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Terim Arayisi

agdas sanat dyle engin, 6yle ¢esitli ve evet, 6yle hazir ve nazir

ki, her tiirlii tarihsel degerlendirmeyi elinin tersiyle itebilir; ama
neyse ki bu kitabin béyle bir iddiasi yok. Gelgelelim son yirmi beg
yilin sanatinin bir kismt hakkinda bir hikiye anlaulabilir, bu yapitlar
i¢in gergekten de biitiinlitkli kavramlar mevcuttur ve boyle terimleri
miimkiin mertebe en iyi sekilde dile getirmek elestirinin gérevlerinden
biridir.! Bu kitapgikta anlatilan hikayenin bir kismi postmodernist
sanatin asli varsayimlarindan, 6zellikle de imgeci ve metinsel olana
ayricalik tanima tutumundan son dénemde uzaklagilmasi ve gergek olan
ile tarihsel olan1 desme tutumuna odaklanmaktadir. Bu degisikligin
arkasindaki saikler kugkusuz sanata ickindir, ama birtakim dig kosullar,
gogu zaman agir1 nitelikte olanlar da mevcuttur: Ale baghktaki “acil
durum” ifadesi bundandir.

Terimlerden bahsediyorum, ¢iinkii burada ele alinan terimler (abject,
arsivsel, mimetik, giivencesiz ve post-elestirel) paradigmadan sayilmiyor;
bazilari stratejilere, bazilar1 da yiiklemlere daha yakin.? Bazi pratikleri
yonlendirseler de diizenledikleri séylenemez ve bazilari zaman baki-
mindan digerlerinden sonra ortaya ¢ikmus olsa da, birbirlerini ikame
ettiklerinden, hele hele ¢iiriittiiklerinden kesinlikle s6z edilemez; bu
ylizden burada tek bir hakikat degil, sadece birgok soru vardir. Bunu
soylityorum, ancak paradigmanin bazi yananlamlarini da ¢6pe atmak
istemiyorum. Paradigmalar gibi bu terimler de baz1 sanatgi ve elestir-
menlere kilavuzluk etmigtir ve bu bakimdan, sanatn birbirinden kopuk
projelerden ibaret olmadigini ima ederler. Daha giiglii bir dille ifade
etmek gerekirse, sanat teleolojik bir hedefe dogru yol almiyor olsa bile,
yine de ileriye gotiiriicii bir tartigma yoluyla gelisir ve bu demeketir ki
(korkmadan adini koyalim!), sanat var sanat var: Bazi sanat yapitlart

daha ¢ok (ve daha az) dikkat ¢ekicidir, daha ¢ok (ve daha az) kayda
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8 | YENIKOTUGUNLER

degerdir, daha ¢ok (ve daha az) ileridir.? Sanatgilarin konu, izlek ve
bi¢im havuzundan 6zgiirce segim yapabileceklerini ve bunun bir so-
nucu olarak her tiirlii yapitn ilgi ve 6nem bakimindan esit oldugunu
varsaymak gayet makul goriiniiyor. Benim nazarimda bu ézgiirliik ile
“ne var ne yoksa” arasinda higbir fark yoktur ve esitlik de daha ¢ok
kayitsizlik gibidir; her haliitkirda ben burada bunlarla ilgilenmiyorum.

Birinci Boliim’de 1980’lerin sonu ila 1990’larin baginda gergeklik
anlayglarinda meydana gelen bir degisikligin izini siiriiyorum; bu degi-
siklik gogu postmodern sanat yapitinda oldugu gibi temsilin bir sonucu
olarak anlagilan gergekten, gogu abject sanat yapitinda oldugu gibi bir
travma olay1 olarak anlagilan gergege kayistir. Ikinci Béliim, son yirmi
yilin, itkisi bakimindan argivsel olan, kaybolmug, modasi ge¢mis ya da
baska bir agidan gikmaza girmis insanlar, mekanlar ve pratikler hak-
kinda tarihsel bir sondaj bigimine biiriinen sanatin1 ele aliyor. Ugiincii
Béliim’de hem kapitalist ¢opliigii hem de etrafimizdaki terorist siyaseti
(astr1 derecede, elegtirel bir gekilde) taklit eden 11 Eyliil sonrasi sanata
odaklaniyorum. Dérdiincii Béliim ise neoliberal toplumun giivencesiz,
kirilgan kosullarini ele almak igin kendi emniyetsiz, sallantili dogasini
on plana gikaran sanat ele aliyor. Beginci Béliim’de sanat diinyasinda ve
otesinde elestirel olani reddetme furyasina savas agryorum. Nihayet, son
boliimde performans sanat1 ve katilimc sanata duyulan mevcut ilginin
icerimlerine kafa yoruyorum. Eger bu beg terimim genel biry6n degisikligi
anlamina geliyorsa, bir 6nceki kugaga mensup postmodernist sanatgi ve
elegtirmenlerin kafasini meggul etmis olan temsil elegtirisinden ~hem iyi
hem kétii anlamda— uzaklagan bir degisikliktir bu.

Leo Steinberg bir keresinde s6yle demisti: “Elestirmenin huyu ku-
rusun, herkesin ertesi y1l tekrarladigindan daha fazlasini egref saatinde
bile séylemez; kligelerin yaraticisidir.™ Buradaki ¢ogu terimin yaraticisi
ben degilim (Steinberg’in kulaklari ginlasin, terminoloji kolektif bir
projedir); benim tek derdim, son donem sanatta ve elestiride s6z konusu
olan geyleri birazcik daha netlestirmek amaciyla bu terimleri ilintili
olduklar: pratiklerde sinamak (ve tersi).> Elbette bunlar bu dénem igin
miimkiin olan yegane terimler degildir (katiyen!), ama bu kitap bir tarih

eserinden ziyaquiég%%cg&'&l‘;R@mﬁ@éﬁ%y&xéh; ama ufkumun

dar oldugu suglamasi yéneltilirse (“yine Kuzey Amerika ile Bat1 Avrupa
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m1?” denirse), sugumu kabul ederim. Tasvirimin kapsamindaki eksikligi
kavramsal anlayigimla kapatacagimi umuyorum.

Bu kitabin ele aldig1 dénem olan son yirmi beg yil tarihin egiginde
durmaktadir: Burada ele alinan sanat yapitlarinin hepsi ¢gagdag sanat
kapsamina girmese de, Hegelci anlamda “ge¢mige ait bir sey” de degildir
kesinlikle. Bu sanati tarihsellegtirmek igin ¢ok erkendir, ama sanirim
kuramsallagtirmak igin o kadar da erken degildir. Bu agidan, projem
bu yapitlardan bazilariyla ortak bir paydada bulusmak igin gegici bir
girisimdir: Teoriyi tatbik etmek degil, hele dayatmak hig degil, aksine
bazi pratiklerde gomiilii bulunan kimi kavramlar: gekip ¢tkarmak ve
yeri geldiginde diger disiplinlerdeki benzerlerine gegerken deginmeketir.®

Cagdas sanata dair mevcut tartigmalari bagl bagina ayr1 bir alan ola-
rak degerlendirmiyorum. Bagka bir yerde belirttigim gibi, ¢agdas sanat,
yine hem iyi hem de kétii anlamda, sadece modernist modellerden degil,
savag sonrast 6ncellerden de bagimsiz bir seyir izlemistir; hig siiphesiz
bir béliinme, kih 1960, kih 1980, kih 1989a tarihlenen bir boliinme
akademide standart hale gelmistir.” Benim igin sagirtici olan seylerden
biri, bu kitabin bu bogluklar arasinda képrii olugturan baglantilara
isaret etmesidir: “Abject” boliimiinde yer yer doniip siirrealizme baki-
yorum; “Arsivsel”’de hem savas 6ncesi hem de savag sonrasi dénemden
albiimler ve atlaslar igeren projeleri giindeme getiriyorum; “Mimetik”te
Dada tavir ve karakeerlerine atifta bulunuyorum vs. Dolayisiyla burada
anlatugim haliyle sanat, karsilikli iliskileri bakimindan en azindan
yar1 dzerktir, ama bu da tarihi hesaba katmay: amaglayan elestirinin
bir sonucudur ve tersi.

Bunu séyledikten sonra, buradaki konumun 1989 sonras: sanat
oldugunu belirteyim. 1989 olaylarinin, 6zellikle de Berlin Duvarrnin
yikilmasinin ve Tiananmen Meydanrndaki ayaklanmanin ardindan,
hem yeni bir Avrupa hem de Bushlarin ve Clintonlarin tasavvur etti-
ginden farkli bir diinya diizeninin imkénina dair belli bir iyimserlik
vards; mimari projelerde ve sanat piyasalarinda da yiikselis goriiliiyordu.
Fakat bunun esas sebebi finansal deregiilasyondu ve geriye doniiliip ba-
kildiginda, 1989’un her geyden ¢ok neoliberalizmin tam tahakkiimiinii
ifade ettigi goriiligrkisbwdr magdessirophuss sézlesmesine bir saldir,

refah devleti uygulamalarinin tirpanlanmasi, sendikalara taarruz,
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saglik hizmetlerinin Allah’a havale edilmesi, gelir esitsizliginin tavan
yapmasi ve sair demektir. Spekiilasyonla alt iist ve AIDS’le tarumar
olmus sanat diinyasinin biiyiik kismi, neoliberalizmin baglangigtaki
tath sozlerine kanmamigti. Hatta bu dénemde iiretilmis bazi sanat
yapitlar1 bu saldiriya elestirel cevaplar vermigtir ve burada dikkatimi
yonelttigim hususlardan biri de budur. Elbette 11 Eyliil’'den sonra ko-
sullar daha da agir1 bir hal ald1 ve acil durum istisnadan ziyade norma
déniistii. Sanatin bu duruma tepkisi elinizdeki kitabin vurguladig:
hususlardan bir digeridir.

Bu yiizden, belki de paradoksal bir gekilde, eski avangart fikrine
hala bagliyim ve bu tutumum bir agiklama gerektiriyor. Avangart tipik
olarak sadece iki sekilde tanimlanir: Radikal bir yenilik konumunda
oncii kol olarak ya da statiikoyu kat1 bir sekilde reddetme konumunda
direniggi olarak. Yine tipik bir sekilde, avangardin gerisinde sadece
iki saik oldugu diisiiniiliir: Verili bir simgesel diizenin ihlal edilip
agilmasi (siirrealizmde oldugu gibi) ya da yeni bir diizenin vazedilmesi
(Rus konstriiktivizminde oldugu gibi). Fakat beni burada ilgilendiren
avangart bu anlamda ne avant’dir (6ncii) ne de arka; daha ziyade,
agindiric1 bir gekilde ickindir. Kahramanliga yeltenmek s6yle dursun,
eski diizenle mutlak anlamda baglarini koparabildigini ya da yeni bir
diizen kurabildigini bile iddia etmez; bunun yerine verili diizende zaten
var olan gatlaklarin izini siirmeye, bunlara daha da bask: bindirmeye,
hatta bunlar1 bir sekilde harekete gecirmeye galisir. Bu avangart 6lmiis
olmak goyle dursun, bugiin canli ve saglikli bir halde kargimizdadir.

Bu vesileyle, aileme ve dostlarima bana katlandiklari i¢in; Verso, October,
Artforum ve London Review of Books'taki editorlerime beni destekledikleri
i¢in; Princeton’daki meslektaglarima ve 6grencilerime beni kamgilayip
canlandirdiklari igin bir kez daha tesekkiir ediyorum. Davalarina bagh
olduklari kadaryaraticida olan, sehri yaratici sanat ve bagimsiz diisiince
igin 6zel bir yer haline getirmeyi siirdiiren alternatif mekénlar sunarak
yasadigimiz cagda bizler iin bir New York sehir merkeziniyeniden icat
eden insanlara 6zellikle minnettarim: Artists Space, Cabinet Magazine,

Dia Art Foundgriemilssue Rigisar BoompKisehen, dright Industry, 741,
New Museum, Storefront for Art and Architecture, 7riple Canopy,
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Whitney Museum Independent Study Program, White Columns ve
daha birgoklar1. Ayrica New York Halk Kiitiiphanesindeki Cullman
Akademisyenler ve Yazarlar Merkezi'ne bana sehrin gébeginde bir
siginak sagladig igin miitesekkirim.
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BIRINCI BOLUM
Abject’

980’lerin sonu ila 1990’larin baginda sanatta ve teoride bir degisim

yasandy; gergegin ne olduguna dair anlayiglardaki bu degisimle bir-
likte, gergek artik temsilin bir sonucu degil, bir travma hadisesi olarak
goriilmeye bagladi. Bu degisimi diisiinmenin yollarindan biri, o done-
min elegtirel s6yleminde segkin bir yere sahip olan Lacanc psikanalize
bagvurmakur; 6zellikle de Psikanalizin Dért Temel Kavramindaki
(1973) bakis tartigmast iizerinden bu degisimin haritasi gikarilabilir.
Jacques Lacan, bu zor metninde bakus1 kargisezgisel yollarla anlar, zira
ona gore bakig hi¢ de 6znede tecessiim etmez — en azindan ilk kertede.
Lacan, bir agidan Jean-Paul Sartre’in Varlik ve Hiclik'te (1943) yapug:
gibi, bakma (ya da goz) ile bakis arasinda bir ayrim yapar ve bir 6l-
giide Maurice Merleau-Ponty’nin Phénoménologie de la perception’da
[Alginin Gériingiibilimi] (1945) yapugs gibi, bu bakugt diinyaya yerlegti-
rir. Dolayistyla Lacan’in dile yaklagimi neyse bakisa yaklagimi da odur:
Bakigin varligi, “dort bir taraftan bakildiginda diinya manzarasinda
bir leke”den bagka bir ey olmayan 6zneyi énceler. Deyim yerindeyse,
bakislarin iizerine gevrildigi 6zne bakist ancak bir tehdit olarak, ken-
disini sorguluyormusg gibi hissedebilir; béylece, der Lacan, bakis “igdis
edilme kaygisini yaratan eksikligi simgeler.”

Sartre ve Merleau-Ponty’nin bile 6tesine gegen Lacan, 6znenin
gorme yetisi konusundaki varsayilan egemenligine meydan okur; da-
hasi, bakisa iliskin agiklamasi bu 6zneyi yerin dibine batirir; 6zellikle
de Lacan’in gengliginde bir yaz giinii Normandiya kiyilarinda bir ba-
lik¢1 teknesindeyken géziine garpan sardalye kutusuyla ilgili meshur

*  Abject ne 6zne (subject) ne nesne (object) olan ama hem nesne hem de 6zne olan;
bedenin i¢inden disina gikmasi bakimindan disk: ve irkinlik ¢agrisuran seydir.
Metnin iginde yazar tarafindan aynintili olarak tarif edilmektedir —¢n.
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anekdotunda boyledir bu. Denize agilmus, giinesin alninda ilerlerken,
bu konserve kutusu “isikli nokta seviyesinde”, “bana bakan her seyin
bulundugu noktadan” Lacan’a bakiyor goriiniir. Boyle onun gérdiigii
sekilde goriilen, onun resmettigi sekilde resmedilen Lacanci 6zne ikili
bir konumda sabitlenir ve bu durum Lacan’i 6zneden ¢ikan bilindik
gorme konisinin iizerine 151tk noktasinda nesneden ¢ikan bir koni daha
bindirmeye iter. Lacan tam da bu nazara “bakis” adini verir.

Nesne Geometral nokta
Isik nokeasi perde Tablo
imge S
Bakis 1 Temsil 6znesi
perde

Jacques Lacanin Psikanalizin Dért Temel Kavrami'ndaki bakis diyagram.

[lk koniye Ronesans dénemindeki perspeketif tetkiklerinden yeterince
aginay1z: Nesneye, belli bir goriis noktasinda konumlanmig 6zne igin
bir goriintii olarak odaklanilir. Fakat, diye hemen ekler Lacan, “Ben
perspeketifi kavradigimiz geometral noktada saptanan o nokta bigimli
varliktan ibaret degilim. Muhakkak ki g6ziimiin tabaninda tablo olugu-
yor. O tablo kuskusuz géziimiin iginde. Ama ben tablonun i¢indeyim.”
Bagka bir deyi§l&6% QBE&SP innaza sran?dlr onun 1sikli noktasi

rSIVI
tarafindan “fotogratlanir”, bir tab loya donu§turulur Béylece iigiincii
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diyagrami olugturacak sekilde iki koni iist iiste biner: Burada nesne
de 151kli noktadadir (bunlar birlikte “bakis™ olusturur), 6zne de tablo
noktasindadir (artik “temsil 6znesi” adin1 almigtir) ve imge de perdeyle
aym dogrultudadir (aruk “imge perdesi” adini almugtur).

“Imge perdesi”nin anlami muglaktr. Ben bu terimi her imgenin
sadece tek bir drnegi oldugu kiiltiir kaynagini anlatmak igin kullani-
yorum. Gorsel kiiltiiriin kodlar1 gibi sanat tarihinin uzlagimlarini da
kapsayan bu perde, diinyanin bakigini bizim igin dolayimlar ve bunu
yapmakla bizi ondan korur, “nabiz gibi atan, gz kamagtirici ve yiizeye
yayilici” olan bakigi kiskivrak yakalar ve gériintiilerde ehlilegtirir. Bu
son formiilasyon kilit nemdedir. Lacan agisindan, hayvanlar yalin bir
sekilde diinyanin bakigina yakalanir; orada sadece sergilenmek igin
vardirlar. Insanlar ise boyle bir “imgesel yakalanma”ya indirgenmez, zira
simgesel olana, bu 6rnekte bakigt degistirip déniistiirebilmemizi saglayan
temsillerin kesitinin alani olarak perdeye erisim imk4nimiz vardir> Bu
yolla imge perdesi tablo noktasindaki 6zneye 151kl noktadaki nesneyi
goriip gozlemleme imkan: tanir. Diger tiirlii bu imkénsiz olacaktir, zira
imge perdesi olmadan gérmek bakis tarafindan kér birakilmak ya da
gergek tarafindan dokunulmak olacaktir.

Dolaysiyla bakis 6zneyi tuzaga diisiirebilse de, 6zne de bakisi, en
azindan gegici olarak, ehlilegtirebilir. imge perdenin islevi budur: Bir
silahin yere birakilmasi anlaminda bakigin “birakilmasini” miizakere
etmek. Lacan bu noktada bakiga tuhaf bir faillik vermekle kalmaz,
ozneyi de paranoid bir gekilde konumlandirir; 6yle ki bakist muazir,
hatta siddet dolu, evvela imgelerde silahsizlandirilmadig: takdirde
tutuklanabilecek, hatta éldiirebilecek bir giig olarak gériir.¢ Dolayisiyla
daha acil haliyle resim yapma kétiiliige kargi koruyucudur, yani jestleri
bakigt 0 daha bakan kisiyi yakalayamadan énce yakalama iizerine kuru-
ludur (Bu hipotezden bir ekspresyonist resim teorisi gtkarilabilir). Daha
“Apolloncu” haliyle resim yapma yatigtiricidir: Kusursuzluklari bakigi
pasifize etmeyi, izleyiciyi “rahatlatmay1” amaglar (neoklasik resmi ya
da geometrik soyutlamay: diisiiniin). [ste Lacan’a gore estetik tefekkiir
boyle bir seydir: Bazi tablolar trompe-/'eil, birer goz aldatmacas: iken;

biitiin tablolar doMpRSEPE KPR BN (RN RN i amaglar.
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1980’lerin sonu ila 1990’larin baginda kimi sanat yapitlar: bakigt
yatugtirmaya galigan asirlik hiikkmii reddetmeye baglamigti. Bu sanat
adeta nabiz atiglarindaki arzunun tiim hagmetiyle (ya da dehgetiyle)
bakisin parildamasini, nesnenin var olmasini, gergek olanin goziik-
mesini ya da en azindan bu yiice kosulu uyandirmay: istiyordu. Bu
gayeye yonelik olarak, ilintili sanatgilar yalnizca gériintiiye saldirmay1
degil, onun perdesini pargalamayi ya da en azindan zaten pargalanmig
oldugunu séylemeyi de amagliyorlardi. 1980’lerin baginda ve ortala-
rinda gogu sanat yapitinin odak noktasi olan imge perdesinden, daha
sonraki ¢ogu sanat yapitinin odak noktasi olacak olan nesne bakigina
bu kayisin en sarih gekilde kayda gegirildigi yer Cindy Sherman’in
yapitlaridir. Aslinda, onun sanatinin bu dénemdeki giizergahini iig
agamaya ayirirsak, Lacan’in diyagramindaki ii¢ konumdan gegtigi
goriilir: Temsil 6znesinden imge perdesine ve oradan da diinyanin
bakigina, yani gergegin alanina.

Mesela Sherman 1975-82 arasi ilk dénem yapitlarinda, film kare-
lerinden geriden projeksiyonlarina, orta sayfa fotograflarindan renk
testlerine kadar, o dénemde Sarah Charlesworth, Silvia Kolbowski,
Barbara Kruger, Sherrie Levine ve Laurie Simmons gibi temelliik sa-
natiyla mesgul olan diger feminist sanatgilarin da asli konusu olan
bakis altindaki 6zneyi, resim-olarak-6zneyi giindeme getiriyordu.
Sherman’in 6zneleri elbette goriirler, ama ayn1 zamanda gériliirler de;
bakis tarafindan yakalanirlar, hem de kiskivrak. Sherman’in film ka-
relerinde ve orta sayfa fotograflarinda bu bakis ¢ogu zaman bakan
kigiyi (muhtemelen 6zel olarak heteroseksiiel erkegi) de kapsayan bag-
ka bir 6zneden geliyor gibi goriiniir. Bazense, 6zellikle de geriden
projeksiyonlarinda, bakis genel olarak diinyanin manzarasindan geliyor
gibidir; ama bazen de igeriden geliyor, 6znenin iginde yer aliyor gibi.
Burada Sherman kadin 6znelerini kendi kendilerini gozetliyor olarak
gosterir, ama bir tiir goriingiisel diigiiniimsellik durumunda (“Kendimi
kendimi gériirken goriiyorum”) degil, bir psikolojik aligkanlig1 kirma
kosulunda (“Oldugumu zannettigim sey degilim”) gosterir. Ornegin
Untitled Film Still #2°de (1977) Sherman makyajli kadin ile aynadaki
ylizii arasindalg mesafede bu $ %q\ﬂiﬁqg&ié}’}%ng%g?ghepimizin iginde
agilan, hayali bedenler ile gergek bedenler arasindaki bosluga isaret
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eder. Iste bu, ideal benliklerimizin esasen eglence ve moda endiistrisin-
den, yagamlarimizin her giin ve gecesinden ¢ikma fantezi imgeleriyle
doldurmaya ¢aligtigimiz yanhs tanima boglugudur.

g & LA

Cindy Sherman, Untitled Film Still #2, 1977. Jelatinli gimis bask:. 24 x
19 cm. Sherman images © Cindy Sherman. Sanatginin ve Metro
Pictures’n izniyle.

Dolayistyla Sherman 1987-90 yillar: arasindaki ara dénem yaputla-
rinda (moda fotograf¢iligindan masal illiistrasyonlarina, sanat tarihi
portrelerinden felaket resimlerine kadar) imge perdesine, onun temsiller
repertuvarina yonelr, (Busadece binvurey messlesidies lk yapiclarinda
da imge perdesini ele alir ve resim-olarak-zne ara donem yapitlarin-
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Cindy Sherman, Untitled #222, 1990. C-print. 152 x 112 cm.

da da pek gozden kaybolmaz.) Moda ve sanat tarihi dizileri, kendi
kimlik ve imajimiz1 olugturma siireglerimizi derinden etkilemis olan
imge perdesinden iki dosya alir. Sherman burada moda kurbanlarinin
uzun listesiyle 6ncii tasariminin parodisini yapar ve uzun bir grotesk
aristokratlar galerisiyle de (ersatz portreleri Rénesans, barok, rokoko
ve neoklasik sanatla iligkilendirilen tipleri kapsar) sanat tarihini rezil
riisva eder. Fakat bazi moda fotograflarinda tahayyiil edilen bedenler
ile gercek bedenler arasindaki bogluk neredeyse psikozlu hale gelince
(modellerinden bir-ikisinin ben farkindalig: hi¢ yok gibidir) ve bazi
sanat tarihi fowpgeaflastndgiidseal figiingsansisakisytamamen yiicelt-

meyi kirma noktasina vardirilinca, bu oyun sarpa sarar: Meme yerine
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yara bere iginde guvallar, burun yerine garip ¢ibanlarin kullanildig:
bu bedenler sadece diizgiin bir portre ressamliginin degil, genel olarak
diizgiin 6zneligin de dikey durusunu bozar.’

Sherman kendi peri masali ve felaket imgelerinde bu gergege do-
niisii teyit eder; bunlarin bazilarinda korkung dogum kazalari ve doga
ucubeleri gosterilir: Mesela domuz burunlu bir geng kadin ya da kart
zampara adam kafali bir oyuncak bebek. Burada korku filmlerinde ve
uyku 6ncesi masallarinda da ogu zaman oldugu gibi, dehset, her seyden
once ve 6te, bastirildiginda tuhaf, hatta itici hale gelen anne bedeninin
dehsetidir. Bu beden abjec’in de aslialanidir: Julia Kristeva tarafindan
ne 6zne ne de nesne, ama bir gekilde birincisine déniigmeden éncesi
(anneden tamamen ayrilmadan 6ncesi) ya da ikincisine déniistiikten
sonrast (nesnelik durumuna birakilan bir ceset) olarak tanimlanmig
bir varlik (olmayan) kategorisi olan abject.® Sherman bu agir1 kosullar
regl kani ve sperm, kusmuk ve kaka, ¢iiriime ve 6liim gibi gosterenlerle
dolup tagan bazi felaket sahnelerinde bu animsatir. Bu tiir imgeler be-
denin ici digina gikarilmig gibi, 6znenin de kelimenin diiz anlamiyla
ab-ject’legtirilmis, yani kendinden disar1 atilmig bir temsiline yaklagir.
Ama bu ayni zamanda digin ige dénmesi, resim-olarak-6znenin diin-
yanin bakig, yani gergek tarafindan istila edilmesi halidir. Bu noktada
Sherman’in bazi imgeleri abject’in 6tesine geger ve sadece Georges
Bataille’in figiir ile zemin, benlik ile 6teki arasindaki ayrim ¢okeiigii igin
kayda deger bigimin de dagildig1 durum olarak tarif ettigi informe’ye
degil; ayn1 zamanda burada bakigin sanki sergilenecegi higbir sahne,
dahil edilebilecegi higbir temsil gergevesi, higbir imge perdesi yokmus
gibi sunuldugu bir durum olarak anlagilabilecek miistehcen’e de yonelir.?

Sherman bu ug¢ durumu 1991 sonrasinda da yaputlarinin alani olarak
korur: Temsili 6lii ve yarali beden pargalarinin ya da organlarinin yakin
plan fotograflarinin baskin oldugu i¢ savagfotograflariyla bedenin cinsel
ve bosaltim organlarinin egemen oldugu seks fotograflarinda. Bu fotog-
raflarda bazen imge perdesi gergekten de 6yle pargalanmig goriiniir ki,
bakis resim-olarak-6zneyi istila etmekle kalmaz, tamamen bogar. Oyle
ki Sherman’in felaket ve i¢ savas resimlerinden birkaginda Lacan’in di-

yagramundaki olangleste figipci ko isgal simeajRrgiabrz gibi atan

bakigi seyretmenin, miistehcen nesneye dokunmanin bizi koruyacak
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herhangi bir imge perdesi olmadiginda neye benzeyebilecegini goz ucuy-
la goriiriiz. Resimlerinden birinde (Untitled #190) Sherman bu kem
goze kendisine ait dehgetengiz bir suret verecek kadar ileri gider.

Cindy Sherman, Untitled #250, 1992. C-print. 127 x 183 cm.

Dolayisiyla 1990’larin bagindaki sanatsal ¢aligmalarinin bu iiglii
semasinda 6zneyi agindirma ve imge perdesini yirtip pargalama itkisi
Sherman’t 6znenin bakista yakalandig: birinci déneminden, 6znenin
bakis tarafindan istila edildigi ikinci donemine ve bakis tarafindan
imha edildigi tigiincii dnemine tagimigtir. Fakat 6zneye ve perdeye bu
gifte taarruz sadece onun yapug bir sey degildir; o dénemki sanatta
birkag cephede goriilmiis ve gergege hizmet adina handiyse agiktan
miicadelesi verilmistir.

“Miistehcen”, temsil sahnesine ve imge perdesine bir saldir1 demektir
ve bu saldir1 1980’lerin sonu ila 1990’larin bagindaki ¢ogu sanat yapi-
tinda rastladigimiz gorsel olana yonelik saldirganlig: anlamak igin bir

yol agar: Bunu imgaperdssipnden hayali hipkopirtegergek olana imkansiz
bir agilma olarak anlayabiliriz.”® Gelgelelim bu saldirganlik ¢ogunluk-
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la psikanaliz teorisinde farkli bir anlam yiikii olan abject baslig1 altin-

da diisiiniilmiistiir,
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Kristeva'nin Korkunun Giigleri'nde (1980) tanimladig: sekliyle abject,
bir 6znenin &zne olmak igin kurtulmas: gereken seydir. Ozneye hem
yabanci hem de yakin olan (hem de ¢ok fazla) fantazmatik bir tézdiir
ve bu agir1 yakinlik éznede bir panige yol agar. Abject bu yolla sadece
stnurlarimizin, i bélgelerimiz ile dig bolgelerimiz arasindaki sinirlarin
savunmasizligina, narinligine degil; annenin bedeninden babanin hu-
kukuna gecise de temas eder. Dolayisiyla gerek uzamsal gerek zamansal
agidan abjection 6zneligin baginin belada oldugu, “anlamin ¢éktiigi”
bir durumdur; farkli dénemlerde avangart yazarlara, sanatgilara vehem
6znenin hem de toplumun verili diizenlerini rahatsiz etmeyi amaglayan
bagkalarina gekici gelmesi bundandir.”

Abject kavramu ikircikler bakimindan zengindir ve bu ikircikler abject
sanatinun kiiltiirel-siyasal mahiyetini etkiler. Abject olani herhangi bir
sekilde temsil etmek miimkiin miidiir? Eger abject olan kiiltiire karsiysa,
kiiltiirde teghir edilebilir mi? Eger bilingdistysa, bilince ¢ikarilmasi ve
yine abject kalmasi miimkiin miidiir? Baska bir deyigle, vicdani abjec-
tion diye bir sey olabilir mi, yoksa olup olabilecek bu mudur?” En agir1
halinde, abject sanat abject’in aragsal, hatta ahlak¢1 ¢agristirrmindan
kagabilir mi?"® Kristeva’daki can alic1 ikirciklerden biri, “abject’les-
tirme” iglemi ile “abject olma” durumu arasinda patinaj yapmasidur.
Kristeva’nin nazarinda “abject’lestirme” islemi 6znenin ve toplumun
bekasinda temel énemdeyken, “abject olma” durumu her iki olusum
i¢in de yikicidir. O halde abject 6znel ve toplumsal diizenler igin yikici
mudir, yoksa kurucu mu? Bu diizenlerde meydana gelen bir kriz midir,
yoksa onlarin teyidi mi? Eger 6zne ve toplum yabanci telakki ettikleri
seyi abject’lestiriyorlarsa, bu abjection’in diizenleyici bir islem olmadig:
anlamina m1 gelmektedir? Bagka bir deyisle, abjection’in diizenleme
kargisindaki konumu sinir ihlalinin tabu kargisindaki konumu gibi (yani
ayni zamanda bir yeniden teyit etme de olan bir agiriya kagma) olabilir
mi? (Bataille’in meghur ifadesiyle, “Sinir ihlali tabuyu reddetmez, onu
asar ve tamamlar.”)" Ya da abjection durumu abjection’in isleyisini onu
rahatsiz edip bozmak igin devreye sokan bir yolla taklit edilebilir mi?

* Yazar burada ‘VilaiZ RDMARL FEIvh “ EORSEIFRBEY SBction” ifadesine atifta

bulunarak bir kelime oyunu yaptyor —en.
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Kristeva Korkunun Giigleri'nin bir yerinde, kabaca son yirmi-otuz
yilda kiiltiirel bir degisim yasandigin1 sdyler. “Oteki’nin giiciinii yitir-
digi bir diinyada,” der gizemli bir gekilde, sanatginin gorevi aruk abject’i
yiiceltmek degil, derinine inip aragtirmakeur: “Ilk bastirmanin olugtur-
dugu dipsiz ‘koken’e dek yeniden izlemek”tir.’” “Oteki’nin giiciinii
yitirdigi bir diinyada™ Kristeva toplumsal diizenin temelini olusturan
babaerkil yasalarin krize girdigi imasinda bulunur.’ Bu durum imge
perdesinde de bir kriz anlamina gelir ve Sherman iizerinden dile getir-
digim gibi, bu dénemin bazi sanatgilar1 gergekten de imge perdesine
saldirtyor, bir bagka kesim ise zaten pargalanmig oldugu varsayimiyla
sanki gergege dokunmak igin onu irdeleyip didikliyorlardi. Diger
yandan, baska bazi sanatgilar da Kristeva'nin abject’i lizerinden baba-
erkil bastirmanin birincil nesnesi olan anne bedenini yikict sonugla-
rindan yararlanmak iizere kesfe gtkmust: (bu sanatgilardan biri Kiki
Smith’tir).

Kiki Smich, Tale, 1992. Balmumu, pigment, kagit hamuru. 406 x 58 x 58 cm.
UsipisteRIAR KitgeeATaildry iR szHipetey.org



Andres Serrano, Piss Christ, 1987. © Andres Serrano. Sanatcinin izniyle.
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Eger imge perdesinin aynen korundugu diisiiniiliirse, ona yonelik
saldir1 da pekaila bir sinir ihlali degeri tagiyabilir. Gelgelelim zaten par-
calanmis oldugu diisiiniiliirse, o zaman boyle bir ihlal handiyse konu
digidir ve avangardin bu eski meggalesi sona ermis demektir. Ama bir de
tigiincii segenek vardir: Bu meggaleyi yeniden formiile etmek, sugu bir
sekilde simgesel diizenin diginda koyutlanan yigit avangardin iirettigi
kopusolarak degil, bu diizenin igindeki stratejik bir avangardin izini siir-
diigii bir atlak olarak yeniden diigiinmek.” Bu gériise gore, avangardin
hedefi simgesel diizenle mutlak bir kopus yagamak degil (mutlak ihlal
riiyas: savugturulur), onu kriz halindeyken agiga ¢ikarmakuir; sadece
dagilma noktalarini degil, atilim noktalarini da kayda gegirmek, yani
bu kriz sayesinde yeni olanaklarin ortaya ¢iktig1 noktalar kaydetmek.

Ne var ki abject sanat gogunlukla iki bagka yéne meyletmistir. Ilki
abject’e yaklagmak, hatta onunla 6zdeslesmek olmugtur: Travma yara-
sin1 desmek, miistehcen gergege dokunmak. ikincisi, isleyisini tahrik
etmek igin abjection durumunu temsil etmek olmugtur: Abjection’s
is listiinde yakalamak, deyim yerindeyse teshir etmek, hatta bash
bagina tiksing hale getirmek. Buradaki tehlike, bu mimesis’in verili
bir abjection’s sadece dogrulayabilecek olmasidir, yani tipk: ihlalde
bulunan siirrealistin bir seferinde polisi ¢agirdig1 gibi, abject sanatgist
dasiyasetgiyi cagirabilir (Aslinda bu dénemde béyle bir sey birkag kez
yasandi. En megshur érnek: Andres Serrano’nun Piss Christ (1987) adli
fotografini senatér Jesse Helms diiz anlamiyla sidige daldirilmug isa
olarak anlamug ve segim kampanyasinda sapkin diye gordiigii her tiirlii
sanata ve cinsellige karg: etkili bir gekilde kullanmigt1.) Ayrica sol ve
sag abject’in toplumsal temsilleri konusunda hemfikir olabileceginden
(bu dénemde abject demek, her seyden énce, AIDS'li escinsel erkekler
demekti), halkin niinde birbirlerinden tiksinme yarigina girebilirler ve
bu manzara, istemeden de olsa, imge perdesinin ve simgesel diizenin
normatifligini ayni gekilde destekleyebilir.'®

O halde abject sanatin bu stratejilerinin ¢ogu zaman sorunlu oldu-
gunu soyleyebiliriz, tpk: uzun yillar énce siirrealizmde oldugu gibi.
Siirrealizm de yiiceltimin sinirlarini sinamak igin abject’ten yararlan-

musty; hatta Andrgcl}é&gg%qggh%aﬂgﬁqlmgbm@!a@mcn diirtii ile

yliceltim diirtiisiiniin bir araya gelisinin baglattig: hareketin asil meselesi



26 | YENIKOTU GUNLER

oldugunu iddia etmigti.”” Fakat siirrealizm de tam bu noktada ¢ékmiis,
Breton ile Bataille’in bagini gektikleri iki hizbe béliinmiigtii. Breton’a
gore, Bataille salt maddenin iizerine gikmay1 reddeden, algag yiiksege
ctkarmay:1 beceremeyen bir “diski: filozofu”ydu.?® Bataille’a goreyse
Breton bir Oidipus oyununa dahil olmus bir “geng kurban”ds, yasay:
ilga etmekten ziyade cezasini kiskirtmaya takmug bir “Ikarus pozu”
halindeydi: Arzuyu yere goge sigdiramiyor olsa da, Breton her estet
kadar yiiceltime bagliyd1.?! Bataille bagka bir yerde bu estetige le jeu
des transpositions (ikame oyunu) adin1 vermis ve bu “ikame oyunu”nu
sapkinliklarin giiciiyle bas edemeyecegi gerekgesiyle elinin tersiyle
itmigti: “Ressamlikta amatér birinin bir resmi sevmesine, bir fetisistin
ayakkab: sevmesine oldugum kadar kadar gicigim.”*

Bu eski karsitligi, 1980’lerin sonu ila 1990’larin bagindaki abject
sanata sunabilecegi tarihsel perspektiften 6tiirii hatirlatiyorum. Bir
dereceye kadar hem Breton hem de Bataille hakliyds, zellikle de bir-
birleri konusunda. Breton ve arkadaglar1 ogu zaman gergekten de “geng
kurbanlar” gibi davraniyor ve babaerkil yasay1 ihlal etmekten ziyade hala
orada olup olmadigini anlamak i¢in tahrik ediyorlards: En iyi haliyle yar1
nevrotik bir cezalandirma ricas, en kotii haliyle yari paranoyak bir diizen
talebi ile. Su “Ikarus pozu” ise 1980’lerin sonu ila 1990’larin baginda
miizelerde kiifiirlii konugmaya biraz fazla hevesli ve yeni-muhafazakir
elestirmenler tarafindan kinanmaya biraz fazla hazir bazi sanatgilar
tarafindan benimsenmigti. Diger yandan, Batailleci ideal de —giizel
resimdense kokan ayakkabuy: tercih etmek, sapikliga ya da abjection’a
saplanip kalmak— donemin sadece yiiceltimin inceliklerinden degil,
postyapisalciligin yere goge koyamadig yiizergezer gosterenlerden de
rahatsiz olan diger sanatgilari tarafindan benimsenmisti. Abject sanatin
onerdigi sinirli segenek ¢ogu zaman bu gibiydi: Oidipal irkeflik ya da
cocuksu sapkinlik; igten ige saplagi yeme istegiyle pislik yapmak ya da
en kirlenmis konumun en kutsala, en sapkin konumun en muktedire
doniigebilecegine duyulan gizli inangla bokun iginde debelenmek.??

Bu gerileme mimesisi abject sanatta 6ne gikarilmug ve bir sapkinlik

stratejisi, daha g?%{&%ﬁ%{iﬁ%‘?’-"ﬁ{{ﬁé’ﬂ}%ﬁﬁé}b@@dan yiiz gevirme
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stratejisi- olarak sunulmugtu ki, yine onun yasalarinin ihlal edilmesi
demekti bu. 1990’larin baginda bu kars1 koyma, digkilarin marifet-
mis gibi gosterilmesinde tezahiir etmisti. Freud uygarligin anal olana
ilksel bir kargitlik iizerine kurulu oldugu kanisindaydi ve Uygarligin
Huzursuzlugu'nda (1930) bunun neden bdyle oldugunu géstermek iizere
bir koken miti sunmugtu. Bu meshur hikiye erkegin diklesmesi etrafinda
doner: Dort ayakran iki ayaga, yataydan dikeye. Freud’a gore, erkegin
durusundaki bu degisiklikle birlikte duyularda bir devrim yaganmugtur:
Koku asagilanmug, gérme duyusu ayricalikli hale getirilmis, anal olan
bastirilmug, genital olan 6ne gikarilmugtir. Geri kalani zaten kelimenin
gercek anlamiyla tarihtir: Cinsel organlari agiga gikan erkek utanmay:
ogrenmig; hayvanlarin aksine cinsel iliski siklig: dénemsel olmaktan
ctkip siirekli hale gelmis ve kalic1 utang ile diizenli cinselligin bu sekilde
bir araya gelisi onu e§ aramaya, aile kurmaya, kisacasi toplum kurmaya
itmigtir. Bu heteroseksist hikiye giiliing olsa da, uygarlik hakkinda
normatif bir anlaygi ele verir: Sadece iggiidiilerin genel olarak yiiceltimi
degil, ayni zamanda anal erotizme karg1 6zgiil bir tepki (ki bu da erkek
escinselliginin 6zgiil bir abject’legtirilmesidir).

Bu gergevede, abject sanatta digkisal itki uygarliga ilk adimin, anal
olanin ve koklama duyusunun bastirilmasinin simgesel diizeyde tersi-
ne gevrilmesi olarak goriilebilir. Bu sanatta geleneksel resmin ve hey-
kelin asli modeli olarak diklegmis bedenin (Bat1 sanatinda temsilin hem
oznesi hem de gergevesi olarak insan figiiriiniin) fallik gérselliginin
simgesel olarak tersine gevrilmesi s6z konusuydu. Gorsel yiiceltime ve
dikey bicime bu gifte karsi koyus 20. yiizyil sanatinda giiglii bir alt
akimdi (bu ihlalci hattaki ¢izgiyi izleyen yapitlar “Gérselligin
Huzursuzlugu” diye adlandirilabilir) ve ¢ogu zaman anal erotizmin
oviingle gosterilmesinde ifadesini bulmustur.2* Freud 1917 yilinda konu
hakkindaki denemesinde, “Anal erotizm kargi koyusun iiretilmesinde
narsist bir tatbik alani bulur,” der ve avangardci kargi koyugta da ayni-
st gegerlidir: Marcel Duchamp’in gikolata degirmenleri, Piero
Manzoni’'nin merde (bok) kutulari, Mike Kelley, Paul McCarthy ve

*  Yazar burada Julia Kristeva'nin “sapkinlik” anlamina gelen perversion kelimesinin
ilk ig harfini Frandgraiéiz Biba i HPrisd\P el ERIPSH i@ gevirerek yapug

kelime oyununu aktariyor —en.
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John Miller'in skatolojik heykelleri ve performanslari.? Anal-erotik
karg1 koyug abject sanatta gogu zaman 6zbilinglidir, hatta kendi ken-
disinin parodisini yapar: Geleneksel kiiltiiriin anal agidan baskic
otoritesini stnar, ama ayni zamanda 6 ncii kol isyankar sanat¢iun anal
agidan erotik narsizmini de alaya alir. Kelly’nin bir kurabiye kutusuy-
la siislenmis taninmuy afigsinde “Let’s Talk About Disobeying” [Gelin
[taatsizlikten Bahsedelim] yazar. Kurumsal iradesizlik gosterenlerin
kendi kendilerinden memnuniyetini alaya alan bir digerinde “Pants
Shitter & Proud” [Aluna Yapiyor & Gururlu] yazar.*

John Miller, We Drank Some Cokes and Beat Our Toys
into Ploughshares, 1992. Karigik teknik. Sanatginin ve
Metro Pictures'n izniyle.

Bu kargt koyus tam da babaerkil hukukun (etnik ve toplumsal
oldugu gibi cinsel ve kusaksal da olan farkliliklarin babaerkil yasala-
rirun) alt iist edilmesi anlaminda da sapkin olabilir. Bir kez daha, bu

sapkinlik cogyzamansptiim. farklhkiann arradan kaldinldig: anal

evrene” mimetik bir gerileme yoluyla icra edilir.” Kelley, McCarthy
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LET'S TALK ABOUT

Mike Kelley, Let's Talk, 1987. Kelley images
© Mike Kelley Foundation for the Arts. Tim
haklari saklidir. VAGA, New York.

ve Miller’in elegtirel oyun i¢in hazirladiklari kurmaca uzam igte budur.
Kelley Theory, Garbage, Stuffed Animals, Christ (1991) adli yapituinda
kan kirmizisi bir battaniyenin iistiindeki oyuncak ayisinin kargisinda
oturan tavsancigina, “Biz her seyi birbirine bagliyoruz, bir alan hazirli-
yoruz,” dedirtir, “dolaysiyla artik higbir farklilagma yok.””® McCarthy
ve Miller gibi Kelley de sembollerin heniiz yerli yerine oturmadigs,
Freud’un yazdig: gibi, “ faeces [para, hediye], bebek ve penis kavramla-
rinin birbirinden iyi ayirt edilemedigi ve kolaylikla miinavebeli olarak
kullanilabildigi” bu anal uzami kesfe gikmigt1.?? Ug sanatg1 da bu
simgesel degis tokusu bigimsel bir ayrimsizliga siiriiklemigti: Bebek
ve penis figiirlerini, deyim yerindeyse, bok ¢ukuruna siiriiklemiglerdi.

Fakat bunun sebebjsaltaysmsiligy gkl enapdanmal @g ziyade simge-

sel farki zora sokmakti. Almancada “pagavra” anlamina gelen Lumpen
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Mike Kelley, Dialogue #1 (Theory, Garbage, Stuffed Animals, Christ), 1991. Battaniye,
dolgu oyuncak hayvanlar, CD galar, CD.

kelimesi (Walter Benjamin’in ilgisini geken Lumpensammiler, yani pa-
cavracida ya da Marxin bir sinif olugturmayacak kadar pagavra olan,
“tiim sinuflarin artgy, kalinular, ciirufu” olan kitleyi anlatmak igin
kullandig1 Limpenproletarya’da karsimiza gikar) Kelley’nin liigatinde
de kritik bir kelimeydi ve Bataillen informe’u ile Kristeva'nin abject’i
arasinda tigiincii bir terim olarak gelistirilmisti.*® Kelley bir anlamda
Bataille'in tegvik ettigi seyi yapmigti: Materyalizmini “psikolojik veya
toplumsal olgular’a dayandirmigt1.?' Ortaya ¢ikan sonug, yiiceltme ya
da kurtarma goyle dursun, sekillendirmeye bile direnen liimpen seylerin,
konularin ve kisiliklerin sanatiydu. III. Napoléon’dan baslayip Hitler ve
Mussolini’den giiniimiize kadar despotlarin istismar ettigi limper’in
aksine Kelley’nin limpen'i kaliba sokulmaya direnir, hele hele seferber
edilmeye hig gelmez.

Abject sanatta bir kiiltiir siyaseti var miydi? 1980’lerin sonu ila 1990’la-

rin basinda genl afiecrigp klstisiinde p kptospl ravn gogu zaman
farklilik siyasetinden bikkinlig ifade ediyordu. Fakat bu tavir bazen



ABECT | 31

Mike Kelley, Lumpenprole, 1991. Iplik, dolgu oyuncak hayvanlar. 609 x 914 cm.

de daha temel bir bikkinlig1 ima ediyordu: Ayrimsizlik yéniinde
tuhaf bir diirtii, paradoksal bir arzusuz olma arzusu, gocuklagmanin
da 6tesine gegip inorganiklige varan bir gerilemeye giiglii bir ¢agr1.*?
Bauaillec siirrealistlerle yakin iligki halinde bir yazar olan Roger
Caillois, Lacanci bakis tarugmasi agisindan temel hale gelmis meg-
hur bir metninde, bu ayrimsizlik diirtiisiinii gérsel olan tizerinden
degerlendirmisti; daha 6zelde, bazi boceklerin gevrelerindeki uzama
otomatik bir taklitilik yoluyla asimile oldugunu savunmugtu.?® Bu
kamuflaj yoluyla asimilasyon, Caillois’ya gore 6znelik séyle dursun
higbir faillige izin vermez (bu organizmalar bu “ayricaliktan mah-
rum birakilmigur,” diye yazar) ve siradisi bir pasajda bu ayrimsizlik
durumunu sizofreniye benzetir:

Bu mahrum birakilmig canlara uzam yutup yok edici bir kuvvet
gibi goriiniir. Uzam onlarin pesine diiser, onlar1 gepegevre sarar,

devasa bir fa&;&@ﬁ[bﬁgghé@g%} Hﬁ mmt}nda onlarin

yerini alir. Ardindan, beden kendini diisiinceden ayirir; birey,
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derisinin sinirlanin agar ve duyularninin diger tarafini isgal eder.
Kendisine uzamda var olan herhangi bir noktadan bakmak ister.
Uzama, igine seylerin koyulamayacag: karanlik uzama déniistigiinii
hisseder. O benzerdir, bir seye benzer degildir, sadece benzerdir.
Kendisinin “konviilzif miilkii” oldugu uzamlar icat eder.*

Bedenin ¢ignenmesi, 6zneye saldiran bakis, uzam haline gelen 6zne,
salt benzerlik durumu: fste 1980’lerin sonu ila 1990’larin baginda iire-
tilen sanatin biiyiik kisminda iglenen kosullar bunlardir. Fakat yakin
zamanin sanatindaki bu “konviilzif miilk”iin anlagilabilmesi igin iki
kurucu bilesenine ayrilmasi gerekir: Bir yandan imge perdesinin ve
simgesel diizenin hayali par¢alanmasindan kaynakli esrime hali; diger
yandan, bu par¢alanmadan duyulan dehget ve akabinde gelen iimitsizlik.
Postmodernizmin ilk tanimlary, hissin ilk yapisini, yani esrime halini
kimi zaman sizofreniyle benzerlik kurarak degerlendirmisti. Oyle ki
Fredric Jameson’a gére postmodern kiiltiiriin asli semptomu, dil ve
zamanda imge ve uzama tazmin edici bir yaurim iireten yar sizofrenik
bir pargalanma, yani gdsterinin sonsuz mevcudiyetinde bir zapt edilme
durumuydu.® 1980’lerde birgok sanat¢1 simulakr yogunluklari ve tarih-
dig1 pastigler iceren imgeler yaratmisu gergekten de. Fakat 1990’larda
ikinci his yapist olan melankoli baskin ¢ikt1 ve bu da zaman zaman,
Kristeva’da oldugu gibi, kriz i¢indeki bir simgesel diizenle baginuliy-
d1. Burada sanatgilar simulakr imgesinin gahikalarina degil, depresif
seyin kuyularina ¢ekiliyorlardi. Bu agidan, bazi modernist sanatgilar
gondergesel olani agmig, baz1 postmodernist sanatgilar da hayali olanin
albenisine kapilmisken, baz1 abject sanatgilar: gergek olana yaklagti.

1990’lar yaklastik¢a bu ¢ift kutuplu postmodernizm nitel bir de-
gisiklige itildi: Birgok sanatgi, bir yandan bir biitiinsel duygulanim
mekanina yerlesme, diger yandan duygulanimlardan tamamen kur-
tulma ya da daha da agiriya giderek, bir yandan yaranin miistehcen
dirimselligine sahip olma, diger yandan cesedin radikal higligini iggal
etme arzusuyla hareket ediyor gibi gériiniiyordu.’® Bu dénemde bu
travma hayranliginin, bu abjection hasedinin sebebi neydi? Kuskusuz
sanatta, yazinda ve teoride de bazi saikler vardi. En bagta belirtildigi
iizere, ok fazla metin ¥a da 1m§ed en ibaret olan gergeklik modelinden
duyulan bir mﬂﬁ;leflsrllzlyetSlzliltﬁ OnuSE y# Tty kqlr%ostmodermzmm
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bu postyapisalci versiyonunda bastirilmis olan gergek, travma kiliginda
geri donmiistii. Ayrica hareketli 6zne igin bir siiresiz pasaport olarak
goriilen arzunun goéklere ¢ikarilmasiyla ilgili bir hayal kiriklig1 da
vards; burada da adeta postmodernizmin bu performatif versiyonunda
defedilmis olan gergek, artik titketimcilikten zarar gérdiigiine inanilan
bir fantezi diinyasina kargi savasa siiriilmiistii. Ne var ki toplumun
genelinde i baginda olan etkenler daha 6nemliydi: Bitmek bilmez
AIDS krizine duyulan 6fke (AIDS sanat diinyasini perigan etmisti),
refah devletinin yikilmasina duyulan kizginlik ve zenginlerin tepeden
inme bir devrimle kenara ¢ekildikleri, yoksullarin da agagidan gelen
yoksullagmayla iyice kiyiya késeye itildikleri kogullarda (neoliberalizmin
ilk yillarindan bahsediyoruz) fesholunmug gériinen toplumsal sézlesme
konusundaki endise. Bu ig ve dis etkenler birlegerek travma ve abjection
hayranliginin devindirici giicii oldu.

Bunun sonuglarindan biri suydu: Abject durumlarda, hasarli be-
denlerde &zel bir hakikat var olmaya bagladi. Kugkusuz, ihlal edilen
beden ¢ogu zaman hakikate 6nemli tanikliklarin, iktidar aleyhindeki
zorunlu sahidiklerin delil niteligindeki temelidir. Fakat bu hakikat
konumlanisinin da tehlikeleri yok degildi; mesela siyasal muhayyile-
mizi abject eden ile abject edilen geklinde iki kampla sinirliyordu. Eger
abjection kiiltiirii igin tarihin bir 6znesi vardiysa, bu is¢i, kadin ya da
beyaz olmayan insan degil, cesetti. Bu, kayitsizligin 6tesine itilmis
bir farklilik siyasetiydi, higlige dogru itilmis bir bagkalik siyasetiydi.
(Yukarida bahsi gegen Kelley isindeki oyuncak ay1 “Her gey 6lityor,”
der. Tavsancik da “Bizim gibi,” yaniuni verir.)*” Peki, bu higlik noktas:
iktidarin niifuz edemedigi bir yoksullagmanin kritik bir numunesi midir,
yoksa iktidarin tuhaf yeni bir bigime biiriinmiig halde icinden neget
ettigi bir yer midir? Abjection ik tidarin reddi midir, yeni bir kilik ta ye-
niden icadi mudur, yoksabir gekilde her ikisi birden midir?*® Son olarak,
abjection kurtarilmasi miimkiin olmayan bir uzam-zaman mudur, yoksa
gliniimiiziin serseri azizleri igin inayete giden en kestirme yol mudur?

1990’larda bireysel ve tarihsel deneyimi travma agisindan yeniden
tanimlamaya yénelik genel bir egilim vardi: Sanat ve edebiyat diin-

yasinda da, akad%@yﬁgﬂgpdﬁsigpg%& /}F&lféﬁ}'ﬁl@ de bir lingua

trauma [travma dili] konusuluyordu. O dénemde, 6nemli romancilar
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(6rnegin Paul Auster, Dennis Cooper, Steve Erickson, Denis Johnson,
Ian McEwan) deneyimi bu paradoksal kiplik i¢inde tasavvur etmigsler-
di: Deneyimlenmeyen, en azindan tam vaktinde deneyimlenmeyen,
ya gok erken ya da gok geg gelen, (nevrozda oldugu gibi) zorlanuli bir
sekilde sergilenmesi gereken ya da (analizde oldugu gibi) olaydan sonra
yeniden inga edilmesi gereken deneyim. O dénemin romanlarinda gogu
zaman anlati tersten ya da delibozuk ilerler ve hikdyenin déniim noktas:
uzun zaman 6nce yaganmig ya da hi¢ yasganmamug bir olaydir (tam da
travmanin manug geregi, bu ¢ogu zaman muglakur).

Bir yandan, 6zellikle sanat, yazi ve kuramda travma séylemi post-
yapisalct 6zne elestirisini bagka yollarla siirdiirmiigtiir, zira dogrusunu
sdylemek gerekirse travmanin éznesi yoktur (bu makam tahliye edilmis-
tir) ve bu anlamda 6zne elegtirisi burada en radikal halini almig gibidir.
Diger yandan, &zellikle terapi kiiltiiriinde, televizyonlardaki sdylesi
programlarinda vesirlari ifsa eden hauratlarda travma 6zneyi giivence
altina alan bir olay muamelesi gérmiis ve bu anlamda 6zne, ne kadar
rahatsiz olmug olursa olsun, hayatta kalan, sahit, gorgii tanigt olarak
carcabuk geri dénmiigtiir. Burada gergek ten de ravmatik bir 6zne vardir
ve mutlak otoriteye sahiptir, zira insan bir bagkasinin travmasina meydan
okuyamaz: Insan bagkasinin travmasina sadece inanabilir ya da onunla
6zdeslik kurabilir veyahut da kurmaz. Dolayisiyla travma sdyleminde
6zneayni anda hem tahliye edilmis hem de terfi ettirilmistir ve bu yolla
dénemin kiiltiriindeki geligkili buyruklarin sihirli bir gekilde ¢éziime
kavugmasini saglamigtr: Bir yandan yapisokiicii analizlerin buyrugu,
diger yandan gokkiiltiirlii tarihlerin buyrugu; bir yandan pargalanmug
bir toplumdan ¢ikan altiist olmug 6znelligi tanima buyrugu, diger yan-
dan ne pahasina olursa olsun kimligi teyit etme buyrugu. 1990’larda,
yani Michel Foucaultve Roland Barthes tarafindan yazarin éliimiiniin
ilan edilmesinden otuz yil sonra, yazarin zombi olarak, isinin baginda
bulunmayan bir otoritenin paradoksal durumu igindeki tuhaf yeniden
dogusuna sahit olacakuk.
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etirildigi ve radikal bir sanatgiya, yazara ya da filozofa adanmus
imge, metin ve belge kesmekesiyle doldurulmus ev yapimu bir ¢aligma
alanina benzeyen gegici bir sergi diisiiniin. Veya iki diinya savag: ara-
sinda Ingiltere'deki Kent kiyisina kurulmus ama kisa siire sonra modas:
gegmis bir askeri teknoloji 6rnegi diye terk edilmis dev akustik alicilar
lizerine diisiince filmini diisiiniin. Yahut 19. yiizyilin sonunda Isvegli bir
baloncunun bagi gektigi basarisizliga mahkam bir kesif seferi tizerine
cesitli araglarla eliptik diisiinceleri diiiiniin. Yahut 1970 yilindan kayip
bir toprak tabyasi modeli ile ayn1 dénemin efsanevi rock konserlerinden
kayitlar1 ve yurttag haklar1 hareketinden sloganlari yan yana getiren
garip bir yerlestirmeyi diigiiniin. Bu eserler (sirastyla Isvigreli Thomas
Hirschhorn, Ingiliz Tacita Dean, Danimarkali Joachim Koester ve
Amerikali Sam Duranta aitler) konu, gériiniim ve etkileri bakimindan
ne kadar farkli olurlarsa olsunlar, modern sanatta, felsefede ya da tarihte
belli bir figiir, nesne ya da olay1 nevi sahsina miinhasir tarzda degen bir
sanatsal pratik modeli teskil etmektedirler.

Q liminyum folyo ve bant gibi giindelik malzemelerin bir araya

Bu ornekleri sonsuza dek ¢ogaltmak miimkiindiir (bu tarzda eserler
iireten sanatgilar arasinda Yael Bartana, Matthew Buckingham, Tom
Burr, Gerard Byrne, Moyra Davey, Jeremy Deller, Mark Dion, Stan
Douglas, Omer Fast, Joan Fontcuberta, Liam Gillick, Douglas Gordon,
Renée Green, Pierre Huyghe, Zoe Leonard, Josiah McElheny, Christan
Philipp Miiller, Philippe Parreno, Walid Raad, Danh Vo, Otolith Group
ve Rags Medya Kolektifi ilk akla gelenlerdir), ama ilk bahsedilen sa-
natgilar son dénem sanatinda arsiv itkisinin uluslararas: diizeyde is
baginda oldugunu gostermek igin yeterlidir. Pek de yeni denemeyecek

olan bu itki, el alundaki sanatsal kaynaklarin hem siyasi hem de tek-
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nolojik olarak genisletildigi (6rnegin Alexander Rodchenko’nun fotog-
raf klasérleri, John Heartfield'in fotomontajlari, Hannah Héch’iin
fotograf albiimii) savag éncesi dénemde farkl: bigimlerde aktifti ve
savag sonrasi dénemde de yine canliydi, 6zellikle de temelliik edilmis
imgeler ve birlesimci formatlar ortak dil haline gelince (érnegin
Independent Group’'un mantar pano estetigi; Robert Rauschenberg’in
combine’leri, Chris Marker’in ve digerlerinin imza attig1 deneme film-
ler, kavramsal sanatin enformasyon yapilari, kurumsal elestirinin bel-
gesel yontemleri, Dan Graham ve bagkalarinin aragtirma videolar:,
feminist sanatin agirma resimleri). Ne var ki arsiv itkisi 2000’lerin
baginda gok daha giiglii bir sekilde geri dondii, dyle ki bagli bagina
dzgiin bir egilim olarak goriilebilir.

Douglas Gordon, 24 Hour Psycho, 1993 (detay). Video yerlestirmesi. Degisken
boyutlar. © Studio lost but found / VG Bild-Kunst, Bonn 2014. Studio lost but
found’un izniyle. Fotograf: Bert Ross. Psycho (1960) filminden, yénetmen Alfred
Hitchcock, dagiumcisi Paramount Pictures. © Universal City Studios.

Oncelikle, bu arsiv sanatgilar1 kayip ve bastirilmus bilgiye pek me-
raklidir ve bu bilgiyi fiziksel agidan bir kez daha mevcut hale getirme-

ye .ga.ll?lrlar. Bﬂélrlerfs{}%%mgb erglr);iq m?pgﬁﬁgrﬁeyg%lanm bu a.maqla
gelitirirler ve gogu zaman hiyerarsik olmayan uzamsallig: ¢ok ige ya-
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rayan yerlegtirme formatini tercih ederler. Bu sanatgilardan Douglas
Gordon gibi bazilari, “zamansal hazir yapitlar™a, yani goriintii projek-
siyonlarinda segilip diizenlenen hazir gorsel anlaulara meylediyorlar
(Gordon'in Alfred Hitchcock, Martin Scorsese ve bagkalarinin filmle-
rinin agir1 agir gekim versiyonlarinda yaptg: gibi).! Kide kiiltiiriiniin
argivlerinden alinan bu kaynaklar, sonrasinda alt iist edilebilecek ya da
bagka bir yone gotiiriilebilecek bir okunaklilik saglayacak kadar tani-
dikur. Ama ¢oguzaman da kaynaklar muglaktir; bir alternatif bilgi ya
da kargi bellek hamlesiyle kurtarilirlar. Burada bu tiir eserlere odakla-
nacagim.

Pierre Huyghe, One Million Kingdoms, 2001 (detay). Animasyon, 6'. Sanatginin ve
Marian Goodman Gallery'nin izniyle.

Arsiv segmeleri postmodern 6zgiinliik ve yazarlik sorunlarini kimi
zaman ug noktaya tagir. Pierre Huyghe ve Philippe Parreno’nun bagini
gektigi No Ghost Just a Shell (1999-2002) adh ortak projeyi diisiiniin. Bir
Japon animasyon sirketi tali manga karakterlerinden bazilarini satma
teklifinde bulunugca, iki Frapsiz sanatc ?El).ls :y}'iigngj Jinsan-gdstergeyi

1, bu glifi

(“AnnLee” adinda bir S1z) satin ald1, bu cesitli §eki?lﬁ'dc gelistirdi
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ve diger sanatgilar1 da aynisin1 yapmaya davet etti. Proje Parreno’nun
sozleriyle “dinamik bir yapr”, bir projeler “zinciri” haline geldi; ayrica
“kendisini bir goriintide bulan bir toplulugun hikiyesi’ne doniisti
ki olusum halinde bir gériintii arsiviydi bu.2 O dénemde elestirmen-
kiirator Nicolas Bourriaud “postprodiiksiyon” ad: altinda bu sanatin
bayraktarligini yapmigt. Bu tabir bu tiir bulunmug bigimler iizerinde
yapilan ikincil miidahaleleri vurgulasa da, dijital bilgi (gogu zaman
sanal hazir yapitlar olarak, yeniden islenip yollanacak bir siirii veri
olarak ortaya ¢ikan bilgi) ¢aginda sanat eserinin degisen statiisiinii de
akla getirmektedir.? Birgok sanat¢i bu bilgi anlayis1 ¢ergevesinde galigma
tarzi olarak “envanter”, “segme” ve “paylagim”1 kesfetmigtir.

Bu son husus arsiv sanatinin ideal aracinin bir mega-arsiv olan
internet oldugunu ima edebilir. “Platform” ve “istasyon” gibi elekt-
ronik ag1 akla getiren birkag terim ger¢ekten de 2000’lerin sanat de-
yimleri arasinda yerini almugty; internetteki “interaktivite” retorigi de
o dénemde yaygindi.* Fakat ¢ogu arsiv sanat1 rneginde bu iliskisel
amaglar i¢in uygulanan gergek araglar herhangi bir web arayiiziinden
¢ok daha dogrudan ve elle tutulurdur. Burada s6z konusu olan arsivler
bu anlamda veritabani degildir: Agirilik derecesinde maddi ve inadina
parcali olmaya meylederler ve dolayisiyla mekanik igleme siireci degil,
insan yorumu gerektirirler.’ Bu sanatin igeriginin pek ayrim gézetmez
oldugu sdylenemese de, birgok arsivin ierigi gibi cogu zaman belirsiz-
dir ve zaten gogu zaman da bu tarzda sunulur: Sonradan gelistirilmek
lizere alinmug vaatkir notlar ya da senaryolar igin gizemli yonergeler
seklinde.S Bu bakimdan arsiv sanan “postprodiiksiyon” (prodiiksiyon/
yapim sonrasi) oldugu kadar “prodiiksiyon 6ncesi”dir de, yani bir kez
daha kalkis noktalar1 nerebilecek tamamlanmamig baslangiglara ya da
eksik projelere (hem sanatta hem de tarihte) gekilir. Cogu arsiv sanau
ornegindeki karmagtk zamansallik bundandir.

Arsiv sanau veritabani sanatindan farklilastig1 gibi, miizeye odakl
sanattan da farklidir. Kugkusuz, bir arsivci olarak sanatg figiirii kiirator
olarak sanatg figiiriinii takip eder ve baziarsiv sanatgilar1 da koleksiyon
mefhumuyla oyunlar yapmay: siirdiiriiyor. Fakat miizelerin temsili

diizeninin yad ?‘J&’éf%l:qﬂgﬂu&ilﬁﬂﬁb%}f}&ﬂtgﬁ@?d dailgilenmezler.

Miizenin bir kamusal alanda biitiinliiklii bir sistem olarak biiyiik oranda
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yikildig1 varsayilir, muzaffer bir edayla ilan edilmez ya da melankolik
bir gekilde diisiiniilmez ve bu sanatgilardan bazilari bu kurumun hem
icinde hem de diginda bagka tiirden diizenlemeler énerirler. Bu agidan,
argiv sanatinin yénelimi “yikic1” olmaktan ¢ok “kurucu”dur, “yasa
ihlal edici” olmaktan ¢ok “yasa koyucu”dur, ama en iyi 6rneklerinin
bu kargitliklar: agtigini da unutmayalim.” Arsivci olarak sanatgi et-
nograf olarak sanatgidan da ayn gériilmelidir: Etnograf olarak sanatgi
cogunlukla saha ¢aligmasinin egsiiremli bir diizeninde marjinal kiiltiir
bigimleriyle ilgilenirken, arsivci olarak sanatg1 aragtirmanin artsiiremli
bir ekseninde tali tarihsel malzemelere yénelir.®

Burada s6z konusu olan sanat birka¢ anlamda arsivseldir. Birincisi,
sadece gayriresmi arsivlerden yararlanmaz, ayni zamanda bunlari iiretir
ve bunu bulunmug ve insa edilmis, olgusal ve kurgusal, kamusal ve ki-
sisdl malzemelerin melezligini vurgulayacak gekilde yapar. Bu sanat bu
malzemeleri ¢ogu zaman bir alintilama ve yan yana getirme matrisine
gore diizenler ve bazen de arsivsel denebilecek bir mimari iginde, bir
metinler, gériintiiler ve nesneler toplami halinde sunar. Bu yiizdendir ki
yontem agisindan, Dean “koleksiyon”dan, Koester “kargilagirma”dan,
Durant “birlestirme”den, Hirschhorn da “dallanip budaklanma”dan
bahseder ve aslina bakilacak olursa, gogu arsiv sanat1 6rnegi bu islemler
aracilityla upki bir yabani otya da “kéksap” gibi gergekten de dallanip
budaklantyor goriiniir.’ Belki de tiim arsivler bu gekilde, baglant1 ve
baglantsizlik mutasyonlari yoluyla gelisir, ki bu ayni1 zamanda bu sanat
anlayiginin da agia gtkmasina hizmet ettigi bir siiregtir. “Laboratuvar,
depo, stiidyo ortami, evet,” der Hirschhorn, “eserlerimde diisiincenin
hareketi ve sonsuzluguna alanlar agmak igin bu bigimleri kullanmak
istiyorum.” Iste argiv alaninda sanatsal pratik boyle bir seydir.

Sonuglar1 bakimindan kimi zaman zoraki olsa da, arsiv sanati nadi-
ren alaycilik niyeti tagir; kaynaklar konusundaki canli motivasyonu
postmodern pastiste yaygin olan mesafeli alintiyla tezat igindedir.
Dahasi arsiv pratigiyle mesgul olan sanatgilar gogu zaman dikkati
dagnik seyircileri isin i¢ine dahil olan tartigmacilar haline getirmeyi

amaglarlar. Bu agidanhipgrmanlan Barise komiiajssbir grafik tasa-

rimcilari kolektifinde ¢aligmis olan Hirschhorn, sanatgilara, yazarlara
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ve filozoflara (Kurt Schwitters’in takinuli-zorlantili Merzbau’sunu da
Gustav Klucis’in ajit-prop stantlarini da ayn1 derecede andiran) egreti
ithaflarini, derslerinin bilgi kadar sevgiyle de alakali oldugu tutkulu
bir pedagoji tiirii olarak goriir." Hirschhorn ayni anda hem “fikirleri
dagitmak”, hem “faaliyeti 6zgiirlestirmek”, hem de “enerji sagmak”
ister: Farkli izlergevreleri kamu kiiltiiriiniin alternatif argivlerine agmak
vebu iligkiye duygulanim yiiklemek ister.? Bu yolla ¢aligmalar: sadece
kurucu ya da kurumsallagtirict degil, aymi zamanda libidinaldir; ileri
kapitalizmin 6zne-nesne iliskileri bugiin libidodan sayilan ne varsa
doniigtiiriirken, Hirschhorn da bu déniigiimii kayda gegirmeye ve bu
iligkileri miimkiin oldugunca yeniden tahayyiil etmeye ¢aligir.

Hirschhorn kamusal alanda bu kategorinin bugiin hal4 nasil isle-
yebilecegini didikleyen kamusal miidahaleler iiretir. Projelerinin gogu
marjinal trampa ve tesadiifi miibadelenin yerel bigimleriyle oynar:
Seyyar saticilar, pazar tezgihlari ve danigma kuliibeleri gibi ev yapimi
ikramlar, yeni bir gekle sokulmus iiriinler, dogaglama brosiirler vs.
sunan diizenlemeler. Bilindigi iizere, pratiginin ¢ogunu dért kategori-
yeaywrmugtr: “dogrudan heykeller”, “sunaklar”, “kiosklar” ve “anitar”.
Hepsi de hem eksantrik hem de giindelik olan arsiv malzemeleriyle bir

iligki kuruldugunu gésterir.

Thomas Hirschiv§iie 87 PS5 liRrAr 1999, R &M eelAk Sdnatginin ve Galerie
Chantal Crousel'in izniyle.
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Dogrudan heykeller genellikle i¢ mekéinlara, ¢ogunlukla da sergi
mekanlarina yerlestirilmis modelledir. ilk ¢alismanin ilham kaynagy,
Prenses Diana’'nin 6ldiigii yerin yakinlarinda iiretilen kendiliginden
mabetti; Diana’nin yasini tutanlar alanda 6nceden beri bulunan baya-
g1 ozgiirlitk anitini kendi kodlarina uydururken, resmi bir yapiyr da
Hirschhorn’a gére tam da “tabandan dogdugu” i¢in “hakiki bir anit”a
doéniistiirmiiglerdi. Onun dogrudan heykelleri bununla ilintili bir so-
nucu amaglar: “Ozgiin hedef olan gergek destekle higbir alakas: olma-
yan mesajlar” igin tasarlandiklarindan, “altinda toplulugun imzasi olan”
(“dogrudan”in buradaki anlamlarindan biri de budur) yeniden yazma
edimleri igin gegici bir détournement (tersine dondiirme) araglari olarak
sunulurlar.

Thomas Hirschhorn, Otto Freundlich Altar, 1998. Karigik teknik.

Sunaklar dogrudan heykellerden neget eder. Hem miitevazi hem de
sasaali olan bu imge ve metin karigimi eserler Hirschhorn igin 6zel
onemi haiz kiiltiirel figiirleri yad eder; bunlarin dérdiinii belli isimlere
ithaf exmistir: Iki sanatgiya, Otto Freundlich ile Piet Mondrian'a ve iki
yazara, Ingeborg Bachmang ils.Raymend, Sapuciy eoBunlukla kis

yadigarlar, dilek mumlars ve hayran tapinmasinin diger duygulu isa-
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retleriyle dolu olan bu sunaklar genellikle onurlandirilan kisilerin
“kazada ya da kazara 6lmiig olabilecekleri yerlerde: bir kaldirimda,
sokakta ya da bir kése baginda” yer alir Cogu zaman bagka bir an-
lamda kazara oradan gegen kisiler bu siissiiz ama kalpten sunulan
anma edimlerine taniklik etmeye ve onlardan etkilenmeye (ya da du-
ruma gore tersi) davet edilir.

Thomas Hirschhorn, Ingeborg Bachmann Kiosk, 1999. Karisik teknik. Hochbauamt
des Kantons, Zirih'in izniyle.

Kiosklar ise, isimlerine uygun bir gekilde, bir seyi yad etmekten
ziyade bilgi sunma amaglidir. Hirschhorn’a burada Ziirih Universitesi
tarafindan dért yillik bir dénemde sekiz eser dikme siparisi verilmigti;
bunlarin her biri altu ay boyunca Beyin Aragtirmalar1 ve Molekiiler
Biyoloji Enstitiisii’'ne yerlegtirilecekti. Bir kez daha, kiosklar enstitiiniin
faaliyetlerinden uzak olan sanatgilar ve yazarlarla alakaliyd.: sanatgilar
Freundlich (bir kez daha), Fernand Léger, Emil Nolde, Meret Oppenheim
ve Liubov Popova ve yazarlar Bachmann (bir kez daha), Emmanuel
Bove ve Robert Walser. “Planli vandallik”a dogrudan heykeller ve su-
naklar kadar aiﬁlér%{rsrnlzaxﬁ?— lﬂ%sé(krrs ﬁllﬁ_%t?{&%grlﬁ%l)ﬁ%ndan argivseldir.”

Birbirine ¢iviyle tutturulmug ve bantlanmig kontrplak ve mukavvalar-
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dan olugan bu yapilarda hem séylemsel hem de toplumsal olan seminer
odast ile kuliip odasi karigimi bir melezlik iginde genelde imge, metin,
kaset ve televizyonun yani sira mobilya ve diger giindelik egyalar yer
alir.

Thomas Hirschhorn, Spinoza Monument, 1999. Karisik teknik. Sanatginin izniyle.

Son olarak, yine Hirschhorn’un sahiplendigi filozoflara adanmig
anutlar, sunaklarin ibadet yéniiyle kiosklarin bilgi verici yoniinii bagariyla
birlegtirir. Hirschhorn bu tiirde dért anit iiretmis (Spinoza, Bataille,
Deleuze ve Gramsci igin), her birini meydan ve park gibi aligildik resmi
anma alanlarindan uzaga yerlestirmisti. Mesela Spinoza anit1 (1999)
Amsterdam’in genelev bélgesine yerlestirilirken, Deleuze amit1 (2000)
Avignon'un ¢ogunlukla Kuzey Afrikalilarin yagadig bir semtine, Bataille
anit1 (2002) Almanya’nin Kassel kentinde (documenta 11 sirasinda)
cogunlukla Tiirklerin yasadig: bir mahalleye ve son olarak Gramsci
anit1 da (2013) New York City’de, Bronx’taki bir sosyal konut bolgesi-
ne yerlegtirilmisti. Bu mevki segimleri tam isabetti: Misafir filozofun
radikal konumu g s%kllzllab&oq{gl[l) gun 'ﬂﬁ{%‘pﬁl !(o%trlmuna tekabiil

els

Cr e
ediyorduve dolaynsnyfa bu kargilagma, anits e?[i], s¥yasg'1, toplumsal ve
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ekonomik) uzlagmaz kargithiklari muglaklagtiran tekanlamli bir yap:
olmaktan ¢ikarip gegici bir siireligine bu farkliliklar: dile getirmek igin
kullanilabilecek karsi hegemonyaci bir argiv haline getiriyordu.

Hirschhorn’un segtigi sanatgilarin, yazarlarin ve filozoflarin tu-
tarlilig1 bariz degildir: Cogu modern Avrupali olsa da, aralarinda pek
taninmayanlar da vardir kanonun pargasi olanlar da, ezoterik olanlar
da vardir angaje olanlar da. Sunak sanatgilar1 arasinda Mondrian’in
yansitmali soyutlamalari ve Freundlich’in duygusal temsilleri neredeyse
taban tabana zitken, kiosklarda temsil edilen goriisler komiinist bir
Fransiz piiristten (Léger) Nazi Partisi’ne iiye bir Alman disavurumcuya
(Nolde) kadar gesitlilik gosterir. Gelgelelim tiim figiirler siyasal dal-
lanmalar: olan estetik modeller sunar ve aynist hegemonya (Gramsci)
ve ihlal (Bataille) kadar farkli kavramlar: temsil eden anit filozoflar
i¢in de gegerlidir. Dolaysiyla 6znelerin tutarliligs tam da déniistiiriicii
bagliliklarinin gesitliliginde saklidir: Ne kadar eligkili olursa olsun,
diinyay1 degistirmeyi amaglayan ve hepsi de Hirschhorn’un her birine
hissettigi “baglanma”yla birbirine bagls, hatta duygusal yatirim yapilmug
olan birgok yaklagim. Bu yaklagim onun hem saikidir hem de yéntemi:
“Birbirine baglanamayacak olani baglamak; bir sanat¢1 olarak benim
yapitim tastamam budur.”®

Hirschhorn kendine has bilgi ve adanmuglik karigimini kiosk ve
sunak tzerinden ilan eder; burada bir kez daha hem Klucis tarzi ajit-
propun kamusalligin1 hem de Schwitters tarzi asamblaj tutkusunu ige
kosmay: amaglar.” Fakat bu avangart kargithg akademik bir tarzda
gozmekten ziyade pragmatik bir amag giider: Hirschhorn bu karigik
araglan seyircilerini sanat, edebiyat ve felsefenin radikal pratiklerine
(yeniden) yatirim yapmaya kiskirtmak icin kullanir: Resmi begeniye,
oncii kiiltiire ya da elegtirel dogruluga degil, sanat agkinin giig verdigi
siyasal kullanima dayali bir kiiltiirel kateksis (duygu yatirimu) iiretmek
derdindedir.’® Hirschhorn’un projesi kimi agilardan Peter Weiss'in
Direnmenin Estetigi (1975-78) adl1 eserinde tahayyiil ettigi déniistiiriicii
baglilig1 haurlaur. 1937°de Berlin’de gegen bu roman Avrupa tarihinin
kugskucu bir tarihi konusunda birbirini egiten bir grup angaje isciyi

anlaur; bir yerdg Bergama %a,bs érgﬂﬁgﬁ,t{b@/}ﬂﬁéb. LFgorigini yapisokii-

miine ugraurlar ve bu sunagin “tag pargalarini ... kendi muhitlerinde
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bir araya getirip yeniden birlestirirler.” Elbette Hirschhorn’un derdi
Nazilerin istismar ettigi klasik gelenek degil, unutulma tehdidi altin-
daki avangart bir gegmistir; ortaklar: da bir siyasi hareketin giidiimlii
tiyelerinden degil, (uluslararasi sanaterbaplarindan yereldeki tiiccarlara,
¢ocuklardan futbol taraftarlarina kadar) dikkat kesilmis olmaktan
uzak seyircilerden olugur. Fakat eger “direnis estetigi” kiiltiir ve spor
endiistrisinin egemen oldugu nisyanla malul bir toplumla bag kuracaksa,
hitaptaki bu tiir bir degisiklik zorunludur. Igte bu nedenle kullan-at’lik
yapilari, ki¢ malzemeleri, karman ¢orman atiflari ve hayranlarin sitkran
nisanelerinden olugan eseri, metalarla ve medyayla ¢epegevre sarilmug
olan gevremizin gogu zaman grotesk bir temsilidir: Yeniden iglenmek
ve yeniden kanalize edilmek iizere var olan 6geler ve enerjiler iste bun-
lardir. Kisacasi Hirschhorn, bugiin iletisimsel aklin agik bir aracinin
var oldugunu iddia etmekten ziyade kitle kiiltiirii dillerinin pithtulagmig
dogasiyla ig goriir. Fiiliyatta amaci ileri kapitalizmin s6hret gosterisi
kompleksini baska yone gevirmektir (détourne) ve Hirschhorn bunu
abes bir notayla yeniden galarak yapar: Prenses Di yerine Ingeborg
Bachmann, American Idol yerine Liubov Popova vs.?°

Hirschhorn bazen disadéniik arsivlerini genelde aliiminyum folyoya
sarili olan kagak iiriinlerle yan yana getirir. Goriiniig bakimindan ne
insani ne de dogal olan bu bigimler organik yasam ile inorganik madde,
iiretim ile israf, hatta arzu ile 6liim arasindaki net ayrimlarin aruk ge-
cerli olmadis bir diinyaya yine grotesk bir tarzda isaret eder; bu diinya
bilgi akig1 ve iiriin fazlaligiyla hem alt iist olmug hem de ketlenmistir.
Hirschhorn bir duyu merkezi olan bu dokiintii alanina “kapitalist ¢op
sepeti” adin1 verir.”! Ama bu hapishane kovasinda bile radikal figiirlerin
kurtarilabilecegi, libidinal yiiklerin yeniden harekete gegirilebilecegi,
bu “ileri seylestirme fenomenolojisi”nin hal4 bir iitopya olanag ya da
hasarli ya da garpik bile olsa en azindan sistematik doniigiim arzusu
saglayabilecegi konusunda israr eder.?? Kiiltiirel kalinulara bu gekilde
(yeniden) duygusal yatirim yapma hamlesi kugkusuz belli riskler barin-
dirir: Gerici, hatta atavist miidahalelere de agiktir ki, bunun en felaket
ornegi de Nazilerdir. Aslinda Weiss'in bahsini ettigi Nazi déneminde
Ernst Bloch “eszamanh olmavisin xef rarafindan eilalsnarak piyasaya

siiriilmesine kargs1 uyarilarda bulunmugt; ayni zamanda, solun kiilirel
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siyasetin bu libidinal alanindan uzaklagmakla kendi ipini gek tigini sa-
vunmustu.?? Hirschhorn bu durumun bugiin de devam ettigini soyler.

Hirschhorn’un argiv ¢aligmalariyla yaptigs sey radikal figiirlere yeniden
hayat vermekse, Tacita Dean’in kendi ¢aligmalarinda yaptig1 kayip ruh-
lart hatirlatmaktir ve Dean bunu gegitli bigimlerde yapar: Fotograflar,
karatahta ¢izimleri, ses isleri ve ogu zaman anlausal yansézler esliginde
kisa film ve videolar. Karaya vurmusg, modas: ge¢mis ya da bagka tiirlii
kenara itilmis insan ve mekanlarin yani sira mecralara da ilgi gosteren
Dean, Girl Stowaway (1994) adli, anlausal bir yansézii de olan sekiz
dakikalik renkli ve siyah-beyaz 16 mm filmde béyle bir hikiye anlatir.
Dean 1928'de ingiltereye giden The Herzogin Cecilie adinda bir gemide
kagak yolculuk yapan Jean Jeinnie adli Avustralyal: bir kizin fotografina
rastlamugti; gemi daha sonra Devon kiyilarindaki Starehole Kérfezi’nde
karaya oturmugtu.

Girl Stowaway bu tek belgeden yola ¢ikarak bir tesadiifler silsilesi
halinde gelisir ve adeta kendi rastgele tnisiyla dallanip budaklanarak
bir arsive déniigiir. Once, Heathrow Havaalanr'nda ¢antalar karisinca
Dean fotografi kaybeder (fotograf Dublin’e kadar gider). Sonra, Jean
Jeinnie’yi aragtirirken bu adin yankilarini her yerde duyar: Jean Genet
hakkindaki bir sohbette, “Jean Genie” adli pop sarkisinda vs. Son olarak,
gemi kazasini aragtirmak iizere Starehole Koérfezi'ne gittiginde, orada

kaldig1 gece kayaliklarda bir kiz éldiiriilir.

Bilimsel deneylerdeki belirsizlik ilkesinin sanatsal muadilini de-
neyen Girl Stowaway arsivci olarak sanatgiy1 da igine alan bir arsivdir.
“Lincoln Limanr'ndan Falmouth’a yolculuk ediyordu,” diye yazar Dean
ve devam eder:

Yolculugun bir bag1 bir de sonu vard: ve zamanin kayith bir gegisi
olarak vardir. Benim yolculugum ise béyle dogrusal bir anlaty:
takip etmiyor. Benim fotografi buldugum anda baglamis ama o
zamandan beri diizensiz arastirmalarla ve bariz bir varig noktast ol-
madan dolanip duruyor. Gergegi kurmacadan ayiran ¢izgide tarihe

bir gecis noktas haline geldi ve tanidigim herhangi bir yerden zi-
yade tesddtlftR7ERTRlE 90 Pilvka FNASHANIY Y a diinyasindan



ARSIVSEL | 49

e e A R
Rl i

Tacita Dean, Girl Stowaway, 1994 (detay). 16 mm renkli ve siyah beyaz film, optik
ses, 8'. Dean images © Tacita Dean. Sanatginin, Marian Goodman Gallery'nin ve
Frich Street Gallery'nin izniyle.

bir yolculuga benziyor. Ben rastlant: hakkinda ve davet edilenler ile
edilmeyenler hakkinda bir hikiye anlatiyorum.?*

Bir anlamda, Dean’in arsiv ¢aligmas: bir arsiv caligmasi alegorisidir:
Kimi zaman melankolik, ¢ogu zaman bas déndiiriicii, her zaman eksik.
Ayrica, kahramani genellikle kendisini sinayan bir esrarengiz gostergeler
diinyasinda yoldan ¢ikmus bir 6zne olan edebi tiir olarak alegoriyi de
akla getirir. Burada 6zneye rehberlik edecek tek sey davet edil(me)mis
tesadiiftiir: Ne Tanr1 ne Vergilius vardir takip edilecek, ne de agiga
serilmiy bir tarih ya da saglam bir kiiltiir vardir bakilip 6grenilecek.
Dean’in yapug1 okumanin uzlagimlarinin bileyol iistiinde yerli yerine
oturtulmas: gerekmekeedir.

Dean bir baskg filmprs-migtimisindeubiz baskaokaybolmus-ve-

bulunmus kisinin hikiyesini anlatir ve bu is de “diizensiz aragtirma”
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Tacita Dean, Disappearance at Sea I, 1996 (detay). 16 mm renkli anamorfik film,
optik ses, 14".

igerir. Donald Crowhurst, Devon’un turist ilgisine hasret sahil kasabas:
Teignmouth’ta yasayan basarisiz bir isadamiydi. 1968’de, diinyanin
etrafini tek bagina hi¢ durmadan dolasan ilk denizci olma arzusuyla
Golden Globe Race’e kauldi. Ama ne gemici ne de gemisi (Teignmouth
Electron adli tig tekneli bir kayik) yeterince hazirlikliydi ve Crowhurst
cok gegmeden bocalad: Seyir defterine yalan yanls seyler girdi (bir ara
yaris gorevlileri onun 6nde oldugunu ilan etti), sonra da telsiz baglanti-
sint kopards. Cok gegmeden, Dean’in dedigine gore, “zaman deliligi’
yasamaya baglad1” ve deftere girdigi tutarsiz kayitlar “Tanri ve evren
hakkinda sahsi bir sylev’e doniistii. Nihayetinde, Dean’in tahminine
gore, Crowhurst “Britanya sahiline sadece birkag yiiz kilometre uzaklikta
kronometresiyle birlikte gemiden atlad1.”®

Dean, Crowhurst arsivini dolayl: yollardan iig kisa filmde ele alir.
Disappearance at Sea I've II (1996 ve 1997) adli ilk iki film, Berwick ve
Northumberland’deki farkli deniz fenerlerinde gekilmistir. lk filmde
insanin goziinii alan 151k goriintiileri ile bog ufuk goriintiileri déniisiimlii
olarak verilir; ikincisinde, kamera 1siklarla birlikte déner ve boylece
siiregen bir deniz panoramasi sunar. {lk filmde karanlik yavas yavag
goker; ikincisinde baslangig olarak sadece bogluk vardir.

Teignmouth Electron (2000) adli iigiincii filmde Dean ii¢ tekneli
kayigin kalmtllanm belgelmnek iizere Karayip Adalarr'ndaki Cayman

Braca seyahat ogier, SGBEInGsh Alch: hirharyanpggdine ya da bugiin

nesli titkkenmis bir hayvanin d1§ iskeletine benzer, der Dean. “Hangisi
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olursa olsun, igleviyle gelisir, kusag: tarafindan unutulmug, zamani
tarafindan terk edilmis haldedir.”?® Dolayisiyla bu uzun diisiince ga-
basinda “Crowhurst’, bagkalarini da kendi arsivine ¢eken, hirsl bir
kasabaya, al¢ak bir denizciye, metafizik bir deniz tutmasina ve esraren-
giz bir kalinuya isaret eden bir terimdir. Dean de bu izlerden olusan
metnin daha da dallanip budaklanmasina izin verir. Cayman Brac’tayken
oralilarin “Baloncuk Evi” adin: verdigi bir bagka metruk yapiya denk
gelir ve Teignmouth Electron’un bu “kusursuz ¢ift”ini bir bagka kisa
film-ve-metin isinde belgeler. Yolsuzluktan &tiirii hapse girmis bir
Fransizin tasarladigi Baloncuk Evi “kusursuz bir kasirga evidir; yu-
murta geklinde, riizgara karst korunakls, sasaali ve direngen, denize
nazir sinemaskop boyutlu pencereleri olan bir evdir.” Higbir zaman
tamamlanmamigve uzun zamandir terk edilmis olan bu ev simdilerde

“baska bir ¢agdan bir bildiri gibi” enkaz halinde durmaktadir.””

Tacita Dean, Teignmouth Electron, 2000 (detay). 16 mm renkli film, optik ses, 7'
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« 2 ‘..u.ag ‘i;‘
Tacita Dean, Bubble House, 1999 (detay). 16 mm renkli film, optik ses, 7’

Son olarak, Dean’in arsivden giin 1s131na ¢ikardig: bir “bagsarisiz
futiirist ditg” 6rnegini diisiiniin: Kent'teki Dungeness yakinlarindaki
Denge’de 1928-30 arasinda yapilmig, betondan gok biiyiik “ses ayna-
lart”. Avrupa kitasindan hava saldirilarina karg1 bir uyar: sistemi olarak
tasarlanmis olan bu akustik alicilar daha bagtan kusurluydu; sesler
arasinda yeterince ayrim yapmuyorlardi ve “cok ge¢meden radarlarla
degistirilip kullanilmaz oldular.” Diinya savaglar: ile teknolojik y6n-
temler arasina sikigmig olan “aynalar gok ge¢meden dagilip ¢amura
karigmugty; ¢okiisleri aruk kaginilmazdi.”?® (Bazi fotograflarda bu beton
gemi enkazlari, karaya oturmus olmalariyla Dean’in de ¢ok ilgisini
geken eski arazi sanati iglerine benzer; Dean, Robert Smithson’in iki
eseri, Partially Buried Woodshed ve Spiral Jetty’den harekete birkag is
tiretmigtir ki Durantve digerlerinin de paylastig: bir hayranliktr bu.)?®
“Bu higbir yerde duran tuhaf monolitleri seviyorum,” diye yazar Dean
ses aynalar1 hakkinda; kuskusuz burada “higbir yer”in diiz anlamiyla
“iitopya” demek oldugunun farkindadir. Bunlar onun igin de “higbir
zaman”da var olmaktadir, ama burada “higbir yer” ve “hi¢bir zaman”
her ikisinin de ¢oklugu demektir: “Dungeness etrafindaki bolge gozii-
me hep tuhaf gériinmiistir: Agiklamasi imkansiz bir his; ‘modern
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degil’ disinda bir ey sdyleyemeyecegim. ... Bana 1970’leri ve Dickens’,
tarihdncesini ve Elizabeth gaginy, Tkinci Diinya Savag’ni ve fiitiirizmi
haurlatiyor. Ama kesinlikle simdiki zamanda yagayan bir sey degil.”*

Tacita Dean, Sound Mirrors, 1999 (detay). 16 mm siyah beyaz film, optik ses, 7'

Biranlamda, tiim bu arsiv nesneleri (Teignmouth Electron, Baloncuk
Evi, ses aynalar1 ve daha pek ¢ogu), yapitin burada-ve-simdisinin tamam-
lanmamug bir gegmis ile yeniden agilmig bir gelecek arasinda miimkiin
bir portal iglevi gordiigii, kayip anlarin bulunmugs gemileri gibidir.”
Geride kalmig zamanlara kesin miidahalelerde bulunma olanag: Walter
Benjamin’i de cezbetmisti, ama Benjamin’deki mesihgi kurtulug imast
Dean’de yoktur ve Dean’in modasi gegmis nesneleri tarihsel degisime
“diinyevi bir 151k” diigiirebilseler de, Benjamin’in orada bulacagini um-
dugu “devrimci enerjiler’den mahrumdurlar.®? Bu meyanda, Dean’in
yapitlari, Benjamin’den ziyade hakkinda isabetli tespitlerde bulundugu
W.G. Sebald’e yakindir.?® Sebald, tarihin “dogadan sonra” goziikecek
kadar mahvettigi modern bir diinyay: tetkik etmisti; bu diinyanin
sakinlerinin (yazar da dahil olmak iizere) gogu, ayn1 anda hem “tama-
men Ozgiirlesmis hem de timidini tiimden yitirmis” goériinen “tekrar
hayaletleri”dir.>* Bu kalintilar birer muammadir, ama kurtarilmak
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s$0yle dursun ¢oziime kavugturulmasi bile miimkiin olmayan muam-
malardir. Sebald bellegin ihya edici giiciine dair harcidlem hiimanist
goriisii bile sorgulamigur; Gogmenler'in (1992) ilk kismindaki muglak
epigraf “ve son kalinulari da bellek yok eder’dir.”> Dean de sahipsiz
kalmus bir diinyaya bakinir, ama Sebald’in kefaret yanilsamasini cesa-
retle reddettigi icin 6dedigi bedel olan melankolik saplantidan biiyiik
oranda kaginir. Onun yapitndaki risk baskadir; “insani bagarisizlik”a
romantik bir diigkiinliiktiir bu.*® Fakat Dean’in arsivsel olarak kurtar-
dig1 “basanisizliga ugramus ftiirist diisler” iginde bir iitopya imas: da
vardir: Hirschhorn’da oldugu gibi, seylesmenin 6tekisi degil, ge¢misi
temelde heterojen ve her zaman eksik olmak iizere arsivsel sunumunun
ayrilmaz bir pargasi olarak.>’

Tipki Dean gibi Joachim Koester de gergegi kurmaca olandan ayiran
muglak hat iizerinde bir tarih yolculuguna ¢ikar. Tipik bir tutum ala-
rak, tikel bir yerle baglantli miiphem bir hikiyeyle baglar; zamanda
bir gekilde pargali ya da katmanli olan mekina 6zgii bir hikdyeyle.
Ardindan, genellikle bir fotograf dizisinde ya da film yerlestirmesinde
hikayeyi toparlamaya ¢alisir, ama asla ¢6ziim noktasina vardirmaz.
Tarihsel bir ironi, daha da ilerletilebilecek bir ironi hep korunur ya da
asli bir muamma, neler gériilebileceginin, temsil edilebileceginin, anlau-
labileceginin, bilinebileceginin sinirlarini sinamak igin kullanilabilecek
bir muamma baki kalir. Arsiv sanauyla ilgilenen diger sanatgilar gibi
Koester de gogu zaman goriintiilerine metinler ekler, ama bunlar olgusal
resimalt yazilarindan ziyade kendi uzam haritalandirmalarinin hayali
lejandlari, bizzat 6znelerin pesindeki “hayalet aveiligi”dir.?®

Koester ¢ogu zaman uzak diyarlara seyahat eder ve tarihe karigmig
ozneleri (19. yiizyil sonu kigsifleri, 20. yiizyil bagt okiiltistleri ve 1968
sonrasi radikalleri dahil) irdeler. Yine Dean gibi, kendisini arayislar1
basarisizliga ugramis, hem de bazen feci sekilde basarisizliga ugramig
maceraperestlere yakin hisseder. Ornegin 2000 yilina ait bir fotograf
dizisinde Kanada kutuplarindaki Resolute sehrinin hikayesini ele alir.
Hikaye Kuzeybat1 Gegidi'ni arayisla baglar, sonra Soguk Savag siyasetine
dalarve planlamacilarin, Eskimolarin ve halihazirdaki diger sakinlerin
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Joachim Koester, Day for Night, Christiania, 1996 (detay). Aliminyum Gzerine
C-print. 66 x 98 cm.

birbiriyle celisen iddialariyla birlikte kotiilesir. Koester’i ilgilendiren
sinurlar tarihsel hale gelirken bile, siyasal niteliklerini korurlar.
Koester 1971'de anarsist isgal evi sakinleri tarafindan 6zgiir sehir
ilan edilen, dogup biiyiidiigii Kopenhag’'daki eski bir askeri iis olan
Christiania’y1 da ele alir. Day for Night, Christiania’da (1996) farkl
mekénlarin fotograflarini mavi filtreyle geker (filmde gece sahnelerini
giindiiz vakitlerinde gekmek igin kullanilir), bagliklar: eski askeri unvanlar
ile yeni isgal evi adlan arasinda béliistiiriir ve bylece Christiania'nin
gecirdigi doniisiimleri hem goriintii hem de dil diizeyinde sunar. Koester
daha sonra, Matthew Buckingham’la birlikte hazirladigy Sandra of the
Tuliphouse or How to Live in a Free State (2001) adli bes ekranli bir video
yerlestirmesinde, arsivlerden alinma siyah-beyaz fotograflardan ve orada
gekilmis renkli fotograflardan yararlanarak, kurmaca karakter Sandra’nin
seslendirmesiyle, Christiania, genel olarak Kopenhag, barut ¢aginda zir-
hin kaderi, eroinin yiikselisi ve kurtlarin gerileyisi gibi konular iizerine
diisiincelerini dile getirir. Yapit Nietzscheci anlamda perspektivisttir
ve hitap ettigi kitleyi havada ugugan farkli bakis agilarini birbirinden
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ayire etmeye zorlar. Tki yapit da Christiania’nin iitopyaci vaadini katt
gergekligiyle yan yana getirir (bu tiir bir birlesim bir kez daha Dean’i
haurlaur) ve ikisi de ozel tiirde bir montaj yoluyla yapilandirilmugtir:
Day for Nightin boliinmiis resimalt1 yazili fotograflarinda igsel, Sandra
of the Tuliphouse'un yerlestirme uzaminda gevreleyici. Bu tiir bir montaj
Koester’in tiim yapitlarinda 6ne siirdiigii paralaktik tarih modelinin bi-
cimsel benzegi, her bir parganin uzamu dahilinde farkh zamansalliklarin
katkat bir araya getirilmesi. “Bu basit kargilagtirma edimi yoluyla zamani
gergekten de bir malzeme olarak kavrayabilirsiniz,” der Koester ya da
Alman allame Alexander Kluge’nin bir keresinde soyledigi gibi, “higbir
sey zaman gergevelerinin karigtirlmasindan daha &gretici degildir.”

Koester maceraperestlere odaklanan yapitlarinda belli tarihsel dala-
verelere 15tk tutmak adina farkli zaman gergevelerinden yararlanir. From
the Travel of Jonathan Harker’da (2003) Drakula’nin (1897) Ingiliz bag-
karakterinin Borgo Gegidi'ndeki seyahatinin izini siirer; ama sonugta
fantastik Transilvanya’y1 degil, banliy6 alanlarinin, yasadigt agag kesimi-
nin ve Drakula Satosu adli bir turist otelinin pespaye gergekligiyle kar-
stlagir. Gergek uzamlar ile kurmaca ézneler arasinda benzer tiirde bir
kargilasma da The New Land(s) and the Tale of Captain Mission’da (2004)
iiretilir. Koester bu yapitinda gergek bir mekanin (Hollanda’daki
Flevoland) fotograflarini William S. Burroughs'un Cities of the Red Night
adli romanindan bir karaktere gondermelerle birlestirir. Koester tarihsel
kasifleri de ele almistir: Ornegin Gronland buz értiisiine ulagmay1 ba-
sarmis ilk Avrupali olan Isvegli biliminsani Nils A.E. Nordenskisld.
Higbir sey Kuzey Romantizmini ters giden kesif gezileri kadar iyi hatir-
latamaz (bakiniz batan gemisiyle Caspar David Friedrich’in The Sea of
Icer [1823-24]) ve Koester de Message from Andrée (2005) baslikli bir
isinde Isvegli baloncu S.A. Andrée ve geng meslektaslari Knut Fraenkel
ile Nils Strindberg’in sonu kétii biten kutup seyahatini masaya yatirir.
“ll Temmuz 1897°de,” diye yazar Koester, “Andrée, Fraenkel ve Strindberg
Kuzey Kutbu'nun etrafini balonla dolagmak amaciyla Spitsbergen’deki
Danes adasindan yola ¢ikarlar.™ Ama ¢ok gegmeden balon yere ¢akilir
ve kagsifler buz kiitleleriyle gevrili kimsesiz bir adada kaybolurlar. Otuz
li¢ y1l sonra, i¢inde 15132 maruz kalarak zarar gérmiis fotograf negatifle-
ri olan bir kutu bulunur; bunlarin bazilarinda fotograf secilebilmektedir,
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ama ¢ogunlugu “neredeyse soyuttu ve kara lekelerle, ciziklerle ve 151k
cizgileriyle doluydu.” Koester bu “gérsel giiriiltii”den, “anlatilabilecekler
ile anlaulamayacaklarin, belgeile yanlisin alacakaranlik bolgesine isaret
eden” 16 mm’lik bir kisa film ¢ikarmugti. Dolayisiyla Koester’in yeniden
yazdig: sekliyle “Andrée’den mesaj” temelden muglakur: Heniiz yola
koyulmus bir balonun argivsel fotografi 19. yiizyil sonlarinda riiyalart
siisleyen ihtisaml1 kesif gezisi hedefini (diinyay: Jules Verne tarzinda
kolaylikla avucumuzun igine alabilecegimiz riiyasini) hatirlatirken, film
bir sisenin igindeki 1518a maruz kaldigs i¢in okunmaz hale gelmis mesaj
gibi, hem tarihsel olaylardaki anlagilmazliga hem de dogal kazalardaki
amansizliga isaret eder.

Joachim Koester, Morning of the Magicians (Room of Nightmares #1), 2005. C-print.
47 x 60 cm.

Koester’in 2000’lerin bagindan ortalarina kadarki diger iki fotograf
dizisinden biri mesum bir okiilt figiiriinii, digeriyse tinlii bir Aydinlanma
filozofunu konu alir. Koester bir kez daha modern déniisiimlerin
orta yerindeki tarihsel izlerin énemi hakkinda pargalanmus alegoriler
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tiretir. Morning of the Magicians'ta (2005), okiiltist Aleister Crowley
(1875-1947) ile takipgilerinin Sicilya’nin Cefall kentinin hemen digin-
daki ikametgahlarini arayisini belgeler. 1923'te Mussolini’nin emriyle
kapatilan “Thelama Manastir1” otuz yil boyunca kendi kaderine terk
edilmis ve nihayet film yapimcisi Kenneth Anger tarafindan yeniden
kesfedilmistir; seksolog Alfred Kinsey’in destegini arkasina olan Anger,
Crowley grubunun ¢izdigi ve tantra pratiklerine, cinsel ayinlere ve hap
kullanimina isaret eden 6zgiin duvar resimlerini agiga ¢tkarmugt1. “Bir
zamanlar bu yerden ge¢mis bireylerden kalan bu anlati ve fikir pargalart”
Koester’e zengin malzemeler sunuyordu, ama ayni zamanda bir anlau
“diigiim”i de tegkil ediyordu ki, kendisi bu muglaklig1 hem grafitilerle
dolu i¢ mekénin hem de ¢al girpiyla kapl dig mekanin (evi bulmak
bile zor olmugtu) fotograflariyla aktarir. Dolayisiyla okiilt burada
kelimenin birkag anlaminda konudur. Birincisi, Crowley grubunun
gergek pratikleri okiilt idi (duvar resimleri sihirden miistehcenlige ve
cwvik duygusalliga kadar degisiklik gosterir). Ikincisi, okiilt Koester’i
resmi kiiltiir iginde gergeklestirilen gizli bir faaliyet olarak ilgilendirir
(Crowley grubunun faaliyeti gibi). Ugiinciisii, tarihsel olaylarin belli
bir yeri gasp eden modernlik yoluyla massedilmesi vardir (Cefali1 bir
zamanlar balik¢1 kéyiiyken, artik “yildiz1 parlayan bir sahil kasabasi”dir).

Bu ¢oklu massetme The Kant Walks (2003) adli fotograf dizisinin
de konusudur. Kant Kénigsberg'de yagamigti veakil filozofu hayatinin
sonlarinda haliisinasyonlar goriiyordu; sonradan yagadigi yer de akil-
digiliklarin gazabina ugramigti: 1938’de Naziler tarafindan
Kristallnacht’ta yerle bir edilmis ve 1945'te Ingiliz Hava Kuvvetleri
tarafindan bombalanmig olan Kénigsberg, Sovyetler Birligi tarafindan
ilhak edilmis ve adi (Stalin’in kadim yoldagi Mihail Kalinin’in gerefi-
ne) Kaliningrad olarak degistirilmigti. Koester sundugu fotograf dizi-
sinde Kant'in yaptig1 giinliik yiiriiyiiglerin izini siirerek bu'ig ige gegmis
tarihleri anlatir, ama burada da yolu kegfetmek kolay olmamustir.
“Bugiin aradiginiz yeri bulmak igin iki haritayi, Kénigsberg haritasty-
la Kaliningrad haritasin: iist tiste koymaniz gerekir,” der Koester ve
sonra kendi giizergdhi da heniiz patlamamis bombalar, savag sonrasi
ingaatlar1 (bazilar1 artik yikinti halindedir) ve resmi hafiza kaybiyla
daha da bozulur. The Kant Walks zamansal bir ¢arpigma halindeki
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farkli uzamlarin bog alanini ¢agrigtirir. Bu agidan 1970’lerin baginda
eski bir satonun bulundugu bélgede insa edilmis bir Sovyet kiiltiir
merkezi imgesi bilhassa manidardir. Satonun dehlizleri dayaniksiz
hale getirdigii¢in bina tahliye edilmisti, bostu, ¢iiriimeye terk edilmis-
ti. “Dolambaglar, ¢ikmazlar, otlarin biiriidiigii sokaklar, bir sanayi
mabhallesi iginde kaybolmus kiigiik bir sato, tarihi kaos olarak ¢agris-
tirtyordu,” diye yazar Koester: “Gegmisteki olaylar1 agiklamak igin
kullanilan derli toplu dogrusal anlatilardan ¢ok daha fazla potansiyele
sahip, uyuyan bir mevcudiyet.™

Modernlik tarihin izlerini silerken bile, kendi esitsiz gelisimini,
daha dogrusu esitsiz bir sekilde enkaz derekesine diisiisiinii teshir
eden “askiya alma noktalar:” iiretir. Koester’i cezbeden “kér noktalar”
bu kapsamdadir. Bir tiir oksimoron olan bu terim normalde gézden
kagan ama yine de i¢goriiler saglayabilecek alanlari akla getirir (Oxford
Ingilizce Sozliigiine gore, blind [kor) sadece “gdrmeyetisinin ya da 1181n
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engellenmesi” degil, ayn1 zamanda “avcilar igin bir siper”dir). Koester’e
gore bu noktalar yerli yerine oturmamustir, giindelik tarihsel bilingdi-
sinin semptomudur, bayag; ile tekinsizin aligilmadik bir karigimidir.
Benjamin bir keresinde Eugéne Atget'nin o 1ssiz Paris sokaklarinin
fotograflarini birer sug mahalliymisler gibi gektigini sdylemisti. Iste
Koester de bu gozle bakar, ama onun insansiz goriintiilerindeki suglar
kapitalist dokiintii alaninin, devlet baskisinin ve genel unutkanligin
tanidik suglaridir. Fotografin 6zel dogasini, hem zamanda ortaya ¢ik-
tiklari hem de zamana geri dondiikleri haliyle “seylerin ‘endeks’ini”
zaptetmek iin kullanir. “Tarihin nasil maddilegtigi’ne de, nasil giiriiyiip
muammali ¢8kiintiilere déniistiigiine de ilgi duyar.2

Koester The Kant Walks'ta Sitiiasyonist “psikocografya” pratigine
bagvurur: Bir uzamda kural ve aklin degil, tesadiif ve arzunun rehberli-
ginde bagibos dolagmak. Fakat Koester’in daha 6nemli olan géndermesi
Robert Smithson’in gokboyutlu seyahatlerinedir (daha 6nce gordiigiimiiz
iizere, Smithson bazi arsiv sanatgilar igin kilit bir figiirdiir). Koester,
Kaliningrad’a baz1 agilardan Smithson’in New Jersey’deki Passaic’e
gittigi gibi, “tarih ya da zamanin maddi [hale geldigi]” niyetlenilmemis
anitlar1 aramak iizere gider.*’ Bir bagka projede, histories’ deyse (2005)
bu zamansal isaretlerin pesine Smithson ve bagka sanatgilarin elli
yil kadar 6nce fotograflarini gektikleri alanlarin bire bir kopyalarini
iireterek diier.* Koester’in iginin hatirlattigs tarihler hakkinda dedigi
gibi, “En az iki tanedir. Kavramsal fotografciliginki ve tasvir edilen
yer ve olaylarinki.” Izleyici kendisine sunulan kanutlar yoluyla gesitli
degisikliklerin sadece izini siirmek degil, ayni zamanda onlar1 derleyip
diizenlemek durumunda birakilir.

Koester’in “seylerin endeksi’ne gosterdigi alegorik dikkat bir kez
daha Sebald’i oldugu gibi Benjamin’i de hatirlatr, ama Dean gibi
Koester de hem Benjamin’in kurtulus umudundan hem de Sebald’in
melankolik tevekkiiliinden gorece azadedir. Bu agidan, ruhen The
Devil’s Blind Spor’taki Alexander Kluge'ye daha yakindir.® Kluge de
gergek ile kurmaca arasindaki bulanik sinirda gezinir; Kluge de tarihin
gergeklestirdigi ve hala da gergeklestirebilecegi doniislerin kimi zaman
niimiize serildigi kor noktalara kendisini yakin hisseder.® Kluge igin
bu anlar seytanin uyukladigi vakitlerde ortaya ¢ikar ve bu vakitlerde
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(Benjamin’in umut ettigi gibi) Mesih’e degilse bile en azindan degisim
imkénina kap aralanir. Koester de eserinin bu amaca hizmet etmesini
amaglar: “Potansiyel anlatilarin agia ¢ikmast igin bir sahne.”” Fakat
Kluge’de oldugu gibi Koester'de de kér noktalar seytana aittir ve dola-
yistyla yasayacagimuz tiim degisiklikler bizi daha iyiye gétiirecek diye
bir kaide yokeur.

Dean ve Koester gibi Sam Durant da ¢izim, fotograf, fotokopi kolaj,
heykel, yerlestirme, ses ve video gibi gesitli mecralardan yararlanir. Fakat
Dean ve Koester kullandiklar1 mecralar konusunda netken, Durant
bigimleri arasindakikaotik uzamiistismar eder. Ayrica Dean ve Koester
kaynaklarini derlerken ¢ok titiz davranir, oysa Durant malzeme segim-
lerinde eklektik davranir ve yiizyilin ortalarindan baglayip 1960’larin
siyasal eylemciligine, rock’n roll tarihinden giiniimiiziin kendin-yap

kiiltiiriine dek uzanir.®®

Durant, argivini farkli pratiklerin entropik olarak karistig1 durumda
bile bastirilmig tarihlerin tahripkar sekilde geri dondiigii bir uzamsal
bilingdis1 olarak sahneler.® Savag sonrast Amerikan kiiltiiriinde &zel
olarak iki ugraga odaklanir: 1940’lar ile 1950’lerin ge¢ modernist ta-
sarimi (6rnegin Charles ve Ray Eames) ve 1960’lar ile 1970’lerin erken
postmodernist sanat1 (bir kez daha kargimiza ¢ikan Robert Smithson).
CGoktandir gesitli geri doniigiimlerin nesnesi olan ilk ugrak bugiin uzak
goriiniiyor ve Durant hem 6zgiin olan hem de tekrarlar igin elegtirel
bir perspektif sunuyor. Ikinci ugrak ise tarihin esigindedir ve Michel
Foucault’nun bir ifadesiyle “daha yeni bizim olmaktan ¢ikmig olan
soylemler”i igerir; bu sekliyle, cagdas diisiincedeki “bogluklar’a, yani
sirast geldiginde baglangiglara doniistiiriilebilecek bogluklara isaret
edebilir.® “Cogu zaman kendi dogdugum onyilda tasavvur edilmis
seylerin cazibésine kapiliyorum,” der Dean (1965 dogumludur) ve ay-
nist onunla ayn1 kusaga mensup Durant ve digerleri i¢in de gegerlidir.”!
Fakat Durant’in argiv malzemeleri akranlarininkinden daha istikrarsiz
goriiniir, kurtarilabilecegi kadar yok olup gidebilir de.

Los Angeles'ta yasayan Durant ilk ugragini Giiney California’yla
baglantli tasarimlarla anigtirir ve burada buldugu baskic: bigimcilige
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Sam Durant, Abandoned House #4, 1995. Kopuk levha, pleksiglas, ahsap, metal. 62
x 104 x 11,5 cm. Durant images © Sam Durant. Sanatginin ve Paula Cooper
Gallery'nin izniyle. Fotograf: Brian Forrest.

saldirgan bir yanit verir.2 Bir zamanlar marangoz olan Durant, geg
modernist mimarinin (hem sirketlestigi hem de banliyolestigi bir do-
nemdeki) incelikleri ile ig¢i sinifinin tepkileri (bu dénemin tarzindan
dislandig herkesge kabul edilmistir) arasinda bir sinif miicadelesi
sahneler. Buradan hareketle Eames koltugu gibi dénemin degerli par-
calarini devrik vaziyette, “rezil olmaya hazir” halde gdsteren renkli
fotograflar iiretmigtir.® Ayrica Richard Neutra, Pierre Koening, Craig
Ellwood ve bagkalar: tarafindan 1945-66 arasinda tasarlanmis Vaka
Incelemesi Evleri'nin temsili kuklalarini agagilayan heykel ve kolajlar
da yapmusur. Heykellerde evlerin kopiik levha, mukavva, kontrplak ve
pleksiglastan kaba maketleri yakilir, oyulur ve grafitilerle siislenir;
bazilariysa, daha ileri derecede bir sinifsal hingla dizilerin ve sohbet
programlarinin agik oldugu minyatiir televizyonlara baglanir.’*
Durant’in kolajlar1 sinif kininin girkin patlamalarini da resmeder:
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Goriintiilerden birinde Koenig Hous€'un Julius Shulman tarafindan
gekilmis klasik bir fotografinda, fotograftaki askin yiiksek begeni rii-
yasinit mahveden iki bira igici belirir; bir bagka goriintiideyse beg para
etmez parti delisi bir kiz, seksin 6tesinde incelikli bir diinya olduguna
dair iddialar1 yerle yeksan eden bir tarzda sergilenir.>® Durant bagka
islerinde minyatiir tuvaletlerle tesisat¢i ¢izimlerini Eames koltuklar,
IKEA raflari ve minimalist kutularla yan yana getirir: Bir kez daha,
neredeyse diiz anlamiyla “iyi tasarim” tesisatgiligina girisir ve kiiltiirel
blokajlarin: kaldiracakmiggasina temiz avatarlarini ele avuca sigmaz
cisimlere yeniden baglar. Béylelikle Durant hem eskinin hem de yeni-
nin e degmemis yasam-igin-makinelerine kargi intikam fantezileri
sahnelemis olur.>
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Sam Durant, Landscape Art (Emory Douglas), 2002. C-print. 127 x 152 cm. Fotograf:
Josh White.

Ilkinden daha kapsamli olan ikinci arsiv ugragindaysa, Durant sik¢a
gostergelerini birlegtirdigi 1960’lar sonu ila 1970’ler bagindaki ileri sanat,
rock kiiltiirii ve yurttag hakk: miicadelelerini kucaklar. Bu derinlemesine
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argiv incelemesinde Smithson ayricalikl bir sifredir; Dean ve Koester
gibi Durant de onu hem arsivci olarak sanat¢inin ilk érneklerinden
biri hem de bu dénem arsivinin kilit terimlerinden biri olarak gériir.
Durant Landscape Art (Emory Douglas) (2002) adli isinde Smithson’in
bas agag1 agag fotograflarindan olusan dizisine yaptig1 géndermeyi Kara
Panterlerin kiiltiir bakanligini yapmus bir grafik tasarimci olan Emory
Douglas’a telmihle birlegtirir. Durant baska yapitlarinda, Smithson’in
Ocak 1970’de Kent State’te yaptig1 Partially Buried Woodshed'i zikreder;
burada radikal bir sanat eseri modeliyle baskici polis giiciine dair bir
haura (Woodshedyerlestirildikten sadece birkag ay sonra ayni kampiiste
Ulusal Muhafizlar tarafindan dért égrencinin éldiiriilmesi) birbirine
karigir. Rock kiiltiiriindeki iitopyaci ve distopyaci olaylara telmihler
de toprak y1ginlarina gomiilii hoparlérlerden Woodstock ve Altamont
kayitlari ¢alinirken garpigir.” Bu ayrigan gostergeler bu arsiv uzaminda
ag1pa gikuklar: gibi birbirlerine de karigirlar: Birbirine kargit goriigler
oncii sanatin, kargt kiiltiir miiziginin ve devlet iktidarinin deneysel
¢oziiliigii icinde bulaniklagir. Durant bu yolla yurttas haklarin ve
Vietnam Savagi ¢aginin kiiltiirel-siyasal arsivinin taslagini ¢ikarmakla
kalmaz, ayni zamanda onun entropik bir sekilde medya herciimercine
kayisina da isaret eder.

Durant entropiye Smithson vasitasiyla ulagir. Smithson entropi-
nin ilkelerine dair tanidik serimini 1967 tarihli metni “Passaic, New
Jersey’deki Anitlar Arasinda Bir Gezinti”de ortaya koymugtu:

Zihninizde bir yanda kara kum diger yanda beyaz kum geklinde
ikiye ayrilmus bir kum havuzu canlandirin. Bir gocugu alip kutuda
saat yoniinde yiizlerce defa, ta ki kumlar karigip griye déniigmeye
baglayana kadar kosturalim. Sonra ¢ocugu saatin tersi istikamette
kosturalim. Sonug ilk bagtaki siyah-beyaz ayriminin yeniden
ortaya gtkmasi degil, daha fazla grilik ve entropi arusi olacaker.®

Entropi, diger rolleri disinda, Smithson’in hem sanattaki bigimci
ayrimlarin hem de felsefedeki metafizik kargitliklarin nihai olarak
giiriitillmesinde isine yaramigti. Durant ise entropinin agindirici eyle-
mini Smithson’ da kapsayacak sekilde kiiltiirel pratiklerin tarihsel
alanina tagir. Smithson igin kum havuzu neyse Duranti¢inde Partially
Buried Woodshed o olur: Entropiyi sadece izleklestirmez, ayn1 zamanda
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somutlagtirir ve bunu hem mikrolojik anlamda (1970’te kismen gomii-
lii olan odunluk 1975te kismen yanmis ve 1984’te tamamen ortadan
kaldirilmist1) hem de makrolojik anlamda (odunluk “kismen gémiiliy”
olusuyla yakin dénem sanat ve siyasetinin alegorik bir arsivi haline
gelir) yapar. Durant Partially Buried Woodshed ile ilgili olarak, “Bu
yapit1 bir mezarlik olarak okuyorum,” der. Eger onun igin bir mezar-
liksa, yapit1 agisindan bereketli bir mezarliktir.?
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Sam Durant, Quaternary Field/Associative Diagram, 1998. Kagit Uzerine grafit. 56 x
75 cm.

Durant ¢ogu zaman “iglemeyen ya da kendini olumsuzlayan sahte
bir diyalektik kurar.”® Bir isinde Rosalind Krauss'un otuz kiisur yil
once onerdigi “geniglemis alanda heykel”in yapisalci haritasini gozden
gesirir ve Kraussun “manzara” ve “mimari” gibi disiplin kategorilerinin
yerine “sark1 s6zii” ve “pop star” gibi pop kiiltiirii igaretlerini koyar.®
Parodisinin bir merami vardir: Postmodernist sanatin yapilandirilmig
uzaminin tedrici ¢6kiisii (gizdigi sema “ice dogru patlamig alanda
yerlestirme” ya da “kiiltiirel ¢aligmalar ¢aginda sanat pratigi” diye
adlandirilabilir). Durant belki de genel olarak diyalektigin (sadece ileri
sanatta degil, tiim kiiltiir tarihinde) postmodernizmin su ilk dénemin-
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den beri bocaladigini ve bugiin oldugu yerde gakilip kalmig gorecilige
saplandigimizi ima eder. Kimbilir, belki de bu durumdan zevk bile
aliyordur. Fakat Durant’in arsiv sanatinin tek igerimi bu degildir:
Yapug “kotii birlegimler”, “cagrisimsal yoruma uzam 6nerme’ye de
hizmet eder ve entropik ¢okiis hali i¢inde bile yeni baglantilarin kuru-

labilecegini iddia eder.%

“Baglanulandirilamayacak olanlari baglantulandirma” istenci:
Hirschhorn’un bu ifadesi burada ele alinan diger arsiv sanatgilar: igin
de gegerlidir. Fakat daha 6nemlisi, bu bir totallestirme buyrugu degildir;
daha ziyade, basitge bir baglantulandirma istegidir: Yerini sagirmig bir
gecmisi eseleme, o gegmisin izlerinden bazilarini harmanlama, simdiye
nelerin kaldigini saptama istegidir. Bir kez daha sdylemek gerekirse, bu
istek (benim metnimde de aktif olan bu istek) konu ve strateji bakimin-
dan degisiklik gosterir: Hirschhorn ile Durant avangart ile ki¢’in kesis-
tigi noktalar1 vurgularken, Dean ile Koester bu alanlarin digina diigen
figiirlere meyleder; baglantlar Hirschhorn ile Durant’ta gogu zaman
zorlamayken, Dean ile Koester’de ¢ogu zaman kirilgandir vs. Ancak
yine de baglanti kurma istenci bu arsiv itkisini Craig Owens’in en az
otuz yil 6nce postmodern sanata atfettigi “alegorik itki”den ayirt etmek
igin yeterlidir (Owens’in aklinda Rauschenberg'den Sherrie Levine’e
kadar temelliik edilmig imgelerin kullanimi vard1).® Onun anlatiminda
alegorik olan pargali bir tarzdur, biitiinlesmeyi amaglayan simgesel olanin
kargisina gikarilir (bu geleneksel bir kargitliktir); bu gergevede, Kant
tarafindan 6nerildigi haliyle estetik 6zerklik, tipki Clement Greenberg’in
anladigs gekliyle “modernist resim” gibi, simgesel olanin tarafindadur.
Bu tiirden simgesel biitiinliiklerle tartigma arsiv sanatgilari igin o kadar
da 6nemli degildir, zira onlar igin pargali olan zaten verili durumdur.
Ayni sekilde, arsiv itkisi de Benjamin Buchloch’un okudugu sekliyle
Gerhard Richter’in Az/as'indaki anlamda “anomik” degildir.* Buchloch
i¢in Richter’in ¢ogunlukla tablolar: igin segtigi kaynak imgelerden olu-
san devasa toplam her tiirlii kural ve mantiga meydan okur (“anomik™
kelimesi Yunancada “kuralsiz, yasasiz” anlamina gelen anomia’dan
titretilmigtir). Bu da arsiv sanatgilarinin kavgasi degildir: Pargali olan
gibi anomik olanin da bir kogul, miimkiin mertebe iizerinde ¢aligilacak
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bir kosul oldugu varsayilir. Bu amagla, ne kadar kismi ve gegici de olsa
kimi zaman yeni duygusal ¢cagrisim diizenleri 6nerirler, iistelik bunu
yapmanin zorlugunu, hatta zaman zaman abesligini de kayda gegirirler.

Iste bu nedenle arsiv sanau tarafgir, hatta manuksiz gériinebilir.5
Aslinda, baglant1 kurma istenci bir paranoya baglangicini ele veriyor
olabilir. Oyle ya, paranoyaklik kendi kisisel arsivimden, kendi yeral-
tindan notlarimdan zorlama baglantilari sergileme pratigi degil de
nedir?®® Bu kigisel argivler bir yandan kamusal arsivleri sorgular: Genel
olarak simgesel diizeni (azictk da olsa) sekteye ugratan sapkin tasarilar
olarak goriilebilirler. Diger yandan, bu diizende muhtemel bir krize
ya da bir kez daha, isleyisinde 6nemli bir degisiklige de isaret ederler.
Freud’a gére paranoyaklar tam da diinya endise verici bir gekilde her
tiirlii anlamdan bogalmig gériindiigii igin kendi anlamlarini diinyaya
yansttirlar (sistematik filozoflar gizli paranoyaklardir, demeye getirir
Freud). Arsiv sanati kiiltiirel bellek teki benzer bir bagarisizlik hissinden,
iiretim geleneklerinde sorun oldugu hissinden gikiyor olabilir mi? Oyle
ya, seyler isin baginda birbiriyle baglantisiz goriinmiiyor olsa ne diye
onlari baglantilandirmaya ¢alisasiniz ki?¥’

Belki de arsiv sanatinin paranoyak boyutu iitopyaci hevesinin diger
yanudir: Geg kalmigligt olusum haline déniistiirme; sanat, edebiyat,
felsefe ve yasgamdaki basarisizliga ugramug diisleri alternatif toplumsal
iligki tiirleri i¢in miimkiin senaryolar haline getirme; bir argivin higbir-
yerini bir {itopyanin yeni yerine doniigtirme arzusudur. Utopyaci bir
talebin bu sekilde kismen kurtarilmas: beklenmedik bir durumdur;
yakin zaman 6nceye kadar modern(ist) projenin en hor gériilen, Sag’in
totaliter Gulag, Sol’'un da kapitalist zabula rasa diye mahkim ettigi
vechesi buydu.%® Arsiv sanatinin “kazi alanlari’n1 “ingaat alanlari”na
déniigtiirme hamlesi bagka bir agidan da sevindiricidir: Tarihsel olani
travmatik olarin olsa olsa bir parmak 6tesinde goren melankolik bir
kiiltiirden uzaklagmaya isaret eder.®’
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Robert Gober, Untitled, 2004-5. 179 x 21 x 13 cm.




UCUNCU BOLUM
Mimetik

O nce, duvara dik bir gekilde dayanmig boyanmamug algidan budakls
sahte bir tahta pargasi, sonra yine boyanmamuis algidan ve ig ige
gegirilmis iki ¢op kovasi goriiyorsunuz. Kovalarin iistiine bir kontrplak
konmug, onun iistiinde de bir papazin katlanmis gomlegi ve gazete
kupiirii var (Kupiirde 2004 yilindaki Cumhuriyetgi Kongresi'nde
Demokratlarin aday: John Kerry ile alay eden bir kadin delegenin fo-
tografi yer aliyor). Dini olan ile siyasi olan1 katiguran bu egreti kiirsii,
iki sira halinde ii¢ kirli beyaz beton levhaya agiliyor; bronzdan yapilmig
olsalar da kiyiya vurmusg eski strafor yiginlarini andiriyorlar. Her beton
levha, upki bir kaide gibi, bulunmug gibi goriinse de aslinda elle yapilmug
olan bir nesneyi destekliyor. Once, sol tarafta bronzdan yapilmis egri
biigrii bir sahte ahgap kalas goze garpiyor, ayn1 anda hem eriyik hem
de taglagmig gibi; sag taraftaysa algidan yapilmig ve sahte ambalajla agz1
baglanmus bir ¢anta dolusu bebek bezi var. Sonra yine algidan yapilmag
ii¢ bebek bezi gantasiyla birlikte bir kasa siit ve bir bronz kalas gorii-
yorsunuz; son olarak, plastik izlenimi verse de aslinda balmumundan
yapilmug iri meyvelerle dolu iki cam kése var.

Bu pargalarin sunulugu ayni anda hem adlidir (adli up morgunda
sergilenen deliller gibi) hem de bir ritiieli andirir (Sira sira nesnelerin
arasinda upki bir sapelin iginde yiiriir gibi sessiz sedasiz yiiriiriiz).
Aslinda uzak duvarda kilise bahgesindeki siisleri hatirlatan, betondan
yapilma bir garmiha gerilmis Isa figiirii asilidir (bronz hagta kiigiik bir
yapay kug vardir). Vandalliga ugramis gibi gériinen bu kafasi koparilmug
Isa'nin iki yaninda, geleneksel olarak iki Meryem’in bulundugu yerde
Amerikan igci sinifini simgeleyen seyler yer almaktadir: Plastik gibi
goriinen ama porselen olan bir beyaz sandalye (bir kolundan sar: bir

kauguk eldiven sallaniyor) veiifiirme camdan bir kutu hagere savar sar1
| 69



Robert Gober, Untitled (detay), 2004-5. 82,5 x
61x61cm.

Robert Gober, Untitled (detay), 2004-5. 52 x
118 x 61,5 cm.



MIMETIK | 71

e

Robert Gober, 16 eserden olugan yerlestirme, hepsi kargik teknik, Matthew Marks
Gallery, New York, 2005. Gober images © Robert Gober. Sanatginin ve Matthew
Marks Gallery’nin izniyle.

ampul. Kafasikoparilmis Isa’nin meme uglari, musluga doniistiiriilmiig
yara izleri misali, zemine kabaca agilmig yuvarlak bir delige siirekli su
figkirtiyor. Bu acimasiz ¢armihin iki yaninda, igikla parildayan alanlar
gosterecek kadar aralik birakilmug iki kapi bulunuyor. Igeriye géz ucuyla
baktiginizda musluklari akan iki beyaz kiivet gériiyorsunuz; soldakinde
iki erkek bacagy, sagdakinde iki kadin bacagi var; sag tarafta yerde New
York Times'in Baskan Bill Clinton’in ¢apkinlik maceralar1 hakkindaki
Starr Raporu’nun ayrinularinin yer aldig iki kismi var.

Bu noktada, kafa kanigiklig1 icinde doniiyor ve mekanin karsi ko-
selerinde birbirini yansilayan, ikisinde de bir erkek bir kadin memesi
olan, balmumundan, bagsiz ve kolsuz iki govdeyi fark ediyorsunuz. Bu
cift cinsiyetli gévdelerin ikisinin de kasigindan gorapli ve ayakkabili
tek bir erkek ayag1 ve sahte ahgaptan iig agag dali ¢ikiyor (agag kabugu
bacaklarda da var). Bu noktada da, duvarin her iki tarafinda 12 Eyliil
2001 tarihli New York Times'in ilk kismindan alinmig sayfalardan
olusan gergeveli resimler asili oldugunu gériiyorsunuz (sol taraftaki
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Robert Gober, Untitled (detay), 2004-5. 244 x 355,5 x 157,5 cm.

sayfalar aynadan gériiliiyormus gibi ters konmus). Bir énceki giin
gergeklestirilmis olan El Kaide saldirilarinin haber ve fotograflarinin
iistiine birbirine karigmig viicut pargalarinin pastel ve grafide gizilmis
resimleri var; erkek viicutlart mi, kadin viicutlar: my, ikisi birden mi,
belli degil. Bu giplak bedenler erotik gériinen ama 11 Eyliil baglaminda
oliimciil de olabilecek (yasli bir tutku ya da tutkulu bir yas i¢indeymis
gibi) sekillerde kucaklagmig. Resimler eserin anahtarlar: gibi goriinseler
de, diger 6geler kadar esrarengizler.

2005 tarihli bu isimsiz eserin yaraucist olan Robert Gober, kendi
yerlestirmelerini bir keresinde “¢agdas insanlar hakkinda dogal tarih
diyoramalar1” diye tarif etmisti ve gogu diyorama gibi Gober’inkiler de
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Robert Gober, Untitled (detay), 2003-5. 62 x 101,5 x
86,5 cm.

gergek olani yanilsamali olanla hem biiyiileyici hem de kafa kariguric
sekillerde karigtirir; aslinda ayni anda yoruma hem yol agan hem de
direnen pargalanmus alegorilerdir.! Burada gozlerimiz agik halde riiya
goriir gibi yeniden ziyaret ettigimiz yer 11 Eyliil'in hemen sonrasidir ve
upki bir riiyada oldugu gibi hemen tiim nesneler ontolojik bir sahipsiz
bolgede (bu 6rnekte atik, kalinu ve replika arasinda bir yerlerde) var
olur. Higbir seyin tam da goriindiigii gibi olmamasi endiseli meraki-
miz1 daha da artrir; seylerin maddi belirsizligi sahneye metafizik bir
rahatsizhik zerk eder.
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Robert Gober, Untitled (detay), 2004-5.56 x 67 cm.

Sirf kendimizi rahatlatmak igin sanat tarihinden baglanular bulabili-
riz. Akla Marcel Duchamp’in bin bir zahmetle iirettigi tipkibasimlardan
yapug: dikizci diyoramasi Etant donnés (1946—66) gibi 6zgiil modeller
ya da René Magritte’in resimsel paradokslari gibi daha genel 6ncii 6r-
nekler geliyor. Daha uzak 6rnekler olaraksa, Carmiha Gerilme'nin ve
Yeni Ahit’ten bagka béliimlerin gesitli tasvirlerini (Gober 1997 tarihli
bir yerlestirmesinde tamamen giyinik ama ortasindan bir boru gegen
bir Bakire Meryem kullanmugt1) ya da Caravaggio’'nun (Bakiis’ii meyve
kaseleri ile anigtirilir), Géricault’nun (kesilmis viicut pargas etiitleri) ve
baskalarinin belli bazi tablolarini diigiinebiliriz.2 Fakat bu baglantlar
bizi fazla ileri gétiirmez ve Gober’de genelde oldugu gibi 11 Eyliil kadar
¢1g1r agict ve banyo kadar giindelik giincel olaylara yapuig1 anistirmala-
rin golgesinde kalir. Bu yolla, alegorik okumanin kutsaldan dindigina
kadar farkli ifadegekilleri olusturulur, ama bu diizeyler pargalidir. Her
seferinde gergek olan simgesel olanin diizenini bozar (bigimsiz sandalye
veisiklarin garmihi rahatsiz etmesi gibi), tistelik bu sirada simgesel olan
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da gergek olana musallat olur (11 Eyliil’le ilgili gazete haberlerine gehvetli
bedenlerin musallat olmas: gibi).? Benzeri bir kafakarigiklig1 eril ile disi,
insan ile insan olmayan, kamusal ile 6zel ve kutsal ile dindg1 arasindaki
kargithiklar: da zora sokar. Neredeyse Lacanci psikanalizi karikatiirize
edecek bir sekilde, toplumsal cinsiyet farkinin sembolik isaretleri olan
iki banyo diger tiim kargitliklar1 yénetiyor gibi gériiniir, ama her bir ikili
kargitlik muglak hale getirilmigtir: Eril ile disi, insan ile insan olmayan
bu tuhaf bagsiz ve kolsuz govdelerde birlestirilir; kamusal ile 6zel Times
sayfalarinda ve banyo kapilari araciligiyla birbirine temas eder; kutsal
ile dindig1 garmih sahnesinde ¢arpigir. Bu kegmekes icinde her nesnede,
imgede ve uzamda incelikli bir ikirciklilik yaratlir.

Gober natiirmortun igsel muglakligint uyarlar. Genellikle yiye-
cegin esirgenmesi de olan bir yiyecek ikramu (zira yiyecek asla gergek
degildir) olarak natiirmort, verildigi kisiye hicbir sey vermeyen bir
hediyedir, mor#'u ¢ekmis (6lit) bir doga’dir, giizelligi 6liimii hatirlatarak
yaralayan bir vanitas'tir.* Burada meyve yapaydir, bebek bezleri kaudir
(diger Gober yerlestirmelerindeki fare zehrini ve kedi kumunu haur-
laurlar), strafor geri déniisiimsiizdiir, tahta taglagmigtir ve dogumlar
ucubemsidir; aslinda Gober tiim diinyay: aniden degisip tuhaflagmus,
daha kétiye gitmis halde gosterir. Eriyik malzeme, morg sedyeleri ve
birbirine karigmis uzuvlar Diinya Ticaret Merkezi’nin saldir1 sonrasi
uzamiyla Irak’in bombalanan bélgelerini birlestiren tarihsel bir ce-
hennemi akla getirir: Ayn1 anda hem igi bosalulmig bir alan hem de
tiksing bir morgdur, hem kutsal emanet sandigidir hem de gorak arazi.
Burada 11 Eyliil saldirilarinin travmasinin Bush hiikiimeti tarafindan
“terore karsi savas” qigirtkanligina doniistiriildiigii bir siyasal siirem
de ima edilmektedir ve buna 2004 segimlerindeki santaj da dahildir:
Bush’a kargi ¢ikmak terérisdere arka ¢ikmaktir, askerleri kaderlerine
terk etmek tir vs. Gober bizi de bu bozguna dahil eder: Bir kez daha ka-
musal alan ile 6zel alan birbirine temas eder (banyo yapanlarin yaninda
carmuih), hatta ig ice geger (gazetelerin iizerine gizilen bedenler) ve biz
Times okurlari bagsiz [sa’y1 garmiha geren zimni faillere kiyasla pasif
goziikiiriiz (kellesi koparilmis figiir Irak isyaninin acimasiz veghesini
de akla getirir). Yerlestirme, biz geride birakilmiglarin bakis agisindan
Giinlerin Sonu hissini uyandirir.
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Henry Ford bir keresinde “Tarih zirvaliktir,” demisti. Elli kiisur y1l
once Pop sanatgist Eduardo Paolozzi bu iddiay: ciddiye aldi ve Time
dergisinin kapaklarindan yaptig1 kolajlara “Zirvalik” adin1 verdi; adeta,
eger tarih zirvaliksa, o zaman zirvalik tarihi elegtirmek icin malzeme
saglayabilir, diyordu. Gober 11 Eyliil sonrasi Amerika’'nin bize daya-
tilan siyasal bir program olarak gérdiigii kiiltiirel kig’iyle bu hamleyi
giinceller. Ama sadece alaya almaz; yerlestirmesinin tiim muglakligina
kargin, bayagi olanda vehmedilen incelikli istiinliigii hi¢ yansitmaz,
parodideki gizli desteginse ¢ok azini yansiur. Kig sahte bir duygu
uyandirsa da, kendine ait hasarli bir sahiciligi olabilir ve Gober 11 Eyliil
sonrast kayip ifadelerindeki dokunakliliga duyarlidir (morg sedyesindeki
meyve kiseleri Manhattan’daki Trinity Kilisesinden Union Squar€e
birakilan gigekleri, mumlari ve diger yadigarlari animsatir). Dolayisiyla
burada AIDS salgini kargisindaki yas estetigini (sahipsiz bacaklari ve
govdeleri ilk bu baglamda yankisini bulmustu), Ikiz Kuleler'e yapilan
saldirilarin ardindan gelen korkung déneme uyarlar; bedenleri birbi-
rine kariguraraksa agkin yikintilar arasinda da korundugunu sdylemis
olur. Gober ayni zamanda 11 Eyliil ki¢’inde bir manipiilasyonun s6z
konusu oldugunun da farkindadir ve bu manipiilasyonun sembolleri
aracilityla yapilan santaja karsi tetiktedir: Bize askerleri hatirlamamiz
tembih eden kurdeleler (yerlestirmedeki sar1 1giklar gibi sar1 vurgular
bu ¢agrisimin anahtaridir), yildizlar ve seriderle siislenmis kulelerin
renkli bezemeleri, hatta antenlerden ceket yakalarina kadar her yerde
kargimiza ¢ikan kiigiik bayraklar, New York itfaiyecilerine ve polisine
adanmig gémlekler ve heykelcikler vs. Bu son figiirler pek ¢ok rejimde
igci ve askerlerin kahraman olmasi gibi kahraman haline gelmistir, ama
bir toplumun ortak iiretiminden ziyade fedakérlik ve gazapla ilgili bir
Huristiyan hikayesini simgelerler; gok daha biiyiik bir siddeti vurgula-
mak i¢in bagvurulan bir ihlalin hikdyesini. Ama Gober bu Amerikan
ki¢’ini de ironik sekilde ele almaz; siyaseti sorgularken bile konunun
acikli dziine isaret eder.

Nazilerin iktidara geldigi 1933’te Avusturyali romanci Hermann
Broch ki¢’i eliskili degerler (bir yandan ¢aligma gileciligi, diger yan-
dan hissin yiiceltilmesi) arasinda sikigip kalmig nevzuhur burjuvaziye
atfetmigti. Bu ilk kig tiirii, bir uzlagma olusumu olarak, duygulari ayn



MIMETIK | 77

anda hem terbiye edip hem de zirveye ¢ikaran iffedilik ile sehvetlilik
karigimi bir noktaya meylediyordu (Arnold Bécklin’in tablolar: temsili
bir érnektir). Broch bu ki¢’in feci sonuglar1 konusunda kesin konugu-
yordu: “Sanatin deger sistemindeki kétiiliik” diyordu buna.> Clement
Greenberg onunla hemfikirdi. Bir bagka 6nemi yil olan 1939°da ki¢’in
kapitalist boyutunu vurgulamusti: Onun “sanayi devriminin bir iiriinii
olan” ki¢’i su an egemen olan burjuvazinin, eskiden koylii olan vesehre
gelmesiyle birlikte halk geleneklerini yitirmis bulunan proletaryaya
satt1@1 “hakiki kiiltiir”iin sahte versiyonuydu. Cok gegmeden kitlesel
olarak iiretiimeye baglayan kig “gériilen ilk evrensel kiiltiir” olduve bu
sekliyle “aslinda kitlelerin egemen oldugu yanilsamasi”n1 besledi.¢ Ki¢'i
(siyasal ideolojiye ve ulusal geleneklere gore degisiklikler gostermekle
birlikte) Hitler, Mussolini, Stalin ve digerlerinin rejimlerinin ayrilmaz
bir pargast haline getiren iste bu yanilsamayd..

Greenberg ki¢’in 6nceden hazmedilmis bigimler ve programlanmig
etkiler yoluyla kendi tiiketimini nasil dayatugina da isaret eder. Hemen
herkesin erigebilecegi ama kimsenin tam olarak sahip olamadig: bu
“kurmaca hisler” mefhumu, Theodor Adorno’yu Asthetische Theorie’de
(Estetik Teori] (1970) ki¢’i katharsisin bir parodisi olarak tanimlamaya
itmisti.” Keza Milan Kundera da Varolmanin Dayanilmaz Hafifliginde
(1984) ki¢’in “varolugla kesin uzlagma”mizda, yani “kabul edilemeyecek”
olan her seye, hepsinden 6te bokun ve 6liimiin gergekligine ragmen
“insan varolusunun iyi oldugu” 6nermesine riza gostermemizde etkisi
oldugunu séylemisti; “ki¢’in iglevi” bunlari “paravanayla perdelemek”ti.
Bu genisletilmis tanimda kig, Kundera agisindan apagik bir narsisizm-
den bagka bir sey olmayan “insanlarin yeryiiziindeki kardesligi’nin
“temel imgeleri” yoluyla bir “kalp diktatérliigii” mithendisligi yapar:
“Kig iki damla gdzyasinin art arda yuvarlanivermesine neden olur. flk
damla goyle der: Cocuklarin gayirda kosustugunu gormek ne giizel
sey! Ikinci damla ise sunu séyler: Cocuklarin gayirlarda kosustuklarin
goriip biitiin insanlikla birlik te duygulanmak ne kadar da giizel! Kig¢’i
ki¢ yapan ikinci damladir.” Keza tek bir parti tarafindan yénetilen
toplumlarda ki¢’i “totaliter” hale getiren de budur ve “totaliter ki¢’in
kapsadig: alanda biitiin cevaplar énceden verilmigtir ve bu her tiirli
soruyu imkénsiz kilar.”®
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Sovyet blogunun ¢okiigiinden sonra bu diktatérliik boyutunun
Amerikan kiiltiriinde yiizeye ¢ikmig oldugu séylenebilir mi? Kugkusuz,
11 Eyliil saldirilarinin ardindan bu topluma yeni bir totaliter kig diizeni
egemen olmaya bagladi’ Bunun isaretlerinden bazilari: Temel yurttas-
lik haklarinin belli ahlak degerleri tarafindan geri plana itilmesi; On
Emir’in mahkemelerde tehdit olarak kullanilmass; ulusal siyasetgilerin
dindar olduklarini gésterme yiikiimliiliigii; hamile kalip kalmamanin
bir tercih meselesi oldugunu savunanlarin kargisina “yagama” sevincinin
¢ikarilmasi ve elbette koktencilikler ¢atigmasi. Gober’in harikulade bag-
s1z [sa’styla yakaladigi bu son baglantidir, zira burada yogunlasurilmg
bir sekilde bulacagimiz sey sadece Irak’taki bagi kesilmis esirlerin hatir-
latilmas: degil, ayn1 zamanda kurbanlikken hakl: saldirgana déniigen
Isa, kefaret igin 6ldiiren kisi suretinde Amerika’dir.'°

Video ekranlarinin, kablolarin ve tellerin giiriiltilii kesmekesine terk
edilmis bir mekéna giriyorsunuz; oraya buraya dagilmis ve gogunlukla
kiigiik gozetleme kameralarinin diigiik teknolojili hallerinden yapilmug
ev yapimi mekanizmalar, yakinlarindaki monitsrlere oyuncak adamlarin
acayip hareketlerini aktariyor. Bu cehennem diinyasina (adinin The
Palace at 4 A.M. [Sabah 4’te Saray] oldugunu fark ediyorsunuz) dev bir
miistehcen fotografla gevrili bir gegitten giriyorsunuz. Akabinde, Irak’in
isgalinin ardindan Saddam Hiiseyin’in yerle bir olmug konutunun
biiyiitiilmiis bir fotografiyla kargilagiyorsunuz; bahsi gegen saray onun
olsa gerek. Ama ayni zamanda George W. Bush’un alnina kan kirmi-
zistyla “savag” yazilmug biiyiik bir resmini de gériiyorsunuz, dolayistyla
saray onun Beyaz Saray’1 da olabilir. Bir siire sonra, s6z konusu sarayin
Saddam ile Bush’un bir siire paylagtiklari ve bizlere de kendileriyle
paylastirdiklar: psikolojik bir siginak oldugunu anliyorsunuz. Bu agidan
saray sizin de evinizdir: Mesela gecenin bir yarisinda terore kargt savag
sizi uykunuzdan ettiginde. Ve aslinda The Palace at 4 A.M.’in dogur-
dugu girdaba siiriiklenmeyle irkilip geri gekilme arasindaki salinim bir
kabustakinden farksizdir.

Bu karnavalesk yerde birbirinden ayr1 istasyonlarin éniinden gegip gi-
diyorsunuz. “One Hour Photo” adl1 birinde Diinya Ticaret Merkezi'nin
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Jon Kessler, The Palace at 4 A.M., 2005. PS 1'de karigik teknik yerlestirme;
kameralar, monitérler, igiklar ve aynalar. Kessler images © Jon Kessler. Sanatginin ve
Salon 94'Un izniyle.

yirtik pirtk kartpostallari, aluna kiigiik bir video kamera yerlegtirilmis
dikey bir tagima kayiginin iistiinde d6niip durur. Her bir kartpostal nce
kameraya yaklagip sonra da garpip diistiigii igin, monitorde titrek bir
sekilde zum yapilmus Tkiz Kuleler goriiniir; korkung bir video oyunu sizi
11 Eyliil saldirilarin: gergeklestiren ugaklarin igine yerlestirmis gibidir.
Kendinizi bir silahla ézdeglestirmenizi isteyen bu ters bakis agisiyla,
Birinci Kérfez Savag sirasinda akilli bombalarin igine yerlestirilen
kameralar sayesinde tanigmigtik. “One Hour Photo” béylelikle 11 Eyliil
ugaklarindaki teréristlerin perspektifini de, kurbanlarin perspektifini
deakla getirir; aslinda size o travmayi yeniden hayal etmeyi teklif eder.
Fakatbu, iizerine kafayorulan degil, takinuli bir gekilde tekrarlanan bir
travma, mekanik bir sonsuz déngii i¢inde diiz anlamiyla yorumlanan
bir bilmecedir. Bu tiir géz kamagtirici olaylarin zehirleyici niteligini
fark edersiniz: Ayn1anda hem travmatik derecede gercek hem tamamen
dolayimli hem de sonu gelmemecesine tekrarlanan olaylardir.

The Palace at 4 A.M.deki bir diger istasyonun ad1 da “Modern

Vision”dir vesizi video araciligiyla Modern Sanat Miizesi'ni hedef alan
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Jon Kessler, One Hour Photo, 2004. 188 x 99 x 66 cm.

sahte bir akilli bombayla ayni1 hizaya sokar. The Palace at 4 A. M deyer
almayan 6ncelinin ad1 “Heaven’s Gate”tir [Cennetin Kapisi]. Burada,
yine video araciligiyla, bir model sehrin iginden gegip bir model dai-
reye dalarsiniz ve orada kamera bir bilgisayar ekranina zum yapar. Bu
ekranda ilkin bir oyuncak bebegin kalgalarini goriirsiiniiz, ardindan
bu beklenmedik araliktan gegip solugu diger tarafta, galeri mek4ninda
alirsiniz. Temsil yine bedensel bir edim olarak tahayyiil edilmistir, ama
bu sefer anal bir yeniden dogum olarak: Sanatin agkinlig1 ve bilginin
gayrimaddiligine iliskin yaygin mitlerin aksine, hem sanatin hem de
bilginin fiziksel temellerini ve bedensel etkilerini diigiinmeniz istenir."
Ayrica temsillerin, bedenlerin ve makinelerin ¢ogu zaman siddetli
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Jon Kessler, Heaven's Gate, 2004. 312 x 231 x 203 cm.

bir sekilde birbirine yakinlagug giincel haberler ve eglence alaninda
miistehcenligin genel durumu iizerine diigiinmeye de sevk edilirsiniz."?

The Palace at 4 A.M.’in (2005) mimari olan Jon Kessler, George W.
Bush y6netimindeki Amerikan imparatorlugunun gosteri makinesinden
wsiriklar alir, bunlan gigner ve sonra tiikiiriir. Haber niteligi tagtyan
olaylari, askeri raporlari, turistik kartpostallari, ayartici reklamlari ve
marka oyuncaklart birlestiren kiigiik ¢tlgin dramalar1, dénemin siyasal
saplantlarindan ve kiiltiirel takintilarindan bazilarini yapisékiimiine
ugraur. Kessler ayrica islerinin bagliklarini da pervasizca temelliik ve
sapkin yeniden isleme yoluyla seger. “Global Village Idiot”1 [Kiiresel
Kéyiin Delisi] diisiinelim: The Palace at 4 A.M. ile diger Kessler isle-
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Jon Kessler, Party Crasher, 2004 (detay). 284,5 x 213 x 140 cm.

rinde karsimiza ¢ikan pejmiirde kilikli ihtiyar adamin avataridir bu.
Segilen ad, War and Peace in the Global Village (1968) gibi metinlerin-
de elektronik iletisimin anlik ulagma giicii sayesinde tarihte ilk kez
diinyanin gevresinde bilgilenmis bir izlergevre dogdugunu savunan
Marshall McLuhan’a bir génderme igerir. Kessler yaptig1 revizyonla,
bugiin iginde yasadigimiz ve bir avug hiikiimet ve sirketin avucunun
icinde oynattig1 sonsuz bir eglenme-bilgilenme diinyas: olan kiiresel
koyde, kéyiin delileri, yani kiiltiirel agidan higbir gey bilmeyen ve siya-
sal agidan ehil olmayan insanlar haline getirilmek iizere egitildigimizi
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ima eder. Teknolojik ilerlemeyle toplumsal gerilemenin birbirine kargit
olmaktan ziyade birbirini tamamlayici oldugunu ima eden bu 6nerme,
Kessler’in sanatinin tagidigs elestirel yiikiin ¢ok onemli bir pargasidir
ve ayni anda bir siirii farkl tarafa yonelir. Zira burada tek deli olan
Bush degildir, Saddam ve Usame bin Ladin de delidir ve sanat¢i da
izleyiciler de bu halden muaf degildir: “Kiiresel kdyiin delisi olmak”
bir firsat esitligi halidir.®

Kurdugu mekanizmalar etrafimizdaki medyaaraglarindan bile daha
kisir bir sekilde dongiisel oldugundan, Kessler biiyiik gosteriyi daha
da kizigtrir. Ayni1 zamanda, akigin1 kompiilsif sektelerle boldiigii igin
gosteriyi kesintiye de ugratr. Kurdugu biitiin diizenekler kabadir ve
diigitk teknoloji iiriinii gériintiilerini izlerken delifisek yaratuimlarina
da sahit oluruz; yikima o kadaryakin bir yaraumdir ki, bu ikisini ayrt
etmek kolay degildir. Dolayisiyla, onun mekanizmalari istikrarli olma-
digs gibi, bizim de konumumuz giivende degildir: Bazen gordiigiimiiz
gibi goriiliiriiz, bakugimiz sirada monitdrde beliririz ve iki izleyici asla
aynu sahneye sahit olmaz. Kessler makine ile gériintiiniin “birbirini
tamamlamaya” galigugini s6yler, oysa bu imkénsizdir ve dolayisiyla
temsil ile gonderge arasinda bir “patlak” ortaya ¢ikar; diizeneklerin
i¢ytiziinii gormemizi ve ilkesel olarak diinyadaki 6tekilerin igyiizlerini
gormemizi saglayan bu patlaktir. Dolayisiyla Kessler sundugu kiigitk
kargi-gosterilerle Amerikan giiciiniin biiyiik gosterisinin baginin belada
oldugunu, sihirbazlarinin illiizyon gésterisini sonsuza dek siirdiireme-
yecegini ve harika yeni teknolojilerin korkung yeni felaketlerden higbir
zaman yakasini kurtaramayacagini sdylemis olur.

Gober gibi Kessler de farkli seleflere seslenir: Jean Tinguelyve kendi
kendini yok edici zimbirulari;; Robert Rauschenberg ve makineler ile
iletigim araglarindan yapugi negeli bilegsimler; Claes Oldenburg ve ev-
yapimu iiriin ve gostergelerden olusan geriye doniik tiyatrosu. Kessler
siirrealistlerin bulunmug imge ve nesneleri yanyana getirme teknigini de
giinceller ve bazen burada da arzu ile 6liimiin birbirine kopmaz sekilde
bagl oldugunun anlagildig: bir “konviilsif giizellik” ortaya gikar. Daha
somutlastirirsak, Kessler, kendi Palace ar 4 A.M.inde (1932) iskelet
halindeki bir eve kapattig1 hayaletimsi figiirlerle anlagilmaz bir Oidipal
ozne olusumu tiyatrosu sergileyen Alberto Giacometti’ye géndermede
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bulunur. Fakat Kessler, icinde goz kamagurici felaketlere yakalanmug
oyuncak adamlarin bulundugu kendi Pzlace’inda bizim bugiin 6zne
olarak nasil olustugumuza, yani eski aile dramalarini ve psikolojik
iceride olma hallerini kéklii bir sekilde yeniden formiile eden yeni
kiiresel eglence ve emperyal siyaset rejimlerine nasil kaydedildigimiz
konusuna kafa patlatir.

Bu agidan, Kessler’in saiki elegtirel bir paranoyadir (bu da bir bagka
siirrealist izlektir), tipk: burada akla getirdigi baz: figiirlerde oldugu
gibi: Paul Virilio gibi teorisyenler, David Cronenberg gibi yonetmenler,
Thomas Pynchon, J.G. Ballard ve Philip K. Dick gibi yazarlar. ikinci
Boliim’de gordiigiimiiz gibi, Freud paranoyak kisiyi, olgular arasinda
baglant1 kurmak i¢in yanip tutusan ve bunu tam da o olgular ilk bagta
tamamen birbirinden kopuk, alakasiz gériindiigii igin genellikle komplo
teorileri yoluyla yapan bir 6zne olarak tanimlamigti: Paranoyaga, diinya
dénmeye devam ediyor olmasini tam da onun yorumlayici istencinin
giiciiyle diinyaya yansitabildigi tutarliliga borgluymus gibi goriiniir.
Bir bagka incelemede, Freud’'un mesai arkadag1 Victor Tausk, komplo
teorileri “etki makineleri” yoluyla kontrol bigimini alan paranoyaklara
odaklanmugti. Kessler’in baglanti ile baglantisizlik arasindaki gerilimle
oynadig1 ve bunu yaparak kendi etki makinelerini yaratug: agikeur.
Fakat makinelerinin insafina kalmay: reddeder; onun makineleri giig
makinelerinin goriintii akisini en azindan anlik olarak durdurmanin
kendin-yap modelleridir.

Robert Gober ve Jon Kessler'in bu iki yerlestirmesi farkli ruh hal-
leri dogurur: Gober’inki ortamina uygun sekilde (11 Eyliil sonrasinda
morga doniigmiis bir sapel) havali ve esrarengizdir, Kessler’ inkiyse
yine sahnesine uygun sekilde (terére karg savag sirasinda bir bagkanlik
yeralt1 siginagiyla video oyunu salonu karigimi bir yer) 6fkeli ve agik-
sozliidiir. Fakat iki sanatg1 benzer bir stratejiden yararlanur, o da verili
olanin mimesisidir: ilkinde siyasal ki¢’in, ikincisinde siyasal eglenme-
bilgilenmenin mimesisi. Bu mimesis taklit diizeyine ¢ikarilir, hatta
abarulir (“mimesis” kelimesi taklit yoluyla alay etme gibi bir ima da
tagir): Gober bunu 6zenli tipkibasimlarla, Kessler ise yalapsap mon-
tajlarla yapar. Ikisinde de Gesamzkunstwerk, yani biitiinciil sanat eseri
baslangicindaki fikirden (insan duyularinin iitopyaci bir gekilde yeniden
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biitiinlegtirilmesinden) ¢agdas duruma, gosteri ile 6liimiin distopik bir
sekilde birbirine karigtirilmasina déniigtiiriilmiigtir.

Mimetik siddetlendirmenin iigiincii bir 6rnegini daha vereyim. Bu
ornek tek bir yerlestirmenin otesine gegiyor. Isa Genzken, ileri kapi-
talizm ¢aginda giindelik varolusun deliligini icra ederken genis bir
tarihsel aragtirma (savas sonrasi yeniden ingadan terdre karst savasa
kadar) sunmanin yan sira, bu tarihi iligkin acimasizcasina diyalektk
bir goriisii de ifade eder.

Genzken kendisine kalkis noktasi olarak savas sonrasi Amerikan
soyut sanatint almugtir: Lake ahsaptan yapilma uzun ve zarif Ellipsoids
(1976-82) ve Hyperbolosu (1979-83), her tiirlii minimalist nesneyi
golgede birakacak bir miihendis kesinligine sahiptir. Genzken daha
sonra Alman emsalleriyle deiligki kurmugtur: Basic Research (1988—91)
ve MLR (Ingilizce “More Light Research” kelimelerinin bag harflerin-
den, 1992) adli nesnel-olmayan tablolar1 Gerhard Richter’in tuhaf bir
sekilde bog soyutlamalari ve Sigmar Polke’nin sahte kig ériintiileriyle de
dogrudan diyalog halindedir. Ayrica Fuck the Bauhaus (New Buildings
for New York) (2000) ve New Buildings for Berlin’in (2001-4) cafcafli
modellerinde Herbert Bayer ve Mies van der Rohe gibi modernist ta-
sarimcilara, gogu zaman gozlerinin yagina bakmadan, atifta bulunur.

Genzken modernist sanat ve mimariyle oldugu kadar modern medya,
teknoloji ve meta kiiltiiriiyle de igli dighdir. World Receiver’ da (1982),
Pop Arta (bilhassa Richard Hamilton’a) duydugu yakinlig1 gosterecek
sekilde, ok bantl: bir radyoyu kusursuz bir haziryapit olarak sunar.
Ancak Genzken 2000’lerdeki igneleyici 6nerilerine geldiginde —bize
Afganistan ve Irak savaglariniarmagan eden hastalikli giigler igin yaptgs
alayci anidarla ilgili olan (Empire/Vampire, Who Kills Death [2002-3))
ve New York’taki Ground Zero'’ya yerlestirilecek alayci kurumlar igin
hazirladiklar (6rnegin Osama Fashion Store [2008])— giinlimiiziin
modernlik anlayigini neredeyse yerin dibine sokmugtur. Genzken’inki
gercekten de ister savag 6ncesi modernizmi ister savag sonrasi tiike-
timciligi tarafindan 6nerilmis olsun, her tiirlii iitopik hayalin distopik
altyiiziinden neredeyse keyif alan bir diyalektiktir. Ote yandan, Gober
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Isa Genzken, Fuck the Bauhaus #4, 2000. Karisik teknik. 224 x

78,5 x 61 cm. Genzken images © Isa Genzken. Sanatginin ve
Galerie Buchholz'un izniyle.

ve Kessler’de oldugu gibi, bu yikintilarin ortasinda tuhaf bir dirimselligi
goren, sadece iitopyanin bagarisizigini degil (bunu bugiin yapmak
kolaydir) felaketteki enerjiyi de agiga gikaran bir diyalekeiktir bu.

Genzken’e gore diinyada, bu diyalektik seylerin dogasina derinleme-
sine niifuz etmigtir. Yiiksek teknolojili radyosu ile al¢idan heykeli Pile of
Rubbish (1984) arasinda sadece iki yil vardir. Pile of Rubbish neredeyse
bigimsizdir ve Genzken’in ellerinde beton ve epoksi gibi maddeler hem
kusursuz hem de ¢iiriimiis goriiniir. Genzken’in 1980’lerde beton parga-
larini kaba bir sekilde yigmasiyla ya da delik desik etmesiyle beraber, 20.
yiizyil mimarisinin bu asli malzemesi bize basarisizliga ugramis olarak,
molozdan neredeyse farksiz halde geri dénmiistii; her tiirlii yeniden
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Isa Genzken, Osama Fashion Store (Ground Zero), 2008.
Plastik, kumag, sprey boya, akrilik, kagit, fiber levha, kiiglk
tekerlekler. 114 x 81 x 81 cm.

inga (ister II. Diinya Savag felaketi ister Berlin Duvarr'nin ¢okiisii ister
Ikiz Kuleler’in y1ikilis1 sonrasi olsun) sonunda bir tiir yitkima varacakt
sanki. Genzken’in beton ve epoksiden yapilari, odalara, pavyonlara
ve galerilere aufta bulunan adlarina ragmen, iglerine siginmak igin ya
fazlakapali ya da fazla agiktir. Genzken bu yollayapinin en az malzeme
kadar yozlagmus oldugunu gosterir. New Buildings for Berlin'i, Miesin 1.
Diinya Savagr’ndan sonra Alman bagkenti igin 6nerdigi hayali gokdelen-
lere atifta bulunurken, ayni zamanda modernist cam mimari hayalinin
bugiin géziimiize ne kadar uzak gériindiigiinii de vurgular. Bu bazilar:
camdan bazilari silikondan yapilma renkli satihlar, tektonik biitiinliik-
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Isa Genzken, Honeycomb, 1989. Beton, gelik. 206 x 66 x 78,5
cm.

ten tamamen yoksun bir gekilde birbirlerine yaslanirlar: Malzemeye
sadakate verilen modernist deger gibi, yapinin rasyonalitesine duyulan
modernist inang da burada kesin bir sekilde éliir.

Genzken benzeri yapitlarinda, ¢agdas sehircilikte yansitic satafatin
modernist sef fafliga nasil galebe ¢aldigini gosterir; yansitici metal ge-
riderden, mozaik folyodan ve plastikten yaptig1 Social Fagades (2002),
son birkag onyilin aynali mimarisinin dalgali diinyasina da bir yanutur.
Bu gibi yapitlar ayni1 zamanda sarip sarmalayici etkilerden duyulan
bir hazz1 da disavurur ve bu haz Genzken’in baska projelerinde atifta
bulundugu Berlin kuliiplerinin i¢ mekanlarinin ve grafitili gehir duvar-
larinin bugulu ambiyansina da uzanir. Genzken ayrica arkadaglarinin
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Isa Genzken, Bismarckstrasse, 1994. Epoksi reginesi, gelik. Her bir
parga 350,5 x 96 x 86 cm.

isimlerini verdigi, metal, ahsap ve aynadan siitunlar da iiretmistir; bu
situnlardan birine verdigi isim fsz’dir ki bu, sanatginin kendisinin
de bu kaba yiizeylerle 6zdeslestigini gosterir. Bu modellerin gergek
binalar i¢in yapilmis etiitler olmadig agikur; ideal yapilar anlaminda
birer modelse hi¢ degildirler, hatta durum tam tersidir. Fakat ancak
gercek anlamda adanmug bir taraftar1 Bauhaus’un kusurlarindan ona
“ne halin varsa gor” diyecek kadar hiisrana ugrayabilir ve Genzken’in
Ground Zero igin yaptig1 absiirdist teklifler alisilageldik sehirci iglerinin
igneleyici parodileri olsalar da, biiyiik sehir yasaminin girisimciligine
bagli kalmay siirdiiriirler.!
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reginesi, cam, ahsap. 220 x 60 x 45,5 cm.

Bu iimitsiz diyalektik Genzken’in teknoloji ve medyaya bakigini da
yonetir; baglarda radyo ve miizik setleri kendisini ¢ok heyecanland:-
ritken, Da Vinci (2003) gibi sonraki yapitlarinda durum degismistir.
Dértgift yolcu ugagi penceresinden olusan Da Vinci’de son pencereye
bombayla patlamis bir bedeni gagristiracak sekilde boya sigratilmug-
ur: Burada Leonardo’nun eskizlerini ¢izdigi u¢an makine riiyalars, 11
Eyliil'iin silaha déniigtiiriilmiis ugaklarinin kibusunun igine diiger. Ayni
ikirciklilik Genzken’in modernist deney olarak sanat fikriyle iliskisinde
de is bagindadir. Stiidyo zeminine yatay olarak yerlestirilmis tuvalin
tizerine gekpasla yagliboya siirerek yaptig1 Basic Research tablolari,
siirrealist frostage vessiireg sanatindaki kadar baglamsal isaret birakma



Isa Genzken, Social Fagades, 2002. Metal, ahsap, ayna folyo, holografik folyo,
bant. 60,5 x 80 cm.

Isa Genzken, MLR, 1992. Tuval lizerine sprey
boya. 122 x 79 cm.
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gosterilerini haurlaur; tuval veya fiber levha iizerine sprey boya yada
vernikle tasarim lambalarin ve bagka soyut bigimlerin sablonlarini ¢i-
kararak yaptig1 MLR resimleriyse Lészl6 Moholy-Nagy ve Bauhaus’taki
arkadaglarinin 1gikla yaptiklar1 deneylere anigtirmada bulunur. Fakat
Genzken bu pratikleri bilingli olarak diiz bir gekilde, neredeyse ezbere
ve siirrealistlerin bilingdigina ulagma ¢abasiyla ya da Bauhausgularin
teknolojiye duyduklari inangla ilgilenmeden uygular; kisaca, Genzken
deney olarak sanau icra ederken bile bu fikrin parodisini yapar. Ne
var ki bir bagka diyalektik hamleyle, malzemeleri ve teknikleri tam da
tuhaflig iginde yenilikgi bir tarzda kullanur.

Isa Genzken, My Brain, 1984. Algi, metal, boya. 24 x 20 x 18 cm.
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Isa Genzken, X-Ray, 1991. Gumds jelatin baski. 100 x 80 cm.

Modernist sanat ve mimari Genzken’deki yegine enkaz degildir;
cagdas kapitalist 6znenin de bagi epey beladadir. Kendi sureti (bazen
dostu Wolfgang Tillmans'in fotograflari araciligiyla) sanatinda ve edebi
eserlerinde sik stk kargimiza ¢ikar ve Genzken zamaninda mankenlik
yapmus olsa da, kendini bu sahneleyisi gosterigin tam ziddidir; yapugy,
zamamn bedeni yaglandirmakla kalmayip ruhu da gogu zaman nasil ha-
rap ettigini belgelemektir. Bugiin imha edilmis olan Self-Portrair (1983),
sanatgiy1 bir Fil Kadin olarak tahayyiil eden kilden yapilma sekilsiz bir
kafaydi; My Brain (1984) ise bir diger sekilsiz denebilecek al¢1 yigintyds
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Isa Genzken, Bonnet | (Woman) and Bonnett Il (Man), 1994.
Epoksi reginesi, kumas, elik, motorlar. 266 ve 272 cm
yuksekliginde.

ve tepesine bozuk bir anten gibi kiigiik bir tel yerlestirilmigti. Genzken’in
kendi kafatasini kahkaha atarken ve sarap igerken teshir ettigi X-Rays
(1989-91) de ayni kara mizah hattindadir. Burada Diirer’den Dada’ya ve
otesine kadar pek ¢ok Alman dlii-kafasini gagristiradursun, bir yandan
da Moholy gibi bir sanatginin teknolojik iyimserligini tepetaklak eder.
Bu ¢iplak imgelerin hemen ardindan, Gerhard Richter’den bosandig:
yil iirettigi (1982°d e evlenmislerdi) Bonnet I (Woman)ve Bonnet II (Man)
(1994) gelir. Epoksiyle serdegtirilmis kumagtan yapug: bu parlak, yapis
yapismug gibi goriinen migferler, kesik birer bag gibi gelik direklerin
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)

Isa Genzken, Spielautomat, 1999-2000. Yiyecek-igecek otomat, kagic,
fotograflar, folyo, bant. 160 x 65 x 50,5 cm.

tistiine tutturulmugtur ve birbirlerine dogru ve birbirlerinden uzak-
lagarak yavas yavag dénerler: Kariyla kocanin, bakiglariyla birbirlerini
taga geviren evlenmis Medusa’lar olarak portresi.

Yikik benligin bu portresinin en 6nemli ve garpici pargast, Genzken’in
kendisinin, dostlarinin, yabancilarin ve iinliilerin, sokak sahnelerinin ve
bina cephelerinin fotograflariyla kapli gercek bir yiyecek-igecek otomatt
olan Spielautomar’tr (1999-2000). Walter Benjamin’in Baudelaire’in 19.
yiizyil ortalar1 Paris'indeki tuhaf hallerini yorumlamasindan bu yana,
modern 6zneyi hayatta kalmak i¢in biiyiik gehir yagaminin goklarini
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gogiislemesi gereken biri olarak tasavvur ettik; amatiim oyunun (estetik
Spiel dahil) otomatiklesmis ve her tiirlii tesadiifiin (Duchamp’in tahayyiil
ettigi her tiirlii “kutulama’nin 6tesinde) 6nceden yazilmis gériindiigii
bir yiyecek-icecek otomati olarak benlik mecazini kabul etmek zordur;
Ulusal Giivenlik Dairesi’nin verilerine bizim asla beceremeyecegimiz
yollarla erigebildigi ve algoritmik belirlenime tabi dijital “bir(s)ey”ler
haline geldigimiz geregini de kabullenmemizin gerektigi bugiin bile.”
Genzken bu enstantaneler dizisinde yine kadim dostu sanat¢1 Lawrence
Weiner’i, iinlii oyuncu Leonardo DiCaprio’nun yanina sanki dogumda
ayrilmuglar gibi yerlegtirir: Burada silinen, 6zel ile kamusal ya da igerisi
ile digaris1 arasindaki her tiirlii sinir, bir zamanlar giivenlikli bir benligin
onkosulu oldugu diisiiniilen ayrimdir. Freud’a gore, ben dncelikle bir
beden imgesidir, Lacan’in iinlii “Ayna Evresi” denemesinde mimari
terimleriyle gelistirdigi (“Ben”den “bir kale ya da stadyum” olarak s6z
eder burada) bir semadir; Genzken’deyse bu ben mimarisi ¢6kmiig-
tiir.' Fakat bir kez daha diyalektik bir hamle yapar, zira nihayetinde
yapit1 pargalanmig bene tahkim edilmis benden daha fazla deger verir;
tahkim edilmis ben zirhlanmis olusu dolayusiyla siklikla saldirganlagir
(Lacan Ecritsde “Ayna Evresi” yazisini “Psikanalizde Saldirganlik”

Isa Genzken, Empire/Vampire, Who Kills Death,2002-3 (detay). Karigik teknik.
157,5 x 60 x 48 cm.
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baglikls bir yaziyla yan yana koymugtur). Genzken bu yolla, ¢agdaslar:
Martin Kippenberger ve Mike Kelley tarafindan sahnelendigi sekliyle
kendiligin pargalanmasina yakin olsa da postyapisalci teorisyenlerle
postmodernist sanatgilarin icra ettikleri “yazarin 6liimii”’nden farkli
bir 6zne elestirisi sunar.

Meta dokiintii uzaminin tiim tasarim semalarini ezdigi Fuck the
Bauhaus modelleri sirasinda, Genzken artik iiretimini haziryapita
dayandirmaya baglamigtir, dolayisiyla Duchamp baglica kaynagiymig
gibi goriiniir; ancak 6zellikle son on yil iginde iirettigi islerde meta ve
haziryapit da enkaza d6nmiistiir.” Kurt Schwitters’in Merz kolajlari da
akla gelir: Ticaret (Merz Almancada “ticari” anlamina gelen Commerzial
kelimesinden tiiretilmigtir), ac1 (Schmerz) ve bok (merde) cagrigimla-
rina sahip uydurma bir kelime olan Merz Genzken’in son dénemine
de uygun diiser; keza Rauschenberg, Ed Kienholz ve Dieter Roth gibi
Amerikali ve Alman savag sonrasi kent ¢opliigii brikolajcilarini da ha-
urlatr. Fakat nihayetinde Genzken’in yeniden canlandirdig: sanatsal
soykiitiigii Berlin ve Ziirih Dada’sininkidir. Bu Dadacilar hem askeri
¢okiigiin hem siyasal krizin, hem makinelesmenin hem de metalagmanin
oznel etkilerini abarttilarsa Genzken de tiiketim imparatorlugunun
cagdas kent sakininin dikkati daginik, zorlanuli davranig bigimini
¢okiigiin kiyisina tagir. Hugo Ball, Ziirih Dada’si hakkindaki nefis
giinligis Flight Out of Time’da, “Dadaci [¢aginin] ahenksizliklerinin
kendi kendisini pargalama raddesine gelecek kadar acisini geker,” diye
yazmugtt; Genzken’in canlandirdigt da bu kurbanlagtiric: tiirden sa-
natsal tutkudur.”® Bu bakimdan yapit1 yasadigimiz ¢aga konmus giiglia
bir teshis niteligindedir; 1989 sonrasi Almanya’'nin ve 11 Eyliil sonras
Amerika’nin bira gébeginin Genzken’in benzersiz mutfak bigagiyla
kesilip degilmesidir.

Yiiz yil énce, 1. Diinya Savag’'nin tam ortasinda, Ziirihli Dadacilar
burada s6z konusu olan mimetik siddetlendirme stratejisini gelistir-
diler: Etraflarindaki Avrupal: giiglerin yozlagmig dilini alip igneleyici
bir sagmalik olarak tekrar s6ylediler. “Bir varyete gosterisi igin bir
program olarak kiiltiir ve sanat idealleri; yasadigimiz ¢ag karsisinda
bizim Candide’imiz de bu,” diye yaziyordu Ball 1916 Mart’inda, Ziirihli
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Dadacilarin ana mekéni olan Cabaret Voltaire’de sergilenen nahos
olaylar hakkinda. Ayni yilin Haziran ayindaysa bu Dada’y: sadece bir
“kilise ayini” olarak degil (Gober’in sapel morguna uyan bir terim), aym
zamanda bir “saklabanlik” (Kessler’in saray enkazina uyan bir tabir)
olarak tarif etmisti. “Dada dedigimiz gey,” diyordu Ball, “iginde biitiin
biiyiik sorularin bulundugu bir higlik farsy; bir gladyatér hamlesi, sefil
artiklarla oynanan bir oyun, ahlaklilik pozu kesmenin ve bollugun éliim
fermani.” Ball’'un bu anlattiklari Genzken’e de neredeyse kelimesi keli-
mesine aktarilabilir, zira o da gogu zaman agt ile saklabanlig birlegtirir.

Dada’nin kilit 6gelerinden biri mimdi ve bu mimin, &zellikle de
Berlin ve Ziirih’te, kilit stratejilerinden biri, Dadacinin gevresindeki
travmatik kogullara mimetik uyumuydu. Dadaci bu kogullara biiriinii-
yor (6zellikle de askeri bedenin zirhlanmasi, sanayi iggisinin pargalara
ayrilmasi ve kapitalist 6znenin metalagmasi) ve abart1 ya da “hipertrofi”
(Kélnlii Dadact Max Ernst’in zaman zaman kullandig: bu terim, bir
organin agirt beslenmeden &tiirii bityiimesi anlamina gelir) yoluyla onlar:
sisiriyordu.”” Bu tiir bir hipertrofik saklabanlik Dada’nin kendine mal
ettigi bir elegtirel parodi tarziyds; Ball'un aklindaki “higlik fars1”, “sefil
artiklarla oynanan oyun” budur. Ancak diinyasi pargalardan olugan bir
kaos olsa da, Dadaci yine de biitiinii kavramayi amaglar; “yine de tiim
varliklarin birliginden, her seyin biitiinliigiinden o kadar emindir ki,”
diyordu Ball, “ahenksizliklerin kendi kendisini pargalama raddesine
gelecek kadar acisini geker.”® Parga ile biitiin arasindaki bu gerilim
Ziirihli Dadacilar igin bilyiik 6nem tagiyordu, ama “ahenksizlikler”in
orta yerinde bunun siirdiiriilmesi zordu ve Ball gibiler i¢in “kendi
kendisini par¢alama”nin paradoksal gekicilikleri vardi. Aynisi mimetik
siddetlendirmenin yakin dénemdeki uygulayicilari igin de gegerlidir;
simgesel bir diizenin yoz kogullariyla agir1 6zdeglesmenin tagidis risk-
tir bu. Ama yine de geri ¢ekilme degil de agirilik yoluyla yaratlan bir
miktar mesafe araciligtyla bir strateji olarak siirdiiriildiigii takdirde,
mimetik siddetlendirme bu diizenin basarisizligini ya da en azindan
kirilganligini teghir etmeyi de bagarabilir. O dénemde Dadacilarin siyasi
tutumu buydu, bugiin de vérislerinin siyasi tutumu budur.

Ball Flight Out of Time’da sikga bir “abartma” taktigine gonderme
yapar ve bunu nihilist degil, immiinolojik diye tarif eder: Dadaci
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“ahenksizliklerin kendi kendisini pargalama raddesine gelecek kadar
acisini gek”iyorsa, bunu “bu ¢agin istirabina ve 6liim sancilarina kargi
savagmak” icin yapar.? Ornek aldig: kisi mutlak anarsist degil, “ayni
konuyla soke etme ya da sakinlestirme giiciine sahip olan mitkemmel
psikolog”dur; “acayip olanin organi” olan Dadaci da “ayni anda hem
tehdit hem teskin eder,” diye ekler Ball. “Tehdit bir savunma dogurur.”?
Burada immiinolojik dili kétiiliige karsi koruyucu bir hal alir ve giinlii-
giine Medusa metaforlar: serpigtirmeye baglar. Mart 1916’'da, Richard
Huelsenbeck’in davulla ilkelci siirlerini ilk okuyusundan sonra, Ball
soyle yaziyordu: “Fantastik yikimin iginden sinirsiz terér Gorgon'un
bag: gibi siritiyor.”? Gelgelelim mimetik uyumun immiinolojik ya
da kétiilitk savugturucu oldugunu sdylemek yiicelestirici oldugunu
soylemek degildir: Medusa’nin bakisi Athena’nin kalkanina déniis-
tirriilmemistir; Dadaci “korku, terér ve istirap”a aynisindan fazlasiyla
yanut verir. Ball i¢in, bu sert karigimi yakalamanin en iyi yolu Marcel
Janco’nun Kabare suareleri i¢in hazirladig1 yaramaz maskelerdir; burada
“cagimuzin dehgeti, olaylarin felg edici arka plani gériiniir kilinir.”?4

Aslinda bu selefleri de olan bir figiirdiir, saman olarak Dadacidir.
Dada “19. yiizyilin romantik, ziippece ve seytani teorilerinin bir sente-
zidir,” der Ball. “Son devrin biiyiik yalniz zihinlerinin eziyete, saraya
ve felce egilimleri vardir. Hepsi de takintili, reddedilmis ve manyak
tiplerdir, iistelik sirf kendi ¢aligmalarinin yiizii suyu hiirmetine. Halka
yiizlerini sanki halk onlarin hastaliklarina ilgi gostermek zorundaymis
gibi dénerler; i¢inde bulunduklari hali degerlendirmesi igin halka malze-
me sunarlar.”® Ball, Miinih Universitesi'ne 1910 yilinda sundugu tezinin
konusu olan Nietzsche’yi bu mimetik performansin biiyiik emsali olarak
goriir. Benjamin’in nazarinda bunu érnekleyense “bir pandomimcinin
fizyonomisi”ne ve “inorganik seylerle empati kurma” becerisine sahip
olan Baudelaire’di.?® Arkadagi Adorno bu tikel sezgiyi genel bir teze
doéniistiirmiistii: Estetik Teori'de (1970) “Sanat, katilagmig ve yabanci-
lagmus olanlarin mimesisi yoluyla modern sanat halini alir,” diye yazar.
“Baudelaire seylesmeyi ne yerden yere vurmustu ne de resmetmisti;
arketiplerinin deneyimi iginden protesto etmisti onu.””” Adorno da,
Benjamin de bu “ziippece ve seytani” soykiitiigiinii Dada mercegiyle
okumuglard: (Benjamin Ball’la Bern’de 1919 yilinin baginda tanigmugty).
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Ornegin, Adorno Philosophie der neuen Musik’te [Yeni Miizigin Felsefesi]
(1948) Stravinsky icin sunlari séyler: “Miizikte enfantilizm, sizofrenik
modelleri her yerde savagin gilginligina karsi mimetik bir savunma
olarak tasarlamig olan bir harekete aittir; 1918 civarinda Stravinsky’ye
Dadac: diye saldiriliyordu.”? Benjamin’se “Negatif Digavurumculuk”
tizerine daginik bir notunda Rus Eksantrikleri (sirk cambazlarini taklit
etmekten hoglanan bir avangart oyuncular toplulugu) hakkinda séyle
diyordu: “Palyago ve dogal halklar; igsel diirtiilerin ve beden merkezinin
ortadan kaldirilmasi... Utancin silinmesi. Gergek hissin digavurumu:
Umitsizligin, yerinden edilmisligin. Sonunda derin disavurum becerisi-
nin kesfi: Adam iistiinde oturdugu sandalye altindan gekilip alindiktan
sonra da oturmaya devam ediyor... Picabia’yla baglant1.”? Son apar,
bu performans sanatgilarint dogrudan Dada’ya baglar.

Benjamin agisindan mimetik intibakin nihai amaci sandalye altindan
gekildikten sonra da oturmaya devam etmekti, “gerekirse uygarliktan da
sag ¢tkmak”t1.>° Dadaci pandomimin nihai hedefi de buydu ve sonug
olarak Ball ve Ernst gibi Dadacilar bu yiizden “samar1 yemis ben”in
soytariligini icra ediyorlardi.® Ball ve takipgilerinin Duchamp ve mi-
rasgilarinin sinik aklindan daha umutsuz olan gamari yemis benleri,
“direnmeden uyum saglama bi¢iminde” direnir.> Birgok elestirmen
agisindan bu Dadaci soykiitiigiiniin siyasal sinir1 budur: Kendi beyhu-
deligini 6viingle sergileyen bir elestiri, zararin zaten verilmis oldugunu
bilen bir savunma 6ne siirer. Ball Dadaciy: “acayip olanin organi” diye
tarif ettikten sonra, sunu ekler: “Ama zararsiz oldugu anlagildigindan,
izleyici duydugu korkudan étiirii kendine giilmeye baglar.” Fakat bu
katharsis bir arinma degildir; daha ziyade bir hastalanmadir ve olsa
olsa umutsuzlugu biiyiitiir. Ama paradoksal bir sekilde, samari yemis
bene elestirel sivriligini, bagdagmaz negatifligini veren de tastamam bu
umutsuzluktur. “Yagadigimiz zamanlarin yansimasini sinirlerimizde
bulan farsi,” diye yaziyordu Ball Subat 1917°de, “kelimelerle ifade edi-
lemeyecek bir enfantilizm ve tanrisizlik seviyesine ulagmgtir.”*

Dada’nin ug noktasidir bu. Ball ayni yilin Nisan ayinda, “Herkes
medyum kesildi bagimiza, korkudan mi, dehgetten mi, iimitsizlikten
mi, yoksa artik yasa masa kalmadigindan mi... Kimbilir!” diyordu.
Peki asil bela hukukun baskici mevcudiyeti degil de Ball’'un burada
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soyledigi gibi aynisinin bariz yoklugu, yani bir olaganiistii hal ya da
hatta istisna hali ise ne olacak? (Ben burada terimi o dénemde, Ball’'un
da giinliigiinii yayimlamak iizere elden gegirdigi Dada sonrasi yillarinda
yakin diyalog halinde oldugu, pek ¢ok tartigmaya yol agmis Alman
hukuk teorisyeni Carl Schmitt’in yiikledigi teknik anlamiyla kullani-
yorum.)”® Cogumuzun yaptig1 gibi yasalara riayet edebiliriz ya da baz1
avangartlarin yapar gibi goriindiigii gibi onlar: ihlal edebiliriz, peki
ama “artik yasa masa kalmadi”ysa ne yapariz? Iste Dada’nin yiizlegtigi
ikilem budur: Avrupa’da I. Diinya Savag: sirasinda ve sonrasinda bir-
cok Avrupa iilkesinde ve dyle ya da boyle 11 Eyliill’den sonra ABD’de
oldugu gibi hukukun egemenliginin askiya alindig1 bir olaganiistii hal
durumunda insan nasil yaratir, nasil var olur?

Genellikle tarihsel avangardin yalnizca iki saikle hareket ettigini
diigiiniiriiz: Verili bir diizenin ihlal edilmesi ya da yeni bir diizenin
yasalagtirilmasi. Peki ya “artik yasa masa yoksa® —bu durumun diin
oldugu gibi bugiin de bizim kabul ettigimizden ¢ok daha yaygin oldu-
gunu haurlayalim— avangart nasil tanimlanmalidir? Kahramanca bir
tarafi olmayan bu avangart, eski diizenle baglarini mutlak anlamda
koparabilecek ya da yeni bir diizen kurabilecekmis gibi yapmayacak;
daha ziyade, verili diizende zaten var olan ¢atlaklarin izini siirmeye,
onlara daha da bask: uygulamaya, onlar: bir gekilde harekete gegirmeye
caligacakutir. Ne avant (6ncii) ne de artg1 olan bu garde (kol) bir ickin
elestiri konumuna gegecek ve bunu yaparken gogunlukla bir mimetik
siddetlendirme tavrini benimseyecektir. Eger giiniimiizde anlam tagi-
yabilecek bir avangart varsa, o da budur.’

Bir bagka olaganiistii hal d6nemi olan gegtigimiz yirmi yil i¢inde, mi-
metik siddetlendirme sanatta yaygin bir strateji haline gelmigtir. Bunu
cok gesitli sanatgilarin yapitlarinda gorebiliriz: Jeremy Deller, Cyprien
Gaillard, Rachel Harrison, Thomas Hirschhorn, Cameron Jamie, Mike
Kelley, Paul McCarthy, Jason Rhoades, Ryan Trecartin, Kara Walker,
Mark Wallinger bunlardan yalnizca birkagidir.”” Bu sanatgilarin gogu
heykel ve mekénsal miidahale tarzinda igler iiretir veislerini genellikle
reklam, medya ve internetteki yeni teknolojilere gore yeniden bigim-
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lendirirler. Yine ¢ogu agisindan bu “kapitalist ¢6p sepeti’nin disinda
¢ok az kamusal alan ve onun dékiintii uzaminin &tesinde ¢ok az nesne
iligkisi vardir. Bu yiizden kendilerine sunulan tiiketim ve eglenme-
bilgilenme malzemeleriyle ¢alisirlar.®® Heykel nesnesinin modernist
tiirleri (6zellikle haziryapit ve asemblaj) kapitalist gelisimin farkl bir
agamas i¢in tasavvur edilmis olduklarindan, bu ¢agdas yapitlarda ¢ogu
zaman basitge modas: gegmis olarak degil, neredeyse patetik olarak,
ya hipertrofili ya bozulmus ya da iki halde birden karsimiza ¢gikarlar
(Genzken’de agikga goriilen bu durum Rachel Harrison’da goriilebilir).

Mimetik siddetlendirmenin de sorunlar1yokdegildir. Yanhg anlagilip
kapitalist ¢6p sepetinin olumlanmasi, hatta kutlanmasi zannedilebilir;
aslinda “kutlama” Jeff Koons tarafindan ileri gotiiriilmiig bir konumdur.
Koons'ta Duchamp Dada’sinin zaten Pop tarafindan seyreltilmis olan
negatifligi neredeyse tiimiiyle ortadan kalkar. (“Ben herzaman izlergev-
remin hi¢bir kesimini yabancilagtirmayacak igler yaratmaya ¢aligtim,”
der Koons.)*? Buna kargilik, sertlesmis olanin mimesisi aslinda buhar-
lagtirmak niyetinde oldugu yabancilagmay: yogunlagtirabilir ve bunun
sonucu olarak eyleme gegmek ile eylem rolii yapmak arasindaki fark
kaybolabilir. Pop’ta zaten potansiyel olarak var olan bu tehlike, Takashi
Murakami gibi bir sanat¢ida gergege doniigmiistiir. Dolayisiyla mimetik
siddetlendirme de basitge kapitalist nihilizm iginde eriyip silinebilir.
1930’larda, ekonomik buhranin iyice derinlestigi donemde, akl: hala
onceki onyilin hayata kiiskiin gergekgiliklerinde olan Benjamin soyle
demigti: “Nihilizmin hegemonya aygitina dahil edilmesi 20. yiizyilin
burjuvazisine tahsis edilmisti.”® Bazen Pop’a meyleden bu nihilizm
Damien Hirst ve Maurizio Cattelan gibi sanatgilar tarafindan giincel-
lenmigtir: Onlar i¢in 6nemli olan “uygarliktan sag ¢itkmak”tan ziyade
uygarligin yozlagmasindan seving duymakur. Ama yine de, bu ve yu-
karida bahsi gegen diger tehlikelere (marazi belirtiler i¢inde debelenme,
ozytkimu tuhaf bir gekilde gekici bulma vs.) ragmen, bu “acayip olanin
organi’nda hali elestirel bir gii¢ mevcuttur.






Thomas Hirschhorn ve Emergency Library (detay), 2003. 37 buyutilms kitap
kapagindan biri (ilk tasarlayan John Heartfield). Hirschhorn images © Thomas
Hirschhorn. Sanatginin ve Barbara Gladstone Gallery’nin izniyle.




DORDUNCU BOLUM
Guvencesiz

homas Hirschhorn yapitlarini, Brecht’in hepimizin yapmamiz

gerektigini soyledigi gibi, eski giizel giinlerden degil, yeni kotii
giinlerden hareketle inga eder.! Bunun nedeni Hirschhorn’un simdiyle
yiizlesmeyi amaglamasidir ki onun liigatinde bu simdiyle “anlagip
uyusmak” anlamina da gelir. Buradan hig de simdiye onay verdigi
sonucu ¢itkmaz; simdiyle sadece stratejilerinin ve durumlarinin gogunu
bizim ortak diinyamiz olan “kapitalist ¢op sepeti”’nde buluyor olmasi
anlaminda “anlagip uyusur.”® Bu ¢aligma tarzy, siradan insanlarin, yani
bugiin farkli derecelerde olaganiistii halle yiiz yiize gelen insanlarin
“genel idrak”inde uykuya yatmis halde bekleyen siyasal ve kiiltiirel
kaynaklarda israrci olan Sol hareketin énemli bir hattini takip eder.
Ben burada Hirschhorn’un bu durumu ele almak igin gelistirdigi ve
onun bir sanatg1 olarak pratiginin ¢ok dtesinde bir uygulama alani olan
bazi kavramlara isaret etmek istiyorum: giivencesiz, béze, harcama ve
acil durum.

Hirschhorn précaire kelimesini uzun siire kullanmis olsa da, precarious
(giivencesiz, kirilgan) kelimesi yapitlarinda her zaman tam anlamiyla
yer almamigti. Terim baglarda islerinin giivensiz hallerini ve sinirhi
siirelerini ifade ediyordu. Sadece hurda ahsap, mukavva ve benzeri
malzemelerden yapilma Abandoned Works ve Someone Takes Care of
My Work (ikisi de 1992 tarihlidir) gibi bazi igleri, isteyenin alip go-
tirebilecegi sekilde sokaga birakilmiglardi. Hirschhorn bir dénem,
giivencesiz olani, sadece maddi seylerin bir 6zelligi olarak kendisini
pek de ilgilendirmeyen “gelip gegici olan’dan ayirmakla yetinmigti.4
(Her haliikirda, onunkisabit bir sey olarak, hatta bir meta olarak sanat
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Thomas Hirschhorn, Musée Précaire Albinet, 2004. Karisik teknik. Les Laboratoires
d'Aubervilliers'in izniyle.
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yapitnin elegtirisi degildir; dahasi, gérecegimiz gibi, estetik 6zerklik ve
sanatsal evrensellik gibi kendince tarif ettigi degerlerde israr eder.) Ama
cok ge¢meden, giivencesiz, Hirschhorn’un sanatinin bir niteliginden
ziyade hitap etmek istedigi insanlarin i¢inde bulundugu zor durumun
ad1 olarak belirdi ve bunun hem etik hem de siyasi sonuglar1 vard:.

Fransizcadaki précaire kelimesi Ingilizcedeki precarious kelimesinde
olmayan bir toplumsal-ekonomik giivensizlik halini ifade eder; 6yle ki
précarité neoliberal kapitalizmde istihdam olanaklari (saglhk hizmeti,
sigorta ya da emekli maagindan bahsetmiyorum bile) higbir gekilde
giivence altinda olmayan gok biiyiik bir emekgi kalabaliginin durumunu
tarif etmek igin kullanilmaktadir. Bu “prekarya” post-Fordist ekono-
minin bir iiriinii olarak goriilse de, tarihsel agidan prekaryaligin norm,
Fordizmin goreli is giivencesi ve sendikal koruma vaadinin de istisna
oldugu sdylenebilir.> Aldatici bir kategoridir bu. Bundan béyle proletarya
yerine prekarya desek ne kaybederiz? Prekarya terimi hayati zorluklara
ve siyasal degisime tabi olan 6zgiil bir durumu, bir “risk toplumu”nu
normallegtirebilir mi?® Prekarya kurban statiisiinden kurtarilip bir
toplumsal hareket olarak gelistirilebilir mi? En azindan suras: kesin:
Prekarya yekpare bir sinif degildir. Teorisyen Gerald Raunig’in belirt-
tigi gibi, bir yanda “dijital bohemler” ve “intellos précaires” igin “kolay
prekaryalagma bigimleri”, diger yandan gé¢menler ve sans papiers” igin
“emek disiplininin miithig baskici bigimleri” vardir.” Bu husus konu-
muzla alakalidir, zira Hirschhorn dikkat ¢ekici projelerinden bazilarini
bu tiir topluluklar arasindaki arayiize yerlestirmistir. Bu sadece Paris’in
kuzeydogusundaki Aubervilliers banliydsiinde bulunan Musée Précaire
Albiner’si (2004) igin degil, ayni zamanda, Ikinci Bolim’de gérdiigii-
miiz iizere, en gok deger verdigi filozoflara adadig1 o dért derme gatma
“amit™ igin de gegerlidir: Amsterdam’in genelev bolgesindeki Spinoza
anita (1999), Avignon’un ¢ogunlukla Kuzey Afrikalilarin yasadig1 bir
bolgesindeki Deleuze anit1 (2000), Kassel’de Tiirklerin ¢ogunlukta
oldugu bir mahallesindeki Bataille anit1 (2002) ve Bronx’ta esasen
Afrikali-Amerikalilar ile Latin Amerikalilarin yasadig1 konutlarin
civarindaki Gramsci anit1 (2013). Hirschhorn su soruyu sorar: “Kendi

* intellos précaires: Kafa emegiyle gecinen prekaryalar; sans papiers: belgesiz, kagak
-¢n.
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Thomas Hirschhorn, Gramsci Monument, 2013. Karigik teknik. 25,5 x 46 cm. Dia
Art Foundation'in izniyle.

sakin, istikrarlive giivenli uzamimizdan giivencesizin uzamina katulmak
i¢in gegebilecegimiz bir yol var midir? Bu korunakli uzamin sinirin
goniillii olarak agarak yeni degerleri, gergek degerleri, giivencesizligin
degerlerini (belirsizlik, istikrarsizlik ve kendi kendini yetkilendirme)
yerlegtirmek miimkiin miidiir?”®

“Gergek bir bi¢im olarak giivencesiz” pratigi neleri gerektirir?
Hirschhorn’un iddiasina gore, “Sanatta hakikate ancak bir tiir akilsiz-
likla, riskli, geliskili ve gizli kargilagmalarda temas edilebilir.” Bu onun
pratiginin temel ilkelerinden birini (bir prekaryanin yasadig: belli bir
durum igindeki gergek kosullarini paylasmak) akla getirir ve Hirschhorn
bu amagla, ¢alistig1 topluluklarin arasinda gogu zaman bir tiir yan
isgal evi sakini konumunu benimser. “Bu ana ulagmak igin mevcut ve
ayik olmak zorundayim,” diye devam eder. “Ayaga kalkmam gerekiyor,
diinyayla, gergeklikle, zamanla yiizlesmem ve kendimi riske atmam
gerekiyor. Giivencesizligin giizel yan1 budur.”® Deleuze’iin “baskalar:
adina konugmanin saygisizi1” konusundaki ikazini kulagina kiipe
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yapan Hirschhorn, prekaryanin yerini almaz; daha ziyade “Otekiyle
onu nétrlestirmeden diyaloga girmek iste”digini vurgular." Aslinda
prekaryayla her zaman dayanigmaiginde olmak pesinde degildir o, zira
boyle bir dayanigma ancak gok farkl: taraflarin zorla birlik haline geti-
rilmesiyle miimkiin olabilir. Hirschhorn ¢ogu zaman iyicil bir topluluk
tahayyiil eden “iliskisel estetik”le baglanuli bazi sanatgilarin aksine,
faaliyetinin yol arkadaghg: kadar diigmanlikla da sonuglanabilecegini
kabul eder ve bu sonucu ortadan kaldirmak igin bir “Mevcudiyet ve
Uretim” ilkesine tutunur; yapitin iirettigi yerde hazir ve nazir olma
taahhiidiiniin adidir bu. Bu yolla, Walter Benjamin’in bir sanat eserinin
siyasal kullanim degerini toplumsal meseleler kargisindaki tutumundan
ziyade bir iiretim tarzi igindeki konumunda buldugu “Uretici Olarak
Yazar” baglikli yazisinin argiimanin: giincellemis olur.

Oxford Ingilizce Sézliigii, precarious kelimesi igin, “Latincede ricayla
elde edilen, baskasinin liitfuna bagli olan, dolaysiyla belirsiz, giivencesiz
anlamindaki precarius’tan gelir, kokii de dua anlamindaki precem” dir
bilgisini veriyor. Bu tanim, bu giivensizlik halinin insa edilmis bir hal
oldugunu, prekaryanin liitfuna bagh oldugu ve ancak yardim igin
ricada bulunabilecegi bir iktidar rejimi tarafindan hazirlanmis oldu-
gunu vurgular. Bu da demektir ki Hirschhorn’un sikga yaptig: gibi
giivencesiz olani canlandirmak sadece bu durumun vahim veghesini
anigtirmak degil, ayn1 zamanda mahrumiyetlerinin nasil ve neden
tiretildigini ifade etmek ve dolayisiyla bu “iptal edilebilir hosgérii”yii
dayatan otoriteye isaret etmektir.'? Kelimenin barindirdis rica anlami
Hirschhorn’un birgok projesinde énemli bir yer tutar ve ¢ogu zaman
suglamanin giiciinii de tagir.

Burada, giivencesizin siyasi boyutu etik boyutundan ayrilamaz
hale gelir. “Giivencesize bir bi¢im vermek,” der Hirschhorn, “hayatin
kirilganhigi’na taniklik etmektir ve bunun farkinda olmak “beni uyan-
maya, hazir ve nazir olmaya, dikkatli olmaya, agik olmaya zorluyor; aktif
olmaya zorluyor.”"® Emmanuel Levinas hakkindaki kisa yazis1 “Kirilgan
Hayat’ta (2004) Judith Butler da benzer geyler soyler: “Bir sekilde, hitap
edilme aninda var oluruz ve bu hitap basarisiz oldugunda varolusumuzla
ilgili bir sey kirilganlagir.” Butler bu noktada Levinas'in “6tekinin agir1
kirilganligi’nin imgesi olarak one siirdiigii “yiiz” mefhumunu irdeler.
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“Yiize karsilik vermek, onun anlamini anlamak,” der Butler, “bagka bir
yasamda kirilgan olanin ya da daha dogrusu bizatihi yagamin kendisinin
kirilganliginin farkinda olmak demektir.”* Hirschhorn yapitlarinda
“yiize kargilik verme”ye, onun bakistyla kargilagmaya galigir.

Hirschhorn’la 2003 yilinda yaptig1 bir sohbette Benjamin Buchloh séze
“tipik bir sanat tarihgisi sorusu”yla girer: “Sizin i¢in hangisi daha 6nemli,
Andy Warhol mu Joseph Beuys mu?” Bu ya/ya da tercihini reddeden
Hirschhorn ikisinden de esit derecede yararlandigini séyler.”” Beuys “Her
insan sanatgidir,” demeyi severdi ve Hirschhorn bu miigtereklik vizyonu-
nu onayladig gibi, aynisin1 129 Die (1962) isimli tablosunu 1978 yilinda
(yirmi bir yagindayken) ilk gordiigiinde ¢arpildigi Warhol’un énerdigi
versiyonla da yapar: “Dahil oldugumu hissettim, resmi gordiigiim anda,
sanatginin eserine dahil oldugumu, sanata dahil oldugumu.”® Yakin
zamanda, “diglayict olmayan kamu”nun alu Hirschhorn igin Jacques
Ranciére tarafindan ¢izildi. Ranciére Cahil Hoca’da (1991) “biitiin in-
sanlarin esit zekdda” oldugunu ilan ediyordu.” Bu bagliliklar Brecht
hakkinda bir anekdotla toparlanabilir: Anlauldigina gére Brecht’in
daktilosunun yaninda ahgaptan kiigiik bir esek dururmusg, boynunda
da “Ben bile anlayabilmeliyim,” yazili kiigiik bir levha asiliymus.

Hirschhorn giivencesizin bazi veghelerini kabataslak kolajlarin yer
aldigy Les plaintifs, les bétes, les politiques (1995) adli bir kitapta 6ngor-
miistii. Bu yapitlar “dogrudan sokakta ve metroda gérdiigiim mukavva
levhalardan esinlenmistir,” der Hirschhorn, “varolugsal bir ihtiyag
i¢indeki insanlarin yaptg1 mukavva levhalar, iktisatly, etkili, giizel bir
form iginde kargimiza gikan levhalar... Giizeller, ¢iinkii angajman dilini
samimiyet diliyle birlegtiriyorlar. Sonug, saflik.”® Hirschhorn’un kendi
kolajlari, en bariz geligkilere belirgin bir kayitsizlikla katlanabilen bir
diinyay: sorgular. Bir isinde iistiinde baris sembollii bir giysi, elinde de
tiifek olan bir gencin fotografi yer alir; Hirschhorn kenara bu iki nesneye
yonelen oklar ¢izmis ve biiyiik harflerle “Gergekten anlamiyorum!” yaz-
mugtir. Bir bagka kolajda konstriiktivist Gustav Klucis’in tasarladigs bir
Sovyet posterini yeniden iiretir. Posterde bir sanayi tesisinin tepesinde
devasa ciissesiyle Stalin goériilmektedir. Hirschhorn bunun kenarina
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Thomas Hirschhorn, Les plaintifs, les bétes, les politiques (detay), 1995. Sanatg!
kitabi. Centre Genevois de Gravure Contemporaine'in izniyle.

da dolmakalemle goyle yazar: “Yardim edin! Bu posteri gok giizel
buluyorum ama Stalin’in neler yaptigini da biliyorum. Ne yapmali?”

Yukarida belirtildigi iizere, giivencesizin biranlamida “kederli”dir,
ama Hirschhorn bir o kadar sik da béze sesiyle konugur; ahmak, hatta
gerizekéli anlaminda béte.” “Yardim edin [anlamama)'”, Les plaintifs,
les bétes, les politiqueste tekrar tekrar karsimiza gikan bir qighkur ve
bu duygu sahte degildir: “Kolajlar,” der Hirschhorn, “benim igin de
varolugsal bir ihtiyagtan dogdu. Anlama ihtiyaci duyuyorum.” Gézde
terimlerinden bazilar1 burada neyin s6z konusu oldugunu netlegtire-
bilir. Afiglerinden birinde yazar Robert Walser’den bir alint1 yapar
(Hirschhorn kiosk’larindan birini ona ithaf etmistir): “Zayiflar kendile-
rini giiglii sandiginda.” Bu sz, “Ne mutlu yumugak huylulara ki diinya

*  Fransizca béte kelimesinin ilk sézliik anlami “hayvan, yarauk”, mecazi anlamiysa
“kafasiz, aptal”dir —en.
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onlara miras kalacak,” diyen bir Hiristiyan kehaneti degildir, hele hele
boyle bir ahlakin Nietzscheci bir elestirisi hi¢ degildir. Daha ziyade,
Hirschhorn bu “zayif” konumda “patlayici bir giig, bir tiir direnis”
goriir; yikiciigin agagidan gelen bir ey oldugunu hatirlatir bize.?* Zayif
bétenin bir vechesiyse, bir digeri de Hirschhorn’un 1930’larin ortala-
rinda acéphale (bagsiz) figiiriinii inceleyen Bataille’dan alip uyarladig:
bir mefhum olan “bagsiz”dir. Hirschhorn ¢ogu zaman “kontrolden,
hatta bizzat yaraticisinin kontroliinden kagan” bir yapit1 amaglar, zira
“tamamen batmis, ama yine de oluruna birakmamis, uzlagmams ve
(elbette) sinikligi elden birakmamig” olma konumu olarak tarif ettigi
bu bagsizlikta da “direngli bir karakter” bulur.?!

Bagsiz da Hirschhorn’daki ééte’in iigiincii bir avatarini hatirla-
ur: Taraftar. “Taraftar kopflos [bagsiz] goriinebilir,” diye yazar, “ama
aym zamanda direnebilir de, ¢iinkii kendini adamugtir, baghdur...
Mesrulastirma gerektirmeyen bir bagliliktir bu.”?? Hirschhorn gegitli
islerinde sadece taraftar sembollerini (takim flamalar: ve kagkollar
gibi) degil, aynizamanda adanmuglik ve baglilig1 da kullanir (Bataille’r
da upki Paris Saint-Germain futbol takimini tuttugu gibi tuttugunu
soyler). Aslinda Hirschhorn taraftarin bu tutkulu yatirimini kaybol-
mus ve kiyida kdsede kalmis sanatgi ve yazarlara adadigi sunaklarinda
oldugu gibi bir kiiltiirel deger dézrournement’s [tersine dondiirme] ile
baska bir tarafa yonlendirmek ister: Neden Michael Jackson ve Prenses
Diana yerine Otto Freundlich ve Ingeborg Bachmann bir adanmighk
ve baglilik nesnesi olmasin, diye sorar. Ikinci Boliim’de de belirtildigi
iizere, bu iitopyaci bir jesttir, ama elegtirel bir yiikii de yok degildir
ve Ernst Bloch’la iligkilendirilen eski Marksist 1srardan ¢ok da farkls
degildir: Sol, popiiler arzularin giiciinii Sag’in eline birakmamalidir,
hatta (ya da 6zellikle) bu arzular arkaik ya da atavist oldugunda da
(Bloch’un yasadig1 Nazi dénemindeki “Kan ve Toprak” ya da bizim
simdiki Cay Partisi devrimizdeki “Tanri ve Silahlar” gibi). Eger bugiin
bir duygulanim kiiltiiriinde yagtyorsak, demeye getirir Hirschhorn, o
zaman onun araglarini da kullanmamuz gerekir.??

Hirschhorn igin béze ayn1 zamanda bir gérme ve okuma bigimidir.

Yiiziimiizii bagka tarafa ¢evirmemenin yollarindan biri de “sagkinlik-
la bakmak™tir, yani Irak Savag'nda masum sivillerin kitlesel olarak
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Thomas Hirschhorn, Ur-Collage (A4), 2008. Kolaj.

oldiiriilmesi gibi (Hirschhorn Ur-Collages [2008] isinde bu savagtan
korkung imgeler kullanir) diinyadaki akil almaz olaylar kargisinda
¢ogu zaman “sagkinliktan dilimizin tutulmasina izin vermektir. Bu
agidan, sagkinlikla bakmak hem etik hem de siyasi giicii olan bir ta-
niklik bigimidir (Hirschhorn kolajlarindan “delil” diye bahseder).!
Burada béte’nin bir bagka vechesi deima edilmektedir ki, ben buna Eric
Santner’in izinden giderek “yaratigims1” adin1 verecegim. Santner’e gore
yaratigimst olani kigkirtan, “siyasal iktidarin travmatik bir boyutuna
maruz birakimak”ur; boyle anlarda “hukuk ile hukuksuzlugun bu
esigiyle baglantili 6zgiil bir ‘yaraucilik’a maruz kaligin sonucu olarak”
yaraugims: bir sinme hali “hasil olur, (6/4-)uyandsrilir” Yaratgims:
miistehcen olabilir (Fzr¢ina' daki Caliban’i diisiiniin), amayinede genel
olarak simgesel diizendeki ¢atlaklara, iktidara direnilebilecek ya da en
azindan katlanilabilecek ve iktidarin yeniden tahayyiil edilebilecegi etki
alanlari haline gelebilecek “anlam uzamindakiyarik ya da kesikler’e de
isaret edebilir.”® Hirschhorn Les plaintifs, les bétes, les politiquesten Ur-
Collages'a kadar gogunlukla bu tiir yaratigimsi agikliklar arar. (Ugiincii
Boliim’de belirtildigi lizere, aynusi tarihsel avangardin ¢ogu zaman goz
ardi edilen bir hatt igin de gegerlidir.)
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Son olarak, bére ayni zamanda basittir ve Hirschhorn buna deger
verir; “Basitlik bir kurulug halidir,” der ¢ok kendine has bir sekilde,
hem tuhaf hem de yerinde bir ifadedir bu, basitin kendisi i¢in hem
bulunmus bir sey hem de kurucu bir destek oldugunu belirtir.” Béze’'nin
bu boyutu bizi sadece giindelik kelime ve imgelerin Brecht, Beuys ve
Warhol tarafindan farkh sekillerde kullanilmig siradan diinyasina
degil, aynizamandasiradan insanlarin “genel idrak”inde kesfedilmeyi
bekleyen yaratici ve elestirel kaynaklara da geri gotiiriir.2 Gramsci (bir
kez daha belirtelim, Hirschhorn dérdiincii anitin1 ona ithaf etmistir)
“sagduyu”yu “felsefenin folkloru”, yani sadece teshir edilecek hurafelerin
degil kullanilacak hakikatin de kaynag olarak tarif etmisti.?’ Sartre da
“basmakalip sozler” hakkinda benzeri bir tarzda yazmigti: “Bu giizel
kelimenin birkag anlami vardir,” diyordu filozof; “kuskusuz en beylik
diisiincelere atifta bulunur, ama bu diisiinceler ¢oktan halkin bulugma
yeri haline gelmistir. Herkes kendini ve de bagkalarini bu diisiincelerde
bulur. Basmakalip herkesindir ve bana aittir; benim i¢imde herkese
aittir ve herkesin benim i¢imdeki mevcudiyetidir.”?® Warhol sinik-
likten degil, bu (Warhol'un bir seferinde Pop igin kullandig tabirle)
“miigtereklik” igin konu olarak Campbell ¢orbalarini ve Coca-Cola’ys
se¢migti (Kralige de sokaktaki berdusla ayni kolay: igiyor, demeyi
severdi). Hirschhorn mukavva, selobant gibi giindelik malzemelere ve
internetten indirilmis fotograf ve alelacele yapilmus kolajlar gibi yaygin
tekniklere bagvurmasinin sebebi de budur. Dislayici olmayan, burjuva
kamusal alanin ¢6kiisiinden sonra da varligin siirdiirecek bir kamuoyu
arayiginin pargasidir.

“Enerji evet, kalite hayir,” der Hirschhorn. Sanata, 6zellikle kamusal
sanata tekrar enerji yiikleme arzusuna hitap eden bir mottodur bu ve
Hirschhorn’un sunaklari, kiosklari, anitlari ve festivalleri gergekten
de tutkulu bir kamusal pedagojiyi sahneler. Bataille i¢in oldugu gibi
Hirschhorn i¢in de her ekonominin baginda sadece kithk degil fazlalik

*  Yazar burada Ingilizcedeki found kelimesinin iki anlamini da devreye sokarak bir
oyun yapiyor. Found hem “bulmak” anlamina gelen “find” fiilinin ge¢mis zaman
kipindeki halidir ve “bulunmug” demektir hem de “kurmak” anlamina gelir —¢n.
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derdi de vardir. “Enerji,” der Bataille, Hirschhorn igin anahtar niteli-
ginde bir metin olan La part maudite de [Lanetli Pay] (1949), “zorunlu
olarak kérsiz bir sekilde kaybedilir; isteyerek ya da istemeden, sagaali bir
sekilde ya da feci sekilde harcanmalidir”; enerji, sarf edilmesi gereken
“lanetli pay”dir.?? Hirschhorn da aynu fikirdedir: “Bence ok her zaman
coktur. Az da her zaman azdir,” der Mies van der Rohe’nin modernist
mottosuna (“az ¢oktur”) kargi erken tarihli bir tarigmasinda. “Cok
hem aritmetik bir olgu hem de siyasal bir olgu olarak ¢oktur. Cok bir
ogunluktur. Tktidar iktidardur. Sidder siddettir. Bu fikri yapitlarimda
da ifade etmek istiyorum.”*

Batailleci harcama (épense) mefhumu Hirschhorn’a cegitli sekil-
lerde kilavuzluk etmigtir. Oncelikle sunumlarinin agiriligindan bah-
sedebiliriz: Bu sunumlar ileri kapitalizmin dengesiz agiriliklarinin,
dort bir tarafimizi sarmig olan agir1 iiretim ve agir1 titketimin bagsiz
bir mimesisini icra eder.! Ugiincii Boliim’de gordigiimiiz gibi, bu
mimetik siddetlendirme stratejisi Claes Oldenburg ve baska Pop sa-
natgilarindan Hugo Ball ve baska Dadacilara kadar gider. Ancak bu
Hirschhorn’da 6zellikle paradoksal niteliktedir: En basit diizeyde,
standart malzemeleri “size sefaleti diigiindiir”iirken bile, olabilecek en
bol miktarda kullanilirlar.?? Hirschhorn bu sekilde, Buchloh’un iddia
ettigi gibi, kullanim degerini gosterge-miibadele degerinin sunaginda
kurban eden bir kapitalist diizeni sorgular. Ote yandan Hirschhorn
sanatiyla ilgili esrarengiz bir gekilde israrcidir: “Sanatim mutlak de-
ger hakkindadir.” Bu formiilasyon, Hirschhorn’un sadece kapitalist
miibadeleyi elestiriye tabi tutmay: degil, ayrica Bataille’in savundugu
tiretken olmayan harcamanin “genel ekonomisi” gizgisinde biisbiitiin
farkli bir miibadele 6nermeyi de amagladigini ifade eder>® “Bu saik
benim yapitimda gok 6nemlidir,” der Hirschhorn, Bataille'in Lanetli
Pay’ da potlagla’ ilgili anlatuklar: hakkinda. “Cok fazla yapmak, ¢ok
fazla vermek istiyorum... Diger insanlara, izleyicilere meydan okumak,
onlari da esit derecede dahil etmek, béylece onlar1 da vermek zorunda
birakmak igin yapmak istiyorum bunu.”*

*  Potlatch: Kuzey Amerika'daki Kizilderili halklarinin; zenginliklerini géstermek ya
da sayginliklarini artirmak igin sahip olduklari seyleri vermeleri ya da imha etmeleri
iizerine kurulu térensel gélenleri —en.
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Bataille kendi potlag versiyonunu Marcel Mauss'un yiiz y1l 6nce 6ne
siirdiigii armagan teorisine dayandirmigti. Bir sosyalist olan Mauss ar-
magani, Ortiik olarak, metanin diger yiizii olarak tanimlamigti. Marx’in
nazarinda metanin yaptig1 gibi, Mauss'un nazarinda da armagan seylerle
insanlar, “bir dereceye kadar insanlarin pargasi olan seylerle belli 6lgiide
sanki birer seymigler gibi davranan insanlar ve gruplar” arasinda kismi
bir kafa karigiklig1 yaratir. Fakat meta miibadelesinin aksine, armagan
miibadelesi bir “simetrik ve kargilikli haklar 6riintiisii” kurar; insanlat
arasinda onlar: birbirine baglayan yiiklii bir miiphemliktir bu, insanlar:
birbirinden ayiran iiriinler arasinda soyut bir denklik degil. “Vermeyi
reddetmek ya da davet etmeyi bagaramamak, —kabul etmeyi reddetmek
gibi— savay ilanina estir,” diye yazar Mauss; “bunu yapmak dostlugu
ve miinasebeti reddetmektir.”?¢ Hirschhorn &zne-nesne iligkilerini
armagan miibadelesi ¢izgisinde yeniden canlandirmaya galigir. Hatta
bir keresinde bir devasa yol kenari kitaplar: 6nerisini “miistehcen bir
armagan” olarak tanimlamugtir; sanatinin biiyiik kismu igin kullanila-

bilecek bir bagliktir bu.

Hirschhorn biiyiik kitap projesiyle ilgili olarak, “Vermek, dogrula-
mak kamuoyundan bir sey talep etmekle alakalidir,” diye yazar.’” Bagka
bir isiyle ilgili olarak, “Izleyicilerin katilimini tetiklemekten ziyade,
onlari ige karigtirmak istiyorum... Benim 6nerdigim miibadele bu,”®
der. Ugiincii bir isiyle ilgili yorumuysa géyledir: “Sanatg1 olarak ben
ilk vermesi gerekenim. Katilim ancak talihli bir sonug olabilir, ¢iinkii
ben, sanatg, dtekinin ise dahil edilmesi i¢in ugragmak zorundayim.”?
Dolayistyla Hirschhorn katilimi ummaktan ziyade orada hazir bu-
lunmak ve iiretim yoluyla katilima giden yolu déser ve ardindan ima
yoluyla buna énayak olur. Tiim cémert davraniglar gibi onun projeleri
de miiphemlik yiiklidiir, “komgu” ile “yabanc1”y1 birbirine karistirir;
ama bu karigtirma tam da farkl: tiirde bir mikro toplum, gegici siire-
ligine de olsa, billurlagabilsin diye yapilir.* Potlagta sayginlik en fazla
harcayanin olur ve Beuys veya Warhol gibi sanatgilar da kendi potlaglar:
araciligiyla simgesel gii¢ elde etmiglerdir; Beuys dgrencilerden olusan
kiiltiiyle, Warhol takipgilerinden olusan fabrikastyla. Bu Hirschhorn’da
boyle degildir, zira onun aradig1 o oksimoronik sey, esitlik¢i bir potlagtir
(bir diger mottosu “1 Adam = 1 Adam”dir).%!
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X ok %k

Ister simgesel diizen deyin ister toplumsal sézlesme, her zaman zannet-
tigimizden daha zay:f bir temeli vardir. Kuskusuz, bizim halihazirdaki
versiyonumuz zaten 11 Eyliil 2001'e gelmeden uzun zaman énce de
giivencesizdi; daha 1980’lerde Ronald Reagan ve Margaret Thatcher
neoliberal saldirty1 “Toplum diye bir ey yoktur” narasiyla baglatmiglarda.
Ne varki 11 Eyliil’den sonra bu giivencesiz durum hem Ingiliz-Amerikan
diinyasinda derinlegti hem de bu diinyanin ok &tesine gegti. Irak Savagi
aldatmacas, Irak iggali denen felaket, Ebu Garib, Guanténamo Ussii,
iskence tezgahlarina teslimiyet, Katrina Kasirgasi, go¢menlerin giinah
kegisi haline getirilmesi, saglik alanindaki kriz, finansal ¢okiis, “Biiyiik
Toplum” adina Britanya toplumuna saldir1 ve Amerikan hiikiimetine
onu ele gecirmeye en hevesli olanlarca yapilan saldir1 bu dénemin goze
carpan olaylarinin siralanacag biitiin listelerde yer alacakur, iistelik
bunlarin ¢ogu ABD ve Birlesik Krallik’la sinirlidir. Bagka yerlerdeki
tiim o “¢okmiis devletler” tartigmalarina kargin, bizimkisi rutin ve y1-
kici bir gekilde haydut devlet olarak iglemeyi siirdiirmiis ve bu vasfiyla
hepimiz igin bir tehdit haline gelmistir.

O halde, Carl Schmitt’in 1920’lerin baginda gelistirdigi istisna hali
kavraminin bu kadar giiglii bir sekilde geri donmesine sagirmamak gerek.
Bir Nazi hukukgusu olan Schmitt i¢in, hukuku kuran hukukun istisnas
olma hali zamanin sisi iginde kaybolmus bir ilk edim degildir; bir hiikii-
metin her hukuk diizenini basitge askiya almakla yetinmeyip (bunun adi
olaganiistii haldir) fiilen hiikiimsiiz kilisinda tekrar yaganan bir seydir.®
Aslinda, Benjamin’in Nazi Avrupa’sindan kagarkenki intiharindan énceki
son metni olan “Tarih Kavrami Uzerine”de (1940) ong6rmiis oldugu gibi,
bu hal “istisna degil, kural” olma tehdidini tagir.® Daha yakin dénemde,
GiorgoAgamben bu 6nseziyi bir ilkeye doniistiirmiigtiir: “Yahudiler ¢ilgin
ve devasa bir soykirimla yok edilmediler,” der, “tam Hitler’in s6yledigi
gibi, ‘bit gibi’, yani demek oluyor ki ¢iplak hayat olarak yok edildiler.”
Agamben bu ilkeyi giiniimiiz modernliginin geneline dair bir yargi haline
getirir: Ciplak hayat artik normatiflik statiisiine yaklagmigtir ve kamp
“gezegenin yeni biyopolitik nomos'udur [hukukudur].™¢

Agamben iinlii formiilasyonunda “ciplak hayat™ “dldiiriilebilen fakat
kurban edilemeyen bir insan olan homo sacer’in (kutsal insanin) hayat”
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olarak tanimlar.®® Bu insan, kelimenin bizim bugiin biiyiik él¢iide
unuttugumuz antitetik anlaminda kutsaldir [sacer], yani lanetlidir,
diger herkesin insafina kalmustir. Gergekten de Roma’nin toplumsal
diizeninde homo sacer en asaginin da agagisindaydi, ama boyle olusuyla
yukaridakilerin en yukarisindakinin de tamamlayicisiydr: “Egemen,
kargisinda biitiin insanlarin potansiyel homines sacri oldugu kisi” diye
yazar Agamben, “homo sacer ise, kargisinda biitiin insanlarin egemen
kesildigi kisidir.*¢ Ciplak hayat ile egemen iktidarin bu gekilde yan
yana getirilmesi Agamben’in ilgisini eker, tipki “canavar ile egemen”in
yan yana getirilmesinin son seminerlerinde Jacques Derrida’nin ilgi-
sini gekmesi gibi.?” [ki giftreki terimlerin ikisi de zit kutuplardir: Biri
diigiiktiir, digeri yiice; biri hukukun altindadir, digeri iistiinde. Ote
yandan bu istisnai digsallikta benzerdirler de ve gogu zaman bu gekilde,
birbirlerinin kiliginda temsil edilirler: Prens kurt olarak, canavar da
kral olarak (en iinlii 6rnegi Hobbes'un Leviathan’idir). Agamben igin
oldugu gibi Derrida igin de bu giftler, iktidarin siddetle hukukun ilkel
evliligi, yani kendi kendini yetkilendirmenin katiksiz siddeti iizerine
kurulu oluguna isaret eden bir bilmece koyar &niimiize.

Giivencesiz yasamun agagidakiler i¢in kural, olaganiistii hal yetkisi-
nin de yukaridakiler i¢in kural haline geldigi bir durumla karg: kargiya
kalan Hirschhorn, yapitlarinda bu gifte durumu icra eder. Bir yandan
giivencesiz olana yaklagir; diger yandan bir olaganiistii hal sahneler (bu
roliinde “yalniz savage1”, “riiyalari olan ‘asker™ gibi kiliklara girer).® Ve
soyleminde prekerlik ile bu aciliyet birbirine gittikge daha gok yaklagir:
“Giivencesizlik bu yapitin dinamigi, aciliyeti, zorunlulugudur...™
2003’te, Hirschhorn Emergency Library (2003) adli isi igin boyutlar
biiyiitiilmiig otuz yedi kitab: bir araya getirdiginde, bunu tek bagina
okumak igin degil, burasi ve simdi i¢in bir “mutlak talepler” deposu
olarak yapmugt1.>°

Hirschhorn “Yardim edin!” diye bagirdiginda acil duruma isaret eder,
ama “Seni seviyorum!” dediginde de yaptig1 budur. “Kendilerine gergek-
ten ‘Seni seviyorum! diyebilecegim figiirleri segtim,” der Hirschhorn
sunaklarini ithaf ettigi kisilerle ilgili olarak, “bunu gergekten isteyerek
soyleyebilecegim figiirler. Gergek bir taahhiittii bu.”' Bu agk ifadesi
sadece az taninan sanatgi ve yazarlara yapilan bir libidinal yatirimla
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alakali degildir; ayni zamanda, bir taraftarin “megrulagtirma gerek-
tirmeyen” baghligiyla aciliyetin hem iginde hem de ona karg1 yapilan
bir performatif sézlesmedir. Otto Freundlich ve Ingeborg Bachmann
gibilerini unutulmaktan kurtarma ve onlarin hayaletlerinden kendisiyle
birlikte simdide miicadeleye katilmalar: ricasinda bulunma girigimidir.
Benjamin “Tarih Kavrami Uzerine”de, “Gegmis ancak, bir daha go-
riinmemek iizere kendini gésterdigi an, birden parlayip aydinlaniveren
bir resim olarak yakalanabilir,” diye yazmigt1.>? Hirschhorn iste bu acil
“simdinin zaman1” iginde harekete gegmeyi amaglar.®

Béyle bir zamanda, “baglilik” ve “6zerklik” (genel olarak este-
tik séylemde ifade edilenin aksine) birbiriyle geliskili degildir, zira
Hirschhorn’u ilgilendiren 6zerklik sanatin “kendine yeterliligi” degil,
“cesaretin 6zerkligi, kendini ortaya koymanin 6zerkligi, kendimi yet-
kilendirmenin 6zerkligi”dir.>* Gauguin yiiz kiisur yil énce, “Nereden
geliyoruz? Neyiz? Nereye gidiyoruz?” diye sormugstu. Hirschhorn ise
kendi pratiginin haritasinda “Nerede duruyorum? Ne istiyorum?” diye
sorar.”® Bizim de sormamuizi istedigi sorular bunlardir.






BESINCI BOLUM
Post-Elestirel?

lestirel teori 1980’ler ve 1990’ar1n kiiltiir savaglar sirasinda yenil-

giye ugramus ve durumu 2000’lerde daha da kétiiye gitmigtir. 11
Eyliil'den sonra ABD’de dogrulama talebi ¢ok giiglitydii (bir dénem,
ironik olmayan bir gekilde, ironiden sakinilmas: gerektigi soyleniyor-
du) ve bugiin de hél4 iiniversite ve miize gibi korunakl alanlarda dahi
elestiriye ¢ok az tahammiil var! Cogu akademisyen, muhafazakir
yorumcular tarafindan gézleri korkutuldugundan, artik aktif bir yurt-
taghik igin elegtirel diisiincenin 6nemini vurgulamiyor ve gogu kiirator
de, sirket sponsorluklarina bagimli olduklarindan, bir zamanlar zor
sanatin kamuoyu tarafindan alimlanabilmesi igin temel bir 6nemi
oldugu kabul edilen elegtirel tartigmay: artik desteklemiyor.? Ayrica
degerin her seyden ¢ok piyasa konumu tarafindan belirlendigi bir
sanat diinyasinda elegtirinin gorece yersizligi de yeterince agik; bugiin
“elestirellik” siklikla kati, ezbere, modasi gegmis (ya da bunlarin hepsi
birden) sayilarak kap: digar: ediliyor. “Teori” ise daha da beter halde
(tabii bu miimkiinse), cogunlukla aptal seylestirmesi ve korkutucu bir
kelime olarak gériiliiyor. Bu genel durum bazen “post-elestirel” diye
adlandiriliyor ve gogunlukla kdh kavramsal kéh tarihsel kéh siyasal diye
nitelenen kisitlamalardan bir kurtulug olarak hos karsilaniyor. Fakat
sonugta ortaya ¢ikan, saglam bir ¢ogulculuktan ziyade giigsiizlestirici
bir gorecilik oluyor.?

Elestirinin gozden ¢ikarildig bir noktaya nasil geldik? Son yirmi-
otuz yilda suglamalarin ¢ogu, en azindan Sol’dan gelenler, elestirmenin
konumlanigiyla ilgili oldu. Oncelikle, yargida bulunmanin, zellikle de
her tiirlii elegtirel degerlendirme ediminde haksiz yere iistleniliyormus
gibi goriinen ahlaki hakkin reddi s6z konusuydu. Ardindan otorite,
bilhassa da elestirmenin bagkalari adina soyut bir gekilde konugma-
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sina imkan saglayan siyasal ayricaligin otoritesi reddediliyordu. Son
olarak, mesafeyle, elestirmenin inceledigini iddia ettigi kiiltiirden
ayrt durmasinin miimkiin olup olmadigyla ilgili bir siiphecilik vards.
“Elegtiri, dogru mesafede durmaisidir,” diye yazmigt1 Walter Benjamin
neredeyse doksan yil dnce; “Perspektif ve tasarilarin bir 6nem tagidig,
tavir almanin hild miimkiin oldugu bir diinyada elestiri de kendini
evinde hissediyordu. $imdi her sey insan toplumuna fazla abaniyor.™
I¢inde yagadigimiz anlik medya gaginda bu abanma ne kadar arte?

Gelgelelim her elestiri dogru mesafede durmaya bagl degildir.
Brecht tarz1 yabancilagtirma bu anlamda pek de dogru degildir ve eleg-
tirinin, bariz bir sekilde i¢kin oldugu miidahaleci modeller de vardir;
mesela Usiincii Boliim’de gordiigiimiiz gibi mimetik siddetlendirme
ya da sitiiasyonizmde uygulandig: sekliyle simgesel dézournement ya
da elestirel terimlerini analiz ettigi soylemde bulan yapis6kiim gibi
teknikler.’ Yargida bulunma ve otoriteye iliskin suglamalara gelince,
burada nihayetinde iki suglama séz konusudur: Elestirinin kendi hakikat
iddialar tizerine yeteri kadar diisiinmiiyor oldugu ve harekete gegiri-
cisinin gogunlukla bir giig istenci oldugu. Bu itirazlarin temelinde iki
endise yatmaktadir: Ideolojik bir hami olarak elegtirmenin temsil etmeyi
amagladig1 toplumsal grubu yerinden edebilecegine (ilk kez Benjamin
tarafindan “Uretici Olarak Yazar”da [1934] giindeme getirilmig ve
daha sonra Michel Foucault, Gayatri Spivak ve bagkalar: tarafindan
gozden gegirilmis bir uyan) ve elestirel teoriye erisemeyecegi (Louis
Althusser’in Marx’in Kapital’i iin iddia ettigi gibi) bir bilimsel hakikat
statiisii bahgedilebilecegine dair endigeler. Bu tiir itirazlar ¢ogunlukla
haklidir, ama ortada papaza kizip perhiz bozmak igin sebep yoktur.

Postyapisalci teori tarafindan getirilen temel elegtirilerle ilgili daha
yakin tarihli suglamalar ise ¢agrisim yoluyla sug tizerinden islemistir.
Temsil elestirisi, hakikat iddialarinda agir1 giivenli olmaktan ziyade,
bagli bagina hakikate olan inancimizi agindiran ve dolayisiyla ahlaki bir
kayitsizlig1 ve siyasi bir nihilizmi tegvik eden bir sey olarak goriiliiyor-
du. Ozne elestirisi de niyetlenilmemis sonuglari olmakla suglanmigty,
tipki 6znenin insa edilmis dogasini gostermesinin, metalagtirilmig
gostergelerin bir performansindan gok da fazlasi olarak gériilemeyecek
olan kimlikle tiiketimci iliskiyi besledigi iddias1 gibi. Birgok siipheci
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agisindan bu iki sonug agik ve basit bir gekilde postmodernizm sayil-
maliydi ve postmodernizm de bu nedenle mahkim edilmese bile, en
azindan elegtirilmeliydi. Fakat tiiketimcilik suglamasi gogunlukla Sol'un
cizdigi ve postmodernizmi ezberci bir yaklagimla neoliberal kapitalizme
indirgeyen bir karikatiirdii: Bu argiimana gore, nasil neoliberalizm
ekonomide diizensizligi egemen kildiysa, postmodernizm de kiiltiirde
gergeksizligi egemen kilmigt1.® Nihilizm suglamasi da postmodernizm-
den ziyade bazi basmakalip postmodernist fikirlerin Sag tarafindan
istismar edilmesine dairdi; ABD’de Cumbhuriyetgilerin kiiresel 1sisnma
olgusunu tartisma konusu etmek igin bilimin “toplumsal olarak insa
edildigi” fikrine bagvurmalarinda oldugu gibi’

Daha sert itirazlar ise su an sorguladiklari elegtiri kiiltiiriiniin rahle-i
tedrisinden gegmis iki felsefeciden, Bruno Latour ve Jacques Ranciére’den
gelmigti. Asil sahasi bilimsel galigmalar olan Latour’a gore, elegtirmen
bir aydinlanmis bilgi konumuna yerlesmek suretiyle kendisinden daha
naif olanlarin fetigist inanglarini gizeminden arindirma, yani bu éteki-
lerin inanglarinin “kendi isteklerini, kendi bagina higbir ey yapmayan
bir maddi varliga yansitmalari” oldugunu gésterme imkéni elde eder.®
Latour agisindan, bu elegtirmenin &liimciil hatas: fetigizm kargit1 bakigini
kendi inancina, 6zellikle de gizemden arindirmanin giiglerine duydugu
inanca yéneltmemesidir (Latour bunu da bagl: bagina bir fetig olarak
goriir); bu hatasi elestirmeni naiflerin nde gideni haline getirir. “Iste bu
nedenle,” der Latour (hepimizi kastederek), “ayn1 anda ve higbir geligki
hissetmeden sunlarin hepsi birden olabilirsiniz: (1) inanmadlglmz her
sey (cogunlukla din, popiiler kiiltiir, sanat, siyaset vs.) kargisinda bir
fetisizm kargits; (2) inandiginiz tiim bilimler (sosyoloji, iktisat, komp-
lo teorisi, genetik, evrim psikolojisi, gostergebilim, istediginiz brang
se¢in) kargisinda iflah olmaz bir pozitivist; (3) gergekten haz duyarak
yaptiginiz her geyde tamamen saglikls, sapasaglam bir gergekgi: Elbette
elestiri de olabilir, ama ayrica resim, kus gozlemciligi, Shakespeare,
babunlar, proteinler vs.”

19. yiizyil bagindaki ig¢i hareketlerinden ¢agdas sanata kadar fark-
It konularla ilgilenen Ranciére’e goreyse takindig: kiistahga gizem-
den arindirma tavri da elegtiriye golge diisiiren bir geydir. Esterigin
Huzursuzlugu'nda soyle yazar: “En genelifadesiyle, elestirel sanat izleyi-
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ciyi diinya déniigiimiiniin bilingli bir failine déniistiirmek igin tahakkiim
mekanizmalar1 hakkinda farkindalik yaratmak iizere yola gikan bir sanat
tiiriidiir.” Ranciére’in bu (burada kendi amaglarina uygun olarak ka-
rikatiirlegtirdigi) varsayima birkag itiraz1 vardir. Birincisi, “farkindalik”
kendibagina d6niistiiriicii olmadig gibi, “somiiriilenler sémiiriiniin ya-
salarinin agiklanmasina nadiren ihtiyag duyarlar.” Ayni sekilde, elegtirel
sanat harekete gecirdigini iddia ettigi kendi pasif seyirci projeksiyonuna
bagimlidir (Ranciére'in Ozgiirlesen Seyirci’deki baslica sikiyeti budur)."”
Son olarak, elegtirel sanat, “seyircilerden giindelik nesne ve davranislarin
ardindaki sermayenin gostergelerini kesfetmelerini ister”, ama bunu
yaparken kapitalizmin zaten her haliikirda icra ettigi “seylerin goster-
gelere doniigtiiriilmesi” igini teyit etmis olur.”? Dolayisiyla Latour’un
nazarinda elestirmenin bagina geldigi gibi, Ranciére igin de elegtirel
sanatg bir kisir déngiiye hapsolmugtur. “Eger bu noktada durdurulmas:
gereken bir sirkiilasyon varsa,” der, “o da elestirinin basmakaliplastirdig:
bu basmakalipliklarin, enfantillestirmeyi suglayan dev dolgu oyuncak
hayvanlarin, medyay1 suglayan medya imgelerinin, gdsteriyi suglayan
gosterigli yerlestirmelerin vb. sirkiilasyonudur. Piyasanin giiciiyle onun
suglaniginin giiciinii denk tutan bu polis mantigina hapsolmus bir dolu
elestirel ya da aktivist sanat bigimi vardir.”?

Latour ve Ranciére 6nemli hususlara parmak basarlar, ama sakin
bu iki iist-elestirmen kendilerine ait bir diigiince gemberine hapsolmus
olmasinlar? Latour, kendi payina, Marx ve Freud’daki baslatici elestiri
hamlesini giinceller; Marx ve Freud “Biz hi¢ modern olmadik” iddiasini
soyle 6zetlenebilecek sekilde ilk defa dile getirenlerdi: “Siz modernler
kendinizi aydinlanmig zannediyorsunuz, ama aslinda ilkeller kadar
fetisistsiniz: Sadece nasl iiretildigini anlamayi bagaramadiginiz pariltili
yeni metanin degil, ayn1 zamanda miinasebetsizce arzuladiginiz her
tiirlii entipiiften nesnenin de fetisistisiniz. Her durumda geylere onla-
rin 6ziinde olmayan bir deger, giic ve hayat atfediyorsunuz.” Marx ve
Freud’un yapug: bu elestirel altiist etme hamlesine Latour kendi ters
cevirme hamlesini ekler: “Siz fetisizm kargit: elestirmenler de fetisistsiniz:
Sadece kendi disiplinlerinizin protokollerinin degil, elestirel afige etme
faaliyetlerinizin de fetigistisiniz.” Dolayistyla Latour bu noktaya kadar
tam da bagini koparmaya galigtig fetisizm elestirisinin retorik sinir-
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lar1 iginde kalir.™ Bu “siiphe hermenétigi’ne kafa tutmasinin aligildik
bir tutum oldugunun o da Ranciére’den daha fazla farkinda degildir:
Elegtirel teoride uzun zaman 6nce girisilmis olan bu sorgulama, elegtirel
teorinin engellenmis ¢ikarlar ve gizli anlamlar arayigindan (béyle bir
yorumun sirastyla Marxg1 ve Freudcu versiyonlaridir bunlar) uzaklagip,
verili bir séylemin yapisal olanaklilik kosullarina (Foucault ile anila-
gelen bir analiz) ve verili bir metinde gdstergelerin yiizeysel anlamina
(Roland Barthes’la anilagelen bir okuma) odaklanmaya gegisinde temel
bir 6neme sahipti.

Ranciére de benzeri sekilde kendi kazdig1 kuyuya diiser. Elestiriyi
harekete gegirilmeye muhtag pasif bir seyirci projeksiyonu yaptig1 iin
mahkm eder (Latour’'un gizemden arindirilmaya muhtag naif inana-
ninin ondaki versiyonu budur), ama 6te yandan o da “farkindalik”in
otesine gecen bir harekete gegirme gagrisinda bulundugu zaman boyle
bir pasifligi varsaymus olur (tekrar edelim: “Sémiiriilenler bir agikla-
maya nadiren ihtiyag duyarlar”).’® “Estetik edimler,” der Lz Partage du
sensible: Esthétique et politique [Estetigin Politikasi] isimli kitabinda,
“yeni duyu algis1 kipleri yaratan ve siyasal 6znellik bigimleri ortaya
tkaran deneyim konfigiirasyonlaridir.” Asil bir formiilasyondur bu,
ama sanata halihazirda sahip olmadig bir faillik atfeder. Sanatin bu
tarzda etkin bir gekilde miidahale edebilecegi bugiin agik bir gergek
olmaktan ¢ok uzaktir; kuskusuz, duyulabilir olan1 muazzam bir giigle
izleyip diizenleyen (hem devlete ait hem de 6zel) imaj endiistrileri ve
enformasyon ajanslariyla baga ¢ikmast miimkiin degildir. En azin-
dan simdilik, ¢agdas sanat araciligiyla “duyulabilir olan”in her yeni
“dagilim™, hiisnii kuruntu kiyilarinda dolanmaktadir; hatta gizemden
arindirilmasi gereken bir tiir inang bile olabilir.

Tiim bunlarin ardindan, bugiin neden bir¢ok insanin elestiriden gina
getirdigini, hatta birgogunun ondan tiksindigini anlayabiliyoruz, zira
elestiri olumsuzluguyla teslimiyetgi olmadiginda dogruluguyla baskict
gelebiliyor.” Latour bu yikici elestirmen imgesinin kargisina kendi iyicil
figiiriinii koyar:
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Elestirmen alagag1 eden degil, bir araya toplayandir. Elestirmen
naif inananlarin ayaginin altindan haliy: geken degil, katilimcilara
toplanabilecekleri alanlar sunandir. Elestirmen fetigizm kargithig
ile pozitivizm arasinda Goya’'nin ¢izdigi sarhos putkirict gibi yal-
palayip duran degil, eger bir sey inga edilmigse bunun kirilgan
oldugu, dolayisiyla iizerine titrenmesi gerektigi anlamina geldigini
bilendir.!?

Boyle empatik bir elestirmene insanin kaninin kaynamamasi miim-
kiin mii? Fakat bu “iizerine titreme” etiginin de kendine has sorunlarn
vardir —ki aslinda eski fetisizm sorunudur bu—, zira burada bir kez
daha inga edilmis olan seye bir kismi 6zne muamelesi yapilir (“iizerine
titrenmesi gerekir”).”

Bu egilim, sey teorisi ve duygulanim s6ylemi gibi elegtirel teorinin
“putkiricilik”inin 6tesine gegmeye ¢alisan ve yer yer Latour’a borglu
olan son dénem diisiince ekollerinde de giigliidiir.?° Nitekim bazi inga
edilmis seylere bazi insan &zellikleri atfetme 6nerisi, siyaset felsefecisi
Jane Bennett'in ileri siirdiigii “dirimsel materyalizm”de programatik
hale gelmistir. Bu sdylemler 6nemlidir, ama ¢agdas sanatla ne kadar
alakali olduklar1 agik degildir, zira bunlar biiyiik 6lgiide sanatsal pra-
tikten uzak disiplinlerden (6rnegin bilimsel ¢aligmalar, siyaset teorisi,
antropoloji) ¢ikarlar.?2 Belki de benzeri bir insani insan olmayana yan-
sitma egilimini gosteren yakin tarihli sanat tarihi metinleri, imgelere
“iktidar”, resimlere “ihtiyaglar” vb. atfeden metinler daha fazla goéze
carpar.”? Fakat burada yine dikkate alinmasi gereken bir mesafe vardir,
zira bu metinler de gogunlukla ¢agdas sanattan uzak olan ortagag ve
erken modern dénem galigmalari iginde gelismistir. Ustelik bu galisma
alanlar1 6zne-nesne iligkileri bizimkinden tamamen farkli olan, belli
seylere insan ozellikleri, hatta ilahi giigler atfetmenin ddetten oldugu
toplumlari ele alir.¢

Ne var ki bugiin iiretilen sanatin bir kismi gergekten de sanat ya-
pitin1 6znelik iizerinden tahayyiil eder. Ornegin yakin dénem heykel
sanatinda, fetis ve kismi nesne pratik igin yaygin modeller olarak geri
dénmiigtiir ve bunlar sanat yapitini agik bir sekilde kendi arzulariyla
canlanmig seyler gibi sunarlar.?” Burada iki ayn giigliik vardur. Birincisi,
Constantin Brancusi, siirrealist déneminde Alberto Giacometti ve son
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yapitlarinu iirettigi siralarda Marcel Duchamp fetis ve kismi nesneyi
modernist sanata soktuklarinda, normatif bir fikir olarak estetik dene-
yime iligkin Kant¢1 aldirigsizliga meydan okuyorlardi. Artik neredeyse
kimse bu goriisii savunmuyor, hele fetig ve par¢a nesnenin olsa olsa istisna
olabildigi ¢agdas sanatla iliskili hi¢ kimse tarafindan savunulmuyor.?¢
Ikincisi, kapitalist modernlikte 6zne-nesne iligkileri, imge-nesneyi kendi
terimleriyle bir fail-insan olarak yeniden sekillendirme egiliminde olan
meta bigimi tarafindan ezilip gegilmistir. Sanat yapitinibagka bir yolla
canlandirmaya yonelik her girisim bu giiglii biiyiiniin yogun giiciine
gogiis germelidir. (Ranciére tek bagina suglamanin yetersiz oldugunu
sdylerken gayet haklidur.)

Elbette gesitli nesne ve imgelerin iizerimizde birgok etkisi oldugunu
reddetmiyorum; sadece bu etkilerin konumu hakkinda net olmamiz
gerekiyor. Her zamandan gok bugiin, insan olan ile olmayan, kiiltiirel
olan ile dogal olan, inga edilmis olan ile verili olan arasinda net bir
sinur gizgisi olmadig ve bu karmagik durumun hakkini verecek bir
dil, etik ve siyasete ihtiyacimiz oldugu konusunda Latour, Bennett ve
digerlerine yiizde yiiz katlmamak elde degil. Ne var ki seylerin gorii-
niirdeki canlilig1 insanlarin gergek canliligiyla (bu ikisi giiniimiizde
gogu zaman tamamen iist iiste binmis olsa da) karistirilmamalidir; geng
Marx’in tahayyiil ettigi diinyanin insanilegmesini ¢evrenin dogalliktan
ctkarilmasiyla, internet islemlerinin algoritmiklegmesiyle, (telefonlardan
insansiz hava araglarina kadar) akilli protezlerimizin robotlagmastyla vb.
karigtirmak da yanlig olur.?” Dolayisiyla bir kez daha esas saikini insani
ingalarin (Tanry, internet, bir sanat eseri) bizim iizerimizden yansitilmast
ve kendilerine ait bir faillikle donatilmas: (ki bu konumlari sayesinde ve
bu giigle eglendirmeyi bir kenara birakin, bizi aydinlatmaktan ziyade
ezmeleri daha muhtemeldir) iizerine kurulu her tiirlii igleme direnigten
alan fetigizm kargit1 elegtirinin siiregelen 6nemi bundandir.?®

Fetiglestirme esas olarak iki iglem icerir: Marx’in meta fetigizmini
agiklarken aluni ¢izdigi gibi, degerin ya da failligin yanhg yerde ko-
numlanmasi ve Freud’un cinsel fetigizmi agiklarken vurguladig: gibi,
alginin ya da bilginin engellenmesi. ikisi de tanima ve yadsimanin
neredeyse anlik diizenleyicileri olarak agiga ¢ikar: “Bu metay1 sémii-
rillen emekgilerin iirettigini biliyorum, ama yine de bana tertemiz
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goriiniiyor”; “Annemin penisi olmadigini biliyorum, ama yine de bu
travmatik yoklugu reddediyorum.” Sinik akilda, diinya meselelerine
tiretken bir gekilde dahil olmamizi ¢ogu zaman engelleyen umursamaz
bilmiglikee de bu “biliyorum ama yine de” yapisi vardir. Ornegin:
“Vergi alinmasin’ ideolojisinin zenginlere kiyak, bana kelek oldugunu
biliyorum, ama yine de bu goriisii savunuyorum.”” Bu sekliyle, sinik
akil da bir fetisizm kargit1 elegtiriyi gerektirir.

Elbette boyle bir elestiri higbir zaman yeterli degildir: Verili olana
miidahale etmek, onu bir gekilde déniigtiirmek ve bagka bir yere tagimak
gerekir. Ama bu bagka yer de elestiri yoluyla agilir; elestiri olmadan
alternatifler giiglii bir sekilde harekete gegmek bir yana, gériiniirliik bile
kazanmazlar. Fakat elegtiri artik gegerli olmayan karsitliklara, 6zellikle
de kurgusal ve estetik olana kargitliklara saplanip kalirsa, bu yoldafazla
ilerleyemez. Bu noktada fetiglikten ¢ikarma ile gizemden arindirma bir
araya getirilmemelidir, zira gizemden arindirmanin hedefledigi kurgusal
olandir.? Fetiglikten gitkarma kurgusal olan kargisinda zorunlu olarak
bu tarzda siipheci degildir. Elestirinin estetikle iligkisi daha karma-
sikeir. Bir kugak énceki bazi elestirmenler (ben de onlardan biriydim)
bir ¢6ziim alani olarak estetige siipheyle yaklagiyordu: Sadece Kant’in
ortaya attif1 terimlerle (olgu yargilarinin deger yargilariyla uzlagtiri-
labilecegi bir uzam olarak) degil, ayn1 zamanda postyapisalci teorinin
sorguladig tarzda (6znelligin gerekte oldugundan daha biitiinliiklii bir
sekilde deneyimlenebildigi, toplumunsa daha birlik ve beraberlik halin-
de oldugu bir uzam olarak). Yine bu dénemde, Clement Greenberg’in
Kant’a atifla 6ne siirdiigii modernist sanata dair baskin agiklama da
estetigi “ideolojik siddet ve kafa karigikliginin 6tesinde” bir mutlaklar
uzami olarak koyutluyordu.? Eletirel teori de elegtirel sanat da bu iki
pozisyona meydan okuyarak “estetik kargit1” olmugtu, fakat bu polemik
belli bir duruma &zgiiydii ve gegti gitti. Bugiin 20. yiizyil sanatinda
estetik olan ile estetik kargit1 arasindaki diyalektik baglanularla ilgili
olarak daha uyanig1z.*> Ayni zamanda estetik deneyimdeki elegtirel
boyuta (ve tersine); yani estetik olanin ideolojiye direnme kapasitesine
(6rnegin sanat yapitinin duyumsal tikelliginin kesintisiz imge ve bilgi
akigi altinda tamamen bogulmuyor olmasina) ve elestirinin kendi yol-
lariyla sanatsal olma kapasitesine (6rnegin estetik deneyim ile elestirel
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diisiinceyi kargi kargi kargiya getirmeyen alternatif iligki kurma tarzlarina
agik olmak) daha aligmis durumdayiz.>4

Bugiin elestirinin yere diigmiis bayragini niye egilip alalim? Nedeni ¢ok
basit (ve bizi baglangigtaki meselemize geri dondiiriiyor): Elegtiri kamusal
alan i¢in —en azindan bu kavram 1962’de Jiirgen Habermas tarafindan
ifadeedilip sonrasinda gelistirildiginden beri— olmazsa olmazdir.?> Bazi
agilardan elegtiri bu alanin igleyisinin ta kendisidir. Yalnizca sanat eleg-
tirisinin gelisimini diigiiniin. Elegtirmen figiirii 18. yiizyilin baglarinda
Paris Salon’larinda ortaya ¢iktiginda sadece “kamusal bir ziyaretginin
bakis agisi”n1 benimsemenmis, ayni zamanda gosterilmekte olan sanat
hakkinda yazmak suretiyle kamunun bir temsilini yaratmigt1 ve bu
temsil farkli gruplara bir kamuoyu olarak kendi kendilerinin farkina
varmalarinda yardimci olmugtu.® Elbette bu alan her zaman fiili ol-
maktan ¢ok varsayimsaldi ve iki durumda da sorunluydu: Biiyiik oranda
burjuva sinifina tahsis edilmigti, toplumsal cinsiyet ve irk sinirlamalariyla
cevriliydi ve burjuvazi siyasal olarak tehditle kars1 kargiya kaldiginda,
Marx’in daha 1852’de Louis Bonaparte'in 18 Brumaire’i'nde isaret ettigi
gibi, toplumsal ideallerini (mesela kamusal tartigma) ekonomik ¢ikarlar:
ugruna bir ¢irpida terk etmisti. Sonrasindaki degisiklikler de tanidiktir:
Kapitalizm tiiketimci bir sistem haline geldikge, kamusal alan da kitle
iletisim araglarinin kamusallig1 altinda (ve ilaveten siyasal kanaatlerin
yonetilmesiyle) boguldu. Sosyolog Talcott Parsons’in uzun zaman énce
savundugu gibi, eger sistem biitiinlesmesi saglanirsa toplumsal biitiin-
lesmeye gerek yoktur ve rutin gézetleme ve biiyiik verilerle bu hedefe
neredeyse tamamen ulagilmigtir denebilir.’’

Orijinal tanimiyla kamusal alanin ¢oziildiigii de agiktir. Son kugak
tarafindan iiretilen katilimci sanatin biiyiik kismi bu kayb: telafi etmeyi
amaglamug, séy1emselligi ve sosyalligi her seyden ¢ok 6nemsemistir.
Pierre Huyghe’'nin 2002’de ifade ettigi gibi, “Tarugma bir projenin
olusumunda énemli bir ugrak haline gelmistir”; Rirkrit Tiravanija da
ayn1 y1l, sanatni agikga “bir sosyallesme yeri” olarak tanimlamigt1.?®
Bu gibi yapitlarda etik olan ile giindelik olan da belirgindir: Huyghe,
sanatin “bagka miibadele olanaklarini kegfetmenin bir yolu” oldugunu
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soyler; Tiravanija da bir “iyi yasama” modeli oldugunu ekler.”® Fakat bu
niteliklerin aslinda biiyiik 6l¢iide baska yerde soluk goziiktiikleri igin
parlauldiklarini hissetmemek miimkiin degil: Sanki topluluk fikrinin
kendisi iitopyac1 bir renge biiriinmiistiir.% Iliskisel estetigin baglica
savunucusu olan Nicolas Bourriaud bile bu katilimct itkinin telafi edici
dogasini kabul etmistir: “Sanatgilar, gérdiikleri kiigiik hizmetlerle sos-
yal bagdaki ¢atlaklari doldururlar.” Nitekim Bourriaud en kat1 oldugu
anda en isabetli tespitinde bulunur: “Dolayisiyla gosteri toplumunun
ardindan ekstralar toplumu gelir ve orada herkes az ¢ok daraltlmug
iletisim kanallarinda interaktif bir demokrasi yanilsamasini bulur.™!

Bugiin kamusal alan ne kadar dumura ugramigsa sosyal bag da o
kadar baski altindadir ve buna yanit olarak séylemsellik ve sosyallikten
daha saglam kistaslara ihtiyag vardir. Belki de kamusal alanin bahtsiz-
l1g1, tizerinde yiikseldigi kavrami, yani yurttaghig: bir kez daha radikal
hale getirir (Hannah Arendt’in temel bir kaynak olarak geri dondiigii
kesindir). Her haliikirda yurttaglik da muazzam bir bask: altindadir ve
bu her cephede béyledir. Uluslararasi olmaktan ¢ikip ulus-sonrasi bir
konuma gegmis sirketlerle siyasal failler tarafindan ydnetilen bir diinyada
yurttaslik ne demektir? ABD ve Birlesik Krallik gibi s6ziimona demok-
rasilerce “itibarsizlagtirilabilir” ya da hiikiimsiiz kilinabilirken, yani “bir
hak degil, bir ayricalik” olarak yeniden tanimlanirken, yurttaglik neye
isaret eder? Keza sayilar1 devasa boyutlara ulagan kagak gé¢menlerin,
iilkeleri iggal altinda olan halklarin ve devletsiz miiltecilerin gordiigii
rutinlegmis kotii muamele baglaminda yurttaglik ne anlama gelir? Yeni
yurttaglik tariflerine, neoliberalizmi tiimiiyle hesaba katan, belki de
Habermas'in 6nerdigi Avrupa yurttashg cizgisinde, belki de daha genis
olgekte, Latour’'un 6nerdigi Antroposen yurttaghgy tiiriinde yurttaghk
tariflerine ihtiyacimiz oldugu agiktir.2 Belki sanatgilarve elegtirmenler
de bu hayal etme ¢abasina yardimeci olabilir, hatta 6nderlik edebilir (bu
da benim azicik hiisnii kuruntum olsun) ve ¢agdas sanat diinyasinin
kiiresel menzili bu agidan pekilé bir erdem olabilir. Kuskusuz, ge¢miste
(6ncelikle Hans Haacke ve Allan Sekula’nin miidahaleleri akla geliyor)
ve yakin zamanda (Yto Barrada, Claire Fontaine, Sharon Hayes, Thomas
Hirschhorn, Emily Jacir, Isaac Julien, Hito Steyerl ve daha birgok isim
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geliyor akla) bunun yapildig: vakidir. A¢ik olan bir sey var: Post-elestirel
bir durusun bu projede higbir yarar1 yokeur.



Marina Abramovi¢, Seven Easy Pieces (detay), 2005, Guggenheim Muiizesi'nde;
Joseph Beuys'un How to Explain Pictures to a Dead Hare'inin (1965) yeniden
sahnelemesi. Fotograf: Attilio Maranzano. Marina Abramovi¢ Archives'in izniyle.



Sonsdz: Fiili Olana Methiye

1. Son on yilda, sanat miizeleri gogunlugu 1960’lar ile 1970’lerden pek
cok performansi ve dansi yeniden sahnelemistir. (Museum of Modern
Art’ta 2010°daki Marina Abramovié retrospektifi ilk egilimin giizel bir
ornegiyken, Judson Dans Tiyatrosu ikinci egilimde one ¢ikmaktadur.)
Ne tam canli ne de tam 6lii olan bu yeniden canlandirmalar, s6z konusu
kurumlari bir zombi zamaniyla tanigtirmistir.2 Bu ne simdi ne de ge¢mis
olan melez zamansallik kimi zaman yeniden sahnelemelerin ¢ogu zaman
dayali oldugu eski fotograflari hatirlatan gri bir renge biiriiniir ve tipki bu
fotograflar gibi, etkinlikler de hem gergek hem gercekdigi, hem belgesel
hem kurgusal gériiniir. Bazen de bu 6lii olmayan sanat1 sunmak igin
onerilen uzamlar griolarak tahayyiil edilir: Resim ve heykel igin beyaz
kiip ve yansitilan-imge sanat1 igin kara kutu ile birlikte “gri kutular” da
boyle igleri bu gegici 6liim halinde korumak tizere tasavvur edilmigtir.?

2. Performansin kurumsallagmasi yeni kiiratérliiklerin ve bienallerin
yaratilmasinda da agikga goriiliir. Bunu olumsuz agidan alternatif pratik-
lerin geri kazanilmasi ya da olumlu agidan kayip olaylarin kurtarilmasi
olarak gorebiliriz; tipki bagimsiz sinema gibi, deneysel performans ve
dans da sanat miizesine hem izlerkitleye gosterilmek i¢in hem de ekono-
mik zorunluluktan étiirii getirilmigtir. Fakat esasen cansiz sanata ayril-
mis olan kurumlarda canli olaylarin birdenbire benimsenmis olmasini
aciklamaz bu.* Rem Koolhaas yeni miizelerin son dénemde yasadig:
yiikselis sirasinda, iginde dolagilacak yeteri kadar gegmis olmadigindan,
sembollerinin ancak deger bakimindan artabilecegini soylemisti. Bugiin
isei¢inde dolagilacak yeterince simdi olmadig1 géze carpiyor: Asir1 dola-
yitmli bir ¢agda bariz olan nedenlerle, mevcudiyet oldugu hissedilen her
sey gibi simdiye olan talep de ¢ok fazla.> Burada yeniden canlandirilan
performanslarin zombi zamani meseleyi karmagiklastiriyor, zira pek de

simdiki zamana aitmis gibi goriinmiiyorlar. Abramovi¢’in Guggenheim
| 133
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Trisha Brown Dance Company, Roof Piece Re-Layed (detay), 2011, Museum of
Modern Art'ta. Fotograf: Yi-Chun Wu / The Museum of Modern Art.

Miizesi'nde Bruce Nauman, Vito Acconci, Valie Export, Gina Pane ve
Joseph Beuys'un (ve iki tane de kendisinin) tarihsel performanslarini
yeniden yorumladig1 Seven Easy Pieces (2005) iizerine bir degerlendirme
yazist kaleme alan Johanna Burton, bu durumu “incelikli hologramlar,
hem simdi hem ge¢mis, hem olgu hem kurmaca,” diye tarif etmisti.®
Sahnelenen sey bir tarihsel performanstan gok bu performansin bir
imgesi; performans, medya sirkiilasyonu igin daha fazla imge iiretmesi
mukadder bir simiilasyon olarak goriiniiyor (hatta belki de kismen bunu
yapmak iizere tasarlanmugtir). Bazi sanatgilar bu durumun farkindadir
ve bunu bir konu haline getirmiglerdir: Mesela Elad Lassry 2012’de
The Kitchen’da sahnelenen Untitled (Presence)inda bunu yapmis ve
performansin imgeci boyutunu vurgulamigt1.’

3. Performans iizerine galigan akademisyenler, performansin ne anlama
gelebileceginden ayri olarak ne yapabilecegini vurgulamak igin sik stk
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dilbilimdeki performatif kategorisine bagvurmuglardir. Fakat burada
s6z konusu olan yeniden canlandirmalar baglaminda, bu terim aruk
ilk kullanildig: yer olan sézedim teorisindeki anlamini kaybetmistir:
Bu performativite/edimsellik sanallagtirdig: kadar fiililestirmez (yani
“Sizi kari-koca ilan ediyorum,” gibi performatif/edimsel bir ifadenin
yaptg1 sdylenen seyi yapmaz). Arzuladigimiz mevcudiyeti sunuyor
gibi goriiniir, ama bu ag birakan, hayaletimsi bir mevcudiyettir ve
sonugta biz izleyiciler de kendimizi biraz hayalet gibi hissetmeye bas-
lariz. 1960’larda izleyiciler de neredeyse sanatg1 kadar performansin
kurucusuydu (performansin tiyatrodan temel farklarindan birinin bu
oldugu diisiiniiliiyordu); oysa yeniden canlandirmalarda pekili bizsiz
de kolaylikla gergeklesebilecek bir olayin tesadiifi taniklari olarak
konumlaniriz.® Hatta bazi yeniden canlandirmalar izleyicilerden ¢ok
kamerayla ilgileniyor gibidir; yeni performanslar ¢ogu zaman goriin-
tilleri de hazirlanmus olarak gelir. Bunun sonucu olarak da olayla ayn
uzam-zamanda var olmadigimiz1 hissederiz.

(o M

Other Primary Structures'n Yahudi Mizesi'ndeki yerlestirme gorintus, 2014.
Fotograf: David Heald.
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When Attitudes Become Form: Bern 1969/Venice 2013'tin Prada Foundation'daki
yerlestirme goruntisd, Venedik, 2013.

4. Bazikurumlartarihsel sergileri yeniden sahnelemistir ve odak nok-
talarindan birinin (biri minimalizmin, digeri postminimalizmin ilk
sunumlar: arasinda yer alan) Primary Structures (1966) ve Live in Your
Head: When Attitudes Become Form (1969) gibi mevcudiyet ve siireci
one ¢ikarmig sanat sergileri olmast manidardir.® Kusursuz bir yeniden
insa imkinsizdir, ama burada denenen béyle bir sey degildir: Ozgiin
yapitlar gogu zaman duvarda biiyiitiilmiis fotograflar ya da yerde olay
yeri ¢izgileriyle temsil edilir. Bu islemin sanati yabancilagtirmamasi
miimkiin degildir ve yabancilagma izleyiciye de igler. Yine gri bir bsl-
gedeyizdir ve bu bolge hi¢ de Hegel’in meshur ettigi tarihsel anlayigin
baykuslu alacakaranlig: degildir; hatta gegmisi kabullenmenin 6niine
bile gegebilir. Bu yeniden yaratimlara iyi bir kargilik Jeremy Deller,
Sharon Hayes, Kirsten Forkert ve Mark Tribe gibi siyasal olaylar1 da
ele alan sanatgilarin yeniden canlandirma pratigidir. Deller, Thatcherci
neoliberalizmin kritik bir an1 olan 1984’te Giiney Yorkshire’li madenciler
ile polis arasindaki arbedeyi bir filmle yeniden sahneledigi The Bartle
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Jeremy Deller, The Battle of Orgreave (detay), 2001. © Jeremy Deller. Sanatginin
izniyle. Fotograf: Martin Jenkinson.

of Orgreave (2001) hakkinda, “Ben bunu hep bir cesedi mezarindan
¢tkarip diizgiin bir otopsi yapmak olarak tarif ettim,” der. Deller i¢in
tarihsel yeniden canlandirma ge¢misi unutup hi¢ olmamus gibi dav-
ranmaz, yeniden oyuna sokar; bir tiir sagma tarihtir bu: “Sagma”dur,
¢iinkii simdi icin olanaklar yaratmak amaciyla sapkadan hem bir 6nce
(pre) hem de bir sonra (post) ¢ikarir.”

5. Ortada bu sorunlar varken, performatif olan neden neredeyse oto-
matikman iyi bir sey olarak geri dénmiistiir? Mevcudiyet vaadinin yam
sira bunun nedenlerinden biri sanat yapitin: izleyiciye agtyor, olusumunu
tamamen teshir ediyor gibi goriinmesidir. Boyle bir seffaflik gerek savas
oncesi gerek savag sonrasi gesitli avangart sanatgilarin da hedeflerinden
biriydi, en ¢ok da 1960’lardaki siire¢ sanatgilarinin. (Meghur 6rnekler-
den biri, Richard Serra’nin niyetinin verili malzemeleri olan kauguk ve
kursunu “yuvarlamak, burmak, katlamak...” oldugunu ilan ettigi Verb

*  Yazar burada, geviride “sagma” olarak karsiladigimiz “preposterous” kelimesinin
i¢inden “6nce” anlamina gelen “pre” ve “sonra” anlamina gelen “post” 6neklerini
¢ikararak bir oyun yapiyor —en.
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List [1967-8] idi.) Performans gibi siireg de tekrar bizimle; ama eskiden
oldugu gibi simdi de sanat yapitinin malzemelerinin ve ¢aligma siireci-
nin bu gekilde gériiniir kilinmasi amacini izleyici agisindan daha seffaf
degil, daha belirsiz hale getirebilir, baska bir deyigle, malzemelerin ve
eylemlerin ortaya serilmesi yapita katk: sunmak yerine keyfi goziitkme-
sine yol agabilir (Neden su malzeme degil de bu malzeme segilmistir?
Neden 6yle degil de bdyle kullanilmigtir? vs.) Siire¢ sanat yapitini
izleyiciye dagilma noktasina kadar da agabilir ve bunun sonucunda,
eger bir sey deneyimleniyorsa bir kisinin deneyimledigi seyi bir bagka
kisi deneyimleyemeyecektir. Yogunlagmis deneyimya da ortak tartigma
olanag olmadan, yapiti muhtemelen rastgele ve ¢abuk, estetik yanki ya
da soylemsel netice agisindan hayli fakir olacaktir. Abramovié tarzi per-
formansta oldugu gibj, siireg kolaylikla teatrallestirilir: Matthew Barney,
Urs Fischer ve bagkalarinin iglerine siklikla yéneltilen bir elegtiridir bu.

6. DPeki 6yleyse neden performatif olan bu kadar canigéniilden benimse-
niyor? Nedenlerden bir digeri, tipki siireg gibi, performansin da izleyiciyi
harekete gegirdiginin diigiiniilmesidir, 6zellikle de ikisi birlegtirildigin-
de, yani bir siireg (bir eylem ya da bir jest) icra edildiginde. Varsayima
gore, bir isi yapilmadan birakmak, izleyiciyi onu tamamlamaya tegvik
etmektir, ama bu tavir kolaylikla bir igi tam olarak yapmamanin bahanesi
haline gelebilir. Tamamlanmamus gériinen bir yapit hig de izleyicinin
tiimiiyle yapitin igine gekileceginin garantisi degildir; umursamazlik
da gayet muhtemel bir sonugtur, belki daha bile muhtemeldir. Her
haliikérda, bu tiir bir teklifsizlik gerek estetik gerek elegtirel agidan
siirekli bir dikkat gosterilmesinin éniine ge¢me egilimindedir: Yapit1
cabucak es gegmemiz muhtemeldir, ¢iinkii yapitin yaraticist bizden
once aynistn1 kendisi yapmig gibi goriiniir ya da zaten daha bagtan
istenen sey yiizeysel etkiymig gibi durur. Iki varsayim daha vardir ve
onlar da bir o kadar su gétiiriir. Birincisi izleyicinin zaten bir sekilde
daha bagtan pasif oldugudur ki ille boyle olmasi gerekmez; ikincisi,
geleneksel anlamda tamamlanmug bir yapitin izleyiciyi pek de etkili bir
sekilde harekete geciremeyecegidir ki bu da yanhgtir. Mesele harekete
gecirmek ve dikkat ise, bana her Allah’in giinii George Maciunas yerine
Piet Mondrian verseniz gikim ¢ikmaz."
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7. Miiellifligin otorite olarak elestirisi vazifesini yerine getirmis, hem
de gayet iyi yerine getirmis olabilir mi? 1957-58’de kaleme aldiklar:
etkili yazilarinda Duchamp izleyicinin “yaratici edim”deki payin,
Umberto Eco da “agik yapit”in radikalligini savunurken; 1967-68’de
yazdiklar ¢igir agic1 metinlerde Foucault “yazar iglevi’ni sorgularken,
Barthes da “yazarin 6liimii"nii kutlarken, her seyden ¢ok iki pozisyonun
egemenligine meydan okumayi hedefliyorlardi: Bigimcilerin kapali bir
anlam sistemi olarak sanat yapit1 fikri (0 dénemki Yeni Elegtiri'nin temel
ilkesiydi bu) ve her tiirlii anlamin kaynag; olarak sanatgiy: géren popiiler
anlayis (ogumuzda derin kokleri bulunan bu anlayis bir Romantizm
kalintisidir). Bu fikirler bugiin pek de egemen degil; aksine, 1950’lerin
sonu ila 1960’larin baginda John Cage’in savundugu sekliyle yapitin
“belirlenimsizligi” ve ayn1 dénemde Yeni-Somutguluk ve Fluxus gibi
hareketlerin basini gektigi izleyici katilimina yénelik stratejiler, sanat
pratiginde de sanat tarihinde de eyit derecede ayricalikl: yere sahiptir.
Yakin zaman 6énceye kadar kii¢iimsenirken, simdi bag tac: edilmektedir-
ler! Bu iyi bir seydir, ama belirlenimsiz ve katilimei olani isin baginda
neyin harekete ge¢irmis oldugunu unutursak ya da bu niteliklere tam
da toplumun bagka yerlerinde horgoriildiigii i¢in giiniimiiz sanatinda
deger verildigini gérmezsek (6rnegin biiyiik veriler belirlenimsizligi
azalurken, oligarsilerin ele gegirdigi demokrasilerde katilimcilik azal-
makradir), o kadar iyi bir sey olmaktan ¢ikar.

8. Gegmigsteki katilimei sanat son yillardaki katilimer galigmalar tara-
findan giindeme taginiyor; bunu yapanlar arasinda Duchamp ve Cage’in
yaratici belirlenimsizlik geleneginin bir diger mirasgisi olan iligkisel estetik
de var. Nicolas Bourriaud 1998'de iliskisel sanati, “izleyen-manipiile eden
kisi tarafindan yeniden harekete gegirilecek birimler 6begi,” olarak tanim-
lamigt1.'? Pierre Huyghe de 2002’de, “Mesele ‘ne’ oldugundan ¢ok ‘kime’
oldugudur,” diye eklemisti." Peki, bu harekete gecirme nezaman izleyiciye
yiiklenemeyecek kadar biiyiik bir yiik, bu hitap izlerkitle i¢in ne zaman
fazlasaldirgan bir test halini alir? Ironik bir sekilde, yine siireg sanatinda
oldugu gibi, burada da bir okunaksizlik riski vardir: Yazarin 6liimii gogu
zaman Roland Barthes’in diisiindiigii gibi okuyucunun dogusu degil,
izleyicinin afallamasi anlamina gelmistir. Bu durum sanatgiy1 yapitin
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hem kékeni hem de bitimi olarak yeniden konumlandirmaya yarayabilir
ancak, oysa en bagta ortadan kaldirilmaya ¢aligilan sey zaten buydu.®

9. lzleyicinin harekete gegirilmesi bir arag degil, amag haline gelmigtir
ve bunun sonucunda ortaya ¢ikan 6znelligin ve sosyalligin niteligine
yeterince dikkat gosterilmemektedir. Bugiin miizeler bizi bir tiirlii
yalniz birakamuyor gibiler; birgogumuzun ¢ocuklarimiza yaptigimiz
seyi miizeler de bize yapiyor gibi, bizidiirtiip programliyorlar. Kiiltiiriin
genelinde oldugu gibi iletisim ve baglantlilik kerametleri kendilerinden
menkul birer amag olarak tegvik ediliyor, hatta dayatiliyor. Bu harekete
gecirme, miizenin hem idareciler hem de izleyiciler nazarinda anlaml,
hayati ya da sadece mesgul bir sey olarak haklilik kazanmasina yardima
oluyor, oysa miizenin harekete gecirmeye ¢aligtigy, izleyiciden ziyade
miizenin kendisidir. Gelgelelim bu durum tam da baz: elestirmenle-
rinin uzun zaman oénce miizeyle ilgili olarak ¢izdigi olumsuz imaji
dogruluyor: Estetik tefekkiir sikicidur, tarihsel anlayig elitisttir, miize
ise bir mozoledir.” Nasil ki izleyicinin harekete gegirilmek icin pasif
diye goriilmesi gerekiyorsa, sanatyapitiyla sanat miizesinin de yeniden
canlandirilmak igin cansiz yerine konmalar: gerekiyor. Sanat miizesi

LR -

Carsten Holler, Experience (detay), New Museum'da, 2011-12. © Carsten Holler.
Sanatginin ve New Museum’un izniyle. Fotograf: Benoit Pailley.
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lizerine gagdas sdylemlerin merkezinde yer alan bu ideoloji, “hiimanist
bir disiplin olarak” sanat tarihinin de temelini olugturur: Erwin Panofsky
bundan yetmis bes y1l dnce bu disiplinin gérevinin “diger tiirlii 6lii
olarak kalacak olani canlandirmak” oldugunu yazmugt1'¢ Bu nokta-
da, bizim zamanimizda verilmesi gereken uygun cevap ortagag sanat1
tarihgisi Amy Knight Powell’dan geliyor: “Bir nesneye sahip olmadig:
canliligs ne kurum ne de birey verebilir. Sanat eserinin hafifmegrepligi
(6zgiin ugraginin otesinde geri doniisii, yinelenmesi ve devamliligs)
hi¢bir zaman yagamamig oldugunun en kesin gostergesidir.””

10. Birdiger ciddisorun, her seyden gok katilim vesiireci tegvik eden sa-
nat tarzlariyla ilgilidir. Kimi zaman agik bir sanat yapiu ile kapsayic1 bir
toplum arasinda kurulan sallantili bir analoji temelinde bu tiir pratiklere
bir siyaset atfedilir, sanki gelisigiizel bir malzeme diizenlemesi insanlar
arasinda demokratik bir toplulugu dogurabilir, hiyerarsik olmayan bir
yerlestirme esitlik¢i bir toplumun habercisi olabilir ya da vasat bir sanat
yapit1 herkesin sanatgi olabilecegi bir diinyaya 6rnek teskil edebilirmis
gibi. Sadece yazarligin bir komplikasyonu olmayan igbirligi, kolektifligin
bir habercisi ve dolayistyla otomatik bir iyilik haline gelmektedir. Fakat

Rirkric Tiravanija, untitled 1992/1995 (free/still), 1992/1995/2007/2011. © The
Museumn of Modern Art. Sanatginin ve Gavin Brown'’s Enterprise’in izniyle.
Fotograf: Jonathan Muzikar.
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bu diigiince hattinin Hans Ulrich Obrist gibi giilii bir savunucusu bile
bu noktada bir kayit diigmiistiir. “Cevap igbirligidir,” der. “Ama soru
nedir?”® Demek ki, isbirligi otomatik oldugu gibi 6zerk olma tehdidi
de tagimaktadir; harekete gegirme gibi isbirligi de bagli bagina bir deger
olarak tegvik edilmektedir. En azindan, isbirligi —ozellikle de sanatsal
pratik olarak girisilen kiiratorlitk pratigi kiligina girdiginde (ve ter-
si)— burada sorgulanan tiirden gayriresmi ¢aligma i¢in mazeret haline
gelebilir. Ayrica hem taninmayan hem de parast 6denmeyen emege
gizlice siiziilmenin bir yolu da olabilir.”

11. Yukarida, sanat yapitinin siireg tarafindan radikal bir sekilde agil-
diginda kimi zaman bigimsizlik riski tagidigini savunmugtum. Bataille
i¢in “bigimsiz”, sabit hale gelmis her tiirlii bigimi, 6zellikle de anlam
olarak sabitlenmis bigimleri (onun goziinde sabit anlam zaten kendi-
liginden idealist bir seydi) bozmaya ant i¢mis bir islemdi.?® Bigimsel
olaniihlalinden kopanldiginda, informebagh bagina bir anlam, hatta bir
deger haline gelebilirdi ki bu Bataille’in agiktan reddedecegi bir seydi.
Aynisi “anti-estetik” igin de gegerlidir; estetik olanla iginde bulundugu
catiymadan koparildiginda, bagh bagina bir protokol, hatta ilke haline
gelebilir.? Resim sanatindan onu misliyle agan kitle iletigim araglarindaki
imge akisini gorsellestirmesi istendiginde veya heykelden dogas: geregi
bigim kargit1 olmasi beklendiginde de béyle bir risk ortaya ¢ikabilir.??
Kendilerinden 6nceki benzer konumlar gibi, hem “gegisli” resim hem de
“abidevi olmayan” heykel savunusu metalagma gergekligine kars1 oldu-
gu gibi estetik 6zerklik fikrine karsi da kullanilmaktadir. Ote yandan
boyle bir resim sanat1 6zerk olabilir ve béyle bir heykel ¢evremizdeki
dékiintii uzamini elegtirmekten ¢ok yineleyebilir.

12. Rirkrit Tiravanija, iligkisel estetigin en parlak déneminde, “her
seyin tam oldugu bir an: sabitleme ihtiyaci’m1 sorgulamigt1.?? Resim
gibi geleneksel mecralara da uzanan bu gegiciligin, bir zamanlar sa-
nat yapitini hem meta statiisiinden hem de marka olarak sanatgidan
korudugu diisiiniiliiyordu, ama bunlarin ikisini de pek etkili bir ge-
kilde yapamadi.2* Kimi zaman gergekten yapabildigi sey, sanatin hla
verebildigi bir hizmeti, yani tavir takinmayi ve bunu da estetik olani,
biligsel olani ve elegtirel olani berrak bir y1ldizkiimesi halinde bir araya
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getirerek yapmayi belirsizlestirmek oldu. Bu mefhumun neredeyse hos
ya da agir1 hursli (veya ikisi birden) goriinmesi etrafimizda ve i¢imizde
ucusan imge akiglarina ve enformasyon aglarina uymayan bir goriiniig
tarzi ve zaman bigimi tahayyiil etmenin ne kadar zor oldugunu akla
getiriyor. Fakat bu tuhaf bir gekilde duragan akiskanliga uyum sagla-
mak yerine, bir yandan elestirel olarak siddetlendirmek, diger yandan
bigimsel olarak direnmek igin ¢abalayabiliriz.

13. Ugiincii Boliim’de bir mimetik elestirinin savunusunu yapmaya
¢aligmugtim; bigimsel direnis argiimaniysa daha tanidikur. “Avangardin
hakikive en 6nemli iglevi,” diye yazmist1 Clement Greenberg muazzam
calkanularin oldugu bir dénemde kaleme aldig1 “Avangart ve Kig”
(1939) baglikli yazisinda, “ideolojik kafa karigiklig1 ve siddetin orta
yerinde kiiltiiriin ‘devam etmesini’ miimkiin kilacak bir yol bulmak-
tir.”? Greenberg igin dogru yol, verili sanat mecralarint “iginde tiim
gorelilik ve geliskilerin ¢oziilecegi ya da konu dig1 kalacags bir mutlagin
disavurumu”na dogru itmekti; halbuki bu yol uzun zaman 6nce terk
edilmisti.2® Gelgelelim bir bagka alt iist olug dénemi olan 1980’lerin
baginda (neoliberalizmin ilk yillarinda) Greenberg’in gériislerini belli
degisikliklerle gozden gegiren T.J. Clark, bu tiir bir “6z-tanim”in tam
da “gorelilik ve geliskiler”den iiretilen “olumsuzlama pratikleri’nden
ayn diisiiniilemeyecegini savunmustu; burada olumsuzlama, “kiiltiirde
tutarli ve tekrarlanabilir anlamlarin yoklugunu ‘yakalama’, bu yoklugu
yakalama ve bigime déniigtiirme girigimi” olarak anlagiliyordu.?” Bugiin
bigimsizlik Greenberg’in elealdigy, hatta Clark’in yazdig1 donemdekiyle
aym1 sey degildir; bir dlgiide, bigimsizlik dijital akigkanlik gériintiisiine
biiriinmiigtiir ki bunu kavramak daha da zordur. Fakat salt zorluktan
ayri olarak, bu bigimsizligin bigime déniistiiriilmesi projesinden vaz-
gecilmesi icin herhangi bir neden var mr?

14. Bu yaklasimin dogal sonucunun da pesine diigiilmemesi, yani “gore-
lilik ve geliskiler”i hem yonetici elitlerin “kafa karigiklig1”n1 hem kiiresel
sermayenin “siddet”ini, hem siyasal giivensizligi hem de neoliberal
diizenin ekonomik kirtllganligini olabildigince dogrudan bir sekilde
akla getirecek elestirellikte siddetlendirmeye ¢alismamak igin bir neden
var m1? Ugiincii Bsliim’de gordiigiimiiz iizere, bu tiir bir mimesisin



144 | YENIKOTUGUNLER

gelisigiizel olmasi gerekmiyor; dahaziyade, sanatsal istikrarsizlik ken-
di boliicii durumu olan ortak anlamlardan yoksun olusunu én plana
ctkardigindan, bu pratikte toplumsal istikrarsizligi misliyle artirir.
Bigimsiz olan, belki de paradoksal bir sekilde, bu yolla bir bigime, gii-
vencesizlik bigimine biiriinebilir — bu elden ayaktan diigiiren hastalig:
giiclii bir albeniye doniigtiirecek bir bigime.?® Yukarida, agik bir sanat
yapitt ile esitlikgi bir toplum arasindaki hazir analojiyi sorgulamistim,
oysa simdi burada bigimsiz bir sanat yapiu ile giivencesiz bir toplum
arasinda benzer bir paralellik kuruyormugum gibi goriiniiyor; ancak bu
ornekte 6nerilen bir yakinlik ya da tefekkiir degil, elegtiri.

15. Bicimsel direnis ve mimetik siddetlendirme: Bunlar insanin aklina
Adorno ve Benjamin’i getirse de, ben bu yaklagimlar: halihazirda su-
nulan diger ikisinden iistiin tutuyorum. Neo-Gramscici diye adlandi-
rilabilecek ilk yaklagim “toplumsal pratik sanat1”n1 savunur: “Pratik”i.
“toplumsal” ve “sanat”1 birbirine baglamak igin kullanan ama bu gi-
risimiyle ikisinin ¢ogu zaman birbirinden ne kadar kopuk oldugunu
da hatirlatan bir ad.?® Dahasi, “toplumsal pratik sanat1” gibi adlar iki
terimi birlegtirmekten ziyade verili bir sanatgty: toplumsal etkililik
ya da sanatsal icat gibi kistaslardan kurtarabilir; ya da kistaslardan
biri digerinin mazereti olabilir ve toplumsal taraftan her tiirlii bask:
“sosyolojik” diye, sanatsal taraftan her tiirlii baski ise “estetisist” diye
def edilebilir. Her iki durumda da “toplumsal” ile “sanat”in ngoriilen
¢oziimii neredeyse daha ortaya konmadan ¢éker.

16. Neo-Sitiiasyonist diye adlandirilabilecek olan ikinci yaklagim ise
sanatgilari imge akiglari ve enformasyon aglarinda bir araya toplanan
imgeleri, goriiniirliik ve giiglerini artiracak sekillerde ele almaya tegvik
eder: Goriiniirliik ve giig, bu imgelere sanatgilar tarafindan bagariyla
tekrar bigimlendirildigi takdirde baska bir y6ne kanalize edilebilir.
David Joselit’in verdigi adla bu “arayis epistemolojisi”’nde bu tiir akiglar
veaglar “anlamli 6riintiiler”i gériiniir hale getirecek bir sekilde grafige
de dékiilebilir.*® Bu gorsellestirme gok 6nemlidir, ama boyle bir 6riintii
tanima iglemini izleyiciden beklemek fazla sey beklemek anlamina da
gelebilir, az sey beklemek anlamina da: Bu akiglarin ve aglarin bireylerin
bunlarin haritasini gtkarma kapasitesini agmasi anlaminda fazla, ¢agdag
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sanat yapitina bakmanin gogu zaman 6riintii arayisindan ibaret olmasi
anlaminda da az.» Ayrica sanat yapit1 zaten salt diisiinmeye dayali ya
da tiimiiyle seylesmis (veya ikisi birden) olarak goriiliirken, belirli bir
resim yada heykelin, sanatyapit1 ile ag arasindaki baglantiya odaklanan
bir “6rnek yapit” islevi gérmesi pek miimkiin degildir.?> Sanat yapit1
ile ag arasinda zaten var olan boglugu kapamaktansa bigimsel direnis
tarzinda giiglendirmek veya bu bosluk kapaniyor gibi gériiniirken bu
“taslagmus toplumsal kogullar”s mimetik siddetlendirme tarzinda yeniden
oynatmaya ¢aligmak neden olmasin?

17. Bazi performans sanat ¢aligmalarinin muglak mevcudiyeti hakkinda
sorular sorarak bagladim ve bazi katilimc sanat yapitlarinin gelisigiizel
y6nii hakkinda bir uyarida bulunarak devam ettim. Bu hatt1 izlememin
nedeni, gercek olanla dolaysiz bir iliskiye ya da kusursuz bir sekilde
¢6ziime kavugturulmug bir sanat yapitina dair bir umut degildi. Benim
deger verdigim sey daha ziyade kelimenin giiglii anlamiyla bir fiililik
hissi: Yalnizca farkli deneyim katmanlarini (estetik, biligsel ve elegtirel)
degil, farkli zamansallik diizenlerini de bir araya toplamay: bagsarabi-
len sanat yapitlari. Bu toplam uzamlarin sanal olarak zamanlarin da
zombivari bir gekilde karigtirilmasina kargidir. Fakat bu fiililik basitge
mevcudiyet demek de degildir (mevcudiyet arzusunu, daha dogrusu bu
arzunun suiistimal edilmesini de sorguluyorum), hele hele simdicilik hig
degildir (gergi aklimdaki sanatsal takimyildizinin sonuglarindan biri
simdiye tutunmaktir). Her sanat yapit1 iiretim ve alimlamanin farkl
zamanlarini bir arada tutar, iistelik sadece biz kendi deneyimimizin
simdisinde onunla kargilagirken degil, ayni zamanda digeranlar tarihe
gegme siirecinde yapita kaydedilirken de.” Fakat iistiin bir yapit bu farkl:
zamansalliklar: fiililestirmemize yardimci olur. Bu fiililik Benjamin’in
“diyalektik imge”si kadar dramatik degildir; ruh bakimindan, re-
sim sanatin1 “giizellik hafizasinin gii¢lendirilmesi” olarak tanimlayan
Baudelaire’e daha yakindir; elbette bu hafiza teknigi giizelin 6tekisine
(bir zamanlar yiice adin1 verdigimiz, simdiyse sik sik travmatik olarak
gordiigiimiiz seye) de duyarli bir sey olarak anlagilmalidir.?4 Ayrica bu
tiir bir fiililik gegmise dair travmatik bir gériige sabitlenemez, yani
gegmis sanata seslenirken bile kendini gelecegin yapitlarina agmalidir.
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gozii 6niinde almasi zaten yeterince kotii; bunu iki defa yagamanin
hig geregi yok. Bunu sdyledikten sonra, yazilani ciddi bir sekilde
giincellemekten geri durdugumu da eklemeliyim. Diger yandan,
benim yazilarimu elestirel sekilde olsun olmasin ele alan sonraki
metinleri de dikkate almadim. Birinci Béliim’iin ilk hali “Obsce-
ne, Abject, Traumatic” bashgiyla October 78'de yayimland: (Giiz
1996); ayrica The Return of the Real adl kitabimin ilk yazisinin da
bir pargasini olusturuyordu (Cambridge, MA: MIT Press, 1996).
Algilmadik bir kararla elinizdeki kitapta yayimlamis olmamin
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nedeni, bu ¢aligmanin konusu olan terim dizisinin ilki olmasidir.
Ikinci Béliim farkl bir bigimde ilk kez “An Archival Impulse” bag-
ligryla October 110°da yayimland: (Giiz 2004). Dérdiincii Boliim
de yine farkl bir bi¢cimde “Toward a Grammar of Emergency” bas-
ligryla Thomas Bizzarri'nin hazitladigt Thomas Hirschhorn: Estab-
lishing a Critical Corpusia (Ziirih: JRP/Ringier, 2011) yayimlandi.
Besinci Béliim'iin erken bir hali ayni baglikla Oczober 139°da (Kig
2012) gikmugtu.

Ikinci, Ugiincii ve Dérdiincii Boliim, sonrasindaki teorik modelleri
sinayacak olan sanat yapitlariyla bagliyor. Birinci Béliim ise belki
de onlara kiyasla erken bir tarihte yazilmig olmasinin etkisiyle daha
teoriktir.

Bkz. Hal Foster (haz.), “Questionnaire on ‘“The Contemporary’,”
October 130 (Giiz 2009): 3-124.

BIRINCI BOLUM: ABJECT

1.

Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis,
Ing. gev. Alan Sheridan (New York: W.W. Norton, 1978), 72, 75,
77, 95. [Tiirkgesi igin bkz. Psikanalizin Dirt Temel Kavrama, gev.
Niliifer Erdem, Istanbul: Metis, 2013.]

Agy, 96. Tuhaf bir sekilde, Sheridan terciimesinde fazladan bir “de-
gil” vardir ("Ama ben tabloda degilim”), oysa metnin aslinda “Mais
moi, je suis dans le tableau” yazar (Seminar XI [Paris: Editions du
Seuil, 1973], 89). Bu ekleme bir sonraki notta bahsi gegen 6znenin
yerinin kangtrilmasina sebep olmugtur. Lacan’in kendisi bu hu-
susta nettir. “Ilki [iiggen sistemi] geometral alanda bizim yerimize
temsilin 6znesini koyan sistemdir; ikincisiyse beni bir tablo haline
getiren sistemdir” (105).

Agy, 89. Bazi okurlar 6zneyi perde konumuna koyuyorlar, belki de
su ifadeden gii¢ alarak: “Eger ben tabloda bir seysem, biraz énce
leke, benek adint verdigim perde biciminde bir geyimdir” (97).
Ozne su anlamda bir perdedir: Biitiin agilardan bakildiginda diin-
yann 118101 engeller, bir golge birakur ve bir “leke”dir (paradoksal
bir sekilde, 6znenin gérmesine izin veren de bu perdelemedir). Fa-
kat bu, imge perdesinden farklidir ve 6zneyi sadece oraya yerlestir-
mek 6znenin hem bakan hem de tablo oldugu iki koninin iist iiste
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bindirilmesiyle gelisir. Ozne imge perdesinin bir aracisidir, onunla
yekviicut degildir.

Agy, 103.

Norman Bryson, bakisin tehdidi altinda olsa bile, bakisin 6zne-
sinin bagkaligiyla dogrulandigint savunur; bkz. “The Gaze in the
Expanded Field,” Hal Foster (haz.), Vision and Visuality iginde (Se-
attle: Bay Press, 1988). Bryson’in belirttigi gibi, diger gorsellik mo-
delleri de (gosteri, eril bakisi, gozetleme) paranoya izleri tagir. Bu
paranoyayi —6znenin bu muglak giiven(siz)ligi haricinde- iireten
nedir ve nelere hizmet edebilir? Bakig, kurban ve paranoyanin bag-
lant1 noktasinin atavizmi hakkinda, Philip K. Dick'in su sézlerine
de kulak vermek gerekir: “Kanaatimce paranoya, kimi agilardan,
hayvanlarda (av hayvanlarinda) hil4 var olan kadim bir hissin, yani
izlendikleri hissinin modern ¢agdaki gelismis halidir... Parano-
yanun atavist bir his oldugunu diisiiniiyorum. Uzun zaman énce,
yirtict hayvanlar kargisinda ok garesiz oldugumuz (atalarimizin ¢a-
resiz oldugu) dénemden artakalan bir histir ve bu his onlara izlen-
diklerini soyliiyordu. Ayrica muhtemelen kendilerini ele gegirecek
bir sey tarafindan izleniyorlard...” (The Collected Stories of Philip
K. Dick'te epigraf olarak kullarulan 1974 tarihli bir miilakatindan
parga, cilt 2 [New York: Carol Publishing, 1990]).

Lacan bu zararl bakist hastalik ve 6liimiin aracist olarak gordii-
gii, kor ve igdis etme giiciine sahip olan kem goze yorar: “Mesele
kem gézii savusturmak icin bakigt kem gozden mahrum birakmakur.
Kem goz fascinum'dur [bityiillenmedir], hareketi durdurma ve keli-
menin tam anlamiyla hayat &ldiirme giiciine sahip olan budur...
Tam da bakusin giiciinii dogrudan icra ettigi boyutlardan biridir bu”
(Four Fundamental Concepts, 118). Lacan igin kem goz evrenseldir ve
Kutsal Kitapta bile bunun tamamlayicisi olarak hayirh bir goz yok-
tur. Ama Hiristiyan sanatinin 6nemli bir kismi Meryem’in ¢ocuga
ve ¢cocugun bize bakisina odaklanmigtir. Lacan ise beklenecegi iizere,
anasinin kucaginda kiigiik kardegini gérdiigiinde cinai dislanma his-
lerini anlatan Aziz Augustinustaki haset 6rnegine odaklanir. “Hakiki
haset boyledir. Oznenin sararip solmasina yol agar. Peki, neyin kar-
stsinda? Kendi iistiine kapanan bir eksiksizlik imgesi kargisinda ve
petit 2'ya, kendisinin asildig1 aynlmas a’ya belki de bir bagkast sahip
oldugu ve ondan doyum sagladig i¢in” (116). Burada Lacan ile Wal-
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10.
11.

ter Benjamin arasindaki kargitlik gériilebilir, zira Benjamin bakigt
diglanmus olan iigiinciiniin konumundan endiseli ve nahos bir sey
olarak degil, anne-gocuk perspektifinden aurali ve dolu olarak tahay-
yiil eder. Oyle ki Benjamin'de Lacan’in yadsidig1 hayirh gozii, hadim
islemini bozmaya ve fetisizmi tersine gevirmeye baglayan sihirli bir
bakigi kegfederiz: Anne bakig ile beden arasindaki ilksel bir iliskinin
hatrlanmasina dayali kurtarici bir aura. Bu aynm haklondadaha faz-
lasi i¢in Compulsive Beauty isimli kitabima bakiniz (Cambridge, MA:
MIT Press, 1993), 193-205. (Tiirkgesi igin bkz. Zoraki Giizellik, gev.
Sebnem Kaptan, [stanbul: Aynint, 2011.]

Rosalind Krauss Cindy Shermar'da bu yiiceltimin kirilmasini gele-
neksel imgenin yiiceltilmis dikeyligine bir saldir1 olarak goriir (New
York: Rizzoli, 1993). Ayrica yapiti, Kaja Silverman’in Thresholds of
the Visibleda (NewYork: Routledge, 1996) yaptigindan farkh bir se-
kilde de olsa, Lacan’in gorsellik diyagramuyla iliskili olarak da tarugr.

Bkz. Julia Kristeva, Powers of Horror, Ing. gev. Leon S. Roudiez
(New York: Columbia University Press, 1982). [Tiirkgesi i¢in bkz.
Korkunun Giigleri: Igrenlik Uzerine Deneme, cev. Nilgin Tutal, Is-
tanbul: Ayrinti, 2004].

Bkz. Georges Bataille, Visions of Excess, Ing. ev. Allan Stoek! (Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 1985), 31. Bu kavramlar
arasindaki farklarla ilgili olarak, bkz. “Conversation on the Informe
and the Abject,” October67 (Kis 1994) ve Rosalind Krauss ve Yves-
Alain Bois, Formless: A User’s Guide (Cambridge, MA: Zone Books,
1997).

Bunun yanlhs bir etimoloji oldugunu kabul ediyorum: “Miisteh-
cen” [obscene] kelimesi Latincedeki “obscaenus” (netameli, me-
sum) kelimesinden gelir. Imge perdesine saldir1 bagka dénemlerde
baska kiliklara biiriinmiistiir. S6zgelimi bkz. Louis Marin’in 7o
Destroy Painting'de (Chicago: University of Chicago Press, 1995)
Caravaggio'nun sdzde “tabloyu yok etme arzusu” iizerine yazdikla-
r. 20. yiizyillda bu arzu Dadacilikta ve dekolajda (hedefte gsteri
vard) aktifti. Bu tiir bir gorsellik kargitlig1 yukarida sz edilen ba-
kigin paranoyasiyla da iliskilendirilebilir.

Kristeva, Powers of Horror, 2.

Bu tiir agmazlardan biri burada 6zne ile toplum, psikolojik olan ile
antropolojik olan arasindaki iligkidir. Mary Douglas’in eserlerine
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(6zellikle de Purity and Danger'a Tiirkgesi icin bkz. Saflsk ve Tehlike:
Kirlilik ve Tabu Kavramlarinin Bir Coziimlemesi, gev. Emine Ayhan,
Istanbul: Metis, 2007.]) bagvuran Kcristeva bu ikisini birlegtirme egi-
limindedir ve bunun sonucunda birinin rahatsiz edilmesi otomatik-
man digerinin de rahatsiz edilmesi anlamina gelir. Kristeva tiksintiyi
de ilksellestirme egilimindedir; abjection’t homofobiye yansitmak da
akabinde homofobiyi de ilksellestirmek olabilir. Kristevaci abject’in
birgok farkli okumast vardir; elegtirel bir yorum igin bkz. Judith
Butler, Gender Trouble (New York: Routledge, 1990) ve Bodies That
Marter (New York: Routledge, 1993). [Tiickgeleri icin bkz. Cinsiyer
Belass, gev. Basak Ecrtiir, Istanbul: Metis, 2016 ve Bela Bedenler, gev.
Ciineyt Cakirlar ve Zeynep Talay, Istanbul: Pinhan, 2014].

Bu soru paralel bir diger soruya isaret ediyor: Pornografik olmayan
bir miistehcen temsil olabilir mi? Ikisi arasindaki fark su sekilde
diigiiniilebilir: Miistehcen, nesnenin sahnelenecegi bir sahnenin
olmadig: bir temsildir ve dolayisiyla nesne bakan kisiye ¢ok yakin
goriiniir; pornografik olansa nesneyi uzaklagtiran bir temsildir ve
dolayisiyla izleyici bir dikizci konumunda koruma altindadur.

Georges Bataille, Erotism: Death and Sensuality (1957), Ing. gev.
Mary Dalwood (San Francisco: City Lights Books, 1986), 63.
Ugiincii bir segenek var: Abject gifttir ve onun ihlal degeri bu mug-
lakligin bir iglevidir. (Bataille’in bu tiir diyalektik olmayan yan yana
getirmelere en az Freud kadar ilgi duyar.)

Kristeva, Powers of Horror, 18.

Peki, bu diizen ne zaman krizde degildir? Hegemonya mefhumu her
zaman tehdit altinda oldugunu sdyler. Bu bakimdan, simgesel diizen
mefhumu toplumsal siireclerden daha fazla katilik yansitabilir.

Benim Dada anlayigim, en azindan belli tezahiirleri agisindan, bu-
dur (Ugiincii Bslim'de bunu ele alacagim). Radikal sanat ve teori
cogunlukla basarisizliga ugramus figiirleri, 6zellikle de sapkin eril-
likleri simgesel diizeni ihlal ettikleri igin hep goklere ¢ikarmugtr,
ama bu avangart¢i mantk aym zamanda bu figiirlerin kargisina
dikildigi istikrarl bir diizeni de varsayar (teyit eder mi demeli yok-
sa?). Eric Santner, My Own Private Germany: Daniel Paul Schreber’s
Secret History of Modernity'de (Princeton, NJ: Princeton University
Press, 1996), bu mantg parlak bir sekilde yeniden masaya yatirir:
Thlali yeniden simgesel diizen igine, bir igsel kriz noktasina yerlesti-
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17.

18.

19.

20.

21.

rir ve bunu da “bir olaganiistii hal durumundaki simgesel otorite”
diye tanimlar (32).

Miistehcen olan bu kasitsiz destek sonucunu da dogurabilir. Ger-
gekten de miistehcen olan gergek kargisindaki nihai serre kargi ko-
ruyucu kalkan olabilir ve ona kargt koruma saglamak i¢in ondan bir
par¢a alarak yapar bunu.

Breton Second Manifesto of Surrealism’de (1930), “Her sey bizi zi-
hinde yagam ile 6liimiin, gergek ile hayali olanin, ge¢mis ile gele-
cegin, iletilebilir olan ile olmayanin, yiiksek ile algagin aruk geliski
olarak algilanmaktan ¢iktig1 belli bir nokta olduguna inanmaya
sevk ediyor. Simdi, dilediginiz gibi aragtirin, siirrealistlerin faali-
yetlerinde bu noktay: bulma ve sabitleme umudu kadar giidiileyi-
ci bagka higbir gii¢ bulamazsiniz” (Manifestoes of Surrealism, Ing.
cev. Richard Seaver ve Helen R. Lane [Ann Arbor: University of
Michigan Press, 1972}, 123-4). [Tiirkgesi icin bkz. Sirrealisy Ma-
nifestolar, gev. Yesim Seber Kafa, Artemis Giinebakanli, Ayse Giin-
gor, Istanbul: Alukirkbes, 2009.] Modernizmin en nemli eserleri
yiiceltim ile yiiceltimin kirilmasi arasindaki bu noktada ortaya ¢i1-
kar; Picasso, Jackson Pollock, Cy Twombly, Eva Hesse ve daha pek
coklarinda bunun érnekleri gériilebilir. Bu sanatgilar belki de bu
ikisi arasindaki gerilimin bir gekilde yatistirilmasina (hem uyan-
dirilmasina hem dindirilmesine, tek kelimeyle idare edilmesine)
ihtiyacimiz oldugu icin bu denli ayricaliklidur.

Bkz. Breton, Manifestoes of Surrealism, 180-87. Bir noktada Breton
Bataille’ “psikasteni” ile suglar (bkz. 32. not).

Bkz. Bataille, Visions of Excess, 39-40. Bu karsiclik hakkinda daha
fazlasi icin bkz. Compulsive Beauty, 110-14.

Bataille, “Lesprit moderne et le jeu des transpositions,” Documents
8 (1930). Bu konuda en iyi Bataille degerlendirmesi hili Denis
Hollier’ye aittir: Against Architecture (Cambridge, MA: MIT Press,
1989), ézellikle de 98-115. Hollier baska bir yerde Bataille’a gore
abjectin sabit vechesini somutlagtirmigtir: “Abject olan dznedir.
Onun metaforluga saldirist tam da burada devreye girer. Eger liir-
seniz, oliirsiiniiz; bir ikameniz olamaz. [kame edilemeyense 6zne ile
abject’i birbirine baglayandir. Bu sadece bir tz olamaz. Bir 6zneye
uzaklasamayacag bir konumdan seslenen, onu riske atan bir 6z
olmalidir” (“Conversation on the Informe and the Abject”).
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Bu iligki Giorgio Agamben’in 1990’lardaki yazilarinda gelistirdigi
egemen ile homo sacer [kutsal insan] arasindaki iligkiye benzer.

Huzursuz modernizmin isabetli bir okumasi igin bkz. Rosalind Kra-
uss, The Optical Unconscious (Cambridge, MA: MIT Press, 1992)
ve bu anti-okiiler gelenegin kapsaml bir tarihi i¢in bkz. Martin Jay,
Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Tiwentieth-Century French
Thought (Berkeley: University of California Press, 1993).

Sigmund Freud, “On Transformations of Instinct as Exemplified in
Anal Erotism,” On Sexuality iginde, haz. Angela Richards (Londra:
Penguin, 1977), 301. Bu avangart¢t meydan okumanin ilkelcili-
gi hakkinda bkz. benim “Primitive Scenes,” Prosthetic Gods igin-
de (Cambridge, MA: MIT Press, 2004). Robert Rauschenberg’in
Kara Tablolar’t ya da Cy Twombly’nin erken dénem grafiti tab-
lolarinda oldugu gibi anal erotizmin dolayimlari, genellikle anal
meydan okuma ilanlarindan daha yikiadur.

Burada ve bagka yerlerde, Kelley enfantilist meydan okumay: ergen
islev bozukluklarina yéneltmistir. “Her ergen, islev bozuklugu olan
bir yetiskindir ve kanimca sanat da islev bozuklugu olan bir gergek-
likeir” (akt. Elisabeth Sussman (haz.), Catholic Tastes [New York:
Whitney Museum of American Art, 1994], 51).

Janine Chasseguet-Smirgel, Creativity and Perversion (New York:
W.W. Norton, 1984), 3.

Mike Kelley, akt. Sussman, Catholic Tastes, 86.

Freud, “On Transformations of Instinct,” 298. Kelley tiim bu te-
rimlerin (kaka, para, armagan, bebek, penis...) karsiikl baglantlari
hakkindaki hem psikanalitik hem de antropolojik sezgileri didikler.

KarlMarx, The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte, David Fern-
bach (haz.) Surveys from Exile iginde (New York: Vintage Books,
1974), 197. [Tiirkgesi icin bkz. Louis Bonapartem 18 Brumairei,
cev. Tanil Bora, Istanbul: fletisim, 2016, 4. Bask:.]

Bataille, Visions of Excess, 15.

Grunge rock ve X kusaginin slackers and losers (haylazlar ve kaybe-
denler) kiiltiiriiniin, durumu buydu. Nirvana’nin miizigi Nirvana
ilkesi, oliim diirtiisiiniin riiyams: davul vuruglarina daldirilmig bir
ninni hakkinda degilse ne hakkindaydi? Bkz. benim “Cult of Des-
pair,” New York Times, 30 Aralik 1994.
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32,

33.
34.

35.

36.
37.

Roger Caillois, “Mimicry and Legendary Psychasthenia” (1937
civart), October 31 (Kig 1984). Denis Hollier “psikasteni”yi goyle
agiklar: “Psisik eneriji seviyesinde bir diigiig, bir tiir 6znel detume-
sans, ben toziinde yasanan bir kayip, bir kesisin acedia adint verdigi
seye yakin bir depresif yorgunluk” (“Mimesis and Castration in
1937” [October 31], 11).

Caillois, “Mimicry and Legendary Psychasthenia,” 30.

Bunu ilk kez Jameson ileri siirmiistiir, “Postmodernism and Con-
sumer Society,” Hal Foster (haz.), The Anti-Aesthetic: Essays on Post-
modern Culture iginde (Seattle: Bay Press, 1983). Bu esrik versiyon
1980’lerin bagindaki belirgin ekonomik yiikselisten ayr1 tutulama-
yacagy gibi, agagida sozii edilen melankolik versiyon da 1980’lerin
sonu ila 1990’larin bagindaki gergek ¢okiisten ayn diisiiniilemez.

Bu salinim, Freud’'un 6liim diirtiisii analizinde gelistirdigi,
Benjamin’in de Baudelaireci modernizm degerlendirmesinde iler-
lettigi, koruyucu kalkan tarafindan savugturulan (ama artik haz
ilkesinin gok otesine yerlestirilen) psisik sok dinamigini akla ge-
tiriyor. Bkz. Freud, Beyond the Pleasure Principle, Ing. gev. James
Strachey (New York: W.W. Norton, 1961 [1920]) [Tiirkgesi igin
bkz. Haz Ilkesinin Otesinde. Ben ve Id, gev. Ali Nahit Babaoglu,
Istanbul: Metis, 2016. 5. Baski] ve Walter Benjamin, “On Some
Motifs in Baudelaire,” /lluminations iginde, Ing. gev. Harry Zohn
(New York: Schocken Books, 1977 [1939]). Esrik ile abject iftku-
tuplulugu, kimi zaman kiiltiirel elegtiride dile getirildigi gibi, Barok
ile postmodern arasinda bir yakinlik saglar. Ikisi de ayni zamanda
travmatik bir kirilma olan esrik bir pargalanmaya siiriiklenir.

Kelley’'den akt. Sussman, Catholic Tastes, 86.

Leo Bersani ve Ulysse Dutoit Arzs of Impoverishment’ta (Cambrid-
ge, MA: Harvard University Press, 1993) [Tiirkgesi igin bkz. Fakir
Sanat, ev. Suat Kemal Angi, Ankara: Dost, 2006], Samuel Bec-
kett, Mark Rothko ve Alain Resnais’yle ilgili olarak séyle der: “Bu
sanatgilarda kendini fakirlegtirme ayni zamanda kiiltiirel otoritenin
inkaridir.” Ama sonra su soruyu sorarlar: “Peki béyle bir iktidarsiz-
likea bir ‘iktidar’ olabilir mi?” (8-9). Eger varsa, bu onlarin sorgula-
maktan ziyade savunuyor gériindiikleri bir iktidardr.
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IKINCI BOLUM: ARSIVSEL

1. Douglas Gordon, Hans Ulrich Obrist, Inzerviews, Volume 1 i¢inde
(Milano: Charta, 2003), 322.

2. Philippe Parreno, Obrist, Interviews, Volume I iginde, 701. Ayrica
bkz. Tom McDonough, “No Ghost,” October 110 (Giiz 2004).

3. Bkz. Nicolas Bourriaud, Postproduction: Culture as Screenplay: How
Art Reprograms the World, Ing. cev. Jeanine Herman (New York:
Lukas & Sternberg, 2002) [Tiirkgesi icin bkz. Postprodiiksiyon, cev.
Nermin Saybagily, Istanbul: Baglam, 2004].

4.  Odénemden iki meshur 6rnek: Okwui Enwezor’un yénettigi 2002
documenta’si, diinyanin dért bir tarafinda sahnelenen tartigma
“platformlar”s olarak tasavvur edilmisti (Kasseldeki sergi bu plat-
formlarin yalnizca sonuncusuydu) ve Francesco Bonami’nin yé-
nettigi 2003 Venedik Bienalinde “Utopya Istasyonu” gibi kisimlar
vardi. “Interaktivite”, Bourriaud’nun 1998 tarihli ayni ad1 tagiyan
metninde savunuldugu sekliyle “iligkisel estetik”in bir amacidir. Bu

Relational Aesthetics,” October 110 (Giiz 2004).

5. Lev Manovich veritaban ile anlat arasindaki gerilimi 7he Langu-
age of New Media'da tarusmaya agar (Cambridge, MA: MIT Press,
2001), 233-6.

6. Liam Gillick yapitin1 “senaryo temelli” diye tarif eder; “sunum ile
anlatim arasindaki boslukta” konumlandig igin argivsel oldugu da
sdylenebilir. Bkz. Liam Gillick, 75e Woodway (Londra: Whitecha-
pel Gallery, 2002).

7. Jacques Derrida ilk terim ¢iftini argiv kavraminda isbaginda oldu-
gunu diisiindiigii birbirine kargit diirtiileri tarif etmek igin kullanur;
bkz. Archive Fever: A Freudian Impression, Ing. ev. Eric Prenowitz
(Chicago: University of Chicago Press, 1996). Jeff Wall ikinci cif-
ti avangardin tarihinde isbasinda oldugunu diisiindiigii birbirine
kargit buyruklar: tarif etmek igin kullanir; bkz. Thierry de Duve
vd, Jeff Wall (Londra: Phaidon Press, 1996). Arsivsel diirtiiniin
“arsiv hummasi”yla iliskisi nedir? Belki de her arsiv, Iskenderiye
Kiitiiphanesi gibi, bir felaket (ya da felaket tehdidi) iizerine kurulu-
dur, 6niine gegemeyecegi bir ytkimin kefaletidir. Derrida igin arsiv
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10.

11.

12.

13.
14.
15.

16.

hummasi bundan da derindir, tekrar zorlantisi ve 6liim diirtiisiiyle

baglantilidur.

Bkz. Benim “Artist as Ethnographer”, 7he Return of the Real iginde
(Cambridge, MA: MIT Press, 1996).

Dean “koleksiyon™ Zacita Dear’de tartsir (Barcelona: Museu
d’Art Contemporani, 2001); Koester “kargilagtirma”dan “Lazy
Clairvoyants and Future Audiences: Joachim Koester in Conversa-
tion with Anders Kreuger’da bahseder, Neuspaper Jan Mot 43/44
(Agustos 2005); ve “kétii birlesim” Durant’in 1995 tarihli bir isi-
nin adidir. “K6ksap” hakkindaki klasik metin Gilles Deleuze ve
Félix Guattari'nin A Thousand Plateaus'udur, Ing. gev. Brian Mas-
sumi (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1987). Orada
koksapin “baglanti ve heterojenlik ilkeleri’ni vurgularlar: “Bir kok-
sapin herhangi bir noktasi bir bagka noktastyla baglantili olabilir
ve olmalidir. Bir nokta olugturan, bir diizen sabitleyen agag veya
kékten ¢ok farklidir bu” (7).

Thomas Hirschhorn, “Interview with Okwui Enwezor,” James
Rondeau ve Suzanne Ghez (haz.), fumbo Spoons and Big Cake
icinde (Chicago: Art Institute of Chicago, 2000), 32. Gabriel
Orozco'nun su sbzii de yerindedir: “Ben ‘stiidyo’ kelimesini diiz an-
lamiyla aliyorum, bir iiretim mekant olarak degil, bir bilgi zamamn
olarak” (Obrist, Interviews, Volume 1, 646). Bir kez daha séylemek
gerekirse, burada bagka birgok sanatgidan bahsedilebilir ve argivsel-
lik ele aldigim yapitlarin sadece bir ydniidiir.

Hirschhorn yéd ettigi isimler igin, “Onlari ve eserlerini kayitsiz
sartsiz sevdigimi sdyleyebilirim,” der (Jumbo Spoons and Big Cake,
30). Hirschhorn’a Dérdiincii Bolim'de geri déniiyorum.

Hirschhorn, Obrist, Interviews, Volume 1 iginde, 396-9. Bu itki
Derrida'nin arsivde gordiigii tahripkar enerjiyle gerilim halindedir
(bkz. 7. not).

Hirschhorn, Jumbo Spoons and Big Cake iginde, 31.

Agy, 30.

Benjamin Buchloh, “Cargo and Cult: The Displays of Thomas
Hirschhorn,” Ar¢forum (Kasim 2001): 114.

Hirschhorn, fumbo Spoons and Big Cake iinde, 32 ve Obrist iginde,
399. Sectigi yazarlar da (Isvigreli Walser, Fransiz Bove, Avusturyali
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Bachmann ve Amerikali Carver) epey farklilik gésterir, ama hepsi de
erken yagsta 6lmiis ya da (Walser durumunda) delirmistir: Burada da
tamamlanmarmus projeler, yarim kalmig baslangiglar s6z konusudur.

Belki de biitiin éncelleri iginde en manidar olani Schwitters'in 7he
Cathedral of Erotic Miserysidir, zira o da kamusal moloz ile kisisel
fetiglerin (bu ikisi arasindaki farki bulaniklagtiran) bir tiir arsiviydi.

Buchloh “yeni bir tiir kiiltiirel deger”e génderme yapar, “Cult and
Cargo” iginde, 110.

Jiirgen Habermas “Modernity—An Incomplete Project’te hikiyeyi
boyle anlatur, Hal Foster (haz.), The Anti-Aesthetic iginde (Seattle:
Bay Press, 1983), 13.

Dolayssiyla Hirschhorn, Ugiincii Boliim'de ele aldigim Dadact mi-
metik siddetlendirme stratejisinin ¢agdas uygulayicilarindan biridir.

Der kapitalistische Abfallkiibel (2000), kuse kigich dergilerle dolu
biiyiik bir ¢8p sepetinden olugan bir isin adidir; Kiibe! de hapis-
hane hiicrelerindeki tuvalet anlamina gelir. Para akus1 ve bilgi akigt
diinyasinda seylesme hig de sivilastirmanin kargit1 degildir ve bu
Hirschhorn’'un manik sergilerinin birgogunda génderme yapugi
paradoksal bir durumdur. Dékiintii uzami hakkinda bkz. Rem
Koolhaas ve Hal Foster, Junkspace with Running Room (Londra:
Notting Hill Editions, 2013).

Buchloh, “Cargo and Cult,” 109. “Kitle kiiltiiriinde seylesme ve
iitopya” diyalektigi hakkinda bkz. Fredric Jameson'in Social Text 1
(Kis 1979) icindeki bu baghgt tagiyan yazisi; Jameson'in konu iize-
rine daha yakin tarihli diisiinceleri igin bkz. “Politics of Utopia,”
New Left Review 2: 25 (Ocak/Subat 2004): 35-54. Theodor Ador-
no bir seferinde modernizm ve kitle kiiltiirii hakkinda su meghur
sozleri sarf etmigti: “Ikisi de kapitalizmin damgast ragir, ikisi de de-
gisim oeleri igerir... Ikisi de biitiinliiklii bir 6zgiirliigiin kopmus
yarilaridir, ama birlesince bir biitiin olugturmazlar. Birini digerine
feda etmek romantiklik olacakur...” (Walter Benjamin’e 18 Mart
1936 tarihli mekeup, Aesthetics and Politics iginde [Londra: New
Left Books, 1977], 123). Hirschhorn bu kétiiriim yarilarin bugiin
neye benzedigine bir versiyonu sunar.

Bkz. Ernst Bloch, Heritage of Our Times (1962), ing. gev. Neville ve
Stephen Plaice (Berkeley: University of California Press, 1991).
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24.
25.
26.
27.

28.
29.

30.
31.

Tacita Dean, Tacita Dean icinde, 12.

Agy, 39.

Agy, 50.

Agy, 52. Arsivleri Michel Foucault’nun “Mesum Adamlarin Hayat-
lar” (1977) basligt altinda irdeledigi arsivleri hatirlaur: “Ikridarla
karst karstya” geldikleri icin mesum hale gelmis isimsiz 6znelere
iliskin “lettres de cachet ve krala dilekgeler, polis arsivi ve hapishane
arsivleri’nin bir derlemesidir bu, 1660-1760 civar1. Bkz. Meaghan
Morris ve Paul Patton (haz.), Michel Foucault: Power, Truth, Stra-
tegy (Sydney: Feral Publications, 1979), 76-91.

Dean, Zacita Dean iginde, 54.

Renée Green de Partially Buried Woodshed iizerine bir video
iiretmigtir; bkz. “Partially Buried,” October 80 (Bahar 1997).
Hirschhorn’un yad ettigi figiirlerin bazilar: gibi, Smithson da bu
sanatgilar igin bir diger yarim kalmug baglangici temsil eder. “Onun
yapit1 bana sik sik icinde bulunabilecegim bir kavramsal uzam sag-
ltyor,” der Dean. “Zamanin iginde inanilmaz bir heyecan ve gekim
gibi; baskalarinin yapitlari araciligiyla iletilen enerji ve bagka bi-
rinin diigiincesiyle kisisel bir cevap (Zacita Dean, 61). Dean aym
arsivden aralarinda Marcel Broodthaers, Bas Jan Ader ve Mario
Merz’in de bulundugu baska sanat¢ilari da zikretmigtir.

Dean, Tacita Dean iginde, 54.

Bunlar belki de yonetmen Andrey Sokurov’'un 7he Russian Ark1yla
(2002) analoji iginde gemilerdir, ama Sokurov’un aksine Dean ken-
di tarihgelerini biitiinciillestirmez. Michael Newman énemli bir
metinde, Dean’in yapitint mecralarin oldugu gibi duyularin da bir
arsivi olarak degerlendirir; bkz. “Medium and Event in the Work
of Tacita Dean,” Tacita Dean (Londra: Tate Britain, 2001). Tacita
Dean: Seven Books (Paris: Musée d’art moderne de la ville de Paris,
2003) igindeki metinler de yararhdir. “Bagarisizliga ugramg fiitiirist
diigler” mefhumu Hirschhorn'da da bir baglanti/sizlik ilkesine isaret
eder: “Aralarina muhtemel kapilar agtim,” der fumbo Spoons and
Big Cake'te onurlandirilan farkl figiirlerle ilgili olarak. “Baglantilar
basarisizliklardur, iitopyalarin bagarisizliklari... Bir iitopya asla ger-
geklesmez. Gergeklesmemesi gerekir zaten. Gergeklestiginde, artik
bir iitopya degildir” (Jumbo Spoons and Big Cake, 35).
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32. Bkz. Walter Benjamin, “Tarih Kavram Uzerine” (1940) ve “Siir-
realizm: Avrupali Aydinin Son Fotografi” (1928), Hannah Arendt
(haz.), [lluminations iginde (New York: Schocken Books, 1969); ve
Peter Demetz (haz.), Reflections (New York: Harcourt Brace Jovano-
vich, 1978). “Burjuvazinin yikintlarindan ilk séz eden Balzac'ti,”
diye yazar Benjamin “On Dokuzuncu Yiizyilin Bagkenti Paris’te
(1935). “Ama onlar1 sadece siirrealizm ortaya cikarip gosterdi.
Uretim giiglerinin gelisimi 6nceki yiizyilin arzu sembollerini daha
onlar: temsil eden anitlar ¢6kmeden énce moloza déniigtiirmiigtii”
(Reflections, 161). Sozii edilen “arzu sembolleri”, dzgiiveninin zirve-
sindeki 19. yiizyil burjuvazisinin “pasajlar ve i¢ mekanlar, sergiler ve
panoramalar” gibi kapitalist harikalariydi. Bu yapilar siirrealistleri
yaklagik yiizyil sonra, yani ilerleyen kapitalist gelisim o yapilar1 “bir
riiya Aleminin kalintilar1”na ya da “daha onlari temsil eden anitlar
¢bkmeden 6nce moloza” déniigtiirdiigiinde biiyiileyecekti. Ciinkii
siirrealistlerin bu modasi gegmis uzamlara miidahalede bulunmala-
r1, Benjamin’e gore, oralarda kapali kalmus “devrimci enerjiler”i agi-
ga cikaracakti. Yukarida belirtildigi gibi, bugiin arsiv sanatgilar igin
modast ge¢mis olanin béyle bir giicii yoktur; hatta bazilar1 (Durant
gibi) giinyiiziine gikardiklar gegmiglerle catigmaktadr.

33, Bkz. Tacita Dean, “W.G. Sebald,” October 106 (Giiz 2003).

34. W.G. Sebald, 7he Rings of Saturn, Ing. gev. Michael Hulse (New
York: New Directions, 1998), 237, 187, 234. Dean en ¢ok bu ki-
taptaki Sebald’a yakin gériinmektedir. [Tiirkgesi igin bkz. Satdirniin
Halkalars, gev. Yesim Tiikel Kilig, Istanbul: Can, 2006].

35. W.G. Sebald, 7he Emigrants, Ing. gev. Michael Hulse (New York:
New Directions, 1996), 1. [Tiirkgesi icin, bkz. Gogmenler, cev.
Giilperi Sert, Istanbul: Can, 2006]. Bu konuda bkz. Mark M. An-
derson, “The Edge of Darkness: On W.G. Sebald,” October 106
(Giiz 2003).

36. Dean, Tacita Dean: Location icinde (Basel: Museum fiir Gegen-
wartskunst, 2000), 25. Basarisizhiga ugramus figiirlerinin sanatg
figiiriiyle kismi bir iftinin yaratilmasi imast da ayrica romantiktir.

37. Dean’in arsiv hikdyeleri en azindan hikiyesinin bagi sonu belli
diinyada bir maceraperestlik olanagin: diri tutar. Dean eski Dogu
Berlin Fernsehturm’uyla ilgili 2001 tarihli bir isinin altbaghiginda
yapitinin zamansalliginin bir veghesini vurgular: “Gelecege Do-
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38.

39.

40.

41.

42.

43.

44.

niig” Bu hareket Giinter Grass'in Nazi ge¢misinin semptomatik
ssrarctligs hakkindaki 2002 tarihli romaninda sergiledigi “yengeg
yiiriiyiigii”nid hatrrlatur: “Zamanin iginde yan yan ve ¢aprazlama
my, hani su, geri gidermis gibi yaparken bacaklarini yana dogru
acarak olduk¢a hizla 6ne dogru yol alan yengegler gibi mi ilerleme-
liyim?” Bkz. Giinter Grass, Crabwalk, Ing. gev. Krishna Winston
(New York: Harcourt, 2003), 3. [Tiirkgesi igin bkz. Yenger Yiiriiysi-
54, gev. Ilknur Ozdemir, Istanbul: Can, 2003, 11].

Kullandsg; tabir “hayalet avaligi”dir. Bkz. Joachim Koester, “Lazy
Clairvoyants and Future Audiences,” sayfa belirtilmemis.

Agy; Alexander Kluge, The Devils Blind Spot: Tales from the New
Century, Ing. gev. Martin Chalmers ve Michael Hulse (New York:
New Directions, 2004), 182. Bu i¢ montaj dijital manipiilasyonun
bir islevi degildir; dolayisiyla goriintii belgesel etkisini korur (bu
etki bile sorgulanabilecek olsa da). Yan yana getirmenin sonucu,
Huyghe gibi giiniimiiz sanatcilarini da ilgilendiren bir tiir “ligtincii
anlam”dur.

Aksi belirtilmedikge, Koester metinlerinin hepsi Joachim Koester,
Messages from the Unseen'de bulunabilir (Lund: Lund Konsthall,
20006).

Koester soyle devam eder: “Avrupa’nin higbir yerinde Ikinci Diinya
Savagr’'ndan geriye kalan izler Kaliningrad'daki kadar gériiniir degil-
dir. Gelecek kugaklarin yagamlarini ve kaderlerini sekillendirmis bir
savagin akildan ¢ikmayan izleridir bunlar. Ben dahil olmak iizere bir-
ok insan ‘iigiincii kusak sendromu’ndan etkilendiginden, hep sanki
bos bir uzama ¢ekilmigim gibi hissettim: ‘Séylenmemis olan.”
Burada, siirrealist romanlarda karsimiza ¢ikan, ¢ogunlukla basma-
kalip fotograflarla bir bag vardir; bkz. Denis Hollier, “Surrealist
Precipitates,” October 69 (Yaz 1994). Hollier, Nadja (1928) gibi ro-
manlarda, “gésterimsel isaretler kumarbaz yarinin (demain joueur)
girdigi ya da girmedigi kapilari aralik birakir,” (126) der.

Koester, “Lazy Clairvoyants and Future Audiences,” sayfa belirtil-
memis. Asagida Smithson metnine geri dénecegiz.

Burada sunlarin bagina gelenleri gériiyoruz: Smithson’in 1967'de
Passaic’te gordiigii Golden Coach Diner (bir aile isletmesinin yeri-
ni Dunkin’ Donuts diikkin1 alir); Ed Ruscha’nin 1965 tarihli bir
fotograf kitabinda yer alan Los Angeles'taki bir daire (cephesinde-
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ki sik “Fountain Blu” tabelasinin yerini “Kiralik” ilani almigtir);
1969°'da Colorado Springste Robert Adamsin fotografin: gektigi
ingaat halindeki birérnek evler (yoksul banliydleri her yere dolus-
maya baglamigtir); 1975’te Pennsylvania'da Becher'lerin fotografini
cektigi dev bir kémiir kirici (artik kalint1 halindedir, camlan karil-
mugstir ve tren yollarinda hug agaglari vardir); Queens'teki Jamai-
ca mahallesinde bir kaldirim kenari tagi, Gordon Matta-Clark’in
1973’te belgeledigi kiigiik emlak parsellerinden biri (yeni iti say-
mazsak, siiphe uyandiracak kadar ayn: gériiniiyor: Yere ézgii sanat-
taki tiim “belgeler’e giivenebilir miyiz?); ve Manhattan’da Dogu
Ugiincii Cadde'de bir zamanlar Shapolsky ve digerlerine ait olan bir
bina, Hans Haacke’nin 1971'de konut yéneticisine yénelik elesti-
risinin bir kismi (belgelenmis Shapolsky imparatorlugundan hala
ayakta olan tek bina).

The Devils Blind Spot [Seytanin Kér Noktasi] Almanca Die Liicke,
die der Teufel liss¢1n (2003) kismi terciimesidir, baghgin sozliik an-
lam: “seytarun geride biraktig1 bosluk”tur. 7he Devils Blind Spof'un
bir noktasinda, Kluge su i¢ diyalogu yasar ki, gerekli yer degisiklik-
leriyle Koester icin de uyarlanabilir:

“— Bu metaforla ne kastediyorsun? Bir Cermenist oldugun
halde neden tarih¢iymis gibi davraniyorsun?

— Olaylarin paralelligini gésteriyor. Bir cag digeriyle ortiisiiyor
da ondan.

— Belli belirsiz bir sekilde mi?

— Agikgasy, giiniimiiz taniklarindan higbiri fark etmedi.” (132)

Arsivsel sanat bir anlamda géndergeye geri déner; baska bir anlam-
daysa géndergeye bir kér nokta muamelesi yapar. Burada bu sanat
agisindan bir giigliik vardir. Koester, Anders Kreuger'le bir sohbe-
tinde, “Eger simdi bir sergiye giderseniz her seferinde yapita ayak
uydurmak zorunda kalacaksiniz. Serginin rehber kitabini bulmaniz
gerekecek ve rehber kitaba bazen gercekten gerek oluyor ve ben
bunda kétii bir yan géremiyorum,” der. Arsivsel sanat tamamen
epistemolojik merakla alakalidir. Iste size bir hikiyenin pargalari,
der; iste size gérme, temsil etme, anlatma, anlama konusundaki
yetenek(sizlik)lerimiz hakkinda séyleyebilecekleri. Ama ¢ogu za-
man yol agtig1 sonug epistemolojik bir ikilemdir. Ben (bakan kisi
olarak) bu hikayeye girip bulmacasini ¢6zmek i¢in ugragmak isti-
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47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.
54.

55.

56.

yor muyum? Istemeli miyim? Koester sunu kabul eder: “Diinyada
higbir sey kurallarini bilmedigin bir oyuna katlmak kadar sikici
degildir” (“Lazy Clairvoyants and Future Audiences”).

Agy.

Bkz. Michael Darling, “Sam Durant’s Riddling Zones,” Michael
Darling (haz.), Sam Durant i¢inde (Los Angeles: Museum of Con-
temporary Art, 2002), 11. Darling bu evren ile Mike Kelley ve
John Miller’in kegfe ¢iktiklar: altkiiltiir diinyalarinin bitigik oldu-
gunu belirtir.

Durant, Rita Gersting, “Interview with Sam Durant,” i¢inde, agy,
62. Bastirma ve entropi modellerinde oldugu gibi, Durant burada
da parodiye yaklagir.

Michel Foucault, The Archacology of Knowledge, Ing. gev. AM.
Sheridan Smith (New York: Harper, 1976), 130-31. [Tiirkgesi igin
bkz. Bilginin Arkeolojisi, gev. Veli Urhan, Istanbul: Ayrinti, 2016].

Dean, October 100 icinde (Bahar 2002): 26. Bu 1960’lara geri dé-
nii§ hakkinda bkz. benim “This Funeral Is for the Wrong Corpse,”
Design and Crime (and Other Diatribes) (Londra: Verso, 2002).
[Tiirkgesi i¢in bkz. Tasarim ve Sug, gev. Elgin Gen, Istanbul: ileti-
sim, 2004].

Modernist mimariye bu saldirinin éncelleri vardir (6rnegin Tristan
Tzara ve Salvador Dali) ve siyasi degerligi ¢ogu zaman sorunludur;
burada Durant parodinin sinirlarini zorlar.

Michael Darling, Sam Durant icinde, 14.

Durant: “Benim modellerim kétii bir sekilde yapilmugur, tahribata
ugramugtir, berbat haldedir. Bunu mimariye salt onu isgal etmek
suretiyle zarar vermenin bir alegorisi olarak gériiyorum” (agy., 57).

Bu kolajlar Martha Rosler’in Bringing the War Home (1967-72)
baslikli erken dénem fotomontajlarini hatirlatiyor.

Bu, Eva Hesse'den Cornelia Parker’a kadar feminist sanatgilar icin
oldugu gibi, hem Smithson ve Matta-Clark modeli iizerine kuru-
lu minimalist mantik hem de modernist tasarim igin bir derttir.
What’s Underneath Must Be Released and Examined To Be Understo-
od [Altta Olan Agiga Cikarilmali ve Anlagilmak Igin Incelenmeli]
(1998) gibi basliklarda programatik olan béyle bir kargi-bastirma
hamlesini de Kelley'e bor¢luyuz.
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Bkz. James Meyer, “Impure Thoughts: The Art of Sam Durant,”
Artforum (Nisan 2000). Durant bununla baglantili islerinde Rol-
ling Stones, Neil Young ve Nirvana'ya yer verir.

Robert Smithson, 7he Writings of Robert Smithson, haz. Nancy Holt
(New York: New York University Press, 1979), 56-7.

Durant, Sam Durant iginde, 58. Smithson da kum havuzuna bir
mezar olarak anigtirmada bulunur.

Agy-
Bkz. Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field,” October
8 (Bahar 1979).

Durant’in 1995 yilina ait yayimlanmamuig bir sézii, akt. Sem Du-
rant, 14.

Bkz. Craig Owens, “The Allegorical Impulse: Notes toward a The-
ory of Postmodernism,” October 12 (Bahar 1980): 67-86; ve 13
(Yaz 1980): 59-80.

Bkz. Benjamin H.D. Buchloh, “Gerhard Richter’s Atlas: The Ano-
mic Archive,” October 88 (Bahar 1999).

“Preposterous” (sagma) kelimesini, “pre” (6nce) ile “post”un (son-
ra) birlesikliginden hareketle karmagik zamansalliklar anlaminda
da kullaniyorum. Bkz. benim “Preposterous Timing”, London Re-
view of Books, 8 Kasim 2012 ve bu kitabin son béliimii.

Yakin dénemin kurmaca yapitlarinda da bir arsiv diirtiisii vardir;
akla éncelikle Dave Eggers, Richard Powers, William Vollmann ve
David Foster Wallace geliyor. Diirtii burada da kimi zaman manik
bir nitelige biiriinmektedir.

Bu spekiilasyon bagka iki spekiilasyona da davetiye ¢ikariyor. Bi-
rincisi, arsiv sanatin1 son dénemdeki “bellek endiistrisi’nden ayr1
diigiiniilemeyecek olsa bile (6rnegin anit ve hauralik egya bollugu),
bu endiistrinin nisyanla malul oldugunu da gériiyoruz (Sebald’
hatrlayin: “ve son kalintilar1 da bellek yok eder”). Bu yiizden bu
sanat dolayli yollardan bir kargi-bellek pratigi ¢agrisinda bulunur.
Ikincisi, arsiv sanat1 muglak, hatta yapisokiicii bir tarzda genig an-
lamda bir “arsiv akli”yla, yani gegmisteki eylemlerimizin (6rnegin
tibbi kayitlar, sinir gegisleri, siyasi sicil) arsivlendigi ve béylece hali-
hazirdaki faaliyetlerimizin gozetlenebildigi ve gelecekteki davranig-
larimizin kestirilebildigi bir “kontrol toplumu”yla baglantlandiri-
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68.

69.

labilir. Bu gebekelesmis diinya gergekten de hem baglantisiz hem
de baglanuli gériiniir ve arsiv sanaunin bu diinyay: taklit ettigi
(6rnegin Hirschhorn sergileri sahte ve alayci enformasyon aglarina
benzetilebilir) ve ayrica bu diinyanin hem kaotik hem de sistematik
goriinen bir diizen kargisindaki paranoyasiyla ilgisi oldugu séylene-
bilir. “Arsiv akli’nin farkli agamalarina dair farkli agiklamalar igin
bkz. Allan Sekula, “The Body as Archive,” October 39 (Kuis 1986)
ve Gilles Deleuze, “Postscript on the Societies of Control,” Oczober
59 (Kisg 1992).

Yakin tarihli agir bir elestiri igin bkz. T.]. Clark, “For a Left with
No Future,” New Left Review 2: 74 (Mart/Nisan 2012): 53-75.

Hirschhorn, Obrist, Interviews, Volume 1 iginde, 394.

UCUNCU BOLUM: MIMETIK

1.

Robert Gober, “Interview with Richard Flood,” Richard® Flood
(haz.), Robert Gober: Sculpture + Drawing i¢inde (Minneapolis:
Walker Art Center, 1999), 125. Ayrica bkz. benim “A Missing
Part” baglikli yazim, Prosthetic Gods iginde (Cambridge, MA: MIT
Press, 2004). Gober bu yerlegtirmeyi planlamaya 11 Eyliil'den he-
men sonra baglamig ve 2004 bagkanlik seimlerine gelindiginde bii-
yiik kismini tamamlamigty; yerlestirme 2005 baharinda Matthew
Marks Gallery'de gériiciiye ¢ikt1 ve ardindan bazi degisikliklerle
2014 giiziinde Gober’in Museum of Modern Art'taki retrospek-
tifinde gosterildi. Gober 2001 Venedik Bienali'ndeki Amerikan
pavyonu igin de kutsal égeler (sapel gibi dizili odalar) ile dindist
ogeleri (1997'de Haitili gogmen Abner Louima’ya New York polisi
tarafindan makatina tuvalet pompasi sokularak iskence edilmesi
gibi giincel olaylara gondermeler) karistiran bir yerlestirme hazirla-
mugt1. Sahte strafordan kaideleri burada da kullanmgti (Gober &z-
giin versiyonunu o zamanlar Long Island’'da bulunan stiidyosunun
yakinlarindaki sahilde bulmugtu).

Bu tiirden bagka ¢agrigimlar iin bkz. Brenda Richardson, A Robert
Gober Lexicon (New York: Matthew Marks Gallery, 2005). Adrian
Piper Times sayfalarindan alinmig imgeleri bir arag olarak siyah be-
denlerin iizerlerine moda reklamlar1 yansitilmig beyaz 6znelere mu-
sallat oldugu “Vanilla Nightmares” (1986) serisinde kullanmusur.
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Ikinci Béliim'de ele alinan argiv sanatinda oldugu gibi, burada
alegorik olan, agkin anlamlardan ziyade bu tiir bir anlamin parca-
lanmasiyla alakalidir; Kutsal Kitap’tan ¢ok Benjamin’le iligkilidir.
Gergek olanin 1srar1 da Birinci Béliim'deki abject sanatini hatirlatir.
Starr Raporu 11 Eyliilden éncedir elbette, ama tesadiif bu ya, 11
Eyliil 1998'de yayinlanmigtir. Yerlestirmedeki varlig1 aym anda bir-
kag sey yapar. 11 Eyliil kopusunu o kadar da keskin bir dénemeg
olmakran ¢ikarir ve Amerikan siyasetindeki saga kayisin George
W. Bush’tan ¢ok oénce bagladigini hatrrlatir. Tek tek bedenler ile
kamusal siyasetin raporda i¢ i¢e gegmis olmasi da, Gober’in Times
cizimlerinde akla getirdigi i¢ ice gegislerin bir baska (¢ok farkls) ver-
siyonudur. (Bu hususlara dikkatimi gektigi icin Hannah Yohalem’e
tesekkiir ederim.)

Natiirmortun bu ézellikleri iizerine bkz. Norman Bryson, Looking
at the Overlooked (Cambridge, MA: Harvard University Press,
1990).

Bkz. Hermann Broch, “Evil in the Value-System of Art” (1933),
Geist and Zeitgeist: The Spirit in an Unspiritual Age icinde (New
York: Counterpoint, 2003).

Clement Greenberg, Artand Culture (Boston: Beacon Press, 1961),
9,12.

Theodor Adorno, Aesthetic Theory, Ing. gev. Robert Hullot-Kentor
(Minneapolis: University of Minnesota Press, 1997), 239.

Milan Kundera, The Unbearable Lightness of Being, Ing. gev. Micha-
el Henry Heim (Londra: Faber and Faber, 1985), 247, 244, 247.
[Tiickgesi icin bkz. Varolmanin Dayanilmaz Hafifligi, cev. Fatih
Ozgiiven, Istanbul: Iletisim, 2014]. Kundera buradaki narsisistik
imay1 Roman Sanatinda (1986) alenen dile getirir: “Ki¢-adamin
(Kitschmensch) kig ihtiyacr: Giizellegtirici yalanin aynasina bakma
ve kiginin kendi suretinden duydugu doyumla gézyaslarina bogul-
ma ihtiyacidir” (7he Art of the Novel, Ing. gev. Linda Asher [New
York: Harper 8 Row, 1988], 135. [Tiirkgesi i¢in bkz. Roman Sana-
11, gev. Aysel Bora, Istanbul: Can, 2016)).

Bu olaya dair burada da yararlandigim agiklamam igin bkz. benim
“Bush Kitsch,” London Review of Books, 7 Temmuz 2005.

Kuskusuz, birgok Hiristiyan igin Isa’nin radikalligi tam da kadim in-
tikam yasasini (lex talionis) terk etmesindeydi. Bu konuda bkz. René
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19.

Girard, Violence and the Sacred, Ing. gev. Patrick Gregory (Baltimore:
Johns Hopkins University Press, 1977). [Tiirkgesi icin blee. Siddet ve
Kutsal, gev. Necmiye Alpay, Istanbul: Kanat, 2003] ve Things Hidden
Since the Foundation of the World, Ing. cev. Stephen Bann ve Michael
Metteer (Stanford, CA: Stanford University Press, 1987).

Bkz. David Joselit, “Information Man,” Arzforum (Eyliil 2004).

Burada, Birinci Béliim'de ele alinan abjection’a geri dénmiis oluyo-
ruz.

“Kiiresel Kéyiin Delisi”, Kessler'in 2004 yilinda Ebu Garib'deki is-
kence haberlerinin ortasinda iirettigi bir isin de baghgdir.

Igneleyici sahte Ground Zero yapisi modellerinde bile, yeni mal-
zemeler ve ideal bigimler yoluyla toplumsal déniisiime duyulan
modernist inancin hafif piniltlarini kimi zaman gorebiliriz, ama
bu iitopya pariltisi, parcalar1 daha da cehennemi hale getirmekten
baska ise yaramaz.

Bkz. Walter Benjamin, “On Some Motifs in Baudelaire” (1939),
Selected Writings, Volume 4, 1938—1940 iginde, haz. Howard Ei-
land ve Michael W. Jennings (Cambridge, MA: Harvard University
Press, 2003), 313-55. Duchamp kendi 3 Standard Stoppages' indan
(1913-14) “kutulanmus tesadiif” olarak bahsetmis, Gilles Deleuze
ise “Postscript on Societies of Control”de “bir(s)eyler’den bahset-
migtir, October 59 (Kig 1992).

Bkz. Jacques Lacan, “The Mirror Stage” (1949), Ecrits: A Selection
icinde, Ing. cev. Alan Sheridan (New York: W.W. Norton, 1977), 5.

Genzken’in bazen beraber anildig1 geng sanatg1 Rachel Harrison'da
oldugu gibi, bu saldirt sadece modernist nesne-yapiminin diger
tarzlariyla (asagida bu konudan daha fazla bahsedecegiz) degil, ayn
zamanda Jeff Koons, Takashi Murakami ve diger stiidyo sirketleri-
nin iiriin yelpazesiyle de ilgilenir. “Dékiintii uzam1” mefhumu hak-
kinda bkz. Rem Koolhaas ve Hal Foster, Junkspace with Running
Room (Londra: Notting Hill Editions, 2013).

Hugo Ball, Flight Out of Time: A Dada Diary (1927), Ing. gev. Ann
Raimes (New York: Viking Press, 1974), 66 (12 Haziran 1916).
Mimetik siddetlendirmenin Dadaci versiyonlar1 hakkinda daha

fazla bilgi icin, burada da yararlandigim “Dada Mime” baghkl: ya-
zima bakiniz, Octzober 105 (Yaz 2003). Ayrica bkz. Brigid Doherty,



20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.

27.

28.

29.

30.

NOTLAR | 167

“‘See: We Are All Neurasthenics! or, The Trauma of Dada Montage,”
Critical Inquiry (Giiz 1997) ve Michael Taussig, “Homesickness &
Dada,” The Nervous System iginde (New York: Routledge, 1992).

Ball, Flight Out of Time, 66 (12 Haziran 1916).

Agy.

Agy, 37, 54 (26 Ekim 1915; 2 Mart 1916).

Agy, 56 (11 Mart 1916).

Agy, 65 (24 Mayis 1916).

Agy, 117, 40 (23 Mayis 1917; 3 Kasim 1915).

Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High
Capitalism, Ing. gev. Harry Zohn (Londra: New Left Books, 1973),
55.

Theodor W. Adorno, Aesthetic Theory, Ing. gev. Robert Hullot-Ken-
tor (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1997), 21. Ben-
jamin: “Baudelaire’in egsiz 6nemi kendine yabancilagmis insanin
ozellikleri iizerine etraflica diisiinmiis ilk ve cesur isim olmasinda
yatar, iki anlamda da: Hem bu varligi kabul etmesiyle hem de sey-
lesmis diinya karsisinda onu zirhla takviye etmesiyle” (7he Arcades

Project, Ing. gev. Howard Eiland ve Kevin McLaughlin [Cambrid-
ge, MA: Harvard University Press, 1999], 322).

Theodor W. Adorno, Philosaphy of Modern Music, Ing. gev. Anne G.
Mitchell ve Wesley V. Blomster (New York: Seabury Press, 1980),
168.

Walter Benjamin, Gesammelte Schriften G, haz. Rolf Tiedemann ve
Hermann Schweppenhiuser (Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1972-
91), 132. Benjamin’in Charlie Chaplin ve Mickey Mouse’a kadar
gotiirdiigii bu soykiitiigii iizerine diisiindiiriicii bir agiklama igin
bkz. Esther Leslie, Hollywood Flatlands: Animation, Critical Theory,
and the Avant-Garde (Londra: Verso, 2002).

Benjamin, Mickey Mouse iizerine yazdig) 1931 tarihli bir fragman-
da sdyle yazar: “Bu filmlerde insanoglu uygarliktan sag ¢ikmak igin
hazichiklar yapar” (Selected Whitings: Volume 1I, 1927-1934, haz.
Michael Jennings vd. [Cambridge, MA: Harvard University Press,
1999], 545). “Karl Kraus” (1931) ve “Experience and Poverty”de
de (1933) benzeri ciimleleri vardr.
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31.

32.
33.
34.

35.

36.

“Samari yemis ben” tabirini Peter Sloterdijk’ten aldim, Critique of
Cynical Reason iginde, Ing. gev. Michael Eldred (Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 1987), 391-409. Yakin dénem sanatin-
dasinik akil igin bkz. benim The Return of the Real: The Avant-Gar-
de at the End of the Century (Cambridge, MA: MIT Press, 1996).

Sloterdijk, Critique of Cynical Reason, 441.
Ball, Flight Out of Time, 98 (10 Subat 1917).

Agy, 108 (20 Nisan 1917). Ball'un burada belirttigi gibi, “Aruk
yasa masa yok” endisesinin kendisi psikotik sonuglar dogurabilir.

Ball 1924’te Schmitt’in kendi ¢aligmalarinin o zamana kadarki en
isabetli analizi olarak gordiigii yazisin1 yayimladi. Bkz. Hugo Ball,
“Carl Schmitt’s Political Theology,” Ing. gev. Matthew Vollgraff,
October 146 icinde (Giiz 2013); ayrica bkz. aymi sayida Trevor
Stark, “Complexio Oppositorum: Hugo Ball and Carl Schmitg. I.
Diinya Savagi olaganiistii hallerin ve istisna hallerinin bir laboratu-
variydi. Bu hallere Dérdiincii Béliim'de geri dénecegim.

Daha sonraki ¢aligmalarimda irdeleyecegim bu avangardi geng
Marx'in o eski meydan okumasiyla, yani “taglagmus toplumsal ko-
sullai  onlara kendi sarkilarini séyleyerek dans ettirme” iddia-
styla iligkilendiriyorum (Karl Marx, “A Contribution to the Criti-
que of Hegel's Philosophy of Right, Introduction,” Early Writings
icinde, haz. T.B. Bottomore [New York: McGraw-Hill, 1964], 47;
ceviriyi degistirdim [Tiirkgesi icin bkz. Hegelin Hukuk Felsefesinin
Elegtirisi, cev. Kenan Somer, Ankara: Sol, 1997]). Bu gercevede
cagdas sanat sanat tarihinde bir revizyonu tetikleyebilir: Sadece
Duchamp’dan uzaklagip Ball'a yakinlagma anlaminda Dadaci ge-
lenekte degil, ayn1 zamanda Andy Warhol'a biraz daha az, Claes
Oldenburg’a, 6zellikle de (erken dénem evyapimi nesnelerine ver-
digi adla) “gerceklikten kopartilanlar”a biraz daha ¢ok ilgi goste-
rilmesi anlaminda Pop mirasinda da kismi bir vurgu degisikligini
kastediyorum. Oldenburg 1960-61 yillarindaki Street ve Store su-
numlarinda taklit ettigi “fetisistik 1vir zivir’la savag sonrasi tiiketim-
ciliginin dayattig1 gerilemeyi ortaya koymus ve bu yolla protesto
etmigti. Benjamin’in anlattig1 Rus Eksantrikleri gibi, Oldenburg da
tastamam “yerinden etme” ve “yerini degistirme”de “derin bir ifade
kapasitesi” gérmiigtii. Aymisi Ball ve Oldenburg’un burada ele ali-
nan sanatgilar gibi mirascilari i¢in de gegerlidir.
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37. Edebiyat elestirmeni James Wood’un “histerik gergekgilik” adim
verdigi mimetik siddetlendirme, aralarinda Jonathan Safran Foer,
George Saunders, Gary Shteyngart, Zadie Smith, David Foster
Wallace ve bagkalarinin bulundugu ¢agdas romancilar tarafindan
da uygulanmaktadir ki onlar da geri déniip William Gaddis ve
Thomas Pynchon’dan ilham almglardir.

38. Turnak igindeki ifadeyi Thomas Hirschhorn’a borgluyum (bkz.
Ikinci ve Dérdiincii Boliim).

39. Jeff Koons, The Jeff Koons Handbook iginde, haz. Anthony D’Offay
(Londra: Anthony D’Offay Gallery, 1992), 44. Sanat¢1 Carol Bove
bunu “bir saldirganlik bigimi olarak igbirligi” olarak goriir, Arzfo-
rum (Eyliil 2014): 316. Ayrica bkz. benim “At the Whitney,” Lon-
don Review of Books, 31 Temmuz 2014.

40. Benjamin, Arcades Project, 385.
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Anlamatk, gev. Haluk Barigcan, Giiven Isisag, Istanbul: Metis, 1984].
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Raunig, A Thousand Machines, 78.
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Hirschhorn, “About the Musée Précaire Albinet” (2004). Bir seferin-

de sanat tarihgisi Thierry de Duve tarafindan béyle bir yer degistir-
meyle suglanan Hirschhorn, biraz ikiyiizlii cevapla, yapitinin ézerk
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Yasin ve Siddetin Giicii, gev. Bagak Ertiir, Istanbul: Metis, 2005]. But-
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Ing. gev. Vincenzo Binetti ve Cesare Casarino (Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 2000), 45.

Agamben, Homo Sacer: Sovereign Power and Bare Life, Ing. gev. Da-
niel Heller-Roazen (Stanford, CA: Stanford University Press,1998),
8 (vurgu yazara ait). [Tiirkgesi igin bkz. Kutsal Insan: Egemen Ikti-
dar ve Ciplak Hayat, gev. Ismail Tiirkmen, Istanbul: Ayrinti, 2001].

Agy, 84.
Bkz. Jacques Derrida, The Beast & the Sovereign, 2 cilt, Ing. gev.

Geoffrey Bennington (Chicago: University of Chicago Press, 2009
ve 2011).

Hirschhorn, “Bataille Monument” (2002); Hirschhorn, “Utopia,
Utopia=One World, One Army, One Dress” (2005). Ayrica bkz.
“Foucault Squatter” (2008): “Isgal evinin estetigi beni iislubundan
otiirii ilgilendirmiyor; isgal evinin estetigiyle ilgileniyorum, ¢iinkii
acil durumu, kendiligindenligi ve karsilasmay: yansitiyor. Iggal evi
degerli bir anin giivencesiz bigimidir.”

Hirschhorn, “Restore Now” (2006).

Hirschhorn, “Emergency Library,” Thomas Hirschhorn iinde, 113.
Buchloh, “Interview with Thomas Hirschhorn,” 82.

Benjamin, “Theses,” 257.

Agy, 263.

Hirschhorn, “Where do I stand? What do I want?” “Beni bir aciliyet
hali igine soktu,” demistir Hirschhorn Bataille Anitryla ilgili olarak
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(diger projeler de aynisini yapmustir). “O an ortaya konan temel so-
ruyla yiiz yiize gelmistim: Ne istiyorum?  Harekete gecmem ve
belli bir derece otorite ve ayrica gii¢ kullanmam gerekiyordu...”

55. Agy. Hirschhorn burada Alexander Kluge'den alint1 yapar: “Tehlike
halinde ve acil durumda orta yolu se¢mek kesinlikle 6liime gétiiriir.”

BESINCI BOLUM: POST-ELESTIREL?

1. Yeni-muhafazakir sagn kiiltiir siyaseti, daha 1976'da Daniel Bell
Cultural Contradictions of Capitalism kitabinda kamusal ahlaktaki,
kiiltiirel okuryazarliktaki ve egitim standartlarindaki s6ziimona ge-
rileyisi 1960’lar ila 1970’lerin kargi-kiiltiiriine —6grenciler, yurttag
hakk: aktivistleri, feministler— ytkmaya ¢alistiginda genel hatlariyla
ortaya konmugtu. Ardindan 1980’lerde tam anlamuyla kiiltiir sa-
vaglar1 (cokkiiltiirlii egitime ve kimlik siyasetine, feministlerin kaza-
nimlarina ve escinsel haklarina saldiri) baglad: ve 1990’larda iyiden
iyiye artinca, sagcilar igin iiniversite ve miizeleri hedef almak taktik
actdan anlaml hale geldi. Kiiltiir savaglari iste o dSnemde Bau sanat
ve edebiyatinin kanonlarina elegtirel karg ¢ikiglara odaklanan siyasal
dogruculuga saldirilarla sinirh hale geldi. Elestirel teoriye seytan mu-
amelesi bu siralarda yapilmaya baglamgtir. Sagci muhayyilede akade-
mi “liberal olmayan bir egitim” vermeye girismis (Dinesh D’Souza,
1991'de) ve kendisini “Amerikan zihninin yok edilmesi’ne adams
(Allan Bloom, 1987'de) “bordrolu radikaller”in (Roger Kimball'in
1990 tarihli aym adli kitabinda kullandig ifadedir bu) elindeydi.
Ancak 1990larin sonu itibariyla, begeri bilimler federal hiikiimetin
ve sirketlerin bilimlere verdigi destege bagimli oldugundan iiniversi-
telere bile marjinal gériinmeye bagladi. Ayrica uzmanlar begeri bilim-
lerin yeni dijital ekonomiye ne verebilecegini sorgulamaya bagladilar;
marjinal kalmanin da 6tesinde, ise yaramaz ilan edilmeleri sz ko-
nusuydu. Bu konularla ilgili daha fazla bilgi i¢in bkz. benim “Nutty
Professors,” London Review of Books, 8 May1s 2003.

2. Yakin dénemden bir érnek igin bkz. Michael S. Roth, “Young
Minds in Critical Condition,” New Yor# Times, 10 Mayis 2014. Bir
diisiince tarihgisi ve ayn1 zamanda Wesleyan Universitesi rektorii
olan Rothburada soyle yazar: “Seyleri ayirmak ya da insanlar agag
cekmek sinik tatmin saglayabilir. Fakat seyrek bir bulamagtir bu.
Hatay1 agiga ¢itkarma ya da basit entelektiiel iiste gtkma becerisi
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tamamen degersiz degildir, ama bir bagkasinin yalanini ¢ikarmakla
mesgul kendinden memnunlar ya da su anda iiniversitelerde moda
olan tabirle fikirlerin bagini ‘bela’ya sokmay: seven insanlar sinifi
yaratmaktan sakinmaliyiz.” Korkutma amaciyla tirnak iginde ve-
rilen “bela”, toplumsal cinsiyet (ve diger) alanlardaki galigmalarin
giristigi elestirilerin (mesela Judith Butler'in Cinsiyet Belas: [1990])
zimni, belki de bilingdis: bir kiigiimsemedir; elestirinin siniklikle
iligkilendirilmesiyse daha kasitl gériinmektedir.

Bu kaygilardan bazilar1 “The Present Conditions of Art Criticism,”
baslikli yuvarlak masa tarusmasinda zaten giindeme getirilmisg-
ti, October 100 (Bahar 2002). Ayrica bkz. benim “Art Critics in
Extremis”, Design and Crime (and Other Diatribes) iginde (Lond-
ra: Verso, 2002); ayrica James Elkins ve Michael Newman (haz.),
The State of Art Criticism (Abingdon: Routledge, 2008); burada
ozel olarak Octoberdaki yuvarlak masa tartigmasi ve genel ®larak
derginin kendisi siddetle reddedilmekte ama takintili bir sekilde
tartistimaktadir. Benim buradaki agiklamam genel bir aragtirmayla
bagliyor, terimler arasinda baglarda patinaj goriilmesi bundandur;
sonrasinda 6ncelikli olarak elestirel teoriye ve elestirel sanata odak-
laniyorum. Son olarak, “post-elestirel” mimarlik tartigmalarinda
farkl bir degerlige sahipti ve Peter Eisenman gibi mimarlarin teorik
diisiiniimselliginden sonra bir ¢izgi ¢ekmek ve yenilenmis bir “tasa-
rim zekés1” pragmatizmini ilan etmek igin kullaniliyordu. Digerle-
rinin yani sira bkz. Robert Somol ve Sarah Whiting, “Notes around
the Doppler Effect and Other Moods of Modernism,” Perspecta
33 (2002). Somol ve Whiting tepkisel ve geriye déniik bulduklari
elestirel bir durug yerine “yansitmaci” bir durug énerirler.

Walter Benjamin, “One-Way Street” (1928), Selected Writings, Vo-
lume 1: 1913-1926 iinde, haz. Michael W. Jennings vd. (Cambrid-
ge, MA: Harvard University Press, 1996), 476. Burada ele alinama-
yacak kadar karmagik olan diger olumsuz ¢agrisim, Nietzsche’nin
Ablakin Soykiitiigi’ nde (1887) elestiri ile ressentiment (hing) arasin-
da yaptg aynimdir.

Digerleri daha yakin tarihlidir: Ornegin David Joselit’in 6nerdigi
(son béliimde bu konuya daha fazla egilecegim), “arayisin episte-
molojisi” ya da Paolo Vitno'nun A Grammar of the Multitudeda
(Ing. ev. Isabella Bertoletti vd. [Los Angeles: Semiotext(e), 2004])
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one ¢ikardig sinik akil degismecesi veya Michel Feher'in “Self-
Appreciation, or the Aspirations of Human Capital”da (Public Cul-
ture, 21: 1 [2008]: 21-41) 6nerdigi, neoliberal statiimiiziin “insan
sermayesi” olarak yeniden temelliik edilmesi.

Kimi zaman bu baglant: dogrudan kurulur. Ornegin Luc Boltanski
ve Eve Chiapello, isyeri disiplininin “sanatsal elestirisi’nin “kapita-
lizmin yeni ruhu” agisindan kilit 6nemde oldugunu, yani sanatsal
elestirinin savundugu emegin kayitdisihginin kapitalizmin yeni
ruhu tarafindan hayata gegirilen is giivencesizligini destekledigini
soylerler. Bkz. The New Spirit of Capitalism, Ing. gev. Gregory El-
liott (Londra: 2004). Gelgelelim Boltanski ve Chiapello'nun “sa-
natsal elestiri” derken kastettiklerinin gergek sanatla gok az alakast
vardir; aslinda birgok sanat¢t (6rnegin Melanie Gilligan) bu “yeni
rub”u elegtirmigtir ki her haliikirda zaten uzun émiirlii olmamistir.

Bkz. Bruno Latour, “Why Has Critique Run out of Steam? From
Matters of Fact to Matters of Concern,” Critical Inquiry 30 (Kus
2004): 225-47. Burada érnegin Bush’'un (Karl Rove oldugu séy-
lenen) miistesarlarindan biri bu nihilizmi gururla kabul etmisti:
“Biz su an bir imparatorluguz ve harekete gegtigimizde kendi ger-
cekligimizi yaratiniz,” diyordu, aklinin bir késesinde yaklagan Irak
Savagr'ni tutarak. “Ve siz bu gergekligi incelerken (dilerseniz didik
didik edin) biz yeniden harekete gegecek ve baska yeni gergeklikler
yaratacagiz ki bunlari da inceleyabilirsiniz ve isler boyle béyle iler-
leyecek.” Bkz. Ron Suskind, “Faith, Certainty, and the Presidency
of George W. Bush,” New York Times Magazine, 27 Ekim 2004.

Latour, “Why Has Critique Run out of Steam?,” 237. Ayrica bkz.
Latour, “What Is Iconoclash? Or Is There a World Beyond the
Image Wars?,” Latour ve Peter Weibel (haz.) Jeonoclash: Beyond the
Image Wars in Science, Religion, and Art iginde (Karlsruhe: ZKM
ve Cambridge, MA: MIT Press, 2002) ve Latour, We Have Never
Been Modern, Ing. gev. Catherine Porter (Cambridge, MA: Har-
vard University Press, 1993). [Tiirkgesi igin bkz. Biz Hig Modern
Olmadisk: Simetrik Antropoloji Denemesi, gev. Inci Uysal, Istanbul:
Norgunk, 2008].

Latour, “Why Has Critique Run out of Steam?,” 241.

Bkz. Jacques Ranciére, Aesthetics and Its Discontents, ing. gev. Ste-
ven Cochran (Cambridge, MA: Polity Press, 2009), 46-7. [Tiirk-
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11.

12.
13.

14.

15.
16.

17.

cesi iin bkz. Esetigin Huzursuzlugu: Sanat Rejimi ve Politika, cev.
Aziz Ufuk Kilig, Istanbul: fletisim, 2014.] Kitabin 6zgiin Fransizca
baskisi 2004’te yapilmustu.

Bkz. Ranciére, The Emancipated Spectator, Ing. gev. Gregory Elliott
(Londra: Verso, 2009). Kitabin 6zgiin Fransizca baskisi 2008'de
yapilmust. [Tiirkgesi igin bkz. Ozgiirlesen Seyirci, gev. E. Burak Sa-
man, Istanbul: Metis, 2010].

Ranciére, Aesthetics and Its Discontents, 45.

Ranciére, “Art of the Possible: Fulvia Carnevale and John Kelsey in
Conversation with Jacques Ranciére,” Artforum (Mart 2007): 266.
Bu yeniden olumlama olarak mimesise kargi siddetlendirme olarak
mimesis sorunuyla Ugiincii Boliim'de kargilagmustik.

Latour’un fetisizm ve elegtirisi hakkinda gériisleri icin bkz. On zhe
Modern Cult of the Factish Gods (Durham, NC: Duke Uniyersity
Press, 2010).

Son béliimde bu konuya geri dénecegim.

Jacques Ranciére, The Politics of Aesthetics, Ing. gev. Gabriel Rock-
hill (Londra: Continuum, 2004). Kitabin 6zgiin Fransizca baskist
2000'de yapilmigti. Algilanmas, diisiiniilmesi ve séylenmesi miim-
kiin olanlar ile olmayanlar seklinde tanimlanan “duyulabilir olanin
béliigiimii”, Marx'in “ideoloji” olarak anladig1 seyden pek farkli de-
gildir, en azindan ideolojiyi bir inang sisteminin 6zgiil igerigi olarak
degil, yapisal sinuirlamalari olarak gérdiigiinde.

Cok degil yakin zaman 6nce, “elegtirellik” bagh bagina bir deger
(hatta bir fetis) haline geldi ve bircok sanat¢i ve elestirmenin gé-
ziinde kétil bir nesneye déniigmiis olmasinin nedeni de budur. Bu
kistas onu onceleyen kistaslar baglaminda degerlendirilmelidir.
1940’larin baginda Clement Greenberg gibi elegtirmenler moder-
nist sanatta “nitelik”i temel deger olarak éne ¢ikarmigti: Nitelikli
sayllmak igin simdiki zamana ait bir eser ge¢misin en iyi eserle-
riyle kiyaslanma testini gegebilmeliydi. Greenberg’in birgok kez
dile getirdigi gibi, bu kistas gelenekten bir kopusu savunmuyordu;
tersine, bir siirekliligi muhafaza etmeye ¢aligiyordu. Sonra, 1960’]a-
rin baginda Donald Judd gibi sanatgilar kistas olarak “ilgi”yi 6ne
siirdii. “Ilgi”, avangardist bir deger olarak, “nitelik” gibi kendisini
onceleyen diger kistaslara meydan okumaya giristi ve gelenegi mu-
hafaza etmeyi, hatta ona atifta bulunmay: bile amaglamady; gogu
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zaman bunun tam tersi gegerliydi. Ardindan, 1980’lerin baginda
bir grup sanatgi ve elestirmen merkezi deger olarak “elestirellik”i
one siirdii; “nitelik” elitist geliyordu onlara, “ilgi” ise yeterince si-
yasi degildi. Tiim bu kistaslar1 birbirine baglayanin “6z-elestiri’nin
degeri oldugu iddia edilebilir.

Latour, “Why Has Critique Run out of Steam?,” 246.

Latour We Have Never Been Modern'de bu hususta lafini hig esirge-

mez.

Latour elegtirel putkiriciligin elestirisinde sézgelimi Barthes'in
“Change the Object’te (1971) sundugu radikal elestirmen duru-
suna takilmig goriiniir: “Aruk maskesi diisiiriilmesi gereken mitler
degildir (doksa bunun icabina bakiyor zaten), sarsilmasi gereken
gostergenin kendisidir; mesele bir s6zcenin, bir 6zelligin, bir anla-
trun (gizli) anlamini agiga gikarmak degil, bizatihi anlamun tem-
silinde gedikler agmaktir; sembolleri degistirmek ya da saf hale
getirmek degil, sembolik olanin kendisine meydan okumakur”
(Image-Music-Text, Ing. cev. Stephen Heath [New York: Hill and
Wang, 1977], 167). Barthes'in Latour ve Ranciére tarafindan hild
meydan okunmak istenen bu hamleyi daha 1971°de doksa olarak
gordiigiinii belirtmekte yarar var. Son olarak, elestirel putkiriciliga
saldirida sarsilan (ve kendi tarzinda putlurici olabilecek) sey nedir?
Tastamam temsil siyaseti olmasin sakin?

Bkz. Jane Bennett, Vibrant Master: A Political Ecology of Things
(Durham, NC: Duke University Press, 2010). Nesne-ydnelimli
ontoloji veya spekiilatif gercekgilik ters istikamette ilerler, yani 6z-
neyi paranteze almaya, nesneye payina diiseni vermeye galisir. Bu
diisiince ekoliiniin felsefi temayiilii ne olursa olsun, esasen 6zneyi
merkezine almug bulunan modern ve ¢agdas sanat ve estetikle ilig-
kisini anlamak kolay degildir. Spekiilatif gercekgiligin farkl: agilar-
dan miikemmel elestirileri icin bkz. Andrew Cole, “The Call of
Things,” Minnesota Review 80 (2013) ve Alexander R. Galloway,
“The Poverty of Philosophy: Realism and Post-Fordism,” Critical
Inquiry 39 (Kis 2013).

Alan sanat antropolojisi oldugunda bile bu dogrudur bu, mesela Alf-
red Gell'in eserleri, 6zellikle de sadece sanat elestirisinde degil, tarih-
te de ikinci baharini yasayan Art and Agency: Anthropological Theory
(1998). Latour failligi akedr ve ag bandina yerlestirirken, Gell bunu
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23.

24.

25.

26.

27.

kisi ile nesne arasindaki iligkide bulur. Yukarida belirtildigi iizere, fa-
illigin bu projeksiyonu bir tiir fetigizmdir, ama Arjun Appadurai'den
tabiriyle bir “metodolojik fetisizm”dir: “7Teorik agidan bakildiginda,
insan aktorler seyleri anlamla kodlasalar da,” diye yazar Appadurai,
“yontemsel agrdan bakildiginda onlarin begeri ve toplumsal baglam-
larini aydinlatan devinim halindeki seylerdir” (7he Social Life of
Things: Commodities in Cultural Perspective, haz. Arjun Appadurai
[Cambridge: Cambridge University Press, 1986], 5).

Digerlerinin yan: sira bkz, David Freedberg, The Power of Images:
Studies in the History and Theory of Response (Chicago: University of
Chicago Press, 1989) ve W.].T. Mitchell, What Do Pictures Want:
The Lives and Loves of Images (Chicago: University of Chicago
Press, 2005). Georges Didi-Huberman ve Horst Bredekamp da
bu egilimde 6ne ¢ikarlar. Yakin zamanda yapuiklart bir sohbette,
Christopher Wood Bredekamp’a agik agik “Cansiz nesnelere ha-
kikaten faillik ve sorumluluk atfediyor musunuz?” diye sormus-
tu. Bredekamp’in verdigi cevap da ayni agikliktaydi: “Evet, aynen
oyle” Bkz. Art Bulletin (Aralik 2012): 526.

Bu meyanda &zellikle bkz. Carolyn Walker Bynum’un ortagag tari-
hi eserleri.

Bkz. Isabelle Graw (haz.), Art and Subjecthood: The Return of the
Human Figure in Semiocapitalism (Berlin: Sternberg Press, 2011).
Bu fenomene dair iyi bir arastirma icin bkz. Ralph Rugoff (haz.),
The New Décor (Londra: Hayward Gallery, 2010).

Yerlestirme sanatinda da ortamsal uzama sanki bir sekilde duyulara
sahipmis muamelesi yapan bir egilim vardir. Bilingli olsun olma-
sin, bu da fetiglestirmenin bir versiyonudur ve bu gekliyle fetisizm
kargit1 bir elestiri gerektirir. Baska bir yerde bu tiir sahte fenome-
nolojik sanatin “deneyim”i handiyse “atmosfer” olarak sahnele-
me egiliminde oldugunu &ne siirmiistiim; bkz. benim “Painting
Unbound”, The Art-Architecture Complex iginde (Londra: Verso,
2011). [Tiirkgesi icin bkz. Sanat Mimarlse Kompleksi: Kiiresellesme
Cagnda Sanat, Mimarlsk ve Tasarimin Birlig, gev. Serpil Ozaloglu,
Istanbul: iletigim, 2013].

Bu kafa kanigikhg fiitiirizmden bu yana teknoloji diiskiinliigiiniin
temel 6zelligidir. Neden metay: fetiglestirmektense onun iginde
sakli olan emegi canlandirmayasiniz? Cogu zaman 6lii denen bu
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emek aslinda sadece uykudadir. Alexander Kluge ve Oskar Negt'in
History & Obstinacy'deki projesi budur, haz. Devin Fore, ing. Gev.
Richard Langston vd. (Brooklyn: Zone Books, 2014).

Ben bu direnisi Karl Marx’la oldugu kadar William Blake'le de ilig-
kili gériiyorum (ayrica bkz. Wallace Stevens'in “The Snow Man”
[Kardan Adam] adl: siiri); benim versiyonum kugkusuz kokii itiba-
rtyla Protestandir.

Bkz. Peter Sloterdijk, Critique of Cynical Reason, Ing. gev. Michael
Eldred (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1987). So-
run gogu zaman hakikatlerin sakli olmasi degil (Latour ve Ranciére
bu noktada haklidir), birgogunun fazlasyla asikir olmasidir; fakat
bunlar cevabi bir sekilde engelleyen, hatta inkér iireten bir bariz-
likle gelirler. Fetisizmin bu yapist hakkinda bkz. Octave Mannoni,
“Je sais, mais quand méme,” Clefs pour l'imaginaire ou l'autre scéne
(Paris: Editions du Seuil, 1969).

Ornegin, bazt soyut tablolardan gogu minimalist nesneye kadar 20.
yiizyil sanatinin énemli bir kismi resimsel yanilsamaciligin birgok
cesidini gizemden arindirmayn, hatta ¢oziip dagitmay1 amaglamustur.

ornegin fetiglikten ¢ikarma, sanatta tam da sanat ile izleyiciler
arasindaki kurumsal diizenlemeleri fetiglikten gikarmaya ¢aligan
yeni senaryolarin son dénem tahayyiilleriyle (6rnegin Matthew
Buckingham, Jeremy Deller, Pierre Huyghe) kol kola gider. (Rob
Slifkin’e bu konuyla ilgili tesekkiir ediyorum.) Bkz. Carrie Lam-
bert-Beatty, “Make-Believe: Parafiction and Plausibility,” October
129 (Yaz 2009).

Clement Greenberg, Avant-Garde and Culture (Boston: Beacon
Press, 1961), 5. Son béliimde bu formiilasyona geri déniiyorum.

Bkz. James Elkins ve Harper Montgomery (haz.) Beyord the Aest-
hetic and the Anti-Aesthetic (University Park: Penn State University
Press, 2013). Bu hususa da son béliimde geri dénecegim.

Bu noktada, bu gibi alternatiflere bagli olan Jeff Dolven ve Graham
Burnett’e borcumu ifade etmek isterim. Postyapisalct teori, estetik
olanin kargisina dikilmekten ziyade, bu bakindan ustalikli bulun-
mugtu. Bkz. Rosalind Krauss, “Poststructuralism and the ‘Paralite-
rary,” October 13 (Yaz 1980) ve Elizabeth Bruss, Beautiful Theori-
es: The Spectacle of Discourse in Contemporary Criticism (Baltimore:
Johns Hopkins University Press, 1982). Sanatin imge akigina direni-
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35.

36.

37.

38.

39.
40.

41.

42.

siyle ilgili olarak bkz. T.]. Clark, The Sight of Death: An Experiment in
Art Writing (New Haven, CT: Yale University Press, 2006).

Bkz. Jirgen Habermas, The Structural Transformation of the Bour-
geois Public Sphere: An Inquiry into a Category of Bourgeois Society,
Ing. gev. Thomas Burger ve Frederick Lawrence (Cambridge, MA:
MIT Press, 1989). [Tiirkgesi icin bkz. Kamusallsgin Yapesal Donii-
stimii, gev. Tanil Bora, Mithat Sancar, Istanbul: Iletisim, 2003).

Michael Newman, “The Specificity of Criticism and Its Need for
Philosophy,” The State of Art Criticism iginde, 52-3. Newman burada
Thomas E. Crow'dan yararlanir, Painters and Public Life in Eighte-
enth-Century Paris (New Haven, CT: Yale University Press, 1985).

Biiyiik veriler sadece post-elestirel degil, ayni zamanda post-
hermenétik de olabilir, zira delillerin yorumlanmasindan ziyade
veriler arasindaki korelasyona dayanur.

Hans Ulrich Obrist, Interviews, Volume 1 (Milano: Charta, 2003),
468, 892.

Agy, 470, 882.

Bu durum izlergevreye giiven hissini degil, daha ziyade bunun bir
onkabul olarak alinamayacag korkusunu akla getiriyor; hatta her
seferinde yaratlmasi gerektigini, zira iliskisel sergi ve etkinliklerin
bazen sosyallesmede iyilestirici gériilmesinin nedeni bu olabilir.

Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Ing. ev. Simon Pleasan-
ce ve Fronza Woods (Paris: Les presses du réel, 2002), 26. [Tiirk-
gesi icin bkz. [iskisel Estetik, cev. Saadet Ozen, Istanbul: Baglam,
2005]. Bu sanatgilar ve kiiratorler sdylemselligi ve sosyalligi biiyiik
oranda iyimser bir bakisla degerlendirirler. Bu meseleyle ilgili ola-
rak bkz. Claire Bishop, “Antagonism and Relational Aesthetics,”
October 110 (Giiz 2004).

Bkz. Jiirgen Habermas, The Crisis of the European Union: A Res-
ponse, ing. ¢ev. Ciaran Cronin (Malden, MA: Polity Press, 2012)
ve Bruno Latour, “Telling Friends from Foes in the Time of the
Anthropocene,” Christophe Bonneuil, Clive Hamilton ve Francois
Gemenne (haz.), The Anthropocene and the Global Environmental
Crisis: Rethinking modernity in a new epoch iginde (Abingdon: Ro-
utledge, 2015). Cagdas sanat, yurttaghk ve devletsizlik konusun-
daysa, ézellikle bkz. Ariella Azoulay ve T.J. Demos’un son dénem-



NOTLAR | 183

de yazdiklari ve de Eyal Weizman'in bagini gektigi arastirma projesi
“Adli Mimari’nin son dénem ¢aligmalari. Bir de, deyis yerindeyse,
tepeden inme devletsizlik var, zira sirket y6neticileriyle kir pesinde
kosanlarin durumu da ulusétesidir; bu durum yakin zamanlarda
Joseph O’Neill'in The Dog (2014) ve Denis Johnson’in Laughing
Monsters (2014) gibi romanlarinda irdelenmigtir.

SONSOZ: FlILT OLANA OVGU

1.  Sanat diinyasinda 1960’lar ve 1970’ler boyunca performans ¢o-
gunlukla “sadece bir kerelik”ti ve bu “orada olmak gerekliligi” per-
formans pratiginin temel bir 6zelligi olarak gériiliiyordu (6nceden
kullanilan happening teriminde de bu ima vard: elbette). Dans ge-
nellikle miizik egliginde yapildigindan yapusi itibariyla yineleme-
ye dayalidir, ama David Levine’in soyledigi gibi, dans miizelerde
yeniden sahnelendiginde genellikle bir performans olarak, yani
bir gorsel olay, nadir bir nesne, kisacasi bir sanat yapit1 olarak gé-
riiniir. Levine ¢egitli yeniden sahnelemeler arasinda ayrim yapar:
Ozgiin performansin belgelenmesinin 6ne gikarildigr “adli” sah-
neleme; performanslarin belirli bir takvim dahilinde sergilendigi
“sunumsal” sahneleme; performansin bir sergi mekininda devamlt
sergilendigi “siiregen” sahneleme. Levine ayrica sunumsal olanin
tiyatroyu ¢aktrmadan miizeye soktugunu, siiregen olanin da lalik
degistirmis heykel sanatt oldugunu soyler. Bkz. David Levine, “You
Had to Be There (Sorta),” Parkert 95 (2014).

2. Zombi mecazi yaygindir, iistelik sadece sinema ve televizyonda
degil; ornegin bkz. Walter Robinson, “Flipping and the Rise of
Zombie Formalism,” Artpapers, 3 Nisan 2014. Yakin dénem sana-
tinin biiyiik bir kismi (olumsuz anlamda degil) yasayan 6lii olarak
tarif edilebilir: Ornegin Charlene von Heyl'in soyut jestleri, Rachel
Harrison’in melez heykelleri ve Albert Oehlen’in kolaj tablolars;
yasayan 6lii bir sanatc1 bile vardir: Claire Fontaine. Belki de zombi
mecazinin kiiltiiriin genelinde bu kadar yaygin olusunun “insan
sermayesi” olarak neoliberal statiimiizle bir iligkisi vardir. Marx ve
Lukécs sanayi ig¢isini Frankenstein’in canavarina benzetmigti, zira
bedeni tpkt meta gibi iiretim hattinda de/monte edilmigti; ka-
pitalist efendi de is¢inin kanini emen Drakula olarak gériilebilir.
Bizler insan sermayesi olarak hem Frankenstein’in canavariyiz hem
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de Drakula’yiz, yani bir nevi zombiyiz. Frankenstein ve Drakula
mecazlan iizerine bkz. Franco Moretti, “Dialectic of Fear,” Signs
Taken for Wonders iginde (Londra: Verso, 1983). [Tiirkgesi igin bkz.
Mucizevi Gistergeler: Edebi Bigimlerin Sosyolojisi Uzerine, gev. Zey-
nep Altok, Istanbul: Metis, 2005].

Bkz. Diller Scofidio + Renfro’nun Museum of Modern Art'in mi-
mari renovasyonu icin 2014 yilindaki ilk tasarilari.

Sanat miizesinde agirt merkezilesme sorununu giindeme getirse de,
sahsen ben bu tiir olaylari orada gérmekten memnunum; beni ilgi-
lendiren arkasindaki saiktir.

Sinema filmleri bile kimi zaman bu talebe déner; bkz. Erica Bal-
som, “Live and Direct: Cinema as a Performing Art,” Artforum (Ey-
lil 2014).

Bkz. Johanna Burton, “Repeat Performance,” Artforum (Ocak
2006): 56. Ilk basta performans sanat yapitini gizemden ‘arindir-
ma egilimindeydi; Abramovi¢ bunu sanat yapit1 olarak sanat¢i bi-
¢iminde yeniden gizemlilestirir, dahas: yeniden tinsellestirir (per-
formansi kimi zaman duayla tedavileri hatirlatir). Bu performans
cizgisinde de gogu zaman bir aura (ya da en azindan cazibe) degis
tokugu gergeklesir: Sanatgilar (Abramovi¢ gibi) yildiz haline gelir-
ken, yildizlar da (Tilda Swinton, Jay-Z veya Bjork gibi) sanat¢1 ha-
line gelir. Ayrica performans eglence, eglence de performans haline
gelir: Miizeler bu sayede ziyaretci elde eder ve ilgi gériir, istelik
diger agilardan taklit ettikleri popiiler kiiltiirden ¢ok az bir fark
korumalarina ragmen; bu fark “sanat” katsayisi haline gelir. (Bu son
nokta icin Tim Griffin’e tesekkiir ediyorum.)

Carrie Lambert-Beatty, Judson Kilisesi koreograflarinin nihayetin-
de birkag sanat yapit1 ortaya gikaran bu performansin belgeye dé-
niigiimiiniin zaten farkinda oldugunu savunur. Bkz. kendisinin Be-
ing Watched: Yvonne Rainer and the 1960s isimli kitab: (Cambridge,
MA: MIT Press, 2008), 6zellikle de “Judson Theater in Hindsight.”
Bu tuhaf seyircilik belki de hem izlek bakimindan tarihsel ve uzak
hem de isleyis bakimindan mevcut ve kaulimct olabilen dijital vi-
deo oyunlarinin hologram diinyasinda yetismis bir kusak icin o
kadar garip degildir. Bu izleyiciler igin, daha yagh olanlarin aksine,
spektral yeniden sahneleme asli deneyimdir. (Son iki nokta igin Pe-
ter Rostovsky ve Karen Yama'ya tegekkiir ediyorum.)
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Bu sorunla ilgili olarak da bkz. David Levine, “You Had to Be The-
re (Sorta).” Levine’e gore 1960’lar ve 1970’lerdeki performanslarin
belgeleri “seyircinin olayla ilgili algisin1 yapilandirmaya” galigmaz,
oysa son dénem performanslarindaki belgeler neredeyse tiyatroda-
kiler kadar skenografiktir, sahne ve seyirci ayrimlarinin gayet far-
kindadir ve bu da aslinda gériintii olarak yeniden iiretilmek iizere
tasarlandiklarini diigiindiiriir (230). Edimsdz teorisinde performa-
tif olan yapisal agidan yinelemelidir; bu durum performansa uygu-
lanmasini karmagiklagtiriyor ya da baska bir agidan bakildiginda,
performans agisindan temel olabilecek sekilde tekil ile yinelemeli
arasinda bir gerilime igaret ediyor diye gériilebilir.

Primary Structures New York'ta 2014’te Jewish Museum’da yeniden
degerlendirilicken, When Attitudes Become Form birkag kez, en gbze
carpan gekilde 2013’te Venedik'teki Prada Foundation'da yeniden
degerlendirildi.

Jeremy Deller, Ralph Rugoff vd., joy in People: Jeremy Deller igin-
de (Londra: Hayward Publishing, 2012), 98. Hemen hemen aynisi
Hayes, Forkert ve Tribe’in yeniden sahneleme pratikleri igin de séy-
lenebilir; son ikisi hakkinda bkz. Julian Bryan Wilson, “Sounding
the Fury,” Artforum (Ocak 2008). Ben Lerner gibi giiniimiiz roman-
cilart da tastamam iiretebilecegi farktan &tiirii yeniden sahneleme-
ye ilgi gostermektedir; bkz. Lerner'in 10:04 isimli romani (2014).
Ron Clark bana Brecht tiyatrosunun ¢ogu zaman tarihsel figiirlerin
kurmaca yeniden yaratumlarin: ierdigini hatirlatiyor; burada sézii
edilen yapitlarin gogunda da Brechtgi bir itki igbagindadir.

Besinci Béliim'de gérdiigiimiiz gibi, Ranciére’in burada bir haklilik
pay1 vardir: Harekete gegirme etrafindaki retorik ¢ogu zaman este-
tik tefekkiiriin basitge pasif oldugunu varsayar. Nihayetinde, aktif
seyircilik-pasif seyircilik ikiligi fazla kullanigh degildir; daha iiret-
ken olan, Walter Benjamin’in ortaya atug ve Jonathan Crary’nin
gelistirdigi dikkat ve dikkat daginikhigt diyalektigidir. Bu konular
haklunda bkz. Claire Bishop, Artificial Hells: Participatory Art and
the Politics of Spectatorship (Londra: Verso, 2012). [Tiirkgesi igin
bkz. Yapay Cehennemler: Katilime: Sanat ve Izlemenin Politikass,
gev. Mine Haydaroglu, Istanbul: KUY, 2017]. Tamamlanmarmus
olanin izleyicinin ilgisini ¢ekebilme ihtimali bazi mimarlarin da
umududur. Frank Gehry’nin Paristeki Louis Vuitton Foundation
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12.

13.

14.

15.

16.

Museum hakkindaki goriiglerine bakiniz: “Kasten bitirilmemis gibi
goriiniiyor ve kanimca bu da insanlar1 zaman iginde onunla etkile-
simde bulunmaya davet ediyor” (New York Times, 17 Ekim 2014).
Elbette daginik olanin da kendi amaglant vardir; bir sanat yapiu
i¢in bir imge olarak yakalanmaya direnmenin bir yolu olabilir, hat-
ta o yapt igin imgeyi kendi sermayelegtirilmesine direnen bir “eko-
nomi” ya da bir “durum” olarak yeniden tasavvur etmenin bir yolu
olabilir. Bu olanak haldunda bkz. David Joselit, “Against Represen-
tation,” Texte zur Kunst iginde (Eyliil 2014). Pierre Huyghe’iin bir
eserini ele alan bu metnin baghg! manidardir; dar anlamda temsil
iizerinden anlagilmig olan elestiriden bir bikkinlik ifade eder; bu
kitabin bagka yerlerinde de kargilagtigimiz bir bikkinlik. Peki bu
vazge¢memiz gereken bir elegtiri midir, bir siyaset midir?

O dénemde sanat tarihinde hal baskin olan bir diger kétii nesne,
ikonografik terimlerle énceden var olan bir kaynaga bagl elarak
anlagilan anlamdi. Susan Sontag gibi elestirmenler tam da bu tiir
yorumlara éfke kusmugtu, ama kendisinin klasiklesmis sert eletiri-
si Against Interpretation da (1964) aruk elli kiisur yil geride kalmus
bulunuyor. [Tiirkgesi igin bkz. Yoruma Karss, gev. Osman Akinhay,
Istanbul: Agora Kitapligs, 2016].

Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Ing. gev. Simon Pleasance
ve Fronza Woods (Paris: Les presses du réel, 2002), 20.

Pierre Huyghe, Hans Ulrich Obrist, Interviews, Volume 1 iginde
(Milano: Charta, 2003), 480.

Son zamanlarda bir bagka tiir harekete gegirme 6ne ¢ikmistir ve
baglantililik agisindan degeri de muglakur. Kant “Eser giizel mi?”,
Duchamp da “Bu sanat m?” diye sorduysa, goriinen o ki bizim
esas sorumuz da “Beni nasil etkiliyor?” Bir zamanlar “nitelik”ten,
sonra “gikar’dan, “sonra “elegtirellik”ten bahsettigimiz yerde (bkz.
Besinci Béliim, 17. not), simdi pathos [dokunaklilik] artyoruz, ama
bu da nesnel olarak él¢iilemeyen ya da bagkalariyla iletisimi kuru-
lamayan bir sey: Bir insanun punctum’u diger insani esnetebiliyor.

Mozole olarak miize mecaz: ile ilgili olarak bkz. Theodor W. Ador-
no, “The Valéry Proust Museum” (1953), Prisms iginde, Ing. gev.
Samuel ve Shierry Weber (Cambridge, MA: MIT Press, 1981).
Tim Griffin bu nota cevaben sdyle yazmusti: “Harekete gecirme 6z-
nenin yerini almugtir ya da 6zne harekete gecirmeden (ya da hareke-
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te gecrime duygusundan) bagka bir sey degildir.” Miizeler internet
iizerinden sanal bir izlerkitle toplama girismisken, sanki galerilerde
kanli canlt bir kitlenin de kalmasini garantiye almak istiyorlar (“ek-
ran” ve “et” birbirini diglamaz, tamamlar). Bagka bir hususta, Joe
Scanlan izleyiciyi harekete gegirme kaygisi duyan sanattan yana,
—belki de disarhikli sanata (art brut) ilginin yeniden dogmasinin
gosterdigi gibi—, bir bikkinlik ¢éktiigiinii sdyliiyor (deliler tarafin-
dan iiretilmis sanatin gosterildigi 2013 Venedik Bienali’'ne ve Was-
hington'daki National Gallery of Art ile Tate Britain'daki biiyiik
folk sanat: sergilerine bakiniz). Bu sanat, farkli derecelerde zorlantt
alunda iiretilir, beklenen ya da varsayilan bir izleyicisi yoktur ki
sanatin isin baginda ve sonunda bakilmak igin var olduguna dair
“ilksel uzlagim”a (Michael Fried) kars1 ¢ikan bir seydir bu. (Ozne
merkezli sanattan duyulan bu bikkinlk son dénemde spekiila-
tif gercekgilige ve nesne yénelimli ontolojiye gésterilen ilgide de
goriilebilir.) Son olarak, miizelerde yénlendirme ve programlama
yiiksekokul ve iiniversitelere de sirayet edebilir. Bugiin, elit begeri
bilimler kurumlari birbiriyle kismen sanat merkezleri aracihgiyla
rekabet ediyor; her 6grenci bir performans sanatgisi olarak harekete
gegirilmeliymis gibi.

Erwin Panofsky, Meaning in the Visual Arts (Chicago: University of
Chicago Press, 1955), 24. Miize sdyleminde seylesme ile yeniden
canlandirma arasindaki diyalektikle ilgili olarak bkz. benim “Archi-
ves of Modern Art”, Design and Crime (and Other Diatribes) iginde
(Londra: Verso, 2002).

Amy Knight Powell, Depositions: Scenes from the Late Medieval
Church and the Modern Museum (Brooklyn: Zone Books, 2012), 17.

Obrist, Interviews, Volume 1, 410.

Bir de ayrica son yillarda Obrist ve digetlerinin sahneledigi soh-
bet maratonlan (kesintisiz 24 saat, giinlerce, hatta haftalarca vb.)
gibi performans, igbirligi, siire¢ ya da bunlarin hepsi olarak tar-
tisma meselesi var. Konugmaya boylesine bir baglilik ve diisiince-
nin bdylesine degersizlegtirilmesi; boyle bir esitlik¢ilik gosterisi ve
uzmanliga béyle bir darbe. Ayrica miizede performans-arti-igbir-
ligi faaliyetlerine son dénemde yapilan vurgunun sehirdeki siyasi
toplanularin kismi ikamesi olmast da miimkiindiir; galerilerdeki
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21.

22,

23.

24.
25.

26.

27.
28.

29.

faaliyetler sokaklardaki iggallerden sonraki en iyi seymis gibi. (Bu
son nokta i¢in Karen Yama'ya tegekkiir ederim.)

Bkz. Georges Bataille, “Formless,” Visions of Excess iginde, Ing. gev.
Allan Stoekl (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1985),
31 ve yukarida Birinci Bolim.

Bkz. James Elkins ve Harper Montgomery (haz.) Beyond the Aest-
hetic and the Anti-Aesthetic (University Park: Penn State University
Press, 2013).

Bkz. David Joselit, After Art (Princeton, NJ: Princeton University
Press, 2012) ve Laura Hoptman vd. Unmonumental: The Object in
the 21st Century (New York: New Museum, 2007).

Rirkrit Tiravanija, Obrist, Interviews, Volume 1 iginde, 890.

Bkz. Raphael Rubinstein, “Provisional Painting,” Art in America
(May1s 2009). Bu tiir gegici islerin kuralsiz ekonomiye nassl uy-
duguna dair mitkemmel bir analiz i¢in bkz. Lane Relyea, “Your
Art World: or, The Limits of Connectivity,” Aferall 14 (Giiz/Kis
2006). Burada da son dénemde yazilmis romanlarla paralellikler
vardir, mesela Sheila Heti’nin gegici olana oncelik taniyan How
Should a Person Be? (2012) isimli romanu.

Clement Greenberg, Avant-Garde and Culture (Boston: Beacon
Press, 1961), 5.

Agy.

T.J. Clark, “Clement Greenberg’s Theory of Art,” Critical Inquiry
9: 1 (Eyliil 1982): 153, 154. Post-elestirel sylemin problemlerin-
den biri (bkz. Besinci Béliim) olumsuzlamay: indirgemeci bir tarz-
da kavramasidur.

Kiiratér Kelly Baum burada yerinde bir soru sorar: “Ya sanatin
heterojenligi islev bozukluguna degil de olanaga isaret ediyorsa?
Ya heterojenlik sanatin hastalig1 degil de amaciysa? Ya sanat, tam
da heterojenligi iinde, giiniimiiziin toplumsal-siyasal kogullariyla
iiretken bir iliskiye girebiliyorsa? ... Bence bugiin gordiigiimiiz sey
sanatin kendi baglamini taklit etmesi. Bence sanatin ‘cekisme’yi,
‘aynistirma’yt ve ‘tikellestirme’yi icra edigine taniklik ediyoruz. Bag-
ka bir deyisle, heterojenlik sadece sanatin i¢inde bulundugu durum
degil, ayni zamanda konusu” (“Questionnaire on “The Contempo-
rary,” October 130 [Giiz 2009]).
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Ranciére de siyasal ve estetik olanin her zaman ¢oktan birbirine
bagli oldugunu benzeri bir sihirle ilan eder. Bkz. Ranciére, Aesthe-
sis: Scenes from the Aesthetic Regime of Art (Londra: Verso, 2012) ve
benim “What’s the Problem with Critical Art?,” London Review of
Books, 10 Ekim 2013.

Bkz. David Joselit, “On Aggregators,” October 146 (Giiz 2013).

Gelgelelim Laura Kurgan’in 6nemli ¢aligmast akiglarin ve aglarin ha-
ritasinin gikarilmasina adanmugtir; bkz. Close Up at a Distance: Map-
ping, Technology, and Politics (Cambridge, MA: Zone Books, 2013).

Bkz. Joselit, After Art. Bu tefekkiir ya da seylesme varsayimu perfor-
matif ¢aligma savunuculugunda da bir tiir dip akinusidir.

Sanat yapitinin bu genisletilmis zamansalligina dair en 6nemli
metin, Alexander Nagel ve Christopher Wood imzali Anachronic
Renaissance’ur (Cambridge, MA: Zone Books, 2010). Pek ¢ok de-
gerlendirme yazisi arasinda bkz. benim “Preposterous Timing,”
London Review of Books, 8 Kasim 2012. 1lk zamanlarda, kiiresel-
lesme bazi sanat tarihgilerini sanat tarihinin uzamsal boyutu ko-
nusunda daha dikkatli hale getirmisti; ardindan, ikinci kertede,
bagkalarini kendi karmagik zamansalligina duyarh hale getirdi.
“Fiililik” ge¢misin olusan simdisi olarak anlagilabilir: Mesela bir
tarihsel figiiriin (sanatgi, yazar, éteki) fiililiginden bahsettigimizde,
cagdag bir figiir araciliftyla kendi alaninda gogu zaman gergekle-
sen bir yenilenmis ilintililiktir bu. Ge¢misin bu olusan simdisi ayn
zamanda, tabii ki, simdinin olusan ge¢misidir de. Baz1 agilardan
fililik benim hem anakroniklik hem de tarihsellik iddialarin ir-
deleme ve bunu yaparak ilkinin belirlenimsizliklerine, digerinin
kisithiliklarina direnme girisimimdir. Fiililige dair bunlarla iliskili
bir agtklama igin bkz. Molly Nesbit, The Pragmatism in the History
of Art (Pittsburgh: Periscope Publishing, 2013).

Bkz. Walter Benjamin, “Convolute N,” The Arcades Project iginde,
Ing. gev. Howard Eiland ve Kevin McLaughlin (Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1999) ve Charles Baudelaire, “The Salon
of 1846,” Jonathan Mayne (haz.), The Mirror of Art: Critical Studies
of Charles Baudelaire iginde (Garden City, NY: Doubleday Anchor,
1956), 83.
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