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TESEKKUR

Unesco/AIAP Plastik Sanatlar Dernegi, kitap ¢alismalar siirecinde yardim-
larint esirgemeyen Ali Akay, Fatma Artunkal, Dalia Kandiyoti, Vasif Kor-
tun, Hakki Oran, Mine Sengel Ariman, ihsan Tellioglu'na ve Kontek fir-
masina tegekkiir eder.
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IKINCI BASIMA SUNUS

Unesco/AIAP Tiirkiye Ulusal Komitesi Plastik Sanatlar Dernegi bir sa-
natg1 Orgiitii olarak bugiine kadar dért kitap ile iki katalog yayimlamis, iki
yilda toplam alt1 yayinla sanat ve kiiltiir yasamimizin zenginlesmesine katki
tiretmigtir.

Gagdas Diisiince ve Sanat 1991'de, Beuys Etkinlikleri:"Us Giin” 1992°de,
Sanatgi Haklar:: Seminer ve Panel Tartismalar: 1992’de, Bilgi Olarak Sanat/
Olgu Olarak Sanatgi: Yeni Ontoloji ise 1992°de yayimlandilar. Kisa bir siire
i¢inde elde mevcudu kalmayan bu yayinlarin iizerinde yogunlagan ilgi kus-
kusuz sunduklari degerli birikimlerden kaynaklandi. Fakat bu ilginin genis-
lemesi kitaplarin yayina hazirlanmasi sirasinda ortaya konulan degerli,
diizeyli ve profesyonel katkilarla saglandi. Bu nedenle kitaplar yayin diinya-
mizda 6rnek olmak gibi ok degerli bir islevi de iistlendi.

Yeterli kalite ve sayida yayina gereksinim duyulan ortamimizda yayinlari-
muza gosterilen ilgi bize bu alanda sorumluluklar yiiklemektedir. Bu nedenle
bir yandan yeni yayinlar iiretip, 6te yandan iirettigimiz yayinlarin yeni bas-
kilarini yaparak bu sorumlulugumuzu yerine getirmeye devam edecegiz.

Elde mevcudu kalmayan Cagdas Diisiince ve Sanat, Sanat¢: Haklars: Semi-
ner ve Panel Tartismalars, Bilgi Olarak Sanat / Olgu Olarak Sanati: Yeni
Ontolojinin ikinci basimlarini gergeklegtirirken kiiltiir ve sanat ortamina
katkimizin alanini geniglettigimize inaniyoruz.

Hiisamettin Kogan Istanbul, 2 Agustos 1993
Unesco/AIAP Tiirkiye Ulusal Komitesi

Plastik Sanatlar Dernegi

Yénetim Kurulu Bagkan:
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PREFACE TO THE SECOND PRINTING

As an artists’ association, the Unesco/AIAP Turkish National Committee
Association of Plastic Arts has produced so far four books and two cata-
logues. With a total of six publications in two years, it has made a signifi-
cant contribution to the country’s cultural life.

Contemporary Thought and the Arts was published in 1991, the Beuys
Colloqguium: “Three Days” in 1992, and the two books, Artists’ Rights:
Seminar and Panel Discussions and Art as Knowledge/The Artist as Construct:
The New Ontology, again, in 1992. The fact that the publications have run
out of print within months no doubt derives from the characteristic of their
content. But it equally derives from the highly qualified and professional
editorial work that has brought these books into being. The past months
have shown that the books have also assumed valuable role as formal models
to be emulated in publications in Turkey.

We are aware of our responsibility in the present intellectual milieu where
the need to increase the quality and number of publications is becoming
increasingly urgent. Therefore, we shall continue publishing new books as
we reprint those that run out of print.

We firmly believe that by reprinting the three volumes, Contemporary
Thought and the Arts, Artists’ Rights: Seminar and Panel Discussions, and Art
as Knowledge/The Artist as Construct: The New Ontology we are making a sig-
nificant contribution to the present cultural and artistic milieu.

Hiisamettin Kogan Istanbul, 2 August 1993

Unesco/AIAP Turkish National Committee
Association of Plastic Arts

Chair of the Board
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SUNUS

Elinizdeki kitap, Plastik Sanatlar Dernegi’nin 1992 yili kiiltiir eckinlikleri
kapsaminda yer alan konferanslarin ayrintli bir ¢aligma ile bir araya getiril-
mesinden olustu. Dernegin 1991°de baglattigi, sanat ortaminin giincel so-
runlarina ve bu sorunlari ilgilendiren kuramsal ve tarihsel kavramlara agiklik
getirmek amaciyla diizenledigi etkinlikler bu yil da yogun bir ilgi ile izlendi.
Gegen y1l oldugu gibi bu yil da, konugmacilar tarafindan geligtirilen 6zgiin
yaklagimlari kalici kilmak ve daha genis bir sanatgi ve aydin kitlesine ulagtir-
mak igin etkinliklerimizi kitaplagtirdik. Bu kitabin, gerek Plastik Sanatlar
Dernegi’'nin, gerekse de diger sanat alanlarindaki meslek kurulug ve dernek-
lerinin 1992 yili igerisinde yogun big¢imde tarugstiklar: sanatg1 haklari, telif
haklar1 gibi hukuki konulari yakindan ilgilendiren birtakim kavramlara ta-
rihsel ve felsefi agiklik getirecegini umuyoruz.

Etkinliklerin diizenlenmesi ve kitabin hazirlanmasi bir¢ok kisinin katkila-
riyla gergeklesti. Burada oncelikle konferanslari veren degerli konugmacilara
tek tek tesekkiir etmek isterim. Konferans dizisini tasarlayarak Yénetim
Kurulu’na sunan Kiiltiir Etkinlikleri Komisyonu iiyelerine ve bagkanlari
Giilsiin Karamustafa’ya (ayrica koordinasyonu saglayip kitabin hazirlanma-
sina katkida bulundugu igin) ve kitabin editérliigiinii yapan Deniz Sengel’e
tesekkiir ederim. Grafik tasarimini gergeklestiren Giilizar Cepoglu’na, Tiir-
kiye digt baglanularin kurulmasinda katkilari olan Ipek Aksiigiir Duben’e
tesekkiirii borg bilirim. Istanbul Amerikan Baskonsoloslugu USIS Kiilriir Is-
leri Miidiirii Philip Breeden tele-konferans dizisini bize 6nermekle kalmadi,
ayni1 zamanda uygulamalar baglatmamiz igin degerli katkilar sagladi. Cok
degerli bu katkiy1 anmak ve ayrica tegekkiir etmek isterim. Eckinliklerin yer
aldig1 Istanbul Biiyiik Sehir Belediyesi Cemal Resit Rey Konser Salonu’nu
bizlere ayiwran Istanbul Biiyitk Sehir Belediyesi Bagkani Sayin Prof. Dr.
Nurettin S6zen’e ve Istanbul Biiyiik Sehir Belediyesi Kiiltiir Isleri Daire
Baskani Hilmi Yavuz’a, Mimar Sinan Universitesi Oditoryumu’nu bizlere
agan Mimar Sinan Universitesi Rekt6rii Sayin Prof. Giindiiz Gokge'ye te-
sekkiir etmek isterim.

Hiisamettin Kogan

Unesco/AIAP Tiirkiye Ulusal Komitesi
Plastik Sanatlar Dernegi

Yonetim Kurulu Bagkan:
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ONSOZ

1991 yilinda Plastik Sanatlar Dernegi tarafindan gok olumlu bir girigim
olarak baglatulan konferans ve panel tarugmalarinin topladigs ilgi, béyle bir
olaya sanatgilarin ve sanat gevrelerinin duydugu ihtiyaci ve istegi agik bir
bi¢imde belirtiyordu. Plastik Sanatlar Dernegi’nin ikinci atag ise bu konfe-
rans ve panel tarugma metinlerini aradan zaman ge¢meden kitap halinde
yayimlayabilmek olmugtu. Fazla alisitk olmadigimiz tarzdaki bu hizli belgele-
me, kitaplarin genig bir kitleye yayilmasi ve okunmasiyla ikinci bir 6nem
kazandi. Iste bu dénemde, projenin temel fikrini olugturan, etkinliklerin
gergeklesmesi ve kitabin meydana gelmesi igin biiyiik bir dzveriyle ¢alisan
Genel Sekreter [pek Aksiigiir Duben’den dizinin siirdiiriilmesiyle ilgili so-
rumlulugu devraldigimda ne kadar degerli, 6nemli ve siiratle ileri gotiiriil-
mesi gereken bir isi yiiriitmekle yiikiimlii oldugumu biliyordum.

Gegen yil Plastik Sanatlar Dernegi’nin yayimladigi Cagdas Diisiince ve
Sanat adli kitapta yogun bir bigimde ele alinan modernizm ve postmoder-
nizm tarugmalari, bu yilin konferanslarinin da bir konu gergevesinde top-
lanmasina yén verdi. Subat 1992°de dernegimiz tarafindan gergeklestirilen,
sanatgt haklar1 konusununun ele alindigi ve bu haklar baglaminda taleplerin
gelistirildigi panel tartugmalari, bu yilin konferans dizisi igin bir ¢ikig noktast
olugturdu. Telif haklar1 gibi, simdiye kadar yalnizca pratik boyutlariyla tar-
tigtlmug bir konunun, tarihsel ve felsefi yonlerini inceleyerek sanat kuramu ile
kesistigi nokta iizerinde yogunlagtik. Ayrica giiniimiizde, biitiiniiyle degisen
sanat ontolojisi, sanat yapitnin ¢agdas diinyada bilgilenime déniismesi, ¢ag-
das sanat¢1 olgusu, konularimizin temelini tegkil etti. Konugmacilarimizin
farkh disiplinlerden gelmeleri ve kendi alanlarinin donanimiyla ¢agdas sana-
ta yonelik konferanslar hazirlamalary, istedigimiz dinamik iligkinin olugma-
sin1 sagladi. Yiizyil bagindan bu yana sanaun modernist bir anlayis iginde
iiretildigi ve kabul gérdiigii iilkemiz, son yillarda diinya ¢apinda ekonomik,
politik ve diisiinsel alanda gergeklesen degisikliklere kosut yeni sanatsal yak-
lagtm ve kavramlarla tanigmak durumundadir. Iste bu noktada, diinyada
kurumlagmig, ama iilkemizde yeni yeni duyulmaya ve ele alinmaya baglayan
kiiratorliik konusunun, bu konferanslarin kapsaminda giindeme getirilmesi
ve kendi alanlarinda yetkin, biri Kanadali digeri Birlesik Amerikali iki
kiirator tarafindan dillendirilmesi 6nemli bir girisimdi. Kitapta bu konus-
macilarin konferans metinlerinin Tiirkge g¢evirilerinin yani sira orijinal
dillerinde de yayimlanmis olmalarinin yeni iletisimlere bir kapi aralayacag:
diigiincesindeyiz.
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Kitapta yer alan biitiin tartugmalara 11k tutan bir de ekimiz var. Tiirkgede
ilk gevirisini yayimladigimiz, Michel Foucaul'nun “Miiellif Nedir?” adh
metni ile, bu miiellifin tiim ¢aligmalarinin kaynakgasinin gagdas diisiince ve
sanat alaninda aragturma yapanlara birer bagvuru kaynag: olugturacagina ina-
niyoruz.

Oniimiizdeki yillarda aramizda gérmeyi umdugumuz degerli yeni konus-
macilarin katkilariyla daha da zenginlegecegine inandigimiz bu konferans ve
yayn dizisinin siirekliligini korumasini dilerim.

Giilsiin Karamustafa

Unesco/AIAP Tiirkiye Ulusal Komitesi
Plastik Sanatlar Dernegi

Yénetim Kurulu Bagkan:

X!
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ONSOZ

Gerek sanatsal pratikte gerekse sanat iizerine diigiincede bugiin yagamakta
oldugumuz biiyiik déniisiimii tek bir betimlemede toparlayacak olursak,
sanatin estetik varlik olmaktan uzaklagip bilgi nesnesi olmaya yoneldigini
soyleyebiliriz. Kitaptaki metinlerin her biri bu siireci anlatmaktadir. Bir bii-
tiin olarak ise kitap, sanatsal yaratmanin teknoloji, felsefe, hukuk iiggenine
uzanan boyutlarini ele almaktadir. Kugkusuz, béyle karmagik bir alani tek
bir kitapta ¢oziimlemek miimkiin degildir. Kitabin amaci, farkl disiplinler
agisindan, kavranip ¢oziimlenmesi bugiin en ivedi mesele olan bir alanin ha-
ritasint gtkarmakur. Bu mesele, sanatn estetik varliktan bilgi nesnesine do-
niigiirken 1) ‘sanatgr’ figiiriiniin iglevsel, entelektiiel, psikolojik ve hukuki
bir figiir olarak nasil déniistiigii; 2) bu déniigiimiin Rénesans’tan beri birik-
tirilmig bir degerler alaninin kendisini nasil doniigtiirdiigiidiir. Bagka bir de-
yisle, sanatn estetik (alg1) degil epistem (bilgi), sanatginin ise ayricalikli, da-
ha hassas, daha tanrisal, igselligi daha zengin, teknik sahibi bir siije degil bir
olgu -varligini sanat yapiunin igaret ettigi yoklukta kavradigimiz bir insani
emek, izlerini sanat yapitinda okuyabildigimiz bir ¢aligma ve yaratma olgusu
haline geldiginde, geleneksel olarak sanat ve sanatgiyr tanimlama igini iist-
lenmis olan ontolojik gergevenin nasil bir déniisiim siirecine, daha dogrusu,
krize girdigidir. Kitabin kaynagin teskil eden konferans dizisine oldugu gibi
bu yayina da “bilgi olarak sanat/olgu olarak sanatgi: yeni ontoloji” adini1 ve-
rirken amag, sorunsalin bu ii¢ veghesini bir arada ifade etmekti. Sanat,
sanatg1 ve ontoloji sorularinin, teori/pratik gibi ayrimlara ya da farkl disip-
linlere dagilan is boliimiine tabi tutulmadan -sanatgiy: psikolojiye, sanati
pratik/estetik alanina, ontolojiyi felsefenin kuramsal sistematigine dagitma-
dan- ele alinmalari oldukga yenidir; fakat sorunlar felsefe, sanat ve bilim ta-
rihi kadar eskidir. Agagidaki metinlerden 6zellikle Onay Sézer, Unal Nal-
bantoglu, Bruce Ferguson ve Michel Foucault konugmalarinin hareket nok-
tast olan, nesnenin yalin bir idrake kargt koydugu varsayimi daha antikitede
kavranmig bir gergektir. Aristoteles’te nesne adi verilen sey, karst koyma ve-
ya direnciyle beliren seydir: Nesneyi goriir, onu ellersiniz. Nesnenin bu
ozelligi onun direncidir. Bu direng yoluyla ben orada bir nesne bulundugu-
nu ve o nesnenin benim digimda ve kendine has oldugunu bilirim. Ama
ayni direng nedeniyle, onun benden bagka bir sey oldugunu da bilirim.
Boylece nesnenin kargimdaki algisal, yani aisthesis’i ilgilendiren boyutu be-
nim, izleyici olarak, yalin bir hareketle ona uzanmamai, giderek 6zdeglesme-
mi saglarken ayni nesnellik onu anlamami da bir sorun haline getirir. Bu-
giin aruk ‘sanat yapit’ yerine ‘sanat nesnesi’ ifadesini tercih ediyorsak,

Xxil
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bunun nedeni, sanat nesnesinin 6teki nesnelerle paylastug: 6zellikleri oldu-
gunu kavramamuzdir. Tercihin bir bagka boyutu da, sanatsal seylere ‘nesne’
adini verdigimiz anda o seyleri kendiliginden bir bilgi sorunu haline ge-
tirmemizdir. Ciinkii nesne bir bilgi tagir ve bilinmeye direnir. ‘Yapit’ ifadesi
ise, ucu bir yapana dayanan, kaynagini bir insanda bulan ve bilinmesi ancak
o insan hakkindaki psikolojik ve tarihsel belgelerin yitik oldugu 6lgiide
sorun tegkil eden, temsiliyete dayanan bir kavrayisa isaret eder. Nitekim
Sozer, Nalbantoglu, Ferguson ve Foucaul’nun metinleri bu duragan ve sa-
nat nesnesini nesnelikten arindirip psiko-biyografik bir varligin temsili
uzantist olarak ele alan ‘yapit’ kavraminin destriiksiyonunu getiriyor; tabii,
bu kavramla birlikte, psikolojiye dayanan ve son versiyonuyla Schiller’den
devraldigimiz sanatg1 mitosunun dagilmasini da. ‘Nesne’ ise bizi, karsimizda
duran, tekil ve tam da orada o durdugu i¢in onu yapmis olanin yoklugunu
bagiran bir seye yoneltir. Ve sanatn nesneligi idrak edildigi anda, onu anla-
mak i¢in, onu yapanin biyografisini, deneyim, sinif ve hissiyatini aragtirmak
gerekmez. Agagidaki metinlerin farkli yollardan ifade ettikleri gibi, bundan
boyle ele alinacak olan, bir yanda nasil bir ¢aligmanin izlerini tagidigy, ote
yanda orada, karsimizda dururken sanat nesnesinin nasil ¢aligtgidur.

Yirmi yil 6nce Michel Foucault soruyu, ‘miiellif kimdir?’ seklinde degil de
‘miiellif nedir?’” diye sordugunda, yani miiellifi bir psiko-biyografik varlik
olarak degil de her metin igin ayri ayr1 sorulmasi gereken ve metinden ayri
ele alinamayacak bir ontolojik soru geklinde ele aldiginda, sert tepkilerle
kargilasmigti. Ciinkii yalniz ‘miiellif kategorisini yikmiyor, filolojinin onto-
lojik varsayimlarini da ¢oziiyordu. Onay Sozer'in konugmasinin yol aguig
-kaybolan- tartigmada ayni tezin gorsel sanatgiya iligkin olarak 6ne siiriilme-
si benzer tepkilere yol agti. Tabii, sorun ciddidir ve ciddi cevap gerektirmek-
tedir. Sanatgidan bir ‘olgu’ olarak séz ettigimizde, sanatin kavranmasi
yolunda onu esge¢memiz gerektigini soyledigimizde, sanatgilar ‘sayilmiyor’
mu demek istiyoruz? Aksine, sayiliyorlar. Hem de estetik hazlar iiretmeleri
beklenen zamanlarda oldugundan daha ivedi ve énemli bir gekilde. Sanatgi-
nin kendini diga vurdugu yapit kavramindan bilgi iireten galigma kavramina
gegtigimizde sanatgi, kaidesini teolojiden toparladig: anitsal ve ayricalikls sii-
je konumunu yitirir. Onun yerine, estetigin yiikleyebilecegi en agir yiikten
daha agir etik bir sorumluluk iistlenir. Asagidaki kuramsal metinlerde etik
sorumluluk konugmalarin istisnasiz olarak vardiklar1 sonug. Metinler yarat-
ma hakkini toplumsal ve hukuki 6zgiirliik olarak betimlemekle kalmuyorlar,
Nalbantoglu’nun soyledigi gibi, bilgi ileten nesnenin yaraucisi olarak sanat-
¢inin, ‘nigin sanat?’ sorusuna ‘igimden geldi, yaratum’ tiiriinden bir cevaba

xiil
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siginamayacagini da ifade ediyorlar. Fakat en 6nemlisi, bugiin bizzat sanat-
gtlarin bu etik sorumlulugu iistlenmis olmalaridir: Bedri Baykam’in metni
sanatgty1 kendi metnini iiretmeye -galigmast iizerinde yazacak kadar bilgile-
nip, ¢aligmasi ile diiriistge yiiz yiize gelmeye- ¢agirirken, etik bir sorumlulu-
ga ve sanatginin bilgilenme ve diisiinme zorunluluguna dikkat gekiyor. Ote
yanda, MOCA kiiratérlerinden Ann Goldstein ile yapilan séyleside sanatgila-
rin -Baykam’in, Mahmut Bozkurt, Ayse Erkmen ve Giilsiin Karamusta-
fa’nin- sorduklari sorular etik sorulardir. Baykam’in metnindeki ugug daveti
toplumsal, siyasal ve entelektiiel sorumluluk yiiklenmeye davettir. Postmo-
dernite sona ermis, Ferguson’un belirttigi gibi, daha iki-ii¢ y1} 6nce gok
satan ‘tarihin sonu’ tezleri Berlin duvariyla birlikte ¢6kmiig, yarim yiizyil
demir perdeler ve darbelerle zaptedilen tarih geri gelmistir. $imdi yiiceltile-
bilir 6znellikler degil ciddiyet zamanidir. Ve belki simdi, 1980’li yillarda
pek ilgi gekmeyen bir yazara, John Ruskin’e, dénebiliriz: “Salt duyumsal
bilincin aldig1 zevke Aisthesis adini1 veriyorum, fakat o dikkatli ve saygili
bakisa Theoria diyorum.” (Modern Painters 11, iii. 8) Bu teorik tavir bugiin
yalniz dikkatli ve sorumlu bir okur olarak teorisyene degil aymi élgiide
sanatglya ve -Ferguson’un metninin gosterdigi gibi- kiiratére de aittir. Aga-
gidaki metinler, birbirini tamamlar bigimde yeni bir tavir ve yeni bir dikkat
ve saygtyla okunacak bir tarihin yéntemini gelistiriyorlar.

Yapittan sanat nesnesine, sanat nesnesinin tikelligini esgegerek ‘sanat’ adi-
n1 verdigi soyut kategoriyi betimlemeyi amaglayan bir ontolojiden tikelin ve
farkliligin tarihine doéndiigiimiizde kargimiza gikan, sanatginin psiko-biyo-
grafik bir varlik olarak yittigi goriisiine kaynak olarak genelde iki metin gos-
terilir. Bunlardan biri, Michel Foucault’'nun “Miiellif Nedir?” adli metni,
oteki ise Roland Barthes'in “Miiellifin Oliimii” adli yazisidir. Gergekten de
bu iki metin son yirmi yilda ele alinan, miiellif ile sanatginin yitimini
betimleyen bagka birtakim metinlerin kavramsal atasini ve kaynagini olugtu-
rur. Bu agidan, sanatginin psikolojik varliktan etik, toplumsal ve hukuki fi-
giire doniigmesini ele alan bir kitaba bu metinleri eklemek, gerek konferans-
lar1 tarihsel zemine oturtmak gerekse metinleri Tiirkgeye aktarmak agisin-
dan olumluydu. Ancak, bilindigi gibi, tarihsel ve diisiinsel atalar o konuma
segimle gelir. Burada da, postmodernitenin haz kuramcisi Barthes ile, agug:
sahada tarihin yeniden yazilmasini miimkiin kilan Foucault arasinda bir
secim yapildi. Segimi, kitapta yer alan konugmacilarin tezleri belirledi.

Deniz Sengel

Xiv
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Sanat Yapma

Hakkina Dogru

Onay Sizer

Sanat yapma hakks’ndan s6z etmek istiyorum.
Bu deyim, 6yle saniyorum ki, zihinlerinizde he-
men birtakim soru igaretleri uyandirmakta. Bu-
rada, bu soru isaretlerini gidermeye, bir yanit
vermeye ¢alisacagim. Siiphesiz bu yanit tam bir
yanit olamayacak; ancak bu konuya ufak bir gi-
rig sayilabilir séyleyeceklerim. ‘Sanat yapma hak-
ki’ dedim, ama ilkin, sanat nedir? Bunu biliyor
muyuz? Sanat konusu biiyiik kargitliklar: birlikte
getirmektedir. Sanat, yagam, dogum/éliim ve
(miimkiinse) yeniden-yagam arasindaki aralik-
larda gegen bir olaydir. Cocuk psikanalizinin
kurucusu Melanie Klein ve onun gizgisindeki
psikanaliz okulu, dogum ve 6liim iligkisi iizerine
yeni bir goriis getirdi. Freud’a gére bilingalumiz-
da 6liim tasarimi yoktur. Yagamin yok edilmesi
diye bir gseyi bilingalumiz bilmemektedir.
Melanie Klein ise, Freud’'un gériiglerinin tam
tersine gocugun bilingaltnda olugan -diinya ile
ilgili olarak olugan- ilk tasarimin ya da tasarimla-
rin Sliimle ilgili oldugunu bize géstermis bulu-
nuyor. Cocugun diinyaya geligi, yani dogum,
yasam igin o kadar rizikolu bir olay ki, 6liimle
kargilagma anlamina geliyor. Oyle trajik bir yazg
ki dogum, ayni zamanda 6liim anlamina geliyor.
Cocugun diinyaya kargi ruhsal tepkileri de iste
bu noktada oluguyor. Melanie Klein’in bize tut-
tugu bu igtkta siiphesiz sanat ve sanat tarihiyle
ilgili bazi kavramlarimiz1 daha iyi kavrayabilecek
bir duruma geliyoruz. Eger dogum ayni zaman-
da 6liim demek ise, sanatgi igin 6liimden kurtul-
manin bir yolu ‘renaissance,’ yani ‘yeniden do-
gus’ oluyor. Iginden geldigi ortagaga karst on
besinci yiizyll sanatgisinin tepkisi onu reddetme
ve yeniden-dogusu segme idi. Sanat tarihinde
upki Renaissance’in ortagagdan kopusu gibi bir
kopusu -bu kez Renaissance gizgisindeki sanat-
tan kopusu- dile getiren bagka bir akim daha
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tantyoruz: Soyut sanat. Soyut sanatgilar tarafindan da yagamda kalma istegi-
nin, dogum/sliim sinirini atlama isteginin sik stk kuramsal olarak dile geti-
rildigini goriiyoruz. Bu istek, 6rnegin Kandinsky’de, ‘tinsellik’ kavramina
vartyor. Kandinsky figiiratif resmin ‘6lii madde’ye kargilik olmasindan sik sik
s6z eder. Mondrian ise sanatin iginde yagadigimiz yasamin anlatmi degil,
asil gergegin ve asil yagamin, “tanimlanamayan ama plastik olarak gergekles-
tirilebilen” yagamin anlaumi oldugunu séyler.! Bu baglamda Robert
Motherwell’in 1940’11 yillardaki soyut sanat galigmalarini goz 6niinde bu-
lundurarak séyledigi su soz bir hayli ilgingtir: “Modern yagamun fakirliginin
bir sonucu olarak bizim igin sanatin yasamdan daha ilging oldugu olgusu or-
taya ¢ike1.”2

Gériiliiyor ki, su veya bu bi¢imde sanatginin amagladigs sey yasamda kal-
mak oluyor. Ancak, bu yagamda kalma, her ¢agda toplumlarin dogayla olan
iligkisine gore degisik bir bigimde gergeklesiyor. Yagamda kalmayl, bu
survival1, bu yasamda-kalma savagimini anlatmanin yolu sanatgt igin her ¢a-
ga egemen olan bilim-teknik iligkileri iizerinden gegiyor. Oyle santyorum ki,
bu iligkilerin gesitliligini -yukarida verdigim o6rneklerin de 6tesinde- kisaca
goz oniinde bulundurmakta yarar var. Ciinkii boylece, bundan sonra soyle-
yeceklerime 6n ayak olacak 6nemli bir iki noktay1 gostermis olacagim. 1liski-
lerin 6geleri: Bilimsel kuram, teknik ve insan. Bunlar birbirine su ii¢ bigcimde
baglanabiliyor:

A) bilimsel kuram <—— teknik <— insan
B) teknik <«—— bilimsel kuram -<€—— insan
C) insan <— teknik <«— bilimsel kuram

Burada ilk 6nce sunu séyleyeyim: Kullandigim ok isaretleri belirleyiciligi
gosteriyor; A iligkisini bir tiimce olarak ele aliyorum; iistelik, hemen séyleye-
yim, Tiirkge bir tiimce olarak ele aliyorum (giinkii Tiirkge’de, bildiginiz gibi,
belirleyici sézciik tiimcenin sonunda gelir). A tiimcesinde de belirleyici olan
insan. Ve insan, tiimcenin sonunda geliyor. Demek ki, sirasiyla insan, teknigi
ve bilimsel kuramu belirliyor. B’de ise insan bilimsel kurami belirliyor ve bi-
limsel kuram ayn1 zamanda teknigi belirliyor, yani A’da sonda gelen iki belir-
leyici 6ge burada yer degistiriyor. C’de ise, A’daki biitiin iligki tersine dénii-
yor: Bilimsel kuram teknigi belirliyor ve her ikisi birlikte insan1 belirliyor.

Simdi hemen bu tiimcelerin nelere kargilik olduklarini séyleyelim. A bize,
Antik Yunan’daki insan, teknik ve bilim ya da bilimsel kuram iligkilerini

IPiet Mondrian, “Plastic Art and Pure Plastic Art,” Herschel B. Chipp, Theories of Modern Art

(Berkeley; Los Angeles; Londra: University of California Press, 1968), s. 359; ayrica bkz. ss. 349-62.
2 Robert Motherwell, “Statement,” Chipp, s. 546.
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gostermekte. B ise, tiim yeni ¢ag ve modern ¢ag kapsayacak bir bigimde
Renaissance’tan bugiine kadar gelen iligkileri anlatmakra. Insan bilimsel
kurama egemen, onun sahibi ve teknigi belirliyor. Cye ise, bu oldukga sira
dist olan, yani, bilimsel kuramin ve teknigin birlikte birbirlerini belirlerken
insani belirlemeleri durumuna ise, giiniimiiz toplumlarinda tanik oluyoruz.
Bu sdylediklerimi daha agiklayacagim; bu noktada yalniz ufak bir uyarida
bulunmak istiyorum. Burada bildirilen iligkileri bir tarihsel tablo taslag: ola-
rak degil, az 6nce de dedigim gibi, birer tiimce, tiimceler olarak gormelisiniz.
Ve bana dyle geliyor ki, bu tiimcelerde, degisik bigimlerde de olsa, agag1 yu-
kar1 ayni ey séylenmektedir, ayni sey soylenmeye ¢aligtlmaktadir. Bu séylen-
mek istenen, goriinmiiyor, ama ‘anlam’ olarak orada: Buna insan-doga iligki-
si ya da kisaca ‘yagam’ diyebiliriz. Iste bu séylenmek istenen soylenirken, her
kezinde bagka bir iligki ortaya ¢ikiyor: Kiiltiir, tarih ve sanat olarak.

A ile gosterdigimiz iliski: Eski Yunanistan’da, Isa’dan 6nce altinci yiizyilda
felsefe ve bilimin -ayni gey bunlar- nasil dogdugu; bu dogusun éncesinde,
Mezopotamya ve Misir'da geligtirilen 6lgme tekniklerinin bagi ¢ekrigi,
astronomi ile ilgili yar1 bilimsel birtakim bilgilerin, naif bir geometrinin var
oldugu bilinmektedir. Ite, burada insanla teknik arasinda dogrudan dogru-
ya bir iligki var ve bu iligki giderek eski Yunanistan’da bilim alaninda
Thales’e, sonra Euklides geometrisine variyor. Burada, dyle santyorum ki,
soylenecek pek fazla bir gey yok; A tiimcesi yeterince agik. B’de ise, dedigim
gibi, Renaissance ve Aydinlanma’ya temel olan iligki gosterilmis oluyor. In-
san akliyla diinyaya egemendir ve bu egemenligin sonucunda bilimin ku-
ramsal temellendirilisiyle ortaya biiyiik teknolojik bagarilar ¢ikmaktadir. An-
cak, sunu da sdyleyeyim ki, buradaki belitleyiciligi ¢ok siki anlamda
almamak gerek: Insanla bilimsel kuramun iligkisi temeldir. Bu temeli varsa-
yan biitiin dogrudan dogruya iliskiler, insanla teknik arasindaki iliskiler ayn
zamanda gegerliktedir. Bunun bir 6rnegi olarak on sekizinci ve on dokuzun-
cu yiizyillarda biiyiik teknolojik basarilar genellikle Edison gibi heveskar, el
becerisi olan fakat bilimsel kurama pek fazla ulasgamamig kimselerin basarist
olmugtur. Dolayisiyla bu olay1 burada béyle anlamaliyiz.

C’ye, ¢agimiza geliyorum: Bu ‘cagimiz’ dedigim seyin hemen adini vere-
lim. Bu ¢ag aruk endiistri sonrast toplumlarin, ‘post-endiistriyel’ toplumla-
rin ¢ag1. Burada C ile, bu tiimceyle bunu géstermek, belirlemek istiyorum.
Burada teknikle bilimsel kuram arasinda daha énce hig gergeklesmeyen ¢ok
stk bir iligki giindeme geliyor. Hatt4 bu iligki 6ylesine sagirtict ki, yiizyili-
muzda ilk ortaya giktiginda bilim adamlarint bile sasirtyor. Bu konuda fki
Kiiltiir adl kitaptaki atom gekirdeginden enerji elde edilmesiyle ilgili kisa
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tantklipa bir géz atmak yeter.3 Bilim adamlari atom kuramini kurduklart
sirada, bunun teknolojiye uygulanmasi konusunda siiphe ve tereddiitlerini
saklamamiglar ve dokuz yil gibi kisa bir zaman igerisinde ¢ekirdekten enerji
elde edilmesi kuramcilar: sagirtmig. Bugiinkii durum ise gok daha degisik.
Aruk dokuz yil beklemek gibi bir sey s6z konusu degil. Bu iki alan arasinda,
teknikle bilimsel kuram arasinda, biiyiik bir yakinlik, i¢ igelik, kargilikli alig-
veris s6z konusu. Oyle ki, hatta bugiin techno-science deyimi ortaya atild1.
Teknik ve bilim, bunlar artik bir biitiin olugturuyor. ‘Teknik ve bilim’ diye
yazdiktan sonra da, ayrag igerisinde buna bir de ‘ekonomi’ sézciigiinii (bu
bilimin, ¢agimizin bilimleri arasindaki 6nemli yerini vurgulamak iizere)
eklemek gerekiyor. Burada gérdiigiiniiz gibi, C tipi ciimlede bilimsel kuram
ve teknik, insan1 belirliyor. Aruk insan bilimsel kurami ve teknigi belirleye-
miyor. Edison gibi, bilimsel kurama ulasmamus, heveskar kisilerin buluglar
yapmasi bugiin tarihten silinmis bulunuyor, ¢iinkii bilimsel kuram ¢ok
karmagik hale gelmigtir. Bilimsel kuramda bagarilar elde etmek igin bilim
adami olmak da yetmez. Ancak size endiistrinin gosterdigi yerde team’le,
team-work yaparak, ekip ¢aligmasi yaparak bilimsel bazi bagarilarda
bulunabilirsiniz.

Giiniimiizii ilgilendirdigi i¢in C’nin anlami iizerinde biraz daha duralim.
Daniel Bell, ilk olarak 1985’te yayimlanan “Die nachindustrielle Gesell-
schaft” [post-endiistriyel toplum] adli galismasinda postmodern dénemde ya
da post-endiistriyel dénemde insanin dogayla olan iligkisini su ciimlede 6zet-
lemektedir: “Baglangigta insan dogal diizeni yenmeye galismigti. Neredeyse
vardig1 bir amagu bu. Son yiizyilda ise dogal diizeni teknik bir diizenle degis-
tirmeyi denedi. Bu yolda daha da ilerleyecege benziyor.” Tiimceyi tekrar
ediyorum, giinkii giiniimiiz i¢in son derece 6nemli. “Bagslangicta insan dogal
diizeni yenmeye ¢alismigt1. [Bu, bizim burada A ve B diye gosterdigimiz du-
rumlar, fakat siiphesiz daha oncesi de var.] Neredeyse vardig: bir amagt bu.
[Bu amaci elde etmek iizereydi. Bilmiyoruz elde etti mi, etmedi mi, ama gok
yakinlagmisti bu amaca.] Son yiizyilda ise dogal diizeni teknik bir diizenle
degistirmeyi denedi. [Dolayisiyla insanin bu yiizyilda egemen olacagy, ege-
men olmay istedigi sey aruk doga degil teknik oluyor.] Bu yolda daha da
ilerleyecege benziyor,” diyor Daniel Bell. Cyi bu isikta okursak sunu sapta-
yabiliriz: C, A ve B’nin sdyledigi ayni seyi o kadar bagka bir bigimde soyle-
mektedir ki, ortaya dogayla olan iligkimizi yitirdigimiz sonucu ¢itkmakradir.

3 C. P. Snow, [ki Kiiltiir, gev. Ayseli Usluata (Istanbul: Varlik, 1973), ss. 47-48.

4 Daniel Bell, “Die nachindustrielle Gesellschaft,” der. Wolfgang Welsch, Wege aus der Moderne:

Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion (Weinheim: Acta Humaniora, 1988), s. 152; ayrica bkz.
ss. 144-52.
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Nasil variliyor bu sonuca?

Ama ilkin, Daniel Bell'in soziinii ettigi bu teknik nedir? Tek bir sozciikle
bugiin igin 6zetleyecek olursak, bu teknik, iletisim teknolojisinin teknigidir.
Cagimizin bilimi, iletisim teknolojisidir. Cagimizin teknigi iletisim teknolo-
jisine dayali bir tekniktir. Nasil on sekizinci yiizyilin teknigi buhar makinesi
tarafindan belirleniyor idiyse, bugiin igin de iletisim teknolojisi ayni rolii
almaktadir. Bu teknolojiyle birlikte bugiin artuk dogal nesne, yahut onunla
birlikte ‘dogal’ dedigimiz sey belli bir anlamda ve 6zce ortadan kalkmaya yiiz
tutmugtur. Dogal nesnenin yerini bugiin ‘bilgilenim,” ‘enformasyon’ almis
bulunmaktadir. Bu son derece 6nemli bir sonugtur; son"derece 6nemli bir
durumdur. Bununla birlikte, buna paralel bagka bir sonug¢ da enformasyo-
nun, bilgilenimin ayni zamanda mal degeri kazanmig olmasidir. Enformas-
yon bugiin yalnizca alinip verilen degil, ayn1 zamanda saulip saun alinabilen
bir ey olmugtur. Bu noktaya dikkat etmek gerekiyor. Evet, ‘dogal nesnenin
yerini bilgilenim aldi,” dedim. Bunun 6rnekleri pek gok. Bu saptama size sa-
siruct geliyorsa, sadece, belki de onun gosterdigi olguya aligmig oldugunuz
igin oyle geliyor. Aksamlar1 televizyonunuzu agtiginiz zaman bir futbol ma-
¢inin kendisini seyrettiginizi santyorsunuz. Hayir efendim, siz futbol magini
seyretmiyorsunuz, futbol magiyla ilgili, aninda yapilan bir kayd: seyretmek-
tesiniz. Bir kayitur gordiigiiniiz. Eger siz futbol sahasinda olsaydiniz, orad-
mag1 kendiniz izliyor olsaydiniz, ¢ok bagka seyler gorebilirdiniz. Burada sizin
gordiigiiniiz, futbol magiyla ilgili bir kayitur. Bilinen play-back teknigi buna
bagka bir 6rnektir. Diinya ile ilgili pek ¢ok sey aruk bir bilgilenime déniig-
miig bulunuyor. Bunun nedenlerinden bir tanesi, yukarida daha énce andi-
gim durumdur. Bugiin bilim o kadar. karmagik bir hale gelmigtir ki, insanin
oznel bilgi edinme, yani dogayla kargilagip ondan dogrudan dogruya bilgi
edinme giicii arka plana itilmis bulunmaktadir. Bugiinkii insan, 6znel ola-
rak, upki bir Yunan filozofu yahut bir Thales gibi dogay: kendi bagina ince-
leyerek bilgiler edindigini iddia edemez. Ciinkii bilgi edinme isi her seyden
once biiyiik teknik aygitlarin son derece ince hesaplarla galigan aletlerin, bir
sistemin eline gegmis bulunmaktadir. Iste bu anlamda diyorum ki -yalniz
ben demiyorum, onu da séyleyeyim- bugiin dogal nesnenin yerine bilgileni-
min, yani ‘enformasyon’un gegtigi kabul edilmektedir.

Sanata ne oluyor? $imdi biitiin bu durum ve diizenler igerisinde sanatin
nereye oturduguna bakalim. Sanaun teknoloji ile yakin iligkileri oldugu
bilinmektedir. Ilkin, A durumunda, yani insanin teknigi, teknigin bilimsel
bagariy1, bu arada siiphesiz, felsefeyi belirledigi durum iginde Yunan sanau
mimesis 6zelligi ile karsimiza gikiyor. Dogaya dykiinme Yunanlilarin teknik
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bir bulugudur. Bugiin bizim igin televizyon nasil bir bulugsa, Yunanl sanat-
gtlarin dogaya bagarili 6ykiinmelerinin de o zamanki izleyici kitlesince béyle
bir hayranlikla kargilandigini tahmin edebiliriz. Evet teknik, zanaat ve sanat
i¢ ige bulunuyor. Eski Yunanlilar zanaatla sanat birbirinden ayirt etmiyor-
lard1. Bu arada bir tepki olarak Platon’un sanatgy: hor gérdiigiinii, sanatgiya
devletinde gereken yeri vermedigini haurlayalim. Burada Platon, sanatla
felsefe ve bilim arasinda bir kopuklugun savunucusu olarak ortaya gikiyor.
Ama bununla gema degismiyor. Bu sema igerisinde her seyi diisiinmek gerek.
Mimesis teknigi o kadar her yere egemen ki o donemde, Platon buna karsi
direnmek istiyor. Ve bu direnis belki de ¢ok ilging ve aykir1 bir bicimde dii-
siince icin verimli olabiliyor. B’deki iligkiye gelince, biliyoruz ki, insanin
kendine egemen olmasi, aklint kullanmaya baglamasi, perspektifin ortaya ¢i-
kig1, Giotto’daki derinlik, Brunelleschi’nin ilk kez perspektifi ortaya atg,
biitiin bunlar, Renaissanceta sanatgilarin ayni zamanda bilim adami ve bi-
lim kuramcist olmalari ile de kavrayabilecegimiz, tamamiyla bu semanin ige-
risinde anlayabilecegimiz seyler. Simdi, burada ilging bir nokta, bize post-
modern dénemin gosterdigi, 6grettigi ilging bir durum var: O da, modern
sanatla ilgili birgok olguyu B igerisinde gormemizin olanakli oldugudur. Sa-
dece modern sanat degil, ashnda romantik sanat ve modern sanat demek l4-
zim burada. Her ikisi de -yine dikkatinizi ¢ekiyorum- B igerisinde diigiiniil-
mesi gereken birtakim egilimler ve denemelerdir. C ile ilgili degillerdir.
Romantik sanat ne yapiyor? Romantik sanat aslinda bilimsel kuram ve tek-
nigi gérmezlikten gelerek, onu silerek, ortadan kaldirmaya galisarak, dogayla
dogrudan dogruya bir iliski kurma denemesine giriyor. Caspar David Fried-
rich’in iinlii Deniz Kiyisindaki Kegis [Der Minch am Meer] tablosuna ilkin
iki tane gemi ¢izdigi, sonradan bunlar sildigi bilinmektedir. Ressamin en
ufak bir teknige, teknik bir belirtiye tahammiilii yok.

C’ye gegiyoruz. Acaba bugiin sanatginin dogayla olan iligkisi nedir?

Bunu da iki noktada ozetleyebiliriz. Ilkin sanatin dogal nesneyle zayifla-
maketa olan iligkisi s6z konusudur burada. Buna bakacagz. Ikinci olarak sa-
nat yapit1 da bir nesnedir. Dogal nesne ortadan kalkugina gore acaba sanat
yapit1 ne durumdadir bugiin? Kant'in Kritik der Urteilskraft'inda [yarg: gii-
ciiniin elegtirisi] sanat yapitunin giizelliginden dogadaki giizellikle andirigma
(analogie) kurarak soz ettigini animsayalim. Doganin yerini onunla ilgili bil-
gilenimlerin aldig1 ¢agimizda sanat yapitnin yazgist nedir? Bu iki soruyu bir-
likte sormamiz gerekiyor.

Sanatla doga iligkisi ilkin bu yiizyilda yahut da gegen yiizyilin sonlarina
dogru, fakat asil bu yiizyilda agirlikh olarak kendisini duyuran bir durumla
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degisti. Sanatgiyla yapitunin arasina bilgilenimler siddetle girmeye baglads;
normal olarak bir Renaissance sanatgisinin asla erigemeyecegi, baska kiiltiir-
lere, bagka dénemlere ait sanat yapitlar1 belli bir miizecilik anlayigtyla sinif-
landirilmig olarak yahut da koleksiyonlar ¢ergevesinde sanatgiya ulagmaya
bagladi. Miizecilik, sanatginin sanat bakigini biiyiik olciide degistirdi. Buna
bir 6rnek veriyorum. 1960’1 yillardan baglayarak dogu sanatt 6rnekleri, Av-
rupa’daki soyut sanau etkilemeye bagladi. Julius Bisier, Mark Tobey gibi res-
samlar dogrudan dogruya dogu sanau érneklerinden (tabii ki, roprodiiksi-
yonlarindan tanudiklar1 orneklerden) yararlanarak yapitlar iiretmeye
basladilar. Demek ki, birinci nokta bu. Ikinci nokta: Ozellikle yetmigli yillar-
dan baglayarak ve seksenli yillara da egemen olacak bigimde ortaya gikan bir-
takim sanat akimlari, dogal nesnenin yerini bilgilenimin almasina ve giderek
bilgilenimin sanat yapitina egemen olmasina taniklik etmektedir. Bunun so-
nucu, sanat yapitinin kendine déniigiidiir. Aruk sanatgt dogayla degil, sanat
yapiuyla ilgilenmektedir. Sanat yapit nasil bir seydir? Dogrudan dogruya sa-
nat yapitunin kendisinden yola ¢ikarak sanat yapiti yaratma, sanat yapiunin
kendisini anlatan sanat yapitlar1 yaratma midir? Bu, sanatgiy1 bir ¢esit noma-
dizme vardirdi bu séyledigim yillarda. Nomadizm ise herhalde dogayla ilis-
kinin oldukg¢a sifira yaklagugi tutumlardan, tavirlardan bir tanesidir. No-
mad, gogebe, higbir yerde siirekli kalip iligki kurmaz. Doganin higbir
pargastna sahip ¢tkmaz, sadece doga igerisinde kendi amaglar1 dogrultusunda
bazi gezintiler yapar. Italyan sanat elegtirmeni Achille Bonito Oliva’ya gore
konseptualizm, Arte-Povera ve genellikle postmodern denilen akimlar1 bu
gergevede sayabiliriz. Soyut sanat aligilmig anlamda dogay1 ortadan kaldirma-
ya galigtyordu. Dogaya karsi bir doga yaratmaya galistyordu. Biitiin bu akim-
larda ise doganin zaten ortadan kalkmig oldugu bir ortamda nasil sanat yap:-
lacag1 aragtirilmaktadir. Soyut sanat kargisindaki ¢ok énemli bir ayrim iste
burada ortaya gtkmaktadir. Siiphesiz ben burada bu andigim sanat akimlari-
n1 bir torbaya soktum, kabaca bir genelleme igerisinde birlestirdim. Bunlar
iizerinde ayrica durulabilir, tarugilabilir. Fakat benim amacim yalniz bu tiir-
den sanat akimlarinin sergilenmesini ya da tartugmasini yapmak degil, biitiin
bunlarin kabaca bulustugu noktaya, yani sanatginin ¢ikis noktasinin aruk
doga degil, kiiltiir ve kiiltiiriin bir pargast olarak sanat yapit1 olmasi olgusuna
dikkat ¢ekmek.

Ikinci noktaya gegiyorum: Burada s6z konusu olan ‘sanat yapitr'nin kendi-
sine. Diyorum ki, sanat yapiu gitgide bilgilenime bagimlanmakta, estetik
kalkiiliin olasiliklarindan birine déniigmektedir. Bu ne demek? Sanat yapit
dedigimiz ey kugkusuz higbir zaman bilinen anlaminda bir sey, bir nesne
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degildi. Bir idea’yr isitugs kabul ediliyor, bir derinligi oldugu soyleniyordu.
Tiim sanat lopsmln veyahut ontolojilerinin iddias1 budur. Bugiin ise bu
sanat ontdlojisini yeniden gdzden gegirmek gerekiyor. Eger sanat yapiu
yapilmadan énce de bir bilgilenim olarak varsa (ve her seyden énce, hesapla-
nabiliyorsa), tiim ahigilagelmis form ve igerik tartigmalarina da, sanat ontolo-
jisinin igledigi ana kavramlara da son verilmigtir. Bu durumu agiklamak iize-
re iki agik 6rnek iizerinde durmak istiyorum. Bir tanesi ‘endiistri tasarimi,’
‘design’ dedigimiz sanat etkinligi, 6teki ise bilgisayar grafikleri.

Simdi, endiistri tasarimi1 denen ve bugiin igin son derece popiiler olan, ha-
yaumizin her kdsesine girmis olan bu ¢aligma alanini géz éniinde bulundu-
racak olursak ilkin sunu saptamamiz gerekir: Burada tasarim dedigimiz sey
dogrudan dogruya kodla iletinin iligkisinde, iletinin koda gére hazirlanma-
sinda belirlenmektedir. Bir anlamda endiistri tasarimy, iinlii ‘sanat igin sanat’
savinin tam tersini sylemektedir. Endiistri tasarimcisinin ugrasug ve kendi-
sine sordugu ana soru gudur: Uretim nesnesine nasil bir anlatim vereyim ki,
belli izlenimler dogsun? Bu amag dogrultusunda birbirini tamamlayan su
noktalar s6z konusu olmakrtadir: 1) Burada artik anlatim sanatginin duygula-
rinin anlaumi degildir. Kullanicida uyandirilacak izlenimlerin anlaumudir.
Opysa genel olarak aligilmig anlaminda bildigimiz sanatta, 6rnegin bir siirde,
bu izlenimler serbesttir, yani siir yazan bir kimse, giiri kendisi igin bir anla-
um arac olarak kullanir. Okuyucuda uyandiracag: izlenimler bu anlatum
aracinin serbest birakiligidir. Burada bir belirlenim yoktur. Herkes gesitli iz-
lenimler edinebilir ve bu izlenimler iizerinde tartigilabilir. Sairle anlagabilirsi-
niz; anlagamayabilirsiniz de, baska ¢ok degisik izlenimler de edinebilirsiniz.
Opysa endiistri tasariminda béyle bir sey olanakli degildir. Burada ‘nesneler’
daha ¢ok onlari kullanacak olanlara seslenmektedir. Kullanma ile ilgili buy-
ruklar ve iglev gostergeleridir burada belirleyici olan. Ozellikle yeni buluglar
s6z konusu oldugunda, tabii, bu géstergelerin bize o nesneyi agiklamalar 13-
zim. Yeni bir mal aldiginizda ilkin bunun neye yaradig1 anlagilmalidir. Ozel-
likle iiretimde siirekli yenilikler s6z konusu olduguna gore, yeni buluglarin
halk kitlesine begendirilmesi, saulmasi s6z konusu olduguna gére sadece kul-
lanma regeteleri yeterli degil, nesnenin kendisinin kendi islevini anlatmasi
gerekir. 2) Bu gostergeler, endiistri tasarimcisinin nesneye verdigi yeni bi-
¢imlerde ortaya ¢ikmaktadir. Nesnelerin bigimlendirilisi kendi bagina imbi-
limsel bir etkinlik olmaktadir. Eger imbilim agisindan yaklagacak olursak,
genel olarak diisiinmeye aligtigimiz gey sudur: Imler vardir ve imlerin imledi-
gi, gosterdigi, anlatugy nesneler s6z konusudur. Halbuki bu tiirden endiistri
tasarimi ile bigim kazandirilmig olan tiiketim mallarinda nesne ile iminin
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birlegtirildigini goriiyoruz. Yani nesne, kendisiyle ilgili, kendisini gosteren
imleri kendi iizerinde tagimaktadir. Burada nesne dogrudan dogruya bir bil-
gilenim olarak hazirlanmakrtadir. Kendi kendini imleyen bir nesne! (Jean Ba-
udrillard’in moda haline getirdigi bir deyimle, simiilasyon.) 3) Bu gosterge-
lerin, islev ve kullanimdan belli bir estetik bagimsizliklar1 s6z konusudur.
Tasarim, yani iiretim nesnesinin estetik goriiniisii, nesnenin iglevlerinden az
¢ok bagimsizlik kazanmugtir. Ayni iglev, fakat degisik izlenimler. Bunun mi-
maride ¢ok gesitli 6rnekleri var. Bir toplanti salonunu ¢ok degisik estetik an-
layiglarla meydana getirebilirsiniz. Ancak buradaki gegitlilik, islevi en uygun
bi¢imde anlatmak igin yapilacak se¢gme isinin hizmetindedir.

Ozetleyecek olursak: Endiistri tasariminda kodlama yalniz iletiyle ilgili de-
gildir; nesne ile ileti ayrilmaz bir biitiin olugturduguna gére, bir tasla iki kus
vurur gibi, ileti kodlanirken ayni zamanda nesne de programlanmis olmak-
tadir. Estetik agidan ise: Nesnenin formu, idea’s: yeniden igerige baglanmak
iizere (yalniz bu kogulla) ilkin bagimsiz kilinmaktadir. Eskiden sanat yapitn-
da idea’ya dogru derinlemesine giden kral yolunda bugiin giizellik adina tra-
fik isaretlerinin uyumundan ve gosterisli reklam panolarindan bagka bir sey
kalmamig gibi goziikmektedir. Endiistri tasarimi konusu bu kadar. Bilgisayar
grafigine geciyorum.

Bilgisayar grafigi, bilindigi gibi (endiistri tasarimini da igine alacak bigim-
de) su ii¢ asgamadan olugmaktadir: 1) Programlama; 2) programlarin uygula-
nacag sayisal, dijital bir hesaplama aygiti -buna biz halk dilinde ‘elektronik
beyin,” ‘robot,” ya da ‘bellek’ diyoruz; 3) otomatik bir im aygiu. Estetik bir
program hazirhiyorsunuz. Estetik bir programi matematik programa geviri-
yorsunuz. Bunu da makine programina geviriyorsunuz. Saniyorum
Galileo’dan beri gelen bir iddia ve istek gergeklesmis bulunuyor: Estetigin
matematik diline gevrilmesi. Giizellik etkisinin matematik bir bigimde olasi-
lik kalkiilii ile hesaplanabilmesi s6z konusu burada. Burada program bir sini-
fa ait tiim gizimleri igermektedir.> Dikkat ederseniz, bilgisayar grafiklerinde
de yine sonugta resmin, imgenin bir bilgilenime déniigmesi s6z konusu. Bu-
nun 6zgiin bir 6rnegini getirdim. Avusturyali filozof ve estetikgi Siegfried
Pflegerl iki yil 6nce yayimlanan kitabi Die vollendete Kunst’ta [tamamlan-
mug sanat] yeni bir goriig ortaya atti. Daha dogrusu, belki bu goriis o kadar
yeni degildi, ama uygulanig bigimi son derece ilgingti. Pflegerl’in yapug: sey,
simdiye kadar sanata egemen olan gesitli sanat kuramlarini bir bilgisayar
grafigiyle anlatmaktan, 6zetlemekten ibaret. Boylece gesitli iislaplar bir

5 Frieder Nake, “Kiinstliche Kunst -Zur Produktion von Computer-Grafiken,” der. Hans Ronge,
Kunst und Kybernetik (Kéln: DuMont, 1968), ss. 128-38.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org 9



Sozer

bilgisayar grafiginde toplaniyor ve ayni zamanda bir gegsit salt dilbilgisi uygu-
lamasiyla sanatin gergeklestirebilecegi biitiin olanaklar gosterilmis oluyor.
Pflegerl “Grundlagen der digitalen Kunsttheorie” [sayisal sanat kuraminin
temelleri] adli yazisinda, “sayisal olarak iiretilmis ve yeniden-iiretilmig uzam
[zaman] olugumlari ile ilgili bir sanat kuraminin temelleri’ni taslak olarak
sunmakta ve goyle demektedir: “Bu sanat kuramu biitiin simdiye kadarkileri
iginde tagimakta, ama ayni1 zamanda sayisal sanaun biitiin akla gelebilecek
diglagtirmalarini da agmaktadir.”® Pfleger]l buna, “gelecekten déniis” adin
veriyor. Béylece simdiye kadarki biitiin sanat diglagtirmalarinin biitiinlesme
ve baglanusini saglamak istemektedir yazar.

Simdi, burada kendisinin hazirladigi, birazdan gésterecegim bilgisayar gra-
fikleri aslinda birer semadan, birer bilgilenim resminden bagka bir gey degil.
Fakat bunlarin belli bir sanat degeri olmamasi da olanaksiz. Birazdan gére-
ceksiniz, bunlar bir yandan bilgilenim, birer gema, fakat ayni1 zamanda orta-
ya son derece karmagik, adeta renkli bir sonsuz béliinme, bir polifoni, sonsuz
catlama, sonsuz béliinme, sonsuz dallanma (ve budaklanma) diye adlandira-
bilecegimiz bir tablo ya da tablolar ¢tkmaktadir. Burada da bilgilenimle sa-
nat yapit1 (buna bir sanat yapit1 derseniz tabii, ben diyorum; bagka nedir ki
sonugta?) birlesmekre, birbirinden ayrilmaz hale gelmektedir. Simdi, Die
vollendete Kunst'tan birkag 6rnek veriyorum: ilkin burada, yazarin kodunu
goriiyorsunuz (bkz. sekil I). Bu koda gore gergeklestirilmis galigma ise bir ge-
sit arma goriiniigiinde (bkz. sekil 2).7 Kisacasi, resim bir gesit yazi ile meyda-
na getirilmig bulunuyor. Resim ve yazinin birbirine en ¢ok yaklasug: sinirda
oluguyorlar.

Simdi, bu agiklamalardan sonra belki sonug sayilabilecek bazi noktalara
geliyorum. Dedik ki, sanat yapiu bilgilenime déniismektedir. Burada soyle
bir tehlike ile kargilagildigy diigiiniilebilir: Shannon ve Weaver’dan beri bildi-
gimiz gibi, bilgilenim yenilik demektir. Bilgilenim bilimi bir gesit istatistik
yontemiyle yeniligi arar: Vericinin kendisine iletiyi yolladig1 alicida meydana
gelen degisikligin, yeniligin lgiilmesine dayanir. Bilgisayar grafikleriyle bir-
likte, bir algoritm araciyla tiim sanatsal 6gelerin aralarindaki iligkiler 6nce-
den hesaplanabiliyorsa (ki hesaplaniyor olmasi gerekiyor), sanat yapit yara-
tacags yenilik etkisine gére programlanabiliyor demektir. Tabii ki, program
geneldir. Programin, daha dogrusu kodun iginde yer alan égeler arasindaki
gesitli bir-araya-gelmelerin ne olacagi konusunda global birtakim hesaplar
yapilabilir (buna scanning deniyor bilgisayar dilinde). Ne olursa olsun, su

6 Siegfried Pflegerl, “Grundlagen der digitalen Kunsttheorie,” PC-News, mart 1991, s. 70.
7 Pflegerl, Die vollendete Kunst (Viyana; Kéln: Bohlau Verlag, 1990), s. 315.
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sorular akla gelmektedir: Ne oluyor, bilgisayar sanatgidan daha ¢ok mu sa-
natgi oluyor? Yani, sonugta sdylenmek istenen bu mu? Sanatgilar igsiz mi ka-
lacak? Bilgisayar acaba yeryiiziinde bir stil eskimeye yiiz tuttu mu yenisini
bulmak isteyen sanatgilarin bir karikatiirii miidiir? Bence bilgisayarlar ve bil-
gisayar grafikleri tam da bu noktada sanatgiy1 kendi kendisiyle bir gegit he-
saplagmaya gagirmaktadir. Bilgisayarin simdilik yapamayacag: ve sanatginin
bilgisayari ¢ikig noktasi alarak ve onu agarak yapacag sey nedir? Ne olmali-
dir? Bu sorular birdenbire biiyiik bir 6nem kazanmaktadir. Bilgisayarlar: sa-
nat diigmant ilan etmek yararsizdir. Bilgisayar ¢aginda, bu ¢aga katlanarak
nasil ayakta kalacagimizi kendimize sormak zorundayiz. Ilkin éliimle kargi-
lagma, sonra yagam.

Bilgilenim kuramina gore her ileti tam 6zgiinliik ile -yahut da tam yenilik
diyebiliriz buna- ‘tam abgilmishk’ ya da ‘fazlalik’ (Ingilizcesi ‘redundancy’)
arasinda bir yerde belirlenir: “Tam 6zgiinliik’ 6nceden hi¢ tahmin edileme-
yen ve anlayigimizi agan bir im dizisini, ‘tam aligilmighk’ ise her imin alict
tarafindan bilinmesini dile getiriyor. ‘Redundancy’ bellegin ve olanaklarin
alanudir, 6zgiinliik ise sagiruciliklarin. Boylece birtakim imler 6ge olarak ve-
rildiginde bir algoritm aracihiftyla ‘6gelerin gesitli olanakli diizenleri’ hesap-
lanabilmektedir: Yenilik bilgisayara verilmigtir. Tiim bilgilenim ve iletisimin
matematik¢i Boole’un ‘binary,’ yani iki temelli cebirsel kalkiiliine dayandigi-
ni1 biliyoruz. Binary, yani iki temelli bir hesaplama bu: Bilgisayarin dili 0/1,
evet/hayir, agik/kapali, var/yok, biliniyor/bilinmiyor arasinda galisan bir dil-
dir. Bilgisayarin bagka tiirlii ¢aligmasina olanak yoktur. S$imdi, sorun su olu-
yor: Acaba biz tiim sanat etkinligini boylesine bir binary, ikili bir dile biitii-
niiyle indirgeyebilir miyiz? ‘Biitiiniiyle indirgeyebilir miyiz,” diyorum dikkat
cderseniz. Ciinkii belli bir él¢iide indirgenebilecegi ortadadir ve kesindir. Ya
da yalnizca ‘indergeyebilir miyiz?” diye sorulursa, buna hem ‘evet’ hem ‘ha-
yir’ dememiz gerekir. Sanatgi dyle bir form meydana getirebilir ki, bu form-
da, ayni formda, ayn1 noktada ever ve hayir, var ve yok, bilinen ve bilinme-
yen birlegtirilmig olabilir. Bu noktaya dikkatinizi gekiyorum: Ayni noktada,
ayni formda var ve yok, bilinen ve bilinmeyen, agik ve kapali birlegtirilmig
olabilir. Daha énce aligilmig bir geyle, bilinen bir geyle tahmin edilemeyecek
bir noktada bir benzerlik iligkisi kurarak, bilinmeyeni, aligslmamigi yaratmak
bence sanatgiya 6zgiidiir. Biiyiik sanat yaraularinin 6ziinde, ayni zamanda
eski ve yeni olmak vardur, fakat bu, ayni noktada eski ve yeni olmak, eskinin
yanina yeniyi yerlestirip koymak (bir gesit eklektisizm) degil, aym noktada,
ayni can alic1 noktada eski ve yeni olmay birlestirmek tarzindadir. Bunu pek
¢ok sanat yapitindan, 6zellikle 6nemli, biiyiik sanat yapitindan biliyoruz.
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Lesboslu Sappho’nun agk siirlerinden Edgar Allan Poe’ya, oradan Dosto-
yevski’nin Karamazov Kardesler'ine degin. Bir Fransiz sarki giiftesinde de-
nildigi gibi, “rien a changé, mais tous sont differents.” Higbir sey degismedi,
ama her gey farkli. Tanidik olanla taninmayanin bir araya geldigi bagka bir
yer de diiglerimizdir. Freud, ortiik diigiincelerimizin, yeniden taninmalari
ok zor olacak bir bigimde kilik degistirerek diiglerimizde kargimiza gikukla-
rini saptadi. Bu kilik degistirme isine Freud, teknik bir terimle “dii galigma-
st,” “Traumarbeit” adini verir. Bir diigiin 6rtiik bir ierigi vardir. Bu igerik,
giindiiz yaganan geylerin artiklarindan, anilarimizdan, bedensel duyumlar-
dan olugur. Ancak, bunlar diisiin kendisinde ortaya ¢iktiklarinda daginikur-
lar, bogluklarla doludurlar ve yine Freud’un soyledigi gibi, her tiirlii sozdizi-
minden yoksun tek tek sozciikler, tek tek tasarimlar gibi goziikiirler. Oyle ki,
kendi kendimize sorariz: ‘Biitiin bunlar nereden ¢ikti, bu tasarimlar biling
aluma nereden gelmis olabilirler?” Freud, “diig ¢aligmas1” dedigi bu siirecin
kendi iginde higbir yaratcilik tasimadigini ve dilbilgisinden yoksun oldugu-
nu soylilyordu. Buna kargilik Dadacilik ve gergekiistiiciiliik yiizyilimizin bag-
larinda, bu tiirlii, sézdiziminden koparulmig géziiken sézciiklere ya da re-
simde onlarin egdegerleri olan imgelere biiyiik bir 6nem verdiler. Tristan
Tzara’nin bir ciimlesini antyorum burada: “Dada,” diyor, “sézciiklerin kul-
lanilmasindan 6nceki anlamlarini yakalamaya galigir,”® dilbilgisi agisindan
degil, tasarim agisindan. Eger sanat eski ve yeniyi yaratic bir bigimde bir ara-
ya getirebiliyorsa bunun nedeni, Tzara’nin deyimiyle, “sanatin uyanikken
goriilen bir diig” olmast ya da deneyimsel diig olmasi, sézciiklerle sézdizimi-
nin, tasarimlarla diigiinmenin, bulguyla manugn sanat ¢aligmasinda bir ara-
ya gelmesinden 6tiiriidiir. Jacques Lacan, bilingaltinin bir dil gibi yaptlanmug
oldugu iddiastyla, Freud’un bilingaltinin tek tek tasarimlardan olustugu
goriisiinii diizeltti ve tamamladr: Tasarimlar1 s6zdizimiyle birlikte diigiinmek
gerekir. Bugiin igin ise sorunu §oyle koyabiliriz: lletisimin temeli koddur (bi-
raz 6nce size bu kodun bir 6rnegini gosterdim). Yalniz, kod dedigimiz sey
iletisimde iki esasli katmandan olugur. Birinci katman bir alfabedir. Size gos-
terdigim alfabeydi. Ayni zamanda kod diye bir geyin olmasi igin bu alfabe
ogelerini birlegtirme kurallarinin bilinmesi gerekir. Yani, bir s6zdiziminin
bilinmesi, ortak olarak tarafimizdan anlagilmasi gerekir. Oyleyse, yani eger
sanat yapit bir bilgilenim ise, bunun iginde yalnizca 6geler degil aym za-
manda dilbilgisi de vardir. Eskiyle yeninin bulugsma noktast ne sézdizimin-
den koparulabilir ne de sozciiklerden ayrilabilir. Burada sozciiklerle sézdizi-

8 Tristan Tzara, “Lecture on Dada,” Chipp, s. 387; ayrica bkz. ss. 385-89.
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mi, birgok dilbilimcinin ileriye siirdiigii gibi, i¢ ice gegmektedir. Bu son de-
rece onemli bir noktadir. Boylece evet’le hayirin, eskryle yeninin hangi
noktada bir araya geldigini syleyebiliriz: Ilkin, sézciikler daima eski sozciik-
lerdir, ama sozdizimi (ve ona bagh diisiince) yeniliktir, denilebilir. Ancak,
sozdizimi s6zciiklerden ayrilamayacagina gore, burada daha dogru olarak ye-
nilik sézciiklerde maddelesmektedir -sanat, bilgisayar grafiklerinin de Gtesin-
de (onu igine alarak ve agarak) bize bu noktay gésteriyor. Ama bunu biz bil-
gisayarla hesaplagarak gorebiliyoruz: Ayni zamanda hem ‘evet’ hem ‘hayir’
diyerek, ayni1 zamanda bilgisayar ve insan olarak.

Sanat yapitinin bir bilgilenime déniigmesi, bir iletisim siireci igerisinde
tantmlanmast ile bagka bir durum daha gikariyor ortaya: Iletisim nedir, bili-
yoruz. Iletisim, verici dedigimiz kisiyle alic1 dedigimiz kisi arasinda bir ileti
aligverisidir. Verici bir ileti yollar; alici iletiyi anlar yahut da ¢6zmek zorun-
dadir. Verici iletiyi kodlar, alici kodu ¢ozer. ilk bakigta burada sanki iki tane
degismeyen oyuncu varmig gibi goziikiiyor: Verici ve alici. Aslinda iletigim
kurami ilk ortaya auldiginda bsyle yanlis birtakim izlenimlere yol agt1. Bu-
giin de hala bunlarin etkisi alundayiz. Oysa iletigim kurami sonugta vericiyle
alic1 arasinda son derece dinamik iligkileri getirmektedir. Aslinda verici ile
alici, sanatgiyla izleyici veya yazarla okuyucu arasina bir simir ¢izmek ¢ogu
zaman olanakli degildir. Ciinkii iletisim (Tiirkgedeki igdeslik eki buradaki
kargiliklilig1 gok giizel dile getiriyor) diye bir gey varsa alic1 da verici olabilir,
verici de alict durumuna gegebilir. Okuyucu yazar yerine gegebilir, yazar ise
belki de asil yaratici etkinliginin okuma oldugunu anlayacak duruma gelebi-
lir. Demin size verdigim 6rneklerde, bilgisayar grafigi 6rneklerinde gérdiigii-
niiz gibi, bilgisayar grafikgisi aruk firayla, boyalarla galigmiyor. Kendisine
verilmis bir program var 6niinde; bu programi diigmelere basarak uygulayan
kimse haline geliyor. Dolayisiyla, belli bir slgiide, yapug: sey karsisinda
edilgen durumdadir. Burada aruk sanatginin, o biiyiik sanat¢1 etkinliginin
mitosu yikilmig oluyor. Kendisi artik programin olasiliklariyla oynayan bir
tiiketici gibidir. Ciinkii bu tiirden bilgisayar grafiklerinde sonsuz bir oyun
olanag vardir. Saklayabilirsiniz, bellege verebilirsiniz bu gesit grafikleri ve
bunlarla bozma korkusu duymaksizin sonsuz bir bigimde oynayabilirsiniz.
Bir nesne anlaminda sanat yapit kendisini meydana getiren 6gelerin oyun
alanina déniigtiigii gibi, onun kargisinda bir 6zne durumunda olan,
Descartes anlaminda cogito diyen 6zdeg bir 6znenin, onun soyut, degismez
kimliginin ortadan kalkugini gériiyoruz. Somut olarak sanatg1 hem okuyup
hem yazmakradir, hem edilgen hem etkendir; bu bakig agilarinin birinden
otekine siirekli zenginlegerek gegebilmektedir: Yazan okuyucuyken, okuyan
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yazara déniismektedir vb. Bu durumdan dogrudan dogruya su sonuglar orta-
ya gtkmaktadir: 1) Taslakla bitmig yapit ayrimi ortadan kalkmaktadir, hig
degilse 6nemsizlesmekrtedir. Sanat yapit1 bir sanatginin tiim sanat etkinlikle-
rinin, kisacasi onun tiim yaratmasinin anlatumi olmaktadir. 2) Sanat yapiu
ayni zamanda olanakli tiim yorumlarin, tiim ¢ogul yorumlarin ve kendi uy-
gulamalarinin anlatmudir. Sanatg, yorumecu, estetikgi dizisiyle 6teki dizi, sa-
natgi, belki sunucu, sergici dizisi birbirine yaklagmakta, bunlarin ayrimi da
biiyiik 6lgiide ortadan kalkmaktadir. Kisaca diyebiliriz ki, sanatgiyla izleyici
arasindaki ayrim ortadan kalkmigtir.

Biitiin bu ayrimlarin ortadan kalkmasini, ayn1 zamanda etken ve edilgen
olmay: anlatmak iizere burada okuma sozciigiinii 6neriyorum. Sanatginin
yaratmast bir okumadir. Okuma, Tiirkgede mutlu bir rastlantiyla hem etken
ve hem edilgen anlamlar tagtyor. Okuma, anlama demektir. Bir baglamda
Tiirkgede etken bir tavirdir. Ama ayni zamanda ‘bir metni okuma’da oldugu
gibi edilgen bir seyi gosterebilir. Iste ‘okuma’y1 burada her iki anlamini da
igine alacak bigimde kullaniyorum. Sanat yapit1 ne bir konumun ne de bir
duygu ya da diisiincenin anlaumudir. Sanat yapit sanatginin tiim okumalari-
nin, onun yaratlmasina katkida bulunan tiim okumalarin, bu en genis
anlamda yaraticilik’in kendisiyle ilgili tiim bilgilenim ve (vericiyle alicinin
siirekli yer degistirmesi anlaminda) ‘iletisim’in anlaumudir. Sanat yapiu tiim
okumalarin sonucudur ve kendisi yeni bir okumadir.

Simdi buradan, biitiin bu sdylenenlerden nihayet son bir nokta daha orta-
ya ¢ikiyor. Ve bu nokta, sona sakladigim bu nokta, belki de en 6nemli nok-
ta. Ilkin sunu goz 6niinde bulundurmakta yarar var: Sanat yapit bir bilgile-
nimse, her seyden 6nce sanat yapiu diye bir nesneden degil, sanatginin
yaratmasindan sz etmek gerekir. Sanatgiy1 belirleyen, bir nesne olarak yapit
degil, tiim yaratma etkinligidir. Coktandir tartigmalarin giindeminde olan
telif haklari sorununa bu soylediklerim agisindan bakacak olursak, sanatgi-
nin telif hakki artik yapiun iistiindeki bir hak olmaktan ¢ikmakta, kendisiyle
ilgili bilgilenim tizerindeki bir hak haline gelmektedir. Bilgilenimin satilabil-
digi, para degeri oldugu yasalarca kabul ediliyor. Dolayisiyla, sanatginin ya-
ptt tizerindeki hakki, yapitla ilgili tiim edimler iizerindeki ¢ok genis bir hak-
ka, bir yaraucilik hakkina déniigmektedir. Burada soyledigim bir fantazi
degildir. 1973 tarihli Avusturya Telif Hakk: Yasasi’'nin 1. maddesinin 1. fik-
ras1, telif hakkinin konusunun “6zgiin tinsel yaratmalar” oldugunu soyle-
mekeedir. Telif hakk: yapit iizerinde degil, “yaratma,” “Schaffen” tizerinde-
dir. Birlesmis Milletler Genel Kurulu’nda 1948 yilinda kabul edilmis /nsan
Haklar1 Evrensel Bildirisinin 19. maddesini tekrar tekrar okumakta yarar
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var. Diyor ki o madde: “Her birey diisiince ve anlaum 6zgiirliigiine, yani dii-
siincelerinden 6tiirii rahatsiz edilmeme ve hangi yoldan olursa olsun bilgile-
nim ve diigiince arama, alma ve yayma hakkina sahiptir.” Burada, bu madde-
nin birinci kisminda yer alan kavramlar hig yabancimiz degil. “Diigiince ve
anlaum 6zgiirliigii”niin ne oldugunu biz 1789’dan bu yana biliyoruz, her ne
kadar her zaman bunlari gergeklestirememis olsak da. Ancak, bu maddede
yeni olan, 1948’den beri yeni olan, orada duran ve bizi bekleyen, hila bizim
tarafimizdan anlagilmay: bekleyen -bizim tarafimizdan derken sadece bu
toplumu kastetmiyorum siiphesiz- ikinci noktadir: Bilgilenme hakki:. Yuka-
nda ‘bilgilenme’ s6zciigiinii sanat yapiti baglaminda en genis bigimde
yorumladik. Hak kavrami agisindan gimdi sunu goriiyoruz: Bir bilgilenim
olarak sanau (yani ‘diigiince’yi!) arama, hem sanatginin hem izleyicinin hak-
kidu, ‘alma’ ise ‘verme’yi igermektedir. Sanatg1 sanat yapitini yayma hakkina
sahiptir. Buna kargilik izleyicinin ise kendisine sanat yapitinin ulagtirilmasini
isteme hakki vardir. Bizim anlayigimiza gore sanat yapma hakki biitiin bu
noktalar1 kapsamaktadir. Bundan da su sonug ¢ikiyor: Telif hakk: yalnizca
diisiince ve anlaum 6zgiirliigiine, bu 6zgiirliigiin maddesellik kazandig1 sanat
yapitt iizerindeki hakka indergenemez; telif hakk: bilgilenim-iletisim bagla-
minda yeniden tanimlanan yaraucilik iizerindeki bir hakur. Diisiince ve
anlaum 6zgiirliigii, son bir ¢éziimlemede, insanin kendi viicudu iizerindeki
haklara baglanabilir, doganin bir pargasi olarak insanla, insan dogasiyla
ilgilidir. Bilgilenim hakki ise ger¢ek anlamda ‘kiiltiir’ kavraminda temellen-
mektedir. Bugiinkii ‘kiiltiir'iimiizde kugkusuz, her ne kadar sorunlu olsa da
bu, teknikte, teknolojik anlamda bir kiiltiirde, tekno-ekonomide ve iletisim
teknolojisindedir.

Yukarida sanatn dogayla iliskisini ¢ikis noktast aldik kendimize. $imdi
aklimiza su soru geliyor: Insanin teknoloji tarafindan belirlendigi bu ¢agda
bir bilgilenim olarak sanat yapit biitiin dogalligini, dogayla olan ilgisini yi-
tirmig oluyor mu? Acaba nereye varmig bulunuyoruz? Almanya’da Marx
Benze’nin gelistirdigi enformasyon estetigi “yapay sanat” diye bir deyim at-
u ortaya. Sanat zaten, bildiginiz gibi, yapilan bir gey, suni bir sey. Arap¢a’da
da bu kéokten geliyor. Simdi ortaya bir bagka kavram ¢ikmig bulunuyor:
“Yapay sanat,” yani (bilgisayar resimlerini de igine alacak bigimde) icinde
hi¢bir dogalligin bulunmadig: sanat. $imdi, yukarida soyut sanat, bir ya-
samda kalma denemesi olarak Melanie Klein’in dogum/6liim sinirini atla-
ma ve tinsellik yolunda ilerleme denemesi olarak gérdiik. Bugiiniin sanat
soyut sanatla ayni olamaz. Onun bagka bir yasgamda kalma savagimi olacak-
ur. Soyut sanaun yoneldigi tinsellik yine de dogallikla belli bir iligki igin-
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Sekil 1: Siegfried Pflegerl, bilgisayar kodu

deydi: Yiice bir dogayd: bu, insanin derinligindeki (belki de) asil dogaydi.
Bugiin igin ise doga (eger hala kaldiysa) yapitn bir etkisine doniigmiis bu-
lunuyor; yapit ise, bilgisayarlar araciligiyla 6gelerinin ¢6ziimlenmesi ve bir
araya getirilme olanaklarinin hesaplanmas: ile ortaya gikacak olasiliklardan
biri. Doga her zaman yeniliktir. Oysa biz aruk bu yeniligi dogada gergekles-
meden 6nce kendimiz -eski bilgilerimize dayanarak- iiretiyoruz. Bir iiretme
de degil bu, iiretmeden énce kaydediyoruz ve yayimlayabiliyoruz. Dogumu
kaydediyoruz, ama biliyoruz ki, bu kayit teknolojinin elinde 6liimdiir: Tek-
nolojik dogum, 6lii dogumdur. Ama yine de biliyoruz ki, bu éliimden énce
bir yasgam olmalidir, gocugun annesinin karnindaki yagami gibi: En eski ile
ilk yeninin birlestigi yer. Bir diig mii? Tam bir diis bile degil, zaten yitiril-
mis bir diigiin sonradan gériilmesi. Dogum/6liim oncesini dogrudan ve
simdiki bir sey olarak yagayamayiz, ancak sonradan-yasayabiliriz (upk: yiti-
rilmig bir zamani yakalamaya ¢aligmak gibi). Sanat bu sonradan-yagama mi-
dir? Kay1t olup bittikten sonra kayit 6ncesine doniig miidiir? Sanat bir bilgi-
lenimdir, ama bu bilgilenimin geldigi yer neresidir? Heniiz kaydedilmemis
bilgilenimler var mudir ve onlar nerededir? Onlart bir kayda déniistiirme-
den bilebilir, bildirebilir miyiz?
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Bana 6yle geliyor ki, sanat bugiin dogumdan 6nceki anlara dénmek isti-
yor. Ne yeniden-dogus ne de tinsellik aradigimiz; 6lii dogmaya yargili oldu-
gunu bildigimiz bir seyin bu dogum/6liim 6ncesiyle ‘iletisim” kurmaya ¢ali-
styoruz. Sanat yapma hakki buraya kadar uzaniyor: Bilinmeyen bir
kaynaktan her tiirlii kayit 6ncesinde gelen geylere.

“Yazinindir artik her sey, yazilamayan seylerin yayimlanmasi degil midir
6lmeden 6nce beden?” Sair Turgay Ozen, bir bagka sairin, Esin Soysal’in bir
siirindeki sorulara béyle bir soruyla yanit vermis.

Esin Soysal’in bu yanita yol agan dizeleri ise goyle:

Birden siiri goriiriiz

Herhangi birini

Sonra geldigi yere doner

Kagar kaybolur

Birikirler bir yerde

Onlara kavugabilirmiyiz

Yeniden... .

Sanki dogmadan 6nce yasamak gibi

Ciinkii tersi olamaz

Onlarin varolmalarinin aniden gikiglar:

Tersi nedir?

Ancak yazilinca mi varoluyorlar

Yoksa neredeler

{lk halleri ebediyen kayip m

Birikerek mi yeniden geliyorlar?

Kiigiik kiigiik siir doguglarinin 8liimii nasildir
Yazdiklarimiz hep dogum animsamalari midir?
L% TIPS

“‘yazdmayan siirleri nasil yayimlariz?™?

9 Beyaz 18, 1992, 5.126.

[Onay Sozer’in konusmasinin ardindan gelen tartismanin ses kayd silindiginden burada yayimlana-
mamaktadir. -Y.N.]
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Sanat Uretimi
ve Cagdas
Oznenin
Kurgulariigt

Hasan Unal Nalbantoglu

Su anda size bildiri sunan benlik bu ¢agda ve
kendi bireyselligi iginde, sizlerle de ortak 6zellik-
ler tagtyarak kurgulanmig bir 6znedir. Ben bu
konugmay1 kendi sinithliklarim iginde ve var
olan yetilerim yoluyla yazili olarak iirettim. Ben
sunugumu yapacagim: Yazan artik 6nemli degil;
o 6lecek ama metin kalacak. Burada harcanan
sozler tiiketilecek hepimizce; ama sonradan iize-
rinde ekleme ve genisletmeler yapilsa da, metin
bagka bir tiir tiiketim igin hazir sayilir aruk. Si-
nirli anlamda kullanildiginda ona bir tiir ‘yarac’
bile denebilir, sozciigii kendim tercih etmesem
de. Ciinkii belli bir tiir galigmaya, iiretmeye bag-
li, iyi ya da kétii bir ¢alisma-varligi var onun.
Okuma eylemine girenler olursa, bu metnin ar-
uk kendi varhigi vardir yazarinin varhigindan ba-
gimsiz. Hem diisiindiiklerim burada aktarilir ve
tartigitlirken hem de sonradan bagkalar: tarafin-
dan bu metin okundugunda, buradaki soru ve
tartigmalarin ve sonradan diigiindiiklerimin 11-
ginda daha da degistirecegim bu metne ne an-
lamlar yiiklendigine ben aruk karigamam. Ciin-
kii sizler de hem bir geyler iireten hem tiiketen
ozneler olarak kendi bireyliginiz iginde kurgula-
nageldiniz paylasugimiz dilde yuvalanmis top-
lumsal-tarihsel varhigimiz iginde.

Buraya kadar sdylenenler, felsefe yapanlara faz-
la yalinkat gelebilir. Ama gergek su ki, ortada
nesnelegsen bir metin var. Birisi iiretti, bu artuk o
kadar 6nemli degil; iiretilen sey bagimsiz varliga
sahip aruk. Kugkusuz, metnin bir gida malzeme-
si ya da bir paket sigara gibi tiiketilecegini
diigiinmiiyorum dinleyenler ya da sonradan
okuyanlar tarafindan. Sézciik bu genislikte anla-
sildiginda, ilerideki bazi diisiinsel iiretimlerde
kullanilabilecek bir tiir hammadde niteligi tagi-
dig1 dahi s6ylenebilir. Burada da tiiketim denin-
ce, dar anlamda ekonomistik benzetme ve yo-
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rumlar diginda diisiinmek gerekli oldugunu séylemek istiyorum. Yalnizca bir
uyart: Burada kullanilan dili, sanat ¢aligmasinin diliyle, 6rnegin, kimilerince
dili dahi olanakli kildig1 savunulan siir diliyle ayn1 gormemek zorunlu. Ciin-
kii buradaki dil, bir bilgi aktarmanin aracisi olmanin tesinde, bizi dilin 6zii-
ne ulagurabilecek degil. Oysa, kapitalist bilimci-teknolojik uygarligin belirle-
digi igboliimiine uymak zorunda kalsa bile,! sanat alaninda éyle mi?

Dilerseniz artik bu alana tagiyalim tartgmamizi. Hakikat denen geyin sisler
gerisinden agikliga ¢ikmasini saglayan ender yollardan birinin, ‘giizelligi’ ya-
pitlar yoluyla yagatan sanat oldugu séylenmistir. Olmus bir konugmayla bu
konuyu agmama izin veriniz. Lukdcs 8 Mayis 1971°de kendisiyle yapilan bir
soyleside? bir anisini nakleder: Kendisi iinlii Alman diigiiniirii Max
Weber’in 6grencisi iken -ki sanirim 1911-12’de Floransa’da baglayip 1914’e
kadar da siirdiiriildiigii kentin adiyla Heidelberg Estetigi olarak bilinen ugra-
stya girdigi yilardadir- hocasiyla sanat yapiu iizerine tarusmakradirlar.
Lukdcs Weber'e, Kant’da estetik yarg: olarak bilinen geyin estetik boyutun
ozii olarak goriildiigiinii belirctikten sonra, kendisi olsa soruyu boyle koyma-
yacagim soyler. Onca, estetik yarginin hi¢ de béyle bir énceligi yoktur.
Onceligi olan bir ey varsa, o da Varlik’ur (Sein). Dolaysiyla, soru séyle ko-
nulmalidir: “Nasil oluyor da sanat yapitlari var olabiliyor?”3 Lukécs, soru-
nun béyle konulusundan Weber’in epey etkilendigini soyliiyor.

Bu anekdotta, Kant’in karsisinda Hegel'in konumu dile geliyormus gibi
bir goriiniim yaratilmasinin yaninda, teorik tartigmanin agirhigy Yaracan-
Ozné'nin kendisinden iiretilen yapita (sanat galigmasina), dolayisiyla da hem
onu iireten hem de sanatgiy1 sanatgi kisiligiyle kurgulayan siirece kaymakta-
dir. Yukarida vurguladigim noktayi, yani sanatginin varsayilagelen kendin-
den-menkul ‘yaratciligy’ yerine sanat iiretiminin gegisini bagka diigiiniirlerde
de bulmamuz olasidir. Ornegin Feyerabend’in, yaraticilik kavramina asili
kalmanin getirdigi tehlikeyi degisik bilgi alanlarindan literatiire gonderme
yaparak inandinci bigimde belgeledigi gibi,4 Heidegger'in ok sik

! Bir giin, birbirinden gok farkl: diigiin ve ideoloji konumlarinda olan Horkheimer, Lukics ve Hei-
degger gibi felsefecilerin, tam da bu noktada, s6zii gegen uygarlig1 degerlendirirken ne denli birbirleri-
ne yakin diistiiklerini, simdikinden daha titiz bir irdeleme sonucunda kabul etmemiz gerekecek sani-
rim. Ama bu bagka bir galismanin konusu olabilir ancak.

2 Eva Fekete ve Eva Karddi, Gyérgy Lukdcs: His Life in Pictures and Documents (Budapeste: Cor-
vina Kiadé, 1981), s. 61.

3 “Es gibt Kunstwerke, wie sind sie méglich?”

4 Paul K. Feyerabend, “Creativity: A New Danger,” Critical Inquiry X111(1987):700-711. Makale,
Feyerabend’in Farewell to Reason (Londra: Verso, 1987) adli kitabinin dérdiincii bsliimii olarak yeni-
den basilmigtir (ss. 128-42).
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bagvurulan “Sanat Caligmasinin Kékeni’nde de (1934) soyle bir agiklama
dile getirilmektedir:
Bir yapita [galigmaya)] ulagabilmek igin onu kendi digindaki her geyle olan iligkilerinden
arindirmak, [bylece] onun kendi bagina ve yalnizca kendi igin durmasini [saglamak]
gereklidir. Sanatginin en kendine-6zgii niyeti de bunu amaglar. Calisma [yapit] onun ta-
rafindan an bir kendine-yeterlilik haline saliverilecektir. Tam da yiice sanat 6rneklerinde
-ki yalnizca &ylesi sanat séz konusudur burada-galigma ile kargilagtirldiginda sanatg
6nemsizdir [ve] neredeyse galigmanin ortaya gikigina yol agan ve yarau siireci iginde ken-
dini yok eden bir gegit gibidir. Ve de caligmalar koleksiyon ve miizelerde sergilenirler.
Ama acaba oralarda galisma olarak kendi baglarina kalabiliyorlar mi, yoksa sanat endiis-
trisinin nesneleri mi oluyorlar? Caligmalar kamusal ve 6zel begeniye sunuluyorlar ora-
larda. Resmi organlarca bakim ve idameleri yiikleniliyor. Uzmanlar ve elegtirmenler sii-
rekli onlarla mesgul. Saticilarca pazara sunulmaktalar. Sanat tarihi incelemeleri bu
galigmalari bir bilim nesnesine déniigtiirmiis. Gene de onca dolu faaliyet iginde galig-
manin kendisiyle yiiz yiize geliniyor mu?>
Ister ilahi esinle disaridan geldigi diisiiniilsiin ister kokeni bir tiir yaratict
delilik olarak sanatgi bireyin kendinde aransin, ‘yaraucilik’ fikri yalmzca bir
yapinti, hattd Feyerabend’in goziinde tehlikeli olabilecek bir yapinudir. Bu
kavrama siinarak agiklanan yarau (galisma) 6rnekleri bilingli segimler sonu-
cunda ortaya gikmayabilecekleri gibi, bilingli ve amag¢li durumlar s6z konusu
oldugunda bile ‘yaraucilik’ kavramina siginmadan da agiklanabilirler. Ne so-
yut ne olagandis1 kavramlar ne de onlarin cisimlestigi yapitlar, bireysel yarau
edimleriyle ortaya gikmazlar. Ayrica birtakim sonuglarin yaraulmasina yol
agan nedensel zincirler, ilk bakigta 6yle goriinmelerine kargin, insanlar tara-
findan baglaulmazlar gergekte. Oysa ‘yaraticilik’ fikri bauya ozgii ve bizlerin
de tarugmadan benimsedigi temelsiz bir insan-merkezci sayilti, daha da ké-
tiisii, bir yagam bigiminin pargasidir.6
Dahasi, insan dediginiz nedir ki? Feyerabend, hakli olarak, insanlar1 birbir-
lerine gevsekge baglanmig pargalardan kurgulanmug sistemler olarak gormek-
tedir. Bu sistemler, bilingli segimler i¢in varsayilan birlik ve biitiinliigii sergi-
lemezler; dolayisiyla da, biz bu sistemlerin 6zel neden zincirlerini baglatacak
tinsel bir merkezden yénetildigini varsayamayiz. Bu anlamiyla, insan denen
kurgulanuglar, diig, diisiince, duygu, vb. gibi ayni sl¢iide gevsek baglanuli
olaylarin “transit istasyonlar1” olarak islev goriirler.”
Biitiin bu sdylenenler sanatgi-6znenin vazgegilmez roliinii yadsimiyor.

5 Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” Poetry, Language, Though,
¢ev. Albert Hofstadter (New York: Harper and Row, 1971), s. 40.

6 Heidegger de, modern 6znelciligin yarat olayini hemen bagimsiz bir 6zne dehasinin igleyisiymis
gibi yanhg yorumlamaya hazir oldugunu belirtmigti; s. 76.

7 Heidegger, s. 139.
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Ama bir sanatgiy1 o yeti ve emekte kisi yapanin da onun o yola bag koyma-
sinin somutlanigi, yani ‘diinyalagan’ ¢alismast oldugu, zaten hepimizce
bilinmiyor mu?

Ote yandan, ‘sanat galigmasi’ herhangi bir zanaat ustasinin iiriiniiyle
‘iretilmis olma’ gergegini paylagsa bile, Feyerabend’in olagan-digt yorumuyla
hig de gelismeyen, kendine 6zgii bir yaraulmiglik sergilemektedir. Bu yaraul-
mighgin en somut simgesi de, sanat yapitinin galisma-olarak-varligidir.
Heidegger’in goziinde bu 6yle siradan bir saptama degildir. Sanat yapitnin
caligma-olarak-varligina gosterilecek béyle bir duyarlilik ve saygi bizi siradan-
lik-digt bir alana da tagimaktadir. Boylece, 6zellikle biiyiik bir duyarlilik ve
emek iiriinii olan sanat ¢aligmasi yoluyla Varlk denen seyin agiligini
(aletheia), kisa bir an igin de olsa, temasa edebilme olasilig1 dogar. Iste asil bu
noktada korunur sanat galigmasi ve onun 6ziindeki gergek. Burada aruk sanat
enformasyonu (teknik beceri sergilemesi dahil) degil, var olanlar1 gergekten
inangh bir bigimde bilme ve yagama vardir. Burada bireye (6zneye) indirgene-
bilecek bir ‘isteng’ bulundugu sanilsa da, gagdag Insan- (Ozne) merkezciligin
bir tiirlii kavrayamadigs sey, varliklarin agikligs ile yiiz yiize gelisin, bu yolla da
Varlik denen o gizemin bir an igin bile olsa hep gizlendigi sisler perdesi geri-
sinden agilip sagiliginin, dzneler istese bile gergeklesmeyebilecegidir.

Iste asil boylesi ender anlardir ki, kendine-yeterliligi yasamaya saliverilmis
olan sanat ¢aligmasini ne gagdas estetik ve sanat tarihi uzmanliginin8 ne sa-
nat girisimciliginin ne de koleksiyon ve miizelerin bagaramayacag olgiide
koruma aluna alacakur. Yinelemek gerekirse, biitiin bu etkinlikler sanat ya-
prunin ¢alisma-olarak-varligi igin gerekli, ancak higbir zaman yeterli degil-
dirler. Yapit ve sanatginin da gerisindeki remel olguyu, yani sanau esas koru-
yacak sey, onun 6ziinde yatan ve somut sanat ¢aligmalarinda gériilen kurulu
diinya ile yeryiizii arasindaki ¢atigmali birlikeeligin, dolayisiyla da Varligin
bir an igin 1s1ildayip yeniden gizem perdesi ardina kagisinin yaganmasidir.
Ozetle de, ‘galisma,’ bilen-yargilayan ‘insan-6zne’nin koydugunu sandig1 ko-
sullar ve olgiitlere bagimli bir ‘nesne’ degildir artk.? Sanirim herbirimizin

8 Heidegger bir bagka galismasinda da, sanatin estetik diye bilinen bir uzmanlik alaninin gozetimine
alinmasini, “modern dénemin en temel olgularindan biri” olarak (digeri modern teknolojidir) gordii-
giinii agik¢a ifade eder. Onun goziinde bunun anlamy, ‘sanat galismasi’'nin (artik) salt 6znel deneyimin
nesnesine déniigmesi, sonugta da sanatin insan yagaminin digavurumu olarak diigiiniilmeye baglanma-
sidir. Bkz. “The Age of World Picture” (1938), The Question Concerning Technology and Other Es-
says, gev. William Lovite (New York: Harper & Row, 1977), s. 116.

9 Zaten Heidegger de, kendi kogullarimiza gore sanat yapitini yargilamamiz, “6yle olunca [da] ¢ali-
mayi galigmaliiyla bag baga birakmayip, onu kendimizde su ya da bu ruh haline yol agmaya mecbur bir
nesne olarak gérmemiz” tehlikesine karg bizleri uyarmaktaydi. “The Origin of the Work of Art,” s. 69.
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yagayabilecegi ‘estetik deneyim’in de bu nokralar gézéniinde tutularak yeni-
den diisiiniilmesinden fazla zarar gelmez.

Bu noktada gene Lukdcs’'a dsnmemizde yarar var. Yagaminin ileri déne-
minde yeniden iizerine egildigi estetik alaninda ozellikle ‘estetik deneyim’e
iliskin yapug: 6nemli ayrima dikkat ¢ekmek istiyorum. Bu da, giindelik ya-
samin ve diisiincenin hirgiirii i¢inde yuvarlanan insana ozgii gok yonlii pra-
tik ugragilara dagilmug siradan dikkat ile, sanat yapitinin gekimine kapilarak
pratik kayg: ve diisiincelerin askiya alindig: ve dikkatin agir1 kesiflegtigi tii-
miiyle insanlig1 yagama hali arasinda yapug: ayrimdir. Birinci hale diigiiniir,
der ganze Mensch (her yéniiyle insan hali) derken, ikincisini, der Mensch
ganz (timiiyle insan[lik]) olarak niteliyor. Birincisinde etik kaygilar yasan-
mazken ve yalmizca her insana 6zgii genel bilinglilik sergilenirken, ikincisin-
de siradan bu halin yiicelerek-agilmasi (Aufhebung) s6z konusudur. Iste bu
noktada ‘estetik deneyim’den, o deneyimi yagayanda billiirlagan evrensellikle
bireyselligin iist iiste geldigi bir durumdan s6z ediyoruz. Sanatin gu ana dek
kabullenilmis ve artik biraz kuskuyla karsilanmasi gereken faaliyet alanlarin-
da ortaya gikan her yapiun bunu bizlere yasatugini soyleyemeyiz sanirim.
Benim s6yle bir 6nkabuliim var: Ustiin sanat galigmasi, sanatgt ister gok iin-
li olsun ister hi¢ taninmamug, iireticisinden bagimsiz gosterir kendini ve de
ardinda gizleneni zaten.

Iste sanat yapitinin tiiketilmesinden anladigim da boylesi bir sey. Kendi ta-
rih dénemlerinin dillerinde yuvalanmug kural ve kaliplarin “transit istasyon-
lar1” gibi isleyen tek tek insanlarin, tiimiiyle insanlig: bir an igin de olsa yo-
gunlukla yasadiklari, bellekte kalici bir deneyim. Ayni olay Heidegger'de,
Da-sein’ligin1 var-olusuyla (Existenz) yasayan insana Varligin ‘agilmasi-
istldamasr’na olanak taniyan bir deneyim olarak belirlenmigti. Ciinkii sanat-
¢inin ve sanat ¢aligmasinin gerisinde durup da her ikisinden de bagimsiz dii-
siiniilmesi gereken ve adina ‘sanat’ denen bir olgu var. Odur bizim tiiriimii-
ziin (genus) ozbilincini diri tutan. Sanat galigmasiyla girisilen her deneyim
de, bir yerde, ‘pratik 6znellik’in bir yana birakilarak Varligin hissedilmesi
olarak da gorebilecegimiz bir konuma (bazilarinca ‘an 6znellik’ konumuna)
yiikselmektir. Bu da, “su yeryiiziinde giir gibi yer tutmaya” az ¢ok denk diis-
se gerek.

Yalniz, bu noktada farkimda olmadan Kant'gil ‘estetik biling’i varsaymak
tehlikesi yeniden bas gosterebilir. Ornegin, Hans-Georg Gadamer’in-
Habermas tarafindan Heidegger’i kentlilestirdigi iddia edilen diisiiniiriin-
goziinde, Adorno’nun Aesthetische Theorie [estetik kurami] baglikli kitab
soyut sanat tartigmasi diizeyinde bu tiir bir yanlis1 icermekteydi. Gergekten,
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Gadamer’in Adorno’ya kargt bu savini yukarida dikkat ¢ekmege ¢alistgim
teorik noktalarin pekistiricisi olarak burada yinelemekte yarar gériiyorum:
Onun géziinde, sanat salt estetik beklentilerin kargilanmasinin ve doyurul-
masinin Stesinde ve iistiinde bir geydir; dolayisiyla, (tarihsel) Varlik’tan
baglamsiz, dylesine (as such) bir estetik bilingten s6z etmek anlamsizdir.
Adorno’nun benimsedigi Kant'gil, yani soyut-Ozne’yi gagristiran bir estetik
biling ve yargilama (begeni) yetisi yoktur.10

Ben, bunu bizde sanatginin degerini hakkiyla verebilmek agisindan da dii-
siiniilmesi gereken teorik bir sorun olarak goriiyorum. Bu da, bizim tarihsel-
toplumsal Varligimizin (gesellschaftlichen Seins) bugiinlerde epey sorgula-
nan Modernlesme siirecinde nasil bigimlendigiyle yakindan ilgilidir. Sanat
alani eger bu genis kapsamli sorunun ve de Varhigin kargimizda gigeklenme-
sine olanak taniyan ender bir deneyim alani ise, o zaman ‘modernist’ soy-
lemlerin temelindeki bazi Ozne-merkezci yaklagim ve kavramlardan ya uzak-
lagmamuz ya da onlari yeni anlamlarla yiiklememiz gerekecektir en azindan.
Hem de, bilimin tersine, sanat alaninin alabildigine ‘insanbigimci’ oldugu-
nu, orada nesnelesmis sanatn 6zneyle ve yaraulmiglikla doldugunu bile bile.
Burada da, degisik sanat bigimlerinin giindelik yagamin diigiince ve soyle-
minden nasil bir uzaklagmayla olugtuklarini, toplumdaki farklilagmalarla na-
sil eklemlegtiklerini ve bdylece ne tiir anlam katmanlarina kavugtuklarin, ig
kurgularini aynigurarak irdelememiz gerekiyor. Bence o zaman birgok sanat
calismasindaki iistiin teknik beceri sergileyis ve bizleri ¢agrilayisin modern
teknolojik gagda gergekte nasil igledigini, kaliplagmig ve tekdiize magazinim-
si elegtiri soylemlerinin étesinde sorgulayabilecegiz. En azindan, sanat galis-
inasinin bize inang dolu bilgi mi verdigi, yoksa kiiltiir endiistrisinin garklari-
na uygun, standartlagmig imgeler yoluyla bir enformasyon radyasyonu mu
yaydig1 belki o zaman daha belirginlegecek. Bu uyaniklik, koca bir ge¢misi
estetik deneyimimiz iginde simdiki insanliga doniigtiiriirken kendimizi sor-
gulamamiza ve 6znelligimizi bilerek segilmis bigimlerle yeniden kurgulama-
miza olanak taniyacakur. Sanaun insanligin 6zbilincini kisisel biling olarak
uyandirdifini bir yerlerde yazmigsu Lukdcs. Tiirkiye’de bagibos ve kapkagel
modernligin iginde olusan ‘kifayetsiz muhteris’ her tiir tiiketicilikten sakin-
manin yollarindan biri de, ‘segkinci sanat/popiiler sanat’ ayrminin tesini
hedefleyen boylesi bir diisiinme -ve de kaginilmazhigiyla etik- olabilir pekala.
Hem neden olmasin ki?

10 Bu konuda bkz. Roy Boyne, “Interview with Hans-Georg Gadamer,” Theory, Culture and So-
ciety, say1 1, cilt V, subat 1988, s. 32.
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DENiz SENGEL: Simdi, anladigim kadariyla, miiellifi bir 6zne olarak red-
dettik, ortadan kaldirdik. Fakat odag: bir estetik nesne olarak sanat nesnesi-
ne gegirdigimiz an, o reddettigimiz 6zneyi baska bir yerde, algilayan bir okur
ya da izleyici olarak yeniden kurmug olmuyor muyuz? Bugiin, 6rnegin son
yirmi yirmi beg yilda, bu konuya geleneksel yaklagimlara bir alternatif olarak
sunulan resepsiyon estetigi de aslinda geleneksel séylemin yapugindan pek
farkli bir sey yapmiyor ¢iinkii hila, miiellif olarak reddedip de okur olarak
aynen benimsedigi bir 6zneyle galigtyor. Sadece, yapitun 6ncesindeki 6zne
-miiellif ya da konugmaci- yerine yapitin sonrasinda -izleyici, okur, dinleyici-
bir 6zne gikariyor ortaya. Yani, 6zneyi ortadan kaldirmis veya elegtirmis
oluyor muyuz?

NALBANTOGLU: Hayir, 6zneyi kaldirmiyoruz. Her iki durumda da bu agik-
lamayla ne sanatg olarak iireten 6zneyi ne de séziinii ettiginiz duyumsayan,
algilayan 6zneyi ve aisthesis’i kaldiriyoruz ortadan. Ama bat metafiziginin
bu 6znelerin iizerine yerlestirdigi bir felsefe kategorisini -bir tiir deli gémlegi-
ytkmay1 amagliyoruz; bunu ben kendim kegfetmis falan da degilim. Bu tiir
bir altn yaldizli Ozne’nin, bilen, yaratan, t6z olan Ozne’nin, béyle bir seyin
olmadig1 séylenmek isteniyor burada. “Bati metafizigi,” der Heidegger, “bir
scyi ‘sey’ olarak anlamak igin ii¢ 6nemli degisimden gegti.” Bunlardan biri,
birgok seylerin merkezi olan, bir t6ziin 6ne siiriildiigii durumdur. Béyle bir
tz daha dnceki bazi toplumlarda yoktu; 6rnegin, Yunanhlarin bazi dénem-
lcrinde yoktu. Diger birgok toplumda da, birgok cephenin etrafinda sekillen-
digi bir t6z yoktur. Bauda, giderek duyumsayan 6zneye kayar olay. Bunu da
boyle yasamiyordu birgok Yunanl, rnegin. Son durumda da, bir seyin gey
olarak seyligini -kulaga tuhaf geliyor, tabii, ama Heidegger’in dilini tekrarla-
mak zorundayim- bir seyin teghizat olarak teghizathgini soyleyebiliyoruz,
ama bir seyin ¢aligma olarak ¢aligmaligini, ¢aligma niteligini séyleyemiyoruz.
Iste, estetik deneyim o ender alanlardan biridir ki, sanat yapity, izleyeni, 6zne
oldugu halde, kendi iginden gegirip Varliga gotiiriir, Varlig1 hissettirir ve
kendine déndiiriip yeniden kurgulanma olasiligini tanir, diyor Heidegger.

SENGEL: Peki, déniip 6zneye geliyoruz da, oradan konugmanizin baginda
s0z ettiginiz dekonstriiksiyona nasil gegiyoruz?

NALBANTOGLU: Benim dedigim, 6znede bir t6ziin olmadigi. Ne benim ne
sizlerin burada béyle bir t6ziimiiz yok, ama kurgulanigimiz var. Ister yapan,
iireten ozne olsun, ister duyumsayan 6zne olsun, 6zne bir kurgu; merkezi ol-
mayan bir kurgu. Biz ona dilde, giindelik hayaun, birlikte yagamanin kural-
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lariyla, herkesin bildigi ama konugmadig: boyuttan baglayarak bir rasyonalite
atfediyoruz. Giinliik yagamimizdaki birgok segislerimize bir bakalim, hig de
rasyonel olmadiklarini gériiriiz. Dolayisiyla, boyle bir 6z ve bir téziin aldig:
bigimlenmeler yoksa, bir kurguya, bir eklemlenmeye bakmamiz gerekecek.
Bunun en iyi 6rnegini Freud’daki sizofrenlerde goriiriiz, degil mi? Dilin, da-
gildig1 zamanki yapisina bakarak nasil kurgulandigini gériiriiz. Lacan’in yap-
ugt en 6nemli seylerden biri de buydu. Dogrudur, yanlstir, bilemiyorum,
ama meseleyi buraya baglamanin daha anlamli olacagini diigiiniiyorum ve bu
yolla sanat eseri ile sanatginin ve sanat galismasina giden siirecin daha iyi al-
gilanabilecegi kanisindayim. Ama her séylenen gey gibi bu da yanls olabilir,
yanliglanabilir.

DINLEYICI: Sanat yapit1 burada bu kurgunun tanimlanmasinda sanatgiyla
algilayan arasinda belki bir merkez konumunda tutuluyor.

NALBANTOGLU: O 6nemli degil. Bizim diinyamizdaki is boliimiinde, tek-
noloji ve bilimin kurguladigi béyle bir diinyada, varligin buralardan gegerek
anlagilmaya ¢aligildigs bir diinyada hep sanatgiyr 6zneye indirgeyip sanatgi-
nin ¢aligmasini yapit olarak goriiyoruz. Bunlari reddedelim, demiyorum.
Hakikaten emek harcayan insan size yapitinda tiimiiyle insanlig1 yagatiyorsa,
hakikaten bir gey 1s1ldatiyordur. Hem o sanatgiy1 yeniden kafamizda kurgu-
lamak agisindan, hem de onun 6tesinde, Varligi hissetme agisindan.

DINLEYICI: Agkin mi?
NALBANTOGLU: Askin degil giinkii ‘agkin,’” tekil anlamda 6zneyi gagngurir.

DINLEYICI: Yaniliyor olabilirim ama séylediklerinizde béyle agkin bir siireg
de ifade olunuyor.

NALBANTOGLU: Bizi bir an igin varligin igigina, agikhigina gikaran -"gegi-
ren,” der Heidegger- sanat eserine bakarken, bir senfoniyi dinlerken igine
diigiilen bu tuhaf his anini anlatirken. “Orada biitiin bir insanlk yaganir,”
diyor Lukdcs da. Aralarinda biiyiik fark var bu iki diigiiniiriin, ama bu agidan
bakugimiz zaman aslinda biiyiik paralellikler de var. Belki ayni sey iizerinde
diisiiniip konuguyorlar fakat apayn yerlerden geliyorlar. Bir 6lgiide, bu ¢alis-
mada da, ‘acaba,’ dedim, ‘biitiin diger farklari unutarak bu iki diigiiniirii kar-
silagtirma imkani var midir?” Tabii, bu bir anlamda benim de bir diisiince
denemem sayilabilir. Bilmiyorum size yanit verebildim mi? Belki verememi-
simdir. Ama bunlarin gogu yanit falan degil, bunlarin gogu sorgulayss yolla-
r. Bazi geyleri giderek birakabilirim yeniden yazdigimda; bu da benim bir
“transit istasyonu” oldugumu gésteriyor, degil mi? Yeniden kurgulamak
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zorundayim kendimi bunun iiretiminde ve yeniden iiretiminde.

EKREM KAHRAMAN: Ben bir agiklik isteyecegim burada daha ¢ok. Baglan-
gicta konugurken sanat dallar1 arasindaki farklihgi gormezden gelirmis gibi,
tek bir ‘yaratma’ eyleminden s6z ettiniz. Hau giderek birkag alinuyla da
destekleyerek, bu ‘yaratma galigmasinda’ sanatginin ‘6nemsiz’ ve yaraucilik
kavraminin bat kaynakli “temelsiz bir insan-merkezci sayilt”” oldugunu s6y-
lediniz. Oysa yaratma eylemi felsefi olarak agiklanmaya ¢aligildiginda dogru
gelebilecek bir sey, s6z konusu yaratmanin gergeklestigi sanat dalina bakildi-
ginda -yani pratik alana bakildiginda- bagka bir anlamin ¢agrigimlariyla yiik-
leniyor gibi geliyor bana. Ogzellikle bir sanat dalindaki yaratma siirecinin, o
alana ait dilsel miicadelelerden olustugu biliniyor. Yani, burada olan, biraz
tcknik-yéntem-ustalik, igte, biraz da sanatginin 6zel diinyas: falan... O za-
man alana ait olan -salt o alana ait, o alanin zorunlulugu- dil, diger sanat dal-
larina nasil yayilabilir? Bagka bagka miicadele siiregleri benzerlegtirebilir belki
de, fakat bu durum, o alanin 6zel durumunu gérmezden gelmemize yol ag-
mamali, degil mi?

NALBANTOGLU: Bu sorunuza dolayli yanit verebilir miyim? Yanit1 birlikte
arayalim isterseniz, ¢iinkii ben de bunu dogrudan Heidegger'e dayanarak
aragtirtyorum. Simdi, 1929 senesinde, Sein und Zeit's [varlik ve zaman] yaz-
diktan iki yil sonra iiniversitede bir konugma yaparken, ‘metafizik nedir?’ so-
rusuna goyle yaklagir: Bugiin iiniversitelerde boliimler vardir; matematik bé-
liimii vardir, kimya boliimii vardir, su boliim vardir, bu bsliim vardir. Sanat
tarihi béliimiinii de koyabilirsiniz bunlarin arasina. Biitiin bunlar bize -dir
halini anlaur, yani geyleri (Seiende) anlaur. Her sey, sey olabilir. Tanr bir
seydir; Strassbourg Katedrali bir seydir; bu kalem bir seydir; yaptgim bu ko-
nusma bir seydir. (Ozetle, -dir hali: Rahmetli Nusret Hizir Hoca, bunu -dir
hali diye gevirmigti, onun i¢in bdyle kullanmak istiyorum.) Boyle boliinmiig
sanatlar akademik hayatta, dolayisiyla boyle diisiiniilmiigler, diyor. Ayni ya-
uda Heidegger, bu -dir hali ile ugrasugini sdyler ve ekler: “Bunlar, bu bilim-
ler, higlik hakkinda higbir sey bilmek istemezler.” Kelime oyunu ¢ok hos:
“Higbir sey bilmek istemez bilimler,” diyor. Ama biitiin bunlar1 yaparken
acaba higlik aklin gerisinde yok mudur? O higligi yasarken zaten varlik soru-
suna gegmez miyiz? Bugiin akademik hayattaki is béliimii geregi, modern
toplumun ig boliimii geregi, biz eger iiniversitelerde bir seyler 6gretip birta-
kim kuruluglarda galigiyorsak, modern is béliimii gergevesinde aktarilan belli
boliimlenmeler dahilinde galigmak, bu yapitlari -dirlar diinyasindaki nesne-
ler haline getirmek zorundayiz. Ama biitiin bunlar1 agmaya yonelirken
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-agmay1 ‘transandant’ anlaminda kullanmiyorum- nesnelerin iginden gegip
de diigiiniilemeyeni diisiinmeye dogru gidip, o boyle perdeler iginden siyri-
lirken, tam onu diigiinebilecekken tekrar tekrar nesneler diinyamiza dénme-
miz... Sirf bu ufak gidis gelis dahi bizim kendimizi kurgulamamiza, bu vari-
lan is béliimiinii sorgulamamiza, bunun tarihsel bir kurgu oldugunu kabul
etmemize olanak saglar. Daha eski ¢aglarda.bu anlamda Art and Sciences di-
ye bir boliinmenin olmadigini gésterip, iiniversitede bunun bir fakiilte hali-
ne gelmesinin, Fen-Edebiyat diye bir kategori olugturmasindan da gerideki
tarihe gider Heidegger. Bunun, bugiinkii béliimlenme ve ona egemen hiye-
rarsinin goreli oldugunun, belki de gelecekte béyle bir béliinmenin kalmaya-
caginin -biz bunu belki yagayacagiz, yasamak da zorundayiz; bunun bilincine
varmanin bir yolu gibi geliyor bu bana. “Bunu saglayan ender deneyimler-
den biri,” diyor Heidegger, “sanat yapiudir;” nesnelesmis bile olsa, 6rnegin,
Rodin’in ad1 ile de anilsa. Yapisiyla biitiin bir siireci yagatr sanat yapitinin
¢alisma olarak varlig. Yani, ben o yapita bakugim zaman o kadar dyle seyler
yagatiyor ki bana; bilinen madde ve bigim kavramlarinin 6tesinde 6yle seyler
yasatyor ki! Van Gogh’un oémriinii verdigi ayakkabilari vardir, érnegin.
Ayakkabular duruyor karginizda, otuza kirklik bir tabloda, degil mi? Bu 6rne-
gi verir Heidegger. Karginizda sadece postallar var; iki tane postal duruyor
orada. Ucu kalkmug, civisi ¢ikmig. Neyin iizerinde durdugunu da bilmiyor-
sunuz. Odanin ortasinda m1 duruyor, kapinin kenarina mi birakilmig? Fon
bile belli degil. “Ama bunun &ziinde,” diyor Heidegger, “biiyiik bir olay1,
hakikatin agilig ve gizlenigini yagayabiliyorsunuz.” Sonra, o yapitn iginden
gecip, onun agugi, o romantizme giden yoldan gegip, Varlig: diisiinmeye yo-
neliyorsunuz: Bunu ayagina giyen bir kéylii kadin var. Tarlaya gidiyor, ¢ocu-
gunu emziriyor. Kargimiza boyle bir tarihsel varlik konuluyor ama iste o
ayakkabiya bakarken Varlik bir an igin agiliyor, diyor Heidegger. Bu anlam-
da belki de dogrudan séziinii etmedigim seyi bir 6lgiide agikliga kavugtura-
bilmigimdir umarim. Sanirim sizin de bu konuda sdyleyebileceginiz bir sey
vardir.

KAHRAMAN: Sanat agisindan tabii de, dil agisindan, sanatn yaratug: dil
agisindan eksikleriniz var gibi geliyor bana. Sanatin genel olarak bir biitiin
oldugu fikri ilging, tabii. Fakat bundan, sinemasi, tiyatrosu, balesi, edebiyati,
plastik sanatlari geklinde ayrigmaz sanat gibi bir sonuca varmak da pek
miimkiin degil diye diigiiniiyorum.

NALBANTOGLU: Bir kere, yaratma agisindan s6z konusu olan éyle tek bir
dala indirgeme degil biitiin sanat alanini. Béliinmenin iginde tarihsel varlig1-
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miz1 (Dasein) ve genel olarak Varlig diisiindiirtebilecek bir biitiinliikten, bu
diisiindiirtme kapasitesinin birlestirdigi bir alandan s6z ediyorum. Varlik
hakkinda soru sorma imkénini veren, bunu hissettiren olay ‘yiice’ sanat yapi-
undan gegiyor zaten. Bence ‘yiice’ ya da ‘biiyiik’ sanat yapitu denen gey,
segkin bir sanat 6rnegidir, ama ‘segkinci’ sanat degildir. Segkin, yiice, biiyiik,
hangisini dilerseniz kullanin, Varlig1 6ylesine kisa bir an bile olsa yagatan
sanat yapiti, konusmamin sonunda reddettigim seckinci sanat/popiiler sanat
aynnmini tanimaz ve her ikisinde de ortaya ¢ikma olasiligi vardir. Bu,
Beethoven’in senfonisi de olabilir, bu bir caz parcast da olabilir, bir yontu da
olabilir, bu bir el dokumas: da olabilir. Zaten onun iginde eriyen emek giicii,
sanatginin eriyen emek giicii, emeklegen olay bu olanag veriyor. Onun ¢alis-
ma olarak varlig1 genel olarak Varlk sorusunu diisiinmeye gegebilmemizi
sagliyor, yoksa 6yle ha deyince biitiin sanat dallar1 bir tarafta toplansin anla-
minda bir gey séylemek istemiyorum. O izlenimi vermek istemezdim, 6ziir
dilerim.

HUSAMETTIN KOGAN: Belki burada bir haturlatma yapmak gerekli. Konug-
manizin baginda sanat yapiunin tanimlamasi var. Belki onu tekrar séyleme-
niz gerekiyor.

NALBANTOGLU: Orada dar ve ekonomistik anlamda bir metafor, bir mecaz
kullaniyorum. Yani, bir édiing alma s6z konusu burada bir bilim dalindan,
iktisat biliminden. Bir iiretmeden s6z ettim, ama bu iiretme kavrami genera-
tc etme, yani bir geyin iiremesine, dogmasina yol agma anlaminda, mesel3,
Aristoteles’in Merafizik'inde dahi var. Ayn1 Metafizik'teki ayni pasaji -ki be-
ni biraz da tegvik eden o oldu; orada Aristoteles architecture, yapi s(z)anaau
ornegini verir -ki, hem Heidegger hem Lukics kullaniyor aymi 6rnegi. Ve
her ikisi de bu pasaji estetik konusunu tarugmada kullanirlar. Yapiun bir ey-
leyicisi (agent) olmakla birlikte esas 6nemli olan poiesis denen seydir. Yu-
nanhlar’in tehne dedikleri bilgi ve beceri ise, bir yapitin ortaya ¢ikmasi siire-
cinde, ancak belli kogullarda aletheia’nin -yanliglikla ‘hakikat’ diye gevrilir
bu bizde- ortaya ¢ikmasini, iiremesini (poiesis) saglar, diyor Aristoteles. An-
cak belli kogullarda tehne poiesis’e doniigebilir. Peki, hangi ortam bu kogul-
lar1 yaraur? Aletheia’nin poiesis olma ayricaligina ulagabilmis bir tehne yo-
luyla karsimizda bir an igildayip tekrar geri gekilmesini saglayan hangi
ortamdir? diye sorarsak, sanatin ortami, yani, sanatun olanakl kildig1 sanat
alismasinin ortamu gikiyor karsimiza. Cikiyor da, sorun orada bitmiyor. Or-
negin, sanatin epeyce desteklendigi bir ortamda, diyelim ki, resim alaninda
yetigenler yetkin olabilirler kendi alanlarinda. Bu o ugrasiy1 (vocation) iyi bir
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tehne’ye doniigtiiren bir ortam olacaktir. Ama bu daha 6nce degindigim ‘yii-
ce’ sanat yapit1 veya iiriinii ortaya ¢ikacak demek degildir. Elverigli ortam
tehne’nin poiesise doniigme olasihigini arurabilir, ama kesin bir garanti bel-
gesi aramayin elverigli kogullarda. Bu son noktanin altini bilerek giziyorum.
Eger ben okuduklarimi dogru yorumladiysam, aletheia’nin pegesini bir an
i¢in ag1p bize gostermesi igin, biitiiniiyle insani orada yagabilmemiz igin poi-
esis (liretme-yaratma-dogurma) gerekli, yoksa ille de sofistike tehne'leri sag-
layan elverigli ortamlar degil. Bu, 6ylesi ortamlarin énemini yadsimak degil;
ama elverigli ortam her gey degildir. Incelesmis teknik ustaliklar da ‘biiyiik’
eser verdirtmez sanatgitya. Benim hissim su ki -ve bu yalnizca bir his- ‘yiice’
sanat yapiti sanatginin teknik ustahigina ek olarak ‘hakikat’in 1s1ginda dur-
mak arzusunu siddetle ve yogunlukla duymayi, duyu ve diisiincelerin iireten
sanatgida en az teknik kadar incelmesini ve keskinlegsmesini istiyor. Bu elbet-
te ki, ‘igimden geldi ve yaratum’dan oldukga farkli bir sey.
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Edimleri

Bruce Ferguson

Ceviri: Mine Sengel Ariman

I. Bugiin kiiratérliik yéntemini tarugmak igin
gegerli en az iki neden var. Birinci neden, teri-
min bizzat kendisinin ¢ok biiyiik degisiklikten
gegiyor olmasi. Bir bagka deyisle, kiiratér terimi,
sanatdiinyasi! olarak nitelenen mesleki alandaki
diger adlandirmalar gibi, anlami tam oturmamug
ya da tarugmal bir terim, daha da somut soyle-
mek gerekirse, artik iizerimize uymayan bir elbi-
se gibi tadilat gerektiren bir terim. Kullanilan
kumag bir bakima ayni, fakat stil farkli ve daha
cagdas. Ayrinusiyla ele almayr umdugum neden-
lerden dolay, kapali degil agik bir terim.

Ikinci neden, kiiratériin iginde bulundugu ku-
rumsal alanin degisen kosullari ve sorumlulukla-
nyla ilgilidir. Cagdas sanat alaninda kurumlarin
rolii, sanat daha genis bir semiotik gevreye yer-
legtiren yeni temsiliyet kuramlari ve bugiiniin
kiiltiiriine 6zgii ekonomik ve toplumsal talepler-
le degisime ugramaktadir. Sonug olarak, 6rne-
gin, miizenin giindemini ve hedeflerini kimin
belirleyecegi tarusmasi dogmugtur. Bu kurumsal
ve diisiinsel doniigiim, hem devletin ve iktisadi
hayaun 6ncelikleri gibi dig giigler hem de ¢agdas
sanatin dogasinin oldugu kadar, kiiratérlitk de
dahil olmak iizere sanatdiinyasinda yer alanlarin
iistlendigi rollerin de belirledigi i¢ giigler nede-
niyle meydana gelmektedir.

Ve bagindan sunu belirtmeliyim ki, ben, hem
kiiratér teriminin taniminin hem de resmi ku-
rumlarin ugradift bu degisikligin kosullarinin
saglikli kogsullar oldugunu diisiiniiyorum: Bu
déniigiimii esefle degil sevingle kargilamak gerek.
Ayrica, geleneksel bir konuma tutunmak yerine

! [Ferguson, artworld terimini Ingilizce’de de kural dist bir bi-
¢imde bilesik kelime olarak kullanmaktadir. Bu kullanim, konus-
manin tamaminda ifade edilen iligkilerin biitiinliik ve ayristiril-
mazhigini vurgulamasi bakimindan Tiirkgeye yine bilesik kelime
olarak gevrilmigtir. -C.N.]
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nigin 6zellikle bu 6nyargiya oynadigimi ve bunu yaparken neden yalnizca bir
modaya uyuyor olmadigimi agikliga kavugturabilmeyi umuyorum. Uzun bir
giristen sonra bu konugmayi s6z konusu yeni kosullarin ve benim bu kogul-
lara yénelik ¢éziimlemelerimin sonucunda ortaya ¢ikan, benim bir kiiratér
olarak kullandigim birkag somut metotla temellendirmeye galisacagim.

Bugiin popiiler kiiltiir gergevesinde yer alan ve yaygin olarak eglence ve
iletisim endiistrileri olarak soz ettigimiz birgok giinahi kapsamak iizere
Theodor Adorno ve Max Horkheimer tarafindan icat edilen bir terimle be-
timleyecek olursak, sergiler “kiiltiir endiistrileri’nin garpic1 gérsel boyutu-
dur. Hans Enzenberger’in “biling endiistrileri” olarak ifade ettigi bu alan,
reklamcilik, egitim ve kitle iletisim tekniklerinin her tiirlii kurumsal kullan:-
muni igerir. Bugiin sergiler, hem kendi profesyonel altkiiltiirlerine, yani sa-
natgi, elestirmen, sanat tarihgisi ve sanat 6grencilerine, hem de resmi, ticari
ve 6zel hayat alanlarindaki miigterilere hitap etmektedirler. Sergiler ayni za-
manda tarihsel, modern ve ¢agdas sanat igin yeni ve genis izleyici kitleleri ya-
ratmaya ve iiretmeye yoneltilmiglerdir. Aruk ne bir akademik tezin agimla-
mast ne de bir miizenin kondsorliigiiniin canli ifadesi olma zorunlugunu
tastyan sergi, 6zellikle GEGICI sergi, gorsel sanatlarin temel tarugma ve elegtiri
meként durumuna gelmigtir. Sirketlerin ve 6zel sponsorlerin reklamaract ha-
line gelen sergi, zorunlu olarak sansasyon yaratan popiiler bir gosteriye do-
niigmiigtiir. Kisisel sergiler ya da ticari galeri sergileri ise, ogunlukla, degis-
ken iinlenmelerin, modalarin ve para akiginin odak noktasi olarak gegerli
hale gelmiglerdir. Ulusal ve uluslararasi diplomasi, yerel ve uluslararasi sanat
pazari ile kamu ve 6zel fonlarinin orta yerinde karmagik bir iligkiler aginin
pargasi haline gelen sergi, bugiin resmi bir teghir bigimi, elegtirel bir pozisyon
ve bir tarihsel tanim am olarak biiyiik bask: alundadir. Cagdag sanat tarihi,
medyatik ve akademik elegtiri, kiiltiirel antropoloji alanlan gibi séylemler-
den, koleksiyoncularin, sanatgilarin ve sanat biirokratlarinin etkin ¢ikarlari-
na kadar uzanan gesitli mekanizmalarin igine kisilmig, daha dogru bir deyis-
le, tiim bu sdylemlerde izlerini birakmigtur.

Bir sergi zaten her zaman sanatginin isinin, onun ¢aligmasinin bir izidir.
Sanatginin galigmasi da, sanatginin duyarliliklarinin, diisiincelerinin ve ideo-
lojik bagliliklarinin izlerinden olugur; bunlar da, tabii ki, toplumun, sanatg1-
nin oznelligine naksettigi -yani, diller, etniklikler, cinsiyet sekillenmeleri,
cinsel yakinliklar gibi, bagka bir toplumsal séylemin sanatginin 6znelligine
naksettigi- anlama ve agiklama yontemlerinin mikro ve makro diizeydeki
diisiinsel izleridir. Bunu ifade etmenin daha kolay ve anlagilabilir yolu,
sanattan s6z etme ve onu anlama bigimlerimizin biiyiik olgiide, sergiler
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araciliptyla -kurumsal ve (paradoksal olarak) kisisel degerlerin eszamanl
temsili olarak sergiler aracihigiyla- belirlendigi seklindedir.

Bu temsilin bir veghesi de, sergi kiiratoriiniin, sanau gegerli kilma ve ona
deger bigme siirecinin en etkin ajani olarak, sanat elegtirmeninin yerini aldi-
g1 ve elestirmeninkinden daha gegerli bir pozisyona sahip oldugudur. Bunu,
kendi pozisyonumu ya da kiiratér meslektaglariminkini pekistirmek igin
degil, her seyden 6nce, son zamanlarda gergeklesen, degerin sosyolojik dénii-
stimiinii kaydetmek igin soylityorum. Ornegin, kisa siire 6nce Vancouver,
British Columbia’dan rafine bir sanatg1, bana, Vancouver’in 6neminin bura-
dan diizenli olarak gegen Avrupal: kiiratérlerin sayisi ve niteligi ile 6lgiilebi-
lecegini sdyledi. New York’lu sanatgi ve Yale sanat tarihgisi Ron Jones, New
York’lu entelektiiel yaurimcilarin Yale 6grencilerinin agik atélye giinlerine
giriglerini  kisitlamak zorunda kaldigini anlatt. Avrupal kiiratérlerin
Vancouverdaki varliklarinin Bau Avrupa’da kamunun kiiltiirel mekénlar
igin harcadig1 para miktarini, giderek daha gok sanatla doldurulmas: gereken
mekanlarin varhigini gésterdigi gibi, New York’lularin bir lisansiistii egitim
programindaki varliklar1 da, doymak bilmez bir pazarin talebini kargilayacak
daha geng bir sanata olan ihtiyact gosterir.

Bagka bir deyigle, kiiratérliik roliiniin ve faaliyetinin algilanigi siki gzlem
alundadir ve bizzat kiiratér terimi bu yogun déniigiimlere tepki olarak zorlu
bir degisimden gegmektedir. Bu nedenle, yeni kiiratér tipinin senfoni orkes-
trast gefi ya da film setindeki prodiiktor benzeri bir yénetmen ya da prodiik-
tor olarak goriilmesini dneriyorum:2 Ama perde arkasindaki prodiiktér ola-
rak degil; bizzat sahneden sorumlu olan, sanatla oldugu kadar parayla ve
kurumlarla da ugragan kisi olarak.

Etimolojik olarak kiiratér teriminin birgok miizede hala kullanilan ‘muha-
faza eden’ ya da ‘muhafiz’ [keeper] terimiyle de pekistirilen son derece mu-
hafazakar bir kékeni vardir. Fakat ayni zamanda ‘bekgi’ anlamina gelen bu
edilgen isim sergileri degil koleksiyonlari, yorumu degil miilkiyeti vurgular;
upki diger alanlardaki, 6rnegin bir hayvanat bahgesindeki ya da ar giftligin-
deki bekgi gibi [zoo keeper, bee keeper]. Imparatorluklarin tarihinde, miize-
lerle hayvanat bahgelerinin ‘yabanct’ olani ya da ‘6teki’leri massetmek ve si-
niflandirmak igin ayn1 zamanda gelistiklerini de bu noktada haurlamakta
yarar var. Bekgi statiikoyu korur; hayvanlarin kavga etmesini ve ogul veren
arillarin gidip bagka bir yerde yerlesmelerini engeller. Son zamanlarda, bir

2 [Ferguson konugmasinda, ‘iiretmek’ anlamina gelen ve ‘prodiiktér’ sézciigiiniin tiiredigi ‘produce’
fiilini kullanmaktadir. Producer, yani ‘prodiiktér,” ‘iiretici’ demektir. Kiiratérii prodiiktor ve yonet-
men olarak betimlediginde Ferguson bu kelimelerin iiretmenlik yanini n planda tutmaktadir. -C.N.]
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cins isim olan kiiratér sdzciigii, kiire etme [curating] fiili ile kiirasyon [cura-
tion] isminin daha etken unsurlarini birlegtirmek iizere -her ne kadar kiire
etmek [curate] fiili heniiz sozliiklere girmemigse de- déniigtiiriilmiigtiir.3
Miilkiyet muhafizliiyla (eski Roma mahallelerinde oldugu gibi) ortaya ¢iki-
sindan, dinsel anlamda ruhun muhafizhigina (ki, bu terim curéya da curate
olarak Fransizca’da halen kullanilmakta), kiiratér terimi bir fiil olarak ya da
en azindan fiil iglevi yiiklenen bir terim olarak yakin gegmiste gegirdigi ani
déniisiime kadar bau terminolojisinde ¢ok uzun ve kademeli bir evrimden
gegmistir. Kelime, tabii ki, aslen fiil degildir; fakat Ingilizce’de kiiraror teri-
mini fiile déniigmekte olan isim olarak, bir tiir gaprazlanmus ve iglevsel degi-
siklikten gegmekte olan bir. travesti isim olarak kabul etmek pek de yanlis ol-
maz. Bilindigi gibi, bir dilde yeni kullanimlar yaratmanin bir yolu, eski
kullanimlara yeni enerji yiiklemektir. Fiiller isim, gegisli fiiller gegissiz fiil ha-
line gelebilir. I gamagirlariyla sokaga gikan yeniyetme kizlar, Madonna OI-
samlar’a doniigiirler: Isim haline gelen fiile bir 6rnek.

Bu yeni enerjinin ifade ettigi, tabii ki, olaylarda bir déniistiir, yeni bir kul-
lanim ve yeni bir degerdir. Kisacasi, miizelerde yerlesen yeni kullanimlarda
ve sanatdiinyasr’nin algilamasinda, kiiracér ismi daha dinamik kullanimlar
bir araya toplamak iizere déniigmiigtiir. Kiirarér, sanat aginin birgok diize-
yinde sorgulanan, olugum ve savunma halinde bir terimdir. Sanatgilar kiire
eder, koleksiyoncular kiire eder, elegtirmenler kiire eder; kurumsal, ticari ve
ozel koleksiyonlarin damigmanlar, hatté sahipleri tarafindan kiire edildikleri
soylenir. Terimin gevsemesi, sergi ile izleyici arasindaki iligkilerin degistigini
ifade ederken, bizzat terimin statiisiinii ve sanatla ilgili faaliyetlerin megrulag-
ma geregini de yansitir. Aym zamanda, kiiratér’iin doludizgin sahneye ¢ik-
masina izin veren bir radikal déniisiimiin yaratugi bagiboslugu ve heyecani
yansitir.

Roldeki bu déniisiimiin en énemli boyutu, kiiratér teriminin yéniinii,
toplama iglevi vurgusundan, bir sergileme ve yorumlama vurgusuna dogru
¢evirmis olmasidir. Sanatgilarin iglettigi merkezlerden ve kurumlarin diginda
bagimsiz ¢aligan kiiratorlerin faaliyetlerinden yayilan, akademik egitimden

3 [Antik Latince’deki curatus (miilkiyet muhafizi), ortagag Latincesindeki curatus (rahip) ve curare
(ilgilenmek, bakmak, iyilestirmek) kelimelerinden tiireyen Ingilizce curate (rahip) ve curation (tedavi
etme) kelimeleri, bugiin sozliiklerde yer almaktadirlar. Ferguson’un kullaniminda terim, kelimenin
‘muhafaza eden,” dinsel ‘koruyucu’ ve ubbi ‘sagalumcr’ anlamlarindan uzaklagtinlarak sanata ve bu-
giinkii “sanatdiinyas1” kogullarina uyarlanmigur. Tiirkge terminolojiye girmis bulunan kiiratér teri-
miyle iligkileri bakimindan, curating ve curate fiillerini gevirirken, dilimize yerlesmeye aday olan kiire
kokiinii koruduk. Tiirkgeye Fransizca’dan gegmis olan ‘kiir’ (tedavi) kelimesi de, tabii ki, ayni kelime
topluluguna aittir. -C.N.]
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gesmis tarihgi-kiiratoriin daha tarihsel ve otoriter ¢aligmalarina kargt duyu-
lan saygidaki azalma daha simdiden terimin demokratik bir versiyonunu
iirermigtir. Geleneksel kurumlarda ¢alisan birgoklari bu degisikligi yermekte
ve ‘evet, simdi aruk oniine gelen kiirator olabiliyor,” demekte ve boylece,
bundan yiiz yil 6nce sanatgilarin Akademi digindaki salons des refusés’sine ya
da Duchamp’nin her nesnenin dogal olarak sanat statiisiine talip oldugu te-
zine kargi direnisi tekrarlamakeadirlar. Bu tiir direnmeler, tabii ki, miizebi-
lim alaninda profesyonelligin geleneksel parametrelerini muhafaza etmeye
caligmaktadir. Fakat parametreler esnetilmektedir ve direnigleri yalmzca dii-
siinsel degil, toplumsal ve ekonomik de olan bir savunmadir ve diiriist olmak
gerekirse, son birkag yiizyildir miizelerin temel ilkeleri olan, bilgiyi toplama
ve normlagtirma ilkelerini yipratabilecek radikal bir miidahaleye akli baginda
bir tepkidir.

Herkes kiiratér olabilir, ya da daha etkin olarak, sanat konusunda anlam
yorumcusu ve anlam iireticisi olabilir, ¢iinkii kiiratérliigii diizenleyen her-
hangi bir meslek birligi ya da meslege iiyelik kosullar1 ya da uyulmas: gere-
ken yasalar gergekten yoktur. Cagdag sanat kiiratérliigii yalnizca parasal an-
lamda bir meslektir ve bu alanda uyulmasi gereken diisiincelerin
belirsizligine ragmen, bir terim ve bir islev olarak degisim ve kopmalara son
derece duyarlidir. Bu terimdeki yeni gii¢ ve enerjiden yakinma egiliminde
olanlar, gogunlukla yalnizca gelismeler kargisinda otoriteleri zayiflayanlardur.
‘Bu yilin baglarinda bulunan bu resim, Van Dyck’in birinci Ingiltere Done-
mi'nde kullandig1 gérkemli, hala rubenesk iisliibun baglica 6rneklerinden-
dir,” benzeri ciimlelerdeki gibi geleneksel etiketlerle isin i¢inden siyrilmak gi-
derek zorlagmaktadir. Birgok nedenle bu etiketler yerlerini Guerilla Girls’iin
su siralar miizelerde oldugu gibi miize digt mekanlarda da gériilen afigteki
metnine birakarak tiikenme yolundadir. “Moda olan, prestijli olan ve vergi-
den diigiilebilen nedir?” diye soruyor afisteki metin ve cevabini veriyor: “Ka-
dinlara ve beyaz olmayan sanatgilara ikinci sinif muamelesi yapmak.”

Cagdag sanat gekillendiren egitim sisteminin bir sonucu da, kurumlarin
disindan gelen kiiratorlerin de sanat tarihi ve miizebilimi iizerine geleneksel
cgitim gormiis kiiratorler kadar, belki onlardan da ¢ok, ¢agdas sanaun sergi-
lenmesinde rol oynayan egemen tarzlarin ve diigiincelerin uzmanlik, beceri
ve deneyimlerine sahip olduklari gériigiiniin yayginlagmasidir. Boylece, bek-
ciligi ve profesyonelligi, yeni yontemlere ve disiplinlerarasi yeni yaklagimlara
daha yakin olan sanatgilarla geng elegtirmen ve kiiratorlerin faaliyetlerinden
ayirmak giderek giiglesmektedir. Ayrica, Amerika Birlesik Devletleri’nde
koleksiyoncular ve miitevelli heyetleri kiiratérliik faaliyetleri iizerinde devlet
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orgiitlerinden ok daha fazla etkilidir. Kiiratorliigiin miizelerde tabi oldugu
zorunluluklar ¢ogunlukla, pazarin yonlendirdigi giiglerin ve kiigiik fakat var-
likh bir bekgi kitlesinin toplumsal baskilariyla ayrilmaz bir bigimde iligkili-
dir. Bunun en agik 6rnegi, New York pazarindaki yeni sanatsal olgulari nes-
nel bir panorama kisvesi altinda teyid ve takdis eden Whitney Bienali’dir. Ve
miize kiiratorleri ¢ogu zaman koleksiyoncular igin iicretsiz danigman gibi
davranir ve, bilingli ya da bilingsiz, 6rnegin ‘ileri’ olarak gérdiikleri saticilarin
¢ikarlarini pekistirirler. Koleksiyoncularla kendileri ve koleksiyoncularla mii-
tevelli heyeti iiyeleri arasinda vyiiriittiikleri hesapli iligkilerle sanat tiiccarlar
Amerika’daki miize sistemi igerisinde gergek birer iktidar simsaridirlar.

liging bir gekilde, Whitney’de hikimiyet kayitsiz sartsiz Amerikan olanin-
dir; Whitney’de Amerikan mandasi vardir ve yabanci topraklardan gelen
miitecavizlerin, kim olurlarsa olsunlar, o anin Amerikan imajinin safligina
leke siirmelerine izin verilmez. Burada sergilenmeden 6nce Yoko Ono’nun
Amerikan uyruguna gegirilmesi gerekir; ve sanatgilar1 ancak Amerikan va-
tandagi olduktan sonra onaylayan miize, bir tiir gizli gé¢men biirosu hizmeti
verir. Nitekim, Kanada pasaportu tagtyan Polonyali gégmen sanatg
Krzysztof Wodiczko, Image World sergisine kauldiginda Amerikali sanatgi
olarak kabul edilir. Ayni sekilde, Fransiz ve Dogu Avrupa diigiincesi tarafin-
dan, yani Rus formalistleri, yapisalcilar ve yapisalcilik sonrasi diigiiniirler ta-
rafindan ifade edilmis olan temsiliyet etrafindaki yirminci yiizyil sorunsallar:
iizerine kurulu, Los Angeles MOca'daki Forest of Signs gibi bir sergide, sanki
uluslararasi birtakim diisiincelere ulus olarak karsilik verilmis gibi, yalnizca
Amerikali sanatgilar yer alir. Bu bir rastlanu degil: MOCA’nin miitevelli heye-
tini olugturan koleksiyoncular, yalmzca Amerikan yapitlari toplamalariyla
namlidirlar. Yerel ya da ulusal sovenizmin bu tiir aligveriglerinin mutlaka ko-
tii bir sey oldugunu iddia etmiyorum. Bunlari yalnizca sanat adina verilen
kararlarda -sanati konumlandiran degerlerin yaraulmasinda- hangi reel un-
surlarin ya da ideolojilerin isledigini gésteren bariz 6rnekler olarak kullani-
yorum. Bir bagka analiz konusu da mesel4, sanat dergilerine reklam verenler
ile o dergilerde yer alan elestiriler arasindaki iligki olabilir; en basit anlamiyla,
reklamlar igin para verenler ile dergi sayfalarinda hakkinda yazi ¢ikan sanat-
gilar arasinda agikga giiglii paralellikler gosteren bir iligki vardir. Ne sergiler o
kadar masumdur ne de, dolayli olarak, érdiigiimiiz bu agda yer alan kiirator-
ler veya diger temsilci ya da ajanlar.

Oyleyse kiiratorliik islemlerinin analizi mutlaka kurumsal bir analiz olma-
lidir. Pazar ya da egemen iislip, tiimii de toplumsal ve siyasi degerlere go-
miilmiis olan olaylarin, kogul, tarih, deger ve eylemlerin sosyolojik ya da kiil-
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tiirel matrisleri sorunudur. Soru, bunlarin ne tiir degerler olabilecegi ve bi-
zim bunlar nasil teshis edebilecegimizdir.

Iki yil 6nce Den Haag'da, International Council of Museums'un [Ulusla-
rarast Miizeler Kurulu] genel kongresine verilen bir bildiride, Amerikali bi-
lim adami Neil Postrhan gunlari s6ylemisti:

Gordiigiim kadariyla, herhangi tiir bir miize, temel bir soruya verilen cevapur. Soru, ‘in-
san olmanin anlami nedir?’ sorusudur... Her miize, Anna Frank Evi gibi en iddiasiz ola-

m bile, buna yalmzca kismi bir cevap verir. Diinya miizeleri arasinda yogun bir konus-
manin siirmekte oldugu sylenebilir.4

Kentin toplumsal temsiliyetindeki karmagik konumlarini gostermek igin
binalarin duvarlarina binalarin kendi fotografik goriintiilerini yansitan sa-
natgt Krzysztof Wodicko gibi, konugmasini séyle siirdiirdii Postman,

..ifade etmek istedigim, miizenin esas itibariyle siyasi bir kurum oldugudur. Ciinkii,
‘insan olmanin anlami nedir?’ sorusunun cevabi, tarihin belli bir aninin baglaminda ve-
rilmek ve kaginilmaz olarak, her devirde oldugu gibi simdi de ahlaki, psikolojik ve top-
lumsal hayatlarin siirdiirebilmenin sorunlariyla bogusan, yasayan insanlara hitap etmek
zorundadir... Miize, hayaun devam etmesinin ve delirmemenin aracidir...bize gereken,
bir zamanlar ne oldugumuzu ve gimdiki varligimizda neyin yanls oldugunu, nelerin ak-
sadigini ve hangi yeni yollarin miimkiin oldugunu anlatacak miizelerdir. En azindan bi-
ze, reklam ajanslarinin ve siyasi konugmalarin getirdigi bakistan farkl bir insani bakig
saglayacak miizelere ihtiyacimiz vardr.

Postman gibi bir bilim adami ya da Wodiczko gibi bir sanatginin galigma-
lar1, galerilerde ve miizelerde bize hem binanin hem de binanin tasarilarinin
kisilik ve 6zellikleri oldugunu ve bunlarin bir araya gelerek onlarin karakrteri
olarak adlandirabilecegimiz bir gekilde konugmalarinin dilsiz fakat iletigim
kurabilen bir boyutu olabilecegini haurlaur. Galerinin karmagik bir yansima
olarak anlami, onu meydana getiren unsurlarina béylece geri gonderilir. Her
karakter gibi galerinin de kendine 6zgii, gozle goriiliir sekilde yaratugy bir iz-
lenim vardir; bagkalarinin da onun hakkinda bir dizi izlenimi vardir. Bu iki-
si arasindaki boglugu doldurdugu an, galerinin en etkili, en okunabilir oldu-
gu andir. Galerinin bir bilingdigi bile olabilir; bu, Whitney Programi’ndaki
kiiratorliik 6grencileri tarafindan THE DESIRE OF THE MUSEUM [miizenin
arzusu] adl bir sergide aragurilan bir olasilikur. Ornegin, Kanada’daki
National Gallery of Canada’nin [Kanada Ulusal Galerisi], kendini pek agik
sekilde ortaya koymayan iktidar:: Binanin aligveris merkezlerini ¢agristiran
dis kismu ile girisinden ve bina igindeki Mussolinivari koridorlardan da anla-
silabilecegi gibi, galerinin konugamayan fakat yine de iletisim kurabilen ve

4 Neil Postman, “Extension of the Museum Concept, Fifteenth General Conference of the
International Council of Museums, Den Haag, 27 Agustos-5 Eyliil 1989.
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gayet iyi anlagan bir yan1 vardir. Mimarinin arzu ettigi bilingli bir etkiden
¢ok bilingaltundan duyumsanan ince bir etkiyle anlagilabilmesine ragmen,
hem israrci-sert hem de ikna edici-yumugak satigt amaglayan bilingdig1 arzu-
lar besledigi agikar gibidir. Binanin bizzat kendisinin simdiye kadar fark ede-
memis oldugu arzularin varhigindan da soz edilebilir. Timothy Landers’in
belirtmis oldugu gibi, her miizenin, Freudiyen anlamda “sapikliklar1” olabi-
lir, iinkii miize, “teshircilik, rontgencilik ve fetisizm” ile ilgilidir.> Ve hem
teshircilik hem rontgencilik hem de fetisizm, psikanalizin kaydirma
(displacement] diye ifade ettigi ve bedensel arzular olarak anlatug islevler-
dir. Miize, kendini sergiler yoluyla gostermek ister; kitlenin rontgenciligini
destekler ve belki de, kargilikli bir konugma ve diyaloga duydugu o asal arzu-
nun yiiceltilmesi olarak, kendini nesnelerin fetigizmine adamigtur.

Cagdas sanaun yagayan kiiltiiriine en basit anlamiyla sayg: gostererek mii-
ze, sergi ya da kiiratér, ¢agdas sanaun kendisinin de yapug: gibi, yerlesmis
normlar dikkatle ve sorumlulugunun bilincinde olarak sorgular. Ama béyle
bir sorgulama bos ve yiizeysel degildir. Postman’in 6nemli bir miize igin
dedigi gibi, “toplumu ile arasinda bir tarugmadir. Ve dahasi, vakitli bir tar-
usmadir. lyi bir miize dikkatini, tasavvuru giig, hatta 1stirapl olana yonel-
tir.” Arzumuzun, araya uygun bir mesafe koyup makul bir tartismaya girmek
oldugunu séyleyebiliriz. Cok yakin olmak -narsisizmin tam tanimi- nesnele-
rimizle kérii koriine 6zdeglesmek anlamina gelirdi -rahatsiz ve bizi sadece
ukalé ve otoriter savunmalara gotiirecek, miizenin ego gelisiminin kesintiye
ugramasina yol agacak bir yakinlik.

Birkag yil once yazdigi bir makalede elegtirmen Donald Kuspit, Erich
Fromm’un, “devrimci” terimini gdyle tanimladigini yazdi: “Devrimci, ken-
dini kan ve toprak baglarindan; anne ve babasindan; devlete, sinifa, irka veya
Parti ya da dine 6zel sadakattan kurtarmig insandir.” Kuspit'in erken yazila-
rinda yer alan bu ifadenin eril egilimlerine ragmen® tanimin sanat elegtirisine
getirdigi boyut 6nemlidir:

Devrimci elestirmenin higbir sanata 6zel bir bagliligi -bagimliligi- yoktur. Ayni zaman-
da, ona yabanci olan sanat yoktur. Bu bir tiir huzursuz virtiiéz tavridir; bugiiniin sanat-
gilar1 arasinda en iyilerine uzak olmayan, higbir taahhiitte bulunmayan, yine de hayal
giiciine hitap eden sanata analitik ve elegtirel bilgisinin gesitliligini goniillii olarak geti-
ren bir tavir.”

5 Timothy Landers, “The Desire of the Museum,” The Desire of the Museum (sergi katalogu)
(New York: Whitney Museum of American Art, 1989), s. 6

6 [Ferguson, “eril egilim”den Kuspit'in “devrimci” igin Ingilizce’deki eril 3. sahis adili olan “he” adi-
lini kullanmasini kastetmektedir. -C.N.]

7 Donald Kuspit, The Critic as Artist: The Intentionality of Art (Ann Arbor, Michigan: UMI
Research Press, 1984).
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Bugiin sergi olugtururken bu ve bunun gibi ciddi diigiiniirlerin ciddiye
alinmasi gerektigine inaniyorum. Bunun benim igin ifade ettigi, bir kiirats-
riin kendini -her birine ciddiyetle yaklagma gerekliligine ragmen- bir medyu-
ma, bir bélgeye ya da iisliba, hattd belli bir sanatgiya adanmasi gerektigin-
den daha fazla adamamasi gerektigidir. Bu ¢agri, anlamin daha diyalektik ve
hattd demokratik bir versiyonunun ikame edilecegi sistematik diisiinceye
kargidir. Sistemik diigiince, modernizm ile onun idealize edilmis mutlakiyet-
¢i diirtiileri igin tipikti. Kuspit'in tespit ettigi huzursuzluk, gergekten bugiin
en iyi sanaun ve en iyi kiiratérliik ¢aligmalarinin 6zelligidir; huzursuzdur,
¢iinkii yalnizca sorular bilir.

Bu haber, miizeleri kendi kurumsal megruluklarini kurmak veya meslekle-
rinin mali bagarisini ya da bireysel duyarlilik mitlerini ebedilestirmek i¢in
kullanmak isteyen bazi sanatgilar igin kotii haberdir; ya da kiiratérlerden, be-
yaz esyanin garanti belgesi gibi, tarihsel kimliklerinin kefili olarak ilelebet
yanlarinda olmalarini bekleyen sanatgilar igin. Ozellikle modernist dénemin
sanatgilari romantizmin ve kapitalizmin ikili vesayeti olan romantik bireysel-
cilik ve biyografik ilerleme mitiyle yetismislerdir. Barthes ve Foucault tara-
findan yayginlagtirilan “miiellifin 6liimii” gibi kuramlar ve kiiratorlerin sergi
derleyen ya da farkli sanatgilarin yapitlarina konu ve baglik atfeden ¢alisma-
lar1, bu temel mitleri zaafa ugratmigur. Bir gereklilik olarak, bir miizenin so-
rumlulugu izleyicilerinedir; ve sanatgilar, bu izleyici kitlesinin higbir gekilde
istikrarli olmayan, devamlilik gostermeyen tekil elemanlars, izleyici kitlesinin
bir alt grubudur. Sanat tarugmalarinda daha biiyitk sorumluluk iistlenen
miizelerde bu boyledir. Sanatgilara, koleksiyonculara ve altkiiltiiriin diger ¢1-
kar ortakliklarina giivenilmeli, 6nem verilmeli ve saygi duyulmalidir; fakat
agikur ki, bunlarin ihtiyag ve talepleri, islev ve rolii daha biiyiik gesitlilik ve
kapsamlilik gerektiren miize kiiratérlerinin ihtiyag ve talepleriyle aym degil-
dir. Eglence endiistrisine agilan bir bagka kap1 ya da sanat¢inin pazari igin bir
reklam araci ya da koleksiyoncunun ¢ikar ve kaprisi i¢in normlagtirict statii
teyidinden bagka bir sey olmamak igin kiiratdrliigiin ¢ikarlar1 ve tutkulariyla
konugan miize, kendisini her giin ticiz eden bask: gruplarinin her biriyle ve
tiimiiyle arasinda uygun bir mesafe tutmalidir. Her biriyle ayn1 zamanda ar-
kadag ve diisman olmali, bunu yaparken de sadik bir igbirlik¢i gibi degil, ya-
pict bir elegtiri kaynag: gibi davranmalidir.

Simdi, yayginlagurilmig ve tarugmaya yer birakmayan demokratik liberal
felsefe lehine biitiin bunlar1 sdyledikten sonra, herhalde bunlarin nasil baga-
rilabilecegini diigiiniiyorsunuzdur. Bu soruyu ele almadan énce buradaki du-
ruma bir sey daha eklemek istiyorum. Bat1 Almanya Igisleri Bakanliginca
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yakinlarda hazirlanan bir raporda goyle deniyordu:

..miize ve galeriler, televizyon programlarinin gogalmasi ve yeni biligim ve iletigim tek-
niklerinin yayilmasiyla kendilerini tehdit altinda hissetmeyecek,...bundan kazang bile
saglayabileceklerdir. Ciinkii, ‘sessiz’ resimleri ve sergileriyle miizeler, televizyondan bir
kurtulug olarak daha da cazip hale geleceklerdir. Miizeler, giderek yayilan teknoloji diin-
yasindan bir kagis olanag; saglayacak, béylece yeni bir iglev yiikleneceklerdir.

Bu ifade, tabii ki, ideolojiktir. Miizeleri bir siginak, miistakil, estetik ve
sozde giinliik hayaun iglevleri ile gergeklerinden koparilmig dilsiz nesnelerin
sundugu romantik bir inziva mekani olarak arzulamaktadir. Boyle bir ifade,
aynt derecede, herhangi bir sanat biirokratindan, politikacidan ya da gele-
nekgi bir miize insanindan da gelebilir. Kanadali teorisyen Arthur Kroker,
belagatli fakat mutlak olmayan bir ifadeyle, yalnizca sanatn degil, biitiin ola-
rak ¢agdas diisiincenin igkin olarak teknolojiden ve dolayh olarak popiiler
kiiltiirden ayrilamayacagini savunmugtur. Bunu burada tarugmayacagim, fa-
kat bu tez benim kabul ettigim bir tezdir. Yalnizca argiimanin giicii nedeniy-
le degil, sahsen yasayarak sanatgilarin ve siireglerin bir iktidar olarak, top-
lumsal ve estetik konular olarak teknolojiyle yakin iligkide olduklarini
gormiis olmam nedeniyle kabul ettigim bir tezdir bu. Cagdas sanat, ge¢ mo-
dernizmin bilingli yayilmaci milliyetgiligi ile baglar; bu donemin diginda dii-
siiniilemez; sanatn ve ulusal ifadenin yaraulmasi igin kurumsal aglarin olug-
turulmas ile nitelenir. Cagdag sanat teknolojilerin diginda goriilemez ve bu
nedenle de iktidar teknolojilerinden ayn diigiiniilemez. Kiiratorliik ve miize-
ler daima teknolojik temelli bir ¢ergevede imi edilirler. Ancak bu, teknoloji-
ye uyarlanmug bir sanat kavramina tutunmak anlamina gelmez; daha ok, es-
tetigin yirminci yiizyildaki tarihinde teknoloji ile popiiler kiiltiiriin tuttugu
yeri kavrama ve baglamsizlagtirilmig veya akademik ve avangard inziva nos-
yonlariyla baglamsallagtirilmig nesneler lehine, miizenin bu algilamanin 6nii-
nii kesmekle ne derece ilintili oldugunu idrak etme anlamindadir. Sanatla
iligkili bir tartigmaya teknolojiyi dahil etmek, sanatin kiiltiirel bir sistemin
pargast oldugunu ve ozellikle, sanaun sessiz degil giiriiltiilii, diinyevi oldugu
kadar konugkan bir ifade sisteminin pargasi oldugunu kabul etmektir.
Michel Foucault gibi, kelimelerle nesneler arasinda sonsuz ve sinirsiz bir ilig-
kinin bulunduguna inanan Clifford Geertz, bunu §éyle ifade eder:

Fakat tabii ki, gergekten likayt olanlar diginda, sanatgilar da dahil olmak iizere, hemen
hig kimse bu kadar sessiz degildir. Aksine, gerek belirli islerde gerekse genel olarak sa-
natta 6nemli bir geyin varlig, insanlan siirekli olarak onlar hakkinda konugmaya (ve
yazmaya) iter. Bize anlamli gelen bir gey, biitiin o anlamlilig: iginde 6ylece durmaya bi-
rakilamaz; bdylece biz de onu betimler, ¢oziimler, kiyaslar, yargilar ve siniflandiriniz;

yaraucilik iizerine, form, algilama, toplumsal iglev iizerine teoriler kurariz; sanati bir
dil, bir yapy, bir sistem, bir edim, bir sembol, bir duygu diizeni olarak niteleriz; bilimsel
Y Y
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mecazlara, manevi ve teknolojik ve siyasi mecazlara ulagmaya galiginiz. Ve her gey bos
cikarsa, esrarli birtakim sozleri birbirine ekler ve bir bagkasinin bunlari bizim igin ay-
dinlatacagini umariz.8

Nesneler gergekten dilsizdir ve konugabilmeleri sanatn hiineriyle degil,
sanatun kurumlar yoluyla gergeklesir; ve diger konugmalar gibi niyetleri ve
sonuglar1 vardir. Sanat, sessiz olmaktan gok uzak, sergilerde kurumsal igleme
yoluyla giiriiltiilii ve istemedigi halde girgin olur; aracilarin ve yandaglarin
ideoloji, tutku, beyan ve éfkeyle doldurulmus toplumsal diinyalarinin bir
pargast haline gelir. Ve tabii ki, sanat eger toplumsal bir iiretim ise, onu iire-
ten kurum ve siirecin de toplumsal ve siyasal olarak -yani, kiiratérler ve gale-
riler tarafindan- iiretildigini soylemeye gerek bile yoktur.

Herkes Hans Haacke’nin su sozlerini animsar: “Eger sanat, birgok geyin
yant sira, diinyaya bakigimiza ve toplumsal iligkileri sekillendirmemize katki-
da bulunuyorsa, o zaman kimin diinyasini tasvir ettigi ve kimin ¢ikarlarina
hizmet ettigi 6nemlidir.” Benimle birlikte, bunlarin énemli sorular oldugu-
na inaniliyorsa, kurumlara hizmet eden kiiratorlitk yéntemlerinin daha bi-
lingli hale gelmesi, seslerinin ve kimin igin konugtuklarinin bilincine varma-
st gerektigine de inanmak gerekir.

IL. Simdi, bu diisiinceleri bir pratige oturtmak amaciyla, bir sanat sergisinin
bir konugma edimi oldugunu 6nerecegim. Sergi, bir kurumun konugmasi-
dir. Par excellence sanat kurumu olan miize, kentin mimari séylemi igerisin-
de neoklasik, modern ya da gotik bir bicimde ve ayni zamanda sanaun top-
lumsal séylemi dahilinde ya da sanat tarihinin biirokratik séyleminde ya da
uluslarin veya bireylerin kiiltiirel olarak siyasi, vesaire séyleminde yer alir.
Fakat bu kurum konugtugunda, sergiler soyler. Sergiler ieriklerinden ba-
gimsiz olarak, onun medyasidur.

Kimin KIME ve KIMIN ADINA ve HANGI KOSULLARDA konustugu gibi, o bel-
li konugma ediminin NEREDE ve NE ZAMAN vuku buldugu, herhangi bir ile-
tisim edimi igin sorulabilecek 6nemli sorulardir. Kimin konugtugunu sor-
makla, konusanin cinsiyetini, etnik kékenini, ik, yas ya da kiiltiirel
gecmisini ve metinlerinin tarihini kurmak miimkiindiir. KIME ve KIMIN IGIN
sorularini sorarak ise, iligkinin yénetimsel yapisini kurabiliriz: Ticari mi,
rasgele mi, bireysel bir ig i¢in mi, kurumsal olarak m1 tasarlandigini, samimi
ya da resmi, bir 6gretmenden bir 6grenciye, bir koleden efendisine mi oldu-
gunu. Bagka bir deyigle, bu duydugumuz ses, insanlarla, kurumlarla, akra-

8 Clifford Geertz, “Art as a Cultural System,” Local Knowledge: Further Essays in Interpretive
Anthropology (New York: Basic Books, 1983), s. 95.
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balik ve etki aglariyla iligkileri siirecinde nerelerden siiziilmiis ve iletilmigtir?
Kimin kodlar1 yeniden kodlanmakta, ¢éziimlenmekte ya da arti-kodlan-
maktadir ve kimin altkodlar1 ya da metakodlari hangi 6nem diizeyindedir?

Herhangi bir konugsma ortamindan tagan ve akan iktidar iligkilerini
kavramaya, bu iletisimin baglamsal unsurlarinin karmagik tabiatini ele ala-
rak baglayabiliriz. NEREDE? NE ZAMAN? ve HANGI SARTLAR ALTINDA?
sorularini sorarak, konugma ediminin daha genis bir tarihe -topluluklarin
ve bireylerin eylemlerindeki ¢agdas konumuna ve zaten kurulmusg bir bag-
lamdaki degisen durumuna- olan iligkisini kurmaya baglamak miimkiin-
diir. Bu konugma ediminin konumuna, ideolojik ¢atlar ve daha genis top-
lumsal ¢ergevede egemen anlamlarin diizeni igerisinde deger bigmek
miimkiindiir.

Eger kosullar savas kogullariysa, konugsma edimlerinin baris kogullarinda
oldugundan daha farkli bir bigimde diizenleneceklerini varsayabiliriz. Eger
kosullar ticariyse, konusma ediminin pedagojik kaygilardan farkl bir bigim-
de diizenlenecegini varsayabiliriz, vesaire. Winston Churchill'in radyodan
yapugt, ‘kan, ter ve gozyast’ konugmasinin, John Lennon’in Give Peace a
Chance sarkisinin ve Madonna’nin Papa Don’t Preach videosunun, bunla-
nn her birinin gagrisi ve telkini, sunuldugu ortam ile tarihsel kogullar agisin-
dan, medya, igerik ve ifade giicii bakimindan getirdikleri farklidir.

Ancak, bir farkin ayirt edilebilmesi igin béylesine ¢arpici ya da tanidik ifa-
deleri animsamak gerekli degildir. Kamuoyuna yonelik, biitiiniiyle politik
konugma edimleri ile 6zel hayatta yapilan agk itiraflari arasindaki fark daha
agik bir kiyaslama olugturur; fakat bunlar, ilk bakigta goriilebilecek olanlar-
dan ¢ok daha fazla gegsitlilige sahip seslerdir. Ciinkii agkin daima kendi siya-
seti, profesyonel siyasetin de kendi tutkular: vardir.

Toplumsal alana aktarildigi zaman, konugmaya libido ve ego disinda hangi
yaurimlarin yapildigini anlamak i¢in konuganin ekonomik ve toplumsal si-
nifi da 6nemli bir vurgudur. A¢ik mekanlara astig1 bronz levhalardan birinde
Amerikali sanatg1 Jenny Holzer, “Kiminle samimi oldugun ve kime bagimli
oldugun 6nemlidir. Arkadaglar yalnizca belli eylemleri hog gériir ve destekler
ve bu, senin miimkiin olanlar ve istenilenler hakkindaki diisiincelerini etki-
ler,” der.? Holzer, Stanley Fish’in “yorum ortamlar1” diye adlandirdig1 mes-
lek ya da aile ortaminin veya insan iligkilerinin getirdigi zorunlu sinirlamala-
rin sanatsal kargihigini ifade etmektedir.

Tabii ki, konugma edimi olgusunu ayrinuyla ele alip igerdigi estetigin eles-

9 Jenny Holzer, “Survival,” Jenny Holzer Signs (sergi katalogu) (Des Moines, lowa: Des Moines Art
Center, 1986).
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tirisine girigebiliriz: Agik¢a ifade edilmemis degerlerini, anlaum niteliklerini,
agiz ve lehgesini, duygusal mitopoetikasini inceleyebiliriz. Ikonik islevlerine
dikkatle bakabiliriz. Ritiiel yetenekleriyle performansinin etkililigini yargila-
yabilir, mecazlari kullanmadaki yarauciliiyla ikna etme giicii hakkinda hiik-
me varabiliriz. Bir konugma ediminin kendine giivenini, manugin1 ve ke-
miklesmis akildigthligini, keskinligini ya da sapmughgini, sivri kenarlarini ya
da yumugak konturlarini veya gelismelerini ya da tezatlarini, bilingdigi alt-
metinlerini ve kendinden 6nce gelen dier metinlerin ve diger séylemlerin
onda birakugy izleri degerlendirebiliriz.

Kisacasi, konugma edimi karmagik ve bir parga bilmecemsi bir dil perfor-
mansidir ve bir izleyici veya dinleyici kitlesinin varligi, onun éneminin ve an-
laminin olmazsa olmaz pargasidir. Ya da Nietzsche’nin ifade ettigi gibi, her sa-
naun bir retorik boyutu vardir; ve bu gergek, felsefenin daha yeni yeni kabul
etmeye bagladigy, dilin aslen iknaya yonelik, dil dist bagimsiz gergeklere da-
yanmayan bir ey oldugu ve konusma edimlerinin higbir zaman tamamlan-
madiy, hep dinleyenin tamamlamasina ve deger atfina agik oldugu gergegidir.

Bu genel ifadeleri simdiye ve buraya baglamak igin, sanat yapitlarinin an-
lam iiretme agisindan miikemmel nesneler olduklarin: diigiindiigiimii belirt-
meliyim. Ciinkii sanat nesnesi, Leo Bersani’nin yazdig1 gibi, “igsel olarak
belli bir kiiltiirel alana ait olmayan, daha ¢ok kiiltiirel anlatimin tiim nokta-
larindan gegen biling hareketlerinin reel mecazidir.”19 Fakat belki de daha
onemlisi, o bilgiye giden elestirel yolun, yani, mevcut bilgilerin mikearini ve
tiiriinii, sanatn akip gegebilecegi yollar1 belirleyen, kimin, nerede, neden, ne
zaman ve hangi sorgulama kogullarinda iirettigi sorularina cevap veren yolun
ta kendisi olduguna inaniyorum.

Ve birkag yil 6nce ¢ok popiiler olan, tarihin sonu ile anlamin sonu teorile-
rinin Dogu Avrupa’daki gelismelerle beklemeye alinmalari, bazi anlamlarin
yine devreden ¢ikip bagka anlamlarin giin 1s1gina ¢ikacagini ve evrensel ola-
nin sadece bu anlamlarin 6liimliiliigii oldugunu bir kere daha dogrulamakta-
dir. Anlamlarin daima kaypak oldugu diisiincesini igtenlikle kucaklamanin
zamani artik geldi gibi. O halde, sanat yapitinda anlam ancak belli bir bag-
lamda iiretilir; ve bu, kolektif, muhasebesi yapilan, tarugilan ve hakkindaki
konsesiisiin siirekli degistigi bir belirlenim siirecidir; Walter Benjamin’in s6-
ziinii ettigi, tiim anlamlarin vuku buldugu olaganiistii haldir. Temsiliyet da-
ima kriz halindedir, ki bu daima bir 6zgiirliik bi¢imidir.

10 Leo Bersani, The Freudian Body: Psychoanalysis and Art (New York: Columbia University
Press, 1986), s. 5.
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Ve simdi, daha 6nce olmadig kadar agik bir gekilde, herhangi bir konugma
ediminin, kisaca betimlemis oldugum gibi, yalnizca karmagik degil ayni za-
manda kiiltiirlerarasi oldugunu da séylemek miimkiindiir. Yani, bireyin ko-
nugma edimi daima 6znenin dil, séylem ve kiiltiirel gevresiyle etkilegimidir.
Birey hem onlarin bir pargasidir hem de onlarin uzagindadir; ¢iinkii hig
kimse kendi dilinin, séyleminin ya da kiiltiiriiniin acik se¢ik yansimasi degil-
dir, olamaz. Ben Kanadali olabilirim, fakat -Sartre’in deyiyigle- ben Kanada
degilim, Kanada da ben degil. Ciinkii Kanada bir bélge oldugu kadar bir
sdylemdir, bense bir beden oldugum kadar bir séylemim; birey ulusla gerde-
ge giremez. Friedrich Diirrenmatt’in kisilik olusumunun sonsuz siirecine
verdigi isimle, benim “biriken egolarim” da, ulusun biriken egosunu siirekli
degisen tarihsel kogullar altinda ingasi da, asla bir araya gelmeyecek, daima
birbirlerine ihanet edecek kimlik kavramlarini siirekli degistiren, birlestiren
ve harcayan siireglerdir.

Eger yarikiireler arasinda bir diyalog olacaksa, adina sergi denen ve her se-
ferinde ihanet eden o konugsmanin dogasint anlamamiz ve tarugmamiz gere-
kir. Fakat bu, ortak olan yanimizdir da. Dilleri farkli bigimde konusabilir,
farkl kiiltiirel ve sosyo-ekonomik gegmislere, sanatin iiretimi ve algilanma-
sinda farkli tarihlere sahip olabiliriz, fakat ¢agdas sanatta paylagugimiz, ne
kadar gatalli olursa olsun ayni dili konugan modernist kurumlardir. Bu ku-
rumlar, sergiyi retorik bir giigle konugur, onu kiiltiirel anlauy: siirdiiren, bir
bireyden, bélgeden véya iilkeden digerine hitaben yapilan bir konusma ola-
rak st')yleyebilirler. Devlet, sirketler ve kisiler, sanatin kendi kimliklerinin
destanlarina déniigmesini saglamak igin biiyiik paralar harcayabilir ve sergi-
lerin dilini kullanarak bu kimlik igin tebalari arasinda ittifak saglayabilitler.

Sanat miizesi sergi denen dili konugan, megrulagtirilmig bir toplumsal kisi-
dir. Gergek ve iiretken 6zneler araciliiyla kimlik ve tarih hakkinda konug-
mak iizere atanmig yetkili kurumsal bir KiM, kiitiiphane ve iiniversite gibi
kiiltiirel bir birimdir. Sanat miizelerinde sergilenen kisisel yapitlar iizerine se-
miotik, sosyolojik ve diger elestirel gizgilerde birtakim iyi ¢aligmalar yapilma-
sina ragmen ve sanat iiretimindeki toplumsal izlerin yapit biraz daha bag-
lamsallagtirabilen feminist, kiiltiirlerarasi ve dilbilimsel ¢aligmalarla bir
miktar ortaya ¢ikarilmasina ragmen, kurumsal konugsma ediminin tabiau
iizerinde ¢aligmalar yeni baglamigtir.

Ulusal gizgide, uluslararas: gizgide, biyografik gizgide, kronolojik ¢izgide,
kondsorliik ¢izgisinde, tematik gizgide, vesaire diizenlenen sergilerin ne tiir
konugmalar olugturduklarinin incelenmesi yalnizca isin baglangicidir. Bu,
bir tiirler tipolojisi -bir dizi teghirci mecazlar ve izleyici beklentileri- ¢ikar-
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maya yarayabilir. Sit com’lar, detektif hikdyeleri, haberler, melodram gibi
kitle iletigim tiirleri tespitleri, anlamlarin ve izleyicilerin ingasinin ne yollar-
dan gergeklestigini anlamamiza yarayabilir. Hollywood’un sergisini retorik
sergiden, sistematiklik sergileyen sergiyi melodramatik sergiden, destansi
sergiyi auteur sergisinden ve hattd exhibition noir Picasso ile Braque gibi
kafadarlar sergisinden ve Magiciens de la Terre gibi bir western sergisinden
boylece ayirt edebiliriz.

Fakat kiiltiirler ve iiretimleri arasindaki diyalogu gergekten anlayabilmek
ve bunlarla uzlagabilmek i¢in yalnizca sanat objelerinin tiirlere gore ve gide-
rek, duvar ilanlar, gergeveleme diizenleri, katalog metinleri, gorsel ve isitsel
geregler, egitim stratejileri ve sergileme teknikleriyle ilgili tarugmalara gére
igsellegtirilerek baglamlagurilmalari gerekmemektedir. Bu yoldan gidilirse
climizde yine, gerekli olmasina ragmen kurumu toplumsal baglamina yerles-
tirmede yetersiz kalan sanat elegtirisi gibi bir tiir igerik analizi kalir. Ciinkii
serginin teknik araglari ne olursa olsun, en radikal sanat yapiunin bile ku-
rumlarda biinyeye uydurulup dogallagurildiklarinin hepimiz farkindayz.
Tarihsel avangardin diglanarak degil, benimsenerek é6ldiigiinii biliyoruz.

Yapilmasi gereken, kurumun kendisinin konugmaci olarak baglamsallagti-
rilmasidir. Miizenin karakeerinin, biling ve bilingaltinin ¢éziimlenmesi gere-
kir; New York’taki Modern Sanat Miizesi’nin elit pozisyonunu-govenist
enternasyonalizm ile tatlandirilmag kiibist aristokrasiyi; arka sokaklarda yetig-
mis paldir kiildiir agikg6z 1CA’leri ve elestirinin kolay yollar: olarak bohemli-
ge ve avangard taktiklere bagliliklariyla sanatgilarin iglettikleri mekanlars;
merkez-periferi sisteminin hiyerarsik diizenine kolayca uyum saglayan, ama
yine de belli bir tagrali ve yerel aksanla konugma iddiasinda olan saygideger
ve liberal gehir ve bolge miizelerini, vesaireyi analizden gegirmek gerekir. Bu
kurumsal karakterin ve konugma edimlerinin analizi bize kurumu, temellen-
dirilmis ve baglanulari kurulmug tarihsel bir mekindan -sanaun yanl yer-
lestirilmig otoritesinin miitefekkir dinin ritiiellerini taklit ettigi ideal, yan
otonom bir mekéndan degil- yeniden konugup, yeniden ifade etmemizi sag-
lar. Ayni zamanda, bagka birinin konugmasinin bu baglamda nasil kabul
edildigini ya da diglandigin1 gormemizi saglar. Kiigiik yerel bir miize, Robert
Mapplethorpe’un fotograflarinin sergilendigi Cincinnatti, Ohio’da oldugu
gibi homoseksiiellik konustugunda ya da Sheffield, Ingiltere’deki bir sehir
miizesi, bir bagka ulusun dilini konustugu zaman ya da ulusal bir miize diger
bir ulusun kisisel kimlik iddialarini konugtugunda ne olur?

Bu konugmanin sorgu listesi sonsuza kadar uzayabilir; ve aragurmalar, bi-
lingten ve bilingdigindan gelen motivasyonlarin metinleri olan sergiler ile
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algilama bigimleri biiyiik farkliliklar gosteren izleyici gruplari arasinda bélii-
niir. Bu tiir nesep veya soyagaci incelemelerinde kullanilan teknikler, yapi-
salcilik sonrasi edebiyat elestirisinde ve kitle iletisiminin iiretim ve algilan-
masini ¢oziimleyen galigmalarda kullanilan yontemleri izler.

Bu ve benzeri birgok soru, belli bir kurumun sergi ad1 verilen konugmasi-
nin, kaginilmaz bigimde igerdigi geligki ve gogulluklarin varligini kabul edip
etmedigini ya da realist bir saydamliga yonelerek sanatun karmagik bagrinda
devinen yabancilagmadan bir kagis olup olmadigini ortaya gikarmaya baglar.
Ve eger sergi, olumlayan bir anlauysa, yapilan analiz, o serginin kurumsal sa-
dakat yoluyla toplumsal iligkileri nenlestirip somutlagtirmak ve geliskileri
¢6zmek igin realist veya bireyci veya milliyetgi anlatisini nasil kullandigini
gosterir. Boylece, metinsel bogluklarini, duraklama ve lakunalarini, kendini
ele verdigi stratejik kesintileri, bagli bulundugu gelenek ve bagnazliklar kes-
fetmeye baglayabiliriz. Kisacasi, serginin dilinin siirgtiigii yerleri kesfederiz.
Bagka bir deyisle, yiiregi geliskilerle doluyken, sanat miizesi izleyicinin kargi-
sina nasil bir ¢ehreyle ¢ikar? Gergek konugmasi ancak siirrealist olabilecek-
ken, par¢a parga ve tamamlanmamigken, kugku, incinebilirlik ve giirsellik
doluyken, nasil realist konugabilir?

Carol Duncan’in yazdigs gibi,

Sanatta idealler, genel ve evrensel degerler, kolektif kiiltiirel deneyimler, ‘mirasimiz’ ya
da somut deneyimden uzak baska birtakim soyutlamalar aracihigiyla verilir... . Miizeler-
de, galerilerde ve sanat kitaplarinda yagadigimiz kargilagmalar, sanatin 6neminin, dene-

yimin anlattiklariyla gok az ilgisi oldugu veya higbir ilgisi olmadigs izlenimini yaratmak
iizere yapilandirilmiglardir.!!

Elegtirelligin belirmesi igin sanat yapitni gok katmanh ve orgiin anlaulara
zorlayan birgok yeni kuramsal gergeve ve metodolojiye ragmen, kisilik, tarih
ve bir dizi kiiltiirel olgu olarak belirlenmis tercih ve sinirlara sahip bir konus-
mact olarak kurum hakkinda pek bir sey yapilmamaktadir.

Anlaularin sinirlarinin deneyimin bittigi degil bagladig noktalardan gegti-
gini, kurumsal temsilin somut farkliliklari gizledigini gosteren bir analiz ile,
birgok serginin ifade ettigi olgunluk ve yetigkinlik haliisinasyonlarina kargi
gikilmalidir. Iste 0 zaman diyalog gergeklegebilir: Ifadeleri bugiin bu tiir ku-
rumlarda susturulan ya da bastirilan sanatgi ya da nesnelerin sesleriyle degil
sanat kurumunun kendisinin sesi kiiltiirel ¢evrede konumlanmig bir gévde
olarak anlagilacagindan. Sergiyi bir konugma edimi olarak ele aldigimizda,
kimin kime, neden, nerede, ne zaman ve hangi kosullarda konugtugunu bile-

11 Carol Duncan ve Allan Wallach, “The Museum of Modern Art as Late Capitalist Ritual: An Ico-
nographic Analysis,” Marxist Perspectives, kis 1978.
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biliriz. Ve ancak boylece miizenin konugtugunda neler soyledigini anlamay:
timit edebiliriz. O zaman, sergilerin bereketli ve angaje diyaloglarda kargihk-
1, ortaklasa ve tarugilabilir olmasi ihtimali dogar. Aksi halde, bir konugma
olarak sergi yalnizca bir monolog ve bu monologun ardindan gelen ve maa-
lesef bugiin birgok miizede hiikiim siiren bir sessizlik, kiiratérliigiin bagari-
sizhiginin sesi olarak kalacakur.

Tartisma

DENIz $ENGEL: Kiirator'ii belli pozisyonlar ve roller dizisi olarak, praxise
ait edimler olarak tanimladin ve bu tanimlamayi yaparken temel kavramini-
konugma edimleri- dil felsefesinden alip mecazi bigimde, kiiratérliik pratigi-
ni ifade etmek igin kullandin. Bu mecaz bir yana, su anda gergekten konugu-
yorsun. Bu konugmanin statiisii nedir? Simdi burada konugurken hala
tammladigin anlamda kiirat6r miisiin? ‘Konugma edimi’ kavramu -yine dil
kuramindan gelen bir kelime kullanalim- performans ifade eder. Performans
da bir gey agiklamaz, bir gey yapar, bir edimdir ve etki liretmeyi amaglar. Ki-
sacast, burada konugurken hala kiiratér miisiin? Bir sergiyle yan y2na koyabi-
lecegimiz bir performans mi gergeklestiriyorsun? Oyle ise, bu iki performan-
sin, serginin ve konugmanin, farkliligi s6z konusu mudur? Ayn seyi yaz1 igin
de sorabiliriz; yani, kiirator yazi yazar me? Yazarsa, kiiratére 6zgii bir yazi tii-
rii var mudir? O yaz tiirii, 6rnegin, sanat elegtirmenininkinden ayrilir me?

FERGUSON: Zor bir soru. Ben kiiratér terimini bilingli olarak ve yalmiz bu
tiirden, su anda iginde bulundugumuz tiirden, konuyu uzun uzun anlatabi-
lecegim, ayrinular1 verebilecegim tiirden durumlarda kullantyorum, giinkii
ancak bu durumlarda anlaml olabiliyor. Cok daha kullanigh oldugundan,
yapugim is igin genellikle prodiiktor kelimesini kullanirim. Ben bir sergi
prodiiktériiyiim, sergi iiretirim. Sergiler de izleyicileri iiretir, aynen sanatn
genel anlamda izleyiciyi iirettigi gibi, aynen sanaun iglevinin veya perfor-
mansinin izleyici iiretmek oldugu gibi. Kisacasi, daha iglevsel ve yararli bul-
dugum prodiiktér terimini kullanmay: yegliyorum. Dolayisiyla, bir sergi
iirettigimde bir tiir konugma yaptyorum, bir videoteyp ya da film iirettigim-
de bagka tiir bir konugma ediminde bulunuyorum. Krzysztof Wodiczko’yla
bir gosteri iizerinde galigirsam -ki kendisiyle ¢alistyorum- bu da bagka tiirden
bir konugmadir; bir dergiye yazdigim yaz1 yine ayr tiir bir konugmadir, vesa-
ire. Biitiin bu durumlar igin ‘prodiiktér’ szciigiinii kullanmak bana son de-
rece uygun geliyor. Arada sirada ‘kiiratér’ terimini kullanmanin nedeni ise,
miize yapist igerisinde insanlarin hala bu terimi tercih ediyor olmalari. Ama
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benim su anda burada oturup yapugim, bir tiir anlam prodiiktérliigiidiir; en
azindan, burada, toplumsal bir arenada tupki 6teki medyada oldugu gibi an-
lam iiretebildigimi umuyorum. Sorunu cevapladim mr? Bana kalsa, higbir ad
kullanmazdim, higbir sekilde, ¢iinkii o adin kendisi adlandirma tarihinin bir
pargasidir ve adlandirmanin tarihi de, bilindigi gibi, temelliik etmenin, yani
miilkiyetin tarihidir. Adlandirma, adlandirilan seye sahip olmay: getirir. Seni
adlandirdiklarinda, insanlarin meslegini tespit edip daraltmalari ok kolayla-
sir. Benim ve bugiin birgok kisinin ugragi, performanslarimizda higbir za-
man bir adin alanina ait-olmadan hepsinde ve hepsinin gevresinde dans ede-

bilmek.

VasiF KORTUN: Kiiratériin toplayicilik ve bekgilikten iiretken prodiiktér-
liige gecisini anlatun. Bu gegis, kiirator ile sanatg1 arasindaki iligkiyi nasil
etkilemektedir?

FERGUSON: Gegisin iligki iizerindeki etkilerinin hepsini bilmiyorum, ama
sunu biliyorum ki, bu, iligkinin son derece somut birtakim yénlerini etkile-
yip degistirmistir. Bunlardan biri, birlikte ¢alisuginiz sanatgyla ig ice gegme-
nizdir; o sanatgiya ve sanatina olan tiim mesafenizi yitirmeniz, onunla bir tiir
‘sug ortakligi’'na girmenizdir. Bir bagkasi ise, o sanau birlikee iiretiyor olma-
nizin, o sanaun bir co-production, bir ortak iiretim olmasinin size yiikledigi
sorumluluklarin dogmasidir. Sanatginin sorumlulugunu paylaguginiz igin,
eger varsa, liretimin mali kazancini da paylagirsiniz, yapita yéneltilen en ber-
bat elegtiriyi de sanatgiyla birlikte omuzlarsiniz. Ve kurumlarla miizenin di-
sinda oldugunuz igin siz de sanatginin o kurumlar-dig1, garantiden yoksun
konumunu paylagirsiniz. Caligmalarimzi gésterebilmek igin sizin de, sanatg1
gibi, kurumlarla oturup konugmaniz, anlagmaniz, miinakasa etmeniz gere-
kir. Yani, bir anlamda, geleneksel pozisyonda nasil sanatginin ‘iistiinde’ idiy-
seniz, bu durumda sanatgiya ‘kogut’ oluyorsunuz. En 6nemli etkisi de budur
sanirim; geleneksel kiiratoriin yiice mekanint birakip sanatginin dolayinda,
onunla daha diiriist iligkiler kurmanizi miimkiin kilacak yeni bir mekan ari-
yorsunuz; bu diiriistliigiin mekanini ariyorsunuz. Aruk, felsefi, toplumsal,
ekonomik agilardan sanatgiya benziyorsunuz. Bu da, sanatgiyla daha kuvvet-
li, daha vurgulu bir iligki kurmay: getiriyor.
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I. There are at least two good reasons to discuss
curatorial methodology today. The first is that
the term itself is undergoing tremendous
change. Another way of saying this is that cura-
tor, like other designations within a professional
field called the artworld, is a term in contesta-
tion or dispute. Or more positively, it is a term
which is being altered, like a suit that no longer
fits. The cloth is somewhat the same but the
style is diff erent and more contemporary. It is an
open rather than a closed term for reasons I
hope to elaborate.

The second reason has to do with the chang-
ing conditions and responsibilities of the institu-
tional field within which we find a curator. The
role of public institutions themselves is changing
in relation to contemporary art, in particular by
virtue of new theories of representation which
situate art in a larger semiotic environment as
well as by economic and social demands which
are unique to today’s culture. As a result, the
public museum, for example, is also under con-
testation as to who controls its agenda and what
its purpose is. This institutional and intellectual
shift is occuring both because of outside forces
like government agencies and economic priori-
ties, and because of inside forces which have to
do with the nature of contemporary art and the
roles of participants in the artworld, including
the curatorial one.

And I should also state at the outset that I
think the conditions of change of both the defi-
nition of curator and the role of the public insti-
tution are healthy ones: To be welcomed rather
than regretted. And I hope to make clear why I
invest in that particular prejudice rather than
holding on to a traditional position without just
seeming simply more fashionable. After a long
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introduction, I will try to ground this talk in a few concrete and specific
methods which I use in my functions as a curator as a result of these new
conditions and my analysis of them.

Exhibitions are a prominent and spectacular part of the “cultural indus-
tries,” a term invented by Theodor Adorno and Max Horkheimer to cover a
multiple of sins within popular culture, by which they meant primarily what
we commonly refer to today as the entertainment and news industries, terms
updated by Hans Enzenberger to “consciousness industries,” which include
advertising, education, and any institutional use of “mass” media tech-
niques. Today, exhibitions are directed at both their own professionals and
subcultures, meaning artists, critics, art historians and students, as well as
their respective patrons from government, commerce and private spheres.
Exhibitions are also directed at the creation or production of new and mas-
sive audiences for historical, modern and contemporary art. No longer
restricted to the exposition of an academic thesis, or the animated exposure
of the connoisseurship of a museum, the TEMPORARY exhibition, particular-
ly, has become the principal site of debate and criticism in the visual arts.
The public exhibition is forced toward mass spectacle, commonly known as
blockbusters, as the promotional device for corporate and private sponsors,
and the private exhibition or commercial gallery exhibition is often con-
firmed as the focus for shifting reputations, fashions and finances. The exhi-
bition today is under tremendous pressure as a form of public display, a crit-
ical position and a moment of historical definition, existing as a part of a
complex web of connections between national and international diplomacy,
local and international art markets, and public and private funding. It is
caught in, or perhaps it is better to say that it leaves traces in, discourses as
various as contemporary art history, journalistic and academic criticism, and
forms of cultural anthropology as well as in the active interests of collectors,
artists and arts bureaucrats.

An exhibition itself, of course, is already a trace of the artist’s work, which,
in turn, is a trace of an artist’s sensibilities, ideas and ideological allegiances,
which are of course traces of the society’s inscriptions into his or her subjec-
tivity, which is a trace of another social discourse of languages, ethnicities,
gender configurations, sexual affiliations and so on, in a mise en abyme of
micro and macro levels and methods of understanding and explaining. An
easier and more comprehensive way of saying this is that the ways in which
art is talked about and understood are largely determined through the medi-
um of exhibitions -through the exhibition as a representation simultaneously

50



Museum Speech Acts

of institutional and, paradoxically, personal values.

One aspect of this representation is that the exhibition curator has super-
seded or surpassed the art critic as the most active agent in the process of val-
idation and valuation. I do not say this to buoy my own position or that of
my curatorial colleagues, but above all to record a sociological shift of value
that has recently taken place. For instance, a sophisticated artist in
Vancouver, British Columbia, recently told me that Vancouver’s impor-
tance could be measured by the number and quality of European curators
who passed through on a regular basis. And Ron Jones, New York artist and
Yale art historian told me how he had to restrict the passage of intellectual
entrepreneurs from New York to the Yale student’s open studio day. Just as
the European curators’ presence in Vancouver confirms the amounts of pub-
lic money being spent for cultural spaces in Western Europe, spaces which
must be filled by increasingly more art, the New Yorkers’ presence at a grad-
uate school confirms the need for younger art for a voracious market
demand. ’

In other words, the perception of the role of curator and the activity itself
is under close survey and the term curator is itself undergoing stressful
change in response to these intense shifts. I am proposing here that the new
kind of curator should therefore be seen more as a conductor or a producer
similar in kind to a symphony director or an executive on the film set. Not
behind the scenes, but the person responsible for the scenes themselves, one
involved with money and institutions as well as art.

Etymologically speaking, the term curator has very conservative origins,
reinforced by the equivalent term ‘keeper,” which is still in use in many
museums. But this passive noun emphasizes collections, not exhibitions, and
possessions, not interpretation, just as it does when used in other fields; as in
‘200 keeper’ and ‘bee keeper,’ a reminder that zoos and museums developed
at the same time in the histories of imperial nations as ways of absorbing and
classifying the ‘foreign’ or the ‘other.’ A keeper conserves the status quo
-keeps the animals from fighting and the swarming bees from colonising
elsewhere. More recently, the noun curator has been shifted to incorporate
the more active elements of curating and curation, though the verb to curate
has yet to enter the dictionary. From its beginnings in policing property (as
in a neighborhood in ancient Rome) to policing the soul in religion (where
the term curé or curate is still used in French), the term curator enjoyed a
very long and gradual evolution in western terms until its more abrupt
recent development as a verb or at least as having the function of a verb. It is
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not a verb, of course, but it is not simply a mistake in English either, to con-
sider the word curator as a noun-becoming-verb, a kind of cross-dressing
and turncoating noun. As we know, one way to create new usages in lan-
guage is to inject vigor into old usages. Verbs can become nouns or transitive
verbs can become intransitive. Adolescent girls dressing in their underwear
outdoors become Madonna Wannabees, an example of a verb becoming a
noun.

What the new vigor implies, of course, is a turn in events, a new use and a
new value. In new common uses in museums and in the artworld’s percep-
tion, then, the noun curator has been shifted to incorporate more dynamic
uses. Curator is a term under construction and under attack, challenged at
many levels of the art network. Artists curate, collectors curate, critics curate
and corporate and private collections are said to be curated by consultants or
even by owners. The loosening of this term reflects the shifting relations
between exhibitions and audiences, the status of the term itself and the need
for legitimation among many art-related activities. It also reflects the volatil-
ity and excitement caused by a rupture which allows curator to run rampant.

The most important aspect of this shift in role has been to wrest the term
curator from the emphasis on the function of collecting to an empbhasis on
exhibiting and interpreting. The very lack of respect for the more historical
and authoritative activities of an academically-trained historical curator
which percolates at the surface of artist-run centers and in the activities of
free-lance curators has already created a more democratic version of the
term. Many in the traditional institutions decry the change and say, ‘Oh yes,
now anyone can be a curator who says they are,’ echoing the resistance to
artists’ salons des refusés outside the Academy a hundred years ago or to
Duchamp’s self-nominations of objects to the status of art. Such resistances
are of course trying to protect the traditional parameters of professionalism
in the museological field. But paramaters are being stretched and their resis-
tance is not merely an intellectual defense but a social and economic one,
and, in fairness, it is a sane response to a radical invervention which may
undermine the very principles of collecting and normalizing knowledge that
have been the bedrock of museums for the past few hundred years.

Anyone can be a curator, or even more actively, an interpreter of meanings
and a producer of meanings with regard to art because there is in fact no
association of curators or rules of membership or laws to abide by.
Curatorship of contemporary art is a profession in the financial sense only
and although there are vague ideas to adhere to, as a term and a function it is
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extremely vulnerable to such shifts and ruptures. It is usually only those
whose authority is undermined that tend to complain about the new vigor
in this term. It is harder and harder though, to get away with traditional
labels in sentences like the following: ‘Found earlier this year, the picture is a
primary example of the brilliant, still Rubenesque manner employed by Van
Dyck during his first English period.” For many reasons, those labels are on
the way out in order to be replaced by the Guerilla Girls, a New York collec-
tive, asking “What’s fashionable, prestigious and tax-deductible?” to be
answered by, “Discriminating against women and non-white artists,” a
poster which can be found both within and without museums.

One result of the education system which informs contemporary art is the
notion that curators from outside institutions also have the expertise, the
skills and the experience of the dominant styles and ideas at play in exhibit-
ing contempory art, rather than the curators traditionally trained in art his-
tory and museology. So that gatekeeping and professionalism are harder to
separate from the activities of artists and younger critics and curators who
are closer to the new methodologies and interdisciplinary approaches. As
well, in the United States of America collectors and trustees have a far
greater influence on curatorial activities than government bodies do.
Curatorial imperatives within museums are often linked inextricably to mar-
ket-driven forces and the social pressures of a small body of wealthy gate
keepers. The most evident example of this is the Whitney Biennale in which
the latest registers of the New York market are inscribed in the Whitney
Museum as a kind of sanction or blessing, disguised as a ‘survey.” And muse-
um curators often act as unpaid advisors to collectors and perpetuate,
unconsciously and consciously, the interests of dealers whom they consider
‘advanced,’ for instance. Dealers are very real power brokers within the
museum system in America through their careful relations with collectors
and the collectors with trusteeships and so on.

Interestingly, of course, the Whitney’s mandate is strictly American so that
no transgressors from foreign soils soil the purity of the image of an
American moment, whatever it is. Yoko Ono has to be naturalized to show
there and the Museum acts as a kind of covert immigration service sanction-
ing artists only when they become American. Thus, Krzysztof Wodiczko, an
expatriate artist from Poland with a Canadian passport, is understood as an
American artist when he shows in Image World. Similarly, an exhibition like
the Forest of Signs at MOCA in Los Angeles, based on the twentieth century
problematics around representation which were mostly articulated in French
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and Eastern European thought, i.e., in Russian formalism, structuralism and
post-structuralism, contained only American artists as though they had
responded nationally to an international set of theories. This is no coinci-
dence, as the collectors who are on MOCA’s board notoriously collect only
American work. I'm not claiming a kind of evil for this kind of procedure of
local or national chauvinism. I'm simply using them as obvious examples to
show what kind of very real agencies or ideologies are at work in the assigna-
tion of art -in the creation of values that situate it. Another analysis could be
the relation between advertisers and reviews in art journals, for instance, a
relationship which also clearly shows powerful parallels between simply who
pays for advertisements and the artists reviewed in the pages. Exhibitions are
not innocent and neither, by implication, are curators or other agents or
agencies in this web we spin.

Any analysis of curatorial procedure must be an institutional analysis,
then. The market or the dominant style is a matter of sociological or cultural
matrices of events, circumstances, histories, values and actions which are all
embedded in social and political values. The question is what kinds of values
those might be and how we can know them.

In a paper given two years ago at the general conference of the
International Council of Museums at the Hague, the American scholar Neil
Postman said:

As I see it, a museum of any kind is an answer to a fundamental question. The question
is ‘What does it mean to be a human being? .. Every museum, even an unpretentious

one such as the Anne Frank House, gives only a partial answer. One might say that
there is a great conversation going on among the museums of the world.!

Like the artist Krzysztof Wodiczko, who projects photographic images
onto buildings to reveal their complex place in the city’s social representa-
tions, Postman went on to say,

...l mean to suggest that a museum is, in a fundamental sense, a political institution.
For, itsanswer to the question ‘What does it mean to be a human being?’ must be given
within the context of a specific moment in history, and must inevitably be addressed to
living people, who, as always, are struggling with the problems of moral, psychological
and social survival... [A] museum is an instrument of survival and sanity...what we
require are museums that tell us what we once were, and what is wrong with what we
are, and what new directions are possible. At the very least, we need museums that pro-
vide some vision of humanity different from the vision put forward by every advertising
agency and political speech.

I Neil Postman, “Extension of the Museum Concept,” Fifteenth General Conference of the
International Council of Museums, The Hague, 27 August-5 September 1989.
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Work done by a scholar like Postman or an artist like Wodiczko remind us
at galleries and museums that both the building and its projects have person-
alities and traits which combine to produce what might be called its charac-
ter, the unspeaking but communicating aspect of its conversation. This
sense of the Gallery as a complex projection is sent outward to its con-
stituents. Like any character, the Gallery has a perceivable image of itself and
a set of images which others have of it. It is in closing the gap between the
two that it is most effective, most readable. The Gallery might even have an
unconscious, a possibility that was explored by curatorial students at the
Whitney Program in a show called THE DESIRE OF THE MUSEUM. This would
be its unspeakable side, but a side which nevertheless communicates and is
understood -the way the ambiguous authority of the new National Gallery
of Canada is understood by its mall-like exterior and entrance, and its
Mussolinian hallway inside, for instance. Its unconscious desire to both soft
sell and hard sell seems obvious although it might only be understood more
subliminally, not as a conscious effect desired by its architect. The building
itself might be said to have desires which it might not even be aware of as
yet. As Timothy Landers has pointed out, all museums have their own “per-
versions” in the Freudian sense, because they are concerned with “exhibi-
tionism, voyeurism, and fetishism.”> And exhibitionism, voyeurism and
fetishism are all functions made known through psychoanalysis -as bodily
desires of displacement. The museum wants to expose itself through exhibi-
tions; it encourages voyeurism on the public’s part and it is dedicated to the
fetishism of objects as perhaps the sublimation of its real desire to have a
reciprocal conversation and dialogue.

Simply by respecting the living culture of contemporary art, a museum, an
exhibition or a curator deliberately and responsibly questions established
norms as contemporary art itself does. But such inquiry is not frivolous or
superficial. It is, as Postman has said of a significant museum, “an argument
with its society. And more than that, a timely argument. A good museum
will direct attention to what is difficult and even painful to contemplate.”
Our desire, we might say, is to establish the proper distance and to have a
reasonable debate. To be too close would be to be too blindly identified with
our objects -the definition of narcissism- a closeness which is uncomfortable
and which leads only to pedantic and authoritarian defenses, an incomplete
ego development of the museum.

2 Timothy Landers, “The Desire of the Museum,” The Desire of the Museum (exhibition cata-
logue) (New York: Whitney Museum of American Art, 1989), p. 6.
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In an article written some years ago, Donald Kuspit, the critic, wrote that
Erich Fromm had defined the term “revolutionary” in the following terms:
“Th . . . . .

e revolutionary is the man who has emancipated himself from ties of
blood and soil, from his mother and father, from special loyalties to state,
class, race or Party or religion.” Despite the masculinist trend of this early
statement, Kuspit has transposed this to the art critic, saying,

the revolutionary critic has no special loyalty to -dependence on- any art. At the same
time, there is no art that is alien to him. This is a kind of restless virtuoso attitude, not
unrelated to the best artists working today, which makes no binding commitments, yet

which is willing to bring to bear a great variety of analytic and evaluative methods on art
that catches its fancy.3

Today I believe that one must take these and other serious thinkers seri-
ously in the creation of exhibitions. What it means to me is that a curator
cannot be committed to a medium for its own sake no more than to a region
or a style or even a particular artist, although all of these must be taken seri-
ously when they are attended to at any moment within an institution’s life.
This call is against systematic thinking which is to be replaced by a more
dialectical and even democratic version of meaning. Systemic thinking was
characteristic of modernism and its idealized and absolutizing impulses. The
restlessness that Kuspit identifies is indeed characteristic of the best art and
of the best curatorial work today, which is restless because it knows only
questions.

Such news is bad news for some artists who wish to use the museum to
their advantage for either institutional legitimation, financial careerism or as
a platform for perpetuating the myth of an individual sensibility. Or who
wait for curators to stand by them forever like a warranty on a domestic
appliance as a gurantee of historical identity. Artists of the modernist period
particularly have grown up with the myth of romantic individualism and
biographical progress, the twin legacies of romanticism and capitalism.
Theories such as the “death of the author,” popularized by Barthes and
Foucault and actions of curators that anthologize or thematize exhibitions,
undermine these primary myths. By necessity, a museum’s responsibilities
are to its audiences, of which artists are only one and not a consistent group
by any means (if the museum wishes to be responsible and have a larger
place in the debates and discourses around art). Artists, collectors and other
subcultural special interest groups must be relied upon, paid attention to

3 Donald Kuspit, The Critic as Artist: The Intentionality of Art (Ann Arbor, Michigan: UMI
Research Press, 1984).

56



Museum Speech Acts

and respected, but clearly their needs and demands are not those of the
museums’ curators whose function and role is more varied and more thor-
ough. To escape being nothing more than another leisure industry outlet or
an advertisement for an artist’s market or a normalizing status confirmation
of collectors’ interests or whims, the museum speaking through its curatorial
interests and passions, must maintain a proper distance from each and all of
the pressure groups which daily assail it. It must simultaneously be both a
friend and an enemy of each, acting as a constructive source of criticism, not
as a source of allegiances.

Now, having said all that in favour of a generalized and undebateable
democratic liberal philosophy, you are probably wondering how it can be
accomplished. But before taking up that question, I will add just one more
touch to the situation here. A recent report by the West German Ministry of
Internal Affairs said:

...museums and galleries will not be threatened by any proliferation of television pro-
grammes and the increasing spread of new information and communications tech-
niques...they may even profit from this, because the museum, with its ‘still” pictures and

exhibits will become even more attractive as a relief from television. Museums have a so-
called escape function because they offer a refuge from an increasingly technical world.

This statement of course is ideological, desiring museums as a refuge and a
romantic retreat to dumb objects separate and aesthetic and truncated from
the functions and realities of so-called everyday life. Such a statement might
equally come from any arts bureaucrat or politician or a traditional museum
person. Arthur Kroker, the Canadian theorist, most eloquently but not exclu-
sively, has argued that contemporary thought, never mind just art, is instrin-
sically inseparable from technology and popular culture by implication.
Without debating it here, his thesis is one I accept, and not just because of
the force of his argument, but because of my experience where artists and
processes have had much to do with a debate on technology as a force and an
issue of social and aesthetic consequence. Contemporary art begins with and
cannot be thought out of the periods of expansionary self-conscious national-
ism of late modernism, and is characterized by the creation of institutional
networks for the creation of art and national expression. Contemporary art
cannot be seen outside of technologies, and therefore of technologies of
power. The implications for curating and for the museum are always present
within a framework which has a technological basis.

And this is not to adhere to a technologized notion of art either, but rather
to recognize it and popular culture’s place within the history of aesthetics in
the twentieth century and to realize that the museum has had much to do

57



Ferguson

with blocking that perception in favour of objects uncontextualized or con-
textualized through academic and avant-garde ideas of solitude. To agree to
including technology in a discussion of art is just a recognition that art is a
part of a cultural system and that art, in particular is a part of a system of
articulation -which is noisy rather than silent, wordy as well as worldly.
Clifford Geertz, who, like Michel Foucaul, believes in the endless and infi-
nite relation between words and things, puts it this way:

But, of course, hardly anyone, save the truly indifferent, is thus silent, artists included.

On the contrary, the perception of something important in either particular works or in

the arts generally moves people to talk (and write) about them incessantly. Something

that is meaningful to us cannot be left to just sit there bathed in pure significance, and

so we describe, analyze, compare, judge, classify; we erect theories about creativity,

form, perception, social function, we characterize art as a language, a structure, a sys-

tem, an act, a symbol, a pattern of fecling; we reach for scientific metaphors, spiritual

ones, technological ones, political ones; and if all else fails we string dark sayings togeth-

er and hope someone else will elucidate them for us.4

Objects are in fact dumb and it is through the institution of art, not the
craft of art, that they are made to speak, and like other speeches, they have
intentions and consequences. Art, far from being silent, through institution-
al handling in exhibitions, becomes noisy and obtrusive, a part of a social
world of agencies and advocacies, shot full of the ideological, the passionate,
the committed, and the incensed. And, of course, it almost goes without say-
ing that if art is a social production, then the institition and process which
produces it are also socially and politically produced -namely by curators
and galleries.

As everyone recalls Hans Haacke writing, “If art contributes to, among
other things, the way we view the world and shape social relations, then it
does matter whose image of the world it promotes and whose interests it
serves.” Believing as I do that these are important questions, the curatorial
methodology that serves institutions must itself become more self-conscious
of its own voices and for whom they are speaking.

IL. Now, to ground some of these remarks in a practice, I am going to pro-
pose that an exhibition of art is a speech act. It is the speech of an institu-
tion. The art institution par excellence, the museum, stands neo-classically
or modernistically or gothically within the architectural discourse of the city,
and also within the sociological discourse of the arts or the bureaucratic dis-

4 Clifford Geertz, “Art as a Cultural System,” Local Knowledge: Further Essays in Interpretive
Anthropology (New York: Basic Books, 1983), p. 95.
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course of art history or the culturally political discourse of nations and indi-
viduals and so on. But when this institution speaks, it speaks exhibitions.
Exhibitions are its medium, regardless of their content.

Who speaks TO and FOR WHOM and UNDER WHAT CONDITIONS, as well as
WHERE and WHEN the particular speech act occurs, are significant questions
that can be asked of any communications performance. By asking who
speaks, it is possible to establish the gender, et_hnicity, race, age, or cultural
background and history of texts of the speaker. By asking TO WHOM and FOR
WHOM, we can establish the administrative nature of the relationship:
Whether it is commercial or casual, individually professional or institution-
ally mediated, intimate or formal, a teacher to a student, a slave to a master,
and so on. In other words, how is this particular voice filtered and mediated
by its connections to other people, other institutions, other kinships and
networks of influence? Whose codes are being recoded, decoded or overcod-
ed and whose subcodes or metacodes are at what level of significance?

The relations of power which surge and course through any speech envi-
ronment can start to be assessed by an understanding of the complex nature
of the contextual elements of that exchange. And by asking WHERE and
WHEN and UNDER WHAT CONDITIONS, it is possible to begin to establish the
speech act’s relation to a larger history -to its contemporary place within the
actions of groups and individuals and their changing situations within an
already established context. It is possible to appraise the position of that
speech act within ideological frameworks and dominant organizations of
meanings in the larger social frame.

If the conditions are war, speech acts are likely to be regulated differently
from those of peace. If the conditions are commercial, a speech act is likely
to be regulated differently from pedagogical concerns, and so on. Winston
Churchill’s ‘Blood, Sweat and Tears’ speech on radio is different from John
Lennon’s Give Peace a Chance song, which is different from Madonna’s
video Papa Don’t Preach, and so on, in media, content and expressive force
within the environment and historical conditions in which each of their
solicitations is proposed and received.

But it is not necessary to have such dramatic or famous enunciations for
difference to be established. The practical differences between purely politi-
cal speech acts in public and testaments of love in private are a more obvious
comparison, but they are voices full of more variation than first glances
allow. For love always has its politics and professional politics always have
their passions.
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The economic and social class of the speaker is also an important accent to
understanding what is invested in speech beyond libido and ego when
speech is projected into the social realm as well. In one of her public bronze
signs for buildings, the American artist Jenny Holzer argues that “It makes a
difference with whom you’re intimate and whom you’re dependent upon.
Friends will only tolerate or support certain actions and this influences what
you believe to be possible or desirable.”> Her statement is the artistic equiva-
lent of other understandings of the constraints imposed on speech by colle-
giality and family for instance, or professionally, by what Stanley Fish calls
an “interpretive community.”

We can of course go more specifically into the form of the speech-act and
start to assess its aesthetics: Its intangibles, its expressive qualities, its patois
and dialect, its emotional mytho-poetics. We can look carefully at its iconic
functions. We can judge its ritualistic abilities to perform effectively and we
can adjudicate its inventive uses of tropes; its persuasive forces. We can eval-
uate a speech act’s sense of conviction, its logic or its convulsive irrationality,
its acuity or its obliqueness, its hard edges or its soft contours or its contra-
dictions and oxymoronic surfaces and unconscious sub-texts and its encrus-
tations within other texts and within discourses that precede it.

In short, a speech act is a complicated and somewhat enigmatic language
performance and an audience is an essential and diverse part of understand-
ing its significances. Or as Nietzsche has implied, every art has a rhetorical
level, stating, then, what philosophy has only recently begun to accept -that
language acts are primarily acts of persuasion, not grounded in some inde-
pendent truths outside of language, a recognition that speech performances
are never complete and that they are always open to further change and
value construction by receivers.

To relate these general remarks more specifically to the here and now, I
must say that [ agree that works of art are the objects par excellence in stim-
ulating meanings because they are, as Leo Bersani writes, “...material
metaphors for moves of consciousness which do not intrinsically belong to
any particular cultural domain but rather transversely cross, as it were the
entire range of cultural expression.”® But perhaps more importantly, I also
believe that it is the critical access to that information, i.e., the who, where,

5 Jenny Holzer, “Survival,” Jenny Holzer Signs (exhibition catalogue) (Des Moines, lowa: Des
Moines Art Center, 1986).

6 Leo Bersani, The Freudian Body: Psychoanalysis and Art (New York: Columbia University Press,
1986), p. 5.
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why, when, and under what conditions of interrogation, that establishes the
amount and kind of meaning available, the number of ways in which art can
move.

And given that theories of the end of history and the end of meaning that
were so popular a few years ago, have been put on hold by the recent events
in the East European political sphere, it seems clear again that meanings are
always just about to be undermined and opened out again and that only
their vulnerability is universal. It seems to be time to embrace wholehearted-
ly the idea that meanings are always impossibly unstable. With works of art,
then, meanings are only produced in context; and it is a collective, negotiat-
ed and debated and shifting consensual process of determination that is the
state of emergency, to which Walter Benjamin referred and in which all
meaning occurs. Representation is always in crisis, which is always a form of
freedom.

And more clearly now than ever before, it is possible to say that any speech
act is not only complex, as I have quickly described it, but that any speech
act is also intercultural. Which is to say that a speech act from an individual
is always an interplay with the subject’s environment of language and dis-
course and culture. An individual is both a part of them and at a distance
from them as any person is not and cannot be an identifiable reflection of
their own language, discourse or culture. I may be a Canadian but I am not
Canada and Canada is not me, to paraphrase Sartre. As Canada is as much a
discourse as a locale, and as I am as much a discourse as a body, the marriage
of nation and individual may never be consummated. My “accumulating
selves,” as Friedrich Diirrenmatt calls the never-ending process of identity
formation, and the nation’s constructing of its accumulating self under ever
new historical conditions, are both continuously shifting, assembling and
dissipating notions of identity which never come together, always betraying
one another.

If we are to have dialogue between hemispheres, we should understand
and discuss the nature of that speech called exhibitions, a speech which is
always too a betrayal. But that is what we have in common. We may speak
languages differently, and have different cultural and socio-economic back-
grounds and different histories of art production and reception, but what we
do share in contemporary art are modernist institutions which speak the
same kind of tongue, however forked. They speak the exhibition as rhetori-
cal force, as sustaining cultural narrative, as talk from one individual and one
region and one country to another. The state, corporations and individuals

61



Ferguson

spend a great deal of money to enable art to become their dramatic saga of
identity, to affirm consent among their constituents as to that identity, by
speaking exhibitions.

Art museums are the legitimized social characters who speak the language
called exhibitions. They are the authorized institutional WHO -one of the
cultural bodies, like libraries and universities- who are designated to speak
about identity and history through productive material subjects. And
although good work is done about the nature of the individual works being
shown in an art museum along semiological and sociological and other criti-
cal lines at the material level, and even though some analysis of the social
traces of art’s production is beginning to surface primarily because of femi-
nist and cultural studies and language analysis, analogies which make the
objects themselves more contextualized, the work on the nature of institu-
tional speech has just begun.

What kind of speech is an exhibition which is constructed along national
lines, international lines, biographical lines, chronological lines, connois-
seurship lines, thematic lines and so on is just the beginning. This might
offer up a typology of genres -a series of exhibitionist tropes and audience
expectations. Like genres in mass media -the sitcom, the detective story, the
news, the soap opera- such genre identification would help to situate the
constructions of meanings and the constructions of specific audiences. We
might differentiate the Hollywood exhibition or the rhetorical exhibition or
the consistency building exhibition or the melodramatic exhibition or the
epic mode and certaintly the auteur exhibition or even the exhibition noir,
and the buddy exhibition like Picasso and Braque, and the Western, like
Magiciens de la Terre.

But in order to really understand and come to terms with a possible dia-
logue between cultures and their productions, the context must not be just
the interiorized contextualization of the art objects by genres and then fur-
ther by debates on wall labels, framing devices, catalogue texts, audio visual
aids, educational strategies and display techniques. We would still be left
with a kind of content analysis like art criticism itself, which, however neces-
sary, forgoes the obligation to place the institution within its social context.
For we are all aware that the most radical artworks are neutralized in institu-
tions regardless of the technical means of exhibiting. After all, the historical
avant-garde died a death of acceptance, not rejection.

The work to be done is to contextualize the institution itself as a speaker.
To analyze the character, the conscious and the unconscious of the art muse-
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um; the elite position of the Museum of Modern Art in New York -all cubist
aristocracy flavored by a chauvinistic internationalism; the rough and
tumble street smart ICA’s and artist-run spaces with their all-too-ready alle-
giances to bohemianism and avant-garde strategies as easy rituals of critique;
the respectable and liberal city and regional museums who obey a hierarchi-
cal system of center-periphery and yet try to lay claim to speak with a specif-
ic provincial and local accent and so on. Analysis of this institutional charac-
ter and its speech acts will allow us to respeak the institution from a
grounded and connected historical site, not from an ideal, semi-autonomous
place where art merely apes the rituals of contemplative religion with its mis-
placed social authority. It will also allow us to see how another’s speech is
accepted or rejected within that context. What happens when a small
provincial museum speaks homosexuality as it did in Cincinnatti, Ohio,
with the exhibition of the photographs of Robert Mapplethorpe, or when a
city museum in Sheffield, England, speaks another’s national tongue or a
national museum speaks another nation’s individual claims to identity?

The list of interrogations of this speech could go on forever; and the inves-
tigations would be divided between an exhibition as a text of conscious and
unconscious motivations, and audiences of reception which vary consider-
able. The techniques used in this kind of genealogy would follow those
methods used in post-structuralist literary criticism and those used to ana-
lyze mass media productions and receptions.

Such questions and others would start to uncover whether or not this
speech, called the exhibition, of any particular institution, admits to its own
necessary contradictions and multiplicities or whether it is an attempt at
realist transparency and avoidance of the alienation at the center of art’s
complexity? And if it is an affirmative narrative, analysis could begin to show
how it performs its realist or its individualist or its nationalist narrative to
affirm and reify social relations by acting to resolve conflict through institu-
tional alignments. We could begin to find its textual gaps, pauses, ellipses
and other tell-tale signs of strategic interruptions in its conventions and con-
formisms: Its slips of tongue. In other words, how can the art museums’s
face be composed when its heart is conflicted? How can it speak realistically
when its true speech can only be surrealistic, fragmentary, and incomplete,
full of doubt and vulnerability and poetry?

As Carol Duncan has written:

In art, ideals are given to us as general, universal values, collective cultural experiences,

‘our heritage’ or as some other abstraction removed from concrete experience... Our
very encounters with it in museums, galleries and art books are structured to create the
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illusion that the significance of art has little or nothing to do with the conflicts and
problems that touch common experience.”

And despite many new frameworks and methodologies which forcefully
prise the art work itself into layered and braided narratives to compel a criti-
cality to emerge within each art work, not much work is done on the institu-
tion itself as a speaker with a character, a history, a set of culturally deter-
mined options and constraints.

The hallucination of full identity spoken by many art exhibitions must be
countered by an analysis of these institutional representations as relation-
ships of tangible difference, where the borders of each narrative are always
the beginnings -the starting points- not the ends of experience. Then dia-
logue might occur, not because of the voices of artists or objects whose artic-
ulations are always somewhat muted or repressed in such institutions today,
but because the voice of the art institution itself will be understood as a posi-
tioned body in the cultural environment. By understanding the exhibition as
aspeech act, we will know who speaks to whom, why, where, and when, and
under what conditions. Only then will we be able to hope to understand
what is really being said when museums speak. Then there will be the possi-
bility for exhibitions to be reciprocal, mutual, arguable, and debateable in
enriched and engaged dialogue. Otherwise the exhibition as speech will
remain a monologue followed by a long silence, the silence that unfortunate-
ly reigns in most art museums today, the sound of curatorial failure.

7 Carol Duncan and Alan Wallach, “The Museum of Modern Art as Late Capitalist Ritual: An
Iconographic Analysis,” Marxist Perspectives, winter 1978.
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Post-Duchamp
Krizi

Bedri Baykam

Kavramlar Cildirmig Olmali

Saat gecenin biri. On beg dakikada bir tuvalete
gidecek kadar ishalim. On beg dakikada bir veya
on bes dakikaligina bagka bir geyler oluyordu fi-
lan diye, hemen bir génderme yapugimi zannet-
meyin. Konu hig de 6yle bir sey degil. Konu bil-
digimiz ishal. Ama ill bir gonderme ariyorsaniz,
kendinizin de diisiinebilecegi bir referanstan séz
edebiliriz: Aruk yalniz avangardizm veya ¢agdas
sanat veya postmodernizm degil, kavramlarin
genel olarak toptan ishal oldugunu séyleyebili-
riz. Toptan bir tekrar, toptan bir kisir déngii, is-
hale déniigen bir kabizlik. Kiigiik veya kimileri-
ne gore biiyiik bir panik. Acaba bu gegici bir
rahatsizlk m1? Streptomagma veya Lopermid
yetecek mi, yoksa olay kronik mi? Yoksa hasta-
miz AIDS filan mi1 oldu? Hastay1 toptan kaybet-
memiz mevzubahis mi, yoksa onunla yagamaya
mecbur muyuz? Gergekten yardim istiyor mu
hasta? Hatta bagka tiirlii, daha radikal sorular so-
rabilir miyiz? Mesel4, hastaya yardim etmeye de-
ger mi? Yoksa onun yerine fark ettirmeden bag-
kasini koyabilir miyiz? Bu gegisi ‘cakurmadan’
yapabilir miyiz? Hasta 6lse ve yerine bir ey ko-
nulmasa ne olur? Ne fark eder?

Jeff Koons, “elestirmenler her geyi o kadar iyi
biliyorlarsa, neden kendileri yapmiyorlar?”! di-
yor. Aman sakin, Jeff Koons kimmis diye birbiri-
nize filan sorup boyle ayip bilgisizliklerinizi agiga
vurmayin, ¢iinkii giiniimiiziin diinyasinda gogul-
cu sozliige gegis yapan ve yapuran taze ilihlarin
adlarini ve kapsadiklari alanlari bilmiyorsaniz, sa-
kin bugiinkii sanat ortaminda agzinizi agmayn.
Sergi agiliglarinda elinizde sarap, bir duvardan

! Jeff Koons, “The Power of Seduction,” New Art Internatio-
nal, Art and Design (Londra: Academy Editions; New York:
St. Martin’s Press, 1990), ss. 49-53.
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Post-Duchamp Krizi

otekine, bir resimden digerine gidin, ‘ne hos renkler,” deyin ve susun. Yalniz
Koons degil, sakin, Basquiat kim? Haim Steinbach kim? Peter Halley kim?
Richard Prince kim? diye bir seyler sormaya yeltenmeyin. Bunu bir yapsaniz
ayiplanirsiniz, hor gériiliirsiiniiz, raconunuz diiger, dedikodu ve alay konusu
olursunuz. ‘Cebir’ ne demek bilmeyen matematik 6gretmeni durumuna dii-
sersiniz. Bugiin sanat diinyasinda in ve present olabilmeniz igin bugiin gegerli
olan ve artik bir alan, bir tiir kod haline déniismiis bu isimleri ve onlarin sa-
natsal jargonlarini bilmeniz lazim. Yani, ‘onlarin sanatsal jargonu’ derken, on-
lar hakkinda iiretilen sanatsal jargonu kastediyorum. Jargon ne mi demek?
Sakin ha! Duymamug olayim. Ne siz sormug olun, ne ben duymug olayim.

Bugiin ben sizinle sohbet etmeye geldim. Konumuz Post-Duchamp krizi.
Tabii, artik Duchamp kim filan diyen olmadig igin aranizda, size kalkip bu
tinlii sanatginin hayatinin akiginin teknik ve biyografik detaylarini anlatma-
yacagim. Ciinkii sizler igin Ismet Inonii, Metin Oktay, Picasso ve Duchamp
esit derecede taninan isimlerdir, éyle degil mi? Bundan zaten kimsenin siip-
hesi yok, miisterih olun. Hemen alinmayin. Post-Duchamp krizi: Duchamp
postu pahaliya satacak filan gibi bir ey olsa gerek. Korfez Krizi, Cankaya
Krizi, Tanju Krizi, Ecevit Krizi, Kara Kitap Krizi, Gorbagov Krizi ve hepsin-
den 6nemlisi, hepsinden daha tarihi olani Post-Duchamp Krizi.

Postmodernizm. Italik mi yazsak? Tirnak iginde mi yazsak? ‘Postmodern
oldugu sdylenen nesneler’ gibi ne sdyleyenin ne bahsedilenin betimlendigi
ukala ve bos, igeriksiz, korkak bir ciimle mi yazsak? Ne yazsak? Nasil yazsak?
Utanarak m1? Kizararak m1? Gizlice mi2 Adimiz1 saklayarak m»?

Sizinle bugiin burada meslegi belli bir adam konuguyor. Ben bir ressamim.
Sanat iistiine diigiiniip yaziyorum. Ama bir elestirmen degilim. Sergilere gi-
dip puan vermek hoguma gitmiyor. Filmlere, sokaktaki giizel kizlara, futbol-
culara, hatta agik oturumdaki eskiyen politikacilara puanlar dagtabilirim de,
biz ressamlar igin béyle seylerle yorulmaya degmez. Ne diyordu Jeff Koons?
“Kolaysa neden kendileri yapmiyorlar?” diyordu. Iste o ciimleye gére ben bi-
raz degisik bir noktadayim. Size bir sorundan elegtirmen gibi degil, bir res-
sam gibi bahsedecegim. Kimi zaman kendi segimlerim, kendi kararlarim,
kendi sanatsal yagantim da konuya kaginilmaz bir gekilde bulagacak ve bunu
ozellikle saklamak igin bir gayret sarf etmeyecegim. Zaten bunu yapsam nasil
olsa suni bir hareket olurdu. Konugsmamin adini ve gergevesini Post-Du-
champ Krizi olarak belirledik. Tabii ki, Marcel Duchamp’dan, ana konu bu-
rada kendisi olmamasina ragmen, sz edecegiz. Ama ondan 6nce genel ve
toplu bir bakigla giiniimiiziin sanat ortamina bir géz atalim.

Modernizmin hizli ergenlik ve genglik yillari epey gerimizde kaldi. Birbiri-
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ni hizla takip eden akimlar, sanatgilar, toplu ¢ikislar artik sanat tarihimizin
alun sayfalarini iggal ediyorlar. Her sey ilk dogum sancilariyla da, kendini
kabul ettirme savaglariyla da, dokiimante ediligleriyle de artik yaganmighigin
tiim evrelerinden gegmis. Kimi zaman sanatgilatin veya sanatn tiim tarihge-
sini etkileyen kiigiik anekdotlar bile artik herkese mal olmus. Igki sofralari-
nin masa kavgalarinda, ters duran bir tuvalin yaratug: ilk soyut etkide, eles-
tirmen-ressam-galerici iligkilerinin kimi zaman beklenmedik sagirtuc
ahenginde ortaya gikan detaylar, piiriizler, efsanevi sozciikler, hepsi ciltlerde-
ki ve kiiltiiriimiiziin toplu bellegindeki yerlerini almiglar.

Burjuva toplum, Renoir’in, Monet'nin, Picasso’nun agutiklar: izlenimcilik
kapisinin hikiyesiyle baglayan modern sanat tarihinde bu isimler dahil ol-
mak iizere ortaya sunulan her fikre, her akima, her yeni yaklagima ayni man-
ukla yaklagmis: Once bir alay, sonra bir kahkaha, sonra ‘birakin canim bu z1-
pirlari,” sonra da etraf biraz daha isindiktan sonra, ‘bu adam dahi mi,
sarlatan m1?’ geklinde geleneksellesen basit mangetler. Ve sanatta burjuvala-
rin ve hatti entelektiiel ortamin kendisinin sirayla olugturduklari bu setlerin
hepsinden gegmeyen hi¢ kimse de zaten sanat tarihinde kalamamig. Van
Gogh’un igleri de, fiitiiristlerin ¢ikiglar1 da, Dada da, gergekiistiiciiler de, so-
yut digavurumcular da, pop art da hep alayli ve kalayl dolagim siirecinden
nasiplerini almglar. Jackson Pollock tuvalini yere koyup ilk akitmalari yapu-
ginda da, Roy Lichtenstein ilk resimli roman karesini biiyiilttiigiinde de,
happeningciler ilk eylemlerini yaptiklarinda da hep ayni tepkiyle kargilagil-
muglar: ‘lyi giizel, bu sagmaliklar belki ilging olabilir, degisik olabilir, ama
bunlar SANAT degil” Ve bu ciimle her ortaya giktiktan on yil sonra, ayni agiz-
lar, ‘sanat degil’ dedikleri seyi yiiksek sanat olarak kabul edip bu sefer ayn
ciimleyi o yilin yeni yetme isine uygulamiglar. Bu yuvarlanmalar, itme-gek-
meler ve tepkilerle de bugiine kadar gelmisiz.

“Agaglar1 Sik Dikilmig Bir Orman”in Bekgisi: Metin

Modern sanaun bu ilk dénemlerinde de, sanatgilarin avangardliklarini or-
tama kabul ettirmeleri tabii ki hi¢ kolay olmamig. Hatta kiiltiirsiiz burjuva-
nin ‘garlatanlik’ feryatlart daha da yiiksek ¢tkmig. Ancak, o ilk on yillarin ke-
sin avantaji, herkesin agacini dikecegi ve yenilik 6nerisini sunabilecegi ¢ok
bos alan bulabilmesiydi. Bugiin ise, biraz ileride detayl olarak gorecegimiz
gibi, modernizm ve ¢agdas sanat ortamu aruk, Jean-Michel Alberola’nin bir
deyimini kullanacak olursak, “agaglar sik dikilmis bir orman”2 ve burada sa-

2 Jean-Michel Alberola, 1. Istanbul Bienali’nde yapilan kisisel sohbet (Istanbul, 1987).
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natginin kendisine dikecek bir fidanlik yer bulmasi da, agaglarin arasindan
kendine bir patika yol agabilmesi de imkénsiz denecek kadar zor ugraglar ha-
lini aliyor. O ilk yillarda, kimi tutucu kalemgérlerin aksine, bu ¢ilginliklari
yapan sanatgilarin neden deli olmadiklarini, neden birer d4hi sayilmalari ge-
rektigini anlatan yazarlar bu avangardlan kitlelere tagiyan, anlatan, savunan
bir rol iistlenmigler. Bugiine birden gelecek olursak da, bugiin bu islevin olu-
sum yontemlerinin degistigini goriiyoruz. Bugiin aruk yiiz elli yildir tuval igi
ve dig1, mekan igi ve dig1, galeri igi veya sokaklarda, her tiirlii yenilik, her tiir-
lii ugukluk, her tiirlii radikalizm denendikten sonra, higbir yapit bir ortamu,
Picasso'nun Demoiselles d’Avignon’u (Avignon’lu kizlar), Manet’nin
Déjeuner sur 'herbe’i (kirda 6gle yemegi), Duchamp'nin Nu descendant les
escaliers’i (merdivenden inen ¢iplak) gibi, Kandinsky’nin ilk soyut kompo-
zisyonu, Pollock’in ilk akitmas: gibi etkilemiyor. Sanatin sok yaratma kapa-
sitesi artk tarihe yenik diigmiis gibi ve ipler aruk Metin’in, yani Text'in,
Séylem’in eline gegmis. Yani, bugiin aruk neyin yeni, neyin ilgi ¢ekici, neyin
alinur, neyin alinmaz olduguna Metin karar veriyor. Filozoflar, sanat tarihgi-
leri, keskin elegtirmenler artik yapitn arkasinda degil, oniindeler. Metin 6n-
de gidiyor, yapit arkadan geliyor. Aruk 6nemli ressamlarin énemli yapitlar,
bayragy tagtyip olay siiriikleyen yazarlarin metinlerine birer illiistrasyon ola-
bilme gerefine erigmeye caligtyorlar. Metnin bu birincil konuma tirmaniginin
diger 6nemli nedeni, bugiinkii sanat ortamindaki eklektisizmin getirdigi
atomik, kaotik ve pargalanmis yedi bagh diinya. Bugiinkii sanat diinyasi, geg-
mis donemlerde oldugu gibi bir akimin, bir gériintiiniin, bir modanin duru-
mun geneline hikim oldugu bir ortamdan kurulu degil. Bugiin, basilmamug
nokta kalmayan sanat ortamimizda higbir prens kendi sokag diginda bir bol-
geye pek s6z gegiremiyor ve her aug, her vurug serbest. Peter Halley’nin geo-
metrik soyutlamalari, Anselm Kiefer'in tarihle yiiklii agir ve kanamali diga-
vurumcu tuvalleri, Keith Haring’in ¢izgi adamlari, Jenny Holzer'in
elektronik graffitisi, Cindy Sherman’in fotograflari, Bruce Nauman’in vide-
olar;, Allan McCollum’in nesnelerle donatulmis mekan diizenlemeleri, Igor
Koptianksky’nin dekor, tuval, mekin anlayiglarini birlestiren ¢agdags neokla-
sik igleri ve daha sayabilecegimiz binlerce sanat¢inin islerinin her biri aym
dénemde ayr1 telden galiyor. Sanki bir merakli 1960’1 yillarda yeni saun al-
dig1 yiiksek giiglii radyosunun antenini sonuna kadar agmug, degisik frekans-
larin iginden gegip, siirekli olarak tuning diigmesini sorumsuzca ve hedefsiz-
ce geviriyor ve her dilden yayini ve paraziti gevresine zevkle yayiyor. Iste bu
kaotik ve eklektik ortam her tiirlii gegmis isin 6ziiniin suyunu sikip sonra
ona kendi kokusunu sindirmeye ¢aligsa da, bu ortamda bir eskimeyen adam
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var ki, onun izleri, kokusu, havasi ve etkisi bir tiirlii silinemiyor, giderilemi-
yor ve ne kadar ugragilsa ‘asimile’ edilemiyor. Bu da, tabii, bildigimiz gibi,
Marcel Duchamp. Bugiinkii sanat diinyasindan daha fazla s6z etmeden 6nce
biraz filmi geri sarip, yiizyilin baglarina, Dada’nin iddial giinlerine déniip
biraz Marcel’le ilgilenelim. Bu béliimii biraz uzun tuttugumu size 6nceden
belirteyim. Hatt4 neredeyse bazen Post-Duchamp Krizi konferansinda oldu-
gumuzu unutup kendinizi Duchamp’nin veya Dada’nin ¢ay saatinde hisse-
debilirsiniz. Ama bunu bilerek béyle birakuk. Ciinkii Post-Duchamp Krizi
dedigim boglugun farkina varabilmek igin, geliskilerini anlayabilmek igin
Duchamp’ni, Dada’ys, ready-madeleri, gikis nedenlerini ve tiim bu diinya-
nin dogus seriivenini hissedebilmemiz 1azim.

Dada ve Marcel

Nereden geldigini kimsenin tam olarak bilemedigi ve ¢ikis noktas: konu-
sunda birgok degisik rivayet olan Dada s6zciigii, yaratugi depremvari anargik
ortam ve ele avuca, kaliba sigmaz gériiniimle, modern sanat tarihinin en ya-
ramaz, en haylaz, en rezil, en skandal veledi olacakti. Fiitiirizmle gormeye
basladigimiz alisagelmedik sanat tavirlarinin hemen ardinaan gelen Dada
nasi anlaulir? Dada anladigimiz anlamda sanatsal bir akim degil, “neredeyse
bir harp gibi bir iilkenin iizerine ¢6ken bir firtinaydi.”3 Dada 1915-1920
aras1 ayni anda Ziirih ve New York’ta ortaya ¢ikt1 ve daha sonra bunu Berlin,
Hannover, Kéln ve Paris’teki Dada hareketleri izledi.

Dada’nin siirekli olarak insanlara satagan, sanatin kaybolmasini éneren,
burjuva toplumunun iistiine provokasyonla ¢ekinmeden giden bir tutumu
vardi. Bir yandan inat ve nefretle aligilmug sanatsal degerlerin iistiine hiicum
ederken, bir yandan da sanatta sansin varligini arayan ve bulan, skandal olay-
lar ve siireli yayinlar gikaran, kendi iglerinde anlagamayip kavga etmeyi pren-
siplerine aykirt gérmeyen bir gruptu. Hans Richter, “Aynen bakteri ve anti-
biotik iligkisinde oldugu gibi, toplum verdigimiz bir mesaja ya da
provokasyona alisug1 zaman, biz hemen onu terk edip yenisini ariyorduk,”
diyordu.

Dada Sézciigiiniin Cikigt
Peki, Dada ismi nereden gelmisti? Bu tam olarak bilinemiyordu. Kelime

1916’dan beri kullaniliyordu. Rivayetlerden birine gére, iki Romen, Tzara

3 Hans Richter, Dada Art and Anti-Art (New York; Toronto: Oxford University Press, 1965), s. 9.
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ve Janco, aralarinda Romence da, da diyerek, onaylayan, ‘evet, olur, OK’
anlamina gelen bir sozciigii sik¢a kullantyorlardi. Béylece belki Da Da'dan,
Romence’nin bu negeli, heyecan]i, kolay akilda kalan kelimesinden
dogmustu.

Hugo Ball konuya agiklik getiremiyordu: “Romence’de ‘evet, evet’ anlami-
na gelir. Fransizca’da gocuklarin bindikleri sallanan tahta atin adidir; Alman-
lar igin ise aptalca bir saflik simgesidir.” Tzara goyle diyordu: “Ortaya bir ke-
lime ¢iku, kimse nasil oldu bilmiyor; ayrica gazetelerden 6grendigimize gore
Afrikali baz1 kabileler kutsal ineklerin kuyruguna ‘dada’ derlermis.” Jean Arp
ise tam tersine bu gerefi Tristan Tzara’ya veriyordu: “Burada bugiin kesinlik-
le ifade ederim ki, Tzara bu kelimeyi 6 Subat 1916’da, akgam saat 6’da bul-
du ve kelime agzindan ilk ¢ikuginda ben on iki ¢ocugumla beraber orada
bulunuyordum. Olay Café de la Terrasse’da cereyan etti ve ben sol burun
deligime bir brog takmigtim.” Richard Huelsenbeck ise, kelimenin kendisi ve
Hugo Ball tarafindan, bir Almanca-Fransizca ligatn tesadiifen gevrilen bir
sayfasinda Cabaret'nin sarkicisi Madame Le Roy’ya bir sahne ismi ararken
ortaya gikugini sdyliiyor.4

Dada’nin ¢ikig yillari, ayni zamanda ‘soyut sanat’ kavraminin kendini artik
kabul ettirdigi ve diinya sanatuna yon verdigi giinlerdi. Sophie Tauber ve
Hans Arp, Dada’nin iginde ‘soyut sanat’ iireten kisilerdi ve beraber ¢alistyor-
lardi. Hans Arp’in ‘sans faktorii’nii kullanmaya baglamasi da ilging bir tesa-
diifle olmugtu. Bir giin hosuna gitmeyen bir desen yapan Arp sinirinden bu-
nu yirety, pargalara ayirdi ve atolyesinde havaya att. Daha sonra, yere yan
yana diigmiig kagit pargaciklarinin olugturdugu yeni bigimler birden ¢ok ilgi-
sini ¢ekti. Biitiin vermeye ¢alisug1 ifade, sans eseri elinin ve saga sola sagilan
kagut pargalarinin sayesinde birden gergeklesivermigti. Bu sans 6gesinin varli-
g1 hemen kabul eden Arp, kagtlari alip yapistirdi ve daha sonra bu tip ¢a-
ligmalar yapmaya devam etti. Boylece ortaya ¢ikan sans faktérii, Dada’nin
ukali, herkese meydan okuyan, provokatér, bag kaldirici, kanatlanip ugmaya
kalkan tavrina birden eklendi. “Sans bizim miiseccel markamiz oluverdi,” di-
yor Hans Richter, “onu bir pergel gibi takip ettik.” Sans faktorii, Tzara ara-
ciligiyla edebiyatla da kendini hemen gosterdi. Serbest uyum ve iligki teknik-
leri, bagimsiz diigiince zerrecikleri, aligilmadik ve beklenmedik ses ve
kelimelerin yan yana gelebilmesi, tiim bunlar bilinmeyen bir yeni diinyanin
ve bilingaltinin isi olabilirdi.

Dada’nin bir bagka karakrteristigi de kahkahastyd.

4 Richter, s. 32.
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diyor Richter.> Dada’nin halka uyguladig: provokasyon ve olay ¢ikarma tak-
tikleri siirekli olarak bukalemun gibi kilik degistirip uygulaniyordu. Dadaist
olmayan Giacometti bile, grupla beraber restoranlart basip sakin sakin sosis-
lerini yiyen burjuvalara “Yagasin Dada!” diye bagirmay: bir zevk haline getir-
migti. Higbir gekilde gergeklesmeyen hayali diiellolar, gazetelere verilen sap-
urilmig yanhs haberler, burjuvalarin nefretini kazanip buna bir kahkaha

Yikiyorduk, hakaret ediyorduk, kiigiimsiiyorduk ve giiliiyorduk, her geye giiliiyorduk.
Kendimize de, Imparator’a da, Kral’a da, iilkeye de, sigman gobeklere de, gocuk bezleri-
ne de giiliiyorduk. Kahkahalarimiz1 ciddiye aliyorduk. Kahkaha, kendi kendimize kegfe
cikistmizda, yaptigimiz anti-sanat’in ciddiyetinin tek garantisiydi. Ancak kahkaha yeni
buluglarimizin bir ifadesiydi. Onlarin gikis noktasi veya hedefi degildi,

patlatma istegi hep Dada’nin igleri arasindayd..

Tristan Tzara: “Biigiin Mutlu musunuz, Melankolik misiniz,

Yoksa Dada misiniz?”

Tristan Tzara’nin 1924’te Hannoverde Mey dergisinde Dada iizerine bir

konugmasinin metni yayimlandt:

Size bir Dadaist’in vebali gibi goriindiigiinii anlatmama bile liizum yok. Bu yiiksek ke-
sim, biz Dada’lara yaklaginca biiyiik bir klasla davranirlar. Ama on metre &teye gidince
nefret yeniden baglar... Bir bagka nokta da, tiim arkadaglarimizin bizden ayrilmasi ve is-
tifa etmesi s6z konusu. Dada hareketinden ilk istifa eden ben oldum. Herkes Dada’nin
bir sey olmadigini bilir. Ben higbir seyin anlamini anladigim zaman Dada'dan istifa et-
tim... Gergek Dadalar, Dada’dan daima ayn olmuglardir. Dada’ys, ondan biiyiik giiriil-
tiiyle istifa edecek kadar 6nemli bulanlar, hep kendi reklamlarini yapmak igin bu y6nii
segtiler. Bugiin buraya bir agiklama dinlemek igin geldiginizi biliyorum. Bakin, Dada
iizerine higbir agiklama beklemeyin. Siz bana kendinizin neden var oldugunuzu agikla-
yin. Eminim higbir fikriniz yok... Diyeceksiniz ki, gocuklarimi mutlu etmek igin varim.
Fakat kalbinizde bunun béyle olmadigini bileceksiniz. Ulkemi barbar saldirilardan ko-
rumak igin varim, diyeceksi iz. Aman ne giizel bir sebep!! Diyeceksiniz, varim, giinkii
Tann dyle istiyor: Bu da bir gocuk masali. Bana higbir zaman neden var oldugunuzu
sdyleyemeyeceksiniz, ancak buna ragmen hayata ¢ok ciddi olarak bakmay: bagaracaksi-
niz... Dada esasinda hig de modern degildir. Tam tersine bir Budist aldirmazlik dinine
déniig tabiaudir... Artik bize bilimin faydalarina olan agir1 zaafimizi fazlasiyla kullanan
akilli akimlardan gina geldi. $imdi bize lzim olan dogaglamadur... Sanat yagamin en de-
gerli gostergesi degildir... Yagam ¢ok daha ilgingtir. Dada, sanata verilmesi gereken ger-
ek degeri bilir. Dada sanau giinliik yagama sokar. Bu ters yonde de isler. Dada, her seyi
giin gegtikge basitlesen bir izafiyete gétiiriir. Kaprislerini yaratinin kaotik riizgan ve vah-
si kabilelerin barbar dansiyla kangtirir. Manug en az kigisel diizeyine indirmek ister.
Dada’yr modern bir ekol olarak gérmeyin, hatta bugiinkii ekollere bir tepki olarak bile
gormeyin. Soyledigim birok sey size dogal ve eski geldi, degil mi? Sizin, hig haberiniz
olmadan da, hatt4 daha Dada var olmadan da belki birer Dadaist olabileceginize bun-
dan giizel kanit olabilir mi? Cogu zaman Dada’nin bir haletiruhiye oldugunu duyacaksi-

5 Richter, s. 51.

72



Post-Duchamp Krizi

niz. Siz bugiin mutluy, iizgiin, negeli, melankolik veya Dada olabilirsiniz. Edebi olmadan
romantik, riiyakdr, eksantrik, isadam, zayif, degismis, burnu havada, dost veya Dada
olabilirsiniz. Bu, tarihin akiginda daha sonra gergeklegecek: Siirekli tekrar ona gerekli
igerikle organik olarak yiiklii bir kelime karakteri kazandirdiktan sonra... Yavag¢a, ama
emin adimlarla bir Dada karakteri ‘olusmakta... Gogunlukla bizim tutarsiz oldugumuz
s6yleniyor... Ama esasinda her gey tutarsiz. Bir banyo almaya karar veren, ama onun ye-
rine sinemaya giden bir centilmen de tutarsizdir... Yagamda olup bitenlerin bir baglang-
c1 veya bir sonu yoktur. Her gey tamamen aptalca bir gekilde olup biter. Bu yiizden her
sey birbirine benzer. Basitligin adi da Dada’dur.

Dada bir haletiruhiyedir. Bu yiizden kendini yarglara gore degistirir. Dada, kendini
her geye uygular, ancak higbir sey degildir. Evet ve hayir'in ve tiim kargithklarin kesistigi
nokeadir. Insan igin olan felsefelerin satolarinda kesistigi noktalarda degil, en basitinden,
sokak kégelerinde képeklerle ekirgelerin kargilaguigs gibi.

Yagamda olan her gey gibi, Dada da gereksizdir.

Dada bir iddia tagimaz, aynen yagamin olmas: gerekeigi gibi. Belki size Dada’nin ha-
vanin isrartyla, mantigin kelime ve idetlerle doldurmaya bagaramadig: tiim mekanlara
sizabilen bir bakire mikrop oldugunu séylersem, beni daha iyi anlarsiniz.6

Francis Picabia'nin Gérkemli Dada Girigi

Francis Picabia’nin 1918’de Ziirih’e gelisi, Dada’ya aniden yeni bir ¢ehre
kazandiracaku. Tzara aruk sanat ve anti-sanat arasinda bir denge arayacagi-
na, boslugun, tufanin negesi ile ugrasmaya baglamigti. Tzara’nin iinii o giin-
den sonra da giderek artt1. Francis Picabia kiiltiirlii, akilli, zengin, yarauci,
bagimsiz, sanata ve sanatina agir1 diigkiin bir kisilikti. Ziirih’e gelir gelmez
Dadaistleri Elite Hotel'de bir sampanya partisine davet etmisti. Diinya
harbinin ortasinda bir diinya yolculuguna ¢ikmis negeli ve sorunsuz bir
adam goriiniimiindeydi.

Picabia, Marcel Duchamp’la beraber Dada igerisinde, hakkinda uzunca
s6z etmek istedigim iki sanatgidan biri.

Picabia'nin Postmodern (!) Diinyasi

Birgok sanatginin sanat tarihinde alacagi yer zamanla degisebilir. Ornegin,
Picabia’nin iinii ve 6nemi giderek artmig, 1980’li yillarda sanatgi, yirminci
yiizyili en ok etkileyen sanatgilar arasina girmistir. Ayrica sanat ortamimiz
ve sanat tarihgilerinin en belirgin bir hatasi da, bir sanatgidan hep onu mes-
hur eden iglerini beklemeleri ve g sanatginin daha sonra, ilerleyen zamanda
tirettigi degisik yapitlari gogu zaman yanl degerlendirerek onu ‘kendine
ihanet etme,” ‘modernizme ihanet etme,” ‘bozulma’ gibi yargilarla suglamala-
nidir. Bu gereksiz hiicumlardan Picabia da nasibini almigtir. Sanatginin gerek

6 Tristan Tzara, “Merz,” Mey, say1 7, cilt II, ocak 1924; tekrar basim, Herschel B. Chipp, Theories
of Modern Art (Berkeley; Los Angeles,Londra: University of California Press, 1988), ss. 385-89.
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saydam igleriyle birbirinin iistiine gegirerek yapug resimler, gerek geometrik
sanat ¢ikiglarini andiran igleri, gerek pop bir realizmi ¢agristiran ve tutucu-
lukla suglanan igleri hep son on on bes yilin sanatinda etki alanlari net olarak
goriilen sahalar agmugtur.

Picabia’nin, “sanatginin kendi zevkinde aksak bir sapma” ve modernizme
bir ihanet olarak algilanan gelismeleri, dénemin en biiyiik ustalarindan biri-
nin yillarca yarim algilanmasina neden oldu.” Modern sanaun talepleri iize-
rine iflasa ve ¢okiise gidisini en dnce hisseden ve ima eden Picabia, 6liimiin-
den sonra gelen postmodern diinyay: yasayamadi. Picabia modernizmin tek
bir gériintiiniin tekrarina dayali seri-iiretim manuginin saglam, gergekgi ve
kalict bir temel iizerine kurulu olmadigint anlamugti. Picabia “temiz diigiin-
celerinizin olmasini istiyorsaniz, onlar1 gémlekleriniz kadar sikga degistirin,”
diyordu.8 Uzun lafin kisast Picabia, yiizyilin ilk yarisinda inanilmaz ve akil
almaz bir gekilde postmodern dénem sanatgilarin son yirmi otuz yilda takin-
diklar1 tavri uyguladi. Daldan dala konan bir kelebek gibi veya her kovana
girmek isteyen bir ar1 gibi her kapidan girip ¢tkti. Hepsine fake atu ve onlar
kulland:. Ozellikle 1980’li yillarda Picabia’nin bu tavri evrensel sanat orta-
minin ressamlarinin degismez taktigi oldu. Yarim asir 6nce ‘tutarsiz ve giive-
nilmez’ bir goriintii veren ve Dada grubuna mensup olmasi sayesinde postu
kurtaran Picabia bugiin tam tersine bu tavir sayesinde Duchamp’la beraber
postmodern anlayisin modernizmin ilk yarisindaki uygulayicisi konumuna
geliverdi!

Anarsi'nin Serseri Sevgilisi Arthur Cravan

Fakat biz gimdi kisa bir siire igin Marcel Duchamp’ni, Picabia’yr Post-
Krizleri bir koseye birakip kisaca Arthur Cravan’dan s6z edelim ve sonra tek-
rar konunun goébegine donelim. Cravan genis kitlelerce az taninan, ancak
[Dada tavrinin iginde yeri olan, Paris ve New York Dadasi’ndan séz edilince
hep giindeme gelen bir yazar ve amatér boksordii. Cravan 1912-1915 ara-
sinda Paris'te gikardigt Maintenant [simdi] isimli yayinda, burjuvalart bin
parcaya bolmeye bayilirdi. Cravan yazilarinda séziinii ettigi Anarsi’yi son
harfine kadar kendi yasaminda da uygulamay: seven bir insandi. Ornegin,
bir Isvigre miicevheratgisinda mitkemmel bir soygun yaptgini iddia ediyor-
du. Savagin en kizgin giinlerinde sahte pasaportlarla Avrupa, Amerika, Kana-
da ve Meksika’da seyahatler yapmigt1. 7 Mart 1914 tarihli dergisinde, kendi-

7 Marianne Heinz, “To the Poi Francis Picabia (Edinburg: National Gallerics of Scotland:
1988), s. 10.
8 Robert Rosenblum, “The Later Work,” Picabia, s. 44.
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s hakkinda su otobiyografik notlar1 yayimliyordu: “Sahtekar - Pasifik’te de-
nizci - Kaurcr - Kaliforniya’da portakal toplayicisi - Yilanlarin sevgilisi - Otel
hirsiz1 - Oscar Wilde'in yegeni - Keresteci - Fransa eski boks sampiyonu - In-
giltere Kraligesi’nin gansélyesinin torunu - Berlin’de sof6r.” Sanirim bu ta-
nimlamalara eklenecek ‘yanlig’ veya ‘dogru’ gibi bir 1af da yok. Hans Richter,
Cravan’dan goyle s6z ediyor. “O, Dada’da olan yikicilik gereksinimini en
son doruk noktasina kadar gétiirdii: Kendi kendini yok etti...”10

Cravan, herkese ve her geye saldiriyor, agiza alinmaz kiifiirleri seker ikram
eder gibi dagiuyordu. Birden Paris’in en gézde adami olmay: bagarmigt1. 23
Nisan 1916’da Caravan ‘ciddi bir ¢ilginlik’ yaparak gergek diinya agir siklet
boks sampiyonu zenci boksoér Jack Johnson’s, bir maga defi etti ve onunla
ringe ¢iku. Tabii, Cravan’in bir diinya sampiyonuyla bag edemeyecek ama-
tor boks seviyesi bir de sarhoglukla kariginca Cravan birinci raundda nakavt
oldu. Fakat bu kisa ‘gosteri’ Madrid’'de biiyiik olay yaratmig ve Cravan yine
giindemi mesgul ederek sevgili far’lerini mutlu etmeyi bagarmigti. Bir yil
sonra New York’ta Bagimsizlar'in sergisinde, kadinli erkekli bir grubun
oniinde bir konugsma yapmaya Duchamp ve Picabia tarafindan davert edilen
Cravan, birden ¢irilgiplak soyunup herkese bir de kiifiirler etmeye baglayinca
derhal kelepgelenip polis tarafindan apar topar gotiiriildii. Onu hapisten
Walter Arensberg kurtardi. O ayyas halinde bile ettigi dayamilmaz kiifiirlerin
ne kadar giizel diizenlenmis ciimlelerle kuruldugu giiniimiize kadar ulagan
soylentiler arasinda. Sonra birden Cravan Meksika sahillerinden hareketle,
kiigiik bir yatla képek baligi dolu Karaib Adalar’nin agiklarina gitmek iizere
yola ¢ikt1. Cravan en son bu yata erzak tagirken goriildii ve sonra yapayalniz,
her zamanki kor cesareti ve kararliligiyla denize agildi. Soyledigi amaci,
Buenos Aires’te, daha yeni dogum yapmus olan karisi, sair ve ressam Mina
Loy’a kavugmakti. Cravan denizden ¢ikmayinca, Mina Loy biitiin Orta
Amerika hapishanelerini onu bulma iimidiyle bos yere gezdi. O giinden son-
ra Cravan’i goren veya onunla ilgili herhangi bir haber alan olmads.

Cravan’a gore, sanat gereksiz ve olilydii ve batmakta olan bir toplumun
ifade aracindan bagka bir sey degildi. Aruk kisisel eylemler gergeklestirme za-
mant olmaliydi. Yasgamin kendisi bir sanatsal macera olmaliydi. Cravan’in
anarsist kariyeri entelektiiel elitten birgok kisinin onu bir model olarak gor-
mesini sagladi. Cravan’in yagami, Dada’nin en énemli tavrinin sonuna ka-
dar, yani tufana, 6liime, intihara kadar gétiiriilmesiydi. Higbir seyden kork-
mayan, saldirmaya hazir bir atletik viicuda sahip olan Cravan, hazirladig;

9 Richter, s. 85.
10 Richter, s. 86.
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6liimiiyle tiim ‘fiyatin’’ 6deyerek, nihilist bir kahraman olarak Dada’nin ta-
rihine gegti.

Marcel Duchamp: Sanat Tarihinin Kavramsal Satranggist

“Picasso bir ressamdu ve sinirlar isterdi; Duchamp ise bir anti-ressam ola-
rak buna kargtydi. Ressamlar iginde birinin veya digerinin tarafin1 tutmak
1914’ten, Birinci Diinya Savagi’ndan beri, sanatin tarihidir.”!! Unlii Ameri-
kali soyut disgavurumcu Robert Motherwell, Duchamp’nin Cabanne’la yap-
ugt soylesiler kitabina yazdig1 6nyazida, Duchamp’nin, Picasso ile esdegerde
gordiigii 5nemini boyle dile getiriyor. Hatt4 bana sorarsaniz, son otuz yih ele
aldigimizda, Picasso bir imparator, ama bir ge¢mis ve tarihe oturmug bir im-
parator olarak yerini zamanin boglugunda alirken, Duchamp’nin getirdigi
sanata bakig agilari, giiniimiiz sanatgilarinin igleri ve goriisleri dogrultusunda
siirekli ¢agdas kalmayi bagariyor. Bugiin New York’ta en salag sanatginin
atdlyesinden en 6nemli yetkililerin toplandif1 konferans salonlarina kadar
her sanat konugulan yerde en ¢ok yarim saatlik bir konugmadan sonra %95
ihtimalle Marcel Duchamp’nin ad1 geger. Adinit kullanmayan %2 ise onu
akillarina getirirler, ama onun goriislerine olan diismanliklarindan ismini te-
laffuz etmezler. Duchamp sanki bir sis bulutu gibi tiim ¢agdas sanat ortami-
nin arasina yaylmigstir. Onu her yerde gorebilir, hissedebilir, ama elleyemez-
siniz. “Marcel Duchamp daima bir yesil ¢izgili pembe gomlek giyerdi.
Giinde on kadar Havana purosu igerdi. Az digar1 gikardi, az arkadagini go-
riirdii. Ve ne sergilere ne de miizelere giderdi. Bu, onun igin yapilabilecek en
sade tanimlamalardan biri.”12 '

Motherwell ayni yazisinda,

Bir sanatgi birgok striiktiirel iliskiyi ayni1 anda algilayabilmek igin gok zeki olmaldir.
Yani aslinda zeka, kompleks iligkileri kavrayabilme kapasitesidir. Bu baglamda, 6rnegin
Leonardo’nun zekési inanilmaz derecededir... Duchamp’nin zekasinin en biiyiik bagarisi

ise onu her modern sanatginin sorunu olan ‘estetik’ konusunun 6tesine gegirebilmis
olmasi,

diyor; Motherwell’e gére insanin Duchamp’la olan konugmalardan en kesin
6grendigi seyler, kesin bir yon, disiplinle yiiklii olan ve ticaret igin yapilmig
sanat degil, daha ¢ok bir biiyiik sanatsal macera. Duchamp’nin, “this has
been done before” dedirtecek her sanat tarzina, izleyiciyi ve sanatgiy gsoke et-
meyecek, risk almayan her ise kargt aldig: sert tavir anlagilir ve tabii ki, bu

1T Robert Motherwell, “Introduction,” Pierre Cabanne, Dialogues with Marcel Duchamp (New
York: De Capo Press, 1987), s. 12.
12 Motherwell, s. 8.
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dogru. Fakat Duchamp kavramlariyla 6yle genis bir alani meydan bogken
kapatmug ki, bu ciimleyi s6ylemek igin herhalde en iyi konumda olan kendi-
si. Ciinkii sanatgi gelistirdigi kavramlarla, yeni sanatgilara agug yollar kadar
onlarin, “this has been done before” ciimlesini en ¢ok dedirtecek isler iiret-
melerine neden olmug. Motherwell, giris yazisinin sonlarinda, “Duchamp
biiyiik bir sabotajci ve boyasal resmin amansiz yilaniydi. Duyumsal resme
olan kiigiimsemesi, onun erotik makinelere olan ilgisi kadar biiyiikeii,” di-
yor.13 Yine ayn1 kitapta yer alan bir ikinci kisa giris yazisinda Salvador Dali,
bunu géyle 6zetliyor:

Geng bir kadinin yanaklarini giile benzeten ilk insan muhakkak bir sairdi. Bunu tekrar-

layan ilk kisi ise biiyiik bir olasilikla aptalin tekiydi. Bugiin de Dada ve gergekiistiiciilii-

giin fikirleri siirekli ve monoton olarak tekrarlaniyor. Yumugak saatler birgok yumugak
nesnenin iiremesine neden oldular ve hazir-yapim’lar tiim diinyay: kaplamakta.!4

Marecel'in Yagami: Hazir Yapimlar ve Hazir Olmayan Ortamlar

Marcel Duchamp 1887 yilinda bir noterin alt ¢ocugundan biri olarak
diinyaya geldi. Bu alu kardesin dérdii iinlii sanatgilar oldular: Bunlar Marcel
diginda, Jacques Villon, Suzanne Duchamp ve heykeltras Raymond Du-
champ Villon.

Sanatgi felsefe ve edebiyat Baccalauréat’sini aldiktan sonra Paris’e biiyiik
agabeyinin yanina gitmis ve Académie Julian’da 1905’e kadar resim galigmig-
ur. Ayni yil, tarihteki birgok iinlii ressam gibi Paris’te Ecole Nationale des
Beaux-Arts'in girig sinavlarini bagaramaz. Bir yil goniillii askerlik yapan
Duchamp, 1906’da Paris’e déner. Apollinaire, Vauxcelles ve Picasso ile yeni
sanat iizerine birgok uzun tartugmaya katlir. Duchamp 6nce izlenimci stilde
bazi ¢aligmalar, sonra da 1909’da Cézanne’in ilk dénemlerini haurlatan ¢ip-
laklar ve portreler yapar. Daha sonra 1910 ve 1911°de kariyerinde 6nemli
yeri olan birgok erken dénem galigmasini iiretir, 6miir boyu kendisine bir
yasam tarz1 ve felsefesi verecek olan satrang hakkinda desenler ve boya resim-
leri yapar. 1912’de La Vierge (bakire), La Mariée (gelin), Le Passage de la
Vierge 4 la Mariée (bakire’nin evlilige gegisi) isimli tuvallerini yapar. Paris’te
Salon des Independants'dan geri gevrilen Nu descendant les escaliers # 2
(merdivenden inen ¢iplak no. 2) Barselona’da kiibist sergide biiyiik ilgi ve
hayranlik uyandirir. 1913’ten itibaren aligilmig tuval ve desen islerini birakir
ve ozgiir bir dizge geligtirme amaciyla fizik, uzam, zaman/dérdiincii boyut

13 Motherwell, s. 12.
14 Salvador Dali, “Introduction,” Cabanne, s. 13.
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galigmalarina baglar. Caligmalarinda iig boyutlu nesneler, yari bilimsel imge-
lere ve mekanik bir anlatima déniisiir.

Sanatgi o yil ayrica Paris’te Sainte-Genevieve Kiitiiphanesi’nde galigmaya
baglar. O giinleri animsayanlar onun, “rahat oturuguyla, aklina esen her
sey lizerine derin diisiincelere dalan ve nazikge bilgi talebinde bulunan her-
kese seve seve yardim eden bir kisilikte oldugunu” soylerler. Marcel bu
gorevi yaparken giinde beg frank gibi komik bir para kazanmaktadir.
Kendisine daha sonra neden bu isi yapug: soruldugunda, “hem belirli bir
cevreden uzaklagmak hem de zevk igin, karsilik gozetmeden” yapugini
soyleyecektir.1>

Marcel Duchamp o yil sanat diinyasina kavramsal darbesini indirir ve Bi-
siklet Tekerlegi isimli hazir-yapimin gergeklestirir:

1913’te bir bisiklet tekerini bir mutfak pedestaline baglayip doniigiinii seyretmeyi akil
ettim. Bisiklet tekerini bir pedestale koydugumda, benim konum ‘hazir-yapim’lar veya
onun gibi bir gey degildi. Bu yalniz degisik vakit gegirme, ilgi alanimin digina gtkma ar-
zusuydu. Bunu yapmak igin ya da gostermek veya anlatmak igin higbir nedenim yoktu.
Birkag ay sonra bir ki§ gecesi manzarasi resminin ucuz reprodiiksiyonunu aldim ve ufku-
na biri kirmizi, biri sari iki adet nokta koyduktan sonra adini Eczane koydum. 1915’te
New York’ta bir magazadan bir kar kiiregi saun aldim ve iistiine in advance of the bro-
ken arm'6 yazdim. ‘Ready-made’ kelimesi o donemlerde aklima geldi. Ozellikle belirt-
mek isterim ki, bu hazir-yapimlarin segimi higbir zaman estetik nedenlerle olmadi. Se-
¢im bir gérsel aldirmazhiga tepkisi olan ve higbir iyi veya kétii zevk ¢agrnigurmayan, total
bir anestezinin sonucuydu. Onemli bir 6zellik, kimi zaman hazir-yapimin iizerine yazdi-

gim kisa ciimleydi. Bu ciimle, nesneyi bir resim baghg gibi tasvir etmek yerine izleyici-
nin aklini bagka ve daha sézel alanlara gekmek igin vardi,

diye agikliyor kendini Duchamp.1”

Duchamp Paris’ten New York’a 1915 yilinda geldi ve yaninda, dostu
Walter Arensberg’e bir kiigiik camdan serum topunda Paris Havasi getirdi.
Duchamp’nin kendilerine 1913’te yasatugt Merdivenden Inen Ciplak
sokundan sonra New Yorklular bu sefer de ready-made’lerle tanigmak gerefi-
ne nail olacaklardi. Bazi ciddi sanatseverlere Duchamp bir tahtadan sise
koyma rafi, meshur bisiklet-tekerini ve de pisuarini gésterdi. Bu hazir-ya-
pimlarin, kendisi onlara ‘sanat’ sifatni verdigi anda, aruk sanata doniistiikle-
rini soyliiyordu. Raflarda veya bisiklet tekerinin hafifligi ve zerafetinde hala
estetik arayanlar, pisuar karsisinda ne diyeceklerini sagiriyorlardi. New
York’un ilk Bagimsizlar sergisine, Duchamp Fountain (¢esme) adiyla ve R.
Mutt imzastyla (pisuarlari iireten firmanin adi) pisuarini sundu. Iginde

15 Cabanne, s. 41.
16 [In advance of the broken arm: ‘Kirik kolun uzanust’ veya ‘kol kirilmadan 6nce.” -Y.N.]
17 Cabanne, ss. 46-47.
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kendisinin de bulundugu jiiri bu ‘yapit’i, Duchamp’nin tiim srarlarina
ragmen reddedince, sanatg1 sergiden ve jiiriden ayrildi.

“Bu galismay1 benim yapugimi bilmiyorlardi, ama belki de dedikodudan
duymuglardi. Bagimsizlar salonunda bir ¢alismay: reddetmek miimkiin de-
gildi, ama yapit 6rtbas edilmigti. Sergi siiresince bir panonun arkasina koy-
dular ve 6yle birakular. Sergiden sonra onu bulduk ve ben aldim gotiir-
diim.”18 Hazir-yapimlar Duchamp’nin sanat reddediginin ve yagami
anlamsiz goriigiiniin manuki bir sonucuydu. Cravan gibi intihar edecegine,
Marcel kendini yok etme mecburiyetini kaldiran bagka uzlagma yollari bul-
mugtu. Duchamp’na gére yagam melankolik bir saka, ¢6ziilmez bir manuk-
sizlikti, ama yine de aragtirilmaya degerdi. Onun etrafinda olup biten her ge-
ye karsi duydugu uzaklik ve sorumsuzluk onu bu diinyanin 6tesine, kendini
oldiirme gereksinimi olmadan da gétiirebiliyordu. Duchamp kendini gevre-
leyen tiim faaliyetlerde komiklik ve liizumsuzluk buluyor, bu da onun ironik
sonuglar ¢ikarmasina, kibirli giiliiglerine imkan veriyordu. Kendini begen-
migligi ise, “olmazsa, tiim insanlarin intiharina neden olabilecek” kadar ge-
rekli ve gok insancil, dogal bir konu idi. Hans Richter, “Descartes’in cogito
ergo sum’u daha 6nce olmasayds, onun igin yaratlmas: gerekirdi,” diyor.!?
Sanatgi, kendi deyimiyle, “Resim’e biraz akil getirmek igin” yola ¢tkmig ve
bunu fazlasiyla bagarmigt1.20

Sanatgt kimi zaman bu hazir-yapimlara blr grafik sunus detay1 ekliyor ve
bunun adini “yardim edilmis hazir-yapim” koyuyordu Ornegin, Mona
Lisa’nin reprodiiksiyonuna bir biyik ekleyip, altina isim olarak L.H.0.0.Q.yii
eklemek gibi.

Ama kavram olarak Duchamp hazu—yaplmlarl tamamen tersyiiz de edebi-
liyordu. Ornegin, bir Rembrandt resmini ele alip bunu bir iitii masast olarak
teklif etmek gibi. Bu sefer de, bir hazir- -yapim egyasina sanat olarak bakmak
yerine izleyiciye onerilen, bir sanat eserini alip giinliik esya olarak kullan-
maket1. Sanatginin konuyu bir bagka ilging agidan ele alig sekli de vardi: Her
bir boya tiipiiniin birer hazir-yapim kimya sanayii mali oldugu géz 6niine
alinirsa, diinyadaki tiim resimlere birer “yardim edilmis hazir-yapim” olarak
bakmak da miimkiindii. Hazir-yapimlarin sanaun tekilligini ve ‘orijinal ya-
pit’ olma olgusunu yok etmesi de Duchamp’ni fazlasiyla mutlu ediyordu.

Aslinda tabii ki, ne sige rafi ne de pisuar aligilan anlamda birer ‘sanat

18 Cabanne, s. 55.

19 Richter, s. 87.

20 James Johnson Sweeney ile s6ylesi, “Eleven Europeans in America,” Bulletin of the Museum of
Modern Ar, say1 4-5, cilt XIII, 1946, ss. 19-21; tekrar basim, Chipp, s. 394.

79



Baykam

eseri’ degildi. Fakat biitiin bu ciddi ve felsefi sununun getirdigi kahkaha,
herkeste biraz yankilanma bulabiliyordu. Hepimiz bilimsel giivenimizde
bir geylerin hep biraz eksik oldugunu diisiiniiriiz. ‘Gergek’ higbir yerde de-
gildir, kendimizde bile belki yoktur ve bu hazir-yapimlar, iizerine tosladigs-
miz diinyanin boglugunun ifadelerinden bagka bir sey degildir. Duc-
hamp’nin sige rafi ‘sanat ¢optiir,’” derken, pisuari, ‘sanat bir géz boyama
oyunudur,” demektedir.

Dada, bir yerde, gergegin siirekli bir pargalanigi ve kaybolusu olarak gorii-
lebilir. Bunu yaparken de, sansa, dogaglamaya ve hemen kaybolabilen anlara
verdigi 6nem tabii ki agindir. Ozgiirliik, yasgamin bir dogaglama silsilesi
olarak algilanmasi geklinde goriilebilir. Varolugguluk tiim duygusallikla
yiiklii 6gelerden kendini arindirmigtr. Aruk aynaya yalniz bireyin kendisi
yansimaktadir.

Duchamp galigmalarinin sanat degil, anti-sanat oldugu konusunda ¢ok 1s-
rarlidir. Fakat sanat¢i, kendisinden bu liflardan sonra beklenilenin tam aksi-
ne, sansla degil bilimsel giiglerin degisik etkilesimleriyle ‘mucize’yi gergekles-
tirmeye caligmaktadir. Tufan kargisinda insanlarin can kurtaran simidi
olarak ancak bilime sarilabildiklerini gosterircesine, Duchamp manuksizliga
ve tufana kargi mizahi ve sakin giilimsemesi ve asirlar siiren sabriyla, acaip
isimler tagtyan erotik makinelerini geligtirmistir. Ornegin, “Bekarlarinca bile
soyulmug gelin” (La Mariée mise a nu par ses celibataires, méme) resminde
oldugu gibi. Aylarca siiren bu galigma sanatginin New York City’de, Upper
Broadway’deki atélyesinde yapilmigtir. Sanatgi yapitin bir kenarina aylarca
New York tozunun birikmesini saglamug, sonra da bunun bir kismini silerek
arta kalani fiksatif kullanarak ‘6liimsiizlegtirmigtir.’

New York'ta Bermuda Seytan Uggeni

Ispanyol asilli Fransiz Picabia, Fransiz Duchamp ve Amerikali Man Ray,
New York Dada grubunun énciiliigiinii iistlenen kilit iigliiyii, Dada’nin yeni
kitadaki Bermuda seytan iiggenini olusturmuglard.. Siirekli olarak resim, fo-
tograf ve anti-sanat nesneleri iireten Man Ray, ayrica ‘islevsiz makineler’ de
iiretirdi. Man Ray’de ayrica tiim insanliga kargi beslenen agir1 bir siiphecilik
vard1. Béylece onunla ayni duygulari paylagan Marcel Duchamp’la gok yakin
iki dost ve iki satrang partneri haline geldiler. Hans Richter satrancin getirdi-
gi olguyu séyle agikliyor:

Satranca duyulan ortak ilginin degeri kiigiimsenemez. Insanlari kardes haline getirir.

Biitiin bu ayni heyecani paylagmayan kisiler ‘digaridakiler’ stiitiisiinii alirlar. Higbir
degerleri kalmaz. [nsanlar boyle olacagini akillarina getirmeseler bile, satrang agk gibi-
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dir. Korkung bir tutku halini alabilir. Bu viriise bir kere yakalananlar, bir morfinmanin
morfine duydugu kadar ona gereksinim hissederler. 1920’lerde Paris’te, Marcel
Duchamp giiniin her saatinde, her zamanki nazik gériiniimiin igerisinde, Coupole
kahvesindeki satrang masasinda yeni bir zafere soyunmug olarak bulunabilirdi.

Sanatginin satranca duydugu ilgi gittikge artmaktadir ve Duchamp’nin ‘ar-
tik resim yapmadigr’ dedikodular1 1923’ten itibaren yayilir. Ancak, sanatgt
bazi degisik yapitlar1 iiretmeye devam edecektir. Duchamp kendini o giinler-
de soyle agiklar:

Resim yalniz gorsel veya retinal olmamali. Ayni zamanda beynin gri hiicrelerinin ve en-
telektiiel degerlere olan ilgimizin de dikkatini gekmeli. Sevdigim her gey igin bu boyle-
dir. Ben kendimi higbir zaman dar olan bir gergeveye hapsetmek istemedim ve hep elim-
den geldigi kadar evrensel olmaya galisum. ste bu yiizdendir ki, 6rnegin, satrang
oynamaya bagladim. Kendi iginde satrang, vakit gegirecek bir oyundur, herkesin oynaya-
bilecegi bir oyun. Fakat ben onu ¢ok ciddiye aldim ve onda biiyiik zevkler buldum, giin-
kii resim ve satrang arasinda biiyiik benzerlikler gérdiim. Hakikaten de, bir satrang oyu-
nu oynadigimzda sanki bir skeg yapiyorsunuz ya da sanki sizin o oyunu kazanmaniza
veya kaybetmenize neden olacak mekanizmay inga ediyorsunuz. Olayin rekabet ve ya-
rigma yoniiniin pek bir 6nemi yok, fakat oyunun kendisi ok ama ¢ok plastik ve herhal-
de beni geken de bu.

Giizel olan, sayet ‘giizel’ kelimesi burada kullanilabilirse, ne piyonlar ne de oyunun
bigimi. Giizel olan ‘hareket.” Bir Calder galigmasindaki mekanik hareket konusu gibi,
satrangta gok giizel seyler var, ama bunlar gérsel degil; burada giizeli olugturan, eylemin,
jestin veya hareketin hayal edilmesinden bagka bir sey degil. Yani, her sey insanin gri do-
kularinda, beyin hiicrelerinde cereyan ediyor.2!

Sanat diinyasinda tam bir ‘ajan provokatér’ olan Duchamp’nin, boyasal
resmi birakigini izah edisi de ilging:
Merdivenleri Inen Ciplak’tan sonra isteseydim on tane daha giplak iiretebilirdim, bun-
dan hig giiphem yok. Fakat ben bunu yapmamaya karar verdim. Bagka bir formiil uygu-

lamaya gegtim... Benim igin aruk firalarla tuvale tesadiifen alinmig boyalan firlatmak
imkansizlagmigti. Artik kuru bir sanat tarzina dénmek istiyordum.

Unlii Amerikali soyut disavurumcu ressam Willem DeKooning ise
Duchamp’dan §éyle s6z ediyor: “...sonra da o tek-adaml sanat hareketi var;
Marcel Duchamp benim igin bagh bagina bir modern hareket ¢iinkii her sa-
natginin ne yapmasi gerektigini diisiiniiyorsa onu yapabilecegini giindeme
getiriyor. Herkes igin, her sanatgi igin olan ve herkese agik bir akim.”22

Galiba herkes bir yana, Marcel bir yana... Yine DeKooning’in sézlerine
benzer bir pasaj, Gianfranco Baruchello ve Henry Martin’in yazdiklani
kitapta var: “Duchamp, her ama her istediginizi yapabilmenize izin veriyor.

21 Cabanne, s. 19.
22 Willem DeKooning, Marcel Duchamp (New York: The Museum of Modern Art ve The Phila-
delphia Museum of Art, 1973).
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Miihim olan sizin bu yapuginizi sevmeniz ve bunun sizin igin bir anlam teg-
kil etmesi... Onun adi, bilinmeyen her seyin her yerini gezebilmenize olanak
saglayan pasaportlardan sayisiz adette yaratlmasini sagliyor.”23 Marcel bizim
de buradaki diizenimizi ¢akturmadan, sinsice, ince ve trés Iéger bir tebessiim-

le bozdu.

Marecel, Puro ve Pipo

Duchamp sakin, aristokrat giiliimseyen, alayl tavirlariyla eylemden en
uzak, en sakin, en yalniz giinlerinde bile insanlar1 gagirtan ve aligmadiklar:
bir sanatsal diisiinceye iten bir kisilik olugturmugtu. Kendi deyimiyle, “haya-
un belli bir aninda insanin yagamini fazla yiiklerle, yani bir e, ¢ocuklar, ara-
ba ve tatil evi gibi seylerle doldurmasina bir gerek olmadigini anladim,” di-
yor sanatg1.24 Ucaga binmekten nefret eden, siirekli kiigiik bir ¢antayla bir
kelebek gibi gidip arkadaglarinin evlerinde kalan bir dehanin, sanatta aldig1
ucari ve kiigiik kahkahalarla dolu tavir da, ayni yiik bogaltma ve taze kalma
arzularindan kaynaklaniyor olsa gerek. Marcel, “Degisiklik igin degismez bir
tutkum vardy; aynen Picabia gibi insan bir seyi alu ay yapar, bir sene yapar,
sonra bagka bir geye geger. Picabia biitiin émrii boyunca bunu yapu,” diyor.
Duchamp’na gore kendisi ve Picabia, “kiibizm labirentinin igine girip, buna
ragmen el degmemis olarak ondan gikabilmeyi bagarmus” kisiler. Ayrica her
ikisinin de tam olarak hi¢bir gruplasma ve kesin “stil anlagmasi”na girmemis
olmalari, her ikisini de ruh &zgiirliigiiniin ve hayal giiciiniin gergek
impresario’lari haline getiriyor.25 Her iki sanat¢1 da bugiin yillar sonra énem
kazanmaya devam ediyorsa, herhalde bunun &ziinde yapuklari iglerin
“diigiinsel programlanma” tarzinin siirekli olarak her yeni yiikii kaldirabile-
cek bir esnek anlayis yansitmasindandir. Geng Italyan ressam Gianfranco
Baruchello, Duchamp’da bu olguyu soyle dile getiriyor:

Picasso’nun bana gergeklestirme izni verdigi higbir mucizevi iznin kapida oldugunu his-
setmiyorum. Halbuki Duchamp bana kendimi Duchamp yerine koymam igin izin veri-
yor. Her giin 6gleden once aynaya bakip aynanin arkasindan gelen ‘Bu sabah
Duchamp’lik yaptin m1?’ sorusunu duyabilirsiniz ve buna ‘evet’ veya ‘hayir’ diye cevap
vermeniz ldzim... Onun verdigi imaj, bir kelebek imaji. Boylece o, oradan oraya, kanat-
larini girparak dolagir ve cani istedigi yere konar. Ve her ne zaman isterse, bir fikre kon-

dugu zaman orada bir on yil gegirebilecek giicii vardir, ama iste onun yaptg: segimlerde
ve bu segimleri yapis tarzinda kelebegimsi bir 6zellik vardr, crés léger.26

23 Gianfranco Baruchello ve Henry Martin, Why Duchamp? (New York: Mc Pherson & Co.
1985), ss. 82-83.

24 Cabanne, s. 30.

25 Cabanne, s. 37.

26 Baruchello ve Martin, s. 84.
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Bugiin bir Duchamp olmak artuk miimkiin degil. O gok &zel bir insand1
ve ¢ok tekti ve ondan sonra olan her geyin onu kaale almasi lazim, fakat
tabii ki, ayni gey hi¢bir zaman bir daha olmaz ve zaten bir daha olabilse,
minasi kalmaz.

Sanatginin hayau boyunca yapugi birgok yolculugu gemiyle yapmasi,
yaninda kitap veya valiz tasimamasi ya da anlaulan kiigiik hikayelere gore,
‘iki gémlek ve bir dis firast’ ile gezmesi, ugaga binmekten nefret etmesi, ne
olursa olsun yanindan purolarini higbir zaman eksik etmemesi onun kisili-
ginin sade ve gizemli yanlarindan.2” Duchamp’nin bir puro igmek isteyip
buna imkéin bulamadiginin hi¢ yaganmadigi séylenir. Aslinda, mesels,
Duchamp’nin pipo degil de ¢ogunlukla puro igmesi, genel karakteriyle ¢ok
ilgili, onemli bir detay. Pipo igmek bile, diisiince veya yagam tarzi olarak
cok daha yerlesik bir kiiltiirii yansiuyor. Piponun karigtiricisi, kutusu, iitii-
nii, cakmag1 ve kendisi ayrn ayn organizasyon isteyen ve ‘kaybolabilirligi’
yiiksek detaylardir. Halbuki bir puroyu kaybettiginiz an kogedeki saucida
bir yenisi sizi bekler. Gégebe yagamin bir kiigiik sevgilisidir puro. Puroyu
icerken ¢ok seversiniz. Bitince de higbir iiziintii duymadan sondiiriip atarsi-
niz. Halbuki altu ay ya da alu hafta kullandiginiz bir piponun kaybi, bagh
bagina bir feliket olabilir ve hayata bir kiiskiinliik getirebilir. Diyebilirsiniz
ki, ‘ne olacak, sigara da igilir ve aulir... Puronun é6zelligi ne?” Demek ki, siz
ya hig puro igmediniz ya da ‘hi¢ dayak yemediniz ve benimle kafay: bulu-
yorsunuz! Birincisi, sigara bahsedilmeye bile degmez. Bir yagam tarzi yansi-
tamayacak kadar kisiliksiz ve siliktir. Marcel’i gevresindeki diger entelektii-
ellerden ayiran da, onlarin ¢ogu gibi pipoya degil, puroya olan bagdur.
Ciinkii puro da yavay igilir, insan1 ge¢misle bugiin arasinda siki iligkiler kur-
maya zorlayarak, nostaljiyle anin zevki arasinda bir koprii olarak varligini
hissetirir. Ama puroyla, nesneye olan, kariniza olan tutucu baghlig: yasa-
mazsiniz. Ciinkii siz puronun kendisine degil, kavramina agksinizdir.
Marcel'in purolari ona gocebe hayatnda eglik eden kiigiik sevgililerdi. Ama
her biri yaganirken, ige gekilirken, bir ‘karr’ kadar 6nemliydi. Ama tek fark
bunlarin ‘tiiketilebilir’ iligkiler olmalariydi. iste Marcel’in bir gériintiiden
digerine atlamasi, kendini tekrardan nefret etmesi, gogebe ve koksiiz hayau,
trés léger hayat, tamamen purosunun kimligindeydi. Marcel pipo igseydi,
Paris’in kahve kiiltiiriiniin kendini fazla ciddiye alan vasat veya iyi ressamla-
rindan biri olurdu. Marcel Duchamp olamazdi. Alu aylik Amerikan vizele-
riyle gezen, gemi giivertelerinde purosundan ¢ikardigt dumani azar azar,

27 Baruchello ve Martin, ss. 43, 66.
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giilerek, muzip bir ¢ocuk gibi ugugan kelebeklere ve sivrisineklere iifleyen
Marcel...

Daha 6nce, Marcel’in higbir seye sahip olmak istememe arzusundan séz et-
migtik... Ne bir ev ne bir eg ne bir otomobil... Ve hayatta o kadar ugar1 ve
hafif yagadi ki, biiyiik bir felaket, biiyiik bir iiziintii ya da biiyiik bir nevrozla
da kargilagmadi ve bunlara ‘sahip olamadi.” Hep ‘cok hafif yagadi. Picabia
olim dogegindeyken, ona ne telgraf ¢ekti biliyor musunuz? “Sevgili Francis,
yakinda gériigiiriiz!” Ciinkii sahip olma istegi mal sahiplenme arzusunu, ka-
risina sahip ¢ikma arzusunu, gogebeligin tam tersi olan tiim duygulari 6ne
¢ikarirdi. “Bir seyleri kaybetme korkusu’nun tamamen 6niine gegmisti Mar-
cel. Picasso farkliydi. O da bir seyleri kaybetmeden hepsini birden sahiple-
nirdi: Tiim gegmis stiller, evler, hattd metresler Picasso’nun hayaunda hep
yetlerini koruyan ciddi kalelerdi ve her an kullanima hazir beklerlerdi;
Duchamp igin ise hayaun ilgingligi, higbir seyin garantisi veya giivenligi ol-
mamasindaydi. Gittigi higbir yere sahip ¢ikmak istemez, gittigi hicbir yer de
ona sahip gtkamazd.. Iste bu yiizden Marcel bir pipoya da sahip olmak iste-
yemezdi. O hep bir yerlerde birilerinin misafiri gibiydi ve her an yeni bir ye-
re gitmeye hazirdi. Puroyla olan iligkileri isleri kadar derin, kalici, ama gegi-
ciydi. ‘Puro’nun hep var olmasi, ama konunun ‘nesne olarak bir puro’
olmamasi onun kavramsal sanatin babas: roliinii o yerlesik kahve kiiltiiriin-
den nasil tutup g¢ikardiginin en iyi anlaumlarindan biri gibi geliyor bana.
Salt bir kadina sahip olma arzusu yerine degisken kiigiik sevgilileri olmasi ve
kiigiik kizlarin cinsel organlarina bu kadar merakli olarak kalmasi, onlarin
¢iplak resimlerini gekmesi hep bu uslanmaz, aristokrat, miizmin, muzip, ko-
ca yagh bekarin i¢inde olan geylerdi.

Nefes Almay1 Seven Tembel Playboy

Sanatginin en iinlii iglerinden biri, Etant donnés: 1) la chute d’eau, 2) le
gaz d’éclairage,?8 yirmi yil biiyiik bir gizlilik iginde yiiriittiigii galigmasi, 6lii-
miinden bir yil sonra, 1969’da Philadelphia Miizesi’nde halka agilir. Bu gev-
resel yapit 2.42 metre boyunda, 177.8 metre derinligindedir ve bir kapiyla
onun anahtar deliginden bakilan goriintiisiinden olusmaktadir. Delikten ba-
kildiginda bacaklari agik, vajinasi tragli, elinde gaz lambasi tutan bir kizin,
bir gelale ve ormanimsi goriintii ig¢inde yaugt goriilmekeedir. Erant
donnésnin (veriler bunlar olduguna gore) son yapit1 olugu ve belki de tavir

28 [Erant donnés: 1) la chute d’eau, 2) le gaz d’éclairage: Veriler boyle oldugundan: 1) selle, 2) gaz-
yagL -Y.N.]
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olarak hep bitirilmemis veya ne zaman bittigi belli olmayan isler birakmasi-
nin yaninda, bu ¢aligmanin bitmis ve éliimiiyle tam olarak tamamlanabilmig
olmasi, yagamda birakilan geylerin de ¢ogunlukla 6liim kapiy: galdiginda
‘bitmemig’ olarak birakilmasi ile bagintli. Ve érant donnés kavramini bugiin
sanat diinyasinda ister istemez Duchamp’nin kendisine uyguluyoruz. Yani,
bugiin yapilan, sdylenen birgok sanatsal yapit veya faaliyetin goriinmez, per-
de arkast kahramani Duchamp: ‘Biz bugiin bu verileri, Duchamp bunu yap-
ug1 veya sunu soyledigine gore, kullanabiliriz, sunu yapabiliriz’ gibi siirekli
bilingalt veya bilingiistii bir diigiincede sanatgilar. Yani, konu artuk érant
donné Duchamp’la baghyor. Ve Baruchello’nun deyimiyle, aruk bugiinkii
sanatgt onun zorluklarina veya sartlarina muhatap olmadan bir kirevine, bir
otomobile, bir kariya sahip olabilir. Ciinkii hafifligin, ugariligin, kavramsal-
ligin kapisi olan Duchamp’nin bloke ettigi yollarin anahtari, yine Duchamp
tarafindan, kilitleri agmak iizere sanat diinyasina sunulmug. Belki bir su ve
gaz sayacinin arkasinda gizli bu anahtar ve yerini bilen alip kullaniyor, bile-
meyen ise sinir iginde ararken Duchamp agzinda bir Havana onu tebessiim-
le izliyor. Yani, veriler arasinda aruk o da bulunduguna gore, diin Warhol,
bugiin Jeff Koons, yarin X,Y,Z her tiirlii kavramsal sunuya veya oyuna girebi-
lirler. Ciinkii o oturup Ekim Devrimi’ni gayet sakin, oturdugu yerden, kim-
seye bir sey demeden, dumanuni iifleyerek yapmis. Ve ¢agdasglari arasinda ne-
redeyse higbir Allah’in kulu bunun farkina varamamis. Ciinkii zaten hepsi
haril haril kendi tuvallerini iiretmek veya satmakla megguldiiler. Ama Marcel
higbir zaman kendi 6nemini vurgulamaya da galigmadi. Kendi suskunlugu
ve ilgisizligine ragmen (ya da sayesinde), zaman onu en tepeye tagid1. Kendi-
ni hig digerleri gibi ciddiye almadi ve ‘kahkahalar atan’ bir kariyer ¢izdi. Sa-
nau da ciddiye almadi. “Bunu biz salt olarak kendi kullanimimiz igin yarat-
uk. Bu aynen mastiirbasyon gibi bir sey. Ben sanatn temel, vazgegilmez bir
sey olduguna inanmiyorum. Insan, sanat1 reddeden bir toplum da kurabi-
lir,” diyordu.2?

‘Sanatn geligmesi’ iizerine kendisine sorular yoneltildiginde, “higbir fikrim
yok, giinkii zaten ben kendi kendime sanatin ne gibi bir degeri olabilecegini
sorarim. Sanat bir insan bulugudur ve insanlar olmasaydi, sanat da olmazd.
Biitiin insan buluglarinin illa bir degeri yoktur. Sanatn bir biyolojik kaynag;
yoktur. Bu, zevkle ilgili bir konudur,” diyor Marcel. Ona gore higbir ¢are ve-
ya sorun-¢ézme yoktu: Ciinkii higbir sorun yoktu. Her olaya getirdigi ina-
nilmaz sade, apolitik ve basit bakig agisina ragmen (sayesinde) inanilmaz bii-
yiik bir alan kapliyor Duchamp. Hele sanat tarihinde, kendisinin aruk

29 Cabanne, s. 100.
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fiziksel bir etkinligi olmadigi 1950’li yillardan baglayarak. Ancak kapladig:
ve kanatlarinin, pelerininin etkisi altina aldig1 sanat tarihine o, tabii, ahigilmig
gozlerle bakmiyor: “Gérebildigim kadar sanat tarihi bir dsnemden miizelere
arta kalan oluyor. Ama bu da o dénemin en iyi igleri oldugu anlamina gel-
mez, hattd muhakkak bunlar o dénemin en vasat isleridir. Ciinkii kitleler
onlari saklamay1 higbir zaman istemedi.” Bu kaybolan seyler de giizel bir ka-
dinin resmi ya da taze bir istiridye tabag: veya insanin hayatta gegici olarak
sevdigi birgok degisik sey olabilir. Yani Duchamp’na gore esas bu gibi seyle-
rin miizelere konulabilmesi ldzimdir, biitiin bu yagamdan alinan ugari katla-
rn. Duchamp, Cabanne’in “artistik agidan kiiltiirlii olmay: istemez miydi-
niz?” sorusuna, su meghur cevabini veriyor:

Belki, ama bu ¢ok vasat bir arzu. Caligmak isterdim, ama esasinda ben ¢ok tembelim.

Ben galigmaktan gok yagamay: ve nefes almay: seviyorum. Zannetmiyorum ki, ileride,

yapugim iglerin herhangi bir sosyal 6nemi olsun. Dolayisiyla olaya s6yle bakabilirsiniz:

Benim sanatim, yagama sanaudir. Her saniye, her nefes, higbir yerde ne gérsel ne de dii-
siinsel olarak kayith kalmayan bir galigmadir. Bu bir gesit siirekli 6fori halidir.30

Yani Duchamp, Henri Pierre Roche’un deyimiyle, “zamani en iyi kullanan
sanatg1”dir. Ama bu tembel ve nefes almay1 seven adam, bugiin sanatla ve
dolayisiyla kendisiyle ilgilenen herkesi ar1 gibi ¢aligmaya mecbur edecek igle-
ri iiretmeyi de, bunlari kabul ettirip g6hretin en doruguna ¢ikmay: da nasil
olduysa bagarmigur. Ve zaten Duchamp ‘tembel’ligine ragmen bunun g¢ok
oOtesine gitmeyi, efsanelesecek kadar gergeklestirmigtir. Onun deyimiyle, za-
ten bunu bagaramasa, varlig1 ya da yoklugu fark eder miydi?

Rrose Selavy: Ayip Kelimelere Asik Bir Postmodern

Sayet bir dahi Afrika’nin ortasinda yagayip her giin muhtegem resimler iiretseydi ve kim-
se onlari géremeseydi, o adami ‘yok’ sayabilirdik. Yani, sanat¢i yalniz meshursa var olur.
Bu diisiincenin sonucu olarak insan yiiz bin tane intihar eden, kendini &ldiiren, yok
eden dahi diisiinebilir, ciinkii bunlar kendileri i 6n plana gikarip, s6hret olmay: bagara-
mamus kisilerdir.3!

Resim isimleri beni hep ¢ok ilgilendirdi. O zaman edebiyata kaymaya bagladim. Kelime-
ler beni gok etkiliyordu ve sonra yan yana gelen kelimelere, ‘bile’ (even) gibi, resimdeki
higbir geyle ilgisi olmayan ve higbir anlam tagimayan bir zarf ve bir virgiil eklerdim. Boy-
lece bu zarf, ‘zarfligin’ en giizel gésterisi oluyordu. Ciinkii higbir anlami yoktu. Bu ‘anti-
anlam’ beni siirsel planda gok ilgilendirdi ciimle kurulusu agisindan. Breton da bundan
ok hoglaniyordu ve bu benim igin de bir gesit takdisti. Zaten bunlari, yapugim zaman
yapugim isin degerini bilmiyordum. Ingilizce de, ‘even’ cok giizel bir zarf. Hig anlami
yok. Bu tamamen soymak igin bir imkan dahaveriyor. Bu bir non-sense [anlamsizlik].32

30 Cabanne, ss. 67, 72.
31 Cabanne, ss. 69-70.
32 Cabanne, s. 40.
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Postmodernizmin  iinlii  diigiiniirii  Jean-Frangois Lyotard’a gore
Duchamp’nin en biiyiik ¢aligmalari, kelimeleri. Hem yazdig laflar hem de
soyledikleri. Kelimeleri resmettigi seylerin 6niine veya arkasina koyardi.
Duchamp higbir sekilde sanatgilarin genel olarak kendi doktrinlerini izah et-
mek igin kullandiklar1 kelimelerle ilgili degildi.

Higbir zaman gergekgilikten veya onun kargsitindan s6z etmedi. Higbir zaman bir resmin
neyi temsil etmesi gerektigini anlatmadi. Hep muammalarla, cinash kelime oyunlariyla
ve bir bulmaca geklinde konugtu ve biitiin bunlar bir sihirli biiyiiyle yeniden bir arada,
birlegik bir biitiin olarak diizenlenmis gériiniimde ¢ikmug gibi oldular... Belki biri ¢ikip

‘Duchamp ve alfabenin Fransizca teliffuzu,” ‘Duchamp ve bilmeceler,” ‘Duchamp ve
sfenks,’” ‘Duchamp ve kerhane esprisi’ hakkinda kitaplar yazacak...33

Duchamp’nin kelime oyunlari ¢ogunlukla pornoya da kagan cinsel ¢agri-
stmli sozciiklerden kuruluydu. Ayip seyler soyledikleri igin sinifin en arka
siralarina aulan haylaz veletlerin uydurduklari kelime oyunlar: gibi (aklima
Tiirkge’de meghur birkag ¢ift anlamli, genglik kiiltiiriimiize yerlegmis ayip
ciimleler gelmiyor degil, “kaymakamlar” ve “Japon, Cin disisleri bakanlari,”
vesaire) Duchamp da sinsi giiliigiiyle, yataginin alunda bir deftere belki saat-
lerce kafa yordugu bu ‘ayip yarauciliklar’ not ederdi. Aslinda meghur
LHOOQ onun belki de en idapli uydurmasiydi. LmMAP (o kiz,  yapmayt se-
ver), LHIEOPI (memlekete biiyiik abdestini yapt1), MOAGBZDDS (ve ben tanri-
calar1 siktim) gibi Fransizca alfabe okunusunun kurdugu ciimleleri
Duchamp bazen de Ingilizce yazardr: jAY BAY ZAY DAY DAY Ess gibi... Nasil
yash insanlar zamanla en yapilmaz geyleri yapar hale gelirlerse veya nasil bir
seyin neden yapilamayacagini unuturlarsa, Duchamp da kendini yagh giinle-
rinde dine veya bir hayir kurumuna adayacagina, geng kizlara ve onlarin
trasly, agik cinsel organlarina adadu.

Sanatg1 Neden Hapsirmamak? isimli yapitunda bir kug kafesini aliyor, igi-
ne bir mermercide sahte mermerden geker taneleri koyduruyor ve onlar1 ka-
fese koyup iistiine bir termometre, altina bir ayna yerlestiriyor ve bu acaip
bashgi da o travestimsi takma adiyla Rrose Selavy diye imzaliyordu. Pierre
Cabanne, Duchamp’na soruyor Neden Hapsirmamak? baghgini kullanma
gerekgesini. Duchamp, “pour compliquer les choses” (isleri zorlagtirmak,
karmagiklagtirmak igin) diyor her zamanki az konugan, sade ve alayci tavriy-
la... Ya da bu tip sorulara verdigi diger cevaplar akla geliyor: “Ah, o mu?
Ben onu eglence olsun diye yapmisuum,” “Ben onu kendimle dalga ge¢mek
igin s6ylemistim.”34

33 Baruchello ve Martin, ss. 32-33.
34 Cabanne, s. 41.
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Duchamp’nin ¢ift anlamli ciimlelerinden biri de “Pi Qu’habilla Rrose
Selavy” idi. “Picabia arrose c’est la vie” seklinde de Fransizca’da okunabilen
bu ciimlenin anlami béylece, “Picabia, suluyor. Iste hayat” anlamina ya da
benim veya bagkasinin ¢ikaracag: yine degisik bir anlama geliyordu. Daha
once dedigimiz gibi Rrose Selavy, Marcel’in takma kimligi durumuna gele-
cek bir bagka kimligiydi. Man Ray, sanatginin, Rrose Selavy’nin kadin kili-
ginda bir nefis fotografini da 1938’de Paris’te Wildenstein Galerisi’ndeki bir
gergekiistiicii sergide gekti.

Boylece Duchamp’nin 1920°de yaratug: Yahudi isimli ve cinsellik degistir-
mis yeni kimlik kartina bir de fotograf eklemesi miimkiin olacakti. Rrose
Selavy 6nce Saint Denis’de fahigelik yapan bir kizin tipik adi da olabilirdi.
Kelimelerde uyguladigi anlam kaydirmalarini béylece kendi varligina da uy-
gulayan Duchamp, béylesine her yéniiyle tahrik ettigi erotizmi kendi iginde,
iistelik herkesin anladig: bir ekol olarak goriiyordu. Yani, ‘efendim, roman-
tizmin iginde de erotizm olabilir,” demek onun igin hig de yeterli degildi.

Bunca miistehzilik, bunca kelime oyunu onu aklimiza hep kahkahasiyla
getiriyor. Biitiin kiistah gériiniimiine ragmen, kendini ciddiye pek almamay:
bagaran bu ilging adam durumlari, kelimeleri ve diisiinceleri en mantiksiz
sekilde birlegtirmeye hi¢ bikmadan devam ediyordu. Sanki ayni anda birgok
degisik manuk bigiminin var olabilecegini kanitlamak igin yapiyordu bunu,
bir kargitliklar sevgisinden degil. Biitiin bu geliskileri yan yana koyarak,
yarattiklar1 etkileri merakla izliyor ve bu deneye siirekli olarak devam ediyor-
du: “Aynen bir jongl6riin havaya atugy lastik toplarla oynamasi gibi, o da,
degisik diisiince siralar1 ve katlariyla, onlar1 birer paralelizm olarak gorerek
oynuyordu.”3> Bugiin de degisik cambazlar Duchamp’nin gerdigi iplerde
mesleklerini siirdiirmeye ¢aligiyorlar. Hem de her biri ipin adini, tarihini
veya iizerinde yapilabilecek akrobisiyi degistirmese bile, o ipten bahsedis
seklini degistiriyor.

Diin pop arttaki isimler, bugiin 1980’li yillarin ikinci yarisinin yeni sanat-
gtlar1, her biri Duchamp’nin retorigini, metin’ini degistirerek yeniden sunu-
yorlar. Ornegin, 1988 AKM sergimde Kitapyakar isimli traji-komik, sosyo-
politik aletimi, The Kitapyakar Is a Not-Ready-Made tabelasiyla sundum.
Marcel’in hazir-yapimi olarak var olmayan yeni bir makine inga etmigtim:
Bir kavram yakma makinesi. Ya da masturbasyon yapan bir kizin altina yaz-
digim, elimden geleni yapiyorum ciimlesi veya bir kagida yazdigim yine gift
anlamli soluyorsun ciimlesi, Marcel’in ¢ok yénlii ve ¢ok ¢ikigl otobanlar

35 Baruchello ve Martin, s. 101.
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andiran diigiince katlariyla iligkideydi. Jeff Koons ve Haim Steinbach mr?
Bugiin, yani 1990’ yillara girerken, bu Amerikali geng sanatgilar ise yalniz
hazir-yapim olarak giincel hayattan segtikleri nesneleri degistiriyorlar. Bu-
nun neden Marcel’den farkli oldugunu ve bu hareketin neden yeni disavu-
rumculugun 6niine ge¢mesi gerektigini ise, onlar yorulmadan, New York’lu
galericilerle galisan onlar kadar geng yazarlar yiizlerce sayfada agikliyorlar.
Halbuki onlar ne derse desin, ne yazarsa yazsin, Marcel o galerilere. bugiin
girse, purosundan bir nefes alir ve aynen pop arta dedigi gibi, “this has been
done before,” der. Hatta daha da iddiali ve kiistahga bir laf eder. Zaten bu laf
ne ispat ne de tekzip edilebilir: Duchamp, this has been done before isimli
tuvalime baksa, en biiyiik kahkahasini basar, paltosunu giyerek benim veya
bagkasinin diger resimlerine artik bakmay1 da reddederek kendini sokaklara
atardi. Belki onun goziindeki son yapilabilecek resimsel galisma chis has
been done before olabilirdi.

Duchamp’nin bu paralel sistem ve diigiincelerin eszamanli var olugunu ve ge-
liskilerin irdelenmesini 6ne siiren tavri da, bugiin postmodernizmden soz eder-
ken insanlarin kullandiklar1 dil ve onun igerigiyle tam bir uyum igindedir.

Postmodernizm, biitiin bu karigik ve birbiriyle baglanusiz ve geligkili diisiinceleri gor-
mek ve sonra bunlarla beraber yagam, yani imkinsizi bagarmak. Sizi diinyadaki biitiin
korkung seylerden, biitiin azinliklarin yagama kaynaklarindan uzaklagurip sistematik
olarak imha edilisinden haberdar eden de bu siiper genis bilgi diinyasi. Diinyanin ger-
gekte var olan ya da miimkiin olan tiim gegitlilikleri ve ayrimlari bizi aymi anda acimasiz
ama sefkatli, miistehzi, ancak bizim varligimizi arayan her geye hazir kilan dev bir med-
ya gosterisinin pargalari haline geliyorlar. Bu gok gapragik, yogun ve kompleks yeni do-
nemi bize Marcel Duchamp agmiga benziyor. Bu dénemi agmasinin nedeni de, bizim
politik yikkinliktan kahkahalara kadar gidebilen her tiirlii mantik digi etki sayesinde, ge-
ligkilerle beraber ayni anda yasayan deneysel bireyler olarak bir yalniz, uzun yolculuk ta-
sarlamamiza imkan saglayacak bir cesaret vermek istemesiydi... Duchamp, geligkilerle
beraber yagamak ve onlari konu almak isteyen ilk biiyiik goniilliiydii. Diger herkes igin
diigiiniilmesi bile imkansiz olan seyleri yapan birileri daima gikar... Daima bazi cesaretli
insanlar ister yalmzlik diisiincelerinden, ister orijinal olma arzusundan, ister baska bazi

acaip nedenlerden, kendilerinden bagka hig kimsenin onayini alma konforuna erigme-
yen sekillerde kendilerini ifade ederler. Iste galiba Duchamp bu kisilerden biriydi.36

Duchamp’na ragmen, Duchamp’dan sonra, Duchamp-vari, Duchampci-
lik, Duchamp’dan 6nce, Duchamp sayesinde, Duchamp gibi, Du-
champ’dan beter, Duchamp vesaire vesaire. Iste Marcel’in yaratug1 sanat or-
taminin 6zeti. O, bugiinden yillarca 6nce, tek bagina, o devirde kimseyi
sagirtmaya bile ¢aligmayacak kadar yalniz bir falci olarak postmodernizmin
¢ok 6nceden tasarlanmig mikro gapta bir taklidini yagadi. Bunu yagatug: gev-

36 Baruchello ve Martin, ss. 101-103.
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re ise olayin yarim asir sonra farkina varip hala onun “pour compliquer les
choses” ekledigi verileri anlamaya galigsarak miirler doldurup eskitiyor...

Marcel ve Torunlari, Tiirevleri

Marcel’in bu denli yaygin bir alani kaplamasinin ve etkilerini bu gekilde
gelistirerek ve yayginlagarak agmasinin agik ve belli ana nedeni en basit ifade-
siyle, kavram’ kavraminin 6ncii diigiince tekeline isteyerek veya istemeyerek
sahip ¢ikmasi.

Dada ve fiitiirizmin genel gizgileri sanata bir eylem heyecani getirmisken
Duchamp bir adim geri giderek olaya, nesneye, galeriye, izleyiciye giilen bey-
niyle bakmaya bagliyor. Picasso’nun “soyut sanat yoktur, zaten sanat soyut-
tur” ciimlesini haurlarsak, belli bir bakig agistyla gerek kiibizmin ortaya ¢iki-
sinin, gerek Mondrian’in  doganin kurallarint ve isleyisini geometrik
formlara indirgeyisinin, gerek soyut disavurumculugun nefesinin nasil dii-
zenleneceginin kuramlarinin, bunlarin tamaminin birer diigiinsel aktivite ol-
dugunu kabul edip neredeyse her akima, her yapita ‘kavramsal’ bir is diye de
bakabiliriz. Ama burada da herkesge aligilmig, asirlarin yiikiinii ¢eken tuval
resmi ve heykel diginda kalan alanlara ve aktivitelere kaydigimizda ortaya is-
ter istemez bir ayrim gikiyor. Hazir-yapim kavraminin ve bununla derhal bir
yeni saha agarak gelisen mekén diizenlemelerinin Marcel Duchamp’la bagla-
yan yeni diinyaya gonderme yapma kapasitesinin iggal alanini tuval resimleri
diinyasinda higbir isim kaplayamiyor, hattd bu yiizélgiimiiniin yanina bile
yaklagamuyor. Yapilan her sanat eserine daha éncekilerin agug ve kapadig:
pencerelerden bakma durumunda olan sanatsever, galerinin ortasina veya
herhangi bir bélgesine yerlestirilmis bir nesneye veya onun diginda kalan
alanlara, onlardan arta kalan negatif sahaya bakug1 zaman, biiyiik gogunluk-
la bellegi derhal 6nce Marcel Duchamp referansini ariyor. Bu ilk refleksi bu
denli yogun ve sik devreye sokacak hig kimse yok. Picasso bile herhalde bu-
giin Marcel’in referanslar diinyasinda oturdugu sahanin belki %20’sine otu-
ruyor. Hatti bu yiizdeyi abaruli bulup Pablo’nun kendisini indirmek, daha
da aga@ gekmek isteyenleriniz olabilir. Ve Marcel’in tonlarca yazisinin sonu-
cunda degil kendi kendine sade bir giiliisii ile ortaya gikan sahne bugiinkii
geri doniilmez metin furyasinin da belki en ategli, en tahrikkér provokatorle-
rindendir. Diinle bugiin arasindaki ana fark diine kiyasla bugiin Dehd’nin
yapitta veya hazir-yapimda degil metinde aranmasidir. Diin Dehd’nin kurta-
ricist ve agtklayicist olan metin, bugiin bagrol oyunculugu alip vatan kurtari-
ciligina soyunmugtur. Marcel Duchamp’nin agug1 kapidan igeri daha sonra
sirayla iinlii yeni tiplemeler, karakterler girmistir. Bunlar arasinda kavramlar
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sosyopolitik eylemlere doniistiiren Joseph Beuys gibi karizmas: ve iirkiitiicii
kisiligi yiiksek ve etki alanlari genis isimler vardir. Bundan farkli bir rota izle-
yen Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Walter de Maria gibi ‘minimal
kavramsal’ diyebilecegimiz igler iireten daha sakin, daha teorik, daha az izle-
yiciye direkt hitap eden bir sanatgilar grubundan da séz edebiliriz. Bunun
disinda kavramsal sanat koridoruna Dada ve happeninglerin yaraug: dért yol
agzindan giren bir bagka uluslararasi sanat akimi Fluxus olmugtur. John
Cage’in giiriiltii ve sessizlik konserleri, Allan Kaprow, Red Grooms, Robert
Whitman’in happeningleri, Tinguely’nin islemez ve hareketli sagma maki-
neleri, miizik, eylem ve video ile oynayan Nam June Paik, Wolf Vostell, Phi-
lip Corner, boslugun tiyatrosunu oynayan Yves Klein, Fluxusadli, 1950’li ve
60’lt yillarin ¢agdas qilginliginin hemen akla gelen bazi isimleridir. Ben
Vautier’nin yalniz mizahi ve kiistah sézciiklerden olugan ciimlelerden ibaret
aykari igleri, digkilarini konserve kutularina koyup, kutular1 kapaup, iizerine
“sanatgt boku” yazan Pierro Manzoni, Merce Cunningham’in miizigin
ritmine uyumsuz adimlarla gelisen soyut danslari ayrica degisik anlarda
Fluxus'un starligy ve sozciiliigiinii iistlenen onlarca isim arasindaydi. Kimi
zaman Dada’nin deli kolajlari, kimi zaman buluntu ¢6plerle iiretilen heykel-
lerine degen Fluxus yapitlar1 kimi zaman sozciikleri, kimi zaman gazete ka-
gitlarini, kimi zaman el izlerini, kimi zaman kumsalda birakilan bir ¢izgiyi,
kimi zaman igi acaipliklerle dolu bir kutuyu, kimi zaman karikatiirleri veya
haritay1, kimi zaman akliniza gelen bir bagka seyi kendine malzeme edebili-
yordu. Kavramsal happeninglerle, zehirli ve kagkin, siiprizli nesnelerle ve ¢iz-
gi otesi tutarsizlik ve absiirdliikler ile donanimli sanatgilariyla Fluxus, sanat
diinyasinda, altmugh yillarin el verdigi oranda Dada’nin torunculugunu oy-
nadi. (Dede mi daha yaramazdi, torunu mu, bana sormayin.) Fluxus sanatgi-
larinin hagari, muzip, giiriiltiilii, kontrolden ¢ikmug tavirlarindan farkl ola-
rak minimal kavramsal sanatgilar ise sessiz teorilerle ve géndermelerle yiiklii
beklenilmedik sadelikleri ile sagirtict igler sergilediler veya aykiri ve sade kav-
ram eylemleri yapular. Joseph Kosuth, Donald Judd, Marcel Broodthaers,
Giulio Paolini, Louise Lawler, Carl Andre, Gerhard Richter gibi sanatgilar
sanatginin kendi kisiligini yadsiyan veya 6rten degisken yapitlar iirettiler.
Duchamp ve belli bir slgiiye kadar siirekli tuval resmi esas tercihi olmasina
ragmen Francis Picabia, bu ortamin arkadan iten siiriikleyicileri oldular!!!
Genellikle elestirmenler bu miithis ifti “daha ‘postmodern’ kelimesi bile ol-
madan konunun tam iginde olan dehilar” olarak gérdiiler.3” Postmodern

37 Ornek: Lars Nittve, Implosion: A Postmodern Pespective (Stockholm: Modern Museet, 1988), s. 20.
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diinya i¢in Duchamp’nin yapugi en 6nemli gey ‘orijinal yapit’ kavramini ve
dolayistyla modernizmde aranmast ve bulunmasi standartlagmis sanatginin
oznel izini kaybettirmeyi bagarmasiydi. Hazir-yapimlarin iiretimlerinin hig-
bir agamasina dahil olmamalarini haurladigimizda, Marcel Duchamp’nin ki-
mi hazir-yapimlarinin ikinci kugak tiireme 6rneklerinin, orijinallerinden da-
ha da Duchamp’c: olduklari kendiliginden ortaya ¢ikar. Duchamp 1957
yilinda BBC ile yapugi ve ancak bu yilin baginda yayimlanan bir réportajinda,
hazir-yapimlari “diisiinsel ve gérsel temsilin bir kesigmesi ve Courbet’den di-
savurumculuga giden cizgiye karsi resmin retinal, gorsel algilanmasina kargi
bir tepki” olarak niteler.38

Orijinal Yapit Kavraminin Kaybolma Tehlikesi

Duchamp, kendi iirettigi igler dahil, tiim sanat esetlerine bir mesafe ve bir
alayla bakar. Onun iglerinin gériilmesi veya gériilmemesi ya da hala var olup
olmamalari ona gore kendisi igin de bagkalari i¢in de ¢ok énemli bir ayrinu
degildir. Ama miizelerin varligina karst gtkmaz: “Ciinkii sonugta yapugimiz
eylem, bilimsel degil sanatsal bir aktivitedir” ciimlesi onun Cabanne’la soyle-
sisinde yer alan gagirtic1 basit genellemelerinden biridir. Duchamp’nin yakin
dostu Picabia ise ilk bakigta ‘stiline tam karar verememis meghur bir ressam’
havasi yaratmasina ragmen, bugiin etkinligi zamanla en ¢ok artan ve post-
modern yaklagimin temel fikirleri gergevesinde ele alinabilecek ilk igleri iire-
ten sanatgtdir. Sanatginin ig diinyasinin sanatginin stilinden tamamen farkl
bir konu oldugu ve sanatginin tek tabancals, tek goriintiilii bir dekoratér ol-
madigy, Picabia’nin kariyerine genel bir bakis atugimizda net olarak ortaya
cikar. Dolaystyla Picabia kendi déneminde, 1912’de, Benjamin de Casser
“Giiniimiizde aruk higbir gey kesin ¢izgilerle gevrili degil. Tanimlanamamus,
belirsiz, geligkili kavramlar entelektiiel zehirlenmenin kizil cennetidir,” dedi-
ginde, tabii ki bu ciimleleri kalkip onun resmini iki boyutlu bir kompozis-
yon olarak ele alacak bir elegtirmenin liflarindan daha degerli buluyordu.
Biz ise aymi ciimleleri postmodern ilkelerin dogumundan énceki sesler ola-
rak duyabiliyoruz.

Orijinal yapit kavraminin ve modernist 6zgiinliik ilkelerinin yok olusu,
hazir-yapim nesnelerinin ortaya ¢ikisi her ne kadar birbirinden ¢ok farkh
akimlar olsa da, pop sanatla minimal sanat arasinda ilging paralellikler kur-
du. Popun anti-elitist tavri, minimalizmin sert ve felsefi ¢izgilerinin farkli
bakis agilari, her ikisinin de net seriler iiretmesini engelleyemedi. Donald

38 Marcel Duchamp’la BBC’de séylesi, yay., Journal of Art, kasim/aralik, 1991.
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Judd ve Robert Moris’in minimalist nesneleri de aynen Rauschenberg,
Johns ve Warhol’'un igleri gibi kaynaklarini Duchamp’nin hazir yapimlarin-
dan aliyorlar. “Ancak, minimal sanatgilarin igleri kiiltiirel ve sosyolojik gon-
dermeler tagimiyor,” diyor Lars Nittve.3? Minimalistler, serisel tekrarlari
temsil etmenin, yani igaret ve isaret edilen, neden ve sonug, orijinal ve kop-
yast arasindaki bolgenin dogal bir boyut kazandig: yeni bir bolgeye girmek
i¢in yapryorlar.

“Modernizmin hikayesi, tasvir etme ve temsil etme sorularindan, igaretin
bagimsizligini ilin etmek igin yapugi kagis denemesinin bir hikayesi,” diyor
Nittve. Postmodernizm ise, igaretin orijinale olan iligkisinin, eski temsil mo-
delleri ile olan problematigin yeniden ele alinigt. Sanatginin veya yazi sahibi-
nin, olayin sorumlusunun 6liimii, bir yerde sanatgiy: iirettigi isin anlamin-
dan sorumlu olarak egemen yarauct dehé olarak géren romantik bakisin
6liimii oluyor. Sherrie Levine, Roland Barthes’in “Miiellifin Oliimii” maka-
lesinden su alintiy1 yapiyor: “Izleyici, bir resmi olugturan tiim bilgilerin hig-
birinin kaybolmadan iizerine yazildig1 tablettir. Bir resmin anlami ¢ikis nok-
tasinda degil, varis nokrasindadir. Izleyicinin dogumunun faturasini da
sanatgt 6demelidir.”40 Barthes'in ikinci fikri ise, yapit1 iiretenin, dil, yani
edebi ve artistik iiretimin kod ve prensipleri oldugudur. ‘Orijinal’ fikrinin
olimii de bu oliimle paralel olarak ele alinmigtir. Postmodern séylem ve
strateji de, estetik sistemlere bu dogrultuda ¢esitli gekillerde zararlar vermeye
caligir: Alinu yapma, parodi, simulasyon gibi. Daniel Buren galeri ve miize-
lerin iglevlerini degistirerek, onlari, kendi diiz geritlerini iizerlerine boyayaca-
g1 zeminler olarak goriir. Yani, Buren sanat tarihini bu zeminler iizerine di-
rekt olarak boyar. Louise Lawler ise, Buren’in gergeklestirdigi, galerinin
islevini degistirme fiilinin bagka bir ¢esidini gelistirir: 1979’daki bir grup ser-
gisinde, kataloga kendi hakkinda bir sey yazacagina o galeriye bir logo dizay-
n1 yapar: Boylece, o kurum tarafindan sunulmak yerine, o kurumu kendisi
sunar! Picabia’da ¢ikigindan s6z ettigimiz stil farkliliklari, Polke’de ayni res-
min istiinde olugan derinlik katmanlariyla, Rauschenberg’de ayni tuvalin
degisik yatay béliimleriyle, Gerhard Richter’de tamamen degisik soyut veya
temsili resimlerin yan yana asilmasiyla goriiliir. Robert Longo film ve gésteri
sanatlarinin etkilerini de igeren dev boyutlu resim/heykel/fotograf karigimi
islerinde modernizmin o kadar diisman oldugu teatral duyguyu tekrar giin-
deme getirir. Fotografin postmodern sanatta ¢okga kullanilmasinin bir bagka
nedeni de, bu sanat dalinda orijinallik arayisinin yalniz pratik bir zorluk

39 Nittve, s. 27.
40 Sherrie Levi  “Implosion,” Nittve, ss. 19-84.
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degil, teorik bir imkansizlik olmasidir. Cindy Sherman islerinde kendisini,
degisik film karelerinin parodisini yaparken goriildiigii pozlarda gériintiiler.
Sherrie Levine ise gidip baska sanatgilarin fotograflarinin fotograflarini, telif
haklar1 ve sanatgi ahlak kurallarin: hige sayarak geker ve bunlari kendisine ait
olarak sergiler. Boylece kopyalarin kopyalari ve belki de onlarin da kopyala-
rinin yapilmasinin 6niinii agar. Levine’in Edward Weston ve Walter Evans
gibi fotografilarin islerini ikinci kere gekip sergilemesi veya Franz Marc veya
Kirchner gibi digavurumcularin reprodiiksiyonlarini alip sergilemesi bize bi-
raz 1970’de Giulio Paolini’nin Bologna Bienali’nde, Picabia’nin 1917°de
yapug bir kolaji kendi isi diye sergilemesini haurlauyor. Levine’in daha son-
ra yapug resimler de, bagka ressamlarin kopyast degil, 1960’l1 yillar1 haurla-
tan fakat onlardan farkl olan, onlari séylem kodlarini andirarak kullanan, si-
miile eden iglerdir.

Carl Andre’nin Tuglalar1 Salonunuzda!

Ortaya gikan yaput, orijinal kopyas ile savunu teorisi arasindaki koge kap-
maca oyunlari bizi, 6rnegin Carl Andre’nin wuglalar gibi, daha basit ve daha
mizahi sorulara gotiiriiyor. Andre’nin Londra’da Tate Gallery’ye satug:
Equivalent VIII isimli yapiuni olugturan tuglalar, miizeden daha orijinal
olan yapit muamelesi goriiyorlar ve korunup sigortalaniyorlar. Uzerlerine
diisen bir miirekkep lekesi panik yarauyor. Onlart korumak, temizlemek, el-
letmemek, sigortalamak igin herkes ugragiyor. Peki, o tuglalarin yerine onla-
ra tpatip benzeyen bagka tuglalar konulsa farkli mi olacak? Neden farkli ola-
cak? Siz de o tuglalardan evinize alip o gekilde dizseniz, bir Carl Andre
caligmasina sahip olmayacak misiniz? Biitiin miize yansa bile, bu tuglalar ya-
pildiklar1 madde sayesinde yanmayacaklarina gore, yangina karst neden si-
gortalaniyorlar? Ian Ground Art or Bunk isimli kitabinda, bu ve bunun gibi
ok dogal ve ilging sorulari gikariyor karsimiza.4! Ceyrek asir 6nce bir tugla-
lar dizisinin ‘bu sanatur’ iddiasi alunda béyle 6nemli bir galeriye alinabilme-
si, tabii, ¢esitli boyutlarda skandal, itiraz ve tartigmalara yol agmig. Ama her
ne kadar tutucu ériimceklerin sesi higbir yerde kolay kisilamasa da sonunda
minimalizm kendini saygn, elit, yiiksek sanat alanina tepeden oturtmayi ba-
sarmug. Bunda belki ilging sekilde minimalizmi 6ne siiren giiglerin felsefe ve
metin destekli sessiz, sakin ve ‘agirbagli, aklibaginda’ bir portre gizen kisilik-
lerinin de payi var. Béylece her donemde statiikoyu korkutan yenilik unsuru
bu sefer o kadar tehlikesiz ve akhi baginda bulunmus ki, ‘bu sanat midir?’

41 Tan Ground, Art or Bunk (Bristol: Classical Press, 1989), s. 5.
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sorusu hizla yerini ‘sanat aruk yalniz budur’ yargisina terk etmis ve boylece
1970’li yillarin iinlii ‘resim 6lmiistiir’ doneminin bogluguna diisiip bir sayfa-
nin toptan kapandis iddia edilmig. Bu yiizden de metnin doldurdugu mini-
mal kavramsal mekéndan kalan boglugu yeni disgavurumculugun doldurma-
ya kalkmasi, yeni filozoflarca kolay kolay kabul edilemeyen beklenmedik bir
¢tkarma oldu. Bunun higbir yenilik igermeyen bir tekrar olusunun panik
icinde ¢igirtkanligy ciddi yiiklenmeler ve kontrataklarla devam ederken,
1980’li yillarin iginden de net postmodern séyleme daha yatkin igler ve isim-
ler bir ayiklanma ve sisteme kazandirilma garkina sokuldular. Bu hedefler
goz oniinde tutularak hazirlanan sergilerde ‘kavram’in ii¢ kugsakur siiren se-
riiveni gogu zaman beraber sunuldu.

Marcel Duchamp, dogurdugu jénlere babalik, hamilik, manevi sponsérliik
ve avukatlk yapmak iizere bu paketlere her eklenebildigi yerde eklendi.
Tabii, kendi fikri sorulmadan, ona saygi gosterdigini iddia eden kiiratorlerin
onu kullanmasi seklinde oldu bu katilim. Kavramsal sanatin etkinlik alani ve
séylemi ile bir birlesmeye, bir flérte ve bir ¢anakta beraber eritilmeye konul-
dular. Duchamp, Beuys, Dan Flavin, Carl Andre, Donald Judd, Daniel
Buren, Joseph Kosuth ¢izgisini Cindy Sherman, Sherrie Levine, Mike Bidlo,
Robert Longo, Barbara Kruger gibi pop sanata uzaktan degen, ancak mini-
mal formalist séyleme postmodern katki ve agilim yapmak diginda bir
bi¢im-bozma getirmeyen yeni isimler takip etti. Ayrica, son birkag yilda Av-
rupa’nin yapugi yeni Paris-Berlin ataklarina ragmen son on on beg yildir ik-
tidar elinde tutan New York piyasasi ve kiirsiisii, ortaya bir iki dalga daha ye-
ni sanat olugumu enjekte etti.

Sanat aruk ‘yaraucilik,” ‘fantezi,” ‘orijinallik,” ‘tekillik’ gibi kavramlar kay-
betmis bir genel goriiniim giziyor. Nesnel bir bakis agist ve nesnel yapitlar
bag kégeleri aliyor.

Yeni New York Sanati: Kugaktan Kugaga Marcel Dalgalar:

1980’li yillarin New York ortaminda “New York Sanau Simdi” [New
York Art Now: The Saatchi & Saatchi Collection) isimli bir kitapla Saatchi
koleksiyonuna girip hemen kataloglanmis ve sanat tarihinin ‘borsa’ degeri
kanitlanmug degerleri olarak kargimiza gikan isimler Ashley Bickerton, Ross
Bleckner, Robert Gober, Peter Halley, Jeff Koons, Jonathan Lasker, Allan
McCollum, Peter Schuyff, Haim Steinbach, Philip Taaffe, Meyer Vaisman,
Tim Rollins & K.0.5., Starn Ikizleri, Ti-Shan-Su ve Carroll Dunham. Bu res-
samlar arasinda Jeff Koons tabii en meshuru ve belki Marcel Duchamp’nin
direke gokten inen oglu olma havasini en iyi yagatan adam. Amerikan sanat
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diinyasinda tam bir ‘firlama’ rolii iistlenen Koons, tiiketim piyasasindan ser-
gilemeyi sectigi elekrrikli siipiirgeler, basketbol toplari ve akvaryumlar, en-
diistriyel ceketlerle sanki Marcel Duchamp’nin hazir-yapimlariyla Andy
Warhol’iin pop aru arasindaki bir yerlerden geliyor. Koons ayrica bunlardan
sonra daha da kitsche kayan kiigiik ‘sagma’ siis heykelcikler veya modern ig-
ler sergiledi. 1991’in son ayinda ise Koons Cicciolina ile sevisirken gektirdigi
fotograflarini 6zel tekniklerle tuvale gegirtti ve Sonnabend Galerisi’nde sergi-
ledi. Bu skandal siiksesi Duchamp’nin New York’taki Merdivenlerden Inen
Ciplak’in skandal siiksesini andirtyordu. Koons seri iiretim mallar yapip ori-
jinallerle ugrasmamasinin yani sira higbir iginin dogumuna da fiziksel her-
hangi bir katkida bulunmuyor. Sanaun bir toplu iiretim olduguna inanip
‘orijinal’ kavramina olan uzaklagmay: bu gekilde yasayan sanatgilar arasinda
beraber galistig1 gengleri ekibine dahil eden Tim Rollins de var. Burada insa-
nin aklina resimlerinin fikirlerini bir fikir ekibine iirettirip, yapimini da bag-
ka bir boyacilar ekibine veren Mark Kostabi geliyor. Ama tabii, Kostabi’nin
goriintiilerini bu séziinii ettigimiz ekiple karigtirmamak l4zim. Haim Stein-
bach da Jeff Koons gibi Warhol ve Duchamp’nin sanki bir anlik kesisme
noktast. Amerikan futbol toplari, tenis ayakkabuilari, elektronik uyandirma
aletleri birer hazir-yapim olarak sunulmug. Robert Gober beyaz algidan lava-
bolar ve pisuarimsi nesneler yapiyor. Philip Taaffe op arun bazi boliimlerini
sahiplenip onlarin parodisini resmediyor. Peter Halley ise kentin sistemini ve
altyapisini geometrik sekillere indirip her seyi hiicre ve onun sevk borusu ka-
nallarina (cells and conduits) indirgiyor. Meyer Vaisman tuval yiizeyinde,
fabrika ¢ikigh kumag desen ve doku parodisiyle oynuyor. Bu hazir yapim ve
geometriyle oynayip, sokaga ¢ikar ¢itkmaz adam olan, tarih ve para olan res-
samlar grubunun hemen arkasindan gelen en taze yeni kugak New York
sanatgilarini ise son seyahatimde hem galerilerde hem de Whitney Biena-
I’ nde gorme firsaum oldu. Dawn Fryling’in bog ve 151k yansimasi alan gerge-
veleri, tost ekmekleri, yere dékiilmiis unlari, Felix Torres’in sarili sekerlerden
galeri koselerine yapugy kiigiik tepecikler, Christian Marclay’in kemiklerden
iirettigi kiigiik telefonlar, ses bandi tepecikleri, Cady Noland’in Budweiser
bira kutulari sergisi, Donald Lipski’nin olusturdugu, halatlardan yapilmig
dev toplar veya iizeri iple ortiilii masalar, David McDermott’un ve Peter
McGough’un, mesel4 bir masaya ilitirdikleri kovay: bir ¢itanin dengesinde
tutma ¢abalari veya iki kristal bardak arasinda bir bez pargasiyla olugturup
birakuklar sifon, Rona Pondick’in dev bir yatak parodisi iizerine halatlarla
ordiigii biberon izgaralan ve daha Alan Ruppersberg, Lorna Simpson,
Nayland Blake adlar1 dogrultusunda uzatabilecegimiz isler hep gesitli akraba-
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lik derecelerinde Marcel Duchamp’la beraber oynuyorlar. Ve herhalde dor-
diincii kugaktan sz ediyoruz. Tabii, metnin bu yapitlar: bagka tiirlii destek-
ledigini ve onlara tam gaz verdigini hepimiz biliyoruz. Ne var ki, kaginilmaz
bir sekilde ‘antiretinal’ diyecegimiz ve salt kavramlarin olusturdugu diinyay:
kurtarabilmek igin bile de olsa, olaya 6nce maalesef gozlerimizle bakiyoruz.

Gondermelerin, Alinularin ve Bibliyografyalarin Diinyast

Evet, metin bir savas veriyor. Michael Compton, Londra’nin iinlii sanat
dergisi Art & Design’'da ve New York’'un New Art dergisinde gikan “Pop Art
II” baglikli yazisina, Andy Warhol ile Jeff Koons’un neden giiniimiiziin en
¢ok konusulan ressamlari olduklarinin anlatimi ile bagliyor.42 Compton
daha sonra metne iligkin sorunlari Roland Barthes’tan ¢ikis yaparak desmeye
bagliyor:

O, Sartre, Lévi-Strauss, Marcuse, Foucault, Lacan, Derrida ve Baudrillard gibi Fransiz
entelektiiellerle beraber Gramsci, Adorno, Benjamin gibi daha eski felsefi kisiliklerin ye-
niden dikkate alinmasini sagladi. Bu isimlerden sagda solda her yerde sz edildi. Herhal-
de Benjamin’in sanat eserlerinin reprodiiksiyonlarinin yogun olarak basilip dagilmalari-
nin etkileri konusunda yazdig1 yazi son on yilin en gok referans yapilan makalesi oldu.
Halbuki bence bu gok az zek oyunu igeren, az aragtirmaya dayali déneminde bile tam
dogrulari vermeyen, tahminlerinde de yanilan bir yaz. Oyleyse gekiciligi nereden geli-
yor? Herhalde tek gekiciligi ana konu ve sorunlarin dig limitinde bir geyle ilgilense de,
sanat diinyasinin duyarhliklarina degen bir seye temas etmig olmasi. Bu da yetiyor. Tiim
bu yayinlardaki ortak nokta, bunlarin olusumunun hep Marx, Freud, de Saussure gibi
bagka filozoflardan yapilan alintilarla gergeklesmesi. Yani bu yazarlar, ne dediklerini hig-
bir zaman tam kontrol etmedikleri gibi, kendi kelimelerini de tam anlayamiyorlar. Bun-
lar uzun, kompleks ve zor anlagilan metinler. Ve sokakta, digarida degil kiitiiphanelerde
yapilan aragturmalara dayali. Yazilarin alundaki kaynakgada gosterilen otorite isimler
higbir zaman ispat edilir bir agiklikta ve netlikte orada savunulan fikri destekleyen sahis-
lar degil, 6ylece olugan yargilar da donanimsiz ve igerikte yetersiz. Boylece bu sahislari
aynen bir rock grubunun fan’inin, o grubun sticker'in: iizerinde tagimasina benzetilecek
bir gekilde, bir elit alt kiiltiiriin kuliibiine iiye olma, ait olma karakteristiklerini tagimig
oluyorlar. Bu da, altyapilara dahil edilen kiigiik notlar, ggndermeler, profesyonel jargon
denilen agr teknik laflarla gergeklesiyor. Onlar takip eden sanat elegtirmenleri de aym
belirgin ozellikleri daha da abaruli gekillerde tagyorlar.43

Compton yazisinin devaminda, bu yiizyilda diger dallardan, 6zellikle
bilimden sanata, bir¢ok kavram ve diisiince aktarildigini anlauyor. Ancak
Compton’a gore, bu aktarimlarin en sik gergeklestigi anlar, konunun popii-
lerlige indirilip, giindelik konugmaya gegtiginde saglanan anlagilabilirligin si-
nirl kaldigi anlar:

42 Michael Compton, “Pop Art I1: Jeff Koons & Co. ,” New Arc Incernational, Art and Design, s. 39.
43 Compton, s. 40.
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Ciinkii bilimden anlayan herkes bilir ki, bilimsel bir teorinin gorsel sanatlara uygulana-
bilmesi igin gok biiyiik bir bigim-bozmaya ugramasi lizim. Ciinkii sanat, ihtimal hesap-
lari, gergegi deneyip test edebilme, ayni deneyi tekrar edebilme gibi 6zellikler tagimaz.
Ancak son elli yilda sanata bilimsel olmayan ve y6n gosterici peygamber, yazar ve elestir-
men olarak bilinen diisiiniirlerden de birgok katki geldi ve bu etkinlik gelisti. Marx,
Freud, Benjamin gibi tiim analistler, varolugcular, striiktiiralistler ve post-striiktiiralistler
bu kategoriye giriyor. Onlarin yaniltc ift anlamliliklari, geliskileri, kontrol edilemezli-
gi, sanatgilarin ve elestirmenlerin anlagilmazligini gereksiz ve bigim-bozmalarim fark
edilmez kiliyor. En can alic1 kelimeler herhangi bir sanatgiya da séylenebilir, teorileri
herhangi bir stili aklamak igin de kullanilabilir.44

Compton daha sonra Baudrillard’dan 6rnekler vererek onun kullandig: ke-
limeleri yeniden anlamaya veya tanimlamaya ihtimal verebilecek higbir gey
olmadigini ve boylece her anlama gelebilen ve her ortama uyabilen bir dizi
olugtugunu anlauyor.

Sanatgt: “Ber Teorilerle Ugrasmam, Sanatimi Yaparim”

Ortada bir basket topu, bir bos oda, bir sepet, bir halat, bir sey duruyor.
Ve aruk bunun neden, nasil, niye orada durdugunu izah etmek igin bes yil
kapanip, 259.000 sayfa okumamuz gerek! Ortaya siiriilen kavramlar,
Compton’un dedigi gibi, kimsenin kontrol etmedigi, herkesin kendi yéniine
cektigi ve herkesin isine gelen béliimii isine geldigi gibi yorumladig: bir alin-
ular dizisi. Referanslarin gonderme yapug kitap, filozof veya dilbilimcilerin,
edebiyatgilarin isimleri tek baglarina o kitabi okumadan bir yere koyup koy-
mamaya yetiyor. Ya da bu alinularin uyup uymadig, ne gibi uzlagmaz dii-
stince geliskileri igerdigi giindeme gelmiyor, gelemiyor ve gelemez. Isin diger
bir ilging yani, s6z edilen sanatgilarin, yiiz binlerce dolara alinip saulan sa-
natgilarin, gogunlukla otuz otuz bes yaglarinda gok geng insanlar olmalari ve
bu genglerin ¢ogu zaman kendilerini sunmak, savunmak, aklamak, satmak,
tarihe gegirmek igin kullanilan metinleri zamanin biiyiik gogunlugunda tam
anlayamamalar! Onun nedenleri de ¢ok basit ve ortada: New York’ta gar-
sonluk, agcilik, barmenlik yaparak yagayan, kirasini ¢ikarmaya caligsan, agkla-
n, sevgilileri, flértleriyle gegici giizel zamanlar harcayan, ¢amagirini kendi yi-
kayan sanatgilar, yillar siiren sinir harplerinden sonra bir galeriyle olan savagt
kazanip birden yavag yavag ilah, star, peygamber olduklari zaman Lacan, de
Saussure, Lévi-Strauss, Lyotard, Benjamin, Kant, Baudrillard ve Adorno’yu
bunlar arasinda géndermeli, mukayeseli, bogucu, sagirtici, yarauct baglanu-
lar kuracak kadar, tabii ki, bilmiyorlar. Ciinkii zaten zor giinliik hayatlari di-
sinda sinema, parti, uyusturucu, disko ve bar muhabbetleri de bu genglerin

44 Compton, s. 42.
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vaktini aliyor. Hatta resimli romanla televizyon ve agk romanlarini da bu di-
ziye ekleyebiliriz. Halbuki bu sanatgilarin iglerinden, bu filozoflarin her yone
aulan oklar gibi firlatuklar1 géndermeli referans, mukayese ve yorumlariyla
s6z ediliyor. Yani, birgok durumda da o teorinin iglemesi ve kabul edilebilir-
ligi i¢in o sanatginin da o isi tiim o teorileri bilerek yapmig olmasi lazim.
Halbuki, yalniz kitaplarin sentezini veya ozetini okuyarak yagasa bile o
adamlar hi¢ sokaga ¢ikmadan net kirk bes yagi bulurlar. Ortaya gikan bu
abaruli ve geligkili durum, kimi zaman réportajlarda mecburen ortaya ¢iki-
yor ve sanatg1 bilmedigi, diigiinsel olarak sahip olmadig1 bu kavramlar dizisi
ile ilintili bir soruyla kargilagtigi zaman hemen konuyu degistiriyor, kagak
giiresiyor veya ‘ben bunlarla ugragmam; sanatimi yaparim,’ gibi ortadan bir
l4f soyliiyor. Halbuki geliski ve rahatsizlik ortada, giinkii kendine bigilen
onem, deger sifatlari, anlamadig1 bu metin-kavram diinyasinca sonuglar iize-
rine kurulu. Ornegin Jeff Koons, kendisine tiiketim piyasasinin nesneleri ile
dekonstriiksiyon arasindaki iligki soruldugunda su cevabi veriyor: “Ben bu
teorileri hi¢ okumadim. Tiim bu bilgiler zaten toplumun kendi igerigine
geemis durumda ve herkesin bilincinde. Onun igin insanlarin neden heye-
canla bu trene atlamaya galigtiklarini anlamiyorum.”45
Jeanne Siegel Cindy Sherman’a gu soruyu yéneltiyor:

Bununla ilintili bagka bir nokta, sizin, fotografin geleneksel islevi olan, gergegi kaydet-

mesi ile ilgili. Buna kontrast olarak sizin fotograflariniz tamamen kendi bilincinizle dii-

zenlenmiy, manipiile edilmig ve hayali bir kurguya erigmis. Fotograftaki ‘gergeklik gesi-

ni’ kendilerine kargi kullaniyorlar. Kendi gergek benliginiz yerine, benliginizin hayali

kurgusunu agiga gikariyorsunuz; bu da, gesitli savlara gére, diizensiz serilerle pes pese ge-

len temsiller, kopyalar ve sahtelerden oluguyor. Gegmiste -veya simdi- bu sargilarimla
hemfikir misiniz?

Cindy Sherman’in yaniu ise oldukga zayf:

Tiim bunlarin bana anlagilir gériinmesi sizin simdi bu makalelerin ana igerigini bir alin-
tiyla vermis olmanizdan. Ben gegmiste bunlari okuyup, ana fikirlerini anlamis olmama
ragmen, ucunda bir 6liim kalim meselesi olsa bile bunlari bir bagkasina tekrarlayamaz-
dim. Ben yalniz yapit iiretip analizini elestirmenlere birakmay tercih ettim. Birgok de-
gisik teoriyle onlarin genel kavrami gergevesinde hemfikir olabilirim, fakat bunlarin hig-
biri benim bu yapitlari olusturmamda gergek bir gikis noktast olmadi.46

Uzun lafin kisasi, 6zetle durum gdyle: Jeff Koons, bagkalarinin iirettigi bas-
ket toplarini sagdan soldan getirtip, galeriye koydurup, bankaya gekleri hesa-
bina gegirmesi igin asistanini yolluyor. Kendisi ise bu hesaptan kredi karuyla
hayatni yagayip yeni Cicciolinalar artyor. Cindy Sherman ise gegsitli kiyafet-

45 Koons, s. 52.

46 Jeanne Siegel, “Interview with Cindy Sherman,” Arc Words (Ann Arbor; London: UMI Research
Press, 1988), s. 275.
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Jeff Koo Two-Ball 50/50 Tank (1985)

lerde eglenceli dakikalar gegirip pozlarini 6liimsiiz fotograflara doniistiirii-
yor. Her ikisinin ortak nokrtasi da, bu eglencelerini yiiksek sanat eseri ve alu
sifirli dolar gekleri haline déniistiiren, ana itici gii¢ olan felsefe ve sanat tarih-
sel gondermelerle yiiklii metinle uzaktan yakindan bir iligkileri olmamasi.
Yani, o yapita degerini veren Macintosh bilgisayar ¢ikigh dizgileri ne sanatg
ne koleksiyoner ne sanatsever okuyor veya anliyor. Onlar yalniz o yapitin ne-
den ¢ok degerli oldugunu gésteren ve kiitiiphaneye kaldirilan Certificate of
Authenticity'ler olarak kaliyorlar! Durum artik neredeyse Tom Wolfe’'un
meshur The Painted Word kitabinda alayini kalayladig1 sanat diinyasinin
acikli durumundan ¢ok daha vahim.

Kavram ve metinlerin kapladiklari alanlar arasindaki bu batak ve ¢eligkili
sahalar, herkesin her gériintii veya her yaziy1 kendi kafasina gore evlendirme-
sine, ‘uysa da kodum, uymasa da kodum’ fikrasinda oldugu gibi, demagojiye
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agik bir alan yaraulmasina neden oluyor. Size biraz alikasiz yerel bir 6rnek
verecegim. Adi 1azim degil, sanatla ugragan bir Tiirk var, ¢ok da kitap oku-
maya galstyor. Hangi kitab: okursa okusun, hangi béliimii bulursa bulsun,
uzaktan yakindan, alikali aldkasiz her okudugu seyi ‘neden gagdas Tiirk res-
samlarinin bauy: taklit ettiklerine ve esasinda bunlarin sagmalik olup yalniz
figiir resmi yapilmasi gerektigine’ kanit olarak kullaniyor. Yani hedefi énce-
den saptanmig ve konuyla %1 bile iligkisi olmayan her seyi bu hedef dogrul-
tusunda kendine ¢ekinmeden malzeme yapabiliyor. Bu belki érneklerin en
ug olani. Ama zaten diinyada genel olarak toplumdaki en biiyiik hastaliklar-
dan biri olan vakitsizlik yiiziinden higbir metin (yazin diinyasinda dahi) hig-
bir denetimden ge¢miyor ve gonderme yapug: referanslar ve alinular dizisi
bu diinyay: yiiriitiiyor.

Burada kurabilecegimiz daha da ilging bir paralel var. Sanat diinyas: da
artik hem zamansiz hem de korkung para pesinde. Sanatgilarin kataloglarin-
da, medyada veya koleksiyonerlerin elinde ciddi bir degerlendirmeye alina-
bilmeleri igin yapitin nasil bir nesne oldugu veya niye yapildig1 degil, katalo-
gun arkasindaki referanslar ve géndermeler 6nemli. Nasil demin makalenin
sonunda filozof isimleri taniyor idi isek, burada da o sanat¢1 hakkinda kimle-
rin yaz1 yazdigini, hangi 6nemli gazete veya dergilerde hakkinda yayinlar
¢tkugini, hangi koleksiyonlarda oldugunu, hangi grup sergilerine kauldigini
igeren listeler taraniyor. Yapitin begenilip begenilmemesi, sevilip sevilmeme-
si ise ikincil konular. Yani, konumuz yine géndermeler ve referanslar, her
birinin ardindaki agirliklar. Bu metin savaglarini, bugiin yagasa, Marcel
Duchamp’nin nasil giiliimseyerek, alay ederek takip edecegini gok iyi tah-
min edebiliyoruz. New York sanat ortami ve Avrupa metropollerinin diger
sanat merkezleri siirekli olarak bu tonlarca sayfa metne, saglamasini yapukla-
r1 bir ortamda kavramsal mekén diizenlemeleri, nesneler, bogluklar, minimal
ve kavramsal ¢izginin islerini koyuyorlar. Ancak, bu isler ashnda higbir za-
man goénderme yaptiklari dedelerinin iglerinin veya diigiincelerinin cesareti-
ni, atakhigini, avantiirciiliigiinii tagimiyorlar. Sistem ve diizenin elverdigi
oranda, sanata destek veren tutucu, zengin teyzeleri korkutmayacak oranlar-
da bir kavram avangardizminin parodisi yapiliyor. Bu da Post-Duchamp
Krizi'nin ana sorunu: Bugiin diinya sanat ortaminda gérdiigiimiiz iglerin bii-
yiik ¢ogunlugu aruk risk faktoriiyle oynamuyor. Ortaya akilci, diigiinceli,
kuvvetli igler tabii ki ¢ikabiliyor. Ancak, bu igler ne Duchamp’nin pisuari-
nin, ne de hattd Carl Andre’nin bog galeri mekanina yerlestirdigi tuglalarin
etkisini yapmuyor, bir tiirbiilans yaratmuyor.
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Kiistahlik Degil, Uslu Ilkokul Ogrenciligi

Son Amerika seyahatimde, yalniz New York’ta Duchamp’nin pisuarina
yapilan elli adet referans resmi ve hazir yapimi gérdiim. Son Paris seyahatim-
de bu konuda ¢ikan bir kitaba Galerie Du Genie’de rastladim. Overdose
kelimesi, herhalde bu ortam igin yaraulmis olsa gerek. Tébank’ta, Hiilya
Botasun’un sergi agilisinda gittim pisuarin igine isedim. On bes kisi sahit.
Dedim ki, béylece hi¢ olmazsa ready-made kavramini ready-use kavramyla
degistirmis olurum. Ya da gidip Duchamp’nin o 1960’li yillarda yeniden
iiretilip miizelere konulan pisuarina, mesela bir modern sanat miizesinde ige-
yeyim. O bekgiler de hayatlarinda ilk ve son defa beni tutuklama gerefine eri-
sip bir ise yarasinlar. Bir heyecan girsin onlarin hayatna, miidiiriin hayau-
na, sanat muhabirlerinin hayatina. Ve emin olun Duchamp duysa kizmaz.
Katiyen!

Sanatta siirpriz kalmamg. Her geyin daha énce yapilmis oldugu diisiiniilen
ve bu ortamda hi¢ kimsenin ciddi bir iimit veya ¢ikig kapist gormedigi bir
This Has Been Done Before ortaminda yagtyoruz. Galerilerin, yazarlarin,
miizelerin gelecege doniik bir giiven ve inang eksiklikleri s6z konusu. Bu ko-
nuyu son sergi katalogumda biraz mizahi bir iislipla ele almigtim:

Carl Andre, bir galeri salonunda yere yanmaz tuglalardan bir dizi yerlestirdiginde, o da
Marcel gikiginin devaminda, minimal-kavramsal ¢izgiyi daha derine gétiirmiigtii.

Peki sonrasina ne demeli? New York’ta su andaki ortamin steril iflasinin hiizniinii size
nasil anlatayim? Eline bir Ready-made gegiren orta yere gikivermis, tuglalar, neonlar,
kemikler, dolaplar, elektrik siipiirgeleri, buzdolaplari, daha ne sayayim size? Meselé ka-
fay1 gahigurip, akliniza ilk gelen ii¢ maddeyi bana sayin: Cam bardak, gigek saksilari,
abajur. Bu iigiinii bir araya getirerek hemen en entel, en ¢ok dokunulmazlig: ve elegtiri-
lemezligi olan sergiyi kurabilirsiniz: 10 bardak, 5’i tamamen dolu, 5’inin yans: dolu.
Cigekler degisik renklerde ve kregendo boylarda. Bardaklarin o endiistriyel yapisiyla bir
‘kontrast majeur’ olugturuyorlar. Ustelik, su, gigegi suluyabilir AMA sulamiyor! Abaju-
rumuz da onlarin tepesine tersten asilmig, doganin giineg-1si-151k faktoriinii ve onun su-
ni karginin parodisini yapiyor! Yemin ediyorum, giiniimiiziin normal elestirmeni bu
olay hakkinda rahat 20 sayfay: hemen déger. Ve bunun yerine hangi ii¢ maddeyle bu isi
denerseniz deneyin, yine affetmcz, déser. Isin aci tarafi, bu sanatgilar kendilerini Avan-
gard filan zannediyorlar! Entel ve akilli ve orijinal ve ‘sophisticated’ zannediyorlar! Bre
kardegim, Carl Andre o isleriyle galeri salonunu doldurdugunda, ortamda bir ‘turbu-
lence’, bir deprem, bir gok, bir tuhaflik yaratmigti. O radikal bir jestti ve sanat ortamin-
da bir sigramaydi. Bugiin onun 8. kugak, 5. gébek uzanulariyla degisik varyasyonlarini
gordiigiimiizde, eminim gok akilli iglere bakiyoruz, ama bu iglerin, bu sergilerin tag-
diklar: risk fakedrii, sifir. Koca bir sifir. Bu isler tam bir duragan ve steril burjuva resmi
kolayciliginin entel fiime yorumlari. Mesela nasil, 19. yy. sonunda Paris binlerce post-
empresyonist 2. sinif ressamla kayniyorsa, bugiin de sanat diinyast aym durumda. Sikil-
mug, siirprizsiz, artik ilging bile gelmeyen bir kalitimsal cenazeler dizisi olan bu sézde
akila igler, intihani yaklagan galeri mekénlarini dolduruyorlar. Hem de nasil dolduru-
yorlar biliyor musunuz? Aynen 1. siniflar1 dolduran uslu, hepsi aymi énliigii giymis, kii-
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ciik, sirin talebeler gibi. Ne seker seyler degil mi? Tabii olayin daha komik uzanulani
var. Bu 3. kugak sanatsal stkinti tekrarlarini fazla bilmeyen ve gérmemis insanlara gé-
tiirdiigiiniiz zaman, tabii siikse ok biiyiik olabiliyor. Donanimsiz izleyici bu ‘kavram-
sal’ igleri hemen ‘yeni, resim otesi, uguk, siiper akill’’ olarak gorebiliyor ve zannediyor
ki cesur, atak ve agint yenilikgi bir diinyaya bakiyor! Halbuki o anda olsa olsa bir ‘tarih
dersi’ aliyor o kadar. Elegtirilemeyecek kadar ukala bir entellektiiel yogunluk iddiasi ta-
styan bu galismalar Duchamp, Beuys, Donald Judd, Carl Andre, Dan Flavin gizgisinin
kiigiik askercikleri olmug oluyorlar.

Tabii insanin iginden gegiyor: Bu galigmalarin, demin alay ettigimiz 60 yil rétarla iiretil-
mig Tiirk izlenimci resimlerinden farki ve uzakligi acaba ne kadar? Bu hesapta biiyiik ya-
nilg: paylani var. Tuval resmi mi? Herhalde bu biiyiik entellektiiel boglugun ‘metin’ tara-
findan tika-basa agzimiza sokulan diiyasindan daha zor, daha riskli, daha yara alabilir,
daha canli. Tam bir mayinl bolge.47

Yeni Cikis Arayiglari

New York sanat ortaminda son yillarda sanat eserlerinin bir kisminda bir
‘hareketlenme’ s6z konusu, kiigiik, ¢ekingen, iirkek bir hareketlenme. Me-
kin nesnelerinde Duchamp/Warhol/Jeff Koons gizgisini veya minimal kav-
ramsal ortamin aligilmig, duragan, yazli, net, sakin ortamini biraz bozan bir
hareketlilik. Bu da bence Nauman, Alan Roth, Laurie Simmons, Adrian
Piper, Ilya Kabakov, Komar ve Melamid gibi sanatgilardan geliyor. Politik
konulara deginme, videolar: konulu ve garpici dinamik bir gorsellikle sun-
ma, sesli yapitlar yapma, tiyatrovari kurgularla bir diizenleme olugturma gibi
seyler bagladi. Bu iglerdeki bazi ortak noktalar yapitlarin hareketli ve/veya
sesli olmasi, dekorvari kurgulardan, politik konulardan kagilmamast... Simdi
kiigiik bir parantez agiyorum tekrar... Ne demistim size? Ben bir ressamim,
bunu sizden saklamiyorum veya bunu értmeye galismiyorum. New York’ta-
ki son bir iki yildir gériilen bu igler bana ister istemez Demokrasinin Kutu-
su, Hamam, Kubilay Odasi, Giinah Odasi, 27 Mays sergisi gibi bazi iglerimi
haurlatu. Kolay ithamlar alan bazi sergilerimi. Ve ben kendim oldugumu
unuttum, MOMA'da Dislocations sergisinde veya Whitney Bienali’'nde bu
dogrultuda gordiigiim bazi isler beni bir Tiirk olarak sevindirdi: Tiirkiye’nin
bu sefer batidan dért beg y1l 6nce bir gelisimi sezmis ve yagamig olmasi giizel
bir sey. Metne karsi bir esaret yagayan bir sanat diinyasinin bunu kirmaya ih-
tiyaci var. Duchamp hazir-yapimlari yapti. Ama onlar giiliimseyerek, bir ha-
fiflikle yapti: Trés léger. Biz ise bugiin galeride duran bir masay izah edebil-
mek i¢in Duchamp’dan Warhol’a, Kosuth’dan Beuys’a seksen ressamdan ve
de Saussure’den Lyotard’a, Derrida’dan Baudrillard’a seksen tane filozoftan
s6z etmeye mecburuz. Esasinda bu belki Fransizca deyimiyle, “une folie

47 Bedri Baykam, Peepshow (sergi katalogu) (Istanbul: 1992).
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Bedri Baykam, This Has Been Done Before (1987)

auto-entretenue,” yani, herkesin katkisiyla ayakea kalan bir delilik ve acikli,
steril bir durum. Kitle, dar sanatsal ¢evrenin hemen disinda kalan kitle, ¢o-
gunlukla sanatla ilgilenmeyi istese bile kendisine sanki, ‘yedi bin sayfa kitap
okumadiysan bu igleri anlamazsin,” diyen bir duvarla kargilagiyor. Burada il-
ging bir sorunla karsi karsiya geliyoruz. Evet, her donem, her iilkede, her aki-
mun dogusunda sanattan anlamayan insanlar vardir. Ve bunlar ¢ogunlugu
teskil eder. Bu, orijinal bir saptama da degildir. Ancak her donem, ¢agdas
ilerici yapit, dénemindeki kitlelerden ses getirmeyi basarir. Duchamp’nin
Merdivenden Inen Ciplak’s, Manet'in Olympia’si, Pollock’un akitmalari,
Warhol'un Marilyn’leri bunu bagarmigtir. Kitleye ait herhangi bir entelektii-
el, dénemindeki 6nemli bir ¢agdas yapitin tiim sanat-tarihsel referanslarini
bilmese ve anlamasa bile, o yapittan merakini uyandirmasini bekler ve bun-
da haklidir. Gegmiste metin, ikinci asamada ona zevk veren olgunun veya il-
gisini ¢eken olgunun ne oldugunu izah ediyordu. Bugiin ise metin olay: 6n-
de oldugu igin yapit ¢ogunlukla ilgiyi uyandirmamaktadir. Ve bu ilgiyi
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uyandirmayi beklemesi de sanat diinyasinin bir gogunlugu tarafindan snobe
edilmigtir. Halbuki bence bugiin aruk Metin’i snobe etmemizin zamani gel-
migtir. Tekrar Duchamp’na dénecek olursak, “galeride duran bir masay1
259.000 sayfada izah ediyoruz,” demistim biraz evvel. Bu yiikten biraz kur-
tulmamiz gerektigine inaniyorum. Post-Duchamp Krizi sanatta sanatn ger-
ek ve yapisal devinimi yerine salt metinsel yeni yayinlar inga etmeye galisip,
bu yiizden Duchamp’nin bélgesinden uzaklasgamamanin krizidir. Ayaklari
zincirle baglanmig 259.000 sayfa kitabin yiikii balonumuzun havalanmasin
veya kulaglarimizin bizi daha ileriye gétiirmesini engellemektedir. Bazi do-
nemlerde bazi ipleri koparmak, ciddi goriinen bazi hatlarin iistiinii kapa-
mak, ciddiyetsizlik degil kararli bir yenilikgi tavrin gergek ciddiyettedir.

Yeniden Ugmaya Thtiyacimiz Var

Merak etmeyin, notlarimiz, kitaplarimiz, kagitlarimiz her geyimiz yerinde
duruyor. Yine yeni yazilar, metinler, kavramlar nasil olsa gelistiririz. Ancak
bir siire 1gin yeniden ugmaya ihtiyacimiz olduguna inaniyorum. Yani belirli
bir siire, yeni bir sanatsal bolgeyi yasamaya. Ve Duchamp’ni, kavramsal sa-
nau algilamaya, kullanmaya, bilgi hazinemize ve servetimize katmaya ihtiya-
cimiz var, ama gergekten pop art veya gergekiistiiciiliik veya disavurumcu-
lukta oldugu gibi déniigtiirerek katmaya; tiirevlerini iireterek degil!
Metinlere siginip olmayan farkhiliklari icat ederek degil, avam goriinme kor-
kusuyla ciddiyetten bogularak degil. Bu duman gok oldu. Pencereleri agin.
Yeniden ugmaya ihtiyacimiz var. Yeniden giilmeye ihtiyacimiz var. Duc-
hamp’nin hazir-yapimlarina degil, tavrina ihtiyacimiz var.

Tartisma

BUNYAMIN OZGULTEKIN: Duchamp’nin yasadig1 kiiltiir igerisinde buldugu
nesneleri nesnel bir bigimde ele aldig1, bu nesneleri gergekligin kendisine iga-
ret edecek bigimde kullandigy, hatté aslinda o giinkii estetik normlar: hig de
agmayan bir anti-sanat ortaya koydugu, yani sanat yapmadig: iddia ediliyor-
du. Ama bugiin goriiyoruz ki, igleri sanaun iistiinde, yani miizelerde yer ali-
yor. Acaba o giinden bugiine estetik normlarin gekli mi degisti? O normlarin
bigimlerini zaman mu1 etkiledi? Ve bunlar ne kadar yeterli oldu? Bir ikinci so-
ru da, Marcel Duchamp’nin ¢ok konusmadigi, pek bir sey sdylemedigi.
Onun suskunlugu ¢ok fazla mi1 abarulds?

Baykam: Once birinci sorunuz... Duchamp esasinda, dedigim gibi, eserle-
rinin miizelerde sergilenmesine birgok seye karsi ¢ikug: gibi kargi ¢itkmiyor-
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du; ‘bu yapugimiz bilim degil, tamam kabul; ama ona en yakin, sanatur,’ di-
yordu. Fakat sonugta hepimiz biliyoruz ki, burjuva sisteminde istem dig1 sta-
tiiko 8yle bir olaydir ki, kendisine en ¢ok tiikiiren, kiifreden ve 1siran adam
eger iyi tiikiiriirse, aradan on yil gegtikten sonra o tiikriigii de gergeveleyip
duvara asar. Bu biraz, sanatginin veya Dada’nin tavrindan bagimsiz olarak
gelisen ve olugan burjuvanin kendine has refleksinin sonucudur bence; yoksa
ozellikle estetik zevkler degistiginden filan degildir. Ve zaten biliyoruz ki,
ready-made’ler higbir estetik kaygiyla yapilmadilar ve onlarda estetik bir de-
ger aranmast ve bulunmasi da zaten onlar1 yapanlar en ¢ok giildiiren seydi.
Duchamp’nin suskunlugu abartuldi m1? sorusuna gelince: Bence bunun ce-
vabini tam olarak bilemeyecegiz. S6yle tam bilemeyecegiz: Belki bu siipheni-
zin hakli oldugu taraflar vardir; yani, bir adam kirk yil resim yapmadan yaga-
yip da, ‘ben satrang oynayacafim, arada saga sola gidecegim, iste, varsa bir
alic1 resim satacagim yoksa satmayacagim,’ diye konusup Sylesine yagayan
bir adam hakkinda siipheye belli bir oranda yer vardir. Adamin hayau ve
kisiligi bunu miimkiin kilar fakat béyle bir giipheniz varsa bile o adam buna
cevap verebilir miydi, bilemiyoruz. Fakat 6te yanda, Duchamp’nin yaptikla-
n tarihe cuk diye oturdu; yani, sanat tarihi 6yle gelisti ve Duchamp’nin igle-
rinin ortaya cikis kronolojisi, ¢ikis sirast veya 6nem kazanig, bir artiga gegis
zamanlamasi, diinyada, 6nce pop art dedigimiz, sonra ‘yeni New York sana-
o dedigimiz olgularla o kadar iyi bir zamanlama igerisinde seyretti ki,
Duchamp -gazino dilinde dedigimiz gibi- on ikiden vurdu. Sonug olarak,
ikinci sorunuzun cevabini bence kimse tam olarak veremez. Béyle bir siipheye
yer var fakat yle olsa bile yaptiklar: tarihe miikemmel bigimde oturmugtur.

ONAY SOZER: Ilkin, gok engin igerikli ve ayrintuli konusmanizdan étiirii si-
zi kutlarim; gergekten bizi birgok konuda aydinlattiniz. Ben yalniz konugma-
nizda dikkatimi geken bir geligkiye deginmek istiyorum.

BAYKAM: Zaten konumuz metnin geligkileriydi, onun i¢in, demek ki, o da
miikemmel bigimde yerine oturmug!

SOzER: $imdi, gergekten, Marcel Duchamp’nin yapitlarina ve yapitlan
hakkinda kendisinin séyledigi sézlere bir géz atacak olursak, bir yandan, ba-
na dyle geliyor ki, Duchamp tam da sizin bugiin kars1 ¢ikmak istediginiz ya-
hut olamayacagini gosterdiginiz bir sanatg1 kategorisine yaklagtyor. Soyle ki
-bunu siz de sdylediniz konugmanizda- Marcel Duchamp’nin edebiyatla gok
yakun iligkisi var. Bildigimize gore Raymond Russel gibi az taninmig ve zor
bir yazar okuyarak onun bir siiri iizerine resimler yapabilen bir sanatgi.
Dolayisiyla, edebiyatla, yani gérsel olmayan bir geyle Duchamp’nin ¢ok ya-
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kin iligkisi var. Bu arada, sizin de andiginiz konulardan biri -dille ilgili bir
nokta- Duchamp’nin yapitlarinda ¢ok giizel ortaya ¢ikiyor. Nigin zarflara
dikkatimizi gekiyor Duchamp? Unlii galismast La Mariée déshabillée par ses
celibataires’i ele alalim. ‘Bekarlar tarafindan soyulan evli’ yahut ‘evli kadin.’

BAYKAM: La Mariée, déshabillée par ses celibataires, méme.

SOZER: Evet, virgiil, “méme.” Siz Ingilizce’de “even” dediniz. Simdi, ger-
cekten de “bile” diye, “hattd” diye Tiirkge’ye gevirebilecegimiz bu “méme”
sozciigiine gergeklikte bir karsilik gostermemizin olanagi yok. Bu noktaya
dikkati gekmek iizere, Duchamp bu sozciigii virgiille ayirarak ayn bir bigim-
de yaziyor giinkii gergekten de, Fransizca’da soyle de diyebilirdi: ‘La mariée
méme, déshabillée par ses celibataires, diyebilirdi, yahut da “La mariée
déshabillée par ses celibataires mémes,” diyebilirdi, pluriel olarak. Bu yola
gitmiyor, virgiille ayirtyor ve “méme,” diyor, giinkii...

BAYkaM: Il I'a fait pour compliquer les choses...

SOZER: Pour compliquer les choses, evet, tamamiyla bunun i¢in. Ben bunu
sOyle tanimliyorum: Aslinda burada mesele, Duchamp’nin gergeklestirdigi
goriilen geyle gériilnmeyen seyin bir ¢esit, anlik montajini yakalayabilmek.
Oyle saniyorum ki, kendisinin hazir-yapimlarla ilgili s6yle bir tanimi var:
Diyor ki, bunlar nesne haline getirilmis taslaklar veyahut taslak haline
itilmig, sokulmus, getirilmis nesnelerdir. Simdi, taslak kavraminda da biz
daima goriinenle goriinmeyeni ayirt ederiz ama bir taslagi nesne haline getir-
digimizde, nesneye de taslak goziiyle bakilmasini istedigimizde bu ikisinin,
yani goriinenle goriinmeyenin bir montaji gergeklestirilir. Simdi, bu nokta
son derece 6nemli ve postmodern tarugsmada bu nokta ‘anti-estetik’
kavramiyla getirilmek isteniyor saniyorum; estetigi agan bir seyin estetikte
goriilen bir an1 yakalamasi. Dolayisiyla, sunu séylemek istiyorum: Sizin bu-
giin kabul etmek istemediginiz nokta Marcel Duchamp’nin kendisinde var.
Duchamp ¢ok komplike ve gok derin bir sanatg1. Soruya yanit olarak bunu
soylemek isterim.

BAYKAM: Benim kabul etmek istemedigim noktanin hangisi oldugunu
anlamadim.

SOZER: Yani text veya metin resmin daima arka planinda bulunuyor ve za-
ten bugiinkii anlayisimiza gore resim, resmin kendisi metindir ve bagka hig-
bir sey olamaz.

BAYKAM: Galiba bir anlagmazlik oldu. Ben burada text’ten bahsederken sa-
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nat yapitinin iginde veya etrafinda olan textten degil, yapitin arkasinda olan
metinden bahsediyorum, yani o text’ten, o sanat yapitindan tamamen disari-
da olan, o sanat yapituni izah etmek, agiklamak, justify etmek igin kullanilan
metinden bahsediyorum. Onlar1 higbir zaman kullanmaya gerek gérmedi
Marcel Duchamp, anlatabiliyor muyum? Yoksa ben yapiun i¢indeki metni
kastetmiyorum, yapitn disindaki metinden s6z ediyorum.

OzGULTEKIN: Benim aklima su korkung siiphe geliyor: Bu adam ortalig
karigtirds, bir sorgulamaya girdi, ama ayni1 zamanda suskun bir insan. Yani,
Duchamp almug isini koymug oraya, insanlar da almiglar onu bir yere koy-
muglar. Ama Duchamp o andaki sanatsal ortama tepkisinden alip o nesneyi
oraya koymus, diye diigiiniiyorum. Yani, ben olaya daha basit bakiyorum.

BAvkaM: Bir kere, ready-madeleri sanat ortamina bir tepkiden yapmadigs-
n1 Duchamp kendi izah ediyor. Her ne kadar biz ona bugiin bir tepki olarak
baksak da... tamam, Dada genel olarak bir tepkiydi, fakat Duchamp ready-
madeleri bir tepki olarak yapmadi. Demin bir ara okudum, “ben sirf bir bi-
siklet tekerini ortaya koyup gevirdigimde nasil durdugunu gérmek istedim,”
diyor. “Bunun &tesi, nedeni, sonrasi, evveliyau yoktu,” diyor. Ve biitiin
bunlari zaten metinsiz, desteksiz, légér, hafif ve ¢ok spontan, dogaglamadan
yapug! i¢in onun iglerinde bir magique vardi ve o yiizden de belki istedigi,
bunun izleyicide de yaratugi o ‘Allahallah, ben bu bardaga bagka tiirlii baki-
yorum, yahu, bu kaleme, bu kagida,” duygusuydu; izleyicideki o biiyiilen-
meydi. Fakat daha genel bir bigimde bakugimizda, kelime oyunlari aracili-
giyla hayau ve sanau, nerdeyse onlara giilmek igin karmagiklagturdigini da
goriiyoruz. Resmi, bahsettigimiz ‘orijinal yapit’ olgusunu, bu kavrami, ilk
bozan oldu Duchamp ve etkisini giiniimiize kadar siirdiirdii. Binlerce ikinci,
tigiincii, dordiincii, beginci kugak tiireme sanatlara aguig1 sahaya bakugimiz-
da, genelde bu adamin tarihi siireg igindeki zamanlamasinin béylesine cuk
diye yerine oturmasindan dolayr agug: sahada yer alan bilingli katkisinin
dozu belki su ya da bu gekilde tarugma gotiiriir. Adam sahada diigmiigtiir
-rasgele bir 6rnek veriyorum- bu arada yanliglikla révegata atmug ve sutu gol
olmugtur. Yani, o kadar abaruli bir durum olmasa bile, konu bu degil; konu,
Duchamp’nin hakikaten agtig1 bir sahanin var olmasi ve o yiizde yiiz agug1
sahanin ¢ok derin, ¢ok uzun olmasi. Ama adam zaten, ‘ben bunu su su se-
beple agtyorum,’ diye bir manifestoyla, arkasinda bes yiiz sayfalik metinle ag-
madi bu sahay1. Aksine, giiliimseyerek yapu bunu, sadece yapu, dogal yapu.
Onu, o agilan sahanin uzunlugunu daha yakindan kullandikga, biz metinleg-
tirdik. Ciinkii o sahaya daligimizi ve oradaki kosumuzu devamli justify etme,
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devamli saglama alma ihtiyacimiz vardi. Yine su olaya doniiyorum: Belki
olaylarin akis veya yeniden, tarih igerisinde gegis siirecinde ve bizim olaylan
ele alig ve degerlendirme siirecimizde gok-sansh timing’ler dizisi vardi ve bu
dizi adamin imajinin gittikge yiikselmesinde rol oynadi. Dénem dénem olur
bu diinya sanat tarihinde; mesel4, ne bileyim, Bernard Buffet bir zamanlar
gok onemli goriiniirdii. Simdi ise hi¢ de 6nemli bir ressam olarak gériilmez;
daha ¢ok dekoratif bir ressam olarak ele alinir. Ya da Picabia zamanla 6nem-
li adam oldu; ya da, diyelim, Soutine normal bir Parisli olarak gériiliiyordu;
1980’li yillarda ise birden, iste Gaugin gibi bir isim oldu. Bu yeniden deger-
lendirmelerle sanat tarihi siirekli gegmisteki isimleri, igleri ve kariyerleri bir
yeni brifinge aliyor, yeni bir degerlendirmeye aliyor. Belki Duchamp, olayla-
rin akig tarihinde o agug1 sahanin derinligiyle ilintili olarak karsilikli aligve-
riglerde sansh bir zamanlamanin igindeydi, ama bu benim kanima gére o ka-
dar 6nemli degil. Bu sahay1 agisinin ne kadar bilingli oldugu tarugilir. Ama
bence Duchamp’nin degeri tarugilmaz.

OzGULTEKIN: Duchamp’nin ardindan gelen sanatgilardan bir Beuys'u ele
alalim, fakat digerleri igin de ayni seyi sorabiliriz, rnegin Carl Andre igin.
Cikis noktalari Duchamp’na kadar gidiyor, oradan kaynaklaniyor gibi
goziikiiyor.

BAYKAM: Duchamp’nin ‘kavram’ olayiyla flért ediyorlar, ama bu kavram
olaymnin binde birlik bir rolii var. Semantik yap1 olarak ele alirsak, Beuys'un
Duchamp’dan son derece farkli oldugu kanaatindeyim ben. Carl Andre’ye
gelince, sizinle aymi goriisteyim; Duchamp’dan oraya direke bir hat var.
Duchamp’nin yaratugi sahanin etkisini veya elektrigini doniistiirerek, ona
bagka bir a1 ve optikten bakarak kullaniyor. Gergi bu ag1 bambagka bir ag,
ama devinim yine Duchamp’nin yaratug sahada yer aliyor. Post-Duchamp
Krizi diye 6zetledigim son on yilin ortaminda, Marcel Duchamp’nin over-
dose sekilde yeniden ve yeniden ve iigiincii ve beginci ve sekizinci kugak kul-
lanimlariyla aruk neyin neden farkli oldugunun ve metinsel savagin inandiri-
ciligini kaybettigini ifade ediyorum. Ama bu, meseld Carl Andre igin gegerli
degil. Onun igin, mesel4, Carl Andre 6rnegini verdim ya da, ne bileyim,
Marcel Duchamp’nin yaratug: sahay: alip déniigtiirmemiz lazim, yani aruk
ondan ¢ikip, déniigmemiz lizim, dedim. Adam ne yapiyor? Iste, adam bir iki
tane kitap koymus iist iiste ya da suraya buraya, aralarinda da bir hat var. Ta-
mam, gok giizel ve igte burada kavramsal sanat dokunulmazlig: var, ukalalig:
var, entelektiielligi var. Risk faktorii sifir. Bende yaratug: inanirlik, giivenilir-
lik fakesrii ise 0,1. Eminim gok akilli bir is, ok diisiinerek yapti, ama ben
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sahsen, bu yapit olmasa da yasariz, diyorum. Post-Duchamp Krizi dedigim
olay, bilhassa son on yildaki sanatsal déniigiimiin hizlandigs, nesnel bir sana-
un tekrar 6n plana gikugi ve nesneler diinyasinin siirekli olarak hazir-yapim
kavramina uzaktan veya yakindan génderme yaparak olugturdugu ve mini-
mal kavramsal sanatn mekin diizenleme gizgilerinin birbiriyle ortiigtiigii,
kanigtug: diinyada bu ¢ikiglari fazla déniistiirmeden ve metne ¢ok fazla giive-
nerek ¢ikis yollar1 aranmasidir. Post-Duchamp Krizi olarak tanimladigim
olay 6zetle budur.

OZzGULTEKIN: Arada bir siirii ayrint1 var, dedik. Orada gok 6nem kazanan
bir sey var. [ste, Carl Andre tuglalarini 6rnek verdiniz; bunlar hazir obje, de-
diniz. $imdi bu ¢ok farkli, Duchamp’nin boyutlarindan ¢ok farkli, giinkii
nesnelerin edilgenligini isaretin isaretine doniigtiiriiyor.

BAYKAM: Ayni fikirdeyim.

OzGULTEKIN: Ama bu ¢ok farkl!
BAYKAM: Ayn fikirdeyim.

OzGULTEKIN: Farklhiliklari koymak lazim.

BAaykaM: Onun igin, hatrlarsaniz, demistim ki -gok hizli olarak bir ciimle
okuyayim size: “... elestirilemeyecek kadar ukala bir entelektiiel yogunluk id-
diasi tagiyan bu galismalar Duchamp, Donald Judd, Carl Andre gizgisinin
kiigiik askercikleri olmug oluyorlar,” dedim. Yani, ben orada Carl Andre’nin
yaratugi sahanin 6zgiinliigii ve bagimsizligini kabul ediyorum, ama mesel4,
bugiin ben kalkip otuz tuglay: daha farkli koysam daha farkli olmayacak,
onu anlatmaya ¢aligiyorum.

DiNLEYICI: Peki, kavramsal sanatginin, kavramsal sanatin kendisi nedir?
Sanaun islevi nedir? gibi sorulariyla ugrasmayalim mrp?

BaykaM: Tikaniklik, 6zetle, Duchamp’ni gok sevip veya onun yaratug) sa-
hay1 ¢ok sevip, demin metinde dedigimiz gibi, kendilerini Duchamp’nin ye-
rine koyma zevkini duymalarinda belki de bir bilingalt1 zevk edinmelerinden
kaynaklaniyor. Bunun elegtirilemeyecek kadar entelektiiel bir saha yaratugi-
nin diigiince sistemimizde hila siiregelen ve benim pek inanmadigimi soyle-
digim, hala varsayilan etkileri, metne fazla giivenmelerinde, ‘metin nasil olsa
bizi izah eder, agiklar ve kurtarir ve bizim 6zgiinliigiimiizii gosterir,” anlay1-
sindadir. Metne fazla giivenmeleri -tikkaniklik buradan geliyor ve belki kimi
zaman hayatla, diger sanatlarla, giilmeyle, kahkahayla, absiirdle olan iligkiler-
de metne ve kavramsal sanata olan agir1 gobek bagindan dolay: bunlara gire-
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memek gibi ve dolayisiyla, sayet varsa, aranabilecek yeni bog sahalara gireme-
mek gibi 6zetleyebiliriz bunu belki de. Tabii, her birimiz ayr insanlariz, her
bir insan ayr1 bir sanatgi, her bir insanin gorecegi ¢ikis yollar1 da farkl ola-
cak. Bunun da zaten bir tane ¢ikis yolu olmayacak.

DINLEYICE: Sorum, Soutine’le ilgili: Bagindan beri ilging bir sanatgyds,
ama simdi 6nem kazaniyor. Onun bu politik tavirlarinda bagka bir geyler mi
var?

BAYKAM: Soutine’in resimlerinin gittikge 6nem kazanmasi, ¢ok hizli bir
ozetle, 1980’li yillarda yeni disavurumculugun ortaya gtkmasindan sonra bo-
yasal resmin gittikge 6nem kazanmasi ve hemen, bu tip resmi ilk kimin yap-
ug1, DeKooning’in, Francis Bacon’in iizerine diisiiniilmesi olgusu var. Cok
onemli ressamlar giinkii bunlar: Soyut disavurumculuk iginde ge¢mis yolcu-
luklarini kurabilecegimiz hatla soyut figiir arasindaki gidis geligleri yapmiglar
ve oradan da ileri gitmisler. Esasinda Nolde’yle Kirchner’in veya Schmitt
Rottluff'un, yani Alman digavurumcularin 6tesinde, Soutine’in boyasindaki
rahatlik veyahut gamurluk veyahut da 6zensizlik esasinda bugiinkii sanau al-
gilayisimiz veya izah edigimizde bize daha da faydal bir iletken, daha da fay-
dali bir savunu hattu veyahut bir genetik olugturur, tiiriinden bir yargidan
otiirii oldugunu tahmin ediyorum.

SOZER: Az 6nce bazi sanatgilardan s6z ederken metne fazla giivenmelerin-
den bahsettiniz. Ben sizin yerinizde olsam tam tersine metne giivenmemeleri
veyahyt da kendi metinlerini kendileri yazamamalarindan s6z ederdim;
buraya tekrar dikkati ¢ekmek istiyorum, ¢iinkii ¢ok yanhs anlagilmalara yol
agabilir.

BAYKAM: Evet, metne giivenmeleri derken yazimda, hep bir elegtirmenin
oturup benim buraya koyacagim ii¢ tane herhangi madde hakkinda hemen
yirmi sayfa yazabilecegini soyliiyorum; yani, yapit iiretenin digindaki yazar-
lar yaziyorlar o metinleri.

DINLEYICI: Kendi metinlerine giivenememeleri.

BAYkaM: Kendi metinleri degil o. Metin yapittan bagimsiz bagka bir gahus
tarafindan iiretiliyor.

DINLEYICI: Yaptginiz ¢aligmalarin risk faktoriinii biraz bize agabilir misiniz?

BAYKAM: Bu ¢ok ayri bir konu ve Sayin Bagkan ¢ok hizli bitirmemi istedi;
onun igin bu konuyu ¢ok hizli gegecegim, ama bagka bir zaman bunu sizinle
kigisel olarak konugabiliriz. Mesel4, avangard sanatla politikay: kesistirmeye

111



Baykam

kalkmak ve belki simdiye kadar sosyal gercekgiligin iistlendigi politik gon-
dermeler yapma fikri yerine avangard sanatla, diyelim, iskence, sansiir filan
gibi konulari ayni potada eritip sunmanin politik riskleri vardi. ‘Hadi canim,
bu popiiler sanat, avam sanat, kitsch sanat,” gibi, entel gevrelerden gelecek,
nitekim gelen, tavirlarin riskleri vardi. Politik olarak 27 Mayis gibi bir olgu-
yu ne sagin ne solun savunmadigy, tam tersine hiicum ettigi bir ortamda bir
27 Mayis sergisi agip yine avangard sanatla politik gériiglerin kesismesini de-
nemek ¢ok riskli bir girisimdi. Nitekim bekledigim hiicumlar oldu.

DINLEYICI: Ne gibi hiicumlar oldu?

BAYKAM: Mesel3, iste, bu sanatsal olarak yenilik¢i degildir; 27 Mayis’t sa-
vunmak fagizmdir gibi hiicumlar; Gésteri dergisindeki kargilikli yazigmalar
oldu. Ondan sonra iirettigim Demokrasi Kutusu gibi 6rneklerde, maymun-
larin referandum yapma haklar gibi izleyicinin olaya aktif olarak sokuldugu
degisik orneklerde olayin devamli popiiler bir sey olarak elegtirilmesiyle kar-
silagum. ‘Adam ilgi ¢ekmek igin yapiyor bunlari; esasinda ne yeni seyler bun-
lar ne de ilging seyler,” seklinde tepkiler geldi. Cok hizli gegiyorum, kitlelerle
cagdas sanaun kesismesini denemek sugunu isledim 6zetle; politikayla ¢ag-
dag sanau flort ettirme sugunu igledim! Ayrica, politik sanat yapmami alkig-
layanlar agisindan da, devamli politik sanat yapmama sugunu igledim, giinkii
ben &zgiir bir sanatgtyim. Belki ii¢ yilda bir politik sergi agarim, belki on yil
agmam, paga gonliim bilir, dedim. Ben ozgiir bir sanatgtyim. Bugiin yap-
mam, yarin yaparim, dedim, onlar1 da o gekilde hayal kirikligina ugraup bir
risk aldim. Yani, boyle, ¢ok yonlii bir popiilerlikle suglanmig, uyusmayan bir
avangard dokuyla, bir elit kiiltiirle popiiler kiiltiirii birlegtirme, cinsellik veya
iskence filan gibi tabu konulara agik¢a dokunma; bunun, istesek de isteme-
sek de 1988-1989 yillarinda getirdigi kisisel ve politik riskler, laikligi savun-
manin getirdigi riskler, yani, gok daha agabiliriz konuyu, ama &zetle, sanatsal
olarak da bes duyuyu harekete gegiren sesli sergiler, kokulu sergiler agmam,
halkin en az anladifs sanau yapugim iddia edilirken halkin en ¢ok tanidig
ressam olmam, kitle iletisim araglarini ¢ok siirekli, yaygin ve egitici amaglar-
la kullanmam, dolayisiyla basinda ¢ok goriildiigiim igin elestirilmem filan gi-
bi seyler, ama gimdi siire bitti, gelin bunu sizinle digarida konugalim.
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Cagdas Sanatta
Yeni Gelismeler
ve Miizenin

Bakis Acist

Ann Goldstein

Geviren: Mine Sengel Ariman

PHILIP BREEDEN: Sayin Goldstein, sézii burada
bulunan dinleyicilerimize devretmeden &nce size
¢ok genel bir soru sormak istiyorum. Ardindan
Plastik Sanatlar Dernegi iiyeleri size sorularini
soracaklar. Sizden miizeniz agisindan Amerika
Birlesik Devletleri’'nde bugiin ¢agdag sanaun ne
oldugunu ve miizenizin Amerika Birlesik Dev-
letleri’nde mevcut diger ¢agdas sanat miizeleri
arasindaki yerini anlatmanizi rica ediyorum.

ANN GOLDSTEIN: Museum of Contemporary
Art’ta [MOCA] gagdas sanau yillara gére, 1945
yilindan simdiye kadar iiretilen sanat olarak ta-
nimliyoruz. Béylece ¢agdas sanat yillar gegtikge
biiyiiyen bir alan olugturuyor. Miize olarak ise
sergilerde, bu giine kadar olusturdugumuz ve
olugturmaya devam ettigimiz koleksiyon ve egi-
tim programlarinda giiniimiiz sanat iiretimini,
resim, heykel, fotograf, video, gosteri sanatlar,
film, enstalasyon gibi, giiniimiiz sanatgilarinin
kullandigs her tiirlii araci kullanmaya ¢alisiyo-
ruz. Miize personelini gorevlendirirken dénem-
lere ya da malzemeye gére igboliimii yapmiyo-
ruz. Boylece ornegin, burada, Mocada bes
kiiratér var ve her birimizin sanat alaninda kisi-
sel tercihleri olmasina ragmen, eger ben bir vi-
deo sanatgisiyla galigip ardindan bir heykeltrag-
la, sonra da bir fotografciyla galigmak
istiyorsam ya da bunlarin hepsini ayni sergiye
koymak istiyorsam, bunun MOCA agisindan sa-
kincasi olmaz. Ayni gekilde, bu alanlardan her
birini ayri bir idari boliim olarak ele alan daha
geleneksel miizelerden farkl olarak, bir sergide
fotograf ya da resim ya da heykelin yaninda ka-
rakalem de gosterebiliriz. Ayni gey tarihsel do-
nemlere yaklasimimizda da gegerlidir. 1949 yi1-
lina ait bir resim, 1980’lere ait bir igle ayni
mekéinda sergilenebilir.
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BERAL MADRA: Merhaba, ben Beral Madra. Gegen ekim ayinda, Kim
Levin tarafindan yénetilen Birinci AICA Kongresi igin Los Angeles’taydim.
Kentiniz bende giiglii izlenimler uyandirdi. Aralarinda miizenizin miidiir
yardimcist Sherrie Geldin’in de bulundugu birgok sanatgi, koleksiyoncu ve
miize yoneticisiyle tanigtim. Ayrica Santa Monica Museum of Art’in miidii-
rii Thomas Rhodes ile de tanigtim. Size ilk olarak sormak istedigim, su anda
miizenizde, Temporary Contemporary'de ve Santa Monica Museum of
Art’ta hangi sergilerin oldugu.

GOLDSTEIN: Su anda MOCA’nin bazi galerilerinde projeler arasi bir dénem-
deyiz ama hala agik olan iki sergimiz var. Bunlardan biri, Los Angeles’l1 bir
sanatg1 olan Alexis Smith’in retrospektifi. Smith yetmigli yillarin bagindan
beri sanat yapiyor. Bu retrospektif aslinda New York’taki Whitney Museum
of American Art tarafindan diizenlendi ve MOCAya geldi. Los Angeles’li bir
sanatginin retrospektifinin New York’ta diizenlenmesi aslinda bir ironi, fakat
yerel bir sanatgtya New York’ta béyle itibar edilmesi ayni zamanda da harika
bir sey. Bir de daha geng bir New York’lu sanatginin sergisi var; o da bir ka-
din sanatgi, Cady Noland. Cady Noland da Alexis Smith gibi islerinde po-
piiler Amerikan kiiltiiriinii kullaniyor. Alexis Smith kolaj ¢aligtyor; resim ve
eski egya diikkinlarindan topladigi esyalari edebi yapitlardan, &zellikle
1940’li ve 50’li yillarin porno ve dedektif romanlarindan Jack Kerouac ve
Raymond Chandler gibi klasiklesmis yazarlar da dahil olmak iizere Ameri-
kan Cenneti efsanesinin ve bagari ile g6hret tutkusunun bir pargasi olan ya-
zarlarin romanlarindan alinularla bir araya getiriyor. Cady Noland da igle-
rinde &ncelikle gazetelerden alintlar, galerinin yerlerine dikkatle atilan
¢opler gibi, popiiler kiiltiir malzemeleri kullaniyor. Enstalasyonlarinda zin-
cirli parmakliklarla metal gubuklar: bir tiir engel olarak kullaniyor. Fiziksel
engelleri, kurumsal engellerle garpistiriyor. Ozetle, su anda MOcA'da iki ka-
din sanatginin sergisi var. Oniimiizdeki hafta bagka bir kadin sanatguyla, per-
formans ve enstalasyon yapan, cinsiyeti, 6zellikle kadinlara kargi siddet ve
AIDS konularini ele alan Karen Finley ile tasarladigimiz bir proje var. Finley,
National Endowment of the Arts [NEA; ulusal sanat fonu] ile ters diigen sa-
natgilardan biriydi; bu nedenle yapitlari son zamanlarda basinda kétii bir iin
kazandi. NEA tarafindan kendisine ayrilan fon, islerinin siyasi ve cinsel igerigi
nedeniyle geri alind1.

Cagdag Sanat Miizesi’nin iki binasi var. Az énce soz ettigim sergiler, aralik
1986'da agilan ana binada yer aliyor. Binanin tasarimi Japon mimar Arata
Isozaki’ye ait. MOCA, 6zel ve kamu yaurimlarinin isbirliginden dogdu. Is
bloklari, bir otel ve apartman bloklarinin bulundugu “California Plaza”da
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yer alan Isozaki binasinin maliyeti bir gayrimenkul sirketi tarafindan karsi-
land1. Bizim bulundugumuz merkezi Los Angeles’ta, bina ve her tiirlii gayri-
menkul yapiminda harcanan toplam paranin belli bir oraninin sanata yauril-
masini ongoren 6zel bir vergi yasasi var. S6z konusu sirket yakin zamanda
gergeklestirdigi ve bir otel ile ofis binalart ve apartmanlardan olusan yap:
kompleksi igin sanat eserleri almaktansa yasanin gerektirdigi miktart birikti-
rip miize binasinin yapimu igin harcad:. Fakat isin en baginda, 1979°da miize
daha kurulma agamasindayken ve heniiz tartigmalar siirerken, bu binanin ta-
mamlanmasini beklemeden hemen bir gekilde programimiza baglamamiz ge-
rektigi diigiincesi ve istegi dogdu. Temporary Contemporary [gegici ¢agdag]
bu diisiinceden dogdu. Program igin segilen mekin, Los Angeles kent mer-
kezinde ve inga edilmekte olan miizeye yaklagik bir mil uzaklikta, “Lictle
Tokyo” [kiigiik Tokyo] adiyla bilinen bslgedeydi. Onceden polis garaji ola-
rak kullanilan bu elli yillik binanin 5109 m? sergi alani var. Bu ¢ok ¢ok bii-
yiik bir mekan; yalnizca gagdas sanata ayrilmig sergi mekéini olarak belki de
Amerika Birlesik Devletleri’'ndeki en biiyiik mekin. Halen belediyeye ai:
olan bu bina 1983 kasiminda acild:. Binay: belediyeden yilda bir dolara kira-
ladik; herhalde diinyada simdiye kadar yapilmis en kérli aligveristir bu. Bura-
st o kadar tutuldu ki, ana binanin tamamlanmasindan sonra bile bu binay
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elden gikarmadik. Su anda gevredeki biiyiik bir ingaat nedeniyle binaya giris
ctkis engellendiginden Temporary Contemporary iki yilligina kapali. Kisaca-
s1, su anda binalardan yalnizca birini kullanabiliyoruz.

MADRA: Su anda Santa Monica Museum of Art’ta ne oldugunu biliyor
musunuz?

GOLDSTEIN: Santa Monica Museum of Artta su anda iki sergi goriilebili-
yor. Bir tanesi yine burada, Los Angeles’ta yasayan Richard Jackson adinda
bir sanatginin enstalasyonu. Jackson, izleyenler iizerinde ¢ok giiglii psikolojik
etki birakan gevreler kuruyor. Kurdugu gevreler daha ¢ok engellenmek ve
yalnizlik tizerine. Bir de Knowledge: Aspects of Conceptual Art ad1 altinda,
daha ¢ok 1960’larin sonlarindan giiniimiize Amerikan kavramsal sanatuni
kullanan bir sergi var. Sergiye kaulan sanatgilar arasinda John Baldessari,
Lawrence Weiner, Joseph Kosuth ve Douglas Huebler gibi ‘birinci nesil’ sa-
natgilarin yant sira Richard Prince, Louise Lawler, Stephen Prina ve Mike
Kelley gibi daha geng sanatgilar, farkl nesillerden, kavramsal sorunlar iize-
rinde ¢aligan sanatgilar var.

MADRA: Seksenli yillarin 6ncesine, seksenli yillara ve seksenli yillarin son-
rasina bakuginizda, miizenizin anlayisinda herhangi bir degisiklik gériiyor
musunuz?

GOLDSTEIN: Bence, ‘¢agdas sanat’ elli yillik bir déneme yayildigindan, geg-
mis ile bugiin arasinda bir denge kurmaliyiz. Cagdas sanat sanat tarihinin ve
diinyanin iginden ¢ikip gelir, sanat tarihi ve diinya hakkindadir; ve zaman
ierisinde siirekli olarak yenilenir ve kuvvetlendirilir. Bu nedenle MOCA ola-
rak sergilerimizde ve koleksiyonlarimizda iginde bulundugumuz zamana hi-
tap etmeye dikkat ettik.

MADRA: Modernizm hakkinda ne diisiiniiyorsunuz? Modern sanat1 kabul
ediyor ve saygi gosteriyor musunuz, yoksa modern sanata karg1 daha elegtirel
bir tavir koyuyor, koyabiliyor musunuz? Bir de, periferi iilkeleri olarak ad-
landirilan iilkelerin modernist donemdeki ve yirminci yiizyildaki durumlari-
n1 degerlendirebilir misiniz?

GOLDSTEIN: Genelde, modern sanat olarak tanimlanabilen ile ¢agdas sanat
olarak tanimlanabilen arasinda bir ayrim yapilmakta ve birgok kisi bu ayrim
cergevesinde postmodernizmi belirlemektedir ki, postmodernizmin kavram-
sal sanaun gikigi ile birlikte, 1960’larin ortalar: ile sonlar arasinda bagladig:
sdylenmektedir. Modernizm ile ilgili olarak, 6zellikle miizelerle ilgili olarak,
modernist sorunlarin artk ortadan kalkugini degil, bunlara ek olarak bagka
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konularin da giindeme geldigini diisiiniiyorum. 1945’ten bu yana iiretilen
yapitlari toplamamiza ve sergilememize ragmen, zaman ilerledikge vurgu her
zaman daha yakin donemde kalacakur. Bu nedenle saglam bir tarihsel teme-
le sahip olmamiz 6nemli; ve geng bir miize olarak, su noktada -bu iilkeye ha-
kim olan tarih bu kiiltiirlerin tarihi oldugundan- Amerika Birlesik Devletleri
ve bau sanatinda oldukg¢a yogun bir birikime sahibiz. Bugiin gérdiigiimiiz
ise, bugiin bu iilkede yagayan insanlarin etnik gegmisleri ve farkli bakss agila-
n nedeniyle, tarihe ve simdiye olan tavrimizi biraz genigletip daha biiyiik bir
gesitlilige yonelmemiz gerektigidir. Sadece on yillik bir gegmige sahip gok
geng bir kurum olmamiza ragmen bundan sonra izleyecegimiz yolu belirle-
yebilmek igin gerekli temeli olugturma konusunda epey mesafe katetmis bu-
lunuyoruz. Géndermis oldugum dialar daimi koleksiyonumuzdaki islerden
ornekler gosteriyor. 1984’te Italyan koleksiyoncu Dr. Giuseppe Panza’dan
biiyiik bir koleksiyon satn aldik. Koleksiyon, aralarinda Mark Rothko,
Franz Kline, Robert Rauschenberg, Claes Oldenburg ve Roy Lichtenstein
gibi sanatgilarin yapitlar1 da olmak iizere, soyut disavurumculuk ve pop art-
tan seksen yapit igeriyor. Bu koleksiyonu on bir milyon dolara aldik; kimi
bunun ¢ilginlik oldugunu diisiindii, kimi de son derece heyecan verici bul-
du. Ilging olan, bu kiilliyetli koleksiyonu satin aldigimiz sirada Temporary
Contemporary yalnizca bir yagindaydi (ve ana binanin tamamlanmasina da-
ha ¢ok zaman vardi). Simdi gegmise bakugimizda, Panza koleksiyonunun
biitiin koleksiyonumuzun temelini ve yéniinii belirledigini goriiyoruz, hem
belli bir tarihsel dénemi izlemek bakimindan, ama ayni zamanda da
koleksiyona girecek sanatgilarin nasil belirlendigi agisindan, ki bu da epey
kapsamli bigimde ele alinmigtur.

BREEDEN: Génderdiginiz dialara bakuk ve su anda da kargimizda -aslen bir
polis garaji oldugunu mu séylemistiniz?

GOLDSTEIN: Evet. Harika bir binadir. Oteki bina da -elinizde onun da
dialar1 var- muhtegem bir binadir, ¢ok zariftir. Galerileri miikemmeldir ve
cesitlidir; ve gergekten goriilmeye deger ayrinular bulunmasina ragmen mi-
marisi incedir. Fakat eskiden polis garaji olan bina, kullanimda bize sonsuz
bir esneklik saglayan olaganiistii bir mekéin. Ve gergekten, bu iki bina saye-
sinde her iki tiir sergileme alaninin avantajlarina sahibiz. Ciinkii bazi
durumlarda, belli yapitlar, 6zellikle koleksiyondaki daha eski bazi igler
Temporary Contemporary’de, Isozaki’'nin tasarladigs binadaki klasik sergile-
me mekininda durdugu kadar iyi durmuyor. Bunun aksi de, daha yakin dé-
nemin bazi yapitlari igin gegerli.
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Arata Isozaki, Museum of Contemporary Art (MOCA), Los Angeles. Calitornia Plaza,
South Grand Avenue 250’deki yapinin ocak 1986’da gekilmis fotografi.

BEDRI BAYKAM: Merhaba, Bayan Goldstein, ben Bedri Baykam. Yedi yil
California’da yagadim, birkag kez New York’ta sergi agtim ve en son olarak
Birlesik Devletlerden birkag ay énce dondiim. Bana éyle geliyor ki, New
York ortaminda ve genelde Amerikan sanat ortaminda yazili metin gagdag
sanat ortamint desteklemek ve dogrulamak igin, 6zellikle neo-ready-made ya
da neo-geo olarak tanimlayabilecegim tiir yapitlarda ya da birgok enstalas-
yon islerinde giderek daha fazla sorumluluk iistleniyor. New York’un beaux-
artsim1 Jeff Koons ya da Haim Steinbach’in sergi kataloglarinda yazildig:
sekliyle diigiiniirsek, zaman zaman Marcel Duchamp bunlara ne derdi, diye
sormamak elde degil. Hattd Warhol'un da ne diyecegini, o siipheci ve miis-
tehzi Warhol'un. Bugiin sanatin, drnegin Lichtenstein ya da Pollock’ta oldu-
gu kadar, bu akimlarin ge¢miste ortaya ¢ikigindaki kadar garpici oldugunu
diiiiniiyor musunuz? Higbir geyin altmuglarda ya da kirklarda oldugu gibi
yeni ya da heyecan verici olmadigi bir diinyada sanaun da yagamay: ve
gergek konumunu savunmayi metin yardimiyla giderek daha iyi 6grendigini
diigiiniiyor musunuz?

GOLDSTEIN: Bence evet, metin giderek 6nem kazaniyor ve metnin artan
onemi bence ayni1 anda birgok geyin gostergesi. Kavramsal sanat ile birlikee,
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yani 1960’larin ortalarinda, bu tiir islerle bag edebilen ¢ok az insan vard..
Bildiginiz gibi, sanatgilar arasinda da kurumlarin ve geleneksel sanat yapma
bigimlerinin digindan elegtiri ve ig tiretmek igin bilingli bir ¢aba vardi. Ayrica
bu igleri ele alabilen elestirmen ve sanat tarihgilerinin sayisi da fazla degildi.
Bu tiir isler iizerine ilk yazilari yazanlar sanatgilarin kendileri oldu; bunlarin
birgogu, Joseph Kosuth ve Dan Graham gibi, gorsel sanatg1 oldugu kadar
elestirmen de olan insanlardi. Ve birgok bakimdan, sanatsal uygulamay na-
sil tammladigimiz o giinden bugiine bu ¢aba sayesinde konugulmaya baglad:
ve boylece metinle sanat arasinda dogal olarak bir iligki dogdu. Sanatgilarin
sanatlarini nasil anladiklarinin ifadesinin bir pargasi olarak, metin giderek sa-
nat ile daha yakin baglar kurdu. Bugiin sanatgilar yapitlarini giderek daha
¢ok savunmak zorunda kaliyorlar; daha konugkan olmalari gerekiyor. Keli-
meler bu anlamda 6nem kazandi. Ve bugiinkii sanat iiretiminin biiyiik bir
kismi, yapiun gergevesinin ¢ok disgindan gelen konular iizerinde duruyor.
Sanatgilar politika ile, elestirel kuram ile, antropoloji ile, dilbilim, cinsellik
ve psikoloji ile ilgili konulara giriyorlar. Birgok sanatg1 bugiin, tabii ki, gesit-
li metinler okuyor ve sonugta metin sanatsal siirece daha fazla entegre olu-
yor. Ben bunu bir tiir destek, bir koltuk degnegi ya da sanat igin bir mazaret
olarak gérmiiyorum. Bunu daha ¢ok sanat yapitiyla metnin birlikte geligme-
si olarak goriiyorum. Burada, Pasadena’da gok onemli bir lisansiistii progra-
mu olan bir sanat okulu var, Art Center of the College of Design. California
Institute of Arts gibi, Birlesik Devletler’deki en 6nemli sanat okullar: arasina
girmis durumda. Giizel sanatlarda master yapan 6grenciler mezun olurken
islerinden olugan bir serginin yani sira bu sergi hakkinda yazili bir de tez ha-
zirlamak zorundalar. Yazinin sanatta boyle vurgulanmasi, galigmaya biitii-
niiyle entegre oldugunu gosteriyor.

Yaz ile yeniden iiretim, bilgi edinmemiz igin giderek daha 6nemli oluyor.
New York’ta olup bitenler hakkinda epey bilgi sahibi olabilirim, fakat oraya
ayda bir, hatt4 iig ayda bir bile gidemiyorum. Ve olaylar1 takip edebilmenin
en iyi yolu sanat dergilerini okumakur. Bu 6zellikle Avrupa’da olani biteni
izleyebilmek i¢in gegerli. Metin gergekten gok dnemli ve bunu ifade etmek
ayni zamanda yazi yazanlarin sorumlulugunu vurgulamak, iyi yazarlara ve
yapit1 en net ve isabetli bakigla temsil edecek insanlara ihtiyacimiz oldugunu
vurgulamak demektir. Bu yolla, yani okuyarak, herkes olup bitenler hakkin-
da dogru bir goriis sahibi olabilir.

BavkaM: Tegekkiirler. Ikinci sorum su: Gegmiste, ozellikle seksenlerde,
metin iizerine ve birgok bau iilkesinin, 6zellikle dért biiyiik Avrupa iilkesiyle
Amerika Birlesik Devletleri’nin, uluslararast sanat ortaminin tamamin elle-
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rinde tuttuklar iizerine birgok makale yazmigm. Bu duruma itirazlarim ol-
du ve sonralari, son birkag yilda Afrikali ya da Rus avangard sanatgilarin ser-
gilerinin sahneye ¢ikugini gérdiik. Bu sergilerin Amerika Birlesik Devletle-
ri'nde giderek fazlalagugini da goriiyoruz. Buna ragmen bau iilkelerindeki
kiiratorlerin biiyiik bir kisminin -belki de bilingsizce- gelismekte olan iilkele-
rin sanatgilarina yaklagimlarinda yerel bir iisltip ya da yerel bir tat aradiklari-
n1 fark etme imkinim oldu. Sanki bu kiiltiirlerden gelen sanatgilarin folklo-
rik 6zellikler taggmama haklar ve segimleri kabul edilmiyor gibi. Ornegin,
1989’da Paris’te agilan iinlii Magiciennes da la Terre sergisini diiiindiigiim-
de, sanki bu serginin iki yiizii vard: gibi geliyor. Sanki batl bir pasaportu-
nuz varsa kaulma hakkiniz var gibiydi. Ve gelismekte olan iilkelerden segi-
lenlerin biiyiik kismui yerel, naif, ilkel ¢aligmalar yapiyordu. Folklorik élgiitler
temelinde segilmiglerdi. Batli elegtirmenler her zaman bir farklilik istedikle-
rini iddia ederler ve sanki bu farkliligi, Ortadogu’ya yapilan bir seyahatte
edinebilecekleri bir hediyelik esya ya da benzeri bir seyde buluyorlar. Ote
yanda biz 6yle bir noktaya geldik ki, Tiirkliigiimiiziin aranmasi, anlagilmasi
ya da saun alinmast umurumuzda bile degil. Burada agilan énemli bir grup
sergisinden, enstalasyon ya da resim ya da su veya bu isleriyle dort Tiirk sa-
natgty1 alip Whitney Bienali’'ne koyabilirsiniz ve yerlerini bulurlar ve kimse
de 6teki yapitlarla bunlarin arasinda bir fark géremez. Bu sorun hakkinda ne
diigiiniiyorsunuz? ‘Uluslararasi ortam’ olarak nitelenenin gergekte ne kadar
uluslararasi oldugunu diisiiniiyorsunuz?

GOLDSTEIN: Cok 6nemli konular agiyorsunuz ve sizin bu konularda soyle-
diklerinizi dinlemek ¢ok ilging. Bence bu, Amerikan kurumlarinda ya da da-
ha dogrusu yalnizca burada Los Angeles MOCA'da degil, tiim iilkede kargilag-
ugimiz ¢ok énemli bir sorun. Sorunu ikili bir temelde, bir yanda uluslararasi
sanatgilar diizeyinde, diger yanda da farkl etnik gruplarin yogun olarak bir-
likte var oldugu kendi iilkemizde yagiyoruz. Simdi, o iilkelerde iiretilen ya-
pttlarda da Amerika Birlesik Devletleri’nde oldugu kadar gesitlilik olabilme-
sine ragmen baz kiiratorlerde ozellikle ‘Tiirk’ gibi, ‘Japon’ gibi olan igler
arama egilimi olabilir. Insanlar Giiney Amerika iilkelerine gittiklerinde, belli
tiirde igler, Meksika sanatinin neye benzemesi gerektigi konusunda cahil, kli-
selesmis ve homojen diisiinceleri ve beklentileri destekleyen igler bulmak is-
teyebilirler. Yapitta kendini gosteren belli kiiltiirel 6geler arayabilirler. Kendi
kisith seyahatlerimde bu konuyla yiiz yiize geldim: Ornegin Japonya'da ya-
pitlara bakarken neden bazi 6gelerin beni ¢ektigini, digerlerinin neden ¢ek-
medigini diigiindiim. Bir diizeyde ilk 6nce bana daha tanidik gelenler beni
cekiyor; bunun nedeni kullanilan gorsel dilin daha, biraz daha ulagilabilir
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goriinmesi. Ayni zamanda bana hi¢ tanidik olmayan bir zeminden gelen bir
yapita bakugimda, kendi sinirlarimin Gtesine gegip yapita onun terimleriyle
yaklagmam gerekir. Ayni zamanda, yerel boyuta dénersek, Birlesik Devlet-
ler’i kendi iginde boliip Los Angeles gibi bir yeri ele alirsaniz, Los Angeles’s
bile tek bir birim olarak ele alamayacaginizi gériirsiiniiz. Yani, ne zaman bir
iilkeyi temsil etmek iizere tek bir sanatgi kullanilir ya da ne zaman bir yerin
bir tiir sanatgi araciligiyla temsil edilmesi istenir, o zaman, her defasinda, s6z
ettiginiz sorunlarin biiyiik kisminin gegerli oldugunu diisiiniiyorum.

BAYKAM: Son soru olarak, belki de bauli kiiratérlerin diger kitalarda neler
oldugunu gidip gormek igin o kadar fazla, 6rnegin, zaman ve enerji ayirama-
malarinin nedeni, Birlesik Devletler'de zaten Dogu Yakasi ile Bau Yakast
arasinda bir rekabet, Los Angeles ile San Fransisco arasinda bir rekabet olma-
st. Bu nedenle Los Angeles ya da Brooklyn’deki kiiratorler, o bolgedeki bir-
kag parlak, adi bilinmeyen sanatgiy1 kesfetmekle o kadar megguller ki, Pe-
rw’da ya da Yugoslavya’da ya da Istanbul’da neler oldugunu diisiinemiyorlar
bile. Peki bu durumda, bundan on yil sonra, bugiin olugturdugumuz sanat
tarihinin biitiin diinyaya ait bir tarih oldugunu nasil savunabiliriz? Bu daha
¢ok batunin -urnak iginde- “batinin,” ekonomik giicii ve ortak bauli anlayisi
yoluyla diinya tarihi olarak kabul ettirdigi yerel bir hikdye degil mi? Ve bunu
baglamak igin son bir soru: Okyanus agir1 yerlerden gelen énerilere gergek-
ten agik misiniz?

GOLDSTEIN: Sanirim haklisiniz. Biz burada, Amerika’da, California’da,
Los Angeles’ta bir miizeyiz. Ve biri diginda, MOca'daki kiiratérler, tabii ki,
dogal olarak Amerika Birlesik Devletleri dogumlu. Ve bu nedenle birikimi-
miz de belli bir yénde sekillenmis. Kiiltiiriimiiz tarafindan, yani bat kiiltii-
rii, Avrupa-Amerikan kiiltiirii tarafindan bigimlendirildik ve diinyaya bu
sekilde bakmak iizere egitildik. Simdi, kanimca son zamanlarda hepimiz
oralarda bir yerde gok daha biiyiik bir diinyanin var oldugunu ve o diinyaya
ulagmanin, kiigiimsemeyen ve kligelestirmeyen bir yolunu bulmamiz gerekti-
gini idrak etmeye bagladik. Cok 6nemli bir konuya degindiniz ve kesinlikle
daha ¢ok sey ogrenmemiz gerektigini diisiiniiyorum. Evet, Los Angeles’l:
sanatgilar arasinda yagtyoruz; Los Angeles’li bir ¢agdag sanat kurumuyuz, her
ne kadar iilkedeki en biiyiik ¢agdas sanat kurumuysak da, yine de bir Los
Angeles kurumuyuz. Bir de, seyahat parasi bize o kadar sik ve kolay verilmi-
yor ve sonug olarak, gerek gordiigiimiiz ya da arzu ettigimiz kadar sik iilke
digina gikamiyoruz. Ve kaginilmaz olarak insan kendi giinliik sorunlaryla ig
ige yagtyor. Fakat bunlarin higbiri bagka gériislere agik olmamaliyiz anlamina
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Barbara Kruger, aizy 1989290, Temporary Contemporary nin
giincy cephesinde fresk. Haziran 1990’'da camamlanmigur.

gelmiyor ve sanirim biz burada goriislere -biitiin engellere ragmen- agi1g1z.

MatMuT BozKURT: Merhaba Bayan Goldstein, ben Mahmut Bozkurt.
Ressamim. Size birkag sorum var. Birincisi gelenek hakkinda. Kisisel olarak
sanatin ya gelenegin devami ya da modernist sanatta oldugu gibi, gelenege
tepki olduguna inaniyorum. Sizce ¢agdas sanatta gelenegin konumu nedir?

GOLDSTEIN: Ilk sorunuz, gelenegin gagdas sanata olan iligkisi. Bence bu
cok karmagik bir iliski. Cagdas sanat gelenegin icinden gikar. Sanat daima
bir seylere tepkidir. Diinyaya tepkidir, bir bagka sanatgiya ve yapitlarina tep-
kidir ve yapituin kendinden 6nce var olan tarihe tepkisidir. Ve béylece sanat-
¢t da bir tiir gelenege bagli olarak galigir. Resim yapiyorsa, resim geleneginin
belli yonlerini kullanir; hangi gelenek olursa olsun ya da sanatgi nerede ya-
sarsa yagasin ya da kendini hangi gelenekle iligkide kabul ederse etsin. Bu, fo-
tograf icin de gegerli. Birgok sanatgi, yapitlariyla geleneksel fotograf arasinda
daha bilingli iligki sergiliyor ve ¢ogu zaman bunu yapitlarinin igeriginde gos-
teriyor; ozellikle yapitin formu igerisinde tarihe dikkat ¢ekiyor.

BozkurT: Ikinci sorum: Sizce bir sanat yapitinin baglami, o yapita nasil
bakildig1 ve mesajin nasil verildigi agisindan ne kadar 6nemlidir? Sanat yapi-
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unin gérme olgusuna ve gorsel etkiye ikincil oldugunu ve mesajin baglam ta-
rafindan belirlendigini kabul ediyor musunuz?

GOLDSTEIN: Baglam konusu, bir sanat yapiunin algilanmasinda yapitin
anlamini gikarma siirecinde oldukg¢a énemliymis gibi geliyor bana. Yapitun
kendisinin, baglam yoluyla degistirilemeyen bir boyutu oldugunu diigiinme-
me ragmen, gevresinde bulunan duvarla ya da tabanla ve yakindaki diger ya-
pttlarla arasinda mutlaka bulunan belli bir iliskide oldugu gibi, sunumun da-
ha genis baglamuyla (yani, serginin bir miizede mi yoksa bir galeride mi yer
aldigy, kisisel sergi mi oldugu yoksa bir daimi koleksiyon sergisi mi oldugu,
tarihsel bir kesit mi yoksa tematik bir sergi mi oldugu) degistirilebilen nite-
likleri olduguna inaniyorum, ki biitiin bunlar, anlamin ingasini inceden in-
ceye etkiler. Duchamp’nin yapitlart da, kavramsal sanatgilarin yapitlar gibi
(6rnegin, Michael Asher gibi bir sanatgi, baglami yapitinin 6znesi ve nesnel
bigimi olarak kullanir) bunu ggsterir. Bu, bugiin 4det haline gelmis bir uy-
gulamadir. Bagka sorular da sorulabilir: Yapitun refakatinde yapiu izleyiciye
agtklamaya ¢alisan kapsamlt bir etiket ya da metin panosu var me? Yapi, ser-
gilendigi bolgeden mi gelmekte? Yapita bakan kim? Bunlar gibi, sorulabile-
cek birgok soru var; verilecek cevaplar, yapiun deneyiminin biitiiniine katki-
da bulunur.

AYSE ERKMEN: Merhaba, ben Ayse Erkmen. Sanatgiyim. Yapit kendini,
kiiratériin miidahalesinden nasil koruyabilir? Ozellikle, artik yagamayan sa-
natgilar kendilerini ya da yapitlarini nasil korurlar? Bu sorularin uzun uzun
cevaplanacak sorular oldugunun farkindayim, fakat bunlarin orada da taru-
stlan sorunlar olup olmadigini da séyleyebilirseniz yeterlidir.

GOLDSTEIN: Evet, sanatgt kendini ya da yapiuni kiiratdrden, kiiratoriin
tarihe yaklagimindan nasil koruyabilir? Bu iyi bir soru, ¢iinkii agikgasi, boy-
le bir sorunun olmamasi gerekirdi. Bununla beraber, gergekten oldukga kri-
tik bir soru. Sanirim, sanatgiyla birlikte ¢aligmak, aruk kiiratériin, kiiratér
ile net bir bigimde iletisim kurmak da sanatginin sorumlulugu haline gel-
migtir. Yapiu igin dogru anlayisi ve yerlesimi vurgulamak, yapiun anlagil-
masini saglamak sanatginin sorumlulugudur. Ayrica sanatgi, kurumlari, ya-
ptun kaydiyla bakimindan sorumlu kisilerle ¢alismaya itmelidir: Nesneleri
nesne olarak ele alan, dogru depolanmalarini, korunmalarini saglayip gerek-
li kayitlar: tutan kigilerle. Bu kisilerin varligi ve ¢aligmalari, dosyalardaki bil-
gilerin, sanatginin yapit igin tasarladiklarini ve taleplerini ok net bir gekil-
de ifade etmesini ve bu ifadelerin, belgelerin korunmasini kesinlikle
saglarlar. Ve eger s6z konusu yapit, 6rnegin bizim koleksiyonumuzda bulu-
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nan bazi enstalasyonlar gibi video igeren karmagik bir yapitsa veya genis bir
mekana ihtiyaci olan bir yapitsa, ben sanatgidan, kilavuz olarak kullanabile-
cegimiz bir ‘el kitabr’ hazirlamasini isterim. Ya da bu tiir bilgiyi anlagma
metnine bile koyabilirim. Bundan elli yil, yiiz yil ya da daha uzun yillar
sonra dosyalara bakan birinin yapit1 ne gekilde ele almas: gerektigini bilebil-
mesi igin bu belgeler, derleyebildigimiz kadar ¢k fotograf ve bagka dokii-
mantasyonla birlikte, sanat¢inin dosyasinda durur. Soru isaretleri ve anlag-
mazlklar tabii ki her zaman olacakur. Maalesef, 6liimiiniizden sonra,
ardinizda biraktiklarinizi kontrol edemezsiniz. Fakat miimkiin olan, sanatgi
olarak yapitinizla ilgili isteklerinizde 1srarli ve kesin, agik olmanizdir. Bildi-
giniz gibi, bir resim igin bile, belli bir yiikseklikte asilmasini istiyorsaniz ya
da giines 15131 almasini istemiyorsaniz ya da aydinlik bir odada asilmasini ya
da béyle birtakim 6zel kogullariniz varsa, bunlar kiiratérle goriigiilmesi gere-
ken 6nemli konulardir. Kiiratér sizin baglica yandaginizdir. Bu konularin
hemen orada, kiiratérlerle birlikte oldugunuz, yapitin anlami iizerinde ko-
nustugunuz zaman tartigtlmasi gerekir.

GULSUN KARAMUSTAFA: Ben Giilsiin Karamustafa. Sanatgiyim. Size, miize
olarak, tarugmali yapitlarla nasil bag ettiginizi sormak istiyorum. Miizenin ko-
leksiyonuna satn aldiginiz bir yapita gelen tepkilerle nasil bag ediyorsunuz?

GOLDSTEIN: Tartigmali igler konusunda miizemiz tam bir birlik i¢indedir.
Koleksiyondaki bir sanat yapiuyla ilgili tarusma dogdugunda hepimiz birbi-
rimizi destekleriz. Her seyden 6nce, bir yapit koleksiyonumuza kiiratérlerin
onerisiyle gelir, miize miidiiriiniin onayindan gegtikten sonra miize yénetim
kuruluna gider ve kurulun da onay1 alinir. Yani, miizenin koleksiyonuna gi-
ren her gey, olduk¢a ayrinuli bir onay siirecinden geger. Bunun amaci, miize-
nin fikir birligini temin etmektir. Tartugmalardan higbir zaman korkmadik.
Tarugmalar daima olacakur. Birinin ihtilafl gérdiigii, digerine siradan gele-
bilir. Karginiza neler ¢ikacagini asla bilemezsiniz. Miizenin ifade ozgiirliigii
konusunda, sanat gizgisi konusunda ve bir yapit etrafinda bir tarugma dog-
dugu taktirde onun arkasinda olacagimiz, yapitn ve sanatginin korundu-
gundan emin olacagimiz konusunda tam bir birlik iginde oldugunu diisiinii-
yorum; ¢iinkii bunlar1 bizim saglamamz gerekir.

BREEDEN: Gegici sergiler igin de, siirekli koleksiyonunuza alim yapacag-
nizda uyguladiginiz bu siireci uyguluyor musunuz?

GOLDSTEIN: Yonetim kuruluna biitiin program hakkinda bilgi verilir. Ne
yapugimizi bilirler, fakat oylama yapilmaz. Sergilenen ne olursa olsun, kuru-
la bilgi vermemiz ve onlarin goriislerini almamiz gok 6nemli. Islerinin tartig-
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ma yaratabilecegini diigiindiigiimiiz sanatgilarla is yapacagimizda, kurulun
yeteri kadar 6nceden haberi olmasini saglariz. Yapugimuz islerle ilgili birkag
tartisma yagandi ve kurul yanimizda tavir aldi. Dedigim gibi, miizemiz tam
bir birlik iginde yapilan galigma ve programlar: destekler.

BAykAaM: Amerika Birlesik Devletlerinde sanati himaye edenler genelde
yasly, zengin insanlardir ve ¢ogunlukla, sanaun onlarca almasi gereken bigim
ile kiiratoriin gergekte sergilemek istedigi arasinda bir denge kurulmasini is-
terler. Bu nedenle, bir anlamda miitevelli heyetini énceden mi uyariyorsu-
nuz? Béyle bir gerginlik yasganmiyor mu? Sizce kurul boyle bir gerginlik yara-
uyor mu? Size yesil 15tk yaksalar bile bunun iistesinden nasil geliyorlar? Ve
siz bu konuda neler hissediyorsunuz?

GOLDSTEIN: Kurul iiyelerimizin bir kismi nispeten tutucu olabilir ve kigisel
olarak evlerinde bu tiir yapitlar1 bulundurmak istemeyebilirler; bizim segtigi-
miz yapitlar en begendikleri yapitlar arasinda yer almayabilir, hattd onlan ki-
sisel olarak rahatsiz bile edebilir. Ancak, kiiratér kadrosunun bilgili ve
sorumluluklu programlar iiretip en uygun kararlar1 aldiina inanarak miize-
nin personelini verdikleri kararlarda daima desteklemiglerdir. Iglerinden ba-
zilarinin kigisel tercihleri olabilir, ancak konu bu noktaya geldiginde 6zel ter-
cihlerini bir yana birakarak miize personelinin uzmanligina giivenmislerdir.
Dedigim gibi, miizemiz yapilan igleri ve programini destekleme konusunda
tam bir birlik igindedir.

BaykaM: Ozellikle 1980’li yillarin ikinci yarisinda Amerika’da cinsellige ve
politikaya karg1 ortaya gikan yaygin bir tutuculuk akimi var; Mapplethorpe
olayindan sonra bu gerginlik ne durumda ve siz bununla nasil basa ¢ikiyor-
sunuz? Los Angeles, New York ya da biitiin Amerika’da cinsellikle ilgili olan
herhangi bir seyin miistehcen olduguna ya da var olmamasi gerektigine dair
artan bir duygu var m? Bu genel tutuculuk akimi genelde sanat ortamini ya
da sizi nasil etkiliyor?

GOLDSTEIN: Durum ¢ok moral bozucu. Birlesik Devletler ¢ok daha tutucu
bir yer haline geldi. Sanirim sonugta elden gelen tek sey, bekleyip ne olacagi-
n1 gérmek, fakat bu durumun bizim sergileyeceklerimiz konusundaki tavri-
miz1 ya da ydniimiizii etkiledigini sanmiyorum. Biz dig kaynaklardan gelen
fonlarla besleniyoruz. Tutuculugun oldukga sistematik bir sekilde yayildigi-
na bakilirsa, bir noktada kaynaklarimizin bundan etkilenmesi muhtemel.
National Endowment of the Artsta olanlar biliyorsunuz, éte yanda 6zel sir-
ketler de para verirken oldukga tutucu davranmaktalar. Kendi paralar1 olma-
yan ya da sanatgilar tarafindan igletilen ve tamamen bagiglara dayanan ku-
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rumlar bir yana, bunun etkilerini Amerika Birlegik Devletleri’nin en sarsil-
maz sanat kurumlarinda dahi gérdiik. Ayni zamanda, bu olumsuz tutuculu-
gun kalici olmamasini garantilemek igin bu tutuculuktan esinlenen birgok
kisi hala var. Sanatsal segimlerdeki ciiretimizi kaybetmememiz, iirkmeme-
miz, 6nemli fakat zor konular: ifade etmemiz ve kendimizi yenilmis hisset-
mememiz énemli. Heniiz yenilmedik.
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Current
Developments in
Contemporary
Art and the
Viewpoint of the
Museum

Ann Goldstein

PHILIP BREEDEN: What I would like to do, Ms.
Goldstein, before opening up to our broader
audience here, is ask a very general question and
then the members of the Plastic Arts Association
will be asking questions. I'd like to ask you to
define for your museum what contemporary art
in the United States is today, and if you could
also place your museum in context with other
museums of contemporary art in the United
States.

ANN GOLDSTEIN: At the Museum of Contem-
porary Art in Los Angeles (MOCA), we define
contemporary art in terms of years -as work pro-
duced between 1945 and the present. Therefore,
contemporary art is becoming a larger and larger
field as time goes on. We are interested in
addressing through exhibitions and the collec-
tion we have built (and continue to build), as
well as through education programs, aspects of
artistic production today, which includes paint-
ing, sculpture, photography, video, performance,
film, installation work -in short, all media in
which contemporary artists are working today.
In terms of approach, one thing we do at MOCA
is that we do not divide our staff by period or by
medium. For example, we have five curators
here at MOCA, and each of us has his or her own
more personal direction. At the same time, if |
want to work with a video artist and then with a
sculptor, and then with a photographer or even
if I put them all together in the same exhibition,
the museum has no problems with that. Similar-
ly, we will show drawings alongside photographs
or paintings or sculpture, which is rather unlike
other, more traditional museums that have cre-
ated separate departments for those areas. And
the same goes for our approach to periods of his-
tory. A painting from 1949 may be installed in
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the same room as a work of the 1980’s.

BERAL MADRA: Hello, this is Beral Madra. I was in Los Angeles last Octo-
ber for the First AICA Congress, which was directed by Kim Levin. And I
have powerful impressions of the city. I met quite a few artists, collectors,
and museum directors, among whom was also the Associate Director from
your museumn, Sherri Geldin. I also met Thomas Rhodes, Director of the
Santa Monica Museum of Art. So, I would first like to ask you what the
shows are at the moment in your Museum, at the Temporary Contempo-
rary, and also at the Santa Monica Museum of Art.

GOLDSTEIN: Right now at MOCA we are in between exhibitions in some of
our galleries, but do we currently have two exhibitions on view. One is a ret-
rospective of a Los Angeles artist, Alexis Smith, who has been working since
the early 70’s. The retrospective was actually organized by the Whitney
Museum of American Art in New York, and it has come to MOCA as a travel-
ling exhibition. It is an irony that the retrospective of a Los Angeles artist
was organized in New York, but it’s actually wonderful, too, when a local
artist is recognized in such a manner in New York. We also have a small
exhibition of a younger New York artist, also a woman, whose name is Cady
Noland. Both Cady Noland and Alexis Smith address popular American
culture in their work. Alexis Smith is involved in collages in which she puts
together pictures and items she picks up in flea markets and thrift stores,
with quotations from literature, particularly pulp and detective novels of the
1940’s and 50’s, and including such classic writers as Jack Kerouac and Ray-
mond Chandler, who are very much part of the American mythology of Par-
adise and the desire for success and fame. Cady Noland’s work also primarily
uses the stuff of popular culture, such as quotations from newspapers and
actual trash which she carefully throws around in the gallery. She uses in her
installations chain-link fencing and metal poles which are used as barriers of
a sort. She collides physical barriers with institutional barriers. In brief, we
have the work of two women on view at the MOCA. Next week, we will open
a project with another woman, Karen Finley, who has been working in per-
formance and in installation work, addressing issues of gender, particularly
violence towards women, and AIDS. Her work has gained a great deal of
notoriety in the press recently because she was one of the people involved in
the controversies with the National Endowment of the Arts. She received a
grant which was then denied because of the political and sexual content of
her work.
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We have two buildings at the Museum of Contemporary Art. The exhibi-
tions I just described are all in our permanent building which opened in
December 1986. The building was designed by the Japanese architect Arata
Isozaki. MOCA was born out of a collaboration between private and public
interests. The building by Isozaki was paid for by the developers of the large
real estate development called “California Plaza,” and includes office tow-
ers, a hotel and apartment buildings as well as MOCA. There is a special tax
law in downtown Los Angeles (which is where we are located), that requires
that a percentage of all new buildings and real estate development expendi-
tures must go toward art. Rather than buying art for the buildings, the
money paid for the construction of the building. But initially, when the
museum was founded back in 1979 and all these discussions began, there
was a desire that the program should somehow begin while we waited for
the building to be completed. That desire was manifest in The Temporary
Contemporary. The site for the program was located about a mile away in
downtown Los Angeles, in an area known as “Little Tokyo.” It’s a former
police garage in a fifty-year-old warehouse building and has about fifty-five
thousand square feet of exhibition space. It’s very, very large, and is one of
the largest exhibition spaces devoted excusively to contemporary art in the
United States. It opened in the November of 1983 and is still owned by the
City. We lease the space from the City for a dollar a year; one of the best
bargains ever. The Temporary Contemporary has become so popular that
we have kept it even after the permanent building was completed. The
Temporary Contemporary is currently closed for a period of two years
because of a huge real estate development in the surrounding area, which
will temporarily prevent access to the building. So, right now we just have
the one building in operation.

MADRA: Do you know what’s going on right now at the Santa Monica
Museum of Art?

GOLDSTEIN: The Santa Monica Museum of Art has two exhibitions on
view right now. One is an installation by an artist named Richard Jackson,
who is also based here in Los Angeles. He installs environments that have a
very strong psychological effect on the viewer. His environments are about
containment and isolation. They also have an exhibition called “Knowledge:
Aspects of Conceptual Art,” which addresses American conceptual art of the
late 1960’s to the present. It includes ‘first generation’ conceptual artists like
John Baldessari, Lawrence Weiner, Joseph Kosuth and Douglas Huebler as
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well as relatively younger artists like Richard Prince, Louise Lawler, Stephen
Prina and Mike Kelley.

MaDRA: Do you perceive any changes in the conception of your museum
when you consider the period before the 80’s and then the 80’s themselves,
and the 90’s?

GOLDSTEIN: I think that because ‘contemporary art’ presently spans five
decades, we must strike a balance between the history and the present. Con-
temporary art comes of and from history of art and from the world, and is
constantly being revised and reinvigorated over time. MOCA has been very
committed to making sure that we address in our exhibitions and in our col-
lections what is happenning right now.

MaDRA: How do you feel about modernism? Are you accepting and
respectful of modern art in general or do you, or can you, take a more criti-
cal position in relation to it? And can you evaluate the situation of the so-
called ‘peripheral countries’ during the modernist era and also in the twen-
tieth century?

GOLDSTEIN: Generally, a distinction has been made between what can be
defined as modern art and contemporary art, and then within that, a lot of
people identify the area of postmodernism (which has been said to have
begun with conceptual art in the mid- to late-1960’s). In terms of mod-
ernism, with particular regard to museums, I think it’s not that modernist
issues are dead, but that there are other issues which have entered into the
arena. Even though MocCa collects and shows work from 1945 to the pre-
sent, as time goes on emphasis will always remain in the more recent
decades. It is therefore very important that we have a good foundation in
history, and at this point, as a young museum, our history has been fairly
concentrated in terms of the United States and western art because that is
basically the history that has predominated this country for so many years. I
think that what we are seeing now is a greater need to diversify in terms of
how we address history and how we address the present, in terms of all the
people who are now living in this country and coming from various ethnic
backgrounds and various points of view. Although as a ten-year-old institu-
tion we are very young, we have actually gone very far in terms of trying to
lay some ground-work for where to go from here. The slides I sent represent
a part of all the works in our permanent collection. We purchased in 1984 a
large collection from the Italian collector Dr. Giuseppe Panza. The acquisi-
tion comprised eighty works of abstract expressionism and pop art, includ-
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ing works by such’artists as Mark Rothko, Franz Kline, Robert Rauschen-
berg, Claes Oldenburg and Roy Lichtenstein. We bought the collection for
eleven million dollars, which to some people seemed crazy and to others
inspired. Interestingly, we made the acquisition when we had been operating
the Temporary Contemporary for only a year (and this was still well before
the completion of the permanent building.) In retrospect, the acquisition of
the Panza collection formed the foundation for our collection, both in terms
of a certain period of history, but at the same time, in terms of how the
artists were collected, which was in depth.

BREEDEN: Prior to your call we looked at the slides you sent and right now
we're looking at -what did you say, was it a police garage originally?

GOLDSTEIN: Oh, yes. It’s a great building. The other building, which you
have slides of as well, is a gorgeous building, a very refined one. Its galleries
are elegant and diverse, and the architecture does not really overpower even
though it has some very spectacular details. But the old police garage is an
extraordinary space that allows us infinite flexibility in terms of what we can
do. And, really, between the two buildings, we have the benefits of both
types of exhibition space, because in some cases, certain works, especially
some of the older works in the collection, don’t look as good at the Tempo-
rary Contemporary as they do in the more classical museum space as the
1sozaki-designed building, and the reverse is true for some of the more
recent works in the collection.

BEDRI BAYKAM: Hi, Ms. Goldstein, this is Bedri Baykam. I lived in Cali-
fornia for seven years, and I've shown several times in New York and I just
got back once again from the States a few months ago. And I have a strong
feeling that in the New York scene and in the American scene in general, the
written text is becoming more and more responsible for supporting and jus-
tifying the contemporary art scene today, especially in the world of what I
would call neo-ready-made or neo-geo, or in many installation works. When
we think about the New York beaux-arts as written in the catalogues of the
works by Jeff Koons or Haim Steinbach, sometimes I wonder, what would
Marcel Duchamp think about those? Even Warhol, who was quite sceptical
and cynical? Do you feel that art now is as striking as, let’s say, it was in
Lichtenstein or Pollock, the way those movements came in the past? Do you
feel the art world has learned more and more to live and defend its actual
position with the help of the text, in a world where maybe nothing is really
as new or exciting as it was in the Sixties or the Forties?
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View from MOCA: Ihe Panza Collection show, The Temporary Contemporary,
Los Angeles, Iebruary 13 — Seprember 29, 1985

GOLDSTEIN: Well, I think that the text has become more and more impor-
tant, and the increasing importance of the text is, I think, an aspect of a lot
of things. With conceptual art, that is, with the period starting in the mid-
Sixties, there were very few people who were able to deal with that kind of
work. As you know, there was™a conscious etfort on the part of the artist to
critique and work outside of main stream institutions and traditional forms
of art making. At the same time, there weren’t a lot of critics or art historians
who could deal with the works. The first pcople writing about that kind of
work were the artists themselves, and a lot of them were people like Joseph
Kosuth and Dan Graham who have been critics as well as visual artists. And
in a lot of ways, how we define an artistic practice has opened up since and
through that effort, so that the text has naturally been associated with the
art. The text has increasingly acquired close ties to art in the sense that it has
become a part of how artists conceive of their work. Artists are having to
defend their work more and more; they have to be more articulate. In that
sense, words have become important. In addition, a lot of art today deals
with issues that come very far from outside of the frame of the work. Artists
will engage in issues that relate to politics, critical theory, anthropology, lin-
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guistics, sexuality and psychology. A lot of artists are now reading different
types of texts. I think that the text has become, as a result, more integrated
into the artistic process. So, I don’t see it necessarily as a kind of crutch or as
a kind of excuse for the art. I see art and text as growing together. There’s an
art school here in Pasadena, called the Art Center of College of Design,
which has a very important graduate program in art. Like the California
Institute of the Arts, it has become one of the most important art schools in
the United States. Students who are in the master’s program in fine arts at
the Art Center have to prepare a written thesis, as well as an exhibition of
their work when they graduate. This kind of emphasis on writing is some-
thing which I think has become thoroughly integrated into the work.

Weriting (and reproduction) is increasingly important to how we come to
know about things. I may know a lot of what’s going on in New York, but I
don’t go there every month or even every three months, and the only way
I'm going to be able to keep up with things is by reading the art magazines.
That applies especially for catching up with what’s going on in Europe. The
text is actually very important, and to say that is also to emphasize the
responsibility of the writers, that we need good writers and people who can
represent the work in the clearest and most appropriate way. That way, by
reading, people can get a fairly accurate view of what’s going on.

BavykaM: Thank you. The second question I have is: In the past, in the
80’s especially, I had written many articles talking about the text and the fact
that many western countries, especially the four big countries in Europe,
plus the UsA, kind of controlled the whole international art scene. I made
some protests about that, and later, in the last few years, we've been getting
the scene where there have been shows with African or Russian avant-garde
painters. We get to see more and more of those in the States. Yet I've had the
chance to notice that still most of the curators in the western countries,
expect -perhaps unconsciously- to find a local touch or flavor when they
approach artists in developing countries. It’s as if the right and the choice of
artists from those other cultures not to be folkloric was not really accepted.
When I think, for example, of that famous show Les Magiciennes de la
Terre, held in Paris in 1989, I feel as if there were two sides to the show. It is
as if you got in if you had a western passport. And most of the people, a very
big portion of the people selected from the developing countries, were doing
local, naive, primitive work. They were selected on the basis of folkloric cri-
teria. Western critics always claim that they want a difference, and it’s as if
they were going to get that difference like a gift from a touristic trip to the
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Middle-East, or something like that, whereas we’'ve come to a point where
we really don’t care about our Turkishness being sought or understood or
bought. You could take four Turkish artists from an important group show
here with installations or paintings and this and that, and you could insert
them in the Whitney Biennial and they would fit right in and nobody would
notice the difference. How do you feel about this problem? How interna-
tional do you think is what’s called the ‘international scene’

GOLDSTEIN: Well, you bring up very important issues and it’s interesting
to hear what you have to say. I think that that’s a great problem we’re facing
in American institutions; or rather, throughout the country, not just here at
the MOCA in Los Angeles. We're facing that question on two levels: On one
level we face it in terms of the international artists, and on another level, in
terms of within our own country, where there are a multitude of different
ethnic groups living together. Now, there may be on the part of some cura-
tors the tendency to want to find work that looks ‘“Turkish’ or that looks
‘Japanese,” even though, there is as much diversity within work produced in
those countries as in the United States. When people go to Latin American
countries, they may look for certain kinds of work, work that reinforces
ignorant, stereotypical and homogenous ideas and expectations of what
Mexican art, for example, is supposed to look like. They look for certain
kinds of cultural signs revealed in that work. In my own limited travels, I
have been confronted by those issues: When I was looking at the work in
Japan, for example, I thought about why I was attracted by certain things
and why I was not attracted by others. On one level I am first attracted to
something I am more familiar with, and this is the case because the visual
language appears to be more accessible. Then, at the same time, when I look
at work that derives from something I am not familiar with, I should try to
go beyond my own limitations and deal with the work in its own terms. At
the same time, getting back to the local level, when you divide up the Unit-
ed States, and get to a place like Los Angeles, you can’t think about Los
Angeles as one thing, either. So, I think a lot of the problems you mention
exist whenever artists are used to represent a place or when there is a desire
to represent a place through one kind of artist.

BAYKAM: The last question I have is that maybe the reason why western
curators can’t spare so much, let’s say, time and energy to go and see what’s
really happening in other continents is that there is already, for instance in
the States, a competition between the East Coast and the West Coast, a
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competition even between Los Angeles and San Fransisco; that maybe
American curators in Los Angeles or Brooklyn are so busy trying to find out
a few bright, unknown artists in that region, that they wouldn’t even think
of trying to find out what’s happening in Peru, Yugoslavia or Istanbul. But
then, how can we claim that the art history we thus build represents the
whole world after a decade passes? Isn’t it more a local western -in quotation
marks- local “western” story that is enforced as the world history, through
some economic power and mutual “western” understanding? And one last
question to tie this is: Are you really open to suggestions that would come
from overseas?

GOLDSTEIN: I think that you're right. We are a museum here in Los Ange-
les, in the state of California, in the United States. And of course, MOCA’s
curatorial staff, with one exception, was born in the United States. And so,
our backgrounds have been formed in a certain way. We have been formed
by our culture; that is to say, by western, Euro-American culture, and that is
how we have been trained to look at the world. Now, I think that what’s
been happening recently is that we have all begun to realize that there is a
much greater world out these and that we need to find a way to address it
with terms that don’t trivialize and stereotype. You brought up a very
important issue, and I do think that certainly we need to learn more. Yes, we
live among Los Angeles artists; we are a Los angeles institution for contem-
porary art, albeit one of the largest institutions for contemporary art in the
country, but a Los Angeles institution nevertheless. Also, travel money is not
all that consistently accessible to us and, as a result, we don’t get out as much
as I think we should or would like to. And inevitably, one gets entangled in
one’s own day-to-day problems. But none of this is to say that we shouldn’t
be open to other perspectives -and despite the obstacles, I think that we are.

MAHMUT BOzZKURT: Hello, Ms. Goldstein, this is Mahmut Bozkurt. 'm
an artist and have a couple of questions. The first one is about tradition. I
personally believe that art is either a continuation of tradition or a reaction
to tradition as in modernist art. Where do you think tradition stands with
contemporary art?

GOLDSTEIN: Your first question is about the relation of tradition to con-
temporary art. I think that’s a very complex relationship. Contemporary art
comes out of tradition. Art is always a reaction to something. It is the reac-
tion to the world, it is the reaction to one another of the artist and the work,
and it is the reaction of the work to the history fhat precedes it. And so
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artists too, work by engaging some kind of a tradition. If they’re painting,
they’re engaging some aspects of the tradition of painting; in whatever tradi-
tion or whatever place they’re in or whatever tradition they understand
themselves to be in communication with. Similarly with photography, a lot
of artists display a more self-conscious relationship between their work and
traditional photography, often incorporating that into the content of the
work, specifically drawing attention to history within the form of the work.

BOZKURT: My second question is: How significant, do you think, is the
context of an art work in terms of how the work is viewed and the message
transmitted? Do you see the art work as being subordinate to sight and its
visual effect, and the message as determined by its context?

GOLDSTEIN: [ feel that the issue of context is quite significant in the expe-
rience of a work of art and in the process of deriving its meaning. I do
believe that the work itself has qualities and basic intentions that cannot be
changed through context, but the particular relationship between the work
and the wall or floor, and with other works in the vicinity, as well as the larg-
er context of the venue (i.e., is it in a museum, a gallery, a one person show,
a permanent collection exhibition, an historical survey, or a thematic show?)
-all of this subtly influences the construction of meaning. The work of
Duchamp showed this too, as did the work of the conceptual artists (for
example, Michael Asher uses context as the subject and material form of his
work)- a practice that is a convention today. In addition, other questions can
be asked: Is the work accompanied by an extended label or text panel that
attempts to explain it to the viewer? Is the work from the region in which it
is displayed? Who is looking at the work? These and many more questions
can be asked -the answers all contribute to the ultimate experience of a work.

ERKMEN: Hello, I am Ayse Erkmen, an artist. How does a work protect
itself from the curator’s interference? Especially, how do artists who are dead
protect themselves or their works? I know these are questions which are very
long to answer, but you could just answer by telling us if these are problems
that are being discussed at the moment over there, too.

GOLDSTEIN: Well, how an artist protects him- or herself or protects the
work from the curator, from the curator’s way of treating history is a good
question because obviously it shouldn’t be one. However, it is actually quite
critical. [ think that it’s the responsibility of the curator now to work with
the artist, and the artist’s responsibility to communicate clearly with the
curator. It is the artist’s responsibility to emphasize the proper understand-
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ing and accommodation of the work, and to push the institutions, if neces-
sary, to work with people who will be the registrars or custodian of the work,
the people who treat the objects as objects, and who make sure that they’re
stored properly and keep the complete files on them. They make sure that
the information on the files very clearly states what the artist’s intentions
and requirements are for that work. And in some cases, where we have
acquired very complex installations that involve video or where the work
takes up a certain amount of space, I ask the artist whether he or she has
some kind of a ’manual,’ let’s call it- which we can use as a guide. Or I may
put that kind of information in a contract. Those papers will stay in the
artist’s file, with as many photographs and other forms of documentation as
we can put together, to make sure that somebody looking at the files fifty,
one hundred or many more years from now, will know how to deal with the
work. Of course, there will always be questions, and there will always be dis-
agreements. Unfortunately you can’t control things after you’re gone. But
what you can do as the artis, is to be very persistent and precise about what
it is that you desire for that work of art. You know, even with paintings, if
you want to be sure that the painting is hung at a certain height or if you
want that there never be sunlit in the space, or if you want the painting
placed in a sunlight room, or whatever it is, those are the kinds of things
which I think are very important to discuss with the curator. The curators
are your biggest advocate. While you’re there with them talking about the
meaning of the work, is the time to discuss these things, too.

KARAMUSTAFA: This is Giilsiin Karamustafa, an artist. I would like to ask
you how, as a muselim, you deal with controversial art. How do you deal with
the reactions against the works you buy for the collections of the museum?

GOLDSTEIN: In the area of controversy, our museum has been very unified.
And we all very much support each other when a controversy arises in rela-
tion to a certain work of art in the collection. First of all, when a work of art
enters the collection, it comes through the recommendation of the curators,
and then it is approved by the director of the museum, and then goes to the
board of the museum, and the board have to approve it as well. So, every-
thing that comes into the collection of the museum has gone through a fairly
elaborate approval process. What that does is to make sure that the museum
is unified about that work. We have not been afraid of controversy. And you
know, there will always be controversy, and one person’s controversy is
another person’s boredom. You never know what will happen. I think the
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museum has been very much unified about the freedom of expression, the
freedom of artistic succession, and about the fact that, if a controversy were
to arise around a work, we would be very much behind it, making sure that
that work is protected, and that the artist is protected, because we have to
provide that.

BREEDEN: Do you go through the same sort of process for temporary exhi-
bitions as opposed to purchases for the permanent collection?

GOLDSTEIN: The board is apprised of all of our programs. They’re aware of
what we’re doing, but they don’t formally vote. For whatever we show, it is
very important that we advise them what is happening and gather their
opinions. When we are engaging artists whose work we think may be con-
troversial, we make sure that the board is aware very early on of what we’re
doing. There has been a couple of occasions when controversy has arisen
around something that we had been doing or were planing to do, and the
board has been with us. As I said, the museum has been very unified in
terms of supporting the work and standing by its programs.

BAYKAM: So, is it as if you were kind of trying to warn ahead the board of
trustees, as the people who sponsor the arts in the States are often rich old
people, and often they like to see a balance between how art should be
according to them and what the curator really wants to show? So, isn’t there
this tension? Do you feel that the board gives rise to this tension? How do
they deal with it, even if they give you the green light? And how do you feel
about that?

GOLDSTEIN: Some of our board may be relatively conservative and person-
ally they may not want that kind of work in their home -it may not be their
favorite work or personally it may even disturb them- but they have support-
ed the museum’s staff in their decisions, feeling that the staff has been
responsible in making well-informed, appropriate decisions for the program-
ming. Some of them may have their personal agendas, but when it has come
to some of these issues, they have put those aside and relied upon the muse-
um staff’s expertise.

BAYkAM: The general wave of conservatism in America towards sexuality
and politics especially during the second half of the 1980’s... How is that
tension doing after the Mapplethorpe incident and how do you deal with i?
Is there a growing feeling in Los angeles or in New York, or in America in
general, that anything related to sex is obscene and that it shouldn’t be
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View from MOCA: The Barry Lowen Collection show, The Temporary Contemporary,
Los /\ngch’\. June 16 — August 10, 1986

there? How is this wave of conservatism affecting the general art scene or
you?

GOLDSTEIN: Well, it’s very depressing. The United States have gotten
much more conservative. I think that it remains to be seen what ultimately
happens, but I don’t think that it affects us in terms of our attitudes or our
desires for what we would want to show. We’re dependent on funding com-
ing from outside sources, so that at one point we may be affected, especially
since the conservatism seems to be growing fairly systematically. You know
what is happening with the National Endowment of the Arts, and corpora-
tions tend to be fairly conservative when they give out money. We've seen
the effects of this even in the stable art institutions throughout the United
States, not to mention those that don’t have money of their own or those
artist-run institutions that are completely dependent upon grants. At the
same time, there are still a lot of people here who are almost inspired by this
conservatism to make sure that this negative spirit does not last. It is impor-
tant not to be afraid, to continue to address important yet difficult issues

and not to feel defcated. We don't feel defeated yet.
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Sanat Kurami

Deniz Sengel

Ise malimu ilin ederek baslayalim: Biitiin hu-
kuk konulari gibi telif adl bir hak tiirii ve hukuk
konusu da insani ve dilsel tiim alanlarin kesigtigi
bir noktadan tiirer ve bu nedenle konuya tarih ve
antropolojiden iktisat, teknoloji ve estetige her
agidan yaklagmak miimkiindiir. Ancak ben bu-
giin, miiellife ait bir hak tiiriiniin tarihsel olarak
ortaya cikigint anlatmak iizere, telif hakkina ta-
rihte ilk hukuki ifadesini veren iilkelerden birini,
Ingiltere’yi ele alacagim; yani, 6ncelikle bir tarih-
sel baglami anlatp, sanat kuramina bu baglamla
kesigtigi 6lgiide deginecegim. Ote yanda, konug-
ma baghginin vaat ettigi gibi bu hukukun dogru-
dan romantizm ile olan baglantsini anlatmaya-
cagim. Béyle bir bag tabii ki var ve yeri geldikge
romantizm ile telif hukukunun ig ige gegtigi yer-
lere isaret edecegim. Fakat bu konugmay: hazir-
larken idrak ettigim -bir kez daha idrak ettigim-
bir gey, bir alani1 ya da olusumu anlamak igin iz-
lenecek en iyi yolun, o olusumun topyekin ve
agik secik dile gelip megrulastg: yere degil, daha
adinin bile konulmadigy, ancak megruiyet kazan-
mamug bir ihtimal olarak saur aralarina yazildig
yerlere bakmak olduguydu. Dolayisiyla, telif
hakkinin da izini, moderniteyi olugturan her veg-
heyi en keskin, en acimasiz, en ham bigimde,
megruiyet dig1 bir negatif anda tersinden gézler
oniine seren Ronesans’ta siirecegim.

Bilindigi gibi hukuk resmiyetin, yani devletin
toplumsal hayata el atarak kendine otada yeni
miidahale alanlari yaratmasiyla beliren bir gey-
dir. Ortaya gikan bu resmi miidahele alan ya da
konularini bugiin ‘hukuk,” yani ‘haklar,” yani
HAK diye, hemen olumlu ¢agngimlar1 olan bir
isimle adlandiriyor olmamiz, bu alanlarin ortaya
cikisindaki negatif ami gizlemektedir. Hukukun
tanimladigs bir praxis alani sonradan nitelik de-
gistirip farkli tiirden pratiklere yol agsa bile, o
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kurulug ant nitelik olarak o alanda sonradan, tarihin seyri iginde vuku bula-
cak olgulardan farkl bir andir. Bugiin bizim, telife ve bagka birtakim konu-
lara 6zgii haklarini teslim ettigimiz ve varhigindan kugku duymadigimz tiir-
den bir miiellif ya da yazar, bundan birkag yiizyil ncesine kadar yokeu. Bu
konusmada géstermeye galisacagim, burada s6z konusu olan kisiyi, miiellifi,
bizzat resmi miidahalenin yaratugidir: Yayimcilik faaliyetinin resmi kararla-
nn himayesine girmeye bagladig1 andan itibaren bu himaye agindan disla-
nan bir figiir olarak belirmigtir miiellif. Fahiselikten yayimcihiga, bugiin hala
yasama konusu tegkil eden birgok faaliyet alaninin hukuk konusu olugturma
siireci Rénesans’ta, yani merkezi devletin ortaya ¢ikugi dénemde gergekles-
migtir. Ve birtakim yeni konular devlet kararinin nesnesi olarak ortaya aul-
dik¢a resmiyetin de sahasi geniglemistir. Az 6nce hak agisindan negatif bir an
olusturdugunu séyledigim bu gergegi olumsuz bir gey olarak anlatmiyorum.
Bundan iki seyi kastediyorum: Tarih i¢inde sonradan haklar agisindan pozi-
tif bir alan tegkil edecek olan konu, baglangi¢ aninda aslen miiellifin telif
hakk: degil, devletin sansiir hakkiyd. Insanlar igin devletin sahasinin genis-
lemesi olumsuz olabilir, ama sanat igin -ki gorsel sanatun da edebiyaun da
Rénesans’taki tarihi bunun miikemmel 6rnegidir- bu genislemenin olumlu-
lugu veya olumsuzlugu s6z konusu degildir. Leo Strauss’un Persecution and
the Art of Writing [zuliim ve yazi] adl kitabinda s6yledigi gibi, sanatin yo-
gun ve mecazi dili marjinallesme, takibat ve kisitlamanin yol agug bir daral-
madan siiziilip gikar.! Strauss’a gore bu, kendini daima, tanimsal olarak
devletin karsisinda bulan, iktidara ragmen var olan sanaun ve felsefenin var
olma koguludur.

Tarihteki ilk ‘sanatg1 hakkr’ diye betimleyebilecegimiz yasa, miiellifin, yani
yazarin telif hakkini temsilen ortaya gikiyor. Dolayisiyla bugiin edebiyattan
ve miielliften s6z edecegiz. Yalniz, sunu haurlamak gerek: Bugiin ‘miiellif
ad1 verilen bir figiiriin belirmesinin tarihi ve kuramsal baglami incelenirken
bu kelime genis anlamda, tiim sanat alanlarinda faaliyet gosteren kisileri, res-
samlarla bestecileri de 6rnegin, igine alacak sekilde kullanilmaktadir.? Iki tig
hafta 6nce burada Bruce Ferguson dogrudan gorsel sanat alanini ilgilendiren
konugmasinda sanatgidan author, yani miiellif diye soz ediyordu. Ve bir
noktada bu kullanimi agiklayip, author kelimesini ‘gérsel sanatgr’ soziiniin
bir co-term’ii olarak kullandigini soyledi. Co-term’ii Tiirkgede kavramin
tiim boyutlarini temsil edecek sekilde tek kelimeyle ifade etmek pek miim-

! Leo Strauss, Persecurion and the Art of Writing (Westport: Greenwood Press, 1952; 1973), ézel-
likle sayfa 36 ve devami.
2 [Bkz. asagida, Michel Foucault, “Miiellif Nedir?” s.184. -Y.N.]
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kiin degil, fakat ‘birlikte dogan, birlikte kurulan ve birlikte, yan yana devi-
nen’ terim ya da kavramlar olarak alabiliriz. Dolayisiyla, miiellifi ve onun
ortaya gikugi ani ele aldigimizda gorsel sanatgiyr da ele aliyoruz. Burada
miiellifin dogusu dolayisiyla anlatacaklarimizi bagka birtakim metinlere ba-
karak ressam ve heykeltrag icin de anlatabilirdik, ama onun igin on dérdiin-
cii ve on besinci yiizyil Italyasina dsnmemiz gerekirdi.

‘Sanatgr’ ya da ‘miiellif,” ‘sair,” ‘yazar’ denen bir figiiriin -dogrudan ve 6n-
celikle sanatla ugragan bir figiir olarak- ortaya gtkmasi Ronesans’ta olmugtur.
Fresk, heykel ya da siirle ugragan kisiler tabii ki bundan 6nce de vardi, fakat
bu kisiler éncelikle ressam, heykeltras veya sair degil bagka bir seydi. Kimlik-
lerini, profesyonel varliklarini, yagama diizenlerini bizim bugiin ‘sanat’ dedi-
gimiz alanlardan degil baska bir alandan aliyorlardi. Ornegin, ortagagda res-
sam, manasturinin ait oldugu tarikaun 6ngordiigii isbélimii  diizeni
igerisinde kiliseyi ‘siisleyen,” onun dekorasyonundan sorumlu olan kegis veya
rahipti. Cennino Cennini gibi, on dérdiincii yiizyilin sonlarinda yagamus, ki-
liseyle baglanuist olmayan, hattd gérsel sanat iizerine risale yazacak kadar pro-
fesyonellegmis bir ressam bile, kitabini Tanrr’ya bir hizmet ve bir ibadet, sa-
nat da giinahtan arinmanin bir yolu olarak sunmaktadir.3 Veya sair, sarayh
bir asilzade, hanimini veya efendisini hog tutmak, soylu cevreye hog¢a vakit
gegirtmek igin sohbet toplanularinda siirlerini okuyan kigidir. Kimligi sanat-
sal faaliyetinden kaynaklanmamaktadir. On dérdiincii ve on besinci yiizyil-
lardan baglayarak Italya’da, on altinci yiizyilda Ingiltere’de edebiyat iizerine
yazilan ilk risale ve mekuwuplarda siirle askerligin, sairle askerin mukayese
edildigini ve miithis bir ciddiyetle, bunlardan hangisinin 6tekine iistiin ol-
dugunun tarugildigini gériiyoruz. Bunun konu edilmesinin, tabii, birden
¢ok nedeni var, ama bu nedenlerden biri, siitle ugragan kiginin asker sahibi
asilzade bir komutan, en azindan siizereni gereksindiginde onun adina savasa
gitmesi gereken biri olmasidir. Nitekim Ingiltere’de ilk poetikayr yazan ve
onemli bir gair olan Sir Philip Sidney otuz iki yasinda, Ingiltere Kraligesi adi-
na Protestan Hollanda’y1 Katolik Ispanya’ya karsi savunurken &lmiigtiir.
Profesyonellesmenin esigindeki Sidney’in yazilarinda séz konusu mukayese
yaygin bicimde mevcuttur.

Ancak, Ronesans’ta sanatin otonom bir faaliyet alani, sanatginin da oto-
nom ve kendi tanimina sahip bir figiir olarak ortaya ¢ikugini goriiyoruz. Bu
orijinasyon aninda, bugiin anladigimiz anlamda miiellifin bir ‘telif hakk’nin
olmasi, yani orijinal bir yapitn -orijin’i miiellifte, daha dogrusu miiellifin

3 Cennino Cennini, Il Libro dell’arte o Trattato della Pittura, yay. haz. Fernando Tempesti (Mila-
no: Longanesi,1975).
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igselliginde bulunan ve o igselligin dogurup yapug bir yapitin- kaynagini ki-
side bulan bir miilk olmasi, yapitin bagka bir kisinin adina devredilemez bir
nesne olugturmast ve bu baglamda, bu orijinallik ve yapilmis olma, is olma
nedeniyle, degisim degeri olan bir nesne olmast higbir gekilde s6z konusu de-
gildir. Orijinasyon aninin egigine geldigimizde, az 6nce belirttigim gibi, siir
siizerene hitaben yazilan ve siizerenin korumasi altinda olan bir geydir. An-
cak, bu himayenin nesnesi o yapit degil, yazdi1 siirden ve o siirin nitelikle-
rinden bagimsiz olarak zaten o siizerenin himayesinde olan ve ¢ogunlukla
‘saraylt’ olan, sarayli olmasa bile iktidari sahsinda toplayan kisiye bir sekilde
yaklagmay1 bagarmug olan bir kisidir. Kisacasi, bu himayenin yapisi feodaldir
-ki, bunun ne demek oldugunu uzun uzun anlatmaya gerek yok- ve bunun
bir sonucu da sanat iiretiminin popiiler begeni ile piyasanin satn alma giicii-
niin denetimi diginda bulunmasidir.4 Fakat bu esigi gegtigimiz anda, yukari-
da s6z konusu olmayan tiim faktorlerin -piyasada yapita olan talebin,
popiiler begeni ile satin alma giiciiniin ve yapit piyasaya ¢ikugi anda devreye
giren nesnellestirme siiregleriyle sirkiilasyon teknolojilerinin gegerli olmaya
bagladiklarini ve tiim bu faktorlerin isaret ettifi yayginlagmayla birlikte
yapiun bir nesne olarak iiretim ve sirkiilasyonunun denetlenmesinin séz ko-
nusu olmaya bagladigini goriiyoruz. Tabii, saydigimiz fakedrlerin arasinda
belki de merkezi devlet kadar olmazsa olmaz teskil eden etmen, yepyeni bir
teknolojik-iktisad etmen olan matbaadir.

Simdi, bu etmenlerin baglaminda, bir hakkin dogusunu izleyecegiz. Bu,
menkul ama nesnesi olmayan bir hak. Ve bu siireg igerisinde, bu olmayan
nesnenin ne gibi yollardan kuruldugunu gérecegiz. Bir seye bastan dikkati-
nizi gekmek istiyorum: Nesne kurulurken baglica soru, bu hakkin bir yapitun
olusum siireci igerisinde hangi noktada dogdugudur. Bu, yalniz burada ele
aldigimiz hak tiiriinii ortaya gikaran Ronesans’in degil, bugiin bile hala her
telif hakki yasasinin cevap vermesi gereken bir sorudur. ABD yasasi 6rnegin,
bir sey yazilip ¢izildigi an yapit, dolayisiyla da telif hakki dogmustur, diyor.
ABD'de yapildigini bildigim bir sey de su: Diyelim ki, bir beste yapiyorsunuz
ve bestenizi incelemesi igin bir miizisyene gonderiyorsunuz. Calinmasini, ya-
ni hirsizliga ugramasini 6nlemek igin orijinal notay: kendinize postaliyorsu-

4 Ronesans’ta devlet-sanat iligkisi ve mesenlik konusundaki bibliyografya tabii ki cok genistir. Bu
alanin degisik boyutlarini kapsayan klasik ¢aligmalara érnek olarak sunlar verilebilir: Daniel Javitch,
Poetry and Courtliness in Renaissance England (Princeton: Princeton University Press, 1978); Lauro
Martines, Power and Imagination: City-States in Renaissance Italy (New York: Alfred A. Knopf,
1979); Stephen Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning from More to Shakespeare (Chicago; Lon-
dra: The University of Chicago Press, 1980); Guy F. Lytle ve Stephen Orgel, der., Patronage in the

Renaissance (Princeton: Princeton University Press, 1981).
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nuz. Ve zarf posta yolu ile size geldiginde onu agmayip arsive kaldiriyorsu-
nuz. Eger bir giin o bestenin size ait oldugunu kanitlamaniz gerekirse, o zarf
yargic huzurunda agilacak, zarfin iizerindeki damga tarihinden yapitinizin
tarihi de anlagilacakur. Tabii, boyle bir uygulama, ancak yasa bir geyin kag-
da dokiildiigii an yapit ve dolayistyla telif hakki dogmugtur, diyorsa gegerli-
dir. Ve ABD yasasi yapit1 béyle bir anda konumluyor. On begsinci yiizyilda ise
Marsilio Ficino, yapit diisiiniip hayalinde canlandirdigin an yapit dogmus-
tur, diyor. “Mimar, binasini diisiindiigii, hayal ettigi anda mimardir ve yapi-
tint {iretmigtir.”> Ama Ficino’nun béyle diigsiinmesi igin de son derece ivedi
nedenler vardir: Bunlarin baginda, diigiindiigiinii kagida dékmeyi, déktiik-
ten sonra da yayimlayip dolagima sokmay1 engelleyen bir sansiirle kars kargi-
ya bulunmasidir. Dolayisiyla Ficino ‘sanat’t salt aklin ya da hayal giiciiniin
cercevesinde konumlayacak, ‘sanat¢r’y1 da bu hayali kurma yetisine sahip ki-
si olarak tanimlayacakur. Tabii, bu arada belirtmek gerekir ki, Ficino’nun
burada kullandig1 model, yapitint (yani evreni) diisiindiigii anda var edebi-
len yegine mimar olan Tanrr’nin ta kendisidir. Asagida daha ayrinuli bigim-
de ele alacaimiz ve en azindan burada inceledigimiz konu agisindan sansiire
atfedebilecegimiz nedenlerden, Rénesans’ta sanat, yerini ve orijinini 6ncelik-
le hayal giiciinde bulan bir olgu olarak tanimlaniyor. Ama ‘hayal giicii’ de,
nesnesi olmayan geyler ‘gérebilme’ erki olarak tanimlanip, sanatgiyr Tanrr'ya
yakin bir yerlerde konumlandirabiliyor. Sonugta, siire yéneltilen sansiiriin
Tanrr’ya karst gelmekle 6zdeslestirildigi pek ¢ok metin gikiyor kargimiza.6
Burada vurgulamak istedigim, romantizmle en yetkin kuramsal ifadesini bu-
lacak olan birtakim kavramlarin -hayal giicii, orijinallik, miiellifin/sanatginin
tanrisalligs vesaire- Rénesans’tan oraya, on sekizinci yiizyilin ortalar ile on
dokuzuncu yiizyila karmagik bir yumagin i¢inden ¢ikip ulaguklari.” Ancak,
bunu séylemekle Rénesans’tan romantizme bir evrim ve bir gelisme oldugu-
nu ifade etmek istemiyorum. Bu yumak, bir paradigma olarak, oldugu gibi,
tiim yiikiiyle ulagtyor romantizme. Oldugu gibi: Telif hakk: yasasinin kav-
ramlari, bu yumagi olugturan kavramlar ve degerler.

Ingiltere’de ilk matbaa 1476'da Westminster'da William Caxton tarafin-
dan kuruluyor. Caxton 1477°de ilk kitabi yayimliyor. Ve ardindan, katipler-
den ¢ok daha hizli bir gekilde metin gogaltabilen, iistelik kendisi de gogalabi-

5 Marsilio Ficino, Theologia Platonica, V. 50r, yay. haz. ve gev. R. Marcel (Paris: Les Belles Lettres,
1964), s. 188.

6 Ornek olarak bkz. Philip Sidney, A Defence of Poetry, der. J. A. Van Dorsten (Oxford; New
York: Oxford University Press, 1966; 1986).

7 Ornegin. Sidney’in Defence of Poetry’si (1595) ile Shelley’nin Defense of Poetry’sini (1821)
karsilagtirimz.
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len bu makinenin tehlikeli fikirler yayabilecegi diigiincesiyle, 1529 ve
1538de, iki agamada devlet biinyesinde bir denetim mekanizmasi kurulu-
yor. Bu denetim, iki yénlii: Birincisi, izinsiz matbaa kurulamiyor; izin alir-
ken yayin tipinin belirtilmesi gerekiyor ve matbaanin yapacag: yayimin tipi-
ne gore lisans alma zorunlulugu getiriliyor. Ikincisi, her yayina yazarin ve
yayimcinin adini koyma ve yayinin bir kopyasini resmi makama teslim etme
zorunlulugu getiriliyor. Bir bagka deyisle, yapit bu noktada, kitaplaguktan
sonra sansiire tabi oluyor. Birazdan gorecegimiz gibi, 1640’larda, Ingiltere ig
savagin esigindeyken, devletin sansiir tegkil eden miidahalesi yapitin olugma
siirecinde daha da geride konumlanan bir noktaya aliniyor: Kitap basilma-
dan 6nce manuskriptin resmi merciye gosterilmesi gerekiyor. Tabii, bu son
derece ilging bir an; bu, yapitin yapit olarak ortaya ¢ikmasinin, yazarin el ya-
zisinda konumlandig1 an. Ciinkii Ingiltere’nin neredeyse bin yildir bildigi
yazi, el yazisi, bundan 6nce higbir noktada orijinal bir niyetin -yani, roman-
tizmin bildigi anlamda miiellifin- tezahiir ettigi an olarak goriilmemis. Ve
bin yildir Ingiltere’de katipler var ve kitipler elle yazi yazar. Bu, miiellifin el
yazisinin kétibin el yazisindan, miiellifin kitipten aynigugi andir. (Ayrisma
noktast ise niyettir: Katibin yazist bir teknoloji iken, o teknolojinin yerini
matbaanin almasiyla yazinin [zamanla miiellife atfedilecek olan] bir niyetli-
lik [intentionality] mahali olarak belirmesidir.) Fakat burada éncelikle altini
gizmek istedigim, neyin hangi noktada sanat olmaya bagladig1 ve orijinallik
aninin nerede konumlandig: sorularina tarihsel olarak karar verenin devlet
oldugudur; kararin baglamu ise sansiirdiir. Az dnce, bu kararlar ve metinler
yumaginin oldugu gibi romantizme intikal ettigini sdyledim. Ve tabii,
romantik kiiltiir, ilk defa topyekin bir sanat ontolojisinin ifade edildigi
kiiltiirdiir. ifadesinin kaynagini, devletin denetim mekanizmalarini geligtir-
digi bir siire¢ igerisinde belirledigi agamalara yanit verirken gelistirilen
tanimlardan alir.

Kaldigimiz yere donelim: Yayimcilikla ilgili ilk denetim, matbaa kurma-
mn izne tabi kilinmasini, basilan her kitabin bir kopyasinin resmi makama
teslim edilmesini ve her yayina yazarin ve yayimcinin adlarinin konulmasini
getirdi, dedik. Yetmis seksen yil kadar sistem bu gekliyle devam ediyor. Ya-
ni, bundan béyle konuyla ilgili tek kurum devlet ve bu ilgi higbir sekilde sa-
naun hangi noktada sanatgiya ait bir hak nesnesi olugturacagini igeren tiir-
den -dolayli da olsa bunu igeren tiirden- sorulara yol agmiyor. Sanatin veya
sanatginin hakk: degil, devletin denetim hakki bu. Sanat ve sanat¢i, varlik-
larini yukarida isaret ettigimiz geleneksel, feodal diizen igerisinde siirdiirii-
yorlar; yani, varliklarindan bu noktada s6z edilemez. Ve sansiire ugrayan
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da, sanatginin kendisi veya sanatgtya ait olan bir yapit degil, matbaanin iire-
timi, yani, basili kitap. Denetlenen gey bir bakima teknoloji. Bu arada ya-
zarlar idam edilmiyor degil, tabii; 6rnegin, Sir Thomas More’un idam edil-
digi gibi, ama bunun, idam edilen kisinin yazar olmasiyla ve yazdig: seylerle
ilgisi yok. More, VIII. Henry ile olan siyasi ve siyasete bagl ahlaki bir anlas-
mazlig yiiziinden idam ediliyor. 1557’de, Kralige Mary (Bloody Mary) dé-
neminde (ki bu, Katolik olan Kralige’nin Protestanlara zulmettigi bir do-
nem; bu tiir yaygin zuliim, genellikle inanildig: tizere ‘karanlik ortagaga
ozgii bir sey degil, ‘yeniden dogus’ olan o ‘aydinlik’ Rénesans’tan baglayarak
yeni devlet diizeninin yaratug: bir faaliyettir) 1557’de, aruk sayilari ok art-
mis olan matbaacilarin ve kitap satcilarinin talebi iizerine yeni bir 6rgiitlen-
me geliyor. 1476’da devletin biinyesinde kurulan denetim diizeni oldugu
gibi devam ederken The Stationers’ Company (kirtasiyeciler birligi) adi ve-
rilen, matbaacilar, kirtasiyeciler ve yayimcilardan olugan bir meslek birligi
doksan yedi kiginin kaydolmasiyla kuruluyor. Devletten lisans alan ve faali-
yet gostermek isteyen her matbaa sahibi, yayima ve kitap satcisinin bu bir-
lige iiye olmasi zorunlulugu getiriliyor. Ve tiim iiyeler -birligin baglica islevi
bu- yayin hakkini satn aldiklar1 metnin ve yazarinin adini birligin defterine
kaydediyorlar. (Metinlerin adlandirilmast béyle bagliyor; yani, ticari marka
olarak. Nasil ki, metne yazarin adinin konulmast 1476 ile baglayan deneti-
min gerekrirdigi bir olguydu, metinlerin baglk tagimasi da kitap sektorii-
niin ticari enerjisiyle ortaya ¢ikan bir sey. Bunun iizerinde durmak gerek,
giinkii her iki olgu da, yani, yazarin ve yapitin anonimlikten ¢ikip isim sahi-
bi olmalar, kiiltiir ve edebiyat tarihgileri tarafindan genellikle ‘bireyin do-
gusu,” ‘6znelligin kesfi’ gibi birtakim psikolojik nedenlere baglanir. Gordii-
giimiiz gibi, metnin de yazarin da adi, devlet ile ticaretin ortaklaga
yaratuklari bir alanda dogmugtur.) Bu birlik en bagta bu ige yariyor, bu def-
teri tutuyor. Bu, bir kayit defteri; devlet lisans verirken, Stationers’ Com-
pany kayit tutuyor. Ve bu, bir praxis olarak ‘yayim hakkt’nin ilk tezahiirii
ve goriildiigii gibi, ilk yayim hakk: miiellifin degil, yayimcinin: Stationers’
Company en bagta, ayni yapitn birkag yayimciya birden satilmasini énle-
mek igin kuruluyor. Yapitun birden ¢ok yayimciya saulmast durumunda
defterden kontrol edilerek saptanmak suretiyle, metni 6nce satn alan ya-
yimci yayim hakkina sahip oluyor. Yalniz -birazdan gérecegimiz gibi- birlik
liyesine metni satanin yazar olmasi gerekmiyor ve zaten bu dénemde o kisi
yazar olmuyor. Yazar, daha 6nce gordiigiimiiz gibi, bu asamada daha farkls
bir iligkiler ve sorumluluklar a1 igerisinde yer aliyor. Birligin yazarla iligki-
sini, daha dogrusu iligkisizligini ve yazi yazanin ne gibi dolayli, aktarimh
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yollardan gegip de birlikle dogrudan iliskiye girdigini ve nasil ancak bu ilig-
kiyi kurduktan sonra yazarin toplumsal alanda ‘miiellif olarak bir var olma,
dolagma ve isleme bigimi olusturdugunu agagida gorecegiz. Birligin kayd:
ve bu kaydin garantiye aldig1 hak, higbir sekilde yazara ait bir maddi ya da
manevi miilkiyet hakki degil. Stationers’ Company, bir yanda ‘yayimer'yr
‘yayimct olmayan’dan korurken, 6te yanda tamamen yayimcilarin kendi
aralarindaki iligkileri ve rekabeti diizenlemek, yayimcilar1 birbirinden koru-
mak amaciyla kurulan bir birlik. Ne tiir konularda ilke gelistirdigine 6rnek
olarak, bir yayima éldiigiinde, o yayimcinin hakkini elinde bulundurdugu
metinlerin birlik i¢inde paylagilmasi ilkesini verebiliriz.8

Sergi ve galerilerin sanat izleyicisini iirettikleri gibi, on alunci yiizyil igeri-
sinde matbaa ve yayimci okuru iiretiyor. 1568’e kadar dogrudan yayimcinin
faaliyetine y6nelik olan devlet denetimi, I. Elizabeth déneminde agik bir
sansiir geklini alip okura yoneliyor. 1 Mart 1568 (veya 1569: Belge net ola-
rak okunamiyor) tarihinde yayimladigy bir bildiriyle Kralige “zararli kitap-
lar”in ithalini, basimini ve bulundurulmasini yasakliyor. “Zararli kitaplar,”
Kralige’ye ve yerlesik kilise diizenine ihaneti davet eden yayinlar olarak ta-
nimlanip, elinde bu tiir yayin bulunduranlarin yirmi sekiz giin igerisinde en
yakin din gorevlisine teslim etmeleri kosulu getiriliyor.? 1568 bildirisinde
Elizabeth edebi tanimlara girmiyor, fakat bu genel bildirinin ardindan gelen-
ler, yasaklanan metinleri tiir ve tiplerine gére tanimlamaya baghyorlar. Orne-
gin 1599’da “satirik tiirde” metinlerin yayimlanmasi, dagiulmas: ve okun-
mast yasaklaniyor, satirik olduguna inanilan metinler, en bagta Gabriel
Harvey ve Thomas Nashe adli yazarlarinkiler, yakiliyor. Edebi tiirleri tanim-
lamak son derece giig, baz1 yiizeysel 6zellikler disinda imkénsiz bir girigim-
dir. Fakat bu, en bagta satirik tiir ve onun temel tag1 olan ironi igin gegerli-
dir. Dolayisiyla, birtakim devlet adamlarinin, edebiyat kuramcilarinin
neredeyse ii¢ bin yildir bir tiirlii yapamadiklari seyi yapabilmeleri, bir metin-
de ironiyi kesin bi¢imde teshis etmenin ydntemini gelistirebilmeleri hayrete
deger bir seydir; ama tabii, aslinda hayrete deger bir sey degildir, iinkii en
tanimlanamaz olan bu seyi, ironiyi, canimizin istedigi her yerde gérebilirsi-
niz, ama ironinin varhgini veya yoklugunu kanitlayamazsiniz. Her yapitun
realist oldugunu ileri siiremezsiniz, ama arzu ettiginiz birgok metinde, bagla-
mu belli bir gekilde kurdugunuz siirece, ironi gérebilirsiniz. Ancak, 1641’de

8 Lyman Ray Patterson, Copyright in Historical Perspective (Nashville, Tenn.: University of Ten-
nessee Press, 1968), s. 47.

9 Folger Shakespeare Kiitiiphanesi (Washington, D.C.), MS. X.d.85. Ayrica bkz. Conyers Read,
The Government of England under Elizabeth (Washington, D.C.: The Folger Shakespeare Library,
1960), s. 9.
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I. Elizabeth déneminin sansiirii kalkiyor. Bundan sonra bir iki yillik bir bog-
luk var: Ingiltere i¢ savagin arifesinde ve tam ig savagin esiginde, parlamento-
daki Presbiteryen g¢ogunluk, muhalefetin dinsel ve siyasal yayinlarini denet-
lemek amaciyla bir dizi kararlar aliyor. Bu kararlar 1694’e kadar yiiriirliikte
kaliyor. Parlamento kararlarinin iki ¢ikig noktast var:  Stationers’
Company’ye ragmen, “her kége ve bucakta o kadar ¢ok sayida bagimsiz ve li-
sanssiz ¢alisan matbaa kuruldu ki...,” diyor parlamento tutanaklari, “bunlar
denetim altina alip hepsini lisansa baglamaya imkén kalmadi.” Séz konusu
matbaalar, siyasi ve dini muhalefet metinleri yayimlayanlar.10 Ikinci olarak
da, parlamento tutanagi muhalefetin lisanssiz yayinlari diginda, Stationers’
Company iiyelerinin sahibi bulunduklar1 “kérl’” birtakim kitaplarin korsan
baskilarindan yakiniyor ve bu korsan baskilarin birgogunun Amerika’da ya-
pildigindan séz ediyor.!! Ancak, burada agikga belirtilmeyen, “muhalif me-
tinler” kategorisiyle “karli metinler” kategorisinin biiyiik olgiide 6rtiigtiigii.
Bu durumda parlamentonun karar ise, yukarida s6z ettigimiz manuskript
teslimine ek olarak, lisanssiz, korsan yayin yapildigindan siiphelenilen tiim
mekénlarin aranmasi; aramaya kargi konuldugunda kapilari kirarak igeri gir-
me suretiyle aragtirmanin gergeklestirilmesi ve siipheli ara¢ gerecin imha
edilmesi.12

Bu tutanaktan uzun uzadiya séz etmemin nedeni, size aslinda parlamento
kararlarina cevaben ortaya ¢ikan bagka bir metinden bahsetmek istemem.
1643’te John Milton -gelmis ge¢mis en biiyiik gairlerden biri, bag kisileri
Adem, Havva, Tanr ve Seytan olan Paradise Lost [kayip cennet] adli desta-
nin yazari- parlamentoda Areopagitica adli konugmasini yapiyor. Konugma
genel olarak sansiire, 6zel olarak da soz ettigim kararnameye kars: lisanssiz
yaymn yapma hakkini savunan bir konugma. Areopagitica, basghgin M.0.
tigiincii yiizyilda Isokrates’in Atina’da demokrasiyi geri gagiran, areopa-
gus'un, yani agik mahkemenin yeniden iglerlik kazanmasini talep eden ko-
nugmasindan aliyor.

Milton’in bu metinde yapugi, 6ncelikle ‘sansiir’ olgusunun soyagacin
aragurmak. Bu aragtirmanin bizim agimizdan ilging yani, tarihsel olarak san-
siiriin kaynagini konumlandirmaya ¢alistik¢a -6zellikle, sansiirii, bir metnin
olusum siirecine miidahalede bulunan bir edim olarak ele aldigindan- yapi-

10 “Order of the Long Parliament for the Regulating of Printing, 14 June 1643,” “Areopagitica”
and “Tractate on Education” by John Milton, yay. haz. Charles W. Eliot (New York: P.F. Collier &
Son Corporation, 1909; 1937), 5.185.

11 “Order of the Long Parliament,” s.186.

12 “Order of the Long Parliament,” s. 186. Tutanakta ayrica, yayimcilik faaliyetinin agamalar kay-
dediliyor: “Dizme, basma, dikme, ciltleme, yayimlama ve dagitma,” 5.187.
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tn var olma siirecini betimleyip, hangi noktada yokluktan varliga gegtigini
ifade etmesi. Yapiu sansiiriin ulagamayacags bir yerde konumlamaya galisan
Milton, bu olug anini metnin 6ncesinde, yazarin aklinda konumluyor.

Milton, antikiteden baglayarak tiim belli bagli yazarlar1 ve bunlarin siyasi
ya da dini otoriteyle kargi karstya geldikleri anlar1 ele aliyor ve o anda Ingilte-
re’de girisilen tiirden bir denetime tek bir emsal bulabiliyor; o da, Katolik
Kilisesi’nin birtakim uygulamalari. (Tabii, haturlamakta yarar var ki, Milton
radikal Protestan, yani Piiriten.) Metnin yayimlanmasina ‘lisans’ verme ol-
gusunun tek 6rnegini engizisyon mahkemesinin prosediirlerinde buluyor ve
Kilise’nin, bir metnin yayimlanabilmesi igin gerek gordugu, dére yuksek din
gorevllsmden alinmasi gereken onay damgasmm, ‘imprimatur” -Latince

“basilsin”- soziiniin Ingilizce’ye terciimesinin miimkiin bile olmadigini 6ne
siiriiyor.13 Terciimesi su anlamda miimkiin degil: Imprimatur kelimesinin
Ingilizcesi dort kelimeden oluguyor: Let it be printed. Bu tiir bir otoritenin
-yani, neyin basilabilecegine, neyin basilamayacagina karar verme otoritesi-
nin- gegerli olmasi igin, o erkin, kendini tek bir s6z, tek bir nefes ve tek bir
insignium da ifade etmesi gerekir. Ustelik, Milton’in radikal Protestan inan-
c1, o let it be printed’daki Tekvin ifadesinin, let it be (fiat; olsun) soziiniin,
halikiyete ve tanrisal yarauciliga, kelima yakinligini diinyevi bir araci-giice
aktarmaya pek izin vermez. Ayrica, imprimatur (basilsin) kelimesinin geldigi
imprimo fiilinin iz birakma, parmak izini, isaretini birakma anlami da var;
Tanr’nin yarauginda izini birakugs gibi. Ve nitekim, Milton’in kargt ¢ikugi,
kullanilamaz ve terciime edilemez dedigi, engizisyonun miihrii, yani isareti.
Kisacasi, Milton’in séziiniin anlami bagli bagina bir ¢alisma konusu ve dil ve
edebiyatla oldugu kadar teolojiyle de iligkili. Fakat metnin bu béliimiiniin
bizi ilgilendiren y6nii, Milton’in, sansiirciilerin en bagta yazara ait olan bir
nesne iizerinde, yazara danigmadan, ona bagvurmadan karar vermelerine kar-
s1 cikmasi. Bu kargi ¢ikig, metni mutlak bi¢imde miiellifin tasarrufuna, daha
da somut olarak, metnin altindaki imzanin sahibine teslim ediyor.!4

Metin iizerindeki denetimin 6nce bir teknoloji iiriinii olan matbi kitabs,
ardindan miiellifin elyazmasini hedef aldigini daha bagtan belirtmistik; ve bu
kronoloji igerisinde yazarlarin yapitn orijinasyon anini devlet denetiminin
hedef aldig1 asamadan 6ncesinde konumlandirdiklarini. Bu siireg igerisinde
‘yap1t’in giderek nesnelikten uzaklagip miiellifin igselligine dogru yol aldig;-
ni, daha dogrusu, yapitla miiellifin 6zdeglegtirilmesinde vazgegilmez olan ig-

» o«

13 John Milton, “Areopagitica: A Speech for the Liberty of Unlicensed Printing,
and “Tractate on Education” by John Milton, 5.197.
14 Milton, 5. 197.

Areopagitica”
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selligin, a priori bir veri olmaktan ¢ok, yapitin orijinini kegfetme siirecinde
ortaya ¢tkugini goriiyoruz. Milton, yapiun, onu ancak manuskript haline
geldikten sonra denetlemeye kalkan engizisyonun varsaydigindan farkli bir
noktada, kaleme alinmasindan daha 6nce, akilda, yaratma niyet ve isteminde
var olmaya bagladigini gosteriyor. Yani, bu baglangici dyle bir yerde konum-
luyor ki, oraya tek bir gii¢ miidahele edebilir, o da Tanrr’dir. Ve Tanr da za-
ten o noktada miidahale etmez, diyor Milton, giinkii o insana iyiyle kétiiyii
ayirt etme erkini, yani akli, yani Tanrr’nin kendisinden bu pargay: vermis ve
gerisini bireye birakmigtir. Bir bagka deyisle, iyiyle kétiiniin ayirt edildigi yer
olan akil, ayn1 zamanda yarauciligin yeri ve yapitn kaynagi. “Kicaplari de-
netlemekle higbir seyi, en bagta akli denetleyemezsiniz,” diyor, “hayau top-
yekiin imha edin edebiliyorsaniz.”1> “Bu dértlii [engizisyonun dért denetim
memuru] kontrolle $eytan’t denetleyebilirlerdi elbet, sayet o g¢oktan cehen-
nemden kagmis olmasaydi.”!¢ Ve romantizmi dogrudan etkileyecek olan
Milton 7 yazi yazmay, yazarin Seytan’la bogusmasi olarak tanimlayip, Sey-
tan’in kitaplarda degil, yazarin bizzat aklinda oldugunu séyliiyor. (Bilindigi
gibi, Paradise Lost’un kahramani ne Adem ne Havva ne de Tanrr'dir; desta-
nin kahramany, sairin yarausi ve yaratma giiciiniin ifadesi olarak Seytan’dir.)

Milton yapitn orijinasyon anint her tiirlii miidahelenin 6tesinde bir yerde
konumlamak iizere bir mecaz daha kullaniyor; bu mecaz yapits, aklin onu
hayal etmesi ile ortaya gtkmasinin, kagida dokiilmesinin arasina yerlestiriyor.
Milton’in kullandig1 mecaz, dogum; kadinin dogum yapmasi. Bir siire nce
Ronesans metinlerinde sanatsal iiretimin betimlemesi olarak belirmis olan
‘dogum’ mecazy, ilk ayrinuli tasvirini, bildigim kadariyla, Milton’in metnin-
de buluyor. Bizimki gibi, romantisist kiiltiiriin kalintilariyla diigiinen bir sis-
tem igin sanat yapiunin ‘dogdugu’ diigiincesi o kadar garpici olmayabilir.
Ama romantizmin aracihiini ¢oziimleyip, Areopagitica’yr onun Gtesine ge-
¢ip okursaniz, bu mecaz sizi irkiltir: Kadinin ¢ocuk dogurmasi neyse, diyor
Milton, erkegin kitap dogurmasi odur.!® Rahim neyse, akil da odur. Kadi-

15 Milton, ss. 200-208.

16 Milton, s. 197.

i7 Blake, Wordsworth, Shelley, Coleridge, Byron gibi romantik sairlerin en biiyiik yapitlarim
Milton’in yerini alabilmek igin yazdiklan tezi igin bkz. Harold Bloom, The Visionary Company: A
Reading or"English Romantic Poetry (Ithaca; Londra: Cornell University Press, 1961; 1971).

18 Milton, s. 198. Bu noktada, bir parantez agmamak miimkiin degil: Milton’in kurdugu analoji
kadinin gocuk degil de kitap dogurmasini tasavvur bile edemiyor. Tahmin edebileceginiz gibi, son yil-
larda Milton aragtirmacilari, 6zellikle kadin tarihgiler, Milton’daki bu ve bunun gibi ifadelerin hesabi-
1 sairden kapsaml bir sekilde sordular: En bagta, giderek kér olan Milton’in 6n bin kiisiir dizelik
Paradise Lost’u kizlarina dikte edip yazdirmasinin ve iig kizin hayatlarini kendi kitaplarini yazmak
yerine Baba’y: tarihe gegirecek olan kitaba sekreterlik ederek gegirmelerinin hesabini. Bkz. Mary
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nin dogurma lisanst almasi diye bir sey sz konusu degilken, yazarin béyle
bir lisansa tabi tutulmasinin gegersizligini savunuyor. Yalniz, burada getirdi-
gi 6nemli bir ayrim var. Yapit1 “dogurma” hakkiyla, herhangi bir giiciin ona
miidahele, yani yargi hakkini birbirinden ayiriyor. Yazar canavar [ “mons-
ter”] dogurursa, onu engelleme hakkiniz dogar diyor, ama aynen toplumun
(devletin degil), kadinin dogurdugu canavari imha etme hakkina sahip oldu-
gu noktada: “Nasil ki, kadin canavar dogurdugunda canavarin yakilmasi ya
da denize aulmasi” temayiilii mevcutsa, yazarin dogurdugu canavar da de-
netlenebilir. Ama, kadinda oldugu gibi, dogumdan 6nce degil, dogumdan
sonra; devlet degil, toplum tarafindan: Okunmayarak, yapitin talep ettigi
dikkat reddedilerek. Fakat devlet, diyor Milton, okur adina elegtirmenlik ya-
pIp neyin iyi, neyin kétii yazi olduguna karar veremez.1? Ayrica, Rénesans’ta
beliren birtakim yasama alanlarinin devlet tarafindan, kendi giiciinii gostere-
bilecegi, kendini tezahiir ettirebilecegi miidahale alanlar: olarak yarauldigini
soyledigimde demek istedigim geye isaret ediyor: Imprimatur miihrii, diyor,
Kilise’nin ve simdi de Ingiliz devletinin, “yeni cechennemler ve o cehennem-
lere gonderecegi yeni ruhlar yaratma girisimidir.”20 [kisinin de cehenneme
gonderilebilmesi agisindan kitapla insani 6zdeglestiren bu ciimle, miiellifle
metin arasinda kurulan iligkinin, béyle bir yakinligin orijinal kegfinin siyasi
ortamla ne derece ilintili oldugunu da géstermektedir. Fakat burada, 6zellik-
le dogum mecaziyla ifade edilen, en bagta miiellifin yazma hakkina yonelik
bir taleptir. Nasil ki gebe kadinin dogurmasi énlenemez, dogum ani1 geldi-
ginde o gocuk, dyle ya da boyle, dogar, birak ben de yazayim, diyor Milton.
Dogan metni yargilama erkini ise devletten alip okura vererek miiellifin
faaliyetini oncelikle profesyonel bir degerlendirme baglamina yerlestiriyor.
Ozetle, Areopagitica, kitabi 6ncelikle yayimai ile devlet arasindaki bir akdin
nesnesi olmakran ¢ikarip, yazarla okur arasinda yer alan bir iligkinin aracina
déniigtiiriiyor. Kitapla miiellifi 6zdeglegtiriyor. Kitap-miiellif 6zdesliginin
belirip yerlesmesinin boyutlarindan biri, gordiigiimiiz gibi, siyasi. Yalniz in-
giltere’de degil tiim Avrupa’da Reformasyon ve Kargi-Reformasyon hareket-
lerinin kurdugu siyasi baski ve gelistirdigi ceza bigimleri bu 6zdesligi dogru-

Nyquist, “Textual Overlapping and Dalilah’s Harlot-Lap,” Literary Theory/Renaissance Texts, yay.
haz. Patricia Parker, David Quint (Baltimore; Londra: Johns Hopkins University Press, 1986), ss.
341-72. Ayrica, Margaret W. Ferguson, Maureen Quilligan, Nancy J. Vickers, yay. haz., Rewriting
the Renaissance: The Discourses of Sexual Difference in Early Modern Europe (Chicago; Londra:
University of Chicago Press, 1986); Patricia H. Labalme, yay. haz., Beyond Their Sex: Learned Wo-
men of the European Past (New York; Londra: New York University Press, 1984).

19 Bkz. 6zellikle s. 212.

20 Milton, s. 198.
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dan kuruyor. On alunci yiizyilda kitap da, miiellif de ayn1 yontemle cezalan-
dirilabiliyor: Ikisi de yakilabiliyor.2!

Kitapla miiellifin 6zdeslesip telif hakkinin belirmesinin ticari ve filolojik
boyutlarini ele almak iizere, simdi kisaca bagka bir Ingiliz Rénesans yazarin-
dan s6z etmek istiyorum: Ben Jonson. Jonson’in énemi, ilk defa dogrudan
yayimcilarla iligki kuran yazar olmasi; ve bu iligkinin sonucu olarak, ilk defa
yapitlarini bu ad alunda, yani, yapitlar olarak yayimlayan yazar olmasi. The
Workes of Benjamin Jonson 1616’da yayimlantyor. Ayrica bu yayinin 6ne-
mi, metinlerin yayima hazirlanma siirecinin biitiiniiyle miiellifin denetimin-
de gergeklesmesi. Yani, miiellifin filolojik olarak metne egemen olmasi. Ote-
ki boyutu ise, miiellifin yayimciyla dogrudan ticari anlagma yapmasi.
Kisacasi, Jonson yayim ve gogaltma teknolosinin insandan (katipten) maki-
neye (matbaaya) ge¢mesinin, insan faktoriinii meydanda birakarak ortaya bir
orijinasyon ve miilkiyet sorunu ¢ikardigini idrak edip, yayimciyla dogrudan
iligki kurarak orijinasyona ait haklar1 miiellifin sahsina gegiren ilk yazardur.
Jonson’a kadar kitap ile miiellif filolojik agidan birbirinden ayri, bizim bu-
giin kavrayamayacagimiz kadar apayri tutulurken, Jonson’in kariyerinde bir
pratik olarak bir araya gelmislerdir.

Simdi, yayim ve ¢ogaltma teknolojisinin insan bedeninden makineye geg-
mesinin insan faktoriinii ortada birakugini soyledik. Yaziya (ve elyazmasi ki-
taba) nakgedilmis olan, o yazinin bir insan bedeninin ¢aligmasiyla ortaya ¢ik-
ugt gergegi matbaayla birlikte ortadan kalkar. (Bu bedensel ¢aligma,
elyazmasi metinlerde bazen sagirtict bir giplaklikla karginiza gikar; bir Caesar
ya da Aristoteles metnini kopya etmekte olan kegis, parantez iginde “ayakla-
nm ¢ok iisityor” gibi bir ibareyle o bedeni size nesnelestiriverir.) Ancak, en
bagta bir oyun yazari olan Jonson’in giirestigi baglica olgu elyazisi degil, kiil-
tiiriimiizde kendisine ¢ok daha derin ve asal bir 6ncelik atfedilmis olan séz-
diir, yani konugulan séz. Bizim kiiltiiriimiizde, metnin otoritesinin miiellif-
ten kaynaklandigina inanilir. Otorite (authority, auctoritas) ve miiellif
(author, auctor) kavramlari arasinda Latince’den gelen ve Ingilizce, Fransizca
gibi dillerde hala 6zdegligini siirdiiren bir bag varsayilir. Ancak, Rénesans’ta
tiim metinlerde, 6zellikle dramatik metinlerde boyle bir 6zdeglik hi¢bir gekil-
de s6z konusu degildir. Bir oyunun ortaya gtkmasi bu kiiltiirde kolektif bir
siiretir; iistelik her ne kadar Shakespeare, Jonson gibi oyun yazarlari bu ko-
lektivitenin bir pargasiysalar da, merkezi konuma, 6rnegin sahnelenecek

21 Bkz. Greenblatt, “The Word of God in the Age of Mechanical Reproduction,” Renaissance Self-
Fashioning, ss. 74-114 ve Annabel Patterson, Censorship and Interpretation: The Conditions of W'ri-
ting and Reading in Early Modern England (Madison, Wis.: Wisconsin University Press, 1984).
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metin iizerinde bir ‘son s6z” hakkina sahip degillerdir. Bir kere oyun, oyun-
cular kumpanyasi tarafindan 1ismarlanir, hattd konusu kumpanya tarafindan
belirlenip ¢ogu kez degisik béliimleri farkli yazarlara ismarlanirdi.22 Béylece
ortaya ¢itkan metin oyuncuya agag1 yukar yol gosteren bir skeg niteligindey-
di. Kumpanyanin prova ya da gosteri sirasinda metinde yapug: degisikliklere
yazarin miidahale etmesi pek diisiiniilemeyecek bir olasilikti. Oyun metni-
nin, yani performans metninin olusumunda s6z sahibi olan, kumpanyanin
en biiyiik hissedar veya bagoyuncusuydu -ki gogunlukla bu ikisi ayn: kisi
olurdu. Shakespeare’in, metinlerin belirlenmesinde biraz ayricalikli bir soz
hakki var idiyse bu onun miiellifliginden degil aynt zamanda kumpanyanin
oyunculari ve hissedarlari arasinda yer almasindan kaynaklaniyordu. Shakes-
peare gibi Jonson da kendisinin veya bagkalarinin yazdig1 oyunlarda oyuncu-
luk yapiyordu. Oyunculuk, bagh bagina, 6nemli bir piyasa faaliyeti, bir iktisa-
di faaliyet idi. Shakespeare kadar varlikhi olmayan, hattd borg yiiziinden
hapse giren Jonson igin her seyden 6énce para kazanmanin yollarindan biriy-
di. Para kazanmanin bir diger yolu da, bagka yazarlarla ortaklasa veya tek ba-
sina oyun yazmak idi. Tiyatro, yazarin para kazandigy ilk telif alan, fakat ko-
nugmanin baginda belirttigim gibi, yazar oyun metnini matbaaya degil
tiyatro sahibine satiyor, oyun bagina alti ili on pound aliyordu.23 (Bu iicret,
s6z konusu yillarda katiplerin aldig: ticrete denktir.) Bu iicreti alip metni
kumpanyaya teslim ettikten sonra yazarin o metin iizerinde maddi ya da ma-
nevi haklar1 kalmiyordu: Yazar o metnin miiellifi degildi. Bugiin bizim anla-
digimiz anlamda ‘miielliflik otoritesi’ni kendinde barindiran kisi, olsa olsa o
metni konugan oyuncuydu. Bunu ifade etmenin bir bagka yolu da g6yle: Me-
tin ancak ve ancak konuguldugunda, yani soze gegip performansa doniigtii-
giinde temelliik edilmis ve gergeklesmis oluyor, ancak o zaman korunma ge-
rektirecek soyut miilkiyet degerleri iiretmeye bagliyordu. O andan itibaren
spekiilasyon ve pazarhiga tabi bir kir vaadi tagiyordu. Kisacasi, metni konug-
ma edimi, o oyuncuya ve kumpanyaya metni sahneleme hak ve ayricaligini
ve -bizim agimizdan en énemlisi- matbdl yayim hakkini sagliyordu. Bir yan-
da, matbaanin varligina ragmen so6z konusu kiiltiirde performans hala baglica
yayim yolunu olugturuyor; 6te yanda bu asal yayimi gergeklestiren figiir, yani
oyuncu, ikincil yayim bi¢imi olan matbulagurma hakkini ve bu haktan doga-
cak olan kirn elinde bulunduruyordu. Tiyatro metinlerinin Stationers’ Com-

22 Bkz. Stephen Orgel, “What Is a Text?” Research Opportunities in Renaissance Drama,
XXIV(1981):3-6.

23 Ortalama, alt1 pound’a daha yakindi. Bkz. E.K. Chambers, The Elizabethan Stage, 4 cilt (Ox-
ford: Oxford University Press, 1923), cilt I, s. 373 ve G.E. Bentley, The Profession of the Dramaist
in Shakespeare’s Time (Princeton: Princeton University Press, 1971), ss. 97-110.
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pany defterlerindeki kayitlari, yazar degil oyuncu veya tiyatro sahibi/oyuncu
kisiler adina yapiliyordu. Fakat ilging olan, metnin yayim hakkina sahip ti-
yatrocular metinleri bugiin bizim anladigimiz anlamda yayimlamiyordu, ya-
ni kitaplagtirmiyordu. Sanirim bunu, performansin bagh bagina bir yayim
teskil etmesine atfedebiliriz. O oyunu yegine sahneleyen olma hakkini koru-
mak igin kaydediyordu tiyatro grubu oyun iizerindeki haklarini.

Ingiliz Ronesans oyunlarinda giris ve ara-oyun (interlude) boliimleri var-
dir. Bu béliimlerde oyuncu oyundan “bizim oyunumuz,” oyun yazarindan
da “bizim yazar” diye sz eder. Tabii, bu boliimleri yazan da yazarin kendi-
siydi ve ¢ogu yazar, kendi islevini digtalayan, metin iizerindeki tasarruf hak-
kint oyuncuya devreden bu “bizim oyunumuz” ibaresini geleneklesmis sek-
liyle siirdiiriirdii. Ta ki, 1614’te Bartholmew Fayre oyununun girisinde
Jonson bu gelenegi sorgulayincaya kadar: Bu oyunda sahneye pek aligilma-
dik bir suflér figiirii ¢ikip, ¢ikisini, “oyunun bir girig béliimiiniin olmamasi
degil, bu oyunun yeni, aligilmadik bir giris boliimii” ihtiva etmesiyle agiklar.
Yaninda arzuhalci veya ‘noter’ diyebilecegimiz biri vardir. Noterin elinde ise,
yazarin gonderdigi soylenen bir kontrat. Kontratta, oyun baglamadan énce
“izleyiciler veya dinleyiciler” (“Spectators or Hearers”) ile “miiellif” (“Au-
thor”) arasinda zikredilip kabul edilmesi gereken birtakim maddeler vardir.
Kontrat biitiiniiyle dénemin hukuk dilinde ifadelenmistir:

Y zilidir ki, yukarida ad gegen taraflar ve ad1 gegen Izleyiciler ve Dinleyiciler tarafindan
ve de bilumum merakli ve kiskang kisiler tarafindan oldugu gibi génliibol ve adil kigiler
tarafindan, yasalar ve ilkelerde yer aldig: gekliyle, her bir ki tarafindan, saburla, iki bu-
cuk saatten biraz fazla bir siire igin, parayla veya imtiyazh dostlari araciligiyla satin aldigs
yerde oturacag) imza ve taahiit edilir. Bu siire zarfinda Miiellif, kendilerine, biz oyuncu-

lar aracihigiyla BARTHOLMEW FAYRE adli, negeli ve giiriiltiilii oldugu kadar niikeeli
bir Oyun sunacagina soz verir.24

Kosullar agik: Oyun miiellifin. izleyicinin tiyatroda bulunmasinin kogulla-
r1, miiellifle izleyici arasindaki bir anlagmaya bagli. Oyuncu ise yalnizca bir
arac1.?5 Eglenceyi garantileyen oyuncu degil yazar. Ve Jonson’in, oyunu
dogrudan bir metin olarak, yazili bir ‘hukuk’ metni araciligiyla miiellifin eli-
ne teslim ettigi ve sahnede okunan, yani oynanmayan, aslen bir performans
degil bir okuma olan bu béliim ayni zamanda bir ‘pazar analizi’ tegkil ediyor.
Ancak buradaki pazar, onca sozlii ve performatif gelenege kargi, bir anda,
okunuveren bir kontratla radikal déniigiime ugruyor. Bu déniigiimiin bir

24 Bartholomew Fair, giris boliimii, satir 58, 64-66, 73-82.

25 Bkz. Jonathan Haynes, “Festivity and the Dramatic Economy of Bartholomew Fair, “English
Literary History L1(1984):635-68 ve Joseph Loewenstein, “The Script in the Marketplace,” Repre-

senting the English Renaissance, yay. haz. Stephen Greenblatt (Berkeley, Los Angeles, Londra: Uni-
versity of California Press, 1988), ss. 265-78.
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kontratin okunmasiyla, yani bir metnin sahnede oyunun yerini almasiyla
gergeklesmesi, doniigiimiin igerigini en somut bigimde kargimiza gikariyor:
Bu igerik, izlenecek olan o oyunun aslinda bir oyun degil bir metin oldugu
ve o metnin metinden oyuna gegisinin miiellifin tasarrufunda olan bir izne
tabi oldugu. Nitekim Jonson oyunlarini baskiya hazirlarken -bunu ilk
gergeklestiren yazar oldugu igin ‘dahiyane’ diyebilecegimiz yollardan- oyun
daha énce oynanmig bile olsa, metinden performansin tiim izlerini silmeyi,
onlar1 metnin yeraltina veya metnin bilingdigina itmeyi bagariyor. Eger do-
nemin tiyatro pratiginin neredeyse zorunlu kosulu uyarinca Jonson’a siparis
edilen bir oyunun bazi béliimleri bir bagka yazara yazdirilmigsa, 6teki yazarin
yazdigy boliimleri gikarip, onlari yeniden yaziyor. Kendisinden en ¢ok sayida
oyunu ismarlamig olan Henslowe’'un kumpanyas: igin yazdi1 oyunlardan
higbiri yapitlarinin folio baskisina girmiyor. (Sejanus adli oyunun baskiya
hazirlanigt 6nemli bir 6rnek. Oyunun performans versiyonunu Jonson bir
bagka yazarla birlikte hazirlamigken, yayimlanan versiyon tiimiiyle Jonson’in
denetiminde. Oteki yazarin boliimlerini atp, yerlerine kendi yazdig1 epey
farkl1 boliimleri koyuyor, biitiin oyunu yeniden yaziyor ve tarihsel aragtirma-
ya dayanan dokiimantasyon getiriyor. Ki, 6zellikle bu sonuncusu, yani agik-
layici notlarin kullanimi, herhangi bir metnin konugulmus boyutunu kirma-
da 6nemli bir aragtir.) Ve belki de en 6nemlisi, Jonson’in oyunlarindan “siir”
ya da “yapit” diye s6z etmesidir.

‘Yapit’ kelimesinin anlamini ve tarihte bu noktadaki kullaniminin énemini
su ornek ¢ok giizel ortaya koyuyor. Jonson hakkinda 1640’tan 6énce yazildi-
gint bildigimiz taninmig fakat anonim bir epigramda §6yle deniyor:

Miiellifin dostu g6yle der bu miiellif igin:
Ben'in oyunlari yapitur, tekilerin yapitlar ise oyun.

Jonson’in, metinlerini Workes (yapitlar) baghig: ile yayimladigini yukarida
belirtmigtim. Romantizm ile merkezi 6nem iistelenecek olan ‘yapit’ adini
Jonson klasiklerden, yani antikiteden aliyor. Matbaanin ortaya ¢ikmasiyla,
on besinci yiizyilin sonlarindan Venedik’te baglayarak “yapitlar,” yani opera
ad1 alunda yayimlanan yegine yazarlar Vergilius, Aristoteles gibi, sozii eskili-
giyle es oranl olarak otorite (auctoritas) tagtyan ve bu nedenle miiellif, yani
otorite (auctor) sayilan ve yine bu nedenle yazdiklarina opus ve opera dene-
bilen antikite yazarlari. Ancak, burada belirtmek gerekir ki, Aristoteles veya
Vergilius'un yazdiklarina atfedilen opera olma niteligi de aslen yazarliktan
kaynaklanan bir otoriteden gelmiyordu. Opera, ilk 6nce Isa’nin mucizevi
edimlerine verilen add: ve ortagaglar boyunca, 6rnegin Sarlman gibi, ‘yapit-
larint’ ve hayatimi Isa’ya benzeterek tasarlayan (en azindan vakaniivisler
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Sarlman’1 boyle anlaur), bir Aachen gehrini Tanr’nin ideal gehrinin yeryii-
ziindeki tezahiirii addedilen Kudiis modeline gére yaratan bir kralin edimle-
rine verilen addi. Jonson déniip de Rénesans’in -yani matbaanin tarihinin-
bagindan beri ancak eski yazarlarin metinlerine verilen ‘yapitlar’ baghgini
kendi yazilarina aktardiginda, yalniz tarihsel bir eskilik veya oncelik -ve
sayginlik- iistlenmiyor, ayn1 zamanda miiellifin biinyesinde béyle bir kutsal-
g1 da topluyordu. Bir yazarin metinlerini baskiya vermeden 6nce elden
gecirmesi, dilini ve referanslarini denetlemesi bugiin bize, bunun bir ‘hak’
oldugunu belirtmeye bile gerek gormeyecek kadar normal geliyorsa da,
Jonson’in yapug, o kiiltiir igin bir ‘korsanlik’ idi. Matbaa ile tiyatro bu
dénemde rakip yayim kanallari idi. Yukarida belirttigim gibi, bir tiyatro top-
lulugunun, saun aldig1 oyunu oynama hakkini Stationers’ Company nezdin-
de kaydetmesi ve bu sahneleme diginda o oyunu yayimlama girisiminde bu-
lunmamasi, o kiltiirde bu iki yayim yolunun birbirinin yerine
gegebildiginin gostergesidir. Oyunlarini tiyatrolara satp, fakat onlarin ‘yayi-
miny asal saymayip o oyunlari ayrica matbaaya satan Jonson béylece kiiltii-
riiniin normlari uyarinca kendi yapitlarinin ‘korsan1’ oluyor. Jonson’in gifte
yayim faaliyeti ancak 1701°de Kralige Anne’in kararinda yasallagtyor. Bu ka-
rar, metnin esas oldugunu ve metnin miilkiyet hakkinin miiellife (“author”)
ait oldugunu ifade ediyor.

Jonson modern anlamda miiellife 6zgii bir iktidar alanini iiretenlerin ba-
sinda geliyor. Hattd agik bir niyetlilikle, kendi metinleri gergevesinde bu ala-
1 sistematik bigimde kuruyor. Ayni yillarda, Jonson’in, otoritesini kurarken
déniigtiirdiigii miiellif-oyuncu iligkileri, siyasal iktidarin yapisini ve kaynagi-
n1 ele alan kuramsal bir metnin temel mecazlarini belirliyor. Jonson’dan on
alt yas geng Thomas Hobbes’un Leviathan’indan (1651) okuyacagim parga
siyasal temsilden ve siyasal iktidara aslen sahip olanlarin iktidari -aracisiz ve
mutlak bir hak olarak degil, aksine, her tiir hakki mahfuz tutarak, bir temsi-
liyet yetkisi olarak devretmelerinden soz ediyor. Bu devrin kendisi temsili.
Ve sanat da dahil olmak iizere tiim bir temsiliyet alaninda oldugu gibi, tem-
sil edenle edilen arasinda mutlak, dogal ve kendinden menkul bir bag yok
(yani, krallar1 devirmek miimkiin). Bu bag ancak, temsil edilenin her an geri
alma yetkisinde oldugu, Bartholomew Fair'de kargilasugimiz tiirden bir
hukuki ve toplumsal kontrat araciligiyla kuruluyor. Bu parga ayni zamanda,
Jonson’in sanat pazarinin temsili alanini déniigtiiriirken ne tiir ve ne denli
siyasal bir alanla ig ige bulundugunu da gésteriyor. Tabii, ayni zamanda, her
zaman oldugu gibi, siyasal soylemin sanatun mecazlariyla ne denli 6zdeg
oldugunu da:
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Sanatla ugraganlar arasinda, kiminin séz ve hareketleri, temsil ettigi kisilere Aittir. Bu du-
rumdaki kisi Oyuncu’dur [Actor]; onun sozlerinin ve hareketlerinin sahibi ise MUEL-
LIF’tir [AUTHOR]: Bu durumda, Oyuncunun Otorite altinda oynadigini séyleyebiliriz.
Mal ve miilkten s6z ederken Sahip diye adlandirdigimiz, Latince’de Dominus, Grekge'de
Kurios dedigimiz, Hureketlerden sz ettigimizde Miielliftir [Author]. Ve nasil ki miilki-
yet Hakkina Egemenlik [Dominion] denirse, herhangi bir Harekette bulunma Hakkina
da OTORITE [AUTHORITY)] denir. Béylece Otoriteden daima anlagilan, herhangi bir
harekette bulunma Hakkudur: bir hareket ki, aslen o hareket hakkina sahip olanin Otori-
tesi altinda yapilir, onun Gérevlendirmesiyle, onun verdigi Lisansla.26

Tartisma

DINLEYiCl: Konugmanizin baglarinda ABD’de postanin kullanilmast ile il-
gili bir sey soylemistiniz. Bunun hukuksal agidan yarari nedir?

SENGEL: Bunu ancak tahmin edebilirim, tam olarak bilmiyorum. Bu, bir
pratik olarak tanik oldugum bir gey, fakat bir hukuki davada béyle bir zarfin
kullanildigina ben sahit olmadim. Yalniz, Amerikan Telif Hakk: Yasasi, ya-
ptun olugtugu ani, yani bir hak nesnesi tegkil etmeye bagladig1 ani, kagida
doékiildiigii an olarak tanimladigindan, sanirim posta servisinin tarih damga-
st o am tespit etmede gegerli oluyor. Bir ¢alinma s6z konusu oldugunda, o
tarih damgasi bir kanit tegkil edebiliyor. Damgali ve agilmamug zarf, resmi
bir kurum olan posta servisinin sahadetini temsil ediyor.

HUSAMETTIN KOGAN: Yapitin varligi kayda gegmis oluyor, bir gesit. $im-
di, konugmanda benim gok dikkatimi ¢eken bir gey var. Ronesans’la birlikte
baglayan bir olguyu anlattn. Galiba, merkezi devletler olugmaya baglayinca,
ayni anda, bu olugum aninda, devletin sarsilmasi da s6z konusu. Devletin
yasal diizenlemeler getirmesi, en bagta kendi varligini siirdiirmesi agisindan
onem kazaniyor; yani, telif hakkina iligkin kavramlarin bir yasal gergeveye
oturtulmasi 6ncelikle devletin varligini giiglendirmek igin baghyor. Simdi,
isin tuhaf tarafi, yapiu iiretenin kendisi sonradan devreye girip bir bakima
bu yasadan devlete kargi yararlanmaya galisiyor ve roller degisiyor. Once
devlet elinden geldigi kadar iiretmeyi ve yaratmayr kendi iktidarini sarsma-
yacak bir big¢imde denetlemek istiyor. Tabii, bu arada, Jonson’in da baglatti-
g1 hareket sonucunda, var olan denetleme sistemi igerisinde sanatg1 kendi
haklarini giivenceye almak istiyor. Telif hakki yasasini sanatg1 ve siyasi otori-
te iki taraftan gekiyorlar. Mesele, kimin tarafina daha ¢ok kaydiracaklari. Bu
yll igerisinde Plastik Sanatlar Dernegi tarafindan diizenlenen Sanatgr Hakla-
r1 toplanularinda, Tirkiye’deki Telif Hakk: Yasasi’'nin uluslararasi slgekte

26 Thomas Hobbes, Leviathan, yay. haz. C.B. Macpherson (Harmondsworth ve Londra: Penguin,
1968), s. 218. ltalikler ve 6teki vurgular Hobbes’a aittir.
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bile son derece cazibeli bir yasa oldugunu égrendik. Sanatgi agisindan son
derece 6nemli bir yasa. 1954 te idealist bir Alman hazirlamig bu yasay1. Fakat
Tiirkiye’de hakim ve mahkemelerin bu alanda tecriibeleri olmadigindan béy-
le dava agilamuyor. Boyle bir tartigma olmadig1 i¢in uzman avukatlar, hakim-
ler yok ortada. Yoksa yasa, sistem olarak diinyanin en ileri yasalarindan bir
tanesi.

DINLEYICI: Yasa iyi olabilir ama bagimiza gelenlere bakin bir de bu memle-
kette. Telif haklarimiz siirekli ¢igneniyor, sonra da o yasanin normal, hatta
iyi bir yasa oldugunu séyliiyorsunuz.

SENGEL: Hiisamettin Bey’in soyledigiyle sizin soylediginiz arasinda fark
var. Sizin sikdyet ettiginiz gey, pratik. Hiisamettin Bey ise yasadan soz edi-
yor. Biliyorsunuz, yasanin varligs insanlarin ahlaklihgini garantilemez. Bir-
kag hafta once, sarsila sarsila, bayilarak, miithis tepki duyarak, ama hep he-
yecanlanarak koca bir roman okudum, Alev Alatl’'nin Viva la muerte’sini.
Orada bir buguk sayfalik bir béliim var, dogrudan bu meseleden séz ediyor.
Alev Alath meseleyi bugiiniin Tiirkiyesinde kimine demode gelebilecek bir
kavramdan hareketle ele aliyor: Namus. ‘Telif hakks’ meselesini, yani, miiel-
lifin hakki meselesini genis bir gergevede ele aliyor. Su ya da bu yapiun gali-
nip bagkasinin orijinal yapiu olarak sunulmasindan da 6te, 6rnegin, resmi
tarihi ele aliyor. Mesels, ilk defa bu iilkede kiz okullar1 kuran ve kizlarin
okumasi gerektigini agik agik ifade eden kiginin Abdiilhamid olmasina rag-
men, Abdiilhamid’in bu tarihsel 6nceliginin ortbas edilip kiz okullarinin
miiellifligi hakkinin, yani bunun orijinasyon hakkinin, Tiirkiye Cumhuriye-
ti adina temelliik edildigini anlauyor. Yani, resmi tarihin gegmisin ve Os-
manl’'nin telif hakkini hige saymasi érnegiyle ele aliyor konuyu.?” Bence si-
zin soz ettiginiz esas sorun Alev Aladrnin séz ettigi ile ayni. Bir pratik
olarak, ahlaki bir pratik olarak ve bir diiriistliik tiirii olarak Tiirkiye’de boyle
bir sey, boyle bir hak teslimi yok. Obiir tarafta, yasalar son derece miikem-
mel. Olabilir, ama idealist Alman’in yapu1 yasa belli bir pratigi saglamiyor.

DiNLEYiCt: Tiirk Telif Hakk: Yasast 1951 tarihli bir yasadir. 1951°de De-
mokrat Parti iktidariyla, biraz 6zgiirliikler ortaminin canlanmasi sirasinda
ortaya ¢tkmus bir yasadir. O zamana kadar olan yasa da Birinci ve Ikinci
Tanzimat dénemlerinde kismi olarak ¢ikmig diizenlemelerdir. 1951 yasasi
ise, Almanya’dan Nazi baskisiyla kagmig olan Profesér Hirsch’in hazirladigs
bir yasadir ve aslinda zamanina gore oldukga genigtir. Fakat Cumhuriyet d6-

27 [Alev Alatly, Viva la muerte (Istanbul: Boyut Yayincilik, 1992), s5.30-31. -Y.N.]
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neminde Tiirk kiiltiir hayaunin geri kalmig olmasi nedeniyle diinya ¢apinda
yapilan uluslararas: telif sozlesmelerinin normlarini Tiirkiye’nin kabul etmek
istememesinden &tiirii hala yiiriirliikte olan birtakim geri konularimiz var-
dir. Mesel4, Italyan bir kadin yazar, kendi iilkesinde on yil 6nce yayimlanmig
olan bir yapiun kendisine telif iicreti 6denmeden Tiirkiye’de basilmasindan
dolay1 bu iilkeye bir daveti kabul etmedi. Bu aslinda bizim yasalarimizda var
olan bir gey.

SENGEL: Evet, Gésteri yazdi bunu.28

DINLEYICI: Evet, bu yasalarimizda var olan bir ey ve diinyanin higbir tara-
finda olmayan bir gey. Fakat bu tiir maddeler sirf Tiirkiye’deki kiiltiir hayau-
n1 gelistirmek amaciyla yapilmig, kabul edilmis birtakim uygulamalar 6ngg-
rityor. Fakat basin hayau agisindan Telif Hakk: Yasast’nin oldukga geligmis
olmasina ragmen, maalesef plastik sanatlar alaninda pek o kadar geligmis ol-
dugunu sdyleyemeyecegim.

SENGEL: Dedikleriniz muhakkak dogrudur ve tabii yasanin miikemmelles-
tirilmesi gerekir, fakat sorun Tiirkiye'deki pratik sorunudur. Tekrar edece-
gim: Yaziya iligkin yasalar gayet iyi olabilir, ama bir pratik olarak bu ahlak
bu iilkede yok. Sabah kahvemi igerken gazeteyi agiyorum ve bir yazimin, ga-
zetenin Kiiltiir Servisi'nin marifeti olarak yayimlanmis oldugunu gériiyo-
rum. Ustelik, ayni yaz1 ayn1 giin bagka bir yerde benim adimla gikiyor. Son-
ra, bir sergi kataloguna yazdigim yazi aymi hafta iginde bir dergiyle bir
gazetede de ¢ikabiliyor. Ustelik benim adimla -ki, bu daha da kétii bir du-
rum, giinkii nasil yayimcinin tabi oldugu etik ve yasal normlar varsa, yazarin
da sorumluluklari vardir ve bir yazar ayni yazuyy, iistelik ayn1 beg on giin ige-
risinde ii¢ yayimciya birden teslim etmez. Bu kayitsizhigin tigiincii tiirii ise
bagka bir yazarin, yayimlanmug bir yazinizi alip, ciimlelerin sirasini biraz de-
gistirip, bir iki ciimle de kendinden ekleyip, imzasini1 aup yayimlamasi. Bun-
lar1 anlatmamin nedeni, basina, yaziya iligkin yasanin gelismis oldugunu séy-
lemeniz. Yasanin o geliskin varlign burada saydigim seylerin olmasini
onlemiyor. Her geyi yasalardan, yani devletten beklemeyin. Yasanin miikem-
melligi pratik, etik sorunu ¢6ziimlemiyor.

DINLEYICI: Bu bir yerde sanatginin kendi kurumsallagmasini da kurmama-
sindan kaynaklaniyor kanimca. Ancak derneklesme ve kurumsallagmayla ta-
kip edebilecegi kendi haklarina iligkin birtakim mevzuati, kendi igindeki or-

28 [Mehmet Demirel, “Fallaci Soruyor: ‘Tiirkiye’de Yabanci Yazari Kim Koruyacak?” Gésteri, sayt
137, nisan 1992, s5.82-93. -Y.N.]
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giitlenmesini yeteri 6lgiide saglayamamug olmasinin getirdigi zayifliktan do-
lay: takip edememesinden de kaynaklaniyor. Tabii ki, ¢aga da uymasi lazim,
yeni gereksinmelere, ne bileyim, medyaya. Diinyadaki her tiirlii gelismeye
gore yapilandirarak kendini, ayak uydurmasi lizim. Bayag: gelismis bir yasa
olmasina ragmen kendini biraz daha yenilemesi gerekiyor.

KOGAN: Amerika’da adam yapitini kendi adresine postalayinca onu tespit
ettirmis oluyor. Fakat neyi tespit ettirdigi meselesi gok 6nemli; yani, telifin
dogabilmesi i¢in yaratma olmast ldzim. Simdi, bizdeki yasal diizenlemede
koymuglar: Suluboyalar, yaglhboyalar seklinde bir siralamayla tarif edilmis
bir yapitn yapit olabilmesi igin nelerin lizim oldugu. Fakat bir 6zgiinliik so-
rununun da giindeme gelmesi gerekir. Telifin, patentin dogabilmesi igin 6z-
giinliigiin tamimlanmas: gerekir. Yasadaki eksiklik tamamen oradan kaynak-
laniyor. Hangi yapit bu anlamda telif hakki kapsami igerisine girebilir?
Ozellikle plastik sanatlar alaninda béyle bir sorun var. Adam giriyor kahve-
haneye, ‘abi, bes bin liraya alir misin?’ deyip iig bin liraya satp resmi gikiyor.
Simdi, birilerine gére onlar da resim, onlar da sanat eseri; konuyu toplum
genelinde ele aldigimizda birilerine gore, tabii, ‘eser’ sayiliyor onlar. Yazilan
her yazi telif olmadig; gibi, biitiin resimler de telif degil. Biitiin gazete yazila-
rinin da telif olduguna inanmiyorum ben. Bir seyin telif eser olabilmesi igin
orijinal bir goriisii tagtyor olmasi lazim. O agidan, hangi yapitlarin, hangi ya-
zilarin telif haklan igerisine girip girmedigi de tarugilmali gibi geliyor bana.

MITHAT SEN: Yani, o zaman birilerinin ¢ikip sanat yapitini tanimlamasi
gerekiyor. Konugmanin ilk bagina doniip ontolojik saptamalar yapmak gere-
kiyor. Santyorum devlet orada biraz yaya kalmig durumda, giinkii sanatgiy:
kendisi igin tehlike olarak dahi gérmiiyor.

SENGEL: Matbaay1 goriiyor.

SEN: Ciinkii senin Rénesans baglaminda s6z ettigin kanitlama meselesi de
var. Bir an aklima geldi sen konugurken: Bu, biliyorsun, doguda, ikon yapi-
minda da var. lkonun nasil yapildiginin bir tanimu, bir kaliplar sistemi var.
O da bir sanat, onun da sanatsal ontolojiyle i¢ ige girmis bir teknik tanimi
var, ama orada telife ait bir baglamda degil de, dinsel bir baglamda yer aliyor.
Belki biraz bu dogu tezahiiriine bakmak gerekiyor, ¢iinkii galiba su anda tar-
tgma biraz o tarafa, kaliplarin belirlenmesine dogru kayiyor. Orada sorular
‘nasil yapilir?” ‘ikon nasil olmali?’ seklinde, aynen simdi sorulan ‘yazi nasil ol-
mali?’ sorusundaki gibi. Birazdan gsemalar ¢ikmaya baglayacak; semalarla so-
nuglanan argiimanlar, az 6nce sdylenen ‘sanatgt kurumlagmali ve o kurum
igerisinden haklarini savunmaly’ gibi, benim bir tiirlii anlayamadigim sozler-
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le baglar. Bu da, kébus gibi bir gey: Birileri birtakim geyleri tanimliyor.

DINLEYICI: Hayir, ‘kurumlagmalr’ derken, meseld Almanya’da da olan, sa-
natgilarin igleri kendi iglerinde, kendi biinyelerinde yénetmeleri ve béylece
seslerini daha fazla duyurabilmeleri. Su andaki haliyle, bir gekilde orgiitlerin
olmast ve bu orgiitlere bagh sanatgilarin...

SEN: Sanatg1 olarak bir ey soyleyeyim. Oyle bir yapit ¢tkmad: Tiirkiye'de,
oyle iktidar1 sarsacak bir yapit gtkmadi. 1ki ii¢ 6rnek biliyorum sadece:
Liman Grubu sergisi kaldirild: Tiirk sanat tarihinde; Yiiksel Aslan’nin Anka-
ra sergisi, sanirim 1968’de ‘pornografik’ oldugu gerekgesiyle kaldirilmugts;
bir de Evren’in, yine pornografik bulup Asya-Avrupa Bienali’nden kaldirdig;
sergi var.

SENGEL: [kona meselesi: Yalniz bizdeki ikonalarda degil, batimizda da var
resim diisturu; ve Ronesans’a girdikge -aslinda, Reformasyon dolu dizgin ya-
yildik¢a- Katolik Kilisesi bu alanda ayrinuya iniyor; bizzat piskoposlar resim
risalesi kaleme alip Meryem’in, Aziz Francesco’nun nasil resmedileceklerini
ayn ayr anlauyorlar. Bu, uzun uzun anlatulmasi gereken bir tarih tabii, ama
bunu su anda yapamayiz. Fakat kisacasi, o diistur ya da kalip 6gretisi, bir
striiktiir olarak, Rénesans’in sonunda, oldugu gibi akademizme naklediliyor.
O akademiler de, kraliyet akademileri. Verdigim ornekte de, ironiyi sansiir-
cii tanimliyordu. O tiir tanimlar1 her defasinda bir siyasi ajanda dikte ediyor.
Yoksa, kurumsal kullanim igin salt sanatsal bir temelde tanimlara ulagilabilir
mi, emin degilim. Oteki konuya gelince, Mithat, seninle ayni fikirdeyim de,
bu, devletin devletligini bilmemesinden, ne derece ceberut olabilecegini id-
rak edememesinden degil. Devlet sanatgilar1 atandiginda biitiin tartigma,
‘onun degil de filancanin hakkiydr gibi laflarin etrafinda déniiyor, iki iig ki-
si disinda kimse kalkip da, ‘yahu, devlet sanatgist olur mu?’ demiyor. Sanat-
gilarin ¢ogunun uliife igin siraya girdigi bir iilkede hangi 6rgiitlenme, hangi
ozgiinliik, sanaun 6zii olan hangi bagkaldiri? Saydiginiz tiim sorunlarin kay-
nag1 siz sanatgilarsiniz. Tabii, ¢6ziimii de. Isin manugint uzun uzun anlat-
maya gerek yok: Her seyin ¢6ziimiinii yasalarda ariyorsunuz, devletin daha
iyl yasa yapmasini, daha rahman bir baba olmasini istiyorsunuz.

SEN: Ever, tehlike olarak gérmiiyor.

SENGEL: Ciinkii sinirlar1 zorlayan, bagkaldiran sanatg1 yok. Bugiin bildigi-
miz en toleransli devletlerden olan ABD devletinin bile bam teline basiliyor;
ABD'de devlet sanata miidahale edebiliyor. Degil mi, bir yilligina bir miizeyi
kapatabiliyor? Neymis, miize gay bir sanatginin yapitlarini gostermis. Bu
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olabiliyor, ama Tiirkiye’de miidahaleye yol agacak pek bir sanat yok; o tiir
sanat iiretimi yok ortada, higbir zaman da olmamus. Ilk hocalarini pasalarin
teskil ettigi bir sanatsal faaliyet alanindan séz ediyoruz burada. Yani, tama-
men devletle i¢ ige var olan bir alandan. Tiirk resim tarihini alip, bagindan
bugiine, iki ii¢ yil arayla yapilmig bir dizi tablo segin, alin tablolar1 okuyun,
inceleyin, agik¢a goriirsiiniiz; devletle i i¢e sanat. Onun sorumlusu ise sa-
natgilar. Edebiyatta ayni gey s6z konusu degil.

SEN: O zaman, ontolojik tanim devletten ge¢miyorsa -burjuvazinin bir ku-
rumu olarak devlet, tabii, s6z ettigim- burjuvazi de su anda saun aliyorsa
eger...kim altyor bu yapitlar? Ya devlet saun aliyor ya da burjuvazi. Bu onto-
lojiyi, sanaun ne oldugunu kim, hangi noktada belirliyor?

KocaN: Telif hakki bence burada yanlis bir noktaya gidiyor.

SENGEL: Bagka bir noktaya gidiyor, ama pek yanls degil. Saun alici, yani
piyasa epey belirleyici burada; tanimda rol oynayabilir; gegerli bir soru bu...
Az 6nce Ronesans baglaminda anlattiklarimin bir boyutu da, devlet deneti-
minin piyasinin ve matbaacilarin ticari dayatmasiyla sinirlandirilmasini igeri-
yordu. Bu dinamigin Tiirkiye'de su anda nerede oldugunu diisiinmek pek
gereksiz olmayabilir.

KOCAN: Ama bir hukuk melelesi var. Bir iiriin var ortada ve o iiriiniin ya-
ratcisinin iriiniine ydnelik haklarini koruma konusu var. Onu saun alana,
yani kullanana kargi da, devlete kargi da... Mesele sadece devletle sanat iligki-
si degil.

SEN: Ama 6nce ‘yapit'in tamimlanmasi, ontolojik olarak kurulmas: gerekli;
bence ancak ondan sonra telif hakkindan anlamli bir bigimde s6z edebiliriz.

KOGAN: Onu ben de séyledim. Bu sartlar alinda olmasi ldzim, dedim.

ONAY SOzER: Simdi, sizin konugmanizdan benim igin gikan ilging yan su-
rada oluguyor. O noktay1 biraz 6nce Hiisamettin Kogan da vurguladi. Met-
ninizi 6zetlemeye ¢alisacagim: Tarihsel olarak telif haklar1 konusunun bagin-
da devlet bulunuyor; yazar, bizim bugiin 6zgiin anlaminda gormek
istedigimiz yazar degil. Yazar isi devletten, devletin miidahalesinden 6greni-
yor. Sizin konugmanizdan ¢ikan, bence ilging olan sonug bu. Bu sonug iize-
rinde derinlemesine diisiinmek lazim. ‘Ontoloji’ sozciigii gok sik kullanilir
oldu tarugmada bir anda. Her zaman yerinde kullanilmadigini saniyorum,
giinkii tam da bu nokta, yani devletin miidahalesiyle, sansiirle telif hakkinin
birlikte gitmesi, aslinda burada hig de sanildig1 gibi, realist anlaminda, onto-
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lojinin sz konusu olamayacagini gésteriyor. Hatt bir ontolojinin, burada
sanat yapittyla ilgili ontolojinin, bir gesit destriiksiyonundan bile s6z etmek
gerekir belki. ‘Ontoloji’ o kadin viicudu, kadin dogurmasi metni baglamina,
iste tam da oraya, uymuyor. Ya da, kadinin dogurmasi da aslinda 6biir bagla-
ma akranlarak diisiiniilmesi gereken bir konu. Siz buna “kurgulama” veya
“kurulma” dediniz- ontolojinin destriiksiyonu da diyebiliriz; her neyse, ko-
nunun oraya aktarilarak diisiiniilmesi gerekir. Yani, kadinin kendi viicudu
yahut ¢ocugu iizerindeki haklari, aslinda hig de sanildig1 kadar zor birtakim
haklar degil. Bu parodoksal sonug gikiyor ortaya.

SENGEL: Ama bunu kim séyliiyor? Bunu siz soyliiyorsunuz ya da bugiin,
biz soyliiyoruz.

SOZER: Ben bu konugmadan biraz 6zetleyip, sonug ¢ikarmaya ¢aligtyorum.
Ilging olan nokta su: Miidahale ile birlikte yiiriiyor telif hakki ve bu, devlet
tarafindan getiriliyor, yoksa yazarin, orijinallik hakkinda, ‘yarauciyim ben,
doguruyorum, ortaya koyuyorum,’ tiiriinden tezleri yok. Tarihsel tablo bu-
nu koyuyor ortaya. Bunun iizerine diisiinelim.

SENGEL: Ben ‘ontoloji,” derken, Rénesans’ta topyekin ve agik kuramsal
ifadesini buldugumuz bir seyden sz etmiyorum. S6z konusu kiiltiirde
ontolojik, yani, bir nesnenin ne oldugu sorusuna, nedir’ sorusuna cevap ve-
rebilen emplisit, gizli, belki bilingli de olmayan -ama simdi biling sorununu
sokmayalim devreye- birtakim varsayimlarin pratige déniistiigiinii gorebili-
yoruz. Yoksa bu dénemde ‘sanat ontolojisi’ diye bir alan yok, boyle bir felse-
fe konusu yok; benim burada anlatugim da, higbir gekilde sistematik felsefe
sayllmayacak, parlamento konugmasindan tiyatroya uzanan birtakim metin-
lerin saur aralarinda devinen izlekler. Tarihsel olarak, ‘sanat ontolojisi’ gibi
bir alanin ortaya ¢tkmasina daha yiiz elli yil var. Ama biitiin bunlar bir yana,
sanatin ontolojisi mutlak bir gekilde zaten yapilamaz. Bunu ifade etmenin iyi
bir yolu da ontolojik soruyu bir siyasal kararlar dizisi iginde cevaplamaya ¢a-
lismakur. Yani, benim oradaki ‘hatam’ felsefe agisindan suydu: ‘Ontoloji’ gi-
bi bir kelimeyi salt bir pratik olan siyaset baglaminda kullandim ve felsefe di-
siplini bu ikisini birbirinden ayirmaktan hoglanir. Ama bir geyin ne oldugu
sorusu, yani bir taniyabilme meselesi var ki, bunu sanat alaninda ancak pra-
tik bir sekilde ele alabiliyoruz. Evet, ontolojinin destriiksiyonundan s6z ede-
biliriz burada.

SOZER: Ben sizin yapuginiz uyariya uyarak, soyle diisiinmek istiyorum:
Eger devlet sanat yapitini yahut da diisiince yapitini yasak ediyorsa, sansiire
ugratiyorsa, bu, su demektir: Devlet bir enformasyonu yasaklar, bilgilenimi
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yasaklar, dolayisiyla iletiyi yasaklar; o zaman sanat yapit1 iizerindeki haklari-
miz ashinda bilgilenimle ilgili haklardir. Bunun iizerinde diisiinmek lazim
belki. Yahut da diisiinmemek lazim, ¢iinkii vatandaglarin bilgi edinme hak-
lar1 vardir. Sanat yapit yasaklaniyorsa vatandaglarin bilgi edinmesi engellen-
mek isteniyordur. Biitiin mesele burada.

SENGEL: Ama sanat yapiunin bir ileti oldugu da kanitlanmis, sonuglanmig
bir varsayim degil. Fakat bu sorun bir yana, ben sizinle birlikte diigiiniip sa-
viniza bir kanit getirecegim...

SOZER: ...Tabii, Tiirkiye sorununun da burada ele alinmas: gerekirdi. Sa-
nat yapit1 bir enformasyon, bir bilgilenim degeri tasimadig; igin belki devlet
ilgilenmedi, yasaklamads; belki mesele burada.

SENGEL: Ya da tagiyor da, o enformasyon kimseyi rahatsiz etmiyor. Milton
bir sey soyliiyor. Bu soyledigi sey, sizin sdylediginizin bir kanit olarak da
kullanilabilir, ama diisiinmek lizim, ¢iinkii bu s6yledigi tam tersi amaglar
igin de kullanilabilir. Fakat hep bu tehlikeye agig1z zaten. Parlamentoya hita-
ben yapugi konugmasinda, “kitap okuyarak kimse degismez ki,” diyor. Sim-
di, ikna diye bir gey, biliyoruz ki, yok; yani siz, bambagka diisiinen bir insan-
la konugarak, 6zellikle siyasal segimler s6z konusu oldugunda, konugarak,
anlatarak onu fikrini degistirmeye ikna edemezsiniz. Bu, Sokrates’ten beri
soylenir. Milton da aym seyi soyliiyor. Fakat, bu tabii bir cilve olabilir. Parla-
mentoyu atlatmak igin sdylenmis bir sey. Ya da Platon’un, ‘Sokrates’i bosu-
na oldiirdiiniiz; filozoflar1 6ldiirmeyin, onlar zararsizdir,” geklinde séyledigi
bir ‘6nlem.’

DINLEYICI: Telif hakki denen nosyonun sanatla ilgili bir kazanimi degil,
devletin verdigi bir...

SENGEL: ...Devletin sanatgiya idrak ettirdigi; devlet sanatgiya bu hakki
vermiyor.

DINLEYICL: ...Bu acaba, sonugta kazanim elde ettirdigi igin yine devletin
kontrol mekanizma siireci iginde kullanmak istedigi bir kurum mudur? Ikinci
sorum, biitiin bu anlatageldiginiz miiellif, telif hakki, eser tanim ve tarifleri
arasindaki iligkiler bauda seyrederken doguda durum nasilds, biliyor musunuz?

SENGEL: Hayir, bilmiyorum.
DINLEYICI: Ama hep baudan bahsettik!

SENGEL: Hayir, “bati”dan bahsetmedik; miiellif hukukunu ve matbaay: ilk
ortaya ¢ikaran cografyadan bahsettik. Ayrica, benim alanim bu. Ben Réne-
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sansgt’yim, size Ronesans’t anlattim. Ilk sorunuza gelince: Soruyu &yle bir se-
kilde sordunuz ki, sizin bir cevabiniz var orada. Sorunuzun iginde ‘evet’ ce-
vabi yazili.

DiNLEYICH: Belki o, az 6nce “diisiinmek ldzim,” dediginiz noktada kazanum
mi, yoksa sahip edilme durumu mu s6z konusu?

SENGEL: Ben o kelimeleri kullanmazdim. Kazanim’ kelimesini 6zellikle
kullanmazdim, giinkii agik bir gekilde tarihselligi olan bir seyden s6z ediyo-
ruz. Ancak ‘miiellif kategorisi ve telif hakk: gibi bir nosyon tarihsel olarak
yerlestikten sonra, bunca yiizyil sonra déniip bakugimizda bunu bugiin agi-
sindan kazanim olarak gérebiliriz. Ama o an igin, tarihin bir déneminde, da-
ha olmayan bir geyin olusum aninda bir ‘kazanim’ s6z konusu mudur, degil
midir, bilmiyorum. On alunci, on yedinci yiizyili bu kelimelerle diisiinmek
biraz anakronistik olacakmug gibi geliyor bana. Ama o noktada, matbaa orta-
ya gikinca devletin o kararlar1 almasi, Milton’in o konugmayi yapmasi zorun-
luydu. Ama Milton ‘telif hakk:’ pesinde falan degildi. “Zorunluluk’ diyorum
giinkii, drnegin, on besinci yiizyilda Italya’da zorunlu olarak, ama Milton’da
gordiigiimiiz tiirden bir kuramsalliga déniismeden g¢ikiyor benzer seyler,
glinkii Italya, siyasal olarak ¢ok daha karmagik bir yapiya sahip. Fakat benzer
faktorleri on beginci yiizyilda orta ve kuzey Italya’da resim alaninda gériiyo-
ruz. Bir seyler zorunlu olarak tekrarlaniyor belli tarihsel, siyasal sartlar ortaya
¢tkuginda. Bu kazamm mudir, bilmiyorum. Kald: ki, bugiinkii pozisyonu-
muzu diisiindiigiimiizde, 6rnegin, ontolojinin, orijinallik nosyonunun vesai-
renin destriiksiyonundan séz edip, ondan sonra bir ‘yapiun’ ¢alinmasindan
sikiyet etmek belki de pek tutarh degil. Bir zamanlar, 1980’lerde Akintiya
Kargr adli bir yayin vardi, Defter'in ‘atasi.” Akintya Kars'nin copyright say-
fas1, ‘Bu dergide yazili her geyi istediginiz gibi kullanabilirsiniz,” tiiriinden bir
sey derdi. Iste bu, o derginin iginde yazili olanlarla son derece tutarliydi. Bu
anlamda da kazanim my, degil mi pek bilemiyorum. Biliyorsunuz, génder-
meyle alint, bir fikri benimsemekle ¢alint1 arasindaki sinir gok kaygan. Ka-
zanimla denetim arasindaki sinir da yle.

DINLEYICI: Benim aklima bir gey takiliyor. Bir sanatginin telif hakki miida-
hale sonucunda degil de ya da halk onaylayinca degil de, biraz énce verdigi-
niz 6rnekeeki gibi, bir mimar binasini beyninde diisiinmiigse, ¢6zmiigse ‘o
artk yapmustir’ dedigimiz an, sanatgi beyninde ¢ozdiigii an, telif hakkinin
bagladigin: diigiiniirsek eger...farz edelim ki, sanatg diisiindii ve ¢6zdii ve te-
lif hakkina sahip, o zaman devletin himayesinde mi olmas: gerekiyor?

SENGEL: Verdigim Ficino ve Milton érneklerindeki savlar, sansiir kargisin-
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da ortaya siiriilmiig savlardi. Sansiiriin dogrudan manuskript -ya da matbuat,
fark etmez- dogrudan yazi nesnesi iizerinde uygulandig: bir yerde, yapiun
var olmaya bagladigi an1 akilda veya hayal giiciinde konumlayarak telifi, san-
siir aninin éncesine, o tiir sansiiriin uzanamayacagy bir yere yerlestirmis olu-
yorsunuz. Yani, ‘sansiiriiniiz hi¢bir ise yaramaz,” demis oluyorsunuz. Tabii,
bu kabul edildigi an miidahalenin nesnesi yapit degil miiellifin bedenidir ar-
uk, Sokrates’in 6liimiiniin gosterdigi gibi, ama o ayr1 bir mesele, ¢iinkii Sok-
rates konuguyordu, yazmiyordu, metni bir nesnede degil kendi nefesindeydi.
Yani, verdigim o6rnekte, degil yapiun zihinde konumlanmasinin sanatgiyi
dogrudan devletin himayesine sokmasi, ‘yapit’ kategorisinin ozellikle devlet
denetiminin uzanamayacag; bir yere yerlestirilmesi s6z konusu.

"DINLEYICI: Ama sanatginin telif hakkinin, o eser topluma girmeden, yani
daha beynindeyken verildigini diigiiniirsek, o zaman sanatg1 devletin hima-
yesinde mi olacakur, devlet sanatgiya, eserini iiretmeden dahi bir maag mi
baglayacaktr? Bunun béyle oldugunu diisiiniirsek, sanatgilar bunu kabul
eder mi?

SENGEL: Ne demek istediginizi simdi anladim ve giizel bir soru. Yapiu zi-
hinde, iiretim 6ncesinde konumladigimiz an tiiketiciyi ortadan kaldirtyoruz
tiiriinden bir gey var galiba aklinizda. O zaman sanatgiya kim bakacak sorusu
¢ikiyor ortaya. Bakin, iiniversite hocalart devletten maag alir, ama arkalarin-
da bambagka bir gelenek vardir ve o aldiklar1 maag ultfe degildir. Size hog bir
modelden s6z edeyim: ABD iiniversitelerinde “artist-in-residence,” “writer-
in residence” gibi programlar vardir. Size ciddi bir miktar para verip, gel, ra-
hat kogullarda, bu giizelim Princeton’da, Harvard’da otur, diigiin, iiret, der-
ler. Bu burslar iki tir olur: Burs siiresinin sonunda ortaya bir iiriin
¢tkarmanizi isteyen burslarla, higbir iiriin talebinde bulunmayan, ‘burada var
ol, bu bana yeter, diyen burslar. Fakat béyle bir fonu kazanma, béyle bir
teklifin size yapilmasi noktasina geldiginizde de belli bir kariyer olmug olu-
yor arkamizda; kendinizi kanitlamig oluyorsunuz. Geng, ‘gelecek vaat eden’
sanatgt ve yazarlar igin de var; ama orada da saglam referanslar ve az da olsa
bir miktar gok parlak iiretim gostermek gerekiyor.

Koc¢AN: Bu daha ¢ok miikéfat gibi galiba.

SENGEL: Miikafat. Tabii. Ama bir fark var: Sairi azamdan belli tarzda iiriin
ve iktidara methiye bekleniyordu. Ama bunlarin telif hakki ile ilgisi yok; telif
hakkinin dogabilmesi igin...

KoGAN: ...Evet, bir telif hakkinin dogabilmesi, var olabilmesi igin sanat
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eserinin tiiketilmesi, bir bagkas: tarafindan kullanilmasi gerekiyor. Birisi,
‘ben kendi kendime béyle bir sey yapum,’ deyince béyle bir hak dogmaz;
kullanilmasi, yayimlanmas: halinde telif hakk: dogar.

MERYEM ARICAN: Omegin gegenlerde dinledigimiz gibi,?® Almanya’da bu
konu gok gelismis; yani, fotokopi makineleriyle cogalulan yapittan telif hakk:
aliniyor. Ote yandan, ayn iilke, miilkii haline geldlgmde, kisiye sanat yapitini
yok etme hakkini veriyor. Benim olan, satn aldlglm sanat yapitinin iizerinde
her tiirlii bozma ve tahribat hakkim var; hatt4 ond yakip yok edebilirim.

DINLEYICI: Bozamiyorsun ama yakiyorsun, yok ediyorsun.
ARICAN: Dogru, degistiremiyorsun, ama yok etme hakkin var.
SENGEL: Niye olmasin?

SEN: Onlarin geleneklerinde var zaten boyle bir sey.

SENGEL: Tamam da, sorum ciddi: Niye olmasin? Tamam, bir sanat eseri-
nin yakilmas: korkung bir geydir; ancak, esere sahip olanin, onun iizerindeki
tasarruf hakkini neye dayanarak kisithiyorsunuz? Rasyonel bir gekilde, bunun
niye olamayacagini anlatabilir misiniz, bilmiyorum. Romantisist bir bigim-
de, sanatginin manevi haklariyla mi anlatacaksiniz? Telif hakkinin fotokopi-
ye kadar uzandig1 toplum, éncelikle sanata sayginin degil, éncelikle miilkiye-
te sayginin yerlestigi toplumdur. Miilkiyete Sylesine bir saygi, herkesin
miilkiyet hakkina saygiy: getirir; buna sanat yapitini satin almug kisi de dahil-
dir. Piyasa nedir? Paranin ddenip nesnenin satn alindigs alan. Mesele gelip
piyasaya ve tekil nesnenin, yapitin, piyasasina dayaniyor. Ote yanda, 6zel bir
sahsin, elindeki bir kitabi yakmasina ayni tepkiyi gostermezsiniz -devletin
topluca kitaplar1 yakmasindan s6z etmiyorum, 6zel bir sahsin bir tane kitabt
yakmasindan s6z ediyorum- niye? Ciinkii kitabin gok kopyasn var. Ama iste
bakin, karsimiza nasil sorular gikiyor: Gérsel sanat eserinin, kitapta olmayan
bir mali boyutu, bir tekilligi ve bundan dogan bir piyasa boyutu var. Ote
yanda, isin kuramsal boyutu var: Duchamp’nin pisuarlarindan birini saun
alip imha etsem ne olur? Gelin, bunu diiiinelim. Yani, bu talepleri, bu go-
riigleri temellendirmek lazim.

NEVZAT SAYIN: Miilkiyet ile yok etmeyi birbirine bagl olarak agikladin.
Opyle bir miilke sahip olabiliriz ki, onu yok etmek bizim inisiyatifimizde, bi-
zim tasarrufumuzda olmayabilir. Alt1 yiizyillik bir ¢inary, sizin bahgeniz iginde

29 [Bkz. Ulkii Azrak, Aydil Kurtkaya, Gerhard Pfennig, “Telif Haklar1 Semineri,” Sanatgi Haklars:
‘Seminer ve Panel Tartismalari, yay. haz. G. Karamustafa, D. Sengel, (Istanbul: PSD Yayn Dizisi 3,
1992), ss. 40-94. -Y. N.]
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de olsa, kesemezsiniz; pratik olarak kesersiniz de, yasal olarak kesemezsiniz.

SENGEL: Nevzat, gencecik ¢inar1 bile kesmem, kesmeye kalkanin da kargisi-
na dikilirim, ama mesele o degil. Verdigin 6rnekte bir miidahale s6z konusu;
yani, bir yasa var, onun igin kesemiyorsun. Simdi, miidahale mutlaka kétii-
diir, diye bir sey yok. Ama kuramsal bir soruya cevap, ‘yasalar 6yle istiyor,’
olamaz. O yasanin nigin dogru ve hakli oldugunu diisiinmek lazim. Neyi ki-
min adina korudugunu diigiinmek lazim.

SAYIN: Bir geyin miilkiin oldugu anda onu yok etme tasarrufunu elinde bu-
lundurabilecegini o kadar rahat séyledin ki, onun iizerine konugma zorunlu-
lugu hissettim.

SENGEL: Ben mi ¢ok rahat séyledim? Dogru, miilkiyet konusunda bazen
rahatsiz edici bir bi¢imde rahat oldugumun farkindayim, ama beni 6ncelikle
rahatsiz eden sey, bize dogru geldigi igin incelemedigimiz, iizerinde diisiin-
medigimiz varsayimlardan hareket edilmesi. Bu meseleleri genis bir gergeve
i¢inde diigiinmek istiyorum: Elimdeki sanat yapitini nasil kullanacagimi bag-
kalar1 denetlemeye baglarsa, bu denetimin ucu nerelere varabilir, onu da gé-
rebilmek istiyorum. Bedenimi de nasil kullanacagima, kiirtaj hakkima, teset-
tiir hakkima da uzanir mi bu manugin ucu? Belki uzanmaz, ama bunu
diigiinmek istiyorum.

Koc¢aN: Telif haklart konusunda Nevzat Bey’in séyledigi ¢ok dogru aslin-
da. Sizin olan her seyi yok edemiyorsunuz, ¢iinkii bazen toplumun kiiltiirel
varliklari igerisinde, tarihi eserde oturuyorsunuz.

SENGEL: Tabii, o da yasalarla saptanmus.

KOGAN: Sanatgi ve yarauci olarak, éliimiiniize kadar, varislerinizin de 6lii-
miiniizden sonra elli yila kadar yapit tizerinde hakkiniz ve haklari var. On-
dan sonra da toplumun kiiltiir varliklar1 vasfina biiriiniiyor. Ondan sonra
kiiltiir varliklar1 sistemi olmak zorunda kaliyor. Sizin ve varislerinizin kon-
troliinden ¢ikiyor.

SENGEL: Yani, Batman’deki Joker’in yapugi gibi, sanat eserlerini imha
edemiyor muyum?

Kog¢aN: Hayir, edemiyorsun.
ARICAN: Deniz, neden kargisin bu plastik sanatlara?

SENGEL: Higbir sekilde kargt degilim, Meryem, hicbir sekilde degilim. Sa-
dece bu konulari sifirdan baglayip diigiinmek istiyorum.
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Pek emin olmamakla birlikte, sanirim Société de
Philosophie'de gelenek, tamamlanmg bir galig-
manin iiriiniiniin burada toplanmis bulunanlara
sunulmast geklinde. Fakat benim size bugiin
sunacagim ¢alisma dikkatinizi hak etmeyecek
kadar ciliz; anlatacaklarim, benim aruk tiim
mesafemi kaybedip i¢ine dalmig oldugum bir ¢6-
ziimleme, siirmekte olan bir ¢aligma ve bir proje
niteliginde. Ancak, degerlendirmenize sunmak
iizere bu projenin ana hatlarini gtkarmaya ¢ali-
sirken biraz tedirgin olmakla bitlikte, yine de bu
galigmadan iki yénden yararlandim ve yararlana-
cagim: Daha var olmayan bir ¢aligmay: sizin sis-
tematik dikkatinize sunmak iizere ayiklayip goz-
den gegirmek bunlardan birincisi; ikincisi ise, bu
¢alismanin daha dogum aninda himaye ve 6neri-
lerinizden yararlanacak olmasi.

Konugmama baglamadan, ikinci bir ricada da-
ha bulunmak istiyorum. Birazdan bana soracags-
niz sorular1 dinlerken, eger hala ve ozellikle bu-
rada, Benim igin gimdiye dek vazgecilmez olan
bir sesin yoklugunu hissedersem, beni bagsla-
yin. Anlayacaginiz gibi, su anda hili, onmaz bi-
¢imde hocamin sesini duymak istiyorum. ilk ga-
lisgmami da énce ona sunmugtum; kugkusuz, bu
¢aligmanin miisveddesini de 6ncelikle onun din-
lemesini ve bir kere daha tereddiitlerimin iiste-
sinden gelmemde bana yardimct olmasini ister-
dim. Fakat biliyoruz ki, her kitabin birincil
muhatab: aslen var olmayandir; onun igin bu
konugmay: da, izninizle, birincil olarak ona hita-
ben yapacagim.!

Ele alacagim konu, “Miiellif Nedir?” Ve énce,

* Bu konferans, 22 Subat 1969 giinii College de France, Pa-
ris’te Société Frangaise de Philosophie tarafindan diizenlenmigtir.

I [Foucaultburada, 20 Ekim 1968’de 6len ve 2 Aralik 1970’te
College de France’taki kiirsiisiinii devralacagt hocasi Jean

Hippolyte'ten séz etmektedir. Bu bilgi igin Dog. Dr. Ali Akay’a
tesekkiir ederiz. -CC.N.]
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bu konuyu, bir konu olarak biraz agmam gerekiyor.

Eger bugiin boyle, biraz garip gelebilecek bir konuyu segtiysem, bunun ne-
deni ilk olarak, daha énceki bir ¢aligmamin elestirisini yapmak ve doniip o
yazida igledigim bazi kabahatlere bakmakur. Les Mots et les choses’da sozel
Sbekleri, geleneksel olarak incelenen ‘kitap,” ‘yapit’ ve ‘miiellif birimlerinin
kapsamina girmeyen tiirden séylem aglarini incelemeye ¢aligmigtim. Genel
olarak “dogal tarih” veya “miilkiin analizi” veya “ekonomik politik”ten s6z
etmis, fakat higbir sekilde yapitlardan ve miielliflerden s6z etmemistim. Bu-
na ragmen, biitiin o metinde naif bir gekilde, baska bir deyisle, kaba bir bi-
¢imde, miiellif adlar1 kullanmigtim. Buffon’dan, Cuvier’den, Ricardo ve 6te-
kilerden s6z edip, bu isimleri utang verici bir gizem iginde devinmeye
birakmigtim.2 Buna cevaben iki tiir elegtiri dile getirilebilirdi ve nitekim geti-
rildi de. Bir yandan bana, ‘ne Buffon’u gerektigi gibi betimlemigsiniz ne de
Buffon’un yapitlarini; ve Marx hakkinda séyledikleriniz de, Marx’in diigiin-
cesini goz oniine aldigimizda, onunla alay edercesine yetersiz kaliyor,” den-
di.3 Bunlar mutlaka ki hakli elestirilerdi, fakat ben bunlarin, benim orada
yapmaya ¢alisugim $eyle ilgisiz olduklarina inaniyorum. Zira benim ugrasu-
gim sorun, ne Buffon’un veya Marx’in betimlenmesi ne de onlarin soyledik-
lerinin ya da sdylemek istediklerinin yeniden kurulmasiydi. Ben sadece onla-
nn metinlerinde bulunan bazi kavram ve kuramsal &beklerin ne gibi
kurallara gére bigimlendigini bulmaya galisiyordum. Ote yanda bana bir
bagka elegtiri daha yoneltildi: ‘Siz,” dendi bana, ‘canavar birtakim aileler ku-
ruyorsunuz. Buffon ve Linnaeus? gibi agik¢a birbirine zit birtakim isimleri
giftlegtiriyorsunuz; Cuvier’i Darwin’in yanina koyuyorsunuz ve bunu, orta-
daki tiim kan baglarinin ve dogadan kaynaklanan benzerliklerin hilafina uy-
guluyorsunuz.” Bu da bana pek ilgili bir uyar olarak gelmiyor iinkii benim
amacim higbir sekilde bireylerin diisiinsel soyagaglarini ¢ikarmak degildi;
amacim, on yedinci ve on sekizinci yiizyillarin diigiiniir veya dogabilimcileri-
nin dagiirotipini olusturmak degildi; ne de kutsal ya da sapik herhangi bir
aile yaratmak istedim. Ben ¢ok daha algakgéniillii bir ise kalkigip, belli birta-
kim soylemsel pratiklerin igleme kogullarini aragtirdim.

Bir de, Les Moxs et les choses’da nigin miiellif adlar1 kullandigim soruldu.
Ya hi¢ miiellif adi kullanmamam gerekiyordu ya da ne amagla kullanildigin
tanimlamam. Igte bu soru bence son derece yerindedir: Bu sorunun boyut ve

2 [George Buffon (1707-88), Fransiz dogabilimci; Georges Cuvier (1769-1832), Fransiz dogabilim-
ci; David Ricardo (1772-1823), Britanyal iktisat¢1. -C.N.]

3 [Bkz. “Entretiens sur Michel Foucault,” yéneten J. Proust, La Pensée 137(1968): 6-11; Sylvie le
Bon, “Un Positivisme désespérée,” Esprit 5(1967):1317-19. -C.N.]

4 [Linnaeus (Karl von Linne) (1707-78), Isvegli botanist. -CC.N.]
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sonuglarini ele aldigim bir metin yakinda yayimlanacak.> O metinde, dogal
tarih veya ekonomi politik ad1 verilen biiyiik séylemsel iinitelerin diizenini
saptamaya ¢aligtim; sordugum soru, bu iinitelerin hangi yéntem ve araglarla
belirlenip, taranip, ¢éziimlenip betimlenebilecekleri idi. Bu, birkag yildir sii-
ren ve yeni sonuglanan bir ¢aligmanin ilk kismi.

Fakat kargimiza bir sorun daha ¢ikiyor -miiellif sorunu. Simdi size bahse-
decegim de bu konu. Miiellif kavraminin ortaya ¢ikigi diigiince, bilgi,
edebiyat, felsefe ve bilimler tarihinde ayricalikli bir bireysellesme anin
olugturur. Bugiin dahi bir kavramin, edebi tiiriin ya da felsefe okulunun tari-
hini kurarken, bu tiir aynigurmalar, miiellif ile yapitun birincil, somut ve
temel biitiinliigii ile kiyaslandiginda 6nemsiz, ikincil ve eklenmis biitiinliik-
ler olarak goriiliir.

Burada miiellif kisiliginin tarihsel ve sosyolojik ¢6ziimlemesine girigmeye-
cegim. Bizimki gibi bir kiiltiirde miiellifin nasil bireysellestigini, miiellife ne
gibi bir statii verildigini, hangi asgamada, 6rnegin, ézgiinliik ve auf aragtirma-
larinin bagladigini, miiellifin ne tiir bir deger bigme sistemine tabi oldugunu,
hangi noktada kahramanlarin degil de miielliflerin hayatini anlatmaya bagla-
digimiz1 ve ‘hayau, sanau ve eserleri’ diye betimledigimiz, elegtirinin temel
kategorisinin nasil ortaya ¢tkugini incelemek tabii ki son derece yerinde
olurdu. Ancak, su an igin yalnizca metin ile miiellif arasindaki iligkiyi ve
metnin en azindan gériiniirde diginda duran ve kendinden 6nce gelen bu fi-
giire, miiellife, nasil igaret ettigini ele almak istiyorum.

Konuya Beckett’ten bir alinuyla girecegim: “Kimin konugtugunun ne
onemi var,’ dedi birisi, ‘kimin konustugunun ne énemi var.””¢ Bu likaytlik,
cagdas yazi'nin [écriture] asal etik ilkelerinden birini igerir. ‘Etik,” diyorum,
ciinkii bu lakaytlik gergekte konugmanin ya da yazmanin tavrini niteleyen
bir 6zellik degil, tekrar tekrar ele alinan, higbir zaman biitiiniiyle uygulan-
mayan, yaziy1 bitmis olarak adlandirmayan, aksine yaziya bir uygulama gek-
linde hakim olan, yaziya i¢kin bir kuraldir. Uzun uzadiya bir ¢6ziimlemeyi
gerektirmeyecek kadar tanidik olan bu kurali burada yalnizca iki ana tema-
styla ele alarak da geregince betimleyebiliriz.

Her seyden once giiniimiizde yazinin, ifade boyutundan kurtuldugunu
sdyleyebiliriz. Bugiin yazi, yalnizca kendine aufta bulunarak, fakat kendi ig-
selligi ile sinirlanmadan, agimlanmug bir digsallik araciligiyla tanimlanmakta-
dir. Bir bagka deyigle, gosterilen igerikten ok gosterenin kendi tabiatina go-

5 [Bkz. L’Archéologie du savoir (Paris: Gallimard, 1969). -C.N.]
6 [Samuel Beckett, Texts for Nothing (Londra: Calder and Boyars, 1974), s. 16. -C.N.]
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re diizenlenmis olan, gostergeler arasi bir oyundur. Ancak, yazinin bu kural-
lilig1 veya diizenliligi hep kendi sinirlarinin diginda ortaya konulur; yazi,
kendi kurallarini gigner ve aslen benimsedigi bu kurallilikla oyun oynar. Ya-
z1, degismez olarak kendi kurallarinin berisinde devinir ve sinirlarinin digina
tagarak kendini bir oyun gibi koyar ortaya. Yazida s6z konusu olan ne yazma
eyleminin kendisini ortaya ¢ikarmak ya da yiiceltmek ne de kullanilan dile
bir 6zne iligtirmektir. S6z konusu olan, yazan 6znenin siirekli olarak iginde
‘yitebilecegi bir bogluk yaratmakur.

Ikinci tema, yani yazinin 6liimle ilintisi, daha da yakin bir iliskiye isaret
eder. Yaziyla 6liimiin soydagligs, binlerce yillik bir temayu alt iist eder: Yunan
destan ya da anlaulari kahramanin éliimsiizliigiinii zikretme amacini giider-
di. Kahramanin geng yagta 6lmeye razi olmast ise, bu riza ile 6liim tarafindan
kutsanan ve yiiceltilen hayatnin oliimsiizliige kavusmasi igindi. Anlau, bir
6liimiin bedeliydi.

Bir bagka bigimde Arap anlausinin da -aklimda 6rnek olarak Binbir Gece
Masallar1 var- ortaya gikis gerekgesi, konusu ve giidiisii 6lmemektir: Orada
da, 6liimii bertaraf edebilmek, anlaticinin sesini kesecek olan kiyameti ertele-
yebilmek igin sabaha kadar konugulur, anlatilir. Sehrazat’in anlaust 6liimiin
oteki boyutunun cisimlesmesi, her gece yinelenen, 6liimii yagamin ¢emberi
diginda tutma gabasidir. Kiiltiiriimiiz, anlati ya da yazinin 6liimii ¢agiran te-
masin1 degistirmigtir; yazi artik kurban vermeyle, hattd hayaun kurban edil-
mesi ile iligkilendirilmektedir: Aruk miiellifin varliginin ta kendisinde ger-
geklestiginden, kitaplarda temsil edilmesine gerek olmayan géniillii bir yok
olugtur. Bir zamanlar 6liimsiizlegtirme gorevini iistlenmis olan anlau, aruk
oldiirme hakkini, Flaubert, Proust ve Kafka’da oldugu gibi miiellifinin katili
olma 6zelligini kendinde barindirmaktadir. Ancak, hepsi bu degildir: Yazi ile
oliim arasindaki bu iligki, yaziy1 yazan 6znenin bireysel niteliklerinin silin-
mesinde de ortaya ¢ikar. Yazan 6zne, yazdig ile kendisi arasinda kurdugu
tiim tertipleri kullanarak bireyselliginin biitiin tikel gostergelerini yoldan ¢i-
karir. Yazarin salt igareti sadece ve sadece onun yoklugunun ézgiil tuhaflig-
dir. Bu oyunda yazar 6lii adam roliinii iistlenmek zorundadir. Bunlarin hig-
biri yeni degildir; elegtiri ve felsefe, miiellifin yok olusunu ya da éliimiinii
fark edeli epey olmugtur.

Ancak, bence ne bu kesfin sonuglari sistematik bi¢imde agiklanmig ne de
getirdikleri tam olarak degerlendirilmigtir. Daha dogrusu, bana éyle geliyor
ki, bugiin miiellifin ayricalikli konumunda ikame edilmek istenen bazi
kavramlar, gergekte bu ayricaligi muhafaza etmekte ve bu kopusla yiiz yiize
gelmekten kagmaktadirlar. $imdi bu kavramlardan, bugiin ¢ok 6nemli
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olduguna inandigim ikisini ele alacagim.

Bunlardan ilki, yapit [l'oeuvre] kavramudir. Bilinen ve genelde kabul edi-
len bir tez, elestirinin gérevinin ne yapitun miiellife olan iligkisini ortaya ¢1-
karmak ne de metin araciligiyla bir diigiinceyi ya da deneyimi yeniden kur-
mak oldugudur; elestirinin gorevi, yapiti daha ¢ok yapisi, mimarisi, ickin
bigimi ve igsel iligkilerinin oyunu agilarindan ¢éziimlemektir. Ancak, bu ¢6-
ziimleme baglaminda ortaya soyle bir sorun da ¢ikmakradir: “Yapit nedir?’
‘Yapit olarak adlandirdigimiz bu garip biitiinliik nedir? Hangi birimlerden
olusur? Yapit miiellif olan birinin yazdiklar1 degil midir?” Burada kargimiza
hemen birtakim giigliikler ¢ikmaktadir. Eger bir birey miiellif degil idiyse,
yazdiklarinin, soylediklerinin, ardinda birakugi yazih kagitlarin ya da soyle-
digi nakledilen sézlerin ‘yapit’ olarak nitelenebilecegini séyleyebilir miyiz?
Eger Marquis de Sade miiellif olmasaydi, geride birakugi o yazili kagutlarin
ad1 ne olurdu? Hapiste kaldig: onca giin durmaksizin diiglerini doktiigii on-
ca kagit tomarina ne ad verilirdi?

Biitiin bunlan bir yana birakip, o bireyin miiellif olarak kabul edildigini
varsayalim: Yazdigy, soyledigi, ardinda birakugs her sey bu durumda yapitla-
rinin bir pargast sayilir m? Sorun hem kuramsal hem tekniktir. Ornegm,
Nietzsche’nin tiim yapitlarini yayimlamaya girigtigimizde nerede durmak
gerekir? Tabii ki, her gseyin yayimlanmas: gerekir, fakat nedir ‘her sey’? Bir
kere, dogal olarak, Nietzsche’nin kendisinin yayimladig: her sey. Peki, ya ya-
prtlarinin miisveddeleri? Apagik: Onlar da dahil edilecek. Aforizma tasarila-
2 Evet. Metinden ¢ikarilmig kisimlar ve defterlerin kenarlarina alinmig not-
lar? Evet. Peki, aforizmalarla dolu bir defterin kégesinde herhangi bir
ibareye, bir randevuya iligkin bir nota, bir adrese ya da ¢amagirciya verilmig
esyalarin listesine rastlarsak? Bunlar yapit mudir, degil midir? Neden olma-
sin? Ve boylece siirer gider. Birinin éliimiiyle ardinda birakugi milyonlarca
izin arasindan yapit1 nasil belirleyebiliriz? Yapitin kurami yoketur; ve tiim o
nahif iyi niyetleriyle yapitlari yaymna hazirlamaya girigenler boyle bir kura-
mun yoklugunun sikintisini gekerler; ampirik ¢aligmalari, kuramin yoklugu-
nun kargisinda felce ugrar.

Daha da ileri gidebiliriz: Binbir Gece Masallari’nin yapit oldugunu soyle-
yebilir miyiz? Peki, Iskenderiyeli Clement’in Stromates'inin ya da Diogenes
Laertius’'un Vitaelnin?’ Ortaya, yapit kavramiyla ilgili olarak birgok soru
¢tkmakradir. Sonugta, yazar ya da miiellifi 6yle kolayca es gegip yalizca
kendi iginde yapit1 incelemek gerekrigini ilin etmek pek miimkiin olama-

7 (iskenderiyeli Clement (d. ca. M.S. 160), Kilise'nin kurucularindan ve ilk miielliflerinden;
Diogenes Laertius (M.S. 3. yy.), Yunanh filozof. -C.N.]
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maktadir. ‘Yapit’ kelimesi ve bu kelimenin adlandirdig biitiinliik, miiellifin
erkinligi kavramu kadar karmagik sorunlar icermektedir.

Ote yanda, bana oyle geliyor ki, miiellifin yitmesinin sonuglarini biitiiniiy-
le idrak etmemizi engelleyen, bu yok olma anini bulandiran, 6rtbas eden ve
miiellifin varligini ustaca, ince ince muhafaza eden bir bagka kavram da, yaz:
kavramudir. Oysa, sistematik bigimde, tiim felsefi boyutlar1 géz 6niinde bu-
lundurularak kullanildiginda, bu kavramun degil miiellif kategorisini imha
etmemizi, miiellifin yeni kesfedilen yoklugunu da yerine oturtmamizi sagla-
yabilmesi gerekir. Bu siralar kullanildig: sekliyle yaz: kavrami, ne yazma edi-
minin kendisiyle ne de bir bireyin -ister bir belirti [semptom] araciligiyla ol-
sun isterse de bagka tiirden bir isaretle- ifade etmek istedigi anlamin
belirtkesiyle ilgilidir. Bugiin bu kavram, tiim bir metnin genel olug kogullar1-
n1, onun iginde devindigi mekani ve ortaya ¢ikisinin zamanini akilda canlan-
dirma ¢abasinin adidir.

Bana sanki giiniimiiz kullaniminda yazr kavrami bazen yalnizca miiellifin
ampirik 6zelliklerini oldugu gibi alip, onlari agkin [transandantal] bir ano-
nimlige aktarmaya yariyormus gibi geliyor. Yaziyr tanimlamanin baglica iki
yolunu olugturan elegtirel yaklagim ile dinsel yaklagim, kah biri 6tekine kargt
oynanarak kah ayni anda ikisi de kullanilarak, miiellifin ampirikliginin en
goriiniir, en belli isaretlerini yok etmek igin géniil rahathigiyla devreye sokul-
maktadir. Yaziya asal statii vermek, yazinin kutsal niteliginin teolojik olarak,
yaratct niteliginin ise elegtirel olarak olumlanmasi ve bu olumlamanin agkin
terimlerle yeniden ifade edilmesiyle esanlamli degil midir? Bizzat kendisinin
miimkiin kildig: tarihe dayanarak, yazinin unutma ve bastirmaya tabi oldu-
gunu kabul etmek, sakli bir mealin tefsir gerektiren dinsel ilkesini ve ima
olunan ickin anlamlarin, sessiz belirlenimlerin, hemen kavranamayan igerik-
lerin agimlama gerektiren elegtirel ilkesini agkin terimlerle temsil etmeye eg
degil midir? Ve son olarak, yaziy1 yokluk olarak diisiinmek, sadece ve sadece,
degistirilemez olan, ama ayn1 zamanda kendi sonuna higbir zaman ulagama-
yacag diisiiniilen yapiun kaliciiginin estetik ilkesinin, yapiun varligini mii-
ellifin 6liimiiniin 6tesinde de siirdiirebilmesinin ve miiellife olan iligkisinde-
ki bilmecemsi agiriligin agkin terimlerle yinelenmesine es degil midir?

Kisacasi ben, yaz1 kavraminin bu gekilde kullanilmasinin, bir a priori koru-
ma geklinde miiellifin ayricaliklarini muhafaza etme tehlikesini tagidigini dii-
stintiyorum: Ancak bir dogallagtirmanin log 15181 alunda var olabilen bu kul-
lanim, miiellif hakkinda belli bir imge olugturan temsili bir oyunu canl
tutar. Mallarméden bu yana siirekli tekrarlanan bir olgu olan, miiellifin yok
olmasi, kendini bir dizi agkin engelle yiiz yiize bulur. Gergekten de, bugii-
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niin kopmalarinin [ruptures] on dokuzuncu yiizyilin agkin-tarihsel gelenegi
igerisinde kavranabilecegine inananlar ile kendilerini bu gelenekten kesin bir
sekilde kurtarmaya galiganlar arasinda 6nemli bir ayrim yok mudur?

Belli ki, miiellifin yok oldugunu yineleyip durmak yeterli degildir. Aym
nedenle, Tanrr'yla insanin ayni anda, birlikte 6ldiiklerini tekrarlaylp durmak
da yeterli degildir. Onun yerine yapilmasi gereken, miiellifin yok olmasiyla
bosalan yeri belirleyip, bosluk ve kirilmalarin dagilimini izlemek ve bu yok
olmanin ortaya ¢ikardips arazide pusuya yaup oradaki serbest devinimlerin
izini siirmeketir.

Simdi kisaca, bir miiellifin adinin kullanilmasindan dogan sorunlari agikli-
ga kavugturmak istiyorum. Miiellifin ad1 nedir? Ve bu adin iglevi nedir? Size
burada bir yanit 6nermekten gok, yalnizca konunun sundugu baz giigliikle-
re deginecegim.

Miiellifin ad: 6zel isimdir ve bu nedenle kargimiza tiim 6zel isimlere ozgii
birtakim sorunlar ¢ikarir. (Burada, bu alandaki birgok ¢alismanin yani sira
aklimda Searle’iin analizleri var.8) Agikur ki, bir 6zel isim herhangi bir basit
gonderme gibi ele alinamaz. Ozel ismin (ve tabii ki, miiellifin isminin) salt
gostergesel islevlerden bagka islevleri de vardir. Bir gostermeden, bir el hare-
ketinden, kisiye isaret eden bir parmaktan ¢ok, bir bakima bir betimlemeye
estir. ‘Aristoteles’ dendiginde kullanilan kelime, belli bir dizinin ya da tek bir
betimlemenin kargiligidir: Ornegin, ‘Analitika’nin miiellifi,’ ‘ontolojinin ku-
rucusu’ vb. gibi.? Ancak, bir 6zel ismin tek bir anlami olmadigindan, burada
durmamiz miimkiin degildir. Rimbaud’nun La Chasse spirituelle’i yazmadi-
gim kegfettigimizde, bu 6zel ismin ya da bu miiellif adinin anlaminin degisti-
gini savunamayiz. Ozel ismin ve miiellifin isminin yeri, betimleme ve
adlandirma kutuplarinin arasindadir. Adlandirdiklari ile aralarinda bir bag ol-
masi gerekir; ama bu bag ne tam olarak bir seyi adlandirma seklinde ne de
biitiiniiyle betimleme seklinde bir baglanudir;10 bunlardan ¢ok daha hususi
bir baglanudir. Ancak -ve miiellifin adinin getirdigi 6zel sorunlar tam da
burada ortaya gikar- 6zel isim ile, adlandinlan birey arasindaki baglanu ve
miiellifin adi ile adlandirdig birey arasindaki baglant, es bigimli [isomorphe]
degildir. Adlarin iglevleri de aymi degildir; aralarinda bazi farkliliklar vardr.

Ornegin, eger Pierre Dupont’nun gozlerinin mavi olmadigin1 6grenirsem
ya da Paris'te dogmadigini veya doktor olmadigini &grenirsem, Pierre

8 [Bkz. John Searle, Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language (Cambridge: Cambrid-
ge University Press, 1969), s5.162-74. -C.N.]

9 [Bkz. Searle, 5.169. -C.N.]

10 [Bkz. Searle, 5.172. -C.N.]
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Dupont ad: yine aymi kisiyi gostermeye devam eder. O ad ile o kisi arasinda-
ki baglant degismez. Ote yanda miiellifin adinin yaratugt sorunlar ok daha
karmagikur: Shakespeare’in, bugiin ziyaret ettigimiz o evde dogmadigini 6g-
renirsem, bunun miiellifin adinin iglevini degistirmeyecegi agikur. Fakat
Shakespeare’e ait olarak bildigimiz sonelerin gergekte Shakespeare tarafindan
yazilmadiginin kanitlanmasi farkl tiirden bir degisiklik olugturur ve miielli-
fin adinin iglevini etkiler. Bacon’in ve Shakespeare’in yapitlarinin ayni miiel-
lifin elinden ¢ikugini gosterip Bacon’in Organon’unu da Shakespeare’in yaz-
digin1 kanutlarsak, bu iigiincii tiir bir fark yaraur ki, bu da miiellifin adinin
islevini biitiiniiyle farkli kilar. Bu nedenle miiellifin adi, diger 6zel isimler gi-
bi herhangi bir 6zel isim degildir.

Miiellifin adinin paradoksal 6zgiilliigiine isaret eden daha birgok ozellik
vardir. Pierre Dupont’nun var olmadigini séylemek, Homeros’un ya da
Hermes Trismegistus'un var olmadigini sdylemek ile bir degildir.!! Birinci
durumda, kimsenin adinin Pierre Dupont olmadigini séylemis oluruz; ikin-
ci durumda ise, birkag kisinin birden tek bir isim altinda bir araya getirildigi-
ni ya da gergek miiellifin, geleneksel olarak Homeros ya da Hermes’in kisi-
liklerine atfedilen 6zelliklerin higbirini tagimadigini séylemis oluruz. X’in
adinin gergekte Pierre Dupont degil de Jacques Durand oldugunu séylemek,
Stendahl’in ger¢ek adinin Henri Beyle oldugunu séylemekle ayni sey degil-
dir. ‘Bourbaki!? filancadir,” ‘Victor Eremita, Climacus, Anticlimacus, Frater
Taciturnus, Constantin Constantius, bunlar Kierkegaard’dir,” gibi 6nerme-
lerin anlam ve iglevi de ayn1 gekilde incelenebilir.

Bu farkliliklar (6zne olabilecegi gibi nesne de olabilen, bir adilla degistirile-
bilen vb. 6zelliklere sahip) miiellifin adinin metnin siradan bir 6gesi olma-
masi gergeginden kaynaklaniyor olabilir. Miiellifin adiyla metin arasindaki
ozel iligki belli bir gorevi yerine getirir: Siniflandirma islevi gériir; boyle bir
isim, belli sayida metinleri bir grupta toplama, sinirlama, diger metinlerden
ayirt etme ve kiyaslama olanag: saglar. Ayrica, metinler arasinda iligki kur-
maya yarar: Ne Hermes Trismegistus ne de Hippokrates Balzac’in var oldu-
gu anlamda var olmugtur; ancak birden ¢ok metnin ayni adin alunda toplan-

1 [Hermes Trismegistus (ii¢ kere biiyiik Hermes), neoplatonistlerin, Yunan tanrist Hermes'le 6z-
deslegtirdikleri Misir'in ay tanrist Thoth’a verdikleri ad; M.S. 3. yy.’dan baglayarak birgok mistik ve
hermetik metnin atfedildigi yazar. Kendisine atfedilen yapitlardan Poimandres 15. yy.’da Ficino tara-
findan Latince’ye, oradan da yerel dillere gevrilmis, 16. ve 17. yiizyillar boyunca birgok yazar ve diigii-
niirii etkilemigtir. -C.N.]

12 [Nicolas Bourbaki, 1939'dan sonra, Eléments de Mathématique bashguyla bir dizi yapit yayimla-
yan Fransiz matematikgiler grubu. Upyeleri arasinda Fransiz Henri Cartan, Claude Chevalley, Jean
Dieudonné ve André Weil ile Amerikali Samuel Eilenberg’in adlar1 gegmektedir. -C.N]
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mig olmasi, bu metinler arasinda benzerlige ve akrabaliga dayanan bir ortak-
lik bulundugunu, birinin &tekiyle kiyas yoluyla bu metinlerin tespit edilebil-
digini, birbirleriyle kargilagtirilarak yorumlanabileceklerini ve birlikte kulla-
nilabileceklerini gosterir. Son olarak da, miiellifin adi, metnin veya dilin belli
bir varolug tarzini niteler: Bir metnin bir miiellifin adina sahip olmasi, ‘bu,
filanca tarafindan yazilmistir’ ya da ‘bunun miiellifi filancadir,” denebilmesi,
o metnin giinliik bir konugma, 6nemsiz, siradan, gelip gegici bir s6z veya he-
men o anda tiiketilebilen bir gey olmadigini gosterir. Aksine o metin, belli
bir tarzda algilanmasi gereken ve belli bir kiiltiirde belli bir statii edinmesi
gereken bir sozdiir.

Miiellifin ad1 bir 6zel isim gibi metnin iginden gelerek onu iiretmis olan
gergek ve digsal bireye yonelmez; bir bigimde firlayip metinlerin sinirina ko-
sar, onlar1 keser, varolug tarzlarini gézler dniine serer ya da en azindan onlari
niteler. Miiellifin ads, belli bir dilsel biitiiniin ortaya ¢ikigini gésterir ve bu
dilin bir toplumun ve bir kiiltiiriin i¢cindeki statiisiinii belirtir. Ne siyasal ve
toplumsal konumu vardir ne de yapit kurmacasiyla agiklanabilir; daha ¢ok,
belli bir metinler grubunun ve bu grubun tikelliginin temelini kuran bir ara-
likta konumlanmigtir. Sonug olarak, bizimki gibi bir kiiltiirde, miiellif iglevi-
ne sahip metinler bulundugu gibi bu islevden yoksun olanlarin da bulundu-
gu sdylenebilir. Ozel bir mektubun altinda bir imza bulunabilir, ama imza
sahibi miiellif degildir, o mektubun ‘miiellifi’ yoktur; bir sézlesme metninin
kefili olabilir, ama ‘miiellifi’ yoktur. Sokaktaki bir duvarda asili imzasiz met-
nin mutlaka bir yazani vardir, fakat ‘miiellifi’ yoktur. Kisacasi, miielliflik ig-
levi, bir toplumdaki belli metinlerin varolug, dolagim ve isleme bigimlerinin
ayiricr ozelligidir.

Simdi bu miielliflik iglevini ¢6ziimlemek gerekiyor. Kiiltiiriimiizde miiel-
liflik iglevini tagtyan bir dil nasil betimlenmektedir? Bu dilin 6teki dil tiirle-
rinden farki nedir? Miiellifi yalnizca bir kitabin ya da metnin miiellifi olarak
diisiiniirsek dort ozellik fark ederiz.

Her seyden 6nce, metinler temelliik edilen nesnelerdir. Iginden giktiklart
miilkiyet bigimi son derece belli, tikel, ¢ok uzun bir zaman iginde kodlanmig
bir bi¢imdir. Belirtmek gerekir ki, bu miilkiyet bigimi tarihsel olarak cezaf
amagh bir temelliik etme bigiminden kaynaklanmigtir. Metinlerin, kitapla-
rin ve soylemlerin, gergekten (mitlesmis, kutsanmig ve kutsayan kisilerden
ayrn olarak) birer miielliflerinin olmasi, miiellifler cezalandirildiklar: 8lgiide,
yani metnin giinahkarlig1 6lgiisiinde miimkiin olmugtur. Bizim kiiltiiriimiiz-
de (ve kugkusuz birgok bagka kiiltiirde) metin 6ziinde bir iiriin, bir nen, bir
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meta degildi; metin temelde bir eylemdi -kutsallikla kirliligin, yasal olanla
yasak olanin, dinsel olanla kiifriin arasinda béliinen ¢ift kutuplu alanda yer
alan bir eylem. Miilkiyet déngiisiine kapilmig bir meta haline gelmeden 6n-
ce, tarihsel olarak risk yiiklii bir eylemdi. Metinler igin bir miilkiyet rejimi-
nin ortaya ¢ikugt ve miiellif haklarinin siki kurallara baglanip miiellif-yayin-
a iligkilerinin, ¢ogalum hakki gibi konularin yasalagugi anda -yani, on
sekizinci yiizyilin sonuyla on dokuzuncu yiizyilin baginda- yazma edimine
atfedilen ihlal ve giinah egilimleri giderek edebiyata 6zgii bir hiikiim geklini
aldi. Sanki toplumumuzu tanimlayan miilkiyet sisteminin igine yerlestirildi-
gi andan itibaren miiellif, dilin 6teden beri ¢ift kutuplu olan alanini yeniden
kesfederek, sistematik bigimde tiim kurallar: ihlal ederek, miilkiyet olarak
ayricalikla donanip giivence aluna alinmig olmasina ragmen yaziya yeniden
tehlikeler yiikleyip ge¢misten devraldigs statiiyii pekistiriyordu.

Ote yanda, miielliflik islevi, evrensel ve siirekli bir bigimde tiim soylemler-
de yer almaz. Uygarligimizda, kendilerine birer miiellif atfetmemizi gerekui-
ren metinler hep ayni tiir metinler olmamgtir. Bugiin ‘edebi’ olarak niteledi-
gimiz metinlerin (anlatu, hikdye, destan, tragedya, komedya), miiellifin
kimliginin sorgu sual edilmeden kabul edildigi, dolagima sunuldugu ve deger
bigildigi bir dénem vardi; anonim olmalari sorun yaratmiyor, ger¢ek veya
hayali olabilen eskilikleri metinsel statiileri igin yeterli giivence olarak gérii-
liiyordu. Ote yanda, bugiin ‘bilimsel’ olarak adlandirdigimiz, kozmolojik ve
gokbilimsel metinlerle ubbi ve hastaliklara iligkin olan metinler, doga bilim-
leri veya cografya iizerine olan metinler ortagagda yalnizca miiellifin ad1 ile
birlikte ortaya konuldugunda kabul buluyor, ancak béylelikle dikkate alini-
yorlardi. “Hippokrates der ki,” “Plinius demigtir ki,” tiiriinden ibareler bir
adin otoritesine dayanarak iiretilmis savlara degil, kanitlanmug olarak kabul
edilen dogrulara isaret etmekteydi. On yedinci ya da on sekizinci yiizyilda
kokten bir déniigiim, daha dogrusu siireklilikte bir kopma gergeklesti. Bilim-
sel soylemler, kendi iglerinde tagidiklari anlam temelinde, kanitlanmig ve ye-
niden kanitlanmasi her zaman miimkiin olan bir dogrunun anonimligi igeri-
sinde kabul edilmeye bagland;; aruk onlarn iireten bireye gore degil,
sistematik bir biitiine aitliklerine gore degerlendiriliyorlardi. Bilimsel metin-
deki miielliflik iglevi giderek silindi ve metnin yazarinin ad1 yalnizca bir teo-
reme, bir 6nermeye, 6zgiin bir etkiye, bir ozellige, bir cisme, elementler gru-
buna ya da patolojik sendroma isim babaligi yapma gorevini iistlendi. Ama
‘edebi’ metin yalniz miiellifin ad: ile birlikte kabul edilir oldu. Her siir ya da
kurmaca metninin nereden geldigi, kimin tarafindan ne zaman, hangi kosul-
lar alunda nasil bir niyetle yazildig1 sorulur oldu. Ona yiiklenen anlam ve
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uygun goriilen statii ya da bigilen deger, bu sorulara verilen yanitlarin bigi-
mine bagh kilind1. Ister kaza sonucu ister miiellifin agik istegiyle, herhangi
bir metnin anonim oldugu gériildiigiinde ise sorun, o metnin miiellifini keg-
fetme etrafinda déner oldu. Edebi anonimlik, kiiltiiriimiiz i¢in dayanilmaz
bir seydir; anonimligi ancak bir bilmece olarak kabul edebiliyoruz. Sonug
olarak, miielliflik iglevi giiniimiizde edebi yapitlarda 6nemli bir rol oyna-
maktadir. (Tabii ki, burada séylenenlerin niiansini da diigiinmek, ayirmak
gerekir: Elestiri belli bir siiredir metinleri tiir ya da tiplerine gore, metinde
var olan veya tekrarlanan 6gelere, yarauc bireye atfedilemeyecek bir degis-
mezin [invariant] varyasyonlarina gore ele almaktadir. Ay sekilde, matema-
tikte miiellife yapilan auf, bir teoremi ya da bir 6nermeler kiimesini adlan-
dirmadan 6teye gitmemekte; biyoloji ve upta, galigmanin miiellifinin ve
gergeklestirildigi tarihin belirtilmesi de miiellifin matematikte oynadig rol
kadar kiigiik bir role igaret etmektedir: Bu sadece bir kaynaga isaret etme bi-
¢imi olugturmaz, daha da 6nemlisi, uygulanan o tekniklerle ve kullanilan o
deney nesneleriyle su su tarihlerde sdyle bir laboratuvarda séyle bir ¢aligma-
min gergeklegebilirligini gosterir.)

Miielliflik islevinin iigiincii 6zelligi, metnin bir bireye atfedilmesiyle kendi-
liginden ortaya gtkmamasidir. Bu iglev daha ¢ok, ‘miiellif adi verilen rasyo-
nel bir varligin kurgulanmasini igeren karmagik birtakim iglemlerin sonucu
ortaya gikar. Kugkusuz, bu rasyonel varliga gergeklik statiisii vermek igin ug-
ragthir: ‘Derin’ giidii ve sezgiler, ‘yaraucr’ giig, belli bir ‘niyet’ bu gergeklik
statiisiiniin 6geleri arasindadir. ‘Miiellif,” yazinin kaynagini buldugu yerdir.
Bununla birlikte bireyin, onu ‘miiellif kilan yanlari olarak adlandirdigimiz
ozellikleri (yani, bir bireyi miiellif kilan &zellikler), hep meseleyi az gok psi-
kolojiklestirmeye ¢galigan terimlerle, metinlerin (biraz da zorla) tabi tutulduk-
lar1 iglemlerin, kurulan baglanularin, uygun olarak kabul edilen &zelliklerin,
benimsenen siirekliliklerin ya da uygulanan diglamalarin sadece bir projeksi-
yonudur. Tiim bu iglemler, ele alinan metinlerin dénemine ve soylem tiirii-
ne gore farklilik gosterir. Tipki, bir ‘felsefe miiellifi’ ile bir ‘sair’in ayni gekil-
de kurulmadigs ya da bir on sekizinci yiizyil romancisinin bir giiniimiiz
romancistyla ayni gekilde kurulmadigs gibi. Ancak, yine de, miiellifin kurul-
masina iligkin kurallarda gaglar boyu degismeyen bir 6ge vardir.

Ornegin, uzun siire edebi elestirinin miiellifi tanimlama -ya da kurma, var
olan metin ve sdylemlerden hareketle miiellife gekil verme- bigimi, dogrudan
Hiristiyan geleneginin, denetimi alunda bulunan metinleri tesbit etme (ya
da tersine, reddetme) bigimlerinden kaynaklanmigtir. Bagka bir deyigle, ya-
pitta miiellifi ‘kesfetmek’ iizere, metni miiellifin kutsiyetine dayanan bir de-
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gerlendirmeyle ele aldig1 oranda modern elegtiri, Hiristiyan tefsir ydntemle-
rine yakin semalar kullanmaktadir. De viris illustribus adli yapitinda Aziz
Hieronymus adaghgin, farkh yapitlarin miielliflerinin saptanmasinda yeterli
ve gegerli bir 6lciit teskil edemeyecegini yazar. Degisik bireylerin ayni adi ta-
stmalarinin s6z konusu olabilecegi gibi, kural dist olarak, birinin bagka biri-
nin soyadini kullanmig da olabilecegini belirtir. Metinsel gelenek s6z konusu
oldugunda bireyin adi marka olugturamaz. Peki, bu durumda birden fazla
metni tek ve aym miiellife atfetmek nasil miimkiin olacakur? Bir ya da daha
ok bireyin s6z konusu oldugunu miielliflik islevini kullanarak nasil belirle-
yebiliriz? Aziz Hieronymus dért 6l¢iit 6neriyor: Bir bireye atfedilen birden
¢ok kitaptan biri 6tekilerden daha agag1 ya da 6nemsiz ise, bu kitap o miielli-
fin yapitlarinin listesinden ¢ikarilmalidir (kisacasi, miiellif sabit bir deger dii-
zeyi olarak tanimlanmaktadir). Bir metnin égretisi miiellifin 6teki yapitlari-
nin 6gretileriyle gelisiyorsa, o yapit listeden silinmelidir (boylece miiellif, bir
kavramsal veya kuramsal tutarlilik alani olarak tanimlanmaktadir). Ayni ge-
kilde, farkli bir iislipla, o miiellifin yapitlarinda genellikle rastlanmayan keli-
me ve ifadelerle yazilmis yapitlar da listeden gikarilmalidir (burada miiellif,
bir iisldp biitiinliigii olarak tanimlanmaktadir). Son olarak, miiellifin &lii-
miinden sonra gergeklesen olaylardan ya da onun éliimiinden sonra yagamg
olan kisilerden s6z eden metinler, degistirilmis, eklemeler yapilmig metinler
olarak kabul edilmelidirler (yani, miiellif belli bir tarihsel an, belli sayida
olaylarin kesisim noktasi olarak goriilmektedir). Metin tespitiyle ugragmadi-
g1 anlarda bile modern edebiyat elegtirisi -ve bu genel bir kuraldir- miiellifi
farkli bir yontemle tanimlamaz: ‘Miiellif yalnizca belli olaylarin bir yapittaki
varhigini degil, onlarin déniigiimlerini, bozulmalarini ve gegsitli tiirden farkli-
lagmalarini da agiklamaya yarar (6rnegin, miiellifin biyografisi, bireysel bakis
agisinin belirlenmesi, toplumsal konumunun ¢éziimlenmesi ve temel niyeti-
nin agiga ¢ikarilmasi bu tiir agiklamalari saglar). ‘Miiellif’ ayni zamanda yazi-
nin biitiinliigiiniin ilkesidir -tespit edilebilen tiim farkliliklar en azindan ev-
rim, olgunlagma veya etkilenme ilkeleriyle agiklanabilir. ‘Miiellif hala bir
dizi metinde ortaya ¢ikabilecek geliskileri etkisizlestirmeyi saglamaktadir:
Muiiellifin diigiincesinde veya arzusunda, bilincinde veya biling diginda bir
yerlerde, mutlaka, tiim geliskilerin ¢éziildiigii, birbiriyle uyusmayan tiim
ogelerin arasinda sonunda bir baglantinin kurulabildigi ya da tiim geligkileri
aciklayabilecek temel bir geligki vardir. Son olarak da ‘miiellif,’ az ¢ok son
seklini almig bigimler araciligiyla, kendini yaput, taslak, mektup ve fragman-
larda ayni derecede, ayni1 degerde ortaya koyan bir ¢ekirdek ve bir kaynakur.
Aziz Hieronymus’un dért kriteri (her ne kadar bugiiniin miifessitleri igin
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biitiiniiyle yetersiz kalmaktaysalar da) modern elegtirinin miielliflik iglevini
incelerken devreye soktugu dért durumu tanimlar.

Fakat miielliflik iglevi duragan bir malzemenin, yani metnin, ikinci elden
saf ve dolaysiz gekilde yeniden kurulmasi degildir. Metin miiellife gonderme
yapan birtakim isaretleri daima igerir. Gramercilerin yakindan bildigi bu isa-
retler sahis zamirleri, zaman ve yer zarflari ile fiil gekimleridir. Fakat bu 6ge-
lerin miielliflik iglevinin bulundugu metinlerle bulunmadig rhetinlerde ayni
rolii oynamadiklarini da belirtmek gerekir. kinci tip metinde bu degisken-
ler'3 reel konugana ve séylemin zaman-mekan koordinatlarina (birinci sahis
metinlerde oldugu gibi, bazi farkliliklarin s6z konusu olmasina ragmen)
gonderme yapar. Ote yanda, birinci tip metinde oynadiklari rol daha karma-
stk ve degiskendir. Bilindigi gibi, bir anlaticinin hikéyesi seklinde ortaya ko-
nulan romanda ne birinci tekil gahis zamiri, ne bildirme kipinin gimdiki za-
mani, ne de mekinsal belirtkeler hicbir zaman tam olarak yazara, yazinin
yazildig1 ana veya yazarin yazma edimine igaret etmez. Bunlar, yazara olan
uzakli1 degisen, hattd yapiun akist iginde de degisebilen bir bagka kisilige
aittir. Miiellifi gergek yazara es -aymak, onu kurmaca bir anlaticiya es say-
mak kadar yanligtir; miielliflik iglevi, bu béliinmenin bizzat kendinde, bu ay-
rnmda ve bu uzaklikta yer alir. Tabii, bunun sadece romansal ya da siirsel
metinlere 6zgii bir dzellik, yalmzca ‘kism{’” olarak séylem ya da konugma teg-
kil eden metinlerin kauldigt bir oyun oldugunu ileri siirerek bu sava kargt
¢tkmak miimkiindiir. Fakat gergekte, miielliflik islevinin var oldugu tiim
metinler bu kisilik goklugu veya ego 6zelligini tagir. Matematik iizerine bir
kitabin 6nséziinde konugan -ve kitabin kompozisyon kogsullarini anlatan-
ego ne konumu ne de iglevi bakimindan kitapta bir problemin agiklanma ve-
ya bir teoremin kanitlanma siirecinde konugan ve ‘sonug olarak’ ya da ‘farz
edelim ki’ seklindeki ifadelerle kendini gosteren gahisla bir degildir. Birinci
durumda ‘ben,’ belli bir yer ve zamanda, belli bir isi tamamlayan, tekil ve esi
olmayan bir bireyi gosterir. Ikinci durumda ise ‘ben,’ ayn1 simgeler sistemi-
ni, ayni aksiyomatik iligkileri ve énceden yapilmig bir uygulamalar dizisini
kabul ettigi taktirde, herhangi bir kisinin yiiriitiilebilecegi bir plana ve bir
kanitlama siirecine isaret eder. Fakat ayni matematik kitabinda, ¢oziilen
problemin anlamuni, kargilagilan giigliikleri, varilan sonuglari ve siiregelen
sorunlari anlatan bir iigiincii sahst belirleyebiliriz. Bu sahis hazirda var olan

13 [ Degiskenler, Foucault'nun kullandig1 embrayeurs (Ing. shifters) sézciigiiniin karsilig1 olarak kul-
lanilmugtir. Bkz. J. Searle, Speech Acts; Roman Jakobson, “Shifters, Verbal Categories and the Russian
Verb,” Selected Writings II (Den Haag: Mouton, 1971), ss. 130-47; Emile Benveniste, Problémes de
linguistique générale, 2 cilt (Paris: Gallimard, 1966); Problems in General Linguistics, gev. M. E. Me-
ek (Coral Gables, Fla.: University of Miami Press, 1971), 5. béliim -C.N.]
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ya da gelecekte var olacak matematiksel metinlerin alaninda yer alir. Bu ga-
hislardan birincisi, diger ikisinin hesabina miiellif islevini iistlenmez, giinkii
o durumda oteki ikisi, birincinin kurmaca béliinmiigligiinden [dédouble-
ment] bagka bir sey olmaz. Aksine, bu tiir metinlerde miielliflik islevi, bu iig
eszamanli sahsin ayrigmasina zemin hazirlayacak gekilde igler.

Kugskusuz ¢oziimleme yoluyla miielliflik islevinin daha bagka &zellikleri bu-
lunabilir. Fakat ben bugiinkii konusmami bu dérdiiyle sinirlayacagim, giin-
kii bunlar hem daha belirgin 6zellikler hem de en 6nemlileri. Bu 6zellikleri
soyle ozetleyebiliriz: Miielliflik islevi, metinler evrenini gergeveleyen, belirle-
yen ve ifade eden yasal ve kurumsal sisteme baglidir. Tiim uygarlik bigimle-
rinde, biitiin dénemlerde ayn1 ya da benzer bigimlerde goriilmez. Bir metnin
bir iireticiye atfedilmesiyle kendiliginden degil, bir dizi belli ve karmagik is-
lem ile tanimlanir. Salt ve yalin bir bigimde reel bir bireyi isaret etmez; aym
zamanda birden ok egonun, farkli tiirden bireylerin bulunabilecegi birden
fazla 6zne konumuna yer agar.

Bu nokrtaya kadar konuyu gereksizce sinirladigimin farkindayim. Tabii ki
resim, miizik ve diger sanatlarda da miielliflik iglevinden s6z edilmesi gere-
kir. Benim bu aksam yapmaya ¢aligugim gibi, salt metinler diinyas: iginde
kalarak tanimlandiginda miiellif sozciigii son derece dar bir anlamla sinirla-
niyor. Ben, miiellifi yalnizca bir metin, bir kitabin ya da bir yapitin iiretimi-
nin megru yollardan atfedilebilecegi birey olarak ele aldim. S6ylemin diize-
ninde, yalnizca bir kitabin miiellifi olmanin ¢ok 6tesine gidilebilecegi, baska
kitaplarin, bagka miielliflerin de zamanla iginde yerlerini alabilecekleri bir
kuramin, bir gelenegin, bir disiplinin miiellifi olunabilecegi kolayca goriile-
bilir. Bir kelimeyle, bu miielliflerin ‘s6ylem-6tesi’ [transdiscursive] olarak ad-
landirilabilecek bir konumda bulunduklarini ifade etmek isterim.

Bu, muhakkak ki, uygarligimiz kadar eski ve siirekli bir olgudur. Homeros
ve Aristoteles, Kilise’nin ilk metinlerinin miiellifleri, ilk matematikgilerle
Hippokrates geleneginin kaynaginda bulunanlar hep bu rolii oynamuglardr.
Ote yanda, on dokuzuncu yiizyilin akigi igerisinde Avrupa’da, az rastlanan
bir miiellif tipinin ortaya ¢ikugini gériiyoruz; bu tipi, ne ‘biiyiik’ edebi mii-
elliflerle ne dinsel metinlerin miiellifleriyle ne de bilimlerin kurucular ile ka-
nigtrmak miimkiindiir. Bu gruba dahil olanlar1 simdilik biraz keyfi bir sekil-
de, ‘sdylemselligin kuruculars’ olarak adlandiracagz.

Bu miielliflerin, yalnizca kendi yapitlarinin, kendi kitaplarinin miiellifi ol-
mamak gibi farkli bir 6zellikleri vardir. Bu miiellifler, kitap diginda bir sey
daha iiretmiglerdir: Bagka metinlerin olusumunun kural ve olanaklarini. Bu
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bakimdan diger miielliflerden kesin olarak farklidirlar; 6rnegin, higbir za-
man yalnizca kendi metninin miiellifinden bagkaca bir sey olmayan bir ro-
man yazarindan gok farklidirlar. Freud sadece Traumdeutung’un [riiyalarin
yorumu] ya da Der Witz und seine Beziehung zum Unbewusster’in [niikte
ve bilingdigtyla iligkisi] miiellifi degildir. Marx yalnizca Komiinist Manifesto
[Manifest der kommiinistischen Parter] ile Kapitalin [Das Kapital] miiellifi
degildir. Her ikisi de sonsuz séylem olanaklar1 yaratmiglardir. Buna kargi
sdylenebilecek bir s6z yok degil: Bir romanin miiellifinin yalnizca kendi met-
ninin miiellifi oldugu dogru degildir, denebilir; ‘6nem’ kazanmasi koguluyla,
bir bakima bundan fazlasini yénettigi ve denetledigi sdylenebilir. Cok basit
bir 6rnek olarak, Ann Radcliffe’in yalnizca The Castles of Athlin and Dun-
bayne [Athlin ve Dunbayne satolari] ile belli sayida bagka birtakim romanlar
yazmadig1, aym zamanda on dokuzuncu yiizyilin baglarinda gotik romani
miimkiin kidig1 da soylenebilir; ve bunu séyleyebildigimiz olgiide,
Radcliffe’in miielliflik iglevi yapitlarinin 6tesindedir. Fakat sanirim bu kargt
¢ikisa bir yanium var: Séylemsellik kurucularinin (6rnek olarak Marx ve
Freud’u kullantyorum, giinkii her ikisinin de ilk ve en énemlileri olduguna
inaniyorum), bu kurucularin miimkiin kildiklari, bir roman miiellifinin
miimkiin kildigindan ¢ok farkli bir seydir. Ann Radcliffe’in metinleri alany,
modelini veya ilkesini bizzat bu miiellifin yapitlarinda bulan belli sayidaki
benzerlik ve analojilere agmistir. Orekiler ise bagkalari tarafindan yeniden
kullanilabilecek tipik gostergeleri, mecazlary, iligki ve yapilar igerir. Ann
Radcliffe’in gotik romanin kurucusu oldugunu séylemek, son analizde sun-
lar1 sdylemektir: On dokuzuncu yiizyil gotik romaninda, Ann Radcliffe’in
yapitlarinda oldugu gibi, kendi safliginin tuzagina diigmiis kadin kahraman-
lar, toplumsalligin kargt savini teskil eden sakli sato figiirii, kendine yapilan
kétiiliiklerin bedelini diinyaya 6detmeye ant igmig karanlik, lanetli kahra-
man tipi ve sair 6zellikler bulunur. Ote yanda, Marx ve Freud’dan ‘séylem-
selligin kurucularr’ olarak sz ettigimde, onlarin yalnizca birtakim analojileri
degil, ayn1 zamanda (ve ayni oranda) sayist belli birtakim farkliliklari da
miimkiin kidiklarini ifade etmek istiyorum. Marx ve Freud, kendi ifade et-
tikleri seylerin diginda olan, fakat ayni zamanda, dogrudan onlarin ifade et-
tikleri geyler aracihigiyla kurulan alana ait olan bir geyler igin yer agmuglardir.
Freud’un psikanalizi kurdugunu séylemek, libido kavraminin ya da riiya yo-
rum ydntemlerinin Karl Abraham’in ya da Melanie Klein’in yapitlarinda da
bulundugunu séylemekle (sadece bunu séylemekle) bir degildir; Freud’un,
biitiiniiyle psikanalitik séylemin kendinden kaynaklanan ve Freud’un me-
tinleri, kavramlari ve hipotezleriyle mukayeseli olarak kurulan belli birtakim
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farkliliklar1 miimkiin kildigin1 séylemeye egtir.

Fakat bu, kargimiza yeni bir zorluk, en azindan yeni bir sorun ¢ikariyor:
Her geye karsin yukarida sdylenen, yeni bir bilim alani kuran ya da bir bilimi
iiretken, verimli bir déniigiime ugratan herhangi bir miiellif icin gegerli degil
midir? Ornegin Galileo yalnizca, ilk defa kendisinin dile getirdigi kanunlari
kendinden sonra yineleyenlerin yolunu agmakla kalmamus, kendi séyledigin-
den ¢ok bagka seylerin ifadelenmesini de miimkiin kilmigtir. Eger Cuvier
biyolojinin ya da Saussure dilbilimin kurucusu ise, bu, sonradan taklit edil-
dikleri igin, birinden organizma, 6tekinden gosterge kavramlari alinip kulla-
nildig1 igin degildir. Bunun nedeni, Cuvier’in, belli bir élgiide kendisinin
sabitlik iizerine kurulu kuramina adim adim kargi gikilarak olugturulacak,
ona biitiiniiyle zit bir evrim kuramini miimkiin kilmis olmasi; Saussure’iin,
onun yapisal ¢oziimlemelerinden son derece farkli bir generatif grameri
miimkiin kildig1 oranda séylemsellik kurmugs olmasidir. O halde, bir s6y-
lemselligin kurulmasi, en azindan ilk bakigta, herhangi bir bilimselligin orta-
ya konulmasina benzemektedir. Ancak ben, arada bir farkin, belirgin ve
onemli bir farkin olduguna inantyorum. Bir bilimselligin ortaya ¢tkmasinda,
kurulug ani, yani kurma edimi, gelecekteki tiim déniigiimleri ile ayni temele
oturur ki, bu, o edimin de, kendini miimkiin kilan degisiklikler biitiiniiniin
bir sekilde pargasi olmasi, o biitiinde igerilmesi anlamina gelir. Tabii ki, bu
ickinlik farkli gekiller alabilir. Bir bilimselligi kurma, ortaya atma edimi, o
bilimin ileri agamadaki doniigiimleri siirecinde, gok daha genel bir olusumun
icinde kendini goésteren belli bir durumdan bagka bir sey degilmis gibi gorii-
nebilir. Ustelik, sezgi [intuition] ve ampirizm ile zedelenmig gibi de durabi-
lir. Bu durumda onu yeniden gekillendirmek, daha bilimsel bir temele otur-
tacak bir dizi yeni kuramsal isleme tabi tutmak gerekir. Son olarak,
sinirlanmasi ve gegerlilik alaninin yeniden gizilmesi gereken vakitsiz bir ge-
nelleme gibi durabilir. Bir bagka deyisle, bir bilimselligin kurulmast edimini
her zaman, kaynagini bu bilimden alan 6teki déniisiimler grubunun bir par-
cast, o bilimin alaninda yer alan déniigiimler kiimesinin imtiyazsiz bir iiyesi
olarak ele almak miimkiindiir.

Buna kargin, bir séylemselligin kurulma ani, ileri agamalarda ortaya ¢ikan
déniisiimlere heterojendir. Bir séylemsellik tipini gelistirmek, 6rnegin
Freud’un kurdugu gekliyle psikanalizi gelistirmek, ona, baglangicinda bulun-
mayan, kurulug aninda olugmasi miimkiin olmayan formel bir genellik ver-
mek degil, o sdylem alanini yeni birtakim uygulama olanaklarina agmakur.
Psikanalizi bir séylemsellik olarak belirlemek, gergekte, kurulma ani 6zellik-
leri olarak deger kazanan ve Freud’un aragtirma siirecinde, zaman iginde ka-
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bul ettigi kavramlari ve kurami bu ‘kurulug’ 6zellikleriyle mukayese ederek,
onlar tiiremis, ikincil ve aksesuar vasiflar olarak kabul etmek, sonradan si-
nirlanacak olan birtakim 6nermeleri ya da ifadeleri daha kurulma agamasin-
da izole etmeye ¢alismakur. Ayrica, bu kurucularin yapitlarindaki belli 6ner-
meler yanls olarak nitelenmez. Onun yerine, kurma edimini anlamaya
calisirken, gereksiz veya o sylemin ‘tarih 6ncesine ait’ oldugu diisiiniilen ve-
ya bagka bir soylemsellikten tiiredikleri varsayilan uygun ve ilintili olmayan
bu ifadeler bir kenara konulur. Bir bagka deyisle, bir bilimin kurulmasindan
farkl olarak bir séylemselligin baglangig aninin 6zellikleri, o séylem alaninda
sonradan gergeklesecek déniigiimlerle iligkili degildir. Zorunlu olarak geride,
satrr aralarinda kalip, bir esikte ayr1 olarak bulunurlar. Sonugta bir 6nerme-
nin kuramsal gegerliligi, o alanin kurucularinin yapitlarina olan iligkisiyle ta-
nimlanir: Ornegin, Galileo ve Newton'in ortaya attiklart herhangi bir 6ner-
menin gegerliligi, fizigin veya uzay biliminin yapisiyla ve bu bilimlere ickin
bir kurallilikla o 6nerme arasindaki iligkiye gore kabul edilebilir. Meseleyi
toparlamak istersek: Marx ve Freud gibi séylemsellik kurucularinin yapatlari,
bilimin tanimladig: bir alanda, bilimle uyumlu olduklar élgiide yer almaz-
lar; bizzat bu miielliflerin yapitlari, bilimin veya soylemselligin ilk-el, asal
koordinatlarini olugtururlar.

Béylece, soylemselligin bu alanlarinda karsimiza kaynaga doniig’iin kagi-
nilmaz gerekliligi ¢ikiyor. Ancak, bu ‘déniig’leri, bilimlerde sik sik goriilen
‘yeniden kesif” ve ‘giindeme getirme’ olgularindan ayirt etmek gerekir. ‘Yeni-
den kesif’ten kastim, bilginin giincel bigimlerinden yola gikarak, unutulmug
veya yok olmus bir figiiriin analoji ya da c§blg1mllhk yoluyla tekrar ortaya ¢1-
karilmasidir. Ornegin, kartezyen gramer iizerine yazdig1 kitapta Chomsky, 14
Cordemoy’dan Humboldt’a!5> uzanan belli bir bilgi figiiriinii agiga ¢ikarmug-
t: Dogrusunu sdylemek gerekirse bu figiir ancak generatif gramerden yola
cikarak belirlenebilirdi, giinkii ancak bu tiir gramer o figiiriin bagrindaki
kurguyu kesfedip ¢ikarabilirdi. Yani, burada gergekte soz konusu olan, tarih-
sel bir nazarin gergeklestirdigi retrospektif bir kodlamadir. ‘Giindeme getir-
me’den ise bambagka bir geyi kastediyorum, yani, bir séylemin, ona yabanci
olan bir genelleme, uygulama sahasina eklenmesini. Bu alanda da matematik
tarihi zengin 6rnekler igerir (burada aklimda 6zellikle Michel Serres’in mate-
matiksel haturlama iizerine olan galigmasi var!¢ ). Peki, bir seye ‘d6niig’ten ne

14 [Noam Chomsky, Cartesian Linguistics (New York: Harper & Row, 1966. -C.N.]

15 [Géraud de Cordemoy (1620-1684), kartezyen filozof ve tarihgi; Wilhelm von Humbolt (1767-
1835), Alman fizolof, dilbilimci ve devlet adami. -C.N.]

16 [La Communication: Hermes I (Paris: Editions de Minuit, 1968), ss.78-112. -C.N.]
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anlamak gerekiyor? Ozgiilliigii olan ve soylemselligin kurulma anini nitele-
yen hareketleri boyle betimleyebilecegimiz goriisiindeyim. Bir déniigiin vu-
ku bulabilmesi i¢in, 6nce bir unutmanin, iistelik rastlanusal olmayan, anla-
mamaya dayanmayan, asal ve belitleyici bir unutmanin yer almasi gerekir.
Ve kurulma ani aslen, 6ziinde 6yledir ki, unutulmamasi olanaksizdir. Onu
ortaya koyan, ondan kaynaklanan, onun sapmasi ve dénmesidir. Rastlanusal
olmayan bu unutmanin, déniis yoluyla ¢oziimlenerek, sonunda o kurulug
aninda konumlanip ona indirgenebilecek kesin iglemlere tabi kilinmasi gere-
kir. Unutulanin tizerindeki kilit digaridan vurulmamugtir; séz konusu sdy-
lemselligin bir pargasidir; yasasini bu séylemsellikten almigtir. Béylece unu-
tulan baglangig, o kilidin var olma nedeni olabilecegi gibi, onu agacak olan
anahtardir da; 6yle ki, unutulani da, unutulana déniis yolundaki engeli de
kaldiracak olan sadece ve sadece bu déniigiin ta kendisi olacaktir. Ayrica bu
déniig, metinde var olana hitap eder. Daha dogrusu metnin kendisine, tiim
¢iplakligiyla metnin kendisine, fakat ayni zamanda bogluklarda, yok olanda,
metnin araliklarinda isaretli olana dénmek gerekir. Unutulanin gizleyip ort-
tiigii, ancak bir hata veya karanlik bir bolluk yoluyla ifade ettigi bosluga y&-
nelindiginde o d6niis bu araligin ve bu boglugun érttiigiinii ortaya gikarabi-
lir. Iste ancak oradan kaynaklanir sdylemselligin baslangicina déniisiin
bagrinda yatan oyun. Bu oyun bir yanda goyle der: Oradaydi, okudugunuz-
da hemen anliyordunuz, her sey yerli yerindeydi, gézlerinizi dért agip kulak
kesildiginizde her geyi goriip duyuyordunuz. Ote yanda ise sunu der: Hayrr,
ne bu kelimede ne de 6tekinde higbir sey yok; gériilen, okunabilen kelimele-
rin higbiri su anda s6z konusu olan konu iizerine higbir sey séylemiyor; her
sey sozciiklerin berisinde, onlarin birakug: bosluklarda, onlari birbirinden
ayiran araliklarda olup bitiyor. Bunun da dogal sonucu, séylemsellik alani-
nin bizzat bir pargasi olan bu déniigiin o alani siirekli degistirmesi; doniigiin,
soylemsellige sonradan eklenen tarihsel bir biitiinleme ya da bir temanin
ikincil siislerle tekrart olmamasidir. Aksine, séylemselligin ta kendisinden
kaynaklanan etkin ve gerekli doniigtiirme eylemidir. Galileo’nun metnini ye-
niden inceleyerek mekanik biliminin tarihi iizerine bilgimizi epey degistire-
biliriz, fakat boyle bir inceleme, mekanik biliminin kendisini higbir gekilde
degistirmez. Diger yanda, Freud’un metinlerinin yeniden incelenmesinin
psikanalizin kendisini degisterecegi gibi, Marx’in metinlerinin yeniden ele
alinmasi da Marksizm’i degistirecektir. Bu doniisii betimlemek igin, onun
son bir ozelliginden s6z etmek gerekir: Déniis yolu yapitla miiellifin gizemli
birlesmesine dogru yénelir. Ciinkii gergekten de metin, miiellifin, tam da bu
miiellifin metni olarak kurucu deger kazanir ve tam da bu nedenle -bu miiel-
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lifin metni oldugu igin- ona dénmek gerekir. Newton’in ya da Cantor’un
yeni bir metni kegfedilirse, o metnin, bildigimiz gekliyle klasik evrenbilimini
veya kiimeler kuramini degistirme olasilig1 yoktur (bu kesif, en ¢ok bu bilim-
lerin dogusu hakkindaki tarihsel bilgiyi tamamlar). Ote yanda, Freud’un
Abriss der Psychoanalyse [psikanaliz bilimi igin plan] gibi bir metninin giin
1s1g1na ¢tkmasi -metin Freud’a ait oldugu élgiide- yalniz psikanalizin tarihsel
bilgisini degil, tiim kuramsal sahasini da degistirme riskini tagir; ve bu, yal-
nizca sahanin odak noktasini veya agirlik merkezini degistirme geklinde de
olmaz. Ele aldig: alanin dokusunu ve onun planini izleyen bu tiir doniiglerle,
soz ettigim soylemsellik alan1 metnin bir sekilde iliski kurdugu dolaysiz mii-
ellife degil, ‘asal’ ve dolayl miiellife yénelir.

‘Séylemselligin kurulmasi’ ile ilgili izdigim hatlar tabii ki yalnizca bir tas-
lak. Bu taslak, 6zellikle bir séylemselligin kurulmasi ile bir bilimin kurulma-
st arasindaki kargithiklar igin gegerli. Bu ikisini ayirt etmek belki her zaman o
kadar kolay degildir. Dahasi, bunlarin farkli ve birbirini diglayan &zgiil is-
lemler oldugunu kanitlamak higbir sekilde miimkiin degildir. Bu ayrim1 tek
bir amagla, belli bir imzay: tagiyan kitap ya da metinler dizisi baglaminda bi-
le miiellifin iglevini yerine oturtmak ne kadar zor ve karmagik ise, bunu daha
biiyiik boyutlarda, ¢ok daha genis bir yapitlar grubu ya da biitiin bir disiplin
s6z konusu oldugunda yaparken, daha pek gok belirleyici unsurun séz konu-
su oldugunu géstermek igin yaptum.

Birazdan baglayacak olan tarugmaya pozitif higbir 6nerme, olasi bir galig-
manun ilkelerine, ¢6ziimleme yénlerine iliskin higbir 6nerme saglamadigim
igin tizgiiniim. Fakat son olarak, en azindan birkag kelimeyle, yukarida an-
latuklarima neden 6zel bir 6nem verdigimi belirtmek istiyorum.

Burada ana hatlarini ¢izdigim yénde bir ¢oziimleme, kurulabilecek bir séy-
lemsel tipolojiye temel olugturabilir. En azindan ilk bakista, bana 6yle geli-
yor ki, béyle bir tipoloji sdylemlerin yalnizca dilbilgisel 6zelliklerinden, bi-
¢imsel yapilarindan, hatti nesnelerinden hareketle olusturulamaz; kuskusuz,
sdyleme 6zgii (gramerin ve manugn kurallarina, nesnenin yasalarina indir-
genemeyen) ozellikler ve iligkiler vardir ve soylemin genig kategorileri ancak
bu ozelliklerden hareketle ayirt edilebilir. Miiellifle olan iligki (ya da iligkisiz-
lik) ve bu iligkinin aldig: degisik bigimler -olduk¢a belirgin bir gekilde- bu
soylemsel 6zelliklerden birini olugturur.

Ayrica inantyorum ki, soylemlerin tarihsel ¢éziimlemesine giris de buradan
hareketle olasidir. Belki de aruk sylemleri yalnizca ifade degerleri ya da bi-
¢imsel déniigiimleri bakimindan degil, varolug bigimlerine gére de inceleme-
nin zamani gelmigtir: Soylemlerin dolagim, degerlenme, atfedilme ve temel-
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liik edilme bigimleri kiiltiirden kiiltiire farklilik gésterir ve bagkalagir. Soyle-
min kendini ortaya koyus bigiminin toplumsal iliskilerle olan baglantsinin
en agik sekilde, harekete gegirdigi konu ve kavramlardan ¢ok, miielliflik igle-
vinin etkinliginde ve déniigiimlerinde belirdigine inaniyorum.

Oznenin ayricaliklari da yeniden incelenemez mi? Ister edebi metin, ister
felsefe sistemi ya da bilimsel yaz1 olsun, bir yapitn igsel ve arkitektonik ¢6-
ziimlemesinde biyografik ve psikolojik referanslari bir kenara koymanin bile
oznenin mutlakiyetini ve kurucu roliinii sorgulama anlamina geldiginin far-
kindayim. Fakat belki yine de bu soruna donmek gerekir; bir kaynak ve ori-
jin olarak 6zneyi yeniden olusturmak igin degil, 6znenin metne miidahil ol-
dugu nokralari, isleme bigimlerini ve bagimhiliklarini kavramak igin. Bunu
yapmak, geleneksel soruyu alt iist etmeye, onu ters gevirmeye estir. Artik so-
rulacak olan su soru degildir: Ozgiir 6zne nesnelerin yogunluguna nasil
niifuz edip onlari anlamlandirir? Bir dilin kurallarini igeriden nasil harekete
gesirip kendine mal eder? Bunun yerine artik su sorular sorulmalidir: ‘Ozne’
adint verebilecegimiz bir sey nasil, hangi kogullarda ve hangi bigimlerde s6y-
lemin diizeni igerisinde kendini gosterir? Ayn ayn her sdylem tipindeki
konumu nedir? Ne gibi iglevler iistlenir ve hangi kurallara uyar? Kisacast
mesele, 6zneyi (ya da onun yerinde ikame edilen herhangi bir geyi) orijinas-
yon roliinden uzaklagtirip onu soylemin degisken ve karmagik bir iglevi
olarak ¢oziimlemektir.

Miiellif (veya benim muiielliflik islevi diye betimlemeye ¢alistigim sey) kug-
kusuz éznelik iglevinin belirlenimlerinden biridir. Peki, miimkiin bir belirle-
nim mi yoksa zorunlu bir belirlenim mi? Tarihte gergeklesen degisimler goz
oniine alindiginda miielliflik iglevinin, bigimi, karmagikligi ve hattd varlig
pek vazgegilmez gibi goriinmemektedir. Miielliflik islevi olmadan da soy-
lemlerin dolagima ve kullanima girecegi bir kiiltiirii kolaylikla hayal edebili-
riz. Statiileri, bigimleri, degerleri ve tabi olacaklar1 kullanim ne olursa olsun,
boyle bir kiiltiirde tiim sdylemler, bir murilunin anonimligi iginde seyrede-
cektir. Bunca zamandir tekrar tekrar ele alinan su sorular1 artk duymayaca-
giz: ‘Gergekte konugan kimdir? Gergekten o mu? Ya bir bagkasiysa? Otantik-
lik ve orijinallik derecesi nedir? Metinde kisiliginin hangi derinligini ifade
etmektedir?” Bunlarin yerine bagka sorular duyacagiz: ‘Bu séylemin varolug
bigimleri nelerdir? Bu bigimler nereden gelmektedirler, dolagimlari nasildir,
kimin miilklenmesine uygundurlar? Olas: 6znelere agik yerleri nelerdir? Oz-
nenin tiirlii iglevlerini iizerine alabilecekler kimlerdir?” Ve tiim bu sorularin
ardinda kayitsizhgin giiriiltiisiinden bagka higbir sey duymayiz: “Kimin ko-
nugtugunun ne énemi var.”
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JEAN WAHL: Michel Foucault’ya bizim igin yapugi ve muhakkak ki bir tar-
tgmay1 ¢agiran konugmasi igin gok tegekkiir ederim. Hemen, s6z almak iste-
yen olup olmadigini soralim.

JEAN d’ORMESSON: Michel Foucault’nun tezinde biitiiniiyle anlamadigim
ve herkesin, basinin bile, vurguladig: sey, insanin sonu. Bu defa Michel
Foucault zincirin en zayif halkasina takildi: Kargisina insani degil, miiellifi
ald1. Ve son elli yilin kiiltiirel olgularinin kendisini nasil bu yéne gekebildigi-
ni gayet iyi anliyorum: ‘Herkes sair olabilir’ vesaire gibi gériisler. Birtakim
sorular geliyor aklima: Diyorum ki, yine de, felsefe vc edebiyat alanlarinda
miiellifler var ve edebiyattan da felsefeden de, odak noktalart olugturan mii-
elliflerden birgok 6rnek verebiliriz. Bir miiellifin siyasi segimleri oldugu da
bir gercek ve bunlari, drnegin, o miiellifin felsefesi araciigiyla kavramak
miimkiin olabilir.

Ama yine de peki, ikna oldum, ¢iinkii izlenimim o ki, burada parlak bir ze-
ka ve bir tiir akrobasi ile karg1 karsiyayiz. Michel Foucault, miielliften kopa-
rip aldig1 seyi, yani yapit, miiellife ‘sdylemselligin kurucusu’ adin1 vererek,
faiziyle iade etti; ¢iinkii ona sadece yapitin1 vermekle kalmadi, bagkalarinin
yapitlarini da ona mal etti.

LUCIEN GOLDMANN: Cagdas diisiincede 6nemli yer tutan ve ayirt edici
ozelligi genel olarak insani ve buradan hareketle de, tiim vegheleriyle birlikle
6zneyi ve miiellifi reddetmek olan ekoliin belli bagli kuramcilar1 arasinda,
miiellifi agik¢a reddetmemesine ragmen bagindan beri bu reddi ima eden ve
konugmasini onun devre digt birakilmasi gériisiiyle noktalayan Michel
Foucault, kesinlikle en ilging ve karsi konulmasi da elestirilmesi de en giig
olan figiirlerdendir. Ciinkii Michel Foucault, aslen bilimsel olmayan bir fel-
sefi pozisyon ile olaganiistii bir tarihsel aragurmay1 birlegtirmektedir; ve ge-
tirdigi bazi ¢oziimlemeler sayesinde ¢aligmalarinin, bilimin bilimsel tarihi ile
toplumsal gergekligin gelismesinde 6nemli bir agamay: olusturmasi bana son
derece olastymis gibi geliyor.

Bu nedenle, bugiin sdyleyeceklerimi onun somut ¢oziimlemelerine degil,
diisiincesinin felsefi boyutuna yoneltmek istiyorum.

Ancak, izninizle, Michel Foucault’nun konugmasinin ii¢ béliimiine geg-
meden, az 6nce ifade edilen konuya déniip, Michel Foucault’nun, bize bura-
da anlatug alanin miiellifi olmadigs, kurucusu ise kesinlikle olmadig: gorii-
siine biitiiniiyle kauldigimi belirtmek istiyorum. Ciinkii 6znenin reddi
bugiin tiim bir diigiiniirler grubunun, daha dogrusu bir felsefi akimin mer-
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kezi diisiincesidir. Ve her ne kadar Foucault bu akim igerisinde 6zellikle ori-
jinal ve dahiyane bir varliksa da, yine de kendisini, Fransiz yapisalciliginin
genetik olmayan ekolii diye adlandirabilecegimiz ve Lévi-Strauss, Roland
Barthes, Althusser, Derrida gibi isimlerin de dahil oldugu bir alanda konum-
lamamuz gerekir.

Michel Foucault'nun ele aldig sorulardan 6zellikle miihim olan birine,
‘konugan kimdir?’ sorusuna, sanirim bir ikincisini eklemek gerekiyor: ‘Ne
soylemektedir?

‘Konugan kimdir?” Cagdas begeri bilimlerin 1s1inda, bir metnin ve ozellik-
le 6nemli bir metnin son ve mutlak miiellifi olan birey diisiincesi gittikge
imkansizlagmaktadir. Birkag yildir bir dizi somut ¢oziimleme gosterdi ki, 6z-
neyi ve insani reddetmedigimiz siirece, bireysel 6znenin yerine kolektif ya da
birey otesi bir ©6zne koymak zorundayiz. Ben kendi ¢aligmalarimda
Racine’in, rasinyen tragedyanin tek, 6zgiin ve hakiki miiellifi olmadigini, bu
metinlerin, ussal kategorilerle yapilanan bir olusumun geligmesinin iginden
dogduklarini, kolektif bir ¢aligma olduklarini géstermek igin ugrastum. Son
analizde bu tragedyalarin ‘miiellifi’ hukukgular, Jansenistler ve, tiim bunla-
rin gergevesinde, 6zellikle 6nemli bir birey olarak da Racine idi.

‘Konugan kimdir?’ sorusuna bugiin begeri bilimler dahilinde, birbirine
mutlak ve sistematik bigimde kargit olmakla birlikte 6znel bireyi reddetmede
birlesen en azindan iki cevap mevcuttur. ‘Genetik olmayan yapisalcilik’ sek-
linde betimledigim birincisi, reddettigi 6znenin yerine dilsel, ussal, toplum-
sal ve benzeri yapilar1 koyar ve insana, insansal davraniga bir rolden, aragtr-
manin veya ¢oziimlemenin son noktasini olugturan bu yapilarin igerisinde
devinen bir iglevden bagka yer tanimaz.

Ote yanda, genetik yapisalcilik da tarihsel ve kiiltiirel boyutlariyla bireysel
ozneyi reddeder; fakat bu red, 6zne kavramini lagv edecek kadar ileri gitme-
yip bireysel 6znenin yerine birey 6tesi 6zneyi koyar. Yapilar ise bu perspekti-
fe gore bagimsiz ve az ok asal gergeklikler degil, tiim praxisin ve tiim insani
gergegin evrensel ozellikleridir. Yapisalligi olmayan insani veri olamayacag
gibi, anlamsiz olan yap1 da yoktur; bagka bir deyisle, belli bir islevi olmayan
ruhsal nitelik veya 6znel davranig yokeur. Kisacasi, bu pozisyonun ii¢ merke-
zi tezi vardir: Ozne vardir; tarihsel ve kiiltiirel boyutlarda bu 6zne hep birey
otesidir; her ruhsal nitelik ve her 6znel davranig mutlaka bir yapiya ve anla-
ma sahiptir, yani, iglevseldir.

Benim de, Michel Foucault’nun aluni gizdigi bir sorunla kargilagugimi be-
lirtmek istiyorum: Yapitun tanimlanmasi sorunu. Yapiu bireysel bir 6zneye
gore tamimlamak gergekten zor, neredeyse imkansiz bir girisgim. Foucault’nun
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da soyledigi gibi, konu Nietzsche veya Kant ya da Racine veya Pascal oldu-
gunda yapit kavraminin sinirint nerede konumluyoruz? Yayimlanmis metin-
lerle mi yetiniyoruz? Camagirci listesini de igine alacak gekilde tiim yayim-
lanmamig yazilan da dahil ediyor muyuz?

Soruyu genetik yapisalct agidan sordugumuzda verecegimiz cevap yalniz
kiiltiirel yapitlari degil, tiim insani ve tarihsel olgular1 da kapsayacakur.
Fransiz Devrimi nedir? Bau kapitalizminin toplumsal ve kiiltiirel tarihinin
temel agamalari nelerdir? Cevaplar ise soruya analojik sorunlar getirecektir.
Yapita gelince: Sinirlary, tiim insani gergekligin sinirlart gibi kolektif bir 6zne
tarafindan iglenmig tutarh bir akli yapinin varliginda temellenen anlamli bir
yap1 olmasiyla tanimlanir. Buradan yola ¢ikildiginda, o yapinin sinirlarini
belirleyebilmek i¢in sonunda yayimlanmig bazi metinleri digta birakmak, ya-
yimlanmamig bazi metinleri ise dahil etmek gerekebilir. Sonugta, belli ki, a-
magirct listesinin niye dahil edilmedigi kolayca agiklanabilir. Tutarli yapinin,
birey 6tesi bir 6zne aracihigiyla kendi iglevselligi ile iligkilendirilmesinin veya
-daha az soyut bir dil kullanacak olursak- yorumun [l’interprétation], agikla-
ma [l'explication] ile iligkilendirilmesinin bu perspektifte bambagka bir
onem kazandigini da eklemeliyim.

Bir 6rnek: Aragtirmalarim sirasinda Pascal'in Les Provinciales’i ile Les
Pensées’sinin ne olgiide tek bir yapit olusturduklari sorunuyla karst kargtya
geldim ve dikkatli bir ¢oziimlemeyle, bunun séz konusu olmadig: ve iki
farkli miiellifi olan iki ayri yapitla yiiz yiize oldugum sonucuna vardim. Les
Provinciales’in miiellifi, Arnauld-Nicole grubu,!7 ilimli Jansenistler ve Pas-
cal iken, Les Pensées’nin miiellifi radikal Jansenistler ve Pascal idi. Ortak bir
kismi olan iki farkli miiellif: Pascal adli birey ve belki de, Pascal’in gegtigi ev-
rimden gegen birkag Jansenist.18

Michel Foucault’nun konusmasinda vurguladigs bir bagka sorun da yaz
sorunu. Bu tartigmaya bir de isim sokmanin yerinde olacagina inaniyorum,
giinkii samirim hepimizin aklinda Derrida ve gelistirdigi sistem var.
Derrida’nin -biraz paradoksal bir bahse girerek- 6zneyi toptan reddeden bir
yaz felsefesi gelistirdigini biliyoruz. Derrida’nin yazr kavraminin diyalektik
praxis kavramina gok yakin olmasi da bu felsefeyi bir o kadar daha ilging ki-

17 [Antoine Arnauld (1612-1694), Pierre Nicole (1625-1695), 1643’ten baglayarak Cizvitlerle radi-
kal geligkilere giren Port-Royal manastirina mensup Jansenist grubun iiyeleri. Grup &zellikle Claude
Lancelot ve Arnauld’nun yazdigy Grammaire générale et raisonnée adli dil kitabi ile Fransiz Akademi-
si'ne ve dilbilim tarihine damgasini vurmugtur. Nicole 1658'de Pascal’in Provincialesinin Latince ge-
virisini yayimlamgtir. -C.N']

18 [Bkz. L. Goldmann, Le Dieu caché (Paris, 1955). -C.N.]
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liyor. Rasgele bir 6rnek: Yazinin, sonunda kendini silen izler birakug: savina
biitiiniiyle katliyorum; bu, tiim praxis'in ézelligidir, 6rnegin birkag yiizyil
veya bin yil sonra yok olacak bir tapinagin ingasinda da, bir yolun agiliginda
ya da o hattin tamirinde veya, son derece siradan bir edimde, bir siire sonra
yenecek olan bir sosisin imalinde de bu séz konusudur. Dolayistyla ben,
Foucault’yla birlikte, bu izleri kimin yaratugini sorma gerekliligine, ‘kim
yazd1?’ sorusunu sorma gerekliligine inaniyorum.

Foucaultnun biitiiniiyle hemfikir oldugum konugmasinin ikinci kismi
hakkinda soyleyecek higbir seyim olmadigindan iigiincii kisma gegiyorum.

Bana &yle geliyor ki, bu béliimde 6ne gikarilan sorunlarin gogu, cevabini
birey otesi 6znede buluyor. Ben burada, bu sorunlardan yalnizca biri iizerin-
de duracagim: Foucault hakli olarak, ‘kurucular’ adin1 verdikleri ile yeni bi-
limsel yéntem yaratanlar arasinda bir ayrim yapt. Bu, reel bir sorundur, fa-
kat Foucault’nun yapug gibi sorunu az gok karmagik ve karanlik bir nitelige
biiriindiirmek yerine, bu karsithgin epistemolojik ve sosyolojik temelini,
modern diyalektik diisiincede ve 6zellikle Lukics ekoliinde 6nemli yer tutan
ve bilimsel yapilar olarak epey bagimsizlik ihtiva eden doga bilimleri ile, fel-
sefi olmadiklar siirece pozitiflige kavugamayacak olan insani bilimler arasin-
daki ayrimda aramak daha yerinde olmaz mi?!? Foucault’nun Marx, Freud
ve bir élgiide Durkheim ile Galileo ve mekanist fizigin yaraucilari arasinda
karsithk kurmus olmasi kugkusuz rastlanu degildir. Marx’ta ve Freud’da
agikga, Durkheim’da ise ickin bir bigimde, begeri bilimler kuramsal sistema-
tikliklerini higbir sekilde elden birakmadan, kanitlama ile deger bigme ara-
sinda, bilgi ile tavir alma arasinda, teori ile pratik arasinda siki bir birlesme
varsayarlar. Foucault'da sik sik ve 6zellikle bugiin gériildiigii gibi, Marx,
Freud, hattd Durkheim iizerinde diisiinme, kendini bir kaynaga déniis sek-
linde ortaya koyar giinkii séz konusu olan, beseri bilimleri doga bilimleri
modeline uydurma gabasinda olan pozitivist pozisyonun karsisinda yer alip,
felsefi bir diigiince tarzina dénmektir. Ancak, otantik bir doniisii, Marx’1 ve
Freud’u onlara tiimden yabanci olan pozitivizme veya ayni 6lgiide yabanci,
genetik olmayan yapisalciliga asimile etme amaciyla girisilen bir sahte dé-
niigten ayirt etmek gerekir.

Sorbonne’da bir 6grencinin mayis ayinda dershanelerden birinde tahtaya
yazdigy, epey iinlenen ve bence genetik olmayan yapisalciliga yoneltilebilecek
felsefi ve bilimsel elestirinin 6ziinii ifade eden o ciimleyi zikrederek bitirece-
gim sozlerimi: “Yapilar sokaga inmez.” Bagka bir deyigsle, tarihi sekillendiren,

19 [Birinci gruptaki bilimler, 6zne ile nesne arasindaki iliski yoluyla kurulur, ikinci gruptakiler ise
biitiiniiyle veya kismen 6zne ile nesnenin aynilig: iizerine kurulurlar. -Fransizca metinde Y.N.]
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yapilar degil insanlardir; insanlarin eylemleri ise her zaman yapili [structuré]
ve anlamhidir.

FoucauLT: Cevap vermeye galisacagim. Ilk olarak soylemek istedigim,
kendi adima hi¢bir zaman ‘yapr’ kelimesini kullanmamig oldugumdur. Les
Mots et les choses’da arayiniz, bu kelimeyi bulamazsiniz. Yapisalcihigin bii-
tiin zaaflarinin haneme yazilmasi veya benim bunlari savunmamin beklen-
mesi de hos olurdu dogrusu. Ayrica, ben miiellifin var olmadigini soyleme-
dim; ben bunu séylemedim ve konugmamin béyle bir yanlig anlamaya yol
agabilmesi beni gagirtt. Bazi nokralarn tekrarlamamiz gerekiyor.

Yapitlarda oldugu gibi elestirel metinlerde de bulabilecegimiz tiirden bir
tematikten s6z ettim ve bu tematik, izninizle, sudur: Miiellif, s6yleme ait
birtakim bigimlerin hesabina kendini silmelidir veya silinmelidir. Bu agik se-
¢ik kavrandiktan sonra sordugum soru ise suydu: Yazarin veya miiellifin yit-
mesi gergegi bize ne anlatuyor? Neyi agiga ¢ikariyor? Miielliflik iglevinin devi-
nimini agiga ¢ikarmamuzi sagliyor. Ve ¢oziimlemeye ¢alisugim sey tam da on
yedinci yiizyildan bu yana ‘Avrupa kiiltiirii’ diye adlandirabilecegimiz bir
cergeve igerisinde miielliflik iglevinin kendini ortaya koyma bi¢imi idi. Bunu
burada sadece ana hatlariyla ve ozellikle, amacim bir alani belirlemek oldu-
gundan, son derece soyut bir bigimde yapugim dogrudur. Bu islevin kendini
ne gekilde, hangi kosullarda, hangi alanda vesaire ortaya koydugunu tanim-
lamak, emin olabilirsiniz ki, ‘miiellif yoktur’ demek anlamina gelmez.

Ayni sey, Sayin Goldmann’in s6z ettigi, insanin reddi konusu igin de ge-
gerlidir: Insanin 6liimii temasi, insan kavraminin bilgi sistemi igerisinde na-
sil igledigi tizerinde diigiinmemizi, bunu kavramamizi saglar. Ve benim yaz-
diklarimin girig ve sonug sayfalarinin 6tesindeki, okunmasi pek de o kadar
kolay olmayan kisimlarina gegilirse, bu olumlamanin aslen bir islevselligin
¢oziimlemesine auf oldugu gériiliir. Mesele, insanin 6ldiigiiniin ileri siiriil-
mesi degil, insanin 6liimii (veya insanin yok olacagi veya yerine iistiin insa-
nin gegecegi) temasindan -ki bu tema bana ait olmay1p, on dokuzuncu yiiz-
yilin sonundan beri siirekli yinelenmektedir- hareketle, ‘insan’ kavraminin
nasil olugturuldugunun, hangi kurallara gére islediginin aragurilmasidir. Ben
bu aragtirmay1 miiellif i¢in yapum. Kisacasi, gézyaglarimiz dinebilir.

Bir sey daha var. Bilimsellik dig1 bir agidan bakugim séylendi. Ben burada
bilimsel bir is yapugimi 6ne siirmiiyorum, fakat konugmanin hangi aninin
bu serzenise yol agtigini bilmek isterim.

MAURICE de GANDILLAC: Sizi dinlerken, tam olarak hangi él¢iite gore ‘soy-
lemsellik kurucularr’ ile, yalmz dogrudan dinsel nitelikteki ‘peygamberler’
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arasinda degil, Marx’la Freud’u da rahatlikla aralarina katabilecegimiz ‘bi-
limsellik’ kurucular arasinda ayrim yapuginiz sorusu uyandi bende. Ve eger
bir gekilde bilimselligin de, kehanetin de 6tesinde yer alan (fakat her ikisiyle
de iligkili olan) orijinal bir kategoriyi kabul ediyorsak, o kategoride, daha ge-
genlerde bize Royaumont’da, hafizam beni yaniltmiyorsa, zamanimizi Marx
ve Freud kadar etkilediklerini soylediginiz diisiiniirlerden ne Platon’u ne de,
en 6nemlisi, Nietzsche’yi bulamamak beni sagirttu.

FOUCAULT: Bir kere daha tekrarlayayim ki, size sundugum maalesef bir
caligma planindan, bir santiyeden bagka bir sey degildi. Sorunuza gelince,
Platon ve Aristoteles gibi yazarlarin, yazdiklari andan Rénesans’a kadar igin-
de bulunduklar1 séylem 6tesi durumun ¢6ziimlenmesi gerekmektedir; bu ya-
zarlardan ne gekilde alint yapildig, ne yollardan onlara aufta bulunuldugu,
nasil yorumlandiklari, metinlerinin otantikliginin ne yollardan kuruldugu
vesaire, tiim bunlar mutlaka belli bir iglevsellik sistemine gore ger¢eklesmis-
tir. Marx ile Freud’un soylem 6tesi konumlarinin ise, Platon ile Aristote-
les’in sdylem &tesi konumlarindan farkli olduguna inaniyorum. Bunu gos-
termek igin, Rénesans 6ncesindeki sdylem 6tesi alan ile modern séylem 6tesi
alan arasindaki farklar1 betimlemek gerekir.

GOLDMANN: Tek bir soru: Insanin ya da 6znenin varligini kabul ettiginiz
anda onlari bir iglevin konumuna indirgediginiz dogru degil mi?

FOUCAULT: Ben, onlar igleve indirgedigimi soylemedim; miiellif gibi bir
seyin igerisinde var olabilecegi bir iglevin ¢éziimlemesini yaptum. Ben burada
oznenin ¢oziimlemesini yapmadim, miiellifin ¢oziimlemesini yapum. Eger
ozne iizerine bir konferans veriyor olsaydim, biiyiik bir ihtimalle ayni gekilde
oznelik iglevinin ¢6ziimlemesini yapardim; bagka bir deyisle, bir bireyin han-
gi kogullarda 6znelik iglevini yerine getirmesinin miimkiin oldugunu aragu-
rirdim. Ayrica, o durumda, 6znenin hangi alanda ve nereden (séylemden mi,
arzudan mu, iktisadi siireglerden mi vesaire) bir 6zne olarak ortaya ¢ikugini
belirlemek gerekirdi. Mutlak 6zne yoktur.

J. ULLMO: Konugmanizi derin bir ilgiyle dinledim, ¢iinkii bugiin bilimsel
aragtirmada son derece 6nemli olan bir sorunu harekete gegirdiniz. Bilimsel
aragtirma ve Ozellikle matematiksel aragtirma, sizin de kullandiginiz, sayisi
belli birtakim kavramlarin gayet net bir bigimde belirdigi sinirli durumlarla
ugrasir. Gergekten de, agagi yukari yirmi yildir bilimsel meslekler ciddi bir
bi¢imde sizin, konugmanizin baginda ifade ettiginiz sorunla yiiz yiizeler: “Ki-
min konugtugunun ne 6nemi var?” Eskiden, bilimsel meslek kendi adina ko-
nusma, doganin veya matematiksel diigiincenin temel sorunlarina cevap ver-
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me iradesini getirirdi; ve bu, bu mesleklerin varligini, feragat ve fedakarlikla-
rin1 gekilir kilardi. Giiniimiizde ise bu sorun ¢ok daha incelmis durumda,
¢iinkii bilim ¢ok daha anonimlegmis durumda. Ve, sonugta, “kimin konusg-
tugunun ne énemi var” giinkii x tarafindan haziran 1969’da kesfedilmeyen
sey nasilsa y tarafinan ekim 1969’da kegfedilecek. Yani, hayatuni bu ciliz ve
sonunda ancak anonimlik vaat eden beklenti ugruna feda etmek, bilimin
cagrisin1 duyanlar igin gergekten olaganiistii ciddi bir sorun. Ve bilimsel
mesleklerden verilecek 6rnekler sizin az 6nceki bir soruya cevaben soyledik-
lerinizi aydinlatacakur. Bourbaki 6rnegini ele almak istiyorum; Keynes 6rne-
gini de alabilirdik, ama Bourbaki daha ugta bir 6rnek olusturuyor: Burada
konu, aslinda birgok kisi olan bir birey; ve miiellifin adi gergekten bir kolek-
tivite hesabina, hem de yenilenebilir bir kolektivitenin hesabina yok olmus,
¢iinkii Bourbaki olan her defasinda ayni kisiler degil. Fakat yine de, bir mii-
ellif Bourbaki var ve bu miiellif Bourbaki’nin tezahiirii, Bourbaki kisilerinin
olaganiistii siddetli, hatta, diyebilirim ki, duygusal yonden etkileyici tartg-
malariyla oluyor: Fasikiillerinden birini yayimlamadan 6nce -6ylesine objek-
tif, tutkudan arinmis gibi duran o lineer cebir veya kiimeler kuramu iizerine
fasikiiller; hatta temel bir diigiincenin veya bir tanimin igsellesmesi konusun-
da herkes hemfikir oluncaya kadar gecelerce siiren tarugmalar, gekismeler
var. Ve iste, sizinle derinden ayni fikirde olmadigim tek nokta da buras,
ginkii daha bagtan igselligi reddettiniz. Igsellik olmadikga miiellifin de ola-
mayacagina inantyorum. Higbir sekilde kelimenin olagan anlaminda bir mii-
ellif olmayan Bourbaki 6rnegi bunu mutlak bigimde kanitliyor. Bunu soyle-
mekle, biraz degisik bir dogaya sahip fakat bilimsel diigi'mcc terbiycsinc sahip
kigiler icin varlig1 agik olan, diisiinen bir 6zneyi yermc iade ettigime inaniyo-
rum. Ote yanda, Michel Serres’in Critique'te gikan, “La Tradition de I'idée”
adh ¢ok ilging makalesi buna kanitlar sagliyordu. Matematikte 6nemli olan
aksiyomatik bilgi veya bileskenler veya sizin ‘sdylemsellik 6begi’ dediginiz
sey degil, i¢sel diigiincedir; sezgi, hayal giicii ve bu igsel diisiinceye sahip bir
Oznenin intikal kabiliyetidir. Vaktimiz olsayds, iktisadi agidan ¢ok daha gar-
pict olacak Keynes 6rnegini ele alabilirdik. Kisaca baglayacagim: Sizin kav-
ramlarimzin, diisiince araglarimzin miikemmel oldugunu diisiiniiyorum.
Dérdiincii kisimda, benim ilk ii¢ kistm hakkinda sormak istedigim sorular:
cevapladiniz. Kendini miiellif olarak belirleyen bu sey nerede bulunur? Ayn:
sekilde, bir miiellifi belirleyen, sadece ve sadece o epistemolojik alani veya o
soylemsellik 6begini yeniden diizenleme ve yeniden y6nlendirmedir -bunlar
da sizin ifadelerinizdir. Gergekten, miiellif ancak epistemolojik alani yeniden
yonlendirip, bir énceki séylemsel alani radikal bigimde degistirip yeni bir
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alan yaratarak anonimlikten kurtuldugu igin vardir. En garpici, en keskin 6r-
nek Einstein'dir. Sayin Bouligand benimle aym fikirde galiba, buna ¢ok
memnun oldum. Sonugta, sanirim, gu iki ol¢iitle -bir aksiyomu igsellestirme
geregi ve miiellifin, bir epistemolojik alani yeniden diizenledigi oranda mii-
ellif olmasi &lgiitleriyle -bunu cesaret edip soyleyecegim- epey iktidarl bir
ozneyi yerine iade ediyoruz. Ve bunun sizin diigiincenize aykin oldugunu
sanmiyorum.

JACQUES LACAN: Cagri elime geg ulagti. Okurken, son paragrafta retour
dy1 [-e doniig] fark ettim. Insan pek ok seye geri donebilir, fakat Freud’a
doniigii ben belli bir alanda yer alan bir tiir igaret olarak aldim ve size ancak
tesekkiir edebilirim, beklentilerime biitiiniiyle cevap verdiniz. Ozellikle, Fre-
ud dolayisiyla, retour 2’nin isaret ettigi seye yoneldiginizde séyledikleriniz
bana, en azindan benim katkida bulunabilecegim alanda, son derece yerin-
deymis gibi geldi.

Ikinci olarak sunu belirtmek istiyorum ki, yapisalct olsun veya olmasin,
miiphem bir gekilde bu etiketle belirlenen alanda 6znenin reddedilmesi hig-
bir sekilde s6z konusu degildir. Mesele 6znenin tebaiyetidir ki, bu da bam-
bagka bir konudur; 6zellikle Freud’a déniis diizeyinde, 6znenin, bizim ‘gos-
terge’ adi ile izole etmeye galisugimiz, gergekten ilk-el olan bir seyle uyumu
nedeniyle kurulan tebaiyetidir. Ugiincii olarak -konugmami bu kadarla sinir-
li tutacagim- yapilarin sokaga inmedigini yazmis olmanin herhangi bir meg-
ruluk tagidigint diigiinmiiyorum, giinkii eger mayis olaylarinin gosterdigi bir
sey varsa, o da yapilarin sokaga indigidir. Bunun bizzat bu sokaga inigin ger-
geklestigi mekanda yazilmig olmasi, gayet basit bir gekilde, gok sik, hattd pek
¢ok sik olarak ‘edim’ denen seye ickin bulunan bir seyin varligindan bagka
higbir seyi kanitlamaz; o da, edimin kendini unutmasidir.
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tanbul Bienali igin hazirladigs, A Group of Seven adli Kanada
sergisi (Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi Dr. Nejat F. Eczacibagt
Miizesi, Istanbul, Tiirkiye, 1992), Colin Campbell Retrospective
(National Gallery, Ottawa, Kanada; Power Plant, Toronto, Ka-
nada, 1991), Pastfuturetense (Vancouver Art Gallery, Vancouver,
British Columbia, Kanada, 1990), yakin zamanda gergeklegtirdigi
filmler arasinda ise Projections (K. Wodiczko dokiimanteri; Nati-
onal Film Board of Canada, 1991) ile Mind over Matter: Six Ar-
tists at the Whitney Museum (Whitney Museum, New York,
ABD’deki M/m sergisi iizerine dokiimanter; Michael Blackwood
Productions, 1990) bulunmaktadir. Uluslararas: sergiler igin yaz-
dig1 gok sayida karalog yazist yam sira gegen yilki makaleleri ara-
sinda “Patterns of Intent: Christopher Wool” (Artforum, Eyliil
1991), “The Importance of Being Ernie: Taking a Close Look
(and Listen)” [Illuminating Video: An Essential Guide to Video
Art, yay. haz. Doug Hall ve Sally Jo Fifer (New York ve San
Fransisco: Aperture & Bay Area Video Coalition, 1991)] vardur.

Los Angeles Museum of Contemporary Art kiiratorii. MOCA’da

ve Los Angeles sokaklarinda diizenledigi birgok serginin yan: sira
Golstein’in son doénem makaleleri arasinda “Dialogues and
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Giilsiin Karamustafa

Hiisamettin Kogan
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Accidence” [A Dialogue about Recent American and European
Photography (Los Angeles: MOCA, 1991)], “What and How”
[Roni Horn (Los Angeles: MOCA, 1990)], “Baim-Williams” [A
Forest of Signs: Art in the Crisis of Representation (Los Angeles:
MOCA, 1989)] bulunmaktadir. Editérliigiinii yapip tamtim ya-
zilarint yazdigi ok sayida sergi katalogu arasinda Constructing a
History (Los Angeless MOCA, 1989), Striking Distance (Los
Angeles: MOCA, 1990) ile Dieter Kohn (Chicago: MCA, 1984)

vardir.

Sanatgy; Plastik Sanatlar Dernegi Genel Sekreteri. Devlet Tatbiki
Giizel Sanatlar Yiiksek Okulu'nda gergeklegtirdigi Resim-Afis
Etkilesmesi adli yeterlilik tezi yam sira “Arabesk Tiirkiye'de En
Cok Dinlenen Miizik Tiiriidiir: Orhan Gencebay ile Soylegi”
[Gésteri, say1 16, mart 1982] ve “Resim Sanau Sinema ile Ne
Zaman Bulugur?” [Video Sinema, sayi 13, temmuz-agustos
1981] gibi yazilari, D. Sengel’le birlikte yayina hazirladigy Sanat-
¢t Haklari: Seminer ve Panel Tartigmalar: (Istanbul: PSD Yaymn
Dizisi 3, 1992) adh kitap vardir. Sanat yonetmenligini yapug
filmler, Gecenin Oreki Yiizii (yon. Okan Uysaler; TRT, 1987),
Asilacak Kadin (Bagar Sabuncu, Uzman Film, 1986), Kupa Kizi
(yon. Bagar Sabuncu; Mine Film, 1985), Bir Yudum Sevgi (yon.
Auf Yilmaz; Mine Film, 1984), yénettigi film (Fiiruzan ile) ise
Benim Sinemalarim’dir (Mine Film, 1990).

Ressam; Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim
Boliimii dgretim iiyesi; Plastik Sanatlar Dernegi Yénetim Kuru-
lu Bagkani. Tiirkiye Halk Resimleri adli aragtirmasinin yani sira
ayni konuda “Halk Resimleri” [Yeni Boyur, 24(1984)], “Dina-
mik Sanat, Degisen Cevre, Siirekli Insan” [Yeni Boyur,
22(1984)], “Halk Resim Sanatindan Ornekler Sergisi” [Yeni
Boyut, 4(1982)] gibi yazilari vardir. Sergi tamitim yazilari ile
Araba Resimleri (1990) ve Yazi Resimleri (1990) adli dokiiman-
ter film galigmalari olan sanatginin son yazilari arasinda “La Pe-
inture calligraphique” [L’Ennemi Constantinople, yay. haz.
Gérard-Georges Lemaire (Paris: Christian Bourgois, 1991)] bu-
lunmaktadir; halk resimleri alaninda koleksiyon sahibidir.

ODTU Fen-Edebiyat Fakiiltesi Sosyoloji Bsliimii ogretim iiyesi.
Yayinlar1 arasinda “Modernizm Hakkinda Bir Tiir Diigiinme
Denemesi” (Gésteri, say1 138, mayis 1992), “Teknoloji Sorunu-
na Bazi Felsefi Yaklagimlar Uzerine” (I mpetus, say1 2, yaz 1987),
“Cumbhuriyet Dénemi Ankarasinda Yiikselen ‘Orta Sinif’ Uzeri-
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ne” [Tarih Iginde Ankara, yay. haz. E. Yavuz ve U. N. Ugurel
(Ankara: ODTU Yayinlari, 1984)], “Needham ve Bau Bilimi
Uzerine” [giris yazis1, Dogu’nun Bilgisi, Battnin Bilimi, yay. haz.
Joseph Needham, gev. H. Unal Nalbantoglu vd. (Ankara: Mi-
marlar Odasi, Bilim, Teknoloji ve Toplum Dizisi 1, 1983)],
“Althusser’i Okumak: Bilimler Pratigi ve Felsefe Miidahalesi”
[Ekonomik Yaklasim 2 (1981)] bulunmaktadir.

Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Felsefe Boliimii 6gretim
iiyesi. Felsefenin ABC’si (Istanbul: Simavi Yayinlari, 1992), An-
layan Tarih: Dil-Tarih Hliskisi Uzerine Bir Inceleme (Istanbul:
Yazko Yaynlari, 1981), Leere und Fiille: Ein Essay in phinome-
nologischer Semiotik (Miinih: Wilhelm Fink Verlag, 1988),
Edmund Husserlin Fenomenolojisi ve Nesnelerin Varligi (Is-
tanbul: Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi Yayinlari, 1977)
adh kitaplari, “Tarihte Bilingalts,” (G. W.F. Hegel: Tarihte Akil,
(Istanbul: Ara, 1991)], “Komme der Geist fragend zuriick? Die
Dekonstruktion des Begriffs ‘Geist’ bei Heidegger nach Derri-
da” [Zur philosophischen Aktualicic Heideggers: Symposium
der Alexander von Humboldt-Stiftung 24-28 April 1989, yay.
haz. D. Papenfuss ve O. Poggeler (Frankfurt a.M.: Vittorio
Klostermann, 1990)], “Dekonstruktion, Gedichtnis und Dia-
lektik: Zur Hegel-Interpretation Paul de Mans” [Philosophie
und Poesie, yay. haz. A. Gethmann-Siefert (Stuttgart: Friedrich
Frommann Verlag, 1988)], “Der Weltgeist und die ‘Rede des
Geistes’ als das Problem der Bildung” [Hegel-Jahrbuch, yay.
haz. Wilhelm R. Beyer (Roma: Jouvence, 1986)] gibi makaleleri
bulunmaktadr.

Bogazici Universitesi Kargilagurmali Avrupa Kiiltiirii ve Sanati
Aragtirma Merkezi 6gretim elemani. Son dénem galigmalan ara-
sinda G. Karamustafa ile birlikte yayina hazirladig Sanat¢r Hak-
lari: Seminer ve Panel Tartismalari (Istanbul: PSD Yayin Dizisi
3, 1992) ve 1. Aksiigiir Duben’le birlikte yayina hazirladigy Cag-
das Diigiince ve Sanat (Istanbul: PSD Yayn Dizisi 1, 1991) adli
kitaplar ile “Translation and Textual Identity” [A Common
European Identity in a Multi-Cultured Continent, yay. haz. S.
Artemel, D. Sengel, Bogazigi Universitesi Yayinlafr'ndan gika-
cak], “‘Hayatun ve yazinin ortasinda Kara Kitap'ta Biling”
[“Kara Kitap” Uzerine Yazilar, yay. haz. Niiket Esen (istanbul:
Can Yayinlari, 1992)], “An: Bellek Sergisi ve Bergson Alternati-
fi” (Gésteri, say1 138, mayis 1992), “‘Postmodernizm’ ve Teori”
(Cagdas Diistince ve Sanat) adli makaleler bulunmaktadir.
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