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ONSOZ

N icolas Bourriaud, 1998'de Fransizca’'si yayim-
lanan Estatique Relatisnelle (iliskisel Estetik)
kitabiyla, 1990°li yillann "glincel sanatinin tarihini"
"bize érnekleriyle anlatmaya basladi. Sosyallik ile sa-
nat arasindaki iligki, sanatcimin "inter-aktif" is olarak
eserlerini sergilemesi, Felix Gonzales Torres’in, Be-
uys'in duvar kenarina yerlestirdigi yag birikintisin-
den 6dlng alarak gerceklestirdigi forma benzeyen,
bonbon sekerlerini bir mekana yerlestirip, teker te-
ker eksilmesinden ve yerlerine yenilerinin konulma-
sindan bir is Urettigi gibi, tiketim ve Gretim arasin-
daki sinirlar da yavas yavas birincil ve ikincil strecler
olmaktan glkmaya ba§lad| Sanat ve Sosyoloji yakln-

fﬁWar“ olarak adlandirdidi bu g|r|§|mler,
hem toplumlanmizin_durumunu hem kuresellesme
S o T ST
ile insanlarin kiltirel oriintilerinin arasindaki bag-
lari, hem de, bir anlamda, sanatin In orijinal yarati si-
reclerinden uzakla§t|g|m121 bize gostermektedlr Bu_
uzakla§ma 1936 yilinda yazilmis olan iki makaleyle

de vurgulanmaktadlr Tesadlfen ayni yilda kaleme
alinan ve yayimlanan bu iki makalenin yazarlan He-
. - . ________—_’___—a




idegger ve Benjamin'dir. Birincisi sanat eserinin ger-
cegi gosteren karakterinin Gzerine vurgu yaparken
ikincisi artik "aura"nin, yani kutsal halenin sanat ese:
wuzaklawgml silindigini ve bagka
bir doneme dogru gidildigini belirtmekteydi. Ma-
demki yenlden Uretilen teknigin dénemindeydik, ya-
ni fotograf veya sinema gibi yeniden Uretilmis im-
gelerle calisilmaktaydi; o halde, artik toplumlarimiz
bir tir aura’si kalkms, sekilerlesmis toplumlardir.
Eé_lgnin kutsalligindan arinmig giindelik yasam kdil-
‘tird artik bizi kusatmaya baslamistir. Bu, modern
sanat tarihinin gostergelerini bize sunmaktadir.
Duchamp’dan, Alman ekspresyonistlerinin savas ve
toplumsallik ile olan alakasina, Pop Art'in ikonlastir-
digi tiketim aygitlarina, Beuys'iin ekolojik fikirleri-
ne, Hacke'nin politik tavirlarina ve hatta Koons'un
kullanim degerine kadar boyle gelismis ve 1990'lara
bu hizda girmistir. Sanat tarihinin kullamnmina ve
gitgide guncellegsen bir "belgesel sanat" yapitlarina
kadar iliski ve sosyallik hep bizim sanatsal atmosfe-
rimizi ortaya ¢ikarmaktadir.

Hernekadar Bourriaud, Pop Sanat'in "sosyolojik
olgulan belirlemekten ¢ok yeni ikonografik mater-
yalden yararlanmak" oldugunu yazmisg olsa da, bu,
ikonlastirmanin kendisinin ilkel veya yaban toplum-
lardaki sosyal islevin kendisini gdsterdigi dlcide ve
toplumsalin bir pargasi olarak durdugu anlamda,




Onsdéz

birincisinin varligina sekte vuruyor gibi gézikme-
mektedir. Nicolas Bourriaud, "Avrupa Yeni Gergekgi-
ligi" veya yeni Figurasyon ile Pop arasinda kurdugu
ayrihk baglaminda, birincilerine tiketimin, belki de
1960li yillanin yikselen sol-marksist bakigi icinden
gelen bir ¢izgide, ikincilere nazaran daha “soyut"
kaldigini vurguladiginda, haklidir; ancak burada da
tuketim maddelerinin donastaraldaga goéz ardi
edilmemelidir. Arman’in boya tipleri veya Cesar’in
araba kompresyonlan, veya Daniel Spoerri‘nin ver-
digi yemeklerin artakalanlarindan olusturdugu ya-
tay masalar tiketim malzemelerinin kendilerinden
ortaya ¢ikartilmiglardir. Bir bakima Spoerri ile Triva-
nija arasindaki akraballklar.vurgulanma5| beklenen
yakinliklar olarak durmaktadir. Yemek vererek onlari
sergilemek veya yemek yaparak gercek bir reel si-
recte "performans-form" kullanmak arasindaki fark
sanatin bitmig eser veya tiketilip yitirilen bir siireg
olmasindaki farktan ge¢mektedir.

Dolayisiyla 1990°li yillara, toplumsal iligkileri be-
lirleyen bir sanat tartyle girildi. 1990’ yillarin so-
nunda "Armagan Ekonomisi® sanatin kiresel dinya-
sinda Gambalach Grup gibi sanatgilarin kolektif giri-
simlerine bir yon verdigi gibi, Ttirkiye'de Sarkis, Sa-
banci Kasa Galeri’de Okul- Ses-Ses-Ses adli genclerle
yaptig "kapal oturum" séz aligverisi sonrasinda bu
gencler arasindan izmirli grup sanatgilar Kasa Gale-



_Postprodiiksiyon

ri‘'de yapilan "Gelecege Esintiler"* sergisinde arma-
gan ve miibadele orneklerini sergide gosterdiler.
iligkisel estetik ile birlikte isleyen Postprodiiksiyon
ise bize sanatgilann artik orijinal resim_veya heykel

e el N T - Y . .
yerine oOzellikle kopyalanabilir igler (retmelerinden

olusan calismalar su.nﬁjalgrlnda kendisini agiga ¢-
kartir. Sanatin orijinal degil de kopya Gzerine otur-

mast 20. yiizyhin modern sanatinin bir_verisidir_ve

glinimiiz kiresel hipertiiketim ve kopyalama ve de

* Bunun icin Bkz. Ali Akay, Armagan, Baglam yay. 1999. Bor-
ga'nin Sabanc Kasa Galeri'deki arkadaglannin igini sergileyip
sattigy, Gelecege Esintiler sergisinde mibadele sanatinin érne-
dini gérmek mimkandir Diger bir 6rnek Seza Paker’in Ready
Duchamp sergisinde Mona Lisa’nin fotografindan yola gikarak
1999 yilinda izleyiciyi Mona Lisa'nin suratinda agtigt delie
yerlestirip, onlara fotograflanni armagan etmesinde gérin-
mektedir. 2002 yilinda ise Bilgi Universitesi‘nin Siraselviler'deki
galerisinde agilan sergide, Pina Bausch CD'leri olarak sanatg-
larin kendi iglerini izleyiciye *korsan CD * gibi satmalannda 6r-
neklenebilir. Ancak; burada, "Armagdan” iliskisinden ¢ok "kor-
san (retim ve tiketim" daha gok s6z konusu edilmektedir. Ni-
san 2002'de Marmara Universitesi Glzel Sanatlar Fakiltesi
Galerisi‘'nde sergiledigim sanatcilardan olugan Sefahat sergisi-
nin sergilenis ve dizenlemesi i¢in "maruz kalma iligkisi® diye
adlandirmistim. Buna gére, agik mekandaki isler birbirleriyle
kaotik iliski icinde birbirlerine maruz kalarak sergileniyorlards.
Seza Paker’in performans-form’u veya kendi deyisiyle "geveze-
lik" ise suregsel sanatin bitmemisliginin ve yeniden kullantmi-
nin iliskisel érnedi olarak sergilenmekteydi: Marmara ‘Guizel
Sanatlar Anfisi’nde Fellini’'nin "Satrycorn®u sergileniyor; bir ge-
ce klubi olan Switch‘te ise "Roma" seyrediliyor ve bir "sohbet"
ortam yaratiliyordu. Seza Paker bu galigmalarinda sanatg ola-
rak geri planda duruyor ve kolektif alana s6z vermeyi tercih
ediyordu. Ayni sergide Fuat Erman, Tayfun Erdogmus, Murte-
za Fidan bize yeniden kullanilan caligmalan kendi galigmalariy-
la miksliyorlardi. Alev Caglar'in DJ enstalasyonu ise tam bir
parti havasini ortaya koydugu gibi, Gniversiteyi bir parti alani-
na donugsturiyordu.
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agirma, calma iliskilerinde kendisini daha farkh bir
boyutta gostermektedir. _

1990l yillarda diikkan vitrini mantig yerine pa-
zarin kaotik ve goégebe gostergeleri yerlestiginde,
Nicolas Bourriaud'nun vurguladigr énemli bir 6ge
kargimiza ¢ikmaktadir. Tirkiye’de sokak sergileri
olarak adlandinlan veya daha onceleri de yapilmis
haliyle 1990'larin bagindaki Nisantas: Vitrin Sergileri
veya 2000’lerin basindaki Akmerkez Duikkan Sergile-
rinin 2000°li yillardaki yapilim seklinin ne kadar gu-
nimiize uzak oldugunu gostermektedir; ¢linku bit-
mis eserlerin sergilendigi vitrinler degil; artik gtincel
sanatginin sorunu, tersine stirecler ve siireglerin bi-
timsizligiyle ilgili olarak duruyor. O nedenle, diikkan
vitrinlerinde veya aligveris magazalarinda sergilene-
cek bitmis eserlerin gtinlim(iz sanatiyla iligkisi olma-
digini, en azindan paradigmatik bir degisim icinde
sOyleyerek, sanatgilarin da dikkatini ¢ekmeliyiz. S6z
konusu eserler burada s6z konusu olan anlamda,
artik bitmis bir sekilde sergilenmek yerine "yeniden
dolayima sokulmali" veya "kaotik bir diizenleme" yo-
luna gidilmelidir. _

Kiresel ekonominin ve sinmir-asin, milliyet-asin
sermayenin isleyisinin liberal ekonomilerinde oldu-
du gibi, sanatlarda da Uretimin aynasi tiiketim Gze-
rine odaklanmaktadir. Bu tiiketim ise (retimin igin-
de kendisine zemin hazirlar gibi durmaktadir.

1"



p Jiiksi

Postprodiiksiyon giiniimiz teknolojisinin_bir_tretim
§ekI| oldugu gibi sanatlarm da Gretiminin degismez

bilgisayar ortami iginde gogaltllan,_m_@gwwe
yeniden degerlendirilen bir lretim slrecinin vazge-
cilmez bir hali olarak kar§|m|zda durmaktadir.

Ama asnl postproduk5|yonun kendnsn sntuasyo-

ran, varg.lam,,e_@e duran: temellik ederek, ki, BOUf'
riaud’ye gore temellik etme postprodiiksiyonun ilk
safhasidir, yoldan g¢ikarma kavraminin adi olarak be-,
lirmektedir. Nasil ki, Duchamps sosyal olani, kapita-
list Uretim blglmlnlnmgell§l-
ni sanat alanina tasidiysa, bugun de sanat kendisini
tretimin sosyal alanina dogru ta§|makt,ad1L Nasil
sosyal olan (ready-made pisuar) sanat eseri haline
geldiyse, 20. yuzyilhn baginda; bugiin de sanat olan
kapitalist emek toplumuna dogru egilmektedir. Do-
kimanter sanat, sanat tarihi gondermeleri ile, sos-
yal alana dogru agilmaktadir.

Ali AKAY
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GCEVIRMENIN ONS$Zz0

Yazar ve kiratér Nicolas Bourriaud, 1999 yilinda
cagdas sanat merkezi olarak etkinlik kazanan Pa- -
ris'teki Palais de Tokyo’nun yoneticilerinden biridir.
Burada, bir isin gorece kati bir plana bagli kalinarak
sonuca erdirilmesinin sert tonlamasini tasiyan "kur-
ma" edimi yerine "etkinlik kazanma" fiilini kullanma-
y1 dzellikle tercih ediyorum, ¢linki Bourriaud 2002
kisinda Londra‘daki Royal College of Art'ta yaptig
konugsmasinda Palais de Tokyo'yu, kiltir politikasi
net bir bicimde belirlenmis ve kaginilmaz bir sekilde
burokratik iligkilere dayanarak yonetilen bir kurum
konseptinden timdiyle uzak bir anlayisla yasama
gegirdiklerini 6zellikle vurguluyordu. Bu baglamda,
Palais de Tokyo evrilen, yapilan sergi ve dizenlenen
etkinliklere kosut olarak stirekli bi¢cim ve yon degisti-
ren "bitmemis" bir proje olarak distnuliyor. Zama-
ninda timuyle bos, terk edilmis bir yapiyken, diya-
loglar ve etkilesimlerle zaman iginde ortaya ¢ikan ve
yapilan sergilere gore bigim kazanan mekanin ken-
disi de bunu dogruluyor zaten. Bir Tate Modern gi-
bi, érnegin, gugli bir imgesi yok mekanin. Bir sa-
natcinin sergisi i¢in i¢ mekana duvarlar éraliyor,

13



sonra da o duvar Oylece birakiliyor, ya da bagka bir
sanatcinin yine sergi dolayisiyla galeri zemininde
gergeklestirdigi bir resim dylece korunuyor ve son-
radan yapilan kafenin dekorasyonuna ekleniyor.

Bu agidan bakildiginda, Bourriaud'nun yazar
kimligi ile kQrator ve yonetici kimliginin hem ortis-
tiga hem de birbirini besledigi séylenebilir. Yazarin
ilk olarak 1998 yilinda yayinlanan Relational Aest-
hetics (iliskisel Estetik) adh kitabi, erken 1990'larda
ortaya ¢ikan ve aralarinda Liam Gillick, Douglas
Gordon, Tiravanija, Felix Gonzalez-Torres’in bulun-
dugu geng bir sanatgl kusaginin yaptigi ¢calismala-
nn, sanat pratiginde oldugu kadar mize ve galeri
anlayisinda da bir yon degisikligini 6nerdigini ya da
zorunlu kildigini sezdiriyordu. Bourriaud Royal Col-
lege of Art'taki konugsmasinda, s6z konusu kitabin
yayinlanmasindan bir yil sonra agilan Palais de Tok-
yo'yu, boylesi bir yon degisiminin gerektirdigi orta-
mi olusturacak bir mekan olarak distnduklerini be-
lirtiyordu.

Postprodiiksiyon (Postproduction) kitabi ise ya-
zarin Relational Aesthetics kitabinda ortaya attig
disincelerin baska bir izlek dogrultusunda gelisti-
rilmesi olarak degerlendirilebilir. Bourriaud, Relati-
onal Aesthetics'te, sanatgilann gikis noktafarnini: bi-.
reysel ve 6zel mekanlarda degil, tam aksine insanlar
‘arasindaki iligkilerin ve etkilesimlerin yeri olan sosyal
bir mekanda bulduklarimi éne siriyordu. Bu bag-
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lamda, yazann "iligkisel sanat" olarak adlandirdigi
sanatsal pratik ve "|I1§k|sel estetik" olarak isimlendir-
digi duyarlilik, kolektif bir etkinlikten yola ¢ikacaktir.
Postprodtiksiyon kitabinda ise, halihazirda_varolan.
formlan kullanarak eski olandan "yeni" bir_sey Ure-
ten sanatgilarda, bagka mizisyenler tarafindan kayit.
edilmis, kendi imzasini tagimayan muzik parcalarini
alip onlari kendi miks masasinda kes-yapigtir yonte-
miyle bir araya getiren bir DJ kimligi_buluyor yazar.
Burada sanat Uretimi baglaminda tartigma baska bir_
noktaya dogru kayar: Onemli olan sanat iginin ya da
bir mizik pargasinin "ne oldugu" degil, "ne yapti-
gi"dir. Bagka bir deyisle, tretilen sanat isinin sanatg
ve dinleyici/izleyicide nasil bir etki Urettigi tartigma-
ya acilir. Bundan daha da 6nemlisi belki, boylesi bir
bakisin dinleyici/izleyicinin roliiniin yeniden tanimla-
masi olanagimi vermesidir. Burada tartisma ister is-
temez uUretimden ¢ok katihma dogru kayacaktir;
cunku igler, duvarlar beyaza boyanmis, temiz, nétr
stregleri 6nceden planlanip belirlenmis ve islerin
ézerkligine vurgu yapan modernist bir galeri meka-
ninda degil, etkilesim ve diyalog kurmayi éneren
sosyal bir mekanda yer alir. Katihmin olmadig yer-
de sanat isi de olmayacaktir, tipki klipte program
yapan bir DJ'in yarattigi atmosferin, pistte dans
eden ya da muzigin ritmine katilan dinleyi-
cifizleyicinin varigindan ayn duastntimesinin ola-
naksiz olmasinda oldugu gibi. Katilimin oldugu yer-

15



p Jiiksi

deyse ¢oklu anlamlar gegmiste degil, isle karsilagil-
digi anda, yani simdiki zamanda ortaya ¢ikar; bas-
langig ve sonun olmadigi bir orta yer ve zamanda.
1960’larda yayinlandiklarinda goérsel sanat ala-
ninda, dahi ya da yaratic sanatgl imgesi ve sanatg
imzasina getirilen elestirilerin ¢ikis noktasi olmus
Michel Foucault’'nun "What is an Author" (Yazar Ne-
dir?) yazisi ile Roland Barthes'in 'The Death of the
Author" (Yazarnn Olimii) ve "From Work to Text'
(Calismadan Metne) adl yazilan, postprodiksiyon
tartismasi baglaminda ayr agilardan énemli oluyor-
lar. Foucault, kabul edildiginin aksine, iktidara sahip
kurumlar tarafindan kurulan bir 6zne olarak ya-
zar/felsefeci/sanatginin kendisinin degil, sdylemlerin
(discourse) konustugunu 6ne siirerek modernizmin
6ngoérdiga yaratia ve bireysel yazar mitinin ideolo-
jik bir kurmaca oldugunu ileri stiriiyordu.’ Barthes
ise okuyucunun metne verdigi etkiye vurgu yaparak
yaratia bir 6zne olarak kabul edilen sanatgy/yazan
yerlestirildigi tahtindan alasag ediyordu. Geleneksel
anlamdaki "yapit', yazar imzasimi tasir ve ondan
sonra gelir. Varh@ yazara baghdir. Buna karsihk
Barthes'a gore yazar metinle birlikte dogar, onun
6ncesinde ya da sonrasinda degil; burada ve simdi-
de yazilir metin. Yazar, kaynadi, baslangi¢ noktasi

' iginde: Donald Preziosi (ed.), The Art of Art History: A Critical
Anthology (Oxford University Press, Oxford ve New York)
1998, 5.299-314.
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olmayan bir alani dolasir. Bir glicli varsa eger, o yal-
nizca kendisinden 6nce kaleme alinmis yazilan ya
da sdylenmis sézleri bir araya getirme edimindedir.
Barthes yazilarinda 6zerk bir konuma sahip oldugu
dustinilen sanat ¢alismasinin kendisi yerine onun
izlenmesi/okunmasi/dinlenmesi/tartisiimasi eylemle-
rine vurgu yapiyordu. Boylece sanat isinin Gretilmesi
asamasinda, 6nceden 6ngoériimesi ya da planlan-
masi imkansiz bir dizi islem glindeme gelecek, ¢alis-
ma yeniden kavramsallagip zenginlesecektir. Yazar
ve okuyucunun karsilikli etkilesimi sonucunda degi-
sen ve evrilen ¢alisma, bir yandan tekil degil ¢ogul
anlamlar tasiyacak Ote yandan ise ondan yeni an-
lamlar Uretilmesinin kaynad: olacaktir. Barthes, bu
etkilesimleri "oyun"lar olarak goérdu; tliketim yerine
Uretim ya da pratiklere yol veren &zgurlestirici bir
etkinlik.?

Egder, Foucault'nun 6ne surdgu gibi, iktidar gu-
cliinti gézden irak yapilan eylemlerin ve verilen ka-
rarlanin kisiye empoze edilmesinden aliyorsa eger, o
zaman sanatgilar icin ¢ikis yolu, Bourriaud’nun 6ne
stirdiga gibi, kendisine iktidarin gériinmez ellerinin
dayattigi formlari, jestleri ya da davranis modellerini
kullanarak onlan donustlirmek, diinyayla bagka tur-
G bir iliskinin kurulmasini saglayacak modellerin
uretilmesini saglamak olabilir. izleyiciler/okuyucular

? bkz. Roland Barthes (cev. ve ed. Stephen Heath) Image, Mu-
sic, Text (Fontana Press, London) 1977, s. 142- 148,155-164.
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icin de gikis yolu, sanat iglerini kurumlann dikte etti-
ginden ya da dayattigindan baska bir gézle gérip
tartisacak okuma stratejileri gelistirebilmektedir.

Bu cerceveden bakildiginda Bourriaud'nun bir
retim modeli olarak 6nerdigi postproduksyon. ta-
muyle politik bir projedir. Baska bir diinya yoktur.
Bizler sadece bize dayatilmis sosyal rollerin oyuncu-
lanyiz. Oyleyse, ‘daha baska bir yeri hayal edebulmek
icin 6énce nerede durdugumuzu bilmemiz gerekir;
daha iyi bir yerde yasayabilmek icin énce o bagka
yerin nasil olmasi gerektigini disinmemiz gerekii}“;i
gibi. Postproduksiyon kitab: bir dizi dnemli soruyu
tartismaya agiyor: Kulturde sanatgl/okuyucu/dlnleyu_
cifizleyici/seyirci olarak rol almak, kdltiriin olusma--
sinda etkin bir rol oynamak ne demektir? Nasil boy-
lesi bir tavir alabiliriz? Bize verilmis ya da dayatilmis
rollerin 6tesine gegebilir miyiz? '

Geleneksel olarak bakildiginda, kamu, bir toplu-
luk tarafindan paylasilan bir mekandan, konusma
ediminden ve demokratik olarak adlandirilan ya da
oyle oldugu dustndlen kurumlardan olusur. Oysa
kamusal alanin daha karmagik bir yapisini gelistir-
mek zorunludur. Gun boyu bir degil, bircok kamu-
sal mekanda bulunuruz ya da onlan siyinp gegeriz.
Bu agidan bakildiginda tek bagina degil fakat bir ile-
-tisim a1 icinde yer alan sanatg! ve énceden 6ngori-
lemez bir bicimde ise katilan topluluk bir¢ok potan-
siyel barindinyor.

18
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Miziginde, bir DJ tavriyla, sample’larin yani sira
telefon konugmasi, polis arabalarinin galan sirenleri,
televizyonda haber sunan bir spikerin konusmasi gi-
bi sesleri de kullanan Barry Adamson’in 2002'de ¢I-
kardigi son albimii The King of Nothing Hill'in
(Nothing Hill'in Krah) acilig pargasi "Cinematic So-
ul™in sonunda, bir baba sarkida kendisine eslik
edip edemeyecegini soran yanindaki ogluna soyle
yanit verir: "Birlikte séylenemeyen bir sarki ne anla-
ma gelir ki?"

O zaman, halihazirdaki formlari kullanarak alter-
natif modeller yaratmaya, sanatgi, okuyucu, dinleyi-
ci, seyirci, ya da belki de bunlann her birini icinde
barindiran kimliklerimizle, kiiltiirel (iretime katilma-
ya hazir miy1z?

Nermin SAYBASILI
Eylil 2003, Londra
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GIRIS

Cok basit; insanlar igler Gretiyor ve biz de
onlarla ne yapabileceksek onu yapiyoruz;
kendimiz icin onlan kullaniyoruz.

(Serge Daney)

Postproduksnyon televnzyon film ve videoda_
kullanilan “gorselsitsel sozlikten aI|nm|§ teknik bir_
terim. Sézclk, kayit edilmis materyale uygulanan
“bir dizi islemle |Ig|h olarak kullanimaktadir: montaj,
bagka gorsel ya da isitsel kaynaklarln ise dahil edil-
mesi, altyazilar yazmak, ses bindirmeleri ve 6zel
efektler. Postprodusz
niden iglemden gegirmeyle baglantili_bir dizi etkinlik
olarak endiistriyel ve tarimsal sektére, yani_ham
materyallerm Uretilmesinden timiyle farkh olan
Ggtinch bir sektdre aittir._

* Sozcik Turkge'ye Gretim-sonrasi olarak da gevrilebilir, ancak
teknik bir terim oldugundan Tirkge'ye ingilizce "postproducti-
on" sézclgu yerlesmistir.(¢.n)
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Doksanli yillarin basindan beri gittikge artan sayi-
daki sanat isleri daha énce varolan gall§malardan
yola cikilarak yaratiliyor; glderek _daha fazla sanatgl
bagkalar! tarafindan yapiimis ¢alismalarn ya da hali-
hazirdaki kaltirel Griinleri yorumluyor, yeniden dre-
tiyor, yeniden sergiliyor veya kullaniyor. Kullanima
hazir islerin sayisindaki bu artig ve §i_r;1diye degin
goérmezden gelinen ya da kiicimsenen formlann sa-
nat dlinyasina katilmasi ile karakterize edilen bu

postprodiiksiyon sanat, bilgi caginda kiresel kilti-
“rin hizla yayllan kaosuna bir tepki gibi géziikiyor.
Kendi islerini dlger insanlarin islerine yerle§aré‘r—\ bu

sanatgilar, Uretim ve tuketim, yarati ve kopya, ha-
zir-nesne ve orijinal is arasindaki geleneksél ayflrﬁlh
“kékiniin kazinmasinda rol oynuyorlar. Manip(llé et-
tikleri materyal birincil degildir artik. Bundan boyle
énemli olan ham materyali temel veri olarak alan
bir formun ayrnintilariyla ele alinmasi meselesi degil,
kilturel pazarda ¢oktan dolagimda olan nesnelerle,
yani diger nesneler tarafindan zaten daha énce ayni
kalacak nesnelerle calisma meselesidir. Orijinallik
(bir seyin kokeninde olma) ve hatta yaratim (hicbir
seyden bir sey yapma) nosyonlari, her ikisinin de isi-
nin kiltirel nesneleri segme ve bunlari yeni kavram-
lar icine sokma olan ayrilmaz ikili DJ ve programci-
nin damgasini vurdugu bu yeni kiltirel manzarada
yavas yavas bulandirihyor.
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Elinizdeki kitabin onun bir uzantisi oldugu Rela-
tional Aesthetics (iliskisel Estetik), yeni sanat form-
laninin imzasinin atildigi kolektif bir duyarliliktan s6z
etti. Her iki kitap da ¢ikis noktalanini girdigimiz bilgi
¢aginin temel araci olan internet ile diistincede agi-
lan zihinsel bir mekadndan aliyorlar. Ancak Postpro-
diiksiyon, Net'in ortaya ¢ikmasi ile Uretilen bilgi
formlanini (kiltirel kaos icinde kisinin durusunu na-
sil belirleyecegini ve bundan nasil yeni tretim bigim-
leri ¢ikaracagini) anlamaya caligirken, Relational
Aesthetics bu devrimin senlikli ve etkilegimli gori-
nimuyle (sanatgilarin neden sosyallik modelleri ya-
ratma, kendilerini birbiriyle etkilegsim iginde olan bir
insan toplulugunun yer aldigi alan igine yerlestir-
mek karari aldig ile) ilgilenmisti. Gergekten de, kil-
tirel Grtinler ve sanat isleri, bireyler arasinda bag-
lanti kuracak araglar saglayabilecek ézerk bir tabaka
kurmuscasina, glinimuzde sanatgilanin bu iliskisel
modelleri Gretmek igin— sik¢a kullandigi araglahh da-
ha énce varolan igler ya da formal yapilar olmasi
¢ok carpiadir, sanki sosyalligin yeni formlarinin ku-
rulmasi ve yasamin ¢agdas formlarinin gergek bir
elestirisi, genel anlamda kiiltiir ve dzelde de sanat
igleri ile yeni baglantilarin Gretimi yoluyla, sanatsal
mirasla kurulacak farkh bir durusu gerekli kilmigtir.

Birka¢ temsil edici is bize postproduiksiyon‘un ti-
polojisinin ana hatlarini cizme olanagini verecektir.

23



Varolan igleri Yeniden Programiamak

Mike Kelly ve Paul McCarthy, Fresh Acconci (Taze
Acconci), 1995, adli videoda, Vito Acconci tarafin-
dan gerceklestirilen performanslarin profesyonel ak-
tor ve modeller ile gergeklestirilen yorumlarini kay-
detti. Rirkrit Tiravanija, Untitled, One Revolution Per
Minute (isimsiz, Her bir Dakikada bir Devrim), 1996,
adh isinde Olivier Mosset, Allan McCollum ve Ken
Lum‘un calismalarinin bir araya getirilmesinden olu-
san bir yerlestirme gerceklestirdi; New York'taki
Museum of Modern Art'ta ise Philip Johnson'in bir
konstriiksiyonunu asirdi ve c¢ocuklar orada resim
cizmeye davet etti: Untitled, Playtime, (isimsiz,
Oyun Vakti), 1997. Pierre Huyghe, Gordon Mat-
ta-Clark’in bir filmini, Conical Intersect, (Konik Ke-
sisme) film ¢ekiminin yapildig yerde gésterdi (Light
Conical Intersect, [Hafif Konik Kesisme], 1997).
Swetlana Heger ve Plamen Dejanov, Plenty of Ob-
jects of Desire (Bir Stri Arzu Nesnesi) adli dizilerin-
de satin aldiklari sanat islerini ve tasarim nesnelerini
minimalist platformlar Gzerinde sergilediler. Jorge
Pardo ise yerlestirmelerinde Alvar Aalto, Arne Ja-
kobsen ve Isamu Noguchi’nin iglerini sergiledi.

Tarihsellestiritmis Uslup ve Formlara Yerlegsmek

Felix Gonzalez-Torres, neredeyse otuz yil sonra,
Minimalist sanatin ve Anti-form’un bigimsel s6zciik
dagaragini, kendi politik ilgi alanlarina uyacak bi-
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¢imde yeniden kodlayarak kullandi. Minimalist sa-
natin bu ayni sézligu, Liam Gillick tarafindan kapi-
talizmin bir arkeolojisine, Dominique Gonzalez Fo-
erster tarafindan mahrem alana, Pardo tarafindan
kullanim sorunsalina ve Daniel Pflumm tarafindan
da Uretim nosyonunun sorgulanmasina dogru kay-
di. Sarah Morris ekonomik akisin soyutlamasini tarif
etmek icin resimlerinde modernist grid‘i’ kullandi.
1993’te Maurizio Cattelan Zorro’'nun meghur 2’sini
Lucio Fontana’'nin yirtik tuval stiliyle yeniden Gretti-
gi tuvali Untitled (isimsiz) adli calismasini, sergiledi.
Xavier Veilhan kahverengi kecesinin Joseph Beuys
ve Robert Morris’i akla getirdigi La Forét, 1998, adh
cahgmasini, Jesus Soto’nun igine nifuz edilebilir
heykellerini hatirlatan bir yapi iginde sergiledi. Yal-
nizca birkag sanatginin ismini anacak olursak, Ange-
la Bulloch, Tobias Rehberger, Carsten Nicolai, Sylvie
Fleury, John Miller ve Sydney Stucki minimalist, Pop
ve kavramsal sanatin yapi ve formlarini, varolan sa-
nat islerinden tim parcalar kopyalamaya varacak
olgude ileri bir noktaya gotirerek, kendi kisisel so-
runsallarina uyarladilar.

imgelerden Yararlanmak
1993 yilindaki Venedik Bienali'nde, Aperto’da,

* Birbirini yatay ve dikey olarak kesen gizgilerden olusan bir gesit
1zgara ya da kafes dizeni. Piet Mondrian, Joseph Albers, Sol
LeWitt, Agnes Martin gibi bircok sanatginin, degisik bigimlerle
de olsa, calismalarinda strekli olarak yineledikleri forma veri-
len isim. (¢.n)
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Bulloch Andrei, Tarkovsky’'nin bilim-kurgu filmi So-
laris’in bir videosunu, filmdeki konusmalarin yerine
kendi diyaloglarini koyarak sergiledi. Douglas Gor-
don’un bir ¢calismasi olan 24 Hours Psycho (24 Saat-
lik Sapik), 1997, Alfred Hitchcock’un Psycho filminin
siresinin 24 saate denk gelecek sekilde yavaslatila-
rak gosterildigi bir ekrandan olusuyordu. Kendell
Geers bildik filmlerin bazi sahnelerini (Bad Lieute-
nant filminde yliziini burusturan Harvey Keitel ya
da The Exorcist filminden bir sahne) secip ayirdi ve
onlar video yerlestirmelerinde loopladi;” TV Shoots
(TV Cekimi), 1998-99, caligmasi i¢in ¢agdas sinema
dagarcigindaki savag sahnelerini aldi ve onlan karsi
karstya kurulmus, birbirlerine bakan iki ekran Uzeri-
ne yansitti.

Formlann Bir Katalogu Olarak Toplumu Kullanma

Matthieu Laurette, sistematik bir bicimde pro-
mosyon kuponlan kullanarak ("Memnun kalmaniz
garanti edilir yoksa paraniz iade"), tiikettigi tGrtinle-
rin giderini karsiladiginda, promosyon sisteminin
catlaklari icinde etkin bir rol oynar. Degis-tokus ilke-
sine dayanan bir oyun gosterisi i¢in deneme (El
Gran trueque, 2000) hazirladiginda ya da sanat
merkezlerinin girislerine yerlestirilmis bagis kutula-

* loop (ing.), dzellikle video islerinde kullanilan ve goéranti ya
da gorintilerin arka arkaya strekli olarak tekrarlanmasi igle-
mine verilen isim. (¢.n)
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rindaki yardim parasi ile offshore bir banka kurdu-
gunda (Laurette Bank Unlimited, 1999), ekonomik
formlarla, sanki onlar bir resimdeki ¢izgiler ya da
renklermis gibi oynamis oluyor. Jens Haaning sanat
merkezlerini ithalat-ihracat cargilarina ve el altindan
yapilan atélye caligmalarina dénustiriyor; Daniel
Pflumm ¢okuluslu sirketlerin logolarini caliyor ve
onlara kendi estetik yasamlarini bahsediyor. Heger
ve Dejanov "arzu nesneleri" kazanmak igin alabildik-
leri her isi kabul ediyorlar ve tim bir yil i¢in calisma
guglerini BMW'ye kiraliyorlar. Resimsel pratigini
sampling” teknigi ile kaynastiran Michael Majerus,
promosyon ambalajinin zengin gorsel katmanindan
yararlapgmis oldu.

Moda ve Medyaya Yatinm Yapmak

Vanessa Beecroft'un galismalan, performans ile
moda fotografcihginin kurallarinin  kesismesinden
kaynaklanir; timduyle ona indirgenmeden bir perfor-
mans bicimine gonderme yapar. Sylvie Fleury, ¢alis-
masinda hangi renkleri kullanacagindan emin olma-
diginda, Chanel’in yeni renklerini kullandigini beyan
ederek, Uretimini, kadin dergilerinin sundugu mo-
dalann géz alici diinyasina indeksler. John Miller te-
levizyondaki oyun gosterilerinin estetigine dayanan

* Sample (ing), herhangi bir sesin ya da miizik pargasinin bir bé-
tamand, bir yerden kayit ederek ya da segip alarak olugturulan
ses pargasi (numunesi) Bu isleme verilen isim ise sampling'dir.
(¢.n.)
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bir dizi resim ve yerlestirmeler Gretiyor. Wang Du,
basinda yayinlanan imgeleri segiyor ve onlarin Gg
boyutlu boyali ahsap heykeller olarak kopyalarini ¢i-
karyor.

Tim bu sanatsal pratikler, bicimsel olarak hete-
rojen olmakla birlikte, hepsi de daha 6nce Uretilmis
olan formlan bir yardim araci olarak kullanirlar. Sa-
nat isini 6zerk ya da orijinal bir form olarak deger-
lendirmektense, onu gbdstergeler ve anlamlardan
olusan bir ag igine yerlestirmeye iliskin bir hevesi
gozler 6niine sererler.

Burada s6z konusu olan, ortak "bos bir yap-boz

- tahtasi"ndan baslama ya da hi¢ dokunulmamis bir
materyale dayanarak bir anlam yaratma degil, treti-
min sayisiz akislanyla kesisme yolunu bulma mese-
lesidir. "Seyler ve diistinceler" diye yazar Gilles Dele-
uze, "ortadan baslayarak ilerler ya da gelisirier ve bu
orta yer ise baslaman gereken yerdir, herseyin acil-

digi yer."" Sanatsal soru artik "Nasil yeni olan bir sey
ortaya ¢ikarabiliriz?" degil; "Elimizdekilerle nasil bir
sey yapabiliriz?"dir. Baska bir deyisle, soru sudur:
Glnlik yasamimizi olusturan bu kaotik nesneler,
isimler ve referanslar yiginindan nasil tekillik ve an-
lam Uretebiliriz? Sanatgilar bugiin formlan yarat-
maktan ¢ok onlar programliyorlar: islenmemis bir
materyali (bos bir tuval, camur vb.) mikemmel bir

! Gilles Deleuze, Negotiations. Cev. Martin Joughin (New York:
Columbia University Press, 1995), 5.161
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sekle donGstirmek yerine, halihazirdaki formlari re-
miksliyorlar ve verilerden faydalaniyorlar. Sanatgi,
satisa ¢tkmis Grinlerin, daha énce varolan formla-
rnn, ¢oktan isaretleri verilmis sinyallerin, ¢oktan ya-
pilmis binalarin, éncelleri tarafindan yollarinda iz bi-
rakilmig patikalarin evreninde, artik sanatsal alanmi
(ve buna televizyon, sinema ve edebiyat da eklene-
bilir), modernist orijinallik ideolojisinin yapacadi gi-
bi, alintilanmasi ya da "agilmasi" gerekli olan igleri
bir araya getirén bir miize olarak degil; kullanilabi-
lecek araclarla dolu bilgi hazineleri, maniplile edile-
cek ve sergilenecek verilerden olusan stoklar olarak
g6rir. Tiravanija bize icinde yemek hazirlayacagi bir
yapinin deneyimini sunarken, bir performans ger-
ceklegtirmemektedir; bir performans-form kullan-
maktadir. Amaci sanatin sinirlanini sorgulamak de-
gildir; timiyle farkli sonuglar Gretmek icin altmgl
yillarda s6z konusu sinirlari sorgulama islevini Ust-
lenmig olan formlan kullanir. Tiravanija, Ludwig
Wittgenstein’in su s6ziini sik¢a alintilar: "Anlam
aramayin, kullanim olanagini arayin."

On ek "post" herhangi bir olumsuzlama ya da as-
ma isareti tasimaz; bir etkinlik alanina gonderme
yapar. Burada sorgulanan islemler, timiuyle 6zentili
bir durus olacak olan imgelerin yeni imgelerini Gret-
mek ya da hersey "¢oktan yapildl" diye yas tutmak
degil; varolan tiim temsil formlar ve tim bigimsel
yapilar icin kullanim protokolleri yaratmaktan olu-
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sur. Bu, kultirin tim kodlarina, ginlik yagsamin
tiim formlarina, kiresel mirasin ¢alismalarina heves-
"le sariima ve onlan islevsel hale getirme meselesidir.
Formlarin nasil kullanilacagini 6grenmek demek, s6z
konusu sanatgilarin bizi ayni seyi yapmaya davet et-
mesinde oldugu gibi, herseyden 6te, kisinin onlar
nasil kendisinin yapabilecegini, onlarin igine nasil
yerlesebilecegini bilmesi demektir.

DJ'lerin, Web sorfcileri ve postprodukSIyon sa-
natgilarinin etkinlikleri, kaltir yoluyla ara yollarin
dretimi ile karakterize edilen benzer bir bilgi bigimi-
ni giindeme getirir. Her Ugu de gostergeler yoluyla
yepyeni ara yollar Ureten "semionot’lardir’. Her ¢a-
lisma, sanatgimin kiltire yansitug: bir senaryodan
kaynaklanir; sonrasinda yeni olasi senaryolar glinde-
me getirecek bir anlati sisteminden DJ'ler ses loop-
larini kopyalayip yapistirarak, kayit edilmis Granleri
birbirleriyle iliski icine sokarak miizik tarihini etkin
hale getirirler. Sanatgilar etkin bir bicimde kiilturel
ve sosyal formlarnin alanina yerlesirler. Internet kulla-
niasi, kendi sitesini ya da sayfasini yaratabilir ve is-
tege gore onlan bookmarklara ekleyerek ve yeniden
uretilebilecek ara yollar kesfederek, elde edilen bil-
gileri stirekli olarak yeniden harmanlayabilir. Bir isim
ya da konu Uzerine bilgisayarda bir arama baglatti-
gimizda, veri bankasinin labirentinden ¢ikan bir yi-

* Yazar burada ingilizce’'deki "semiolog" (gdstergebilimci) ve
"astronaut® (astronot) sdzcuklerini bolap birlestiriyor. (¢.n)
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gin bilgi ekranda belirir. "Semionot", birbirinden ta-
mamen farkli siteler arasinda olasi iliskiler tahayyul
eder. Bir sampler, muzik Uranlerini yeniden iglem-
den gegiren bir makine, hi¢ bitmeyen bir etkinligi
glindeme getirir; kayitlan dinlemek, yeni bilgi kar-
tografyalar Greterek kabul ve pratik arasindaki ayinci
sinir ¢izgisini agindiran isin kendisi haline gelir. Sesle-
rin, imgelerin ve formlarin yeniden iglemden gegirilip
dolagima sokulmasi kiiltirel tarihin dolambagh yolla-
rindaki ardi arkasi kesilmeyen bir seyri, kendisi sanat-
sal pratige dénlgen bir seyri glindeme getirir. "Sa-
nat," bir keresinde Duchamp’in dedigi gibi, "tim dev-
rin insanlan arasinda stren bir oyun degil midir?"
Postprodiiksiyon bu oyunun ¢agdas bigimidir.

Bir muzisyen bir sample kullandiginda, kendi
katkisinin sonradan yeni bir kompozisyonun temel
bir malzemesi olarak ele alinabilecegini bilir. Odiing
alinmig bir loop’a uygulanan bir ses isleminin sonra

baska yorumlamalara ve ondan sonra da aynen
boyle siirerek bagka yorumlara yol acabilecegini ola-
dan karsilarlar. Sample yaparak turetilen bir muzik
ile sample artik yer degistiren bir kartagrofyadaki
belirgin bir noktadan daha fazla bir seyi temsil et-
mez. Bir zincire eklenmistir ve anlami, bir 6lglide,
bu zincirdeki konumuna baghdir. Internetteki bir
sohbet odasindaki bir mesaj bir baskasi tarafindan
tekrarlandigi ve Gzerine yorum yapildi§i zaman de-
ger kazanir. Bunun gibi ¢cagdas bir is kendisini "yara-

31



p fiiksi

tici sire¢"in vardigi son nokta (seyredilmeye hazir
"bitmis bir Gran") olarak degil; bir seyrasefer yeri, bir
giris kapisi ya da etkinliklerin jeneratéru olarak ko-
numlandirir. Uretimle plansiz ve programsiz bir bi-
gimde calisinz, gostergeler aginda geziniriz, varolan
hatlar icine kendi formlarimizi sokariz.

Postprodiiksiyon terimi altinda toplanan ve din-
yaanmn cesitli olusumianmi bir
gati altinda bir araya getiren sey, tiiketim ve Gretim
arasindaki simirlann eritilmesidir. "Yanilsama ve Gto-
pik de olsa," der Dominique Gonzalez-Foerster,
"6nemli olan benimle -dGzenlemenin kaynaginda
olanla, sistemle- diger kisiler arasinda ayni kapasite-
leri varsaymak, esit bir iliskinin olanagini aramak,
biraz 6nce gorduklerinin ardindan insanlarin kendi
referanslan ile kendi dykilerini kurmalarina izin ve-
rerek bir cesit esitlik kurmaktir."?

Kullamim kiltird ya da etkinlik kaltara olarak ad-
landirilabilecek bu yeni kiltir formunda sanat isi,
tipki kendinden onceki Sykileri geligtiren ya da ye-.
niden yorumlayan bir éyki gibi, birbirine bagh _bir
agin gegici bir vang noktas olarak iglev gérir. Her
bir sergi bir baska senaryonun igine kapanir; her bir
calisma baska bir programin icine yerlestirilebilir ve

2 Dominique Gonzalez-Foerster, "Dominique Gonzalez-Foerster
Pierre Huyghe, Phigippe Parreno in Conversation With Je-
an-Christophe Royoux" ; iginde Dominique Gonzalez Foerster,
Pierre Huyghe, Philippe Parreno, Sergi Katalogu (Paris; Musée
D’Art Moderne De La Ville De Paris, 1998), 5.82.
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gesitli senaryolarda kullanilabilir. Sanat isi artik vari-
lan bir nokta degil, sonsuz katk'l_kzi_n’c_iri»@mr_xa_l,nj‘zca_
bir anidir. T

Bu kullanim kiltlrd sanat isinin statlstndeki
esash bir déniisimi gindeme getirir: Sanatginin_
vizyonunun bir mahfazasi olarak geleneksel roliintin
btesine gegerek etkin bir arag, bir mizik partisyonu,
kiviimlan acilmis bir senaryo, formunun basit bir fi-
kirle bir heykel ya da tuval arasinda gidip geldigi,
cesitli derecelerde Ozerklige ve maddesellige sahip
bir sistem olarak islev gérir. Sanat, davraniglar ve
kendi iginde potansiyeller barindiran yeniden kulla-
nmimlar Ureterek, tecimsel mal ve tuketicilerden olu-
san edilgen kaltirle savasir. Gindelik yasamimizda-
ki formlara ve kultirel nesnelere islevsellik kazandi-
rir. Buglnkui sanatsal yarati, miinzevi gayretin klasik
mitolojisinin ¢ok o6tesinde, kolektif olarak yapilan
bir spor ile karsilastirilsaydi ne olurdu? Bir keresin-
de, "Resmi yapan izleyicilerdir," demisti Duchamp;
eger biz bu s6zii Duchamp’in ortaya ¢ilkmakta olan
bir kullanim kaltiirine olan giglii inancina, yani an-
lamin sanatg! ve isi gérmeye gelen kisi arasindaki ig-
birligi ya da mizakereden dogdugu seklindeki gé-
ristine baglamayacak olursak anlasiimayacak bir
yorumdur bu. Neden bir ¢aligmanin anlami sanatgi-
nin ona iliskin niyeti oldugu kadar, birinin ondan
urettigi kullanimla da baglantili olmasin?
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Halihazirda Gretilmis olan nesnelere dayanan ca-
lismalar reten sanatgilar ile ex nihilo'dan’ bir sey
reten kisiler arasindaki fark, Marks'in Alman ide-
olojisi’'nde gdzlemledigi seydir: Uretimin dogal arag-
lar (6rnegin topragi islemek) ile uygarlhk tarafindan
yaratilan Uretim araglan arasinda bir fark oldugunu
sOyler Marks. Marks birinci durumda bireylerin do-
gaya bagimh oldugunu éne sirer. ikincisinde ise
"emek uUrind'yle, yani kapitalle, birikmis emek ve
uretim araglan ile is yaparlar. Bu ikisi yalnizca de-
gis-tokus yoluyla, Gglincl bir terim olan parayla so-
mutluk kazanan insanlar arasindaki tecimsel bir is-
lemle bir arada tutulabilirler.

Yirminci ytizyihn sanati da buna benzer bir sema-
ya gore gelisti: Sanayi devrimi etkisini hissettirdi,
ama biraz gecikmeyle. Marchel Duchamp 1914'te
sise kurutucusunu sergilediginde ve bir "Uretim ara-
" olarak kitlesel olarak tiretilmis bir nesneyi kullan-
diginda, ayni zamanda degis-tokus dunyasina sa-
natginin rollinG indeksleyerek, kapitalist Gretim su-

* "Hicbir seyden”. Latince. incil'de Tann‘nin yaratic ilk edimine,
evreni yoktan var etmesine génderme yapar. (¢.n.)
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recini (birikmis emek glicine dayanarak calisma) sa-
natin alanina tasidi: Birdenbire Griinleri bir yerden
baska bir yere hareket ettirmekten hosnut ticcar ile
arasinda bir akrabalk iligkisi bulmus oldu.

Duchamp, Critique of Political Economy'nin (Po-
litik Ekonominin Elestirisi) girisinde, "tiketim, tipki
dogada bir bitkinin Uretiminin denetilmesi olanaksiz
glclerin ve kimyasal materyallerin tiketilmesini ge-
rektirmesinde oldugu gibi, ayni zamanda bir (re-
timdir" diye yazan Marks gibi, tlketimin ayni za-
manda bir Gretim bicimi oldudu ilkesinden yola ¢ik-
t. Marks, "insan, ornegdin bir tiketim bicimi olan
beslenme ile, kendi bedenini Uretir," diye ekler. Bir
ariin tiiketimle gercek bir Gran olur; tipki Marks’in,
"bir giysi yalnizca giyilerek gergek bir giysi olur, igin- -
de yasanilmayan bir ev aslinda gercek bir ev degil-
dir", diyerek yazisina devam ettigi gibi.' Clink( tiike-
tim yeni Gretimlere gereksinim yaratir; tiitketim hem
motor hem de itici giictlr. Bu hazir yapimin birincil
meziyetidir: segme yoluyla monte etmek, tiketme
ile Uretme arasinda bir esdegerlik kurmak: Hiristi-
yanlik ideolojisinin gayret anlayisinin ("working by
the sweat of your brow")” ya da is¢i kahraman anla-

' Karl Marx, A Contribution To The Critique Of Political Eco-
nomy, Gev. S.W. Ryazanskaya, Ed. Maurice Dobb (New York:
International Publishers, 1970), 5.195-96.

* "alin teriyle calismak"” (g.n.)
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yisinin (Stakhanovizm) hitkmettigi bir diinyada ka-
bul edilmesi zor olan bir sey.

insani sasirtan yapisalci Michel de Certeau, The
Practice of Everyday Life'ta (GUnluk Yasam Pratigi),
tiketicinin tam anlamiyla edilgen olmaktan uzak bir
bicimde, neredeyse el altindan yapilan gizli, "sessiz"
bir Gretimle karsilagtinlabilecek bir dizi islemle ug-
rastigin belirterek, Uretim-Tiiketim ciftinin ylizeyi-
nin altinda sakli duran devinimlerini inceler.? Bir
nesneyi kullanmak, zorunlu bir bicimde onu yorum-
lamaktir. Bir Grinu kullanmak, onun igerigine iha-
net etmektir. Bir isi okumak, seyretmek, tasavvur et-
mek, onu nasil baska bir seye cevrilecegini bilmek-
tir. Kullanim, postprodiiksiyonu meydana getiren
mikro diizeyde bir korsan yayimcilik edimidir. Hicbir
zaman bir kitabi yazannin bizden istedigi gibi oku-
mayiz. Kiltirin kullanicisi, televizyon, kitaplar ya
da mazik kayitlan kullanarak, sesletim ile ve boyle-
likle de formlarinin ve kodlarinin kataloglanabilece-
gi bir dil ile baglantida olmay: gerektiren bir pratik-
ler ve "hileler" retorigi acar.

Ona dayatilan dille (iiretim sistemi) ise baslaya-
rak, onlarn yeniden temelltk ederek, Uretici zincirde-
ki en son sdzciik olan kendi timcelerimizi (gindelik
yasam edimleri), bu el altindan yapilan gizli mik-
ro-yap-taklar yoluyla kurariz. Uretim, béylece, bir

2 Bkz. Michel De Certeau, The Practice Of Everyday Life, Cev.
Steven Rendell (Berkeley: University Of California Press, 1984).
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"pratigin s6zligd", yani, bir seyin sonucunu temsil
etmek yerine, ondan yeni sézcelerin eklemlenebile-
cegi araci bir maddeye dénisir. Onemli olan, bizim
emrimize amade olan 6gelerden neler yaratacagdi-
mizdir. Bizler, klltirin kiracilanyiz: Toplum, kurali
Gretim olan bir metindir; s6zde edilgen kullanicila-
nn postprodiksiyon pratikleri yoluyla onun iginde
donlisebilecegi bir kanun. De Certeau, her bir isin
icine bir apartman dairesi kiralar gibi yerlesilebilece-
gini 6ne slrer. Mlzik dinleyerek ya da kitap okuya-
rak yeni malzemeler Uretiriz, Greticilere dénusiriz.
Ve her gin, bu Uretimi organize etmek i¢in daha
fazla teknik aragtan yararlaninz: bize se¢me, yeni-
‘den kurma ve montajlama olanagi veren araglar, ya-
ni uzaktan kumandalar, VCR'lar, bilgisayarlar,
MP3’ler. "Postprodiiksiyon" sanatgilari, kiilttrel yeni-
den temelliik etmenin uzmanlagmis isgileridir.

1- Marchel Duchamp’tan Jeff Koons’a Uriiniin
Kullanimi

Temelluk etme_gercekten de postprodiiksiyonun_
_i!k?éfhasndlr: S6z konusu olan bir nesne yapmak
’ degil; varolanlar arasindan se¢mek ve bunlan 6zgin
Eir niyete gore kullanmak ya da onlarda degisiklik
yapmaktir. Marcel Broodthaers, "Duchamp’dan iti-
‘baren, sanatgnin, bir tanimin yazan oldugunu”,
sOyledi; sanat¢inin kendisinin, sectigi nesnelerin ye-
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rini aldigini belirtti. (Yazilmayr bekleyen) temelliik
etmenin tarihi yine de bu kitabin konusu degil; bu-
rada yakin déneme ait, sanatin anlasiimasina yar-
dima olacak figtirlerden yalnizca bir kagindan séz
edilecektir. Eger temelliik etme isleminin koki tarih-
teyse, sanat ta_[@_il_e_g_lg_n iliskisi_goz _6nlne_alindi-.
ginda onun 6ykijsq_b£r_a\iiiﬂl_<_l<_qy@m§alla§tl_rllm_lg
bildirisini temsil eden haziryapimla (Ready Made)
baglayacaktir. Duchamp, bir zihin calismasi olarak
imal edilmis nesneler kullandiginda (sise kurutucu-
su, pisuar, kar kiiregi), sanatginin el becerisi yerine
nesneye yonelen bakisina vurgu yaparak "yaratici
stire¢” sorunsalini déntistlrdl. Se¢me ediminin, tip-
ki yaratmak, resim cizmek ya da heykel yapmak ka-
dar sanatsal streci kurmada yeterli oldugunu ileri
surdd: Bir nesneye yeni bir fikir getirmek zaten bir
uretimdir. Duchamp béylece yaratma teriminin_ta-
nimini tamamlar: Yaratmak bir nesneyi yeni bir se-
naryoya sokmaktir, onu bir éykiide birkarskter ola-
rak ele alfn_aktlr. _

Avrupa Yeni Gergekgiligi ile Amerikan Pop’u ara-
sindaki temel fark, tiiketime yonelttikleri bakiglari-
nin dogasinda yatmaktadir. Arman, César ve Daniel
Spoerri, tiketim ediminin kendisinden, sergiledikleri
réliklerden buyulenmisler gibidirler. Onlar igin tike-
tim, samimi bir bigimde soyut bir fenomendir; gé6-
rinmez &znesinin herhangi bir temsile indirgene-
meyecegi bir mittir. Bunun tam aksine, Andy War-
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hol, Claes Oldenburg ve James Rosenquist, bakisla-
rini, satin almaya, bireyi Giriine sahip olma konusun-
da harekete gegiren gorsel itme glcline cevirdiler:
Amaclan sosyolojik olgular belgelemekten cok yeni
ikonografik materyalden yararlanmakti. Amerikalilar
herseyden 6te, reklamin ve onun gorsel frontalligi-
nin mekanigini arastinrlarken, Avrupallar, onlardan
cok farkli bir bicimde, blyiik bir organik metaforun
filtresi yoluyla tuketim dinyasini kesfeder ve seyle-
rin degisim degeri yerine kullanim degerini tercih
ederler. Yeni Gergekgiler, "poster sanatgilar” Ray-
mond Hains ve Jacques de la Villeglé'in islerinin fev-
kalade bir bicimde gosterdigi gibi, s6z konusu
formlarin bireysel kullanimindan ¢ok, bu formlarin
kisisellikten uzak kolektif kullammu ile ilgilidirler;
Kentin zaten kendisi, topladiklari ve sanat isleri ola-
rak sergiledikleri imgelerin anonim ve ¢ok sayidaki
yazarnidir. Hi¢ kimse bir sey tuketmez, seyler tiketi-
lir. Spoerri masa lzerindeki kinntilardaki, Arman ise
atik teneke kutulan ve stoklardaki siirselligi sergiler;
César bir ara¢ olarak yazgisinin en son asamasina
ulagsmis olan preslenmis ve kullanilmaz haldeki oto-
mobilleri sergiler. Amerikalilarin ilgilendikleri uygu-
lama yapmak iken, Avrupalilarin en "Amerikalisi"
Martial Raysse disinda, Avrupallarn ilgi duyduklan
sey, hala tiketim silirecinin nihai sonucunu goster-
mektir. Yeni Gercekgiler, boylece, bir ¢esit resim ka-
resi alinmis bir postprodiiksiyon sanati yarattilar.
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Pop sanatgilan kitle tiketimiyle birlikte yol alan gér-
sel kosullandirmay: (reklam, ambalaj) kesfederken,
Yeni Gergekgilerin konusu kesinlikle tuketimdi; an-
cak soyut ve genellikle anonim bicimlerde hazirlanip
temsil edilmis bir tiiketimdi. Yeni Gergekgiler, fonk-
siyonel dmurlerinin sonuna gelmis, daha énce kulla-
nilmis nesneleri, Griinleri kurtararak, tiketimin ilk
manzara ressamlan, sanayi toplumunun ilk natir-
mort yaraticilari olarak gérdilebilirler.

Tuketim nosyonu, Pop Sanat ile birlikte, kitle
Uretimine baglanan soyut bir tema kurdu. Bireysel
arzularla iligkilendirildigi erken 1980’lerde somut bir
deger yuklendi. Simulasyonizm’e sahip ¢ikan sanat-
¢ilarsa, sanat isini "salt meta" ve tiiketim etkinliginin
tek vekili olarak degerlendirdiler.

Barbara Kruger, Satin aliyorum, yleyse varim,”
diye yazi. Nesne kisiyi satin almaya yénlendirecek
bir bakis agisindan, arzunun bakis acisindan verilir;
ulaglamama ile el altinda olma arasindaki ara bir
noktada gosterilir. Boylesi bir bakig, Similasyonist
¢alismalarin gercek konusu olan pazarlama isidir.
Heim Steinbach béylece minimal ya da tek renk raf-
lar Gzerinde kitlesel olarak Uretilmis nesneleri bira-
raya getirdi. Sherrie Levine, Mird, Walker Evans ve
Degas'nin calismalarinin tipki kopyalarini sergiledi.
Jeff Koons, reklamlan, kurtanlmis kitsch ikonlar ve

* | buy, therefore | am. Sanatginin bir fotografik caliymasinda
kullandigi ve galismasinin da baghg: olan timce. (¢.n)
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kusursuz kaplarn igcinde yercekiminden yoksun bir
bicimde havada ylizen basket toplanni teshir etti.
Ashley Bickerton, glnlik yasaminda kullandigi
drtinlerin logolarnindan olusturulmus oto-portresini
yapti.

Simulasyonistler igin calisma, tiketici ve sanat-
¢/erzak muteahhidinin esit derecedeki 6nemini sart
kosan bir s6zlesmeden kaynaklandi. Koons nesnele-
ri arzunun konvektorleri olarak kullandi: *icinde bi-
yadigum sistemde -bati kapitalist sistemi- insanlar
nesneleri emek ve bagarinin 6dali olarak kabul
ederler. Ve bir kere bu nesneler biriktiginde bunlar
bireyi destekleyen mekanizmalar olarak, yani bireyin
kendi kisiligini tamimlamak, arzulan doyurmak ve
onlari ifade etmekte ise yayarlar.”” Koons, Levine ve
Steinbach, kendilerini hakiki aradakiler, ¢alismalari-
nin sadece simulacra yani bir ¢esit "i¢sel gereksi-
nim"den ¢ok bir pazar ¢alismasindan kaynaklanan
ve modasi gegmis olarak kabul edilen bir degeri
temsil ettigi, arzunun komisyoncular olarak sundu-
lar. Tiketimin siradan nesnesi bagka bir nesne ile
ikiye katlanir; bu seferki ulasilmaz bir duruma, bir
eksiklige (6rnegin Jeff Koons) isaret eden tiimiiyle
sanal bir nesnedir. Sanatgi diinyayi seyircinin yerine

3 Jeff Koons, Giancarlo Politi‘nin yaptigs bir sdylesi, Flash Art, sa-
y1.132, Subat-Mart 1987, Alintilayan: Ann Goldstein, In A Fo-
rest Of Signs: Art In The Crisis Of Representation, Ed. Catheri-
ne Gudis (La: Museum Of Contemporary Art And Cambridge,
Ma: The Mit Press, 1989), s. 39.
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ve kendisi igin tlketir. Koons bir ¢esit kesintiye ug-
ramis degis-tokusun giindeme gelmesi igin nesnele-
ri kullanma nosyonunu notralize eden ve bdylece
sunum anini ulvilestiren cam kutular igine yerlegtirir.
Haim Steinbach Rafin tiirsel kurulusu yoluyla, onun
zihinsel evrenimizdeki UstlnlGgline vurgu yapar:
Yalnizca iyi bir bigimde sunulana bakariz; yalnizca
bagkalarn tarafindan arzu edileni arzularniz. Tahta
Uzerinde ve Formika raflarda sergiledigi nesneler
"parayla satin alinmis ya da alinmug, yerlestirilmis,
uydurulmus ve birbirleriyle karsilagtinlmistir. Belli bir
sekilde duizenlenmis nesneler hareket edebilir ve pa-
ketlendiklerinde yeniden birbirlerinden ayrilabilirler,
ve bir dilkkandan aldigin anki kadar kahadirlar." Sa-
natcinin ¢calismasinin temasi herhangi bir degis to-
kusta gerceklesen seydir.

2- Bit Pazari: Doksanlarin Bagat Sanat Formu

Liam Gillick’in agikladigi gibi, "seksenlerde, sa-
natsal tretimin biylk bir kismi, sanatgilarin dogru
dikkanlarda ahigverise giktigini gosteriyordu. Simdi,
sanki yeni sanatcilar da aligverige ¢ikiyorlar gibi, fa-
kat uygunsuz diikkanlarda, her cesit diikkanda."
Seksenlerden doksanlara gegis, iki fotografin yan
yana koyulmasi ile temsil edilebilir: biri bir diikkan
vitrini, digeri ise bit pazar ya da havaalanindaki bir

4 Bkz. Liam Gillick, In No Man’s Time, sergi katalogu (Nizza:
Cnac Villa Arson, 1991).
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aligverigs merkezi. Jeff Koons’tan Rirkrit Tiravanija‘ya,
Haim Steinbach’tan Jason Rhoades’e, formal bir sis-
temin yerini baska bir sey almistir: erken doksanlar-
dan beri, basat gorsel model, bir pazara, carsiya,
cesitli kaynaklardan saibeli materyal ve (ranlerin
gegici ve nomadik bir bigcimde bir araya getirilmesi-
ne daha yakindir. Yeniden dolagima sokma (bir me-
tot) ve kaotik diizenleme (bir estetik), formal mat-
risler rolliyle, alisverisin, diikkan vitrinlerinin ve raf-
larin yerini ald.

Pazar neden cagdas sanat pratiklerine acik bir
referans haline geldi? Birincisi, pazar, tek bir yazarin
buyruguna bagh olmayan kolektif bir formu, diizen-
siz, hizla ¢ogalan ve bitimsizce yenilenen bir yigini
temsil eder: Pazar tasarlanmaz, cesitli bireysel goés-
tergelerden olugmus birlesik bir yapidir o. ikincisi,
bu form (bit pazan s6z konusu oldugunda) geg¢mis
Uretimin yeniden dizenlendigi noktadir. Son olarak
da, bu formun materyali, internette yapilan bir alis-
veris sirasinda gerceklesen bir maddesizlige dogru
yonelen akiglar ve iligkileri icerir ve bu iligkileri ku-
rar.

Bit pazari, boylece, cesitli kaynaklardan drinlerin
biraraya geldigi, bu Grinlerin yeni kullanimlannin
bekledigi bir yerdir. Eski bir dikis makinesi bir mut-
fak masasina dénusebilir; yetmislerden bir reklam
posteri bir oturma odasini dekore etmeye yarayabi-
lir. Burada, gegmis (iretim yeniden dolasima sokulur
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ve yon degistirir. Marcel Duchamp’a istem digi bir
sayglyla, nesneye yeni bir fikir verilir. Daha éncesin-
de uretilme nedeni olan kavrama uygun bigimde
kullanilan nesne, simdi bit pazanihin tezgahlarinda
kendine baska yeni kullanimlar bulur.

Dan Cameron, kiiratérliguni yaptigi bir serginin
bashginda, Claude Lévi Strauss'un "¢ig ve pismis"
arasinda yaptigi karsithktan yararlandi. Sergi, ma-
teryalleri dénistiren ve onlan taninmaz hale geti-
ren (pigmis) sanatgilar ile bu materyallerin tek bir
6zelligini (gig) koruyan sanatgilardan olusuyordu.
Pazar-formu, islenmemis ham materyal icin en mu-
kemmel yerdir: Jason Rhoades'nin bir yerlegtirmesi
ornegin, herbirinin Arcimboldo’nun resimlerinde ol-
dugu gibi anlatima 6zerkligini koruyan nesnelerden
yapilmis bir kompozisyon olarak sergilendi. Rho-
ades’in ¢alismasi, formal olarak Rirkrit Tiravanija’nin
caligmasina oldukca yakindir. Tiravanija’nin 1999'da
gerceklestirdigi Untitled (Peace Sells) (isimsiz, Peace
Sells, Banig Hileleri), sanat¢inin tim caligmalarinda
algilanabilen ve acik¢a cesitliligi battinlestirmeye
karsi olan bir direnci kanitlayan birbirinden farkl
6gelerin yogun bir sergilemesidir. Ancak Tiravanija,
kullanim degerlerine dikkat ceksin diye yerlestirme-
lerini cok ¢esitli 6gelerden kurarken, Rhoades ézerk
bir mantik bahsedilmis gibi duran, insana s6z-
de-ilgisiz olan nesneleri sergiler. Bir ya da daha faz-
la sayida talimatlar, birbiri izerine binen yapilar goé-
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ririz; ancak sanatgl tarafindan biraraya getirilen
atomlar, timuyle organik bir bitdn icinde erimez-
ler. Her bir nesne, daha genis bir bitinlige yansitil-
maya direnen ve zaman zaman bir yapidan digerine
aktarilan alt kiimeler sekillendirerek, formal bir bi-
tinliige karsi durur gibi gézikiir. O zaman, Rho-
ades’nin gonderme yaptig: formlarin alani pazarda-
ki tezgahlanin heterojenligini ve onlarin basibosca
oradan oraya dolagmaya iliskin imalarini giindeme
getirir. "...insanlar arasindaki iligkilerle ilgilidir, be-
nim babamla aramda olan gibi, ya da domatesin
suyla, fasulyenin yabani otla ve yabani otun misir,
misinin toprak, topragin uzatma kablolan ile olan
iliskisi gibi.”> Sanatginin yerlestirmeleri, Califor-
nia’daki giiniin erken saatlerindeki agtk pazarlara
acik gonderiler olarak Uretimin agirligi ve yeniden
dolagima sokmanin pratik olarak imkansizligi altin-
da her anlamda ¢6kmds, olasi hicbir merkezi olma-
yan diinyanin tehlike sinyalleri veren imgesini su y(-
zline gikarir. Kisi bu yerlestirmeleri ziyaret ederek,
sanatin gorevinin artik heterojen 6gelerin yapay bir
sentezini 6ne siirmek degil, yakinlarda bulunan pa-
zar metamorfozlannin tanidik yapisinin, merkezi sa-
tis agini gergeklestirmesi icin genis bir ambara, tor-
tulardan olusan bir canavar kente déniismesi yoluy-
la "elestirel bir kitle" olusturmak oldugunu kavrar.

* Jason Rhoades, Perfect World, sergi katalogu (K8ln: Okta-
gon/Deichtorhallen Hamburg, 2000), 5.15.
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Galismalari materyal ve gereclerden olusur, ama
bunlar normal boyutlardan daha buyiklerdir: "boru
yigini, mengene yigini, kagit yigini, kumas yigini,
tim bu endstriyel nicelikler ..."* Rhoades araba
kullanma deneyimi yoluyla tasranin hirdavat fuarini
Los Angeles’in boyutlarina uyarlar. Perfect World
(Mikemmel Diinya) adli ¢alismasinin evrimi sorul-
dugunda, séyle yanit verir: "Gergekten de yeni calis-
madaki biiylk degigim araba." Bir Ferrari‘sinin olma-
st kentle ve caligmasiyla iliskisini degistirirken, Chev-
rolet Caprice'ini kullanirken, kendi soézciikleriyle,
"akli bagindaydi ve akli baginda degildi, gergekliktey-
di ve gerceklikte degildi". "Stadyo ve cesitli yerler
arasinda gidip gelirken, fiziksel anlamda arabayi si-
riyorum; bu biiylk bir enerji, ama bu bundan énce
oldugu gibi hayallere dalan akl baska yerlerde olan
bir kafa degil."”” Calismanin mekani, belli bir hizda
yol alan kent mekanidir: Kisiye form segme olanagi
veren, optik bir arag rolind (stlenen baki kalan nes-
neler, bu ylizden, zorunlu bir bigcimde ¢ok bayuktir-
ler ya da arabanin i¢ mekaninin él¢iisine indirilmis-
lerdir.

Thomas Hirschhorn'un calismalan degis tokusun
yapildigi mekanlara degil, bireylerin sosyal olanla
iligkilerini yitirdikleri ve soyut bir arka plan 6niine
yerlestirildikleri mekanlara dayanir: uluslararasi bir

¢ YAG.Y, s.15.
? YAGY., .22
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havaalani, bir bliyik magazanin pencereleri, bir gir-
ketin merkez blirosu vb. Yerlestirmelerinde, alimin-
yum folyo ya da plastik tabakalar, onlar bu sekilde
bir 6rnek hale getiren, ¢ok buylk boyutlarda, gittik-
ge ¢ogalan, dokunag benzeri form-aglarina yansiti-
lan muglak glindelik formlar ile ¢epegevre sariimis-
lardir. Ancak bu calisma, direnme ve bilgi (siyasal
yazilar, gazetelerden kesilmis makaleler, televizyon
alhaisi, medya imgeleri) 6gelerini, kiiresellesmis eko-
nominin tipik mekanlarina sokmayr basardigi 6lcu-
de, pazar-formlariyla baglanti kurarlar. Hirsch-
horn’un meydana getirdigi cevrede gezinen izleyici,
huzursuz bir bicimde soyut, miiphem ve kaotik bir
organizmay! kateder. Karsilastiklan nesneleri -gaze-
teler, araclar, siradan nesneler- taniyabilirler, ama
bu nesneler yapiskan bir hayalet formundadirlar;
sanki bir bilgisayar viriisi gosteri diinyasini harap
etmis ve onun yerine genetik olarak degistirilmis bir
baskasini koymus gibidir. Bu siradan Grdnler, higbir
yere ulagmayan bir kilcal damar aginda birbiriyle
baglantili birgok matris gibi, bir larva asamasinda
sunulurlar ve bash basina bu ekonomi Gzerine yapi-
lan bir yorumdur. Benzer bir huzursuzluk, Afrika
ekonomisindeki tekrar dolagima sokmanin bir imge-
sini; eski alblim kapaklar, hurda malzemeler ve ga-
zete kinntilarindan olusan bir labirent yoluyla gér-
sellestiren George Adeagbo’nun, kisiye 6zel bir der-
giye bir analoji olarak, kisisel notlarin bashklar hali-
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ne geldigi, insan bilincinin akininin bir 1stiraba dé-
ndstagu yerlestirmelerini de kusatir.

On sekizinci yizyilin sonunda "pazar" terimi fizik-
sel gonderisinden uzaklasti ve alis ile satisin soyut
surecini tanimlamaya basladi. "Ticari is," pazarda asil
statGsunu iki kisi arasindaki pazarlik olarak kabul
ederek, "modernitenin piyasa ile oynadigi kuru ve
indirgemeci basitlestirmenin Otesine geger," diye
agiklar ekonomist Michel Henochsberg. Ticaret her-
seyden o6te bir insan iliskisi formudur, gercekten de
bir iligki Gretmeye ayarlanmis bir 6n metindir. Her-
hangi bir ticari is, belki de "tarihlerin, yakinhklarin,
dileklerin, kisitlamalarin, aliskinhklarin, tehditlerin,
bedenlerin, gerilimlerin basarili bir kargilagmasi" ola-
rak tammlanabilir.®

Sanat en gérinmez sireglere bi¢cim verme ve et-
kinlik kazandirma egilimindedir. Varolusumuzun
tum alanlari, ekonomik kuresellesmenin yarattigi bir
sonug olarak soyutlamaya dogru hizla ilerlediginde,
glindelik yasamimizin temel islevleri yavas yavas ta-
ketim urUnlerine (timiyle gelismis endistriyel bir
sorun haline gelmekte olan insan iliskileri de buna
dahil) donastirildaginde, sanatgilarin bu sireg ve
islevleri yeniden somutlastirmanin yolunu arayabile-
cek olmasi, gézlerimiz gérmeden silinmekte olana

® Michel Henochsberg, Nous Nous Sentios Comme Une Sale Es-
pece : Sur Le Commerce Et L'Economie (Paris: Denoel, 1999),
5.239.
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bir bicim vermesi, fazlasiyla mantikh gériiniyor.
Maddelestirmenin tuzagina diisecek nesneler olarak
degil ama deneyim araglan olarak, sanat gosteri
mantigini tuzla buz etmek igin ¢aba harcayarak bi-
zim i¢in dunyayi yasanilacak bir deneyime donustu-
rerek onarmis olur. Ekonomik sistem yavas yavas bi-
zi bu deneyimden yoksun biraktigindan temsil bi-
cimleri her giin biraz daha fazla soyut hale gelen bir
gergeklik igin yaratilmalidir. Sarah Morris'in ge-
ometrik soyutlama tarzinda c¢okuluslu sirketlerin
merkez birolarinin 6n cephelerini betimleyen bir di-
zi resmi, timayle maddeden yoksunmus gibi beli-
ren markalara fiziksel bir alan agar. Aym mantikla,
Miltos Manettas'nin resimleri internet ve bilgisayar-
lanin gicini konu alir; fakat sanat¢ bizim onlara
ulasmamizi saglamak icin bir ev igine yerlestirilmis
fiziksel nesnelerin ayinc 6zelliklerini kullanir. Cag-
das sanatgilarin pazan bigimsel bir matriu olarak ele
almalarindaki basarilarinin, tecimsel iliskileri, post-
modern ekonominin somut hale getirmeye yeltendi-
gi iliskileri yeniden somut hale getirmeye iligkin bir
arzuyla baglantisi vardir. Henochsberg bu madde-
sizligin kendisinin uydurma oldugundan yola gika-
rak onlarin bize en soyut gorindakleri dlgide -yani
ham materyaller igin ylksek Gcretler ya da enerji-
aslinda keyfi mulzakerelerin nesneleri oldugunu éne
stirer.
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Sanat isi boylece insanlar arasinda iliskiler drete-
cek bicimsel dizenlemeleri icerebilir ya da sosyal bir
stirecten ortaya ¢ikabilir; bu olguyu ben, temel nite-
ligi insanlar arasi degis tokusu kendi i¢inde ve ken-
disinin bir estetik nesnesi olarak ele alan "iliskisel es-
tetik" olarak tanimlamigtim.

Surasi Kusolwong, Everything NT$20 (Chaos mi-
nimal) (Hersey NT$20, Kaos Minimal) adl isinde,
22000, binlerce parlak renkli nesneyi tek renkli yiize-
ye sahip dikdortgen raflarin Gzerine yigdi. Nesneler
-t-shirtler, plastik aygitlar, sepetler, oyuncaklar, ye-
mek pisirmek igin kap kacaklar vb.- dogdugu tlke
Tayland'da dretilmisti.  Yiginlar, Felix Gonza-
lez-Torres'in "istiflerinde oldugu gibi, sergi ziyaret-
cisi sergiyi terk ederken nesneleri biraz biraz alip
gotiurdigunden yavas yavas azaldi; para acik bir bi-
¢imde Robert Morris’in heykellerini akla getiren bi-
ylik saydam dumanh camdan bir vazo igine kondu.
Kusolwong’un agik bir bicimde gorsellestirdigi du-
zen, ticari is diinyasiydi: Gok renkli Grtinlerin sergi
mekani icinde yayiimi ve kaplarin madeni ve kagit
paralarla yavas yavas dolmasi tecimsel de-
gis-tokusun net bir imgesini verdi. Jens Haaning Fri-
bourg’da, isvicre’de talep edilenden daha az bir tic-
retle Fransa'ya ihrag edilmis Grinler iceren bir dik-
kan kurdugunda hilekar "kiresel" ekonominin para-
dokslarini sorguladi ve sanatginin roliint bir kacakgi
olarak tayin etti.
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FORMLARIN KULLANIMI

Eger bir izleyici “izledigim film kétil" derse,
"bu senin sugun, diyalog iyi olsun diye ne
yaptin ki?" diye sorarim ona.

(Jean-Luc Godard)






1- Seksenler ve dj Kiiltirdinin Dogusu: Formlarin
Bir Komiinizmine Dogru

Seksenli yillar boyunca bilgisayarlarin demokra-
tiklesmesi ve sampling’in ortaya ¢ilkmast amblema-
tik figurleri programci ve DJ olan yeni bir kultirel
olusumun gerceklesmesine olanak verdi. Remiks ya-
pan muzik aleti calandan daha 6nemli, rave ise kon-
serden daha heyecan verici bir hale geldi. Temellik
etme kaltirlerinin Gstinlaga ve formlarnin yeniden
islenmesi, bir etigi de” gerekli kildi: Philippe Tho-
‘mas’in sozlerini basitlestirerek soyleyecek olursak,
“sanat isleri herkese aittir. Cagdas sanat, formlarin
‘milkiyetini feshetmeye ya da ne yapip edip eski hu-
kuku yerinden oynatmaya meyillidir. Sanat ¢alisma-
larina 6zglirce ulasmaya olanak veren bir politika
icin, telif hakkini bir kenara birakacak bir kaitare,
formlarin bir komdnizminin bir cesit kopyaallglna
dogru mu gidiyoruz?

1956'da Guy Debord "Methods of Detourne-
ment”yi (Saptirma Yéntemleri) yayinladi: "insanhgin
edebi ve sanatsal mirasi partizan propaganda amag-
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lan dogrultusunda kullanilmalidir. [...] Nereden ali-
nirsa alinsinlar, herhangi bir 6ge yeni kombinasyon-
larin gerceklestirilmesini saglayabilir. [...] Herhangi
bir sey kullanilabilir. Séylemeye hi¢ gerek yok ki kisi
bir caismay diizeltmekle ya da zamani ge¢mis ¢alis-
malarin muhtelif pargalanini yeni bir ¢alismaya kat-
makla sinirlandinimamigstir; kisi ayrica *alintilar'm ké-
r(i kortine kopya edilerek korunmasini ahmaklara bi-
rakarak herhangi uygun bir bicimde bu parcalarin
anlamlarini degistirebilir."

Lettrist International ve sonra 1958'de onu izle-
yen Situationist International ile yeni bir nosyon or-
taya ¢ikti: Duchamp’in karsilikli hazir-yapimlarinin
(ready-made-réciproque) politik kullanilmasi olarak
tanimlanabilecek (Duchamp’in 6rnegi "Bir Remb-
randt resminin bir (t0 tahtasi olarak kullaniimasidir)
sanatsal détournement’. Onceden varolan sanatsal
Ogelerin baska bir bitinde yeniden kullanilmasi uz-
manlagmis Ureticiler tarafindan yGratilen "6zerk"
sanat fikrine dayanan mikemmel sanatsal etkinligi-
ne katkida bulunan araglardan biridir. Situationist

' Guy Debord, "Methods Of Detournement" iginde: Situationist
International Anthology, Ed. Ve Cev. Ken Knabb (Berkeley: Bu-
reauof Public Secrets, 1981), s.9.

% Society Of The Spectacle’da Debord’un gevirmeni Donald Nic-
holsan-Smith zaman zaman onun yerine "Saptirma"y! kullana-
rak Fransizca Détournement’i cevirmeden Fransizca olarak kul-
landi. Déteournement ayrica galintilama, kendine mal etmek
ve bozma anlamina da gelir. (Kitabi Fransizca'dan ingilizce’ye
geviren gevirmenin notu)
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International, yasanmis durumlarnin kurulmasini, ak-
toérlerin ve seyircilerin varligr arasindaki ayrimi olum-
layan islerin uydurulmasina tercih ederek heyecan
verici glinlik yasamin optiginde varolan ¢alismala-
nn détournement'ini selamladi. Détournement ku-
raminin baglica zanaatkarlan Guy Debord, Asger
Jorn ve Gil Wolman‘a gére, kentler, binalar ve sanat
isleri arka fonun bir parcasi ya da karnaval ve oyun-
cul araglar olarak degerlendirilmeliydiler. Situati-
onistler la dérive'i (ya da striklenmeyi), sanki film
setleriymis gibi cesitli kentsel sahneler yoluyla yol
bulma teknigini évdiler. Kurulmasi gereken bu du-
rumlar deneyimlenirdi; kisa 6murlilerdi ve madde-
sellikten yoksun calismalardi; belirlenmis herhangi
bir sinirflandirmaya direngli olan gecip gitmekte olan
zamanin sanatiydi. Amaglan, modern sézlik dagar-
agindan 6ding alinan araglarla, sanat isinin bir yok-
sunlugun goérinir kiinmasindan bagka bir seyi tem-
sil etmeyen bir ekran ya da bir destek 6gesi olarak
islev gordiigu yabancilasmig gindelik yagamin sira-
danhginin kokinl kazimakti. Anselm Jappe’nin yaz-
digi gibi, "Sanat ¢alismasinin Situationist elestirisi,
tuhaf bir bicimde, boylesi Gretimlerle doyurulmamig
arzularin bastinlmasi baglaminda psikanalistik bir
bakisi akla getirir".? Situationist détournement sa-

 Anselm lappe, Guy Debord, cev. Donald Nicholsan-Smith
(Berkeley: University Of California Press, 1999), 5.70.
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natsal teknigin katalogundaki bir secenek degil,
avant-garde projenin tamamlanmasina bir engel-
den baska bir seyi temsil etmeyen, sanati kullanma-
nin biricik mimkin yontemiydi. Asger Jorn’un Pein-
ture détournée (Saptinimis Resim, 1959) adh yazi-
sinda one surdigu gibi gegmisin tim calismalarina
"veniden yatirim yapilmasi" gerekir, ya da bunlar
gozden silinip gideceklerdir. Bdylece, "situationist
bir sanat'in degil, sanatin degerden dusurilmesini
iceren bir sanatin Situationist kullanimi olabilir an-
cak. Guy Debord’un 1957'de yayinladigi Durumlarin
Kurulmasi Uzerine Rapor...'da, onlara 6zgu herhan-
gi bir degerle miicadele etme yoluyla, varolan kul-
tlrel formlann kullanimini tesvik eder. Daha sonra
Society of the Spectacle’da (Gosteri Toplumu) agik-
¢a belirtecegi gibi, détournement "stillerin yadsin-
masi degil, yadstmanin stilidir".* Jorn bunu "yiklen-
mis degerinden duslriip nétr hale getirme" eylemi
ile mtimkdn kilinan bir "oyun" olarak tanimlar.
Onceden varolan sanat islerinin détournement'si
gunimtizde sik¢a kullanilan bir aracken, sanatgilar
sanat calismalarinda bu teknigi onlara "ylklenmis
degerden diglrip nétr hale getirmek" icin degil,
ondan faydalanmak icin kullaniyorlar. Surrealistlerin
Dadist teknikleri yapici bir amacla kullanmalariyla

* Guy Debord, Society Of Spectacle, cev. Donald Nicholson-
Smith (New York: Zone Books, 1994), s.144.
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ayni bicimde, giiniimiziin sanati, sanatin tiimden
ortadan kaldinlmasini hedeflemeksizin situationist
metodlan maniptle ediyor. La dérive’in mikemmel
uygulayicisi ve birbiriyle baglantih gostergelerin bi-
timsiz aginin tesvikcisi Raymond Hains gibi sanatg-
larin bunun habercileri olarak ortaya giktiklarini be-
lirtmek gerekir. Situationistler saptinlmis ¢alhismala-
nn degerini bozma, ornegin kiltirel sermayenin
kendisine saldirma amaci tagimiglarken, giinimuzde
sanatgilar Gretim sonrasini nétr, toplami sifir eden
bir sitre¢ olarak uyguluyorlar. Michel de Cer-
teau’nun 6nerdigi gibi, postprodiiksiyon, tiiketicile-
rin, onlan kiltirin isletmecilerine dénistiren bir
dizi islemi strdurdukleri bir sermaye formudur.

Son zamanlardaki miuzik akimlan détourne-
ment'yl siradanlastinrken, sanat isleri artik engeller
olarak degil, insa edici materyaller olarak algilani-
yor. GUniimizde herhangi bir DJ ¢alismasini sanat-
sal avantgarde’in tarihinden miras kalan ilkelere da-
yandiriyor: détournement, karsihkh ya da yardimla-
silarak ortaya cikarilmig hazir-yapimlar, etkinliklerin
soyutlastinlmasi vb. _

Japon muzisyen Ken Ishii'ye gore, "tekno muzi-
gin tarihi Internet’inkine benzer. $imdi herkes sinir-
s1z bir bicimde miizik besteleyebilir; miizikler herke-
sin kisiligine bagl olarak giderek daha ¢ok sayida
farkl tirlere ayrnihyor. Tim dinya giderek daha da
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fazla insana, esinler, binbir ¢esit kisisel mazikler ile
dolacak. Eminim ki bundan sonra yeni muzikler dur
durak bilmez bir bicimde ortaya ¢ikacaktir."®

DJ program sirasinda kayitlar, yani triinler calar.
DJ'in isi, bu kayitlarin siralanina oldugu kadar ayni
zamanda bir atmosferin olusmasina da dikkat ¢eke-
rek (dogrudan dans eden kalabalig dikkate alarak
ya da onlarin hareketlerine karsilik vererek), miizik
evreni yoluyla kisisel bir rota tasarlamak (program-
da calacag sarkilann listesi) ve bu 6geleri belli bir
sira ile birbirine baglamaktir. Ayrica ¢izerek ya da
tim bir eylem dizisi kullanarak (filtreler kullanmak,
miksin dlizeyini ayarlamak, sesler eklemek vb.) kul-
lanilan nesneye fiziksel olarak etkide bulunabilir.
DJ'in programi, Duchamp’in "yardimlagilarak ortaya
¢ikanimis hazir-yapim" olarak tanimlayacagi nesne-
lerin bir sergisinden farkh degildir: sekanslan belirli
bir stre Greten, az ya da ¢ok lizerinde oynanmis
arGinler. DJ'in stili, agik bir aga (sesin tarihi) yerles-
me hiinerinden ve caldigi sample’lar arasindaki
baglantilar dizenleyen bir mantiktan kendisini belli
eder. DY'lik, rap, tekno ve bu tirlerin yan Griinlerini
birbirine baglayan formlarin kullaniminin bir kalta-
rine génderme yapar.

Takma adi DJ Kool Herc olan Clive Campbell ta
1970'lerde sample yapmanin ilkel bir seklini, mizi-

® Guillaume Barra, La Techno (Paris: Librio, 1999) s. 90
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kal bir bélimu ayirmayr ve ayni plagin kopyalarini
calarak iki turntable” arasinda geriye ve ileriye dog-
ru giderek bu muzik pargasini looplamayi iceren
"breakbeat"i uygulamisti.

DJ Mark the 45 King'in soyledigi gibi: "Onlarin
tim muziklerini araklamiyorum; birinin caldigi da-
vul parcasini kullaniyorum, digerinin su kictk ‘bip’
sesini aliyorum, seninse ondan daha fazlasindan bi-
le memnun kalmadigin bas ritmini kullaniyorum."®

DJlik ve Gagdas Sanat: Benzer Olugumlar: Miks
masasinin crossfader'’” ortaya kurulup iki sample
spontane bir bicimde caliniyor: Pierre Huyghe, John
Giorno ile yapilmis bir soéylesiyi ve Andy Warhol'un
bir filmini yan yana getirip sunuyor. Ses perdesini
ayarlayan diigme kaydin hizinin kontrol edilmesine
imkan veriyor: Film Douglas Gordon'un 24 Hour
Psycho (24 Saat Sapik) adl filmi.

* (ing.) Dj’lerin kullandidi, manyetik olarak calisan pikaba verilen
isim (¢.n.)

** (ing) Klasik 4/4’luk ritmler diginda 2/4°10k ve 3/4'iik ritmlerle
yazilan, aksak ritmli sarkilar. Ozellikle techno ve house tiri
sarkilarda kutlanilr. (g.n.)

€ S. H. Fernando Jr., The New Beats: Exploring The Music, Cul-
ture And Attitudes Of Hip-Hop (New York: Anchor Bo-
oks/Doubleday, 1994), 5.246. [Fransizca’si kargo tarafindan
2000 Paris’te yayinlandi.}

*** (ing) Miks islemi sirasinda iki pottaki seslerin birbirine kolay-
ca gegisini saglar. (g.n.)
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Toasting,” rapping”, Mcing” : Angela Bulloch
Andrei Tarkovsky’nin Solaris filmini dublajlar.

Kesip alma: Alex Bag bir televizyon programin-
dan bolumler kaydeder; Candice Breitz imgelerden
kisa bolimler secer ve onlan tekrarlar.

Playlist.~ Rirkrit Tiravanija programlama icin
karnavelesk bir yer kurarken, Douglas Gordon ortak
projeleri Cinéma Liberté Bar Lounge icin gosterildik-
leri zaman sansirlenmis olan filmlerden bir secki
sundu.

Gunlak yasamimizda Gretim ve tiketimi birbirin-
den ayiran yarik giin gectikgce daraliyor. Varolan ka-
yitlari kullanarak tek bir nota muzik ¢almay bile bil-,
meden muziksel bir calisma Uretebiliriz. Daha genel
olarak sdyleyecek olursak tiketici kendi kisiligine ya
“da ihtiyaclarina gore aldigr ranler degistirebilir ve
uyarlayabilir. Uzaktan kumanda kullanmak da bir
aretimdir; yabancilasmis bos zamanin algakgonillu
bir Gretimi: tus Gzerine koydugunuz parmaginizla
bir program yaparsiniz. Kisa zamanda “Kendi isini
Kendin Yap" mantig kiltirel (retimin her bir kat-
manina ulasacak: Coldcut'in mizisyenleri albGmieri

* (ing) rap yapmanin 1950’lerde gikan ilk orijinal bigimine veri-
len isim {¢.n.)

** (ing) rap yapma (g.n.)

***(ing) galan bir sarkinin Ustine mikrofonla vokal yapmaktir.
(c.n)

**** (ing) Dj'in programinda galacagi parcalarin listesi (¢.n.)
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_Formlann Kullanimi _

Let us play'i (Hadi Calalim, 1997), kaydi kendi ken-
dimize remikslememize olanak veren bir CD-ROM’la
birlikte sundular.

Seksenlerin esrik tlketicisi, yavas yavas zeki ve
potansiyel bir bicimde bozguncu tiiketicinin lehine
dogru ortadan kalkiyor: formlarn kullanicitan. D)
kiltird modern sanat hakkindaki bir¢ok tartismanin
merkezinde konumlanan ileticinin énerisi ve alicinin
katihmi arasindaki kargitligi reddeder. DJ'lerin yapti-
g1 is, onlan ayni anda hem (irin, hem ara¢ hem de
malzeme olarak temsil ederek, calismalarin birbirle-
rine akmasi yoluyla baglanti sistemlerinin tasavvur
edilmesini icerir. Uretici yalnizca daha sonraki Greti-
ci icin bir ileticidir ve glinimiizde her bir sanatgi ar-
tik her zaman birbiriyle miitkemmel bir bicimde uyu-
san yan yana eklenmis formlardan olusan bir ag se-
bekesine ulagmistir. Bir Griin, calismanin gerceklesti-
rilmesi islevini gorebilir; ayni calisma bir kez daha
bir nesne haline gelebilir: Onun vasitasiyla formlarn
yapildig kullanimin belirledigi bir devir gerceklesir.

Angela Bulloch’'un beyan etti§i gibi, "Donald
Judd mobilya yaptiginda, suna benzer bir sey soyle-
misti: ‘Bir iskemle bir heykel degildir, ¢link(i tizerine
oturdugunuzda onu gdremezsiniz.’ Boylece fonksi-
yonel degeri onun bir sanat nesnesi olmasini énle-
mistir, ama bana gore bu hicbir anlam tasimiyor.”

Bir calismanin degeri onun kiltirel manzara
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icinde tammladig: yéringeye baghdir. Formlar, gés-
tergeler ve imgeler arasinda bir bag sistemi kurar.
Mike Kelley, Test Room Containing Multiple Sti-
muli Known to Elicit Curiosity and Manipulatory
Responses, (1999) adli yerlestirmesinde, abartisiz
sOylemek gerekirse, heterojen olan ikonografik kay-
naklarin birlikte akisini organize ederek, modernist
kaltariin gercek bir arkeolojisine girisir. Martha Gra-
ham’in baleleri icin Noguchi'nin yaptigi dekorlar,
cocuklarin televizyonda gosterilen siddet program-
larina tepkileri Gzerine yapilan bilimsel deneyler,
maymunlarin ask yasami (zerine Harlow'un yaptig
deneyler, performans, video ve minimalist heykel.
Baska bir calismasi Framed & Frame (Prof. H.K.Lu
tarafindan insa edilen "Miniature Reproduction Se-
ven Star Cavern"a saygi olarak Mike Kelley tarafin-
dan insa edilen Miniature Reproduction" Chinatown
Wishing Well"), 1999, sanki popiiler adak heykeli ve
onun turistik dekoru (dikenli tellerle cevrilmis algcak
bir duvar) “farkh kategorilere" aitmis gibi, iki birbi-
rinden ayn yerlestirmede, Los Angeles'daki China-
town Wishing Well’i yeniden insa ediyor ve onu ya-
pibozumuna ugratiyor.” Burada yine timel kiime
heterojen estetik evrenleri harmanlar: Cin-Amerikan
kitsch'i, Budist ve Hiristiyan heykeller, grafiti, turis-

” Mike Kelley, "Meaning is confused spatiality, framed", icinde
Mike Kelley, sergi katalogu (Grenoble: Le Magasin, 1999)
5.62.
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tik yapilar, Max Ernst'in heykelleri ve soyut sanat.
Kelley, Framed & Frame ile "genellikle formsuzlugu
gostermek icin kullanilan sekiller sunmay:," gorsel
duzensizligi, imgenin amorf halini, “carpismada kul-
tirlerin sabit olmayan niteliklerini" betimlemeye ¢a-
balar.® Yirmi birinci yiizyildaki kent sakinlerinin gtin-
luk deneyimlerini temsil eden bu catismalar, ayni
zamanda, Kelley'nin calismasinin temasina isaret
eder: icinde yiiksek ve algak kiltir, Dogu ve Bat,
sanat ve sanat olmayan ile sayisiz ikonik kayitlarin
ve uretim bigimlerinin yer aldigi kiiresel kaltirin
kaynastinldigi kaotik bir pota. Chinetown Wishing
Well'deki ikiye ayrilma, seyitciyi calismanin ¢erceve-
sini "ayn gérsel batinlik" olarak diisinmeye itme-
nin disinda, daha genel olarak, Kelley’'nin ana tema-
sina isaret eder: détourage'®, yani kaltirimizin
seyleri naklederek, ekleyerek ve baglamsizlastirarak
calisma bicimi. Cerceve ayni anda hem isaretleyici
-neye bakilmasi gerektigine isaret eden bir indeks-
hem de ¢ercevelenmis nesnenin yavas yavas istikrar-
sizhiga ve soyutlamaya gitmesini, yani gonderide
bulunulmamis, vahsi, “evcillestirilmemig® kiltarin
verdigi dengesizlik hissini dnlemeyi saglayan bir si-

.YAGY. s.64
*YAGY.

' Détourage fotograf ya da graviirde arka planin (profilin, vb.)
bloke edilmemigtir. (Kitabi Fransizca‘dan Ingilizce'ye geviren
cevirmenin notu)
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nirdir. Anlamlar ilk 6nce sosyal bir cerceve olarak
uretilir. Kelley’'nin bir yazisinin bagliginda dedigi gi-
bi, "kurgulanmis bir mekansallik nedeniyle anlam
karmasiklagt.."

Kategoriler iginde kutsallastinlan ve temsilin kod-
lari ile dizenlenen yuksek kiltir cerceveleme ve yi-
celtme ideolojisine, sundugu nesnelerin tam tasviri-
ne dayanir. Tam tersine, kendi gercevesini tiretmedi-
gi anlamina gelmemekle birlikte algak kultur, digsal
sinirlarda, kotl zevkin ve yasakagmanin coskunlu-
gunda gelisir. Kelley'nin galismasi bu iki odak nok-
tanin kisa devre yaptirimasindan, igine populer kil-
tira cevreleyen bir bulaniklik da karismig olan mize
kaltiranun siki bir bicimde ¢ercevelenmesinden yo-
la gikar. Kelley'nin ufuk agan tavri détourage, ¢ag-
das kaltirin temel niteligi olarak da ortaya gikti:
yuksek kultirtin sistemi igine poptiler ikonografinin
iyice yerlestirilmesi, kitlesel olarak Uretilmis nesnele-
rin baglamindan kopariimasi, sanat tarihindeki bas-
yapitlanin siradan baglamlara dogru kaydirilarak ye-
rinden edilmesi. Yirminci ylzyilin sanati bir montaj
(imgelerin ardarda birbirini izlemesi) ve détourage
(imgelerin Ust lste bindirilmesi) sanatidir.

Ornegin, Kelley'in Garbage Drawings (Cop De-
senleri), (1988) calismasinin kaynagdi ¢izgi romanlar-
daki ¢oplik gizimleridir. Bu ¢alisma 1947 yilinda ya-
yinlanan Museum of Modern Art'taki Mickey Mo-
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use’'un maceralannin arka planini olusturan resim
ve heykellerin gercek sanat islerine dénlsttigu Ber-
trand Lavier'in Walt Disney Productions serileri
(Walt Disney Produksiyonlari), 1985, ile karsilastira-
bilir. Kelley séyle yazar: "Sanatin kendisi gergekle il-
gilenmeli, ancak gercek hakkindaki herhangi bir
kavrami sorgulamaya a¢maya girismeli. Sanat her
zaman gercegi bir cepheye, bir temsile, bir yapiya
dénustarar. Ancak 6te yandan bu yapinin ardindaki
motivasyon Uzerine de sorular ortaya atar."'' Bu
"motivasyonlar”, fikirsel cergeveler, kaideler ve ca-
mekanlar yoluyla anlatilir. Kiiltirel ve sosyal formla-
n (adak heykelleri, cizgi romanlar, tiyatro dekorlar,
tacize ugramis cocuklarin yaptigi ¢izimler) cekip
alan ve onlari baska bir baglama yerlestiren Kelley,
orijinal ambalajindan 6zgurlesmis kognitif araclari
formlar olarak kullanir.

John Armleder hetorejen kaynaklar benzer bir
bicimde maniplle eder: kitlesel olarak tretilmis nes-
neler, stilistik isaretler, sanat ¢alismalari, mobilya.
Armleder postmodern sanatginin prototipi olarak
kabul edilebilir; herseyden 6te modern bir kavram
olan yeninin mimkiin oldugu kadar ¢abuk daha ya-
rarli bir nosyonla degistirilmesi gerektigini anlayan
ilk kisilerden biridir.

Herseye ragmen yenilik fikrini tesvik edici bir sey

" Mike Kelley, a.g. y.
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olarak agiklar. Ona "bir tlkeye gidip bir mese agaci-
nin énline oturup sonra da ‘ama ben bunu zaten
gordiim!’ demek" makul bir sey degildi.'* Modernist
telosun sonu (ilerleme ve avant-garde kavramlan),
distince igin yeni bir mekan acti; simdi 6nemli olan
modernizmi karakterize eden yiice ve yasak olan
icin kahramansal arayisa girismek yerine, yeniden
yapimi olumlamak, kullanimlari giindeme getirmek,
formlar birbiriyle baglanti bir bigimde konumlan-
dirmaktir. Nesneler elde ederek ve bunlan belli bir
sekilde diizenleyerek -aligveris etme ve sergileme sa-
nati- Armleder, ikinci sinif filmlere, onlarin degersiz
olduklarini ima edecek bir bicimde, génderme yapa-
rak, calismalarini sinematik retimlerle iliskilendirdi.
ikinci sinif bir film, bu kati cerceve icinde varyasyon-
larini giindeme getirme konusunda 6zgulr kalarak,
ucuz bir yan Griinin kurumsallagmig bir tira (kov-
boy filmi, korku filmi, macera filmi) igine -her ikisi
de ¢aligmanin varolmasina olanak saglar ve ayni za-
manda onu sinirlar- yerlegtirilmistir. Armleder’e go-
re bir bitin olarak modern sanat, Don Siegel, Je-
an-Pierre Melville, John Woo ya da Quantin Taranti-
no’nun kara filmlerin geleneklerini suistimal etmek-
ten zevk almalarinda oldugu gibi, onunla oynayabi-
lecegimiz eskimis bir tir olusturur. Armleder’in ca-

2 John Armieder‘in Nicolas Bourriaud ve Eric Troncy ile yaptig:
soylesi, Documents Surl‘art, no. 6, sonbahar 1994.
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lismalan, siradan 6geler ve daha ciddi malzemeler
arasindaki gerilimleri destekleyen mise-en-scéne’ il-
kesine dayanan, formlann yerlerinden edilmis kulla-
nimlarini olumlar: Bir mutfak sandalyesi bir elektro-
nik gitara eslik eden Larry Poons tarzindaki bir boya
fisgkirmasindan olusan soyut geometrik bir resmin
altina yerlestirilmistir. Armleder’in seksenli yillardaki
calismalannin ciddi ve minimalist goériinimi, bu
ikinci sinif filmlere ickin kliseler yansitir. "Bigcimsel er-
demlerinden 6tiru ve formalist bir bakis agisindan
dolayr mobilya pargalan almigim gibi goériinebilir"
diye aciklar Armleder. "Bir nesnenin seciminin ti-
miiyle formalist bir kararla baglantili oldugunu soy-
leyebilirsiniz, ama bu sistem forma tamamiyla dissal
olan kararlan destekler: Benim nihai secimlerim, bir
dlctde cikis noktam olan kat sistemle dalga geger.
Eder belli bir uzunluktaki bir Bauhaus sofa anyor-
sam, bu XVI. Louis’yle glindeme getirme ile sonuc-
lanabilir. Calismam kendi kendisinin altini kazar:
Tam kuramsal nedenler yadsinma ya da ¢alismanin
icrasi tarafindan alaya alinmayla son bulur."'> Arm-
leder’in calismasinda tipki erken hiphop zamanla-
rinda iki kayiti miks aletinin crossfader'inde miksle-
yen "secen kisi"nin yaptigi gibi, soyut resimlerin ve
post-bauhaus mobilyalann (st Uste yerlestirilmesi,

* (Fr.) Sahne dizeni, mizansen. (¢.n)
Py agy.
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bu nesneleri ritmik elemanlara ¢evirir. "“Bernard Buf-
fet'nin resmi tek basina c¢ok iyi degildir, fakat Ber-
nard Buffet’'nin resmi bir Jan Vercruysse ile olaga-
niisti bir hale dénasar."**

Erken doksanlarda Armleder’in ¢alismasinin alt-
kaltarlerin ¢cok daha agik bir kullanimina dogru yo-
neldigi géraldi. Disko salonlan, lastik yigintisi, ikin-
ci sinif videolar, sanat isi surekli derme ¢atma yapi-
lan bir alana donustl. Armleder Lynda Benglis'nin
yetmislerden pleksiglass heykellerini Op-sanat tar-
zinda duvar kagidi olan bir arka planin 6nine yer-
lestirdiginde gergekliklerin® remiksgisi olarak caligi-
yordu.

Bernard Lavier, "heykel" kategorisinin oyuncul
sorgulamasi ile nesneleri kaynastirarak, bir koltuk
Uzerine bir buzdolabi koydugunda ya da bir parfim
sisesi Uzerine bir digerini (Shalimar Gzerine Chanel
No.5) yerlestirdiginde benzer bir sekilde ¢alisiyordu.
TV Paintings (TV Resimleri, 1986) adli ¢calismasinda
her birinin ol¢lsinin orijinal ¢caligmanin 6l¢Usiine
karsiik geldigi birer televizyonda, Jean Fautrier,
Charles lapicque, Nicolas De Staél, Lewensberg, On
Kawara, Yves Klein ve Lucio Fontana’nin yedi resmi-
ni yayinladi. Lavier'in ¢alismasi kategoriler, tarler ve
temsil bigimleri formlar Ureten seydir, bunun tam
tersi degil. Fotografik cerceveleme bdylece bir fo-

Yy ag.y
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tograf degil, bir heykel lretir. "Piyano resimleme"
fikri ekspresyonist bir boya katmaniyla kaplanmig
bir piyanoyla sonuglanir. Beyazlatilmig bir vitrin gé-
rintisi bir soyut resim Uretir. Armleder ve Kelley
gibi Lavier de materyali bizim kultiri alimlamami-
zin stnirlarint ¢izip belirleyen kurumsallagmis kate-
goriler olarak ele alir. Armleder bunlar moderniz-
min ikinci sinif filmlerinin alttlrleri olarak degerlen-
dirir; Kelley bunlarin figirlerini yapibozuma ugratir
ve onlarin etkinliklerini popduler kiltiran etkinlikleri
ile karsilagtinir; Lavier, ironik bir bicimde inkar edile-
mez gercekler olarak yaklasarak sanatsal kategorile-
rin (resim, heykel, fotograf), ustaca kendi elestirisini
yapan formlar Grettigini gosterir.

Oyle gérandyor ki bu yeniden harekete gecirme
stratejileri Veﬁgérsel formiann DJ'ligi, geredinden
fazla tretime ve imge e_r_lflasyonuna bir tepkiyi tem-
sil ediyor. Diinya nesnelerle tika basa dolduruldu;
tipki Douglas Huebler’in altmislarda soyledigi ve
bundan daha fazlasini Gretme iste§inde olmadigini
ekledigi gibi. Uretimin kaotik bir bicimde hizla co-
galmasi, kavramsal sanatgilari sanat isini soyutlagtir-
Taya yénlendirirken bu gelisme postprodiiksiyon
‘sanatgilarini driinleri kanstirma ve biraraya getirme
stratejllerlne yonelttl Haddinden fazla tretim artik
“Bir problem oIarak degil, kalturel bir eKosistem ola-
rak gorulgxor
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2- Senaryo Olarak Form: Dinyay:! Kullanim
Kilavuzu (Senaryolar Form Haline Geldiginde)

Postproduksiyon sanatgilar, kendi Urettikleri ya-
pilar iginde, ge¢misin sessel ya da gérsel formlarini
da iceren galismalar igin yeni kullanimlar yarattilar.
Ancak alternatif senaryolar igine yerlestirilecek ele-
manlar sokarak, tarihsel ya da ideolojik anlatilan ye-
niden kurguladilar.

insan toplulugu az ya da c¢ok boylesi bir bakisi
talep eden anlatilarla, somut olmayan senaryolarla
yapilandinhr ve yasam tarzlarn, ¢ahisma ve bos za-
man iliskileri, kurumlar ve ideolojiler tarafindan ter-
cume edilirler. Ekonomik karar-alicilar, senaryolar
dinya pazarina yansitirlar. Politik otoriteler gelecek
icin planlar ve sdylemler tasarlarlar. Béylece emek
gucinin siniflandinimasi, bagat insan ¢alistirma se-
naryosudur; heteroseksiel evli ¢ift egemen cinsel
senaryo; televizyon ve turizm tercih edilen bos vakit
gecirme senaryosudur. "Hepimiz ge¢ kapitalizm ta-
rafindan oynanan bir senaryonun icinde kistinhp
kaldik," der Liam Gillick. "Bazi sanatgilar motivasyo-
nun kendisini gostermesi i¢in *6ngora’ tekniklerini
manipiile ettiler.""® Giinlimtzde sanatgilar igin bir
etkinlik kaltirinin ortaya ¢ikmasinda rol oynamak

' Liam Gillick, "Should the future help the past", icinde Domini-
que Gonzalez-Foerster, Pierre Huyghe, Philippe Parreno, 5.17,
Five Or Six (New York: Lukas&Sternberg, 1999) icinde yeniden
basildi., 5.40
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demek, cevremizi kusatan formlar, bu anlatilarin
gerceklesmesi demektir. Gindelik yasamimizda ol-
dugu kadar tim kdltirel Gretimimize katlanmis ve
gizlenmis bu anlatilar, az ya da ¢ok imalar tasiyan
toplumsal senaryolari yeniden uretirler: bir hiicre te-
lefonu, bir giysi pargasi, bir televizyon programinin
jenerigi ve bir sirket logosu. Bunlarin hepsi davra-
nislan tegvik eder ve diinyanin kolektif deger ve g6-
rintilerini reklam baglaminda destekler.

Gillick’'in caligmalar, kurgu ve gergek arasindaki
ayrim c¢izgisini, bu iki kavrami senaryo kavrami ile
yeniden dolasima sokarak sorgular. Bu, sos-
yo-ekonomik evren ve Hollywood'un imgelem fabri-
kalannin simdiyi yaratmasi ile bir dizi 6nceden ola-
caklan kestirme ve planlama séylemleri olarak, sos-
yal bir bakis agisindan goérinur. "Senaryolarin Greti-
mi, 6zgur pazar ekonomileri olarak adlandirlan se-
yin dinamik halesini saglamayi gerekli kilan devinim
diizeyini ve yeniden yaratim slirecini devam ettiren
anahtar elemanlardan biridir."'®

Postprodiiksiyon sanatcilan, bu formlan, sifre
c¢6zmek ve farkh oykiiler ve alternatif anlatilar tret-
mek icin kullanirlar. Bilingdigimizin yépabildiginin en
iyisini yaparak psikanaliz yoluyla bildik anlatinin var-
sayllan yazgisindan kurtulmaya caligmasinda oldu-
gu gibi, formlann yardimiyla sanat kolektif senaryo-

¥y a.g.y.,
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Postorodiiksi

lan bilincimize ¢ikanr ve empoze edilen bu anlatlari
somut hale getiren gerceklige gidecek bagka yollar
dnerir.

Bu sanatgilar, kolektif senaryolarin tuzla buz ol-
mus formlarini maniptle ederek, yani onlan siiphe
gotirmez gergekler degil ama araclar olarak kullan:-
lacak tartigmali yapilar olarak ele alarak, calismalari-
nin onun mise-en-scéne’i oldugu tekil anlatt mekan-
lan Grettiler. Bu, kiginin yeni anlatilar yaratmasini
saglayacak olan dinyanin kullanimidir; diinyanin
edilgen temasasiysa insan Uretimlerini toplumsal
gosterinin altina koyar. Bir yanda yasayan bir yarati
yoktur, 6te yandansa formlarinin tarihinin 6lG agirli-
g1 vardir: postprodiiksiyon sanatgilar kendi isleri ve
digerlerininki arasinda ya da kendi jestleri ve izleyi-
cilerininki arasinda bir ayrim yapmaz.

Rirkrit Tiravanija

Sanat isleri Pierre Huyghe, Liam Gillick, Domini-
que Gonzalez-Foerster, Jorge Pardo ve Philippe Par-
reno'nun calismalarinda, gergeklik ve kurgu, anlat
ile yorum arasindaki tartisma alanini temsil ederler.
Sanat¢imin  Untitled, One Revolution Per Minute
(isimsiz, Dakikada Bir Devrim), 1996, adli calisma-
sinda oldugu gibi Rirkrit Tiravanija’nin sergisindeki
izleyici, zamanini sanatginin Gretimi ile kendisininki
arasinda bir sinir ¢izgisi ¢izmeye calisarak gecirir. iz-
leyicilerle dolu bir masa tarafindan cevrelenmis krep
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kiirsi banklar, kataloglar ve goblenlerden yapiimig
bir labirentin merkezinde oturur; seksenlerden re-
sim ve heykeller, mekan kuvvetiendirir. Sanat te-
melde bir yemegin tiketilmesinden ortaya ¢iktigin-
da ve izleyiciler tipki sanatginin yaptigi gibi gindelik
hayatlanini stirdirmeye 6zendirildiklerinde, mutfak
nerede biter ve sanat nerede baslar? Bir rock konse-
ri partisi bir raveden ne kadar farkliysa, geleneksel
sanattan da o dlglide farkh olan bu sergi, senaryo
formunda gunluk isleri ve yapilan saptayan bir anla-
ti mekanm kurarak, sanatsal etkinlik ve bir dizi insan
etkinligi arasinda yeni baglantilar kurma niyetini
agikga ortaya koyar.

Tiravanija’nin ¢aligmalarinin isimlerinde neredey-
se her zaman parantez icinde verilen "bir¢ok insan"
ibaresi vardir. insanlar serginin 6gelerinden biridir-
ler. Degerlendirmeleri i¢in sunulan bir dizi nesneyi
sadece gormekle sinirlanmak yerine bu nesnelerin
arasina karismaya ve iglerinde istedikleri gibi dolas-
maya davet edilirler. Serginin anlami, tipki somut
gergekligini kazandiginda anlamini da kazanan bir
yemek tarifinde oldugu gibi, "toplulugun" ondan
urettigi kullanimdan ¢ikar: Giindelik hayatin edimle-
rinin (mlzik calmak, yemek yemek, dinlenmek, oku-
mak, konugmak) gergeklestigi mekanlar, sanat isleri,
yani nesneler haline gelir. Béylece Tiravanija'nin bir
sergisindeki izleyici, boylece, ¢alismanin anlamini
kuran paralel (ve benzer) bir stireg yoluyla, kendi ya-
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saminin anlamini da kurdugu bir stirecle karsi karsi-
ya kalir.

Tiravanija, tipki bir sinema yénetmeni gibi, oyun-
culan belli bir davranisa adapte olmaya yénlendire-
rek ve sonra da onlan dogaglama yapma konusun-
da serbest birakarak, arkasinda basit bir yemek tari-
fi ya da artiklar birakmadan 6nce mutfakta calisa-
rak, 6nce etkin ve sonra da edilgen kisilige doner.
Bir olglide umulmadik, temel karakteristigi devin-
genligi olan bir iligkisel estetik, yani olan bir top-
lumsallik yaratir. Calismasi gecici kamp alanlari, di-
sarida gecelemek, calisma gruplari, karsilagsmalar ve
yoriingelerden kaynaklanmistir. Tiravanjina’nin ¢a-
lismasinin gercek temasi gdgebeliktir ve bu kisinin
sanatcinin bigcimsel evrenini agik¢a dngodrebilecegi
bir gezi problematigi yoluyla giindeme getirilir. Sa-
nat¢l Madrid'de, havaalanini ve bir sergiye katildigi
Reina Sofia Center arasindaki yolculugu filme cekti.
(Untitled, para Cuellos de Jarama to Torrejon de ar-
doz to Coslada to Reina Sofia, 1994) Lyon Biena-
li'nde kendisini muizeye goétiren arabayi sergiledi
(Bon Gezisi, Monsieur Ackermann, 1995). Jiew, Je-
aw, Jieb, Sri and Moo ile Yolda, 1998, adli ¢calismasi
ise Chiang Mai Universitesi'nden bes 6grenciyle Los
Angeles’tan Philadelphia’ya yapilan Ulkeler arasi bir
kara yolculugundan, boylesi bir sergi mekanindan
olusuyordu. Bu uzun yolculuk video, fotograflar ve
internet'teki bir gezi giinligiiyle belgelenmistir; ca-
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hsma Philadelphia Museum of Art'ta sergilendi ve
CD-ROM formatinda bir katalogu yayinlandi. Tirava-
nija aynca gezdigi mimari yapilarn, arkasinda birakti-
g1 yerlerden biriktirebilecegi esyalar alan bir géc¢-
men tarzinda, yeniden insa etti: Lower East Si-
de'taki apartmanim KéIn'de yeniden insa etti; New
York’taki Context Studio’daki sekiz stidyodan birini
Whitney Museum of Art’ta yeniden kurdu ("Rehear-
sal Studio No.6, "Prova Stldyosu, no.6"); Gavin
Brown galerisi Amsterdam’daki bir prova mekanina
déndsti. Sanatginin calismasi otel odalarindan, res-
toranlardan, duikkanlardan, kafelerden, is yerlerin-
den ve kamplardan (Cinéma de ville Cadiri, 1998)
meydana gelen bir diinyayr yansitir. Tiravanija’nin
sundugu mekan tipleri, yersizyurtsuzlasmis bir gez-
ginin gindelik yasamini sekillendiren yerlerdir: For-
munun ge¢mis yasamindan bir hayalet gibi ona Gl-
ke disinda eglik ettigi kendi apartmani disinda, tim
bu yerler kamusal mekanlardir.

Tiravanija’'nin sanati, her zaman i¢in vermekle ya
da bir mekan a¢makla ilgilidir. Evsizleri iceri ¢caginp
corba igmeye davet ettigi ilk New York sergisinde
(1993’te) oldugu gibi, bize ge¢misinin ve araglarnin
formlarini sunar ve sergisini gerceklestirdigi yerleri
herkesin ulasabilecegi mekanlara doénuastartr. Bu
actk comertlik, Budist rahiplerin ¢alismadiklar ama
insanlann hediyelerini kabul etmeye tesvik edildikle-
ri Thai kiiltiirane benzetilebilir.
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Kararsizlik, hicbir seyin sirekli degil, herseyin de-
vinim halinde oldugu bicimsel bir evrenin merkezin-
de yer alir: iki yer arasindaki yol, yerin kendisiyle
baglantih olarak ele alinmistir ve kargilagmalar bu
karsilagmalari dizenleyen bireylerden daha énemli-
dir. Jam sessiondaki muzisyenler, bir kafe ya da res-
toranda oturan musteriler, bir okuldaki ¢ocuklar, bir
kukla gosterisindeki izleyiciler, bir aksam yemegin-
deki davetliler: Bu gegici cemaatler, insani cezbede-
cek bir cok sey, barindiran yapilar icinde diizenlenir
ve somutlastinhr. Tiravanija cemaat ve kisa dmurli-
Itk kavramlarini bir araya getirerek kimligin ¢oziile-
mez ya da degigmez oldugu fikrini, tartismaya acar:
etnik kimligimizin, ulusal kaltGrimazin, kisiligimi-
zin kendisi nereye gidersek gidelim yanimizda tagi-
digimiz bir bagaj esyasidir yalnizca. Tiravanija’nin
calismasinin tanimladigi gogebeler, ulusal, cinsel ve
kabilesel siniflandirmalardan hognut degillerdir.
Uluslararasi kamusal mekanlarin vatandaglar, yeni
kimlikler edinmeden 6nce belli bir siireg icin bu me-
kanlardan gegerler; uluslararasi anlamda egzotiktir-
ler. Kisinin uzun bir yolculukta yabancilarla iliski
kurmasinda oldugu gibi her ¢esit insanla ahbap
olurlar. Bu nedenle, Tiravanija’min ¢aligmasinin bi-
cimsel modellerinden biri havayollaridir; bireylerin
bir butikten digerine, bir bilgi masasindan diger bil-
gi masasina gittigi, bir yere ulagmak igin beklerken
biraraya gelen gegici mikro-cemaatler icine girdigi
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transit bir mekan. Tiravanija'nin ¢alismalari gezegen
gibi olan bir senaryonun aksesuarlari ve dekorlan-
dir; konusunun higcbir yere yerlesmeden dlnyada
nasil yer alacag: oldugu, bitmemis hala sirmekte
olan bir metin.

Pierre Huyghe

Tiravanija bize sanati ve ginlik yasami harman-
layan formlara sahip olasi anlati modellerini sunar-
ken, Pierre Huyghe calismalarini toplum tarafindan
bize sunulan anlati modellerinin bir elestirisi olarak
organize eder. Sitcomlar 6rnegin, kitle izleyicisine
onlarla oOzdeslesebilecedi diigsel baglamlar verir.
Kutsal bir kitap olarak metin, adlandirilan, hareketi
ve karakterlerin genel dogasini ve bunlarin birbirini
izleyecedi cerceveyi acikca belirleyen bir belgedir.
Huyghe'in anlattigr dinya, "hafif" versiyonu sitcom
olan anlati yapisinin mecbur birakilmasina dayanir;
sanatsal pratigin fonksiyonu, bu yapilar, onlarin
zorlayici mantiklarini ortaya dékmek icin islevsel ha-
le getirmek ve sonra da onlari izleyicinin olasi te-
melliik etmesine hazir hale getirmektir. Diinyanin
bu vizyonu, Michel Foucault'nun iktidarin érgutlen-
mesi kuramindan uzak degildir: "Mikropolitika",
toplumsal tabakanin en tepesinden en altina degin
yagam sekilleri buyuran ideolojik kurami yansitir ve
bir buyurganlik sistemini Gsti ortila bir bicimde
teskilatlandinr. Huyghe 1996'da Stanley Kubrick,
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Jacques Tati ve Jean-Luc Godard’in film senaryola-
nndan bolimleri kendi rol dagitirm toplantisinda
katihmcilara sundu (Multiple Scenarios, Coklu Se-
naryolar). Sahnede 2001: A Space Odyssey'nin
(2001: Uzay Yolculugu) senaryosunu okuyan bir kigi
yalnizca toplumsal yasamimizin timuni bir yandan
diger yana kateden bir sireci gi¢lendirir: Baska bir
yerde yazilan bir metni okuruz. Bu metin ideoloji
olarak adlandirlir. Oyleyse micadele, baska senar-
yolarda oynayarak ve sonunda bize empoze edilen
anlatilarin Gstline binecek durum komedileri yarata-
rak, bu ideolojinin elestirel yorumcusu olmayi 64-
renmektir. Huyghe’in ¢alismasi bu imali senaryolara
1tk tutmak ve bizi daha da ¢ok 6zglrlestirecek di-
gerlerini yaratmaktir: Vatandas onun sifresini ¢6z-
mek yerine ancak sosyal sitcomun “"kutsal kitabi"nin
kurulmasinda rol oynayabilirse 6zerklik ve 6zgurluk
elde edecektir.

Huyghe insaat iscilerinin fotograflarini cekip son-
ra da proje siiresi boyunca bu binanin bulundugu
alana bakan bir reklam panosu {zerinde bu imgeyi
sergileyerek (Chantier Barbés-Rochechouart, 1994),
gercek zamanda gerceklesen bir el emeginin gorin-
tisini sunar: Bir ingaat alaninda calisan iscilerin et-
kinligi ¢cok nadir belgelenir ve burada temsil canli
yayindaki yorumun yapacagi tarzda bu etkinligi
kopyalar ya da dublajini yapar. Huyghe'in ¢alisma-
sinda, gecikmis temsil, toplumsal sahtelestirmenin
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temel alanidir: S6z konusu olan yalnizca insanlar
icin konusmayi yeniden diizenlemek degildir, ayni
zamanda dublajlamanin gériinmez etkinliginin de
gozler 6niine serilmesidir. Aktorierin bir filmi Fran-
sizca olarak dublajladigi video calismasi Dubbing
(Dublajlama, 1996), yoksun birakilmanin bu genel
stirecine acik segik 151tk tutmaktir: Kiiresellesmis ive-
dilikleri temsil eden ses tanecikleri, bunun konus-
manin biricikligini silmeye ¢alistigini ortaya koyarlar.
Bu, altyaziya karsi orijinal versiyondur; kodlarin kii-
resel tektiplestirmesidir. Bu amag bazi agilardan Go-
dard'in militan yillanni, dinyanin burjuva imgesi-
nin, ki bu dyle bir sahtelestirilmis imgedir ki burjuva
onu "gergegin yansimasi" olarak tamimlar, oyununu
bozmak icin Love Story filmini yeniden filme ¢ekme-
yi ve kameralan da fabrika iscilerine vermeyi planla-
digini akla getirir. "Bazen," diye yazar Godard, "sinif
mucadelesi bir imgenin diger imgeye, bir sesin di-
ger sese karsi miicadelesidir."'” Ayni esinle, Huyghe,
Snow White'in dublajlanmis versiyonunda Disney
stlidyolan tarafindan sesi kullanilan ve sesinin hak-
larimi geri kazanmaya c¢alisan Fransiz sarkici Lucie
Doléne Uzerine bir film (Blanche Neige Lucie, 1997)
yapti. Benzer bir siire¢, sanatginin roliintin daha 6n-
ce Al Pacino'ya verilen banka soyguncusu daha son-
ra olayin gergek kahramani (Lumet’nin haklarini al-

"7 Jean-Luc Godard, Godard Par Godard, Des Années Mao Aux
Années 80 (Paris: Flammarion, 1991)
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digi) tarafindan kendi rolini oynama imkanini ka-
zandigi, Sidney Lumet'in 1975 yil yapimi filmi Dog
Day Afternoon'un versiyonununda da glindemdey-
di: Her iki olayda da kisiler kendi hikayelerini ve ¢a-
lismalarim yeniden kazandi ve ger¢eklik kurguya
karsi 6clini almis oldu. Huyghe'in her ¢alismasi ger-
cekligi kurgudan ayiran bu gedikte konumianir ve
toplumsal film muziginin demokrasisi lehine olan
bir eylemcilikten gug alir: dublajlamaya karsi yeni-
den dublajlama. Kurgunun gerceklige dogru yéneli-
mi gosteride gedikler acar. Kentsel alanda sergile-
nen insaat iscilerinin yer aldigi reklam panolan ya
da oradan gecen insanlara iliskin olarak, "mesele
oyuncularnn yorumcu haline gelip gelemeyecegi so-
rusunda ortaya ¢ikar," der Huyghe. Diinyayl yorum-
lamayi birakmaliyiz; iktidar tarafindan yazilan me-
tinde figlran rollerini oynamayi birakmaliyiz. Diin-
yanin oyunculari ya da ortak yazariari olmaliyiz.
Aynisi sanat isleri icin de gecerli: Huyghe Alfred
Hitchcock’un filmini yeniden cektiginde ya da Pier
Paolo Pasolini, John Giorno'yla yapilan kaydedilmis
bir soylesi ile birlikte Warhol'un bir filmini st (iste
cektiginde ya da yan yana getirdiginde, bu onlarin
calismalarina karsi sanatginin kendisini sorumlu his-
settigi anlamina gelir; onlarin katkilarini yeniden oy-
natilacak basanli hamleler, simdiki diinyanin kavran-
masini saglayan araglar olarak yeniden kullanima so-
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kar. Pardo, bircok seyin kendi ¢alismasindan daha il-
gin¢ oldugunu, kendi calismasinin da ancak "seylere
bakis icin bir model" oldugunu beyan ettiginde ben-
zer bir fikri ifade etmis oluyordu. Huyghe ve Pardo
ge¢miste yapilmis bir calismayi etkinligin diinyasina
iade eder. Huyghe, korsan televizyon (Mobile Tv, Ta-
sinabilir TV, 1995-98), rol dagitma toplantilan ya da
Association des Temps libérés (Ozgiirlesmis Zamanin
Birligi) yaratilmasi yoluyla etkinlik formlan lehine yo-
rumlamanin zincirini kiran yapilar icat ederler: Bu di-
zenler icinde, degis-tokusun kendisi kullanim alani
haline gelir; metin-formun kendisi, kolektif senaryo-
nun destekledigi bos vakit ile calisma arasindaki ayri-
min yeniden tanimlanmasinin olanagim verir. Huyg-
he bir monteur olarak ya da bir film editéra olarak
calisir. Montaj "en temel politik kavramdir," diye ya-
zar Godard, "Bir imge higcbir zaman yalniz basina de-
gildir; yalnizca bir arka planin (ideoloji) éntunde yer
alir veya onu 6nceleyen ya da onu izleyen digerleriyle
iligki icindedir."’® Bizim gercegi kavrayisimiz sirasinda
orada mevcut olmayan imgeler Greterek politik bir
¢ahsma yuritir Huyghe: temel o6lcit olarak kabul
edilen fikrin tam tersine, cemaatin resmi imgesinin
bosluklarim doldurmak gayesiyle Uretilmesi gerekli
olan imgelerle tika basa doldurulmalyizdir, ancak
belli bazi imgelerin yokluguna maruz birakilirz.

By.agy.
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Fenétre sur cour (Arka Pencere, Rear Window),
(1995) Hitchcock’un filmindeki hareket ve diyalogla-
rnn tamunidn yeniden tekrarlandi§i (remake), Pa-
ris"teki bir sosyal konutta gegen ve filmin geng Fran-
siz oyuncular tarafindan tamamiyla yeniden yorum-
landigi bir videodur. Bu "yeniden yapim" (remake)
sonsuza kadar yeniden oynatilabilecek bir modeller
aretme fikrini, ganlik etkinlige agik olan bir sinopsi-
si’ dogrular.

Pasolini’nin Uccellacci e Uccelini’nin bir "yeniden
yapimi" olan Incivils'e, (1995) dekor olan tamamlan-
mamis evler, italyan vergi kanunlarindan kurtulmak
icin sahiplerine bitmemis olarak terkedildikleri icin
"gegici bir durumu, askiya alinan bir zamanr" temsil
ederler. 1996'da Huyghe, Trafik (Traffic) sergisini zi-
yaret edenleri Bordeaux'nun doklarina dogru yapi-
lacak bir otobus yolculuguna ¢ikardi ve gece yolcu-
lugu boyunca yolcular gindiiz ¢ekilen ve izledikleri
rotayl gosteren videoyu izlediler. Gece ve gunduz
arasinda yapilan bu degisim ve kirmizi igiklarla trafi-
gin neden oldugu kisa gecikmeler, yasanan deneyi-
min gercekligi konusunda bir belirsizlik yaratmis ol-
du: Ger¢ek zaman ve mise-en-scene’in Ust (ste bin-
dirilmesi, zengin bir anlat Gretti. imge bizi gercekli-
ge baglayan ince bir ¢izgi, yasanmis deneyimi glin-
deme getiren kopuk bir kilavuzdur ve calismanin

* uzun bir filmin, oyunun ya da bir kitabin kisa anlatimi (g.n)
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anlami farkliliklar sistemiyle iliski icinde olmaldir:
Dogrudan olan ile ertelenmis olan arasindaki farktir
bu; Gordon Matta Clark'in bir caligmasi ya da War-
hol’un bir filmi arasinda ve Huyghe'in bu calismalan
gostermesi arasindaki fark; ayni filmin (¢ ayri versi-
yonu arasinda (Latlantique), calismanin imgesi ve
calismanin gercekligi arasinda (BarbésRochechou-
art), tGmcenin anlami ve cevirisi arasinda (Dublajla-
ma), yasanmis an ve onun metinlestirilmis versiyonu
(Dog Day Afternoon) arasindaki fark. insan deneyimi
farkliliktan ortaya gikar. Sanat bir gedigin Grintddr.

Cekim Uzerine ¢ekim yapip bir filmi yeniden ¢e-
kerek, daha once calismanin kendisinde giindeme
getirilmig baska bir seyi gostermis oluruz. Gegen za-
mani godsteririz, ama herseyden 6te gdstergeler ara-
sinda gelisip degismeye, bu gdstergeler icine yerles-
meye iliskin bir hiiner ortaya koyarnz. Huyghe belki
de sonsuza kadar Uretilebilecek modellerin bir ireti-
mi, gunliikk yasamdaki hareketler icin senaryolar ola-
rak yeni bir sanat kavramini beyan ederek taninma-
yan oyuncularla bir Hitchcock klasigi olan Rear Win-
dow'u Paris’teki bir sosyal konut projesinde yeniden
filme cekerek, Hollywood’un halesinden kurtulmus
bir eylemin iskeletini insa etti. Penceremizin hemen
disinda bir bina diken insaat iscilerine bakmak igin
neden bir kurgusal film kullanmayalim? Ve neden
Pasolini'nin Uccellacci e uccelini'nin dedigi gibi,
cagdas bir italyan varosundaki bir ka¢ bitmemis bi-
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nayi bir araya getirmeyelim? Neden sundugu form-
lara kasvetle gozlerimizi dikip onu oOylece izlemek
yerine dliinyaya bakmak i¢in sanati kullanmayalim?

Dominique Gonzalez-Foerster

Dominique Gonzalez-Foerster'in Chambres seri-
leri, ev i¢inde ¢ekilmis filmleri ve empresyonist cev-
releri, kimi zaman derin ya da atmosferik olmalany-
la elestirmenin hemen dikkatini ceker. Yine de sa-
nat¢l, ev mekanini, en can ahlc toplumsal sorularla
baglantilh bir konuma yerlestirerek inceler; gercek su
ki komposizyonundan ¢ok imgenin tanecigi Gizerine
yogunlasir. Yerlestirmeleri cogu zaman bulanik ya
da net imgelerin, kamerada odak ayan yapilirken
ekrana yansiyan imgelerin bir katalogu yoluyla at-
mosferleri, iklimleri, sanatin ifade edilemez duygu-
lanimlarim harekete gegirir. Seurat’nin noktalamac
resimlemeleri karsisindaki seyircinin renkleri optik
olarak gozinde harmanlanmasi gerektigi gibi, bir
Gonzalez-Foerster isi karsisinda tim duyumlan har-
manlamak da izleyicinin goérevidir. Sanatgimin kisa
filmi Riyo'da, 1998, kim olduklarn bize hicbir zaman
gosterilmeyen ve telefon konusmalarnnin Kyoto
nehrini gegen bir bot gezisini takip ettigi karakterle-
rin 6zelliklerini hayal etmek bile izleyiciye birakilmis-
tir. Araliksiz bir cekimle filme alinmis binalarin cep-
heleri hareketin iskeletini kurar; tim calismalarinda
oldugu gibi, mahremligin alani siradan nesnelere ve
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odalara, hatira esya imgelerine ve evlerin mimari
kat planlarina tam olarak yansitilir. Sanatgl, sirdas
saplantilan ile bogusan cagdas bireyi goéstermekten
tatmin olmaz, onun yerine ayni bireyin, onun yoluy-
la kendi deneyimini sekillendirdigi zihinsel sinema-
nin karmasik yapilarini agiga cikarir ve sanatginin,
yasam biciminin evrimi Gzerine bir saptamadan yola
¢ikan, oto-montaj diye adlandirdigi sey budur.

"ic mekanlarimizin teknolojilestirilmesi," diye ya-
zar Gonzalez-Foerster, "sesler ve imgelerle olan ilis-
kiyi déniistiiriyor,"'® ve bireyi bir ¢cesit montaj ma-
sasina ya da miks masasina, bir home cinema prog-
ramaisina, kalici olan bir film setinin sakinine ceviri-
yor. Burada yine, calismanin diinyasi ile teknolojinin
diinyasinin karsilastinldigi, gandelik yasamin yeni-
den ilgi cekici bir kaynak ve benligin Gretim bicimi
olarak ele alindidi bir sorunsal ile karsi karsiya kali-
nz. Sanatginin calismasi makinelerin 6zgilenebile-
cek, ev yasamina uyarlanabilecek nesneler haline
gelmis oldugu bir manzaradir. Gonzalez-Foerster,
teknolojinin bir devlet aygiti olarak sonunu, bilgisa-
yar gunlikleri, radyo alarm saatleri, kalemler olarak
kullanilan dijital kameralar gibi formlar yoluyla tek-
nolojinin glnlitk yasamdan silinmis oldugunu gos-
terir. Gonzalez-Foerster icin ev mekani benligin geri
alindigi bir mahal degil, sosyal metinler ve 6zel ar-

¥ Dominique Gonzalez-Foerster, "Tropicality"; Dominique Gon-
zalez-Foerster, Pierre Huyghe, Philippe Parreno, s.122
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zular arasinda, ulasan imgeler ve yansitilan imgeler
arasinda bir karsilasma mahalidir. Ev mekani yansit-
ma alanidir. Tim ev icleri benligin bir anlatisi olma-
lan temelinde islev goérar; ayni zamanda onun bir
analizi oldugu kadar, ayni zamanda giindelik yasa-
min senaryolastinlmis bir versiyonunu icat eder;
film yénetmeni Rainer Werner Fassbinder’in (RWF,
1993) apartmanini, iginde yasanilmis odalari, yet-
mislerin dekorlarini ya da parka dogru yapilan bir
yurlytst yeniden yaratir. Gonzalez-Foerster cesitli
projelerinde yeni senaryolarin ortaya ¢ikmasina ola-
nak veren bir teknik olarak psikanalizi kullanir: blo-
ke edilmis kisisel bir gerceklikle yiz ylize kalmis has-
ta, aklindan o zamana kadar kurtulmayi basarmis
olan imgelerin, davranislarin ve formlarin hikiam-
ranligina olanak veren bilin¢disi diizeyinde yasami-
nin anlatisim yeniden kurar. Sanatgi sergiye gelen
ziyaretgiye cocukken oturdugu evin kat plan taslagi-
ni gizmesini veya galerici Esther Schipper'den ¢o-
cukluk nesneleri ya da hatiralarini kendisine emanet
etmesini ister. Gonzalez-Foerster icin deneyimin te-
mel mahali yatak odasidir: Onu etkin bir ¢ekirdege
indirgeyerek (birka¢ nesne, renk), bellegin eylemini
ortaya ¢ikarir: Kendi estetik diizenlemesi ile Minimal
sanata gonderme yapan hem duygusal hem de es-
tetik bir bellek.

Sanatginin etkili objeler ve renkli kat planlari ile
meydana getirilmis evreni, Jonas Mekas'nin deney-
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sel ev filmlerine benzer: kendi homojenligi icinde
dikkat cekici olan Gonzalez-Foerster'in galismasi,
imgelerin Gzerine yansitilacagi ev-ici formlarindan
kurulan bir film olarak gérulebilir. Hatiralarin, yerle-
rin ve gunlik gergekliklerin kazildigi yapilar sunar.
izleyicinin yasadigr deneyimi kendisinde barindirma-
sina yetecek olclide acik olan bu zihinsel film, ger-
cekte, anlati yapisindan ¢ok, bir psikanaliz seansinda
oldugu gibi, Gizerinde fazlasiyla durulmus olan bir
tedavidir. Biz, sanatginin ¢alismasinin karsisinda tipki
analizcinin onun yoluyla hatiralarin akisini kolaylas-
tirdig1 gezici bir dinlemeye benzeyen gezici bir bakisi
mi uygulamaya sokmaliyiz? Gonzalez-Foerster'in ¢a-
hsmalari, gunlik yagamin tim anlatilarinin kontur
gizgilerini bulaniklastiran -ayni anda hem mahrem
olan hem de kisisel olmayan, hem ciddi hem de 6z-
glr olan- bu miphemililik ile karakterize edilir.

Liam Gillick

Liam Gillick’in ¢alismasi, kendisini, sanatginin on-
dan pargalar Urettigi, belki de bir filmin ¢ekim yerini
ya da bir senaryonun gerceklestirilmesini saglayacak
katmanh bir enformasyon olarak . (arsivler, dekor
sahneleri, posterler, reklam panolari, kitaplar) orta-
ya koyar. Bagka bir deyisle, sanatginin ¢alismasini
kuran anlati, sirf agiklayici bir iglev tasiyacak sekilde
sergilenmeyen nesneler yoluyla ve onlar etrafinda
doéner. Her bir nesne, hirbiriyle baglantili paralel bil-
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gi (sanat, endistri, kent, politika vb.) alanlarindan
indeksler iceren kivnilmis bir senaryo olarak islev g&-
rir. Gillick, gélgede kalmakla birlikte tarihte dnemli
roller oynamis kisiler yoluyla (Sony’nin daha énceki
genel miduar yardimaisi Ibuka; evrimcilerin kurtarici
kardesi Erasmus Darwin; Vietnam Savasi sirasinda
savunma sekreteri olan Robert McNamara), yasadi-
gimiz cagda kolayca anlasilir olmayr hedefleyen
araglann bir arastirmasini biraraya getirir. Calismasi,
bir agidan, dokiimanter ve kurgu arasinda yeni bag-
lantilar kurmak igin kurgusal olanin anlati dazenle-
meleri ile tarihsel yorumun anlati dizenlemeleri
arasindaki simir ortadan kaldirmayr amaglar.
Senaryolann ¢dziimselligi olarak anlasilan sanat
calismasi, sanatglya bir tarihgi gibi ampirik (‘iste
olan bu") bir sonuca varmasi yerine, yasanilan diin-
ya Uzerine alternatif disinme modelleri, yararh se-
naryolar ve eylem seyirleri teklif eden anlatilarla dol-
durulmasina olanak verir. Gergek, gercekten duisti-
nilebilmesi kurgusal anlatilarin icine sokulmalidir;
toplumsal gergekleri yasanilmakta olan ddnyanin
kurgusu icine yerlestiren sanat isi, bunun karsiligin-
da, degisim lehine, bu diinyanin potansiyeller tasi-
yan kullanmalarini, zihinsel lojistiklerini yaratmal-
dir. Tiravanjina'nin sergileri gibi, Gillick'in calismala-
r seyircinin katihmini glindeme getirir: Calismasi tu-
haf mizakere masalar, tartisma platformlari, bos
sahneler, bilten tahtalar, ¢izim masalan, ekranlar

92



_Formiann Kullanimi

ve enformasyon odalarindan meydana gelir -70’li
yillarin sehircileri tarafindan tasarlanmig agoras’lar
tipindeki- kolektif ve acik yapilardir. “insanlara bir
galeride sergilenen sanat isini, fikirler ve nesnelerin
¢oziimlemesi olmadigimi  kabul etmelerini tegvik
ederek onlan cesaretlendirmeye ¢alisiyorum. Prob-
lem olarak sanat eseri efsanesini ele alirken, yok
edilmek istenen bireyler veya gruplann tarih Gstiin-
deki eylemidir. Gllick'in ¢aligmalari, blyiik oranda,
yabancilagmanin ginlik dekorlarina (logolar, bi-
rokratik arsivlerden ve biirolardan elemanlar, konfe-
rans salonlari, ekonomik soyutlamanin kendisine
has mekanlan) benzeyen formlar sergiliyorsa eger,
goénderide bulunduklar bu anlati ve isimler, sonuca
vanilmasi gereken kararlan, belirsizlikleri, olasi bag-
lantilan giindeme getirir. Urettigi formlar, hep aski-
ya alinmig gibidir; nasil "bitmis" ya da "bitmemis" ol-
duklan konusunda bir ¢ift-anlamlilik vardir. Ber-
lin"deki Erasmus is late (Erasmus Geg Kaldi), 1996,
sergisi i¢in Schipper & Krome galerisinin her bir du-
van farkli bir renkte boyanmigtir; fakat boya katma-
ni duvarin yarisina kadar gelip durmustur, son di-
zeltmelerinin yapilmadigi firga darbeleri belirgindir.
Hicbir sey endistri diinyasina, tamamlanmamislik-
tan, dylece bir bicimde biraraya getirilmis masalar-
dan ve yarida birakilmis boya islerinden daha zalim
bir bicimde yabanci olamaz. imal edilmis bir nesne
bu sekilde tamamlanmamis olarak birakilmaz. Gil-
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lick'in ¢caismalannin bu "tamamlanmamis" statisu
sorular gtindeme getirir: Endustri strecinin hangi
asamasinda, mekanikiesme insan miidahalesinin
son izlerini de sildi? Bu slirecte modern sanat nasil
bir rol oynadi? Kitle Uretim yontemleri, nesnelerin
6nceden tahmin edilebilir, kontrol edilebilir olan ru-
tin karakterlerini ifsa etmek adina, onlarin bir senar-
yo olma olasiliklarini ortadan kaldirir.

Biz 6nceden tahmin edilemezligi, belirsizligi,
oyunu yeniden devreye sokmaliyiz: bdylece Gillick’in
parcalarinin bazilan, Laszl6 Moholy-Nagy tarafin-
dan baslatilan fonksiyonalist gelenek icinde, bagka-
lan tarafindan dretilebilir. Bir duvar ¢alismasi olan
Inside now, we walked into a room with Coca-Cola
paintied walls, (Simdi iceriye, Coca-Cola boyal oda-
ya dogru yuradik), 1998, adamakiili belirlenmis ku-
rallara gore birkag asistan tarafindan boyanmis ol-
mali: amag¢ meshur sodanin rengini, firga darbesi
ustine firca darbesi vurarak asagi yukan olarak tut-
turmaktir; sodanin Uretim yontemi, yerel fabrikalar
tarafindan Coca-Cola Sirketi'nden saglanan formdl-
le tam tamina ayni sureci izler. Gillick, 1992 yilinda,
Gio Marconi Gallery’de kiratérliigiini kendisinin
yaptigi bir sergide, altmis ingiliz sanatgiya, galeri
mekaninda onlarin ¢alismalarini kendisinin Gretmesi
icin kendisine talimatlar géndermelerini istemisti.
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Gillick’in kullandigr materyaller yaygin olarak uy-
gulanan mimariden alinmigtir: Pleksiglas, celik, kab-
lolar, islemden gegirilmis tahta ve renkli aliminyum.
Sanatgi ¢okuluslu sirketlerin yumusatiimig tasarnimla-
nni minimalist estetikle birlestirerek, evrenselci mo-
dernizm ve Reaganomi’ arasinda, avant-garde’i 6z-
gurlestirme projesi ve modern ekonomide yabanci-
lasmamizin protokollG arasinda bir paralellik kurar.
Paralel yapilar: Tony Smith'in Black Box'i (Siyah Ku-
tu) Gillick’in "yansitilmis distince hazne"sine doni-
sur. Seth Siegelaub tarafindan dizenlenen Kavram-
sal Sanat sergilerinde bulunan belgeleme masalari,
simdi romanlar okunmasi igin kullanilir. Minimalist
heykel bir rol yapma elemanina donlsir. Bauhaus
ve konstriktivizm'’in Gtopyasindan ortaya ¢ikan mo-
dernist grid, politik anlamda yeniden ele alinmasi
durumunda, yani ekonomik iktidann onlann yoluyla
egemenligini kurdugu bir dizi motifle karsi karsiya
kalir.

Bauhaus ogrencileri 1. Dinya Savag strasinda
"Atlantik Duvar" siginaklarini hayal eden kisiler de-
giller miydi? Modernizmin bu arkeolojisi, &zellikle
Gillick’in "distinme hazneleri Gzerine diisinme haz-

* Reaganomics. Amerikan Baskani Ronald Reagon’in 1980’ler-
deki ekonomi politikasini agiklamak igin kullanilan ve elegtirel
bir ton tagiyan terim. Vergilerin diigiikk tutulmas, sosyal hiz-
met alaninda yapilan faaliyetlerin azaltiimasi ve askeri harca-
malara yuksek oranda kaynak aynlmas ile karakterize edilebi-
lecek ekonomik bir program. (¢.n)
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nesi" sunan bir kurgu olan Discussion Island Big
Conference Center (Tartisma Adasi Blyuk Konfe-
rans Merkezi) (1997) adh kitabina dayanarak dreti-
len bir dizi calismada belirgindir. Donald Judd’in bi-
cimsel sozciik dagaragim indeksleyip tavana yerles-
tiren bu ¢alismalar ortak bir baglam icersindeki tagsi-
nan islevlere gonderide bulunan adlar tasirlar: Dis-
cussion Resignation Platform (Tartigma Ayriima
Platformu), Conference Screen (Konferans Ekrami),
Dialogue Platform (Gorisme Platformu), Moderati-
on Platform (lhmhlik Platformu) vb. Minimalist sa-
natgilar igin ¢ok kiymetli olan Fenomenoloji, cana-
varsi bir burokratik davranisciiga, Gestalt ise bir
reklam yontemine doénusur. Gillick'in ¢alismalan,
Carl Andre’lerinkiter gibi, heykellerden ¢ok bolgeleri
temsil eder: Kisi ayrilmak, tartismak, imgeler yansit-
mak, konusmak, yasa c¢ikarmak, mizakere etmek,
fikir almak, yonetmek, bir sey hazifamak gibi ey-
lemler icin oradadir. Ancak olasi senaryolan yansi-
tan bu formlar yeni senaryolarin yaratiimasini da
glindeme getirirler.

Maurizio Cattelan

Untitled'da (isimsiz), 1993, 80x100 cm’lik akrilik
tuval, Zorro’nun Z'sini ima eden bir Z harfi olustura-
cak sekilde, Lucio Fontana’'nin tarzinda Gg kere yir-
tilmistir. Ayni zamanda hem minimalist olan hem
de cabucak anlagilan, agik bir bigimde cok basit
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olan bu ¢alismada, Cattelan’un ¢alismasini diizenle-
yen tiim elemanlan buluruz: ge¢misin sanatinin ka-
rikatlrlestirilmis bir détournement’s), ahlaki bir fa-
bila ve hepsinden 6te, her zaman sanatginin Uslu-
bunun ana o6zelligi olmayr korumus olan, formlan
hi¢ degistirmeden almanin, deger sistemlerini kira-
rak onlann igine zorla girmenin arsiz yolu. Fontana
igin tuvalin yirtiimasi sembolik ve yasakagici bir ey-
lemken, Cattelan bu eylemi bize glinimiizdeki en
yaygin kabulli olan, silah kullanilmast baglaminda
glindeme getirir ve bunu bir ¢izgi film kahramani-
nin jesti olarak gosterir. Fontana’nin dikey jesti me-
kanin sonsuzluguna, tuvalin 6tesinde bir yere, ulasi-
labilirlik simirlan iginde bir yiice hayal eden moder-
nist iyimserlige agilir. Bunun Cattelan tarafindan
(zikzaklarla) yinelemesi, Walt Disney’in Zorro hak-
kinda yaptig: televizyon serilerini ¢cahismaya indeks-
leyerek, Fontana’nin bir sahte ¢agdag! olarak onun-
la dalga gecer. Zikzak, Cattelan‘un galismasinda en
stk kullanilan jesttir: Kendi baglami icinde komik ve
Chaplinesktir; maceraperestlie ya da dikbasliiga
karsilik gelir. Sanatg! bir slalom yarig¢isi gibi hilekar
olabilir, kararsiz durusu giliing gdzikebilir; ancak
onlan aksesuar ya da dekor statiisine taglyarak bo-
yadigi formlan kars! karsiya getirerek gevrelerini de
kusatir. Untitled (isimsiz), hic siiphesiz, bir yéntem
oldugu kadar, form agisindan bakildiginda, belli bir
programt olan bir calismadir: Zikzak Cattelan’un
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gostergesidir. Sanatginin, bagka sanatgilann islerin-
den gergeklestirdigi ¢ok sayidaki "yeniden ya-
pim'larini degerlendirdigimizde, bu yoéntemin her
zaman belirgin oldugunu fark ederiz: Bicimsel yapi
tanidik gibi gézikar, fakat anlam katmanlari algila-
mamizi timden ters-y(iz ederek, neredeyse sinsi bir
bicimde goranirlik kazanirlar. Cattelan’un formlar
bize her zaman, zalim ya da mistehzi anekdotlarin
bir arka ses ile dublajlanmig oldugu tanidik eleman-
lar gosterir.

Jacques Tati'nin Mon Oncle filmindeki bir adam
bir tavugun tlylerini yolan bir hademe gorir. Ar-
dindan hayvanin gidaklamasini taklit eder ve onu
hayvanin dirildigine inandirnp zavalli kadim korku-
dan sicratir. Cattelan islere "film muzikleri® yaptd
zaman, sanat¢ginin ¢ahsmalarinin birgogu analojik
bir etki Uretir: Fontana igin Zorro'nun bir sarkisini ya
da; Robert Smithsont veya Jannis Kounellis'i akla
getiren, altmiglarin land art sanati Gslubunu tasiyan
Red Brigade (Kirmizi Birlik) adl ¢alismay gergekles-
tirir. Cattelan 1993 yilinda New York’taki bir galeri-
de, kristal bir avizenin altina canh bir esek yerlestir-
diginde Kounellis'in 1969'da Roma’da Attico galeri-
sinde sergiledigi on iki ata dolayh olarak gonderide
bulunuyordu. Ancak isin bash§1 Warning! Enter at
your own risk. Do not touch, do not feed, no smo-
king, no photographs, no dogs, thank you (Dikkat!
Risk Var! Dokunmayin, beslemeyin, sigara igmeyin,

98



_Formlapn Kullanim

fotograf ¢ekmeyin, kopek sokmayin, tesekkur ede-
riz), terimin en g6z alia anlaminda, temsilin sistemi-
ne dogru ¢evirmek icin onu tarihselliinden ve en
zaruri sembolizminden kurtararak ¢alismanin anla-
mini radikal bir bigimde tersyliz ediyordu: Goérdugu-
muz sey dissal hudutlarnin timdiyle yasal oldugu
yuksek oranda bir gézetim altinda olan hicvedici bir
gosteridir. Canli hayvan guzel ya da yeni olarak de-
gil, hem kamu igin tehlikeli hem de galerici igin faz-
lasiyla problematik olan bir sey olarak sunulur. Arte
Povera’nin, Maurizo Cattelan’in eserinin formel ana
matrisini sundugu agik¢a gérildiik¢e, imgelerinin
kompozisyonu ve 6nine surili ready-made’lerin
Ogelerinin mekana yerlestirmesi s6z konusu oldu-
gunda, Kounellis’e yapilan génderme bosuna degil-
dir. Olgu su ki sanatg kitlesel olarak Uretilmis nes-
neleri ya da teknolojileri nadiren kullanir. Bigimsel
listesi daha ¢ok dogal (Jannis Kounellis, Giuseppe
Penone) ya da antrofomorfik (Giulio Paolini, Alighi-
ero Boetti) 6gelerden meydana gelir. Olay bir etki-
lenmeler meselesi degildir, Arte Povera'ya bir saygi
belirtisi hi¢ degildir; tersine olduk¢a kendine 6zgu
olan ve Cattelan'in italyan gorsel egitimini yansitan
dilbilimsel bir "uzlagmaz dartGdiir.

1968'de Pier Paolo Calzolari, bir toprak yigini ve
buz katleleri ile alani belirlenmis bir yere, duvara bir
kayisla baglanmis bir albino képek koydugu yerles-
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tirmesi Untitled, Malina'yr (isimsiz, Malina) sergile-
di. Bu is akla Cattelan’in atlar, esekler, képekler, de-
ve kuslan, guvercinler ve sincaplardan olusan hay-
vanat bahgesini akla getirebilir; ancak bu hayvanlar
bir sey sembolize etmezler ya da askin bir degere
gonderide bulunmazlar, yalnizca tarleri, kisilikleri ya
da durumlan somutlastirirlar. Cattelanin ¢alisma-
sinda Arte Povera ya da Joseph Beuys tarafindan
gelistirilen sembolik evren, durmadan formlar ile
onlann karsithklarini karsilastiran ve kesin bir bigim-
de herhangi bir olumlu degeri reddeden bir sorun
yaraticisinin baskisi altinda pargalanip dagilir.
Modernist formlan, sanat dinyasina ve onun
inanclarina oldugu gibi ayni zamanda ideolojilere
-0zglrlesmenin, ytcenin modern ideolojileri- karsi
duracak bigimde bu sekilde déndirmek, Cattelanin
sinizm olarak adlandinlan yoninden ¢ok, onun kari-
katlrlestiriimis gaddarhgini dogrular. Sergilerinden
bazilan, ilk bakista, galerici ya da sergi mekanini he-
defleyerek sanat sisteminin ekonomik ve sosyal ya-
pilarini su yiizane ¢ikarmalar agisindan Michael As-
her ya da Jon Knight'i akla getirir. Ancak bir kav-
ramsal gonderi ¢ok hizlr bir bicimde bir bagkasina,
daha yayilmac olan bir etkiye, sorun yaratma konu-
sundaki gercek bir istence oldugu kadar bir kissaya
gonderide bulunan gercek bir elestirinin gostergesi-
ne de yol verir. Cattelan, 1993'te Milano’daki tiim
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Massimo de Carlo galerisini kaplayan bir is Gretti; is
sadece pencereden gorilebiliyordu. Bu calismanin
arkasinda yatan fikri agikladigi bir séylesisini su nok-
tayr aciga vurarak bitiriyordu: "Bir ay Massimo de
Carlo’yu da galeri mekani disinda gdrmek istedim".
Sorun yaraticisi, sinifin arka tarafinda sinsi sinsi do-
lasan ezeli ve ebedi kétu 6grenci. Cattelan’in kendi
formal repartuarini, tamamlanmasi gereken bir yi-
gin ddev, basa musallat olmus bir dizi figur, sanat-
¢/kalin kafalinin onu bir sakaya cevirmekten zevk
aldigi bir cesit tutsaklik hali olarak gordagi seklin-
deki bir izlenime sahibizdir. En erken tarihli dnemli
calismalarindan biri olan Edizioni dell’'obligio, 1991,
kapaklarinin ve baslhklarinin ¢ocuklar tarafindan de-
gistirildigi okul kitaplanindan, belirlenmis her tuar
glindem konusuna karsi duran bir cesit kiicimseyici
intikamdan olusuyordu. Altmiglarin Anti-Form'una
ve Arte Povera’nin tuhafiye malzemelerine ve ku-
maslarina gelince, bunlar, sanatginin, 1992 yilinda
ilk dnemli grup sergisine katildigi yer olan Castello
di Rivara’dan kag¢mayl basarmak icin kullanildig
seylerdi: "Diger sanatcilarin ne yaptiklanni, sartlara
nasil tepki verdiklerini izlemenin tadini ¢lkardim. Bu
¢alisma yalnizca metaforik degil, ayni zamanda bir
ara¢ da. Acilistan bir gece 6nce kendime pencere-
den asagi inip kagma iznini verdim." Sergilenen ca-
hsma, serginin gerceklestigi yerin 6n cephesine asili,
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duagimlenmis kagitlardan yapilmis igreti bir seyden
baska bir sey degildi. Cattelan, 1998 yilinda gercek-
lesen Luxembourg’'daki Manifesta Il sergisi sirasinda
ayni ilkeyi izleyerek, devasa buyuklukteki bir baklava
formu bigimindeki topraga dikilmis bir zeytin agaci-
ni sergiledi. Aceleci bir gézlemci bu isi Beuys ya da
Penone’nin ¢alismalarinin yeniden yapimi olarak d-
stnebilirdi; oysa sanat¢i tarafindan gelistirilen sal-
dirgan bir sentaks ¢ergevesi icinde ele alinan bu bit-
kisel elemanin, son kertede, ¢alismanin anlamu ile
hicbir iligkisi yoktu: isin anlami, bireylerin ve toplu-
luklarin fiziksel ve ideolojik sinirlarinin tam neresi ol-
dugunu saptamak, kurumlarin olanaklarini ve ta-
hammiil siniflarini 6igmekti.

Felix Gonzalez-Torres, ideolojik temellerini agiga
¢ikarmak ve cinsiyet normlarina karsi muicadele ede-
cek yeni bir alfabe yapmak amaciyla tarihsellestiril-
mis formlan kullandi. Cattelan maniptle ettigi
formlar, iyice catismaya ve komediye dogru itti: O
zamana kadarki calismalardan daha rahatsiz edici,
sikinti verici ya da hantal olmayan ¢aligmalar yoluyla
sanat sisteminin yéneticileri ile catisma yollan aradi;
yakin gegmisteki,sanat tarihinin hicve dogru kayma-
sini saglamak icin yakin ge¢mis sanat tarihini yoldan
cikaracak anlatilar gerceklestirme yoluyla sistemdeki
iktidar iligkilerinin altinda yatan komediye dikkat
cekti. Bir timceyle soyleyecek olursak, sanatgl ola-
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rak tavn, yasakasmaya dogru maniptile ettigi form-
lan yénlendirmektir.

Pierre Joseph: Kigiik Demokrasi

Yasamimiz imgelerin degisen arka planini ve
gunlik yagamimiz lzerine kapanan bir bilgi akisini
yirtarak agilir. imgeler tipki Griinler olarak format-
lanmistir ya da baska nesneleri satmak amaciyla
kullanilir; bilgi yiginlan dolagima girer. Pierre Jo-
seph’in sanatsal projesi, anlami bu ¢evre icine yer-
lestirmekle ilgilidir: Bu bagka bir elestirel konum de-
gil de bir sebeke iginde kendi yolunu bulan, bir yol-
culuk programi hazirlayan ve oradan oraya dolasan
birinin eylemlerine 6zdes olan verimli bir pratiktir.
Joseph, vyasadigimiz gunlerde, bizim imgelerin
ontinde degil de devasa bir imge alaninda ikamet
ettigimizi varsayim olarak kabul edip buradan yola
¢ikarak, imgelerin ortaya ¢ikislan ve onlarin islevleri
ile ilgilenir: Sanat baska bir gosteri degildir, ama bir
détourage pratigidir. Orijinalinden farkli olan yeni-
den animasyon yapma slregleri saptayarak manipu-
le ettigi, sample yaptigi, onlara yeni kullanimlar
uyarladigi formlarla oyuncul ve -araci iligkiler gelisti-
rir. Boylece minimalist sanat, Cache cache killer,
1991, calismasi igin bir ¢evre iglevi gorur. Soyut sa-
nat, sergiyi bir define avi formunda donatmistir (La
chasse au trésor ou l‘aventure du spectateur dis-
ponsible [Define Avi ya da Hazir Seyirci i¢in Mace-
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ra]), 1993, ya da Robert Delaunay ve Maurizio Nan-
nucci'nin calismalari, Joseph’in "animasyon karak-
ter'lerinin basibos bir bicimde ortada dolastigi bir
filmin yeni goérantilerine bir arka dekor olarak is-
lemden gegirilip yeniden dolasima sokulur. 1992'de
Lucio Fontana, Jasper Johns, Helio Oiticica ve Ric-
hard Prince’in ¢alismalarindan kendi ilgisini ¢eken
calismalart yeniden yapar. Kalttran bu sekilde arag-
sallagtinlmasi, tarihle baglantisi olan keyfi bir tavir-
dan kaynaklanmaz; bunun aksine, tiketimin dikkat-
lice dizene sokulmus oldugu bir toplumda serbest
hareket edebilmenin kogullarini yaratir. Joseph’in
isinde formlann ve imgelerin iglenip yeniden dolasi-
ma sokulmasi, bir etigin temelini olusturur: Dinya-
ya yerlesme yollarini kesfetmeliyiz. Politikanin etkin-
lik alaninda forma itaatin belli bir adi vardir: dikta-
torlik. Demokrasi ise, bunun tersine, strekli bir rol
oynamasi, sonu gelmeyen tartismay: ve muzakereyi
gerektirir. Oyle ki, Joseph timuyle akla yakin gord-
nen bir dizi canh "yeniden animasyon edilmis karak-
terler"e génderide bulunmak igin Ki¢iik Demokrasi
bashgim secti. ilkinin 1991’de ortaya c¢iktigi bu ka-
rakterler, Gste bir fazlalik olarak giyilen bir teghizat
formunda sunulur. Herhangi bir nesne gibi galeriye
ya da muzeye sergi acilisi aksami ‘"yerlestiril-
mis"lerdir: sonra bu karakterlerin yerini, gelecekteki
sahibinin uygun bir bos zamaninda onun "yeniden
animasyonunu yapmasi'na olanak saglayan bir in-
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deks, bir fotograf almistir. Bu karakterler mitoloji-
nin, video oyunlarinin, ¢izgi romanlarin, filmlerin ve
reklamin imge-sisteminden alinmistir: Superman,
Catwoman, bir Kodak reklamindaki "renk cahcilar",
paintball” oynayan biri, Casper ya da Blade Run-
ner'dan bir tipki-kopya.

Kimi zaman, bir 6l¢ide korkung olan bir 6ge, bir
yon degisikligine neden olur: Sérf¢h 6ladar, yarali
bir karakterin bag! bandajla sanlmistir, Superman si-
gara izmariti ve bira siseleri ile darmadaginik bir
yerde durmaktadir; bir kovboysa ylizisti yere seril-
mistir. Bazilart gergek arka planlarinin éniinde ko-
numlanmig olarak gésterilmislerdir: aym anda hem
karakterlerin gercek olmadiklarini hem de onlarin
degisik arka planlarda ve sonsuz sayida senaryolar
icerisine yerlestirilmeleri konusunda potansiyelleri
oldugunu agiga vuran, Ust Uste video bindirme igle-
minde kullanilan bir bluescreen mavisi. Digerleri, bir
miizede ya da bir grup sergisinin yapildigi bir me-
kanda dolasan ve ikonografik bir rol oynayan, etraf-
tan bagka islerle sanimis oyuncular olarak sunulur-
lar: Joseph, Rembrandt’in bir resmini "bir Ut tahta-
si olarak kullanmaya niyetlenen Duchamp’in ardin-
dan karakterlerini, onlan birer dekora dénlstiren
modern sanatin tam ortasina yerlestirir. Calismasi
her zaman izleyicinin bagrolde oldugu bir sergi fikri-

* insanlarin boya toplarini birbirine attig) bir tar oyun (g.n)
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ni kendisine amag edinir: Sanat, etkilesim halinde
olan bir mise-en-scéne icinde 6zel bir etki 6gesi ha-
line gelir. Yeniden canlandirma stireci iki katmanl-
dir: yanibaslarinda karakterin ortaya ¢iktigi ¢alisma-
lan yeniden canlandirir ve tim alani bir oyun alani,
bir sahne ya da bir set haline getirir.

Bu sistem ayni zamanda politik bir projedir: Sa-
natg, 6znelerin bir yere ortaklasa yerlesmelerinden
ve onlara karsi duracak bigimde onlerinde hareket-
lenmeye basladiklari arka planlardan, insanlarnn ze-
kice ayni anda birlikte varolmalarindan ve sayg
duyduklar calismalardan s6z acar. Kiiciik Demokra-
si igini yaratan, biriktirilmis bir galeri dolusu karak-
terler olarak karakterize edilmis ikonlarnin, demagoji
yapmadan ya da kaba bir sekilde g6zler énline ser-
meden yeniden canlandiriimasi, 6ztinde demokratik
bir formu temsil eder. Joseph énceden var olan an-
latilara yerlestigimizi ve hi¢ vazgegmeden bize uyan
formlari yeniden uyarladi§imizi éne silirer. Burada
imgenin amac onlarin kaskati hale gelmesini 6nle-
mek icin hile yapma gerekliligini temsil sistemlerine
gostermek, formlan sorgulamadan olduklari gibi
kabul edersek eli kolu bagl caresiz kalacaklari ya-
bancilastinc bir arka plandan onlar ayirmaktir. Ka-
rakterlerin ylizeysel okunmalari, Joseph’in gercek ol-
mayanin, poptiler eglencenin sanatgisi oldugu inan-
ana yol agabilir. Bununla birlikte, bu demokrasiyi
yerlestiren peri masali kahramanlan, cizgi roman
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karakterleri ve bilim kurgu kahramanlan, gerceklik-
ten kagmaya, ondan hizla kagip uzaklagmaya davet
etmezler; kurgu araciligiyla bizi gergekligi deneyim-
lemeye yoneltirler. Canli karakterlerin karmagik sah-
ne hlnerleri iginde, Sevimli Hayalet Casper, Cupid
ve peri, emek giictinin siniflandiriimasi sisteminin
bir pargasi olmus bir cok imge gibi iglev gériir: Bu
hayali varlklarin, "dongusel, kontrolli ve degisme-
yen bir program"a itaat ettiklerini agiklar Joseph ve
islevsel konumlari, Renault’daki montaj hattinda ¢a-
hsan iscilerininkinden ya da siparigleri alan, yemek
servisi yapan ve hesabi getiren bir garsonunkinden
cok az farkhdir. Bu karakterlere hep ayni rol verilir:
Belirlenmis islevleri dolayisiyla, bir model-karakterle
mikemmel bir bicimde bagdasan imgeler olarak ro-
‘bot-portrelerdir. Onlardan kaynaklanan ger¢ek mi-
toloji, emegin siniflandirnimasi ve Grinlerin tektip-
lestirilmesi ideolojisidir. Uretim rejimine indekslenen
hayali olanin alani, aralarinda higbir aynm gézetme-
den hem su tesisatgilarini hem de stiper kahraman-
lan etkiler. Peri sihirli sopasiyla nesneleri aydinlatir;
oto iscisi ise montaj hatti Gzerindeki parcalar! birbi-
rine gegirir: is her yerde aynidir, degismeyen siirec-
lerin ve potansiyel 6la noktalarin dlnyasidir, Jo-
seph’in tanimladigi diinya imgeler ile bu diinyadan
¢ikig yolunu saglar.

Joseph'in onerdigi imgeler deneyimlenmelidir;
6zgulenmeli ve yeniden canlandinimah, yeni diizen-
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lemeleri icermelidirler. Baska bir deyisle, anlamlar
yerlerinden edilmelidirler. Klc¢lk bir degisiklik deva-
sa devinimler yaratir. Neden cok sayida sanat¢i gor-
sel evrenimizin parcalarini yeniden yapmak, onlari
yeniden kopya etmek, s6kmek ve yeniden insa et-
mek icin cabaliyor? Pierre Huyghe'lin Hitchcock ve
Pasolini’yi yeniden ¢cekmesine ne sebep oldu? Philip-
pe Parreno’yu bos vakit icin amacglanan bir montaj
hattinin yeniden insasina mecbur eden neydi? Alter-
natif bir mekan ve zaman (retmek, yani toplumsa-
lin kapal dénglsi icine cesitliligi ve mimkun olani
yeniden tanitmak icin sanat¢t mumkin oldugu ka-
dar kolektif makinelere yonelmelidir. Joseph, sergi
alanini etkileyen yerlestirmelerin yardimi ile bize sa-
nat dinyasinda gercege ulasmak icin yeni kavrama
yollart ve yeni kesif turleri 6ne stren deneysel nes-
neler, etkin Griinler ve sanat igleri sunar. Kiiglik De-
mokrasi, icine yerlesebilecegimiz bir seydir.
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DUNYANIN KULLANIMI

Yorumlari icermedikleri takdirde, kitabin
kullanimi ile ilgili olmalari, kitabin
kullanimini gesitlendirme, kendi dilinin
icinde bagka bir dil yaratma kogulu ile tim
icerikler iyidir.

(Gilles Deleuze)






1- Dinyay! GCalmak: Sosyal Formlan Yeniden
Programlamak

Sergi artik bir sirecin sonu, bir "mutlu son" (Par-
reno) degil, bir Gretim mekanidir. Sanatg, altmislar-
da Seth Siegelaub tarafindan dizenlenen Kavramsal
Sanat etkinliklerinin bilgiyi ziyaretginin emrine sun-
masinda oldugu gibi, araglan kamunun emrine
amade eder. Doksanlann sanatgilan kurumsailagmis
sergi nosyonlarina meydan okuyarak, sergi mekani-
ni, ortak ikamet etme yeri olarak dekor, film seti ya
da bilgi merkezi arasinda bir yerdeki agik bir sahne
olarak tahayyul ettiler.

1989'da Dominique Gonzalez-Foerster, Bernard
Joisten, Pierre Joseph ve Philippe Parreno, politik
ekoloji tizerindeki "bilgi katmanlari® formunda bir
sergi olan Ozon'u gergeklestirdiler. Mekan ziyaretgi
tarafindan kendi gérsel montajint yaratabilecegdi bi-
¢imde bir yandan o6bur yana katedilecekti. Ozon,
ideal ziyaretgisinin bir oyuncu, bir bilgi oyuncusu
olacag "sinejenik bir mekan" olarak 6neriliyordu.
Bunu izleyen yil, Les Ateliers du Paradis sergisi Ni-
ce'te "gercek zamanda bir film" olarak sunuldu. Pro-
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jenin devam ettigi siire boyunca Joseph, Parreno ve
Philippe Perrin, -Angela Bulloch’dan Helmut New-
ton’a kadar bir sird sanat isi, cihazlar, bir trampo-
lin, mazigin temposunu hareketlendiren bir Cola
kutusu ve videolardan olusan bir seckiyle donatilmig
bir mekan olan- belli bir programa gére (ingilizce
dersleri, bir terapistin ziyareti, vb.) yer degistirdikleri
bir galeri mekaninda kaldilar. Agilis gecesinde ziya-
retciler, yapimci Marion Vernoux'a o anda bir film
senaryosu taslagi ¢cizmeye olanak verecek olan Gzer-
lerinde tecimsel bir markayla hi¢bir iligkisi olmayan
bir sézciik ya da ibare yazil (iyi, Ozel, Etki, Gotik)
tek-tip t-shirtler giyeceklerdi. Kisacasi, gercek za-
mandaki bir sergiydi, kendi icerigini arastirmak icin
suya indirilen bir tarayiciydi. Jorge Pardo 1997 yilin-
da Minster'de iskelesi'ni Urettiginde acik olarak
fonksiyonel bir nesne insa etti, ama bu tahta men-
diregin ger¢ek amaci hald tanimlanmayi bekliyordu.
Pardo her ne kadar giindelik yapilar (araglar, mobil-
ya, lambalar) sergilese de onlara 6zel fonksiyonlar
tahsis etmez: Bu nesnelerin yararsiz olmasi ihtimali
oldukga yuksektir. Mendiregin sonundaki agik bara-
ka ne amacla oradadir? Ziyaretgi-izleyici, kendi dav-
ranis repertuarlar yoluyla fonksiyonlar ve arastirma-
lar icat etmek zorundadir. Sosyal gerceklik, Par-
do'ya, sanatsal bilgisine (komposizyon) ve formlarin
bellegine (modernist resim) gére yeniden program-
layacagi yararl bir dizi bilgi saglar.
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Andrea Zittel’den Philippe Parreno’ya, Carsten
Holler'den Vanessa Beecroft’'a kadar, burada sorgu-
lanmakta olan sanatgi kusagi, tasarnim, sinema, eko-
nomi ve endustri tarafindan kurulan bazi yontemle-
ri ve ayrica Kavramsal sanat ve Pop sanat, Anti-form
ve Junk Art" birbiriyle kesistirir: Sanat tarihini onun
sosyal arka planindan ayirmak olasi degildir.

Yine de s6z konusu sanatgilarin tutkulan, metod-
lari ve ideolojik 6nermeleri, yirmi yil énceki bir Dani-
el Buren’den, bir Dan Graham’dan ya da Michael
Asher'den ¢ok uzada dismez. ideolojik aygitlarin
gorinmez yapilarini ifsa etmeye iligkin benzer bir is-
tenci dogrularlar; temsil sistemlerini yeniden insa
ederler ve eglenceyi yikan "gorsel enformasyon" ola-
rak sanatin tanimi etrafinda yogunlasirlar. Yine de
Daniel Pflumm ve Pierre Huyghe kusagi, temel bir
nokta baglaminda 6ncellerinden farkhidir: Metono-
miyi, kendi kurucu 6gelerinden tek bir seye génder-
me yapmayi iceren Uslupsal 6geyi (6rnegin "kent"
icin "cati" demek) reddederler. Kavramsal sanatgila-
rin mesgul olduklan sosyal elestiri, bir kurum elesti-
risinin filtresinden gecer: Bu sanatgilar toplumun ta-
mundn yerine getirdigi islevi gostermek igin esini
marksizm olan ve etkinliklerinin analitik bir mater-
yalizmin ilkelerine gore agildigi 6zel bir alan kesfet-
tiler. Ornegin, Hans Haacke sanatin finanse edilme-
sini glindeme getirerek ¢okuluslulugu kinar; Asher
mizenin ve sanat galerisinin mimari aygitlan ile ¢a-
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lisir; Gordon Matta-Clark Yvon Lambert galerisinin
zemininde sondaj yapar (Descending Steps for Ba-
tan, Batan’a inen Basamaklar, 1997); Robert Barry
ise kendi iglerini sergileyen galerinin kapal oldugu-
nu beyan eder (Closed Gallery, Kapali Galeri, 1969).

Kavramsal sane;tgllar icin sergi alani, hem kendi
icinde ve hem de kendisi bir ara¢ olmusken, glinu-
muzde tim digerleri gibi bir Uretim yeri haline dé-
nustu. Elestirmenin goérevi simdi bu mekan ¢ézim-
lemek ya da elestirmekten ¢ok, onu iliskiler kurup
dazenleyecekleri daha genis bir Uretim sistemine
yerlestirmektir. Joseph 1991'de sanat merkezlerinde
gerceklesen ve onlarn "gorsel 6zgurliklerin ve dene-
yimlerin 6ykiinecegi bir mekan"a dénistlirerek ya-
sadisi ya da tehlikeli etkinliklerin ("ucaklara ates et-
mekten" [Chris Burden ile karsilastinn] “grafitiler
yapmak" , "binalar tahrip etmek" ve "Pazar gunleri
calisma'ya kadar) sonsuz bir listesini ¢ikardi. Bir mo-
del, bir laboratuar, bir oyun alani: her ne idiyse, hig-
bir seyin semboli degildi ve kesinlikle bir metonomi
de degildi.

O bir Socius'dur,” yani enformasyonu ve driinleri
dagitan, bu sanatgi kusadi icin hayal giiciinde ger-
cek bir sergi yeri haline gelen kanallann timudur.
Sanat merkezi ve galeriler 6zel girisimlerdir, fakat
daha buyik bir birligin bltlinleyici bir parcasini se-

* Latince. Paylagma anlamina gelir. Social s6zcigt bu sézcikten
thremistir. (¢.n)
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killendirirler: Bu kamusal alandir. Béylece Pflumm,
aralarinda hicbir aynm goézetmeden isini galeride,
kliipte ve t-shirtlerden kendi markasi Elektro Music
Dept.'in katalogunda yer alan kayitlara kadar tim
diger dagitim saglayan organlarda sergiledi. Ayrica
cok ozel bir Gran olan Berlin’deki kendi galerisi
(Neu, 1999) lizerine bir video (retti. Burada s6z ko-
nusu olan, zamaninda "soylu yaban"lara yapildigi gi-
bi, yoldan gelip gecenlerin "soylu bakisi"m naif bir
bigimde fetislestiren sanat galerisini ideal olarak ta-
savvur edilen kamusal mekana tezat bir yer ("6zerk
sanat'in alani ve boylece de koti bir yer) olarak
gbstermek degildi. Galeri digerleri gibi herhangi bir
yer, tim-kapsaml bir mekanizma igine yerlesmis bir
mekandir, herhangi bir gezinin olasi olmadigi bir
Ustur. Bir klap, bir okul ya da bir cadde "daha iyi
yerler" degil, sadece diger yerlerdir.

Daha genel olarak, sosyal bedeni organik bir bl-
tiin olarak ele almak bizim igin zor bir hale geldi. Pro-
tezler ile ¢cogaltilmis ve istege gbére Uzerinde oynana-
bilir cagdas beden imgesinde, sosyal bedeni birbirin-
den ayrilabilir yapilardan olusan bir tur olarak algila-
nz. Ge¢ yirminci yGzyilin sanatgisi icin toplum, hem
lobiler, kotalar ve cemaatlere ayrilmis bir bedendir
hem de anlat sistemlerinin engin bir katalogudur.

Genellikle gerceklik olarak adlandirdigimiz sey
bir montajdir. Ancak yasamakta oldugumuz tek
mimkdn olan mi? Ayni materyalden (guindelik ya-
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sam) gercekligin farkhi versiyonlarini Uretebiliriz.
Boylece ¢agdas sanat kendini sosyal formlari yeni-
den oérgutleyen, onlan yeniden duzenleyen, onlarn
yaratici senaryolar icine sokan bir montaj masasi
olarak ortaya koyar. Sanatgi, bizim emrimize amade
olan tekniklerin ve araglarin onlarin bagka yeniden
kullanimlarnnin olast oldugunu giindeme getirerek
yeniden programlamak igin varolan programu siler.

Gillan Wearing ve Pierre Huyghe'in her ikisi de
guvenlik kameralan sistemlerine dayanan videolar
urettiler. Christine Hill, New York’ta herhangi bir
baska turizm sirketi gibi iglev géren bir turizm sirke-
ti Uretti. Michael Eimgreen ve Ingar Dragset, Slo-
venya'daki Manifesta 2000 sirasinda, mizede bir
galeri kurdu. Alexander Gyorfi stiidyo ve sahneden
formilar, Carsten Holler ise laboratuar deneylerinde-
ki formlan kullandi. Bu sanatgilarla ginimuzin ya-
raticilan arasinda agik olan ortak nokta, hepsinin de
varolan sosyal formlar kullanma konusunda ayni
konumu paylagmalaridir.

Tum kaltarel ve sosyal yapilar, Gste geciriverile-
cek giysilerden, deneyimlenip test edilecek nesneler-
den baska bir sey degildir. Alix Lambert bir gtindeki
bes diiginini belgeleyen bir calisma olan Wedding
Piece’de (DUgun Pargast) bunu gergeklestirdi. Matt-
hieu Laurette, kendi calismasinin iletisim araci ola-
rak, gazete, kucgUk ilanlar, televizyondaki oyun
programlan ve pazarlama kampanyalarin kullandi.
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Navin Rawanchaikul baska kisilerin onlar kagit (ize-
rine gizdikleri sebekeler izerine galisiyor. Fabrice Hy-
bert sirketi UR'yi kurdugunda, "ekonominin sanatsal
kullanimi"ni gergeklestirmek istedigini vurguladi. Jo-
seph Grigely, sadir oldugundan, insanlarla iletisim
kurmak icin kullandigi mesaj ve kagit kirintilanni
sergiledi; fiziksel bir engeli Gretimin bir stireci olarak
yeniden programladi. Grigely, sergilerinde glinliik
iletisimin somut gergekligini géstererek 6zneler ara-
si alani, isinin araci olarak aldi ve iliskisel evrenine
bir form kazandirdi. Biz cevresindeki insanlarin "ses-
lerini duyanz". Sanatgl yorumlan igin bagliklar yarat-
ti. insanlarin kullandigi sézcikleri konusmalarin
fragmanlarini ve soylesilerin yazili izlerini, bir gesit
mahrem sampling olarak, bir ev-ici ekolojisinde ye-
niden dizenledi. Yazili not ¢ok az ilgi gosterilen,
genellikle ev ya da biroda kullanilan birsey olarak
ele alinan sosyal bir formdur. Grigely’nin islerinde
ise bunlar ikincil statilerinden kurtulur ve iletisimin
hayati 6nemdeki aracinin varolugsal boyutunu Ust-
lenirler; diizenlemelerine de dahil edilerek, détour-
nement olarak dogan bir ¢okseslilik igine katilir.

Bu sekilde, sosyal nesneler, aliskanliklardan ku-
rumlara kadar en siradan yapilar yoluyla eylemsizlik-
lerinden kurtulur. Sanat, islevsel evrenin igine siizi-
livererek bu nesneleri diriltir ya da anlamsizliklanni
agiga vurur.
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Erken yetmislerde kurulan General ldea (Genel
Fikir) adli grubun karakteristigi sosyal formatlama
ile calisiyor olmalariydi: anonim sirketler, televizyon,
dergiler, reklam, kurgu. "Benim goériisime gore,"
der Philippe Parreno, "onlar igin sergiyi formlar ya
da nesneler agisindan degil, formatlar olarak diisiin-
mek en 6nde gelen seydi. Temsillerin, diinyayi oku-
manin formatlar. isimin ortaya attig: soru su olabi-
lir: Kisinin diinyayl anlamasina olanak veren araglar
nelerdir?"'.

Parreno’nun calismasi, gercekligin bir dil olarak
yapilandiriimasi ve sanatin kisiye bu dili konusmaya
olanak vermesi ilkesinden yola ¢ikar. Ayrica, sanatgl
eger kendi dilini otorite tarafindan konusulan Gzeri-
ne gecirmekten hosnutsa, tim sosyal elestiri basari-
siz olmaya mahkumdur. Dinyayt kinamak ya da
"elestirmek” mi? Kisi disaridan hicbir seyi kinayamaz,
ilk 6nce elestirmek istediginin formuna yerlesmeli-
dir. Taklit yikicidir; yalnizca bozguna ugratmanin
formal jestlerini yapan kisinin eylemi dogrudan karsi
koyma séylemlerinden ¢ok daha fazla yikict olur.
Kesinlikle cagdas sanattaki elestirel tavirlara dogru
olan bu meydan okuma, Rarreno’ya Lacanci psika-
naliz ile karsilastirilabilecek bir durusu Ustlenmeye
dogru géturur. Semptomlar yorumiayanin ve bunu

! Philippe Parreno, "General idea", Documents Sur L’Art, no. 4,
Ekim 1993, s. 21-26.
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analizciden ¢ok daha iyi yapanin bilingdisi oldugunu
soylemisti Lacan. Louis Althusser, marksist bir pers-
pektiften benzer birsey sdyler: Gergek elestiri, varo-
lan gergekligin kendisi yoluyla elde edilen gergekli-
gin varolan elestirisidir. Dinyayr yorumlamak kafi
degildir; bu dinya dénistirilmelidir. Semptomla-
rin bireylerin bilingdisinda oynadigi roliin aynisini
imgelerin gergeklik olanla oynadigina inanan Parre-
no’nun imgelerin alanindan baslayarak yapmaya ¢a-
hstigr da bu surectir. Freudyen analiz tarafindan or-
taya atilan soru sudur: Yasamdaki olaylar nasil or-
ganize ediliyor? Yinelemelerinin dizeni nasildir?
Parreno, sosyal formlara altyazilar yazma ve siste-
matik olarak bireyleri, gruplan ve imgeleri bir buttin
haline getiren sdézlesmeleri arastirma yoluyla ger-
cekligi benzer bir sekilde sorgular.

Parreno’nun isbirligi 6gesini isinin ana ekseni
olarak entegre etmesi rastlanti degildir: Lacan’a g6-
re, bilingdist ne bireysel ne de kolektiftir; tim anlati-
larin baglangici olarak ortada, paylasma aninda va-
rolur. Ozne "Parreno &" cogunlukla iliskisel modeller
olarak sunulan ve ¢ok sayidaki kahramaninortak
varolusunun, (birkag isbirligini sayacak olursak, Jo-
seph, Cattelan, Gillick, Holler, Huyghe) bir metin ya
da oykiunin kurulmasi yoluyla miizakere edildigi
sergilerle insa edilir.

Boylece Parreno’nun isinde, formlar Greten sik-
likla yorumdur, tam tersi degil: Dinyanin yorumu
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herhangi bir baskasi gibi bir semptom oldugundan,
senaryo, yeni bir tanesi insa edilebilsin diye yerin-
den sékilur; sanatginin Videosu Ou (Veya), 1997,
acik bir bicimde banal gérintiniin (izerinden Dis-
ney t-shirt’tnl ¢ikaran geng bir kadin) ortaya ¢ikma
kosullari saglayacak bir arastirma Uretir. Biz uzun
bir kasette, daha sonra sadece otuz saniye siiren bir
imgenin Gretimine gegecek olan kitaplarin, filmlerin
ve konusmalarin ekranda goésterildigini izleriz. Bura-
da, psikanalitik sGirecte ya da Talmud’un bitimsiz
tartismalarinda oldugu gibi, yorum anlatilan Gretir.
Sanatgi imgelerine bagliklar verilmesi isini baskalari-
na birakmamahdir; bashklar ayni zamanda sonsuz
sayidaki imgelerdir de.

Parreno’nun itk ¢alismalanndan biri olan No Mo-
re Reality (Gergeklige Son), 1991, film senaryosu ve
protesto nosyonlarini birbirine iliskilendirerek, bu
problemi zaten varsayiyordu. Hayali bir sahne pan-
kart ve afigler tasiyan ve "Gergeklige Son" diye strek-
li bagiran ¢ok kigtik yastaki ¢ocuklardan olugmus
bir gosteriyi gosterir. Soru suydu: Gegmisten giin(-
muze akan sloganlar ve imgelerin altyazilan neler-
dir? Bir gosterinin amac, gelecek igin politik senar-
yolarini kabataslak ¢ikaran kolektif bir imge Gret-
mektedir. Speech Bubbles'da (Konusma Balonlan),
1997, gizgi-roman kitaplarindaki konusma balonlar
biciminde helyum ile doldurulmus bir kiime, "herke-
se kendi sloganini yazma, grupta sivrilme ve bdyle-
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ce ona temsili olan imgeyi geride birakma olanagi
veren protesto ara¢'larinin bir koleksiyonunu 3imge-
ler.? Parreno, burada, imgeyi basghktan, emegi Grin-
den, Uretimi tiketimden ayiran bir yarikta etkinlik
kazanir. Bireysel 6zgtrligu mustulayan c¢alismalari,
nesnelerin Gretimi ile insanlar, is ve bos zamani ayi-
ran mekani feshetmeye yoénelir. Parreno, Werktisc-
he/L’établi (Tezgah), 1995 adli calismasinda bir
montaj hatti formundan, kiginin bir Pazar giini vak-
tini gecirecegi hobilere dogru kayar; Pierre Huyghe
ile yapilan No Ghost, Just A Shell’de, 2000, bir Ja-
pon manga karakteri olan Ann Lee’'nin haklarini sa-
tin aldi ve canlandinlmis bir karakter olarak onun
kariyeri hakkinda konusmasini sagladi; Parreno,
L’'Homme public (Kamusal insan) adi altinda toplan-
mis bir midahale etmeler dizisi olan ¢alismasinda,
Fransiz taklit¢i Yves Lecog’a, Sylvester Stallone’dan
Papa‘'ya kadar meghur insanlarin seslerini taklit ede-
rek okumasi icin bir metin verdi. Bu Gg¢ ¢alisma,
vantrilokluk” maskelere ¢ok benzer bir sekilde, islev
gordu: Parreno, sosyal formlari (hobiler, TV
show'lan), imgeler (bir ¢cocuk anisi, bir manga ka-
rakteri) ve gindelik nesneleri, onlarin kaynaklarini
ve uydurulma islemlerini agiga vuracak bir konuma
yerlestirerek, insan dretiminin bilindisinda yatan
seyleri ifsa etti.

2 philippe Parreno, “Speech Bubles", Philippe Vergne ile soylesi,
Art Press, No. 264, Ocak 2001, s. 22-28

* karindan konugma sanati (¢.n.)
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Postprodliksiyon pratikleri isin kullanimini sorgu-
layan ¢alismalar uretir. Profesyonel etkinlikler sanat-
glar tarafindan yeniden yapildiginda ¢alisma neye
donagur?

Wang Du soyle beyan eder: "Ben de bir medya
olmak istiyorum. Gazeteciden sonra gazeteci olmak
istiyorum." Sanatgl yeniden ¢erceveledigi ya da ori-
jinal boyutuna timiyle bagh kalarak yeniden dret-
ti§i medyadaki imgelere dayanan heykeller -Greti-
yor. Yerlestirmesi Stratégie en chambre (Koltuk St-
ratejisi), 1999, Kosova'daki ¢catisma sirasinda yayin-
lanmig devasa yiginlar, Bill Clinton’in, Boris Yelt-
sin‘in ve dénemin basin fotograflarinda yer alan
baska kisilerin kuklalarinin en tepeye yerlestirildigi
formsuz bir kitle ile gazeteden yapilmis bir ugak se-
tinden meydana gelen ve izleyiciyi bunlarin arala-
rindan yol bulup gegmeye zorlayan ¢ok buytk, mu-
azzam bir imgeydi. Wung Du’nun calismasinin gi-
cl, medyanin dolayl imgelerine belli bir agirlik yik-
leme becerisinden kaynaklanir: Kendisini maddesel-
likten gizleyeni sayiya doker, hacim ve olaylarin
agirhgini yeniden kullanima sokar ve elleriyle genel
bilgileri renklendirir. Wang Du, pound karsiliginda
bilgileri satar. Heykellestirilmis imgelerden olusan
bilgi hazinesi olan gergeklerin, bizimle birlikte do-
lagsmasi gereken nesneler oldugunu bize hatirlata-
rak, basin acentalarinin galismasinin kopyasini ¢ika-
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ran bir iletisim cephaneligi icat eder. Calisma meto-
du "ortak goélgelendirme"dir, yani profesyonel yapi-
lar taklit etmek ya da yeniden yapmak, onlarin pe-
sine diismek ve izlemektir.

Daniel Pflumm, AT&T gibi blyiik sirketlerin logo-
lari ile ¢alistiginda bir iletisim acentasi olarak bu sir-
ketlerle ayni gorevleri yerine getiriyordu. Film mu-
zikleri urettigi canlandinlmis filmlerde "formlanni
Ozgirlestirmek" yoluyla bu kisaltmalari yabancilagti-
riyor ve bigimsizlestirir. Resimsel modernizmin tari-
hini glindeme getiren bir su markasinin ya da bir
yemek Urininin kimligi saptanabilir; duragan
formlarini soyut 1sikh kutular formunda sergiledigin-
de, ¢alismasi bir grafik tasarim firmasinin isine ben-
zer. "Reklamdaki hersey" diye agiklar Pflumm "tim
akla yatkin komisyoncular yoluyla, planlamadan
Uretime kadar bir uzlagmadir ve kesinlikle is gercek-
lestirildigi sirada yapilan asamalarin anlasilamayaca-
g1 bir duzendir ."* Ona gore “asil iblis", hicbir yarati-
ahga olanak vermeyerek, reklami ikincil ve yabanci-
lasmis bir etkinlik haline getiren miusteridir. Pf-
lumm, korsan videolari ve soyut gostergeleri ile,
reklam acentalarinin isini "yineleyerek”, ayni anda
hem sanat, hem de tasarnim ve pazarlamayla ilgili ol-
masi gereken degisken bir mekanda baglamlarin-
dan kopmus olarak ortaya ¢ikan nesneler Uretir.

3 Daniel Pflumm, *Art As Innovative Advertising", Wolf-Gunter
Thiel'in yaptigi soylesi, Flash Art, no. 209, Kasim-Aralik 1999,
s. 78-81.
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Uretimi kopyaladig) sistemin sonuclarini géz dniine
almadan ya da onun yoéntemlerine bagl kalmadan
calisma dinyasinin igine kazinir. Bir ¢alisan olarak
hayalet bir sanatcidir o.

1999'da Swetlana Heger ve Pleman Dejanov,
sergilerini, BMW ile yapilan bir yillik kontrata daya-
nan iligkiye adamaya karar verdiler, boylece sirket
icin "korsan" bir malzeme yaratarak ¢alisma gugleri-
ni ve ayni zamanda gorunirlik kazanmak iginde
potansiyellerini (davet edildikleri sergiler) kiralamis
oldular. Brogurler, posterler, kitapgiklar, yeni araglar
ve aksesuarlar: Heger ve Dejanov, Alman imalatgila-
nn Urettigi tim nesne ve materyalleri sergileri dola-
yiminda kullandilar. Onlar igin ayrilan sayfalar dolu-
su grup sergi kataloglari BMW'nin reklamlar ile do-
luydu. Bir sanatc¢i ¢aligmasini bir markaya bilerek ve
isteyerek sunabilir mi? Maurizo Cattelan, Venedik
Bienali'ndeki Aperto sirasinda, bir kozmetik Ulretici-
sine sergi mekanim kiraladiginda, bir komisyoncu
olarak calismaya hevesliydi. Ortaya ¢ikan calisma,
Lavorare é un brutto mestiere (Calismak Kirli Bir is-
tir), 1993, olarak adlandinldi. Viyana’daki ilk sergile-
rinde bir paralellik olarak Heger ve Dejanov calisan-
lara tatile gckma olanagi verip sergileri sliresince de
galeriyi kapattilar. Onlarin ¢alismalarinin kendisi bir
¢alismadir: Nasil olur da bir insanin bos zamani bas-
ka birinin isi olmasini Uretir? Nasil olur da galisma
geleneksel kapitalizminkinden bagka bir sey yardi-
miyla finanse edilebilir? BMW projesi ile isin kendisi-
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nin nasil bir markanin resmi imgesi Gzerinde remiks
edilebilecegini, stipheli imgelerin -asikar bir bicimde
tam Pazar mecburiyetlerinden 6zglr olarak- nasil
Gst Uste bindirilebilecegini gosterdiler. Her iki or-
nekte de formlarini Heger ve Dejanov’'un yeniden
organize ettigi is diinyasi, postprodiksiyonun nes-
nesi haline getirilir.

Ancak yine de Heger ve Dejanov'un BMW ile kur-
duklan iliskiler, bir s6zlesme ya da bir ittifak formu-
nu aldi. Pflumm’in ehlilestiriimemis pratigi, herhan-
gi bir musteri-satict iligkisinin diginda, profesyonel
déngulerin marjlaninda konumlandi. Markalara da-
yanan calismasi, gorevin bir degis-tokus hukukuna
gore dagildigi ve farkh ekonomik mevcudiyetleri
baglayan sézlesmelerle yonetilmeyip her iki tarafin
Ozgur iradesine birakildigi, karsilik olarak bir arma-
gan verilmesine olanak saglayan daimi bir potlatch™
icinde bir diinya tanimlar. Bu sekilde yeniden tanim-
lanan c¢alisma, onu bos zamandan aywan sinirlari
bulandirir; sorulmadan bir gorevi gerceklestirmek
yalnizca bos zamanin kaldirabilecegi bir eylemdir.
Zaman zaman bu sinirlar sirketlerin kendileri tara-
findan agihr. Liam Gillick Sony ile ilgili olarak bu
noktaya deginmistir. "Elektronik sirketler tarafindan
yaratilan, profesyonel is yeri ve evici ayrimi ile kars
karstya birakildik ... Kaset kayitlari, 6rnegin, kirkli

* bir kabile reisinin kendi kabilesindekilere ve komsu kabileler-
den misafir olarak gelen insanlara torensel bir bicimde arma-
ganlar dagittigr yemek. {¢.n.)
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yillarda, yalnizca profesyonel alanda varoldu ve in-
sanlar glindelik yasamlarinda onu ne igin kullanabi-
leceklerini gercekten bilmiyorlardi. Sony, profesyo-
nel olan ile evici olan tanimini bulandirdi. 1979'da
Rank Xerox, biro diinyasini, "¢op kutusu", "dosyalar"
ve "desktoplar'in simgeleriyle sonuglanacak olan
mikrobilgisayarin grafik ara kesimine ¢evirmeyi ha-
yal etti. Apple’in kurucusu Steve Jobs bes yil sonra
Macintosh igin bu sunus sistemini strdirdi. Word
processing o zamandan sonra hizmet endstrisinin
resmi protokoli olarak indekslenecekti ve ev bilgisa-
yarlarinin imge-sistemleri ¢alisma dunyasi tarafin-
dan tumiyle bastan kurulacak ve sdémurgelestirile-
cekti. Bugin ev burolarninin yayilimi sanatsal ekono-
minin tam ters yonde bir degisime maruz kalmasina
neden oluyor: Profesyonel diinya, evigi dinyasina
akiyor; clinki is ve bos zaman arasindaki ayrim, is
yapan sirketlere bir sekilde kdstek olur, her an uy-
gun ve ulasilabilir olan birini gerekli kilar.

1994: Rirkrit Tiravanija Fransa’da, Djon’'da, kol-
tukiar, bir langirt masasi, Andy Warhol'un bir sanat
isi ve bir buzdolabindan olusan Surfaces de Répara-
tion (Tamirat Bolgesi) adli sergisine katilan sanatg-
lara, sergi sirasindaki hazirliklar sirasinda kullanma-
lan icin bir oturma alani organize etti. Sergi kamuya

* Liam Gillick. "Were People As Stupid Before Tv?", Eric Troncy'in
yaptigi sdylesi, Documents Sur L’Art, no. 11, sonbahar-kis,
1997/1998, s. 115-121.
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acildiginda ortadan kalkan calisma, sanatsal bir ¢a-
hsmada uygulanan planin ters imgesidir.

Pierre Huyghe ile eglence ve sanat arasindaki
karsitlik bir etkinlik eylemi icinde ¢6zulur. Sergilerin-
deki birey kendisini ¢alismayla baglantih olarak ta-
nimlamak yerine ('yasamak icin ne yapiyorsun?"),
zamanin kullanimi tarafindan insa edilir ("yasam ile
ne yapiyorsun?"). Ellipse (Eksiltili Anlatim), 1999, Al-
man aktér Bruno Ganz'i yirmi yil 6nce ¢ekilen Wim
Wendersin My American Friend'deki (Amerikali Ar-
kadasim) iki sahne arasinda fazladan bir ¢ekim ya-
parken basrolde gosterir. Ganz zaten sadece Wen-
ders’in filminde onerilen bir patikada y(rdr; bir ek-
siltili anlatimi tamamlar. Ancak Bruno Ganz ne ¢ali-
siyor ve ne zaman caligmiyor? My American Fri-
end’de bir aktor olarak gorev almigken, yirmi bir yil
sonra Wenders’in filmindeki iki sahne arasinda ge-
cissel bir cekim yaparken hala ¢ahsiyor mudur? Ek-
siltili anlatim, son kertede yalnizca bos bir zaman
imgesi, caismanin negatif bir mekani degil mi? Oz-
gir zaman "harcanacak zaman"i ya da organize
edilmis tiketim icin zamani simgeledigi gibi ayni
zamanda yalnizca iki sahne arasindaki bir pasaj de-
gil midir?

Huyghe'in renkli fotograflar serileri Posterler,
1994, kaldinmdaki bir ¢ukuru dolduran bir kisiyle
kamusal meydandaki bitkileri sulayan bir kisiyi gos-
terir. Acaba bugiin béylesi bir ger¢cek kamusal alan
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var mi? Bu kinlgan, izole edilmis eylemler sorumlu-
luk kavramiyla baglantihdir: Eger kaldirmda bir qu-
kur varsa onu neden ben ya da sen degil de bir kent
cahsan dolduruyor? Ortak bir mekani paylastigimizi
iddia ediyoruz, fakat aslinda bu 6zel tesebbusler ile
elde edilir: Biz, politik cemaatin imgeleri altinda yer
alan hatali bir altyazi yazma eylemi sonucunda bu
senaryonun disinda birakilmigizdir.

Pflumm’in imgeleri, arz ve talebin kisisel girigim-
ler yoluyla dagitildigi, 6zgur zamanin is Urettigi,
tam tersi ayrica, isin bilgisayar korsancihigi ile bulus-
tugu bir dunyada analojik bir mikro-tutopyanin
uranleridir. Biliyoruz ki, bazi bilgisayar korsancilan
sabit disklere ulasiyorlar ve yikma amaciyla ve za-
man zaman da birileri tarafindan guvenlik sistemle-
rini geligtirmek igin kiralanmak umuduyla, sirketle-
rin ya da enstitilerin sistemlerini ¢dziyorlar: ilk én-
ce bir bas belasi olarak kapasitelerinin neler oldugu-
nu gosteriyorlar, sonra da kisa bir stre once saldir-
diklari organizmaya hizmetlerini sunuyorlar. Pf-
lumm’in ¢okuluslulugun kamusal imgesini hikmi
altina almasina iliskin muamelesi ayni ruhtan kay-
naklanir: Calisma, reklamin tersine artik bir musteri
tarafindan 6ddllendiriimez, ancak finansal kaynak-
lar ve tumuyle farkli bir gérunurlik sunan ona para-
lel bir cember iginde dagitilir. Heger ve Dejanov
kendilerini gercek bir ekonomi icin hizmet vererek,
yanlis kisiler olarak konumlandirirken, Pflumm gor-
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sel olarak parazit yaptigi ekonomiye santaj yapar.
Logolar 6nce rehine olarak alinirlar, sonra da kulla-
niclarin onlari kendi kendilerine gelistirmelerinin
beklendigi bir yan-ozgtrlik hali elde ederek, 6zgtir
araglar olarak konumiandirilirlar. Heger ve Dejanov
naklettikleri imgelerin sirketlerine onlarin virtisli bir
uygulamasini satti;; Pflumm ise onlan kopyalama
olanagi veren kaynak kod olan bir "pilot" ile birlikte
imgeleri dolagima sokar.

Pflumm CNN’'den aldigi imgeleri kullanarak bir
video gerceklestirdiginde (CNN, Qestions and Ans-
wers, CNN Sorular ve Yanitlar, 1999) bunlan degis-
tirdi ve bir programciya doniigsmiis oldu: Bu bir DJ
ve mizisyen olarak kendisine bildik olan bir Gretim
yéntemidir.

Hizmet endustrisi estetigi, kulttrel Gretimin is-
lemden gegirilmesini, varolan akiglar yoluyla bir pa-
tika yolun insasini igerir: Kulturel protokoller icinde
bir hizmet, bir gezi programi Giretmek. Pflumm ken-
disini, Gretici bir sekilde kaosu desteklemeye adadi.
Tekno kllplerde video projelerini tanimlamak igin
kullandigi bu ifade ayni zamanda giindelik yasam-
dan kaynaklanan formal parcalara ve kod kirintilar-
na modernist grid'in CNN'den alinmis programlara
uygun disecek bicimde eklendigi formal bir evren
kurmak amacaiyla, genel bir gostergeler korsanhgi-
dir; kitle iletisim araglarina hevesle sarilan tim ¢alis-
malarina uyarlanabilir.
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Pflumm, korsancilik fikrinin 6tesine gegti: Buylk
formal zenginligin montajlarini insa etti. Calismalar
usta bir konstriktivist olarak, ikonografik kaynak ve
soyut form arasindaki bir gerilim arayisiyla iglenmis-
tir. Gonderilerinin karmasikli§i (tarihsel soyutlama-
lar, Pop Art, el ilanlarinin ikonografisi, mizik kliple-
ri, ortak klltir) biylk bir teknik hiinerle gerceklesir:
Filmleri ortalama bir video sanatindan ¢ok, endust-
rinin Urettigi standarttaki videolara daha yakindir.
Pflumm’in ¢ahsmasi simdilerde sanat dinyasi ve
tekno muzik arasindaki kargilagsmanin derinlemesine
incelendigi 6rneklerden birini simgeler.

Techno Nation uzunca bir zamandir iyi bilinen
logolan t-shirtler Gzerinde carpitiyor: Coca Cola ya
da Sony (zerine yapilmig sonsuz sayida varsayimlar
vardir ve bunlar Sinsemilla icmek gibi yikici iletiler
ya da oneriler ile doldurulmusglardir. Formlarin belir-
sizce, iyi ya da ko6td, tim manipulasyonlara agik ol-
dugu, Sony ve Daniel Pflumm’in ikonlara ve imgele-
re doymus bir mekanda patika yollarda yurudukleri
bir diinyada yasiyoruz.

Pflumm’in deneyimlendigi gibi, mikslemek bir
tavirdir; bir talimattan cok etik bir durustur. isin
postprodiksiyonu, sanatginin bir seyi yorumlama
durusundan siyrdmasina olanak verir. Gilles Dele-
uze'ln psikanalizden bekledigi gibi, elestirel bir yo-
rumla iliskiye girmek yerine onu tecriibe etmeliyiz:
Semptomlari yorumlamayi birakin ve daha uygun
dizenlemeleri deneyin.
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1- Enformasyon Depolamanin Yiizeyi Olarak
Sanat Eseri

Altmiglarin sanati pop sanattan, minimalist ve
kavramsal sanata, endustriyel Gretim ve kitle tiketi-
mi tarafindan sekillenen bu iki akimin doruk nokta-
sina tekabul etti. Minimalist heykelde kullanilan ma-
teryaller (aliminyum, celik, galvanize edilmis demir,
Pleksiglas, neon gazi vb.) endustriyel teknolojiye ve
6zellikle de devasa buytklikteki fabrikalarin ve am-
barlarinin mimarisine génderide bulunur. Pop sana-
tin ikonografisi ise bir tiketim kaltari evresine,
6zellikle de stipermarketlerin ortaya cikmasina ve
ona bagh olan yeni pazarlama formlarina gonder-
me yapar: Gorsel frontallik, seri Gretim, bolluk.

Kavramsal sanatin s6zlesmeye dayali ve yonetsel
estetigi, hizmet ekonomisinin baslangicina isaret et-
ti. Kavramsal sanatin erken yetmislerdeki bilgisayar
arastirmasinda gergeklesen tartisma gotlirmez ge-
lisme ile zamandas oldugunu belirtmek 6nemilidir:
1975'te mikrobilgisayar ve 1977'de Apple Il ortaya
¢tktiginda, ilk mikro islemci 1971 tarihine kadar geri
gidiyordu. Ayni yil icinde Stanley Brouwn kendi gezi
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programini belgeleyen ve lizerinde bir kez daha de-
gisiklikler yapilmig kartlar iceren metal kutulan ser-
giledi (40 Steps and 1000 Steps, 40 Adim ve 1000
Adim); Art&lLanguage grubu, Indeks 01 adli mini-
malist heykel tarzinda sunulan kart kutularindan
olusan bir set Uretti. On Kawara ise ¢oktan dosyalar
icinde kendi igsaretleme sistemini (karsilastigi seyler,
yolculuklar ve okuma materyalleri) kurmustu bile ve
1971 yiinda One Million Years (Bir Milyon Yil) isim-
li, insanlar arasinda kurulan baglantilarin &tesine
gecen ve bdylece bilgisayarlarin gerektirdigi ¢cok sa-
yidaki isleme dogru yaklasan, hesap tutan on dos-
yay Uretti.

Bu igler sanatsal pratige veri depolamasini -in-
deks kartlarinin siniflandirmasinin yavanhigi ve do-
lap kavraminin kendisi- tanith: Kavramsal sanat o
ddénemde hala baslangi¢ safhasinda olan (bu Grtin-
ler bir on yil kadar kamusal gérinime gercek an-
lamda ¢ikmayacaklard) bilgisayar protokollerini kul-
landi. Altmislarin sonunda IBM soyutlamanin alani-
na bir haberci olarak girdi: Bilgisayar pazarinin yliz-
de yetmisini kontrol eden International Business
Machine ismini IBM World Trade Corporation olarak
degistirdi ve gelmekte olan kiiresel uygarliga adap-
te olabilmek icin o zamana kadar ilk defa Gzerine
distinilmus olan ¢okuluslu stratejileri gelistirdi. Ba-
sarisiz bir girisim, bu girisimin Uretici aygitlan soz-
ciguin tam anlamiyla gortnirlik kazanamazdi, tip-
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ki fiziksel gérinima ¢ok az onem tasiyan ve her
yerde uygulanabilecek bir kavramsal is gibi. Lawren-
ce Weiner'in bir baskasi tarafindan Uretilebilecek ya
da Uretilemeyecek olan bir calismasi, bir Coca Cola
sisesinin Gretim bicimini taklit etmez mi? Tek sorun
formaldar; yapildigr yer ya da onu yapan kiginin
kimligi degil.

IBM’in  mijdecisi oldugu bilgi bi¢imi Tony
Smith’in Black Box (Siyah Kutu, 1963-1965) cahs-
masinda somutluk kazandi: Opak bir blok, giris ve
cikiglar vasitasiyla pargalara aynisan sosyal gergeklik
slirecine génderme yapiyordu. Sanatg sunum dos-
yasinda olan 1BM 3750'de ayni bolgede yer alan bir
sirketin subelerine, sirketin kapisindan kimin girdigi
ya da ¢iktigr, hangi kapisindan ve saat kacta girip ¢
kildigr gibi tim detayl bilgilerin tek bir merkezde
toplanmasina olanak verdigine dikkat cekti.

2- Yazar, Bu Hukuksal Biitinliik

Ortak kullanilan araglarin (shareware) belli bir
yazan yoktur ama 6zel ismi vardir. Sampling'in mii-
ziksel etkinligi pratik dizeyde kuramsal yapibozu-
munun (Roland Barthes’in ve Michel Foucault’'nun
gelistirdigi "yazann 6lamu") btesine giderek yazar fi-
gurtini yikmaya katkida bulundu. "Yazar kavrami
konusunda hala oldukca kuskuluyum", der Douglas
Gordon, "ve Hitchcock’un basat figir oldugu 24 Ho-
ur Psycho gibi bir ¢calismanin arka planinda kalmak-
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tan mutluyum. Keza, konulu film konusunda Or-
kestra sefi James Conlon ve muzisyen Bernard Herr-
mann’la esit oranda sorumluluk paylagiyorum. ...
Sunu soyleyebiliriz: Film ve mtziklerden yapilmis
alintilari kendimize mal ederek artik gercekten de
glindelik nesnelerden degil de kaltirimuzan bir
parcasi olan nesnelerden hazir-yapimlari yaratiyo-
ruz.' Mazik diinyasi, ézellikle sinirh sayida Gretilen
ve anonim kayit kiliflari igine koyularak dagititldigin-
dan endustrinin kontroliinden kurtulmay! basaran
"beyaz markalar", bunlar DJ kiltirinin karakteristi-
gi olan 45'liklerdir, yazarlik protokoliniin ortadan
kalkmasini siradan ve basit bir hale getirdi. Muzis-
yen-programci, bir¢cok DJ'in birden ¢ok degisik ismi
oldugu gibi, her bir projesinde ismini degistirerek
kolektif entelektiellik icinde bulunabilecek bir ide-
alin farkina varr. isim artik yalnizca fiziksel bir kisi
olmaktan ¢ok, bir goranis ya da dretim bigimini,
bir tarzi, bir kurguyu ifade eder. Bu mantik ayrica,
sanki 6zerk sirketlerden kaynaklaniyormus gibi (re-
tim tarzlarn sunan cokuluslu sirketlerin mantigidir:
Uriinlerinin dogasina dayanarak, Roni Size gibi bir
muzisyen, kendisini "Breakbeat Era" ya da "Repra-
zent" olarak aldiracaktir, tipki Coca Cola ya da Vi-
vendi'nin, kamunun aralarinda baglanti kurmay! bi-

' Douglas Gordon, "A New Generation Of Ready Mades®, Christi-
ne Van Assche’in sanatgi ile yaptig: soylesi, Art Press, no. 255,
Mart 2000, s. 27-32
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le aklina getirmedigi bir diizine farkli markaya sahip
olmasinda oldugu gibi.

Seksenlerin sanati onlari yazarlik ve imza nos-
yonlarini timdyle feshetmemekle birlikte elestirdi.
Eger satin almak bir sanatsa, degerinin timina ko-
ruyan islemleri uygulayan sanatgi-broker'in imzasi
gercekten de basanh ve kazangh bir degis tokusu
garanti ediyordu. Tlketim Griinlerinin sunumu stili-
ze edilmis sekiller icinde organize edilir; tipki benzer
arinler satan iki butigin sergileme sanati yoluyla
birbirlerinden ayirt ediimesi gibi, Jeff Koons'un Ho-
overs'l (Elektrik Stiplrgeleri) Haim Steinbach’in raf-
larindan hemen ayirt edilir.

Gok degisik stratejiler yoluyla olmakla birlikte ¢a-
hsmalan gegmisin ¢alismalanini yeniden Uretme
dogrultusundaki ortak bir ydnteme dayanan ve
dogrudan imza nosyonunu sorgulayan sanatcilar
arasinda Mike Bidlo, Elaine Sturtevant ve Sherine
Levine vardir. Bidlo, Warhol’'un tam bir kopyasini
sergilediginde, onu Not Duchamp Bycyle Wheel
(Duchamp Degil, Bisiklet Tekerlegi), 1913, olarak
isimlendirdi. Sturtevant, Warhol’'un bir resminin
kopyasini sergitediginde, onun orijinal ismi korudu:
Duchamp, coin de chasteté, 1967. Levine ise Untit-
led (After Marchel Duchamp) (isimsiz, Marcel Duc-
hamp’in Ardindan) serilerinde gegici bir degisiklige
gonderide bulunmasi igin herhangi bir isimden
Ozellikle kagindi. Bu ¢ sanatgl icin dnemli olan bu
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nesneleri kullanmak degil, bunlan yeniden sergile-
mek, Duchampyen bir hazir-yapim ilkesine bagh ka-
larak yeniden Urettikleri her bir nesnenin ayni za-
manda "yeni bir fikir" yaratmakta oldugu kisisel ilke-
ler dogrultusunda onlan dizenlemektir. Levine'in
Barthes’dan esinlenen kopyaci ¢alismasi, kaltGran
sonsuz bir palimpsest oldugunu ileri strerken, Bidlo
ideal bir maze yaratti; Sturtevant ise tarihteki radi-
kal anlarn gosteren isleri yeniden Ureterek bir anlati
insa etti. Her bir kitabin "goklu okumalardan [olus-
tugunu], bir ¢cok degisik kultirden kaynaklandigini
ve diyalog, parodi, protesto icine girdigini" kabul
eden Barthes, yazan, bir metin yazan statlsiine
“yerlestirecek metinlerarasi bir operatorle bagdastir-
di: Bu ¢oklu kaynaklann birlestigi tek yer, okuyu-
cu-postproduksiyon yapan kisinin gdsterenin beyni-
dir.? Paul Valéry, erken yirminci yiizyilda kisinin
"edebiyati Uretir ya da tiiketirken ...yazarin adini bile
anmadan...akhn tarihini" yazabilecegini ileri siirdd.?
Okurken aymi zamanda yazdigimizdan ve bir izleyici
olarak ayni zamanda sanat isi (rettigimizden, aha,
yazar kaltiranin zararina kalttrin merkezi figara
haline geldi.

2 Roland Barthes, 'The Death Of The Author", icinde: The Rustle
Of Language, gev. Richard Howard (New York: Hill And Wang,
1986), s. 54

3 paul Valéry, Cahiers, Vol. 1 (Paris: Bibliotheque De La Pléiade,
Editions Gallimard, 1973)
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Altmislarda "agik yapit" (Umberto Eco), génderici
ve edilgen bir aliciyr varsayan klasik iletisim semasi-
na karsiydi. Yine de agik yapit (Alan Kaprow’un kar-
sihkl etkilesimli ya da katiimcihiga dayanan Happe-
ning'leri gib) aliciya yalnizca belli bir 6zgurlik su-
narken, géndericinin sagladig ilksel itkiye tepki ver-
mesine olanak saglar: Katiimak sunulmus semay ta-
mamlamaktir. Baska bir deyisle, "seyircinin katihm"
sanatginin imzalama hakkini kendinde sakh tuttugu
estetik sézlesmenin parafe edilmesinden olusur. Bu
nedenden 6tlrGdar ki, Pierre Lévy'e gore, alici sade-
ce "bogluklan doldurmaya, olasi anlamlar arasindan
anlam se¢gmeye" davet edildiginden, agik yapit "hala
hermeneutik paradigmanin iginde tutsak kalmis
olur". Lévy, karsilikh etkilesimli “hmh" anlayisi, simdi-
lerde sibermekanin sundugu ¢ok énemli olasiliklarin
karsi kutbuna koyar: "ortaya ¢ilkmaya baslayan tek-
nokultirel cevre, gdnderme ve alma, olusturma ve
yorumlama arasindaki ayrimlastirmay: goézardi eden
yeni tip bir sanatin gelisimini destekliyor.”

3- Eklektizm ve Postprodiiksiyon

Bati Diinyasi -miize sistemi ve onun tarihsel ay-
gitlan ve ayrica yeni Urlinlere ve atmosferlere olan
gereksinimi ile- endustriyel modernizmdeki ilerle-
meler i¢inde yok olmaya mahkum oldugu diigini-

* Pierre Lévy, L'Intelligence Collective. Pour Une Anthropologie
De Cyberspace (Paris : La Découverte, 1994), s.123
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len gelenekleri tanimakla, bir zamanlar yalnizca
folklorik ya da yabanlk olarak idrak ettigini, sanat
olarak kabul etme noktasina kadar gelmis oldu. Ha-
tirlayin ki, ytzyihn baslangicindan beri bir vatandas
icin heykel tarihi Antik Yunan’dan Rénesans’a kadar
uzaniyordu ve yalnizca Avrupali isimler ile sinirlandi-
nimisti. Karesel kiltir, bugln, devasa bir anamne-
sis, se¢me ilkelerinin neler oldugunu kavramanin
¢ok zor oldugu cok btiyuk bir karisimdir.

Bu kaltar ve dsluplari birbirine gegirmenin kitsch
bir eklektisizmle, tim elestirel yargilamalar disarida
birakan soguk bir Hellenizm’le sonuglanmasi nasil
onlenebilir? Genellikle bir zevki, belirsiz ya da bir 6l-
¢ltten yoksun oldugunda, ruhsuz bir entelektiiel
stire¢, yani herhangi bir ahenkli gértinis kuran bir
seckiler bitini oldugunda "eklektik" olarak tanim-
lanz. Ortak kullanim tarzi, "eklektik" sifatini asagila-
yici bir sifat olarak degerlendirerek, kisinin kitsch
icinde kayboldugu, kisisel kimligini yeterli olclde
gul¢la bir bicimde -ya da oldukga kolayca bir yere
oturtulabilecek bigimde- beyan etmekte basarisiz
oldugu belli tip bir sanata, edebiyata, mizige ya da
baska bir seye sahip ¢ikmak zorunda kaldigi bir an-
layisin kalitesini onaylar. Eklektisizmin bu utang ve-
rici niteligi, bireyin toplumsal olarak kendi kdltarel
secimleri tarafindan asimile edildigi fikrinden ayris-
tinfamaz: Ben okudugum, dinledigim baktigim sey
olarak varsayiliyorum. Gostergelerin tiketimlerini
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kisisel stratejilerimiz ile 6zdeslestiriliyoruz ve kitsch
disansinin zevkini, kigisel se¢imin yerine gegmis olan
bir ¢esit yayilmaci ve kisisel olmayan bir gérusi
temsil ediyor. En kota kusuru kalturel formlarla ilig-
kili olarak konumlandirmanin olanaksiz oldugu sos-
yal evrenimiz, bizi kendimizi somutlastirmaya dogru
iter. Kaltar bu sekilde degerlendirildiginde artik her
kisinin tikettigiyle ne yapabilecegi sorun degildir;
boylece sanatgi berbat bir pembe diziyi kullanabilir
ve bundan ¢ok ilging bir proje uretilebilir

Boylece anti-eklektik sOylem bir baghlik séylemi-
ne, tipki bir kGltarin tim Uretimlerinin, bir kulttr
vizyonunun rozetleri ya da ortak gdstergeleri gibi
intizamlica duzenlenecedi ve agik¢a tanimlanabile-
cek sekilde isaretlenecegi bir kultire iligkin istege
donGsti. Bu sanat tarihinin diz cizgisel, teleolojik
anlatisini kuran Clement Greenberg'in kuramsal ya-
zilarinda sundugu ve her bir cahismanin ondan 6n-
cekiler ve onu izleyenlerle baglantih olarak tanim-
landi§i bir modernist sdylemin insasiyla baglantih-
dir. Greenberg’e gore, modern sanatin tarihi resim
ve heykelin yavas yavas "anndirlmasi" ve temalari-
nin formal niteliklerine karst durmasi seklinde oku-
nabilir. Piet Mondrian bu baglamda, neo-plastisizmi
onu onceleyen tim sanatlarin mantiksal sonucu -ve
sindirilmesi- olarak agikladi. Sanat tarihini bilimsel
arastirmanin kopyasi olarak tasavvur eden bu ku-
ram, “tarihsiz" ve bilimsellikten uzak olarak deger-
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lendirilen Bati digi Glkelerin disarida birakilmasi so-
nucunu da buna ekledi. (Bati'da merkezde olan ta-
rihselci sanat gorisi tarafindan yaratilan) "yeni'ye
olan bu saplanti, Fluxus akiminin liderlerinden biri
olan ve takma isim kullanan George Brecht’i, doku-
zuncu kisi olarak bir sey yapmanin ilk kisi olarak bir
sey yapmaktan daha zor oldugunu agiklamaya iter,
¢lnki o isi cok iyi yapman gerekir.

Kdltir, Greenberg’'de ve Bati'daki bir ¢ok sanat
tarihinde, eklektisizmi (yani bu an anlatidan kurtul-
maya iliskin herhangi bir girisim) en temel glinah
olarak ele alan bu sabit fikirle baglantilidir. Tarihin
bir anlami olmaldir. Ve bu anlam duz cizgisel bir
anlati icinde diizenlenmelidir.

Ornegin Yve-Alain Bois, 1987 yilinda yayinlanan
"Historisation ou intention: le retour d’un vieux dé-
bat" (Tarihsellestirme ya da Niyet: Eski bir Tartisma-
ya Geri DOnus) makalesinde Julian Schnabel ve Da-
vid Salle gibi neo-ekspresyonist ressamlarin calisma-
larinda goérilen postmodern eklektisizmin elestirel
bir analizine giristi. Bois, bu sanatgilarin konumlari-
ni séyle 6zetledi: Tarihten bagimsiz olarak, onu her-
seyden arinmis bir sorumsuzlugun mekani olarak
ele alarak, tarihten bir ¢esit eglence olarak, bir yar-
dim araci olarak yararlanilabilir. Artik bu sanatgilar
icin herseyin anlami aynidir ve degeri esittir. Giorgio
de Chirico ve Joseph Beuys erken seksenlerde
trans-avantgarde bir bric-a-brac mantigiyla ve calis-
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malannmin icerigi ile kendi tarihsel konumlarina tu-
muyle kayitsiz kalarak, Jackson Pollock ile Alberto
Savinio’yu harmanlayan bir ¢esit uluslararasi Gslup
icinde kulturel degerlerin esitlestiriimesiyle miicade-
le ediyordu. Ayni donemde, sanatginin tipki icinden
alip gotirebilecedi bir sey arayigiyla bir ¢6plugu ka-
zan bir avare gibi istedigi tim dénemler ve Gsluplar
arasinda dolasan bir gocebe olabilecedi anlayisin-
dan yola ¢ikan Achille Bonito Oliva, "hainin alayci
bir ideolojisi" adina trans-avantgarde sanatgilan
destekledi. Bu bagh basina bir problemdi: Sanat ta-
rihi Schnabel ya da Enzo Cucchi’nin fir¢asi ile, vasi
Picasso figlirli altinda bir sanatg/demiurge/kurtarici
kalta lehine anlamlarindan koparnimis igi bos form-
larin devasa bir ¢6p kutusu gibidir. Formlara somut-
luk kazandinlmasinin bu blytk girigimi altinda, tan-
nlarin metaformozu, duvarlardan yoksun bir muze
ile arasinda bir akrabalik bulur. Neo-fovistler tara-
findan uygulanan bu tar bir alinti sanat, tarihi sati-
hk mal degerine disirir. O zaman biz Flaubert'in
son romaninda tema olarak segtigi ve Scénarios po-
ur Bouvard et Pécuchet'de ortaya cikmasindan
korktugu sey olan "herseyin_esit oldugu fikrine, iyi
ve kotlye, guzel ve cirkine, Gnemsize ve énemli ola-
na" ¢cok yakinlaginz.

Jean-Francgois Lyotard, kendisinin kuramsallagtir-
digi ve seksenlerin postmodern sanati olarak adlan-
dirdig1 postmodern durum konusundaki bir kafa ka-
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nsikhgina tahammaul edemezdi: Ayni yiizey Gizerinde
neo ya da hiper-realist motifleri soyut, lirik ve kav-
ramsal motiflerle kanstirmak herseyin esit oldugu-
na, ¢unkd herseyin tuketilebilecegine isaret edecek-
ti. Eklektisizmin dergi okuyucusunun aliskanliklarini,
kitlesel olarak dretilmis imgelerin tiketicisinin ge-
reksinimlerini, sipermarkette alisveris yapan bir kisi-
nin aklini talep edecegini sezdi.®> Yve-Alain Bois'ya
gore, sadece formlann tarihsellestiriimesi bizi ki-
nizm ve herseyin dizlestirilmesinden koruyabilir.
Lyotard igin eklektisizm, resim yapma eylemi ve res-
min 6zu arasindaki gerilimin garantisi oldugundan,
sanatgiyr temelli bir endise olmasi gereken neyin
"temsil edilemez" oldugu sorusundan uzaklastirip
bagka bir yone kaydinr: Eger sanatgl tiketimin ek-
lektisizmi karsisinda pes ediyorsa, tekno-bilimsel ve
postendiistriyel diinyanin ilgilerine hizmet eder ve
elestirel gorevlerinden yan cizer.

Ancak bu eklektisizm, tarihe alayc bir kayitsizlik
vaazi veren ve avant-garde’in politik imalarini silen
bu banallestirici ve tlketici eklektisizm, Green-
berg’in Darwinyen goristyle ya da sanatin safca ta-
rihsellestirici gérasinden daha farkh bir seyle karsit-
lik kuramaz mi? Bu ikilemin anahtan, tiiketim kilta-
riinden etkinlik kultirine, edilgenlikten halihazirda-

® Bkz. Jean-Frangois Lyotard, The Poatmodern Explained, cev.
Don Bary, Et Al. (Minneapolis: University Of Minneasota Press,
1993)
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ki gostergeler yoluyla sorumluluk pratiklerine geg-
memize olanak saglayan siirecler ve pratikler kur-
maktan geger. Her bir birey, ve 6zellikle her bir sa-
natgl, gostergeler icinde buyidiganden formlar ve
onlarin sosyal iglevlerinin sorumlulugunu almak zo-
rundadir: Bir "yurttaslik tiiketimi"nin ortaya ¢ikmasi,
ornegin spor ayakkabilann Gretimindeki insanlik digt
¢alisma kosullarina karsi kolektif bir bilinglilik ya da
endustriyel etkinligin bircok ¢esidinin neden oldugu
ekolojik yikintilarin herbiri, bu sorumluluk nosyonu-
nun tamamlayia bir parcasidir. Boykotlar, détour-
nement ve korsanlik bu etkinlik kiltarane aittir. Al-
len Ruppersberg, Oscar Wilde'm The Portrait Of Do-
rian Gray'ini (Dorian Gray'in Portresi) tuval Uzerine
kopyaladiginda (1974), edebi bir metin almig ve
kendisini ondan sorumlu hissetmistir: Onu yeniden
yazmigtir. Louise Lawler, Henry Stullman’in gelenek-
sel bir at resmini (New York Racing Association
6duing verdi) sergiledi ve projektérlerin altina yerles-
tirdi: Tekrar resme geri donilmesinin canlandinima-
sinin en revagta oldugu dénemde (1978), bunun as-
linda pazar menfaatleri tarafindan tegvik edilen ya-
pay bir s6zlesme oldugunu ileri strdi.

Moderniteyi yeniden yazmak bu erken yirmi bi-
rinci yazyilhn tarihsel gérevidir: Bu goreve sifirdan
basglamak ya da kendi kendini tarihin bilgi hazinesi
ile tika basa doldurmak degil, fakat envanter ¢ikar-
mak ve segmek, kullanmak ve yuklemektir.
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2001’'e dogru hizhica ileri saralim: Danimarkali
sanatgt Jakob Kolding'in kolajlan, ¢agdas sosyal
gercekligi bir baglangi¢ noktasi olarak aldiginda Da-
da, El Lissitzky ve John Heartfield’in konstriktivist
iglerini yeniden yazmis olur. Fatimah Tuggar, video
ya da fotograflarinda ellilerden Amerikan fotograf-
larint Afrika’daki gtindelik yasamla harmanliyor, Gu-
nilla Klingberg ise isve¢ siipermarketlerin logolarini
esrarengiz mandalarin icinde yeniden dizenliyor.
Nils Norman ve Sean Snyder, moderniteyi mimari
dildeki yaygin kullanimlarindan baslamak (zere ye-
niden yazarak kentsel gostergelerin bir katalogunu
yapiyor. Bu pratiklerin hepsi kitlesel tuketim karsi-
sinda etkinlige devam etmenin 6nemini dogrular.
Bu elemanlarinin hepsi kullanilabilir. Her ne sebep
olursa olsun hicbir kamusal imge, cezadan muaf ol-
ma ayricahigindan yararlanmamalidir: Bir logo, so-
kaklarda varoldugundan ve kullandigimiz nesneler
dolayiminda ortaya ¢iktigindan kamusal alana aittir.
Sanatgilar en 6n sirada konumlandirmaya baslayan
hukuki bir savas yoldadir: Hicbir gosterge durgun
kalmamahdir, hicbir imge dokunulmamis olarak bi-
rakilmamalidir. Sanat karsi-glici temsil eder. Sanat-
“¢nin gorevinin suglamak, harekete gecirmek ya da
protesto etmekten ibaret oldugundan degildir bu:
'Dogasi ve eregi ne olursa olsun tim sanat angaje
olmustur. Gunlimiizde sanati ve gergekligin resmi
imgesini birbirleriyle karsitlastiran temsil (izerinden
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yapilan bir tartisma var; bu tartisma reklamin séyle-
mi tarafindan dagitilir, medya tarafindan aktarilir,
tiketimin ve sosyal rekabetin 15tk 6tesi ideolojisi ta-
rafindan organize edilir. Ginlik yagamimizda igerik-
leri iktidar tarafindan dikte edilen bu kolektif imge-
lemi yureklendiren kurgular, temsiller ve formlar ile
kargilaginz. Sanat bizi karsi-imgelerin bulundugu ye-
re, sosyal formlari sorgulayan formlarin bulundugu
alana yerlestirir. Sanatgilar glinlik yasami gergekdisi
kilan ekonomik soyutlama ya da tekno-Pazar iktida-
rinin tam teghizath silahi kargisinda, onlara yerlese-
rek, 6zel mulkiyet ve telif haklarini, marka ve urtin-
leri, muze iginde tutsak kalmig formlan ve imzalan
izin almadan kullanarak onlari yeniden etkinlestir-
mis olurlar. Eger formlarn ylklenmesi (bu samp-
lingler ve yeniden yapmalar) bugliin 6nemli bir ilgi
alanini temsil ediyorsa eger, bunun nedeni formla-
rn bizi evrensel bir anlati ve bir (retim hatti yerine
karesel kiltaran bir alet edevat kutusu, agik bir an-
lati mekani olarak degerlendirmeye itmesindendir.
Gegmis donemlerin ¢alismalarinin 6niine mecalsizce
Oylece serilivermek yerine onlar kullanabiliriz. Philip
Johnson'un mimarisi icine, kendi ¢alismasini yerles-
tiren Rirkrit Tiravanija gibi, Pier Paolo Pasolini'nin
filmini yeniden ¢eken Pierre Huyghe gibi ¢aligmalar
senaryolar ileri siirebilir ve sanat, diinyay: kullanma-
nin bir formu, bakis agilan arasindaki sonsuz bir
muzakere alani olabilir.
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Bir sanatin seyircisi olarak bu iligkileri su yaziine
¢tkarmak bize baghdir. Sanat iglerini icinde bulun-
duklar ézel baglamlar sonucunda, urettikleri iligki-
ler agisindan yargilamak bize duser. Sanat, diinya
ile baglanti kuran ve bir form ya da bir digeri ara-
sinda mekan ve zamanla olan iligkilere somutluk ka-
zandirir.
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POSTPRODUKSTYON

NICOLAS BOURRIAUD

Kiresel ekonominin ve sinir-asiri, milliyet-asir sermayenin isleyisinin
liberal ekonomilerinde oldugu gibi, sanatlarda da Uretimin aynasi
tiketim Gzerine odaklanmaktadir. Bu tiketim ise uretimin icinde
kendisine zemin hazirlar gibi durmaktadir. Postprodiiksiyon
gunimuz teknolojisinin bir Gretim sekli oldugu gibi sanatlarin da
tretiminin degismez parcgas! haline gelmistir. Fotograf olsun,
enstalasyon olsun veya videolar olsun postprodiksiyon stidyo,
bilgisayar ortami icinde ¢ogaltilan, montajlanan ve yeniden
degerlendirilen bir tretim sirecinin vazgecilmez bir hali olarak
karsimizda durmaktadir.

Ama aslil postprodiksiyonun kendisi, sitiasyonist bir pratigi, yani
saptirma eylemini ortaya cikaran, varolani, elde durani temellik
ederek, ki, Bourriaud'ye gore temellik etme postproduksiyonun
ilk safhasidir, yoldan ¢ikarma kavraminin adi olarak belirmektedir.
Nasil ki, Duchamp sosyal olani, kapitalist tretim bigiminin 6zgulligu
icinde, olanin gelisini sanat alanina tasidiysa, bugin de sanat
kendisini dretimin sosyal alanina dogru tasimaktadir. Nasil sosyal
olan (ready-made pisuar) sanat eseri haline geldiyse, 20. ylzyiln
basinda; bugiin de sanat olan kapitalist emek toplumuna dogru
egilmektedir. Dékiimanter sanat, sanat tarihi gondermeleri ile,
sosyal alana dogru aciimaktadir.

BAGLAM



