniimlerine ragmen bu tarz diyalektik anlayiglar

1. Bkz. der. Gert Schiff, German Essays on Art History, Alois Riegl, “Late Roman or
Oriental7” (1902). (New York: Continuum, 1988), s. 187; ve Heinrich Wélfflin, Prin-
ciples of Art History: The Problem of the Development of Style in Latter Art (1915),
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modemizm iginde reddedilmez; en azindan Anglo-Amerikan bigimci
bakig agisinda degisik yontemlerle kismen devam eder. Bu kitapta an-
lattifim donemin baglangici olan 1961 yilinda Clement Greenberg,
“Modemizm ge¢misten kopustan bagka higbir sey degildir” der. 1965
yilinda, “Gorsel sanatlarda modemizm diyalektigi bir yiizyildan fazla-
dir igliyor” diyen Michael Fried ise nettir.’

Bu elestirenler Kantgi agidan gorsel sanatin kategorik bir varhk
oldugunu vurguladig1 gibi, Hegel’in tarihsel sanat anlayigim1 da korur:
Sanat zaman igerisinde yagamak, bagarili olmak ve boylece “miikem-
melligin eski kriterlerini devam ettirmek” i¢in mekanina, “yetenek ala-
mna” siki sikiya bagimhdir.’ Boylece bigimsel modemnizm, zamansal
(dikey) veya tarihsel eksenleri izler. Bu agidan bakildiginda bigimsel
modemizm, “gecmisten kopmay1” yani sanatsal beceriyi uzamsal, es-
zamanl veya yatay bir eksende genisletmeyi hedefleyen avangard mo-
demnizmin kargitidir. Yeni avangardin bu kitapta anlatilan en 6nemli
basarilanndan biri, bu iki ekseni elestirel bir koordinasyonda tutma ¢a-
basidir. Bigimci elestirmenler tarafindan savunulan son donem modem
resim ve heykellerinde oldugu gibi bu ¢aba da eskinin azimli sanatgila-
riyla baslar ve boylece sanatin dikey eksenini veya tarihsel boyutunu
giiclendirir. Yeni avangard simdinin olasiliklarim1 agmak igin gegmigin
paradigmalarnna doner ve boylece sanatin yatay eksenini veya toplum-
sal boyutunu da gelistirir.

Bugiin bagariy1 hedefleyen bir¢ok pratigin hedefi ise farklidir. Ba-
zen dikey eksen, yatay eksen ugruna goz ardi edilir. Aslinda bu sorun,
yeni avangardin ge¢misin sanat standartlanyla iligkili bir 6l¢iit olan ni-
telikten, simdiki zamanin kiiltiirel simirlarim zorlayan ve kigkirtan
avangard bir deger olan meraka dogru gelisen degisiminden kaynakla-
nir. Bu degisimle sanat ¢evresindeki s6ylemsel sorunlara dogru kismi
bir kayma olusur (Ikinci Boliim’de tartigilmaktadir). Yine de “teknik ve
iisluplarin tarihsel dizilisinden” “ayni1 anda olugan radikal farkliliklara”
dogru gergeklesen bu degisimin tek sorumlusu erken yeni avangard de-
gildir.* Ancak modemn sanat ve kuramda etnografik doniigiimle birlikte

gev. M. D. Hottinger (New York: Dover, 1950), s. 234.
2. Clement Greenberg, “Modermist Painting”, Art and Literature, (Bahar 1965, oriji-
nal baski 1961), s. 199. Michael Fried, Three American Painters: Kenneth Noland,
Jules Olitski, Frank Stella (Cambridge: Fogg Sanat Mizesi, 1965), s. 9.

3. Greenberg, “Modemist Painting”, s. 193-201.

4. Peter Burger, Theory of the Avangard (1974), gev. Michael Shaw (Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 1984), s. 64, [Avangard Kuramu, gev. Erol Ozbek, lietisim
Yayinlan, 1993]. Biirger'in bu etkileyici savini Birinci ve |kinci Bélim’lerde tartigiyorum.
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Altinc1 Boliim’de bahsettigim ortam odakl iglerden tartigma odakh
projelere gegilir.’

Bu yatay genislemenin biiyiik bir kisnu, izleyicinin uzun siiredir
uzak kaldig1 sanat ve kurami iginde banndirdigindan, memnuniyet
vericidir ve yaratici ¢alismalar igin, diger dikey eksenleri ve tarihsel
boyutlar1 meydana ¢ikanr. Ancak bu hareket cesitli sorulara neden
olur. Bunlann ilki XX. yiizyil sanatinda 6nem kazanan deger yargisi-
dir. Deger yargilan yerlesik degildir: Her zaman yeniden diizenlenen
yaratilar, yeniden ifade edilen toplumsal anlamlar ve yeniden y6nlen-
dirilen bir kiiltiirel serrnaye vardir. Kisacasi, bu deger yargilarindan fe-
ragat etmek estetik ve stratejik agidan biiyiik bir yanhgtir. Ikinci konu,
seckinci bulunup goz ardi edilmemesi gereken uzmanliktir. Bu agidan
sanatin yatay diizlemde geniglemesi hem sanatginin hemn de izleyicinin
omzuna agir bir yiik yiikler: Sanatg1 projeden projeye kosarken, seyir-
ci —her sergide farkh bir kiiltiirle karsilasan bir antropolog gibi— farkl
sunumlann tarihsel derinlikleri kadar sdylemsel genisligini de 6gren-
mek zorunda kalir. Bu, elestirmenler igin bile cok zordur. Bu zorluk bi-
rakin sanatin Slgiitlerini tartigmayi, sanatin gerekliligi konusunda fikir
birligini bile dnleyebilir. Farkli yorumlara sahip topluluklar seslerini
yiikseltip digerlerinin sesini bastirdik¢a, hi¢bir seyden haberi olmayan
gericiler sanati kinamak igin gagdag sanatin kamusal forumunu ele ge-
cirebilir.

Bu kitabin temel ilgi alanlanndan biri, sanat ve kuramin diyakronik
(veya tarihsel) ve eszamanh (veya toplumsal) eksenlerinin koordinas-
yonudur. Bu konularla ilgili anlattigim Oykiileri (6zellikle Birinci ve
Yedinci Boliim’de) yonlendiren iki kavram vardir. Birincisi, izleyici-
nin hareket etmesiyle nesnenin goriintiisiiniin degigmesi anlamina ge-
len paralaks™ kavramidir. Bu kavram, hem ge¢misi mevcut konumu-
muza bagh olarak gekillendirdigimizi hem bu konumun da benzer ge-
killendirmelere gére tanimlandigim vurgular. Bu aym zamanda, tanim-
larim1 yaptigimiz terimleri avangard kargi durug mantigindan uzaklagti-
rarak, (arabulucu “metin” kavramindan kurumsal “cerceve” kavramina

5. Bahsedilen etnografik boyut sanat tarihi igin yeni degildir: Riegl'in, Aby War-
burg’un ve diJerlerinin yazilannda genellikle konunun zorunlu Hegelciliiyle bir geri-
lim igerisindedir. Bu boyut gérsel kultir galigmalannda da (kiiltirel galigmalarda ve
yeni tarihselcilikte) konu edilir. Aslinda “kultirin” varhg: bu agidan ele alindi§inda, bu
geligen alanin koruyucu sdylemi tarihten gok antropoloji olabilir. Bu konuda bkz. Oc-
tober 77 (Yaz, 1996).

* Paralaks (parallax): Iki farkll noktadan gézlenen nesnenin konumundaki ve gériinii-
sundeki degigim. (¢.n.)
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gecisin agiklandif1) cagdas uygulamalara daha uygun olan yapibozum-
sal yer degistirme modeline uyarlar. Paralaks kavramiyla agiklanan iz-
leyici tepkisi, bu kitap i¢in 6nem tagiyan diger bir temel kavram olan
ertelenmig eylemin [deferred action) oniinii agar. Freud bir olay1 ancak
sonraki bir olayda; oncekini kapsayan ve yeniden anlamlandiran sekil-
de ertelenmis bir eylemde yeniden ortaya ¢iktiginda, travmatik olarak
tamumlar. Burada avangard olaylann 6neminin de benzer bir gekilde,
karmagik bir bekleyis ve yeniden olug dongiisiinde ortaya ¢iktig1 savi-
ni ileri siirecegim.

Oyleyse, birlikte ele alindiginda, paralaks ve ertelenmis eylem kav-
ramlan yeni avangardin tarihsel avangardin kalintilanndan olugtugu
kligesini degigtirdigi gibi, postmodemnin modem ile kargilagtirildiginda
gecikmis oldugu kligesini de degistirir. Umarim bu sirada estetik donii-
siim ve tarihsel kinlma arasindaki ince aynm da g6z 6niinde bulundu-
rulur. Eger dncekini kapsama modeli giiniimiiz kiiltiir ve siyasetinde
baskin olan geri ¢evrilmig isleyige —yiizyilin ilerici doniisiimlerine karg
gerici bir yikima-— kargi en ufak bir sembolik direnig saglarsa bu, elimiz-
den gelenin en iyisi olur.®

Bu kitap 1960’dan giiniimiize kadarki birkag sanat anlayis1 ve kura-
minin tarihgesini aragtirmaktadir: Herhangi bir simdinin farki nedir ve
simdinin bir am ge¢mige nasil odaklanir? Bu soru elestirel bir eserin ta-
rihsele nasil baktigiyla da iligkilidir ve burada kimse, sanat tarihgileri
bile, simdiki andan kagamaz. Tarihsel sezgi ¢cagdag desteklemelere da-
yanmasa da gimdi ile sanatsal, kuramsal veya politik bir angajmana gir-
mesi zorunludur. Aslinda yenilik¢i modern sanat tarihgileri uzun bir sii-
re cagdas uygulamalarin da elestirmeni olur ve bu paralaktik bakis agi-

6. 1960'lardaki benzer kirimalann en énemli sonuglan, Thomas Kuhn tarafindan
1962 yiinda yayimlanan The Structure of Scientific Revolutions [Thomas Kuhn, Bi-
limsel Devrimlerin Yapisi, gev. Nilifer Kuyas, Kirmizi Yayinlan, 2006] kitabinda ta-
nimlanan “paradigma degisimi” ve Louis Althusser ile Michel Foucault tarafindan
(Gaston Bachelard ve Georges Canguilhem'den baglayarak) geligtirilen “epistemo-
lojik kinlma” kavramlaridir. Bazi sanatgi ve elegtirmenler teleoloji yerine paradigma
bazinda diigiinmeye baglayarak bu epistemolojik dénlugumlere ydnelir. Yine de sa-
natsal yenilik ve bilimsel devrimler nadiren eszamanhdir. Ddnigum ve kinimalardan
bahsetmeme ragmen burada s6z edilen déniigiimler fazla ani veya biitinci degildir.
Bu kitap sapma ve yeniden dénme hareketlerinin, soykiitiikleri ve ertelenmis eylem-
lerin gifte rotasim gikarmaya galigir. Mekons bu geri tepen harekete en uygun garki
sdzint yazmigtir: “Senin 6lin yakildi bizimkiler yeniden doddu/ Sen kdlleri temizle-
din biz atesi yaktik/ Sosyalizmin mezannda dans etmek igin kuyruga giriyoriar/ Bir
dinozorun itirafina tanik oldum ben/Hig gergeklegsmemis bir sey nasil sahiden 6lebi-
lir?” (“The Funeral’, The Curse of the Mekons [Ingiltere: Blast First/Mute Record
Ltd., 1991)).
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lan iki inceleme konusu igin de farkh olgiitlerin olugmasina onciiliik
eder.’

Bu noktay: 6n plana ¢ikmak igin degil, farkliligimi vurgulamak igin
belirtiyorum. Michael Fried, Rosalind Krauss ve T. J. Clark gibi se¢kin
sanat tarihgilerinin yontemleri ve giidiileri farkl1 olsa da modem sana-
ta yonelik derin ve saglam bir inanc1 paylasir; bu inang bu kusaga 6z-
giidiir. Benim donemimde yetigen elestirmenler ise modem sanat konu-
sunda daha belirsiz duygular tagir. Bunun sebebi sadece bu kiiltiirii res-
mi olarak almamiz degil; ayn1 zamanda bu baskin modeli yikmak iste-
yen eylemleri de baglatmamizdir. Buna Pablo Picasso’dan baslayip
Jackson Pollock’tan gecerek 1960’1ann tutkulu sanatgilanina erigen et-
kinin yarattig1 endigenin bizi gevsetmesi de eklenebilir: Farkliligimizin
bir isareti (Hi¢ kugku yok ki onciillerimiz igin kaybettigimiz itibarin
isaretidir) Pollock’un yolunu agan Picasso’dan ¢ok, Andy Warhol’un
oniinii agan Marcel Duchamp’dan etkilenmemizdir. Aynca bu Odipal
oykiilerin ikisi de feminizm elestirisinden ge¢mis ve temelden sarsil-
mugtir.’ Bdylece benim gibi modemn sanata kayitsiz kalmadan minima-
list sanat tarihiyle ilgilenen bir elestirmen, soyut digavurumculukla il-
gilenen bir elestirmenden farklilagir. Aslinda fkinci Boliim’de onerdi-
gim bu baslangi¢ noktasi, modern sanatla ilgili sorunlanin merkezinde
konumlandirdig: elestirmeni, modern sanatin muazzam baganlanndan
cok celiskilerine odaklanmaya itebilir.”

Ben de aym kusaktan oldugum diger elestirmenler gibi modemn sa-
nata belli mesafede durmama ragmen elestirel kuramdan kopmadim.

7. Gaddag pratiklere direnmek bile verimli olabilir. Erwin Panofsky 1920'lerde pers-
pektif ve oranlar hakkinda parlak makaleler yazar -muhtemelen yenilikgi sanat konu-
suyla tamamen ilgisiz oldugu dénemlerde- ve ikonografik modeli, modem soyutla-
ma anlayiginin ona meydan okudugu 1930'larda ortaya gikar. Belki de bu agidan sa-
nat tarihi her zaman geg kalir; fakat yine de bir siginak, kayip simdinin melankolik bir
reddi oimamalidir. Direnig verimli olabilir, tkanma olamaz.

8. Feminist sanattan bahsediyorum, fakat bunu ayn bir bélimde yapmiyorum. Giin-
ki feminizmin en etkili iglerini diger alanlann Uretimleriyle, 6zellikle de igeriden etki-
ledigi eserlerle igbirli§i iginde ortaya gikardiimi dugiiniyorum. Aynca kavramsal sa-
nat, siire¢ sanati, performans sanati gibi alanlann kendine 6zgii tarttgmalanndan da
bahsetmiyorum. Benim ¢ikig noktam [primal scene] minimalizmdi ve tim bu uygula-
malan onun prizmasindan gérdium.

9. Sanatin farkli elegtirmenler istemesi gibi elestiri de farkl 8znelere gekil verir (Bu ge-
killendirme bu kitabin 6zellikle elegtirel mesafe konusundaki motiflerindendir). Bu an-
lamda “siirekli bir entelektiiel ve etik duyarlilik igin az sayida olmak gerekir” diigin-
cesinde olan Anglo-Amerikan bigimcilik kendinin bilincindedir. (Fried, Three Ameri-
can Painters, s. 9) |kinci Bslim'de belirttigim gibi bu model sanatin aydinlanmig ve
adanmig bir 8zneyi geligtirecek saglam bir kanaati zorunlu kimasim talep eder. Di-
ger modeller 6zneden, dmegin elestirel giphe gibi geyler talep eder.
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Ozellikle bir elestirmen olarak yetistigim ve kuramsal iiretimin sanat-
sal olan kadar 6nemli oldugu 1970 sonlarinda, sanat ve elestiriyi metin
olarak yeniden sekillendiren semiyotik anlayisa (Ugiincii Boliim’de
tartigilacak) yakin oldum. (Bu birgoklanmiz i¢in daha kigkirtici, yeni-
lik¢i ve kaginilmazdi ama daha sonra 6megin Roland Barthes’in veya
Jacques Derrida’nin metinleri ile yeni-imaj resmi veya pop-tarihselci
mimari arasinda gergek bir ¢cekisme kalmadi.) Bununla birlikte elesti-
rel kuramda birinci kusagin degisim c¢abasina degil, ikinci kugagin ¢i-
kis noktalanna ilgi duydum. Bu ince ayrimi g6z 6niinde bulundurarak
elestirel kurami sadece kavramsal bir arag olarak degil, simgesel hatta
bulgusal bir yap: olarak gordiim.

Burada ge¢mise dair iki sezgisel ¢ikarim yapilabilir: 1970’lerin or-
talanndan itibaren elestirel kuram modemizmin gizli bir devarm olarak
isler. Ge¢ donem modem resim ve heykeli, sanatsal bigim olarak goz-
den diigmesinden sonra, bu diisiige ragmen megakkatli ve farkh goérdii-
gii benzer bigimleri devam ettirirken yiiksek sanat payesini tagir. Boy-
lece elestirel kuram bir yandan da avangardin devami olur; 1968 isyan-
larinin yarattig1 atmosferden sonra kaybolan aktivizmi kismen telafi
eden radikal retorik ile kiiltiirel politikanin yerine gecer (Bu agidan
elestirel kuram da kendi agisindan yeni avangarddir). Yiiksek sanatin
vasisi ve avangardin vekili olunan bu gizli oyun birgok taraftar toplar.

Elestirel kuram tarihsel bir obje olarak ele almanin yéntemlerinden
biri, onun modern sanatla senkronik baglarim1 incelemektir. 1960’lar-
dan beri bu ikili en azindan gostergenin [sign] yapisi, 6znenin kurulu-
su ve kurumlarin isleyisi (sadece miize ve akademinin rolleri yerine sa-
nat ve kuramin da aragtirilmasi) gibi ii¢ arastirma alanim paylagir. Bu
kitap bu genel alanlarla ilgilidir; ancak 6zel baglantilara da odaklanir.
Omek olarak bir tarafta minimalist sanatin tarihsel geligimi ile bedene
duyulan fenomenolojik ilgi arasindaki baglanti; diger tarafta ise (ikin-
ci Boliim’de tartisilan) yapisalci gosterge analizi veya pop-artin tarih-
sel gelisimi ile gorselligin Jacques Lacan tarafindan gelistirilen psika-
nalitik tamim arasindaki (Beginci Boliim’de tartigilan) yakinlagma ve-
rilebilir. Kitap ayn1 zamanda sanat ve kuramin diger etkenlerinin yeni-
den konumlandinldigx belirli anlara da egilir: Omegin ortam odakli
yerlestirne veya foto-metin kolajlannin kargi ¢iktiklari metalagmig-
gostergenin [commodity-sign] par¢alanma etkisini kopyaladigi zaman-
lar (Ugiincii Boliim) veya yapibozum gibi elestirel bir yontemin sanat
diinyasim diizenleyen kinik [cynical] bir satran¢ oyununa doniistiigii
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durumlar (Dérdiincii Boliim) gibi.

Kimileri bu tarz anlan tam bir basansizlik kimileri ise kismi bir teg-
hir olarak algilasa da; iki taraf da gagdas sanat ve kuramin elegtirelligi-
ni giindeme getirir (bu degerin tarihsel gelisimi Birinci ve Yedinci Bo-
lim’lerde islenir). Ben, mevcut krizin sanatin tarihselligi konusundaki
goreli dikkatsizligi ve rakip sahalarin basansizhig1 gibi kimi yonlerine
isaret ettim. Buna ragmen tarihsellik miicadelesinin ve elestirel mesa-
fenin kaybedilmesi konusundaki serzenisler eskimig nakaratlardir ve
bazen elestirmenin islev ve gii¢ kayb1 endigesinden bagka bir sey ifade
etmez. Bu durum yine de bu diisiinceleri degersiz veya narsist yapmaz.
Elestiriye ihtiya¢ duymayan, promosyoncu oyuncularin egemen oldu-
gu bir sanat diinyasindan, konuyla higbir ilgisi olmayan iletigim-ve-eg-
lence sirketlerinden olugan bir medya diinyasina kadar, her zaman yé-
netilmig bir gorsel kiiltirde —sag kanada ya sev ya terk et gozdagim ver-
diren ve sol kanada biitiindeki yerini sorgulatan kiiltiir savaginin tam or-
tasinda— elestirinin yeri nedir? Elbette ki bu durum, elestirinin eski igle-
vinin her zamankinden daha da 6nemli hale gelmesine yol agar; kendi-
ni sadece varhginin ve kazancinin devamina adamig bir politik-ekono-
mik statiikoyu sorgulamak ve kamusal alanda agik bir tariymadan mah-
rum kiiltiirel gruplara arabuluculuk etmek yeterli degildir. Buna ragmen
ihtiyaglan belirlemek, kosullan iyilestirnek anlamina gelmez.

Sanat elestirisini engelleyen ¢ok cesitli faktorler vardir. Miize tara-
findan savunulsa ya da piyasada hog goriilse de baz1 elestirmenler aka-
demiye kapamirken digerleri kiiltiir endiistrisini —medya, moda ve ben-
zerleri gibi— yonetir. Bu ahlaki bir yargilama degildir. Bu kitapta anla-
tilan zaman gergevesinde bakildiginda bile, bir zamanlar sanat elestiri-
sine tamnan dar alanlarin ¢arpici bigimde kiigiiltiildiigii ve elestirmen-
lerin sanatgilan elestirel uygulamalara degil; ekonomik yagamlanni
sirdimeye zorladiklan goériiliir. Bu duruslardaki ¢ifte degisimin bir
yaran olmaz: Kimi sanatgilar elestirel pratiklerinden vazgegerken, kimi
—hazir yapit elestirisinde oldugu gibi— kuramsal bir durugu benimser;
kimi kuramcilar da nahifge sanatsal bir poz sergiler.” Eger sanatgilar

10. Bu bdlgesel bir talep degildir, sadece gbrsel kdiltiire yeni bir sdmiirge gibi dav-
ranimamasini ister. Sanat ve edebiyat galigmalan yeni elegtirinin is [work] ya da
postmodem kuramin metin kavrami gibi modellerini siklikla paylagir. Altinci Bo-
lim’de sanat ve kuramda etnografik bir degisim oldugunu éne suriiyorum. Bu gér-
sel kaltirin “kilturel” tarafidir. Fakat ayni zamanda bunun gérsel bir tarafi vardir ve
ona imge lzerinden ulagilir. Tipki “klltirin™ antropolojik varsayimlarca yénetiimesi
gibi, “imge” de psikanalitik yansitmalar tarafindan yénetilir ve bunlar disiplinler digi
dedil, disiplinlerarasi lisansli galigmalardir.
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kuram yoluyla gelismeyi umuyorsa, kuramcilar da sanat temelinde yiik-
selmenin yolunu arar. Fakat bu iki ifade genellikle iki yanhs anlamaya
neden olur: Sanat kendi igerisinde kuramin ya da elestirel kavramlann
iiriinii olmadig1 gibi, kuram da uygulanabilir ve uyup uymadig: test edi-
lebilir bir ilave degildir. Sonug olarak, sanatta 1980’lerin sonlannda go-
rillen meta estetigi resimleri ile 1990’lann baglannda goriilen cinsiyet
politikalar: resimleri arasinda sadece kiigiik bi¢imsel bir fark olabilir.
Birincinin kinisizmi ve ikincinin iradeciligi bigimsel ¢aligmalar (birin-
cinin béyhude, ikincinin 6nemsiz gérmesiyle) goz ardi eder. Sanat ken-
di icerisinde kuramsal veya politik degildir; kuram bir siislemedir ve
politika digsal bir etkendir gibi yanls degerlendirmeler, kimi zaman ku-
ram ile politik sanati digeri adina iglemez hale getirir.

Bu, kuram sanatgilardan ya da sanati politikadan kurtarmadig gibi
medyadaki kuram bolluguna ya da sag kanadin cadi avina da bir yardi-
mi1 olmaz. (Kuram bazen dilbilimsel olarak asin yiiklenerek apolitikle-
sir. Fakat bu, New York Times’in dedigi gibi, sanat elestirisinin son de-
rece anlagilmaz ve yapibozumun da aslen Holocaust igin bir 6ziir oldu-
gu anlamina gelmez.) Tam tersine bu, elestirel kuramin yenilikgi sana-
ta ickinligi ve estetigin goreli 6zerkliginin elegtirel bir kaynak olabile-
cegi konusunda 1srarci olmaktir. Bu sebeple avangardin erkenden dig-
lanmasina kargiyim. Birinci Boliim’de belirttigim gibi avangardin (di-
sa kapali, seckinci olmasi gibi sebeplerle) sorunlu oldugu bellidir; yine
de sanat ve politikanin direngli ve/veya alternatif eklemlenmeleri
olarak yeniden yorumlandigi haliyle solun herhangi bir kayba
ugramadan feda edebilecegi bir yap: degildir. Elbette, avangard illa ki
elestirel olacak diyemeyiz; ancak bu tiirden pratiklere baglihigi1 baska
tiir pratikleri diglayacag anlamina da gelmez.

Boyle ¢ogulcu bir bakig agisi talep etmek, yenilikgi sanat ve elesti-
rinin omuzlarindaki yiikii agirlagtirir ve sanat ile akademi bu durumda
nadiren destek verir. Her iki alanda da geriye dogru bir politik manev-
ra, muhafazakar (genellikle otoriteryan) geleneklere doniig isteginin ol-
dugu bir tepkisel atmosfer iireten ekonomik diisiislere neden olur." Bi-
ze, sanat ve akademiye yonelik en biiyiik tehlikenin kotii sanatgilar ve
memur radikaller oldugu soylenir; hiikiimet destekli gericiler de bize
bunu sdyler. Sanatg1 ve akademisyenlerin gesitli fantezileri yiiziinden
sanat ve akademiye yoOnelik kamusal inancin asindigi bu donemde,

11. Akademideki altemnatif istekler ve akademik dallann yonetimlerce gesitli prog-
ramlarda eritilip kangtinimasi da ayn giipheyle kargilanmahdir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org 19



bunlara esas zaran veren muhafazakar kurumlarin bu ideologlaridir. Bu
devlet sim degildir: Bugiine kadar sag kanat, kiiltiir savasgim1 yonlendir-
mis ve kamusal sanat ile akademi imgesine egemen olmustur. Meslek-
ten olmayan bir kisiye; birincisi pornografiyi, ikincisi beyin yikamay:
ve her ikisi birden de vergi miikelleflerinin parasinin ¢argur ediligini
hatirlatir. Bunlar sag kanat kampanyalarinda sunulan hos sézlerdir: Sol
kanat kiiltiiriin politik dneminden bahsederken sag kanat bunu uygu-
lar.” Onlann filozoflan basanh olurken Marx’1 okuyan olmaz; onu
okuyanlar diinyay1 doniistiirdii ve onu tekrar doniistiimmek biiyiik bir
miicadele gerektirecek.

Katilimci devlet ve toplumsal sézlesme yok edilirken sanat ve aka-
demi diinyas1 hakkinda endiselenmek 6nemsiz olabilir. Yine de burada
da pozitif ayrimcilik, ¢okkiiltiirlii tegsebbiisler, kamusal finansman ve
(sagc1 bir silaha doniigtiiriilen solcu elestirinin klasik bir 6megi olan)
politik dogruculuk konusunda 6nemli girisimler baglar. Mevcut yoneti-
cilerimiz sadece toplumsal tazminat i¢in degil; kiiltiirel destek agisin-
dan da yeni bir tiir ilgisizlik sergilediginden, zenginlerin devrimi bu
alanda da gergek rengini gosterir (Eski zenginler hi¢ degilse firsatgili-
gini1 zarif yontemlerle sergiler). Bununla birlikte miispet bir kiiltiir ige-
risinde elestirel tartigma ve alternatif bakig agilan i¢in gereken ortamin
korunmas: sanat ve akademi agisindan esas basandir.

Bu ortamnda at kogturmak hig de kolay degildir. Bir taraftan kiiltiirel
terimleri yeniden tammlamak ve politik duruglar tekrar ele gecirmek
icin baglantilan agiga ¢ikarmak gerekir (Burada kisi bu kurumlara yo-
nelik solcu elestirileri sagc1 saldinlardan ayirt ettigi kadar, sanat ve
akademinin gerici kuruntulanm da ayiklamalidir).” Diger taraftan ise;
icerik ile bicim, belirli gostergeler ile kurumsal gergeveler arasinda ara-
buluculuk yapacak bir eklemleme siireci sarttir. Bu, zor ama imkansiz

12. Bkz. Michael Bérubé, Public Access: Literary Theory and American Cultural Po-
litics (New York: Verso, 1994). Dier yandan sagc gericilik, sanat ve akademiyi
1960'lardan sonra ikisinin de olmadi sekilde politik bir alan olarak gériir ve bu bir
avantaja dénigebilir.

13. Beginci Béliim'de solcu kigkirtma ve sagci yasaklamalar arasindaki daha ileri bir
kargithktan bahsediyorum. Son yirmi yilin yeni muhafazakar stratejisi bu baglantila-
nin odak noktasidir. Konunun iki yéni vardir: Birincisi, 6nci ve popiiler kiiltirleri he-
donist ilan eder ve sonra bu kotu kultini hedonist bir kapitalizmin tahribatinin so-
rumlusu olarak suglar. lkincisi, geleneksel ve otoriter kiiltiirleri etik olarak 8ver ve
sonra bu (aile degerierinin ve tim geri kalanlann olugturdugu) iyi kaltiri (iggi sinifina
higbir zaman dikkat etmeyen ve orta sinifi da énemsemeyen) yagmaci kapitalizme
oy satin almak adina kullanir. Bu, zekice bir oyundur, nedense birgok insan bunu
gérmesine ramen bu oyuna inanir? Bu, baglantian agi§a gikarma (olumsuzcu di-
stince elegtirisi) gahgmasidir.
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olmayan bir gorevdir. Ben de bu baglantilann ifsasinda simdilik basa-
rih olan bazi uygulamalardan bahsedecegim. Bu baslangi¢, 1980’lerin
yeni muhafazakar darbesi tarafindan (baz1 geng sanatgi, elestirmen ve
tarihgilerin bugiin yaptig:1 gibi) onii kesilen elestirel uygulamalan yeni-
den kazanmak igindir. Bu kitap benim bu ¢aligmalara yaptigim katki-
dir."

Birinci Boliim, 1960’tan beri tarihsel ve yeni avangardin yeniden
eklemlenisiyle sanat ve kuramda ortaya ¢ikan elestirel modelleri tarti-
$IT. ikinci Boliim, bu baglamda 1960’larin doniim noktasi olarak mini-
malist sanat1 inceler. Ugiincii B6liim, sanat eserinin yazili metin olarak
sekilllendigi 1970’leri tartigir. Dordiincii Boliim, 1980’lerde imgenin
yayilimci: muhafazakarhg iginde bu modelin eriyisini anlatir. Beginci
ve Altinci Boliim’lerde metin ve imgenin ¢ifte patlamasina yonelik
cagdags tepkiler —saldiriya ugrayan beden veya travmatik 6zneden ger-
cege ulagma ve belirli bir kimligin veya mahalli bir toplulugun gonder-
gelerine [referent] doniis— sorgulanmir. Sonugtan daha iyi bir kapamsg
olan Yedinci B6liim’de, sanat ve kuramin bu siire zarfindaki en 6nem-
li ii¢ soylemi tartigihir: Ozne elestirisi, kiiltiirel 6tekiyle uzlagma ve tek-
nolojinin rolii. Boliimler birbiriyle baglantih 6ykiiler anlatsa ve bu tiir
bir anlati amaglansa da, art arda okunmalar: zorunlu degildir.

Bu kitabi, benim igin agik elestiri alanlarin1 koruyan ii¢ kisiye adi-
yorum: Bay Yaymnevi’'nin kurucusu Thatcher Bailey, 1986 yilindan
1994 yilina kadar Dia Sanat Merkezi'nin yoneticiligini yapan Charles
Wright ve Whitney Miizesi Bagimsiz Caligma Program miidiirii Ron
Clark. Seattle’da Thatcher ve Charlie ile birlikte biiyiidiim; Thatcher
bir yayimci, Charlie ise bir sponsor ve her ikisi birden yillarin dostlan
olarak New York’ta bir elestirmen olmam igin beni desteklediler. Ay-
m sekilde diger eski dostlarima (Andrew Price, John Teal, Rolfe Wat-
son ve Bob Strong) ve aileme de (Jody, Andy ve Becca) tesekkiir et-

14. Bu kitap 1980'lerde geligen Reaganc: kapitalist kultirin genellikle tahmini, nere-
deyse tekelci hesaplannin etkisindedir. Bu hesaplann sinirlan bellidir (Araciia gok
az izin verir). Fakat yine de bu kdiltirel mantigi anlamak zorunludur. Bugiin gok faz-
la sayida elegtirmen tarihsel dnemi fetig haline getirir; bdylece bir kez metnin izi su-
ruldiijinde, bir sorun hakkindaki geligkili gergek hemen belirir.

Birinci B6lum’in bazi pargalan October 70 (Sonbahar 1994) dergisinde ¢ikan
“What's Neo about Neo-Avant-Garde?” makalesinde, lkinci Bélim der. Howard Sin-
german’in Individuals (Los Angeles: Museum of Contemporary Art, 1986) adll kita-
binda, Uglincii Bélim der. Andrew Ross'un Universal Abandon? The Poltics of
Postmodemism (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989) adli kitabinda ve
Yedinci Bélim October 63 (Kig 1993) dergisinde ¢ikan “Postmodemism in Parallax”
makalesinde yayimlanmgtir.
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mek istiyorum. On sene 6nce bu kitap tasarlamirken Ron Clark beni
elestirel caligmalar ve kiirator aragtirmalarinin yoneticisi olmak iizere
Whitney Programi’na davet etmisti. Mary Kelly ile diizenledigimiz se-
minerler benim igin her zaman 6nemli oldu, bu programin seneler ige-
risindeki tiim katihmcilarina da tesekkiir etmek istiyorum. Entelektiiel
bir topluluk olarak October’daki (Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloh,
Denis Hollier, Silvia Kolbowski, Rosalind Krauss, Annette Michelson,
Mignon Nixon) kadar Comell’deki (David Bathrick, Susan Buck-
Morss, Mark Seltzer, Geoff Waite) arkadaglanma da siikran borgluyum
(Listelemesi uzun siirecek diger arkadaslarima da; 6zellikle Michel Fe-
her, Eric Santner ve Howard Singerman’a minnettanm). Kitabin kimi
boliimleri Comell Sosyal Bilimler Toplulugu’nda yazildi. Yoneticileri
olan Jonathan Cutler ve Dominick LaCapra’ya da tesekkiir ederim. Son
olarak Carolyn Anderson, Peter Brunt, Miwon Kwon, Helen Moles-
worth, Charles Reeve, Lawrence Shapiro, Blake Stimson ve Frazer
Ward’a minnettarim; benim onlara 6grettigim kadar onlar da bana bir-
cok sey ogrettiler. Aym durum bagka sekillerde Sandy, Tait ve Thatc-
her igin de gegerlidir.

New York, Kis 1995
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Gergegin geri doniisii
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Marcel Duchamp, Box-in-a-Valise (Valiz-iginde-Kutu),, l0ks basim, 1941. Saat ybninde Bride
[Gelin, 1912), Paris Air [Paris Havasi, 1919), The Large Glass [Buyik Cam, 1915-23), Tu m'(Sen
Beni..., 1918), Comb [Tarak, 1916), Nine Malic Moids [Dokuz Erkek Kalibi, 1914-1915), Glider
Containing a Water Mill [lginde Su Degirmeni Olan Kizak, 1913-15), Three Standard Stoppages
[Ug Okii Iphik, 1913-14), Fountain (Cegme, 1917), Traveller's Foiding Item [Katiarr Seyahst
Taburesi, 1916) eserferinin minyatir kopyalan.
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[
Kim korkar yeni avangarddan?

I1. Diinya savagi sonrasi Kuzey Amerika ve Bat1 Avrupa kiiltiirii ye-
niler ve sonralar ile doludur. Bu donemde c¢esitli tekrar ve kopmalar
goriiliir: Peki bunlan nasil gruplariz? Bugiiniin muhafazéakar egilimle-
rini destekleyen arkaik bir sanat bigimine geri doniis ile aligilmig yon-
temnlerini degistirecek kayip bir sanat modeline geri donii§ arasindaki
fark nedir? Tarih kayitlanna gore kiiltiirel statilkkoyu destekleyen ya da
ona meydan okuyan bir bakig agis1 arasindaki fark nedir? Aslinda bu
geri doniigler, 6zellikle, yiizyilin sona ermek iizere oldugu, yiizyil ba-
sindaki devrimlerin yapilmamg gibi goriindiigii ve uzun siire 6nce 6l-
diigii diisiiniilen olugsumlarin esrarengiz bir yagam belirtisiyle kimildan-
dig1 bir donem olan bugiin, benim anlattigimdan ¢ok daha karmagik;
hatta zorunludur.
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Savas sonrasi1 donemde tekrar kavramini ortaya atmak, yeni avan-
gard konusunu giindeme getirmektir. Kuzey Amerikali ve Bati Avru-
pal1 bir grup sanatginin olusturdugu 1950 ve 1960’lann yeni avangardi,
kolaj ve asamblaj, hazir-yapit ve grid, monokrom resim ve konstriikti-
vist heykel  gibi 1910 ve 1920’lerin avangard yontemlerini yeniden
kullanan daginik bir gruptur.' Bu yéntemlerin geri doniisiinii hi¢bir ku-
ral belirlemez; hi¢bin tam olarak doniistiiriicii, radikal veya zorunlu de-
gildir. Ben yine de burada, hemn sanatsal uzlagimlar hem tarihsel kosul-
lar agisindan belli bir elestirel bilinci olusturan geri doniiglere odakla-
nacagim.

Michel Foucault bu déniiglerin zirvede oldugu 1969 basinda kaleme
aldigi “What is an Author?” [Miiellif Kimdir?] adli makalede Marx ve
Freud'dan “soylemsel eylemlerin baslaticilar1” olarak bahseder ve bir
geri doniisiin neden belirli zamanlarda Marksizmin ve psikanalizin ye-
niden ele alinmas: veya detayli bir okumasiyla ortaya giktigim sorar.’
Burada ima edilen okumanin radikal (radix, yani temel) olmas: halin-
de bir sdylemin uzantis1 olmayacagidir. Tam tersine, bu okuma metnin
kuramsal 6ziinii gizleyen ve politik uglarini korlestiren yeniden anlatim
ve pastis katmanlanm ortaya gikanir. Foucault isim vermez ancak ak-
lindaki isimlerin Louis Althusser’in ve Jacques Lacan’in, sirasiyla
Marx ve Freud okumalan oldugu agiktir (Hatirlatacak olursak Foucault
bu makaleyi 1969 baglarinda ya da Althusser’in For Marx [Marx igin]
ve Reading Capital [Kapital’i Okumak] kitaplarim1 yayimlamasindan
dort sene, Lacan’in Ecrits kitabindan ii¢ sene ve gegmisteki dmekleriy-
le biitiinlesen bir devrimci an olan 1968 Mayis’indan sadece birkag ay
sonra yazar). Eklerinden anndiginda her iki geri doniisiin de ana temna-

* asamblaj. Gesitli malzemelerin veya farklh nesnelerin bir araya getiriimesiyle gorsel
kompozisyonlara dénusgtirilen Gg boyutlu heykeller. (¢.n.)
grid: Kafes. (¢.n.)
monokrom resirm. Tek bir renk ile boyanmig, genellikle figiratif oimayan yapitiar.
(¢.n.)
konstriiktivist heykel. Bir veya birden fazla malzemeden olugan heykel anlayigi.
Bronz ve tag oymaciigina dayanan klasik heykel anlayigi yerine dzellikle Il. Diinya
SavasI'ndan sonra geligmistir. (¢.n.)
1. Peter Biirger yeni avangard ile ilgili sorulanni, agag§ida bahsedecedim, Avangard
Kurarmi (1974) kitabinda sunar; fakat Benjamin Buchloh paradigma tekran konusunu
son on bes yidan fazladir birgok metinde inceler. Bu béliim onun elegtirileriyle bag-
lantihdir ve metinde farkhliklanmi oldugdu gibi giiphelerimi de netlestirmeye galigtim.
2. Michael Foucault, Language, Counter Memory, Practice, der. Donald F. Bouchard
(Ithaca: Comell University Press, 1977). s. 113-38.
** pastig (pastiche). Gesitli eserlerden alinan pargalann bir butiin iginde eritimeden
ve 8zgun bir gaigma olugturmadan bir araya getirildigi gaigmalar. (¢.n.)
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s1 soylemin yapisidir: Marksizm veya psikanalizin ne anlama geldigi
degil; nasi isledigi ve anlamlan kavrayisimizi nasil doniistiirdiigiidiir.
Boylece Althusser, Marx’in olgunluk eseri olan Kapirtal’in yapisalci
okumasini, Marx'in erken yazilannin varoluggu okumalarinin yapildi-
g1 1960 baslarindan yillar sonra sergiler. Althusser igin bu, yabancilas-
ma benzeri hiimanist sorunlardan kurtulamayan ideolojik Marx degil;
epistemolojik bir kopmayla politika ve felsefeyi sonsuza kadar degisti-
ren bilimsel Marx’tir. Lacan da 1950’lerin baglarinda, terapiye yonelik
psikanaliz uygulamalanndan yillar sonra Freud’un dilbilimsel bir oku-
masini yapar. Lacan i¢in bu, kendi zamaninin baskin ego psikolojisinin
Freud’u degil; bilingalimizin diliyle karmasik iligkimizi gosteren radi-
kal Freud’dur.

Bu iki geri doniis igindeki hareketler farklidir: Althusser Marx’in
icinde kaybolmusg bir kopma tammlarken; Lacan, Freud ile cagdasi olan
yapisal dilbilimin kurucusu Ferdinand de Saussure arasinda gizli bir
iligki kurar. Bu baglanti, Freud’da dolayh olarak ima edilen (bir 6zet-
leme, yer degistirme siireci, metafor ve metonimler bulmacasi olarak
gordiigii riiya analizindeki gibi); fakat tarihsel konumunun epistemolo-
Jjik sinirlan diisiiniildiigiinde Freud’un tam olarak diisiinmesinin imkan-
s1z oldugu bir baglantidir.’ Bu déniiglerin yontemleri benzerdir; her iki

3. Lacan, Freud’a ddniginde temel oldugunu varsaydi§i bu baglantiy: “ The Agency
of the Letter in the Unconscious”™ (1957) ve “ The Meaning of the Phallus” (1958) ad-
limetinlerde aynntil olarak inceler. “Belirli sonuglara varmami saglayan Freud'un ga-
igmalanm yorumlamak igin, tarafimdan yedi senelik bir aragtirma sonucu, hazilanan
ana prensip budur: Her geyden énce gdsteren [signifier] kavrami igin, herhangi bir
analitik olgunun eklemienmesi kadar dnemli olan dijer konu, modem dilbilimsel ana-
lizde gdsterilen [signified] kavraminm kargiti olarak alglanmasidir. Freud’dan beri var
olan gdsterilen kavrami, Freud tarafindan dikkate alinmasa da, bana gére Freud'un
kesfi, &zellikle, herhangi birinin glicini hemen fark edemeyecegi bir alandan bagla-
difinda bile, kendi formdillerini dncelemesiyle ayirt edilir. Buna karsilik, gdsteren ve
gOsterilen arasindaki karsithg esas kegfeden Freud'dur: Yani gésterilebilir olanin
[signifiable] gbsterilen olma tutkusuyla kendine boyun egiginde gbsterenin aktif bir
iglevi vardir.” (Feminine Sexuality, der. Juliet Mitchell ve Jacqueline Rose [New York:
W. W. Norton, 1985), s. 78).

Benzer bir tarihsel iligki stratejisi, modem galigmalan dénugtiurur. Bazi elegtirmenler
ertelenmig bir tanimlamayla Saussure’in dilbilimini sanatsal gdstergelerin yiksek
modemist yeni bigimlerine baglar: Omegin ilkelci kiibizmde (Yve-Alain Bois, “Kahn-
weiler's Lesson”, Representations 18 [Bahar 1987]); kiibist kolajda (Rosalind Kra-
uss, “The Motivation of the Sign”, der. Lynn Zelevansky, Picasso and Braque: A
Symposium [New York: Museumn of Modem Art, 1992]; Duchampgi hazir-yapitiarda
(Benjamin Buchloh’un metinlerinde). Diger bir agidan T. J. Clark “Freud’'s Cézanne”
(Representations [Kig 1996]) adi makalesinde Cézanne'in son dénem resimlerinde-
ki fantastik figiieri Freud'un ilk dénem cinsel kuramlanyla dederlendirir. Ben de
Compulsive Beauty (Cambridge: MIT Press, 1993) adh kitapta gergekustticiilik ile
gagdag 6lum drtisd kuramini iligkilendirdim.
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soylemde de “yapici ihmallere” odaklanmak énem tagir.' Sebepler de
benzerdir: Yalmzca s6ylemin temel biitiinliigiinii yenilemek degil; su
andaki durumunu, yapisini deforme eden eklenmis diisiinceleri ve et-
kinlik sinirin1 da elestirmek. Bu, benzer yorumlann dogrulugunu kamt-
lamaz. Aksine demode, yanlis veya baskic1 mevcut bir. ¢aligma yonte-
minden uzaklagmak igin ortadan yok olmus bir uygulama ile yeniden
baglant1 kuran celigkili stratejileri agiga cikarir. Yeniden baglanti kur-
ma zamansaldur, bir sira igerisinde gergeklestirir; uzaklagma ise mekan-
saldir, ¢aligma igin yeni bir alan agar.’

Bugiin, savag sonrasi sanatindaki tekrarlar arasinda, bu anlamda ra-
dikal bir geri doniis var midir? Simdiye kadar Althusser ve Lacan’daki
geri doniigler kadar tarihsel ve kuramsal olarak detayl bir 6rmek ortaya
cikmamistir. Bazi yenilenmeler hizh ve siddetlidir; bunlar genellikle
1950’lerin buluntu veya 1960’lann hazir-yapit nesnelerinin basina gel-
digi gibi, gecmis deneyimleri asimile edilecek bir stil veya bir temaya
indirgeme egilimindedir. Diger yenilenmelerin bazilar1 Dogu gibi Ba-
ti'da da yasanan engelleme ve yanlis bilgilendirme yillarindan sonra
1960’lann basinda ortaya ¢ikan Rus konstriiktivistleri gibi yavag ve
kismidir. Kimi eski sanat bigimleri ise, 1950 ve 1960’larda monokrom
resmin yeniden kesfedildigi gesitli ormeklerde oldugu gibi (Robert Ra-
uschenberg, Ellsworth Kelly, Lucio Fontana, Yves Klein, Piero Man-
zoni, Ad Reinhardt, Robert Ryman ve benzerleri) bagimsiz olarak geri
doner. Baz1 eski bigimler geliski yaratacak sekilde bir araya getirilir:
1960’larin baglannda; Dan Flavin ve Carl Andre, Marcel Duchamp ve
Constantin Brancusi, Aleksander Rodgenko ve Kurt Schwitters gibi
farkli eski omeklere yakinlagtigi veya Donald Judd’in 1965 yilinda ya-
yimladig1 “Specific Objects” [Belirli Nesneler] adli manifestosunda ne-
redeyse Borgesgiligin habercisi olan bir diizen tanimladig1 zamanlarda:
ki gibi. Celigkili olsa da savag sonras1 donemin doniim noktasinda or-
taya c¢ikan tutkulu sanat, tarihsellik imasinin geniglemesi kadar esas
icerigin azaltilmasi olarak da goriiliir. Aslinda bu sanat genellikle fark-
I, hatta oransiz bigimler gerektirir. Fakat bu bicimleri (1980’ler sana-
4. Foucault, “Muellif Kimdir?", s. 135.

5. Elbetteki bu sdylemler ne kaybolmug ne bulunmug ne de ortadan yok olmusgtur.
Tarihsel avangard gibi Marx ve Freud uzerine de siirekli galigma yapilyor; aslinda ta-
rihsel avangardin yeni avangardla devami sadece Duchamp 6zelinde tartigilir.

6. Bkz. Benjamin Buchloh, “Constructing (the History of) Sculpture”, der. Serge Gu-
ilbaut, Reconstructing Modernism (Cambridge: MIT Press, 1989) ve Hal Foster “So-

me Uses and Abuses of Russian Constructivism™, der. Richard Andrews, Art into Li-
fe: Russian Constructivism 1914-1932 (New York: Rizzoli, 1990).
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tinin ¢ogunda goriilen sekilde) isterik bir pastigle anlatmaktansa; bi-
cimlerin sinirlarini, tarih, sanat ve farkl1 konulann elestirel bir bilinci-
ne doniistiirecek yansimal bir sekilde kullanir. Bu sebeple Judd’in 6n-
ciiler listesinde, 6zellikle Duchamp ve New York Okulu resminin zit
konumlanni yan yana koyarak en ¢ilginca goriindiigii zamanda bile bir
yontemn vardir. Judd bu 6mekte sadece bu konumlardan yeni bir dene-
yim elde etmeye ¢aligmaz, “nesnelligin” (ister Duchamp’in nominalist
anlayis1 ister New York Okulu’nun bigimci yorumu olsun) 6tesine ge-
cip “belirli nesnelere” ilerleyerek oynadigi eli kazanmaya da gahsir.’

Bu hareketler, agikladigimiz nedenlerle, 1950 sonlar1 ve 1960 bas-
lannda radikal olarak nitelenen iki geri doniisle ilgilidir: Duchampgi
dada anlayiginin hazir-yapitlanyla Rus konstriiktivizminin tesadiifi ya-
pilan. Rus konstriiktivizmi, Tatlin’in kose rolyefleri veya Rodgen-
ko’nun asih isleri gibi, malzeme, bigcim ve yap1 agisindan igerinin;
uzam, 151k ve baglam agisindan disannin g6z 6niinde bulunduruldugu
yapilarda 6meklenir. Burada akla iki soru gelir: O zaman bu geri do-
niigler neden olusur, ortaya ¢ikis ve kaybolus zamanlan arasindaki ilig-
ki neyi ortaya ¢ikarir? Savas sonras1 donemler savas oncesi donemle-
rin edilgen birer tekrar1 midir, yoksa yeni avangard tarihsel avangardi
simdi sadece takdir edebilecegimiz yontemlerle mi etkilemigtir?

Bu tarihsel soruyu kisaca yamtladiktan sonra avangardin zamansal-
lig1 ve anlatim bigimi ile ilgili kuramsal soruya odaklanacagim. Dada-
c1 hazir-yapitlarin ve konstriiktivist yapilarin geri donmesi konusunda-
ki diigiincem siirpriz bir olugum degildir. Bununla birlikte estetik ve po-
litik agidan farkl olan her iki uygulama da, burjuva sanat anlayiginin
bagimsiz sanat ve disavurumcu sanatgi ilkeleriyle miicadele eder. Da-
dac1 hazir-yapitlar bu ilkelerle giindelik nesneleri kullanarak ve estetik
agidan bir kayitsizlik yaratarak, konstriiktivist yapilar ise endiistriyel
malzemelerin kullanimi ve sanat¢inin fonksiyonunun propaganda kam-
panyalarinin ve fabrika projelerinin iiretilmesi asamasinda doniistiiriil-
mesi yoluyla miicadelesini siirdiimmiistiir.’ Boylece, 1950 sonlan ve

7. lkinci Bélim'de tartigacadm bu koz Judd'a has degildir. Tim minimalistler ve
kavramsalcilar Frank Stella ve digerleri tarafindan sunulan “ani resimsi dénuslerle”
ytizlegir (bkz. Benjamin Buchloh, “Formalism and Historicity: Changing Concepts in
American and European Art since 1945", der. Anne Rorimer, Europe in the Seventi-
es [Chicago: Art Institute of Chicago, 1977), s. 101). Bunlardan higbiri Kuzey Ameri-
ka sanatinin geligkili kombinasyon ydntemi dedildir; bu ydntemin ustast Mallarmé,
Duchamp, Magritte, Manzoni, George Segal gibi sanatgilan takip eden Marcel Bro-
odthaers olabilir.

8. Her iki dizenleme de birer vasiflandirma gerektirir. Hazir-yapitiann ne timi gin-
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1960 baslarinin Kuzey Amerikali ve Bat1 Avrupali sanatgilan igin, da-
da ve konstriiktivizm o dénem baskin olan modemn bigime karsit iki ta-
rihsel segenek sunmustur. O donemin baskin modem bigimi Roger Fry
ile Clive Bell tarafindan izlenimcilik ve devami igin gelistirilerek, Cle-
ment Greenberg ile Michael Fried tarafindan New York Okulu ve de-
vami igin rafine edilen ortama 6zgii bigimciliktir. Bu model 6zellikle
“anlamh bigim”™ (Bell) ve “saf optikle ilgili olma” (Greenberg) ideal-
lerine dayanan modemist resmin gergek bagimsizli§1 adina desteklen-
diginden, hognutsuz sanatgilar bu sahte bagimsizhig1 asmaya ¢alisan iki
harekete yoneldiler: Bu hareketlerden birincisi, dadanin yaptig: gibi sa-
nat kurumunu estetik kategorilerin epistemolojik bir aragtirmasi olarak
tamimlamak veya sanatin bigimsel kurallanina anargist bir elegtiriyle
saldimmak; ikincisi ise, Rus konstriiktivistlerinin yaptig1 gibi sanati dev-
rimci bir toplumun maddeci eylemlerine uygun olacak sekilde (sadece
giinlik mekan-zamanla degil; her gekilde toplumsal eylemle de iligki-
lendirerek) doniistirmektir. (Elbette, bu uygulamalann modemizmin
bask1n anlayisi igerisinde gormezden gelinmesi, eski avangardin elesti-
reli marjinal, yikiciy: ezilmigle baglantilandiran anlayigim kuvvetlen-
dirmistir.)

Bu yenilenmelerin ¢ogu bilinglidir. 1950 sonlan ve 1960 baslannda
yeni akademik programlarda egitim almig (giizel sanatlar yiiksek lisans
programlan bu tarihlerde ortaya ¢ikmistir) ¢ogu sanatgi savag oncesi
avangardlar iizerine yeni, kuramsal bir titizlikle caligmig; bazilan giizel
diigkiinii veya anlagilmasi giic modemist onciillerinden farklh elestir-
menler olarak ¢aliymaya baglamigtir (Robert Morris, Robert Smithson,
Mel Bochner ve Dan Graham’1n ilk yazilanm diisiiniin). ABD’de tarih
bilinci, avangardin sadece en sik saldirdig1 sanat miizesi kurumuna de-
gil, modern sanat miizesine olan tepkisiyle de karmagik bir hale gelmis-
tir. Eger 1950’lerin sanatgilan ¢ogunlukla avangard araglan yeniden
kullanmig, 1960’lann sanatgilar ise bunlan elestirel olarak detaylan-

delik (her ne kadar estetik¢gi yorumlanna katimasam da) ne timi kayitsizdir. Malze-
meler, egitim, fabrika ile biitiinlegme, klturel politika gibi birgok diizeyde endustri-
yel istekleri engellenen konstriiktivizmde oldugu gibi.

* Sanat yapitlannin en dnemli 6§elerinin salt bigimsel nitelikleri, yani gizgi ve renkle-
rin iligki ve birlegimleri oldugunu ileri siiren Bell, bir resmin dodurdugdu estetik duy-
gunun, izleyicinin resmin konusunu “okumasi”ndan degil; resmin bigimsel anlamini
duymasindan kaynaklandifina inaniyordu. Bell, sonralan sanatta bigimin igerikten
daha dnemli oldugu konusundaki genelleyici yaklagim nedeniyle ciddi olarak elesti-
rimesine kargin, sanat be§enisinin salt bigimsel dzelliklere gdsterilen duygusal bir
tepkiye dayandi§i bigimindeki saviyla uzun yillar genig gevreleri etki altinda tuttu.
Ana Britannica, Cilt 4, 2000, 4. (y.h.n.)
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dirmigsa, bunun sebebi tarihsel biling baskisinin daha azina izin verme-
mesidir. Savag oncesi ve savas sonrasi avangardlan arasindaki bu kar-
magik iligki ile avangardin nedenleri, siiresi ve anlatimi konusundaki
sorular bugiin anlagilmasi gereken en nemli konulardandir. ilging bir
soru olmasindan Gte, sonuna gelmekte oldugumuz yirminci yiizyildaki
yenilikci Bati sanati1 konusundaki fikirlerimiz bu sorunun cevabina gi-
derek daha fazla baglanmaktadir.

Devam etmeden 6nce iddiamin dayandig: iki varsayimi agiklamal-
yim: Avangard yapilanmalann degeri ve avangard tarihin yeni anlatila-
ra gereksinimi, Avangardin simdiye kadarki sorunlan bilinmektedir:
Ilerleme ideolojisi, 6zgiinliik varsayim, segkinci bir inzivacihik, tarih-
sel diga kapalilik, kiiltiir endiistrisi tarafindan sahiplenilme vb. Yine de
avangard, sanatsal ve politik bicimlerin 6nemli bir ortak ifadesi olarak
kalmaya devam eder. Sanat ve politikanin aym gergeve icinde dile ge-
tiriliyor olmasi, yeni avangardin posttarihsel algilamasimin yan sira
postmodernizmin eklektik bakig agisimin da yok olup gitmesine yol
agar. Iste bu nedenle, avangardin, gecmigini detaylandirirken gelece-
gini de kuran yeni soykiitiiklerine ihtiyacinmiz var. Avangard modelim

Aleksander Rodgenko konstrUksiyon- Carl Andre oyma heykelleriyle, 1959-1960
lanyla, 1922 civan. civan.
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= 3

Viadimir Tatlin, /. Enternasyonal Igin Antt, 1920, Dan Flavin, Viadimir Tatlin
model. Igin “Anrt”, 1969.

kismi ve kuralci olabilir; fakat ben onu sadece diger uygulamalarla test
edilecek kuramsal bir alan arastirmas: olarak sunuyorum.’ Ayrica genel
bir kurali yeniden degerlendirmenin o kuralin genigletilmesi veya yikil-
masi kadar 6nemli oldugunu da diisiiniiyorum.

9. Burada szl edilen, ilk yeni avangarddan sonra ortaya giktidi igin feminist pratik-
leri aynca tartigmayacagim. Duchamp’in pisuan geri dénmusgtir ama daha gok er-
kekler igin. Daha sonra feminist sanatgilar hazir-yapit araglan elestirel olarak kullan-
mistir. Bu geligme Ikinci Bélim'de incelenecektir.
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A. AVANGARD KURAMI 1

Bu sorular iizerine yazilmig temel metin Alman elestirmen Peter
Biirger’in Theory of the Avant-Garde [Avangard Kurami] kitabidir.
Kitap yirmi yildan fazla bir siiredir tarihsel ve yeni avangard konusun-
daki (Biirger bu terimleri yayginlagtiran ilk kisidir) onemli tartigmala-
n sekillendirdiginden, Biirger’in tezleri iizerinde ¢aligmak bugiin bile
onemlidir. Biirger’in kimi kor noktalan vardir."’ Betimleyisi genelde
hatali, tanmimlayisi ise fazla segicidir (Biirger, Duchamp’in ilk hazir-
yapitlanna, André Breton’un ve Louis Aragon’un erken donem rast-
lantisal deneylerine ve John Heartfield’in ilk fotomontaj ¢aligmalarina
odaklanir). Aynca, avangardlann burjuva sanatinin sahte 6zerkligini
yok etme projesi altinda simiflandirilabilecek tiim eylemlerinin tek bir
kuram ile kavranabilecegi iddiasi da sorunludur. Yine de Biirger’in sa-
vag Oncesi sanat kurumuna yonelik elestirisinin siirekli tekrarlanarak
iglevsiz hale getirilmesi, onun savas sonrasi avangard sanatim sadece
yeni olarak goriip dislamasinin yaninda soniik kalir.

Biirger tarihsel avangard: ilk 6nce, estetik doniigiimlerinin tiimii
onemli ve tarihsel olarak etkili bir mutlak baglangi¢ olarak ele alir. Bu,
bazi bakig agilarina gore zayif bir noktadir. Boyle bir kendinden-varol-
ma iddias1 postyapisalci bir elestirmen igin siiphe uyandinciyken, bir
alimlama kuramcisi’ i¢in kabul edilemezdir. Duchamp “Duchamp”
olarak m1 var olmugtur? Tabii ki hayir, ama yine de tarzimin tam ola-
rak oturdugu ifade edilmistir. Picasso’nun Avignonlu Kadinlar’1 simdi
algilandig: sekilde modemn resmin can alici doniim noktasi olarak mi
ortaya ¢ikmigtir? Kesinlikle hayir, ama yine de ¢cogunlukla kavram ve
ahmlama agisindan kusursuzmug gibi ele alinir. Duchamp’in ya da
Avignonlu Kadinlarin konumu ge¢misten giiniimiize gelen sayisiz sa-
natsal tepki ile elestirel okuma sonucu olugsmus ve avangard pratik ile
kurumsal tepkilerin zaman igerisinde ilerleyen iligkileriyle geligmisgtir.
10. Avangard Kurarmi ve arkasindan da W. M. Liidke'nin editérligini yapti§ “Theorie
der Avant-garde.” Antworten auf Peter Biirgers Bestimmung von Kunst und biirgerlic-
her Gesellschaft (Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1976) adh kitaplar Aimanya'da birgok
tartigma yaratti. Birger, bu kitaba 1979 yilinda kitabinin Ingilizce versiyonuna yazdi-
G girigte yanit vermigtir (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984; sonraki
alintlar bu metindendir). Kitaba Ingilizce'de birgok yanit gelmistir; bunlardan en an-
lamlis1 olan Benjamin Buchloh'un “Theorizing the Avant-Garde”, Art in America (Ka-
sim 1984) adh yazisi agagida degindigim kimi noktalar konusunda bilgi vermektedir.
* Alimlama kurami (reception theory). Metin g6zimlemeleri agisindan okuyucu veya

izleyicinin geri planda kalan pasif bir alici olmadiini aksine, uzlagma veya reddet-
me bigiminde metni yorumladi§ini éne siren kuram. (g.n.)
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Biirger’in, estetik kategorilerin tarihselligine verdigi 6nem sebebiyle
oviildiigii ve belli bir dereceye kadar bu 6vgiiniin yerinde oldugu diisii-
niiliirse, sanatsal anlamin zamansallig1 konusunu atlamasi ironiktir." O
zaman Biirger yolunu nerede kaybetmistir? Acaba tarihsellikle ilgili
geleneksel kavramlar boyle ertelemelere izin verir mi?

Biirger okuyucuyu “[bir] nesnenin gelisimi ile [onun] idrak edilme
olanag arasindaki baglantiy1 gorerek™ Marksist bir tarihsellestieye
yonelten bir 6nermeyle baglar.” Bu énermeye goére sanat anlayigimiz
ancak sanatin ilerledigi kadar ileridir. Bu nokta Biirger’i anasavina
yonlendirir: Burjuva sanatin avangard elestirisi bu sanatin gelisimine,
ozellikle de tarihgesindeki ii¢ agamaya baghdir. Birinci agama da X VII-
I. yiizyihn sonunda Aydinlanma estetiginde sanatin 6zerkliginin bir
ideal olmasiyla ortaya cikar. ikinci asama, XIX. yiizyilin sonunda bu
ozerkligin sanatin konusuna islemesidir. Bu agamada sanatin sadece
soyut bicimlere yonelmesi degil; estetik bir anlamda diinyadan kopusu
amaglamas: gerektigi de belirtilir. Ugiincii agama, XX. yiizyilin bagin-
da bu estetik kopusun tarihsel avangard tarafindan saldinya ugramasiy-
la gergeklesir. Bu saldinlara 6mek olarak; prodiiktivistlerin’ sanatin bir
kullanim degerine sahip olmasina dair agik istekleri veya dadacilann
sanatin kiiltiirel diizenden kopusunun aym zamanda bu diizeni olumla-
yacagin diisiinerek sanatin kullanimsizlik degeri yoniindeki iistii kapa-
I1 talepleri verilebilir." Biirger bu gelismenin piiriizlii ve geligkili oldu-
gu konusunda 1srar etmesine ragmen (Emst Bloch tarafindan geligtiri-
len “eszamanl olmayan” kavramina gondermede bulunarak), bu gelis-
meyi bir evrim gibi anlatir. Belki de nesne ve anlama arasindaki Mark-

11. Jochen Schulte-Sasse, Avangard Kurami'min 8nsbzinde “Birger'i bu derece
6nemii kilan, kurarminin kendi olabilirlik kogullanni aksettirmesidir” ()owiv) der. Bu ku-
ramin sanatsal kogullan igin dogru degildir. Buchloh'un kitap elegtirisinde belirttigi
gibi Birger, yeni avangardin tam da onun yapamaz dedi§ini yaptiindan ve sanat
kurumuna karg: elegtirisini geligtirdiginden habersizdir.

12. Bu dayanagin sanat tarihinin bir bilgi dalina dénigmesiyle ilgili sonuglan igin bkz.
M. M. Bahtin/P. M. Medvedev, “The Formal Method in European Art Scholarship”,
The Formal Method in Literary Scholarship (1928), gev. Albert J. Wehrie (Baltimore:
Johns Hopkins University Press, 1978), s. 41-53.

* Prodiktivistler: Konstriiktivizm sonrasi bir sanat hareketinin temsilcileri. Sanatsal
pratidin sosyal anlamda endustriyel bir kargihg olmasi gerektigini savunan bu sanat-
gilar arasinda K. Malevich, E. Lissitzky gibi isimler vard. (y.h.n.)

13. Prodiiktivist talepler, kimi hazir-yapitiann “Bir Rembrandt tablosunu Gti masasi
olarak kullanin” geklindeki anarsist taleplerinde bile Usti kapal gekilde yer alabilir.
(Duchamp, “ Fhe Green Box" [1934), The Essential Writings of Marcel Duchamp, der.
Michel Sanouillet ve Elmer Peterson, [Londra: Thames & Hudson, 1975], s. 32.) Bu
konuda aynca bkz. Dérdiinci BSlGm.

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



sist baglantiya siki inanci sebebiyle Biirger, bunu bagka sekilde tasav-
vur edememigtir. Fakat bu evrimcilik kalintisinin sorun ¢ikartan etkile-
ri vardir.

Biirger, Marx’in bu baglantinin dayanak noktasimi gelistirdigi
Grundrisse’nin (1858) giris metninden, Kapital’e (cilt 1, 1867) hazir-
lik niteligindeki taslak notlardan bahseder; fakat onlan tartigmaz. Marx
bu taslaklardaki bir boliimde kendi zamanina, gelismig burjuvazi déne-
mine kadar birlestirilememis temel i¢goriilerini —sadece emegin degeri
teorisini degil, sitmif catigmalannin tarihsel dinamiklerini de- diigiiniir.

Burjuva toplumu, tarihin en gelismis ve en karmagik iiretim sistemidir. Si-
nif iligkilerinin ve yapisinin algilanmasiyla, kalintilanndan yiikseldigi tiim
eski toplumsal formasyonlann yapisi ve iiretim iligkileri de —ki bunlar ara-
sindaki kiigiik farklar kendi igerisinde biiyiik 6nem kazanmigtir— kavrana-
bilir. insan anatomisi maymun anatomisini anlamak icin 6nemli bir anah-
tardir. Bununla birlikte alt hayvan tiirleri arasindaki ileri bir gelismenin
ipuglan ancak ileri gelismenin ne oldugu bilindikten sonra anlagilabilir.
Burjuva ekonomisi de gegmigi anlamak icin boyle bir anahtar sunar."

Sosyo-ekonomik evrimle anatomik evrim arasinda kurulan bu ben-
zerlik carpicidir. Geligmeyi ozetlerken bir betimleme unsuru olarak
¢agrisim yapmasi ne arizi ne keyfidir. Bu, Marx donemi ideolojisinin
bir pargasidir; metnin iginde neredeyse dogallikla ortaya gikar. Iste so-
run da budur, ¢iinkii her ne kadar Marx bu dogallagtirmay: ideolojikli-
gin en iyi Omegi olarak tammlayan ilk kisi olsa da, tarihsel gelismeyi
biyolojik gelismeye gore modellemek zaten onu dogallagtirmaktir. Bu-
rada amag kavrayisimizin ancak kendi nesnesi kadar geliskin olacag-
na karg1 gikmak degil; bu baglantiy:, nedenselligi, gegiciligi ve anlati-
sallig1 nasil diisiindiigiimiizii, bunlarin ne kadar dolaysiz oldugunu var-
saydigimizi sorgulamaktar. En basit sekilde bunlann, 6nceki olayin
sonrakini iiretecegi varsayimna dayanan, énce ve sonra ile neden ve
sonucun biitiinlestirilmesi olarak tanimlanan tarihsellik baglaminda dii-
siiniilemedikleri agiktir. Farkl bilgi dallarindan gelen birgok elestiriye
ragmen, tarihsellik sanat tarihinde, 6zellikle biiyiik Hegelci kurucula-
nndan Alfred Barr, Clement Greenberg ve sonraki etkin kiiratorlerle
elestirmenlere kadar olan modem galgmalarda hala yaygindir."” Her

14 Karl Mraﬁt, Gmﬁﬁée. gev. Martin Nicolaus (New York: Vintage Books, 1973), s.
105.

15. EGer Hegel ve Kant sanat tarihi disiplinini ydnetiyorsa, herhangi bir kiginin dnce-
kinden sonrakine dénis anlayigiyla tarihselcilikten kaginabilmesi mimkin degildir.
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seyden 6te modemn sanati, gecikmis, agin ve tekrarci olarak kinayan da
bu 1srarh tarihselcilik anlayigidir.

Biirger'deki bu evrimci anlayig kalintilari, avangard kopma soyle-
mini kendi kelimeleriyle algilama egilimiyle birlikte, Biirger’in tarihi
hem o ana ait hem de bir son olarak sunmasina neden olur. Béylece
ona gore; bir sanat eseri ya da estetik bir degigim, ilk ortaya ¢iktigi o
onemli anda herhangi aynntili bir agiklama sadece bir aligtirma olabi-
lecegi icin, bir kerede ve herkes igin ayn1 anda gergeklesir. Tarihin hem
anlik hem de nihai olarak algilandig1 bir kuramsallagtirma, Biirger’in
tarihsel avangardi saf koken, yeni avangard: ise parcalanmig bir tekrar
olarak algilayiginin temelidir. Bu zaten yeterince kotii bir durum olsa
da isler daha da koétiiye gider. Biirger’e gore tarihsel avangardin tekrar
edilmesi i¢in 6zerk sanat kurumu elestirisini goz ardi etmek, daha faz-
lasi bu elestiriyi bagimsiz sanatin bir olumlamasina doniigtiirnek gere-
kir. Bu sonugla eger hazir-yapitlar ve kolajlar disavurumcu sanatgi ve
organik sanat eseri gibi burjuva prensiplere meydan okuduysa, yeni ha-
zir-yapitlar ve yeni kolajlar bu prensipleri tekrarlar igerisinde bir araya
getirerek yeniden olugturur. Eger dada izlercevreye ve piyasaya saldir-
diysa, benzer sekilde yeni dada hareketler de —bu tip soklara sadece ali-
stk degil; aym1 zamanda bunlarin heyecanlandirmasina ag olan izleyici-
lerden dolayi— ona ayak uydurur. Bu boyle devam eder: Biirger igin ta-
rihsel avangardin yeni avangard tarafindan tekrari, sadece kargi esteti-
gi sanatsala, agkin olan1 kurumsala doniistiirebilir.

Bunda elbette bir gergeklik payi vardir. Omegin hazir-yapitin
erken-pop ve yeni gergekci alimlanigi, onun estetiklestirilmesine yol
acmugtir ve onlar: birer sanat metasina doniistiimmiistiir. Johns (efsane-
ye gore Willem de Kooning’in Leo Castelli’nin “her seyi, bira kutula-
nm bile sanat eseri olarak satabilecegi” soziine miiteakip) bronz iki
Ballantine sigesi yapip boyadiginda, sanat(olmayan) igler olarak pisuar
veya sise askisindaki Duchampg belirsizligi azaltrmig, sadece malze-
meleri agisindan bile sanatsal olan ¢agrigtimmgtir. Ayn sekilde Arman
miidahale edilmis hazir-yapitlar: toplayip birlestirdiginde, Duchamp’in
estetik kayitsizlik ilkesini tam tersine ¢evirmig; asamblajlari, ne ihlal ne
uyum sergilemigtir. Daha da kétiisii, dadac1 provakasyon, Yves Klein
gibi figiirlerle bir burjuva gosterisine, Smithson’in 1966’da sdyledigi
gibi “maceraci skandal onciilerine” doniismiigtiir." Fakat yeni avangar-

Biqimc'ilik ahlaylsv da, Greenberg'in sanatsal icatlann kendi kendini bigimsel elegtir-
me ile siirdigdi savindaki gibi tarihselci olabilir.
16. Robert Smithson, The Writing of Robert Smithson, der. Nancy Holt (New York:
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din tiim hikdyesi bundan ibaret olmadig1 gibi burada da bitmez. Ger-
cekten de iizerinde duracagim 1960’lara ait bir proje, avangardin yeni
kurumsalligim oldugu gibi, eski bohem sanatg sarlatanhigim da elegri-
rir.” Ancak Biirger icin hikiye burada biter, giinkii birgok sanat felse-
fecisinin vahim hatasina yenik diiger; kendi zamaninin tutkulu sanatim
anlayamaz. Bunun sonucunda Biirger, iizerine sadece sihirli bir etkili-
lik degil; hasar gormemig bir sahicilik de yansittig: tarihsel avangard ile
kurdugu romantik iligki igerisinde yeni avangard: biitiiniiyle bog ve
yozlagmig gorebilir. Benjamin’i temel olarak almasina ragmen onun
siipheyle yaklagtig: sahicilik, 6zgiinliik ve biriciklik gibi degerleri, Biir-
ger onaylar. Avangardi diger agilardan elestirmesine ragmen Biirger,
burada avangardin deger sisteminin sinirlan iginde kalir.

Biirger’in goziipek ge¢mise kars: bagarisiz bugiinii ortaya koydugu
kuram, ne kadar yalin goriinse de, ashnda istikrarh degildir. Tarihsel
avangarda atfedilen kimi bagarilari, yeni avangarda yiiklenen basan-
sizhklardan ayirt etmek zordur. Omegin Biirger, tarihsel avangardin
sanatsal “bigimleri” tarihsel uzlagimlar olarak sundugunu ve tarihsel
uzlagimlara da pratik “yontemler” olarak (s. 18-19) baktigim savunur.
Bu, sanatin tarih dig1 ve amagsiz oldugu seklindeki elegtirinin temelin-
de yatan iki yonlii bir diigiincedir. Fakat bigimlerden yontemlere kayan
bu hareket; “tekniklerin tarihsel bagansindan™ posttarihselci “farklh
ogelerin bir arada oldugu bir eszamanlilik™ (s. 63) diisiincesine gegis,
sanati rastlantisalhiga iter. Eger durum bdyleyse, tarihsel avangardin
sozde keyfiligi; “anlamdan yoksun oldugu igin her tiirlii anlamin yiik-
lenmesine izin veren bir gosteri” (s. 61) olan yeni avangardin s6zde ab-
siirdliigiinden nasil aynhr?® Arada bir fark oldugu kesindir; fakat bu
fark bir tiir farki degil bir kademe farkidir. Bu fark, iki avangard ara-
sinda, Biirger’in bagka tiirliisiine izin vermeyecegi bir akisa isaret eder.

Amacim yaziligindan yirmi sene sonra bu kitab: elestirmek degil.
Kitabin tezinin son derece etkili oldugu bir gergek. Bunun yerine terci-

New York University Press, 1979), s. 216. Richard Hamilton 1961 yilinda, “Bugin
yeni dadaci bir nesil ortaya g¢ikti. Dadanin Oglu kabul gérda” seklinde yazar. (“For
the Finest Art, Try Pop”, Gazette, no. 1 [1961]. Hamilton bu pop “olumlamasinda”
avangard nesnenin agkinhk dederinden yeni avangard géhretin gbsteri dederine
do§ru degigimi ifade eder.

17. |kinci noktayla ilgili bkz. Benjamin Buchloh, “Marcel Broodthaers: Allegories of
the Avant-Garde", Artforum (Mayis 1980), s. 56.

18. Bu, avangardin buyiik hasmi Greenberg tarafindan, dzellikle minimalizme karsi
yapilan suglamanin bir benzeridir. Bkz. “Recentness of Sculpture” (1967) adi maka-
lesi, der. Gregory Battcock, Minimal Art (New York: Dutton, 1968). Aynca bkz. lkin-
ci Bélum.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org 37



Jasper Johns, Boyanmig Bronz, 1960.

him; eger yapabilirsem, kitabi kendi belirsizlikleriyle ¢ok katmanh hale
getirerek —ozellikle rarihsel ve yeni avangard arasindaki zamansal de-
gisimi, karmagik bir 6ngormel/yeniden yapma baglantisiyla ima ede-
rek— gelistirmektir. Biirger’in, dogrudan neden-sonug, ilk giinahin
oncesi ve sonrasi, cesur baglangi¢ ve giiliing tekrar séylemi daha fazla
iglemeyecektir. Bircogumuz bu anlatiy: fazla irdelemeden; fakat tam da
cagdas sanatin olasiliklarina yonelik bir alaycilikla okuyoruz.

Biirger bazen bu karmagik iligkiye egilse de bu duruma tamamen
muhalefet eder. Avangardin bagansizligim agiklamasi bunun en agikar
beyamdir. Biirger’e gore tarihsel avangard da —dadacilar geleneksel sa-
nat bicimlerini yikmakta, siirrealistler 6znel agkinlik ile toplumsal dev-
rimi uzlagtirmakta ve konstriiktivistler de kiiltiirel iiretim bigimlerini
kamusallagtirmakta— trajik bigimde basansizdir. Biirger’e gore yeni
avangardin yaptig1 gibi sadece tekrar basarisiz olmak; en iyi bakigla
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iiziicii ve giiliing, en kotii bakigla ise kotiimser ve firsatgidir. Burada
Biirger Marx’in The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte’da
(1852) [Louis Bonaparte’nin XVIII. Brumaire’i] ge¢én ve yanls bi-
cimde Hegel’e atfedilen iinlii deyigini hatirlatir: Diinyanin biitiin 5nem-
li olaylan tarihte iki kez gerceklesir; ilkinde trajedi, ikincisinde fars
olarak. (Marx, ilk Fransiz imparatorlugu’nun efendisi Napolyon’un,
yegeni Louis Bonaparte kihginda ikinci Fransiz imparatorlugu’nun
hizmetkan olarak geri doniisiinden bahseder.) Trajediyi takip eden fars
benzetmesi dikkat ¢ekici olsa da —deyisin olumsuzculugu birgok tarih-
sel ironiye kars1 koruyucu bir tepkidir— kuramsal bir model olarak ya
da tarihsel bir analiz olarak yeterli degildir. Yine de ¢agdas sanat ve
kiiltiire yonelik bakig agilarinda yaygindir. Bu bakig agilan ¢agdas sa-
nati, 6nce posttarihselci anlamda basarisiz tekrar ve ise yaramaz pas-
tiglerin olusturdugu simiilakral bir diinya olarak kurar,; daha sonra ise
bunun digindaki sahte bir elestirel kagig noktasindan bu durumu kinar.
Esas posttarihselci olan bu durugstur ve bu bakisin en elestirel goriindii-
gii zaman ashnda en sahte oldugu andir.”

Biirger’e gore hem tarihsel avangardin hem de yeni avangardin ba-
sarisizlig1 bizi konunun digina iter, “hi¢bir anlam 6ne siirmeme” duru-
muna getirir. Biirger ¢caligmasina, “bugiin higbir sanat hareketi, tarihsel
olarak diger hareketlerden daha ileri bir sanat hareketi oldugunu iddia
edemez” (s. 63) s6zleriyle son verir. Bu umnutsuzluk da bastan ¢ikarici-
dir, Frankfurt Okulu melankolisinin tiim tutkusuna sahiptir. Fakat gec-
mige sabitlenmesi Biirger’in hemn kiigiimsedigi hem destekledigi simdi

19. Bu trajedi ve fars modeli posttarihsel sonuglar Gretmek zorunda degildir. Ayn-
ca Man<'in yazilannda trajedi onu takip eden fars ile kahramanlagmamig, aksine
alaycilagmigtir: Fars aninda geriye dogru bir tiinel agilir ve bu trajedi aninin temelini
kazar. Bu gekilde muhtesem orijinalin —onun verdigi Smekte Napolyon, bizim éme-
gimizde tarihsel avangard- temeli giiritulebilir. Bu konuda mitegekkir oldugum Pe-
ter Stallybrass, “Well Grubbed, Old Mole': Marx, Hamlet, and the (Un)fixing of Rep-
resentation"da $dyle der: “Bbylece Marx On Sekizinci Brumaire'de gifte bir strateji
izler. Birinci stratejide, tarih Napolyon'dan Louis Bonaparte'a dogru yikim getiren bir
digus olarak temsil edilirken; ikinci stratejide ‘itiban zedelenmig’ bu diigis sonucun-
da orijinalin mevkii de degisir. Simdi Napolyon'u sadece yedeninden geri bakarak
yorumnlayabilirim: Onun hayaleti ancak bir karikatiir olarak uyanmigtir.” (Comell Uni-
versitesi'nde ders, Mart 1994) Bdylece e§er Marx’taki evrimci benzegtirme elestirel
olmanin Stesindeyse, bu retorik modeli olmayabilir. Marx'ta tekrar konusuyla ilgili
bkz. Jeffrey Mehiman, Revolution and Repetition: Marx/Hugo/Balzac (Berkeley: Uni-
versity of Califomia Press, 1977), aynca Jacques Derrida, Spectres of Marx (Londra:
Verso, 1995), [Marx'in Hayaletleri, gev. Alp Tumertekin, Aynnti Yayinlan, 2001];
Marx'in retori§i konusunda bkz. Hayden White, Metahistory (Baltimore: Johns Hop-
kins University Press, 1973). Posttarihselcilik kavramiyla ilgili bkz. Lutz Niethammer,
Posthistoire: Has History Come to an End?, gev. Patrick Camiller (Londra: Verso,
1992).
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hakkindaki kinizminin diger yiiziidiir. Vanlan sonug tarihsel, politik
ve etik agidan hatalidir. Bunun birinci sebebi, Biirger’in bagka bir yer-
de anlattig), avangard kuraminin 6zii olan ¢agdas sanat da dahil olmak
iizere tiim sanatin tarihsel oldugu Ggretisini yok saymasidir. Aynca bu
tarihselligin anlagilmasinin, bugiin sanatin sanat olarak ilerledigi iddi-
asim gergelleyen kriterlerden biri olabilecegini de yadsir (Bagka bir de-
yisle gelenekselin kavranmasi ille de “farkh 6gelerin bir arada oldugu
bir eszamanliliktan” kaynaklanmaz; tam tersine kesinlikle gerekli oldu-
gu duygusuyla olusabilir). ikinci olarak Biirger, yeni avangardin, sanat
kurumuna yonelik savag Oncesi elestiriyi tersyiiz etmektense geligtir-
meye ¢ahgtigim zaten gérmezden gelir. Aym zamanda, bu gekilde dav-
ranarak yeni avangardin yeni estetik deneyimler, biligsel baglantilar ve
politik katihmlar iirettigini ve bu agihimlarin sanatin bugiin geligtirdigi
bagka kriterleri olugturdugunu da gérmezlikten gelir. Biirger bu agilim-
lan gormez; glinkii kendi zamaninin tutkulu sanatina karsi gozleri kor-
diir. Oyleyse burada bu olasiliklan aragtirmak ve bunu éncelikle bir hi-
potez bicimine doniistiirerek sunmak istiyorum: Acaba yeni avangard,
tarihsel avangard tasariyi feshetmek yerine onu ilk kez kavramug olabi-
lir mi? “Kavramak” diyorum, “tamamlamak” degil: Avangard tasan
yeniden ortaya ¢iktiginda da kendi tarihsel doneminde oldugundan da-
ha ileri bir sonuca varamaz. Yaratici elestiri psikanalizde oldugu gibi
sanatta da bitmez tiikenmezdir ve bu —en azindan sanatta— iyi bir gey-
dir.”

20. Simdinin izdigiminden gok farkh olmasa da ge¢mig bulanikti: Bu melankolik
elestirinin kayip nesnesi nedir? Sevgi nesnesi tarafindan ihanete ugrayan bir melan-
kolik gibi agir gekilde suglasa da, Biirgei'e gére bu sadece tarihsel avangard degil-
dir. Birgok modemizm veya postmodemizm elegtirmeni, bugtiniin yargilanmakta
olan kot nesnesine kargi kayip bir ideali korur ve genellikle bu ideal tipki Freud’'un
melankoli tamiminda oldugu gibi pek bilingli degildir.

21. Bu noktada, Biirger ve Buchloh'u kargilagtirmak yararhdir. Buchloh avangard
pratikleri hem vaktinde gergeklegmig hem nihai olarak ele alir (dmegin “Michael As-
her and the Conclusion of Modemist Sculpture” adl denemesinde geleneksel hey-
kel anlayiginin Tatlin'in konstriiksiyonlan ve Duchamp'in hazir-yapitianyla “tam ola-
rak 1913 yilinda ortadan kalkti§ini” varsayar. [der. Chantal Pontbriand, Performan-
ce, Text(e)s & Documents (Montreal: Parachute, 1981), s. 56] Yine de Biirger'e kar-
git bir sonuca vanr: Avangard keyfili§i geligtirmez, tam tersine kargi gikar; anlamin
goreceli§i yerine kaytanimasi durumunda (1920'lerde 6zellikle elegtiri alaninda temel
ilkelerin uygulanmasina geri dénen 6émeklerdeki gibi) modemizmin yok olmasi teh-
didini yaratacak analizin gereklili§ini savunur (bkz. “Figures of Authority, Ciphers of
Regression” [October 16 (Bahar 1981)). Burger, “Tarihsel avangard hareketlerin sa-
natin geligiminde yaratti§i kopugun anlami, sanat kurumunun yok edilmesi degil; bir-
takim estetik normlann gegerlili§inin ortadan kaldinimasidir” der. (s. 164) Buchloh ki-
tap 6zetinde bu digiinceye yanit verir: “Burjuva toplumunun sanat kurumunu tas-
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B. AVANGARD KURAMI I

Bu noktada pek de algakgoniillii olmayan bir gekilde Marx’in He-
gel’e yaptigim Biirger’e yapmak, yani onun diyalektik kavramim dii-
zeltmek istiyorum. Biirger’e gore avangardin amaci, sanat ile yasam
arasindaki baglantiyr yeniden kurmak igin 6zerk sanat kurumunu yik-
maktir. Bununla birlikte bu formiilasyon da, kahraman ge¢mig ve baga-
nisiz gimdi kurgusu gibi sadece basit goriiniiyor. Burada sanat igin olan-
la, yasam i¢in olan nedir? Halihazirda bu kargithik sanati1 s6z konusu
olan 6zerklige terk etmeye egilimliyken, yasarm da ulagilmasi gii¢ bir
noktaya yerlestirir. Oyleyse bu formiilasyona gore, avangard tasan
devrimler sirasinda olugan birkag 6zgiin hareket diginda basansizliga
yatkindir (Bu, Rus konsuriiktivizminin sol egilimli sanatg1 ve elegtir-
menlerin goziinde ayricalikh bir yere sahip olmasinin bagka bir nede-
nidir). Burada igleri zorlagtirmak igin, yasam daha da geligkili bir gekil-
de tasarlanmig, hem uzagimizda duran hem hemen yam bagimizdaki bir
sey, sanki oracikta bekleyen ve gelenegin simsiki kapah miihrii kinhr
kirilmaz igeri doluverecek olan hava gibi... Benjamin’in de egilimli ol-
dugu dadaci dogrudan deneyim ideolojisi, Biirger’i avangardi saf ve
basit bir haddini agma olarak degerlendirmeye yénlendirir.”> Daha agik
sekilde, dadaci ideoloji, Biirger’i, birincil icadi olan hazir-yapit1 saf bir

fiye igin yola g¢ikan uygulamanin bu konuda bagansizlia ugramasi, mantiksal olarak
esit derecede etkili olabilecek tim diger uygulamalann da bagansiz olacag anlami-
na gelmez.” (s. 21). Buchloh'a gére bu “estetik pasiflik™ anlayigi kullamima uygun bul-
madi§ “popllerlegmis bir postmodemizm kavraminin™ geligmesine yardimei olur.
Burger ve Buchloh avangardin bagansizli§i konusunda hemfikir olsa da sonuglar ko-
nusunda aynlr. Buchloh'a gére avangard pratikler gézemeyecekleri toplumsal gelig-
kileri hedef alir; kendi yapis: igerisinde sadece bagansiz olabilir. Bir sanat esen bu
tarz geligkileri ifade edebilse bile, kendi bagansizii§i bunu da yok eder. Buchloh, Ju-
lio Gonzalez, Picasso ve David Smith'in endistriyel kitle iretimi ile sanayilegme 6n-
cesi bireysel sanat arasindaki geligkiyi hatirlatan kaynak-heykelleri hakkinda géyle
yazar: “Bu tegebbiisiin bagansizid igin kendisinde belirginlegtiginde o igin tanhi ve
estetik dzginligu olur.” (“Michael Asher”, s. 59) Buchloh bu bagansiziik kargilagtir-
masina goére tekran da yeni avangardin 6zgin gdériinimi olarak goérir. Bu kargilag-
tirma ilgi gekici olsa da gergeklesmeden 6nce yeni avangardin olanaklanni siniriar.
Bu 8nemli bir yandagin galigmasi ile bunun uygulamalan arasindaki bir geligkidir. Ay-
nca Buchloh (ya da herhangi birimiz) bu sinirlan tam olarak 8lgse bile bunu ne amag-
la yapar?

22. Adomo, Benjamin’in “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri” adl maka-
lesine verdigi tinli cevabinda ayni gekilde Benjamin'i elegtirir: “Biytk bir sanat ese-
rini dogrudan kullamm degeriyle nesnelegtirerek degersiz kimak anargizm ile nere-
deyse ayni geydir.” (Mektup, 16 Mart 1936, Aesthetics and Politics [Londra: New
Left Books, 1977), s. 123). Dada ideolojisinin dogrudanlik anlayigi émekleri igin Tris-
tan Tzara, Richard Hilsenbeck vb. tarafindan kaleme alinan yayinlara bakiniz.
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diinya nesnesi seklinde; yalniz tarihsel avangardin epistemolojik kig-
kirtmas: olarak degil, yeni avangardin yerlesik sondasi olarak da tika-
nacak bir bakig agisi olarak gormeye tesvik eder.

Kisaca Biirger avangardin romantik kopus ve devrim sdylemini
kendi agisindan algilar. Bunu yaparken de avangard uygulamalann can
alic1 boyutlanm gozden kagirir. Omegin avangardin (Kéln dada hare-
ketindeki gibi), kapitalist modemizmin kiiciik diigmiis diinyasin kabul
ettigi icin degil; alay ettigi icin taklit ettigi mimetik boyutunu atlar. Ay-
nca avangardin varolana bir elegtiri olarak (De Stijl’deki gibi) ne ola-
bilecegini degil, ne olamayacagim onerdigi iitopik boyutunu da gor-
mez. Bu retorik terimleri igerisinde avangarddan bahsetmek onu sirf re-
torik olarak diglamak degildir. Avangard elestirilerini daha ¢ok hem
baglamsal hem eylemsel olarak konumlandirir. Dada 1. Diinya Sava-
st’nmin nihilizmini elestiren Ziirih kolunun kabare nihilizmi veya askeri
yenilgiye ugrayip, politik olarak béliinmiig bir iilkedeki anargizmi eles-
tiren Berlin kolunun estetik anarsizmi ¢ercevesinde baglamsaldir. Sa-
natin 6zellikle dili, kurumlari; anlam, beklenti ve tepki yapilanyla ilgi-
li tim bu miicadelelerini devam etttirmesi yiiziinden de eylemseldir.
Avangard kopus ve devrim bu retorik baglantida konumlanir.

Bu formiilasyon Jiirgen Habermas ile 6zdeglesen ve Biirger’in eles-
tirisinin 6tesine gegen keskin avangard elestirisini de korlestirir. Haber-
mas’a gore avangard sadece basansizhga ugramakla kalmamigtir, aym
zamanda yanhstir; “sagma bir deneydir”. “Sulandirilmig bir anlam ve-
ya -yapisi bozulmug bir formdan geriye kalan bir higtir; 6zgiirlestirici
bir etki olugturmaz.”” Biirger’in kimi destekgileri bu elestiriyi daha da
ileri gotiirmiigtiir. Onlara gore, sanati reddeden avangard ashinda sana-
ti-bir-kategori-olarak korur. Bu sebeple avangard estetik 6zerklik ide-
olojisinden bir kopma yaratacag: yerde, “ideolojik seviyeyle aym diiz-
lemde ancak tersine dénmiig bir olgu” yaratmigtir.”* Bu elestiri anlam-

23. Jirgen Habermas, “Modemity-An Incomplete Project”, der. Hal Foster, The An-
ti-Aesthetic: Essays on Postmodemn Culture (Seattle: Bay Press, 1983), s. 11. Diger
bir elestiri avangardin baganli oldugunu ancak bunun hepimizin édedigini iddia eder:
Avangard, toplumsal yagamin diger alanlanna nifuz etmig ve bunu sadece onlan
yozlagtimnak ve yikici saldinlara maruz birakmak amaciyla yapmigtir. Bazen yeni mu-
hafazakarlann avangardizme yd&nelik suglamalanndan aywmanin zor oldugu bu
Lukacs¢ elestirinin modem bir versiyonu igin bkz. Russell A. Berman, Modemn Cul-
ture and Critical Theory (Madison: University of Wisconsin Press, 1989).

24. B. Linder, “Aufhebung der Kunst in der Lebenspraxis? Uber die Aktualitédt der
Auseinandersetzung mit den historischen Avantgardebewegungen”, der. Liinke,
Antworten, s. 83.
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ldir; fakat avangard saldiniy: iistte 6zetledigimize yakin bir retorik ola-
rak algihyorsak yanlig bir hedefe yonelmigtir. Duchamp gibi en sert
avangard sanatgilarnin amaci ne soyut sekilde sanat1 reddetmek ne ya-
samla romantik bir uzlasma saglamaktir; siirekli olarak her ikisinin ku-
rallanni sinamaktir. Bu sebeple yanhs degil; dongiisel ve bagka bir agi-
dan da olumlayici olan avangard eylem aym zamanda geligkili, hare-
ketli ve de acimasizdir. Aym durum yeni avangardin en erken 6mekle-
ri olan Rauschenberg veya Allan Kaprow igin de gecerlidir. Rauschen-
berg’in slogam “Resim hem sanat hemn yasamla ilgilidir. Ancak ne bi-
rine ne digerine ulasilabilir. (Ben ikisinin arasindaki boslukta hareket
etmeye ¢ahsiyorum.)”* s6zleridir. “Bogluk” deyisine dikkat edin: Eser,
sanat ve yagam arasinda bir iligki kurmak i¢in degil, ikisi arasindaki ge-
rilimi siirdiirmek igindir. Ikisi arasinda yeniden baglant: kurma gizgisi-
ne en sadik yeni avangard olan Kaprow bile, sanat bigimlerinin *“gele-
neksel kimliklerini” ¢6zmeyi degil —buna egilimli oldugu diisiiniiliirse—
belirli bir zaman ve mekanda tammlanan estetik deneyimlerin “gerce-
ve veya genel diizenlerini” sinamay1 amaglar. Cergceve veya genel dii-
zenin sinanmasi yeni avangardi ¢cagdas donemlerine sevk eder ve bu
hareket 6nceden kestirilemeyecek yonlere dogru geligir.*

Avangard tasanyi anlatmak i¢in bu noktada avangard konusundaki
tezimde farkhi bir yone de evrilebilecek —Biirger’le ve Biirger’in otesi-
ne— bir adim atiyorum. Tarihsel avangardin 6nemli eylemlerinden, or-
negin 1921 yilinda Aleksander Rodgenko’nun resmi ana renklerden
olugan ii¢ panel seklinde sunusundan kim etkilenmigtir? Unlii kon-
striiktivistin 1939 yilinda, “Resmi mantiksal sonucuna indirdim ve li¢
tualde sergiledim: Kirmizi, mavi ve san. Bu resmin sonudur. Bunlar
ana renklerdir. Her bir diizlem farklhidir ve artik temsil olmayacaktir”

25. Rauschenberg'den akt. John Cage, “On Rauschenberg, Artist, and His Work"
(1961), Silence (Middletown: Wesleyan University Press, 1969), s. 105.

26. Bkz. Allan Kaprow, Assemblages, Environments and Happenings (New York:
Abrams, 1966). Sanatta postmodemizmin ilk ciddi imasi, Greenberg'in ileri gdturdi-
§i modemizm anlayigina meydan okuyan bu avangard projede kullanimigtir. Leo
Steinberg “Other Critena” (1968/1972) adl kitabinda modemizmin klasik kendini
elegtirme tanimiyla oynar. Steinberg kendi ortamini “yetkinlik sahasindaki yerini da-
ha da sadlamlagtimak” (Greenberg, “Modemist Painting”, [1961/1965)) igin tanim-
lamak yerine, sanati “sinirlanni zorlayarak kendi yetkinlik alanini yeniden tamimlama-
ya" ¢aginr. (Other Criteria [Londra: Oxford University Press, 1972], s. 77). Go§u ye-
ni avangard sanatin baskin ekseni dikeydir, zamanda izi strilir. Geri déSnmek ve on-
lan simdiye ddnigtirmek igin gegmig uygulamalan inceler. Cagdas sanatin gogun-
lugunun baskin ekseni ise yataydir, uzam igerisinde dizenlenir. Eser mekandan me-
kéna gezdikge, gajdas sanat da tartigmadan tartigmaya hareket eder. Bu yeni yon-
lendirmeyi Beginci Bdlum'de tartigacagim.
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Aleksander Rodgenko, Saf Renkler: Kirrmizi, San, Mavi, 1921.

demigtir.”” Burada Rodgenko resmin sonunu ilan eder; fakat géstermek
istedigi resmin gelenekselligidir: Rod¢genko’nun kendine has baskici ve
zorlamaci sanatsal-politik baglamina gore 6nemli olan, bu geleneksel-
ligin farkl tualler iizerine boyanan ana renklerle simirlandirilabilmesi-
dir. Sanat kurumu hakkinda net hicbir sey sunulmaz. Gelenek ve ku-
rumlar birbirinden aynlamaz; fakat birbirleriyle aym da degildirler. Bi-
rincisi, sanat kurumu estetik gelenegi tiimden yonetemez (Bu ¢ok de-
terminist bir yaklasim olur), ikincisi, gelenek sanat kurumlanyla tiim-
den uzlagsmaz (Bu fazla bigimci bir bakig olacaktir). Bagka bir deyisle
sanat kurumu estetik gelenekleri i¢ine alsa da onlar olusturmaz. Geg-
mis deneyimlere dayanan bu farklilik, tarihsel avangard ile yeni avan-
gard vurgularin1 ayimamiza yardim edebilir: Tarihsel avangard gele-
neksel olana, yeni avangard kurumsal olana odaklanir.

Benzer bir tez Duchamp igin de gelistirilebilir: 1917 yilinda, ters
cevrilmig bir pisuan takma adla imzalamigti. Duchamp’in hazir-
yapitlan Rodgenko’nun monokromlanndaki gibi, serginin temel 6zel-
liklerini igeriden tamimlamak yerine, sanat eserinin gerektirdigi kogul-
lar1 digandan yabanci bir nesneyle birlestirir. Fakat sonug hala belli bir
zaman ve mekana ait sanatin geleneksel sinirlanni ortaya ¢ikarmaktir;
bu yine 6nemli bir 6zelliktir (1917°deki New York dadacilanninki ile

27. Aleksander Rodgenko, “Working with Mayakowski', From Painting to Design:
Russian Constructivist Art of the Twenties (Cologne: Galerie Gmurzyska, 1981), s.
191. Bu ifadenin ge¢gmigle ilgisini nasil yorumlayabiliriz? Bu ifade 6nceki olaylan na-
sil kapsar? Farkl bir bakig agisi igin bkz. Buchloh, “The Primary Colors for the Se-
cond Time: A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-Garde”, October 37 (Yaz 1986),
s. 43-45.
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1921°deki Sovyet konstriiktivizminin baglamlarinin tamamen farkl ol-
dugu agiktir). Zevksiz nesnenin neden oldugu yerel 6fkeyi bir kenara
ayirirsak, sanat kurumu pek tanimlanmamigtir. Aslinda Bagimsiz Sa-
natgilar Toplulugu'nun Fountain’1 [Cesme] reddedisi, bu kurumun ya-
pilan ise bakmadan, tutarsiz dlgiitlerlerle degerlendirme yaptigim orta-
ya gikarmugtir.” Her gekilde Rodgenko gibi Duchamp’in yaptigi da bir
beyanat, bir edimdir: Rod¢enko “olumlarken”; Duchamp “seger”. Her
iki ¢aligma da bir analiz ya da yapibozum amaci giitmez. Monokrom
sergi amagh resmin modemn statiisiinii korurken (hatta bunu miikem-
mellestirdigi s6ylenebilir), hazir-yapit miize ile galeri baglantisina ka-
rigmaz.

Elli y1l sonra, sergi statiisii ve kurumlar arasindaki baglantiy: sis-
temli bir sekilde aragtirmak igin ayn1 paradigmaya odaklanan Marcel
Broodthaers, Daniel Buren, Michael Asher ve Hans Haacke gibi sanat-

28. Fakat herhangi bir kigi bu eseri reddediliginden ayirabilir mi? Topluluk sergisinin
ve -sergiye katilan herkesi alfabetik olarak siralamalarinin- Cesme'den daha agkin
oldugu da (eserin reddediligi bu davranig bigimini gizlemis olsa da) iddia edilebilir.
Cesme her gekilde temsil edilememe sorununu ortaya gikanr: Sergilenmemis, kay-
bolmug, daha sonra sadece temel bir pratik hareket olarak modem sanat tarihi séy-
lemindeki yerini alabilmesi igin tekrar edilmigtir. (//l. Enternasyonal igin Anit kendi
bulunmayigini saklayan bir fetige déniigen diger bir eserdir ve benim digiinceme go-
re bir travma siireci olarak gériilebilir.) Temsil edilememe Salon des Refusés'ten
(Reddedilenler Salonu) Secession hareketine ilerleyen siiregte onun kendi avangard
paradigmasini, hatta gelenegini olugturur. Bu ézellik modem dusgiincenin ilgilendigi
giizel olanin yeniden temsil edilememesinden aynidi§i kadar sergilenememesinden
de aynimaldir. Bu son aynm kurallara ve kurumlara ydnelik elegtiri arasindaki dene-
yimsel farklihg: da isaret eder.

29. Marcel Broodthaers'in Musée d’art modeme adli eseri bu analizin “bagyapitia-
rindan” biri olsa da daha sonraki iki 8mekten de bahsetmek isterim. Michael Asher
1979 yiinda Chicago Sanat Enstitusi’'nde bir grup gdsterisi projesi tasarlamigti. Bu
projede George Washington'un (Jean Antoine Houdon'un bir galigmasinin kopyasi
olan) bir heykelinin animsatici ve dekoratif bir rol sergiledi§i miizenin én kismindan,
estetigin ve sanatin tarihselligi iglevlerinin ne giktigi XVIII. yizyil dbnemi kismina ta-
ginmasi tasarlanir. Heykelin bu iglevi ve her iki durumda da tarihsel olamayacag: ger-
¢edi, bu basit yer degigtirme hareketiyle netlegir. Asher burada hazir-yapit anlayigini
tarihsel belledin mekani olan sanat muzesinin sinirlarinin altini gizdigi durumsal bir
estetife donigtirir. Asher, Writings 1973-1983 on Works 1969-1979 ([Halifax: The
Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1983], s. 209) adh kitabinda
“Ben bu galigmada pargalarin degil; durumun yaraticisiydim” yorumunu yapar.
Hazir-yapit konusundaki difer medgim ise gegici birlegmelerin izini surer. Hans Ha-
acke'nin MetroMobilitan (1985) adh galigmasinda, Metropolitan Sanat Miizesi'nin
minyatir 6n cephelerine, miize sponsorlugunun “birgok kamusal iligki firsatiyla” ilgi-
lenen girketlere ydnelik bir miize demeci eklenmigtir. Eser ayrica Nijerya’nin eski ha-
zinelerinin sergilenecedi bir gdsteriyi duyuran bir afigin de bulundugu siradan pan-
kartlarla siislenmigtir. Bununla birlikte dijer bazi pankartiar siradan dedildir: Bunlar
Nijerya gdsterisinin sponsoru olan Mobil'in Gliney Afrika'daki apartheid rejimiyle
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Marcel Broodthaers, Modern Sanat Mlizesi, kartal tasvirlerinin oldugu kisim, 1972, detay.

uygulamalar arasindaki 6nemli bag da budur. Once 1960’lann baginda
Flavin, Andre, Judd, Morris gibi sanatgilar; sonradan 1960’1ann sonun-
da Broodthaers, Buren, Asher ve Haacke, dada, konstriiktivizm ve di-
ger tarihsel avangard akimlann —sanat kurumunun algisal ve biligsel,
yapisal ve sOylemsel parametrelerine iligkin aragtirmalarina dayana-
rak- yaptiklan gibi geleneksel kurallara yonelik bir elestiri geligtirir.
Buradan ig¢ sonuca variabilir:

(1) sanat kurumu bugiinkii anlam ile tarihsel avangard tarafindan
degil, yeni avangard tarafindan idrak edilir;

(2) yeni avangard bu kurumu aym anda hem yapibozumcu hem
Ozgiin olan yaratici bir ¢oziimlemeyle ele alir. Tarihsel avangardin ¢o-
gu kez hem soyut hem anarsist olan nihilist saldirisina itibar etmez;

Baglantla hakkindaki politik demeglerinden alintilardir. Bu galigma yine buluntu
hazir-yapitin etkin kullanimiyla miize ve sirketlerin kargilikl ikiyiizlGli§ini meydana
Gikarir.
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(3) yeni avangard tarihsel _avangardt ortadan kaldirmaz; ilk kez
onun tasarisini yerine getirir. Ilk kez burada teorik olarak sonsuzlugu
ifade eder. Bu, Biirger'in avangard diyalektigini diizeltmenin bir yolu-
dur.

C. DIRENIS VE HATIRLAMA

Bununla birlikte benim tezimin de sorunlan var. ilk olarak, ortada
tarihsel bir ironi var: Sanat kurumu, hepsinin 6tesinde miizeler anlagil-
maz derecede degisti. Bu gelisme aym1 zamanda avangard elegtirinin
kendisinin de siirekli degismesini gerektirdi. Sanat ve yagam, kimi dii-
zenekleri gosteri kiiltiirii tarafindan (kismen yeni avangardin siirekli
tekrarlan yiiziinden) uzun siireden beri asimile edilmig olan avangard
baglamda degil; kiiltiir endiistrisi baglaminda yeniden biitiinlestirilmig-
tir. Sezar’in hakki Sezar’a verilmeli ancak daha da 6teye gidilmemeli.”
Bu geligmeler avangardin igini bosaltmak ya da onu 6nemsiz kilmak-
tansa, elestirel oyunlar igin yeni mekanlar iiretmis ve kurumsal analize
yenilik getirmigtir. Estetik bigimler, kiiltiirel-politik stratejiler ve top-
lumsal konumlandirmalara yeni bir bi¢im vermesi avangardin sanat ve
elestiri alaninda en azindan son otuz yil iginde en can alic tasan oldu-
gunu kamitlar.

Ancak ortada tarihsel bir problem var: Benim ileri siirdiigiim tezde
de bazi kuramsal giigliikler bulunuyor. Tarihsel ve yeni avangard gibi
kavramlar bugiin i¢in fazla genel veya diglayici olabilir. Tarihsel avan-
gard teriminin dezavantajlarindan bahsetmigtim. Yeni avangard terimi
ise eger kullanilmaya devam edilecekse, kendi iginde en azindan iki

30. Birger “sanat ve yagam arasindaki uzakiik sahte bir gekilde kapand” diyerek bu
durumu kabul eder ve bundan iki sonuca ulagir: “Avangardist girigimlerin geligkisi”
(s. 106) ve sanat igin bir miktar dzerkligin gart oldugu (s. 54). Buchloh ise daha sert-
tir. “Primary Colors” adli denemesinde §dyle yazar: “Yeni avangardin temel iglevi;
estetik bilginin tarihsel varliini (dmegin monokrom bigimini) sinamak degil, savas
sonrasinda yeniden yapilanan (veya yeni olugan) liberal burjuva izleyici igin kdiltirel
kimlik ve megruiyet modeli saglamaktir. Bu izleyici avangardin kendi ihtiyaglanm kar-
gilayacak gekilde yeniden yapilanmasint bekler ve bu ihtiyaglar arasinda estetik uy-
gulamanin biyiisinin bozulmasi kesinlikle yer aimaz. Sanatin toplumsal pratiklerie
birlegtiriimesi de yoktur; hatta tam tersine sanatin gdsteri ile bitiinlegmesi istenir.
Yeni avangard bu gdsteri igerisinde radikalligin séylemsel géruniiginin tastyicisi
olarak kendi yerini bulur ve yine bu gdsteriyi givenilir bir gériniig ile eskimig moder-
nist stratejilerinin tekrarlaryla doldurabilir.” (s. 51) Bu iddianin (Yves Kiein'le ilgili ge-
ligtirilen) yeni avangard konusundaki genel bir beyan olarak kesinli§inin dogru olup
olmadigim tartigmiyorum.
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doneme aynlmaldir: Birincisi, burada Rauschenberg ve Kaprow tara-
findan temsil edilen 1950’ler ve ikincisi de, Broodthaers ve Buren ta-
rafindan temsil edilen 1960’lar.” jlk yeni avangard, ozellikle de avan-
gardin temel araglanm birebir kullanan daday: —tarihsel avangardi— ge-
ri getirir. Bunun sonucu sanat kurumunu déniigtiirmekten ¢ok, avan-
gardin kurumsallagtiriimas: olmustur. Bu, tarihin Biirger’i hakh ¢ikar-
dig1 bir durumdur; fakat bu olguyu bir fars olarak diglamak yerine
—Freud’un bastirma ve tekrarlama modeline benzeterek— anlamaya ¢a-
hgmamuz gerekir.” Bu model 1g18inda tarihsel avangard kurumsal ola-

31. Agikgasi, bu segip ayirma durumu yapaydir: Kaprow'un Fluxus felsefesinden,
Broodthaers ve Buren'in degigik sanatsal ve kuramsal giglerin olugturdugu ortam-
dan ayn dustniilememesi gibi, Rauschenberg de Cage dénemi ile baglantisiz géri-
lemez. Di§er tarihsel Smekler de daha bagka kuramsal vurgular olugturur.

32. Bunun 8niini de Buchloh agar: “Burada Biirger'e kargi gunu iddia etmek istiyo-
rum: Tarihsel avangard ve yeni avangard arasindaki baglantida tarihsel bir 8zgtinlik
dbéneminin saptanmasi, burada sadece etkilenme, taklit ve 6zgiinlik kavramlanyla
agiklanamayan tekrariarla yiizlegen bizlere, bu baglantinin aslinda ne kadar karma-
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rak bastirildiysa, ilk yeni avangard tarafindan —Freudcu bir ayrimla ta-
nimlanirsa— hatirlanmamig aksine geligkileriyle birlikte diipediiz tek-
rarlanmigtir. Eger baskilama ve alimlama arasindaki kiyaslamanin
isledigini farz edersek, avangard kendini ilk tekrar edisinde daha
etkinlesemeden tarih olmak zorunda kalacak. Yani, birakin kendini
gelistirmeyi, estetik ve politik kollan bile ¢éziimlenemeden kalacak.
Freud’a gore bu, direnis amagh tekrarlama; hatta alimlamadir. Gerici
olmak zorunda degildir; Freudcu benzetmelerin amaglanindan biri di-
rencin fark etmeden gelistirildigi, hatta bir bilmeme siireci oldugunu
savunmaktir. Omegin Rauschenberg ve Johns’a kadar giden erken do-
nemlerde bile Duchamp iislubu goriiliir. Bu sadece Duchamp’in uygu-
lamalanyla degil; kendi islerinin algilamgiyla da ¢elisen bir sey-
leg(tir)medir.” Bu seylesme Duchamp’in son iglerine (Etants donnés,
1946-1966), baz1 prensiplerine ve bunlarin sonuglanna kargi bir direnig
olarak da ortaya gikmig olabilir.

Avangardin kurumsallasmaya baglamasi, sonraki tiim sanati goste-
ri§ veya eglence amagh olmaya mahkiim etmez; asimilasyon ve uzlas-
tirma siirecinin bir elegtirisi olan ikinci yeni avangardi tegvik eder. Bu,
kiiltiirel seylesmeyi salt siirsel bir elestiriye doniitiirmek igin olagan-
dis1 goriintiilerle yansitan Broodthaers gibi sanatgilarin temel konusu-
dur. Broodthaers genellikle yumurta ve midye gibi kati1 kabuklu seyle-
ri kullanir ve bu katilagmay1 hem diiz hem de mecazi anlamiyla, bagka
bir deyisle geri yansimah olarak (seylesmeyi hem digerlerinin hareke-
te gegmesini 6nlemek hem teshir amaciyla kabullenmenin ona karg: en
iyi savunma oldugunu varsayarak) kullamir. Onciillerini Baudelaire’e
kadar gotiirebilecegimiz bu yontemde, kisisel bir seylesmenin zorla uy-
gulanan toplumsal seylestirmeye karg1 —bazen homeopati”™ yoluyla, ba-
zen kotiilige kars1 koruyucu ozelligiyle— bir direnis oldugu varsay:-
hr?”

stk oldugu konusunda yeterli bilgi vermez. Bu baglantiyi daha iyi gekilde agiklayacak
tekrar modellerinden biri Freud'un bastirma ve reddetmeden kaynaklanan tekrarla-
ma kavramidir” (“Primary Colors™, s. 43).

* sayles(tihme (reification): Soyut kavramlan somut bir gey olarak ele alma. Marksist
terminolojide insan eylemlerinin, &zelliklerinin ve iligkilerinin bagimsiz olarak varolan,
nesnel geyler olarak gérilmesi anlarmina gelir. (¢.n.)

** homeopati. Bir hastali§ hastaya aym mikrobun gok az bir miktanni vererek teda-
vi etme y6ntemi. (¢.n.)

33. Dérdiinci ve Beginci Bélim'lerde bu stratejiye dénecedim. Broodthaers Pense-
Béte'de (1963-64) cift olarak diizenlenmis “La Moule” ve “La Méduse” adh siirlerin-
de bu yéntemin birbirini tamamlayan iki totemini sunar. Bunlardan midye tizerindeki
birinci giir gdyledir: “Bu zeki yaratik toplulugun kalibim reddetmis/ Kendini tamamen
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Bahsettigimiz kurumsallagsma ikinci yeni avangardi, hem tarihsel
avangardin hem ilk yeni avangardin sinirlarim yaratici bir analizden
gegcirir. Bu sebeple 1960’lann sonundan itibaren Duchamp’a verilen
yanitlan takip eden Buren, Duchampgi eylemlerin dadaci dogrudan de-
neyim ideolojisini veya “kii¢iik burjuva anarsist radikalizmini” sorgu-
lamigtir. Aym1 donemdeki bir¢ok ¢aligmasinda “sanatsal iiretim ve algi-
lama olgiitlerinin™ igleyigini kismen durdurmak igin monokrom ve
hazir-yapiti, bu eski paradigmalann agiga ¢ikarmaya ¢ahgtiklarinin da-
ha &tesine gegecek sekilde birlestirerek standart bantlardan olugan bir
figiire doniistiirmiistiir.™ Bu aynntih degerlendirme, yeni avangard sa-
natgilann tiim nesillerinin ortak emegiyle olugmustur: Bir nesneyi agin
gercekligiyle saldirgan bir hazir-yapita doniistiiren (ilk yeni avangard
tekrarlardaki gibi) modeller gelistirmek, sanat eserinin ifade boyutunu
(kavramsal sanattaki gibi) gelistiren onermeler sunmak, ileri kapita-
lizmdeki nesne ve imge serilerini (minimalist ve pop-artta oldugu gibi)
hedef alan ¢aligmalar yapmak, (1970’lerin ortam odakl sanat anlayi-
sinda dmeklendigi gibi) fiziksel varolusu vurgulamak, farkl1 soylemle-
rin elegtirel taklitlerini (1980’lerin hem yiiksek sanatin hem kitle kiiltii-
riiniin efsanevi imgelerini kullanan sembolik sanatindaki gibi) yapmak
ve son olarak bugiiniin cinsel, etnik, toplumsal farkhiliklanin (Sherrie
Levine, David Hammons, Robert Gober gibi sanatgilann islerindeki gi-
bi) desmek. Bu yolla tarihsel ve ilk yeni avangardin kurumsal sanati
yikmada gosterdigi sOylenen bagarisizlik, bu kurumsallagmanin ikinci
yeni avangard tarafindan yapibozumcu bir sinavdan gegirilmesini ola-
nakl kilar. Tekrar etmek gerekirse; giiniimiiziin hirsh sanat ortaminda
bu sinav artik diger kurum ve sdylemleri de kapsamaktadir.”

ikinci yeni avangard: bir kahraman olarak sunarken, kendi elestiri-

kendi kalibina dékmiig/ Benzerleri onunla deniz kargitidini paylastiar/ O harikadir.”
Bir denizanasinin Gzerine yazilan dider siir ise g6yledir: “O harikadir / Kalip yok/ Be-
denden bagka higbir gey degil” (geviren Paul Schmidt, October 42). Aynca bkz.
Buchloh, “Marcel Broodthaers: Allegories of the Avant-Garde™. Buchloh burada
Broodthaers'in sonradan yabancilagmanin biyik kuramcisi Georg Lukacs ile gah-
san Lucien Goldman'dan etkilendigini belirtir. Broodthaers bu dizelerde Manzo-
ni'den de etkilenmigtir.

34. Benjamin Buchloh, “Conceptual Art 1962-1969", October 55 (Kig 1990), s. 137-
38. Buchloh'un belirttidi gibi Buren, Duchamp'a kendi yeni avangard dénemdagla-
nndan daha az elegtiri ydneltir (“kliigik burjuva anarsist radikalizm” szt Buchloh'a
aittir.) Fakat gérecedimiz gibi Buren de bu saldindan muaf degildir. Aynca artik ge-
ritleri bir imzaya dénustigune gore, seritlerin bahsedilen parametreleri ortaya gikar-
maktan ziyade gliglendirdi§i de ileri strllebilir.

35. Burada yatay, egzamanl, toplumsal eksene ydnelik birlikte geligen dénigum ye-
niden vurgulanabilir.
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Hans Haacke, MetroMobilitan, 1985.

sinin doniip kendisine yonelebilecegini de belirtmek gerekir. Tarihsel
ve birinci yeni avangard sik¢a sergiledikleri anarsist egilimleriyle goz-
den diistiilerse, ikinci yeni avangard da bazen kahinlik diirtiisiine boyun
egmigtir. Buren, 1968 Subat’inda, “Herhalde bizimkilere benzeyen bir
tuali gordiikten sonra, birinin yapabilecegi tek sey tam bir devrimdir”
der.” Bu ashinda 1968 sdylemidir ve Buren gibi sanatgilar bunu genel-
de kullanir. “The Function of the Studio” ‘(1971) [Stiidyonun Islevi]
adl denemesinde belirttigi gibi, Buren’in ¢aligmalan stiidyolarin *orta-
dan kalkmasinin” sonucudur. Bu geligme sadece sanat oyunuyla “gelis-
meyi” degil; sanat kurallanni tiimden *“yok etmeyi” vaat eder.” Duru-
36. Daniel Buren, akt. Lucy Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art Ob-
ject from 1966 to 1972 (New York: Praeger, 1973), s. 41.

37. Daniel Buren, “The Function of the Studio”, October 10 (Sonbahar 1979), s. 58
ve Reboundings, gev. Philippe Hunt (Brussels: Daled & Gevaert, 1977), s. 73. Bu
stylem, Barthes'in 1971 yilindaki ideoloji elestirisinde oldugu gibi, o dénemde etkin
olan kuram konusunda bilgi verir: “Simdi maskesinin digiriimesi gereken sdylenler

degil (arttk dini gérigler bununla ilgilenmektedir), géstergenin kendisidir.” (“Change
the Object Itself’, Image-Music-Text, gev. Stephen Heath [New York: Hill and Wang,
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Fred Wilson, Miizeyi Kazmak, 1992, maden igleri sergisine yerlestirilen kéle kelepgeleri
(detay), Tarhi Maryland Demey§i.

ma 6zgii degil durumcu’ olan bu retorik 6zellikle yiiksek modernistle-
rin mago sdylemlerini amimsatan gesitli anlamlara gekilebilir. iginde
bulundugumuz zaman, gergeklesmesi yakin bir devrimden yoksundur;
aynca devrimci sdyleme yonelik feminist elestiriler tarafindan yola ge-
tirilmis ve yalnz sanat kurumlannin degil, elestirel sdylemlerin de dig-

1977), s. 167). Sanat ve kuramda kurumsallagma elestirisini, 1968 senesindeki diger
politik miidahale ve iggal bigimleriyle nasil iligkilendiririz? Benim igin bu sorunun ce-
vabi, Buren'in resmin mize sinirlan digindaki okunabilirigini sinamak igin, Paris'in
cesitli yerlerine yerlestirdigi iki yuz gizgili afigten olugan Nisan 1968 projesinin foto-
belgeseliyle verilir. Bunlardan biri parlak turuncu bir ilan panosundaki gesitli reklam-
lann Gizerine yerlestiriimigtir; fakat bu afig, ayni zamanda Vincennes'teki 6grenci mi-
tinginin elle yazilmig bir duyurusunu da gizler (Zaten 1968 Nisant da budur). Yerleg-
tirme kasitsiz midir? Bu imge-olaylan nasil uzlagtinnz?

Durumculuk (Situationism): Gundelik yagamdaki kigisel iligkiler ve kultirel bakigla-
n dénlgtirecek bir devrimi amaglayan ve Mayis 1968 olaylanna ilham veren grup.

(¢.n)
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layic1 olabilecegi konusundaki postkolonyal endiselerle uyanlmgtir.
Sonug olarak, ikinci yeni avangardin kurumsal analizini geligtiren ¢ag-
das sanatgilar biiyiik kargithiklardan uzaklagarak, ustalikli yerdegistir-
melere (Loise Lawler ve Silvia Kolbowski’den Christopher Williams
ve Andrea Fraser’e kadar gesitli sanatgilar) veya degisik topluluklarla
stratejik igbirliklerine (Fred Wilson ve Mark Dion burada tipik 6rnek-
lerdir) yonelmiglerdir. Bu, avangard elestirinin, aslinda avangardin sii-
regeldigi yollardan biridir. Iddia edildigi gibi derin veya bigimci diigiin-
ce anlayigina regete degil; bir eylem formiiliidiir. Ayrnca avangardinde-
gisik agamalanyla ilgili herhangi bir ¢agdag algilamanin da 6nkogulu-
dur.

D. ERTELENMIS EYLEM

Belki simdi esas soruya geri donebiliriz: Tarihsel ve yeni avangard
arasindaki yenilenen bu baglantiy1 nasil agiklayabiliriz? Sanat anlayisi-
nin ancak sanatin gelistigi derecede geligebilecegi varsayimi dogrudur.
Fakat bu anlayis, ne anatomik bir gelismeye (Marx 'ta bir an ifade edi-
len) ne baglangici takip eden tekrar, trajediyi takip eden fars sylemin-
de (Biirger’in 1srarla kullandig1 gibi) sunulan tarihselci ¢izgiyi takip
eder. Uygulamada, pedagojide ve politikada goriilen mevcut durumla-
n elestirmeyen 6meklerden ¢ok, farkli nedensellik, zamansallik ve an-
latim bigimlerine ihtiyag vardir.

Kendi modelimi gelistirnek adina bu kitapta halihazirda iglemekte
olan bir varsayim vurgulamam gerekiyor: Tarih — 6zellikle modemn ta-
rih— gizli veya agik bigimde bireysel 6zne modeli olarak, ashinda bir
6zne olarak tasarlanmugtir. Bu durum belirli bir tarihin neden XIX. yiiz-
yilin sonunda oldugu gibi evrim, ilerleme veya tersine XX. yiizyilin ba-
sinda sikga goriildiigii gibi, aktanm ve gerileme terimleriyle (Bu son
benzetme Georg Lukdcs’tan giiniimiize kadarki modemist galigmalarda
yaygindir) anlatildigin agiklar. Bu tarih modeli ¢agdas elestiride hatta
Oznenin oldiigii varsayildiginda bile devam eder; bu durumda 6zne sa-
dece ideolojik seviyede (6megin Nazi 6znesinde), ulus seviyesinde (ar-
tik kitle politikasindan ¢ok ruhani bir nesne olarak goriilen) ya da ben-
zerlerinde geriye doner. Kurumsal sanatin baski ve direnige egilimli bir
6zne oldugu yaklagimimda agikga belirgin olan kotii aligkanligim sebe-
biyle bir sonraki elestirmen kadar suglu olsam da, bu diisiincemden
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vazgecmeyip onu bir kazanca doniigtimmek istiyorum. Bireysel 6zne
benzetmesi tarihsel ¢aligmalarin her birinin yapisinda yer almaktaysa,
neden 6zne modellerinin en karmagig: olan psikanalitik modeli de uy-
gulamiyor ve agiklamiyoruz?*

Freud en bagarili donemlerinde, Biirger’in Marx iizerinden haberdar
oldugu epistemolojik bir benzetme olan bedenin biyolojik zamansalli-
gindan farkli 6znenin ruhsal zamansalligim saptar. (En bagarii zaman-
laninda diyorum; ¢iinkii tipki1 Marx’in farkinda olmadan tarihsel olan
ile biyolojik olan arasinda benzetmeler yapmasi gibi, Freud da gelisme
evrelerine ve Lamarckg: baglantilara giiveni nedeniyle sik sik bu ben-
zetmeye kapilir) Freud’a gore —ozellikle Lacan’dan okundugunda—
oznellik bir defada ve tiimden olugmaz; travmatik olaylann sezildigi ve
yeniden anlamlandirildig bir dongii boyunca yeniden tasarlanir. Freud-
cu diigiincenin farkl1 zamansal modellerini netlestirmek igin ¢aligan Je-
an Laplanche, “Bir travmanin olugmasi her zaman iki travma gerekti-
rir” der.” Bir olay ancak onu yeniden anlamlandiran bagka bir olayla
disavurulur; kim oldugumuzu ancak ertelenmis eylemde (Nachtrdg-
lichkeit) anlariz. Yiizyil sonundaki modemnist ¢aligmalara uyarlamak is-
tedigim bu benzetmedir: Tarihsel ve yeni avangard devamli bir gerilim
ve yenileme siireci igerisinde benzer gekilde olugmugtur. Bu karmagik
bir énsezilen gelecekler ve yeniden kurulan ge¢migler dongiisiidiir. Ki-
sacasu, tarihsel ve yeni avangard once ve sonra, neden ve sonug, bas-
langig ve tekrar konusundaki en basit semay: bile diglayan ertelenmig
bir eylem siirecinde kurulmugtur.®

38. Oznenin bu siiregeligini Yedinci Bslim'de bagka yéntemlerle de denedim; ikisin-
de de sadece bir model oldu. Bu déniigiin bir sebebi, buginun milliyetgilik ve yeni
fagizm anlayiglannin atalara benzeme agisindan psikanalitik gergevede digtiniime-
si ihtiyacidir (Mikkel Borch-Jacobsen'in kimlik teghisi ve Slavoj Zizek'in fantezi ko-
nusundaki galigmalan bu agidan dnemlidir.) Bu durum tarihsel deneyimdeki travma-
tik bir merkezin alglanmasindan kaynaklanir. Bu uygulamanin travma gegiren kur-
banla ani bir 6zdeglesmeye davet niteli§i tagimasi gibi tehlikeleri vardir. Bu, popller
kiiltir ile akademik elebaglannin birlesti§i bir noktadir (Bazen her ikisinin kullandig
model Oprah'a benzerdir ve kullandiklan slogan “Semptomunuzun keyfini gikann!”
olur). Bugun ilerici sosyal bilim galigmalan kdltiirel galigmalardan daha gok travma
galismalan olarak ortaya gikar. Cesitli postyapisalc! bakig agilan tarafindan bastinlan
gergek geri doner; fakat bu sefer travmatik olarak: Bu sorunu Beginci Bélim'de ele
alacagim.

39. Jean Laplanche, New Foundations of Psychanalysis, gev. David Macey (Londra:
Basil Blackwell, 1989), s. 88. Aynca bkz. Jean Laplanche, Seduction, Translation ,
the Drives, der. John Flatcher ve Martin Stanton (Londra: Institute for Contemporary
Art, 1992).

40. Ertelenmig eylemle ilgili klasik tartigma “From the History of an Infantile Neuro-
sis” (1914/1918) adh kitaptaki Kurt Adam vaka kayitlannda ortaya gikar. Daha 8nce
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Bu benzetmeye goére avangard ¢aligmalar tarihsel olarak higbir za-
man etkili olmamugtir veya olustuklar1 anda da degerli degildir. Bu sa-
dece travmatik olduklar igin olamaz. Avangardin kendi iginde yer al-
digy; fakat kendi igin hazir olmayan, en azindan onu herhangi bir yapi-
sal degisime ugratmadan hemen kapsamayan zamaninin, simgesel dii-
zeni igerisinde yer alan bir delik. (Bu sanatin elestirmenler ve tarihgi-
ler tarafindan kaydedilmesi gereken diger yiiziidiir: Sadece simgesel
baglantisizhiklar degil; aym zamanda anlamlandirma bagarisizlikla-
ri.)"" Bu travma hazir-yapit ve monokrom gibi avangard olaylann tek-
rarinin diger bir iglevini gosterir; sadece benzer delikleri derinlegtirme-
yi degil; kapatmay: da igerir. Bu iglev bagta sozii edilen diger bir soru-
nu ortaya gikarir: Bu iki tarzdan birincisini yikicy, ikincisini yenileyici
olarak nasil ayinnz? Bunlar aynlabilir mi?*” Freudcu modelde bu kitap-
ta da yer verdigim baglantih tekrarlar bulunur: Travma, ilk yeni avan-
gardin baz1 6meklerinde tarihsel avangardin anarsist saldirilarin1 diga-
vurmasindaki gibi isterik bir sekilde ifade edilir. Travmanin zahmetli

“kurulan” yerine “yorumlanan” dememe ragmen, bu iki siireg 6zellikle benim avan-
gard sanatgi-elegtirmenin hem analizci hem analiz edilen konumunu tstlenmesi ha-
linde ortaya gikacak durumla ilgili iddiamda tst Gste binmigtir. Yorumlanan ve kuru-
lan arasindaki dil sirgmesi sadece bana ait dedildir; travmatik sahnenin belirsiz ol-
dugu ertelenmis eylem kavrami igerisinde de gérulur. Gergek, fantastik ya da anali-
tik olarak mi kurulur?

Bu benzetme sorununun 6tesinde modelimle ilgili bagka sorunlar da var. Ertelenme
diger kuitirel zaman ve mekanlara has gecikme ve farklilagmalan yorumlamamalidir.
Hatta megru avangardin anlagimasini guglestirmis oimasina ragmen, diger yeniikgi
uygulamalan gizli hale getirebilir. Ayni zamanda kuralci bir mantia sahip olabilir ve
bdéylece yetenekli yeni avangard -tipki yetenekli 8zne gibi- baskiy: algilayan ve trav-
ma siirecinde igleyen, kendinin bilincinde bir anlayig haline gelebilir.

41. T. J. Clark bu gereklili§i /mage of the People (Londra: Thames & Hudson, 1973)
adl kitabinda yirmi sene dnce isaret etmistir: “Halk 6zelinde, Freud'un kuram ile bir
benzegtirme yapabiliriz ... Halk tipki bilingdigi gibi sadece durduruldugu yerde mev-
cuttur; yine de 6zel séylemlerin yapisin ydnlendirir; neyin sdylenemeyeceginin anah-
tandir ve higbir 8zne ondan daha dnemli degildir” (s. 12).

42. Zizék, Lacanci yorumunda géyle yazar: “Buradaki &nemli nokta olayin degisen
statisidir. lIk defa patlak verdiginde tesadiifi bir travma, simgesellestirimedigi ke-
sin olan Gergegin bir tecaviizii olarak yaganir. Olayin simgesellestirimesinin gerek-
lili§i sadece tekrar yasandiinda anlagilir; olay simgesel aj igerisindeki yerini bulur;
simgesel diizen igerisinde algilanir” (The Sublime Object of Ideology, Londra, Verso,
1989. [Slavoj Zizek, Ideolojinin Yiice Nesnesi, gev. Tuncay Birkan, Metis Yayinlan},
s. 69). Bu formiilasyonunda tekrar, travmatik gergegin degismezligini savunan Zizek
igin aligimamig bir giglendirici, hatta kurtaricidir. Bdylece avangard ile baglantili bu
travma sdylemi, tekrann yutmaktan bagka bir anlam tagimadi§i eski sok sdylemine
fazla bir gey eklemez. Birger'den alinti yaparsak: Sok, tekrar sonucunda temelden
degisir: Olmasi beklenen ok diye bir gey olugur ... Sok “tiuketilmigtir” (s. 81). Sok ve
travma arasindaki aynm yitirimemelidir; bu aynm modem ve postmodem sdylem
arasindaki dnemli bir farki ifade eder.
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Marcel Duchamp, Sunulanlar: 1. Selale, 2. Aydinlatma Gazi, 1946-66, detay.




Silvia Kolbowski, Zaten, 1992, detay.




bir gekilde agiga vuruldugu diger durumlar ise; ikinci yeni avangardin
bir zamanlann soyut ve diiz saldinlanni igkin ve mecazi performansla-
ra doniistirmesiyle 6meklenir. Tim bu yontemlerde yeni avangard
sanki tarihsel avangard kendisi tarafindan temsil ediliyor gibi davramr;
avangard tasan genel olarak ertelenmis eylemlerde gelistiginden yeni
olmaktan ¢ok nachtrdglich’dir [ertelenmig]. Gegmiste bastinlan avan-
gard geri donmiistiir ve geri donmeye devam etmektedir. Fakat gele-
cekten geriye doner: Bu da onun geligkili zamansalligidir.’ Peki yeni
avangardda yeni olan nedir ve ondan korkan kimdir?

Basta soziinii ettigim geri doniig stratejilerine kisaca tekrar egilmek
istiyorum. 1960’larin sanatsal geligmelerinin, ayn1 donemde gergekle-
sen kuramsal Marx, Freud veya Nietzsche okumalar: kadar radikal olup
olmadigina karar verilemez. Burada kesin olan bu gelismeletin post-
modemn sanat igin oldugu kadar postyapisalci kuram igin de temel ol-
dugudur: Her ikisi de kendi kopuslarin1 bu gelismeler 15181inda gergek-
lestirmistir. Fakat bu kopuslar da yeterli olmaz; epistemolojik kinlma
anlayisimizi da yenilememiz gerekir. Ertelenmis eylem kavrami bura-
da da yararhdir: Postmodernizmin onemli eylem ve sdylemleri moder-
nizmin temel uygulama ve séylemlerinden koparak degil; onlarla bir
nachtrdglich iligkisi icerisinde geligir.*

Hem postmodem sanat hem postyapisalct kuram bu genel
nachtrdglich iligkisinin Otesinde ertelenmis eylemin ortaya gikardig:

43. Bkz. Zizék, The Sublime Object of Ideology, s. 55. Duchamp igin bagka bir sihir-
li anahtara nadiren ihtiyag duysak da, onun kendi sanatina 6z-yineleme ve dncesini-
kapsama 6zelliklerini yerlestirisi yine de olagandigidir. Ertelenmis eyleme sadece izin
vermez, bunu kendi konusu yapar. Duchamp’in travma ya da avangardda oldugu gi-
bi tamamlanmamig; fakat her zaman ona ithaf edilen galigmalannda her yerde erte-
lenmig gecikmeler, iskalayan kargilagmalar, infra-mince* neden sonug iligkileri, tek-
rarlar, direnig ve eglencenin dili gbrulir. “The Green Box"ta hazir-yapit igin sundugu
tanimi dugiinelim: “Gelecekteki bir an (su gin, su tarih, su dakika) igin plan yaparak
(her tur gecikmeye ragmen) ‘daha sonra goriilebilecek bir hazir-yapiti isglemek’. O
halde 8nemli olan sadece bu zamanlama, gsipgak sonuca ulagma meselesidir. Filan-
ca saatte yapilacak; fakat hangi sebeple yapilacagd énemli oimayan bir konusma gi-
bi. Bu bir tir bulugmadir” (Essential Writings, 32).

* Infra-mince (bir nebze): Duchamp'in 1930'lu yillarda geligtirdi§i bu kavram, sanatin
eski yiice halinin artik varolmadigini; ancak yapittan sonra eskisi gibi de kalamaya-
cagimizi; sadece bir nebze katkisi oldugunu ifade etmek igin kullanimigtir. (y.h.n.)
44. Nachtriglichkeit'in kegfi bir bakima ertelenir. Bu kavram Kurt Adam vaka kayt-
lannda ne kadar etkili olsa da, onun kuramsal etkilerini ortaya gikarmak Lacan ve
Laplanche gibi yorumculara kalmigtir. Ayrica Freud, ¢aligmalan kapsaminda travma-
nin sadece tekrannda degil; tasarlaniginda da (6émegin cinselligin iki agamal baglan-
gici ve hem travmatik bir sahnenin gériimesine hem ebeveyn yasakianna dayanan
hadim ediime korkusu dmeklerinde oldugu gibi) iki kat zamansallik oldugunun farki-
na varmadi§i gibi, kendi kuraminin nachtréaglich bigimde geligti§ini de fark etmedi.

59



ozel sorular gelistirmigtir: tekrar, farklilik ve ertelenme; nedensellik,
zamansallik ve anlatim iizerine sorular. Yeni avangardin vurguladig-
miz tekrar ve geri doniig konularindan bagka, en ¢ok ilgilendigi konu-
lar zamansallik ve metinselliktir. Bu konular yalniz mekansal ve gorsel
sanata zaman ve metin boyutunun eklenmesi degil (ikinci Bélim'de
anlatilan minimalist sanatgilar ile bigimci elestirmenler arasindaki bu
meghur tartigma bu uzun savasin cephelerinden sadece biridir), miize-
bilimciligin zamansallig: ile kiiltiirel metinlerarasiligin kuramsal de-
gerlendirmesi (Smithson gibi sanatgilarin duyurdugu ve simdi Lothar
Baumgarten gibi sanatgilann gelistirdigi) agisindan da 6nem kazanmg-
tir. Burada sadece donemin onemli felsefelerine yonelik benzer ama
farkl1 kurulmug bu sorulari1 kaydetmek istiyorum: Lacan’in
Nachtrdglich kavraminin ayrintilari, Althusser’deki nedenselligin eles-
tirisi, Foucault’da sdylemlerin soykiitiiksel incelemeleri, Gilles Deleu-
ze'de tekrar kavraminin algilamg, Julia Kristeva'nin feminist zaman-
salligimin karmagikhig1, Jacques Derrida’da différance teriminin olugtu-
rulmas:.” Derrida, tiim kurumlara kars1 bu devrin 6nemli metinlerinden
biri olan “Freud and the Scene of Writing” (1966) [Freud ve Yazma
Sahnesi] metninde *“Asil muamma tam da bu ilk kez diisiincesidir. Boy-
lece ertelenme ta en baginda baglar” geklinde yazar.* Avangard igin de
durum boyledir.

45. Derrida belki de yapisalcihktan postyapisalciifa gegigin son noktasi olan bu kav-
rama adadi§i makalesinde sbyle yazar: “Différance ne bir kelime ne bir kavramdir.
Bununla birlikte iginde, en kolayci bigimde bizim ‘Gag§imiz’ olarak adlandirdi§imiz za-
manin digiincesine en kararh gekilde kazinanlann toplamindan gok durumunu -bu
anlann toplarm degil- gérebiliriz: Nietzsche'de guglerin farkligi, Saussure'in semi-
yotik farklilik ilkesi, Freud’'da [sinirsel] bir rahatlama, etki ve ertelenme ihtimali olarak
farklilk, Levinas'ta dtekinin kiigimsenemeyen bir izi olarak farkliik ve Heidegger'de-
ki ontik-ontolojik farklihk.” (Speech and Phenomena, gev. David B. Allison (Evans-
ton: Northwestem University Press, 1973), s. 130.)

46. Derrida, Writing and Difference, gev. Allan Bass (Chicago: University of Chicago
Press, 1978), s. 202-3.
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I
Minimalizmin doniim noktasi

ABC sanat, birincil yapilar, literalist sanat, minimal sanat: Carl An-
dre, Larry Bell, Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt, Robert Morris,
Richard Serra ve digerlerinin ¢aliymalanna verilen isimlerin ¢gogu bu
sanatin sadece ifadesiz degil; neredeyse ¢ocuksu oldugunu ima eder.
1960’larda genellikle indirgemeci bulunarak diglanan minimal sanata
1980’lerde de 6nem verilmez. Sanat diinyas1 polemiklerinden birine
yoneldigi diisiiniiliirse her iki olumsuz tavir da serttir. Minimal sanata
yonelik bu saldinlarin altinda, sanat¢1 ve elestirmenlerin sanatta insan-
cil idealler ve ikonografik imgelerin giivence altina alinmasindaki ¢i1-
karlarindan bagka iki onemli olay yatar. Bunlar; 1960’larda minimal
sanatin aym1 anda hem tamamladig) hem pargaladigi modemizmin bi-
¢imci modellerinden birini miikemmellestirdigi diisiincesi ve 1980’ler-
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de sanat ve diger alanlarda gelenege doniigii savunmak igin 1960’lara
yonelik bir saldinyr kullanan genel tepkidir. Tipki 1930’larin radikaliz-
mini gdmmeye ¢aligan 1950’lerin sagcilan gibi, 1980’lerin bu yeni mu-
hafazakarlar1 da 1960’lann kiiltiirel taleplerini erteleyerek, kendileri
igin travmatik olan o dénemin politik kazanimlarin1 geri almaya galis-
mustir. 1990’lann bagindaki Gingrich radikalleri i¢in de fazla bir gey
degismez ve 1960’lara kars: politik tutku bugiin hi¢ olmadig: kadar ar-
tarak devam eder.'

Dolayisiyla burada tehlikede olan, i¢inde —en azindan onu 6ldiire-
cekler agisindan pek de 6lii bir mesele olmayan— minimalizmi barindi-
ran tarihtir. Ne var ki bu tarih, yalanci tanikliga dayanan bir tarihtir.
Ciinkii, 1980’lerde, yeni digavurumculugu kapsayici ve oncii gostere-
bilmek igin, minimalizm indirgemeci ve eski olarak sunulmugtur. Mi-
nimalist 1960’larla yeni disavurumcu 1980’lerin farkh kiiltiirel politi-
kalar1 bu yolla birbirleriyle kangtinlmigtir. Yeni disavurumcular sézde
ozerkliklerine ragmen Reagan-Bush donemindeki kiiltiirel gerilemele-
rin i¢inde yer alirken, minimal sanat tiim kisitlamalara ragmen kesifle-
rine devam ederek bugiiniin ileri ¢aligmalar igin yeni bir alanin 6niinii
acar; bu bolimde bu iddianin kamitlanmas: igin ugragilacaktir. Bunun
i¢in ilk olarak minimal sanatin tepkisi anlagilmali, daha sonra minima-
lizmin ana metinlerinin okunmasiyla bir kars1 bellek olugturulmaldir.
Bu kargi bellek, minimal sanatin hem ge¢ modemist hem de yeni avan-
gard sanatla diyalektik baglarim tanimlamak igin kullanilacaktir. Bu
siire¢ ashinda 1960’dan giiniimiize sanatin soykaiitiiksel olarak aragtiril-
mas1 anlamina gelir. Bu aragtirmada minimal sanat, sanatin uzak, can-
s1z bir kolu olarak degil; cagdas bir doniim noktasi, bugiin daha da kar-
magiklasan postmodern uygulamalara dogru bigimsel bir degisim ola-
rak ele alinacaktir. Son olarak bu aragtirma; 1960’lara, yani savag son-
rasi kiiltiir, politika ve ekonominin elegtirel kriz doneminde minimal
sanatin konumuna geri dénecektir.’

1. Tipki 1848'in sonraki nesiller igin oldugu gibi, 1968 de énemli bir kiitirel-politik
olay ve 1960 sanatinin ilgi alanidir.

2. Bundan sonraki birinci ve tiglincli baghklar Donald Judd'in Bruce Glaser ile yap-
tig soylegiden, “Questions to Stella and Judd”, ArtNews, (Eylul 1966), yeniden ba-
sim der. Gregory Battcock, Minimal Art (New York: Dutton, 1968), s. 157, 159; ikin-
ci baglk Tony Smith'in Samuel Wagstaff ile yapti§i sdylesiden, “ Talking with Tony
Smith", Artforum (Aralik 1966); ve dérdinci baglik Gilles Deleuze'’in Difference ve
Repetition (gev. Paul Patton, [New York: Columbia University Press, 1994), s. 293)
kitabindan alinmigtir.
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A. ALIMLAMA:
“INDIRGEME GORUSUNE TAMAMEN KARSIYIM”

Ilk bakista basit goriinmesine ragmen her eserde nesnelerin algilan-
masin giiglestiren bir belirsizlik bulunur. Judd’in belirli nesneleriyle
bagdagmayan belirsiz bir (“birinin ardindan bagka bir gey”’) kompozis-
yonu vardir. Tipki Morris’in duragan formlannin gériindiigiinden da-
ha tesadiifi olmasi gibi, Serra’nin kiit, kalin levhalan da zaman igerisin-
de algilaniglanyla yeniden tanimlanir. LeWitt'in kafeslere dayali man-
tig1 takintil; hatta biraz delicedir; Bell’in milkkemmel kiipleri hava ge-
cirmeyecek sekilde kapalhdir. Ashinda ikisi de dig diinyay1 yansitir.*
Frank Stella her ne kadar, “Goériilen, ne goriiyorsamz odur™ dese de,
seyler hi¢gbir zaman goriindiikleri kadar basit degildir: Bu eserlerde al-
gilama “minimal sanatin pozitivizmine ragmen” geri yansimahdir ve
boylece karmagik bir hale gelir.

Minimalizmin deneysel sagirticihiginin yenilenmesi gii¢ olsa da,
modern sanatin agkinsalligim (6yle degilse de dadaci hazir-yapitlara
veya konstriiktivist rolyeflere ickin olan boslugu) ihlal eden kavramsal
kigkirticiligs devam eder. Minimal sanat geleneksel heykel anlayiginin
(soyut digsavurumcu g¢aligmalarda hala goriilebilen) insanbigimci baki-
sina kars: gikmakla kalmaz, ¢ogu soyut heykeldeki mekansiz dlemi de
reddeder. Minimalizmle birlikte heykel artik bir kaide iizerinde duran
ya da saf sanat olarak goriilen bir caliyma olmaktan ¢ikip nesnelerin
arasina yerlegir ve ortama 6zgii tammlanir. Bu doniisiimde bigimci sa-
natin giivenli ve egemen mekan anlayisim reddeden izleyici, buraya ve
simdiye yoneltilir. Izleyici, malzeme ozelliklerinin topografik haritasi-
n1 ¢itkarmak igin, gahymamn yiizeyini aynntih sekilde incelemek yeri-
ne; belirli bir alana yapilmig miidahalenin algisal sonuglarim kesfetme-
ye yonlendirilir. Minimalizmin getirdigi temel yenilik budur.

Bagka sanatgilar tarafindan da agiga ¢ikarilan bu yenilik, bunu algi-
layan ilk elestirmenlerce sanat adina yasim tuttuklan bir kayip olarak
irﬁgﬁﬁadﬁ—d.—“gﬁe&ﬁc Objects”, Arts Year Book 8 (1965), yeniden basim Comp-
lete Writings (New York and Halifax: The Press of the Nova Scotia School of Art and
Design, 1975), s. 184. Aksi belirtiimedigi takdirde, sonraki tim Judd alintlan bu me-
tinden yapilmigtir. (s. 181-189).

4. Bkz. Rosalind Krauss, “LeWitt in Progress”, The Originality of the Avant-Garde
and Other Modemist Myths (Cambridge: MIT Press, 1984). Az sayida elegtirmen ta-
rafindan ciddiye alinsa da, LeWitt “Sentences on Conceptual Arf" (Art-Language
[Mayis 1969]) adh kitabinda gériulecegdi gibi kendi sanatinin mantija aykinh@ konu-

sunda israrcidir.
5. Glaser ile yapti§i sdylesisinde Frank Stella, “ Questions to Stella and Judd", s. 158.
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degerlendirilir. Minimalizmin indirgemeci oldugunu ileri siiren kat1 ah-
lak¢1 suglama, bunu minimalizmin sanati giindelige, faydaciliga, sanat-
sal olmayana yonlendirdigi elestirisine dayamr. Clement Greenberg’e
gére minimalistler ilerici olanla acayip olam kangtimmg ve sanatin
oziiyle ilgilenmek yerine, konudis1 etkilerin pesine diigmiigtiir. Bu, ti¢
boyutlu ¢aligmalannin nedenidir (Greenberg bu ¢aligmalara “heykel”
demez). Judd igin belirli olanin Greenberg igin belirsiz oldugu bu bdl-
gedir: “Minimalist ¢aligmalar bugiin herhangi bir geyin —bir kapi, bir
masa veya bos bir kagit gibi— sanat olabilecegi kadar sanattir”.” Green-
berg bu sozii felaket olarak dile getirse de, “Mobilya gibi bir miizik
yapmaliyiz” diyen John Cage gibiler igin bu avangard bir ¢ikigtir.” Bu
cikig, Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Cage ve Merce Cunning-
ham’dan gegerek, minimalist sanatta (6megin Judd ve Morris) siirdii-
riiliir. Burada miizikte (6megin Philip Glass), dansta (6regin Yvonne
Rainer) ve tiyatroda (6rmegin Robert Wilson) kiiltiir igin yenilenmig bir
kullamm degeri yaratmasi nadiren amaglanmigtir.’ Greenberg bu yeni-
ligin sorumlusunu sezmistir: Muglak ve avangard Marcel Duchamp.
Birinci Boliim’de gordiigiimiiz gibi, 6zellikle hazir-yaput fikrinin ve sa-
nat kurumuna yonelik genel avangard saldinnin geri donecegi onsezisi
minimalizmin hem savunucular1 hem kargitlan arasinda yaygindir. Bu-
rada gelistirmek istedigim diisiince de budur.

Richard Wollheim’a gore minimalizmin sanat boyutu asgaridir; as-
linda bu terimi ilk kullanan da kendisidir. Bu terim ile anlatmak istedi-
gi, sanat eserinin uygulama veya inga degil “’karar verme ve pargalama”
agisindan degerlendirilmesidir.” Bu estetik olasilik yiiksek sanatin go-
ziinde hila bir tehlikedir. Burada Greenberg kargi bir savunma yapar:
“Minimal sanat ¢ok biiyiik oranda bir fikir olusturma becerisi olarak
kalacaktir.” Minimalizmle ilgili ilk yanls degerlendirme indirgemeci
oldugu ise, ikincisi idealist oldugudur. Baz1 kavramsal sanatgilar tara-

6. Clement Greenberg, “Recentness of Sculpture”, American Sculpture of the Sixti-
es (Los Angeles: Los Angeles County Museum of Art, 1967), yeniden basim der.
Battcock, Minimal Art, s. 183. Sonraki tim Greenberg alintilarn bu metinden yapil-
migtir. (s.180-86)

7. John Cage, Silence (Middleton: Wesleyan University Press,1961), s. 76.

8. Omegin Yvonne Rainer, minimalist sanatin fabrika uydurmacasi, birimsel bigimle-
ri ve yazinsal bakig agisi ile Judson Church dansinin planh, esit pargal ve gérev ben-
zeri hareketlerini kargilagtinr. Bkz. Yvonne Rainer, “A Quasi Survey of Some ‘Mini-
malist’ Tendencies in the Quantitatively Minimal Dance Activity Midst the Plethora,
or an Analysis of Trio A", der. Battcock, Minimal Art.

9. Richard Wollheim, “Minimal Arf", Arts (Ocak 1965), yeniden basim, der. Battcock,
Minimal Art, s. 399.
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Richard Serra, Bir Ton Destek (Kartlann Evi), 1969.

findan olumlanarak yinelense de, minimalizmin saf bigimler yakaladi-
£1, mantiksal yapilar tasarladig1 veya soyut diiiinceyi dile getirdigi dii-
siincesi yanhgtir. Minimalizmin fenomenolojik deneyimle iistesinden
gelmeye caligtigi tam da nesne ve 6zne arasindaki bu metafizik ikilik-
tir. Bu sebeple minimalist igler, idealist olmaktan g¢ok, alginin
degisebilirligi araciligiyla belli bir mekdna ve zamana ait hacmin yalin
tasarimin1 gok katmanh hale getirir. (Serra’nin dev kursun levhalarin
her an yikilacakmig gibi birbirini destekledigi House of Cards’da
[Kartlarin Evi, 1969] Platon’un kiip kavramim nasil zorladigim diigii-
niin.) Judd’in 1966 yilinda belirttigi gibi minimalizm, kavramsal sanat-
tan farkl olarak, “pesinen kurulmus, a priori sistemler iizerine yiiksel-
mez.”"° Yine de minimalizm igin bu algisal pozitivizmden daha 6nem-

10. Judd'in Glaser ile sbylegisinden, “Questions to Stella and Judd”, yeniden basim,
der. Minimal Art, s. 156. Judd déneminin bu tipik mutlakgi yargi émedgini Avrupa mo-
dem sanatinin a priori bir 8zelli§i olarak gérur. Bu tarnm ayni zamanda minimalist sa-
nat ile sistemin genellikle a priori oldugu kavramsal sanati da karg kargiya getirir.
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li olan nokta, sanatin gelenekselligi baglaminda avangard yorumlamigi-
dir." Minimalizm kendini herhangi bir geg-modem sanat akimi kadar
elestirir; fakat analizleri sanatin bigimsel 6zii ve kategorik varhigindan
cok, kurallarin sinirlan ve alginin kogullanina odaklandigindan ontolo-
jik degil; epistemolojiktir. Bu yonelim sik sik yanhg bigimde *“kavram-
sal” olarak algilanmasina yol agar.

Boylece minimalizmin konulari, anlamin dogasi ve 6znenin konu-
mu olarak belirlenir. Her iki konu da kamusal, 6zel olmayan, idealist
bir kavramin zihinsel alaninda degil; gercek diinyayla kesigen fiziksel
bir ortamda iiretilir.” Bu sebeple minimalizm, soyut digavurumculugun
iki egemen bigimiyle gelisir: Harold Rosenberg’in gelistirdigi varolug-
sal yaratici olarak sanat¢1 ve Greenberg’in gelistirdigi bigimci elestir-
men olarak sanat¢i. Bunu yaparken aym zamanda modem estetigin bu
iki sanat¢1 modeliyle temsil ettigi; ilki disavurumcu, ikincisi ise bigim-
ci sanatgi olan iki merkezi konuma da saldirir. Daha da 6nemlisi mini-
malizm, alginin gegiciligi iizerine yaptig1 vurguyla gorsel sanatin me-
kansal olarak ele alindigi modem estetigin disipliner diizenini tehdit
eder. Michael Fried’in minimalizmi; siire¢ sanati, beden sanati, perfor-
mans sanati, ortama 6zgii sanat ve digerlerinin tepkileriyle ilgilendigi
kadar, zaman boyutuna da 6nem vermeye tesvik i¢in —kendi hakl ko-
numundan yola gikarak— elestirmesinin nedeni de bu kategori hatasidir.
Aslinda Fried’in minimalizme karg: ¢iktig1 tinlii “Art and Ob jecthood”
(1967) [Sanat ve Nesnelik] makalesinin sonunda modemn sanattan talep
ettigi gibi tiimiiyle mevcut, tek bir bakigta kavranan, agkin bir erdem
anini ifade eden bir minimalist eser gormek de zordur."”

Minimalizm modem estetik anlayiginin diizenini sarsarken bir taraf-
tan da idealist biling modeliyle ¢atigir. Rosalind Krauss’a gore insanbi-

Witt'in “Paragraphs on Conceptual Art” [Artforum, Yaz 1967] adh yazisinda belirttigi
gibi “fikrin sanati yapan makine haline ddnigtigi” mi) yoksa artirdigi mi (idealist 6r-
neklerin goJunda gériildigu gibi) sorusu kavramsal sanatin kararsiz kaldi§i énemli
bir konudur. Bu konudaki karar onun minimalizm ile olan baglantisini belirler —kav-
ramsal sanat “minimalizmin déniim noktasini” aynntil olarak agklar mi, yoksa sade-
ce yeniden mi canlandinr? Fakat o zaman bu kararsizia bir ¢ézim bulunmasi
mimkiin olmayabilir ve bu ¢dziimsiizlik kavramsal sanatin ana temeli olabilir.

11. Johns igin minimalizmin dncduleri arasinda hem pozitivist hem avangard egilim-
ler gérdlir (Bu durum Ad Reinhardt igin de gegerli olabilir).

12. Bkz. Rosalind Krauss, “Sense and Sensibility —Reflections on Post '60s Sculp-
ture”, Artforum (Kasim 1973).

13. Bkz. Michael Fried, “Sanat ve Nesnelik”, Artforum (Haziran 1967). Daha sonra bu
metni aynntili olarak tartigacagim.
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cimcilige [anthropomorphism] ve illiizyonizme [yanilsamacilik] yone-
len minimalist saldirinin asil 6nemli noktasi budur. Krauss’a gore bu
kategoriler sadece modasi gegmig bir sanat bicimi degil; ayn1 zamanda
ideolojik bir anlam modeli de kurar. Judd, zaten 1965 tarihli “Belirli
Nesneler” adli makalesinde, baglantil iligkilere dayanan kompozisyo-
nu, “kuskuyla bakilan” bir rasyonalizm ile iligkilendirmistir. Krauss da
“Sense and Sensibility: Reflection on Post '60s Sculpture” (1973) [Du-
yu ve Duyarlihik: 1960 Sonras1 Heykeli Uzerine Diisiinceler] adl yazi-
sinda yamlsamacilik ve yonelmiglik arasinda bir benzerlik kurar. Ona
gore bir yonelimin bir tasarima doniigmesi igin yanilsamaci bir biling
alam belirlenmelidir ve bu alan idealisttir. Boylece minimalizmin hiye-
rarsik olmayan diizenlemeler ve yalin yorumlar i1srarindaki gibi baglan-
tili ve yanilsamaci olmaktan kaginmasi, esas itibariyla bu ideolojik ide-
alizmin estetik baglarindan da kaginmasi anlamina gelir.

Minimalizmin bu gekilde degerlendirilmesi konudisina ¢ikilmasina
olanak verir. Krauss’un fenomenolojik minimalizm tanimi, bir fenome-
noloji olarak minimalizm tanim ¢ergevesinde bu sanat1 degerlendirir-
ken zamansal ve mekansal olam birbirinden ayiramayacagimiz konu-
sunda israrcidir. Hatta Passages in Modern Scul pture (1977) [Modem
Heykeldeki Gegisler] adli makalesinde, yazisinin baghgindan da anla-
silabilecegi gibi, bu aynlmazlik 1s18inda heykelin modem tarihini ye-
niden degerlendirir. Ashinda Krauss burada, modern heykel anlayiginin
“statik, ideallegmis bir ortamdan gegici ve maddi olana” dogru ilerle-
yen uzun yolculugu igerisinde, minimalizmin sondan bir 6nceki akim
olarak ortaya giktign minimalist bir tarihge sunar." Burada minimaliz-
mi modem anlayigtan bir kopus olarak konumlandirmaktansa (daha
sonraki elegtirilerinde yapti1 gibi)”, somut modem bir 6mek olarak
yorumlamak i¢in minimalist bir bakigla tasarlar. Bu hikayenin sadece
yansidir: Minimalizm modemizmin doruk noktalarindan biridir; fakat
ondan koparak olugmaz.

Burada dikkat ¢eken nokta, modemist heykelin minimalist yorum-
lamiginda Krauss’un savunusunu miimkiin kilan tarih geligkisidir: “Mo-
14. Rosalind Krauss, Passages in Modem Sculpture (Cambridge: MIT Press, 1977),
s. 292-93. Bu son hareket tamamen minimalizm sonucu eserlerle baglar, émegin
Robert Smithson'in Spiral Dalgakiran' (Spiral Jetty, 1970), Serra’nin Degigim'i (Shift,
1970-72) ve Bruce Naumann'in Koridor (Corridor, 1968-70) videosu gibi. Bu tarih ¢a-
igmasinda Krauss (anlami yapisinda gériilebilir olan) idealist heykele kargi, minima-
lizm gibi (anlaminin zorlugu yizeyinde sakli olan) materyalist olan heykeli savunur;

fakat bu kargilagtirma da idealisttir.
15. Omegin bkz. “Sculpture in the Expanded Field", October 13 (Bahar 1979).
|
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demn heykel tarihi iki diigiince bigiminin geligsimiyle kesigir: Fenomeno-
loji ve yapisal dilbilim. Bu diigiince bigimlerinde, anlamin herhangi bir
varlik bi¢iminin kendi kargitinin gizil deneyimini igermesine bagh ol-
dugu anlagilmigtir: Egzarmanlilikta her zaman igkin bir ardigiklik dene-
yimi vardir.”"® Edmund Husserl ve Ferdinand de Saussure’iin ortaya at-
t1g1 fenomenoloji ve yapisal dilbilimin yiiksek modemnizmle ortaya ¢ik-
t181 dogrudur. Aynca her iki séylem de sanatgilar arasinda 1960’lara,
yani minimalizme kadar yaygin degildi ve yeniden ortaya giktiklannda
aralarinda bir gerilim vardi."” Omegin yapisalcilik, idealist biling ve hii-
manist tarih konusunda fenomenolojiden daha elestireldi; fenomenolo-
ji ise bu kavramlarin kalintilarin tasidigs igin sorgulandi. Eger durum
buysa ve minimalizm de temelinde fenomenolojik ise, minimalizmin
bu kavramlar konusundaki elegtirisinin de ne derece radikal oldugu
sorgulanmahdir. Omegin; fenomenolojinin “diisiiniiyorum” seklinde
ifade edilen kartezyen idealizmini hafifletmesi gibi, minimalizm de so-
yut digavurumculann “ifade ediyorum” varoluggulugunu kullanir; fakat
bu ifade yerine her ikisi de anlami 6zneye baglayan bir “algiliyorum”
ifadesi koyar. Bu bag hafifletmenin bir yolu, minimalist konjonktiiriin
yapisalci boyutunu vurgulamak ve minimalizmin aym zamanda resim
ve heykeldeki gostergelerin yapisal analiziyle de ilgili oldugunu savun-
maktir. Béylece kimi sanatgilar (Robert Irwin gibi) minimalizmin feno-
menolojik boyutunu gelistirirken, digerleri (Michael Asher gibi) bu
gostergelerin yapisal analizi lizerine ¢aligirlar.

Minimalizm bedenle ilgili yeni bir ilgi alan1 bulmugtur. Bunu insan-
bicimci imgeler kullanan veya yamilsamaci biling alanim gelistiren bi-
cimlerde degil; tipki genelde insanlarin oldugu gibi, tek ve simetrik
(Fried’in deyisiyle) olan nesnelerinin buradaliginda aramigtir. Burada-
Iigin etkisi algilama ile, aslinda 6zne ile ilgili yeni bir mesele ortaya ¢1-
karmigtir. Minimalizmin algilamay: fenomenolojik olarak, bir gekilde
tarih, dil, cinsellik ve iktidann oncesinde veya diginda ele aliginin ya-
rattig1 bir sorun da buradadir. Minimalizm galeri veya miizeyi ideolo-
jik bir arag olarak diigsiinmedigi gibi, 6zneyi de simgesel bir diizendeki
cinsel bir beden olarak ele almaz. Minimalizmden tam bir 6zne elegti-

16. Krauss, Passages in Modem Sculpture, s. 3-4.

17. Fenomenolojinin kabul gérmesi Maurice Merleau-Ponty tarafindan, 6zellikle
1962 yiinda tercime edilen Phenomenology of Perception [Alginin Fenomenolojisi]
kitabiyla saglanmigtir. Yaprsal dilbilimciligin kabul gérmesiyse eserleri 1960'lann or-
talannda kimi Kuzey Amerikal sanatgilar tarafindan okunan Claude Lévi-Strauss,
Roland Barthes ve di§er kuramcilar tarafindan saglanmigtir.
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risi beklemek bir tarih geligkisi yaratabilir; ¢iinkii minimalizm yorum-
larken kendinden sonraki sanat ve kuram kavramlanni fazlaca kullana-
bilir. Bu sorun aym zamanda minimalizmin elestirel takipgileri tarafin-
dan denenen tarihsel ve ideolojik sinirlan gosterir. Minimalizm 6zne
elestirisi yapacagi zaman soyut kavramlar kullanir ve bu sebeple ken-
disinden sonra geligen sanat ve kuram, 6zne elestirisi yaparken mini-
malizm sorununa da geri doner (Bu 6zellikle bazi feminist sanat eser-
lerinde gegerlidir). Kendi soyleminin analizden gegirilmesini bekleyen
minimal sanat mirasinin soykiitiigii incelenirken kargilagilan bu zorluk-
tur.

B. SOYLEM:
“ONU GERGEVELEMENIN BIiR YOLU YOK”

Minimalizm s6ylemi kendi doneminde ii¢ metin tarafindan olugtu-
rulur: Donald Judd “Specific Objects (1965) [Belirli Nesneler], Robert
Morris “Notes on Sculpture, Parts 1 and 2” (1966) [Heykel Uzerine
Notlar, Bolim 1 ve 2] ve Michael Fried “Art and Objecthood” (1967)
[Sanat ve Nesnelik]." Iyi bilinen bu metinler minimalizmin pek anlagi-
lamamig iddia ve geligkilerini ortaya koyar.

“Belirli Nesneler”in yazildig1 yil olan 1965, aym zamanda Green-
berg’in makalelerini topladig1 Art and Culture [Sanat ve Kiiltiir] adh
kitabindan dort sene sonra ¢ikan “Modernist Painting” [Modern Re-
sim] makalesini gozden gegirerek yayinladig1 senedir. Bu baglamda
Judd’in minimalizmin “ne resim ne heykel oldugu” ve “dogrusal tari-
hin bir gekilde ¢oziildiigi” iddialan, Greenbergci modemizmin hem
kategorik zorunluluklanna hem de tarihselci egilimlerine meydan okur.
Ancak bu olgiisiiz muhalefet, agin diiskiinliik olarak meydana g¢ikar.
Omegin Greenberg'in kiibizmin ardindan gelen baz: resimler hakkin-
daki g¢ekincesi (hacmin kontur ¢izgileri tarafindan fazlaca belirlenme-
si), modem resmin diiz, dikdortgen big¢imi nedeniyle “iizerinde ve igin-
de ne varsa hepsinin diizenlenisini belirler ve simirlar” diyen Judd tara-

18. “Notes on Sculpture, Bélim 1 ve Z Artforum’un (Subat ve Ekim 1966) sayilann-
da basiimigtir; Morris “Bélim 3”0 Artforum (Haziran 1967) da yayimlamigtir, “Sanat
ve Nesnelik™ konusunun ve “Blim 4" iin yer aldi§: yayin ise Continuous Project Al-
tered Daily (Cambridge: MIT Press, 1993) adh toplama kitabinda yer almigtir. Bura-
daki alintilann kaynag: olan Morris ve Fried metinleri der. Battcock, Minimal Art ki-
tabinda yeniden basilmigtir.
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findan tiim modem resme kar1 yiiriitiilen bir davaya doniistiiriiliir.”
Greenberg'in resmi tanimlayan 6z olarak gordiigii bir 6zelligi, gelenek-
sel bir sinir, diiz anlamiyla agilmasi gereken bir gergeve olarak ele alan
Judd bir yandan Greenberg’i gelistirirken bir yandan da ondan kopar.
Judd, bu kopusu ge¢ modem resim ile bagh gordiigii belirli nesnelere
bir doniig olarak gergeklestirir (Ge¢ donem modermn heykel David
Smith ve Di Suvero tarafindan tamamen insanbigimci kompozisyon
veya duruga gomiilmiistiir). Kisacas1 Judd, Greenberg'in nesnel resim
varsayimini o kadar kelimesi kelimesine okur ki, resmi tamamen agip
nesnelerin yaratim: sonucuna ulagir. Hakiki uzamda yer alan bir nes-
neden daha nesnel, daha 6zel ne olabilir? Judd’in ge¢ modemist proje-
yi gergeklestirirken ondan ne kadar uzaklagtig onciillerine bakildigin-
da anlagilabilir: Duchamp’in hazir-yapitlari, Johns’un dokiim nesnele-
ri, Rauschenberg’in birlestirmeleri, John Chamberlain’in dokiintii-me-
tal heykelleri, Stella’nin gekillendirilmig tualleri vs. tiimii, Green-
berg’in genel kurallarim1 reddeder.

Bu liste minimalizmin ge¢ modern sanatin yerini almasinin bir bag-
ka sonucunu daha ortaya ¢ikarir. Judd’a gore bu dnciillerin bazilan “re-
sim ve heykelin belirlenmis bigimler haline geldigini” ve bigim gelene-
ginin daha ileriye tasinamayacagim ileri siirer. Judd, bu gelenekselci
agidan, “Ug boyutun kullanimu belirli bir bigim kullanimu degildir” id-
diasinda bulunur (Burada Judd da minimalizmi “heykel” olarak tanim-
lamaz). Ona gére nesnelerin bu diger diinyasinda herhangi bir bigim,
malzeme veya iglem kullamilabilir. Judd’1, kendi mantigiyla ilerledigin-
de, “Bir sanat eseri sadece ilging olmalidir” seklindeki adi kotiiye ¢ik-
mig avangard duruga yonlendiren bu gelisme, aym zamanda elestirile-
re yol agar. Burada ilgi [interest] terimi bilingli ya da bilingsiz olarak
Greenberg’in eski tamdik nitelik [quality] parolasina kars: ortaya atil-
mugtir. Nitelik, sadece eski ustalarin degil; modem sanatgilarin 6lgiitle-
rine gore de degerlendirilirken, ilgi estetik kategori ve belirli bigimle-
rin bozulmasiyla ilgi geker. Kisacas, nitelik normatif elestirinin bir 61-
ciitii, estetik zarafete yonelen bir ovgiiyken; ilgi genellikle yarattig
epistemolojik bozulmaya gore degerlendirilen avangard bir terimdir. II-
gi terimi de normatif olabilir; fakat ayn1 zamanda elestirel aragtirma ve
estetik oyun serbestligine de sahiptir.”

19. Bkz. Greenberg, “American-Type Painting” (1955/1958), Art and Culture (Bos-
ton: Beacon Press, 1961).

20. Belki “ilgi", normatif bir yapisi olan “niteli§in” yerini tam olarak dolduramaz. Bu
agidan Judd tutkuyla savundugu nitelik mabedinin en iist basamagindadir. (Howard
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Donald Judd,

Isimsiz, 1962.
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“Belirli Nesneler” kitabinda geg¢ modem sanatin nesnellik gart1 sa-
dece agilmak amaciyla devam ettirilir, tipki Judd ve ardillarimin nesnel-
ligin Gteki tarafina gecerek, nesnelerin diinyasina girmeleri gibi. Robert
Morris ise “Heykel Uzerine Notlar, Béliim I ve 2” adh makalesinde mi-
nimalizmin ge¢ modemist soylem ile karmagik bir iligki icerisinde
olusturulduguna dair farkl bir senaryo sunar.

Morris heykel kategorisini muhafaza ederken, minimalizmin koéke-
ni konusunda kesinlikle Judd ile aym goriiste degildir. Her ne kadar re-
simsel [pictoral] bir kategori olsa da heykelin “yanilsamacilikla ilgisi”
yoktur; minimalizmin de 6yle: Minimalizm heykelden kopmanin tersi-
ne “kendine has, aym olgiide gercek bir uzama sahip olan ... heykelin
ozerk ve gergege uygun dogasinin” farkina vanr. Bu argiiman Green-
berg ile Judd’in duruglanim sirasiyla bir araya getiren 6zerklik ve ger-
cege uygunluk istegini bir arada kullandig i¢in ilk bakista geligkilidir.
Bu tamamen Morris’in minimalizmi nasil bu geliskinin gegici bir ¢ozii-
mii olarak gordiigiinii gosterir: Minimalizmin birimsel bigimleri hem
bagimsiz hem hakikidir. Morris’e gére minimal formlar “bir kiginin
zihnindeki resmin nesnenin varhksal gergegindeki karsithgim gérmesi-
ni ve buna ‘inanmasin1’ saglar.”” Morris'in yaptig1 “bilinen sabit nice-
lik ve deneyimlenen degisken nicelik” arasindaki minimalist gerilimin
en kusursuz dmegiyle ilgili bir tartigmadir. Kimi zaman Morris, (mini-
malizmin kargi-idealizminin bagka tiirliisiine izin vermeyecegi sekilde)
birimsel bi¢imi 6zel nesneye gore daha ayncalikh gérse de, genellikle
bu ikisini tek bagina form kavramiyla “kenetlenmis ve ayrilamaz gekil-
de bir araya” getirir. Bu birlik Morris igin heykel kategorisini korumak
ve bicimi de heykelin temel niteligi olarak sunmak agisindan 6nemli-
dir.

Bu argiiman aym zamanda dongiiseldir. Morris 6nce modem hey-
keli minimalizm agisindan (ki ashna uygun olmalidir) ardindan da mi-
nimalizmi modem heykel agisindan (bagimsiz olarak) tamimlar. Daha
sonra Fried’in bigimi resmin temel degerlerinden biri olarak sunmasin-
dan bir yil sonra doniip dolagip sekil niteligine ulagir. “Heykel Uzerine
Notlar”n birinci boliimii §oyle biter: “Heykelin bu 6nemli 6zelliginin
biiyiitiilmesi ... heykel i¢in hem yeni bir simir hem yeni bir 6zgiirliik
alani inga eder.” Bu deyisin geligkili dogas1 minimal sdylem igerisinde-

Singerman'in animsatti§i gibi, Judd, “Bagyapitiar hakkinda dedil; neden bu kadar az
sayida olduklan hakkinda tartigma” sézuyle bunu ima eder. Art in America [Eylul ve
Ocak 1984]). Aynca minimalizmin bir stil haline gelmesini saglayan da onun bu ka-
rarflihgidir. Son olarak, (anti)yanilsamacilik konusundaki takintisiyla resme bagh kalir.
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Robert Morris, /simsiz, 1965.

ki gerilimleri yansittig1 kadar, donemin estetik kategorilerindeki karar-
s1zhig1 da gosterir. Ciinkii minimalizm heykelin bir taraftan modern saf
nesneye dogru daralmas, bir taraftan da tamnmayacak gekilde genles-
mesidir.

Morris “Heykel Uzerine Notlar™in ikinci bolimiinde bu paradoksal
duruma odaklanir. Once, insan bedeni 6lgii olarak alindiginda minima-
list eseri nesne ve amt arasi bir yerde konumlandiran Tony Smith’in
diisiincésine gonderme yaparak heykel igin “yeni sinin” tammlar.” Ar-
dindan, isabetli bir yaklagimla bu 6l¢egi (kisisel nesneden kamusal ami-
ta kadar) alimlama agisindan yeniden tamimlar. Bu reaksiyon konumda
nesneden izleyiciye dogru gergeklesen ve heykelin “yeni simirlanni”

21. Bu sdz 1.80 metrelik Die (1962) isimli gelik kuple ilgili sorulara bir yanrttir. Mor-
ris, Smith’den gdyle bir alinti yapar:

Soru: Eserinizi neden izleyiciyi tehdit eder gekilde listten bakmas: igin daha btk
yapmadiniz?

Cevap: Gunki bir ant yapmiyordum.

Soru: O zaman neden izleyicinin Ustinden bakmas: igin daha kigik yapmadiniz?
Cevap: Bir nesne de yapmiyordum.
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onun “yeni Ozgiirlilk alanina” doniistiiren bir degismedir. Bununla bir-
likte arada bir basamaga daha ihtiya¢ vardir ve Morris minimal form-
lara geri doner. Bu biitiinsel bigimleri sadece “artik geride kalmig kii-
bist estetigin otesinde eserler gerceklestirmek” igin degil; daha da
onemlisi “baglantilar1 eserlerin digina almak ve onlan mekanin, 151g1n
ve izleyicinin goriis alaninin bir iglevi haline getirmek” igin kullandig-
ni ileri siirer.

Boylece, Judd’in Greenberg’i, Morris’in ise hem Judd'i hem de
Greenberg’i astign 1966 yilinda “nesne/dzne terimleri’ne ait yeni bir
alan tanimlanir. Insanbigimli imge ve jestlere yonelik minimalist bas-
ki soyut disavurumcu sanat bigimine karsi bir tepkiden fazlasidir. Bu,
Roland Barthes’in 1968’de adlandiracag: sekliyle “miiellifin 6limi”
ve ayni1 zamanda izleyicinin dogusudur: “Nesne yeni bir estetik anlay-
styla sunulur... Izleyici nesneyi degisik konumlarda ve degisen 151k ve
mekan baglaminda algilarken, baglantilar1 kendisinin kurdugunun es-
kisinden daha fazla bilincindedir.” Burada Krauss’un 1978 yilinda s6y-
ledigi gibi “heykelin geniglemis alaninin” kiyisinda bulunuyoruz. Mor-
ris, bu yeni 6zgiirliigii duyurmus olmasina ragmen onun hakkindaki
duygulan c¢eligiktir: Celigkili goriislerin cogkusu igerisinde bir geri
(“Mekanin bu kadar 6nem tagir hale gelmesi ¢evresel bir durum olug-
turuldugu anlamina gelmez”) bir ileri (“Neden eseri digan koyup kav-
ramlan daha fazla degistirmiyoruz?”’) adim atar.

Son olarak, “Heykel Uzerine Notlar, Béliim 1 ve 2" kendi dénemi-
nin ¢eligkilerini yansitir. Morris bir taraftan heykelin 6zerk kalmasi ko-
nusunda israr ederken; diger taraftan “kimi yeni eserlerin heykel terim-
lerini” nesnenin “bunlardan sadece biri” oldugu bir asamaya genisletti-
gini belirtir. Michael Fried'in “Sanat ve Nesnelik te engellemeyi vaat
ettigi genigletilmig alan Morris’in 6ngordiigii bu alandir.

Fried’in minimalizm aleyhine bu derece tutkuyla savagmasinin ne-
deni, minimalizmin bigimci modemizme yonelik tehdidini Judd ve
Morris’ten daha fazla kavramasidur. ilk olarak Fried minimalizmin ha-
tasin1 agiklar: Sanatin agkin “simdiligini” nesnelerin “giindelik” varo-
lusuyla kangtiran gergege uygun bir okumayla ge¢ modern sanati ye-
rinden etme ¢abasi. Fried’e gore aradaki en 6nemli fark sudur: Minimal
sanat “nesneligi oldugu gibi kesfetmeye ve yansitmaya” ¢aligirken, geg
modem sanat bu.nesneligi “bozguna ugratmaya veya iptal etmeye” yo-
nelir. Fried buradaki “tehlikeli etmenin” temel olarak (Morris’in algi-
ladig1 anlamda) heykel degil; resme has bir 6zellik olan “sekil” oldugu-
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nu iddia eder. Aslinda Kenneth, Noland, Jules Olitski ve Stella’nin geg
modem resmi ancak ‘“sekle baghihgi zorunlu kilarsa™ nesneligi ertele-
yebilir, minimalizmin hakikiligini agabilir ve boylece simdiligi yakala-
yabilir.”

Fried’in bu farkhilig) tanimladiktan sonra minimalist hakikiligin ne-
den “sanatin antitezi” oldugunu goéstermesi gerekir. Fried, minimal
nesnenin varhginin gizlenmis birinin varoluguna benzedigini, ne kadar
kigkirticr olsa da gorsel sanata ait olmayan bir durum iireten bir varo-
lus oldugunu iddia eder. Fried, burada minimalizmin 6lg¢iitleri konu-
sunda Smith’den alinti yapar; fakat amaci minimalizmi (tipki savunu-
cularinin iddia ettigi kadar) gii¢lii bir gekilde radikal bir insanbigimci-
lik karsit1 olarak degil; soyut heykel sanat1 olarak sunmaktir. Yine de
birincil amaci minimalizmin ortiik insanbigimciligini gostermek degil,
onu “iflah olmaz sekilde teatral” olarak sunmaktir; ¢iinkii “Sanat ve
Nesnelikin en 6nemli hipotezi uyarinca “tiyatro artik sanatin inkan-
dir.”

Fried bu hipotezini desteklemek igin dolambagh, tuhaf bir yol izler:
Tony Smith’in anlattig1 kisa bir 6ykiiyii yorumlar. Tony Smith, bu 6y-
kiide 1950’lerin basinda tamamlanan New Jersey otobaninda yaptig
bir gece yolculugunu anlatir. ilk minimalist sanatgi ve mimarlardan bi-
ri olan Smith igin bu deneyim bir sekilde estetiktir; fakat pek sanat de-
gildir:

Otoban igin 6nceden aynntih bir plan yapilmisti; fakat kamuya duyurulma-
mst1. Kendi kendime bunun agik¢a sanatin sonu anlamina geldigini diigiin-
diim. Bundan sonra resimlerin gogu bana ne kadar da resmedilmis goriine-
cekti. Onu gergevelemenin bir yolu yoktu, yapabilecegin tek sey onu yaga-
makn.”

Fried’e gore Smith’in ortaya gikardig: “sanatin geleneksel dogasidir
ve Smith bunu sanatin 6ziiniin agikga ortaya serilmesi olarak degil; sa-
natin sonunun ilan1 olarak algilamig gibidir.”

22. Fried’e gbre, ge¢ modem heykel —-8megdin Anthony Caro’nun eserleri- bile optik-
le ilgililik ve “jestierin etkinli§i” konulanna yapti§i vurguyla nesneligi bir sureligine ol-
sun erteler.

23. Tony Smith, Wagstaff, “ Talking with Tony Smith", s. 19. Smith, Smithson gibi sa-
natgilann daha sonradan girecedi dier “terk edilmig” alanlardan bahseder. Fakat
verdigi émeklerden biri olan ve Albert Speer tarafindan Nuremberg'de tasarlanan
Nazi talim sahasi bu “geniglemig alanin” avangard degerini simirlandinr. Kisacasi, ge-
leneksel bigimlerin diger yaninda kitle gsterileri yer alir ve bu bigimlerin ¢ézulugi de
6znede bir gerilemeye sugortakhd edebilir.
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Burada anlatilan sadece Fried’in minimalizme kars1 durusu degil;
aym1 zamanda minimalizmin ge¢ modemnizmden kopusudur. Ciinkii sa-
natin gelenekselliginin kendini belli ettigi bu donemde minimalizm ve
yeni avangard ardillarinin karg1 durugu 6nceden haber verilir: Green-
berg’in anladig: sekilde sanatin 6ziinii kegfetmek igin degil; onun ku-
rumsal simirlarim agmak (“onu gergevelemenin higbir yolu yok™), bi-
cimsel Ozgiirliigiinii reddetmek (“onu sadece yasayabilirsin”) ve tam
olarak sonunu ilan etmek igin.* Bu avangardizm, Greenberg igin oldu-
gu kadar Fried i¢in de ¢ocukgadir: Minimalist agkinlk sadece gerceve-
siz bir olay veya nesnenin “gerceklestigi zamanki, sadece her ne ise o
halindeki” hakikiligine ulasabilir. Fried gorsel sanat igin yetersiz bir ni-
telik olarak gordiigii giinliik zamanla ilgili oldugundan minimalist ha-
kikiligi “teatral” olarak adlandirir. Bu yiizden sanatin kurumsal 6zerk-
ligi minimalizm tarafindan tehdit edilmese de, sanatlarin Aydinlan-
ma’dan kalan eski diizeni (zamansal sanatlara karg1 mekansal sanatlar)
tehlikededir. Bu, neden *“simdi tiyatronun sanatin inkdn” olarak goriil-
diigiinii ve neden minimalizmin kinanmasi gerektigini agiklar.

Bu noktada minimalizm sorugturmasi, “sanat kavram sadece birey-
sel sanatlar kapsaminda anlamhdir” ve tiyatro *“sanatlarin arasinda ka-
landir”* sloganlariyla bogazina kadar dolmug bigimci modernizmin va-
siyetnamesine doniigiir. Bu durumda Aydinlanma estetiginin diizeni
uygulamada her yonden bozulmug olsa bile, teoride yeniden dogrula-
nir. Fried son olarak bu uygulamayla, minimalist tiyatronun can sikici
“sonsuzluguyla”, modemist galiymalann “her an ... biitiiniiyle goriiniir
olan” hayranlik uyandiran “bir andaligini1” kargilagtinr. Bu durum “Sa-
nat ve Nesnelik™in son ciimlesinde tarihsel bir modelden, hatta estetik
bir 6zden ¢ok &te ruhani bir buyruga déniigiir: *“Varolug bir erdemdir.”*

Teatral sanat1 suglayan ve bireysel erdem konusunda israr eden mi-
nimalizm kargiti bu diisiince tamamen bagnazdir (Yazinin bagindaki
Tann’'nin varhgiyla ilgili deyig Piiriten dinbilimci Jonathan Ed-
wards’dan alinmigtir.) Estetik anlayigi da bir inang eylemi olarak goriir.
24. Bu da Birinci B8lim'de ileri sirilen farkiilikla avangard 6ncdllerinin aykin durug-
lanndan biridir: Rodgenko gibi avangard sanatgilar sanatin gelenekselli§ini sanatin
sonu ile kangtinrken, Smith gibi yeni avangard sanatgilar sanatin sonunu kendi ge-
lenekselliginin sinirlan igerisinde hayal etmigtir.

25. Fried daha sonraki tarihsel galigmalannda bu prensipleri modem sanatin kéken-
leri igerisinde yorumlar.

26. Buradalk kavramiyla ilgili bir elegtiri igin bkz. Rosalind Krauss, “The Blink of an
Eye", der. David Carroll, The States of “Theory” (New York: Columbia University

Press, 1990). Fried ve Krauss arasindaki gérig aligverisi igin de bkz. der. Hal Foster,
Discussions in Contermnporary Culture (Seatle: Bay Press, 1987).
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Avangard ateizme karg: konsensiisla karar verilmis nitelik kavramina,
“Ozellikle belli bir resim veya heykel veya siir veya miizik pargasinin
sanatinin kalitesinden giiphe duyulmayan ge¢mis ¢aligmalarla kargilag-
tinlmaya dayanip dayanamayacagina” ikna olmamiz beklenir. Judd ni-
telik ve merak uyandirma kavramlanm iistii kapah olarak kargilagtirir-
ken, Greenberg ve Fried merak uyandirma ile inan¢ kavramlanm aleni
bir gekilde kargilagtinir. Fried begeninin yan nesnel standartlanna yani
diglayic1 bir sanat tarihinin belirli degerlendirmelerine bagvurarak
inang kavramim O6znellikten kurtarmaya gahigir. Fried sanatlarin eski
diizeninin otesinde sanata adanmughk talep eder ve “inanmaya zorla-
ma” soziiyle bu estetik anlayigin disiplinci temellerini ifsa eder. Agik-
¢a, minimalist modelin yarattig1 asil tehdit sadece sanatin 6zerkligini
zedeleyebilecek olmasi degil; sanata duyulan inanci ¢okertebilecek,
onun ikna degerini giiriitebilecek olmasidir. Burada estetik bagimsizhik
Ogretisi yeni bir kilikla geri doner ve bagimsiz sanatin (Aydinlanma es-
tetiginin kimi zamanlarda niyetlendigi gibi) dinden ayn olmadiginy, bir
Olgiide dinin gizli bir temsilcisi —6zneye bir zamanlar dinin sagladig:
ahlak egitiminin gizli vekili— oldugunu ileri siirer.”

Sonunda Fried i¢in minimalizmin durumunu giiglestirenin ne oldu-
gu, Greenberg’in “gerilmis veya raptiyelenmis tual zaten bir resimdir;
her ne kadar bagarisi kesin olmasa da” goriisiinii agikladigi uzun bir
dipnotta netlesir.” Fried modemn sanatin geleneksel olam dile getirdigi,

27. Son kertede, Anglo-Amerikan bigimciliginin destekleyicisi, estetik yarg: tarafin-
dan tamamlanip estetik zevkle rafine edilmig dzerk sanat nesnesini destekledigi &I-
ciide, 8zerk sanat 6znesidir. “lnang” dederi ve “yozlagma” korkusunda agikar olan
bu etik zorunluluk, Fried'de guglidiir. (Bu agidan “tiyatro” sadece avangardizmin
degil; kitle kilturiniin de modem sanatin bigimlendirdigi ahlakh &zneyi ayartmasinin
yarattig tehlikeyi ifade eder. Bu tam da Greenberg'in “Modemist Painting”de bah-
setti§i sorundur.) Fried, Three American Painters: Kenneth Noland, Jules Olitski,
Frank Stella adi makalesinde dzerk olmanin erdemi konusunda nettir: “Modem re-
sim, ayaklan yere basmadan iginde geligtigi toplumun sorunlanndan gittikge daha
ok uzaklagirken, modem resmi olugturan asil diyalektik de etik deneyimin yo§unlu-
gunun, agrrhiginin ve karmasikhiginin gittikge daha fazlasini, yani yagamin kendisini
yuklenir. Fakat zihinsel ve etik olarak her an canli olma haline pek az kigi yénlendiri-
lir."” ((Cambridge: Fogg Art Museum, 1965), s. 9) Fakat bu ézerklik inangla gtritule-
bilir: Inang sanat nesnesine badh olmay:, aslinda kendini ona adamay gerektirir. Bu
durum nesneyi 6znenin aynasi olmaktan gok, dznenin istedigi dayanak haline geti-
rir. Her sekilde bu elestiride varsayilan 6zne, inang yerine anlagiimaz geyleri anlagilir
hale getirme ve yapibozum konusunda israrci olan benim neslimdeki baskin model-
lerden bir hayli farklidir. (Bu konuda Discussions in Contemporary Culture kitabinda
Fried ile kargilikh olarak ifade ettigimiz gériiglere ve aynca Dérdinci Bolim'deki dii-
slincelerime bakiniz.)

28. Clement Greenberg, “After Abstract Exspressionism”, Art Intemational (October
25, 1962), s. 30.
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aksi durumda minimalizmin ileri bir sanat olarak algilanmasina izin ve-
recegi seklindeki avangard imay: sinirlandirmahdir. Bu sebeple ilk ola-
rak “sanatin indirgenemez 6zii” ile sanatin bu sekilde algilanmasi igin
gereken “minimal kogullan” birbirinden ayinr. Daha sonra bu 6ziin ko-
sullara bagh oldugunu; fakat bunun geleneksellesmenin, yani estetik
ozerkligin tehlikeye girecegi derecede olmadigini ileri siirer: “Bu, res-
min hi¢bir éziiniin olmadigim sdylemek degildir; o 6ziin —yani inandi-
ran dziin— ekseriyetle yakin gegmisin 6nemli dmekleri tarafindan belir-
lendigini, bunun karsiliginda da resmin siirekli degistigini iddia etmek-
tir.” Bu formiil kategorik sinirlann (“resim”) ve kurumsal normlarin
(“onemli 6rmekler”) her ikisini de tehdit eden minimalizme karg1 olum-
lanmasidir. Aslinda ge¢ donem modem s6ylemin Greenberg’den miras
kalan celigkilerini bu s6ylemin icinde kalarak ve onun yerini alan mi-
nimalizme kargi durarak ¢6zmeye galigir.

C. SOYKUTUKLER:
“KOK SAL, BOLUN VEYA YOK OL”

Fried sadece elestirisinde hakli oldugundan degil; aynca inandirici
bir elestiri yapmasi i¢in minimalizmi ve bunun i¢in de onun ge¢ moder-
nizm igin yarattig1 tehlikeyi anlamasi gerektiginden miikemmel bir mi-
nimalizm elegtirmenidir. Fried, minimalizmi ge¢ modemizmin “hali-
hazirda teatral olan, (en kotisiini soylemek gerekirse) halihazirda ti-
yatro tarafindan yozlastinlan veya kotiiye kullanilan bir duyarhilik” yo-
luyla ¢okiigii olarak degerlendirir. Bu yoruma gore tiyatro tarafindan
zaten zehirlenmig olan minimalizm ge¢ modemizmi sadece pargalara
ayirmak iizere geligmigtir (Ingilizce yozlagsma [corrupt] kelimesinin
kokii, “parcalanmak™ anlamina gelen Latince corrumperedir.) Fakat
burada tiyatro gorsel sanatlara yabanci ve daha ¢ok zaman konusuyla
ilgili olanmi temsil eder; tiyatro aym zamanda avangard igin bir kural
olan “sanatin inkar1” olarak da geger. Sonug olarak ulagtigimiz denk-
lem sudur: Minimalizm tarihsel avangard: —6zellikle sanat kurumunun
bicimci kategorilerini bozusunu— kismen tekrar ederken ge¢ moder-
nizmden kopar. Minimalizmin, kendi doneminden beri gelismis sanat
agisindan 6nemini anlamak igin bu denklemin her iki pargasi da aym
anda kavranmaldir.

flk minimalist kopma, en azindan sdylemsel olarak minimalizm,
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Judd’in ge¢ modemizmi tamamen gergekgi okuyarak ge¢ modemizmin
kendini elestiren nesnellik ¢agrisina belirli nesneler teorisiyle yamt
vermesiyle baglar. Morris bu yeni minimalist gercekgiligi gestalt
tarafindan anlamlandinlmig eski modern 6zerklik anlayigiyla, vurguyu
nesneden nesnenin algilams§ina, yani konumuna yonlendirerek uzlagti-
nr. Daha sonra Fried sanata uygun davramglara ve sanatin ikna giiciine
bir tehdit olarak algiladig: bu teatral hareketi suglamak iizere harekete
geger ve bunu yaparken kendi bicimci estetik anlayiginin siki diizenlen-
mig temellerini sergiler. Bu genel senaryo i¢erisinde minimalizm sanat
icin diyalektik bir “yeni sinir ve yeni 6zgiirliik” anidir. Heykel burada
“nesne ile amt” arasindaki bir geyin bir anlik konumuna indirgenir ve
sonraki anlan “tasarlanmg”; fakat “halka agilmamg” mekanlarin dene-
yimine ¢evirir (Smith anlattig:n anekdotta Fried’in elestirdigi fakat
Smithson ve digerlerinin kesfettigi “otobanlar, ugak pistleri, talim alan-
lan” gibi genis alanlardan bahseder). Kisaca, saf sanat idealinin diger-
lerine nazaran daha belirli bir nesnenin gergekligine doniigtiigii mini-
malizm, sanatin bigimci 6zerkliginin hem ulasildigi hem pargalandig
tarihsel bir déniim noktasidir.

Bu son nokta bizi minimalist kirilmanin diger yiiziine gotiiriir. Eger
minimalizm ge¢ modemn sanattan kopmugsa, bu durumda postmodem
sanatin geligini de hazirlamigtir.” Yine de bu soykiitiik arastirmasindan
once minimalist denklemin avangard yonii anlasilmalidir. Birinci Bo-
lim’de 6zellikle Duchampe1 dada ve Rus konstriiktivizmi gibi ihlalci
avangard anlayiglarin,” bastinldigini ortaya ¢ikaran 1960’larin sanatiy-
la geri dondiigiinden bahsetmistim. Bu avangard anlayislar esas olarak
Nazizm ve Stalinizm tarafindan bastirilsa da, bu durum modemizm
kargit1 eski giicler ile yeni avangard salt bolgevizme indirgemeye ¢ah-
san yeni Soguk Savag politikalarinin Kuzey Amerika’da olusturdugu
birlik tarafindan da devam ettirilmigtir.® Kuzey Amerika’daki bu bas-

29. Omegin minimalizm modem sanatin “ampirik-agkin™* ¢éziim ydntemini, hem
maddesel hem manevi, hem i¢ckin hem agkin olanla ilgilenigini, bu ¢ézim y&ntemini
sanatin diizensiz kogullanyla ilgili yaratici bir gézimlemeye ddnistiiriildigi agama-
ya kadar iter. Bunu postmodem sanat igin merkezi olan elestiri kurumunda gergek-
legtirir. (“Ampirik-agkin” ¢ézum igin bkz. Michael Foucault, The Order of Things. New
York: Vintage Books, 1970, s. 318-22. [Kelimeler ve Seyler, gev. Mehmet Ali Kilig-
bay, Imge Yayinevi, Istanbul, 2001)

* Ihialci avangard (transgressive avangard). Mevcut sanat kural ve kaliplanni ihlal
eden avangard. (g.n.)

** empirico-transcendental. Bu terimle deneyselli§i diglamayan bir agkinsalci ybntem
ifade ediliyor. (y.h.n.)

30. Yani avangard kapitalist 6zgiirligiin bir ifadesi olarak sunmadi§i zamanlarda.
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Robert Smithson, Sarmal Dalgakiran, 1969-70, detay.
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tirma/erteleme tavr, ihlalci avangardi sadece kurumsal olarak biktir-
makla kalmayip, onu neredeyse varolmayan bir gey olarak tammlayan
Greenbergci big¢imciligin egemen olmasim1 da saglamigtir. Boylece
“Avangard ve Kitsch” (1939/1961) adl kitabinda belirttigi sekilde Gre-
enberg’e gore avangardin amaci sanat1 yagama tagimak degil, tam ter-
sine sanat1 yagamdan annndirmaktir; bunu kitle kiiltiirii kitschlerince se-
viyesizlesmekten ve burjuva hamiligince terk edilmekten kurtulmak
i¢in yapar. Aslinda bigimci avangardlann korumak, ihlalci avangardla-
nn doniigtiirmek istedigi sanatin kurumsal 6zerkligidir. Bu bakis agisiy-
la kargilagan minimalistler alternatif uygulama modelleri igin ihlalci
avangarda yonelir. Boylece Andre Aleksander Rodg¢enko ve Constan-
tin Brancusi’ye, Flavin Vladimir Tatlin’e, digerlerinin ¢ogu Duc-
hamp’a déner. Minimalizm bu sekilde avangard anlayisa genel bir ge-
ri doniis alam olur. Bastinlanin kuvvetiyle gergeklesen bu geri doniig
ge¢ modemnizmin siki kurallar diizenini yarmgtir.

Bu avangard baglant1 ¢ogu elestirmenin genelde ideolojik o/mayan,
icerigi tamamen minimal, sanatin sifir diizeyi olarak kavradigi minima-
lizmi, Fried’in “Sanat ve Nesnelik’’in daha ilk ciimlesinde neden *bii-
yiik olgiide ideolojik” olarak tamimladigim agiklayabilir. Buradaki sug-
lamalardan biri minimalizmin sanatin inandiriciigin1 ¢ékerten estetik
bir diizenbazlik olduguyken, bir bagkas1 da minimalizmin sanat iizerin-
de bilingli bir durug sergiledigidir. Bu durug minimalizmin modemist
sanat1 sadece kurumsal bir sdylem, diger “fazla ideolojik™ duruglann
bir teshiri olarak yorumlamasinmi degil; aym1 zamanda bu sdyleme ben-
zer konumlardan biri olarak ona miidahale etmesini de saglar. Bu avan-
gard bir algidir (Fried sorumlu olarak Greenberg ile aym kisiyi yani
Duchamp ve ardillanm seger); fakat minimalizm bu algiy1 tekrarla-
maktan ¢ok daha ileriye giderek, Birinci B6lim’de ileri siirdiigiim gibi
onu bilingli hale getirir. Yani 1960’1arin baglannda sadece sanatin ku-
rumsallig1 degil; avangardin kurumsallig da ilk defa anlagilir ve kulla-
mlir.”'

Birgok elestirmen igin tarihsel avangardin sanat ile yagami kaynas-

Serge Guilbaut tarafindan tartigilan bu kullamim igin, How New York Stole the Idea
of Modern Art (Chicago: University of Chicago Press, 1983).

31. Tarihsel avangarda ydnelik tepkilerin gecikmesinin diger bir nedeni de diigman-
larca kugatimadan dnce kurulmasi gereken Kuzey Amerika yiiksek sanat kurumlan-
nin olgunlagmamasidir. Bununia birlikte, modem sanat bu kurumlarda kutsal bir ye-
re konur. Bu durum Avrupal modemistlerin savag siiresince Kuzey Amerika’da bu-
lunmasiyla birlikte modem sanatin hizla bir s8ylem, daha sonra bir kurum ve simdi
bir ddnem olarak algilanmasini saglamigtir.
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tirmadaki basarisizlig) bu tasany: da basarisiz hale getirir. Peter Biir-
ger Avangard Kurami (1974) adh kitabinda “Tarihsel avangardin sa-
nat kurumuna yonelik protestosu simdi sanat olarak kabul edildigin-
den, yeni avangardin tavr otantik degildir” der.” Fakat 1910 ve
1920’lerin ihlalci avangardininki gibi 1950’lerin ilk yeni avangardi-
ninki de tiimden bir basarisizlik degildir; en azindan sanat kurumuna,
avangard gelenege ve 1960’larda ortaya ¢ikan ikinci yeni avangard
soylemlerine yonelik uygulamal bir elestiriyi tegvik eder. Minimaliz-
min pop-art kadar 6nemli oldugu ikinci yeni avangardin amaci en az
iki yonliidiir: Bir yanda minimalizmde oldugu gibi degiskenlerini ge-
nigletmek igin sanatin baglamsal kosullarin1 yansitmak ve diger yan-
da modem kiiltiire ve kitle kiiltiiriine ait benzer olusumlan yorumla-
mak igin pop-arttaki gibi avangardin gelenekselligini kullanmak. 1960
sonlar1 ve 1970 baglan sanatinda ortaya ¢ikan kurumsal elestiri igin
her iki adim da énemlidir.

Bununla birlikte, avangardin gorevinin sadece minimalizm ve pop-
artin geligmesine katkida bulundugu yeni avangard tarafindan anlasil-
dig1 —eger tamamlanmadiysa— yolundaki iddiam, Biirger’e avangardin
en onemli bagarisina ancak bigcimci modemizmle miicadele eden yeni
avangardla ulagtigim diisiindiiren degisime dayanur.

Tarihsel avangard hareketlerin sanat tarihinde yol agtig1 degisimin anlam
[Biirger’e gore] sanat kurumunun degil; estetik kurallann gegerli goriilme-
si olanaginin yok edilmesine baghdir. Bunun, sanat eseri ile akademik ilig-
ki igerisinde olanlar igin gesitli sonuglan vardir; normatif degerlendirme-
nin yerini iglevsel analiz alir. {glevsel analizin aragtirma nesnesi bir eserin
toplumsal etkisi (iglevi) ve halihazirda varolan kurumsal bir gergeve igeri-
sinde sosyolojik olarak tanimlanabilen bir halk olabilir.”

Bu tarz “normatif bir degerlendirmenin” —bana gore Greenberg bi-
¢imciliginin kategorik yaklagiminin— zarar1 minimalizm ile ortaya ¢i-
kar. Bu ortaya ¢ikig daha 6nce vurguladigim iki ayrima yol agar: Nor-
matif kalite olgiitiiniin yerine deneysel merak uyandirma Olgiitiiniin
gecmesi ve sanatin belirlenmig bigimlerinin aritilmas: (saf olanin yaka-
32. Peter | Buae} Theo;y of the Avangard, gev. Michael Shaw (Minneapolis: Univer-
sity of Minnesota Press, 1984), s. 53, [Avangard Kurami, gev. Erol Ozbek, lietigim
Yayinlan, 1993].

33. A.g.y. sayfa 87. Birinci Bélim’'de agikladi§im gibi Biirger sanatgilann, elegtirmen-
lerin ve tarihgilerin gu anda tarihsel-sonrasi bir toplumsallik durumu igerisinde oldu-

gunu ima eder. Onlar simdi, bu sanat sonrasi ddnemde ancak teknokrat sanat ha-
milerinin konumundadir. Ben farkh sonuglar gérilyorum.
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lanmasi igin konudigi olanin temizlenmesiyle degil; bu estetik katego-
rilerin yeniden tantmlanmasiyla gelistirilmesi). Boylece elestirel deger-
lendirmenin konusu malzemenin 6zii yerine “‘eserin toplumsal etkisi
[islevi]’ne yogunlagir. Daha da 6nemlisi sanatsal miidahale sanatin ag-
kinci inandiricihgim garantilemek yerine sdylemsel kural ve kurumsal
diizenlemeleri her an sinama sorumlulugunu iistlenir. Ashinda bu son
nokta bigimsel, modem sanat ile avangard, postmodemn sanat arasinda
gegici de olsa bir ayrim yapilmasini saglayabilir: inandirmak yerine
siipheye 6nem vermek; 6zsel olanm1 aramak yerine kogullara bagh olan
ortaya ¢ikarmak.

Bunlarin hig¢biri benim burada bahsettigim gibi kolayca veya biitii-
niiyle ortaya ¢itkmamgtir. Minimal ve pop-art tarihsel bir doniim nok-
tas1 yarattiysa, sadece modemn sanat igin bir perspektif sunmakla kal-
mamig, ayn1 zamanda postmodern sanatin soykiitiigiinii de olugturmusg-
tur. Bu soykiitiigii etkilenme veya evrim ile olugan (minimalizmin sa-
nat nesnesini daha sonra kavramsalcihik tarafindan “fiziksel 6zellikle-
rinden tamamen arindinlabilmesi” igin “indirgedigi”) tislupsal bir tarih
degildir. Nesiller arasi gatigmalara veya donemsel tepkilere (1960’1ann
kitabin baginda bahsettigim degersiz goriilen ¢aligmalarindaki gibi)
psikolojik bir bakis da olamaz. Aynca sadece minimalist denklemin
her iki tarafim1 da —ge¢ modemizmden kopma ve avangardin geri donii-
gii— goz oniinde bulunduran bir degerlendirme, son otuz bes yilin gelis-
mis sanatinin nedenlerini agiklayabilir.

Son dénem sanatiyla ilgili az sayida yorum, minimalizm ve pop-arti
bdyle bir doniim noktasi, ge¢ modemizmin estetik diizeninden bir ko-
pus veya hazir-yapitlarin elestirel stratejisinin bir tekran (fakat her iki-
si birden degil) olarak goriir. Minimal ve pop-art igerdikleri kadar dig-
ladiklan agisindan da dnemlidir. 1979 yilinda Douglas Crimp ve Craig
Owens tarafindan yazilmis iki makalede Fried’in “Sanat ve Nesnelik’te
tasarladify estetik diizenden sapilir.** Crimp’e gore Fried tarafindan
suglanan ve ge¢ modemist sanat igerisinde bastirilan teatral varolus,
1970 baglannin performans ve video sanatiyla geri doner ve 1970 son-
larinda Cindy Sherman’in, Sherrie Levine ve digerlerinin fotograflarin-
da devam eder. Owens’a gore ise, dilbilimsel zamansallik ge¢ modern
sanatin gorsel uzamsalligim bozmak iizere geri déner: Omegin
Smithson’in alan/alan-olmayan ¢aligmalaninda sanat nesnesinin metin-

34. Bkz. Douglas Crimp, “Pictures”, October 8 (Bahar 1978) ve Craig Owens, “Eart-
hwords™, October 10 (Sonbahar 1979).
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sel merkezsizligi veya Laurie Anderson’un performanslarinda estetik
kategorilerin alegorik ¢atigmalarinda oldugu gibi. Su ana kadar ne ka-
dar anlagilsa da her iki senaryo da onemli gelismeleri gézden kaginr:
Birincisi minimalizmin ortaya ¢ikardigi kurumsal elestiriyi goz ardi
eder; ikincisi ise minimalizm sonrasi sanatin metinsel boliinmesi igeri-
sindeki tarihsel gii¢leri sorgulamaz. Aynca her iki elestiri de Fried ta-
rafindan 6nerilen terimleri tersyiiz ederek yapibozuma ugratmadan kul-
lanir. Boylece Fried’in olumsuz kullandig) teatral ve zamansal terimle-
ri sadece olumlu olarak yeniden degerlendirilir ve ge¢ modern sema
icerisindeki yeri, hatta giicii devam eder.”

Bir alg: analizi olan minimalizm, alg1 kogullan igin daha ileri bir
analiz hazirlar. Bu durum sanat mekan elestirisinin (Michael Asher’in
eserlerindeki gibi), sergi gelenegi elestirisinin (Daniel Buren de oldugu
gibi) ve meta statiisiiniin (Hans Haacke de oldugu gibi) kisaca sanat ku-
rumu elestirisinin oniinii agmigtir. Benjamin Buchloch gibi elestirmen-
lere gore bu tarih, daha gok hazir-yapitlarin sunum stratejisiyle ilgili bir
soykiitiigiidiir. Bu anlat: 6nemli bir konuyu disarida birakir: Oznenin
cinsel-dilbilimsel yapisi. Birgoklar: i¢in bu konu sanatin diginda biraki-
lir. Minimalizm bigimciligin nesnel yonlendirmelerinden, fenomenolo-
jinin 6znel yonlendirmelerine donmiig olmasina ragmen, sanatgi ve iz-
leyiciyi sadece tarihsel agidan masum degil; cinsel agidan da farksiz
gome egilimindedir. Ayn1 durum minimalizmden sonra ortaya ¢ikan
kavramsal sanat ve kurum elegtirisi yapan sanat igin de gegerlidir. Bu
diglama 1970 ortalarindan 1980’lerin ortalarina kadar feminist sanatin
konusu haline gelmistir. Bu aragtirma iginde yer alan Mary Kelly ve
Silvia Kolbowski, Barbara Kruger ve Sherrie Levine, Louise Lawler ve
Martha Rosler gibi birbirinden tamamen farkl1 sanatgilar; sanat diinya-
sina, ozellikle de kitle kiiltiiriindeki kadin sunumlar ile psikanalitik ku-

35. Fried, Discussions in Contemporary Culture, s. 56’da bu kadarini igaret eder. Bu-
rada bulunma [presence] ile var olma [presentness] arasindaki kargithgin tersine gev-
riimesi yapibozumun bagarisiz émeklerinden sadece biridir. Postmodemizm kuram-
lan igin 6nemli olan dijer émek Walter Benjamin'in, “The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction” adh makalesinde igaret etti§i aura ve réprodiiksiyon, 6z-
glnlik ve tekrar arasindaki zithgin tersine gevrilmesidir. Bu metin siklikla, aura konu-
suna kugskuyla yaklagan ve bdylece de 6zgiin ve tek olana saldiran fotografik ve me-
tinsel olam (diglamak isteyen sanata kargin) silah olarak kullamimigtir. Bu saldin pi-
yasa ve akademi laboratuvarlarinda uretilen gesitli yeni digavurumculuk, postmo-
dem mimari, sanat fotografgilii gibi auranin zoraki canlandinldi§i Frankestaynlar ile
glglendirilir. Bununla birlikte Benjamin'in postmodem yorumlari, onun mekanik ye-
niden Uretim ve aura deneyimi diyalekti§ini ylkmaya ¢aligir. Bunu yaparken —gerili-
min iginde gizlendikleri siirece- her iki terimin elestirel potansiyelini de gegersiz ha-
le getirmeye galigir.
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ramdaki kadinsilik yapilanmalannin imge ve sdylemlerine yonelir. Bu,
minimalizmin giiniimiize kadarki en verimli elestirisidir ve uygulana-
rak da ifade edilmigtir.

Minimalizmin statiisii yakin zamanlarda bir kez daha degisir.
1960'lar bir taraftan tarihsel bir doneme doniisiirken bir argiv nesnesi
olarak bizden uzaklagir.* Diger taraftan ise, 1970 ve 1980’lerin uygu-
lamalarina alternatif arayan sanatgilar sebebiyle gitgide bize yaklagir.
Bu geri doniis karmagik bir olaydir: Genellikle minimalizmden kalan
sorunlar iizerinde ¢aligan degil, stratejik veya tepkisel olan bir doniig
seklindedir. Bu sebeple minimalizmin ikonografik, digavurumcu veya
gosteri amach konularla yeniden bigimlenmis (sanki en ¢ok karg: oldu-
gu terimlerle ona saldimak istenirmig gibi) stratejik yeni versiyonlan
vardir. Tabii ki minimalizmin kendinden sonraki (1970 ve 1980’lerin
Ozneyi psikanalitik olarak tamimlayan feminist sanatina karsi1 bedenin
fenomenolojik mahremiyetini koyan; ki bu durum o zaman gesitli iger-
lemelere neden olmustur) eserlerle miicadele eden, tepkici gesitleri de
vardir. Minimalizm uzun siire 6nce belirli bir iisluba doniigse de, dege-
ri hala belirlenmemistir ve bu durum onun savag sonrasi sanat igindeki
elestirel konumunu gésteren diger bir kanittir.”

36. Ozellikle Judd gibi géze garpan sanatgilar yok olmaya bagladi. Battcock’un mi-
nimalizmle ilgili antolojisinin (Berkeley: University of Califomia Press, 1995) yeni
6nsézinde, Anne M. Wagner minimalizmin bu konumunu tamimlarken Foucault'dan
alinti yapar: “Argivin ayncaligi ne gegmigte ne gelecektedir. Hemn bize kapal hem de
su anki vari§imizdan farkhdir. Arsiv varolugumuzu kugatan zamanin sinindir ve varo-
lusumuzu kendi 6tekilijinde gdsterir. O bizim digimizda, sinirlanmizi belirler.” (The
Archeology of Knowledge and the Discourse on Language, gev. A. M. Sheridan
Smith [New York: Harper and Row, 1976), s. 130). Bu minimalist ddnim noktasinin
nesnelli§ini problemli hale getirir: Bu sekilde egikte mi; yoksa bize mi dyle geliyor?
37. Minimalizm konu agisindan kadinlara ve egcinsellere de ydnelir. 1994 yilinda Mo-
dem Sanat Mizesi'nde, Lynn Zelevansky'nin kiratérliiiinde gergeklegen Sense
and Sensibility sergisinde sunulan bu kadinsilagtinimig minimal sanat, 1970 ve
1980'lerin baskici olarak tamimladigi psikanalitik feminist sanata kargi ortaya gikmig-
tir. Bu durugun Anna C. Chave'in minimalizme mago ikonografisi sebebiyle saldiran
“Minimalism and the Rhetoric of Power" (Arts [Ocak 1990]) kitabindaki gibi elegtirel
bir versiyonu da vardir. Minimalizm ikonografik anlamin otoritesini ylkmaya galigir;
bu sebeple sorgulanmakta olan bu otoriteyi yeniden ortaya gikartmak lretkenlik kar-
git olur. Aynca, sanatsal ve elestirel her iki tepki de bir sekilde feminist sanatin ta-
rihsel temellerine el koyan minimalizmi suglar. Her ne kadar dar bir gergeve iginde
olsa da, minimalizm yine de 6zne sorununu hareket halinde tutar ve bu agidan femi-
nist sanat minimalizmin bitti§i yerde baglar.
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D. POP-MINI BiR Dizi:
“$iZOFRENIK BiR UGULTU”

Minimalizmin yarattifi doniim noktasini tam olarak anlamak igin
onu kendi zamam iginde degerlendirmeliyiz. Bunu yapmanin bir yolu
minimalizm ile pop-artini, modemizm ve kitle kiiltiirii diyalektigine
karsi ortaya gikan baglantili tepkiler olarak gormektir. Bu agidan bakil-
diginda minimal ve pop-art bir taraftan ge¢ modemizmin segkin yiik-
sek sanatina, diger taraftan da geligmis kapitalizmin gosteri kiiltiiriine
kargidir ve daha sonra her ikisi de bu gii¢lerce bastirilir. Pop-art yiiksek
sanat1 sinamak igin kitle kiiltiiriinii kullanma yollanm arar; fakat elde
ettigi sonug, kategorileri cogunlukla bozulmadan kalan yiiksek sanatin
yerine giindelik olam getirmek olur. Minimalizm ise, estetik eylemle-
rin doniigtiiriicii 6zerkligini yeniden elde edebilmek igin, hem yiiksek
sanata hem giindelik kiiltiire direnir; fakat yarattig1 baskin sonug 6zerk-
liginin genig bir Kiiltiirel aktivite alanina yayilmasi olur.” Pop-art 6me-
ginde yiiksek sanat ile giindelik kiiltiiriin masals1 bir biitiinlesmesine
ulagilsa da, bu durum genellikle avangardin Warhol ve digerlerince bir
diisman gibi taseronlagtinldig: kiiltiir endiistrisinin ¢ikarlan gergeve-
sinde gergeklesir. Minimalizm omeginde sanatin masals1 6zerkligine
ulagihir; fakat bu gogunlukla bozmak, pargalamak ve dagitmak iizere
kullanilir.

Bu biitiinlesme ve bozulmanin nedenleri hakkindaki en iyi ipuglan,
giindelik kiiltiiriin pop tarafindan kucaklanmasi ve minimalizm tarafin-
dan reddedilmesidir. Her ikisi de yeni bir seri iiretim ve tiiketim diize-
nine isaret eder. Algisal varolugu vurgulayan minimalizm kitlesel su-
numlara direnir. Aynca minimalizm tipki pop gibi seri bigimler ve tek-
nikler kullansa da, minimalizmin 6zel nesneler konusundaki isran
simiilakral” imgelere kars1 koyar. Fiziksel simdi-ve-buradalik konusu-
na yapilan minimalist vurgu sadece fenomenolojiye duyulan bir ilgiden

38. 1960'lann bagimsiz filmciliginin iki ana dall ~Michael Snow, Hollis Frampton ve
Paul Sharits'in temsil ettigi Kuzey Amerika sinemasi ile Jean-Luc Godard'in temsil
etti§i Fransiz sinemasi- birbirine paraleldir. Annette Michelson'a gére, her ikisi de
kendi endiistriyel igbblimi ve Hollywood'un tiirere aywrma stratejisiyle kan kaybe-
den sinemanin “géziilmesinin yaratti travmaya” bir tepkidir. Godard ve arkadasla-
n bu tirleri elegtirel montajda hazir-yapitiar gibi kullanip garpistinrken, Kuzey Ameri-
kah bagimsizlar bu tirleri reddedip, modem bir ortam olan sinemanin bir sanat ola-
rak bitinselligini yeniden géstermenin yollanni aramigtir. Bkz. Michelson, der. Ge-
rald Mast ve Marshall Cohen, “Film and the Radical Aspiration”, Film Theory and
Criticism (NY: Oxford University Press, 1974).

* Simiilakral (simulacral): Ozgiini olmayan kopyalara dayanan. (¢.n.)
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kaynaklanmadig gibi, sanatsal 6znellik konusundaki kusku da salt ya-
pisalcilhiktan ibaret degildir. Birincinin kismen elestirdigi, ikincininse
yansittig1 konu, Georg Lukécs’tan beri kapitalizm dinamikleriyle bag-
lantilandirilan tarihin geylestirmesi ve 6znenin pargalanmasidir. Ugiin-
cii Boliim’de agiklayacagim sekilde, bu tarihsel siiregler 1960’larda ye-
ni bir yogun asamaya, Fredric Jameson’n deyisiyle “pastig ve nostalji
sanatinin ortaya ¢ikmasiyla tiim derinligin, 6zellikle de rarihselciligin
etkisini tamamen yitirmesine” yol agar.” Minimal ve pop-art tarihsel-
ciliginin bu gekilde etkisini yitirmesi, cagdag betimleme, anlam ve de-
neyimlerin digsalligi, hatta yiizeyselligi konusunda israrcidir. Elbette
tarihsel derinligin varsayilan bu yok oluguna ikiz tepkiler olarak ortaya
cikan pastig ve nostalji, 1970 ve 1980’lerin kiiltiirel caligmalannda bas-
kindur.

Minimalizm, gosteri amagh imgelere ve gelismig kapitalizmin be-
densiz 6znelerine kargi ¢ikarken, pop-art bunlan benimser. Fakat so-
nunda minimalizm de bu etkilere sadece onlan gelistirmek igin direnir
hale gelir.” Bu diigiince 1960’larin sanatsal bigimleri ile sosyo-ekono-
mik kogullar: arasindaki yerel baglantilar bulununcaya kadar, yansima-
larin benzerlik veya tepkilerin mekanik agamalannda varsayima daya-
h olarak kalir. Bu baglantilardan biri hazir-yapit tarafindan saglanir:
Hem minimalizm hem pop, hazir-yapitlan sadece konu olarak degil bi-
cimsel, hatta yapisal olarak da kullanir: Judd’1in idealist rasyonalizmini
reddetmek igin gelistirdigi geleneksel kompozisyonun birinin ardindan
digerini yerlestirme yontemindeki gibi.* Minimalist endiistriyel nesne-
lerin ve pop-artin taklit¢iligi neyi gosterir? Birinin-ardindan-digerinin
geldigi bu sosyo-ekonomik diizen igin, seri iiretim ve tiiketim adina se-
riler halinde ¢aligmak.

Serilerin minimalizm ve pop-arttan once de var oldugu bir gergek-
tir. Aslinda bu yontem sanata eski askinc kurallarin (Tann, saf doga,
Platoncu bigimler, sanatsal deha gibi) yok olmaya bagladig sirada nii-
fuz etmistir. Bu kurallar gosterge veya giivence olarak bir kere kaybol-
duktan sonra, “sanatginin toplu yapitlar1 baglangi¢ [olmaya]” ve “her
bir resim sinirsiz bir serinin durdurulmus bir anina doniismeye; boyle-

39. Fredric Jameson, der. Sohnya Sayres ve di§erleri, “Periodizing the 60s”, The
Sixties without Apology (Mineapolis: University of Minnesota Press, 1984), s. 195.
40. Minimalizmin bu belirsiz statlisiintin analizi igin (ki bu bdlimun orijinal versiyonu-
na dayanir) bkz. Rosalind Krauss, “The Cultural Logic of the Late Capitalist Muse-
um”, October 54 (Sonbahar 1990).

41. Bkz. Krauss, Passages, s. 250.
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ce de resimler ilk bakigta diinya ile iligkileri icinde degil; sanatginin di-
ger resimleriyle iligkisi icinde anlamli [olmaya]” baglar.” Sanatin eski
kurallanni, 6zellikle saf doga anlayigini, diger tiim etmenlerden daha
¢ok agindiran bu seri olma hali endiistriyel iiretimden 6nce bu kadar go-
riiniir degildir. Claude Monet’den Jackson Pollock’a kadarki sanatgilar
bile bu seylesmis dogadan ironik olarak 6zgiin izlenimler ¢ikarmig, bu
miicadele igerisinde serilige kapilmigtir. Serilife boyun egme sanatta
soyutlagmanin temelidir. Yine de soyut sanatta serilik eserin teknik
iiretiminden ¢ok hala motifin resimsel diizenlenigine aittir.

Bununla birlikte seri halindelik zaman igerisinde 6nlenememis ve
bu mantiga taraf ve karg1 olan gosteriler ortaya gikmistir. Bu mantigi
Rauschenberg’in Factum I ve I1 (1957) adl galigmalarinda nasil dene-
digini diigiinelim. Buluntu imgeler ve tesadiifi isaretlerle doldurulmus
bir tual digerinde kusurlu bir sekilde yinelenmistir. Yine de seri iiretim,
minimalizm ve pop-arta kadar sanat eserinin teknik iiretiminde siirekli
gereken bir ézellik haline gelmemigtir. Bu gereklilik boyle bir sanatin
“nesneleri kendi siradanliklan, yani kendi gizli sistematikleri iginde
ifade etmesini” herhangi bir giindelik icerigin sagladigindan daha faz-
la saglar.” Bu gereklilik karsilagtinldiginda, herhangi sakin bir duyar-
hiliga nazaran sanati1 sadece sanatsal 6znellikten (belki de sanatin son
askinci diizeninden) degil; betimlemeye dayalh modelden de daha faz-
la uzaklagtinr.* Minimalizm béylece insanbigimci ve temsilci sanattan,
anti-yanilsamaci ideoloji kadar, seri iiretim sayesinde de siynlir. Soyut-
lama iptal ettigi betimlemenin sadece bir parcasini saklar. simiilaknn
(yeniden)iiretimi, yani tekrarlama ise betimlemenin gostergesel manti-
g1m ¢okertmek icin onu altiist etmeye gahsir. (Gelecekte betimlemele-
rin yerine sanatsal soyutlamanmin degil; sanatsal tekrar ve paradigmalar
tarihinin —en azindan onu en etkili sekilde bozmak igin— gegecegi dii-
stiniilebilir.)*

42. Jean Baudrillard, For a Critique of the Political Economy of the Sign, gev. Char-
les Levin (St. Louis: Telos Press, 1981), s. 104.

43. A.g.y. s. 109. Baudrillard géyle devam eder: “Modanin igaretledidi ve davranig
modelleriyle tekrar vuku bulan zamansalhg ile sanatin dogruladig seri ve farkh di-
zen budur.” Bu taniklk belirsiz olsa da en azindan seri halinde olma -kavramsal sa-
natta sikga goriildigiu gekilde— minimalizm ve pop-arta indirgenmez. Yine de bura-
da benim igin kavramsal sanatin minimalist ddnim noktasini gelistirdi§i mi, yoksa
onu yok mu ettigi hala net degildir.

44. Celigkili olarak, gergekistiicl resimlerde bu aynima resmin ifade ettigi geyin bas-
ka bir imge veya bir fotograf (Beginci Bélim’de daha fazla émek verilecektir) oldugu
agamaya kadar temsil edilir.

45. Bu noktay Dérdinci Bélim'de detayh bir sekilde igleyecedim. Miizikal paradig-
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Endiistri Devrimi’nden bu yana zanaata dayanan gorsel sanat ile
toplumsal yasamin endiistriyel diizeni arasinda bir geligki vardir. Ro-
din’den beri yapilan heykellerin ¢gogu “bireysel estetik yarati” ve “ko-
lektif toplumsal iiretim” arasindaki bu geligkiyi, 6zellikle kaynakla bir-
lestirme gibi iglemler ve hazir-yapit gibi modellerle ¢6zmeye galigir.
Bu ¢eliski minimalizm ve pop-artla birlikte etkisini kaybetmis (algida-
ki kiigiik farklarla ilgilenen minimalist eserlerdeki gibi) ve modem sa-
natin ana dinamigi olarak sunulmasina ragmen (Warhol’un “Bir maki-
ne olmak istiyorum” giar1 gibi) bu sekilde ¢6ziiliir. Minimal ve pop se-
rilerin her ikisi de endiistriyel bigimleri ifade edip, onlar eskiden uzak
olduklan alanlara (sanat, eglence, spor) yerlestirerek geligmis kapitalist
iiretim ve tiiketimin belirteci olur. Emest Mandel’in yazdig: gibi: “Geg
kapitalizm ‘sanayilesme sonrasi toplumlan’ temsil etmekten ¢ok uzak-
tir ve tarihte ilk defa diinyanin her tarafina yayilmg, genel bir sanayi-
lesme yaratir. Gegmigte sadece ana endiistrinin meta iiretimi alaminda
belirleyici olan makinelegme, standartlagma, agin uzmanlagma ve eme-
gin parsellenmesi gibi 6zellikler, simdi toplumsal yagamn tiim sektor-
lerine yayilmugtir.””’ Hem minimalizm hem pop-art, bu mantigin bazi
kisimlarina direnir, bazilarini (makinelesme ve standartlagma gibi)
kendi gikari i¢in kullanir ve geriye kalanlarin da olacagim 6nceden ha-
ber verir. Seri iiretimin meta-gostergeleri arasinda da bir miktar fark
zorunlu hale gelir; bu onu kitlesel iiretimden ayirir. Aslinda meta-gos-
tergelerden olugan politik sistemimizde asil tiikettigimiz farklihktir.”

Bu farklilik ve tekrar mantig1 bugiin ikinci dogamiz haline gelse de
otuz bes yil 6nce bu durum bu kadar belirgin degildi. Yine de minimal
ve pop-art1 bu mantik olusturur: Minimalizmde farkl 6zel nesneler ve
tekrarlanan seri diizenlemeler arasindaki gerilimde ve pop-artta ise ay-
n1 iglemlerin (serigrafi gibi) tekranyla farkh imgeler iiretilmesinde bu
mantik goriiliir. Minimalizm ile pop-art1 sistematik seri nesneler, imge-
ler ve insanlardan olusan diinyamizla kendilerinden onceki higbir sa-

malaria ilgili tarih igin bkz. Jacques Attali, Noise, gev. Brian Massumi (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1985).

46. Benjamin Buchloh, der. Chantal Pontbriand, “Michael Asher and the Conclusion
of Modemist Sculpture”, Perforrmance, Text(e)s & Documents (Montreal: Parachute),
s. 58.

47. Emst Mandel, Late Capital (Londra: Verso, 1978), s. 387.

48. Baudrillard: “G6sterge nesnesi ne belirlenir ne degisime sokulur: Ona bireysel
bznelerce bir gdsterge, yani kodlanmig bir fark olarak el konulur, saklanir ve yénlen-
dirilir. TUketim nesnesi burada yatar.” (For a Critique of the Political Economy of the
Sign, s. 65).
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Andy Warhol'un vitrin diizenlemesi, Bonwit Teller, New York, 1961.

natta goriilmedigi sekilde biitiinlestiren de bu seri yapidir. Uzun za-
mandir hem yiiksek sanata hem giindelik kiiltiire yayilmig olan bu man-
ik, bu iki olgu arasindaki ¢izgiyi, minimalizmin herhangi bir endiistri-
yel tekniginden veya pop-artin kitle kiiltiiriine has herhangi bir igerigin-
den daha fazla belirlemez.

Bu mantik minimalizmin ve popun devrimci 6nemini sinirlandirsa
da; bu sanatlar sadece varolam ifade etmekle kalmaz. ikisi de bu man-
tikla oynar, yani farklihg) ve tekran bazen yikici bir sekilde kullanir.
Farklilik ve tekrar kavramlarinm\ usta filozofu Gilles Deleuze, 1969 yi-
linda §6yle yazmigtir:

Giindelik hayatimiz ne kadar standartlagmg, kligelesmis ve hizlandinlmig
tiikketim nesneleri iiretimine maruz kalmigsa, ona o kadar sanat eklenmeli-
dir. Bu tekrar agamalan arasinda, eszamanl hareket eden kiigiik farkliigin
ayiklanmasini ve en ug noktadaki aligilmig tiiketim serileri ile yikim ve 6lii-
miin iggiidiisel serilerinin yankilanmasim1 miimkiin kilar. Bylece sanat za-
limligin goriintiisiinii aptalliginkine baglar; tiiketimin altindaki sizofrenik
¢ene giiriiltiisiinii ve onun da altindaki hala en 6nemli tiiketim yontemi olan
savasin en bayagi yikimlanni ortaya gikanr. Sonunda Farklilik ifade edile-
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bilsin diye, bu uygarhgin 6ziindeki yanilsama ve sagirtmacay estetik ola-
rak yeniden iiretir.”’

Deleuze’iin belirttigi gibi minimalizm ve popun damgaladig: sanat-
sal doniim noktasi, 1960’larda gergeklesen toplumsal, ekonomik, ku-
ramsal ve politik diger kinlmalarla da iligkili olmalidir. Sanatin mini-
malizm ve pop-arti kapsayan yeni dogasi sadece elestirel kuramin ye-
ni yapisiyla degil (agkin sebeplerden 6ze dair anlamlara postyapisalci
bir doniigiim) bir sekilde Kuzey Amerika sermayesinin 1960’lardaki
yeni yapisiyla da baglantihdir. Kurumsal sanatin minimalizm ve pop-
art yoluyla agilmasi da sadece kadinlann, Afro-Amerikalilarin, 6gren-
cilerin ve digerlerinin cinsiyetgi ve irk¢i kurumlara karsi ¢ikigina degil;
bir sekilde Kuzey Amerika’'nin 1960’lardaki iktidanmin haddini agma-
sina da baghdir.

Bu baglanti semalannin ortaya ¢ikanlmasi giictiir; sadece sanat
elestirisinin, semiyotik analiz veya toplumsal sanat tarihinin geleneksel
yontemleriyle gizilemeyecegi ise kesindir.® Bu tarz semalarda tehlike-
ye giren sanatin 6zel yeridir; fakat minimal ve pop-art ile donemin da-
ha biiyiik giicleri arasindaki iligkilerin saptanmasi da sarttir. Omegin;
acaba yeni avangardin tarihsel bilinci —sanatin ve avangardin gelenek-
selliginin algilanmasi— geligmis kapitalizmin kendi kiiltiiriine ilk olarak
1960’larda sundugu aynicalikh bir bakis agisi olabilir mi?

49. Deleuze, Difference and Repetition, s. 293. Beginci Bélum'de “yikim ve 8limin”
6zellikle pop-arttaki gdriiniigiine tekrar dénecegim.
50. Etkileyici bir deneme igin bkz. Jameson, “Periodizing the 60s”.
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I
Gosterge tutkusu

1960’lann geligmis sanati, bir tarafta ge¢ modemizmin egemen
mantiginin talep ettigi 6zerk sanata ulagmayi, diger tarafta ise bu 6zerk
sanatin sinirlarimi yikip, kiiltiiriin genis ve kendinden metinsel” alanina
yayilmay: amaglayan iki zit istek arasinda kalir. Bu anlamda kavram-
sal sanatin ¢gogunda oldugu gibi metne dayah olma ile; ortam odakh sa-
natin ¢gogunda goriilen 6zne ile nesnenin merkezsizlesmesi 6nem kaza-
nir. Sanatsal gostergenin ozerkligi ile yeni bigimlere yayilmasi veya
kitle kiiltiiriiyle birlesmesi arasindaki bu gerilim, sadece minimal ve
pop-art arasindaki degil; aym zamanda Michael Snow gibi Kuzey
Amerikali bagimsiz sinemacilarin yansimah [reflexive] sinemasi ile Je-

* metin (text): Degigken anlamli, agik uglu, farkli 6zneler tarafindan sinirsiz sayida yo-
rumu olan herhangi bir gérsel ya da yazil anlatim. (g.n.)
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an-Luc Godard gibi Fransiz Yeni Dalgacilann kinayeli sinemas: ara-
sindaki iligkiyi de yonetir. 1970’lerde bu diyalektigin metinsel kavrami
uygulama ve kuramda iistiinliik kazanir. Bu bolimde daha sonra geli-
sen postmodemizm tartigmasinin da iizerinden gegerek, bu metinsel do-
niig tizerinde duracagim.

1970’lerin sonunda bu tartigmalar iki temel kola aynlmaya baslar:
Birincisi yeni muhafazakar politikalar tarafindan diizenlenmis, ikincisi
ise postyapisalci kuramlarla iligkilendirilmigtir. Postmodemnizmin bu
iki kolu birbirine tamamen zittir. Modemist soyutlamanin yol agtigi
bellek kayb: sonunda, postmodemizmin yeni muhafazakar kanadi, sa-
nat ve mimaride tarihsel betimleme bigimlerini kullanarak kiiltiirel bel-
legin geri déniigiinii ilan eder. Miiellifin varsayilan oliimiinden sonra,
giiclii bir sanat¢i ve mimar figiiriiniin geri dondiigiinii duyurur. Postmo-
demizmin postyapisalci kanadi ise bu yeniden ortaya ¢ikan betimleme
ve yaraticihk kategorilerine yonelik bir elegtiri gelistirir. Bu zitlagma
diger cephelerde de devam eder. Bunun sonunda postmodernizmin ye-
ni muhafazakar kanad1 genellikle seckinci gondermelerin sifrelerini
gizleyen popiilizmle gergeklestirdigi, daginik pastiglerle modern bigim
fetigine karg: ¢ikar. Postmodemnizmin postyapisalci kanadi ise, hem bi-
cimsel estetik kategorilerini (resim, heykel ve benzerlerinin kuralci
diizenini) hem geleneksel (yiiksek sanata kars kitle kiiltiiriinii, 6zerk
sanata karg1 yararci sanati koyan) kiiltiirel aynmlan agmak igin yeni
metin olarak sanat modelini kullanir. Bu garpigma bdylece devam
eder.

Postmodemizmin bu iki durugu, her ne kadar zit da olsa, baglantili-
dir ve iigiincii bir postmodem yorumu olugturur. Marksizmin kiiltiirel
gosterge bigimlerinin sosyo-ekonomik iiretim bigimlerine bagh oldu-
gunu sdyleyen bu iigiincii yorumun kendini géstermesi zor olur.' Bu
yoruma gére, postmodernizmin yeni muhafazakar kanadinin pastigleri,
tarihsel betimleme veya sanatsal yaraticilig, bu kategorilerin yapisini
bozan postyapisalciigin metinselliginden daha fazla geligtirmez. Hem
pastis hem de metinsellik pratikleri temsil etme ve yaraticilik agisindan
onlar agan genel bir krize igaret eder. Ister Julian Schabel’in yeni diga-
vurumcu bir resminde veya Laurie Anderson’un bir multimedya per-
formansinda, ister Michael Graves’in tarihselci bir yapisinda veya Pe-

1. Bu ugiinci yol Fredric Jameson'la iligkilidir. Bkz. Jameson, Postmodemism or the
Cultural Logic of Late Capitalism (Durham: Duke University Press, 1991). Bu tartig-
malara Yedinci Bélim'de dénecegim.
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ter Eisenman’in yapibozumcu bir projesinde gizlensin, her iki uygula-
ma da kapitalist seylestirme ve pargalama dinamiklerindeki nitelik de-
gisimiyle ilgilidir.’

Georg Lukdcs, bu seylestirme ve pargalama dinamiginin kapitalist
toplum igin temel oldugunu uzun zaman 6nce History and Class Cons-
ciousness’da (1923) [Tarih ve Simif Bilinci] belirtir. Lukdcs, sonralan
kitle iretimine dayanan tekelci kapitalizmin kusattigy nesnenin, 6zel-
likle montaj hattinda geylestirilmesi ve pargalanmasi konusuna egilir.
Bugiin seri tiiketime dayanan geligmis kapitalizm tarafindan sanlan
bizler daha ileri bir geylestirme ve par¢alanma olan gdstergenin seylesg-
tirilmesi ve par¢alanmasina tamklik ediyoruz. Gostergenin bu inig ¢1-
kiglarini, gelismis kapitalizmdeki gosterge tutkusunu anlamanin bir yo-
lu 1970 ve 1980’lerin kimi sanat pratik ve kuramlarini incelemektir.
Isaret etmek istedigim nokta, bu pratiklerdeki seylestirme ve pargala-
manin kavranamasa da, iglemekte oldugudur. Bu konuyla ilgili
postyapisalc1 kavramlann da bu geylestirme ve pargalama dinamigi
icinde olugturuldugu ve bu dinamige hig¢bir zaman biitiinliik kavramy-
la ilgili en elegtirel, en postmarksist olduklan durumlardaki kadar igkin
olmadiklanm da eklemek isterim. Sanat ve kuramin bu gekilde yorum-
lanmasi, Lukacs’in mirasi olarak da goriilen, kiiltiirel pratigin sosyo-
ekonomik giiglere indirgenmesi riskini tagir. Burada benim iddiam sa-
nat ve kuramin herhangi bir sosyo-ekonomik dénemi ifadesi degil, sos-
yo-ekonomik geligkilerin izlerini tagimasi ve boylece gosterge kavrami
da dahil olmak iizere tiim bu kiiltiirel kategorilerin tarihselliginin eleg-
tirel olarak ele alinmasi gerektigidir.

Gostergenin kendine has tarihi ne anlama gelir? Elbetteki boyle bir
tarih, bugiiniin elestirel modasinin diginda ve biitiinselci bir sdylendir.’
Bu tiir tarihler, her ne kadar gegici olsa da, hem iligki kurmaya dayah
hem iligkiye direnen olgular arasinda baglant: kuracagindan 6nemlidir.
Ikinci Bolim’iin sonunda gordiigiimiiz gibi, postmodemn sanat,
postyapisalci kuram ve geligmis kapitalist toplum gibi gesitli olgulann
uzlagmas giigtiir ve bunu yapma girigimi hem haddini bilmez hem en-
diseli (tek kelimeyle paranoyak) bir elestirmenin dikkatini ¢ekebilir.
Yine de bu olgular arasinda gesitli iligkiler vardir ve en azindan bir kis-
mi, gostergenin seylestirilmesi ve parcalanmasi baglaminda anlasilabi-
lir. Sermayenin gostergeye bu sekilde niifuz etmesi metaforik degildir.
2. Bkz. Hal Foster, “(Post)Modemn Polemics”, Recodings: Art, Spectacle, Cultural

Politics (Seattle: Bay Press, 1985).
3. Bkz. Jameson, Postmodemism, s. 95-96.
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fkinci Bo6liim’de 1960’larda, bunun seri iiretim ve tiiketimin sanat
eserine dahil oldugu zamanlardaki etkilerinden bahsettim. Fakat bu
icine isleme, uygulama ve kuramda ancak 1970 ve 1980’lerde ifade
edildi. Burada iz siirerek, ayrintil gekilde anlatmak istedigim hikaye
budur.

A. OZERK SANAT VE METINSEL KULTUR

Kapitalizmin yonettigi gostergeye ait birgok soykiitiigii diizenlene-
bilir ve ben de 1970 ve 1980’lerin sanat ve kuramiyla baglantili tamim-
lamak iizere bunlardan birkaginin izini siirecegim. ilk iki soykiitiigii
Roland Barthes ve Jacques Derrida’nin 6nemli postyapisalc1 metinle-
rinden tiirettim: Barthes’in Honoré de Balzac’in 1830 yilinda yazdig:
“Sarrazine” oykisiini ¢g6ziimledigi S/Z (1970) ve Derrida’nin Claude
Lévi-Strauss’un yapisal antropolojisini ¢oziimledigi “Structure, Sign
and Play in the Discourse of Human Sciences” (1966) [Beseri Bilimler
Soyleminde Yapi, Gosterge ve Oyun] metinleri. Bu iki metin gosterge-
yi donemin iki 6nemli degisimi olan, piyasa kapitalizmi ve yiiksek mo-
demizmle baglar; ve postyapisalci kuram donemimizin ileri degigim-
leriyle iligkilendirir.

Barthes, S/Z’de Balzac’in dykiisiindeki Parisyen diinyanin simgesel
diizeninin gizli ¢atlaklarim ortaya gikarir. Metnin merkezinde, en azin-
dan, cinsel kimlik ve simgesel diizenle muammal bir iligkisi oldugunu
soyleyebilecegimiz, kadin sanilan kastrato Zambinella yer alir.* Dilbi-
lim ve anlatima ait, cinsel ve psikolojik, toplumsal ve politik gatlaklar
da bu merkezde meydana gelir. Anlatic1 dykiiniin baginda opera sarki-
cilannin gizemli hizmetkarlan iizerine yaptig1 bir yorumda, yeni kapi-
talist degigim diizeninin, eskinin bir siif aidiyetine dayanan anlamim
bozdugundan dem vurur: “Hi¢ kimse belgelerinizi gérmek istemez;
¢iinkii herkes bunun pek de 6nemli olmadigim bilir.” Bu deyis Bart-
hes’a diizenli bir arazi ve altin geliri olan, hiyerargik kokenli eski feo-
dal diizenden, egdeger gostergelerin, degisken kagit paranin yeni bur-
juva diizenine dogru bir rarihsel gegisi diisiindiiriir. Bu degismez kim-

4. Bkz. Roland Barthes, S/Z, New York, Hill and Wang, 1974. [S/Z, ¢ev. Siindiiz Oz-
turk Kasar, YKY, 1996, s. 194]. Bu metin konusundaki yorumumda Dana Polan'in ki-
tabinda yer alan, “Brief Encounters: Mass Culture and the Evacuation of Sense”
der., Tania Modleski, Studies in Entertainment (Bloomington: Indiana University
Press, 1986) adl makalesine mitegekkirim.
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lik isaretlerinden olugan indeks’ [belirti] diizeninden, gorece hareketli
gostergeler diizenine semiyotik™ gegistir: “Feodal toplumu kentsoylu
toplumdan, belirtiyi gostergeden ayiran sudur: Belirtinin bir kdkeni
vardir, gostergenin yoktur; belirtiden gostergeye ge¢mek, son (ya da
ilk) sinin, kokeni, temeli, destegi yikmaktir, artik hi¢bir geyin durdura-
mayacag), yonlendiremeyecegi, saptayamayacagi, ayiramayacag esde-
gerliliklerin, gosterimlerin simirsiz diinyasina girmektir...(paraya, cin-
sellige iliskin) gostergeler gilgincadir giinkii... iki taraf birbiriyle de-
gistirilir, gosterilen ve gosteren sinirsiz bir olusum iginde doniip durur:
Satin alinan, yeniden satilabilir, gosterilen gosterene doniigebilir ve bu
boyle siirer.””

Burada Barthes, belirtiden gostergeye gegisi piyasa kapitalizminin,
modem sanatin gelisimini saglayan sosyo-ekonomik kosullarinin yayi-
hgina baglar. Bu gegisi geligmis kapitalizmin sosyo-ekonomik diizeni-
ne daha uygun olan “egdegerliklerin sinirsiz olugumu” terimiyle agik-
lar. Goz ahic1 simiilakrlar™ diinyas: olarak tamimlanan ve zamammiza
—Barthes’in Balzac’tan yiiz kirk yil sonra yazdig) kritik doneme— kadar
basat olmayan “cilgin gostergelerin” istilasi, acaba Balzac’in tanik ol-
dugu tarihsel anda gelismeye baglamig olabilir mi? Barthes burada yii-
zii tarihsel kokenine doniik gagdag bir ekonominin kimi noktalarin1 mi1
yansitir? Eger dyleyse, Barthes’in gegmisi de kapsayan bu yorumu, be-
lirtiden gosterge diizenine yonelik degisimin sadece Barthes’in ifade-
sindeki gibi tamamlandig: (en azindan bu sekilde anlagilabilecegi nok-
taya kadar) anlamina gelir. Ben, bu tarz bir degisimin ashinda son do-
nem sanatinda da ifade edildigini ileri siiriiyorum.

Derrida da postyapisalci gosterge kavramini gegmis doneme yansi-
tir. Barthes’tan farkli olarak bunu piyasa kapitalizminin ve erken mo-
demizmin semiyotik diizeniyle degil; aym zamanda tekelci kapitalizm
caginda olan yiiksek modemizmin semiyotik diizeniyle agiklar. Derri-
da, “Structure, Sign, and Play in the Discourse of Human Sciences”
metninde epistemolojik kinlmanin yapisal dilbilimde iiretildigini anla-
tir. Derrida, bizi yapiya sabitlenmis bir merkez veya merkezi bir varo-

* semiyolojide ikon, indeks ve sembol olmak lizere (¢ gdsterge tirii tanimlanmigtir.
Indeks orada olmayan gdsterileni haber veren, bir tiir nedensel baglant kurarak ima
eden bir tir igaret veya ipucudur. (¢.n.)

** semiyotik (semiyoloji, géstergebilim): lletigim amaciyla kullanilan igaretleri, simge-
leri ve bunlarin anlamlarini inceleyen bilim daliyla ilgili olan. Burada gésterenlere (sig-
nifier) gdsterilen (signified) atama iglemi anlaminda kullamimigtir. (¢.n.)

5. Ag.y. s. 6.

*** Simdilakr (simulacrum): Orijinali olmayan kopya, taklidin taklidi gériinti. (¢.n.)
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lustan farklh diisiinmeye zorlayan bu kinlmay: sdyle yorumlar: “Bu an,
dilin herkesi ilgilendiren sorunlan istila ettigi, merkez veya baslangig
olmamas yiiziinden her seyin s6yleme doniistiigii andir. Diger bir de-
yisle kendi i¢inde merkez, baglangi¢ veya agkin gosterilenin bir farkli-
liklar sistemi diginda asla tam olarak mevcut olmadig bir sistem... Ag-
kin gosterilenin yoklugu anlamlandirma alanim1 ve oyununu sonsuza
genigletir.”

Bu merkezsizlesmenin ortaya ¢ikisin1 hizlandirmaya g¢alisan Derri-
da, Nietzsche’nin hakikat, Freud’un kisisel varolus ve Heidegger’in
metafizik elestirisine dolayli dokundurmalar yapar (Saussure’iin gon-
dergesel dil modelini zaten elegtirmigtir). Bu dokundurmalar, Derri-
da’nin bahsettigi yapisal dilbilimdeki epistemolojik kirilma ile yiiksek
modemizmin neden oldugu sanatsal kopus arasinda baglant1 kurmami-
z1 saglar. Yapisal dilbilim ile yiiksek modemizmin baglantis1 gegmis-
ten giiniimiize ele ahndiginda —postmodern ve modern séylem, Birinci
Boliim’de soz edilen ertelenmis [nachtréglich] iliski dmegi olarak in-
celendiginde- giiniimiizde de gézlenir. (Son donem elestirilerinden bir
alinti yapmak gerekirse: “[Kiibist] kolajin olagandis1 katkisi, resimsel
sanatlar igerisinde, gostergenin zorunlu kildig: temsil edilebilirlik ko-
sullannin herhangi bir sistemli aragtirmaya benzeyen ilk 6megi olusu-
dur.”)’ Bununla birlikte, Derrida bu merkezsizlesmeyi tarihsel bir ana
yerlestirmez. Durumu muammal bigimde, “Bir donemin biitiinliigiiniin
kismen bizim dénemimize ait olduguna siiphe yoktur; fakat hdla ken-
dini umuldugundan 6nce gosterir” seklinde agiklar. Burada Derrida
yapinin travmatik ¢6ziiliigiiniin ancak kendi postyapisalci varolusunda-
ki gibi yakalanabilecegi diigiincesinin 6nkogullanm sezdirir. Barthes’in
“egdegerliliklerin sinirsiz olugumu” gibi, Derrida’nin sonsuz *“anlam-
landirma oyunu” da ge¢mis bir donemde (Barthes’ta piyasa kapitaliz-
minde, Derrida’da yiiksek modemizmde) hazirlansa da sadece giinii-
miiziin geligmis kapitalist, postmodern varolusunda yakalanabilir. Eger
durum bdyle ise, Barthes ve Derrida’nin postyapisalciliklari aym za-
manda semptomatik [bulgusal] sdylemlerdir. Gostergenin ge¢mis bo-
zulmalarin1 yorumlayabilecekleri gibi, i¢cinde bulunmalanindan dolay:

6. Jacques Derrida, Writing and Difference, gev. Alan Bass (Chicago: University of
Chicago Press, 1978), s. 280.

7. Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modemist Myths
(Cambridge: MIT Press, 1984), s. 34. Bkz. Birinci Bblim, 3. not.

8. Derrida, Writing and Difference, s. 280. “Hala mutemadiyen” deyimi, ertelenmig
eylemin karmagik zamansalligina igaret eder.
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yorumlayamayacaklar: gu ana ait bir bozulmay: da sezebilirler.’

Gostergenin iki ayr soykiitiigii postyapisalciligin bulgusal yoniinii
netlestirir. Hem Jean Baudrillard hemn de Fredric Jameson’a gore, yapi-
sal dilbilimden postyapisalci semiyotige gecis bir soyutlama siirecidir:
Ik olarak gondergeler” simflandinlir; daha sonra gosterilen [signified]
¢oziimlenip bagka bir gosteren [signifier] olarak tammlanir. Buna ben-
zer bir bagka gegis bu yiizyilin gelismis sanatinda gériiliir: Once yiiksek
modemizmde gonderge —yiiksek modernist sanat ve mimarinin tipik
ozelligi— soyutlanir. Daha sonra gosterilen tipki simiilakral imgelerden
(Baudrillard) ve sizofrenik gosterenlerden (Jameson) olugan medya diin-
yamizdaki gibi postmodemizme salinir. Bu durum, bir taraftan yapisal
dilbilim ile yiiksek modemizm ve diger taraftan postyapisalci semiyotik
ile postmodemizm arasindaki baglantiy1 gosterir. Fakat bu baglantilar
meydana getiren nedir?

9. Barthes'in taslagim gikardi§i belirtiden gdstergeye bu degisim Jean-Joseph Go-
ux'un “simgesel diizenler” olarak adlandirdigi bir bagka gegisi gésterir: Ozne diize-
ninde klasik kapitalizmin babanin fallik iktidanyla dagilan bask: diizeninden, geligmig
kapitalizmin daha etkin bir gekilde yénlendirmek igin arzu akigini serbest birakti§ ya-
tinm diizenine ydnelik kismi bir degisim. (Bkz. Goux, Symbolic Economies: After
Marx and Freud, gev. Jennifer Curtiss Gage [Ithaca: Comell University Press, 1990).)
Bu degdisimi postmodemizm sdylemiyle iligkilendirirsek, onun her tarafa; tarihsel an-
latilara, politik megruiyete, sanatsal ustalija vs. yayilan bu kayip ideologerminin® sir-
rini ortaya gikarabiliriz. Genellikle ataerkil otoriteler tarafindan belirtilen bu kayip, ger-
¢egi yansitmaz: Bu toplumsal diizen reformu, iretici kigilerin daha verimli dizenlen-
mesi igindir. Polan'in belirttigi gibi, “|ktidar her zaman Simgesel bir Baba iktidan bi-
giminde ortaya gikmaz ve merkezi, otoriter bir Simgesel'in yikimas: kisaca diger ik-
tidar iligkisi bigimlerinin —genellikle asalete dayanan feodal iktidar modelinden daha
gug¢ fark edilen iligki bigimlerinin- egemenligi anlamina gelir. Bu sebeple Goux igin
altinin egemenliginin ortadan kalkmasi sirecinde Baba'nin Kanunu'nun yikimasi, sa-
dece ekonomik gdstergelerin serbest dolagimini ortaya gikarmaz. Bu dolagimi ken-
disiyle kogut olan, giicuni mikropolitik kontrol baglantiarindan alan, herhangi bir
otoriter baba figtiriiniin garki igletmesine gerek kalmayacag kadar yaygin, genel ve
yeni bir ticari girket olan gokuluslu tekelden alan yeni bir kanunla da birlegtirir.” (“Bri-
ef Encounters”, s. 177-78). Oznellik ve iktidar diizenlerindeki bu degisim Derrida ta-
rafindan belirtilen merkezi yapidan “farkliliklar sistemine” ydnelik degigimle baglan-
tihdir. Derrida’nin dolayh olarak anlattigi tekelci kapitalizmin tretti§i ve yiiksek mo-
demizmde ifade edilen bu kirima, tipki bugiiniin geligmig kapitalizminde yeni bir bu-
tunlik seviyesine ulagmig olan tekelci kapitalizm gibi hala bizimledir. Bu, Derrida’nin
“farkliiklar sisteminin” de bir géndergeden mahrum olmadi§i anlamina gelir. Bu gén-
derge geligmig kapitalizm sistemi olarak, yani bir ybnetim olarak, kiresel olmamasi-
na ragmen diinya piyasasindaki iligkileri ydneten, farkliiklara dayal bir yénetim gek-
li olan mutlak, merkezsiz bir sistemdir. Sermayenin gokuluslu yayilimi ve onun ulus-
lararasi igbdlumi prensipleriyle igleyen bu sistemde, aslinda merkez ve gevre yapi-
bozuma ugrar.

* génderge (referent). Belirtilen, ifade edilen, gdsterilen. (g.n.)

** |deologem: Kisinin ideolojisini olugturan diigiinsel yapitaglan ve kavrama bigimle-
ri. (y.h.n.)
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Baudrillard ve Jameson igin gostergenin soyutlanmasinin nedeni
sermayedir. Baudrillard, “Sermaye, tarihi boyunca kendi radikal esitlik
ve miibadele kanununu yerlestirmek igin her bir gondergenin yok ol-
masina ugragmgtir” seklinde yazar.'" Jameson bu “yikimi” geylestirme
kavramyla aktarir:

Seylestimme ilk olarak [yapisal dilbilim ve yiiksek modemizm déneminde]
gostergeyi gosterilenden ayirarak “serbest birakir”; fakat bu ceza gorme-
den serbest kalabilecek bir gii¢ degildir. Simdi yasanan ikinci donemde
[postyapisalci semiyotik ve postmodemizm] gostergenin igine niifuz ede-
rek gostereni gosterilenden veya uygun anlamindan koparma, aynstirma
caligmalanm siirdiiriir. Artik, gostergeler diyanna degil; gosterilenlerinin
agirhgindan, kendi 6nceki anlamlanndan kurtulmus yalmzca gosterenlerin
diyanna ait olan bu oyun, gimdi biitiin sanatlarda yeni bir tiir metinsellik
meydana getiriyor."

Birazdan “tiim sanatlardaki bu yeni yazinsallik tiiriini”” ¢6ziimleye-
cegim; fakat nce saldirgan tarihselcilik metinselcilikle yumugatilmah-
dir. Jameson’1n belirttigi gibi gostergenin ¢oziilmesi son agama degil-
dir; her zaman direnige neden olan bagka hikayeler de vardir. Aslinda
modem sanatin egemen mantig1 gondergeyi siniflandirmaktir. Bu du-
ruma gostergenin 6zerkligi savunularak ulagilir ve burada Piet Mondri-
an’in agkin safhkla inceden ugrasan resmi pragmatik kalir. Fakat gon-
derge gostergenin keyfiligini aragtirmak icin de simiflandirilir. Bu arag-
tirma, erken donem kiibizmde (6zellikle kolaj ve konstriiksiyonlarda)
oldugu gibi analitik; erken dada veya fiitiirizmde (6zellikle siir ve per-
formanslarda) oldugu gibi, anarsist veya erken donem Rus konstriikti-
vizminde (6zellikle laboratuvar deneyleri toplumsal olarak uygulanma-
ya kalkigildiginda) oldugu gibi doniistiiriicii olabilir.

Sanatsal bigim ve politik deger gostergelerinin modemist serbestli-
gi Jameson’1n belirttiginden daha ¢esitlidir; aynca buradan postmodern
gosterenler “oyun”una gecis de hemen gergeklesmez. Omegin, soyut
disavurumculuk ve renk alam resminin [color-field painting] ge¢ mo-
demnizminde gostergenin 6zerkligi tekrar sanatin temel prensibi olur.

10. Jean Baudrillard, “The Precession of Simulacra™, Art & Text 11 (Bahar 1983), s.
28. Sermaye, Baudrillard ve Jameson tarafindan kimi zaman tarihin éznesi olarak
goriilir. Bu sermaye odakl bakig agisi elestirdigi meta fetigizmi (insandigi geylere in-
san niteliklerinin yiiklenmesi) tarafindan da paylagilir. Bununla birlikte, (bu bélimin
ilk versiyonunun yazildii) 1980’lerin ortasinda gekici bir géris olmustur.

11. Jameson, “Periodizing the 60s”, The 60s Without Apology, der. Sohnya Sayres
vd. (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984), s. 200.
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Ustelik, resmin safligi, bu konunun bas savunucusu Clement Green-
berg’in ortaya attig1, dadacilann karsit ilkesi olan gostergenin keyfili-
gine karg! bir ifadedir. Ancak semiyotik 6zerkligin tam da sonsuza dek
giivenceye alindig: sirada, semiyotik keyfiyet yeniden ortaya ¢ikar; 6n-
ce John Cage gibi yeni dadacilarla ve daha sonra resim alaninda Robert
Rauschenberg ve Jasper Johns gibi sanatgilarla. Aslinda her iki sanatgi
da gostergenin keyfiligini Jameson’in bahsettigi ¢oziilme noktasina,
gosterenin (harfler, numaralar vb.) “gésterilenin agirhgindan kurtula-
rak” yazinsallagtign noktaya kadar ilerletir. ikinci Bolim’de gordiigii-
miiz gibi, sanatsal uygulamalarin daha ¢ok metinsel geniglemesine kat-
kida bulunan minimalizm ve pop yeni baslayan bu metinsellige bir ta-
raftan direnip, diger yandan onu gelistirir. Oyleyse tekrar ilk sorumuza
geri doniiyoruz: Bu metinsel degisim hangi kosullarin baskisiyla olu-
sur?

Burada bir 6megin incelenmesi faydal olabilir. Frank Stella geg
modemizme 6mek verilebilecek, resmin 6zerkligini savunan baglica
sanatgilardan biridir. ilk dénem (1958-1960 civan) galigmalarinda res-
mi (veya gizilen bigimi) resmin yiizeyine (veya yazinsal bigime) rast-
lantisal olarak sikigtirmaya ¢ahisir: tualin dikdortgeni farkl bigimlerde
tualin iistiine tekrar tekrar gizilir.” Stella bir sonraki déneminde (1960-
1964 civan) once dikdortgen sekle gentik atar, daha sonra da tabana
hag, liggen ve yildiz gibi ana sekiller ekler: Burada hila resmin yapisi-
m1 basit gostergeler dengesi iizerine oturtma kaygisi tagir.” Gostergenin
tarihsel degiskenligi baskisiyla yaptig1 bu uygulama ancak sekillerin
giderek karmagiklagtigi, hatta tuhaflagtifi daha sonraki ¢galigmalaninda
belirginlesir. Omegin “Protractor” resimlerinde (1967-1969) resim ve
yiizey aym anda hem o kadar bitigik hem o kadar bagdagmazdir ki, boy-
lece temel uyumsuzlugu agiga vurulan gosterge ancak bu tip baskiyla
bir arada tutulabilir. 1970’1lerde Stella tiim ¢aligmalarinda bu degisken-

12. Gizilen veya yazinsal olan bigim ile ilgili olarak bkz. Michael Fried, “Shape as
Form: Frank Stella’s New Paintings”, Artforum (Kasim 1996). Fried, bigimin ge¢ mo-
dem resmin optik yanilsamaciligini, bu yanisamanin yaratti§i resim malzemesinin
ylzeyselligini dagitma tehdidinin kontrolii igin bigimin bir arag olarak kullanilabilece-
gini savunur. Bigim ayni zamanda yazinsal nesneligin resimsel formun éniine geg-
mesini sagjlamanin bir yoludur, bdylece resim minimalist akina karg: savunulur. Bu
sebeple Fried da bu sanatta bir krizin oldugunu gérmesine ramen onu benimkin-
den farkl bir gekilde gergeveler.

13. Rosalind Krauss'un 1973 yilinda bu eserle ilgili yazdig gibi, “Timdengelimci ya-
pinin mantid ... géstergenin manti§ina bitigik gdsterilir.” (“Sense and Sensibility:
Reflections on Post '60s Sculpture”, Artforum [Kasim 1973), s. 47. Bu star resimle-
rinde de meghur Stella logosundan aynlamaz.
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lik iizerine galigir. Ashinda bu degiskenligi siddetlendirir: Once belirli
modem bigimleri (kiibizm ve konstriiktivizm gibi) alintilar; daha sonra
1980 baglarinda tarihsel resim anlayigimn tim kodlanm, modem
sistemi, dogrusal perspektifi ve manzara resmine ait ii¢ yiizeyi tek bir
konstriiksiyonda garpigtirarak taklit eder. Stella basit bigimlerden par-
calanmig gosterenlere ilerleyen bu siiregte neredeyse kapitalizmin —do-
niiglii degil bulgusal, doniistiiriicii degil dekoratif bir gosteri olan— so-
yutlamaci dinamigiyle géstergenin ¢oziiliis hikayesini anlatir."
Celigkili bigcimde tek baginayken baglantilandiran bu pargalayici di-
namik, 1960 sonu ve 1970 baslannin diger sanat pratiklerinde de gorii-
liir. Kimi sanatgilar gostergenin ¢oziiliisiine bagka direnme yollan arar.
Once yeni malzeme ve teknikler (minimalizmde goriilen bu fetigsizm
postminimal denemelerde baskindir), daha sonra gercek beden ve me-
kanlar (beden sanati, ortam odakl sanat ve performanslardaki gibi)
kullanarak gostergeyi yerlestirecekleri bir temel arar. Bu arada diger
sanatglilar, estetik dilin seylesmesini (kavramsal sanatin totolojilerinde-
ki gibi) ya da pargalanmasini (enstalasyon sanatinin gegiciligindeki gi-
bi) gostermek icin kendi gikar: adina gostergenin ¢oziiliigiinii kullanir."
Ancak kimse bu ¢6ziilme dinamigini kendi i¢inde anlayamamigtir. El-
bette bazi tekil omekler vardir: Mesela Robert Smithson metinsel
alan/alan olmayan islerinde, Derrida’nmin merkezsiz yap1 diigiincesini
ifade eder. Smithson bu merkezsizlestirmeyi pargalanma olarak goriir.
Bu pargalanma toplumsal tarih ve kapitalist seylestirmeyle pargalan-
madan ¢ok, dogal tarih ve fiziksel entropiye gondermede bulunur. Gos-
tergenin ¢oziiliisii 1960 ve 1970’lerdeki Kuzey Amerika sanatinda ve
elestirisinde bu gekilde konu edilmesine ragmen, en azindan 1970’lerin

14. Bununla birlikte Stella, minimalizmin tarihsel dénim noktasinda énemli bir ko-
numdadir; ¢inki hem bigimciler hem minimalistier ona sahip gikar. Fried bu konu-
da gegmisi diigunerek, “Carl Andre ve ben bir sekilde bunun igin savagiyorduk” de-
migtir. (Der. Hal Foster, Discussions in Contemporary Culture [Seattle: Bay Press,
1987], s. 79).

15. Bunlar bir anlamda kapitalist toplumdaki avangarda yénelik eski tercihlerdir.
Eger Clement Greenberg'in “Avant-Garde and Kitsch™ (1939/1961) kitabinda belirt-
tigi gibi, avangardin gérevi “kiilturi ideolojik kangikhk ve siddetin ortasinda ilerlet-
mek” ise, bazi avangardiar ya estetik forrmdaki bu ideolojik karmasgay! ¢ézmeye ¢a-
Iigip ya da ondan tamamen kagarken, di§erleri onun elegtirel amaglarla kullanima
yollarini arar. Bununla birlikte bu segenekler guniimiizde bastirimigtir. Stella avan-
gardin ideolojik kangiklik konusundaki elegtirel kazanmimimi kaybettigi bir noktaya iga-
ret eder. Gegmigten guniimiize bakildifinda sanat nesnesinin meta statiistine diren-
se de, 1960 ve 1970'lerin daha énce bahsetti§im stratejileri de tartigilan gdsterge
tutkusunu paylagir. Belki de 1980’lerin sanat ve kuramindaki dizginsiz gdsteren feti-
sizmini bile hazirlamig olabilirler. (Ddrdiinci B8lim'de aynntih tartigilacaktir.)
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sonuna kadar anlagilmaz. Hatta, daha sonra da durum ancak kismen
kavranir. Buna en ¢ok yaklagan iki metin bu asin gosterge tutkusunu
bagka bakimlardan anlatirken, onu iireten tarihsel giicler konusunda
sessiz kalir.

B. BELIRTISEL iISARETLER ve ALEGORIK DURTULER

Rosalind Krauss, “Notes on the Index: Seventies Art in America”
(1977) [Belirti Uzerine Notlar: Amerika’da 1970’lerin Sanati] makale-
sinde bu donemdeki gogulcu sanati yorumlarken genel bir kural arar ve
bunu tarihsel bir sanat kategorisi olan tislupta degil; semiyotik belirti
diizeninde, yani gondergesiyle dogrudan iligki kurarak anlam olugturan
isaretlerde —5rmegin ayak izi— bulur." 1970’lerin beden ve enstalasyon
sanat1 gibi tipik dmeklerinde goriilen bu model, sanatin beden ve me-
kan gibi fiziksel varolusundaki belirtisel temeline odaklanir. Krauss be-
lirtisel olana yonelik bu degisimin ¢ok 6nce, kiibizm igerisinde goster-
genin keyfiligine kargi ¢ikan Duchamp’la bagladigim belirtir: “Duc-
hamp’a gore kiibizm, resimsel dilin dogrudan anlami olup olmayacagi,
herhangi bir seyi igerikge benzerler kiimesi olarak resmedip resmede-
meyecegi konusunu dayatiyor gibiydi.” (s. 202). Duchamp bu krize iki
it sekilde yamit verir: Bir taraftan gostergenin istikrarsizligim 6n pla-
na gikanr —roto-rélyeflerine” karaladig: egsesli kelimelerdeki kaymalar
ya da 6teki beni Rrose Sélavy’nin karmagik cinsel kimligi buna 6rmek
verilebilir- diger taraftan da gostergeyi belirtisel isaret zeminine otur-
tur. Hazir-yapitlannin golgeleriyle doldurdugu, bir tabela ressaminin
cizdigi isaretparmagim yerlestirdigi ve bashginda (fu m’/sen ben) s6y-
lemsel dilbilim 6geleriyle oynadig1 Tu M’ (1918) adh resmi sanal bir
katalogdur. Krauss’a gore fotograf kendinden belirtisel olan “simgesel
alti veya simgesel 6ncesi” bir igaret ve hazir-yapit da “anlami sadece
bir kere, bir 6mekte kullamilan, yalmzca nesnenin varolugsal buradali-
giyla garantilenen ve kendinden ‘igi bog’ bir gosterge” oldugundan, fo-
tografik manifestolardan hazir-yapitlara kadar Duchamp’in tiim eserle-
rini bu belirtisel islem yonlendirir (Krauss, Duchamp’in The Large
Glass [Biiyiik Cam] eserini “bir gesit fotograf” olarak yorumlar. s. 206).
16. Krauss, The Onginality of Avant-Garde, s. 196-219. Metinde bu makaleye gén-
derme yapilacaktir.

* roto-rélyef: Ug boyutlu hareketli bir cisim yanisamasi olugturacak gekilde, bir ek-
sen Uzerinde dbnerken resmediimig yuvarlak yizeyler. (¢.n.)
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Frank Stella, Darabjerd /, 1967.

Krauss, Gordon Matta-Clark’in terk edilmig binalarda agtig1 yarik-
lar ve Bruce Nauman’in beden pargalar1 ve marjinal kaliplan gibi or-
nekler iceren 1970’lerin sanatinda da benzer bir belirtisel igaretleme
goriir.”” Burada ima edilen, geng Duchamp’da da oldugu gibi, bu sanat-
¢ilarin da bir “anlamlandirma travmas:” ile kargilagtigidir: Bir tarafta
Duchamp i¢gin kiibizmde ve 1970’lerin sanatgilan i¢in minimalizmde
varoldugu ileri siiriilen gondergenin soyutlamasi; diger tarafta Duc-
hamp’in yeni bir mekanik iiretim kiiltiiriiyle, 1970’lerdeki sanatgilarin
ise yeni bir seri tiikketim kiiltiiriiyle gelistirdigi fotografik olanin iistiin-
ligiiyle karsilagir. Burada Krauss belirtisel olan ile fotografik olani ilig-
kilendirir. Krauss, fotografik olam 6nce “geleneksel gostergenin ize in-
dirgenmesi”, Barthes’tan sonra ise “kodsuz bir gosterge” olarak yo-
rumlar (s. 211). Belirtisel ve fotografik olam bu sekilde iligkilendir-
mek, 1970’lerin sanat bigimlerini tek bir “katiksiz fiziksel varolugun
kaydr” kurahyla diizenlemek, daha da 6nemlisi bu kayd: gen¢ Duc-
hamp donemindeki gibi 1970’lerde dagilan “estetik kural dilinin” veki-

17.Duchamp’in belirtisellik Gzerindeki kontrol giicti, “Duchamp” isminin, en azindan
1960’'lann bagindan beri sergiledi§i katigiksiz gokdegerliligini kanitiayabilir.
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li olarak algilamaktir (s. 209). Kisacasi, 1970’lerin sanat1 aym1 zaman-
da “anlam konusunda biiyiik bir keyfilikle yiizlesir ve ilk tepkisi “kod-
suz bir olayin sessiz varolusuna” siginmak olur (s. 212)."

“Notes on the Index”, 1970’lerin sanatiyla ilgili derinlikli bir kuram
olusturur; fakat kuramin yapisal mantig: kavrayig tarihsel ve ideolojik
olugumlar1 gormezden gelir.” Omegin, bu belirtisel modelin dayanak
noktalan —sanatsal gostergelerin i¢inin bog olabilecegi ve kiiltiirel me-
sajlarin kodsuz da varolabilecegi— ayn1 donemde sanat kurum ve soy-
lemlerini elestiren diger sanatgilar tarafindan elestirilir. Bu sanatgilara
gore hicbir beden veya mekan, tasvir veya olay, hi¢bir zaman tamamen
bu ana ait veya timden kodsuz varolmaz. Simdi iyi bilindigi gibi,
1970’lerde belirtisel sanat konusunda ¢aligmig bazi sanatgilar, ortam
odakhlik durumunu sessiz varolus agisindan degil; kurumsal iktidar
agisindan ele alir. Burada Michael Asher ve digerlerinin sanat mekani-
na miidahaleleri akla gelir. 1970’lerde fotograf konusunda ¢aligan di-
ger sanatgilar da ayni gekilde belgesel imgelere kegfedilmeyi bekleyen
kodsuz mesajlar olarak degil; elestirilmesi gereken ideolojik bir 6zellik
olarak bakar. Burada da Martha Rosler ve digerlerinin fotografik yet-
keyi sorguladig1 ¢aligmalar diigiiniilebilir. Tipki kurumsal mekanlann,
birakin sessiz olmayi, sanatin dilini yapilandirdig) sonucuna varan As-
her gibi sanatgilara benzer olarak; Rosler gibi sanatgilar da fotografik
temsillerin kodsuz olmak bir yana, (Barthes’in daha 6nce 'sﬁylensel
olarak adlandirdig1 cagngim siireciyle) ger¢ek olanin bir anlamini gos-
teren kodlamalar oldugunu belirtir.

Krauss 1970’lerin belirtisel sanatinin yapisal mantigina odaklanir.
Bu bir kisitlamadir; fakat bugiin gegmise bakildiginda bile tarihsel
onkosullar: agikga goriilen bu mantig1 net bigimde tammlamasina izin
verir. 1970’lerin sanatinda varolugla ilgili belirtisel igaretlere doniigiin
nedeni betimleme krizidir. Diger taraftan bu knz yereldir: Minimaliz-
min seri nesneleri ve popun simiilakral imgelerinden sonra (kavramsal
caligmalann maddesel olmayan gosterilerinden bahsetmiyorum), sanat
zemininin yenilenmesi zorunlu hale gelir. Fakat bu aym zamanda belir-
tisel sanatin dolayh tepkilerden sadece biri oldugu gostergenin seyles-

18. Bazi sanatgi ve elegtirmenler igin fiziksel varoluga déniig sanattaki bir déndigtimd
isaret eder; digerleri igin ise sanat igin bir son anlamina gelir. Ikinci Bélim’de gérdii-
gumiz gibi, Michael Fried igin giinliik varolugsa boyun ejmek estetik erdemden
uzaklagmaktir ve Fried bu kaniya varan tek kigi degildir.

19. Krauss odak noktasi konusunda nettir: “Burada sanatlann iginde bulundugu bu
durumun kékeni ve tarihsel siirecinden gok, bu sanatlann su anda herhangi bir kigi-
nin birgok eserde kargilagabilecedi igyapilanyla ilgileniyorum.” (s. 210)
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Marcel Duchamp, Yanagimda Dilimle, 1959.
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mesi ve pargalanmasi nedeniyle tegvik edilen genel bir krizdir. Bu bi-
lingsizce gergeklestirildigi icin kendi tarihsel doneminde anlagilama-
yan belirtisel sanatin ifade ettigi semiyotik ¢okiisiin politik bilingalti-
dir.

Bu yorum simdi de 1970’lerdeki ilerici sanatin diger modeli iizerin-
de sinanmalidir. Bu tarz sanat, postmodernist bir yaklagimla metnin saf
olmadigim savunmak igin ge¢ modemizmdeki eserin saflig1 anlayigim
reddeder. Craig Owens’1n gelistirdigi bu model gostergenin ¢oziiliigiin-
de gostergenin beden veya mekanmin mevcudiyetinin belirtisel temelin-
den, bir gosteren oyunuymus gibi alegorik dagihsina dogru bir adim
atildigim gostermek igin ele alinabilir. Ancak bu kuram da nesnesini et-
kileyen kapitalist dinamik konusunda kordiir. Bu model, belirtisel mo-
delde oldugu gibi, yalmzca sanatsal nesnenin degil, kendi kuramsal ya-
pisinin tarihsel dnkogullanm da gruplandirarak gostergenin igsel donii-
siimiine odaklanir.

“Notes on the Index” nasil belirli sanatsal ortamlann (resim, heykel,
mimari) erozyonunu gosteriyorsa, The Writing of Robert Smithson [Ro-
bert Smithson’in Yazilan] kitabinin elestirisi niteligindeki “Eart-
hwords” de (1979) [Diinya Sozleri] tiim estetik kategorilerin (gorsele
karg1 sozel, mekansala kargi zamansal) ¢ignendigini ifade eder.”
Owens, bu erken déonem metninde, Smithson’in postmodemizmi ile
Derrida’nin postyapisalcihgini her iki pratikte de goriilen merkezsiz-
lestirmeye dayanarak iligkilendirir. Owens’a gore sanatta dil, 1960’la-
nn ortasindan 1970’lerin ortasina kadar (kavramsal sanatta, metinsel
belgesel bigcimlerinde, sanat¢1 yazilaninda) her yani sarmig ve bu dilbi-
limsel patlama modemizmin gorsel diizenini altiist ederek postmoder-
nizmin metinsel uzamin1 hazirlamigtir.

Owens “The Allegorical Impulse” (1980) [Alegorik Diirtii] yazisin-
da sanattaki postmodern pargalanma ve dildeki postyapisalc1 merkez-
sizlesme baglantisim bu sefer Walter Benjamin’in The Origin of Ger-
man Tragic Drama 1928; ingilizce terciimesi, 1977) [Alman Traged-
yasinin Kokeni] adli eserinde gelistirdigi alegorik anlatim kavramiyla
kurgular. Postmodemn sanat sadece yikik dokiik mekanlara (kisa dmiir-
li enstalasyonlarda oldugu gibi) ve pargalanmig imgelere (sanat tari-
hinden ve kitle kiiltiiriinden mal ettigi pargalardaki gibi) yaptig1 vurgu-
larla degil; daha 6nemlisi bigimsel kurallar1 bozma, kavramsal katego-
rileri yeniden tanimlama, modemn simgesel biitiinliik diigiincesine mey-

20. Craig Owens, “Earthwords”, October 10 (Sonbahar 1979), s. 120-30.
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dan okuma diirtiileriyle —g6steren ve gosterilen arasindaki ugurumu ko-
tiilye kullanma-— alegoriktir. Owens bu noktada 6zellikle “mal etme, or-
tam odaklilik, devamsizlik, biriktirme, séylemsellik, melezlegtirme™™
uygulamalarindan bahseder.

Bu kullanigh model, tamim yaparken modemizmin simgesel diirtii-
siine kars1 postmodemnizmin alegorik diirtiisiinii koydugu igin sorunlu-
dur. Ciinkii bu diirtiiler birbirini kargilikh olarak —birincisi agkin, mut-
lak¢1 ve iitopyaci iken; ikincisi igkin, geligkili ve bir sekilde— diigmiig
bicimde tamimlar ve bunu modernizmin icinde yapar. Modern sanatin
en bilinen tamminda bu iki diirtii $6yle anlatiir: Charles Baudelaire
The Painter of Modern Life’ (1863) kitabinda, “‘Modemite’ derken ki-
sa omiirlii, engellenemeyen, tesadiifi olandan; bir yarisiyla ebedi ve de-
gismez olan sanatin diger yarisindan bahsediyorum” geklinde yazar.”
Alegorik diirtiilerin k6kenini aragtiran Owens, Benjamin iizerinden Ba-
udelaire’e, yani modemizmin geleneksel olarak tanimlanan baglangici-
na geri doner.” Diger bir deyigle, modernizm ve postmodernizm arasin-
da mutlak ugurumdan ¢ok, bu iki olguyu ele ahs bigimimizde bir erte-
lenmig eylem 6rmegi vardir.

Bu model, metod agisindan da sorunludur. Owens makalesinin ba-
sinda postmodern sanatin metinselliginin modern sanatin 6zerkligini
bozdugunu belirtir. Bu noktada postmodernizm héla avangard bir ko-
numdadir (yani alegorik bigim simgesel bi¢imi bozmaya ya da agmaya
devam eder). Postmodemizmin tarihsel 6nkogullari, ekonomik siiregle-
ri ve politik kollar1 hala agik degildir. Bu sebeple Owens, Benjamin’in
bir ¢iiriime olarak gordiigii tarih, Smithson’in bahsettigi dildeki seyles-
tirme, postmodemizmde ¢oziilen betimlemeler konusunda yorum yap-
sa da, bu yapibozumlan etkileyen giigleri gostermez; onlar sanatsal
diirtiilerin anlagilmas: gii¢ bir seviyesinde kalir.

21. 6&55&; “The ZI?&EE}l'caI Impulse: Toward'a Theory of Postmodemism'”, October
12 ve 13 (Bahar ve Yaz 1980); yeniden basim, der. Brian Wallis, Art After Modemn-
sim: Rethinking Representation (Boston ve New York: David R. Godine/New Muse-
um of Contemporary Art, 1984), s. 209. Daha sonra da bu makaleye génderme ya-
pilacaktir.

* Modem Hayatin Ressarmi, gev. Ali Berktay, lletisim Yay., 2003. (g.n.)

22. Charles Baudelaire, The Painter of Modem Life and Other Essays, gev. Jonat-
han Mayne (Londra: Phaidon, 1964), s. 13.

23. Bkz. Thomas Crow, “Modemism and Mass Culture in the Visual Arts”, der. Ben-
jamin Buchloh, Serge Guilbault ve David Solkin, Modemism and Modemity (Halifax:
The Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1983), s. 257. Aynca bkz.
Michael Newman, “Revising Modemism, Representing Postmodemism: Critical Dis-

course of the Visual Arts”, Postmodemism, ICA Documents 5 (Londra: Institute of
Contemporary Art, 1986), s. 42-45.
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Vito Acconci, Marka Isaretleri, 1970.
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Robert Smithson, Katmanlar: Jeofotogafik Bir Kurgu, 1972, detay.

Sonug olarak, Owens modemizmden postmodemnizme yol alan ken-
di gosterge tutkusunu soyle tanimlar:

Modem kuramda mimesisin [taklit], imgenin gosterilene uygunlugunun si-
niflandinlabilir veya ertelenebilir olmas: ve sanat nesnesinin gosterdigi ge-
yin (metaforik olarak) yerine gegebilmesi bir 6nkosuldur.... Fakat bu kur-
gunun devam ettirilmesi bu makalenin konusu diginda kalan nedenler yii-
ziinden giderek daha fazla zorlasir. Postmodemnizm gosterileni ne simflan-
dinr ne de erteler, postmodemnizmin asil yapti§1 gonderme pratigini sorun-
sallagturmaktir. (s. 235)
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Owens’1n gosterilenin siniflandirildigi modemizmden, gostergenin
pargalandig: postmodemizme gegisi, Baudrillard ve Jameson’in bakig
agilarini hatirlatir. Owens onlarin yaptig: sekilde bu durumun kapitalist
dinamiklerini 6n plana ¢ikarmaz; kendi postyapisalci modelinin tama-
men disinda kalan tarihsel belirlemeleri goze almaktan kaginir. (Bu
uzun makalede sermaye kelimesi bir kez bile kullanilmaz.) Sonug ola-
rak Owens, sadece postmodemn sanat ve postyapisalci kuramda gonder-
me pratiginin avangard bir durugla sorunsallagmasin éver; bunun tersi
bir sorunsallagsma yapamaz. “The Allegorical Impulse” yazisimin ente-
lektiiel rehberi olan Benjamin’in takip ettigi yol ise farklidir. Benjamin,
Baudelaire iizerine yazdig son ¢aligmalannda alegorinin modem kiil-
tiir icerisindeki roliinii gozden gegirir; yani gostergenin ¢oziiliigiinii
meta-bigimi agisindan yeniden ele alir. Benjamin iinlii deyiginde,
“Simgesel nesneler diinyasimin, nesneler diinyasinda degersizlegmesi
meta tarafindan gergeklestirilir” der.” Simdi iizerinde duracagim nokta
da, cagdag sanatta hem elegtirel hem kinik gekilde anlatilan bu deger-
sizlegmedir.

C. ALEGORIK YONTEMLER ve META-GOSTERGELER

Krauss’un “Notes on Index” galigmasinda olmadig gibi, Owens da
“The Allegorical Impulse” galismasinda donemin kavramsal sinirlarin-
dan sorumlu degildir. Kuzey Amerika’da 1970’lerin sonlarinda post-
modemn sanatin neden alegorik bir metinsellik agisindan ele alindigi so-
rusunun belirli cevaplan vardir. Benjamin’in alegori kavrami yalmzca
Baudelaire (Passagen-Werk, 1982 yilina kadar Almanca yayimlanma-
mustir) ile ilgili yazilarinda degil; aym1 zamanda Alman Tragedyasinin
Kokeni adh kitabinda ve de Marksist gelenegin aydinlatmaciligindan
¢ok, Derrida ve Paul de Man’in ideoloji elestirisinden daha ayricalikli
bir konumda olmak igin siirekli bir kugku durumu yaratmalan sonucu
ortaya ¢ikan yapibozum metinlerinde goriiliir. O zaman kurumsal eles-
tiri yapan eserlerde sanatsal gostergenin analizi ve feminist sanatta fal-
losentrik 6znenin sorgulanmasi gibi diger uygulanabilir modeller yete-
rince gelismemigtir. 1970’lerin ortasinda Ingiltere’de ortaya gikan psi-
kanalitik feminist sanat tam bir kor noktadir; Mary Kelly ve Victor

24. Walter Benjamin, “Central Park” (1939), New German Critique 34 (Kis 1985), s.
a4,
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Burgin gibi sanatgilan ortaya gikaran politik ve kuramsal akimlarin
konjonktiirii (feminizm, film kurarm, Lacan, Althusser gibi) heniiz
olugmamig veya yeterince desteklenmemigtir. Bununla birlikte
1980’lerin baglarinda yeni bir sanat kurumu elegtirisi yorumu ortaya ¢i1-
kar. Bu yorumun da Benjamin’in alegori kavramini1 uyarlamasi1 6nem-
lidir; fakat kavram yeni Marksist formiilasyonunda meta kiiltiiriinii
hem tasarlayan hem elestiren bir yansima bigimi olarak ele alinir.

Benjamin Buchloh tarafindan gelistirilen bu yorum, postmodemn sa-
nattaki “alegorik yontemleri” Marksist ideoloji elestirisiyle birlestirir.
Buchloh da Owens gibi “anlamin sahiplenilmesi ve tiiketilmesi, parga-
lanma ve pargalarin diyalektik olarak yan yana yerlestirilmesi, gosteren
ve gosterilenin birbirinden ayrilmas1” gibi stratejilere énem verir.”* Fa-
kat onlan farkh bir bigimde, sadece sanat kurumlanm degil; kiiltiiriin
metalagtirilmasim da elestiren bir sanat soykiitiigii aragtirmasina yer-
lestirir. Buchloh alegorik sanata Benjamin’in tammladig) tarihsel 6zne-
si, yani geylestirme i¢in donmiigtiir.

Buna ragmen, hem kolay anlagilamayan imgelerle doldugundan
toplumu hem gegmis bir siirii yikintiyla doldugundan tarihi melankolik
olarak ele almasiyla alegorik sanatin bu versiyonunda bazi sorunlar or-
taya gikar. Owens’in alegorik farz ettigi baz1 sanat eserleri (Robert
Longo, Jack Goldstein, Tony Brauntuch’un erken donem g¢aligmalar:
gibi) aym zamanda politik boyun egis ile fetigist bir biiyiilenme kans:-
m1 olarak (Buchloh’un yorumladig: gibi) melankolik de goriilebilir.
Aynca geligmis kapitalizmin nesneleri, olaylan, hatta insanlan tiiketim
imgelerine (benim algiladigim bigimiyle) doniistiirme siirecinin kopya-
landig1 bir gosteri olarak da algilanabilir. Ashinda 1980’lerin baginda
bu seylestirmeyi yansitan ancak ona miidahale etmeyen genel bir gos-
teri estetigi ortaya gikar.”

Bu estetik, 1980’lerin ortalarinda sanatin ¢ogunu yonlendiren bir
model hazirlar. Belirtisel isaret ve alegorik diirtiilerden sonra gelen bu
model pek anlagilamayan postyapisalcilann izniyle gelenekgi olarak

25. Benjamin H. D. Buchloh, “Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in
Contemporary Arf", Artforum (Sonbahar 1982), s. 44. Daha sonra da bu makaleye
génderme yapilacaktir.

26. Recodings kitabimdaki, “The Art of Spectacle” makalesine bakimz. Buch-
loh’un belirtti§i gibi, bu sanatin tarihten estetik beklentileri; zaman ile mekani retorik
olarak kangtirmasi gibi alegorik gérinusleri bile, “Georg Lukacs tarafindan, 1923 yi-
linda [History and Class Consciousness kitabinda] toplu seylestirme durumunun ana
tzellikleri olarak tartigilmigtir” (s. 56). Bu toplu geylegme durumu geligmis kapitaliz-
min gbsterisel dinyasinda daha da yo§unlagir.
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adlandinlir. Bu model tiim pratikleri (sanatsal, toplumsal ve diger) yon-
lendirilmesi gereken kopuk gosterenler ve tiiketime hazir tarih dig1 ku-
rallar olarak ele alir. Higbir iislupla sinirlandirilmayan gelenekgilik bu
pratikleri soyutlamaya, hatta simiilakra indirger. (Bu sebeple analitik
soyutlamalar Day-Glo™ renk semalarina veya Duchampg1 hazir-yapit
pleksiglas sergilerdeki elektrik siipiirgelerine indirilir.) Gelenekgilik
bunlan yaparken Baudrillard’in tanimladig: sekliyle meta-gostergele-
rinden olusan politik sistemimiz hakkinda neredeyse hig tartigmaz; tam
tersine eylemlerin sadece meta degil, aym1 zamanda degigim simiilakr-
lan haline getirildigi bu yeni sistemde hareket eder. Baudrillard’a goére
metanin kullanim ve degigim degerine boliinmesi gibi, gosterge de gos-
terilen ve gosterene boliiniir. Bu durumda metanin anlamlandirma etki-
lerini iistlenigi gibi, gosterge de yapisal olarak degisim degerinin igle-
vini iistlenir. Baudrillard aslinda meta ve gosterge arasindaki bu yapi-
sal ters ¢cevrime dayanarak, yapisalcilig: kapitalizmin gizli ideolojik sif-
resi olarak sunar.” Baudrillard’a gére bu yapisal tersine gevirme artik
gergektir: Ekonomi politik, sanat ve kiiltiirel elestiri i¢in benzer gekil-
de¢igir agan sonuglariyla meta-gostergenin ekonomi politigine girilmig
bulunulur. Dérdiincii Béliim’de bu gelenekgiligin yeni kapitalist diize-
nimizin sapkin estetik anlayigina doniigmesi iizerinde duracagim. Bura-
da, bu sanatta “metanin alegorik gorme bigiminin yerini aldigim” bir
kez daha soylemek yeterlidir.”

Buchloh da 1980’lerin bagindaki alegorik sanatin yoneldigi seyles-
tirmeyi melankolik ya da kinik bigimde kopyalayabilecegini sezer. Bu-
nunla birlikte, alegorik sanatin biligsel potansiyelini de vurgular. Ayn-
ca alegorik sanatin sadece meta-gostergenin boliinmesini anlatmadigi-
ni, bu “pargalanma” durumunu elestirel bir igleme doniistiirdiigiinii de
ileri siirer:

Alegorik akil nesneyi destekler ve onun alegorik uygulamayla ikinci defa
meta statiisiine indirgenerek degerinin diigiiriilmesine kars gikar. Nesnenin

* Day-Glo: Agikhava reklamciiinda gok tercih edilen, boya pigmentlerini gtin Igigi
altinda gériildiikleri halde kullanan boya tiirtine verilen isim. (y.h.n.)

27. Bkz. Jean Baudrillard, For A Critique of the Political Economy of the Sign, gev.
Charles Levin (Saint Louis: Telos Press, 1981), gesitli yerlerde. Bu agidan postyapi-
salci bir durum olan gdsterilenin bagka bir gésteren olmasi vaziyeti kapitalist goster-
ge tutkusundaki bir sonraki duraga igaret eder. Bu noktalarla ilgili olarak Recodings
kitabimda s. 173-75 arasina bakiniz.

28. Benjamin, “Central Park”, s. 52. Baudrillard gelenekgili§i elegtirir, buna ragmen
Peter Halley gibi gelenekgi sanatgilar onu bir rehber olarak gériir; bu rol Baudril-
lard'in kibarca reddettigi bir roldir.
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metaya doniigiirken ugradig islev aynhiginin aynisi, alegorist kisi tarafin-
dan gésteren ve gosterilenin pargalanmasinda gostergeye uygulanir. Ozgiin
tiikketim eyleminin tekran ve yeni bir anlamin yiiklenmesi, nesneyi 6zgiir-
ligiine kavusturur. (s. 44)

Buchloh burada Barthes’in egemen kiiltiiriin mal etme yontemini
anlattigs Mythologies' (1957) [Kiiltiirel Soylenler] kitabina dikkat ce-
ker: Egemen kiiltiir toplumsal gruplarin belirli gosterilenlerini soyutla-
y1p, daha sonra kiiltiirel sdylenler olarak satilan ve tiiketilen, genel gos-
terenlere doniistiiriir. (Bu ¢aligma yontemi diigiiniildiigii kadar karma-
stk degildir. 1980’lerin baginda caddelerdeki 6zgiin bir gerilla ifade bi-
¢imi olan grafittinin sanat, miizik ve moda endiistrisinde genel bir pop
stili haline geligini diigiiniin.) Barthes bu mal etme durumuna kars: ay-
m yontemin tersten uygulanmasim onerir: “Dogrusunu sdylemek gere-
kirse, belki de soylene kars: en iyi silah bu s6yleni de sdylenlestirmek,
yapay soylen iiretmektir: Bu yeniden kurulan séylen gergek bir sdylen-
bilim olacaktir... Bunun igin, onu iigiincii bir zincirin ¢ikig noktas: yap-
mak, anlamini ikinci bir séylenin ilk terimi olarak almak yeter.””

Soylensel gostergeyi pargalara ayirmak, elestirel bir montajla yeni-
den yazmak ve bu yapay soyleni tekrar dolagima sokmak: Bu sadece
cogu alt kiiltiir iislubunda degil, 1970 sonlan ve 1980 baslarinda geli-
sen temelliik sanatinda da kullamlan bir stratejidir. Boylece Sherrie Le-
vine modern ustalann eserlerini kendine mal ettigi ¢caligmalarinda 6z-
giin sanatg1 ve egsiz sanat eseri sdylenini; Lousie Lawler cagdag sanati
kendine has toplumsal mekanlarda fotograflayarak sanatsal 6zerklik ve
estetik onyargisizlik sdylenini ve Barbara Kruger cinsel kaliplarla mii-
cadelesinde sanat diinyasi ve popiiler kiiltiirde aym gekilde igleyen er-
keklik ve kadinhik sdylenini sorgular. (Victor Burgin, Barbara Bloom,
Silvia Kolbowski ve digerleri gibi bagka sanatgilar ve bagka konular da
sayilabilir.)

Yine de alegorik sanatin bu taniminda da bir sorun vardir. Buch-
loh’un 1981 yilinda montaji, “kotii kullanilmis... satilik alet” olarak du-
yurmasi veya Douglas Crimp’in 1983 yilinda temelliik sanatim miize-
de yer alacak bir kategori olarak diiginmemesi fazla serttir.”” Meta-gos-

* Cagdag Soylenler, gev. Tahsin Yucel, Metis Yayinlan, 1998.

29. Roland Barthes, Mythologies, New York: Hill and Wang, 1972. [Kiltirel S6ylen-
ler, gev. Tahsin Yiicel, Metis Yayinlan, lil. Basim, Istanbul, 2003, s. 201.] Aynca Re-
codings kitabimda s. 166-79 arasina bakiniz.

30. Bkz. Douglas Crimp, “Appropriating Appropriation”, der. Janet Kardon, /mage
Scavengers (Philadelphia: Institute of Contemporary Art, 1983).
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Sherrie Levine, Bagkan Profili 1, 1979.
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tergenin pargalarin1 ne zaman kurtardig1 sorusunu bir kenara birakir-
sak, montaj bu pargalan ne zaman yeniden kodlar veya ne zaman bu
parcalanmay: daha da siddetlendirir? Temelliik sanat1 elestiri yaparken
sOylensel gostergeyi ne zaman ikiye katlar ya da olumsuzlayarak bile
olsa kopyasini ¢ikarir? Acaba bunlardan sadece biri ya da 6teki birbiri-
ne kangmadan hig gergeklegir mi?

Barthes, s6ylen hirsizhig1 ve ideoloji elestirisi projesini 1970 yih gi-
bi erken bir tarihte yeniler. Bir yandan sdylenin diginda bir gergeklik
konumu, ideolojinin 6tesinde bir 6znelik alam gibi proje asin varsa-
yimlarda bulunur, diger taraftan elestirinin yerine kiigiimsemenin geg-
tigi bir cokbilmiglige kilavuz olur. Barthes’in iddiasina gére gosterge
daha fazlasi igin allak bullak edilmeli, simgesel olana meydan okunma-
lidir.” 1980’lerin baz1 uygulamalarinda bu gériis egemen sanatsal su-
numlarda ve kiiltiirel sdylemlerde anlam ve degerin, kimlik ve ayrica-
ligin olusumuyla ilgilenen yenilik¢i ¢aligmalara rehber olur. Bununla
birlikte, diger pratiklerde sdylensel meta-gostergeyi yeniden diizenle-
mek yerine, onun pargalanmis gosterenlerinden biiyiilenilir. Bu gahs-
malarda meta-gostergesinin tutkusu, onun geligmis kapitalizmdeki inig
¢ikiglan ile meta-gostergesine ydnelik tutku, “nesnenin suni, farkl,
kodlanmuis, sistemlestirilmig goriiniisiine yonelik” bir fetigsizmle kargi-
lanir.” Bu tutku, bu fetisizm postmodern sanatgilarda oldugu gibi,
postyapisalci elestirmenlerde de gostergenin seylestirilmesi ve parga-
lanmasim elegtirenler ile konunun uzmanlanm ayirmayi giiglestirir.

31. Bkz. Barthés, "él_véhge the Object Itself’, Image-Music-Text, gev. Stephen He-
ath (New York: Hill & Wang, 1977).
32. Baudrillard, For A Critique of the Political Economy of the Sign, 92.
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IV
Kinik aklin sanati

1970’lerde sanatta metinsellige doniigle, estetik pratik alan genis-
ler, resim ve heykelin disipliner sinirlan yikilir. Fakat bu fetiglesmig bi-
cimlerin yikilmasi siirecinde, eskilerin yerini yavag yavag yeniler alir.
Ugiincii Béliim’de gordiigiimiiz gibi, postmodern sanatin iki ana versi-
yonu, hem sanat tarihine hem kitle kiiltiiriine ait imgeleri fetig, yani ma-
nipiile edilecek yiizlerce baglantisiz gosteren olarak gorme egiliminde-
dir. 1980’lerin ortasinda tiim tiir ve tekniklerin (soyutlama ve resimle-
me gibi) gelenekg¢i bigimde kullanilmasi yiiziinden, karmagik tarihsel
uygulamalar sanki zamanin diginda bir yerdeki statik gostergelere in-
dirgenir. Bu bolimde bu gelenekgi estetik anlayisin 1980’ler boyunca
izledigi yolu inceleyecegim.
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A. SIMULASYON RESMi

New York’ta 1980’lerin ortasinda doneminin manik pazarlama an-
layisiyla iyi iligkiler kurmaya galisan bir geometrik resim anlayis: orta-
ya ¢ikt1. Bu resim anlayigimin hizh bir gekilde, yeni geometri” ve simii-
lasyonizm™ olmak iizere iki tamm yapildi. Peter Halley ve Ashley Bic-
kerton gibi sanatgilarla anilan bu galigmalarin kendi soyut resim gele-
negine ironik bir mesafesi oldugu kabul edilir. Aslinda bu ¢alhigmalar,
soyut resim gelenegine kendilerine maledebilecekleri bir hazir-yapit
magazasi gibi davranir. Goriiniigte olmasa da stratejik olarak yeni geo-
metri, soyut sanattan ¢ok temelliik sanatina [approprication art] yakin-
du

Yeni geometrinin temelliik sanatinin iginde nasil gelistigi Sherrie
Levine 6meginde goriilebilir. Levine, 1980’lerin ortalarindan itibaren
tahta iizerine yaptig iki resim serisinde iki ¢esit soyutlamayi canlandi-
nr. ilk olarak genis gizgiler ve parlak dama desenlerinden olugan re-
simleri, Frank Stella, Robert Ryman, Brice Marden gibi sanatgilann
analitik soyutlamalanm akla getirir. Genellikle ezberci bir tasarimi ve
kitsch benzeri renkleri olan bu soyutlamalan sadece eksik kalmak, ba-
sarisiz olmak igin —yani resimsel saflik, bigimsel yansima vb. vaatlerin-
de eksik kaldigini, basansiz oldugunu gostermek igin— kullanir. Aynr
durum Sherrie’nin oval budak resimleri i¢in de gegerlidir. Gergekiistii-
ciiliigiin biyomorfik™ sekillerinden veya tesadiif eseri olugan motifle-
rinden ¢ok farkl1 olan bu budaklar, makineyle yerlestirilmis tikaglardir.
Burada sahte veya zorlama oluguyla alay etmek igin analitik soyutla-
manin kati bigimselligi degil; otomatist soyutlamanin bigimsel olma-
yan 6zgiirliigii akla gelir. Boylece, her iki seri de modemnist soyutlama-
y1 omek gosterir; ancak bunu, onun estetik degerini tiiketen ve bigim-
sel biling veya tesadiifi bilingdigi kavramlanyla algilanacak bigimde
yapar. Bu yontemle soyutlama, digerleri arasinda, tarihsel olarak bir
sonraki kadar ¢ok veya bir sonraki kadar az gereksinim duyulan, bir bi-
¢im seti olur. Soyutlama, savunucularimin bagindan beri korktuklar bir

* yeni geometri (neo-geo): Malzeme olarak her gesit esyayi, ortarmi ve dzellikle de
geometrik bigimleri kullanan, galigmalannda temel olarak agin alayci ve soguk iislup-
lanyla taninan bir grup Amerikali sanatginin eserleri. (¢.n.)

** simdlasyonizm (benzetimcilik): Sanatta 6zgunliik kavramini elestirmek igin ¢agdas
kiiltire ait herhangi bir nesne ya da imgeyi sahiplenerek kullanan sanatgilann olug-
turdugu akim. Simiilasyon ise gergegi olmayan kopyadrr. (g.n.)

*** biyomnorfizm (biomorphism): Do§ada bulunan organik formlara dayanan soyut bi-
gimleri kullanan aslup. (¢.n.)
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yerde; tasanm, dekorasyon, hatta kitsch olarak konumlanir. Acaba Le-
vine gibi yeni geometri sanatgilar1 soyutlamay: tam bir geylestirme
olarak m1 kabul eder; yoksa onun iginin bogaltilmasi siirecine katilir
mi1?

Soyutlamanin, tasarim, dekorasyon, hatta kirsch’e indirgenmesi
Ross Bleckner, Phillip Taaffe ve Peter Schuyff’nin optik sanatinda do-
ruga cikar. Bleckner’in tipik alayci tavnyla belirttigi gibi, “teknolojik
olarak diizenlenmis, yikici, ‘algi hakkinda’, nahif, yiizeysel ve birgok-
larina gore basansiz” olan optik sanat “XX. yiizyilin milkkemmel bir &r-
negidir.”" Optik sanat, soyutlamanin pop versiyonu veya popun soyut
bigimi olarak, “soyut resimle kavramsal bir baglanti kurmaya ¢ahsir;
ancak bu en bagindan 6lii bir harekettir.”” Bu siire iginde optik sanat,
soyutlamayi zaten tasarima indirgemis ve yeni geometri sanatgilar: sa-
dece bu basansizhig: tekrarlamigtir. Fakat yeni geometri sanatgilari so-
yutlamayi elegtirel olarak geri kazanmak igin degil (Bu Benjaminci
model miimkiin goriilmez veya hig diigiiniilmez) kinik bir bigcimde ar-
tirmak igin tekrarlar. Kimi zamanlar bu soyutlamadan uzaklagmak,
kendilerinin degil soyutlamanin seylestigini, basansiz ve kurtanlamaz
oldugunu kamtlamak igin soyutlamayla alay ederler. Diger zamanlarda
bu basansizlig: bir ¢esit korunma gibi benimserler: Halihazirda bagari-
siz, zaten 6lii olam savunma geligkisi. Sanatta ironik bir tutumdan ba-
sansiz, degersiz hatta igreng [abject] olana yoénelen bu hareket
1990’lann basinda etkilidir ve geriye bakildiginda —belki de elestirel
sanattaki bir krizin ilk gostergelerinden olan— yeni geometrinin bu tak-
tiginin erken bir 6megi oldugu goriiliir.’

Oyleyse ister analitik soyutlamanin alayci bir indirgenisi, ister op-
tik soyutlamanin tuhaf bir yeniden kullanimi olsun, yeni geometri aki-
my, temellilk sanatinin iginde gelisir. Oyunun bir sonraki hamlesi ola-
rak ortaya ¢ikar: Modemn soyutlamanin 6zgiinlik ve miikemmellik ar-

1. Ross Bleckner, “Failure, Theft, Love, Plague”, Phillip Taaffe (New York: Pat Heam
Gallery, 1986), s. 5.

2. Bleckner'den Jeanne Siegel'in “*Geometry Desurfacing”, Arts (Mart 1986) adll ma-
kalesinden alinti (s. 28). Yeni geometri [neo-geo] “nekrofilik geometri” [necro-geo)
olarak adlandinimaldir; aslinda yeni stillerin goJu nekrofilik bir bakig agisi sergiler.
Bu zombi akimlarinda ilk terimin (digavurumculuk, geometrik soyutlama, kavramsal
sanat vs.) ikincisinde bir gsterge olarak yeniden dogabilmesi igin bir uygulama ola-
rak sona ermelidir. Bu, Birinci Bélim'de sdzi gegen elegtirel Rdnesans'in tersidir.

* igreng (abject): Tiksing, sefil, berbat, ucuz, kéti, pis, rezil, digkin, umutsuz. Bkz.
Julia Kristeva, Korkunun Giigleri, Igrenglik Uzerine Deneme, gev. Nilgiin Tutal, Aynn-
ti Yayinlan, Istanbul 2004. (¢.n.)

3. David Diao, yeni geometrideki patetik olana ulagir: Modemist soyutlamadan alin-
tilar araciliiyla resmini, gecikmis ve bagarnisiz olarak zafer dolu bir garezle sergiler._
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zusuyla alay etmek veya basansizlifi iizerine oynamak igin onu kendi-
ne mal etme.’ Yine de bu hamlenin —resme, biricik olan ortama dénen—
dogasi, temelliik sanatinin 6zgiin sanat ve miikemmel estetik deneyimi-
ne yonelttigi temel elestirilerle geligir. Ressam ve elestirmen Thomas
Lawson gibi kimi kigiler bu hareketin gerekli oldugunu, artik resim
elestirisinin ancak resmin iginden, resmin yapibozumsal bir sekilde
kendisini yrikmak i¢in bir kamuflaj olarak kullanilmasiyla yapilabilece-
gini savunur.’ Bu sav bir hayli sofistikedir; hatta safsatadir ve daha son-
ra gorecegimiz gibi burada yapibozumla sugortaklig1 arasindaki ¢izgi
bulamiktir.

Temelliik sanatinda —kendi agisindan genellikle kararsiz olmasina
ragmen— en azindan elestirinin bir degeri oldugu diisiincesi yitirilme-
mistir. Kavramsal sanat, kurumsal elestiri, feminist sanat gibi baglanti-
11 uygulamalann yapibozum tekniklerini aksi yonde gelistirmeye degil;
aynntilandirmaya ¢aligir. Bununla birlikte Bickerton gibi sanatgilarla
“gecmis on ya da yirmi yihn yapibozum tekniklerinin stratejik olarak
tersine ¢cevrimi” planh hale gelir.® Béylece Bickerton’in yeni geometri
caligmalarn “kendi iglemsel siireglerindeki her bir asgamaya, yani depo-
lamaya, nakliyeye, galeriye girige, askiya, réprodiiksiyona ve duvara™’
gonderme yapsa da bununla sanat nesnesini, sdylemlerini ve kurumla-
rnin1 dallara aynlmaktan ¢ok (Allan McCollum ve Louise Lawler gibi
sanatgilarin eserlerini sosyal mekanlarda, yeniden gergevelemesindeki
gibi), tiimiiyle ilgili bir kavramsal analizi ige ¢okecek gekilde tasarla-
nan (bir Roussel makinesi gibi) kapah bir aygita doniistiiriir. Aynca bu
elestiriye de bir meta olarak yaklasir. Bu, elestirel fakat agik olarak bir
meta bigiminde yapildiginda sinik bir noktadir.

Bickerton ve digerleri igin kurumsal elestiri son noktasina gelmig-
tir. Yine de burada bile onlarin bu elestiriyi fazla seylesmis —*‘anlam-
siz, cafcafli, doymus ve ayrintihi bir ¢ikmaz anlamlar sistemi”- olarak
mu kabul ettikleri, yoksa onu bu hale mi getirdiklerini sormak gerekir.’
Elbetteki yeni geometrinin olumsuzlugu diyalektik degil, bozguncudur

4_ Taaffe resimlerinin muhtegem oldugu konusunda israrcidir; ancak bu inanimaz-
dir. Derinlik ile ylizeysellik arasindaki gerilim Bleckner’de daha da giglenir; fakat,
ana konulan digunildaginde (AIDS krizi gibi) bu da tehlikelidir. Bu kutuplar ige ¢ok-
tigunde, bu dokunakliik beklenmedik bir bigimde aptalca ve siradan geylere déni-
gur.

5. Bkz. Thomas Lawson, “Last Exit: Painting”, Artforum (Ekim 1981).

6. Ashley Bickerton, sergi demeci (New York: Cable Art Gallery, 1986).

7. Agy.

8. A.g.y. Bu soru, kurum elegtirisini yaratici bir gekilde aynntilandiran sanatgilarca
yanitianr.
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Ashley Bickerton, Ticari Parga 1, 1989.

ve bu bozgunculuk sofistike olmasina ragmen yeniyetmedir. Ciinkii ba-
sansizhigin kucaklanmasinda oldugu gibi hem saldirgan hem koruyu-
cudur; bu, kabul edilmek igin yalvardigim ima eden bir dik kafalilik
tavndir. (Bu tavir yeni geometri tarafindan kizdinlmalarina ragmen
ona tenezziil eden miisteriler konusundaki biiyiik bagarisim ifade edi-
yor olabilir. Bickerton bu tavir igin “kiistah bir sugortaklhig1” tanimim
uydurur.)’

Yeni geometri, goriiniigii diginda soyut resim, yontemi diginda
temelliik sanat1 veya sdylemi diginda kurumsal elestiri degilse; o za-
man nedir? Tanmimlamanin bir yolu, onu en belirsiz oldugu agidan, 6zel-
likle betimleme ve soyutlama agilanindan ele almaktir. Yeni geometri
her iki yontemi de paylagir; ancak onlar birbirlerinin kargit1 olarak ele
almaz veya daha dogrusu onlan sanki birbirlerine karsiymig gibi goriip

9. Bickerton'dan aktaran David Robbins (der.), “From Criticisim to Complicity”,
Flash Art 129 (Yaz 1986), s. 46-49.
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de uzlagtirmaya ¢aligmaz. Bunun yerine onlara zaten uzlagmg gibi dav-
ranir ve ikisi arasindaki iligkinin yeniden ele alinmasini saglar. Ikinci
Boliim’de ileri siirdiigiim gibi, soyutlama betimlemeyi yok etmez; bu-
nun yerine yiiksek modemizm doneminde betimlemeyi bastinr veya
(daha iyisi) saf dig1 birakir ve betimleme bu saf dis1 kalmayla sanki er-
telenmig gibi korunur.” Kandinsky’'nin erken kompozisyonlarindaki
veya Mondrian’in ilk yapilarindaki gondergesellik kalintilarim diigii-
niin. Kandinsky 'nin resimlerindeki binicilere ve daglara ait izler veya
Mondrian’in ¢aligmalarindaki agag ve iskele kalintilar1 yanhshkla ya-
pilmamigtir; onlar soyutlama igin gereklidir. Sadece resmi tammlamak-
la kalmaz, onun tabanini olusturup resmi tesadiifi olandan kurtarir. Te-
sadiifilik soyutlama icin daima —Kandinsky’nin riske atildigi, Mondri-
an’in ise karg1 koydugu- bir tehdittir.

Bununla birlikte, yeni geometrinin yaklastigi bir yol olan simiilas-
yonda (Bu nedenle yeni geometrinin diger ad1 “simiilasyonizm’dir) be-
timleme korunmaz. Gelecegin gosterge sanat1 tarihlerinde, betimleme-
nin yerine savas oncesi sanat hakkindaki temel diigiincemizde oldugu
gibi sadece soyutlama degil; simiilasyon da gegebilir. Eger soyutlama
sadece betimlemeyi saf dig1 birakmaya galisiyorsa, diinyayla génderge-
sel bir baglanti kurmadan betimlemeci bir sonug yaratabildigi bilinen
simiilasyon betimlemeyi yikmaya ¢aligir. Aym durum gostergenin gele-
cekteki toplumsal tarihleri agisindan da gegerlidir. Simiilasyon, burada
da ileri kapitalist toplumda meta ve imgelerin seri iiretim bigiminde ¢ok
onemli olan betimlemenin yerini alacak bir unsur olarak goriilebilir.

Peki simiilasyon tam olarak nedir? Gilles Deleuze simiilakrum ile
kopyay: iki sekilde birbirinden ayinr: Kopya “dogustan benzerken”,
simiilakrumun buna ihtiyac1 yoktur; kopya modelini 6zgiin hale getirir-
ken, simiilakrum “kopya ve model diisiincesini sorgular?"' Bu tammla-
ma savag sonrasi sanat konusundaki temel diisiincelerimizi de yenile-
meye gotiiriir.”” Omegin pop-art, soyut disavurumculuktan betimleme-

10. Kurgu konusuyla iligkili argiman igin bkz. Fredric Jameson, “Beyond the Cave:
Demystifying the Ideology of Modemism™ (1975), The Ideologies of Theory, C. 2
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1988).

11. Gilles Deleuze, “Plato and the Simulacrum”, gev. Rosalind Krauss, October 27
(Kig 1983), s. 5. Bu metin The Logic of Sense, gev. Mark Lester (New York: Colum-
bia University Press, 1990) kitabinin bir ekidir.

12. Bu postmodemiile ilgili temel g6riglerimizi de rahatsiz edebilir. Kopya 6zgin ola-
ni modele donugtirur: “Mekanik Yeniden Uretim Cadinda Sanat Eser” makalesinin
sayisiz yorumunun aksine, kopya, 6zgunligu veya otantikli§i bozan degil; onlan bu
sekilde tamimlayan, hatta degerlerini dodrulayan unsurdur. Benjamin, “Meryem
Ana'ya ait bir ortagag resmi, ilk ortaya giktifi zamanda bile ‘otantik’ olarak tanimla-
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ye bir geri doniig olarak degil de, simiilasyona —birakin gondergelerine
olan benzerliklerini, 6zgiinleriyle baglantilan bile degersizlesen imge-
lerin (6zellikle Andy Warhol’un ¢aligmalarinda) seri iiretimine— bir yo6-
nelme olarak ele alinabilir."” Bununla birlikte simiilasyon 1960’lann sa-
natinda bu sekilde ortaya giktiysa da, orada geri yansimal olarak kul-
lanilmaz. Bu yansimalilik i¢in Cindy Sherman, Richard Prince, Barba-
ra Ess gibi sanat¢ilann 1970’lerin sonunda ve 1980’lerin baginda orta-
ya c¢ikan yeni-pop temellik sanatim beklemek gerekir. Temelliik
sanatinin bu yeni-pop versiyonu da betimlemeye geri doniigten ¢ok, si-
miilasyona yénelerek betimlemenin altiist olusunu gésterir.

Oyleyse simiilasyonun yeni geometrideki statiisii nedir? Simiilas-
yon da betimlemeyi elestiren, onun kavramsal diizenini bozan bir un-
sur olarak ele alinabilir. Levine’in genel soyutlamalannin nasil orijinal-
leri ya da kopyalan gibi goriinmedigini, betimlemeci kaliplan nasil ka-
nstirdigim diigiinelim. Bu da soyutlamay elestiren, tarihsel mantig1 bo-
zan bir anlayis olarak goriilebilir. Burada Levine’in resimlerinin, son
donem soyutlama (yine Stella, Ryman, Marden) kurallanna yavag ya-
vas girmmigse, babadan kalma bu sanatsal mirasi nasil tedirgin edebile-
cegini diigiinelim. Buna ragmen simiilasyonun bu kullanimi da kurnaz-
cadir. Bir taraftan sanki sanat biriktirilen, pastis yapilan veya yonlendi-
rilen birgok iislup, yontem veya gosterenin (ki higbiri bir sonrakinden
daha gerekli, uygun veya gelismis degildir) eszamanl bir dizilimiymis
gibi, sanat1 tarihsel baglam ve soylemsel iligkilerden anndirdig:
postyapisalci bir bakig agisiyla sergileyebilir. Boylece bu gelenekgi dii-
siince yapis igerisinde resim kendi gostergesinden biraz daha fazla bir
seymis gibi iiretilir veya Bickerton’un erken donem ¢aligmalanyla ilgi-
li olarak soyledigi gibi bunlar “resim degil, resim paradigmalandir.”"
Bu resmin analitik iistdilinin hitap gseklidir; fakat sonu¢ daha ¢ok
posttarihsel bir resim gelenekgiligi, resmin kendi uygulamalarinin ta-
rihselligini bloke eden gosterenlere yénelik bir fetisizm olur. Her sey-

namamigtir. Ancak daha sonra gelen yiizyilarda ve belki de en garpici bigimde bu
son yiizyilda ‘otantik’ olmugtur” der. (llumninations, der. Hannah Arendt, gev. Harry
Zohn [New York: Schocken Books, 1968], s. 243) DiJer taraftan similakrum bu ka-
tegorileri bozar.

13. Savag Oncesi bir Smek vermek gerekirse, gergekisticilik betimlemeye donls-
ten gok, simiilasyona -bu dmekte simulakral fantezilere- ydnelimdir. Bkz. Michel Fo-
ucault, Thisis Not a Pipe (1963), gev. Richard Miller (Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1984) ve benim Compulsive Beauty (Cambridge: MIT Press, 1993) kita-
bimda s. 95-98. Beginci Béliim’de simulakral sanatin pop-arttan gelen soykutiuguni
yeniden ele alacagim.

14. Bickerton, sergi demeci (New York: Cable Art Gallery, 1986).
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den ¢ok da gosterenlerin maruz kaldig: bu fetigizm, elegtiriden ¢ok so-
mut bir 6mek olan meta-gostergesini tiiketim iizerine kurulu ekonomi
politigimize teslim eder.

Simiilasyon, hafife alip sanatin diginda tutabilecegimiz bir gii¢ de-
gildir. Olaylann simiilasyonu, eski kuralci gozetimler ve medya goste-
rileriyle birlikte, bugiin 6nemli bir toplumsal caydirma yontemi haline
geldigine gore, olaylar taklit edildiginde veya sahte olaylarla degistiril-
diginde onlara nasil miidahale edilir?"* Simiilakral imgeler bu anlamda
ideolojik tasvirleri gelistirebilir veya Jean Baudrillard’in yazdig gibi,
“ideoloji sadece gostergelerle gergeklige ihanet edilmesidir; simiilas-
yon gergekligin kisa devre yapmasi ve gosterge tarafindan taklit edil-
mesidir.™ Fakat daha sonra birgok yeni geometri sanatgisi bu taklit sii-
recini gostergelerle betimleme yollarim arar: Halley'in hiicre-ve-kanal
resimlerinde mekanla, Bickerton’un sibernetik resimlerinde teknobi-
limsel dillerle, Jack Goldstein’in goz alici resimlerinde teknolojik gor-
me bicimleriyle, James Welling’in pargaciklardan olusan resimlerinde
bilimsel diizen(sizlik) paradigmasiyla, Meyer Vaisman ile Oliver Wa-
sow’un agin-uzlagmaci (hypermediated] resimlerinde ise ¢agdag imge
olugsumnuyla ilgili geligmis kapitalist modelin soyutlanmalanndaki gibi.
Soyutlamanin bu fazla sanatsal diizeninin tasviri biligsel bir proje ola-
rak ele alinabilir; hatta Fredric Jameson’in ileri siirdiigii geligmis kapi-
talist sistemin “kavramsal haritasiyla” bile baglantihidir.” Yine de yeni
geometri bizi bu yeni diizende konumlandirmadan &nce, yarattig: este-
tik dehsete terk ederek kapitalist miikemmelligin gagdas bir versiyonu-
nu yaratmay: amaglar.

Oyleyse bu fazla sanatsal soyutlama nasil tasvir edilir? Jameson’a
gore otomobil gibi modemitenin eski ikonlan gimdi bilgisayar gibi
“‘liretimin’ degil yeniden iiretimin kaynagini olugturan ve artik uzam-
daki heykelsi kati cisimler olarak belirmeyen” yeni sembollerle yer de-
gistirmigtir."” Farkl nesneler yerine her yana yayilmig aglardan olugan
bu yeni semboller her yere uzanabilen, aym anda her yerde ve higbir
yerdeki bir diizen olan geligmis kapitalizmde genelde goriildiigii gibi
betimlemeye direnirler. Bu durum, Halley gibi sanat¢ilarin sadece ba-

15. Bu yapilar, -Foucault'da gézetleme, Guy Debord’'da gdsteri ve Baudrillard'da si-
mulasyon- arasindaki baglanti kendi bagina karmagik bir konudur.

16. Jean Baudrillard, “The Precession of the Simulacra”", Art & Text 11 (Eylul 1983),
s. 8.

17. Bkz. Fredric Jameson, Postmodemism (Durham: Duke University Press, 1991),
gesitli yerlerde.

18. Fredric Jameson, “On Diva", Social Text 5 (1982), s. 118.
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Peter Halley, Beyaz Hiicre ile Kanallar, 1985.

sitlestirdigi bu soyutlamac siiregleri betimlemeye ¢alisan yeni geomet-
ri resminin kazancim artinr. Aym durum benzer soyutlamaci siiregleri
karmagiklagtirarak betimlemeye ¢alisan Goldstein gibi sanatgilar igin
de gegerlidir. Aynca acaba bu sanatgilar sanayi sonrasi toplumun ko-
nularim resim gibi sanayi oncesi becerilere dayanan bir ortamda ele
alabilirler mi? Bu sanatgilar teknobilimsel sistemlerle ilgilenmelerine
ragmen, geleneksel bir ortamda sanat eserleri iiretmislerdir. Bu geligki-
den bihaber olmasalar da, bunu resimlerde ifade etmemis, belki de ede-
memiglerdir.

Sonug olarak simiilasyonu tasvir etme projesi sadece onu karmagik-
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lagtirmakla kalmayabilir; aynca simiilasyonu bir konu diizeyine indir-
geyebilir. Bu durumun gosterdigi iki sey vardir: Bu sanatta kuramin
kullanimi resimlemeye dayanir ve bilhassa simiilasyon teorisinin kulla-
mmi simiilasyonun kendi iddialanyla celisir; eger simiilasyon bir resim
icerisinde resimlenebiliyor, bir konu olarak ele alinabiliyorsa eski be-
timleme diizenleri agisindan ne kadar yikici olabilir? Burada simiilas-
yon artik sadece “simiilasyonculuga” déniigiir.

B. META HEYKEL'

Simiilasyon resmiyle eszamanh olarak Jeff Koons ve Haim Stein-
bach gibi sanatgilarla bagdagtirilan bir heykel tiirii ortaya gikar. Meta
heykel denilen bu tiir, temelliik sanatinin iginde gelisir ve kendi gele-
negi olan hazir-yapita ironik bir mesafede durur. Tipk: simiilasyon res-
minin genellikle soyutlamay bir hazir-yapit olarak ele almasi gibi, me-
ta heykel hazir-yapita bir soyutlama gibi davranir; ve simiilasyon res-
minin sanati tasarim ve kitsche indirgemesi gibi, meta heykel de sana-
tin yerine tasarim ve kitsch'’i yerlestirir. Bu anlamda bu iki pratik birbi-
rini tamamlar ve her iki sanat¢1 grubu da agikga sanat taktiklerinin son
agamasi olarak gordiikleri bu indirgeme ve tersine ¢evrimden memnu-
niyet duyar. Bu oyunun sonu degil, son agamasidir: Degeri belirlenmig
veya sabit sayilan geleneklerin posttarihsel yonlendirmeler ve degeri
ayrintih incelenen veya tartigilan uygulamalann tarihsel doniigiimii ara-
sinda bir fark vardir.” Sanatin sonunu ilan eden modem felaket tellal-
ligindan (en azindan istenilen sey agisindan) farkh olan bu son asama,
geleneksel kategorileri daha kararh ve sanatsal soylemi daha kapali bir
hale getirir. Burada iitopyacilik yoktur; tam tersine sanatta agkinhgin
ve topluma kargi ¢itkmanin imkansizhig1 gosterinin bir pargas: gibidir.
Kisacasi, bu son agsama sanat diinyasinda her zaman oldugu gibi sade-
ce igin bir pargasidir ve bu ¢ogu kez simiilasyon resminin ve meta hey-
kelin medyada aktanligina benzer.

* meta heykel (commodity sculpture): Satin alinmig egyalaria yapilan heykel. (¢.n.)
19. Bu farklilik elbetteki politik olasiliklarla da ydnetilir: Rodgenko’nun devrimci Rus-
ya'da resmin sonuna gelindigini duyurmasi bagka, Reaganomik New York'taki yeni
geometri sanatgilannin bunu yapmasi ise farkh bir geydir. XX. ytizyil resmindeki fark-
Il sonlara ve farkll son agsamalara degigik bir bakisi igin bkz. Yve-Alain Bois, “Pain-
ting: The Task of Mouming”, der. David Joselit ve Elisabeth Sussman, Endgame:
Reference and Simulation in Recent Painting and Sculpture (Boston: Institute of
Contemporary Art, 1986).
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Simiilasyon resmi ile meta heykelin bir arada ele alinmasim gerek-
tiren bir bagka durum daha vardir: Tipki pop ve minimalizm gibi, on-
lar da yiiksek sanat ve meta kiiltiirii diyalektigindeki aym1 doneme —bu
diyalektigin sonuna yaklasilirken, elestirelligin olugtugu ge¢ bir done-
me-— farkh tepkiler olarak ortaya ¢ikar. Yiiksek sanat ve meta kiiltiirii
ister tarihsel olarak karsit (geng Clement Greenberg’in “Avant-Garde
and Kitsch” (1939) denemesindeki gibi) ister diyalektik olarak baglan-
tih goriilsiin (geng Adomo’nun 1936°da belirttigi gibi “6zgiirliigiin ta-
mamlanmasi igin gerekli olmasina ragmen bir araya gelmeyen pargala-
n”’), minimalizm ve pop dénemiyle igeri patlamaya hazir hale gelir.”
Minimal ve pop, sanata sistemli meta ve imge diinyamizla ilk kez bag-
lant1 kuran, seri bir iretim bigimi olarak yaklasir. Bu seri iiretim bigi-
miyle farkl bir tiiketim bigimi olusur. Bu tiiketimin nesnesi, metanin
kullanim: veya imgenin anlamindan ziyade onun bir gosterge olarak di-
ger gostergelerden farkidir; fetiglestirdigimiz de bu farktir, “nesnenin
yapay, farka dayanan, kodlanmug, kurallara uydurulan yéniidiir.”* Mi-
nimal ve pop-artla birlikte bu tiiketim bi¢imi sanat alaninda da hareket
kazanir; her birine ait kompozisyonlan yorumlama bigimimizi bilgilen-
dirir. Seri iiretim ile farklihga dayah tiiketim sanata bir kez, bu sekilde
niifuz ettiginde, yiiksek ve degersiz bigimler arasindaki aynmlar imge
alintis1 veya konu paylagiminin 6tesinde bulaniklagir. Bu bulaniklagma,
minimal ve pop-artta goriiniirken, meta heykelin tamamidir. Simiilas-
yon resminin betimleme ile soyutlamay1 bir araya getirmesi gibi, meta
heykel de yiiksek sanat ile meta kiiltiiriinii planh bir gekilde ¢okertir.
Acaba bu yiiksek-degersiz diyalektigi ¢oker mi; yoksa sadece meta-
gostergelerin yeni bir politik diizenine mi doniigiir? Daha 6nce simiilas-
yonresminin bu yeni diizende yer alan gosteren fetisizmini igaret etti-
gini; meta heykelinin de bu fetigizmi konulagtirdigin ileri siirmiigtiim.
Ikisi birlikte bu diizenin sanal estetik anlayigim olusturur.

Bu gelismeyi, hazir-yapitin gesitli goriiniiglerinin tarihsel bir tasla-

20. Bkz. Clement Greenberg, Art and Culture (Boston: Beacon Press, 1961) ve
Theodor Adomo’'nun Walter Benjamin'e mektubu, 18 Mart 1936, der. Rodney Li-
vingstone (vd.), Aesthetics and Politics (Londra: New Left Books, 1977), s. 123.

21. Jean Baudrillard, For A Critique of the Political Economy of the Sign, gev. Char-
les Levin (St. Louis: Telos Press, 1981), s. 92. Baudrillard bagka bir yerde g6yle der:
“Bir nesne bir sernbol olarak sahip oldugu manevi belirlenimlerinden, bir aygit ola-
rak iglevsel belirlenimlerden ve bir dirdin olarak ticari belirlenimlerinden kurtanimadi-
g1 surece bir tilketim nesnesi degildir ve bir nesnenin resmi moda manti§, yani fark-
Ilagtima manti§ tarafindan yeniden ele gegirilmek {izere bir gésterge olarak serbest
birakilmasinin yolu budur.” (s. 67)
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gim gikartarak aydinlatmak isterim; ¢iinkii hazir-yapit diizenegi sanat
ve meta arasindaki gerilimli iligkiyi digerlerinden fazla gosterir. 1914
yilinda Duchamp bir iiriinii —bir gise askisini— sanat eseri olarak sergi-
ledi. Bu nesne hemen estetik deger ve neyin sanat oldugu sorularin or-
taya atar ve burjuva sanatinda estetik degerin nesnenin 6zerkligine, ya-
ni diinyadan soyutlanmasina bagh oldugunu ima eder. Fakat gegmise
bakarak degerlendirildiginde bu nesne estetik degerin iki geligkili yo-
rumlamgim da destekler: Sanat eseri bir taraftan degigim degeri (Wal-
ter Benjamin’in deyimiyle sergi degeri) baglaminda bir meta olarak; di-
ger taraftan ise gige askis1 ormeginde oldugu gibi kullarmm degeri agi-
sindan tammlanir.”” Farkli degerler arasindaki ¢atigma hazir-yapit diize-
neginin harekete gegcirdigi elestirel belirsizligin doniim noktasidur.

Peki minimal ve pop-artin esigindeyken, Jasper Johns’un Ballenti-
ne marka iki bira kutusunun bronz heykelini yaptig1 1960 yiinda bu
elestirel diizenege ne olur? Burada ne estetik deger ne estetik degerin
degisim/sergi degeri ile iligkisi konusunda bir siiphe vardir; nesnenin
sanat statiisii, sunumnla oldugu kadar kullanilan bronz malzemeyle de
garantilenir. Boylece kullamm degeri sorunu estetik deger kargisinda
geriler; hatta tipki biranin bronz tarafindan feshedilmesinde oldugu gi-
bi, kullanim degeri de estetik deger tarafindan feshedilir. Bununla bir-
likte, aym: anda meta heykelin ifade eder goriindiigii tiiketim sorunu iki
sekilde 6n plana gikar. ilk olarak bira kutulan tiiketim ile sanatin dege-
rinin belirlenmesi arasindaki iligkiyi ima eder: Her ikisi de tiiketilecek
iiriinler veya gostergelerle (“Ballantine”, “Johns”) ilgilidir. Tiiketim ve
sanat koleksiyonu arasindaki daha ileri bir iligkiyi de isaret eder. Tabii
ki bu harcama olarak farkl bir tiiketimdir; fakat estetik degerden ayri-
lamaz. Ciinkii bu harcama tipki koleksiyoncusuna hareamalarum kisit-
lama yetkisi (yani prestij) bahsettigi gibi, nesneye de kismen estetik bir
deger bahseder.

Bundan sonra iki bilindik meta heykel 6megini diisiinelim: Jeff Ko-
ons’un bir elekwnk siipiirgesini digerinin iistiine yerlestirip, pleksiglas
malzemeyle kapladif1 ve floresan 1gikla aydinlatarak sahte tarihi kalin-
tilar gibi sergiledigi New Shelton Wet/Dry Double Decker (1981) [Ye-
ni iki Katli Islak/Kuru Shelton) galismasi ile Haim Steinbach’in kutsal
kupa taklidi beg plastik kadehin yaninda, formika bir rafta bir ¢ift Air

22. Duchamp'in bu son yorumlan planladifindan gtipheliyim. Sol gériglua elegtirmen-
ler bu ziippece uygulamalara (6zellikle Warhol ile ilgili olarak) neredeyse Brechtgi bir
agidan bakar. Benjamin’in sergi degeri igin lluminations kitabindaki “Mekanik Y eni-
den Uretim Cadinda Sanat Eseri” (1936) makalesine bakiniz (s. 224-25).
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Jordans spor ayakkabisimi sergiledigi related and different (1985) (ala-
kali ve farkli] caligmasi. Burada sanat eseri uzman apagik seklide bir
meta-goster ge fetigisti olarak konumlanir. Sanat ve meta, degisime yo-
nelik gostergeler olarak sunulur ve bu sekilde degerlendirilir (tiiketilir).
Oyleyse bu hazir-yapitlann Duchamp ve Johns’un birbirine eklemlen-
mesiyle ne baglantis1 vardir?

Her ne kadar anargist bir yaklagimla olsa da Duchamp’in hazir-
yapitlarimin ¢ogu, kullamim degeri olan nesnelerin estetik veya degi-
sim/sergi degeri olan nesnelerin yerine gegebilecegini gosterir: Bir
heykelin yerine gecen bir gige askis1 veya diger taraftan “iitii masasi
olarak kullamilan bir Rembrandt.”” Koons ve Steinbach’in hazir-
yapitlari bunun tam tersini yapar: Sanat mekanlarindaki degisim/sergi
nesnelerini kullanimlanni iptal edecek gekilde sunarlar. Elbette elektrik
siipiirgeleri veya basketbol ayakkabilan kullanlabilir; fakat buradaki
onemli nokta sergilemedir: Koons’un kutulan, Steinbach’in raflan,
nesnelerin diizenlenisi ve serginin bir biitiin olarak etkisi (serginin so-
nunda enstalasyon sanatimin elestirel degeri tiimiiyle geri alinir).
Johns’tan sonra, Koons ve Steinbach da kullanim degeri konusunda
Johns gibi Duchamp’1 tersine gevirir. Fakat yukarida bahsettigimiz de-
ger bicme ve koleksiyon cizgisi boyunca tiiketimin 6nemi konusunda
da Johns’u gecer. Bugiin tiim bu degerlerin genel olarak —estetik, kul-
lamm ve degisim/sergi degeri— degisim degeri gostergesiyle kapsandi-
gim ima eder. Diger bir deyigle imrendigimiz ve tiikettigimiz elektrik
siipiirgeleri degil; Shelton’lar, basketbol ayakkabilan degil; Air Jor-
dan’lardir ve bu gosterge tutkusu, bu gosteren fetigizmi sanati anlayigi-
mizi da yonetir: Giptayla bakip tiikettigimiz, yaptiklar1 eserlerden ¢ok
Koons ve Steinbach’tir. Bu marka isimler kismen daha pahali oldukla-
n icin daha fazla pohpohlanir. Bu durum bizi degisim degeri gosterge-
sinin bagka bir boyutu olan, masraf boyutuna getirir. Bu nesnelerin yii-
celtilmis mevkilerini garantileyen cémert harcamadir.

Koons ve Steinbach sanatin masrafla ilgili bu siireciyle 6ne ¢ikaril-
sa da kendileri de bizzat bu siireci vurgular. Bu sanatgilann piyasadaki
degeriyle, yerlestirdikleri metalarin degeri de yiikselir. Koons hem siis-
lii hem kitsch olan zanaat iiriinleri (6rmegin paslanmaz celik tren takim

23. Marcel Duchamp, “The Green Box" (1934), der. Michel Sanouillet ve Eimer Pe-
terson, The Essential Writings of Marcel Duchamp, (Londra: Thames and Hudson,
1975), s. 32. Kendi formiilasyonum igin Benjamin Buchloh'un “Parody and Approp-
riation in Francis Picabia, Pop and Sigmar Polke”, Artforum (Mart 1982) adl yazisi-
na mitegekkirim.
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Marcel Duchamp, Sige Askisi, 1914 (kayip).
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Jeff Koons, Yeni ki Katl Islak/Kuru Shelton, 1981.




bigimindeki viski siirahileri, eglence diinyasindan tinlii kisilerin porse-
len heykelleri) sipariy ederken, Steinbach ise hem agin pahali hem
zevksiz tiiketim nesnelerini (mobilya bigiminde kullanilan egzotik hay-
van pargalan gibi) satin alir. Bu sekilde gipta edilen sanat eseri ile liiks
metalar arasinda, arzu nesneleri ve istiinliik gosterme araglan (satafat,
prestij, gii¢) olarak bir kimlik farki oldugunun altim ¢izerler. Aslinda
her zaman tuhaf iiriinler ve sergileme yontemleri kullanan Koons ve
Steinbach bu kimligin sinirlarim genigletir. Béylece kendileri de bu pa-
rasal ugariiga dahil olsalar da, 1980°li yillarin ortalarindaki Reagano-
mik seckinlerin zihinlerini iggal eden tiiketim partilerinin parodisini ya-
parlar.

Koons ve Steinbach meta-gostergelerinin toplumsal boyutlarini
benzer sekillerde incelemigse de, yapisal boyutuna (tekrar edersek
“nesnenin yapay, farka dayanan, kodlanms, kurallara uydurulan yonii-
ne”) farkli agilardan yaklagir. Koons meta-gostergenin yapay veya fe-
tigsel yaniyla ilgilenirken, Steinbach onun farka dayanan ve kodlanmig
yoniine egilir. Koons su tanklarina asilan basketbol toplarindan, reklam
kampanyalarina kadar miikemmel nesneler ve aurasi olan imgelere
odaklanir. Bu sihri geleneksel estetigin karmasik yontemleriyle gizlese
de, buradaki miikemmellik, meta fetisin miikemmelligi, géz alic1 $oh-
retin aurasidir. Sonug olarak, Koons uzun siire 6nce Benjamin’in 6n-
gordiigii seyi yapar: Kiiltiirel olanin sanatin kaybolan aurasim1 meta ve
starlarin “diizmece biiyiisiiyle” kapatmasi gerekir.* Tabii ki burada 6n-
ciisi. Warhol’dur. Warhol The Philosophy of Andy Warhol (1975)
[Andy Warhol’un Felsefesi] kitabinda, “Son zamanlarda bazi girketler
‘auram1’ satin almakla ilgileniyor. Benim iirettiklerimi istemiyorlar.
Siirekli ‘senin auram istiyoruz’ diyorlar. Ne istediklerini higbir zaman
¢ikaramadim” der.” Burada Warhol’un algakgéniillii oldugu agiktir, as-
linda ne istediklerini yeterince iyi anlar. Ancak bir sanatginin toplu
eserlerinin ana konusunun, ashnda kariyerinin igleyiginin iretimden
auraya yonelmesini saglayan bu degisimi gerceklestirnek Koons’a ka-
lir. Bu komisyoncu-sanatgi, bir bakima gelismis kapitalizmin auranin
yerine koydugu aldatici reklami [hype] temsil eder.

Koons meta fetisini milkernmel bir nesne olarak gosterirken, Stein-
bach onu farklihig: olan bir gosterge bigiminde sunar. Steinbach’in bi-

24, Benjamin, “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat EserT, s. 231.
25. Andy Warhol, The Philosophy of Andy Warhol (New York: Harcourt Brace Jona-
vich, 1975), s. 77. Bu felsefeye Beginci Bélim'de dénecegim.
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¢im ve rengi yan yana yerlestirerek hazirladig1 nesneleri tam anlarmy-
la “baglantil ve farkhdir’: Meta olarak baglantil, gosterge olarak fark-
li. Okunan, harcanan, fetigize edilen ve Steinbach’in haberdar olmami-
21 sagladigy bu farkhlik-igindeki-baglantidir. Aslinda bize biiyiik bir
bulmacanmin kiigiik birkag pargasim verir: Artik farkhliklann kokiinii
kurutmak yerine onlan yeniden kodlayan, kendi amaglar igin kullanan
ve bir gosterge degisimi biinyesinde serbest birakan, esdegerlilik ilke-
sine dayah bir ekonomik diizen. Bu diizen sanat eseri 6lgiitii olarak ra-
sarim bigiminde kargimiza gikar ve Steinbach dmeginde tiimden kod-
lanir. Ne kadar tuhaf olsa da her geyi ve ne kadar gergekiistii olsa da her
diizenlemeyi simflandirabilir. Ustelik eski iglev/iglevsizlik, rasyonali-
te/irrasyonalite kargithklarinin iistesinden de gelmigtir.”

Eger kapitalist degisim esdegerlilige dayamyorsa, ona simgesel ola-
rak karg1 ¢ikmanin iki yolu vardir: Birincisi, farkh bir ilkeye dayanan
bir degisim diizenine génderme yapmaktir. Mesela meta degisiminin
esdegerliligi yerine armagan degisiminin belirsizligi gibi. Miibadele ri-
tiiellerine bagh bir armagan toplumu goriisii, uzun siire meta toplumu-
nun antropolojik elestirmenlerinin —Marcel Mauss ve George Batail-
le’den durumculara ve Baudrillard’a kadar— ilgisini ¢eker. Fakat bu di-
ger diizen —sOyledikleri gibi— bizim diizenimize musallat olduysa, bu-
nu ancak hayaletlere 6zgii bir bigimde yapar ve bunu bir direnis olarak
savunmak en iyi deyisle romantiktir. ikinci taktik, esdegerlilik ekono-
mimize iceriden, meta-gostergeleri yeniden kodlayarak meydan oku-
maktir. Uzun siiredir saptanmig, simif, irk ve cinsiyet gostergeleriyle
oynayan alt kiiltiir iisluplarinda, bunun bir gesidi olan kitlesel gosterge-
lerin mal edilmesi taktigi goriiliir. Elde ne varsa gelisigiizel kullanma
yontemi [bricolage] temelliik sanatinda da uygulanir; fakat temelliik
sanat1 bu gostergeleri farkh sekilde, genellikle de yiiksek sanat 6rmek-
leriyle ¢atistiracak bigimde yeniden yerlestirir. Bu taktigin diger sekli
olan seri metalarin mal edilmesi, Koons, Steinbach ve digerlerinin ¢a-
ligmalarinda igler; ancak nereye kadar?

26. Baudrillard; Bauhaus ve de Stijl gibi modemizmlerin sanati iglevsel bir nesne-
den gok degigebilir bir gdsterge olarak sundugunu iddia eder; ¢linkii sanat bigimie-
rinin Uretken dénigimlerini yapar gibi gériiniirken, toplumsal gdstergelerin gelenek-
Gi bir ydntemle denklestirildigi bir gelisime neden olurlar. (For a Critique of the Poli-
tical Economy of the Sign, s. 185-203) Yine de bu diizenleme bdylesi bir rasyonali-
zasyonun higbir zaman tamamlanamayacagimi, her zaman bir artik veya bastinimig
birakacagini ileri siiren karsit bir sdylemi de kigkirtir. Bu sebeple tipki rasyonel tasa-
nmin sagma kitschi animsatmasi gibi Bauhaus nesnesi gergekistiicii nesneyi gag-
ngtinr. Acaba bu diyalektik de ¢tkmig mudir, yoksa sadece ddnigmis mudur?
Steinbach sadece bu kadanni gdsterir.
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Meta heykelindeki mal etmeler bazen nesneyi kigkirtici bigimde ya-
bancilagtirir. Koons’un suda bogulmug basketbol toplarini, Joel Otter-
son’un buluntu-nesne [found-object] totem direklerini, Jon Kessler’in
mekanik-elektronik aletlerini ve Justen Ladda’nin eski resimleri yeni-
den yapuig1 ¢ahigmalanm (6megin Diirer’in Tide kutulanmin etrafina
monte edilmis Praying Hands [Dua Eden Eller] 6megindeki gibi.) Bu
tarz cahgmalar metay: kabileye 6zgii hediyelerin ya da gergekiistii nes-
nelerin kararsizhgim ammsatan bir bigimde yabancilagtinr. Bununla
birlikte diger zamanlarda, meta heykelinde goriilen mal etmeler nesne-
yi kesinlikle yabancilagtirmaz. Tam tersine, ya metamin egsdegerliliginin
ticaretini yapar ya da metanin fetigsel cazibesini kullanir. Steinbach’ta
baskin olan ilk egilimde, sanat nesnesi tiiketime karsi hem kendinden
gegciren bir kabullenme hem intihar niteliginde bir saldin gibi dogrudan
metadir. Koons’ta gériilen ikinci egilimde, metanin sahte aurasi sana-
tin kayip aurasimin yerine yerlestirilir; ilk olarak metanmin sanatsal aura-
y1 yok ettigini soyleyen geligkili bir hareket oldugu gibi, aym zamanda
metanin hazir-yapiti sanatin sirlanm agiklayan bir diizenekten onu ye-
niden sirlara bogan bir diizenege ¢evirdigini iddia eden sorunlu bir ha-
rekettir. Oyleyse her iki egilimde de Duchamp’in hazir-yapit anlayigi
tersyiiz edilir ve meta agik bir bigimde “simgesel gérme bi¢iminin” ye-
rini alir.”’

Steinbach’in elegtirel ve Koons’un samimi oldugu iddia edilse de,
meta heykel bu zafer kazanmig edasinda bir yenilgiye doniisiir: Kendi-
ni yok etmeyi amaglayan bu benimseme ve kinik yerini doldurma me-
ta-gostergesi ekonomi politik diizendeki yegane nesne yapim olasilik-
lanidir. Yine de bu yillar boyunca birgok sanatgi bu olas: kaderciligi
maskeler. Allan McCollum sanati aym gekilde bir arzu nesnesi ve bir
prestij araci olarak konumlar; onun farki, deyim yerindeyse, iiriinleri
reddetmesidir. Surrogates ve Perfect Vehicles [Miikemmel Araglar] ga-
hgmalan da resim ve heykel gostergeleri olmalanna ragmen, bu gele-
nekgiligi elestirel bir oyunun nesnesine doniistiiriir; degigsim degeri
gosterge sistemini kinik bir ikiyiizliilikle degil niiktedan bir ironiyle
bi¢imlendirir. Bu sonuca ulagmak igin tiiketimin meta politikasindan
duygulara hitap eden politikasina odaklanir; boylece tiiketimci nesneyi
oldiiriicii bigimde iki misline ¢ikarmak yerine, elestirel bigimde tiike-
timci 6zneyi yansitir. Sonug olarak, sanat nesnesi sistemimizi sanki
bagka bir kiiltiiriinmiig (hatta bagka bir gezegeninmig) gibi goriiriiz; bu

27. Walter Benjamin, “Central Park” (1939), New German Critique (Kis 1985), s. 34.
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yolla elestirel bir mesafe onu ele gegirmis goriinen sistemin iginden ya-
ratilir.

C. ELESTIRI VE SUCORTAKLIGI

Simiilasyon resmi ve meta heykel, meta-gosterge ekonomi politik
sisteminde sanatin degisen statiisiinii sergiler. Fakat bu statiiyii meta
degisimine dayanan bir sanat sistemi ile gosterge dolagimina dayanan
politik sistern arasindaki geliskiye gore degerlendirmektense, denkle-
min her iki tarafi agisindan da islemeyi tercih ederler. Bu durum yeni
degisim diizenindeki yiiksek ve degersiz sanatsal bigimlerin yapisal i¢
patlamalanm ifade etmesine ragmen, sanatin estetik kategorileri ve
toplumsal aynmlann korumalan i¢indir. Bu agamaya kadar iki yontem
kullanilir: Resmin gosterge olarak siniflandinlmasini kigkirtir, fakat
bunu resim formunda yaparlar; sanat ve meta diyalektiginin ¢okiigiinii
koriikler, fakat bunu sanat-metas1 formunda gergeklestirirler. Sanat
icindeki gagdag son agama ile sanatin modemist sonunun istekleri ara-
sindaki fark burada da nettir.

Bu, simiilasyon resmi ve meta heykelinde sergilenen “taglamaci
gercekgeilik™ ve “stratejik tersine gevrimleri” sadece firsatgilik olarak
degerlendirerek diglamak anlamina gelmez. Onlar daha ¢ok, en iyi ge-
kilde kinik akil terimiyle ifade edilebilir. Kinik akil, Alman filozof Pe-
ter Sloterdijk tarafindan, simiilasyon resmi ile meta heykelin yiikseldi-
gi 1983 yilinda yayimlanan uzun bir elestiride incelenmis geligkili bir
diisiince yapisidir. Sloterdijk’e gore kinik akil “yanhs bilingle aydinla-
mr.”” Kinik kisi diigiincelerinin yanhs veya ideolojik oldugunu bilir;
fakat yine de kendisinden beklenen geliskili talepleri uzlagtirmanin bir
yolu olarak kendini korumak igin onlara tutunur. Bu ikiyiizliiliik Fre-
ud’un anlatig: fetigistin kararsizligim hatirlatir: Kastrasyonun veya ya-
ratigl travmanin gercekliginin (veya benim burada kurdugum benzer-
likle estetik ¢atigma veya politik geligkinin) farkina varan; fakat bunu
inkar eden bir 6zne. Yine de kinik kigi bu gergekligi inkar etmekten da-
ha ¢ok onu gormezden gelir ve zaten sirlardan annmig ve diinyayla
olan ideolojik baglantis1 konusunda aydinlanmig oldugundan (Bu, kini-
gin kendini ideoloji elestirmenlerinden iistiin hissetmesini de saglar),
bu yap1 onu ideoloji elestirisinden neredeyse hig etkilenmez hale geti-

26. Péter Slotérdijk, Critique of Cynical Reason, gev. Michael Eldred (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1987), s. 5.
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Allan McCollum, Mdkemmel Araglar, 1986.

rir. Boylece aym anda hem ideolojik hem aydinlanmig olan kinik “ge-
ri yansimal bir tampon gorevi goriir”: Keskinligi onu korur ve karar-
s1zhig1 ona bagigikhik saglar. Bu agidan Sloterdijk kinik akh fetigizmle
oyun oynamaktan ¢ok “sizofreniyle flort etme” olarak ¢agdas sanatin
¢ogunda goriilen 6zne-konumunu tutsak eden bir formiil olarak tanim-
lar.”

Kinizmin ortaya ¢iktif1 donemin atmosferini tartigmiyorum; fakat
cagdas sanatta, 6zellikle de temelliik sanatimi takiben elestiride ortaya

29. A.g.y. s. 5, 118. Yedinci Bélim'de bu bdliinerek korunma ve kararsizhgin sag-
ladi§i bagigikhia ddnece§im.
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¢ikan kriz siiresince, kendine has kinik bir zihniyet geligir. 1982 yilin-
da temelliik sanatinin en 6nde gelen uygulamacilanndan biri, zaten bu
sanatin tehlikelerini 6nceden gormiistiir. Barbara Kruger, Screen dergi-
sinde basilan *“‘Taking’ Pictures” [Fotograf Cekmek] adli kisa metin-
de, temelliik sanatinin hem ideoloji elestirisinden hem de yapibozum-
dan (bu yontemlerin ismini vermemis olmasina ragmen) yararlandigim
ima eder.” Temelliik sanat1 bir taraftan, tipki ideoloji elestirisindeki gi-
bi, “ilk algilanmizin kesinligiyle” gelismek ve temsil etmenin altinda
yatan gergekligi sergilemek i¢gin kliseleri sorgular. Diger taraftan, yapi-
bozumda oldugu gibi, herhangi bir algilamanin kesinligine kars1 ¢ik-
mak ve gergekligin bir temsiliyet oldugunu ifsa etmek igin *“ustalik, 6z-
giinliik, yaraticihk ve miilkiyet fikirlerine inanci” sorgular. Burada,
Kruger iki uyanda bulunur. ilk olarak temelliik sanatimin ideolojiyi
elestiren yoniine dokunur ve bu sanatin olumsuzlugunun “izleyicilerini
kiigiimseyici duyarliklarindan dolay: kutlamaya hizmet edebilecegi”
uyansinda bulunur. Ikinci olarak, bu sanatin yapibozumsal cephesine
deginir ve taklit¢giliginin kopyalamaya doniigsebilecegini, alayciliginin
“iktidar tarafindan kendi ‘6zgiinliigiinii’ garantileyecek sekilde sinifla-
nabilecegine” isaret eder. Bu iki uyan su sekilde de anlagilabilir: ideo-
loji elestirisi bir kiiciimsemeye ve yapibozum fark etmeksizin bir
sucortakhigina doniigebilir. Temelliik sanatindan sonra ortaya ¢ikan ga-
hsmalann ¢ogu, bu tuzaklardan birisine diiger."

Ancak ideoloji elestirisi ve yapibozum arasindaki gerilim temelliik
sanatinda zaten vardir. ideoloji elestirisinin en basit bigimlerinde bili-
min ideolojiyi yok etmesi gibi, dogru olan yanhs:1 yok eder. Bilgi yo-
niinden kendinden emin olan ideoloji elestirmeni, ifsa etme yontemiy-
le gahsir. Bu gahiyma yonteminde diinya diizeltilecek yanhslar olarak
goriildiigiinden, yontem suglayici, hatta acimasiz; dogmatik, hatta orto-
doks olabilir. Roland Barthes’in 1970 yihi gibi erken bir tarihte belirtti-
gi gibi “alenen suglama, sirlanm ifsa etmenin (veya s6ylenlerden ann-
dirma) kendisi bir séyleme, beylik sozlerden olugan anlatimlara, 6gre-
tisel bildirilere doniigebilir.””* Gergegi boyle anlatma, politik agidan ge-

30. Barbara Kruger, “‘Taking Pictures’”, Screen 23, no. 2 (Temmuz-A§ustos 1982),
s. 90. Bu paragraftaki sonraki alintilar bu kaynaktandir.

31. Bagka bir erken demecinde Kruger, elestirel ve olumsuzcu akil arasindaki bu giz-
giyi “ikiye katlanmig bir adres, hiisniikuruntunun prim yapmasi ile bilmenin elestirel-
liginin toplarmi” olarak tanimlar. (“Pictures and Promises™ [New York: The Kitchen,
1981)).

32. Roland Barthes, “Change the Object Itself*, Image-Music-Text, gev. Stephen
Heath (New York: Hill and Wang, 1977), s. 166.
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reklidir; fakat ayn1 zamanda kosulludur ve soyut bir ideoloji elestirisi
bigiminde katilagtiginda acimasizhigiyla —yarattig1 genel kin duygusun-
dan hig bahsetmiyorum- indirgemeci olabilir.”

Eger indirgemeci ideoloji elestirisi dogruluk iddialan hakkinda agi-
n ciiretkarlagirsa, son agsamasindaki yapibozum da bu iddialarla ilgili
asin siipheci davranacaktir. Yapibozumdan esinlenen —miikemmel ori-
jinaller olarak gorillen modern sanatgilar veya belgesel gergekler gibi
goriilen gercek¢gi betimlemeler konusundaki— arastimalar elbette
onemlidir. Fakat onlar da belli bir konuma ait ve tahrik edici aragtirma-
lar olarak goriilmelidir. Aslinda genel ilkeler bigiminde soyutlanan ilk
elestiri sanatsal araciligin degerini diigiirme; ikinci elestiri ise betimle-
me eylemini tamamen sorgulama egilimindedir. Hem postmodern hem
de postyapisalci kurama yonelik boylesi yiizeysel bir bakig, temelliik
sanatimi takiben ortaya ¢ikan bir¢ok ¢aligmadaki kinik gelenekgiligi
gii¢lendirir. Kinik aklin estetigi sadece ideoloji elegtirisinin ciiretkdr
dogruluk iddialarina tepki olarak degil; bir o kadar da yapibozumun
epistemolojik giipheciliginin abartisi olarak ortaya ¢ikar.

Eger kinik aklin estetigi ideoloji elestirisinin kiigimsemeye, yapi-
bozumun sugortakligina kaymasiyla hazirlanmigsa, bu kaymanin ko-
sullanm hazirlayan nedir? Postmodemn sanatta, 6zellikle temelliik sana-
tinda geligen 6zgiinliik elestirisi kapsaminda anti-modem bir kiigiimse-
menin var oldugu kesindir. Fakat belki de geligkili olarak yeni digavu-
rumculuk gibi yeni modemist sanatta da anti-modem kiigiimseme daha
fazla goriiliir. Bu tarz mini akimlar modem stilleri, onlar yerebildikle-
35.7Am5cniﬁi“pbliiik~dbgru" sanati diizeltmek veya “yakinma kultiri"ne serzenigte
bulunmak degildir. Bu tepkiler ¢are olduklanm digundukleri hastahigin belirtisidir. Di-
Ger taraftan, elegtiride yer alan genel kin duygusu azaltiamayabilir. Bu probleme Ye-
dinci Bélim’de dénecegdim.

34. Bu, simiilasyon resmi ve meta heykelinin énemli temsilcilerinin Mayis 1986'da
(Levine, Halley, Bickerton, Taaffe, Koons ve Steinbach) Peter Nagy ydnetiminde
yapti§ toplantidan beri bilinir. “Elestinden Sug¢ Ortakigina” baghkh metin (9. nota ba-
kiniz) olumsuzcu aklin estetigi konusundaki ilk metindir. lik olarak epistemoloijik siip-
hecili§in en st bozguncu noktaya taginmasinin sonucu olan posttarihselci tavnyla,
Halley sdyle der: “Gergeklikle birlikte politika da modasi gegmig bir digtincedir. Biz
simdi politika sonras bir konumdayiz.” |kinci olarak bu epistemolojik giipheciligi es-
tetik bir agama olarak geri kazanma girigimi gergevesinde Bickerton, eger temelliik
sanati “do§runun ¢dkis sireci” ile ilgilenmigse, similasyon resmi ile meta heykeli-
nin de “bu ¢bkus sureciyle giirsel bir bigim olarak” (veya 1986 yilindaki bir sergisinin
demecinde az ve 6z olarak belirttigi gibi “dikkat gekme amagh bir hile olarak episte-
molojiyle”) ilgilendigini belirtir. Kalan her gey olumsuzcu aklin estetigini ziippece bir
kendine gtivenin en énemli deJer oldugu “sanatin son agamalan gelenegine” yerleg-

tirmek igindir: Levine kendisiyle konusanian, “Onemli olan mizah duygunuzu kaybet-
memeniz; ¢linku tek sanat odur” geklinde uyanr.
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ri kadar ¢ok gelistiremez ve bu yergiyi geleneksel ortamlar icinde ya-
par. Aslinda bu agilma yapibozumun ikinci kayisina da sugortaklig
yapmistir. Thomas Lawson’in 1981 yilinda belirttigi gibi, zaten resmin
elestirisi ancak resmin iginden, resmin kendi yikiminm1 kamufle etmek
icin yapibozumsal bir yontem gibi kullanilmasiyla siirdiiriilebilir. Bu
yikim sanat diinyasinin deger yapilarini sarsar; fakat aslinda bunun ter-
si gergeklesir: Yikim resmin iginde zapt edilir ve bdylece sugortakligi-
na doniisiir. Lawson’un korktugu basina gelmis, yapibozumcu ressam
bastan ¢ikarak terk edilmis varsaydig kurbana kendini kaptirmigtir (Bu
Lawson’un anlatimidir ve onun deneme vakasi David Salle’dir).”” Da-
ha sonra da gorecegimiz gibi bu ¢ifte bag yeni degildir; yine de burada
benimsenir. Daha sonra bu tarz resimler “son ¢ikistan” ziyade “strate-
Jik tersine gevrimlerin” bagka bir alam haline gelir. Bu gesit tersine
cevrimler —abartmadan aktariyorum- sanat ticareti yapan birinin yapi-
bozumcu olarak sunulabilecegi, bir komisyoncunun Duchamp’in so-
rumlulugunu varsayabilecegi ve bir yatinm bankacisinin kigisel gelisi-
minde etkilendikleri arasinda kurum elestirisini 6mek verebilecegi bir
sanat diinyasinin olugmasina katkida bulunur.”

Boylesi tersine gevrimler elestirelligin diger krizlerine de igaret
eder; elestirinin yogun olarak kiigiik diisiiriildiigiinii gosterir. Elbette
avangard kendi tarihi igerisinde gesitli analiz modelleri iiretir; fakat ka-
pitalist baglamda bunlarin higbiri avangardin kendi uzlagsmaci konumu-
nu egemen kiiltiirde elegtirel bir kazanca déniigtiimme girigiminden da-
ha acil bulunmaz. Greenberg “Avangard ve Kitsch’te avangardi burju-
vaziye kargit tanimlamasina ragmen, avangard ayni1 zamanda “altin bir
gobekbagiyla baglandig1” bu sinifin 6zelestiri yapan elit bir grubunu
temsil eder.” “Avangard ile burjuvazinin bu geligkili kargithk-iginde-
birbirine-ait-olma” durumu elestirel bir degigime olanak saglar: Avan-

35. Bu sugortaklid taktigi kigkirtici olabilir ve gagdas sanat diizeninde arzunun roli-
nl —-en azindan ideoloji elegtirisi veya yapibozuma siki sikiya baglanmig sanattan da-
ha fazla gekilde- 6n plana gikanr. (Steinbach “From Criticism to Complicity” yazisin-
da “Arzu uretimiyle birlikte daha giiglii bir sugortakhid duygusu olusur. Bu anlamda
sanattaki elegtirellik diigiincesi de degisir.”)

36. Lawson'in, “The Dark Side of the Bright Light", Artforum'da (Kasm 1982) bah-
setti§i sanat tiiccan Mary Boone'dur. Komisyoncu Koons'tur. Bankaci Jeffrey De-
itch’tir: “1970’lerin ortalaninda Daniel Buren ve Hans Haacke ile ilgilendim ve bir sa-
nat eserinin baglaminin onun anlamini nasil belirledigini kesfedigleri gok ilgimi gek-
ti.” (“Mythologies: Art and Market. Matthew Collings'in Jeffrey Deitch ile roportajin-
dan”, Artscribe 57 [Nisan/Mayis 1986], s. 22).

37. Greenberg, Artand Culture, s. 5.
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gard kendi patron-diigmanmim sinirlann digina gekebilir.” Diger taraf-
tan, bu uzlagmaci konum politik belirsizlige neden olur. Marx'in Lou-
is Bonaparte’in XVIII. Brumaire’inde (1852) bohem yagam alanmim bir
miicadele alamindan ¢ok bir sugortaklig: alani olarak gérmesinin nede-
ni budur. Ustaca yaptig1 tanimlamasinda Marx, bohem toplulugu sinif
sinirlar1 disinda degil arasinda yer alan, sabotajci degil iktidar aracisi,
cift tarafl temsilciler olarak betimler.”

Belki de Benjamin’i, Baudelaire’i kendi simfinin “gizli ajani” ola-
rak tasvir etmeye yonlendiren de bu tammdir.“ Baudelaire her gekilde
avangardin bu ¢ifte konumunu, belki de kendinden 6nce veya sonraki
tiim sanatgilardan daha isterik bigimde anlatir:

“Gok yasa yikim! Cok yasa pismanhk! Cok yasa cezalandinlma! Cok ya-
sa 6lim!” dedigim gibi, “Cok yasa devrim!” diyorum. Yalmz bir kurban
olarak mutlu degilim; celladi oynamak da beni mutsuz etmez; devrimi her
iki yoniinden de yagamak gibi! Hepimizin kaninda cumhuriyetgilik ruhu
var; kemiklerimizde frengi oldugu gibi. Bulasici1 demokrasi ve frengi has-
taliklanna yakalandik.*

Baudelaire’in anomik tarihsel bir donemi en iyi gekilde anlatan bu
sozleri kismen ziippenin [dandy] inang ve ilkelerini dile getirir. De-
mokratik “diizlegtirme” tarafindan bastinlan bu kisi aristokratik “ayn-
m1” sanatsal bir “kendine tapinmaya” gevirir.” Yine de Baudelaire sa-

38. T. J. Clark, “Clement Greenberg's Theory of Art", Critical Inquiry (Eylul 1982), s.
144. Bu, Greenberg'in bu y6éniini en derin gekilde analiz eden metin olmaya devam
eder.

39. “Burjuvazinin iflas etmis ve maceraperest gocuklanyla birlikte Fransizlann /a
bohéme dedigi, mengei kugkulu, ¢irik yollar ve sipheli gegim kaynaklan olan ser-
seriler, terhis olmug askerier, tahliye edilmis suglular, kadirgalardan kagmig kéleler,
dolandincilar, gizli dalavereciler, lazzaroni [igsizler], yankesiciler, hokkabazlar, ku-
marbazlar, maquereaux [pezevenkler], genelev igletmecileri, hamallar, katipler, later-
nacilar, eskiciler, bigak bileycileri, lehimciler ve dilenciler; kisaca bir ileri bir geri yu-
varlanan, bélik pdrgik blyik meghul bir kitle bulunur.” (The Eighteenth Brumaire of
Louis Bonaparte, Surveys from Exile adh kitaptan, der. David Fembach [New York:
Vintage Books, 1974], s. 197. Marx'a gbre bu limpen proletarya Bonaparte'a “ka-
yitsiz gartsiz bir zemin" saglamigtir.

40. Walter Benjamin, “Addlendum to ‘The Paris of the Second Empire in Baudelai-
re’, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, gev. Harry Zohn
(Londra: New Left Books, 1973), s. 104. Buradaki “gizlilik” aym zamanda Baudelai-
re'in “kendi kurallan olan sinifinin hognutsuziugundan” kaynaklanir.

41. Baudelaire'den akt. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 14.

42. Charles Baudelaire, “The Painter of Modern Life" (1860/1863), The Painter of
Modem Life and Other Essays adl kitaptan, gev. ve der. Jonathan Mayne (Londra:
Phaidon Press, 1964), s. 27.
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dece demokrasiyi lanetleyen bir ziippe degil; aym zamanda onu kutla-
yan bir cumhuriyetgidir. Bu politik kararsizhk —ve bu kararsizlig: siir-
sel sanat ve elestirel zekdya doniistiirebilme konusundaki biiyiik yete-
negi— onu (kii¢iik burjuva) avangardlar i¢in her zaman bir 6zdeglesme
nesnesi yapmigtir.

Tekrar edecek olursak, Benjamin’in itiraf ettigi gibi, bu kararsizhk
Baudelaireci avangardlann politikasim genellikle “provokatériin meta-
fizik anlayis1” olarak sinirlar ve bu durum 6ziinde sadomazosist (aym
anda hem cellat hem de kurban olma istegi) olabilir.” Fakat bu avan-
gard politikalarin tek 6megi degildir: Mesela ziippenin kargisina kendi-
ni bir toplumsal felsefeyi desteklemeye adayan engagé [giidiimlii] ko-
nabilir. Courbet, Baudelaire’in yaninda durur.* Bu tipolojinin izi, bir-
takim komplikasyonlarla, giiniimiize kadar siiriilebilir. Bu yol boyunca
kargimiza karma/melez kisilik ¢ikar. André Breton savas 6ncesi, Mar-
cel Broodthaers ise savag sonrasi bir dmektir. Karma omekler, elesti-
relligi siddetle isteyen savas sonrasi sanata hakimdir. Temellik sana-
tinda sorumluluk duyma ve ziippelik arasinda en azindan bir gerilim
(veya bir uzlagsma mi?) oldugu kesindir. (Levine eski demeglerinden bi-
rinde, “Baglanti kurma tutkusu ile mesafeli olmanin gsagirticihgina duy-
dugum eszamanh ozlemi ifade etmek igin bu imgeleri kendime mal
ediyorum” demistir.)** Buna ragmen bu gerilim ancak politik kiiltiir izin
verdigi siirece var olur. Reaganizm 1980’lerin baginda yayihirken ziip-
pelik konumu daha az belirsiz, daha kinik bir hale gelmig ve Warhol’un
yildiz1 digerlerinin hepsini golgede birakmigtir.*

Oyleyse ziippe sanatginin elestirel belirsizliginin bugiinkii konumu

43. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 14.

44.T. J. Clark 1848 Devrimi'nde Fransa'daki sanat ve politika Gzerine yaptidi ikili ga-
igmalan /mage of the People ve The Absolute Bowrgeois (1973) adl kitaplara 1981
yihinda yazdi§1 8nsdzde, kendini devrime adamig Courbet ile kararsiz Baudelaire'i bu
agidan kargilagtinr.

45. Sherrie Levine’den (1980 civan) aktaran Benjamin Buchloh, “Allegorical Proce-
dures: Appropriation and Montage in Contermnporary Art’, Artforum (Eylil 1982). Tut-
ku ve ilgisizli§in bu birlesimi melankoliye, simgeselcilerin Ugtincii Bélim'’de hem
elestirel hem derinlemesine anlatilan psikolojik mizahina neden olabilir.

46. 1981 yiinda “6ykinmenin zor oldugu altematif bir model olan” Courbet'yi elde
etmek igin direnen Clark bile Baudelaire'in “kendi hikdyesinin tek olasi kahramam”
oldugunu itiraf eder: “Glinimuz kogullannda artik déclassement [degersiziestirme]
ve diizenbazlk, saklanma, kendine giiven ve kendini yikma stratejileriyle ilgilenme-
meyi nasil bagarabiliriz? (/mage of the People, s. 7). Bu, 1980’lerin bagindan 1990'la-
nn baglanna kadar birgok sanatginin izledigi, ikiyizlilikten kendine given ve kendi-
ni ykmaya veya guinimuz diliyle i§renclige [abjection] dogru ilerleyen bir yoldur (Bu
konuyu Beginci Bélim’de aynntili anlatacagim).
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nedir? Soylemsel 6nkogullan ¢okmiis mii, yoksa sadece degismis mi-
dir? Toplumsal alam giigsiizlesmis mi, yoksa sadece yer mi degistir-
migtir? Bu baglamda kinik akhn estetigi bize ne anlatir? Cokmiis bir
elestirellige ait herhangi bir anlatim en azindan bir biitiin olarak goéste-
rildigi derece kadar giiphelidir. Savas sonrasi sanat1 genellikle egemen
kiiltiire ayna tutar: Baz1 agilardan renk alam resmi ortak tasarim man-
t1igin1, minimalizm ve pop farkliliga dayah tiiketim mantigim, kavram-
sal sanat yonetilen toplum mantigim tekrar eder.” Bu tarz yansitmalar
¢ok az seyi kanitlar. Elegtiri (arzudan daha az taklit¢i olmayan) igin
egemen kiiltiirle bir miktar iligki kurma ve avangard igin de patronla-
riyla bir miktar 6zdeslegsme sarttir.

Yine de simiilasyon resmi ile meta heykelinin durumu burada tama-
men farkhidir. Egemen kiiltiire angaje olma neredeyse bir kaynagmaya
doniigmiigtiir ve hatinn sayihr miisterilerle 6zdeglesme neredeyse sinir-
sizdir.* Sanatg ile siirekli miigterileri benzer gekilde sanata prestij gés-
tergesi ve yatirim portfolyolan goziiyle bakmaya ve her ikisi de nere-
deyse her geyi degisim amagh meta-gostergeleri olarak goren gelenek-
¢i diisiince yapisiyla galigmaya egilimlidir. Bu politik diizene profesyo-
nel yonetici bir seckinler toplulugu —1980’lerin ortalarindaki isimleriy-
le “yuppiler”, 1990’larin bagindaki isimleriyle “sembolik analistler”—
goz kulak olmugtur.*” Bu seckinci topluluk meta-gostergelerin hareke-
tini, icinde gostergelerin iiriinlere, iiriinlerin de gostergelere doniistiirii-
lerek piyasa ve medyanin neredeyse simbiyotik bir iligki igerisinde ya-
sadig1 elektronik bir ag iizerinden yénetir.” 1980’lerde bu elit topluluk

47. Renk alam resmi konusunda bkz. Leo Steinberg, “Other Criteria”, Other Criteria
(New York: Oxford University Press, 1972). Kavramsal sanat konusunda bkz. Ben-
jamin Buchloh, “Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetics of Administration
to the Critique of Institutions”, October 55 (Kig 1990).

48. Clark'in 46. nottaki sbzlerini gincellersek, déclassement ve saklanma, artik ye-
rini armivisme [bagan hirsi] ve skandala terk etmigtir. Koons'un 1987 yilinda agikladi-
g gibi: “Galigmalanm toplayan ve destekleyen insanlar benimle ayni politik durusa
sahip kigilerdir” (Giancarlo Politi, “Luxury and Desire: An Interview with Jeff Koons",
Flash Art [Subat/Mart 1987], s. 76).

49. Bkz. Robert Reich, The Work of Nations (New York: Alfred A. Knopf, 1991).

50. Bkz. Jameson Postmodernism, s. 275-78. Baudrillard burada uzun bir ézet su-
nar: “Ekonomik diizende 6nemli olan birikim tstunligu, artidederi sahiplenme us-
tunlagudur. Gostergeler dizeninde (kdlturiinde) ise sonuca gbturen tiketme Ustin-
1Ggl yani ekonomik degdisim degerinin, kod tekeline dayanan gbsterge degisim de-
gerine donugturilmesindeki Ustlnliktir. Egemen siniflar her zaman ya en bagindan
(arkaik veya geleneksel toplumlarda) gésterge dederleri Uzerindeki egemenliklerini
glvence altina alir ya da kapitalist burjuva diizeninde mevcut ekonomik haklannin
btesine gegmeye, onlan agmaya ve kutsallagtrmaya gayret eder. Clinki bu evre ege-
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sanat piyasasinda (Saatchi ismi bu yatinmci grubu ifade eder) olagan-
dis1 bir biiyiime saglarmg ve dogal olarak kendi gelenekgi ve
posttarihsel diinya goriislerini yansitan uygulamalan &diillendirmistir.
Bu anlamda simiilasyon resmi ile meta heykeli bir tiir salon portrecili-
gidir ve 1987 yilinda piyasa ¢okiip, koleksiyoncular geri ¢ekildiginde
bu bigimler de ortadan kayboldu.*

Bu kogullar altinda birgok sanatgi kimi zaman sorgulamak ve genel-
likle aksi yonde degistirmek igin, sanki vatan hainiymis gibi elestirel
sanata yiiklenmis ve boylece kurumsal elestirinin tamamen sona erdi-
gini kanmitlamaya galigmigtir. Bununla birlikte tutkulu sanatgilar bu tarz
yiizeysel yon degistirmelerle uzun siire tatmin olmamigtir. Sanattaki
elestirel doniigiimii geligtirmek ile bu projenin tarihsel beyhudeligini
sergilemek yoniindeki geligkili taleplerle kargi karsiya kalan bu sanat-
¢ilann bir kismi, kinik akhn karakteristigi olan sizofreniyle “flort et-
me” yoluna bagvurmustur. Sizofreni taklidi yapmak yeni bir yontem
degildir. 1983 yilinda Craig Owens, aym sekilde avangard (“miimkiin
oldugunca yenilik¢i ve 6zgiin olmak”) ve konformist olmak (“verili ku-
rallara ve geleneklere uymak igin) seklindeki celigkili taleplerle yiiz-
lesmek zorunda kalan yeni digavurumcular arasinda benzer bir durug
sergilemistir.”” Her iki durumda da sizofreni taklidi bu tarz gifte zorla-
malara kargt mimetik bir savunma saglar; onlardan kagilamadiginda
onlar ertelemek igin bir yol onerir.

Bu savunmanin modemizmde birgok ge¢mig 6rmegi vardir. Benja-
min, Baudelaire konusunda caligirken “metayla kurulan bir empati”
kesfetmigtir. Bu siirin piyasa kapitalizmi tarafindan tamamen zehirlen-
meye kars1 bagigikhik kazanmasi igin meta kiiltiiriiniin kii¢iik pargalar-
la verildigi seyreltilmig bir agilama islemidir.” Sloterdijk, dadada “agir
bir darbe yemis egoyla inceden: alay edildigini” goriir. Bu ironi tekelci
kapitalizmde “bireyin kiigiik diigiiriilmesini” parodik bir suglama nok-

menligin en son sathasidir. Sinif manti§ini aktarmak igin gelen ve artik tretim arag-
lanna sahip olmayla dedil; anlamlandirma iglemi konusundaki ustalkla tanimlanan
bu mantik ... maddi Uretim bigiminden tamamen farkh bir Uretim bigimini harekete
geginir.” (For a Critique of the Political Economy of the Sign, s. 115-16.)

51. Eger sanat dinyasi 1980'lerin ortasinda Wall Street’e yakinsa, 1990’lann bagin-
da da moda diinyasina yakindir. 1980'lerin ortalanndaki amblem sanat¢ eski bir
borsa tellalidir; 1990'lann bagindaki sanatg¢i ise eski bir mankendir.

52. Craig Owens, “Honor, Power, and the Love of Women", Art in America (Ocak
1983).

53. Benjamin, Charles Baudelaire, s. 58-59. Benjamin'e gére Baudelaire’de gokun
kullarimi bu agidan da bagigikiik kazandinr.
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tasina (Bunun en iyi 6mekleri edebiyatta Hugo Ball, sanatta ise Max
Emst'tiir) kadar gétiiriildiigii bir abarn yontemidir.* Sloterdijk’e gére
bu “kinik ironi” kinik aklin kargitidir; fakat ikisi birbirinden ¢ok da ay-
n degildir. Omegin Warhol kinik bir ironi mi, yoksa kinik bir diisiince
mi sergilemigti? Warhol’un gosteri toplumundaki avangardlarin gelig-
kili taleplerine kars1 mimetik bir savunma bigimi olarak sizofreniyi tak-
lit ettigi kesindir; fakat onun gosteriye karg1 savunusu ile gosteriyle 6z-
deslesmesini birbirinden ayirmak zordur. Simiilasyon resmi ve meta
heykelinde bu ayinmin yapilmasi neredeyse imkansizdir ve bugiin ka-
pitalist nihilizmin yaygin uygulamalan igerisinde tamamen bulaniklas-
mugtir.

Bu tarz gitkmazlarla kargilagan bir¢ok sanatgi kinik aklin estetigini
reddetmigtir. Bundan sonraki iki boliimde bu sanatgilann 1990’lann
baginda agtif1 iki yoldan bahsedecegim. Bunlardan ilki kinik mantigi
en ug¢ noktasina tasir, onun kayitsiz durusunu memnuniyetsizlik nokta-
sina gotiiriir ve kiniklige igrenglik [abjection] ile meydan okur. Burada
artitk savunma bigimi sizofreni degil, embesillik, ¢ocuksuluk veya
otizm taklididir. Bu halihazirda zarar gormiis, yenilmis veya 6lii olanin
celiskili savunmasidr. Ikinci yontem kinik akla kars: koyar, ziippe po-
zisyonuna kars1 belirli bir politik goriigii savunmay1 koyar ve sanat
diinyasindaki sonu¢ asamalarinin karmasikligindan uzaklagarak kis-
men etnografik, digadoniik alan aragtirmalanna yonelir. Ne kadar fark-
I1 olsalar da bu iki yol bir noktada kesisir: Her ikisi de hem 1970’lerin
metinsel modelini hem 1980’lerin gelenekgi kinikligini yikmaya ¢al-
sir. Sanatsal gosterge krizinin harekete ge¢mesiyle (iiglincii boliimde
tartigilan krize benzer gekilde), bu egilimler bedensel ve toplumsal, ig-
reng ve ortam odakh olana dikkat gekici bir donii§ yaparlar. Higbir ge-
yin ger¢ek olmadig1 ve 6znenin yiizeysel oldugu gelenekgi bir diizen-
den sonra, ¢cagdag sanatin ¢ogu gercekligi travma bi¢iminde, 6zneyi ise
kendi kimliginin toplumsal derinligi i¢erisinde sunmaya baglar. Goste-
renin ve simgeselin ilahlagtinlmasindan sonra; bir yandan gergege, di-
ger yandan gondergeye déniildiigiine tanik oluruz. Bu sapmalarla sanat
ve kuramda farkl1 doniisler, farkl: soykiitiikler ortaya ¢ikar.

54. Sloterdijk, Critique of Cynical Reason, s. 441, 443. Bu bakig agisiyla Hugo Ball
igin Flight from Time (1927), gev. Ann Raimes (New York: Viking, 1974) ve Emst hak-
kinda “Amor Fou", October 56 (Bahar 1991) makaleme bakiniz.
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46. Richard Misrach, Playboy no. 38 (Warhol), 1989-91.




v
Gergegin geri doniigii

Sanat ve kuramda 1960’tan sonra ortaya ¢ikan elestirel modellerle
ilgili analizimde, yeni avangardin minimalist soykiitiigii izerinde dur-
dum. Bu soykiitiikte yer alan sanatg1 ve elestirmenlerin ¢ogu gercekgi-
lik ve yamlsamacilik konusunda siiphecidir; bu sekilde, soyutlamanin
betimlemeye kars: yiiriittiigii savagi bagka yontemlerle devam ettirirler.
Ikinci Boliim’de belirtildigi gibi, Donald Judd gibi minimalistler soyut-
lamada, resimsel alanlardaki optik yanilsamada, gercekgiligin izlerini
goriir ve idealist kompozisyonun eski diizendeki bu son izlerini de
—resmi hepten terk etmeye giden bir hevesle— siler.' Bu anti yamlsama-

1. Bu elegtiri bir anlamda Plinly'den Vasari ve John Ruskin’e, (soyut sanata kargi ya-
zillar yazan) Emst Gombrich'e kadarki mikemmel tasvirin pegindeki o eski Bati sa-
nati hikdyesinin devamidir. Burada sadece amag tersine ddner: Milkemmel tasvire
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c1 durus kavramsal sanat, kurum elestirisi yapan sanat, beden sanati,
performans sanati, ortam odakh sanat, feminist sanat ve temelliik
sanatiyla baglantili bir¢cok sanatgi ve elestirmen tarafindan da devam
ettirilir. 1970 ve 1980’lerde gercekgilik ve yamlsamacilik —~Hollywood
sinemasinin siipheli eglenceleri veya kitle kiiltiiriiniin ideolojik aldati-
cilig: gibi— yeni seyler olarak algilanmasina ragmen olumsuz goriiliir.

Buna ragmen 1960’lardan beri sanatin bir kolu —siiper-gergekgiligin
(foto-gercekgilik) cogu, kismen pop-art ve temelliik sanati— gercekgilik
ve yanilsamaciliga yonelir. Piyasada olmasa da elestirel edebiyatta, ye-
rine minimalist soykiitiigiin gectigi pop soykiitiigii, minimalizmin in-
dirgemeci gercekgilik ve yamlsama kavramlarim zorlagtirdig: ve bunu,
bu kategorilerin ¢agdag isleyislerini aydinlatan bir bigcimde gergekles-
tirdigi icin bugiin yeniden bir ilgi alam olur. Bizim iki temel tasvir mo-
delimiz pop soykiitiigii noktasim1 neredeyse tamamen goz ardi eder.
Pop soykiitiigiinde imgeler gondergeleriyle, yani diinyadaki ikonogra-
fik veya gergek konularla ilintilenir. Ya da tiim imgelerin ancak bagka
imgeleri temsil edebilir, yani temsilin tiim bigimleri (gergekgilik dahil)
ancak kendine-génderme yapan kodlar olabilir. Fotografa dayal savag
sonras1 sanatindaki bakig agilarimin gogu bu ¢izgi iizerindedir: imge
gondergesel veya simiilakraldir. Bu “ya... ya da” indirgemeciligi, basta
pop-art olmak iizere savas sonrasi sanatiyla ilgili yorumlar sinirlar. Bu
tezi, 6ncelikle Andy Warhol’un 1960’1arin bagindaki pop soykiitiigiinii
baslatan “Death in America” [Amerika’da Oliim] goriintiileriyle sina-
yacagim.

Warholcu popun simiilakral yorumunun, Warhol’un pop oldugunu
diisiinen ve daha da 6nemlisi postyapisalci temsiliyet elestirisinde mer-
kezi olan simiilakral kavramini, neredeyse Warhol’'un pop olarak de-
gerlendirilmesine dayandiran postyapisalci elestirmenlerce gelistiril-
mesi siirpriz degildir. Roland Barthes “That Old Thing, Art” (1980) [Su

=99

Eski Sanat] adh yazisinda “pop-artin istedigi” imgeyi herhangi bir de-

ulagmak yerine, onu yok etmek. Bununla birlikte, bu tersine ddnisg eski hikyenin ya-
pisi, terimleri, dederleri vb. Gzerinden devam eder.

2. “Death in America”, Paris'te “elektrikli sandalye resimlerinin ve Birmingham'daki
kdpeklerin ve araba hurdalannin ve intihar gdrintilerinin” yer aldi§i bir projeksiyon
gosterisidir (Warhol'dan akt. Gene Swenson, “Whatis Pop Art? Answers from 8 Pa-
inters, Part I", ArtNews 62 [Kasim 1963}, s. 26).

Ikinci ve Dérdiinci Béliim'de sanat tarihinde betimlemne ve soyutiama arasindaki zit-
lagmay Gglnci bir terim olan similakral ile tamamlamigtim. Asagida génderge ve
simulasyon arasindaki betimsel zithd benzer bir sekilde ligiincu bir terim olan trav-
matik ile tamamlayacagim.
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rin anlamdan kurtanp simiilakral yiizeye tagimak icin “nesnenin simge-
lesmesini bozmakur” geklinde yazar.’ Bu iglem sirasinda yaratici da
serbest kalir. Barthes, “Pop-art¢1, ¢caliymasinin arkasinda durmaz ve bir
derinligi de yoktur: O sadece higbir seyi géstermeyen, hi¢cbir amaci ol-
mayan resimlerinin yiizeyidir” seklinde devam eder. Warhol'un bu
simiilakral yorumu, goéndergesel derinlik ile 6znel igselligin de pop-
artin katiksiz yiizeyselliginin kurbam oldugunu diigiinen Michel Fouca-
ult, Gilles Deleuze ve Jean Baudrillard tarafindan bazi degisikliklerle
islenir. Baudrillard “Pop-An Art of Consumption?” (1970) [Pop-Bir
Tiiketim Sanati m1?) makalesinde pop-artta nesnelerin “simgesel anla-
mini, eskiden beri bilinen insanbigimci konumunu yitirdigi” konusun-
da hemfikirken, Barthes ve digerlerinin betimlemenin avangard bir ge-
kilde yikildigim diisiindiikleri yerde de Baudrillard sanat eseri “yikimi-
nin sonunu’, sanat eserinin meta-gosterge ekonomi politik diizeninin
“tiimden biitiinlesmesini” gériir.’

Warholcu popu gondergesel olarak ele alan yorumlar ise, bu ¢ahs-
malar moda diinyasi, sohret, gay kiiltiirii, Warhol’un Fabrikas: gibi ko-
nularla baglantilandiran elestirmen ve tarihgilerindir. Bunun en zekice
o6megi Thomas Crow’un Warhol’un umursamaz imgelerinin de gelisi-
giizel oldugu seklindeki simiilakral tammlamasina karsi gikan “Satur-
day Disasters: Trace and Reference in Early Warhol” (1987) [Cumar-
tesi Felaketleri: Warhol’un ilk Dénemlerinde iz ve Gonderge] yazisin-
da sergilenir. Crow meta fetigleri ve medya starlannin géz alan goriin-
tilerinin alunda *“aci g¢ekmenin ve oliimiin gergekligini”; ozellikle
“duygulanm agik¢a ifade etmeye” sevk edilen Marilyn, Liz ve Jacki-
e’nin trajedilerini gériir.® Burada Crow, Warhol’da sadece génderge
yapilan bir nesne degil; empatik bir 6zne de bulur ve Warhol’un eles-
tirelligini de burada konumlar. Warhol’un elestirelligi, Barthes’in ileri
siirdiigii gibi “sanat denen eski seye” karsi, Baudrillard’in belirttigi
simiilakral meta-gostergelerin kullanilmasiyla yapilan bir saldindan

3. Roland Barthes, “That Old Thing, Arf", der. Paul Taylor, Post-Pop (Cambridge:
MIT Press, 1989), s. 25-26. Barthes derin anlamda, hem metoforik gagngimlan hem
de metonimik baglantilan kasteder.

4. Ag.y., s. 26.

5. Jean Baudrillard, “Pop-An Art of Consumption”, Post-Pop, s. 33-35. (Bu metin La
société de consommation: ses mythes, ses structure’den ainmigtir. [Paris: Galli-
mard, 1970}, s. 174-85.)

6. Thomas Crow, “Saturday Disasters: Trace and Reference in Early Warhof, der.
Serge Guilbaut, Reconstructing Modemism (Cambridge: MIT Press, 1990),s. 313,
317. Bu ikinci versiyonudur, birincisi Artin America dergisinin Mayis 1987 sayisinda
yayimlanmgtir.
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Andy Warhol, National Velvet, 1963.




¢ok, “kendi halinden memnun tiiketimin” kaza ve 6liimliiliigiin “acima-
s1z gergegiyle” teshir edilmesinde yatar.” Crow boylece Warhol’u hii-
manist duyarhktan politik angajmana iter. Crow, elektrikli sandalye
goriintiilerini 6lim cezasina kars1 bir ajit-propaganda ve irk¢ihik kargi-
t1 ayaklanma goriintiilerini ise kamu haklan i¢in bir zafer olarak yo-
rumladig: bir yazisinda, “Warhol, Amerikan politik yagsamindaki agik
yaralann pesinden gitmistir” seklinde yazar. Warhol, “gondergesinden
kopmus soyut bir gosterge oyununun degil” Amerika’nin popiiler “ger-
cegi soyleme” geleneginin pargasidir.’

Warhol’un bu sekilde empatik hatta engagé oldugu yorumu, kisisel
bir yansitmadir. Fakat Warhol’un kendi yansitmasi olan yiizeysel ve
kayitsiz Warhol’dan daha 6znel degildir: “Andy Warhol hakkindaki
her seyi bilmek istiyorsamz sadece resimlerimin, filmlerimin ve benim
yiizeyime bakin. Ben oradayim. Bunun gerisinde higbirgey yok.”” Her
iki grup da ihtiya¢ duydugu Warhol’u yaratir veya hak ettikleri War-
hol’u elde eder; hepimizin yaptig1 gibi. Her iki yansitma da yanhs de-
gildir. Ben her ikisini de esit derece inandinci buluyorum. Fakat her
ikisi de dogru olamaz veya olabilir mi? “Death in America” imgeleri
gondergesel ve simiilakral, baglantih ve baglantisiz, etkileyici ve etki-
siz, elestirel ve kayitsiz olarak yorumlanabilir mi? Ugiincii bir yontem-
le bunu yapabiliriz ve yapmaliyiz. Bu yontem onlan travmatik gergek-
cilik agisindan ele almakurr.”

7.Ag.y. s. 322.

8. Ag.y. s. 324

9. Gretchen Berg, “Andy: My True Story”, Los Angeles Free Press, Mart 17, 1963,
s. 3. Warhol gdyle devam eder: “Bir 8lum serisi yapmanin derin bir nedeni yoktu,
kendi zamanlanna ait kurbanlar dedildiler; asinda bunu yapmanin higbir anlarmi yok-
tu, sadece yiizeysel bir neden.” Bu israr elbette ki bir reddetme, “derinde yatan bir
neden” oldugunun bir igareti olarak algilanabilir. Pop-artta, yiizey ve derinlik arasin-
daki bu mekik dokuma durdurulamaz ve (kendi) travmatik gergekgiliginin dzelligidir.
Yeri gelmigken, Warhol'u bdyle bir gbsterim alami haline getiren nedir? Warhol elbet-
te ki bog bir perde olarak poz verdi; ancak bu projeksiyonlann tamamen farkinday-
di, hatta projeksiyon olarak tamindi§imin da farkindaydi; bu onun en sevdi§i konular-
dan biridir.

10. Daha sonra netlesecek sebepler yiiziinden, bdyle bir travmatik gergekgiligin ola-
bilmesi miimkiin dedildir. Bununla birlikte, deneyimsel bir kavram olarak yarariidir.
Bu da sadece yeni sanat tarihindeki kilitli zithklardan (semiyotik ydntem kargisinda
toplumsal-tarihsel ydntem, metne kargi baglam) ve kiiltirel elestirideki dugimlenmig
kargttiklardan (gtsterene kargi gdnderge, inga edici ézneye karg dogalc beden)
kurtulmanin bir yolu olmasi koguluyla gegerlidir.
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A. TRAVMATIK GERCEKGILIK

Bu kavrami aydinlatmanin bir yolu, Warhol persona’simin’ iinlii,
“Makine olmak istiyorum” sloganinin takibidir." Bu séz genellikle
Warhol’un ve onun sanatinin anlamsizligim dogrulamakta kullanihir;
fakat anlamsizdan ¢ok, sok gegiren bir 6zneyi isaret eder gibidir. Ozne
bu soka kargi mimetik bir savunma olarak kendisini sok edenin dogal
goriiniimiine biiriiniir: Ben de bir makineyim, ben de seri iiretim imge-
leri olusturuyorum (veya tiiketiyorum), ben de aymisim yapiyorum.”
Warhol, 1963 yilinda elestirmen Gene Swenson ile yaptig1 bir roporta-
jinda “Yasamimin bana hiikmettigini séylediler. Bu fikri sevdim” der.”
Warhol burada son yirmi yildir her 6glen ayn1 yemegi yedigini heniiz
itiraf etmigtir (Campbell’s ¢orbalarindan bagka ne olabilir?). Bu bag-
lamda, bu iki demeg seri liretim ve tiiketim toplumunun zorladig tek-
rara karsi bir nceden benimseme olarak yorumlanabilir. Warhol yene-.
miyorsaniz, katilmanizi 6nerir. Dahasi, eger tamamen katilirsaniz, onu
korumasiz birakir; yani kendi ol¢iisiiz 6meginizle onun otomatizmini,
hatta otizmini agiga vurabilirsiniz. Dada’da stratejik olarak kullanilan
bu kapitalist nihilizm, Warhol’da muglak bir gekilde sergilenir ve Dor-
diincii Boliim’de gordiigiimiiz gibi o zamandan beri bir¢ok sanatgi bu
oyunu siirdiiriir." (Bu bir performanstir: Bu 6znellik-dis1 Kisinin “geri-
sinde” onu bir kisi olarak sunan 6zne vardir. Aksi takdirde travma ya
da sok yasayan bir 6zne olmadigindan, sok geciren 6zne celigkili bir
ifadeye doniisiir. Yine de Warhol’un biiyiileyiciligi gerideki bu 6zne-
den asla emin olunmamasidir: Acaba evde, bir canliy taklit eden ma-
kinenin i¢inde biri mi var?)

_Sok yasayan 6znellik ve zorunlu tekrarlama kavramlari, Warholcu

persona Etrafa karg takinilan tavir, dig kigilik. (¢.n.)
11. Swenson, “What is Pop Art?", s. 26.
12. “Urin" ve “imge” ile “yapma” ve “tiketme” terimlerinde teredditiiiyim; ginki
Warhol dretim ve tiketim diizenleri arasinda biling esiginde bir yer iggal etmig géru-
nir; en azindan galigmalannda bu iki sire¢ bulaniktir. Bu biling esigindeki konum,
“sok” ve “travma” arasinda tereddit etmeme neden olur. “Sok” endistriyel Gretim-
de meydana gelen kazalann etrafinda geligen bir sdylemken, “travma” ruhsal etkile-
ri ve hayali fantezi aracii§iyla yeniden disinildigi bir sdylemdir ve bu nedenle bel-
ki de tiiketici 6zneye daha uygun bir s8ylemdir.
13. Swenson, “What is Pop Art?", s. 26.
14. Dada'daki kapitalist nihilizm igin “Armor Fou”, October 56 (Bahar 1991) adh ya-
zima; Warhol'daki kapitalist nihilizm igin Benjamin Buchloh'un “The Andy Warhol Li-
ne”, der. Gary Garrels, The Work of Andy Warhol (Seattle: Bay Press, 1989) yazisi-
na bakiniz. Bugiin, agagida da belirtecedim gibi, bu nihilizm sanki “diginceleri stz
yerine hareketle anlatmak” ile “sahnelemek” aynt seymis gibi gocuksu bir tavir taki-
nir.
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persona ve imgelerde tekrann roliinii belirler. “Ben sikic1 geylerden
hoslamyorum. Tamamen aym olan iglerin defalarca tekrarlanmasim se-
viyorum”, yan otistik persona’nin diger bir iinlii slogamdir.” Warhol
POPizm (1980) adh kitabinda can sikintisini, tekrari ve egemen olma-
y1 benimsedigini agiklar: “Aslinda aym olmasim degil, tamamen aym
olmasim istiyorum. Ciinkii tamamen aym bir seye ne kadar ¢ok bakar-
saniz, anlam sizden o kadar uzaklasir ve kendinizi o kadar iyi ve bog
hissedersiniz.”** Burada tekrarlama hem anlamin giigsiizlesmesi hem
etkilenmeye karsi bir korunmadir ve bu strateji 1963 yilinda yaptig: bir
roportajdan anlasilacag iizere, erken bir tarihten itibaren Warhol’u
yonlendirir: “Tiiyler iirpertici bir fotografi tekrar tekrar gordiigiiniizde,
artik higbir etkisi olmaz.”"” Bu en azindan Freud’un algiladig1 bigimiy-
le, tekrann iglevlerinden biridir: Travmatik bir olay: ruhsal bir sisteme,
simgesel bir diizene katmak igin (eylemlerde, riiyalarda, imgelerde)
tekrarlamak. Fakat Warhol'un tekrarlan bu anlamda yenileyici degil-
dir, onlar travmay: yenmeyle de ilgili degildir. Onlar yas nesnesinden
kurtarilan bir hastadan ¢ok, melankoli nesnesine yonelik bir saplantiy:
isaret eder. Tiim o yalmiz Marilyn’leri, kesilmis, renklendirilmig, baski-
dan gegirilmis imgeleri diigiiniin: Warhol bu agk imgesi lizerinde ¢ali-
sirken, melankolik bir “arzu psikozunu” sahneler gibidir." Fakat bu
analiz pek dogru degildir. Oncelikle, Warhol tekrarlan, travmatik etkiyi
sadece yeniden iiretmez; aym zamanda liretir. Bu tekrarlarda bir gekilde
birgok geligkili durum aym anda olusur. Omegin travmatik 6nemin hem
gecistirilmesi hem genisletilmesi, travmatik etkiye hem karsi durulmasi
hem gosterilmesi gibi.

Burada simdiye kadar kullandigim kavramsal modeli agiklamah-
yim. Jacques Lacan, 1960’lann baginda gergegi travma terimiyle agik-
lama konusuyla ilgilenir. “The Unconscious and Repetition” [Bilingal-

15. Warhol'un tarihi belli olmayan bir deyigi, Andy Warhol anisina yapilan gdsteride
okuyan Nicholas Love, (St. Patrick Katedrali, 1 Nisan 1987, New York) ve akt.
Kynaston McShine, der., Andy Warhol: A Retrospective (NY: Museum of Modem
Art, 1989), s. 457.

16. Andy Warhol ve Pat Hackett, POPism: The Warhol '60s (New York: Harcourt
Brace Jovanovich, 1980), s. 50.

17. Swenson, “What Is Pop Art?", s. 60. Yani bir etkisi vardir ama gergekten degil.
“Etkilemek” kelimesini géndergesel bir deneyime eski de§erini vermek igin kullan-
madim, tam tersine bir deneyimin tam olarak konumlandinlamayacagini géstermek
istedim.

18. Sigmund Freud, “Mouming and Melancholia” (1917), General Psychological
Theory, der. Philip Rieff (New York: Collier Books, 1963), s. 166. Crow 6zellikle War-
hol'un Marilyn anisina yaptiklan konusunda baganlidir; ancak, bunu melankoliden
gok yas tutma baglaminda ele alr.
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t1 ve Tekrar] baghkh semineri, (1964 yilimn basinda ortaya ¢ikan) “De-
ath in America” imgeleriyle yaklagik ayn1 zamanda gergeklesir.”” Fakat
Lacan’in travma kurami, Baudrillard ve gevresinin simiilakr kuramin-
dan farkl olarak pop-arttan etkilenmez. Bunu yerine Lacan, gergekiis-
tiiciilerle eski bir baglantis1 oldugundan, iizerinde ertelenmis bir etkisi
olan gergekiistiiciiliikten beslenir. Ben de popun travmatik bir gercek-
cilik olan gergekiistiiciiliik ile baglantih oldugunu iddia edecegim
(Warhol yorumum kesinlikle gergekiistiiciidiir). Lacan bu seminerde
travmatik olam gercekle iskalanmig bir kargilagma olarak tanimlar.
Gergek 1skalanmis oldugundan temsil edilemez; sadece tekrar edilebi-
lir, hatta tekrar edilmelidir. Lacan Freud’un tekrar kavramiyla ilgili ola-
rak “Wiederholen Reproduzieren degildir” yani “tekrar yeniden iiretim
degildir” der (s. 50). Bu benim savimin émeklerinden biri de olabilir:
Warhol’da tekrar, (gondergenin) temsil veya (saf bir imgenin, baglan-
tisiz bir gosterenin) taklit anlaminda bir yeniden iiretim degildir. Tek-
rarlama daha ¢ok travmatik olarak algilanan gergegin sahnelenmesini
saglar. Fakat bu ihtiya¢ aym zamanda gergegi de gdsterir ve bu nokta-
da gercek tekrarlama sahnesini yirrar. Bu yirtilma diinyada, bir imge-
den erkilenen bir 6znenin algisi1 ve bilinci arasindaki yirtilmayla kargi-
lagtinldiginda 6znede oldugundan daha kiigiiktiir. Rastlantisal neden-
sellik konusunda Aristoteles’e gonderme yapan Lacan bu travmatik
noktay: tuché; Barthes ise Camera Lucida (1980) adh kitabinda punc-
tum olarak adlandirir.” Barthes, “Bu 6ge sahneden yiikselir, bir ok gi-
bi digan firlar ve bana saplamir” der. “Fotografa eklemledigim sey as-
linda zaten oradadir. Sesi bogulmustur; fakat giicliidiir, sessizligin igin-
de haykinr. Tuhaf bir geligkidir, yiizen bir simgek gibi.”* Yirtilmann,

19. Bkz. Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, gev.
Alan Sheridan (New York: W. W. Norton, 1978), s. 17-64; di§er referanslar da metin
igerisinde belirtilecektir. Lacan'in bakig konusundaki “Of the Gaze as Objet Petit a"
[Arzu Nesnesi Olarak Bakig] semineri, gergek konusunda yapti§i seminerinden daha
fazla ilgi geker; fakat ikincisi de gajdas sanat konusuyla birincisi kadar iligkilidir (Her
durumda bu iki seminer bir arada okunmalidir). Gergek lzerine yapilan seminerin
gaddas edebiyat konusundaki provokatif bir uyarlamasi igin bkz. Susan Stewart,
“Coda: Reverse Trompe L’Oeil / The Eruption of The Real", Crimes of Writing (New
York: Oxford University Press), s. 273-90.

20. Lacan, “Burada tuchénin goérsel imgelemdeki temsilini anlamaya galigiyorum.
Onun leke olarak adlandirdi§im yer hizasinda oldudunu gdsterecedim. Bu leke gér-
me aletinin igleyiginde travmayla ilgili noktanin bulundugu yerdir” der. (s. 77) Bu du-
rumda bu travmatik nokta éznenin igindedir; fakat bu bir sonug, bir géige veya din-
yanin bakig tarafindan sekillendirilen bir “leke” olan éznedir.

21. Roland Barthes, Camera Lucida, gev. Richard Howard (New York: Hill and
Wang, 1981), s. 26, 55, 53. [Roland Barthes, Camera Lucida, gev. Reha Akgakaya,
Altkrkbes Yayin, 3. Baski, Istanbul, 2000, s. 42, 73, 69.]
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Andy Warhol, Yanan Beyaz Araba ll, 1963.
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tuchénin veya punctumun konumu hakkindaki bu karigiklik, 6zne ve
nesnenin, igeri ve digarinin kangikhgidir. Bu, travmanin bir yoniidiir;
aslinda travmatik olan bu kansikhiktir. (Warhol, 1960 yilinda bir gaze-
te reklamindaki kadin torsosuna nisan almig bir siirii oka binaen yapti-
g1 resminde “Where Is Your Rupture?” [Senin Catlagin Neresi? ] soru-
sunu sorar.)

Barthes, Camera Lucida’da punctumu igerigin detaylarinda bulmak
icin basit fotograflarla ilgilenir. Bu, Warhol’da nadir rastlanan bir du-
rumdur. Yine de bana gore White Burning Car [Yanan Beyaz Araba I,
1963] resminde yoldan gegen kisinin kayitsizliginda bir punctum var-
dir (Barthes punctumun kisisel bir etki oldugunu 6ngoriir). Telefon di-
reginin delip gectigi bir kaza kurbanina yonelik bu kayitsizlik yeterin-
ce kotiidiir; fakat onun tekrari rahatsiz edicidir ve bu Warhol’da punc-
tumun genel isleyisini ifade eder. Burada punctum igerikten ¢ok teknik
iizerinden, ozellikle ipek baski igleminin *“yiizen gsimgekleriyle”; kayan
ve cizgilenen, agaran ve iizerinde bosluklar olusan, tekrarlanan ve
renklendirilen goriintiilerle caligir. Bagka bir mek verecek olursak, ba-
na gore Ambulance Disaster’da [Ambulans Felaketi, 1963) punctum,
resmin iist kismindaki yigilmig kadin goriintiisiinde degil; alt kisimda
kadinin kafasinin oldugu yerdeki yiizeyi silen baski hatasi yirtikta orta-
ya ¢ikar. Her iki 6rmekte de Warhol’da punctum detaylardan ¢ok goriin-
tillerin tekrarlanan “hareket edigine” baghdir; tipki Gerhard Richter’de
imgenin detaylardan ¢ok her tarafina yayilan bulaniklagmada ortaya ¢i1-
kan punctum gibi.”?

Baskida veya renk yikamasinda bir kayma seklindeki hareketler
gercekle 1skalanan kargilagmalarimizin gorsel kargiliklandir. Lacan,
“Tekrar edilen her zaman ... gans eseri olmug bir ey ... gibidir” seklin-
de yazar. (s. 54) Bu hareketlerde de durum aymdir: Sanki kaza sonucu
olmugtur; fakat ayn1 zamanda tekrarlanmig, otomatik, hatta teknolojik
goriiniir (Sok sdyleminde 6nemli bir yeri olan kaza ve teknoloji iligki-
si Warhol’un en 6nemli konusudur).® Warhol, bu sekilde, optik bilin-

22. Yine de bu hareket edigin dijer bir megdi de imgenin bir karartma nedeniyle ol-
mug gibi silinmesidir. Bu silinme genellikle bir araba kazasi veya elektrikli sandalye
fotografindan sonraki monokromlarda émeklendidi gibi iki pargal resimlerde gori-
\ar.

23. Bu sebeple bu konu Baudelaire'den gergekusticiilige ve onun dtesine kadar her
zaman 6nemli olan modem bir konudur. Bkz. Walter Benjamin, “On Some Motifs in
Baudelaire” (1939), llluminations, gev. Harry Zohn (New York: Schocken Books,
1969), aynca Wolfgang Schivelbusch, The Railway Joumney (Berkeley: University of
Califomia Press, 1986). Yedinci Bélim'de belirtecedim gibi, bu ok Benjamin'de
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calimizi kanstinr. Optik bilingalty, ilk kez Walter Benjamin’in, mo-
dem imge teknolojilerinin duyulann fark edemedigi bilingalt1 etkileri-
ni tammlamakta kullandig bir terimdir. Benjamin bu kavrami 1930’la-
nn baginda fotograf ve sinemayla ilgili olarak gelistirir, Warhol bunu
otuz sene sonra savag sonrasinin gosteri, kitle kiiltiirii ve meta-goster-
geler toplumuna bir tepki olarak giinceller.” Bu ilk 6meklerde televiz-
yon, Life ve Time dergileri caginda riiya gormenin nasil bir sey oldugu-
nu, Warhol daha ¢ok bu gosterinin ¢oktiigii ve ¢okmeye devam edece-
gi anlan segtigi icin de (JFK suikasti, Monroe’nun intihan, irk¢1 saldi-
rilar, araba enkazlan) zaten bagimiza gelmis olan felaketlere hazirlanan
sok kurbanlan olarak kdbus gérmenin neye benzedigini anlanz.

Bu sebeple Warhol’da punctum tam olarak ne ozel ne toplumsal-
dir.” Ancak igerigi de 6nemsiz degildir: Sok hurdaya déniigmiis bir am-
biilanstan firlamig beyaz bir kadin veya bir polis kopeginin saldirisina
ugrayan bir zencidir. Fakat, tekrar edersek, sokun bu birinci agamasi
imgenin tekrarlanmasiyla —bu tekrarlanma aym zamanda, bu teknik se-
viyede ikinci dereceden bir travma iiretebilecek olsa da— golgelenir;
Punctum sahneyi delip geger ve gergegin bu yolla diirtiikklenmesini sag-
lar.” Lacan bir sézciik oyunu yaparak gergegin troumatic oldugunu be-
lirtir ve orada hangi kaybin ifade edildigini s6yleyemesem de, Ambii-
lans Felaketi’ndeki gozyasi bence tam da boyle bir delik (trou) 6megi-
dir. Bu kangtirma ve hareketlenmeler boyunca imgelerin tekranyla ay-
n1 anda hem bizden uzaklagan hemn 6niimiize firlayan gergege neredey-

Warhol'dakinden farkl olarak dokunma duyusuna iligkindir: “Her seyi dyle gbriyo-
rum, seylerin yizeyi, zihinsel bir Braille gesidi gibi; sadece elimi geylerin ylizeyinde
gezdiriyorum.” (Berg, “Andy: My True Story", s. 3).

24. Aslinda Benjamin gdrsel bilingalti kavramindan sadece “A Short History of Pho-
tography” (1931), der. Alan Trachtenberg, Classic Essays on Photography (New Ha-
ven: Leete’s Island Books, 1980) ve “The Work of Art in the Age of Mechanical Rep-
roduction” (1936), lMluminations galigmalannda bahseder.

25. Bu Richter igin de, 6zellikle 1988 yilinda Baader-Meinhof grubuyla ilgili October
18, 1977 resim koleksiyonu agisindan dogrudur. Grup Uyelerinin, hapishane hiicre-
lerinin, ceset ve cenazelerin fotograflanna dayanan bu resimlerin punctumu 6zel bir
konu dedgildir; fakat toplumsal bir kodla da (veya Barthes'in sézlugiindeki kargiig
olan studium) agiklanmaz. Bu 8zel ve kamusal olanin travmatik kargasasini dile ge-
tirir.

26. Sok dunyada var olabilir ama travma sadece znede geligir. Birinci ve Yedinci
Bélim'de belirtildidi gibi, bir travmanin olugmas: iki travmayla mimkin olur: Bir go-
kun travmaya doniigmesi igin daha sonra gergeklesen bir olay tarafindan yeniden
sifrelenmesi gerekir. Bu Freud'un bahsettigi ertelenmis eylemdir (nachtréglich). Bu
durumun Warhol'la ilgili olarak igaret etti§i nokta, JFK suikastinin veya Monroe inti-
hannin yaratti§i sokun bizim igin ancak aprés-coup [olaydan sonra] bir travmaya d6-
nagtagidar.
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se dokunabilecegimizi saniriz. (Bazen imgelerin renklendmlmem de bu
tuhaf cifte etkiyi yaratir.)”

Warhol’da farkl: tekrar gesitleri bu sekilde hareket halindedir: Trav-
matik bir gercege sabitlenmis, travmatik bir gercegi sahneleyen veya
travmatik bir gergegi iireten tekrarlar. Ve bu ¢ogulluk sadece hem etki-
leyici hem etkisiz imgeler geligkisi yaratmakla kalmaz; aym zamanda
ne katilan (tasarlanarak olugturulan bu 6zne modem estetigin ¢cogunun
idealidir) ne yok olan (meta-gostergenin sizo giiciine terk edilmig bu
ozne popiiler kiiltiiriin cogunun sonucudur) bir izleyici ¢eligkisi yaratir.
Warhol The Philosophy of Andy Warhol’*da (1975) [Andy Warhol’un
Felsefesi], “Ben asla par¢alanmadim; ¢iinkii hi¢bir zaman bir biitiin de-
gildim” der.” Bu da galiymalannin 6zneler iizerindeki etkilerinden bi-
ridir ve pop iizerinden devam eden sanatta —tekrar edersek siiperger-
cekgeiligin bir kisminda, temelliik sanatinin baz1 émeklerinde ve (ger-
cekgilikte oldugu gibi bizi yeniden diigiindiiren bir kategori olan) yamil-
samayla ilgili kimi ¢agdas eserlerde— yansimalarn goriiliir.

B. TRAVMATIK YANILSAMACILIK

Lacan, gergek konusu iizerine yaptig1 1964 tarihli seminerinde Wie-
derholung ile Wiederkehr arasinda bir aynm yapar. Birincisi, bastinl-
mig olanin bir semptom veya gosteren olarak tekrandir ve Lacan yine
Aristoteles’e bir gonderme yaparak bunu automaton olarak adlandinr.
Ikinci terim, daha once tartistigimiz doniistiir: Bu gergekle travmatik
bir yiizlesmenin déniisiidiir, simgesele meydan okumadir; Lacan’in
tuché adin1 verdigi, higbir gekilde gosteren olmayandir. Birinci kavram
olan semptomun tekrarlanmasi, sravmatik gercegin doniisii anlamina
gelen ve boylece semptomlarin automatonunun gerisinde, “gostergele-
rin 1sranmin” (s. 53-54), ashnda haz ilkesinin 6tesinde var olan ikinci

27. Bu renklendirme Mamie’nin ayni adh Hitchcock filminde (1964) gérdii§u isterik
kirmiziy! hatirlatabilir. Fakat bu kirmizi agin kodlanmigtir, tamamen simgeseldir. War-
hol'un renkleri (6zellikle elektrikli sandalye imgelerinde) keyfi, sert, etkilidir.

28. Warhol, The Philosophy of Andy Warhol, s. 81. Benjamin Buchloh “Andy War-
hol's One-Dimensional Art: 1956-1966" makalesinde, “tuketiciler... dzne olarak silin-
menin hakiki konumunu, Warhol'un galigmalannda goklere gikarabilir” iddiasindadir
(der. McShine, Andy Warhol: A Retrospective, s. 57). Bu Warhol'un “halinden mem-
nun bir tiiketimi” ifsa ettigini iddia eden Crow'un konumunun tersidir. lkisi arasinda
segim yapmak yerine, onlan birlikte ele almamiz gerekir.
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kavramu kapsayabilir veya ortaya gikarabilir.”” Daha énce Warhol’un
imgeleri gergevesinde bu iki ¢esit yenilenme ile iki tiir tekran baglan-
tilandirdim: Bir imgenin tam sahnelenirken rastlantisal veya dolayh
olarak geri donen travmatik gergegi gostermek igin tekrarlanmasi. Bu-
rada gergekiistiicii sanatla ilgili dahaileri bir benzerlik kuracagim: Ger-
cekiistiiciiliigiin yamlsamacihg) bazen kaygil olugsunda —troumatic bir
gercegi gizlemek konusunda— agindir; fakat bu kayg1 da gercege yar-
dim etmek yerine onun gostergesi olur.” Psikanalitik séylem ve gorsel
sanat arasindaki boyle benzerliklerin, ikisi arasinda higbir uzlagma sag-
lamyorsa, ¢ok az degeri vardir; fakat burada hem kuram hem de sanat
tekrarlamayla gercegi gorsellik ve bakigla [gaze] iligkilendirir.

Lacan’in gergek konulu seminerini, popun yayginlagsmasi ve siiper-
gergekciligin yiikselmesiyle agagi yukari aym zamana denk gelen, her
zaman kaynak gosterilen; fakat ¢ok az anlagilan bakig konulu semineri
izler. Bahsedilen bakig erkek bir bakig olabilir ve kapitalist izlence
maskiilen bir 6zneye yonlenir. Fakat bu argiimanlar bakigin bir 6znede
—en azindan ilk agsamada-— cisimlegmedigini savunan Lacan’in bu semi-
nerinde savunulmaz. Lacan, bir agiddan Jean-Paul Sartre gibi, gorme
(veya goz) ve bakig arasinda bir ayrim yaparken, bir agidan da bu ba-
kigt Maurice Merleau-Ponty’e benzer gekilde diinya iginde konumlar.”
Lacan’da dil konusunda oldugu gibi bakis da, “her agidan goériilen fa-
kat diinya manzarasinda sadece bir leke” (s. 72-75) olan 6zneden dnce
varolur. Boyle konumlanan 6zne, bakigi kendisini sorgulayan bir tehli-
keymis gibi hissetmeye egilimli olur; bu yiizden Lacan’a gore “bakus,
qua objet a, hadim edilme olgusuna baglanan bu merkezi eksikligin
sembolii olarak iiretilmig olabilir.” (s. 77)

29. Bu bulgu bizi aym noktaya geri gétirir (Lacan daha da geriye siruklemek igin
Wiederholen [tekrar] sbzcugunun etimolojisiyle oynar); fakat bu tekrar bize en azin-
dan bir tutarliik hatta bir haz verir. Diger taraftan gergek bir sonuca ulagmamiz igin
aci veren bir bigimde simgesele (burada da sahiplenilemez) geri ddner. Bir kinlma
olarak haz ilkesinin tamamen 6tesinde hem kendinden gegirici hem 8limciildir ve
bir sekilde -bagska higbir sey yoksa bulguyla- sinirlanmasi gerekir.

30. Gdrecegimiz gibi bu troumatik nokta do§rusal perspektifte betimlenen dinyamin
izleyiciye geri bakti§ bilesme noktasiyla baglantilandiniir. Perspektife dayali resim
bu deligi farkh sekillerde yiceltir: Dinsel resimlerde bu nokta genellikle Tann'nin son-
suzlugunu (Leonardo’nun Son Yemek’inde Isa’nin halesini delip geger), manzara re-
simlerinde do§anin sonsuzlugunu (XIX. yazyl Amerikan resmine ait birgok dmegi
vardrr) vb. temsil eder. Bence gajdas sanatin gogu, bu noktay: bdyle sunarken -ve-
ya en azindan geleneksel ylceltiligine karg gikarken— super-gergekgi resim yizeyle-
ri kullanarak bunu kesinlegtirir veya lekeler.

31. Lacan Ozellikle Sartre'in Being and Nothingness (1943) ve Merleau-Ponty’nin
The Phenomenology of Perception (1945) adl eserlerini kullanir.
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Nesne Geometrik nokta

Isigin geldigi nokta perde Resim

Bakag imge "

perde

Temsil eden 6zne

\,

Bu durumda Lacan bir yandan gérme giicii olan ve kendinin bilin-
cinde (fenomenolojik 6znenin temellendigi kendimi kendimi goriirken
goriiyorum anlayig1) 6zneye yiiklenen imtiyazlara, Sartre ve Merleau-
Ponty’den daha fazla meydan okurken; diger yandan da eski temsil edi-
len 6zne (“fazlasiyla miilkiyeti hatirlatan, bu bana air tarzi temsiller”
kartezyen 6zneyi gii¢lendirir [s. 81]) iizerindeki eski egemenlik iddiala-
rina da kars:1 ¢ikar. Lacan, kartezyen 6zneyle meshur sardalye konser-
vesi Oykiisiiyle alay eder: Denizde yiizen ve giineste panldayan bir sar-
dalye konservesi, balik¢1 teknesindeki geng Lacan’a sanki ‘“igigin gel-
digi yonden, yani ona bakan her geyin oldugu yerden” kendisine baki-
yor gibi gelmigtir (s. 95). Boylece gordiigii gibi goriilen, resimledigi gi-
bi resimlenen Lacanci 6zne ikili bir konuma sabitlenir. Bu Lacan’in 6z-
nenin olagan gérme iiggeninin istiine 15181n geldigi noktada nesneden
¢tkan ve bakig olarak adlandirdig: diger iiggeni yerlestirmesine neden
olur.

Birinci iliggen, perspektif konusunda bilimsel aragtirma yapanlar
icin Rénesans’tan beri bilinir: Ozne nesneye egemendir, nesne geomet-
rik bir goriis noktasinda konumlanan 6znenin diizenledigi ve odakladi-
g1 bir imgedir. Fakat Lacan burada hemen sunu ekler: “Ben, perspekti-
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fin algilandig1 geometrik noktada konumlanan basit, noktasal bir bigim
degilim. Hig siiphe yok ki, resim géziimiin derinliklerinde olusur. Re-
sim kesinlikle géziimiin i¢indedir. Resimdeki ise benim” (s. 96).” Bu-
nun anlami 6znenin de nesnenin bakigi altinda oldugu, onun 15181yla fo-
tograflandigi, onun bakigiyla resimlendigidir. Bu durumda iki iiggenin
iist iiste binmesiyle nesne aym zamanda 151k (bakig) yoniinde, 6zne de
aym zamanda resim noktasinda ve imge de perdeyle aym ¢izgide yer
alr.

Bahsedilen son terim olan perdenin anlarm muglaktir. Ben onu her
bir imgenin bir unsuru oldugu kiiltiirel yedek gii¢ olarak anlamlandin-
yorum. Ister sanatin kurallan, ister temsil semas, ister gorsel kiiltiir
kodlan olarak tamimlayin, bu perde nesne-bakigi ile 6znenin arabulu-
culugunu yaparken bir taraftan da 6zneyi bu nesne-bakigindan korur.
Yani “nabiz gibi atan, g6z kamagtinc1 ve yayilmig” (s. 89) bakigi esir
alir ve onu bir imge igerisinde ehlilegtirir.”> Bu son formiilasyon énem-
lidir. Lacan’a gore hayvanlar diinyanin bakigi tarafindan yakalanir; on-
lar sadece orada sergilenir. Iinsanlar bu “hayali esarete” (s. 103) fazla
indirgenmez; ¢iinkii bizim simgesele —bu 6mekte bakigi yonlendirebi-
lecegimiz ve azaltabilecegimiz resim yapma ve gérme mekam anla-
mindaki perdeye— giris olanagimiz vardir. Lacan géyle der: “Ashnda

32. Asil metin, “Mia moi, je suis dans le tableau” [fakat resimdeki benim] geklindey-
ken, Sheridan'in gevirisinde buna garip bir sekilde “degil” kelimesi (“fakat resimdeki
ben degilim™) eklenmigtir. (Le Seminaire de Jacques Lacan, Livre X| [Paris: Editions
du Seuil, 1973), s. 89). Bu ekleme bir sonraki notta yer alan éznenin yeri konusunun
da yanhg anlagimasina yol agar. Lacan, su noktada nettir, mesela: “Geometrik alan-
daki ilk [tggen sistemn] temsilin &znesini bizim alammiza yerlestirir ve ikinci [Uggen
sistern de] beni bir resme doniigtirendir. (s. 105)

33. Bazi yorumculann ézneyi perdenin oldugu konuma yerlestirmesinin nedeni $u ar-
giman olabilir: “E§er ben resimdeki herhangi bir geysem, bu her zaman daha énce
leke, benek olarak adlandirdiim perde bigiminin igerisinde gergeklesir” (s. 97). Bu
anlamda 8zne perdedir. Her taraftan bakilabilir. Dinyamin 11§im engeller, gblge ya-
par, “lekedir”. (Celiskili bir gekilde, bu perdeleme 6znenin gérmesine izin verir.) Fa-
kat bu perde imge-perdeden farkidir ve 6zneyi sadece iki koninin Ust Uste bindiril-
mesiyle oraya yerlestirmek, 6znenin hem izleyici hem resim oldugu durumlarla geli-
sir. Ozne imge-perdenin temsilcisidir, onunla birlikte degildir.

Benim yorumumda bakig, zaten semiyotik de§ildir, tipki Norman Bryson igin oldugu
gibi. (bkz. Tradition and Desire: From David to Delacroix [Cambridge: Cambridge
UniversityPress, 1984}, s. 64-70). Bryson baz agilardan, bakigi, Merleau-Ponty (ize-
rinden giderek neredeyse tamamen animistik bir gekilde algilayan Lacan’dan daha
iyi bir yorum gelistirir. Diger taraftan, bakigi halihazirda semiyotik bir unsur olarak yo-
rumlamak, onu varolan olgulardan 8nce ehlilegtirnek olur. Bununla birlikte Bryson'a
gore bakig tehlikesizdir, “igtk sagan bir yumaktir” ve perde 6zneyi korumak yerine
onu “kontrol altina alr” (“The Gaze in the Expanded Field", der. Hal Foster, Vision
and Visuality [Seaatle: Bay Press, 1988], s. 92).
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insanoglu gerisinde bakigin oldugu maskeyle nasil oynayacagim bilir.
Burada perde arabuluculugun gergeklestigi geometrik mekandir.” (s.
107) Perde bu sekilde resim noktasindaki 6znenin 151k noktasindaki
nesneyi gormesini saglar. Aksi takdirde goriis olanaksizdir; ¢iinkii bu
perde olmadan gérmek, bakig tarafindan korlestirilmek veya gergek ta-
rafindan rotuglanmaktir.

Boylece bakig 6zneyi tuzaga diisiirse bile, 6zne bakig1 dize getirir.
Tipki bir silahi teslim alir gibi bakisin teslimi igin uzlagmak, perdenin
islevidir. Avlanmak ve evcillestirmek, savagmak ve degis tokus etmek
gibi atalanmizdan kalma ortak temalan diigiiniin; hem bakig hem 6zne-
ye tuhaf temsilcilikler verilir ve bunlar paronayak yontemlerle yerles-
tirilir.** Aslinda Lacan bakisi sadece kétiiciil degil, aym zamanda sal-
dirgan olan; yakalayan, hatta ilk asamada yatigtinlmadiginda oldiiriicii
bir gii¢ olarak tasarlar.” Bu sebeple ivedi yapildiginda resim kotiiliige

34. Bakig, avlanma ve paranoya arasindaki bu baglantimin atalanmizdan kalma olu-
suyla ilgili olarak roman yazan Philip K. Dick'in gu disiincesine bakalim: “Saninm
paranoya, baz agilardan avci hayvanlann hala sahip oldugu arkaik izlenmekte oldu-
§u duygusunun modem zamanlardaki karsii§idir... Paranoyanin atalanmizdan kalma
bir duygu oldugunu kastediyorum. Bu yirtici hayvanlara karsi savunmasiz oldugu-
muz -atalanmizin savunmasiz oldugu- gok eski zamanlardan beri sahip oldujumuz,
kolay kolay gegmeyen bir duygudur ve bu his onlara izlenmekte olduklanni sdyler.
Muhtemelen onlan yakalamak izere olan bir gey tarafindan izlenirler... ve benim ka-
rakterlerim de genellikle bu hisse sahiptir. Fakat benim yapti§im asil gey, onlann top-
lumunu atalanninkine benzetmektir. Gelecekte yagamalanna ragmen, yasantilanmin
pek gok agidan gerileyici niteliklere sahip oldugunu biliyor muydunuz? Atalanmizin
yasadi§i gibi yagiyoriar. Sdylemek istedi§im donanim ve gdriinimun gelecekte oldu-
§u; fakat kogullann tamamen gegmige ait oldugudur,” (1974 yiinda yapilan bir répor-
tajdan The Collected Stories of Philip K. Dick kitabinin 2. cildinin dndeyiginde alinti-
lanan kisim. [New York: Carol Publishing, 1990]).

Bryson, “The Gaze in the Expanded Field"da Sartre ve Lacan'daki bakis paranoya-
sini tartigir. Burada, bakig tarafindan ne kadar tehdit edilirse edilsin, 6znenin ayni za-
manda onun tarafindan onaylandiini, onun degiskenligiyle giglendigini ileri sirer.
Benzer bir sekilde, Thomas Pynchon konusundaki bir tartigmada, Leo Bersani para-
noyanin dznenin kalan en son sifinag oldugunu ima eder: “Paranoyada digmanin
temel iglevi gergegin paranoyay: zoruniu kilacak bir tanimini saglamaktir. Paranoyak
yapinin, bilincin kendi ve kendi-olmayan kutuplagmasini devam ettirmesini saglayan,
bdylece kimlik kavramini koruyan bir icat olmasindan siphe duymaya ancak bundan
sonra baglamis olmaliyiz. Paranoyada iki Gergek Metin birbiriyle gatigir: Oznel variik
ile dtekiligin dedigsmez bir bitln olugturan dinyas.. Bu kargithk ancak yerel kimlikle-
rin verdigi rahatlatici (ayni zamanda tehlikeli) glivenden feragat edersek yikilabilir.
Ancak daha sonra paronayak gérigun sahte egleri gliglendirmek igin ortaya giktikla-
n bu biylk karsithg: belki yok edebilir” (“Pynchon, Paranoia, and Literature”, Rep-
resentations 25 [Kig 1989]: s. 109. Dijer gbrsellik modellerine —eril bakig, gbzetim,
gUsteri, simiilasyon gibi- ynelik bir paranoyak bakig agisi da vardir. Bu paranoyay:
treten nedir ve bu paranoya —6znenin bu tuhaf giivende olmama durumu diginda-
neye hizmet eder?

35. Lacan bu kéticil bakigi hastalik ve 8limin kérlestimme ve hadim etme gicine
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karg1 koruyucudur: Resim, jestleriyle bakigin yakalayis1 gerceklesme-
den once bakigi yakalar. “Apolloniyen” (s. 101) tarzda yapilan resim
kizginhg1 yatigtinr: Miikemmellikleri bakig1 sakinlegtirir, izleyicinin
kavrama giiciinii “rahatlatir’” (Nietzsche’nin bu terimi yine bakisi tutku
ve 6liimle dolu, yani Diyonizyen bigimde yansitir). Bu Lacan’a gore
estetik beklentidir: Bazi sanatlar gz aldanmasi [trompe-I’oeil] dene-
melerinde bulunur; ancak tiim sanatlar bakigin dizginlenmesi [dompte-
regard] igin ugrasir.

Asagida gergege karsi hayali ve simgeseli birlestirnek igin, bakigt
yatigtirmay: sart kogan bu eski buyrugu reddeden bazi ¢agdag sanat or-
neklerini sunacagim. Bu sanat, bakigin parildamasini, nesnenin sik stk
ortaya ¢tkan arzusunun biitiin ihtisamiyla (ya da korkusuyla), gergek-
ten var olmak igin ya da en azindan bu yiiceltilen durumu harekete ge-
cirmek icin ayakta kalmasin ister gériiniir. Bu noktada sadece imgeye
saldimak igin degil; perdeyi yirtmak veya zaten yirtilam gostermek
icin harekete geger. Bununla birlikte baz1 pop sonrasi sanat dmekleri
gercekgilikten hem eski gondergesel anlamda hem daha 6nce taslagim
cikardigimiz travmatik anlamda farkhlagan yaniltici hileler ve dizgin-

sahip temsilcisi olarak gdrdigu kot gdzle iligkilendirir: “Bu ondan kurtuimak igin
bakigin kdti gdziini elinden alma meselesidir. Kdti gbz fascinum’dur [bdydd, hare-
keti durdurma ve kelimenin tam anlamiyla yagami yok etme etkisine sahip olandirr...
Bu, bakigin giicinin dogrudan deneyimlendi§i boyutlardan biridir” (s. 118) Lacan,
k&t gbziin evrensel oldugunu ve ona denk iyilik dolu bir gdziin Incil'de bile olmadi-
gini iddia eder. Yine de Incil'deki tasvirierde Meryem Ana’nin Bebek’e ve Bebek'in
bize bakigi yer alir. Bununla birlikte, Lacan kiglk erkek kardegini annenin gé§sinde
gorir gbrmez hissettigi dlduricli kovma duygulanmi anlatan Aziz Augustus'un kis-
kanghdim dmek vermeyi yedler: “Bu gergek bir kiskangliktir. Bir bitinlik imgesine
igtirak etmeden énce dzneyi soldurur. Oznenin ayn duran a [yén] harfine asili kala-
rak idam edildigi petit a [arzunun y&nd] kavraminin, sahip olunacak bagka bir tatmin
unsuruna ySnelebilecedi diiglincesinin olugmasindan nce sararmasina neden olur”
(s. 116).

Lacan burada Walter Benjamin ile kargilagtinlabilir. Benjamin bakigi diglanmig Ggin-
cindn konumunu gdsteren, aurasi olan ve dopdolu; endise ve haksizliktan gok an-
ne ve gocuk ikilisinden gelen bir kavram olarak tasarlar. Asliinda Benjamin iyilik dolu
g4z, Lacan'in reddetti§i bigimde fetigizmi tersyliz eden ve hadim edilmeyi yok eden
sihirli bir bakig, annenin bakigiyla bedenine ait hafizaya dayanan kurtanci bir aura gi-
bi hayal eder: “Bdylece auranin deneyimlenmesi insan iligkilerinde sik rastlanilan bir
kargihgin, cansiz veya dogal nesne ile insan arasindaki iligkiye uyarlanmasina daya-
nir. Baktidimiz kisi veya bakildi§ini hisseden kigi, ardindan bize bakar. Bir nesnenin
aurasini algilamak igin ona bakmaliyiz, bu ona bize geri bakilabilme yetisini verecek
yatinmi yapmaktir. Bu deneyim mémorie involontaire [niyetsiz bellel] bilgisinin kar-
sihdidir” (“On Some Motifs in Baudelaire”, liluminations, der. Hannah Arendt, gev.
Harry Zohn [New York: Schocken Books, 1977, s. 188). Bu aynm konusunda bilgi
igin Compulsive Beauty (Cambridge: MIT Press, 1993, s. 193-205) adl kitabima ba-
kiniz.
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leme yontemleri gelistirdiginden bu noktada goz aldanmas: ve bakigin
dize getirilmesi kategorilerini biraz daha incelemek istiyorum.*

Lacan bakig konusundaki seminerinde Zeuxis ve Parhasios arasin-
daki géz aldanmas: yarigmasinin hikayesini anlatir. Zeuxis kuglan ya-
niltarak, tuzaga diigiirecek iiziimler resmeder. Fakat Parhasios Zeuxis’i
yamltacak bir perde resmeder. Zeuxis perdenin gerisinde ne oldugunu
gormek ister ve utang igerisinde iddiay: kaybettigini anlar. Lacan’a go-
re bu hikaye ruzaga diigiiriilen hayvanlar ile aldatilan insanlarin arasin-
daki farkla ilgilidir. Gergege benzeyisin her iki hileyle de ilgisi azdir:
Bir tiir i¢in iizime benzeyen digeri icin benzemeyebilir; 6nemli olan
her biri igin uygun olan gostergedir. Burada daha da 6nemli olan hay-
vanlarin yiizeye bagh olarak tuzaga diigmesi, insanlarin ise geride ne
oldugu konusunda aldatilmasidir. Lacan’a gore resmin gerisinde olan
“ressamin yaratici olarak ... bir diyalog kurdugu” bakistir, nesnedir,
gergektir. (s. 112-13) Bu sebeple kusursuz bir yanilsama miimkiin de-
gildir ve miimkiin olsa bile bizi tuzaga diigiirmek igin her zaman geri-
de ve 6tede var olacak gergek sorusunu yanitlamaz. Bunun sebebi, ger-
cegin temsil edilemeyisi; aslinda bu sekilde, simgeselin karsiti, kagiril-
mig bir yiizlesme, kayip bir nesne (6znenin kendisine ait kayip kiigiik
bir pargasi, objet a) olarak tammlanmasidir. “Bu [resmin gerisinde ve
haz ilkesinin 6tesindeki] diger sey, goz aldanmasinin ruhu oldugu bir
miicadelenin etrafinda doniip durdugu petit a dir”. (s. 112)

Bir goz aldanmas: sanat1 olan siiper-gergekgilik de bu miicadeleyle
iligkilidir; fakat, siiper-gergekgilik bir gz aldanmasindan fazlasidir.
Siiper-gergekgilik, gergege kargi bir hiledir; onu sadece yatigtirmayi
degil yiizeyin gerisine saklamayi, dig goriiniigiin iginde mumyalamayi
iistlenmigtir. (Elbette bu onun kendini algilayis bi¢imi degildir: Siiper-
gergekgilik dig goriiniisiin gergekligini dagitmaya ¢ahgir. Ancak, bunu
yapmak, gergegi erteler veya onu yine saklar.) Siiper-gergekgiligin bu-

36. Lacan’a gbére objet a olarak bakig, tipki gergek gibi sadece trompe-I'oeil resmi
igin degil, kisa bir tarihini sundugu tim (Bat) resmi igin bir tehlikedir. ( “ The Work of
Art in the Age of Mechanical Reproduction” makalesinde farkli bir tarih sunan Ben-
jamin ile mukayese edilebilir.) Lacan ¢ toplumsal diizen —dinsel, aristokratik ve ti-
cari- ile Ug resimsel baks: iligkilendirir. Bu U¢ bakig turini “kurbana ait” (Tann’'nin
bakigi; Lacan’in dmegi Bizans ikonlaridir), “ortak” (aristokrat liderlerin bakigi; Smegi
Venedik dikalannin toplu portreleridir) ve “modem"” (“ressamin kendini tek olarak
empoze eden bakig” [s. 113]; burada Cézanne ve Matisse'’i ima eder) bakis olarak
tanimlar. Lacan igin her resimsel bakig, bakigin objet a olarak ifade edilmesini sag-
lar. Daha sonra iddia edecedim gibi, postmodem sanatin -Lacan’a gére bu tur sa-
natla iligkisini kesmeye galigan— bazi dmekleri bu bakigin tamamlanigini, yuceltiligini
bozmaya galigir.
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nun i¢in kullandig1 en az ii¢ yolu vardir. Birincisi, goriiniir gergekligi
sifreli bir gosterge olarak betimler. Genellikle fotograf veya kartposta-
la dayanan bu siiper-gergekgilik, gercegi zaten simgeselin igine gektigi
bir ey olarak gosterir (Malcolm Morley’in ilk galigmalanindaki gibi).
Ikinci yontem, goriiniir gergekligi akigkan bir yiizey gibi yeniden iiret-
mektir. Birinci yonternden daha yanilsamaci olan bu siiper-gergekgilik,
simiilakral efektlerle gercegi gercekdigilastinr (James Rosenquist’in
pop resimleriyle baglantih bu kategoride 6zellikle Audrey Flack ve
Don Eddy 6ne gikar). Ugiincii yol, goriiniir gergekligi cesitli yansima
ve 11tk kirlmalariyla gorsel bir bilmece gibi sunar. Ik 6mege benze-
yen bu siiper-gergekgilikte gorselligin yapilanigi i¢ patlama noktasina,
izleyicinin gozleri oniinde ¢oktiigii noktaya kadar gotiiriiliir. Bu resim-
lerin 6niinde insan kendini her taraftan bakig altinda hisser: Tipk: Ric-
hard Estes’in Union Square [Union Meydani, 1985] adli resimde yarat-
tig1 bizden uzaklagmak yerine yakinlagan imkansiz ikili perspektifte
veya neyin igeride neyin digarida, neyin 6nde neyin geride oldugunun
anlagilmadig: bir lokanta penceresine baktigimiz Double Self-Portrait
(1976) [Cifte Otoportre] adh resminde sergiledigi gibi. Eger Union
Square upki The Ideal City [Ideal Sehir] gibi Ronesans’in dogrusal
perspektif anlayigimi zorluyorsa, Cifte Otoportre de Las Meninas’ta or-
neklenen barok donemin resimsel yansima paradigmasim zorlar (Ger-
¢egi sekteye ugratma ve iistiinii kapamak igin ¢izgi ve dig yiizeylerin
kullanilmasinda, siiperrealistlerin Velazquez gibi sanatgilarin barok gi-
riftliklerine yonelmeleri sasirtici degildir.)

Bu resimlerde Estes, tarihsel modellerini bir dizi ticari resme ve
New York'ta bir magaza vitrinine nakleder; aslinda tipk1 pop-artta ol-
dugu gibi siiper-gercekgiligi de kapitalist gosterinin arapsagina donmiig
diizeni ve vitrinlerin narsistik bastan ¢ikaricilif1 ya da spor arabalann
goz ahic1 parlakligini, dis yiizeylerden ayn diisiinmek zordur. Kisacasi,
siiper-gergekgilik pop-arttan bile daha ¢ok kullandigs, bir sekilde ka-
dinsilagtirilmig metalar ve metalagtinlmis kadinlarla kullanilan meta-
gostergenin cinsel ¢ekiciligini sorgulamaktan ¢ok metheder. Bu, sanat
cercevesinde yeniden iiretilen ¢izgi ve yiizeyler resimsel derinligi ya-
yar, katlar ve boylece diizlegtirir. Fakat acaba ruhsal derinlik iizerinde
de ayni etkiye mi sahipler? Fredric Jameson, gergekiistiiciiliigii, pop-art
ve siiper-gercekgilik ile §0yle kargilagtirr:

Siirrealist nesnelerin ardinda iz birakmadan yok oldugunu fark etmemiz
icin [siirrealist] bir simge olan mankeni, Campbell’s kutulan ya da Marilyn
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51. Richard Estes, Cifte Otoportre, 1976.

Monroe’nun resimleri gibi fotografik pop-art nesneleri veya op artin gor-
sel tuhafliklanyla kargilagtirmaliyiz. Kiigiik atolyelerin ve magaza tezgah-
lannin gevresiyle, marché aux puces’ ve caddelerdeki park yerleriyle,
Amerikan gevreyollanndaki benzin istasyonlanyla, magazin dergilerinde-
ki parlak fotograflarla veya bir Amerikan eczanesindeki jelatin cennetiyle
yer degistirmeliyiz. Bugiin endiistri sonrasi kapitalizmi olarak adlandirdi-
gimiz seyin icinde, donatildigimiz iiriinler derinlikten yoksundur: Plastik
icerikleri psisik enerjimizin kilavuzu olarak ihtiyaglanmizi gidermekten
acizdir.”

Jameson burada iiretim ve tiiketimde gergeklesen hem sanati hem
oznelligi etkileyen bir degisime isaret eder; fakat acaba bu “kesinlikle
beklenmeyen biitiinciil bir tarihsel kiril/ma” midir?*® Bu eski nesneler
yer degistirebilir (Gergekiistiiciilere gore zaten ilging bigimde modala-
n gegmistir;) fakat hicbir iz birakmadan kaybolmazlar. Elbette bu nes-
nelerle baglantih 6zneler de ortadan yok olmazlar; bilingdigini bir ke-

* marché aux puces. bitpazan. (¢.n.)

37. Fredric Jameson, Marxism and Form (Princeton: Princeton University Press,
1971), s. 105.

38. A.g.y. (vurgu bana aittir).
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nara birakin, 6znenin dénemleri bile tam zamaninda gergeklesmez.”
Kisacasy, siiper-gergekgilik 6znel ifade agisindan gergekiistiiciiliikle ye-
raltindan bir baglantiy1 devam ettirir ve bunun nedeni sadece hem cin-
sel fetisizm hem meta fetisizmiyle oynamasi degildir.

Georges Bataille bir keresinde kendi gergekiistiiciilik anlayisinin
iistten (sur) ¢ok alt (sub), yiiksek idealist diizeyden ¢ok alt materyalist
diizeyle ilgili oldugunu belirtir.“ Benim gergekiistiiciiliik anlayigim da
sur’dan ¢ok sub ile ilgilidir; fakat bu gergekiistiiciiliigiin bir tesadiif gi-
bi (ki bu da tekrann bir bi¢imidir) disan ¢ikmasi igin tipasim agmaya
caligig1 altta yatan gergek ile ilgilendigim anlamina gelir." Siiper-
gergekcilik de altta yatan bu gergek ile ilgilidir; fakat bir siper-
gergekgilik oldugundan bu gergegin tepesinde durarak, onu altta tutma-
y1 amaglar. Bu sebeple gergekiistiiciiliikten farkl1 olarak, gercegi ifsa
etmektense, daha ¢ok onu saklamak ister; bdylece meta diinyasindan
aldig1 gosterge ve yiizeylerin katmanlanndan sadece betimsel derinli-
gin degil travmatik gergegin karsisinda da feragat eder. Bu gergegi ort-
bas etmek igin yapilan bu endigeli hareket, yine de bu gergegi isaret
eder; siiper-gergekgilik “bakig tarafindan caresiz birakilan goziin” sa-
nat1 olarak kalir (s. 116) ve bu garesizligi gosterir. Bunun sonucunda
siiper-gergekgiligin yanilsamasi yalmz bir géz aldanmasi yaratmakta
degil; bakigin dizginlenmesinde ve travmatik gergege kars1 savunmada
da basansiz olur. Yani bize gergegi hatirlatmamakta basansiz olur ve
bu sekilde kendisi de travmatiktir: Bu, travmatik yanilsamaciliktir.

C. GERGEGIN GERiI DONUSU

Gergek, siiper-gergekgilikte bastinliyorsa geri de doner ve bu geri
doniig gostergelerin siiperrealist yiizeyini dagitir. Dagitma kasith yapil-
madigindan, kapitalist gosteride yarattig1 rahatsizlik da ¢ok azdir. Bu
rahatsizlik, temelliik sanatinda, 6zellikle de Richard Prince’le birlikte
39. f@fu&gai-ﬁiﬂeirfbetimlemeci bigimleri bir kenara birakin, Jameson'in gérdi-
§u bigimlerin higbiri yaratici degildir.

40. Bkz. Georges Bataille, “The ‘Old Mole’ and the Prefix Surin the Words Surhom-
me and Surrealist”, Visions of Excess, der. Allan Stoekl (Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1985).

41. Gergekustucilikte bu amaca nadiren ulagilir; aslinda hareketin baglangig do-
nemlerinde bunun olasiid sorgulanir (bkz. Compulsive Beauty, xv-xvi). Diger bir de-
yisle, gergekistiiclluk bazi gagdas sanat eserlerinde ybnelindidi gibi tuché yani ger-
gedin patlak vermesi durumunda olmaktan gok automatornun yaninda, yani bulgu-
nun bir gdsteren olarak tekrannin yaninda olabilir.
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anilan simiilakral versiyonunda pek kasith degildir. Gosterge ¢oklugu,
yiizeylerdeki akigkanhk ve izleyiciyi sang1 nedeniyle temelliik sanati,
siiper-gergekgiligi andinr. Ancak, ikisi arasindaki farkliliklar, benzer-
liklerinden daha 6nemlidir. Her iki sanat da fotografi kullanir; fakat
siiper-gergekgilik, resimle ilgili bazi fotografik degerleri (yanilsama gi-
bi) kullanmirken, resimle ilgili o/mayan, aslinda biricik imge olmak gibi
resimsel degerleri tehdit eden diger degerleri (6megin yeniden iiretile-
bilirlik) diglar. Oteki taraftan temelliik sanati Sherrie Levine’nin mo-
demist ustalarin resimlerini kopyaladig erken bir 6mekte oldugu gibi,
resimsel biricikligi sorgularken fotografik yeniden iiretilebilirligi kulla-
nir. Aym zamanda fotografik yamlsamaciligi ya Prince’in ilk yeniden-
fotograflannda oldugu gibi patlama noktasina kadar gotiiriir ya da Bar-
bara Kruger'in ilk foto-metinlerinde oldugu gibi fotografin belgesel
gercegini, temsiliyetin géndergesel degerini sorgulamak igin bu yanil-
samaciligin ¢evresinde dolagir. Béylece bu postmodern sanatta methe-
dilen temsiliyet elestirisi, sanatsal kategorileri ve belgesel tiirleri, med-
ya efsanelerini ve cinsel prototipleri de elestirir.

Buna ek olarak, bu iki sanat izleyiciyi farkli konumlandinr: Siiper-
gercekgilik izleyiciyi yanilsamayi ayrintilandiran yiizeyinden neredey-
se sizofrenik bir haz alirken, yanilsamay ifsa eden temelliik sanati iz-
leyiciden yiizeyine elestirel bir bakigla bakmasini ister. Yine de bu iki
sanat, temelliik sanatinin izleyiciyi siiperrealist bir yontemle sardig ki-
mi zamanlarda kesigir.” Daha da 6nemlisi bu agidan ikisi birbirine yak-

gibi) Deleuze'iin tanimladi§i simiilakrumun bir dzelligidir: “Similakrum gdzlemcinin
hikmedemeyecedi biiyiik boyutlan, derinlikleri ve uzakliklan ima eder. Bunun sebe-
bi, onlan bir benzerlik fikrine varacak kadar iyi bilmemesidir. Similakrum kendi ige-
risinde farklilagmig bir bakig agisini banndinr; izleyici de kendi bakig agisina gére do-
nigmis ve deforme edilmig olan simiilakrumun bir pargasi haline gelir. Kisacasi,
similakrum tarafindan sanima durumunda bir delilije gidis, bir sinirsizlik sireci var-
dir.” (“Plato and the Simulacrum™, October 27 [Kig 1983], s. 49). Aslinda izleyicinin
bu sekilde sanimasinin tilketime y®nelik fantezi diinyasinda, birgok reklam imgesin-
de kullarilan ve temelliik sanatinin bazi émeklerinde incelenen benlik ile imgenin,
igerisi ile digansinin kangtinimasi durumunu da ifade eder. Prince Why | Go to the
Movies Alone [Filmlere Neden Yalniz Giderim, 1983] adl galigmasinda, “Kendi arzu-
lannin iginden gelenle gok az ilgisi vardir; glinki istedi§i (en azindan kismen) zaten
yapimigtir. Onun yenilemek igin buldugu yol tekrar yapmaktir ve onu tekrar yapmak
onun igin yeterlidir ve gahsi fikrimi beyan edecek olursam siiphesiz bu agagr yukan
kendisidir” geklinde yazar (New York: Tanam Press, s. 63). Prince dogalli§ini bozdu-
gu tuketimci fantezi diinyasiyla iligkili oldugu igin, bu belirsizlik onun galigmalanm
bazen temelliik sanatinin kendinden gok emin oldugu elestirelli§i diginda bir ydntem-
le kiskirtici hale getirir. Yani, Prince’in elegtirisi bazen tam anlamiyla etkilidir; glinki
uzlagtinlimigtir; ¢linkd bizim imgeden dnce bilingli bir yank gérmemize izin verir. Fa-
kat daha sonra, bu yanima olumsuzcu aklin farkh bir tiri olabilir.
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lagir: Gergeklik siiper-gergekgilikte dig goriiniig tarafindan ezilmisken,
temelliik sanatinda temsil siirecinde yapilir. (Omegin Prince’in resmin-
deki Marlboro imgeleri Kuzey Amerika dogasinin gergekligini Vahsi
Bat1 kovboylan miti iizerinden resimler.) Gergekligin yapisalc: algila-
nig1 postmodern sanatin, en azindan postyapisalci durugsunun temel ko-
numudur ve feminist sanatin, en azindan psikanalitik durusunun temel
konumu olan 6znenin simgesel diizence yonetildigi diisiincesiyle para-
leldir. Bir arada ele alinan bu iki konum birgok sanat¢inin imge-perde
(Lacan’in gorsellik semasina tekrar gonderme yapiyorum) iizerine
odaklanmasina, genellikle bir taraftan gergekligin ve diger taraftan da
bazen 6znenin gérmezden gelinmesine yol agar. Boylece, Levine'nin
ilk kopyalannda oldugu gibi, imge-perde neredeyse tamamen oradadir;
ne gergek tarafindan fazla rahatsiz edilmis, ne 6zne tarafindan degisti-
rilmigtir (Bu ¢aligmada sanatg1 ve izleyiciye kiigiik bir alan verilir).
Yine de temelliik sanatinin imge-perdeyle iligkisi o kadar basit de-
gildir: Perdeyi hem elestirip, hatta ona diigmanca da yaklasabilir, hem
ondan etkilenip hem de hayran olabilir. Bazen bu muglaklik gergegi
gosterir; yani temelliik sanat1 yeniden sunumun yanilsamalanni ifsa et-
meye ¢ahisirken, imge-perdeyi ortaya ¢ikarabilir. Prince’in dergilerde-
ki tatil reklamlarinin yeniden-fotograflan olan giinbatimi imgelerini,
plajdaki geng agiklarin ve sgirin cocuklarin deniz ve giinegle ilgili bir sii-
rii iiriin sunan tamdik resimlerini diigiiniin. Prince bu reklamlann siiper-
realist goriiniigiinii dig goriiniig agisindan gergekdigi; fakat arzu agisin-
dan gergek olduklan izlenimi yaratacak bir noktaya gotiiriir. Birgok go-
riintiide bir adam bir kadin1 sudan disan ¢ikartir; fakat her birinin teni
bronzdur, sanki aym zamanda oliimciil bir parlakhk yayan erotik bir
tutku igindelermig gibi. Burada tatil sahnelerinin verdigi hayali zevk
bozulur, miistehcenlesir. Bu hayali zevkin yerine oliimle burun buruna
olan arzunun yol agtif1 gercek bir kendinden gegis enstantanesi, reklam
imgesinin (ashinda genel olarak imge-perdenin) zevk ilkesinin gerisin-
deki bir jouissance’ geger.”
* jouissance: haz. (g.n.)
43. Slavoj Zizek'in bahsetti§imiz kogullara uyan gérigiuni disunelim: “Bu yazinin
iginde postmodemizmde imgenin temel anlam belirsizli§i yer alir: Bu 8znenin ger-
gekle arasindaki, kendini gergegdin akinindan korumasini saglayan mesafenin deva-
mini olanakl kilan bir gesit bariyerdir. Yine de onun agin sikinti veren ‘hiperrealizmi’
gergedin yaratti§i mide bulantisim animsatir™ (“Grimaces of the Real”, October 58
[Sonbahar 1991], s. 59).

Richard Misrach da dzellikle “Playboy” serisinde (1989-91) bu mistehcen gergegi
animsatir. Niikleer talim alanlarindaki atig hedefi olan dergi resimlerine dayanan bu
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Richard Prince, Isimsiz (giinbatirm), 1981.
Richard Prince, /simsiz (kovboy), 1989.




Cagdag kurami, ¢agdag anlati ve filmi bir kenarda tutarsak, kav-
ramsallagtirmadaki bu doniigiimiin ~yeniden sunumun bir sonucu olan
gergeklikten, bir travma nesnesi olarak gercege— ¢cagdas sanati tanim-
layan bir unsur oldugu séylenebilir. Kavramsallagtirmadaki bu degi-
simle, eylemde de (burada da Lacan’in gorsellik semasi iizerinden an-
latmak istedigim) bir degisiklik, ilgi merkezinde imge-perdeden nesne-
bakigina kayan bir degisim olugur. Bu degisimin izleri, bu duruma ha-
zirlanan herhangi bir sanatg1 kadar hazirlanmig, Cindy Sherman’in ¢a-
ligmalannda goriilebilir. Ashinda ¢aligmalarimi kabaca ii¢ gruba ayirdi-
gimizda, bu ¢aligmalarin Lacan’in semasinda yer alan ii¢ ana konum
boyunca hareket etmekte oldugu izlenimine kapilinz.

Sherman 1975-1982 yillan arasinda, film karelerinden dergilerin
orta sayfalarina ve renk testlerine kadar giden ilk ¢ahgmalannda bakig
altindaki 6zneyi, temelliik sanatimin diger erken donem feminist galig-
malannin da ana konusu olan resim-olarak-6zneyi canlandinr. Elbette
ki onun 6zneleri de goriir; fakat onlar daha ¢ok bakig tarafindan gérii-
liir, zaptedilir. Bu bakis, film karelerinde ve orta sayfalarda izleyicinin
bulagtif1 bagka bir 6zneden, baz1 ender durumlarda diinyanin goriintii-
siinden, bazen de igeriden kaynaklanir gibidir. Burada Sherman kendi-
kendini-goren kadin 6znelerini fenomenolojik bir ickinlik (kendimi
kendimi goriirken goriiyorum) degil; psikolojik bir uzaklagma (Olmay:
hayal ettigim kendim degilim) iginde gosterir. Bu sebeple Sherman Un-
titled Film Still no.2 (1977) [Isimsiz Film Kareleri no. 2] adh ¢ahgma-
sinda, yapmacik geng kadin ile aynaya yansiyan yiizii arasindaki mesa-
fede hayal edilen ile, asil bedenin birbirlerine ge¢mis imgeleri arasin-
daki ugurumu, moda ve eglence sanayisinin her giin ve her gece islet-
tigi kendini (yanlig) tanima ugurumunu gosterir.

Sherman 1987-1990 yillan arasinda, peri masallarini illiistrasyonla-
nyla gerceklestirdigi moda fotograflan ve sanat tarihi portrelerinden
felaket resimlerine kadarki orta donem ¢aligmalaninda imge-perdeye,
onun betimlendigi repertuara yonlenir. (Burada, ¢aligmalarin sadece
odak noktasindan bahsediyorum: Sherman imge-perde konusunu ilk
caligmalarinda da isler ve resim-olarak-6zne orta dénem ¢aligmalann-
da da nadiren ortadan kaybolur.) Moda ve sanat tarihi serileri tamamen,
imge-perdenin geg¢miste ve bugiin kendini bigimlendirmeyi etkileyen

fotograflar, agdas kiiltirdeki grsellige ydnelik siddetli bir agresyonu ortaya gikanr.
(1950 ve 1960'lara ait bazi décollagelar da gdsteri toplumundaki bu saldirganid
g0sterir.) Acaba bu anti-gérseliik 34. notta bahsettiim bakig paranoyastyla ilgili ola-
bilir mi?
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iki sirasinin devamidir. Sherman burada moda kurbanlannin uzun bir
siralamasiyla oncii tasarimin parodisini yapar ve boy hedefi aristokrat-
lardan olusturdugu genis bir galeriyle (Ronesans, barok, rokoko ve ye-
ni-klasik akimlannda Rafael, Caravaggio, Fragonard ve Ingres’a gon-
derme yaptigi taklitlerle) sanat tarihiyle alay eder. Bazi moda fotograf-
larinda hayal edilen ile asil beden arasindaki ugurum psikoza dondii-
giinde (poz veren bir veya iki kisi egolarindan tamamen habersiz gibi
goriiniirken) ve ideallestirmeleri yikma, bazi sanat tarihi fotograflann-
da hor gorme noktasina vardiginda oyun tersine déner. Burunlannda
biiyiik ¢ibanlar olan, gogiisleri hafifge siyrilmig kadin giysileri iginde-
ki bu bedenler uygun temsilin, aslinda uygun 6zneligin dogru hatlarim
yikar.“

Bu groteske doniig, bazen korkutucu dogum kazalarimi ve doganin
ucubelerini (domuz burnuna sahip gen¢ bir kadin, yagh pis bir adam
kafasi olan oyuncak bir bebek gibi) gosteren peri masal ve felaket im-
gelerinde de goriiliir. Burada tipki korku filmlerinde ve uyku zamam
anlatilan masallarda oldugu gibi, korku, en once ve en onemli olarak
annelikten, bastirnldiginda acayip, hatta tiksindirici bir sey olusturan
gebelikten kaynaklanir. Bu beden igrencin [abject] de esas mekanidir.
igreng, Kristeva tarafindan ne 6zne ne nesne olan, bir var ol(ma)ma ka-
tegorisi; 6zneden 6nceki (anneden tamamen aynlmadan 6nce) ve nes-
neden sonraki (nesnelige ait goriilen ceset 6meginde oldugu gibi) bir
kategori olarak tanimlanmugtir. Bu, en ugtaki durumlar kimi adet ka-
namas! ve cinsel bogalma sivilari, kusmuk ve digki, ¢iiriime ve 6lim
gosterenleriyle kaplanmig felaket sahneleriyle ifade edilir. Bu tarz im-
geler bedenin tersyiiz edildigini, 6znenin kelimenin tam anlamiyla asa-
gilandigini, reddedildigini akla getirir. Fakat bu goriintiiler aym zaman-
da disannin igeriye cevrildigini, resim-olarak-6znenin nesnenin bakigi
tarafindan istila edildigini de ifade eder (6megin Jsimsiz no. 153). Bu
noktada kimi gériintiiler genellikle malzemelere ve anlamlara bagh
olan igrencin Gtesine geger. Bu sadece Bataille’in figiir ve zemin, ken-

44. Rosalind Krauss, Cindy Sherman (New York: Rizzoli, 1993) kitabinda bu algalt-
may! geleneksel sanat imgesinin yiceltimis dikeyligine bir saldin olarak gdrir. Ca-
igmayi Lacan'in gdrsellik gemasi agisindan da tartigir. Sherman konusundaki tartig-
malarla ilgili olarak, Kaja Silverman'in benim bagvuramayacagim kadar geg yayimia-
nan The Threshold of the Visible World (New York: Routledge, 1996) kitabina da ba-
kiniz.

45. Bkz. Julia Kristeva, Powers of Horror, gev. Leon S. Roudiez (New York: Colum-
bia University Press, 1982). [Julia Kristeva, Korkunun Gigleri/Igrenglik Uzerine Bir
Deneme, gev. Nilgtin Tutal, Aynnti Yayinlan]
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di ve oOteki arasindaki temel aynmin kaybolmasi nedeniyle temel for-
mun eridigi bir durum olarak tamimladigy informe’e [sekilsiz olana)
dogru degil, aym zamanda nesne bakisimin sanki sahneleyecek higbir
olay, onu igerecek hi¢bir yeniden sunum gergevesi, hicbir perde yok-
mug gibi gosterildigi miistehcene dogru bir gegistir.*

1991 sonrasi ¢aligmalarin alan1 da bu yaral, 6lii, cinsel veya digki-
layan beden pargalarina ait taklitlerin yakin ¢ekimlerinin serpistirildigi
i¢ savag ve seks goriintiileridir. Bazen perde dylesine yirtilmig goriiniir
ki, nesnenin bakig1 sadece resim-olarak-6zneyi istila etmez; aym za-
manda onu ezer. Cok az sayidaki felaket ve i¢ savas goriintiisiinde, La-
can’in semasindaki imkansiz iigiincii konumda durmanin, titretici baki-
1 gormenin, hatta sapkin nesneye dokunmanin nasil oldugunu hissede-
riz. Sherman bir imgesinde ([simsiz no. 190) bu kétiiciil goziin korku-
tucu bir gehresini verir.

Bu nesneler semas: igerisinde, 6zneyi yipratma ve perdeyi yirtma
giidiisii Sherman’1 6znenin bakiga yakalandig: ilk ¢aligmalarindan, 6z-
nenin bakis tarafindan istila edildigi ileri donem ¢alismalarina ve de ba-
kis tarafindan sadece pargalanmig bir oyuncagin pargalan olarak done-
bilecek sekilde yok edildigi son donem galiymalanna kadar gotiiriir.
Fakat 6zne ve perdeye yonelik bu ikili saldin sadece ona ait degildir;
cagdag sanatin gergegin hizmetinde miicadeye basladigi bir¢cok cephe-
sinde goriiliir.

Bu ¢aligmalar gergegi farkh sekillerde canlandirir: Ben yanilsama-
ciliga dayanan iki yaklasimla baglayacagim. Birincisi, resimlerden ¢ok
nesnelerde (siiper-gercekgilife doniip bakilirsa, o zaman siirecinde
bunlar Duane Hanson ve John de Andrea’nin figiirleridir) uygulanan
yanilsamacilikla ilgilidir. Bu sanat, siiperrealist sanatin ve temelliik
sanatimin bir kisminda kasitsiz olarak uygulanan yanilsamay: kasten
gercek noktasina gotiiriir. Burada, yanilsama gercegi simiilakral yiizey-
lerle saklamak i¢in degil; onu performanslarda da yer alan anlagilmaz
nesnelerle ortaya gitkarmak igin kullamlir. Bazi sanatgilar bu maksatla
beden ile iligkili giindelik nesneleri (Robert Gober’in siki1 bir kapakla
kapanmig pisuar ve esnek lavabolan, Charles Ray'in hareketsizligi red-
deden natiimmort nesnelerden olusan masasi1 ve Matthew Bamey’nin
performans destekleri olarak geligtirdigi yan atletik aygitlan gibi) ya-
bancilagtirir. Diger sanatgilar irkiitiicii bir dokunugla (Katarina

46. Bu farkliliklar konusunda bkz. “Conversation on the Informe and the Abject”, Oc-
tober 67 (Kig 1993).
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Fritsch’in kiigiik kamyonet veya dev fareleri gibi) veya tuhaf bir yakla-
simla (Mike Kelley’in doldurulmus hayvanlardan olusan Salvation
Army’sindeki [Kurtulus Ordusu] gibi, melankolik bir bakig (Annette
Messager’in orgii ceketli olii sergeleri gibi) veya gaddar bir dokunugla
(Gober’in psikotik bir kafese doniigen ¢ocuk karyolas: gibi) gegmisten
geri gelen, boyut veya olgek agisindan degistirdikleri ¢ocukluk nesne-
lerini kullanir. Yine de gergege bu yanilsamaci yaklagim her ne kadar
provokatif yapilsa da sifrelenmis bir gergekiistiiciiliige gomiilebilir.
Ikinci yaklagim, birincinin tam tersi yonde islese de aym sona ula-
sir: Yanilsamayi, aslinda nesne bakiginin yiiceltildigi herhangi bir du-
rumu, gergegi bu sekilde canlandirma ¢abasi adina reddeder. Bu, sid-
dete ugramig bedenin yikilmig simirlanina dogru ilerleyen igreng sana-
tin birincil sahasidir. Kiki Smith’in saldirgan-depresif heykellerinde ol-
dugu gibi, bu beden genellikle annenindir ve sonradan ona hem zarar
veren hemn yenileyen kararsiz bir gocuk 6znenin yasadig1 ortam olarak
ona hizmet eder. Omegin bu beden Smith’in Trough [Tekne, 1990] ad-
h eserinde pargalara ayrilmig bir gekilde, bos bir kap gibi uzamirken,
Womb [Rahim, 1986] adh eserinde neredeyse bagimsiz, hatta oto-kali-
timsal kat1 bir maddeye benzer.” Beden aym zamanda siklikla pargala-
n siddet kalintilan veya travma izleri olarak sergilenen siddet gormiig
Oznenin bir benzeri olarak da ortaya gikar: Bu sebeple Gober’in duva-
rin kestigi, yukan veya asagl esneyen, lizerine kimi zaman mum vb.
nesneler yerlestirilen veya poposuna notalardan dévme yapilan, ayak-
kabih bacaklan (genellikle komik bigimde) kiigiik diigiiriiciidiir. Bu
ikinci yaklagimin tuhaf tutkusu 6znenin travmasiyla eglenmektir. Bunu
acik bir hesaplamayla yapar: Eger kaybedilmis nesne geri kazanilama-
yacaksa, en azindan geride biraktig: yara (fravma, Yunanca’'da “‘yara”
anlamina gelir) aragtinlabilir.” Bununla birlikte, bu yaklagimin da teh-

47. Bu gibi gaigmalann miilkemmel bir analizi igin bkz. Mignon Nixon, “Bad Enough
Mother”, October 71 (Kig 1995). Nixon bu galigmay: Klein'in nesne iligkileri mesele-
si agisindan ele alr. Ben onu feminist sanatta Lacan'in kuramindaki simgeselden
gergede ddnisle, Slavoj Zizek'in gelistirdidi bir dénigle baglantili bir ddnemeg ola-
rak gériyorum. Bu sanatin “gergek” yénii deneysel bir zemine duyulan $zlemden bi-
raz daha fazlasin ifade ederken, bazen “nesne” yéni de beden dzcuiliginden
(Smith’de oldugu gibi agin duygusaligin ikonografisini bir kenara birakirsak) biraz
daha fazlasin digavurur.

48. Bu sanatgilar bedeni giddet gérmis hali diginda betimleyemiyor gibidir; sanki sa-
dece bdyle tasvir edildijinde digavurulabilirmis gibi. Benzer bir ytntemle bedenin
1970'lerin performans sanatindaki sahnelenigi de —aynt gekilde sadece baglanmig,
susturulmug vb. oldugunda digavurulabiliyormus gibi- onu sadomazogist senaryola-
ra yonlendirir.
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likeleri vardir; yaray1 aragtirmaya gahisirken sifreli bir disavurumculu-
gun (Sue Williams ve benzer sanatgilann giinliiklerine dayanarak yap-
t1g1 sanattaki digavurumcu algaltmadaki gibi) veya gergekgiligin (Larry
Clark, Nan Goldin, Jack Pierson vd. verité fotograflanndaki bohem ro-
manstaki gibi) igine gomiilebilir. Bu problem igreng sanat igin merke-
zi 6nem tagiyan, miistehcen, yani izleyici icin nesneyi sahneleyen bir
perdenin olmadig: bir yeniden sunum olasiligim ortaya ¢ikardigindan,
aym zamanda kigkirtici da olabilir. Acaba nesnenin bir perde olmadan
izleyiciye yaklagtig1 miistehcen ile nesnenin izleyicinin dikizleyebile-
cegi kadar uzak oldugu pornografik arasindaki farklardan biri bu mu-
dur?”

D. iGRENCLIK [ABJECTION]

Kristeva'nin genel tammlamasina gore, igreng bir ben olabilmek
icin kurtulmam gerekenlerin tiimiidiir (lk adimda kargimiza ¢ikan bu
ezeli ben de nedir?) Bu 6zneye sadece yabanci degil aym zamanda cin-
sel yonden ona yakin (aslinda 6znede panik iiretecek kadar yakin) fan-
tazmatik bir maddedir. igreng, bu yolla annenin bedeni (ki igrencin ay-
nicalikh oldugu bir alandir) ile babanin kanunu arasindaki zamansal ge-
cisi etkiledigi kadar sinirlanmizin, i¢ ve diglarimizin uzamsal ayrimi-
nin kinlganhgim da etkiler. Bu durumda igrenglik, 6zneligin hem
uzamsal hem zamansal olarak sorun yasadigi, “anlamin ¢oktiigi” bir
durumdur; bundan dolay: da 6zne ve benzer olarak da toplum siralama-
larim kanstimmak isteyen avangard sanatgilarin ilgisini geker.”

Bu irk¢i, homofobik ve diger o6znelliklerin yapilmasinda biiyiik
onem tagiyan igrencin sadece yiizeyidir." Igreng sanatin kiiltiirel-poli-

49. “Mdstehcen [sapkin]” “perdeye kargi olan” anlamina gelmeyebilir; fakat bu sal-
dinyiifade eder. Birgok gagdag imge miistehceni sadece sergiler, bir konu haline ge-
tirir ve dolayisiyla da onu denetimi altina alir. Bu ydntemle mistehceni ijreng sana-
tin gogunda kendi arzulanna zit olmasina ragmen gerceklesti§i gibi perdeye karg:
dedil; perdenin hizmetinde olacak sekilde konumlandinr. Ancak bundan sonra, mis-
tehcenin kétilige kargl en koruyucu savunmasinin, imge-perdenin en bilyuk yok
edicisi degil; tam tersi en son destedi oldugu iddia edilebilir.

50. Kristeva, Powers of Horror, s. 2.

51. Bkz. 6zellikle Judith Butler, Gender Trouble (New York: Routledge, 1990) ve Bo-
dies That Matter (New York: Routledge, 1993). Her iki kitap da Kristeva’nin igreng
kavramiyla ilgili elegtiriler igerir. Kristeva igrengli§i homofobinin {izerinde tasariarken,
tiksintiyi zamanin baglangicindan beri var olan bir duygu olarak gdrir. Butler ise, ho-
mofobiyi ezeli bir duygu olarak gorir. Fakat bu durumda her ikisi de ezeli duygular
olabilir.
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tik degeri bu kavramin belirsizligine, bunlarin nasil segildigine (ya da
secilmedigine) dayandigindan, ben sadece kavramin belirsizliginden
bahsedecegim. Bunlarin bazilan zaten biliniyor. Peki igreng su veya bu
bicimde betimlenebilir mi? Eger kiiltiire karsiysa, kiiltiir icerisinde ser-
gilenebilir mi? Eger bilingaltindaysa, bilingli hale getirilebilir ve yine
de igreng kalabilir mi? Diger bir deyisle vicdanl: bir igrenglik olabilir
mi veya olabileceklerin hepsi bu mudur? Acaba igreng sanat, igreng
olam aragsal, hatta ahlaki olarak kullanmaktan kagabilir mi? (Bu, bir
anlamda sorunun diger kismidir: Pomografik o/madan miistehceni gos-
termek olas1 midir?)

Kristeva’nin temel belirsizligi igrenglegsme siireci [to abject] ile ig-
reng olma durumu (to be abject] arasinda gidip gelmesidir. Igrengles-
me [viicuttan] disar: atmak, arasina bir sinir gekmek anlamina gelirken,
diger taraftan igreng olmak tiksindirici, takintil ve sadece 6zneliginin
tehlikede oldugunu hissedecek kadar 6zne olmaktir.”’ Kristeva'ya gore
igrenclesme siireci hem 6znenin hem toplumun devamlilig igin gerek-
liyken, igreng olma durumu her iki yap: igin de yok edicidir. Oyleyse
oznel ve toplumsal diizenleri bozan veya bir sekilde onlarin temeli olan
igreng, bu diizenlerin veya bu diizenlerdeki bir krizin kamti midir? Bir
Ozne veya bir toplum kendi igindeki yabanciy: igrenglestirirse, bu ig-
renglestirme denetim amagh bir uygulama midir? (Bagka bir sekilde
ifade edersek, igrenglestirme kural ihlalinin [transgression] tabularim
mi denetler? Bataille “kural ihlali tabu olan1 reddetmez, onu asar ve ta-
mamlar” der.)” Veya igrenglik durumu igrengligin igleme yontemleri-
ni, diielloya davet eder gibi taklit ederek bu yontemlerin igleyisini bo-
zabilir mi?

Kristeva modemist edebiyatta igrenglesmeyi muhafazakar, hatta sa-
vunmaci bulur. “Yiice olam gevreleyen” igreng, bastirmanin sinirlarim
sinar; fakat Louis-Ferdinand Céline gibi yazarlar bile igrenci yiiceltir,
temizler. Kristeva giiniimiizle ilgili kiiltiirel bir degisikligi ima eder.
Esrarengiz bir bigimde “6tekinin ¢oktiigii bir diinyada” artik sanatginin
gorevinin igrenci bastirmak degil; agiga ¢ikarmak, onun anlamim bul-
maya ¢aligmak, “ilk bastirmanin neden oldugu dipsiz 6nceligin” igyii-

52. Igreng olma durumu igrenglik yetisinden yoksun olma anlamina gelir; igrenglik
yetisinden tamamen mahrum olmak ise 8li olmaktir. Bu durum cesedi igrengligin en
6nemli (olmayan)bznesi yapar.

53. Bataille, Erotism: Death and Sensuality (1957), gev. Mary Dalwood (San Francis-
co: City Lights Books, 1986), s. 63. Uglincu bir segenek igrencin gifte oldugu ve si-
nirlan ihlali ézelli§inin bu belirsizlikten kaynaklandi§idir.
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ziinii anlamak oldugunu ifade eder.* Kristeva “6tekinin ¢oktiigii bir
diinyada” derken, toplum diizeninin giivenligini saglayan babanin ka-
nunundaki bir krizi ima eder.” Bu durum taslagim gikardigimiz gérsel-
lik anlaminda imge-perdedeki bir kriz anlamina da gelir. Baz: sanatgi-
lar buna hiicum ederken, perdenin yirtildigim1 varsayan digerleri de
onun arkasinda gergegin miistehcen nesne-bakigim aragtinr. Diger sa-
natgilar ise, igren¢ baglaminda halen simgesel diizenin temelinde yatti-
g1 soylenen anne bedeninin baski altinda tutulusunu inceler; yani onu
olusturan maddesel veya metaforik kalintilarin yikici etkilerini kulla-
nir.

Burada en 6nemli olan, imge-perde ve ayni gekilde simgesel diize-
nin durumudur; igreng sanatin yerel degeri buna baghdir. Eger bozul-
madig1 zannedilirse, imge-perdeye yonelik saldin bir sinir agimi dege-
ri tagir. Bununla birlikte yirtildigi zannedilirse, bu sinir agiminin esas
konuyla ilgisi kalmaz ve avangardin bu eski yeteneginin de sonu gele-
bilir. Fakat burada iigiincii bir segenek daha vardir; o da avangardin bu
yetenegini yeniden formiile etmek, sinir agimun simgesel diizenin di-
sindaki kahraman bir avangardin yaptig1 bir kirilma degil; diizenin
icindeki stratejik bir avangardin izini siirdiigii bir ¢atlama olarak dii-
siinmektir.* Bu bakig agisinda avangardin amaci bu diizenden tamamen
kopmak degil (bu eski rilyanin biiyiisii bozulmugstur), onu kriz igerisin-
deyken sergilemek; sadece ¢okme noktalarini degil, ani ve 6nemli ag-
ma anlarini, bu tarz krizlerin agtig: yeni olasiliklar1 da gostermektir.

Bununla birlikte igreng sanat cogunlukla diger iki yone egilimlidir.
Daha once belirtildigi gibi bunlardan birincisi, igreng olanla 6zdegles-
mek, travimanin yarattifi yaray: desmek igin bir gekilde ona yakinlas-
mak, gercegin miistehcen nesne-bakigiyla temas etmektir. Ikincisi ise,
igrenclik siirecini abartarak igrenci eylem esnasinda yakalamak, geri
yansimali, hatta kendi agisindan tiksindirici hale getirmek i¢in isleyisi-
ni abartmaktir. Bununla birlikte bu taklit de igrengligi pekistirebilir.

54. Kristeva, Powers of Horror, s. 18.

55. Fakat dyleyse bu kriz ne zaman olugur? Hegemonya diigtincesi her zaman teh-
likede oldugu fikrini besler. Bu anlamda simgesel diizen kavrami toplumsalin sahip
olmadigi bir istikran yansitabilir.

56. Radikal sanat ve kuramda simgesel diizenin kurallanni ihlal edenier genellikle ba-
sansizhda ugramig (6zellikle erkeklik agisindan) kigilerdir; fakat bu avangard mantik
bu kigilerin kargisina konumladi§i sabit bir diizeni varsayar (dogrular?). My Own Pri-
vate Germany: Daniel Paul Schreber’'s Secret History of Modemity (Princeton: Prin-
ceton University Press, 1996) adl kitabimda Eric Santner bu mantigin tekrar digu-
niildaga parlak bir yorum sunar: Sinir ihlalini simgesel diizen iginde, “acil durumda-
ki simgesel otorite” olarak tarimladig: igsel bir kriz noktasina tagir.
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61. Andres Serrano, /sa’ya Isemek, 1987.
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Tipk: bir gergekiistiiciiniin bir zamanlar polisle savagmasi gibi; Andres
Serrano gibi bir sanatg1 da, igini bitirmesine izin verilmesine ragmen,
Jesse Helms gibi Evangelist bir senatorle miicadele edebilir. Ayrica sol
ve sag goriiglerin igrencin toplumsal temsilcileri konusunda fikir birli-
gine varabilecegi diigiiniiliirse, birbirlerini kamusal igrenme degigimi
konusunda destekleyebilirler ve bu izlence kasitsiz da olsa imge-perde
ile simgesel diizenin kuralcihigim giiglendirebilir.

Bu sebeple igreng sanatin bu yontemleri, tipki altrms seneden fazla
bir zaman 6nce gergekaiistiiciiliik de oldugu gibi sorunludur. Gergekiis-
tiiciilik de yiiceltmeyi ¢oziimlerken igrence yaklasir; hatta algaltmna et-
kisi yaratan giidiilerle yiiceltici zorunluluklarin karsilagtigi noktalan
kendi alam olarak goriir.” Yine de gergekiistiiciiliigiin kirildigi, Breton
ve Bataille’in basim ¢ektigi iki ana kola ayrilan nokta da burasidir. Bre-
ton’a gore Bataille, adi olam yiiceltmek i¢in ayak ucunda yiikselmeyi
reddeden, katigiksiz cerahatten olugan, tamamen sagma bir “digki-filo-
zof tur.” Buna kargihik Bataille’a gore Breton “Ikarus’a benzer bir ta-
vir” takinarak Odipal bir oyuna karigmig, kurallar1 bozmasi beklenirken
kurallann zaranm artiran “geng bir kurban”dir. Arzu konusundaki tiim
giinah ¢ikarmalarina ragmen kendini yiiceltmeye, en az bir sonra gele-
cek estet kadar teslim eder.” Bataille bagka bir yerde bu estetigi /e jeu
des transpositions (yer degigtirme oyunu] olarak tammlar ve sapkinlk-
larin giiciiyle boy 6l¢giisemeyecegini diigiindiigii i¢in bilinen bir aforiz-
mayla diglar: “Bir resmi bir fetigistin bir ayakkabiy: sevdigi kadar seven
herhangi bir amatér ressam varsa, hodri meydan diyorum.”™

57. Breton, Second Manifesto of Surrealism'de (1930), “Her sey bizi aklin, yagam ve
6limin, gergek ve hayalin, gegmis ve gelecegin, iletisim kurulabilir ve kurulamaz
olanin, yiice ve degersiz geligkiler olarak algilandig: belirli bir noktanin olduguna
inanmaya ydneltir. Simdi gergekusticilerin faaliyetlerini aragtiran biri bu noktay: bul-
ma ve sabitleme iGmidinden bagska higbir harekete gegirici etken bulamayacaktir”
seklinde yazar. (Manifestoes of Surrealism, gev. Richard Seaver ve Helen R. Lane
[Ann Arbor: University of Michigan Press, 1972), s. 123-24). Modemizmin birgok g6-
ze garpan eseri yliceltme ve algaltma arasindaki bu noktay sabitler (Picasso, Jack-
son Pollock, Cy Twombly, Eva Hesse ve digerlerinde oldugu gibi). Onlar ayncalikli-
dir; gunkd biz bu gerilime -bu gerilimin bir gekilde tedavi edilmesine, hem kigkrtil-
masina hem yatigtinimasina, yola getinimesine- gereksinim duyanz.

58. Bkz. Breton, Manifestoes of Surrealism, s. 180-87. Bir yerde Breton Bataille's
“psikasteni” ile suglar (Altta agiklama yapilacaktir).

59. Bkz. Bataille, Visions of Excess, s. 39-40. Bu karsitik hakkinda bilgi igin Com-
pulsive Beauty kitabima (s. 110-14) bakiniz.

60. Georges Bataille, “L'Esprit modeme et le jeu des transpositions”, Documents,
no. 8, (1930). Bataille’in bu konudaki gérugleri hakkindaki en iyi tartigma Denis Hol-
lier'in Against Architecture (Cambridge: MIT Press, 1989) kitabindadir (6zellikle s.
98-115). Hollierbagka bir yerde Bataille’a gbre igreng olanin dedigmez ydniunu agik-
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Bu eski kargithg: igreng sanat konusundaki bakig agis1 nedeniyle
hatlrlattlm. Bir anlamda hem Breton hem de Bataille hakhidir, en azin-
dan birbirleri hakkinda. Breton ve arkadaglan siklikla babanin kanunu-
nu, sanki hala orada oldugunu saglamak istercesine —en iyi anlamda
cezalandimmaya karsi nérotik bir savunma, en koétii anlamda ise parano-
yak bir diizen talebiyle— kigkirtan geng kurbanlar gibi davranir. Bu ika-
rus tavn ¢agdag sanatg1 ve yazarlar tarafindan miizede agik sagik ko-
nugmaya asin istekli veya Hilton Kramer tarafindan kulaginin ¢ekilme-
sine veya Jesse Helms’ten bir saplak yemeye fazla hevesli olmak sek-
linde algilamir. Diger taraftan, Bataille’in —pis kokulu bir ayakkabiyi
giizel bir resme tercih etme, sapkinlik konusuna sabitlenme veya ig-
renglik saplantisi- ideali de sadece yiiceltmenin zariflegmesinden de-
gil; arzunun yerinden uzaklagmasindan da hognut olmayan ¢agdag sa-
natg1 ve yazarlar tarafindan kullanilir. O zaman bu durum igrenglik ya-
pitinin bize Odipal edepsizlik veya gocuksu miistehcenlik arasinda sun-
dugu bir se¢im midir? Yoksa, bir saplak yemeyi isteyerek saklh olanla
uygunsuz sekillerde oynamak veya en ¢ok kirlenmis olanin en kutsala,
en sapkinin en iktidar sahibi olana doniistiigii inanciyla digki iginde yu-
varlanmak arasinda bir tercih midir?

Simgesel diizen igrencin testinden gegirilirken cinsiyetlere gore ge-
nel bir igbdliimii yapilir: Babanin kanunu tarafindan bastinlan anne be-
denini aragtiran sanatgilar genellikle kadinlar olurken (6megin Kiki
Smith, Maureen Connor, Rona Pondick, Mona Hayt), babanin kanunu-
nu maskara etmek igin gocuksu bir pozisyon iistlenen sanatgilar genel-
de erkektir (6megin Mike Kelley, John Miller, Paul McCarthy, Nay-
land Blake).” Bu ilkellesme taklidi ¢agdas sanatta ortaya ¢ikmasina

ca belirtir: “Igreng olan 8znedir. Bu onun metaforlagtirmaya y&nelik saldinsinin kay-
nagidir. E§er 6liirseniz, 8lisiinizdur; yerinize gegecek bir vekil olamaz. Yerine veka-
let edilemeyecek olan, dzne ile ijrenci birbirine baglayan geydir. Bu sadece basit bir
madde olamaz. Bu 6zneye hitap eden, onu riske atan, kagamayacad bir noktaya
yerlestiren bir madde olmalidir™ (“Conversation on the Informe and the Abject").

61. Buaynm nadiren nettir. Bazi kadin sanatgilar da babanin kanunuyla gocuksu bir
konumdan hareket ederek alay eder; fakat bu alay edig gogu erkek sanatgida goriil-
digi gibi anal-sadist bir sézcik dagarcigina degil, oral-sadist bir dagarcia dayanir
(6megin Pondick, Hayt). Kimi erkek sanatgilar da anne bedenini akla getirir (¢megin
Kelley’in bir terk etme kavgasini ifade eder gibi kirlenmig hatta kirletiimis oyuncak ve
battaniyeleri). Bagka bir digavurumda kétli gocuk olmak isteyenler sadece erkekler
degildir; bazi kadinlar da bunu ister; 1994 yiinda New York’'ta (New Museum'da) ve
Los Angeles'te (UCLA Wight Sanat Galerisi'nde) yapilan “Kéti Kizlar" sovlannda
sergilendi§i gibi. Mary Kelly bu kéti gocuk kiskanghgina dair $dyle bir gérug bildirir:
“Avangard tarihsel olarak kural ihlaliyle eganlamlidir. Bu yizden erkek sanat¢i kadi-
na 8zgu olam bir ‘6teki olma’ bigimi olarak zaten ustlenir; fakat sonugta bu-
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ragmen birgok onciilii vardir. Kisiligin cocuksu digsavurumlan dada ve
yeni dadada baskindir: Omegin Hugo Ball ve Claes Oldenburg’da go-
riilen anargist gocuk veya “Dadamax” Emst ve Warhol’un otistik 6zne-
sinde oldugu gibi.** Aynca bununla iligkili figiirler gerici sanatta da go-
riiliir: 1920’lerin sonlan ile 1930’1arin baginda yeni figiiratif resimde ve
1970 sonlan ile 1980 baglarinda yeni disavurumcu resimde goriilen
tiim palyago, kukla vb. figiirlerinde oldugu gibi. Bu sebeple bu gerile-
me taklitgiliginin politik degerligi sabit degildir. Peter Sloterdijk’in
Dordiincii Boliim’de bahsedilen terimleriyle aktaracak olursak; bu tak-
litgilik bireysel agagilanma, toplumsal suglama noktasina kadar gotii-
rilldiigiinde kinik [kynical] veya 6zne bu agagilanmayi korunma veya
kar amaciyla kabul ettiginde sinik [cynical] olabilir. Modern gocuksu-
lagmanin Bruce Nauman, Kelley, McCarthy, Blake ve digerlerinde va-
rolan baglica gériiniimii miistehcen bir palyagodur. Bu hem kinik hem
sinik goriinen, kismen psikotik bir oda arkadasi; kismense bir sirk
oyuncusu olan melez bir figiirdiir.

Bu 6meklerin gosterdigi gibi, cocuksulagmig dig goriiniim kiiltiirel-
politik gericilik donemlerinde, yabancilagma ve seylestirmenin sifrele-
ri olarak temsil edilir.”’ Bu gerileme bigimleri aym zamanda sapiklig
(pére-version) yani baba kanununun tersine ¢evrilmesi anlamina gelen
sapmay1 gosteren bicimler de olabilir. 1990’lann baginda bu meydan
okuma genel olarak digkinin teshir edilmesiyle (veya diski yerine ko-
nan maddelerin teshiriyle; zira gercek madde nadiren kullanilir) goste-
rilir. Elbette Freud, diizen egiliminin anal erotizme karsit bir tepki ola-
rak uygarlagsma igin vazgegilmez bir unsur oldugunu diigiinmiis ve Ci-
vilization and its Discontents [Uygarligin Huzursuzlugu, 1930] adh
eserinde dort ayaktan iki ayakli hale gelene kadar erkegin ereksiyonu

nu erkekge bir g&steri olarak yapar. Bu nedenie kétii kizin daha 8nceki nesillerden
ok farkh bigimde yapti§), kurallan ihlal eden kadin olarak kendi erkekli§ini sergile-
mek igin erkek sanatginin rolinid benimsemektir. Buna fanzin dilinde “kétu gérin-
mek igin kiz gibi giyinmig erkek gocuk kiligina birinen bir kiz” denir. (“A Conversa-
tion: Recent Feminist Practices”, October 71 [Kig 1995], s. 58).

62. “Ben, gocuk eserlerine benzeyen bir sanatla ugragiyorum. Ben annenin gocukga
konusmasi sanatini destekliyorum” (Claes Oldenburg, Store Days [New York: The
Something Else Press, 1967]).

63. Bkz. Benjamin H. D. Buchloh, “Figures of Authority, Ciphers of Regression”, Oc-
tober 16 (Bahar 1981): “Bu yaygin yeni palyago ikonu ancak o dénemde [1920'ler-
de] manichinolan, hem vitrin dekorasyonundan hem klasik sanatg: atdlyelerindeki
askilardan ¢ikan cisimlegmig bir beden olan tahtadan kuklalar betimleyen resimler-
dekine uyar. E§er ik ikon kamaval ve sirk baglaminda mevcut tarihten yabancilag-
mig maskeli balolarda ortaya gikmigsa, ikincisi seylegtirne sahnesinde belirir” (s. 53).
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bastirmayla ilgili baslangi¢ mitini hayal eder. Freud’a gore durustaki
bu degisim duyularda bir devrim yaratir: Koklamanin degeri azalir, go-
riigiin degeri artar; anal olan bastinlir ve iireme organlanyla ilgili olan
giiclenir. Bunun digindakiler tamamen tarihtir: Cinsel organlannin go-
rilliir hale gelmesiyle, erkegin cinsel frekansi1 periyodik degil, siirekli
hale gelir ve erkek utanmay: 6grenir. Seks ile utanmanin bir araya gel-
mesi onu bir e aramaya, bir aile kurmaya, uygarhgin temellerini atma-
ya, daha 6nce hicbir erkegin gitmedigi yerlere cesurca gitmeye yonlen-
dirir. Komik oldugu kadar heteroseksist olan bu hikaye, kuralci terim-
lerle bakildiginda —sadece iggiidiilerden feragat etme ve onlan bastir-
ma olarak degil, aym zamanda homoseksiielligin 6zel bir igrenglik sii-
reci olarak goriildiigii anal erotizme karg1 6zel bir tepki olarak da— uy-
garhigin nasil algilandigim gosterir.™

Bu agidan bakildiginda ¢agdas sanatta digkiya yonelik bu egilim
anal ve koklamayla ilgili olanin bastinligina yonelik bu ilk uygarlagma
adimini simgesel olarak tersine ¢evirmeyi tasarlar. Bu sekilde aym za-
manda geleneksel resim ve heykelin temel bigimi olan dik duran bede-
nin (Bat1 sanatinda hem 6zne hem betimlemenin ¢ergevesi olan insan
bigimi) fallik gorselligini de simgesel olarak tersine ¢evirmeyi tasarla-
mis olabilir. Gorsel yiiceltme ve dikey bigimlendirmeye yonelik (“*Gor-
selligin Huzursuzlugu” altyazisiyla sunulabilecek olan) bu ¢ifte mey-
dan okuma XX. yiizy1l sanatinda giiglii bir alt akimdir ve baz1 durum-
larda anal erotizmin teshiriyle ifade edilir.” Freud, 1917 yilinda 6zne
konulu bir makalesinde, *“Anal erotizm, itaatsizligin iiretiminde narsist
bir uygulama bulur” seklinde yazar. Bu durum Duchamp’in ¢ikolata
ogiitiiciilerinden, Pierro Manzoni’nin merde (digk:] konservelerine,
John Miller’in digk1 benzeri malzemelerle yaptig1 tiimseklere kadar ge-
sitli rneklerin eklenebilecegi avangard itaatsizliklerde de goriilebilir.*

64. lgrenglesmis ve bastinimig, “diginda” ve “altinda” gibi kavramlar elestirel olabilir;
bu siireglerin heteroseksist ydniini ifga edebilir. Bu mantik ayni zamanda erkek ho-
moseksuelli§inin anal erotizme indirgenmesini de kabul eder. Buna ek olarak, baba-
nin kanunuyla gocuksu bir sekilde dalga gegilirken, tam kargisinda durdugu kavram-
lann timindn egemenligini onaylayabilir.

65. Bu hognutsuz modemizmin konuya dogrudan egilen bir yorumu igin bkz. Rosa-
lind Krauss, The Optical Unconscious (Cambridge: MIT Press, 1992) ve bu gbzle il-
gili oimayan [antioculas] gelenegin tarihi igin bkz. Martin Jay, Downcast Eyes: The
Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought (Berkeley: University of
Califomia Press, 1993).

66. Sigmund Freud, “On Transformations of Instinct as Exemnplified in Anal Erotisn”,
On Sexuality, der. Angela Richards (Londra: Penguin, 1977), s. 301. Bu avangard
muhalefetin ilkelli§i konusunda “‘Primitive’ Scenes”, Critical Inquiry (Kig 1993) adl
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Bu farkli duruglann farkli degerlikleri vardir. Cagdas sanatta anal ero-
tik itaatsizlik genellikle bilinglidir, hatta kendiyle alay eder: Sadece ge-
leneksel miize kiiltiiriiniin anal agidan baskici olan otoritesini (ki bu
kismen Odipal bir yansitmadir) sinamaz, aym zamanda oncii isyankar
sanatgilarin anal erotik narsisizmini de maskara eder. “Let's Talk Abo-
ut Disobeying” [Hadi Itaatsizlikten Bahsedelim] Mike Kelley’in kura-
biye kavanozuyla siislenmig bir bayrag: yorumlayisidir. “Pants-shitter
and Proud of It” [Pantolonuna Ettin, Bununla Gurur Duy] siirekli ola-
rak altimi pisleten birinin kendini kutlamasiyla alay eden diger bir ga-
ligmadir. (Bunun iizerine “Jerk Off Too” [Mastiirbasyon da Yap] diye
ekleyen bu beyinsiz-isyankar Freud’a gore uygarhiga yonelik satagma-
sim tamamlar.)”’

Bu itaatsizlik hazin [pathetic] olabilecegi gibi sapkin, babanin
—cinslere ve nesillere 6zgii, etnik ve toplumsal— farklilik kanununu de-
gistiren bir etkisi de olabilir. Bu sapkinhk genelde farkliliklann dénii-
sebilecegi anal bir diinyaya gerileme taklidiyle sergilenir.”® Bu Kelley
ve Miller gibi sanatgilann elestirel oyunlan igin kurduklan hayali bir
uzamdir. Miller, Dick/Jane (1991) adh ¢alismasinda sangin, mavi goz-
lii bir oyuncak bebegi kahverengiye boyar ve onu boynuna kadar digk:
benzeri bir malzemeye gomer. Okuma kitap¢iklarindan tanidik olan
Dick ve Jane birgok Kuzey Amerikali gocuga nasil okunacagini ve cin-
sel farklihigin nasil anlagilacagim 6gretir. Bununla birlikte Miller versi-
yonunda Jane, bir Dick’e doniisiir ve bu fallik bilesik, anal bir tiimsege
daldinhr. ismine benzer sekilde, erkek ve kadin arasindaki farklilik ka-
dar beyaz ve siyah arasindaki farklilik da asilir, silinir ve aym anda da
vurgulanir. Kisacasi, Miller simgesel farklihgin terimlerini sinayan
anal bir diinya yaratr.”

Kelley de yaratiklarim1 anal diinyada konumlandirir. Theory, Gar-

yazzma bakiniz. Anal erotizmin Rauschenberg'in “Black Paintings”lerinde veya
Twombly'nin ilk grafitilerindeki gibi ammsatiimasi, anal muhalefetin ilanindan daha
kigkirtici olabilir.

67. Kelley, gocuksu meydan okumnayi ergen iglevsizligine (genglerin alt kultirierini
aynntil olarak inceler) kadar gétirir: “Bir ergen, islevsiz bir yetigkindir ve sanat ig-
levsiz bir gergekliktir, en azindan benim ilgilendi§im kadan” (akt. der. Elisabeth
Sussman, Catholic Tastes [New ¥ork: Whitney Museum of American Art, 1994], s.
51).

68. Bkz. Janine Chasseguet-Smirgel, Creativity and Perversion (New York: W. W.
Norton, 1984). Chasseguet-Smirgel anallig farkliliklann yok oldugu alan olarak gtip-
heli, hatta homofobik bir gekilde inceler.

69. Bununla birlikte bu sinama, siyah olma ve digki arasinda kurulan eski irk¢ bir
baglantiy: Uretme riskini de tagir.
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bage, Stuffed Animals, Christ’daki (Kuram, Siipriintii, Doldurulmug
Hayvanlar, Isa, 1991) oyuncak tavsan, oyuncak ayiya, “Her seyi birbi-
rine baglar, bir alan kurariz; bdylece artik higbir ayrin olmaz” der.”
Kelley de simgelerin kalici olmadig), “digk: (para, hediye), bebek ve
penis kavramlarinin birbirlerinden zorlukla aynldig1 ve kolayhkla yer
degistirebildigi” bu alam kesfe gikar.”" Simgesel farklihg: irdelemek
yerine bu belirsizligi kutlamak igin de pek bir sey yapmaz. Lumpen-
sammler (Baudelaire’in ilgisini ¢eken pagavracilar) ve Lumpenproleta-
riat (Marks’1n ilgisini ¢eken bu kavram kendine ait bir sinif olugturmak
icin fazla dagimk olan, “ayaktakimi, geride kalanlar ve higbir sinifa ait
olmayanlardan” olusan bir kitleyi ifade eder)” kavramlannin tiiretildi-
gi, Almanca “pagavra” anlamina gelen Lumpen sozciigii Kelley’in soz-
ligiinde gekilsiz [informe] ve igreng [abject] arasindaki iigiincii bir te-
rim olarak gelistirdigi (tipki miistehcen terimi gibi) 6nemli bir sdzciik-
tiir. Bir anlamda Bataille’1in destekledigi seyi yapar: Materyalizmi “psi-
kolojik veya toplumsal gergek” agisindan diisiiniir.” Sonug bir limpen
bicimler (¢irkin yiginlar halinde birbirine dikilmis kirli oyuncak hay-
vanlar, ¢irkin gekillerin iizerine atilmig kirli ortiiler), liimpen 6zneler
(pislik ve ¢op resimleri) ve liimpen persona’lar (bodrum ve avludaki si-
lik kataloglardan siparis edilmis acayip aletleri kuran engelli adamlar)
sanatidir. Bu nesnelerin ¢ogu, kiiltiirel arinmay: veya toplumsal bagis-
lanmay: bir kenara birakin, bigimsel gekillendirmeye bile direnir. Bu
durumda Kelley’in Lumpen’i (Louis Bonaparte, Hitler veya Mussoli-
ni’nin Lumpen’inden farkl olarak) toplumsal bir géndergeye sahip ol-
maya degil; bir kaliba d6kiilmeye bile karsi gikar. Fakat bu kayitsizhik
durumu da politik bir anlayis1 yansitmaz mi1?

Bu belirsiz olma tavn, igreng sanatiyla iligkili olan igrenglik moda-
sina (miskin ve kaybetmiglerin, grunge ve X jenerasyonunun modasi)
bagh olan bu kayitsiz durus, genellikle toplumsal, cinsel, etnik farkl-
lik politikalarindan bitkin diigmekten biraz daha fazlasim ifade eder.
Yine de bazen daha temel bir bitkinlige dokunur: Belirsizlige yonelik

70. Mike Kelley, Theory, Garbage, Stuffed Animals, Christ, aktaran der. Sussman,
Catholic Tastes, s. 86.

71. Freud, “On Transformations of Instinct", s. 298. Kelley, digki, para, hediye, be-
bek, penis kavramlan arasindaki psikanalitik baglant: kadar antropolojik baglantilar-
la da oynar.

72. Karl Marx, The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte, Surveys of Exile, der.
David Fembach (New York: Vintage Books, 1974), s. 197.

73. Bataille, Visions of Excess, s. 15. Aksi takdirde Bataille, “Materyalizm yaglanmig
bir idealizm olarak gérilecektir” uyansini yapar.
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John Miller, Dick/Jane, 1991.
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63. Mike Kelley, Cocukluk Masumiyetinin Nostaljik Canlandirmass, 1990, detay.




yabanci bir diirtii, arzudan arinmaya yonelik geligkili bir arzu, tiim bu
rolleri iistlenme, ¢gocuksuluktan teye inorganige dogru gerileme ¢agn-
s1.” Lacan’in bakig tartigmalarinda énemli bir yeri olan 1937 yilina ait
bir metinde, Bataillec1 gergekiistiiciilerden biri olan Roger Caillois, bu
acgik secik anlagilamama diirtiisiinii gorsellik agisindan—o6zellikle hage-
renin ortamda kamuflajla gizlenmesine benzeterek — ele alr.” Caillois
burada bu organizmalann ne 6znelik (ki onlarin “[bu] ayncaliklan el-
lerinden alinir””) ne bir faaliyette bulunma (koruyucu adaptasyon gibi)
sorunu olmadigini ve bu durumun insanlar aleminde ancak en u¢ nok-
tadaki sizofreniye benzetilebilecegini iddia eder:

Bu miilksiizlegmig ruhlar igin uzay boslugu, hirsla yiyip yutan bir gii¢ gi-
bidir. Uzay onlann pesinden kosar, onlan kusatir, devasa fagositler iginde
[bakterilerin tiiketilmesi iglemindeki gibi] sindirerek yok eder. Uzayin on-
lann yerini almasiyla iglem sona erer. Daha sonra beden kendini diisiince-
den ayinr, birey derisinin simirlanni asar ve duyulannin diger tarafim iggal
eder. Kendine uzaydaki herhangi bir noktadan bakmaya galigir. Kendinin
de uzaya, geylerin yerlegtirilemedigi karanlik uzay bogluguna doniismeye
bagladigini hisseder. Artik benzerdir, fakat herhangi bir seye degil; sadece
benzerdir. Ve “sarsic1 bir miilkiyet” oldugu uzayi kegfe ¢ikar.”

Bedenin ihlali, bakisin 6zneyi hirsla yiyip yutmasi, 6znenin uzama
doniigsmesi, katiksiz bir benzerlik hali: Bu kosullar son dénem sanatin-
da —6megin Sherman ve digerlerinin imgelerinde, Smith ve digerleri-
nin nesnelerinde— canlandirilir. Bu gergekiistiiciiliik tarafindan yiice
olanin tammlandig: kavramlarla tersine donen giizellik idealini hatirla-
tir: Bu, 6znenin sarsici miilkiyetinin 6liimciil bir hazza teslim ediligidir.

Bu sarsic1 miilkiyet ¢agdas kiiltiirle iligkilendirilirse, onu olusturan
pargalara boliinmelidir: Bir taraftan imge-perdenin veya simgesel dii-
zenin hayal edilen ¢okiisiiyle olusan kendinden gegis; diger taraftan bu
hayalin yarattig1 dehset ve onu takip eden umutsuzluk. Postmodemiz-
min ilk tanimlannda duygularin bu kendinden ge¢mig yapisi zaman za-
man bir gizofreni benzetmesiyle anlatilir. Aslinda Fredric Jameson’a

74. Nirvana’nin mizigi Nirvana’nin diginceleriyle ilgili, 8lim dirtisinin hayalci rit-
minden geginen bir ninni dedilse nedir? “The Cult of Despair”", New York Times, Ara-
ik 30, 1994 yazima bakiniz.

75. Roger Caillois, “Mimicry and Legendary Psychasthenia”, October 31 (Kig 1984).
Denis Hollier “psikasteni” kavramim, “ruhsal enerjide bir digls, kigisel gigirmenin
azalmasi, bir miktar ego maddesinin kaybedilmesi, bir kesgigin kaygisiziik dedigine
yakin depresif bir yorgunluk durumu” olarak agiklar. (“Mimesis and Castration in
1937", October 31, s. 11).

76. A.g.y., s. 30.
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gore postmodemnizmin ana bulgusu dilde ve zamansallikta sizofrenik
bir ¢okiintiidiir; bu ¢okiintii imgeye ve anlik olana telafi edici bir yati-
nm yapilmasina neden olur.” Birgok sanatgi simiilakral olanin giiciinii
ve tarih dis1 pastigleri 1980’lerde kesfeder. Bununla birlikte postmoder-
nizmin son donem ¢aligmalarindaki imalarda duygularin melankolik
yapisi baskindir ve bazen bu durum bile —Kristeva’da oldugu gibi—
simgesel diizendeki bir krizle alakah olabilir. Burada sanatgilar
simiilakral imgenin cogkularina degil; depresif nesnenin cansizligina
yonelir. Bazi yiiksek modemistler gondergesel bigimi agmanin ve kimi
eski postmodemistler de katiksiz imgeden zevk almanin yollanm ara-
migsa, baz1 yeni postmodernler de gergek nesneye sahip olmay: isteye-
bilir.

Bugiin, bu iki uglu postmodemizm nitel bir degisime zorlamyor:
Birgok sanatg tiim etkisinin var olacag bir alanda yasama ve onu ta-
mamen bosaltma, yaranin miistehcen diriligine sahip olma ve cesedin
radikal yoklugunu iggal etme arzusuna yonelmis goriiniiyor. Bu salinim
Freud'un 6liim giidiisiiyle ilgili tarhigmada gelistirdigi ve Walter Ben-
jamin’in Baudelaireci modernizmi analiz ederken aynntilandirdig —fa-
kat simdi haz ilkesinin 6tesine gegen— koruyucu bir kalkanin savustur-
dugu ruhsal sokun dinamiklerini gosterir. Katigiksiz etki, etkinin olma-
masidir: Acitiyor ama higbir ey hissetmiyorum.”

Bugiin neden travmayla biiyiileniyor, igrenglige giptayla bakiyo-
ruz? Surasi kesin ki, bunun nedeni sanat ve kuramda yatiyor. Daha 6n-
ce isaret edildigi gibi, gercekgiligin geleneksel algilamgi kadar kiiltiiriin
metinselci modeli de tatmin edici degildir. Sanki postyapisalci moder-
nizmde bastirilan gergek, travmatik haliyle geri doner. Bu siire zarfin-
da, arzunun 6znenin rahathi i¢in bir agik pasaport gibi dviilmesinde de
hayal kirikligina ugranir. Sanki performansa dayali postmodemnizmin
digladig: gergek, tiikketimciligin esir aldig1 hayali bir fantezi diinyasina

77. Bu konu ilk olarak “ Postmodernism and Consumer Society”, der. Hal Foster, The
Anti-Aesthetic: Essays on Postmodem Culture (Seattle: Bay Press, 1983) yazisinda
agimigtir. Bu tir psikanalitik uyarlamalann elestirisi igin bkz. Jacqueline Rose, “Se-
xuality and Vision: Some Questions”, der. Hal Foster, Vision and Visuality. Ne bu
cogku modeli 1980'lerin bagindaki “hamleden”, ne melankolik adaptasyon 1980’le-
rin sonu ve 1990'lann bagindaki iflastan ayn disunalebilir.

78. Bkz. Sigmund Freud, Beyond the Pleasure Principle (1920), gev. James Strac-
hey (New York: W. W. Norton, 1961) ve Walter Benjamin, “On Some Motifs in Ba-
udelaire” (1939), llluminations. Kimi zamanlar belirtildi§i gibi kdilturel elestiride, ken-
dinden gegme ve ijreng olmanin kargiti barok ve postmodem arasindaki benzerlik
olabilir. Her ikisi de ayni zamanda travmatik bir kinima olan esrik bir pargalanmaya
dogru gekilir; her ikisi de damga ve leke figuriine saplanir.

208



refakat eder. Fakat bagka yerlerde de giiglii etki igler: Inatg1 AIDS kri-
zi konusunda tiim umudunu yitirme, istilac1 hastalik ve 6liim, sistemli
yoksulluk ve sug, yok edilmis refah devleti, hatta feshedilmis bir top-
lumsal s6zlesme (en iistteki zenginler devrimden vazgegerken, en alt-
taki yoksullar yoksullagma siirecinden ayrilir.) Bu farkh etkilerin bir-
lesmesi zordur; fakat bir araya geldiklerinde travma ve abjelesme ko-
nularinda gagdas ilgiyi olugturur.

Buradan gikacak sonuglardan biri sudur: Cagdas kiiltiirdeki birgok
kisiye gore hakikat travmatik veya igren¢ 6znede, hastalanmig veya za-
rar gormiig bedende yatar. Bu beden, hakikate tanik olmanin, iktidara
karg: gerekli basarinin kazanilmasinin 6nemli ve temel kamtidir. Fakat
hakikatle bu kargilagmanin, politik imgelemimizin igrenglestiren [ab-
Jectors] ve igrenglesenler [abjected] olarak ikiye ayrilmasi ve seksist-
ler ve irkgilar arasinda sayilmak istemeyen birinin bu 6znelerden nef-
ret eden bir nesneye doniismek zorunda olmas: gibi tehlikeleri vardir.
Eger igrenglik merakinin tarihsel bir 6znesi varsa bu ne Isci, ne Kadin,
ne de Ten Rengi Degisik Kisi degildir, Ceset’tir. Bu sadece farkliliklar
politikasinin belli belirsiz olma haline taginmasi degil; bu dteki politi-
kasim higlik politikas1 noktasina itmektir.” Kelley’in oyuncak ayisi,
“Her gey dliiyor” der. Tavsancik ise, “Bizim gibi” diye cevap verir.”
Buna ragmen acaba yoksullagtirmanin somut 6megi olan bu anlamsiz-
lik noktasi, iktidann niifuz edemedigi bir nokta veya yeni bir bigimle
dogdugu bir yer olabilir mi? Igrenglesme, iktidann, iktidar hilelerinin
veya iktidanin yeniden icadinin reddi midir?*' igrenglik kurtanimanin
otesinde bir zemin-zaman midir? Yoksa ¢agdas diizenbaz ermiglerin
erdeme ulagmak i¢gin kullandig: yollarin en hizlis1 midir?

Sanatsal, kuramsal ve popiiler kiiltiirler igerisinde (SoHo sanat ga-
lerisi, Yale Universitesi veya Oprah TV sovunda) bireysel ve tarihsel
deneyimleri travma agisindan yeniden tamimlama egilimi vardir. Trav-
ma sOylemi sanat ve kuramda postyapisalci 6zne elestirisine diger yon-

79. Belirsiz olmay: sorgulamak hem iki kiiltirel elestiride (megin Leo Bersani) hem
politik kuramda (6megin Jean-Luc Nancy) arastinlan bir olasilik olan komunal-olma-
yan politik génigu diglamak anlamina gelmez.

80. Kelley, akt. der. Sussman, Catholic Tastes, s. 86.

81. Arts of Impovenishmenfda (Cambridge: Harvard University Press, 1993) Leo
Barsani ve Ulysse Dutoit; Samuel Beckett, Mark Rothko ve Alain Resnais hakkinda,
“Bu sanatgilarda goériilen kendini-yoksun birakma kdltirel otoriteden el gekme anla-
mina da gelir” geklinde yazar. Fakat daha sonra eklerler: “Yine de acaba bu gugsuz-
1G§un de bir ‘glcl’ olabilir mi?” EJer dyleyse, siras: geldiginde bu guciin de sorgu-
lanmasi gerekmez mi?
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temlerle devam eder. Psikanalitik bakigta travmanin bir 6znesi yoktur;
travmatik durumun i¢i bosalir ve bu anlamda burada 6zne elestirisi en
radikal haline biiriiniir. Diger yandan, popiiler kiiltirde travma 6zneyi
giivence altina alan bir olaydir ve bu psikolojik bakisa gore 6zne ne ka-
dar sarsilsa da, tamk, dogrulayici, hayatta kalan olarak geri doner. As-
linda burada travmatik bir 6zne vardir ve biri digerinin travmasina kar-
s! cikamayacag i¢in mutlak bir otoriteye sahiptir: Biri buna ya inanir,
hatta 6zdeslesir ya da inanmaz. O zaman travma séyleminde 6zne hem
bosalmig hem geligmigtir. Travma sdylemi bugiiniin kiiltiiriindeki iki
celigkili zorunlulugu mucizevi bir yolla ¢ozer: Yapibozumcu ¢oziimle-
me ve kimlik politikalan. Miiellifin bu tuhaf yeniden dogusu, bulunma-
s1 gereken yerde olmayan otoritenin bu ¢eligkili konumu, ¢agdas sanat,
elestiri ve kiiltiirel politikalar i¢in 6nemli bir doniigtiir. Burada gerge-
gin geri doniigii gondergesel olanin geri doniigiiyle kesisir. Simdi bah-
sedecegim konu da bu kesigme noktasidir.”

82. Birkag ilave yorum: (1) Eger sanat ve elestiride bazilannin sdyledigi gibi otobiyog-
rafik bir ddnls varsa, bu ancak geligkili bir tur olabilir. Cilinki travmanin oldugu yer-
de, travma suresince bir “benlik” olamaz. (2) Tipki depresifligin saldirganigiyla iki kat
artmas: gibi, travma yagayan da diigmanca tavirlar sergilemeye baglayabilir; bdyle-
ce giddet gdren siddet gdsterene ddniigebilir. (3) Postyapisalciida yonelik tepki, ger-
gegin geri dbnusiu varlik ve deneyim konusundaki evrensel kategorilere duyulan bir
nostalji duygusunu da ifade eder. Buradaki geliski, himanizmin bu yeniden do§usu-
nun travmatigin ifadesi esnasinda gergeklegmesidir. (4) Bu bdlimin kimi yerlerinde
psikanalizin farkh gizgileri dogrultusunda geligmeleri nedeniyle kuramsal olarak fark-
I olmalanna ragmen, kiiltir igerisindeki gibi travma ile igrengligin birbirine temas et-
mesine izin verdim.
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ONE AIDS DEATH
EVERY HALF HOUR

Gran Fury, ACT-UP afigi |Hikimetin Ellerinde Kan Var, Her Yanm Saatte Bir AIDS’ten Bi-
n Oliiyor], 1988.
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Vi
Etnograf sanatci

Sanatsal otorite ve kiiltiirel politika arasindaki iligkiye yapilan en
onemli miidahalelerden biri, Walter Benjamin’in ilk olarak 1934 Ni-
san’iminda Paris’teki Fagizm ile Ilgili Caligmalar Enstitiisii’nde bir kon-
feransta sundugu “The Author as Producer” [Uretici Olarak Yazar] ¢a-
ligsmasidir. Epik tiyatrocu Bertolt Brecht’in ve Sergei Tretiakov gibi
Rus yazarlarin faktografik” deneylerinin etkisindeki Benjamin, burada
sanatgiy: sol diisiinceye, “proletaryanin yamina” ¢aginr.' 1934 yilinda
Paris’te bu ¢agr1 olmasa da yaklagim radikaldir. Ciinkii Benjamin gele-

* faktografik (factographic): Gergek belgelere dayanarak sanat. (¢.n.)

1. Walter Benjamin, Reflections, der. Peter Demetz, gev. Edmund Jephcott (New
York: Harcourt Brace Jovanovich, 1978), s. 220-38. Aksi belirtiimedigi sirece, son-
raki tim Benjamin referansian bu metnedir.
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neksel medya “teknigini” ve burjuva kiiltiirii “aygitlarin1” doniigtiirmek
icin “gelismis” sanatgiy1, tipki devrimci iggi gibi, sanatsal iiretim arag-
lanna miidahaleye zorlar. Dogru bir “y6nelim” yetersizdir; dogru yo-
nelim “ig¢i simfinin yaninda” bir konum iistlenmektir. Igneleyici satir-
laninda “Bu nasil bir durustur?” diye soran Benjamin’in cevabi ise, “Bu
hayirseverin, ideolojik haminin konumudur, imkénsiz bir yerdedir”
olur.

Bu sav birgok itiraza neden olur. “Teknigin temaya” ve “konumun
egilime” ayricalikh goriilmesinin gerisinde Sovyetler Birligi’'nin bas-
langi¢ dénemlerindeki rakip iki hareketten prodiiktivizmin proletkiilt
hareketine gore ayricalikli oldugu imasi vardir. Prodiiktivizm, kons-
triiktivist bigimci deneylerin mevcut endiistriyel iiretime aktarilmasiy-
la yeni bir ig¢i kiiltiirii geligtirerek, burjuva sanat1 ve kiiltiiriinii tama-
men devirmeye galisir. En az onun kadar politik olan prolerkiilt ise da-
ha geleneksel bir ig¢i simif1 kiiltiiriinii amaglar; boylece burjuva sanati-
na ve kiiltiiriine baskin ¢tkmaya ¢ahsgir. Benjamin’e gore bu yeterli de-
gildir: Yine imal bir sekilde, proletkiilt gibi hareketleri ig¢iyi edilgen
oteki olarak goren bir ideoloji hamiligiyle suglar.’ Benjamin'e gore iire-
ticiyle birlik i¢in 6nemli olan sadece sanatsal konu veya politik tavirda
degil; ne kadar zor olsa da somut eylemde de birlik iginde olmaktir.

Bu metne kisa bir bakig, 1934 yilindan beri “tanidik ve yararsiz”
olan bu iki karsithgin sanatin algilams: konusunda —estetik kalite kar-
sisinda politik baglanti, bigimin kargisinda icerik— hala birer dert oldu-
gunu gosterir. Benjamin tartigmaya iigiincii bir terim olan iiretimi kata-
rak, remsildeki bu kargithgin iistesinden gelmeye ¢ahsir; fakat kargitlik-
lar yok olmaz. 1980’lerin baginda bazi sanatg1 ve elestirmenler bu kar-
sit tezlerin ¢agdas versiyonlar1 (6megin kurama karsi eylemcilik) iize-
rinde gahismak igin “Uretici Olarak Yazar” metnine doner.’ Bu sebep-
le Benjamin’in bu yorumu, onun kendi ¢izdigi imge ve metindeki ale-
* proletkiilt (proleterian culture): Iggi sinfi kiiltird. (g.n.)

2. Benjamin sadece iki hareketi alenen suglar: Aktivizm ve Neue Sachlichkeit (yeni
nesnellik). Heinrich Mann ve Aleksander D&blin gibi yazarlarila baglantilandinlan bi-
rinci hareket, burjuva diizenini devrimci temalann hizmetine sunarken; fotograf¢ Al-
bert Renger-Patzsch ile duginulen ikinci hareket, “diinyayr -modaya uygun bigim-
de- oldu§u gibi gbrerek igeriden tazeleme” amaciyla galigir. Aslinda Benjamin bugti-
nin kavramian baglaminda bu fotografgihgin “iJreng [abject] bir yoksullugu bile ...
bir haz nesnesine dénugtirdii§ini” belirtir.

3. Bkz. 5megdin Benjamin Buchloh, “Since Realism there was ... (on the current con-
ditions of factografic art)”, der. Marcia Tucker, Art & /deology (New York: New Mu-

seum of Contemporary Art, 1984). Buchloh 6zellikle Allan Sekula ve Fred Lonidier’in
gahgmalanni tartigir.
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gorik bozulmamn kiiltiirel-politik miidahaleye kadar gotiiriildiigii
1970’lerin sonunda kabul géren yorumundan farkhidir. Benjamin’in fa-
sizmin politikayi estetize edisine tepki vermesi gibi, bu sanat¢1 ve eles-
timmenler de Reagan, Thatcher, Kohl ve gevresinin kiiltiirii sermayeye
doniistiirmesine ve toplumu 6zellestirmesine —bu doniigiimler boylesi
miidahaleleri daha da giiglestirse de— tepki verir. Aslinda bu miidahale
sadece sanat sistemini sinirlamadigindan, prodiiktivistten ¢ok durumcu
stratejiler sergiler; yani belirli temsillerin yeniden yazimiyla ilgilenir.*

- Bu, simgesel eylemlerin etkili olmadigim sdylemek anlamina gel-
mez; birgogu etkiliydi. Ozellikle de 1980’lerin ortasindan sonuna kadar
olan donemde AIDS krizi, kiirtaj haklan ve irk ayrimcihigiyla (Aklima
ACT-UP toplulugunun tasarilari, Barbara Kruger’in afisleri, Krzysztof
Wodiczko’nun gosterimleri geliyor) ilgili bircok eylem etkili olur. Fa-
kat burada bahsedecegim konu bunlar degil. Ben daha ¢ok, yapisal ola-
rak gelismis solcu sanatta ortaya cikan eski “Uretici Olarak Yazar”
modeline benzer yeni bir paradigmaya isaret edecegim: Etnograf sa-
natgt.

4. “Uretici Olarak Yazar: sanatsal geligmeler, sosyalist devrim ve teknolojik donigi-
mun yaratti§ yegane yiiksek modem konjonktiirden doJar ve Benjamin o zaman bi-
le ge¢ kalir; glinkii Stalin avangard kdilttri (en gok da prodiktivizmi) 1932 yilinda
suglar. Bu olay, bu metni yorumlayan herkesin dikkatini gekmelidir. Bugtiniin yiiksek
modemizm {glemesi uzun zaman 6nce yok olur: Geleneksel anlamda bir sosyalist
devrim yoktur ve teknolojik ddniigim sadece sanatg ve elegtirmenleri egemen ure-
tim bigiminden daha da uzaklagtinr. Kisacasi, prodiktivist stratejiler tek baglanna
yeterli degildir.

Prodiiktivizmin izleri savag sonrasi sanat ve kuramda goriiliir. llk olarak David
Smith'den Richard Serra'ya kadar birgok heykeltiragin benimsedigi proleter dig go-
riniigte ve daha sonra stiidyo sonrasi sanat ve metinsel kuram (6megin Fransa'da
Tel Quel ) retoriginin Uretiminde kargimiza gikar. Bununia birlikte 1970'lerin baginda
prodiiktivizm elegtirileri belirmeye baglar; Jean Baudrillard temsil araglarinin dretim
araglan kadar 6nem kazandigini ileri siirer (bkz. Ddrdiinci Bélam, 50. not). Bu (med-
yaya, mekéna, hedefe vb. ydnelik) kiiltirel miidahalede durumcu bir déniigi ortaya
cikarir ve burada iddia ettigim gibi bugin de etnografik dénigle devam eder. (“So-
me Uses and Abuses of Russian Constructivism”, der. Richard Andrews, Artinto Li-
fe [New York: Rizzoli, 1990] kitabinda bahsedilen prodiktivist mirasin izini surtiyo-
rum.)

* etnografi. XX. ylizyl baginda ortaya ¢ikan, aragtirmacinin bizzat aragtirma konusu
olan toplumun iginde bir siire yagayarak o toplumun kiiltirini “kendi iginde” tanmim-
ladig bilim dal. Etnografi herhangi bir kiginin fikir ve davraniglannin ancak iginde ya-
sadi kendi kiltiri baglaminda anlagilabilecedini savunarak “kiiltiirel gdrelilik” kav-
ramini geligtirmigtir. (¢.n.)
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A. CESITLILIGIN KULTUREL POLITIKALARI

Bu yeni paradigmanin konusu biiyiik oranda burjuva-kapitalist sa-
nat kurumu (miize, akademi, piyasa ve medya), sanat, sanatgi, kimlik
ve topluluk kavramlan ile ilgili diglayici tammlardir. Fakat igbirligi ya-
pilan 6zne degisir: Bu 6zne genellikle kendini adarmig sanatginin ugru-
na miicadele ettigi kiiltiirel veya etnik otekidir. Ekonomik iligkiler bag-
laminda tanimlanan 6zneden kiiltiirel kimlik baglamindakine doniigiim
ne kadar gii¢ algilansa da 6nemlidir ve bu béliimde bu konu iizerinde
duracagim. Yine de bu iki paradigma arasindaki paralellik burada da
aragtirilmalidir; ¢iinkii eski iiretici modelinin kimi varsayimlan bazen
sorunlu bigimde yeni etnograf paradigmasinda da devam eder. Bunlar-
dan birincisi, politik doniigiim alaninin aym zamanda sanatsal doniigiim
alan oldugu, politik 6nciilerin sanatsal onciileri de belli yerlere yerles-
tirdigi ve baz1 6zel kogullarda onlara vekailet ettigi varsayimdir. (Bu
soylen modern sanatin solcu yorumunun temelidir: Fransiz Devri-
mi’nde Jacques Louis David’i, Paris Komiinii’nde Gustave Courbet’yi,
Rus Devrimi’nde Vladimir Tatlin’i vb. ideallestirir.)’ ikincisi, bu alanin
her zaman bagka bir yerde, 6tekinin alaninda —iiretici modelinde top-
lumsal diizen ile somiiriilen is¢i simfinda; etnograf paradigmasinda
kiiltiirel 6tekiyle ezilen postkolonyal, ikincil veya alt kiiltiirde— oldugu
varsayimidir. Bu bagka yer, bu disansi, egemen kiiltiiriin doniisecegi
veya en azindan devrilecegi Arsimet noktasidir’. Ugiinciisii ise, eger
kendisinden yardim istenilen sanatg, toplumsal ve kiiltiirel digeri ola-
rak algilanmazsa, s6z konusu olan bu doniistiiriicii 6tekilige erigiminin
kisith olacag varsayimdir. Bu varsayima gore sanatgi 6teki olarak al-
gilandiginda istedigine dogrudan erigebilecektir. Bir arada ele alindi-
ginda bu ii¢ varsayim bizi istemeden, Benjamin’in yazan iiretici olarak
gordiigii bakisiyla baglantih bir noktaya gotiiriir: Etnograf sanat¢inin
“ideolojik koruyucu” konumuna diisme tehlikesi.’

5. Bunu bir %yiéhﬁfik adlandirmak onun higbir zaman dogru olmadigin sdylemek
degil; onun her zaman dogru olup oimadidim sorgulamak -ve diger politik ve sanat-
sal olanin bagka birlegimlerini de gizleyip gizlemedigini sormak- anlamina gelir. Bu-
gun politikanin sanatin yerine konmasi bir anlamda kuramin politikanin yerine kon-
masinin yerine gegmigtir.

* Arsimet noktasr. Gbzlemcinin aragtirma konusunu nesnel olarak ve bitunlyle algi-

layabildigi, herhangi bir digsunce sisteminin merkezi kabul edilen stratejik nokta.

(¢n)

6. Bu tehlike, “digerieri adina konusma saygisizigi"ndan ayndir. Kendisiyle 1983 yi-
linda aym adla yapilan bir “hayali réportajda”, Craig Owens sanatgilan “temsil eyle-
mine meydan okumak” igin prodiktivist problematigin dtesine gitmeye ¢aginr (der.
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Bu tehlike, yazar ve is¢i veya sanat¢i ve oteki kimlikleri arasinda ol-
dupu varsayilan ayrimdan da, aym zamanda bu aynmi agsmak igin iist-
lenilen asin 6zdeslesmeden de (veya eski adiyla baglhhk) kaynaklana-
bilir. Omegin, proletkiilt yazar sadece iggi dostu bir seyyah olabilir. Bu,
her iki kimlik arasindaki 6nemli farklardan kaynaklanmaz, daha gok isg-
ciyle 6zdeslesmenin is¢iyi yabancilagtirmasi, indirgemeci, idealist ve-
ya basansiz bir temsilin is¢i ve yazar arasindaki ugurumu kapatmak ye-
rine pekistirmesinden kaynaklamr. (Benjamin’i prolerkiilt hakkinda
kaygilandiran da bu 6zdeslesme ve temsildeki 6tekilesmedir.) Etnograf
sanatgida da kiiltiirel diizene karg1 bir otekilestirme olusabilir. ideolo-
jik hamiligin yarattig tehlike, 6tekiyle 6zdeslesen sanatgida isciyle 6z-
deslesen yazardan az degildir. Aslinda sanatgidan etnograf roliiniin ya-
m sira yerli ve bilgi veren roliinii de iistlenmesi istendigi zaman tehli-
ke daha da derinlesir. Kisacasi, kimlik ile 6zdeslesme aym sey degildir
ve kimligin belirgin kolayliklan 6zdeslesme konusundaki mevcut kan-
sikhklann yerine gegcmemelidir.

Kat1 bir Marksist, sanattaki bilgi veren kisi/etnograf paradigmasim
sorgular; ¢iinkii simif ve kapitalist somiirii sorunlarinin yerine irk ve ko-
lonyalist baski sorununu koyar; toplumsalin yerine kiiltiirel veya antro-
polojik olam yerlestirir. Kati bir postyapisalci ise bu paradigmay: aksi
sebeplerle sorgular: Ciinkii iiretici sorunsalinin yerini tam olarak de-
gistiremez, iiretici sorununun politik yapisin1 —tarihin znesi kavrami-
nin devami, bu konumun gergekligin sartlanyla tammlanmasi ve bu
gercekligin cegitlilik kosullariyla kurulmasi igin— korumaya galigir
(Burada ilgilendigim oteki politikasi, 6nce gosterme, sonra somiirme-
dir.)

Bu postyapisalci bakista, iiretici modeli gibi etnograf paradigmasi
da kendi gercek¢i varsayimini ifadede basanisizdir: Ilk modelde isgi,
ikincisinde postkolonyal oteki, ideolojinin degil ger¢egin, hakikatin bir
pargasidir; ¢iinkii 6teki toplumsal olarak ezilmis, politik olarak doniis-
tiiriicii veya maddesel agidan iireticidir. (Omegin daha sonra gergekgi
varsayiminin en 6nemli elestirmeni olan Roland Barthes 1957 yilinda,
“Soylensel olmayan dil, iiretici insamin dilidir. Insanin gergegi imge
olarak saklamak igin degil de doniistiirmek i¢in konustugu her yerde
iistdil bir nesne dile gonderilir, soylen olanaksizdir. Iste bunun igin ger-

William Olander, Art and Social Change [Oberlin: Oberlin College, 1983]). Kullanilan
postyapisalci dile ragmen, “di§erleri adina konugma saygisizh§i”, temsiliyeti tam an-
lamuyla bir yerini alma olarak sunar. Bu tabu 1980'lerde Kuzey Amerika kdiltirel so-
lunu sarar ve altematif konugmalar kadar sansurcu bir sessizlije de neden olur.
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cekten devrimci bir dil sdylensel olamaz” diye yazar.)’ Bu gergekgi
varsayim siklikla ilkelci’ fantezi ile birlesir: Bu fantezi, genellikle koyu
tenli kisileri ifade ettigi varsayilan otekinin, beyaz 6znenin bir sekilde
giremedigi birincil ruhsal ve toplumsal siireclere 6zel bir girig izni ol-
dugudur. Bu fantezi, bu gercekgi varsayimin esas olarak ele alindig il-
kelci modemizmde oldugu kadar prodiiktivist modemizmde de 6nem
tasir.’ Baz1 baglamda her iki sdylen de etkili, hatta gereklidir: Gergek-
¢i varsayim bir politik konumun dogrulugunu veya bir toplumsal bo-
yundurugun gergekligini kanitlamada etkiliyken, ilkelci fantezi de cin-
selligin ve estetigin baskici kurallanina meydan okur. Belirgin farklili-
gin kimlik ve otekiligin de digardalik seklinde otomatik kodlanigi yine
de sorgulanmalidir. Yalmzca bu kodlama, kimligi temel zorunluluk ha-
line getirdiginden degil; ayn1 zamanda kiiltiirel birlesim ve politik uz-
lagma igin ¢ok 6nemli olan 6zdeslesmeyi kisitladigindan da yapilmali-
dir (Ozdeslesme her zaman ideolojik himaye degildir).

Ilkelci fantezinin en aktif oldugu yer olan ¢agdas sanatta etnograf
paradigmasinin iki 6nemli onciilii vardir: 1920’lerin sonu ve 1930’la-
nn baginda Goerges Bataille ve Michel Leiris ile anilan muhalif gerce-
kiistiiciilik ve 1940’lann sonu ve 1950’lerin basinda Léopold Senghor
ve Aimé Césaire ile baslayan négritude” hareketi. Her iki hareket de
farkl gekillerde kiiltiirel 6tekinin radikal gesitliligi ve bilingaltinin do-
niistiiriicii potansiyeliyle ilgilidir. Bu sebeple Bataille bilingaltindaki
oz-yikici giidiileri 6teki kiiltiirlerin kurban etme ritiielleriyle baglarken,
Senghor Avrupa geleneklerinin temelindeki rasyonalitenin kargisina
Afrika kiiltiiriinde temel olan duyarliligs koyar.” Bu ilkelci ¢agrigimlar
:Ii.r7ﬂaléhgéﬁﬁég,iﬁ;thologies. gev. Annette Lavers (New York: Hill and Wang,
1972), s. 146. [Roland Barthes, Kdiltirel S8ylenler, gev. Tahsin Yicel, Metis Yayinla-
n, Istanbul, s. 210] Sadece devrimci dil sdylensel (burada aym zamanda erkek bir dil-
dir) degildir, prodiktivist ile betimleyici arasina diigen dil kavraminin kendisi de sihir-
lidir. Burada dil gergeklie danisir, onu gézinin 6ndne getirir.

* ilkelcilik (prirnitivizm): likelcilik Bati-disi toplumlann sanatlanndan veya gocuklann
yapti§i eserlerden esinlenen; tarihdncesi dénemlere ve kabile kdiltiriine ait motifleri
kullanan sanatsal akimdrr. (¢.n)

8. likelci fantezinin prodiiktivist modemizm biinyesinde de —en azindan iggi sinifinin
da bu agidan hem olumsuz (ilkel bir siri olarak kitle) hem olumlu (kabilesel bir toplu-
luk olarak iggi sinifi) anlamda ilkel géruldugu dusinilirse- isledigi fark edilebilir.

** Zencilik (négritude): Bu kavram XX. yiizyllda Amerikall siyahlann Afrikal kimligini
ve klltirind algilayiglanndaki tarihsel geligimi ifade eder. Afrikaliigin kdltarel ve fizik-
sel mirasinin bilincine vanimasi ve yiiceltimesi anlamina gelir. (¢.n.)

9. Omegin bkz. Bataille, “The Notion of Expenditure” (1933), Visions of Excess, der.
Cev. Alan Stoekl (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1985) ile Senghor,

Anthologie de la Nouvelle Poésie et Malagache d’Expression Frangaise (Paris: Pres-
ses Universitaires de France, 1948).
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baglam agisindan ne kadar yikici olsa da her iki hareketi de sinirlar.
Muhalif gergekiistiiciiliik kiiltiirel 6tekiligi dikkatle inceleyebilir, fakat
bunu sadece kendini 6tekilestirme ritiieline kismen kaptirmak igin ya-
par (Burada verilebilecek klasik dmek, Leiris’in 1931 yilinda baglayan
Fransiz Dakar-Djibouti etnografik-miizeolojik kesif gorevi esnasinda
yazdig1 L’ Afrique fantéme [Afrika’ min Hayaleti] adl kitabindaki “kigi-
sel etnografi’dir.)" Benzer bir sekilde négritude hareketi de kiiltiirel
otekiligin degerini yiikseltir; fakat bunu sadece siyah olma, duyarlk,
Avrupal kargisinda Afrikali olma gibi ozcii stereotiplerle, bu ikincil
doga tarafindan sinirlandirilmak iizere kismen gergeklestirir (Bu sorun-
lar ilk olarak Frantz Fanon tarafindan ortaya atilir, daha sonra Wole So-
yinka ve digerleri tarafindan gelistirilir)."

Bugiin s6zde-antropolojik sanatta bilingalt1 ve 6teki arasinda ilkel-
ci cagngimlarin yapilmasi nadirdir. Burada, fantezinin elestirel bigim-
de ele alindig1 iki 6mek verebiliriz: Renée Green’in izleyiciyi Avrupa-
Illann Afrikali (Amerikali) kadinlanin abartili cinselligi konusundaki
fantezisinin iki megi olan, XIX. yiizyil ortasina ait Hottentot Veniisii’
(bir otopsi sirasindaki) tasvirinin ve XX. yiizyillda yasamig caz dansgi-
s1 Josephine Baker’'in fotograf1 oniine yerlestirdigi Seen (1990) ¢alis-
masi veya Adrian Piper’in New York Times moda reklamlannda kigkir-
tilan irk¢1 fantezilerin, beyaz tiiketiciye hem haz hem korku veren si-
yah hayaletlere doniistiigii Vanilla Nightmares [Vanilya Kabuslan,
1986] eseri gibi. Yine de bu ilkelci fantezi simdi 6teki olanin dans le
vrai [hakikaten] olmasi i¢in gergekgi varsayim tarafindan absorbe edi-
lir. Gergekgi varsayimin bu ilkelci versiyonunun, yansitilan 6tekinin
veya disarinin politik gerceginin, kimligin daha dnce bahsettigim ¢esit-

10. James Clifford, Leiris'in metnini “kigisel-etnografi” olarak tanimlar, The Predica-
mant of Culture (Cambridge: Harvard University Press, 1988), s. 170.

11. Bkz. Fanon, “The Fact of Blackness”, Black Skin, White Masks (1952), gev.
Charles Lam Markmann (New York: Grove Press, 1967) ve Soyinka, Myth, Literatu-
re and the African World (Cambridge: Cambridge University Press, 1976).

« Hottentot Venisd. Hottentot Venisi, Avrupalilann 1789 yilinda Giney Afrika'da
dog§an Ssehura (Sara Baartman) adh bir yerli-Hottentot kadina taktd isimdir. Giney
Afrika'da kdle-hizmetgiyken, geligkin cinsel organlan ve anormal oldugu digtnulen
-aslinda kabilesine has- fiziksel gériiniigi yiziinden bir Ingiliz tarafindan 1810 yilin-
da Londra'ya géturtilir; burada miize, fuar, sirk ve 6zel toplantilarda “cinsel bir ucu-
be olarak™ sergilenir. 1814 yilinda Fransa’'ya gétirilip irk¢gi antropolojik ve tibbi
aragtirmalara tabi tutulur; bir sene sonra da burada 6lur. Cinsel organlan ve viicudu-
nun ¢esitli kisimlan, 1974 yina kadar Paris’te bir mizede sergilenir. 1994 yilinda
Nelson Mandela, Fransa’dan Sara Baartman’in naaginin geri verilmesini talep eder.
2002 yiinda Baartman’dan kalanlar anavatanina iade edilir ve Baartman Afrikah kim-
liginin dnemli bir semboli olur. (¢.n.)
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Renée Green, Kéti Kokan fthal/lhrag Ofisi, 1992, detay.

lilik anlayigina zit bigimde otomatik kodlanisinin &tesinde yarattigi
bagka sorunlar da vardir. Birincisi, digan basit anlamda bir 6teki degil-
dir. ikincisi, politikanin digar1 ve 6teki seklinde askin bir kargithk ola-
rak yerlestirilmesi burada ve simdi varolan politikay: kendisine i¢kin
miicadeleden uzaklastirabilir.

i1k olarak, bu disar1-6tekinin tasviri sorunudur. Johannes Fabian Ti-
me and the Other: How Anthropology Makes its Object (1983) [Zaman
ve Oteki: Antropoloji Nesnesini Nasil Olugturur] adh kitabinda antro-
polojinin zamanin mekén iizerine sdylensel olarak ¢izilerek insa edildi-
gini, bunun da iki varsayima dayandigini iddia eder: “(1) Zaman diin-
yaya (veya doga ya da evrene) igkindir, bundan dolay: da onunla aym

220



siirelidir. (2) Diinyanin pargalan arasindaki iligkiler (hem dogal hem
sosyo-kiiltiirel varliklar kapsayan anlamda) zamansal iligkiler olarak
algilanabilir. Mekandaki yayilma dogrudan dogruya (Bu basit veya
agik oldugu anlamina gelmez) Zaman’in ardilhigimi gésterir.”'* Zaman
ve mekanin bu sekilde birbiri iizerine ¢izilmesiyle, “geride kalan”, “o
andakine” doniisiir; en uzakta kalan (sanki Avrupa Uygarligi’na ait bir
Greenwich Saati tarafindan 6lgiilmiis gibi) en ilkel goriiliir. Ilkelin bu
sekilde konumlanmasi agikga irkgidir: Batili beyaz imgeleminde, ilkel
her zaman karanliktadir. Bununla birlikte gelisme-olarak-tarih ve hiye-
rargi-olarak-uygarhk anlatilan igin vazgegilmez oldugundan direnir.
Bu, XIX. yiizy1l anlatilarinin kalintilan hala bireyin (ontogenetik) geli-
simi ile tiirlerin (filogenetik) gelisimi arasinda (insan uygarhginda,
diinya sanatinda vb. oldugu gibi) bir baglanti oldugunu varsayan psika-
naliz tiirii sylemler ve sanat tarihi gibi bilgi dallarinda goriilebilir. Bu
cagnsimda ilkel, Batili beyaz 6zne tarafindan once kiiltiirel tarihin bi-
rinci basamaginda gosterilir, daha sonra tekrar bireysel tarihin birinci
asamasina gekilir. (Freud’un “Some Points of Agreement between the
Mental Lives of Savages and Neurotics” [Vahsiler ve Norotiklerin Zi-
hinsel Yagsamlan Arasindaki Bazi Benzerlikler] altbaghgiyla basilan
Totem ve Tabu [1913] adh kitabinda, ilkeli “gelisimimizin erken do-
nemlerinin iyi korunmusg bir resmi” olarak savunmasinin nedeni bu-
dur.)” ilkel ve tarihoncesi veya Odipal-6ncesi, oteki ve bilingdisi ara-
sinda kurulan bu baglant: ilkelci bir fantezidir. Fakat biz nérotiklerin
de vahsi olabilecegini sdyleyen Freud veya bu 6tekiligin bizim en gii-
zel yammiz oldugunu savunan Bataille ve Leiris ya da Senghor ve
Césaire tarafindan yeniden deger kazandinlan bu fantezi yapibozuma
ugramaz. Bu ilkelci fantezi par¢alanmadigi, oteki ile bilingalt: ayrilma-
dig siirece gegitlilige ait bugiine kadarki tiim kegifler ancak eski yon-
temlerle benligi “Otekilegtirir.” Bu yontemler farkliliga izin, hatta de-
ger verilen (benligin icindeki otekiligin fark edilmesiyle) yeni yontem-
lerle onu “kendilestirmek” ten ok, otekini benligi saran yaldizl bir ké-

12. Johannes Fabian, Time and the Other: How Anthropology Makes Its Object
(New York: Columbia University Press, 1983), s. 11-12. Sanat tarihindeki harita ¢i-
kanmlan igin “The Writing on the Wall’ makaleme bakiniz [der. Michael Govan, Lot-
har Baumgarten, America: Invention (New York: Guggenheim Museum, 1993)].

13. Sigmund Freud, Totem and Taboo, gev. James Strachey (New York: W.W. Nor-
ton, 1950, s. 1 [Totem ve Tabu, gev. K. Sahir Sel, Sosyal Yayinlar, 1984]. Vahsi in-
san -aslinda ilkeller, deliler ve gocuklar- ile nevrotik insan arasinda kurulan bu tuhaf
baglant), yiksek modemizm igin dogal saylacak derecede temeldir. Bu baglantinin
¢dzllmesinden birgok sylen ortaya gikar.
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gut gibi (her ne kadar bu sirada benlik sorun yagasa da) birakir. Bu an-
lamda da ilkelci fantezi s6zde-antropolojik sanatta var olmaya devam
eder.

Bundan bagka, bu digan-6tekinin siyaset ilkeleri sorunu da vardir.
Bugiin kiiresel ekonomimizde saf bir digar1 tasavvur etmek neredeyse
imkansizdir. Bu, diinya sistemimizi zamanindan 6nce biitiinlestirmek
degildir; hem direnis hem de gelismeyi insaniistii olaylar yerine ickin
baglantilar olarak ele almaktir. Fanon, négritude hareketinin muhalif
mantiginda fark edilmeden Avrupa kiiltiiriiniin pekistirildigini uzun za-
man Once goriir. Fakat postkolonyal sanat¢i ve elestirmenlerin uygula-
ma ve kurami 6tekiligin ikili yapilanindan uzaklastinp, farklihgin gore-
li modellerine, ayn uzam-zamanlardan karma sinir bolgelerine yonelt-
meleri ancak yakin bir tarihte gergeklesir."

Bu hareket zordur, ¢iinkii gesitliligin eski politikalarinin karsisinda-
dir. Modemizmin ¢ogunda temel olan bu 6tekini sahiplenme mantigi
postmodemnizmin gogunda da goriiliir. Italyan diisiiniir Franco Rella
The Myth of the Other (1978) [Oteki Miti] adh kitabinda, Lacan, Fo-
ucault, Deleuze ve Guattari gibi ¢ok ¢esitli kuramcilarin 6tekini benze-
rin reddi olarak idealize ettiklerini ve bunun kiiltiirel politikay: kétii et-
kiledigini iddia eder. Bu ¢alisma, negatif ve/veya sapkinin tanimim ye-
niden degerlendirmeye ¢ahgsa da, genelde sadece varsayar." Bu neden-
le de bu tarz baskin tammlann politika adina retorik ters doniiglerine
izin verir. Daha genellersek, o6tekiligin ideallestirilmesi bir toplulugun
tarihin yeni 6znesi olarak sadece bir bagkasi tarafindan yeri degistiril-
mek iizere ayncahkl bir konuma yerlestirildigi zamansal bir ¢izgiyi ta-
kip eder. Bu sadece farkh farkliliklar (toplumsal, etnik, cinsel vb.) de-
gil; aynca her bir farkliligin kapsadigi farkhi konumlan da giigten dii-
siirecek bir kronolojidir." Sonug, tarihsel 6znelerini tarihsel olarak et-

14. Bununla birlikte, burada yeni bir tehlike ortaya gikar: Melez olana ve aradaki me-
kanlara ait gostergeleri estetiklestirme, hatta fetiglestirme tehlikesi. Her ikisi de kar-
ma olani dncelikli gérir ve daha sorunlu bigimde kogul olarak dnceden bir ayrim ve-
ya neredeyse bir saflik varsayar.

15. Bkz. Franco Rella, The Myth of the Other, gev. Nelson Moe (Washington: Mai-
sonneuve Press,1994), dzellikle s. 27-28. Bu kigi, bu deder kazandirmaya (6megin
“siyahlar” veya “egcinseller” agisindan) herhangi bir temsil politikasinin pargasi ol-
madid igin kars: gikilabilir. Bkz. Stuart Hall, “New Ethnicities”, der. Kobena Mercer,
Black Film, Black Cinema (Londra: Institute of Contemporary Art, 1988).

16. Omegin négritude hareketi, baski ve geylestirme nesneleri olarak sémirgelesmis
olanla ve iggi sinifiyla iligkilidir (bkz. Césaire, Discourse of Colonialism [Paris, 1955])
ve bu politik birlegme politik bir sahiplenmenin altyapisim hazrrlar. Sartre, (9. notta
bahsedilen) Senghor antolojisinin 6énsdzi olan “Black Orpheus”da sbyle yazar: “Bir
zamanlar 8znel, varoluggu, etnik olan négritude digiincesi, Hegel'in sdyledigi gibi
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kili olmadan tiiketebilecek bir politikadir.

Bu Hegelci otekilik sadece modemizm ve postmodemizm igin de-
gil; modem 6zne igin de yapisal olabilir. Michel Foucault T he Order of
Things (1966) [Kelimeler ve Seyler] adli kitabimin iinlii bir paragrafin-
da XIX. yiizyilin modemn insaninin, kartezyen ve Kantg felsefenin kla-
sik Oznesinden farkhlagtigim belirtir. Ciinkii modem 6zne hakikatini
diisiiniilemez olanda, yani bilingalt1 ve 6tekinde arar (Bu ilkelciligin bi-
lingalt1 ve oteki arasindaki gegisinin felsefi temelidir). Foucault, “Bi-
ling olmayanin ortiisiiniin agilmasa, [...] tiim insan bilimlerinin kurucu
unsurudur” diye yazar ve boylece modemn sdylemler arasinda psikana-
liz ve antropoloji gibi soylemlerin neden en ayricalikhh konumda oldu-
gunu da agiklar.” Bu agidan benligin, gegmis ve gelecegin 6tekilegme-
si modemn 6zneye sadece kismi bir meydan okumadir; ¢iinkii bu 6teki-
lesme, benligi kendiyle ayn1 anda ortaya ¢ikan romantik direnigle giic-
lendirir ve diyalektik sahiplenmelerden korur, gergekiistiicii bir kesifle
onu genigletir ve postyapisalci altiist edigle onun devamini saglar."
Tipki psikanaliz ve antropolojinin olgunlagmasinin modemn séylemler
(modemn sanat dahil) i¢in temel olmasi gibi, insan bilimlerinin elegtiri-
si de postmodemn s6ylem (postmodern sanat dahil) igin vazgegilmezdir.
Zira Birinci Boliim’de belirttigim gibi, bu iki sdylem bir ertelenmis ey-
lem iligkisindedir. Ancak, bir 6zne elestirisi olan bu insan bilimleri
elestirisi hala 6zne odaklidir ve zneyi merkez alir."” Claude Lévi-Stra-

nesnel, pozitif, kesin bir iggi sinifi digiincesine ‘kayar’ ... Aslinda, négritude diyalek-
tik bir ilerlemenin ikincil derecede dnemli bir terimi olarak belirir” (xl). Fanon bu di-
siinceye gdyle kargilik verir: “Son gansim da benden galindi ... bu sebeple kendim
igin bir anlam hazirlayan ben degilim; zaten orada, dnceden var olan, beni bekle-
yen... o tarihi ddnim noktasim bekleyen anlamdir.” (Black Skin, s. 133-34).

17. Michel Foucault, The Order of Things (New York: Vintage Books, 1970), s. 364.
Yedinci Bolum'de bu 8rtinin agiimasi konusuna geri ddnecegim.

18. Benligin bu sekilde korunmasi, geligkili bigimde Nietzsche'nin The Genealogy of
Morals (1887) kitabinda efendi-kdle diyalektigindeki digmanlik olarak gérup saldir-
dig gesitlilik politikalanndaki ah/aki mazogizmden de etkilenmis olabilir. Anson Ra-
binbach’in bana animsattidi gibi, Sartre bu mazogizmi The Wretched of the Earth
[Yeryizinin Lanetliler] adl kitaba yazdi§ tGnli 6nsdzde, sanki diyalektik mal etme
suglamasina (16. nota bakiniz) kargihkmig gibi sémirgelegmenin sona ermesinin “di-
yalektigin sonu” anlamina geldiginiileri strer (1961; gev. Constance Farrington [New
York: Grove Press, 1968), s. 31). Nietzsche, sdmtrgelestirme, sdémurdilenin kurtanci
hincini ikiye katlamak igin mazogist bir ihtiyagla sémirgeciyi kisiliksizlestirir diyen
Fanon’un argiimanini yanhs ydnlendirir. Acaba bu ahlaki mazosizm “ideolojik hami-
li§in" gizlenmis bir modeli midir? Acaba ikinci derece bir kizginhk, feragat ediyormus
gibi yapip strdurilen bir iktidar midir? Oznenin merkeziyetini 8teki iizerinden devam
ettirmenin bagka bir yolu mudur?

19. Bu agidan psikanaliz konusuyla ilgili olarak bkz. Mikkel Borch-Jacobsen, The
Freudian Subject, gev. Catherine Porter (Palo Alto: Stanford University Press, 1988).
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uss The Savage Mind [Yaban Diigiince, 1962] adh kitabinda insan bi-
limlerinin yapisal-dilbilimci bigimlenisiyle insanoglunun dagiacagin
ongoriir.” Foucault, bu iinlii 6ngériiyii Kelimeler ve Seyler’in sonunda
“sahilde kuma ¢izilmig bir yiiz gibi silinen” insan imgesiyle yineler.
Acaba gagdas eylem ve kuramdaki psikanalitik-antropolojik doniig, bu
imgeyi onarmak igin mi ¢ahi§ir? Foucault’un deyimiyle “antropolojik
uyku”muza geri dénmemis olabilir miyiz?”

Benligin &tekilesmesinin, antropoloji, sanat ve politika alanlarinda-
ki elestirel uygulamalar i¢in 6nemli olduguna siiphe yoktur; gergekiis-
tiiciiliik gibi konjonktiirlerde antropolojinin (Leiris’te oldugu gibi) oto-
analiz ya da (Bataille’da oldugu gibi) toplumsal elestiri olarak kullaml-
masi kiiltiirel simirlan zorlayici, hatta politik agidan manidardir. Fakat
benligi otekilestirmenin tehlikeleri de vardir. Benligin 6tekilesmesi asi-
n bir egoizme ve “etnografik benlik-gelistirme” narsist bir benlik-cila-
lama pratigine déniigebilir.”” Geri yansima [reflexivity’] 6zne konumla-
riyla ilgili otomatik varsayimlar altiist edebilir, fakat aym zamanda bu
kizginhiga bir maske de yaratabilir. Omegin, duygusal elestirinin orta-
ya giktigs kuramda goriilen, travmatik giinah ¢ikarma modasi veya ki-
mi zaman sanat¢inin yaptigl gezi filmlerini diinya sanat piyasasindan
gizledigi sozde-etnografik rapor modasinda oldugu gibi Akademide
veya sanat diinyasinda bu yeni empatik entelektiiellerin bu tamkhgina
veya yeni gogebe sanatgilarin aylaklhigina [fldneries] sahit olmayan var
midir?”

Burada Mark Seltzer'e Differences (1993) ve Critical Inquiry’daki (Sonbahar 1995)
“Senial Killers, | and Il" yazilan igin tegekkir borgluyum.

20. Claude Lévi-Strauss, The Savage Mind (Chicago: University: University of Chi-
cago Press, 1966), s. 247. [Claude Lévi-Strauss, Yaban Dugtince, YKY] Bu, Sartreci
diyalektige kargi onun iddiasidir.

21. Bkz. Foucault, Kelimeler ve Seyler, s. 340-43. “Antropolojiklesme’ glinimizde
bilgiye y6nelik en buyik igsel tehlikedir". Fakat daha sonra bu yenilenme stzde-an-
tropolojik sanatin tasarladi§i sey olabilir; tabii ki baz kdlturel ¢aligmalarda bu ger-
geklestirilir. Kelimeler ve Seyler insanoglu imgesinin silinmesiyle son bulur; Patrick
Bantlinger’in kdiltirel galigmalan dzetledi§i Crusoe’s Footprints kitabi Cruose’'nun
kumdaki yazilanyla sona erer (New York: Routledge, 1990). Erkeklerin goklugu insa-
noglu kategorisine zarar vermez.

22. Clifford “etnografik benlik geligtirne™ kavramini biyik oranda Stephen Greenb-
latt'in Renaissance Self-Fashioning (Chicago: University of Chicago Press, 1980) ki-
tabindan esinlenerek The Predicament of Culture adl kitabinda geligtirir. Bu yeni an-
tropoloji ve yeni tarihselcilik arasinda asagida daha fazla bahsedecegimiz bir ortak-
Ik oldugunu gdsterir.

* geri yansima (duguniumsellik): Her tir sosyal iligkide, dzellikle alan aragtimacisi ve bil-
gi alinan kiginin iligkisinde devam eden kargiliklilik anlarmina gelir. Bu kavram alan arag-
tirmacisinin alandaki konumunun edinilen veriyi etkiledigi gergeginin altini gizer. (g.n.)

23. Renée Green farkl mekanlarda gergeklestirdigi bir enstalasyon serisi olan
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B. ANTROPOLOJIK ARASTIRMALAR GCAGINDA
SANAT VE KURAM

Peki burada ne olmus olabilir? Antropoloji ile sanat ve diger s6y-
lemler arasinda hangi yanhs teshisler ahmp verilmistir? Burada tanim-
lama ve yansitmalarin olusturdugu, sanal bir tiyatroya isaret edilir. Ilk
once kimi antropoloji elestirmenleri bir gesit sanatg1 kiskanghg: gelis-
tirir (James Clifford’un kiiltiirleraras: “etnografik gergekiistiiciiliik” ko-
lajina yonelik hevesi etkileyici bir 6rektir).” Bu kiskanglikta sanatgi
bigimsel geri yansimanin en iyi 6megi, metin olarak kiiltiiriin kendin-
den emin bir yorumcusu olarak goriiliir. Acaba burada 6mek olan sa-
natgl, ideal bir antropolog egosu degil midir? Kolaj yapan, gostergebi-
limci, avangard bir antropolog?** Diger bir deyigle bu sanatg1 kiskang-
lig1 antropologun kiiltiirel metnin sanatsal bir yorumcusu olarak yeni-
ledigi bir 6z-ideallestirme olabilir mi? Bu yansitma, yeni antropolojide,
kiiltiirel caligmalarda ya da yeni tarihselcilikte de nadiren sona erer. Bu
yansitma, genellikle bu ¢aligmalarin konusu olan kiiltiirel 6teki kavra-
min1 genigletir ve antropolog, elestirmen veya tarihginin kafasindaki
ideal imgeyi ifade etmek i¢in onu yeniden sekillendirir. Bu gosterim
antropoloji igin yeni degildir: Bu bilgi alaninin baz1 klasik eserleri bii-
tiin kiiltiirleri ya kolektif sanatgilar ya da simgesel uygulamalarin este-
tik sablonlan olarak yorumlar (Ruth Benedict’in Parterns of Cultures
[Kiiltiir Kaliplari, 1934] adh kitab: bir 6mektir). Fakat eski antropolo-
ji bunu agik¢a yaparken yeni antropolo_u sadece elestirel, hatta yaplbo-

“World Tour"da sanatginin bu géqebellglnl geri yansmall bir blr;.lmde sunar. Bir ta-
raftan Afrika diasporasinin izleri iizerinde galigirken, dijer yandan da bir sanat turu
gergeklestirir (Green'in “World Tour” tigbrtleri rock konseri tasanmiannda kullanilir).
24. Clifford, The Predicament of Culture galigmasinda bu kavrami genel anlamda et-
nografiye kadar genisletir: “Her etnograf gergeklikleri yeniden kesfeden ve karigtiran
bir gesit gergekistiici degil midir?” (s. 147) Bazilan gergekustiici ddnemde kargi-
ikl sanat ve antropolojinin nasil oldu§unu aragtinr. Bkz. Jean Jamin L'ethnographie
mode d’inemploi. De quelques rapports de I'ethonologie avec le malaise dans la ci-
vilisation [Etnografi; etnolojinin uygarlagmadaki can sikintisiyla olan kimi benzerlikle-
rini kullanma bigimleri), derleyenler J. Hainard ve R. Kaehr, Le mal et /a douleur (Ne-
uchatel: Musée d’'etnographie, 1986), ve Denis Hollier, “The Use-Value of the Im-
possible”, October 60 (Bahar 1992).

25. Bu sanatgi kiskangh@ yeni antropolojiye has degildir, 1960'larda baslayan tarih-
sel sdylemin retorik analizi yapildiginda da agikga goriilir. Hayden White “The Bur-
den History” (1966) adh galigmasinda gbyle yazar: “Bu yiizyilin gergekustiicl, diga-
vurumcu veya varoluggu tarihgiliginde (yazar ve gairlere ait olanlar hari¢) modem za-
man tarihgilerinin gbklere gikartti§i 'sanatkarliklar’ adina higbir énemli deneme yapil-
mamigtir” (Tropics of Discourse [Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1978],
s. 43). Clifford Geertz, The Interpretation of Culture'da (New York: Basic Books,
1973) “metinsel” antropolojiyi harita tizerine yerlegtirir.
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zumcu zannettigi yansitmalar iginde varligin1 devam ettirir.

Elbette ki yeni antropoloji kiiltiirii farkl bir sekilde, bir metin ola-
rak algilar; bu yeni antropolojinin diger kiiltiirlere yansimasinin este-
tik¢i oldugu kadar metinselci de olmasidir. Metinsel modelin “diyalog
ve cokseslilik sdylemiyle etnografik otoriteye” kargi gikmasi beklenir.*
Bununla birlikte Pierre Bourdieu, Outline of a Theory of Practise
(1972) [Bir Eylem Kuram Taslagi] adh kitabinda bu metinsel modelin
yapisalci versiyonunu elestirir; ¢iinkii bu model “toplumsal iligkiyi ile-
tisime, hatta sifre ¢6zme islemine indirger” ve bu da etnografik yorum-
cuyu daha fazla otoriterlestirir.” Eylemin sdylem olarak kodlandig: bu
“metin ideolojisi” (yontemleri baglamsal giicler tarafindan da idare
edilmesine ragmen) sozde-antropolojik sanat, kiiltiirel ¢aligmalar ve
yeni tarihselcilikte de oldugu kadar yeni antropolojide de varligim siir-
diiriir.”

Antropologlarin eski sanatg1 kiskanghg: son zamanlarda bagka bir
yone evrilir: Bu, bir¢ok sanatg1 ve elestirmeni yok eden yeni etnograf
kiskanghktir. Eger antropologlar kiiltiirel yorum igin metinsel modeli
kullanmigsa, sanatgi ve elestirmenler de kuram ve eylemin uzlagtigim
varsaydiklar: alan galigmasina yonelir. Genellikle katilimci gézlem ge-
leneginin —Clifford’in belirttigi— belirli kurumlarin elestirilmesi ve “et-
nografik simdiyi” destekleyen bir anlati zamaninin kullanilmasi gibi te-
mel ilkelerine dolayl olarak katilir.” Yine de bu alintilar sadece ¢agdag

26. Clifford: “Yorumlayici antropoloji kaltdrleri bir araya toplanmig metinler geklinde
gorerek ... etnografik otoritenin yabancilagmasina dnemli katkida bulunur” (The Pre-
dicament of Culture, s. 41).

27. Pierre Bourdieu, Outline of a Theory of Practice, gev. Richard Nice (Cambridge:
Cambridge University Press, 1977), s. 1. Yeni antropolojinin “sylemsel paradigma-
sinin” farkh oldugu -yapisalcidan gok postyapisalci, gifre géziminden gok diyaloda
dayali- kabul edilir. Fakat etnografik otorite, bilgi alinan kigiye ait seslerin en iyi etki-
yi yaratacak bigimde Bahktinci tarzda duzenlenmesiyle gegersiz hale getirilemez.
Meaghan Morris “Banality in Cultural Studies” galigmasinda gdyle bir yorum yapar:
“|nsanlar’ bir kez hem bir metnin otorite kaynadi hem kendi elestirel aktivitelerinin
6znesi oldugunda, popdilist yatinmlar sadece ddngusel degil, (;odu ampirik sosyo-
lojideki gibi) fakat ayni zamanda yapisal olarak da narsist olur” (der. Patricia Mellen-
camp, The Logics of Television [Bloomington: Indiana University Press, 1990], s. 23.
28. Bkz. Fredric Jameson, /deologies of Theory (Minneapolis: University of Minne-
sota Press, 1989). Jameson'in belirtti§i gibi, ilk metinselci harekete antropolojiyi po-
zitivist geleneklerinden kurtarmak igin ihtiyag duyulur. Hayden White “New Histori-
cism: A Comment"de “yanlig bir géndergesel” (“gergekgilik varsayimm?”la iligkili) ve
“yanlig bir metinselci” (“metinselci gdsterim™ kavramimia iligkili) mantiga isaret eder:
“Yeni tarihselcilik iki anlamda indirgemecilikle suglanir: Toplumsal olan kiiltirel ola-
nin iglevi konumuna ve daha sonra kdiltirel olani metin konumuna indirgemesiyle”
(der. H. Aram Veeser, The New Historicism [New York: Routledge, 1989], s. 294).
29. Bkz. Clifford, The Predicament of Culture, s. 30-32. “Etnografik simdi” antropo-
lojide gegmigtir.
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sanat ve elestirideki etnografik doniise isaret eder. Peki bunu yonlendi-
ren nedir?

XX. yiizyil sanatinda gesitlilik politikalanyla ilintili; fakat genelde
de ilkelci olan gesitli 6teki angajmanlan vardir. Omegin 6tekinin, bilin-
calt1 baglaminda ifade edildigi gergekiistiiciiliikk; Jean Dubuffet’in ote-
kinin uygarlagma-karsit1 bir kurtarici gareyi temsil ettigi art brut” gahs-
malan; 6tekinin tiim sanatgilann temel modeli oldugu soyut digavu-
rumculuk ve 1960-1970’lerin sanatindaki ¢esitli 5rekler (baz yeryiizii
sanat1 oreklerindeki tarihdncesi anigtirmalar; kavramsal ve kurumsal
elestiri yapan bazi sanat 6meklerinde antropolojik bir mekan olan sa-
nat diinyasi; Anne ve Patrick Poirier, Charles Simonds ve digerlerinin
arkeolojik alan ve antropolojik uygarhklar bulusu).” Oyleyse etnogra-
fik metot konusundaki gorelilik bilinci hari¢ bugiinkii doniisii farkl ki-
lan nedir? Ilk olarak, antropoloji, gordiigiimiiz iizere cegitliligin bilimi
olarak deger kazanir; bu agidan psikanalizle birlikte sanatsal eylem ve
elestirel soylemin ortak dilidir. ikincisi, kiiltiirii nesnesi olarak ele alan
bilim dahdir ve bu geniglemis bilgi alani, postmodern eylem ve kura-
min da (aynca kiiltiirel caligmalar ve yeni tarihselciligin de) niifuz sa-
hasidir. Ugiinciisii, etnografi ¢evresel olarak diisiiniir ve gevresellik bu-
giin ¢cagdag sanatg1 ve elestirmenlerin cogunun giindelik alan ¢aligmasi
yapan diger meslek sahipleriyle paylastig1 otomatik bir gereksinimdir.
Dordiincii olarak, antropolojinin ¢agdag sanat ve elestiride ezberden
soylenen bir deger olan disiplinlerarasilik durumunda hakemlik etme-
sidir. Besinci olarak, antropolojinin yeni dzelegtirisi onu cazip kilar;
¢iinkii marjinal 6tekine romantizm beslese de etnografin geri yansima-
higim1 merkezi bir deger olarak goriir. Tiim bu sebeplerle psikanalizin
tuhaf elestirileri gibi, antropolojinin denetimsiz incelemeleri de 6ncii-
diir: Elegtirel sinirlar en kisa yoldan kesilmek iizere bu hatlar1 takip
eder.

Bununla birlikte etnografik doniig antropolojinin ¢ifte mirasiyla il-
gili bagka bir etkenle perginlenir. Marshall Sahlins, Culture and Prac-
tical Reason (1976) [Kiiltiir ve Pratik Akil] kitabinda iki epistemoloji-
nin bu bilimi ikiye boldiigiinii iddia eder: Birisi daha ¢ok degisim sis-

;arr brut (ham sanaf). Psikiyatri hastanelerindeki hastalar, mahkamlar, uyumsuzlar,
munzeviler, kenar mahallelerde yagayanlar gibi toplumdigi sayilan kigilerin yapti§ sa-
nat. Dubuffet'ye gbre bu eserler 6zgunlugin her insanda bulundugunun kanitidir.
(¢n)

30. Kavramsal sanata bu agidan bakmak igin Joseph Kosutz, “The Artist as Anthro-
pologist’, The Fox 1 (1975).
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temleri baglaminda algilanan toplumsalla ilgili sembolik mantig1 vur-
gularken; digeri daha ¢ok maddi kiiltiir baglaminda algilanan toplum-
salla ilgili pratik akh ayncalikh tutar.” Bu agidan antropoloji zaten gag-
das sanat ve elestiride baskin olan iki geligkili modele aynlr: Bir taraf-
ta eski metin ideolojisi ¢cercevesinde 1960’larda gergeklesen, toplumsa-
I simgesel diizen veya kiiltiirel sistem olarak yeniden bigimlendiren ve
“insanligin sonu”, “miiellifin 6limi™ vb. sekillerde gelisen dilbilimsel
sapma yer alir. Diger tarafta ise son zamanlarda gondergeye duyulan
ozlemle eski metin paradigmasi ve 6zne elestirisine karsi ¢ikan, baglam
ve kimlige yonelen bir sapma bulunur. Sanatg: ve elestirmenler antro-
polojinin bu ikiye ayrilmig soyleminin celiskili modellerini sihirli bir
sekilde ¢ozebilir: Kiiltiirel gostergebilimci ve gevresel alan aragtirma-
cist kimligine biiriinebilir, elegtirel kuram siirdiirebilir ve suglayabilir,
ozneyi digeriyle kargilagtirabilir ve merkezini degistirebilir; hem de
aym anda. Bugiin iginde bulundugumuz sanatsal-kuramsal belirsizlik-
ler ve kiiltiirel-politik ¢ikmazlarda, antropoloji uzlasmaci bir segenek-
tir.”

Bu etnograf kiskanghg 6zellikle kiiltiirel ¢galigmalar ve yeni tarih-
selcilik alanlarinda etnograf rolii iistlenen birgok elestirmen tarafindan
da gizli bigimde paylasilir: Kiiltiirel caligmalar yapan bir etnograf, dost
bir hayran gibi (politik dayamigma nedeniyle fakat biiyiik bir toplumsal
endiseyle) azarlanirken; yeni tarihselci bir etnograf, usta bir arsivci ola-
rak (akademik sayginlik nedeniyle fakat biiyiik bir profesyonel kibirle)
diigiinceyi kabul edilebilir hale getirir. ilk olarak, bazi antropologlar
kiiltiirii bir metin olarak yeniden planlamak iizere edebi elestirinin me-
tinsel yontemlerini tatbik eder; daha sonra kimi edebi elestirmenler me-
tinleri kiiltiirlerin daha kiigiik birimleri olarak gelistirnek amaciyla et-
nografik yontemleri uyarlar. Bu degisimler ¢cok yakin bir ge¢mige ka-

31. Marshall Sahlins, Culture and Practical Reason (Chicago: University of Chicago
Press, 1976). Bu elegtiri postyapisalcilifin en parlak gunlerinde yazilir ve Sahlins da-
ha sonra Jean Baudrillard’a yakin bir gekilde (dilbilimsel) simgesel manti§ (Marksist)
uygulamah manti§a tercih eder. Sahlins “uygulama gikan giitmeyen bir maddi man-
tik yoktur ve dretimdeki kiginin uygulama gikari simgesel olarak yapilanir” (s. 207)
seklinde yazar ve gdyle devam eder: “Bat kuitirlerinde ekonomik alan simgesel Ure-
timin temelidir. Bizim igin ayni zamanda mal Gretimi de simgesel iretim ve iletimin
ayncalikl bir alaridir. Burjuva toplumunun kendine has dzelli§i ekonomik sistemin
simgesel beliremeden kurtulmasi gergedi degil; ekonomik simgeselligin yapisal ola-
rak belirleyici olmasidir” (s. 211).

32. Ozellikle digerlerinin akademik konu digilik veya alt kltiiderin dogrulanmasiyla
sinirlandi§i durumlarda etnografin rold, elestirmenin akademik alt kdltir ile diger alt
kditirler arasinda yeniden muglak bir elestirel konum stlenmesini saglar.
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dar disiplinleraras: gahgmalar olarak goriiliir.”’ Fakat bu tamimlama ve
yansitmalar gosterisiyle ilgili iki sorun vardir; bunlardan birincisi yon-
temsel, ikincisi ise etiktir. Eger hem metinsel hem de etnografik sap-
malar tek bir sdyleme dayaniyorsa, sonug nasil gergekten disiplinlera-
ras: olabilir? Eger kiiltiirel caligmalar ve yeni tarihselcilik etnografik
bir modele (sosyolojik bir model olmadif1 zaman) gizlice sokuluyorsa,
“iistii kapal1 bir spiritiializm ve teknokratik bir pozitivizm arasindaki
...tiim bu uzmanlann ‘bilincinde’ sessizce yasayan ortak kuramsal ide-
oloji” olabilir mi?* Ustte bahsedilen ikinci sorun daha ciddidir. Bir an-
tropologun, sanatginin, elestimmenin veya tarihginin 6tekini gosterimi
temsil agisindan eglenceli, cinsiyet agisindan yikici olusuna hayran
olunarak sunulabilir mi? Bu durumda ideal bir uygulama 6tekinin ala-
ninda gosterilmeli; daha sonra da sanki sadece 6zgiin bir yerli degil, ay-
m zamanda politik bir ilericiymig gibi 6tekinden bu uygulamay: yansit-
masi istenmelidir.

Bu kismen bana ait bir gosterimdir ve yeni ile eski etnografik yon-
temlerin uyarlanmasi bu tammu etkiler. Fakat 6tekinin kapsami ve ad-

33. Bu degisimler kayitlann siki takibe alindigi —ve kimi ydneticiler eski bilim dallan-
na geri ddnlsu savunurken, di§erlerinin disiplinlerarasi maceralan, yapilan masrafa
de§ecek programiar olarak yeniden kazanmaya galgti§i— durumlarda énemsiz degil-
dir. Bu arada, bu degigimler, bir kullanilmig araba sdylemi prensibiyle idare edilir gi-
bidir: Bir bilim dal bir paradigmay: (edebiyat elestirisinde “metin”, antropolojide “kul-
tur") tikettiginde, onu yenisiyle degigtirir ve devreder.

34. Louis Althusser, Philosophy and the Spontaneous Ideology of the Scientists &
Other Essays (Londra: Verso, 1990), s. 97. Kultirel galigmalar ve yeni tarihselcilikte
yaganan etnografik ddnis nadiren sorgulanir. Yeni tarihselciligin temel metinlerinden
olan /n Renaissance Self-Fashioning (1980) adl kitapta Stephen Greenblatt agiktir:
“Onun [edebi elestiri] yerine daha kiilturel veya antropolojik —-tabii burada ‘antropo-
lojik' derken Geertz, James Bon, Mary Douglas, Jean Duvignaud, Paul Rabinow,
Victor Tumer ve di§erlerinin yorumlayici kiltir galigmalann digiiniiyorsak- bir eleg-
tiri uygulamayi denedim.” Bu tarz elestiriler “edebiyat belli bir kiltird inga eden gos-
tergeler sisteminin bir pargas olarak gérur” (s. 4). Yine de bu ydntemsel bir daire gi-
bi gérinur: Metinsel elestiri antropolojik yoruma yaklasir; fakat bunu sadece yeni
nesnesi olan kultirin bir metin olarak yeniden formiile edilebilmesi igin yapar.
Stuart Hall'a gére, Birmingham Centre'daki Ingiliz killtirel galismalan “daha genis,
‘antropolojik’ bir kiltur taniminin™ sonucu olarak edebi elestiriden kdiltiirel elestiriye
ve oradan ideolojik elestiriye dogru geligir (Brantlinger'den alintlanmigtir, Cruose’s
Footprints, s. 64). Bu dénis, Kuzey Amerika kuiltirel galigmalan igin de temeldir. Ja-
nice Radway’a gdére Birmingham Centre Amerikan galigma programian ile birlikte
“edebi-ahlaki kultr tanimindan antropolojik bir kiltir tanimina” gegisi tegvik eder.
Burada 6nemli diger bir nokta, uygun kdiltirel gaigmalann “yorum etnografilerini”
hazirlayan okuyucu-yaniti elestirisidir (Reading the Romance [Chapel Hill: University
of North Carolina Press, 1991], s. 3-4). Burada etnografik bir temelin varl§ kabul
edilir, fakat sorgulanmaz. Yeni antropoloji elbetteki etnografik varsayimlan sorgular;
fakat bu sefer de onun varsayimlan nadiren sorgulanir (klitirel galigmalar ve yeni ta-
rihselcilik tarafindan ele alindi§i zamanlar harig).
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landinhis1 agisindan da bir o kadar yok edicidir. Bu etnografik otorite-
ye yonelik elestirinin, aslinda etnografik yontemin, en azindan benim
anladigim kadanyla, tersidir. Ve Benjamin’in uzun zaman 6nce soyle-
digi gibi bu “imkansiz yer”, bir¢cok antropolog, sanatgi, elestirmen ve
tarihginin iggal ettigi ortak bir alandir.

C. CAGDAS SANATIN ALANI

CGagdas sanatta goriillen etnografik doniigiim, sanatin minimalist
soykiitiigiinde son otuz beg yildaki geligmeler tarafindan da yonlendiri-
lir. Bu gelismeler bir incelemeler dizisi olugturur: i1k olarak sanat orta-
minin maddi bilegenleriyle, daha sonra alginin mekansal kogullariyla
ve ondan sonra bu alginin bedensel temelleriyle ilgili aragtirmalar.
Bunlar 1960’larin basinda minimal sanatla baglayan, daha sonra kav-
ramsal sanat, performans sanati, beden sanati ve 1970’lerin baginda or-
tam odakh sanatla ifade edilen doniigiimlerdir. Kisa bir siire i¢inde sa-
nat kurumu yalmizca mekansal terimlerle (stiidyo, galeri, miize vb.) ta-
nimlanamaz hale gelir; aym zamanda farkl1 eylem ve kurumlann, diger
oznellik ve topluluklarin olugturdugu soylemsel bir aga doniisiir. Sanat
izleyicisi de sadece fenomenolojik terimlerle sinirlandinlmaz; ayni za-
manda dilin igerisinde tammlanan ve farklihigiyla (ekonomik, etnik,
cinsel vb.) ifade edilen toplumsal bir 6zneye de doniigiir. Sanat ve sa-
natg1, kimlik ve topluluk konulanndaki sinirlayici tammlamalann ¢6-
kiigii elbette kuramsal gelismeler kadar (feminizm, psikanaliz ve film
kuramlarinin bulugmasi; Ingiltere’de Antonio Gramsci’nin yeniden
kesfedilmesi ve kiiltiirel galigmalarin gelismesi; Louis Althusser, Lacan
ve Foucault’nun 6zellikle ingiliz Screen dergisindeki uyarlamalarr; Ed-
ward Said, Gayatri Spivak, Homi Bhabha ve digerleri vasitasiyla post-
kolonyal sOylemin gelismesi vs.) toplumsal hareketler (vatandaglik
haklan, gesitli feminizmler, escinsellik politikalan, ¢okkiiltiirliiliik) ta-
rafindan da hizlandirilir. Boylece sanat, antropolojinin aragtirdig diigii-
niilen kiiltiiriin genigleyen sahasina kayar.

Bu gelismeler aymi zamanda sanat alaninda da bir dizi doniigiim
yaratir; ortam yiizeyinden miize mekanina, kurumsal ¢ergeveden soy-
lemsel aga, birgok sanatg1 ve elestirmenin arzu veya hastalik, AIDS
veya evsizligi birer sanat alani olarak gordiigii noktaya dogru bir do-
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niigiim.” Sanat alaninin bu yeni bigimiyle harita (taslak) ¢ikarma teri-
miyle arasinda bir benzerlik kurulur. Robert Smithson ve digerleri bu
donemnde haritacilig1 sanat alanim garpici bir bigimde degistiren jeolo-
jik ug noktasina tagir. Elbette ki bu alanin da simirlan vardir: Bir galeri
veya miize tarafindan geri alinabilmeli, kurtarici sanatgi efsanesini (ge-
leneksel bir mevki) sahnelemelidir vs. Aksi takdirde giincel sanattaki
harita gikanmi, sosyolojik ve antropolojik olana yonelir. Oyle ki,
bugiin ortam odakl sanatta bir kurumun ya da toplulugun etnografik
haritasinin ¢gikarilmasi ana bigim haline gelir.

Sosyolojik harita ¢ikarimi bazi kavramsal sanat dmeklerinde igkin-
dir; Ed Ruscha’nin Twenty-Six Gasoline Stations (1963) [Yirmi Al
Benzin Istasyonu] adli az ve 6z kayitlarindan, Douglas Huebler’in her
bir insanin fotografim ¢ektigi Don Kisotvari (Variable Piece: 70) pro-
jesine kadar baz1 omeklerde oldugu gibi. Burada diger 6nemli bir 6r-
nek, Dan Graham’in 1966-1967 yilinda bir Arts dergisinde yayimlanan
Homes for America [Amerika icin Evler] ¢caligmasidir. Bu ¢aligma mi-
nimalist yapilan teknokratik bir banliyodeki buluntu nesneler olarak
yeniden ifade eden bir arazi iskam projesindeki modiiler tekrarlara da-
ir bir rapordur. Sosyolojik harita ¢ikanm bir¢ok kurumsal elestiride,
ozellikle Hans Haacke'nin g¢aligmalarinda daha agik goriiliir. Haacke,
galeri ve miizeye gidenlere yonelik anket ve 6zgegmislerden, bagyapit
koleksiyoncularinin soykiitiiklerini (1974-1975) izleyerek New York
emlak patronlarimin (1969-1973) ortaya gikarilmasindan; miize, sirket
ve hiikiimetler arasi anlagmalann aragtinlmasina kadar olan ¢ahigmala-
rinda sosyolojik harita ¢ikanmini net bir sekilde 6mekler. Bununla bir-
likte, bu ¢caligmalar toplumsal otoriteyi dogrudan sorgulamalarina rag-
men, sosyolojik otoriteyi sorgulamazlar.

Bu durum belgesel temsillerde haksiz yere beliren otoriteyi incele-
yen ¢alismalarda goriilmez. Martha Rosler Vital Statistics of a Citizen,
Simply Obtained (1976) [Bir Vatandasla Ilgili Hayati Istatistikler, Ko-
layca Ulagilmigtir] benzeri bir video ¢ekiminde ve The Bowery in Two
Inadequate Descriptive Systems (1974-1975) (iki Yetersiz Tanimlayici
Sisternde Bowery Caddesi] gibi bir foto-metinde, kadin bedeniyle ilgi-
li ubbi istatistik ve yoksul alkoliklerle ilgili sosyolojik tariflerin gorii-

35. Bu sebeple émegin Gran Fury sanatg toplulugunun bir Gyesi olan John Lindell
style der: “Kendi galigmalanm baglaminda, homoseksuel arzu ve serbest gay din-
yasi bir mekandir. Tekrar ediyorum ben fiziksel mekan kavramini gevsetmeye galigi-
yorum: Bir mekan bir insan grubu, bir topluluk olabilir” (* Roundtable On Site-Speci-
ficity”, Documents 4/5 [Bahar 1994], s. 18).
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niigteki nesnelligini yalanlar. Rosler belgesel tiirlerin bu elestirel kulla-
mmini, Allan Sekula’nin iglerindeki jeopolitik sorunlara dogru gotiiriir.
Sekula ii¢ foto-metin dizisinde, Alman simirlan ile Soguk Savas politi-
kasi1 arasindaki baglantiyi (Sketch for a Geography Lesson [Bir Cograf-
ya Dersi igin Taslak, 1983)); bir maden endiistrisi ile finansal kurum
arasindaki aktarimi (Canadian Notes [Kanada Notlari, 1986]) ve de-
nizcilik alam ile kiiresel ekonominin iligkisini (Fish Story [Balik Hikd-
yesi, 1995]) ortaya ¢ikanr. Sekula “geligmis kapitalist diinyanin bu ha-
yali ve maddi cografyalanyla” kiiresel diizenimizin “kavramsal bir ha-
ritasim” ¢ikarir. Anlatim ve imgelerdeki perspektif sapmalarina rag-
men, Sekula, bu etnografik projenin agin kendine giiveni konusunda en
az bir yeni antropolog kadar diigiinseldir.”

Sosyolojik varsayim ve antropolojik sorunlarin farkinda olmak,
Mary Kelly ve Silvia Kolbowski gibi sanatgilarin feminist harita ¢ika-
nmlarim da etkiler. Boylece Kelly, Interim [Ara Dénem, 1984-89] ad-
I gahgmasinda feminist hareketteki farkl kisisel ve politik konumlan,
goriintii ve seslerin polifonik bir birlesimiyle ifade eder. Aslinda femi-
nist hareketi bir akrabalik sistemi seklinde betimlerken, kendisini de bu
hareketin sanat, kuram, dgretim, aktivizm, arkadaghk, aile, ustalik ve
yaslanma konularindaki dogal bir etnografi olarak sunar. Kurumsal sa-
nat tammlarim yeniden bigimlendiren Kolbowski de etnografik harita
¢ikanmini kendini yansitacak bigimde kullanir. Enlarged from the Ca-
talogue (1987-1988) [Katalogdan Biiyiitiilmiig] benzeri projelerde ser-
gi, katalog, sanat elestirisi ve benzerlerinde gérev bagindaki kiiltiirel
otoritenin feminist bir etnografisinin yapilmasim 6nerir.”

Bourdieu’niin ikaz ettigi gibi, izleyicinin aragtirma kiiltiiriinii soyut-
layan kartezyen bir karsithga dayal bir etnografik harita ¢ikarimi igin
bu tip bir kendini yansitma ¢ok onemlidir. Bu tarz harita ¢ikarimlan,
haritayr ¢ikaranin mekén iizerinde kurdugu otoriteyle miicadele etmek-
ten ¢ok; amaglanan diyalog temelli alan ¢aligmasi degigimini azaltarak

36. Martha Rosler ile ilgili olarak &zellikle bkz. 3 Works (Halifax: The Press of the No-
va Scotia School of Art and Design, 1981); Allan Sekula igin bkz. Photography Aga-
inst the Grain: Essays and Photo Works 197 3-1983 (Halifax: The Press of the Nova
Scotia School of Art and Design, 1984) ve Fish Story (Disseldorf: Richter Verlag,
1995). Kavramsal harita konusunda Fredric Jameson igin bkz. Postmodemism (Dur-
ham: Duke University Press, 1990), gesitli yerlerde.

37. Mary Kelly igin bkz. Interim (New York: New Musum of Contemporary Art, 1990);
ve Silvia Kolbowski igin bkz. X/ Projects (New York: Border Editions, 1993). Diger
birgok sanat¢ ya belgesel yeniden sunumu sorgular veya etnografik harita gikanmi-
na yaklagiriar (Susan Hiller, Leandro Katz, Elaine Reichek ...). Genel bir &zet igin bkz.
Amd Schneider, “The Art Diviners”, Anthropology Today 9, no. 2 (Nisan 1993).
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BRUSHES - VARNISH - SHEILAG’ k)

lush wino rubbydub
inebriate
alcoholic
barrelhouse bum

Martha Rosler, ki Yetersiz Tarimiayic: Sistende Bowery Caddesi, 1975, detay.
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Allan Sekula, Balik Hikdyesi, 1995, Orta Atlantik'ten manzara ve inklinometre detay.

bu otoriteyi pekistirir.”® Lothar Baumgarten, bazen harita gikanmlann-
da bu tarz bir kibirle suglanir. Son yirmi yildir yaptigx birgok ¢aligma-
sinda, genellikle kasif ve etnograflann buldugu Kuzey ve Giiney Ame-
rikah yerli topluluk isimlerini Kassel'deki (Almanya) Fredericianum
Miizesi’nin neo-klasik kubbesinde (1982) ve New York Guggenheim
Miizesi’ndeki modem spiral iizerinde yaptig1 (1993) gibi mekanlara
kaydeder. Yine de bu isimler etnografik ganimetten ¢ok, ezilenlerin
saptinlmig gostergeleri olarak, neredeyse Bati’nin haritalanna meydan
okumak iizere geri doner. Neo-klasik bir kubbede Eski Diinya Aydin-
lanmasi1’nin diger yiiziiniin Yeni Diinya’nin Fethi oldugunu ilan eder.
Frank Lloyd Wright sarmalinda sanki modemle ilkel anlatisinin veya

38. Bkz. Bourdieu, Outline for a Theory of Practice, s. 2.
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Kuzey’le Giiney hiyerarsgisinin olmadig1 yeni bir diinya, eski antropo-
lojik biz-burada-ve-gimdiye kars1 onlar-orada-ve-eskiden kargitligim
zorlagtiran farkli bakig agilan, bigim verenin de bigimlendigi farkli bir
harita talep eder.”

Baumgarten 6megi diger bir kangikliga da isaret eder: Bu etnogra-
fik harita ¢gikanmlan genelde siparis iizerine yapilir. Tipki 1980’lerde-
ki temelliik sanatinin estetik bir tiir, hatta bir medya gosterisi haline
gelmesi gibi, yeni ortam odakli ¢aligmalar da genelde kurumun bir hos-
gorii sovu veya (kurumdan baslayan bir elestiriye kargi) elestiriyi asi-
lanmak igin ithal eden bir miize olay: gibi goriiniir. Ozellikle yapibo-
zumcu oldugunu iddia ediyorsa, bu tarz etnografik harita ¢ikarimi igin
miizede konumlanma gerekir. Tipki medya gosterisine saldirmak igin
ona katilan temelliik sanati gibi, yeni ortam odakl sanat ¢aligmalan da
miizenin veya izleyicinin yeniden sekillenmesi igin miize iginde isler.
Bu sav Fred Wilson’un Mining the Museum (1992) [Miizeyi Kazmak]
ve Andrea Fraser’in Aren’t They Lovely? (1992) [Sevimli Degiller mi?)
caligmalan gibi bu projelerin en dogrudan olanlarini bile kapsar.

Wilson, Baltimore’daki Cagdas Sanat Miizesi’'nin sponsor oldugu
Mining the Museum enstalasyonunda bir Maryland Tarih Kurumu ar-
keologu gibi hareket eder. Once kurumun koleksiyonunu arastirir (ilk
“kaz1”). Daha sonra genelde Afro-Amerikalilann tarihini akla getiren,
cogunlukla da tarihsel goriilmeyen temsilleri yeniden diizenler (ikinci
“kaz1”). Son olarak, oteki temsilleri yeni bir ¢ergeve igine yerlestirir
(6megin “Metalwork 1793-1880” isimli sergide bir ¢ift kole kelepgesi
kullanir; bu, verili temsili yok eden ligiincii bir “kaz1”dir). Wilson bu-
nu yaparken aym zamanda yerlesik gelenekler igerisinde kaybolmus,
ezilmig veya cesitli sekillerde iilkelerinden ¢ikanlmig Afrikali-Ameri-
kal topluluklan aragtiran 'bir etnograf gibi de ¢aligir. Andrea Fraser ise
miize arsgivlerinin soykiitiigiinii aragtirarak farkli bir gekilde miize kiil-
tiiriiniin etnografik incelemesini yapar. “Aren’t They Lovely” ¢alisma-
sinda belirli bir sinifa ait bir evdeki gesitli nesnelerin (okuma gozliigiin-
den Renoir’lara kadar), yaygin bir sanat miizesinin homojen kamusal
kiiltiiriinde nasil yiiceltildigini arastirmak igin, Berkeley’deki Kalifor-
niya Universitesi sanat miizesinde kigisel bir miras: sergiler. Fraser, ku-
rumsal yiiceltmeyi hedef alirken, Wilson kurumsal bastirma konusuna

39. Bu karsltilkféf hakkinda bkz. Fabian'in Time and the Other galigmasina ve Baum-
garten ile ilgili olarak “The Writing on the Wall, der. Govan, Lothar Baumngarten,
America: Invention adli makaleme bakiniz.
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Mary Kelly, Tarih, 1989, Illl. bdlimden detay.

odaklanir. Bununla birlikte, her iki sanat¢1 da sanatin ve iiriinlerinin ku-
rumsal kodlamalarini, yani nesnenin degerle bezenmis izleyicilerce
takdir edilmig bir tarihsel kanita ve/veya kiiltiirel dmege nasil gevrile-
cegini, once ortaya ¢ikarip sonra da yeni bir ¢ergeveye oturtmak igin
miizeolojiyle oynar.

Bu tarz projelerin tiim i¢goriisiine ragmen, yapibozumcu etnografik
bakig agisi tuzak kuran bir satrang hamlesine, kurumu daha agik ve ka-
musal degil; daha kapali ve narsist hale getiren ayricalikli bir grubun
oyununa, sadece egitimli kisilerin asagilayici bir elestiri provasi yapti-
£1 bir mekana doniigebilir. Aym zamanda Dérdiincii Boliim’de gordii-
giimiiz gibi, yapibozumculugun bir igeride bir digaridaki konumunun
yarattifx belirsizlik, sanat¢inin ve kurumun her iki yonden de —sanatin
toplumsal statiisiine sahip olmak ve elestirinin etik safligim géz 6niin-
de bulundurmak, ki bunlardan biri digeri i¢in tamamlayici veya telafi
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Silvia Kolbowski, Katalogdan Bliyditilmis, Subat 1990, detay.

edicidir— sahip oldugu olumsuzcu akhn ikiyiizliiligine gomiilmesine
neden olabilir.

Bunlar kurum igerisinde yapilan ortam odakl islerin tehlikesidir;
diger tehlikeler bu igin kurum digindan, genellikle de yerel gruplarla ig-
Dbirligi iginde finanse edilmesi durumunda ortaya ¢ikar. 1993 yazinda
Firminy’de (Fransa) Unité d’Habitation icin kirk kadar enstalasyonun
siparig edildigi “Project Unité’ omegini diisiinelim. Buradaki sozde-
antropolojik paradigma iki agamal igler: Dolayh olan birinci asgamada
Le Corbusier’nin tasarladig: eski bannma projesine etnografik bir me-
kan gibi (Acaba modermn mimari bu sekilde mi egzotiklesir?) davrani-
lir. Ve daha sonra ikinci asamada binanin ¢ogunlukla go¢menlerden
olusan sakinleri dogrudan etnografik bir etkilesim yaratmak iizere sa-
natgilara sunulur. Bu tasan boyle bir diizenlemenin tuzaklarim gosterir.
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Lothar Baumgarten, Amenka’nin Kegsfi, 1993, detay, Guggenheim Miizesi.

Burada Clegg ve Guttmann’dan olusan yeni-kavramsal takim Unité’de
yasayanlardan daha sonra bir biitiin olarak bina 6megi igerisinde, daire
ve katlara gore diizenlenmek, derlenmek ve sergilenmek iizere bir dis-
kotek icin ses bantlar1 vermesini talep eder. Igbirligiyle bagtan ¢ikarilan
sakinler, bu kiiltiirel emaneti antropolojik sergiyle kendilerine geri don-
mesi igin ddiing verir. Sanat¢g1 bu kolaylasmig kendini temsil projesin-
deki, sosyolojik bir kiigiimseme olan etnografik otoriteyi sorgulamaz.
Bu s6zde-antropolojik senaryolann tipik bir 6megidir. Birakin et-
nografik katihmci gozlemciye ait ilkeleri elestirmeyi, bu ilkelerin ¢ok
az bir kismina riayet edilir ve toplulukla sinirl bir etkilegim saglamir.
Boylece proje neredeyse dogal bir bigimde igbirliginden kendini bigim-
lendirmeye, sanat¢inin kiiltiirel yetkisinin dagilmasindan 6tekinin yeni-
ilkelci bir kilikta yeniden olugumuna doniisiir. Tabii ki durum her za-
man boyle degildir: Bir¢cok sanat¢i bu olanaklan topluluklarla yenilik-
¢i igbirlikleri kurmak, bazilarinin digerlerinden daha kolay ulagabilece-
gi belirli yontemlerle konumlanan, sakh tarihi ortaya ¢ikarmak iizere
kullamir. Boylece bu yeni ortam odaklh igler, kayip kiiltiirel alanlari
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Tarihi Maryland Demegi.

simgesel olarak yeniden doldurur ve tarihsel kargi-bellekler sunar. (Bu-
rada Edgar Heap of Birds’iin, Oklahoma ve diger yerlerdeki yerli-
Amerikah topraklarinin geri verilmesi igin yerlestirdigi levhalan ve
Repo History’ gibi topluluklarin New York ve diger yerlerde resmi ta-
rihin gerisindeki sakh tarihi ortaya ¢ikarmak igin gelistirdigi tasarilan
omek verebilirim.) Bununla birlikte, sanatgiya yiiklenen sozde-antro-
polojik rol, etnografik otoritenin sorgulanmasi kadar onaylanmasina
da yardimc: olabilir; bu kurumsal elegtiriden kagma durumuna, ku-
rumsal elegtirinin geniglemesi kadar sik rastlanir.

Firminy’deki etnografik 6mek eski bir mekdm canlandirmak iizere
kullanilir; ancak yeni bir mekamin geligmesi igin de kullanilabilirdi.
* Repo History: 1989-§;||nda Manhattan'da, gagdag toplumun kendi tarihiyle iligkisi
konusunda galigmak ve resmi tarihi gokkiiltirlilik gergevesinde yeniden yorumia-

mak lizere, sanatg), akademisyen, 8gretmen ve yazarlann kurdugu bir topluluktur.
(¢.n)
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Yerel ve giindelik olanin ekonomik gelismeye direndigi diigiiniiliir; fa-
kat onlar bu geligmeye neden de olabilir. Ekonomik geligsme, agindinp,
mekansiz hale getirdigi yerel ve giindelik olana ihtiya¢ duyar. Bu agi1-
dan ortam odakh isler artk mekéan olmayan bu alanlarin yeniden 6zel
goriinmesi, soyut mekanlar degil; tarihsel veya kiiltiirel anlamda yeni
bir zemin kazanan alanlar olarak diizeltilmesi igin kullamilabilir.* Tip-
ki kiiltiir gibi yok edilen yerel ve giindelik bir simiilakrum, bir park “te-
mas!” veya bir aligverig merkezindeki “tarih” olarak tekrar kullanilir ve
ortam odakh igler yerel ve giindeligi bu sekilde zombilestirip, Dis-
ney’lestirebilir. Postmodern sanatta tabulasan otantiklik, 6zgiinlik ve
tekillik gibi degerler, sanatgilardan tammlamalan veya siisleyerek gii-
zellestirmeleri istenen mekanlara ait nitelikler olarak geri donebilir.
Kendi bagina bu geri doniigle ilgili hi¢bir sorun yoktur; fakat sponsor-
lar bu nitelikleri gelismekte olan degerler olarak gérebilir.*

Sanat kurumlan ortam odakl ¢aligmalan ekonomik gelisme, sosyal
yardim ve sanat turizmi amaciyla kullanabilir ve bir 6zellestirme done-
minde bu gerekli, hatta dogal sayilir. 1933 yilinda Sculpture Chicago
halka agik bir sanat programi olan “Culture in Action’da [Hareketli
Kiiltir] sehrin gesitli yerlerine sekiz proje yerlestirilir. Daniel Marti-
nez, Mark Dion, Kate Ericson ve Mel Zeigler gibi sanatgilarin liderlik
ettigi bu toplu ¢alismalar “yenilik¢i kamusal sanat projelerinin yaratil-
masinda izleyiciyle iligki kuran bir gehir laboratuvar1” olarak hizmet
eder.” Kendileri yapmasa da onlan destekleyen kurulug ve aracilann
halkla iligkiler arastirmalarina hizmet ederler. Bu ¢apragik kamu hiz-
metinin diger bir dmegi, her yil segilen “Avrupa’nin Kiiltiir Bagkenti”
uygulamasidir. 1993 yilinda bagkent segilen Antwerp igin birgok ortam
odakh is siparig edilmigtir. Burada sanatgilar gosterinin *siradan bir ko-
numu alip, onu ge¢mis ve gelecekteki kosullann kat kat ve ¢ogul yo-
rumlarina ¢evirmek” diisturuna uyarak mevcut topluluklarla meggul ol-
mak yerine kaybolmug tarihleri aragtinr. Ortam odakh sanatin dnciile-
rinden Gordon Matta-Clark’tan alintilanan bu diigiince, mekan haritasi-

40. Miwon Kwon hakkinda “Roundtable on Site-Specifity”deki géruglerime bakiniz.
Smithson'in diizeltme projelerinden bugiine, ortam odakli galtgmalann goJunu kur-
tanci bir mantik y6netir.

41. Bir sanat organizasyonu, bir tasanm firmasi ve 42. Cadde Geligim Projesi'nin
migterek bir macerasi olan yakin zamana ait bir 6mek “The 42nd Street Art Pro-
jecf'tir. Burada yeniden bireysel estetik veya elestirel bulug galigmalan vardr. Bu-
nunla birlikte sanat, grafik ve moda, yeniden geligtirimesi igin gsiddetle elestirilen k6-
th gohretli bir miilk pargasinin gérintisuni dizeltmek tizere yerlegtirilmigtir.

42. “Culture in Action” brogiri (Chicago: Sculpture Chicago, 1993); ayrica bkz.
Mary Jane Jacob, vd. Culture in Action (Seattle: Bay Press, 1995).
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nin gikartilmasi ile durumcu détournement (Guy Debord “6nceden va-
rolan sanatsal 6gelerin yeni bir sekilde yeniden kullamimi” olarak ta-
mimlar) metaforunu kangtinr.” Etkileyici ortam odakh projeler ayni za-
manda turistik alanlara doniigiir ve durumcu yikicilik kiiltiirel-politik
destekle uzlagir.

Boyle durumlarda kurum, bagka zamanlarda dikkat gekmesini sag-
ladig bir gahigmay: golgeler: Kurum gosteriye doniigiir, kiiltiirel serma-
yeyi biriktirir ve yonetmen-kiirator bir yildiza doniigiir. Bu ne bir
komplo ne masum ve basit bir atamadir; yine de mekan: yeniden bigim-
lendirmek yerine sanatgiyr dolambagh yollara sokar. Tipki Benja-
min’in taniminda oldugu gibi, kismen patronun yerinde oturarak, ig¢i
sinif1 gerceginde ayakta durmaya galisan proletkult yazar gibi, etnogra-
fik sanat¢1 da yalmzca bu galigmayi farkli adreslere yonlendiren yerle-
sik bir toplulukla isbirligi icerisinde ¢alisabilir. Sanat¢1 ve topluluk her
ikisinin de benzetmeci bir indirgenmesiyle baglanir, birinin kolaylikla
goriinen sahiciligi digerinin sahiciligini garantilemek iizere kullanima
girer. Bu yontem yeni ortam odakh ¢alismalan kisaca kimlik politika-
sina déniitiirme tehlikesi yaratir.”’ Sanatgi yerlesik bir toplulugun kim-
ligi icerisinde durdukga, ondan kendi kimligi adina durmasi, kendi
kimligini kurumsal olarak sunmasi istenebilir. Bu durumda sanatg il-
kellesir; hatta antropolojik bir nesne haline doniisiir ve gergekte “sanat-
¢ida viicut bulan toplulugunuz iste simdi sergileniyor” diyen kurumdur.

Konuyla iligkili sanatgilarin ¢ogu bu zorluklarin farkindadir ve ba-
zen de onlan 6n plana gikarir. James Luna birgok performansinda be-
yaz kiiltiiriin yerli-Amerikal1 stereotiplerini (siislenmis savasgi, toren-
sel saman, sarhos Kizilderili, miize nesnesi) anlatir. Bunu yaparken po-
piiler ilkelciligi, alay etmek, kendi izleyicisini sagirtmak igin kullanir.
Jimmie Durham da o6zellikle tiitin diikkamindaki tahta bir Kizilderili

43. Guy Debord, “Detoumement as Negation and Prelude”, Intemationale Situation-
niste, no. 3 [Aralik 1959], yeniden basim Situationist Intemational Anthology, der.
Cev. Ken Knabb (Berkeley: Bureau of Public Secrets, 1981), s. 55.

44. E§er 1970'ler kuramcilann ve 1980'ler tiiccarlann dénemi ise, 1990'lar da farkh
mekanlardaki gégebe sanatgilara ulagan gezgin kiratérlerin dénemidir. 1987 yihnda
sanat piyasasinin gékmesi ve daha sonra ortaya ¢ikan politik anlagmaziiklar (Robert
Mapplethorpe, “miistehcen” performans sanati, Andres Serrano ...) Amerika'da gag-
dag sanatin gerileyigini hizlandirmigtir. Aynca Avrupall kurumlarin ayirdiklan fonlar
goreli olarak yiiksek seviyede kalmasina ragmen, Amerika’'da finansman buyik se-
hierden sk sk sanatgi ithal etmelerine ragmen bélgesel kurumlara yénlendirilmig-
tir. Béylece gégebe etnografik sanatgilarin sayisinda bir artig olmusgtur.

45. Miwon Kwon ve Renée Green'in “Roundtable on Site-Specifity'deki goruglerine
bakiniz.
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sefi biblosu iizerinde hareket ederek, Kizilderili erkeklerin bedenleri
hakkinda popiiler fantezilerin olusturdugu anlamsiz bir metni okuyan
bir figiiriin yer aldigx Self-Portrait [Otoportre, 1988] adl ¢caligmasinda
bu ilkelci bakig agisim elestirel patlama noktasina, su katilmamg bog
sozlere kadar gétiiriir. Durham, melez ¢aligmalannda torensel nesne ve
buluntu nesnelerini, oto-ilkelci ve ironik bigimde anti-kategorik bir
yontemle kanstinr. Bu s6zde-ilkel fetisler ve s6zde-etnografik nesneler
tam da bu siireclerin “lickagitcihgim” alayci bir sekilde kopya ederek,
daha ileri bir ilkellestirme ve antropolojiklestirmeye direnir. ilkelci ba-
kig agilannin parodisi, etnografik rollerin ters gevrilmesi, 6lii-rolii oy-
nanmasi, eylemlerin ¢ogullugu gibi tiim bu stratejiler, kati stereotiple-
re, degismez uzmanhk alanlanna, birgok hiimanist canlandirma ve mii-
zeolojik yenilemeye dayanan egemen Kiiltiirii huzursuz eder.*

D. DiSIPLINER BELLEK VE ELESTIREL MESAFE

Sonug boliimiinde iki noktaya odaklanacagim,; birincisi, gagdas sa-
natin alamim kullanma ve ikincisi de bu alanda geri yansimanin iglevi.
Daha 6nce arzu veya hastalik gibi durumlan ¢aligma alam olarak ele
alan sanatgilardan bahsettim. Bu gekilde belirli bir tiir veya ortamin di-
sipliner bigimleriyle diakronik bir baglantisi olan dikey diizlemden ¢ok,
bir toplumsal meseleden digerine, bir politik tartismadan bir bagkasina
gecen senkronik yatay diizlemde gahgir. Ortama 6zgii uygulamadan
sOyleme Ozgii uygulamaya gegisin bigimci “nitelik”ten yeni avangard
“ilgi” kavramina doniisiinden (Ikinci Boliim’de agiklanan) bagka bir-
¢ok isareti daha vardir. Leo Steinberg “Other Criteria” [Diger Kriter-
ler, 1968] adl ¢cahsmasinda Rauschenberg’in ilk birlestirmelerinde di-
key pencere-gekli-resim modelinden yatay metin-gekli-resim modeline;
gergevelenmis manzara olarak “dogal” bir imge paradigmasindan bilgi
46. Ugkagitgiik konusunda bkz. Jean Fisher, Jimmie Durham (New York: Exit Art,
1989); 6lu rolii oynama konusunda bkz. Miwon Kwon, “Postmodemn Starategies”,
Documents 3 (Yaz 1993). Tekrar edersek, simdi postkolonyal sdylem G¢kagite: kigi-
likleri ve arada kalanlan fetiglegtirne egilimindedir.

Burada yerli-Amerikah sanatgilara odaklandim; fakat digerleri de ayni stratejileri kul-
lanir. Art in Generalda (New York) 1993 yilinda gergeklestirdigi performansta Rikrit
Tiravanija popililer kligelerin (bu 6mekte Giuneydodu Asya kultiirindeki) parodisini
yapip bir taraftan da etnografik rolleri ters gevirdi. |zleyicileri The King and I [Kral ve
Ben) filminin mizi§inde dans etmeye davet ederken, Renée Green de Kdtii Kokan

Ithallhrag Ofisi (1992) adh ¢aligmasinda, Alman elestirmen Dietrich Dietrichsen’e
hip-hop kiiltira hakkinda sorular sordugunda ayni tersine gevirmeyi uygular.
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Jimmie Durham, Often Durham Employs ... . 1980'ler. [Yerlilerin yagadigi bsige gégmen-
lerin yerlegtigi bbigelerin tamamlayicisi dedildir. (Frantz Fanon)]

saglayan bir ag olarak “kiiltiirel” imge paradigmasina dogru bir doniig
goriir ve buna postmodern sanat yapiminin agiligi goziiyle bakar.” Bu-
naragmen dikeyden yataya dogru gelisen bu doniigiim olsa olsa islem-
seldir; doniisiimiin toplumsal boyutu pop-arta kadar gelismez. Lawren-
ce Alloway, “The Long Front of Culture” (Kiiltiiriin Uzun Cephesi,
1958] adh ¢aligmasinda “Kitle iletisim araglaninca kabul edilmesi, kiil-
tiiniin ne oldugu hakkindaki goriigiimiizde bir degisikligi zorunlu kilar”
ongoriisiinde bulunur. Pop-art, sanat1 “bir piramidin tabakalan arasin-
da donmaktan kurtanp” kiiltiiriin “devamhiligina” yerlestirir.* Bu se-
beple, eger Rauschenberg ve arkadaglan ortama 6zgii modemizmin bi-
¢imci degerlerinden farkl kriterler aramigsa, pop-art da yiiksek sanatin

EEE*LBCTSVtemBe}g Other Criteria (New York: Oxford University Press, 1972), s.
82-91.

48. Lawrence Alloway, “The Long Front Culture” (1959), der. Brian Wallis, Thisis To-
morrow Today: The Indipendent Group and British Pop (New York: P.S. 1, 1987), s.
a1,
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Edgar Heap of Birds, Yerli Ev Sahipleri, 1988, detay, City Hall Parki, New York. [Tabelada,
“New Y ork Bugln Evsahibin Shinnecock’lar” yazar. Shinnecock'lar, bugiin New York'un
bulundugu topraklannda hala varh@im sirdiren bir Kizilderili kabilesidir.)

kiiltiiriin uzun cephesiyle angajmanini yeniden konumlar. Sanatsal ifa-
de ve kiiltiirel degerin yatay geniglemesi, sozde-antropolojik sanat ve
benzer kiiltiirel galigmalarla, elestirel olan veya olmayan bigimlerde da-
ha da ilerletilir.

Bu genislemenin yarattig: kimi sonuglar vurgulanmahdir. ilk ola-
rak, yatay caligma modeline gegis, sanat ve elestirideki etnografik do-
niigle tutarhdur: Bir yer segilir, onun kiiltiiriine girilir, dili 6grenilir, bir
proje tasarlanir, sunulur ve bu sadece aym dongiiniin tekrar edildigi bir
sonraki mekana gegebilmek icin yapilir. ikinci olarak, bu gegis uzam-
sal bir mantig) takip eder: Sadece yerin haritasin1 gikarmakla kalinmaz,
ayn1 zamanda konular, ifade bigimleri vb. (postmodem sdylemde me-
kamin zaman iizerindeki genel ayncaligim igaret eden veya edemeyen)
agisindan da gahgihir.”” Birinci Béliim’deki tarihsel avangarda déniigle

49. Bu iddia Fredric Jameson gibi elegtirmenler tarafindan ortaya atilmig ve David
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iligkili olan bugiiniin postmodemn kinlmasinda, yatay uzamsal eksen
hala dikey zamansal eksenle kesigir. Sanatgilar estetik alam geniglet-
mek igin tarihsel zamam derinlemesine arastirir ve bugiin igin yeni ¢a-
hsma alanlan agacak gekilde gegmis modellere geri doner. Bu iki ek-
sen arasinda bir gerilim vardir; fakat bu iiretken bir gerilimdir: ideal bi-
cimde eggiidiimlii hale getirildiginde ikisi de —ge¢mis ve gelecegin
farkli bakig agilariyla— ileri hareket eder. Bugiin sanatgilar yatay ¢alis-
ma alanlarim takip ederken, dikey alanlar bazen kaybolmus izlenimi
Verir.

Bu yatay ¢caliyjma diizlemi sanatgi ve elestirmenden her bir kiiltiir
yapisina, sadece haritasim gikaracak kadar degil; aym zamanda tarihi-
ni de anlatabilecek kadar yakin olmasin bekler. Boylece AIDS iizeri-
ne ¢aligmak isteyen bir kigi, bu konuyla ilgili temsillerin yalmzca soy-
lemsel genigligini degil;, aym zamanda tarihsel derinligini de anlamak
zorundadir. Bu tarz sdylemlerin her iki eksenini de eggiidiimlii hale ge-
tirmek agir bir yiiktiir. Burada yatay ¢aligma diizlemi hakkindaki gele-
nekgi uyar1 —yeni sdylemsel baglantilar bilim dallaninin eski bellegini
bulandirabilir— sadece kargi koymak igin bile olsa diigiiniilmelidir. Bu
hareket yiikiimliiliigiine ickin olarak, ¢agdag sanati tehlikeli bir bigim-
de politik hale getirir. Ashinda sanati1 politikadan arindirmaya yonelik
tim ¢agrilara ragmen, bu sanat imgesi yaygin kiiltiirde de egemendir.
Bu cagrilar genellikle kendisiyle geligir; fakat karsi ¢ikmak igin bile ol-
sa onlar da ele ahnmahdir.”

Bahsedecegim ikinci nokta ¢agdag sanatin geri yansimali olmasidir.
Geri yansimamin 6tekiyle onun 6tekiligini tehlikeye atacak bigimde ag1-
n bir 6zdeslesmeye (baglanma, kendini 6tekilestirme vb. yollarla) kar-
1 korunmak igin gerekli oldugunu vurgulamgtim. Benjamin’in uzun
siire dnce belirttigi gibi, bu agin 6zdeglesme yeniden sunumda varolan
otekiligi temsil etmezse, geligkili bicimde o6tekinin yabancilagmasim
artirir. Ben bu —¢ok yakin veya uzak— tehlikeyle yiizleserek, kisiyi ote-
kini ifade ederken ifade eden paralaktik ¢aligmay1 savunuyorum. Bu
Harvey ve Edward Soja gibi gehir cografyacilan tarafindan geligtirilmigtir. Bu konuya
Yedinci Bélum'de geri dénecedim.

50. Agrr bir politik yiik taglyan sanata ydnelik benzer bir tepki, 1930'lann sonunda
Amerikan bigimcili§inin ylkseligiyle ortaya gikmigtir. Bugiinkii durumun farki, bir ku-
sagda ait butin bir zamamn kapsamayigidir. Omegin dnceden bahsedildigi gibi 1993
yihindaki politik tutumundan, 1995 yiinda modaya uygun bigimde politik konudigili-
§a ani déniig yapan Whitney Bienali'nde ortaya ¢gikabilir. Eski bigimcilik sanatsal bu-

luglarla ilgilenerek politik yenilenmeyi bastrmaya galigmistir; gagdas versiyonu buna
bile kalkigmaz.
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otekiligin hem belirli hem kurulu, hem gergek hem fantastik olan ¢eli-
sik konumuyla uzlagmanin yollanndan biridir.” Bu ifade edig Rosler’in
Bowery projesinde oldugu gibi bir fotografa altyazi bulmak; ya da He-
ap of Birds veya Baumgarten’in levhalanndaki gibi, sadece bir ismi
ters dondiirmek kadar kolay olabilir. Yine de bu tarz yeni ifadeler tek
bagina yeterli degildir. Geri yansima, tekinin gizlendigi ve kendinin
one ciktig bir diga kapaliliga, hatta narsisizme yol agabilir. Aynica her-
hangi bir etkilegsimin tiimden reddine de gotiirebilir. Peki elestirel me-
safenin garantiledigi sey nedir? Bu kavram biraz mitlegmis, elestiri-di-
gilasmug sihirli bir korunmaya, kendisi i¢in yapilan bir saflik térenine
doniigiir mii? Birakin doniigiip doniigmedigini acaba bu mesafe hala ar-
zulanir m1?

Belki hayir; fakat 6tekiyle indirgemeci bir agin 6zdeglesme de arzu-
lanmaz. Yine de, bundan da koétiisii, 6tekiyle iligkinin tehlikeli bir bi-
cimde kesilmesi yani otekinin kimliksizlesmesidir [disidentification).
Bugiin sag ve sol diigiincenin kiiltiirel politikalan bu ¢ikmaza saplanir.”
Sol diisiince bir kurban olarak goérdiigii ve kendini perisan durumdaki-
nin ¢ok az yanhg yaptig: bir aci hiyerarsisinin igine kilitleyen 6tekiyle
asin 6zdeslesir. Sag diisiince ise kurban olarak sorumlu gordiigii 6te-
kinden ¢ok daha fazla uzaklagir; hayali korku ve nefret duygulanyla
politik bir igbirligi kurmak iizere bu kimliksizlegmeyi kullanir. Bu ¢ik-
mazlakarsi kargiya gelindiginde, elestirel mesafe o kadar da kotii bir fi-
kir gibi gelmeyebilir. Son bélimde bu konunun iizerinde duracagim.

51. Omegin “rk" tarihsel bir yapidir; fakat bu bilgi onun maddi sonuglarini yok etmez.
Bir fetig nesnesi olan “rk” bilgisi, konunun kapsadi§ inanci (ashnda hazzi) yok etmez;
hatta (veya &zellikle) bu ikisi aydinlanmiglar arasinda yan yana var olur.

52. Beginci Bélum'de bahsedilen igrenglik kiltini tegvik eden de bu gikmazdir. Bu
kdilt bir taraftan solun farkllik politikalari ve bu kiiltiin toplumun ortak gikarlanm gé-
zetme konusundaki glpheleri sebebiyle bitkin diser. Diger taraftan, kimliksizlegtir-
meye dayall sa§ politikalan reddeder ve tepkisele kargi bayad olanin tarafini tutar.
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“Sémirgeler Hakkindaki Gergek”, gergekisticiilerin kars: sergisi, Paris, 1931.
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Vil
Postmodernizme ne oldu?

Peki kisa bir siire 6ncesine kadar parlak bir kavram olan postmoder-
nizme ne oldu? Jean-Frangois Lyotard’a gére postmodemizm, moder-
nitenin ilerlemeyle (mantigin ilerleyisi, zenginligin birikimi, teknoloji-
nin gelismesi, is¢ilerin 6zgiirlesmesi vb.) esanlamh goriildiigii temel
anlatilarin sonudur. Fredric Jameson’a gore postmodernizm, modem
kiiltiiriin farkli agamalannin farkl bir kapitalist iiretim bigiminde yeni-
lenen bir Marksist anlatimidir.' Kendini geligmig sanata adayan elegtir-
1. Bkz. Jean-Frangois Lyotard, The Postmodem Condition (1979), gev. Geoff Ben-
nington ve Brian Massumi (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984) ve Fred-
ric Jameson, Postmodemism, or the Cultural Logic of Late Capitalism (Durham: Du-

ke University Press, 1991). “Modemiteg”, “modemn kiiftir" ve “modern sanaf” terimleri
arasindaki dil sirgmeleri postmodemizm tartigmalannda kéti bir gagngim yapar.
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menler igin ise, bu tarihsel belirlenim ve toplumsal doniisiimleri géz
ard1 ederek, bigimsel zarafete odaklanan bitkin modemn sanattan kopu-
sa yonelik bir harekettir.

Bu sebeple postmodemizm sol diigiince igerisinde bile, hatta 6zel-
likle sol diigiince igerisinde, tartigmah bir kavramdir. Bununla birlikte
kisa bir siire once aralarinda zayif da olsa bir ittifak, hatta 6zellikle
sagci duruglara (zevk diigkiinii toplumumuzdaki tiim kotiiliiklerin kay-
nagi olarak tiimiiyle modemnizmi suglayan eski saldirilardan; resmi, as-
linda geleneksel miize ve akademi modernizmi gibi belirli modemizm
tiriiniin yeni savunularina kadar) kars: ortak bir proje diigiincesi geli-
sir.” Bu konumu nedeniyle postmodemizm, “yontulmamgin intikami”
(Hilton Kramer’in yerini bulmug ifadesi), medya reklamcilannin, alt
siniflarin ve hor goriilen insanlarin bayag: sanati, tipki gokkiiltiirliiliik
gibi ne pahasina olursa olsun uzak durulan yeni bir barbarlik tiirii ola-
rak goriiliir. Ben, bu gerici kiiltiirel politikalarla miicadele eden post-
modemizmi destekledim ve sadece kurumsal modemizmi elegtirmek-
le kalmayip alternatif bigimler de —kiiltiir ve politikada uygulanacak
yeni yontemleri— 6neren sanatsal eylemleri savundum. Biz kaybetme-
dik ama bir anlamda daha da kétiisii oldu: Bir moda gibi goriilen post-
modemizm artik démodé oldu.

Kavramin i¢i medya tarafindan bosaltildy; sol diisiince igerisinde de
genelde akillica nedenlerle kabul gormedi. Biiyiik anlatilara veda et-
mesine ragmen, bazen simdi melankolik bigcimde postkolonyal diisiige
(veya onun olgunlagmamig bildirilerine) takilan Bati’ya uygun son
isim Lyotardc1 postmodemnizm oldu. Kapitalist par¢galanma konusunu
vurgulamasina ragmen, postmodernizmin Jamesonci versiyonu da faz-
la biitiincii bulunarak, gesitli kiiltiirel farklar konusunda yeterince du-
yarh olmadig diigiiniildii. Son olarak, postmodemizmin sanat elestiri-
si versiyonunun da modernizmi, kirmaya ¢ahgtigimiz bigimci kaliba
yerlestirmek istedigi goriildii. Bu siireg iginde postmodernizm kavrami
hem bayagi hem hatal: bir hale geldi.

Acaba postmodemnizmden vazge¢meli mi? Bu savasta sol diigiince
postmodernizm kavraminin biiyiik kismindan feragat etse de, kavram
hala agiklayici hatta elegtirel bir giice sahiptir. Son on yi1lda Jameson’in
gelistirdigi itibarhh postmodernizm modelini diigiiniin. Jameson, Emest
2. Buradaki dagilm Daniel Bell’in yeni muhafazakarhdin temel kitaplanndan biri olan
The Cultural Contradictions of Capitalism'inden (New York: Basic Books, 1978), Hil-

ton Kramer’in The Revenge of the Philistines (New York: Free Press, 1985) kitabina
kadar genigler.
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Mandel’in agikladigi ekonomik dongiideki uzun-dalgalar kuramim
uyarlar. Bu kurama gore kapitalist Bati, XVIII. yiizyilin sonundan iti-
baren her biri elli yillik dort zaman diliminden (kabaca birbirini takip
eden yirmi bes yillik genigleme ve duraklama dénemlerinden) geger. El
becerisine dayanan buharh makinelerin damgasini vurdugu Sanayi
Devrimi’ni (1848 yilindaki politik krize kadar) ii¢ teknolojik agama ta-
kip eder: Birincisi, (1890’lara kadar) buhar motoruyla ¢alisan makine-
lerin yayginlagmasr; ikincisi, (ikinci Diinya Savagi’na kadar) elektrikli
ve yanmali motorlarin yayginlagsmasi; ve ligiinciisii de elektronik ve
niikleer sistemlere dayanan makinelesmenin yayilmasi’ Mandel, bu
teknolojik gelismeyi ekonomik agamalarla iligkilendirir: XIX. yiizyilin
sonunda piyasa kapitalizminden tekelci kapitalizme ve de iginde bu-
lundugumuz ¢okuluslu kapitalizm donemine gegis. Jameson ise, bu
ekonomik agamalar ile kiiltiirel paradigmalar arasindaki baglant: kurar:
Cogu gercekgi sanat ve edebiyatin diinya goriisii, piyasa kapitalizminin
destekledigi bireycilik tarafindan doldurusa getirilir; yiilksek modemist
sanat ve edebiyatin ¢ogundaki soyutlama, tekelci kapitalizmdeki bii-
rokratik yagamin yarattig1 yabancilagmaya bir tepkidir; ve postmodern
pastis uygulamalan (sanat, mimari, kurgu, film, moda, yiyecek) ¢oku-
luslu kapitalizmdeki yayilmig sinirlann, kangmig uzamlarin gostergesi-
dir. Jameson’in modeli benim 6zetim kadar mekanik degildir: Jame-
son, bu gelismelerin diizenli olmadigini, her dénemin geligmekte olan
bicimlerle, eskiden kalan bigimlerin silik goriintiilerinin oldugunu ve
biitiinsel kopuglarin gergeklesmedigini vurgular. Bununla birlikte, ser-
mayeyi yoluna ¢ikan her seyi siipiiriip temizleyen biiyiik bir bigerdover
gibi géren Jameson’in anlatis1 fazla kapsayici1 olmakla suglanir. Kendi
amagclarim agisindan baktigimda fazla mekansaldir; postmodem toplu-
mun kangik mekanlan kadar farkli hizlar ve ertelenmis eylem gibi ka-
pitalist kiiltiiriin araliksiz geniglemesi konusunda da yeterince duyarh
degildir.*

3. Bkz. Emest plgﬁd_ef Late Capitalism (1972), gev. Joris De Bres (Londra: Verso,
1149783du tarafindan ¢ kez iggal edilmig, beyaz akiniyla yaralanmig, Reagan'la
Bush’un ihmalleriyle zarar gérmus bir gehir olan Detroit'te, 1992 bahannda Walter
Benjamin’in 100. yi anisina diizenlenen bir konferansa katildim. Sehir bir kozmetik
kalesinden digerine kogan beyaz turistlerle doluydu. Bdyle bir gezintide Benjamin
bilginlerinden olugan grubum, Ford’'un T modelinin, Taylorist iggicuniin tapinad
olan tretim bandinin oldugu ilk fabrikarin dogdugu yer olan Highland Park’ta durdu.
Belki de XX. yiizyll endistrisinin en 8nemli mekani olan bu fabrika -bizi bu paslan-

mig fabrikaya getiren, arizali Ford marka taksimiz gibi- $imdi sanayisiz bir gehir mer-
keziyle sehirdigi yerlegim bélgesi arasinda kaybolmustu. Belki de geligmis kapita-

253



Birinci Boéliim’de oldugu gibi, burada da ertelenmis eylem
(Nachtrdglichkeit) kavramin1 Freud’dan aliyorum. Freud’a goére asla
bir kerede ve tam kurulmayan 6znellik, olaylann bekleme ve yeniden
yapilanma dongiisiinde —ki olaylar tam da bu dongiide travmatiktir—
olugur. Ben de modemizm ile postmodemizmin benzer bir ertelenmis
eylem olarak, devamli hazirlandigimiz bir gelecek ve yeniden kurdugu-
muz gegmis siirecinde yapilandigina inaniyorum.’ Bir zamanlar Walter
Benjamin’in belirttigi gibi her donem kendinden sonrakini hayal eder-
ken, bir yandan da kendinden oncekini gozden gegirir ve diizeltir. Ba-
sit bir gimdi yoktur: Higbir su an eszamanh degildir, farkli zamanlann
bir karisimidir; bu sebeple modem ve postmodern arasinda zamansal
bir gecis yoktur. Bir anlamda ikisi de tipki cins(ellik) gibi fazla erken
veya ge¢ olusur ve ikisi hakkindaki bilincimiz de ya gelismemistir ya
da olaydan sonra gelisir.* Bu agidan modemizm ve postmodemizm, pa-
ralaks fark: (teknik olarak, bir nesnenin konumunda gézlemcinin hare-
ketiyle olusan a¢1 kaymasi) olarak goriilmelidir. Paralaks farki derken
modemizm ve postmodemnizm ¢ergevemizin su andaki konumumuza
bagh oldugunu ve bu konumun bu ¢ergeve icinde tanimlandigini anlat-
mak istiyorum.

Bu soyut bir kavramdir, bu nedenle onu postmodemizme gegisin
hi¢ tamamlanmamug bir yorumuna uygulayacagim. Mandel’in gemasi-
m yerine, XX. yiizyildaki birbirinden farkli otuz yillhk ii¢ doneme
odaklanacagim: Yiiksek modemizmin doruk noktas: 1930’larin ortala-
n; postmodemizmin en ¢ok gelistigi 1960’larin ortalan ve son olarak

lizmde modern ve postmodem diinya arasindaki aci veren mekan-uzamin diizensiz
geligmesinin bir kanitiydi. (XX. ylizyilin bagkenti New York veya Los Angeles degil,
Detroit'tir.) Orada, alacakaranhk kugaginda asil kalmig sehir sakinlerinin ve endiistri-
yel kalintlardan korunmak igin kalelerle sariimig gehirlerin bu tuhaf kronotropik alan-
lanmin muhakeme edilebilmesi igin, postmodemizm duguncesine hala ihtiyag oldu-
gunu gbérdim.

5. Bu benzetmeyle ilgili gesitli sorunlar igin bkz. Birinci Bélim, 42. not. Ertelenmig
eylemle ilgili geligmeyi agmama ragmen, bireysel 6znenin (yeniden) yapilanmasini ta-
rihsel bir zneninkine dogru genigletmem sorunludur. E§er benim tarih modelim bu
manti§i énceden varsayiyorsa, tarihsel olarak dznenin mantiina hitap edebilir mi-
yim? Bu gifte birlegtirme verimli mi, yoksa felg edici midir?

6. Benjamin’in gdrigi igin bkz. Baudelaire: A Lyric Poetin the Era of High Capita-
lism (Londra: New Left Books, 1973), s. 176. Asenkron igin bkz. Emst Bloch, Heri-
tage of Our Times (1935), gev. Neville ve Stephen Plaice (Berkeley: University of Co-
lifomia Press, 1990), dzellikle “Non-Contemporaneity and Obligation to its Dialec-
tic.” Lyotard “Answering the Question: What Is Postmodemism?" (1982) ¢aligmasin-
da fazla erken/fazla ge¢ olanin kalici olmadigini ima eder: “Post modern, gelecekle
(post) bnce (modem) arasindaki geliskiyle anlagiimaldir” (The Postmodem Conditi-
on, s. 81).
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1990’1arin ortalari. Bu donemlere tarihsel degisimin kuramsal metin-
lerde —ki bu metinler nesne ve arag olarak tarih anlayigima hizmet
eder— nasil kaydedildigini gérmek icin sdylemsel yaklagiyorum. Bu
6zel durumlarla ilgili orijinal anlat1 dogrudan sanati1 hedef almaz. Bu-
nun yerine teknoloji ve kiiltiir arasindaki iligkiye (bu tanimlamalarda
oncelikleri olan) ek olarak, Bati’nin bireysel 6zne ve kiiltiirel 6teki kav-
ramlanndaki 6nemli degisimlerin izini siirecegim.

Bu konuya odaklanmamin nedeni basittir. Modemitenin en basarih
sorusu, Paul Gauguin’in iinlii “Nereden geliyoruz? Biz kimiz? Nereye
Gidiyoruz?” sorulariyla 6zetledigi kimlikle ilgili olandir. Altinc1 Bo-
lim’de goriildiigii gibi bu sorularin cevabi ya bilingdis1 ya da kiiltiirel
otekide aranir. Birgok yiiksek modemnist, hakikatin orada oldugunu his-
seder: Bu yiizyil boyunca psikanalizin kazandig) 6nemin ve ilkelciligin
¢oklugunun nedeni budur. Ashinda birgok yiiksek modemist iki dogal
muhafaza bigimi olan bilingalt: ve kiiltiirel 6tekini bir biitiin olmasi igin
birlestirirken, baz1 postmodemistler bu ikisinin gelismig kapitalizmde
kiiltiirlendigini iddia eder.” Kisacasi, bilingalt1 ve kiiltiirel 6teki, psika-
naliz ve antropoloji modemn sdylemler i¢inde ayricahklhdir; giinkii kim-
likten bu baglamda s6z eder. Bunu yaparken postmodemin sinirlarim
¢izen epistemolojik degisimleri, diger tiim soylemlerden daha sismog-
rafik gekilde kaydeder.

Burada ele alinan her donem, 6zne, kiiltiirel 6teki ve teknoloji ko-
nulu sdylemlerdeki 6nemli degisimleri temsil eder. 1930’larin ortasin-
da, 6zellikle “The Mirror Stage”in [Ayna Evresi] ilk versiyonunda Jac-
ques Lacan egonun olugumuyla ilgilenir. Claude Lévi-Strauss, Brezil-
ya’'da gergeklestirdigi saha ¢aligmasinda *“yaban diigiincenin” mitolojik
gelismisligini ortaya gikarir. Walter Benjamin, “Mekanik Yeniden Ure-
tim Caginda Sanat Eseri” adh makalesinde modem teknolojilerin kiil-
tiirel sonuglarim ele alir. 1960’lann ortalarinda bu séylemlerin hepsi
carpici bigimde degisir. Louis Althusser, Michel Foucault, Gilles De-
leuze, Jacques Derrida ve Roland Barthes (Konuyla ilgili metinleri
1968 Devrimi sirasinda ortaya ¢ikmaya baglar) tarafindan gesitli sekil-
lerde hiimanist 6znenin olugumu degil, 6limii islenir. 1950’lerde ger-

7. Fanteziyi dogal bir korunma olarak ele alan bu birlegtirne Freud'da sik sik gergek-
legir. Postmodem versiyonu igin bkz. Fredric Jameson, “Periodizing the 60s”, der.
Sohnya Sayres vd., The 60s without Apology (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1984). Burada doga ve kiiltir kargitig sorun olabilir; ¢lnki tarihin digindaki
bilingalti ve &teki, bu kargitlikla sadece zehirlenirken, doga ve kdltiur romantik bir iti-
bar kaybina ugrar.
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ceklesen ozgiirlilk savaslarindan etkilenen kiiltiirel 6teki kavrami, Fa-
non’un 1961 yilinda basilan Yeryiiziiniin Lanetlileri adh kitabinda He-
gel ve Marx’daki efendi-kole diyalektigini yeniden yazmasiyla dolay-
siz bigimde karsilik verir. Bu arada medyanin ruhsal yapiya ve toplum-
sal iligkilere niifuz edisi de yeni bir seviyeye ulasir ve bu seviye iki ta-
mamlayici agidan goriiliir: Guy Debord tarafindan The Society of Spec-
tacle (1967) [Gosteri Toplumu] kitabinda yazgici bir sekilde yogun bir
seylestirme olarak; Marshall McLuhan’in Understanding Media
(1964) [Medyay: Anlamak] kitabinda ise cogkulu bir bigimde “insanin
uzantis1” olarak ele alimir.

O zamandan beri bu ii¢ soylemde ne degisir? Bir anlamda 6znenin
oliimii diigiincesi yok olur: Ozne farkh 6znelliklerin, cinselliklerin ve
etnik topluluklann kiiltiirel politikalarinda, bazen eski hiimanist bigim-
le, sik sik karsit bigimlerde —koktenci, melez veya Besinci Boliim’de
anlatildig: gibi “travmatik” olarak— geri déner. Bu arada birinci, ikinci
ve Ugiincii Diinya’nin artik ayn olmadig: (eger var olmuslarsa) bir za-
manda, antropoloji diinyamin kiiltiirel oteki ile ilgili tutanaklan agisin-
dan kritik hale gelir ve postkolonyal bindirmeler anti-kolonyal miica-
deleleri karmagiklagtinr. Son olarak, toplumumuz, Debord tarafindan
anlatildig) gibi, bir gosteri imgesi olarak kalsa da, elektronik bilim dal-
larindan birine —veya McLuhanci teknofilik versiyonu tercih edenler
igin, elektronik Ozgiirliigiin, siber dlemin, sanal diinyanin vb. yeni ola-
naklarinin imgesine— doniigiir. Benim amacim bir konumun dogru, di-
gerinin yanhs oldugunu kamtlamak veya bir donemin modem, bir son-
rakinin postmodemn oldugunu géstermek —¢iinkii bu olaylar diimdiiz
gelismez veya birbirlerinden tamamen kopmaz— degildir. Bunun yeri-
ne her kuram kendi donemindeki degisimden bahseder; fakat bunu sa-
dece dolayh olarak ve bu degisikligin bagladig1 sdylenen gegmis done-
mi yeniden yapilandirip, onlann tamamlanmig olacag: gelecek donemi
beklerken gergeklestirir: Boylece modern ve postmodern zamanlann
ertelenmis eylemi, gifte hareketi, olugur.’

8. Bu sebeple 6meg|n 6znenin 8lumi séylemi 1930'larda ortaya atilir. Sadece Ben-
jamin (“Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri'nde oldugu kadar “Uretici
Olarak Yazar" makalesinde de sanatgi-yaraticinin iglevini tarihsellegtiren) tarafindan
degil; ayni zamanda ¢esitli dada, gergekistuciiliik, konstriktivizm savunuculan ta-
rafindan da kullanilir. Bir anlamda 1960'larda sadece bu sylemin 8nemli noktalan
yinelenir; bu yineleme onun, en azindan ideolojinin en kiigiik karakteristik birimi ola-
rak eklemlenmesidir; benim igaret ettijim nokta budur.

Bu bélimde “dzne”, beden imgesi (heniiz tam 6znelegmemig) olarak egodan sanat-
Gl-yaratici iglevine, gokkdlturli kimlie kayar. Bu kayma bazen kuramsal yer degis-
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A. OZNENIN DEGIiSIMLERI

Bu kisimda ilk olarak bu ii¢ donemin 6zne konusundaki sdylemle-
rini ele alacagim ve burada da sadece doniim noktasi olan metinleri in-
celeyecegim. Lacan, “The Mirror Stage”’de egomuzun ilk kez bedenin
aynadaki en eski kavraniginda (herhangi bir yansimada oldugu gibi),
bebekken sahip olmadigimiz ancak 6nceden sezilen bedensel biitiinliik
imgesinde bigcimlendigini ileri siirer. Bu imge, ¢ocukluga ait bu anda
egomuzu imgesel olarak bulur; yani ego aym1 zamanda bir yabancilag-
ma olan 6zdeglesmeye kilitlenir. Kendimize aynada baktigimiz anda bu
benligi bir imge, 6teki seklinde goriiriiz ve buna ek olarak bu durum ge-
nellikle bagka bir oteki tarafindan da dogrulanir; bu 6teki tanima sira-
sinda orada bulunan yetigkindir. Lacan, ayna evresindeki bu imgesel
birligin bedenimizin hala pargalar halinde oldugu bir dnceki evreyi
kapsayan bir fantezi iirettigini belirtir. Bu, her zaman bizi bastirmakla
tehdit eden diirtiilere boyun egen; boliinen ve akigkan; hayatimizin so-
nuna kadar, parampar¢a olmak iizere oldugumuzu hissettigimiz tiim si-
kintili anlarda hep hatirlayacagimiz kaotik bir beden fantezisidir. Bir
anlamda bu pargali bedenin geri donmemesi icin ego her seyden 6nce
rehin verilir; bu tehditle ego kaotik diinyaya karsi saldirganca konugla-
nan bir zirha (Lacan’1n kullandig1 bir terim) doniisiir. Bu kaotik diinya
egonun icinde ve digindadir. Fakat ego, 6zellikle egonun diginda, kao-
su temsil eden diger biitiin geylere kargidir. (Lacan’in ¢ogumuzun ego
kiiltiirinde dogal kargiladig gii¢lii ego degerini sorgulamasinin nedeni
budur.)’

Lacan, kuraminin tarihselligini agik¢a belirtmez; ancak kuraminin
bir donemle sinirli olmadig: da kesindir. Bununla birlikte zirhli ve sal-
dirgan 6zne, tarih ve kiiltiiriin herhangi bir yerindeki bir varlik degildir:
O paranoyak, hatta fagizan modern 6znedir. Lacan’in kuraminda izi sii-

tirmelerimden kaynaklamr bazen de tarihsel dbnusumlere baglldlr Benim olugtur-
dugum sema feminizmi vurgulamaz; ¢unkd Julia Kristeva bunu “Woman’s Time",
The Kristeva Reader, der. Toril Moi (New York: Columbia University Press, 1986) ad-
I g bélumll anlatisiyla zaten saglar.

9. Lacan “The Mirror Stage” [Ayna Evresi, 1936/1949] ¢caligmasinda “yabancilagmig
bir kimli§in zirhi"ndan bahseder. Bu benzetmeyi “Aggressivity in Psychoanalysis”
(1948) eserinde ve bir dijer dmegini de Ecrits'te (gev. Alan Sheridan [New York: Nor-
ton, 1977)) kullanir. Ingiliz Psikanalitik Demegi'ne, 2 Mayis 1951’de okudugu “Some
Reflections on the Ego™ makalesinde, bu benzetme “lizerine [egonun) sonsuza ka-
dar olmadi§i bir dinyanin resmedildigi yaldizh 6rtisiiyle narsist bir kalkan” olarak ye-
niden ortaya gikar. Egonun bu saldirganh@, narsist temeli ile paronayak yapisinin
“dogal bir baglanti egiliminde olugu”, acaba egonun denge koruma miicadelesinin
bir pargasi olabilir mi?
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riilen, en u¢ semptomu fagizm olan modemn tarihtir. Bu, bir diinya sa-
vaglan ve askeri bozgunlar; endiistriyel diizen ve mekanik pargalanma;
para cinayetleri ve politik teror tarihidir. Modern 6zne bu olaylarla bag-
lantil olarak zirhlanir. Bu koruyucu tabaka modemn ©6znenin igindeki
(cinsellik, bilingdig1) ve digindaki (bir fagist igin bu Yahudi, Komiinist,
escinsel, kadin anlamina gelebilir) 6tekilige; parcalar halindeki bedenin
yeniden canlanmasi korkusunu yaratan tiim unsurlara; eksik ve akigka-
na teslim olan bedenin tiim bigimlerine kargidir. Bu fagizan tepki geri
doner mi? Ya da hi¢ yok olur mu? Acaba her birimizin iginde dinlen-
mekte midir? (Sanatgilann gimdiki gibi o zaman da fagizme igrenglik
sanatiyla direnmesinin nedeni bu mudur?) Acaba bu tarz sorular, La-
can’in yaptigl, fagizan 6zneyi fazla genel, fazla normal hale getirme
yanhgini tekrarlar m?"

Acaba 1960’larda hiimanist 6znenin 6liimii agiklandiginda bu kura-
ma ne olmustu? Bu, birbirinden farkh tarihsel giigler ve entelektiiel zo-
runluluklar donemidir. Paris’te yapisalciligin, kiiltiirel eylemlerin
(Lévi-Strauss’ta yerli topluluklarin s6ylenleri, Lacan’da bilingdiginin
yapisi, Barthes’ta Paris modasinin gegitlemeleri vb.) birer dil olarak sif-
relendigi dilbilimci diigiincenin alacakaranhgidir. Altinc1 Boliim’de be-
lirtildigi gibi, bu dilbilimsel gifreleme, 1966 yilinda Foucault’'nun mo-
demitenin biiyiik bir esran olarak, insanoglunun “sahilde kuma gizilen
bir yiiz gibi” silinigini ilan etmesine olanak saglar." Bu sifreleme 1968
yilinda Barthes’in da hiimanist modemn kiiltiiriin biiyiik kahramani olan
yaraticinin metindeki gosterge hareketlerine indirgendigini (ki boylece

10. Lacan “The Mirror Stage”in ilk versiyonunu, katiimig olabilecedi Nazi Olimpiyat-
lar’'nin gergeklestigi tarihte toplanan Uluslararasi Psikanalitik Birligi'nin 13. Kongre-
si'nde 3 AJustos 1936'da, Marienbad’'da sunar. Ecrits'te g6yle der: “Ayna evresin-
den bahsettigim gtinden bir giin sonra Berlin Olimpiyatlan’nin yorucu belirtilerinin
yaratti§ endigeli duygular ylizinden bir giin izin aldim. [Emst Kris] nazik bir gekilde
karsi gikt: Ca ne se fait pas?” [Bu hig yapiimady!, s. 239] October dergisinin elli altin-
ci (Bahar 1991) sayisinda gikan ve Lacan’in ego anlayiginin dadaci ve gergekistici
yorumlanni tartigtiim “Armor Fou"da, onun ego anlayiginda fagizan bir baglanti ol-
dugunu ileri stirdim. Bu egonun fatdrist ve vortist dederlendirmesi igin “Prosthetic
Gods”, Modemism/Modemity (Sonbahar 1996) yazima bakiniz. Her iki metin iginde
Klaus Theweleit'in Male Fantesies (1977), gev. Stephen Conway (Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 1987) eserine miitegekkirim. Kuram igin tarihsel bir gén-
derge degil; tarihsel bir baglam belirtiyorum. Jacques-Alain Miller da benzer bir gey
yapar: “Bu sebeple Lacan'in kuram igin sart kogtugu tek bir ideoloji vardir: O da 'mo-
dem egonun’, yani bilimsel uygarli§in paronayak éznesinin ideolojisi, garpik bir psiko-
lojinin serbest yatinmin hizmetinde hayali olani kuramsallagtirdi§ ideolojidir.” (Ecnits, s.
322).

11. Foucault, Kelimeler ve Seyler, s. 537. “Insan, dil dagimaya mahkam oldugunda
olugtuguna gore, dil yeniden bitunligine kavustugunda insan dagimaz mi?”
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eserin yerine sanat paradigmasim gegirir) ilan etmesine neden olur. Bu-
na ragmen burada tehdit altindaki figiir sadace hiimanist-modern gele-
neklerin yaratici-sanatgis1 degil, aym zamanda fagist yapilann otoriter
kisiligi, tek bir konugma bigimini zorunlu kilan ve karmagik anlamlan
yasaklayan paronayak kisidir (Donem her seyden 6nce tiim otoriter ku-
rumlardan nefret edildigi 1960’lardir). Bu saldin Lacan tarafindan do-
layh olarak tasarlanan fagizan 6zneye yoneliktir; aym1 zamanda bu 6z-
nenin en ¢ok korktugu giicler kullanilarak yapilan bir saldiridir. Bunlar
Ozneyi paramparga eden, eksik ve akigkan olana teslim eden, cinsellik
ve bilingalti, arzu ve diirtiiler, (Fransiz kuraminda giiniimiize kadar ay-
ncalikl bir terim olan) jouissance’dir.”

Bu giicler fagizan 6zneye kars1 kendilerinin programl hale getirdi-
gi bir meydan okumay: miimkiin kildigindan, Deleuze ve Guattari tara-
findan Anti-Oedipus’ta (1972) sk sik oviiliir.” Onlar sizofreniye sade-
ce zirhh fagizan 6zneyi dagitmak igin degil; aggozlii kapitalist 6zneyi
agmak icin de bagvurur. Yine de bu bagvuru tehlikelidir; giinkii fagizan
ozne sizofrenik pargalar ve akigla tehdit edilirse, kapitalist 6zne bu bo-
zulmayla daha da geligebilir. Aslinda, Deleuze ve Guattari’ye gore sa-
dece koyu sizofreni, sermayeden daha sizofrendir, degigmez 6zne ve
yapilarin sifre ¢oziimiine tahsis edilebilir. Bu agidan bakildiginda
1960’larda 6zneyi dagitan, kurumlarim g¢okerten devrimci bir giigtiir,
hatta ¢catigma halindeki gii¢lerin (postkolonyal iilkeler, medeni haklar,
feministler, 6grenciler ile ilgili giigler) olusturdugu tek bir kiimedir. Fa-
kat bu devrimci gii¢ sermaye tarafindan serbest birakilir; bir siire ken-
di yerine galigan eski 6zne ve yapilarin eline gegen sermayeden daha
radikal ne olabilir?

Her ne kadar tarafliysa da, bu iddia, 6znenin son donemdeki geri
doniigiine kadar ilerler. Bu doniigle kastettigim 1990’larda kismen far-
kina varilan yeni ve goz ardi edilmis 6znelliktir. Bu farkina vangin ige-
rigi 1960’larda olimii ilan edilen 6znenin evrenselmis gibi yapan, her-
kes adina konugsan, belirli bir 6zne oldugunu ortaya ¢ikarir. Diger taraf-

12. Barthes'ta, dzellikle The Pleasure of the Text'te (1973), jouissance [haZ] ile plai-
sir [zevk] kargittir; sinif digmani her zaman fagist degildir, fakat genellikle (kugk)
burjuvadir.

13. Onsézde Foucault sdyle yazar: “Asil diigman, stratejik rakip fagizmdir ... Sadece
tarihsel fagizm yani —kitlelerin arzulanni son derece etkili bir gekide ydnlendiren ve
kullanan- Hitler ve Mussolini fagizmi degil, ayni zamanda igimizdeki fagizm; kafala-
nmizda ve giindelik tavifanmizdaki fagizm; glici sevmemize neden olan, bize ege-
men olan ve bizi ezen her geyi arzulamamiza neden olan fagizm” (Anti-Oedipus, gev.
Robert Hurley, Mark Seem ve Helen Lane [New York: Viking, 1977), s. xiii).
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tan, bu kavrayigin George Bush tarafindan arsizca Yeni Diinya Diizeni
olarak tanimlanan baglami, bu farkli 6znelligin sermayenin dinamigi
ve onun degigsmez konumlan geylestirme ve parcalamayla baglantih
goriildiigiinii belirtir. Bu sebeple, eger melezlik ve heterojenligi ovii-
yorsak, bu terimlerin ileri kapitalizmin de ayncalikh terimleri oldugu-
nu, toplumsal ¢okkiiltiirliiliigiin ekonomik gokulusluluk ile bir arada ol-
dugunu unutmamaliyiz. Coca-Cola (We are the World) ve Benetton
(United Colors) gibi mega sirketlerin iyi bildigi gibi farkhihk Yeni
Diinya Diizeni’ndeki tiiketim nesnelerinden biridir."

Bu bakig agisi biitiinii ifade edemez; ¢iinkii kapitalist veya diger dii-
zenler piyasaya siirdiigii gii¢leri kontrol edemez. Daha ¢ok Marx ve Fo-
ucault’nun gesitli sekillerde belirttigi gibi bir iktidar rejimi ayn1 zaman-
da kendi direnigini hazirlar, ona her zaman telafi edilemeyecek yollar-
la da olsa var olmasi i¢in ¢agnda bulunur. Bu Yeni Diinya Diizeni’nde
farkl cinsel ve etnik 6znelliklerin digavurumuna izin verilmesinde de
gecerlidir. Buna ragmen bu giigler ilerici sekilde birlesmek zorunda de-
gildir. Kargilikh olarak tepkisel, hatta eskiye doniig taraftan yanitlar da
—bu tepkiler yiiziinden onlan suglamak ashinda kurbam suglamasina ve
gericilerin de haksiz yere hak iddia ettigi tersine donmiig etik bir ko-
num yaratmasina ragmen— kigkirtabilir.

B. OTEKiINI GORME BiGIMLERI

Simdi hi¢ tamamlanmayan postmodeme gegisin ikinci sdylemi olan
kiiltiirel oteki soylemine odaklanacagim. Burada da sadece ii¢ donemi
vurgulayacagim: Birinci donem olan Bati Avrupa’da 1930’lar ortasi,
basit bir kargilagtirmayla aydinlatilabilir. 1931 yilinda Paris’te Fransiz
somiirgeleriyle ilgili biiyiik bir sergi diizenlenir ve Louis Aragon, Paul
Eluard ve Yves Tanguy’in temsil etttigi gergekiistiiciiler bu sergiye
“The Truth about the Colonies” [Somiirgeler Hakkindaki Gergek] adh
anti-emperyalist bir gosteriyle kargihk verir. Bu sanatgilar kendilerin-
den once kiibistlerin ve digavurumculann yaptig1 gibi kabile sanatinin
bigim ve ifadesini 6ver; aym zamanda mevcut politik sonuglarla da il-

14. Cokkilturillikte 6znenin konumu da muglaktir. Cokkiiltiircl elegtiriler bir taraf-
tan 8zneyi gogaltmalanna ragmen, sik sk da bu mantija eski payesini geri verir. Di-
Ger taraftan, 6znenin dlimine karsgi glkamazlar; gunki bu sdylem tarafindan da ha-
zilanirlar. Bu son nokta ile ilgili olarak bkz. Emesto Laclau, “Universalism, Particu-
larism, and the Question of Identity”, October 61 (Yaz 1992).
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gilenir. Ashinda, bu sanatin Bati’daki 6rmeklerinde gézden kaybolan
modern mirasgilariyla ¢apraz bir 6zdeslesme kurar. Gergekiistiiciiler
bir taraftan bu ezilen somiirgelerin Bati’daki ezilen isgilere benzedigi-
ni ve benzer sekilde (Sergideki bir pankartta, “Digerlerini ezen, 6zgiir
olmanin ne oldugunu bilemez” seklindeki Marx alintis1 yer alir) des-
teklenmesi gerektigini belirtir; diger taraftan kendilerinin de ilkel oldu-
gunu, arzu nesnesine teslim modemnler olarak kendilerinin de fetigist
oldugunu (Folklorik heykelciklerin sergilendigi bir béliime “Avrupah
Fetigler” ad1 verilir) ilan eder. Sonug itibanyla standartlan inkar ederek
meta fetigizmi ve cinsel fetisizm analizlerinde ortaya ¢ikan deger ka-
zanmug fetigizm olgusunu goz oniine alirlar. Eger Marx ve Freud, sap-
kinlig1 modemn Avrupali 6znenin elestirisi olarak kullanmigsa, gerge-
kiistiiciiler bunu bir 6vgii olarak goriir: Fetigistin bozguncu potansiyeli
nedeniyle kiiltiirel 6teki ve bilingaltiyla baglantil bir 6tekiligi oldugu-
nu kabul ederler. (Bu agidan gergekiistiicii 6zne, Lacan’in fagizan 6z-
nesi icin 6tekidir.)"

Altinc1 Boliim’de belirtildigi gibi, bu baglanti da ilkelcidir; yani “il-
kel” halklar ile psikoseksiiel yasamin ilk asamalan arasinda irkg: bir
benzerlik kurulmasina dayanir.” Ustelik Nazi kiiltiir politikasinin fela-
ketle sonuglanmig amaglarina da hizmet eder. Naziler, 1937 yilinda,
biitiin modemizmleri —6zellikle kiiltiirel 6teki ile bilingdigin1 bagdasti-
ran, “ilkel”lerin, ¢cocuklann ve delilerin sanatini— zan altinda birakan
“yoz” sanat, edebiyat, miizik konulu kotii gohretli bir sergi diizenler ve
bu yabanc figiirlerin yikic1 farkliligim istismar eder. Gergekiistiiciile-
rin bir ideali olan ilkelci fantezi, onu Yahudi ve komiinistlerle de bir-
lestiren Nazi 6zneyi tehdit eder; ¢iinkii bu fantezi kendi zirhli kimligi-
ni —hem igeriden hem de digaridan— tehlikeye atan yoz giigleri temsil
eder. Eger gergekiistiiciiler ilkeli bagrina basmigsa, fasistler agsagilamig
ve ona saldirmigtir. Gergekiistiiciilere gore ilkele yeterince yaklagila-
maz, fasistler iginse ilkel her zaman ¢ok yakindir. Avrupa’da tepkilerin
ve somiirgelerde isyanlarin baggosterdigi 1930’lann ortasinda, sagci
oldugu kadar solcu Avrupah igin de 6teki konusu bir dogru mesafe so-
runu haline gelir.

15. “Armor Fou” ve Compulsive Beauty’de (Cambridge: MIT Press, 1993) bazi ger-
gekustiicller (Hans Bellmer gibi) fagizan 6zneye pargalanmig beden imgeleriyle kar-
g1 koyarken, digerlerinin (Bataille gibi) bunu gekilsiz ve lidersiz gibi benzetmelerle
yaptigini ileri siirilyorum.

16. Bu analojinin modem suiistimali igin “ ‘Primitive’ Scenes”, Critical Inquiry (Son-
bahar 1993) yazima bakiniz.
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Bir horgorii imasi igeren bu muglak terimi kiiltiirel elestirmen Cat-
herine Clément’ten alintiladim. Clément, tam da Lacan’in Nazi Alman-
yas1’'nin ortaya ¢ikmasina yakin bir zamanda ayna evresiyle ilgili calig-
masini sundugu, Lévi-Strauss’'un Amazonlar’da “ayna evresinin etmo-
lojik egdegeri” iistiinde ¢aligtig1 sirada soyle der: “Her iki durumda da
ana sorun dogru mesafedir.”” Bunun Lacan émeginde ne anlama gel-
digi agiktir; ¢iinkii ayna evresi bebek ve bakici arasinda oldugu kadar,
deneyimsiz ego ve onun imgesi arasinda uygun mesafe konusunda uz-
lagilmasiyla ilgilidir. Peki dogru mesafe Lévi-Strauss i¢in ne anlama
gelir? Verilecek ilk yanit agiktir: Burada da antropolojik katiimci-goz-
lemci, kendi kiiltiirii ve aragtirdif kiiltiir tiglemesi arasindaki uygun
mesafe anlagmasina baghdir.® Fakat 1930’lann ortasinda, 6zellikle
gergekiistiiciilerin arkadag (Lacan gibi) ve fagizmin sininndayken Av-
rupa’danaynlan bir Yahudi olan Lévi-Strauss i¢in dogru mesafe nedir?
Irk kategorisinin elestirisi, “yabani diigiince”’nin mantikh ve modem
akh sdylensel olarak yeniden diigiinmesi konusunda birgok ¢aligma ya-
pan bu antropolog igin 6tekinin ug fagizan noktada kimliksizlesmesi bir
felaket olur; fakat gergekiistiiciilerin agin 6zdeglesme egilimi de tehli-
kelidir. Fagist kimliksizlesme bir siire farklilig1 acimasizca yok eder,
gergekiistiiciilerin agin 6zdeglegsmesi ise farkliligi kendine mal etme,
varsayimsal olarak bir gekilde ona doniigme konusunda agin hevesli
olur. Otekinden belli bir uzaklikta durmak sarttir. (Acaba Lévi-Strauss
bu tehlikenin sadece gergekiistiicii sanatin psikolojik ilkelciliginde de-
gil; College de Sociologie’nin antropolojik deneylerinde de oldugunu
fark eder mi?)"

Yirmi yil sonra, o donem amlanm anlatan Tristes Tropiques (1955)

17. Catherine Clément, The Lives and Legends of Jacques Lacan, gev. Arthur Gold-
hammer (New York: Columbia University Press, 1983), s. 76.

18. Lévi-Strauss, Tristes Tropiques'ta [Hiziinli Dénenceler, 1955)] gegmis hakkinda
gbyle bir yorum yapar: “Bu ikilemden ¢ikig yoktur: Antropolog ya kendi toplulugunun
normlarina yapigir ve dier gruplar onda higbir zaman tam olarak hognut olmayan,
kisa sireli bir meraktan fazlasini uyandirmaz ya da kendini tim kalbiyle bu diger
gruplara verir ve kasten veya degil kendini tim toplumlara adayabilmesi igin onlann
en azindan birinden saklanmak zorunda oldugu gergegiyle nesnelli§i bozulur. Bu se-
beple mesleginin dneminin dogrulujunu tartiganlann kapisina yerlegerek, en biyik
gunahi igler” (gev. John ve Doreen Weightman [New York: Atheneumn, 1978], s. 384).
19. Bu, sadece benim tahminimdir. Yazili referanslan azdir ve animsamalara daya-
nir: André Breton, Max Emst ve Georges Duthuit ile New York'ta paylagilan ilkelci il-
giler konusunda The Way of the Masks (1975) ve The Victim from Afarda (1983) yer
alan az sayida gérug ve College de Sociologie konusunda 1947 yilina ait bir not (ye-
niden basim der. Denis Hollier, The College of Sociology, gev. Betsy Wing [Minne-
apolis: University of Minnesota Press, 1988], s. 385-86).
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[Hiiziinli Donenceler] kitabimn basilmasiyla Lévi-Strauss bu dogru
mesafe sorununu yeniden bigimlendirir. Artik 6tekine yonelik asil teh-
dit fasizmden degil; “tek-kiiltiirden”, yani kapitalist Bat’’nin diinyanin
geri kalanina el atmasindan kaynaklanmir. (Bir noktada tiim Polinezya
adalannin ugak gemilerine; tiim Asya ve Afrika’nin hirpani banliyoler-
le derme ¢atma kasabalara doniistiigiinii tahayyiil eder.)” Bu kaderci,
gittikge kiigiilen ve sahiciligi karsilasilmamig bir ge¢mise dayanan eg-
zotik diinya goriisii, 6zellikle oradaki saf 6tekinin yok olmasindan du-
yulan vicdan azabinin, bugiiniin kirlenmis 6tekisine tepkiye doniigebil-
mesiyle sorunludur.”’ Yine de bu diisiince kiiltiirel 6teki hakkinda
1960’1ar ve sonrasinda gergeklesen liberal tartigmalarla tutarlidir.
Cezayir'den Vietnam’a kadarki 6zgiirliik savaslarinin ortasinday-
ken, somiirgeci siddetten onlarca yil sonra gecikerek ortaya ¢ikan bu
mesafe tartigmasinin oteki igin bir fars niteliginde olduguna siiphe yok-
tur. Bu siddet somiirgelesenin ve aym gekilde somiirenin bedeni ve ru-
huna iglemisken dogru mesafe hakkinda nasil konusulur? Yine de dog-
ru mesafe konusu Fanon’un ilk kez 1959 yilinda Roma’da diizenlenen
Ikinci Siyah Yazarlar ve Sanatgilar Kongresi’nde sundugu “On Natio-
nal Culture” [Ulusal Kiiltiir Uzerine] adh metinde de islenir.”> Burada
efendi-kole diyalektigini yeniden yazan Fanon, ulusal bir kiiltiiriin ye-
nilenmesinin li¢ asamasindan bahseder. Birincisi, yerli entelektiielin
somiirgeci erkin kiiltiiriinii asimile etmesidir. Ikincisi, bu entelektiielin
folklorik ge¢misin “mumyalanmig pargalarinda” egzotik (aslinda ente-
lektiiel gibi toplumsal olarak azledilmis) bigimde ele aldig1 yerli gele-
neklere geri donmesiyle baslar. Son olarak, iigiincii asama artik popii-
ler miicadelenin bir pargasi olan bu entelektiielin somiirgeci erke ve
yerli geleneklerin modem sifrelerine direnerek, yeni bir ulusal kimligi
giiclendirmesidir. Burada da mesele dogru mesafe sorunudur; fakat bu
kez tersine doner ve oteki tarafindan sorulur: Yalmz somiirgeci erkle

20. Lévi-Strauss, Tristes Tropiques, s. 37-44.

21. Diger bir deyisle, “dogru mesafe” de ilkelci ideolojinin en kigik birimlerinden bi-
ri oima potansiyeline sahiptir. En uzak olanin en ilkel olarak damgalandig evrimci
bakig agisina sahip mekan lzerine zaman gemasindan -ki bdylece “geride” olanla
“orada” olanin bir bitiin olugturmasi saglanir- tamamen bagimsiz degildir. Bu evrim-
ci gema buylik kentlerden olugan gekirdek ve sdmiirgelesmig gevrenin gokuluslu bi-
gimde ige patlamasiyla tim bunlan daha sagma hale getirir. (Lévi-Strauss’ta kurtar-
ma retoridi igin bkz. James Clifford, “On the Salvage Paradigm”, der. Hal Foster,
Discussions in Contemporary Culture [Seattle: Bay Press, 1987].)

22. Bkz. Frantz Fanon, The Wretched of The Earth (1961), gev. Constance Farigan
(New York: Grove Press, 1968), s. 206-48. [Yerytizinin Lanetlilen, gev. Lutfi Fevzi
Topagoglu, Avesta Yay., 2001]
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Nazi modem sanat sergisi “ Yoz ‘Sanat™in brogorl, 1937. Kapak resmi Otto Freundlich,
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degil; aym zamanda yerlileri yabancilardan iistiin tutan gegmigle de
araya bir mesafe nasil konulabilir? Ne yeni-kolonyal [yeni-somiirgeci)
ne otomatik olarak ilkelci olmayan ulusal bir kiiltiir nasil yenilenir? Irk-
¢1 tepkilerin zafer naralan atan aynhkgiligina yakalanmadan “insanog-
lu hakkinda hi¢ konugmayan” Avrupa’nin “sapkin narsisizminden” na-
sil kurtuluruz?”

Peki o giinden beri bu mesafe sorununa neler oldu? Kendi diinyami-
z1 postkolonyal olarak adlandirmak, kolonyal ve yeni-kolonyal iligkile-
rin siiregeligini gizlemek olur; bu, her Ugiincii Diinya’da bir birinci
diinya oldugu gergegini de goz ardi eder.”* Yine de bu mesafe eksikli-
ginin farkina varilmas: postkolonyal, hatta postmodemdir; en azindan
modem diinyanin sadece kiiltiir ve doga, sehir ve kdy gibi mekansal
karsithklarla degil; aym zamanda gekirdek bagkent ve egemenlik kuru-
lan gevre bolgeler, Bati ve geriye kalanlar gibi kargithklarla da tasar-
lanmasi sebebiyle. Bugiin en azindan post-Fordist masa olarak kullani-
lan ekonomilerde, bu mekanlarla fazla oynanmaz ve bu kutuplar bir se-
kilde igeri patlar; bu iktidar hiyerarsileri yok olmaz, sadece bigim de-
gistirir. Yine de buradaki analiz agisindan sorulmas: gereken soru su-
dur: Diinyadaki bu degisimler son donemlerde ortaya ¢gikan kuramlar-
da nasil ifade edilir? Derridaci yapibozum Bat: diigiincesini bilgilendi-
ren bu karsithklarin bozulacagini taahhiit eder; Foucaultcu arkeoloji bu
kargithklann reddi iizerine kurulur. Bu postyapisal kuramlar post-s6-
miirgeci ve postmodern olaylan elestirel bicimde inceler mi? Yoksa bu
olaylan yiicelten, yerinden eden ya da etkisizlestiren birer hile midir
veya her ikisini de birlikte mi yaparlar?

Modem diinyada kiiltiirel 6tekiyle, Batih kimliginde avangardin il-
kelciligi simgesel bicimde kurarak —otekiligin algilanma-ve-taninma-
mas: fetigizmiyle— isaret ettigi bir krizi atesleyen imparatorluk done-
minde kargilagilir. Fakat bu ¢6ziim aym zamanda bir baskidir ve 6teki
tam da etkisini yitirdigi diigiiniilen bir zamanda geri doner: Modem ge-
lismeler tarafindan geciktiginden, geri doniigsii postmodemn bir olaya
doniigiir. Bu 6tekiligin modem birlesimi, onun farklilik goriiniimiinde-
ki postmodern patlamasim1 miimkiin kilar. Bu, Derrida’nin postyapisal-

23. A.g.y. s. 313, 311. Altinci Bélim’de not edildi§i gibi, Fanon négritude hareketi-
nin bu son egilime yenildigini hisseder. Mesafe konusundaki gagdas! bir Avrupali ba-
kig! igin bkz. Paul Ricoeur, “Universal Civilization and National Culture” (1961), His-
tory and Truth, gev. Charles Kelbley (Evanston: Northwestem University Press,
1965).

24. Bu bindirme Trinh T. Minh-ha'nin galtgmalannda kegfedilir.
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cihgin satir aralarinda diigiindiigii *“bir farkliliklar sistemi diginda ...
Ozgiin veya agkin herhangi bir gosterilenin” sona erdigini duyurdugu
zamanki gibi olabilir.” Fakat bu hedef de tamamen satir aralannda ka-
hr: Postyapisalcilik gogunlukla Fanoncu taninma talebine yanit vere-
mez ve Otekini bir disan, Bati rasyonalitesinden ideolojik bir kagis ola-
rak yansitir. Bu durum postyapisalci manzarada ortaya ¢ikan tiim epis-
temolojik egzotizmde (yeni oryantalist vahalar ve yeni ilkelci tatil me-
kanlan) gegerlidir: Derrida’da Bati1 s6zmerkezciliginin “akigim durdu-
ran” Cin el yazisi, Foucault’da geylerin Batili diizenini allak bullak
eden Cin bilgeligi, Kristeva’y: alternatif kimligiyle ¢eken Cinli kadin,
Barthes’ta “bir fark, bir mutasyon, simgesel sistemin diizeninde bir
devrim olasihgini”* temsil eden Japonlar, Deleuze ve Guattari igin go-
cebeligin kapitalist bolgeselligi kesen oteki alani, Baudrillard i¢in me-
ta degisimi diizenimize dadanan 6teki simgesel degisim toplumu vb.
Postyapisalcilik dogru mesafeyi bulamasa bile, en azindan farkhihigin
karsithk seklinde yerlestirilmesini, igerinin digsariya, 6znenin otekine
karg1 koymasini sorunsallagtinr. Bu elestiri postkolonyal séylemde ol-
dugu kadar gay ve lezbiyen ¢aligmalannda da genisler ve postyapisal-
cilik son on yilda en ¢ok bu noktada verimli oldugunu kamtlar (Homi
Bhabba’nin modemnitenin Bati digindaki gecikmesi konulu ¢aligmalan,
bahsettigim tarigmayla 6zellikle ilgilidir.)” Bu agidan bakildiginda
postmodemnizm gibi postyapisalcilik da Bati’ya uygun en son isim de-
gildir.

C. TEKNOLOJI FANTEZILERI

Son olarak, 1930’lann, 1960°’larin ve 1990’lann ortasinda teknolo-
jinin Bat: kiiltiirii iizerindeki giiglii etkisi konulu iigiincii s6yleme donii-
yorum. Burada bir dénem, sonrakine kilavuzluk etse bile, sonrakinin
kendinden 6ncekini kavradigini tekrar belirtirim. Guy Debord’un 1960
gosterilerinde gordiigii, Walter Benjamin’in 1930’larda olacagim sez-
digi teknolojik doniigiimdiir ve siberpunk yazarlann 1990’larda tahmin

25. Jacques Derrida, Writing and Difference, gev. Alan Bass (Chicago, University of
Chicago Press, 1978), s. 280.

26. Roland Barthes, The Empire of Signs (1970), gev. Richard Howard (New York:
Hill & Wang, 1982), s. 3-4. Burada géndermede bulundugum di§er metinler sirasiy-
la, Of Grammatology, The Order of Things, Chinese Woman, Anti-Oedipus ve L'Ec-
hange symbolique et la mort.

27. Bkz. Homi K Bhabha, The Location of Culture (Londra: Routiedge, 1994).
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ettigi, Marshall McLuhan’in 1960’larda 6ngordiigii sibemnetik genigle-
medir. Teknoloji hakkindaki s6ylemde bu donemlere ilistirilen terimler
ideolojik bir biitiinliik gosterir; 1930’larda mekanik yeniden iiretim ¢a-
g1, 1960’larda sibenetik devrim ¢ag1 ve 1990’larda (aragtirma ve gelis-
me veya kiiltiir ve teknolojinin aynlmaz hale geldigi) teknobilim veya
teknokiiltiir gagi. Aym durum sanayilegsmis veya Fordist toplumdan sa-
nayi sonrasi veya post-Fordist topluma gegisin anlaimindaki gibi bu
terimlere eslik eden anlatilar igin de gegerlidir. Bu sebeple Mandel’in
sanayi sonrasinin sanayilesmenin ortadan kalkmasindan ¢ok yayilmasi
anlamina geldigi ve Jameson'in postmodernin modemizasyonun sonu-
nu degil; ulagtig1 en yiiksek noktay ifade ettigi diigiincesine katiliyo-
rum.” Bununla birlikte, burada da kiiltiirel 6teki sdylemiyle yiikseligse
gecen, ideolojinin en kiigiik birimlerinden biri olan mesafe konusunu
irdeleyecegim; ciinkii mesafe, teknoloji hakkindaki sdylemler igin de
merkezidir.

“Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri” makalesinin yazil-
dig1 donemde (1935-36), mekanik yeniden iiretim kiiltiirel olarak bas-
kindy; hatta radyonun yaygin, sesli filmin niifuzlu ve televizyonun ta-
sarlanmakta oldugu diigiiniiliirse, “teknik yeniden iiretilebilirlik™ (ma-
kale baghginin terciimesi agisindan da) daha kesin bir terimdir.” Bu
makalede Benjamin bdylesi bir yeniden iiretilebilirligin sanatin aurasi-
n1, onun biricikligini, otoritesini, mesafesini yok ettigini ve bu yok olu-
sun sanat torensel koklerinden “Ozgiirlestirerek, nesneyi kitlelere ya-
kinlagtirdigini” iddia eder.” Benjamin’e gore mesafenin azalmas, kiil-
tiiriin daha ortak bir hale gelmesini sagladigindan 6zgiirlestirici bir po-
tansiyele sahiptir. Fakat politikanin gosteriselligini artirdigindan ide-
olojik bir potansiyeli de vardir. Benjamin burada modem elestirinin
carpici iiltimatomuyla “sosyalizm mi, yoksa fagizm mi” sorusunu yo-
neltir. Ama eger bahsettigi sosyalist dmek doért yil 6nce avangard kiil-
tiirii mahkdm etmis ve ii¢ y1l sonra Hitler’le (Nazi-Sovyet saldirmazhk
paktiyla) bir araya gelecek olan Stalin’in Sovyetler Birligi ise, bu alter-

28. Bkz. Mandel, Late Capitalism, s. 191, ve Jameson, “Periodizing the 60s”, s. 204-
9. Aynca bkz. Ikinci B8lam.

29. Debord, Comments on the Society of Spectacle (1988), gev. Malcolm Imrie (Lon-
dra: Verso, 1990) adl kitabinda belki de bu sebeplerle gdsterinin ortaya gikis tarihi
olarak 1920'lerin sonunu verir. Jonathan Crary “Spectacle, Attention, Counter-Me-
mory”, October 50 (Sonbahar 1989) da bu dénugtimlerin bazilanni tartigir.

30. Benjamin, /lluminations, s. 223-24. Ertelenmig eylemdeki bu yok olug sadece
postyapisalci yaraticimn 8lumi ve postmodem simulakrum kultirinde mi canla-
nir? |kinci Bélim'de, 35. notta ileri sirdigum gibi, Benjamin aura konusunda
1980'lerdeki godu postmodem takipgisinden daha kararsizd.
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natif 1936 yilina kadar zaten ortadan kalkar. Kisacasi, 1936 yilina ka-
dar politikanin estetiklesmesi sanatin politiklegsmesini bastirir. 1944 yi-
linda Theodor Adomo ve Max Horkheimer Dialectic of Enlightenment
[Aydinlanmanin Diyalektigi]” adl kitapta tiim Nazi Almanya’s Kiiltii-
rini, Amerika’nin kiiltir endiistrisiyle baglar. 1967 yilinda Debord,
Gosteri Toplumu’nda, gosterinin tiiketici Bati’y1 egemenligi altina al-
digimi yazar. Son olarak 1988 yilinda Berlin Duvari’nin yikilmasindan
bir sene once yayimlanan Comments on the Society of the Spectacle
[Gosteri Toplumu Hakkinda Yorumlar] kitabinda gosterinin Bat1 ve
Dogu’yu kaynastirdigim soyler.

Benjamin’de auranin yok olmasi, mesafenin kaybedilmesi imgeyi
etkiledigi kadar bedeni de etkiler: Bu ikisi birbirinden aynlamaz. Bura-
da ressam ve biiyiicii ile kameraman ve cerrah arasinda ikili bir benzet-
me yapar: Ilk ikisi resmi yapilan motif veya iyilestirilen beden ile ara-
larindaki “dogal mesafeyi” korurken, sonraki ikili “dokunun igine gi-
rer.”” Bu yeni gorsel teknoloji “cerrahi”dir: Yeni temsil bigimleriyle
diinyay: agiga vurur, gozlemciyi sok ederek yeni algilara yonlendirir.
Benjamin’e gore bu “optik bilingalt1” 6zneyi daha elestirel ve afallamig
(bunlar Benjamin’in sinemayla ilgili biiyiik umutlandir) hale getirir ve
Benjamin bu geligkinin diyalektik oldugu konusunda israrcidir. Yine de
bu diyalektigin burada da devam ettirilmesi zordur. Emst Jiinger daha
1931 yilinda teknolojinin elestirelligi ve aklin oyalanmigim “daha duygu-
suz ikinci bir biling” iginde yerlestiren bir yontemle “sinir sistemimizi
ele gegirdigini” belirtir.”” Ve fazla uzun olmayan bir siire sonra 1947 yi-
linda Heidegger mesafe ve yakinhigin “her seyin ne uzak ne yakin ol-
dugu bir ayniiga” gémiildiigiinii ilan eder.”

1960’1ann ortasina kadar Benjaminci diyalektik, Debord un gosteri
ve McLuhan’in medyaya odaklanan teknoloji yorumlarina benzer soy-
lemlere dagilir. Bununla birlikte Debord Benjamin’i imge konusunda

* Theodor W. Adomo, Max Horkheimer, Aydinlanmanin Diyalektigi Il, gev. Oguz Ozi-
giil, (Kabalc Yayinevi, Istanbul, 1996) (¢.n.)

31. Ag.y., s. 333. Bu benzetmeler konusunda 6nemli de§erlendirmeler igin bkz. Mi-
riam Hansen, “Benjamin, Cinema and Experience: “ The Blue Flowers in the Land of
Technology”, New German Critique 40 (Kig 1987) ve Susan Buck-Morss, “Aesthe-
tics and Anaesthetics: Walter Benjamin’s Artwork Essay Reconsidered”, October 62
(Sonbahar 1992).

32. Emst Jiinger, “Photography and the ‘Second Consciousness™, der. Christopher
Phillips, Photography in the Modemn Era (New York: Metropolitan Museum of Art,
1989), s. 207.

33. Martin Heidegger, “ The Thing”, Poetry, Language, Thought (New York: Harper &
Row, 1968), s. 165-66.
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dolayh olarak gelistirirken, McLuhan onu beden konusunda aynntilan-
dinr. Yine de her ikisi de elestirel mesafeye sona ermis goziiyle bakar.
Debord’a gore gosteri, elestirelligi akh oyalayan bir unsur gibi siniflan-
dinr ve mesafe ile yakinhgin diyalektigi imgesel birlesmelerle (Bart-
hes’a gore modem sOylenler meta, orta sinif, ulus ve benzerlerine ait
iitopik imgelerdir) gizlenen gergek ayrimlann kargithgina doniigiir.>
Gosteride bir taraftan digsal mesafe yok edilir, gevresel izleyiciler mer-
kez imgelerle baglant1 kurar. Diger taraftan digsal mesafe igsel olarak
yeniden iiretilir; ¢linkii merkez imgelerle kurulan bu baglanti izleyici-
leri seri halinde birbirinden ayinr; gosterisel fantezi sirasinda onlan
yalmz birakir.” Bu diziler halindeki aynm, siif, irk ve cinsiyet (De-
bord sadece ilk ayrimla ilgilenir) gibi tiim toplumsal ayrimlar saglama
alir.

McLuhan benzer bulgulardan yola ¢ikarak farkl bir teghise ulagir.
Debord’un gosterisinde oldugu gibi, McLuhan’in “kiiresel kdyiinde”
de elestirel oldugu kadar mekénsal mesafe yok olur. Fakat McLuhan
ayinmdan ¢ok “yeniden kabilelesme’yi vurgular ve elestirelligin kay-
bedilmedigini, eglenceye yani zihinsel oyalanmaya yeniden deger bi-
cildigini belirtir.* McLuhan Benjamin’e aldirmadan, genellikle sadece
tersyiiz etmek igin, birbiriyle baglantih fikirler geligtirir. McLuhan’a
gore yeni teknolojiler, bedene “cerrahi” bir miidahalede bulunmaktan
cok onu “elektriksel” olarak genigletir. Yine de Benjamin gibi McLu-
han da bunu ikili bir iglem olarak goriir: Teknoloji beden igin hem bir
sok, asin bir uyarici hem uyaricilan kalkana (ki bu kalkan daha sonra
daha fazla uyariciy1 davet eder vs.) doniistiirmesiyle bu tarz uyarici
soklarina kars1 koruyucu bir kalkandir. Freud tarafindan Beyond the
Pleasure Principle (1920) [Haz ilkesinin Otesinde] caligmasinda tasar-
lanan bu gok gosterimi Benjamin’in elestirellik ve eglence diyalektigi
agisindan ¢ok onemlidir. Fakat McLuhan’da bu diyalektik uzlagmasi
imkansiz bir karsithga siiriiklenir. McLuhan birgok kez, “Merkezi sinir

34. Aslinda Debord kapitalist kitle Uretiminin 6znel sonuglanni diginmek igin Benja-
minci zihinsel oyalanma kavramini degil; Lukacs'in History and Class Conscious-
ness (1923) kitabindaki digunerek gdzlemleme kavramini tercih eder. Barthes’a go-
re sdylen igin bkz. Mythologies (1957), gev. Annette Lavers (New York: Hill & Wang,
1972). [Roland Barthes, Kiiltiirel S8ylenler, gev. Tahsin Yucel, Metis Yayinlan, 3.
Baski, 2003]

35. Debord gdyle yazar: “Bdylece gdsteri aynlmiglan bir araya getirir; fakat bunu an-
cak onlann farkiiliklan gergevesinde yapar” (The Society of Spectacle, gev. Donald
Nicholson-Smith [New York: Zone, 1994], s. 22).

36. Toplumsallik hatta birlegme benzetmeleri kullanildiinda ve bu Gglincti dinyada-
ki devrim sirasinda gergeklestiinde McLuhan bir tir ilkelcilie geri doner.
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sistemlerimizi bizim digimizda bir elektrik teknolojisine yerlestirdik”
der.” Yine de McLuhan bu yayilmayi, bazen kablolarla diinyaya bag-
lanarak elektrikli hale gelmig, kendinden ge¢mis bir beden; bazen de
“sanki merkezi sinir sistemi, sok mekanizmasinin firlattig: tag ve okla-
ra karg1 koruyucu bir tampon olarak fiziksel organlara daha fazla giive-
nemeyecekmis gibi, bir intihar gibi kendi organim1 kesme” olarak go-
riir.”

McLuhan bu geligkili yayilma ve organ kesme mecazlanyla tekno-
lojiyi bir protez gibi géren bir mantik gergevesinde kalir.” Bu mantik-
ta teknoloji, bedenin kotiiciil bir sakatlama girigimine gézdagi verme-
sini saglayacak kutsal bir ilave veya korkung bir hadim olma korkusu-
na sahip bedenin gorkemli bir gekilde fallik hale gelmesi olarak gorii-
lir. Farkli modemizmlerde igleyen bu mantik, hem bir erkek bedeni
hem béliinmiis, eksiklik hisseden bir 6zne (Aslinda McLuhan’da 6zne
tag ve oklarla yaralanmg kiiciik bir kOy olarak kalir) gerektirir. Burada
sorulmasi gereken soru, bugiin bu mantig1 asip agmadigimizdir? Don-
na Haraway’in gelistirdigi feminist Cyborg modeli, insan ve makine
arasindaki alamin hadim edilme korkusu ve fetis fantezileri baglaminda
hayal edilmesine gerek olmadigim bildirir. Haraway, “A Manifesto for
Cyborgs”da (1985) [Cyborglar i¢in bir Manifesto] “Cyborg postgender
diinyanin yaratigidir” der ve Cyborg’un insan-makine arabirimini kay-
bedilmis bir birlik ve mevcut bolinmenin travmas: olarak degil; bir
“verimli ikili” durumu olarak yasadigim belirtir.® Fakat Cyborg bagla-

37. Marshall McLuhan, Understanding Media (New York: McGraw-Hill, 1964), s. 60.
38. A.g.y., s. 53. McLuhan'da gokun bu gésteriminin manevi boyutu Benjamin'den
daha radikal bir gekilde atlanir. Medyaya yiiklenen farkh de§erleri de diigtiniin. Ben-
jamin sanatin degeri agisindan yeniden uretim sorununu ele alir. McLuhan'a gore
(Debord'u bir kenara birakin) artik tartigilan konu sanat degildir ve yeniden uretilen
imgenin yerine hastalik yayan medya geger. “Ortamin igeri§i bagka bir ortamdir”
seklindeki aynksi McLuhanci tez, giindelik “bilgisayar dijer makineleri eritir" siber
sloganina dénugur.

39. Freud Civilization and Its Discontents (1930, gev. James Strachey, New York, W.
W. Norton, 1950, s. 43) galigmasinda bu mantiga isaret eder: “Insan, deyim yerin-
deyse, bir tir protez tann haline gelir. Yardmci organlannin timini kugandiinda
muhtegemdir; ama bunlar kendi bedeninin bir pargas: degildir, aynca zaman zaman
bagina byuk igler agar.” [Uygariigin Hognutsuzludu, gev. Haluk Bangcan, Metis Ya-
yinlan, Istanbul, 1999, s. 50.] “Prosthetic Gods” yazimda bu manti§in Marinetti'nin
fatarizmi ve Wyndham Lewis'in (McLuhan'i etkileyen) vortizmi gibi en ug (fasizan)
versiyonlannm gézden gegirdim. Protez olarak teknoloji konusunda aynca bkz. Mark
Seltzer, Bodies and Machines (New York: Routledge, 1992).

40. Donna Haraway, “A Manifesto for Cyborg", Socialist Review 80 (Mart-Nisan
1985), s. 66. Aynca bkz. Haraway, Primate Visions (New York: Routledge, 1989) ve
Simians, Cyborgs, and Women (New York: Routledge, 1991).
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minda sorun, 6znellik agisindan, en azindan psikanalizde tanimlandig:
sekliyle, geriye ne kaldigidir? Miikemmel Cyborg Odipal 6zneden da-
ha az séylensel degildir. Odipal 6zne en azindan bir 6znedir; yani diger
nesneler arasinda, teknolojiyle ilgili korku ve fantezileri anlamamiza
yardim edecek bir yapidir.* Bu korku ve fanteziler yok olmamig aksi-
ne protez mantiginda gelismis baglanti/sizlikla kargilagtinldiginda da-
ha ug, daha etkili noktalara erigir. Peki medya diinyamiz, bagkalarina
zarar veren Biiyiik Birader’in bir politikasi olarak degil; bir giinliik yo-
netim meselesi olarak; bir ATM para ¢ekme makinesi ya da internet
aragtirmasi kadar tehlikesiz/iyi huylu, verimli bir etkilegim diinyas1 mi-
dir? Yoksa elektronik olarak izlenen, genetik olarak ¢izilen bizlerin
“paylagim™a agildig1 yayilmac bir disiplin midir?*” Acaba bizim med-
ya diinyamiz bedenleri maddi olmayan varliklara doniistiiren bir inter-
net diinyas1 midir? Yoksa bedenlerin agilmasi bir yana, genellikle sid-
det dolu bir sekilde irk, cinsiyet ve toplumsal farkliliklara gére damga-
landigx bir yer midir?® Aym anda her ikisi de oldugu kesindir ve bag-
lanti/sizligin bu yeni giicii postmoderndir.

Bu postmodemn baglanti/sizhg1 ancak anekdotlarla ifade edebilirim.
Pekin’de kurban edilen 6grenciler ve Los Angeles’taki irk¢1 isyanlar,
Basra Korfezi’ndeki kanl savag ve Bosna'daki etnik katliam, Oklaho-
ma City’deki bombalama ve O. J. Simpson davasindaki kablolarla gos-
terisel olaylara baglandik. Bu kablo baglantis1 bizi olaylara hem baglar
hem olaylarla baglantimizi keser. Bizi hem psiko-teknolojik olarak ola-
ya yaklastinir hem politik olarak olaydan uzaklagtirir; bu sekilde hem
Debord’'un bahsettigi gosterinin imgesel etkilerini hem medyanin
McLuhan’in bahsettigi sinirsel yayihimi gerceklestirir. Boyle bir bag-
lanti/sizhik pek yeni olmasa da (Kennedy suikastini, Miinih Teror

41. Haraway “gok tutucu, heteroseksiel, ailevi, kisiye 6zel” buldugu psikanaliz ko-
nusunda kugkuludur. Haraway haklidir. Fakat “yerinden ¢ikanima, yansitma, fetigizm
gibi kaybedilen fiziksel mekanizmalan” sayarken “eder Cyborg'unuzu kurdu§unuz
ybntem bagka higbir geye yer birakmiyorsa buna ‘6znellik’ denilebilir ve bu olas: di-
sanda birakmanin sonuglari neler olabilir” diye soran Constance Penley de hakidir
(“Interview with Donna Haraway", der. Costance Penley ve Andrew Ross, Techno-
culture [Minneapolis: University of Minnesota Press, 1991], s. 8-11). Birgok anti-psi-
kanalitik yapida oldugu gibi, Cyborg s8yleminde de bir goniilliliik vardr.

42. Paylagima durumumuz konusunda bkz. Gilles Deleuze, “Postscript on the Soci-
eties of Control’, October 59 (Kig 1992).

43. Burada, ijreng sanatin, 8tesine gegilemeyen beden konusunda neden israrci ol-
dugunu gdsteren bir bagka sebep gériuyoruz. 1990'lann baginda, siber sdylem be-
yinde etki yaratan [psychedelic] stylemlerin —filmlerde, Microsoft konugmalannda,
6zellikle Timothy Leary ile Mondo 2000 dergisinde vs.— kullanimasiyla bu beden(siz)
var olma geligkisini gdzmeye galigti.
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Olimpiyatlari’n1, Challenger patlamasim diisiiniin) yeni bir geligkili
aci-ve-haz seviyesine erigir. Bu benim igin Korfez Savasi sirasinda
CNN’in yarattif etki olmustur: Politik agidan nefret uyandirici bulma-
ma ragmen imgeler, (beni tipki aym yere kilitlenen akillli bomba ve iz-
leyiciler gibi igerisine kilitleyen) psiko-tekno bir korku dikkatimi gek-
ti. Bu tekno-ustaligin yarattigi bir korkuydu (Benim sadece bir insan al-
gist olan duyum, neyi yok ettigini géren ve gordiigiinii yok eden bir sii-
per makinenin gorme giiciine doniismiistii); fakat ayn1 zamanda da ken-
di bedenimin, benim kendi 6znelligimin dagilmasina yonelik imgesel
bir korkuydu.* Ekrandaki akillh bombalar patladiginda, benim bedenim
elbette ki patlamaz. Tam tersi kigkirtiir: Klasik fasizan bir anlayisla
benim bedenim, benim 6znelligim diger bedenlerin yok edilisiyle dog-
rulanir. Bu sebeple bu tekno-simiflandirmada fasizan 6znellik kitlesel
olarak araya girilen olaylarda, kitle seviyesine de yansiyacak sekilde
kismi olarak geri doner ve ruhsal bir ortaklik —hem igeride hem digan-
daki kiiltiirel 6tekilige kargi konumlanan ruhani bir ulus varsayimi— ya-
ratir.”

D. MESAFEYLE ILGILI SORULAR

Bunlar, bugiin yogun olarak kargimiza ¢ikan boliinmelerin sadece
birkagidir: Zaman-uzamin bir yarilmasi, araciigin neden oldugu yakin-

44. Makinelerin gérme giicii konusunda bkz. Paul Virilio, War and Cinema, gev. Pat-
rick Camiller (Londra: Verso, 1989). Der. Brian Boigon, Culture Lab (New York: Prin-
ceton Architectural Press, 1993) kitabinda basilan 1991 Kasim'inda verdi§im bir
derste bu dadima kavramindan bahsettim. Judith Butler “Contingent Foundations:
Feminism and the Question of Postmodemism™ galigmasinda Kérfez Savagi'nin 6z-
neler lizerindeki etkilerini benzer baglant/sizlik terimleriyle agiklar. Ozellikle “optik
fallus” olarak adlandirdid akilh bombalar tarafindan sahneye konulan “agkinlik fan-
tezisi"nden bahseder (der. Judith Butler ve Joan Scott, Feminists Theorize the Poli-
tical [New York: Routledge, 1992]). Medyanin geligkili aci-ve-haz ile dijer bir baglan-
tis1 igin bkz. Patricia Mellencamp, High Anxiety: Catastrophe, Scandal, Age and Co-
medy (Bloomington: Indiana University Press, 1992).

45. Kbrfez Savagl 6meginin netlegtirdigi gibi, ulus nadiren uzlagmig bir topluluktur.
Teknoloji konusundaki séylemlerde bedenin farkli degerlendirmelerini diginelim.
Benjamin’de beden, teknolojik protezin nesnesi ve gehir figiri olarak merkezdedir.
MclLuhan’da beden, sinir sistemi mecaziyla yer degisir: Toplumsal olan organik bir
bedenden ¢ok, bir elektrik sebekesi gibidir. Glintimiz kultirtinde toplumsal, bu bi-
gimsel butinligu dahi kaybeder; bunun yerine manevi bir topluluk, sadece felaket
olaylannin (Oklahoma City’'nin bombalanmast gibi) gevresinde toplanmayip ayn za-
manda travmatik 6zneye de (Vietnam Savagi'ni yagayan nesiller gibi) hitap eden, kit-
leleri uzlagtiran bir gehre déniigur. Bu kitlesel 6zne ve manevi ulus kavramlarini “De-
ath in America”da, October 75 (Kig 1995) tartigtim.
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lik geligkisi; ahlaki yanlma, bir biiyiilenmeyle kesilen tiksinti veya sa-
dizm tarafindan dibi oyulan gefkat geliskisi; beden imgesinde yarilma,
zirhlanarak kurtarilan dagilmanin neden oldugu kendinden gegis veya
igrencligin yok ettigi bir bedenden siynlma fantezisi. Eger postmodem
Ozne tiimiiniin varhgim dogrularsa, 6zne bu boliinmelerle hem olugur
hem bozulur. Bu 6zne miistehcen yakinlik ve gosterisel aynm arasinda
gidip geldiginden genelde islevsiz degil midir? Isledigi zaman da feti-
sist tepkilere, timden begenmeme durumuyla ritmi degisen tarafgir al-
gilara kapilarak genelde otomatik olugundan giiphe duyulur mu? AIDS
hakkinda bilgim var, fakat onunla ilgilenemem; cinsiyetgileri ve irk¢i-
lan biliyorum, fakat ben onlardan degilim; Yeni Diinya Diizeni nin ne
oldugunu biliyorum fakat paranoyam nasil olsa onu benimser. (Aklima
gelmigken, paranoya burada konu edilen her ii¢ sylemi de, bahsettigi-
miz ii¢ donemde de yani 1930’larin, 1960’1arin ve 1990’1arin ortasinda
da etkilidir. Aslinda paranoya bu dénemleri en etkili bigimde iligkilen-
diren —bu da fazlaca paranoyak bir iddia olabilir'— kavramdir.)*
Dérdiincii Bolim’de gordiigiimiiz gibi algi-ve-reddetmenin (Biliyo-
rum, fakat bununla birlikte) bu fetigist yapis1 olumsuzcu akhin tipik
ozelligidir. Olumsuzcu akil vazgegen bir aktor oldugundan —sanki ak-
torliikk olumsuzculugun saglayacagi kalkan, kararsizhgin garantileyece-
gi dokunulmazlik igin kiigiik bir bedelmis gibi— fazla ertelemez. Yine
de bu zorunlu bir durum degildir ve 6znenin boliinmesi insam politik
olarak iglevsizlestirmez. Tekrar son on yilda gergeklesen Clarence
Thomas davasi, Rodney King davasi ve Simpson yargilamasi gibi gos-
terileri diigiiniin. Bu olagandisi olaylar, irksal, cinsel ve toplumsal fark-
lihgin yarattig: zorlu geligkiler ve farkin en ug seviyede ¢ignenmesidir.
Bu sebeple derin aynmlarla ilgili fakat ayn1 zamanda imkansiz 6zdes-
lesmelerin miimkiin hale geldigi olaylardir. Tabii ki bu 6zdeglesmeleri

46. Burada da sadece birkag déniim noktasina deginece§im. Paranoya, Lacan'in
1932 yilindaki De la psychose paranoiaque dans ses rapports avec la personnalité
tezinin konusudur ve “The Mimor Stage"deki egoya bakigim bu tez gekillendirir. Bu
ayn zamanda gergekiisticiilerin, 8zellikle de (daha sonra Lacan’la baglantiya ge-
gen) Salvador Dali ve Max Emst'in temel konularindandir ve bu paranoya fagizan
fazla-yakin-dteki korkusunu guglendirir. Bu geniglemis dénemde &zne ve 6teki sdy-
lemleriyle baglantisi agiktir; fakat ayni zamanda teknoloji konulu séylemlerle de bag-
hdir (bkz. Victor Tausk'un 6zellikle paranoyanin buradaki anlaminda yani mesafe ve
yakinlik, igeri ve digan konusunda bir kafa kangikhi§i olarak disinildugi galigmasi
“On the Origin of the ‘Influencing Machine’ in Schizophrenia™.) Paranoya (sol tara-
findan ganimet olarak alindi§i) 1960'larda ve (sag tarafindan ele gegirildigi) 1990’lar-
daki bu g sdylemde de yer aiir. Belki de merkeziyeti gesitlilik ve teknolojinin tehdit
ettigi 6znenin son siyinag oldufu geligkii konumundan kaynaklanir (bkz. Besinci
Bélim, 34. not).
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garantileyen higbir sey yoktur: Olumsuz, politik agidan gerici ve top-
lumsal olarak yikici olabilirler. 1990’larda sagc1 kimliksizlesmeler sol-
cu asin 6zdeslesmeleri bastirir. Burada da dogru mesafe sorunuyla kar-
s1 karsiya kalinz.

Bu soru farkh sekillerde 6znenin beden imgesiyle, kiiltiirel tekile-
ri ve teknolojik protezleriyle ilgili en onemli gizidir. Oznenin genellik-
le nesneyle arasindaki zihinsel mesafeye dayandig diisiiniilen elestirel
kuram agisindan da dnemli bir gizdir. Bu mesafe modemn ve benzer ola-
rak postmodern anlatida sik gordiigiimiiz gibi genellikle kayip veya
yok olmus olarak sunulur. Benjamin One-Way Street (1928) [Tek Yon]'
calismasinin “This Space for Rent” [Bu Saha Kiraliktir] baghikli boli-
miinde bu yok olus i¢in bir model teklif eder:

Elestirinin diisiigiinden yakinan gilgindir. Ciinkii elestirinin saati ¢oktan
dolmugtur. Elestiri dogru mesafe igidir. Bakig agisinin ve olasiliklann
6nemli ve bir goriig agisina sahip olmanin heniiz miimkiin oldugu bir diin-
yada olmustur. Oysa bu arada isler gok yakici bir sicaklikla insan toplumu-
nun kapisina dayanir.”

Bu, Benjamin’in Artwork (1935-36) [Sanat Eseri] makalesinde auraya
ait mesafenin kaybedilisinden bahsettigi yerdir; Benjamin bu durumun
“diigiinceye dahsin gelistigi uzam yok eden” reklam ve filmlerle ger-
ceklestigini belirtir."* Benim agimdan dikkat gekici olan bu sorunsalin
gorselligidir. Benjamin, Artwork makalesinde gorme veya dokunma
duyusuyla ilgililik arasindaki 6nemli kargithg: (Alois Riegl’in The La-
te Roman Art Industry (1901) [Ge¢ Roma Sanati Endiistrisi] eserinde
ve diger caligmalarda gelistirilen) 6diing alir.”” Benjamin’de bu iki teri-
min degerleri kesin degildir: Tek Yén’de dokunsal olan elestirel mesa-
feyi ortadan kaldinrken, Artwork makalesinde, elestirel, dokunsal sok
baglaminda (hem dada hem sinema “seyirciyi bir mermi gibi vuran do-

* Walter Benjamin, Tek Yén, gev. Tevfik Turan, (Yapi Kredi Yayinlan: Istanbul, 2000).
(¢.n.)

47. Walter Benjamin, Reflections, der. Peter Demetz, gev. Edmund Jephcott (New
York: Harcourt Brace Jovanovich, 1978), s. 85. Jameson Postmodemism'de bu ka-
yip mesafenin postmodem versiyonunu ileri siirer; bu onun sizofrenik postmoder-
nizm kavrami agisindan gereklidir.

48. A.g.y.

49. Benjamin “Rigorous Study of Arf'da (1933), October 47 (Kig 1988) ilan etti§i gi-
bi Riegl'e hayrandir. Ayni konu igin aynca bkz. Thomas Y. Levin, “Walter Benjamin
and the Theory of Art History”; Margaret Iversen, Alois Riegl: Art History and Theory
(Cambridge: MIT Press, 1993), s. 15-16; ve Antonia Lant, “Haptical Cinema", Octo-
ber 74 (Sonbahar 1995).
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kunmayla ilgili bir vasfa” sahiptir) yeniden kesfeder.” Benjamin, bag-
lantih diger bir kavram olan mesafenin degeri konusunda da ikircikli-
dir: Tek Yon'de mesafe kaybimin yasini tutarken, Artwork makalesinde
bu durumu hog goriir. Yine de, benim ilgimi ¢eken, elegstirel mesafeyi
saglamlagtiran “bakis agis1 ve olasihklar” kavramdir.

Bu kavram sanat tarihinde onemli bir metin olan, Erwin Pa-
nofsky’nin Artwork makalesinden ii¢ yil sonra yayimladig: Studies in
Iconology (1939) [ikonoloji Uzerine Caligmalar] kitabim hatirlatir. Pa-
nofsky, kitabin girig béliimiinde ikonolojinin temel konusu olan klasik
antik donem Ronesansiyla ilgilenir ve dogru perspektifi elestirel tarihin
onkosulu olarak konumlar:

Ornagag diisiincesinde, klasik antik donem tarihsel bir olgu olarak ele alin-
mak i¢in ¢ok geridedir ve aym zamanda da fazla giigliidiir ... Tipk: simdi-
ki ve gegmis zaman arasinda zihinsel bir mesafenin kavranigina dayanan ve
boylece (tarihginin eski donemlerle ilgili ¢ok yonlii ve tutarh kavramlar
olugturmasim miimkiin kilan) modem tarih diisiincesini gelistirmesinin im-
kansiz olusu gibi; tipk1 goz ile nesne arasinda degismez bir mesafe uygu-
lanmasina ve boylece sanatginin goriiliir nesnelerin gok yonlii ve tutarh im-
gelerini olusturmasina dayanan modem perspektif sistemini anlamasinin
imkansiz olusu gibi.”

Hem ¢ok uzak, hem ¢ok yakin; uygun perspektifin kogullar; resim-
sel ve mekdnsal yap: arasinda kurulan benzerlik: Benjamin bir tarihsel-
ci olarak bir sene sonraki “Theses on the Philosophy of History (1940)
[Tarih Felsefesi Uzerine Tezler] adh ¢aligmasinda bu epistemolojiyi
reddeder.” Panofsky savunulabilir: Perspective as Symbolic Form

50. Benjamin, llluminations, s. 238.

51. Erwin Panofsky, Studies in Iconology: Humanistic Themnes in the Art of the Re-
naissance (New York: Oxford University Press, 1939), s. 27-28. Mesafe konusu, sa-
nat tarihi igin, 6zellikle Hegelci agidan temeldir. Hegel igin iki ybnden énemlidir: Sa-
natin iglevi “dig diinyanin inatgi yabancilik kabugunu soymak”, sanat tarihinin iglevi
sanati “gegmige ait bir gey” olarak yansitmak, ayni zamanda da “yabanci veya geg-
mig sanatinin bugiinki zihinsel yagamin bir pargasina nasil dénugtiguni géstermek-
tir" (Hegel, /ntroductory Lectures on Aesthetics, gev. Bemard Bosanquet [Londra:
Penguin, 1993], s. 36, 13; Michael Podro, The Critical Historians of Art[New Haven:
Yale University Press, 1982], xxii). Benjamin'e yakin bir mesafe anlayig igin Aby
Warburg'un ilk kez 1923 yilinda ders olarak verilen /mages from the Region of the
Pueblo Indians of North America, gev. Michael Steinberg (Ithaca: Comell University
Press, 1995) kitabinin sonug bélimiine bakinz.

52. “Tarihselcilik kendini tarih igindeki dénemler arasinda nedensel bir baglanti ku-
rarak tatmin eder. Fakat bu, nedeni olan her gergegin tarihsel oldugu anlamina gel-
mez. Insanin élimiinden sonra, bundan bin yillaria aynlacak olaylann iginden gege-
rek tarihsel hale gelir.” (//luminations, s. 263).
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(1924-25) [Sembolik Bigim Olarak Perspektif] caligmasinda on beg yil
once farkli (neredeyse Benjaminci) bir perspektif anlayig1 sunar. Bura-
da akademik olarak kanmitlanir ve taklit edilir pedagojik bir metodolo-
jiyle ilgilenir. Yine de, perspektifi hakiki bir goriig olarak sunar ve ta-
rihin gegmise bilimsel bir bakis olduguna inanir.

Bugiin bu epistemolojinin devam etmesi imkansizdir, fakat dogru
mesafe hakkindaki sorular kaybolmaz. Bu kitap elestirel tarih ile ilgili
bir soruyla baglar: Gegmis bir eylemin elestirel olarak yeniden kazanil-
mas! nasil saglanir? Bu tarihsel geri doniiglerin israrim1 nasil anlanz?
Panofsky bu soruyu, “simdiki zamanla ge¢mis arasinda birakilan zihin-
sel bir mesafeyle” diyerek yanitlar. Ben, 6nceden sezme ile yeniden ya-
pilanmanin nébetlese igledigi bir ertelenmis eylem modeli sunuyorum.
Bu kitap dogru mesafeyle ilgili bir soruyla sona erecektir. Panofsky bu-
nu perspektifsel bir hakikat iddiasiyla yamitlar. Ben bugiine ait goste-
rimlerimizi de icermeyi amaglayan paralaktik bir ger¢ceveleme modeli
oneriyorum. Benjamin, yasaminin sonunda, “Bu noktay: hareket nok-
tasi olarak ele alan bir tarihgi, olaylarin siralanigindan bir tespihin tane-
leri gibi bahsetmekten vazgeger” diye yazar. “Bunun yerine kendi d6-
nemini bi¢imlendirdigi kesin olan, 6nceki donemin segkinlerini kav-
rar.””

Elestirel mesafe vazgecilemezdir ve yeniden ele alinmalidir: Varsa-
yilan gegiciligi sebebiyle yas tutmanin veya bu gegiciligi kutlamanin
yararn ¢ok azdir. Yas tutanlar siklikla gergek elestirelligin sdylensel bir
donemini tasarlarken, kutlayanlar elestirel mesafeyi gizli bir aragsal us-
tahik olarak gériir.”* Bununla birlikte bu mesafe siiphesi elestirel kura-
min, elestirel mesafe ve toplumsal aynim iligkisiyle ilgili hassas nokta-
sina dokunur.” Nietzsche, The Genealogy of Morals (1887) [Ahlakin
Soykiitiigii Ustiine]” kitabinda tiim elegtirel yargilarda iki z1t diirtiiniin;
“asil” birayima istegiyle “temel” bir kiiskiinliik refleksinin varoldugu-
nu ima eder. Bir noktada asil ve temel arasindaki farkin (etik-politik

53. Benjamin, /lluminations, s. 263. Benjamin “ Theses"te tarihte Panofskyci “ge¢mi-
sin gok y6nlu ve tutarh kavramlan”ndan olugan resmini bozacak bir Nachtraglichke-
ifin [ertelenmig eylemin] igledi§ini ima eder (bkz. 52. not)

54. Heideggerci konumdan (bkz. “The Age of the World Picture” [1938]) feminist ko-
numa (Luce Irigaray’'da oldugu gibi) kadar dagian bu durug, Beginci Bélim'de s6zi
edilen gdérselie ydnelik darginiga kargi gikabilir.

55. Aynm terimini Pierre Bourdieu'niin kullandig sinif farklihklan baglaminda kullani-
yorum; bkz. Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste (1979), gev.
Richard Nice (Cambridge: Harvard University Press, 1984).

* Friedrich Wilhelm Nietzsche, Ahlakin Soykiitiigi Ustiine, gev. Ahmet Inam, (Say
Yaynlan: Istanbul, 2003). (¢.n.)
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anlamda) yiiksek ve algak arasindaki mesafeye (toplumsal-mekansal
anlamda) bagh oldugunu agiklar: “Onlan [asilleri] deger yaratma ve
isimlendirme konusunda yetkilendiren —bunun onlara yaran nedir?-
tek sey bu mesafe tutkusudur? Ashinda, Nietzsche elestirinin asil bir
aynm yapmadan ve temel kiiskiinliikler olmadan gergeklesip gercek-
lesmeyecegini sorar.”

Elegtirmek kelimesi koken olarak yargilamak veya karar vermek
anlamina gelir. Deger yargilarindan kagabildigini iddia eden herhangi
bir sanatgl, elestirmen, kuramci veya tarihgiden kugku duyanm. Bu-
nunla birlikte Nietzscheci terimlerle soylersek; deger yargilarim sade-
ce tepkisel degil, aym zamanda etkin —ve Nietzscheci olmayan terim-
lerle de; sadece aynmci degil, ayn1 zamanda faydah- hale getirebiliriz.
Aksi takdirde elestirel kuram bugiin sikhikla damgalandig kotii g6hre-
ti hak eder.

56. Friedrich Nietzsche, The Birth of Tragedy and the Genealogy of Morals, gev.
Frances Goffing (New York: Doubleday, 1956), s. 160. Burada “taban” “ige yararli-
§1” bir de§er olarak geligtiren burjuvazidir.

57. Bu zorunluklar arasinda sikigan elestirmen, bir anlamda aristokratik “aynm” ve
demokratik “egitleme” arasindaki Baudelaireci zippedir (bkz. Ddrdinci Bélim). T.
J. Clark'in “Clement Greenberg’s Theory of Art"ta (Critical Inquiry [Eylil 1982]) be-
lirttigi gibi, elegtirel terimlerin birgodu aristokratik gagngimlan (“saflik”, “kalite” vb.)
devam ettirir ve birgok elegtirnen Greenberg'in ilk dénemlerindeki -mesela “Eliotgu
Trogkizm"de gdrilen— uzlagmaci konumunu devam ettirir. (s. 143).
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Hal Foster'in, yirminci yiizyih derinden etkilemis avangard sanat ve
onun yorumcularini temel alan bir tarisma niteligi de tasiyan Ger¢egin
Geri Doniisii adli kitabi, sanat¢cinin projeden projeye kostugu,
alimlayicinin ise bir antropolog gibi sanat¢inin pesinde, ¢ok genis bir
sdylemsel alam titketmek i¢in cabaladig giiniimiiz sanat ortamini
kendine cikis noktasi olarak aliyor. Ve bu baglamda, yeni avangard
olarak anilan 1960'h yillarin sanat etkinliklerinden giiniimiize kadar
uzanan bir ¢izgide "avangard"in kendini gosterme ve konumlanma
bicimlerine deginiyor. iste tam da bu noktada su sorular akla geliyor:
Acaba bu cerceveden bakildiginda giiniimiiz sanatinin dlciitleri nedir
ya da bdylesi izl bir diinyada aruk bir sanattan séz etmek olasi midir?
Giderek, almlayicinin ¢agdas sanata karsi takindigi mesafeli tavrin
anlami tam da burada yatmiyor mu? Foster bu sorulan iki temel
kavram araciliiyla yanitlamaya cahsiyor: travmatik "gecikmis eylem"
ve Oznelerarasilig gerektiren "paralaks". Boylece Foster'a gore cagdas
sanatta yapit, klasik tarihsel bir ¢izgi tizerinde degerlendirilmekten
cok, hareket halindeki ahmlayicinin algilama aninda meydana gelen
degismelere ve gelecekten bakarak kuracagi, 6telenmis bir yorumlama
mekanizmasina gore deger kazaniyor.

Aynica Hal Foster, kendini siirekli tekrar eden bir avangardin ardindan,
Biirger'in de temsilcisi oldugu, her seyi aciklayan "tek kuram"
yaklasiminin gecerli olup olmadigimi da sorguluyor. Minimalizm ve
pop-art gibi 6rnekleri modernist sdylem acisindan oldugu kadar,
postmodernist soylem acisindan da degerlendiriyor. Glintimiizde sanat
tarihi yazimim etkileyen biitiin diger diistintirler gibi, Foster da, dil
felsefesinin ve Lacan-Derrida ikilisinin yapibozuma ugratug "anlam"
fikriyle tarihyazimim sorunsallasuriyor.

AVRINTI

AYRINTI » SANAT ve KURAM
ISBN 978-975-539-538-8

9 "789755°395388 20:TE




