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Yüzeyi düşündüğümele popüler basında Kaliforniya'nıngüneyinde yayınla­

nan plastik cerrahi ile ilgili tanımlardan biri aklıma gelir. Bu reklam saçı jel­

li, dramatik gözleri ve yüksek elmacık kemikleri ile yüzü aşağıdaki yazıyla

çevrelerımiş bir adamı gösteriyor: 'Güzel mi? elbette, gerçek mi? Kimin

umurunda.' Açıkça görüldüğü gibi bu parçanın okurları için 'gerçek' keli­

mesinin ifade ettiği otantiklik umursamaz bir omuz silkelerneyle reddedili­

yor: Kimin umurunda! Ama bu ünlem doğruysa yani hiç kimse umursamı­

yorsa, o zaman reklam, reddeder göründüğü endişeleri neden gereksiz kıl­

maya çalışıyor? Çünkü gerçekten bastırılmış cevabına rağmen reklamın ken­

disine sorduğu şey şudur. Yüzünüz gerçek değilse nedir? Bu öneminin po­

püler basının çok ötesine gittiğine inandığım bir sorudur.

Düzlük ve derinlikle ilgili bu tartışmalar sanat tarihinde etik bir yön taşır.

Gelenekselolarak modern resim içindeki öz sembole yönelik ereksel (tele­

olojical) ilerleme ile ilgili olan düzlük aynı zamanda, postmodernizmin ha­

kim metaforu durumundadır.jarneson'a göre: "Yeni bir düzlük ya da derin­

liksizlik, en gerçek anlamda yeni bir tür yüzeysellik, belki de günümüzde

postmodernizmin baskın biçimsel ôzelliğidir."!

Jameson'un ileri sürdüğü türden düzlük, pastiş ve simülasyon sözcükleriy­

le belirtilir. Bu tanımlamakta olduğum reklamdaki cerrahi açıdan bahsedi-

, Toward a Genealogy ofFlatness, Art History, Volume 23, N.1, March 2000 adlı kaynaktan özetlenerek çevrilmiştir.

1 Fredric [ameson, Postmodernism or, The Cultural Logic of Late Capitalism, Durham. Duke University Press 1991, p.9.



len modelin postmodern yüzüdür. Fakat ]ameson'un düzlüğü, element

Greenberg'in modern resmin temel özelliği olarak ileri sürdüğü düzlükle

aym türden midir? Benim bu soruya cevabım evet ve hayırdır ve bu yazı­

nın amacı böyle bir cevabı kısaca irdelemektir. Çünkü modernizmin düzlü­

ğü sadece optik bir olay değildir: düz bir tablonun ortaya çıkışı, resimle tak­

lit özdeşleşmenin yerini izleyicinin özel devim duyumsal deneyiminin aldı­

ğı seyircilikteki bir dönüşümü gösterir. Olay sanki bilinçten bilinçaltına ka­

yıyor. Şematik olarak ifade etmek gerekirse, soyutluk belki de izleyicide

dramatik olarak farklı psikolojik tepkiler meydana getirmek amacıyla sanat­

çının psikolojik tepkilerini kaydeden bir makine olarak çalışır. Onun orta­

ya koyduğu derinliğin psikolojik olduğunu, diğer taraftan postmodern sa­

natta ortaya farklı bir düzlük ve derinlik ifadesi çıktığını savunacağım. Post­

modern eserlerde sadece görsel değil, psikolojik derinlik de önemini kay­

beder ve bu kimliğin kültürel biçimde koşullandırılmış bir stereotip oyun

olarak ortaya çıktığı bir görsellikle sonuçlanır.

'Düzlük' terimini, modern/postmodern farkının ötesinde, hareketler arasın­

da sahte bir zıtlık (karşıtlık) olarak gördüğümşeyi ayırt etmek amacıyla seç­

tim. Bu terim gelenekselolarak modernizmde ayrımlayıcı bir ifade taşıma­

sına rağmen, yirminci yüzyıl sanatının farklı bir tanımını meydana getirmek

için onun çeşitli ve çelişkili anlamlarını korumak amacındayım. Böyle bir

analitik projeyi yeniden sınıflandırmaişlemindençok daha fazla bir şey ola­

rak görüyorum. Modern sanat tanımlarını etkin Greenberg geleneğinden

kurtarmak için onun önemli terimlerini yeniden ifade etmek gerekiyor. An­

cak modernizm üzerinde tekrar durmak bir kez daha düzlükle birleşmeyi

ifade ederken, terim ayrıca sözde postmodern sanatın analiz edilmesinde

önemli bir açıklayıcı rolü de üstlenir. Ben burada global dünyamızdayaşa­

dığımız düzlük ya da derinliksizliğin görsel bir etkiden çok daha fazla bir

şeyolduğunu ve düzlüğün kendimizi tasvirlere dönüştürrnede ödediğimiz

bedelin güçlü bir metaforu görevi gördüğünü iddia edeceğim. Bu, günü­

müz kapitalizm dünyasına girmenin gerekli koşulu olarak görünmektedir.

Greenberg modernist çalışmalarda derinlik algısı ve beklentisinin tamamen

akıldan çıkarılamayacağınınfarkındadır. Onun yerine perspektif derinliğin

resmin sığ yüzeyinde şifrelerımiş ya da yeri değiştirilmiş, farklılaşmış niteli­

ği ile ilgilenir. Bir eleştirmen olarak onun en büyük katkılarındanbiri bu gi­

bi stratejilerle ilgili gelişmiş bir tanımlama getirmesidir. Bunlardan ilki kolaj­

da, 'ters derinlik' diye adlandırılabilir. Bu resim düzlerni ötesindeki illüzyo­

nist bir geri çekilmeden Ziyade resim düzleminden yükselen gerçek bir ya­

pıdır. 1948'de bir kolaj sergisi ile ilgili değerlendirmede yazdığı gibi:

"İllüzyonun reddedilmesinde sonraki adım resim yüzeyi üstündeki konu ile

ilgili olmayan elementleri yukarı kaldırmak ve resmin şu ya da bu kısmını

alçak rölyefte olduğu gibi fiziksel açıdan göze yaklaştıtarak derinlikler ve



hacimlerle ilgili duyguları ya da fikirleri elde etmeye çalışmaktı."­

Greenberg'in tanımladığı ikinci tip optik (görsel) yer değiştirme onun 'duy­

gunun gerginliği' ya da modernizm öncesi resmin derin illüzyonistik alan­

larının sığ rölyefine sıkıştırma dediği şeydir. 1952'deki bir yazısında da bu­

nu şöyle tanımlıyor: "Duygunun 'derinliği' değil de gerginliği post-kübist sa­

natta en güçlü olanı tanımlar. Boş alanın tamamen doldurulması, dışbükey­

liklerin ve içbükeyliklerin düzeltilmesi- tutkulu çağdaş ressam herhalde sa­

dece tam bir kesinlikle doğrulayabileceği şeyi sunuyor; duygularını kesin

olarak dışlamıyor fakat gittikçe onlara daha az güveniyor."3

Derinliğin yerini değiştirmeninüçüncü yolu illüzyonistik geri çekilmeyi ya­

nal uzantı haline getirmektir. Greenberg bu kavramı ilk kez 1995'te yayın­

lanan önemli yazısı 'Amerikan Tarzı Tablo'da işliyor. Bu yazıda şöyle der:

"Bu resimlerin büyük oluşu şaşırtıcı değildi: Soyut Ekspresyonistler içinde

kalabalıklaşmadan resimli olayı geliştirebildikleri bir derinlik illüzyonunu

artan bir şekilde desteklediklerinden çok büyük tuvaller yapmaya yöneldi­

ler; tuvallerinin düzleşeri yüzeyleri onları resim yüzeyi boyunca hareket et­

meye ve tuvalin fiziksel büyüklüğü içinde kendi resimsel hikayelerini anlat­

mak için gerekli alanı bulmaya zorladı.v-

Yazıda kolajın ters derinliği, uzamsal sıkıştırma ya da 'gerginlik ve anıtsal

tuvallerin yanal uzantıları olarak neredeyse kaybolmuş bir derinliğin bu üç­

lü isimlendirilmesi oldukça inandırıcıdır. Fakat Greenberg'in görsel özellik­

ler üzerinde özel olarak odaklanması Soyut Ekspresyonizm'deki alegorik

derinlik boyutunu da içerir ve bu, Jackson Pollock'un resminin temel özel­

liği olarak ortaya çıkmıştır.

Bu alegori Pollock ve eleştirrnenlerce paylaşılan el hareketleri ile yapılan

(gestural) tablonun iç kaynaktan - psikolojik bir derinlikten ortaya çıktığı

inancından doğar. Pollock'un 1951'deki bir ifadesi bilinçaltına duyduğu il­

giyi belgelemiştir. "resim yapma yöntemi ihtiyaçtan doğan doğal bir geliş­

medir. Duygularımıgöstermekten ziyade ifade etmek isterim. Teknik, sade­

ce ifadeye ulaşma aracıdır."> Pollock'un sanatını tanımlarken birçok kez

duygu ile soyutluk arasındaki eşitlikten bahsedilmiş olmasına rağmen, bu­

nun öneminin gerçekten anlaşılıp anlaşılmadığını bilmiyorum. Nasıloldu

1951'de bir dizi sıçratılmış ya da biriktirilrniş boya, el izleri ve ezilmiş siga-

2 Clement Greenberg, The Collectcd Assays and Criticisırı, volumc 2:Arrogant Purpose , 1945-49, ed,John O'Bdan, Cbicago:

University ofChicaco Pres, 1986, 1',260

3 Clement Greenberg, The CoJlected Assays and Criticism; volum« 3: Mfirmation and Refusals, 1950-56, cd,John ü'IJrian,

Cbicago: University ofChicacu Pres, 1993, 1',102

4 Clement Grecnbcrg, ' "American - Type" Painting', in Partisan Review, Springl955, rcprinted in ibid" 1',226

5Jackson PoJlock, From thenarration fur themm [ackson Pollock (1951), byHans Namuth and Paul Falkenberg in Hersed II

Chipp (ed.l, Theorics ofModern Art: ASource Book by Artists and Critics, Berkeley: University ofCalifornia Pres, 1968, 1'.518



ra izmaritleri özün uzaduyumsal desteğiniCundergirding) temsil etti? Greerı­

berg, resimle insan duygusu arasındaki bu ilişkinin mantığa aykırı doğası­

nın farkındadır. Betty Parsons'taki Pollock'un 1984'teki sergisini savunan

değerlendirmesindeşöyle yazıyordu: "Daha önce olduğu gibi, Pollock'un

yeni eseri çağdaş resimle samimi olarak ilgilenmeyenlerin tümüne bir bul­

maca sunuyor. Şimdiden duyuyorum: 'duvar kağıdı desenleri, resim tuval

içinde bitmiyor, ham, gelişmemiş duygu' ... "6

Greenberg'in hayal ettiği potansiyel kınamalar' duvar kağıdı gibi duygudan

tamamen yoksun bir ifadeden, disiplinsiz bir etkiye kadar değişir: "ham ge­

liştirilmemiş duygu" Greenberg'in bir izleyicinin Pollock'un eserine mantık­

lı bir şekilde birçok tepki gösterebileceğinibilmesi bizi optik derinlik ve

düzlük analizi konusundaki problemin özüne götürür. Çünkü daha önce

bahsettiğim gibi, yüzeydeki derinliğin yerinin değiştirilmesi ile ilgili tanım­

ladığı üç yol - kolaj ın ters derinliği, yüzey gerilimi ve tuvalin yanal uzantı­

sı- onun psikolojik derinlik konusundaki ısrarıyla desteklenmektedir.

Greenberg optik özelliklerle duygusal durumlar arasında bir eşitlikler zinci­

ri kurmaktadır: Gerginlik duygusu derinliğe karşıdır konvekslikler ve kon­

kavhklardan doğan düzlük sanatçının gerçek duyguları ile bağlantılıdır.

Düzlük burada duygunun yoğunluğu veya etkisi olarak düşünülür. Sonuç­

ta derinlik, duygusal ve görselolarak ayrılır. Greenberg tarzı modernizme

göre, psikolojik derinlik ifadesi görsel derinliğin yüceltilmesini gerektirir.

Eğer Pollock'un gözüyle soyutluk bir duygusal ihtiyacın karşılanması tekni­

ği ise Greenberg'in ifadesiyle tersi doğrudur: Optik modernizm ressamın

duygularıyla geçerlik kazanır. Apokaliptik bir duvar kağıdını yirminci yüz­

yılın en mükemmel tablosu haline getiren, sadece bir ressamın tam bir ke­

sinlikle doğrulayabildiği bu duygulardır ve eğer bu doğruysa, Greenberg'in

düzlük konusunda savunması soyutluğun geçerliliği konusundaki derin

kaygıyı gizler. Çünkü, bu sanatta optik düzlük psikolojik derinlikle geçerli

hale gelmektedir. O halde Greenberg'in modernizmini, ressamın bilinçaltı­

nın form uğruna bırakıldığı resim uygulaması olarak tanımlayabiliriz. Kişilik

yapısını, estetik ifade bütünlüğüne bağlayan böyle bir önerme, görsellik so­

runu ya da görselliğin sosyal alan içindeki konumunun tarihi açıdan özel

karakterine ihtiyaç duyar. Görsellik terimi, günümüzde kültürel kurumlar ve

psikolojik oluşumlar gibi birçok estetik belirleyicileri olan eleştirel bir kate­

goridir. Sonuç olarak görsellik izleyici ve görünüm, bakış tarzları ve biçim

alışkanlıkları olmak üzere birbirini tamamen içeren iki ayrı tarzı kapsar:

Greenberg tarzı modernizmi tartışırken görselliğin ikinci boyutuna dayanan

bir konuyu ileri sürdüm: Soyutluk ile ruhsal etki arasındaki ilişki nedir? Yir-

6Clement Greenberg, 'Review ofExhibitions olwordm Day, Carl Holty, and ]ackson Polloek', inNation, 24 ]anuary 1948, takrar

basım: The Collected Assays and Criticism; volume 2, opcil.(note 3), p.201



minci yüzyıl sanat tarihi ve kültürel eleştirisindekibu önemli soru iki teorik

konum arasında değişen bir dizi yorumu ortaya çıkarır. Bir tarafta kapita­

lizm altında sosyal ilişkilerin yabancılaşmasının - ya da soyutluğun- sonucu

olarak Lukas'cı 'soyutluğun kınanması' vardır." Diğer taraftan, Kan­

dinsky'den Breton'un sürrealizmine, New York ekolü ressamlarına kadar

uzanan bir gelenek soyutlukla hayal gücü ya da bilinçaltının renk ve şekle

dönüşümünü birleştirir. Bu yüzden yirminci yüzyılın başları ya da ortaları­

nın görselliği birbirini izleyen yabancılaşmave özgürleşme suçlamalarından

doğar. Fakat Faucault'un disiplin fikrinin ifade ettiği gibi bu özellikler aynı

madeni paranın iki yüzünü oluşturur: Onun uygar insanın eğitiminin anali­

zi, onların bu isteği gerçekleştirerekkendilerini özgürleştitmek için üzerle­

rine yüklenen kendilerini ifade etme zorunluluğundankaçınamayacaklarını

gösterir.s

Pollock'un resmini yirminci yüzyıl soyutluğunun bu kuvvet alanında nasıl

yerleştirebiliriz?Onun 1948'den 1951'e kadar olan sanatı, her biri diğerleri­

ni etkileyen, örtüşen renk ağları halinde düzenlenmiş ısrarlı boya cisimsel­

liği ile anlatılır. Yirminci yüzyıl sanat tarihini bilmeyen ve bu gibi eserlerle

ilk kez karşılaşan izleyici bir stüdyo zeminindeki lekelere benzeyen bir renk

karmaşasından başka bir şeyalgılama konusunda zorlanabilir. Daha fazla

dikkat gösterince, bazen yoğun ve parlak bazen de kıvrımlı ve kuru olan,

heyecanlı bir görselortaya çıkış görünebilir; Ancak bu tablolarda Green­

berg ya da Pollock'un ne gördüğünü anlamak için insanın, bunlarda biçim­

le duygu arasındaki belirli, tarihsel açıdan özel bağlantıyı göz önünde tut­

ması gerekir. Böyle bir bakış tarzı ne kasti ne de kaçınılmaz olarak görsel­

lik kategorisinin işaret ettiği şeydir. Böylece Greenberg görselliğinin bir

analizi, optik ve psikolojinin özel anlamıyla 'duygunun gerginliği' gibi söz­

cüklere anlam yüklemektedir. Bunu ortaya koymak için Foucault'un mo­

dern insanla ilgili en güçlü analizlerinden birini Pollock'un resmine dayan­

dırmak istiyorum. Genel işkencenin göz alıcı biçimlerden hapishanenin ras­

yonel bir şekilde yönetilen bürokrasisine epistemolojik kayışı tanımlarken,

Foucault vücut ve ruh arasında özel bir bağlantı olduğunu ileri sürer. O,

ruhsallığın bir tür insanüstü öz olarak vücudu canlandırmasındanZiyade

onun, bedenin güç tarafından ele geçirilmesi olarak ortaya çıktığını savunur.

7 Frederic [ameson budurumu kısaca şöyle özetler: 'bireyin deneyimlediği sanat eserinin çerçevesi yaşanan bireysel deneyim­

lerdir vebusınırlar çerçevesinde dış dünya inatçı bir şekilde yabancılaşmış olmayı sürdürür. Bireysel deneyimlerimili bukolek­

tifboyuta aktardığımızda, insan kurumlarının sosyolojik vetarihsel bakış açısı yavaşça bizim için birkez daha transparan hale

gelir, cisimleşmemiş soyut düşünce alanına gireriz vesanat eserini arkamızda bırakınz, İki uzlaşmaz düzeydeki buyaşam, mod­

ern dünyanın yapısındaki temel hataya uygun düşer: soyut düşünceler olarak anladığımız şeyler bireysel yaşam

ve deneyimimizde direk bir şekilde yaşayamadığımııdır. Fredric jameson, Marxism and Form: Twentieth-Century Dialectical

Theories of Literatureş Prineeton University Pres,1971, p.l69

8 Michel Foucault, The History ofSexuality. Volume 1: An İntraductian, trans. Robert Hurley. New York:Vintage Bob, 1978.



"Bir ideolojinin yeniden harekete geçirilmiş kalıntıları olarak bu ruhu gör­

mektense, insan bunu vücut üzerindeki belirli bir hakimiyetle ilgili bir ileti

olarak görür. Ruhun bir illizyon ya da ideolojik bir sonuç olduğunu söyle­

mek yanlış olur. Aksine, o vardır, onun bir gerçekliği vardır, bir gücün ça­

lışmasıyla sürekli olarak vücut etrafında, üzerinde ve içinde meydana geti­

rilir. Bir ruh, insan içinde yaşar ve ona bir varlık kazandırır, bu varlığın ken­

disi gücün vücut üzerinde uyguladığı hakimiyetteki etkendir. Ruh, politik

anatominin sonucu ve aracıdır; ruh vücudun hapishanesidir."?

"Ruhun, vücudun hapishanesi" olduğunu ileri sürerek, Foucault dışarıdan

vücuda yönelen disiplin rejimierinin ruhsal emirler yoluyla içeriden şifrelerı­

diği ve sürdürüldüğü bir öz yönetim mantığına dikkati çeker. Böyle bir for­

müllendirme Pollock'un sanatındaki ressama özgü jest ve ruhsal etkinin ifa­

desine ışık tutmaktadır. Fabrika işçisinin oldukça düzenli hareketleri değil­

se, Pollock'un vücudunun boyaya kaydettiği ritmik hareketler disiplinli bir

tekrar temposuna dayanır.!? Bunlar büyük ölçüde kaostan doğan bir düzen

düşüncesini uyandırırken tuvallerin kuvveti, eşzamanlı olarak anlaşılabilir­

lik sınırlarını nasıl zorlayabildiklerinden doğar. Eğer ileri sütdüğüm gibi, Fo­

ucault bedensel bir disiplininin sonucu olarak modern bilinçaltınıgörmemi­

ze izin verirse, Pollock ve Greenberg'in ruhsal etki ve sanatsal form arasın­

da kurduğu bağlantı belirli bir epistemolojik anlam kazanır. Pollock'un sa­

natının fiziksel niteliği duygusallığı ve bilinçaltını gösterir. Bu ilişki ile ilgili

olarak yorum yapmak için durmaya değer, çünkü bilinmesine rağmen an­

laşılır olmaktan uzaktır. Foucault'un disiplinie ilgili tanımı gibi, Pollock ve

Greenberg'in görsel1iği bir ruhun bedensel bir yazıyla yaratıldığını farzeder:

ruh vücudun üzerinde ya da ötesinde değildir, fakat onun basit bir tamam­

layıcısıdır. Eğer durum buysa, Rönesans'tan itibaren kabul edilen ressama

özgü derinlik özel kuvvetini kaybeder. İç kısmın vücut ile eşzamanlı varol­

duğu kabul edilirse bir yüzeyler ya da düzlük sanatı kaçınılmaz görünür.

Her biri tenin incelenmesi (etüdü) adlı jasper Johns tarafından yapılan bir

dizi çizim böylesi bir yüzey sanatıdır. Tam anlamıyla kendi tenini açtığı bu

çizimlerde Johns başına ve ellerine yağlı boya uygulayarak ve vücudunun

bu kısımlarını kağıt tabakaları üstüne bastırarak ve daha sonra onların üze­

rine kömür sürterek çalışmıştı. Bu dizi ile ilgili tasarılarını Johns tanımladı­

ğı ve gerçekleştirilmemiş bir proje hazırlanırken 1960"da defterine not et-

9 Michel Foucoult, Discipline and Punish: The Birth ofthe Prison, trans., Alan Sheridan, New York:Vintage Boks,

1979, pp. 29- 30

10 Pellock'un stilini disiplin anlamında, sanatçının yaratıcı ve politik özgürlüğünün bir ifadesi olarak anlamak paradoksal

görünebilir. Bununla birlikte Pellock'un tekniğinin büyük ölçüde ustalık ürünü olduğu iyi bilinir. Gerçekte bu teknikle,

görünüşte resmin kendiliğinden ortaya çıkan doğası yanında birçok kompozisyonunun bütünüyle klasik dengeye sahip olması,

buresimlerin kontrol etme hakkında olduğu kadar ruhsal etkiyi ifade etme hakkında olduğu tezimi güçlendirir.



mtş tt . "Bütün vüc udun a lçıdan negatifini yapın. Bun un ince kauçuktan po­

zitifini ya pın. Bir tah ta üzerine oldukça d üz bir şekilde yay ılmas ı için bunu

kesin , bunu bronz halinde d ök ün ve adına cilt deyin."!'

Çökc n bir balon gibi, John üç boyutlu basın havasını boşa l unay ı ve o lduk ­

ça d üz hi r yüzeye o nu yaymayı önerir. Deri ve yüzey aras ındak i bu sade

eşit l ikte, benim j ack so n Pe llo c-k'un sa natındaki , (painterly form) ressam ca

fo rma kendinin reh in bırakılma sı olara k ıarıımladığun şeyi kabul eder: için­

de ve resim yüzeyin in üstünde o nu ele geçirir. Max Kozloff'un un utulmaz

olarak yazd ığı gibi:

. .onun kasten kend isin i ke ndi fizik imgesin in içinde bıraktığı sanat eseri­

n in fiziki s ın ı rlanndan üzgür kılma çabasında John 'unkinde n başka hiçbir

çalışma mahpusluğun bu dokunaklı etkisine sahip değildir." 1 2

Burada tu tukl uluk metaforu ba hsedilmeye değer. Çü n kü Po tlock'u n eylem

resmi ve John 'un cilt çizintleri arasında geçen on yıl için, ilkin in disiplinli

doğası, ikinc in in açıkça baskı uygu layıcı kontrolü ne öncü o ldu.

Kat iyeri boyunca istisna görünmesine rağmen johns'un cilt çiximlcri d irek

195ü'le rin sonu ve 196ü'lan n başı ilg ileri içindedir. İlk o larak 'Hedef ve Dö n

Yüz' gibi ça lışmalarda başlayan bu ilgi onu 1964'da 'N öbetçi' ile res imsel ve

heykclse-l ça l ışma l a r arasında farklı anlamlan kesfet-

mcye y önelımişti . ik inci olarak bu çalışmalar John 'u n

et dok us u ve görünüşüyle balmurn unu ili ş ki l e ri dir­

rnek isteğin i kanıtlar. Sonuç o larak bir cncausuc tek­

niğin bit me k tükerirnek bilmez kullanımı , resmin yü ­

zeyini beclenin yüzeyiyle i l işki lendirme çabası o larak

değerlendirilebilir. Bel kiele ba lm umu müzesi sergile­

rine ilg isi geçmişinde sanatına yeni bir yöne doğru

bir e tki o ldu. 1 96/ı 'de bir görüşmede ş ö yl e der:

"Nö betçi için ilk fikir, Londra 'cia Mad arne Tussaud'u

ziyaret ettiğiıııde oluştu . Et imgesi. deri imgesi önce

asla kullanmadığıın imgelerdi. O zamandan beri bu

imgele ri çahşmama da hil e tmey e uğraş ı yorum , fakat

hoşuna , sa ndalyede oturan bir insan bacağı fikri ak­

lıma ilk bir yıl önce geldi."!'

Kozloff'un beli rtti ği gibi ]oh ns ' ıı n 1962 y ıl ında yaptı­

ğ ı çiZimierde cilt ve resim yüzeyini birleş tirmesi. bir

lljaspcrJohns: Wrilings. Skcıchbcok xorcs, Jnrcrvcws. Oırsıc l Holkvoct. Xcw York : The »uscum of Modern Art (Harry1\

Abams, lnc.tarafindan dajiıuldı.L \ ew York. 19%. pp, 50-1

12 Max Kozloü, jaspcr Iohns. New York: Harry \" xbrams. Ine, 19C-.8. pA!

13 Yoshiaki Tonu, 'J \Iiant Images (o Free nıemse ll'e ." from ~1e'. (in j apcncsc ı inGeiiu!SlIShincho, Tokyo, vol.l'i no.S

C\ugust I%CiL. pp,54-7
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su havuzunda çarpıtılmış yansımalar gibi kağıt yü zeyin in hemen

altından çıkan hapsedilmiş bir bedeni temarize eder. Biçimsel

yap ı la rı nda bu ça l ışma l ar . zih in veya hafızanın bir alego risin i

üretir. 1970-71 bir skeç kitabınch j ohns'un sözler i: . ..basılan

imge nin kağıt üzerine ka leml e karalandığında görünür hal e ge­

lec ek şek i l de yağla basılmasının sihi rli resim destesini taklit et­

tiğini TT 1 1 belirtiyordu.

Bir çocuğun bu oyuncağı kullanımı düşünüldü ğü nde ,1ohns'un

sözleri bize ha fıza ve algılama arasında kurduğu ilişkiyi hatırla­

t ır. Bu anlaşılmaz cl yazısı deste , ince kağıdın transparan taba­

kaları ve üzer ine i li şt irilm iş . değişebilir esnek yüzeyli b ir tablet­

te n oluşmaktadır. Freud'un zamanında altında yatan talılet bal ­

mumuyd u ve çocuk buraya yazd ığında ya da çizdiğinde harfl er

ve çizgiler ince kağıt yüzeyi altındaki yumuşak malzemede ortaya çıkmak­

taydı. Bu imgeler transparan kağıttan alundaki tabıet çe kilere k silinse de

Freud'u n ısrar cu i ği gibi yap ı l an he r iz aşağıdaki yüzeyde kalır. Bu alegori

basit ve aç ıktı r : Bil in çliliğin alanında , her biri diğeri için bir ye r ayırarak , b ir

algılama diğerini izler oysa aksine bilinçaltına uzanan girişte bu sonsuz bi­

lin çli et kile rin ha l kası aşağıda devam eden hafıza izle rinde ka lır. Cilt resim­

leri yap ım sürecinde Johns, Freud ta rafından belirt ilen fizik topografinin ka ­

rakteristik dualizmini tersine çe vire rek kahul eder. Orijinaloyman ın altında

uzanan şey , yüz ün ün ve el in in yağlı boya kağıt basmasında olduğu gibi

johns'un çizimlerinde gerçekte görülemez. Yüz ve ellerin kağıt üzerinde

yağ ilc bası tmasmda bedenin başlangıçtaki kanıtsa l izle rin i ortaya çıkaran,

le keli yüzeye tebeşi ri uygulayan ressamın sonradan hareketi'ydi . Johns'un

sih irli res im desresi. böylece sih irli yazı destesine karşıtu. freud 'un alegeri­

sinde algılama, bilinçaltı ve ya (in b ilin ç izlerinden ayrılırken, Johns'un ça­

lışmasında bu işaretler, sonrada n uygulanan ma lzeme yo luyla görün ür ha­

le getirilebilir ya da psikarıalitik anlamda sağlığına kavuşıurulabüir. Bu an­

lamda Pe llock gibi, j o h ns' u n da bedenin ve onun bilinçaltının, diğerlerin­

den ayrı bi r üslup olarak anlaşıldığı bir yüz ey sanatını keşfettiklerin i söyle­

ycb iliriz. Bedenin izi ya da kalıntıxı her iki sanatçıda zihni temsil eden açık­

layıcı bir sü re ç şek li nde belirir. Eğer Pollock'un sanatında tekrarlamanın rit­

mi açıkça bir Foucouh'cu s ık ı disip lini ön e riyorsa , bu şek ilde disiplinli bir

deneyim Ko rzloff'un 't uıuklulugun dokunaklı etk isi, olarak söylediği gibi

cilt çizimle rinde de açık hale gelmiştir. John 'un cilt çizim ler i bu anlamda iz­

le yiciye evrensel bi r anlatım bütü nlüğü s unar.

L ~ fasperJohfl":s keıc hbcok noıc. Incrvcws. Oı rsıc l Hollcvoct. &KJk C, 1970--71 : varnedoe. fasper johrs. Skeıdıbook Noıes

lnerviews. op.o. t noıe 15). pp.75-4
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Burada Pellock' un sana tı nı karakteri ze eden dis iplinli

ma ntı ğı tart ışum . Fakat ge rçekte. o nu n ve ona en ya­

kın eleştirmenlerin bakış açısından Pot lock'un tuvalle­

ri bir iç özgürlüğün ortaya ç ı k ış ı olmayı sürdürür. Da-

vid Hammons'un beden baskıları bize bu mitten da­

ha fa rk lı bir bakış açısı sunar. Burada optik düzlük sa­

dece beden ve bilinçalunın birlikteliğini ifade etmez

't ipler' yo luyla d ü zleştirmeye hizmet eden bir süreci

gerçekleştirir. Bizim diğerleri için imgeler olarak varol ma da öded iğ imiz be­

deli açık hale get irir. Kendi toplumsal geçmişine ait kurguladığı sahne le ri

kesip ç ıka rd ığı siyah kağıtlardan oluşan ünlü bir proj enin sahibi genç Afri­

ka kökenli Amerikalı bir sanatçının işleri ise yine görsel kültürde stereoti­

pin yerini sorgular. Fakat onu n tekra rcı eylemi tekrar eden rahatsız ed ici bir

hakaret olarak yo rum lan abi lir. Bu ça lışmala r aba rtılmış ırkç ı davranışlar,

mantıktan uzak erotizm n : aşk roma nlan nda meydana gelen tarihin fantas­

tik dönüşümlerine benzeyen açık saçık ve kaba davranışlar ile doludur.

\'X'alker'ın bu uc uz romanıardan birini öze tle rnes i kendi çalışmalarının bir

anlatımı gibi görü nür: onun anlattığı , grotesk bir biçimde büyük dudakları .

bağlanan kirli saçlarıyla bir gotik Victo ria sitiliyle Güneyi n derinlikleri ni ta­

rif eden bir klan adamının romanıdır . Walkcr ünlü Mc Arthur ödülünü ka­

zandıktan birkaç yıl sonra, eski nesilden Betye Saar ve Howardina Dindc ll'i

de içeren Afrika kökenli Amerikalı sanatç ı la rca çalışmalannın yaydığ ı nega ­

tif imgelerden dolayı yö ne ltilen güçlü suçla malanndan biri. bü yük ölçüde

beyaz sanat eleştirmenlerinin kurumu. kurat örler. Avam-Gard den eyim kılı­

ğında ırkçı mesajlanı hizmet ede n kol cksiyonculartn bayağı arzularını tat­

min ett iği yönünde olmuştur. W"alker'ı daha sağduyu lu bir biçimde değer­

lend ire n Afrika kökenli Amerikalı sanatç ı Tho m Shaw şu noktayı be lirti r:

"Ça lışma la r açıkça beyazla rı he def almasına rağmen onlar tarafından satın

alınmaları ironiktir. Kişi onla rın yalnızca stercotipleri gösterdiğini tart ış abi­

lir . Oysa biz onlara hala samhosla r olarak bakıyor "e bu nedenle zaman

içinde donmuş, gerçeğinden daha b üy ük olarak gördüğümüzde inciniyo-

nız."I S

Benim burada niyetim bu ta ruşmavı çö zü mle rn e k değiL. Ancak ha la hepi­

miz tarafından eşit bir biçimde olmasa da. payla şı lan stereo tipin yaralayıcı­

lığına işa ret etmek istiyorum. \'X'alker' ın sa na tı nın çev resindeki çelişkinin

aç ı k hale getirdiği şey, öze llikle bireysel kimliklere karşı temsili bü tün lük ­

leriri ü ret i l di ğ ryd i . Günü müzde ste rcotip imgelerin yeniden ortaya ç ı k a rı l­

ması , anti ırkçı ve fem inist politikaların da hedefi o ldu. Bununla birlikte da ­

ha ünce yö neluiğ irn soruya ye nide n dönersek. tekrarlanan ste reo tlp yık ıcı

ı5 'Extreme Times Call for Extremc Herocs ' inThe International Rnit'\\ ofAfril:;ın American Arı. vol.t-. no.j 09971. p. 5
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bir eylem mi ya Cıa yalnızca kaba bir küçümsemenin soğukluğuna mı uza­

nır? Walker'm eleştirildiği nokta, köleliğin negatif imgesini sorumsuzca yay­

makla su çlanabilecek bu ikileme işaret eder.

" İ n san la rın cinsel denevimler inde bir dönüm noktası olduğumu anladım.

Bu nu siyah bir kadınla yaşamak kişisel başarılar listesine eklenen şeylerden

biriydi . Başka birinin hayat hikayesi için sadece bir beden o lmak zaten

mazosisıik bir etki tasıdığmdan bu mitik. kurgusal ve kül e tüıii karakteri

kendimi değerlendirmek, kendimi diğer durumlarda yeniden keşfetmek

için kullandrm ."!«

'{azının ısrarla üzerinde durduğu şey, stereotipin ne objektifleşt irilmiş konu ,

ne de onun ırksal değerine yabancı olrnadığrdır. Bu köle karakteri yalnızca

bir baskı (onun en güçlü ve kötü karakteristiği olmasına rağmen) konusu

değil. aynı zamanda isteğin alaruydı , \\'lalker tarafındanortaya konan örnek­

te, köle kadın beyaz sevgili için bir büyülennıe konusuyken , aynı zamanda

geç yirminci yüzvılda yaşayan Afrika kökenli Amerikalı orta sınıftan iyi

eğilimli bir kadın olarak kendisi bu ı rkç ı stereotipi kısmen benimsedi ve ay­

nı zamanda kısmen reddetti. \XTalker'ın sanatında stereotipin durağanlığı

16 S,llIZ, KaLI walker: III - wi\l and Desire: op. cil. (noıe lK), p. K2



şiddetli bir şekilde tahrip edildi. Onun kesilmiş çıkarılmış parçaları bir tek­

rarlamanın değil, fakat yeniden birleştirmenin örneğidirler.

Politik teorist Ernesto Laclau ve Chantal Mouffe geç kapitalizmin dağılmış

sosyal alanında, olası politik eylemin olasılığını belirtmek için 'eklemlerne'

terimini kullamr. Onlar için, Ortodoks Marksist analizin merkezi olan sınıf

çatışmasının basit karşıtlığı, günümüz toplumunda cins, ırk, cinsellik, din

gibi öznenin özelliklerinin çoğulluğu tarafindan çevrelenir. Politikacılar,

yeni demokratik talepler isternek için artan yeni kimlikler üreterek çalışır.

Sivil halklar hareketi, feminizm, gay özgürlüğü bunun örnekleridir. Fakat

kimlik üzerine vurgularına rağmen Laclau ve Mouffe, radikalolarak öznel­

liğin zorunlu olmayan (anti-esserıtialist)modelini ortaya koydu. Onlar için

kimlik yalnızca bir eklemlerne anında oluşan farklılıktı.

"Toplumsal yapıda eklemlerle birleşerek ortaya çıkan alan böylece hiç kim­

seye aittir. Bu durumda hiçbir sosyal kimlik, onu deforme eden ve tam

olarak birleştirilmiş olmasını önleyen düzensiz bir dış görünüşten tümüyle

kurtulamaz. Sistematik, yapısal bir birleşme olarak ilişkilerin kimlikler içine

alınması mümkün değildir, çünkü kimlikler ve ilişkilerin her ikisi de temel

niteliklerini kaybederler. Fakat bu aynı zamanda ayrı bir şekilde oluşabile­

cek hiçbir kimlik olmadığını söylemenin de diğer bir yoludur." 17

Laclau ve Mouffe, bizim tekrar bu makalenin ana konusu olan düzlüğe dön­

memizi sağlar. Onların politik kimlik anlayışı, temel insan derinliğinden

ziyade, öznel durumların ekonomik farklılaşmasındanortaya çıkmaktadır.

Öznellik anlayışındakibu değişim, psikolojik düzlük olarak belirttiğim, ken­

di kimliğini yüzeylerin bir oyunu yoluyla oluşturan bir içe bakış modelinde

buldu. 20. yüzyıl sanatında psikolojik ve optik düzlüğün birinden diğerine

geçerek anlatıldığı çeşitli biçimlerde olduğu gibi Lacleu ve Moufle çalış­

malarında yüzey ve düzlemler üzerinde yoğunlaşarak sık sık görsel alana

dönerken, durağan sınıf çatışmasındanziyade farklı parçalanma ve bileşim­

lerden oluşan bir politika da egemenlik kavramının tartışılmasını şöyle

açırnlar:

"Egemenlik ilişkilerinde farklı yüzeylerin oluşumu uyumlu bir biçimde bir

araya gelmez. Aksine bunlar kimi zaman, bu ilişkilerin sona erdiği yüzey­

ler gibi algılanır. Her sosyal kimliğin ilgili niteliği, egemenlik ilişkilerinin

kurulduğu düzlemlerdeki farklılaşmasınınsona erdiğini ima eder."lS

Günümüzde kimliğin anlatımı, düzlemlerin farklılaşmasınınsona ermesiyle

ifade edilir. Politik teorinin dili sanat eleştirisinin terimlerine yaklaşmıştır.

Sonuçta Lacleu ve Moufle'un, politik görüşleri Pollock'un bir resmine açık-

17 Ernesto Laclau and Chantal Mouffe, Hegemony & Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic Politics, London: Verso,

1985, p.llO-11

18 Age., s.93



layıcı bir perspektif sunar.

Yapmış olduğum analizlerimin ışığında Greenberg ve ondan etkilenen ke­

simin onun bakış açısı altındaki düzlük (flatness) kavramını yanlış anladık­

larını sanıyorum. Greenberg'in modernist optizm ile psikolojik derinlik kav­

ramları arasında uygun bir bağ kuramadığını gözlemledim. Ancak ben düz­

lüğün niteliği ve onun sergilenişindekipsikolojik, optik ve politik bir araya

gelmenin farklılığını göstermeye çalıştım. Bizler kimliğin bir şekil, şeklin

kimlik olduğu bir dünyada yaşıyoruz. Bu mantık akşam haberlerinden in­

ternet sayfalarına her yerde karşımıza çıkabilir. Sanat tarihçileri modernist

resimle politik kimliğin sanatı diyebileceğimiz postmodernizm olgularını

birbirinden ayırmaktadırlar.Bu makale modern ve postmodern sanatı aynı

kulvarda değerlendirilme mücadelesindeki yanlış anlayışı göstermek için

kaleme alınmıştır. Aynı zamanda günümüz kapitalizminin döngüsü içerisin­

de öznelliğin nasıl yer alabileceği ve nasıl adlandırılacağı konusuna da de­

ğinilmektedir. Modern sanatın öğretilerinden biri de, yüzeysellikteki derin­

liğin yansıtılmasındaki karmaşıklığı irdelemesidir ve bu durum bizim

üzerinde hala çalışmamız gereken bir konudur.
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