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MARCEL DUCHAMP’IN YAPITLARINA

COZUMLEYICI BiR KATALOG CALISMASI

Ozet

Bu tezin temel amaci, Marcel Duchamp’in yapitlar biitiiniiniin tek ve siirekli bir yap1
icinde olusumunu degerlendirmektir. Oncelikle yapitlar1 ve yasamoykiisii
baglaminda, Marcel Duchamp’in zihinsel olusumunu belirleyen evreler, etki
kaynaklariyla birlikte incelenmistir. Sonraki boliimde yapitlar1 ¢dziimlenerek, Marcel
Duchamp’in diisiinsel yapis1 sunulmustur. izleyen béliimde Duchamp’m Dada ve
Stirrealizm ile iligkisi degerlendirilmistir. Son olarak, tam bir gizlilik i¢inde
yiiriitiilen ve ancak Oliimiinden sonra sergilenen son biiyiik yapit1 incelenmistir ve
Marcel Duchamp’in Yirminci Yiizyil’in en radikal estetik anlayigini getiren sanatci

olarak sunulmasi amag¢lanmaistir.

Anahtar Kelimeler: Marcel Duchamp, Biiylik Cam, Hazir Yapim, Yesil Kutu,

Veriler, Yirminci Yiizyil Sanati, Dada, Siirrealizm



AN ANALYTICAL CATALOGUE STUDY

ON MARCEL DUCHAMP’S WORKS

Abstract

The main aim of this thesis is to interprete the constitution of Marcel Duchamp’s
corpus as a structure of single continuum. Primarily, in the context of his works and
biography, the phases defining Marcel Duchamp’s intellectual formation, along with
the influencing sources have been examined. In next part, by analyzing his works,
Marcel Duchamp’s cogitative structure has been presented. In sequent part
Duchamp’s relationship with Dada and Surrealism has been interpreted.
Consequently, his last major work, which was carried out in complete secrecy and
was exhibited only after his death, has been examined and to represent Marcel
Duchamp as the developer of twentieth century’s most radical aesthetic conception

has been aimed.

Keywords: Marcel Duchamp, Large Glass, Ready Made, Green Box, Given,
Twentieth Century Art, Dada, Surrealism
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1. GIRIS

Yirminci Yiizyll Sanati’nin en 6nemli figiirlerinin basinda gelen Marcel Duchamp,
sanatin1 retinal algmin Otesine tagimayi basarmig, zihinsellik zemini iizerine
kurgulanan; disiinceler, kelimeler ve imgelem giiciiniin, birbirini siirekli olarak
etkilerken, bir yandan da kendilerine ait etki alanlarina mutlak bi¢cimde sahip ¢ikarak

gorsellestikleri, yepyeni bir sanat olgusuyla tanigsmamizi saglamstir.

Rauschenberg, Marcel Duchamp hakkinda yazmanin olanaksizligini dile getirirken;
onun hakkinda sdyleyebilecegi her seyin bir yaniyla yanlis olacagini belirtir (Biirger
1989). Marcel Duchamp’la ilgili bir seyler yazmay1 bu kadar zorlastiran ne olabilir?
Zor olan onu anlamak mi, anladigin1 sandiklarini1 anlatarak aktarmak mi, yoksa bunu
yaparken Marcel Duchamp’t tanimlamak durumunda kalmak midur? Acaba
Duchamp gercekten tanimlanmak istemis olabilir mi? Tanimlama eylemi bir tiir
smiflandirmayi, ya da en azindan belirli kategorilerle karsilagtirmali olarak bir
degerlendirmeyi, zorunlu hale getiriyorsa; Marcel Duchamp’m tanimlanma

isteginden kusku duymak gerekir.

Marcel Duchamp, sanatiyla ilgili olarak verdigi kapsamli konferanslarda, cesitli
gazeteci ve sanat yazarlariyla yaptigi uzun soylesilerde ve bir yandan da -
calismalariyla ilgili ya da ¢aligsmalarinin kendisi olan- notlarinda; konumunu agik bir
sekilde tanimlamaktan ka¢inir. Marcel Duchamp, hazir-yapim kullanimiyla, sanat
yapit1 kategorisini ciddi anlamda degistirirken, kurumsal statiisiiyle sanatin ne
olduguna dair sorgulama siirecini baslatmistir. Bununla beraber kendisi, bisiklet
tekerlegini ters g¢evirerek bir iskemleye monte ederken, “bir hazir-yapim ya da
herhangi baska bir diigiincesinin” bulunmadigini, bunu “yalnizca bir eglence”
olarak gordiigiinii; hi¢ bir 6zel nedeni olmadig1 gibi, bunu sergilemek ya da bununla

herhangi bir sey anlatmak amaci tagimadigini soyler (Cabanne 2010: 47).



Joseph Beuys’un 1964 tarihli bir televizyon programmda yayinlanan Marcel
Duchamp’in  Sessizligi  Abartilmistir adli eylemiyle hedef aldig1 “sessizlik”

tanimlamas1 Duchamp’m yasamindaki hangi olguya karsilik gelmektedir?

1940’1 yillarin ortalarinda, Merdivenden Inen Ciplak’in yarattig1 skandaldan en az
otuz yil, yaklasik on yil siireyle lizerinde calistiktan sonra Biiyiik Cam’1 tamamlamak
istemedigini aciklamasindan yirmi yil sonra, herkes Duchamp’in bundan sonraki
yasamini satrang oynamaya adadigini disiiniirken, aslinda o New York’taki
atolyesinde yirmi yil siirecek biiyiik bir gizlilik icinde Veriler... lizerinde ¢alismaya

baslamis durumdadir.

Marcel Duchamp’in biinyesinde Oteden beri varligini siirdiiren, modern resmin
tanimlanmis sinirlarini agma arzusunu saptamak icin, hazir-yapim vurgusundan da
once; “kiibist” tanimlamalarin oldukca disinda kalan, 1911-1912 tarihli tuvallerine
bakmak bile yeterli olacaktir. Statik evreleriyle, hareketin birbirini izleyen
gorlinlimlerine odaklandigi bu tuvallerde Duchamp, Kiibizm’in analitik parcalama
mantigiyla beraber, monokrom olarak tanimlanabilecek Olciilii paletini kullanmas,
ancak kiibistlerden farklilasan -0zellikle igerige yonelik- algisiyla, s6z konusu
tuvaller 6nce biiyiik skandallara neden olmus, zaman i¢indeyse Duchamp’in 6zellikle

New York sanat ortaminda taninmasini saglamistir.

Marcel Duchamp’m “aklin hizmetine sunmak” istedigini soOyledigi sanatsal
iiretiminin, aslinda tek ve siirekli bir yap1 i¢inde olusan ve ancak birbirleriyle kurulan

iliskiler yoluyla anlamlandirilabilecek bir biitiin oldugunu unutmamak gerekir.

S6z konusu biitiinsel yapiy1 incelerken, oncelikle sanat¢inin zihinsel olusumunu
gerceklestirdigi yillarda deneylemis oldugu, donemin avangard akimlarinin sanatgi
tizerindeki etkilerini ortaya koyan siireglere bakmak ve yasamoykiisel saptamalarla
sanatgmin gelisimini izlemek; Marcel Duchamp’in diisiinsel yapisini kavramayi
kolaylastiracaktir. Bunu izleyen boliimde, sanati bir beceri eylemi olmaktan
cikartarak bir diisiinme eylemine doniistiiren siirecin beslendigi kaynaklar tespit

edilmeye caligilacaktir.

Marcel Duchamp’in zihinsel olusumunu tamamlamis oldugu kabul edilen 1913 ve
sonrasindaki sanatsal iiretimini, birbirine paralel gelisen iki temel yap:1 {izerinden

biitiinsel bir bakisla inceleyerek, Biiyiik Cam ve Hazir Yapimlar’m olusum



stireglerini ¢oziimlemek bir sonraki boliimiin temel hedefi olacaktir. Ayn1 boliimde
sanatgmin yapitlariyla beraber onlar1 hazirlayan zihinsel siiregleri belgeleyen
notlarini ¢ogaltma egilimiyle ortaya ¢ikan Kutular’1 da yine bu biitlinsellik iginde ele

almacaktir.

Gelinen noktada Marcel Duchamp’in sanatsal {iretiminin, diigiinsel iligkileri
baglaminda temas kurdugu sanat akimlariyla bulustugu noktalar saptanmaya
caligilacak ve son olarak sanat¢inin Olimiinden sonra ortaya ¢ikan ve yapitlar

biitiiniinti bir anlamda tamamlayan Veriler... incelenecektir.

Temel dayanaklariyla aciklanmaya calisilan bu inceleme asamalarinda, sanatgi
hakkinda yayimlanan ¢esitli kitap ve makalelerde yer alan yorumlarm yani sira,
Ozellikle sanat¢inin kendi ifade ve anlatimlarina basvurarak Marcel Duchamp’1
anlamaya caligmak Oncelikli bir amag¢ olarak belirlenmistir. Bu baglamda Pierre
Cabanne’nin ilk olarak, sanat¢inin 6liimiinden bir yil 6nce, 1967°de yayimlanan
Entretiens Avec Marcel Duchamp adl soylesisinin Ron Padgett tarafindan yapilan
Ingilizce gevirisi ve Michel Sanouillet tarafindan ilk olarak 1958 yilinda yayimlanan
Marchand du Sel: Ecrits de Marcel Duchamp adli kitabin Ingilizce cevirisine
eklenen sonraki on yila ait notlarla genisletilerek; bu kez Michel Sanouillet ve Elmer
Peterson editorliigiinde, ilk olarak 1973 yilinda yayimlanan The Writings of Marcel

Duchamp, ¢ok degerli bagvuru kaynaklari olmustur.

Sanat1 bagli basina zihinsel bir etkinlige doniistiiren Marcel Duchamp’in yapitlarini
coziimlemeye yonelik bir deneme olarak degerlendirilebilecek bu tez ¢alismasinin,
gorsel sanatlarin diisiinsel boyutlartyla ilgili yaklagimlara algakgoniilli bir katki

saglamasi hedeflenmistir.



2. MARCEL DUCHAMP’IN ZiHINSEL OLUSUMU;
YASAMOYKUSEL DONEMECLER

2.1  Duchamp Ailesi

Marcel Duchamp, 28 Temmuz 1887°de Blainville’de, Justin-Isidore Duchamp ve
Marie-Caroline-Lucie Duchamp’m {igiincli ogullar1 olarak diinyaya geldi. Anne ve
babasi kiiltiirel ve sanatsal etkinlikleri 6nemser ve ¢ocuklarini da sanata 6zendirirdi.
Aydm bir aile ortaminda; kitaplar okunan, satran¢ oynanan, resim yapilan, aile
fertlerinin cesitli enstriimanlar calarak birlikte miizik yaptig1 bir evde, sanatla i¢ ige
biiylidii. Anne tarafindan dedesi, Emile-Frédéric Nicolle ressam ve graviir sanatgist,
erkek kardeslerinden Jacques Villon (1875-1963) ressam, Raymond Duchamp-Villon
(1876-1918) ise kiibist bir heykelciydi. U¢ kiz kardesinden Suzanne (1889-1963) de

ressam oldu.

Paris’te yasayan erkek kardesleri, ailelerini gormek tizere, yilda iki kez Blainville’e
gelir ve bu toplantilarda yapilan sohbetlerin ana konusunu Villon ve Duchamp-
Villon’un sanatsal deneyimleri ve Paris’in sanat ortami olustururdu. Biitiin bu
atmosferin etkisiyle Duchamp, 1902 yilinda, heniiz on bes yasindayken, evlerinin

bahgesinde resim yapmaya bagladi.

2.2 Marcel Duchamp’in Gelisme Yillar

Marcel Duchamp’in sanatsal iiretiminin ilk evresini “eklektik” olarak tanimlamak
yanls olmayacaktir. Ik eskizlerinden (Resim 1 ve Resim 2) 1910’a kadar gecen
siire¢ icinde ve bunu takip eden yillardaki bazi ¢aligmalarinda, bir sentezden ¢ok,
“becerilerini gelistirmeye ve gecici olarak benimsedigi tarzlari sonuna kadar

kullanmaya” yonelen, deneysel bir donemden s6z edilebilir (Moure 2009: 17). S6z
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konusu donemin biyografik bir incelemeye dayali olarak ele alinmasi biiyilk 6nem
tasir. Gelisgme yillarindaki yapitlarinda yer alan kimi detaylar1 ileride
gergeklestirecegi onemli yapitlarinda yeniden kullanan sanat¢inin, yaratici kariyeri

boyunca etkisini siirdiiren temel izleklerin ortaya ¢ikisi da bu yillarda gerceklesir.

Resim 1 Marcel Duchamp, Yvonng: (in kimono), 1901, k.ii. miirekkep, karakalem ve
suluboya, 29,5 x 22 cm. Ozel Koleksiyon, Paris (Moure 2009: 15)

Resim 2 Marcel Duchamp, Yvonne, 1902, k.ii. hint miirekkebi, karakalem ve
suluboya, 38,5 x 28,5 cm. Ozel Koleksiyon, Paris (Moure 2009: 16)



2.2.1 Duchamp ve Empresyonizm

Duchamp’mn bilinen ilk {i¢ tuval resmi; Blainville Manzarasi (Resim 3), Blainville 'de
Kilise (Resim 4) ve Blainville’de Bahge ve Sapel, donemin avangard akimi olarak
kabul géren Empresyonizm’in ve sanat¢inin o yillarda kitap ve reprodiiksiyonlardan

izleyerek hayranlik duydugu Monet’nin etkisindedir.

Resim 3 Marcel Duchamp, Landscape at Blainville, 1902, t.ii.y.b, 61 x 50 cm. Arturo
Schwarz Koleksiyonu, Milan (Schwarz 2000: 271)



Arturo Schwarz, Duchamp’in Empresyonizm’le iliskisini yeniliklere agik ve

ozgiirliik¢ii bir ruh hali ile agiklar:

“Baslangictan itibaren cesur ve huzursuz bir gériintii sunarak, yeni ve sumir tanimayan
goriislerin olgunlagmasini destekleme hevesindedir. Empresyonizm’i se¢mesi, 6zgiir
bir ruhun belirtilerini tasir ve yeni egilimler karsisinda, on bes yasinda bir ¢cocuk i¢in
alisilmadik bir alimlama giiciinii ortaya koyar. Giiniimiizde, resimlerin yapilmuis
oldugu tarihsel baglanmin disindan bir bakisla bu resimler, dogdugu kirsal bolgenin
tamdik manzaralarimi yaghboya ile yorumlayan, geng ve yetenekli bir adamin ilk
denemeleri olarak yanhs anlasilabiliv. Ancak, heniiz 1902 yilini izlemekteyiz -
Fovlar’'in 1905 Sonbahar Salonu’daki énemli ¢ikiglart icin bile daha ii¢ yil ge¢mesi

gerekecek- ve heniiz geleneksel egilimler hiikiim siirmekte.” (Schwarz 2000:3)

Resim 4 Marcel Duchamp, Church at Blainville, 1902, T.ii.y.b., 61 x 42,5 cm.
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu, (Schwarz
2000: 272)



Bu resimlerinin formel basaris1 geng Marcel’in Empresyonizm’e olan ilgisini
yitirmesine yol agar ve onu yeni seyler aramaya yoneltir. Kendisi, bu donemde
yapmis oldugu resimleri, ilerleyen yillarda “sozde-empresyonist” isler olarak
tanimlar (Cabanne 2010: 22). Yagliboya resim yapmaya bir yil kadar ara verir ve
cizim teknigini gelistirmek iizere desen ve eskizlere yogunlasir. G6zde modelleri,

basta Suzanne olmak iizere, ii¢ kiz kardesidir. (Resim 5 ve Resim 6)

Resim 5 Marcel Duchamp, Suzanne Duchamp, 1902, k.ii. suluboya ve conté kalem,
31,4 x 32 cm., su anki yeri bilinmemektedir (Schwarz 2000: 273)

Resim 6 Marcel Duchamp, Suzanne Duchamp, 1903, k.ii. renkli kalem, 49,5 x 32
cm., Alexina Duchamp Koleksiyonu (Schwarz 2000: 274)



Rouen’deki Ecole Bossuet’den mezun olunca, 1904 yilinda Paris’te yasayan erkek
kardeslerine katilarak Montmartre’a taginir ve “geleneksel sanat ¢evresiyle verimsiz
bir temas kurar” (Moure 2009: 17). Académie Julian’da aldigi dersleri fazla
onemsemez, Ecole des Beaux-Arts’in giris smavlarmi da kazanamaz. Paris
sokaklarinda dolasarak, gozlemledigi kent karakterlerinin sayisiz eskizlerini yapar.
Arabacilar, manavlar, birliklerine giden askerler gibi; gercek yasamdaki modelleri,

profesyonel olanlara tercih eder.

Empresyonist doneminden sonra yapmis oldugu ilk resim olan 1904 tarihli Marcel
Lefrancois’'in Portresi’ndeki (Resim 7) modeli de, Duchamp’in evinde temizlik
yapan Clémence’ yegeni Lefrangois’dir (Schwarz 2000: 3). Empresyonizm’in renk

zenginligi bu resimde yerini siyah ve beyazin hakimiyetine birakir.

Resim 7 Marcel Duchamp, Portrait of Marcel Lefrangois, 1904, t.ii.y.b., 64,7 x 60,7
cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu,
(Schwarz 2000: 277)
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Duchamp, 1905 yilinda Académie Julian’1 birakir ve goniillii olarak askere yazilir.
Cabanne ile yapmis oldugu soyleside, askere goniillii olarak yazilmasmin “militarist
veya askeri bir amag¢ tasimadigini”, genel olarak ii¢ yil siiren askerlik gorevinin,
goniilliiliik durumunda dogrudan iki yila diistiiglinii belirtir. Bu iki yili da, bir yila
indiren bir baska uygulamadan yararlanarak, “sanat is¢ileri” i¢in agilan sinava girer.
Doktorlar ve avukatlara yapildig: gibi, ¢inko-baski ustalarinin askerlik siireleri de bu
uygulamaya gore bir yila indirilebilmektedir (Cabanne 2010: 19, 20). Rouen’deki bir
baski atolyesinde dedesinin sehir manzaralarindan olusan graviirlerini yeniden
basarak askerlik gorevini kisaltmakla kalmaz, askeri talimlerden de muaf tutulur. Bir
baski zanaatgis1 olarak gecirdigi bu donem i¢inde, resimlerin yaninda yer alan
metinleri dizerek, tipografiyle de tanisir. Bir yil sonra gorev siiresini tamamlayarak,
Ekim 1906’da Paris’e geri doner (Mink 2006: 14). Duchamp’in askerlik ve
militarizmle iligkisi, bir yillik, kisaltilmis bir siirecle smnirli kalsa da, savas
oncesindeki bu kritik yillarda Avrupa’da neler olduguna, kisaca bakmak faydali

olabilir.

Heniiz bu yillarda, merkezi Avrupa olmak iizere, tiim diinyada biiylik bir savasin
hazirlig1 kendini hissettirmeye baslamistir. 1914’°e kadar uzanan savas dncesi siiregte,
ozellikle Alman ve Italyan hiikiimetlerinin, savasin mevcut toplumsal yapida bir
arinma saglayarak, ulusal yasantiy1 giiclendirecegine yonelik propagandalari; sadece
halkin destegini almakla kalmamis, baz1 sanat¢ilarin da destekledigi bir goriis olarak
kuvvet kazanmustr. Bu konudaki en belirgin destekleyici tavri, Italyan
Fiitiiristleri’nin sergiledigi bilinir. Biricik armma araci olarak gordiikleri savasi
acik¢a kutsayan Italyan Fiitiiristler, savasa girmeyi bir zorunluluk olarak gérmenin

Otesinde; savasi estetize etmekten de ¢ekinmemistir.

Diger tarafta ise, Avrupa’nin ¢esitli lilkelerinde bunun tam tersi bir sdylemi dile
getirerek; yaklagmakta olan savasin biiyiik felaketlere yol agacaginin bilincinde olan,
savasa kars1 ¢cikmak ya da en azindan savasin diginda kalmak gerektiginde 1srar eden,
icinde anarsist, nihilist, komiinist sanat¢ilarin da yer aldigi, karsit gruplar
bulunmaktadir. Birinci Diinya Savasi’nin baslamasiyla beraber savas karsiti
sanatgilarin  pek cogu, tarafsizhigmi koruyan Isvigre’ye signarak, Ziirih’te
toplanmistir. Duchamp ise, Fransa’dan uzaklagmak i¢in 1915 yilin1 bekleyecek ve
Francis Picabia gibi, o da Amerika’ya gitmeyi tercih edecektir (Yilmaz 2005: 99,
100).
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2.2.2 illiistratif Denemeler

Duchamp 1906 yilinda Agabeyi Jacques Villon’un yanina, Paris’e yerlesir ve 1908’e
kadar burada kalir. Bu donemde, Duchamp’mn Montmartre’daki arkadas cevresini
ressamlardan ¢ok karikatiiristler ve illlistratorler olusturmaktadir. Agabeyi Villon

gibi o da, donemin popiiler satirik dergileri i¢in birkag¢ karikatiir yapar.

Duchamp’mn ironi duygusu, bi¢cimsel kliselesmeden uzak kalmasini saglayan en
onemli 6zelligi olarak, kariyeri boyunca varligim siirdiiriir. Kiibizmi rahatlikla ele
alis bigimi, sabir ve inatla bir miinzevi gibi ¢alisarak olusturdugu Biiyiik Cam (bkz.
Resim 52) ve hazir-yapimlarin ani ¢ikist diisiiniiliirse; sanat¢inin ironi duygusu ile

birlikte yiirliyen bagina buyruklugu daha iyi degerlendirilebilir.

Bu kontrollii ironinin 6rneklerine daha formel gibi goriinen islerinden baslayarak,
neredeyse tiim yapitlarinda rastlamak miimkiindiir. Dulcinea’da (1911, Bkz. Resim
28) yiizlere eklenen grotesk ifade, Biiyiik Cam’in mekanik elemanlar1 ve Veriler... 1
(Bkz. Resim 79) perdeleyen kapinin ardindan gérebilmek i¢in izleyicinin gozetleyici
olmaya itilmesinin yani sira, Bisiklet Tekerlegi’nde (bkz. Resim 54) oldugu gibi,
siradan nesnelerin baglamlarindan soyutlanarak, zekice doniistiiriilmeleri ve benzeri

ornekler cogaltilabilir.

Olgun donem yapitlar1 goz Oniine alindiginda, bu ilk donem illiistrasyonlar1 ile
kurulan iliski teknik bir alana da isaret eder. Dergi illiistrasyonlarina 06zgii
“enstantane” etkisi, lig-boyutlu formlar1 aktarmada bir yontem olarak uygulanan
“anlik goriintii” kavramiyla dogrudan iligkilendirilebilir (Moure 2009: 17). Ayni
sekilde, illiistrasyonlar1 destekleyen metinlerde oldugu gibi, yapitlar1 tamamlayan
yazi, not ve acgiklamalar, Duchamp’in olgun dénem yapitlarinda da vazgegilmez bir
unsur olarak kendini gosterecek, hatta bu notlar zaman zaman yapitin kendisi

olacaktir.

Duchamp, 25 Mayis — 30 Haziran 1907 tarihleri arasinda agilan Salon des Artistes
Humoristes / Paris Mizah Sanatcilar1 Sergisi’'nde bes ¢izimini sergiler: Inquiétude de
Cocu / Boynuzlu Koca’nin Endisesi, Le Lapin / Tavsan, Les Toiles de X / X’in
Resimleri, “Tarifs horo-kilométriques / Zamana Bagh Tarife” altyazisi ile Femme

Cocher |/ Arabact Kadin ve Flirt / Flort. 1908 Salonu’na ise dort ¢izimi ile katilir:
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Digestion / Sindirim, American Bar, Gigolo de luxe / Liiks Jigolo ve Croquis /

Eskizler.

Le Courrier Frangais adli dergide, ilki 19 Kasim 1908’de ve sonuncusu da 9 Nisan
1910°da yayimlanan, on ii¢ satirik ¢izimine yer verilir. Le Rire’in 27 Kasim 1909, 6
Agustos ve 29 Ekim 1910 tarihli sayilarinda ii¢, Le Témoin’m 9 Nisan 1910
sayisinda da bir ¢izimi yayimlanir (Schwarz 2000: 4). Erotizm’in ironi ile ele alindig1
bu ¢izimler dizisi, yaratic1 yasami boyunca diizenli bir sekilde isleyecegi yapisal bir

Ozellik kazanir.

Fransiz sanat tarihgisi Michel Durand-Dessert’e gore, Duchamp’m bu ilk donem
cizimlerinde, Biiyiik Cam ya da diger adwyla, Bekarlari Tarafindan Ciril¢iplak
Soyulan Gelin, Esit’in (1915-23) konusunu dnceden sezdiren karakter ve olaylar yer
alir.” Duchamp’mn 1908’de yayimlanan ilk ¢izimi Feminizm’de (Resim 8) goriilen
kadm, sonraki yillarda ele alacagi Gelin’in ilk belirtisi sayilabilir. Disar1 ¢ikmak
izere olan kadinin koyu renk kostiimii tiim viicudunu orter ve gizemli yiizii disinda
tim bedenini gizler. Basindaki kiirk sapkanin iizerinde yer alan iki tiiy, anten
izlenimi yaratarak, kadma bir tiir bocek goriiniimii verir. Bu haliyle kadm, bir

insandan ¢ok, cansiz bir varliga benzer ve nesnelesmis 6zne diisiincesini akla getirir.

Buna ragmen, arka planda kadinsiligin basmakalip bir donanimi olarak, makyaj
malzemeleri ve vajinal dusu goriiriiz. Hijyenik bir malzeme olan vajinal dus burada,
kadinin biyolojik ve toplumsal zorunluluk geregi temizlenmesine isaret eder ve ayni
ozellik Duchamp’in Yesi/ Kutu (Bkz. Resim 72) notlarinda da “gelinin hijyeni”
olarak gecer. Ayni notlarda bahsi gecen disi bocek, i¢inde bulundugu kosullardan
kacip kurtulamayan bir yabanarisidir. Cizimin “La Femme Curé / Kadin Rahip”
seklindeki altyazisi da, erkek olmakla birlikte, cinsiyetini inkar eden, aseksiiel bir

yaratigr ima eder (Schwarz 2000: 4, 5). Hermafrodit figiirler ¢ok ge¢meden

Duchamp’m belirgin izlekleri arasinda yer alacaktir.

! Durand-Dessert’den aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 4)
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FEMINISME
La Femme Curé Viessim de Do,

Resim 8 Marcel Duchamp, Feminism, 1908, ¢izim, ebatlar1 bilinmiyor, orijinali
kayip (Schwarz 2000: 502)

S6z konusu c¢izim, bu 6zellikleriyle, Duchamp’mn yapitlar biitiiniinde temel konu
olarak beliren cinsiyet ayrimi1 ve kadin-erkek iliskisi iizerine, sanat¢inin erken donem
diisiincelerini gosterir. Cizimde gordiigiimiiz cinsiyetsiz yaratik Durand-Dessert’e

gore bir kadmn degil; “heyecanli” Gelin’in, bir tiir “erdemli” “karsit onciilii ”diir.?

Erotik ¢agrisimi en belirgin ¢izimlerinden biri olan Arabaci Kadin (Resim 9), bir
otelin Oniinde park etmis halde duran bos bir atli arabay1 gosterir. “Zamana bagl
tarife” ibaresi, kadinm ikinci meslegini tiim agikligiyla ortaya koymaktadir. Arabaci
Kadin taksimetreyi agik birakarak, miisterisi ile birlikte, kapisindaki tabelada “iki
saatligine” tutulabilecek odalar bulundugunu belirten otele gider. Taksimetre
iizerinde yer alan “libre / serbest” sozii, arabanin serbest oldugunu belirtmekten ¢ok,
arabaci kadmin “serbest ve kolay ulasilabilir” (Schwarz 2000: 6) halini tanimlarken,
arabanin iizerindeki 1s1kli levhada yer alan, 6969 seklindeki telefon numarasinin

tagidig1 cinsel gdnderme ¢ok nettir.

? Durand-Dessert’den aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 5)
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Resim 9 Marcel Duchamp, Femme-Cocher, 1907, dolmakalem ve miirekkep ile
¢izim, k.ii. kursunkalem ve suluboya, 31,7 x 24,5 cm. Museum of Modern Art, New
York, (Mink 2006: 12)

1 Ocak 1910°da Le Courrier Frangais’de yayimlanan, 1909 tarihli Bébé Marcheur /
Yiiriiyen Bebek, (Resim 10) Gelin’in psikolojisini daha derinlemesine sorgular
niteliktedir. Schwarz’in Biiyiik Cam i¢in Notlar ve Projeler (1969) basglikli segkisinde

yer verdigi Duchamp’a ait notlardaki tanimiyla gelin; hem “olduk¢a zayif silindirli
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bir motor olarak” makinemsi goriinimiinii, hem de “bekarlari tarafindan soyulmaya
itiraz etmeyerek” ¢iplakliga duydugu istegi sezdirir (Schwarz 2000: 5). Ayn sekilde
cizimin sol list kosesinde yer alan ve Yiiriiyen Bebek’in 6zelliklerini siralayan boliim
de son derece belirgin mesajlar tasir: Gozlerini kapatir, iki eliyle dpiiciikler yollar,
tamamen hareketli, boneli (béguin)’, ipek giysili, dantel kesimli i¢ gamasirli bebek;

“tamamen soyunabilir” vurgusuyla, tanimlama son noktaya taginmis olur.

LE GOURRIER FRANGAIS

BEBE marcheur,

dormeur & cils , enveyant des

buisers des deux mains |
complétement articulé ,

béguin , costume soie ,
chemise gamie de dentelles ,
wle deshabillant

Resim 10 Marcel Duchamp, Bébé Marcheur, 1909, ¢izim, ebatlar1 bilinmiyor,
orijinali kayip (Schwarz 2000: 520)

Schwarz’a gore, bebegin etegine yazilmig olan sozler de kelime oyunlariyla
yiiklidiir: Je marche “yiirtirim” anlamima geldigi gibi, “hazirim” anlamini da tagir.

Tu parle ise “konusursun” anlaminda oldugu gibi, “elbette” seklinde de kullanilir. Bu

? Fransizca’da béguin, baslik, bone anlamma geldigi gibi, glindelik konusmada; bir seye ya da kisiye
duyulan ilgi ve istegi (c'est mon béguin), bir seyle ilgili kurulan hayal ve fanteziyi (avoir le béguin
pour quelque chose) ve ya bir kisinin hoslandigi, arzu ettigi bir sey olma durumunu (étre le béguin de
quelqu'un) anlatmak i¢in de kullanilir. Bu tanimlamayla bebek, bir tiir arzu nesnesine dontistiirtliir.
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durumda yazilanlar tam olarak; “Elbette, soyunmaya hazirim” seklinde okunabilir.
En altta yer alan kii¢iik agiklama ise, bu oyuncagin kimlere yonelik oldugunu belirtir:
Catalogue d’étrennes pour vieux messieurs (Yaslh beyler i¢in [noel] hediye

katalogu).

[lliistrasyon, Biiyiik Cam baglaminda ¢dziimlenirse; Bekar, yine Gelin’in otoritesi
altindadir. Zamparalik sembolii sayilabilecek bir tavsan kiligindaki Bekar, ipini
Gelin’in tuttugu bir arabaya binmistir. Bu benzer iliskiler, Duchamp’in Biiyiik Cam
ile ilk temasii Yiiriiyen Bebek ile kurmus olabilecegini diisiindlirmektedir. Schwarz
da, Durand-Dessert’den yaptig1 alintiyla, 6zellikle gorsel temsilin her iki kurguda da

aciklayici bir metinle desteklendigini vurgular:

“Yiiriiyen Bebek'te kullamim kilavuzu, Biiyiik Cam’da, Yesil Kutu notlari... Biiyiik
Cam, iist béliimde Gelin, altta ise Bekar olmak iizere, iki belirgin alana ayriliyor.
Yiiriiyen Bebek'te ise iist iiste bindirilmis alanlar yerine, Tavsan/Bekar’dan iki kat
daha biiyiik bedeniyle, Bebek/Gelin’in hakimiyetini izliyoruz. Yiiriiyen Bebek’te her
iki karakterin kontagini saglayan bir ip varken, Biiyiik Cam daki kursun tel, Gelin ve
Bekar aygitlarim birbirinden tamamen aywmakta. Bebek ¢izimi yart insan, yar
makinemsi bir goriiniim sunarken, Tavsan tamamen mekanik bir karakter tagiyor.
Biiyiik Cam’in Gelin’i bir ‘motor’ ve Bekarin [eril] kaliplar: -i¢i bos formlariyla-
gercgek bir arzu tasimaktan uzak goriiniiyor. Gelin’in ask komutlarmin yerini burada,
Yiiriiyen Bebek’in Tavsan/Bekar’a [ve aymi zamanda yasli beylere] ‘iki eliyle
gonderdigi opiiciikler’ alvyor.” (Schwarz 2000: 5, 6)

223 Post-Empresyonist Etkiler ve Fov

Duchamp 1905-1909 yillar1 arasinda, yaz aylarini agabeyi Jacques Villon ile beraber
Normandiya kiyilarindaki Yport’da gecirir. 1907 tarihli Ugurumun Uzerinde adli
resminde, ge¢ dénem Monet Empresyonizmi ile Pierre Bonnard’in intimizm’ini* bir
araya getirerek, serin ve transparan bir deniz manzarasini konu alir. Manzaranin esin
kaynagin1 Yport’ta gecirilen yaz aylarmin olusturdugu diisiiniilebilir. Duchamp, bir

tarzdan digerine hizla gegerek, hem donemin avangard hareketleri ile kendini smnamis

* Intimizm: Vuillard ve Bonnard gibi Fransiz sanatgilarnimn Empresyonist akim icinde

degerlendirilebilecek yonelimi.
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olur, hem de bunlarin her birini ¢abucak kavrayarak, kendine 6zgii yaklasimlarmi

olusturmak iizere hazirlanir (Schwarz 2000: 7).

Iliml bir Fov etkisi tasiyan ilk tuval resmi, 1907 tarihli Elma Agaglar: Arasindaki
Ev’dir. Resim, Paris’in hemen disinda yer alan Puteaux adli kdyde, agabeylerinin
tagindig1 ve Duchamp’in da Pazar giinleri sik sik ziyaret ettigi evin bahgesinden bir
goriinlim sunar. 1907 yazinda yapildigi anlagilan ve Van Gogh’un gergin fir¢a

darbelerini hatirlatan Ormandaki Ev’de Fov etkisi daha belirgindir.

Duchamp, Temmuz 1908’de, Monmartre’dan ayrilarak, Puteaux’ya yakin
Neuilly’de, I’Amiral de Joinville Sokagi, 9 numaraya tasinir ve 1913 yilina kadar
burada yasar. Vazoda Sakayiklar (1908) Bonnard ve Vuillard’in etkisini tagirken,
aym yil yaptig1 Elma Agacglart Arasinda Kirmizi Ev’de Fov etkisi baskin ¢ikar. Bu
yillardaki caligmalarinda bu iki etkiyi donilisimlii olarak izlemek miimkiindiir
(Schwarz 2000: 7). 1909 tarihli Yvonne Duchamp in Portresi (Resim 11) Bonnard’in

Intimizm’ine en yakin ¢alismalarmdan biri olma 6zelligini tasir.

Resim 11 Marcel Duchamp, Portrait of Yvonne Duchamp, 1909, T.i.y.b., 86,5 x
67,3 cm. Museum of Modern Art, New York, Mary Sisler’in Miras1 (Schwarz 2000:
283)
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Agabeyi Jacques-Villon’un dahil oldugu prestijli Sonbahar Salonu’na ilk kez
1908°de, sergi kataloguna Portre, Cigekli Kiraz ve Eski Mezarlik adlariyla
kaydedilen, ii¢ resimle katilir. Ertesi yil, Sonbahar Salonu’na tekrar davet edilir ve
bu kez, aralarmnda 1907 tarihli Ucurumun Uzerinde’nin de bulundugu, ii¢ resim daha
sergiler. Salon Katalogu’na gore bu resimlerden bir digerinin adi da Veules

Kilisesi’dir (Schwarz 2000: 7).

Bagimsizlar Salonu’nda ise, ilk kez 1909°da, biri 1908 tarihli Manzara olmak lizere,
iki resmiyle yer alir. Jiri elemesi yapilmayan ve 0diil dagitimi da olmayan
Bagimsizlar  Salonu’na her yil, aralarinda amator caligmalar ve dekoratif
uygulamalarin da yer aldig1, binlerce yapit katilir. Bununla beraber, Odilion Redon,
Paul Signac ve Georges Seurat tarafindan kurulan Bagimsizlar Salonu, avangardlar
icin O6nemli bir forum olarak itibarmi siirdiirtir. Mart 1910 tarihli Bagimsizlar
Salonu’a katilan 6000 resmin arasinda, Duchamp “cok ¢irkin ¢iplaklariyla” da olsa,

sair ve elestirmen Guillaume Apollinaire’in ilgisini ¢ekmeyi basarir (Mink 2006: 16).

Duchamp, c¢esitli alanlardaki ilgilerinin bir tiir sentezine gitmek yerine, hedefledigi
yapiy1 kapsamli gruplandirmalar araciligiyla tasarlamaya yonelir. Anlatim giiclinii
icerigin ilgi uyandiran yaznsal niteliginden ayr1 tutarak, soyutlamay1 olanakl kilan

bir yontem izlerken, bir anlamda estetigi izole eder.

Post-empresyonist tekniklerde tamamen ustalasan Duchamp, Fovlarin saldirgan
tarafindan ve 6zellikle Matisse’in yapitlarindan ¢ok etkilenir. Sadece gérmeye dayali
(retinal) yaklasimdan uzaklasarak, bicim ve formu zihinsel bir yaklagimla
degerlendirmeye yonelir. Salt duyusal olana yonelik isteksizligi, Empresyonist
teknikler kadar Natiiralizm’i de hedef alir ve geleneksel gercekligin Gtesine gecme
gereksinimi duyar. Bu baglamda, donemin avangard cevrelerinde biiylik saygi goren,
ressam ve yenilik¢i grafik sanatgisi Odilion Redon’un motifleri ve konuyu resimsel
diizlemden ayirarak, askiya alan kendine 6zgii yontemi Duchamp’1 derinden etkiler.
Kendisinin de ilerki yillarda belirtecegi gibi, bu etki “diger herseyi tetikleyen’ bir
ozellik tasir (Moure 2009: 24).

Sanatciyla yapilan bir roportajda, kariyerinin baglangicinda Cézanne’t bir esin
kaynagi olarak kullanip kullanmadigi sorusunu, “... ilk baslangi¢ noktamin ne
oldugunu séylemem gerekirse, bunun Odilion Redon’un sanati oldugunu belirtmem

gerekir” seklinde yanitlar. Redon’un gizemli imgeleri, bir yandan diigsel bir i¢
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diinyadan beslenirken, diger taraftan da evreni parcalara ayirarak inceleyen,
mikrokozmosa yonelik, bir bilimsel duyarlik tagir. Mink’e gore, Duchamp’1 en ¢ok
etkileyen; Redon’un, abartili bir bicimde anti-akademik olmaktan ¢ok, usulca bir
zekadan beslenen bir 6zgiinliik tasiyan kendi sanatina kargi tutumu olmalidir (Mink

2006: 14,15).

En 6nemli erken donem resimlerini yaptig1 1909-1910 yillar1 Duchamp i¢in, birbirine
biitiiniiyle zit, iki farkli tarzin (Cézanne ve Fovlar) etkisine girdigi, kritik bir
donemdir. “Apropos of Myself” adli dia gosterili konferansin (24 Kasim 1964,
St.Louis Sehir Miizesi, Missouri) notlarinda Duchamp bu yillar, “o sirada yalnizca
kiictik bir azinlik tarafindan takdir goren Cézanne’1 kegsfettigi” ve “babasinin diizenli
finansal yardimlari sayesinde” yeni kesfinin etkisinde, “yogunlasarak c¢alistigi,
gelisimi i¢in yeni ufuklar agan” bir donem olarak tarif eder.” Cézanne’mn yapitlarini,
biiyiikk olasilikla, Galerie Bernheim-Jeune’de 1909 yilinda agilan biiyiik desen

sergisinde ve ertesi yil ayni galeride acilan retrospektifinde izleme firsati bulmustur

(Schwarz 2000: 8).

Duchamp iizerindeki Cézanne etkisinin en belirgin 6rnegi, 1910 tarihli, Sanat¢inin
Babasinin Portresi’nde (Resim 12) goriilir. Resmin dengeli kompozisyon yapisi,
formlarin rahatligi, fir¢a kullanimi ve Fovlarin siddetli renklerinden ¢ok, Cézanne’in
Olciili paletine yaklasan renk skalasi, bu etkiyi agik¢a ortaya koyar. Duchamp’in
burada renk iizerine bir deneme ile degil, zihinsel bir durumun anlatimiyla ilgilendigi
ve psikolojik bir portre lizerinde durdugu gozlerden kagmaz. Bu resim sanatginin,
daha bu kadar erken bir donemde, “retinal” algidan uzaklasarak “zihinsel” bir sanat
konseptine yoneldigini gosterir. Duchamp bu portreyi “Cézanne’a duydugu inancin,
bir eviadin babasina duydugu sevgi ile karisimini gosteren tipik bir resim” olarak

tanimlar (Schwarz 2000: 8).

> Anne d’Harnoncourt ve Kynaston McShine editorliiginde 1973 yilinda yayimlanan, Marcel
Duchamp adli kitaptan almtilayan, Schwarz. (Schwarz 2000: 8)
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Resim 12 Marcel Duchamp, Portrait of the Artist’s Father, 1910, T.ii.y.b., 92 x 73
cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu,
(Schwarz 2000: 293)
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1910 tarihli Satran¢ Oyunu (Resim 13), o zamana kadar yapmis oldugu en biiyiik
ebatli calismasidir. 1 Ekim — 8 Kasim 1910 tarihleri arasinda diizenlenen Sonbahar
Salonu’nda sergilenen bu resimle beraber Duchamp, Sonbahar Salonu’nun bir iiyesi
olarak kabul goriir ve diger {liyeler gibi onun da diizenlenen sergilere yapit sunarken,
juri degerlendirmesinden ge¢gme zorunlulugu ortadan kalkar. Bu ayricaligi yalnizca
bir kez kullanir ve 1911 yilindan sonraki Sonbahar sergilerine katilmaz (Schwarz
2000: 8). Duchamp kurallar ¢er¢evesinde hareket etmeyi sevmedigi gibi, seckinci ve
uzlasimsal anlayislara karst mesafeli tutumunu da, daha bu yillarda ortaya koymaya

baslamustir.

Resim 13 Marcel Duchamp, The Chess Game, 1910, T.i.y.b., 114 x 146 cm.
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu, (Schwarz
2000: 294)

Duchamp’in erkek kardeslerini satran¢ oyununa yogunlasmis bir bigimde
canlandiran resimdeki hanimlar, ictikleri caydan sonra, hayallere dalmis bir goriiniim
sunar. Babasinin portresinde oldugu gibi, bu resimde de Duchamp, psikolojik bir
izlenimi aktarma cabasimndadir. Fiziksel aktivite yerine, diisiinsel etkinligin

yiiceltildigi, yasamsal bir kesit sunar.
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Cézanne’m cesitli resimlerinde kullanmis oldugu “Iskambil Oyuncular”nin yerini
“Satran¢ Oyunculari”nin almis olmasi; basit bir yer degistirmeden daha Onemli
ozellikler tasir. Cocukluk yillarindan beri aile fertlerince siklikla oynanan satrang,
Duchamp i¢in higbir sekilde siradan bir oyun ya da zaman gegirme araci olmamustir.
Diisiinsel ve stratejik yapisiyla satrang, Duchamp i¢in sanatsal bir boyut tasir. Sanat
ve satrang arasinda kurmus oldugu iliski, Duchamp’in sans olgusuna bakisini da

sekillendirmis olabilir.

Duchamp “Vahsi Adamlar” olarak tanimladigi Fovlarla tamigmasinin 1910
yillarinda, “Cézanne’dan edindigi derslerin olanaklarin tiikettikten sonra”
gergeklestigini  belirtir (Schwarz 2000: 8). Fov renkleri kararli bir bigimde
benimsedigi ilk resim olan Kiivette Oturan Ciplak (Resim 14), 1910 ve 1911

yillarinda profesyonel modellerle calistig1 ¢ciplaklar serisi icinde yer alir.

Resim 14 Marcel Duchamp, Nude Seated in Bathtub, 1910, T.ii.y.b., 92 x 73 cm. The
Art Institute of Chicago, Alexina Duchamp’in Hediyesi, (Schwarz 2000: 286)
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Resim 15 Marcel Duchamp, Two Nudes, 1910, T.i.y.b., 99 x 80,5 cm. Museum of
Modern Art, New York, Mary Sisler’in Mirasi (Schwarz 2000: 287)

Kiivette Oturan Ciplak’la, Iki Ciplak (Resim 15) adli resimlerde, fov paleti bir dlgiide
yumusatan, ilimh bir intimist etki gdzlenirken, Siyah Corapli Ciplak (Resim 16)
kalin  siyah  kontiirleriyle, paletlerinde siyah  bulundurmayir reddeden
Empresyonistler’e yonelik Fov tepkinin kuvvetli izlerini tagir. Bunu izleyen Kirmizi
Ciplak’ta ise (Resim 17), siddetli bir kirmizinin ustaca zenginlestirilmis ¢esitlemeleri
ile renge taninan istiinliik agisindan fov etki devam etmektedir. Bununla beraber, bu
kez kadinin viicut kontiirlerinde siyahi hi¢bir bi¢imde kullanmamis, bunun yerine
koyu kirmizilart yerlestirmistir ki, bu da Duchamp’in hi¢bir yontemin ilkeleri ile

smirlandirilamayan bagimsiz ruhunu, daha o yillarda kanitlar niteliktedir.
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Resim 16 Marcel Duchamp, Nude with Black Stockings, 1910, T.i.y.b., 116 x 89
cm. Vicky ve Marcos Micha Koleksiyonu, Mexico City (Schwarz 2000: 288)

Resim 17 Marcel Duchamp, Red Nude, 1910, T.ii.y.b., 92 x 73 cm. The National
Gallery of Canada, Ottawa, Bn. Mary Sisler’in Hediyesi (Schwarz 2000: 289)
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Duchamp’m Fov yaklagimi arastirdirdig1 portreleri arasinda, 1910 tarihli Chauvel’in
Portresi (Resim 18) ve Yesil Gomlekli Esmer (Nana) (Resim 19) dikkat ¢eker. Bu
portrelerde, parlak renklerin kullanimiyla beraber, kii¢lik firga darbelerinden c¢ok,
daha genis boya siiriislerine yer verir. Ozellikle, detaylardan uzak duran, kabataslak
bir eskiz goriiniimiiniin etkili oldugu Nana, Duchamp’m 1910 tarihli ¢aliymalar1
icinde, Matisse etkisinin en yogun bigimde hissedildigi bir portredir. Bu etkinin 1911
tarihli ¢aligmalarinda daha da arttig1 goriiliir.

Resim 18 Marcel Duchamp, Bust Portrait of Chauvel, 1910, T.i.y.b., 52,4 x 40 cm.
Alexina Duchamp Koleksiyonu, Fransa (Schwarz 2000: 291)
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Resim 19 Marcel Duchamp, Brunette (Nana) in a Green Blouse, 1910, T.ii.y.b., 61 x
50 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu,
(Schwarz 2000: 292)

1910 tarihli psikolojik portreleri i¢inde, fov etkinin hakim oldugu, Dr. Dumouchel 'in
Portresi (Resim 20) belki de en ilging olamidir. “Figiir ve arka planmin ironik
eklemlenisi ve eli gevreleyen hale, [Duchamp’m] degismis-gerceklik diisiincesini
irdeledigini kanitlar” (Moure 2009: 24). Duchamp’in bu portreye konu olan arkadasi
Dumouchel, o yillarda tip égrencisidir ve radyoloji alaninda egitim gormektedir.®
Tuhaf bir bigimde 151k sagan ele, Dumouchel’in uzmanlik alani olan X-1gimnlar1 ilham
vermis olabilir. Elin etrafinda yaratilan bu gizemli aura, olagandisi alg1 ve giigleri

akla getirmektedir.

S http://www.philamuseum.org/collections/permanent/51417.html?mulR=25602
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Resim 20 Marcel Duchamp, Portrait of Dr. Dumouchel, 1910, T.i.y.b., 100 x 65 cm.
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu, (Schwarz
2000: 295)
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Schwarz bu portreyle ilgili olarak Duchamp’in yorumunu sdyle aktarir:

“1910°da fovlara duydugum ilgi, Van Dongen’in siddetli renk kullanimint andwrir.
Ayni zamanda 1s1kla ¢evrili el gibi detaylar, planli bir ¢carpitma saglama yoniindeki
kararlihigimi  gésterir. Kompozisyon, modelin gurursuz bir kopyasi olmaktan

tamamen uzaktir ve neredeyse bir karikatiire doniisiir.” (Schwarz 2000: 9)

Bu tiirde bir karikatiir niteligi, Duchamp’in sanatsal {iretimi i¢inde farkli bir noktada
degerlendirilir. Durand-Dessert de, dnceki yillarda Le Rire ve Le Courrier Frangais
icin yaptig1 ¢izimlerdeki karakterlerin farkl sosyal tiplere yonelik keskin gozlemlere
dayanan oldukca gerg¢ek¢i yorumlar sunduguna ve bu karikatiirlerdeki “satirik”

diirtiiniin tamamen baslik ve altyazilara dayandigmna dikkat ceker.’

Fovlarinki ile kiyaslandiginda daha da siddetli goriinen renk kullanimin1 dengelemek
tizere, Duchamp’in modelinin zihinsel yaklagimini arastirmaya yoneldigine vurgu
yapan Schwarz, bu portrede; babasinin portresi’'nden ve Satrang Oyunu’nda
kardeslerinin kisilestirilmesinden ¢ok daha dokunakli bir psikolojik benzerlik
kuruldugunu belirtir (Schwarz 2000: 9).

Duchamp 1951 yilna ait bir mektubunda, Lousie ve Walter Arensberg’e®, portrenin
“cok renkli (kirmizi ve yesil)” oldugunu yazar ve “salt retinal resmi terketmek
vontinde, ileriki yillarda olusacak hedefini gosteren bir mizah anlayiginin
belirtilerini” tasidigin dile getirir. Burada s6z konusu edilen mizahin, “kara mizah”
olduguna dikkat ¢eken Schwarz; Duchamp’in kara mizahi kullanarak, salt fiziksel
yonergelere bagli kalan resim olgusunu sarsmak istedigini soyler. Bu tiir bir mizah
anlayisiyla beraber; Duchamp’m kariyeri boyunca, retinal sanat yerine zihinsel sanat
kavramimna kendini adayacagi gerg¢egi de, bu yillarda kendini gostermektedir
(Schwarz 1989: 28). Renk korliigliniin tanisinda da kullanilan kirmizi ve yesil
renklerin resimdeki hakimiyeti, hedef alinan retinal algiya, bilingli ya da bilingsiz, bir

gonderme olarak degerlendirilebilir.

Amerikali sanat tarihgisi Lawrence D. Steefel’in Dr. Dumouchel’in Portresi ile ilgili

coziimlemeleri de oldukca dikkat ¢ekicidir:

” Duratd-Dessert’den aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 9)

¥ Duchamp’mm 1915 yilinda, New York’a geldigi zaman tamidig, Lousie ve Walter Arensberg,
sanat¢inin en 6nemli koruyucular1 oldugu gibi, bu resmin de sahipleridir. Duchamp’in yapitlarinin
biiyiikk boliimiinii toplamig olan ¢ift, 1950 yilinda koleksiyonlarmi Philadelphia Sanat Miizesi’ne
birakmustir.
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“Dumouchel’in grotesk imaji canavarlik ve biiyiiciiliigiin aykirt bir karisimidir. (...)
Yiiziin yergili ve satirlere 6zgii goriintimii, elin uzamis parmaklart ve arka planin
ektoplazmik’ yogunlugu; hepsi bu resmin hipnotizma ve dogaiistii olaylarin bir tiir

parodisi oldugunu akla getirir.(...)

Doktorun bedeni resim alaninda yukaridan asagiya dogru yayimakla kalmaz, aym
zamanda sanrilara bagl tinsel bir aydinlanmanin kelime oyunlarina dayali bir
taklidiymigcesine, esrarengiz bir atmosfer de yayar. Figiiriin renk oyunlariyla
bulanmiklasarak canlandirilmasinin yarattigi atmosfer, onu ¢evreleyen alan iginde

dagilirken, bedeni de kataleptik'’ yogunlugu icinde neredeyse organik olmaktan
ctkar. (...)

Duchamp’in ¢ogu mekanik-bicimli imajlarinda oldugu gibi; figiir bilinmeyen bir
diinyaya ait, bir tiir kendi kendine doniisiimii dener gibi goriiniir. Hem ruhsal bir
goriingii olarak, hem de Duchamp’in ileriki yapitlarinda nesnelegsen otomatik
mekanizmalarda beliren gsekliyle, otomatizm kavrami, olasi kaynagimi burada
bulmaktadwr. Elin durusu, figiiriin aldigi pozun fallusu akla getiren miistehcenligi,

figiiriin sigkinligi ve bir biitiin olarak resimsel alan, resmin erotik 6zelligini vurgular.

Bu resmi, estetik saltciligin herhangi bir goriisiiyle bagdastirmak her ne kadar giic
olsa da, resme karigsmis olan tuhaflik ve figiiriin ikonik biiyiilenmesi, daha astral bir
varlik durumuna ve yiicelige doniismeye ¢alisan hayvansal adamin, en azindan fikir
veren bir benzeri ve olasi bir taklidi olarak degerlendirilebilir. Komik ve yiice olan,
ozellikle de ters yiiz edilmis yiice olarak komik, Duchamp tiirii ironik mizahin temel

olgiilerinden biridir.(...)

Hem imgeler, hem de diinya iizerindeki bir birey olarak kendisi i¢in, kendi icine
kapanmig ve kendini diisiinen bir hava yaratma olgusu, sanat¢i icin bu donemde

1 .
, ya da en azindan kendine

ortaya ¢ikan odak noktasi olmustur. Solipsizm'
biiyiilenme, Duchamp’in sanatinda temel meselelerden biridir. Bigimleri kendini
cevreleme egilimindedir. Konulari ya kisiseldir ya da sifreli bir bicimde kendisinden
bahseder. Baglamlart ise savunulan 6zerkligin parcalanmast sorunu ile ilgilidir. Dr.

Dumouchel’den sonraki tiim énemli yapitlarinda, kiitle ve yapi olarak fiziksel

° Ektoplazma: Bir medyumdan ¢iktig1 varsayilan sihirli ruh.

' Katalepsi: Iradenin yitimi, dis etkilere karst duygunlugun ortadan kalkmas: ve hareket organlarmna
verilen herhangi bir durumun oldugu gibi siirlip gitmesiyle beliren sendrom.

Solipsizm: "Yalniz ben varmm, benden baska her sey yalnizca benim tasarimimdir” anlayisiyla;
oznel ben'i biling igerikleriyle birlikte tek gercek, tek var olan olarak kabul eden felsefi goriis,
tekbencilik.
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olanlar giderek azalwr, ta ki Duchamp, tiim formlarimin iskelet gibi ve/ve ya cam bir

alana yansitilmis transparan formlar oldugu bir noktaya ulasana kadar. "

Pek ¢ok analize konu olan bu portre hakkinda yapilan derinlikli yorum ve ¢ikarimlar,
1910-11 yillarina tarihlenen Cennet (Resim 21) adli resimde, Dr. Dumouchel’in

Adem olarak yeniden goriilmesiyle daha da kuvvetlenir.

Onceki portresinde oldugu gibi, burada da profilden izledigimiz Dumouchel, bu kez
ciplaktir ve resmin sol tarafinda oturmus sekilde goriilen Havva’nin karsisinda,
elleriyle Ortiinmeye caligmaktadir. Havva ile ilgilenmiyormus gibi durmasina
ragmen, Ortiinmek iizere gosterdigi ¢aba, ilgisiz gdrliniimiinii yalanlar gibidir. Yine
de “giinahkar Adem’den cok, ciliz ve yetersiz giiniin adamina” (Mink 2006: 20)
benzer. Adem ve Havva’nin siradan gériiniimleri, resmin adiyla yaratilan beklentiye

ironik bir bicimde meydan okumaktadir.

Resim 21 Marcel Duchamp, Paradise, 1910, T.ii.y.b., 114,5 x 128,5 cm. Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 296)

"2 Steefel’den alintilayan, Schwarz. (Schwarz 2000: 9, 10)
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Cennet adl1 resmin, sanat¢inin incelemeye calistigimiz psikolojik portrelerinden bir
yil kadar sonra, 1911 yilinda yapacagi, Cali (Resim 22), Vaftiz (Resim 23) ve Japon
Elmasi Agact Uzerine Taslak (Resim 24) adlarin tastyan ii¢ alegorik resmine bir tiir
gecis sagladigl soylenebilir. Genel anlamda doga ve buna bagl olarak insan dogasini
ele alan bu {i¢ kompozisyon, temalar1 agisindan daha evrensel bir nitelik tasir ve
onceki psikolojik portrelerle karsilastirildiginda, daha sosyolojik igerikli resimler

olarak degerlendirilebilir.

Resim 22 Marcel Duchamp, The Bush, 1911, T.ii.y.b., 127 x 92 cm. Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 297)

Calr adl resimde iki ¢iplak kadini gevreleyen agageiklar, mavi bir bulutsu olusum
icinde betimlenmistir ve Dumouchel’in elinin etrafinda gérmiis oldugumuz gizemli

auray1 hatirlatir. Dumouchel’in sigmis, neredeyse zonkluyormus gibi goriinen eli ile
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yaratilan erotik etki, bu resimde yerini ¢ok daha sakin, dingin ve ayn1 zamanda saf
bir atmosfere birakir. Resmin admin Cali olarak se¢ilmis olmasi da, bir tesadiif
degildir. Eski Ahit’te yer alan, Musa’nin bes kitabmdan Exodous’ta’ yer alan
“Yanan Calr” sahnesi sanat tarihi boyunca pek ¢ok yapita konu olmustur. Tanrinin,
alev alev yanmasina ragmen yok olmayan bir ¢alinin i¢inden Musa ile konugmasini
anlatir. Orta Cag mitolojisinde yorumcular, tiikkenmeden yanan c¢ali imgesini

Meryem’le 6zdeslestirirler.

Ciplak kadmnlarin konumlanisi; ayakta duran kadinin, dizleri tizerine ¢okmiis sekilde
betimlenen “bakire”nin baginin iizerine uzattigi eli, konu edilen sahnenin bir tiir
kutsama ayini ya da kabul toreni olabilecegini diisiindiiriir (Schwarz 2000:10). Bu
resim, iizerinde daha da derinlesilebilecek sembolik ve mitolojik vurgularin 6tesinde,
farkli bir 6nem tasir. Bakire bir gen¢ kizin “kadinliga gegisi” temasi, Biiyiik Cam ve
Veriler...’in  “ruhsal anlamlart” ile dogrudan ilgilidir (Moure 2009: 24).
Duchamp’m yapitlar biitiiniinde ana izleklerden biri olan “bekaret” olgusunun ve

“bakire” figiiriiniin heniiz bu yillarda karsimiza ¢ikmasi dikkat ¢ekicidir.

Steefel, s6z konusu resmin efsanevi niteligine vurgu yaparken, Duchamp’mn bu
resimde, Dumouchel’in portresinden de yogun bir bicimde, “diinyay: tersyiiz etme”
hedefine yoneldigini dile getirir ve “paradoksal bir i¢sel farkindalik duyumunun,
nesnel goriiniimden daha dikkat ¢ekici bir bi¢imde, somut anlamda belirdigini”
soyler.'* Duchamp 1951 yilinda Mary Ann Adler’e yazdig: bir mektupta, bu yillarda
resimde gorsel deneyimin dismnda bir “raison d’étre”" aradigmni; Cali ve Iki
Ciplak’m, “anlatimct olmaksizin, anlati sunma arzusunu tatmin ettiklerini” belirtir
(Schwarz 2000:10). Sanat¢inin yillar sonra yazmis oldugu bir mektupta, sanatsal
arayigini anlatirken se¢mis oldugu tanimlamalarin erotik géondermeleri goz Oniinde

bulunduruldugunda, s6z konusu “bekaret” izleginin Duchamp’m zihninde ne kadar

onemli bir yer kapladig1 bir kez daha fark edilir.

1964 tarihli “Apropos of Myself” adli dia gosterili konferansinda, Cali ile ilgili
olarak Duchamp’mn altin1 ¢izdigi bir 6zellik de, “tanimlayici olmayan bir bashg:” ilk

kez bu resimde kullanmis olmasidir. Bu resimden sonra, “goriinmez bir renk gibi

13 Exodus: Misir’dan Cikis ya da Hicret
' Steefel’den aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 10)
' Raison d’étre: Varolus nedeni
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isleyerek resme ekledigi bashiga, her zaman énemli bir rol verdigini” belirtir.'®
Yapitin gorsel dgelerini tanimlamaktan uzak duran ve yapita kosut, bir tiir {ist dile
yonelen bu basliklar, Duchamp’in kavramsalliga uzanan sanatsal olusumunda 6nemli

bir donemeg olarak degerlendirilmelidir.

Resim 23 Marcel Duchamp, Baptism, 1911, T.i.y.b., 91,7 x 72,7 cm. Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 298)

Vaftiz (Resim 23) adli resim, Cali’da baslayan alegorinin bir baska evresidir adeta.
Bu kez gormiis oldugumuz ¢iplak kadinlar, kadinliga gecis yapan acemi bakire ve
onun koruyucusu olmaktan ¢ikmis; kadinlar grubunun yeni bir “iiye”si ve bu tiyeligi

onaylayarak baglatan bir “usta” kadin goriinimii sunmaktadir. Cali’daki bakire diz

'® d’Harnoncourt ve McShine’dan aktaran; Schwarz (2000: 10)
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cokmiisken, Vaftiz’deki yeni kadin artik oturmaktadir. Cali’da bakireyi korur
gorlinen ve ayakta duran kadin da oturmus, kadinlarin yeni iiyesine dogru uzatmis
oldugu eli, yeni iiyenin bagina temas etmekten hiirmetle kaginir gibi goriiniirken,
koruyucu tavr1 bu kez pek belirgin degildir. Onceki resimde oldugu gibi, burada da
bulutsu bir anlayisla boyanan g¢alilar her iki kadini ¢evrelemekte ve Duchamp’in
egilimi dogrultusunda; vaftizi, Hristiyanliga ait bir kutsal ayinden ¢ok, “ezoterik’’
bir toren” olarak sunmaktadir (Schwarz 1989: 29). Resme vermis oldugu ada
ragmen, dinsel bir anlattya vurgu yapmaktan uzak durdugu anlagilan Duchamp’in,
alegorik bir resimde bile gizemli bir aura yaratarak, buradan hareketle psikolojik ve

sosyolojik degerleri ele almay1 amacladigi, bu resimde de dikkat ¢cekmektedir.

Japon Elmast Agaci Uzerine Taslak (Resim 24) adli resim, bekaretten olgun bir
kadin olmaya gecisi anlatan {iclemenin son boliimiinii olusturur. Calr’da “bakire”,
Vaftiz’de “yeni liye” olarak karsimiza ¢ikan figiir, bu resimde biraz daha olgunlagmis
ve kirmizi bir agacin oniinde, “Buda-vari” bir bigimde otururken resmedilmistir.
Resmin isminden japon elmasi oldugunu anladigimiz agacin dallar1 kadin Buda’ya
dogru egilerek, adeta “bilgelik meyveleri’ni ona sunmak ister gibidir. (Schwarz

2000: 11).

Sadece yaratilis efsanelerine ve kutsal kitaplara degil, pek ¢ok mitolojik anlat1 ve
masallara da konu olan elma, “yasak meyve” oldugu kadar, kisinin 6zgiir iradesine
sunulan bir “segenek” semboliidiir ayni zamanda. Elmanmn koparilmasi ya da
1isirilmast 6zglir iradenin karariyla gergeklesir ve bu karar genel anlamda bir degisime
ve doniisiime neden olur. Cennetten yeryiiziine inmek, diinyevi hayata gegmek ya da

iiremek gibi biiyiik degisimleri tanimlar.

Japon Elmasi Agact Uzerine Taslak, Fransiz sanatinda, 19. Yiizyilm ikinci
yarisindan 1910°Iu yillara kadar yaygin olan ve 6zellikle Empresyonist resim i¢inde
bir ara¢ olarak degerlendirilen “Japonizm” etkisini, Duchamp’in yapitlar biitiinii
icinde gorebilecegimiz tek resim olmasi 6zelligiyle de dikkat geker. (Schwarz 2000:
11). Japonya’nin Batr’ya agildigi 1868 yili sonrasinda, her iki kiiltiir arasindaki
karsiliklh iligki sanatsal diizlemde de kendini gosterir. Japon sanatgilar, Bati’nin

Ronesans’tan itibaren gelistirdigi sanat sistematigi ve donemin modern akimlar ile

"7 Ezoterik: igrek; belirli bir insan toplulugunun disinda kimseye bildirilmeyen, yalnizca smurl, dar bir
cevreye aktarilan bilgi ve dgreti.
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tanisirken, Japon Sanati’nin giindelik yasami duyarl ve incelikli bir ifade tarziyla ele
alis bigimi de Bati’da hizla yayillmis ve Empresyonizm i¢inde etkisini gostermistir.
Japon sanatina 6zgii, 6zellikle doganin saf haline ve dogayla olan iligkisi iginde
insanin varolussal gercekligine yonelik sade anlatimin, Bati kiiltiiriinde erotizm

baglaminda degerlendirilmesi de dikkat ¢ekici olmalidir.

Resim 24 Marcel Duchamp, Draft on Japanese Apple Tree, 1911, T.i.y.b., 61 x 50
cm. Dina Vierny Koleksiyonu, Paris (Schwarz 2000: 300)
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2.2.4 Bir Kirilma Noktas1

1911 yilnmn ilk yarisinda yaptig1 Ilkbaharda Gen¢ Adam ve Gen¢ Kiz (Resim.25)
adli resim, Duchamp’m empresyonist, fov ve Cézanne kaynakli gecmis
denemelerinden sonra, ciddi anlamda bir kirilma noktasini isaret eder. Biiyiik Cam’1n
ana temasi da bu resimle birlikte iyice belirginlesir (Schwarz 2000: 94). Biiyiik
Cam’mn Bekar’1 ve Gelin’i bu resimde heniiz “Gen¢ Adam” ve “Gen¢ Kiz” olarak
karsimiza ¢ikar ve ilk bakista, bedensel anlamda cinsellikleri, cok farklilagmamis bir

goruniim sunar.

Resim 25 Marcel Duchamp, Young Man and Girl in Spring, 1911, T.ii.y.b., 65,7 x
50,2 cm. Arturo Schwarz Koleksiyonu, Milano (Schwarz 2000: 301)
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Duchamp, iyice incelterek uzattigi figiirleri idealize eder ve her iki bedenin
gencligini, diriligini vurgular (Mink 2006: 20). Geng¢ kizin geriye dogru egilmis
basinim yalnizca tepesi goriiniirken, ylizii goriinmez, geng adamin yiiziinde ise, ¢cene
hatt1 diginda herhangi bir detay yer almaz ve boylelikle her iki figiir de olabildigince
anonim kilinir. Geng ¢iftin, meyvelerini toplamak istercesine, agaca dogru uzanan
kollartyla konumlanisi, ortak emelleri olan dliimsiizliikk 6zlemini ve “erdisil” olarak
tanimlayabilecegimiz bir ruhsal modeli isaret eder (Schwarz 2000: 94). Agacin
govdesi her iki figlirli birbirinden ayirirken, geng ve gergin bedenlerinin dikey
gorliniimiinii daha da belirgin hale getirir. A§a¢ ayn1 zamanda, her birinin ulastig1

dallar1 araciligryla, dolayli olarak iki figiiriin temasini saglayan bir unsurdur.

Agag, bir sembol olarak ele alindiginda, pek ¢ok anlam katmanina génderme yapar.
“Kozmik biitiinliik enerjisi”’ni sembolize eden agacg, erdisil olusumun da prototipi
olarak kabul edilebilir. Her iki cinsin sentezidir. Yasadigimiz diinyay1 ve cenneti,

yeri ve gogii birlestiren “axis mundi”'®

olarak kadin ve erkek arasinda “uzlastirict”
bir semboldiir (Schwarz 2000: 98). Birbirine zit kutuplarin uyumunu saglamasi

baglaminda agac, bir tiir sonsuzluk imgesine doniisiir.

Agacm govdesini incelerken, ilk bakista dikkatimizi ¢ekmeyen bir figlir grubuyla
karsilagiriz. Bir dairenin igine yerlestirilmis bes kadar figiirin ele ele tutusarak,
Matisse’in 1905-06 yillarina tarihlenen La Joie de Vivre / Yasama Sevinci (Resim
26) adli yapitinin merkezinde yer alan gruba benzer bir dans halkasi olusturduklarini
gorliriiz. S6z konusu resimden, Matisse’in kendisi de farkli resimlerinde
faydalanmis, bu resim 1910 tarihli Dans’in da aralarmda bulundugu daha sonraki bir
cok caligmasina kaynaklik etmistir. Duchamp yalnizca dans eden grubu degil,
Matisse’in resminde yer alan pek c¢ok farkli ayrintryr da kullanmustir. Ozellikle
kompozisyonu parcalara aymran siyah hatlarin kullannomidaki benzerlik ¢ok
belirgindir. Matisse’in bu resminin Duchamp’da yarattig1 etkinin kariyeri boyunca
devam ettigini de bu noktada belirtmek gerekir. Duchamp’in son yapit1 olan
Veriler...’in li¢ boyutlu torsosu ile, Yasama Sevinci nin sag alt kdsesinde, sevgilisiyle
Optistirken bas1 goriinmeyen kadmn arasindaki biiyiik benzerlik son derece dikkat

cekicidir (Mink 2006: 24, 25).

1% Axis mundi: Evrenin merkezi
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Resim 26 Henri Matisse, La Joie de Vivre, 1905-06, T.i.y.b., 174 x 238 cm., Barnes
Foundation, Merion (PA)
http://www.artchive.com/artchive/M/matisse/bonheur.jpg.html
(erigim: 16.04.2012, 18:47)

Ilkbaharda Gen¢ Adam ve Gen¢ Kiz’1 Milano’daki 6zel koleksiyonunda bulunduran
ve Kudiis’teki Israil Miizesi’ne bagislama sdzii veren Arturo Schwarz’m yorumuna
gore, agacin govdesi lizerinde yer alan dairenin i¢inde tek bir figiir yer alir. Schwarz
daireyi transparan bir cam kiire, bir tiir simya kab1 ve i¢indeki figiirii de, Roma
Mitolojisi’nde tanrilarm habercisi olarak anilan Merkiir’e benzeyen, cinsiyetsiz bir
figiir olarak yorumlar. Merkiir’{in baglangigta var olan erdisiyi temsil ettigini ve daha
sonra boliinerek geleneksel erkek kardes - kiz kardes diializmini olusturdugunu ve

her tiirlii karsithig: birlestiren bir sembol oldugunu belirtir (Schwarz 2000: 99).

2.2.5 Puteaux Grubu’nun EtKisi

1910 yilindan itibaren, pazar 6gleden sonralar1 agabeylerinin Puteaux, Lemaitre
Sokagi’ndaki atdlyelerinde donemin ressam, heykeltras ve sairlerleriyle beraber

katildig1 toplantilar, Duchamp’m bu yillardaki entelektiiel gelisiminde biiyiikk 6nem

38



tasir. 1911 yilindaki ¢caligmalarmin Duchamp i¢in bir kirilma noktasi sayilabilecegini
daha dnce belirtmistik. S6z konusu déonemi incelerken, dikkat cekmemiz gereken bir
nokta da, bu tarihte Duchamp heniiz 24 yasinda, gen¢ bir sanatg1 adayr iken,
agabeyleri Raymond Duchamp-Villon ve Jacques Villon’un uzun zamandir taninan
ve kendini ispatlamig sanatgilar oldugu gergegidir. Bu baglamda Duchamp’in
konvansiyonel avangard bi¢imleri ve derinliksiz resim diizleminin sinirlar1 i¢inde
gelisen igerik meselesini reddederek; gorsel olmaktan c¢ok zihinsel nitelik tasiyan

resim kavramina yonelmis olmas1 hi¢ de sasirtict degildir.

Schwarz, Puteaux’daki pazar toplantilarinda bir araya gelen isimler arasinda, Kupka,
Albert Gleizes, Fernand Léger, Jean Metzinger ve Francis Picabia gibi sanatcilarin
yani sira, Guillaume Apollinaire, Gabrielle Buffet, Maurice Raynal gibi sair ve sanat
elestirmenlerini de sayar. Konularini felsefe, miizik, edebiyat, fotografciliktaki yeni
gelismeler ve Ozellikle matematik, geometri gibi ¢ok ¢esitli alanlardan segcen grubun
atesli tartigmalarina iyi bir mizah anlayisinin da eslik ettigini belirtir. Birbirinden
tamamen farkl karakter ve goriislere sahip bu bireyleri bir araya getiren temel unsur,
Kiibizm kavramimi Montmartre’daki meslektaglari Georges Braque ve Pablo
Picasso’nun empoze ettigi kesin smirlarin 6tesine tagima arzusudur. Bu c¢abalarin
sonucunda grup, Ekim 1912°de Paris’teki Galerie de la Boétie’de, Salon de la
Section d’Or (Altin Kesit) adli sergiyi diizenler (Schwarz 2000: 11, 12).

Duchamp, ayn1 yilin Mart ayinda, Salon des Indépendents sergisinden geri ¢ekmek
zorunda kaldigi, Merdivenden Inen Ciplak, No.2 (bkz. Resim.37) adli resim
nedeniyle grubun etkin isimlerinden Gleizes ve Metzinger ile ters diismesine ragmen,
Altin Kesit sergisine, aralarinda bu resmin de yer aldig1 alt1 resmiyle katilir (Schwarz

2000: 21).

31 sanatginin 185 kadar calismasiyla agilan Altin Kesit Sergisi, grubun en dnemli
c¢ikisi olarak kabul edilir. Serginin hazirlig1 sirasinda Gleizes ve Metzinger tarafindan
yazilan Du Cubisme / Kiibizm’den baslikli deneme, ayn1 yil Paris’te yayimlanir ve
grubun bir tiir manifestosu olarak kabul goriir. Deneme, genel anlamda “derin” ve
“ylizeysel” gergeklikler arasindaki farkla beraber, Kiibizm baglaminda Gustave
Courbet’ye uzanan bir baglant1 saptamayi hedefler. Courbet, Manet, Cézanne ve
Empresyonistler’e iligkin saptamalardan sonra, kapanig boliimiinde belirgin bir

Nietzscheci etkiye biiriiniir. (Harrison ve Wood 2011: 221)
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Kendine 6zgili farkliliklar1 her zaman korumakla birlikte, 1911°den onceki yillarda
donemin avangard iisluplar1 i¢inde gelisimini siirdiiren Duchamp; bu tarihten sonra
en yeni avangard hareket sayilabilecek Kiibizm ile iligkili resimler yapmaya baslar.
Ancak Braque ve Picasso tarafindan olusturulan tasarim ilkelerini oldugu gibi
uygulamay1 reddeder ve oOzgiin iislubunu olusturmak iizere, kendi karakterini
sOylemlestirmeye c¢alisarak, bir anlamda kendi skandalin1 yaratacak olan siireci

baslatmis olur.

Duchamp’m kiibist resimler yapmasmda, Puteaux Grubu’nun etkisinden bagka,
onemli bir faktor de 1911 yilinn baglarinda katilmis oldugu Sonbahar Salonu
sergisinde yasadigi hayalkirikligi olur. 1905 yilinda fovlarin muhtesem c¢ikislarini
yasadiklart meshur 41. Salon, bu kez kiibistlerin yarattig1 skandala sahne olur. Gergi
Braque ve Picasso, onceki yillarda geri ¢evrilen resimlerinden dolay bu tiir sergilere
katilmay1 reddettikleri i¢in, bu yeni tarzin gercek yaraticilar1 s6z konusu serginin
yaratmig oldugu skandalin disinda kalmistir, ancak sergilenen resimler siradan
izleyiciler tarafindan yeterince “¢ilgmn” bulunur. Kiibistlerin salonu biiyiik bir yanki
uyandirirken, Duchamp’m resimleri geleneksel resimlerin sergilendigi salonda,

yaklasik alt1 bin yapitla beraber, farkedilmeden durur (Bocola 1997: 285, 286).

Duchamp kendi anlatimiyla “zihinsellige” ya da diinden bugiine gelinen siire¢ i¢cinde
“kavramsal” olarak tanimladigimiz sanat anlayigma yonelirken, anlamli bir ugrak
olarak degerlendirebilecegimiz Kiibizm, kavramsal sanata nasil bir katkida

bulunmustur?

Tony Godfrey, kavramsal sanatin gelisimini anlatirken, “temsil edilenlerin
(diinyadaki seyler, illiizyon, derinlik, doku, hatta belki duygular) ve ortaya
konanlarin (dokunmus kumas tizerindeki pigmentler) ne oldugunu” ¢dziimlemeye
yonelik girisiminden dolayr Kiibizm’i, “resimdeki doniim noktasi” olarak
degerlendirir. Resmin gdstermeye calistigi kurgusal gerceklik ve asil gerceklik
tanimlar1 iizerinden Kiibizm’i incelerken, Picasso’nun 1912 tarihli kiigiik bir resmi
olan, Iskemleli Natiirmort unu (Resim.27) ele alir ve bunun artik bir resim olarak bile
tanimlanmasindaki giicliige dikkat ¢eker. Ciinkii oval bigimli tuvale, kompozisyonun
biiyiik boliimiinii kaplayacak bigimde, iskemle oturaginin dokusunun basilmis oldugu
bir musamba yapistirilmig ve tuvalin etrafi gercek bir iple ¢ercevelenmistir. Godfrey,

sahte iskemle goriiniimli musambanin dogrudan resme yapistirilmis olmasimnin
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yarattigl “paradoksal” etkiye dikkat ceker. Musamba parcasi, bir yandan asil
malzemenin kendisi olarak tam bir gerceklik vurgusu yaparken, diger yandan
resimsel illlizyonun tiim izlerini de yok eder. Ger¢ek diinyadan bir sahneyi imgesel
bir pencereden izleme duygumuzu ortadan kaldirir; ayni anda hem bir illiizyona hem

de gergek bir nesneye bakmamiza neden olur (Godfrey 1998:24).

Resim 27 Pablo Picasso, Nature-morte a la chaise cannée, 1912, T.ii.y.b., iple
cevrilmis tuval, kagit, 29 x 37 cm. Musée National Picasso, Paris
(http://lewebpedagogique.com/hida/?p=23382)

Godfrey, Kiibizm’in kavramsal sanata katkisini bir anlamda formiile eder:

“Kiibizm resimden vazge¢memekle ve dikkat ¢ekici bir bi¢imde geleneksel icerik
unsurlarina (natiirmortlar ve portreler) bagli kalmakla birlikte, kavramsal sanatin
gelisiminde dort temel nedenle onem tasir: (1) giindelik gériintii ve nesnelerin
sunumu hazir-yapimlarin  kullamimuyla ilgili bir on fikir verir; (2) agik¢a bilgi
kuramyla ilgilidir, temsile yénelik ve bildiklerimizi nasi bildigimize dair bir
sorgulama tasir, (3) izleyicinin beklentilerini engeller ya da kesintiye ugratir; (4)
sokak yasantisiyla, atolyenin kapali yasantisint kaynastirmakla ilgilidir.” (Godfrey
1998:24)
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2.2.6 Duchamp ve Kiibizm

Duchamp, kiibist resimlerdeki statik mekan kurgusundan vazgecerek, bunun yerine
Kiibizm’de fasatlarla olusturulan figiir tanimlamalarini hareket akisinin temsilinde
bir ara¢ olarak kullanir. Harekete bagli kuram ve uygulamalara getirdigi yorumla,
Kiibizm’in kaliplarindan uzaklagma cabasi, 1911 yilina tarihlenen ve aile fertlerine

yer verdigi dort resimle belirginlesmeye baslar.

Magdeleine Duchamp’1 calistigi Apropos of Little Sister / Kiigiik Kiz Kardes
Hakkinda (Resim 28) adli yagliboya tabloda figiiriin biitiinliigiinii, zamansal bir
siralamayla iligkili géziikmeyen bir bigimde pargalara ayrirarak, figiirii cevreleyen
kompozisyonla iligkisini giliglendirir. Magdeleine’in iyice inceltilmis uzuvlar1 ve
omurga egrisiyle kivrimli bir S-formu ¢izen bedeni, kabaca boyanmis arka planda bir

tiir yansima etkisi yaratir (Spector).

Iki kiz kardesinin profilden goriiniimlerini farkhh dlgeklerde pargalayarak,
kompozisyon anlaminda belirli bir plan izlemeksizin, gelisigiizel bir bigimde tuvale
yerlestirdigi, Lime Lime Yirtilmis Yvonne ve Magdeleine (Resim 29) adli resimde
Kiibist kaliplarin etkisi daha da belirsizdir. Bununla beraber Duchamp, resimdeki
yirtilmay1 “kiibist kaydirmaya (dislocation) getirdigi bir yorum” olarak tanimlar
(Cabanne 2010: 29). Arka plan {izerinde siiziilen profiller, kesisme noktalarinda
konturlar1 belirginlesen bir gdriiniim sunarlar. Duchamp’m 6nceki yillarda, 6zellikle
fov etkilerle yapmis oldugu resimlerdeki bazi unsurlar bu resimde heniiz varligini
stirdiirmekle birlikte; maddeden giderek uzaklasarak, ruhsalligi giindeme tasidigy;
bi¢imi igerikten ¢ok, ruhsal bir durumun tarifine hizmet eden bir ara¢ olarak

kullandig1 goriilmektedir.

42



Resim 28 Marcel Duchamp, Apropos of Little Sister, 1911, T.iL.y.b., 73 x 60 cm.,
The Solomon R.Guggenheim Museum, New York (Schwarz 2000: 311)

Resim 29 Marcel Duchamp, Yvonne and Magdeleine Torn in Tatters, 1911, T.i.y.b.,
60 x 73 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu
(Schwarz 2000: 310)
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Resim 30 Marcel Duchamp, Sonata, 1911, T.ii.y.b., 145 x 113 cm. Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 303)

Annesi ve li¢ kiz kardesinin portrelerinden olusan grup resmi Sonat’la (Resim 30)
birlikte Duchamp, Kiibizm’e yonelik kendi yorumunu gorsellestirmeye baglar.
Kompozisyonun ha¢ bi¢imli bir yapilanmayla resimde bir tiir merkez olusturmasi
dikkat g¢ekicidir. Koseli diizlemlerle kurgulanan yapiya ragmen, yumusak ve puslu
renk skalasi, figiirlere ucucu bir etki verir (Moure 2009: 35). Figiirlerin parcalanan
bedenleri, ortak bir yeni beden olusturur gibi, yeniden birbirine eklenirken;
Kiibizm’in fomlarin uzam i¢inde dagilma ve yeniden diizenlenme prensibini yansitir
(Spector). Daha once de atifta bulundugumuz, “Apropos of Myself” baslikl
konferansinda Duchamp, bu resmin, “kiibizm anlayisini aktarmaya c¢alistigr ilk

deneme” oldugunu belirtir ve “bir kuramin basit bir yorumcusu olmak yerine,
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kendime &zgii bigimimi bulmak istedim” der.'” Bununla beraber, gerek Sonat, gerekse
Satran¢ Oyuncularmmin Portresi (Resim 31) Kiibizm’in araglarindan tam olarak

uzaklasmis sayilmaz.

Satrang Oyuncularimin Portresi, son seklini almadan 6nce, Duchamp’m pek c¢ok
eskizini yapmis oldugu bir resimdir. Agabeylerini, belirsiz bir alanda, profilleri i¢ ige
geemis bir bicimde, gri bir tonlamayla betimleyen Duchamp, oyuncularin
gorlintiisiinii st iste bindirilmis transparan diizlemlere boler ve merkezde,
oyunculardan uzaklastirilmis bir baska diizlemde, satrang taslarina belli belirsiz bir

gonderme yapar (Moure 2009: 35).

Resim 31 Marcel Duchamp, Portrait of Chess Players, 1911, T.ii.y.b., 108 x 101 cm.
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz
2000: 308)

' d’Harnoncourt ve McShine’dan aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 17)
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Duchamp 1911 yilinin 6zellikle son aylarinda, aile bireylerini konu alan bu dort
resimle birlikte, Neuilly’deki yiiriiylisleri esnasinda sik sik rastladigi bir kadin1 konu
alan, Dulcinea (Resim 32) adli resmi yapar (Schwarz 2000: 17). Ust iiste bindirilmis
bes farkli zamandaki goriintiisiiyle Dulcinea, tuvalin i¢cinde dolasiyor izlenimi yaratir.
Aligilmig Kiibizm kaliplarina incelikli bir ironiyle karsi duran ve adeta bir sdylem
niteligi tastyan, Duchamp’in devingen figiir diisiincesi, bu resimle beraber iyiden
iyiye belirginlesir ve sanatcimin Merdivenden Inen Ciplak adli resmine zihinsel
hazirligni hissettirir. Dulcinea, yalnizca dinamik figlir yaklagimiyla degil,
Duchamp’m en belirgin izlekleri arasinda yer alan “soyunan kadin” fikriyle de dikkat
cekicidir. Bes farkli andaki goriiniimiiyle, kararli bir dongii i¢inde tuvalde dolanan

Dulcinea, her goriintiide azar azar tizerindeki giysilerden kurtulur.

Resim 32 Marcel Duchamp, Dulcinea, 1911, T.i.y.b., 146 x 114 cm. Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 310)
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Janis Mink, resimdeki kadin torsolarmi bir vazonun igindeki, tomurcuklu c¢icek
dallarina benzetir ve resmi ‘“erotik bir sahne” olarak tanimlamakla birlikte,
betimlemenin erotik olmadigini1 ve Dulcinea’nin bir o tarafa bir bu tarafa yiiriirken,

bir tiir natiirmorta doniistiiglinii belirtir (Mink 2006: 25).

2.2.7 Kronofotograflarin Etkisi

Duchamp’n statik evreleriyle tanimlanan devinime duydugu ilgi, pek ¢ok yorumcu
tarafindan; ondokuzuncu yiizyilin son ¢eyreginde, ABD’de Eadweard Muybridge’in
ve Fransa’da Etienne-Jules Marey’in onciiliigiinii yaptig1 analitik zamansal fotograf
calismalariyla (chronophotographie) iliskilendirilir. Duchamp da, kendisiyle yapilan
sOylesilerde bu baglantiy1 dogrular ve kronofotograflarin o yillarda herkesin ilgisini

cektigini sdyler (Sanouillet ve Peterson 2010: 124).

Resim 33 Eadweard Muybridge, Racing Study, 1885, Lambda fotograf,
(http://www.lumas.com/pictures/eadweard muybridge/racing_study/)
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Muybridge’in 1877°de kosan bir atin hareketini anlik fotograflarla goriintiileyerek
yayinlamasi, zamanin sanat¢ilarina yonelik bir tiir meydan okuma olarak yorumlanar.
(Resim 33) Goziin goremedigi ve dolayisiyla bir ressamin da gorsellestiremedigi
hareket evrelerini, bir hareket akigmin saniyenin kii¢lik parcalarmdaki goriiniimlerini
fotograflayarak saptar. Hareketli bir nesneden yola c¢ikarak, seri fotograflar
araciligiyla oncelikle hareketin evrelerini tespit eder. S6z konusu fotograflar1 dogru
sirayla, donen bir disk i¢cine dizmek ve belirli bir hizda art arda getirmek suretiyle,
parcalarina ayrilmis hareketi yeniden birlestirerek, bu kez fotograflardan hareketli bir

goriintii elde etmeyi basarir.

Ayni1 yillarda Paris’te yasayan bir bilimadami, Fizyolog Ettienne Jules Marey, insan
bedeninin hareketlerini grafik kayitlarla incelemeye baslamistir. 1881 yilinda
Muybridge’in seri fotograflariyla karsilasan Marey de, caligmalarinda fotografik

goriintiilerden yararlanmaya yonelir.

Muybridge fotografik yollarla hareketin yeniden gorsellestirilmesiyle ilgilenirken, bir
bilimadami olarak Marey, hareket etkisinin fotograflar yoluyla yeniden
iiretilmesinden ¢ok, hareket akiginin dlglimlenmesiyle ilgilenir ve bu nedenle, tespit
ettigi goriintiiler dizisini tek bir fotograf plakasi iizerinde kullanir (Resim 34).

Dolayisiyla her ikisinin amaglar1 ve ulastiklar1 sonuglar birbirinden farklidir.

Resim 34 Ettienne Jules Marey, Human Locomotion, 1883, Kronofotograf,
(http://theredlist.fr/wiki-2-16-601-798-view-pioneers-profile-marey-etienne-
jules.html)
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Marey’in salt hareketin goriintiisiinii elde etmek iizere, gergek mekanin gereksiz
detaylarindan soyutladigi fotograflar, hareketin biraktigi izleri goriiniir kilar ve
boylelikle bir model olarak, Ol¢iimlenebilir hale gelir; zaman ve uzam igindeki
hareketin akis evreleri eszamanli bir goriintiiye doniistir. Marey’in “kronofotograflar”
olarak adlandirdigi bu caligmalar pek ¢ok sanat¢iyr ciddi anlamda etkiler (Paech
1992: 238-241). Puteaux Grubu’nun Pazar Toplantilari’nda glindeme alinan konular

arasinda bu tiir fotograf ¢aligmalar1 da dnemli bir yer tutmus olmalidir.

Marey’in kronofotograflarinda gorsellestirdigi, hareketin birbirini takip eden
evrelerinin eszamanli olarak yansitilmasi prensibini resimlerine uyarlayan Duchamp,
bu ilkeleri bir adim 6teye tasir ve yalnizca hareket eden nesneleri aktarmakla kalmaz;

onlar1 mekanik olarak yer ve yon degistirebilir hale getirir. (Paech 1992: 247).

Duchamp 1911 tarihli Trendeki Uzgiin Gen¢ Adam (Resim 35) adli oto-portresinde
Marey’in kronofotograflarini analiz eden bir caligma ortaya koyar. Resimde birbirini
takip eden goriintiilerle saglanan bir eszamanlilik izlenir ve birden ¢ok hareketin bir
arada ele alindig1 goriilir. Bir yanda trenin hareketi, diger yanda “ilizgiin” geng
adamin trenin i¢indeki hareketleri s6z konusudur. Duchamp burada, iki boyutlu
uzamsal diizlemlerin birbiri ardina siralanmasiyla, hareketin tamamen statik bir

anlatimini sunar.

Bu resimle ilgili olarak Duchamp, “birbiriyle iliski i¢indeki iki paralel harekete”
dikkat ¢ekerken, bunlara bir de gen¢ adam figiiriindeki deformasyonun eklendigini

belirtir ve bunu “temel paralellik” olarak adlandirdigini sdyler:

“Bu, ¢izgisel elemanlarm bir paralellik i¢inde birbirini izleyerek nesnenin formunu
bozdugu, bicimsel bir dekompozisyondur. Nesne, elastikmiscesine, tamamen
esnetilmistir. Cizgiler hareketi ya da gen¢ adami sekillendirmek iizere kurnazca

degisirken, paralel olarak birbirini takip eder.” (Cabanne 2010: 29)

Aralik 1911°de, hem Trendeki Uzgiin Gen¢ Adam’i, hem de ayn1 ydntemsel
arastrmanin bir {iriinii olan Merdivenden Inen Ciplak, No.l (Resim 36) adli resmi
tamamlar. Bu iki resimden bir ay sonra, Ocak 1912 de tamamlanan Merdivenden
Inen Ciplak’m ikinci versiyonu (Resim 37) ise Duchamp’mn iizerinde en c¢ok

konusulan resmi olur.
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Resim 35 Marcel Duchamp, Sad Youg Man on a Train, 1911, Ahsap {izerine marufle
edilmis dokulu karton iizerine y.b., 100 x 73 cm. The Solomon R.Guggenheim
Foundation, Venice (Schwarz 2000: 316)

Resim 36 Marcel Duchamp, Nude Descending a Staircase, No.1, 1911, Karton
iizerine y.b., 96,7 x 60,5 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter
Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 317)
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Resim 37 Marcel Duchamp, Nude Descending a Staircase, No.2, 1912, T.i.y.b., 146
x 89 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu
(Schwarz 2000: 318)

Ad1 Merdivenden Inen Ciplak olmakla birlikte resimdeki figiiriin degil ¢iplak, bir
insan m1 yoksa bir makine mi oldugunu sdylemek bile olduk¢a giictiir. Hareket

odakl1 bu resimleri incelerken, 1911 yilmin son aylarma tarihlenen Kahve Degirmeni

(Resim 38) adli resme de kisaca deginmek gerekir.
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Agabeyi Raymond Duchamp-Villon, kardesi Marcel’den ve Putaeux Grubu’ndaki
diger sanat¢i arkadaslarindan, mutfagini dekore etmek {izere kiiciik tablolar
yapmalarini ister. Duchamp’m bu amacla yaptig1 Kahve Degirmeni, aynt zamanda
onun bir makineyi ¢aligma ilkeleriyle beraber temsil ettigi ilk yapit1 olma 6zelligini
de tasir. Degirmenin kolu, makinenin {izerinde dondiiriilecek sekilde, devir
hareketinin ¢esitli evrelerinde, es zamanli olarak gosterilir ve hareketin yonii de bir

ok isareti ile belirlenir.

| .

Resim 38 Marcel Duchamp, Coffee Mill, 1911, Karton {izerine y.b., 33 x 12,5 cm.
Trustees of the Tate Gallery, Londra (Schwarz 2000: 315)

Kahve Degirmeni, Duchamp’mn sonraki yillarda ele alacagi bir bagka makine olan
Cikolata Ogiitiiciisii’niin  onciilii olarak dikkat ¢ektigi gibi, hareketli nesne
tanimlamasi yoniinde, Trendeki Uzgiin Gen¢ Adam ve Merdivenden Inen Ciplak’la
da biiyiik yakinlik gosterir. Mekanik hareketin tanimlanmasi ve makine estetiginin
Duchamp’in ¢aligmalarma girmis olmasi, s6z konusu iki resimle simgesel bir uyum
icinde degerlendirilebilir.
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2.2.8 Duchamp’da Devinimsiz Devinim

Duchamp’m Merdivenden Inen Ciplak, No.2’yi Mart 1912°deki Salon des
Indépendents sergisine yollamast biiyiikk sikinti yaratir. Puteaux Grubu’ndan
arkadaglar1 olan Albert Gleizes ve Jean Metzinger, “jiirisiz” oldugu sdylenen sergiyi
hazirlayan komite iginde yer almaktadir. Ancak her ikisi de Merdivenden Inen
Ciplak1 kiibist ilkelere aykir1 bulur ve begenmez. Oncelikle igerdigi hareket
tanimlamasindan dolay1 resmi Fiitiirizm’e son derece yakin bulurlar ve onlara gore,
fiitiirist hareket hicbir sekilde Kiibizm’le iliskilendirilmemelidir. Ayrica resmin
admin, icerigini kelimesi kelimesine tarif eden, karikatiirize bir gerceklik tasidigini
diisiiniirler. Ustiine iistliik, begenmedikleri bu ad, tuvalin alt kisminda resmin iizerine
de yazilmistir. Bu tiir bir yaklagimi Kiibizm’le bagdastirmalart miimkiin goriinmez.
Diizenleme kurulunun olumsuz tutumunu Duchamp’a aktaran agabeyleri, en azindan
resmin adin1 degistirmesini Onerirler. Boylelikle, avangard modernistlerin de, hedef
aldiklar1 akademik sanatc¢ilar kadar, tutucu ve seckinci olabildiklerini goren
Duchamp, resmiyle ilgili herhangi bir degisikligi reddeder ve resmi sergiden geri
ceker. Ustelik, tuval resminden vazge¢mesi de uzun siirmeyecektir (Godfrey 1998:

25-27).

Pierre Cabanne, sanatciyla 1966 yilinda gergeklestirdigi meshur sdyleside,
kiibistlerin bu olumsuz yaklasiminin, ileriki yillarda Duchamp’m karsi-sanat tavrini
benimsemesinde etkili olup olmadigin1 sorunca, Duchamp bu tutumun “kisisel
anlamda, ge¢misten tamamen kurtulmasina yardimci oldugunu” belirtir ve bundan

sonra “bir gruba ait olmak yerine yalnizca kendine giivenme” karar1 aldigin1 soyler

(Cabanne 2010: 31).

Merdivenden Inen Ciplak, dogmatik kiibistler tarafindan Fiitiirizm’e tehlikeli
derecede yakin bulunsa da, Duchamp bu degerlendirmeye katilmaz. Subat 1912°de
Galerie Bernheim-Jeune’de agilan Italyan Fiitiiristler’in sergisi, Paris’te biiyiik yanki
uyandirmistir. Bu serginin agilisina da katilmis olan Duchamp, Boccioni ve Balla’y1
daha 6nceden tanimadigmi belirtir ve Merdivenden Inen Ciplak’m yagliboya eskizini
1911°de yaptiginin ve resmi fiitiiristlerin sergisi agilmadan bir ay dnce, Ocak ayinda

tamamlamis oldugunun altini ¢izer.

Duchamp, resimdeki kinetik kaygilarmi biiyiik dlclide, bir Zeitgeist mantig1 icinde

aciklar. 1946 yilinda James Johnson Sweeney’e verdigi roportajda, krono-
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fotograflarin o yillarda moda oldugunu, Muybridge’in albiimlerinde yer alan hareket
halindeki atlar ve farkli pozisyonlardaki eskrimecilerle ilgili ¢aligmalar1 yakindan
tanidigini belirtir. Katharine Kuh’a verdigi bir bagka roportajinda ise, sinema filmi ve
sinematik tekniklerin bu yillarda gelismekte oldugunu hatirlatir; hareket ve hiz
fikrinin bu yillarda herkesi etkiledigini soyler.

Fiitiiristler  kinematigi®® resimsel ifade igin bir hareket noktast olarak
degerlendirirken, Duchamp hareketi zihinsel kurgu ve yOnlendirmenin bir araci
olarak kullanir ve resimsellikten uzaklasir. Goze hos gorlinen bir nesne olarak
algilanan resim kavramini, estetik baglamindan kurtararak, bir anlamda 6zgiirlestirir.
Duchamp i¢in Fiitiirizm yenilenmis bir form anlayisi icinde ele alinan geleneksel

resimden Ote bir anlam tagimaz. (Schwarz 2000: 19). Sweeney ile roportajinda,

’

Fitlirizm’1 “mekanik diinyanin empresyonizmi” olarak tanimlar ve bu hareketin

kesinlikle ilgisini ¢ekmedigini belirtir:

“Ben resmin maddesel goriiniimiinden uzaklasmak istiyordum. Resimde fikirleri
canlandirmakla daha ¢ok ilgileniyordum. Benim icin resmin adi ¢ok onemliydi.
Resmi amaglarima uygun hale getirmekle ve resmin maddeselliginden uzaklasmakia
ilgileniyordum. (...) Ben gorsel sonugla degil, fikirlerle ilgileniyordum. Resmi
yeniden aklin hizmetine sunmak istiyordum. Ve dogal olarak benim resmim bir
zamanlar ‘entelektiiel’ ya da ‘yazinsal’ olarak algilandi. Dogruydu, kendimi ‘hos’ ve
‘cazip’ olan fiziksel resimden olabildigince uzak bir sekilde konumlandirmaya

calistyordum. Bu karsithk ‘yazinsal’ olarak algilantyordu.

Ashinda, son yiizyila kadar biitiin resimler yazinsal ya da dinseldi: hepsi akiin
hizmetindeydi. Gegtigimiz yiizyil boyunca bu ozellik yavas yavas kaybolmaya
baslad:. Bir resmin duyusal ¢ekiciligi ne kadar yiiksekse —ne kadar hayvani ise- o
kadar degerli goriiliiyordu. Sundugu giizellik icin Matisse’in resimlerinin varligi ¢cok
iyi bir seydi. Buna ragmen, bu yiizy1l iginde yeni bir fiziksel resim dalgasi yaratti ya

da en azindan 19. yiizy1l ustalarindan miras aldigimiz gelenegi besledi. (...)

Ben resmi, yasam boyu siirecek biitiinsel bir amag yerine, bir ifade araci olarak
gordiim, ... tipki rengi resmin icinde yalnizca bir ifade araci olarak gordiigiim gibi.

Renk resmin en son hedefi olmamali. Bir baska deyisle, resim sadece retinal ya da

20 Kinematik: Hareket Bilimi.
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gorsel olmamali; anlayisimizin gri maddesiyle ilgili olmali, yalmizca saf bir bigimde
21

gorsel degil.(...)
Duchamp, retinal algiy1 zihinsel olarak reddedisini ve resmin fiziksel goriinimiinden

uzaklagma arzusunu, Kuh ile yaptig1 bir sdyleside sdyle agikliyordu:

“Courbet 'nin sanat¢imin statiisiinii, bir patron ya da bir koleksiyonériin hizmetlisi
olmaktan c¢ikartarak, ozgiir bir birey olmaya tasimasiyla gerceklesen; sanat¢inin
miikemmel kurtulusuyla beraber, retinal olan giindeme geldi. ‘Ozgiir’ olmakla,
sanatginin artik kendi diledigi seyi resmetmesinin ve bunu koleksiyonore empoze
etmesinin miimkiin oldugunu, buna karsilik koleksiyonoriin de kabul ya da ret
hakkimin bulundugunu, ancak her ikisinin de esit toplumsal kosullarda olduklarin
kastediyorum. Bu ozgiirlesme, ondokuzuncu yiizyilda, bir anlamda tuval tizerindeki
malzemeye -pigmentin kendisine- adanan bir kiiltiin baglangici sayilabilecek,
empresyonizmde viicut buldu. Pigmentleri kullanarak yorumlamak yerine,
empresyonistler giderek pigemente, boyanmin kendisine sevdalandilar. Hedefleri
tamamen retinaldi ve sonuca gotiiren bir ara¢ olan boyanmin klasik kullammindan
ayrildilar. Son yiiz yil retinaldi; kiibistler bile éyleydi. Siirrealistler ve onceleri
dadaistler de kendilerini ozgiirlestirmeye calistilar, ancak ne yazik ki dadaistler
nihilistti ve kendi meselelerini kanitlamaya yetecek kadar iiretmediler, aslinda kendi
teorilerine gore bunu kamitlamakla yiikiimlii de degildiler. Ben resmin retinal
yoniiniin o derece farkindaydim ki, kendim igin farkll bir kesif damart bulmak

. 22
istedim.”

Bu asamadan itibaren, gergek cikisini saglamak iizere yeni “kesif damarmi” aramayi
stirdiren Duchamp, Salon des Indépendants sergisinde, kiibistlerle yasadigi
olumsuzluga ragmen, Puteaux Grubu’yla olan bagni bir siire daha devam ettirir ve
grubun en 6nemli ¢ikis1 olarak kabul edilen, Ekim 1912 tarihli Salon de la Section
d’Or /| Altin Kesit sergisine, Merdivenden Inen Ciplak’in da aralarmda oldugu alt1
“kiibist” yapitla katilir. Bu sergide yer alan Hizli Ciplaklarla Cevrili Kral ve
Kralice’de (Resim 39) oldugu gibi, resimlerin ironik adlari, gorsel dile paralel olarak
gelisen dilsel bir anlatima vurgu yapar ve Duchamp’in bu tarihten sonraki

yapitlarinin hemen hepsinde varligim siirdiiriir.

Hizli Ciplaklarla Cevrili Kral ve Kralige’de, statik bir bicimde parcalanmis satrang

taglariin -kral ve kralicenin- etrafinda dolagan, onlardan tamamen farkli bir tempo

*! Sweeney’den aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 19, 20)
*? Kuh’dan aktaran, Schwarz. (Schwarz 2000: 20)
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icindeki ¢izgisel olusumlar dikkat ¢eker. Moure’a gore, bu “dinamik ¢eliski” yerini
daha sonra hareket odakli “fizik otesi” anlar biitiiniiniin anlatimma birakacaktir.
Ancak burada gordiigiimiiz “hizli ¢iplaklar”, Duchamp’in daha sonra diledigince
kullanacagi “aymi wuzam” igindeki “olanaksiz karsilasma” fikrinin de ilk
orneklerindendir ve “bireysel gerceklik” ile “erisilmez gerceklik” arasindaki iliskiyi
tanimlarken, Biiyiik Cam’a, Veriler...’e ve Hazir Yapimlar’a giden yolda, bir tiir

kilometre tas1 olarak goriilebilir (Moure 2009: 42).

Resim 39 Marcel Duchamp, The King and Queen Surrounded by Swift Nudes, 1912,
T..y.b., 114,5 x 128,5 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter
Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 323)

Bu donemde Duchamp’in caligsmalar1 kendine 6zgii bir yoriingeye oturur ve Agustos
1912°de Miinih’te tamamladig1 Gelin (Resim 40) adli yagliboya tablo, pek ¢ok sanat
tarihgisi tarafindan bir bagyapit olarak tanimlanir. Duchamp bu resimde daha dnce
ilgilendigi tiim ekollerden olabildigince uzak, Ozgiin bir tanimlamaya ulasir.
Sanat¢inin son tuval resmi olma 6zelliginden 6tiirii Gelin, Duchamp’in “geleneksel”

resimden ve donemin “sanat” kavramindan kopusuna da isaret eder.
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Resim 40 Marcel Duchamp, Bride, 1912, T.ii.y.b., 89,5 x 55 cm. Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 327)

Gergekei gorliniimlere iligkin referanslardan tamamen uzaklasmis bir etki yaratan
Gelin’de Duchamp, aslinda bedenin i¢ goriiniimiinii resmeder. Bu yaklagim Biiyiik
Cam’m da temel mantigini olusturur. Anlam diizeyinde tamamen sembolik olarak
tanimlayabilecegimiz Gelin, kullanilan elemanlarin doniistiiriilmesi noktasinda son

derece soyut bir anlatimin {iriiniidiir (Moure 2009: 47).
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Duchamp’m en mitkemmel ¢aligmalarmdan biri olarak degerlendirilen Gelin, “daha
fazla ilerleme saglanamayacaksa, yaratma eyleminin dinamik c¢eliskileri, yerini
duragan bir géniil rahatligina ve tekrara birakir” diyen Schwarz’a gore, biraz da bu
miilkemmellik nedeniyle sanat¢inin son tuval resmi olmustur. Duchamp, kendini
tekrar etme tehlikesinin mutlak farkindadir; 1915 gibi erken tarihli bir roportajinda,
“Yontemlerim siirekli olarak degisir. En yeni isim, ondan once gelenlerden tamamen
farkhdir” der. 1leriki yillarda ise s6z konusu farkindaligmi daha net bir bigimde

ortaya koyar:

“Tehlikeli olan, kendinizi bir begeni bicimine yonlendirmenizdir. ... Bu tehlike, ayn
seyin bir begeni halini alincaya kadar tekrar edilmesidir. ... Ivi ya da kétii olmasinin
bir onemi yoktur, sonug olarak biri i¢in iyi olan sey, her zaman bir baskast igin kotii

olacaktir.” (Schwarz 2000: 21)

2.3 Diisiincenin izini Siiren Yeni Bir Yol

Orneklerini 6nceki bdliimde ele aldigimiz, hareket odakli resimlerle 1912 yilinda
geldigi noktada Duchamp, Kiibizm’le birlikte sanat ortaminda varligini siirdiiren tim
ekollerden kopma ve degerlendirme kriterlerini kendisinin belirleyecegi bir yolda
yiirlime kararini almis durumdadir. Kendi anlayisint olgunlastiracagi bir donemece
geldigi bu yeni asamada, kisa bir siire dnce tanistig1 Picabia ile olugan dostlugu etkili
bir rol oynar. Picabia’nin “hayranlik verici” (Cabanne 2010: 32) bir ruha sahip

’

oldugunu ve onunla birlikte, “daha once tamimadigi” yeni bir diinyaya girdigini

sOyler.
2.3.1 Roussel ve Afrika izlenimleri

Duchamp 1912 Mayisti’nda, Picabia ve Apollinaire’le birlikte, Paris’teki Antoine
Tiyatrosu'nda Impressions d’Afrique /| Afrika izlenimleri adli bir gdsteri izler.
Raymond Roussel’in 1910 yilinda yayimlanan romaninin sahne uyarlamasi olan bu
performans, Duchamp’1 derinden etkiler. Oyundaki absiirt vurgular, sahnede sunulan
garip makinelerin, hiinerli ama yararsiz diizenekleri, Duchamp’in sanat anlayigma
keskin bir degisiklik getiren bir deneyim olma &zelligini tagir (Bocola 1997: 287).
Roussel’in yaratic1 makineleri, “sahte” bilimsel deneyleri ve essesli ancak farkli
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anlam ve kokenler tagiyan kelimeler (homophone) kullanarak yarattig1 bilingli anlam
kaymalar1 Duchamp’m imgelem diinyasinin adeta i¢ine isler. Roussel’e duydugu
hayranligi, yillar sonra Sweeney’e verdigi onemli bir roportajda soyle agiklar:
“...Daha once hi¢ gormedigim bir sey yapiyordu. Bu benim en derindeki
varolusumdan gelen, -tamamen bagimsiz- biiyiik isimler ve etkilerle ilgisi olmayan ve

bende hayranlik uyandiran tek seydi.” >

Duchamp, ayni sdyleside, basyapitlar1 arasinda yer alan, Bekarlari Tarafindan
Cinlgiplak  Soyulan Gelin, Esit’'i (bkz. Resim 52) Roussel’den etkilenerek
olusturdugunu ve bu yapittaki genel yaklasimini Afrika Izlenimleri’nden aldigmi
belirtirken, “bir ressam olarak, bir baska ressamdan etkilenmek yerine, bir yazardan

etkilenmenin daha iyi oldugunu hissettim ve Roussel bana yol gosterdi” der (Mink

2006: 29).

Bocola’ya gore de, Roussel bir sair olmakla “zararsiz bir model” olarak
degerlendirilebilir. Oncelikle Duchamp icin bir rakip degildir. Idealize edilebilen,

i3

bununla birlikte tehlikeli olmayan bir “dzdeslesme” figiirii olarak goriilebilir.
Duchamp’m bundan sonraki vizyonunu belirleme 06zelliginden hareketle Bocola,
Antoine Tiyatrosu’ndaki bu aksamin Avrupa Sanati tarihinde de “belirleyici” bir rol

iistlendigi yorumunu yapar (Bocola 1997: 288).

Duchamp Afiika Izlenimleri’nin etkisiyle yazmaya ve buldugu her kagit parcasina
yogun bir bicimde notlar almaya baslar. Zaman zaman bu notlara hizli eskizler de
eslik eder. Pargalar halindeki bu notlarda yer alan fikirler, cok yakinda Biiyiik Cam
olarak da tanman, Bekarlar: Tarafindan Ciril¢iplak Soyulan Gelin, Esit’e kaynaklik

edecektir.

2.3.2 Miinih Yolculugu, 1912

Duchamp, Roussel’in yapitlariyla tanigmasmin hemen ardindan, Haziran 1912°de,
Miinih’e gitmek tizere Paris’ten ayrilir. Miinih’te, bir tiir atdlyeye doniistiirdiigii otel
odasinda, Biiyiik Cam’m ilk tasarimlar1 sayilabilecek, “mekanik elemanlarin ve i¢
organlara benzer formlarin, psikolojik ve biyolojik boyutlariyla, saydam insansi

makinelere doniistiigii, swradisi resimler” (Bocola 1997: 288) ortaya koyar.

* Sweeney’den alintilayan, Mink. (Mink 2006: 29)
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Cinselligi, mekanik hareket ve bir tiir doniisiim estetigi ile harmanlayan Bakire, 1 ve
2 adh desenler, Bakire'den Gelin’e Gegis adli yaglhboya tablo ve dnceki bolimde
detayli olarak ele alinan Gelin, Miinih’teki bu calismanin iirliniidiir ve ili¢ aylik

Almanya yolculugu sonrasinda Paris’e geri donen Duchamp, resim yapmay:1 birakir.

Duchamp’m bu boliime kadar biiyiik dlclide kronolojik bir siralamayla incelemeyi
uygun goérdiiglimiiz yapitlary, 1912 Eyliilii’'nde Miinih’ten Paris’e doniisiiyle beraber,
hem estetik tasarimlari, hem de sosyo-kiiltiirel ortama yonelik tutumlar1 agisindan
biitiinsel bir degisiklik gosterir. Denebilir ki, Duchamp’in yapitlarinda bundan sonra,
baslangig, bitis, tekrar gibi kavramlar ortadan kalkar ve yerini, siireklilik gosteren ve
sadece sanat¢inin kendi “i¢sel deneyimleriyle evrelere ayrilan” (Moure 2009: 47) bir

tiir yapit kiitlesine birakir.

1912 yil1 yalnizca Duchamp i¢in degil, diinya sanat tarihi i¢cin de dnemli bir y1l olma
ozelligini tasir. Kandinsky’nin Uber das Geistige in der Kunst adl1 fenomenal kitabi
1912°de Miinih’te yayimlanir ve biiyiik yanki uyandirir. Duchamp’in okulda
Almanca dersleri aldig1 bilinmektedir, hatta notlar1 arasinda bu dilde yazilmis
ciimlelere da rastlamak miimkiindiir. Ilerleyen yillarda Jacques Villon’un
kiitiiphanesinde bulunan kitabin ilk basimi, muhtemelen Duchamp’a aittir ve onun el

yazisiyla pek ¢ok dipnot igerir (Mink 2006: 33).

Her ne kadar Duchamp ve Kandinsky’nin sanatsal uygulamalar1 arasinda dogrudan
bir baglant1 kurmak gii¢ olsa da, o yillarda Avrupa’daki sanat ortaminin, kuramsal
coziimlemelerin de kazandirdig1 ivme ile yeni bir zirve arayisinda oldugu rahatlikla
sOylenebilir. Tam bu donemde Duchamp’mn “sanati bir kez daha aklin hizmetine

sunma’” istegi ve ¢abasi, zamanin ruhuyla (zeitgeist) agiklanabilir.

Thierry de Duve, Duchamp’in Miinih yolculugunu, farkl: bir iklimde gerceklesen bir
“deplasman” olarak tanimlar ve bu yer degistirme ile birlikte, Paris Avangardi’nin
kiiltiirel ve estetik tartigmalarini asmasini saglayan yeni fikirlerle tanigmis oldugunu
belirtir. Bunun yan1 sira De Duve, Duchamp’in resim yapmay1 birakmasini da, ayni
donemde figiiratif anlayis1 reddeden Malevich ve Mondrian gibi sanat¢ilarin
yaklagimlariyla karsilastirir ve Modernizm Tarihi’nin bir dizi “stratejik terk” ile
tanimlanabilecegini 6ne siirer (Weiss 1994: 118). Tiim bu yorumlar da yine, Birinci
Diinya Savasi oncesinde, 6zellikle avangard sanat cevrelerinde yaygin olan, genel

tavirdan hareketle, Zeitgeist vurgumuzu destekler niteliktedir. Avrupa sanat
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ortammin bu yillarda, yenilik arayiglarma son derece acik oldugu unutulmamali ve
Duchamp’in  resim yapmayi1 birakmasi, donemsel olarak bu baglamda

degerlendirilmelidir.

Mink, Duchamp adl kitabinda, Miinih’le ilgili farkl bir detay1 daha giindeme getirir:
Duchamp’m burada bulundugu dénemde, Frank Wedekind adli kigkirtict performans
sanatgist ¢ok popiilerdir. Duchamp Wedekind’ten etkilendigine dair herhangi bir
aciklamada bulunmaz, ancak Wedekind’in perfomanslarmma baglarken kullandigi
standart girig climlesi “Hald bakire misin?” seklindedir ve provokasyona yonelik
performanslar1 daima cinsel vurgularla yiiklidiir. Mink, “bu ruh halinin sonugta

Dada performanslarina evrildigine” dikkat c¢eker.

Mink’in ayni kitapta degindigi bir bagka detay, daha abartili bir karsilagsmay1 sz
konusu eder goriinmekle birlikte, oldukea ilgingtir: Miinih’e sadece 20 km. mesafede
bulunan Neufahrn’daki St.Wilgefortis Kilisesi’nin** altarinda yer alan garnuha gerili

Azize Wilgefortis betimlemesinde, azize sakalli ve biyiklidir (Mink 2006: 34).

Yukarida andigimiz detaylarin Duchamp {izerinde ne derecede etkili oldugu
tartigmaya agik olsa da; Miinih yolculugu, her kosulda, sanat¢1 i¢in son derece ilham
verici olmustur ve Bekarlar: Tarafindan Ciril¢iplak Soyulan Gelin, Esit’e yonelik
diistincelerini hazirlayan bir doneme isaret eder. S6z konusu yapitin bir 6n taslagi
niteliginde olan, Bekarlari Tarafindan Ciril¢iplak Soyulan Gelin (Resim 41) adli
eskizde, merkezde yer alan bir figiir, saginda ve solunda bulunan iki ayr1 figiiriin
saldiris1 altindadir. Kompozisyondaki kinetik elemanlar ve goriintiiniin mekanik
doniisiimii varhigint siirdiirmekle birlikte, ¢izimin altinda, orta boliimde yer alan,
“Mécanique de la pudeur / Pudeur mécanique — Iffetin Mekanizmas1 / Mekanik

[ffet” ibaresi, bu eskize dnceki ¢alismalardan farkli bir 6zellik yiikler.

** Neufahrn’daki St.Wilgefortis Kilisesi, Erken Hiristiyan Dénemi’nden bakire bir prensesin anisina
kurulmustur. Bavyera Kiiltii'nde dikkat ¢ekici bir kadin ¢armiha gerilme hikayesinin kahramani olan
prenses, putperest bir kralin kizidir ve gezgin bir sofu tarafindan Hiristiyan inacina dondiiriilerek,
bakirelik yemini eder. Kendisini evlendirmek isteyen babasina karsi ¢ikinca atildig1 zindanda Tanr1’ya
yakarir ve higbir erkegin onunla evlenmek istemeyecegi bir goriiniime biiriinmeyi diler. Mucize
gergeklesir ve prensesin biyik ve sakallari ¢ikar. Bu halinden dehsete diisen babasina, bunu ¢armiha
gerilerek Olen Kurtarici’dan kendisinin diledigini, O’na benzemek igin, giizelligini kendisinden
almasmi istedigini soyler. Kral babasi ve adamlari, prensesi ¢armiha gerince dilegi tamamiyla
gerceklesmis olur. Neufahrn’daki kilisenin altarinda yer alan ¢armiha gerili Azize Wilgefortis
betimlemesi de belirgin bir sekilde sakalli ve biyiklidir. (Friesen Ilse E., The Female Curcifix, Images
of St.Wilgefortis Since the Middle Ages, Kanada, 2001: 66, 67)
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Resim 41 Marcel Duchamp, The Bride Stripped Bare by the Bachelors, 1912, k.ii.
kursunkalem ve ince boya tabakasi, 23,8 x 32,1 cm. Musée National d’Art Moderne,
Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou, Paris (Schwarz 2000: 321)

2.3.3 Jura - Paris Yolunda

Miinih’ten dondiikten hemen sonra, Francis Picabia, Gabrielle Buffet-Picabia ve
Guillaume Apollinaire’le birlikte bir baska seyahate ¢ikar. Paris’ten arabayla hareket
eden grubun, Jura Daglari’na yaptiklar1 bu yolculuk boyunca Duchamp, dilsel
oyunlar igeren notlar tutar. Mantiksal ve anlama yonelik baglamlardan uzak
gortiinmekle birlikte, oldukg¢a ciddi bir bigcimde ele aldig1 bu notlarda Duchamp’in,
dis gergekligi kaydetmekten 6zellikle kagindig1 dikkat ceker:

“5 gplagin sefi, Jura-Paris yolu boyunca, yavas yavas giiciinii yaymaya baslar.
Kiiciik bir kararsizlik yasar: 5 ¢iplagi fethettikten sonra, bu sef hakimiyetini
genisletmeye ¢calisir goriinerek, adina yanhs bir anlam verilmesine yol agar. ( O ve 5
¢iplak, Jura-Paris yolunda, fetih icin, hizla, bir kabile kurarlar.) 5 ¢iplagin sefi,
Jura-Paris yolu boyunca, yavas yavas giictinii arttirmaya baslar. Jura-Paris yolu,

bir tarafta 5 ¢iplak ve sef, diger tarafta ¢atismanin iki kosulu. Bu ¢atisma resmin
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varolus nedenidir. 5 ¢iplagi duragan bir bicimde resmetmek bana onemsiz geliyor;
Jura-Paris yolunu resimsel yorumu -izlenimcilikten tamamen yoksun bir hale
getirecek kadar- abartarak resmetmekten daha énemsiz. Nitekim resmin 6nemi bu 2

ekstremin ¢atismasiyla olusuyor...” (Mink 2006:37)

Moure’a gore Duchamp, kiiltiirel sdylemle tutarlilik tasiyan anlamlandirmalara agik
bir gergekligin temsili yerine, gercekligi coskulu bir bigimde doniistiirmek iizere bir
arayisa yonelir ve bunu yaparken de kendisini “kelimeler ve gseylerin agina”

yerlestirir (Moure 2009: 47).

Duchamp’mn notlarinda gordiigiimiiz bu tiir dilsel oyunlara dayali kurgular, bunu
izleyen donemde, resim yapmayi terk ederek, kendi yasamsalliklarini ortaya koyan
yapitlar tiretmesiyle, bambaska bir diizleme oturacaktir. Yapma eylemi kadar, segme
ve karar verme eylemlerinin de dnem kazandigi bu yeni yaklasim, 20. Yiizyil

Sanat1’nin yoriingesini de tamamen degistirecektir.

2.3.4 Bir Durak; Sainte-Geneviéve Kiitiiphanesi

Resim yapmay1 birakan Duchamp, 1912 yilinin son aylarinda, Picabia’nin
baglantilariyla Sainte-Geneviéve Kiitliphanesi’nde caliymaya baslar. Yeni isinin
sagladigr ortamda, matematik ve fizik gibi alanlarda teknik arastirmalar yapma

olanag1 bulur.

1959 tarihli bir réportajinda Duchamp, 1912-14 yillar1 arasindaki sanatsal iiretimini
anlatirken; “zihinsel ve gérsel tepkilerin evliligini” amagladigini, “bir ressam ya da
bir yazar olmaksizin, bu siniflandirmalara dahil edilmeden, yine de bizzat kendisinin

ruhsal tiriinii olan bir sey ortaya koymak iizere, kendini ifade etmenin bir yolunu

aradigim” belirtir (Schwarz 2000: 25).

Donemin bilimsel diislince yapisint ve buna bagh diisiinsel etkinlikleri yonlendiren
pek c¢ok bilimsel arastirma ve bulusun giindemde oldugu bu yillarda; sanatsal ve
entelektiiel cevreler, bilim alanindaki yenilikleri izlemeye, anlamaya ve bir dlciide

uygulamaya biiyiik ilgi gostermektedir.

Alman sanat tarih¢i Herbert Molderings, 0zellikle Fransiz matematik¢i ve fizikgi

Henri Poincaré’nin Duchamp ve c¢agdaslar: iizerindeki biiyiik etkisine dikkat ceker.
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Yirminci ylizyilin ilk on yili icinde ¢esitli teorik kitaplar1 yayimlanan Poincaré, fizik
bilimiyle ilgili gelismelerin “ilkelerin genel ¢okiisii” olarak nitelendirilebilecek yeni
bir asamaya ulastigini ve gelinen noktanin s6z konusu bilim i¢in “ciddi bir kriz” ya
da “siiphe donemi” olarak tanimlanabilecegini sdyler. Poincaré, bu krizi nesnel bir
bilimsel bilginin olanakliligma yonelik temel bir siipheyle iliskilendirir.
Ondokuzuncu yiizyilda bilimsel ilkeleri sekillendiren Materyalizm, bu donemde
yerini Agnostisizm (Bilinemezcilik) ve Idealizm felsefesine biraknustir.
Molderings’e gore, modern bilimlere hakim olan agnostik felsefe, yaygin anlayis
geregi “keskin” bir “kavrama’ yetenegine baghdir ve “Duchamp’in yeni sanatinin

dontim noktasini” olusturur.

Poincaré, 6zii yonlendirdigine inanilan ilke ve kurallarm, ancak bunlar1 “anlayan”
zihinler tarafindan olusturuldugunu One siirer ve hicbir teoremin “dogru” olarak
degerlendirilmemesi gerektigini belirtirken, soyle soyler: “Bilimin ulasabildigi,
seylerin kendisi degildir..., yalnizca seyler arasindaki iliskilerdir. Bu iliskiler disinda
bilinebilir bir gerceklik yoktur.” (Mink 2006: 43)

Poincaré’nin goriislerinin Duchamp tizerinde dogrudan bir etki yaratip yaratmadigi
tartigmal1 bir konu olarak goriilebilirse de; s6z konusu goriisler Duchamp’in yapitlar
biitiinline bakisimizi sekillendirebilecek o6zellikler tasir: Bu donemden itibaren
Duchamp’in yapitlarin1 tek basma ele almak oldukca gli¢lesir. Tim isleri bir
digerinden izler tasir; onlar1 hatirlatir ve yansitir. Duchamp’in yapmis, sdylemis, not
etmis ya da ciziktirmis oldugu “seyler” arasinda kurulabilecek “iligkiler”, sanat
tarihcilerine ya da arastirmacilara, baglama yonelik sayisiz kombinasyon olanaklar1

sunar.

Duchamp’mn 1912 sonrasina tarihlenen bir¢ok isi, belirli izlekler etrafinda alinan not
yiginlart ve yazili agiklamalarin olusturdugu bir yapidan ibarettir. 1914 yilinda
yayimlanan, c¢ogaltilmis notlarindan olusan ilk kutusu, bu tiir islerinin ilk
orneklerindendir. Sonraki yillarda da onemli iglerinin bazilarini kii¢iik formatlarda
cogaltarak, katlanip agilabilen kutularda bir araya getirerek, birbirleriyle iliski i¢inde

degerlendirilebilir yeni bir form anlayisiyla sunmustur.
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2.3.5 Dordiincii Boyut Ulkesine Yolculuk

Duchamp, bu yillarda Dérdiincti Boyut’a duydugu ilgiden pek ¢ok roportajinda séz
eder. 1959 tarihli bir sdyleside, Biiyiik Cam’m Gelin’i ve dordiincii boyut arasindaki

iliskiyi anlatirken, ilk okumada biraz karmagik goriinen bir tanimlama yapar:

“Ug-boyutlu forma sahip her sey, dort-boyutlu bir diinyanin, diinyamiz iizerindeki
izdiistiimiidiir ve ornek olarak benim Gelin’im,; dort-boyutlu bir Gelin’in, ii¢-boyutlu
bir izdiisiimiidiir. (...) Bu durumda [Gelin] cam iizerinde oldugu igin yassidir ve
benim Gelin’im; kendisi de Gelin’in ii¢-boyutlu bir diinyadaki dort-boyutlu izdiistimii
olan, iig-boyutlu bir Gelin’in, iki-boyutlu bir temsili olur.”> (Schwarz 2000: 26)

Duchamp, Pierre Cabanne ile sdylesisindeyse, adini tam olarak hatirlayamadigt ve
“Povolowski” olarak andig1, Paris’li bir “yayincimin”, dordiincii boyutla ilgili

makalelerinin kendi iizerindeki etkisine vurgu yapar:

“[Povolowski] bir gazetede, iki boyutlu ve yassi canlilarin var oldugunu, vs.

agiklamak i¢in, dordiincii boyutu popiilarize eden bazi makaleler yazmisti.” (...)

“O zamanlar 6l¢iileri, diiz ¢izgileri, egrileri vs. agiklayan, Povolowski'den bir seyler
okumaya ¢alismistim. Biiyiik Cam’a neredeyse hi¢bir hesaplama katmamis olmama
ragmen, ¢alisirken bu da kafamda isliyordu. Basitce, gozlerinizle goremediginiz i¢in
goriinmez olan bir dordiincii boyuta ait bir yansima fikrini diistindiim.” (Cabanne

2010: 39,40)

Cabanne gibi, Duchamp hakkinda kitaplar yayimlayan pek ¢ok arastirmacinin da
tizerinde pek durmadigi bu detay, uzun yillar Paris’teki Picasso Miizesi’nde
yoneticilik yapan, Fransiz yazar ve kiirator Jean Clair’in elinde, bash basina bir

kitabin?® konusu olur.

Clair kitabinda, Cabanne’in sdylesisinden ilgili bolimleri alintilayarak, Duchamp’in

yonteminin kaynaklar1 hakkinda, ender olarak bu kadar uzun bir a¢iklama yaptigina

dikkat ¢eker:

“Sadece diisiinsel kiyaslama yoluyla —giinesin yer iizerindeki izdiisiimiiniin iki
boyutlu olusu gibi- herhangi bir nesnenin, ii¢ boyutlu bir seyin, izdiisiimsel

goriintiistiniin (tasinnus golgesinin) elde edilebilecegini diisiindiigiim icin, dordiincii

** Schwarz Arturo, a.g.y., 5.26 )
%% Clair Jean, Marcel Duchamp ya da Biiyiik Kurgu, Biiyiik Cam’in Soylensel Coziimlemesi Uzerine
Bir Deneme, Cev. Ozge Agikkol, YKY, Istanbul, 2000
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boyutun, ti¢ boyutlu bir nesneyi yansitabilecegini goz onmiinde bulunduruyordum.
Diger bir deyisle, umursamazlik icinde baktigimiz her ii¢ boyutlu nesne,

tammadigimiz dort boyutlu bir seyin izdiigiimiidiir.

Bu biraz safsataydi, ama miimkiindii. Biiyiik Cam’da Gelin’i bunun iizerine

’

temellendirdim...’

Claire’e gore, “ister Duchamp in yaptig1 gibi yanlis hatirlanmus olsun, ister Cabanne
tarafindan hatali kopya edilmis olsun”, s6z konusu makaleleri yazan kisi, “71912’de
ctkan Voyage au Pays de la Quatriéme Dimension (Dérdiincii Boyut Ulkesine

’

Yolculuk) adli romanin yazart Pawlowski dir.’

Pawlowski, Journal’de giinlik sanatsal makaleler yazarken, giinliik olarak ¢ikan
Comeedia’nin da 1907°den 1914’e kadar yazi isleri miidiirliigiinii yapar. Clair,
Duchamp’m onu, Bonaparte Sokagi’nda kurulan ve 6zellikle Picabia’y1 sergilemis
oldugu i¢in, 20°li yillarda {inlenen, avangard bir galeri olan Povolowsky Galerisi ile

karistirmis olabilecegini belirtir.

Pawlowski, 1908 yilindan baslayarak Comcedia’da, Dérdiincii Boyut Ulkesine
Yolculuk’un habercisi olan anlatilara yer verir. 1912 yili boyunca da, ¢ikacak olan
kitabin belli bagh boliimlerini yine Comcedia’da yayimlar. Duchamp’in okudugu

makaleler bunlar olmalidir.

Dérdiincii Boyut Ulkesine Yolculuk, 1912 yilnin sonlarinda yayimlanir, biiyiik bir
basar1 elde eder ve pek c¢ok kez yeni baskisi yapilir. Kitabin basaris1 da, biiylik
olglide, o donemde dordiincii boyut hakkinda yapilan tartismalara gosterilen ilgiye

baglanir.

Clair’in tanimiyla, Comcedia’da yayimlanan tefrika, romanin kesinlesmis metninden
farkli olarak, kurguyu akla dayandirmay1 amaclayan, teorik denemeler bigimindeki
etik ve felsefi diisiincelerle, romandaki kurgu 6gelerini desteklemekteydi. Kitap,
1923 yilinda basilan son seklinde iki boliime ayrildi. Bir boliimde, “zayif oykiileme
orgiistiyle, anlatidan ¢ok bir tablolar dizisini andiran” roman, diger boliimde ise;
“romani onceleyen ve Pawlowski’'nin ahlak, felsefe, estetik ve matematik iizerine

diisiincelerini” iceren Examen Critique (Elestirel Inceleme) yer aliyordu.

Clair’e gore, Pawlowski’nin Dérdiincii Boyut Ulkesine Yolculuk’u, ve Duchamp’in

Biiyiik Cam’1, son derece sasirtici benzerlikte bir kaderi paylasirlar:
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“Ikisi de gelismelerini aym yillar icinde siirdiirmiis ve ikisi de 1923’te
tamamlanmistir. Ikisi de kuramsal bir bolimden —bu Pawlowski’de Examen
Critique, Duchamp’da ise Boite Verte'tir (Yesil Kutu)- ve hemen hemen kilgisal
denebilecek bir diger béliimden —birinde roman, digerinde Cam- meydana

gelmistir.” (Clair 2000: 25-31)

“Resmi yeniden aklin hizmetine sokmak isteyen” Duchamp’mn bu arayisi,
Pawlowski’nin kitabmin ilk sayfalarinda dile getirdigi soruyla, ilging bir bicimde
ortisiir:  “Diuistince alanminda, yasamin devinimine karsin, bir sanat yapitinin
devinimsiz devinimini ag¢iklayan bir sey var mudir?” Duchamp’in Kahve
Degirmeni’nden baslayarak, Merdivenden Inen Cikplaklari’na kadar gelen siirecte
ele aldig1 yapitlar1 da, dogrudan dogruya hareketin statik evrelerine boliinmiis

haliyle, yani “devinimsiz devinimle” ilgilidir (Clair 2000: 37).

2.3.6 Armory Show; Reddedilenin Atlantik Otesi Yolculugu

Duchamp’mn kariyeri i¢in ¢ok 6nemli bir donemeg olarak kabul edilen Miinih siireci
sonrasinda, 1912 yilinin son c¢eyreginden itibaren yapmis oldugu ¢aligmalari
kronolojik bir diizen iginde tek tek ele almaktansa, biitlinsel bir yaklagimla incelemek

daha degerli sonuglar olusturacaktir.

Oldukca ilging olan nokta; Duchamp’m konvansiyonel tuval resmi formlarmdan
uzaklastig1 donemin aslinda; 1911 sonu ve 1912 yilinin ilk yarisinda yapmis oldugu
dort tuval resminin, kendisine Atlantik 6tesinde hem biiyiik bir ilgi ve sohret, hem de

ticari anlamda basar1 kazandirdig1 bir donemle ortiismesidir.

Armory Show olarak bilinen ve Avrupa’da gelismekte olan Modern Sanat’in ABD
kiiltiir ve sanat ortaminda tanmmasini saglayan Uluslararasi Modern Sanatlar
Sergisi’'nin diizenleyicileri arasinda yer alan Walter Pach, Duchamp’n; Satrang
Oyuncularimin Portresi (bkz. Resim 31), Trende Uzgiin Gen¢ Adam (bkz. Resim 35),
Merdivenden Inen Ciplak, No.2 (bkz. Resim 37) ve Hizli Ciplaklaria Cevrili Kral ve

Kralice (bkz. Resim 39) adli resimlerini s6z konusu sergiye alir.

New York’taki 69. Alay Silahhane Binasi’nda, 17 Subat — 15 Mart 1913 tarihleri
arasinda sergilenen, Avrupa’li ve Amerika’li sanatgilara ait 1500 kadar yapit iginde,

Merdivenden Inen Ciplak, iizerinde en ¢ok konusulan yapitlarin basinda yer alirken,
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basinda da ¢ogu alayci tavirlar igeren pek c¢ok yazi ve karikatiirle,”” adeta hedef
tahtas1 olarak gosterilir. (Resim.42) Bununla beraber, serginin biiyiik tartigmalar
yaratan “uluslararas1 bolimii” ilerleyen aylarda Chicago ve Boston izleyicisiyle de

bulusur.

3 L ' : g TRER [R=1rn¥, BEATCH . 20, Thex

SEEING NEW YORK WITH A CURIST

The Ruede Desconding a Sircasc
IMush Haur ar b Subeay ) gt

Resim 42 J.F.Griswold, The Rude Descending a Staircase, Karikatiir, The New York
Evening Sun, 20 Mart 1913, The Museum of Modern Art, New York (Mink 2006:
51)

Sergileri izleyen halkin biiyiikk 6l¢iide anlasilmaz buldugu Avrupa’li resimler,
kiiltiirel yeniliklere agik, varlikli Amerikan eliti tarafindan beklenmedik diizeyde
kabul goriir. Bu resimlerin biiyiik boliimiiyle beraber, Duchamp’in sergilenen dort

yapit1 da alic1 bulur.

*" Skandal yaratan resmin yazili basinda, “The Rude Descending a Staircase /| Merdivenden inen
Saygisiz”, “A Staircase Descending a Nude /| Ciplaktan Inen Merdiven” ya da “An Explosion in a
Shingle Factory / Cakiltas1 Fabrikasinda Patlama” gibi tanimlamalarla alaya alinmasi, Duchamp’a
gosterilen ilgiyi arttirmig ve ironik bir bicimde Duchamp’in basarisina zemin hazirlamistir.
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Schwarz, bu beklenmedik ticari basarmm Duchamp’t yeni ydneliminden higbir
sekilde caydirmadigint belirti. Duchamp, konvansiyonel tuval resminden
uzaklagmaktaki kararliligini siirdiirmektedir. Ancak kazanmis oldugu takdir, “Pach
ve Picabia’min yiireklendirmesiyle” kuvvetlenerek, “Yeni Diinya’da elverigli bir
ortamla” karsilacagina inanmasini saglar ve 1915 yilinda alacagi New York’a gitme

kararini destekler (Schwarz 2000: 25).

Kisa bir siire once Salon des Indépendents sergisinden geri ¢ekmek zorunda kaldigi
resmin, bu kez Duchamp’in Amerika’daki {inliniin temellerini atan bir yapit olarak
kabul gormesi ilging bir dongiiyii giindeme getirir. Peter Biirger bu dongiiyle ilgili

olarak dikkat cekici bir saptamada bulunur:

“Basart ve bagsarisiziigin birbiriyle yer degistirebilecegi anlasilirsa; basart i¢in
cabalayan biri, basarisiz olabiliyorsa ve eger bu basarisizlik bir siire sonra basariya
doniisebiliyorsa, o halde sonugta basarirya doniisecek bir bagarisizlik stratejisi
gelistirmek miimkiin olmalidir.Bu ana kadar Duchamp, basarisizliklarindan sadece
viziintii duymugstur, ancak bundan sonra onlarla oynamaya baslamistir. Bununla
beraber, bu oyun ciddi bir meseledir, ayni satrang oyunu gibi, o da ileriki hamleleri

¢ok onceden hesaplamayr gerektirir. ” (Biirger 1989: 10)

Biirger bu saptamayla, Duchamp’in Cesme’si (bkz. Resim 63) icin ciddi bir
hesaplama, hazirlanma siireci i¢ine girmis olabilecegine dikkat ¢eker ve Cesme’nin
sanat kurumunun ezberini nasil bozmus olabilecegine yonelik olasi bir strateji

kurgular:

“... Bir sanat yapitiyla ortak ozellikler tasimamali, ancak yine de sanat iddiasinda
bulunmali. Duchamp Pisuar’ini, Cesme adi ve ‘RMutt’ imzasiyla, Bagimsiz
Sanat¢ilarin New York Sergisi’ne yolladigindan bu yana ‘Sanat nedir?’ sorusu hig
susturulamadi. Hamlesi ¢ok iyi planlanmisti. Meslektaslart yapiti ya ortbas
edecekler (sergi jiirisiz oldugu icin, yapit reddedilemiyordu) ve boylelikle sanatsal
ozgiirliik kavraminin maskesi diigerek, i¢i bog bir ciimle oldugu anlasilacakti, ya da
pisuar sergilenecek ve boylece, sanatsal modernizminkiler de dahil olmak iizere, tiim

ortak deger olgiitleri ¢iiriitiilmiis olacakt. ...” (Biirger 1989: 10-14)
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3. AKLIN HiZMETINDEKIi SANAT

Duchamp’m 1913 ve sonrasindaki sanatsal {iretimini, birbirine paralel gelisen iki
temel yap1 ilizerinden biitiinsel bir bakisla incelemek uygun olacaktir. Bunlardan ilki
Biiyiik Cam’a yonelik hazirliklar olarak degerlendirebilecegimiz, bu yapitla iliskili
iretimlerdir. Ayni1 donemdeki diger gelisimi de Hazir Yapimlar baglaminda ele
almak miimkiindiir. E§ zamanli yiirliyen bu iki temel yapiya ek olarak, Duchamp’in
yapitlariyla beraber onlar1 hazirlayan zihinsel siiregleri belgeleyen notlarini cogaltma
egilimiyle ortaya c¢ikan ve sdz konusu cogaltmalar1 bir anlamda paranteze alan;

diisiinselligi kutulama eylemleri de ii¢iincii bir kosutluk olarak degerlendirilmelidir.

3.1. Biiyiik Cam’a Dogru

1913 yilinda Duchamp, Biiyik Cam’mn ilk gercek planlar1 iizerine caligmaya
baslamis durumdadir. Sayilar ve cizgilerden olusan belirsiz eskizler, mekanik
cizimleri ve mimari krokileri andirir. Caligmanin goriiniimiinii ve orantilarini
belirlerken Sainte-Geneviéve Kiitiiphanesi’nde perspektif ve modern geometri
lizerine yapmis oldugu calismalar 6nemli bir temel olusturur. Dordiincii boyuta
yonelik ilgisi ve goéremedigimiz dort boyutlu bir evrenin, kendi evrenimizdeki {i¢
boyutlu izdiisiimiiniin gorsellesmesi iizerine diigiinceleri, Duchamp’m “oyuncu fizik”

anlayisiyla beraber Biiyikk Cam’m kurgusunda 6nemli bir rol oynar.*®

* Duchamp’n dérdiincii boyuta yonelik teorileri, yalnizca Biiyiik Cam’da degil, iist boyutlarin daha
altta yer alan boyutlar lizerinden tanimlanmasi prensibinden hareketle, iki-boyutlu malzemelerden ig-
boyutlu etkiler yaratmak diisiincesinde de kendini gosterir. 1912-1920 yillarma ait notlarinda stirekli
ve tutarl bir bigimde ele aldig1 optik deneyleri bu baglamda degerlendirmek gerekir.

1918 yilinda Buenos Aires’teyken gerceklestirdigi ilk optik ¢alismalardan biri olan, 7o Be Looked at
(from the other Side of the Glass) with One Eye, Close to, for Almost an Hour / (Camin Diger
Tarafindan) Tek Gozle, Yakindan, Yaklasik Bir Saat Bakmak icin adli cam ¢alisma, Biiyiik Cam’in
Gézdoktoru Taniklari’nda kullanilmak tizere yapilan bir on ¢alisma olma ozelligi tasirken, bundan
sonraki yillarda yapmis oldugu, optik deneylere bagli ¢calismalar Biiyiik Cam’dan bagimsiz, hareketli
yapitlardir. (Schwarz 2000: 54)
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Schwarz, Duchamp’mn estetik agidan eskimis ve 6znel buldugu resmin, romantik
duygusalligina alternatif olarak, duygusuz bir serebral® teoriyle destekledigi yeni bir
nesnellik Onerisi getirdigini belirtir. Bu yeni nesnelligi resimdeki konvansiyonel
anlatimdan kag¢mmak icin bir yol olarak kullanir ve mekanik teknik bu kagisin
araglarindan biridir. “Mekanik bir ¢izim iginde begeni yoktur” diyen Duchamp
nesnelligi, begeniye boyun egme tehlikesini ortadan kaldirmak i¢in bir yontem olarak
kullanir. Schwarz’a gore, 1913 tarihli Boxing Match / Boks Mag1 (Resim 43) adli
¢izim, Duchamp’m bu ilkeler dogrultusundaki ilk ger¢cek uygulamasi olmasi
nedeniyle; teorik kurgularmin ¢aligmalarinda goriiniir hale geldigi noktay1 belirleme

ozelligi tasir (Schwarz 2000: 26).

Geometrik bir semay1 andiran ¢izimin yaninda yer alan ayrintili, ancak anlamsiz
metin, bir boks maginin birbirini izleyen asamalarmi tanimlarken, Schwarz’in
deyimiyle; “yalniz ve robotsu kahramanin, tamamen mekanik bir gelecege dair en
karamsar bilimkurgu tahminlerini ongordiigii, bu alisiimadik mekanik dansin
gelisimini hayal etmek iizere” izleyici serbest birakilir. Robotsu kahramanin
karamsarligin1 dindirmek amaciyla, bu kez tamamen insani bir duygu olarak
“erotizm” devreye girer. Boylelikle yalmiz kahraman gergekte var olmayan bir

rakiple miicadele etmek yerine, Gelin’i soymaya yonelir (Schwarz 2000: 130).

1920 yilinda New York’ta Man Ray’in yardimiyla gergeklestirdigi optik deney; goziin, gorme
alanindan ¢ikan bir imajmn goriintiisiinii kisa bir siire i¢in tutmaya devam ettigi olgusu iizerine kurulu,
motorlu bir makine olan Rotary Glass Plates (Precision Optics) / Doner Cam Plakalar (Hassas Optik)
adin1 tagir. Duchamp’mn tasarimina goére, bu optik makinede, lizerine bir dairenin boliimleri ¢izilen bes
ayr1 cam plaka, elektrikle isletilen metal bir eksen iizerinde dondiiriilerek, bir metrelik mesafeden
bakildiginda, ortak merkezli dairelerin siirekli hareketine yonelik bir yanilsama yaratacaktir. Bu ilk
deneme, Duchamp’in bekledigi sekilde sonuglanmaz.

Ug yil sonra Paris’te, ayn1 amaca yonelik deneylerini farkli malzemelerle siirdiiriir ve standart
plakgalarlarin doner tablalarina yerlestirilecek, iizerlerine boyayla sarmallar ¢izilmis mukavvalardan
olusan, Disks Bearing Spirals / Sarmallar Tastyan Diskler serisini hazirlar. Burada s6z konusu olan
sarmal temasini 1925 tarihli Rotary Demisphere (Precision Optics) / Doner Yarimkiire (Hassas Optik)
ve 1926’da tamamladigt Anémic Cinéma adl ¢alismalarinda da kullanir. Adinm1 Cinéma kelimesinin
anagramiyla olusturdugu, Man Ray ve Marc Allégret ile ortak bir c¢aligmanin iiriinii olan yedi
dakikalik filmde, iizerlerinde kelime oyunlar1 yazili diskleri, sarmallar tasiyan optik disklerle birlikte
kullanarak, siradan sinematik goriintii ile sarmallarin yarattig1 tigc-boyutlu etki arasindaki kontrasti
vurgulamaya yonelir (Schwarz 2000: 55, 56).

Duchamp dénen disklerin son yorumunu 1935 tarihli Rotoreliefs (Optical Disks) / Doner-Kabartmalar
(Optik Diskler) ile yapar. Bu kez her iki yiizii de renkli ofset baski yontemiyle, numaralandirilmamais
bes yiiz kopya olarak basilan diskler, Duchamp tarafindan filme alinmaz. Ancak Doner-Kabartmalar,
Maya Deren’in 1943 tarihli tamamlanmamis filmi Witch’s Candle / Cadinin Mumu’nda ve siirrealist
sinemac1 Hans Richter’in 1946-47 tarihli, Dreams That Money Can Buy / Paranin Satin Alabilecegi
Riiyalar adli filminin Duchamp’a ayrilan riiya bdlimiinde kullanilir (Schwarz 2000: 58, 59).

*% Serebral: Beyinle ilgili.
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Resim 43 Marcel Duchamp, Boxing Match, 1913, Kagit iizerine kursunkalem ve
renkli kalem, 42 x 31 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg
Koleksiyonu (Schwarz 2000: 355)
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Cizime eslik eden notlar bu siireci tanimlar niteliktedir: /Yer¢ekimi merkezinin
jonglorii/ /bilyeleriyle/ /gelinin giysisini/ tutan /kogbaslarina/ saldirir ve /asagi inen

kogbaglarmin iradesiyle/ /soymanin denetiminde/ /dans eder/.

Boks Magi, Biiyiik Cam igin bir hazirlik calismasi olarak yapilmig olmakla birlikte,
tamamlanan yapitta yer almaz. Duchamp’m 1965°te hazirlamis oldugu Tamamlanmis
Biiyiik Cam adli graviiriin, baskida kullanilmayan bir bakir klisesinden anlasildigi
kadariyla, Cam’in “bekar alanmin” sol {ist boliimiinde yer almasi planlanan ¢izimde,
“yergekimi merkezinin jonglorii” Cam’in gelininin giysisi iizerine konumlanmak

iizere tasarlanmigtir (Schwarz 2000: 582, 583).

1913 yilinin Subat-Mart aylarina tarihlenen bir yaghboya calisma olan Cikolata
Ogiitiiciisii, No.l (Resim 44) de, Biiyiik Cam’m “bekar alam™nin en &nemli
elemanlarindan birinin Onciilii olma 06zelligini tasir. Rouen’deki bir sekerleme
diikkaninin  vitrininde rastladigi ogiitiiciden etkilenen Duchamp, c¢ikolata
ogitiiclisiinii “15. Louis tarz1” kivrimli ayaklar1 olan bir kaide {izerine yerlestirir.
Ogiitiicii’niin bu ilk versiyonunda, gerek mekan anlayisiyla, gerekse 151k, golge ve
renklerin kullanimiyla resimsel degerlerin 6n planda oldugu dikkat ¢eker. 1953
yilindaki bir rdportajinda Duchamp, bu resmi “kiibist diisiincenin parcalama

mantigiyla” (Schwarz 2000: 578) iliskilendirir.

1914 tarihli Cikolata Ogiitiiciisii, No.2’de (Resim 45) ise resimsel kaygilarin goz ard1
edildigi gdzlenir. Ogiitiicii silindirleri tanimlayan ¢izgiler, tuvale dikilmis tellerle
belirginlesirken, silindirlerin merkezinden ¢ikarak yayilan teller ise, bisiklet
tekerlegini hatirlatir. Miikemmel bir perspektif uygulamasiyla, tamamen belirsiz bir
mekana yerlestirilmis son derece geometrik bir tasarim olma 6zelligi tasiyan, bu
ikinci versiyonu Duchamp, “kiibist deli-gémleginden tamamen kurtuldugu” bir
calisma olarak tanimlar ve Biiyiik Cam’a aktarilmak iizere hazirlanmis bir “baski
kalibina” benzetir (Schwarz 2000: 606). Cikolata Ogiitiiciisii alegorik bir unsur
olarak, Biiyiik Cam’1 kavramsal diizeyde 6zetleyen, bir mastiirbasyon metaforudur ve
giiclii bir sembolik anlatim tasir: “Kendiliginden” ¢alisan makinenin, onu harekete
gecirecek birine ya da bir seye ihtiyact yoktur; ¢linkii “bekar adam, ¢ikolatasin
kendi ogiitiir” (Moure 2009: 73).
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Resim 44 Marcel Duchamp, Chocolate Grinder, No.1, 1913, T.ii.y.b., 62 x 65 cm.
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz
2000: 358)

Resim 45 Marcel Duchamp, Chocolate Grinder, No.2, 1914, T.ii.y.b., 65 x 54 cm.
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz
2000: 359)
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Duchamp, 1913-14 yillarinda gergeklestirdigi 3 Standard Stoppages /| 3 Standart
Durdurma (Resim 46) adli ¢aligmasiyla geleneksel anlamiyla sanat yapitindan
kopusunu tam anlamiyla netlestirir. Sanat¢inin “konserve edilmis sans” (Cabanne
2010: 46) olarak tanimladig1 calisma, bir resim olmadig1 gibi, bir heykel olarak da
nitelendirilemez. Aslinda Duchamp bu c¢alismasinda, bir deneyin sonuglarini
kaydetmistir ya da kendisi boyle oldugunu sdyler: Bir metre uzunlugundaki ii¢ teli,
birbiri ardma, bir metre ylikseklikten, yatay bir diizleme birakarak “kendi
deformasyonlarini” (Cabanne 2010: 47) yapmalarina olanak tanir. Richard
Hamilton’a yapim presediiriinii $0yle anlatir: Tamamen sansa bagli konumlariyla, bu
ii¢ teli, prusya mavisine boyanmis tuvalin iizerine yapistirir ve tuvali {i¢ serit halinde
keser. Her bir tuval seridinin kenarma, iizerinde altin yaldizli harflerle “3
STOPPAGES ETALON / 1913-14" yazili siyah deriden etiketler ekler. Daha sonra
tuval seritlerini cam plakalara yapistirir ve ii¢ tahta ¢itayi, her birinin bir kenari, {i¢
telin diisme konumlarini tekrarlayacak sekilde keser. Son olarak, cam plakalar1 ve

kesilmis tahta citalar1 bir kroket kutusuna yerlestirir’ (Schwarz 2000: 595).

Mink 3 Standart Durdurma’yi, bir kutunun icinde sunulan bir “diisiince”, bu
“diistincenin uygulamas:” ve bu uygulamadan dogan bir “kural” olarak tanimlarken,
Fransa’nin Sévres kentindeki Bureau International des Poids et Mesures, BIPM /
Agirliklar ve Olgiiler Uluslararas1 Biirosu’nda saklanan standart platin metre ile
karsilagtirir (Mink 2006: 44). 1875°te kurulan BIPM, 1889 tarihli Birinci Agirliklar
ve Olgiiler Genel Konferansi’nda belirlenen kosullar dogrultusunda, uluslararasi
metre prototipi olarak, yiizde doksan platin, yiizde on iridyum alagimindan yapilmas,
bir metrelik kalib1 koruma altma alir. 1983 yilinda Onyedinci Agirliklar ve Olgiiler
Genel Konferansi’nda metrenin tanimi, “isigin boslukta 1/299.792.458 saniyede
aldigi mesafe” olarak degistirilmekle birlikte, 1889 tarihli “platin metre” prototipi

BIPM’de, bir miize nesnesi olarak, halen saklanmaktadir.®!

* Duchamp’m, 3 Standart Durdurma ile ilgili olarak Hamilton’a aktardigi tamamlanma siireci
gergekte oldugundan bir hayli ¢abuk goriinmektedir. 1914 Kutusu’nda, iizerlerine tellerin yapistirildigt
ii¢ tuvalin camsiz olarak goriildiigii fotograflar bulunmaktadir. Tahta citalar ise, tellerin kivrimlarina
uygun olarak, 1918 yilinda Katherine S.Dreier’in siparisi lizerine yaptig1 -son yagliboya tablosu olan-
Tu m’u boyarken, Durdurmalar’1 resmin sol alt kosesine aktarmak amaciyla kestigi bilinmektedir. Bu
tarihten sonra Durdurmalar ve tahta kaliplar Dreier’da kalir. 3 Standart Durdurmanin son seklini
almasi igin, aradan 18 yil daha geger ve 1936 yilinda, koleksiyonunda bulunan Biiyiik Cam’1 tamir
etmek tizere Dreier’in yanina giden Duchamp, burada yeniden buldugu Durdurmalar’t camimn altina
monte eder ve tahta kaliplarla beraber, hazirlanan kutunun igine yerlestirir (Schwarz 2000: 596).

*! http://www.bipm.org/en/si/si_brochure/chapter2/2-1/metre.html (erisim: 02.04.2012, 18:54)
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Resim 46 Marcel Duchamp, 3 Stoppages Etalon, 1913, Sansa bagli kurulan
asamblaj, 3 parca tel her biri 100 cm., Prusya Mavisine boyali tuval seritleri, The
Museum of Modern Art, NY, Katherine S.Dreier’in Mirasi (Schwarz 2000: 346)

Duchamp’m 3 Standart Durdurma’s1 da sanatg1 i¢in bir prototip olma 6zelligi tasir;
kendine 6zgii bu 6l¢iim standardini, 1914 tarihli Network of Stoppages / Durdurmalar
Ag1 ve Biiyiik Cam (1913-1925) gibi bagka islerinde 6l¢gme ve ¢izgi belirleme aract
olarak kullanwr. 3 Standart Durdurma 1953 yilinda New York Modern Sanatlar
Miizesi, MOMA’da sergilenirken, Duchamp’m istegi iizerine, yapita iizerinde “/
Metre” yazan iki adet geleneksel metre eklenir (Resim 47). Bdylelikle Duchamp,
konvansiyonel O6l¢iim standartlariyla, kendine 6zgii 6lgme standartlar1 arasindaki
fark: gorsellestirirken; kayitsiz sartsiz kabul ettigimiz seylerin, aslinda biiyiik 6l¢iide

keyfi varsayimlar olusunu sorgular.



Resim 47 Marcel Duchamp, 3 Stoppages Etalon (kutusunda), 1913, Sansa bagli
kurulan asamblaj, The Museum of Modern Art, NY (Schwarz 2000: 345)

Duchamp’mn 6lgiim aracinin standartlarint “sakact” bir bicimde “degisken, keyfe
keder” standartlar olarak tanimlayan Mink, Roussel’in “Etalon a platine / Platin
Standart”mni1 da hatirlatir (Mink 2006: 45). Duchamp’in Biiyiik Cam’in ¢ikis noktasi
olarak tanimladig1 Afiika Izlenimleri’nde yer alan, Roussel’in konusan at1 Romulus,
diger atlar arasinda bir “Etalon a platine” olarak gosterilir. Yaznsal bir geviride,
“platin standart” olarak c¢evrilebilecek bu tanimlama, Fransiz argosundaki
kullanmuyla “dilli aygi”a karsiik gelir.’> Kelime oyunlarma dayali anlam
cogaltmalari, Duchamp’in bir tiir usta olarak degerlendirdigi Roussel’den etkilendigi

en belirgin 6zelliklerden biri olarak dikkat ¢eker.

Duchamp, 1914 tarihli Network of Stoppages / Durdurmalar Ag1 (Resim 48) adli
calismasinda 3 Standart Durdurma’nin dalgali hatlarinin her birini {licer kez
kullanarak, bir tiir sema olusturur. Elde ettigi bu semay ise ilerleyen yillarda Biiyiik

Cam’mn Bekarlari’n1 ya da Dokuz Eril Kalip’1 yerlestirmek iizere bir ara¢ olarak
kullanir (Mink 2000: 45).

32 Raymond Roussel, “Impressions of Africa”, Ingilizce’ye ¢eviren: Mark Polizzotti, New York, 2011,
Polizzotti’nin sunus yazisindan, (2011: XIII)
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Resim 48 Marcel Duchamp, Network of Stoppages, 1914, T.i.y.b., 147,7 x 197 cm.
The Museum of Modern Art, NY, Abby Aldrich Rockefeller Fund ve Bn. William
Sisler’in hediyesi (Schwarz 2000: 347)

Durdurmalar Agi’nda yer alan dokuz ¢izginin her birine, ilgili oldugu Eril Kalip’in
numarasini kaydeder. Tuvalin sag alt boliimiinde bulunan “sifir noktas:”, Bekar’in
“iletisim kanallar:” olan dokuz Kilcal Boru nun, birinci elegin altinda birlestikleri
yeri belirler. Schwarz buradan hareketle, Durdurmalar’in (étalons) da bir tiir iletisim
modeli olarak tasarlanmig, yeni bir dil olusturdugu yorumunu yapar. Calismanin

adinda sakli olan kelime oyununu da bu dogrultuda agiklar:

“Fransizcadaki étalon kelimesi, hem ‘damizlik at, aygir’, hem de ‘agirlik ve ol¢ii
standardr’ anlamina gelir. (Métre étalon, standart, resmi metredir; |’étalon d’or,
altin standardidir.) Bashgin birincil anlami, bu ¢alismanmin (standart, resmi
metreden farkll olarak) ‘uzunluk birimine ait yeni bir imaj ... eksiltilmis bir metre’

oldugunu kusursuz bir bi¢cimde ifade eder. Bununla birlikte, ikincil anlami daha bilgi
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verici niteliktedir; damizlik atin djenik” islevi, Durdurmalar’in yeni bicimler ve

kelimeler olusturma isleviyle paralellik tagwr.” (Schwarz 2000: 129, 130)

Durdurmalar Agr’nin arka planinda yer alan tamamlanmamis yagliboya resim, 1911
yilina ait Baharda Geng Adam ve Geng Kiz adli yapitin biiylitiilmiis bir versiyonudur.
Duchamp yarim kalan bu eski tuvali alarak, tamamini yeniden boyamak yerine,
orijinal kompozisyonun sag ve sol kenarlarmi boyayarak kapatir ve planlamakta
oldugu Biiyiik Cam’mn yar1-0lgekli bir tasarimina doniistiiriir. Dikey pozisyondan
yatay konuma getirdigi tuvalin iizerine, sag alt kdseden baslayarak, dallara ayrilan
Durdurmalar Agir'm, 3 Standart Durdurma’nin dalgali hatlarmi iicer kez
kopyalayarak ¢izer.”* Durdurmalar iizerinde yer alan, rakamlarla isaretlenmis
daireler, Duchamp’in notlarinda “dokuz eril kalip” olarak adlandirdigi noktalarin
Biiyiik Cam tizerindeki konumunu belirlerken, ¢izgiler de dokuz “kilcal boru’ya

doniisiir (Molderings 2010: 44, 45).

Biiyiikk Cam’a transfer edilecek bir tiir kalip olarak diislinlilmiis bir bagka ¢alisma
olan ve Kayarga (Resim 49) adiyla da bilinen, Glider Containing a Water Mill in
Neighbouring Metals (1913-1915) Duchamp’mn cam iizerine yapmis oldugu ilk resim
olma 0Ozelligini tasir. Yarim-daire formunda iki cam tabakanin arasinda yagliboya ve
kursun tel kullanilarak yapilmistir. Hareketli menteselerle duvara asilmak {izere
tasarlanan bu cam resmi, Duchamp’in notlarina goére birincisi “yiizeyde”, ikincisi
“boslukta” olmak tlizere, iki farkli “yer degistirmeyi” arastirir (Schwarz 2000: 28).
Biiyiik Cam’mn Bekar aygitinin bir eleman1 olan Kayarga, Cikolata Ogiitiiciisii’nden
c¢ikan milin tepesinde yer alan bigaklarin olusturdugu, kastrasyon makasini harekete

gecirir. Caglayan ise, Kayarga’y1 harekete geciren giicii saglar (Schwarz 2000: 625).

3 Ojenik: insan rkinda kalitsal karakterlerin gelistirilmesi ve sosyal kontrol ile ugrasan bir bilim dali
ve bununla ilgili 6greti.

** Duchamp’in Durdurmalari tuvale hangi yontemle aktardigi kesin olarak bilinmemekle beraber,
Durdurmalarin tahta kaliplarini, ancak 1918 yilinda hazirlamis oldugu igin, 1914 tarihli Durdurmalar
Agi’mt yaparken, ince bir kopya kagidi kullanmis olabilecegi diistiniilmektedir (Molderings 2010: 46).
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Resim 49 Marcel Duchamp, Glider Containing a Water Mill in Neighboring Metals,
1913-15, Cam iizerine yagliboya ve kursun tel, iki cam plaka arasina yerlestirilmis,
147 x 79 cm. Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu
(Schwarz 2000: 357)
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Cam lizerine yapilan ikinci resim ise 1914-15 yillarina tarihlenen Dokuz Eril
Kalip’tir (Resim 50). Baharda Gen¢ Adam ve Geng¢ Kiz (bkz. Resim 25) adl
resimden bu yana varligm siirdiiren “bekar” izlegini bu kez Dokuz Eril Kalip
gorsellestirir. Ciplak, “merdivenden inerken” nasil hareketin evrelerine bdliinerek
cogaldiysa, Bekar da burada ¢ogalir ve Dokuz Eril Kalip halini alir. Schwarz’a gore,
bu cogaltilmis Bekarlar, Duchamp’in kendisine yonelik bir “alegoridir” (Schwarz
2000: 126). 1913 tarihli Ozel Kiliklar ve Uniformalar Mezarhig: adli eskizde yer alan
sekiz kisilige (Papaz, Biiyiik Magaza Teslim Gorevlisi, Jandarma, Zirhli Siivari,
Polis Memuru, Mezarci, Usak, Kahveci Yamagt) eklenen Istasyon Sefi’yle, Dokuz
Eril Kalip belirlenir. Octavio Paz, Duchamp’mm burada kullanmis oldugu

’

uiniformalarla, “erkekligi koruma altina aldigi” saptamasini yapar ve bu koruma
etkisini tiniformaya 6zgii iki 0zellikle agiklar. Bunlarin birincisi, yalnizca erkeklere
0zgili olmasindan dolayi, iiniformanin iki cins arasindaki farki netlestirme 6zelligi,
ikincisi ise liniformanin erkekleri birbirine yaklagtirarak, bir topluluk ve birlik haline

getirme Ozelligidir (Paz 2000: 145).

Resim 50 Marcel Duchamp, Nine Malic Moulds, 1914-15, Cam {izerine yagliboya,
kursun tel ve kursun levha, iki cam plaka arasina yerlestirilmis, 66 x 101,2 cm.
Alexina Duchamp Koleksiyonu, Fransa (Schwarz 2000: 344)
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3.2. Biiyiik Cam; Bekarlan Tarafindan Cinlgiplak Soyulan Gelin, Esit

Resim 51 Marcel Duchamp, La Mariée Mise a Nu par ses Célibataires, Méme / The
Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even / The Large Glass, 1915-23, Iki cam
plaka {lizerine yagliboya, vernik, kursun folyo, kursun tel; bes cam serit, aluminyum
folyo, ahsap ve celik ¢erceve ile her biri iki cam plaka arasina yerlestirilmis, 277,5 x
175,8 cm. (¢ergeve ile) Philadelphia Museum of Art, Katherine Dreier’in Mirast
(Mink 2006: 75)
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Duchamp bir bagka malzeme yerine cami tercih etmistir; ¢iinkii ¢ok boyutlu
stirekliligi anlik bir bicimde dondurarak, iki boyutlu bir diizlemde temsil etmek iizere
camm en uygun malzeme oldugunu disiiniir (Moure 2009: 79). Ayrica cam,
kendisini g¢evreleyen goriintiileri yansitma ve saydam olma ozelliklerinden dolay1
benzersiz bir resimsel arka plan niteligi taswr: Cam {izerindeki ¢aligma, sunuldugu
ortama ait goriintiileri de resim uzammin i¢ine dahil ederken, ortama bagli olarak
resme eklemlenen bu ikincil uzam, ayni zamanda izleyicinin konumuna bagli olarak
da, her bakista farkli bir gerceve yapilanmasina olanak tanir. Malzeme secimiyle
saglanan bu yapilanmayi, kavramsallagtirmaya yonelik bir hamle olarak

degerlendirmek gerekir (Resim. 51).

Hermetik yapisindan dolayi, Bekarlart Tarafindan Curilgiplak Soyulan Gelin, Esit’i
(Resim 52) c¢oziimleme girisimleri, sayisiz alternatif yorumla sonuglanabilir.
Duchamp, 1934 yilinda Yesil Kutu notlarini yayimlayarak, yapit1 yorumlamaya
yonelik kendine ozgii bir yol gosterir. Paz, Biiyiik Cam ve Yesil Kutu’nun
“birbirlerini yansitan bir aynalar sistemi olusturdugunu; her birinin digerini

aydinlattigini ve diizenledigini” sdyler (Paz 2000: 144).

1912 yilinda Miinih’te ortaya ¢ikan orijinal konseptten, 1915 yilinda New York’ta
Biiyiik Cam’m yapimina baslamasina kadar gecen ii¢ yillik siire¢ i¢inde Duchamp,
uygulamayi ayrintilariyla tanimlayan notlarini yazmis ve yapitin temel elemanlarini

olusturan parcalarin 6rneklerini de biiyiik 6l¢lide tamamlamis durumdadir.

Ust ve alt olarak ikiye boliinmiis olan uzam, aslinda higbir zaman bir araya
gelemeyecek iki ayr1 diinyay1 tammlar gibidir. Ust bdliimde yer alan Gelin’in alan1
sarsilmaz bir bitiinliikk ve miikkemmellik sergilerken, Bekar’a ayrilan alt bolim
“erotizmin giidiimledigi” -bekarliga 0zgili- daginik yapilanmasiyla, bir tirli

ulasamadig1 bir “biitiinliige kavusma” arzusu i¢indedir (Moure 2009: 71).

Schwarz, Gelin’in ve Bekar’in psikolojik boyutlarini arastirirken, “mantiksal ve
bigimsel bir siireklilik” olgusuna dikkat ¢eker (Schwarz 1989: 35). Gergekten her iki
figlirtin de daha onceki yapitlarda kolaylikla izini stirmek miimkiindiir: Baharda
Geng Adam ve Geng Kiz’m oldukca androjen Geng¢ Kiz’1, Dulcinea’da yeniden ortaya
ciktiginda bes ayr1 figiire boliiniir ve daha bu resimde soyunmaya baslar. S6z konusu
figlir, doniislimiinii siirdiiriirken, 6nce “hizli ¢iplaklarla ¢evrili” Kralige, ardindan da

sirastyla Bakire ve Gelin olarak karsimiza ¢ikar. Aymi sekilde Geng¢ Adam,
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“merdivenden inerken” ¢ogalan Ciplak ve “hizl ¢iplaklarla cevrili” Kral figiirleri de

Bekar’in doniisiim zincirinin halkalarini olusturur.

Duchamp, Biiyiik Cam’in Gelini’nin mekanizmasmi kurgularken 1912 yilinda
Miinih’te yapmis oldugu Gelin (bkz. Resim 40) adli yagliboya tablosundan
yararlanarak, Gelin alanmin sol iist boliimiine Asi/i Disi’yi yerlestirir. Cigeklenmis
bir tiir hale goriinlimiinde olan, ten rengi bulutsu yapidaki Samanyolu, Gelin’in
duvagimni olusturur. Samanyolu’nun iginde yer alan Hava Akimi Pistonlar: ise, hem
adlarinm yarattig1 ¢agrisim, hem de mekanik isleyisleri geregi, disilige 6zgii duvak
eleman: i¢inde erkeksi bir vurgu olarak dikkat ¢eker. Gelin, alt alandaki Bekar’in
erotik arzusu ile harekete gecen bir mekanizmaya sahiptir ve bu sekliyle onun arzusu,
bir tiir elektro-soyunma rizasindan ibaret goriinmekle birlikte, “buyruklarini

yayabilme” 6zelligi, Gelin’in aslinda iletisimsel bir gilice sahip oldugunu gosterir.

Organik ve mekanik formlarin diizenlenmesiyle olusan Gelin, Duchamp’in
tanimlamasina sadik kalirsak; bir “motor”dur. Jean Clair bu motorun “ayni zamanda
hareketi istege duyarlt olan canlt bir varlik” olduguna dikkat ¢eker (Clair 2000: 82).
Bu durumda Gelin’in dogasin1 bir yaniyla mekanik, diger yaniyla organik olan; ikili

bir yap1 olarak tanimlamak yanlis olmayacaktir.

Gelin bir yandan “alfabetik-ask direktiflerini” yayarken, bekarlar1 tarafindan aktive
edilen elektriksel soyunma eylemiyle, gelinin bunu kabul etme arzusu bulusur.
Ancak Gelin Zayif Silindirler yardimiyla motora yayilan ve Gelin’i harekete gegiren,
kendi Ask Benzinine sahiptir ve bu ozelligiyle, “kendine yeten” bir konumdadir,
Bekarlar ise kendilerinin disinda, iki ayri degiskene bagimhidir: Akan Su ve

Aydinlatict Gaz (Moure 2009: 75).

Paz, Bekarlarm tiim etkinligine, Gelin’in yaydig1 enerjinin neden oldugunu ve bunun
Gelin tarafindan yonledirilen bir “yanilsama etkinliginden baska bir sey olmadigini”
sOyler. “Asagisi bekarlara ait, kayarganin yinelemelerinin de ortaya koydugu gibi,
tekdiize bir cehennemdir. Yukarisi, bekarlarin tiim sizlanmalarina ve saldirilarina
kulak asmayan bakirenin 1ssiz uzamidir.” Ust boliimde “enerji ve kararlilik” hiikiim

stirerken, altta tam anlamziyla bir “edilgenlik” s6z konusudur. (Paz 2000: 146)

Aslinda Biiyilk Cam, “réntgenciligin, cinsel birlesmenin yerini aldigi” (Schwarz

1989: 49) erotik bir soyma/soyunma ritiielidir.
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Resim 52 Marcel Duchamp, La Mariée Mise a Nu par ses Célibataires, Méme / The
Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even / The Large Glass, 1915-23, Iki cam
plaka {lizerine yagliboya, vernik, kursun folyo, kursun tel; bes cam serit, aluminyum
folyo, ahsap ve celik ¢erceve ile her biri iki cam plaka arasina yerlestirilmis, 277,5 x
175,8 cm. (¢ergeve ile) Philadelphia Museum of Art, Katherine Dreier’in Mirast
(Schwarz 2000: 361)
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Gelin ve Bekar’a ait alanlar, Gelin’in Giysisi’ni temsil eden ii¢ Yalitkan Levha ile
birbirinden ayrilir. Bekar Aygit alt1 temel bilesenden olusur: Su Degirmeniyle ¢alisan
Kayargalar, Bekarlar1 temsil eden Dokuz Eril Kalip, yarim-dairesel bir diizen i¢inde
yerlestirilmis Elekler ile Bekarlar1 birbirine baglayan Kilcal Borular, Cikolata

Ogiitiiciisii ve Gozdoktoru Taniklar.

Aydinlatict Gaz, Durudurmalar Agi 'nin (bkz. Resim 48) Biiyiik Cam’a aktarilmasiyla
elde edilen Kilcal Borular’m belirledigi yolu izleyerek, Dokuz Eril Kalip’m i¢inden
gecerken, fiziksel degisimlere ugrar ve “uzunluk biriminde gerinme olgusu” ile 6nce
“ilksel uzun degnekler” halinde katilasir, daha sonra kirilarak, havadan daha hafif
olan “donmus gazin sir¢a maden pullari” halini alir ve yiikselmeye baglar. (Clair
2000: 73) Elekler maden pullarmin, yayilmasini engeller; sirayla konik formlu
eleklerin iginden gegerken, bir yandan da tortularini birakirlar. “Ug yénlii bir tiir
labirenti” ge¢meye c¢alisan maden pullari, yonlerini sasiwir ve “konuma bagh
bilinglerini” yitirirler. Sonu¢ olarak maden pullart kisiliklerini kaybederler ve

birbirleriyle olan baglant1 i¢giidiisiinden dolayi, tekrar birbirlerine karigarak, sivi

halde yeniden biitiinlesirler (Moure 2009: 82).

Duchamp konik formlu Elekler’i renklendirmek icin siradist bir malzemeye
bagvurur: Toz! Paris’e bir yolculuk yapan Duchamp’in, birka¢ ay boyunca New
York’taki atolyesinin zemininde yatay sekilde biraktigt Cam’mn yiizeyi tamamen
tozla kaplanir. Ocak 1920’de New York’a donen Duchamp, ayni zamanda yakin
arkadag1 olan, Man Ray’i bu goriintilyii fotograflamak {izere atdlyesine cagirir.
Fotograf c¢ekildikten sonra Duchamp, iizerlerinde birikmis olan tozu vernikle
sabitleyerek, Elekler’i renklendirir (Schwarz 2000: 684). Man Ray’in uzun bir
pozlamayla, ¢iplak bir ampiiliin yapay 151¢imnda ¢ekmis oldugu siyah-beyaz fotograf
ise, bu tozlu manzaranm Biiyilk Cam’dan bagimsiz, bash basmna bir yapit, hatta bir
tiir hazir-yapim 6zelligi kazanmasini saglar ve boylece Dust Breeding / Ureyen Toz

(Resim 53) ortaya ¢ikar.
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Resim 53 Man Ray ve Marcel Duchamp, Elevage de Poussiére / Dust Breeding,
1920, Fotograf, Orijinal negatiften Jelatin Glimiis Baski, 7,2 x 11 cm., Jedermann
Koleksiyonu, ? (Schwarz 2000: 351)

Aydinlatict  Gaz’in  Bekar alanindaki ilerleyisi siirerken, “yatay diizlemde
yer¢cekiminden etkilenmeyen” “0zgiirlesmis metal”den kizak ayaklariyla Kayarga,
ileri geri hareketler esliginde “onanistik yakarislara” baglar. Kizak ayaklarmin
arasinda ve Cikolata Ogiitiiciisii'ne bagli bir mil iizerinde duran Su Degirmeni,
kaliplarin tizerindeki bir alandan akan suyun yardimiyla, “agirliklara gére degisen”
bir tiir makara sistemine dayali, karmasik bir mekanizmay1 calistirmak iizere
tasarlanmigtir. Bu mekanizma “titresen yogunluklu” bir malzemeden yapilmis olan
bir kopgayr indirecek ve Kayarga, Cikolata Ogiitiiciisii’ne dogru hareket ederek,
makasin ac¢ilmasini saglayacaktir. Bu sekilde icinde dokuz delik bulunan bir agirlik
asag1 dogru inerken, eleklerden ¢ikan sivi haldeki gazi “damla heykelcikler” seklinde
sicratacak ve her bir damla, yansisal olarak yukaridaki Gelin Alani’na ulasacaktir.
Duchamp, kayarga ile birlikte c¢alisan bu mekanizmay1 Biiyiik Cam lizerinde
gerceklestirmez.  Projelendirilen  sekliyle,  damlalarm  yansisal ~ imgesi
“gozdoktorlarinin  tanikhiginda” optik bir prizmadan gegerek, her ikisi de
gergeklestirilmeyen, Boks Magi ve Yergekimi Diizenleyici mekanizmalarin

yardimiyla, doniisiimiinii tamamlayacaktir.

Sicratilan damla heykelciklerinin, perspektifin kagis noktasinda bulunan tek bir

“hedefe” isabet etmesi gerekirken, “siradan yeteneklere” sahip olan Bekar Makinesi,

87



lic atma girisimine ragmen hedefi tutturamaz. Her denemede iice bdliinen atislarla,
toplamda dokuz ayr1 “atig” yapar. Biiyiik Cam’da bu girisimlerin sonucunda olusan
Dokuz Mermi Atis1, Gelin alaninin sag {ist boliimiinde, Samanyolu’nun biri lizerinde,
diger sekizi ise aciginda olmak {zere goriilmektedir. Bu bolge, Gelin’in
buyruklariyla Bekar alandan gelen imgelerin bulusmasi1 amaciyla tasarlanmis olsa da,
mekanizmadaki eksik parcalar nedeniyle diislenen bulusma bir tiirlii gergeklesmez.

(Moure 2009: 82-84).

Duchamp 1923 yilinda Biiyiikk Cam’in yapimini, tamamlamadan sonlandirmasiyla

ilgili olarak soyle soyler:

“...bitiremedigim  i¢in  tiziiliiyorum, ama  ¢ok  monotonlasmist,  bir
transkripsiyondu®, ancak sona yaklasirken icinde yaraticilik kalmamisti. Boylece bir
fivasko oldu. 1923 te Avrupa’ya donmek iizere [ABD den] ayrildim ve ii¢ yil sonra
dondiigiimde ‘Cam’ kirilmugti...”(Cabanne 2010: 65)

Octavio Paz, yapitin tamamlanmamis olmasint “son soziin séylenmemis olmasina”
benzetir. “Siirekli yeni yorumlara yol acan ve bitmemisligiyle, yapitin dayanagini
olusturan bosluga isaret eden bir acik uzam” seklinde yorumladigi Biiyiik Cam’1
“veni bir yarati bicemi ortaya koyan” bir “agik yapit” olarak degerlendirir (Paz
2000: 149).

Duchamp ise Bekarlar: Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin, Esit’i, bir resim olarak
degil, “camda gecikme” olarak tanimlar. Yapitin olusturulmasi i¢in gegen sekiz yila,
camda yer alan unsurlarin dnciillerini olusturan ¢alismalarla gecen yaklasik dort yil
da eklenirse, beklemeye ve sessizce kurgulamaya ayrilan bu uzun siirenin
olusturdugu atmosferi anlatmak i¢in kullanilan “gecikme” tanimlamasi oldukca akla
yatkin goriinmektedir. Bununla birlikte, Yesi/ Kutu notlarmda Duchamp bu

tanimlamaya kendine 6zgii bir “aciklik” getirmeyi ihmal etmez:

“ ‘Tablo’ veya ‘boya resmi’ yerine ‘gecikme’yi kullanmak, cam iizerine tablo,
camda gecikme haline gelir —ama camda gecikme, cam iizerine tablo demek

degildir.-

Bu sadece, soz konusu nesneyi, ‘tablo’ olarak diigiinmemeyi saglamak icin kullanilan

bir yontemdir —gecikmenin farkli anlamlara ¢ekilmesiyle degil, onlarin kararsiz

** Transkripsiyon: Ceviri yazi. Miizik terminolojisinde de, herhangi bir enstriimanla ¢alimmak iizere
yazilmis bir eserin, farkli bir enstriimanla ¢alinmasi i¢in degistirilmesine, transkripsiyon denir.
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birlegsiminde, miimkiin olan en genel haliyle, bir gecikme yaratmak. ‘Gecikme’ —
‘diizyazida  siir’ ya da ‘giimiisten tiikiiviik hokkasi’ dendigi gibi; camda
gecikme. " (Sanouillet ve Peterson 2010: 26)

Yapitin tam ismi de aslinda oldukca kafa karistiricidir. Fransizca orijinaliyle; La
Mariée mise a nu par ses Celibataires, Méme baghigmin sonunda yer alan “méme”
kelimesinin ne anlama geldigini soran Pierre Cabanne’ye verdigi cevapla, Duchamp
bu bilmeceyi biraz daha karmasiklastirir. “Méme”in, “resimdeki higbir seyle ilgili
olmadigidan, hi¢bir anlam tasimayan bir zarf/belirte¢’® oldugunu” ve kendisinin bu
“anlamdigilikla ilgilendigini” sdyler (Cabanne 2010: 40). Duchamp’in kelime
oyunlarma olan diiskiinliigii ve yapitlarina verdigi isimlerle hedefledigi anlam
cogaltmalar1 g6z oniinde bulunduruldugunda, bu yanit tatmin edici olmaktan olduk¢a

uzak goriinmektedir.

Bircok yorumcu, “méme” kelimesinin fonetik olarak “m’aime” ile benzerligi
tizerinde durur. Es seslilikten yola ¢ikan bu basit yorum 1s1§inda yapitin adini,
“Bekarlar1 Tarafindan Ciril¢iplak Soyulan Gelin, Beni Seviyor” seklinde okumak
miimkiin olacaktir. Mink’in yorumlar1 arasinda “méme”in anlamma yonelik farkli bir
teori daha glindeme gelir: Duchamp’in 1srar ettigi gibi “méme” bir zarf olarak degil
de, bir sifat olarak kabul edilirse, bagliga farkli bir anlam katabilir. “C’est la méme
chose / Bu ayn1 sey” ya da “c’est moi-méme / bu benim” sdyleyislerinde oldugu

9 <6

sekliyle ele almirsa, “méme” “ayni” anlamma gelir. Buradan yola ¢ikan Mink,
“Duchamp’in gelin ve bekarlarimin, onlart kurgulayan kisinin kendi kisiliginin

birbirinden farkli yonlerini” temsil ediyor olabilecegini soyler (Mink 2006: 84).

Yesil Kutu notlarim fransizcadan tiirkgeye terciime eden, Ozge Acikkol'un geviri
notlar1 arasinda dikkat ¢eken bir detay, yukaridaki yorumlar1 bir adim daha oteye
tagimay1 olanakli kilmaktadir: “Not 9: La MARiée mise a nu par ses CELibataires,
méme” (Agikkol 2000: 189). Marcel Duchamp, yapitin adinin i¢inde kendi adin1 bir
anlamda sifrelemistir. Boyle bakildiginda; Biiyiik Cam’m aslinda Duchamp’m oto-

portresi oldugu sdylenebilir.

3¢ Zarf: Dilbilgisinde, bir fiilin, bir sifatin veya bir zarfin anlamini zaman, yer, 6l¢ii, nitelik, soru
kavramlar1 bakimindan etkileyen kelime, belirteg.
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3.3. Hazr Yapimlar’a Dogru

Duchamp “resmi yeniden aklin hizmetine sokmak” istedigi 1913-1914 yillarinda; bir
yandan baslica yapit1 Biiyiik Cam’1t hazirlayan caligmalarini siirdiiriirken, diger
taraftan da iki tuhaf nesne olusturur. Bunlardan ilki, bir taburenin {izerine ters olarak
monte ettigi Bisiklet Tekerlegi (Resim 54), digeri ise bir magazadan satin alarak

Paris’teki atdlyesine koydugi Sise Kurutucusu’dur (Resim 55).

~ Resim 54 Marcel Duchamp, Bicycle Wheel, 1913, Desteklenmis hazir-yapim:
Iskemle tizerine ters olarak monte edilmis bisiklet tekerlegi, Orijinali kayip, Ebatlar1
bilinmiyor (Schwarz 2000: 364)

Bu yillarda “hentiz hazir-yapim’a yonelik bir diisiince i¢inde olmadigini” sdyleyen
Duchamp, bunlarin “sadece eglenmek” i¢in oldugunu, “herhangi ézel bir amag
tasimadiklarini, bunlari sergileme niyeti olmadigr gibi, herhangi bir sey de
anlatmadiklarim” belirtir (Cabanne 2010: 47). Duchamp Bisiklet Tekerlegi’ni
yaparken aklindan gecenleri agiklamamakla birlikte, Mink bu yapatla ilgili olarak,
ilging bir “fonetik kolaja” dikkat ¢eker: Teknik anlamda bir asamblaj olan yapit1
olusturan iki eleman; “roue” (tekerlek) ve “sellette” (iskemle ya da sanik iskemlesi)
“Rouselle’in kiigiik bir portresi” olarak degerlendirilebilir (Mink 2006: 49). Bir

araya getirilme amaci ne olursa olsun; normal kosullarda i¢cinde bulunmasi gereken
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ortamdan soyutlanan bisiklet tekerlegi, iizerine kondugu tabureyi de soyutlamaktadir.
Kendi i¢inde farkli bir tutarhilik tagiyan bu yeni yapida, tabureye bir 6zne yerine bir
nesne oturtan Duchamp, “nesne-dzne yer-degistirmesiyle”, bir “kavramsallastirma

stireci” baglatir (Eroglu 2005: 111).

Ayni yillarda, Roussel’den almis oldugu etkiyle, resimlerindeki figiirlerle mekanik
olusumlar arasinda bir tiir yer-degistirme uygulayan Duchamp’in hazir-yapimlara
dogru gelisen arayisini da ayni kosutluk icinde degerlendirmek uygun olacaktir. S6z
konusu yer-degistirme siireci, nesnenin “fiziksel baglamiyla” oldugu kadar

“mantiksal baglamiyla” da ilgili goriinmektedir.

Fiziksel baglamdaki yer-degistirme, nesnenin siradan bir bakis acisiyla algilandigi
konumu degistirmek ve nesneyi aligilmig ortaminin disina tastyarak, izole etmek
seklinde ele alinabilir. Bisiklet Tekerlegi ve Sise Kurutucusu bu prensibe gore
degerlendirilebilecek orneklerdir. Mantiksal baglamdaki yer-degistirme ise, nesnenin
adimni degistirerek; soz konusu nesneye, genel olarak tasidigi anlamla belirgin bir
iliski tagimayan, yeni bir baglk belirlenerek saglanir. Bu uygulamaya 6rnek olarak
Eczane (Resim 56) ve Kol Kiwrilmasi Olasiligina Kars: (Resim 57) adli ¢alismalar
anilabilir (Schwarz 2000: 31).

Resim 55 Marcel Duchamp, Bottle Dryer (Bottlerack), 1914, Hazir-yapim: Galvaniz
demir sige kurutucusu, Orijinali kayip, Ebatlar1 bilinmiyor (Schwarz 2000: 365)

91



1915 yilinda New York’a gelen ve Biiyiik Cam’1 yapmaya baslayan Duchamp,
bundan birka¢ ay sonra Bisiklet Tekerlegi ve Sise Kurutucusu ile ilgili diisiincelerini
yeniden gozden gegirmeye baslar. Kizkardesi Suzanne’ye yazdigi 15 Ocak 1916
tarihli bir mektupta, Paris’teki atdlyesinde bulunan bazi seyleri buradan almasini ve

sise asacaginin altina bir seyler yazmasni ister:

“Simdi, iist kata gittiginde, atolyemde bisiklet tekerlegini ve bir sise asacagi
goreceksin. Ben bunlart onceden tamamlanmis heykeller olarak satin almistim. Ve

sise kurutucusu ile ilgili bir fikvim var: dinle.

Burada, New York’ta benzer tarzda bazi nesneler satin aldim ve bunlara ‘hazir-
yapim’ adimi verdim. (...) Bunlart imzaliyyorum ve iizerlerine ingilizce bir kayit
ekliyorum. Sana birkag ornek vereyim. Biiyiik bir kar kiiregi aldim ve iizerine ‘Kol
kirilmast olasihigina karsi’ yazdim... Bunu romantik, empresyonist ya da kiibist bir
sekilde anlamak igin fazla ugrasma — bununila hi¢chbir ilgisi yok. (...) Git ve sise
kurutucusunu al. Onu uzaktan [buradan] bir hazir-yapim yapacagim. Alttaki
cemberin icine asagida verecegim yaziyi, kiiciik harflerle yazacak ve bir fir¢cayla
glimiig-beyaz renkte boyayacaksin ve aymi harflerle su sekilde imzalayacaksin:

Marcel Duchamp.”

Mektubun bundan sonraki sayfasi kayip oldugu i¢in, Duchamp’mn Sise
Kurutucusu’nun altma ne yazilmasmi istedigi bilinmemektedir. Yillar sonra
kendisine soruldugunda Duchamp, bunu hatirlamadigini sdyler. Bisiklet Tekerlegi ve
Sise  Kurutucusu, sanat¢inin Paris’teki terkedilmis stiidyosu bosaltilirken
kaybolmustur. Ilerleyen yillarda replikalar1 yapilan; Bisiklet Tekerlegi 1913 yilma,
Sise Kurutucusu ise, Duchamp’m onu Paris’teki magazadan satin almis oldugu 1914
yilina tarihlenmekle birlikte, kavramsal olarak bu iki nesne, ancak 1916 yilinda
hazir-yapim olmustur, ¢ilinkii bu tarihten 6nce boyle bir kategori bulunmamaktadir
(Mink 2006: 56, 57) Bu baglamda, Duchamp’mn Ocak 1914 tarihli Eczane adli

caligmasi da, 1916°dan itibaren bir hazir-yapim olarak degerlendirilebilir.

Duchamp Rouen’de sanatsal malzemeler satan bir diikkandan satin aldigs,
bilinmeyen bir sanat¢iya ait, bir ki manzarasi reprodiiksiyonunun iizerine guas
boyayla, biri kirmiz1 digeri yesil, iki kiiciik figilir ekler. Bir tren yolculugu sirasinda,
gbérmiis oldugu kis manzarasina, camin iizerine yanstyan renkli isiklar eslik etmistir.
Calismanm esin kaynagi, tren camindaki bu goriintiidiir. O yillarda eczane

vitrinlerinde duran kirmizi ve yesil renkli kavanozlardan yola ¢ikarak, ¢aligmanin

92



adin1 Eczane koyar. Caligmada kullanilan reprodiiksiyon, diger hazir-yapim
orneklerinde oldugu gibi bir seri liretim nesnesi olmamakla birlikte, binlerce kopya
olarak ¢ogaltilmis bir baski oldugu i¢in, tipk: seri iiretim nesnelerinin oldugu gibi, bu
kis manzarasinin da binlercesi dolasimdadir. Bu 6zellik, Eczane’ye de bir hazir-

yapim olma niteligi kazandirir (Schwarz 2000: 597).

Resim 56 Marcel Duchamp, Pharmacy, 1914, Rektifiye edilmis hazir-yapim: ticari
baski iizerine guas, 26,2 x 19,2 cm., Arakawa Koleksiyonu, NY (Schwarz 2000: 366)

Hazir-yapimlarla ilgili kilit nokta, nesnenin se¢im yontemidir. Yesil/ Kutu notlarinda
Duchamp, “zamanlamanin ve amindalik etkisinin” 6nemine dikkat ¢eker ve her
nesnenin ilizerine, bilgilendirme amaciyla “dogal olarak; tarihi, saati, dakikayr”
iceren detaylar1 kaydetmek gerektigini belirtir. Boylelikle hazir-yapimlar,
“olabilecek her tiirlii gecikmeyle” sonradan aragtirilabilecek bir 6zellik kazanir

(Sanouillet ve Peterson 2010: 32).
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3.4. Hazr Yapiumlar

Duchamp’in hazir-yapim adiyla anilan ilk ¢alismasi Suzanne’ye yazdigi mektupta
bahsi gecen Kol Kirilmas: Olasiligina Kars: baslikli ve 1915 tarihli kar kiiregidir
(Resim 57). Atdlyesinde ¢ekilen fotograflardan anlasildig1 kadariyla, tavandan asagi

dogru, dikey olarak asilmaktadir.

Resim 57 Marcel Duchamp, In Advance of the Broken Arm, 1915, Hazir-yapim:
Ahsap ve galvanize demirden kar kiiregi, Orijinali kayip, Ebatlar1 bilinmiyor
(Schwarz 2000: 367)

Duchamp’m Yesil Kutu’da yapmis oldugu tanimlamaya en uygun hazir-yapimlardan
biri, 1916 tarihli metal Tarak (Resim 58) olmalidir. Kenarina beyaz boyayla, “Uc
veya dort damla yiiksekligin yabanillikla hi¢bir ilgisi yoktur” yazilarak, “M.D.” bag
harfleriyle imzalanmig ve “17 Subat 1916, saat 117 olarak satin alindig1 tarih ve
saat, taragin iizerine kaydedilmistir. Duchamp yillar sonra bir sdylesisinde “bir
hazir-yapim olarak segildiginden bu yana gegen 48 yil icinde, bu kiiciik demir tarak,
gergek bir hazir-yapimin ozelliklerini korudu: giizellik yok, ¢irkinlik yok, ozel olarak
estetikle ilgisi yok... tiim bu 48 yil boyunca, ¢alinmad: bile!” diyerek (Schwarz 2000:
643), “iyi begeninin de, kotii begeni kadar tehlikeli” oldugu diisiincesini bir kez daha

hatirlatir.
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Resim 58 Marcel Duchamp, Comb, 1916, Hazir-yapim: ¢elik tarak, 16,6 x 3 x 0,3
cm, Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu
(Schwarz 2000: 369)

Hazir-yapimlarin mizah ya da ironi olgulariyla olan yakn iligkisi de dikkat ¢ekicidir.
1916 tarihli, With Hidden Noise / Gizlenmis Giiriiltiiyle (Resim 59) adl1 desteklenmis
hazir-yapim (assisted ready-made), iki piring levha arasina vidalanmis bir sicim
yumagindan olusur. Duchamp, Sweeney’e 1956 yilinda verdigi bir televizyon
roportajinda; bu hazir-yapimi tamamlamadan 6nce, hem 6nemli bir koleksiyonorii
hem de dostu olan Walter Arensberg’in, “sicim yumaginin igine kiiciik bir sey
attigini ve bunun ne oldugunu séylemedigini, kendisinin de bilmek istemedigini”
sOyler ve bunun aralarinda “kiigiik bir sir” oldugunu belirtir (Sanouillet ve Peterson
2010: 32). Nesne sallandiginda, i¢inde gizlenmis olan parca bir ses ¢ikartir; bu

nedenle Gizlenmis Giiriiltiiyle adin1 almstir.

Resim 59 Marcel Duchamp, With Hidden Noise, 1916, Desteklenmis hazir-yapim:
iki piring levha arasma vidalanmig bir sicim yumagi (i¢cinde ne oldugu bilinmeyen bir
nesneyle birlikte), 11,4 x 12,9 x 13 cm, Philadelphia Museum of Art, Louise ve
Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 370)
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Yine 1916 tarihli Traveler’s Folding Item / Gezgin’in Portatif Parcasi (Resim 60)
Underwood markali bir daktilonun katlanabilir koruma kilifindan ibaret, basit bir
hazir-yapimdir. Yazi makinesi i¢in bir tiir giysi oldugunu diisiinebilecegimiz bu
hazir-yapimin, Duchamp’m “o yillardaki kiz arkadasi Beatrice Wood’a bir
gonderme” 0Ozelligi tasidigi da soylenmektedir (Mink 2006: 63). Duchamp bu
secimiyle ilgili olarak fazla ipucu vermez, yalnizca “hazir-yapimlara biraz
yumugsaklik eklemenin iyi bir fikir olacagin diistindiigiinii; hepsinin porselen ya da

demir gibi sert malzemeler” olmasi gerekmedigini belirtir (Schwarz 2000: 646).

Resim 60 Marcel Duchamp, Traveler’s Folding Item, 1916, Hazir-yapim:
Underwood daktilo kilifi, Orijinali kayip, Ebatlar1 bilinmiyor (Schwarz 2000: 371)

Hazir-yapimlarla kelime oyunlar1 arasindaki iligkiyi netlestirmek igin, hazir-
yapimlarin isimleri ve s0z konusu iic-boyutlu nesneye bagli sesteslik kavrami
tizerinden diisiiniilebilir. 1917 tarihli Trébuchet (Resim 61), hazir-yapim isimlerinde
kelime oyunlarmin kullanimini agiklamak i¢in iyi bir 6rnektir. Duchamp siradan bir
nesne olan, bir elbise askisini alarak, yatay sekilde atdlyesinin zeminine civiler.
Herkesin tanidigi bir nesneyi -konumunu ve yerini degistirerek- islevsiz hale
getirirken, bir anlamda s6z konusu nesneyi taninmaz kilmistir. Trébuchet igin,
birincil anlamiyla yapilacak bir ¢eviride Mancinik kelimesini kullanmak gerekir.
Trébuchet ile es sesli olan, trébucher fiili ise, “bir engele takilmak, tokezlemek”
seklinde tiirkceye cevrilebilir. Trébucher ayni zamanda, hamle sirasi gelen bir

oyuncunun 6nemli bir 6diin vermeden hareket edemedigi durumu anlatan bir satrang
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terimi olarak da kullanilir. (Schwarz 2000: 31). Bu durumda, Trébuchet adl1 hazir-

yapimin hem fiziksel hem de mantiksal baglamda yer degistirmeyi Ornekledigi

sOylenebilir.

Resim 61 Marcel Duchamp, Trébuchet / Trap, 1917, Desteklenmis hazir-yapim:
zemine ¢ivilenmis elbise askisi, Orijinali kayip, Ebatlar1 bilinmiyor (Schwarz 2000:
374)

POLIN
ENAME L

Resim 62 Marcel Duchamp, Apolinére Enameled, 1916, Rektifiye edilmis hazir-
yapim: boyanmis teneke ve karton (Sapolin Enamel reklam tabelasi) {izerine kursun
kalem ve boya, 24,4 x 33,9 cm, Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter
Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 372)
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Rektifiye edilmis bir hazir-yapim olan Apolinére Enameled (1916-17), Guillaueme
Apollinaire’e sifreli bir saygi durusu olarak tanimlanabilir (Resim 62). Duchamp,
Sapolin boya firmasmin reklaminda yer alan “Sapolin enamel” kelimelerini olusturan
harflere boyayla miidahale ederek, s6z konusu kelimeleri “Apolinére Enameled”
haline getirir ve arka planda goriilen aynanin lizerine kursun kalemle, resimdeki bos
karyolay1 elindeki firca ile boyayan kiigciik kizin yansimasmi ¢izer. Duchamp’in
reklam metninde yer alan harfler disinda, resimsel bir eleman olarak yalnizca
aynadaki yansimayi eklemis olmasi, Biiyiik Cam’da gelin ve bekarlara ancak yansima

yoluyla vaad edilen bulusmay1 hatirlatmasi agisindan da dikkat ¢ekicidir.

Duchamp’mn hazir-yapimlari i¢inde en taninan, iizerine en ¢ok konusulan ve yorum
yapilan, hi¢ sliphesiz 1917 tarihli Cesme’dir (Resim 63). New York’taki “Mott
Works” magazasindan satin aldig1 porselen pisuari, ters g¢evirerek, R.Mutt takma
adiyla imzalar ve Bagimsiz Sanatcilar Toplulugu’nun, Grand Central Gallery’de
acilacak sergisine yollar. Duchamp ileriki yillarda yaptigi agiklamalarda R.Mutt
takma adindaki R harfinin, fransiz argosunda “para babasi” anlaminda kullanilan
“Richard”n kisaltmasi oldugunu, Mutt i¢in ise, o yillarda iinlii ¢izgi karakterler olan

Mutt ve Jeff’ten esinlendigini sdyler.

Bagimsiz Sanatgilar Toplulugu’nun sergisinde jiiri yoktur, alt1 dolarlik katilim
iicretini 6deyen herkesin yapit1 sergilenecektir. Dolayisiyla, Cesme’nin reddedilmesi
miimkiin degildir. Duchamp’in deyimiyle, Cesme “Ortbas edilir” ve sergi siiresince
galerideki bdlmelerden birinin arkasinda bir yere konur, sergi kataloguna da alimmaz.
Kendisi de serginin diizenleme kurulunda yer alan Duchamp, kurulun diger iiyelerine
(Cesme’yi yollayanin kendisi oldugunu séylemez. Soylentilere ragmen, kimse konuyu
giindeme getirmeye cesaret edemez. Serginin bitiminde Duchamp Cesme’yi

saklandig1 bolmenin arkasinda bulur ve geri alir (Cabanne 2010: 54, 55).

Serginin hemen ardindan, hem Duchamp’m hem de Walter Arensberg’in Bagimsiz

Sanatcilar Toplulugu’ndan istifa ettikleri soylenmektedir.
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Resim 63 R.Mutt (Marcel Duchamp), Fountain, 1917, Desteklenmis hazir-yapim:
ters cevrilmis porselen pisuar, Orijinali kayip, Ebatlar1 bilinmiyor (Schwarz 2000:
373)

Pierre Cabanne’mn “Cesme memnuniyetle karsilanmis olsaydi, biiyiik bir hayal
kirikligina ugrardmmiz...” yorumunu dogrulayan Duchamp; “resmini yollayarak,
kabul edilmesini ve elestirmenler tarafindan oviilmesini bekleyen, geleneksel bir

ressam tavri tasimadigint” belirtir (Cabanne 2010: 55).

Aymi sekilde Biirger de, Duchamp’in (Cesme’yi sd6z konusu sergiye yollarken,
stratejik bir yol izleyerek, titizlikle planlamis bir hamle yaptigini sdyler. Cesme’nin
ortbas edilmesi halinde, “sanatsal 6zgiirliik” kavrami, sergilenmesi durumunda ise,

“sanatsal modernizminkiler de dahil olmak iizere, tiim ortak deger dlgiitleri” yerle bir
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olacaktt ve Duchamp agisindan her iki olasilik da basar1 anlam1 tagiyordu. (Biirger
1989: 14).%

Suzi Gablik, bir tiir meydan okumaya dayali; saskinlik, rahatsizlik, hayret, 6tke veya
yalnizca can sikintisi uyandiran, tedirgin edici modern sanat yapitlarini ele alarak,
Harold Rosenberg’den odiing aldigi “kaygi nesnesi” tanimlamasi baglaminda
inceledigi, Kayg: Nesneleri: Kiiltiirel Muhalefet Tarzlar: baslikli makalesinde,
Duchamp’mn Cesme’sini bu tiriin ilk ornegi ve “temel kaygi nesnesi” olarak
adlandirir. Duchamp’in eylemi ile sanat diinyasina getirdigi yenilik, sanat “yapitin1”
olusturan temel unsuru degistirmek olmustur. Ogrenilebilir olan ve yinelenen
eylemler gerektiren bir ugras ya da beceri olarak sanatin yerini, bundan bdyle
sanatcinin  niyetleri alacaktir. Gergek sanatsal yaratinin  biitiin - aligildik
uygulamalardan uzaklagsmay1 ve beklenmedik jestleri gereksindigine dikkat ¢eken
Gablik, kaygi nesneleri ile asil hedeflenenin, bireyin kendisiyle olabildigince

celiskiye diismesi oldugunu belirtir (Gablik 2000: 201,202).**

Serginin ardindan Duchamp, Cesme’yi alir ve iinlii fotografci Alfred Stieglitz’in
galerisine gotiiriir. Stieglitz Cesme’yi Marsden Hartley’in Savasgilar adli tablosunun
oniinde fotograflar. Bu se¢cim bir yandan siirmekte olan Birinci Diinya Savasi’na
yonelik bir gonderme olabilecegi gibi, giincel sanat ortamina karsi agilan bir savasin
izlerini de tagimaktadwr (Godfrey 2006: 29). S6z konusu fotografta Stieglitz’in
ustaligina dikkat ¢eken Beatrice Wood, pisuarin i¢inde, duvagi andiran bir golge
yakalamay1 basardigini ve daha sonra yapiti Madonna of the Bathroom / Banyodaki
Bakire olarak adlandirdiklarmi anlatir (Schwarz 2000: 200). Stieglitz’in fotografi,

*7 Biirger, Duchamp’in Cesme ile gergeklestirdigi eylemi her kosulda basariya ulasacak bir hamle
olarak tanimlarken, Nathalie Heinich Giincel Sanatin U¢lii Oyunu bashkli makalesinde, sanat tarihinin
bu konuda a posteriori (sonsal) bir yeniden degerlendirmeye basvurduguna dikkat ¢eker. Heinich,
gelinen noktada Duchamp’mn “genis cevrelerce taninmis sanatgt konumundan ve avangard ¢evrelerde
sahip oldugu su¢ ortakliklarindan yararlanarak sanatsal kurumlar: kendi c¢eliskileriyle bozguna
ugratma” eyleminin karsilasmasi olast en dnemli risk faktoriinii yadsinmak, hor goriilmek ya da alay

edilmek degil, “gormezden gelinmek” olarak tanimlar (Heinich 2000: 195, 196).

38 flerleyen yillarda Duchamp’in izinden giderek, sanat yapitmin biricikligini sorgulayan jestlerin,
sanat piyasasina hakim olan tiiketim kiiltiiriinii reddetme noktasindaki “basar1”smi dile getiren Gablik,
kurumsallagsmis sanat diinyasinin dagitim ag i¢inde dondistiiriilen bu tiir fikirlerin giderek elestirmeyi
amagladiklar1 sistemi besleyerek, elestirel olma ozelliklerini yitirdiklerine dikkat ¢eker. Piyasanin
bi¢im verdigi sanat kendisiyle ¢atismaktan kagimamaz; bozguncu degeri ¢arpitilir, gizlenir ya da farkli
sekillerde temelliik edilir. Gablik, 1940’11 yillarda Duchamp’in kendini sanat ortamimdan biiyiik
olgide ¢ekerek, herkesi satrang oynamak lizere sanattan vazgegtigine inandirmasini ve sanatsal
etkinligini “underground” olarak siirdiirmesini de, bu ger¢egi net bir bicimde gérmiis olmasina baglar.
(Gablik 2000: 203)
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Duchamp, Beatrice Wood ve Henri-Pierre Roché’nin birlikte ¢ikarttiklari, The Blind
Man / Kér Adam adli derginin ikinci sayisinin kapaginda yayimlanir (Mink 2006:
67). Duchamp’m aym dergide, imzasiz olarak, yayimladig1 Richard Mutt Davasi

baslikli metin, aslinda bir anlamda tiim hazir-yapimlarin savunusudur.

“Bu ¢esmeyi Bay Mutt'un kendi elleriyle yapip yapmadiginin hi¢ onemi yoktur. O
bunu SECMISTIR. Hayattan siradan bir nesne almis, onu yeni bir bashk ve bakis
agisiyla, islevsel anlamini ortadan kaldiracak sekilde yerlestirmis — o nesne igin yeni

bir diigiince yaratmigtir.” (Schwarz 2000: 200)

Duchamp’m bir seri iiretim nesnesi olan pisuari, fiziksel ortammdan ve her tiirlii
islevsel baglamindan kopartmasi ve yerlesik anlamina tamamen yabanci yeni bir
isimle tanimlamasi, hazir-yapimin niivesi olan “diisiince yaratma” eylemidir.
Duchamp’mn hedefi sanat yapit1 kategorisini ortadan kaldirmak degil, bu kategori ile
ilgili yerlesik, uzlasimsal On-kabulleri sarsarak, diisiinceyi yiiceltmek olmustur.
Duchamp’m amact “karsi-sanat” yapmaktan ¢ok, Onerdigi yeni sanat nesnesi ile

yarattig1 provokasyona bagli yeni bir “zihinsel siire¢” baglatmaktir.

Biirger de, Duchamp’in hazir-yapimlarint =~ “bireysel  iiretim  kategorisini

’

olumsuzlayan” birer “gosteri” olarak tamimlar ve “provokasyon” nitelikleri

baglaminda degerlendirir:

“Eserin bireyselligini, varligim o tekil sanat¢rya borglu oldugunu belgeleme amact
tastyan imza, her tiirlti bireysel yaraticilik iddialarint alaya almak iizere, rastgele
sec¢ilen bir seri tiretim nesnesi iizerine atilir. Duchamp in provokasyonu, imzanin
eserin niteliginden daha o6nemli sayildigi sanat piyasasinin maskesini diisiirmekle
kalmaz, burjuva toplumunda sanatin, bireyi sanat eserinin iireticisi kabul eden
ilkesini de radikal bir sekilde sorgular. Duchamp in hazir-yapimlar: birer sanat
eseri degil, birer gosteridir. (..) Bu tir bir provokasyonun ¢ok sik
tekrarlanamayacagi aciktir. Provokasyon, hedef aldigi seye bagimlidir: Burada,
bireyin sanatsal yaratimin oznesi oldugu fikrine karsi ¢ikilmaktadir. Imzalanmus sise
siizgiisi, miizede sergilenmeye deger bir nesne olarak kabul edildikten sonra,

provokasyon provoke edici olmaktan ¢ikar, tersine doniisiir.” (Biirger 2009:107-109)

Hazir-yapimlar yalnizca bireysel iiretim kategorisini olumsuzlamakla kalmaz, sanat
yapitinin “biricikligi” meselesini de sorgular. Bisiklet Tekerlegi, Sise Kurutucusu ya

da Trébuchet gibi, Cesme’nin de orijinali kayiptir. Duchamp, sergilenmek iizere her
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birinin replikalarin1 yapar. Sonugta kaybolan sadece seri iiretim nesneleridir, yapitin

kendisi olan “diisiince” hi¢bir zaman kaybolmaz.

Resim 64 Marcel Duchamp, Paris Air (50 cc of Paris Air), 1919, Hazir-yapim:
bosaltilip tekrar kapatilmis cam ampul, yiikseklik: 13,5 cm, ¢evre: 20,5 cm
Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz
2000: 379)

1919 yilina tarihlenen 50 cc of Paris Air / 50 cm’ Paris Havasi (Resim 64),
Duchamp’mn bir Paris yolculugu doéniisiinde Walter Arensberg’e hediye etmek iizere

tasarladig1 bir hazir-yapimdir. Bir eczacidan, i¢inde fizyolojik tuzlu su bulunan bir

102



cam ampulii bosaltmasini ve igine Paris Havasi dolduktan sonra, ampulii yeniden
kapatmasini ister. 1949 yilinda Arensberg’in ampulii kirilinca, bunu yenilemek
isteyen Duchamp, Paris’te bulunan Henri-Pierre Roché’ye, 30 yi1l 6nce orijinal
ampulii almis oldugu eczanenin yerini tarif eder ve kendisinden israrla, ayni

ozelliklere sahip yeni bir ampiil getirmesini ister (Schwarz 2000: 676).

Provokatif etkisi en yiiksek hazir-yapimlardan biri de siiphesiz L.H.0.0.Q. diir
(Resim 65). Schwarz’m hem “rektifiye edilmis hazir-yapim” hem de “modifiye
edilmis basili hazir-yapim” (Schwarz 2000: 45) kategorilerinde degerlendirdigi
L.H.0.0.Q., ayn1 zamanda Duchamp’1n en bilinen yapitlarmdan biridir. Duchamp’n,
Leonardo da Vinci’nin iinlii tablosu Mona Lisa’nin bir reprodiiksiyonuna kursun
kalemle ekledigi biyik ve keci sakalindan ibaret olan miidahalesi, resmin altina atilan
imza, tarih ve yapildig1 sehir olan Paris kaydindan sonra, fransizca soyleyisle “elle a
chaud au cul” cimlesini amstiran L.H.0.0.Q. harfleriyle tamamlanwr. Zihinsel
manevralartyla diisiinsel planda yarattigi anlam kaydirmalarma sayisiz yapitinda
tanik oldugumuz Duchamp’in sifrelemis oldugu mesajin, Mona Lisa’nin atesli bir

kadin oldugunu ima eden miistehcen bir sakadan daha fazla anlam icerdigi agiktir.

Leonardo’nun Mona Lisa i¢in kullandigi modelin aslinda geng bir erkek olduguna
yonelik siipheler pek ¢cok yorumcunun ortak goriisiidiir. Duchamp’in sakal ve biyik
eklemek lizere Mona Lisa’y1 se¢mesi, oncelikle bu androjen yapiya dikkat ¢ekme
amact tasir. L.H.O.0.Q.yi yapmis oldugu 1919 yilindan 1927°ye kadar
“androjenlik” olgusu Duchamp’m yapitlarinda siklikla karsimiza ¢ikan bir igerik
vurgusudur (Schwarz 2000: 202). Duchamp’1n disi alter-egolar1 olan Rrose Sélavy ve
Belle Hellaine’de oldugu gibi, bu androjen yapinin da, sanat¢mnin kendi kimlik
duyumlariyla dogrudan ilgili oldugu diisiiniiliir. Duchamp’m kontrol altina alinmis
bir ensest diirtiiniin etkisiyle, kendisini ¢ogu zaman, kiz kardesi Suzanne ile
Ozdeslestirdigi de, bir ¢ok yorumcu tarafindan giindeme getirilmektedir. Kadin ve
erkegin ayni bedende bir araya gelmeleri fikri, 6zellikle Biiyiik Cam baglaminda,

gelin ve bekarin bulugmalarinin olanaksizligina da farkli bir ¢6ziim Onerisi getirir.
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Resim 65 Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919, Rektifiye edilmis hazir-yapim:
Leonardo daVinci’nin Mona Lisa’smin reprodiiksiyonu tizerine kursunkalemle
miidahale, 19,7 cm x 12,4 cm, Ozel Koleksiyon, Paris (Schwarz 2000: 377)

Androjen Mona Lisa ile ilgili pek ¢ok ruhsal, psikanalitik, simyasal, sembolik ve
hatta Kabala kaynakli yorumlar yapilmis olmakla birlikte, L.H.O.O.Q. niin asil

edimini, bir hazir-yapim olusunda aramak gerekir. Leonardo’nun Mona Lisa’si,
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“biriciklik” s6z konusu oldugunda akla ilk gelen yapitlardan biridir kugkusuz. Mona
Lisa 1911 yilinda Louvre Miizesi'nden c¢alindiginda, “biricik” sanat yapitinin
dokunulmazlig1 konusunda, yerlesik kiiltiir ve sanat cevrelerinde ciddi endiseler
uyanmus olmalidir.”® 1913 yilinda Mona Lisa bulunarak, yeniden Louvre Miizesi’nin
“emniyetli” ortamma teslim edilir ve dokunulmazligina yonelik kaygilar giderilmis
olur. Bir tiikketim nesnesi oldugu konusunda sliphe bulunmayan bir Mona Lisa
Reprodiiksiyonu ise, hazir-yapimlarla ilgili her tiir tanimlamaya uygundur. Herkesin,
her an, her yerde bulabilecegi ve bir sanat nesnesine doniistirmek {izere
“secebilecegi” bu siradan, basili nesne; Duchamp’in elinde bir biyik, bir kegi sakali
ve bes harf ile Mona Lisa’nin bir tiir parodisine doniistiigiinde, hazir-yapimlarla
hedef alman “biricik sanat yapit1” kategorisi de, dokunulmazligmni tam anlamiyla

yitirmis olur.

1920 yilinda bir “yar1 hazir-yapim” olarak yapilan Fresh Widow / Taze Dul (Resim
66), standart bir fransiz penceresinin (French Window) kiigiik ebath bir replikasidir
ve Duchamp’in Rose Sélavy takma adiyla imzaladig1 ilk hazir-yapim olma 6zelligini
tagir. Baslikta hemen dikkat ¢eken kelime oyununa bagli gonderme, kullanilan
fransizca “veuve” kelimesinin (ingilizce: widow, tiik¢e:dul) giinlilk konugma dilinde
giyotin yerine kullanilan bir terim oldugu bilgisinden hareketle, s6z konusu hazir-
yapima bir “kastrasyon sembolii”’ olma 6zelligi de katmaktadir (Schwarz 2000: 204,
205). Camlarin1 kaplayan siyah cilali deri ile pencere, ait oldugu odanin i¢inin
karanlik oldugunu diisiindiiriirken, camin transparanligin1 da islevsiz kilar ve
“goriiniir / goriinmez” karsithgmdan hareketle, kadmliga 06zgii oldugu

diistiniilebilecek bir “kapalr agiklik” olgusunu da giindeme tasir (Mink 2006: 70).

Fresh Widow’daki orijinal haliyle Rose Sélavy olarak kullanmis oldugu takma adi,
bundan sonra farkli yapitlarinda da kullanan Duchamp, 1921 tarihli ikinci bir pencere
olan, La Bagarre d’Austerlitz / Austerlitz Kavgasi ile birlikte Rose’a ikinci r harfini
de ekler ve Rrose Sélavy admi kullanmaya baglar. (Schwarz 2000: 205). Bu ikinci
pencerenin camlarmin transparanligi ise tamamen ortadan kalkmamis, ancak

camcinin biraktig1 boya izleriyle bir dl¢lide gizlenmistir.

? Duchamp’m Apolinére Enameled ile bir anlamda saygi durusunda bulundugu Guillaueme
Apollinaire, bu hirsizlik olayiyla ilgili olarak goz altina alinmis, daha sonra sugsuz oldugu anlasilarak
serbest birakilmistir.
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Resim 66 Marcel Duchamp, Fresh Widow, 1920, Minyatiir fransiz penceresi, boyali
ahsap cergeve, siyah deri ile kaplanmis sekiz cam panel, 1,9 x 63,3 x 10,2 cm, The
Museum of Modern Art, NY Katherine Dreier’in Miras1 (Schwarz 2000: 381)

Resim 67 Marcel Duchamp, La Bagarre d’Austerlitz, 1921, Sanat¢inin belirledigi
ozelliklerde bir marangoz tarafindan yapilan minyatiir pencere ve ahgap kaide 5 x 33
x 20,2 cm, Staatsgalerie Stuttgart (Schwarz 2000: 383)
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Duchamp’in “cok fazla desteklenmis” bir hazir-yapim olarak tanimladigi (Schwarz
2000: 205), 1921 tarihli Why Not Sneeze Rose Sélavy? / Neden Hapsirmiyorsun Rose
Sélavy? (Resim 68); i¢inde bir termometre, bir miirekkepbalig1 kemigi ve kesme
seker goriiniimlii 152 mermer kiipiin bulundugu beyaz boyali bir kus kafesidir.
Benzer goriinen iki farkli nesnenin birbirinden ayirt edilmesindeki giigliikten
hareketle Duchamp, bu kez izleyiciyi yer degistirmis iki nesne ile karsi karsiya
birakir. Izleyici ancak yapitla interaktif bir iliski icine girerek, kus kafesini
bulundugu yerden kaldirmayi1 denemesi halinde, bu yer-degistirme oyununu fark

edebilecektir.

Biiylik Cam’m planinda, Gelin’in hemen yaninda yer almak iizere belirlenen kafesi
ve Duchamp’in “gelini transparan bir kafese koyma” tasarisini hatirlatan Schwarz,
bird (kus) ve bride (gelin) kelimelerinin yazimlarindaki benzerligin de “Duchamp’in

goziinden kagmamuis” oldugu diisiincesindedir (Schwarz 2000: 205).

Resim 68 Marcel Duchamp, Why Not Sneeze Rose Sélavy?, 1921, Yar1 hazir-yapim:
bir kus kafesinin i¢inde; 152 mermer kiip, bir termometre ve bir miirekkepbalig1
kemigi, 11,4 x 22 x 16 cm, Philadelphia Museum of Art, Louise ve Walter
Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 384)
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Duchamp, Pierre Cabanne’ye Rose Sélavy’nin ortaya ¢ikisi ile ilgili olarak su

aciklamay1 yapar:

“Kimligimi degistirmek istiyordum ve ilk aklima gelen, bir Yahudi ismi alma fikri
olmustu. Ben Katoliktim ve bir dinden digerine ge¢mek bir degisiklik yapma anlami
tasiyordu. Ancak hosuma giden ya da beni cezbeden bir Yahudi ismi bulamadim ve
birdenbire yeni bir fikir dogdu: Neden cinsiyetimi degistirmeyeyim? Bu ¢ok daha
kolaydi. Rrose Sélavy adi buradan geliyor. Bugiinlerde bu kulaga olduk¢a hos
gelebilir -isimler zaman icinde degisiyor- ama 1920 de Rose berbat bir isimdi. Ikinci
‘R’ ise Picabia'min ‘(Fil Cacodylate’ resmiyle geldi (...) Picabia bu resmi tiim
arkadaslarimin imzalamasini istemigti.(...) Sanirim ben, ‘Pi qu’habilla Rrose Sélavy’
yazmigtim —‘arrose’ kelimesi i¢in ¢ift R gerekiyor- boylelikle ikinci R beni cezbetmis

oldu.Bunlarin hepsi bir tiir kelime oyunuydu. ”(Cabanne 2010: 64,65)

Ortaya ¢ikan kelime oyunlariyla olusan; “Eros c’est la vie” (Ask: iste hayat!) ya da
“arroser la vie” (hayat: kutla) seklindeki ciimleler, ayni zamanda Duchamp’in

yasamsal onceliklerine de isaret etmektedir (Mink 2006: 73).

1920 tarihli Fresh Widow’u izleyen donemde pek c¢ok yapitin1 Rrose Sélavy olarak
imzalayan Duchamp, boylelikle sanat yapitinin miiellifi iizerinden yeni bir sorgulama

alanina da adim atmus olur.

Ilerleyen yillarda birgok hazir-yapimin miiellifi olarak karsimiza ¢ikan Rrose Sélavy,
ayni zamanda fotograflar1 da yayimlanan, bagimsiz bir kimlik kazanir. 1921 yilinda
Man Ray’in Duchamp’1 kadin kiyafetleri icinde fotografladigi kareler, Rrose Sélavy
imajim1 zihinlere yerlestirir ve Duchamp’mn disi alter-egosunun bir anlamda viicut
bulmasini saglar. Duchamp, bu fotograflardan birini (Resim 69) “Sevgiyle, Rrose
Sélavy nam-1 diger Marcel Duchamp” seklinde imzalar ve Rrose Sélavy i¢in bir de

kartvizit hazirlar:

“HASSAS OPTIK

ROSE SELAVY

New York / Paris

HER TURLU BIYIK VE MARIFET” (Mink 2006: 70)
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Resim 69 Man Ray (fotograf) - Marcel Duchamp (r6tus), Marcel Duchamp as Rrose
Sélavy, 1921, Jelatin giimiis baski, 21,9 x 17,4 cm, Philadelphia Museum of Art,
Samuel S. White, III ve Vera White Koleksiyonu (Schwarz 2000: 212)
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Fresh Widow’dan yalmizca birka¢ ay sonrasina, Nisan 1921°e tarihlenen Belle
Haleine / Giizel Nefes, Duchamp’m bir kadin goriiniimiinde ortaya ¢iktig ilk ¢aliyma
olma O6zelligini tagir. Man Ray’in Duchamp’i basinda biiyiikk sapka ve makyajli
olarak fotografladigi portre, Duchamp tarafindan Paris’li Rigaud firmasinin standart
bir parfiim sisesinin etiketi ile yer degistirecek bir kolaj ¢aligmasinda kullanilarak,

siirsel bir otoportreye doniisiir.

Yenilenmis haliyle parflimiin etiketinde yer alan Belle Haleine: Eau de Voilette
(Giizel Nefes: Duvak/Pece Suyu) tanimlamasi ayni anda bir¢ok kelime oyununu
biinyesinde barindirir. Belle Haleine ile es sesli olan (Truva’ll) Giizel Héléne’e
yapilan gonderme olduk¢a aciktir. Parfiimiin orijinal etiketinde yer alan Eau de
Violette (Menekse Suyu) ise yalnizca iki sesli harfin yer degistirmesi ile Eau de
Voilette’e (Duvak Suyu) dontiiserek, Biiyiik Cam ve Gelin ile dogrudan bir iligki i¢ine
girer. Orijinal etiketteki Rigaud ve Paris’in bas harfleri ise sirt sirta yazilan RS
olarak, hazir yapimlarin yeni miiellifi Rrose Sélavy’nin bas harfleriyle yer

degistirir. *°

Etiketin olusturulmasi i¢in yapilan kolaj, Schwarz tarafindan “taklit ve rektifiye
edilmis hazir yapim” (imitated rectified readymade) olarak tanimlanirken, yeni
etiketiyle parfim sigesi, ‘“desteklenmis hazir-yapim” (assisted readymade)
kategorisinde degerlendirilir. (Schwarz 2000: 687, 688) Yeni haliyle parfiim sisesinin
bir fotografi da, New York Dada adli derginin Nisan 1921 tarihli ilk ve tek yayiminin
kapaginda yer alir.

Cesitli 6rneklerle incelenen hazir-yapimlar olusum siireglerine bagli olarak bir takim
farkli 6zellikler tasimaktadir. Siradan bir seri iliretim nesnesiyken, iizerinde herhangi
bir degisiklik yapilmaksizin, sadece yaraticisinin se¢imiyle sanat yapit1 olma 6zelligi
kazanan, en basit haliyle; hazir-yapimlarin (Sise Kurutucusu, Kol Kirilmast
Olasiligina Karsi, vb.) yani sira, uygulamaya bagli olarak farkl kategoriler giindeme

gelmektedir.

* Kiigiiltiilerek, Rigaud’nun standart parfiim sisesinin etiketi yerine yapistirilan kolaj calismasinin
orijinalinde Marcel Duchamp’in imzasi, hemen altinda “ en collaboration avec Man / Rrose Sélavy”
(Man / Rrose Sélavy ile isbirligiyle) agiklamasiyla birlikte yer alir. (Schwarz 2000: 687)
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Desteklenmis  hazir-yapumlar  (assisted readymade) yaraticisinin  kismen
miidahalesiyle olusur ve seri iiretim nesnesinin kendisini degistirmeden, (Bisiklet
Tekerlegi, Cesme ve benzerlerinde oldugu gibi) hazir-yapim olarak secilen nesnenin

genel, aligildik alimlanma bi¢imini degistirir.

Rektifiye edilmis hazir-yapimlar (rectified readymade) yaraticisinin var olan bir

nesneyi kendince diizelttigi (Eczane, L.H.O.O.Q., vb.) uygulamalardir.

Taklit ve rektifiye edilmis hazir-yapimlar (imitated rectified readymade) yaraticinin
var olan nesneyi diizelterek, benzerini tekrar yaptigi / taklit ettigi bir uygulama
alanidir. Giizel Nefes: Duvak Suyu bu kategorinin belirgin 6rneklerindendir. Ayni
sekilde, Tzank Check / Tzank Ceki (1919) *' ve Monte Carlo Bond / Monte Carlo
Tahvili (1924) ** de, taklit ve rektifive edilmis hazir-yapimlar kategorisi iginde

degerlendirilmektedir.

Yaraticinin bir asamblaj mantigiyla kurgulayarak hazirladigr yar: hazir-yapimlar
(semi-readymade) az ya da ¢ok degistirilmis nesnelerin birlestirilmesiyle olusur.

(Gizlenmis Giiriiltiiyle, Neden Hapsirmiyorsun Rose Sélavy, Fresh Widow, vb.)

Uygulama yontemlerine gore birbirinden farklilagan bu kategorilerde degerlendirilen
hazir-yapimlarin ¢ok ¢esitli durum ve kosullarin, zihinsel spekiilasyonlarin sonucu
olustuklarin1 hatirlamak gerekir. Hazir-yapimlarin vekaleten tamamlandiklar1 ya da
yapildiklar1 da goriiliir. Duchamp’in kizkardesi Suzanne’ye New York’tan yolladig1
15 Ocak 1916 tarihli mektupla Paris’teki atdlyesinde bulunan sise kurutucusunu
“hazir-yapim yapma” talimatlarini, s6z konusu vekalet olgusu baglaminda ele almak
gerekir. Ayni sekilde Suzanne, Nisan 1919°da, Dadaist ressam Jean Crotti ile

evlenince, o sirada Buenos Aires’te bulunan Duchamp’m, diigiin hediyesi olarak

*! Duchamp dis hekimi Daniel Tzanck’a, kendisi igin uyguladig: tedavinin 6demesini yapmak iizere,
standart ¢eklerden daha biiyiik boyutlu (21 x 38,2 cm) el yapimi bir ¢ek hazirlayarak, imzalar. Bir siire
sonra Duchamp, Tzanck Ceki adiyla taninan bu ¢aligmasini, {izerinde belirtilen “yiiz on bes ve no/100
dolar” degerinden daha yiiksek bir bedelle Daniel Tzanck’tan geri alir. (Schwarz 2000: 675)

*2 Duchamp, Man Ray’in kendisini yiizii ve saglari sabun kopiigiiyle kapli bir sekilde fotografladigs,
portresini bir rulet carki iizerine yerlestirerek standart bir hisse senedine benzer, kendine 6zgii bir
tahvil modeli hazirlar. Foto-kolajin altinda, “moustiques domestiques demistock™ (yerli sivrisinekler
yar1 hissesi) kelimeleri tahvilin 6n yiizinii kaplayacak sekilde, araliksiz olarak tekrar edilerek
yazilmig, sol altta Rrose Sélavy, sag altta ise Marcel Duchamp seklinde imzalanmistir. Duchamp,
numaralandirilmis otuz kopya olarak hazirlamayr planladigi bu tahvillerden ancak sekiz tane kadar
hazirlamistir. Tahvilin arka yiiziinde ise, Monte Carlo’da belirli bir sisteme gore rulet oynamak {izere
kurulan sermaye sirketinin igleyis kosullar1 yer almaktadir. (Schwarz 2000: 703, 704)
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yolladig1 uygulama talimatlariyla olusturulan Unhappy Readymade / Mutsuz Hazir-
yapim da, bir yandan vekaleten yapilmis bir hazir-yapim olma 6zelligini tasirken,
ayni zamanda belirli bir duyguyu biinyesinde barindirmak baglaminda, nesne-6zne
yer degistirmesinin de giindeme geldigi bir ¢alismadir.*® Crotti’lerin balkonunda bir
camastr ipine asilarak; giines, riizgar, yagmur gibi doga olaylarinin her tiirli etkisine
maruz birakilan bir geometri kitabi olan Mutsuz Hazir-yapim, bu duygusal

kategorinin de tek drnegidir.

Schwarz’a gore, Duchamp’in yapitlarinin temel taslarindan olan kelime oyunlar1 da,
bir tiir hazir-yapim mantig1 i¢inde degerlendirilebilir. Bu durumda, yapitlari
belirleyen kelime oyunlari, degistirilmis basili hazir-yapimlar (modified printed
readymade) kategorisine dahil edilebilir.** Apolinére Enameled, L.H.O.0.Q., Fresh
Widow, La Bagarre d’Austerlitz, Belle Haleine’deki gibi, yapitlar ya kelime
oyunlarinin plastik yorumlari olarak karsimiza ¢ikar, ya da Kol Kirilmasi Olasiligina

Karsi’da oldugu gibi, gelecege yonelik bir tasari olarak kelime oyununa dayanir.

Icerdigi kelime oyunlartyla, hazir-yapimm tasidigi manset niteligindeki baslik,
yapitin tamamlanmasi i¢in vazgegilmez bir unsur olma 6zelligi taswr. Heniliz 1916
yilinin Ocak aymda, “Woolworth Binasi’ni bir hazir-yapim olarak degerlendirme”
fikri, notlar1 arasindaki yerini alirken, her nedense Duchamp bunun i¢in aradigi
uygun ciimleyi ya da tanimlamayi1 bulamamistir. Bu nedenle Woolworth Binast,

Schwarz’in deyimiyle ancak bir “gelismemis hazir-yapim” olarak tanimlanabilir.

Sayilan kategorilere bir de karsilikli  hazir-yapim (reciprocal readymade)
kategorisini eklemek uygun olacaktir. Bu kategoride degerlendirilen hazir-yapim

aslinda sadece yaraticinin zihninde varlik bulan bir diisiince ya da tasari olarak

* Orijinali tahrip olarak yok olan, Mutsuz Hazir-yapim’dan geriye 1920 yili sonbaharinda ¢ekilen bir
fotograf ve ayn1 yi1l Suzanne’nin bu fotograftan yola ¢ikarak yaptig1 Marcelin Mutsuz Hazir-yapimi
adli yagliboya tablo kalir. Duchamp 1941 yilinda Valiz I¢inde Kutunun iginde yer almak iizere
Mutsuz Hazir-yapim’m bir illiistrasyonunu hazirlarken de, ayni fotografa basvurur (Schwarz 2000:
668, 669).

* Genel anlamiyla basili hazir-yapim (printed readymade) kategorisinin Duchamp’dan daha eskiye
dayanan bir gegmisi vardir ve herhangi bir basili metnin secilmis bir pargasinin degistirilmeden, bir
sair ya da yazar tarafindan kendi metni i¢inde kullanilmasi seklinde tanimlanabilir. Modern Fransiz
Siiri i¢inde, basuli hazir-yapimlar: ilk olarak Lautréamont, 1868 yilinda kullanmustir. Basili hazir-
vapum ile degistirilmis basuli hazir-yapim arasindaki baglant1 ise, Breton ve Tzara tarafindan ortaya
konarak; gazete makalelerinden kesilen kelimelerin bir torba i¢inden sansa bagl olarak ¢ekilmesiyle
olusturulacak ve sonugcta sairin kendisini temsil edecek, “son derece orijinal” dadaist bir siir Onerisi
olarak sunulmustur (Schwarz 2000: 50).

* Karsilikli: (reciprocal) Esitlik gibi, her iki yonde gecerli olan baglanti. A B’ye esitse, B de A’ya
esittir drneginde oldugu gibi. ..
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tanimlanabilecek; Duchamp’m “bir Rembrandt’r iitii tahtasi olarak kullanmak”
seklindeki notudur. Karsilikli hazir-yapim tasarimiyla, hazir-yapimlar kokenlerine
yonelik diyalektik dongiilerini tamamlamis olur. Tuvalden hazir-yapima dogru giden
stireci, dongiiniin ilk yaris1 olarak kabul edersek, bir Rembrandt yapitini islevsel bir
nesne olarak kullanma diisiincesine dayali olan -varsayimsal- karsilikli hazir-

yapim’n anlami da netlesecektir (Schwarz 2000: 45, 46)

Duchamp, “egomanyak bir soylev” olarak tanimlamaktan ¢ekinmedigi, A propos of
Readymades | Hazir-yapimlar Hakkinda*® baslikli ve 1961 tarihli konferans metnini,
bahsi gecen diyalektik dongiiyli tamamlayan ilging bir vurguyla kapatir:  “Sanatgilar
tarafindan kullanilan boya tiipleri, iiretilmis, hazir durumdaki iiriinler olduklart igin,
diinyadaki tiim tablolarin ‘yardim edilmis hazir-yapim’ (readymade aided) ve ayni

zamanda asamblaj olduklari sonucuna varmamiz gerekir.” (Sanouillet ve Peterson

2010: 142)

3.5. Duchamp’in Cogaltmalari; Kutular

Giliniimiiz sanatinda da onemli bir etki alani yaratan ¢ogaltma ve reprodiiksiyona
bagl tavirlar, Duchamp’in sanatsal iiretimi iginde, bagimsiz bir baslik altinda
degerlendirilebilecek 6zellikler tasimaktadir. Hatirlanacagi gibi, bir graviir sanatgisi
olan dedesinin bakir levhalariyla, askerlik gorevi sirasinda yapmis oldugu caligmalar
araciligiyla baski tekniklerine olan yakinligi, Duchamp’in yapitlarinin orijinallerini
kopyalama yoniindeki egilimine bir kaynak teskil ediyor olabilir. Ancak Duchamp’in
biinyesinde varlik gdsteren c¢ogaltma mantig1l, geleneksel baski tekniklerini
kullanarak reprodiiksiyonlar iiretmenin ¢ok Otesinde bir alana isaret eder ve ii¢
boyutlu yapitlarinin yani sira, kendileri de birer yapit niteliginde olan notlarmin

cogaltilmasina kadar uzanir.

Cogaltmalar baghigi altinda incelenebilecek ilk 6rnek, Duchamp’in 1914 tarihli
kutusudur. The Box of 1914 / 1914 Kutusu (Resim 70) olarak taninan bu c¢alisma,
Biiyiik Cam’a yonelik onalt1 el yazmas1 notun ve Avoir ['apprenti dans le Soleil /

Giines’te Ciragr Olmak (Resim 71) adli ¢izimin fotograflarindan olusmaktadir. Beg

% 19 Ekim 1961 tarihinde, New York Modern Sanatlar Miizesi’nde Marcel Duchamp’mn yapmis
oldugu konugmanin metnine, Temmuz 1966’da Londra’da, Sanat ve Sanat¢ilar adl1 yaymin, dordiincii
sayisinda yer verilir.
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fotografik kopya halinde yaymlarak, Kodak fotograf plakalarinin standart tagima
kutular1 i¢ine yerlestirilen bu notlar, bir tiir kitap¢ik mantigiyla bir araya getirilmistir.
Duchamp kopyalar1 yaymladiktan sonra, 1915 yilinda ¢izimin ve el yazmalarinin
orijinallerini Walter Arensberg’e vermistir. Bu orijinaller halen Philadelphia Sanat

Miizesi’ndeki Louise ve Walter Arensberg koleksiyonunda bulunmaktadir.

1914 Kutusu'ndan tam yirmi yil sonra, imzali ve numaralandirilmig 320 kopyadan
olusan, Green Box / Yesil Kutu’yu (Resim 72) hazirlar. Biiylik Cam’a konu olan,
“Bekarlart Tarafindan Curilgiplak Soyulmus Gelin Esit” (bu kez virgiilsiiz) Yesil
Kutu’nun baghigr olarak, yesil renkli siiet kutularin iizerindeki yerini alir. Sinirh
sayida yayimlanarak imzalanan, standart bir kitap kopyasindan farkli olarak, Yesil
Kutu’nun sayfalarinin her biri, orijinal notlarin yer aldigi kagitlarin tamamen aynis1
olan kagitlara basildiklar1 gibi, orijinal miirekkebin rengini, hatta sayfalarin diizensiz
ve yirtilmig formlarini da aslina uygun bicimde yansitir. Bir adet renkli levha ile
birlikte, 1911-1915 yillarindan, fotograf, ¢izim ve el yazmasi notlara ait doksan ii¢
par¢a ayni1 basim, mantikli bir okuma akigini engellemek istercesine, kutunun igine

karma karisik bir bigimde yerlestirilmistir (Schwarz 2000: 47).

Duchamp 1934 tarihli ilk orijinal kutuyu Paris’te tamamlar ve “liiks kopyalar”
olarak tanimlanan ilk yirmi kopyay1 da 1934-1940 yillar1 arasinda kendisi yapar.
Liiks kopyalar disindaki diger kopyalarin yapimi i¢in yardimecilar kullanir. Pierre
Cabanne ile gergeklestirdigi 1966 tarihli sOylesi esnasinda, yesil kutu kopyalarinin
yapimimin tamamlanmadigini, siparis aldik¢a kopyalar1 iiretmeyi siirdiirdiiklerini ve
bir kutunun “acele etmeden” yapimi i¢in yaklagik bir ay gerektigini belirtir (Cabanne
2010: 78, 79). Yesil Kutu yaymlandiktan yirmi yil sonra Michel Sanouillet,

Duchamp’m bu notlar1 yaymlama gerekgesini soyle agiklar:

“Biiyiik Cam’in, Duchamp in kendi sozleriyle, “zihinsel ve gorsel tepkilerin evliligi’
ve ‘bir diisiinceler yigim’ oldugu akilda tutulursa; Biiyiik Cam’la ilgili notlarin
birbirleriyle iliskileri de berraklasir. Esas nokta sudur: [Duchamp’dan aktariyor]
‘Bazi diisiinceler bozulmamak icin, grafik bir dile ihtiya¢ duyar: bu benim
Cam’imdwr. Ancak notlardan olusan agiklama faydali olabilir, tipki Lafayette
Galerileri’'nin kataloglarinda yer alan fotograflarin alt yazilar: gibi. Kutumun varlik

nedeni budur.’” (Schwarz 2000: 724)

114



Resim 70 Marcel Duchamp, The Box of 1914, 1913-14, ticari fotograf malzemesi
kutularinin i¢inde 16 el yazmasi not ve bir ¢izimin fotografik cogaltmalar1 (5 niisha),
resimdeki kutu: 18,9 x 25,1 x 3,8 cm, The Art Institute of Chicago, Albert Kunstadter

Family Foundation armagani (Schwarz 2000: 337)

Resim 71 Marcel Duchamp, To Have Apprentice in the Sun, 1914, Nota kagid1
iizerine hint miirekkebi ve kursun kalem, 27,3 x 17,2 cm, Philadelphia Museum of
Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu (Schwarz 2000: 337)
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Edition Rrose S{;l’m’_t'
18 rue de /a Paix
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Resim 72 Marcel Duchamp, The Bride Stripped Bare by Her Bachelors Even / The
Green Box, 1934, Yesil karton kutu i¢inde, sanatgiya ait bir renkli levha ve 93 parga,

not, ¢izim ve fotograf ¢ogaltmasi (320 niisha), 33,2 x 28 x 2,5 cm, (Sanat Diinyamiz
2000: 164)
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Duchamp, 1935-1940 yillar1 arasinda Paris’te, From or by Marcel Duchamp or
Rrose Sélavy / Marcel Duchamp ya da Rrose Sélavy Tarafindan (Resim 73) adli
taginabilir miize projesinde yer alacak parcalarin hazirligi lizerinde caligir. Boite-en
Valise / Valiz Iginde Kutu adiyla da bilinen proje icin, fotograflar: bir araya getirir,
yapitlariin renkli reprodiiksiyonlarini bizzat denetler. Biiyiik Cam, Dokuz Eril Kalip
ve Kayarga’nin transparan bir plastik bazli malzeme olan seliiloit
reprodiiksiyonlarinin yani sira, Cesme, Paris Havasi ve Gezgin’in Portatif Pargasi
adli hazir-yapimlarinin da kiicliltiilmiis modelleri yapilir. 1940 yilinda Paris’te
yaymmlanan katilim biilteni, Valiz Icinde Kutu’nun 1 Ocak 1941°de kamuya
sunulacagmni belirtir. Ancak Ikinci Diinya Savasi baslamus ve Fransa, Haziran
1940’ta Alman isgaline ugramistir. Duchamp bir peynir tiiccarina ait sahte
dokiimanlarla yaptig1 birka¢ yolculuk sonrasinda, Valiz I¢inde Kutu nun parcalarmi
isgal altindaki Fransa’nin sinirlar1 digina tagimay1 basarir ve duyurulan tarihten ancak

birkag ay sonra, New York’ta bir araya getirebilir (Schwarz 2000: 762).

Resim 73 Marcel Duchamp, From or by Marcel Duchamp or Rrose Sélavy / The Box
in a Valise, 1941, Deri bir valiz i¢inde sanat¢inm 69 yapitinin minyatiir replikalar
ve renkli reprodiiksiyonlarimi igeren, kumas kapli karton kutu (320 kopya), Ebatlar

farklilik gosterebilir, (Schwarz 2000: 407)
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Liikks kopyalar olarak, yine Duchamp’in sahsen tamamladigi ve ayr1 olarak
numaralandirilan yirmi Valiz I¢inde Kutu’dan sonra, farkli seriler halinde toplam iic
yiiz kopya daha hazirlanir. Liiks kopya serisindeki kutularin i¢inde altmis dokuz
parga reprodiiksiyona ek olarak, bir ¢izim ya da bir el yazmasi gibi, birer adet orijinal
yapit da yer almaktadir. Liikks kopyalardan sonra ¢ogaltilan ii¢ yiiz kopyanin i¢inde
Kayarga’nin seliiloit reprodiiksiyonu, sadece Duchamp’in Jacques ve Gaby Villon’a
hediye ettigi 1/300 numarali kopyada bulunur. Diger kopyalar altmis sekiz parca

reprodiiksiyon igermektedir.

Bahsi gecen ii¢ yiiz yirmi Valiz Igcinde Kutu disinda, Duchamp’in 00/XX seklinde
numaralandirarak, satis diginda tuttugu, en az dort kopya daha hazirladig1 ve bunlar1
Kay Boyle, Walter ve Louise Arensberg, Katherine S. Dreier ve Mary Reynolds’a
verdigi bilinmektedir (Schwarz 2000: 764).

Duchamp daha 1920 yilinda, en 6nemli yapitlarini tek bir yerde toplama diisiincesini
tagtyordu. Duchamp’m bu istegi dogrultusunda, en 6nemli koleksiyonorii olan Walter
Arensberg, ulasabildigi Duchamp yapitlarini sistematik olarak toplamaya baglamistir.
Merdivenden Inen Ciplak, No.2 1913 yilinda Armory Show’da, San Francisco’lu
koleksiyonor Frederic C. Torrey tarafindan satin alindigi i¢in, Arensberg 1916
yilinda sanat¢iya yapitin yeni bir versiyonunu ismarlayinca, Duchamp iki nolu
ciplagin gercek boyutlu fotografik bir kopyasini ¢ikartir. Suluboya, pastel, miirekkep
ve kursun kalemle iizerinde calistig1 kopyaya Merdivenden Inen Ciplak, No.3 (Resim
74) adm verir ve yeni yapiti Marcel Duchamp [Ogul] 1912-16 seklinde imzalar.

Hazir-yapimlariyla sanat yapitin1 “biricik” olmaktan ¢ikartan Duchamp, dogal olarak
daha erken tarihli bir isinin fotografik bir ¢ogaltmasini yapmaktan da herhangi bir
rahatsizlik duymaz. Bu durumda da Duchamp i¢in asil dnemli olan resmin fiziksel

olarak gerceklestirilmesi degil, o resmin ardindaki diisiincedir.

1950 yilinda Louise ve Walter Arensberg koleksiyonlarin1 Philadelphia Sanat
Miizesi’ne bagiglar. 1952 yilinda Katherine S. Dreier de, kendi koleksiyonunda
bulunan Biiyiik Cam’1 ayn1 miizeye miras birakir. Boylelikle Duchamp’in en 6nemli

yapitlarinin ayn1 yerde toplanmasma yonelik arzusu biiylik 6lciide gerceklesmis olur
(Schwarz 2000: 48, 49).
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Resim 74 Marcel Duchamp, Nude Descending a Staircase, No. 3, 1916, Fotograf
iizerine, suluboya, miirekkep, kursunkalem ve pastel , 147 x 90 cm, Philadelphia
Museum of Art, Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu

(http://www .toutfait.com/issues/volume2/issue_5/articles/powers/popup_16.htm)

Duchamp’mn yapitlarmi tek bir yerde toplama diisiincesini yaraticilifa bagli bir tiir
gurur diirtiisiyle agiklamak dogru olmaz. Duchamp’in yapitlar1 tek bir biitliniin
stirekliligi i¢inde bulunan ve ancak birbirleriyle olan iliskileri baglaminda
anlamsalliklar1 belirginlesen yapitlardir. Bu nedenle Valiz Icinde Kutu diisiincesinin

kaynagini da ayni nedensellikte aramak uygun olacaktir.

Robert Lebel’in tespitine gére; Duchamp Ikinci Diinya Savasi ¢ikmadan kisa bir siire
once, “herseyini miimkiin olan en kiiciik yerde bir araya toplamast gerektigini
ongormiistiir.”  Ancak Benjamin Buchloh, Duchamp’m Marcel Duchamp ya da
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Rrose Sélavy Tarafindan projesinin  “pragmatik endiselere dayanmadigt”
gorlisiindedir. Duchamp’mn o donemde, “kiiltiirel kurumsallasma ve alimlama”
sorunlariyla ilgilendigini belirten Buchloh, bu baglamda Duchamp’m 1938 yilinda
Paris Giizel Sanatlar Galerisi’'nde acilan Uluslararasi Siirrealizm Sergisi i¢in yapmis
oldugu Bir Mangal Uzerine Tavandan Sarkitilmis Bin Iki Yiiz Komiir Torbas: (Resim
75) adli yerlestirmesine ve 1942 yilinda, New York’taki Siirrealizmin Basvuru
Belgeleri sergisi i¢in yaptig1 Otuz Kilometrelik Ip (Resim 76) adli yerlestirmesine
dikkat c¢eker. Duchamp’in Siirrealizm’in 06ziindeki radikal tavri kaybetmekte
oldugunu fark ettigini ve her iki sergiye de retrospektif sergilerin mesrulugunu agikca
sorgulayan islerle katilarak, kiiltlirel kurumsallagsmaya yonelik bir elestiri getirdigini
belirtir. Buchloh, Siirrealizm’in de i¢ine yuvarlandigr doniisiimiin kendi basina
gelmesini 6nlemek iizere Duchamp’n, Valiz I¢inde Kutu araciigiyla bu durumla

hesaplagmaya ¢aligtigini diisiiniir (Buchloh 2005: 102,106).

Buchloh’un Siirrealizm’in kurumsallagsmasina yonelik elestirel yonleriyle 6rnek

gosterdigi her iki yerlestirme de daha yakindan incelenmeyi hak eder niteliktedir.

Bir Mangal Uzerine Tavandan Sarkitilmis Bin Iki Yiiz Komiir Torbasi, geleneksel
sergileme yontemlerini mekansallik baglaminda bir alt/iist yer degistirmesi ile ele
alan, ironik bir diizenlemedir. Sergileme alani olarak duvarlar ya da zemin yerine
tavani ortaya koymak ayni zamanda oldukca radikal bir girisimdir. Brian O’Doherty
“Marcel Duchamp 1938 yilinda ayak basana kadar tavan, sanatgilardan korunmusg
bir yerdir” diyerek sanat¢min avangard tavrina dikkat ¢eker. Galeri mekanmin “zers
yiiz” edilmesiyle, bir anlamda tavan zemine, zemin de tavana doniisiir. Komiir
torbalarinin altinda zeminde yer alan kiigiik sobay1 ise bu durumda bir avize olarak
algilamak miimkiindiir. Burada dogrudan dogruya sanat izleyicisine yonelik bir
provokasyon da kendini hissettirir, ¢linkii ters yliz edilen galeriyi gezen izleyicilerin
de “tepe taklak” edilmeleri s6z konusudur. Ayrica Duchamp’m istegi iizerine,
mangalm her iki yanma, sergi salonunun giris ¢ikisi i¢in kullanilan, iki adet doner
kap1 yerlestirilir. Sergide yer alan grafik caligmalar bu doner kapilarin dort yilizeyi
tizerine asilmistir. Sergi mekaninda zemin ve tavanin yer-degistirmesi ile kafasi
karistirilan izleyici, bir de bu doner kapilar araciligtyla basi dondiiriilmek suretiyle,

“i¢-d1s karmasas1” yasamak durumunda kalir (O’Doherty 2010: 86-89).
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Resim 75 Marcel Duchamp, Twelve Hundred Coal Bags Suspended from the Ceiling
over a Stove, 1938, Paris Glizel Sanatlar Galerisi’nde Uluslar arasi Siirrealizm
Sergisi i¢in ¢evre diizenlemesi, Paris (Schwarz 2000: 408)

121



Resim 76 Marcel Duchamp, Sixteen Miles of String, 1942, Siirrealizm’in Bagvuru
Belgeleri Sergisi i¢in enstalasyon, New York (Schwarz 2000: 411)

1942 yilinda, New York, 551 Madison Avenue’de savas esirleri yararina diizenlenen
Stirrealizm’in  Bagvuru Belgeleri adli serginin tasarimcist Elsa Schiaparelli,
Duchamp’tan olabildigince ekonomik bir diizenleme yapmasini ister. Bunun iizerine
Duchamp Sixteen Miles of String / (Onalt1 Millik) Otuz Kilometrelik Ip admn1 verdigi
enstalasyonu i¢in, en ucuz malzemeler arasinda yer alan ipi seger ve on alt1 mil
uzunlugunda ip alir. Alman ipin yalnizca bir millik kismini kullanarak, Duchamp
tiim galeriyi iplerden oriilii bir ag ile sarmalar. Bu ag sergide yer alan Amerika’li ve
Avrupa’l elli kadar sanatgiya ait yapitlarin iizerini 6rtmekle kalmaz, ayn1 zamanda

mekana giris ¢ikig1 ve galeri icinde hareket etmeyi de engeller (Schwarz 2000: 767).

Duchamp’n tedirgin edici eylemi bir yandan hareketleri kisitlanan sanat izleyicisini
provoke edici bir etki yaratirken, diger taraftan “Oriimcek ag1” benzeri yayilimiyla,
sanat kurumuna yonelik de ciddi bir elestiri dozu tasir. Ancak bu sanatsal eylemin en
biiyiik olumsuzlayici tavri, sergide yer alan diger sanatcilara yonelik goriiniir. Zira
sergi mekanma yerlesme bicimiyle Duchamp’in eylemi, sergide yer alan diger
yapitlar1 neredeyse birer “duvar kagidina” doniistiirerek, serginin biitiiniinii tek bir

yapita indirgemistir.

O’Doherty Duchamp’in yerlestirmesiyle ilgili yorumunda, ipin ayni zamanda
Stirrealist resmin kligeleri arasinda yer alan bir nesne oldugunu hatirlatr ve

“sergideki pek ¢ok resim mekani betimlemekle kalirken, Duchamp in ipi mekani elle
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tutulur hale getirerek gercek kilmigtir” der. Mekan1 kutulamak, Duchamp’in
sanatiin temel bigcimsel izlekleri arasinda yer almaktadir. Kutu izlegini, igerisi ve
digarist olgulartyla kurdugu iliski {izerinden, bir tiir paranteze alma eylemi olarak

degerlendirmek uygun olacaktir (O’Doherty 2010: 92, 94).

Mekan1 bir kutu olarak algilama baglaminda; Bir Mangal Uzerine Tavandan
Sarkitilmis Bin Iki Yiiz Kémiir Torbasi nin getirdigi yeni mekansallik onerisi, ters-
yiiz edilmis bir kutu imgesinden baska bir sey degildir. Ayni bakisla, Otuz
Kilometrelik Ip ile sergi mekaninin iceriden paketlenmesi girisimi de, bicimsel

anlamda basli basina bir kutulama eylemidir.

Duchamp’mn son kutusu, 1967 tarihli, Beyaz Kutu olarak da bilinen, 4 [’Infinitif /
Mastar Halinde (Resim 77), imzalanmis ve numaralanmis yiiz elli kopyadan olusur.
Sanat¢cinin 1964 yilinda buldugu, Biiyiik Cam’la ilgili, 1914-1923 yillarma ait ve
daha Once yayimlanmamis yetmis dokuz notun ofset baski yontemiyle yapilan
cogaltmalari, kapaginda Kayarga’nin bir kopyasin iceren pleksiglas bir kutu igine

yerlestirilmistir (Schwarz 2000: 867).

Resim 77 Marcel Duchamp, Cover for A I'Infinitif (In the Infinitive) / The White
Box, 1967, Plexiglas iizerine sabitlenmis, vinil {izerine serigrafi, 150 adet imzali ve
numaralanmis ¢ogaltma, 33,3 x 29 cm (Schwarz 2000: 867)
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4. DUCHAMP’IN
DADA VE SURREALIZM ILE ILiSKiSI

Bilindigi gibi, Birinci Diinya Savasi’nin baglamasiyla beraber Avrupa’nin gesitli
iilkelerinde yasayan savas karsiti sanatgilarin pek c¢ogu, tarafsizligini koruyan
Isvigre’ye signarak, Ziirih’te toplanmistir. O donemde Ziirih’te bulunan hemen tiim
geng sanatgilar, savaga muhalif bir ekip olma diirtiisiiyle, bir araya gelme ihtiyaci
icindedir. Hugo Ball’in 1916°da actig1 Cabare Voltaire bu gereksinimden dogan bir
lokal olma 6zelligi tasir. Burada toplanan geng¢ sanatgilarin amaci, yalnizca savastan
uzak kalabilmenin keyfini siirmek degil; siir okuma seanslari, sergiler, alternatif
konser ve performanslarla bagimsizliklarint kanitlamaktir. Hugo Ball’in yam sira,
Cabare Voltaire’in gediklileri arasinda yer alan Tristan Tzara, Marcel Janco, Richard
Huelsenbeck ve Hans Arp gibi sanat¢ilar, bagimsizliklarinin disavurumu olan bu
etkinliklerin alternatif bir sanat hareketine dogru evrilmekte oldugunun bilincine
varmakta gecikmediler ve rastlantisal bir sozciik olan Dada ile adlandirdiklar:
hareketi; devrimci bir baskaldiri, yeni bir baslangi¢, bir tiir “sifir noktast” olarak
tanimladilar (Antmen 2009: 121,122). Burjuva ile savas ve diisiince yoksullugunu
Ozdeslestiren toplulugu olusturan savas karsit1 sanatc¢ilar ve aydinlar, aslinda birer
pasifist olmakla birlikte, kuramsal sosyalizmi anarsistlerin yazilar1 araciligiyla
izlemigstir. Anarsizmin bu sanat¢t ve aydmlarm ilgisini ¢eken yonii, radikal bir
yaklasimla diisiincenin odak noktasi olarak belirlenen ve bireyin gelismesine yonelik

siirlar1 ortadan kaldiran 6zgiirliik kavrami olmustur (Brauneck 2008: 5-8).

Toplumsal ve kiiltiirel anlamda kurulu diizeni yikmay1 ve sorgulamadan kabul edilen
uzlagimsal degerleri yadsimay1 amaglayan Dada sanatcilari, sdylemlerini ifade etmek
iizere; rastlantisalliga ve dogaclamaya yonelik yontem ve teknikleri sanatsal siirecin
icine tasirlar. Diinyay1 savasa siiriikleyen, aklin tilkenmisligine dikkat ¢ekmek i¢in,
rasyonel aklin yerine, denetimsiz bir akil-digilik Onerisi getirirler ve bu baglamda

geleneksel sanat yontemlerini reddederek, diizen-karsit1 bir soylem gelistirirler. En
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onemli Ozellikleri ise, sanat ile yasam arasindaki sinirlar1 ortadan kaldirma arzusuna
baglt olarak gelisen, sanat karsiti tavirlart olmustur. 1918’de yayinlanan
manifestolarindan sonra Dada hareketi, 1920’lere kadar basta Berlin olmak iizere,

Avrupa’nim bir¢ok kentine yayilir (Antmen 2009: 123,124).

Savas ¢iktiktan sonra, 1915°te Amerika’ya giden Duchamp, New York’a geldigi ilk
aylardan itibaren hazir-yapim kullanimini kavramsal boyutta ele almaya ve 1913
yilinda Bisiklet Tekerlegi ile Paris’te, heniiz tanimlanmamis bir girisim olarak
baslayan; “sanat yapiti olmayan bir sanat yapma” diisiincesini, zihinsel boyutlariyla
sekillendirmeye baslamistir. Bu yillarda Duchamp’m New York’taki yakin ¢evresini
olusturan isimler ise Francis Picabia ile Man Ray’dir ve her iki sanat¢1 da
Duchamp’in ¢aligmalarmi  hem diislinsel anlamda desteklemekte, hem de
yaygmlastrmaya ¢alismaktadir. Ziirih’teki Dada etkinligi ile eszamanli olarak
gelisen hazir-yapim kullanimiyla Duchamp, aslinda sanatin kendisini degil, sanat
yapitinin biricikligini ve estetik olgusunu hedef almig olmakla birlikte, radikal tavri

Dada ruhuyla paralellikler tagir.

Duchamp, Dada hareketinden 1917 yilinin ilk aylarinda, Tzara’nin New York’a
gonderdigi The First Celestial Adventure of Mr. Fire Extinguisher / Bay Yangin
Sondiiriicii’niin 11k Géksel Maceras: adli kitabiyla haberdar oldugunu soyler. Kitabin
ilgisini cektigini, ama Dada hareketinin ne anlama geldigini bilmedigini, Dadaist
eylemlerin igerigini ancak Picabia’nin kendisine Fransa’dan yolladigi mektuplar
araciligiyla 6grendigini belirtir. 1917 yilinin ilerleyen aylarinda New York’a donen
Picabia, Stieglitz’in 291 adli galerisine atfen, 391 adiyla ¢ikardigi derginin birkag
sayisin1 da New York’ta yayimlar ve sanat karsiti Dada ruhunun Amerika’daki ilk
goriinimii bu dergilerle gergeklesir. Ancak Duchamp, ayni yil Arensberg ve
Roché’nin yardimlariyla ¢ikarttiklar1 The Blind Man ve Rongwrong adli dergilerin
Dada etkisiyle degil, Bagimsiz Sanatcilar’in 1917 sergisiyle ilgili olarak, Cesme’nin
savunmasini yapmak amaciyla yayimlandigina dikkat ¢eker ve Dada ruhunu degil,
olsa olsa onunla bir paralellik tagidigin belirtir (Cabanne 2010: 55, 56). 1920 yilinda
acilan Dada sergisine katilmak iizere davet edilmis olmasina ragmen, Duchamp bu
sergiye katilmaz. Sergiye yollayacak ilging bir seyi olmadigini, hatta “Dada’nin ne

oldugunu bile bilmedigini” soyler (Cabanne 2010: 65).
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Duchamp kendisini hi¢bir zaman bir Dadaist olarak tanimlamamakla birlikte, hazir-
yapimlar1 bir¢ok kisi tarafindan “Dadaist objeler” olarak goriiliir. Sistemli bir
bi¢imde yayinlanmaktan ¢ok, dagmik bir bicimde, varliklarin1 genellikle birkag say1
stirdiirebilen dergiler, Dada’nin yayginlasma bi¢imlerinden biri olarak kabul edilir.
Bu tiir yayinlarda Duchamp’in hazir-yapimlarina “Dadaist objeler” olarak yer
verilmistir. 1946 yilia ait bir sdyleside Duchamp, Dada’nin gerekliligine ama ayni1

zamanda gelisme noktasindaki yetersizligine dikkat ¢eker:

“Dada bir tiir nihilizmdi ve ben buna biiyiik sempati duyuyorum. Belirli bir ruh
halinden ¢ikmak icin -yakin cevrenizden ya da gecmisten etkilenmeyi engelleyen,
kliselerden kurtulmayr saglayan- ve ozgiirlestiren bir yontemdi. Dada’min bosluk

etkisi ¢ok faydalyydi. Bir miishil olarak Dada ¢ok etkiliydi.” (Godfrey 1998. 49)

1962 tarihli bir baska soylesisinde de Duchamp’in tanimlamalar1 Dada’nin iginde

degil, disinda yer alan bir bakis agis1 tagir:

“Son yiiz yul retinaldi; kiibistler bile oyleydi. Siirrealistler ve dnceleri dadaistler de
kendilerini ozgiirlestirmeye ¢alistilar, ancak ne yazik ki dadaistler nihilistti ve kendi
meselelerini kanitlamaya yetecek kadar iiretmediler, aslinda kendi teorilerine gére
bunu kamitlamakla yiikiimlii de degildiler. Ben resmin retinal yoniiniin o derece
farkindaydim ki, kendim icin farkh bir kesif damart bulmak istedim.” (Schwarz
2000: 20)

Her seye, hatta sanatin kendisine de muhalif olan Dada, 1920°li yillarda bir anlamda
“Ger¢ek Dadaci, Dada’ya karsidir” sdylemini dogrulayarak, kag¢milmaz
doniislimiinii tamamlar ve diisiince mirasini, savundugu goriisleri daha elle tutulur bir

iiretime doniistiiren Siirrealizm’e birakir (Antmen 2009: 133).

André Breton, 1922 yilinda modern ve devrimci sanatgilari bir araya toplamak iizere
bir kongre tasarladigini agiklar. O giine kadar modern sanat akimlari olarak
tanimlanan Kiibizm, Fiitiirizm gibi akimlarin yani sira Dada’nin da bu kongrede ele
alinmasin1  giindeme getirir. Aslinda bu yaklasim, Dada’nin misyonunu
tamamladigina ve zamanm gerisinde kaldigmma yonelik bir elestiri anlami da
tagimaktadir. Tzara, kongre fikrini kabul etmez ve boylelikle Breton ve Fransizlar’in

Dada ile baglar1 kopmus olur (Tunal1 2008: 202).

Stirrealizm de Dada gibi, sanatin geleneksel uygulamasina oldugu kadar, burjuva

kiiltiiriine ve buna bagl deger yargilarina karsidir. Uygarlasma siirecinde insana
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dayatilan akilcilig1 sorgulayan yaniyla, Dada gibi Siirrealizm de, sanatsal yaratida
“ruhsal otomatizm”in karsihig1 olan rastlantisallik ve dogaglamaya biiyiik dnem
verir. Strrealist sanat¢ilarin benimsedikleri ifade bigimleri, bi¢im bozma, buluntu
nesne, kolaj, frotaj47, otomatik desen, dekalkomani®® gibi, biiyiik Olclide
rastlantisalliga dayali tekniklerden olusur. Bununla beraber, Dada sanat¢ilarinin
anarsist ve dagmik yaklasimlarina karsi, Siirrealistler belli ilkeler ¢cevresinde hareket
etmeyi benimsemis ve akimin kuramsal temelini daha ¢ok ciddiye almislardir. Bu
baglamda, Siirrealist Manifestolar’1 kaleme alan Breton’un sanat¢ilar {izerindeki yol
gosterici etkisi de dnem kazanmaktadir (Antmen 2009: 135,136). Kavramsal sanata
uzanan siire¢ i¢inde Dada’y1r ilk dalga olarak degerlendirirsek, onu izleyen
Stirrealizm’in ilgi alanlarmin farkliligin1 ve Dada’nin baslattigi sanatin dogasina
yonelik sorgulama ediminin Siirrealizm’in blinyesinde daha az radikal bir gdriiniim

tagidigini da, bu noktada belirtmek gerekir (Godfrey 1998: 37).

Stirrealizm’i bir tiir yasam felsefesi olarak gérmek miimkiindiir. Bu felsefe, yasanan,
akla dayali, mantiksal diinyayr ve bu diinyaya bagli realiteyi, mantigin egemen
olmadig1 yeni bir diinyanin “siirrealite ’sine doniistiirmeyi hedefler. Bu doniigiimii
gerceklestirmek iizere siirrealist resim “rastlantisallik” kavramimin yanmna bir de
“abstirt” kavramii ekler ve 6zellikle resmin elemanlar1 arasindaki tuhaf iliskileri bu
kavram iizerine temellendirir. Siirrealite, dig diinyanin realitesiyle degil, bir iist-
gerceklik olan, ruhsal diinyanin gercekligiyle ilgilenir, dolayisiyla stirrealite bir ic-
gercekliktir. Breton, “Plastik sanat eseri, reel degerlerin tiimden revizyonunun
zorunluluguna uymak igin, ya i¢sel bir modelle ilgi kuracaktir ya da sanat olarak var
olmayacaktir” sozleriyle, soz konusu i¢-gerceklige dikkat ¢eker. Buradan hareketle,
Stirrealizm’in kaynagini bilingaltina yonelen siireglerde aramasi daha net bir sekilde
anlagilabilir. Bilingalt1 ise siiphesiz Freud’un alani olan psikanalize ve riiya
psikolojisine dayanir. Bu durumda, Siirrealizm’e kaynaklik eden temel katagoriler

arasina “riiya”’y1 da eklemek gerekir (Tunali 2008: 203-205).

Breton Duchamp’in sanatina yonelik hayranligmmi pek cok yazisinda dile getirmistir.

Ozellikle 1922 yilinda Littérature adli dergide yayimlanan 6vgii dolu makalesi

* Frotaj: Siirrealistler tarafindan kullanilan, piiriizlii bir yiizey iizerine yerlestirilen kagida komiir
kalem siirterek, alttaki nesnenin doku olusumunu kagidin iizerine gegirme teknigidir.

* Dekalkomani: Siirrealistler tarafindan Otomatizm kavramindan yola ¢ikarak gelistirilen bu teknikte,
boya kalin bir fircayla ince bir kagit {izerine sigratilir ve kurumadan ikinci bir kagitla yavasca
stirtiilerek, boyanin gelisigiizel dagilmasi amaglanir.
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biiyiik bir etki yaratmistir (Cabanne 2010: 66). Duchamp’m 1927-1935 arasinda
Paris’te gecirdigi sekiz yil, Breton ve Siirrealizm ile baglarmin olduk¢a yogun
oldugu bir doneme isaret eder. Duchamp, Siirrealist ressamlar1 genel olarak
begendigini ve 6zellikle Mir6, Max Ernst ve di Chirico’nun resimlerini tercih ettigini
belirtirken, Stirrealist resmi gorsel olmaktan ¢ok kavramsal olarak degerlendirir.
Bununla beraber, 6zellikle 1940’larda akima dahil olan “takipgilerin” Siirrealizm’i
uyarlama bic¢imlerini begenmedigini ve yaklasimlarmin “eskimis” bir Siirrealizm
anlayisi oldugunu soyler. Siirrealizm’in uzun Omiirlii olmasmi bir resim ekolii
olmayisina baglayan Duchamp, Siirrealizm diisiincesi i¢cinde yer alan felsefi,
sosyolojik ve yazinsal boyutlarin 6nemine vurgu yapar (Cabanne 2010: 76, 77.) Bu
yorumlarin da ayn1 Dada’ya yonelik yorumlarinda oldugu gibi, kendisini toplulugun

disinda tutan bir noktadan yapildig: dikkat ¢eker.

Duchamp, Cabanne’nin sorusu iizerine 1938, 1942 ve 1947 yillarinda agilan
Siirrealist sergilere katilim1 ve bu sergilerin diizenlenmesinde almis oldugu aktif rolii

aciklarken oldukga ilging bir tanimlama yapar:

“Ben Siirrealistler tarafindan, swadan diinyadan odiing alimdim. Beni ¢ok
severlerdi;, Breton beni ¢ok severdi; birlikte ¢ok iyiydik. Onlara sunabilecegim
fikirlere ¢ok giiveniyorlardi. Bu fikirler Antisiirrealist olmadiklar: gibi, her zaman

Stirrealist de degildiler.” (Cabanne 2010: 81)

Duchamp kendisini, Dada’ya ve onun dogal miras¢isi olarak degerlendirilen
Stirrealizm’e  yakin, ancak her ikisinin de disinda konumlandirirken, yirminci
yiizyilin ikinci yarisiyla birlikte gelismeye baslayan ve 6zellikle Dada stratejileriyle
iliskilendirilen akimlarla, Duchamp arasinda ne tiir baglar kurulabilecegi sorusu bu

asamada giindeme getirilebilir.

Genel olarak, 1960’11 yillarin sanat ve giindelik hayat arasindaki engelleri ortadan
kaldirmaya yOnelen ve sanatin bir miizenin koruma alaninda, iist-nesne statiisii
kazandirilarak varligmi siirdiirmesine direnen neo-avangardist girisimler, 1920’lerin

avangardist yaklagimlarina benzetilir (Sahiner 2008: 208, 209).

Akademiklesmis bir modernizm yerine deneyselligin 6n planda oldugu bir anlayisla,
popiiler kiiltiiriin verileriyle ilgilenen ve bu amagla gerek konu, gerekse malzeme

anlaminda giindelik hayatin kiiltiirel unsurlarmi kullanan Pop Art sanat¢ilarinin “neo-
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Dadac1” olarak degerlendirilmeleri, eski Dada sanatcilari kadar, Duchamp’i da
rahatsiz eder. Dada ile ilgili bir kitap yazmakta olan Hans Richter’e yazdigi bir
mektupta, “Yeni Gergekgilik, Pop Art, Asamblaj gibi terimlerle anilan Neo-Dada nin
kékeninin Dada oldugunu” ve bunun dénemin sanatcilari icin “kolay bir ¢ikis yolu”
olusturdugunu belirtir. Hazir-yapimlarla estetik olgusunu yerle bir etmeyi amaglamis

olmasma ragmen, “Neo-Dadacilar’in bu hazir-yapimlarda estetik  giizellik

bulmalarini” siddetle elestirir (Antmen 2008: 159-161).

Bununla birlikte, Cabanne’nin bir sorusu iizerine, donemin yeni sanatsal iiretimleri
icinde Pop Art sanatcilarmi ilgi cekici buldugunu ifade eder.”” Yiizyiln bir tiir
karakteristik ozelligi olarak tamimladigi ve yetersiz buldugu “bicim bozma”
anlayisindan uzak durarak, “onceden yapilmis seyleri, hazir-yapim ¢izimleri,
posterleri alintilayarak” olusturduklar1 yaklagimi ilging buldugunu sdyler (Cabanne
2010: 93, 94). Bu baglamda, Duchamp’in Pop Art’a duydugunu dile getirdigi ilgi, bu
alanda tiretilen yapitlarda kendine ait yansilar bulmus olmasina bagalanabilir. Ancak
giiniimiizden geriye dogru yapilacak bir degerlendirme, séz konusu baglantilari

biiyiik 6l¢iide bulaniklastirir.

Pop Art alaninda, herhangi bir seyin imgesi olmaktan ¢ikan nesne, bizzat kendisi
olarak varolan ‘sey’ konumuna tasinirken, imlenen olma 6zelligini kaybeder ve
biinyesindeki her tiirlii cagrisim olanaklariyla donanmig olarak, kendi varligmni
sirdiirmeye yonlendirilir (Sahiner 2008: 143). Bu o0zelliginden dolayr nesne
yapaylasir ve 6zneyle degil, dogrudan dogruya nesne arzusuyla ilintili bir goriintii
sunar (Baudrillard 2006: 101). “Nesneyi kendi imgesiyle biitiinlestirerek bir tiir meta
estetigine doniistiiren” Pop Art’in temsilcileri, bunu yaparken kiiltiirel yapiya ickin
tilketim nesnelerinin dogrudan kullanimiyla, post-endiistriyel sistemi ve imajlarin
ardindaki ideolojik yapiyr goriiniir kildiklarini 6ne siirerken, bir anlamda tiiketim
kiiltlirtinii ve buna baglh reklam estetigini yiiceltmekten de kaginamazlar (Sahiner

2008: 214).

Bu durumda, Duchamp ile Pop Art arasinda olas1 en net iligki -hazir-yapimlar gibi-

bu akimin da, galerilerin, miizelerin ve sanat piyasasmin kisa siire i¢cinde onayini

* Ayn1 yil (1966) Otto Hahn ile bir soylesisinde de, Wesselmann ve Oldenburg’un happeninglerini
izledigini ve Segal’i de begendigini belirtir. Andy Warhol’iin kisa bir siire 6nce kendisini, yalnizca
suratiyla filme almasindan s6z eder ve Warhol’un esprisini ¢ok begendigini ifade eder (Hahn 1984:
77,78)
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alarak, bir anlamda kurumsallasmas: tizerinden kurulabilir.”® Kald1 ki Pop Art’in
cikisindan en az yirmi yil Once, hazir-yapimlarimm Kkiiltiirel kurumsallasma ve
alimlama sorunlartyla karsi karsiya kalacagini fark eden Duchamp, 1936 yilinda
tasarimi ve iiretimi iizerinde ¢alismaya baslayarak, 1941 yilinda sundugu Valiz Igcinde
Kutu ile hazir-yapimlar i¢in 6ngdrdiigii metalasma siireciyle hesaplagsmak {izere yeni

bir tavir belirlemeye yonelmistir (Bucloh 2005: 102-106).

Pop Art’in Fransa’daki bir tiir uzantisi1 olarak goriilmekle birlikte, kendine 6zgii
vurgular tastyan ve modern c¢agin akiginin tersine ¢evrilemeyecegine inanan Yeni
Gergekgiler, “miadini doldurmus” resim ve heykel yerine, gercegin kendisinin
algilanmasma yonelik yeni bir yaklasim Onerisiyle; diinyanin kendisini bir tiir resim

gibi goriir ve bu biitlinsel resimden “evremnsel anlamda onem tasiyan kesitleri’

kendine mal ederek, sanat ve hayat arasindaki sinirlar1 yok etme savini tasur.

1961 yilinda Paris’te agilan 40° au-dessus de Dada / Dada’dan 40 Derece Yiiksekte
baslikli sergilerinin Pierre Restany tarafindan kaleme alman tanitiminda,
Duchamp’m hazir-yapimlarima yeni bir anlam kazandirma amacma vurgu yapilir.
“Stradan nesneye yénelik sanatsal vaftiz” olarak tanimladiklar1 hazir-yapimlarin
“tipik bir Dada eylemi” oldugunun, “red ve sifir noktalari”m takiben gelinen
liclincii asamada ise, Yeni Gergekeilik’in Duchamp’in  “sanat karsiti eylemini
olumlamaya” yoneldiginin alt1 ¢izilerek, hazir-yapimlar artik “olumsuzlugun ya da
polemigin degil, yeni bir ifade repetuarinin temel é6gesidir” denir (Antmen 2008:

175-178).

Bu tiir bir olumlamaya ilgi ve sempati duymayacagi agik olan Duchamp, bu akim
icinde yer alan sanatcilar1 kendi dinamikleri i¢inde degerlendirir ve 6zellikle Arman
ve Tinguely’in “bundan otuz yil once kimsenin hayal edemeyecegi tiirde, kisiye
vonelik seyler” yaptiklarin1 soyler. Cabanne ile sdylesisinin devaminda, donemin
geng sanatcilari i¢in bir tiir “prototip ” rolii oynadigimi ve bundan memnun oldugunu

dile getirir. Bununla beraber, bu genclerin yapmakta olduklar1 seylerin kendisinin

% Aymi sekilde Peter Biirger de, “avangardistlerin hayat pratigi ile sanati birlestirme amagclarinin
somutlastig1” bir yap1 olarak tanimladig1 objet trouvé / bulunmus nesnenin, sanat yapitt olarak kabul
gormesiyle beraber, karsitlik 6zelligini kaybettigini ve miizelerde diger 6zerk yapitlarin yaninda yer
alarak, sanat yapit1 kategorisini canlandirmakla kalmayip, ayn1 zamanda genislettigini one siirer.
Biirgere’e gore, “avangardistlerin basvurdugu etki araglarimin sok etkisini kaybetmis olmast” ve
ozerk konumlartyla hayat pratigine dahil edilemeyen neo-avangardist araglarin sanat yapit1 statiisii
kazanmalari, “sanat olarak avangardi kurumsallastirir ve boylelikle sahih avangardist amaglart
olumsuzlar” (Biirger 2009: 116-118).
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daha once yaptiklariyla biiyiikk bir benzerlik tagimadigini belirtirken; 6zellikle
kendisinin “olabildigince az sey yapmaya” calistigina, bu donemde ise herseyin
farklilagtigma ve genglerin miimkiin oldugunca ¢ok para kazanabilmek i¢in,

olabildigince ¢ok sey lirettiklerine dikkat ¢eker (Cabanne 2010: 95).

Geleneksel anlamda sanat nesnesinin tekil, kalict ve maddi deger olusturan metasal
yoniine ve tecimsel degerler lizerinden sanat alanini kontrol eden bir mekanizma
olarak sanat piyasasma’' duyulan tepki etrafinda gelisen tavirlar; tekil nesneyi
diglayarak, bunun yerine diisiinceyi merkeze yerlestiren bir sanat pratigine yonelir.
Boylelikle, 1960’lar sonrasindaki siire¢ i¢inde, yapitin maddi varligmin ve bigime
bagli etkisinin giderek dnemini yitirdigi, hemen her tiirden alternatif ifade bigimleri
genel bir tamimlamayla “kavramsal sanat” bashig1 altinda degerlendirilmeye baglar
(Antmen 2008: 193). Kavramsallik baglaminda, zihinsel bir tasarimin yansimasi
olarak giindeme gelen nesne, i¢sel bir noktadan hareketle digsallastirilma siirecinde
bir tiir gostergeye doniisiir. Dolayisiyla gostergenin i¢ ve dis kutuplari arasinda
yaratilan c¢agrisim alaninda, alimlayic1 olarak izleyiciye de yapiti tamamlama

anlaminda 6nemli bir rol bi¢ilmis olur (Sahiner 2008: 145, 146).

Kavramsal sanatgilar, belgeler, fotograflar, videolar, ses kayitlari, gazete ilanlari,
haritalar, taslaklar gibi “tasiyici araglar” kullanarak, sanatin geleneksel tanimini ve
bicimsel ifadeyi sorgulayan, devrimsel nitelikte bir uygulama Onerisi sunar. Bu
kavramsal 0nerinin diisiinsel temelleri, hi¢ kuskusuz Duchamp’in hazir-yapimlariyla
sanat ortammin giindemine tasidigi kritik sorulara ve buna bagli olarak yasanan
sanatsal doniisime dayanir.’> Yirminci Yiizyil Avangardi i¢inde giderek soyuta

yonelen bicimci modernist gelenegin karsisinda, Duchamp’in “diisiince olarak

! Sanat piyasasinmn olusturulmast baglaminda, Daniel Buren’in Miizenin Islevi baslikli makalesini
hatirlamak gerekir. Buren bu makalede, miize ve galerilerin sanat yapitlarim1 “muhafaza” etme
isleviyle, ebedi olunabilecegi fikrini uyandirarak, “koleksiyon” ve se¢me isleviyle, yapiti estetik
anlamda ayricalikli kilarak ve “siginak” isleviyle her tiirlii yipratict ve sorgulayici etkiden uzak
tutarak; soz konusu yapitlara hem kamusal diizeyde kabul, hem de tecimsel anlamda “deger”
kazandirma mekanizmalarini ele alir (Buren 2005: 150-156).

> Bununla beraber, Duchamp’in yarattig1 sanatsal doniisiime, elestirel agidan yaklasan diisiiniirlerin
sayist, hi¢ de az degildir. Jean Baudrillard, Diinyamn Otomatik Yazisi baslikli makalesinde,
glinimiizdeki “sanal teknolojilerin medyatik yaratiklar:” seklinde tanmimladigt reality show’larin
sorumlusu olarak, Duchamp’m nesneye “famimlanamaz bir asiri gergeklik” yilikleyen hazir-
yapimlarini igaret eder. Baudrillard’a gore Duchamp sise kurutucusunu -oldugu haliyle- “sanatin ote
alanmina” aktarir ve “baglaminin, kavramimin ve islevinin disina yerlestirilen” Sise Kurutucusu
“gercekten daha gercek” ve “sanattan daha sanat” nitelikler kazanir. Boylelikle, Duchamp’in sanatla
gercek arasinda i¢inden ¢ikilmaz bir karisiklik yarattigmni 6ne siiren Baudrillard, giiniimiizde reality
show’lar kanaltyla “haberin ote yamna” ¢ekilmek istenen televizyon izleyiclerinin (bizlerin), hazir-
yapimlarin yarattig1 estetik saskinlik benzeri, “kitle iletisimsel bir saskinliga mahkim” edildigini
sOyler (Baudrillard 2006: 44, 45).
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sanat” anlayisiyla kendini gosteren, “avangard iginde (daha) avangard” ve

“postmodern oncesi postmodern” tavry,” 1960’11 yillarin hemen tiim akimlarmni

etkileyen bir dinamik olusturur (Antmen 2008: 193,195).

Ikinci Diinya Savasi’nin yarattig1 toplumsal sarsint1 sonrasinda, yaygm bir armma
icglidlisiinden beslenen ve donemin kiiltiirel muhalefet dalgasina eklemlenen bir
olusum olarak Fluxus, Birinci Diinya Savasi’ndan sonra Dada’nin iistlendigi sosyo-
politik miicadeleyi ve sdylemlestirdigi avangard yapiy1 diislinsel tavrinin merkezine
yerlestirir (Sahiner 2008: 52). Fluxus, geleneksel anlamda bir “akim” olarak
nitelendirilememekle birlikte, adiyla dile gelen “akis”a kapilan bircok sanat¢inin
tagidig1 ortak bir tavir olma Ozelligi tagir. Geleneksel sanat nesnesini diglayarak,
kalicilik yerine geciciligi felsefi bir tavir olarak benimseyen, tamamlanmis yapit
anlayis1 yerine siiregselligi Oneren Fluxus sanatcilari; disiplinlerarasi bir yapida,

sanat baglaminda ele alinabilecek malzeme ve yontemlerin sinirlarint genisletmek

> Kavramsal Sanat’m oncii figiirleri arasinda yer alan Joseph Kosuth, 1969 yilinda yayimlanan Art
After Philosophy / Felsefeden Sonra Sanat baslikli makalesinde; “sanatin iglevini” ilk kez sorgulayan
kisi olarak Duchamp’in, “sanatin kendi kimligini kazanmasini” sagladigint One siirer. “Modern”
sanatin ve bunu Onceleyen sanat yapitlarinin “kendi morfolojilerine bagh etkiyle” iliskili olduklarmi
belirtir ve bu mekanizmayi, sanatin “dili” ayni1 kalmak suretiyle, sadece soyledigi seylerin
yenilenmesi seklinde agiklar. Buna karsin Duchamp’in ilk (desteklenmemis) hazir-yapimi, “bagka bir
dilde konusmamn” ve buna ragmen “sanat iginde anlamli olmanmin” mimkin oldugunu gosterir.
Kosuth, ilk (desteklenmemis) hazir-yapimla beraber, sanatin yapisinin morfoloji sorunundan, islev
sorununa doniistiigiini belirtir ve “goriiniim "den “kavram”a gegis olarak tanimladigi bu degisimin,
“kavramsal sanat”in baslangic1 olduguna isaret eder. Kosuth’a gore, (Duchamp’dan sonraki) tiim
sanatlar, (dogasi geregi) kavramsaldir, ¢iinkii sanat sadece kavramsal olarak varolabilir. Duchamp’dan
sonra gelen sanatgilarin “degerleri” de, ancak “sanat kavramina ekledikleriyle” 0Olgiilebilir (Kosuth
1969).

Kosuth, sanat1 “Duchamp Oncesi” ve “Duchamp Sonrasi” olmak iizere ikiye ayirirken, iilkemizden bir
sanat felsefecisi, Ozkan Eroglu’nun; “4 Noktasi: Giotto, B Noktasi: Duchamp, C: Noktasi ?” seklinde
Ozetledigi Onermesine de bir kayit diismek uygun olacaktir. Eroglu, savini giindeme getirirken,
Duchamp’m sanatin1 bigimlendiren felsefi yaklagimlari, kendisinden alt1 yilizyil 6nce freskolar yapan
Giotto’nun sanat felsefesi ile karsilastirir ve bu baglamda sanat tarihinde yer alan, “kékten, devrimci
davranis bicimlerini” temel alir. Eroglu’ya gore, Ortacag’in “ruhsuz, diyalogsuz ve mekansiz” resim
sanatina hayat vererek, gokyliziinii temsilen mavi rengi devreye sokan Giotto, sanat1 “sembolik
kurgunun” siirlarindan kurtararak, “dogaci/dogalci” bir anlayisa yaklastirir ve yarattigi yeni bigim
diliyle, resimde “dengeyi icerigin degil, bicimsel ogelerin belirledigi” bir yaklasim ve Ronesans
Sanati’n1 6ngoren bir tavir ortaya koyar. Giotto ayn1 zamanda, kendisinden 6nce ancak bir “zanaat¢i”
olarak tarif edilebilecek sanat uygulayicisini “sanat¢i” konumuna tastyan kisidir.

Eroglu, “sanat¢i gibi sanat¢i” davranigi iginde, devrimci hareket olanaklarini kullanan Giotto’yu
sanat tarihinin A noktasina yerlestirir ve B noktasi olarak kabul ettigi Duchamp’a gelene kadar sanat
tarihinde yer alan gelismeleri, “Giotto 'nun bulgularint olgunlagtiran” siiregler olarak tanimlar.
Giotto’nun bigimler iizerinden sagladig1 radikal yaklasimi, Duchamp’m bu kez igerik iizerinden
gergeklestirdigini belirten Eroglu, “sanat yapitinin icerige ve anlama dayanan ¢ogul dilinin” yolunu
acan kisi olarak Duchamp’1 isaret eder ve Duchamp’in sanat¢iy1 bir kez daha 6zgiir kildigini sdyler.
Duchamp’in Ug sayisini, “ezoterik” degil, ama “sayisal” agidan énemli buldugunu belirtirken yapmis
oldugu agiklamay1 (Cabanne 2010: 47) kendi 6nermesine uyarlayan Eroglu; A Noktasi’nin Bir’i,
Giotto’yu, B Noktasi’min Iki’yi, yani Giotto’nun yanina eklenerek ikilik durumunu giindeme tasiyan
Duchamp’1, C Noktasi’nim ise Ug’ii, ya da yirmi milyonu, dolayisiyla kalabalig1, giiniimiizdeki iislup
kalabaligini isaret etmekte oldugunu soyler (Eroglu 2008: 40-58)
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noktasinda etkili olurlar. Ayni sekilde Duchamp’dan aldiklar1 hazir-yapim
diistincesini de, John Cage’in ve diger deneysel miizik uygulayicilarinin “hazir-ses”

kullanimiyla genisletirler (Antmen 2008: 204,205).

Duchamp’m, Fluxus sanat¢ilarin1 sadece hazir-yapim diislincesiyle degil,
cogaltmalara dayali mantigiyla da etkiledigi dikkat ¢eker. Reprodiiksiyonlar gibi, ¢ok
sayida cogaltilarak, ucuz fiyatlara satilan Fluxus {irlinleri, s6z konusu baglantiy1

gosterir niteliktedir (Sahiner 2008: 66).

Sanattan c¢ok hayati degistirmek yoOniindeki bir ideale baglanabilecek Fluxus
etkinliklerinde, sanat1 sosyal bir olgu, bir degisim ve arinma ¢abasi olarak algilayan
bir ruh yapismin®* iiriinii olarak; televizyon ekranlari, siseler, sandalyeler, konserve
kutulari, ¢esitli miizik aletleri, fotograflar, atik kagit parcalari, kasetler, plaklar gibi
giindelik yasamin hazir nesnelerinin yani sira, donemin performans, happening,
aksiyon gibi sanatsal sunumlarmna ve deneysel miizik dinletilerine de yer verilir

(Antmen 2008: 206).

Pop Art, Yeni Gergekeilik, Kavramsal Sanat ve Fluxus alanindan Orneklerle
incelemeye ¢aligtigimiz gibi; 1920’li yillarin tarihsel avangardi ve Dada stratejileri
baglaminda degerlendirilebilecek, ozellikle 1960’11 yillardan itibaren sanat ve
giindelik yasami birbirine yaklastirma amaci tasiyan, her tiirden sanatsal iiretim,

Duchamp tarafindan doniistiiriilen sanat olgusuna bir yaniyla temas etmektedir.

>* Sanatin iyilestirici ve toplumsal anlamda diizeltici bir arag olarak kullamilmas: yoniinde en etkin
isim olarak karsimiza ¢ikan Alman sanat¢i Joseph Beuys, gergeklestirme eylemini salt bir yapit
baglaminda ele almak yerine, politik tavri ve sdylemi etrafinda gelisen tiim edimleri ve yasamuyla,
biitiinsel bir sanat eylemi iginde goriiniir. Fluxus igindeki etkisi genel olarak, Duchamp’in Dada
iizerindeki etkisiyle karsilastirilan Beuys, sanatsal etkinliklerine yiikledigi yogun politik vurgularla,
Duchamp’m sanatsal dinamiklerinden farkl1 bir noktada konumlanmaktadir.
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5. SESSIZLiGIN ARDINDAKIi VERILER

1941 yilinda Valiz Iginde Kutw’yu hazirlayan Duchamp, en &nemli altmis dokuz
yapitin1 “tagmabilir bir miizeye” doniistiirmiistii. Bunu izleyen yillarda Duchamp’in
biiyiik dlgiide bir “sessizlik” icinde oldugu diisiiniilir. Oysa Duchamp 1946-1966
yillar1 arasinda, en az Biiyiik Cam kadar karmasik ve diisiinsel anlamda onunla
dogrudan ilgili bir proje lizerinde biiyiik bir gizlilik icinde ¢alismaktadir. Bu gizli
calismanin tek tanig1 1954 yilinda evlendigi Teeny Duchamp’tir.

Duchamp, Given: 1° Waterfall 2° The Illuminating Gas / Veriler: 1° Caglayan 2°
Aydmlatict Gaz (Resim 79) adli projenin neredeyse tamaminit New York, 14.
Cadde’deki atdlyesinde olusturur ve 1965 yilinda 80 Dogu Onbirinci Cadde’deki
kiictik bir odaya tasiyarak gizlice tamamlar. Sanat¢min 2 Ekim 1968’deki 6liimiinden
sadece dort ay sonra, Ocak 1969’da sokiimiine baslanan yapit, Subat 1969’da,
Philadelphia Sanat Miizesi’ne tagmir. Duchamp’m ii¢ halkali bir cilt igine
yerlestirilmis ve “Dismountable approximation, executed in New York between 1946
and 1966 / “Sokiilebilir Tahmin, New York’ta 1946 ve 1966 arasinda
gerceklestirilmistir” ibaresiyle etiketlenmis detayli talimatlarma uygun olarak,
yapitin  karmasik ortaminin  yeniden kurulmasi ¢ ay siirer. Cildin
numaralandirilmamis ilk dort sayfasinda yapitin adi verilmis ve kurulumu i¢in
izlenmesi gereken on bes adim listelenmistir. Bunlar1 izleyen ve birden elliye kadar
numaralandirilmis sayfalarda, Duchamp’in notlar1 ve semalari, ayrica cogu ek notlar
iceren yiiz sekiz fotograf yer alir. ilk sayfaya eklenen plastik bir cebin igindeyse
yapitin tiim ortamini lig-boyutlu bir model {izerinde 6l¢eklenmis olarak gdsteren bir
plan bulunmaktadir. Bu cilde ek olarak i¢inde fotograflar bulunan ikinci bir defter de,
siipheye yer birakmayacak kesinlikte kurulum planini destekler. Duchamp’in
onceden birlestirmedigi tek parca, ahir kapis1 ve kemerli kap1 araligidir (Resim 78).
Bunlar da, Philadelphia Sanat Miizesi’'nin ustalar1 tarafindan, Duchamp’in

Cadaqués’den getirtmis oldugu kap1 ve tuglalar kullanilarak, eskizlerle belirlenen
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sekilde kurulur ve Veriler...’in bulundugu oda, Duchamp’in 6limiinden sekiz ay

sonra, 7 Temmuz 1969°da ziyarete agilir (Schwarz 2000: 238).

Duchamp, Biiyiik Cam’1 hazirlarken oldugu gibi, Veriler...’in “geciktirilmis” olusum
stirecinde de, yapitin biitiinliiglinii hazirlayan tikel yapaitlar lizerinde caligir. Ancak
Biiylik Cam’a yonelen yapitlar, yorumlamay1 zorlastiran nonfigiiratif bir yap1
sunarken, Veriler...’in biitiinden soyutlanmig parcalari, daha belirgin anlamlar
tastyan figiiratif bir yapidadir.” Duchamp’in hazirlik siirecinde séz konusu tikel
yapitlarin ardindaki biitlinsel yapiy1 gizli tutmus olmasinin temel nedeni, parcalarin

bulmacanin biitiiniine dair belirgin ipuglar1 tasiyor olmasindan kaynaklanmis olabilir.

1959 tarihli iki ¢izim; Du Tignet / Tignet’den ve Cols Alités / Yatalak Daglar, Biiyiik
Cam ve Veriler...’1 ilging bir bigimde birbirine baglayan bir goriinim sunar.
Duchamp, 1959 yazinda birka¢ hafta kaldig1 Fransa’nin giineydogusundaki Tignet
adli koyde yapmis oldugu karakalem ¢izimde, bir dag dizisinin Oniinde, telleriyle
beraber bir telgraf diregini resmeder ve bunu takip eden Cols Alités adli miirekkep
cizimde, Tignet’deki goriiniimii Biiyiik Cam’m ayrmtili planinin arkasina yerlestirir.
Ik gizimdeki dag siralar1 Gelin ve Bekar’a ait alanlar1 ayrran, ii¢ yalitkan levhayi
temsil eden hattin ardia yerleserek, her iki alan arasinda -bu defa cografi- bir ikincil
ayrisma olarak dikkat ¢ceker ve Bekar’mn Gelin’e ulagmasindaki gii¢liigii bir kez daha
vurgular. Bekar Aygiti’nin sag 6n planda baglanmis oldugu telgraf diregi ise, telleri
araciligiyla Gelin ve Bekar arasinda yeni bir iletisim kanali 6nerir goriinmektedir.>®
Duchamp’m Cols Alités’ye vermis oldugu alt bashk olan; “Bekarlari Tarafindan
Soyulan Gelin, Egit’in 1959 Modeli Icin Proje”, Veriler...’in gizemli varhgmna
yonelik bir ipucu olma 6zelligi tagir. Ayrica Cols Alités’nin ¢agristirdigt bir kelime
oyunu olarak beliren causalités (nedensellikler) tanimlamasi da, neden ve etki

arasindaki iliski baglaminda, Biiyiik Cam ve Veriler... arasinda bir siireklilik bagi

> Le Gaz d’éclairage et la Chutte d’eau | Aydmlatict Gaz ve Caglayan (1948-49, kadife iizerine
monte edilmis, al¢1 kabartma tizerine domuz derisi), Not a Shoe / Bir Ayakkab1 Degil (1950, galvanize
edilmis al¢1), Feuille de Vigne Femelle / Disi Asma Yapragi (1950, galvanize edilmis al¢1) ve Objet-
Dard (1951, galvanize edilmis, kursun iskelet iizerine alg¢1) Duchamp’m “underground” olarak
yapimina basladig1 Veriler... igin yapmis oldugu hazirlik ¢alismalarmin 6rnekleri arasindadir.

>% Teller araciligiyla onerilen bu yeni iletisim kanah, ayn1 “damla heykelcikler” seklinde sigratilarak
yansisal olarak “Gelin Alani”na ulasmasi hedeflenen “Bekar Parcaciklar” tasariminda oldugu gibi;
Baudrillard’m “tele-mevcudiyet” kavramini akillara getirir. Diinyamin Otomatik Yazisi baghkl
makalesinde, “her varolus kendisiyle tele-mevcudiyet iliskisi icindedir” diyen Baudrillard bu
tanimlamayla; hem kendi varolusunun uzakligimi kendine aktararak, s6z konusu uzakligi giderme
iligkisine, hem de kitle iletisimsel medyalar aracilifiyla taginabilir kilinan “temsili” mevcudiyete isaret
eder (Baudrillard 2006: 42).
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kurar. (Schwarz 2000: 231, 819) Bir anlamda, Biiyiik Cam’daki iki boyutlu ve
saydam goriiniimden, Veriler...’de ii¢ boyutlu bir uzama yayilan bir bagka goriiniime

gecileceginin sinyallerini verir.

Philadelphia Sanat Miizesi’'nde kendine ayrilmig bir odada sergilenen yaptt,
ebatlarinin biiyiikliigiine ragmen, dikkatsiz izleyicilerin goziinden kagabilir. Zira oda,
bir duvarinda kemerli bir girisin altinda bulunan iki kanath ahsap bir kap1 disinda
bosmus gibi goriinmektedir. Kapmin kolu da olmadigindan, acilabilecegine yonelik
bir etki yaratmaz, ancak arkasinda ne oldugunu merak eden izleyici i¢in, goz
seviyesinde iki kii¢iik delik bulunmaktadir. Deliklerden bakan izleyici kapinin
arkasinda, bir karanlik odanin karsi duvarini goriir. Bir tiir rontgenci olmaya itilen
izleyici, duvarin tizerindeki gedigin ardinda son derece gercek¢i bir goriintiiyle
karsilasir. On planda ¢iplak bir kadin bedeni, calilarin iizerinde sirt iistii
yatmaktadir.”” Yiizii gorinmedigi i¢in kim oldugu belirsiz bedeni sismis ya da
deforme olmus bir etki yaratirken, uzanan sol elinde bedenini aydinlatan bir gaz

lambasi1 tutmaktadir. Bacaklar1 iyice aralanmig kadinin, bir ayagi izleyicinin hemen

" Basi ve viicudunun bir bolimii diizenlemenin disinda birakilan ve iyice aralanmus bacaklari
arasindan goriinen vulvasiyla izleyciyi daha ilk bakista soke eden kadm figiirii, pek ¢ok yorumcu
tarafindan Courbet’nin L origin du Monde adl1 sansasyonel yapitiyla iligkilendirilir. Enis Batur, Elma
adli “roman denemesi’ni, “Diinyanin Basladigi Yer” olarak tiirkgelestirmeyi tercih ettigi bu yapitin
gizil yazgisi lizerine konumlandirir, ancak Courbet’nin yapitiyla Duchamp ve Veriler... arasinda bir
iligki kurmaz.

1866 yilinda, o sirada Paris’te gérev yapan Osmanl diplomati Halil Serif Pasa tarafindan Courbet’ye
ismarlanan yapitin, 1876 yilina kadar ilk koleksiyondriince bir perdenin ardinda saklandig
sOylenmektedir. Yapitin ikinci tnlii sahibi olan Macar koleksiyonér Baron Ferenc Havatny de
tabloyu, tizerine bir siirgili sistemiyle ¢ekilerek saklayan, ikinci bir tablonun ardina gizler. Kuramsal-
felsefe alanindaki ¢aligmalariyla taninan {inlii psikiyatr Jacques Lacan’m koleksiyonuna 1955 yilinda
giren yapit, bu kez Lacan’in -ayn1 zamanda kayinbiraderi olan- siirrealist ressam André Masson’a
ismarladigr yeni bir siirgiili diizenek iginde, orijinal yapitin ana hatlar1 korunmak iizere
sadelestirilerek, bir tiir siirrealist manzaraya dontistiigii bir versiyonunun ardinda, gizliligini korumay1
stirdiirtir. (Batur 2001: 97, 98)

Ilk olarak 1988 yilinda New York’taki Brooklyn Miizesi’nde agilan Courbet Reconsidered / Yeni Bir
Bakisla Courbet adli sergiyle, ortiisiiz bir sekilde halkla bulusan yapit, 1995 yilinda da Paris’teki
Orsay  Miizesi  koleksiyonuna  alinir.  (http://www.musee-orsay.fr/en/collections/index-of-
works/notice.html?no_cache=1&S=1&nnumid=69330)

Duchamp’m Courbet’nin gizli yapitini, Havatny satin almadan 6nce 1912-1913 yillarinda bulundugu,
Paris’teki Bernheim-Jeune Galerisi’nde gérmiis olmasi olasidir. Bu tarihte degilse bile, 1955 yilinda
Lacan’in koleksiyonuna gectikten sonra, André Masson kanaliyla yapitla karsilagmis olabilir.

Seksen yili agkin bir siire koleksiyonoérleri tarafindan gizlenen Diinyanin Basladigi Yer’in gozlerden
uzak tutulma yazgisini paylasan Veriler... de Duchamp’in yapiti olusturdugu yirmi y1l boyunca (1946-
1966) bir sir olarak saklanmasmin ardindan, izleyicileriyle bulusmak i¢in ii¢ yil daha bekler. Beklenen
bulugma ise yine sikica kapali bir kapmin ardindan ve ancak gozetleme delikleri araciligiyla
gergeklesir.

Duchamp’m “retinal” bularak kesin bir bigimde karst ¢iktigi natiiralist resmin en Onemli
temsilcilerinden biri olan Courbet’ye yapmis oldugu gondermenin ancak “ironik” olabilecegini
diistinen Jean Clair, Veriler...’de basi goriinmeden yerde yatan kadmin omuzlarma dokiilen sari
saclarmim ve tliysiiz vulvasinin, Courbet’nin “tutkulu” bir bigimde resmettigi genital tiiyleri “alaya
aldigr” goriistindedir (Clair 2000).
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Oniine dogru uzanmakta, ancak goriis alaninin diginda kalmaktadir. Arka planda canli
renklerden olusan manzarada bir orman tarafindan ¢evrelenen caglayanin altindaki

kiictik bir golet dikkat cekmektedir.

Resim 78 Given: 1° Waterfall 2° The Illuminating Gas / Veriler: 1° Caglayan 2°
Aydinlatic1 Gaz (kap1), 1969 yilinda kurulmustur, Philadelphia Museum of Art
(Moure 2009: 107)
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Adin1 Yesil Kutu’da, Onséz bashgr altinda bulunan bir nottan alan yapitin, Biiyiik
Cam’la dogrudan iliskili olmasina ragmen, onunla bir tiir kutupsallik bagi kurdugunu
sOylemek miimkiindiir. Biiyiik Cam’in hermetik kurgusu, Veriler...’de yerini sok
edici bir agikhiga birakir.”® Biiyiik Cam izleyiciyle mesafeli ve belirsiz bir bag
kurarken, Veriler... izleyici ile yakin ve dogrudan bir iligki i¢indedir. Biiyiik Cam’1n
ancak Duchamp’in notlarinda sundugu kilavuz ile anlasilabilen, gizil erotizmi,
Veriler...’de acik bir cinsellikle yer degistirir. Veriler..., Biiyiik Cam’a oranla ¢ok
daha agresif bir bicimde, izleyiciyi bakis acisim1 degistirmeye ve edilgen bir

alimlayic1 olmaktan ¢ikmaya zorlar (Mink 2006: 86-89).

Aslinda Duchamp Veriler...’de, resim diizlemini perspektif bakigin olanaklariyla
ortadan kaldirmis, bir anlamda iptal etmistir. Geleneksel perspektif yapiya bagli bu
diizenleme, donemin modern yaklasimlar1 i¢cinde yer alan yerlestirme disipliniyle bir
araya gelerek; yapitin sundugu en biiyiik yenilik olma 6zelligini kazanir. Resim
diizleminin devre dis1 birakilmasiyla beraber, yapitin aslinda bir sonug goriintiistiniin
bulunmadigmma dikkat c¢ekmek gerekir. Veriler’in goriintiisii, yapit1 gozetleme
deliginin ardindan izleyen/gdzetleyen izleyicinin imgeleminde olusan “asiri-hizli” bir

imajdan ibarettir.

Duchamp’m, 1923 yilinda tamamlamadan biraktigini a¢ikladig1 Biiyiik Cam, 46 yillik
bir “gecikmeyle” Veriler: 1° Caglayan 2° Aydinlatict Gaz’da tamamlanmis olur,
iistelik yapit1 alimlayan her izleyicinin imgeleminde olusacak; numaralandirilmadan

“cogaltilmis” sayisiz goriingii olasiligiyla. ..

*¥ Yve-Alain Bois, Ciplak Gelin bashkli makalesinde, Veriler...”deki kaba ve yaygin miistehcenligin
yarattig1 sok etkisine bagl “iticilik”ten soz eder ve “Duchamp ’in sanati iste bu ¢arpma giiciindedir”
der. (Bois 1984: 92)
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Resim 79 Marcel Duchamp, Etant donnés: 1. La Chute d’eau, 2. Le gaz d’éclairage /
Given: 1. The Waterfall, 2. The Illuminating Gas, 1946 — 1966, Karisik malzeme
asamblaj: eski bir ahsap kapi, tuglalar, kadife, ahsap, metal armatiir iizerine gerilmis
deri, dallar, aluminyum, demir, cam, pleksiglas, linolyum, pamuk, elektrik
lambalari, gaz lambasi, motor, vs., 242,5 x 177,8 x 124,5 cm., Philadelphia Museum
of Art, Cassandra Foundation armagani, 1969 (Schwarz 2000: 437)
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Sonuc¢

Marcel Duchamp sanatsal ve entelektiiel etkinlige deger veren bir aile ortaminda
yetismis ve kendini dogal olarak sanat diinyasinin i¢inde bulmustur. Denilebilir ki,
Duchamp sanat yapmayr se¢cmemis, ancak sanati diigiinsel bir se¢gme eylemine
doniistiirmiistiir. Var olan olgiitleri degistirme, doniistiirme ve bunlara yeni Oneriler
getirme egilimi, Duchamp’in dénemin avangard yaklagimlariyla temasmni saglamis
ve c¢esitli akimlardan aldig: etkiler zihinsel olusumunun asamalarint belirlemistir.
1913 yilina kadar gelinen siire¢ iginde Duchamp; Empresyonist, Post-empresyonist,
Fov ve Kiibist etkiler altinda gelisimini siirdiirlirken, illistratif denemeleri sirasinda
“humor” kavramiyla, kronofotograflar araciligiyla da “devinim” ve ‘“devinimin

evreleriyle” yakin baglar kurmustur.

Duchamp’m “retinal” olarak tanimladigi, salt gérmeye ve estetik begeniye dayali
sanat anlayisindan uzaklasarak, “serebral” olana, diisiinsel etkinligin belirleyici
oldugu bir sanat anlayasma yonelme istegi daha bu yillarda dikkat ¢ekmektedir.
“Resmi yeniden aklin hizmetine sokma” arzusuyla zihinsel olusumunu siirdiiren
Duchamp, bu dénemde yazar Roussel ve onun Afrika Izlenimleri adli yapitinmn bir
sahne uyarlamasindan aldig1 etkiyle, tekrarlar yoluyla bir tiir aliskanliga doniisen
“begeni” kavramindan uzaklagsmak tiizere “mekanik” bir diinyaya yonelir. Buna
paralel olarak teknik notlar seklinde tanimlanabilecek ve sanatsal iiretimi boyunca

varligini siirdiiren, yazma ve not alma etkinligine baslar.

Uzlasimsal olmayana yonelik arayisi, Duchamp’t “dordiincii-boyut” kavramiyla
bulusturmus ve bu yaklasim, resimde bir malzeme olarak camin kullaniminin
kuramsal zeminini hazirlamigtir. Camin sec¢imi ise, beraberinde kullanilacak yeni
resimsel elemanlar aramay1 zorunlu hale getirmistir. Bu yeni resimsel elemanlar,
konvansiyonel resim tekniklerinin gézden gecirilerek diizeltilmesini gerekli kilarken,
Duchamp’mn sanatsal ve anlambilimsel kategorilerin statik yapilarmni reddetmesine
yol agmistir. Duchamp’in var olan statik kategoriler yerine getirdigi oneriler, biiyiik

olclide “ironi”ye ve “kelime oyunlari”na dayalt bir yap1 sunmaktadir. Duchamp, bu
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yapidan hareketle, “kayitsizligin giizelligi” kavraminin esaslarini ve buna baglh

olarak gelisen “sans teorilerini” olusturur.

Biiylik Cam’mn gorsel kurgusunda, “organik” olanla “mekanik” olanin yer-
degistirmesini giindeme getiren Duchamp, buna paralel gelisen hazir-yapimlarmi da
bir tiir “fiziksel” ve “mantiksal” yer degistirme etkinligi olarak kurgulamistir.
Swradan {iretim nesnelerini sanat yapiti olarak Oneren bu radikal ve provokatif
tavriyla Duchamp, sanat yapitinin, beceriye dayali, “bireysel iiretim” kategorisini
olumsuzlamakla kalmamis, ayn1 zamanda sanat yapitinin “biricikligi” meselesini de

sorgulamistir.

Duchamp’m hazir-yapimlari; konvansiyonel sanat anlayisini, retim, sunum ve
degerlendirme kosullar1 baglaminda sanat yapitinin yerlesik kriterlerini ve miellifin
yetkesini hice saymakla, donemin en avangard tavrini sdylemlestiren Dadacilarin
biiyiikk ilgisini ¢ekmistir. Hazir-yapimlar akimm goriislerini  yaygimlastiran
dergilerinde “Dadac1 objeler” olarak yer almakla birlikte, Duchamp kendini hi¢bir
zaman “Dadacr” olarak tanimlamamis 1920 yilinda agilan Salon Dada sergisine
katilmay1 da reddetmistir. Dada’nin mirasimi Siirrealizm’in devralmasiyla beraber,
hazir-yapimlar bu kez “Siirrealist objeler”e doniismiis, Duchamp Siirrealistler’in pek
cok etkinliginde yer almistir. Siirrealizm ile ¢ok daha dogrudan bir iliski i¢inde
olmasiin nedenselligini daha ¢ok Duchamp’in André Breton ile yakin dostlugunda
aramak gerekmektedir. Zira, Siirrealistler’in Paris ve New York’ta diizenledikleri {i¢
onemli serginin olusturulmasinda Duchamp’m biiyiik katkilar1 olmakla birlikte,
Stirrealistlerin onu “swradan diinyadan 6diing aldiklarmi” sdyleyerek, kendisini bu
akima yakin, ama onun disinda duran bir noktada konumlandirmistir. Her durumda,
Dada’nin da Siirealizm’in de Duchamp’m diislinsel sanatindan ve hazir-
yapimlarindan biliylik 6lclide yararlandiklar1 agiktir. Ayni sekilde, genel olarak
1920’1i yillarin tarihsel avangardi ve Dada stratejileri baglaminda degerlendirilen ve
yirminci yiizyilin ikinci yarisinda sanat ve gilindelik yasami birbirine yaklastirma
amac1 tasiyan her tlirden sanatsal iiretimin; Pop Art ve Yeni Gergekeilik gibi
akimlarm, Fluxus etkinliklerinin ve Kavramsal Sanat bashigi altinda
degerlendirilebilecek pek ¢ok sanatsal ifade big¢iminin, “avangard i¢inde (daha)
avangard” Ozellikler tasiyan Duchamp’in “diisiince olarak sanat” olgusundan

aldiklar1 etkileri kendi anlayislar1 ¢ercevesinde doniistiirdiiklerini belirtmek gerekir.
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