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Onsoz

20. yiizyilda yaganan olaganiistii yaraticilik seriiveninin bir ‘6ykiisii’ni
degil, derlenmis temel bilgilerini bulacaginiz bu kitab: hazirlamak igin
bagvurdugum kaynaklann ¢ok biiyiik bir gogunlugu, heniiz Tiirkge’ye
kazandinlmamus kitaplar. Oysa Tiirkiye’de sanat 6grencilerine Bat sa-
nati temeline dayanan bir egitim veriliyor, sanatla ilgilenen herkesin
-hele giiniimiiz sanatin1 anlamlandirma beklentisi igindeyse— 20. Yiiz-
yil Bat1 Sanati’nin temel gelismelerini bilmesi gerekiyor. Kisacasi, bii-
tiinliiklii ve giincel boyutu olan moderm/postmodem sanat tarihi/tarih-
leri okumak isteyenler, eger dil bilmiyorlarsa, bu olanaktan biiyiik 6l-
giide yoksun kaliyor. Bu kitap, 6zellikle sanat 6grencilerinin hissettigi
bu sikinti g6z oniine alinarak yazilds; kitabin 20. Yiizyil Bati Sanati ta-
rihindeki ana noktalan igeren bir rehber olmas: amaglandi. Yeni sanat
tarihinde ve giincel miizecilik anlayislannda kronolojik bir bakis ve
‘izm’ler terk edilirken yine de bir akimlar silsilesi olarak tasarlanmasi,
bu yiizdendir. O akimlan bizzat yaratmig ve yasatmis olan sanatgilann
sozlerine yer vermesi de yine bu nedenledir. {J/lkemizde Bat1 sanatinin
gorsel verilerini 6grenirken roprodiiksiyonlardan yararlanmak zorunda
oldugumuz malum; o gorsel verilere iligkin birinci elden tanikliklan en
azindan okuyabilmek, bu agidan biyiik énem tagiyor. Ustelik boylesi,
¢ok daha canli bir tarih algisi yarauyor. Braque’1n Picasso’yla birlikte
Kiibizm deneyini nasil yasadigini, Duchamp’in pisuan bir sanat nesne-
si olarak sunarken neler diigtindiigiini, Chris Burden’in fiziksel daya-
nakliligini sinadig1 performanslart sirasinda neler hissettigini bizzat
kendi agizlanindan, kendi kalemlerinden okuyabilmek, sanatin tarihine
disanidan degil, igeriden bakabilmemize olanak sagliyor.

Kitabin formati, genel hatlariyla, Herschel B. Chipp’in 1968’de ya-
yimladig1 "Theories of Modemn Art", Charles Harrison ile Paul Wo-
od’un sonradan giincellenmis baskilan da yapilan 1992 tarihli "Art in



Theory" ve Kristine Stiles ile Peter Selz’in "Theories and Documents
of Contemporary Art" gibi kitaplanna dayaniyor. Modern sanat tarihin-
deki gelismeleri sanatgilarnn, tarihgilerin ve kuramcilarin yazilarindan,
agiklamalanndan, mektuplarindan yapilan seckiler esliginde sunan bu
kitaplar, tarihi ‘yasandig1 gibi’ giiniimiize getirebilmesi agisindan vaz-
gegilmez temel kaynaklardir. Tiirkgede bu anlamda bir temel metinler
seckisi olarak tek bir kitaptan yararlanabiliyorduk bugiine kadar: Enis
Batur’un hazirladigi "Modemizmin Seriiveni" Umanm elinizdeki ki-
tap da onun kadar yararl bir kaynak olur ve Tiirkgede bu tiir kaynaklar
giderek gogalir.

Sanatgilarin yazilarimin yam sira akimlann tarihine yer verdigim kitap-
ta yararlandigim tiim kaynaklar, kitabin arkasinda bulacaginiz kaynak-
calarda yer almaktadir. Kitabin formati uyannca dipnot kullanmadim;
bu nedenle genel kaynakg¢anin yani sira konulara gére aynlmig kaynak-
calara ozellikle yer verdim. Sanatg1 yazilarinin yer aldig1 kaynaklar da
orada aranabilir. Aralarinda Fransizca, Almanca, Rusga orijinalleri
olan sanat¢1 yazilanm Tiirkgeye cevirirken yalmizca Ingilizce kaynak-
lan kullandim. Her akim i¢in verdigim sanatgi listelerinde sanatginin
milliyetine gore degil, etkinlik gosterdigi uilkeye gore yerlestirme yap-
tim, sanatgimin milliyetini metin iginde verdim. Son olarak; gorsel bir
tarihten soz eden bir kitapta ¢ok az sayida gorsel malzeme bulunmasi-
nin, tistelik bunlann da siyah-beyaz olusunun, kitabin amaglanan ‘reh-
ber’ islevine bagh olarak sinirli tutuldugunu belirtmem gerek. Giinii-
miizde hemen biitiin miizelerin koleksiyonlanni sanal ortamda ziyaret
etmek artik miimkiin oldugu i¢in, bu tir web adresleri de kitabin so-
nunda verilmistir.

Yabanci dil bilmeyen sanat 6grencilerinin ve sanat severlerin karsilag-
t121 yayin eksikligini anlattigimda bu kitab1 hemen yayimlamay: teklif
eden Sel Yayincilik’in sahibi Irfan Sanc1’ya, kitabin gérsel tasanmi ko-
nusunda gosterdigi duyarlilik igin Selma Sanc1'ya, son okumay: goniil-
li olarak yapan sevgili dostum Elif Gokteke’ye, ayrica her zamanki
sonsuz destekleri i¢in aileme tesekkiir ederim.

] Ahu Antmen
Istanbul, Kasim 2008



20. YUZYILA DOGRU:
AKADEMILER, SALONLAR VE YENI ARAYISLAR

19. yiizyilin 6nde gelen akademik ressamlarindan Paul Delaroche
(1797-1859), 1839 yilinda Fransiz hiikiimetine donemin yeni icatlarindan
Daugerréotype tizerine bir rapor sunar: “Sanatin temel ilkelerini miikem-
mel sonuglara ulagtirabilen” bu aracin en usta ressamin bile ilgisini geke-
cek nitelikle oldugunu savunur. Daugerréotype’in, ressamlarin gok uzun
bir siirede yogun emek harcayarak yapabildigini —iistelik daha miikemmel
sonuglarla— kolayca elde edebilmesine olanak tanidigini séyler, bu yeni
arac] sanata miikemmel bir katki olarak degerlendirir. Bu vesileyle o iinli
“Bugiinden itibaren resim 6lmiigtiir!” ciimlesini sdyleyip s6ylemedigi ke-
sin olarak bilinmemekteyse de gelecek ¢agin, esas olarak fotografin gagi
haline gelecegini sezdigi kesindir. Peki ama Delaroche, o yillarda bir aka-
demik ressam olarak kendi varliginin i¢inde bulundugu tehlikeyi ne kadar
sezebilmigtir?

Delaroche 1839’da Daugerréotype hakkindaki raporu sundugunda
diinya sanat ortaminin merkezi durumundaki Fransa, Avrupa sanat akade-
milerinin yogun etkisini tagiyan ve o dsnemde Neo-Klasik ve kismen Ro-
mantik egilimlere tekabiil eden “akademik sanat”in egemenligi altindadur.
[lki Italyan sanatgi ve yazar Giorgio Vasari (1511-1574) tarafindan
1562°de Floransa’da agilan sanat akademisi, sonraki yillarda bagka iilke-
lerde agilacak akademiler i¢in model olugturur. Roma (yks. 1572) ve Bo-
logna (1582) gibi bagka Italyan kentlerindeki akademilerin ardindan Fran-
sa’da 1648’de agilan Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi, yillar iginde
cesitli gelismeler gostererek 19. yiizyilin sonuna degin yogun etkisini siir-
diirmiigtiir. Zanaatgilerle sanatgilar birbirinden ayinrken ‘giizel sanatlar’
kavraminin olugmasina katkida bulunan, sanatin ‘el ig¢iligi 'nden ayrilarak
dil, tarih, edebiyat, felsefe gibi entelektiiel ugraglar arasinda degerlendiril-
mesine yol agacak algiy1 sekillendiren sanat akademileri, sanatin iiretim
kosullan kadar izleyiciyle kargilagmasini olanakli kilan ortamlar iizerinde
¢ogu zaman tek resmi otoriteyi olusturmugtur. Bu otorite 14. Louis’nin
(1638-1715) 17. yiizyilda Fransiz sanat iizerindeki tek egemen gii¢ olma
arzusunun sonucu dogrudan kralin himayesinden kaynaklanmigtir.
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20 YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

Paul Delaroche’un yagsami ve sanati, 19. yiizyilda hala yogun etkisini
stirdiiren akademik gelenege dair fikir sahibi olabilecegimiz ipuglariyla
doludur: Varlikl1 bir ailenin gocugu olarak diinyaya gelmis, donemin tinlii
akademik ressamlanndan, tarihsel anlati resimleriyle iinlii Baron Antoine-
Jean Gros’nun (1771-1835) yaninda egitim gérmiigtiir. Italya’y: ziyaret
ederek kayinpederi Fransiz oryantalist ressam Horace Vernet’nin (1789-
1863) miidiirliik yaptigi Roma Fransiz Akademisi’ni ziyaret etmis, Ro-
ma’da gozlemlerde bulunmustur. Ancak iyi egitim gormiig bir kesimin an-
layabilecegi eski tarihsel ve edebi kaynaklardan 6ykiiler aktardig: ¢ok fi-
giirlii kompozisyonlarinda akademik sanatin geregi olan saglam bir desen
anlayis1 ve belirgin bir teknik ustalik sergilemistir. 1837°de Giizel Sanat-
lar Okulu’nun tiyatro salonu igin tiim ¢aglarin en biiyiik sanatgilanni tem-
silen gergeklestirdigi dev boyutlu resim, sanat yasaminin dorugu olmug-
tur. Biitiin akademik ressamlar gibi Paul Delaroche da yasadig1 zamanla-
nn degil gegmigin gorintiilerini, dykiilerini ve kahramanlanni klasik gii-
zellik ideallerine gore resmetmis, gergek yasamdan tiimiiyle kopuk bir im-
geler dlemi sunmugtur.

Delaroche 1859’da 6ldiigiinde, en baganli kargiligin1 Jean-Dominique
Ingres’in (1780-1867) resimlerinde bulan Fransiz Klasik sanat gelenegi
etkisini siirdiirmektedir. Eugéne Delacroix’nin (1798-1863) onciiliik ettigi
Fransiz Romantik sanat gelenegi ise, donemin begenisine hitap eden bir
bagka yaklagimdir. Saglam bir desen temelinden ¢ok, bagl bagina bir ifa-
de araci olarak renk olgusuna yonelen bu yaklagimin Klasik gelenekle
olan gatismasi, “Rubenis’¢iler-Poussin’ciler rekabeti” olarak Fransiz aka-
demik sanatinda 17. yiizyila kadar uzanir. Biri Peter Paul Rubens’in
(1577-1640), digeri Nicolas Poussin’in (1594-1665) sanatsal tavrindan
kaynaklandig i¢in bu sekilde anilan ¢atigma, sanatin akla hitap etmesi ge-
rektigini diigiinen ‘desenci’lerle duygulara hitap etmesi gerektigine inanan
‘renkgi’ler arasindaki ezeli bir tartigma konusu olarak 19. yiizyila kadar ta-
sinmigtir. Fakat aralaninda temel bir ortak nokta da vardir ki bu, hem Kla-
sik hem Romantik sanatgilarin dziinde ‘idealist’ olmasi, bagka bir deyisle
sanatginin gordiigiiniin degil zihninde canlandirdiginin sanata aktanmudur.
Bu agidan bakildiginda, Fransa’da 19. yiizy1l ortasinda hem Klasikgilere,
hem Romantikg¢ilere kars: yeni bir anlayis, yeni bir ¢atigmay: da berabe-
rinde getirmigtir: Resimlerinde siradan insanlan ve giindelik yasami yii-
celten, sanatin ¢agdag diinyanin olgulanni yansitmas: gerektigine inanan
Fransiz ressam Gustave Courbet’nin (1819-1877) onciiliik ettigi bu yeni
anlayigin adi, Gergekgilik’tir. Konulanni giindelik yasamin kendisinden
alan, yasadi@1 ¢agin diistincelerini ve goriniimlerini sanata aktarmak iste-

12



20. YUZYILA DOGRU

yen Courbet, 1850 yilinda kaleme aldif1 “Gergekgilik Manifestosu”nda
amacinl, “Yasayan sanat yapmak... Hedefim budur!” seklinde 6zetler. Co-
urbet’nin 1855 Paris Diinya Fuari’'na kabul edilmeyen resimlerini kendi
agtig1 kisisel “Gergekgilik Pavyonunda sergileyerek resmi otoriteye bag-
kaldimmas: ise, bu dénemde yasanan akademik-avangard g¢ekismesinin
farkli sanatsal arayiglarla oldugu kadar, bagimsiz sanatg1 tavnyla da ates-
lendigine baglica 6mektir.

1855 tarihli “Sanat¢inin Atolyesi: Gergek Bir Alegori”, Courbet’nin
“yagayan sanat” derken neyi kast ettigini 6mekleyen en 6nemli yapitlari
arasindadir: “Resmin tam merkezinde sanatg1 olarak ben, sag tarafimda
sanatg1 ve bohem arkadaglanm; sol tarafimda giindelik yagsamin oteki yii-
zii, insanlar sefalet, zenginlik, yoksulluk, istismar edenler ve edilenler bu-
lunmakta” diyen Courbet, tiim renkleriyle yasayan insanlifi sergilemek
istemigtir. Resimde, akademik ¢iplak gelenegine sirtini dénmiiggesine
oniindeki manzaraya odaklanan Courbet, 1850’li yillann Paris sokaklann-
da her an karsilagilabilecek tipleri resmetmigtir. Resimde yer verdigi arka-
daglan arasinda, sosyalist diigtiniir Pierre-Joseph Proudhon (1809-1865),
Gergekgilik akiminin edebiyattaki onciilerinden Jules Champfleury
(1820-1889) ve bu yillarda yayimladig: cinsellik ve 6liim temal: giirleriy-
le skandal yaratan, ayrica modemlesme deneyimini tiim derinligiyle ifade
etmeye ¢alisan Fransiz sair ve sanat elestirmeni Charles Baudelaire (1821-
1867) gibi ilging kisiler de vardir. Ironik baghginin diisiindiirdiigii gibi
“gergek bir alegori” olan “Sanatginin Atdlyesi”, 1850’li yillarda Fran-
sa’nin ekonomik, siyasal, toplumsal ve kiiltiirel 6zelliklerine iligkin veri-
lerle doludur.

Bu tiir avangard resimler ve bagimsiz sergi arayiglari, 19. yiizyilda sa-
natin Salon’dan kopus siirecini hizlandiran etkenler arasindadir. ilki 1673
yilinda sanat akademisinden mezun olan dgrencilerin yapitlarini sergile-
mek i¢in diizenlenen, 1725 yilindan itibaren Louvre’da “Paris Salonu” ad1
altinda bazen yillik, bazen iki yillik donemlerde gergeklestirilen bu sergi-
ler, 1748 yilindan itibaren odiillii akademik sanatgilardan olusan bir jiiri-
nin denetiminde diizenlenmeye baslamig, Fransiz Devrimi’nden sonra ya-
banci sanatgilann katilimina da agilmigtir. 19. yiizyilin sonuna kadar diin-
yada en yeni sanat iiretiminin sergilendigi baglica ortami olusturan Salon-
lar, iki aylik stirelerle agik kalan yiiz binlerce izleyicinin ziyaret ettigi bii-
yiik ¢apli etkinlikler olarak doneme damgasini vuran sanat olaylandir. Sa-
lon’da yapitlannin sergilenmesi bir sanat¢1 igin alici bulmanin garantisi
sayilirken, geng bir sanat¢inin kendisini tanitabilmesinin yegane ortam: da
yine Salon olmustur. Ne var ki 19. yiizyila gelindiginde, mitolojik kay-
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20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

naklardan belli konulan artik gablonlagmis bir sekilde sunan bu anitsal ‘ ci-
laliyiizey’ resimleri, sanata ilgi duymaya baglayan ve en kalabalik izleyi-
ci kitlesini olusturan yeni orta sinifin begenilerine hitap etmez olmustur.
Daha ¢ok giindelik yagam sahnelerine, manzaralara ve natiirmortlara, bag-
ka bir deyisle akademik sanat anlayisimin hiyerarsik olarak en diigiik de-
geri atfettigi konulara ilgi duyan bu yeni izleyicikitlesinin resimlerin ko-
nulanndan boyutlanna kadar aristokrasiden farkli olan talepleri, 19. yiiz-
yilda yasanan sanatsal doniigiimiin belli bagli nedenleri arasindadir.

Ote yandan, akademik sanatgilarin yaninda egitim goren ama akade-
mizmi kiyasiya elegtiren Gustave Courbet, Edouard Manet (1832-1883)
ve Claude Monet (1840-1926) gibi avangard sanat¢ilarin yapatlarinin Sa-
lon tarafindan genellikle reddedilmesi, Paris sanat ortaminda giderek yiik-
selen bir hosnutsuzluk dogurmustur. Ozellikle 1863 yilinda Salon’a bas-
vurusu yapilan 3000 kadar yapitin reddi sonucunda Salon kargit1 bir pro-
testo kampanyasi baglamig, sonug olarak II. Napolyon'un (1808-1873)
karariyla o yil ilk kez “Reddedilenler Salonu™ bashg altinda resmi Sa-
lon’a alternatif bir sergi diizenlenmistir. Basta Edouard Manet’nin “Kirda
Kahvalti” (1863) resmi olmak iizere biiyiik bir skandal yaratan “Reddedi-
lenler Salonu”, elestirmenlerin ve halkin alay konusu olmus, Paris te o y1-
lin en ¢ok konusulan olaylan arasinda yer almig, hatta iinlii Fransiz yazar
Emile Zola (1840-1902) konuyla ilgili “Bagyapit” (L' Euvre, 1886) adin-
da bir roman yayimlamigtir. Manet 'nin “Kirda Kahvalti” resminin yaratti-
21 tepkinin nedeni, resimden yansiyan diinyanin giincelligidir: Resimde
betimlenen figiirlerin birer edebi ya da mitolojik ‘kahraman’ olmamasi,
ustelik burjuva ahlakinin gereklerine pek duyarsiz gériinmeleri, diipediiz
bagkaldindir. Resimde desen temelini fazla sert, 15181 fazla ¢ig, renkleri
fazla ham diye niteleyen ve daha birgok kusur bulan elestirmenler, hep bir
agizdan dile getirdikleri olumsuz elegtirilerle Manet’ye hi¢ istemedigi tiir-
den bir iin kazandirmiglardir.

Sonugta yine resmi kanallarla gergeklesen bu ‘altemnatif’ sergiden on
yil kadar sonra 1874'te Izlenimci sanatgilar ilk bagimsiz sergilerini agmig-
lardir. Bu siiregte resmi Salon da gesitli degisimlere ugramig, 1881°de
devletin destegini gekmesiyle akademik ressam William-Adolphe Bougu-
ereau’nun onciiliigiinde kurulan Fransiz Sanatgilar Birligi ‘nin diizenledigi
yillik bir sergiye doniismiistiir. Izlenimcilerin 1870’li yillardan itibaren
diizenledikleri bagimsiz sergilerin yani sira 1884’te Georges Seurat’nin
onciiliigiinde jiirisiz olarak, katilim tcretiyle diizenlenen yillik Bagimsiz-
lar Salonu (Salon des Indépendants) baglamig, 1903 yilinda da hem resmi
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Salon’a, hem diger bagimsiz etkinliklere alternatif olarak Eugéne Carriére
(1849-1906), Pierre-Auguste Renoir (1841-1919), Georges Rouault
(1871-1958), Edouard Vuillard (1868-1940) gibi ressamlarin onciiliigiin-
de yine Paris’te yillik olarak gergeklestirilen Sonbahar Salonu (Salon
d'Automne) agilmigtir. 1830’1u yillardan itibaren resmi Salon’un reddetti-
g1 yapitlan sergileyen veya pazarlayan kiigiik ¢apta girisimler de s6z ko-
nusudur. 19. yiizyilin son yansinda avangard sanatgilan destekleyen, on-
lara kigisel sergiler agan ve yapitlann pazarlayan Paul Durand-Ruel
(1831-1922) bu anlamda anilmaya deger bir figiirdiir. 1860’11 yillardan iti-
baren Camille Corot (1796-1875), Théodore Rousseau (1812-67), Jean-
Frangois Millet (1814-75) ve Charles-Frangois Daubigny (1817-78) gibi
Barbizon Ekolii (yks. 1830-70) ressamlarim destekleyen Durand-Ruel,
1870’li yillarda Izlenimci ressamlarla tamgmus, Paris ve Londra’daki ga-
lerilerinde resimlerini sergileyerek Izlenimcilige yonelik ilginin gelisme-
sinde biiyiik rol oynamgtir.

19. yiizyilda akademizme altemnatif sanatgilar, elbette ki yalnizca res-
samlar degildir: Kendi ¢aginin heykeline yeni bir ifade kazandiran, Alman
diistiniir Georg Simmel’e (1858-1918) gore “modemlik ruhunun ifadesi”
olan Auguste Rodin (1840-1917), 19. yiizyilin kaliplagmig akademik hey-
keline karg1 cesurca karg: durmus, insan bedeninin hallerini zengin bir bi-
¢imsel dagarcik iginde o giine degin gonilmemig bir gerceklik, 6te yandan
romantizmle ortaya koymustur. Bigimi ve malzemeyi yogun bir enerjiyle
donatarak ac1 ya da haz ekseninde her tiir duygunun dile geldigi, sanki so-
luk alip veren bir dig kabuga doniistiiren Rodin, Giizel Sanatlar Okulu ta-
rafindan ii¢ kez reddedilmis, resmi Salon’a ise ilk kez 37 yaginda kabul
edilmistir. 1900 yilinda Paris Diinya Fuan’nda sergiledigi heykelleriyle
biiyiik bir in kazanan Rodin’in 1sinarlama bir yapit olmasina karsin red-
dedilen “Balzac” (1891) heykeli, anit olgusuna siradig1 yaklagimi ve bi-
¢imsel serbestligiyle 19. yiizyilin en ‘aykin’ kamusal heykeli olarak nite-
lendirilmistir. Rodin’in 6liimiinden yillarca sonra 1939’da Raspail Bulva-
n’na yerlestirilen Balzac heykeli, tinlii heykeltirag Brancusi’ye gore “mo-
dem heykelin baslangi¢ noktasi”dur.

20. yiizyila uzanan yillarda Paris sanat ortaminda yaganan ‘akademik-
avangard ¢ekigmesi’, 20. yiizyil boyunca tekrarlanacak bir kiiltiirel dina-
migin, yeni arayiglar pesindeki sanatgilarin kargilagacag: direncin yalniz-
ca ilk omegidir. Bu direncin kaynaginda yalmzca sanatin degil, diinyanin
da degisimine yonelik bir hognutsuzluk yer alir. Oysa, tipki Baudelaire’in
dedigi gibi, “her ¢agin kendi tavn, kendi bakis1 ve durusu” vardir. Diinya
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Gustave Courbet, “Sanatginin Atdlyesi: Gergek Bir Alegori”, 1855, tuval iizerine yagliboya,
359x598 cm, Orsay Miizesi, Paris.

Bu resimde kendi atdlyesini gergek yasamin bir tir sahnesine do-
nistiren Gustave Courbet, sag tarafta sanat ve edebiyat gevresin-
den tanidigi Baudelaire, Champfleury, Proudhon gibi dostlarina, sol
tarafta |9. ylizyll Paris'inde toplumsal yagamin her katmanindan ki-
silere yer vermistir. 1855 yilinin Diinya Fuari'na kabul edilmeyen re-
sim, Courbet’nin fuari protesto etmek igin agtigi bagimsiz “Gergek-
cilik Pavyonu”nda sergilendiginde olumsuz elestirilerin hedefi ol-
mustur. 1920’lerde Louvre Muzesi’nin satin aldigi “Sanatginin At6l-
yesi: Gergek Bir Alegori”, bugiin Orsay Miizesi'nde bulunmaktadir.



Edouard Manet, “Krda Kahvaltr”, 1863, tuvaliizerine yaglboya, 208x264 cm,
Orsay Miizesi, Paris.

Seine Nehri kiyllarindaki Argenteuil’e yapilan bir gezinin esinledigi
bu resim, figiirlerin donemin modasina uygun giyim kusamiarinin da
gosterdigi gibi gercek yagamdan giincel bir kesit izlenimi dogurmusg
ve bu agidan biiyiik bir skandal olarak nitelendirilmigtir. Klasik kay-
naklardan beslenmeyen giincel konusu, idealize edilmeden sunulan
¢iplak figiri ve serbest boya teknigiyle izleyiciyi sagkina ugratan
“Kirda Kahvalti”, 1863’in Reddedilenler Salonu’nun ‘olay’’ haline
gelmistir.
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siirekli bir degigim i¢indeyken sanatin bir noktada donup kalmasi beklen-
tisi, gercekei bir beklenti midir? Brecht’in iddia ettigi gibi, ger¢eklik de-
gistikce, onu temsil edebilecek yontemler de degismek zorunda kalmaya-
cak midir?

Endiistri Devrimi’nden sonra timtyle yeni bir ¢ehreye biininmeye
baglayan diinya, hi¢ kugkusuz 19. yiizyilda tanik oldugumuz sanatsal de-
gisimlerin baglica nedenidir. Endiistriyel kapitalizmin gelisimi kentlerin
giderek biiyiiyiip gelismesine yol agmug, yeni ulagim ve iletigim araglanni
beraberinde getirmig, bir onceki ¢agda belki hayal bile edilemeyecek ye-
nilikler insan yagamina bir yandan yeni kolayliklar, 6te yandan beklenme-
dik yan etkiler getimmistir. Endiistri Devrimi siirecinde buharl makineler,
balon, vapur gibi yeniliklere 19. yiizyilda buharli lokomotif, fotograf, telg-
raf, stetoskop, sentetik boya, buzdolabi, dinamit, telefon, elektrik 15181,
otomobil, sinema filmi, rontgen, 20. yiizyilin baginda radyo, ugak gibi ye-
ni kesifler eklenmis, giindelik yasami ciddi bigimde etkilemigtir. Bu stireg-
te Karl Marx (1810-83) ve Friedrich Engels’in (1820-95) “Komiinist Ma-
nifestosu (1848) ve ardindan Marx’in “Kapital™i (1867) Endiistri Devri-
mi sonrasinda modem toplumlarin ekonomik altyapisina iligkin gdzlemle-
ri ve 6ngonrileriyle yeni diistincelerin tetikleyicisi olmus, toplumsal hiye-
rarsilerin sorgulanmasimin yolunu agmgtir. “Tann 6ldii!" diyen Friedrich
Nietzsche (1844-1900) burjuva ahlakina ve toplumsal otoriteye bagkaldi-
ran yaklagimyla ge¢misin kiiltiirel degerlerinin yikimim hissettirirken,
Sigmund Freud’un (1856-1939) bilingalt: kurami, insan yagaminin cinsel
diirtiilerden kaynaklanan bilinmez bir yoniine 151k tutarak, ruhsal yagamin
derinliklerine iliskin bir pencere agmugtir. Insanin kendi gergekligine dair
algilanni doniigtiiren tiim bu gelismeler, modemligin sahnesi olan kentler-
de, tren istasyonlanndaki kalabaliklann, yeni aligveris merkezlerinin, ha-
zir giyim satan yeni diikkanlann, resimli basinin, kafelerin, tiyatrolann,
kisacas: yepyeni bir yagam bi¢iminin yarattig1 yeni sahnede yaganmigtir.
Bu yeni sahnenin yeni sanatgilan, Baudelaire’in dedigi gibi birer “hayat
argivcisi” olarak gozlemlerini sanata yansitmiglardir.

19. yiizyillda modemlik deneyimini tiim karmagikligiyla temsil etmeye
soyunan sanatgilar, modem diinyanin goriniimlerinin 6tesinde, modemnli-
gin ruh halini hissettirmeye ¢alismiglar, yeni konular yamnda yeni bigim-
sel ve teknik arayiglarla ‘giizel duyu’nun otesini amaglayarak, izleyicinin
gorme bigimlerini ve algisin1 degisime ugratma ¢abasi iginde olmuglardur.
20. yiizy1l sanati, iste bu ¢abalarin birikimidir.
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1900... Sigmund Freud’un “Riiyalarin Yorumu” yayim-
landi... Max Planck kuantum teorisini geligtirdi... lvan Pav-
lov sarth refleks izerine ilk deneylerini yapti.. 1903...
Weright Kardegsler ilk motorlu ugag ugurdu... 1904... An-
ton Cehov 6ldii... Albert Einstein gorecelik teorisini gelig-
tirdi... Robert Koch Nobel Tip Odiilii aldi... 1906... San
Francisco depremi oldu.. 1 908... Giiney Afrika Birligi ku-
ruldu, beyaz halka siyasal 6zerklik verildi.. Henry Ford
araba yapiminda seri iiretime bagladi... | 910... Lev Tols-
toy 6ldi... Radyumu bulan Marie Curie Nobel Kimya
Odiili aldi... Roald Amundsen Giiney Kutbu'na ulagan ilk
insan oldu... Sun Yat-Sen'in 6nderliginde Cin Cumhuriye-
ti kuruldu... 191 2.. Titanik faciasi oldu... Misir'da Nefer-
titi bistii bulundu, Berlin'e gétirildi.. 1913.. Marcel
Proust “Kayp Zamanin lzinde™yi yayimlamaya baslad:...
New York'ta 57 kath Woolworth binasi yapildi... Stra-
vinsky'nin ‘Bahar Ayini’ Paris'te skandal yaratu.. 1914...
Birinci Diinya Savagi bagladi.. Panama Kanah agildi...
I 915... Margaret Sanger dogum kontrolii hareketini bas-
latti... Alex Samuelson Coca Cola gsisesini tasarlad...
1917 Rusya'da Ivan llyig Lenin &nderliginde Bolgevik
Devrimi yapildi... Alman ajani Mata Hari Paris'te vuruldu...
1918... Birinci Diinya Savagi sona erdi.. Car Il. Nikola ve
ailesi Bolgeviklerce &ldiriildi... 1919... Paris Barig Kon-
feransi yapildi... Rosa Luxemburg 6ldiiriildi... ABD'de al-
kol yasag baglad.... 1 920... Hindistan’da Gandhi bagimsiz-
ik igin ilk pasif direnig eylemlerini baslatt... ik diizenli rad-
yo yayinlari yapilmaya bagland....

19




Claude Monet, “Izlenim, Giindogumu”, 1872, tuval iizerine yagliboya, 48x63 cm,
Marmottan-Monet Miizesi, Paris.

Fransa'daki Le Havre Liman’ni konu alan “lzlenim, Giindogu-
mu”, aligildik anlamda bir manzara olmadig icin Monet tarafin-
dan ‘|lzlenim’ olarak adlandirilmig, béylece lzlenimcilik akimina is-
mini kazandirmistir. 1874'te lzlenimcilerin ilk sergisinde sergile-
nen resim, 1985'te Marmottan-Monet Mizesi'nden ¢alinmis, beg
yil sonra bulunmug, 1991’den bu yanayeniden sergilenmeye bas-
lamig tir.



Izlenimcilik ve Sonrasi
(1860... 1870... 1880... 1890...)

FRANSA EDGAR DEGAS, CLAUDE MONET, BERTHE MORISOT, CAMILLE
PISSARRO, PIERRE-AUGUSTE RENOIR, ALFRED SISLEY, FREDERIC
BAZILLE, GUSTAVE CAILLEBOTTE, ARMAND GUILLAUMIN, MARY

CASSATT... [ARD-IZLENIMCILIK] PAUL CEZANNE, PAUL GAUGUIN,
VINCENT VAN GOGH, GEORGES SEURAT, PAUL SIGNAC...
ALMANYA FRITZ VON UHDE, MAX SLEVOGT, MAX LIEBERMANN...
INGILTERE WALTER SICKERT... ITALYA MEDARDO ROSSO...

Izlenimcilik akimu, Paris’te 1874 yilinda iinlii fotograf¢i Nadar’in (1820-
1910) Capucines Bulvan’ndaki stiidyosunda “Adsiz Sanatglar Birligi”
(Société anonyme des artistes) adi altinda bir araya gelen otuz sanatginin
resmi Salon’a altematif olarak diizenledikleri sergide ortaya ¢ikmigtir.
Akima adim veren, tiim bu sanatgilarin “Izlenimcilik™ olarak tanimlanan
iisluba yakin olmalar degil, akademik resme alternatif arayiglan duyur-
malan, bu anlamda aykin bir durusu sergilemeleridir. Bu aykir: durugun
‘izlenimcilik’ olarak adlandirilmasinda, Claude Monet'nin sergide yer
alan “Izlenim: Giindogumu" baglikh resmiyle ilgili olarak elestirmen Lo-
uis Leroy’nin Le Charivari gazetesinde yazdig1 yorumlar etkili olmugtur.
Leroy, Monet’nin resminin bitmemislik duygusu uyandirdigini, bu anlam-
da “diipediiz izlenimden ibaret™ kaldigini1 yazmug, bu tiir resimler kargisin-
da genellikle hayrete diigen izleyicinin duygulanna terciiman olmugtur.
Sergide yer alan Monet, Renoir, Degas, Pissarro, Cézanne gibi sanatgila-
rin resimleri o donemin egemen sanat begenisi olan akademik resimler-
den, 6megin Alexandre Cabanel (1823-1889) ya da William-Adolphe Bo-
uguereau (1825-1905) gibi ressamlann yapitlarindan o kadar farklidir ki,
bu hayretin nedeni kolayca anlagilabilir.

Akademik resimlerin kuralci, neo-klasik tislubuyla kargilastinldiginda
Izlenimci resimler kuraldan ve saglam bir desen temelinden, hatta bigim-
den yoksun goriiniir. Karanlik tonlarin yerini aydinlik, parlak renkler al-
mug, 151k sanki bagl bagina bir konu haline gelmigtir. Siyahla elde edilen
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golgelendirmeler yok vlmug, agik koyu tonalite farklariyla elde edilen
bambagka bir hacimsellik anlayis1 ortaya ¢ikmugtir. Ronesanstan beri kul-
lanilan bilimsel perspektifin yerinigizgiye dayanmayan ve renkle elde edi-
len derinlik, hava perspektifi almaya baglamig, uzaklklar da yakinlklar da
renklerle ifade edilmeye baglanmgtir. Bir izlenimi ayni etkiyle tuvale ak-
tarabilmek igin gereken g¢abukluk, akademik resimlerdeki ayrinticihktan
feragat etmeyi, onun yerine resmin biitiinciil etkisine odaklanmay: gerek-
tirmigtir. Desen ¢izmeden, dogrudan tuvali boyayan Diego Veldzquez
(1599-1660) ve Eugéne Delacroix (1798-1863) gibi ressamlarin izinden
giden Izlenimcilerin bir izlenimi etkisini yitirmeden tuvale aktarabilmesi
i¢in gereken hiz, gabuk ve kesik fir¢a vuruslariyla, sonradan goziin birles-
tirecegi renk tugeleriyle saglanmig, Akademik resimlerin verikli ve can-
siz goriintiisiiniin ¢ok otesinde bir canlilik yakalanmigtir. Resim yiizeyine
az once dokunulmug etkisi uyandiran bu canhlik, akademik resimlerle kar-
silastirildiginda elbette ki “bitmemis” gibi goriiniir ve algilanir.

[zlenimciler, acik hava resminin onciileri Barbizon Ekolii ressamlari
gibi, atdlyede degil dogrudan doga kargisinda galismay: segerek atolye or-
tamindan ¢ok farkli kogullarin yaratacag gii¢liiklerin iistesinden gelmeye
kararh davranmiglar, basta Monet olmak iizere pek ¢ogu, doganin bizzat
icinde ¢alisabilmek igin yiizen birer atolye haline getirdikleri kirahk san-
dallarda yaptiklar: resimlerde 151g1n anlik degisimlerini, dogadaki farkh
renkleri olanca ¢abuklukla kaydetmeye ¢aligmiglardir. Monet’nin bagladi-
g1 bir resmi heniiz bitiremedigi i¢in kesilmesi planlanan bir dizi kavak
agacini gergekten satin alip almadig1 bilinmemektedir ama, Paris yakinla-
rindaki Giverny’de yarattifi bahgenin, esas olarak manzaraya hakim ola-
bilmek ¢abasindan kaynaklandig: s6ylenir.

Izlenimci sanatgilarin agik havada ¢aligabilmelerinin yeni teknik ola-
naklarla miimkiin oldugunu vurgulamak gerekir. 1840’1 yillarda yaglibo-
yanin metal tiiplerde satin alinabilmesi, ressamlarin dogada ¢alisabilmesi-
ni ciddi anlamda kolaylagtirmistir. [zlenimcilerin bazilari, renk algisi ko-
nusunda yeni bilimsel gelismelerle de ilgilenmiglerdir. Omegin, Michel
Eugeéne Chevreul’iin (1786-1889) 1839 tarihli “Renklerin Eszamanli Zit-
liklar1 Kurah Uzerine” gibi kitaplarinda yan yana gelen komplemanter
renklerinkazandi1 yogunluga iliskin deneylerin yer almasi, kimi [zlenim-
ci ressamlarin bu tip kaynaklarin farkinda oldugunu diisiindiiriir. [zlenim-
cilik sonras1 ressamlardan Georges Seurat’nin (1859-1891) “Noktacilik”
(Pointillisme) ad1 verilen teknikle yaptig1 resimler, optik ve renk alaninda-
ki bilimsel ¢aligmalarin adeta birer gorsel karsihigidir. Izlenimciligin yeni
bilimsel geligmeleri bilingli ya da bilingsiz olarak yansitmasi, goriiniigte



IZLENIMCILIK

‘gercekeilikten’ uzaklagmasina yol agmugtir. Oysa bu tiir resimlerde, fizik-
sel gergekligi tiim sahiciligi i¢inde yakalama gabasiyla gekillenen bir op-
tik gergekgilik vardir. Bu ¢aba, resim sanatini dig diinyadan bagimsizlas-
tirmug ve resmin kendi gergekligine giden yolu agmustir.

19. yiizy1l boyunca teknolojik ve endiistriyel anlamdaki birgok bagka
gelismenin etkileri de yaganan toplumsal modemlesme araciligiyla sanata
yansimig, teknik anlamdaki yeniliklerin yani sira sanatsal igerik anlamin-
da da biiyiik bir kirilma yaganmugtir. [zlenimci olarak adlandirilan ressam-
larin konusu, her seyden 6nce kendi izlenimleridir ki bu, sanatg¢: bireyin
diinyay: gordiigii ve duydugu sekilde resmetmesi anlamina gelir. Akade-
mik ressamlarin belli kurallara bagli olarak resmettigi tarihsel ya da mito-
lojik sahnelerden yola ¢ikarak izleyiciye belli yiice degerler agilamaya yo-
nelik anlati resimlerinin yerini, sanatginin yasadig1 diinyanin, gordiigii
manzaralarin, gezdigi sokaklarin, oturdugu barlarin, kafelerin izlenimleri
alir. Izlenimci ressamlar: etkilemis sanatgilardan biri olan Fransiz ressam
Eugeéne Boudin’in (1824-1898) sozleriyle, gordiigiinii degil ‘ideal’i ¢iz-
meyi Ogiitleyen akademik Ogretinin aksine, “Kendi gozlerinle gormek”
esastir. [zlenimciligin bu 6znel yoniinii vurgulayan ve nesneyle 6zne ara-
sindaki hizli etkilesime deginen elegtirmen Jules Laforgue (1860-1887),
[zlenimci resimlerde nesneyle 6znenin adeta birlikte hareket ettigini, bu
tiir resimlerin esas 6zelliginin “6zneyle nesne arasindaki gelgit” oldugunu
iddia etmigtir.

1874-1886 yillar1 arasinda gesitli mekénlarda, ama her seferinde aka-
demik Salon sergilerine ve akademik sanata muhalif bir ruh iginde sekiz
sergi (1874, 1876, 1877, 1879, 1880, 1881, 1882, 1886) diizenleyen ba-
gimsiz sanatgilar arasinda, iislupsal anlamda “Izlenimci” olarak dikkat ge-
kenler Claude Monet, Edgar Degas, Camille Pissarro, Pierre-Auguste Re-
noir, Alfred Sisley (1839-99), Berthe Morisot, Paul Cézanne gibi sanatgi-
lardir. Izlenimcilerin sergilerine katilmamasina kargin onlar: etkilemis da-
ha olgun bir muhalif figiir olarak Edouard Manet de bu grup i¢inde ad1 ge-
cenlerdendir. Cézanne ise, esas olarak, Izlenimcilik sonrasi dénemin sa-
natgis1 olarak amlir. Birbirlerinden farkl egilimleri olan bu ressamlar: bir-
lestiren, goriinen diinyay: oldugu gibi resmetmek yerine, kendi izlenimle-
rine oncelik vermeleridir. Donemin bu yenilik¢i ressamlarini ortak hareket
etmeye yonlendiren etkenlerin arasinda, ortak meraklar: ve ilgi alanlari
vardir. Izlenimci ressamlar fotografin icadindan etkilenmis, fotograf1 yeni
resimsel aragtirmalara kaynaklik edebilecek bir arag olarak gormiiglerdir.
Bu ilgiyi 6zel bir merak haline getirenlerin baginda Edgar Degas (1834-
1917) gelir; diger Izlenimcilerin aksine 1g1kla degisen atmosferleri yakala-
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maktan ¢ok, sanki fotografla yakalanmig izlenimi veren anlik goriintiilere
ilgi duyan Degas, yikananlari, balerinieri, kent ortaminda gezenleri yaasit-
t1g1 resimlerinde kesik figiirler, degisik agilar kullanarak adeta fotograf ka-
resi etkisi uyandirmustir. Izlenimcilerin diger bir ortak meraki, 19. yiizyil-
da Avrupa’nin Japonya’yla ticarete baglamasinin bir etkisi olarak Bati’da
goriilmeye baglanan, akademik kurallara aykir: teknigiyle yenilikgi res-
samlarin ilgisini ¢eken Japon estamplaridir. Bu estamplarin yani sira por-
selenler, yelpazeler, kimonolar ve Uzakdogu’ya 6zgii bagka nesneler de
sanatgillarin atdlyelerini siislemis, resimlerine konu olmugtur. Yagamin
Paris’te siirdiiren Amerikal1 ressam James McNeill Whistler (1834-1903)
gibi bu estamplar: bire bir konu edinen ressamlarin yan: sira estamplarin
bi¢imsel 6zelliklerinden —6megin figiirlerin kompozisyonun ortasinda de-
gil kenarlarinda yer almasindan, dekoratif ¢izgilerinden ya da kugbakisi
goriiniimlerinden- etkilenen Degas, Monet, Pissarro ve Gustave Caille-
botte’tan (1848-1894) s6z edilebilir.

[zlenimcilik akiminin ‘gekirdek’ kadrosunu olugturan ressamlar iginde
Claude Monet, akima adini veren resmin sanatgisi olarak Izlenimci ilkele-
ri yasami boyunca siirdiirmiig baglica sanatgilar arasindadir. 1890’larin ba-
sinda saman balyalar ve ekin yiginlari, ardindan Rouen Katedrali ve Tha-
mes Nehri gibi konular ele alarak diziler halinde galigan ve giiniin ¢esitli
saatlerinde degisen 151k degerlerini yakalamaya ¢alisgan Monet’nin yasa-
munin dzellikle son yillarinda Giverny’de gergeklestirdigi dev boyutlu ni-
lifer resimlerinin Jackson Pollock gibi soyut digavurumcu ressamlar iize-
rindeki etkisinden soz edilir. 1870’lerden itibaren Izlenimci iislupta ¢ali-
san ve [zlenimcilerin sergilerine katilan Camille Pissarro (1830-1903) da
Monet gibi ayni konularin etrafinda dénen resimler yapmuis, kent sokakla-
rina, meydanlarina odaklanarak Paris’in ¢ok sayida kugbakig1 goriintiisii-
nii betimlemistir. [zlenimcilik akiminin gekirdek kadrosundan Pierre-Au-
guste Renoir (1841-1919), Paris digina ¢ikmayi, Bougival gibi sayfiye
yerlerine gitmeyi, agik havada dinlenen ve eglenen insanlarin resimlerini
yapmay: yeglemigtir. Degisen 151k degerleriyle atmosfer yaratmasiyla Mo-
net’ye, giindelik yasamdan siradan figiirleri resmetmesiyle Manet’ye ben-
zeyen Renoir, her ikisinin de kendine 6zgii bir bilegimi olarak degerlendi-
rilmis ve Izlenimcilerin en popiiler isimlerinden biri olmugtur. 1879°dan
sonra Izlenimcilerin sergisine katilmayarak resmi Salon’a resim gonder-
meye baglamas! ise, [zlenimcilerden uzaklasmasina neden olmustur. Izle-
nimcilerin birgok sergisine katilan, hatta Manet’nin kardesi olan esi Euge-
ne Manet’nin yardimiyla son Izlenimcilik sergisini diizenleyen Berthe
Morisot (1841-95), zaman zaman figiirler de igeren, hatta kadinlarin 6zel
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alanin digindaki kamusal alanlardaki varligini belgeleyen kir ve kent man-
zaralariyla tamnmigtir. Izlenimciler arasinda ad: gegen bir diger kadin sa-
nat¢1 Amerikali Mary Cassatt’in (1844-1926) resimleri, kadinlar1 genellik-
le 6zel alanlarinda, gogukez ¢ocuklarla birlikte ele alir. Griselda Pollock’a
gore, bu donemde Izlenimcilerle baglantili olmanin bazi kadinlara gekici
gelmesinin nedeni izlenimciligin evdeki sosyal yagami kapsayan ve o za-
mana kadar yalmzca genre resmine ait olarak goriilen konulari resim sa-
natinin temel konular: arasina katmasidir. Yine Izlenimcilerin gekirdek
kadrosundan Ingiliz asilh Fransiz ressam Alfred Sisley (1839-1899), man-
zaralariyla taninmgtur.

Resimlerini ilk kez Izlenimcilerin ilk sergisinde sergileyen Paul Cé-
zanne (1839-1906), bu sergide aldig1 olumsuz elestirilerden dolay: ikinci
sergiye katilmamisg, sonraki bazi sergilerde yer almak i¢in zaman zaman
Paris’i ziyaret etse de genelde Fransa’nin giineyindeki Provence’a ¢ekile-
rek miinzevi bir hayat siirmiigtiir. “Izlenimcilik akimindan yola ¢ikarak,
miize sanati gibi saglam bir noktaya varmak” istedigini soyleyen Cézan-
ne, portreleri ve natiirmortlar1 yaninda 6zellikle St. Victoire Dagi’n1 konu
alan manzaralanyla dikkat ¢eker. Kiibizm akiminin gelisimini etkileyen
baslica figiir olarak nitelendirilen Cézanne’1 diger Izlenimcilerden ayiran,
resimdeki degisen 151k degerlerinden ¢ok resmin altyapisina, yapisal teme-
line verdigi 6nemdir. Yagaminin 6zellikle son yillarinda yaptig1 “Yikanan-
lar” dizisinde goriildiigii gibi goriinen gergeklige degil, resimsel gergekli-
ge yonelik tavriyla Cézanne, soyut resmin yolunu agan baglica sanatgilar
arasindadir.

Cézanne, Georges Seurat, Paul Gauguin ve Vincent Van Gogh’la bir-
likte genellikle “Izlenimcilik Sonrasi” ressamlar arasinda anilir. Bunun bir
nedeni, Izlenimci ressamlarin gérece bigimsel serbestligini paylasmamasi,
aksine resmini saglam bir bigimsel temele dayandirmak ¢abasidir. Hatta
Cézanne bu ¢abasini, “Poussin agirbagliliginda” resimler yapmak istedigi
seklinde ifade etmistir. B6lmeci (divizyonist) ve ‘noktaci’ (pointilist) tek-
nigiyle taninan Georges Seurat’y1 (1859-91) Izlenimcilerden bir 6lgiide
ayiran ise, Chevreul gibi renk kuramcilarinin bilimsel goriiglerine kendi
sezgileriyle varan Izlenimcilerin aksine bu tiir goriigleri deneme ve uygu-
lama ¢abasina girmig olmasidir. Izlenimcilige getirdigi yeni boyut nede-
niyle “Yeni Izlenimci” olarak anilan Seurat gibi Paul Signac (1863-1935)
da resim yiizeyine yayilan kii¢iik renk tugelerinin belli bir mesafeden ba-
kildiginda biitiinlesmesiyle adeta titregimli bir 151k elde etme ¢abasina gir-
mis, 1899°da yayimladig: “Eugéne Delacroix’dan Yeni Izlenimcilige” ad-
I kitab: bu yaklagimin manifestosu sayilmgtir. “Izlenimcilik Sonras1” te-
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rinu, gergekte bu kapsamdaele alinan sanatgilarin kendi tercihinden degil,
onlarin 6liimiinden sonra Ingiliz elestirmen ve sanat kuramcis1 Roger
Fry’in (1866-1934) Londra’da 1910 yilinda diizenledigi “Manet ve izle-
nimcilik Sonrasi Ressamlar1” adli sergiden kaynaklanir. Cézanne ve Se-
urat’nin yani sira sira Gauguin ve Van Gogh’un yer aldig1 bu sergide, Ga-
uguin’in renk ve ¢izgiyi simgesel bir bigimde kullanmasi, Van Gogh’un
ise yogun disavurumcu ifadesi, tiim bu ressamlarin Izlenimciligin goriinen
diinyaya baghiligini agan yaklagimlari olarak degerlendirilmig, Fovizm ve
Kiibizm gibi akimlarin yolunu agtig1 gerekgesiyle ayrica ele alinmas: ge-
rektigi diigiiniilmiistiir. Fry’in Londra’da 1910 ve 1912’de diizenledigi iki
“Izlenimcilik Sonrasi” sergisi biiyilk bir tepkiyle kargilanmig, hatta bir
elestirmen, “Aman bu resimler bulagici olmasin, vebadan kagar gibi kag-
maliyiz bunlardan” gibi yorumlarda bulunmusgtur!

1886 yilinda ailesini terk ederek once Pont-Aven kasabasinda,
1880’lerin sonunda Panama ve Martinik’te, 1890’larda Tahiti’de, son y1l-
larinda da Markiz Adalar1’nda yasayan Paul Gauguin’in (1848-1903) mo-
dem yagsamdan uzak diyarlarda, kendi deyimiyle “medeniyet hastaligin-
dan arinmig olarak” siirdiirdiigii yasantisi, resimlerinin konusunu olugtu-
rur. Somiirgeci Bati’nin ayak izlerinden yoksun olmayan bu yerlerde bir
ol¢iide gozlemledigi, biiyiik ol¢iide hayal ettigi diinyalar1 resmeden Ga-
uguin, resimlerindeki dekoratif 6geler ve anti-natiiralist renk kullanimiyla
dikkat ¢eker. Gauguin’in rengi ve bi¢imi kullanimindaki ifadeci yaklagi-
mindan etkilenen Maurice Denis (1870-1943), Paul Sérusier (1864-1927),
Pierre Bonnard (1867-1947), Ker-Xavier Roussel (1867-1944), Edouard
Vuillard (1868-1940), Félix Vallotton (1865-1925) gibi ressamlar, 1890’11
yillarda bir araya gelerek “Nabiler” (Les Nabis) adiyla anilan bir grup kur-
muglardir. Gauguin’in resim ogretilerine bagliliklar1 nedeniyle Ibranice
‘peygamber’ anlamina gelen ‘nabi’ sozciigii yakistirilan bu ressamlar,
1892-99 yillar1 arasinda agtiklari sergilerde dogrudan temsil yerine simge-
sel ve dekoratif 6gelere yer vermis, bu anlamda tipki1 Gauguin gibi, dog-
rudan dogadan ¢alisan Izlenimcilerden ayrilmiglardir. Izlenimcilik sonra-
s1 ressamlardan Hollandalr Vincent Van Gogh (1853-90) da kalin, siddet-
li firga darbeleri ve yogun enerjisiyle goriinen diinyanin izlenimlerini de-
gil, yasamin kendinde uyandirdigi yogun duyguyu resmetmis, Digsavu-
rumculuga agilan kapinin baglica figiirlerinden biri olmustur.

[zlenimciligin heykel alanindaki yansimalarinin izini siirmek, oldukga
giigtiir. Ana konusu anlik 151k degisimleri ve renk oldugu igin heykeltirag-
larin ilgisini gok fazla gekmemis olan izlenimcilik akimi dahilinde resmin
yan sira heykel de yapan Degas ve Renoir gibi sanatgilardan s6z edilebi-
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lir. Ancak izlenimci yaklagimin heykeldeki hakkini veren baslica sanatgi
olarak Italyan sanat¢1 Medardo Rosso’dan (1858-1928) sz edilebilir. Ge-
nellikle kiiciik boyutlarda alg1 iizerine seffaf balmumuyla galigan Ros-
so’nun 151k oyunlarim gozeten heykelleri, tipk: izlenimciler gibi giindelik
yasami ve siradan insanlar: konu alir. Rosso’nun kullandig: seffaf balmu-
mu, izlenimcilerin resimlerindeki gibi titresimli bir yiizey elde etmesine
yol agar. Kendi déneminin geleneksel heykel anlayisiyla karsilastirildi-
ginda 6zgiin bir figiir olarak dikkat ¢ceken Medardo Rosso, 19. yiizyilin en
ilging heykeltiraglarindan biri olarak nitelendirilmistir.

Pierre-Auguste Renoir*
Paul Durand-Ruel’ e Mektup (1881)

Salon’a neden resim gonderdigimi size anlatmaya ¢aligmigtim. Paris’te,
resimlerini Salon’da sergilemeyen bir ressami begenen insan sayis1 on besi
gecmez. Salon’da resimlerini sergilememis bir ressamdan kiigiiciik bir burun
bile almayacak 80 bin kisi var bukentte. Iste bu yiizden Salon’a yilda en azin-
dan iki portre géndermeye ¢aligiyorum. Aynca, bir seyin bulundugu yer ko-
tilyse kendi de kotiidiir tiirlindeki sagma anlayisa kendimi kaptirmak istemi-
yorum. Kisacasi, Salon’a kin besleyerek vakit éldiirmek istemiyorum. Oyle
goriinmek bile istemiyorum. Ressam elinden geldigince iyi resim yapmalidir,
o kadar. Eger tembellik ediyor olsaydim, aptalca hirslara kapilmig olsaydim
bana yoneltilen elestirileri biraz olsun anlardim. Ama &yle bir durum da yok;
dolayisiyla neyle suglandigimi bilmiyorum. Su anda, her zaman oldugu gibi,
yalnizca iyi ig ¢ikarmaya ¢aligmakla megguliim. Yiiksek fiyatlara satabilece-
giniz heyecan verici resimler yapmak istiyorum. Cok fazla oyalanmadan bun-
lar1 bitimeyiumuyorum. Son zamanlarda 6teki ressamlardan uzakta, agik ha-
vaya, giinese ¢iktigimda hep bunlar diigiiniiyorum. Bir noktaya ulagtgima,
aradigimi bulduguma inaniyorum. Yaniliyorsam saganm. Biraz daha sabirli
olursaniz, Salon’da resimlerini sergileyen birinin yine de iyi resim yapabil-
mesinin miimkiin olabilecegini size kamtlayacagim.

Liitfen durumumu arkadaglarima da anlatiniz. Ben Salon’a yalnizca ticari
amaglarla resim gonderiyorum. Hani bazi ilaglar vardir, onun gibi: Pek bir ige
yaramiyor ama en azindan zarar da vermiyor.

* Pierre-Auguste Renoir (1841-1919); Fransiz ressam, izlenimeilik akimiun 6aciilerindendir.
Giizel manzaralann, gigeklerin, gocuklana ve kadinlann ressarm olan Renoir, Fransiz resmine
getirdigi nese duygusuyla animsanan bir 1gik ve renk ustasi olarak nitelendirilmistir. izlenimcile-
rin sergilerinekatilan ve ¢ok kisa siirede doneminin en gok begenilenressamlar arasinda yer alan
Renoir, 1907’den itibaren heykele yonelmiy, 6zellikle Veniis (yks. 1914) heykelleriyle dikkat
¢ekmistir. Artrit romatizma nedeniyle 1912'den itibaren tekerlekli sandalyeye mahkam olan Re-
noir, yasadig fiziksel giigliiklere karin dliimiine degin resim yapmay sirdirmiistir. Unli film
yonetmeni Jean Renoir’n babasidir.
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Saninim artik kendime geldim. Kaybettigim zamani kazanmak i¢in ¢ok
caligacagim.

Sizin de saghnizin miikemmel olmasini dilerim. Aynca pek ¢ok zengin
koleksiyoncunun kapinizi ¢almasini da. Ben donene kadar oyalayin onlan.
Burada bir ay daha kalacagim. Cezayir'den, bu olaganiistii iilkeden elim bog
donmek istemiyorum.

Paul Cézanne*
Mektuplarindan Kesitler

“Biiyiik ustalarin doga betimlemelerini aceleyle yaptiklanna inaniyorum,
¢iinkii higbiri doganin gerektirdigi o gercek ve Ozgiin boyutu tagimiyor.”
(Emile Zola’ ya, 1866)

“Caligmaliyim. Ciinkii her sey, en basta da sanat, fikirlerle gelisir, dogay-
la iligki halinde gergeklige kavusur. (...) Couture 6grencilerine, ‘Arkadaglan-
niz1 iyi segin, yani Louvre’a gidin’ dermis. Oysa orada dinlenen biiyiik usta-
lan goriir grmez kagmaliyiz onlardan, dogaya ¢ikmaliyiz, doganin igimizde
uyandirdig1 giidiilere ve duygulara teslim olmaliyiz.” (Charles Camoin’e,
1903)

“Dogay: silindir, kiire ve koni gibi sekillerle, her bir nesnenin ve yiizeyin
merkezi bir noktada bulugacak sekilde dogru perspektifle ele alinmasina dik-
kat etmeli. (...) Doga yiizeyden ¢ok derinliktir; kirmizilarla sanlarla temsil
edilen 151k titresimlerinin i¢ine yeterli dlglide mavi katilmasz, derinlik izleni-
mi uyandirmak igindir. (...) Cok yavag ilerliyorum, ¢iinkii doga kendisini ba-
na en karmagtk bigimlerde gosteriyor; gereksindigim ilerlemenin de ard: ar-
kas kesilmiyor. Insanin gozleri 6niindekini dogru bir bigimde gormesi, dog-
ru bir bigimde deneyimlemesi; dahasi kendini giiglii bir bigimde, farkl1 bir bi-
¢imde ifade edebilmesi 6nemli. (...) Louvre, iyi bir ders kitabidir ama ancak
bir baglangi¢ teskil eder. Bir sanatginin gergek ve ugsuz bucaksiz ¢aligma ala-
n1 doganin sundugu tiirlii tiirlii goriintiilerdir. (...) Louvre, okumay1 6grenme-
miz gereken bir kitaptir. Ama bizden 6nceki sanli ustalarin giizel formiilleri-
ni siirdiirebilmek bizi tatmin etmemeli. Zihinlerimizi onlarin formiillerinden
kurtararak giizel dogay! aragtirmaya, 6grenmeye bakalim, kendi kisisel ruh

* Paul Cézanne (1839-1906); Fransiz ressam, izlenimcilik sonrasimn baglica figiirleri arasinda
yer alir. Picasso, Matisse, Klee gibi ressamlann "resmin babas, tanrisi” olarak nitelendirdigi Cé-
zanne, saglam bir bigimsel altyapi tizerine temellendirmeye ¢aligtig1 yapitlanyla resimsel soyut-
lamanin geligiminde biiyiik bir rol oynamgtir. Ugiincii boyuta perspektifle degil ton farklilikla-
riyla ulagabilmenin, doganmin goriintisiind geometrik bigimler temelinde ifade edebilmenin yol-
larini aragtiran Cézanne, agirlikh olarak manzara, natirmort, portre tiirinde resimler yapmigtir.
St. Victoire Dagi resimleri, dogay: gorsel olarak ¢dziimleme gabasi olarak 6zel bir oneme sahip-
tir. 1895°te Ambroise Vollard'in girigimiyle agtig) sergi izleyiciden pek fazlailgi gormemis, an-
cak olimiinden hemen dnce ve sonra (1904/1907) agilan sergileri, 6zellikle geng ressamlar ara-
sinda biyik bir ilgiyle kargilanmig, Kiibizmin yolunu agan baglica etkenler arasinda degerlendi-
rilmigtir.
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hallerimizi ifade edebi!menin yollarin1 bulmaya bakalim. Zaman ve diislince,
gorebilme yetenegimi. artirir, her seyi anlagilir hale getirir. ” (Emile Ber-
nard' a, 1904)

“Ressam olarak doganin dniinde daha net gérmeye bagladigimi sGyleyebi-
lirim, ama hisssettiklerimi gergeklestirebilmek higbir zaman o kadar kolay ol-
muyor. Duyarliligima seslenen yogunlugu yakalayamiyorumn. Dogay: canli ki-
lan o olaganiistii renk zenginligi bende yok. $imdi bulundugum yerde, bu neh-
rin kenarinda dyle gok motif var ki bir tanesine farkli agilardan bakmak bile
insanin Oniine ¢ok ¢esitli, ¢ok ilging yeni goriintiiler ¢ikariyor, dyle ki yalniz-
ca hafif bir bi¢imde saga ya da sola kayarak ayni yerde aylarca kalabilecegimi
diigiinliyorum. (...) Charles Camion bana talihsiz Emile Bernard’in yaptig1 bir
figliriin fotografin1 gosterdi; ikimiz de ayni noktada birlesiyoruz, Bemard mii-
zelerin bellegiyle tikanan, dogaya yeterince bakmayan bir entelektiiel, oysaen
onemlisi kendini okuldan ve tiim ekollerden bagimsiz kilabilmektir. Dolay:-
styla Pissarro, biraz ileri gitmnis olsa da, sanatin tiim mezarliklanmn yakilmasi
gerektigini sdylerken dogru soyliyordu.” (Oglu Paul'e, 1905)

Vincent Van Gogh*
Mektuplarindan Kesitler

“Su anda tiimiiyle tomurcuklanmis meyve agaglarina dalmig durumdayim,
pembe seftalilere, san-beyaz armutlara. Firga darbelerimin herhangi bir siste-
mi yok. Tuvale diizensiz fir¢a darbeleriyle vuruyorum ve dylece birakiyorumn.
Kalmn boya katmanlanyla doymus alanlar, boya degmemis alanlar, bitmemis
alanlar, tekrarlar, yabanil haller, hepsi bir arada; kisacasi sonug¢ Oyle rahatsiz
edici, dyle sinir ki teknik konusunda dnceden belirlenmis fikirleri olanlann su-
ratina firlatilmig bir hediye oldugunu diigliniiyorum.” (Emile Bernard'a, 1888)

“Biitiin renklerimi yogunlastirarak sonugta yine siikiinete ve ahenge ulagi-
yorum. Dogada, Wagner’in miizigine benzer bir durum var, kocaman bir or-
kestra tarafindan seslendirilse bile mahrem bir yan var. Insan resminde giines-
li ve renkli etkilerin pesine diigmeyi yegleyebilir, iistelik ben ileride birgok res-

* Vincent Van Gogh (1853-90); Hollandali ressam, {zlenimcilik sonrasi1 donemin dnde gelen sa-
natgilanindandir. Briiksel’de bir din okulunda gordiigii kisa egitimden soura Belgika'daki Bori-
nage kasabasinda goniilli vaizlik yapan Van Gogh, 1879'da vaiz olamayacagiu anlayarak res-
me yonelmig, ressam Anton Mauve'dan (1838-88) resim dersleri almigtir. Ilk donem resimlerin-
de Borinage’de tanuk oldugu komiirciilerin ve koyliilerin yagamin yansitan sanatgi, 1885’te An-
vers’teki akademiye girmis, sonraki yil Paris’e giderek Giizel Sanatlar Yiiksekokulu’nda Fernand
Cormon’un (1845-1924) 6grencisi olmugtur. Emile Bernard, Paul Gauguin, Paul Signac ve Ca-
mille Pissarro gibi sanatgilarla tamigtiktan sonra agik havada resim yapmaya yonelen Van Gogh,
bu donemde portre, manzara ve natiinnort gibi konulara agichk vermigtir. 1888°de Fransa’nin gii-
neyindeki Arles kasabasina taginan sanatgi, buranin igindan ve giineginden etkilenen resimler
yapmustir. En verimli donemi yagarminin son 10 yilina rastlayan Vincent Van Gogh, tiimiiyle ken-
di duygusal durumlarinin digavurumu olan ritmik firga darbeleri ve serbest bir renk anlayrpni du-
yuranresimleriyle taninmigtir. Ilging yagam oykiisi kitap ve filmlere de konu alan iinli sanatgi-
nin, agabeyi Theo ile olan yazigmalari, “Theo’ya Mektuplar” adiyla yayimlanmustir.
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samin tropik iilkelere giderek oralarda ¢ahsacagina inaniyorum. -Resimdeki
devrimin nasil bir ey oldugunu anlamak istiyorsan akhina orada burada gor-
diigiimiiz o manzaral ve figiirlii Japon resimlerinin canh renklerini getir. O
Japon baskilanndan yiizlerce var Theo’yla bende.” (Kizkardegi Willhelmi-
na'ya, 1888)

“Ah kardegim, bazen ne istedigimi ne kadar iyi biliyorum. Hayatimdan ve
resmimden Tann eksik olabilir ama, hastaligima ragmen onsuz olamayaca-
gim, beni ele gecirmis bir sey var ki o da hayatimin kendisi — yaratma giicii.
Ve eger, fiziksel giiciiyle akh karisik bir insan gocuk yerine diisiince iiretme-
yi secmigse bu diinyada, o da insanhgin bir pargas1 sayilir. Resimlerimle te-
selli edici seyler ifade etmek istiyorum, resimlerin teselli edici bir miizik gibi
olmasim arzuluyorum. Eskiden halelerle simgelenen sonsuzlugu tasiyan er-
keklerve kadinlar resmedebilmek ve bunu renklerimizin parlakhigindan ve tit-
resiminden nakletmek istiyorum.” (Kardegi Theo'ya, 1888)

Paul Gauguin*
Mektuplarindan Kesitler

“Bir tavsiye: dogadan ¢ok fazla ¢aliymamalisin. Sanat soyutlamadir; bu so-
yutlamay: dogadan yola ¢ikarak, doga oniinde hayal kurarak elde etmeli, ama
sonug olarak ortaya g¢ikacak doga goriintiisiine degil, yaratiin kendisine
odaklanmahsin. Ilahi Ustamiz gibi yaratmaya ¢ahsmak, ona dogru yiikselebil-
memizin tek yoludur.” ( Emile Schuffenecker'e, 1888)

“Umanm ki pek yakinda, giin gelsin ki kendimi bir okyanus adasinin or-
manlanna gémeyim, haz, huzur ve sanatla yagayabileyim. Avrupa’daki o pa-
ra miicadelesinden uzakta, yeni bir ailenin mensubu olarak. Tahiti’nin o gii-
zelim tropik gecelerinde, ¢cevremdeki gizemli varhklarin sevgi dolu ahengine
ritm tutan kalp atiglanmin o tath tath homurdanan miizigini dinleyebileyim.
Para sorunundan uzakta, sonunda 6zgiirlesmis olarak sevebilmek, sarki soy-
leyebilmek ve 6lmek miimkiin olacak.” (Karist Mette' e, 1888)

“Tropikleri atolye yapacagim kendime. Cebimdeki parayla, Uluslararasi
Sergi'de gordiigiimiiz evlere benzer bir ev alabiliyorum.” (Emile Bernard'a,
1890)

* Paul Gauguin (1848-1903); Fransiz ressam, izlenimcilik sonrasi resimsel gelismelerin baglica
sanatgilan arasindadir. 1883 ’°te borsaci olarak gahigirken igini birakan ve resme yonelen Gaugu-
in, 1886°da ailesini de terk etmiy, once Fransa’da Pont-Aven’da, ardindan Pasifik adalarindan
Tahiti’te yagamig, Batilh olmayan iilkelerin yagam bigimlerine ve sanatsal iretimlerine ilgi duy-
mugtur. Bati uygarhiginin giirimeye yiiz tuttuguna inanan Gauguin, resimlerinde Japon estamp-
larindaki kalin dig cizgilere ve ritmik, dekoratif bicimlere olan ilgisini ortaya koymus, rengi an-
ti-natiiralist bigimde duygusal etkilerini goz oniinde bulundurarak kullanmiy ve dogadaki gergek
goriintiiler yerine kendi hayallerini, simgesel bir anlaumla ifade etmigtir. Batih olmayan kiiltiir-
lerin sanatina olan ilgisi itibariyla bir onci olarak nitelendirilen Gauguin’in 1906’da Sonbahar
Salonu’nda sergilenen 200’i agkin resmi, donemin Matisse, Derain, Dufy gibi birgok geng res-
sam iizerinde biiyiik bir etki birakmgtir.
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“Ben kararimi verdim. Yakinda Okyanusya’da kiigiik bir ada olan Tahi-
ti'ye gidecegim. Orada yasamin maddi gereksinimleri para olmadan da karsi-
lanabiliyor. Ge¢migin tiim talihsizliklerini unutmak, bagkalarinin géziiniin
yargisiyla kazanacagim zaferlerden uzakta ozgiirce resim yapabilmek, orada
Olebilmek, burada unutulmak istiyorum. Cocuklarim da gelebilse, benimle
olabilse tiimiiyle kopmus olurdum buralardan. Avrupa’da gelecek nesiller
i¢in korkung bir ¢agin suyu kaynamaya basladr: altin kralliginin. Her sey ¢ii-
riimeye yliz tutmus, insanlar bile, sanat bile. Orada, sonsuz bir yaz g6giiniin
altinda, olaganiistii bereketli topraklar lizerinde, Tahitililerin yemek yiyebil-
mek i¢in elini topraga uzatmasi yetiyor, ayrica ¢aligmalar1 gerekmiyor. Avru-
pa’da insanlar soguk ve aglik i¢inde bitmez tiikenmez bir ¢alisma ve sikinti-
styla miicadele verirken, Tahitililer, Okyanusya’'nin bilinmeyen o cennet ada-
sinda yasayan mutlu insanlar, hayatin yalmzca hos taraflarin biliyorlar. On-
lar igin yagamak, sarki soylemekten ve sevmekten ibaret. Hayatimi bir diize-
ne koyduktan sonra, biitiin o sanatsal kiskangliklardan ve ucuz ticaretten
uzakta bagyapitlar iiretmeye adayabilecegim kendimi. Sanatta zamamn dort-
te ligi ruhun durumunu diigiinmekle geger, o halde biiyiik ve kalici isler ya-
pabilmek i¢in insan kendine iyi bakmalidir.” (J.F. Willumsen'e, 1890)

Maurice Denis*
Yeni Gelenekgiligin Savunusu (1890),
Siib jektif ve Objektif Deformasyon (1909)

“Unutmayalim ki resim —bir savas ati, ¢iplak bir kadin ya da herhangi bir ko-
nunun ifadesi olmasindan 6nce— belli bir diizene gore yerlestirilmis renkler-
den ibaret diiz bir yiizeydir.”

“Sanat artik, doga karsisinda kaydettigimiz bir gorsel duyarlilik, bir fotograf
degildir yalnizca. Sanat, doganin vesile oldugu, ama kendi ruhumuzun sekil-
lendirdigi bir yaratidir. Gauguin’in dedigi gibi, ‘goziimiizle ¢aligmak yerine,
disiincelerimizin gizemli odagini aramaliyiz.’ Boylece, tipki Baudelaire’in
arzuladig: gibi, hayal giicii yeniden tiim yetilerimizin ecesi haline gelir. Boy-
lece duyarliligimizi serbest birakiriz ve sanat, doganin bir kopyas: olmaktan
ziyade, onun siibjektif deformasyonu olur.”

* Maurice Denis (1870-1943); Fransiz ressam, Simgeci yaklagimlanyla dikkat geken Nabiler
grubunu kurmugtur. Académie Julian’da egitim goren Denis, resimsel simgeciligin manifestosu
olarak nitelendirdigi "Yeni Gelenekgiligin Savunusu” gibi metinler kaleme almig, resimleri ka-
dar kuramsal yazilariyla dikkat gekmigtir. Denis’nin, bir resmin her geyden 6nce boyanmig bir
ylizey oldugu yolundaki sdzleri, modern sanatin en ¢ok ahintilanan cimleleri arasindadir. Gaugu-
in'e duydugu hayranlikla gekillenen sanatsal yaklagim ise, bu sdzlerin ima ettigi ettigi gibi so-
yuta degil, figiire yonelik ilgisiyle yekillenmigtir. En Gnld resmi, hayranlik duydugu bir bagka
ressamin amisina gergeklegtirilen 1900 tarihli “Cézanne’a Ithaf ur.
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Henri Matisse, “Yegil Serit (Madam Matisse’in Portresi)”, 1905,
tuval iizerine yaghboya, 40.5x32.8 cm, Devlet Sanat Miizesi, Kopenhag.

Renk 6gesinin serbest kullanimi nedeniyle “Yesil Serit” adiyla anilan
“Madam Matisse’in Portresi”, Fovizm akiminin bagiica 6zelliklerin-
den biri olan anti-natiralist renk anlayigina drnek olusturur.



Primitivizm ve Digavurumculuk
(1900... 1910... 1920...

FRANSA [FOVIZM] ANDRE DERAIN, RAOUL DUFY, OTHON FRIESZ,
HENRI MANGUIN, ALBERT MARQUET, HENRI MATISSE, MAURICE DE
VLAMINCK... ALMANYA [DIE BRUCKE] FRITZ BLEYL, ERICH HECKEL,
ERNST LUDWIG KIRCHNER, OTTO MULLER, EMIL NOLDE, MAX
PECHSTEIN, KARL SCHMIDT-ROTLUFF... [DER BLAUE REITER]
WASSILY KANDINSKY, FRANZ MARC, GABRIELE MUNTER, AUGUSTE
MACKE, HEINRICH CAMPENDONK, ALEXEY VON JAWLENSKY
ISVICRE PAUL KLEE... BELCIKA CONSTANT PERMEKE,
FRITS VAN DEN BERGHE, GUSTAVE DE SMET...

20. yiizy1l baginda Fransa’da “Fovizm”, Almanya’da “Die Briicke” ve
“Der Blaue Reiter” gibi sanat¢i gruplagmalarinin ortak noktasi, 1911 yi-
linda Berlin’de donemin avangard sanatini destekleyen galeri ve dergi Der
Sturm’un sahibi Herwarth Walden’in g6zlemledigi gibi, “disarinin izleni-
mi yerine, icerinin digavurumu”na yonelmeleridir. Bat1 sanatinda [zlenim-
cilik sonrasinda son derece yaygin bir egilim olarak ele alabilecegimiz bu
gelismeler biitiinii, genel olarak “Digavurumculuk” baghig altinda ele ali-
nir. Gergi ‘disavurumculuk’, bilindigi gibi, modemlere 6zgii bir tavir de-
gildir. Norbert Lynton’in (1927-2007) altin: ¢izdigi gibi, “Insana 6zgii her
eylem bir digavurumdur; sanat da bir biitiin olarak digavurumcudur.”
Norbert Lynton, 20. yiizyil 6ncesine uzanarak, Reform arifesinde Dii-
rer, Altdorfer, Bosch gibi sanatgilarin modern gaga hitap eden apokaliptik
bir kaygi ve disavurumcu degerler tagidigini soyler. Venedik gelenegine
Ozgii dramatik 151k, zengin renkler ve cogkulu fir¢a darbelerinin digavu-
rumcu bir gelenegin yansimasi oldugunu belirtir. Klasisizmin dlg¢iitlerinin
belirlendigi, o 6lgiitleri yaymak i¢in akademilerin kuruldugu [talya’da
Michelangelo gibi bir ustay: hatirlamamiz: ister. El Greco’'dan, Ru-
bens’ten, Rembrandt’tan s6z eder. Romantik akimla birlikte, Goya’nin,
Blake’in, Delacroix’nin, Friedrich’in, Tumer’in ‘farkli heyecanlarinin,
coskunluklarinin da ‘digavurumculuk(lar)’ semsiyesi altinda birlegebile-
cegini savunur. Lynton’in, 20. yiizyilin Digavurumcularina gelmeden 6n-
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ceki son duragi, 19. yiizyil sonunda goriilen ‘yeni Romantik’ harekettir:
Gauguin’in Avrupa’dan ve simgesel olarak Avrupa uygarhigindan kagigs;
James Ensor’un (1860-1949) yalnizca ele aldig: konularin degil, teknigi-
nin de ok edici tavr;; Edward Munch’un (1863-1944) kisisel dertlerini
diinyaya haykirdig: sanrili imgeleri; Van Gogh’un dogaya yonelik tutku
dolu ifadesi ve ham, yogun renkleri; Rodin’in heykellerinin pozlarinda ve
dokusunda hissettirdigi duygusal patlamalari... Tim bunlar, Lynton’a gé-
re, 20. yiizyilda Avrupa’da kendini hissettiren en yaygin egilim olan D1-
savurumculugu beslemis olan kiiltiirel damarlardir. Yazin diinyasinda
ozellikle 19. yiizyilda yasanan gelismeler de gorsel sanatlar: etkilemis;
donemin onde gelen diisiiniirlerinden Nietzsche, “Yaratici olmak isteyen,
once her seyi yikmakla ise baglamali, eski degerleri yerle bir etmelidir” gi-
bi diigiinceleriyle, 6zellikle Alman Digavurumcular: iizerinde yogun bir
etki birakmgtir.

Bu agidan bakildiginda Digavurumculugu bir akim degil, bir egilim;
bi¢imsel ifadeye yansiyan bir duygu durumu olarak ele almak ve ¢ok ¢e-
sitli disavurumculuklardan s6z etmek mimkiindiir. 20. yiizyil boyunca
Disavurumculuk, Soyut Disavurumculuk, Yeni Digavurumculuk gibi bag-
liklar altinda ¢esitli gruplagmalardan s6z edilebilirken, bu gruplagmalar
icindeki sanatgilarin hemen higbirinin bir digerine benzememesi de Diga-
vurumculugun dogasina iliskin bir durumdur. Kisisel bir digavuruma da-
yandig1 i¢in bireysel ve 6znel bir ifade bigimi olan Digavurumculuk, Fo-
vistlerden Maurice de Vlaminck’in dedigi gibi, “Herkesin kendi goziiyle
yeni bir diinya yaratma” g¢abasini gézler oniine serer. Bagka bir deyisle,
sanatginin i¢sel 6zgilirligii ve sinirsiz digavurumu esastir. Sanatta sezgi ve
ifadenin ayni ey oldugunu ifade eden Italyan filozof Benedetto Croce’nin
(1866-1952) “Estetik™ (1902) adl1 yapitinda 6ne siirdiigii diigiinceleri yan-
kilayan bu yaklagim, sanat¢ilarin yogun bir sezgisel giice sahip oldugu
varsayimindan hareket eder. Croce’ye gore herkesin sanat¢i olamamas:-
nin nedeni, sezgileri teknik olarak ifade edebilme yetisi degil, bir sanatgi
gibi ‘sezememesi’dir.

Digavurumcu sanatgilarn tiimiiyle ‘kendine 6zgii’ yaklagimlarina rag-
men ‘bigim bozmacr’ bir tavir tagimalari; rengin 6zellikle simgesel, duy-
gusal ve dekoratif etkilerinden yararlanmalari; boyanin yogun dokusalli-
g1yla rengi natiiralist baglamindan 6zgiirlestirmeleri; abartili bir perspek-
tif ve desen anlayisin1 benimsemeleri gibi ortak noktalardan s6z etmek
miimkiindiir. Sanat nesnesinin gergeklestirilme siirecine ve dolayisiyla sa-
natcinin ruh haline dikkat ¢eken bu 6zellikler, konudan 6nce ifadenin al-
gilanmasina neden olur. Sanatg: ile izleyici arasinda bir tiir ruhsal etkile-
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simin dogmasi da s6z konusudur: Cizginin ritmiyle, rengin duyumuyla
saglanan bu etkilesim, izleyicinin kendi sezgiselliginin derecesine bagl
olarak zenginlesir.

20. yiizy1l baginda gozlenen sanatsal gelismeler izlendiginde, ‘disavu-
rumculuk’ teriminin ¢ogu zaman ‘primitif’ kavramiyla yan yana geldigi,
yan yana kullanildig: goriiliir. 19. yiizyildan 20. yiizyila gegig siirecinde
giindeme gelen yeni birtakim estetik ve kiiltiirel dlgiitlerle ilgili olan bu
durum, Digavurumcu olarak nitelendirilen sanatgilarin Batili olmayan kiil-
tiirlerin sanatsal verilerine iligkin merakini ortaya koyar. 20. yiizy1l bagin-
da modemligin temsilini kentsel temalarda ve endiistriyel siire¢lerde ara-
yan birgok sanat¢inin yamn sira izl kentlesmeye ve endiistrilesmeye tep-
ki duyan pek ¢ok sanatg1 olmus, yeni bir ‘Romantik’ ruhu duyuran bu sa-
natgilar ‘Primitivizm’ olarak adlandirilan bir egilimi paylagmiglardir. ‘Pri-
mitivizm’, kisaca, ‘modem’ olarak nitelendirdigimiz pek ¢ok sanatginin
modemlesmenin getirdigi baz1 dinamiklere karg: tavrinin ifadesidir. Bu
kars: tavir, Batili sanatgilarin ‘ilkel toplum’larin sanatina yonelik ilgisin-
den beslenir; ‘primitif’ sdzciigii ayrica ket vurulmamug her tiirlii ifadeyi,
ornegin ¢ocuklarin ya da akil hastalarinin bigimsel digavurumlarim da
kapsar. Bati’'nin moderu sanatgilari, ‘primitif’ olarak adlandirilan bu tiir
esin kaynaklarinda zengin bir bigimsel ifadenin yan: sira kendilerinin de
pesinde oldugu saf ve dolaysiz bir yaratma diirtiisii bulmuglardir. Bu ara-
y1s, sanatgilarin saf bir sanatsal diirtiiyle, i¢sel bir esinle yarattiklar: diigiin-
cesini de beslemistir.

Pablo Picasso’nun soziinii ettigimiz tiim bu 6zellikleri biinyesinde ba-
nndiran 1907 tarihli “Avignonlu Kizlar” resmi, modem ile primitif’i bu-
lugturan basglica yapit olarak nitelendirilir. Picasso’nun bu resmi yaparken
yararlandig: ‘primitif* kaynaklar, iizerinde ¢ok¢a durulmug bir konudur ve
bazi 6nemli sorular1 da beraberinde getirir. Omegin, Bat1 sanatinin gele-
neksel degerlerine kokten bir bagkaldiriy: ifade eden bu resmin, ‘primitif’
olarak nitelendirilen Afrika masklar1 ya da Iberya heykelcikleri gibi birta-
kim kaynaklardan esinlenmis olmasi, resmin 6zgiin bir yeni kesif olarak
degerlendirilmesine golge diisiiriir mii? Ya da diigiirmeli midir? Picas-
so’nun kompozisyonuna ¢ok benzer etnografik fotograflarin bulunmasi,
bir tiir kiiltiirel etkilesim midir, alint1 midir, yoksa diipediiz kopya midir?
Picasso’nun etnografik nesnelere yonelik ilgisinin arkasinda ne gibi dii-
siinceler vardir? ‘Ilkel’ olarak nitelendirilen toplumlarin kiiltiire] motifle-
rinden esinlenmesi, Bat1’nin Afrika’yla ilgili somiirgeci yaklagimina karg:
bir tepkiyi miifade eder?.. 1907°den beri bu ve benzeri birgok soru yalniz-
ca “Avignonlu Kizlar”la ilgili degil, 1900’lerden itibaren gergeklestirilen
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birgok Disavurumcu yapit konusunda da giindeme gelmis ve ‘Primiti-
vizm’ konusu, ozellikle giiniimiizde, tarihsel, sosyolojik, antropolojik ve
estetik boyutlariyla Bati somiirgeciliginin bir uzantisi olarak ele alinmaya
baglanmugtir.

Sanatg¢ilarin yiizyil baginda miizelerde, fuarlarda ya da antikaci diik-
kanlarinda ‘Primitif’ olarak nitelendirilen kaynaklarla kars: kargiya gel-
melerinin, gercekten de Bati somiirgeciliginin ka¢inilmaz bir sonucu ol-
dugunu iddia etmek miimkiindiir. Bu donemde somiirge lilkelerinden ¢ok
sayida ‘fetis’ nesne Avrupa’ya getirilmis, etnografik fotograflarda bir pat-
lama yaganmis, hatta bazi diinya fuarlarinda *gergek ilkeller’ sergilenmis-
tir! Avrupa’da miize koleksiyonlar: etnografik nesnelerle dolarken, déne-
min pek ¢ok avangard sanatgisinin atélyesi de Afrika, Okyanusya, Iberya
gibi ‘uzak diyar’lardan getirilen masklarla, heykelciklerle ve ritiiel islevi
olan bir¢ok nesneyle siislenmigtir. Bu ilgi, Avrupa toplumlarinin diinyaya
egemen giiciiniin bir yansimasi olsa da avangard sanatgilar tarafindan bur-
juvaziye ve burjuva degerlerine yonelik bir tepkinin ifadesi olarak benim-
senmis; yeni bir ¢1kis arayan geng sanatgilar, ‘primitif’ kaynaklarda Avru-
pa sanat akademilerinin k6hnemis muhafazakar sanat anlayiglarina bir al-
temnatif bulmuslardir.

Paris’te 1905 yilinin Sonbahar Salonu’nda akademik bir sanat anlayi-
sina kokten karsit bir tavirla dikkat ¢eken bir grup sanatgi, Fransiz elestir-
men Louis Vauxcelles’in (1879-1943) yakistirmasiyla “vahsi yaratiklar”,
yani “Fovlar”, 20, yiizyilin ad1 konmug ilk Digavurumcu akim: olarak ta-
rihe ge¢mistir. Henri Matisse, Maurice de Vlaminck ve André Derain’in
canli renkleriyle dikkat ¢eken resimlerinin arasinda klasik birheykel go-
riince, “Donatello’nun ¢evresini vahsiler sarmig!” diye yazan elestirmen
Vauxcelles, boylece “Fovizm” akiminin adini koymustur. Gergekte Fo-
vizm, bir akim olmaktan ¢ok, cesitli kaynaklara gore 1903-1908 yillar
arasinda benzer egilimleri paylasan birka¢ sanat¢inin birkag sergide bu-
lusmasindan ibarettir; bir manifestosu da yoktur. “Fovist” olarak nitelen-
dirilen resimlerin baglica 6zelligiyse, son derece parlak ve zit renklerin
‘anti-natiiralist’ kullanimidir. Renk ve dokunun 6n planda oldugu bu re-
simlerde genellikle manzara, natiirmort ya da portreyle sinirli olan igeri-
gin hemen hi¢ 6nemi yoktur; 6nemli olan resmin renk ve doku yoluyla iki
boyutlu bir yiizey oldugunun vurgulanmasidir. Fovistlerin 6nciisii, grup-
taki diger ressamlardan yag¢a biiyiik olan Henri Matisse’in sergilendigin-
de biiyiik tepki ¢ceken “Mavi Ciplak” (1907) ya da “Madam Matisse’in
Portresi” (1905) gibi resimleri, bu baglamda degerlendirilebilir. Matisse,
“Mavi Ciplak™ta tiimiiyle bi¢im bozmaci bir tavir iginde akademik ¢iplak
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gelenegini yerle bir eden bir bigim ve renk deneyselligi sergilemis; “Ye-
sil Serit” olarak da anilan “Madam Matisse’in Portresi” adl iinlii resmin-
de, bir kiginin portresinden ¢ok kendi renk duygusunu ve Digavurumunu
ortaya koymustur.

Yine 1905 yilinda Almanya’nin Dresden kentinde bir araya gelen dort
mimarlik 6grencisinin kurdugu Disavurumcu grup Die Briicke (Koprii)
ise, 20. yiizyilin ilk ‘manifestolu’ akimidir. Emst Ludwig Kirchner, Erich
Heckel, Karl Schmidt-Rotluff ve Fritz Bleyl’den olusan bu akima, sonra-
dan Emil Nolde, Max Pechstein ve Otto Miiller gibi isimler katilmistir.
1913 yilina kadar bir arada sergiler agan Die Briicke sanatgilari, Alman
Disavurumcu sanatinin 6nciileridir. Bir manifestoyla yola ¢ikmig olmala-
rina ragmen bicimsel anlamda belirli bir ilkeleri bulunmayan grubun en
onemli 6zelligi, ‘yeni bir sanat’ arayigini bir tiir misyona doniistiirmesidir.
Grubun adi, Nietzsche’nin “Hedef degil, koprii olmak gerek” soziinden
hareketle, eski sanat ile yeni sanat arasinda ‘koprii’ olmak ¢abasini yansi-
tir. Munch’tan ve Van Gogh’dan etkilenen, Fransiz Fovistlerini taniyan,
Batil: kaynaklarin yani sira Afrika’min ve Okyanusya’nin sanatina ilgi du-
yan Die Briicke sanatgilari, tipk: Fovistler gibi canli renkleri anti-natiira-
list bir anlayigla ve serbest firga darbeleriyle tuvale aktarmiglardir. Die
Briicke sanatgilari ayrica, ahsap baskiya da yogun bir ilgi duymuslar, hat-
ta Kirchner’in yazdig: Die Briicke Manifestosu ahgap bask: yoluylagogal-
tilmigtir. Akim, ahgap baski sanatinin 20. yiizyilda yayginlik kazanmasin-
daki temel etkenlerden biri olarak degerlendirilmistir.

Kirchner’in ve diger Die Briicke sanatgilarinin Afrika heykellerini an-
diran ‘primitivist’ ahsap heykelleri de bulunmaktadir. Die Briicke sanatgi-
larinin bazilar: sonraki yillarda Berlin’e taginmisg, akademik sanata muha-
lif Berlin Sezession grubuna katilmak isteyip kabul edilmemis, bunun
lizerine Max Pechstein 6nciiliigiinde Berlin’de 1910°da Yeni Sezession’u
kurmuglardir. 1913 yilinda sanatgilarin birlikte aldig: kararla dagilan Die
Briicke grubunun 6nce Dresden’'de sonra Berlin’de agtig: sergiler, gerek
resimlerinin zaman zaman erotik icerigi gerekse siddetli, ham digsavurum-
cu iislubu nedeniyle Almanya’dad6neminin en cesur sanatsal atilimi ola-
rak nitelendirilmistir.

Almanya’da 1911-1914 yillar1 arasinda etkili olan bir bagka digavu-
rumcu grup ¢ekirdek kadrosunda Wassily Kandinsky, August Macke ve
Franz Marc’in bulundugu Der Blaue Reiter’dir (Mavi Siivari). Bu gruptan
once Miinih’in geng avangard sanatgilari, Kandinsky 'nin bir dénem bas-
kanligin: yiiriittiigii, 1909'da kurulmug Yeni Sanatgilar Birligi’nin (NKV-
Neue Kiinstlervereinigung) sergilerine katilmaktaydi. Birlik iiyelerinin
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soyut resme sicak bakmamasi, Kandinsky'nin ayrilip Franz Marc’la bir-
likte Der Blaue Reiter grubunu kurarak geng sanatgilara yeni bir sergi ¢a-
tis1 olugturmasindaki baslica nedenler arasindadir. Aslinda yalmzca iki
sergi agabilen Der Blaue Reiter grubu, kisa siiren etkinligine ragmen fark-
l1 egilimlerden, akimlardan ve iilkelerden pek ¢ok sanatgiy: bir araya geti-
rebilmis (Paul Klee, Robert Delaunay, David Burliuk, Elizabeth Epstein,
Georges Braque, André Derain, Natalia Goncharova, Mikhail Larionov,
Maurice de Vlaminck, Pablo Picasso) ve etkili olmustur. Grubun bu fark-
I egilimlere agik tutumu ve ¢ekirdek kadronun figiirden ¢ok soyut digavu-
rumculuga yonelimi, Der Blaue Reiter’i Die Briicke’den ayiran baglica et-
kenler arasindadir. Ancak Der Blaue Reiter sanat¢ilarinin beslendigi kay-
naklarla Die Briicke’nin beslendigi kaynaklar farkli degildir: 1912 yilinda
yayimlanan Der Blaue Reiter Yillig1’'nda Almanya ve Rusya’dan halk sa-
nat1 6rnekleri, Japon estamplari, Afrika ve Okyanusya’dan kiiltiirel nesne-
ler, Henri Rousseau’nun naif resimler, ¢ocuk resimleri ve ortagag heykel-
leri yer almustir.

Der Blaue Reiter grubunun, adini, hem Franz Marc’in hem Wassily
Kandinsky’nin atlara olan sevgisinden, hem de Marc’in ‘ruhani’ bir renk
olarak nitelendirdigi maviye duydugu sevgiden aldig: sanilmaktadir. Ay-
rica Kandinsky’nin erken donem resimleri arasinda “Mavi Siivari” (1903)
baslikl: bir resmi bulunmaktadir. Der Blaue Reiter sanatgilarindan Kan-
dinsky, bu grubun kuruldugu yillarda 6zellikle resim ve miizik arasindaki
iligkiye, ayrica renklerin miizikal-simgesel 6zelliklerine odaklanmig ve bu
ilgisi sonucu ilk Soyut Disavurumcu resimlerini yapmaya baglamistir.
Franz Marc ise insanlardan ¢ok daha duyarli olduguna inandig: hayvanla-
rin ve genel olarak doganin bir gizilgli¢ tasidigina inanmig ve resimlerin-
de bu gizilgiicii gériiniir kilma ¢abasina gimistir. Bir diger Der Blaue Re-
iter sanatg¢ist olan August Macke, arkadas: Franz Marc tarafindan, “Mo-
dern Alman sanatinda renk alaninda gériilmemis bir giizellik ve cesaret or-
negi” olarak nitelendirilmistir. Der Blaue Reiter grubu, Birinci Diinya Sa-
vasi’nin baglamasi ve ¢ekirdek kadrosundan Franz Marc ve August Mac-
ke’nin 6liimiyle tarihe karigmis, ancak soyut disavuruma yénelik egilimi
baslica sanatgisi Kandinsky tarafindan sonraki yillarda da siirdiirilmiist ir.

Belli bir yer ve zamanla sinirlanamayacak kadar genel bir egilim olma-
sina kargin Digavurumculuk, Die Briicke ve Der Blaue Reiter gibi grupla-
rin etkinligi sayesinde 20. yiizyilin ilk yarisinda genel olarak Almanya’yla
Ozdeslestirilen bir akim olmugtur. Almanya’da Birinci Diinya Savagi’na
uzanan siireg, gerek figiiratif, gerekse soyut anlamda disavurumcu ‘ruhun’
¢ok ¢esitli ve zengin 6meklerinin goriildiigii bir donem olmustur. Alman-
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ya'da Hitler’in iktidan sirasinda gergeklestirilen iinlii “Dejenere Sanat”
(1937) sergisinde soziinii ettigimiz sanatgilarin bir¢ogu yer almig; akade-
mik, klasik sanati destekleyen Hitler, Almanya’da Digavurumculugun ké-
kiinii kazimak adina, “Bu ¢iiriimeyi durdurmak i¢in elimizden geleni ya-
pacagiz!” seklinde bir a¢iklama yaprmstir.

Max Pechstein*
Yaratici Siireg (1905)

Galis!

Cos! Dagit beynini! Kendi kendini ye, ¢igne, indir her seyi mideye! Do-
gurmamin hazzim yasa! Firgamin aynildig: yer ne miithistir tuvali yardiginda!
Renk tiipleri kuruyana kadar boya! Ya beden?

Ne fark eder.

Saghk?

Kendine bak o zaman!

Hastaliga yer yok! Yalmzca ¢aligmak var ve yine soyliiyorum, ¢caligmanin
hazzi vart Boya! Renklerin i¢ine dal, tonlann i¢inde dalag! Kaosun bulama-
cinda kaybet kendini. Piponun kink agizhgim yiyip bitir, ¢iplak ayaklarim
topraga bastir iyice. Pastel ve kalemin ucu beynine girmis, beyninin her ko-
sesini yarmis, beyazligin icine giddetle dalmig. Siyah, kagit iizerinde seytan
gibi giiliiyor, basini alip gitmis ¢izgiler gibi sirtiyor, kadifemsi alanlarda ra-
hathiyor, heyecanlandiriyor, oksuyor. Firtina giirildiiyor, kum sagiliyor her
yana, giines parampar¢a oluyor ve yine de ufkun o yumusak dingin kivnmi
her seyi sessizce kucakhyor.

Bitkin diismiis bir solucan gibi yataga at kendini. Derin bir uyku yenilgi-
ni unutturacaktir. Yeni bir giin! Yeni bir miicadele! Yeniden cosku! Her giin
yeni bir giin, birbirine zincirlenen giinler. Her deneyimden sonra bir yenisi
gelecek. Su kahrolasi beyin yok mu! Orada dyle segirip ¢alkalanan da ne!
Hah igte! Kopart su kafani, ya da tut iki elinle ¢evir, ¢evir ve ayir bedeninden.
Sonra yerden kaziyarak, timaklarinla kaziyarak ¢ikar onu. En kii¢iik pargasi-
na kadarkazi. Kum! Su! Hadi, temizle. Hadi, simdi!! Yepyeni gibi oldu iste!
Kullanilmarmg bir kafatasi. Gece! Gece! Hig yildiz yok, zifiri karanhk. Arzu-
suzluk!

Yann yeni bir giin dogacak.

* Max Pechstein (1881-1955); Alman Digavurumcu ressam, 1900-1906 yillar1 arasinda Dres-
den’de sanat ve zanaat egitimi almigur. Berlin sanat ortarmimin dnde gelen figiirlerinden olan sa-
natg1 Berlin’deki Neue Sezession'un bagkanhgini yapmig, aynca Die Briicke sergilerine katil-
migtir. Manzara, natirmort, nii ve portreleriyle taminan Pechstein, 1923’te Novembergruppe’nin
kuruculan arasindayer almiy ve Berlin Akademisi’nde egitimcilik yapmgtir. 1933’te Naziler ta-
rafindan gorevinden uzaklagurilan Pechstein’in yapitlan diger birgok Alman Digavurumcu sa-
natgt gibi ‘dejenere’ saylmgtr. Pechstein’in 1960 tarihinde yayimlanan amlar, Die Briicke
tarihine iligkin temel kaynak niteligindedir.
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Ernst Ludwig Kirchner*
Die Briicke Manifestosu (1906)

llerlemeye duydugumuz inancla, yeni yaraticilara, yeni izleyicilere ve genc-
lige ¢cagrida bulunuyoruz. Biz, bugiiniin gencligi olarak, gelecegi sirtlamak,
eskinin kurumsallagmug diizenine karsi kendi yasamimizin, kendi eylemleri-
mizin 6zgiirliigiinii yaratmak istiyoruz. Kendini kisitlamadan, dogrudan ve
tiim ictenligiyle yaratmaya soyunan herkesi bizden sayiyoruz.

Franz Marc**
Almanya’ mn Vahgileri (1912)

Yeni bir sanat i¢in biiyiik miicadelenin verildigi su giinlerde, eski ve kurum-
sal giicler karsisinda darmadaginik ‘vahsiler’ gibi savasiyoruz. Esitlikten
uzak bir savas bu, ama ruhani meseleler rakamlarla degil, fikirlerin giiciiyle
olciiliir.

Asilerin korkulan silah, yeni fikirler. Yeni fikirler gelikten daha beter 6l-
diiriir, hi¢ yikilmaz sanilani yikip yok eder.

Almanya’daki bu vahsiler kimler?

Aslinda hem ¢ok iyi tamimiyorlar, hem de hor gériiliiyorlar: Dresden’deki
Briicke, Berlin’de Neue Sezession, Miinih 'te Neue Vereinigung hareketleri.

Bu vahsilerin yeni yapitlarimi bigimsel bir gelisme ya da Izlenimciligin ye-
ni bir yorumu olarak agiklamak olanaksiz... En giizel prizmatik renkler ve
sohretli Kiibizm, bu ‘vahsiler’ i¢in anlamsiz birer hedef.

Onlann fikirlerinin yeni bir hedefi var: Yapitlarinda kendi zamanlarina ait
simgeleri yaratabilmek, gelecegin ruhani dininin sunaklarina yakisir eserler
verebilmek, arkalarindaki teknik mirasin goriinmez oldugu yeni yaratilar su-
nabilmek.

* Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938); Alman Digavurumcu ressam ve heykeltirag, Die Briicke
grubunun onciisiidiir. 1901-05 yillar1 arasinda Dresden’de mimarlik egitimi gormiistiir. Primitif
sanata ilgi duyan Kirchner, postre ve nii agirchkl yapitlanyla taninmig, dzellikle Berlin sokakla-
rindan kalabahk figiirli kompozisyonlariyla Alman Digavurumculugunun baglica sanatgilari ara-
sinda sayilmigtir. Yapitlannin Hitler’in talimatiyla gergeklestirilen 1937 tarihli Dejenere Sanat
sergisinde yer almas) biyiik bir bunalima diismesine neden olmusg, 1938 yilinda intihar etmigtir.
** Franz Marc (1880-1916); Alman ressam, Miinih Universitesi’'nde felsefe ve ilahiyat egitimi-
ni yanda birakarak Miinih Akademisi’'nde 1900-02 yillan arasinda resim egitimi gormiigtir.
Kandinsky ve August Macke ile birlikte Der Blaue Reiter grubunu kuran Marc, digavurumcu so-
yutlama tarzindaki resimlerinde ozellikle hayvan figiirlerine yer vermig, bu yolla doganin gizil-
giiciinii ifade etmeye gahymigtir,. Hayvanlann insandan daha yiice ve mistik olduguna inanan
Marc, bir donem sanatgilara hayvan anatomisi dersleri de vermistir. Renkleri anti-natiiralist bir
bigimde, onlara simgesel degerler yiikleyerek kullanan Marc, Alman Digavurumculugunuan bag-
lica sanatgilan arasinda sayilmaktadir. Birinci Diinya Savagp'nin patlak vermesiyle goniilli ola-
rak orduya katilan Marc, 1916 yilinda savagta yagamini yitirmigtir.
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Kiiglimsenigler ve aptalliklar, onlarin yoluna désenmis giiller gibidir.

Almanya’da ya da bagka yerlerde yasayan resmi ‘vahsilerin’ hepsi bu tiir
bir sanatin, bu tiir yiiksek hedeflerin takipgisi degil oysa.

Onlann aleyhine olacak bu. Kolay baganlardan sonra Kiibist ya da bagka
akimlar i¢inde, kendi yiizeyselliklerinde yok olacaklar.

Ama biz 6nde gelen biitiin bu ‘vahsi’ gruplann arkasinda Almanya’da ay-
m biiyiik, uzak hedefler igin ¢alisan sessiz giiclerin varligina inaniyoruz -en
azindan inanmakta hakli oldugumuzu umuyoruz- onlann fikirleri sessizce ol-
gunlagmakta ve savagin miijdesini vermekte.

Karanliklar i¢inden, gérmesek de bildigimiz o sanat¢ilara elimizi uzatiyo-
ruz.

Emil Nolde*
Primitif S anat Uzerine (1912)

I.‘En miikemmel sanat Yunan sanatidir. Raffaello resimdeki biitiin usta-
lanin ustasidir.’ Yirmi ya da otuz yil Once, her sanat 6gretmenin Ogretisi, bu
gibi bilgilerden ibaretti.

2. O giinlerden beri, bircok sey degisti. Biz Raffaello’yu sevmiyoruz, Yu-
nan’in o sdzde altin caginin heykellerinden de heyecan duymuyoruz. Bizden
oncekilerin ideallerini paylagmiyoruz. Yiizyillar boyunca biiyiik isimler tara-
findan imzalanmig yaptlar ilgimizi ¢ekmiyor. Kendi yagadiklan zamanlarin
curcunasi i¢inde diinyanin kag¢ bucak oldugunu anlayan sanatgilar, Papalar ve
saraylar igin yapitlar liretmigler bugiine kadar. Onlarin atolyelerinde ¢aligan-
larsa siradan insanlarmig; Naumburg, Magdeburg ve Bamberg katedrallerinin
o sade, biiylik yontulanni gordiikten sonra sevip saydigimiz o isimsizlerin ya-
samlar1 hakkinda higbir gey bilmiyoruz.

3. Miizelerimiz giderek daha ¢ok biiyiiyor, biiyiidiikge de dolup tasiyor.
Insan1 ezen o koca birikim, o biiyiik koleksiyonlar, hosumuza gitmiyor. Ya-
kinda, tiim bu fazlaliklara bir tepki uyanacaktir.

4. Cok da uzak olmayan bir tarihte, sanattaki belli baglh birtakim zaman
siireclerinde yaratilmis nesnelerin miizelere girmeye layik oldugu diisiiniiliir-
dii. Sonra bunlara Kopt sanati, erken Hiristiyan sanati, Yunan ¢omlekleri ve
vazolary, Pers ve Islam sanat1 da eklendi. Peki neden Hint, Cin ve Java sana-
t1 hala etnoloji ve antropoloji basliklari altinda siniflandiniliyor? Ayrica primi-
tif toplumlarin sanati neden s6z konusu bile edilmiyor?

* Emil Nolde (1867-1956); Alman ressam, Digavurumculuk akiminin oncilerindendir. Dac-
hau'da Adolf Holzel’in atdlyesinde ve Paris’teki Académie Julian’da egitim goren Emil Nolde,
1906’da Die Briicke grubuna katilmig, ancak gok gegmeden ayrnlmig, sanatini sanat ortamlarinin
¢ok igcinde olmadan sirdirmiistiir. Parlak, ¢arpici renk kullanimi ve ham bir digavurumcu ener-
jiyle ayirt edilen resimlerinde dinsel sahnelere yer vermiy, ayrica gigek natirmortlariyla kendine
Ozgt bir yer edinmigtir. Nazi Partisi’'ni destekledigi gerekgesiyle itibanna golge digtiren Emil
Nolde, buna kargin Nazilerin "dejenere” ilan ettigi sanatgilar arasindadir.
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5. Primitif sanatin ifade bigimlerinin tam olarak nesidir biz sanatgilara bu
kadar gekici gelen?

Giiniimiizde, her tiirli canak ¢omlek, miicevherat, ev esyasi ya da giyim,
gerceklestirilmeden 6nce kagit lizerinde tasarlaniyor. Primitif toplumlarday-
sa, malzeme sanatginin ellerinde, parmaklar: arasinda yaratiliyordu. Onlar bi-
¢im vermenin kendisinden miithig bir haz alarak yaratiyorlardi. Mutlak bir 6z-
glinliik, ayrica giiclin ve yasamin yogun ve ¢ogu zaman da grotesk bigimleri-
nin sade bir sekilde ifade bulmasi — bizlerin bu yerli sanatlarindan hoglanma-
mizin nedeni belki de bu.

August Macke*
Maskeler (1912)

Yiyecek hayattan, giysi bedenden daha degerli olabilir mi?

Anlagilmadik fikirler, anlagildik bigimlerde ifade ediliyor. Duyumlarimiz
araciligiyla anlagilir oluyor yildiz, gékyiizi, ¢gigek... ve bigim.

Bi¢im bir muammadir ¢linkii gizemli giiclerin ifadesidir. Yalnizca bigim
araciligiyla gizli giiglerin, ‘goriinmez Tanri’nin’ varlig: hissedilir.

Duyularimiz, anlagilir ile anlasilmaz arasindaki kopridiir.

Bitkileri ve hayvanlan gézlemlemek, onlarin sirlarim algilamaktir.

Gok giiriiltiisiinii duymak, onun sirrini algilamaktir. Bigimlerin dilini an-
lamak, sirrin kendisine, yasama daha yakin olmaktir.

Bi¢im yaratmak, yagsamaktir. Tiimiiyle kendi duyulannin giziyle yaratan
cocuklar, antik Yunan'a 6zgii bigimleri taklit edenlerden daha yaratic1 degil
midir? Ilkeller, gok giiriiltiisiiniin bicimi gibi kendi dogal giicii olan sanatgi-
lar degil midir?

Gok giiriiltiisii, gicekler, herhangi bir gii¢ hep bir bigim olarak vardir. in-
san da dyle vardir. O da kavramlarina sozciikler, karanliklarda aydinliklar, bi-
lingaltinda biling bulmak i¢in ugragir. Bu onun yasarmdir, yaratisidir.

Insan degistikce, yarattig bigimler de degisir.

Cesitli bicimlerin birbiriyle iligkisi, 6zgiin bir bi¢imi algilamamiz: saglar.
Mavi kimizinin yaninda goriiniir olur, agacin heybeti kelebegin kiigiikligti
yaninda belirginlesir, kii¢iik ¢ocugun tazeligi yagh adamin yasarmiglig1 yanin-
da iyice hissedilir. Bir art1 iki ii¢ eder. Bigimsizlik, sonsuzluk ve sifir noktasi
yine anlagilmaz kalir. Tann bilinmezligini korur. Insan kendini yarattig1 bi-
cimlerle ifade eder. Sanatsal her ifade bigimi insanin i¢ yasantisinin bir yan-
simasidir. Sanatin dig goriiniist, aslinda iginin ifadesidir.

* August Macke (1887-1914); Alman ressam, Mavi Siivari grubunun kurucular arasinda yer al-
migtir. Disseldorf Akademisi'nde ve Berlin’de Lovis Corinth’in atolyesinde egitim goren Mac-
ke, Izlenimcilik, Digavurumculuk ve Orfik Kibizm gibi akimlardan etkilenmig, ancak soyutla-
maya degil figiirasyona yonelen resimlerinde renk 0gesine oncelik vermistir. Macke, goniilli
olarak katildig1 Birinci Diinya Savagi’min ilk haftalannda yagamin yitirmistir.
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Her 6zgiin sanat bigimi, insanin dogadaki varlhklann bigimine, sanatsal
bigimlere yonelik yagantisinin bir uzantisidir. Bir gicegin kokusu, bir kopegin
havaya ziplayis, bir dansgi, bir miicevherin gikirtisy, bir tapinak, bir resim, bir
iislup, bir ulusun tarihi, bir ¢ag gibi.

Cigek giin dogumunda agar. Avin1 goren panter gomelir, avimi izledikge
giicle kabarir. Giiciiniin gerilimi dylesine biiyiir ki, ziplayiginin uzunluguna
yansir. Sanatin bigimi ve iislubu, igte boyle bir gerilimin sonucudur.

Bizim bu karmagik ve kafasi kangik gagimizda, bizi tipk1 Afrikaliy: ateg
dansimin ya da Hintliyi Hint fakirinin gizemli davul giimgiimlerinin heyecan-
landirdig1 gibi heyecanlandiran bigimler vardir. Akademisyen, askere gitti-
ginde ¢iftcinin ogluyla yan yana yiiriir. Sinemada profesor, hizmetgi kizin ya-
mna oturur. Vodvil gosterisinin kelebek renkli dansgisi, inanghiy: da inangsi-
z1da ayni derece etkileyen Gotik katedral orgu gibi heyecanlandirr sevgilile-
I.

Bigimler, etkili yagamlarin giiglii ifadeleridir. Ifadedeki gesitlilikler, mal-
zemeden, sozden, renkten, sesten, tastan, ahgaptan ya da metalden kaynakla-
mir. Insanin her bigimi anlamas: gerekmez. Insamin her dili konugmas: gerek-
mez.

Sanat uzmanlarinin ve sanatgilarin bugiine kadarki kiigiimseyici bakiglar,
primitif kiiltiirlerin tiim sanatsal bigimlerini etnoloji ya da uygulamal sanat-
lar alanina itmigtir.

Bizim resim diye duvara astigimiz sey, Afrika’da bir kuliibenin yontul-
mus ve boyanmug siitununa gok benzer bir seydir. Afrikali, kendi idoliinii an-
lagilmaz bir fikrin anlagilir bigimi, soyut bir kavramin kigilegsmig hali olarak
goriir. Bizim iginse resim, 6lmiis bir insanin, hayvanin, bitkinin, doganin tiim
gizeminin, ritmik olamin karanhk ve ¢apragik bigimde kavramsallagtiriimasi-
dir.

Bigimler her yerde Avrupa estetigikarsisinda yiice bir dil konugmaktadir.
Cocuklarin oyunlarinda bile, bir kokos\.m sapkasinda, giinegli bir giiniin nege-
sinde, goriinmez bigimler sessizce varlik kazamrlar.

Biitiin yazilarin, resimlerin, tapinaklann, katedrallerin, maskelerin, miizi-
kal bestelerin, tiyatro gosterilerinin ve danslarin arkasinda, insanlarin ve ulus-
larin sevingleri ve iiziintiileri yatmaktadir. Bigim bog ve temelsizse, o zaman
sanat da yok demektir.
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Pablo Picasso, “Avignonlu Kizlar”, 1907, tuval iizerine yaglboya,
243.9x233.7 cm, Modern Sanatlar Miizesi, New York,

Kibizme giden yola agan resimlerden “Avignoniu Kiziar”, modemn
sanat tarihinin bagyapitlari arasindadir. 1907'de tamamiandiginda Pi-
casso’nun yakin ¢evresinde dahi saskinlikla karsilanan resim, ilk kez
1916’da sergilenmis, 1924'te koleksiyoncu Jacques Doucet tarafin-
dan satin alinmig, 1930’da New York Modern Sanatlar Miizesi'nin
koleksiyonuna girmistir.



Yeni Bir Dil: Kiibizm

(1907...1918...)

FRANSA PABLO PICASSO, GEORGES BRAQUE, JUAN GRIS, ALEXANDER
ARCHIPENKO, ALBERT GLEIZES, JACQUES LIPCHITZ, JEAN METZINGER,
FERNAND LEGER, HENRI LE FAUCCONIER...

Paris’te 1908’den itibaren 1spanyol ressam Pablo Picasso (1881-1973) ile
Fransiz ressam Georges Braque’in (1882-1963) onciiliigiinde geligen yeni
bir sanat akimi, elestirmen Louis Vauxcelles’in yazdig1 bir yazi sonucu
“Kiibizm” olarak adlandirilmaya baglanmig, 1909’dan itibaren Bagimsiz-
lar Salonu’nda, sonraki yillarda da Sonbahar Salonu’nda Albert Gleizes
(1881-1953), Jean Metzinger (1883-1956) ve Femnand Léger (1881-1955)
gibi sanatgilarin bu tarzda resimler sergilemesiyle yayginlik kazanmaya
baglamigtir. Akimin gergek isim babasi, bir rivayete gore Henri Matis-
se’tir: 1908’de Sonbahar Salonu’nun jiirisinde yer alan iinlii sanatginin
sergiye katilan Braque’in “L’Estaque” resimlerini gematik olarak kiigiik
kiiplere benzetmis oldugu, Vauxcelles’in de bu benzetmeden esinlendigi
cesitli kaynaklarda aktarilmaktadir. Kiibizmin isim babasi degil ama ger-
¢ek taraftar ise, akimin bir anlamda s6zciiliigiinii de yapmis olan iinlii ga-
ir ve sanat elegtirmeni Guillaume Apollinaire’dir (1880-1918). 1911 y1li-
nin Sonbahar Salonu’yla ilgili yazisina, “Kiibizm, 6yle zannedildigi gibi
her seyi kiip kiip resmetmek sanat1 degildir” diye baglayan Apollinaire,
“Izlenimcilerin goz alici ama bigimden yoksun firga darbelerine aligik
olan izleyici”ye, Kiibizmin ne kadar 6nemli bir bigimsel devrim oldugu-
nu anlatabilmek i¢in yogun bir ¢aba harcamugtir. Apollinaire’e gore Kii-
bizm, Fransa’da doneminin en ‘yiice’ sanat akimidir. Fovizmin renk ve
kompozisyonu temelden doniigtiirmesi gibi, Kiibizm de ¢izgiye ve bigime
odaklanmuis, yepyeni bir gorsel dil yaratmigtir.

Kiibizm gergekten de yeni bir resimsel dil; yeni bir gorme bigimi; diin-
yayl temsil etmenin yeni bir yontemi olarak donemine damgasini vuran
baglica sanat akimudir. Geleneksel perspektif kurallarina bagvurmadan na-
sil bir resimsel kurgu yapilabilecegi sorusundan hareketle Bati sanatinin
yiizlerce y1llik gorsel temsil sistemini yerle bir eden Kiibizm, bu anlamda
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20. yiizyilin en radikal sanat hareketlerinden biri olarak nitelendirilir. Do-
ganin betimlemeci degil kavramsal bir yorumunu yansitan Kibistler, re-
simsel yiizeyde ii¢ boyutluluk yanilsamasi yaratmak yerine resim yiizeyi-
nin iki boyutlulugunu vurgulams; eszamanli olarak bir nesneyi bir degil
birgok agidan gostererek bir tiir dordiincii boyut kavrayis: getirmis; 19.
yiizyildan itibaren temsili gergeklikten resimsel gergeklige uzanan yolda-
ki adimlar hizlandirarak gorsel bir devrim yaratmigtir.

Kiibizmin resim sanatinda yarattigi bu devrim, donemin bilimsel ve
felsefi gelismeleriyle de iligskilendirilmis; resimde yeni bir zaman-mekan
iligkisini goriiniir kilan akimin ortaya ¢ikiginin, Einstein’in 1905 tarihli
“Gorecelik Kurami”yla ve atomun pargalanmasiyla iliskisini giindeme ge-
tirenler de olmugtur. Picasso ise, Kiibizmin resmin diginda bir ilgi alani ol-
madigim belirtmigtir: “Kiibizmi daha kolay yorumlayabilmek igin mate-
matikten trigonometriye, kimyadan psikanalize, miizikten bilmem neye
kadar tiirlii tiirlii geyle iliskisi kuruldu bugiine kadar. Hadi sagmahk deme-
yim ama edebiyattir bunlarin hepsi, sonuglar1 da kotii olmiustur ¢iinkii in-
sanlar1 kuramlara bogmugtur. Kiibizm her zaman resim sanatinin sinirlari
icinde kalmig, bunun 6tesindeymig gibi yapmamugtir.”

Kiibizmin temellerinin, 1907 yilinda Pablo Picasso’nun “Avignonlu
Kizlar” resmiyle atildig1 s6ylenebilir. Picasso’yla birlikte Kiibizmin te-
mellerini atan Braque’1 bile afallattig1 s6ylenen bu resmin en biiyiik 6zel-
ligi, estetik giizelligin ne olduguna iligkin aligilagelmis kaliplar1 yikmasi,
giizel ile ¢irkin arasindaki geleneksel ayrimlari yok etmesi, deyim yerin-
deyse kendi kurallarini kendi koyan bir tavir tagimasidir. Resmin 20. yiiz-
yilin ve genel olarak modem sanat tarihinin ¢ogu zaman ‘agilig sayfasr’
olarak giindeme gelmesi de bundandir. “Avignonlu Kizlar”, Kiibizme gi-
den yolu agmakla birlikte, tam anlamiyla Kiibist degildir; sonraki yillarda
gelisen Kiibist estetiginin ¢ok uzaginda bir renksellige ve disavurumculu-
ga sahiptir. Bazi sanat tarihgilerinin Picasso’nun “Afro-Kiibist” dénemi
olarak adlandirdiklar: 1906-1908 siirecindeki 6n Kiibist doneme atfettik-
leri “Avignonlu Kizlar”in Kiibizm ag¢isindan 6nemi, o giine kadar higbir
sanatginin yeterince iistiine gitmedigi resimsel sorunlarin ¢6ziimiinii goze
almasindadir.

Yakin donemde giindeme gelen ilging bir konu, bu resmi yaptig1 sira-
da Picasso’nun yararlanmig olabilecegi kaynaklardir. 20. yiizy1l baginda
pek ¢ok sanatg gibi Batili olmayan kiiltiirlerin etnografik nesnelerine ilgi
duyan Picasso’nun bu konudaki merakin, o yillarda ¢ekilmis atolye fotog-
raflarindan da gozlemlemek miimkiindiir. “Avignonlu Kizlar”in Afrika
masklarin: ve Iberya heykelciklerini andiran deforme olmus viicutlarinda,
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primitif sanatin soyut ve ham enerjisinin etkileri vardir. Picasso, kendi
kiiltiirel ortaminda ritiiel nesneleri olarak bir igleve sahip olan ve simgesel
anlamlar tagiyan etnografik nesnelerin iiretim siirecine ilgi duymus, bu
nesnelerin 6ziinde simgesel ve kavramsal birer imge olugu ilgisini gekmis-
tir. Temsiliolmasina kargin betimlemeci olmayan, geometrik ve stilize bir
sadelige ulagan bu tiir nesnelerde kendi aradig: ¢ikig yolunu bulan Picas-
so, zaman zaman bu tiir nesneleri betimlemeye kalkigsa da 6ziinde ‘primi-
tif’ sanatgiya 6zgii oldugu varsayiminadayanan saf ve diirtiisel bir tiretim
siirecine dykiinmiigtiir.

“Avignonlu Kizlar"in devrim yaratan 6zelligi, ii¢ boyutlu nesneleri iki
boyutlu yiizey iizerinde gosterebilmenin yeni bir yolunu 6nermeye bagla-
masidir: Resimde agik¢a goriilebilecegi gibi oldukga kaba ve gematize bir
bigimde resmedilmis figiirler, ayn: anda hem cepheden, hem profilden go-
riinmekte, izleyiciye ayn figiirii farkh agilardan kavrayabilmek olanag:
vermektedir. Ronesans’tan itibaren tek odakl: perspektif anlayigina aligik
olan gozlere yeni bir gérme bigimi 6neren bu gorsel tavir, modem sanat-
ta “Avignonlu Kizlar”a atfedilen 6nemi agiklar. Picasso, resmindeki her
bir figiiriin tek bagina birer heykel gibi diisiiniilebilecegini sdylerken izle-
yicinin optik olarak tek yiizeyde —yani resim yiizeyinin kendisinde— algi-
lad1g1 nesneleri ve figiirleri ii¢-boyutluluklari iginde kavramig ve yansit-
mig; izleyicinin oniinde agilan bir pencere varmig gibi kurgulanan gele-
neksel resimlerdeki perspektif derinligini diglamigtir. Resim artik izleyici-
nin 6niinde agilan bir pencere degil, adeta optik olarak dokunulabilecek
yass1 bir yiizeydir; resmin gergegi, gergek¢i temsilin Otesine ge¢migtir.

1907-1909 aras siiregte Picasso’yla tanigan, “Avignonlu Kizlar™: go-
ren ve hemen ertesi y1l “Bilyiik Ciplak” adli resmini yapan Braque da tip-
k1 Picasso gibi etnografik nesnelere merak duymug, bu nesnelerin bigim-
sel sadeliginden etkilenmistir. Ancak Picasso’nun da Braque’in da bu do-
nemde etkilendikleri belki de en 6nemli kaynak, Picasso’nun “Avignonlu
Kizlar"1 yaptig1 yilin Sonbahar Salonu’nda a¢ilan Cézanne’: anma sergi-
sidir. “Babamiz gibiydi..."” dedigi Cézanne’1, s6zde degil 6zde sahiplenen
Picasso, resimlerinde iigiincii boyutu geleneksel perspektif ve gélgelendir-
meyle degil, renk tonalitesiyle elde eden sanatginin ortaya attig1 yeni gor-
sel onermeleri yeni ¢aga, 20. yiizyila tagimigtir. Picasso’nun “Avignonlu
Kizlar”1nin, Cézanne’in ge¢ donem resimleri arasinda yer alan “Yikanan-
lar” dizisiyle iliskisi agikga goriilebilir. Cézanne’in dogadaki nesneleri,
geometrik bir 6z halinde, ‘koniler, kiireler ve silindirler’ gibi algilayarak
resim yiizeyine yansitmasi Picasso ve Braque’1 derinden etkilemis, Kiibiz-
min temellerinin atilmasinda etkili olmugtur. Yiizyil baginda Kiibist re-
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simleri fazla geometrik bulan izleyiciyi, “yazar i¢in dilbilgisi neyse, res-
sam i¢in de geometri odur” diyerek yonlendirmeye ¢alisan Apollinaire,
geometrinin espasla ilgili bir bilim olarak resmin her zaman en temel ku-
rali oldugunu one siirerek Kiibistleri savunmustur.

1908-1912 yillarina rastlayan ve “Analitik Kiibizm” olarak adlandiri-
lan donemde Cézanne’in adim attig1 yoldan ilerleyen Picasso ve Braque,
nesneleri adeta optik bir pargalanmaya tabi tutarak radikal bir gorsel tavir
sergilemiglerdir. Par¢alanmig yiizeylerin giderek kiigiildiigii, nesnenin
farkli agilarinin adeta keskin cam kiriklar: gibi iist iiste bindigi bu resim-
lerde nesneleri segmek giiglesmig, resim yiizeyinin tiimiinii kaplayan im-
genin iginde geleneksel anlamda bir ‘espas’la kargilasmak olanaksizlag-
mugtir. Bu donem Kiibist resimlerin yesil, gri ve kahve tonlariyla sinirl
kalmasinin nedeni, rengin espas ve bigim odakli yeni arayiglar ugruna bi-
lingli olarak arka planda birakilmasidir. Picasso’yla Braque’in resimlerini
birbirinden ayirmanin oldukga gii¢ oldugu bu donem resimlerin konulari,
¢ogunlukla natiirmort ve portre gibi geleneksel tiirlerle sinirhidir. Birbiri-
ne son derece yakin iki ressamin ortak igbirligiyle gelisen Kiibizmin bu ilk
yillarinda gozlenen deneysel arayis, kisisel iislup geligtirmekten ya da bir
konu ¢egsitliligine heveslenmekten ¢ok daha bilyiik 6nem tagimugtir.

Once Braque, ardindan Picasso’nun resimlerinde sablon harfler kul-
lanmaya baglamasi ve resimsel dokuyu zenginlestirmek igin boyaya kum,
talag gibi malzemeler katilmasiyla, “Sentetik Kiibizm” olarak adlandirilan
yeni bir evreye gegilmigtir. 1912-1914 arasina tarihlenen bu siirecin en
onemli yeniligi, once Picasso’nun, ardindan Braque’in kullanmaya bagla-
dig1 kolaj teknigidir. Picasso, 1912 yilindan itibaren gergeklestirdigi re-
simlerine baskili kumaslar ve kagitlar yapistirmaya baslamig; ayrica atik
malzemeler kullanarak kolaj teknigini ii¢iincii boyuta da tagimig, dolay:-
siyla asemblaj tekniginin ilk dmeklerini vermistir. Braque da ayn tarihten
itibaren ‘papier collé’ olarak adlandirilan ve kesik kagit parcalarinin resim
yiizeyine yapigtirilmasiyla elde edilen kendine 6zgii bir kolaj teknigi kul-
lanmaya baglamugtir. Kolajin 20. yiizyilin en 6nemli sanat tekniklerinden
biri haline gelmesi, gazete, afig, kartpostal gibi kitle kiiltiiriine 6zgii basi-
11 malzemenin bu ¢agda yayginlik kazanmasiyla ilgilidir. Picasso da Bra-
que da budonem yapitlarinda yasadiklar: zamanlarin siyasi ve kiiltiirel ge-
lismelerine iligkin ipuglar: veren gazete kupiirleri ve reklam imgeleri kul-
lanmuglar, ilgilerinin salt bigimsel kaygilarla sinirli olmadiginin ipuglarini
vermiglerdir.

Kiibist kolaj, ayrica, sanat nesnesinin statiisiine iligkin gesitli sorular
giindeme getirmistir. Ilk kez geleneksel malzemenin 6tesinde, Kitle kiiltii-
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riine Ozgii giindelik, siradan malzemelerin sanat yapitinin 6gesi haline gel-
mesi biiyiiic bir adim olarak nitelendirilmis; kolaj, sanat ve yagam arasin-
daki keskin sinirlarin bir olgiide erimesinde etkili olmugtur. Neyin sanat
olup olamayacagiyla ilgili kaliplagmig yargilarin hiikiim siirdiigii bir do-
nemde bu kadar bile biiyiik, ¢ok biiyiik bir adim olarak tarihe yazilmugtir.
Sanat nesnesinin malzemesi ve mecrasina iligkin bir sorgulamay: giinde-
me getiren bu yaklagim, 20. yiizy1ilin sonraki adimlarina iligkin ipuglar: ta-
simakta; Dada kolajlarina ve fotomontajlara, Pop kolajlarina ve hatta gii-
niimiize kadar uzanan dijital kolajlara temel olugturmaktadir.

Picasso ve Braque’in yeni arayiglariyla farkl evreler gegirmekte olan
Kiibizm, 6zellikle 1910 yilindan itibaren Juan Gris (1887-1927), Robert
Delaunay (1885-1941), Fernand Léger, Jean Metzinger, Albert Gleizes,
Henri Le Fauconnier (1881 -1946) gibi sanatgilarin katilimiyla diizenlenen
Salon sergilerinde yayginlik kazanmaya baglamigtir. Genellikle Bagimsiz-
lar ya da Sonbahar salonlarinda yapitlarini gosterdikleri i¢in bu ressamlar,
“Salon Kiibistleri” olarak adlandiriimiglardir. Braque, 1908/09 yillarinda
bu tiir salon sergilerine katildiysa da sonradan vazgegmis, Picasso’yla bir-
likte resimlerini yalnizca galerilerde sergilemistir. Donemin iinlii galerici-
lerinden Ambroise Vollard (1866-1939) ile Daniel-Henry Kahnweiler’in
(1884-1979) galerilerinin yani sira Paris diginda Diisseldorf, Koln, Miinih,
Moskova, Amsterdam, New York gibi ¢esitli Ba kentlerinde resimlerini
sergileyen bu ikili, 6zellikle Kahnweiler ile sozlesme temelinde ¢aligmig-
lar, ayrica bazi koleksiyonculara dogrudan satig yapma hakkini ellerinde
bulundurmuglardir. Bu koleksiyoncular arasinda, donemin avangard sana-
tinin bag takipgileri arasinda Amerikali Gertrude Stein (1874-1946) ve
kardesi Leo Stein’in (1872-1947) onemli bir yeri vardir. Picasso’nun
1911°de New York’'ta Alfred Stieglitz’in (1864-1946) iinlii galerisi
291’de resimlerini sergilemesinin, biiyiik olasilikla Gertrude Stein’in kur-
dugu baglantilarla gergeklestigi sanilmaktadir. Picasso ve Braque ayrica
1913 yilinda New York’ta gergeklestirilen ve Avrupa avangardinin
ABD’yle ilk yogun temas olarak nitelendirilen iinlii “Armory Sergisi”nde
de yapitlarini sergilemiglerdir.

“Salon Kiibistleri” olarak amlan ve 1910 yilindan itibaren gesitli Salon
sergilerinde Kiibist tarzda resimlerini gosteren ressamlar donem donem
Paris digindaki sergilere katilmiglardir. Bu sanatgilar arasinda Jean Met-
zinger ve Albert Gleizes resimleriyle oldugu kadar ve belki de daha fazla
Kiibizm konusundaki kuramsal yazilariyla dikkat ¢ekmiglerdir. Fransiz
ressamlar Metzinger ve Gleizes’in 19 12 tarihli “Kiibizm Uzerine” adli ki-
tabi, konuyla ilgili ilk kuramsal yayindir. Galerici Kahnweiler de 1915 yi1-
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linda “Kiibizmin Yiikseligi” baglikl bir kitap yazmig, ancak yayimlanma-
s1 1920 yiim bulmustur. Salon Kiibistleri arasinda Fernand Léger kendi-
ne Ozgii ‘tiibist’ resimleriyle, Robert Delaunay ‘Orfik Kiibizm’ olarak ad-
landirilan yaklagimiyla, Juan Gris ise Kiibizme renk getirmesiyle giinde-
me gelmigtir. Tiim bu yaklagimlar, anlagilabilecegi gibi, Kiibizm iizerine
cesitlemelerdir. Picasso gibi Paris’te yagayan bir Ispanyol olan Juan Gris,
Picasso ve Braque’tan sonraki en 6nemli Kiibist ressam olarak taninmug,
Picasso ve Braque gibi o da Kahnweiler ile ¢aligmig ve Gertrude Stein’in
koleksiyonuna girmigtir. ‘Sentetik Kiibist’ natiirmortlanyla taninan Gris,
renke¢i yaklagimiyla dikkat ¢ekmistir. Doneminin 6nde gelen Kiibistleri
arasinda sayillan Fernand Léger 1909 yilindan itibaren Kiibist bir tarz be-
nimsemis, ancak resimlerinde figiir ve nesneleri Picasso ve Braque gibi
keskin bigimde pargalamak yerine, kendine 6zgii tiip goriiniimlii bir bi-
¢imsel figiir dili geligtirmig, Picasso ve Braque’tan farkl olarak ‘fiitiirist’
goriiniimlii mekanik imgeler iiretmis, hatta figiirleri metalik robotlara ben-
zetilmigtir. Robert Delaunay’nin “Orfik Kiibizm” ya da “Orfizm” olarak
adlandirilan yaklagim ise, iinlii sanat¢imin rengin soyut degerleriyle ilgili
aragtirmalarinin bir sonucu olarak geligmistir. Renk ve hareket arasindaki
iligkiyi irdeleyen Delaunay’nin resimlerinde canh renklerle sekillendiril-
mis bigimler kiibik degil, kivrimli ve yuvarlaktir. Apollinaire, Dela-
unay’nin yaklagimina miizigi andiran soyut degerlerinden dolay1 miizigiy-
le en vahsi hayvanlar bile sakinlestiren mitolojik kahraman Orpheus’tan
yola gikarak ‘Orfizm’ adini vermistir.

Kiibizm, 6ziinde resimsel bir akim olmasina kargin heykel sanatgilar
arasinda da taraftar bulmugtur. Sanat egitimi gormek igin geldigi Paris’te
Giizel Sanatlar Okulu’ndaki egitimi fazlasiyla akademik bulup terk eden,
bunun yerine Louvre’daki antik heykellerle kendini egiten Rus asilli
Amerikali heykeltirag Alexander Archipenko’nun (1887-1964), 6zellikle
Maisir sanatina duydugu ilgi onu Kiibizme yaklagtiran baglica etkenlerara-
sindadir. 1912 yilindan itibaren heykellerinde atik malzemeler kullanma-
ya baglayan Archipenko’nun 6zellikle erken donem yapitlarinda Picas-
so’nun giindelik malzemelerle ger¢eklestirdigi asemblajvari heykellerinin
etkisi sezilebilir. Yine bir diger Kiibist heykeltirag da Kiibist iislubu hey-
kele uyarlayan ilk Fransiz sanatgilardan biri olan Henri Laurens’dir
(1885-1954). Laurens, ahsap ve metal kullandig1 son derece renkli heykel-
leriyle ii¢ boyutlu bir Kiibizm benimsemis, heykelsi Kiibist resimlere, re-
simsel Kiibist heykellerle kargilik vermigtir.

Kiibizm, Birinci Diinya Savagr’nin patlak vermesiyle yogun enerjisini
yitirmigtir. Birgok sanatg1 askere ¢agnlmig, aralarinda Braque’in da bu-
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lundugu bazi sanatgilar ciddi yaralar almig, sanatgilarda savag oncesi do-
neminin heyecan1 kalmamigstir. Ancak Kiibizmin dencysel evresi sona er-
mis olsa da etkisi, her zamankinden daha yogun bir sekilde hissedilmeye
baglanmig ve geometrik soyutlamaci yaklagimlar, Kiibizmin temelleri
iizerinde geliserek modemn sanat dilinin baglica bigimsel if adesi olmugtur.

Jean Metzinger*
Resim Uzerine Notlar (1910)

Giiniimiiziin modem resim ve heykelleri arasinda Yunan ritmine gizli giz-
li boyun egmeyen var midir?

Primitiflerden Cézanne’a kadar higbir sey, Helenizm gesitlemeleri olmak-
tan Oteye gecememis, kesin bir kopug gerceklestirememigtir. Bugiin Ele-
usis "teki rolyeflerin oniinde durdugumda, diiniin asilerinin mekanik bir bi-
cimde secde ettiklerini goriir gibi olurum. Gotiklerin, Romantiklerin, izlenim-
cilerin eski olgiilerin ritminden kopma gabasi ovgiiye deger de olsa eski de-
gerler baskin gikmigtir. Yine de boga degildir onlarin gabasi da — yeni ve fark-
I bir ritmin miimkiin olabilecegi duygusunu uyandirmiglardur.

Yunanlilar insana bi¢im verdiler; simdi biz bagkalari igin o bigimi yeniden
yaratmaliyiz.

Onaylanmig o6zgiirliiklerle sinirh olan bir ‘hareket’ pesinde degil (yorum-
lama, sirasim degistirme, vb.) temel bir bagimsizlik miicadelesi iginde olma-
liy1z.

Daha simdiden ne yaptiginin bilincinde olan cesur kigiler var — igte Picas-
so, Braque, Delaunay, Le Faucconnier gibi ressamlar. Bunlar tepeden timaga
ressamdirlar; ‘neo-primitifler’ gibi belli kavramlari resimlemekle ilgilenme-
dikleri gibi, herhangi bir sistemin —klasik sanatin bile- degismeden kalama-
yacagim bilecek kadar da aydindirlar. Kendi en yeni yaratilarinin, yiizlerce
yillik arzularin zaferi oldugunun farkindadirlar. Onlar, gelip gegici olanin ko-
valamacasiyla sonsuzluk diigkiinliigii arasindaki dengeyi kavramglardur. (...)

Betimlenecek bir ey varsa resmini yapmamn anlam yoktur.

Bu diisiinceyle giiglenen Picasso, bize resmin hakikatini gosterir. Onda
her tiirlii siis, 0ykiisel ve simgesel olani diglayarak salt resimsel bir 6ze ulagir.
Gegmisten bugiine gordiigiim resimlerin hi¢birinde, en iyilerinde bile, boyle-
si apagik resim olabilen bir resim gormiigliigiim yoktur.

Picasso nesneyi diglamaz, zekasiyla ve duygusuyla aydinlatir. Gorsel al-
giyla dokunsal algiy: birlegtirir. Bakar, anlar ve ¢oziimler: salt bir diizenleme

* Jean Metzinger (1883-1956); Fransiz ressam, Kiibizm akiminin 6nemli figiirlerindendir. 1912
ythinda Albert Gleizes ile birlikte Kiibizm akimu iizerine yayimlanan ilk kitap olan "Kiibizm Uze-
rine"yi kaleme alan Melzinger, kiibist tarzda manzaralan ve natiirmortlariyla taninmigtr.

51



20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

ya da gema olmayan resimleri, bir fikrin anlamli ve canli bir kargilig olarak
biitiinciil imgeyi algilayabilmemizi saglar. Tez, antitez, sentez seklindeki es-
ki fonniil, onda tez ve antitezin dinamik bir doniigiimiinii ortaya koyar: Picas-
so kendisinin gergekcioldugunu soyler. Isikla canlanan nesneler gosteren Cé-
zanne’a kargilik Picasso, nesneleri zihnimizde canlandirdigimiz gibi 6niimii-
ze getirir. Dinamik ve serbest olan bu perspektif anlayigi, matematikgi Mauri-
ce Princet’in bagh bagina kocaman bir geometri kurami gikardigi bir anlayigi
gorsellestirir.

Ince gélgeler, zorlu diizenlemeler iginde birbirini nétrlestirir. Picasso, soz-
de renkgilerin genelde kaba olan tekniklerinden hoglanmaz ve yedi rengi yine
baglangigta var olan beyazin birligine tagir.

Sirtta yiik olan dogmatik mirasin terki; aligkanliklarin ug noktalarinin ye-
niden ve yeniden yer degistirmesi; belitlerin lirik bir reddi; birbirini tekrar
eden ve iist iiste binen 6gelerin tekrar ve tekrar akillica bulusturulmasi; Geor-
ges Braque, bu tiir ozgiirliiklere olanak taniyan biiyiik doga yasalarim gok iyi
bilir.

Resmettigi ister bir meyve ister bir yiiz olsun, imge bir biitiin olarak zama-
n1 adeta goriiniir kilar; resim espasin olii bir kesiti olmaktan gikar. Tekrareden
kiitlelerden fizyolojik olarak yeni bir hacim ¢ikar. Ve bu mucizevi dinamik
siireg, sicak ve soguk tonlarin kaginilmaz iligkisine yaslanan bir renk diizeni
icinde akiskan bir kontrpuan yaratir.

Yeni plastik igaretleri negeyle bir araya getiren Braque, tek bir begeni ha-
tas1 bile yapmaz. ‘Yeni’ sozciigii bizi yaniltmasin; yiirekli kesiflerine golge
diigiirmeden, onu bir Chardin’le ya da Lancret’yle kiyaslayabilir, sanatinin ce-
sur zarafetini, irkimizin dehasina baglayabiliriz...

Georges Braque*
Sanat Uzerine Diigiinceler (1917)

I. Sanatta ilerleme, ilerlemekten degil sinirlan bilmekle ilgilidir.
2. Sinirlar iislubu belirler, yeni bigimlerin ortaya gikmasina 6n ayak olur,
yaraticilik diirtiisiinii besler.

* Georges Braque (1882-1963); Fransizressam, Picasso’yla birlikte Kiibizmin iki 6ncii figiiriin-
den biridir. Ceyitli okullarda sanat egitimi goren Braque’in, Fovist tarzdaki ilk donem resimleri-
nin ardindan 1907 yilinda Paris’te gergeklegtirilen Cézanne’r anma sergisinden sonra Picasso’yla
tanigip “Avignonlu Kizlar"1 da goriince yeni resimsel arayiglara yonelmis, bigimleri pargalaya-
rak gergeklestirdigi manzara resimlerindeki kiigiik kiibik alanlar, Kiibizm akiminin adimin kon-
masinda etkili olmugtur. 1907’den itibaren, ama o6zellikle 1910-12 yillan arasinda analitik kiibiz-
min ortaya gikiginda gok yakin arkadaglk iginde bulunan Braque-Picasso ikilisinin bu donemde
gergeklestirdikleri resimleri birbirinden ayirt etmek son derece giigtiir. Birinci Diinya Savagi s1-
rasindaciddi bigimde yaralanan Braque, savagdncesi resimlerinin keskin hatlarini ve sinich renk
paletini terk ederek daha yumnugak bir iislupla, renk 6gesini diglamayan natiirmort, enteriyor ve
manzara resimleri yapmugtir. Fransiz resminin en saygin figiirlerinden biri olan Braque, 1948 y1-
i Venedik Bienali’nin resim odiiliinii almigtr.
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Georges Braque, “L’Estaque’da Evler”, 1908, tuval iizerine
yaghboya, Sanat Miizesi, Bern.

3. Primitif resme cazibesini ve etkisini kazandiran sinirlaridir. Sinirlan ge-
reksiz yere agmak, sanatsal yozlagmaya neden olur.

4. Yeni konular yeni araglar gerektirir.

5. Konu, resmi yapilan nesne degil, kullamlan aracin lirizmidir.

6. Ressam bigim ve renkle diisiiniir.

7. Amag, bir 6ykiiyii yeniden olugturmak degil, resimsel bir veri olugtura-
bilmektir.

8. Resim bir temsil bigimidir.

9. Insan yaratmak istedigi seyi taklit etmemelidir.

10. Goriintii taklit edilmez; goriintii sonugtur.

11. Bir resmin saf bir taklit olabilmesi igin goriintiileri soyutlamasi gerekir.

12. Dogadan galigmak dogaglamaktir. Bagka sanatlan ya da gergekligi yo-
rumlamaya yarayan, yarati yerine yalmzca bir iislup iiretmeye yarayan gok
amagh formiillere dikkat etmek gerekir.

13. Etkisini saf halinden alan sanatlar hi¢cbir zaman ¢ok amagh formiiller-
le iiretilmemistir. Yunan heykeli ve sonradan yozlagmig bigimi, bunu bize o6g-
reten Ornekler arasindadir.
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14. Aklin sekillendirdigini, duyular bozar. Akli miikemmellestirmek igin
caligmak gerekir. Aklin kavradiginin diginda bir kesinlik yoktur.

15. Daire gizmek isteyen ressam yalmzca bir yiiziik gizer. Cizdiginin go-
riintiisii onu tatmin edebilir ama giiphe de duyar. Pergel kullanirsa emin olur.
Benim gizimlerimdeki yapistirma kagitlar (papier collés) iste dyle bir kesin-
lik duygusu vermektedir.

16. Trompe I’ ®il, etkisini 6gelerin basitliginden alan, anlatimdaki bir ka-
zaya dayanir.

17. Resimlerimde kullandigim yapistirma kégitlar, ahgap taklitleri —ve
benzeri bagka 6geler—bu 6gelerin anlagilirligindan dolay: bagarih olmug, on-
larin tromp 1’eil gibi algilanmasina yol agmigtir, oysa durum tam tersidir. Bu
basit 6geler aklin iiriinii olarak espasta yeni bir bigimin megru kilinmasina
yardimct olur.

18. Soyluluk, disavurulmayan duygularin sonucudur.

19. Duygular heyecanl titresimlerle digavurulmamalidir. Bunlar, eklenen,
taklit edilen geyler degildir. Yaput, ekilen duyguya gore gigek verir.

20. Duyguyu 1slah eden kurali severim.

Dora Vallier'ye Agiklamalar (1954)

Bir donem Picasso’yla yakin arkadastim. Kisilik olarak gok farkl insan-
lardik, ama aym diigiinceleri paylagiyorduk. Sonradan farkliliklar —omegin
onun Ispanyol olugu, benim Fransiz olusum- iyice su yiiziine gikti, herkesin
bildigi gibi bu gergekten biiyiik bir fark anlamina gelir ama o yillarda bunlar
hig 6nemli degildi... Montmartre’da yastyorduk, her giin bulusuyor, sohbet
ediyorduk.. Picasso’yla benim o yillardaki konugmalarimiz, kimselerin anla-
mayacag), kimsenin birbirine o kadar kolay kolay agiklamayacagi, anlagiimaz
gibi goriinen ama bize mutluluk veren konugmalard. .. ve bunlar bizimle bir-
likte son bulacakt.

Birlikte aym ipe tutunmus dagcilar gibiydik... Ikimiz de gok gahsiyor-
duk.. Miizeler artik ilgimizi gekmez olmugtu. Sergilere giderdik ama insan-
larin sandig1 kadar ¢ok degil. Esas olarak kendi igimize kapaliydik.

Geleneksel perspektif beni tatmin etmiyordu. Sonugta mekanik bir siireg
olan bu perspektif bigimi, her seyi biitiin olarak gostermeye yetmiyordu. Bir
agidan bagliyor, o tek bir agidan asla kurtulamiyordu. Bu durum, insanin san-
ki hayati boyunca bir goriintiiyii profilden gizmesi gibi bir geydi ve bu, sanki
insamn tek bir gozii varmig gibi bir yamlg: yaratiyordu... Boyle diisiinmeye
baglayinca her sey degisti, hem de nasil degisti! .. Benim 6zellikle ilgimi ge-
ken —ki Kiibizmin ana geligme hattim: olugturan da budur— bu yeterince bil-
medigim yeni mekana somut bir ifade kazandirabilmekti. Dolayisiyla yalniz-
ca manzara ve natiirmort yapmaya bagladim, giinkii dogada dokunsal, adeta
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elle sekillendirilebilir bir mekén vardir sanki. Hatta yazdim da bu tiirden de-
neyimlerimi: ‘Bir natiirmort dokunamayacaglmlz kadar uzaklagtiginda, artik
bir natiirmort degildir”... Bu, benim bir seylere yalmzca bakmakla tatmin ol-
mamamin, dokunarak da hissetmek istememle ilgili arzumun ifadesiydi. Be-
ni giiclii bir bigimde kendine ¢eken de igte bu mekén arayisiyd: ki zaten bu
arayislar en erken Kiibist resimlerimin konusuydu. Renk o kadar 6nemli de-
gildi. Renkle ilgili ilgimizi ¢eken tek ey, 1g1kt1. Isik ve mekan birbiriyle bag-
lantihdir, 6yle degil mi? Dolayisiyla biz ikisini birlikte ele almugtik... Insan-
lar da bize soyut ressam dediler!

Biliyor musunuz, Picasso’yla o kadar yakin arkadagken birbirimizin re-
simlerini ayirt etmekte giicliik gekerdik. Sonradan kesiflerimiz derinlegtikce
farklhiliklar ortaya ¢ikmaya bagladi. Kesif, insanin elinden alinamayacak tek
seydir. O kesifler olmadan 6nce, Picasso’yla aramizdaki bag: besleyen ortak
bir amaghlik vard: hdla. Aslinda mesele biraz da yagla ilgiliydi. Yirmi yagin-
da insanin 6nce zekdsi gelismeye baglar. Sonra 6teki faktorler igin igine girer.
Iste o yiizden o yillarda o fikir benim igin biiyiik anlam tagiyordu. Ressamin
kigiliginin meselenin diginda tutulmas: gerektigini, dolayisiyla resimlerin
anonim olmasi gerektigini diigiinilyordum. Resimlerin imzalanmamas: gerek-
tigine karar vermigtim, bir siire i¢in Picasso da aym geyi yapti. Bagka biri be-
nim yaptigimin aymisimi yapabilmeye bagladiktan sonra benim resimlerimle
onlarnn resimleri arasinda bir fark kalmadigina inamyordum, o yiizden imza-
lamiyordum. Sonra bunun boyle olmadigim fark edince resimlerimi yeniden
imzalamaya bagladim. Zaten Picasso da imzalamaya baglamisti. Insanin ken-
di kisiligini belli edecek baz iislupsal izler birakmadan kendini if ade edeme-
yecegini fark ettim. Yine de insamin o yone gok fazla kaymamas: gerektigini
diigiiniirim...

Kiibizme yeni bir diizen dediysem, bu devrimci ya da tepkisel fikirler or-
taya koymak igin degildir... Insan ne kadar devrimci olursa olsun kendi gagin-
dan kurtulamaz. Bana gore benim resmim higbir zaman devrimci olmamigtir.
Bagka bir resme yonelmemistir. Benim dogru yaptigimi, bagkasinin yanlg
yaptigim kanitlamak gibi bir derdim higbir zaman olmamugtir... Eger bir tep-
ki varsa, ki hayat bunu insana dayatir, o da kiigiik bir tepkidir. O zaman da bir
seyi kendi gevresinden soyutlayarak tarihsel bir sekilde degerlendirmek gok
giictiir: 6nemli olan insanin yaptigiyla arasindaki iligkidir. lyi olan ve bizim
i¢in anlam ifade eden budur.

Picasso’yla hig tanigmamig olsaydim, Kiibizm Kiibizm olur muydu? San-
muyorum. Picasso’yla tanigmamiz hayatimizin bir kosuluydu. $iir bile yazmi-
simdir ‘kosullu’ olduguna dair, hayat daha da dyledir.
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Juan Gris*
Anket Yamtiar: (1921)

Estetik sistemi: ‘Ruhani 6gelerle, hayal giiciiyle ¢aliginm. Soyutolan sey-
lere somut bi¢im vermek isterim. Genel olandan 6zel olana, bagka bir deyisle
soyutlamadan yola ¢ikarak gergek verilere ulasirim. Benim sanatim bir sentez
sanatidir, Raynal’in dedigi gibi, timdengelimli bir yontem kullaninm.’

‘Ben yeni bir tanimlama getirmek istiyorum. Genelden yola gikarak 6zele
varmak istiyorum.’

‘Resmin mimari tarafi matemnatikseldir ve onun soyut yanidir; ben igte onu
insani kilmak istiyorum. Cézanne siseden yola ¢ikarak silindir yaratmigti; ben-
se silindirden yola ¢ikarak 6zel bir 6ge yaratmak istiyorum; silindirden yola ¢1-
karak yaptigim sise, kendine-6zgii bir gige olsun istiyorum. Cézanne mimari
bir temele varmak istiyordu, bense mimari bir temelden ayrilmaya ¢aligiyo-
rum. Bu amagla soyutlamalarla (renklerle) kompozisyon kuruyor ve renklerin
ne zaman nesne haline geldiklerini belirliyorum; 6megin, siyahli beyazli bir
kompozisyon yapip, beyazin ne zaman kagit olduguna, siyahin ne zaman gol-
ge olduguna karar veriyorum; beyazi 6yle kullaniyorum ki goriintiide kagit ha-
line geliyor, siyah da gélgeye doniisiiyor. Bu tiir resimle 6teki resim arasinda-
ki fark, siirin nesirle arasindaki farka benziyor.’

Yontemi: ‘Biitiin idealist ve natiiralist sanat birikimiyle arama bir mesafe
koysam da yontem olarak Louvre’dan kagamam. Benim yontemim, ustalarin
kullandig1, ge¢misi olan bir yonterndir; bunlar degismez araglardir ve sabittir.’

Pablo Picasso**
Picasso Konuguyor (1923)

Modem resimle ilgili olarak aragtirma s6zciigiine neden o kadar 6nem ve-
rilir anlamam. Bana gore, resimde arayis hi¢cbir anlama gelmez. Mesele, bul-
maktir. Kismetini degistirecek ciizdani bulmak i¢in bagini 6ne egmis yiiriiyen
bir adamla kim ilgilenir? Bir kigi buldugunu bulmay: amaglamarms da olsa,
buldugu sey nedeniyle hayranligimizi olmasa bile en azindan merakimizi cez-
beder.

Isledigim soylenen giinahlar arasinda higbiri, yapitlanmda temel bir amag
olarak aragtirma ruhu tagidigim diisiincesinden daha yanlig degildir. Resim ya-
parken benim amacim, aradigimu degil, buldugumu géstermektir. Sanatta ni-

* Juan Gris (1887-1927); ispanyol ressam, Kiibizmin nemli figiirlerindendir. Matematik, fizik
ve mihendislik egitimi goren Gris, bir yandan da resim dersleri almig, 1906 yilinda tagindig Pa-
ris’te bitin zamamin resim yapmaya adamigtre. Kibizmin, Picasso ve Braque digindaki en
onemli temsilicisi sayilan Gris, renk 0gesini diglamayan bir kiibist anlayly benimsemistir.

** Pablo Picasso (1881-1973): Ispanyol ressam, Braque’le birlikte Kiibizmin iki dnci figtriin-
den biridir. 20. ytizyilin en yaratici sanatgilarindan biri olarak nitelendirilen Picasso, Barselona
Giizel Sanatlar Okulu’nda ve Madrid Sanat Akademisi’nde egitim gormistiir. Picasso’'nun Bar-
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yet etmek yetmez. Ispanyolcada bir deyim vardir: agk somut verilerle kanitla-
nir, bahanelerle degil. Insamin neye niyet ettigi degil, neyi yaptig: 6nemlidir.

Sanatin hakikat olmadigini hepimiz bilmekteyiz. Sanat, hakikati, en azin-
dan oniimiize hakikat diye konan seyi fark etmemizi saglayan bir yalandir. Sa-
natgy, kendi yalanlarinin hakikatine bagkalarini nasil inandiracagim bilmek
durumundadir. Eger yapitinda yalanlara inandirabilmenin yolunu tekrar tek-
rar aramakta oldugundan bagka bir sey gosteremezse, higbir sey elde edeme-
yecektir.

Arayig/aragtirma diigiincesi resmin gogu zaman yoldan gikmasina, sanat-
cinin zihinsel gaba iginde kendini kaybetmesine yol agmigtir. Modem sanatin
temel hatasi belki de budur. Bu arayig ruhu, modem sanatin tiim pozitif ve ni-
hai 6gelerini anlamayanlan zehirleyerek goriinmez ve dolayisiyla resmedile-
mez olani resmetme gabasina itmigtir.

Natiiralizmden, modem sanatin ziddiymig gibi s6z edilmektedir. Bense
sormak isterim, natiirel bir sanat yapit1 géren olmus mudur? Doga ve sanat iki
farkl seydir. Sanat yoluyla biz doganin ne olmadigini kavramsallagtirir ve ifa-
de ederiz.

Velazquez bize, kendi gaginin insanlarinin nasil diigiindiigiinii gostermis-
tir. Hig¢ kugkusuz o insanlar Veldzquez'in onlan resmettiginden daha farkhidur,
ama biz bugiin Velazquez'in resmettiginden farkli bir IV. Felipe’yi goziimiiz-
de canlandiramayiz. Rubens de aym kralin portresini yapmigtir ama Ru-
bens’in portresinde adam sanki bagka bir adamdir. Veldzquez’'in resmettigi
portreye inanmamiz, bizi giiciiyle ikna edebilmesindendir.

Sanatlani dogadan belli ki farkli olan primitiflerden tutun David, Ingres ve
hatta Bouguereau gibisanatgilara kadar dogay: oldugu gibi resmetmek gerek-
tigi diigliniilmiig, ama sanat her zaman sanat olmus, doga olmamugtir. Sanat
acisindan baktigimizda somut ya da soyut bigimler degil, daha az ya da ¢ok
ikna edici olan bigimler vardir. Bu yalanlarin zihinsel benliklerimiz i¢in ge-

selona ile Paris arasinda gegirdigi ve genellikle yoksul kesimlerin hizinli resimlerini yapugi
1900-1904 arasi yillar Mavi Donem; Paris’e taginarak yerlestigi ve mavi tonlardan pembelere ve
daha umutlu bir ruh haline biirindigi 1904-0S yillari Pembe Donem; Fovistlerin digavurumcu
renk kullammindan, aynca primitif kaynaklardan etkilendigi 1906-1907 donemi Afro-Kibist ya
da On-Kiibist donem olarak adlandinlir. Picasso’nun 1907 tarihli "Avignonlu Kizlar” resmi, bir-
gok kaynakta modernizmin baglica yapit olarak nitelendirilir. Bu yillardan itibaren Cézanne’in
da etkisini duyurdugu resimlerde Braque ile birlikte Kiibizmin genel ilkelerini olugturan Picasso,
1912 yilinda resimlerine kolaj 6gesini katmig, atikk malzemeler kullanarak iig boyutlu yapitlar
gergeklestirmig, modern sanatin malzeme ve teknik dagarciginin gelisiminde oncii bir rol oyna-
migur. 1920’lerde bir ddnem Neo-Klasik bir iislup benimseyen Picasso, hemen ardindan Gerge-
kiistiiciilige ilgi duymuyg, ayrica Kiibist doneminin dingin, kontrollii resimlerinin aksine kendine
0zgii digavurumcu bir yaklagimay onelmigtir. Yagaminin biyiik bir bolimiind Paris’te gegiren Pi-
casso’nun resimlerinin yan sira heykelleri, desenleri, seramikleri, tagbaskilar, illistrasyonlar da
bagh bagina zengin bir birikim olugturmaktadir. Cagimizin 6nemli sanatgilarindan biri olan Pi-
casso’nun en inld yapin, Ispanya Ig Savayi sirasinda General Franco’nun mittefikiolan Alman-
larin bombaladigi Guernica kasabasinda 6len masum insanlarin amsina bir agit niteliginde olan
1937 tarihli "Guernica"dir.
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rekli olduguna giiphe yoktur, biz igte onlar araciligiyla yagami estetik bir agi-
dan kavramaktayiz.

Kiibizm, herhangi bir resim ekoliinden farkh degildir. Ayni temeller, aym
ogeler herkes icin gegerlidir. Kiibizmin uzun bir siire anlagilamamig olmasi,
hatta bugiin bile insanlarin onda herhangi bir sey gérememeleri, higbir anla-
ma gelmez. Ben Ingilizce okuyamiyorsam, Ingilizce bir kitap benim igin an-
lamsiz bir kitaptir. Ama bu Ingiliz dilinin var olmadigim anlamina gelmez ve
eger ben hakkinda hicbir gey bilmedigim bu dili anlamiyorsam, kendimden
bagka kimseyi suglamam miimkiin miidiir?

Sik sik evrim sozciigiinii de duyuyorum. Bana tekrar tekrar resmimin na-
sil evrimlegtigi soruluyor. Oysa bana gore resimde gegmis ya da gelecek yok-
tur. Eger bir sanat yapiti her an simdide degilse, s6z konusu edilmeye degmez.
Yunanhlarin, Misithlarin ve bagka zamanlarda yagayan biiyiik ressamlarin sa-
nati gecmisin sanat1 degildir; hatta belki bugiin her zamankinden daha canl-
dir. Sanat kendi kendine evrimlesmez, insanlarin diigiinceleri degistikge ifade
bigimleri degisir. Insanlar bir sanatgimin evriminden s6z ettiklerinde, bir kigi-
nin kargihkh iki ayna arasinda durarak kendi imgesini sonsuz kereler tekrar
ettigini, bir aynamin onun gegmisini, diger aynamn da onun gelecegini ifade
ettigini, gergek imgesinin ise onun gimdiki amm ifade ettigini diisiiniiyorlar.
Aslinda bunlarin hepsinin farklh diizlemlerde ayn: imge oldugunu diigiinemi-
yorlar.

Cesitleme, evrim anlamina gelmez. Eger bir sanatgi ifade bigimini gesit-
lendiriyorsa, bu yalmzca diigiince bigimini degistirdigi anlamina gelir ve de-
gisme, iyi ya da kotii yonde olabilir.

Benim sanatimda kullandigim gesitli yaklagimlan bir evrim ya da resmin
bilinmeyen bir idealine yonelik adimlar geklinde degerlendirmek yanhgtir.
Benim yaptigim bir ey varsa o da simdiki zamanda iirettigimin, her zaman
simdiki zaman iginde kalmas: umududur. Arayis ruhu denen seyi higbir za-
man dikkate almadim. Ifade edecek bir sey buldugumda, bunu gegmisi ya da
gelecegi diigiinmeden ifade ettim. Resimde radikal anlamda farkl 6geleri ve
farka yaklagimlarn kullandigima inanmiyorum. Eger if ade etmek istedigim ko-
nular farkl ifade bigimlerini gerektirdiyse, onlan iistlenmeye hi¢bir zaman te-
reddiit etmedim. Higbir zaman denemeler ya da deneyler yapmadim. Ne za-
man soyleyecek bir seyim olduysa, soylenmesi gerektigini hissettigim gekilde
sOyledim. Farkh amaglar, ister istemez farkh ifade bigimleri gerektirir. Bu ev-
rim ya da gelisim degil, kisinin ifade etmek istedigi bir fikrinin olmas: ve onu
ifade edecek araglara sahip olmas: anlamina gelir.

Sanatta gegig donemi diye bir gey de yoktur. Sanatin kronolojik tarihi igin-
de bazi donemlerden daha olumlu, daha biitinliikli donemler vardir. Bu, ba-
z1donemlerde daha iyi sanatgilarin var oldugu anlamina gelir. Eger sanatin ta-
rihi grafik olarak temsil edilebilseydi, tipk: bir hemgirenin ates 6lgiim gizelge-
si gibi belli donemlerde diiiis ve yiikseligleri gosteren dag siluetleri olur, bu
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da sanatta gelisimsel bir gizgi olmadigini, aksine zamanin inigler gikiglar ha-
linde ilerledigini gosterirdi. Bireysel bir sanatginin yapitlarinda da ayni durum
soz konusudur.

Pek ¢ok kimse, Kiibizmin aslinda bagka sonuglar dogurmak igin gergek-
lestirilmig bir deney, yani bir tiir gecig sanati oldugunu diigiiniir. Kiibizmi
boyle algilayanlar, onu anlamamis olanlardir. Kiibizm ne bir tohum ne bir fe-
tiistiir, Kiibizm esas olarak bigimlerle ugragan bir sanattir ve bir bigim gergek-
lestirildiginde kendine 6zgii bir varolusa sahiptir. Geometrik bigimselligi olan
mineral bir madde, gegigsel amaglar igin degil, ne ise o sekilde kalmak igin
oradadir ve hep kendi bigimine sahiptir. Sanata evrim ve doniigiim yasalan te-
melinde baktigimizda, o zaman sanatin tiimiiyle gegigsel oldugunu itiraf et-
memiz gerekir. Oysa sanatta bu tiir felsefi mutlakiyetler yoktur. Eger Kiibizm
bir gecis sanatiysa, o zaman ondan gikacak tek sey yine bagka bir tiir Kiibizm
olacaktir.

Kiibizm, daha iyi anlagilabilmesi igin, matematik, trigonometri, kimya,
psikanaliz, miizik ve aklimza gelebilecek her tiir seyle iliskilendirilmigtir.
Bunlarin hepsi, hadi sagmalik demeyelim ama bir tiir edebiyattir, kotii sonug-
lar dogurmugstur ve insanlarin gozlerini kuramlarla kor etmigtir.

Kiibizm resmin simirlan ve simrlamalan iginde kalmig ve bunun 6tesine
gecmeye asla yeltenmemigtir. Kiibizmde desen, tasarim ve renk, biitiin diger
ekollerde oldugu gibi aym: yaklagimla ve ruhla algilanmig ve uygulanmgtir.
Resme daha 6nce gormezlikten gelinen nesneler ve bigimler soktugumuz igin,
Kiibizmin konulan farkl olabilir. Gézlerimizi ve beynimizi gevremize agik
tuttugumuz soylenebilir.

Biz bigime ve renge, elimizden geldigince, hak ettikleri nemi ayn ayn
vermekteyiz; segtigimiz konular ise, yeni kesifler yapabilmenin negesini, bek-
lenmedik olanin hazzini yansitmaktadir; ele aldigimiz konunun kendisi genel-
likle bir ilgi kaynagidir. Ama gormek isteyen zaten gorebildikten sonra, ne
yapmaya galigtigimiz1 anlatmanin bir anlami var mudir?

Fernand Léger*
Resmin K okeni ve Temsili Degeri (1913)

Bugiin gelisiminin epey ileri bir safhasinda olan bir sanatin hedeflerini ve
ozelliklerini agiklamaya girismeden, elimden geldigince ve olabildigince,
modem resimle ilgili en ¢ok sorulan soruya bir yamt getirmeye ¢aligacagim.
Bu soru, en basit haliyle, “Neyi temsil ediyor?” sorusudur. Ben bu basit soru-

* Fernand Léger (1881-1955); Fransiz ressam, Kibizmin 6nemli figirlerindendir. Académie Ju-
lian’da egitim goren Léger, Izlenimcilik ve Fovizm etkili ilk donem resimlerinin ardindan K-
bizme yonelmiy, ancak Picasso ve Braque'in Kubist anlayiindan farklh olarak adeta ‘tiplere’
benzeyen figiir/nesne soyutlamalar: ve renkgi anlayiyi nedeniyle kendine 6zgt tslubuyla dikkat
¢ekmig, hatta bir donem ‘Tiibist’ olarak amlmigtr. Birinci Diinya Savagi'nda askerligi sirasinda
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ya odaklanarak ve konuyu 6zetleyerek, bu sorunun anlamsizligin: kanitlama-
ya galigacagim.

Resim alaninda eger bir nesnenin taklidinin kendi iginde bir degeri olsay-
dy, eline kalem alip herhangi bir resim yapip da taklit 6zelligi gosteren her
resmin resimsel degere sahip oldugunu kabul etmemiz gerekirdi. Boyle bir
omegin iizerinde durmay: ya da bunu tartigmay: gereksiz gordiigiim igin, da-
ha 6nce soylenmis olan, ama burada yeniden soyleme geregi duydugum bir
sey soylemek istiyorum: bir sanat yapitinin ‘gercekgi’ degerinin, taklit 6ge-
siyle herhangi bir ilgisi yoktur.

Bu gercek, bir dogma olarak kabul edilmeli ve resmin genel anlayis: igin-
de bagtan kabul edilmelidir.

Burada ‘gergekgi’ sozciigiinii 6zellikle en kendi haliyle kullaniyorum,
ciinkii bir resimsel yapitin degeri, ne kadar gergekgi olduguyla dogrudan ilig-
kilidir.

Resimde, gergekgilik dedigimiz seyi saglayan nedir?

Tanmimlamalar her zaman tehlikelidir giinkii biitiin bir kavram: birkag soz-
ciik iginde anlatabilmek icin 6zveride bulunmak sarttir ve bu da ya agikliktan
feragat etmek ya da gok basit anlatmak anlamina gelir.

Yine de ben bir tammlama yapmaya girigecegim ve bana gore, resimsel
gercekgiligin su ¢ biiyiik bilegeninin diizenlenmesinden kaynaklandigim
soyleyecegim: Cizgiler, Bigimler ve Renkler.

Bu bilesenlerden herhangi birinden feragat eden herhangi bir yapit, hangi
¢aga ait olursa olsun saf bir klasisizme ulagtigini, yani kalic1 bir degere sahip
oldugunu iddia edemez. (...)

Tekrar ediyorum: her gag, biiyiik bir yetenek gosterisi olmasina kargin,
salt doneminin iiriinii olarak kalmig gok sayida yapitin iiretildigine sahne ol-
mustur. Bunlarin modasi geger; yenikusaklarin ilgisini ne kadar gekerse gek-
sin, saf bir gergekgilige sahip olmak igin gereken ozellikleri tagimadiklan igin
sonunda tarihe kangirlar. Izlenimcilerden 6nceki gogu ressam igin soziinii et-
tigim ii¢ olmazsa olmaz kogsul, kendi iginde mutlak bir deger tasiyan konunun
taklidine baghdur. (...)

Izlenimciler, goreceli oldugu diisiincesi iizerinden konunun mutlak bir de-
ger oldugu diigiincesini ilk terk edenlerdir.

Biitiin bir modem gelisimi baglayan ve agiklayan temel baglant: noktasi
budur. Izlenimciler, simdiki zamamin biiyiik kasifleridir; aym zamanda sim-
diki zamanin primitifleridir de; goyle ki taklit etmekten vazgegmis olmalar-

insanlardan, sosyal olgulardan ve savagin acimasiz ve mekanik goriniminden etkilenen Léger,
savag sonrast resimlerinde bu etkileri duyurmug, robotumsu Figirleriyle dikkat gekmigtir.
lkinci Dinya Savag sirasinda ABD’de yagayan ve Yale Univcersitesi’nde egitimcilik yapan sa-
natgt. 194S5te Fransa’ya dondikten sonra 20. yizyil sanatinda birgok modern akimuin etkilerini
tagiyan kendine ozgi uslubunda, sporcu ve mizisyen konulu figirlo kompozisyonlar gergekles
tinnigtir.
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na ragmen resmi salt renk agisindan ele almiglar, bi¢imi ve ¢izgiyi neredeyse
tiimiiyle yok saymiglardir.

Bu anlayistan kaynaklanan hayran olunacak yapitlar, yeni bir renk anlayi-
sin1 da beraberinde getirmistir. Izlenimcilerin gercek bir atmosfer yaratmak
cabalar, konunun goreceli oldugunu ortaya koymustur: agaglar ve evler,
renkli bir dinamizm iginde dylesine i¢ ige gegmis ve iist liste binmigtir ki, bu
yontemler onlarin daha fazla geligmesini engellemistir.

Dolayisiyla, Izlenimcilerin yapitlarinda gordiigiimiiz taklitgi 6ge, bir te-
manin gesitliliginden Gteye gidememistir. Izlenimciler igin kirmiz: bir hah
lizerinde yesil bir elma artik iki nesnenin iligkisi degil, yesil ve kirmizi olmak
lizere iki tonun iligkisidir.

Bu gercek, yasayan yapitlarda ortaya konmaya basladiginda, simdiki ha-
reket kacinilmaz onlmustur. Fransiz resminin bu doneminin iizerinde 6zellikle
durmamin nedeni, tam da bu noktada iki biiylik resimsel kavramin ¢akigma
an1 olmasidir; bunlar gorsel gergekgilik ile kavramin gercekligidir — birincisi,
Izlenimcilere kadar gelen tiim geleneksel resmi kapsayarak dénemini tamam-
lamig ve sonra kavramsallagtirmanin gercekligi baslamistir.

Birincisi, dedigim gibi, bir nesne, bir konu ve perspektif kurallar1 gerekti-
rir ve bugiin olumsuz ve gergekdisi olarak goriilmektedir.

Ikincisi, bu agir yiikten kurtulmus olarak, pek ¢ok ¢agdas resimde basa-
nyla uygulanmgtir.

Izlenimciler arasindan Cézanne, geleneksel resimde eksik olan seyin ne
oldugunu kavramgtir. Yeni renkle baglantili olarak yeni bir bi¢im ve uygula-
ma geregini de hissetmistir. Biitlin yasamini ve biitiin ¢aligmasini buna harca-
misgtir.

* % k

Modem resim tarihinde Cézanne, Manet’nin kendisinden birkag yil 6nce
sahip oldugu yeri isgal edecektir. Her ikisi de gecgis donemi ressamlaridir.

Manet, arastirmalan ve kendi anlayisi ¢ergevesinde kendinden 6ncekile-
rin yontemlerini terk ederek Izlenimcilige varmis ve hig kugkusuz en biiyiik
yaraticis1 olmugtur.

Bu iki ressamin yapitlan incelendikge, aralarindaki tarihsel benzerlik in-
san1 sagirtir.

Manet, yeni bigimlere varmak yolculugunda Ispanyollardan, Velizqu-
ez’den, Goya’dan, en 151kl resimlerden etkilenmistir.

Cézanne ise bir renk bulur ve Manet’den farkli olarak, bilyiik gercegi or-
taya koymak igin gerekli oldugunu diigiindiigii ve Manet’nin yiktig1 bir yap:
ve bi¢imin pesine diiger.

Resimdeki biitiin biiyiik hareketler, hangi yonde olursa olsun, evrimle de-
gil, devrimle ve tepkiyle baglamigtir.

* %k ok
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Son yillarda gergeklestirilen biitiin yapitlar, hacim, ¢izgi ve renk temelin-
de ilerleyecek, Fransa’da ve bagka iilkelerde sanatsal ¢evreleri etkileyen bun-
lar olacaktir.

Bugiinden itibaren saf plastik degerlerden yola ¢ikarak ulagilacak yogun
bir gerceklikten bagka bir gerceklik olmayacaktir.

En saf haliyle goriiniir olan resimsel zithiklar (tamamlayic: renkler, ¢izgi-
ler ve bigimler) modem resimlerin yapisal temelidir.

* % %k

Bircok insan, sanatin tarihindeki bir evrenin sonunu sabirla beklemekte;
modem resmin bir evreden, belki de gerekli bir evreden gegcmekte oldugunu
ama zaman i¢inde ‘herkesin anlayacag) tiirde resme’ vanlacagim zannetmek-
tedir.

Bu ¢ok biiyiik bir yamlgidir. Boyle bir sanat biitiin araglara sahipken ve
bu araglar onun tam yapit iiretmesine neden olurken, ¢ok ¢ok uzun bir siire
hakim olmas: beklenebilir.

Ben gecmisin en yiice ¢caglarininkine egdeger bir biitiinciil sanat kavram-
na yaklagtigimiza eminim... (...)

* k%

(..)

Bugiiniin yasantisi, daha onceki ¢aglara kiyasla o kadar pargalanmig ve o
kadar hizl1 akmaktadir ki bu ¢agin sanati, ifade bigimi olarak dinamik bir di-
vizyonizmi benimsemistir; duygusal yoniinii olusturan konunun ifadesi ise,
elestirel bir siirece girmigtir.

Benzer bir donem bulmak adina Gotik tarzin ortaya ¢ikiginin ve ¢okiigii-
niin yagandig1 on beginci yiizyila donebiliriz. Biitiin bu donem boyunca, yay-
gin ifadenin en 6nemli yansimasi, mimari olmugtur: katedrallerin temel yap:-
st Fransiz hayal giiciiniin kesfedip ortaya koyabilecegi gesit cesit nesnelerle
siislenmigtir.

Ama bask: tekniklerinin geligmesiyle, bu ifade bi¢cimini devrime ugrata-
rak kokten bir degigim s6z konusu olmustur...

Biitiin bilimsel kesifleriyle bugiin yagadigimiz devrimi Ortagag’da Guten-
berg'in kegfiyle kargilagtirmaya girismeden, salt insanligin ifade bicimleri
acisindan bakarsak, renkli fotograf, film kamerasi, popiiler romanlarin ¢ogal-
masi ve tiyatrolann giderek daha popiiler hale gelmesi resimsel sanatta gor-
sel, duygusal, temsili ve popiiler konularin iglenmesini gereksiz kilmigtir.

Fransiz Salonu’nda gosterilen biitiin o tarihsel ve dramatik resimlerin be-
yazperdedeki herhangi bir goriintiiyle nasil yarngabilecegini ciddi ciddi sora-
biliriz kendi kendimize. Gorsel gergeklik daha 6nce hi¢ bu kadar yogun bir
sekilde miimkiin olmamigtir.

62



KUBIZM

Birkag yil 6nce hareketli goriintiiniin renkten yoksun oldugu soylenebilir-
di, ama renkli fotograf icat edilmigtir. “Konulu” resimlerin artik bu anlamda
da bir iistiinliigii kalmamugtir; varoluslarimin tek nedeni olan popiiler taraflar
da yok olmustur, miizelerde, M.J.P. Laurens’in bir tarih resminin Oniinde ya
da M. Detaille’in siivari hiicumunu gosteren resimlerine dalmig birkag ig¢i de
artik yoktur: nerede olduklarim sorarsaniz, sinemada olduklarim s6ylemek
miimkiindiir.

Elli y1l once kiiciik yerel toprak agalarinin para kazanmasina yardimci
olan kiiciik esnaf, yani ortalama burjuva da hizmetlerinden vazge¢mis durum-
dadur.

Fotograf cekmek, portre resmin yapilmasindan daha kisa siirmekte, ayn-
ca daha gergekgi bir benzerlik yakalayabilmekte, iistelik daha ucuza mal ol-
maktadir. Portre ressami yok olmaktadir, yakinda giindelik yasam ve tarih
ressamligi da yok olacaktir — dogal bir 6liim olmayacaktir bu, ¢agin geregi
olarak tarihe kangacaklardur.

Ifade bigimleri gogaldigina gore, plastik sanat, kendini mantiken kendi
amaciyla simrh tutmalidir: kavramlagtirmanmin gergeklestirmesiyle. (Bu, Ma-
net'yle dogmus, Izlenimciler ve Cézanne tarafindan gelistirilmis, giiniimiizde
cagdas ressamlar arasinda yayginlik kazanmaktadir.)

Mimari de, biitiin o temsili fazlahklardan anndiktan sonra, yillarca siiren
o sahte gelenekgciligin ardindan, modem ve islevsel bir noktaya ulagmustir.

Mimari sanati, kendini kendi amaglariyla sinirlamaktadir - gizgilerle ge-
nis kiitleler arasindaki iligkiyle; dekoratif 6ge, plastik ve mimari olmaya bas-
lamaktadir

Her sanat, kendini soyutlayarak kendi alamna cekilmekte, kendini kendi
alamyla simirlamaktadir.

Uzmanlagma modern bir karakteristik olarak dikkat ¢ekmekte ve insan
dehasinin belirtilerinden biri olan resimsel sanatin da bu yasaya teslim olma-
s1 gerekmektedir; mantikli olan da budur; ciinkii her disiplin kendi amacina
odaklanarak, kazanimlari yogunlastirabilecektir.

Resimsel sanat, igte bu yolla gercekgilige kavugmaktadir. Bu modem kav-
ray1s, birkag kisiyi etkisi altina alan gelip gegici bir soyutlama degil; yeni bir
kusagin gereksinimlerine ve heveslerine yamt veren biitiinciil bir ifade olus-
turmaktadir.
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Umberto Boccioni, “Boglukta llerfeyen Tekil Siireklilik Bigimleri”,
1913, bronz, | 15x90x40 cm, Tate Modern, Londra.

Umberto Boccioni'nin 1912-14 yillari arasinda gergeklestirdigi heykeller,
nesneleri ve figirleri belli bir dinamizm iginde yansitmay amaglamis, Futi-
rizmin hiza ve harekete yonelik ilgisini adeta gorinir kimigtir. Sanatginin
soyutlamanin derecelerini giderek arttirdigi dért heykellik bir dizinin son
agamasi olan “Boglukta Ilerleyen Tekil Siireklilik Bigimleri”, hareket yanil-
samasl yaratmak adina figiirle mekanin kaynastigi bir butunlik iginde kur-
gulanmis, ‘gelecek’ duygusunun sanatsal olarak nasil tahayyiil edildiginde
iliskin 6nemli bir ipucu olusturmustur.



Bir Gelecek Diigii: Fiitiirizm
(1909..1910...1920)

ITALYA GIACOMO BALLA, UMBERTO BOCCIONI, CARLO CARRA, LUIGI
RUSSOLO, GINO SEVERINI... RUSYA [KUBO-FUTURIZM/RAYONIZM]
NATALIA GONCHAROVA, MIKHAIL LARIONOV, KAZIMIR MALEVIC,
LYBUBOV POPOVA, OLGA ROZANOVA... INGILTERE [VORTISIZM]
DAVID BOMBERG, ALVIN LANGDON COBURN, JACOB EPSTEIN,
WYNDHAM LEWIS, C.R.W. NEVINSON, EDWARD WADSWORTH...
FRANSA HENRI GAUDIER-BRZESKA...

“Su miizelere bir bakin: mezarliklardan ne farklar var!..” diye bagiran,
bagirdikga esip giirleyen, etrafina sagtig1 tiikiiriikler ve 6fke arasinda mii-
zeleri yikmaktan, kiitiiphaneleri yakmaktan s6z eden heyecan dolu geng
bir §aii, yiizyil baginda Milano, Paris, Londra gibi Avrupa kentlerinde ver-
digi konferanslarda “Fiitiirizm” denen bir seyden s6z ediyordu. Fiitiirizm,
‘gelecek’ti. Fiitiirizm, Italya’nin gelecegiydi. Italya, gegmisiyle olan bag-
larin: bir koparabilse, ileriye dogru biiyiik bir hamle yapabilecekti...

Onciiliigiinii yaptig1 bu ilerici harekete 6nce “elekrik” ya da “dina-
mizm” gibi isimler diigiindiiyse de sonunda “Fiitiirizm”de karar kilan ve
boylece kendi adin1 kendi belirlemis ilk sanat akimin: baglatan bu geng
adam, Italyan sair Filippo Tommaso Marinetti'dir (1876-1944). Hukuk
egitimi goren ama siire ve sanata yonelen, yiizyil baginda Milano’da ve
Paris’te yagsayan ve Simgeci siirler yazan Marinetti, 20 Subat 1909 tari-
hinde Fransa’'nin en ¢ok satan gazetelerinden Le Figaro’nun bag sayfasin-
da yayimlanan “Fiitiirizm Manifestosu”yla 20. yiizyilin baglica akimlarin-
dan biri olan Fiitiirizm’in resmen hayata gegirilmesine onciiliik etmistir.
Marinetti’nin manifestosu, bir tiir gagridir. Italya’y: gegmisin tiim ‘kang-
renli’ hiicrelerinden kurtarmaktan s6z eden sair, vatanseverlikten ve mili-
tarizmden de dem vurarak, geng Italyan sanatgilarin igbirligine ¢agirmak-
tadir: “Hadi, kalkin ayaga!..”

Italya’nin 19. yiizy1l boyunca Avrupa’nin diger iilkelerindeki geligme-
leri yakalayamamig olmasina duydugu tepkiden kaynaklanan bir saldir-
ganlik ve sabirsizlik iginde olan Marinetti’nin ategli soylemlerinden de an-
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lagilabilecegi gibi, o giine kadarki en radikal akimlardan biri olan Fiitii-
rizm'’i salt bir sanat hareketi olarak diigiinmek miimkiin degildir. Modemn
sanat akimlar: arasinda oncelikle bu yoniiyle kendine 6zgii bir yeri olan
Fiitiirizm, sanatsal zeminini kisa zaman iginde Umberto Boccioni (1882-
1916), Luigi Russolo (1885-1947), Carlo Cara (1881-1966), Giacomo
Balla (1871-1958) ve Gino Severini (1883-1966) gibi geng Italyan sanat-
¢ilarinin katiimiyla bulmug; bu sanatgilarin imzalayacag Fiitiirist resim
ve heykel manifestolarinin izlenmesiyle bi¢imsel bir ifadeye kavugmug-
tur. Akim, manifesto yazimina 6zellikle 6nem vererek ‘sanat¢i manifesto-
su’ geleneginin olugmasinda etkili olmug; sairlerin, ressamlarin, heykelti-
raglarin yazdig) sanatsal Fiitiirizm manif estolarinin yani sira kendini Fiitii-
rizme yakin hisseden pek ¢ok kisinin kaleme alacag: ¢ok sayida Fiitiirist
manifestonun yazilmasinin da yolunu agmigtir. Bu manifestolar arasinda,
Fiitiirizmin anti-feminist tavrina ragmen yazilmig bir “Fiitiirist Kadinlar
Manifestosu” 6zellikle dikkat gekicidir. Kadinlara “Erkeklerinizi sikici,
duygusal gereksinimlerinizle bogmayin! Erkeklerinizi ve ogullariniz
kendilerini agmalar i¢in yiireklendirin! Unutmayin, onlan sizler yarat-
yorsunuz... Insanliga borcunuz, kahramanlar yaratmaktir. Hadi, yaratin
onlar1!..” gibi 6giitler veren bu manifesto, Fransiz yazar ve ressam Valen-
tine Saint-Point’1n (1875-1953) imzasini tagir.

Fiitiirizmin sanat manifestolarinda, yeni bir diinya igin, yeni bir sanat
Onermesi yer alir. Ancak bu ‘yeni sanat’ hi¢bir zaman tam anlamuyla tarif
edilmemigtir. Gegmigin sanatiyla tiim baglar1 koparmak onerilir, ama ye-
rine ne konacaktir, bu o kadar agik degildir. Marinetti’nin akil hocalig:
yaptigl, yeni egilimleri gostermek amaciyla zaman zaman Paris’e de go-
tiirdiigii geng Fiitiiristler’in yapitlari, ¢ogu zaman manifestolarda yer alan
soylemler kadar yeni ve farkh degildir. Italyan Fiitiiristleri, Marinetti’nin
manifestosunda s6z ettigi ‘hiz estetigi’ne, dinamizme ve harekete gorsel
bir ifade kazandirabilmek i¢in renklerin ve bigimlerin bazen keskin ¢izgi-
sel hatlarla, bazen daha yumusak noktaci bir teknikle ayrigtirilmasina da-
yanan bir tiir yeni-izlenimci ‘divizyonizm’e bagvurmus, ayrica Eadweard
Muybridge (1830-1904) ve Etienne-Jules Marey (1830-1904) gibi fotog-
raf¢ilarin hareketin goriiniimiinii yakalamak adina giristikleri deneysel fo-
tograf tekniklerinden esinlenmiglerdir. Kiibizmin birden ¢ok ani ve agiy:
ayn1 yiizeyde gosterebilmesinden kaynaklanan yeni zaman ve mekan alg:-
s1 Fiitiiristlerin dikkatini ¢eken akimlar arasinda 6nemli bir yer tutarken,
Fransiz sanatg1 Robert Delaunay’nin 1911-12 yillarina tarihlenen resimle-
riyle giindeme gelen “Orfik Kiibizm”in ayrigik canli renk alanlarina daya-
l1 gorselligi de etki alanlari arasinda sayilabilir. Biitiin bu etkileri 6ziimse-
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ven Fiitiirizmin teknolojiye, hiza, dinamizme yonelik ilgisini bi¢imsel dii-
zeyde yepyeni bir gorsel anlayisa degil, ancak kentsel ve endiistriyel te-
malara, ugak, araba, tren gibi hareketli konulara aktardiklar goriiliir. Ha-
reketin an an goriintiillendigi ‘devinim fotograflari’n1 betimleyici bir yak-
lagim icinde olmalar: ise, mimetik goérsel temsilden tam anlamiyla kopa-
madiklarinin bir gostergesidir.

Filippo Tommaso Marinetti etrafinda toplanan geng sanatgilarin lideri
konumundaki ressam ve heykeltirag Umberto Boccioni’nin 1910 yilinda
kaleme aldig: “Fiitiirist Resim: Teknik Manifesto’da, geng Fiitiiristlerin
evrensel bir dinamizm iginde tek bir ani resmetmek yerine, dinamik algi-
nin kendisinin gorsel kilinabilmesinin pesinde olduklar dile getirilmistir.
S6z konusu bu “Teknik Manifesto”, Fiitiiristlerin de, donemin birgok bas-
ka sanatgisi gibi, iinlii Fransiz diisiiniirii Henri Bergson’dan (1859-1941)
yogun bir bicimde etkilendiklerini ortaya koyar. Bergson’un ‘élan vital’
kavramu ve gercekligin her an olusum halinde oldugu yoniindeki diigiince-
leri, elle tutulamaz dinamik an1 resmetmek pesindeki Fiitiiristleri cezbet-
mig, sanatsal arayislarina adeta terciiman olmugtur. Boccioni’nin manifes-
toda dile getirdigi, “Her sey hareket eder, her gey bir kovalamaca halinde
hizla doner. Oniimiizdeki figiirler bir goriiniip bir yok olurlar. Retina iize-
rinde goriintiilerin etkisi, titregimler halinde algilanir. Kogan bir atin dort
ayag1 degil, yirmi ayag: var gibi goriiniir ve o giiriintii birden iicgenimsi
bir bigim kazanir” tiiriinden gézlemleri, Bergson’un ‘élan vital’inin gorsel
¢oOziimlesine yonelik bir ¢caba olarak nitelendirilebilir.

Fiitiiristlerin 6nde gelen temsilcileri arasinda yer alan Boccioni, mani-
festoda yazdiklarini resimlerine tagimak yoniindeki ugragisini, 151k, ener-
ji, mekanik hareket, ses titregsimleri gibi olgular1 ayn1 yiizey iizerinde iist
iiste, yan yana, i¢ ice gegen renk ve bicim alanlar1 halinde bolerek gergek-
lestirmigtir. Sanatginin  “Ruh Halleri-Aynilanlar, Gidenler, Kalanlar”
(1911) baghkl iinlii triptigi, Fiitiiristlerin ilgi duydugu konulara, tren istas-
yonlarina, kalabaliklara ve tiim bunlar: tek yiizeyde bulusturan dinamik
gorsel zenginlige bir dmektir. Bergson’un diigiincelerini yankilayan “Tek-
nik Manifestoda yazdig: gibi Boccioni bu resimlerde kendi “farkli ruh
hallerini es zamanli olarak sanat yapitina yansitabilmek” gabas: igindedir.
Ayni ¢abayi tiim Fiitiiristlerin paylastig1, yapitlarina segtikleri “ritm”, “di-
namizm”, “eg zamanl hareket” gibi isimlerden de anlagilabilir. Carlo Car-
ra’nin “Nesnelerin Ritmi” (1911); Giacomo Balla’nin “Tasmali Bir Kope-
gin Dinamizmi” (1912); Luigi Russolo’nun “Bir Kadinin Egzamanli Ha-
reketlerinin Dinamizmi” (1913) gibi... Bu resimlerin hemen her biri bir
yandan Kiibizmin yogun etkisini hissettirirken, bir yandan da digavurum-
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cu bir soyutlama dinamizmini yakalama ugragini yansitir. Hareket halin-
deki nesnelerin dinamizmini yansitabilme ¢abasi, resimleri kadar heykel-
leriyle de dikkat geken Umberto Boccioni’nin “Insan Dinamizminin Sen-
tezi” (1913) ve “Bogslukta [lerleyen Siireklilik Bigimleri” (1913) gibi ya-
pitlary, Fiitiirist heykelciligin baglica omekleri arasinda yer alir. Bocci-
oni’nin, bir hareket anini es zamanlilikta yine de betimlemeci bir gekilde
ele alan bu gibi heykellerinin yan: sira 1914-15 yillarina tarihlenen, daha
soyut bir goriiniim tagiyan, ayrica ahsap, bakir, demir ve atik malzemeler-
le gergeklestirdigi “Dort Nala At ve Evin Dinamizmi” gibi ¢aligmalar: da
bulunmaktadir. 1912’de kaleme aldig: “Fiitiirist Heykel Teknik Manifes-
tosu”nda antik Yunan ve Roma gelenegine ve Ronesans sanatina bagkal-
diran Boccioni, heykel sanatinin yalnizca tag ve bronz gibi malzemelerle
sinirll kalmasini elestirmis, cam, ahgap, karton, demir, beton, at tiiyii, de-
ri, bez, ayna, elektrik, 151k gibi 6gelerin yer alacag zengin bir malzeme
dagarcigy onermistir. Heykellere hareket kazandirmaktan da s6z eden
Boccioni’nin bu manifestosunu, heykel sanatinin gelecegine iligkin bir
ongorii olarak okumak miimkiindiir.

Boccioni, Russolo ve Carra’nm 1911 yilinda Milano’da katildig: bir
bilyiik karma serginin ardindan Fiitiiristlerin bagli bagina bir grup olarak
actiklari ilk serginin 1912 yilinda Paris te gergeklestigi sanilmaktadir. Pa-
ris’ten sonra Londra, Berlin, Amsterdam, Ziirih, Viyana ve Budapaste’yi
de gezen bu sergi, biiyiik 6l¢iide Marinetti’nin ig bilirligi ve renkli kigili-
g1 sayesinde yogun bir ilgiyle karsilanmig ve Fiitiirizm akiminin Avru-
pa’da taninmasinda biiyiik rol oynamigtir. Bu sergideki yapitlarinin biiyiik
bir kisminin bir banker tarafindan satin alinip sonraki yillarda bir koleksi-
yon sergisi olarak cesitli kentlerde gosterilmesi Fiitiiristlerin iiniinii pekis-
tirmigtir. Donemin iinlii Fransiz sair ve elestirmeni Apollinaire’in 1913 y1-
linda kaleme aldig) “Fiitiiristlerde Gelenek Kargitlig1” baglikli yazisinda
Fiitiiristleri Picasso, Delaunay, Kandinsky ve Matisse gibi sanatcilarla
karsilagtirarak, teknolojik gelismelere ve yeni zamanlara yonelik yeni ara-
yislar siirdiiren bir sanat akimi olarak nitelendirilmesi Fiitiirizmin tanin-
masinda etkili olmugtur.

Ancak Fiitiirizmin etkinlikleri, resim ve heykelle sinirli degildir. Fiitii-
rizm Manifestosu'nu yayimladig sirada oyunlar yazan ve Paris sahnele-
rinde gesitli oyunlarini sahneleyen Marinetti, Italya’ya doniisiinde diizen-
ledigi “Fiitiirist Aksamlari”’nda sahnede sergilenen, ama zaman zaman iz-
leyicinin aktif katilimini da igeren, varyete tiyatrosu benzeri performans-
lar gergeklestirmigtir. Marinetti’nin ilk “Fiitiirist Akgsam"in1 12 Ocak
1910°da, Birinci Diinya Savag: oncesi ciddi anlamda sorunlu bir bolge
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olan Avusturya-Italya simirindaki Trieste’de diizenlemesi, rastlant1 degil-
dir. Italya’nin birgok kentinde artan bir milliyetgilik dalgasi iginde halkin
Avusturya’ya miidahale edilmesi i¢in kitlesel gosteriler diizenledigi bir
donemde Trieste’de sahneye ¢ikip militarizmi ve savagi savunan Marinet-
ti, Avusturya polisinin dikkatini ¢gekmig ve bu gosteriden sonraki tiim Fii-
tiirist gosterilerde de polis eksik olmamugtir. “Fiitiirist Akgamlar”, sanatgi-
lar1 halkla biitiinlestirebilecek yeni bir ifade tiirii arayigina yol agmis, per-
formans benzeri etkinlikler de bu arayiglarin sonucunda geligmistir. Sa-
nat¢inin sokaga ¢ikmasi, halka karigmas, Fiitiirist diinya goriigiinii kitle-
lere yaymasi gagrisi yapan manifestolarin yazildigi bu donemde, Fiitiirist
sanatgilarin halkla dogrudan kargilasmasinin en kestirme yolu olarak go-
riilen tiyatro sahnesinde birbirinden ilging deliliklere kalkigan, savas ¢i-
girtkanlig yapan, izleyicilere hakaret eden ve hatta halk: galeyana getir-
mek icin aym koltugu birden ¢ok kisiye satmak gibi hinlikler yapan Ma-
rinetti’nin onciiliigiinde diizenlenen bu performanslar, genellikle yuhalan-
mayla ya da polis baskiniyla sonlanmigtir. Bu tiir gosterilerin birinde Car-
lo Carra’nin “Patates firlatacaginiza bir fikir ortaya atin, aptallar!” diye
bagirdigi, Marinetti’ninse “Yuhalanmanin Hazz1” baglikli bir manifesto
yazip okudugu bilinmektedir. Fiitiiristler bu tiir aksamlarda Avusturya
bayrag) yakmak gibi siyasi hareketlerin yani sira siirler okumuglar, sarki-
lar soylemigler ve “giiriiltii miizigi”nden olugan altemnatif konserler diizen-
lemiglerdir. “Giiriiltii miizigi”’yle ilgili olarak 1913 yilinda “Giiriiltii Sana-
t1” baglikli bir manifesto yayimlayan Luigi Russolo, yeni gagin ‘giiriiltii’
¢ag1 oldugunu, trenlerin, arabalarin, birbirinden ilging aletlerin, kitlelerin
bagirig ¢agiriginin ve daha nice sesin ¢agimizin sesleri olarak kayit altina
alinmasini ve yeni ¢agin yeni miiziginin bu seslerle, giiriiltiilerle yazilma-
s1 gerektigini one siirmiistiir. Fiitiirist Aksamlar1’nin yani sira Fiitiirist ba-
leler sahnelenmis, ayrica 1915’ten itibaren “Sentetik Tiyatro” baglig: al-
tinda ¢ok kisa siiren, birtakim fikirleri, duygular bir ‘durum’ halinde bir-
kag sozciik ya da harekete sigdiran Fiitiirist performanslar yayginlk ka-
zanmigtir. Bu tiir performanslar, 1950’lerden sonra goriilen ‘happe-
ning’lerle biiyiik bir benzerlik tagir. Resim, heykel, bale, performans, siir
gibi alanlarin diginda ressamlarin resim yiizeyinde yakalamaya caligtig1
hareket duygusunu fotografa tagiyan ve 1910 yilinda “Fotodinamizm Ma-
nifestosu”nu yayimlayan Anton Giulio Bragaglia’nin (1890-1960) uzun
pozlama sonucu, veyahut birkag negatifin iist iiste bindirilmesiyle olugan
‘dinamik’ fotograflarindan; ayrica Antonio Sant’Elia (1888-1916) ve Vir-
gilio Marchi (1895-1960) gibi mimarlarin yeni ¢ag icin geligtirilen, ama
kagt iistiinde kalan fiitiiristik “Yeni Kent” projelerinden de s6z edilebilir.
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Italya’da Fiitiirizm, Birinci Diinya Savagr'yla birlikte son bulmustur.
Bu sonda, savagin bir tiir hijyen oldugunu savunan Fiitiiristlerin bazilari-
nin savagta 6lmesinin etkisi vardir. Fiitiirizmin 6nde gelen sanatgisi, resim
ve heykel manifestolarinin yazar1 Umberto Boccioni, savas sirasinda ya-
samini kaybetmistir. Sant’Elia savas sirasinda olen bir baska Fiitiiristtir.
Saglik nedeniyle ordudan terhis edilen Gino Severini, savag sonrasinda
Fiitiirizmin ilkelerinden vazgegcmis, Kiibizme yonelmistir. Savag sirasinda
yaralanan Carlo Carra, asker? bir hastanede tanistigi Giorgio de Chiri-
co’nun (1888-1978) “Metafizik Resim” akimundan etkilenmis, savag son-
rasinda bu yonde egilim gostermis, hatta 1919°da “Metafizik Resim” bag-
likl1 bir kitap yayimlamigtir. Giiniimiiz elektronik miiziginin 6nciisii ola-
rak nitelendirilen Luigi Russolo’nun giiriiltii kompozisyonlarinin pek go-
gu savas yillarinda kaybolmus, giiriiltii miizigi gergeklestirmek adina ken-
di icad1 olan birgok miizik aleti de Ikinci Diinya Savag: sirasinda tahrip ol-
mustur. Savag sonrasinda Fiitiirizmin ideallerine bagl kalan tek sanatgi
Giacomo Balla olmug, 1929°da Filippo Tommaso Marinetti’nin Fiitiiriz-
mi yeniden canlandirmak adina onciiliik ettigi “Aeropittura” akimini tem-
sil etmigtir. 1909’da yayimladig: Fiitiirizm Manifestosu’nda vatansever-
likten ve militarizmden s6z eden, savag1 ve siddeti yiicelten Marinetti,
1915 yilinda Italyan ordusuna katilmi§ ve basar: madalyasi almigtir. 1918
yilinda Fiitiirist Politika Partisi’ni kuran Marinetti’nin Mussolini ile ya-
kinligy, Fiitiirist hareketin fagizmle iligkilendirilmesine, hatta fagizmin res-
m1 sanat1 gibi algilanmasina yol agmugtir. Gergekte Fiitiirizmin fagizm ile
bu anlamda bir organik baginin olmadiginy; ancak benzer siyasi goriigle-
rin yol actig1 bir yakinlagmanin yaganmig oldugunu sdylemek miimkiin
goriinmektedir. Mussolini iilkesindeki modem sanat hareketlerini Hitler
gibi bastirmamig, hatta gerektigi yerde propaganda araci olarak kullan-
mugtir.

Italya’da dogan ama etkisi gok kisa siirede diger Avrupa kentlerine ve
Moskova’ya kadar uzanan Fiitiirizmin geng sanatgilar arasinda yogun ola-
rak benimsedigi Rusya’da da bir Fiitirizm dalgasindan so6z edilebilir.
1912 yilinda David Burliuk (1882-1967) ve iinlii sair Vladimir Mayakovs-
ki’nin (1893-1930) imzasiyla yayimlanan “Halk Begenisine Indirilen Sa-
mar” baglikli manifesto, Rusya’daFiitiirizmin ilk belgelerinden biri olarak
nitelendirilir. Kiibizmle birlikte 6ziimsendigi i¢in “Kiibo-Fiitiirizm” ola-
rak nitelendirilen, Moskova ve St. Petersburg’da Natalia Goncharova
(1881-1962), Mikhail Larionov (1881-1964), Kazimir Malevig (1878-
1935), Lyubov Popova (1889-1924) ve Olga Rozanova (1886-1918) gibi
geng sanatgilarin benimsedigi bu yeni egilim, Rus halk sanat1 ve ikonala-
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n gibi geleneksel kaynaklar geometrik ve mekanik goriintiiler halinde
sunmugstur. Rusya’daki Fiitiirist egilimlere “Rayonizm™ ad da verilinistir.
Rus sanatgilardan Larionov’un 1913 yilinda yayimladigi bir manifestoda
Rayonizm’in Kiibizm, Fiitiirizm ve Orfizm’in bir sentezi oldugu 6ne sii-
riillmiigtiir.

1914 yilinda Londra’da ortaya ¢ikan, makine estetigini dven ve yeni
sanatinoncelikle hareketle, dinamizmle 6zdeglesmesi gerektigini savunan
“Vortisizm” akimi da Fiitiirizm’in bir yansimasi olarak nitelendirilebilir.
Ressam ve yazar Wyndham Lewis’in (1882-1957) onciliigiinde gelisen
akim ismini “girdap” anlamina gelen ve akimin dinamik harekete yonelik.
ilgisini ifade eden ‘vortex’ sozciigiinden almistir. Unlii Ingiliz sair Ezra
Pound’la birlikte iki say1 olmak iizere ¢ikardigi Blast dergisinde Vortisiz-
min sozciiliigiinii yapan Wyndham Lewis, Vortisist resimlerin igsel bir
girdaba sahip oldugunu, bunun da yeni bir géorme bi¢imi yarattigim iddia
etmigtir. Vortisizm, Futiiristler gibi Kubizmden, fotograf alanindaki yeni
gelismelerden ve giderek endiistriyellesen diinyanin goriintiilerinden etki-
lenerek hareket algisim goriiniir kilmak isteyen sanatgilan bir araya getir-
digi icin genel olarak Fiitiirizmin Ingiltere’deki yansimasi olarak deger-
lendirilmistir.

Filippo Tommaso Marinetti*
Fiitiirizm Manifestosu (1909)

(...)

1. Tehlikenin sarkisim soylemeyi, enerjiyi ve korkusuzlugu aligkanlik ha-
line getirmeyi amagliyoruz.

2. Cesaret, ciiret ve bagkaldiri, siirimizin temel nitelikleri olacaktir.

3. Bugiine kadar edebiyat, diisiinceli bir hareketsizlik, bir esrime, bir uy-
ku i¢inde olmustur. Biz onu saldirgan bir eylem, ategli bir uykusuzluk, yans-
cinin hiz, dliimciil ziplayis, yumruk ve tokatla hizaya getirecegiz.

* Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944): italyan gair ve yazar, Fiitiirizm akiminin 6nciisi diir.
1909’da yayimlanan ilk Fiitirist Manifesto’yu kaleme alan Marinetti, hukuk egitimi gérmis an-
cak sanata ilgi duymuy, yagadigi donemin sanatsal merkezi Paris’e yerleserek Fiitiirizm adim ver-
digi hareketin yayginlik kazanmasi igin yogun gaba harcarmgtir. 1910 tarihli Mafarka Futurista
adh romaninin edebe aykini bulunmasi nedeniyle hakkinda dava agilan Marinetti, Avrupa’y: do-
lagarak verdigi olayli konferanslarda skandallara yol agmg, Fiitirizm akiminin gok kisa stirede
popiilerlik kazanmasinda etkili olmustur. ltalyan milliye(giligini savunan ve savagin bir tiir hij-
yen olduguna inanan Marinetti, Birinci Diinya Savag’na goniilli olarak kaulmig ve cesaret ma-
dalyasi almiy, savagtan sonra dagilan Fitirizm akimini toparlamaya galijuysa da bagaril
olamarnugur.
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4. Diinyanin ihtigaminin yeni bir giizellikle zenginlestigini ilan ederiz; bu,
hizin giizelligidir. Kaportasi siddetle soluyan yilanlara benzer biiyiik borular-
la siislenmis, kiikreyerek giden bir yaris arabasi, Kanatli Zafer Tanrigasi’ndan
daha giizeldir.

S. Ruhunun mizraklarini Diinya’nin dort bir yanina gonderen direksiyon-
daki adama ilahiler okuruz.

6. Sair kendini gayretkeslik, gorkem ve bonkorliikle tiikketmeli, tiikketmeli
ki temel 6gelerin hevesli harli ategini iizerine gekebilsin.

7. Miicadele yoksa giizellik de yoktur. Saldirgan olmayan higbir yaput,
bagyapit mertebesine yiikselemez. Siir, bilinmez giiglere karsi siddetli bir sal-
din gibi yazilmaly, saldir1 o siddetli gii¢ insani bitkin ve bitik diiiirene kadar
durmamalidur.

8. Yiizyillarin son kalesinde duruyoruz!.. Amacimiz Imkénsiz'in gizemli
kapilarim yerle bir etmekse, o halde neden gegmise bakalim? Zaman ve Me-
kan diin 6lmiigtiir. Sonsuz ve her yerde mevcut hizi yaratan bizler, ¢oktan
mutlakta yasamaya bagladik bile.

9. Savags, diinyanin tek temizlik olanagi olan savagi, militarizmi, vatanse-
verligi, ozgiirliikk savasgilarinin yikici eylemlerini ve 6lmeye deger giizel ide-
alleri yiicelten bizler, kadinlar1 hor goriiriiz.

10. Miizeleri, kiitiiphaneleri ve her tiirlii akademiyi yikarak, ahlakgilik, fe-
minizm ve her tiirlii oportiinist ve islevselci aptallikla miicadele edecegiz.

11. Caligmakla, hazla ve ayaklanmayla heyecanlanan biiyiik kitleler i¢in
sarkilar soyleyecegiz; modern bagkentlerde devrimin ¢ok renkli ve ¢ok sesli
dalgalarinin; cephaneliklerin ve tersanelerin siddetli elektrik 15181yla mehtap-
lanarak parlamig gece 6fkesinin; dumanlar sagan yilanlari yutan aggo6zlii tren
istasyonlarinin; bulutlar iizerinde dumanlanyla asili duran fabrikalarin; dev
jimnastikgiler gibi nehirleri bir ucundan bir ucuna birlestiren, giineste bigak-
lar gibi parildayan kopriilerin; ufku koklayan seriivenci vapurlarin; tekerlek-
leri raylan tiiplerle gemlenmis dev celik atlar gibi doven iri lokomotiflerin;
pervaneleri riizgdrda bayraklar gibi, tezahiirat yapan kalabaliklar gibi ses ¢i-
karan ugaklarin zarif uguglarinin sarkisim soyleyecegiz.

Siddetli baskaldinmizi dile getiren bu manifestoyu Italya’dan diinyaya
duyururuz. Bununla birlikte biz, bugiin, Fiitiirizmi kurdugumuzu ilan ediyor,
topraklarimizi, profesorlerin, arkeologlarin, ciceroni’lerin ve antika uzmanla-
rinin kokugmus kangreninden kurtarmay istiyoruz. Italya artik elden diigme-
leri pazarlamaktan kurtulmali. [talya’y: onu mezarliklar gibi kaplayan sayisiz
miizeden kurtarmak istiyoruz.

Miizeler: mezarliklar!..

(..)
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Umberto Boccioni*
Fiitiirist Resim: Teknik Manifesto (1910)

[Boccioni'nin kaleme aldig: bu manifestoyu, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo
Balla ve Gino Severini de imzalamigtir.]

18 Mart 1910°da, Torino’daki o iinlii Chiarella Tiyatrosu’nda, aralarinda
sanatgilarin, edebiyatgilarin, 6grencilerin ve bagkalarimin bulundugu ii¢ bin
kigilik bir seyirci 6niinde ilk manifestomuzu okuduk. Bayagilik, akademik ve
bilgi¢ vasatlik, eski ve kurtlanip ciiriimiis her seye yonelik fanatik tapmma
karsisindaki bagkaldinmaizi, derin bulantimiz1 ve nefretimizi dile getiren vah-
si ve alayci bir ¢ighikti bu.

Orada ve o anda, bir yil oncesinde F.T. Marinetti tarafindan Le Figa-
ro’nun siitunlannda yayimlanan Fiitiirist $iir hareketine dahil olduk.

Torino zaferi hila efsanevi bir am olarak yastyor. italyan Sanati’nin deha-
sim kesin bir dliimden korumak adina fikirlerimiz kadar yumruklarimiz da
konusmustu. Ve simdi, bu zorlu miicadelenin gegici bir durak aminda kalaba-
liklarin arasindan ¢ikip, resim sanatinin yenilenmesi igin gereken programi
teknik bir kesinlikle agiklamak istiyoruz. Bu programin en parlak belirtisi,
Milano’da agtigimiz Fiitiirizm Sergisi’dir.

Hakikate olan gereksinimimiz arttikga, Bi¢im ve Renk bugiine kadar an-
lagildig1 anlamda bizi tatmin etmiyor.

Bizim tuvalde goriiniir kilmak istedigimiz, evrensel bir dinamizm icinde
belirli bir sabit ar degildir. Bizim goriiniir kilmak istedigimiz, hareketli dina-
mizm duygusunun kendisidir.

Soyle bir bakin etrafimza, her sey hareket ediyor, her sey bir kosusturma-
ca halinde, her sey hizla degisiyor. Goriinen bir gey gozlerimizin oniinde hig-
bir zaman sabit durmuyor, aksine bir goriiniiyor, bir kayboluyor. Retinanin al-
giladig1 bir imgenin siirekliligi, hareket eden nesnelerin kendini an be an ¢o-
galtmastyla miimkiin oluyor; nesnelerin bigimi hizh titregimler gibi degisip
duruyor, delice doniigiiyor. Bakiyorsunuz, kogan bir atin dort bacag degil yir-
mi bacag oluveriyor, kostukga iicgensi bir hareket goriiniiveriyor,

Sanatta her sey geleneklerle olgiiliir. Resimde hicbir sey mutlak degildir.
Diiniin ressamlar i¢in hakikat olan sey, bugiiniin ressamlari igin bir yanlg
oluverir. Omegin biz, bir portrenin portresi yapilan kisiye benzememesi ge-

* Umberto Boccioni (1882-1916); italyan ressam ve heykeltray; Fiitirizmin 6nciilerindendir.
1909'da kurulan Fiitiirist grubun en etkili dyelerinden biri olmugy, ikisi resim, biri heykel dstiine
olmak iizere Fitirizm’in en 6nemli sanatsal manifestolarini kaleme almigtir. Genellikle kent ya-
samini konu alan resimlerinde hareket ve zamani soyutlamaci bir dslupla ifade etmeye galigan
Boccioni, ayni ritim ve dinamizm arayisini heykellerinde de siirdiirmigtir. Duragan nesneleri
dahi hizla akan bir enerjinin anlik bir noktasindaymig gibi betimleyen Boccioni, heykel sanati-
nin gelecegini dngoren yeni fikirler savunmuyg, ancak bu fikirlerinin gogunu gerceklestiremeden,
Birinci Diinya Savag sirasinda 6lmiistiir. Boccioni’nin 1914 yilinda yayimlanan "Fiitirist Resim
ve Heykel: Dinamik Plastik” baglikh bir kitabi bulunmaktadir.
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rektigine inaniyoruz; manzara resmi yapacak ressamin o manzarayi zihninde
tagidigina inamyoruz.

Bir insan figiiriinii resmetmek igin onu boyamamak gerektigini, i¢inde bu-
lundugu atmosferin tiimiiniin goriiniir olmas: gerektigini diigiiniiyoruz.

Artik geleneksel espas yok: elektrik lambalarimin pariltis: altinda yagmur
yemis kaldirimlar nasil da derin goriiniirler, sanki diinyanin merkezini yansi-
tirlar. Bizi giinesten ayiran binlerce mil belki, oysa su oniimiizdeki ev giines
diskinin i¢ine sigmiyor mu?

Iyice sivrilmis ve artmis duyarhiligimizdan sonra, resim sanatimin en ka-
ranlik belirtileri ele gecirildikten sonra, bedenlerin matligina kim inamir artik?
Gorme giiciimiiziin iki kat artmig yaratilanmizin, rontgenlere benzer sonuglar
verebilmekte oldugunu nasil unutabiliriz?

Argiimanlarimizi kamtlamak icin binlerce 6mek arasindan birkag tane
vermek yeterli.

Hizla giden bir otobiiste etrafinizda bulunan on alt1 kigi, aym anda hem
bir, hem on, hem dort, hem ii¢ kisiymig gibi goriiniirler; hem gidiyormus, hem
duruyormug gibidirler; sokaklarin iginden gitmekte ve gelmektedirler; giineg
yutuverir onlari sonra yine belirirler, evrensel titresimlerin israrh simgeler1 gi-
bi goriiniiverirler.

Hani bazen bir insanla sokakta konusurken sokagin sonundan ge¢cmekte
olan bir atin goriintiisii birden yanaginin iistiinde yansimig gibidir; ne kadar
siklikla olur bu tiir seyler.

Oturdugumuz koltuklara gomiiliiriiz, koltuklar da bizim i¢imize isler san-
ki. Otobiisler 6niinden gegtikleri evlerle bir olurlar, evler de sanki otobiisle ig
ice gecerler.

Bu agidan bakildiginda, resimlerin kurgulanmasi, aptallik derecesinde ge-
leneksel olmustur. Ressamlar bize, nesneleri ve insanlar 6niimiize koymus,
oyle gostermislerdir. Biz ise, bundan boyle, izleyiciyi resmin tam merkezine
koyacagiz.

Insan zihninin her alaninda oldugu gibi, agik bir bakig agisiyla yapilmig bi-
reysel aragtirma, dogmalarin degismez karanligim siipiirecek, 6yle ki bilimin
hayat veren akimi, resmi akademizmden kurtaracak.

Ne pahasina olursa olsun, hayatin igine dalacagiz. Zafer kazanmg bilim,
bugiin gegmigini inkar ederek zamanimizin gereksinimlerine yanit verme ga-
basi i¢indedir; biz de sanatin, gegmisin boyundurugundan kurtularak en azin-
dan i¢imizdeki entelektiiel gereksinimlere yanit vermesini istiyoruz.

Yenilenmis bilincimiz, insam evrensel yasantimin merkezinde gérmemizi
engelliyor. Bizim igin sefalet icinde bir adam, bozulmus bir elektrik lamba-
sindan farkh degildir, onun kasilmalari da insam yiirekten paralayan renkler
sagar etrafa. Ciplak figiir eski ustalar nasil etkiliyorsa, bizi de modem giysi-
lerin gizgilerinin ve kivrimlarinin armonisi dyle etkilemektedir.

Fiitiirist bir resmin yeni giizelliklerini kavramak ve anlamak i¢in, ruhun
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arinmig olmasi; goziin ise atavizm ve kiiltiiriin indirdigi tiilii kaldirmas: gere-
kiyor ki tek ve salt olgiit olarak miizeye degil, Doga’nin kendisine de baka-
bilsin.

Bu sonug elde edilir edilmez, cildimizin altinda kahverengi tonlarin hig
olmadigy, sarinin, kuemizmin yansidigl, yesil, mavi ve morun hi¢ goriilmemis
bir cazibeyle tenimizin iistiinde zevkle dans ettigi goriilecektir.

Renkgiler olarak algilanmiz bu kadar genisledikten sonra, insan yiiziinii
hila pembeymis gibi gormek nasil miimkiin olur? Insan yiizii saridir, kirmi-
z1dir, yesildir, mavidir, mordur. Bir miicevherat¢inin vitrinine bakan bir kadi-
mn solgun yiizii, onu tipk: bir tarlakusu gibi cezbeden o miicevherlerin priz-
matik ateslerinden kat kat daha yanardonerdir.

Duyumlarimizin resimde yalmzca fisildandig: resimlerin ¢agi sona erdi.
Biz gelecekte resimlerin garki soylemesini ve tuvallerimizin zaferle serpilme-
sini, kulaklar: sagir etmesini diliyoruz.

Yar: karanliga algik olan gozleriniz, parlak igiklarla agilacaktir. Bizim
resmedecegimiz golgeler bizden oncekilerin 1giklarindan daha parlak olacak
ve resimlerimiz, miizelerdekilere kiyasla, en karanlik gece karsisinda en par-
lak 1gikla yikanmig giine benzeyecektir.

Sonug olarak resmin bugiin Divizyonizm olmadan olmasinin miimkiin ol-
madigini diigiiniiyoruz. Bu, dyle keyfi bir bigimde 6grenilip uygulanacak bir
sey degildir. Modem ressam i¢in Divizyonizm, kesin ve kati surette gerekli
ve zorunlu olan igsel bir tamamlayici duygudan kaynaklanacaktir.

Sanatimiz, biyiik olasilikla, eziyetli ve yozlagmig bir ussallikla itham edi-
lecektir. Ama biz, aksine, yeni bir duyarliligin primitifleri oldugumuzu soy-
lemekle yetinecegiz, sanatimizin dogaglama ve gii¢c duygusuyla dolup tagtigi-
m iddia edecegiz.

ACIKLIYORUZ:

1. Her tiirlii taklit hor goriilmelidir, her tiir 6zgiinliik biiyiik kiymet gor-
melidir.

2. ‘Ahenk’ ve ‘yiiksek begeni’ gibi esnek terimlerin hikimiyetine kargi
bagkaldirmak sarttir, boylece Rembrandt, Goya ve Rodin’in yapitlarim yok
etmek kolaylagir.

3. Sanat elegtirmenleri bir ige yaramazlar ve zararhdirlar.

4. Daha once ele alinmug tiim konular bir kenara itilmeli, gelik, gurur, ateg
ve hiz dolu girdapli yasantimizin ifadelerine yer agilmalidur.

S. Biitiin kdsifler i¢in soylenen ‘deli’ isimlendirmesi, bir onur unvam ola-
rak degerlendirilmelidir.

6. Igsel biitiinliik, siirde serbest vezin, miizikte gokseslilik gibi resimde
mutlak bir gereksinimdir.

7. Evrensel dinamizm, resimde evrensel bir dinamik duyum olarak ifade-
sini bulmalidur.
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8. Doga’'nin goriiniir kilinmasinda ilk ve en 6nemli mesele, i¢tenlik ve saf-
liktir.
9. Hareket ve 151k, bedenlerin sabit goriiniimiinii yerle bir eder.

MUCADELE ALANLARIMIZ:

1. Zamanin izini goriiniir kilmak i¢in modern resimlerde ziftli tonlarin kul-
lanimina karsi miicadele etmeliyiz.

2. Musirhilarin gizgisel teknigini taklit ederek resmi ¢ocuksu, grotesk ve
zayif bir senteze tabi kilan yapmacik arkaizme karsi ¢ikmaliyiz.

3. Gericilikte kendilerinden onceki akademilerden geri kalmayan yeni
akademiler inga eden Ayrilikcilara ve Bagimsizlarin sozde gelecekgi iddiala-
rina karg: gitkmaliyiz.

4. Edebiyatta zina, resimde ¢iplak gibi mide bulandirici ve sikici konular-
dan kaginmaliyiz.

Bu son noktay: agiklama geregi hissediyoruz. Bizim goziimiizde higbir
sey ahlak digt degildir; bizim miicadele ettigimiz sey, ¢iplak resimlerin mo-
notonlugudur. Bize konunun bir anlam tagimadigi, o konunun nasil resmedil-
diginin 6nemli oldugu soylenir. Evet, bunu kabul ediyoruz, biz de buna ina-
niyoruz. Ama bu 6zlii s6z, elli y1l 6nce tartismasiz ve mutlakolan bu 6zlii sz,
ciplak resimler s6z konusu oldugunda, ressamlar Salonlan metreslerinin sag-
liksiz bedenlerini teshir ettikleri birer gosteriye doniistiirdiiklerinden beri ar-
tik gecerliligini yitirmisgtir!

Iste bu nedenlerle, 6niimiizdeki on yil, resimde nii konusunun toptan ya-
saklanmasini talep ediyoruz.

Gino Severini*
Kiibizm ve Fiitiirizm Uzerine Aciklamalar (1956)

1906 yilinda genglik giinlerimizde, Modigliani ile birlikte Paris’e ilk kez
geldigimizde gordiik ki herkesin kafas: biraz kangik. Birtakim seyleri ancak
bilingaltinda biliyorduk, ama bunlarin farkina sonradan varacaktik. Ozellikle
o ilk birkag yil, i¢imizin taderinliklerinde kaynayan bir ikilemin varligiyla ya-
sadik — bir yanda sen, bildigin sen; 6te yanda tam da yaratic1 eylem aninda or-
taya cikan, tanimadigin ama olmaya heves ettigin bir bagka sen. Bu iki farkli
kisiyi bulusturmak kolay degildi, ama kisisel geligim igin sarttu.

Goriir gormez ustam olarak benimsedigim Seurat’min sanatiyla ilk kez
kargilagmam, 6niimde bir yol agti. Ayni anda ortaya ¢ikan zit diirtiileri ifade

* Gino Severini (1883-1966); italyan Fiitiirist ressam. 1910 yilinda Boccioni, Carra ve Balla ile
birlikte Fitiirist resim manifestosuna imza atmiy, ancak hareketi bir siire sonra fazlasiyla sozel
bulmas: nedeniyle Kiibizme yonelmistir. Severini Isvigre'de gesitli kiliselerde duvar resmi ve
mozaik galiymalari da yapmugtr.
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edebilmenin bir garesini bulmus oldum. Itiraf etmeliyim ki icimdeki bu gatis-
ma bana biiyiik bir ac1 veriyordu, ama kendimi William Blake’le avutmaya
cahisiyordum. Cehennem Uzerine’de “Catisma olmadan ilerleme de olmaz”
diyordu Blake. Ve bir de Baudelaire’in “Yagamin temel kogsulu gesitliliktir”
diigiincesi vardi. Bunlar, Fiitiirist bir ressam olarak amaglarimla, hedeflerimle
miikemmel bir bicimde ortiisen diisiincelerdi. Kiibist donemin sanatinda aklin
isgal ettigi alana yagamin kendisini koyabilmemi saglayan da bu gibi diisiin-
celerdi.

Kiibist yontemin ilk yillarinda, bir nesneyi kavrayis bi¢imi o nesnenin et-
rafinda dolagmaktan ibaretti. Fiitiiristler ise, nesnenin i¢ine girmeyi onerdiler.
Bu iki farkh bakis agisi, ancak siirsel bir kavrayisla bir araya getirilebilir. Fii-
tiirist kuramlar, heniiz kegfedilmemis simrsiz ufuklara yelken agmak konu-
sunda Kiibist ilkelerden daha etkiliyda, giinkii ressamin iginde sakh olan giic-
leriuyandiracak yaratici derinliklere hitap ediyordu. Ne var ki Kiibizmin ikin-
ci doneminin zihinsel soyutlama bi¢imi de son derece 6nemliydi. Sonsuzluk
duygusuna heves ederken bir yandan ‘Klasiklerin esin verdigi oran kavra-
m1’nt gz oniinde bulundurmasi, birgok ressamin yeniden bir zanaat duygusu
hissetmesine yol agti. Bu, benim hedeflerimle bire bir ortiisen bir duygu: Na-
sil bir marangoz miikemmel bir ig¢ilikle mobilya iiretiyorsa, ben de ayni za-
naatkar tavirla, ama boyayla nesne iiretmek istegi icindeydim.

Kiibizmin ressama sagladig1 dekoratif ve siislemeci olanaklar, genellikle
olumsuz karsilanmigtir. Oysa bu biiyiik bir yanhstir. Kiibizmin, biiyiik bir sa-
natsal ve tarihsel 6nemi olan duvar sanatinin ve uygulamali sanatlarin gelis-
mesine onciiliik ettigini benim de aralannda bulundugum ¢esitli sanatgilarin
yapitlar1 kanitlamaktadir.

Fiitiirist kuramin temelini olusturan hareket ve dinamizm ilkesi yalnizca
hareket halindeki yarig arabalannin ya da balerinlerin resimlerinin yapilmasi-
m 6ngormez; oturan bir insan ya da hareketsiz bir nesne de dinamizm icinde
diigiiniilebilir ve dinamik sekilleri gagrigtirabilir. Buna 6mek olarak kendi re-
simlerimden 1912 tarihli “Madam S.’nin Portresi” ve 1914 tarihli “Oturan
Kadin”1 gosterebilirim.

Yazik ki sinirh bir gekilde dile getirebildigim bu diisiincelerin amaci, ya-
pitlarimu Fiitiirizm ya da Kiibizm agisindan derinlemesine irdelemek isteyen-
lere yardimci olmaktir. Fiitiirizm ve Kiibizm, yeni bir mekan kavrami ortaya
koydugu igin perspektifin icadi kadar 6nemlidir. Sonraki biitiin hareketler bu-
radan beslenmis, buradan ¢ikmugtir.

Sonug olarak, bana gore iki hareket tamamen ug noktalardan da baglasalar
birbirlerine zit olarak algilanamaz; dolayisiyla bunlar (6nce Apollinaire'in
sonra Matisse'in soyledigi gibi) ancak ressamin siirsel diirtiilerinin kesfedebi-
lecegi belli noktalarda bulugan, aymi isaretin iki farkli ucudur; giir sanatin ige-
rigi, sanatin var olma nedenidir.
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Kazimir Malevic, “Siyah Kare”, 1914-15, tuval iizerine yaghboya, 80x80 cm,
Tretyakov Devlet Miizesi, Moskova. a

Rus sanatgi Malevig, Siiprematizm manifestosunda “Siyah Kare™de
karenin duyguyu, beyaz zeminin bu duygunun 6tesindeki boslugu ifa-
de ettigini yazmig tir.



Sanat icin Sanat: Soyut Sanatin Onciileri
(1910..1920...1930...)

ALMANYA HANS ARP... HOLLANDA [DE STiJL] THEO VAN DOESBURG,
PIET MONDRIAN, BART VAN DER LECK, GERRIT RIETVELD, GEORGES
VANTONGERLOO... INGIL TERE BARBARA HEPWORTH, BEN
NICHOLSON... CEKOSLOVAKYA FRANTISEK KUPKA... FRANSA
CONSTANTIN BRANCUSI, JEAN HELION, AUGUSTE HERBIN .. RUSYA
WASSILY KANDINSKY... [SUPREMATIZM] KAZIMIiR MALEVIC...
[KONSTRUKTIViZM] ALEKSANDR RODCENKO, VLADIMIR TATLIN,
EL LISSITZKY, NAUM GABO, ANTON PEVSNER...

“Unutmayalim ki resim

—bir savag at, ¢iplak bir kadin

ya da herhangi bir konunun ifadesi olmasindan
once- belli bir diizene gore

yerlegtirilmig renklerden ibaret

diiz bir yuzeydir.”

Maurice Denis, ‘Simgeci Manifesto’, 1890

Soyut sanat, 20. yiizyil modemizminin baglica ifade bigimi olmus, 19. yiiz-
yil sonunda Izlenimciler'den baglayarak gelisen soyutlama egilimi, sanat-
cilarin goriinen diinyanin gergekliginden agama agama kopugunu berabe-
rinde getirmigtir. Tek bir sanatglya ya da akima atfedemeyecegimiz bu ko-
pusu, dig gergekligin yerine sanatin kendi 6z gergekligini koyan, boylece
renk, cizgi, sekil, espas gibi bigcimsel 6gelere odaklanan pek ¢ok sanatgi
birlikte gergeklestirmigtir. 20. yiizyil bagina tarihlenen her akim, genel bir
egilim olarak soyutlamay: benimsemig, ‘sanat igin sanat’¢1 bir yaklagim
icinde akademik ve natiiralist ifadeden ayrilmigtir. 20. yiizyilin bu yeni
‘izm’leri Oncesinde 19. yiizyilda soyuta yoneligin erken 6mekleri arasinda
Fransiz ressamlar Claude Monet ve Paul Cézanne, Ingiliz ressam JM.W.
Tumer (1775-1851) ve Amerikali ressam J.M. Whistler’in (1834-1903) re-
simleri dikkat ¢eker. Bu ressamlarin higbiri goriinen gergeklikten tam an-
lamiyla ayrilmamig olmakla birlikte, bigimsel arayiglarin ve boyasal etki-
lerin on planda oldugu resimlerinde ‘modern’in ifadesinin temsili gergek-
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ligin Glesine uzanan ‘saf sanat’taaranacaginin ipuglarini vermiglerdir. S6z-
gelimi Whistler, “Noktiirnler” ve “Armoniler” baglig1 altindaki bir dizi ya-
pitinda her seyden once renk ve sekillerin uyumlu birlikteligini g6zeten bir
resimsel kompozisyon anlayigi benimsemis, donemin begenisine fazlaca
‘soyut’ goriinen bu tiir resimleri nedeniyle “izleyicinin suratina boya firlat-
mak”la bile suglanmugtir! 20. yiizy1l baginda Fovizm, Kiibizm, Fiitiirizm,
Konstriiktivizm gibi birbirinden farkli pek ¢ok akimin genel ilkesi de ‘so-
yutlama’ olmusg, dig gerceklige tam anlamiyla sirtim1 donmeyen bu akimlar
dahilinde ele alabilecegimiz pek gok sanatgl, izleyicinin 6niine ancak ‘bi-
cimsel ¢oziimleme’yle algilanabilecek yapitlarla ¢itkmugtir. Ancak bigimle-
rin pargalanarak soyutlandigi, nesnelerin taninmaz hale geldigi Analitik
Kiibist resimlerde bile saf bir soyuta varilmamuis; nesne, varligini korumug-
tur. Dolayisiyla 20. yiizyil baginda akla gelen en heyecan verici soru, Kii-
bizmin soyut sanatin geligimindeki roliiniin de altin1 ¢izen bir soru olmug-
tur: “Kiibizmin varamadig1 yere varmak miimkiin olacak midir?’
Soyutlama yoniindeki ¢esitli egilimleri biinyesinde barindirmasina kar-
sin soyut sanat, esas olarak soyutlamann da 6tesindeki bir ifade arayiginin
sonucudur. Bu agidan bakildiginda, dis diinyadaki bir goriiniimden ‘soyut-
lanarak’ gergeklestirilen yapitlarla, herhangi bir dig gerceklige gonderme-
de bulunmadan, Kantgi anlamda salt bir tiir ‘kendinde sey’ olarak ortaya
¢ikan ‘soyut’ yapitlari birbirinden ayirmak gerekir. Bu ayrim, soyuta giden
farkli yollarin belirlenmesinde de rol oynar. Yalnizca donemin sanatsal
merkezi Fransa’da degil Almanya, Avusturya, Hollanda ve Rusya’ya kadar
uzanan genis bir cografyada 6zellikle 1910-20 yillar: arasina tarihlenen sii-
regte modem sanatin egemen iislubu haline gelen soyut, Kandinsky, Male-
vi¢, Mondrian, Brancusi, Tatlin gibi sanatgilarin farkli egilimlerini kapsa-
makta, dolayisiyla farkli bigimsel arayiglar biinyesinde barindirmaktadir.
Amerikal miizeci Alfred H. Barr Jr. (1902-1981), 1936 tarihli “Kiibizm ve
Soyut Sanat” kitabinda tiim bu yoneligleri iki genel egilim altinda ele almig
ve giiniimiizde de gegerliligini koruyan bir ayrimin altin1 ¢izmistir. Barr’a
gore soyut sanat, biri Kazimir Malevi¢’e, digeri Wassily Kandinsky’ye da-
yandirilabilecek iki koldan geligsmis; birinde zihinsel, yapisal ve geometrik
bir egilim, digerinde i¢giidiisel ve duygusal, dekoratif ve biomorfik bir egi-
lim agir basmugtir. Birini belli ilkelere bagli ve rasyonel, digerini mistik y6-
nelislere agik, dogaglamaci ve irrasyonel olarak degerlendiren Barr, bu ay-
rimlardan yola gikarak soyut sanati ‘Klasik¢i’ ve ‘Romantik’ olmak iizere
iki farkl1 egilim iizerine temellendirmigtir. Bu ayrim iizerinden bakildigin-
da soyut sanatin yapisal/geometrik kanadinda Cézanne-Kiibizm-Malevig-
Mondrian arasinda; daha organik bi¢imlerin egemen oldugu disavurum-

8o



SOYUT SANAT

cu/geometrik olmayan kanadinda Gauguin-Matisse-Kandinsky arasinda
kopriiler kurulabilir.

Temsili gerceklikten koparak 6zellikle renk dgesine ve sekillere odak-
lanan, boylece oziinde soyut bir resimsel ifadenin yolunu agan ilk sanatgi-
nin, Rus ressam Wassily Kandinsky (1866-1944) oldugu kabul edilmekte-
dir. Almanya’da Franz Marc (1880-1916) ve August Macke (1887-1914)
ile birlikte renkgi ve digavurumcu egilimlerin agir bastigi Der Blaue Reiter
(Mavi Siivari) adinda bir grup kuran Kandinsky, diger arkadaglarinin aksi-
ne temsil? gergeklikten giderek uzaklagmis, Fransiz Simgeci ressam Mauri-
ce Denis’nin iinlii s6ziinii hatirlatircasina, bir resmin konusunun oncelikle
resmin kendisi oldugu inancini benimsemistir. Moskova’da 1895 yilinda
agilan Fransiz Izlenimcileri sergisinde Monet’nin “Kuru Ot Yiginlar:” re-
simlerinde ot yiginlarindan ziyade ‘rengi ve 15181’ géren Kandinsky, saf bir
resimsel dil yaratabilmek yoniindeki kendi ugrasisini 1909°da “Dogagla-
malar”, 1910’da “Kompozisyonlar”, 1911°de “Izlenimler” gibi miizikal
isimler verdigi soyutlamaci yapitlariyla siirdiirmiigtiir. Tipk: Simgeci res-
samlar gibi renklerle sesler arasinda bag kuran, ‘renk titresimlerinin’ ruh-
sal etkiler yarattigini diisiinen Kandinsky, soyut sanatin ilk 6megini, 1912
dolaylarinda yapildig1 sanilan, ancak kendisinin 1910’a tarihledigi bir su-
luboyaresimle vermistir. S6z konusu resimden sonra sanatsal arayiglarin
kuramsal bir temele oturtmak isteyen Kandinsky, 1912 yilinda bir tiir kisi-
sel manifesto niteliginde olan “Sanatta Tinsellik Uzerine” adl1 kitabin: ya-
yimlamustir. Sanatin “igsel bir gereklilik”ten kaynaklandigina inanan Kan-
dinsky icin duygularin gergek ifadesini bulmasinda ‘primitif’ dgeler —-Sme-
gin iggiidiiler— ¢cok 6nemli bir yer tutmug, duygunun dogrudan ifadesi sa-
natsal yaratinin baghca kosulu sayilmistir. Saf sanatsal ifadeyi 6mekleyen
baglica sanat tiiriiniin miizik oldugunu diisiinen Kandinsky’nin sanatinda
belirgin bir egilim de mistisizm olmus; sanatin giindelik yasamin 6tesinde,
sonsuz bir ‘tin’in, bir evrensel ruhun algisi ve ifadesi oldugu inanci agir
basmugtir. Dolayisiyla Kandinsky, ‘non-objektif’ olarak tanimlanan, yani
dogadan/dig gergeklikten soyutlanarak gergeklestirilen resimsel ifade yeri-
ne kavramsal olarak tiimiiyle soyut ifadeye dayanan bir resimsel anlayigtan
yana olmugtur. Sanat ve dogay: birbirinden ayiran, sanatin da doga gibi
kendine 6zgii bir gergekligi olduguna inanan Kandinsky’ye gore sanat do-
gayi taklit etmeyi birakmig, kendi dogasini ortaya koymaya baglamustir.

‘Non-objektif* ifadenin, bagka bir deyisle ‘soyutlama’dan ziyade ‘so-
yut’un pesinde bir bagka oncii de Rus ressam Kazimir Malevig’tir (1878-
1935). Malevig, Rusya’da ilk kez 1915 yilinda sergilenen, ancak kendisi-
nin 1913 yilina tarihledigi “Beyaz Zemin Uzerine Siyah Kare” gibi 6ziin-
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de geometrik bir temele dayanan soyut resimleriyle “Siiprematizm” akimi-
nin yaraticisidir. Sanatsal ifadede saf duygunun iistiinliigii olarak tanimla-
dig1 “Siiprematizm” akiminin sanati, nesnenin boyundurugundan kurtardi-
gin1 6ne siiren Malevig, Kiibizm ve Fiitiirizm gibi akimlarin etkisini tasi-
yan ilk donem resimlerinin ardindan saf soyuta yonelmistir. Kandinsky gi-
bi mistisizme ve kozmik bir tiir agkinciligailgisi olan Malevig sanat yoluy-
la giindelik gergekligin 6tesindeki daha derin anlamlarin algilanabilecegi-
ne inanmis, Siiprematist resimlerin evrenin gizemini yansittigini iddia et-
mistir. Beyaz bir zemin iizerinde kare, daire, hag gibi geometrik sekillere
yer veren, ancak 1918 dolaylarinda “Beyaz Uzerine Beyaz” gibi tek-renk
yiizeylere ulagan Malevig, sanatin maddi gereksinimleri tatmin edecek bir
ara¢ olmasina siddetle karst ¢ikmustir. ‘Nesnenin boyundurugundan’ kur-
tulmug, temsili gergeklik zorunluluguna sirt.¢evirmig bu tiir saf soyut anla-
yisinin Platon’un idealar kuramiyla dogrudan bir iligkisi oldugundan da
soz edilebilir. Idealar diinyasi ile goriingiiler diinyasin: birbirinden ayiran,
degismez gercgekliklerin idealar diinyasina, golgelerden ibaret goriinuglerin
goriingiiler diinyasina ait oldugunu 6ne siiren Platon’un diigiincelerini yan-
sitan Malevig, Siiprematist resimlerinde mutlak ve sonsuz olanin bigimsel
ifadesini gelistirmeye ¢aligmis, ‘saf’ bicimlere derin anlamlar yiiklemistir.
Bu anlamlar iginde temel Siiprematist 6ge, sanatin yeni alfabesinin ilk har-
fi, dogada bulunmayan bir sekil olan karedir. “Beyaz Uzerine Siyah Ka-
re”de saf duyguyu siyahla, boslugu, hicligi beyazla ifade eden ve izleyiciy-
le renkler araciliftyla s6zel olmayan bir iletisim bigimi kurmaya galigan
Malevi¢’in gorsel dagarciginda dik ¢izgiler insanin doganin kaosuna kars!
iistinlugiinii ifade eder.

Siiprematizmin bir akim degil, bir ‘ruh hali’ oldugunu 6ne siiren Male-
vig, resimlerindeki soyut gekillerin ‘herhangi bir nesnenin yokluguyla do-
lu’ oldugunu, dolayisiyla bos olmadigini, her bir bi¢imin ‘anlama gebe’
olarak ortaya ¢iktigini soylemistir. Tipki Kandinsky gibi, materyalist diin-
yada bir tiir tinsellik aray1st icinde olan Malevig’in resimlerini Rus evlerin-
de ikonalarin yerlestirildigi gibi sergilemesi anlamlidir. Sanat: kilisenin,
devletin, toplumsal ya da politik amaglarin iistiinde goren ve her tiirlii is-
levden arindirilmasi gerektigine inanan Malevig, bu yondeki goriigleriyle
‘toplum igin sanat’a inanan Konstriiktivistlerle ¢atismigtir. Bu donemde
Konstriiktivizmin onciilerinden Rodgenko’nun saf kirmizi, saf sar1 ve saf
mavi tek-renk resimlerini sergileyerek (1921) resmi bir tiir parodi niteligin-
de “mantikli sonucuna gétirmesi” s6z konusu olmus; Rodg¢enko, sanatin
tilkendigi yerde iiretimin (uygulamali sanatlarin) baglamasi gerektigini 6ne
surmiigtiir.
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1910-14 tarihleri arasinda dogadan soyutlamalar yapmaya baglayan,
1914 yilina geldiginde resimlerinde dikey/yatay ¢izgiler ve temel renkler
disinda hemen higbir 6geye rastlanmayan Hollandali ressam Piet Mondri-
an (1872-1944) da 20. yiizyilda soyut sanatin en 6nemli figiirleri arasinda-
dir. 1912-14 yillan1 arasinda bulundugu Paris’te Kiibizmden etkilenen
Mondrian, 1917 yilinda Hollandali ressam, tasarimc1 ve yazar, bir donem
Bauhaus’un egitimcilerinden Theo Van Doesburg (1883-1931) ile birlikte
yeni bir tiir geometrik soyut resim anlayigini savunan De Stijl grubunun ve
dergisinin olusumuna katkida bulunmugtur. Ressamlar Vilmos Huszar
(1884-1960), Bart Van Der Leck (1876-1958), heykeltirag Georges Van-
tongerloo (1886-1965), mimar Gerrit Rietveld (1888-1964) gibi isimleri
bir araya getiren bu birlik, daha ¢ok Theo Van Doesburg’un ¢abalariyla
varligini ortaya koymus serbest bir olusum niteligindedir. Mondrian, 1924
yilinda De Stijl ile iligkisini kesmig, ¢alismalarini bagimsiz olarak siirdiir-
miistiir. Mondrian’in ‘Yeni Plastisizm’ olarak adlandirdig1 geometrik so-
yut anlayiga gore sanat, evrenin degismez yasalarinin bir tiir yansimasidur.
Bu yasalar, Mondrian’in tuvaline ¢esitli boyutlardaki dikdortgenlerin olug-
turdugu asimetrik bir ag olarak yansir. Kompozisyonda herhangi bir mer-
kez1 odak noktas: bulunmamasi, izleyicinin goziinii tuvaldeki iligkiler agi-
na geker: Dik ve yatay gizgilerin ve temel renklerin birbiriyle iligkisi...
Mondrian’1n resmi tiimiiyle zihinsel, rasyonel, geometrik bir disiplin iize-
rine temellenmis, bu yoniiyle modemist anlayigin tam bir yansimasi olarak
goriilmiigtiir. Tipki Kandinsky ve Malevi¢ gibi sanatinin kuramsal temeli-
ni kendi yazilariyla da destekleyen Mondrian’in etkisi, 6zellikle 1930’1u
yillardan sonra mimarlik, endiistriyel nesneler ve i¢ dekorasyon gibi dog-
rudan yasam alanlariyla iligkili tasarimlar iizerinde yogun bir bicimde his-
sedilmigtir. Yeni bir diinyanin yeni bir sanatsal ifade bigimine gereksinim
duyduguna inanan Mondrian da neo-Platonik fikirlerin etkisinde kalmus,
goriiniiglerin 6tesindeki 6ze varmak, bu 6zii ifade edecek bigimsel dili ge-
ligtirmek ¢abasinda olmugtur.

Soyutlama, ii¢ boyutlu sanatsal iiretimin baglica egilimi olmus, 6zellik-
le Konstriiktivizm akimi baglaminda iiretilen birgok nesne, tiimiiyle soyut
bir anlayis1 ortaya koymustur. Bu gergevede giindeme gelen erken 6rnek-
ler arasinda, Vladimir Tatlin’in atik malzemelerle 1914-15 yillarinda ger-
ceklestirdigi “Koge Rolyefleri” ozellikle dikkat gekicidir. Tatlin’in bu tip
yapitlary, Konstriiktivistlerin esas olarak yeni iglevsel tasarimlara temel
olusturmas! igin ¢esitli malzemelerle giristikleri deneyselligi diisiindiiriir.

1915-16 yillarinda ii¢ boyutlu iiretimde saf bir bigimsel ifade yakalayan
Rumen sanatg1 Constantin Brancusi (1876-1957), heykel sanatina yeni bir
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soluk getiren baslica sanatg1 olarak nitelendirilir. Ahgap, tas, bronz, paslan-
maz gelik gibi malzemeleri bazen en ham haliyle tiim dogalliginda, bazen
had safhada cilali yiizeylerin iglenmigliginde adeta ‘dile getiren’ Brancusi,
etrafindaki nesnelerin 6ziinii yakalamaya yonelerek saf bir bigimsel ifade
yakalamaya ¢aligmigtir. Bir donem asistanligini da yaptig: biiyiik heykelt:-
ras Rodin’in natiiralist gelenegini geride birakarak bir kirilma noktas: olug-
turan Brancusi, baglar, kuslar, ¢iftler gibi belli bagli tematik bagliklar altin-
da gergekte malzemenin sanatsal doniigiimiinii ve saf bigim algisim sergi-
lemigstir. Heykelin kaidesini de bagli bagina sanatsal bir unsur olarak kulla-
nan sanat¢inin dogrudan yontu yontemiyle gergeklestirdigi bazi ahgap ka-
ideler o6zellikle dikkat gekicidir. Bu yoniiyle modemn heykelin yeniden dog-
rudan yontuya yonelisine onciiliik eden Brancusi, dogumu ve yaraticiligl
simgeleyen yumurtamsi bigimleri bagta olmak iizere soyutlamac: ifade bi-
¢imiyle kendinden sonra gelen birgok heykeltiragin iislubunu belirlemesin-
de ¢ok 6nemli bir esin kaynag1 olmustur. 20. yiizyilin ilk yarisinda Ama-
deo Modigliani’den (1884-1920) Alexander Archipenko’ya (1887-1964),
Jacob Epstein’dan (1880-1959) Henri Gaudier-Brzeska’ya (1891-1915)
uzanan bu etki alani, 1960’1 yillarda Minimalizmin onciilerinden Carl
Andre (1935-) gibi sanatgilara kadar ulagmigtur.

Bu baglica temsilcileri disinda soyut sanatin ‘etki alani’na girmis pek
¢ok sanatgidan soz edilebilecegine kugku yoktur; basta da degindigimiz gi-
bi soyut, 20. yiizy1l sanatinin baglica ifade bi¢imi, ‘modem sanat’la nere-
deyse esanlamli hale gelmis bir sanatsal anlayistir. Modem sanatin bu den-
li etkili ifade bi¢imlerinden biri haline gelmesinde, tiim kiiltiirel farklar: or-
tadan kaldiran bir evrensel dil olmasinin etkisi kuskusuz yadsinamaz. Ote
yandan, Isvigreli ressam Paul Klee’nin (1879-1940) altimi gizdigi gibi,
“diinya korkunglastik¢a, sanat da soyutlagmig™ gériinmektedir. Pek ¢ok so-
yutcu ressam, belki de bu nedenle, materyalist diinyada bir tiir tinsellik ara-
yisina girmigtir. Alman sanat tarihgisi ve estetik¢isi Wilhelm Worringer’in
(1881-1965) 1908 tarihli “Soyutlama ve Empati” adl1 kitabinin da donemin
sanatgilari iizerinde etkili oldugu sanilmaktadir. Worringer’e gore soyutla-
ma diirtiisii dogaya hilkmedememekten, empati diirtiisii ise dogayla uyum-
lu bir etkilesimden kaynaklanmakta, dogaya hilkkmedecek bilgiye sahip ol-
mayan ‘primitif insan’ doga korkusunu soyutlamaya yonelerek gidermek-
tedir. 20. yiizyil baginda pek ¢ok sanatginin primitivizme yonelmesi, Wor-
ringer’in soziinii ettigi ‘dogayla uyumsuz iliski’yi ¢agrigtirmig; Klee’nin
dedigi gibi, giderek ‘korkunglagan diinyaya’ uyum saglayamayan sanatgi-
nin icsel ruh hallerine ve metafizik arayiglara yoneliminin Birinci Diinya
Savag1 donemine denk gelmesinin bir rastlanti olmadig: diigiiniilmiigtiir.

84



SOYUT SANAT

Soyut sanat 1920’lerden 30’lara uzanan siirecte de yogun etkisini siir-
diirmiis, soyut’un sanattaki tek somut gergeklik olabilecegini savunan
Theo Van Doesburg’un 1930’da Paris’te kaleme aldigi “Somut Sanat”
manifestosu, soyut sanat anlayigini benimsemis pek ¢ok sanatginin goriig-
lerine terciiman olmustur. Bu dénemde 6zellikle Paris sanat ortaminda bir
araya gelerek sergiler agan soyut¢u sanat gruplagsmalar da goriilmiigtiir:
Bunlardan Cercle et Carré (Daire ve Kare) 1929 yilinda Fransiz elegtir-
men Michel Seuphor (1901-1999) ile Uruguayh ressam Joaquin Torres-
Garcia (1874-1949) onciiliigiinde kurulmug, aym adli bir dergi gikarmig
ve aralarinda Piet Mondrian, Wassily Kandinsky, Kurt Schwitters gibi
farkl egilimlerden pek ¢ok soyut egilimli sanat¢inin bir araya geldigi bir
sergi diizenlemistir. 1931 yilinda Cercle et Carré’nin yerini alan Abstrac-
tion-Création (Soyutlama-Yaratma) baglikli sanatgilar birligi ise Jean Hé-
lion (1904-87) ve Auguste Herbin (1882-1960) onciiliigiinde 400 kadar
sanatgly1 bir araya getirmis, Piet Mondrian, Wassily Kandinsky, Naum
Gabo, Hans Arp, El Lissitzky, Anton Pevsner, Ben Nicholson, Barbara
Hepworth’iin de aralarinda bulundugu pek ¢ok sanatginin katildigi sergi-
ler diizenlemistir. Soyut sanat, ikinci Diinya Savasi yillarinda ve sonrasin-
da Avrupa’da ve Amerika’da modem sanatin temel iislubu olmay siirdiir-
miigtiir.

Wassily Kandinsky*
Kéln Konferansi (1914)

Sanatsal gelisimimi ii¢ ana donem altinda ele alabilirim. Birinci donem ya
da heveskar donem diyelim, iki farkl: diirtiiniin aym anda hissedilmesi sonu-
cunda geligmigtir. Sonraki gelisimimi g6z oniinde bulundurarak, bu iki diirtii-
niin birbirinden temelde ¢ok farkl: oldugunu anlamaktayim ki bunlar;

1. Doga sevgisi

* Wassily Kandinsky (1866-1944); Once Alman, ardindan Fransiz vatandasliina gegen Rus asil-
l1 ressam; soyut sanatin baglica figiirleri arasindadir. Moskova Universitesi’'nde hukuk ve ekono-
mi egitimi goren sanatgl, 1896’da Minih’e taginarak (im zamamm resim galigmalarina vermiy,
1914’te yeniden Moskova’ya donene kadar bir donem Paris’te yagamigur. Ressam Anton Az-
be’nin sanat okulunda egitim goren, Minih Akademisi’nde de Franz Von Stuck’un 8grencisi
olan Kandinsky, soyut sanata yonelerek 1909’da Dogaglamalar, 1910’da Kompozisyonlar baglh-
g1 verdigi resimlerinde muzik sanatindan etkilenmis, renklerle sesler arasinda iligkiler kurmug-
tur. "Soyut Digavurumculuk” terimi ilk kez Kandinsky 'nin resimlerini betimlemek igin kullanil-
mugtir. 1911 'de Franz Marc’la birlikte Mavi Siivari adinda bir grup kuran Kandinsky, 1914°te sa-
vagin patlak vermesiyle Rusya’yadonmis, burada Rus Devrimi’'nden sonra egitimciolarak Sov-
yet rejimine katkida bulunmug, ancak Rusya’daki sanatsal egilimlerin ijlevsellige yonelmesi ne-
deniyle gikan anlagmazliklar sonucu iilkesini terk etmigtir. 1920’lerde Almanya’da Bauhaus
Okulu’'nda egitimcilik yapan Kandinsky, 1934’ten 6limiine kadar yagamim Paris’te siirdiirmay-
tir. Yagami boyunca kigisel bir imge dagarciginin izlerini tagiyan, yer yer simgesel ¢agnisimlar-
la yiikli soyut resimler yapan Kandinsky’nin 1912 tarihli "Sanatta Tinsellik Uzerine" adli yapiti
resimde soyutlamaya yonelik goriglerine iligkin 6nemli bir kaynakur.

85



20 YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

2. Belli belirsiz bir yaratma diirtiisiidiir

Bu doga sevgisi, temel olarak renk 6gesine yonelik saf bir nege ve heves-
le kendini belli etmistir. Bazen bir ¢alihigin golgesinde oyle sesli, 6yle koku-
lu bir mavi alanla kargilagmisimdir ki sadece o alanin resmini yapabilmek igin
bir manzara boyamaya baglamigimdir. Tabii ki bu tip ¢aligmalarin sonucu pek
1yl olmazdi. Ben de o zaman resim iginde bazi alanlara bakip, beni aym dere-
ce etkileyen motifleri bulmaya galisirdim. Ama hi¢ bulamazdim. Sonra, res-
min o kadar da giiclii bir etki birakmayan taraflarim daha etkili kilmaya gali-
sirdim. Sonraki becerilerim, bu tiir deneyler sonucunda geligmistir...

Aym zamanda, kendi igimde anlagilmaz bazi diirtiiler de hissederdim, na-
sil anlatayim, bir tiir resim yapma diirtiisii gibi. Ve belli belirsiz bir gekilde bir
resmin giizel bir manzaradan, ilging ya da pitoresk bir goriintiiden, hatta bir
insanin portresi olmaktan bagka bir sey oldugu duygusuna kapilmaya baglar-
dim. Her seyden ¢ok renkleri sevdigim igin, o zaman bile, kafam ne kadar ka-
risik da olsa, renk kompozisyonu iizerine diisiinmeye ve renk tercihlerimi
aciklayabilecek nesnel bir veriyi aramaya baglardim.

Iste bu, beni zamanmimi aragtirmaya yoneltmeme neden oldu ve arayigimin
ikinci donemine girdim.

...Artik gercek bir varlig1 olmayan gegmis donemlerin igimde renge duy-
dugum ilgiyi besleyecek 6zgiir bir bahane olusturabilecegi duygusuna kapil-
dim. (...) ‘Desen kurallar1’ konusunda ise, ¢ok daha az 6zgiir birakirdim ken-
dimi, 6megin insan figiiriinii ¢izerken baglan dik tutmayi ve oldukga dikey bir
cizgiyle bunu gostermeyi onemserdim.

Bu tiir 6nyargilardan kendimi kurtarmam zaman aldi. “Kompozisyon 2”
gibi resimlerimde, perspektif kaygisi olmadan 6zgiir bir renk kullanimim be-
nimsemis oldugum goriilebilir. Ote yandan, figiirlerin fizyolojik kurallar igin-
de kalip, bununla birlikte kompozisyonda deformasyona giden yaklagimlar-
dan hi¢bir zaman hazzetmedim. Bana gore, eger bir tek fiziksel alan resimsel
gereklilik i¢in gozden gikarilabiliyorsa, o halde sanatgimin diger fiziksel alan-
lar1 da terk etmesi, sanatsal bir hak ve sanatsal bir gorevdi. Bagkalarinin re-
simlerinde, bedenin yapisina aykiri duran uzatmalar, anatomik bigimbozma-
lar gordiikge, benim aradigim temsil sorunuyla higbir ilgisi olmadigim gayet
1y1 anladim. Boylece, nesneler resmimden giderek yok olmaya bagladi. 1910
civarinda yaptigim erken donem resimlerinde bu durum gozle goriilebilmek-
teydi.

Fakat yine de nesneler, resimlerimden tiimiiyle yok olmadi, sanki yok ol-
mak istemedi. Bir kere, oyle durup dururken olgunlagmis gibi yapmak miim-
kiin degildir. Ayrica kiginin bigimleri zorla aramasindan daha zararl, daha
giinah bir sey de yoktur. Insanin kendi igsel diirtiisii, yani yaratici ruhu, ge-
rekli gordiigii bicimi gerekli gordiigii zamanda kendisi yaratacaktir. Insan bi-
¢im hakkinda felsefe yapabilir; bi¢imi analiz edilebilir. Ama ne olursa olsun
yapitin igine kendiliginden, gergekten zamam geldiginde girmelidir. Ancak o
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zaman yaratici ruhun geligimine egdeger bir tamamlayici bigim olusturabilir.
Dolayisiyla ben de soyut bigim yaratabilmek igin dogru am beklemek duru-
munda kaldim.

Ikincisi, (ki bu da benim igsel gelisimimle bire bir ilintilidir), nesneleri tii-
miiyle yok etmeyi istemiyordum. Daha once de bir¢ok kez dile getirdigim gi-
bi, nesnelerin kendi ruhsal timsi olduguna ve onlarin da sanatin her alani i¢in
bir malzeme olusturduguna inamyorum. Ben saf resimsel bi¢im arayigimda
iste bu ruhsal timlan duyabiliyordum. Boylece ayn resim i¢inde nesneleri gi-
derek daha ¢ok ve daha ¢ok erittim, boylece hemen taninmaz bir hale geldi-
ler ve boylece duygusal tinilar izleyici tarafindan yavag yavas deneyimlene-
bilir hale geldi. Surada burada tamamen soyut bi¢imler de resmin igine gir-
meye baglamigti kendiliginden, ama yukarida soziinii ettigim renklendirme
olmadan kendiliginden saf bir resimsel etki uyandirmalari gerekiyordu. Bas-
ka bir deyisle, ben heniiz tiimiiyle soyut bi¢imi deneyimleyecek kadar olgun-
lasmamistim ve nesneleri kullanarak hala bir kopriiye gereksinim duyuyor-
dum. Eger o zaman boyle bir yetenegim olsaydi, o resimleri yaratabilirdim.

Ancak genel olarak, yani o zamanda bile, cok gegmeden mutlak resmi bir
giin mutlaka kesfedecegime inamyordum. Deneyimlerim, sabirli olmay: 6g-
retmigti bana. Ama ¢ok zorlandigim zamanlar da oldu.

(..)

Bir siire biitiin zamanimu ¢izgisel 6geye verdim, ciinkii i¢sel olarak hala
bu konuyu gelistirmem gerektigini biliyordum. Sonradan kullandigim renk-
ler, aym yiizey iizerinde sanki iist iiste binmig gibidirler, amaagirliklan fark-
lidir. Boylece farkli alanlarin birbiriyle iligkisi resmime kendiliginden girmig
oldu. Boylece resimde yiizeyselligi de agmis oluyordum, yani espas da kul-
lanmig oluyordum ¢iinkii espassizlik ¢ok fazla dekoratif bir goriintiiye yol
acabilirdi. igsel alanlar arasindaki bu fackhilik, resimlerime, daha onceki er-
ken resimlerde perspektif derinliginin yerini alan bir derinlik olugturdu. Agir-
liklar1 6yle dagittim ki arkitektonik bir merkez olugmasim engelledim. Co-
gunlukla agirlar yukarida, hafifler asagidaydi. Cogu zaman ortay: zayif bira-
kip, kenarlan giiglendirirdim. Boliimler arasinda biiyiik agirliklar koyardim
hafif alanlar arasina. Soguk renklerin 6ne ¢ikmasina, ilik tonlarin arkaya koy-
maya gayret ederdim. Bireysel renk tonlarim da bu sekilde ele alarak, daha
ilik tonlan sogutarak, soguklan ilitarak kullamirdim ki tek bir renk bile bir
kompozisyona doniigsiin. Bir sonuca ulagmak i¢in bana hizmet eden hergeyi
burada saymam gereksiz ve olanaksiz

(...)

1911 yilinin yazi ¢ok uzun siirmiistii, Almanya’da goriilmemis sicaklar
yasamigtik. Her giin uyandigimda, pencereraden akkor bir mavi gokyiizii go-
riirdiim. Firtinalar da birkag damla yagmur birakip gelip gecmisti. Cok hasta
birisini iyilestirmek i¢in hicbir seyin ige yaramadigi duygusuna kapilmigtim;
sanki hastanin alninda birkag damla ter birikiyor, ama sonra o istiraph viicut
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yine atesler iginde yamyordu. insanin derisi catlak gatlak oluyordu. Solugu
kesiliyordu. Sanki birden biitiin doga bembeyaz olmustu, beyaz (biiyiik ses-
sizlik — olanaklarla dolu biiyiik sessizlik) her yere yayiliyor ve gozle goriiliir
bir sekilde genisliyordu. Sonradan, bu duyguyu, resimlerimde beyazin oyna-
dig1 6zel rolii gozlemledigimde hissettigimi hatirladim. O giinden beri, bu ana
rengin kendi iginde ne kadar akla gelmeyecek olanaklarla dolu oldugunu bi-
lirim. Bu rengi daha once ne kadar yanhs anladigimi anladim ¢iinkii onu bii-
yiik alanlarda gizgisel 6geyi belirgin kilmak i¢in gereken bir renk olarak gor-
miig, i¢sel giiciiniin pervasizligindan korkmugtum. Bu kesif benim i¢in biiyiik
onem tagidi. Daha once hissetmedigim olgiide bir kesinlikle, bir rengin ilke-
sel tonu, i¢sel, ickin karakterinin farkli kullammlarla sonsuz bir sekilde yeni-
den tammlanabilecegini, 6megin, hi¢ kayitsiz bir rengin en ifadeli oldugu sa-
mlan renkten ¢ok daha fazla ifade yiiklenebilecegini hissettim. Bu uyans,
resmi benim i¢in tersine dondiirdii ve 6niimde daha 6nce inanmadigim alan-
lar agildi, aymi degerin sonsuz igsel, binlerce sinirsiz degerini, tek bir deger-
den binlerce dizi elde edebilecegimi fark ettirdi ve gozlerimin 6niinde mutlak
sanat alaninin kapilarim agti.

Bu deneyimin ruhsal ve mantiksal bir sonucu, digsal bi¢cim 6gesinin daha
da kesin olarak ortaya konmasy, icerigin daha da soguk bigimlerle ifade edil-
mesi diirtiisiinii dogurdu. O an halen tam olarak bilingalt1 diigiinme bi¢imim
icinde, en yiiksek trajedi kendini en yiiksek sogukluk iginde sakliyordu, yani,
en biiyiik soguklugun en yiiksek trajedi oldugunu gordiik. (...)

Bu ruh hali iginde birgok resim yaptim (“Zigzagh Resim”, “Kompozisyon
5”, “Kompozisyon 6” ve benzerleri). Ote yandan, eger yeterince uzun yasa-
yabilirsem, o an goziimiin oniinde gordiiklerime benzer bir diinyanin kapila-
rinin agilacagindan da emindim. Insanin dagin eteklerindeyken tepesini gor-
mesi gibi bir duyguydu bu.

Ayn nedenle, el becerisi gerektirmeyen ogelere giderek daha gok ilgi
duymaya basladim. Ifadeyi dislayarak, ifadeci 6geleri de digladim. Onu yer-
lestirdigim digsal pozisyon uyarinca, ifadesel olarak o kadar da belli olmayan
ogeleri on plana ¢ikardim. Renklerimi, onlan yiizey iizerinde islatarak, ger-
cek dogalarimin ve safliklarimin 6n plana ¢ikmasina olanak tamiyacak sekilde
tonal belirlilikten soyutladim, sanki buzlu camin 6tesinde goriiniiyormus gibi
gosterdim. 22 Numarali Dogaglama”yla “S Numarali Kompozisyon” bu ge-
kilde, ““6 Numarali Kompozisyon” da biiyiik olgiide bu sekilde yapild. (...) “2
Numarali Kompozisyon” bir temadan yola ¢ikarak yapilmadi, zaten belki de
o dénemde bir temayi resmetmek beni iirkiitebilirdi. Gergi “S Numarah Kom-
pozisyon” i¢in gayet sogukkanhlikla Dirilis temasini, 6 Numara i¢in de Tu-
fan'1 sectim. Insamin saf resim iginde bu tiir gokga tiiketilmis temalari ele ala-
bilmesi igin gergekten cesur davranmasi gerekir. Bu benim igin bir gii¢ gos-
terisiydi ve bana gore sonuglari da olumlu oldu.
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Ondan sonra yapilan resimlerde ne bir tema var ne de belli bir cisimden
yola ¢ikan bi¢imlerdi. Bu bilingli bir sekilde degil, dogal olarak, kendiligin-
den oldu. Sonraki yillarda boyle kendiliginden ortaya ¢ikan bigimler agirhik
kazanmaya bagladi, ben de kendimi bu soyut 6gelerin cesitliligine biraktim.
Boylece soyut bigimler agirlik kazandi ve belirgin, ama yumusak bir bigimde
temsili 6geleri resmin digina itti.

Boylece, ongordiigiim yolda kargima ¢ikabilecegini diigiindiigiim en bii-
yiik ii¢ tehlikenin etrafinda dolagmigtim. Bunlar agagidaki gibi siralanabilir:

. Usluplasmis bigim tehlikesi, giinkii bu tiir bigimler ya 6lii dogarlar ya
da yasayamayacak kadar zayiftirlar, hemen yok olurlar.

2. Dekoratif bigim tehlikesi, ¢iinkii bu tiir bicimler digsal bir giizellik su-
narlar, disardan bakildiginda ifadesel olan 6zellikleri, i¢sel anlamda ifadeden
yoksundur.

3. Deneysel bigim tehlikes, ¢iinkii bu bigimler deneysel arayiglarla mey-
dana cikarlar, bagka bir deyisle sezgiden yoksun olurlar ve dolayisiyla her bi-
¢im giby, belli bir i¢ ses, ama yapmacik bir i¢sel gereklilik tagirlar.

Kendimi teslim etmeme ragmen beni defalarca aci bir umutsuzluga siiriik-
leyen o igsel olgunluk, kendi (gerekli) bigimsel 6gesini yaratacakti.

Daha once de defalarca soylendigi gibi, bir sanat yapitimn hedefini soz-
ciiklere bagvurarak agiklamak miimkiin degildir. Bu yolda harcanan biitiin ¢a-
balarakarsin, en iist seviyedeki egitimin ya da bilginin y6nlendirdigi dilin bi-
le buna kani olmadig1 aciktir. Simdi nesnel bir bicimde mantik yiiriitmeyi bi-
rakarak soyliiyorum ki bu iddia gercekten dogrudur ciinkii sanatginin kendisi
bile kendi hedefini tam anlamiyla anlayip kavrayamaz.

Ve son olarak: duyarliligi embriyonik evrede kalmus kisilere en iyi soz-
ciikler bile yetmez.

Dolayisiyla, sonug olarak, meseleye tersinden bakip, elimden geldigince
ne istemedigimi agiklamaya galisacagim. Giiniimiiziin sanat elestirisinde 6ne
siiriilen bir¢ok iddiay1 da ciiriitmiig olacagim ¢iinkii dinledigimiz elestiriler,
bugiine kadar bir ige yaramamug ve kulak verenleri yamltmigtir.

Ben miizik resmetmek istemiyorum.

Ben ruh halleri resimlemek istemiyorum.

Renksel olarak ya da renklerden soyutlanarak resim yapmak istemiyorum.

Gegmisin basyapitlarindaki armoninin herhangi bir 6zelligini yikmak, de-
gistirmek ya da onlarla yarismak istemiyorum.

Gelecege dogru yolu gostermek istemiyorum.

Bugiine kadar nesnel ve hilimsel agidan ele aldigim ama daha pek ¢ok ek-
sigi bulunan kuramsal yapitlarimdan ayri olarak en azindan birkag izleyici ta-
rafindan dogru bigimde deneyimlenebilen iyi, gerekli, yasayan resimler yapa-
bilmek istiyorum.
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Kazimir Malevic¢*
Siiprematizm (1927)

Siiprematizm, yaratici sanat iginde saf duygunun iistiinliigiidiir.

Siiprematist i¢in goriinen diinyanin gorsel olgulari kendi basina bir anlam
tagimaz; 6nemli olan duygudur ve bu duygu, onu uyandiran ¢evreden bagim-
sizdir. Bir duygunun akilda bilingle “somutluk™ kazanmast, aslinda o duygu-
nun yansimasumun belli bir mecra araciligiyla gercekgi bir bicimde kavramsal-
lagtinlarak somutlagmasi anlamina gelir. Boylesi gercekgi bir kavramsallas-
tirmanin Siiprematist sanatta bir degeri yoktur... Ve aslinda yalmzca Siipre-
matist sanatta degil, genel olarak sanat i¢in boyledir, ciinkii bir sanat yaptinin
hakiki, kahci degeri (hangi ekole ait olursa olsun) yalnizca ve yalnizca ifade
ettifi duyguya baghdir.

Akademik natiiralizm ve Izlenimcilik, Cézanne’cilik, Kiibizm vb. ekolle-
rin natiiralizmi de bir sanat yapitinin hakiki degerini belirlemekle ilgisi olma-
yan birer diyalektik yontem olmaktan 6teye gitmez. Amaci goriinen diinyay:
betimlemek olan temsillerin sanatla higbir ilgisi yoktur, 6te yandan sanat ya-
pitinda goriinen diinyay: ifade eden objektif bigimlerin kullamlmasi, yiksek
bir sanatsal degere sahip olmasi olasiligim ortadan kaldirmaz. Bu agidan ba-
kildiginda Siiprematist igin en uygun temsil bi¢imi, duygunun ifadesine olasi
en kapsaml bigimde olanak taniyan ve objelerin tamdik goriintiisiinii digla-
yan temsil bi¢imidir.

Siiprematist igin tek basina goriinen diinyanin objektif temsili bir anlam
tasimaz; bilingli aklin kavramlarinin bir degeri yoktur. Belirleyici etken duy-
gudur... ve sanat boylece non-objektif temsile, yani Siiprematizm’e varir.
Duygudan bagka hicbir seyin algilanamayacag bir “¢ol”e varir. Sanatgi, ya-
samin ve “sanat’in objektif-ideal yapisim belirleyen her seyi —yani diigiince-
leri, kavramlari ve imgeleri- saf duyguya varabilmek igin bir kenara koyar.

Gegmigte, en azindan goriiniiste dinin ve devletin hizmetinde olan sanat,
yeni bir diinyanin saf duygu diinyasinin ingasim ifade eden Siiprematizm (uy-
gulamali olmayan) saf sanat igin yepyeni bir hayat kazanacaktir. 1913 yilin-
da sanat1 objektifligin safrasindan garesizce kurtarma gabasi i¢inde kareye si-
ginip, beyaz bir zemin iizerinde siyah bir kareyi sergiledigimde elestirmenler-
le birlikte kamuoyu, “Sevdigimiz her seyi yitirdik. Bir ¢6ldeyiz sanki... Kar-
sitmizda beyaz bir zemin iizerinde siyah bir kareden bagka bir sey yok!” diye-

* Kazimir Malevig (1878-1935); Rus ressam, geometrik soyut resmin baghca figirlerindendir.
Kiev Sanat Okulu’nda ve Moskova Resim, Heykel ve Mimarlik Okulu’nda egitim goren Male-
vig, Kiibizm ve Fiitirizmin etkilerini tagiyan ilk donem resimlerinin ardindan saf geometrik so-
yuta 1913 tarihinde gerceklestirdigi beyaz zemin iizerine siyah kare resmiyle Siiprematizm adin
verdigi akimin onciiliigiinii yapmgtr. 1918'den itibaren “Beyaz Uzerine Beyaz” resimler dizisi-
ni gergeklestirdikten sonra 1920’lerde yeniden figiratif resme yonelen Malevig, bu tarihlerden
itibaren egitimcilige agirhk vermigtir. Malevig, sanatiyla oldugu kadar soyut sanatin kuramsal
altyapisina iligkin yazilanyla da dikkat cekmig bir figiirdiir.
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rek yakinmuglardi. “Coliin” simgesini yok etmek igin “solup giden” sozciikler
seciliyor, boylece o “6lii kare”ye o ¢ok sevilen “gerceklige” (“hakiki objek-
tiflik” ve ruhsal bir duygu) benzerligi agisindan anlamlar yiikleniyordu. Eles-
tirmenler ve kamuoyu igin o kare anlagilmaz ve tehlikeliydi sanki... ama tabii
buna sagsmamak gerekirdi.

Non-objektif sanatin doruklarina tirmanabilmek zorlu ve zahmetlidir...
ama bu zorluklara katlanmaya deger. Tamidik olan giderek daha ¢ok arka pla-
na gomiiliir.. Goriinen diinyanin konturlari, “sevdigimiz ve bildigimiz her
sey” gozden kaybolana kadar adim adim soluklasr.

Artik “goriinene benzemex” yoktur, idealize edilmis imgeler yoktur — ¢ol-
den bagka bir sey yoktur!

Ama bu ¢6l, her yeri kaplayan non-objektif duygunun ruhuyla doludur.

Ben bile yasayip calistigim, gercekligine inandigim “‘irade ve diigiince
diinyasi”mt geride birakirken korkuya yakin bir iirkeklik hissettim.

Ama miithig bir 6zgiirlestirici non-objektiflik duygusu beni duygudan bas-
ka hicbir seyin gercek olmadigi “¢col”e gekti... boylece duygu, yasamimin
Oziinii olusturmaya bagladi.

Benim sergiledigim “bog bir kare” degil, non-objektiflik duygusudur.

“Nesne” ve “kavram”in yerini duygunun aldigim goriince irade ve diigiin-
ce diinyasinin sahteligini fark ettim.

O halde bir siit gigesi, siitiin simgesi midir?

Siiprematizm, zaman iginde “seylerin” birikimiyle oOrtiilmiis saf sanatin
yeniden kesfidir.

Bana oyle geliyor ki elestirmenler ve kamuoyu igin Raffaello, Rubens,
Rembrandt ve benzerlerinin resmi, resimlerin gercek degerini, o resimleri
olusturan duyguyu orten sayisiz “sey”in iist iiste birikmesinden bagka bir sey
degildir. Burada hayranlik duyulan, objektif temsilin virtiiozitesinden bagka
bir sey degildir.

Biiyiik ustalarin yapitlanndan, o yapitlarda ifade edilen duyguyu —yani
gercek sanatsal degeri— cekip almak ve saklamak miimkiin olsaydi, kamu-
oyuyla birlikte elestirmenler ve sanat akademisyenleri farkina bile varmazdi.

Dolayisiyla, resmettigim karenin kamuoyuna bogsmus gibi gelmesi, hi¢ de
sasirtict degildir. Bir sanat yapitim objektif temsilin tagidigi virtiiozite —yani
gercege benzeyisinin derecesi- iizerinden degerlendirmek ve o objektif tem-
silde uyanmis duygunun simgesini gordiigiine inanmak konusunda israr eden-
ler, bir sanat yapitimn gergek igerigini hicbir zaman algilayamayacaklardir.

Kamuoyu bugiin genel olarak hala, sanatin “o ¢ok sevilen gerceklikten”
koptugu anda yok olacagina inanmakta ve o ¢ok nefret edilen saf duygu 6ge-
sinin —soyutlamanmin— bugiin ne kadar giic kazanmakta oldugunu hayal kirik-
higryla gozlemlemektedir...

Sanat artik devletin ve dinin hizmetinde olmak, degisen kiiltiir tarihinin
kaydini tutmak istemedigi igin objeden koprak istiyor ve “seylerin” engeli
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olmadan (“zamamn aligkanlik haline getirdigi kaynaklarin™) yalmzca kendi
basina, kendi i¢in varolmak istiyor.

Oysa sanatsal yaratinin dogasi ve anlami ve genel olarak yaratici iglerin do-
gasi bugiin héla yanhs anlagihyor, her tiirlii yaratimn yegane kaynaginin her
zaman ve her yerde yalmzca duygu oldugu anlagilamiyor.

Insanoglunun hissettigi duygular, insamin kendisinden bile giigliidiir... ve
ne olursa olsun bir ¢ikis yolu bulmak zorundadir; bunlar digsal bir bi¢im ka-
zanmali, sanat yapiti araciliiyla ifadesini bulmalidur.

(.)

Beyaz zemin iizerine siyah kare, non-objektif duygunun ifade edildig ilk
bi¢cim olmugtur. Kare=duygu; beyaz zemin=bu duygunun otesindeki bosluk-
tur.

Oysa genel olarak kamuoyu, non-objektifligin bu temsilinde sanatin 6lii-
miinii gormiig, aslinda duygunun digsal bir bicime kavugtugunu anlayamamus-
tir.

Siiprematist kare ve o karedentiireyen bigimler, ilkellerin siis degil, bir tiir
ritim duygusunu temsil eden izlere (simgelere) benzer.

Siiprematizm diinyaya yeni bir duygu diinyasi degil, duygu diinyasinin
yepyeni ve dogrudan temsil bi¢imini getirmigtir.

Kare degiserek yeni bigimler yaratmakta, bu yeni bigimlerin 6geleri de su
ya da bu sekilde onlara neden olan duygularin temsili olarak iglev gormekte-
dir.

Antik bir siitunu inceledigimizde biz onun bir bina iginde teknik bir iglevi
yerine getirmek iizere ne kadar iyi yapildigina degil, onda saf duygunun somut
ifadesine bakariz. Artik onu yapisal bir gereklilik olarak degil, bagh basina bir
sanat yapit1 olarak degerlendirinz.

(..)

Antik sanat yapitlar giiniimiizde pratik iglevleri acisindan degil, sonsuz sa-
natsal giiclerinin keyfine varabilmemiz igin miizelere konup korunur.

Yeni, non-objektif (“ise yaramaz”) sanatla ge¢cmigin sanati arasindaki fark,
gecmigin sanatinin esas sanatsal degerinin ancak yasadigi donemden sonra,
yeni bir beklenti nedeniyle terk edildigi zaman ortaya ¢ikmasi (fark edilmesi);
yeni sanatin uygulamali sanatimin ise, “pratik islev”i kapi digan ederek yasami
geride birakmasidir.

Boylece yeni non-objektif sanat, saf duygunun ifadesi olarak herhangi bir
pratik deger, diisiince, “vaat edilmig toprak” amacinda degildir. Antik bir tapi-
nagin giizelligi, bir zamanlar belli bir sosyal diizenin ve dinin merkezi olma-
sindan degil, biciminin plastik iligkilerin arayisinda olan saf duygudan kay-
naklanmig olmasindandir. Tapinak yapisinda somut bir ifadeye kavusan o sa-
natsal duygu bizim i¢in sonsuza kadar degerli ve canlidir — oysa ona yol agan
sosyal diizen goktan yok olmustur. Yasamin gostergeleri bugiine degin iki
farkl bakis agisina gore sekillenmistir — bunlar, maddesel ve dinseldir. Yasa-
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mun bir de sanat agisindan diigiiniilmesinin aym olgiide 6nemli bir iiiincii ba-
kig agis1 getirmesi gerektigi diigiiniilebilir. Ne var ki pratik yagamda sanat
(ikinci sinif bir gii¢ olarak) diinyay: ve yagami soziinii ettigim bu iki bakig ag-
sina gore degerlendirenlerin hizmetine girmigtir. Bu durum, sanatin hangi ko-
sulda olursa olsun her zaman sanatsal degerlerin mutlak ve sonsuz oldugu ve
yaratici yagami yonlendirdigi gergegiyle celismektedir. Sanatgy, en ilkel arag-
larla bile (komiir, domuz kili, gali ¢irpy, kirig, gelik tel) en gelismis, en ige ya-
rar teknolojinin bile yaratamayacag bir sey yaratir. “Islevselligi” savunanlar,
sanati yagamin (iglevsel yagamin) bir tiir kutsal dorugu olarak degerlendirme-
ye haklan olduguna inanirlar. Bu kutsalligin temelinde, “Bay Miller” ya da
Bay Miller’in bir portresi (yani yasamin bir “kopyasinin” kopyasi) yer alir.
Yagamin maskesi, sanatin gergek gehresini saklar.

(...)

Miizelerde gordiigiimiiz her obje, tek bir seyin bile yararli olmadigy, kul-
lanigh olmadig) diisiincesini destekler: yoksa biitiin bu objelerin miizelerde ne
isi vardir? Bu objelerin bir zamanlar kullamgh olmas: ise, o donemde daha
kullamgh bagka bir seyin heniiz bilinmemesinden kaynaklanir... Bugiin bize
yararh ve kullamgli gelen seylerin yarin tamamen iglevini yitirmeyecegini
soylememiz miimkiin miidiir?.. Dolayisiyla en eski sanat yapitlarinin binlerce
yil sonrasinda, yani bugiin bile tiim giizelligi ve dogalligiyla etkileyici gelme-
si bizi biraz olsun diigiindiirmez mi?

Siiprematistler, hakiki, “maskesiz” sanata ulasabilmek ve o doruk nokta-
sinda saf sanatsal duygunun prizmasindan bakarak yasami gorebilmek igin
objektif temsili terk etmiglerdir. Objektif diinyadaki higbir gey, bilingli akli-
mzla algiladigimiz gibi “saglam ve sarsilmaz” degildir. Onceden belirlenmis
higbir geyi hazir bir sekilde kabul etmemeli, ayrica higbir geyin sonsuza kadar
siirmeyecegini de goz oniinde bulundurmaliyiz. “Saglam bir sekilde yerlegik
hale gelmis” tanidik her sey yer degistirerek yepyeni ve once bize yabanc: ge-
lecek yeni bir diizene doniigebilir. O halde bir sanatsal diizen kurmak neden
miimkiin olmasin?

(...)

Yeni bigimler ve yeni bigimsel iligkiler iireten yeni bir sanat olarak Siip-
rematizm, resimsel duygunun digsal if adesi olarak, yeni bir mimari haline ge-
lecektir: Siiprematizmin bigimleri, tuval yiizeyinden mekéana taginacaktir. Re-
simde ya da mimaride olsun Siiprematist 6ge, sosyal ya da maddesel olan her
tiirliegilimden bagimsizdir. Ne kadar yiice ya da 6nemli olursa olsun her sos-
yal diigiince aghk duygusundan kaynaklamr; ne kadar kiigiik ya da 6nemsiz
olursa olsun her sanat yapiti resimsel ya da plastik duygudan kaynaklanir. Sa-
natin sorunlarinin midenin ya da zekanin sorunlarindan ¢ok daha bagka yerde
bulundugunu kabul etmemizin zamam goktan gelmigtir. Siiprematizm saye-
sinde kendi saf, iglevsellikten uzak bigimini kazanan ve non-objektif duygu-
nun iistiinliigiinii tagimaya baglayan sanat, hakiki bir diinya diizeni, yeni bir
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yasam felsefesi ortaya koymaktadir. Diinyanin non-objektifligini fark etmek-
tedir ve degisen gorgii/kiiltiir tarihinin bir illiistrasyonu olmaktan kurtulmus-
tur. Gergekte non-objektif duygu sanatin olas: tek kaynagi olmasina karsin
gecmisin sanati, objektif konular: kullanmasi nedeniyle kendine yabanci olan
bir dizi duyguyu istemeden barindirmigtir. Oysa bir baykus kovuguna yuva
yaptiginda bile bir agag, sonugta bir agagtir.

“Pratik meseleler” denen o meselelerin terk edilmesiyle tuval yiizeyinde-
ki plastik duygunun mekana taginmasinin yolunu agan Siiprematizm yaratic
sanat i¢in yeni olanaklar do7urmugtur. Sanatg (ressam) artik tuval yiizeyine
(resimsel mekan) bagiml degildir ve kompozisyonlarini tuvalden mekana ta-
styabilir.

Constantin Brancusi*
Brancusi’nin K:-ndi Bakig A¢isindan Prenses X (yks. 1917)

Brancusi’'nin kendi ¢ektigi fotograflarda, heykellerini izleyiciye, kendi sectigi
agidan gostermek gabas: sezilir.

* Constantin Brancusi (1876-1957); Rumen heykelturag, modem heykelin baghca figiirlerinden-
dir. Biikreg Giizel Sanatlar Okulu’'nda egitim goren Brancusi, 1907°de Paris’e taginmig burada
kisa siirede Rodin’in etkisinden kurtularak soyut bir heykel anlayigina yonelmistir. Kuglar, san-
lan giftler, baglar gibi belli bagh temalara yonelen Brancusi, heykeli digsal goriiniimlerin boyun-
durugundan kurtarmaya ¢aligmig, dogaya 6zgii bigimleri en soyut haline indirgeyerek kullandi-
g1 tas, ahgap, bronz gibi malzemelerin de dile gelmesine ¢aligmigtir. Brancusi’'nin en nlii yapit-
lan arasinda, Birinci Diinya Savagi’nda dlen askerlerin amisina yaptigi1938 tarihli “Sonsuz Sii-
tun” bulunur.
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Theo Van Doesburg*
De Stijl Manifestosu 1 (1918)

1. Zamana dair hem eski hem yeni bir biling vardir.

Eski, bireyle baglantilidir. Yeni, evrenselle baglantilidir.

Bireyin evrensellikle miicadelesi, kendini hem diinya savasinda hem gii-
niimiiz sanatinda ortaya koyar.

2. Savag, eski diinyay: ve eski diinyanin igindeki her seyi yikar: her dev-
lette bireysel hakimiyet kurulur.

3. Yeni sanat, zamamn icerdigi yeni bilinci one siirer: evrensel ile birey-
sel arasindaki dengeyi gosterir.

4. Yeni biling, digsal yagamin yaninda icsel yasami da gergeklestirmenin
pesindedir.

5. Gelenekler, dogmalar ve bireyin hakimiyeti, buna karsi durur.

6. Dolayisiyla, yeni plastik sanatin kuruculari, gelismenin oniinde duran
bu engellerin yok edilmest igin sanat ve kiiltiiriin reforme edilmesi gerektigi-
ne inananlara ¢agrida bulunmakta ve (dogal bicimi diglayarak) yeni plastik
sanatta oldugu gibi saf sanatsal ifadenin karsisinda duranlar1 yok etmek ve
tiim sanat kavramlarinin nihai sonucuna varmak istemektedir.

Giiniimiiziin sanatgilari, diinyanin dort bir yaninda aym bilinci tagiyorlar
ve dolayisiyla entelektiiel bir agidan bireysel despotizme karsi verilen savag-
ta rol almig bulunuyorlar. Dolayisiyla onlar, yasamda, sanatta ve kiiltiirde ge-
rek entelektiiel gerek maddi anlamda uluslararas: birlik kurmaya caliganlara
yakinlik duyuyorlar.

Piet Mondrian**
Yeni Plastik Uzerine Diyalog (1919)

A: Sarkic
B: Ressam

A: Daha erken yapitlariniza hayramm. Dolayisiyla, su anda yaptiginiz re-
simleri anlayabilmem benim i¢in ¢ok 6nemli. Ben bu dikdortgenlerde hicbir
sey goremiyorum. Hedefiniz nedir?

* Theo Van Doesburg (1883-1931); Hollandah ressam, Mondrian'la birlikte De Stijl akiminin
onciiligini yapmisuir. Geng yasta resimle ugragmaya baslayan, ancak resmi bir sanat egitimi
gormeyen Doesburg, {zlenimcilik ve Diga vurumculuk gibi akimlarin etkisinde yaptig: ilk donem
resimlerinin ardindan saf soyut sanata yonelmigtir. 1917 yilinda De Stijl dergisini gikarmaya bag-
layan sanatg), yazilaniyla da soyut sanatin yayginlagmasina katkida bulunmus, "Yeni Plastik Sa-
nat” (1925) adh kitab1 Bauhaus okulu tarafindan yayimlanmgtir. 1920’lerde Mondrian’la yollar-
n1 ayirarak keskin yatay/dikey cizgilerden "kontr-kompozisyon” adini verdigi diyagonal cizgilere
gegiy yapan Doesburg, mimariyle de ilgilenmigtir.

** Piet Mondrian (1872-1944); Hollandah ressam, soyut sanatin onciilerinden. Amsterdam Aka-
demisi'nde egitim goren Mondrian, Birinci Diinya Savagi sirasinda sik sik gittigi Paris'te yeni sa-
natsal akimlardan etkilenmig, Kiibizmin etkisiyle geometrik soyutlamaya yonelmiy, ancak Kiibist
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B: Yeni resimlerimde amacim 6nceki resimlerimdekinden farkh degil. iki-
sinin de amaci ayn, ama yeni resimlerimde bu amag ¢ok daha agik bir sekil-
de goriilebiliyor.

A: Peki nedir o amag?

B: Renk ve ¢izgi zitliklan iizerinden ogeler arasindaki iligkileri plastik
olarak ifade edebilmek.

A: Ama daha onceki resimlerinizde dogay: temsil etmiyor muydunuz?

B: Kendimi, doga araciliiyla temsil ediyordum. Ama resimlerimin geli-
simini yakindan izlerseniz, nesnelerin natiiralist goriiniimiinii giderek terk et-
tigimi, 6geler arasindaki iligkilerin plastik ifadesine yogunlastigimi gorebilir-
siniz.

A: O halde siz natiiralist goriintiiniin 6geler arasindaki iligkinin plastik ifa-
desini engelledigini mi diigiiniiyorsunuz?

B: Bir sarkida iki sozciigii aym giigle iizerine basarak soylerseniz, ikisi de
digerini bastirir. Hem natiiralist goriintiiyyii hem plastik iligkileri aym belirli-
likle ifade edemezsiniz. Natiiralist bigim, natiiralist renk ve natiiralist ¢izgi
kullandigimzda, plastik iligkilerin iizerine bir perde iner. Plastik olarak belir-
11 bir ifade ortaya koyabilmek igin, o iligkilerin yalmzca renk ve ¢gizgiyle tem-
sil edilmesi gerekir. Doganin degigkenligi i¢inde seylerin cisim bulmasinda
bi¢im ve renk egilip biikiiliir. Erken donem resimlerinde resimsel ifade bigi-
minin hakkini verebilmek igin rengin ve c¢izginin kendini giderek daha ¢ok
belli etmesine izin veriyordum.

A: Peki ama renk ve ¢izgi, dogada algiladigimiz bi¢imler olmaksizin her-
hangi bir seyi nasil belirli bir sekilde temsil edebilir ki?

B: Renk ve ¢izgiyi plastik olarak ifade etmek, renk ve ¢izgi iizerinden bir
zithk elde etmek anlamindadir; bu zithk da plastik bir iliskiyi ifade eder. Be-
nim her zaman aradigim, iligkidir ve iliski, her resmin ifade etmeye calistig
seydir.

A: Ama resim plastik ifade i¢in her zaman dogay: kullanmig ve doganin
giizelligi bir ideal olarak yiiceltilmigtir.

B: Evet, doganin giizelligi iizerinden ideale ulagilmigtir; ama plastik ifade-
de ideal, salt dogal goriiniimlerin temsilinden bagka bir seydir.

soyutlamay: goriinenin otesine tagiyarak saf bir soyut sanat arayigina girmigtir. 1914-15 yillarin-
da dogadan tiimiiyle uzaklagarak resim yiizeyinde yatay/dikey ¢izgilerin hikim oldugu ve kendi-
sinin "Yeni Plastik” olarak adlandirdig: bir resimsel anlayiy benimsemistir. 1915°te Theo Van Do-
esburg ile birlikte De Stijl akimum kuran Mondrian'mn timiyle bigimsel iligkilere dayanan resim-
lerinde yatay ya da dikey siyah gizgiler, beyaz yiizeyler ve mavi, kirmizi, san gibi temel renkler
diginda bir 6ge yoktur. 191 9-38 yillan arasinda Paris 'te, 1938-40 arasinda Londra’da, 1940’tan iti-
baren 6limiine kadar ABD’de yagayan Mondrian, "Broadway Boogie Woogie" gibi son donem
resimlerinde, caz miiziginin ve Amerikan miizikallerinin etkisi olarak nitelendirilen daha dinamik,
hatta negeli bir Gslup benimsemigtir. Savundugu ‘yeni plastik anlayiy’ iizerine yazilar da kaleme
alan Mondrian’in 1920’de “Yeni Plastisizm" adiyla yayimlanmig bir kitab: bulunmaktadr.
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A: Ama ideal dedigimiz sonugta bizim kendi belirledigimiz bir ideal de-
gil midir?

B: Hem igimizdedir, hem digimizdadir. Eskiler idealin her yerde ve her
seyde olduguna inamirlardi. Oyle ya da béyle, ideal, estetik olarak giizelligin
belirtisidir. Ama siz biraz 6nce ‘dogamin giizelligi’ derken neyi kast etmigti-
niz?

A: Omegin akhima antik dénemden bir yapit geldi, insan bedeninin tiim
giizelligini bigimsel olarak barindirdigina inanilan bir imge...

B: Peki bir an igin gercekgi olarak adlandinlan sanat ekollerinden baz
bagyapitlan getirin aklimiza, hani o ideal giizellikten hig¢bir iz tagimamasina
ragmen yine de giizelligi ifade eden resimleri. Bu iki tiirde yapit: kargilagtira-
rak, doganin yalmzca giizelliginin degil, sézde girkinliginin de bizi etkiledi-
£ini, ya da sizin deyiminizle ideal seviyesine yiiceltilebildigini goreceksiniz.
Resimde giizellik duygusunu yaratan konu, temsil ya da dogamin kendisi de-
gildir. Bunlar, kompozisyon, renk ve bigim temelinde belli bir tiir giizelligin
ortaya gikmasin saglar o kadar.

A: Soylediginiz kulaga mantikl: geliyor ama konuya yabanc: bir kigi me-
seleyi boyle algilamaz. Ben salt renk ve gizgiyle, herhangi bir konu ya da
temsil olmadan iligkilerin ifade edilebilecegini diigiinemiyorum; melodisiz
ses de diigiinemedigim gibi — modem bestecilerimizden birinin gergeklegtir-
digi bir ses kompozisyonu benim igin hicbir ey if ade etmiyor.

B: Resimde temsili temsil olarak gérmeden once, kompozisyon, renk ve
¢cizgiyi gormeye galigmalisimz. Ancak o zaman resimdeki konunun resmin
oniinde bir engel oldugunu hissetmeye baglayabilirsiniz.

A: Rengin dogaya bagh kalmadan kullamlmasiyla konunun bir dlgiide
yok oldugu gegis donemi resimlerinizi hatirladigimda, giizelligin yaratilabilir
oldugunu, hatta gerceklige yer vermeden daha etkili bir bigimde yaratilabilir
oldugunu agikga gorebiliyorum. Ciinkii o resimler bana saf natiiralist resim-
lerden ¢ok daha giiglii bir estetik duygu hissettiriyor. Ama rengin en azindan
bir bigimi olmas: gerekmez mi?

B: Bigim ya da bigim yamilgisi diyelim; her neyse, renk herhangi bir seyi
plastik olarak ifade edecekse, 6ncelikle agik bir sekilde simrlandirdmalidir.
Benim gegcissel resimlerim dediginiz donemimde, konunun 6zgiir bir renksel
ifadeyle notrlestirildigini fark ettiniz hakh olarak. Ama rengin plastik ifade-
sinin yine de biiyiik 6lgiide dogaya bagh kalarak plastik ifade buldugunu da
gormeniz gerekir. Rengi ve bigimi uyumlu kilabilmek igin, resmin konusu,
yani bigimi 6zenle segilmistir. Eger amacim genig a'anlar ve yayilmanin ifa-
desi olsaydi, o zaman konu bunu diigiinerek segilmig olurdu. Plastik diigiince,
kumullu bir manzara, bir deniz ya da kilise konusuna bagl olarak birkag ifa-
de kazand. Cigeklerimi hatirhyorsunuz ki onlar da olabilecek birgok gesitle-
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me arasinda ‘segildi’ Onlarin da deniz manzaralanmdan, kumullarimdan ve
kiliselerimden ‘bagka’ bir ifadeye sahip oldugunu fark etmediniz mi?

A: Kesinlikle! Cicekler bana ¢cok daha 6zel bir duygu verirken, deniz, ku-
mul ve kilise manzaralar sanki agikga ‘espas’la ilgiliydi.

B: O halde bi¢imin 6nemini kavramigsimz. Cigek gibi kapali bir bigim,
kumullarin agik kivrimli ¢izgilerinden, ya da kilisenin dikey ¢izgisinden yada
baska birtakim ¢iceklerin parlak yapraklarindan farkl bir sey ifade eder. Kar-
silastirma yaparak, belli bir bicimin belli bir etki biraktigin, ¢izginin plastik
bir etkiye sahip oldugunu ve en gergin ¢izginin sabitlik, giic ve enginlik duy-
gusunu verdigini gorebilirsiniz.

A: Ama ben yine de sizin neden yalmzcadikey ¢izgiyitercih edip, egri ¢iz-
gileri timiiyle digladigimzi anlayamiyorum.

B: Enginlik duygusunun ifadesini aramak, en yiksek gerilimi aramama
neden oldu: yani dikey ¢izgiyi; ciinkii egriler diklesiyor, egrilere zaten yer
kalmyyor.

A: Bu sonuca birden mi vardimz?

B: Hayir, zaman iginde. Once kaprisleri, sonra serbest egrileri, sonra da
matematiksel egrileri yok ettim.

A: O halde bu soyutlama siirecinden sonra natiiralist temsili ve konuyu tii-
miiyle dislamaya bagladimz?

B: Evet oyle, yapitin kendisi iizerinden geligen bir siiregti bu. Bu digla-
mayla ilgili az 6nce soziinii ettigim kuramlar, sonradan geligti. Tutarl bir so-
yutlama siireci, gorsel-somut verileri plastik ifademden tiimiiyle dislamama
yol agti. Bir agacin resmini yaparken, kivrimlar soyutlayarak ilerledim: go-
rebileceginiz gibi o ‘agag¢’tan geriye ¢ok az sey kald.

A: Ama bir agag dikey ¢izgilerle de temsil edilemez mi?

B: Tabii ki. Demek ki agiklamalarimda bir eksik var: resimden natiiralist
ogey1 tiimilyle diglamak icin tek bagina soyutlama yetmez. Cizgi ve rengin,
dogada oldugundan farkh bir bigimde diizenlenmesi gerek.

A: O halde sanat¢inin kompozisyon dedigi sey de mi degisir?

B: Evet, dengeli bir iliskisellik iizerinden saf bir plastik ifadeye varabil-
mek i¢in matematiksel olan ama simetrik olmayan, tiimden farkh bir kompo-

zisyon anlayisi gerekir. Dogal olam dikey cizgilerle ifade etmek, etkisi ¢cok
daha giiclii de olsa yine de natiiralist bir temsil olarak kalir.

A: Ama boyle bir soyutlama ve doniismiis kompozisyon anlayisi, her im-
genin benzerlik tagimasina yol agmaz mi?

B: Eger seylerin ayiric1 degil ortak noktalarim plastik olarak ifade etmek
istiyorsak bu bir engel degil bir gerekliliktir, Dolayisiyla ézel olan, yani bizi
0zden uzaklastiran sey yok olur ve geriye yalmizca evrensel olan kalir. Nes-
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nelerin betimlenmesi, yerini iligkilerin saf plastik ifadesine birakur.

A: Diinkii konugmamizdan, soyut resmin natiiralist resimden dogdugu so-
nucunu ¢ikardim. Daha erken dénemde yaptiginiz resimleri bildigim igin bu-
nu kavramam daha kolay oldu. Peki soyut resim yalmzca entelektiiel degildir,
duygularin da iiriiniidiir diyebilir miyiz?

B: ikisinin de iiriiniidiir: daha derin duygu ve daha derin zeki igerir. Duy-
gulanin derinlik kazanmasi, gogu goz i¢in yikim demektir. YeniPlastigin da-
haderin duygusunun pek anlagilamamas: da bundandir. Ressamin soyut-ger-
cekgi bir tarzda yaratmayr dgrenmesi gibi, izleyicinin de soyut-gercek resim-
leri gormeyi 6grenmesi gerekir. Bu, yagam siirecinin sanatin plastik ifadesin-
den yansimasidir. Insanlar gogu zaman sanat yapitlarim bir tiir liiks gibi, yal-
mzca hog bir geymis gibi, bir dekorasyon 6gesiymis gibi, hayatin digindaynmug
gibi diisiiniirler. Oysa yagam ve sanat birdir; her ikisi de gergegin ifadesidir.
Omegin toplumdaki esit iliskilerin adil olam temsil ettigi diisiiniiliirse, sanat-
ta da zamamn ruhu olgunlagtiginda hayatin taleplerini bastirdig1 goriiliir.

A: Hayatin ve sanatin birligine son derece olumlu bakiyorum, ama aslo-
lan hayattir!

B: Hayatin her tiirlii ifadesinin—ister dinsel, istersosyal hayatta ister sanat-
ta olsun— her zaman ortak bir temeli vardir. Aslinda bunu biraz daha agmali-

yiz, soyleyecek o kadar gok sey var ki. Bazilarimiz bunu 6yle giiglii bir bigim-
de hissetti ki kalkip De Stijl't kurdu.

A: De Stijl’a baktim ama pek anlayamadim.

B: O zaman tekrar okumanizi 6neririm. Ama De Stijl'in 6ne siirdiigii fi-
kirler, Yeni Plastigin dziine dair bir anlayig ve hayatla baglantis1 diginda bir
sey sunamaz: Yeni Plastigin kendisi, yalmzca yapitlarin kendisinde goriilebi-
lir. Yeninin tam anlamiyla kavranmasi, ancak ve ancak sezgisel duyguyla,
uzun uzun diiiinerek ve kargilagtirmalar yaparak miimkiin.

A: Belki de dyledir, ama ben yine de dogal olanin diglanmasi durumunda
sanatin yoksunlagacagim hissediyorum.

B. Eger sanat yapit1 igin 6z ve 6nemli olam ortaya koyuyorsa, o ifade na-
sil yoksunlagabilir?

A: Dikey bir gizgiyle anlatilabilecek gok sey olabilir mi ki?

B: Dikey ¢izgi gercegi anlatir, anlatmasim istediginiz seylerin ise resim
sanatiagisindan bir degeri yoktur; o tiir anlatimlar edebiyattan ibarettir, once-
den tasarlanmigtir. Resmin saf plastik olmasi gerekir. Bunu elde etmek igin
de ozel bir geyi anlatmayan, plastik araglar kullanilmalidir. Bu, ayn1 zaman-
da dikdortgen renk alanlanimin kullaniminin da nedenidir.

A: Bu klasik resim igin de gecerli midir? Bugiine kadar hep belli gorii-
niimleri ifade eden tiim resimler icin gegerli midir?
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B. Elbette 6yle; eger tiim saf resimlerin aslinda saf plastik olmay: hedef-
ledigini anlarsaniz, o zaman bu diigiincenin uygulanmasi evrensel plastik de-
gerleri yalnizca megru kilmaz, bunu talep de eder. Natiiralist resim, istemese
de 6zel olana ¢ok fazla 6ncelik tanir. Oysa tiim sanatin ifade etmek istedigi,
evrensel olandir; dolayisiyla Yeni Plastik tiim resimler igin gegerlidir.

A: Ama Yeni Plastik dogayla ilgili iligkisinde de megru kilinir m1?

B: Eger Yeni Plastigin her seyin oziinii ifade ettigini anlasaydiniz, bu so-
ruyu sormazdimz. Ayrica sanat, yalmzca doganin degil, doga ve insanin iki-
lemidir. Insan dogay: kendi hayalleri dogrultusunda déniistiiriir; insan en de-
rin varligim ifade ettiginde, yani kendi igselligini ortaya koydugunda, dogal
goriintiiyii de bir gereklilik olarak igsellestirmelidir.

A: O halde dogayi hor gérmiiyorsunuz?

B: Aksine. Doga, Yeni Plastik i¢in varligimizin en igsel ifadesinin ortaya
kondugu, somut goriiniim kazandig1 yerdir.

A: Yine de bana gore dogay: izlemek en dogru yolmus gibi geliyor.

B: Doganin goriiniimii, herhangi bir taklidinin hi¢ olamayacagi kadar giig-
lii ve ¢ok daha giizeldir; dogay1 hakkini vererek yansitmak istiyorsak, bagka
bir plastik bulmaya zorunluyuz. Biz esas doga igin, gergeklik igin dogal go-
riiniimden kaginiyoruz.

A: Amadoga sonsuz bir gesitlilik i¢inde bigim buluyor; bunu higbir gekil-
de gostermemekten mi yanasiniz?

B: Ben gergekligi bir birlik olarak goriiyorum; biitiin goriiniimlerinde de
birdir ve aymdr; sabittir. Biz en saf haliyle bunu plastik olarak ifade etmeye
¢alhisiyoruz.

A: Sabit olam bir temel olarak kabul etmek akla yatkin: degigken olan, so-
mut hi¢bir sey sunmaz. Ama sabit dediginiz nedir tam olarak?

B: Sabit bir iligkinin plastik ifadesi: iki ¢izginin dikey olarak birbirini kes-
mesi iligkisi.

A: Sabit olanin boyle tutarl bir bigimde ifadesinde monotonluga diismek
tehlikesi yok mudur?

B: Evet bu tehlike var, ama bu s6z konusu plastik yontemden degil, sanat-
¢idan kaynaklanir. Yeni Plastigin zithiklar, ritmi, teknigi ve kompozisyonu
var ve tiim bunlar, yagsamin ve hareketin plastik ifadesinin yani sira hala de-
gisken olan o kadar ¢ok sey tagimaktadir ki sanatginin sabit olanin ifadesini
saf plastik ifadesine kavusturmasi kolay degildir.

A: Ne.olursa olsun, ¢ok az ek gormiis olsam da Yeni Plastik'te ben yal-
nizcd bu monotonlugu fark ettim; natiiralist resimlerin bende uyandirdig: esin
duygusunu; derin duyguyu hissedemedim. Bu, modem miizik kompozisyon-
larinda duymaktan aciz oldugum seye benziyor; daha 6nce de soyledigim gi-

100



SOYUT SANAT

bi, giiniimiiziin melodiden yoksun tonal kombinasyonlari melodili miizik gibi
etkileyemiyor insani.

B: Saf tonal iliskilerin dengeli bir kompozisyonunun insam daha da derin
etkilemesi gerekir oysa.

A: Bunu nasil soylersiniz, miizisyen degilsiniz ki!

B: Bunu soyleyebiliyorum ¢iinkii temelde biitiin sanatlar birdir. Resim ba-
na, tiim renk iligkilerinin dengeli kompozisyonunun 6niinde sonunda natiira-
list kompozisyonu ve natiiralist plastigi geride biraktigim gosterdi — hedef,
denge ve armoniyi olabildigince saf bir bigimde ifade etmekse bu boyle.

A: Sanatin 6ziiniin armoni yaratmak olduguna katiliyorum, ama...

B: Ama armoni herkes i¢in aym anlama gelmez. Plastik ifade bi¢imleri
arasinda bu yiizden farkliliklar vardr.

A: O halde resimde natiiralist olana, miizikte de melodiye yer var. Ama
bunlarin gelecekte tarihe karigacagim mi soyliiyorsunuz?

B: Armoniyi ne kadar daha saf algilamaya baslarsak, renk ya da ses ala-
minda iligkileri daha saf bir bigimde plastik olarak ifade edecegiz. Bana boy-
lesi mantikh geliyor.

A: O halde Yeni Plastik resmin sonu mu?

B: Eger sanatta, dengeli iliskilerin daha saf bir plastik ifadesi yoksa. Yeni
Plastik daha diin dogdu, olgunlagmasi igin de zaman gerek.

A: O halde tumiiyle farkh bir sekilde de sonuglanabilir.

B: Tam olarak degil. Ama ne olursa olsun, Yeni Plastik natiiralist bir bi-
cimsel ifadeye donemez, ciinkii zaten o tiir bir bigimsel anlayigtan gikmugtir.
Sanatin sabit yasalarina baghidir ki bu da daha once soyledigim gibi insan ve
doganin birligidir. Eger bu ikilem igin Yeni Plastik saf iligkileri ve dolayisty-
la da bu birligi ifade edecekse, natiiralist olanin baskin ¢ikmasina izin vere-
mez; dolayisiyla soyut kalmalhdir.

A: Simdi daha iyi anhyorum; ben resmi goriinenin temsili olarak diigiinii-
yordum oysa resimde giizelligi ifade etmenin tiimiiyle farkli yollan olabilir-
mis. Belki ben de bir giin sizin gibi Yeni Plastigi sevmeyi 0grenecegim, ama
simdilik...

B: Eger hem natiiralist resmi hem de Yeni Plastigi saf plastik agisindan
gormeyi basarirsaniz, yani konusundan ya da disavurumcu 6zelliklerinden ay-
1 goriirseniz, o zaman her ikisinde de bir ve aym seyi goreceksiniz: iligkile-
rin plastik ifadesini. Salt resim sanati agisindan baktigimzda birinde giizelli-
gin ifadesini goriiyorsanmiz, otekinde de gorebilirsiniz...
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Viadimir Tatlin, 3. Enternasyonal Ants, 1919-1921,
ahsap maket

Viadimir Tatlin’in Sovyet devrimine ve Komiinizme olan sonsuz inancin
simgesi olarak tasarladigi 3. Enternasyonal Aniti, resim, heykel ve mimari-
nin benzersiz bilesiminin Utopik bir ifadesidir. Gelecekteki uzay ¢aginin di-
namizmini yansitmak adina dev spiral yapinin igindeki silindir, kiip ve kii-
reyi rotasyonla hareket ettirmeyi hayal eden Tatlin, béylece kinetik hey-
kel ve mimari fikrinin énctltgind yapmig, ancak Rusya’da dénemin mad-
di kosullar), Eiffel Kulesi'nin rakibi olan bu iddiali yapinin gergeklestiriime-
sine engel olmustur. Tatlin’in 1917-1920 yillar arasinda projesi izerinde
calsarak ahsap bir modelini yaptigi anit, Sovyet devriminin hemen ertesin-
de yeni bir toplumun inga siirecinde Rus sanatgilarin nasil bir gelecek
tasarladigina iliskin 6nemli bir ipucudur.



Yeni Bir Diinyanin Insasi:
Rusya’da Konstriiktivizm, Almanya’da
Bauhaus
(1913... 1920... 1930)

RUSYA [KONSTRUKTiViZM] NAUM GABO, EL LISSITZKY,
KONSTANTIN MEDUNETSKY, ANTOINE PEVSNER, LYUBOV POPOVA,
ALEKSANDR RODGENKO, OLGA ROZANOVA, VARSARA STEPANOVA,

VLADIMIR TATLIN, ALEKSANDR VESNIN... ALMANYA [BAUHAUS]
WALTER GROPIUS, JOHANNES ITTEN, JOSEF ALBERS, HERBERT BAYER,
MARCEL BRRUER, THEO VAN DOESBURG, LYONEL FEININGER,
WASSILY KANDINSKY, PAUL KLEE, LASZLO MOHOLY-NAGY, OSKAR
SCHLEMMER, GUNTA STOZL...

1920’1i yillarda Rusya’da Konstriiktivizm akimi, Almanya’da ise Bauha-
us Okulu biinyesinde iiretilen yapitlari kargilastirdigimizda, farkh kogul-
larda iiretilmis olsalar da iiretim siiregleri, malzemeleri ve geometrik bi-
cimsellikleri agisindan ortak noktalar bulmak s6z konusudur. Ancak bel-
ki de temel yakinlik, gerek Rus Konstriiktivizmini olusturan sanatgilarin
gerekse Bauhaus gergevesinde bir araya gelerek yeni bir sanatsal dil kur-
ma pesinde olanlarin diinyaya bakiglarindadir: Yeni bir diinyanin ingasin
bir gereklilik olarak goren bu sanatgilar, giderek tasarima yoneldikleri bir
siire¢ icinde sanat1 aligilagelmis iglevinin diginda, toplumsal bir zeminde
anlam ifade etmesi gereken bir olgu olarak diisinmeye baglamuglardur.
Her seyden once islevsellige 6nem veren bu yeni yaklagimlar, sanat olgu-
sunun felsefesi ve terminolojisinde temelden bir degisim ongormiistiir. Bu
degisimin anahtar sozciigii, gerek Rus Konstriiktivistleri gerekse Bauhaus
sanatgilari i¢in, sanatsal digavurum yerine zihinsel tasarim siireclerini ifa-
de eden ‘konstriiksiyon’dur.

‘Konstriiksiyon’ sdzciigii, Birinci Diinya Savag: sonrasi-Ikinci Diinya
Savagi 6ncesindeki ara donemde en sik rastlanan sanatsal terimlerden bi-
ri olarak bir yontem, ama 6te yandan modernlik ve ilerleme olgusunun sa-
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natgilar tarafindan nasil algilandigini crtaya koyan bir kavramdir. Bu d6-
nemde iiretilen ii¢ boyutlu, heykelsi nesneler genel olarak temel bi¢imsel
ogelere indirgenmis geometrik bir sadelik tagimaya baglamig ve donemin
teknolojisinin el verdigi ol¢iide endiistriyel malzemelerle gergeklestiril-
mistir. Sanat: modernlegme siirecinin endiistrilesme, bilimsel ve teknolo-
jik gelisim gibi daha genig bir zeminin pargasiolarak goren sanatgilar igin
aligilagelmis malzeme ve yontemlerle gergeklestirilenresim ya da heykel,
‘eski diizen’in geckin bir ifadesi gibi algilanmig; anlamin yitirmeye bag-
lamugtir. Buna karsilik modemnizm siirecinin diizen ve denetim, disiplin ve
sistem, seri ve standart gerektiren ozelliklerinin sanatsal yansimalari aran-
mig ve ‘konstriiksiyon’, ‘modem’in ideal bigimi olarak goriilmiistiir.

Burjuva kesiminin estetik begenisine seslenen avangard yaklagimlarin
toplumun daha genig bir kesimi i¢in bir anlam ifade etmemesi, ilerleme-
nin goriintiisiiniin daha farkl zeminlerde aranmaya baglamasinin baglica
nedenleri arasinda sayilabilir. 1920’lerin Almanya’sinda Bauhaus felsefe-
si, 6zellikle de donemin sanatg birliklerinden Is¢i Sanat Konseyi'yle bag-
lantis1 olanlar, kiigiik bir kesime ‘liiks’ iiretmek yerine genis bir kesime
‘kullanigl’ yagam alanlan yaratabilmek diigiincesi iizerine kurulmugtur.
Rus Konstriiktivizmi ise, her ne kadar Malevi¢’in (bigimsel sadelik) ve Pi-
casso’nun (kolaj, asemblaj) iglevsellikten uzak sanatsal yaklagimlarindan
beslense de. 1917 Devrimi’yle kurulacak yeni topluma inananlarin 6ncii-
liigiinde gelistigi i¢in dziinde ‘bi¢imi belirleyen islevdir’ diigiincesiyle ge-
killenmigtir. Bu agidan bakildiginda her iki yaklasim da yeni bir diinyanin
ingas1 siirecinde sanatin yeni bir gekilde iglevsellestiriimesi konusunda
hemfikirdir.

* k%

Rus Konstriiktivizmi, 20. yiizyilin ilk yarnsinda goriilen bagka avan-
gard sanat akimlar1 gibi bir ‘soyut estetik’ hareketi olarak dogmamugtir.
Sanatgiy: soyut ve sade bir gorsel dile yonelten de dolayisiyla bireysel bir
estetik diirtii degil, toplumun baz: fiziksel ve entelektiiel gereksinimleri-
nin sanatla giderilebilecegi diisiincesidir. Topluma ve kolektif ruha yone-
lik yagam alanlarinin yaratilmasina katkida bulunmak ve yeni bir toplu-
mun tiimilyle yeni bir ‘g6éniniim’ kazanmasina ¢aliymak, Konstriiktivist-
lerin 6ncelikli hedefidir. Mimarliga ve miihendislige ilgi duymalary, kitle
iletisiminde kullamlan grafik ve fotograf gibi mecralara yonelmeleri, sa-
natg1yi bir tiir ‘yaratici tasarimcl1’ ya da toplum miihendisi olarak gérme-
leri bundandur. Fiitiirist mimar Antonio Sant’Elia’nin yeni ¢agin yeni bi-
¢imlerini sanatgilarin degil miihendislerin gekillendirecegi yolundaki iddi-
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alarini yankilayan bu anlayis, sanatgilar: endiistriyel malzemelere ve yon-
temlere yoneltmis, geleneksel anlamda resim ve heykel iiretimini gegersiz
kilmugtir. Bireysel bir sanattan yana olanlarin zaman iginde “Utopyaci”
olarak nitelendirilip dislanacag: bu ortamda ‘giizel sanatlar’in yerini kagi-
nilmaz olarak ‘uygulamali sanatlar’ almug, sanatla ilgili geleneksel hiye-
rarsiler de ortadan kalkmugtir.

1921 yilinda Moskova’da Geng¢ Sanatgilar Birligi’nin (OBMOKhU)
diizenledigi bir sergide yer alan soyut metal heykellerin birer ‘sanat yapi-
t’ degil, birer ‘laboratuar nesnesi’ olarak sunumu, Rus Konstriiktivistleri-
nin devrimci tavrina 6nemli bir ipucu olugturur. Gorselligi geleneksel sa-
nat algisinin digina ¢ikarmak icin yeni tammlar gelistiren Konstriiktivist-
ler, yeni endiistriyel malzemelerin birlestirilmesi esasina dayanan yeni
konstriiktivist nesneleri bilimsel anlamda birer ‘deney’ olarak gérmiigler-
dir. 20. yiizy1l baginda, endiistriyel agidan son derece geri kalmig bir Rus-
ya’da devrim sonrasinin ilerici atilimlarinm bir uzantisi olan bu anlays, o
atilimlar: hizlandirabilmek amaciyla yeni malzemelerin kullanim bigimle-
rini aragtirmak ve toplumsal diizeyde islevi olabilecek alanlara aktarmak
amachdir. Sanat yapiti gibi sergilenen, ama sanat gibi algilanmay1 amag-
lamayan bu tiir ii¢ boyutlu yapitlarin amacy, iglevsel nesnelere bir tiir bi-
¢imsel altyap: olugturmakdtir.

1917 Devrimi’nden sonra sanatgilarin toplumsal gereksinimlere odak-
lanarak sanattan ¢ok tasarima yonelmeleri, bu siirecin bir sonucudur. Rus
Konstriiktivizminin Vladimir Tatlin (1885-1953), Aleksandr Rod¢enko
(1891-1956), El Lissitzky (1890-1941) gibi onde gelen sanatgilari bir yan-
dan yeni kurulan okullarda ve atolyelerde yeni sanat dgretilerini genglige
yaymak i¢in kollar1 sivamug, bir yandan da tiyatro dekorlarindan iiniforma
tasarimlarina, i¢ mimarlik uygulamalarindan mobilya iiretimine kadar ¢ok
cesitli alanlarda ¢aligmuglardir. Yeni kurulan Sovyetler Birligi’nde klasik
sanat akademisinin kapatilmasinin ardindan yeni egitim seferberliginin
adeta birer ‘askeri’ olan sanatgilar, genglere yalnizca sanat ve tasarim egi-
timi degil, ideolojik egitim de vermiglerdir. Wassily Kandinsky’nin Dev-
let Yiiksek Sanat ve Teknik Atolyeleri (Vkhutemas) okullarina hazirladi-
g1 ilk miifredatsa, uygulama tekniklerinin zihinsel tasarim siirecinden da-
hafazla 6nem kazanmasiyla zaman i¢inde terk edilmistir. Konstriiktivizm
akimi, s06z konusu atolyelerin kuramsal kanadi olan Sanatsal Kiiltiir Ens-
titiisii’niin onciiliigiinde resmiyet kazanmuigtir.

Rus Konstriiktivizminin goérsel bir ideoloji olarak gekillenmesinin ge-
lisim siirecinde giindeme gelen ilk sanat¢l, Vladimir Tatlin’dir. 1913-14
yillarinda Paris’e yaptig1 bir ziyaret sonrasinda ilk konstriiksiyonlarim, ya
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da ‘kose rolyefleri’ni iireten Tatlin, ahgap, metal, tel, kagit, karton, tutkal
gibi malzemeler kullandig1 bu ii¢ boyutlu diizenlemelerinde, geleneksel
resim ya da heykelle iliskilendirilebilecek teknikleri terk etmistir. Bir¢ok
kaynak, Tatlin’in geligtirdigi alternatifi Picasso’nun gegsitli atik malzeme-
lerle gergeklestirdigi asemblajlanna ya da Boccioni’nin heykeltiraglara al-
ternatif malzemeler 6neren Fiitiirist heykel manifestosuna baglamaktadir.
Cikig noktas: ne olursa olsun Tatlin’in atik malzemelerle gergeklestirdigi
konstriiktif yapitlarin en 6nemli 6zelligi, heykel sanatinin kiitleselliginden
uzaklagarak izleyiciyi gercek mekanda, ger¢cek malzemeyle bag baga bi-
rakmasidir. 20. yiizyilin ikinci yarisinda 6zellikle Minimalistlerin yapitla-
rinda yansimalarini gorecegimiz bu yaklagim, resimsel mekanla yetinmek
istemeyen biitiin sanatgilara yeni bir yol agmugtir. Tatlin’in malzemeye
yonelik ilgisi, kullandig1 her malzemenin kendine 6zgii 6zelliklerini, bir
nesnenin endiistriyel bir iiriin gibi ‘imal edilmigligini’ goriiniir kilmasin-
dan anlagilabilir. Bu yaklagim, Konstriiktivist terminolojide “faktura” ola-
rak adlandirilir. Bugiin Sovyet avangardinin simgesi olarak hatirlanan “3.
Enternasyonal Aniti” da Tatlin’e aittir. Zamaninin diger pek ¢ok iddiali
projesi gibi gerceklestirilememesine kargin maketiyle de olsa tarihe malo-
lan bu anit, resim, heykel ve mimarinin bilegimini 6ngoren dev bir propa-
ganda merkezi olarak tasarlanmugtir.

Rus Konstriiktivistleri, devrim ideolojisinin yayginlik kazanmasi yo-
lunda temel bir gereklilik olarak goriilen gesitli propaganda bigimleri kul-
lanmiglardir. Bunlarin baginda afigler, dergiler ve resimler gelir. Bazi
renkleri (kizillar, beyazlar) ve geometrik bigimleri toplumun belli kesim-
lerini simgeleyecek sekilde kullanan El Lissitzky 'nin 1920’lerde gergek-
lestirdigi afiglerin hemen hepsi, donemin izleyicisi i¢in belki daha agik an-
lamlar ifade eden ortiik bir propaganda boyutu tagir. Propaganda amagl
cesitli sergilerin yani sira New York’ta gerceklestirilen 1939 Diinya Fu-
an’nda Sovyet pavyonunu da diizenleyen El Lissitzky’nin 1920’lerde saf
soyut bir geometrik arayigin pesinde ‘yeni sanat nesnesi’ (proun) olarak
adlandirdig: bir dizi resmi esas olarak ii¢g-boyutlu mekan diizenlemeleri-
nin arkitektonik planlan gibi goriiniir. 1915 yilindan itibaren geleneksel
yontemleri terk ederek pergel ve cetvel gibi araglar kullanan Aleksandr
Rodgenko da ¢ok sayida propaganda afigi gergeklestirmis, zaman iginde
resim yapmayi tiimden birakarak devrim ideolojisinin yayginlik kazanma-
sina katkida bulunacak iiretimlere yonelmistir. Rodgenko, 6zellikle fotog-
raflariyla, Sovyetler’de yaganan bag dondiiriicii toplumsal doniigiimii bi-
cimsel dizcyde ifade eden zengin bir birikim birakmugtir.
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Yaratma edimini diglayan ve yerine ‘inga etme’yi koyan; sanatsal de-
gil, bilimsel ilkeleri 6nemseyen, yaratici bireyin kisisel iislubu yerine, top-
lumsal gereksinimlere gore sekillenen kolektif iiretimi amaglayan Konst-
riiktivistlerin etkisi, 1920’li yillarin baginda zayiflamigtir. Bunda, Sovyet
ideolojisinin natiiralist ve geleneksel sanat bigimlerini daha etkin bir pro-
paganda araci olarak gérmesinin rolii biiyiiktiir. Sovyetler’de zaman igin-
de Devrimci Sanatgilar Birligi (AkhR) ve Tuval Ressamlar Birligi (OST)
gibi olugumlar etkili olmaya baglamig ve Sosyalist Gergekgilik akimi yay-
ginlik kazanmugtir.

* % %

Almanya’nin Weimar kentinde ‘gelecegi kurmak’ idealiyle agilan Ba-
uhaus Okulu da Rus Konstriiktivistleri gibi, estetik amaglardan ¢ok top-
lumsal amaglara yonelmig bir yapi olarak kurulmugtur. Sanat ve zanaati
bulugturmay: ve doniistiirmeyi amaglayan Bauhaus diigiincesinin temelin-
de, geleneksel akademik sanat egitiminin toplumun gereksinimlerine ¢6-
ziim iiretebilecek sanatgilari yetigtirebilmesinin ¢ok uzaginda oldugu
inanci vardir. Okulun kurucusu mimar Walter Gropius (1883-1969), bu
diigiinceden yola gikarak ‘yapi evi’ adini verdigi Bauhaus’u bir tiir ‘atol-
ye-okul’ olarak tasarlamugtir. Gropius, bu okulda zanaatgilarin ve sanatgli-
larin egitimde ve iiretimde birlikte ¢aligmasini 6ngormiig, giizel sanatlar
ile uygulamali sanatlar arasindaki ayrimi yok etmeyi amaglamigtir. “Sanat
ve Teknoloji: Yeni Bir Birlik” slogamiyla yola ¢ikan Bauhaus, endiistriyel
iiretime yonelik yeni bir model iiretmeye galigmig, modemn endiistriyel ve
mimari tasarim alanindaki ilk 6nemli 6mek olarak 20. yiizyila damgasint
vurmugtur. Giiniimiizde Bauhaus ilkeleri iizerine temellenen ¢ok sayida
sanat ve tasarim okulu bulunmaktadir.

Bauhaus’un okulunun ilk egitimcileri arasinda Wassily Kandinsky
(1866-1944), Lyonel Feininger (1871-1956), Oscar Schlemmer (1888-
1943), Paul Klee (1879-1940) ve Johannes Itten (1888-1967) gibi sanatgi-
lar bulunur. Biitiin bu egitimcilerin 6zellikle vurguladiklari nokta, bireyin,
yaratici bir kigilik olarak kendi kendini kegfetmesidir. Dolayisiyla Kan-
dinsky’nin onceki yillarda Rusya’daki Vkhutemas okullari i¢in hazirladi-
g1 ama fazla bireysel bulunan program, bireysel yarati siirecini diglama-
yan Bauhaus’ta, 6zellikle ilk yillarda, benimsenmigtir. Klee 1930’a, Kan-
dinsky de 1922’den 1933 yilina kadar Bauhaus’ta egitimcilik yapmuglar-
dir.
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Vladimir Tatlin*
Kolektif Yaraticuik Siirecinde Bireysel Inisiyatif (1919)

Tezler

1. Bireysel inisiyatif, bilgiye ve kesfe yonelen kolektif enerjiyi toplamak-
tir.

2. Bireysel inisiyatif, kolektifin kesfedilmesi ve yaratilmasi arasindaki
baglantidir.

3. Kolektifin olusabilmesi, onu olugturan bireysel iinitelerin sayisina bag-
lidur.

4. Bireysel inisiyatif, kolektif yaraticiigin yansima noktasidir ve diigiince-
nin gerceklestirilmesini saglar.

5. Politik sistemin (Kolektif tiiketicinin degisimi) degisim anlannda her
zaman yasama baglanan sanat, sanatgimin kisiliginde kolektifin bir pargasi
olarak keskin bir devrimden gececektir. Devrim, kesif diirtiisiinii besler. Bu
yiizdendir ki devrim sonrasinda sanat iiretiminde bir patlama olur, bireysel
inisiyatif ile kolektifligin birligi agik¢a tammlanabilir hale gelir.

6. Kesif, bireyin degil, kolektifin diirtiilerinin ve arzularimn sonucudur.

(...)

Aleksandr Rodg¢enko**
Sloganlar (1920-21)

Konstriiksiyon 6gelerin diizenlenmesidir.

Konstriiksiyon modem bir kavramdir.

Sanat, biitiin bilimler gibi, matematigin bir koludur.

Konstriiksiyon, malzemenin igleve yonelik kullammimn diizenlenmesi
icin gereken modemn gereksinimdir.

* Vladimir Tatlin (1885-1953); Rus ressam ve tasarimci, Rus Konstriiktivizminin oncii figiirii-
diir. Moskova Resim, Heykel ve Mimarlik Okulu’nda egitim goren Tatlin’in 1914 yilinda Paris
ve Berlin'e yaptig1 gezilerde gozlemledigi avangard yaklagimlar sanata bakisini etkilemis, de-
neysel yaklagimlarinu beslemigtir. Rusya’ya doniigiinde cam, abgap, alg1, metal ve gesitli atik mal-
zemelerden gergeklestirdigi soyut konstriiksiyonlar: ve "koge rolyefleri“yle dikkat geken Tatlin,
yapitlarinda mekan somut bir unsurolarakele almig, Konstriiktivizmin ana ilkelerinden biri olan
‘gergek malzeme-gergek mekan’ anlayiginin onciiliigiinii yapmigtir. 1917 Rus Devrimi’nin on-
gordiigii yeni toplumsal diizenin kurulmas: siirecinde egitimcilikten iggi giysileri ve mobilya ta-
sartmciligina degin uygulamali sanatlanin her alaninda etkin rol alan Tatlin'in bagyapiti, maddi
olanaklar elvermedigi igin gergeklestirilemeyen "3. Enternasyonal Aniti"dir.

**Aleksandr Rodgenko (1891-1956); Rus ressam, heykeltirag, tasarimei ve fotografgi, Konstriik-
tivizmin Oncii figiirlerindendir. Kazan Sanat Okulu'nda ve Moskova Stroganov Sanat Okulu’nda
egitim goren Rodgenko, 1917 Rus Devrimi'nden sonra devrim ilkelerinin sanat ve tasarmn alanin-
da yayginlagmasinda biiyiik rol oynamgtir. 1913 yilindan itibaren soyut resme yonelen ve cetvel,
pergel gibi araglarla gergeklestirdigi geometrik resimlerinde Malevi¢’in mistik egilimlerinden
arinmig bir soyutgu anlayiy benimseyen Rodgenko, zaman iginde agirlikh olarak endiistriyel tasa-
rum, tipografi, afiy tasanmi, sahne tasanmi ve Ozellikle fotografa yonelmigtir. Yeni kurulmakta
olan Sovyet Rusya’nin belgesel bir panoramasini sunan fotograflarindaki sira digt bakig agilan, sa-
natgimin ismiyle ozdegleserek “Rodgenko perspektifi” seklinde anilir olmugtur.
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Konstriiktivist yagam, gelecegin sanatidir.

Yasama katilmayan sanatin yeri, arkeoloji miizelerinin antikite béliimle-
ndir.

Sanatin yasamla diizenli bir sekilde biitiinlesmesinin zaman gelmistir.

Konstriiktivist ¢izgide diizenlenmig hayat, biiyiiciilerin ¢ilgin biiyii sanat-
larindan iistiindiir.

Gelecekte sanatin rahiplerine, peygamberlerine ve sairlerine manastirlar
kurulmayacaktir.

Zenginlerin igreng yasaminda giizel bir boya lekesi olan sanat olmaz ol-
sun.

Yoksullann zavalli ve pis yagamindan bakinca degerli bir tas gibi goriinen
sanat olmaz olsun.

Yasamaya degmeyecek bir yasamdan kagis olan sanat olmaz olsun.

Bilingli ve diizenli bir sekilde gorerek ve kurarak yasamak, cagdas sanat-
tir.

Kendi yagsamin, isini ve iiretimini diizenlemis kisi gercek bir sanatgidir.

Saraylar, katedraller, mezarhklar ve miizeler i¢in degil, yasamin kendisi
i¢in iiretim yapilmalidir.

Her seyin ortasinda ve herkesle calismak gerek; manastirlar, enstitiiler,
atolyeler ve adalar olmaz olsun. Farkindalik, deneyim, amag, konstriiksiyon,
teknik ve matematik — ¢agdas sanata eslik eden iste bunlardir.

Aleksandr Rodgenko-Varvara Stepanova*
Birinci Konstriiktivistler Caligma Grubu Programi (1922)

Konstriiktivistler Grubu’nun hedefi, somut yapilarin Komiinist ifadesini bul-
makuir. Ideolojik boyuta bigim kazandirmak, boylece laboratuar yapstlarinin
pratik yasamda iglev kazanmasim saglamak, grubun hedefe giden yolda israr-
la iizerinde durdugu baslica gereksinimdir. Kurulus agamasinda grubun ide-
olojik boyutuna gore asagidaki hedefler belirlenmigtir:

1. Ideolojimiz, tarihsel maddecilik kuramina dayanan bilimsel komiinizm-
den ibarettir.

2. Sovyet deneyiminin kuramsal anlamda yorumlanmasi ve 6ziimsenmesi
i¢in grup iiyelerinin ‘hayattan soyutlanmig’ deneysel eylemlere sirtin1 done-
rek, gercek deneysellige baslamalan gerekmektedir.

* Varvara Stepanova (1894-1958), Rus ressam. Kazan Sanat Okulu’nda egitim goren sanatgl, ya-
sam arkadag Aleksander Rodgenko’yla ortak birgok projeye imza atmiy, Konstriktivizm hareke-
tinin etkin tdyelerinden biri olmugtur. Kiibist-Fiitirist tarzda resimler yapan Stepanova, diger
Konstriktivistler gibi tipografi, kitap, afig, sahne tasarimi gibi birgok alanda ¢alhgmig, Rusya’da
kurulan ilk devlet tekstil fabrikasinda tasarimecilik, aynca tekstil alaninda egitimcilik de yapmug-
tir.
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3. Konstriiktivistler, pratik yapilarin ger¢ekten bilimsel ve disiplinli bir
sekilde yaratlmasinda ustalik kazanmak i¢in ii¢ disiplin belirlenmigtir: Bun-
lar, Tektonik, Faktura ve Konstriiksiyon’dur.

A. Tektonik, Komiinizm ¢atisi altinda endiistriyel malzemenin elverigli
bigimlerde kullammiyla olusur.

B. Faktura, islenmis malzemenin organik durumu ve ortaya ¢ikan yeni ha-
li anlamina gelir. Faktura, tektonik yapiy: engellemeden bilingli bir sekilde
imal edilerek elverigli hale getirilmis malzemedir.

C. Konstriiksiyon, Konstriiktivizmin diizenleyici islevi olarak anlagilma-
lidur.

Eger tektonik, pratik bir tasarim elde etmek i¢in ideoloji ve bi¢imin bulus-
masi ve faktura da onun malzemesiyse, Konstriiksiyon o yapilanma siirecinin
kendisidir.

Boylece iigiincii disiplin, islenmis malzemenin bir tasarima gore gergek-
lestirilmesi disiplinidir.

Malzeme: Bir igerik ya da madde olabilir. Onun 6zelliklerinin, degerinin
ve endiistriyel anlamda uygulanabilirliginin arastirilmasi s6z konusudur. Ay-
rica, zaman, mekan, hacim, yiizey, renk, ¢izgi ve 151k da Konstriiktivistler i¢in
malzemedir ve onlar olmaksizin maddi yapilar kurgulanamaz.

Grubun Oncelikli Gérevleri

1. ideolojik alanda:

Estetik eylemlerinin entelektiiel ve somut iiretim i¢in kuramsal ve islevsel
anlamda yetersizligini kanitlamak.

Komiinist bir kiiltiiriin olusturulmasinda entelektiiel ve maddi iiretimin
esit Ol¢iide katilimini saglamak.

2. Pratik alanda:

Bir agiklama yayimlamak.

Haftalik bir dergi ¢ikarmak: VIP (Vestnikintellektual’ nogo Proizvodstva:
Entelektiiel Uretimin Miijdecisi)

Grubun etkinlikleriyle ilgili kitapgiklar ve brosiirler yayimlamak.

Tasarimlar yapmak.

Sergiler diizenlemek.

Birlegik Sovyet yapisi i¢inde komiinist hayatin sekillenmesi ve diizenlen-
mesi iglevini yiiriiten birlesik Uretim Kurullan ve Merkezleri’yle baglanti
kurmak.

3. Ajitasyon alaninda:

1. Grup, sanata karsi amansiz bir savag ilan etmigtir.

11, Ge¢misin sanatsal kiiltiiriiniin, Komiinist yapinin Konstriiktivist yapila-
n i¢in kabul edilmez nitelikte oldugu ilan edilir.
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Aleksey Gan*
Konstriiktivizm (1922)

Tektonik, Komiinizmin 6zelliklerine bagh olarak, endiistriyel malzemele-
rin elverigli kullanimiyla ortaya gikar ve sekillenir. Tektonik sozciigii, diinya-
min merkezinden piiskiirme anlamina gelen jeolojik bir terimden alintidir.

Tektonik, igsel, organik bir varligin patlamas: anlamindadir.

Bir disiplin olarak tektonik, Konstriiktivist'i pratik alanda yeni bir icerik
ve yeni bir bigimin sentezini aramaya yonlendirmelidir. Konstriiktivist, egi-
timli bir Marksist olarak sanati biitiiniiyle geride birakmig ve endiistriyel mal-
zeme konusunda kendini ileri diizeyde geligtirmis bir kisi olmalidir. Bu yolda
Tektonik onun deneysel ve pratik eylemlerinin zihinsel yonii olarak ona kila-
vuzluk edecektir.

Faktura, malzemenin imal edilmesi siirecinin kendisidir. Malzemenin bir
tarafimin degil, biitiiniiniin imal siireci anlamina gelir.

Burada malzeme, malzemenin en ham hali anlamindadir. Malzemenin el-
verigli kullanimi, onun se¢imini ve iglenmesini kapsar, faktura ise o imal sii-
recinde malzemenin kendi 6zelliklerinin goz oniinde bulundurulmasidir: imal
edilmis malzemenin organik durumu ya da organik durumunun yeni halidir.

Malzeme, cisimdir, maddedir. Bu ham malzemenin su ya da bu bigime do-
niigiimii ilk halini akla getirerek doniigiimiiniin bir sonraki agamasini gosterir.

Malzemeleri isleyerek doniistiirdiigiimiiz zaman, faktura yapiyoruz de-
mektir. Buradan yola gikarak giindeme gelen ikinci disiplin su sekilde gelisir:
Faktura, malzemenin bilingli olarak segilerek, tektonigini simirlamadan ve
konstriiksiyon siirecini kesintiye ugratmadan elverisli bir sekilde kullanilma-
sidur.

Konstriiksiyon. Konstriiksiyon, Konstriiktivizmin esgiidiimsel islevidir.

Tektonik, ideoloji ve bigimi bulusturarak biitiinciil bir kavrama ulagiyor;
faktura da malzeminin kendine 6zgii kosullarini olusturuyorsa, konstriiksiyon
tiim bunlarin bir araya getirilmesindeki somut siiregtir.

Boylece iigiincii bir disipline, iglenmis malzeme araciligiyla biitiinciil bir
kavramin formasyonuna ulagmus oluruz.

Somut yapilarin kurgulanmasinda Komiinist ifadeyi herkes selamlasin!

Saf sanat uygulamalarinin sonu gelmigtir. Toplumsal yararliligin 6ne geg-
tigi bir donem baglamistir. Yalmzca islevsel degeri olan ve herkese yararli
nesneler iiretmenin zaman gelmistir. Artik hicbir sey rastlantiyla, hesaplan-
madan, kor bir begeniden ve estetik keyfiyetten yola ¢ikmayacaktir. Her sey,
teknik ve islevsel olarak yonlenecektir.

* Aleksey Gan (yks.1889-yks.1942); Rus tasarimci ve kuramci. Devrim sonrasinda tiyatro ala-
ninda ¢ahigan ve kitle gosterileri dizenleyen Gan, Konstriiktivizmin ilkelerinin belirlenmesinde
oncii rol oynamug, devrim ilkelerini yaymak igin kurulan sanat ve tasarim okullarinda egitimcilik
yaprmgtir.
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Kiiltiirel alanda artik gecerli deger olgiitii, devrimin genel gorevleriyle ke-
sin bir bicimde baglantili olacaktir... Sanat 6lmiistiir! Artik insan yagaminda
ona yer yoktur. Calisma, teknik, ve diizen ¢ag1 baglamigtir!

Kendimizi sanat denen o spekiilatif olgudan kurtararak, bilgimizi ve bece-
rimizi somut ve gercek ve elverigh ¢alismaya adamaliyiz. Bu entelektiiel-
maddi iiretim, bilim ve teknikle el ele vererek, dogasi geregidinden ve felse-
feden ayrilamayan ve soyut, spekiilatif etkinlikten siyrilamayan sanattan ken-
dimizi kurtarmaliyiz...

Tektonik, faktura, konstriiksiyon. Sanatin renk, ¢izgi, yiizey, hacim, hare-
ket, gibi somut malzemesi ve bicimsel temeli devralinacak, ige yarar igler ve
entelektiiel-maddi iiretim igin somut sanatsal ¢aligmaya aktarilacak ve boyle-
ce yepyeni bir sanatsal ifadenin yolu agilacaktir.

Gergegi yansitmak, temsil etmek ya da yorumlamak igin degil, yeni simi-
fin, is¢1 stmfinin sistematik gorevlerini gercekten yapilandirmak igin... Renk
ve ¢izginin ustasi, mekansal-hacimsel bi¢imlerin ingacisy, kitle iiretiminin dii-
zenleyicisi — her biri, milyonlarca kisinin olusturdugu insan kitlelerinin silah-
lanmasinda ve hareketinde ingacilar haline gelmelidir...

Bizim Konstriiktivizmimiz sanata kars1 amansiz bir savag agmis durumda-
dur, giinkii sanatin amaglari ve degerleri devrimci bir ortaminduygularini sis-
tematize etmekten acizdir...

Vladimir Mayakovski*
LEF kime sesleniyor? (1923)

Bu cagri bizedir. Lef’teki yoldaslar!

Biliyoruz ki biz, ‘sol’daki usta-zanaatkirlar, bugiiniin sanatinin en iyi is-
cileriyiz. Devrime kadar yeni sanatin yeni bigimleri igin son derece diizgiin
plan taslaklan, akilli teoremler ve cesur formiiller bulduk.

Bir sey kesin: burjuvazinin kaygan, yuvarlak gobegi, iistiine yapi inga et-
mek i¢in hi¢ uygun bir yer degildir.

Devrim sirasinda birgok hakikati ortaya ¢ikardik, hayati inceledik, onii-
miizdeki yiizyillar i¢in son derece gercek yapilar inga etmek gorevini iizerimi-
ze aldik.

Savasin patlamasi ve devrimle alt iist olan bir diinyada heybetli ingaatlar
yapmak kolay degildir.

* Vladimir Mayakovski (1893-1930); Rus gair ve oyun yazarr, Rus Fiitiirizminin 6ncii figirlerin-
dendir. Moskova Sanat Okulu’nda egitim goren Mayakovkski'nin siirleri, ilk kez 1912 yilinda
"Kamu Begenisinin Suratina Atilan Tokat” adh Fiitiirist dergide yayimlanmigtir. 1914’te siyasi
etkinliklerinedeniyle okuldan atilan Mayakovksi, 1920°li yilarda yayincrst Osip Brik ve Sergey
Tretyakov'la birlikte LEF dergisini yayimlamy; edebi etkinliklerini de "Komiinist Fiitirizm"
olarak adlandirmustir.
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Gegici bir siire igin formiillerimizi rafa kaldirdik, devrimin pekigmesine
katkida bulunmaya ¢aligtik.

Simdi artik burjuva gébeginin yarattig diinya yok olmustur. Devrim sira-
sinda eskiyi siipiiriip atarken, aym1 zamanda sanatin yeni yapilan i¢in de saha-
y1 temizlemis olduk. Deprem sona ermigtir. Dokiilmiis kanla kurulan SSCB,
saglam temeller iizerinde yiikselmektedir.

Simdi artik biiyiik iglere girismenin zamanidir. Kendi kendimize olan cid-
di tutumumuz, igimizin somut temellerini olugturmaktadir.

Fiitiiristler!

Sizlerin sanata olan hizmeti biiyiiktiir; ama diiniin devrimci ruhunun kar
pay! iizerinden yagsamay: hayal etmeyin. Bugiin iireteceginiz yeni islerle tep-
kiselliginizin yaralanmis entelejansiyamin sefil sizlanmasi olmadigini, aksine
komiiniin zaferi adina gaba harcayanlarla omuz omuza miicadele verdiginizi
gosterin.

Konstriiktivistler!

Yeni bir estetik ekol olmaktan kesinlikle ka¢imin. Konstriiktivizmde sanat
hi¢cbir anlama gelmez. Aksine Konstriiktivizm, sanatin varligim sorgular.
Konstriiktivizm, hayatin tiimiinii diizenleyen bi¢imsel bir miihendislige do-
niismelidir. Coban pastorallerinin performanslarim igeren bir Konstriiktivizm
anlamsizdir. Fikirlerimizin, giindelik gergekler iizerinden sekillenmesi zorun-
ludur.

Uretim sanatgilar!

Uygulamal: sanatlara meyletmis, el becerisi yiiksek zanaatkarlar olmaktan
kaginin.

Iscileri egitirken, isciler de bizi egitir. Atolyelerinizden fabrikalara estetik
doktrinler gondererek, basit birer miigteri olmaktan kurtulamazsiniz.

Sizin sahamiz fabrikanin kendisidir.

Bigimciler!

Bicimsel yontem, sanatin egitimi i¢in bir anahtardir. Her bir ritmin en kii-
ciik noktasinin hesabi verilebilmelidir. Ama o noktay1 boslukta birakmayin.
Sizin yapitlarimiz, ancak ve ancak sanatin sosyolojik incelemesiyle birlikte il-
ging ve gerekli olacaktir.

Ogrenciler!

Yenilik peginde kosan heveskann o rastlantisal bigimbozmalardan, sana-
tin o son carelerine bagvurmaktan kaginin. Heveskarin kesifleri, tavugun ba-
cagindaki bir buharli gemidir. Yalmzca ve yalnizca zanaatkarhk yaparken es-
kiyi kovmaya hakkimz vardir.

Herkes, hep birlikte!

Kuramdan pratige gecerken, zanaatkdrligimzi, teknik becerilerinizi unut-
mayin. Anitsal igler yapabilmeye muktedir olan genglerin vasat igleri, o kiigiik
ruhsuz akademisyenlerin vasat iglerinden ¢ok daha tiksindiricidir.
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Lef in ustalari ve dgrencileri!

Varolusumuzun kendisi sorgulanmaktadir. En 1yi fikirler bile, ona dogru
sekli kazandiramazsak yok olup gidecektir. En yaratic1 bigimler bile, eger biz
onlar1 simdinin, devrim giiniiniin sekillenmesinde kullanmazsak, en siyah ge-
cede siyah bir ip gibi ayagimiza takilacak, tokezlememize neden olacaktir.

Lef tetiktedir.

Lef biitiin yaraticilarin savunucusudur.

Lef tetiktedir.

Lef biitiin o eski oriimcek kafalilari, estetleri ve tiim kopyacilari koparip
atacakur.

Naum Gabo-Anton Pevsner*
Gergekgi Manfesto (1920)

Giinlerimizin firtinalan iizerinden,

Gegmisin yamip kiillenmis evlerinin karsisinda,

Bos gelecegin kapilari oniinde,

Biz bugiin sanatgilar, ressamlar, heykeltiraslar, miizisyenler, oyuncular,
sairler olarak... Sanat’1 havadan sudan konugmanin 6tesinde, gergek bir cos-
kunluk olarak goren sizlere soziimiizii ve eylemlerimizi agikliyoruz.

Sanatin son yirmi yildir i¢ine diigtiigii kordiigiim artik ¢oziilmek durumun-
dadr.

Insan bilgisinin, yiizyil bagindan baslayarak diinyanin tiim gizemli yasala-
rini algilayacak sekilde biiyiimesi, yeni bir kiiltiiriin ve yeni bir uygarligin ta-
rihte hi¢ goriilmemis odlgiide kitleleri Doga’min nimetlerinden yararlandirma-
ya baglamasi, insanlan tek bir birlige siiriiklemesi ve son olarak da savag ve
devrim (ki bunlar gelecek ¢agin temizlik selleridir), tiim bunlar bizi hayatin
coktan dogmus ve harekete gecmis yeni bigimleriyle yiiz yiize getirmektedir.

* Naumn Gabo (1890-1977); Asil adi Naum Pt;_vsner'dir; sonradan Amerikdn vatandagi olan Rus hey-
keltirag, Anton Pevsner’in kardegidir. Minih Universitesi’nde once tip, sonra mithendislik egitimi go-
ren sanatgl, 1913-14 yillaunda ziyaret ettigi Paris'te avangard sanat akimlarindan etkilenmig, savag si-
rasindd agdbeyiyle birlikte sigindigi Norveg'te ilk geometrik konstrilksiyonlarimi gergeklestirmistir.
Anton Pevsner ile birlikte kaleme aldig1 "Realist Manifesto"da Konstriktivizm akiminin ana ilkelerini
belirleyen Gabo, Rus Devrimi’nden sonra tiim sanatsal diretim ve etkinliklerin toplumsal iglevselligi he-
defleyen uygulamal sanatlara kaydinlmas: sonucu 1922 yilinda Rusya’y: terk etmigtir. Resmi sanat
egitimi gormeyen Gabo, heykellerini mihendislik bilgisi izerine temellendirmiy ve 1919 yilindan bag-
layarak kinetik heykel alaminda ilk denemeleri ydpan sanatgilar arasinda yer almisur. Anton Pevsner
(1886-1962); Sonradan Fransiz vatandagi olan Rus heykeltirag, kardegi Gabo'yla birlikte Konstrikti-
vizmin oncii figirleri arasindd yer almigtic. Kiev'de Giizel Sanatlar Okulu’nda, St. Petersburg'da Sa-
nat Akademisi'nde egitim goren Pevsner, 1917 yilhnda Rusya'ya donerek bir donem Moskova Resimn,
Heykel ve Mimarhk Okulu’'nda egitimcilik yapmgtic. Aym yillarda soyut resimler yapmaya baglayan
Pevsner, kardesi Gabo gibi ‘saf soyut’tan yana oldugu igin Rusya’da sanatin giderek iglevsellige yone-
liminden dolayiParis’e yerlesmig ve yagarmnin sonuna kadar gahgmalarimi bu kentte sirdirmigtir. Pa-
ris’te soyut metal heykeller yapmaya baglayan sanatg, Konstriiktivist ilkeleri yagami boyunca stirdi-
rerek, soyut heykelin diinyadaki baslica temsilcileri arasinda yer almigtr.
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Sanat, insanin oniinde agilan bu tanhe neler kazandiracak?

Yeni Bir Biiyiik Uslubun inga edilebilmesi igin gereken amaglan biinye-
sinde barindiriyor mu?

Yoksa yeni ¢agin yeni bir iisluba sahip olmayacagini m1 6ngoriiyor?

Yoksa yeni hayatin ancak eskinin temelleri iizerine kurulacak yeni yarati-
lan kabul edebilecegini mi diisiiniiyor?

Zamammizin yeni dogan ruhunun taleplerine ragmen, Sanat hala dis go-
riiniimiin izlenimlerine bagh kalhyor ve Natiiralizm’den Sembolizm’e, Ro-
mantizm’den Mistisizm’e ¢aresizce dalgalanip duruyor.

Gorsel sanatlar1 gegmigin batakhgindan kurtarmaya ugrasan Kiibistlerin
ve Fiitiiristlerin ¢abalar1 da ancak yeni yanilsamalara yol agmigtir.

Ne Fiitiirizm ne de Kiibizm, zamanimizin beklentilerine yamt verebilmis
degildir.

Yakin gegmisimizin bu iki sanatsal ekoliinden bagka, iizerinde durulmasi
gereken 6nemde bagka bir akim ¢ikmamugtir.

Oysa Hayat beklemez ve kugaklarin gelismesi durmaz ve yiizyillarca yilin
deneyimine esit olan ve tarihe ge¢mis olanlarin deneylerini, hatalarim ve ka-
zammlarini elinde bulunduran bizler, biz diyoruz ki,

Sanatin temelleri Hayatin gergek yasalar iizerine inga edilmedikg¢e higbir
yeni sanatsal sistem yeni dogan Kkiiltiiriin baskisina dayanamayacaktr.

Biitiin sanatgilar bizimle birlikte hareket edene kadar...

Her sey kurgudur... yalmzca hayat ve onun yasalari gergektir ve sanatta da
yalnizca devinim halinde olan giizeldir, erdemlidir, giigliidiir, dogrudur g¢iin-
kii hayat giizelligi estetik bir 6l¢iit olarak tanimaz... etkili varolus, en yiice gii-
zelliktir.

Hayat giizeli ya da kotiiyii ya da adaleti ahlak 6lgiitleri olarak tammaz...
gereksinim, biitiin ahlaklarin en yiice ve en adilidir.

Hayat biling olgiitii olarak rasyonel olarak soyutlanmig hakikatleri tani-
maz, eylem biitiin hakikatlerin en yiicesi ve en kesinidir.

Hayatin yasalari bunlardir. Sanat soyutlama, hayal ya da kurgu iizerine
kurulu olursa, bu yasalara dayanabilir mi?

Biz diyoruz ki...

Mekan ve zaman bizim i¢in bugiin yeniden dogmustur.

Mekén ve zaman, hayatin iizerine kuruldugu yegéne big¢imlerdir ve dola-
yisiyla sanat da bunlarn iizerine inga edilmelidir.

Yillarin baskisiyla devletler, politik ve ekonomik sistemler ¢oker, fikirler
yok olur... ama hayat giigliidiir ve siirekli biiyiir ve zaman da gergek bir siirek-
lilik iginde ilerler.

Bize bundan daha etkili bigimleri kim gosterebilecektir... kim bize, bun-
dan daha saglam temeller saglayacaktir?

Hayat denen bu basit oykiiden daha miithig bir efsaneyi hangi deha bize
anlatabilecektir?
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Hayati mekan ve zaman olarak algilayigin farkina varmak, bizim resimsel
ve plastik sanatimizin yegane hedefidir.

Biz yapitlanimiz1 giizellik olgiitlerine gore, duyarhihk ve duygu agirhgina
gore dlgmiiyoruz.

Elimizde iskandil, gozlerimiz bir cetvel kadar keskin, bir pergel kadar ger-
gin bir ruh hali i¢inde, yapitlarimizi tipki evrenin kendi kendini, mithendisin
kopriileri, matematikg¢inin formiillerini inga ettigi gibi inga ediyoruz.

C..)

1. Bu nedenle resimde rengi resimsel bir 6ge olarak gérmiiyoruz; renk
nesnelerin ideal optik yiizeyidir; nesnelerin digsal ve yiizeysel izlenimidir;
renk rastlantisaldir ve bir nesnenin igsel oziiyle ilgisi yoktur.

2. Cizginin betimleyici 6zelligini reddediyoruz; gergek hayatta betimleyi-
ci ¢izgiler yoktur; betimleme insanin geylerle ilgili rastlantisal izidir; belli bir
cismin kendi 6z varhigiyla ve yapisiyla ilgili degildir. Betimleyicilik grafik il-
liistrasyonunun ve dekorasyonun bir 6gesidir. Biz ¢izgiyi yalmzcastatik giic-
lerin ve nesnelerin ritminin yonii olarak kullaniyoruz.

3. Hacmi mekanin resimsel ve plastik bigimi olarak gérmiiyoruz; siviyi
yardalarla 6l¢gemeyeceginiz gibi, mekam da hacimler halinde 6lgmek miim-
kiin degildir; bizim mekdnimiza bakin... siiregiden derinlikten bagka nedir?
Biz derinligi mekanin yegane resimsel ve plastik bigimi olarak kullamiyoruz.

4. Heykelde heykelsi bir 6genin kiitlesini kabul etmiyoruz. Her miihendis,
somut bir cismin statik giiciiniin ve maddi giiciiniin kiitlenin niceligine bagh
olmadigim bilir... 6megin bir ray, bir kirig gibi. Ama siz biitiin egilimlerin ve
meyillerin heykeltiraglari, hacmi kiitleden kurtaramayacagini sanarak bin yil-
lik 6nyargilan tekrar etmektesiniz. Burada (bu sergide) biz dort diizlem ala-
rak, onlarla dort ton kiitleymig gibi bir hacim inga ediyoruz. Boylece biz hey-
kelde ¢izgiyi bir yon olarak goriiyor ve derinligi yegane mekansal bi¢im ola-
rak ele aliyoruz.

S. Statik ritimleri plastik ve resimsel sanatlarin yegane ogeleri olarak ka-
bul eden bin yillik sanatsal yamlgiy: kabul etmiyoruz. Biz sanatimizda yeni
bir 6ge olarak kinetik ritmi, ger¢ek zamanin algilanmasindaki en temel 6ge
olarak ele ahyoruz.

Iste bunlar, Konstriiktif teknigimizin ve yapitlarimizin bes temel ilkesidir.
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Walter Gropius*
Bauhaus Diigiincesi (1923)

(..)

“Diiniin ruhunu hayata gegiren arag, ‘akademi’ydi. Bu arag sanatgiy: en-
diistri ve zanaat diinyasindan kopariyor, dolayisiyla toplumdan biitiiniiyle so-
yutlanmasina neden oluyordu. Oysa en 6nemli ¢aglarda, sanatgi kigi, bir top-
lumun sanatlarini ve zanaatlerini zenginlestirirdi ¢iinkii onun da o toplumun
sekillenmesinde bir pay: vardi, ayrica siirekli pratik yaptigi igin en alttan bag-
layarak yukariya dogru tirmanan is¢i gibi, ustalik ve anlayig kazanmug olurdu.
Son zamanlarda ise, sanatin egitimle elde edilebilecek bir meslek oldugu yo-
lunda ¢ok yanhs ve oliimciil bir anlayig, bizzat devlet tarafindan desteklen-
mektedir. Oysa yalnizca egitimle sanat yapmak miimkiin degildir! Bitmis iirii-
niin bir hiiner gosterisi mi sanat yapiti m1 oldugu onu yaratan kisinin yetene-
gine baghdir. Bu nitelik 6gretilemez ve 6grenilemez. Ote yandan, her tiirlii
yaratici ¢aba i¢in gerekli olan el becerisi ve eksiksiz bilgi, gerek ig¢iye, gerek
sanatgiya ogretilebilir ve 6grenilebilir.

Sanatgimn yalmzlagtiridmasi

Akademik egitim, toplumsal sikintiya yazgih biiyiik bir sanatg1 proletar-
yasi yaratmigtir. Dahilik hayalleri agilanmig ve sanatsal kibre tutulmug bu sa-
nat proletaryasi, ancak ekonomik ve estetik bagimsizlikla temin edilebilecek
iyi bir egitimle donatilmadan mimarlk, resim, heykel ya da grafik sanat ‘mes-
lek’leri i¢in hazirlanmaktadir. Bu egitim, sonug olarak, malzemenin, teknigin
ya da ekonominin gergekleriyle higbir ilgisi olmayan bir tiir desen-resim an-
layisiyla siirdiiriilmektedir. Toplumsal yasamin hayat damarlarindan kopuk
bu tiir bir anlays, elbette ki i¢i bog estetik spekiilasyonlardan bagka bir sey
dogurmamugtir. Akademinin yaptigi temel pedagojik hata, bireysel deha fikri-
ne olan saplantisindan ve hatiri sayilir bagarilara bile deger vermemesinden
kaynaklanmaktadir. Sonug olarak Akademi, bin kisiden belki birinin gerc¢ek
bir mimar ya da ressam olarak ¢iktif1 bir siirii vasat yetenegi resim ve desen
alaninda egitirken, bu kisilerin biiyiik bir ¢ogunlugu, sahte umutlarla beslen-
mig tek-tarafh akademik sanatgilar olarak, meyve vermeyen bir sanatsal iire-
time mahkiim olmuglardir. Bagaril bir varolug miicadelesi verebilecek dona-
mimlara da sahip olmadiklarindan, kendilerini ulusun iiretim giicii i¢inde her-
hangi bir isleve sahip olmayan toplum asalaklari arasinda bulmuglardir.

Akademilerin agilmasiyla, ger¢ek halk sanati yok olmugtur. Geride kalan,
yasamdan kopuk bir desen odasidir. 19. yiizyilda bu durum, herhangi bir mi-

* Walter Gropius (1883-1969); 1944’te Amerikan vatandagt olan Alman mimar ve tasanmci, Ba-
uhaus Okulu'nun kurucusudur. 1919-1928 yillan arasinda Bauhaus Okulu'nu yonetmis, 1937°de
ABD’ye gog ederek 1951 ydina kadar Harvard Universitesi'nde mimarlik ve tasarum egitimi ver-
migtir. Mimaride modemn endistriyel malzeme ve tekniklere yonelen, ozellikle cam cepheli yapila-
rin gergeklestirilmesine onciilik eden Gropius, ¢agimizmimarisinin geligiminde rol oynamigonem-
li figiirler arasindadir.
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mari yapidan tiimiiyle kopuk olan bireysel resimlerin iiretimine yol agmigtir.
19. yiizyihin ikinci yanisinda ise, akademilerin bu kisirlagtirici etkisine karg
tepkiler ortaya gikmaya baglamigtir. Ingiltere’de Ruskin ve Moris, Belgi-
ka’da Van de Velde, Almanya’da Olbrich, Behrens, bagkalar1 ve son olarak
da Deutsche Werkbund, yaratici sanatgilarla endiistriyel diinya arasinda yeni-
den bir iligki kurabilmenin temellerini aragtinp kesfetmislerdir. Almanya’da
gelecek kusaklar i¢inde endiistri ve zanaat alaninda yetenekli kisileri yetigtir-
mek iizere sanat ve zanaat okullar1 (Kunstgewerbe) kurulmugstur. Ama akade-
minin temelleri gereginden saglamdir: pratik egitim hi¢bir zaman heveskarh-
g1n Otesine gecememis, ‘tasanm’ arka planda kalmaya her zaman mahkim ol-
mugtur. Zaten bu ¢abanin temelleri, yagamdan tiimiiyle kopuk, yasama olabil-
digince yabanci I'art pour I'art (sanat igin sanat)tavrina kargi durabilecek ka-
dar genig ve derin atilamamigtir...”

(..
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1921 ..Serbest irlanda Cumhuriyeti kuruldu..Gin Komii-
nist Partisi kuruldu... | 922.. Tutankhamon’un mezari bulun-
du... Italya’da Mussolini’nin énderliginde fasist ik tidar kuruldu...
Lenin Yeni Ekonomi Politikasi’'ni ilan etti..James Joyce'un
“Ulysses”i yaymlandi.. 1923..Tirkiye Cumhuriyeti kurul-
du.. 1924. Lenin 6ldi...Fransa’da ilk Kig Olimpiyatiari ger-
geklestirildi... John Logie Baird ilk televizyon gorintiilerini el-
de etti.. 1927.Charles Lindbergh Atlantic Okyanusu’nu
ucakla gecti.. 1928 Alexander Fleming penisilini buldu...
Walt Disney ilk sessiz Mickey Mouse filmini gekti.. | 929..
ABD’de biiyik ekonomik buhran bagladi..New York Modern
Sanatlar Miizesi agildi... | 932..Almanya’da isizlik 6 milyon ki-
siye ulast. 1933..Adolf Hitler Almanya sansélyesi oldu...
ABD’de Franklin D. Roosevelt'in ‘New Deal' politikasi basla-
di...Bauhaus Okulu Gestapo tarafindan kapatldi.. | 935..Al-
manya'da ilk diizenli televizyon yayinlari baglad... | 937...Pab-
lo Picasso’nun “Guernica™si Paris Diinya Fuari kapsaminda Is-
panya Pavyonu’nda sergilendi...Minih’te “Dejenere Sanat” ser-
gisi agildi.. | 938... Almanya’da Yahudi igyerlerine ve sinagog-
lara saldirilar basladi.. Almanya Awvusturya'yl iggal etti..
1939..Ikinci Diinya Savag baglad.. Sigmund Freud &ldii...
1940.. Lev Trocki Meksika'da &ldiiriildi...
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Raoul Hausmann, “Mekanik Kafa (Zamammizin Ruhu)”,
buluntu nesnelerle asemblaj, 32.5x2 1x20 cm,
Musée National d'Art Moderne, Centre Pompidou, Paris.

Raoul Hausmann'in “Mekanik Kafa"si, Dadacilarin akiin iflasi olarak gérdi-
gii savas ve saldirganlik ruhunun bir tir simgesidir. Berberlerin peruk tak-
mak icin kullandig) tahta kafanin Gizerindeki mezura rasyonel akla génder-
mede bulunurken, tepesindeki metal asker bardag savag ¢agristirmaktadir.
Bir kulaginda baski rulosu, diger kulaginda bir kameranin vidalarini tagiyan
tahta kafanin ensesinde bir ciizdan durmaktadir. Biitin bu buluntu nesne-
leri Hausmann, “6nemsiz dig etkenlerie sekillenen insan bilincini” gozler
oniine sermek amaciyla bir araya getirmistir.



Bagkaldiri: Dada

(1916... 1920...)

ISVICRE HUGO BALL, EMMY HENNINGS, TRISTAN TZARA, MARCEL
JANCO, HANS ARP, SOPHIE TAEUBER... ALMANYA MAX ERNST,
GEORGE GROSZ, RAOUL HAUSMANN, JOHN HEARTFIELD, EMMY
HENNINGS, HANNAH HOCH, HANS RICHTER, KURT SCHWITTERS,
RICHARD HULSENBECK .. ABD MAN RAY... FRANSA MARCEL
DUCHAMP, FRANCIS PICABIA, ARTHUR CRAVAN...

“DADA devrimci proletaryanin tarafindadir / Artik 6zgir
birakin kafalarimzi / Cagimizin gerekleri i¢in bagimsiz
kilin onu / Yikilsin sanat / Yikilsin burjuva entelektielli-
gi/Sanat 6ldi / Yagasin Tatlin’in makine sanati / DADA
burjuva fikirler evreninin goniilli yikimidir”

DADA sloganlari, Berlin, 1919

1916 yilinda Isvigre’de, Alman sair ve diigiiniir Hugo Ball’in (1886-1927)
Ziirih’in bir arka mahallesinde agtig1 Cabaret Voltaire, gece kuliibiiyle sa-
nat lokali arasi bir mekan olarak, Dada’nin basladig yerdir. O siralar Zii-
rih’te bulunan hemen tiim geng sanatgilar gibi bir go¢gmen olan Ball’in
amact, Birinci Diinya Savagi’na mubhalif bir ekibin bir araya gelip dayani-
sabilecegi bir yer yaratmaktir. Amacina ulagmak igin ¢ok da fazla bekle-
mesi gerekmez: Subat baginda agilan kabare, subat sonuna dogru dolup
tagmaya baglamig; sergilerin, siir okuma gecelerinin, altemnatif konserle-
rin, performanslarin ve her tiirlii ‘sanatsal eglence’nin gergeklestirildigi
bir yer haline gelmistir. Ball, ilk miidavimleri arasinda Rumen sair Tristan
Tzara (1896-1963), Rumen ressamn Marcel Janco (1895-1984), Fransiz
asilli Alman ressam ve heykeltirag Hans Arp (1886-1966) gibi isimlerin
bulundugu kabaresinin yeni fikirlerin odak noktasi haline geldigini, bir tiir
alternatif sanatsal hareketiifade ettigini fark etmekte gecikmemistir. Riva-
yete gore, Hugo Ball’in Dada sanatgilarindan Richard Hiilsenbeck’le bir-
likte Almanca-Fransizca bir sozliikten rasgele sectikleri “Dada” ismi de
boyle cikmigtir. Baz1 bagka kaynaklarsa, “Dada” s6zciigiinii sozliikten ras-
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gele segenin birgok Dada manifestosunun da yazarn Tristan Tzara oldugu-
nu belirtir. Hatta Hans Arp’in, “6 Subat 1916°da, aksam saat altida, Zii-
rih’teki Café de la Terrasse’ta Tristan Tzara’nin Dada sozciigiinii icat et-
tigini ve o sirada burnumun sol deligine ilistirilmig bir ¢orek oldugunu be-
yan ederim” seklinde bir agiklamasi da vardr!

Dada’nin tam olarak ne anlama geldigi konusundaki veriler geligkili-
dir. Birgok dilde birgok anlama gelebilen “Dada”, kimilerinin iddia ettigi
gibi, Rumence “evet”, Fransizca “oyuncak at” anlamma geldigi i¢in mi,
yoksa, “bir gocugun ¢ikardig ilk ses: da...da...da” olmasindan dolayr mi
secilmigtir, kesin olarak bilinmemektedir. Onemli olan, Dada’nin yeni bir
“sifir noktasi”nin, “sanattaki yeni”nin ifadesi olmasidir. 1918 tarihli “Da-
da Manifestosu”nu kaleme alan Tristan Tzara’ya gore Dada, “Bir protes-
todur; yikici bir eylemdir. Mantigin yerle bir edilmesidir; igte Dada budur.
Bellegin, arkeolojinin, gelecegin yikimidir. Dada, 6zgiirliiktiir. Carpisan
renklerin, zitlarin birliginin, grotesk seylerin, tutarsizliklarin ifadesi; kisa-
cas1 yagamin kendisidir..."”

Alt1 ay boyunca birgok etkinlige sahne olan Cabaret Voltaire’in Birin-
ci Diinya Savag sirasinda tarafsiz Isvigre’de geng sanatgilarin ugrak yeri
haline gelis Oykiisiinii, kabarenin kurucusu Hugo Ball, 1916 yilinin Mayis
ayinda kaleme aldig1 bir kitapgikta §oyle anlatir:

“Cabaret Voltaire'i, Isvigre’de benim gibi dzgirliguniin tadini gikaran, tadint ¢i-
kardigini da gostermek isteyen birkag geng olabilecegini diigiinerek agtim. Meka-
nuin sahibi Herr Ephraim’e gidip, ‘ Herr Ephraim, litfen bana bir yer kiralayin, bir
gece kuliibii agmak istiyorum’ dedim. Sonra bazi tamidiklarima gidip, ‘Liitfen ba-
na bir resim verin, desen ya da graviir verin. Bir gece kuliibiinde sergi agacagim’
dedim. Bundan sonra Ziirih basinindaki dostcanlisi insanlara gidip, ‘Litfen gaze-
teye birkag ilan koyun. Uluslararasi bir kabare agilacak. Cok giizel geyler olacak’
dedim. Resimleri aldim, ilanlar gikti. 5 Subat’ta kabaremizi agtik. Matmazel Hen-
nings ile Matmazel Leconte Fransizca ve Danca sarkilar soylediler. Herr Tristan
Tzara Rumence siirler okudu. Bir balalayka orkestrasi gok hog halk sarkilari soy-
ledi ve halk danslar1 yapti. Kabarenin afigini yapan Herr Slodki’den, ayrica kendi
resimleri ve koleksiyonundaki birkag Picasso diginda arkadaglari O. Van Rees ve
Arthur Segall’den aldigi resimlerden getiren Herr Hans Arp’tan biiyiik destek al-
dim. Kabarede yer almay: kabul eden Mosyoler Tristan Tzara, Marcel Janco ve
Max Oppenheimer da ok destek oldular. Once bir Rus gecesi, kisa bir siire son-
ra da Fransiz gecesi (ki bu gecede Apollinaire, Max Jacob, André Salmon, A.
Jarry, Laforgue ve Rimbaud’dan okumalar yapildi) dizenledik. 26 Subat’ta Ber-
lin’den gelen Richard Hiilsenbeck, 30 Subat gecesi miithig bir zenci miizigi kon-
seri verdi (toujours avec la grosse caisse: boum boum boum boum - drabatja mo
gere drabatja mo bonoooooooooooo -). Konserde Mosyo Laban da vardi ve pek
hevesliydi. Herr Tristan Tzara da kendisi, Hiilsenbeck ve Janco'nun katilimiyla
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Henri Barzun ve Femand Divoire’n giirlerinin okunmasinin yan sira kendi kom-
pozisyonu olan bir simiiltane giir gosterisi diizenledi (ki bu hem Ziirih'te hem diin-
yada bir ilkti); kitapgigimizin alti ve yedinci sayfalarinda bu giiri bulabilirsiniz.
Elinizdeki bu kitapgik, Fransa, italya ve Rusya'daki dostlarimizin destegiyle ya-
yimlandi. Amac, halki Cabaret Voltaire'in etkinliklerinden ve savagin ve milli-
yetgiligin otesinde, bagka idealler igin yagayan birkag bagimsiz ruhtan haberdar et-
mektir. Burada toplanmig sanatgilarin bir diger hedefi de uluslararast bir derginin

yayimlanmas:idir. La revue parditra aZurich et portera le nom ‘Dada’ ('Dada’).
Dada Dada Dada Dada.”

Anlagilabilecegi gibi, Dada, tarafsiz Isvigre’nin Ziirih kentinde, diinya-
nin yeni paylagimlar adina saflara boliinmesini anlamsiz bulan ve bu an-
lamsizliga kargi uluslararasi bir dayanigmaya giren sanatgilarin bir araya
gelmesiyle ortaya ¢ikmugtir. Avrupa’da biiyiik bir karmagaya neden olan,
Amerikali yazar Emest Hemingway’in “Diinyada yasanmug en biiyiik, en
o6liimciil, en kotii idare edilmig toplu kiyim” olarak nitelendirdigi Birinci
Diinya Savagi’ni burjuva degerlerinin bir uzantisi, bir tiir burjuva yolsuz-
lugu olarak géren Dadacilar’in s6ylemleri de sanata yaklagimlari da bu
muhalif tavri yansitir. Tzara’ya gore, “bir zamanlar onur, iilke, ahlak, ai-
le, sanat, din, 6zgiirliik, kardeglik gibi kavramlar, insanlarin gereksinimle-
rine karsilik verebilmekteydi. Ama artik bu tiir kavramlarin igi bogalmuis,
degerlerden geriye anlamsiz bir kurallar silsilesi kalmigtir.”” Marcel Janco
da ayn1 durumu, “Kendi kiiltiiriimiize olan giivenimizi yitirmigtik” geklin-
de agiklamaktadir. Dadacilar sanati, bu tiir tepkilerin dile geldigi bir 6z-
giirliik alan1 olarak algilamiglardir. Bu 6zgiirliik alanini belirleyen kural-
dan ¢ok kuralsizliktir ve oncelikli hedef, Dadaizmin o giine kadar geligen
tiim sanat akimlarindan bagka oldugunu, farkli kaygilarla ortaya giktigini
ortaya koyabilmektir. 1918 tarihli Dada manifestosunda, “Yeterince Kii-
bist ve Fiitiirist akademilerimiz var! Zaten bunlar bigimsel diigiince labo-
ratuarlarindan baska bir sey degil” diyen Tzara’nin sozlerinden de anlagi-
labilecegi gibi, Dadacilar daha radikal bir sanatsal tavirdan yanadir. Tza-
ra’nin yazdigi metinlerde kullandigi kirik dokiik dilbilgisi, tuhaf s6z dizi-
ni ve anlagilmaz sozciikler, kural bozucu 6zelligi agisindan yeni sanatsal
arayiglara yonelik bir ipucu olarak nitelendirilebilir.

Sosyal ve kiiltiire] anlamda kurulu diizeni yikmak, sorgulanmaksizin
kabul goren bog degerleri yadsimak arzusunda olan Dada sanatgilari, bu
yikici ve yadstyici duygular ifade edebilmek adina rastlantisalliga ve do-
gaclamaya yonelik cesitli tekniklere, yontemlere agirlik vermiglerdir.
Diinyay1 sagma bir savasa siiriikleyen insan aklinin gergekte ne kadar akil-
siz oldugunu gozler oniine sermek ve aklin tilkenmigligini ifade etmek
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adina rasyonel aklin tam karsitina, denetimsiz bir akil-digi’na oncelik ve-
ren Dadacilar, kendi absiird eylemlerinde aklin tilkkenmigligini yansitmak
istemiglerdir. $iir yazmanin, resim/heykel yapmanin, tiyatro oynamanin
geleneksel yontemlerini reddederek diizen-kargiti bir tavir takinan Dada-
cilar, diizen adina insan yaraticiligini simirlayan tiim kiiltiirel verilere kar-
sidir. S6zgelimi Tzara’nin “Dadac bir §iir yazmak” icin verdigi regeteye
gore: Bir gazete ve makas alinur. Istediginiz siirin uzunlugunda bir maka-
le gazeteden kesilir. Makaleyi olusturan biitiin sozciikler teker teker kesi-
lip birtorbaya konur. Torbanin i¢i iyice karigtirilir. Sonra sézciikler torba-
dan sirayla gekilir, torbadan ¢ikarildiklar: sirayla kagida yazilir... “Iste bu-
yurun” der, Tzara: “Cahil ¢ogunlugun anlayamayacag: 6zgiin bir yazarin
eseri!” Hans Arp, benzer bir yaklagimi resimlerinde benimsemis, “Rast-
lantisallik Yasalarina Gore Diizenlenmig Dikdortgenler” (1916-17) gibi
yapitlarinda yere attig1 kagit parcaciklarinin rasgele diizeninden kolajlar
yapmugtir.

Kolajve asemblaj gibi tekniklere agirlik veren, ifadede rastlantisallig
son derece 6nemseyen, Batili olmayan kiiltiitlerin ‘primitif’ ifadelerine il-
gi duyan Dadacilarin en biiyiik 6zelligi, sanat ile yagam arasindaki sinir-
lar1 yok etme arzusu ve bununla baglant: olarak geligen sanat kargiti tavir-
dir. Dada’y: diger akimlardan ayiran da esas olarak bu 6zelligidir. Kolaj:
Kiibizmle, dogaglama performanslan Fiitiirizmle, ket vurulmamig dogru-
dan ifadeye yonelik ilgiyi Digavurumculuk’la iligkilendirmek miimkiindiir
ama bu akimlarin higbirinde Dada’min radikal sanat kargitligi yoktur.
“Ben” diyen Disavurumculuk’lara kars1 “Biz” diyen, ciinkii kolektif bir
biling olugturmak isteyen Dadacilarin bu ‘biz’inde ortak bir iislup degil,
ortak bir ruh hali vardir.

1916’da Ziirih’te adi konan ama 1920’lere kadar Avrupa’nin birgok
kentine yayilan Dada, bazi geng sanatgilarin diinya siyasetine ve burjuva
degerlerine karsi muhalefet bigimi olarak gelismis, herhangi bir ortak sa-
natsal program izlememistir. Sanati dogrudan politik bir durugun disavu-
rumu olarak kullanan Fiitiiristler gibi sanati degistirmek degil yok etmek
isteyen Dada’nin yadsimaci tavri, 6ziinde diinyanin gidisatina iligkin de-
rinbir ¢ighigin ifadesidir. Dada’nin bu sanatkargit: tavrinin en belirgin ifa-
desi, ‘anti-sanat’ terimini ilk kez kullanan Marcel Duchamp’nin (1887-
1968) hazir-nesneleridir. Dada’nin yayilmaya basladig: yillarda New
York'ta fotograf¢: Alfred Stieglitz’in (1864-1946) kurdugu 291 adl gale-
ri gevresindeki sanatgilardan biri olan Marcel Duchamp hazir-nesne kul-
landig ilk yapitlarina 1913 yilindan itibaren “Bisiklet Tekerlegi”yle bag-
lamis, ardindan “Sigelik” (1914) ve 20. yiizyilin en ¢ok tartigilan “Cesme”
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(1917) gibi yapitlani gelmigtir. Duchamp’in hazir-nesneleri, bir bakima
Kiibist kolajin biraktig1 yerden devam etmektedir ama, Duchamp yagam-
dan alinan bir kesiti yapitin icine entegre etmemis, siradan bir nesneyi
dogrudan sanat yapiti olarak 6nermistir. Nesneyi temsili bir gerceveden
cikaran bu tavir, yagam ile sanat arasindaki sinirlar1 zorlar ve Amerikah
elestirmen Harold Rosenberg’in (1906-1978) deyimiyle bir tiir “kaygi
nesnesi’ne doniigiir. Duchamp, sanatin ne olduguna iligkin aligilagelmig
iiretim, sunum ve degerlendirme olgiitlerine iligkin beklentileri yerle bir
ederek estetik begeni olgiitlerinin nasil sekillendigini sorgulamig, sanatta
salt retinal hazzi reddetmis, sanati bir yetenek ve beceri eyleminden bir
diigiinme eylemine doniistiirmiigtiir.

Ziirih’te 1916-1919 yillan arasinda etkili olan Dada’nin aslinda kendi-
liginden ve eszamanh olarak gelisen ABD ayaginda, Marcel Duchamp’la
birlikte Man Ray (1890-1976) ve Francis Picabia (1879-1959) vardir. Pi-
cabia 1917°de Stieglitz’in 291 adl galerisine atfen 39/ adinda bir Dada
dergisi yayimlamigtir. Dergicilik, Dada’nin daginik bir sekilde de olsa
yayginlagma bigimlerinden biri olmugtur. Berlin’de 1917-1920 yillar: ara-
sinda, Koln’de 1919-1920’de, Paris’te 1920-22 yillarinda etkili olan Da-
da, cesitli gruplarin yayimladigi ¢ok sayida dergiyle yayginlik kazanmig-
tir. Sira digi tipografik ve grafik yaklagimlari olan bu dergiler, Dada’nin
ruhunu yansitan baglica kaynaklardir. Genellikle bir iki say1 ¢ikan bu der-
gilerin arasinda 1917-1921 yillar: arasinda Tristan Tzara'nin yayimladig:
ilk Dadaci dergi olan Dada, uzun siireli yayimlanabilmig tek Dada dergi-
sidir. Dada atesi sondiikten sonra da Hannover’de Dada tavirh igler iiret-
meyi siirdiiren Alman sanatgi Kurt Schwitters’in (1887-1948) 1923-1932
yillar1 arasinda yayimladigi Merz de olduk¢a uzun 6miirlii olabilmistir.

Ziirih, New York, Paris gibi kentlerdeki Dada olugumlariyla kargilag-
tirildiginda, Berlin ve K6ln gibi Alman kentlerinde savagin sonuna dogru
yayginlagan Dada daha politik bir goriiniim sunar. Dada’nin ortaya ¢ikti-
g1 Isvicre’nin tarafsizhgina karsin Almanya’nin bu tarihlerde biiyiik bir
karmasa iginde olugu, bunun baglica nedenleri arasindadir. 1917°de Ber-
lin’deki Dada etkinliklerine katilan Richard Hiilsenbeck’e (1892-1974)
gore, “Ziirih’te sanki bir sayfiyedeymis gibi yasaniyordu. Kizlar kovala-
niyor, eglenceden eglenceye kosuluyordu. Berlin’deyse insanlar, acaba
bugiin karmimiz doyacak mi diye kayg: igindeydi...” Berlin Dada’nin 6n-
de gelen sanatgilari arasinda, iilkesine duydugu tepkiyi ortaya koyabilmek
i¢cin Alman ismini Ingiliz ismine ceviren John Heartfield (1891-1968),
Hannah Hoch (1889-1978) ve Raoul Hausmann (1886-1971) gibi sanatg-
lar vardir. 1920’de Berlin’de diizenlenen 1. Dada Senligi’ne katilan sanat-
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cilar arasinda sonraki yillarda Alman sanatindaki Yeni Nesnellik (Neue
Sachlichkeit) akiminin 6nciiled arasinda degerlendirilen Otto Dix (1891-
1969) ve George Grosz (1893-1959) gibi ressamlar da yer almigtir. Ayni
yillarda Hans Arp ve Max Emst’in (1891-1976) katilimiyla Koln’de dii-
zenlenen Dada sergisinde ise, izleyicilere sergideki yapitlar1 pargalamala-
r1 i¢in balta verildigi samlmaktadir. Dadacilar, etkinliklerinde, tipk: Fiitii-
ristler gibi, izleyicinin beklentileriyle oynamayi amaclayan birgok perfor-
mans gergeklestirmiglerdir.

Almanya’da Heartfield ve Hoch, politik igerikli fotomontaj ve kolajla-
riyla, kendi deyimleriyle “Progandada”lariyla 20. yiizyilin bu alandaki
onciileri arasina girerken, Hausmann’in buluntu nesnelerle (objets tro-
uvés) gerceklestirdigi “Mekanik Kafa (Zamanimizin Ruhu)” adli asemb-
laji, Dada’nin tepkiselliginin kaynagi olan ‘aklin iflasi’na yonelik en sim-
gesel yapitlardan biri olarak giiniimiize kalmugtir. Aklin iflas, insanin ma-
kinelesmesi, uygarlik ad1 altinda saldirgan ve agg6zlii dogasina yenik diig-
mesi gibi olgular, Dada’nin yayildig1 her yerde sanatgilarin iirettigi birgok
“mekamorfik” imgenin de kaynagidir. Resimlerinde teknik illiistrasyon-
lardan kestigi ya da kopyaladig1 mekanik aygitlardan kolajlar yaparak bu
egilimin onciiliigiinii yapan Fransiz ressam Francis Picabia makinelerin
yasamin bir uzantisi olmaktan ¢ikip yagamin ve insan ruhunun kendisi ha-
line geligini anlatmak istemigtir. Bu donemde Picabia’nin yan: sira Max
Emst’in makine ve insan 6gelerini, s6zgelimi savag aygitlariyla insan or-
ganlarini ig ige kullandig: kolajlardan s6z edilebilir. Insan dogasinin bir
simgesi olarak cinsellikle ilgili gondermeler igeren bu tiir ‘mekamorfik’
imgelerin son derece iddial: bir 6megi de Marcel Duchamp’in 1915-23
yillan arasinda gergeklestirdigi “Biiyilk Cam-Bekarlan Tarafindan Cinil-
¢iplak Soyulan Gelin"dir.

Politik tavri, sanat kargiti egilimi ve dolayisiyla sanatta ‘avangard’in
tamimina yonelik doniistiiriicii giiciiyle 20. yiizyilin en etkili akimlarindan
biri olan Dada, 6zellikle 1960’lardan sonra geligen bir¢ok kavramsal egi-
limin 6nciilii olarak nitelendirilebilir. Yeni bir toplumsal yap: 6nermesi
iceren, yagsam ile sanat arasindaki sinirlan yok eden, disiplinler aras: bir
etkinlik gozeten ve sanatgl-izleyici etkilesimine dayanan Dada, giiniimiiz
sanatinda gordiigiimiiz bir¢ok yaklagimi, 20. yiizyil baginda deneylemis
bir akimdur.
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Marcel Duchamp*
Richard Mutt Davasi (1917)

Alt1 dolar 6deyen her sanatgimin katilabilecegini soylemiglerdi.

Bay Richard Mutt, sergiye bir pisuar gonderdi. Bu nesne, iizerinde hig tar-
tigilmadan ortadan kayboldu ve hig sergilenmedi.

Bay Mutt'in pisuannin reddedilmesinin nedenleri neydi:

1. Bazilari, ahlaksizhik, kabalik oldugunu ileri siirdii.

2. Digerleri, bunun bir tiir intihal oldugunu, basit bir tesisat nesnesi oldu-
gunu soyledi.

Bay Mutt’in pisuarimi ahlaksiz bulmak son derece sagma, yani bir kiivet
de ahlaksiz bir nesnedir o zaman. Sonugta bu nesne, tesisat¢ilarin vitrininde
her giin gorebileceginiz bir seydir.

P ory-

" :_//

-

Marcel Duchamp, “Cesme”, porselen pisuar, 33x42x52 cm,
Moderna Museet, Stockholm

* Marcel Duchamp (1887-1968);. 1955’te Amerikan vatandagi olan Fransiz sanatgi. 20. yiizyilin
en Onemli sanatgilarindan biri olarak nitelendirilen Marcel Duchamp, hazir-nesne kullanimi ve
sanatin ne oldugunailigkin felsefi sorgulamasiyla 20. yiizyil sanatinin en etkili figiirlerinden bi-
ri olmugtur. Aralarinda kizkardesi Suzanne Duchamp erkek kardegleri Raymond Duchainp-Vil-
lon ve Jacques Villon’un oldugu sanatgt bir aileden gelen Marcel Duchainp, Paris’teki Acadé-
mie Julian'da resim egitimi gormiig, sirasiyla Arol-Izlenimcilik, Fovizm, Kiibizm gibi akimlar-
dan etkilenerek gergeklestirdigi ilk resimlerini Paris salonlannda sergilemigtir. 1913’te New
York'ta sergilenen “Merdivenden Inen Ciplak” (1912) adh resmiyle adimi duyuran Duchamp,
bundan sonra resim yapmay: terk etmig, 1913 yilindan itibaren hazir-nesne kullanmaya bagla-
mugtir. Birinci Diinya Savag yillarinda ABD’de Man Ray ve Francis Picabia ile birlikte New
York Dada’nin etkili figiirlerinden biri olmugtur.
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Bu pisuar1 Bay Mutt’in elleriyle yapip yapmadiginin 6nemi yoktur. O bu
nesneyi SECMISTIR. Hayattan siradan bir nesne almig, onu yeni bir bakig
agis1 ve baglik altinda iglevinden soyutlayacak gekilde yerlestirmigtir — o nes-
ne i¢in yeni bir diigiince yaratrmsgtir.

Tesisatmig. Sagmalik. Amerikan sanati tesisattan ve kopriilerden ibaret
degilmis gibi.

Richard Hiilsenbeck-Raoul Hausmann*
Dadaizm nedir ve Almanya’ daki amaci nedir? (1919)

Dadaizmin talepleri:

1.Radikal Komiinizm temelinde tiim yaratici ve entelektiiel insanlarin
uluslararasi devrimci birligi;

2. Her eylem alanimin kapsamh mekanizasyonu yoluyla ilerici igsizligin
takdimi. Bireyin yasamin hakikatine iligkin kesin bir kamya varmasi ve bu-
nun deneyimine aligmasi ancak igsizlikle olabilecektir.

3. Miilkiyetin hemen yok edilmesi (kamulagtirilmasi) ve herkesin doyu-
rulmasi; ayrica 1g1k dolu kentlerin kurulmasi ve kamusal bahgelerin diizenlen-
mesi ve insanlarin ozgiirliikk haline ahgtiriimasi;

Merkez Komite’nin talepleri:

1. Biitiin yaratici ve entelektiiel insanlara Potsdamer Platz’da (Berlin) ka-
musal biitgeden yemek dagitilmasi;

2. Biitiin din adamlan ve 6gretmenlerin Dadaci inanca baghhginin zorun-
lu tutulmasi;

3. Ruhun sozde is¢ilerine (Hiller, Adler) ve gizledikleri burjuvaciliklari-
na, Disavurumculuga, Sturm grubunun savundugu post-klasik egitime kars:
en sert miicadelenin siirdiiriillmesi;

4. Bir devlet sanat merkezinin ivedilikle inga edilmesi, yeni sanatta (Diga-
vurumculuk) var olan miilkiyet kavramlarinin yok edilmesi; biitiin insanhgi
Ozgiir kilan ve bireyiistii bir hareket olan Dadaizm dahilinde miilkiyet kavra-
munin tiimiiyle yok edilmesi;

5. Simiiltanist giirin Komiinist devlet duasi olarak kabul edilmesi;

6. Kiliselerin simiiltanist ve Dadaci siir performanslari yapmak iizere ele
gegirilmest;

7. 50 bin niifusu agan her kentte yagamin yeniden sekillendirilmesi igin
Dadaci damgma konseylerinin kurulmasi;

8. Proletaryanin aydinlanmas igin gereken Dadaci propaganda kampan-
yasinin ivedilikle baglatilmasi igin 150 adet sirkin diizenlenmesi;

* Richard Hiilsenbeck (1892-1974); Alman ressam, Dada hareketinin oncilerindendir. Once Is-
vigre'de, 1917°den sonra Berlin’de Dada hareketinin baghca figirleri arasinda yer almigur. Ra-
oul Hausmann (1886-1971); Avusturyali ressam, Berlin’de Dada hareketinin Onciilerindendir.
Hannah Hoch ve John Heartfield ile birlikte Dadaci folomontajin baglica temsilcileri arasinda yer
almugtr.
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9. Biitiin yasa ve karamamelerin Dadact Merkez Komite’nin onayina su-
nulmasi;

10. Biitiin cinsel iligkilerin uluslararasi Dadaizm kurallarina gore diizen-
lenmesi ve bir Dadaci cinsel merkezinin kurulmasu.

Dadaci Devrimci Merkez Komitesi

Alman grubu: Hausmann, Hiilsenbeck

Biiro: Charlottenburg, Kantrasse 118

Uyelik i¢in bagvurular biiroda alinmaktadr.

Tristan Tzara*
Dada Manifestosu (1918)

(...)
Dada Higbir Anlama Gelmez

Bunu bog buluyorsamz ve higbir anlama gelmeyen bir sozciikle vaktinizi
bosa harcamak istemiyorsaniz... Bu tiir insanlarin akhna ilk gelen, 6ziinde
bakteriyolojik bir durumdur: sozciigiin etimolojik, ya da en azindan tarihsel
ya da psikolojik kokenini bulabilmek. Gazeteler, Kru Zencilerinin kutsal ine-
gin kuyruguna Dada dediklerini yaziyor. italya’nin baz1 bolgelerinde kiibe ve
anneye de Dada deniyor. Rus¢ada da Rumencede de hem oyuncak at, hem da-
d1 anlaminda: Dada. Bazi1 bilmis gazeteciler, onu bebekler igin iiretilmig sanat
olarak tammhyor, giiniimiiziin bagka ermis isaétekigocuklarigaginyorcular
ise kuru ve giiriiltiilii, giiriiltii ve monoton bir primitivizmin depregmesi oldu-
gunu soyliiyorlar.

(.)

Dadaci Tiksinti

Allenin yadsimasina doniigebilecek her tiir tiksinti Dada iiriiniidiir; biitiin
varhiginin sikilmig yumruklanyla yikict eyleme kalkigmig protesto Dada’dur;
rahat uzlagmanin ve terbiyenin edepli cinselligiyle reddedilmis olanin bugii-
ne kadarki bilgisi Dada’dir; yaratamayacak kadar iktidarsiz olanlarin dansi
olan mantigin yikimu Dada’dir; hizmetkarlarimizin degerleri adina konmug
tiim sosyal hiyerargiler ve denklemler Dada’dir; her nesne, biitiin nesneler,
duygular, ¢arpikliklar Dada’dir; hayaletler ve kavganin silahlarn olan paralel
¢izgilerin keskin ¢arpigmasi Dada’dir; bellegin lagvedilmesi Dada’dir; arke-
olojinin lagvedilmesi Dada’dir; peygamberlerin lagvedilmesi Dada’dir; gele-
cegin lagvedilmesi Dada’dir; kendiligindenligin acil iiriinii olan her tannya
mutlak ve sorgusuz inang Dada’dir; Dada, ahenkten o6teki diinyaya onyargi-
siz ve nazik bir sigrayig; Dada, ¢izilmig bir plak gibi firlatilmig bir s6ziin yo-

* Tristan Tzara(1896-1963); Rumen sair, Isvigre'nin Ziirih kentinde ortaya gikan Dada akiminin
onciilerindendir. Rivayete gore Dada akimmun adini koyan kisi olan Tzara, birgok Dada manifes-
tosu kaleme almstir.
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riingesidir; Dada ciddi, korkmug, ¢cekingen, gayretli, giiclii, kararh, hevesli ol-
sun, anhk delilige tutulmus biitiin bireylere saygidir; Dadainsanin kendi kili-
sesini her tiirlii gereksiz hantal aksesuardan kurtarmasidir; Dada nahog ya da
hos tiim fikirleri aydinlanmig bir gelale gibi tiikiirmek ya da ategte kaynat-
maktir — iistelik hig fark etmediginin zevkine tiim ruhunun, soylularin bécek-
lerden temizlenmis kaninin, bagmeleklerin yaldizh viicutlarimin yogunluguy-
la vararak bunu yapmaktir. Ozgiirliik: Dada Dada Dada, gerilimli renklerin

kiikreyigi, zithklarin ve tiim ¢eliskilerin, grotesklerin, tutarsizlarin dantel gibi
oriilmesidir: YASAMDIR.

H?nnah Hoch*
Fotomontaj Uzerine Birkag S0z (1934)

Fotomontajlarin temelinde fotograf vardir, fotomontaj fotograftan gelis-
migtir. Fotografin agagi yukan yiiz yilhik bir gegmisi vardir. Fotomontaj o ka-
dar eski olmasa bile, sanildif1 gibi, savag sonrasimn iiriinii degildir. Fotogra-
fin bir boliimiinii kesmek ve yapigtimak seklinde tammlanabilecek bu tekni-
gin ilk 6mekleri, bazen biiyiikannelerimizin sandiklarinda, su ya da bu amca-
y1 askeri iiniformayla gosteren bir fotografin bag kismina yapigtirilmg bir ka-
fa gordiigiimiizde de kargimiza gikar. O giinlerde, 6nceden basilmig kartpos-
tallar iizerine bagka bir insan bagim yapigtirmak ddettenmis. Hazir bir manza-
ra iginde, 6megin ay 1ifinda bir tekneyi gosteren pitoresk bir goriintiiye bir
aile goriintiisiiniin topluca yapistirildigina tamk olmak da miimkiindiir. Re-
simli kartpostallar igin segilen esprili imgeler de kesilip birlestirilen fotograf-
lardan olugmaktaydi.

()

Dadacilar 1919 yihnda fotograf aracihfiyla yeni bigimler yaratabilme ola-
nagim kesfederek o saldirgan fotomontajlarim yapmaya bagladiklarinda, il-
gingtir, aym teknik aym anda, eszamanh olarak Fransa, Almanya, Rusya ve
Isvigre gibi ¢ok cesitli iilkelerde ortaya ¢ikti. Bu iilkelerdeki sanat ortamlari
biiyiik oranda birbirlerinden kopuktu. Savas yeni sona ermis, iligkiler de dip-
lomatik adimlarla yeni yeni gelismekteydi. Bu yiizden bunu ilging ve garip
bulmusumdur, yani bu bir kiginin ya da bir grubun ortaya atti§1 yeni bir fikir
degil, tam da o donemde fotografin bir tiir olarak canlanmig olmasidir.

Bu diriligin bir nedeni hi¢ kugkusuz fotografin kazandif yiiksek kalitedir;
ikincisi filmdir; iigiincii neden de son derece gelismis olan réportaj fotograf-
cihigina baglanabilir. Fotoroportaj yapanlar, gayet bilingli olarak, gerek duy-
duklan fotograflan kesip bigmig, yapigtirmiglardir.

* Hannah Hoch (1889-1978); Alman sanatgi, folomontaj sanatinin dnciilerindendir. Raoul Haus-
mann ile birlikte Berlin Dada’'nin 6nde gelen figirlerinden biri olarak anilan Hoch, politik ige-
rikli yapitlarinda kadinin toplumsal konumuna deginmistir.
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George Grosz*
Orobiyografiden: Dada (1946)

O zamanki sanatsal egilimimizin adiydi, Dada. Uzun zamandir duydugu-
muz rahatsizligin, mutsuzlugun ve alayciligin bir ifadesiydi. Herhangi bir
ulusal yenilgi ya da yeni bir ¢agin uyamsina yonelik degisimler hep bu tiir
akimlara yol agmisgtir. Tarihteki bagka bir zaman diliminde olsaydik, kendi
kendine doviinen birtakim gencler gibi algilamrdik. Bildigim kadariyla Da-
da’mn merkezi, Ziirih’ti. Savas sirasinda birkag sair, ressam ve besteci Caba-
ret Voltaire adinda bir yer kurmuslardi. Baginda Hugo Ball vards; Richard
Hiilsenbek, Hans Arp, Emmy Hennings ve baska birkag¢ uluslararasi sanatgi
ona yardim ediyordu. Programlar: pek politik degildi, daha ok modernist-fii-
tiirist gibiydiler. Dada ismi, Ball ve Hiilsenbeck tarafindan gozleri kapali ola-
rak Fransizca sozliigiinden rasgele secilmigti. Sectikleri sozciik dada, oyun-
cak at anlamina geliyordu.

Berlin’e Hiilsenbeck’in getirdigi Dada, gelir gelmez politize oldu. Ber-
lin’deki atmosfer farkliydi. Dada’nin estetik yonii korunmakla birlikte, gide-
rek artan anarsist bir nihilizmle 6nemini kaybetti. Bu hareketin basinda, Rim-
baud gibi bir maceraperest olan yazar Franz Jung vardi. Dada hareketine son-
radan katilmisti, ama ¢ok giiclii bir figiir oldugu icin bizi yonlendirmeye bag-
lamisti. Cok icerdi ve okunmasi ¢ok giic kitaplar yazard. (...) Biz Dadacilar,
‘miting’ler yapardik, adini boyle Ingilizce olarak telaffuz ettigimiz bu toplan-
tilara bilet de satar, gelenlere gerceklerden bahsetmek kisvesi altinda hakaret
ederdik. Onlara kiifiir eder, itiraz eden olursa askeri bir disiplinle tersleyip ye-
rine oturturduk. Bu toplantilar duyulunca, meraktan bir siirii kigi gelmeye
basladi. Pazarlary, tika basa dolu toplantilar yapardik. Fakat o kadar ¢ok olay
¢itkmaya bagladi ki sonunda polis ¢cagirmaya bagladik.

Herseye hakaret ediyor, hi¢bir seye saygi duymuyor, herseye tiikiiriiyor-
duk: igte bu Dada’ydi. Mistisizm degildi, Komiinizm degildi, Anarsizm de
degildi. Biitiin bu saydigim hareketlerin bir plani, programi vardi. Bizse tam
anlamuyla nihilisttik, simgemiz higlikti, bosluktu, bog bir delikti.

Ara sira “sanat” da yapardik. Ama esas amacimiz, “sanat eylemi’ni yerle
bir etmekti.

...

* George Grosz (1893-1959), 1938'de Amerikan vatandag: olan Alman ressam, Dada hareketi-
nin onemli figiirleri arasinda yer «mugtir. Dresden Akademisi’nde ve Berlin Sanat ve Zanaat
Okulu’nda egitim goren Grosz, 1914’te goniilli olarak orduya katilmak istemiy ama saghk ne-
denleriylereddedilmigtir. 1917 yilinda Georgolanismine ‘e’ ekleyerek Almanya’'nin Ingiltere’ye
karys diigmanligin1 protesto eden sanatgi, 1920’lere kadar Dada hareketinin i¢inde yer almig, son-
rasinda Otto Dix’le birlikte Neue Sachlichkeit hareketinin baglica temsilcisi olmugtur. 1933’de
Almanya’daki politik durum nedeniyle ilkesini terk ederek ABD’ye gitmiy, ancak olimiinden
hemen Once "Amerikan rilyasinin bir hayal kirnikhgindan ibaret oldugu'nu belirterek ilkesine
donmiigtir. Grosz'un yapitlari, ironik, alayc, yiddetli, ham bir gergekgilik tagir.
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O doneme kadar gorsel anlamda bir “Dada sanati”’ndan, yani ¢opten, atik
malzemeden kaynaklanan bir sanat ifadesi/felsefesi heniiz yoktu. O ekoliin
onciisii, Hanover'de yasayan Schwitters adinda bir sanat¢iyds; ¢opliiklerde
buldugu herseyi toplardi: pash giviler, yirtik kumaslar, firgasi erimig dig fur-
calary, sigara izmaritleri, eski bisiklet tekerlekleri, kirk semsiyeler... Hergeyi
biriktirir, eski kartonlar ya da tuval iizerine yapigtirir, “Atik Sanat” adiyla ba-
zilarim resmen satardi da. Her seyden anlarmig gibi goriinmek isteyen elegtir-
menler onu ciddiye alir, olumlu elestiriler yazarlardi. Yalnizca sanattan anla-
mayan siradan insanlar bu tiir iglere normal bir tepki verip, Dada sanatina do-
kiintii ve ¢op diye bakardi — eh, ger¢ekten de dokiintiiden ve ¢opten yapiliyor-
du.

Bizim ekoliin en temel iiriinlerinden biri, “Almanya’nin Ihtisamim ve C6-
kiigiinii Gosteren Ug¢ Kath Amit”ti. Neydi diye sorarsamiz, her tiirlii ger ¢opii
siipiiriip bir araya getirdiginizde ne goriirseniz igte oydu. Bu “amt” Baader
adindaki birinin iiriiniiydi, o giinden sonra Sef Dada diye anilmaya bagladi.
Bir zamanlar mistik bir sekilde Toprak Ana’yla evlenmig olan, biraz dinsel
fanatizm hastasi, agin derecede megaloman, gergek bir deliydi bu Baader;
ama ben de dahil olmak iizere, biz Dadacilardan pek farkh degildi. (Ordu sag-
lik miifettigi resimlerimi gordiigiinde beni “tamamen deli” ilan etmis, tibbi in-
celemeye tabi tutulmam emretmisti.) Baader'in bir de Dadacon’u vardi: In-
cil’den bile kalin olan, tiim zamanlarin en biiyiik kitabi olarak tasarlanmigti,
fotomontaj olarak bir araya getirilmig bir siirii gazete sayfasindan oluguyordu.
Bu yontemin amaci, okuyanin bagini dondiirmekti, ¢iinkii Baader’e gore, Da-
dacon’u anlamak ancak basin dondiigiinde miimkiindii. Baader Sef Dada’yd1
ama, her birimizin bir iglevi ve titri vardi. Omegin ben, Propagandada’ydim,
kartvizitimde adimin hemen altinda yazan bu titrin yaninda, “Yarin neye ina-
nacagim bakalim?” diye yaziyordu. Gérevim, Dadaizm inancim yayginlagti-
racak sloganlar bulmakti. Omegin “Dada ist da” ya da “Dada kazamr” gibi.
Bunlan kiigiik kagitlara basip Berlin’de evlerin kapilarina, kafelere, diikkan-
lara yapigtirmigtik. Epey bir sagkinlik yaratmigti. B.Z. am Mittag gazetesinde
haber olarak ¢ikmugti.

..)

Tabii biitiin bunlar, yalmzca saka yapmak igin degildi. Onemli olan derin
karanhklan kangtirmakti. Biz ne yaptigimizin farkinda degildik, ama amag-
siz bir bigimde ¢amurlu sular kangtirdigimizin farkindaydik. “Dada anlam-
sizdir” gibi sloganlarimiz insanlan ofkelendiriyordu. Yeni bir hareketin bir
amaci olmahdir diye diigiiniiyorlardi. Bizse hayir diyorduk, biz ¢amurlu sula-
n kangtirtyoruz o kadar. Sanki bunun bir anlami varmig gibi.

(.)
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Gergek ve Otesi: Gergekiistiiciiliik
(1920...1930...1940...)

FRANSA ANDRE MASSON, YVES TANGUY, ALBERTO GIACOMETTI,
MERET OPPENHEIM... ISPANYA SALVADOR DALI, OSCAR DOMINGUEZ,
JULIO GONZALEZ, JOAN MIRO.. ALMANYA HANS ARP, HANS
BELLMER, MAX ERNST... ABD JOSEPH CORNELL, ARSHILE GORKY,
MAN RAY, DOROTHEA TANNING, ROBERTO MATTA... BELCIKA PAUL
DELVAUX, RENE MAGRITTE... INGILTERE LEONORA CARRINGTON...
MEKSIKA FRIDA KAHLO

Gergekiistiiciiliik, Avrupa’da 1920°li yillarda bir anlamda Dada’nin
kiillerinden dogan bir akimdir. Her geye hatta sanatin kendisine muhalif
olan Dada, sonunda kendi soylemini dogrularcasina —“Gergek Dadaci,
Dada’ya kargidir”- yok olmug, yerini, Dada’nin savundugu goriigleri da-
ha elle tutulur bir iiretime doniigtiiren Gergekiistiiciiliik akimina birakmug-
tir. “Gergekiistiiciiliik” terimini ilk kullanan Fransiz gair Guillaume Apol-
linaire’dir; donemin iinlii elestirmenlerinden Apollinaire bu sézciigii,
1917 tarihli oyunu “Tirésias’in Memeleri” yle, Picasso’nun sahne tasari-
min yaptigi “Gegit” baglikli baleyi anlatirken kullanmigtir. Gergekiistiicii-
liikk hareketinin babasi sayilan, hatta sonraki yillarda “Gergekiistiiciiliigiin
Papa’s1” lakabiyla anilan iinlii Fransiz sair-yazar André Breton’un (1896-
1966), 1922 yilinda ‘modem arayiglarin’ gelecegini tayin edecek ulusla-
rarasi bir kongre tasarladigini agiklamasi, Gergekiistiiciiliik akimina giden
yolun ilk adimi olmugtur. Kongrede o giine kadarki biitiin modern sanat
akimlarinin ele alinmasini amaglayan Breton, Kiibizm ve Fiitiirizm gibi
akimlarinin arasinda Dada’y1 da saymig, boylece Dada’nin da tarihe gege-
rek, miadini doldurdugunu ima etmigtir.

André Breton’un 1922 yilinda yaptig1 kongre cagrisi ile 1924 yilinda
ilk “Gergekiistiicii Manifesto”yu yayimlayarak hareketi tanimlamasi ara-
sinda gecen iki yillik siiregte, sonradan Gergekiistiicii grup iginde buluga-
cak Paul Eluard (1895-1952), Robert Desnos (1900-45), René Crevel
(1900-35) ve Max Emst (1891-1976) gibi sair ve sanatgilar hipnoz ve
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Meret Oppenheim, “Tiiyli Kahvalti”, 1936, tiiy kapl tabak, bardak ve kagik,
yiikseklik 7 cm, Modem Sanatlar Miizesi, New York.

Siradan nesneleri giindelik iglevierinden soyutlayarak onlara gizem
katmak...Gergekistiicii akim igcinde adi anilan az sayidaki kadin sa-
natgidan biri olan Meret Oppenheim’in “Tiyli Kahvalti”si, ‘Gerge-
kistiicii nesne’nin bagiica 6rneklerden biri olarak nitelendiriimistir



GERGEKUSTUCULUK

uyusturucu araciligiyla ruhsal otomatizmin ve riiyalarin etkilerini aragtir-
muglar; bir tiir trans halinde iirettikleri siirlerin, resimlerin anlamini sorgu-
lamiglardir. Ancak bazi beklenmedik kazalar, zaman i¢inde di§ uyaranla-
rin terk edilmesine neden olmug: Breton 1924 yilinda akimin varligini res-
men belgeleyen “Gergekiistiicii Manifesto”yu yayimladiginda, Gergekiis-
tiiciiliigii dig etkenlerle iligkili olmayan, tiimiiyle dogal bir eylem olarak
tamimlamugtir. Manifestonun yazildigi yil, Gergekiistiicii Aragtirmalar Bii-
rosukurulmug ve André Breton’un yonlendirdigi La Révolution Surréalis-
te dergisinin ilk sayis1 yayimlanmigtir. Biironun bagina donemin ilging ki-
siliklerinden gair-yazar Antonin Artaud (1896-1948) getirilmig; 1924-
1929 yillan arasinda 12 sayi olarak yayimlanan derginin bazi sayilarinin
editorliigiinii de Artaud iistlenmistir. Gergekiistiicii sanatgilarin yapitlari-
nin yer aldig1 zengin bir gorsel icerige sahip olan La Révolution Surréalis-
te dergisini, 1930-1933 yillan arasinda yayimlanacak Le Surréalisme au
service de la révolution (6 say1), 1933-1939 arasinda Minotaure gibi Ger-
cekiistiicii dergiler izlemistir. Geng sanatgilarin ilgisini ¢eken ve avangard
dergilerden beklenmeyecek satig rakamlarina ulagan bu yayinlarda, tipki
akimin kendisi gibi, sanatsal oldugu kadar politik bir tavir vardir.

Gercgekiistiiciiliik de Dada gibi, sanatin geleneksel bi¢imlerine oldugu
kadar, burjuva deger yargilarina kargidir ve politiktir. Gergekiistiiciilerin
bilingaltina, riiyalara, goriinen gergekligin, aklin 6tesine yonelik arayigla-
r1, ahlaken iflas ettigini diisiindiikleri bir kiiltiirel ve toplumsal yapinin si-
nirlarini agabilmekle ilgilidir. Psikanalize oldugu kadar, Marksizme duy-
duklari ilginin temelinde de bu vardir; toplumu ve bireyi, ‘tarihsel gercek-
lik’ diye sunulan tarihsel aldatmacalann zincirlerinden kurtarmak misyo-
nundan hareket etmiglerdir. Bir baski unsuru olarak gordiikleri kurulu top-
lumsal diizenin elestirilmesinde psikanalizin babasi Sigmund Freud’un
diigiincelerinden yararlanirken, bir yandan da Fransiz Komiinist Partisi’ne
iiye olan Gergekiistiiciiler, toplumsal isyanlarini sanatsal zeminden 6te bir
eylem alanina tagimak istemiglerdir. Gergekiistiicii dergilerigin secilen La
Révolution Surréaliste ya da Le Surréalisme au service de la révolution gi-
bi devrimci bir tin1 tagiyan isimler, bu egilimin bir uzantisidir. Gergekiis-
tiiciilere gore sanatgy, kiiciik burjuva ahlakinin bayatlamig degerlerine is-
yaneden bir tiir romantik devrimcidir.

Gergekiistiiciiler bu isyanin bayragmi hayallerin, riiyalarin, bilingalti-
nin derinliklerine inebilen bir sanatta aramuglardir. Ilk Gergekiistiiciiliik
Manifestosu’nda André Breton’un Gergekiistiicii sanatgilar icin onerdigi
ifade bigimi —‘ruhsal otomatizm’- psikanalitik tedavide kullanilan serbest
¢agrigim yonteminin etkisini tagir. Nedir ‘ruhsal otomatizm’? Breton’a go-
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re, “Diigiincenin gergekte nasil iglev gordiigiinii sozle ya da yaziyla ifade
edebilecek saf, ruhani bir otomatizm; bir mantik ¢ergevesinde belli bir es-
tetik ya da ahlaki 6nyarginin kontrolii olmadan diigiincenin aktarimudir.”
Breton, tip egitimi gormiig, Charcot Klinigi’'nde iinlii Fransiz norolog
JJ.FF. Babinski (1857-1932) ile ¢aligmus, savas sirasinda hastanelerde
gorev alarak sok ve travma yagayan hastalarla ilgilenmig birisi olarak Fre-
ud’un diisiincelerinden haberdardir. Dahasi, Freud’un “Riiyalarin Yoru-
mu"” (1900) ve “Giindelik Hayatin Psikopatolojisi” (1901) gibi iinlii yapit-
lari, 1920°li yillarda Fransizcaya gevrilmig ve yayimlanmug, sanatgilar ara-
sinda ilgi uyandirmigtir. Gergekiistiiciiler i¢in bilincin otesine uzanmak,
arzularin ve kaygilarin gercek kaynagina inebilmek sanatsal yaratinin bir
uzantisidir. Riiyalara yonelik ilgilerinin gorsellik kazanmasinda 19. yiiz-
yilin Simgeci sanatgilarim ¢agrigtiran Gergekiistiiciilerin Freud’a yonelik
ilgisi, iinlii ruhbilimcinin cinsellik, riiyalar ve bilingalti konusundaki go-
riiglerinin popiilerlik kazanmasinda etkili olmugtur.

Insanin uygarlik seriiveninde aklin boyundurugunu sorgulayan yoniiy-
le Dada gibi Gergekiistiiciiliik de sanatsal yaratida en biiyiik 6nemi, ruh-
sal otomatizmi vurgulamasindan da anlagilabilecegi gibi, dogaglamaya at-
fetmigtir. Gergekiistiicii sanatgilar bicim bozmadan buluntu nesneye, ko-
lajdan ‘frotaj’a, otomatik desenden ‘dekalkomani’ye tiimiiyle rastlantisal-
liga dayanan ve 1920’lerde yeni arayiglan ifade eden yontemleri benim-
semiglerdir. Hans Arp’in “Gergekiistiiciilerle birlikte sergi agmamin nede-
ni, sanata karg1 tipki1 Dada gibi asi bir tavir iginde olmalariydi” yolundaki
sozleri, Dada ile Gergekiistiiciiliik arasindaki temel yakinlig1 ortayakoyar.
Yine de aralarinda temel bir fark vardir: Dada sanatgilarinin anargist ve
daginik yaklagimina kargi1 Gergekiistiiciiler belli ilkeler cevresinde hareket
etmi§ ve akimin kuramsal temelini daha ciddiye almuglardir. Tristan Tza-
ra’nin Dada Manifestolari’nin, rasgele sozciiklerden segilmis, dilbilgisini
bilerek carpitmig, ‘anlamsiz’ birer metin olarak Dada gemsiyesi altinda
birlegen sanatgilar i¢in baglayici bir iglevi yoktur sozgelimi; Gergekiistii-
cii sanatgilar i¢in ciddi bir otorite figiirii olan Breton’un manifestolari ise,
sanatgilar i¢in yol gosterici bir nitelik tagimugtir.

[lk Gergekiistiiciiliik Manifestosu’nda da belirtildigi gibi, Gergekiistii-
cii imgenin 6ziinii, dogaglamaya dayanan yarati siirecinin iistiinliigii olug-
turmugtur. Breton, 1925 yilinda kaleme aldig1 “Gergekiistiiciiliik ve Re-
sim” baglikli makalesinde, Pablo Picasso ve Giorgio de Chirico’nun far-
kinda olmasalar da Gergekiistiicii olduklarin;; Max Emst ve Man Ray’in
Gergekiistiiciiliigiin egiginde olduklarini; André Masson ve Joan Mi-
ré’nun gelecegin Gergekiistiiciileri olduklarimi yazarak, Gergekiistiiciilii-
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giin gorsellik kazanmasina iligkin ipuglari vermigtir. Saydig1 sanatgilar
arasinda, 1913-1919 yillar1 arasinda Italya’da etkili olan Scuola Metafisi-
ca (Metafizik Ekol) grubu onciilerinden Yunan asilli Italyan sanatgi Gior-
gio de Chirico (1888-1978) gercekten de oncii bir 6mektir; Max Klinger
(1857-1920) ve Amold Bocklin (1827-1901) gibi Simgeci ressamlarin
gercekle hayali, siradan 6gelerle fantastik 6geleri bir arada kullanan sim-
geci yapitlarindan etkilenen de Chirico, resimlerindeki sira digi perspektif
kullanimi, golge oyunlari ve hayali atmosferle Gergekiistiicii ressamlar
icin 6nemli bir model olugturmustur. Unlii sair Lautréamont’un (1846-70),
Gergekiistiiciilerin bir motto gibi benimsedigi “Bir ameliyat masasinda,
dikis makinesiyle gemsiyenin rastlantisal bulugmasinin giizelligi...” ciim-
lesini diigiindiiren bir gorsellik kurgulayan De Chirico’nun 1920’li yillara
kadar ‘metafizik ekol’ kapsaminda iirettigi “Sokagin Gizemi ve Melanko-
lisi” (1914) ya da “Sairin Siiphesi” (1913) gibi resimler, Gergekiistiiciile-
rin hayranligini kazanmugtir. André Breton’un Gergekiistiiciiliige yakin
buldugu sanatgilardan André Masson (1896-1987) ise, Gergekiistiiciiliik
icindeki bagka bir kanali temsil eder. Masson’un 1920’lerin baginda ger-
ceklestirdigi “otomatik desen”leri, ¢cagrigimlar iizerine kurulu digavurum-
cu soyut imgelerden olugmakta; ayrica kum, toz gibi malzemeler resim
yiizeyi iizerinde kendi geklini ve dokusunu yaratmaktadir. Masson ¢ok
gecmeden Gergekiistiiciiliigiin onde gelen figiirlerinden biri olmug, 1929
yilinda André Breton’un otoritesine bagkaldirana kadar da 6yle kalmugtir.
Ikinci Diinya Savagi yillarinda ABD’de bulunan André Masson, Gerge-
kiistiicii resimle Amerikan Soyut Digavurumcu resim arasindaki baglanti-
y1 saglayan baglica sanatgilar arasinda yer almigtir.

Giorgio de Chirico ve André Masson’un birbirinden son derece farkl
resimlerinin bir ortak noktasi varsa bu, imgeyi aklin ve bilincin baskici bo-
yundurugundan kurtarmak, izleyiciyi aligilagelmigin otesinde bir gorsel-
likle sarsmaktir. Gergekiistiicii resim, bu iki sanat¢inin yapitlarinin da or-
taya koydugu gibi, soyut, digavurumcu, ¢agrigimsal olanla gercekgi, figii-
ratif, hayali, atmosferik diyebilecegimiz iki ayr1 yaklagimi her zaman igin-
de barindirmugtir. Ispanyol ressam Joan Miré’nun (1893-1983) kontrolii
tiimiiyle kendi zihinsel ¢agrigimlarina biraktigi soyut resimleriyle, yine bir
diger iinlii Ispanyol Gergekiistiicii Salvador Dali’nin (1904-1989) figiira-
tif resimlerini birlegtiren de yine Gergekiistiiciiliigiin, bilingaltinin bir di-
savurumu olan yaratici siireci aklin ve mantigin denetiminden 6zgiirlegtir-
mek diigiincesidir. “Salyangozlarin Cinsel Organlarindaki Yildizlar”
(1925) gibi resimlerinde gorsel ¢cagrigimlarla yiiklii zengin bir imgelemle
gergeklik duygusunu soyutlama temelinde yerle bir eden Mird’ya kargilik
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Dali’nin gergekgi figiirasyona dayanan “Arzunun Gizemi-Annem, Annem,
Annem” (1929) ya da “Bellegin Israr1” (1931) gibi resimleri de o gergek-
lik duygusunu tahrip etmeyi basarir. Gergekiistiiciiliigiin diger 6nde gelen
sanatgilarinda da iislup birliginden ¢ok, gercekligin otesine yonelen, aklin
ve mantigin boyundurugundan kurtulmug bir ifadenin arayigina rastlanir.
Fransiz Dadacilar arasindayken Breton ve Eluard’la arkadagligi nedeniyle
Gergekiistiiciilere katilan Max Emst (1891-1976), bir yandan gergekgi be-
timlemeyle hayali goriintiiler kurgularken, 6te yandan ‘frotaj’ gibi kazima
teknikleriyle ¢ocuklugun hayali atmosferine geri doner; imgenin olugum
siirecini tiimiiyle rastlantilara birakarak kendi yapitinin ortaya gikigina se-
yirci kalir. Emst, “Fil Celebes” (1921) gibi resimlerinde, kolaj teknigini
resme uyarlayarak izleyicide gorsel yanilsamalar yaratan gorsel oyunlar
oynar. [spanyol ressam ve heykeltirag Oscar Dominguez’in (1906-1958)
Rorschach testlerini andiran miirekkepli “Dekalkomani”leri de benzer bir
anlayigin iiriiniidiir. Dali ve Emst gibi illiizyonist hilelere bagvuran ressam-
lar arasindaysa, “Karanlik Bahge” (1928) ya da “Yavaghk Giinii” (1937)
gibi hayali, soyut manzaralarinda sanki bilingaltinin bir goriintiisiinii sunan
Fransiz ressam Yves Tanguy (1900-55) vardir.

“Gergekiistiiciilerin filozofu" olarak amlan Belgikali ressam René Mag-
ritte’e (1898-1967) gelince: Resimlerindeki hayaliatmosferden ¢ok, temsil
olgusunun iizerine gitmesi, gerceklikle yanilsama, nesneyle imgesi arasin-
daki iligkiyi irdelemesi, onu diger Gergekiistiiciilerden bir 6lgiide ayirir.
1927-1930 yillan arasinda Paris’te yasadigi kisa donemde Gergekiistiicii-
lerle yakinlagan ama yagaminin sonuna kadar yasayacagi Briiksel’e don-
diikten sonra oldukga i¢ine kapanik bir yagsam siiren Magritte, benzer im-
geleri farkli kompozisyonlar i¢inde kullandigi resimlerinde zitliklar ve iki-
lemler kurgulayarak gergeklestirdigi gorsel esprileriyle 20. yiizyilin en il-
ging ressamlarindan biri olarak nitelendirilmigtir. Belgikali bir bagka iinlii
Gergekiistiicii olan Paul Delvaux (1897-1994) ise, “huzursuz kent” adini
verdigi hayali bir kenti yapitlarinin sahnesi gibi kullanarak, Giorgio de
Chirico’nun resimlerini andiran ve mimari 6gelerle kurgulanan resimleriy-
le taninmugtir.

Gergekiistiiciiliik akiminin bir diger 6nemli kanadi, ‘gergekiistiicii nes-
ne’dir. 1936 yilinda Paris’te gergeklestirilen Gergekiistiicii Sergi’de yer
alan bu tiir nesnelerle ilgili olarak, “Bu nesnelerde her seyden once, giin-
delik yagamda duyularimizla algiladiklarimizin ve bizi kendileri diginda
olabilecek her seyi aldatici olarak gormeye ¢agiranlarin bunaltici yinele-
mesinden dogan yasagi kaldirma 6zelligi vardir” diyen André Breton, in-
sanlarin gereksinimden ¢ok aligkanlik geregi kullandiklari nesnelerin yeni
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bir gozle degerlendirilmesinin 6nemine deginmistir. Unutulmaz Gerge-
kiistiicii nesneler arasinda, Salvador Dali’nin istakoz telefonuyla, Meret
Oppenheim’in “Tiiylii Kahvalti”s1 (1936) sayilabilir. Salvador Dali’nin
Luis Bunuel ile igbirligiyle gerceklesen “Endiiliis Kopegi” (1929) ve “Al-
tin Cag” (1930) gibi filmler ise, Gergekiistiicii sinemanin belli bagh 6rmek-
leri arasindadur.

Ikinci Diinya Savagi’ndan sonra Gergekiistiiciilerden Breton, Emst ve
Masson New York’a giderek sanatsal ¢alismalarimi orada siirdiirmiigler,
Amerika’da savag sonrasi etkin olacak Soyut Digavurumculuk ve Pop Sa-
nat gibi akimlara yonelen sanatgilar iizerinde etkili olmuglardir.

Giorgio de Chirico*
Gizem ve Yaran (1913)

Gergekten oliimsiiz olacak sanat yapitinin insanin tiim sinirlarindan annmig
olmasi gerekir: mantik ve sagduyu, araya girmekten bagka ise yaramaz. Ama
o sinurlar bir kez yikildi my, igte o zaman gocuklugun hayal ve riiya dlemine
girmis oluruz. Boyle biiyiik ruhani anlar, sanatginin ruhunun ta derinliklerin-
de hissedilmig olmalidir; orada hi¢bir murildanma, hi¢bir kug otiigii, higbir
yaprak higirtisi insam kendinden alamaz.

Benim hissettiklerimin bir degeri yok; yalnizca gordiiklerim canh bir ge-
kilde oniimdedir, goziimii kapattigimda ise goriig alanim daha da giiglenmis-
tir.

Sanati1 goze tanidik gelen biitiin nesnelerden, konulardan, geleneksel dii-
siincelerden, popiiler simgelerden arindirmak gerekir. Daha da 6nemlisi, igi-
mizde duymamuz gereken derin giivendir: birden gozlerimizin oniine gelen,
ama hi¢bir anlamu olmayan, hi¢bir konusu olmayan, hi¢bir mantiga sigmayan
bir goriintiiye dyle giilii bir inangla sarilmalyiz ki o yarattig1 seving ya da aci
—her neyse— biz istemesek de resmini yaptirmalidir bize, 6yle ki, bir insanin
acken bir parca ekmegi hayvan gibi parcalamasina yol acan diirtiiden daha
giiclii bir diirtii olmahdir bu.

Versailles’a yaptigim bir ziyareti tiim ayrintilanyla hatirliyorum. Sessizlik
ve dinginlik vardi. Hergey sorgulayan, gizemli gozlerle bana bakiyordu san-
ki. Sonra bir baktim, sarayin her kogesi, her siitun, her pencere aslinda bir ru-

* Giorgio de Chirico (1888-1978); Yunanistan'da dogan italyan ressam, kendi yaratuigi Metafi-
zik Resim akiminin dncistidiir. Atina Politeknigi'nde, Floransa ve Miinih sanat akademilerinde
egitim goren sanatg, ilk donem resimlerinde Simgecilige ilgi duymusg, bu ilgisi resimlerinde fan-
tastik 6gelere yonelmesine yol agmigtir. 1909 yilindan itibaren gergeklegtirdigi resimlerinde sira
digi bir perspektif anlayisi benimseyen, klasik mimari yapilar iginde golge oyunlarina bagvuran,
birbirine yabanci 6geleri bir araya getiren diigsel atmosferler yaratmistir. 1917 yilindan itibaren
gergeklestirdigi yapitlanm “Metafizik Resim" olarak nitelendiren sanatgi, Gergekistiiciilik aki-
mina giden yolu agan sanatgilar arasinda sayilabilir.
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ha sahip, karanlk bir ruha. Mermer kahramanlara, havada hareketsiz duran
heykellere, kis giinesinin hig 1sitmadan, sevmeden, mitkemmel bir gark: gibi
iizerimize inen 1ginlarina baktim. Bir kug kafesinde otiiyordu. Iste o an insan-
lar1 tuhaf formlar yaratmaya gotiiren gizemi hissettim. O zaman yarat siireci
yaraticidan ¢ok daha olaganiistii geldi bana.

Belki de tarihoncesi insanin bize aktardigi en sasirtici duygu onsezidir. Bu
hep siirecek. Biz bunu evrenin sonsuz irrasyonelliginin bir kamit1 olarak alg-
layabiliriz. ilk insan ona tekinsiz gelen bir siirii seyin i¢inde gezmis olmal.
Her adimda titremis olmal.

Louis Aragon*
Gergekiistiicii Aragtirmalar Biirosu Deklarasyonu (1925)

Etkinliklerimizin, kamuoyunda aptalca ve yanhs bir sekilde yorumlanmasi
nedeniyle, edebiyat, tiyatro, felsefe ve teoloji alanlarindaki tiim anirmalardan
olusan ¢agdas elestiri diinyasina agikhyoruz ki;

I. Bizim edebiyatla ilgimiz yoktur; ancak gerektiginde, herkes kadar, ede-
biyattan yararlanmasim biliriz.

2. Gergekiistiiciiliik yeni ya da daha kolay bir ifade bi¢imi degildir, bir gi-
ir metafizigi bile degildir. Gergekiistiiciiliik ustan ve ussalliga benzer her sey-
den tiimiiyle bagimsizlagmanin bir yoludur.

3. Bizler, bir Devrim yapmaya kararlyiz.

4. Devrim sozciigiiyle gergekiistiiciiliik sozciigiinii birlestirmemizin nede-
ni, bu devrimin ilgisiz, tarafsiz ve hatta umutsuz karakterini ortaya koyabil-
mektir.

5. Insanoglunun adetlerini degistirmek gibi bir iddiamiz yoktur, amacimiz
diigiincenin ne kadar kirilgan oldugunu ve titrek yuvalarimizi ne denli degis-
ken temeller, ne denli bilyiik magaralar iizerine inga ettigimizi gosterebilmek-
tir.

6. Topluma su resmi uyanyi firlatmak istiyoruz: Sapkinhklariniza ve fal-
solariniza dikkat edin, bir tanesi bile goziimiizden kagmaz.

7. Her diisiince doniigiimiinde, Toplum bizimle kargilagacaktir.

8. Bizler, Bagkaldin’'nm uzmanlariyiz. Gerektiginde elimizden gelmeye-
cek higbir eylem big¢imi yoktur.

9.0zellikle Bat1 diinyasina sesleniyoruz: gergekiistiiciilik diye bir sey
vardir. Ya bizimle 6zdeslestirilen bu yeni ‘-izm’ nedir? Gergekiistiiciiliik giir-
sel bir iislup degildir. Aklin kendi i¢ine doniik ¢ighigidir ve her tiirlii engelden,
gerekirse baltalarla pargalayarak da olsa, kurtulmaya azmetmistir.

* Louis Aragon (1897-1982); Fransiz sair ve romanci, 1920’lerde Gergekiistiiciilerle iligki igin-
de olmuy, aynca Komiinist Partisi iiyesi olarak sanatsal gahiymalarinin yanindaaktif bir siyasi ha-
yat sirmiigtiir. 1933’te Sovyetler Birligi'ne gittikten sonra Gergekdstiiciilerle aras: agilmigtir.
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René Magritte*
Agtklamalar

Resimlerimi bilingli ya da bilingsiz bir simgesellige indirgemek, onlarin ger-
cek dogasimi gormezlikten gelmektir... Insanlar birtakim nesneleri higbir sim-
gesel anlam aramadan rahathkla kullanabiliyorlar, ama ig resimlere bakmaya
geldiginde aym nesnelere nasil bakacaklarini bilemiyorlar. Resmin kargisinda
ne diigiinmeleri gerektigini bilmedikleri i¢in yasadiklari bu ikircikli halden ¢i-
kabilmek, onlar1 belli anlamlar aramaya itiyor... Yaslanacaklar bir gey olsun
istiyorlar, rahatlamak istiyorlar. O bogluk duygusundan kurtulabilmek igin tu-
tunabilecekleri giivenli bir dal bulmaya ¢ahgiyorlar. Simgesel anlamlar ara-
yanlar, imgenin kendindeki giiri ve gizemi gozden kagiriyorlar. Bir gizem se-
zebildiklerine siiphe yok ama, bir an once kurtulmak istiyorlar o sezgiden.
Korkuyorlar. ‘Bu ne anlama geliyor?’ diye sorarken, gergekte her seyin anla-
silir hale gelmesini diliyorlar. Oysa o gizemi sezenler ve ondan kagmayanlar,
bambagka bir tepki veriyorlar resme. Onlar, baska sorular soruyorlar.

(..)

Hieronymus Bosch ve Gergekiistiiciiliik arasinda kurulan paralelligi red-
detmek, ayn1 anda hem dogruluk hem yanlglik pay: tagimasayd: herhalde da-
ha kolay olurdu. Bosch, ¢agdaglarinin canavarlarla ilgili diigiincelerini resmet-
migti —ortagaga ait o ‘gizemli’ diinya hakkinda onun resimlerini gérmeden de
bilgi sahibi olmak miimkiindii. Bu anlamda Bosch, adalet, niikleer gii¢, endiist-
ri gibi geleneksel konulari, ya da en yeni duygu ve diigiinceleri resmeden gii-
niimiiz ‘toplumcu gergekgileri’ gibi ¢alisan bir ‘dindar gergek¢i’ydi... Bense,
diisiinceleri resmetmiyorum. Resimsel imgeler aracilifiyla, nesneleri ve nes-
nelerin bir araya geligini, bize ait herhangi bir diisiince ya da duygudan bagim-
s1z olarak tarif etmeye ¢alisiyorum. Bu nesneleri ya da bu nesneler arasindaki
baglantilar ya da birliktelikleri herhangi bir ‘ifade’, ‘illiistrasyon’ ya da ‘kom-
pozisyon’ seklinde algilamamak ¢ok onemli. Ben belli bir nesnenin neden ora-
da oldugunu, neden yan yana durduklarmi zihnen agik etmek iizere resmetme-
digim igin, resimlere 6yle bakmak gizemi biitiiniiyle yok edecektir.

(...)

Diinyaya ve nesnelerine dair olagan bilgimiz, nesnelerin resimlerdeki tem-
sillerini yeterince mesru kilmiyor; aynca seylerin ¢iplak gizemi, gergekte ol-
dupu gibi resimde de géziimiizden kagabilir... izleyici resimlerde ‘akhselim’e
bir tir meydan okuyug buluyorsa, bir durumun farkina varmig demektir. Zaten
bana gore diinyanin kendisi akhselime yonelik bir okuyusun ta kendisidir.

* René Magritte (1898-1967); Belgikali ressam, Gergekiistiici resmin en dnemli figiirlerinden-
dir. Briiksel Giizel Sanatlar Okulu’'nda egitim goren Magritte, kisa bir donem Kiibizm ve Fiitii-
rizm etkili resimler yapuktan sonra 1920’lerde Gergekistiicilige yonelmigtir. 1927-30 yillan
arasinda Paris’te yagayan ve Gergekustiiciilerle iligki kuran Magritte, Briiksel’e dondiikten son-
ra gruptan kopmustur. 1940’larda bir donem Yeni-lzlenimci ve Fovist tarzda resimler yapan
Magritte, oldukg¢a miinzevi bir yagam siirmigtir.
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1 945..Hirogima ve Nagasaki'ye atom bombasi atildr... II.
Diinya Savag sona erdi... George Orwell “Hayvan Ciftligi"ni ya-
ymiadi... | 946 . lsrail devleti kuruldu... Churchill inli “Demir
Perde” konusmasimi yapti... ltalya'da cumhuriyet ilan edildi...
1947...Hindistan bagimsizhgini kazand... ABD Truman Doktri-
ni ve Marshall Plan’'ni uygulamaya bagladi.. 1948..0. K. Chris-
tiansen Lego oyuncagini tasarlad... | 949.. NATO kuruldu.. Ak
manya’daki Sovyet hattinda Demokratik Alman Cumhuriyeti ku-
ruldu.. Mao Cin Halk Cumhuriyeti'ni kurdu... Simone de Beau-
voir'in “lkinci Cins” kitabi yayimlandi.. 1950..Kore Savagi bag-
ladi..lIk bébrek nakli yapildi.. 1952.. Samuel Beckett “Go-
dot’yu Beklerken”i yayimladi... Dwight Eisenhower ABD bagka-
ni oldu... ABD'de ilk hidrojen bombasi denendi...llk dogum kont-
rol haplari piyasaya gkei.. 1953..Yosif Stalin 6ldi... Sovyetler
Birligi'nde ilk hidrojen bombasi denendi... 1954..Cezayir Sava-
§! basladi..Vietnam Fransa’dan bagimsizligini kazand..ABD’de
renkli televizyon yaymnlari basladi.. 1955... Almanya’nin Kassel
kentinde ik DOCUMENTA gerceklestirildi... NATO’ya kargi
Varsova Pakti kuruldu... Albert Einstein 6ldi..ABD’de Afrikali-
Amerikali Rosa Parks otobiisteki yerini beyaz bir adama verme-
yi reddetti.. | 956..Fidel Castro Kiiba'da Batista diktatorliigii-
ni devirdi...Macaristan’da ¢ikan ayaklanmalar Sovyet giigleri ta-
rafindan bastirildi... | 957 ..Sovyetler Birligi ilk uydu Sputnik'i fir-
latti..Gana bagimsizhigini kazanan ilk Afrika kolonisi oldu..Roma
Anlagsmasr'yla Avrupa Ekonomik Toplulugu'nun temelleri atild....
1958..NASA kuruldu...Nabokov “Lolita”yr yaymladi...New
York’ta Mies van der Rohe'nin Seagram binasi tamamlandi..
1959..Kiiba'da Fidel Castro'nun énderliginde Sosyalist Halk
Partisi yonetimi baslad.
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Paris / New York
Amerika’da Soyut Disavurumculuk,

Fransa’da Tagizm
(1940... 1950...)

ABD WILLIAM BAZIOTES, WILLEM DE KOONING, ADOLPH GOTTLIEB,
PHILIP GUSTON, FRANZ KLINE, LEE KRASNER, ROBERT MOTHERWELL,
BARNETT NEWMAN, JACKSON POLLOCK, MARK ROTHKO, CLYFFORD
STILL, MARK TOBEY... FRANSA [ENFORMEL SANAT/TASIZM]
ALBERTO BURRI, JEAN FAUTRIER, HANS HARTUNG, GEORGES
MATHIEU, WOLS, BRAM VAN VELDE, ANTONI TAPIES,
NICOLAS DA STAEL, PIERRE SOULAGES

Ikinci Diinya Savag: yillarinda uluslararasi sanat ortaminda yaganan en
carpict degigim, sanatin merkezinin Paris’ten New York’a taginmasidur.
Paris, 1940’lardan itibaren artik sanatin tek merkezi olmaktan ¢ikmugtur.
Bu merkez kaymasinin arkasinda bir degil, bir¢ok etken vardir kugkusuz:
Sozgelimi, 1930’1u yillarda bagta Almanya ve [talya gibi Avrupa iilkele-
rinde egemen olan totaliter rejimlerde sanatsal yaraticiligin kokiinii kazi-
maya yonelik girigimler, birgok Avrupali sanatginin ABD’ye go¢ etmesi-
ne yol agmustir. Ikinci Diinya Savagi’nin patlak vermesi ise, Avrupa’dan
ABD’ye kacgan sanatcilarin sayisini daha da arttirmigtir. Aralarinda kimler
yoktur ki? Basta Gergekiistiiciiler; André Breton, André Masson, Roberto
Matta, Yves Tanguy, Max Emst gibi. Ve bagkalar1: Fernand Léger, Piet
Mondrian... Yaganan akig, gen¢ Amerikali sanatgilar iizerinde yogun etki-
si olan bir tiir ‘sanat gocii’ olmustur. Hatta Amerikal: sanatgilarin onciilii-
giinde donemin egemen sanat iislubu haline gelecek olan “soyut digavu-
rumculuk” terimi bile (ki 1920’lerde Kandinsky’nin resimlerine yonelik
bir nitelemedir) Amerikali sanat elestirmeni Robert Coates tarafindan bir
Avrupall sanat¢imin, Alman ressam Hans Hofmann’in (1880-1966)
1946’da New York’ta sergiledigi resimleri i¢in kullamlmigtir. 1932’de
Almanya’dan ABD’ye gé¢ eden, 1934°te New York’ta kendi adin tagiyan
Ozel bir sanat akademisi agcan Hofmann, ilk kusak Amerikal Soyut Diga-
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Jackson Pdllock, atélyesinde galigirken, 1950li yillar.

Amerikal elegtirmen Harold Rosenberg, Amerikan Soyut Digav-
rumculugu’yla ilgili olarak, ‘artik tuvalde gérdiigimiiz bir resim de-
gil, bir olaydir’ yorumunu yapmig, digavurumcu soyut resimler yap-
manin bir tir 6zgurlik eylemi haline geldigini savunmugtur.



SOYUT DISAVURUMCULUK

vurumcular iizerinde sanatgi ve egitmen olarak 6yle yogun bir etkiye sa-
hiptir ki, Amerikan Soyut Disavurumculugu’nun 6nde gelen kuramcisi
olan Clement Greenberg (1909-94) onu, “zamanimizin en 6nemli sanat
egitmeni, resimsel devrimi Mondrian’dan, Kandinsky’den, Lhote’tan,
Ozenfant’dan daha iyi anlamug bir sanatg1” olarak nitelendirmistir. Kisaca-
s1, Amerikan Soyut Disavurumculugu’nun —veyahut New York Okulu
olarakadlandirilanressamlar grubunun- geligiminde Avrupali sanatgilarin
rolii biiyiiktiir.

Paris’ten New York’a yonelik merkez kaymasinin bir bagka nedeni de
1920’1i ve 30’lu yillardaki biiyiik bunalim sonrasinda Amerikan ekonomi-
sinin diizelmeye baglamasiyla birlikte yasanan gelismelerdir. Yeni galeri-
ler, yeni dergiler, yeni okullar agilmug; bir ‘sanat ortami’ gekillenmeye
baglamugtir. Clement Greenberg’e gore Amerikan sanatinin geligimindeki
bag aktorlerden biri olan Peggy Guggenheim’in (1898-1979) geng Ameri-
kali ressamlarin sergilerine yer veren Art of This Century galerisinin
1943’te agilmasinin ardindan New York sanat sahnesinde bir¢ok yeni ga-
leri ortaya ¢ikmig (6rmegin onde gelenler arasinda Betty Parsons 1946’da;
Sidney Janis 1948’de) 1950’1i yillara gelindiginde New York’taki galeri
sayist 50’yi bulmugtur. Biitiin bu mekanlar, bir yandan Avrupa’nin mo-
dern sanatgilarini sergilerken, yenilikgi Amerikali sanatgilarin sergilerini
de agmuglardir. New York Okulu olarak bilinen grubun 6nde gelen bulus-
ma noktasl ise, 1949’da yirmi sanat¢imin kurucu iiye olarak agtigi, 1962’de
kapanana kadar gesitli soylesi ve konferanslarin diizenlendigi bir sosyal
lokal olan Eighth Street Club’dir. Kurucular arasinda Franz Kline, Wil-
lem de Kooning ve Charles Egan gibi isimlerin bulundugu bu mekan, sa-
natgilarin yani sira elestirmenler, gazeteciler, kiiratorler ve sanat tiiccarla-
rinin katildig: bir sosyallesme ag1 olarak yeni Amerikan sanatinin destek
bulmasinda rol oynayan en aktif olusumlardan birisi olarak nitelendiril-
mistir.

Amerikan sanat ortaminda 1940’11 ve 50’li yillardaki bu yogun gelis-
me siirecinde izlenen sanatsal gelisim, ABD sanat ortaminda 1920’ lerde
ve 30’larda iiretilen sanattan bigimsel ve iislupsal temelde son derece fark-
lidir. Omegin Ikinci Diinya Savagi 6ncesi Amerikan sanati daha ¢ok yerel
temalara odaklanmg ve figiiratifken, Ikinci Diinya Savagi yillarinda ve
sonrasinda gelisme gosteren Amerikan sanatimin temel 6zelligi, soyut ve
disavurnmcu olmasidir. Amerikan sanatindaki bu keskin doniigiimii salt
sanatsal nedenlerle agiklayanlarin yaninda, bu donemde sanat, ideoloji,
politika iiggeninde yaganan doniigiimleri goz oniinde bulunduran yazarlar
da vardir. Omegin Fransiz sanat tarihgisi Serge Guilbaut, “New York Mo-
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dem Sanat Diigiincesini Nasil Caldi” adli kitabinda, Amerikan Soyut Di-
savurumculuk akiminin 6nde gelen temsilcilerinin savag dncesi ve sonra-
sinda sergiledikleri ideolojik ve sanatsal doniigiimii, Soguk Savag done-
minde Amerikan hiikiimetinin yiiriittiigii bilingli bir politikaya baglams-
tir. Anti-Stalinist yazar ve sanatgilarin, Sovyetler Birligi’ndeki ‘sanat top-
lum i¢indir’ anlayigina kargilik Marksizmin Trogkist yorumundan hareket
ederek zaman iginde ‘sanat sanat igindir’ diigiincesine nasil vardiklarim
aragtiran Guilbaut, Amerikan Soyut Digavurumculugu’nun Ikinci Diinya
Savag: sonrasindaki biiyiik bagarisini sanattan bagka nedenlere de bagla-
manin miimkiin oldugunu iddia etmistir. Guilbaut’ya gore New York mo-
dem sanat ortami ve aydinlar, 1935-1941 yillar1 arasinda bilingli bir
“Marksizmden uzaklagma” siirecine tabi tutulmuglardr.

Guilbaut’nun soziinii ettigi siirecin, ABD hiikiimetinin ekonomik bu-
nalim siirecinde sanatgilara yogun destek verdigi yillara rastlamasi ilging
sayilabilir. ABD hiikiimetinin 1935-1943 yillarinda siirdiirdiigii bu destek
kampanyasi, Federal Sanat Projesi olarak adlandirilir. 1933-34 yillarinda
uygulanan Kamusal Sanat Yapitlar1 Projesi’nin kazandig bagar: sonucun-
da Franklin D. Roosevelt (1882-1945) hiikiimetinin baglattig1 Federal Sa-
nat Projesi (direktorii miizeci Holger Cahill’dir) kapsaminda bir¢ok sanat-
¢lya devletten maag ddenerek kamusal mekanlar i¢in sanat yapiti 1smar-
lanmug; 1943 yilinda sona eren projenin sonuglarina gore on bin sanatgi
kamusal koleksiyonlara giren yaklagtk 150 bin yaput iiretmigtir. Proje kap-
saminda ozellikle hapishane, hastane, okul gibi kamusal binalara yonelik
binlerce duvar resmi (2566 adet oldugu saniliyor) de gerceklestirilmigtir.
Bu duvar resimlerinin bir kisminda, Meksikal: iinlii duvar ressamlar Di-
ego Rivera (1886-1957), David Alfaro Siqueiros (1896-1972) ve José Cle-
mente Orozco (1883-1949) da galigmig, hatta baz1 sanat tarihgileri Ameri-
kan sanatgilarin yapitlarinda Meksika duvar resminin 6nemli etkilerinden
soz etmiglerdir. Federal Sanat Projesi’nin yardimlarindan yararlanan sa-
natgilar arasinda, Arshile Gorky ve Jackson Pollock gibi sanatgilar da var-
dur. Issizligin kol gezdigi yillarda sanatgilarin sanat yapmay: siirdiirebile-
cekleri olanaklari en temel diizeyde de olsa saglayabilmesi, Federal Sanat
Projesi’nin en olumlu yoniidiir. Projeden yararlanan pek ¢ok sanatgi, geri-
de kalan yillarin olgunlagtirdig: 6zgiin kigisel iisluplariyla Amerikan So-
yut Digavurumculugu olarak ayirt edilebilen akimin temsilcileri arasinda
yer almiglardur.

Amerikan Soyut Digavurumculugu, Amerikali sanatgi Ad Reinhardt’'in
(1913-67) deyimiyle, “giindelik yasamin gercekligiyle resim sanatinin
kendi gergekligi arasindaki simrlarin birbirinden kesin olarak ayrildig:”
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bir zeminde ifadesini bulan bir sanatsal yaklagimdir. 1940’11, 50°li yillar-
da uluslararasi sanat ortamina damgasini vuran bu yaklasimi sekillendiren
isimler, her biri kendi 6zgiin soyut temelli iislubunu geligtirmis orta yagla-
rindaki sanatgilardir. New York Okulu olarak da bilinen bu yaklagimlar
biitiiniin baglica sanatgilari arasinda, Jackson Pollock (1912-56), Willem
de Kooning (1904-97), Clyfford Still (1904-80), Barnett Newman (1905-
70), Mark Rothko (1903-70), Robert Motherwell (1915-91), Franz Kline
(1910-62), Adolph Gottlieb (1903-74) gibi isimler yer alir. Amerikali So-
yut Digavurumcular iizerinde 6nemli etkisi olmug sanatgilar arasindaysa,
kendi okulunu agmadan 6nce birgok Amerikali ressamin egitim gordiigii
New York Art Students League’de egitimcilik yapan Hans Hofmann’in
yani sira Arshile Gorky (1904-48) de vardir. Hofmann, “saf resim’den ya-
na bir sanatgidir; 1920°de ABD’ye go¢ eden Ermeni ressam Arshile Gorky
ise —kimilerine gore son Gergekiistiicii, kimilerine gore ilk Soyut Digavu-
rumcu olarak- Gergekiistiiciiliik ile Soyut Digavurumculuk arasindaki
koprii olarak nitelendirilmigtir. Amerikan sanatimn Thomas Hart Benton
(1889-1975) ya da Grant Wood (1891-1942) gibi yerel konulan figiiratif
iisluplarla resmeden sanatgilarinin geng sanatgilar iizerinde artik herhangi
bir etkisi kalmamigtir. Jackson Pollock’un hocasi Thomas Hart Benton’in
“Daglarin Otesinde-Amerika’nin Epik Tarihi” (1924-26) resmindeki iislu-
bu izleyerek iirettigi “Batiya Go¢™ (1934-35) gibi resimlerinin miadi ¢ok-
tan dolmugstur. Charles Demuth (1883-1935), Charles Sheeler (1883-
1965) ya da Edward Hopper (1882-1967) gibi kentsel temalan gergekgi
iisluplarda ele alan sanatgilanin takipgileri ise Amerikan Soyut Digavu-
rumculan arasindan degil, daha sonraki yillarda Pop sanatgilar arasindan
cikacaktir.

Ikinci Diinya Savagsi sonrasinin egemen iislubu haline gelen Amerikan
Soyut Digsavurumculugu, ashnda savag oncesindeki cesitli modern sanat
akimlarinin mirascisidir. Kandinsky’nin soyut digavurumculugunu, Matis-
se’in saf renk alanlarimi, Miré’nun organik formlarini, Van Gogh’un ham
digsavurumculugunu biinyesinde barindiran Amerikan Soyut Disavurum-
culugu, 6te yandan kendine 6zgii 6zellikleriyle tamamen farkhdir da. Hof-
mann’in derslerinde aktardigi, ‘resimsel espasin bir renk ve bigim biitiin-
ligiine kavugmasi’ yolundaki s6zleri, Amerikan Soyut Disavurumculari-
nin ortak 6zelligi olan bir resimsel ‘biitiinselligin’ yakalanmasina ve tama-
men Amerikan resmine 6zgii olan farkh bir kompozisyon anlayigina yol
acmustir. Kompozisyonu olugturan ogelerin birbiriyle iligkisine degil, tu-
val yiizeyini kaplayan dinamik ya da duragan boyasal alamin bir biitiin ola-
rak algilanmasina yol agan bu tiir kompozisyon anlayigi, Soyut Digavu-
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rumculuk akimini olusturan sanatgilarin her birinin kendi 6zgiin resimsel
diline kargin paylagilan bir ozelliktir. Tercih edilen biiyilk boyutlar da
Amerikan resminin baglica 6zellikleri arasinda sayilmigtir. Unlii Amerika-
I elestirmen Harold Rosenberg’e (1906-78) gore, resim yiizeyini bir tiir
sahneye doniigtiren Amerikali ressamlar, belli bir nesneyi gostermek ye-
rine belli bir miicadeleyi, eylemi goriiniir kilmiglar; tuvalle giristikleri bu
miicadelenin sonucu olan imgeler yaratmiglardir. “Bir an gelmistir ki bir-
biri ardindan birgok Amerikali ressam, resim yiizeyini gergek ya da haya-
11 bir nesneyi temsil edebilecekleri, yeniden sekillendirebilecekleri, ¢o-
zimleyecekleri ya da ‘ifade’ edebilecekleri bir alan olarak degil, eylem
yapabilecekleri bir alan gibi algilamaya baglamuglardir. Artik tuvalde gor-
diigiimiiz, bir resim degil bir olay haline gelmistir” diyen Rosenberg’e go-
re, “elmalarin masalardan kaldirilmasi, mikkemmel renk ve espas iligkile-
r kurgulayabilmek i¢in degildir” Esas mesele, her tiirlii nesnenin, “re-
sim yapmak eylemi”ne yer acilsin diye bir kenara itilmesidir. Bu tiir bir re-
simsel anlayigin sanatginin biyografisiyle bire bir iliskili olduguna degi-
nen Rosenberg, resmin sanatginin yagsaminin bir ‘dn1’mn ifadesi oldugunu
ve dolayisiyla tipki sanatginin varolusu gibi metafizik bir 6ze sahip oldu-
gunu iddia etmigtir.

Amerikan resmindeki biiyilk doniigiimiin, “politik, estetik ve ahlaki
tim degerlerden siyrilarak, bir 6zgiirlilk eylemi olarak salt resim yapma-
ya baglayarak” yasandigini soyleyen Harold Rosenberg, iki diinya sava-
sindan sonra diinyay: degistiremeyecegini anlayan yapayalmz sanatg: fi-
giiriiniin “diinyanin degigmesini degil, tuvalinin bir diilnya olmasi”n ister
hale geldigini savunmugtur. Amerikan sanatgisinin bu igine kapanik, ama
yine de ‘6zgiir’ konumu, Soguk Savag yillarinda Sovyetler Birligi ve Do-
‘gu Bloku’yla 6zdeslestirilen baskici rejimlerin kargisina Amerikan kana-
diyla iligkilendirilen ‘6zgiirlik’ ¢agrisiminin ¢ikarilmasinda da etkili ol-
mustur. Bireyselligi 6n planda olan sanat¢inin kendi i¢sel gereksinimleri-
nin sonucu olarak sanata yonelmesi, toplumsal bir mesaj vermek kaygisi
gitmeden ozgiirce yaratabilmesi, sosyalist iilkelerin resmi sanati duru-
mundaki toplumcu gergekgi egilimlerle kargilagtirildiginda bagimsiz yara-
timin simgesi olarak gorilmistiir. Unlii Amerikali sanat elestirmeni Cle-
ment Greenberg, kendinden bagka bir olguya gondermesi olmayan bu saf
sanat anlayiginin savunusunu yapmug baglica kuramcidir. Greenberg,
“Modernist Resim” baglikli makalesinde ‘saf’ sanatin ne oldugunu agagi-
daki gibi ifade etmistir:

“Gergekgi, yanilsamaci sanat, sanati gizlemek igin gene sanati kullanarak, araci goz-

lerden sakhyordu. Modemizm ise sanaty, dikkatleri sanata cekmek icin kullandi. Res-
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min aracinit olugturan stnurliliklar —yass: yiizey, tuvalin bigimi, boyann 6zellikleri- es-
ki ustalarca ancak iistii kapali ya da dolayl bir gekilde kabul edilebilecek olumsuz ct-
kenler olarak goriiliyordu. Modemist resim, aynt simirliliklary, agikga kabul edilmesi
gereken olumlu etkenler olarak gordii. Uzerine yapildiklar yiizeyi samimiyetle agia
vuran Manet'nin resimleri, ilk modemist resimler oldu. Manet'yi izleyen izlenimciler,
zemini boyamayt ve resmi cilalamayi reddettiler, boylece resimde kullanilan renklerin
boya kabindan ya da tiipten gikmig gergek boyalardan olugtuguna higbir kugku kalmi-
yordu. Cézanne, ¢izimi ve deseni tuvalin dikdortgen bigimine daha iyi uydurmak igin,
gergege benzerligi (ya da dogrulugu) feda etti. Ne var ki, resim sanatinin kendisini mo-
demizm iginde elestirdigi ve tammladigi siireglerde en temel ey olarak kalan, tuvalin
kagilmaz yassiiginin vurgulanmas: oldu. Sadece bu sanata 6zgii olan tek sey yasst-
ikt Yassilik, iki-boyutluluk, resmin bagka higbir sanatla paylagmadig tek koguldu.
Boylece modemist resim, her seyden ¢ok yassiliga yoneldi. Eski ustalar, resim yiize-
yinin biitiinliigii denen geyi korumak, yani en canlt lig-boyutluluk yaniimasinun bile al-
tinda varliginu siirdiiren yassiligt belli etmek gerektigini hissetmiglerdi. Buradaki gori-
niir geligki —bugiinlerde moda olan ama yerinde bir ifadeyle, ‘diyalektik gerilim’- bii-
tiin resim sanatinn bagarist igin oldugu gibi, bu ustalarin sanatinin basarist igin de zo-
runluydu. Modemistler ne bu geligkiden kagindilar, ne de onu ¢6zdiiler; yaptiklari ey,
celigkinin terimlerini tersine gevirmekti. Onlarinresimlerinde yassilik, bu yasstlik igin-
de goriilen seyden sonra degil, once fark edilir. Eski ustalarin tablolarindan birine ba-
kan, onu bir resim olarak gérmeden 6nce onda ne oldugunu gormeye yonelir. Moder-
nist bir tablo ise once resim olarak goriiliir. Bu elbette, eski ustalarin olsun modemist-
lerin olsun, her gesit resmi gormenin en iyi yoludur, fakat modemizm bunu tek ve zo-
runlu yol olarak benimsemigtir ve onun bu bagarist 6zelegtirinin bir bagarisidur.

()

Son donem modemist resmin, taninabilir nesneleri betimlemeyi terk etmesi ilke gere-
gi degildir. ilkece terk edilen sey, tannabilir, ig-boyutlu nesnelerin yer aldif tiirden
mekanin betimlenmesidir. (...) Ug-boyutluluk, heykel sanatinin bolgesindedir ve resim
ozerkligini korumak igin her seyden 6nce kendisini heykelle paylastigi seylerden kur-

tarmak zorundadir. Resim kendisini, betimsel ya da ‘edebi’ olan: diglamak igin degil,

yukarida anlatilan ¢abanun bir geregi olarak soyutlagtirmigtir.

..)

Modemist resmin yoneldigi yasstlik, higbir zaman mutlak bir yassilik olamaz. Resim
diizlemine duyarliligin artmas, artik heykelsi yamlsamaya ya da trompe-l'eil’e izin
vermeyebilir, ama optik yanilsamaya verebilir ve vermelidir. Bog bir yiizey lizerine
diigen ilk leke, onun gizil yassiligini bozar ve bir Mondrian’in konfigilirasyonlar: da bir
tiir ligiincli boyut yanilmasina yol agar. Ne var ki bu artik tamamen resimsel, tamamen
gorsel bir ligiincli boyuttur. Eski ustalar, iginde yiiriidiiglimiizii hayal edebilecegimiz
bir mekdn yanilsamasi yaratiyorlards; modemistlerin yarattiklan ise yalmzca bakilabi-
lecek, yalnizca gozle gezilebilecek bir yanilsamadir.”

Clement Greenberg’e gore, savunusunu yaptigl saf sanat anlayiginin

baglica temsilcileri, Amerikan modemistleri, bagka bir deyisle New York
Okulu ressamlaridir. Her biri, kendi 6zgiin tislubuyla, ‘saf’ bir resimsel di-
le yonelmis, ama her biri bu dili, kendi bagimsiz ‘soyut disavurumcu’ ara-
yislariyla ortaya koymustur. Buradaki ‘soyut disavurumcu’ tanimimen kap-
sami ise oldukga genistir: Bazilari, Willem de Kooning gibi, figiire de yer
vererek ger¢ekte soyutlamact bir tavir iginde ¢alisirken, bazidar tiimiiyle
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soyutgudur; her birinin ‘digavurumcu’ enerjilerinin dereceleri de birbirin-
den farklidir. Bu gibi farkliliklar nedeniyle, Amerikan Soyut Digavurum-
cu resmini, “Aksiyon Resmi” ve “Boyasal Alan Resmi” gibi bagliklar al-
tinda gruplamak s6z konusu olmug, Jackson Pollock “Aksiyon Res-
mi”nin, Mark Rothko ise “Boyasal Alan Resmi”nin baglica temsilcileri
olarak nitelendirilmiglerdir. Tuvalini yere sererek, adeta bir ritiiel halinde
resim yapan, biitiin yaratici enerjisini tuval yiizeyinde goriiniir kilan Pol-
lock ile rengin farkl tonlarinda ruh hallerini agiga vuran Rothko’nun re-
simleri arasindaki koprii, salt kendiliginde anlamim bulan o saf sanat an-
layisidir. Amerikali Soyut Digavurumcularin “Aksiyon Resmi” kanadinda
disavurumcu ham bir enerjiyle deforme ettigi “Kadin” serisi ve diger re-
simleriyle Willem de Kooning, 1950°li y1llardaki resimleriyle Philip Gus-
ton (1913-80), yine ayni tarihlerde Lee Krasner (1908-84) ve Joan Mitc-
hell (1925-92), “Patlamalar” serisiyle Adolph Gottlieb, siyah beyaz imge-
leriyle Franz Kline, astarsiz tuval kullanarak boyanin akigkanligini gorii-
niir kilan Helen Frankenthaler (1928- ) gibi ressamlar akla gelir. Daha din-
gin bir boyasal etkiye sahip ressamlar arasinda, tek renk yiizeyleri kendi
deyimiyle ‘fermuarlarla’ bélerek iigiincii boyuta uzanan Bamnett Newman,
1950’lerin ortasindan itibaren geometrik soyutlamaya dayanan tek renk
resimlerini giderek yalmzca siyahin tonlarina indirgeyen Ad Reinhardt,
tarih ve edebiyat gibi kaynaklardan yola ¢ikan ve figiiratif ¢agrigimlarina
ragmen Ozellikle oval bi¢imlerin gesitlemeleri iizerine soyut bir resim di-
li gelistiren Robert Motherwell, yiizeyi kaplayan cesitli hiyegroglifik bi-
cimlere ragmen genellikle tek renk benimseyerek beyazligin cesitli tonla-
rin1 arayan Mark Tobey (1890-1976), yine beyaz rengi simgesel bir 6ge
olarak kullanan ve biiyiik 6nem veren Sam Francis (1923-94), bagka renk-
leri orten tek renkle katmanlanmug yiizeyler yaratan Clyfford Still sayila-
bilir. Kenneth Noland (1924- ) ve Morris Louis (1912-62) gibi ressamlar
ise bu daha dingin ‘boyasal alan’ resminin sonraki temsilcileri arasinda
giindeme gelmis, Washington’da yasadiklar igin “Washington Renkgile-
ri” olarak taninmiglardir.

Amerikan resminde Soyut Digavurumculuk akiminin etkili oldugu yil-
larda heykel alaninda dikkat ¢eken baglica sanatgi, 20. yiizyilin en biiyiik
heykeltiraglarindan biri olarak nitelendirilen David Smith’tir (1906-65).
Kiibizmin; Konstriiktivizmin ve Gergekiistiiciiliigiin bicimsel dagarcigini
i¢sellestirerek kendine 6zgii bir bilesime varmig olan Smith, erken donem
yapitlarinda Amerikan Soyut Digavurumcu resminin etkilerini barindiran
acik, yassi, metal heykeller yapmug, bu tiir yapitlar1 “ii¢ boyutlu metalik
kaligrafi”ye benzetilmistir. 1950°li yillardan itibaren daha biiyiik boyutlu
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ve anitsal heykellere yonelen Smith, zaman zaman primitif totemleri akla
getiren ama son derece zengin bir endiistriyel malzeme cesitliligini barin-
diran yapitlar ger¢eklestirmigtir. Bir donem savunma sanayisinde kaynak-
¢1 olarak ¢ahsan Smith, ¢agimizin tiim ¢agrigimlarinin malzeme olarak
metalde birlestigine inanarak, malzemenin kendisini de yapitlarimin sim-
gesel bir 6gesi olarak diigiinmiig, ¢cagimiza 6zgii ilerleme hirsi ve tahrip-
karligin metalik goriintiisiiyle ilgilenmigtir.

Mark Rothko’nun soyut resimlerini “gergekgi” olarak nitelendirmesi
ya da diger Amerikali Soyut Digavurumculardan Adolph Gottlieb’in, “So-
yutlama, zamammizin gergekgiligidir” sézleri, Ikinci Diinya Savasi’'ndan
sonra varlik gosteren ressamlarin ve heykeltiraglarin ruh haline iligkin
6nemli birer ipucudur. Pek ¢ogu Birinci Diinya Savagi’nin hemen once-
sinde ya da sirasinda diinyaya gelen, 1920’lerin, 30’larin biiyiik ekonomik
bunalimina ve Ikinci Diinya Savasi’na tanik olan, iine gogunlukla geg yas-
larinda kavusan bu ressamlarin yasam oykiilerinde okudugumuz karanhk
sayfalarin, yalmzca bireysel sorunlara atfedilemeyecegi iddia edilmistir.
Sonug olarak sanatin bagkentini Paris’ten New York’a tagiyan bu kusak
Amerikan sanatgilari, uzun bir siire uluslararasi sanat ortaminin egemen
‘bigimi’ olarak giindemde kalmig, 1960’11 yillarda anti-modemist tavirla-
rin ortaya gikmasiyla gecerliligini yitirmeye baglamugtir.

Sanatin ilgi odaginin Paris’ten New York’a kaydig yillarda Paris’teki
sanat ortaminin egemen iislubu da Soyut Digavurumculuktan farkli olma-
yan, ancak bazen ‘Tagizm’ (Fransizca anlamu ‘lekecilik’; 19. yiizyilda
‘Tagist’ sdzciigii Izlenimciler igin de kullanilmugtir), bazen “Art Enfor-
mel” olarak adlandirilan, Kiibizm akiminin geometrik soyutlamaciligin-
dan aynlan bir tiir ‘lirik” soyutguluktur. 1952’de Fransiz elegtirmen Mic-
hel Tapié’nin (1909-87) “Un Art autre” (Bagka Bir Sanat) adli kitabinda
Avrupa resminde bash bagina yeni bir egilim olarak giindeme gelen bu an-
layig, Amerikan Soyut Digavurumculuk akiminin Avrupa’daki kargilig
olarak da goriilmiigtiir. Ilk kez Fransiz elestirmenler Charles Estienne ve
Pierre Guéguen tarafindan kullamldig1 samlan “Tagizm” ad altinda de-
gerlendirilebilecek sanatgilar arasinda, Jean Fautrizr (1898-1964), Geor-
ges Mathieu (1921- ), Pierre Soulages (1919- ); ayrica Fransa’da yagayan
Alman ressamlar Hans Hartung (1904-89) ve Wols (1913-51) bulunur.
Tagizmin bazen esanlamlisi, bazen dahil oldugu daha genis bir egilim ola-
rak nitelenen Art Enformel kapsaminda ise, bu sanatgilara ek olarak ital-
yan ressam Alberto Burri (1915-95), Rus asilli Fransiz Nicolas de Staél
(1914-55), Ispanyol Antoni Tapies (1923- ) ve Hollandali Bram Van Vel-
de (1895-1981) gibi isimler anilir. Art Enformel kapsaminda giindeme ge-
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len ressamlarin ortak 6zelligi, sanatta ‘form’dan (bi¢imden) yana olmama-
lar1 degil, Kiibizmin soyut-geometrik formelligini (bi¢imselligini) reddet-
meleri, daha lirik, diirtiisel, digavurumcu bir soyut anlayig benimsemeleri-
dir. Bir bagka ortak ozellikleri ise, tipki Amerikan Soyut Digavurumcula-
n gibi, Ikinci Diinya Savagi’nin ve sonrasinin hiiziinlii atmosferine tepki
verirken kendi iclerine donmeleri, zaman zaman son derece ortiik simge-
lerle ¢agimizda insanligin yitik ruhuna yonelik karamsar tavirlaridir. Jean
Fautrier’nin savasla ilgili izlenimlerinden soyutlayarak gerceklestirdigi
“Rehineler” serisi ya da Alberto Burri’nin kanli bandajlar1 andiran guval-
I1 resimleri akla gelen ilk omekler arasindadir. Art Enformel baglaminda
Georges Mathieu, Pierre Soulages ve Hans Hartung gibi ressamlarinsa
Dogu sanatinin mistisizmine ilgi duyarak kaligrafiye yoneldikleri goriiliir.

Paris’te Ikinci Diinya Savagi sonrasi yillarda soyutlamaci/digavurumcu
egilimleri agisindan dikkat geken bir diger sanatsal olusum da “COB-
RA”dir. 1948 yilinda Paris’te bir araya gelen Hollandali Karel Appel
(1921-2006), Belgikali Guillaume Comeille (1922- ) ve Danimarkali As-
ger Jom'un (1914-73) iilkelerinin bagkentlerinin harflerinden tiiretilerek
COBRA (Kopenhag, Briiksel, Amsterdam) ismini alan grubun diger iiye-
leriarasinda, Pierre Alechinsky (1927- ), Christian Dotremont (1922-79),
Jean-Michel Atlan (1913-60) ve William Gear (1915-97) gibi sanatgilar
vardir. Amerikan Soyut Disavurumculugu ile Fransiz Art Enformel’inden
etkiler tastyan COBRA’nin kendine 6zgii baglica 6zelligi, Iskandinav mi-
tolojisine gondermeler iceren gercekiistiicii, fantastik bir gorsellik arayigi-
dir. Gergekiistiicii akimin soyut kanadina yakin olan COBRA sanatgilari,
aklin tiim baskilarindan arinmug diirtiisel, serbest ifadeyi benimsemis, za-
man zaman oldukga sert, siddetli bir digavurumcu tavir iginde olmuglardir.
Avrupa’nin gegsitli kentlerinde sergiler acan, bir donem dergi de gikaran
COBRA grubuy, 1951 yilinda dagilmigtir.

Adolph Gottlieb, Mark Rothko, Barnett Newman*
Actklamalar (1943)

Elestirel aklin nasil caligtigy, sanatgilar i¢in yagamin muammalarindan biridir.
Elestirmenlerin kendilerini bir tiirlii anlamadiklarindan sikayet eden ne ¢ok
sanat¢t vardir. Ama bazen tam tersi de olabilmektedir: Sergimizi géren bir

* Adolph Gottlieb (1903-74); Amerikah ressam, Soyut Diga varumculuk akimirnn 6nemli figiirle-
rindendir. New York'ta geysitli sanat okullannda resim egitimi goren sanatgi, 1936'da Federal Sa-
nat Projesi kapsamunda ¢aligmustir. 1939 yilindan itibaren (amigtig1 Avrupah Gergekiistiicii ressam-
lardan etkilenen Gottlieb, sanatsal bir kaynak olarak bilingaltim kegfetmesiyle 1940’larda gerge-
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elestirmen gagkina dondiigiinii, resimler karsisinda kafasimin kangtigim yaz-
migs. Bizler, bu ‘anlagilmaz’ resimlerin sahipleri, resimlerimiz kargisinda gos-
terilen bu diiriist, hatta nazik tavir i¢in tegekkiir ederiz. Diger elestirel ortam-
lardaki histeri krizi, bu elestirinin tonunda yoktur. Diigiincelerimizi agiklamak
firsat1 verilmis oldugu i¢in de minnettariz.

Amacimiz resimlerimizi savunmak degildir. Resimlerimiz, kendi kendile-
rini savunabilecek diizeydedir. Bize gore bu resimler, gayet agik bir bigimde
kendilerini ifade etmektedirler. Bu resimlerin gormezlikten gelinmesi, hor
goriilmesi ya da kiigiik goriilmesi dahi izleyici ile bir iletisim kurabildikleri-
nin kanitidir. Ayrica resimleri savunmay: reddetmemiz, savunamayacak du-
rumda olmarmzdan degildir. Akl kangmis olanlara, “‘Persephone’nin Kagiri-
lig1” resminin mitin siirsel bir ifadesi oldugunu; tohum kavramim ve topragi
siddetle ima ettigini; hakikatin temeline dair oldugunu anlatmaya ¢aligmak,
basite kagmak olur. Yoksa bu soyut kavram, igerdigi tiim karmagsik duygula-
ra karsin, bir kizin bir erkek tarafindan kagirilmasi seklinde mi sunmaliyiz?

Rothko'nun “Suriye Bogasi”nin da arkaik bir imgenin, bugiine kadar hig
olmadig1 kadar deformasyona ugratilarak gergeklegtirilmig yeni bir yorumu
oldugunu anlatmak aym derecede kolaydir. Sanat sonsuz olduguna gore, ne
kadar arkaik olursa olsun belli simgelerin temsili, ge¢gmiste oldugu kadar bu-
giin de aym olgiide gegerlidir. Peki bir simgenin 3000 yil 6nceki yorumu, bu-
giinkiinden daha m1 hakikidir?.. Kisacasi, resimleri agiklayici notlar, ancak
zekdst kit insanlarin igine yarayabilir.

Dolayisiyla, bizim resimlerimize bakarken bu tiir agiklayici notlar aran-
mamaldir. Resimlerin neyi anlattigi, resim ile izleyici arasinda yaganmis ilig-
kinin kendisindedir. Buradaki mesele, bize gore, resimlerin neyi anlattig1 de-
gil, bu resimlerin gergevesi iginde sakli duygularin bir 6nemi olup olmadi§i-
dir. Bizler, resimlerimizin estetik inanglarimizi gosterebildigi kamsindayiz ki
bu estetik inanglar agagida siralandig gibidir:

1. Sanatbilinmeyen bir diinyaya macerali bir yolculuktur ve ancakrisk al-
may1 goze alabilenlerce kesfedilebilir.

2. Sundugumuz hayal 3lemi sagduyuya siddetle karsidir ve bagimsizdir.

3. Sanatgi olarak islevimiz diinyay: izleyiciye onun gordiigii gibi degil, bi-
zim gordiigiimiiz gibi gosterebilmektir.

kiistiicii etkiler tagiyan Soyut Digavurumcu resimler yapmaya baglamigtir. Gottlieb, 1940’larda
"Piktograflar”, 1950’lerde ve 60’larda "Diigsel Manzaralar” ve “Patlamalar” bagliklan altinda dizi
halinde yaptig1 resimleriyle taninmigtir./Bamett Newman (1905-70); Amerikali ressam, Soyut D1-
savurumculuk akiminin ve Boyasal Alan Resmi’'nin en 6nemli figiirlerindendir. New York Art
Students League Okulu’'nda egitim géren Newman, gegimini saglamak igin liselerde resim 6gret-
menligi yapmi§, zor maddi kogullarina kargin devlet yardimiu reddederek Federal Sanat Projesi
kapsaminda ¢aliymamugtir. 1940’11 yillardan itibaren soyut resme yonelen sanatgi, soyutu bigimsel
iligkilerin bir ifadesi degil, mistik olgulann ifadesi olarak gérmiig, ‘ote boyutlarin’ simgesi olarak
gordiigii cizgilerle boldiigii anitsal tek renk resimlerinin konusunun felsefi anlamda “yiice” duy-
gusu oldugunu belirtmistir. Son yillarinda gekilli tuvaller de kullanan ayrica heykeller de gercgek-
lestiren Newman, liretken bir kuramc: olarak sanat iizerine yazilariyla da dikkat ¢ekmigtir.
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4. Bizler, karmagik diisiincelerin yalin ifadesinin pesindeyiz. Biiyiik bo-
yutlardan ve bigimlerden yanayiz ¢iinkii bunlar kendilerini daha ¢ok gostere-
bilmektedirler. Bizler, resim yiizeyini yeniden goriiniir kilmay: arzu ediyoruz.
Derinliksiz yiizeylerden yana olmamiz, derinlik yanilsamasim asarak hakika-
ti gostermek ¢abamizdan kaynaklanmaktadir.

5. Ressamlar arasinda yaygin bir kam vardir ki bu, akademizmin 6ziidiir:
Bu diisiinceye gore, resim iyi yapilmigsa, neyin resmi oldugu o kadar 6nemli
degildir. Oysa resim bir geyle ilgili olmaldir, higbir seyle ilgili olmayan iyi
resim olamaz. Bizler konuya 6nem veriyor, ancak trajik ve sonsuz konularin
resmetmeye deger olduguna inamyoruz. Primitif ve arkaik sanatla ruhsal bir
yakinhk i¢inde olmamiz da bu nedenledir.

Sonug olarak, yukarida saydifimiz inanglara bagh olan resimlerimiz, bel-
li ki i¢ dekorasyon i¢in, evlerin duvarlarina, $éminenin iistiine resim arayan-
lara, Amerikan manzaralarina, sosyal igerikli resimlere, sanatta safhk yanlla-
rina, ticari amagla yapilmig resimlere meraklh olanlara, Ulusal Akademi'ye,
Whitney Akademisi’ne, Orta Eyalatlerin Akademisi’ne, Ohiolulara; basma-
kahpgilara ve benzerlerine hitap etmeyecektir.

Jackson Pollock*
Anket Yamtlar: (1944)

Nerede dogdunuz? _ _
1912 yilinin Ocak ayinda, Cody, Wyoming’de. Atalanim Iskog ve Irlanda-

Seyahat eder misiniz?

California’da ve Arizona’da biraz gezdim. Avrupa’ya hi¢ gitmedim.

Gitmek ister miydiniz?

Hayir. Modem resmin sorunsallar1 orada oldugu kadar burada da ¢6ziile-
bilir.

Nerede egitim gordiiniiz?

* Jackson Pollock (1912-56);, Amerikah ressam, Soyut Digavurumculuk akrminin en 6nemli fi-
giirlerindendir. New York Art Students League Okulu’nda Thomas Hart Benton’in 6grencisi olan
Pollock, 1930’lu yillarda Benton gibi yerel ressamlarin etkisini tagiyan ilk donem resimlerinden
sonra, Jung ekoliinden psikanalistlerle gordiigi terapinin de etkisiyle bilingalti olgusuna ve gerge-
kiistiictilik akimina ilgi duymaya baglamigtir. 1930°1u yillarda Federal Sanat Projesi kapsaminda
galigan Pollock, 1940’1 yillarin bayinda soyutlamaya yonelmis, zaman iginde akitmalardan olu-
san timilyle soyut resimler yapmaya baglamigtir. Adeta bir performans gergeklestirir gibi yere
yerlestirdigi tuval yiizeyini doku etkilerini de gozeterek ritmik boya sigratmalariyla kaplayan Pol-
lock, geleneksel kompozisyon anlayigini terk ederek Amerikan resmininkendine 6zgii bir 6zelli-
gi olarak beliren ‘biitiinciil etki'ye oncelik vermigtir. Bu tir resimlerini sergilediginde olum-
lu/olumsuz pek ok tepkiyle kargtlagan ancak Clement Greenberg ve Harold Rosenberg gibi etki-
li elegtirmenlerin destegini kazanan Jackson Pollock, zaman iginde Amerika’nn en iinli ressam
olmug; kendi kugagim geleneginin boyundurugundan 6zgiirlestiren figiir olarak tamnmgtir. Pol-
lock, alkollii araba kullandig: bir kazada yagarmin yitirmistir.
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Burada, New York’ta, Art Students League’de. On yedi yaslarimdaydim.
Orada iki y1l kadar Benton’la ¢aligtim.

Thomas Benton’in 6grencisi olmaniz, ondan son derece farkl olan sana-
timiz1 nasil etkiledi?

Benton’la ¢aligtigim igin giiclii bir bigimde karsi gikabilecegim bir sey
vards; sonradan diigiindiigiimde, onun gibi giiclii direng gosteren birisiyle ¢a-
lismanin pek direng gosteremeyecek daha zayif bir kisilikle ¢aliymaktan da-
ha iyi oldugunu fark ettim. Benton ayrica beni Ronesans sanatiyla tamigtiran
kigidir.

Batili olmaniza ragmen New York’ta yagsamay: tercih etmenizin nedeni
nedir?

New York’ta yasamak, Bati’da yasamaktan daha diizenli, daha zahmetl,
daha yogun, daha olanakls; insami heyecanlandiracak tiirde etkiler daha ¢ok,
daha bereketli burada. Ama Bati’yla da miithis bir duygusal bagim var; o ug-
suz bucaksiz uzanan arazilere, megin. Burada yalmzca Atlas Okyanusu’na
baktiginda o duyguyu yasayabiliyorsun.

Peki Batili olmamizin sanatimzin iizerinde bir etkisi var mi?

Kizilderili Amerikallarin sanatinin plastik degerleri, beni her zaman de-
rinden etkilemistir. Kizilderililer, uygun imgeleri yaratmakta, ayrica resimsel
icerigin ne oldugu konusunda gergek bir ressamun algisina ve kapasitesine sa-
hipler. Renkleri 6ziinde Bati'ya 6zgii; vizyonlar: ise biitiin hakiki sanatlara
0zgii olan o temel evrenselligi tagiyor. Benim resimlerimin bazi boliimlerin-
de Kizilderili Amerikan sanatindan ve kaligrafiden etkiler buluyorlar. Bunu
bilingli yapmadim; bunlar biiyiik olasilikla daha erken bellek kirintilarinin ve
heveslerin bir sonucudur.

Sanatta teknik 6nemli midir sizce?

Evet ve hayir. Zanaat, ressam i¢in olmaz olmazsa bir seydir. Buna, firga,
boya ve tuval kadar gereksinim duyar.

Bir¢ok iinlii Avrupali modem sanatginin bu iilkede yagamasini 6nemsiyor
musunuz?

Evet. Son yiiz yilin en 6nemli resimlerinin Fransa’da yapildig1 gercegini
kabul ediyorum. Amerikali ressamlar, modem resmin ana hatlarim genel ola-
rak bagtan sona atlamis durumdalar. (Benim ilgimi ¢eken tek Amerikah usta
Ryder'dir.) Dolayisiyla, iyi Avrupali modem ressamlarin simdi bu iilkede ol-
masi ¢ok onemli, ¢iinkii onlarla birlikte bir modem resim anlayig geliyor.
Ben, onlarin, sanatin kaynaginin bilingalt1 oldugu yolundaki diigiincelérinden
ozellikle etkileniyorum. Beni burada bulunan tek tek sanat¢ilardan ¢ok bu fi-
kir ilgilendiriyor. Ciinkii en ¢ok hayranlik duydugum iki sanatg¢i olan Picasso
ve Mir6, hala Avrupa'dalar.

Sizce saf bir Amerikan sanatindan soz edilebilir mi?

Kendine 62zgii saf bir Amerikan resmi fikri, ki bu iilkede 6zellikle otuzlu
yillarda ¢ok popiiler bir fikirdi, bana ¢ok sagma geliyor; tipki, saf bir Ameri-
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kan matematigi ya da Amerikan fizigi diisiincesinin sagma gelmesi gibi... Bir
bagka agidan baktigimizda, boyle bir sorun yok diyebiliriz, ya da varsa da
kendi kendine ¢6ziilebilir: Amerikali, Amerikalidir, resmi de sonugta Ameri-
kan resmi olacaktir o istese de istemese de. Ama ¢agdag resmin temel sorun-
lar, tek bir iilkenin sorunu olamayacak kadar bagimsiz bir sorundur.

Mark Rothko*
Romantikler Acele Etmiglerdir (1947)

Romantikler, egzotik konularin pesinde uzak diyarlara gitmislerdir. Ne
var ki, agkin deneyimlerin tuhaf ve yabanci olam igermesine karsin, her tuhaf
ve yabanci olanin agkin olmadigimi fark edememiglerdir.

Urettiklerine karsi toplumun diismanhk gostermesi, sanatgilarin kolay ko-
lay kabullenemedikleri bir durumdur. Oysa sanat¢iy: ger¢ek ozgiirliige gotii-
recek olan, belki de bu diigmanliktir. Sahte bir giiven ve dayamigma duygu-
sundan kurtulan sanatgi, vazgectigi her tiirlii teminat arasinda plastik banka
defterini de ¢ope atmay goze alabilir. Ve ancak her tiirlii giiven duygusundan
kurtulan kigi, askin deneyimlere agik hale gelir.

Benim resimlerim gergekte birer dramdir; her bir gekil, bu dram sahnele-
yen birer oyuncudur. Utanip sikilmadan her tiirlii hareketi dramatik olarak
ifade edebilen oyunculara olan gereksinimimden yola ¢ikarak sekillenmigler-
dir.

Bu oyuncularin ne yapacaklar, ne tiir hareketlerde bulunacaklan 6nceden
bilinmez. Onlar, bilinmeyen bir mekéanda, bilinmeyen bir maceraya atilirlar.
Amaglanan nicelige ve igleve sahip olduklari duygusunun yasandigi o anlik
tamigma duygusu, resmin de bittigi andir. Baglangigta salt zihinde var olan
birtakim fikirler, aslinda kendiliginden olugmasi igin diinyaya agilmig bir ka-
pt gibidir.

Iste bu yiizdendir ki o en yiice Kiibist resimler, Kiibist anlayigin igindeki
anlamu agarlar, bazen de orterler.

Sanat¢inin siirekli ¢aligarak elde ettigi en biiyiik kazamm, gerektigi zaman
mucize yaratabilecegine dair inancidir. Resim, mucizevi olmahdir: bittigi an-
da yaratiyla yaratici arasindaki yakinhk sona ermelidir. Yaratan artik bir ya-
bancidir. Resim ona, tipki onu sonradan goérecek kisiler i¢in olacag: gibi, bir

* Mark Rothko (1903-70); Rus asilli Amerikah ressam, Soyut Digavurumculuk akiminin ve Bo-
yasal Alan Resmi’nin en 6nemli figirlerindendir. New York Art Students League Okulu’'nda egi-
tim goren Rothko, Digavurumculuk ve Gergekiistiiciiliik etkili ilk donem resimlerinin ardindan so-
yut resme yonelmig, 1947'den itibaren 6zgiin islubunu olugturmaya baglamigtir. Rengin 6nemli
bir if ade araci olarak kullanildig1 resimlerinde genis boyasal alanlara yer veren Rothko, soyut re-
simlerinin ‘soyut’ oldugunu kabul etmeyerek, aci, haz, keder gibi duygulanin somut bir if adesi ol-
dugunda israr etmigtir. Bagyapitlary olarak nitelendirdigi 1967-69 tarihli resimler dizisi, Texas’ta
Rothko Sapeli olarak bilinen kiigiik kilisede yer almaktadir. Rothko, agir depresyondan intihar et-
mislir,
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tiir vahiy gibi goriinmelidir, sonsuz bir bi¢imde gereksinim duydugu sey ani-
den ve daha once hi¢ goriilmemis bir bi¢imde kargisina ¢ikmig gibi olmalidir.

Sekiller iizerine:

« Bunlar tekil bir durumun tekil 6geleridir

« Kendi iradesine sahip, kendi kendini dayatabilen 6gelerdir

« Igsel bir ozgiirliikle hareket eden bu 6gelerin tamdik diinyadaki seylere
benzemek gibi bir kaygilan yoktur.

« Belli bir gorsel deneyimle dogrudan iligkili olmayan bu 6gelerde yaga-
yan seylerin tutkusu sezilir.

Giinliik olaylar bir 6te diinya gerc¢ekligini simgeleyen ritiiellerin yansima-
s1 olmadig i¢in, bu drami tamdik diinyamin 6geleriyle ifade etmek miimkiin
degildir.

Esrarengiz bir ustalif1 olan arkaik donem sanatgilan bile, bir dizi simge-
sel bigim yaratmay: gerekli gormiis, canavarlara, melez varliklara, tannlara ve
yan-tanrilara bagvurmugtur. Ne var ki tarih oncesi sanat¢isinin yasadigi diin-
yada, 6te diinyanin 6nemi anlasilmig ve resmi bir statiiye sahip olmugtur. (...)
Canavarlar ve tanrilar olmadan, sanat bizim dramimizi sahneleyemez: sanatin
en ¢ok yiiceldigi anlarda, iste tam da bu hiisran ifadesini bulur. Bunlar anlam-
s1z batil inanglar-diye bir kenara atildiginda, sanat da derin bir melankoliye
kapilmistir. Karanhklar arar olmug, nesneleri yar1 aydinhk bir diinyanin ima-
I nostaljisiyle kaplamaya baglamgtir. Bana gore sanat¢inin konu olarak tani-
dik diinyayi segtigi yiizyillarin en biiyiik kazammy, tek bagina figiirleri resme-
den tablolardir — bunlar, sonsuz bir hareketsizlik aninda donakalmug bir yal-
mzhgin ifadesidir.

Bu yalmz figiir, 6liimliiliigiiniin bilincindedir ama onu ifade etmek i¢in
kolunu bile kaldiramaz. Yalmzhg da giderilemez. Plajlarda, sokaklarda,
parklardarastlanan bu duygu, insan iletigimsizliginin canh bir tablosunu olug-
turur.

Bana gore resimde soyut ya da temsili olmak gibi bir fark yoktur. Biitiin
mesele bu sessizlige, bu yalmzhga bir son verebilmekte, kollarim yeniden oy-
natabilecek duruma gelebilmektedir.
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Richard Hamilton, ““Bugiiniin Evlerini Bu Denli Farkh,
Bu Denli Cazip Kilan Nedir?”, kolaj,
26x25 an, Kunsthalle Tiibingen izniyle, GF. Zundel Koleksiyonu.

Richard Hamilton'in 1956 yilinda Londra’daki Whitechapel Galeri-
sinde agilan “Iste Yarin” sergisi igin gerceklestirdigi kolaj, Pop aki-
minin baglica yapiti olarak nitelendirilmesine kargin gercekte sergi-
nin katalogunda yer alacak bir illistrasyon olarak tasarlanmigtir.
195Q’li yillarin popiiler kiiltir 6gelerine géndermeler igeren kolaj,
sonraki yillarda Pop sanatgilarinin ilgilenecegi hemen tiim konulari
igerir: Sinema, televizyon ve genel olarak gésteri diinyasi, afigler,
cizgi filmler, reklamlar ve kitle kiitiirine iligkin hemen her sey...



Kitle Kiiltiirii ve Sanat: Pop
(1950... 1960...

ABD ROBERT RAUSCHENBERG, JASPER JOHNS, JIM DINE, ROBERT
INDIANA, ROY LICHTENSTEIN, CLAES OLDENBURG, MEL RAMOS,
JAMES ROSENQUIST, ED RUSCHA, WAYNE THIBEAUD, ANDY WARHOL,
TOM WESSELMANN, GEORGE SEGAL... [FOTO-GERCEKCILIK]
CHUCK CLOSE, ROBERT BECHTLE, RICHARD ESTES, AUDREY FLACK,
MALCOLM MORLEY... ALMANYA SIGMAR POLKE, GERHARD RICHTER,
WOLF VOSTELL... INGILTERE RICHARD HAMILTON, DAVID HOCKNEY,
R.B. KITAJ, EDUARDO PAOLOZZI, DEREK BOSHIER,

PETER PHILLIPS, ALLEN JONES...

“Pop Sanat:

Popiilerdir (kitleler igin tasarlanmigtir)
Gegicidir (kisa vadeli bir ¢oziimdiir)
Harcanabilirdir (hemen unutulur)
Ucuzdur

Seri iiretilmigtir

Gengtir (hedef kitlesi gengliktir)
Esprilidir

Seksidir

Numaracidir

Gosteriglidir

Ticaretin biiyigidir.”

Richard Hamilton, Smithson'lara Mektup’ tan, 1957

1956 yilinda Londra’da agilan “Iste Yarin” baghkh sergide yer alan “Bu-
giiniin Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli CazipKilan Nedir?” (1956) bag-
likl1 kolaj, “popiiler” s6zciigiiniin bir kisaltim olan “pop” tiiriinde sanatin
ilk 6meklerinden biri olarak nitelendirilir. Kolaj gergeklestiren Ingiliz sa-
nat¢1 Richard Hamilton’a (1922- ) gore Pop Sanat, toplumun degisen de-
gerlerine yonelik sanatsal bir inanci yansitmaktadir: 20. yiizyildakent ya-
samuni soluyan sanat¢inin kitle kiiltiiriiniin tiiketicisi olmasi ne kadar ka-
¢inilmazsa, o kiiltiire katkida bulunmasi da o kadar kaginilmazdir. Hamil-
ton’in kolaji, bu s6ylemin gorsel bir karsiligi gibidir: Pentiir gelenegini
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dislayarak herkesin elinden gelebilecek ‘kes yapistir’ teknigini kullanma-
s, sanat¢inin bilingli bir tercihidir ve okura yonelen bir mesajdir. 1950’1
yillarda modem yagamin gostergeleriyle donanmig bir ev igini gosteren
kolaj, televizyon, elektrikli siipiirge, kasetcalar gibi aletlerin yani sira pen-
cereden goriinen sinema salonu ve duvarda asih duran ¢izgi roman afisi
gibi cesitli 6geler araciligiyla Bati diinyasinda giindelik yagamun bir port-
resini sunar. Geleneksel cinsiyet rollerini yeniden iiretirken erkegin de ka-
din gibi seyirlik bir nesne halinde gériinmesi, viicut gelistirme yoniindeki
ilk heveslerin bu donemde yaganmaya baglamasindan kaynaklanir. Hamil-
ton’in sundugu bu diinyada hemen hig¢bir sey dogal degildir; televizyonun
iizerindeki meyve tabagi ve odanin bir kogesine itilmig bitki bile, yapay
bir atmosferin 6geleri olarak anlamini bulur.

“Pop Sanat” terimini ilk kez 1958 yilinda, Ingiliz elestirmen Lawren-
ce Alloway (1926-90), Architectural Design dergisine yazdig: “Sanatlar
ve Kitle Iletigimi” baglikli makalesinde popiiler kiiltiir iiriinlerini tamimla-
mak i¢in kullanmigtir. Alloway, 1962 yilindan itibaren terimin kapsamini
genigleterek giizel sanatlar alaninda popiiler kiiltiir 6gelerini kullanan sa-
natgilar1 da bu semsiye altinda degerlendirmeye baglamigtir. 1960’larin
baginda Ingiltere’de bu tiir bir egilimi ortaya koyan sanatgilar arasinda
Geng Cagdaslar Sergisi’'nde (1961) yer alan David Hockney (1937- ), De-
rek Boshier (1937- ), Allen Jones (1937- ), Peter Phillips (1939- ), R.B.
Kitaj’in (1932-2007) yan: sira Londra Cagdag Sanatlar Enstitiisii’nde agi-
lan sergileriyle Peter Blake (1932- ) vardir. Ancak Ingiltere’de pop’un ¢i-
kiginin, daha erken bir tarihe, 1952-55 yillar1 arasinda Cagdas Sanatlar
Enstitiisii’nde (ICA) etkinlik gosteren Bagimsizlar Toplulugu’na dayandi-
gin1 soylemek yanliy olmaz. Richard Hamilton ve Eduardo Paolozzi
(1924- ) gibi sanatgilarin yan: sira s6zii edilen elestirmen Alloway de Ba-
gimsizlar Toplulugu’nun etkinliklerine katilmigtir. Bu etkinliklerde, aka-
demiklesmis bir modemizmin yerine deneyselligin 6n planda oldugu bir
anlayisla sanatg1 ve elestirmenlerin yam sira tasarimcilarin ve mimarlarin
katilimiyla Londra’da yeni sergileme tekniklerine, yeni diigiincelere agik
disiplinler aras bir sanat platformu olugturulmas: amaglanmgtir.

Ingiltere ile hemen hemen aymi yillarda ABD’de de popiiler kiiltiir ve-
rileriyle ilgilenen ve donemin egemen sanatsal iislubu Soyut Digsavurem-
culuktan uzaklagma egiliminde olan bazi geng sanatgilar dikkat cekmeye
baglamugtir. 1950’11 yillarda Robert Rauschenberg’in (1925-2008) giinde-
lik bir nesneyle geleneksel boya resmini bulugturan “Yatak™ (1955) tiiriin-
den resimleriyle Jasper Johns'un (1930- ) bayrak, atig tahtasi gibi im-
ge/nesnelerden yola ¢ikarak gerceklestirdigi resimler, Amerikan Soyut
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Disavurumculugu’na altematif arayislar icinde olan geng kusak igin ¢igir
acicl niteliktedir. Ote yandan, gerek konu, gerekse malzeme anlaminda
giindelik hayatin kiiltiirel verilerini kullanan bu sanatgilarin “neo-Dadaci”
olarak nitelendirilmesi, ayrica Pop akiminin genel olarak Dada’yla iligki-
lendirilmesi, Marcel Duchamp gibi bazi eski Dadacilarin tepkisini gek-
mistir. Duchamp, Dada akiminin tarihini kaleme alan Dadaci sanatg ar-
kadag1 Hans Richter’e (1888-1976) yazdig1 bir mektupta, “Bugiin Yeni
Gergekgilik, Pop Sanat, Asemblaj gibi terimlerle anilan Neo-Dada’nin k6-
keni Dada’'dir diipediiz; bugiiniin sanatgilarina da kolay bir ¢ikig yolu
olugturmaktadir. Ben hazir-nesneyi kesfettigimde estetik olgusunu yerle
bir etmeyi amaglamigtim. Neo-Dadacilar ise benim hazir-nesnelerimde
estetik giizellik buluyorlar! Siseligi ve pisuari meydan okumak igin surat-
larina firlatmigtim, ama bak onlar bunlar estetik agidan 6viiyorlar!” de-
mistir. Ancak Amerikan pop sanati, yalmzca Dada’nin degil, Amerikan
sanatinda 1920’1i yillara uzanan yenilik¢i arayislarin da mirasgisidir. Stu-
art Davis 'in (1894-1964) deterjan siselerini ya da sigara paketlerini betim-
leyen resimlerinin getirdigi yeni sanatsal igerik arayigi, Charles Sheeler’in
(1883-1965) Amerikan endiistrisini ve fabrikalar1 konu alan resimlerinin
fotografik/geometrik gergekgiligi (presizyonizm) ya da Edward Hopper’in
(1882-1967) kent yasaminin sokak, otel, bar gibi mekanlarina yonelen ya-
bancilastiric1 bakig1, Pop Sanatin 1960’lardaki onciilerinin yapitlarinin da
bir ‘Once’ye sahip oldugunu ortaya koymaktadir. Bu agidan bakildiginda
Andy Warhol (1928-87), Roy Lichtenstein (1923-97), Claes Oldenburg
(1929- ), James Rosenquist (1933- ), Robert Indiana (1928- ) ve Tom
Wesselmann (1931-2004) gibi 6ncii Pop sanatgilarinin yapitlarini Ameri-
kan sanatinda 1920’lerden itibaren goriilen yeni bir ger¢ekgilik arayiginin
mirasgisi olarak ele almak daha dogru goriinmektedir.

Ikinci Diinya Savagi sonrasinda gelisen ekonominin etkisiyle varligini
hissettirmeye baglayan tiiketim kiiltiirii ve zihniyetini gozler oniine seren
ve bu anlamda son derece “Amerikali” bir igerige sahip olan Pop Sanat,
uluslararasi sanat ortaminda Amerikan varhigim ilk kez giiglii bir bicimde
hissettiren Amerikan Soyut Digsavurumculuk akiminin egemen konumuy-
la yarigmak zorunda kalmugtir. Pop akiminin ‘tutmasini’ kolay anlagilirli-
gina baglayan Amerikali elestirmen Harold Rosenberg, Soyut Disavurum-
culuk gelenegini yerle bir eden bu yeni sanat anlayiginin sanat olmadigini
soyleyecek kadar ileri gitmis, Pop’u bir tiir ‘reklam estetigi’ olarak nite-
lendirmistir. Giizel sanatlarin begeni olugturmaktaki geleneksel iglevinin
zaten ‘reklamcy’ figiirii tarafindan ele gegirildigine inanan Pop sanatgilan
icin Rosenberg’in elestirisinin pek bir anlamu yoktur; Pop, tiiketim kiiltii-
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rii ve reklamu adeta yiiceltir, imgeleri yiiksek kiiltiir/alt kiiltiir ayrimi yap-
maksizin ele alir. Amerikan sanat ortaminda elestirmenlerin kolay kolay
gecit vermedigi Pop akimy, yine de ¢ok kisa siirede galerilerin, sanat piya-
sasinin ve miizelerin onayini almig; yalnmizca ABD’de degil ¢esitli Avrupa
iilkelerinde de 1960’lara damgasini vuran baslica akim haline gelmigtir.
Omegin Almanya’da 1960’larin 6grenci hareketlerinin yasandigi donem-
de giindeme gelen Pop Sanat, Alman sanat kuramcist Andreas Huyssen’e
gore ‘protest’ ve elestirel bir akim olarak algilanmug, 6ziinde tiiketim kiil-
tiiriinii olumlayan yani gérmezlikten gelinmistir.

Pop sanatgilary, elit bir kesimin begenisine yonelik ‘yiiksek kiiltiir’ ile
daha genis kitlelere yonelik kiiltiir tiiketme bigimleri arasindaki ayrimlari
yok ederken oncelikle hazir-imgelerden yararlanmiglar, izleyicinin giinde-
lik yagaminin bir par¢asi olan nesneleri iki-boyutlu yiizeylere aktarmuglar-
dir. Bu nesneler arasinda Coca Cola sigelerinden konserve kutularina, si-
gara paketlerinden hamburgerlere ¢ok cesitli yiyecek-igecek malzemesi
yer almug, 6zellikle Amerikal: tiiketicinin giindelik yagaminin siradan nes-
neleri, sanatsal bir baglam iginde yeni anlamlar kazanmugtir. Reklamlar,
afigler, ¢izgi romanlar ve filmlerle, 6zellikle de Hollywood endiistrisiyle
yakindan ilgilenen Pop sanatgilari i¢in bir donemin popiiler film yildizla-
n da vazgecilmez bir esin kaynagi olmus, bagta Marilyn Monroe (1926-
62) olmak iizere birgok iinlii kadin, Pop sanatgilarinin yapitlarinda sanat
tarihine mal olmugtur. Kadin imgesi Pop sanatin baglica konularindan bi-
risi olarak cinsellikle yiiklenmis, seyirlik bir nesne konumundadir. Sari-
sin, kirmizi dudakh ve seksidir, ama dmegin Tom Wesselmann’in resim-
lerinde gordiigiimiiz gibi, bazen bir surattan bile yoksun birakilmig olarak,
kiiltiirel bir stereotip olmaktan Gteye gitmez.

Genellikle tuval iizerine yagliboya teknigiyle caligmalarina karsin bir-
cok Pop sanatginin yapiti, popiiler kiiltiir 6gelerinden bire bir yararlanildi-
g1 i¢in fotografik bir goriintii sunar. Ayrica teknigin yapitin igerigine yo-
nelik mesajlar vermekte kullanilmasi s6z konusudur. Pop Sanat’in baglica
sanatgilarindan Andy Warhol’un fotografik imgeyi oldugu gibi tuvale ak-
tardiktan sonra miidahalelerde bulunmasi ve serigrafi teknigine bagvurma-
st ve mekanik ¢ogaltim yontemlerine duydugu ilgi sanatinin igerigini ve
felsefesini belirleyen bir anlama sahiptir. Warhol’un kisisel ifade ve 6z-
giin ‘yetenek’ie iiretilmis resimlere yonelik kokten bir tepkiyi ifade eden
resimlerinde el becerisini, yetenegi ve ifadeyi bir 6l¢ciide diglayan baski
tekniklerine bagvurmasinin, giindelik yagamin ikonografisini kullanmasi
kadar 6nem tasidigini, bazi s6zlerinden de anlamak miimkiindiir: “Resim-
lerimi neden boyle yapiyorum? Ciinkii bir makine olmak istiyorum. Ne
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yaparsam yapayim, aslinda bir makine gibiyim. Herkes aynm olsaydi, ne
giizel olurdu!”

Andy Warho!’un yan sira bagka Pop sanatgilari da ‘yiiksek kiiltiir’ ile
daha genig kitlelere yonelik kiiltiir tiilketme bigimleri arasindaki ayrimlari
yok eden hazir-imgelerden yararlanmiglar; yeni bir imge yaratmadan va-
rolan imgeler dagarcigindan tiiketime yonelen diinyanin yansimalarini
sunmuglardir. Roy Lichtenstein ¢izgi romanlari noktaci bir teknik kullanip
devlestirerek, James Rosenquist genis yiizeylere reklam goriintiileri boya-
yan duvar ressaminin yakin dlgek ve pargal bakigini i¢ ice gegmis tiike-
tim nesneleri iizerinden genis yiizeylere aktararak, Robert Indiana soyut
ile figiiratif arasindaki ayrimlari trafik tabelalari, kumarhane ¢ipleri, bilar-
dotoplari gibi giindelik goriintiilere tagiyarak Pop Sanat’in cesitli ifadele-
rini olugturmuglardir. Resimlerin yani sira ii¢ boyutlu nesnelere de uzanan
Pop, Tom Wesselmann’in “Biiyiik Amerikan Ciplag1” ya da “Natiirmort”
serilerinde gordiigiimiiz gibi resmin 6tesine uzanarak ii¢ boyuta kavugmus
ya da gercek nesnelere yer vermis; veyahut Claes Oldenburg’un yiyecek
ya da giyecek malzemelerinin siinmiig, porsiimiig goriintiilerinde oldugu
gibi, bezden heykellere déniistiiriilmiigtiir. Pop akimi dahilinde Amerika-
I sanatgilar kendi yasadiklari gevrenin popiiler kiiltiir 6gelerini nesneles-
tirirken, Peter Phillips, Derek Boshier, David Hockney gibi Ingiliz sanat-
cilar, resimlerinde diigsel bir Amerika’ y1, daha dogrusu bir tiir ‘ Amerikan
diigii’'nii goriiniir kilmiglardir. Pop Sanat’la iligkilendirilen R.B. Kitaj ya
da Allen Jones gibi bazi sanatgilarsa, imgenin nasil imgelestigiyle, bir an-
lamda resimsel kaygilarla daha ¢ok ilgilenmislerdir.

Yiiksek kiiltiir ile kitle kiiltiirii arasindaki sinirlari eritmig olmasi, ya-
sam ile sanat arasinda kopriiler kurmasi, resim sanatinin Greenberg mo-
demizmine dayanan kuralarin alt iist etmis olmasi agisindan Pop Sanat,
bicimci modemizmin sonunu hazirlayan baglica akimlar arasindadir. Re-
sim ve heykel alaninda Pop Sanat’in bir uzantisi olarak gelisen ve Foto-
Gergekeilik, Siiper-Gergekgilik, Hiper-Gergekgilik gibi isimlerle anilan
akim da 1960’1 yillarin son yarisindan itibaren etkili olmaya baglamigtur.
Giindelik hayattan, 6zellikle tiiketim kiiltiiriiniin imgelerinden yola ¢ikan
Foto-Gergekg¢i resimler, teknik olarak genellikle projeksiyon makinesin-
den tuvale yansitilan goriintiilerin resmedilmesiyle gerceklestirilir. Fotog-
raf merceginin gordiigiinii kopya ederek resim yapmak eyleminin 6znel
boyutunu diglayan Foto-Gergekgiler’in esas konusu, yansittiklar: diinya
degil, fotograftan yansiyan diinyadir. Etrafimizi saran fotografik imgeler
bombardimanina iligkin bir yorum olarak okunabilecek bu tavir, giindelik
hayatin siradan goriintiilerinin gergeklik duygusundan ¢ok bir tiir yapay-
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lik i¢inde algilanmasina yol agar. Foto-Gergekgi akimin baglica temsilcile-
riarasinda 1970’lerden itibaren gergeklestirmeye bagladigi dev boyutlu ve-
sikalik portreleriyle Chuck Close (1940- ), kent sokaklarim ve diikkan vit-
rinlerini resmeden Richard Estes (1936- ), turistik gezi sahnelerini konu
alan Malcolm Marley (1931- ), boya malzemelerinden yapti§1 natiirmort-
laniyla taninan Audrey Flack (1931- ) gibi sanatgilar yer alir. Bu tiir siiper-
gergekgiligin heykel alanindaki onciisii, giindelik hayattan siradan tipleri,
ozellikle de Amerikal alt ve orta siniflani konu alan Duane Hanson’dir
(1925-96). Gergekgi ¢iplak figiirleriyle taninan John De Andrea (1941- ) da
Foto-Gergekgi heykelin baglica temsilcileri arasindadir. Giiniimiizde, fi-
giirlerinin gergekten ayirtedilemezligiyle degil, sasirtici boyutlari ve konu-
laniyla izleyicinin dikkatini ¢eken Charles Ray (1953- ) ve Ron Mueck
(1958- ) gibi sanatgilar, bu akimin mirasgilar: arasinda sayilabilir.

Richard Hamilton*
“En giizel sanat i¢in, Pop'u deneyin” (1961)

Popiiler kiiltiir, giizel sanatlarin mit yaratma potansiyelini elinden almigtir.
Bu durum, fotografin kesfinde oldugu gibi, sanatin 6nkogullarindan biri olarak
gorsel olgulari resimsel anlamda kaydetmek iglevinin elinden alinmasina ben-
zer. Kendine 6zgii bir iglevin bu anlamda sinirlandirilmasinin sanatg tarafin-
dan hevesle kargilanmasi, sanatin geri kalan birkag islevinden biri olan deko-
rasyonun gereginden fazla 6nem kazanmasina neden olmugtur. (...) Resim sa-
natindaki odalik temasinin bugiinkii en yakin egdegeri, Playboy’un dagittig
‘ayin giizeli’ afigleridir. Otomobil tasarimcilari, uzay ¢aginin simgelerini her-
hangi bir sanatgidan ¢ok daha basariyla igsellestirmislerdir. Toplumsal mese-
lelerse, televizyona ve karikatiir bantlarina kalmigtir. Bugiin epik dedigimizde
aklimiza belli bir tiir film gelmekte, kahraman arketipi ise sinema diinyasinin
derinliklerinde yatmaktadir. Eger sanatg¢i, gegmisteki amaglarini korumak isti-
yorsa, kendi megru mirasinin imgelerini yeniden ele gegirebilmek i¢in popiiler
sanatlar talan etmelidir.

Bu yiizyilin erken doneminde akig halindeki bir toplumun goriintiisiinii so-
mut bir imgeye doniigtirme konusunda israrh olan iki sanat hareketi vardi:
Donemin toplumsal tavirlarim diglayarak kendi olumsuz 6nermelerini getiren
Dada ile o akigin bir pargasi olmay: olumlayan tavriyla Fiitiirizm. Her ikisi de

* Richard Hamilton (1922- ); Ingiliz sanatg1 ve egitimci, Pop akimimin onciileri arasindadir. Kra-
liyet Akademisi’'nde ve Slade Sanat Okulu’ndaegitim géren Hamilton, 1952 yilinda bir grup sa-
natgiyla birlikte Bagimsizlar Grubu’nu kurmug, grubun 1956°da diizenledigi "Iste Yarn" sergi-
sinde yer alan "Bugiiniin Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip Kilan Nedir?" adh kolaj ga-
hiymasiyla dikkat gekmistir. Geleneksel alt kiiltiir/iist kiiltiir, el yapimi/seri tretim imge gibi ay-
nimlan diglayarak kitle kiiltiiriine ait popiiler imgeler kullanan Hamilton, reklam estetiginin iislu-
bunu ahintiladig) yapitlartyla Pop akiminin ekillenmesinde dnemlirol oynamgtur.
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keskin ve saldirgan bir bigimde propagandaciydi. Her ikisi de bagkaldiriya da-
yanan, ya da en azindan radikal olarak nitelendirebilecegimiz akimlardi. Da-
da anarsist olgiide kigkirticiyds; Fiitiirizm ise otoriter bir dogmatik 6ze daya-
myordu— ama her ikisi de doneminin iiriiniiydii ve etkiliydi.

Giiniimiizde, onciilleri kadar giddetli ve becerikli yeni bir Dadaci kugak
ortaya ¢ikmigtir, ama bu Dada Cocuklari izleyici ve piyasa tarafindan kabul
gormekte, devlet miizeleri tarafindan mesru kilinmaktadir — mit yaratma ey-
lemiyse, yapitin igeriginden yapitin igerigi olarak sanatgiya kaymigtir.

Sahneden ¢ekilen Fiitiirizmin mirasgis1 yoktur, olumlayici felsefelerin ise
meyve vermesi miimkiin goriinmemektedir. Fiitiinzmin yerle bir etmeye ant
i¢tigi o bohem gelenek, sanat diinyasinin yogun tiiketime dayal atmosferinde
anlamini yitirmistir.

Avangard estetigin olumlayici tavra sahip oldugu estetik pek goriilmemis-
tir. Sanatin tarihi, 6ldiigii ya da en azindan can ¢ekistigi diisiiniilen toplumsal
ve estetik degerlere yonelik uzun bir dizi saldirinin tarihidir, ama avangard
konum ¢ofu zaman nostaljik ve mutlaktir. Giizelsanat-olarak-pop olgusu ise,
popiiler kiiltiiriin giizel sanatlar baglaminda ifadesi olarak aslinda Fiitiirizm
gibidir, yani toplumun degisen degerlerine yonelik bir inancin ifadesidir. Gii-
zel-sanat-olarak-pop, kitle kiiltiiriinii kendine mal etmesiyle, aym zamanda
sanat karsitidir da. Bu anlamda Dada gibi yikici degil, yaraticidir; Pozitif Da-
da’dir. Ya da Fiitiirizm ile Dada’min melezlegsmesiyle ortaya ¢ikan Mama’dir
- yani, kitlelerin kiiltiiriine saygili olan ve yirminci yiizyilda kentsel ortamda
yasayan sanat¢inin kaginilmaz olarak kitle Kkiiltiiriiniin tiiketicisi olacagina,
dolayisiyla ona katkida bulunacaginin aym 6lgiide kaginilmaz olduguna ina-
nan bir akimdr.

Andy Warhol*
Agtklamalar (1963-87)

Andy Warhol’u tammak istiyorsaniz, yiizeyde gordiigiiniize bakinamz ye-
terli; resimlerimdeki, filmlerimdeki yiizeylere bakin, igte ben oradayim. Yii-
zeyin gerisinde bosuna bir sey aramayin. (...) Benim igin her ey oyle yiizey-

* Andy Warhol (1928-87); Amerikali sanatg1, Pop akiminin Onciileri arasindadir. Carnegie Tek-
noloji Enstitiisi'nde sanat ve tasanm egitimi géren Warhol, 19501i yillarda New York'ta dergi-
lere yapug) illiistrasyonlarla moda diinyasinda taninmy bir isimken 1960'larda resme yonelmis,
reklam imgelerini ¢agngtiran resimleriyle dikkat gekmistir. Serigrafi teknigiyle yaptig: resimlerin-
de seri uretilmig tilketim nesnelerini, Marilyn Monroe gibi film yildizlarin1 ya da gazete sayfala-
rindan olay fotografiarimi yine seriler halinde ele alan Warhol, Amerikan yagam tarzina ayna tut-
muy, kitle kiiltiriiniin gesitli cephelerini ifadesiz bir mesafelilik iginde yansitrmigtir. Siradan ey-
lemler ya da goériintiilerden olugan bir dizi film de ¢eken, aynca miizik grubu Velvet Undergro-
und’'un menajerligini istlenen Warhol'un New York'taki Fabrika adl atolyesi, avangard sanat
gevresinin ugrak yeri olmugtur. Gosteri diinyasinn ilgisini ¢eken yagam tarziyla Amerika'nin san-
sasyonel sanatilarindan biri haline gelen Andy Warhol, 1968 yilinda atolyesinin miidavimlerin-
den Valerie Solanas’in silahl saldinsina ugramigtir. Warhol'dan kalan 100 milyon dolarlik ser-
velle kurulan Andy Warhol Vakfi, bugiin pek gok ¢agdas sanat etkinligini desteklemektedir.
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de ki, bir tiir zihinsel korler alfabesi okur gibiyim. Elimi, her seyin yiizeyin-
de gezdiriyorum. (...) Resimlerimi neden béyle yapiyorum? Ciinkii bir tiir
makine olmak istiyorum. Ne yaparsam yapayim, makinelesmig bir halde ya-
ptyorum ve yapmak istedigim de zaten bu (...) Sikici seyler hoguma gidiyor.
Her seyin hep ayni, hep ayni1 olmasi hosuma gidiyor. (...) Sik sik dile getirili-
yor; ben sikici geylerden hoglaniyormusum. Evet dyle, zaten bunu ben soyle-
dim. Ama bu, sikilmadigim anlamina gelmez. Ama benim sikici buldugum
seylerle bagka insanlarin sikici buldugu seyler arasinda farklar olabilir. Ome-
gin ben televizyonda hep aym konulari, aym gekimleri, ayn1 sahneleri usan-
madan gosteren o aksiyon filmlerini asla izleyemem. Oysa gogu insan, detay-
lar biraz farkli olunca hep aymi seyi seyretmeye bayiliyor. Bense tam tersi-
yim: Eger bir gece once seyrettigim seyi yeniden seyredeceksem, o zaman
onun bir benzerini degil, tipkisi olmasini tercih ederim. Neden? Ciinkii, aym
seye ne kadar gok bakarsan anlamdan o kadar siyrilir, o kadar iy1, o kadar bog
hissedersin. (...) Ben bir Amerikali sanatgiyim. Buray: seviyorum. Bence ha-
rikabir yer. Muhtesem. Avrupa’da da galigmak isterdim, ama orada ayni sey-
leri yapabilir miydim emin degilim. Orada farkh seyler yapardim. Sanatimda
ABD’yi yansittigima inaniyorum, ama toplumun bir elegtirisini yapmiyorum.
Resmini yaptigim seyleri, en iyi bildigim seyler oldugu i¢in yapiyorum.
ABD’yi elestirmek, ¢irkinliklerini gostermek niyetinde degilim. Kendi halin-
de, saf bir sanatgiyim o kadar. Sanatgi olarak kendimi ciddiye aliyor muyum,
onu da bilmiyorum. Bukonuyu pek diigsiinmedim. Bagkalar1 beni nasil deger-
lendiriyor, onu da bilmiyorum. (...) Amerika’yla ilgili en harika gey, varsilla
yoksulun oziinde aymi geyleri tiiketebilme gelenegini baslatmig olmasidir.
Diigiiniin ki Amerikan bagkani da Liz Taylor da ve kim olursaniz olun siz de
Coca Cola igiyorsunuz; Coca Cola Coca Cola’dir ve ne kadar para 6derseniz
odeyin sokakta bir serserinin de igmekte oldugu bir Cola’dan daha iyi bir Co-
la yoktur. Biitiin Cola’lar aynidir ve biitiin Cola’lar iyidir. Liz Taylor da Ame-
rikan Bagkani da sokaktaki serseri de bunu bilir. (...) Brecht herkesin ayni ge-
kilde diigiinmesini istermis. Ben de herkesin aym gekilde diisiinmesini istiyo-
rum. Ama Brecht bunu Komiinizm adina istiyordu. Rusya bunu hiikiimet gii-
ciiyle yapiyor. Burada ise, herkesin ayni geyi diigiinmesi bagta baskici bir hii-
kiimet olmadan da miimkiin; eh, gabalamadan oluyorsa, Komiinist olunma-
dan neden olmasin? Giin gegtikce herkes daha ayni goriiniiyor, aym: davran-
miyor mu? (...) “Pazarlama” sanati, Sanat’tan sonraki adimdir. Ben ige, tica-
ri bir sanatg1 olarak bagladim ve yine dyle bitirmek istiyorum. “Sanat” yap-
tiktan sonra, ‘pazarlama’ sanatina girdim. Bir tiir Sanatgi Isadami ya da ‘Pa-
zarlama’ Sanatgis1 olmak istiyordum. I§ diinyasinda bagarili olmak, sanatlarin
en ilging olani. Hippi doneminde insanlar su ‘pazarlama’ meselesini masaya
yatirdilar —“Parakétiidiir” ya da “Calismak koétiidiir” gibi diigiinceler 6ne siir-
diiler ama para kazanmak da galigmak da sanattir ve iyi pazarlama, en iyi sa-
nattir. (...) Resmimi yaparken iizerine uzun uzun diigiinmem gerekiyorsa, o
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zaman yanhsg bir sey yapiyorum demektir. Resmi boyutlandirmak da renklen-
dirmek de diigiinme bigimleridir. Resmim konusunda, “eger diigiinmem ge-
rekmiyorsa, o zaman dogrudur” gibi bir anlayisim var. Karar vermek, se¢im-
ler yapmak gerekiyorsa, hata yapiyorumdur. Ne kadar ¢ok karar vermek ge-
rekirse, o kadar ¢ok yanlis yaparsin. Soyut ¢aligan bazi ressamlar oturup uzun
uzun diigiiniirler, diisiindiik¢e de bir sey yapiyormus duygusuna kapilirlar.
Bense, diisiindiik¢e bir sey yapmadigim duygusuna kapilirnm. Leonardo Da
Vinci, hamilerini, diigiinmek i¢in harcadifi zamanin da 6nemli olduguna
inandirmigt1 — hatta diigiinmek i¢in harcadigi zaman, resim yapmak i¢in har-
cadig1 zamandan da onemliydi. Bu onun igin gegerli olabilir. Bense, diigiin-
mek i¢in harcadifim zamanin hi¢bir 6nem tagimadigim soyleyebilirim. Ben
yalmizca “yaptiklanm” igin para almak beklentisi igindeyim. (...) Gelecekte
herkes on bes dakikalhigina iinlii olacak. (...) Marilyn Monroe ya da Elizabeth
Taylor’1 resmettigimde, giiniimiiziin 6nde gelen seks sembollerini temsil etti-
gim duygusunu tagimiyorum. Ben Monroe’yu siradan bir kisi olarak goriiyo-
rum. Monroe’yu boylesi siddetli renklerle resmetmenin neyi simgeledigini
sorarsaniz, giizelligini simgeliyor derim, ¢iinkii o ¢ok giizeldi, giizel olan sey-
leri de insan renklerle anlatir. Monroe resmini yaptigim sirada 6liim serisini
yaptyordum, bure'sim de onun bir pargasiydi. Ama o oliim serisini yapmamin
Oyle yiice bir anlami yoktu, yani ben resmettiklerimi yagadiklar1 zamanlarin
kurbani olarak gormiiyordum; herhangi bir nedeni yoktu yani, yiizeysel ne-
denlerden bagka. (...) Oliim serisine nasil bagladim; samrim o biiyiik uguk ka-
zasi resmiyle; bir gazetenin ilk sayfasinda gormiistiim: 129 OLU yaziyordu.
O sirada Marilyn resimlerini de yapiyordum. O anda yapmakta oldugum her
seyin aslinda 6liimle ilgili oldugunu fark ettim. Ya Noel’di ya da Ig¢i Bayra-
mi —yani bir tatil giiniiydii— ve ne zaman radyoyu agsam, “4 milyon kisi dle-
cek” gibi seyler duyuyordum. Iste 6yle bagladi. Igreng bir resmi tekrar tekrar
gormek etkisini yitirmesine neden oluyor, o da ayn. (...) Brillo kutularina §oy-
le bagladim: biitiin Campbell’s ¢orba konservelerini tuval iizerine sirayla res-
mettim, sonra bir kutu aldim ve o kutunun iizerine resmettim, sonug¢ komik
oldu ¢iinkii gergek gibi goriinmiiyorlard. Iste o kutulardan biri burada. Kon-
serveleri kutunun iizerine yaptim o komik goriindii. Kutularini yaptirdim ben
de. Kahverengiydiler ve gercek kutulara benziyorlardi, onun i¢in siradan bir
kutu yapmak iyi olur diye diigiindiim. (...) Ne kadar ¢ok gittiysek (1963’un
sonbaharinda, California’ya dogru, yolda), yoldaki her sey o kadar daha ¢ok
Pop goriinmeye bagladi. Birden kendimizi olayin iginde hissetmeye bagladik,
ashinda Pop her yerdeydi ama herkes onu gérmezlikten geliyordu, bizse bii-
yiisiine kapilmigtik adeta —bizim i¢in Pop yeni Sanat’ti. Pop’un ne oldugunu
bir kez idrak ettiginizde, o zaman bir tabelaya aymi gozle bakmaniz miimkiin
degildi. Pop’un ne oldugunu diisinmeye bagladigimizda ise, Amerika’ya hig-
bir zaman ayn1 gozle gormeniz miimkiin degildi. Bir seye etiket koydugunuz-
da bir adim atmig oluyorsunuz —bir kere onu bir daha etiketsiz haliyle gore-
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miyorsunuz. Biz gelecegi goriiyorduk ve bundan emindik. Insanlarin onun
iginde ve etrafinda farkinda olmaksizin dolagmalarini seyrediyorduk; ama on-
lar hala gegmiste yasiyorlardi, farkinda degillerdi. Oysa gelecegin i¢inde ol-
dugunu fark etmek yeterliydi, o zaman orada oluyordunuz zaten. Gizem orta-
dan kalkiyor, ama saskinlik yeni basliyordu. (...) Pop sanatgilari, Broad-
way'den yiiriiyiip gecen herkesin aninda taniyabilecegi imgeler iirettiler —iz-
gi romanlar, piknik masalan, pantolonlar, tinliiler, dug perdeleri, buzdolapla-
n, Cola siseleri— yani, Soyut Digavurumcularin gormezlikten gelmek igin bii-
yiik bir ¢aba harcadiklari biitiin o yiice, modem seyler... (...) Aslinda biiyiik
aligveris magazalan da bir anlamda miize gibi degiller mi? (...) Aklima gelen
en iyi atmosfer sinemadir; ¢linkii fiziksel olarak li¢ boyutlu, duygusal olarak
iki boyutlu bir mecradir. (...) Benim biitiin filmlerim kurgu, ama zaten her sey
bir anlamda kurgu degil mi? Kurgunun nerede bitip, gercegin nerede basladi-
gin1 bilemiyorum.

Roy Lichtenstein*
Konferans (1964)

Pop sanatg¢ilarinin bir araya gelerek bir akim olugturmas: hi¢bir zaman s6z
konusu olmamasina kargin (hatta 1961 yilinda birbirimizi hemen hi¢ tanimi-
yorduk, birbirimizin yapitlarini da bilmiyorduk), her birimizi o anki yénelim-
lerimizden koparan, yasadigimiz ¢evrenin ticari goriiniimiiyle ilgili yeni ifa-
deler, yeni yorumlar gelistirmeye yonelten belli bir an vard: sanki.

Bir olguya bakmanin bir¢ok yolu olabilir. Bu olgu, bir sanat akimi gibi se-
kilden yoksun bir sey oldugundaysa, bir¢ok farkli agidan tartisilabilir. Sanat-
¢ilarin kendi yaptiklarim sézel olarak ifade etmek konusunda bir elestirmen-
den ya da tarihgiden daha yetkin oldugu konusunda siipheliyim. Yine de ak-
lima gelen bir konuyu sizlerle paylagmaya ¢alisacagim.

Pop Sanat’in nasil ortaya ¢iktigi konusuna ben bagka bir agidan yaklagmak
istiyorum. Diigiiniilebilecek tiim etkilenimlerin 6tesinde, ki hemen akla gelen-
ler: Picasso’nun li¢ boyutlu apsent gigesi, Ozenfant ve Le Corbusier’nin Piirist
resimleri, kolajda gercek malzemelerin kullanimi, Dada akimi, Stuart Da-
vis’in resimleri, Léger’nin resimleri, Jasper Johns’un bira kutulan, hedef tah-
talan ve bayraklari, Rauschenberg’in kolajlari, Kaprow, Oldenburg, Dine,
Whitman, Samaras ve digerlerinin happening’lerinde kullandiklar1 Ameri-
ka’ya ozgii nesneler... Biitiin bu bilinen etkilenimlerin dtesinde, ki gergekten

* Roy Lichtenstein (1923-97); Amerikah ressam ve heykeltirag, Pop akiminin onciileri arasinda-
dir. Art Students League Okulu’nda ve Ohio Devlet Universitesi'nde egitim goren, ardindan ge-
sitli kurumlarda egitimcilik yapan Lichtenstein, Soyut Digavurumcu tarzdaki ilk donem resimle-
rinin ardindan 1960’larda Pop’a yonelmiy, 1962 yilinda New York’un iinlii galerilerinden Leo
Castelli’de agtig1 serginin kazandig bagariyla adin1 duyurmugtur. Resimlerinde ¢izgi roman sah-
nelerini, ¢izgi romanlardaki grenlere varana dek biiyiiterek kendine 6zgii bir iislup geligtiren
Lichtenstein, 1970’lerde benzer bir yaklagimla heykeller de yapmstr.
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de yogun birer etkiydi her biri -6zellikle de happening’ler ve gevre diizenle-
meleri, ki biliyorsunuz Oldenburg ve Dine onlardan dogru Pop Sanat’a gegisg
yaptilar— ben, dedigim gibi, bagka bir agidan yaklagmak istiyorum Pop Sa-
nat’in ¢ikigina.

Pop, 20. yiizyilda giindeme gelen iki egilimin sonucu olarak degerlendiri-
lebilir: birisi digsardan — konu, i¢erik anlaminda; digeri de i¢cerden — estetik bir
duyarhlik anlaminda. Konu, elbette ki ticarilik ve ticari sanattir; ama Pop’un
buna olan katkisi, ‘Seyler’in soyutlanmasi ve yiiceltilmesidir. Ticari sanat bi-
zim konumuz degildir; bizim konumuz ticariligin kendisidir ve bu anlamda da
bir tiir doga gibidir; ama Ronesans doneminde ve o dénemden bu yana sana-
tin temel yonelimlerine tiimiiyle kargi oldugu gibi, bizden hemen bir 6nceki
akim olan Soyut Digavurumculuk akimiyla da ozellikle ters diigmektedir. Ti-
can sanat, ¢evreden ¢ok nesneye; yiizeyden ¢ok figiire odaklanmasi ag¢isin-
dan, sanatin temel akigina kargi bir akig i¢indedir.

Benim burada soz etmek istedigim estetik duyarlilik, aslinda estetik du-
yarhlik kargithgi olarak da agiklanabilir — ya da o karsit-duyarhihgm goriiniir
kilinmas: gseklinde de ifade edilebilir. Bu kargit-duyarlilik, ayn1 donemde in-
sana daha tamdik gelen tavirlarin tagidigi o tefekkiir, niians, gizem, Zen ve
benzeri duyarliliklara kargidir. Duyarhilik-kargiti sanatin tarihsel 6meklerini,
hatta giincel 6meklerini vermek de o kadar kolay degildir. Genellikle duyar-
lilik-karsiti cephe eriyip giderek yerini yine duyarhliklara birakir. Ama eger
belli bazi modem yaputlarla ilk kargilagtifimiz am aklimiza getirebilirsek, o
zaman daha yeni islerin ucuzlatilmis, duyarsiz, kiistah ve kaba oldugunu go-
rebiliriz. Burada kast ettigim boyanin daha sert bir gekilde kullanimu degil,
niians ve ayar eksikligidir. Omegin, Picasso’nun Avignonlu Kizlan’m ya da
bir Mondrian veya Pollock resmini ilk goriigiiniizii hatirlayin. Ya da 6megin
bir Kiibist kolajla bir Franz Kline resmini herhangi bir Ronesans ustasiyla
kargilagtirin. Bir Daumier ile bir Botticelli’yi kargilastirin. Courbet’nin izleyi-
cisi, 19. yiizyilin ortasinda onu fazlasiyla kiistah ve sanattan yoksun buluyor-
du, Van Gogh ve Fovistler de aym sekilde degerlendiriliyordu. Ama burada
soziinii ettigim modem yapitlar duyarhilik-karsiti yapitlar degillerdir — birgok
degen temsil etmekle birlikte, Pop Sanat’ta ¢ok daha giiglii bir bi¢imde orta-
ya konan bu 6geyi de biraz olsun yansitirlar.

Oysa sanat yapitlari, korelmis duyarhliklarin iiriinii olamaz gergekte - bu
yalmzca bir iislup, bir tavirdir. Pop Sanat’in igeriginin gergek niteligi, ticari
sanat iisluplarinin 6zellikle bi¢imsiz, tuhaf ve elverigli yonlerine gondermede
bulunmas: ve dikkat ¢ekmesindedir. Sanat yapitlar1 gergekten de korelmis du-
yarhliklarinin iiriinii olamayacagina gore, ilk basta kiistahga ve kaba goriinen
Ogeler zaman iginde cesur ve etkili olmaya baslar, ortiik incelikler de o zaman
su yiiziine gikar.

Duyarhilik-kargithgi, giiniimiiz sanatimn temel 6zelligi olarak dikkat ¢ek-
mektedir. Bu yapitlarnt gegigsellik, mantikli agihim, amagh niians ve zarafet
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igeren Ronesans resimlerinden ayiran da budur. Bu duyarlilik-kargithig1 anlam-
siz, mekanik, kaba goriinse de ve sanatsal kaygilar hi¢ goz oniinde bulundurul-
maksizin birden sanki hig diisiiniilmeden ger¢eklegmis gibi goriinse de bana
gore yapitlarin asil anlami, sanat¢imin gergekte tiim o duyarliliklara saygi duy-
masina kargin tiim bunlara karg kigisel bir tiir kabadayilik taslamasindadir.
Eger basarih olmugsa, Pop Sanat'ta ya da bagka bir akimda olsun, esas anlam
burada yatmaktadir.

Baska anlamlari da olabilir: Kaba bir cesaret, modermn yasamin gorsel nes-
neleriyle girisilen bir tiir rekabet, saf bir Amerikan sululugu, ve benzeri seyler.

Gerlimli bir benzerlik kurarak, Pop Sanat’in 20. yiizyilin sanatta duyarli-
lik-kargiti egiliminin, ticar sanatin hali hazirdaki gergek duyarsizhgiyla birles-
mesinden dogdugunu da soyleyebiliriz.

Chuck Close*
Cindy Nemser'e A¢tklamalar (1970)

Cindy Nemser: Yasamin kendisi yerine neden yagamdan fotograflar iizeri-
ne odaklanmaya karar verdiniz?

Chuck Close: Bir natiirmorta bakarken gozlerimi resim iizerine nasil odak-
ladigim sorunundan kaynaklanan bir karardir bu. Gozlerimi 6n plandaki siira-
hiye odakladigimda, goriintii son derece netti. Sonra bakigimi siirahinin arka-
sindaki perdeye odaklamaya galigmigtim, goriintii yine netligini koruyordu.
Sonra bir baktim, resmin neresine bakarsam bakayim, goriintii ayn: netlikte.
Cevresel bakig her zaman biraz bulanik olduguna gore, bu durumun dogal bir
durum olmadiginin farkina vardim. Iste o zaman aklima geldi: odak sorunu ba-
na bu kadar ilging geldigine gore, her tiirlii bilginin donduruldugu fotografla
¢aligmaliydim —fotografta hem bulamk, hem ¢ok keskin bilgi iizerine odaklan-
mak miimkiin.

CN: Peki neden dzellikle yiiz fotograflan segtiniz?

CC: Bir kere size once bazi kararlarumin ardinda, varsayilan nedenlerin ol-
madigim soyleyeyim. Omegin ben fotograflarin kopyasini gikartmaya galigmi-
yorum. Ayrica biitiinciil bir imge olarak bag goriintiisiinii segmig olmamin da
ozel bir nedeni yok. Izleyicinin resimlerimdeki kafalara bakip, bunu sanatimin
en onemli boyutu gibi algilamasim istemiyorum. Village’de sattiklar gibi Pop
kisiliklerin afiglerini yapmiyorum ben. Arkadaglarimin portrelerini yapmarmn
nedeni de budur - onlar, ¢ogu kimsenin tantmadig kisilerdir. Resimlerimi go-

* Chuck Close (1940- ); Amerikaliressam, Foto-Gergekgi akimin onciilerindendir. Yale Univer-
sitesi’'nde egitim goren Close, yakin gevresini fotografik bir kesinlikle resmettigi dev birer vesi-
kabk goruniimindeki gergekgi portreleriyle tamnmigtir. Fotograflan bolerek galigan Close, ilk
donem siyah-beyaz resimlerinin ardindan 1970'lerden itibaren renkli portrelere yonelmis, ayrica
fotograf teknolojisinin geligmelerini izleyen gesitli donigtimler gegirmigtir.
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ren izleyicinin orada Castro’nun kafasimi goriip, sanatimi anladigin1 sanmasi-
n1 istemiyorum.

CN: Hiimanist ¢agngimlardan yararlanmiyorsaniz, biitiin bu yiizler neyi
anlatiyor peki?

CC: Bunlar, goziin nasil gordiigiinden ziyade fotograf makinesinin nasil
gordigiiyle ilgili igler. Kiigiik bir fotografin ne gormiis olduguyla ilgili resim-
ler. Benim esas amacim, fotografik veriyi/bilgiyi, resim verisine/bilgisine do-
niistiirebilmek.

CN: Bunu biraz agar misimz?

CC: Fotograf makinesi nesneldir. Bir yiizii kaydederken, yanagin m1 bur-
nun mu daha onemli oldugu yolunda hiyerarsik kararlar veremez. Fotograf
makinesi, baktig1 seyin bilincinde degildir. Yalmzca kaydeder. Ben fotograf
makinesinin kaydettigi bu siyah-beyaz, iki-boyutlu ve yiizeysel ayrintilarla do-
lu imgeleri irdelemek istiyorum.

CN: Ama biliyorsunuz, fotograf makinesi istediginiz gekilde yonlendirile-
bilir. Lensler degistirilebilir, 1s1kla oynanabilir...

CC: Tabii ki dyle — zaten ben fotograf makinesinin hakikati kaydettigini
sOylemedim ki. Yine de gormek eyleminin daha kesin ve nesnel bir bi¢imidir.

CN: Temel meseleniz ozellikle kiigiik fotograflardaki fotografik verilerin
irdelenmesiyse, resimleriniz neden bu kadar biiyiik?

CC: Biiyiik boyutlarda ¢ahgtigim zaman 20x25 santim bir fotografta gor-
mezlikten gelinen verileri de —asin titizlenmeden—degerlendirebiliyorum. Bii-
yiik boyutlar, izleyicinin resim yiizeyini farkh bir bi¢gimde okumasina yol agi-
yor. Resmi kaplayan bag: bir biitiin olarak gorene kadar goriintiiyii pargalara
bolerek bakmak durumunda kahyor. Bu kadar biiyiik oldugunda, resimdeki
kafalan biitiinciil tek bir imge olarak gormek zorlagiyor. Ben aslinda bir baki-
ma insanlar arasindaki belli farklihiklar1 abartan karikatiiristler gibi ¢aligiyo-
rum — benim resimlerimde de tek bir bagin kendine 6zgii 6zelliklerini gérmez-
den gelmek olanaksizlagiyor.

CN: Yine de oncelikli olarak fotografik verilerin kesin bir aktarimimi amag-
hiyorsunuz...

CC: Evet, ama goriintiileri bu denli biiyiiterek aslinda dogrudan bir aktarim
diigiincesiyle de bir tiir ¢eliski yaratiyorum. Dedigim gibi resimler o kadar bii-
yiik ki, bu yiizlerdeki belli ozellikleri fark etmemek miimkiin degil. S6zgelimi
bir burun artik bir santimin bilmem kagta kag1 degil de, onlarca santim. 15-20
santime yayildiginda, sivilceleri gormezlikten gelemiyorsunuz mesela. Biiyiik
boyutlar, izleyicinin her defasinda farkl bir alana odaklanmastna yol agiyor.
Boylece gevresel bakigla bulaniklagan alanlarin da farkina varilabiliyor. Ge-
nelde o bulanik noktalari hi¢ gérmeyiz. Bir alana odaklandigimiz zaman orasi
nettir. Bakigimizi oteki alanlara yonelttigimizde oradalar da netlesir. Benim
yapitlanmda bulanik alanlara goziiniizii odakladigimzda onlari net goremezsi-
niz ve bu tiir alanlar, gormezlikten gelinemeyecek kadar da biiyiiktiir.
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CN: Anton Ehrenzweig, algisal deformasyonlar ve 151k-golgenin neden ol-
dugu ton deformasyonlarindan kaynaklanan bugiinkii sinirli farkindaigimizi
gecmigin ve giiniimiiziin sanatgilarina (tabii giiniimiizde fotograf sanat1 da bu-
na dahil) borglu oldugumuzu soyliiyor. Sizce resimleriniz, algisal bilincimize
katkida bulunuyor mu?

CC: Tiimiiyle yeni bir bilgi mi veriyorum, yoksa var olan bir bilginin yeni
bir boyutuna m1 dikkat ¢ekiyorum, bilmiyorum. Bir ormanin iizerinden ugak-
la gectiginizde o ormana dair bir bilginiz olur ama ormana girip agaglara garp-
maya bagladigimiz zaman edineceginiz bilgiden oldukga farklidir bu. Benim
resimlerime bakarken, birkag adim geri atip baktiginizda bir bagin biitiinciil bir
imge olarak nasil goriindiigiine dair fikir sahibi olursunuz. Ama 6te yandan re-
sim yiizeyindeki biitiin kiigiik ayrintilara bakmaya basgladiginizda, ister iste-
mez o resmin iizerinden teker teker farkli alanlara bakarak gegmek durumun-
da kalirsiniz. Yani o ormana dair daha ayrintihi bilgi edinebilmekten, tek tek
agaclarin neye benzediginin bilincine varabilmekten s6z ediyorum.

CN: Fotografik imgenin resimsel imgeye aktariminda boyut 6nemli rol oy-
nuyor. Peki bu doniigiimii saglayabilmek igin kullandigimz diger yontemler
nedir?

CC: Resimsel veriyi fotografik imgeyle kargilagtirabilecegimiz 6zgiin bir
teknik yaratabilmek adina resimlerimi geleneksel portre resmi anlayigindan
olabildigince soyutlamaya ¢aligtim. Resimsel firga darbelerinin ve yiizey go-
riintiisiiniin uzaklagabilmek igin jilet, elektrikli matkap ve pistole gibi bir siirii
alhigilagelmemis sey kullandim. Elimden geldigince ince bir yiizey katmani ya-
ratarak ¢aligtim, tebesirimsi ve mat bir goriintii olusturdugu igin beyaz boya-
dan uzak durdum. Hatta ¢ok biiyiik bir resimde, biitiin bir tuvali kaplamak igin
yalmzca iki kagik kadar siyah boya kullaniyorum. Resmimden rengi atmamin
nedeni de rengin, geleneksel Bat1 sanatiyla olan yakin bagidir. Ama gelecekte
renkli fotograflar1 da konu etmeyi diigiiniiyorum.

CN: Resimlerinizden bu kadar ¢ok 6geyi diglamak geregini neden hissetti-
niz?

CC: Resmedilmig bir bagin nasil olmasi gerektigine dair kendimin ve izle-
yicinin diigiincelerinin otesine gecmek istedim. Gegmigten gelen geleneksel
kavramlarin yapitlarimin igerigini etkilemesini istemiyorum.

CN: Tuvallerinizin boyutlarim1 géz oniinde bulundurarak soruyorum — bu
resimlerde bir odak noktasi saglamak giic olmadi mi?

CC: Cok keskin netligi olan bir gey iizerine odaklanarak baghyorum resme.
O boliim, yapitin diger kalan boliimleri igin odagi saglayan boliim oluyor. Ora-
dan, 6teki taraflara gegerek bir netlik saglamaya caligiyorum. Netligi saglamak
icin once griyle baghyorum, sonra daha koyu tonlara gegiyorum. Pistole kul-
lanmanin avantajlarindan biri de bu — kiigiik atlamalarla giderek daha koyu
alanlar elde edebiliyorsun. Bu teknik, tonal agidan giderek agiktan koyuya ula-
san bir gegislilik saghyor.
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CN: Bu kadar biiyiik resimlerde tonal degerler ve yiizey dokusunu sabitle-
mek, dengede tutmak zor olmali... Ne olup bittigini gorebilmek i¢in ara sira
birkag¢ adim uzaklagmiyor musunuz resimden?

CC: Hayir. Resim yiizeyine ¢ok yakin ¢aligiyorum ve pek geri adim atip
resmin geneline bakmiyorum - beni ilgilendiren biitiin olarak kafanin gestalt’s
degil ki. Ben bir goriintiiniin fotografik kesitlerini boyayla resme aktarmak ve
bilyiitmek siireciyle ilgileniyorum. Yani ¢okkiigiik birtakim noktalarin okuna-
bilecek biiyiik noktalar haline getirebilmek derdindeyim.

CN: Aslinda ¢ok biiyiik boyutlarda ¢aligan noktaci bir ressamsimz siz.

CC: Evet. Ama ben Seurat’nin noktaciliiyla ortaya ¢ikan bir imgenin na-
sil goriindiigiiyle degil, fotografik baski siirecinin nasil bir imge yarattigiyla il-
gileniyorum. Fotografik bir imgenin yiizeyi o kadar tutarh olmasina karsin, o
goriintilyii meydana getiren noktalarin, yansittiklar1 imgeyle higbir ilgisi yok.

CN: Yiizeyin tutarlilift neden o kadar 6nemli sizin igin?

CC: Yiizeydeki veriler yeterince tutarhysa, resim yiizeyi yok olur. Tutar-
sizlik, resim yiizeyinin kendisine dikkat ¢ekiyor ve resmin icerigini de etkili-
yor. Sozgelimi ¢ok iyl olmayan Soyut Digavurumcu ressamlar, Soyut Digavu-
rumcu resimlerin yiizeyini, renk lekeleri ve damlalarim taklit ettikleri i¢in bo-
yanin yarattif1 yiizeyin otesine hi¢ ge¢cemediler. Daha onemli Soyut Disavu-
rumcu ressamlarin yapitlarinda ise resmin yiizeyine bakmazsimz, boyay: gor-
mezsiniz. Onlarin resimlerinde lekeler 6yle bir etki birakir ki bagka bir anlam
ararsiniz.

CN: Peki ya fotograftan ¢aligan baska sanatgilarla ilgili diigiinceleriniz ne-
dir?

CC: Cogu benzer sorunlar yasiyor..iki boyutlu bir yiizeyi bagka bir yiizeye
aktarma meselesine daldiklari i¢in bunun 6tesine gegemiyorlar. Mesela benim
fotograflar bag agagi koyup resimleri karekare tamamlayan ressamlar gibi ¢a-
ligmam miimkiin degil. Onlarin resimleri sonugta keskin bir yiizey aktarimi
oluyor. Yalnizca yiizey iizerine odakh bir ¢aligmada aym aktanmu tutarh bir
bi¢imde siirdiirmek zor oldugu i¢in, bazi alanlar birbirinden farkh oluyor. Bu
tiir resimler yalnizca resim yiizeyine dikkat gekiyor. “Bana bakin, ne giizel res-
medilmigim degil mi?” gibi bir tavir yansitiyorlar.

CN: Ama siz de biitiinciil imgeyle ilgili degilsiniz. Siz de parga parga, ke-
sit kesit ¢alisiyor, yapit1 boyle bir siiregte tamamliyorsunuz.

CC: Oyle, ama ben bitmis resmin neye benzeyecegini tam olarak bilmesem
de resimdeki verinin pek fazla digina ¢ikmiyorum. Ne de olsa o biiyiik kafalar,
fotograf makinesinin kaydetmis oldugu gercek kisiler.

CN: Oyleyse Gombrich’in, “yanilsamaci sanatta sorun, diinyaya dair bil-
diklerimizi unutmak degil, inandirici kompozisyonlar yaratmaktir” sozlerine
katihyorsunuz.

CC: Kesinlikle. Mesela bir burun, bir sekil olarak da bana ilging geliyor.
Bir bummun kenannda ve iizerindeki veriler de bana ilging geliyor. Ama yine
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de o sekil ya da o ton ne kadar giizel olursa olsun, o verinin esit dagilimi ne
kadar basanyla saglanirsa saglansin, bir burna, iistelik bir kiginin bumuna ben-
zemiyorsa yine de yanhs olmug demektir. Arkadaslarimin yiizlerinin resmini
yapmamin bir nedeni de bu. Benim lekelerimin nasil goriindiigiinii, ne kadar
bagarih oldugunu onlarn yiiziinden okuyabiliyorum.

CN: Demek ki bir benzerlik yakalayabilmek, yapitlarinizin 6nemli temel-
lerinden birini olusturuyor.

CC: Sonugta ben bir aktarimda bulunuyorum, ¢eviri yapiyorum, onun igin
olabildigince dogru olmasini istiyorum.

CN: Giiniimiizde yapitlarindan etkilendiginiz sanatgilar var mi?

CC: Sanirim bugiiniin ciddi sanat1 genel olarak figiiratif degil. Stella, No-
land, Judd, Serra, Morris benim en ¢ok saygi duydugum ressam ve heykelti-
raglar.

CN: Yapitlarinizin bu sanatgilarla herhangi bir iligkisi kurulabilir mi sizce?

CC: Evet. Benim yapitlarim onlarinkinden ¢ok farkli goriinmesine kargin
resimsel dilden kendilerini anndirmig olan, heykeli kaidenin iizerinden kald:-
ran, malzemeleri yerlerde sergileyen bu sanatgilarla aramda bir bag olduguna
inantyorum. Onlar gibi benim yapitlarim da bir portre resminin neler igermesi
konusundaki bir listenin tamamlanmasiyla ilgili degil, bir bilginin aktarimiyla
ilgili. Ben de izleyiciyi sanatla ilgili geleneksel kavramlarin diginda bakmasi-
n1 saglamaya ve bugiine kadar bildikleriyle sanat1 anlayabilmesinin miimkiin
olmadigim gostermeye ¢ahigiyorum.

CN: Gergekgi tarzda ¢aligan bir sanat¢i olarak bagka figiiratif sanatgilarla
bir yakinlik hissetmiyor musunuz?

CC: Bugiin sergilerde izledigimiz figiiratif sanata pek bir ilgim, merakim,
sempatim yok. Modelden ya da fotograftan ¢aligan herressamin gergekgi ve-
ya siiper-gergekgi olarak nitelendirilmesine de tepki duyuyorum. Cok muglak
bir terim bu, iistelik bu tiir ressamlar arasinda pek fazla ortak nokta yok bana
kalirsa.

CN: Ama yine de soziiniizii gergekgi imgeler aracilifiyla soyliiyorsunuz.
Gergekgi sanata duydugunuz antipatiyle bu durum bir ¢eligki yaratmiyor mu?

CC: Yanhs anlagilmasin. Ben figiiratif sanat nosyonundan hoglanmiyorum
demek istemedim, figiiriin artik sanat igin gecerli olmayan bir bi¢im oldugu
sonucuna varmak son derece yanhg olur. Ama bence figiiratif sanati ge¢miste
kalmig hiimanist nosyonlarla zorla canlandirmaya ¢aligmanin bir anlam yok.

CN: Hiimanist bir agidan figiire doniise dair bir umut tagimiyorsaniz, bu-
giiniin sanat1 baglaminda figiiriin 6nemi nedir sizin i¢in?

CC: Bence figiir yeni bir bilgi kaynag olarak kullamlabilir ama bu da an-
cak yeni araglar ve teknikler aracilifiyla, bi¢im yaratmanin yeni bir yolu iize-
rine odaklanarak olabilir. Bu kogulu yerine getirme.den yeni figiir resminin, an-
ti-avangard miize kiiratorleri ve elegtirmenler tarafindan yapilan ¢ok sayida
“figiire doniig” sergisine ragmen hig sansi yok.
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Yeni Caga Yeni Sanat: Yeni Gergekgilik

(1950... 1960...)

FRANSA [NOUVEAU REALISME] ARMAN, CESAR, YVES KLEIN,
MIMMO ROTELLO, NIKI DE SAINT-PHALLE, DANIEL SPOERRI, JEAN
TINGUELY, MARTIAL RAYSSE, FRANGOIS DUFRENE,
RAYMOND HAINS, JACQUES DE LA VILLEGLE...

Ikinci Diinya Savagi sonrasi yillarda Bati sanatinda, Dada’nin mirasgisi
sayilabilecek gesitli akimlar ortaya ¢ikmigtir. Bunlarin gergek bir Dada ru-
hu tagiyip tagimadigi ise, bugiin de tartiyma konusudur. Marcel Duchamp,
1950’lerde arkadas: Hans Richter’e yazdig: bir mektupta, “Yeni Gergek-
cilik, Pop Sanat, Asemblaj ve benzeri isimlerle anilan pek ¢ok akim Da-
da’nin temelleri iizerinde yiikselmekte ve Dada’y1 kolay bir ¢ikig yolu ola-
rak kullanmaktadir. Ben hazir-nesneyi kesfettigimde estetik olgusunu yer-
le bir etmeyi amaglamigim. Neo-Dadacilar ise hazir-nesnelerde estetik
giizellik buluyorlar” diyerek bu tartigmay: bizzat baglatan kisidir. Duc-
hamp’in elestirisi haksiz sayllmaz. 1960 sonrasinda giindeme gelen pek
¢ok neo-Dadaci akim yeni ¢agin yeni estetigi olarak giindeme gelmis; sa-
natla hayat arasindaki sinirlarin en gok eridigi noktada bile estetik ve ‘bi-
ricik’ sanat nesnesi olgusu baskin gikmugtir.

Hayatla sanat arasindaki sinirlar yok etmek iizere yola ¢ikan bu neo-
Dadaci akimlardan biri de Fransa’da 1960 yilinda bir elestirmenin 6ncii-
liigiinde, bir grup geng sanat¢inin olugturdugu Yeni Gergekgilik’tir. Yeni
Gergekeilik, 1950’11 yillardan itibaren Bati diinyasinda gozlenen modem
tiiketim kiiltiiriiniin bir yansimas olarak giindeme gelmis ve bu anlamda
¢aginin bir tiir tanikligim yapmugtir. Cikis noktasi, modemn ¢agin akiginin
tersine gevrilemeyecegi inancidir. Yeni Gergekgiligin manifestosunu ya-
zan Fransiz sanat elestirmeni Pierre Restany’e (1930-2003) gore, “Tiim
dillerin ve tiim iisluplarin tilkendigi bir nokta™ s6z konusudur. Yeni Ger-
cekeilik ise, “artik goktan miadini doldurmug olan resim ve heykel alanin-
da yeni bir formiil” degildir. “Peki biz ne 6neriyoruz?” diye sorar Restany
ve soyle yanitlar: “Gergegin kavramsal ya da diigsel bir prizmadan geci-
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Arman, “Dolu”, 1960, buluntu nesnelerle enstalasyon, Iris Clert Galerisi, Paris.

Paris'teki Iris Clert Galerisi, 1950’lerden 60’lara uzanan siiregte iki
ilging enstalasyona sahne oldu: Birincisi Yves Klein'in bos galeriyi
sergiledigi “Bosluk”, ikincisi de galerinin Arman tarafindan buluntu
nesnelerle tika basa doldurulmasiyla yapilan “Dolu"ydu. izleyici ga-
leriye giremeyecek, vitrinden goriinen o yigiimig nesnelerde belki de
kendi gelip gegici varhiginin bir yansimasini bulacakti... Arman, bu
enstalasyonda ortaya koydugu biriktirme merakini gergeveli vitrin-
ler icinde ¢ok cesitli nesneleri bir araya getirerek gergeklestirdigi
asamblajlarinda da siirdirdi.



YENi GERCEKGILIK

rilmig bir yansimasini degil, ta kendisinin algilanmasinin o tutku dolu ma-
cerasiny.”

Yeni Gergekgilerin, diinyanin kendisini bir tiirresim gibi gordiiklerini,
“evrensel anlamda onem tagtyan kesitlerini” kendilerine mal ettiklerini
belirten Pierre Restany, 1961 yilinda Paris’te agilan “Dadadan 40 Derece
Yiiksekte” baghkli serginin brosiirinde yer alan diigiincelerinde, Yeni
Gergekgilik igin Marcel Duchamp’in hazir-nesne kavramini su sekilde an-
latmugtir: “I¢inde bulundugumuz durumda Marcel Duchamp’in hazir-nes-
nesi (ve ayni zamanda Camille Bryen’in fonksiyonel nesneleri) yeni bir
anlam kazanmaktadir. Modem varolugun organik tim kesitlerini olugtu-
rankente, sokaga, fabrikaya, kitlesel iiretime ait dogrudan ifadenin bir ter-
ciimesidir. Siradan nesneye yonelik bu sanatsal vaftiz, tipik bir ‘dada ey-
lemi’dir. Ret ve sifir noktasinin ardindan, efsanenin ii¢iincii ayag: hayata
gecmektedir: Marcel Duchamp’in sanat kargiti eylemi, olumlanmaktadir.
Dada akli, modern diinyanin digsal gergekligini kendine mal etmeyi ken-
dine uygun bulmustur. Hazir-nesne artik olumsuzlugun ya da polemigin
degil, yeni bir ifade repertuarinin temel 6gesidir.”

Yeni Gergekgilik, bir yandan Pop Sanat’in 6te yandan Kavramsal Sa-
nat’in gesitli 6zelliklerini biinyesinde barindiran, ama yukaridaki agikla-
manin da ortaya koydugu gibi, genellikle atik ve buluntu nesnelerin kul-
lanildig1 bir akimdir. Gergeklik olgusunun yeniden kavranmasini amagla-
masl, akim dahilindeki sanatgilar1 birbirinden ilging ve farkli malzemele-
re ve yollara yoneltmigtir. Bu sanatgilardan Yves Klein (1928-62), 1950’1i
yillarda “Uluslararasi Yves Klein Mavisi” olarak tanimladigi bir mavi to-
nuyla tek-renk resimler ve heykeller gerceklestirmis, ayrica boyali insan
bedenlerini tuvale bastirarak yaptig1 ‘antropometrik’ resimleriyle tanin-
mugtir. Klein’in suyla ya da ategle gergeklestirdigi resimleri de bulunmak-
tadir. Klein, 1958 yilinda Paris’teki Iris Clert Galerisi’ni “Bogluk” ad al-
tinda sergileyerek biiyilk sansasyon yaratmug ve bir dizi benzeri etkinlikle
sanat diinyasinin igleyigini tim gergekligiyle gozler 6niine sermigtir. Ye-
ni Gergekgilik akiminin bir fikir olarak gekillenmesinde Pierre Restany ile
birlikte aktif rol alan Yves Klein, akimin ilk sergisi olan “Dadadan 40 De-
rece Yiiksekte” adli serginin ismi nedeniyle Restany ile tartiymig, kendi
sanatinin ‘ruhsal igerigi'nin Dada’nin yikici anargizmiyle bir ilgisi olma-
digini ifade etmistir.

Yeni Gergekgilerin baglica temsilcileri arasinda bulunan Arman
(1928- ) ise, Klein’in sergiledigi bos galeriyi 1960 yilinda tiimiiyle ger
¢ople doldurarak yine bir sansasyon yaratmigtir. Arman’in yapitlari, gok
sayida giindelik kullanim egyasinin bir araya getirilmesiyle olusur. Bir
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baska Yeni Gergeke¢i César (1921-1999) atik malzemelerle, 6zellikle de
otomobil hurdalariyla gergeklestirdigi “Kompresyon™ heykelleriyle tanin-
mugtir. Bir donem Fluxus’la iligkilendirilen Isvigreli sanatgi Daniel Spoer-
ri (1930- ) de Yeni Gergekgilik akiminin manifestosuna imzasini atan sa-
natgilar arasinda yer almigtir. Spoerri, 6zellikle yiyecek-igecek gibi mal-
zemelerden olugan atiklar1 resim yiizeyine yapistirarak duvara astig: re-
sim/heykel arasi yapitlariyla taninmigtir. 1970 yilinda Diisseldorf’ta Eat
Art Gallery (Yiyecek Sanati Galerisi) adli bir galeri agan Daniel Spoerri,
bu galeride yiyecek malzemeleriyle sanat iireten sanatgilarin yapitlarin
sergilemigtir. Spoerri’nin Eat Art Galerisi’'nde yiyecek heykellerini sergi-
leyen Fransiz heykeltirag Niki de Saint-Phalle (1930- ), 1960 yilinda bo-
ya piiskiirten tabancalar kullanarak yaptig1 resimleriyle dikkat ¢ekmis; ki-
sa bir siire i¢cin Yeni Gergekgiler arasinda yer almigtir. Yeni Gergekgi-
ler’den Isvigreli heykeltirag Jean Tinguely (1925-91), modem gagin tek-
nolojiye olan agir1 merakini hicveden heykelleriyle taninmig, kendi kendi-
ni yok eden kinetik heykeller tasarlamigtir.

Yeni Gergekgilik, Pop Sanat’in bir uzantisi olarak goériilmesine karsin,

resim ve heykel konusundaki aykiri tavriyla kendine 6zgii bir yere sahip-
tir.

Pierre Restany*
Yeni Gergekgilik Manifestosu (1960)

[Pierre Restany’nin kaleme aldig1 bu metni Yves Klein, Arman, Martial Raysse, Da-
niel Spoetri, Jean Tinguely, Frangois Dufréne, Raymond Hains ve Jacques de la Villeglé
imzalamustir]

Bir yandan modem ¢agin icine diigtiigii olaganiistii bitkinlik, 6te yandan
sanat tarihinin kazandig1 ivme kargisinda telaglanan agirbagh akademisyenle-
rin ya da namuslu insanlarin giinesi durdurmak veyahut saatin gosterdiginin
tersine yonelerek zamanin ilerleyisini yavaglatmak cabalar1 bosunadr.

Giiniimiizde, kurumlagmug tiim s6z dagarciklarinin, tiim dillerin ve iislup-
lanin tilkendigine ve kemiklestigine tanik olmaktayiz. Geleneksel ifade bigim-
lerini yetersiz kilan bu tiikenmiglik, Avrupa ve Amerika’da daginik haldeki
bagimsiz girisimleri karg kargiya getiriyor; ama incelemeleri ne yonde olur-

* Pierre Restany (1930- ); Fransiz elegtirmen, Yeni Gergekgilik hareketinin fikir babasidir.
1960’ta grubun manifestosunu kaleme almg, 1961 'de Paris’te kansi Jeanine Restany’nin igletti-
gi Galeri J'de Yeni Gergekgiligi benimseyen sanatgilarla "Dada’dan 40 Derece Yiiksekte” adh
sergiyi diizenlemigtir. Paris sanat ortamina iligkin anilanna yer veren otobiyografisi “Sanat Igin-
de Bir Yagam", 1983’te yayimlanmgtir.
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sa olsun her biri yeni bir ifadenin normatif temellerini tammlama gabasi i¢in-
de bulunuyor.

Bu ¢abalar, yaghboya resimde, cilada yeni bir formiil arayig1 degil. Tuval
resmi (resim ve heykel temelli biitiin diger klasik ifade bigimleri gibi) miadi-
ni1 doldurmug bulunuyor. Resim su giinlerde, bazen hala yiice bir bigimde, o
uzun tekelinin son demlerini yasiyor.

Peki biz onun yerine ne oneriyoruz? Biz, gergegin kendisini oneriyoruz:
kavramsal ya da diigsel siireclerin prizmasindan yansiyan gergegi degil, ger-
cegin kendi tutkulu macerasim neriyoruz. Nedir bunun isareti? Iletigimin te-
mel evresinin sosyolojik siirekliliginin devreye sokulmasidir. Sosyoloji, nes-
neler se¢mek ya da afigleri yirtmak, ¢oplerin ya da yemek masasinin artikla-
n olsun nesnelerin cazibesine kapilmak, mekanik hassasiyetleri salivermek,
duyarhligin algilanabilenin de 6tesinde yayilmasini saglamak gibi farkh ge-
killerde bilincin ve rastlantinin yardimina kogacaktir.

Biitiin bu girigimler (birkag tane var, ama bagkalar1 da olacaktir) genel,
objektif olasiliklarla acil bireysel ifade arasindaki kategorik anlayigin yaratti-
g1 asin mesafeyi ortadan kaldiracaktir. Boylece, bir biitiinliik iginde sosyolo-
jik gerceklik, insanhgin biitiin eylemlerinin ortak iyiligi, sosyal etkilegimleri-
mizin yiice cumhuriyeti, toplumsal bir ahgveris ortaya gikacaktir. Sozde soy-
lu tiirlerin ve ozellikle resmin sonsuz i¢kinligine inanan bu kadar ¢ok insan
varsa, bu sanatsal ¢agrimin giipheye hi¢ yer birakmamas: gerekir. Bu agama-
da, zorunlu olarak acil bir bigimde, belli deneyimlerin dogal olarak Barok go-
riiniimii i¢inde, bireysel yaraticinin cisim kazanmasi ve etkili bir bigimde ifa-
de bigimini bulmasinda saf duyarlilifa dayanan yeni bir gercek¢iligin yoluna
girmis bulunuyoruz. Yves Klein ve Tinguely, Hains ve Arman, Dufréne ve
Villeglé ile birlikte, Paris civarinda ¢ok ¢esitli yeni baglangiglarin hazirhkla-
n yapihiyor. Sonuglari tam olarak hald bilinmeyen, ama kesinlikle ikonoklas-
tik olmasi beklenen (ikonalarin yanhslan ve onlara hayran olanlarin aptalligi
nedeniyle) bu baglangiglarin mayasi pek bereketli olacaktir.

Dolayisiyla, Dada’nin sifir derecesinden kirk derece yiiksekte, boyunlari-
miza kadar dogrudan ifadeye batmig durumdayiz; bizi temize gikaracak ger-
¢ekeiligimizden bagka bir saldirganhigimiz, belli bir polemik niyetimiz yok.
Ve bu durumlehimize islemekte. Insan, gergeklikle yeniden biitiinlesmek igin
kendi payina diigeni yaparsa, kendi askinligiyla bir tuttugu gergeklikte duygu,
duyarhlik ve yeniden siirle kargilasacaktir.
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Carl Andre, “Egdeger VIII,” 1966, tugla, 12x229x68 cm, Tate Modern, Londra.

1972 yiinda Tate tarafindan satin alindiginda Ingiltere’de biiyiik san-
sasyona neden olan “Esdeger”le ilgili olarak, “Tuglayla sanat yapmak
neden o kadar tepki gekmisti hi¢bir zaman anlam veremedim” diyen
Carl Andre, endiistriyel maizeme kullandigi yapitlarini her zaman
yerde sergilemis, kendi idealindeki heykelin uzayip giden bir yol ol-
dugunu soylemistir. Ug boyutlu sanat nesnesi olarak geleneksel ya
da modernist heykele aligik olan izleyicinin beklentilerini yerle bir
eden “Esdeger”, 6zerkliginden ¢ok baglamsaligi nedeniyle moder-
nizmden kopusu simgeleyen 6nemli yapitlar arasindadir.



‘ABC’ Sanati; Minimalizm
(1960... 1970...)

ABD CARL ANDRE, DAN FLAVIN, DONALD JUDD, SOL LEWITT,
BRICE MARDEN, AGNES MARTIN, JOHN McCRAKEN,
ROBERT MORRIS, ROBERT RYMAN, RICHARD SERRA,
FRED SANDBACK, TONY SMITH, FRANK STELLA

1913 yilinda beyaz bir zemin iizerine siyah bir kare yerlestiren Rus sanat-
¢1 Kazimir Malevig, resmin belli nesneleri gosterme, temsil etme ugragi-
na tiimiiyle sirtin1 donerek salt kendiliginde anlam bulan bir sanatsal an-
layigin onciiliigiinii yapmugtir. Malevig boylece sanati temsil olgusunun
ideolojik islevinden ayirmug, iglevselliginden arindirmi§; ama bir yandan
da bu yaklagimiyla Tatlin ve Rodgenko gibi Rus Konstriiktivistlerinin bi-
cimle iglevi 6zdeslestiren ideolojik yaklagimindan ayrilmugtir.

1964 yilinda Amerikali Minimalist sanat¢1 Dan Flavin “Tatlin igin
Anit” adli yapitini sergilediginde, Tatlin’e oldugu kadar Malevig’e de bir
selam gondermektedir: Flavin’in yapit, floresan igiklanyla yapilmig bir
diizenlemedir. Sanatgi bunlara herhangi bir miidahalede bulunmamus, yal-
nizca belli bir diizen iginde bir araya getirmistir. Yapit, goriiniise bakilir-
sa, herhangi bir geyi temsil etmemekte, herhangi bir sey anlatmamaktadir.
Yalmzca vardir. Flavin’in yapitinin 6mekledigi gibi, Minimalistler igin
sanat, ‘ne goriiyorsan, odur’; 6tesi yoktur. 1940’lardan 1960’ lara uzanan
siiregte etkinligini siirdiiren Amerikan Soyut Digsavurumculuk akiminin
bireysel digavurumu ve derin 6znelligi yiicelten tavrina kargilik Minima-
lizm nesnel bir sessizligi benimsemis; Digavurumcularin her dogaglama
firca darbesine yiikledigi varolugsal anlamlar kargisina rasyonel bir tavrin
gostergeleri olarak, simetri ve diizeni koymugtur.

1960’11 yillarda bir akim olarak giindeme geldiginde “ABC Sanat1”,
“Ret¢i Sanat”, “Soguk Sanat”, “Dizisel Sanat” ya da “Temel Striiktiirler”
gibi isimlerle anilan Minimalizm, ABD’de Pop Sanat’in en gagaali giinle-
rini yagadig1 donemde sanat ortamini kitle kiiltiiriiniin bir bagka yiiziiyle
tamgtirmigtir: Minimalistlerin kullandig:1 giindelik endistriyel malzeme-
nin tek dmegi Flavin’in floresanlar degildir. Pek ¢ogu yapi-endiistri pa-
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zarlarindan temin edilen Minimalist malzeme dagarcigi iginde tugla, sun-
ta, kontrplak, aliiminyum, gelik, fiberglas, pleksiglas gibi gesitli malzeme-
ler, cogunlukla endiistriyel yontemlerle sanat yapmak i¢in kullanilmigtir.
Minimalistleri kendilerinden onceki sade, indirgemeci bir estetigi benim-
seyen sanatgilardan, sozgelimi Ad Reinhardt (1913-67), Agnes Martin
(1912-2004), Robert Ryman (1930- ) gibi sanatgilardan ayiran, hem bu tiir
endiistriyel malzemelere yonelmeleri, hem de resim ya da heykel gibi be-
lirgin kategoriler i¢cinde kalmamalaridir.

Temelde ABD kaynakli bir akim olan Minimalizmin baglica temsilci-
leri, birlikte hareket eden sanatgilar olmadig: gibi, ‘Minimalist’ diye bir
damgay: da 6ziinde reddeden Frank Stella (1936- ), Donald Judd (1928-
94), Dan Flavin (1933-96), Carl Andre (1935- ), Sol LeWitt (1928-2007),
Richard Serra (1939- ) ve Robert Morris’tir (1931- ). Bu sanatgilarin her
biri, ‘li¢-boyutlu nesneler’ kurgulamakla ilgilenmis, resim ya da heykel
gibi aligilagelmig ifade bigimlerinin 6tesinde bir sanatsal ifadenin arayisi-
n1 duyurmuglardir. Donald Judd, 1965 yilinda yayimladig: bir makalede
resim ya da heykel olmayan bu ii¢-boyutlu yapitlara ‘spesifik nesne’ diye-
rek bir tanim getirmis, Minimalist yapitlari resim ve heykelden ayirmugtir.
Resmin duvara asilan bir dikdortgen yiizey olarak bagli basina bir gekil
olusturdugunu ve bu seklin sanatsal ifadeyi sinirladigini 6ne siiren Judd’a
gore, 1950 dncesi resimde dikdortgenin uglar bir sinir olugturmug, ressam
da bu sinirlan gozeterek kompozisyonunu tasarlamig, kompozisyon igin-
deki ayr1 ayr 6gelerin dengesini, renk ve bigim iligkilerini gozeterek kur-
mugstur. 1940’lann ikinci yarisindanitibaren Jackson Pollock, Mark Roth-
ko, Clyfford Still, Bamett Newman gibi Amerikan Soyut Digavurumcu
ressamlarin yapitlarinda ise, dikdortgen yiizeyin sekli 6n plana gikmig ve
resim, farkli 6gelerin dengeli kompozisyonuyla degil, biitiinciil etkisiyle
dikkat ¢cekmeye baglamugtir. Oysa bir sanatginin, tek bir sekil ile yapabi-
leceklerinin de bir sinir1 vardir! Judd’a gore sanat yapitinin resmin gele-
neksel seklinin sinirlarindan kurtulmasi, ona gercek espasin kapilariniag-
mustir. Minimalistlere gore gercek mekani kullanmak, bagka bir deyisle
espasin kendi iginde olmak, boyanin yiizey iizerinde yarattigi mekan ya-
nilsamasindan, yani espas duygusundan ¢ok daha heyecan vericidir. Mi-
nimalistler, yapitlarini tasarlarken belli 6geler arasindaki dengeyle sagla-
nan kompozisyon kaygisindan da vazgec¢migler, 6gelerin dizisel tekrarina
dayali simetrik bir diizenle saglanan biitiinliige 6nem vermigler, Gestalt-
vari bir parga-biitiin iligkisi gozetmislerdir. Amerikali Minimalist sanatgi-
lart Avrupali geometrik soyutgulardan ayiran bu baglica 6zelligi, Minima-
list sanatg1 Frank Stella soyle anlatir: “Avrupa’da geometrik calisan res-
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samlar, benim ‘iligkisel resim’ olarak adlandirdigim bir anlayisin peginde-
dirler. Onlar i¢in en 6nemli mesele, bir denge kurabilmektir. Bir kogeye
bir sey mi kondu, onu 6teki kogede bagka bir seyle hemen dengelemeye
caligilirlar. (...) Bizim resmimizde o iligkisellik yok. Bizde denge mesele-
si o kadar 6nemli degil.” Sanatgilarin bu gibi a¢iklamalari kadar yapitla-
rin paylagtigi ortak noktalarla varabildigimiz Minimalizm tanimi, giincel
endiistriyel malzeme/yontem kullaniminin yani sira iligkisel olmayan bir
kompozisyon anlayigini, tiim fazlaliklardan ‘arindirilmig’ bir bigimsel sa-
deligi ve birimsel 6gelerin tekrarini igerir.

Amerikan sanat ortaminda heniiz adi konmasa da Amerikan Soyut Di-
savurumculugu’ndan ve Pop Sanati’tan farkli, yeni bir sanatsal anlayistan
soz edilmeye baglanmasinda, 1959 yilinda New York Modem Sanatlar
Miizesi 'nde agilan “16 Amerikali Sanatg1” sergisi etkili olmustur. Mini-
malizme giden yolu agan sanatgl, bu sergide yer alan simetrik seritli siyah
resimleriyle dikkat ¢eken Frank Stella’dir. Hemen hemen ayn tarihlerde,
salt yalinhig: itibariyla ‘minimalist’ bir estetik benimsemis olan, ancak
Minimalizme dahil olmayan sanatgilardan da soz edilebilir: Amerikan So-
yut Disavurumcular arasinda, ‘ge¢ boyasal soyutlama’cilar arasindaki
Barnett Newman 'in biitiinciil tek-renk alanlarini dikey ¢izgiyle boldiigii
resimleri, yine ayni egilimden Ad Reinhardt’in koyulastik¢a siyaha varan
tek renkli resimleri ya da Pop’un onciileri arasinda yer alan Robert Rausc-
henberg’in 1950’lerde yaptigi tek-renk “Beyaz Resimler”i gibi. Stella’nin
yapitlarin1 bu sanatgilarin yapitlarindan ayiran baglica 6zellik, adeta ‘re-
sim’ olmayan bir resim tasarlama ¢abasi, boyasalligi/renkselligi reddet-
mesi, kendi deyimiyle ressamin degil, geleneksel “boyaci”nin araglarini
ve yontemlerini benimsemesidir. Stella’nin tavri, Minimalizm akimiun
baslica ilkelerinin gekillenmesinde biiyiik rol oynamug, sanatginin 1960-62
yillarinda resim gercevesinin geleneksel sekline miidahalede bulunan,
boylece resmin bir tiir iig-boyutlu bagimsiz nesne gibi algilanmasina yol
acan “Sekilli Tuvaller”i Minimalizmin ne resim ne de heykel olan, ama
her ikisinin de giindeme getirdigi geleneksel sorunlara yeni ¢oziimlerin
aranmasiyla gekillenen ‘spesifik nesne’sine varilmasinda 6nemli bir aga-
ma olugturmustur.

Minimalizmin ‘spesifik nesne’si, ne resim ne de heykel olarak yeni bir
sanatsal kategori Onerisi getirirken, tarihsel siiregte oncesiz degildir; sa-
nat¢ilar da bunun farkindadir. Sanat nesnesinin salt kendiligi iginde algi-
lanmasina yonelik tavriyla Malevi¢’e gondermede bulunurken, endiistri-
yel malzemeyi ham haliyle kullanmak ve gostermek, malzemeyi kendin-
den bagka bir seymis gibi sunmaktan kaginmak ve ‘bigimi belirleyen is-
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levdir’ sdylemini, “begenilerimizi gekillendiren gereksinimlerimizdir” gi-
bi bir sdyleme doniistirmekle Minimalistler, Rus Konstriiktivistlerinin
yolundan ilerlediklerini ortaya koymuglardir. Amerikali Minimalistlerin
egilimlerinin gekillenmesinde, Camilla Gray’in 1962 yilinda yayimlanan
ve Bati sanat ortaminda Rus Konstriiktivizmine yonelik yeni bir ilginin
dogmasina neden olan “Biiyiik Deney: Rus Sanat1 1863-1922” kitabinin
etkisinden de s6z edilmig, 1960’larin gen¢ Amerikan sanatindaki Minima-
list yaklagimlarin, Vladimir Tatlin’in 1913-14 yillarindaki “konstriiksi-
yon”larinin geleneksel heykele kars: ciddi bir alternatif olarak goriildiigii
ileri siiriilmiigtiir. Elbette ki bir diger etken, Marcel Duchamp’in hazir-
nesneleridir. Hazir-nesne, Duchamp’in sanat yapitinin iiretimi siirecinde
sanatsal beceri ve yetenege yiiklenen degere yonelik sorgusunun; zihinsel
tasarim siirecinin el becerisinden daha 6nemli olduguna yonelik inancinin
ifadesidir. Duchamp’m hazir-nesnesi, Minimalistlerce en yalin haliyle al-
gilanmig, sanat kargiti tavr1 ya da giindelik nesneyi yiicelten boyutunun di-
sinda bir anlam iginde diigiiniilmiigtiir. Bu noktay1 vurgulamak isteyen
Carl Andre, “Duchamp’in deneylerinin gergek sonucunun Rauschen-
berg’in piyasasinin yiikselmesi oldugunu sanmiyorum” demistir. Bu agi-
dan bakildiginda Minimalistler, seri-iiretilmig nesnelere yer verirken kisi-
sel digavurumdan soyutlanmug bir bigimsellige nem vermisler, mekénsal
yanilsamalar yaratmaksizin ger¢ek mekan goriiniir kilmiglar, ii¢-boyutlu-
luk s6z konusu oldugu icin heykelle iligkilendirilen her tiirlii geleneksel
yontemi (yontmak, modle etmek, yapigtirmak vb.) reddederek malzemeyi
kullanmanin yeni yollarim aramiglardir. Malzemenin nasil kullanilacagini
tasarladiktan sonra yapiti teknisyenlerin eline birakmak, talimat vermekle
yetinmek s6z konusu olabilmekte; dolayisiyla yaratma siireci biiyiik 6lgii-
de tasarim/kavramsallagtirma agamasina indirgenmis olmaktadir. Bi¢im-
sel benzerliklerine ve hazir malzeme kullanimina yonelik ilgilerine kargin
sanati, iglevsel tasarima yonelik bir deney olarak gérmemeleri Minima-
listleri Konstriiktivistlerden ayiran baglica 6zellik olarak gériiniirken, ha-
zir-nesneyi sanat-kargiti bir tavrin ifadesi olarak kullanmamalari Duc-
hamp’la aralarina belirgin bir mesafe koyar.

Resim ya da heykel olmayan, 6te yandan her ikisine de malzeme kul-
lamminda gozetilen gesitlilik, yeniden diigiiniilen mekansallik baglamin-
da agihimlar getiren Minimalizm, 1960’11 yillar boyunca sanat izleyicisi-
nin genel olarak pek fazla 1sinmadig1 bir egilim olarak nitelendirilmesine
karsin, 1970’1i yillarda Amerikan sanat ortamina damgasim vuran baglica
akim olmugtur. Minimalizmin sade, geometrik bi¢imselliginin modernist
mimarinin ‘Uluslararasi Uslubu’nu yankilamasi ise, 1970’lerde ABD’de
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kurum koleksiyonculugunun en ¢ok ragbet gosterdigi akimlar arasinda yer
almasindaki baglica etkenler arasinda sayilmigtir. Ote yandan Ingiltere’de
Tate Miizesi’'nin 1972 yilinda Carl Andre’nin 120 adet ates tuglasindan
olugan 1966 tarihli “Egdeger” adli yapitin1 4000 sterline satin almasi Ingi-
liz kamuoyunun yogun tepkisini ¢ekmis, sanatin ne olup olmadig: yolun-
da atesli bir tartigma baglatmigtir. Diger Minimalistlerin aksine, ii¢-boyut-
lu yapitlarina “heykel” demeyi israrla siirdiiren Carl Andre (1935- ), ¢o-
gunlukla yerde sergiledigi ve zaman zaman izleyicinin fark etmekte bile
zorluk ¢ektigi yer diizenlemelerinde, “Big¢im olarak heykel/Yap: olarak
heykel/Mekén olarak heykel” anlayigindan yola ¢ikmugtir. Yapitlariyla
yalnizca heykel sanatinin degil, heykelin sergilendigi mekanlarin yeniden
tamimlanmasinm 6neren Andre’yi tarihsel siirecte modem heykelin gegirdi-
g1 asamalarin bir uzantisi olarak degerlendirmek de miimkiindiir. Picas-
so’nun 1913- 14 yillarindagiindelik malzemeyle gergeklestirdigi heykelle-
rini, Tatlin’in yine aym yillarda ¢esitli malzemelerle gergeklestirdigi
konstriiksiyonlarini animsamak; 1930’lu yillarda Picasso ve Gonzalez’in
o zamanki geleneksel heykel malzeme ve yontemlerini diglayarak metale
yoneldiklerini, kaynakla kiitlesel olmayan agik kompozisyonlar yapmaya
bagladiklarimi akla getirmek yeterlidir. Andre’nin ‘heykelleri’ne gelince;
bunlar da hi¢ kugkusuz, kendi zamaninin yeni dnermeleridir.

Floresan 1giklarla mekdn diizenlemeleri gerceklestiren Dan Flavin
(1933-1996), tekrar edilen geometrik birimlerin mekandaki biitiinciil algi-
sina odaklanan Donald Judd (1928-1994), biiyiik metal levhalar1 mekanin
kendisini yeniden tanimlamak, mekan i¢inde insana kendi fiziksel varligi-
n1 hissettirmek iizere yerlestiren Richard Serra (1939- ), sanatini keskin
bir bigimsel sadelige indirgeyerek ve zihinsel tasarim siirecine tabi tutarak
geometri olgusunu mekanda algilanabilir kilan Sol LeWitt (1928- ), mal-
zemeyi ‘mekdni yontmak’ i¢in kullanan, mekan degistik¢e yapitlari da do-
niigen Robert Morris (1931- ) gibi sanatgilar, Minimalizmin bagh basina
bir akim olarak benimsenmesinde etkili olurken, 1960°li yillardan itibaren
enstalasyon gibi sanatsal pratiklerin sekillenmesinde de rol oynamuglardir.
Ortak noktalarina kargin sanatgilarin kendi 6zgiin yaklagimlariyla yogun
bir cesitliligi iceren Minimalizm, 1970’lere uzanan siiregte Ozellikle
ABD’de pek ¢ok sanatginin paylastigi bir egilim haline gelmistir. Mini-
malizmin kat1 bigimciligi yerine daha serbest bir bigimselligi yegleyen, el
becerisini Minimalistler 6l¢iisiinde diglamayan yaklagimlar s6z konusu ol-
mug; Robert Morris’in ya da Eva Hesse’in (1936-1970) bazi yapitlar,
“ge¢ Minimalist” bir tavrin ifadesi olarak goriilmiigtiir.
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Frank Stella*
Pratt Enstitiisii Konferanst (1959)

Resim sanatinin iki sorunu vardir. Birincisi resmin ne oldugunu kesfet-
mek, ikincisi bir resmin nasil yapilacagint kesfetmektir. Birincisi bir sey 6g-
renmekle, ikincisi bir sey yapmakla ilgilidir.

Resim, basgka ressamlara bakmakla, onlar taklit etmekle 6grenilir. Bunun
6nemi ne kadar vurgulansa azdir-resmeilgi duyuyorsamz, resimlere bakma-
I1, bikmadan usanmadan bakmalisiniz. Resmin ne oldugunu kesfetmenin bas-
ka bir yolu yoktur. Bakmaktan sonra, taklit etmek gelir. Kendi deneyimimden
soz edecek olursam, ilk once tiimiiyle igin teknigine daldigimi soyleyebilirim.
Kline rengi nasil uyguluyordu? Fir¢ayla m1, spatulayla mi yoksa ikisiyle mi?
Guston tuvalin kenarlarini neden bog birakiyordu? Helen Frankenthaler tuva-
le neden astar boya ¢ekmiyordu? Ve buna benzer bir siirii soru. Sonra, ki igin
en tehlikeli boyutu da buydu, gordiigiim ressamlarin entelektiiel ve duygusal
siireglerini taklitetmeye bagladim. Boylece kentteki o yagmurlu kig giinlerin-
de Gandy Brodies resimleri, deniz kiyisindaki giinesli giinlerde De Staél re-
simleri yapmaya yeltendim. Kirmizi kok boya kullamir, biraz turuncu katip bir
Hofmann resmi yapardim. Neyse ki insan bu tiir seylerden hemen sikiliyor.
Bagka insanlarin resimlerini yapmaktan sikilip, kendi resimlerimi yapmaya
bagladim. Ama bir de baktim ki, kendi resimlerime bakmaktan sikilmak bir
yana, bu resimleri yapmay: sevmiyorum. Suraya ya da buraya ne koyacagina,
neyle neyin uyumlu olacagina iligkin resimsel sorunlar, giderek zorlagmaya,
buldugum ¢oziimler de giderek tatmin edici olmamaya bagladi. Sonunda da-
ha iyi bir yol kesfetmek gerektigine kesinkes inandim.

Oniime yine iki sorun gikt1. Birincisi mekansal, digeri yontemseldi. Birin-
cisinde, iligkisel resimle, yani gesitli 6geleri birbiriyle dengelemek meselesiy-
le ilgili bir ¢are bulmam gerekiyordu. Care belliydi: Simetri —resmin her yeri
aym olacakti. Ama bu, espastan feragat etmeden nasil yapilacakti? Agik bir
yiizeye uygulanan simetrik bir imge ya da konfigiirasyon, mekan yanilsama-
sinda dengeli durmaz. Sonugta vardigim ¢oziim —ki herhalde ancak bir iki ¢o-
ziimii vardir bunun, ve renk yogunlugu da benim bildigim tek ¢6ziimdii- bel-
1 bir bi¢im diizeninin kullanilmasiyla, mekan yanilsamasim resimden sokiip
atmaktaydi. Mesele, bu tasarimsal ¢oziimii biitiinleyen bir boya uygulama
yontemi bulmaya kalmigti. Bu sorun da geleneksel boyacinin tekniklerini ve
araglarini kullanmamla ¢oziildii.

* Frank Stella (1936 - ); Amerikali ressam, geg boyasal soyutlamanin ve Minimalist resmin onciile-
rindendir. Andover Phillips Akademisi’'nde resim, Princeton Universitesi’nde tarih egitimi gormiig-
tiir. Resimsel mekdn anlayigina kars resmin fiziksel bir varhk gibi algilanmasina yonelik arayigla-
n, siyah zemin iizerine beyaz gizgilerle gergeklestirdigi yapitlar. Minimalizm akimina giden yolda
onemli bir agama olarak ritelendimniy, 1959 yilinda New York Modem Sanatlar Miizesi'nde sergi-
lemigtir. Sekilli tuvaller de kullanan Stella, 1970°li yillarda bigimsel dagarcigi son derece indirgen-
mig bu tir yalin resimlerini geride birakarak ¢ok renkli ve digavurumcu resimlere yonelmiglir.
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Donald Judd*
‘Spesifik Nesneler’ (1965)

Son birkag yilda iiretilen yeni isler arasinda en iyilerinin ne resim ne de
heykel oldugu goriilmektedir. Ote yandan, genellikle biriyle ya da digeriyle
uzaktan ya da yakindan iligkili bir iiretim s6z konusudur. Cesitlilik arz eden
bu iglerde, resimde ya da heykelde olmayan ve kendi ¢esitliligini i¢eren 6zel-
likler var. Ama bazi ortak noktalar da var.

Bu yeni li¢-boyutlu igler, bir akim, bir ekol ya da iislup olusturmuyor. Or-
tak noktalari, bir akim olugturamayacak kadar genel ya da yetersiz kalyor.
Farkliliklar, benzerliklerden fazla. Zaten benzerlikler de yapitlara bakarak go-
riilebiliyor; bir akimin temel ilkelerinden ya da sinirlayici kurallarindan s6z
etmek miimkiin degil. Ug-boyutluluk, resim ya da heykel gibi kapsayici bir
¢er¢eve olmayabilir ama bu iglerin ortak noktasi tam da bu. Bu noktadan ba-
kinca resim ve heykel daha az nétr goriiniiyor ve reddedilemez ya da kaginil-
maz olmaktan ¢ikiyor. Sonugta onlar da belli bir ger¢eve ve gayet tammh de-
gerler olugturuyor. Yeni iglerin ¢ogu, motivasyonunu bu bigimlerin 6tesine
gegmek diirtiisiinden aliyor. Ug boyutlulugun kullamimasi, gayet agik bir al-
temnatif olusturuyor. Ciinkii bu, bir¢ok a¢ilim saglayabiliyor.

(...)

Resimle ilgili baglica sorun, duvara asilan yassi bir dikdortgen yiizey ol-
masidir. Dikdortgen zaten bagh bagina bir bigimdir; bi¢imin kendisidir; igin-
de olanlarin ve iizerine konacaklarin diizenini belirler ve simirlar. 1946 6nce-
sinde iglerde dikdortgenin uglan bir sinirdir ve resim o sinirda biter. Kompo-
zisyon resmin kenarlarina gore bir biitiinliik i¢inde kurgulamirken, tuvalin dik-
dortgen gekli vurgulanmaz; onemli olan, resmin farkli boliimleriyle bu bo-
limlerin renk ve bi¢im agisindan birbiriyle iligkisidir. Pollock, Rothko, Still
ve Newman’in, yakin donemde de Reinhardt ve Noland’in resimlerindeyse,
tuvalin dikdortgen sekli vurgulanmaktadir. Dikdortgenin i¢indeki 6geler ge-
nig ve sadedir ve dikdortgen gsekle uygun bir bi¢imde karsilik vermektedir. Bu
resimlerde yer alan bigimler ve yiizey, anlaml olarak zaten yalnizca dikdort-
gen bir yiizeye uygundur. Resmin ayn béliimleri o kadar az ve birbirine o ka-
dar uyumludur ki sanki ayr birer boliim gibi goriinmezler. Resim neredeyse

* Donald Judd (1928-94); Amerikali heykeltras, Minimalizm akiminn onciilerindendir. New
York Art Students League ve Columbia Universitesi’'nde felsefe ve sanat tarihi egitimi gormiis,
1959-65 yillar arasinda elegtirmen olarak ¢aligmigtir. 1950°lerde resme ilgi duyan Judd, 19607a-
nin baginda heykele yonelerek tek renkli rolyefler yapmyg, 1963’ten itiburen dizi mantigiyla duva-
ra monte edilen ‘spesifik nesne’ adim verdigi ahgap ii¢ boyutlu birimlerini gergeklegtirmigtir. Son-
raki yillarda bu birimleri endiistriyel olarak imal ettirmeye baglayan Judd 1970ten itibaren timiiy-
le mekdna 6zgii gabiymalara yonelmiy, 1973 yihinda Texas’in Marfa kentine yerlegerek. eski bir as-
ker barnnagim atdlye ve sergi mekin haline getirmigtir. 1980°lerde mobilya tasarimina yonelen
Judd’in 1959-75 yillarini kapsayan ve Minimalizm akimi igin onemli bir kaynak olan Toplu Yazi-

lan 1976’da yayimlamigtir.
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bir varlik haline gelmis, bagh bagina bir sey haline gelmis, ¢esitli varliklarin
ve sekillerin tammlanamaz bir toplami olmaktan gikmugtir. Boyle bagh bagina
tek bir sey olmasi, kendinden 6nceki resimden daha giiglii bir etki birakir. Ay-
rica dikdortgeni de belli bir sekil olarak goriiniir kilar: yani artik dikdortgen
notr bir simr olmaktan ¢ikmigtir. Bir gekli farkh bigimlerde kullanmanin belli
sayida olanagi vardir. Dikdortgen yiizeyin de bir omrii vardir. Dikdortgeni
vurgulayabilmek igin gereken sadelik, dikdortgenin i¢indeki olasi diizenleme-
lere bir simir koyar.

(.

Yeni igler resimden ¢ok heykele benzemektedir ama aslinda resme daha
yakindur. ..

Cogu heykel boliim boliim yapilir, birbirine eklenerek kurgulamir. Belli
bagl boliimleri birbirinden ayirt edilebilir. Bunlar ve daha kiigiik boliimler
onem sirasina gore bir ¢esitlemeler biitiiniidiir. Bir iki ana fikrin agiklig1, gii-
cii, yakinhigina gore hiyerargiler vardir. Kullanilan malzemeler, tek bagina ya
da birlikte olmak iizere genellikle ahsap ya da metaldir; birlikte kullanildikla-
rinda ¢ok biiyiik bir zithk goze ¢carpmaz. Renge nadiren rastlamr. Olabildigin-
ce giderilmis zithiklar ve dogal tek renklilikler, boliimlerin birbirine baglanma-
sina, bir biitiinlilkk kazanmasina katkida bulunur.

Burada anlatilan 6zelliklerin pek ¢oguna yeni ii¢-boyutlu islerde rastlan-
maz. Cesitlilik arz eden bu iglerle ilgili su ana kadar gorebildigimiz en biiyiik
fark, tek bir nesne, bir ey olmak yerine daha agik, daha daginik, gevresel di-
yebilecegimiz bir 6zellikte olmasidir. Yoksa dogasinda ve goriiniimiinde ¢ok
biiyiik bir fark bulunmamaktadir...

(.)

Ug-boyutluluk, ger¢ek mekandir. Bunu boyle algiladigimizda mekan ya-
nilsamasi (illizyonizm) sorunundan kurtulmug olur, mekdm belli birtakim
renklerin ve sekillerin etrafindaki bogluklar gibi gérme egiliminden vazgege-
riz ki bu da Avrupa sanatinin en ¢ok dikkat ¢eken, en rahatsiz edici son kalin-
tisindan kurtulmak anlamina gelir. Yani resmin simirlan ortadan kalkmugtir.
Bu durumda bir yapit, olabildigince giiglii olabilir. Ger¢ek mekan, diiz bir yii-
zey iizerinde boyanin yarattifi mekandan her zaman daha giiglii ve belirgin-
dir. Ayrica ii¢ boyutlu olan bir sey istenen her sekle girebilir ve duvarla, yer-
le, tavanla, odayla, odalarla, dig cepheyle iligkili olabilir ya da olmayabilir.
Herhangi bir malzeme, ister boyayarak ister oldugu gibi, kullanabilir hale ge-
lir.

()
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Carl Andre*
Actklamalar (1970)

Benim heykel anlayigimi en iyi tammlayan gey, bir yoldur. Yol, ne belli
bir noktada bulunarak ne de belli bir noktadan bakarak kendini a¢ik etmeyen
bir seydir. Yollar goriiniirler, kaybolurlar. Onlarin ya iizerinde gideriz, ya ke-
narindan gideriz. Yolla ilgili tek bir bakis agimiz kesinlikle olamaz, ya da
onun iizerinde hareket ederek, hareketli bir bakig sahibi olabiliriz. Yapitlari-
min ¢ogu, ozellikle de en basarili olanlar, genellikle bir tiir tercihli yol gibi al-
gilanabilir, izleyicinin onlara yaklagmasi, iizerinde, ¢evresinde dolagmasin
gerektirmigtir. Yollara benzerler ama duragan bir noktadan seyredilen yollar
gibi degillerdir. Bana gore heykelin sonsuz bakig agilan sunmasi gerekir. Iz-
leyicinin onu goimek i¢in durmasi gereken tek bir yer, hatta birkag¢ yer bile
olmamahdir.

* Car] Andre (1935- ); Amerikah heykeltirag, Minimalizm akiminin 6ncii figiirlerindendir. An-
dover’daki Phillips Akademisi’'nde sanategitimi giirmiig, mezuniyetinden sonra Amerikan ordu-
sunda, ardindan tren yollarinda gabymigtir. 1960°1arda tugla, metal, cimento bloklan gibi endiist-
riyel malzemelerden yaptigs heykelleri sergilemeye baglayan Andre, 1966’da New York'ta ger-
¢eklestirilen "Temel Striiktiirler” sergisiyle dikkat gekmigtir. Andre’nin yapitlaninmn baghica ozel-
ligi, endiistriyel ve zaman 2aman da dogal malzemenin el degmemisligi ve yatay kompozisyon-
dur. 1970'lerde Tate Galerisi 'nin "Egdeger VII* adli yapstim satin almas) nedeniyle Ingiltere ba-
sinn aleyhine yiiriittigi karalama kampanyasiyla da giindeme gelmigtir.
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1961..John F. Kennedy ABD Bagkani oldu..Yuri Gagarin
ilk insanh uzay yolculugunu gergeklestirdi... Berlin Duvari inga
edildi...Ernest Hemingway intihar etti.. Beatles''n Hamburg
konseri biiyiik ilgi gordi... | 962...Cezayir Fransa'dan bagimsiz-
hgini kazandi... Marilyn Monroe intihar etti... Kiiba'da fiize kri-
zi... Federico Fellini'nin “Sekizbuguk™ filmi ¢ikti... |963...john
F. Kennedy oldiriildi.. Georges Braque &ldi.. ABD'de ilk
Marcel Duchamp retrospektifi gerceklestirildi... | 964..Ameri-
kan askerleri Vietnam'a girdi... Filistin Kurtulug Orgiiti kurul-
du... Jean-Paul Sartre Nobel Edebiyat Odiilii'nii reddet-
i..SSCB’de Leonid Brejnev iktidara geldi... | 965..TS. Eliot 6I-
dii... Le Corbusier &ldi.. Malcolm X &ldiiriildi...IIk kullan-at
gakmak piyasaya siiriildi... |966..Cin’de Kiiltir Devrimi bag-
ladi...Michel Foucault'nun “Kelimeler ve $eyler”i yayimland...
1967..Che Guevara &ldiiriildi...Christian Barnard ilk kalp
naklini gerceklestirdi...Ingiliz parlamentosu kiirtaji ve escinselli-
gi sug olmaktan gikardi..Jean-Luc Godard'in filmi “Haftasonu”
giktr... 1 968..Martin Luther King 6ldiiriildii...Avrupa’da 6gren-
ci olaylar basladi..Stanley Kubrick “2001” filmini yapti.. Ce-
koslovakya'da Aleksandr Dubgek'in liberal reformlari Vargova
Paku giicilyle bastirildi.. 1969..Richard Nixon ABD bagkani
oldu...Samuel Beckett Nobel Edebiyat Odiilii aldi... Neil Armst-
rong aya ayak basan ilk insan oldu...Woodstock Festivali yapil-
di. Ik Concorde ugusu gergeklesti.. Isvigre’de Harald Sze-
eman’in kiratorliginde “Tavirlar $ekil Aldiginda” sergisi yapil-
d.. 1971..Greenpeace érgiitii kuruldu...Sylvia Plath’in “Sirca

Fanus” romani yayimlandi...Stanley Kubrick'in “Otomatik Por-
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takal” filmi ¢iku... 1 972..Irlanda’da “Kanh Pazar” katliami ya-
sandi... Sony ilk taginabilir video kayit cihazini piyasa siir-
dii.. John Berger'in “Gérme Bigimleri” yayimlandi... 1973..Ro-
bert Smithson ucak kazasinda &ldi...Vietnam'daki savag sona
erdi... llk renkli fotokopi makinesi Japonya'da piyasaya siiriil-
di... OPEC petrol krizi yagand....Bernardo Bertolucci'nin “Pa-
riste Son Tango” filmi ¢ku.. 1974.. Aleksandr Soljenitsin
SSCB’den ihrag edildi..ABD’de Watergate skandal yasandi ve
Nixon istifa etti...Ingiltere’de madenciler greve gitti..Avrupa
ekonomileri yilksek enflasyondan etkilenmeye baslad....
1975.. Francisco Franco &ldi...Microsoft kuruldu..Aleksandr
Soljenitsin’in “Gulag Takimadalari” yayimland... | 976..Foto-
kopi makinesi piyasaya siriildu...Michel Foucault’nun “Disiplin
ve Ceza"si yayimland....Jimmy Carter ABD bagkani oldu...Mao
6ldi...Martin Scorsese’nin  “Taksi $oford” filmi gikei...
1 977 ..Ispanya’da demokratik segimler yapild:...Paris'te Cent-
re Georges Pompidou agildi.. New York'ta ik AIDS vakalari
tespit edildi..George Lucas'n “Yildiz Savaglari” filmi giker...
1978..IIk tiip bebek Ingiltere’de dogdu...Edward Said'in “Or-
yantalizm” kitabi yaymlandi... 1979..Iran'da Ayetullah Hu-
meyni iktidara geldi...Ingiltere’de Margaret Thatcher basbakan
oldu...Rainer Werner Fassbinder’in “Berlin Alexanderplatz” fil-
mi ¢ikt1..SSCB Afganistan’i isgal etti...Jean-Frangois Lyotard'in
“Postmodern Durum” kitabi yayimlandr... | 980...Iran-Irak Sa-
vasl basladi..John Lennon 6ldiriildi...Roland Barthes 8ldii...Je-
an-Paul Sartre &ldu..Almanya’da Yegiller Partisi kuruldu...Po-
lonya’da Dayanisma hareketi bagladi...Fransa'da Frangois Mitte-

rand cumhurbaskan segildi...
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Joseph Kosuth, “Bir ve Ug Sandalye”, 1965

Farkli nesnelerle de gergeklestirdigi “Bir ve Ug Sandalye™ adii yapi-
tinda nesnenin kendisini, tanimini ve imgesini bir araya getiren Ko-
suth, gorsel algidan dile, dilden kavrama uzanan zihinsel siireglerin
ardindaki dinamikleri irdelemis, sanatin dogasini sorguladigi yapitla-
rinda izleyiciyi felsefi bir siirece ortak etmigtir.



Sozciikler Ve Diislinceler Arasinda:

Kavramsal Sanat
(1960... 1970..)

ABD JOHN BALDESSARI, ROBERT BARRY, MEL BOCHNER,
DOUGLAS HUEBLER, TOM MARIONI, BRUCE NAUMAN, DENNIS
OPPENHEIM, LAWRENCE WEINER, JOSEPH KOSUTH, ON KAWARA....
INGILTERE ART AND LANGUAGE, VICTOR BURGIN...
FRANSA DANIEL BUREN... ALMANYA JOSEPH BEUYS,
DIETER ROTH, HANS HAACKE...

1960’1 yillar sonrasinda sanat ortaminda yasanan belki de en biiyiik do-
niisiim, sanatin, nesneye olan gereksiniminin tartijilmaya baglanmasidir.
Diisiincenin 6n plana gegtigi bir sanat pratiginin etkileri yogun bir bigim-
de hissedilmeye baslayinca, yapitin maddi varlig: ve bigimi etkisini biiyiik
olgiide yitirmistir. [1k bagta “Diigiince Sanat1”, “Enformasyon Sanati” gibi
isimlerle anilan bu tiirde yeni egilimler, Minimalist sanat¢1 Sol Lewitt’in
kendi yapitlarinin kavramsalligini vurgulamak i¢in 1967 yilinda Artforum
dergisinde yayimladig “Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar” yazisindan
sonra “Kavramsal Sanat” baghgi altinda toplanmig, ayrica “konseptii-
alizm” (kavramcilik) donemin hemen tiim alternatif ifade bigimlerini kar-
stlayan bir genel terim haline gelmistir. Sanatginin bedenini kullanarak
gercgeklestirdigi performans ya da “happening” (olusum) tiiriinde gosteri-
ler; resim ve heykel gibi geleneksel tiirlerin Gtesinde uzanan enstalasyon
ya da “environment” (gevre) tiiriinde diizenlemeler; galerinin ve miizenin
hem fiziksel, hem ideolojik sinirlarin1 agmak adina agik alanlarda ve do-
gada gergeklestirilen arazi, toprak, ¢cevre sanati tiiriinde projeler ve benze-
ri sanatsal ifadeler, izleyiciyi estetikten once zihinsel bir algilama siireci-
ne ¢agirmas: bakimindan, ‘kavramsalciligin’ sinirlan i¢inde degerlendiri-
lebilir. Bu tavrin 6ziinde, geleneksel anlamda sanat nesnesinin tekil, kali-
c1 ve maddi deger olusturan ‘metasal’ yoniine, yani piyasa olgusuna, bir
tepki bulunmaktadir. Tekil nesneyi diglayarak yerine diigiinceyi koyan
kavramsal sanatcilar, belgeler, fotograflar, haritalar, taslaklar, videolar vb.
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‘tagiyici araglar’ kullanarak sanatin geleneksel tanimini ve bigimini sorgu-
layan bir devrim gergeklestirmislerdir.

Ancak bu devrimin onciisii, 1960’11 yillarda bir anlamda yeniden kes-
fedilen Fransiz sanatgr Marcel Duchamp’dir. 1960’11 yillarda sanat orta-
mina damgasim vuran Kavramsal Sanatin diigiinsel temelleri, Duc-
hamp’in 1910’larda ortaya attig1 ‘hazir-nesne’ olgusuna ve dzellikle 1917
tarihli “Cesme” adli yapitimin giindeme getirdigi sorulara dayandirilabilir.
Duchamp’in “Cegme’si, Mott Works adinda bir diikkkdndan satin alinan,
seri tiretilmig bir pisuardir. Duchamp bu pisuari bir kelime oyununa bag-
vurarak R. Mutt diye imzalamig ve katilimc iicretli bir sergiye gonder-
migtir. Boylece siradan bir nesnenin sanat olarak nitelendirilmesindeki
kriterleri sorgulayan sanatgi, bu kriterlerin olusumunda kurumlarin, eles-
tiri mekanizmasinin ve izleyici beklentisinin roliinii irdelemigtir. Duc-
hamp’in eylemi, sanat olgusunu doniigtirmeye yonelik yeni bir 6nerme
olarak, 20. yiizy1l avangard ruhunun bir simgesi niteligindedir. Bu agidan
bakildiginda 1960’11 yillara damgasim vuran Kavramsal Sanat’in, ya da
Neo-Avangard olarak nitelendirilen tiim ifade bigimlerininin diisiinsel
kapsamini, Duchamp’in eyleminin g¢esitli agilimlar: iizerinden okumak
miimkiindiir.

Marcel Duchamp, herhangi bir nesneyi ya da eylemi sanat olarak sun-
masiyla yaraticilik olgusunun tarifini degistirmis, sanatin geleneksel an-
lamda beceri ve yetenege dayanmasi gerektigi yolundaki inamg1 sarsmug,
sanatsal begeniyi gekillendiren etkenleri sorgulamig, kavramsallagtirma ve
anlam gibi olgularin plastik bi¢imin 6niine ge¢mesini 6nermis ve diigiin-
sel deneyimin 6nem kazanmasina onciiliik etmistir. 20. yiizyil avangardi
icinde Picasso, Matisse, Malevig, Mondrian gibi sanatgilarin 6nciiliigiinde
giderek soyuta yonelen bigimci modernist avangard gelenegin kargisina
dikilen Duchamp’in ‘avangard icinde (daha) avangard’ ve ‘postmodem
oncesi postmodemn’ tavri, 1950’lerde Neo-Dadaci olarak amlan Amerika-
11 sanatgilar Robert Rauschenberg ve Jasper Johns gibi sanatgilardan son-
ra, 1960’l yillarin hemen tiim akimlarin etkilemigtir.

1950°1i yillarda yapitin sergilendigi baglami gozeten, nesneden arin-
mi§, Duchamp-sonrasi, kavramsallik Oncesi bir iiretimden s6z etmek
miimkiindiir. Robert Rauschenberg’in ressam Willem de Kooning’in bir
desenini alip 40 adet silgi tiiketerek sildigi “Silinmig De Kooning Deseni”
(1953) ya da Paris’teki Iris Clert Galerisi’ndeki bir sergiye, “Bu Telgraf
Iris Clert’in Portresidir, Ben Oyle Diyorsam Oyledir” mesajiyla gonderdi-
g1 telgrafla katilmasi, Fransiz sanat¢1 Yves Klein’in boglugu elle tutulur
hale getirmek adina Iris Clert Galerisi’ndeki sergisinde bog galerinin ken-
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disini sergilemesi, 1960’ta Yeni Ger¢ekgi sanatgt Arman’in ayni galeriyi
atiklarla doldurmasi, Hollandali sanat¢i Stanley Brouwn’un (193S- )
Amsterdam’daki tiim ayakkabi magazalarinin vitrinlerini kendi yapitinin
pargalari saymasi, 1961’de Italyan sanatgi Piero Manzoni’nin (1933-63)
kendi nefesi, kendi digkisiyla yaptigi “Sanat¢i Solugu” (1960) ve ““Sanat-
¢1 Boku” (1961) gibi omekler, elbette ki kavramsalci bir egilim iginde ele
alinmasi gereken yapitlardir. Bu tiir yapitlarda sanat yapitinin iislubu, de-
geri ve aura’s: yerle bir edilmig, sanatcinin tepkisel tavri, yapitin igerigi
haline gelmeye baglamugtir.

Donemin kargi-kiiltiire]l soylemlerinden beslenen ve estetik sorunlarin
oOtesinde, politik, felsefi, sosyolojik, psikolojik ve ekolojik meselerle ¢ok
yakindan ilgilenen yeni bir sanatg1 kugagin iiretiminin ciddi anlamda go-
riiniir olmast ise, 1960’11 yillarda olmugtur. Duchamp ’in sanatinin 6ngor-
diigii “diisiince olarak sanat” anlayigim her seyden once felsefeyle, dille,
kimi zaman matematiksel formiillerle iligkilendirerek salt kavram diize-
yinde algiya yonelik bir sanatsal yaklagim benimseyen ilk Kavramsalcilar
arasinda, ABD’de Robert Barry (1936- ), Lawrence Weiner (1942- ), Jo-
seph Kosuth (1945), Mel Bochner (1940- ), Ingiltere’de Art and Langu-
age grubu (kurulugu 1968; kuruculari Terry Atkinson, David Bainbridge,
Michael Baldwin, Harold Hurrell) bulunur. Bu sanatgilar arasindan Mel
Bochner’e gore ideal bir kavramsal sanat yapit: iki nokta iizerine temelle-
nir. Birincisi, yapitin tam bir dilsel kargiliginin olabilmesi, yani tanimla-
nabilir olmasi ve dile getirildiginde de yeniden deneyimlenebilmesi, sii-
rekli tekrar edilebilir olmasidir. Ikincisi yapitin higbir sekilde ‘aura’simn
yada tekilliginin olmamasidir. Linguistik kavramsalciligin baglica temsil-
cileri arasinda yer alan Lawrence Weiner’in, “Benim bir yapitimdan ha-
berdar olmugsaniz, o yapit sizin olmug demektir. Kimsenin kafasina girip
yapitimi geri alamayacagima gore, bu boyledir” seklindeki agiklamalari
da benzer bir anlayis1 duyurur.

Gorsel deneyimi ve estetik hazzi diglayan Kavramsalcilarin bir diger
temsilcisi Joseph Kosuth ‘sanatin sanat olma hali’nin zaten kavramsal bir
durum oldugunu ileri siirer. Kosuth’e gore, “dil yoksa, sanat da yoktur.”
1969 yilinda yayimlanan “Felsefeden Sonra Sanat” baglikli makalesinde
sanati Duchamp oncesi ve sonrasi olmak iizere ikiye ayiran Kosuth, siyah
zemin iizerine beyaz yaziyla gerceklestirdigi ‘tanim resimleri’nde sanat,
anlam, resim, bosluk gibi sozciiklerin anlamlarin sorgulamug; “Bir ve Ug
Sandalye” (1965) gibi yapitlarinda gercek bir sandalye, bir sandalyenin
fotograf1 ve tanimu iizerinden gorsel algidan dile, dilden kavrama uzanan
zihinsel siireglerin ardindaki dinamikleri irdelemistir. Geleneksel anlam-
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daki sanat tamminin Duchamp’la birlikte sona erdigine inanan Kosuth’un
yapitlari, Duchamp’dan sonra sanatginin sanattan degil, ‘sanat kurami’ ze-
mininden hareket etmesinin zorunlulugu yoniindeki inancinin bir yansi-
masudur.

1960’lardan 70’lere uzanan siiregte etkili olan Minimalizm’le bazi ba-
riz ortak noktalar1 bulunan Kavramsal Sanat, Minimalizmin kolay kolay
dile gelmeyen mesafeli ve sistematik yaklagimina adeta bir igerik kazan-
dirmigtir. Minimalizmin, yapiti olugturan birimlerin tekranna dayal seri
mantigim1 paylasan Kavramsalcilar, Douglas Huebler’in (1924-97) 24 da-
kika boyunca her iki dakikada bir fotografik kaydini tuttugu yerlerin bel-
geleri, Amerikali performans sanatgisi Vito Acconci’nin (1940- ) aylar
boyunca her giin belli saatlerde bir tabureden inip gikmasinin fotografla-
rindan olugan “Basamak Isi” (1970), Japon sanatg1 On Kawara’nin (1932-
) tanidiklarina her giin gonderdigi “Hala Hayattayim” telgraflar ve her
giin mesai harcayarak gerceklestirdigi “Bugiiniin Tarihi Resimleri” gibi
omekler bu kapsamda diigiiniilebilir. Zaman ve mekan iginde kayd: tutu-
lan bu tiir deneyimlerin yami sira deneyimin dile aktarilmast siireglerinin
sergilendigi projelerden de sz edilebilir. Sozgelimi Art and Language
grubunun sanat iizerine kuramsal makaleleriyle dolu olan argiv dolaplar:-
nin ve arsiv gizelgelerinin yer aldig1 “Index 001" adli yapiti, sanat iizeri-
ne diigiince iiretme deneyimini gorsel bir zemine tagimigtir. Alman sanat-
¢! Hans Haacke’nin (1936-) yapitlan ise, sanat yapitlarinin sergilendigi
kurumsal baglama odaklanarak, sanat sisteminin ardindaki dinamikleri
goriiniir kilmaya odaklanmigtir.

Hizla yayginlasarak uluslararasi arenaya yayilan Kavramsal Sanat,
1960 sonrasinda geligen hemen tiim akimlarin yolunu agmugtir. Sanatin ne
olduguna dair soru isaretleriyle izleyiciyi kuramsal bir diigiince pratigine
ortak eden, sanatin iglevine dair yeni 6nermeler getiren ve yetenek yerine
siirsiz yaraticilik diigiincesini savunan Kavramsal Sanat, ¢ok cesitli
akimlar/egilimler/olugumlar halinde giiniimiize kadar uzanmis, giiniimiiz-
de resim, heykel gibi daha geleneksel tiirlerin de kavramsallagmasinda rol
oynamugtir. Kavramsal Sanatin yogun etkisine kargin, sanati nesnesinden
tiimiiyle arindirmakta bagarili oldugunu sdylemekse gii¢ goriinmektedir.
Lucy Lippard’in (1937- ) 1973 yilinda yayimladig1 “Sanatin Nesneden
Arnnmasy: Alt1 Y1l Sonra” baglikli makalesinde yazdig: gibi, Kavramsal
Sanat’in modemizmin genel metalagma siirecinin diginda kalabilecegi yo-
lundaki umutlar, biiyiik 6l¢iide temelsiz kalmugtir:
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“1969 yilinda, yenilige ag bir toplumun bile ge¢miste yasanmug ya da dolayh yolla al-
gilanmug bir olayt anlatan metinlerin fotokopilerine, olmug bitmig bir durumu gosteren
fotograflara, tamamlanmamug bir projenin taslaklarina, kaydedilmemis konugmalara
para 6deyecegi kimsenin aklina gelmezdi. Bu tiir igleri lireten sanatgdarin piyasa ko-
sullarinin ve metalagma siireglerinin baskisindan 6zgiir kalabilecekleri saniiyordu.
Aradan ig¢ yil gegtikten sonra, en taninmig Kavramsalcilar hem ABD’de hem Avru-
pa’da yapitlarin yiiklii miktarlara satabiliyorlar; diinyanin en prestijli galerilert tara-
findan temsil ediliyor ve daha da gagirticist sergi agabiliyorlar. Beli ki sanat nesnesi-
nin ¢oziilmesi siirecinde iletigim alaninda gergeklegen kiiglik devrimlere kargin —kolay
taginabilen, katalog ve dergi temelli de olabilen, kisacast gok farkh yerlerde gayet
ucuz ve kolay olarak ayni anda gosterilebilen yaputlara bakilirsa, kapitalist toplumda
sanat ve sanatgi, hdld liks kategorisine girmektedir.”

Sol LeWitt*
Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar (1967)

(..

Bu yazida, konu aldifim sanati1 tammlamak i¢in Kavramsal Sanat terimi-
ni kullanacagim. Kavramsal Sanatta, kavram diigiincesi yapitin en 6nemli
ozelligidir.! Kavramsal sanat yapan bir sanatg, yapitim 6nceden tasarlar, ya-
pitiyla ilgili kararlan onceden verir: uygulama o kadar dnemli degildir. Dii-
stince, sanatin gergeklegtirilmesini saglayan bir makineye doniigiir. Bu tiir bir
sanat kuramsal ya da kuramlarin gorsel kargiligi degildir; sezgiseldir, her tiir-
li zihinsel siiregle ilgilidir ve bir amag giitmez. Genellikle, sanat¢inin zanaat-
¢i yoniinden, yani beceriye olan gereksiniminden bagimsiz bir uygulama ala-
mdir. Kavramsal sanatla ilgilenen sanat¢inin amaci, yapitini izleyicinin zihin-
sel anlamda ilging bulmasidir, dolayisiyla yapitin izleyiciye duygusal anlam-
da seslenmesini istemeyebilir. Yalmz bu, kavramsal sanat¢inin izleyicinin
ozellikle camim sikmak istemesi gibi algilanmasin. Ama digavurumcu sanata
sartlanmig kigilerin beklentisi olan duygusal bir tepki, bu tiir sanatin algilan-
masina bir engel olusturur.

Kavramsal sanat, mantiksal olmak zorunda degildir. Bir yapitin ya da ya-
pitlar dizisinin mantig1, bazen yalnizca o manti1 yerle bir etmek i¢in kulla-
nilir. Bazen sanat¢inin gergek amacini saklamak igin, izleyiciye o yapiti an-
lamig duygusu vermek ya da ikilemli bir durumu gostermek i¢in (mantik-
mantik digi gibi) belli bir mantik kullamlabilir.2 Diigiincelerin karmagik olma-

* Sol LeWitt (1928- ), Amerikali sanatgi, Minimalizm ve Kavramsal Sanat akimlarinin 6nemli
figiirleri arasindadir. Syracuse Universitesi'nde giizel sanatlar egitimi goren LeWitt, 1950’11 yil-
larda grafik tasarim isleri yaparken 1960'larin baginda heykele yonelmiy, ancak geleneksel hey-
kel anlayigindan uzak bir yaklagimla belli geometrik / matematiksel diizenlerin gesitlemelerine
dayanan ve "striiktiic” adim verdigi ii¢ boyutlu diizenlemeler gergeklegtirmistir. Minimalizmin il-
kelerine yakin olan, ancak kendisini kavramsal akim dahilinde goren LeWitt’in Kavramsal Sanat
iizerine yazdig1 makaleler 1960'larda resim ve heykele iliskin geleneksel yontemlerden ayrilan
sanatgilann diiince yapisini kavrayabilmek agtsindan dnemli birerkaynak niteligindedir.

1. Bagka sanat bigimlerinde kavram, uygulama sirasinda degisime ugrayabilir.

2. Bazi diiinceler kavramsal olarak mantikh, algisal olarak mantikstz olabilir.
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s1 gerekmez. lyi olan pek gok diisiince aslinda son derece basittir. Iyi diisiin-
celerin basit goriinmesinin nedeni, kagimlmaz gibi goriinmelerindendir. Dii-
slince baglaminda sanatgi kendi kendini bile sagirtmakta 6zgiirdiir. Diigiince-
lere, sezgiler yoluyla varilir.

Sanat yapitimin nasil goriindiigii, o kadar 6nemli degildir. Tabii fiziksel bir
bi¢imi varsa, bir geye benzemek durumundadir. Ama sonugta ne bigim ala-
caksa alsin, bir diisiinceden yola gikmak zorundadir. Sanatginin meselesi,
kavramsallagtirma ve gergeklestirme siirecidir. Sanatgi tarafindan fiziksel bir
gergeklige kavustuktan sonra yapit, sanatgi da dahil olmak iizere herkesin al-
gisina agik hale gelir. (Burada ‘algilama’y: duyusal bilginin farkina varilma-
s1, diisiincenin nesnel olarak anlasilmasi ve sonra her ikisinin 6znel olarak yo-
rumlanmasi anlaminda kullaniyorum.) Sanat yapiti, yalmzca tamamlandiktan
sonra algilanabilir.

Esas olarak goze yonelik sanat, kavramsal yerine algisal olarak nitelendi-
rilebilir. Bu, optik, kinetik, 151k ve renk sanatinin ¢ogu 6rnegini kapsayabilir.

Kavramanin ve algilamann iglevleri birbirine karsit kutuplar olugturdu-
guna gore (birisi verinin oncesi, diger verinin sonrasi yaganan durumdur), sa-
natgi diisiincesini 6znel olarak degerlendirerek sadelestirebilir. Sanatg ele al-
dig) diigiinceyi iyice irdelemek istiyorsa, o zaman rastlantiya dayanan ya da
keyfi kararlar en aza indirgenmelidir; kapris, begeni ve bagka 6nemsiz seyler
ise sanat yapma pratiginden tiimiiyle diglanir. Sonugta yapit iyi gériinmiiyor-
sa, bu onu yapittan saymamak igin bir neden olmayabilir. Bazen ilk anda tu-
haf goriinen bir gey siireg iginde gorsel olarak hosa gidebilir.

Onceden diiiiniilmiig bir tasaridan yola gikmak, engellemenin bir yolu-
dur. Her bir yapit1 sirayla tasarlama gereksinimini de ortadan kaldirir. Eldeki
plan, yapitin tasarlanmasi anlamina gelir. Bazi planlanin milyonlarca farkh
cesitlemesi, bazilanmn simrh sayida gesitlemesi vardir ama her ikisi de son-
ludur. Bagka planlar, sonsuzluga gondermede bulunur. Ancak sanatgi her du-
rumda sorunun ¢oziimiinde en basit bigimi ve kurallar seger. Sonrasinda, ya-
pitin tamamlanmasinda ne kadar az karar alimyorsa o kadar iyidir. Boylece
keyfi, kigisel kaprise dayanan ve 6znel durumlar olabildiginde diglanmig olur.
Bu yontemi kullanmanin nedeni zaten budur.

Sanatg tekrara dayanan modiiler bir yontem kullandiginda genellikle ba-
sit ve zaten varolan bir bigimi seger. Bigimin kendisinin simirh bir nemi var-
dir; yapitin biitiinii agisindan bir tiir gramer olugturur. Aslinda temel birimin
ozellikle pek ilging olmamasi, yapitin biitiiniin dogal bir pargas: haline gel-
mesi agisindan daha da iyidir. Karmagik temel birimler kullanmak, biitiiniin
birligini bozar. Basit bir bigimi tekrarlayarak kullanmak yapitin sinirlarim ¢i-
zer ve bigimlerin diizenlenisi iizerinde yogunlagmay olanakh kilar. Bu diizen
sonug olurken, bigim arag haline gelir.

Kavramsal sanatin aslinda matematik, felsefe veya bagka bir zihinsel di-
siplinle pek ilgisi yoktur. Cogu sanatginin kullandigi matematik basit bir arit-
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metik ya da say: sistemine dayanir. Yapitin felsefesi ise yapitin i¢indeki dii-
siincedir ve herhangi bir felsefi sistemin betimlenmesi degildir.

Izleyicinin sanat yapitim gordiigiinde sanat¢inin kavramlarini anlayip an-
lamamasi o kadar 6nemli degildir. Yapit bir kere elinden ¢iktiktan sonra izle-
yicinin yapitin1 nasil algilayacagi konusunda sanatginin bir denetimi yoktur.
Farkh kisiler, aym geyi farkh bigimde algilayabilir.

Son zamanlarda minimal sanat iizerine ¢ok sayida yazi1 yayimlaniyor ama
ben bu tiir bir sanat yaptigim soyleyen biriyle heniiz kargilagmadim. Temel
birimler, indirgemeci, diglayici, ‘cool’ ya da mini-sanat gibi terimlerin kulla-
nildigim goriiyoruz. Benim tamidigim hicbir sanatg¢i bu terimler altinda sanat
yaptigin1 kabul etmiyor. Dolayisiyla bunun, sanat elestirmenlerinin dergiler-
de kendi aralarinda kullandiklan gizli bir dil oldugu sonucuna variyorum. Mi-
ni etek giymis uzun bacakh kizlari hatirlattigy icin en iyisi mini-art bence.
Herhalde ¢ok kiigiik sanat yapitlarini tammlamak igin kullaniliyor. Iste bu iyi
bir fikir. Belki de “mini-sanat” sergileri kibrit kutular: i¢inde iilkenin dort bir
yanint dolagabilir. Ya da belki mini-sanat¢1 ¢ok ufak tefek birisidir, diyelim
1.50’den kisa. Eger 6yleyse, ilkokullarda ¢ok iyi yapitlar bulabiliriz (ilkokul:
temel birimler).

Lawrence Weiner*
Actklamalar (1969-1972)

Nesnelerle bir derdim yok, ama ben nesne yapmak istemiyorum.

Nesne —kendi bagina bir meta olmasi nedeniyle— insanlarin ormana bakar-
ken sanati gormelerini olanaksiz kilan bir seye doniigiiyor.

Benim yaptiklarimi satin alanlar onlari istedikleri yere gotiiriip, isterlerse
yeniden yapabilirler. Sadece akillarinda tutmalari da benim igin yeterlidir.
Ayrica ona sahip olmak igin satin almalari gerekmiyor — bilmeleri yeterlidir.
Benim sanatimin roprodiiksiyonunu yapan kisinin yaptigiyla benim yaptig-
min degeri arasinda bir fark yoktur.

Endiistriyel ve sosyoekonomik makineler gevreyi o kadar kirletiyor ki sa-
nat¢i durumu daha da vahim hale getirmeye zorunlu hissettigi anda sanat top-
tan ortadan kalkmaldir. Eger diinyanin fiziksel alanlarina kalici bir iz birak-
madan sanat yapamiyorsaniz, o zaman belki de sanat, yapmaya degmeyecek
bir seydir. Bu durumda, insanlarin iyiligi i¢in degil de yalnizca bir sanat kav-
raminin betimlenmesi i¢gin gereken ve dogadaki ekolojik faktorlere kalici za-

* Lawrence Weiner (1942 - ); Amerikah sanatgi, Kavramsal Sanat akiminin 6nciilerindendir. ilk
donem yapitlarinda tuval bezinden diizenlemeler ve mekanlara miidahalede bulundugu enstalas-
yonlar yaprmstir. 1968 yiindan itibaren dil agirhkh yapitlara yonelen Weiner, "Agiklamalar”
adim verdigi sanatgi kitabinda, ‘fiziksel anlamda gergeklestirilmesini gerekli gormedigi’ projele-
rini tarifetmigtir. 1970’lerden giinimiize gergeklestirdigi yapitlar, agirhkh olarak yere ya da du-
varlara uygulanan cimleler geklindedir.
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rar veren herhangi bir kalici hasar, insanlia karg1 iglenmig bir sugtur. Ciinkii
insanlar tarafindan bagka insanlar igin yapilan sanat, insanlara karsi iglevsel-
lestirilmemelidir, tabii sanat¢i eger sanat¢i olarak konumunu reddedip tann
roliinii almiyorsa. Sanatgi1 olmak, bagkalarina olabilecek en az zarar1 vermeye
caligmaktir.

Biiyiik egosantrik pahali sanat, pek gorkemli goriiniiyor. Ama yirmi iki
ton ¢eligi bir dolaba koyamazsiniz.

Sanatin egergenel bir 6zelligi varsa ve insan 1968 'de aldig1 bir yapiti yap-
tirmaya karar verir sonra da ona bakmaktan sikilir ya da onun yerine yeni bir
televizyon koymaya karar verirse, o zaman yapit: silebilir. Eger 1975’te yeni-
den yaptirmak isterse, 1975 yilinda yapilmug bir yapiti var demektir. Malze-
meler degistikce, sanat iizerine diigiinen kisiler, yapiti iireten kigi gibi malze-
meye ¢agdag bir anlamda yaklagir ve 1968’deki degerleri malzemenin deger-
liligini yok etmeye yardim eder. Ben malzemenin kendisinden ¢ok malzeme
fikriyle ilgiliyim.

fzleyiciye belli kosullar dayatan sanat —insani olsun ya da olmasin- benim
goziimde estetik fagizme girer.

Benim kendi sanatim talimat vermez, yapiti1 bitmis bir iiriin olarak ortaya
koyar.

1. Sanatg1 yapiti kurgulayabilir

2. Yapit kurgulanabilir

3. Yapitin imal edilmesi gerekmez

Her biri sanat¢inin amaciyla belirlenen bu kararlar, alicinin kogullari dog-
rultusunda aliciya baghdir.

Kiiltiirel bir baglamda varolabilmesi igin

1. Bir sanat sanatg tarafindan kurgulanabilir

2. Sanat kurgulanabilir

3. Sanatin imal edilmesi gerekmez

Biitiin bunlarin sanat olma kosuluyla egdeger oldugu ve aliciya bagh ol-
madi§1 sdylenebilir.

Douglas Huebler*
Aciklamalar (1968)

Diinya az ya da ¢ok bir siirii nesneyle dolu; ben diinyaya yeni nesneler ek-
lemek istemiyorum.

Ben yalnizca, gayet basit bir bigimde, nesnelerin zaman ve mekén iginde-
ki varligim ortaya koymak istemiyorum.

Douglas Huebler (1924-97), Amerikah sanatg, Kavramsal Sanat akiminin onciilerindendir.
1960’1arda 6nde Minimalizme yoaelen Huebler, fotograflar, cesilli belgeler ve haritalarkullandi-
31 ‘proje’ temelli yapitlar gergeklestirmeye baglamug, bu yapitlarda zamanin toplumsal gevre iize-
rindeka etkilerini irdelemistir.
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Daha spesifik olmam gerekirse, yapit, dogrudan algisal deneyimin 6tesin-
deki olgularla ilgilidir.

Yapit, dogrudan algisal deneyimin 6tesinde oldugu igin yapitin bilingli
olarak kavranmasi bir belgeleme sistemine dayanmaktadir. Bu belgeleme, fo-
tograflar, haritalar, ¢izimler ve tammlayici climleler gibi ¢esitli bigimler al-
maktadir. (Arahk 1968)

Her heykelin varligi, kendi belgeleriyle belgelenmektedir.

Bu belgeleme, fotograflar, haritalar, ¢izimler ve tamimlayici ciimleler gibi
cesitli bigimler almaktadir.

[saret edici “malzeme” ve isaretlerin yerine gore ortaya gikan sekil yapi-
tin sinurlanim ¢izmek diginda pek 6nem tagimaz.

[saretlerin kaliciligi ve yazgisinin 6nemi yoktur.

Zamana dayanan yaputlar, isaretin yazgisinin belgelenmesi siirecinde, bel-
li bir siire igin vardir.

Teklif edilen projeler fikir olarak varolan diger yapitlardan farkl degildir,
ama somnut sekil almig malzemesi agisindan farklidir. (Eyliil 1968)

Joseph Kosuth*
Agitklamalar (1968)

Esanlamlilar sozliigiinden belli kategoriler iizerine kurulu son dénem ¢a-
ligmalarimda, herhangi bir seyin diisiinsel olarak ¢esitli boyutlarim aragtir-
maktayim. Sunum bigimini degistirerek fotostat iizerine ¢aligmay1 biraktim,
bunun yerine yapitlarimi gazete ve dergilerde yer satin alip bu yerlere aktar-
maya bagladim. Bu sekilde, aym yaput, ¢esitli dergilerde, beg ya da alt1 yer is-
gal edebiliyor. Bu sekilde, yapitin nesnesizligi vurgulanmig oluyor. Bu yeni
yaputlar, degerli bir nesneyle iligkili olmayan, dekoratif olmayan ve olabildi-
gince ¢ok insanla iligki kurma amaci tagiyan yapitlar. Mimariyle bir iligkisi
yok; evin igine ya da miizeye sokulabilir, ama her ikisini de diisiinerek yapil-
mug degil; yer aldig1 yayindan yirtilarak, bir dergiye yapigtirilarak ya da du-
vara iligtirilerek izlenebilir — ya da hi¢ yirtilmayabilir yer aldig1 sayfadan, bu
kararlann higbiri, yapitin durumuyla iligkili degil. Benim sanatg olarak igle-
vim, yapitin yayimlanmasiyla sona eriyor.

* Joseph Kosuth (1945- ); Amerikali sanatg1, Kavramsal Sanat akiminin ncii figiirlerindendir.
Toledo Miizesi Tasarun Okulu, Cleveland Sanat Enstitiisii ve New York Gorsel Sanat Okulu’nda
sanat egitimi, New York Yeni Sosyal Aragtinnalar Okulu’nda antropoloji ve felsefe egitimi go-
ren Kosuth, 1960’ lardan itibaren sergiledigi yapitlaninda diisiince, dil ve imge iligkisine odaklan-
mug, Ozellikle "Bir ve Ug Sandalye" gibi diizenlemelerinde gorselligin degil diisiincenin 6n plan-
da oldugu kavramsal bir yaklagim benimsemigtir. Sanatin Duchamp dncesi ve sonrast olmak iize-
re iki doneme ayrilabileceini savunan Kosuth’e gore ¢agimizda sanat degil, ancak sanat felse-
fesi yapmak miimkindiir. Kosuth'un sanatta kavramsalliga iligkin"Felsefeden Sonra Sanat ve
Sonrast" bagliklt bir kitab: bulunmaktadir.



Joseph Beuys, “Olii Bir Tavsana Yopitlar Nasil Anlatihr”, performans, 1965, Disseldorf.

Alman Sanatg Joseph Beuys, bu performansinda 6li bir tavsana sa-

nat anlatmanin, uygarlagmig insanliga dert anlatmaktan daha kolay
oldugunu ima etmigtir!



Sanat ve Kiiltiirel Muhalefet: Fluxus
(1960... 1970..)

ABD GEORGE BRECHT, ROBERT FILLIOU, KEN FRIEDMAN, GEOFF
HENDRICKS, DICK HIGGINS, RAY JOHNSON, ALISON KNOWLES,
GEORGE MACIUNAS, CHARLOTTE MOORMAN, YOKO ONO, NAM JUNE
PAIK, ROBERT WATTS, LA MONTE YOUNG, JACKSON MACLOW...
ALMANYA JOSEPH BEUYS, WOLF VOSTELL...

FRANSA BEN VAUTIER, DANIEL SPOERRI...

Sanati “burjuva hastaliklarindan” kurtarmak! Olii sanattan arinmak! Sa-
natta devrimci bir akim baglatmak! .. Litvanya asilli Amerikal1 sanat¢i Ge-
orge Maciunas’in (1931-78) yazdig: “Fluxus Manifestosu”nda, 1960’1
yillarin en radikal sanat hareketlerinden biri olan Fluxus’un amaglar boy-
le siralaniyordu. Manifestodaki atesli soylemden de anlagilabilecegi gibi,
Fluxus, 6ziinde, 1960’11 yillarin toplumsal muhalefet bigimlerinden besle-
nen, donemin kiiltiirel muhalefet dalgasina eklemlenen bir olugumdur.
Geleneksel anlamda bir ‘akim’ olarak nitelendirilememesine karsin ‘ak:g’
anlamina gelen ad1 gibi, pek ¢ok kaynaga gore Almanya’dan gikip birgok
Avrupa kentine ve New York’a akan Fluxus, ortak bir iislup olmaktan
¢ok, o akisa kapilan sanatgilarin tagidig: ortak bir tavirdir. Bu anlamda ve
genel avangard yapis! itibariyla Dada’yla birgok benzerlik tagiyan Flu-
xus’u, “Avrupa sanatinda Courbet, Monet ve Cézanne’dan sonra Modem
Sanat’1 kati bir bigimcilige siiriikleyen hatanin diizeltildigi, diinyanin sa-
nat olarak tanimlanamayacak kadar dar-gonislii ifadeden kurtarildig1 an”
olarak tammlayan Fluxus sanatgisi Louwrien Wijers, yeni ¢agin azizleri-
nin Fluxus sanatgilar1 oldugunu iddia etmigtir.

Fluxus teriminin ilk kez 1961 yilinda, George Maciunas tarafindan or-
taya atildig1 sanilmaktadir. Maciunas’in o y1l New York’taki A/G adli ga-
leride gergeklestirecegi bir konferans dizisinin baghigi olarak sectigi bu
sozciik, kisa siirede Maciunas’in gevresinde ya da uzaginda sergiler, fes-
tivaller ve gesitli etkinlikler vesilesiyle toplanan ve genel olarak Maci-
unas’in sanatla ilgili muhalif goriiglerini benimseyen birgok sanatg tara-
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findan kullanilmaya baslanmistir. 1947°de ailesiyle birlikte Litvanya’dan
Amerika’ya gog eden ve mimarlik egitimi géren Maciunas, 1961°de agip
maddi nedenlerle ancak bir yil siirdiirebildigi galerisini kapattiktan sonra
cikardig: bir dergiye de Fluxus adini vermis, 1960’1 yillarda Avrupa ve
ABD arasinda gidip gelerek gerek yayinlan gerek konusmalariyla Fluxus
diigiincesinin yayilmasinda etkili olmustur.

1960’lardan 1970’ lere uzanan tarihi iginde Fluxus’la uzaktan/yakindan
iligkilendirilen ¢ok sayida sanat¢i olmus; bunlarin arasinda 6zellikle Ame-
rikali besteci John Cage (1912-92), Alman sanatgi Joseph Beuys (1921-86)
ve Koreli sanatgi Nam June Paik (1932-2006) gibi kolay kolay kategorize
edilemeyen isimler, ya da ayn1 donemde bagka akimlar dahilinde de giin-
deme gelen Isvigreli sanatg1 Daniel Spoerri (1930- ) gibi isimler yer almig-
tir. Fluxus’la iligkilendirilen pek ¢ok sanatgl arasinda John Cage, bir tem-
silci olmaktan ¢ok bir oncii, veyahut bir tiir esin kaynag: olarak nitelendi-
rilebilir. Cage’in New York’taki New School of Social Research’te (Yeni
Sosyal Aragtirmalar Okulu) verdigi deneysel kompozisyon derslerine kati-
lan George Maciunas, “Somutluk ve giiriiltii fikrini, Fiitiirizm ve Russo-
lo’dan aldik. Hazir-nesne fikrini Marcel Duchamp’dan. Kolaj fikrini Dada-
cilardan. Bunlarin hepsi, John Cage’le sonuglandi” diyerek, Cage’in hazir-
nesne fikrini hazir-ses kullanarak genislettigini, Fluxus sanatgilarminsa ha-
zir-nesne’yi hazir-eylem’e doniistiirdiigiinii soylemigtir. Kendi hayat felse-
fesini Zen Budizmine yonelik ilgisi ve klasik Cin felsefesinin iinli “Degi-
simler Kitab:1” (I Ching) iizerine temellendiren John Cage’in, “Sanatin bir
islevi olmali. Sanat, hayatimiza, etrafimizda olan bitene yonelik bakig agi-
muz1 degistirebilmeli” seklindeki s6zleri de sanatta oldugukadar hayatta da
—ve belki de esas olarak hayatta— bir degigimi ifade eden Fluxus idealleri-
nin bir tiir 6zeti gibidir. Maciunas Fluxus’u gergekten de herhangi bir sa-
nat akimi olarak gormedigini, Dada’yla olan benzerliklerine ragmen ‘yeni
bir Dada kuliibii” olmaya hig niyetli olmadigin: birgok agiklamasinda dile
getirmigtir:

“Eylemlerimiz, sosyo-politik miicadeleden ayn diisiiniiliirse biitiin an-
lamin yitirir. Hareketlerimizi koordine etmezsek, gelip gegici yeni bir ‘ye-
nidalga’, yeni bir ‘Dada kuliibii’ olmaktan kurtulamayiz. Fluxus’un amag-
lari, insan kaynaklarinin ve maddi kaynaklarin tiiketimine bir dur demek
arzusuyla gekillenmistir. Fluxus bu yiizden sanat nesnesinin iglevi olma-
yan, sanatgl i¢in gecim kaynagi olsun diye alinip satilan bir meta olmasina
kargidir. Fluxus anti-profesyoneldir ve sanatin sanatgilarin egosunu besle-
mek amaciyla yapilmasina karsidir. Giizel sanatlar yok olup sanatgilar da
bagka isler bulana kadar Fluxus’un gelip gegici gosterileri siirecektir.”
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Estetik kaygilari arka plana iten Fluxus sanatgilari, bu diisiinceler dog-
rultusunda sanat fikrini tiimden yikmay: bagaramadilarsa da sanat bagla-
m iginde ele alinabilecek malzemelerin ve yontemlerin sinirlarin1 genis-
letmekte onemli bir rol oynamuglardir. Sanatla hayat arasindaki simirlar
eritmek cabasi iginde sokak gosterileri, elektronik miizik konserleri, ses
enstalasyonlari ve performanslar gergeklestiren Fluxus’cularin deneysel
sanat etkinlikleri, 1960’11 yillarin kaynayan toplumsal ortaminda gengli-
gin yikici ruh halinin bir ifadesine doniigmiigtiir. Geleneksel sanat nesne-
sini diglamasi, kalicilik yerine gelip geciciligi felsefi bir tavir olarak be-
nimsemesi ve bitmig yapit yerine siire¢selligi ve 4m 6nemsemesi nedeniy-
le bugiin daha ¢ok fotograflarindan izleyebildigimiz Fluxus giiniimiize
kalmig dmekleri, sanatgilarin giindelik hayattan cogunlukla atik malzeme-
ler kullandiklarim ortaya koyar.

Fluxus’un disiplinlerarasi yapis: ise, hareketin en 6nemli 6zellikleri
arasindadir. Sairleri, edebiyatcilari, miizisyenleri, ressamlari, heykeltiras-
lar ve tiyatrocular: bir araya getiren Fluxus etkinlikleri, 6zellikle de Diis-
seldorf, Amsterdam, Kopenhag, Londra ve Paris gibi kentlerde gergekles-
tirilen Fluxus festivalleri, farkh sanatsal ifade bi¢imlerinin birbiriyle ilig-
kilendirilebilmesi i¢in gereken zemini yaratmigtir. Fluxus’un tek bir kent,
tek bir iilkeyle sinirh kalmamasi, hareketin gergcek anlamda uluslararasi
bir olusum haline gelmesini saglamgtir.

Fluxus’un ilk temsilcileri arasinda yer alan George Brecht (1926- ),
Dick Higgins (1938-98), Joseph Beuys, Nam June Paik, Wolf Vostell
(1932-98), La Monte Young (1935- ) ve Yoko Ono (1933-) gibi beste-
ci/miizisyen/sanatgilarin yan: sira Trisha Brown (1936- ), Yvonne Rainer
(1934- ), Henry Flynt (1940- ), Walter De Maria (1935- ), Robert Morris
(1932- ) ve “Posta Sanatr’nin onciilerinden Ray Johnson (1927-95) gibi
isimler Maciunas’in kisa bir siire agik kalan New York’taki galerisinde
aksiyonlar, dans performanslari ve deneysel miizik dinletileri diizenleyen
sanatgilar arasinda yer almuigtir. Fluxus sanatinin erken 6mekleri arasinda
George Brecht’in “Damlama Miizigi” gibi ‘aksiyon’lar, hareketin perfor-
mansa yonelik ilgisini gozler oniine sermesi agisindan 6mektir. Aym do-
nemde Allan Kaprow ya da Claes Oldenburg gibi sanatgilarin ‘happe-
ning’lerini ¢agrigtiran bu ‘aksiyon’larin 6zelligi, son derece kisa, hatta an-
lik olmasi, tek bir ana odaklanmasidir. Bu tiir aksiyonlar, izleyicinin bek-
lentilerini boga gikartmak, onu sagirtmak, sasirtarak uyarmak gibi diirtii-
lerle gerceklestirilmigtir. Amag, ¢ogunlukla, giindelik gercekligin taze bir
gozle kavranmasidir. Nam June Paik’in ilk kez televizyon ekranini malze-
me olarak kullandig1 “Televizyon Budasi” ya da ¢ellocu Charlotte Moor-
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man'a kiigiik ekranlardan yapilmig sutyen giydirdigi “Yasayan Bir Heykel
I¢in Televizyon Sutyeni” gibi yapitlari, bu anlamda dikkat gekici 6mek-
lerdir. Fluxus sanatgilarinin, sanatgl ile izleyici arasindaki sinirlari yok et-
meye yonelik performanslar ise, izleyicinin pasif konumunu doniistiiren,
yeni bir sanat deneyimi yasatan etkinlikler olarak dikkat geker. Sozgelimi
Yoko Ono’nun “Kesip Bigme Isi"nde (1964), izleyiciden sanatginin iize-
rindeki giysileri makasla kesmesi istenmis, ilk sagkinlig1 atlatan pek ¢ok
izleyici Yoko Ono’nun iizerindeki giysileri makasla kesmekte higbir sa-
kinca gérmemistir!

Fluxus 'un sanattan gok hayati degistirmek yoniindeki ideali, bir¢ok sa-
nat¢inin dogrudan hayatin kendisine, giindelik yasamin yansittiklarina
odaklanmasina neden olmus, televizyon ekranlarinin yam sira sigeler,
konserve kutulari, sandalyeler, gesitli miizik aletleri, fotograflar, atik ka-
g1t pargalari, kasetler, plaklar ve daha pek ¢ok hazir-nesneyle ¢ok sayida
asemblaj gerceklestirilmigtir. Bu yapitlarin genellikle kiigiik boyutlarda
olmasi da Fluxus’cularin sanat ‘nesnesi’ne yonelik tavrinin bir gosterge-
sidir. Alman sanatg1 Wolf Vostell’in 1954°ten itibaren Raymond Haines
(1926- ) ve Jacques de la Villeglé (1926- ) gibi Fransiz ‘afisistlerinden’
(1950’lerin basinda malzeme olarak yirtik afis kullandiklari i¢in bu sekil-
de adlandirilmiglardir) esinlenerek yirtik afiglerle yarattigi kolajlar Fluxus
ruhuyla gergeklestirilmistir. Yirtik afiglerle yapilan bu tiir kola jlara “deko-
laj”” adini veren sanatgi da Vostell’dir. 1962-69 yillari arasinda Décollage
adinda bir dergi yayimlayan Vostell, dekolaj malzemesi olarak yalnizca
yirtik afigleri diigiinmemis, ‘dekolaj-happening’ adini verdigi performans-
lar gergeklestimmis, ayrica Paris’teki 1968 olaylarini tipik bir Fluxus pers-
pektifiyle, “en biiyiik Happening” olarak nitelendirmistir.

Aslinda Fluxus’tan geriye kalan tek tek yapitlardan ¢ok, birgok takip-
¢isi tarafindan giiniimiizde de hdla siirdiigiine inanilan Fluxus ruhudur.
Sanati sosyal bir olgu, bir degisim dinamigi, bir devinim ¢abasi olarak al-
gilayan bu ruhu en elle tutular hale getiren sanatgl, iinii ve etkinligi Flu-
xus’un sinirlarini bir hayli agan Joseph Beuys’tur. Sanatin iyilegtirici gii-
ciine inanan ve evrensel bir yaraticilik diirtiisiinii harekete gegirerek ger-
¢ek bir toplumsal doniigiim yaratabilecegine inanan Beuys, Fluxus'un te-
mel ilkelerini adeta kisiliginde barindiran bir sanatgidir. 1960’larin basin-
da Nam June Paik ile tamgtiktan sonra Fluxus etkinlikleri kapsaminda ge-
sitli performanslar gerceklestiren sanatgi, birer ritiiele doniistiirdiigii per-
formanslarinda sanatin bir siireg¢ oldugu diisiincesini yansitmug, biyoloji-
den botanige, tarihten felsefeye uzanan ilgi alanlarindan besledigi dersle-
rini ve konferanslarini da birer sanat eylemi olarak diigiinmiig ve yagamig-
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tir. Ahigilagelmemis malzeme dagarcigina yiikledigi simgesel anlamlarla
Fluxus performanslarinin anlik etkisinin ¢ok Otesine uzanan Beuys’un
“Qlii Bir Tavsana Resimler Nasil Anlatilir” (1965) ve “Amerika Beni Se-
viyor Ben De Amerika’y:” (1974) gibi performanslari, geleneksel sanatin
kisitlayici alanlarim ve anlayigim gozler oniine serdigi gibi, yeni bir sanat-
¢1 kusaginin 6ngordiigii yeni sanat anlayiginin bireye, topluma ve dogaya
yonelik duyarliliklarini ifade eder. 1968 olaylarindan sonra giderek daha
politik bir kimlik kazanan Beuys’un Berlin’de 1972 yilinin 1 Mayis gos-
terileri sonrasinda ¢opgiilere yardim etmek i¢in sokaklar: siipiirmesi eyle-
mi gibi performanslari, sanati toplumsal doniigiime yonelik bir arag olarak
kullandigim tiim agikligiyla gozler oniine serer. Diigiinceyi ve konugmayi
birer ‘form’ olarak diigiinen, yagsadigimiz diinyay: nasil gekillendirdigimi-
zin bir tiir *heykel’ gibi algilanabilecegini iddia eden Beuys, “sosyal hey-
kel” kavramini ortaya atarak, “Bu baglamda heykel, sosyal bir yapi olarak
bir tiir evrimsel siirectir ve herkes de sanatgidir” demistir. Beuys’un bir-
cok yapitinda ‘siiregsellik’ bizzat kullandig1 malzemeleriizerinde kimya-
sal reaksiyonlar, renk degisimleri, ¢giiriime, kuruma gibi ¢esitli fiziksel sii-
recglerle simgelenmis, sanatg1 bu baglamda “Siire¢ Sanat1”nin da onciile-
ri arasinda gosterilmistir.

1978 yilinda George Maciunas’in 6liimiinden sonra Fluxus’u tarihsel-
lestirmek isteyenlerle Fluxus’un halen akmakta olduguna inananlar ara-
sinda bir goriis ayrilig1 ortaya ¢ikmigtir. 1978’den sonra kendilerini Flu-
xus’gu olarak nitelendirmeye devam eden sanatgilarin varligina kargin gii-
niimiizde belirgin bir Fluxus etkinliginden s6z etmek zordur.

Wolf Vostell*
Manifesto (1963)

Dekolaj anlayigindir
Dekolaj kazindir
Dekolaj 6liimiindiir
Dekolaj ¢oziimlemendir
Dekolaj hayatindir
Dekolaj degigimindir
Dekolaj indirimindir
Dekolaj sorunundur

* Wolf Vostell (1932-98); Alman ressam, heykeltirag ve happening sanatgisi, Fluxus harcketinin
onde gelen Uyeleri arasinda yer almigtir. Wuppertal Uygulamaly Sanatlar Okulu’nda, Paris’te
Ulusal Giizel Sanatlar Okulu'nda ve Diisseldorf Sanat Akademisi’ nde egitimgoren sanatg, 1954
yilinda afig yirtarak gergeklestirdigi ve ‘dekolaj’ adim verdigi resimieriyle adim duyurmugtur.
Dekolajlanmin yan sira televizyon ve araba pargalan kullandig) heykeller gergeklestiren sanat-
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Dekolaj televizyonu yikmandir
Dekolaj pisligindir

Dekolaj atesindir

Dekolaj terindir

Dekolaj tenindir

Dekolaj ani diigiigiindiir
Dekolaj reddindir

Dekolaj sinirindir

Dekolaj kinlmandir

Dekolaj kendi hayal kinkhigindir
Dekolaj kendi diigiigiindiir
Dekolaj yoksunlugundur
Dekolaj leke ¢ikancindir
Dekolaj ¢oziiliigiindiir

Dekolaj istifandir

Dekolaj acindir

Dekolaj ishalindir

Dekolaj kurtulugundur

Dekolaj dekolajindr.

George Maciunas*
Tomas Schmit’e Mektup (1964)

(..)
A- FLUXUS’un amaglan toplumsaldir, estetik degildir. Fluxusgular, ide-

olojik olarak 1929 yilinda Sovyetler Birligi’nde kurulan (NOVI) LEF gru-
buyla baglantilidir ve amaci, giizel sanatlarin (miizik, tiyatro, giir, resim, hey-
kel, vs. vs. ) zaman iginde yok edilmesidir. Bunun nedeni, malzeme ve (senin
gibi) insan kaynaklari konusundaki ziyanm durdurmak ve bunlari sosyal an-
lamda yapisal amaglara yonlendirmektir. Tipki uygulamali sanatlar gibi (en-
diistriyel tasarim, gazetecilik, mithendislik, grafik-tipografik sanatlar, baski,

¢1, yapitlarinda genellikle tiikketim kiiltiiriini elegtirmigtir. Fluxus hareketinin etkin bir dyesi ola-
rak gegirdigi 1960’1 ve 70°li yillarda yagadiklarimin yazili ve gorsel kayitlarini tutan Vostell, Flu-
xus hareketinin temel kaynaklarindan biri olan Vostell Argivi'ni oluyturmugtur. Argivini oldigi
yillarakadargeligtiren Vostell’in geride biraktig) yaklapk 30 bin yazili ve gorsel belge, yakin do-
nem sanat tarihi igin 6nemli bir kaynak olarak nitelendirilmektedir.

* George Maciunas (1931-78); Litvanya dogumlu Amerikal sanatgi, Fluxus hareketinin oncisidiir.
Cooper Union Okulu'nda grafik tasanin, Camegie Teknoloji Enstitiisi'nde mimarlik, New York
Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisi’nde sanat tarihi egitimi goren Maciunas, New York’ta 1960’11
yillarda aguig) galerisinde Dick Higgins, La Monte Young, Ray Johnson, Walter De Maria ve Yoko
Ono gibi sanatgilann yer aldig) canli bir sanat orfarmimin olugmasinda etkili olurken, 1962 yilinda
Almanya’min Wiesbaden kentinde Nam June Paik, Wolf Vostell, Alison Knowles gibi sanatgilarin
kauldig ilk Fluxus Festivali’ni diizenlemigtir. Fluxus'un merkezini New York’a taglyan Maciunas,
1963 yilinda bir Fluxus Manifestosu kaleme almig, Fluxus’u kendi yaymlan, galerisi, ortak yagam
alanlan ve tiim sanatgilarnn anonim birer Fluxus iggisi olarak rol alacag) bir kolektifhaline getirmeye
galigmgtir.
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vs.): tiim bunlar giizel sanatlarla yakindan ilintili olmakla birlikte giizel sanat-
lara en iyi alternatifi sunmaktadir. (Anlatabildim mi?)

Dolayisiyla FLUXUS, sanat nesnesinin iglevsel olmayan bir nesne olma-
sina, sanatgiya gelir kaynagi olmak iizere iiretilmesine kesinlikle kargidir. Ge-
cici olarak insanlara sanatin gereksizligini 6gretmek gibi iglev tagiyabilir. Do-
layisiyla kalict olmamalidir. Bunu 6gretmenin iyi bir yolu, sanati ve avangard
sanat1 ve kendi kendini hicvetmektir! (...)

FLUXUS, dolayisiyla, ANTI-PROFESYONELDIR (yani, profesyonel
sanata veya sanattan para kazanilmasina ya da sanatgilarin biitiin yagamlari-
n1, biitiin zamanlarim sanata adamasina kargidir).

Ikinciolarak FLUXUS, sanatin sanat¢inin egosunun pazarlandigi bir mec-
ra ya da arag olmasina kargidir. Uygulamali sanatlarda ifade edilen nesnel bir
sorun vardir, konu sanat¢inin kisiligi ya da egosu degildir. Dolayisiyla FLU-
XUS’un kolektif bir ruha, anonimlige ve ANTI-BIREYSELLIGE yénelmesi
— ayrica ANTI-AVRUPACILIGA (giinkii Avrupa profesyonel sanatgi fikri-
nin, sanat-igin-sanat ideolojisinin ve sanat yoluyla sanatginin egosunun ifade
bulmasi vb. diigiincelerin ortaya ¢iktig1 ve en ¢ok desteklendigi yerdir) kargi-
dir.

FLUXUS konserleri, yayinlar vs. — giizel sanatlarin (ya da en azindan ku-
rumsal bigimlerinin) tiimilyle yok olacag: ve sanatgilarin bagka igler bulacag
bir zamana kadar gergeklegtirilen gelip gegici (birkag yillik) ve gegigsel etkin-
liklerdir. Dolayisiyla, hayatimzi kazanabileceginiz bir ig bulmaniz ¢ok 6nem-
lidir. Bunu kisa ve 6z olarak soyliiyorum.

B- Ideolojik sorularimza gelince:

1. Amator ya da profesyonel devrimci diye bir sey yoktur. Devrim herke-
sin katilimina agiktir, yalmzca “profesyonel” olanlarin degil. Bir temel gerek-
lilik vardir: devrimcinin, alt etmeye galistigi seyi kendisinin yapmamasi ge-
rekir (ve daha da beteri, ondan para kazanmamalidir). Dolayisiyla, FLU-
XUS’u benimseyen FLUXUS etkinliklerinden para kazanmamali, bir meslek
edinmelidir (uygulamali sanatlar gibi ), boylece en iyi FLUXUS etkinlikleri-
ni yapacak paray: kazanmg olur. FLUXUS, bos zamanlarda yapilacak bir eg-
lence aktivitesi degildir— yapmakta oldugunuz ya da ilerde yapacaginiz giizel-
sanat-olmayan isinizdir. En iyi FLUXUS “bestesi”, Brecht’in “Cikig”1 gibi,
kigisellikten en uzak ve en “hazir-nesne” olanidir — higbirimizin onu “6zel”
olarak canlandirmasi gerekmez ¢iinkii her giin kendiliginden zaten olmakta-
dir. Béylece bizim festivaller de Brecht’in “Cikig”1 gibi biitiiniiyle hazir-nes-
nelestikge zaman iginde (bizim katilimimizi bile gerektirmeden) kendiligin-
den yok olacaklardir. Ayni ey yayinlar ve diger gegissel etkinlikler i¢in de
gegerlidir. Boyle bir ihtimal dahilinde ne yapabilirinsan? Soyleyeyim, sonsu-
za kadar annenden geginemezsin ya(!).

2. Soruna yamt olsun diye —-FLUXUS yasam tarzi, yapisal ve islevsel ol-
mak iizere sabah 9’dan aksama 5’e kadardir— hayatimi kazanmak igin, sonra
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aksam 5’ten besten gece 10°a kadar — diger aylak sanatgilar ve sanat koleksi-
yonculari arasinda kendi yagam bigiminin propagandasimi yapmak ve onlarla
miicadele etmek, gece 12’den sabah 8’e kadar uyumak (sekiz saat yeterlidir).

FLUXUS’un sosyal boyutunun propagandasini, bizzat sosyal bir asalak
olarak yapamazsin! Bu bir geligkidir.

Insanlarin sordugu ilk soru su olur: sanatin sosyal anlamda yararsiz bir sey
ve asalakvari bir etkinlik olduguna inaniyorsamz — hayatinizi kazanmak igin
siz ne yapiyorsunuz? Soyle yamitlayamaz ki insan: “Annemden geginiyo-
rum!” Bu ¢ok sagma bir cevap olurdu (giinkii o zaman yapisal higbir katkida
bulunmadan toplumdan geg¢inen bir sanat¢i kadar asalaksin demektir.) En iyi
devrimcilerin hepsinin bir iginin oldugunu ve propagandasini yaydiklari inan-
ca gore yagadigini unutmayin. Bakin Castro, konugma yapmak (propaganda)
yaminda hiikiimet de yonetiyor. Mesela onun yalmzca konugma yaptigini, hii-
kiimeti yonetmek igini bagkasina birakabilecegini akliniz aliyor mu? 1929’un
tiim (NOVI) LEF devrimcileri de gazetecilik yapiyorlar ya da uygulamali sa-
natlar alaninda gahgiyorlardi. Tiim FLUXUS’CULAR da (Paik ve senin di-
sindakiler) bir iste ¢aligtyorlar —ya uygulamali sanatlarda, ya da ilgisiz bagka
alanlarda.

C- Dolayistyla biz sana bir ¢aligma alani bulman konusunda éneri yapmak
konusunda karara vardik — uygulamali sanatlar ya da bagka bir alan olabilir -
bu konuda kendini yetigtirmeli sonra da ¢aligmaya baglamalisin. Bu da senin
FLUXUS etkinligin olacak — arta kalan bog zamanlarda sanat yapmak gerek-
sinimi duymadan sosyal anlamda yararh igler yapmak ve bundan keyif almak.
Sonra istersen FLUXUS’tan ayrilabilir, sosyal bir asalak ve bitnik olabilirsin.
Bunu iyice diigiin ve bana bir sonraki mektubunda bildir. O zamana kadar te-
lif haklarin bizde olacak.

Telif haklan konusundaki diizenlemelerin nedenine gelince:

1. Zaman iginde tiim iglerin miielliflerini yok edip, onlari tiimiiyle anonim
hale getirecegiz, boylece sanatgi “ego”sunu ortadan kaldiracagiz, her igin mii-
ellifi “FLUXUS” olacak. Her “sanatg1”ya kendi kendisinin egosunu yok et-
mek konusunda giivenemeyiz. Isteksiz olsa bile aramizdaki telif anlagmast
onu buna zorunlu kilacaktir.

2. Kolektif bir telif hakki bulundurdugumuz igin birey yerine kolektifin
propagandasini yapariz.

3. Her FLUXUS telifli besteden sonra FLUXUS yazis1 yazildiginda, bes-
tenin daha genis, kolektif yonii vurgulanmig olur. Omegin: senin besten
“FLUXUS izniyle” ibaresiyle yeniden basiliyor ve yorumlaniyor. Béyle oldu-
gu zaman insanlar, bunlar gibi bagkalari1 da oldugunu anliyor ve Brecht’in,
Shiomi’nin, Paik'in vs. iglerinden de haberdar oluyor. Bir bagkasi da Shi-
omi’yi seslendirdiginde ayni gsey oluyor - ilgili kigiler, FLUXUS araciligiyla
Brecht’i, Paik’i, seni vs. tantyor. Anliyor musun?
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Joseph Beuys*
Bir Saha Kimligi Artyorum (1973)

Sanatin bugiin tek evrimci-devrimci gii¢ oldugunu kanitlayabilmek, sanat-
la ilgili tiim etkinliklerin g6z oniinde bulundurulmasi ve sanat tamiminda ra-
dikal bir degigiklige gidilmesiyle miimkiin olacaktir. Bir ayagi gukurda bunak
bir sosyal sistemin baskilayici unsurlarim ¢ézmek, bugiin yalmzca sanatla
miimkiindiir: Sanat, SANAT YAPITI OLARAK SOSYAL ORGANIZMA
insa edebilmek igin 6nce yikmak durumundadir.

Bu modem sanat disiplini —Sosyal Heykel / Sosyal Mimari olarak- yaga-
yan herkesin o sosyal organizmanin yaraticisi, heykeltiragi ya da mimari ol-
dugunda miimkiin olacaktir. Ancak o zaman FLUXUS ve happening gibi ey-
lemci sanatlarin katiimcilik yoniindeki 1srar bir ige yarayacak ve demokrasi,
ancak o zaman ger¢ek anlamda iglerlik kazanmig olacaktir. Ancak bu denli
devrimcilegtirilmig bir sanat kavramu, her bir insanin igine igleyerek, tarihi ge-
killendirerek politik anlamda iiretken bir giice doniigtiiriilebilir.

Ama biitiin bunlarin ve heniiz irdelenmemig pek ¢ok konunun, dnce bilin-
cimize iglenmesi gerekecektir: nesnel baglantilar igin, meselenin i¢ yiiziiniin
kavranmasi 6nemlidir. Ozgiir bireysel iiretim potansiyelinin kokenini aragti-
rp o6grenmemiz gerekecektir.

Iste o zamandir ki insan kendi kendisini 6nce ruhsal bir varlik olarak al-
gilamaya baglayacak ve en yiice bagarilari (yani sanat yapitinin), en aktif dii-
siinceleri, en aktif duygulan ve aktif iradesinin en yiiksek bigimleri, bir hey-
keli ortaya ¢ikarabilecek araglar olarak goriilecek ve tiim bunlar, — belirsiz —
hareket - belirli (heykel kuramina bakiniz) seklinde, gelecege akan diinyanin
igerigini gekillendirmeye yonelecektir.

Bu tiir bir sanat kavramu, tarihsel burjuva bilgi kuraminin (materyalizm,
pozitivizm) devrime ugratilmasi yoniindeki bir sanat kavrami degildir yalniz-
ca, dinsel bir eylem bigimidir.

Ozgijrlijg'iinii hisseden, dzgiirliik durumunda olan ve biitiin diger kosulla-
11t GELECEGIN SOSYAL DUZENININ TOTAL SANAT YAPITINI yarat-
mayi 6grenen HER INSAN BIR SANATCIDIR. Kiiltiirel ortamda (6zgiirliik)

* Joseph Beuys (1921-86); Almanheykeltirag ve performans sanatgisi, 1970’1i ve 80'li yillarda Av-
rupa’da avangard sanatin baghica temsilcileri arasinda yer almigtir. Tip egitimi goriirken Ikinci
Diinya Savag'nin patlak vermesiiizerine Alman Hava Kuvvederi’ne katilan Beuys, 1946-1951 yil-
lan arasinda Diisseldorf Sanat Akademisi’nde egitim gormiig, 1961 yilinda ayni1 kurumda egitim-
cilige baglarmgtir. 1960’11 yillardan itibaren “Oli Bir Tavgana Resimler Nasil Anlatlir" (1965),
“Amerika Beni Seviyor Ben De Amerika"y1 (1974) gibi bir dizi performans gergeklestiren Beuys,
gerek heykellerinde gerek performanslarinda bal, altin tozu, kege, demir, canh ya da 6li hayvanlar
gibi gok cesitli nesneleri kigisel bir mitolojinin simgeleri olarak kullanmigtir. 1962 yilinda Fluxus
hareketinin iiyesi olan Beuys, sanati toplumsal ideallerini dile getirebilecegi alternatif bir alan ola-
rak gormiigtiir. Almanya’da Yesiller Partisi iiyesi olan Beuys’un ortaya attig) ‘sosyal heykel’ kav-
rami, kolektif bir gabayla daha iyi bir toplumsal yapinin sekillendirilebilecegi diisiincesinden
hareket eder.
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20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

kendi kararlarim vermek ve katilimci olmak; yasalarin yapilandinlmasinda
(demokrasi); ekonomik alanda_. (sosyaliZ{n). lfendi kendini yonetmek ve
odaklanmak su anlama gelir. OZGURLUKCU DEMOKRATIK SOSYA-
LizM.

BESINCI ENTERNASYONAL DOGMUSTUR.

Iletisim kargiliklidir: 6gretmenden ogrenciye dogru tek tarafh bir akis ol-
mamalidir higbir zaman. Ogretmen de 6grenciden 6grenir. Her yerde ve her
zaman, olast her tiirlii i¢sel ya da digsal kogulda, becerinin her derecesinde, ig
yerlerinde, kurumlarda, sokakta, is ortamlannda, aragtirma gruplarinda ve
okullarda bu iligki boyle olacaktir — 6gretmen/6grenci, alici/verici iligkisi
boyle diizenlenecektir. Bunu bagarmanin ¢esitli yollari vardir, bu bireylerin
ve gruplarin becerilerine baghdir.

REFERANDUM YOLUYLA DOGRUDAN DEMOKRASI ORGUTU
bu gruplardan yalnizca birisidir. Bu tiir birgok ig grubu ve bilgi merkezi olug-
turarak, diinya ¢gapinda dayanigma hedeflenmektedir.

Actklama (1973)

Nesnelerim, heykel ve de genel olarak sanat fikrinin déniigiimiiniin uya-
ranlari olarak goriilebilir. Bunlar, heykelin ne olabilecegi konusunda ve hey-
kel kavraminin herkes tarafindan kullamilan goriinmez malzemelerle yapila-
bilecek bir eylem anlaminda nasil genigletilebilecegi iizerine yeni diigiinceler
uyandirmak amacim tagir.

Diigiinen bigimler: Diigiincelerimizi nasil sekillendirdigimiz

Soylenen bigimler: Diigiincelerimizi sozciikler halinde nasil gekillendirdi-
gimiz

SOSYAL YAPI: Yasadigimiz diinyayi nasil sekillendirdigimiz: Herkesin
sanatgt oldugu bir evrim siireci olarak heykel.

Iste bu yiizden benim heykelim sabit ve bitmis degildir. Cogunda siiregler
devam etmektedir: kimyasal reaksiyonlar, fermantasyonlar, renk degigimleri,
ciiriime, kuruma. Her sey, bir degisim halindedir.
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Malzemeler, Siirecler: Arte Povera
(1960... 1970...)

ITALYA GIOVANNI ANSELMO, ALIGHIERI BOETTI, LUCIANO FABRO,
JANNIS KOUNELLIS, MARIO MERZ, GIULIO PAOLINI, GIUSEPPE PENO-
NE, MICHELANGELO PISTOLETTO, GILBERTO ZORIO...

Arte Povera ya da “Yoksul Sanat” akimi, 1960’larin ikinci yarisinda
yogunlasan kavramsal temelli 6zgiirliikgii sanat hareketlerinin Italyan ka-
nadidir. Donemin diger neo-avangard sanatsal yaklagimlari gibi sanat pi-
yasasinin ticari ¢arklarina bir bagkaldir1 niteligi tagiyan akimin baglica
ozelligi, gelip gegici, atik, dogal malzemenin kullanimudir. Ilk kez 1967
yilinda [talyan kiirator ve yazar Germano Celant (1940- ) tarafindan, do-
nemin gesitli akimlarinin genel 6zelliklerini tanimlamak i¢in ortaya atilan
“Arte Povera” terimi, zaman iginde yalnizca Italyanlara malolmug; Ce-
lant’in 1969 tarihli “Arte Povera: Kavramsal, Hakiki ya da imkansiz Sa-
nat?” baglikli kitabi akimun Italya diginda taninmasinakatkida bulunmus-
tur. Arte Povera terimini Polonyali tiyatro yonetmeni Jerzy Grotowski’nin
(1933-99) ‘yoksul tiyatro’ (thédtre pauvre) kavramindan 6diing alan Ce-
lant’a gore yeni avangard yaklagimlarin ortak 6zelligi, giindelik yasamdan
siradan malzemenin sanatsal ortama taginmasidir. Arte Povera’yla ilgili
ilk yazisinda, “Hayvanlar, sebzeler ve mineraller sanat diinyasindaki yeri-
ni almaktadir” diyen Germano Celant, izleyiciyi bu tiir malzemelerin ge-
¢cirdigi fiziksel, kimyasal ya da biyolojik siiregleri izlemeye ¢agirmig, sa-
natgilari da giindelik malzemeyi doniigtiiren birer simyaciya benzetmistir.
Aynalar, neon 1giklari, cam, gazete gibi malzemelerin yan: sira aga¢ gov-
desi, toprak, ¢ali ¢irp1 gibi dogal malzeme ve hatta gesitli canl hayvanlar
kullanan Arte Povera sanatgilari, 20. yiizy1l sanatinin yalmzca malzeme
dagarcigini zenginlestirmekle kalmamig, farkli malzemelerin siireg igin-
deki degisimini izlenebilir ve gozlenebilir kilarak sanat deneyiminin sinir-
larin: genigletmislerdir.

1967den itibaren Cenova, Milano, Roma ve Torino gibi italyan kent-
lerinde sergiler agan geng Italyan sanatgilarinin malzemelere ve siireglere
yonelik bu tiimiiyle ac¢ik ve deneysel tavri, Arte Povera’nin bagh bagina
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Michelangelo Pistoletto, Pagavralar Iginde Veniis, 1967

Pistoletto’nun iinlii “Pagavralar lginde Veniis”i, degerli ile degersi-
zi, tarihsel ile giinceli bir araya getirerek ironik yaklagimlar sergile-
yen Arte Povera sanatinin tipik bir 6rnegidir. Tarihsel yapitiarin
megruiyet kazanmasi siireglerini diigiindiiren “Pagavralar Iginde Ve-
nis”, bir yandan da ltalya’nin zengin sanatsal mirasi altinda ezilen
¢agdas sanatginin ¢ikmazini akla getirir.



ARTE POVERA

bir akim olarak nitelendirilmesinde etkili olmustur. Belirgin bu ortak 6zel-
liklerine kargin her biri farkli arayiglar1 duyuran Italyansanatgilarin resim,
heykel, asemblaj, enstalasyon ya da performans gibi farkli ifade araglan
arasinda bir ayrim yapmamalari, aksine belli kategorileri agik¢a diglama-
lar1 s6z konusudur. El igsine ve emek-yogun siireglere yonelik belirgin bir
egilimi olan ve kavramsal olarak zanaat-sanat arasindaki kiiltiirel ayrim-
lara deginen Arte Povera sanatgilar arasinda, naylon ve bakir teller gibi
alternatif malzeme kullanan ama geleneksel bir yontem olarak dokumay:1
secen; dokuma eyleminin emek-yogun siirecini yapitlarinin énemli bir
parcas olarak algilayan Marisa Merz (1935- ) gibi sanatgilar vardur.

Bu tiir tavirlarda bir ‘akim’ gorerek ona isim babalig1 yapan Germano
Celant’a gore Arte Povera sanatgisi, “sanatgl, entelektiiel, ressam ya da
yazar roliinii bir kenara birakarak yeniden algilamayi, duyumsamayi, ne-
fes almay, yiiriimeyi, anlamay: ve kendini yeniden yaratmay: 6grenen ki-
si”dir. Bu simyaci-sanatgy, her tiirlii malzemeyi yeniden kesfeder, “bakir,
cinko, su, nehirler, araziler, kar, ateg, ¢imen, hava, tag, elektrik, uranyum,
gokyiizii, agirlik, yergekimi, yiikseklik, biiyiime vb.” malzeme ve siiregle-
ri irdeler; sanat ise, tim bunlar1 anlamaya yonelik bir arag olarak giinde-
me gelir.

Yapitlarinda sik sik organik ve organik olmayan malzemeleri bir ara-
ya getiren, dogal ve dogal olmayan siiregleri irdeleyen ve gesitli doga ya-
salarim goriiniir kilmaya caligan Arte Povera sanatgilarinin her birinin
ozellikle iizerinde durdugu farkli olgular, durumlar, kavramlardan soz
edilebilir.

Su, plastik, sebze gibi malzemeler kullanarak gerilim, enerji, yerceki-
mi gibi olgular1 gorsellestirme cabasi i¢inde olan Giovanni Anselmo
(1934- ); pamuk, demir, kahve, ahsap, tas, ates, ¢uval, bitki ye canl hay-
van gibi malzemelerle ilging mekanlar kurgulayan Yunan asilli sanatgl
Jannis Kounellis (1936- );enerji simgesi olarak neon igiklar elektrik ve
tag, toprakla kurguladigi enstalasyonlarinda insanin barinma gibi en temel
gereksinimlerine ve dogayla iligkisine gondermede bulunan Mario Merz
(1925- ); konserve kutulari, pelug, saman gibi malzemeleri doniistiirerek
hayvan ve bitki formlarim akla getiren heykelleriyle Pino Pascali (1936-
68); duman, buz, tiitiin gibi malzemelerle siire¢sel enstalasyonlariyla Pier
Paolo Calzolari (1943- ); buharlagma, basing, 1sinma ve nemlenme gibi
dogal fizik yasalarina gondermede bulundugu enstalasyonlarinda izleyici-
nin fiziksel katiliminin ortama kattig1 enerjiyi bir malzeme gibi kullanan
Gilberto Zorio (1944- ); Arte Povera’nin malzeme cgesitliligini gosteren
sanatgilardan yalmzca birkagidir.
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Akimin giindeme gelmesinde etkisi olan en sanyasyonel yapitlardan
biri de Kounellis’in 1969°da Roma’da bir galeride gergeklestirdigi *“12
At” baghkl enstalasyonudur. Arte Povera sanatgilarimin sanatin alinip sa-
tilan bir meta olmasina yonelik tepkisinin u¢ noktada bir temsili olan bu
eylem, sanatginin 12 adet at1 galeriye baglamasiyla gergeklegmistir.

Arte Povera akimi kapsaminda giindeme gelen sanatgilar arasinda,
zengin bir sanatsal birikime sahip olan [talya gibi bir iilkede ¢agdas bir bi-
rikim olusturmanin gii¢liiklerini konu alanlar da vardir. Gegmigle bugiin
arasinda ayrim ya da hiyerarsi gézetmeyen, hatta 6megin Michelangelo
Pistoletto’nun “Pagavrali Veniis” (1967) enstalasyonunda gordiigiimiiz
gibi, degerli ile degersizi, tarihsel ile giinceli yan yana getirerek ironik
yaklagimlar sergileyen bu sanatgilar, tarihsel yapitlarin megruiyet kazan-
mas: siireclerini irdelemislerdir. Luciano Fabro’nun (1936- ) Arte Pove-
ra’nin ‘atik’ malzemeye yonelimine kargin altin ve kiirk gibi pahali mal-
zemelerle yaptig1 “Italya” heykelleri, Italya’nin zengin kiiltiirel gegmisine
gondermede bulunurken, bu heykelleri tavandan adeta bir hayvan gibi as-
masiylaironik bir ikilemi yansitir. Arte Povera sanatgilari arasinda yalmz-
ca [talya’nin degil, diinyanin kiiltiirel verileriyle ilgili diigiince iireten sa-
natgilara da rastlanir. Baskidan fotokopiye, fotograftan dokumaya birgok
farkl1 teknik kullanan Alighiero Boetti’nin (1940-94) dokuma diinya hari-
talar1 bugiin de giincelligini yitirmemis bir kiiltiirel simflandirma sistemi-
ni gozler oniine serer. Afganistan ve Pakistan’da yagayan koyliilere doku-
tulan bu diinya halilarinda her iilkenin cografi konumu o iilkenin bayra-
giyla simgelenirken, aslinda ‘dogal’ olmayan sinirlanin nasil yaratildigi
diisiincesi sorgulanir. Ote yandan, burada da bir siireg s6z konusudur; giin-
kii diinya haritas1 da tipki doganin kendisi gibi siirekli bir akig, doniigiim,
degisim igindedir.

Arte Povera akimi, Germano Celant’in dedigi gibi, dogal unsurlarin
olaganiistii degerinin ve biiyiilii varolusunun sanat araciligiyla kesfi ve su-
numudur: “Bir bitkinin biiyiimesi, bir mineralin kimyasal tepkimesi, bir
nehrin akigi, kar yagisi, otlarin ve topragin hali, bir agirligin yere diigii-
sii...” Bunlarin hepsinde, dogal varolus yasalarinin sirr1 saklidir. Arte Po-
vera, piyasada satilamayacak kadar elle tutulamaz olan bu sirrin pesinde
olan bir grup geng Italyan sanatginin sanat tarihine mirasidir.
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ARTE POVERA

Pino Pascali*
Actklama (1966-67)

Avrupa Amerika’dan farkl bir yerdir: Amerika gibi bir eylem alam degil,
eylem iizerine diigiinme alamdir. Amerikalilar, resimlerine bir sey yapigtir-
mak liiksiine sahiptir 6megin, yaptiklan yine resimden sayilir. Ornegin bir
¢izgi romani alip, yeniden yapip, resim diye sunabilirler ¢iinkii bu eylem, ta-
rihsel olarak onlarin, teknolojik anlamda en geligmig uygarlk olarak varolug-
larinin bir dzeti gibidir.

Bizim uygarhigimiz ise, aksine, Amerika’dan geridedir, bizde insanla mal-
zeme arasindadogrudan bir iligki kurulmas: ¢ilginlik olarak algilanir. Ayrica
Amerika’yla aramizda korkung bir zaman arahig1 bulunmaktadir. Omegin, bir
kimya laboratuarina gidin, Amerikal sanat¢inin heniiz kegfetmedigi bir siirii
inanilmaz malzeme bulursunuz. Sanatgilar bugiin bilim adamlariyla ayni mal-
zemeleri kullanmak zorundalar ¢iinkii doga tiiketildi: yeni bir doga olugmaya
baglad.

Italya’nin farkh bir yer oldugunu, segici oldugunu, igine kapali oldugunu
kabul etmek gerek. Avrupalinin sorunu da aslinda budur, yani kendi kendine
yeterli bir yalmzlik iginde, kendine ézerk bir uygarhk kuran kisidir Avrupali,
Amerika boyle degildir. Amerika’da insanlar son derece bireyci olsalar da
birbirlerinin goziiniin i¢ine bakmasalar da Amerikalilara 6zgii o alanin, Ame-
rikan uygarhiginin igindedirler. Birbirleriyle g6z goze gelmeseler de birbirle-
rine baghdirlar. Paletleri ve damak tatlar1 ¢izgi romanlardan ibarettir. Ben
kendimi iki diinyaya da ait hissetmiyorum.

Mario Merz**
Agiklama (1979)

Arte povera (soylentiye gore) endiistriyel ve teknolojik anlamda ticari
malzemeleri sanatsal diigiinceleri temsil edebilecek bir diizeye getirmis, belli
sanatsal yiizeyleri terk etmig ya da ¢apragik hale getirmig, genig anlamiyla
rastlantiya/yazgiya daha ¢ok deger vermeye baglamistir. Omegin bir resimsel
yiizey olarak tuval terk edilmig, onun yerine bazen en basit, bazen en karma-
sik yiizeyler kullanilir olmustur: yerler, tarlalar, duvarlar, tag, ¢imento gibi.
Arte povera bazen ¢ati kiriglerine, bazen de agaglara tutunur.

* Pino Pascali (1935-68); italyan heykeltirag, Arte Povera akiminin temsilcilerindendir. Roma
Giizel Sanatlar Akademisi’'nde egitim goren Pascali, dogal malzemelerle endistriyel malzemele-
ri bir araya getirdigi enstalasyonlanyla tamamgr.

** Mario Merz (1925-2003 ); italyan sanatq), Arte Povera akiminin temsilcilerindendir. Kurgun-
kalemi kagittan hi¢ ayirmadan gergeklegtirdigi resimlerle dikkat ¢eken Merz, farkli malzemelere
ilgi duyarak neon 11klarla yonelmis, gegmise gondermeleri olan Eskimo evlerini andiran estalas-
yonlanyla tamnmgtir.
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Bu altematif yiizeylerin kendi yazgisi, sanati sabit programlardan kurtar-
mig, yeni bir ikonografi yaratmak yerine ¢ok farkli, hatta bazen geligen ger-
ceklikler i¢inde kendi yolunu bulan bir ara¢ haline getirmis, sanata belli sinir-
lar koymak ya da ona yeniden ikonografiye ya da ikonografiler arasindaki
iligkilere dayanan geleneksel temeller aramayi birakmigtir. Digavurumculuk,
Goya, On Raffaellocular ya da Fovlarin, vb. ikonografileri arasindaki iligki-
lerden soz edilemez...

Bu yenilik hissi sanati ne korumakta ne de kigkirtmaktadir; yalnizca za-
man zaman bagka degerlere, bagka okumalara yazgil gergeklikler, nesneler,
diller arasinda bir tiir yoklama aracina doniismesine yol agmaktadir. Omegin
Kavramsal Sanat, basili sozciikler, fosforlu yazilar, gergin ve diirtiisel kalig-
rafiyle yazilmig harfler arasinda bu tiir bir yoklama aracidir.

Sanat olmaktan ya da sanatsal birer yiizey olmaktan uzak nesneler ya da
farkli dogalara sahip olan geyler, yeni sanat kapsaminda uyumlu bir iligki ku-
rabilmektedir.

..
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Sanat¢1 ve Bedeni: Performans
(1960... 1970... 1980... 1990... 2000...)

ABD ALAN KAPROW, JIM DINE, VITO ACCONCI, CAROLEE
SCHNEEMANN, LAURIE ANDERSON, ELEANOR ANTIN, STUART
BRISLEY, CHRIS BURDEN, KAREN FINLEY, JOAN JONAS, TOM MARIONI,
GINA PANE.. ALMANYA REBECCA HORN... AVUSTURYA [VIYANA
AKSIYONISTLERI]) GUNTER BRUS, OTTOMUHL, HERMANN NITSCH,
RUDOLF SCHWARZKOGLER, ANNI BRUS, HEINZ CIBULKA....
JAPONYA [GUTAI] JIRO YOSHIHARA, AKIRA KANAYAMA, SABURO
MIRAKAMI, YOSHIKA KINOSHITA, KAZUO SHIRAGA, SHOTO
ZIMMAMOTO, YASUO SIML, ATSUKO TANAKA, TSURUKO YAMAZAKI,
SADAMASA MOTONAGA... INGILTERE GILBERT&GEORGE, STELARC...

20. yiizyilin ikinci yanisinda disiplinlerarast 6zelligiyle dikkat ¢eken ve
ancak 1970’lerde basl basina bir tiir olarak kabul edilmeye baglanan Per-
formans Sanati, “Beden Sanat1”, “Happening”, “Aksiyon” gibi ¢esitli bas-
liklar alinda giindeme gelmig, Sitiiasyonizm, Fluxus, Feminist Sanat,
Arazi Sanati gibi farkh akimlar dahilinde de uygulanmustir. izleyici 6niin-
de “sahnelenen” bir tiir olmasi agisindan tiyatroyla benzerligi giindeme
gelen Performans Sanati’min, 6ziinde Kavramsal Sanat’in bir kanadi ola-
rak gelisme gosterdigini, tiyatroyla olan iligkisinin gorsel sanatlarla olan
iligkisinden daha mesafeli oldugunu vurgulamak gerekir. Performans sa-
nati, tiyatro kadar siiri, miizigi, dansi da igerebilen sinirsiz bir yaklagim-
lar biitiiniidiir. Bir ya da birkag sanatciyla; izleyicinin 6niinde ya da izle-
yiciden uzak; birkagdakika, birkag saat ya da birkag giin siirebilen; zaman
zaman fotograf ya da video kayitlar1 halinde sergilenebilen Performans
Sanati, gercek anlamda uluslararasi bir nitelik gosterebilmis sanat akimla-
r1 arasindadir.

1950’lerden baglayarak Allan Kaprow (1927-2006) ve Jim Dine
(1935- ) gibi Amerikali sanatgilarin onciiliigiinde gerceklestirilen “happe-
ning”lerle birlikte dikkat cekmeye baslasa da performansin ge¢misi, 20.
yiizyilin ilk yansinda geligen ¢esitli avangard akimlarauzanmaktadir. Bi-
lindigi gibi Fiitiiristler, Dadacilar ve Gergekiistiiciiler performans kapsa-
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Vito Acconci, “Tescilli Markalar”, 1970, performans, New York

Amerikal Sanat¢i Vito Acconci kendi kendini isirarak damgaladig
“Tescilli Markalar” baglkh performansinda, kapitalist ekonominin
insani tilketime yoneiten etkenlerini digiindirmiigtiir.



PERFORMANS

minda diigiinebilecegimiz cesitli etkinliklerde bulunmuglardir. Fiitiirizmin
onciisii Filippo Tommaso Marinetti, 1913’te yayimladig: “Varyete Tiyat-
rosu Manifestosu”nda varyete tiyatrosunun “belli bir gelenege, ustaya, ku-
rala” bagl olmayigin1 6vmiis, Fiitiirist sanatgilar: bu tiir iiretimlere ¢agir-
mugtir. Tutarh bir girig-gelisme-sonug izlemeyen ve izleyicinin pasif ko-
numuna gagirtmacalarla miidahalede bulunan varyete, etkinliklerinde izle-
yiciyi bilingli olarak 6fkelendiren, galeyana getiren ve boylece “uykusun-
dan uyandiran” Fiitiiristler igin ideal bir model olugturmugtur. 1913’te
“Seslerin Sanat1” baglikl bir manifesto yayimlayan ve tramvaylarin, mo-
tor patlamalarinin, trenlerin ve kalabalik sokaklarin seslerine benzer ses-
leri ¢ikaran gegitli aletler tasarlayan Luigi Russolo’nun “giiriiltii miizigi”
olarak adlandirilan ses performanslar1 donemin dikkat gekici etkinlikleri
arasindadir. “Giiriiltii miizigi”nin fon olarak kullanildig1 ‘mekanik’ hare-
ketli yeni koreografiler de bu donemin iiriiniidiir. 1915’te yayimlanan
“Fiitiirist Sentetik Tiyatro” manifestosu, bedenini kullanmak isteyen sa-
natgilara, “gesitli durumlari, duyuslary, fikirleri, olgular: ve simgeleri bir-
kag sozciige ya da harekete sigdirarak ifade etmelerini” 6nermistir. Fiitii-
rist “sentetik tiyatro”, genelde tek bir fikn isleyen performanslar olarak,
1960’lardan itibaren goriilen performanslara ¢ok yakindir. Marinetti’nin
1915 tarihli “Ayaklar” performansi, bu performanslar arasinda sayilabilir.

Hemen hemen ayn: donemde Rusya’da, bir grup geng Fiitiirist sanatg1
cesitli etkinlikler diizenlemis, yiizlerini boyayarak, garip kiyafetler giye-
rek, diigmelerini kagiklarla ilikleyerek performanslarini giindelik hayata
tagimig ve “Neden Kendimizi Boyuyoruz: Fiitiirist Bir Manifesto” (1913)
gibi metinler yazmiglardir. Bu donemde altematif tiyatro, dans, kitle gos-
terileri diizenlenmistir.

S Subat 1916’da Ziirih’te kapilarim agan Cabaret Voltaire’de gercek-
lestirilen kabare tipi Dada gosterileri de Performans Sanati’nin tarihsel sii-
regteki onciilleri arasindadir. Cabaret Voltaire’de sanat, resim ve heykelin
otesinde, siir okumalari, dans ve kukla gosterileri diizenlenmig, resim ve
heykelin otesinde alternatiflerin gelismesini saglayan sanatsal digavurum-
lar sahnelenmistir. Berlin’deki Dadacilar, soyut sanata ve digavurumculu-
ga alternatif olarak onerdikleri Dada hareketini yaymak i¢in gesitli goste-
riler yapmus, ornegin George Grosz “Oliim” kiligina girerek sokaklarda
yiiriimiigtiir. 1920’lerde Bauhaus’ta (Weimar) kurulan “sahne atolyesi”
ise, bir sanat okulu biinyesinde kurulan ilk performans atdlyesi olarak bi-
linmektedir. Ozellikle Oskar Schlemmer’in yonetimindeyken yogun ilgi
goren Bauhaus Sahnesi, resim, heykel, dans, tiyatro gibi farkl1 disiplinle-

221



20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

ri bulusturan deneysel bir atolye olarak iglev gormiis; disiplinler arasi bir
sanatsal anlayi§in temellerinin atilmasinda 6nemli rol oynamugtir.

20. yiizyihin ikinci yarisinda yeniden ve bagh bagina bir tiir olarak ge-
lisen Performans Sanati, 6zellikle Kavramsal Sanat’a yonelen sanatgilarin
kendilerini her geyden 6nce bedenleriyle ifade edebilmelerinin en dogru-
dan yolu haline gelmistir. Bu agidan performans, sanatgilarin geleneksel
mekanlara, 6megin galeri ve miize gibi belli bir ideolojiyi barindiran or-
tamlara kargi muhalif bir tavri dile getirebildikleri; donemin toplumsal do-
niigiim talepleri icinde kendi ideolojik karg1 duruglarim daha aktif bir bi-
cimde ortaya koyabildikleri; sanat piyasasinin dinamiklerine aykiri bir
“malzeme” olarak kendi bedenlerini kullandiklari; resim ve heykel gibi
geleneksel kategorilerin 6tesinde disiplinleraras: yaklagimlarla sanatin ta-
nimint ve sinirlarim sorguladiklarn bir ifade bigimi olarak giindeme gel-
migtir.

Performansla birlikte, o giine degin genellikle iki boyutlu yiizeyler
iizerinde temsil edilen beden, bagl bagina “sergilenen” bir sanatsal malze-
meye doniigmiistiir. Bu agidan bakildiginda Kavramsal Sanat’in boya ye-
rine kavramlari ve dili kullanmasi gibi Performans Sanati da malzeme ola-
rak bedeni se¢migtir. Bu anlamda beden, ‘kendini gergeklegtiren bir me-
tin’ olarak giindeme gelmig; tiyatro sahnesindeki kullaniminin digina ¢ik-
mugtir. Tiyatro sahnesinde genellikle bagkasinin yazdigi bir metni sahne-
leyen oyuncunun yerini, yapitin konusunu, anlamini, goriiniigiinii ve de-
neyimini kendi bedenine aktaran sanatg1 almaktadir. Performans Sanati,
tiyatroda devrim niteligindeki goriigleriyle taninan iinlii oyuncu, yazar,
yonetmen Antonin Artaud’nun 1948°de yazdigi bir mektupta dile getirdi-
gi tiyatro anlayisiyla bir 6l¢iide bagdagmaktadir: “Oyle bir tiyatro tasarli-
yorum ki” der Artaud, “yalnizca oyunu sahneleyenoyuncunun degil, oyu-
nu seyreden izleyicinin bedeninde kipirtilar yaratacak; oyuncu oyunu sah-
nelemeyecek, sahnelerken yaratacak. Yaratinin kendisi o anda ortaya kon-
mus olacak...” Artaud’nun tiyatrodaki vurguyu oyunun kendisinden,
oyuncunun “performansi”ndan “performatif beden” iizerine ¢ekmesi, iis-
telik izleyiciyi de o ankidramin bir pargasi olarak gormesi, geleneksel ti-
yatroyu sorgulayan son derece yenilikgi bir yaklasim olmasinin yani sira
giiniimiiz performanslarina iligkin bir 6ngorii igermektedir.

Bedeni sanatsal bir dil olarak kullanan ¢ok ¢esitli yaklagimlarin ortak
noktasi, bedenin, toplumsal normlarin 6grettigi kiiltiirel degerlerin 6tesin-
de bir dogallik (dogaglama) i¢inde sunulmasidir. Bedene odaklanan he-
men tiim performanslarda bir tiir kiiltiir/doga ikileminden s6z edilebilir.
Bedenin (doganin) kendi 6gretisine 5nem veren bu sanatsal anlayis iginde
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akil/beden ayrimi iizerinden bakmamaya, akla hiyerarsik bir istiinliik ta-
mimaktansa bedeni deneyimlemeye oncelik verilir. Bazi performanslarin
sinirlari zorlayici nitelikte olmas: da buna baglanabilir. Ayrica bedene y6-
nelik bu tavir, izleyicinin olay bir “gosteri” degil, gergek bir deneyim ola-
rak algilamasina ve paylagmasina neden olur. Yasam iggiidiisiiyle 6liim
icgiidiisii, sadizm ve mazogizm, izleme ve izlenme, hastalik ve sagaltim
arasindaki ikilemleri irdeleyerek dramatize eden Performans Sanati, Ma-
urice Merleau-Ponty’nin dedigi gibi “insan bedeninin ancak yagsayarak
kavranabilecegi” gercegi iizerine kuruludur.

1950’lerde performanstan ziyade “olusum” (happening) olarak adlan-
dirilan ve tiyatro diginda ‘sahnelenen’ bu tiir yaklagimlarin ilk 6rmekleri,
ABD’de besteci, yazar ve egitimci John Cage (1912-92) tarafindan ger-
ceklestirilmistir. Omegin Cage’in 1952’de Black Mountain College’de
diizenledigi “Isimsiz Etkinlik” baglikli performans, birbirini takip eden
aksiyon ve sessizliklerden olugmus ve ‘aksiyon’ boliimlerinde ne yapila-
cagy, etkinlige katilanlara (Cage, Merce Cunningham, David Tudor, Char-
les Olsen, Robert Rauschenberg, Mary Caroline Richards ve heyecanli bir
kopek!..) birakilmigtir. Cage, rastlanti ve dogaglamaya yer vererek miizis-
yenlerin bir notasyonu takip eden/aynen uygulayan birer ‘ig¢i’ olmasini
engellemis, onlarin daha “performatif” olmasini saglamistir. Cage’in yine
Black Mountain College’de diizenledigi “4'33” baglikli performansi ise
sanat ile hayatin tiimiiyle rastlant: iizerine kuruldugu bir zeminde gergek-
lesmigtir. Cage bu performansta piyanonun basinda 4 dakika 33 saniye sii-
relik bir sessizlik sahnelemis, bu siire icinde duyulan her ses —kisacasi ha-
yatin kendisi— sanat ve hayat arasindaki sinirlarin yeniden diisiiniilmesi-
nin bir tiir cagrisina doniigmiigtiir.

Cage’in 6grencisi Allan Kaprow, bu tiir performanslara “happening”
adini veren sanatgi olarak 1959’dan itibaren (“6 Boliimlii 18 Olugum”) ge-
sitli happening’ler gerceklestirmis, resim, miizik, tiyatro, ¢evre diizenle-
mesi gibi farkl tiirleri barindiran bir sanatsal anlayigin onciiliigiinii yap-
migtir. Kaprow’un performans ¢ikigh etkinlikleri, enstalasyon sanatinin
gelisiminde etkili olmustur. Ayni donemde Jim Dine da performanslariy-
la dikkat ¢ekmistir. 1950’lerde Fransiz ressam Georges Mathieu’niin
(1921- ) Uzakdogu kiliklar iginde izleyici Oniinde resim yaptig: etkinlik-
lerden de soz edilebilir. Ikinci Diinya Savagi sonrasinin 6nde gelen avan-
gard sanatcilarindan biri olarak nitelendirilen Yves Klein’in (1928-62)
1958°de Paris’teki Iris Clert Galerisi’nde gergeklestirdigi “Bosluk” sergi-
sinin yani sira ilkini 1960’ta gergeklestirdigi bir dizi performans erken or-
nekler arasinda nitelendirilebilir. Klein bu performanslarinda mavi boya-
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ya bulanmig ¢iplak modelleri kendi bestesi olan tek notalik “Monoton
Senfoni”de tuvaller iizerinde dans ettirerek, yuvarlayarak “resim yap-
mus"tir. Bu performansiyla Avrupa’da yildiz: parlayan Klein, ayn: perfor-
mans! 1961°de New York’ta tekrarladiginda (Leo Castelli Galerisi) pek il-
gi gormemistir. 1954’te Jiro Yoshihara onderliginde Japonya’nin Osaka
kentinde bir araya gelen ve hizla parlayip sonmelerine kargin bir grup
geng avangard sanatginin olugturdugu Gutai (Cisim BulmalSomutlagma)
grubu da burada anilmaya deger. Grubu finanse eden Yoshihara’nin
1972'deki oliimiine dek gesitli sergiler diizenleyen Gutai’nin en ¢ok bili-
nen performanslar, performansa dayal: sira dig1 yontemlerle gerceklestir-
dikleri Soyut Disavurumcu resimlerdir.

1960-80 aras siiregte, Performans Sanati’nin ¢ok cesitli omekleri, sa-
natgilar tarafindan bagimsiz olarak ya da gesitli gruplagmalar iginde iire-
tilmigtir. Omegin Fluxus, hemen hemen tiimiiyle performans kokenli ve
temelli bir olusum olarak dikkat ¢eker; 1960-70’lerin feminist sanatgilari-
nin bagvurduklar baglica ifade bigimi de performans olmustur. Perfor-
mansta, kendini dile getiren, ifade eden bedenin bastirilmug tiim diirtiilere,
duygulara ve diigiincelere yonelik bir bagkaldir1 simgesi olarak giindeme
gelmesi; bir “eylem” alani ve araci olarak kullanilmasi, dolayisiyla kigisel
ya da toplumsal diizeyde politik bir ifade bigimine doniismesi s6z konu-
sudur. Bu baglamda bedene yo6nelik performanslari, 1960’larin genglik
hareketlerinin, savag karsiti protestolann, irk ve cinsiyet ayrimciligina
kargin ayaklanmalarin bir yansimasi olarak diisiinmemiz yanli§ olmaz.
Tiim bu meselelerin sonugta bedene yonelik agik ya da ortiik bir siddet
icerdigi, belli ideolojilerin kendini gergeklestirme alaninin hep insan be-
deni oldugunu diisiiniilebilir.

Performans sanatinin en ug baz1 6meklerini 1960’larda bedene yone-
lik sadomazogistik tavirlariyla giindeme gelen Wiener Aktionismus (Vi-
yana Eylemcileri) grubu vermigtir. Bagta Gunter Brus (1938 ), Otto
Miihl (1925- ), Hermann Nitsch (1938- ) olmak iizere 1961°de bir araya
gelen, 1966’da ise Rudolf Schwarzkogler (1940-69), Anni Brus, Heinz
Cibulka gibi baska sanatgilarin katildig1 Institut fiir Direkte Kunst’u kuran
grup, genellikle ¢iplak gergeklestirilen, son derece miistehcen, kan ve dig-
ki1 gibi malzemelerin kullanildig1 sansasyonel performanslar gerceklestir-
mis, pek ¢ok performanslari polisin miidahalesiyle sona ermigtir. Grubun
en iinlii iiyesi Hermann Nitsch, sanatcilarin ve izleyicilerin bu tip perfor-
manslar aracilig1yla, bastirdiklar: giddet ve sehvet duygularindan arindik-
larin1 savunmugtur.
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“Sanatcinin Bedeni” adli kitapta Tracey Wart ve Amelia Jones, yogun
bir gesitlilik gosteren Performans Sanati 6rmeklerini belli egilimlere gore
gruplandirarak yedi baglik halinde ele almiglardir. Bu simiflandirmaya go-
re Ozellikle 1960’ lardan itibaren gergeklestirilen performanslar, 1-Tuval
Bedenler 2-Eylemci Beden 3-Ritiialistik ve Agkinci Beden 4-Simrlarn
Asan Beden 5-Kimligi Sahneleyen Beden 6-Yok Beden 7-Teknolojik Be-
den gibi bagliklar altinda irdelenmigtir. Bazi performanslari, bu bagliklarin
birkaginin dahilinde diisiinmek miimkiindiir. ‘Tuvallesen beden’lerde, res-
min sinirlarini agmak adina resim yapmak eyleminin kendisine odaklan-
mak s6z konusudur. Resim yapim siirecinin bitmig yapit kadar 6nem ka-
zanir ve sanatcinin yapit igindeki varligi, bedenin yapit igindeki varligina
doniigiir. Beden ‘tuval’lestigi gibi, ‘iz’ birakan bir 6ge gibi kullanilabilir.
‘Eylemci beden’ baghig altinda diisiiniilebilecek performanslarda sanatin
yaratimi ve sunumunun ayni anda gerceklesmesi, sanatginin hem nesne
hem 6zne olarak ikili rolii giindeme gelir. ‘Ritiialist ve askinc1 beden’ bag-
lig1 altinda ele alinabilecek performanslarda, galerilerden ¢ikip alternatif
alanlara, kamusallik tagiyan mekénlara taginan sanatin toplumu daha ge-
nig capta degistirebilecek bir gii¢ oldugu diisiincesi hdkimdir. Viyana Ak-
siyonistlerinin toplumsal tabularin iizerine giden performanslari, bu tip
performanslar diisiindiigiimiizde akla gelen ilk 6mekler arasindadr. zle-
yicilerin genel kabul sinirlarini agan bu tiirde performanslar, ilkel mit ve
ritiielleri amimsatarak sanatgiyr bir tir sgaman roliine yiiceltir. ‘Sinirlar
Asan Beden’ baghg altinda giindeme gelen performanslar, beden ve gev-
resi arasindaki sinirlar iizerinde durarak, bedenin ici/disi, bir gosterge ola-
rak beden iizerinden birey/toplum iliskisi gibi kargilagtirmalara odaklidir.
Bu tiir performanslarda sanatgi ve izleyici arasindaki sinirlar irdelenir.
Performanslar araciligiyla ‘Kimligin Sahnelenmesi’ de s6z konusudur. Ki-
zilderili sanatg1 James Luna’nin kendi bedenini bir “Kiiltiire] Nesne”
(1987) olarak San Diego Miizesi’'nde sergilemesi, akla gelen 6mekler ara-
sindadir. Bu baglamda gergeklestirilen performanslarda ‘kimlik’, irk ve
din, cinsiyet ve cinsel tercih gibi ¢esitli toplumsal kodlar goriiniir hale ge-
lirken, bu kodlara yonelik onyargilar sorgulanir. ‘Yok Beden’ baghigl, sa-
natginin kendi fiziksel varliginin yerine bedeninin izleri, izledigimiz per-
formansin artiklan olarak tanimlanabilir. Bedenin yokluguyla 6liimliili-
giin cagrigtirilmasi, gelip gegicilik diigiincesinin irdelenmesi s6z konusu-
dur. ‘Teknolojik Beden’ bagligi, cagimizda insan bedeninin teknoloji yo-
luyla kazandiklarin1 giindeme getirdigi kadar insanin dogayla miicadelesi-
ni, dogaya miidahalesini, genetik bilimini ve tibbi etik konusunu giindeme
getirir. Bu baglamda akla gelebilecek ilk sanatgl, astronomi bilimine gon-

225



20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

dermede bulunan ve bedenine giydigi teknolojik aygitlarla bir anlamda
‘melezlesen’ Kibris asilli Avustralyal sanatgi Stelarc’tir (1946- ).

Giiniimiize uzanan siiregte, izleyicinin pasif konumuna miidahale
eden, sanatgl-izleyici iligkisini yeni boyutlara tagiyan yeni gelismeler ya-
sanmus, izleyicinin dahil oldugu performanslar bagli bagina bir tiir olarak
giindeme gelmeye baglamugtir. Sosyal ortamlarda gerceklestirilen veyahut
kendi ‘sosyal ortam’1m kurgulayan, izleyicinin sanatciyla isbirligi yapma-
stnadayanan bu tiir sanat omekleri, Fransiz sanat kuramcisi ve kiirator Ni-
colas Bourriaud (1965- ) tarafindan “Iligkisel Estetik” baghi altinda ele
alinmig ve bu isimle anilir olmustur. ‘izleyici’ kavramini yok ederek, tiim
izleyicileri birer ‘katilimci’ya doniigtiiren bu tiir sanat 6rnekleri arasinda
Arjantinli sanatg1 Rirkrit Tiravanija’nin (1961- ) izleyici igin yaratilmig
yemek yeme/okuma/film izleme ortamlariyla, Alman sanatgi Carsten Hol-
ler’in (1961- ) izleyicinin katilimiyla islevsel hale gelen enstalasyonlari
sayilabilir. “Iligkisel Estetik” izleyici katiimini/paylagimini saglayarak
sanat1 sosyal etkilesim igin yeni bir arag haline getirmesi nedeniyle son
derece olumlu kargilanirken, sanat¢inin yonlendirdigi bigimlerde hareket
eden izleyici/katilimci kitlesinin dolayli olarak yine pasifize edildigi ge-
rekgesiyle bazi kesimlerin elestirisine ugiramigtir.

Jiro Yoshihara*
Gutai Manifestosu (1956)

Sanatin bugiine kadar son derece yapmacikli bir gekilde iiretilmig sahte
yapitlardan olustugunu fark edecek bir biling diizeyine ulagmis bulunuyoruz.
Sunaklarda, saraylarda, salonlarda ve antikacilarin vitrinlerinde gordiigiimiiz
biitiin o sahte nesneler yiginini geride birakmanin zamani gelmigtir.

Boya, kumag pargalari, metal, kil ya da memmer gibi malzemelerle insanin
iirettigi bu yapitlar sahte bir 6nem atfedilmig yanilsamalardir, kendini bagka
bir seymis gibi sunan malzemelerden ibarettir. Entelektiiel bir kisve altinda
tiim bu malzemeler gergekte kimliklerinden anndirilmug, 6ldiiriilmiis ve ken-
di kendini ifade edemez hale gelmistir.

Cesetleri mezarliklara kilitlemenin zamam: gelmigtir. Gutai sanati, malze-
meyle oynamaz: malzemeye yalmzca hayat verir. Gutai sanati, malzemeyi
kendinden bagka bir seymis gibi gdstermez. Gutai sanatinda insan ruhuyla
malzeme birbiriyle ne kadar ters diigse de birbirlerine el verirler. Malzeme ru-

* Jiro Yoshihara; Japoni sanatgi, Gulai grubunun oncisiidir. 1954°te Osaka'da kurulan Gutai,
performans sanal alaminda etkinlikleriyle taninmg bir gruptur. Aksiyon resmine ilgi duyan, ak-
siyon resmiyle performans arasi gosteriler diizenleyen grup, ayr adla yenilikgi bir sanat dergisi
yaymmlanmig, 1972’de Yoshihara'mn olimi dzerine dagilmagtir.
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hun siizgecinden gegmez, ruh malzemeyi boyun egmeye zorlamaz. Malzeme-
yi kendi halinde birakmak, malzemenin etkili bir bigimde kendi kendini ifade
edebilmesine olanak tamimaktir. Malzemeye hayat vermek, malzemenin ruhu-
na ulagmaktir. Malzemeyi ruhsal anlamda yiiceltmek, ruha hayat vermektir.

Yaratici ruhun yuvas: sanattir, ama bugiine kadar ruh higbir madde yarat-
mamigtir. Ruh, ruhsal olami yaratamamugtir. Ruh elbette ki sanata hayat ver-
mektedir ama bu hayat yok olup gitmektedir. Ronesans sanatinin o gérkemli
hayatim diigiiniin, bugiin arkeolojik varligindan bagka bir gey kalmamigtir.

Ruhen hayatta kalarilar arasinda, biraz olsun Primitif Sanat ve bir de Izle-
nimcilik’ten bu yana iiretilen sanattan soz edilebilir. Bu yapitlarda boya dyle
bir beceriyle kullanilmigtir ki malzemeyi yamilsamanin arkasina saklamak
miimkiin olmamig, Noktac1 ya da Fov resimlerde oldugu gibi, boyalar dogay:
temsil etmek ig¢in kullamilsa da tam anlamiyla oldiirilememigtir. Gergi bu re-
simler artik iizerimizde pek fazla etki birakmamaktadir. Daha simdiden geg-
miste kalan bir diinyanin izleri gibi goriiniir olmuglardir.

Bu anlamda ilging olan, gegmigin sanati ve mimarisinde gegen yiizyillarin
ve dogal tahribatin etkileridir. Buna ¢iiriimenin giizelligi diyenler vardir, oysa
¢iirimenin giizelligi denen sey malzemenin sahte makyajindan kurtulup orta-
ya ¢ikmasi degil midir? Yikintilara bakarken o gatlaklara, dokiilen o yiizeyle-
re baktigimizda gérdiigiimiiz, malzemenin kendi 6z varligina kavusarak ocii-
nii almasi degil de nedir? Bu noktadan baktigimda, Pollock’un ve Mathieu’niin
sanationiinde saygiyla egiliyorum. Bu sanatgilarin resimleri, malzemenin, ya-
ni yagliboyanin haykirigidir. Onlarin yetenegi, malzemenin dilinden anlamala-
rindan, malzemeyle bogusmalarindan bellidir. Hatta malzemeye adeta hizmet
etmekte olduklar1 sGylenebilir. Malzemeden aynlmak, sonra malzemeyle bii-
tiinlegsmek gizemli bir etki birakmaktadr.

Yakin dénemde ilging buldugum sanatgilar, Mathieu ve Tapie’'nin Enfor-
mel sanatina deginen etkinlikleriyle Tomonaga So'icni ve Domoto Hisao’dur.
En biiyiik siirpriz, dogaglama olarak aniden ortaya ¢ikan ogelere verdikleri
onemdir; onceden tasarlanmig bigimlerle kendilerini simirlandirmadiklan go-
riilmektedir. Baz1 farkliliklarimiza kargin, yasayan bir sanat yaratmak konu-
sunda hemfikir oldugumuz bellidir. insan boyle bir olasiligin pesinden gitme-
ye karar verdiginde, soyut sanattaki renkler, ¢izgiler, sekiller yeterli olabilir
mi, malzemenin gergek ozelliklerini ortaya koyabilir mi emin degilim. Bize
gore saf bigimsel soyut sanat cazibesini yitirmigtir. Ug yil once temelleri ati-
lan Gutai Sanat Birligi 'nin slogani tam da bu noktadan geligmistir: Soyut Sa-
nat’in simirlarim agmak. Gutaizm (Somut Sanat) ismi bu nedenle segilmigtir.
Soyutlamanin merkez odakh 6ziine kargihk bizim gereksinim olarak merkez-
kag bir yaklagimi benimsedigimiz séylenebilir.

O giinlerde oldugu gibi bugiin de Soyut Sanat'in en 6nemli kazaniminin,
oznel bir mekan tasarisi olasiligi sunmasinda bulunuyor, zaten yarati sozciigii-
nii boylece hak etmis oldugunu diigiiniiyoruz.
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Biz de tiim enerjimizle saf ve yaratici bir eyleme kalkigmaya, olasiliklarin
pesinde gitmeye karar vermig bulunuyoruz. Soyut bir mekanda, insanin yara-
ticilik becerisini malzemenin dzellikleriyle bulugturabilmenin yollarim ara-
maktayiz. Ruhsal otomatizmin kaynama noktasina vardigimizda, bireyin ye-
tenekleriyle se¢ilmig malzemeyi bulugturmanin bizim igin hala kesfedilmemig
bir mekan yaratugini gorerek, hayrete diigmekteyiz. Otomatizm, bir gereksi-
nim olarak, sanatginin benliginin 6tesine uzanmaktadir. Dolayisiyla bizler,
kendi mekanlarimiz1 yaratmak igin kendi yeteneklerimizi geligtirmek zorun-
da oldugumuzu hissediyoruz. Agiklamak igin bir 6rmek vermem gerekirse:
Kiz Okulu’nda kimya dgretmenligi yapan iiyelerimizden Yoshiko Kinoshita,
bildigi bir malzemeyi kullanarak, filtre kagit iizerinde kimyasal maddelerin
yarattif1 degisimlere olanak tamyarak kendine 6zgii bir mekan goriintiisii ya-
ratmigtir. Sonuglan belli dlgiide tahmin etmek miimkiin olmugsa da malzeme
kendi haline birakilmigtir. Sonug elbette ki sanatgiya aittir. Pollock’tan sonra
birgok Pollock taklitgisi ¢ikmigtir ama Pollock’un gorkemini higbiri agama-
migtir. Yenilik yapabilmek bir yetenektir ve saygiy1 hak eder.

Kazuo Shiraga ise, biiyiik bir par¢a kagit iizerine bir topak boya koymus,
ayagiyla siddetli bir bigimde dagitmigtir. Sanat gazetecileri, daha 6nce gérme-
dikleri bu yontemi, “benligin beden aracilifiyla adanmasi sanat1” olarak ta-
mimlamiglardir. Kazuo Shiraga, sanat yaparken kullandigi bu yontemi aslinda
izleyici 6niinde sahnelemek iizere tasarlamamigtir. Onun esas meselesi, mal-
zemeyi kendi ruhsal dinamikleriyle birlegtirebilecegi bir yontem bulmaktir.
Boylece tam anlamiyla inandirici bir yapit iiretmigtir.

Organik bir yontemle galigan Shiraga’dan farkli olarak Shozo Zhimamo-
to, mekanik bir yontemle ¢aligmakta, yiizeylere mekanik miidahalelerde bu-
lunmaktadir. Bir kavanoz boyayi parampargaederek havada ugugan pigment-
ler gostermesi veyahut el yapimi kiigiik bir top giillesini asetilen gazi kulla-
narak patlatmasi gibi eylemler, sagirtici bir tazelik sunmaktadir.

Soz etmeye deger diger ¢caligmalar arasinda, beton mikseriyle ¢aligan Ya-
suo Sumi’nin veyahut boya topakgiklari kullanan Toshio Yoshida’nin yaput-
lar1 bulunmaktadir. Her iki sanatg1 enerji dolu eylemler gergeklestirmigler ve
saygiyla anilmayi hak etmiglerdir.

Ozgiin, kesfedilmemis bir sanatsal yarati arayisi, baz1 nesnelerin yaratil-
masina yol agms, zaten Ashiye kentindeki agik hava sergisinin agiligindaki
kogullar buna olanak tanimigtir. Sanatgilar birgok farkli malzemeyle karg: kar-
stya kalmiglardir. Ancak Gergekiistiiciiler gibi bu malzemelere bagliklar koy-
mamiglar, ya da bunlara dair belli yorumlar yapmamiglardir. Gutai kapsamin-
da iiretilen igler arasinda, sozgelimi, boyanmig ve biikiilmiig bir demir plaka
(Atsuko Tanaka), sert kirmizi vinilden bir sivrisinek ag1 (Tsuruko Yammazaki)
gibi nesneler vardir. Ozellikleri, renkleri ve bigimleriyle bu isler, malzemele-
rine dair mesajlar vermektedir.
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Gutai, ozgiir bir sanatsal yaraticilik i¢inde olduklari siirece iiyelerinin sa-
natina dair simirlamalar getirmez. Omegin birgok olaganiistii deneyler yapil-
mugtir. Bu, biitiin bedenle hissedilebilen sanattan, yalnizca dokunulabilen sa-
nata oradan da Gutai miizigine kadar uzanmaktadir. Miizik alaninda son yil-
larda Shozo Shimamoto ilging deneyler yapmaktadir. Shozo Shimamoto’nun
yatay bir merdiven geklinde tasarladig1 bir i§ de vardir, bunda izleyici merdi-
ven basamaklarinin iizerinde yiiriiyebilmektedir. Saburo Murakami’nin igi ise
i¢ine girebileceginiz ve gokyiiziinii seyredebileceginiz bir teleskop gibidir,
aynca plastik torbalardan olusan ve organik bir esnekligi olan bir enstalasyo-
nu bulunmaktadir. Atsuko Tanaka, “Giyimkusam” adim verdigi iginde yanip
sonen fenerler kullanmigtir. Sadamasa Motonaga, su, duman gibi malzeme-
lerle ¢aligmugtir. Gutai sanati kesfedilmemis diinyaya agilan yolda her tiirlii
cesur adima son derece 6nem veren bir akimdir. Gutai bazen, bir yanlig anla-
silma sonucu Dadaizmle kargilagtirilmaktadir. Dadaizmin kazammlarinm far-
kindayiz, ama Gutai'nin malzemeye hayat vermek i¢in yola ¢ikan bir aragtir-
ma oldugunun altini gizmeliyiz.

Bu taze ruhun Gutai sergilerinde her zaman esmesini, yeni hayatin kegfi-
nin malzemenin kendinde olaganiistii bir ¢1gliga doniigmesini umuyoruz.

Allan Kaprow*
Jackson Pollock’un Mirasi (1958)

Iki yaz énce Pollock’un 6liim haberi geldiginde hepimizin igi kasvetle
dolmugtu. Dev bir figiiriin oliimiine iiziilmekten ote bir seydi yasadigimiz —
sanki bizim de bir pargamiz 6lmiig gibi derin bir kayip hissi duymugtuk. Sa-
nirim hepimizde ondan bir geyler vardi; mutlak 6zgiirlik duygumuzun, gele-
nekleri yerle bir etmek arzumuzun cisim bulmus haliydi adeta. Onda inanil-
maz bir tazeligin, kor edici bir cogkunlugun olasiligi gizliydi sanki.

Ama bu kadar anlamla yiiklii olugunun, karanlik bir taraf1 da vardi. Onun
gibi modem bir sanatgi igin en iyisiydi “zirvede 6lmek”ti, bunu zaten resim-
leri de gosteriyordu. Insam derinden etkileyen galiba buydu. Van Gogh’u ve
Rimbaud’yu hatirladik ister istemez, sonra baktik sira bize gelmisg, bizim ta-
mdigimiz birisine. Sanatgi olmakla birlikte gelen o kendi kendini kurban et-
me hali 6yle yeni bir fikir degildi belki ama, Pollock s6z konusu oldugunda
insana korkung modern bir fikirmis gibi geliyordu, o 6ylesine etkileyici, giig-
lii, cesurdu ki biz ne diigiiniirsek diigiinelim, onun ruhiindan etkilenmemek
miimkiin degildi.

* Alan Kaprow (1927-2006); Amerikali enstalasyon ve performans sanatgisi. New York Univer-
sitesi’'nde egitim goren Kaprow, 1950'lerden itibaren ‘happening’ (olusum) ve ‘environment’
(gevre) gibi yeni sanat tiirlerinin gelisiminde rol oynayan baglica sanatgilar arasinda yer almigtir.
Sanaun seyirlik bir olgu olmaktan ¢ok bir deneyim olmas: fikrinden hareket eden Kaprow, Rut-
gers Universilesi'nde egitimcilik yapmig, George Segal, Lucas Samaras, George Brecht gibi
geng sanatgilarin yeni egilimlerini desteklemigtir.
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O kasvet duygusunun 6ziinde de zaten Pollock’un kendi kendini kurban
ettigi diigiincesi yatiyordu. Oysa Pollock’un trajedisi, 6liimiinden daha sinsiy-
di; ¢iinkii aslinda zirvedeyken 6lmemigti Pollock. Yagaminin son beg yilinda
giiciinii yavag yavag yitirdigini, son ii¢ yilda ise hemen hemen hig ¢aligmadi-
g gormezlikten gelemezdik. Sagliginin iyi olmadigini hepimiz biliyorduk
(ve aslinda 6liimii, belki ileriki yillarda ¢ekeceklerinden bir kurtulugtu), 6ldii-
giinde yaraticiliginin dorugunda olmadigini biliyorduk, ama yine de, yine de
o6liimiinii metafizik bir gekilde sanatiyla iligkilendirmekten kendimizi alami-
yorduk. Ustelik bu iliskiyi kurmak, 6yle beyecan verici bir noktaya gotiirmii-
yordu bizi, aksine siradan bir yere variyorduk: Bir son gelecektiyse, aslinda
yanlig bir zamanda gelmigti.

Modem sanatin genel olarak etkisini yitirmeye bagladigi belli olmaya bag-
lamugt1 zaten. En iyisi, sikici bir tekrara diigmiistii, pek ¢ok ¢agdas ressames-
ki bigimlere yonelmeye baglamigti. Amerika sanatta bir temizlik hareketine
girmigti. Bayraklar ¢gikmigti. Béyle olunca, Pollock biiyiik bir diigiigiin merke-
zindeymis gibi goriiniiyordu: Yeni Sanat’in diigiigiiniin tam ortasinda. Onun o
kahraman durusu, beyhudeydi iste. Séz verir gibi sundugu o ozgiirliik duygu-
su Ozgiirliik getirecegine bir gii¢ yitimine yol agmig, ayrica artik oyunun so-
nunun geldigi konusunda Pollock’u hayal kinkligina ugratmaya baglamigti.
Ve bu gergege direng gosterenlerin de sonu ayni olacakti. 1956 yilinin Agus-
tos ayinda bunlan diigiiniiyorduk iste.

Ama iki yili agkin zaman gegti. O giinlerde hissettiklerimiz gergek bir
iiziintiiydii, ama takdirimiz, adina takdir denebilirse, aslinda sinirliyd. Etrafi-
mizdaki en ilerici sanatgilara duydugumuz saygimin gayet insani bir tepkisiy-
di sonugta, yalmz kalmiglik duygusuydu. Ama Pollock, o tanri vergisi yetene-
giyle gercekten bir sey basarmig gibi gelmiyordu bize, duyarli sanatgilarin ve
elestirmenlerin zaten fark ettiklerinin dtesinde bir sey bulmuyorduk onda.
Pollock’ta gordiiklerimiz: resim yapmak eylemine odaklanmak, yeni espas,
kendi bigimini ve anlamini kuran kisisel bir iz yaratabilmek, sonsuz karmaga,
bilyiik boyut, yeni malzeme, zaten biitiin bunlar bugiin artik sanat fakiilteleri-
nin kligeleri olmug durumda. O tiir yenilikler ¢oktan kabul gordii, hatta ders
kitaplarina girdi.

Ne var ki tiim bu yeni degerler, belki de sandigimiz kadar beyhude degil-
di. Sandigimiz kadar trajik bir iislubu yansitmiyordu. Bu tiir modem sanatin
biitiin yollar1 illa ki bir ¢gitkmaz sokaga girecek diye bir kural yoktu. Pol-
lock’un az da olsa bunu sezdigini, ama ya saghgi elvermedigi igin ya da bag-
ka nedenlere bu konuda bir sey yapmadigini tahmin ediyorum.

Bazi1 muhtegem resimler yapti Pollock. Ama resim sanatin1 ayni zamanda
miithig bir yikima da ugratti. Yukarida soziinii ettigimiz bazi yenilikleri yeni-
den gozden gecirdigimizde, bunun neden bdyle oldugunu anlamamiz miim-
kiin oluyor.
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Sozgelimi, resim yapmak eylemi. Son yetmis yildir, tuval ya da kagt iize-
rinde serbest el hareketi son derece biiyiik 6nem kazanmigtir. Firga darbeleri,
lekeler, gizgiler ve noktalar gergek nesnelerin temsilinden giderek kopmus,
kendi kendilerine var olmaya baglamistir. Fakat Izlenimcilik’ten, diyelim ki
Gorky'ye gelene kadar, bu isaretlerin belli bir “diizen”e sahip oldugu agik¢a
goriilebilir. “Kompozisyon” gibi kaygilardan tiimiiyle uzak oldugunu iddia
eden Dada bile, Kiibist estetige boyun egmistir. Renkli bir bigim digerlerini
dengelemis (veyahut etkisini azaltmig ya da ¢ogaltmig), bunlar tuvalin biitii-
nii i¢inde yiizeyin boyutlarim ve geklini goz oniinde bulundurarak, ¢ogu za-
man gayet bilingli olarak birbirleriyle benzerlikler/ztliklar iizerinden iligki-
lendirilerek yerlestirilmigtir. Kisacasi, parganin biitiine ya da pargamin diger
pargalara iligkisi temelinde gelisen diizenleme, ne kadar gerilimli olursa ol-
sun, resim yapmanin en az yiizde 50’sine (ama ¢ogu zaman neredeyse yiizde
90’1na) tekabiil etmigtir. Ne var ki Pollock’la birlikte, akitmak, kamgilamak,
lekelemek, kirletmek ve benzeri hareketlerin ‘dans’indan olugan resim yapma
bi¢imine, digavurumcu bu eylemler biitiiniine neredeyse mutlak bir deger
yiiklenmeye baglamigtir. Pollock’u bu gekilde resim yapmaya Gergekiistiicii-
ler heveslendirmistir ama, onun resimlerine kiyasla Gergekiistiiciilerin resim-
leri pek bir “sanatkarane”, “diizenli” ve incelikli goriiniir ki bunlar, ¢aligma-
nin ve kendi kendini denetlemenin belli bagh 6zellikleridir. Dev tuvalini ye-
re yerlestirerek, dolayisiyla biitiinii ya da “boliimler” arasindaki iligkileri bii-
tiinsel olarak gorebilmek olanagindan yoksun olan Pollock, gergekten de ya-
pitinin tam “i¢inde”dir. Burada resim yapma eyleminin dogrudan bir disavu-
ruma bagli olarak gergeklesmesi, yaptiginin o bildik resim yapma becerisiyle
ilgili olmadigini, aksine, boyayi ritiiel diyebilecegimiz bir sekilde malzeme
olarak kullandigim soyleyebiliriz. (Avrupali Gergekiistiiciiler bu tiir bir oto-
matizmi bir fikir olarak benimsemig olabilirler, ama tiimiiyle uyguladiklarim
sOylemek miimkiin degildir. Dogrusunu soylemek gerekirse aralarinda yal-
mizca baz1 yazarlar, o da birkag kere, bu anlamda basan saglamiglardir. Geri
doniip baktigimizda, Gergekiistiicii ressamlarin esas olarak bir psikoloji kita-
bindan ya da birbirlerinden etkilendiklerini s6ylememiz miimkiin goriinmek-
tedir: o donemin oOzellikleri arasinda bulunan bos manzaralar, basit bir natii-
ralizm, cinsel fanteziler, soguk yiizeyler, Amerikali sanatgilara pek de ikna
edici olamayan bir kligeler koleksiyonu gibi goriinmiigtiir. Dogrudan digavu-
rumdanise tiimiiyle yoksundurlar. Ustelik Gergekiistiiciilerle iligkilendirilme-
yen Picasso, Klee ve Mird gibi gergek yetenekler, Kiibizmin mensuplanidir;
belki de yapitlarinin, geliskili olarak bize daha serbest goriinmesi bundandir.
Gergekiistiiciiliik Pollock’u sanatsal 6meklerinden ¢ok, bir tavir olarak etki-
lemigtir.)

Disavurumcu resmin, tuval yiizeyindeki her miidahalenin hesaplandig
tarzdaki resimden farkl1 oldugunu belirtirken, “neredeyse mutlak” bir fark ya-
rattigindan so6z etmigtim. Resim yaparken zaman zaman duran Pollock, o ana
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kadarki “hareketlerini” son derece kurnaz bir gekilde gézden gegirir, bir son-
raki “eylem”e gegmeden énce bazen uzun bir siire dururdu. Iyi bir digavurum-
cu darbeyle katiisii arasindaki farki biliyordu. Bu onun bilingli sanatgiligi, us-
taligidir; ve zaten bu yiizden belli bir resim gelenegiyle iligkilendirilen sanat-
cilar arasindadir. Oysa Avrupalilarin goreceli olarak kendi igine kapali resim-
leriyle kargilagtinldiginda, Amerikalinin gériiniirde kaotik ve sere serpe yayi-
lan resimlerinin arasindaki “resim” olmakla baglantisi pek zayif kalir. (Ger-
cekte Pollock higbir zaman boyasal bir duyarliliga sahip olmamgtir. Mother-
well, Hofmann, De Kooning, Rothko ve hatta Still gibi ¢cagdaglarinin boyasal
ozellikleri diigiiniild iigiinde, Pollock’un bir yandan yetersizligi, 6te yandan ne
kadar ozgiirliik¢ii oldugu hissedilir. Ben, bu ikinci 6zelliginin daha 6nemli ol-
dugunu diigiiniiyorum.)

.)

Sonra bigim. Pollock’ta bigimsel ogeleri izleyebilmemiz i¢in, aligilagel-
mis “Bigim” fikrinden, yani bir baglangig, bir orta, bir son, ya da 6rnegin frag-
mantasyon gibi, bu ilkenin herhangi bir ¢esitlemesinden kendimizi kurtarma-
miz gerekir. Pollock’un resmine bir yerinden (veya yiiz yerinden) girmek
miimkiin degildir. Herhangi bir yer her yerdir ve izleyici olarak her yerinden,
orasindan burasindan dalivermemiz s6z konusudur. Bu yenilik, resimlerinin
sanki bir sonsuzluk duygusu tagiyormug izlenimi verdigi seklinde yorumlan-
mugtir — ki gergekten dogru bir yorumdur bu, ¢iinkii Pollock’un bir siireklilik
yakalamak adina dikdortgen yiizeyi diglayarak ayn1 anda bir¢ok farkli yonde
ilerlediginin, simir tammadigimin bir gostergesidir. (Gergi Pollock’un tuvali-
nin kenarlarina dogru yavaglamaya bagladigi goriiliir, en iyi resimlerinde bu-
nun iistesinden gelmek i¢in bagvurdugu bir yol, tuvalin kenarlarinin epey bir
boyali kismimi katlayarak gasinin arkasina almasidir.) Dolayisiyla resminin
dort taraf1 sanki aniden kesilmig gibidir ama yapay bir “‘son”u adeta reddeden
gozlerimiz oradaki hareketi adeta sonsuza kadar siirdiirebilir. Pollock’un da-
ha eski bir yapitinda kenarlar ¢ok daha keskin bir bigimde bitmigtir ve sanat-
¢imin diinyasinin simirlarim akla getirir; o simirin 6tesinde izleyicinin diinyasi
ve “gercek” baglar.

(..)

Sonra boyut. Pollock ‘un dev boyutlu tuvaller kullanmasinin birgok nede-
ni vardir, bunlar arasinda bizim agimizdan en 6nemlisi, duvar resmi biiyiiklii-
giinde olan bu resimlerin resim olmaktan ¢ikip adeta birer¢evre olusturmasi-
dir. izleyiciler olarak bizler bir resmin éniinde durdugumuzda, bizim boyutu-
muzla resmin boyutu arasindaki iligki, o resmi deneyimlerken o anki gergek-
ligimizden biling diizeyinde ne kadar kopup kopmadigimizi biiyiik 6l¢iide be-
lirleyen etkenler arasindadir. Pollock’un biiyiik boyutlu tuvalleri, izleyicinin
adeta oniinii keser, ona saldirir, onu i¢ine alir. Fakat bu etkiyi Ronesans do-
nemine ait biiyiik resimlerle kesinlikle kargilagtirmamaliyiz, giinkii o resim-
lerde izleyicininkine benzer bir giindelik yagam idealize edilmig bir gekilde
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sunulur, trompe 1’ ceil etkisiyle odanin kendisi sankiresimde devam eder. Pol-
lock bize asla 6yle bir tanidik diinya sunmaz, aksine giindelik yagamimizin
aligkanliklari sanatginin yarattig diinya kargisinda kesintiye ugrar. Yukarida-
ki siiregle baglantili olarak resim esas olarak odanin igindeki diinyaya girer.
Ve iste bu, benim deginmek istedigim son noktaya gelmemizi saglamaktadir:
Mekan. Bu yaratilann mekani agik¢a hissedilen, elle tutulur bir mekan degil-
dir. Bu agin i¢inde kendimizi kaybederek ¢izgilerle akitmalar arasinda bir tiir
mekansal uzam deneyimi yagamamiz miimkiindiir.

()

Demek ki elimizde, sinirlardan tagan, diinyamizi kendisiyle dolduran, an-
lamuyla, goriiniigiiyle, itici giiciiyle en az Yunanlilara kadar dayandinlabile-
cek bir resimsel gelenegin siirdiiriiciisii ressamlarla keskin bir kopusu ifade
eden bir sanat vardir.

(...)

Peki biz gimdi ne yapacagiz?

iki alternatif var. Birincisi, bu yoldan devam etmektir. Pollock’un esteti-
ginden hi¢ ayrilmadan ya da ondan yola gikarak, gesitlemeler yapip fena ol-
mayan “resme yakin” resimler yapilabilir. Oteki yol ise, resim yapmay biitii-
nilyle birakmaktir — yani bildigimiz anlamda dikdértgen ya da oval yiizeyi.

(...)

Pollock bizi 6yle bir yere getirmig ve birakmugtir ki bu yer artik yalmzca
giindelik yagamimizin mekanlari ve nesneleriyle, kendi bedenlerimizle, giy-
silerimizle, odalarimizla, ne bileyim, 42. Cadde’nin ugsuz bucaksizligiyla
doldurulabilir. Duyularimizi boyayla ifade etmek bize yetmeyecegine gore,
gorigiimiiz, duyumuz, hareketlerimiz, insanlarla etkilegimimiz, kokladiklari-
miz ve dokunduklanmizi ifade eden bagka malzemeleri kullanmamiz s6z ko-
nusu olabilir. Her tiirlii malzeme yeni sanatin nesnesi olabilir: boya, sandal-
yeler, yiyecek, elektrik, neon lambalar, duman, su, eski goraplar, bir kopek,
filmler — ve yeni kugak sanatgilarin kesfedecekleri bin bir bagka sey. Bu go-
zii pek yaraticilar bize etrafimizdaki diinyay: sanki ilk kez goriiyormusuz gi-
bi gosterecek, ¢op kutularinda, polis dosyalarinda, otel lobilerinde, magaza
vitrinlerinde ve sokaklarda, riiyalarda ve korkung kazalarda goriip de gorme-
diklerimizi gozlerimizin Gniine getirecekler. Ezilmig ¢ileklerin kokusu, bir ar-
kadagin mektubu, bir afis, bir ¢izik, bir i¢ ¢ekis, susmadan konugan bir ses,
yanip sonen flag igiklari, bir melon sapka — hepsi, bu yeni somut sanatin mal-
zemeleri olabilecektir.

Bugiiniin geng sanatgilari artik “ben ressamim” ya da “sairim” ya da
“dans¢iyim” demeyecekler. Onlar yalnizca “sanatg1”dir. Yagamin “tiimi” on-
larin 6niinde, agiktir. Sira dig1 geylerde siradan olanin anlamini kegfedecekler.
Onlar olaganiistii gostermeye galigmayacak, yalmzca olagan anlamimi gos-
termeye caligacaklardir. Bazen de higlikten olaganiistii seyler gikarabilecek-
lerdir. Insanlar gok sevinecek ya da iirkeceklerdir, elestirmenlerin kafasi ka-
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risacak ya da yapilan hoglarina gidecektir, ama bunlar, eminim ki 1960’larin
yeni simyasini olugturacaktr.

Otto Miihl*
Materyalaksiyon: Manifesto (1964)

Materyal aksiyon, hareket halindeki resimdir. Kendi kendini iyilegtirme-
nin goriiniir kiinmasidir. Yiyecek malzemeleri kullanilir. Nesneleri, insan
bedenlerini ve materyali karigtirarak meydana getirilmig bir psikoz gibidir.
Her sey kullanilabilir, materyal haline getirilebilir. Her sey bir madde olarak
kullanilabilir. Boyarenge ulagmak igin bir arag¢ degil, lapa gibi bir gey, bir si-
v1, bir tozdur. Yumurta yumurtadegil, siimiiksii bir maddedir. Materyal aksi-
yon, bigimi, giinliik iglevi ya da 6nemiyle ilgili olarak belli malzemelerle il-
gili baglantilar tersyiiz eder. Gergek olaylar yeniden yaratilir ve malzemeler-
le kanigtinlir. Gergek olaylar gergek olmayan, sahte olaylarla, her tiirlii mal-
zeme kullamilarak birlestirilir. Duruma gore yer ve zaman da degigtirilir. Bir
yiizme havuzunda ¢iplak bigimde ¢alan senfoni orkestrasi, agzina kadar regel-
le dolar. Bir opera performansina yiyecekler ve boya serpilir. Sarkicilar sonu-
na kadar dayanmak konusunda uyarilmiglardir. Resmt ziyaretler, gegit toren-
leri, yiiriiyiigler ve her tiirlii giindelik toren degistirilebilir, doniistiiriilebilir,
degis tokus edilebilir. Gergek olaylar yeniden canlandirilir. Araba kazalar,
seller, biiyiik yanginlar bagka olaylarla birlikte karigtirliverir. Birlegtirme ve
doniigtiirme riiyalardaki yontemleri izler. Bunlar daha derin anlamlari olan
olaylara yol agar. Regel, cesetler, yol inga makineleri. Olaylar doniigiim geti-
rir. Materyal gergeklige zorlanir ve giindelik anlamlarim yitirir, tereyag cera-
hat olur, regel kan olur, hepsi bagka olaylarin simgesi haline gelir. Onceden
tamimlanmig olasiliklar iginde, serbest ¢agrigim biiyiik bir rol oynar. Eger iz-
leyici de katilirsa, o ya bir yandag ya da bir materyaldir. Materyal aksiyon, i¢-
giidiisel diirtiileri 6nlemek amaciyla kurulmug bir jimnastik dersi gibidir.

Chris Burden**
Agtklamalar (1975-79)

“Sanatim araciligiyla gergegin ne oldugunu aragtiriyorum. Sapkin durum-
lar kurgulayarak, daha yiiksek bir gergeklik duygusu iginde, farkli bir boyut-

* Outo Miihl (1925- ); Avusturyah performans sanatgist. Viyana Akademisi’nde sanat pedagoji-
si egitimi alan Otto Miihl, Viyana Aksiyonistlerinin onde gelen uyeleri arasindadir. iddet ve
cinsel igerikli sanatsal performanslarin bir sagaltim bigimi olduguna inanan Miihl,butiir perfor-
manslan nedeniyle sik sik gozaltina alinmig, aynca genglere taciz uyguladig: gerekgesiyle yedi
yil hapis yatmistir. Yaganuni Portekiz’de kurdugu bir sanatsal komiinde siirdiiren Miihl, perfor-
mans: biraktiktan sonra resim ve fotografa yonelmigtir.

*¥ Chris Burden (1946- ), Amerikah performans ve enstalasyon sanatgisi. Pomona Koleji'nde
gorsel sanatlar, fizik ve mimarlik egitimi alan Burden, kendini vurdurmak, dovdiirmek, elektrik
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ta var olan bir sanat yapiyorum. Ben iste o anlar igin yagiyorum. (...) Intihar
etmeye ¢aligtigimi sanmiyorum. Yaptigim sanat, sorgulamakla ilgili bir sanat
ki sanat genel olarak sorgular. (...) Sanatin bir amaci1 yok. Toplum iginde, is-
tedigin her seyi yapabilecegin bir 6zgiirliik alani olusturuyor o kadar. Perfor-
manslarim belli yanitlar getirmiyor, yalmzca belli sorular soruyor, dolayisiy-
la ucu agik igler. Ama soru isaretleri uyandirtyor, orast kesin. (...) Kilitli Do-
lapta Beg Giin, California Universitesi, 26-30 Nisan, 1971: Bes numarali ki-
litli dolapta beg giin kaldim, bu siire zarfinda dolaptan hi¢ ¢itkmadim. Dolabin
eni ve yiiksekligi 60 cm, derinligi 90 cm’di. Dolaba girmeden birkag giin 6n-
ce yemek yemeyi kesmistim. Hemen iizerimdeki dolapta 20 litrelik dolu bir
su gisesi, hemen altimdaki dolapta da aym biiyiikliikte bog bir gige bulunuyor-
du. Aslinda epey tuhafti... Biitiin 6grenciler beni savunuyor, Conlon ise beni
alt etmeye ¢aligtyordu, onlar digarida sanat mi degil mi tartigmasi yaparken
ben igeride kilitliydim. Aslinda hog bir durumdu. Yani biitiin siirecin olabil-
digince hog anlar1 arasindaydi. Geceleri saat on bugukta kapilar kapaniyor, ar-
tik igeri kimse giremiyordu. En korkutucu anlar o zaman bagliyordu. Her an
kapiy: tekmeleyerek agabilecegim gibi bir fantezi kuruyordum kafamda. Ba-
21 geceler karim dolabin hemen oniinde yatardi, cinnet gegirirsem yardim
edebilsin diye. Epey tuhafti. Bir gece kapic1 onu orada goriince ¢ok sagirmig-
t1. Onemli olan, bu durumun tamamen kendi kurgum oldugunu unutmamak-
t1. Ustelik nasil sonlanacagim da biliyordum (ki esas korkutucu olan, korku-
yu esas olarak besleyen sonugta ne olacagini bilmemektir). Bana dayatilan bir
sey degil, kendi kendime iistlendigim bir gérev gibiydi adeta. Biraz daha sa-
birlt olman gerektigini soyliiyorsun kendi kendine, zaman nasilsa gegecek, bir
sonraki an bir 6nceki andan daha korkutucu olmayacak... Yaptigim perfor-
manslarin baglangiglari, ilk boliimleri her zaman daha zordur. Baslangiglar
sok etkisi yaratir bende. Siipheye diiserim, yapip yapamayacagim konusunda
telaglanirim. Sonra bir bagladig1 zaman gerisi gelip yariyt gecince sanki bit-
mig gibi rahatlarim. (...) 220’ye Preliid, veya 110, 10-12 Eyliil, 1971: Cimen-
tonun i¢ine mihlanmug bakir kelepgelerle yere baglanmig olarak yattim. Igin-
de 110 voltluk iki kablonun bulundugu su dolu iki kova yanima yerlestirildi.
Performans, ii¢ gece boyunca, saat sekizden ona kadar siirdii. Insanlar ‘Vur’
performansimdan dolay: bana dfke duyuyorlardi, ben de 110 adl1 bu perfor-
mansta onlara kendimi kurban gibi sundugum bir durum yarattim. Tabii kim-
senin kovalardan birini tekmeleyecegini diigiinmiiyordum, ama onlarin 6niin-
de dyle bir pozisyonda durmam bile daha agresif olan 6teki performanstaki
giinahlarim affettirmek gibi geliyordu bana. Gergek bir tehlike yoktu bunda,
alayli satagmalar olmadi, aksine insanlar bana yaklagmaya cekiniyorlardi.

akimina maruz birakmak gibi ¢egitli tehlikelere atarak bedensel dayaniklhilik siirlanm sorgula-
dig1 performanslariyla tanmnmagtir. 1980°lerden sonra gegitli bilimsel deneylere dayanan enstalas-
yonlarnin yam sira kendi kendine giden otomobil ve gemi gibi projeler gergeklestirilen Burden,
California Universitesi'nde egitimcilik de yapmgtir.
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Sanki o kovalar herkesi ters yonde iten birer miknatis gibiydi. Insanlar ¢ok
uzakta durup bakiyorlardi. Bazen onlarla konustugumda yaklagir gibi oluyor-
lardi ama sanki biitiin yer muz kabuklanyla kaphiymig gibi kovalara higbir
yerleri degmesin diye ¢ok dikkatlice yiiriiyorlardi. Performanslarda risk aldi-
gim duygusunu tagimam. Performanslarin igerigi, olacak olanlardir. Tehlike
ve aci birer katalizor iglevi goriiyor belki, olaya heyecan katmak igin. Burasi
onemli. Ama esas mesele, benim bu durumlarla nasil baga giktigimdir. Bir
seyden korkmak, o seyi yapmaktan katkat katiidiir. Psikolojik olarak yapaca-
gim seyi diigiindiigiimde korkanm, ama bir kez durumu kurguladigimda, ar-
tik o kaginilmaz hale gelmigtir ve iistesinden gelinecektir. Zaten yaganacak-
tir. Performanslar oncesinde bazen dakikalar: sayarken miithig bir telaga ka-
pilirim, o zaman biraz rahatlamam gerekir, ama kagamayacagimi, yapacagim
seyin kaginilmaz oldugunu bilirim. En zoru, bir performansi yapip yapmaya-
cagima karar vermek amdir — giinkii bir kez karar verdigimde, karar verilmis-
tir ve o noktadan sonra doniig yoktur. Bu kendi kendime ant igmek gibi bir
seydir. (...) Cennete Gegit, 15 Kasim, 1973: Aksamiizeri saat altida at6lyemin
kapisi 6niinde durup, birkag izleyicinin oniinde giplak gogsiime ucu agik iki
elektrik kablosu tuttum. Kablolar birbirine degip cizirdad, sonra patlayarak
gogsiimii yakti, ama tiimiiyle elektrik akimina kapilmaktan kurtuldum. Bu
performanstaki ‘tehlike’ boyutu uzun zamandir beni meggul ediyor. Bilmiyo-
rum... Sandifimdan daha tehlikeli bir performans olabilir bu. (...) Mthlanms,
23 Nisan, 1974: Kiigiik bir garajin i¢ine park edilmig Volkswagen'in iizerine
carmtha gerilmig gibi yattim, avuglanimin i¢ine ¢akilan ¢ivilerle arabaya mih-
landim. Garaj kapisi agildi, araba yola dogru itildi. Iki dakika boyunca galig-
tir1ldy, kokiine kadar gaza basildi ve yiiksek giiriiltii ¢ikarilds, iki dakika son-
ra kontak kapatildi, araba yeniden garaja itildi ve kap1 kapatildi. (...) Beni
epey rahatsizeden bir sey var, o da ¢ogu kisinin bagta ‘ Vur’ performansim ol-
mak iizere en siddetli birkag performansi hatirlamasi, ama biitiin bu perfor-
manslar birbirine baglayan etkeni, 6megin bunlari neden yaptigimi goz ardi
etmesi. ‘Ha iste o kendini vurduran sanatgi!’ deyip birakiyorlar. Bir sonraki
asamaya, yani benim boyle bir performansi neden yaptigima bir tiirlii gelemni-
yorlar, nedenlerini diigiinmiiyorlar. Cogu kiginin beni yanhg anladigim sani-
yorum, ¢iinkii bu performanslar sansasyonel nedenlerle yaptigim, ilgi ¢ek-
meye ¢aligifim diigiiniiliiyor. Oysa o performanslarin ¢ogu ¢ok 6zel ortam-
larda, genellikle bana yardim etmek igin orada bulunan iki ii¢ kiginin tamkl-
ginda yapilmistir. Bu performanslar Newsweek dergisinde ¢ikip da ¢ok kisi
tarafindan duyulunca, ¢ok fazla ilgi ¢ekmeye bagladig igin ben artik o tiir
performanslari yapmaz oldum. Bu performanslar benim igin zihinsel birer de-
neyim gibiydi - yani, yagadiklarimla aklim nasil bag edecek, bunun merakiy-
la yaptigim performanslardi. Ornegin, saat yedi bugukta bir odaya gireceksin
ve kargindaki adam seni vuracak: Bunu bilmenin insana yagattigi zihinsel de-
neyimden s6z ediyorum. Bu tiir performanslari kurgulama siirecimde sonra-
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dan caymamak igin 6nceden birkag kigiye sdylerdim. Kontrollii bir bigimde
kendi yazgini olugturmak gibi bir seydi bu. Isin siddet boyu o kadar 6nemli
degildi, soziinii ettigim o zihinsel siireci baglatan bir geydi o kadar.

Marina Abramovig¢-Ulay*
Diyalog (1978)

Ulay: Tamgtigimizda aramizda birgok konuda g¢ok giiglii bir duygusal
ener]i vardi — buna agk iligkimiz de dahildi: o donem bir iligki yagiyorduk. Bu
iligkiden, ayrica her birimizin o an i¢inde bulundugu durumdan dolayi, birlik-
te yasayip, birlikte ¢aligmamiz so6z konusu olabildi. O noktadan itibaren iki-
miz de varolugumuza iligkin radikal birkararaldik ve yagadigimiz yerleri terk
ettik —Marina Belgrad’da, bense Amsterdam’da yagiyordum o sirada— ama
gocmen gibi yasamaya karar verdik. Bu bir hippilik ya da gé¢ebelik fikrinden
kaynaklanmiyordu, siirekli hareket halinde olmanin getirecegi yogunlugu ya-
sayabilmekti peginde oldugumuz sey. Bu yogunluk, sanatimiza yansiyordu.

Marina Abramovi¢: Performanslarin her birinin farkli evreleri var: 6nce
bir fikir geligtirilir, sonra hazirliklara baglanir, mekéan bulunur, teknik kogul-
lar nedir 6grenilir, performansi kaydetmek olanagi var mi yok mu bakilir— ki-
sacasi yapitin gergeklestirilebilmesi igin gereken her sey gozden gegirilir.
Sonra belli bir zaman ve mekénda karar kilindiginda, kendi tasarimin olan o
zihinsel ve fiziksel kurgunun igine girerek, performansa baglamir. Biz kendi
kavramimizi goriiniir kilmak igin son derece rasyonel bir noktadan ise bagla-
nz. Ama o rasyonel baglangictan sonra dyle bir an gelir ki yapitin kendisiyle
ozdeslesmeye baslarsiniz, yapitin kavramiyla tam anlamiyla bir 6zdeslesme
soz konusu olur ve bu durumda rasyonel kontrolii, bilinci yavag yavag yitir-
meye baglarsimz. Oyle zamanlar olmustur ki sonuna dogru neler oldugunu
hatirlamazsimz bile. O anda ne yapiyorsaniz onu yapiyorsunuzdur, ama dii-
sinmiiyorsunuzdur, artik yola ¢iktigimzda kafamzdaki fikirden bagka bir ey
diigiinmiiyorsunuzdur. O an ¢ok gariptir — s6ze dokemiyorum bile. Bir yapi-
tin sonuna geldigimizde her ikimiz igin de farkli bir siire¢ olmugtur, tamamen
acik ve kigisel bir siire¢ yagamig oluruz.

Ulay: iki ayn birey oldugumuz igin, ayrica kadin ve erkek oldugumuz
i¢in, performansin fiziksel ve psikolojik dogasi benim ya da Marina’nin iize-

* Marina Abramovig (1946- ); Sirp performans sanatgisi. Belgrad ve Zagreb giizel sanatlar aka-
demilerinde egitim goren Abramovic, 1970’lerden itibaren insan bedeninin ve aklinin dayanak-
hilik sinirlanini irdeleyen performanslariyla taninmistir. Ilk donem performanslarinin biiyiik bir
bolimuntd 1976’da tanigtig: partneri Alman sanatgi Ulay (Uwe Laysiepen) ile birlikte gergekles-
tiren Abramovig, sanatg kimligi ve egosu tizerine odaklanan bu donem performanslaninin ardin-
dan 1988°de Ulay’dan ayrilarak bireysel performanslar yapmayi siirdiirmigtiir. Abramovig, ¢a-
gimizin 6nde gelen performans sanatgilar arasindadir. / Ulay (1943- ); Alman performans sanat-
¢is1. Fotograf egitimi goren Ulay, Abramovig’le galijugi 1976-1988 yillarindan sonra da geysitli
performanslar gergeklestirmig, fotografa yonelmiy, ayrica video dalinda San Sebastian, Lucano
ve Polaroid ddiilleri almigur.
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rinde, duruma gore, farkli zorluklara neden olabiliyor. Tipatip ayni seyi ser-
gilemek istemiyoruz. Performansin herhalde en 6nemli evresi diyebilecegi-
miz o bilinci yitirme aninda, kendi sinirlannla yiizlesmeye bagliyorsun - o s1-
nir, benim i¢in farkli, Marina igin farkli. Zit yonlerde ¢aligtigimiz, birbirimiz-
le yiiz ylize gelemedigimiz, birbirimizi kontrol edemedigimiz bir¢ok perfor-
mans da yaptik - bu bence tam bir béliinme siireci. Onceden ¢alismadigimiz
i¢in, sanatimiz i¢in 6nemli bir unsur olan dogaglama yapmak miimkiin olu-
yor.

Marina Abramovig: Biitiin agiklamalarimizin fiziksel bir dogas: var, hep-
si gok basittir ve genelde bir sey anlatmazlar, kuramsal degillerdir, 6megin
duvara kadar yiiriidii glimii, duvara dokundugumu, duvara bedenimle ¢arptigi-
mu soylerim, benim roliim budur. Ulay'in rolii ise duvara kogarak ¢arpmak,
dokunmak, vurmak, ayni sey... senkronize bir benzerlik i¢cinde baglanz, ki bu
baslangi¢taki o rasyonel evredir... sonra her ikimizin de performansta ayn ay-
n siirdiirmeye bagladig1 o noktaya varinz. Artik o noktada aramizda bir bag-
lant1 kalmaz, hatta sa¢ yapitinda bile, yedi ya da on saatten sonra sagla olan o
baglant: formel olarak vardir, aym seyi yapan iki beden vardir ama aslinda
olayin i¢inde farkli deneyimler s6z konusudur... performanstan sonra ise
bombos hissederiz kendimizi, hi¢bir duygu kalmamistir sanki, her seyden so-
yutlanmig gibiyizdir, ondan sonra videoyu, fotograflan goriiriiz, her zaman
eksik kalmug bir seyler vardir, ¢linkii higbir belge size o anda yasanani vere-
mez, anlatilamaz, betimlenemez bir seydir ¢iinkii aslinda yagadiginiz, 6ylesi-
ne dogrudandir. Belgeleme sirasinda o yogunluk kaybolmustur, oradaki duy-
gular yoktur. Iste bence performans o yiizden béyle garip bir seydir — belirli
zamanda yapilmigtir ama belirli zamanda o biitiin siireci goriirsiiniiz, sonra o
stirecin yok olugunu goriirsiiniiz aym: anda ve sonunda elinizde higbir sey kal-
mamugtir, anisindan bagka.
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Kadin Haklari: Feminist Sanat
(1960... 1970... 1980... 1990... 2000...)

ABD ELEANOR ANTIN, JUDITH BARRY, LYNDA BENGLIS, JUDY
CHICAGO, GUERILLA GIRLS, HARMONY HAMMOND, BARBARA
KRUGER, SHERRIE LEVINE, ANA MENDIETA, YVONNE RAINER, FAITH
RINGGOLD, HANNAH WILKE, MIRIAM SCHAPIRO, CINDY SHERMAN,
NANCY SPERO, SUE WILLIAMS, GHADA AMER... ALMANYA REBECCA
HORN, ULRIKE ROSENBACH, ROSEMARIE TROCKEL... AVUSTURYA
VALIE EXPORT INGILTERE HELEN CHADWICK, MARY KELLY...
POLONYA MAGDALENA ABAKANOWICZ...

1960’lardan itibaren ABD’de bir grup feminist sanatgi, sanat tarihgisi ve
sanat elestirmeni, kadinin sanatta, sanat tarihinde, sanat kurumlarinda ve
miizelerde yeterince ve dogru temsil edilmemesine, hatta ¢ogu zaman tii-
miiyle dislanmasina karsgt bir miicadelede baglattilar. Bu miicadelenin bi-
lincinde ve tarafinda olan biitiin sanatgilarin iiretimlerini, Feminist Sanat
baglig1 altinda degerlendirmek miimkiindiir. 1960’1 yillarda cinsiyet ay-
rnmcihigindan irkgiliga her tiirlii 6tekilestirici tavrin sorgulanmaya baglan-
dig1 toplumsal muhalefet ortamindan dogan ve beslenen Feminist Sanat,
bu anlamda belli bir misyon duygusundan hareket ederek kadinlarin dava-
sinin yogun bir bigimde giindeme gelmesinde 6nemli rol oynamugtir. Ta-
rihsel siiregte megruiyet kazanmig ayrimar kiiltiir politikalariyla miicadele
ederek erkek egemen sanatsal modemizmin kirilma siirecine katkida bu-
lunan Feminist Sanat kapsaminda izlenen ¢abalar, tarihin goz ardi ettigi
kadin sanatgilarin kesfine neden olmus, yeni yazilan sanat tarihlerinde ka-
din sanatgilarin giindeme gelmesinde rol oynamis ve kurumlarda kadin sa-
natgilarin gegmise oranla daha fazla temsil olanagi bulmasinin yolunu ag-
migtir.

Feminist sanat ve sanat tarihinin geligim siirecinde Amerikali sanat ta-
rih¢isi Linda Nochlin’in (1931- ) 1971°de yayimlandiginda kadin sanatgi-
lar ve tarihgiler arasinda biiyiik yanki uyandiran “Neden Hig Biiyiik Ka-
din Sanatg1 Yok?” baglikli makalesi, ¢i1gir agict bir 6neme sahiptir. Konu-
yu tarihsel siiregte egitim ve kurumsal yapilar agisindan ele alan Noch-
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Judy Chicago, “Yemek Daveti”, | 974-79, ahgap, seramik, kumas, metal,
boya, 1463x1280x91.9 cm

Gok sayida kadin sanatginin katiimiyla gergeklestirilen “Yemek Da-
veti”, kadinlarin ortak bir dava ugruna harcadklari kolektif ¢abay
ortaya koyar. Tarih boyunca géz ardi ediimis pek ¢ok 6nemli kad-
nin anisini glindeme getirmeyi amaglayan bu tiggen bigimli sofra, ka-
din hareketine adanmig bir tir simgesel anittir.



FEMINIST SANAT

lin’e gore, bir Michelangelo ya da Manet diizeyinde ‘kadin sanatgi gikma-
mig’ olmasinin nedeni, kadinlarin bagta egitim olmak iizere birgok konu-
da erkekle esit haklara sahip olmayigindan kaynaklanir. Nochlin ayrica,
deha, ustalik, yetenek gibi kavramlarin erkekler tarafindan erkekler icin
belirlenmis kavramlar oldugu iddia eder. Nochlin’in makalesi, 1960’11 y1l-
larda biitiin diinyada yaganan politik eylem ruhu ve kolektif biling duygu-
sundan hareketle yeni stratejiler belirleyen kadinlarin dogru ve gerekli so-
rulan sormasinda belirleyici olmugtur: Geleneksel sanat tarihinin kadinla-
ra hi¢ yer vermemesi, kadinlarin gergekten de iyi sanatgi olamayacagi an-
lamina mu gelmektedir? Kadin sanatgilan erkeklerden ayiran temel birta-
kim dogal, biyolojik farklardan s6z etmek miimkiin miidiir? Bu tiir fark-
lardan soz edilebiliyorsa, kadinlarin sanatini erkeklerin sanatindan ayiran
farkh bir imgesellik, farkli bir ifade mi s6z konusudur? Yaraticilik siireci
gergekten de cinsiyetle ilgili bir olgu mudur? Kadinlara 6zgii elisine yo-
nelik minor sanatlarla/zanaatle giizel sanatlar arasindaki ayrim, gergekten
de o kadar keskin midir? Bu gibi olgiitleri kimler, neden ve nasil belirle-
mektedir?.. Bu ve benzeri pek ¢ok soru, kadinlarin sanati ve sanat tarihi-
ni yeni bir bilingle irdelemesinin yolunu agmus, 6zellikle 1950’lerde mo-
demnist sanata eklemlenmek i¢in kadinligini vurgulayan degil, saklayan;
kendini bir anlamda “cinsiyetinden arindiran” bir tavirla sanat yapan He-
len Frankenthaler (1928- ), Louise Nevelson (1899-1988), Bridget Riley
(1931- ) gibi sanatgilarin aksine, kadinligini sanatinin baglami ve igerigi
haline getiren sanatgilarin ortaya ¢ikmasinda etkili olmugtur.

Feminist Sanat, 1970’lere uzanan siirecte ABD’de sanatsal ifadenin
yani sira inisiyatif, olusum, demek, birlik gibi gesitli catilar altinda kadin
sanatgilarin olugturdugu gruplagmalarla yaygin bir zemine kavugmustur.
Omegin 1970’te ABD’de Sanat Emekgileri Koalisyonu biinyesinde kuru-
lan Devrimci Kadin Sanatgilar Birligi, Whitney Miizesi’nin yillik sergi-
sinde kadin sanatgilarin yeterince temsil edilmemesine yonelik imza kam-
panyalar diizenlemis, miizenin kapisina ¢iiriik yumurta ya da tampon gi-
bi nesneler bikarak protesto gosterileri gergeklestirmiglerdir. 1970’ lerde
yine ABD’de, genel olarak galerilerden ve piyasadan diglanan kadin sa-
natgilarin sergileri i¢cin Kadin Evi ve Kadin Mekani gibi olusumlar ger-
ceklestirilmig, dergiler yayimlanmig, ayrica Amerikali sanat¢t Judy Chi-
cago tarafindan FresnoDevlet Universitesi’nde (1971), sonraki y1l da yi-
ne Chicago’yla birlikte Miriam Schapiro tarafindan California Sanat Ens-
titiisii’'nde Feminist Sanat egitimleri baglamugtir.

Feminist sanatin baglangi¢ evresini olugturan ‘ilk kugak’ feminist sa-
natgilar, 6zellikle 1960-80 siirecinde yogun bir iiretim i¢inde bulunmuglar
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ve bu iiretimlerinde belirgin bir bicimde kadinligin ayinci 6zelliklerini or-
taya koymaya ¢aligmiglardir. Bu yaklagim, bir yandan kadini erkekten ay:-
ran biyolojik ozelliklere odaklanilmasina, 6te yandan tarihsel siirecte “ka-
dinlik”la baglantilandirilan ‘dekoratif’, ‘kii¢iik’, ‘minor’, ‘duygusal’,
‘amator’ gibi ozelliklerin iizerine gidilmesine yol agmigtir. Bu baglamda
kadinin ve iiretiminin toplumsal yapilanmanin temelinde yer alan zit kav-
ram ciftlerinin (erkek/kadin; kiiltiir/doga; zeka/sezgi, akil/duygu; sa-
nat/zanaat vb.) eksi ucunda goriilmesinin kogullar: ve nedenleri aragtiril-
mug; bu gibi ayrimlarin ancak kiiltiirel yapilar iginde, belli giig iligkileri te-
melinde belirlendigi diigiincesi sanat yapitlarina yansimigtir. Feminist Sa-
nat kapsaminda giindeme gelen genis iiretime bir Doga/Kiiltiir ikilemi ag-
sindan bakmak, sanatgilari ve yapitlarini yalnizca konular: ve tavirlari agi-
sindan degil, tarihsel siirecte de ayirabilmemize olanak tanir. Kadin bede-
nine ve temsillerine, kadinlarin dogurganligina ve ana tanriga kiiltiine
odaklanan, kadin bedeninin biyolojik 6zelliklerini imgesellestiren ve vaji-
nal imgelerden olusan bir ikonografiye yonelen ‘ilk kusak’ feminist sanat-
cilarinin ardindan gelen sanatgilar, kadin bedeninden gok kadin bedenini
kusatan kiiltiirel kodlarin elestirisine yonelmiglerdir. Bu agidan bakildi-
ginda Carolee Schneeman’in (1939- ) “Aybas: Giinliigii” desenleri (1971)
ve “Et Senligi” (1964) performansi, Monica Sjoo’nun (1938-2005) Lond-
ra'da sergilendiginde kovusturmaya ugrayan resmi “Dogum” (1968);
Judy Chicago’nun (1939- ) 22 kadin sanatgiyla birlikte gerceklestirdigi
“Yemek Daveti” (1974) gibi yapuitlar, ilk kugak feministlerin genel tavri-
na omek gosterilebilir. Feminist sanat baglaminda giindeme gelen sonra-
ki kusak sanatgilar iginde yer alan ve 1980’lerden sonra isimlerini duyu-
ran Cindy Sherman (1954- ), Sherrie Levine (1947- ), Barbara Kruger
(1945-) gibi sanatgilarsa, kadin bedeninin biyolojik 6zelliklerine odaklan-
mak yerine, yapisokiimcii bir yaklagim icinde kiiltiirel ¢6ziimlemelerin sa-
natsal ifadesine yonelmislerdir. Bu anlamda erken bir 6mek, biyolojik ko-
kenli oldugu diisiiniilen ve kadina yiiklenen geleneksel rollerden biri olan
annelik olgusunun Kkiiltiirel/toplumsal inga bigimlerini arastiran Mary
Kelly’nin (1941- ) 1970’lerde birkag yil siiren bir aragtirma siirecinde ha-
zirladig) “Dogum Sonrasi Belgesi”dir. Martha Rosler’in (1943-) 1975 ta-
rihli videosu “Mutfagin Gostergeleri” de kadinin ‘geleneksel roliiniin’ ar-
dindaki geleneksel dayatmalarin agik edilmesi yoniinde gerceklestirilmig
yapisokiimcii bir ¢aligmadir.

1960’lardan giiniimiize ¢gok yogun ve gesitli bir iiretimi kapsayan Fe-
minist Sanat birikimi i¢inde resim, heykel gibi geleneksel tiirlerin yan: s1-
ra etkin bir karg1 durugun ifadesi olarak performans 6nemli bir yer tutar.
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Carolee Schneeman’in kadin bedeninin bir tiir meta haline getirilisini giin-
deme getiren “Et Senligi” (1964), Yoko Ono’nun (1933-) izleyiciye iize-
rindeki giysileri makasla yirtma olanag: tamdigi “Kesip Bigme Igi”
(1964), Valie Export’un (1940- ) sokaklarda karsilastig1 insanlara bedeni-
ne dokunma hakki tanidigi “Dokunmatik Sinema” (1968), Faith Wil-
ding’in geleneksel roliinii benimsemis bir kadinin hayattan beklentilerini
dile getiren “Bekleyis” (1971), Mierle Laderman Ukeles’in (1939- ) so-
kaklar: siipiiriip temizledigi “Temizlik” (1973), Eleanor Antin’in (1935-)
‘ideal’ viicut olgiilerine ulagabilmek igin yaptig1 rejimin fotografik giinlii-
giinii tuttugu “Geleneksel Bir Heykel Yontmak” (1973), Gina Pane’in
(1939- ) kendi bedenini kanatarak tarihin kadin bedenine uyguladig sid-
dete metaforik bir yanit verdigi “Ruh Hali” (1974) gibi performanslar,
yalmzca Feminist Sanat’in degil, Performans Sanati’nin da belli bagh or-
nekleri arasinda sayilabilir. 1980’lerden sonra goriilen Feminist perfor-
manslarin ilging yonii, 60’lar ve 70’ler siirecindeki performans birikimini
fotograf, video ve hattaresim ve heykel gibi farkli mecralarla biitiinlegmis
disiplinleraras: bir ifadeye ulagmasidir. Cindy Sherman’in “Isimsiz Film
Serileri”nin (1977-1980) performatif boyutu, Bahamal: Janine Antoni’nin
(1964- ) cikolata ve yag gibi maddeleri ¢igneyerek yonttugu “Cigneyis”
(1992) gibi heykelleri, Ingiliz sanatg1 Tracey Emin’in (1963- ) atélyesini
tagidig1 galeride ¢iplak bir halde izleyici 6niinde yaptig: resimleri goster-
digi “Yaptigim En Son Resmin Giinahini Cikartmak™ gibi performansla-
r1, bu anlamda dikkat gekicidir.

Feminist sanatgilarin tarihsel siirecte ‘minor’ olarak goriilen ve kadin-
larin iiretimiyle 6zdeglestirilen el sanatlarina yonelmeleri, dikig, nakig, or-
gii gibi geleneksel tekniklere bilingli olarak bagvurmalari, resim ve heyke-
lin modemist siiregteki gegerli ifade bigimlerinin Gtesine uzanan bir yon-
tem dagarciginin geligmesinin yolunu agmigtir. Bu dénemde buluntu ku-
mas parcalariyla gergeklestirdigi kolaj-resimlere feminist bir terminoloji
iireterek ‘famaj’ adin1 veren Miriam Schapiro (1923- ), desenli kumaslar-
dan yararlanarak enstalasyonlar yapan Joyce Kozloff (1942- ) gibi sanat-
¢ilarin yan: sira zanaatin anonim yoniinii vurgulamak adina kolektif ¢alig-
malar yapan sanatgilar da olmugtur. Daha yakin dénemde benzer bir egi-
limi paylagan bir sanatgi, soyut resimlerini renkli ipliklerle dikerek ger-
ceklestiren ve bu soyut goriintiiler igine kadinlarin ugradigi ayrimeilig1 ve
siddeti giindeme getiren Misir asilli Amerikali Ghada Amer’dir (1963- ).
Ote yandan, kadinla 6zdeslestirilen bu tiir el emegine dayanan igleri ters-
yiiz eden, s6zgelimi makine orgiisii resimler gerceklestiren Alman sanat-
¢1 Rosemarie Trockel (1952- ) gibi sanatgllardan da s6z edilebilir.

243



20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

1960’lardan itibaren kadin sanatgilarin heykel sanatinda yeni bir malze-
me/yontem dagarcig) arayis i¢inde oldugunu soylemek miimkiindiir. Bu
yillarda dogal liflerle ¢aligarak dokuma heykeller gergeklestirmis olan Po-
lonyal: sanat¢: Magdalena Abakanowicz’in (1930- ) insan bedenini gag-
rigtiran yapitlarinin yani sira yine beden gagrigimli soyut diizenlemelerin-
de Minimalizm’in kat1 bi¢imciligine meydan okuyan tavriyla dikkat ¢ceken
Alman dogumlu Amerikali Eva Hesse (1936-70), kadin sanatcilarin mal-
zemenin kendi estetigine yonelik ilgisini ortaya koydugu gibi, yeni ifade
arayiglarimin gesitliligini gostermektedir.

Feminist Sanat iiretiminin 6nemli bir boliimiinii sanatgilarin sanat tari-
hi ve geleneksel estetik degerlere, miizelerin koleksiyon politikalarina ve
gecerli piyasa kosullarina yonelik yorumlarini, elestirilerini, muhalif ta-
virlarim1 giindeme getiren yapitlar olugturmaktadir. Bu yapitlarda moder-
nist gelenegin erkek egemenligine yonelik kadin sanatgilarin bagkaldinsi,
erkek sanatgilarin yapitlarinin parodik bir bigimde, alaysi yontemlerle ye-
niden iiretimi geklinde sergilenir. Lynda Benglis’in (1941- ) Amerikan
Soyut Disavurumcu resme ve hi¢ kuskusuz ozellikle de Jackson Pollock’a
gondermede bulundugu resim-performans-enstalasyonu “Sigra” (1969),
Shigeko Kubota’nin (1937- ) bacaklar arasina yerlestirdigi fircayla yapti-
g1 performans: “Vajina Resmi” (1965) ya da 1980’lerden itibaren once
modemn digavurumcu resmin, ardindan modemn sanatsal fotograf¢iligin
—hepsi de erkek olan— usta isimlerinin yapitlarini kendine mal eden
“Auf...” serisiyle Sherrie Levine gibi sanatgilar, sanatsal kiiltiiriin olugu-
munda edilgenlige itilmig kadinlarin pozisyonunu goriiniir kilmakla ilgili-
dir. Bu baglamda giindeme gelen 6nemli bir sanatg1 grubu da sanatin her
alanina hakim olan cinsiyet ayrimci bakig agisini istatistikler egliginde ka-
musal alanlarda afige eden Guerilla Girls’diir (Gerilla Kizlar). 1985’te bir
araya gelen bir sanatg kolekifi olarak yola gikan Gerilla Kizlar, kendi
isimlerini goélgede birakarak tarihteki kadin sanatgilarin isimlerini kulla-
nirlar. Amaclary, hatirlamak, hatirlatmak ve yeniden yazimlarda, yeni ser-
gilerde ve koleksiyonlarda cinsiyet ayrimci egilimleri engellemektir.

Kisiselin ‘politik’ kilindig1 bir yaklagimlar biitiinii olan Feminist Sa-
nat, 1960 sanatin taniminin, igeriginin, ifade bigimlerinin ve malzemesi-
nin sinirlarini genigletebilmis bir akim olarak sanatta 1960 sonras: post-
modem siirecin gelisiminde 6nemli bir rol oynamugtir.
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Mierle Laderman Ukeles*
Korumact Sanat Manifestosu (1969)

Masayi temizle / Bulagiklan yika / Yerleri sil / Camagirlan yika/ Ayakla-
nnt yika / Bebegin bezini degigtir / Raporu tamamla / Yanliglan diizelt / Bah-
¢e ¢itini onar / Miigteriyi memnun et / Kokmusg ¢opii digar1 at / Dikkat et bur-
nuna bir sey kagmasin / Ne giysem / Hi¢ ¢orabim kalmamig / Faturalan dde /
Yere ¢op atma / Ipleri sakla / Sagim yika / Carsaflar degistir / Bakkala git /
Parfiimiim bitmig / Bir daha sdyle — anlamiyor ki / Yeniden kapla - yine aki-
tiyor / Ise git/ Bu sanatin modasi gegmis/ Masayi temizle / Onu yine ara/ Si-
fonu ¢ek / Geng kal

Valie Export**
Kadnlarin Sanati: Bir Manifesto (1972)

KADINLARIN OZGURLUGU HAREKETINDE KADINLARIN DU-
RUMU, SANAT _HAREK!E_TLERi _iCjN_DE KADININ DURUMUDUR.
KADININ TARIHI, ERKEGIN TARIHIDIR. ¢iinkii erkek hem erkekler hem
kadinlar i¢in kadin'imgesini tanimlamig, bilim ve sanat, sozciikler ve imgeler,
moda ve mimari, sosyal hareketlilik ve ig béliimii gibi sosyal ve iletigimsel
mecralari yaratmig ve denetim altina almigtir. erkekler, kendi belirledikleri
kadin imgesini bu mecralara yansitmiglar ve her bir mecra bu imgeyi kendi-
ne gore sekillendirmistir. gergeklik toplumsal bir inga ve erkekler de bu ger-
cekligin miihendisleriyse o halde erkeklerin gergekligiyle kargi kargiyayiz de-
mektir. kadinlarsa heniiz kendilerine gelmemiglerdir, giinkii ¢esitli mecralari
ele gecirip konugmak firsatimi yakalayamamuglardir. kendilerini bulsunlar di-
ye kadinlarin konugmasina olanak taminmali. bizim kendi belirledigimiz bir
0z-imgeye ve dolayisiyla kadinlarin toplumsal iglevine yonelik farkli bir ba-
kis agisina ulagabilmek igin bu gereklidir. biz kadinlarin iletigim mecralarim
ele gegcirerek gergekligin kurgulanmasi siirecine katilmamiz gerekmektedir.
bu kendiliginden olmaz, herhangi bir direngle kargilagmadan olmaz. demek ki
savagmaliyiz! esit haklar, kendi gelecegini belirleyebilme ve yeni bir kadin
bilingliligi gibi hedeflerimizi gergeklestirmek istiyorsak, bunu yagamin tiim
alanlarina yaymamiz gerekir. Bu savas yalmzca bizim igin degil erkekler, ¢o-
cuklar, aileler, kilise igin... kisacasi devlet igin gelecege uzanan 6nemli so-
nuglar doguracaktir. kadinlar toplumu erkek egemen degerlerden kurtarmak

* Mierle Laderman Ukeles (1939- ), Amerikal feminist sanatgl. New York’ta 8500 temizlik ig-
¢cisini kapsayan "Dokunma Temizligi" baglikh performans: bagta olmak iizere, kamusal alanda
gergeklestirdigi performans ve enstalasyonlanyla taminmgtir.

** Valie Export (1940- ); Avusturyalr feminist sanatg1 1960°larda gergeklestirdigi izleyici kati-
liml sokak performanslariyla dikkat gekmig, kadin bedeninin toplumsal algilanigini konu almig-
ur.
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i¢in toplumsal bir miicadele vermek ve bu yolda ilerleme kaydetmek adina
biitiin mecralardan yararlanmalidir. ve kadin bunu binlerce yildir erkegin ero-
tizm, cinsellik ve giizellik konusunda, heykelde, resimlerde, romanlarda,
filmlerde, tiyatroda, desenlerde vs. gayret, enerji ve sertlik adina tiimiiyle
kendi degerlerini yansittigim bilerek sanatlar alaninda da yapmali boylece bi-
lincimizi etki altina almalidir. zaman iginde bagarilacaktir.

VE SIMDi TAM ZAMANIDIR.

hepimizin bilincini etkilemek i¢in kadinlarin sanat: bir ifade bigimi olarak
kullanmalar, fikirlerini toplumsal gergeklik kurgularina akitmalan gerekir,
kadinlar kendi gergekliklerini ancak bu gekilde yaratabileceklerdir. su ana ka-
dar sanatlar genellikle yalmzca erkekler tarafindan yaratilmigtir. hayatin ko-
nulari, kendi anlatimlarina gére duygusal yasamin sorunlari, yamtlan ve ¢o6-
ziimlerine kendileri agisindan yer vermiglerdir. simdi artik bizim kendi iddi-
alarimiz1 one siirmemiz gerekmektedir. sevgi, sadakat, aile, annelik, dostluk
gibi kendi yaratmadigimiz nosyonlan yikmali ve yerlerine kendi duyarhligi-
miza ve kendi arzularimiza gore yenilerini yerlestirmeliyiz. erkeklerin bize
dayatti sanatlan degistirmek, erkek tarafindan yaratilan kadinin 6zellikleri-
ni yok etmek demektir. bizim sanatlara getirdigimiz, getirecegimiz yeni de-
gerler, uygarlagma siirecinde kadinlara yonelik yeni degerler yaratacaktir. sa-
natin kadinlarin 6zgiirliigii hareketi iginde onemli bir yeri vardir ve kendi ge-
lecegimizi belirleyebilmenin ategini yakabilecek bir giigtiir. kadinlarin sanata
ne verebilecegi ve sanatlardan kadinlarin ne alabilecegi yolundaki soru, soy-
le yamtlanabilir: kadinin 6zel durumunun sanatsal baglama tasinmasi, yeni
sanatsal ifadeleri yaratacak gostergeleri ve igaretleri olugturacak, te yandan
kadinlarin gegmisten bugiine uzanan kaderlerini degistirebilecektir. sanatlar,
bizim kendi kendimizi tammamiz siirecinde sanatlara ekledigimiz yeni deger-
ler agisindan anlasilmahidir. Bu degerler, kiiltiirel gostergeler siireciyle yay:-
lacak ve gergekleri kadinlarin gereksinimlerine gore degistirecektir.

KADINLARIN GELECEGi, KADINLARIN TARiHI OLACAKTIR.
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Miriam Schapiro*
Kadin Evi Projesi Uzerine (197 3)

[Schapiro burada California Sanat Enstitiisii'nde Judy Chicago ile birlikte baglattikla-
n Feminist Sanat Program(’nt ve bu programin bir sonucu olan Kadin Evi Projesi’ni anlat-
maktadir)

Tiimilyle kizlardan olugan bu dersi yirmi bir kisi segti. Belli otoriter ku-
rallara dayanan bir egitim yapmadik. Geleneksel olarak derslerde iktidar 6§-
retmendedir, 6gretmen ve ogrenci arasinda tek tarafh dikey bir iligki vardr.
Bizim kullandigimiz yontem daha daireseldi, daha ‘rahimseldi’ bir bakima;
bizim i¢in 6nemli olan hep birlikte geligebilecegimiz, bilyiiyebilecegimiz bes-
leyici bir ortam yaratabilmekti. Derslerde daire kurarak oturur, konugabilece-
gimiz bir konu segerdik. Herkes sirayla, konuyla ilgili kendi algisi dogrultu-
sunda sorumluluk alarak konugmaya katilirdi. Klasik kadin 6zgiirliigii miica-
delesi tekniginde oldugu gibi, bizde de kigisel olan politiktir anlayigi egemen-
di. Kisisel sorun zannedilen pek ¢ok meselenin, herkesin duygularimi if ade et-
tigi ortaya gikt

(...)

Kargilikli bir estetik anlayig gergevesinde gruptaki herkesin sanatsal ge-
reksinimlerini desteklemek karan aldik. Bazen belli bir konu bulmak bambag-
ka konulara yol agiyordu. Aslinda sanat yapilacak malzemeleri buluyorduk
ama, bu malzemelerin uygun olmadigimi hissediyorduk. Ormnegin, bebekler,
yastiklar, oyuncaklar, i¢ ¢amagirlari, gocuk oyuncaklar, lavabolar, tost maki-
neler, tavalar, buzdolabi kapist kollari, dus boneleri, battaniyeler, saten yatak
ortiileri...

Kadin Evi fikri, bu derslerden birinde dogdu. En bildik ¢agngimlarimizin
oldugu yerden — evden- baslayarak g¢aligmak nasil olur diye diigiinmiigtiik.
Evlerimiz, yiizyillar boyunca biz kadinlarla 6zdeglegtirilen bir mekén olarak
her zaman besledigimiz ve beslendigimiz bir yer olmugtu. Bagkalarini mem-
nun etmek igin ¢aba harcadigimiz, kendi kendimizle miicadele ettigimiz yer-
di. Peki kendimizden bagka kimseyi memnun etmeyecek bir ev yaratacak ol-
saydik o ev nasil bir ev olurdu? Her birimiz, tiimiiyle kendi diigleri ve fante-
zilerinden yola gikarak o evin bir odasim dégeyecek olsaydi, nasil bir ev ¢1-
kardiortaya? Bu sorularin pesine diigmek, iyi bir fikir gibi gelmigti bize.

(...)

Biling geligtirme galigmalan yaparken, motif olarak mutfak fikri belirdi.
Evin bu odasiyla ilgili gergek fikirlerimizi dile getirdigimizde, mutfagin, kiz-

* Miriam Schapiro (1923- ); Amerikah ressam ve fe:ninist. lowa Universitesi'nde egitim goren
Schapiro, 1960’larda feminist sanat hareketinin ak(f tiyelerinden biri olarak Judy Chicago'yla bir-
likte California Sanat Enstitiisi’'nde ilk Feminist Sanat egitim programim baglatti. Kadinlara atfe-
dilen dikis, orgi gibi tekniklerle ve kumag pargasi gibi malzemelerle yaparak ‘famaj’ adi verdigi
feminist kola jlarla taminmugtir.
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larin anneleriyle sevgi ve teselli miicadelesi verdikleri bir alan oldugu ortaya
¢kt Goriiniirde gefkatin fazla fazla aktigi bir yerdi ama gergekte annenin,
hapsedildigi ama kagamadigl, toplumsal anlamda kagmaya tegvik edilmedigi
icin hapsolup kaldig1 bir mekan olarak biitiin acisim 6fkeyle biriktirdigi yer-
di. I¢imizden iig¢ kadin, mutfakta ¢aligarak igbirligi yapt. Mutfaktaki her seyi
yapay bir pembeye boyadilar — buzdolabini, firini, konserveleri, tost makine-
sini, evyeyi, duvarlari, tavan, yeri. Cekmeceler, uzak diyarlarin fotograflarin-
dan yapilmig kolajiaria kaplanmigti. Tavanda ve duvarlarda giderek gogiisle-
re doniisen kizarmig yumnurtalar vardi. Bu doniigiimii gosteren beg kalip yapil-
mug, bunlar siingerden yapilmig ve gergekgi bir sekilde boyanmigti. Bu mut-
fakta ortaya konan kadinlarin durumunun gergekligi, yiiksek bir sanatsal pra-
tik niteligiyle bulusunca, bizi besleyen bu mekéna girmek adeta nefes kesici
bir hal almigt.

Judy Chicago’yla birlikte feminist olarak deneyimlerimiz, anlaml bir egi-
tim deneyi yapmamizi olanakli kildi. Geng birer sanat 6grencisiyken kendi
yasadiklarimizi degerlendirdikten sonra geng kadin sanat 6grencilerine egitim
vermeye bagladik. Bu egitimin her agamasinda kendileri olmalarina ve kendi-
leri uygun gordiikleri siirece kadinsi sanatlarini ifade etmelerine olanak tani-
dik. Neyin sanata uygun bir konu olup olmayacagi konusunda onlar: sinirlan-
dirmadik. En iyi yaptiklari neyse onu yapmalarina izin verdik, siireci sonuna
kadar izleyerek sonuglari birlikte gordiik. Bu siirecte belli edinilmis rollerin
yerle bir olmasi, onlarin daha ¢ok sorumluluk hissetmelerine yol agti. Geng
kadin sanatgilardan ¢ok fazla sey beklemek bazen gok yikici sonuglar dogu-
rabiliyor. Onlara iligkin sosyal beklentiler belli. Cogundan eg ve anne olarak
biyolojik fonksiyonlarim yerine getirmeleri bekleniyor o kadar. Bizse geng
kadin 6grencilerimize birer sanatg1 gibi davrandik. Bu, bizim kadar onlarin da
¢aligmasi anlamina geliyordu; bu siiregte tekrar tekrar fark ettik ki daha yagh
biitiin kadinlann, kendini kabul ettirmig biitiin kurumsal kadin sanatgilarin
geng kadin 6grencilere model olugturmalari, birer kadin olmanin yam sira
iiretken ve birbiriyle biitiinlesmig kadin sanatgilar olarak kendilerini sunama-
lar1 gerekiyordu.

Ogrencilerimiz kendilerine belli hedefler koydular ve bunlari basardilar,
Her zaman kolay olmadi. Oncelikle, bir grubun pargasi olmaya aligmalari ge-
rekiyordu, ama bireyselliklerini de korudular ve birbirlerine sefkat, sevecen-
lik ve destek verdiler. Profesyonel yagama biiyiik ve karmagik bir sanat yapi-
t1 iireterek girmig oldular. Urettiklerini sergilediler ve kamuoyu tepkisini iz-
leyebildiler. Aslinda bu son kismi en zordu. Bu onlari o giivenli, gocuksu, sa-
nat 6grencisi konumundan ve sanatla ilgili fanteziler kurmaktan ¢ikardi, ger-
ceklikle yiiz yiize birakti. Ogrenciden profesyonele gegis yaptilar. Bazen ag-
ladilar; ama sonunda illiizyonlarini agarak, her seyin ger¢ekte nasil olduguy-
la yiizlegmeye bagladilar.
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Evi sergiledigimizde yogun medya ilgisi nedeniyle her kesimden insan
geldi. Genellikle sergiye gelen kalabaliklar, nasil bir geyle karsilagacaklarim
bilerek gelirler. Belli bir agiklayici metin olmadiginda ise gsagkina donerler.
Kadin Evi'nde 6zellikle kadinlar, aslinda ¢ok iyi tamdiklari, nasil tepki vere-
ceklerini diirtiisel olarak hissedebildikleri bir durumla kargilagtilar... Kadin
Evi'nde estetik mesafenin sagladigi kontrollii mekan, gergekte kendilerine ait
olan bir evin onuru, negesi ve giizelligiyle tepki vermelerini sagladi.

Ulrike Rosenbach*
Aciklama (1975)

Feminist sanat, kadin sanatginin kimliginin, bedeninin, ruh halinin, duy-
gularimin ve toplum igindeki konumunun ortaya konmasidir. Feminist sanat
yapitlari elestirel ve sorgulayicidir; kadinin 6ziinii kavramaya yoneliktir ve
siiregiden bir tartigma zeminidir. Feminist sanat, kadinin tarihsel roliiniin, an-
ne, eg, ve erkekler tarafindan itildigi bir konum olarak fahige, azize, bakire ve
cad olarak tarihsel roliiniin sanatsal anlamda ortaya konmasidir. Benim bii-
tiin video yapitlarim, 6ziinde birer performanstir. Kamera oniinde, kendimle
calistyorum. Her defasinda kendi kendimi sunuyorum. Her defasinda sosyal
yapilarin engelleyici giicine dayali olan ruhsal halimi sunuyorum. Kendi ben-
ligimi teshir ediyorum. Kendi potansiyelimi kesfetmeye ¢alisiyorum.

Carolee Schneeman**
2000 Yihinda Kadin (1975)

2000 yilina gelindiginde, higbir geng kadin sanatgi benim dgrencilik d6-
nemimde oldugu gibi kararl bir direngle ve siirekli kiigiimsenmeyle kargilag-
mayacaktir. Atolye ve Sanat Tarihi dersleri genellikle kadinlar tarafindan ve-
rilecek; kadin sanatgilar kendilerini asla yagamin misafir sanatgilar1 gibi his-
setmeyecek; “Tanri’'nin ona verdigi” role sirtimi ¢evirdigi igin canavar sayil-
mayacak; ya da yaraticiliga olan adanmighigini ancak bir erkegin kanatlar al-
tinda, bir erkegin gereksinimlerine gére yasamak durumunda oldugu igin bir
ofke kiipiine doniismeyecektir. Ayrica hepsi erkek olan ya da erkeklere ayri-
calik taniyan sanatgilardan, tarihgilerden, ogretmenlerden, miize direktorle-
rinden, dergi editorlerinden, galericilerden olugan bir kuliibiin serefli iiyesi ya

* Ulrike Rosenbach (1943- ); Alman sanatgi, feminist akimun temsilcilerindendir. Joseph Beuys'un
ogrencisi olarak Diisseldorf Sanat Akademisi’nden mezun olmug, 1970’lerden itibaren video sana-
tina yonelmigtir. Yaputlaninda kadinin toplumsal yasamdaki roliinii irdeleyen Rosenbach, 1976’da
KoIn’de Yaratici Feminizm Okulu’'nu agmuguir.

** Carolee Schneeman (1939- ); Amerikal performans sanatgust ve feminist. Kendibedenine odak
lanan perfonnanslartyla taninan Carolee Schneeman, kan ve cansiz hayvanlar kullandigt “"Et Senli
gi” gibi performanslarinda kadin bedenin metalagma siireglerini irdelemigti
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da yiiz karasi olmak durumunda kalmadan “sanat diinyasi”na girebilecektir.
Bu saydiklarimin hemen hepsi, yavag yavag gayet giizel bir sekilde, yok olup
gitmektedir.

2000’lere gelindiginde, geng kadin sanat 6grencisi, kadin sanatgilarin ya-
pitlarimi igeren, kesfeden, yeniden degerlendiren ve boylece zenginlesen bir
sanat tarthi okuyacak: yakin déneme kadar tarihe gomiilmiig, bilerek yok edil-
mig, gormezlikten gelinmig veya erkeklere atfedilmig yapitlar (ve yagamlari)
ogrenecektir. Gelecegin dgrencisi Ronesans’a ve daha otesine kadar uzanan
donemlerden kendi yasadigi donemlere uzanan bir siiregte kadinlarin yarati-
ciliginin 6meklerine tanik olabilecektir. 2000 yilinda kitaplar ve kurslar, “Er-
kek ve Simgeleri”, “Erkegin Sanat Tarihi” gibi isimlerle yazilacak ve bu ki-
taplarda dort milenyum boyunca her seyin, her kesfin her nesnenin arkasinda
kendini goren, her geyi kendine atfeden ataerkil erkegin hastaliklar1 ve deli-
likleri okunacaktir. Kadinlarimizin, “Sanatin Kadin Tarafindan icadi”, “Ka-
din: Yaraticiligin Kékeni”, “Sanatin Jinokratik Kokenleri” gibi kurslara gide-
cek ve bu konuda yazilmig kitaplar okuyabilecektir. Antik Yunan’1 ve Misir’1
aragtirdiginda, geviride, yorumda, dilin kendinde ve simgesel imgelerde kar-
stlagtign manipiilasyonlarin, Bat1 diinyasinin Yahudi-Hiristiyan dinselliginin
temelleri ilizerinde geligen agresif erkek merkezli kiiltiirlerin kendi ¢ikarlari
dogrultusunda olugtugunu, kozmik ilkeleri devam ettiren kadin varliginin
uzun ve acili miicadelesi sayesinde gergekleri gormeye baglayacaklardir.

On bes yil 6nce Sanat Tarihi profesérime M.O. 1600 yilinda Girit’teki
duvar resimlerinde ve fildigi yontularda gordiigiim boga giiresgisi ¢iplak ka-
dinlarin, kadinlar tarafindan kadinlan temsil etmek iizere yapilmig olabilece-
gini soylemigtim. Neolitik bereket tanrigalarinin da kadinlar tarafindan, ken-
dilerine hamilelikte ve dogumda ugur olsun diye yapilmig olabilecegini dii-
stindiigiimii aktarmigtim. Pompeii’deki Gizemler Villasi’nin duvar resimle-
rinde tiimiiyle kadinlara 6zgii eylemlere rastlandigim belirtmig, dolayisiyla
kadinlar tarafindan yapilmig olamaz mi diye sormugtum. Soke olmug, sinir-
lenmig ve bu tiir fikirleri destekleyecek herhangi bir otorite bulunmadigini
soylemigti. 2000 yilina gelindiginde, feminist arkeologlar, etimologlar, Ejip-
tologlar, biyologlar ve sosyologlar kadinlarin kutsal ve iglevsel nesnelerin bi-
¢imlerini belirledikleri yolundaki goriiglerimi higbir siipheye yer birakmaksi-
zin ortaya koyacak, malzemenin ilahi 6zelliklerini ve pratik anlamda gekil
bulmasinda kadinlarin oynadifi rolii gosterebilecekler, kendi doniigiim ve
iiretim alanlarinin bir uzantis1 olan ¢omlekgiligin, heykelciligin, duvar res-
samli31nin, mimarinin, astronominin ve ziraat yasalarinin gelisiminde kadin-
larin oynadigi rolii belirlemis olacaklardur. (...)
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Toprak, Tag, Kum: Arazi Sanati
(1960... 1970...)

ABD ALICE AYCOCK, CHRISTO, MICHAEL HEIZER, NANCY HOLT,
WALTER DE MARIA, MARY MISS, DENNIS OPPENHEIM, ROBERT
SMITHSON, MICHAEL SINGER, MEL CHIN, JAMES TURRELL,
ANA MENDIETA, ALAN SONFIST... AVUSTURYA CHRISTIAN
PHILLIP MULLER... HOLLANDA JAN DIBBETS...
INGILTERE RICHARD LONG, HAMISH FULTON...

1960°l yillarda ABD’de, “kus ugmaz kervan gegmez” genis araziler-
de hayata gecirilen enstalasyon temelli gesitli sanat projeleri, sanatin ge-
leneksel tiirlerinden biri olan ‘manzara’nin tammini biiyiik olgiide genig-
letmigtir. Sanatgilar, yiizyillar boyunca dogay: yansitan goriiniimleri re-
sim ve heykel gibi aligilagelmis mecralar icinde sunarken, 1960’lardan iti-
baren ‘manzara’ gergek bir mekana doniiserek arazi sanatgilarinin miida-
halesine ugramaya baglamigtir. Akimin Oncii sanatgilarindan Robert
Smithson’in dedigi gibi, “fir¢a yerine buldozer” kullanan bu sanatgilar,
cogunlukla gelip gecici olan, ama aralarinda binlerce yil yagamaya aday
omeklerin de bulundugu birgok ilging ‘arazi enstalasyonu’na imza atmis-
lardir. “Arazi Sanat1”, “Yeryiizii Sanat1”, “Cevre Sanat1”, “Toprak Sana-
t1” gibi gesitli terimlerle anilan bu yaklagimin temelinde, sanatgilarin ge-
leneksel galeri mekanlarina yonelik tepkisinin yan: sira tam da bu donem-
de gelismeye baslayan gevreci hareket vardir. 20. yiizyilin ikinci yarisin-
da olumsuz etkileri daha ¢ok hissedilmeye baslanan endiistriyel gelisme-
nin ve teknolojik hizin tehlikeli boyutlarini diisiinmeye ¢agiran Arazi Sa-
nati, dogayi goriiniir kilan, dogaya dair bilin¢ uyandirmay: amaglayan,
teknoloji kargisinda dogay: kutsayan bir yaklagimun iiriiniidiir.

1960’lardan 1980’lere uzanan siiregte etkin olan Arazi Sanati, o do-
nemde ABD’de yasanan gelismelerden ayr: tutulamaz. Sosyal degisim ta-
leplerinin dile geldigi, sivil toplum hareketlerinin 1rk-cinsiyet-kiiltiir bag-
laminda esit hak arayiglarim orgiitledigi bir donemde sokakta olup bitenin
dinamiklerinden beslenen ¢ok sayida sanatg, statiikonun simgesi olarak
goriilen miize ve galerilerin modemist ve elitist tavrina tepki duymus, al-
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Robert Smithson, “Sarmal Dalgakiran®, 1970, tas, toprak, tuz kristalleri, su,
Biiyiik Tuz Goli, Utah, ABD

Robert Smithson'in unutuimaz yapiti “Sarmal Dalgakiran”, Utah'da-
ki Buyuk Tuz Goli'nde eskiden petrol gikartmak igin kullaniimig bir
bolgede gergekiestirilmistir. Dalgakiranin sarmal bigimi, géliin mer-
kezinde bulundugu soylenen efsanevi burgaca géndermede bulun-
maktadir. Yapitlarinda dogal yagsam-olim doéngusinin bir ifadesi
olan entropi fikrini isleyen Smithson’in bu yapiti dogal degisimlere
bagl olarak gergeklestirildikten bir zaman sonra sular altinda kaimis,
ancak 2000'li yillarin baginda yeniden su yiziinde gorinmiigtiir.
“Sarmal Dalgakiran™ gergeklestirebilmek i¢in yaklagik yedi bin ton
toprak kullanimistir. Dalgakirani 6zellikle endistriyel bir boigede
inga eden Smithson, insanin dogayla iligkisine dikkat gekmek istemis,
ayrica binlerce yil 6ncesinden giinimize ulagan Stonehenge gibi in-
san yapisi anitlara géndermede bulunmustur.
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tenatif mekan arayislarina yonelmistir. Bu alternatif mekéanlar arasinda,
terk edilmig binalarin ve sokaklarin yan: sira doga da vardir. Sanatgilarin
dogaya yonelmesinde, sanat piyasasinin dinamiklerine kars1 bir direng rol
oynamug, aykir1 malzeme ve yontemlerin kullanilmasiyla piyasa sistemi-
nin kolay kolay metalagtiramayacag) islerin iiretimi bir yandan da anti-ka-
pitalist bir tavrin ifadesi olmugtur. Elestirmen Barbara Rose, bu tavn
“Mevcut sosyal ve politik sisteme yonelik hognutsuzluk, o sistemi siirdii-
ren ve yiicelten tirde metalar iiretmeye yonelik bir isteksizlige doniigmiis,
etikle estetigin bulustugu bir alan yaratmigtir” geklinde agiklamugtir.

Arazi Sanaty, sade, geometrik gekillerin agik alanlara uygulanmasi agi-
sindan Minimalizm ile, tag/toprak gibi dogal malzeme kullanimi ve siireg-
selligi agisindan Arte Povera ile, yapitlarin genellikle gelip gegici dogasi
nedeniyle ‘Happening’le, hatta bazen sanat¢inin dogaya bizzat miidahale
siirecine odaklanmas! agisindan Performans Sanati’yla ve projelerin za-
man zaman salt belge, fotograf, harita ve benzeri ‘artakalan’ malzemeyle
sergilenmesi dolayisiyla Kavramsal Sanat ile yakinlik tagiyan bir akim
olarak nitelendirilmigtir. Bitmig yapittan ziyade yapitin olugum siirecinin
onem kazandig pratikler arasinda sayabilecegimiz Arazi Sanati’nin diger
akimlara gore ayiric1 6zelligi, dogada genis alanlarda, yer aldig1 mekéana
ozgii olarak gergeklestirilmesidir. [zleyicinin kolay kolay gidip géremeye-
cegi yerlerde gergeklestirilen bu projelerin izleyiciyle kargilagmasinin tek
yolu ¢ogu zaman fotograftir; onlar1 kalici kilan da yine fotograflardir.
1969 yilinda Andrew Dickson White Miizesi’nde gergeklestirilen “Earth
Art-Toprak Sanati” baglikli sergiyle ilgili olarak miizenin direktorii Tho-
mas W. Leavitt’in yaptig1 bir agiklama, Arazi Sanati projelerinin zaman
icinde miizecilik pratiklerini de etkileyecek nitelikte oldugunu ifade eder:
“Toprak Sanati, sanat nesneleri iiretmek yerine, kendi fiziksel ve sosyal
ortamlariyla baglantih olan sanatsal deneyimleri yaratmalari yoniinde
geng sanatgilarimizin paylastigi genel bir egilimdir. Bu egilimin yaygin-
lagmasi, sanat diinyasinin yapisini biitiiniiyle doniigiime ugratabilir. Giinii-
miiz sanatgilarinin ¢abalarimi desteklemek isteyen miizeler, alisilagelmis
tiirde sergiler yapmak ya da koleksiyonlarina yeni sanat nesneleri almak
yerine, bu tiir projelere arka ¢ikmak durumunda kalabilirler.”

Arazi Sanati’nin ortaya ¢iktig1 donemde, hippi kiiltiiriiniin dogay: kut-
sayan yaklagimlarinin bir uzantisi olarak dogal yasama yonelik bir ilgi ka-
dar, dogada rastlanan tarihoncesi kalintilara yonelik belirgin bir merakin
uyani§t s6z konusudur. Baz1 Arazi Sanat: projelerinin dogaya yonelik mii-
dahalelerinin dogal siireglere tabi olmasina karsin bulundugu yerde yiiz-
yillar boyunca kalacak nitelikte olmasi, gegmisten giiniimiize uzanabilmis
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kiiltiirel kahintilar1 diisiindiirdiigii gibi, bugiiniin gelecege birakacaklarini
da sorgulamamizi saglar. Gollerin, ¢ollerin, kumsallarin, daglarin yeni
manzaralar yaratmak adina birer zemin, “yeni birer sanatsal topografi”
olusturdugu gorsellik odakli Arazi Sanat: 6meklerinin yani sira gorselli-
gin arka planda kalarak doganin kendisine dogrudan iyilestirici miidaha-
lelerle gergeklestirilen ve “Ekolojik Sanat” olarak nitelendirilen 6mekler
de vardir. Ozellikle tag, toprak, kum gibi malzemenin galeri mekanlar
icinde sergilenmesi ise, genellikle “Toprak Sanati” olarak adlandirilir.
AraziSanatidahilinde sanatgilarin gezileri, yiiriiyiigleri gibi eylemlerle ta-
mmlanan performatif nitelikli ¢aligmalar da yer almaktadir.

Arazi Sanat’’'nin o6nde gelen sanatgilari arasinda yer alan Robert
Smithson’m (1938-73) ABD’nin Utah eyaletindeki Tuz Golii’nde 1970’te
gerceklestirdigi “Sarmal Dalgakiran”, sanatin ‘yeni topografilerinin’ bag-
lica omegidir. Yaklagik 7000 ton toprak, kaya ve tuz kristalleriyle gergek-
lestirilen yapitin spiral bi¢imi, arazinin kendi dogal topografyasindan ve
goliin merkezinde oldugu soylenen efsanevi bir burgagtan kaynaklanmak-
tadir. Smithson’in dogadaki dogum-6liim dongiisiinden, yasamsal entro-
piden etkilenmesi baska yapitlarinda da spiral bigimini kullanmasina ne-
den olmustur. Arazi Sanat: meklerini “mekan ve mekan-dig1” olmak iize-
re ikiye ayiran Smithson, boylece arazide gergeklestirilen projelerle, bu
projelerdenartakalan malzemelerle gerceklestirilen enstalasyonlar: birbi-
rinden ayirmigtir. Genig arazilerde dogaya yapilan gorsel miidahaleler
baglaminda degerlendirebilecegimiz yapitlar arasinda, Michael Heizer’'m
(1944- ) Nevada’da kurumus bir gol yataginda gergeklestirdigi “Yarik”
(1968) ve “Cifte Negatif” (1969-70); Christo (1935- ) ve Jean-Claude
(1935- ) ikilisinin Avustralya’da bir koyda gergeklestirdikleri “Paketlen-
mis Kayaliklar” (1969); Nancy Holt’un (1938- ) Utah’da bir ¢olde gercek-
lestirdigi “Giines Tiinelleri” (1973-76) gibi 6mekler sayilabilir.

Galeri mekaninda sergilenen dogal malzemeyle yapilmig “Toprak Sa-
nat1” 6rmekleri arasinda, Walter De Maria’nin (1935-) 1977°de New York
Dia Sanat Merkezi’'nde gergeklestirdigi “New York Toprak Odasi” akla
gelen ilk ornekler arasindadir. 197 metrekarelik bir mekanda 300 kilo top-
rakla yapilan bu enstalasyon, gerek goriiniigii gerek kokusu itibariyla
kentsel mekanda yasayan izleyiciyi doganin bir simgesi olarak ham top-
rakla kargilagtirmig; 6te yandan yalmzca kap: aralifindan izlenebilmesi
nedeniyle kent insaninin dogadan ne kadar uzak diigtiigiine dair sessiz bir
yorum sunmugtur. Robert Smithson, Robert Morris (1931- ), Richard
Long (1945- ) gibi sanatgilarin arazi projelerinden arta kalan bellegi, tas,
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toprak, kum, fotograf, gezi raporu vb. malzemelerle galeri mekanina tag-
dig1 6mekler bulunmaktadir.

Arazi Sanatr’'nin “Ekolojik Sanat” baglig1 altinda degerlendirebilecegi-
miz projeleri arasinda Alan Sonfist’in (1946- ) 1975’te New York, Lewis-
ton’da bulunan kimyasal bir atik alaninda uyguladig toprak iyilestirme ve
alani yeniden ormanlandirma girigimi olan “Bakir Toprak Havuzu” say:-
labilir. Sonfist’inkine benzer bir projeyi Mel Chin (1951-) 1993 yilinda
“Toprak Diriltme Projesi” ad1 altinda Minnesota’da uygulamig, kimyasal
atiklardan verimsizlesmis bir araziyi gerekli zirai uygulamalara bagvura-
rak birkag yil siiren caligmalar siirecinde parsel parsel ‘iyilestirerek’ doga-
ya yeniden kazandirmis, kendiliginden yillar siirebilecek olan bir dogal
siireci hizlandirmigtir. Chin’in sanatsal yaklagimiyla ilgili olarak, “Yarat-
ma diirtiisii, bir sorunu ifade etmek i¢in metaforik bir yapit iiretmek yeri-
ne, dogrudan sorunun kendisine miidahale etmek i¢in de harekete gegebi-
lir. Bu durumda sanatin bigimi aligilagelmis olan nesne-meta statiisiinden,
siire¢ ve kamusal hizmet alanina kayar. (...) Ben, sanatim araciligiyla, ¢6-
ziimii oldukga zor: politik ve ekolojik ikilemleri ele alarak sembolik bir bi-
¢imde ifade etmeye ¢aligiyorum. (...) Sanat duragan bir sey olmamali; in-
sanlari harekete gegiren bir sey olmalidir. Sanat bir dil degildir yalmzca,
ise yarar, bir iglevi vardir. Toplumda kritik bir 6nemi vardr. (...) Sanat de-
gisimin miimkiin olabilecegine dair olasiliklar: gérebilmemizi saglar. Sa-
nat salt sanat i¢in degildir. (...) Toprak, benim mermerim. Bitkiler, kes-
kim. Diriltilmig doga, yapitim... Bu hem sorumluluk, hem de siirdir” gibi
aciklamalari, Arazi Sanati’na yonelmis sanatgilarin genel tavrina iligkin
onemli ipuglar: verir.

Sanatcilarin dogada bizzat varliginin ‘izi’ iizerinden kurgulanan per-
formatif nitelikli galigmalarsa, bir yandan doganin dongiiselligine gonder-
mede bulunurken, bir yandan da insan kiiltiiriiniin doga iizerindeki tahak-
kiimiiniin simgesi olan sinirlari, haritalar1 giindeme getirir. Ingiliz sanatg
Richard Long’un dogada yaptig1 yiiriiyiisler ve bu yiiriiyiisler sirasinda
dogal malzemeyle yaptig1 enstalasyonlar, bu baglamda akla gelen ilk o6r-
nekler arasindadir. Kiiba asilli Amerikali sanatgi Ana Mendiata’nin
(1948-85) toprak, tag, kum, yaprak, ates, barut gibi malzemeler kullanarak
dogada kendi bedeninin izini biraktig1 performanslar, dogay: kadin bede-
ninin dogurganligiyla 6zdeslestiren, bir yandan da feminist bir boyut tagi-
yan ¢alismalardir. Avusturyal: sanatgi Christian Philipp Miiller’in (1957-
) Avusturya’dan bolge iilkeleri arasindaki sinirlar1 yasadigi bir sekilde
ozellikle gectigi 1993 tarihli yiiriiyiiy performanslar ise, fiziki cografya
ile siyasi cografya iizerinden doga/kiiltiir ayrimini giindeme getirmistir.
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Araziya da Toprak Sanati, 21. yiizyila uzanan siiregte 6nemli gevre so-
runlanyla bogusan bir diinyada ¢cagdas sanatgilarin dogaya yonelik duyar-
lihiginin bir gostergesi oldugu kadar, sanatin iglevine yonelik soru igaret-
leri uyandirabilen bir bilin¢lendirme ¢abast olarak nitelendirilebilir.

Walter De Maria*
Dogal Afetlerin Onemi (1960)

Bence dogal afetlere yonelik bakig agimiz yanhgtir.

Gazeteler bunlarin hep kétii oldugunu yazar. Yazik.

Ben dogal afetleri seviyorum ve bunlarin, bir deneyim bigimi olarak, en
yiiksek sanat bi¢imi olduguna inaniyorum.

Bir kere kisisellikten uzaklar. Bana gore sanat, dogayla yariga bile gire-
mez.

Bildiginiz en iyi nesneyi Bilyilk Kanyon’un, Niagara Selalesi’nin, kizil
ormanin yanina koyun.

Gorkemli varliklar her zaman kazanacaktir.

Simdi, bir sel, orman yangini, kasirga, deprem diigiiniin. Tayfun diigiiniin,
kum firtinas: diigiiniin.

Buzullarin kinlmasim diigiiniin. Kitir katir seslerini duyun.

Miizeye giden insanlar, bir depremi bir hissedebilse.

Gokyiiziinii, okyanusu...

Ama esas olarak siirpriz dfetlerde en yiiksek bigimler gergeklesir.

Bunlarin sayisi ¢ok azdir ve onlara giikran duymalyiz.

Alan Sonfist**
Kamusal Amt Olarak Dogal Olgular (1968)

Kamusal amitlar, geleneksel olarak insanlik tarihindeki olaylari anmak
icin yapilmustir — 6zellikle de insanlik igin 6nem tastyan kahramanlik omek-
lerini. Giiniimiizde, dogaya olan bagimliligimizin boyutlarini iyice kavradik-
¢a, toplumsal yagam kavramimn insanin 6tesindeki olgulan da igine alacak
sekilde genigledigini gormekteyiz. Dolayisiyla sivil anitlar, artik, dogal olgu-
lari igine alacak gekilde, insanhigin da iginde oldugu tiim ekosisterni kutlama-

* Walter De Maria (1935- ); Amerikah heykeltirag ve enstalasyon sanatgisi. California Universi-
tesi’'nde egitim goren De Maria, arazi sanatinin baglica (emsilcileri arasindadir. Genig dogal ara-
zilere yapug midahalelerin yam sira galeri mekanlanni toprakla doldurdugu enstalasyonlanyla
taninmagtir.

** Alan Sonfist (1946- ), Amerikal gevreci sanatgl. 1960’h yillardanitibaren insanin dogal gev-
resiyle uyumlu iligkisi kurmasi digtincesine dayanan “"Zaman Manzaralan” baglikh oneriler/ya-
pitlar dizisiyle taninan Sonfist, gevreci bir sanat anlayiginin sozciligtini yapan ilk sanatgilar ara-
sindadir.
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lidir. Ozellikle kent ortamlarinda gergeklestirilecek bu tiir anitlar, kentin bel-
li yerlerinde daha 6nce bulunan dogal ¢evrenin tarihini amimsatacak sekilde
yapilmalidir. Askerlerin yagamini ve oliimiinii belgeleyen savag anitlari gibi,
nehirler, dereler ve benzeri dogal olgularin yagamini ve 6liimiinii animsatan
anitlar tasarlanmalidir. (...) Kentte bu tiir kamusal anitlar, o kentin daha 6nce
bir orman mi bataklik m1 oldugunu ortayakoyacaktir. Sokaklara agag isimle-
rinin yant sira bagka bitkilerin, hayvanlarin ve kuglarin isimleri verilebilir.
Kentin belli mahalleleri, o mahallelerde daha 6nce bulunan dogal ortamlara
gore isimlendirilebilir. Omegin, Manhattan'in Asagi Dogu bolgesi, daha 6n-
ce oradaki bataklik bolgelerin anisina konan uygun bir isimle, kentsel ortam-
la biitiinlegen simgesel bir kimlige biiriindiiriilebilir. Bu tiir bir yaklagim, bir
zamanlar var olan g¢evreyi ammsatacagindan, kentliler igin bir tiir egitim igle-
vi gormiig olacaktir.

Metropolitan Miizesi igin bir tiir “Zaman Manzarasi” yaratmay1 éneriyo-
rum: bu proje, kolonyal yerlesim olmadan 6nceki dogal ¢evrenin bir restoras-
yonu olacak gekilde tasarlanmigtir. Biitiin kenti igine alacak bu tasarinin bir
modeli olacak heykel Metropolitan Miizesi’nde duracak ve tarihsel ¢evre sa-
natinin merkezi konumunda olacaktir. Kentin belli bélgelerinde tarihsel “Za-
man Manzaralar1” yer alacaktir. Bunlar araciligiyla, artik kentte bulunmayan
kayin, mege ve akc¢aaga¢ ormanlan kente geri donecektir. Her manzara, za-
mant belli bir 6lgiide geri sararak, kentin betonlagmasindan 6nceki dogal or-
tamlar1 goriiniir kilacaktir. Bu kapsamda Canal Street'te bir bataklik arazi ve
bir dereyi; Belediye binasi oniinde eskiden orada bulunan bir gélii yeniden
yaratmayi oneriyorum. New York kenti i¢in tasarladigim bu tiir SO 6neri bu-
lunmaktadir.

Diinya ¢apinda birgok kentsel merkezde kendi dogal gevrelerinin tarihini
igeren bu tiir kamusal amtlar gergeklestirilebilir. Mimarlarin bir kentin mima-
risini yenilemesi gibi, “Zaman Manzaralar1” da bir kentin dogal ¢evresini ye-
nileyebilir. Bu aslinda kentteki yeni yapilanmayla birlikte gergeklestirilecek
bir rekonstriiksiyon ve belgeleme temelli bir ornek projedir. Biiyiik meydan-
larda beton tarhlar iginde aga¢ dikilecek yerde, tarihsel siiregte o yerde zaten
yer almug bitkilerle yapilacak peyzajla “Zaman Manzaralar1” yaratilabilir. Bu
kapsamda bataklik golleri, ¢cimenlik araziler, yosunlu kayaliklar ve egreltiot-
lu alanlar yaratilabilir. Boylece kent kendini mimari olarak yeniledikge ken-
dine ozgii dogal kokenleri ve gelenekleriyle de yeniden bulugacaktir.

Kentler giderek daha ¢ok kirlendigi igin, tarihsel boyutuyla temiz havaya
da amtlar inga edilebilir. Farkli mevsimlerde ve farkli tarihsel zamanlarda
topragin, agaglarin ve bitkilerin kokularim koruyan miizeler yapilabilir, bu
miizelere insanlar neleri yitirdiklerini 6grenmek i¢in gidebilirler. Birlegmig
Milletler’in sponsorluk yapabilecegi bir temiz hava miizesi, farkl iilkelerin
temiz havalarim sergileyebilir.
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(.)

Kamusal anitlar, paylagilan degerlerin cisim bulmug halidir. Bu degerler
kamusal yagantimizda bizzat var edilebilir; dogal olgular i¢in kamusal kutla-
malar diizenlenebilir. Neyin haber olup olamayacagiyla ilgili goriiglerimizi
yeniden gozden gegirerek, hayatlarimizin bire bir bagh oldugu dogal olgular
daha ¢ok giindeme getirilebilir. Kuglarin ve hayvanlarin gogleri kamusal bi-
rer olay olarak duyurulmal; uluslararas: ¢apta tiim haberlerde yer almahdir.
Tekrarlayan dogal olgular kamusal diizeyde gozlemlenerek en uzun giin, en
uzun gece, giindiiz gece esitligi gibi olgular hayatimizin daha ¢ok fark edilen
olgulari arasinda olmali, yeni teknolojiler bunlan daha ¢ok gosterecek sekil-
de kullanilmalidir. Teknoloji, insan goziiniin gormediklerini goriiniir kilabi-
lir, 6rnegin teleskopik goriintiiler dev boyutlu projeksiyonlar halinde genig
kitlelere seyrettirilebilir; gokyiizii gosterileri diizenlenebilir. Kamusal anitlar,
bu tiir gozlem amitlarn gibi tasarlanarak, dogal olgularin en iyi g6zlemlenece-
g1 yerler saptanip gozlemevlerine doniigtiiriilebilir. (...)

Neyin kamusal bir amt olabilecegi kavrami, bugiin toplumsal yagamin ne
gibi unsurlardan meydana geldigine iligkin algimizin ve diigiincelerimizin si-
nirlan genigledik¢e yeniden degerlendirilmeye, yeniden tamimlanmaya tabi-
dir. Dogal olgular, dogal olaylar ve gezegenimizde yagayan tiim yaratiklar,
insanlarla ve insanlara 6zgii olaylarla birlikte onurlandirilmah ve kutlanmali-
dir.

Robert Smithson*
Actklama (1979)

Ulke gapinda gok sayida madencilik alan, artik kullanilmayan tag ocakla-
11, kirlenmig goller ve nehirler var. Boylesi zarar gérmiig yerlerin yeniden ig-
lev kazanabilmesi igin onerilebilecek pratik ¢oziimlerden biri de ‘Arazi Sana-
t' kapsaminda topragi ve suyu geri kazanmanin yollarinin aranmasidir. Ya-
kin dénemde Hollanda’da yeniden iglenip kullamilir duruma gelmek iizere ay-
nilmig bir kum ocaginda ¢aligim. Hollandalilar, fiziki cografya konusunda
son derece duyarlilar. Madencilikle topragin yeniden kazanilmasi arasinda di-
yalektik bir iligkinin kurulmasi gerekir. Sanatg1 ve madenci, doganin farkh
agilardan temsilcileri olarak kendi konumlarimin bilincinde olmalilar. Bu tiir
bir biling, madencilige ve endiistriye yansiyacaktir. Madenci teknolojinin so-
yutlamalarinedeniyle yaptigi seyle ilgili fadandalifim yitirdiginde, pratik ge-

* Robert Smithson (1938-73); Amerikalt heykeltirag ve arazi sanatgisi. New York Art Students
League’de Brooklyn Miize Okulu’'nda egitim goren Smithson, 1968’den itibaren Minimalizm ve
Kavramsal Sanat'a yonelik ilgisini galeri ortamlartndan dtg ortamlara ve geniy arazilere tagtya-
rak Arazi Sanati'nin onde gelen temsilcileri arasinda yer almegtir. 1970'te bu tiir sanatin en iddi-
ali orneklerinden biri olan "Sarmal Dalgakiran”t gergeklestiren Smithson, 1973 te yeni bir proje-
sini denetlerken ugak kazasinda dlmiistir.
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reksinimleri goz ardi edecektir. Diinyanin kémiire ve yollara gereksinimi var,
evet, o halde komiir madenciliginin ya da yol yapiminin kirli atiklarina da bir
care bulunmali. Ekonomi diinyadan soyutlandiginda, dogal siireglere kordiir.
Sanat, ¢evreciyle endiistrici arasindaki iletigimi saglayan bir kaynaga doniig-
tiiriilebilir. Cevre bilinci ve endiistri iki ayn ¢ikmaz yol gibi degil, birbiriyle
bir noktada kesigen yollar gibi diigiiniilmelidir. Sanat, ikisi arasindaki gerekli
diyalektik iligkiyi saglayabilir. Kizilderililerin kayalik meskenlerinden ve
toprak hdyiiklerinden ders alinmali. Onlarda, doganin ve gereksinimin uyum-
lu birlikteligine tanik oluyoruz.

Richard Long*
Beg Alti Sopalari Aldi (1980)

Basit, pratik, duygusal, sessiz ve etkin sanat hoguma gidiyor.

Yiiriimenin sadeligj,

Taslarin sadeligi...

Insanin elinin altinda bulabilecegi siradan malzemeler, ozellikle de taglar
hosuma gidiyor... Diinyay: olusturan malzemenin tag olmas: diigiincesi hogu-
ma gidiyor.

Siradan geylerin sanat olarak algilanmasi hosuma gidiyor.

Bir teknige bagli olmayan duyarlilik hosuma gidiyor.

Sanatimin goriiniirliigiiniin ve ulagilabilirliginin kogullara bagl olusu, ay-
rica aynt anda hem kamusal hem 6zel olabilmesi, hem sahip olunabilmesi
hem de olunamamasi hosuma gidiyor.

Yerlerle zamanlar, mesafeyle zaman, taglar ve mesafe, zaman ve taglar
arasindaki gekillerin simetrisini kullanmak hosuma gidiyor.

Cizgiler ve daireleri tercih ediyorum ¢iinkii onlar igime yariyor.

Benim sanatim bu genig diinyada ¢aligmakla, neresi olursa olsun, diinya
iizerinde olmakla ilgili.

Sanatimin temalar1 malzemeler, fikirler, hareket ve zaman. Nesnelerin,
diigiincelerin, yerlerin ve eylemlerin giizelligi.

Sanatim, kendi duyulanim, kendi iggiidiilerim, kendi boyutlarim ve kendi
fiziksel adanmighgimla ilgili.

Sanatim, yanilsama ya da kavramsal degil, gergek.

Gergek taglarla, ger¢cek zamanla ve gergek eylemlerle ilgileniyorum.

* Richard Long (1945- ); Ingiliz heykeltirag ve arazi sanatgisi. St. Martin's Sanat Okulu’nda ei-
tim goren Long, uzun yiiriyiigii bir performans bigimine doniigtirmiig, dogal ortamlarda, dogal
malzemeyle gergeklestirdigi ve fotografladig: enstalasyonlariyla taninmugtir. Long, bu tiir yiiri-
yiglerin anust olarak biriktirilen dogal malzemelerle galeri ve miizelerde gergeklestirdigi diizen-
lemelerin yant sira uzak ve genellikle issiz cografi bolgelere yaptigi seyahatlerin kayitlarint fo-
tograf ve belge olarak da sergilemistir. Arazi sanatinin Ingiltere’deki baglica temsilcisi olarak ni-
telendirilen Long, 1989°da Turner Odiili almigtir
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Sanatim kentsel olmadig: gibi, romantik de degil. Modem diigiinceler, o
diigiinceleri alabilmesi olas: pratik yerlere temellendirilir. Endiistriyel diinya-
y1 ayakta tutan dogal diinyadir.

Ben diinyayi buldugum gibi kullamyorum.

Sanatim bazen ¢ok uzakta bazen kalabaliklarin tam ortasinda olabiliyor,
ama bana gore tiim yapatlar ve tiim yerler egittir.

Sanatim bazen goriiniir, bazen goriinmez. (Sahip olunabilecek) bir nesne
ya da gergeklestirilmig bir fikir olabilir. O yapit hakkinda bilgisi olan kisi ta-
rafindan paylagilabilir.

Acik alan heykellerimi ve yiiriiyii§ yerlerimi satin almak, onlara sahip ol-
mak miimkiin degildir. Yollarin ve daglarin kimseye ait olmamasi, herkese ait
olmas diigiincesi hoguma gidiyor.

Acik alan heykellerim, belli yerlerde konumlanmigtir. Malzemesi ve fikri
o yere aittir; bunlarda heykel ve yer tek ve aym geydir. Yer, heykelden itiba-
ren goziin gorebilecegi kadar genig bir alan1 kaplar. Heykelin yeri yiiriiyerek
bulunur. Bazi yapitlar yiirilyiis sirasinda rastlanan belli yerlerin bir toplami-
dir; omegin Kdgetaglar: boyle bir istir. Bu yapitta yiiriiyiig, yerler ve taglar
esit derecede onemlidir.

Bir sanatg1 olarak benim yetenegim bir arazide yiiriimek, ya da yere bir tag
birakmaktan ibarettir.

Benim taglarim, manzaranin boslugu i¢inde kum taneleri gibidir.

Yiiriiyii, mekdn ve ozgiirliigiin ifadesidir ve bunun bilinci herkesin hayal
giiciinde yagayabilir ki o da bagka bir mekdndir. Yiiriyiis, toprak iizerine in-
samn ve cografi tarihin biraktig1 binlerce katman iizerine eklenen yeni bir kat-
mandir. Haritalar, bunu gérmemize yardimci olur.

Yiirilyiis topragin iizerinde iz birakir, bir fikrin pesinden gider, giindiizii
ve geceyi izler.

Yol, pek ¢ok yolculugun mekamdir. Dolayisiyla bir yiiriiyiigiin mekanu,
yiiriiyiigiin 6ncesi ve sonrasidir.

Bir yigin tagin ya da bir yiiriiyiigiin esit derecede fiziksel gergekligi var-
dir, ama yiirilyii§ goriinmezdir. Benim bazi tag islerim goriinebilir ama sanat
olarak taninmayabilir.

Sanatimin igindeki yaratilar kullandigim bildik bi¢imlerde —daireler, ¢iz-
giler- degil, onlan yerlestirmeyi sectigim yerlerdedir.

Iyi bir i, dogru yerde, dogru zamanda bulunan dogru bir seydir. Bir kar-
silagma yeridir.

Bir irmag1 ge¢mek... Soyle iyice bak, otur, ayakkabilarim ve ¢oraplarim
¢ikar, coraplarim sirt cantana bagla, ayakkabilarim giy, camurlara gire ¢ika
yiirii, otur, ayakkabilarim temizle, coraplarim ve ayakkabilarim giy.

Yeni bir yiirilyii§ zaman...
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1981 ..ABD'de Ronald Reagan dénemi basladi...Cinli bilim adamlari
bir bahg klonladi..Faks makineleri yayginlik kazanmaya basladi...
1982...IIk kompake diskler piyasaya siiriildii...Ingiltere ile Arjantin
arasinda Falkland Savagi gikti..Joseph Beuys Kassel Documenta’da
7000 Mese Projesi'ne basladi..Steven Spielberg’in “E.T.” fimi giker...
| 983...Lech Walesa Nobel Baris Odiilii aldi...AIDS viriisii bulundu...
ABD ‘Yildiz Savaslari’ olarak bilinen Stratejik Savunma Programi'ni
baslatti.. Jean Baudrillard'in “Simiilakr ve Similasyonlar™ yayimlandi...
1984. Desmond Tutu Nobel Barig Odiilii alds...Frederic Jameson’in
“Postmodernizm ya da Geg¢ Kapitalizmin Kiiltirel Mantg” makalesi
yayimland...Ingiltere’de Turner Odiilleri veriimeye basland...
1 985..Mihail Gorbagov Sovyetler Birliginde devlet bagkani oldu...
Ingiliz bilim adamlari ozon tabakasinin delindigini duyurdu...Londra'da
Saatchi Gallery agildi...Afrika'ya yardim icin Live Aid konseri gercek-
lestirildi... 1986 ..Cernobil'de niikleer facia oldu...Ingiltere’de Thatc-
her’in 6zellestirme politikasi uygulanmaya baglandi.. K6In’de Museum
Ludwig agildi..Los Angeles'ta Cagdas Sanatlar Mizesi agild.... | 987...
Van Gogh'un “Irisler” resmi 53.9 milyon dolara alici buldu..Joseph
Brodsky Nobel Edebiyat Odiilii aldr... | 988..Salman Riigdi'nin “Sey-
tan Ayetleri” kitabi diinya ¢apinda tartima yaratti..Stephen Haw-
king'in “Zamanin Kisa Tarihi” yayimlandi... Londra'da “Freeze” sergi-
si yapildi... Jasper Johns’un bir resmi 7.1 milyon dolara alici bularak
yagayan bir sanatgiya 6denmis en yiiksek fiyat rekorunu kird...
1989... Dalai Lama Nobel Baris Odiilii aldh...Louvre Miizesi girisi |.M.
Pei’'nin cam piramit tasarimiyla yenilendi...Berlin Duvari yikildi...Sov-
yet ordusu Afganistan’dan cekildi...Dogu Almanya'da, Polonya'da Ro-
manya’da, Macaristan'da ve Cekoslovakya'da komiinist rejimler sona
erdi..Cin'deki Tiananmen Meydani'nda gostericilerin iizerine ates
agildi..Andres Serrano’nun “Piss Christ” fotografinin bir kopyasi
Amerikan Senatosu'nda Muhafazakar bir senatdr tarafindan yirtid...
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ABD’de Richard Serra’nin “Egik Kavis” yapiti resmi otoritelerin kara-
riyla yikildi...Ayetullah Humeyni 6ldi.. Telsiz telefonlar yayginiasti...
Samuel Beckett &ldi... 1990...irak Kuveyt'i isgal etti..Mihail Gorba-
cov Nobel Barig Odiili aldi...Nelson Mandela serbest birakildi...Gii-
ney Afrika’da irkgilk rejimi sona erdi..Polonya’da demokratik segim-
ler yapildi.. 1991.. Korfez Savagi basladi..Kiiresel isinma tehdidi
gindeme geldi...Boris Yeltsin SSCB’de deviet bagkani oldu...Sovyetler
Birligi dagildi..Jonathan Demme’in “Kuzularin Sessizligi” yilin en ¢ok
ilgi ceken filmleri arasinda yer aldi..Nadine Gordimer Nobel Edebi-
yat Odiili aldi... 1992...Yugoslavya'da Miislimanlarla Sirplar arasin-
da etnik kokenli catigmalar ¢ikti...ABD’de Bill Clinton iktidara geldi...
1993...Avrupa’da ortak para birimi igin Maastricht Sézlesmesi imza-
landi..Internet kullanimi yayginlasmaya bagladi..Vaclav Havel Cek
Cumbhuriyeti devlet bagkani segildi..Steven Spielberg’in “Schindler’in
Listesi” filmi cikti... 1994..Giiney Afrika’da beyazlarin yénetiminde-
ki rejim resmen sona erdi.. Rusya Cegenistan’l iggal etti... 1995...
Yugoslavya'da barigin saglanmasi i¢in Dayton Anlasmasi imzaland...
Jacques Chirac Fransa cumhurbagkani segildi... 1 996... Japonya ilk
DVD’leri piyasa siirdii... Nazilerin el koydugu Yahudi mallarini elinde
tutan Isvicre bankalarimin tutumu bilyilk tartisma yaratt...
1997..Frank Gehry'nin tasarladigi Bilbao Guggenheim Miizesi acil-
du... Sony ilk dijital kameray: piyasaya siirdii... Ingiltere’de ls¢i Partisi
Tony Blair yonetiminde 18 yil sonra ilk kez iktidara geldi... Londra
Kraliyet Akademisi'nde agilan “Sansasyon” sergisi sansasyon yaratti...
Ingiltere’de bir koyun kionland:.. 1998..Insan bedenine mikrogip
yerlestirildi Kuzey Irlanda’da baris anlagmasi imzaland:... 1999..Ko-
sova’da Arnavutlari katleden Sirplar NATO miidahalesiyle silah bi-
raktr.. 2000...Londra'da Tate Modern agildi... 2001 ..ABD’de Ge-
orge W. Bush dénemi bagladi..ABD’de lkiz Kuleler terérist saldiri
sonucunda yikildi.. 2003..ABD Irak’s isgal etti.. 2006..lkiz Kule-
ler’in yerine insa edilecek Bagimsizlik Kulesi’'nin yapimina baglandi...
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Yeniden Boya, Yeniden Imge:
Yeni Digsavurumculuk Dalgas: ve Bagka

Resimsel Arayiglar
(1970... 1980...

ALMANYA [YENIi FOViZM, YENi VAHSILER] GEORG BASELITZ,
RAINER FETTING, JORG IMMENDORF, ANSELM KIEFER, HELMUT
MIDDENDORF, MARKUS LUPERTZ, AR. PENCK...

ITALYA [TRANSA VANGUARDIA] SANDRO CHIA, ENZO CUCCHI,
FRANCESCO CLEMENTE, MIMMO PALADINO... ABD JULIAN SCHNABEL,
JEAN-MICHEL BASQUIAT, JONATHAN BOROFSKY, SUE COE,
ROBERT COLESCOTT, ERIC FISCHL, ROBERT LONGO, DAVID SALLE,
SUSAN ROTHENBERG, NANCY GRAVES...

FRANSA [FIGURATION-LIBRE] GERARD GAROUSTE...

“Yeni Digavurumculuk”, 1970’lerden itibaren Avrupa’da ve ABD’de
giindeme gelen yeni resimsel yaklagimlarin tiimiinii tanimlamak igin kul-
lamlmaya baslanan son derece genelleyici bir terim olarak nitelendirilebi-
lir. Oziinde, 1960-1980 siirecine damgasin: vuran kavramsal temelli yak-
lagimlara bir tiir tepki olarak degerlendirebilecegimiz bir anlayis vardir:
Yeniden resim, yeniden boya, yeniden figiir, yeniden anlati, yeniden ta-
rih... gibi bir dizi ‘geri doniig’, hem modemist sanatin, hem kavramsalci
egilimlerin digladig bir¢ok geleneksel sanatsal unsurun yeniden sahiple-
nilmesine yol agmugtir. 1980’lere uzanan siiregte 6zellikle Almanya’da ve
[talya’da dikkat gekmeye baglayan bir grup ressamin yogun iiretimi ve sa-
nat ¢evresinde gordiigii ilgi, “resmin geri dondiigiiniin” igareti sayilmus,
1960-80 siirecinde pek tercih edilmeyen bir mecra olarak “tuval”in cena-
zesinin o kadar da kolay kalkmayacag: yolunda yorumlar yapilmigtir. Al-
manya’da Georg Baselitz (1938- ), Anselm Kiefer (1945- ), Markus Lii-
pertz (1941- ); Italya’da “Transavanguardia” akimiyla amlan Sandro Chia
(1946- ), Francesco Clemente (1952- ), Enzo Cucchi (1949- ); ABD’de
Julian Schnabel (1951- ), Eric Fischl (1948- ), David Salle (1952- ) gibi
ressamlar, “Yeni Digavurumculuk™ semsiyesi altinda farkl resimsel kay-
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Georg Baselitz, “Gazyaglari Déken Bag”,
tuval iizerine yaglboya, |986.

Resimlerini tepetaklak yapan ve sergileyen Alman ressam Baselitz,
boylece izleyicinin dikkatinin resimsel 6gelere gekildigine inanmak-
tadir.



YENI DISAVURUMCULUK

gilar1 yansitmak bir yana, mensubu olduklari farkl1 ulusal/kiiltiirel kimlik-
lerin de zaman zaman belirgin bigimde goriiniir hale geldigi bir sanatsal
ifade benimsemiglerdir. “Yeni Digavurumculuk” potasinda —hi¢ kuskusuz
bir sanat tarihsel dénemlendirme gabasiyla— eritilen tiim bu sanatgilarin
ortak noktasi, ‘disgavurumculuk’larindan da anlagilabilecegi gibi, dzellikle
vurgulanan bireysellikleri ve 6znellikleridir. Yeni Digavurumcu resim, sa-
natgilarin 6znel fantezi diinyasini, am kirintilarini ve korkularini, tarihsel
olgularin bireysel algisini ve yorumunu iceren bir resimdir. Uslupsal bir
Ozgiirliigiin ifadesi olan Yeni Digavurumcu resimde modemist resme ha-
kim olan bigimsel kaygilar geri plana itilirken iislupsal 6zgiirliikler ve 6z-
nel anlatilar 6n plana ge¢mistir. Birbirinden ¢ok farklh birer imge diinyas:
yaratan Yeni Digavurumcu ressamlarin temel ortak noktasi, hepsinin figii-
ratif’e olan egilimidir. Modemizmin genel olarak digladig: figiiratif resim
1980’lerde Yeni Digsavurumcu ressamlarla birlikte yeniden ilgi odagi ol-
mus, soyuta yonelmis egilimlerin olugturdugu modemizm gemalarinda bir
tiirlii yer bulamayan Polonya asilli Fransiz ressam Balthus (1908-2001) ya
da Ingiliz ressam Lucian Freud (1922-) gibi kimi eski kusak figiiratif res-
samlar adeta yeniden kegfedilmigtir.

1980’lerde doruk noktasini yasayan resme yonelik ilginin temelinde,
kimi elestirmenlere gore “gorsel ve duyusal olana yonelik miithig bir 6z-
lem”in ifadesi vardir. 1960’lardan itibaren sanatta altemnatif arayiglarin
egemenligine kargi resimsel uyanigi olumlu bulan gevreler, bu doniigiimii
kavram ve zihinsellik yerine duygu ve ifadenin geri doniisii olarak deger-
lendirmistir. 1981 ’de Londra’da Kraliyet Akademisi’nde agilan “Resimde
Yeni Bir Ruh” gibi sergilerde farkli kugaklardan pek ¢ok sanatcimin figii-
ratif yapitlarina yer verilmis, Picasso’dan Francis Bacon’a, Auerbach’tan
David Hockney’ye uzanan bir ¢izgide figiiratif resmin ‘geri doniigii’ bii-
yiik bir heyecanla kutlanmigtir. Amerikali elestirmen Hilton Kramer’in
(1928- ), “resim sanatina yonelik miithig bir aglik” olarak gordiigii bu ilgi-
nin temelinde, 1970’li yillarin ekonomik durgunlugundan sonra 1980’ler-
de yasanan ekonomik canlanmanin ve sanatin 6nemli bir yatirim araci ola-
rak degerlendirilmeye baglanmasinin etkileri de vardir. Sotheby’s miiza-
yede sirketinin 1980°li yillarda sanata yatirim yapanlarin sayisinin 1970’1i
yillara gore dort kat arttigini ve sanata yilda en az 10 bin dolar yatirim ya-
pan koleksiyoncularin sayisinin 400 bini buldugunu agiklamasi, yasan-
makta olan piyasa hareketliligine iliskin 6nemli ipuglar verir. 1980’lerde
resme yonelik ilgiyi ekonomik nedenlere baglayarak daha elestirel yakla-
simlar sergileyen elestirmenler, resmin ‘yeni bahar’inin tiimiiyle piyasa
ekonomisine ve atolye-galeri-miize iiggeninde gelisen iliskiler agina bag-
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It oldugunu, bu baglamda Yeni Digavurumculugun da pek bir ortak nokta-
sl olmayan sanatgilar bir arada pazarlamaya yarayan yapay bir etiket ol-
dugunu savunmugtur.

Almanya’da zaman zaman “Yeni Fovizm” olarak adlandirilan ve 20.
yiizyilin ilk yarisinda etkili olmug Alman Digavurumculuguyla iligkilendi-
rilen Yeni Disavurumculuk, Georg Baselitz, Anselm Kiefer, Jorg Inmen-
dorf, Markus Liipertz gibi sanatgilarin resimlerinde agikgaortaya kondugu
gibi, sanatgilarin yagadig: ortak ulusal gegmigsten ve kiiltiirel cografyadan
beslenir. Ikinci Diinya Savagi’ndan beri Alman sanatinda Alman kimligi-
ne dair her tiirlii gostergenin reddine kars1 6zellikle tartigmali olan gesitli
imgeleri, simgeleri ve ¢agrigimlari harmanlayan Alman Yeni Digavurum-
culary, bir anlamda Joseph Beuys 'un agtig1 yolda, ama daha geleneksel bir
mecra olan resim araciligiyla, kendi ge¢migleriyle hesaplagtiklarin diigiin-
diiren imgeler yaratmiglardir. Bu yaklagimlar biitiinii, “ulus birligine daya-
nan bir kiiltiire] anlayigtan, ulusal bir iisluptan s6z etmek miimkiin olabilir
mi?”’ gibi sorularin giindeme gelmesine yol agmig; bigimci modemizmin
evrensellik idealinden farkl bir anlayisi ortaya koymustur. Omegin, 1970-
72 yillarinda Joseph Beuys’un 6grencisi olan Anselm Kiefer’in resimlerin-
de Almanya’nin yakin tarihine yonelik imgelerin yani sira uzak ge¢mige
yonelik mitolojik simgelere de yer verilmis; saman, kiil, kan gibi malze-
melerin kullanimiyla savag, yikim, soykirim gibi olgulara isaret edilmistir.
Biiyiik boyutla anitsal resimlerinde Almanlig1 ve Alman ge¢misini anitsal-
lagtirdig icin kimi kesimlerce elestiriye de ugrayan Kiefer’in resimlerinin
koyu, karanlik atmosferi 6ziinde Almanya’ya yakilmig gorsel bir agit nite-
ligindedir. Bu agidan bakildiginda Kiefer, diger Alman Yeni Digavurum-
culariyla kargilagtirildiginda en karamsar vizyonu ortaya koyandir. Siddet
ve cinsel 6geler iceren ilk donem resimlerine 1963’te Berlin’de polis tara-
findan el konan Georg Baselitz de Alman Yeni Digavurumculugunun bas-
lica figiirlerinden biri olarak nitelendirilmistir. 1969 yilinda resimlerinde-
ki imgeleri tersyiiz ederek adeta tepetaklak olmus bir diinya ¢agrigimi
uyandiran Baselitz'in o tarihten sonraki tiim resimleri de dikkati resmin
konusundan ‘digavurumcu resimselligine’ ¢ekmek adina bu gekilde yapil-
migtir. Alman Yeni Digavurumculugu’nun Markus Liipertz, Rainer Fetting
(1949- ), AR. Penck (1930- ) gibi diger onde gelen sanatgilar: kendi 6z-
giin iislupsal yaklagimlar i¢inde yogun, ham, hatta giddetli bir digavurum-
culuk sergilemis, figiire yonelik resimlerinde primitif ¢agrigimli 6gelere
yer vermis, bu yonden 20. yiizyilin ilk yansinda Nazilerin “Dejenere Sa-
nat” diye damgaladiklari Alman Digavurumcularinin mirasgis: olduklar
gerekcesiyle zaman zaman “Yeni Vahsiler” olarak adlandiriimiglardur.
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Alman resminin iki ilging figiirii, Gerhard Richter (1932- ) ve Sigmar
Polke (1941- ) 1980’ lerde resme yonelik yogun ilginin yagsandigi donem-
de resimleriyle giindeme gelen sanatgilar arasinda yer almiglardir.
1960’larda Pop Sanat’a ilgi duyan her iki sanatgi da 1970’lerden 1980’]e-
re uzanan siiregte zaman zaman bagka resimleri ya da bagkaisluplar alin-
tilayarak parodiye bagvurmuglardir. Soyut Disavurumcu bir tavri kavram-
sallikla ve Pop Sanat ogeleriyle harmanlayan Polke’nin resimleri, modem
sanatin bir tiir ironik yorumu niteligindedir. Gerhard Richter’in geometrik
soyutlamadan Soyut Digsavurumculuga, fotografik gercekgcilikten tek-
renkli resimlere uzanan yapitlarinin iislupsal gesitliligi, zaman zaman si-
yasi boyutu olan simgesel 6geler de icermis, Richter’in ¢gagimizin siniflan-
dirilmasi en gii¢ ressamlari arasinda sayilmasina neden olmustur.

Italya’da Yeni Digavurumculuk, elegtirmen Achille Bonito Oliva’nin
(1939-) 1979 yilinda Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi ve
Mimmo Paladino gibi bir grup geng Italyan ressamini “Transavanguardia”
adiyla anmaya, caligmalarini desteklemeye baglamasiyla geligmigtir.
Avangard sanatin en ileri diizeyini nitelemek amacindaki “Transavangu-
ardia” gemsiyesi altinda toplanan ressamlarin ortak 6zelligi, figiiratif re-
simlerinde kendi kigisel diinyalarini yansitan imgelere yer vermeleridir.
Italya’da Arte Povera akimindan sonra uluslararas: diizeyde dikkat geken
bir diger akim olan “Transavanguardia”, Italya’nin ii¢ biiyiik ‘C’si olarak
giindeme gelen Chia, Clemente ve Cucchi’nin kariyerleri ¢evresinde pat-
lamig ve sonmiistiir. Italya’nin yam sira Amerika’da ve Hindistan’da ya-
sayan ve yasadig tim yerlerin birikimini simgesel 6gelerle resimlerine
yansitan Francesco Clemente 6zellikle otoportreleriyle dikkat ¢ekerken,
kusaginin 6nde gelen Italyan ressami olarak nitelendirilen Sandro Chia
biiyiik Italyan ustalarinin resimlerini mizahi bir bakisla yeniden ele alan
resimleriyle taninmgtir.

Yeni Disavurumculuk, Avrupa’da oldugu kadar Amerika’da da
1980’lerin egemen sanatsal iislubu olarak doneme damgasini vurmugtur.
Amerikan Yeni Digsavurumculugu’nun kugkusuz en ¢ok dikkat geken is-
mi, Julian Schnabel’dir. Resimlerine yapistirdigi kirik tabaklarla kendine
Ozgii bir iislup gelistiren Schnabel, 1979 yilinda New York’un iinlii gale-
rilerinden Mary Boone Galerisi’nde agtig) sergisinde adeta yeni bir Pol-
lock olarak giindeme gelmigtir. Schnabel’in resimlerinde kullandig1 giin-
delik hayattan malzemenin yarattig1 dokusal ozellikler kadar, sanat tari-
hinden 6gelerle popiiler kiiltiir 6gelerini harmanlamasi, tarihsel/kiiltiirel
kaynaklar arasinda herhangi bir hiyerarsi gozetmemesi ozellikle dikkat
cekmis, hatta Amerikan Yeni Digavurumculugu’nun en temel 6zellikle-
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rinden birini olugturmustur. Schnabel’in resimlerinde tiim bu 6geler ken-
di kisisel tarihinin bir pargasi olarak yer bulmug, boylece 6znel bir belle-
gin yansimalar: olarak imgelere doniigmiigtiir. “Resimlerimde kulland:-
g1m bir 6ge sanat tarihindenmis, siradan bir desen defterindenmis ya da ne
oldugu belirsiz bir gekilmig, harfmis... hi¢ fark etmez, alint1 yaparken be-
nim igin aralarinda hiyerargik bir iliski yoktur” diyen Schnabel’in tavr,
ayni dénemin bir diger Yeni Digavurumcusu olarak giindeme gelen David
Salle’in resimleri icin de gegerlidir. Schnabel ’in resimsel anlamda digavu-
rumcu tavrin paylagsmamakla birlikte Salle de farkh kiiltiirel kaynaklar
arasinda bir ayrim yapmamis; genelde fotograftan g¢aligtigi resimlerinde
birbirinden kopuk ogelerin bir araya geldigi imgeler yaratmisg, hatta resim-
lerinin giiniimiiziin ‘zapping’ deneyimine benzer bir imgeler silsilesinden
olustugu soylenmistir. Sanatsal 6zgiinliigiin, sanatginin yarattig1 degil,
‘sectigi’ imgelerde olduguna inanan, boylece Marcel Duchamp’in ve
1960 sonras1 yeni avangardlarin kavramsal yaklagimini benimseyen bir
ressam oldugunu ortaya koymustur. Aslinda Amerikan Yeni Digavurum-
culari’nin tavrini en iyi 6zetleyen, Anselm Kiefer'in “Avrupa’nin tarihi,
Amerika’nin medyas: vardir.. Amerikan sanati hep kitle kiiltiiriiyle ilgili
olmustur” seklindeki yorumudur. Gergekten de Amerika’nin Yeni Diga-
vurumculan olarak giindeme gelen sanatgilarin pek ¢ogunun ortak nokta-
s1, her tiirlii kiiltiirel kaynag1 genel bir potada eriten kitle kiiltiiriiniin bir
yansimasin! olusturmalaridir. Bu ger¢evede giindeme gelen Eric Fischl,
yasaminin zaman zaman sinemaya, televizyon dizilerine ve popiiler tartig-
ma programlarina yanslyan yiiziiyle Amerikan banliyd yagamun konu al-
mig ve 1980’lerde Schnabel ve Salle ile birlikte Amerikan sanat ortaminin
en ¢ok dikkat ¢ceken geng ressamlari arasinda yer almigtir. “Cagdas bir Ed-
ward Hopper” olarak nitelendirilen Fischl, Pop Sanat’in renkli imgelerle
yansittigt Amerikan tiiketim kiiltiiriiniin oteki yiiziinii, “Amerikan riiya-
s1”’nin gergek goriintiisiinii gozler oniine sermistir.

1980’lerin Amerikan sanat ortaminda resmin geri doniisii bir yandan
Jean-Michel Basquiat (1960-88) ve Keith Haring (1958-90) gibi 6ziinde
kent kiiltiiriiniin yansimalarin: iceren ve “Graffiti Sanat1” baglaminda ele
alabilecegimiz geng ressamlan giindeme tagirken, bir yandan da daha on-
ceki kugaktan ressam Philip Guston’in (1913-80) onciiliik ettigi “Yeni
Imgecilik” hareketinin sekillenmesine yol agmustir. Boyasalligi 6nemse-
yen, soyutlanmug figiir ve nesnelerin harmanlandigi yan-soyut bir imge-
selligin arayiglarimi duyuran Yeni Imgeciler arasinda, ortak noktalan ka-
dar farkli yonelimleri de bulunan Jonathan Borofsky (1942- ), Donald
Sultan (1951- ), Jennifer Bartlett (1941 ), Neil Jenney (1945- ), Susan
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Rothenberg (1945- ), Joel Shapiro, Joe Zucker (1941- ) gibi sanatgilar sa-
yilabilir.

Anselm Kiefer*
Donald Kuspit' e Aciklamalar (1987)

“Heidegger’in ¢eligkisini ilging bulurum. Kitaplarini okumadim, ama Na-
zi oldugunu biliyorum. Oylesi parlak bir zekanin Nazilere yakinlik duymast
nasil miimkiin olur? Heidegger toplumsal anlamda nasil o kadar sorumsuz
davranmis olabilir? Céline’de de ayni sorun var: sefil bir Yahudi diigmamdir,
ama harika bir yazardir. Entelektiiel agidan algilar: bu kadar agik, bu kadar
dogru diigiinenler, nasil oluyor da toplumsal anlamda bu kadar aptal ve sira-
dan bir konumu benimseyebiliyorlar? Bir resmimde bu durumu ifade edebil-
mek i¢in Heidegger'in beyninde biiyiiyen mantanmsi bir ur resmetmigtim.
Diisiince bigiminin geligkisini, aslinda genel olarak biitiin diigiincelerin gelig-
kililigini ifade etmeye galigtyorum. Celigki, sanatimin ana temasidir. Alman-
ya kadar geligkilerle dolu bagka bir yer yoktur. Alman diiiiniirler de bunu
fark etmiglerdir. Omegin Nietzsche ve Heine, Almanya’nin geliskilerine yo-
nelik duygulanni, Almanya’ya duyduklar: nefretle ifade etmiglerdir. Bu gelig-
ki, Almanya’nin Yahudilere yonelik tutumunda 6zellikle belirgindir. Hem
Alman hem Yahudi olan Alman Yahudileri, bu geligkinin somut bir 6rmegi-
dir. Yahudiler, kiistah Alman entelektiielligi kargisinda ahlaki bir zithig: tem-
sil ederler. Ben de sanatimda, tipki Heine gibi, hem Alman entelektiielligini,
hem Yahudi ahlakini ayn1 anda ifade edebilmeyi istiyorum.

(...)

Sanatin sorumluluk almasi gerektigine, ama bunu yaparken sanat olmak-
tan ¢ikmamasi gerektigine inanmyorum. Birgok sanat tiirii, sanat olarak etkili
olabilmektedir. Minimalist sanat, ¢agdag bir 6mek sayilabilir 6megin. Ama
bu kadar ‘saf’ bir sanatin igerige zarar verdigini diigiiniiyorum ben; sanatin bir
icerigi mutlaka olmalidir. Benim sanatimin igerigi ¢cagdag olmayabilir, ama
politiktir. Bir anlamda eylemcidir.

(...)

Giiniimiizdeki durum, fazlasiyla ars gratiaartis olunca insana diigiinecek
firsat kalmiyor. Sanat fazlasiyla ensestvari bir iligkiler ag: iginde iiretiliyor,
diinyada olup biten hakkinda diisinmektense bagka sanatgilara, bagka yapit-
lara tepki veriyor. Bence sanat sanatin digindaki olgulara tepki verdiginde,
gercekten igsel bir gereksinimden kaynaklandiginda en iyiye ulagiyor.”

* Anselm Kiefer (1945- ); Alman ressam ve heykeltrrag. Hukuk egitimi goren,ancak Horst An-
tes ve Joseph Beuys 'tan sanat dersleri alan Kiefer, kavramsal sanat yaparak bagladigr kariyerini
ressam olarak sirdirmiy ve Alman Yeni Digavurumcu resminin 6nde gelen temsilcileri arasin-
da yer almrgtir. Dogal malzemeler de kullandigr dev boyutlu anntsal resimlerinde Almanya’nin
eski tarihine ve Nazi donemine iligkin gdndermelere yer veren Kiefer, oldukga karanlk ve ka-
ramsar bir diinya vizyonu sunan simgeci bir tarihsel anlati anlayigina sahiptir.
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Georg Baselitz*
Henry Geldzahler’ e Agiklamalar (1984)

“1968 yilina gelene kadar, geleneksel resimde yapilacak ne varsa yaptigi-
m1 hissetmeye baslamigtim. Fakat geleneksel resme inanmadigim igin, zaten
aldigim egitim de geleneksel resme inang duymami engelledigi i¢in, 1969 yi-
linda siradan, standart motifleri tepetaklak resmetmeye basladim. Ben resim-
lerimi igerikle olan baglantist agisindan anlamdan bagimsiz diigiinmiigiimdiir
hep, aynca ¢agngimlardan da bagimsiz.

Bu diigiinceyi mantikli sonucuna gotiiriirseniz, insan resmine anlamdan
soyutlanmis bir agag, insan ya da inek koyacaksa, o zaman alir onlari, tepe-
taklak resmedebilir. Ciinkii bu eylem, konuyu ¢agrigimlardan gercekten uzak-
lagtiriyor; i¢erigin yorumlanmasint engelliyor. Resim amuda kalktiginda, tiim
safralarindan kurtulmus oluyor.

(..)

Herseyi yapabilecegini soyleyen insanlar vardir. Bunun i¢in yetenek gere-
kir. Bende yetenek yok. Ben resim yapmay: bilmem. Ama insanin kesifler ya-
pabilecegine inancim vardir: insanin yapacag: seyi kendisinin kegfetmesi ge-
rekir ki bu da yetenek gerektirmez. Bu, ¢ok ¢alismayla, kendiliginden gelir.
Insanlar ressam olabilmek igin yetenekli olmak gerektigini sanirlar.

Bu boyle kabul edilmigtir ¢iinkii resim akademilerinde boyle zannedilir.
Ama bu fikir, yetenegi olmayan bir¢ok ressam tarafindan giiriitiilmiistiir — ve
aslinda onlar da sanat tarihini en ¢ok etkilemis olanlardir. Yeteneginiz varsa,
bir kagidin iizerine gordiiklerinizi, herkesin anlayabilecegi bir sekilde resme-
debilirsiniz. Bende dyle bir yetenek yok. Ustelik ben dyle bir yetenegin bir
engel teskil ettigine inantyorum. Ben kendimi daha ¢ok bu isin yabancis: ola-
rak goriiyorum, hani resim yap dendiginde nokta nokta baglayanlar gibiyim.

(..

Cézanne’1n erken donem resimlerinden 6grenecegimiz bir gey varsa o da
resim yapacaksan, onemli bir yaklagiminin, nemli bir nedeninin, 6nemli bir
amacinin olmasi gerektigidir. Resim yapmak i¢in bu tiir bir motivasyon gok
onemlidir. Cézanne’in erken donem resimlerinde bir garmiha gerilis sahnesi,
bir cinayet, bir tecaviiz sahnesi illa ki tuvali kaphyordu. Oradaki motif ya da
temsil ne kadar 6nemliydi. Ama Cézanne bu konuda ¢ok basarisizdi. Eger ye-
tenekli olsaydi, yapabilirdi. Siikiir ki degildi.”

* Georg Baselitz (1938- ); Alman ressam ve heykeltirag. Dogu Berlin'de bagladigr egitimine Ba-
t1 Berlin Sanat Akademisi’nde devam eden B aselitz, 1960’lardan itibaren gergeklestirdigi yiddet
ve cinsel igerikli digavurumcu resimleriyle dikkat ¢ekmiy, genglik doneminde bu tiir resimleri
arasinda sansirlenen olmugtur. 1969 yilindan itibaren resimlerindeki imgeleri tepetaklak resmet-
meye baglayan Baselitz, boylcce dikkati konudan ¢ok tuval yiizeyindeki ham, digavurumcu eaer-
jiye gekmeyi amaglamigtir. Baselitz, Berlin'de Yiiksek Sanat Okulu’nda egitimcilik de yapmrg-
tir.
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Enzo Cucchi*
Giancarlo Politi ve Helena Kontova'ya Agiklamalar (1983)

“Resim dedigin mucize gibi bir geydir; resmi yapani da hayret iginde bi-
rakir. Zaten resim yapmak, hayrete diismek igindir. insam bu kadar hayrete
diigiiren bagka bir sey yoktur.

(...)

Bu, imgenin uyandirdig1 hayrettir. Bir bakima bir dag) seyretmek gibidir.
Aslinda ¢ok sikicidir giinkii oldugu gibi durur ve hep aymdir, ama aslinda o
dag i¢inde tuttuklariyla ne kadar inamlmazdir ve igte bu, insanda bir hayret
duygusu uyandirir. Boyle bir dagi gormek insanin oniine bir gergekgilik me-
selesi ¢ikarir — mesele dagi betimlemek mi olmalidir yoksa 6ziinii anlatabil-
mek mi? Bana gore o igsel sorun daha énemlidir ¢iinkii gordiigiin sey zaten
goziiniin oniinden kaybolacaktir ve onu betimlemek o kadar 6nemli degildir —
zaten betimleme yapan bir siirii resim vardir. Mesela bir tren raydan ¢ikar, bir
bakarsimz bir ressam raydan ¢ikmug o trenin ya da bir depremin resmini yap-
mug. Sanki bir sey yapmadan dnce mutlaka bir sey olmas1 gerekirmig gibi,
bense tam aksini diigiiniilyorum. Ama o zaman da mesele bir enerji meselesi-
ne doniigiiyor.

(...)

Aslinda mesele efsane meselesi! Felaketlerle dolu bir diinyanin bir seye,
somut bir imgeye tutunmasi gerekiyor. Bu inanilmaz zayiflik i¢inde aslinda
imge diinyanin son umudu. Fausto Coppi bisiklet sgampiyonu oldugunda in-
sanlarin onun yariglarinda kendilerini nasil kaybettiklerini hatirlar misinmiz?
Iste aslinda sanatta da aym sey soz konusudur. Diinyadaki kiigiiciik bir nokta
tuhaf bir bigimde herkesin meselesi haline geliverir. $imdi biitiin diinyanin
konugmakta oldugu su sanata bir bakin, Akdeniz’in kiigiik bir kdgesinde bel-
1i bir niifusun kiiltiirii ve ruhsalliginin ifadesi sonugta. Bu diger biitiin sanat-
larin anlamsiz oldugu anlamina mi geliyor, hayir diinyanin bagka yerlerinde,
bizimkisi gibi, kendi kiiltiirii kendi ruhsalligini yansitan sanat iiretildigi anla-
mina geliyor. Sonra bir de resim 6ldii diyorlar, yok bir giin geri gelecek diyor-
lar. Resim her zaman var olmustur ¢iinkii insanin ruhu her zaman aymdir.”

* Enzo Cucchi (1949- ); ltalyan ressam. Italyan Transavanguardia ekoliiniin ve Yeni Digavurumcu
akimun onde gelen temsilcileri arasinda yer alan Cucchi, manzara gagrigiml soyut mekanlar iginde
figiirlere yer verdigi resimlerinde yerel geleneklerden ve efsanelerden beslenen simgeci bir ifade
benimsemislir.
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Julian Schnabel*
Donald Kuspit' e A¢iklamalar (1987)

“Ilk tabak resimlerime yol agan sey, caresizliktir. Yaptigim hicbir seyden
memnun olmadigim, kayip bir donem yagamaktaydim. Derken bir giin Barse-
lona’da iki mozaik gordiim: bir tanesi ¢ok iinlii ve giizeldi, Gaudi’'nin Guell
Parki’ndaki bir mozaigiydi; digeri ise kotii ve banaldi ve bir lokantada gor-
miigtiim. Bunun iizerine ben de bir mozaik yapma istegi duydum, ama dekora-
tif olmayan bir mozaik yapabilir miyim diye diigiindiim. Imgenin ve nesnenin
—yani mozaigin— aym gey olmas: ilgimi ¢ekmigti, ayrica yiizeyin o ajite hali de
hoguma gitmisti. Benim ruh halimi anlatiyordu sanki. Teknik olarak biitiin par-
calarin, hangi konumda hangi renkte olursa olsun, biitiin iginde hangi iglevi
goriiyor olursa olsun esit olugu da hosuma gitmisti. (...) Benim birgok resmim-
de bir manzara duygusu vardir, mozaik alan o duyguyu daha dramatik, daha
¢agngimsal kilar. Imgenin daha ¢ok soyut ya da temsil olmas: o kadar 6nem-
li degildir benim igin; ama goriinen imgede derin espasin hem arkada hem de
goriinen sahneyle ayn yiizeyde olusu hosuma gider. Mozaik yiizeye molekii-
ler bir agirlik kazandirir. (...) Benim amacim yiizey iizerine yeni bir resim yap-
mak degil, yiizeyi reddeden bir gey yapmak - resimselligi reddeden, ama aym
zamanda resimselligi i¢eren bir gey. Kendi gergeklik olan bir yapit yapmak is-
tiyorum, ger¢ekligin illizyonunu degil. (...) Tabak kullanmam, baz: insanlarin
sandig: gibi, o siralarda bir lokantada ¢aligmamla ilgisi yok. Tabaklar iglevsel
oldugu i¢in sectim. Ayrica kullanabilecegim biitiin geyler arasinda en tedirgin
edici gey tabaklardi. Nasil goriinecegi konusunda bir fikrim yoktu. Ama bu te-
dirgin edici hali yakalamak istiyordum. Tabaklar 6yleydi, iistiine boya siiriin-
ce iyice oyle oldu. (...) Vazo gibi degil de aktor gibi olan resimler yapmak is-
tiyorum. Renkle ve bigcimle ugragan sanatgilar var hala — onlar gemiyi ¢oktan
kagirdi. Aktorler, duygularla ilgilenirler. Benim resimlerim duygulan ifade
eder. (...) Benim i¢in 6nemli olan resmilerimin bireylere seslenmesidir, sanat
izleyicisinin sanat nosyonuna degil. (...) Tabak resimlerimde baz: insanlar yal-
mizca tabaklan goriiyorlar. Yiizeyden aynilamiyorlar. Bu resimler agresif yii-
zeylerle ilgili degil, ifade edilemez, dile getirilmez olanin imgesel ifadesidir ve
bu kendini ajitasyon olarak ortaya koymaktadir. Resimlerimin insanlari ezme-
sini degil, kendi en 6zel benlik duygularinin 6ziinde yer alan o apagik kendini
iyi ifade edememeyi agiga ¢ikarsin istiyorum. Bu kaygili if ade edememe hali,
benim resimlerimde parlayan 1gikta bellidir ve bunu kimse fark etmiyor. Mo-
zaik yiizey her zaman ifade edilemez, 6zel ve kaygili bir 151k yaratmgtir.”

* Julian Schnabel (1951- ); Amerikah ressam ve film yapimcisi. Houston Universitesi’nde sanat
egitimi goren Schnabel, kirik tabaklar, kumaglar, aynca ¢ah ¢irpi gibi dogal malzemeler kullandi-
g1 dev boyutlu resimlerinde sanattarihinden ahintilarlapopiiler kiiltirdgelerini yan yana kullanmg,
bu tiir resimleriyle 1980’lerde resim diinyasinin en gok dikkatgeken sanatgilan arasinda yer almig-
tir Kendi kuyagindan inli ressam Jean Michel Basquiat'min filmini anlatan "Basquiat’nin yam si-
ra gegitli filmler de gergeklestiren Schnabel, Altin Kiire, César, Altin Palmiye gibi odiiller almigtir.
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Eric Fischl*
“Mesele Digavurumculuk Degil” (1982)

Bence mesele, Digavurumculuk degildir. Bence su anda resimde olanlar
ulusal kimliklerden kaynaklanmaktadir. Insanlar, yeni anlamlar bulabilmek
i¢in kendi tarihlerinin i¢ine gomiilmiis durumdadir. Boylece dyle bir sanat ¢1-
kiyor ki, sanki Italyanlik diginda baska bir sey agiklanamiyor. Ingiltere’de de
bir tiir yeniden dogus yagamyor. Fransa'da da éyle. Ve Almanya’da. italyan-
larla Almanlar déniip tarihlerine bakmaya bagladiklar1 zaman, giiglii yonleri-
ne geri doniiyorlar demektir. Birgok Amerikan sanatgisi da ana kaynaklara
doniiyor bugiinlerde — 50’lere, Pop Sanat’a— ama bence biraz daha geriye git-
mek gerek. Ciinkii daha da geriye gittiginizde, Amerika’nin daha soyutlanmig
oldugu zamanlara donersiniz - ki o zaman Amerika’nin gii¢lii yonlerini bul-
mak kolay degildir, ¢iinkii o zamanlarda Amerikan sanatgilar1 Avrupa’dan
cok etkilenmislerdir. Amerikan tarihine donmek —diyelim bir 60 yil kadar ge-
ri gitmek— Amerika’min giiciinii reddetmek gibi bir gseydir. Dove, O’Keeffe ve
Hartley gibi sanatgilarin en ¢ok sevdigim tarafl, yapitlarimin adeta dilsiz olu-
sudur, bir dogrudanlik vardir onlarda — mesela Dove’in soyutlamalanyla
Kandinsky ’'nin soyutlamalari ne kadar farklidir. Dove’inkiler ne kadar harfi
harfine, kor goziim parmagina bir soyutlamadir. Ama ben onu algilayabiliyo-
rum. Anlayabiliyorum. Ben kendi resimlerimde de aym niteligi gorebiliyo-
rum, bigimsel bir tuhafhk ya da anlat anindaki o tuhaflik gibi.

Disavurumculuk benim i¢in énemli olmugtur yalmz, onu da soylemeli-
yim, ozellikle Max Beckmann’in resimleri. Soyut ¢algirken, Beckmann’in
“Ayrilik” resmini ¢ok ilging, ¢ok heyecan verici bulmugtum ama bog ver de-
migtim kendi kendime, unut gitsin. Simdi bununla ugragamam. Sonra bir giin
yine oniinde durdum ve su an gérmekte oldugumu kendi kendime tekrar ede-
yim ve bakayim, bir anlami olacak mi diye diisiindiim. Sonra bir baktim, res-
min amacini tam anlamiyla kavrayabiliyordum, alegorileri anlamadan, su ya
da bu figiirii, su ya da bu mitolojik karakterin anlamimi bilmeden. Onu yalmz-
ca biitiiniiyle bir anlati olarak gorebilmigtim ve anlati resminin kegfi, bir iis-
lup olarak Digavurumculuk’tan ¢ok daha énemliydi benim igin.

“Ayrilik” resmi, soyut resmin ne kadar iflas ettigini anlamam sagladi, 6y-
le bir ana gelmigtim ki soyut resimde gordiigiime aruk inanmaz olmugtum.
Imge her zaman ortiik, sakl bir seyler anlamina geliyordu, dolayisiyla o res-
min anlamin bilmek i¢in digardaki gondermelerini bilmem gerekiyordu. Ve
buna kargilik Beckmann’in resmi orada duruyordu ve biitiin anlami kendi
icindeydi. Referanslari sanatsal referanslar degildi, kiiltiirel referanslardi,

* Eric Fischl (1948-); Amerikali ressam. Arizona Devlet Universitesi ve California Sanat Ensti-
tisi’'nde egitim goren Fischl, Amerikan banliyosiindeki kiltirel yapiy: ve giindelik yagam ele
alan resimleriyle taminmiyur. Bazi resimlerinde ensest, rontgencilik, ilk genglik doneminde cin-
sellik gibi konulara deginen Fischl, adeta fotografik bir dslup kullandig resimlerinden yansiyan
derin yalmizhk duygusu nedeniyle ‘gagdag bir Edward Hopper’ olarak nitelendirilmigtir.
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boyle olunca imgenin belli béliimlerini politik giddete, tarihsel anlara ya da
dinsel degerlere baglayabiliyordum — genel kiiltiire ait olan biitiin o seylere
yani. Ve bence bu harika bir seydi. Bir anlam: vardi. Beckmann’in mitolojik
karakterlerini ilging buluyordum ama kendi kiiltiiriimde o tiir referanslara
rastlamamigtim. Ben de resimlerimde o diizeyde bir mit yaratabilmeyi ister-
dim, ama olmadi, sanirim nedeni kiiltiirel. Amerika’da boyle bir ikonografik
gecmis yok ne yapalim.

Beckmann’in hikdyeciliginin en ilging 6zelligi, psikolojik ozelligi, kadin-
larla erkeklerin iligkileri, bu iligkilerin nasil geligtigi. Kigisel meselelerin ge-
ni§ sakli anlamlar: var. Sosyal ve politik meselelere gondermede bulunurlar.
Beckmann’in resimsel dilinin kapsami da ne kadar genis. Siyah bir ¢izgiyle
ayrilmig boliimler var, sonra tek bir ten rengiyle doldurulmug ve resmin bag-
ka alanlarinda tek bir kola, bir gogse, bir bacaga, bir damarin ayrintisina ya da
bir dananin arkasina psikolojik yatirim yapmakta. Iste o noktalarda ne kadar
obsesif oldugunu, tutkulu oldugunu hissedersin. Bence bu miithig bir deney-
sel zenginliktir ve bu 6zellik 6megin bir Kirchner’de ya da Nolde’de yoktur,
onlar biitiin olaylar: gérkemli bir bigimde sunmakla yetinir. Beckmann sana-
tinin psikolojisi konuya sahip ¢ikmasidir. Bu tamamen yalnizca onda olan bi-
ricik bir geydir.

Oteki Digavurumcularin dogrudan yaklagim: —Beckmann diginda— ressa-
min her geyi tek bir firca darbesine sigdirmaya ¢abigtig, hi¢ ortiik degildir.
Bense resmin artik daha sessiz olmasimi istiyorum, resmin baz: béliimlerin
miimkiinse tamamen sessiz olmasini. Dolayisiyla resim yaptik¢a daha tikiz
hale geliyorum ve sagiriyorum, sonra Degas’yi diigiiniilyorum, hani resmin
hangi boliimiiyle ilgili oldugunu hemen anlayabildigin bir ressamdir ya o.
Uzaktan bir imgenin bir vazo mu oldugunu gériiyorsan yakina girdiginde bir-
kag firca darbesi oldugunu fark edersin. Beckmann da bunu psikolojik agidan
yapmugtir. Resim yapma geklinde su karakterin 6tekinden daha az 6nemli ol-
dugunu ya da viicudun gu boliimiiniin o boliimiinden daha 6énemli oldugunu
gorebiliyor insan.

Sanat bir tiyatro gibidir. Tiyatroda fisildadiginda izleyicinin sesini
duyabilmesi gerekir sozgelimi. Kisacasi sanat¢inin belli incelikleri yaptigim
hissettirebilmesi gerekir. Kotii resim yapsa da ressam: iyi ressam yapan bu-
dur. Elini 6yle bir yapmalidir ki kdtii resim yapmakta oldugunu gosteren iyi
bir ressam oldugunu hissettirebilsin. Sonug olarak resim bir zanaat isidir. Iyi
zanaatkdrlar, o kadar iyi olmayan zanaatkarlar vardir. Bir Soyut Digavurum-
cu 20 yil boyunca resim yiizeyini lekeleyip biraktiktan sonra, ne yaptigini bil-
miyormus gibi yaparsa sagma olur. Ne yaptiginin tiimiiyle farkindadir. O ana
kadar zanaati de geligecegi kadar geligmistir, o da artik diinyaya belli bir ge-
kilde bakan ve 6yle resimler yapan olgun bir sanat¢1 olmugtur. Ressamin diin-
yaya iligkin vizyonunu gosterebilecegi bigimsel araglara sahip olmas: ¢ok
onemlidir, ama vizyonunun ilging olmasi da ¢ok ige yarar.
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Postmodemizm ve Yeni Kavramsalcilik
(1970... 1980... 1990... 2000...)

ABD SHERRIE LEVINE, CINDY SHERMAN, BARBARA KRUGER, JENNY
HOLZER, RICHARD PRINCE, HANS HAACKE, THOMAS LAWSON, DAVID
SALLE, MIKE BIDLO, LOUISE LAWLER, ANDREA FRASER, FRED
WILSON... INGILTERE VICTOR BURGIN, DAMIEN HIRST, LIAM
GILLICK, MICHAEL LANDY, GILLIAN WEARING...

Sanat gevrelerinde 1970’li yillarin son yarisinda yayginhk kazanmaya
baglayan “Postmodemizm” teriminin kapsami ve sinirlari, bugiin bile tam
anlamuyla netlegmis goriinmiiyor. “Postmodemnizm Nedir?” adl kitabinda
Charles Jencks, “modemizmin hem devamudir, hem agilmasidir” diyerek
iki olgu arasinda hem bir devamliliga hem bir kopusa isaret ederken, Da-
vid Harvey “yapisalcilik sonrasiyla, post-endiistriyalizmle ve biitiin bir
yeni fikirler cephaneligiyle” baglantil gordiigii postmodemizmin son yil-
larda tartigmalarin 6lgiitlerini belirleyen, ‘s6ylem’ tarzini tanimlayan, kiil-
tiirel, politik ve diisiinsel elestirinin parametrelerini sekillendiren yeni
duygu ve diigiincelerin bilesimi oldugunu savunmustur. iletigim teknolo-
jisindeki yeni gelismelerin ve bir ‘medya toplumu’ haline gelmenin, So-
guk Savas sonrasinda ABD’nin egemenliginde sekillenmekte olan yeni
diinya diizeninin ve ekonomik/kiiltiirel kiiresellesmenin etkilerinden so-
yutlanamaz bu yeni duygu ve diigiincelerin sanata olan yansimalarim bel-
li bir iislupta, tek bir sanatsal harekette aramaksa, olanaksiz gibidir. Ste-
ven Connor, boyle bir ¢abay: ‘teorik intihar’la es tutarak, “Postmodemiz-
me varmak iizere bir kalkig noktas: bulma ¢abasiyla elli yilda ii¢ kitada
yapilan resim ve heykellerin olaganiistii gesitliliginden boyle tek bir iislup
normu ¢ikarmaya galigmanin” zorlugundan s6z eder. Bir dizi ekonomik,
toplumsal ve kiiltiirel doniigiimiin kesigim noktasinda ortaya ¢tkan post-
modemizm, 1979 tarihinde Jean-Frangois Lyotard’in “Postmodem Du-
rum” adli incelemesinde one siirdiigii gibi, modem ¢agin mesrulagtirici
‘bilyiik anlatilarinin’ ve insanligin bilim araciligiyla ilerledigi yolundaki
modemist inancin sonudur. Bu agidan bakiidiginda sanatsal modemizmin
de sonuna isaret eden postmodemnizm, Charles Harrison'in vurguladig: gi-
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Cindy Sherman, “Isimsiz Film Karesi No. 17", 1978, siyah-beyaz fotograf,
Verbund Koleksiyonu izniyle.

Cindy Sherman’in 1970’lerde bagladig “Isimsiz Film Kareleri”, her
karede farkii bir kiliga burinen sanatgiy ikinci sinif Hollywood film-
lerini animsatan goriintiler icinde gosterir. Sherman’in kendi gekti-
gi, dolayisiyla 6znesi ve nesnesi oldugu bu fotograflar, popiiler kiil-
tirin gekillendirdigi kadin imgesini sorgularken kimligin ne kadar
kaygan zeminde kurulan ve bozulan bir olgu oldugunu diistindiiriir.
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bi, 6ziinde “modemizm”in nasil tanimlandigiyla da son derecede iligkili-
dir.

Steven Connor’un, muhalif ve elestirel-cogulcu olarak tanimladigi Ro-
salind Krauss (1941- ), Douglas Crimp (1944- ), Craig Owens (1950-90)
ve Hal Foster gibi postmodemn kuramcilarin anlayigina gore postmodemn
sanat, “iktidarin kurumlarda ve kati geleneklerde cisimlegsmesi sorununu
ele alir; sanat yapitinin bi¢im ve iislup bakimindan biitiinliigii talebine ve
birey-sanatg kiiltiine karg1 ¢ikar; avangardin gii¢ kaybederek kurumlarin
ve piyasanin eline diigmesini basitge kabullenmek yerine avangardi ve
modemist sanat1 elegtiriye tabi tutarak, muhalif sanat pratiginin bi¢im ve
modellerini yeniden diiginmeye” caligir. Bu gerceve, “tek-degerliligin
kargisina gok-degerliligi, safligin kargisina katigiklig, ‘yapit’in tekliginin
kargisina metinlerarasilig1” koyar. Modemizmin sanatgi 6zneye ve birey-
sel iislupguluga atfettigi oneme karsilik postmodemizm ‘orijinallik’ ve
‘0zgiinliik’ gibi belli bagli modemist ilkelere karsi ¢ikan yaklagimlar: biin-
yesinde toplar. Sonug olarak postmodemn olarak nitelendirilen siirecte go-
riilen sanatsal yaklagimlar biitiini, belli bir mecraya bagli olmaksizin, re-
sim, heykel, enstalasyon, fotograf gibi farkli ifade bigimleriyle yeni bir
kavramsalc: sanat anlayisi yaratmis, tek bir sanat dalinin --6megin res-
min- digerlerine egemenligine son vererek, disiplinler arasi ve gogulcu
bir anlayig getirmistir.

Ozellikle 1980’1i y1llarda, postmodemn kuramlarin yayginhik kazanma-
ya bagladig: yillarda dikkat ¢ekmeye baglayan postmodern Yeni Kavram-
salcilik, sanatsal nesneden ¢ok toplumsal anlama odaklanan, cinsiyet ay-
rimciligindan ik ayrimciligina, medya elestirisinden sanat kurumlarinin
elestirisine uzanan, 6ziinde belli gii¢ iliskilerinin gekillendirdigi toplumsal
kodlar irdeleyen sanatgilarin pratikleriyle sekillenmigtir. Toplumsal ze-
minde yayginlik kazanmug stereotiplerin, kligelerin, aligkanliklarin, deger
yargilarinin gizledigi alt anlamlar1 adeta ‘okumaya’ yonelen postmodemn
sanatgilar, toplumsal diizeni belirleyen gostergeler sistemiyle oynamayi,
onlari sahiplenerek, kendine mal ederek doniigtiirmeyi, bildik imgelerden
yeni anlamlar yaratarak bir sorgulama siirecinin kapilarini aralamay:
amaglamiglardir. Amerikal: sanat elestirmeni Hal Foster’a gore postmo-
dermn sanatgy, iste bu nedenlerle, bir tiir “gosterge manipiilatori”diir. Bi-
rey-sanatg: kiiltiine kars: gikarken orijinal, biricik sanat yapit: olgusunu
dislayan Yeni Kavramsalcilar, Sherrie Levine (1947- ), Mike Bidlo (1953-
), Glenn Brown (1966- ) gibi sanat tarihinden veya Thomas Lawson
(1951-), Cindy Sherman (1954- ), Barbara Kruger (1945- ), Richard Prin-
ce (1949- ) gibi medya ve film diinyasindan bire bir alintilar yapmus, ya-
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sadigimiz diinyanin ‘g6rsel kiiltiir’iiniin gekillenme siireglerini ve bigimle-
rini irdelemiglerdir.

Bu irdelemeyi yapisokiimcii bir yaklagimla gergeklestiren Yeni Kav-
ramsalc: sanatgilar, kapitalist toplumlarda ekonomik diizenin kitle iletigim
araglar1 araciligiyla toplumsal diizeyde yayilimini ve giderek bir yagam bi-
¢imi yaratmasim goriiniir kilmaya ¢aligmuglardir. Madan Sarup’un, “asil
resmin altinda sakl bulunan bagka bir resmi X 1ginlar1 altinda gérmeye”
benzettigi yapisokiimcii yaklagim, Yapisalcilik sonrasi diigiincenin bir
uzantisi olarak “biitiin siyasal dizgelerin yapilarini ve toplumsal kurumla-
rin iktidarlarim agiga gikaran bir ¢aba” niteligiyle, postmodern dénemde
bir¢ok sanatgiya yol gosteren baglica yontem olmugtur. Bu agidan bakildi-
ginda postmodern donemde iiretilen yeni kavramsalci pek gok yapit, dilin
gergekligi yansitmayip onu olugturdugu, kisiyi “6zne” kilanin dil oldugu,
“insan dogasi” anlayigimin kiiltirelden yana reddedildigi, “dogru” ve
“mantik” terimlerinin degerinin sorgulandig), “kisisel”in toplumsaldan
ayrilamayacag ve siyasal oldugu gibi diigiinceleri giindeme getirmis, dil-
bilim, psikoloji, sosyoloji ve felsefe gibi alanlardan beslenen bir kuramsal
temelde daha ‘okunakly’ olmugtur.

Yeni Kavramsalcilar ve Medya Elestirisi

Guy Debord’un 1967 tarihli Gdsteri Toplumu adli kitabi, postmodem
donemin sanatgilarinin tiiketim ve gosteri toplumuna bakigini dnceleyen
o6nemli bir kaynaktir. 1960’larin Sitiiasyonist akiminin 6nciilerinden De-
bord, kitabinda kapitalist toplumsal diizenin ileri agamasinda iiretimin ye-
rini tiikketimin aldigindan, kapitalist ekonomik diizenin kitlelerin bilincini
yonlendiren gii¢lii mekanizmalar yaratmasindan, bireyin pasif bir tiiketici-
ye doniismesinden s6z ederek, bu diizenin kitle iletigim araglar sayesinde
bir tiir ‘gosteri toplumu’ yarattigim one siirmiigtiir. Kitle iletisim araglari-
nin pompaladig! yapay arzularin biiyiisiine kapilan bireyin tiikettik¢e ya-
sadig1 yapay mutluluksa, gercekte yagsadigi yabancilagma ve sikintiy: or-
ten bir yanilsama olarak nitelendirilmigtir. Debord ve Sitiiasyonistler,
1980’lerin yeni kavramsalci sanatgilarindan gok Once, ‘gosteri’yi goriiniir
kilmakta sanatin iglevsel olabilecegine inanmakla birlikte, zaman i¢inde
sanatin her kosulda bir tiiketim nesnesine doniigiimiine de taniklik etmis-
lerdir. Bu g6zlem, kapitalist toplumun ileri agamasinda sanatindireng gos-
teremeyen bir tiiketim nesnesinden ibaret oldugunu ileri siiren Fransiz dii-
stiniir Jean Baudrillard tarafindan da dile getirilmigtir. 1980’lerin Yeni
Kavramsalci sanatgilarininin ironik yaklagimlarinin temelinde, hi¢ kugku-
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suz bu yonde olugmuyg bilincin izleri vardir. Bu donemin kavramsal sanat-
¢ilarim 1960’11 yillarin kavramsal sanatgilarindan ayiran da budur.

Gergekligin yerini imgelerin aldig: ‘bilgi toplumu’nda gosterge goste-
rilene, kopya orijinale, temsil gercege yeglendikge iiretimden ¢ok pazar-
lama stratejilerine yonelen ekonomik ve toplumsal yapinin bir tiir hiper-
gerceklige biiriindiigiinii savunan Baudrillard’in diigiinceleri, 1980’lerde
giindeme gelen pek ¢ok sanatginin yapitinda adeta gorsel ifadesini bulur.
Bu donemin sanatgilary, kitle iletisim araglarindan yayilan imgeler bom-
bardimaninin gizledigi toplumsal diizenin stratejilerini agiga ¢ikaran ya-
pitlar iiretmigler, belgesel, dram, popiiler miizik, komedi gibi farkli ifade
bicimlerini harmanlayarak gerceklikle kurgunun i¢ ice gectigi kiiltiirel
iiriinlerin giindelik yasam iizerindeki etkisini sorgulamuglardir. Pek ¢ok
yapitta, cogu zaman kuramsal alanda yanitlar1 aranan birgok soru giinde-
me gelmigtir: Etrafimiz1 saran imgeler kimler tarafindan yaratilmakta ve
kim adina konusmaktadir? Bu imgeler kimin gereksinimlerine hizmet et-
mekte, kimin amaglarin1 ve deger yargilarini yaymaktadir? Medya imge-
lerinin bu denli giiglii ve ikna edici olabilmesinin sim nedir? Imgeler ar-
zularimizi ve bilincimizi nasil etkilemektedir? Medyanin kurgulari, za-
man iginde gergeklik gibi mi algilanmaktadir? Imgeler bombardiman:
icinde sanatsal imgelerin yeri, iglevi, etkisi ne olabilir?

Amerikali sanatg1 Thomas Lawson, tiim bu sorulara gesitli yanitlar ge-
tirebilmek igin 1970’lerden itibaren tiiketim ve gosteri kiiltiiriiniin sundu-
gu gorsel dagarcigl kendine mal eden sanatcilar arasinda 6nemli bir yere
sahiptir. Ironik bir yaklagimla medyamin temsil bigimlerini taklit eden
Lawson, boylece gorsel stereotiplerin ne denli ideolojik oldugunu goster-
mis, izleyicinin bu tiir bildik imgelerle “asimile edilisi"ni engellemeye ¢a-
ligmigtir. Barbara Kruger ise, kitle iletisim araglarinin yaymakta oldugu
popiiler kiiltiiriin cinsiyet ayrimci tavrini yapisokiime ugratmay: amagla-
mugtir. Dergilerden, takvimlerden, saglik/giizellik rehberlerinden segtigi
hazir-imgeleri bunlardan yansiyan mesajlar yerine kendi saptadigi mesaj-
larla tekrar dolagima sokan Kruger, toplumda ozellikle kadinlarin arzula-
rin! sekillendiren s6ylemleri agiga vurmay1 amaglamugtir. Eski bir grafik
tasarimcl olarak reklam imgelerini ve dilini kendine mal ederek yeniden
iireten Kruger, erkek-egemen medyanin yarattig1 kadin stereotipleri iize-
rinden erkek bakiginin sekillendirdigi diinyada kadin olmanin anlamini
sorgulamugtir. Jenny Holzer’1n (1950- ) kamuya agik alanlarda elektronik
panolar iizerinden ¢evreye yaydig: ‘6zlii s6zler’inde de tipki Kruger gibi,
belli bir mesaj vermek kaygisi sezilir. Holzer, toplumsal yapi iginde yal-
nizca cinsiyet ayrimciliginin yansimalarina degil, genel olarak tiiketim
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kiiltiiriiniin ne tiir bir birey, ne tiir bir toplum yarattigina odaklidir. Hol-
zer’1n tiimiiyle kendine ait ‘Ozlii s6zler’i, kolektif bilingaltina yonelen bir
i¢ ses gibidir: “Beni Arzularimdan Koru!”

“Bizler medyanin ¢ocuklariyiz” diyen Cindy Sherman, tiiketim ve gos-
teri kiiltiiriiniin 6zellikle cinsiyet rollerini belirlemekteki etkisini irdeleyen
fotograflariyla 1980’lere damgasim: vuran baglica sanatgilar arasindadur.
1977’den itibaren gergeklestirdigi “Isimsiz Film Kareleri’nde Amerikan
filmlerindeki kadin stereotiplerini ele alan Sherman, kendisinin gektigi ve
kendisinin rol aldig1, dolayisiyla 6znesi ve nesnesi oldugu fotograflarinda
izleyen/izlenen rollerini tersyiiz etmigtir. Sherman’in gergeklikle kurgu
arasinda kalan, bir anlamda kurgusalin yeniden kurgusu olarak okunabile-
cek imgeleri, kimligin toplumsal kodlarla sekillendirildigi diigiincesinden
hareket etmektedir. Her fotografta farkli bir kimlikte kargimiza gikan
Sherman, hem kendisidir hem degildir, aslinda kendi ben’ini paramparga
ederek yapisokiime ugratmaktadir. Sherman’in mecrasi, postmodemn do6-
nemde cagdas sanatin yaygin ifade bigimi haline gelen fotograftir: Sher-
man, fotografin deyim yerindeyse ‘yalan soyleyebilme’ potansiyelini ve
Ozelligini gozler oniine sererken, gosteri kiiltiiriiniin sekillendirdigi yapay
kimliklere gondermede bulunur. Fotograf bu donemde yalnizca Cindy
Sherman’in degil, pek ¢ok sanat¢inin yegledigi bir ifade araci olmugtur.
Rosalind Krauss’a gore bunun nedeni, fotografin postmodemizmin bagli-
ca ifade araci olarak resmin yerini almig olmasidir.

Sherrie Levine’in iinlii erkek sanatgilarin yapitlarin gesitli bigimlerde
kopyalayarak kendine mal etmesi, 1980’li yillarin Yeni Kavramsalci sa-
natina bir bagka dmektir. Duchamp’in segtigi hazir-nesnelere génderme-
de bulunarak, ayrica Pop Sanat gelenegini de arkasina alarak hazir-imge-
ler kullanan Levine, 6zellikle Walker Evans gibi modem fotograf ustala-
rinin fotograflarini segerek olusturdugu kopya fotograflariyla biiyiik tar-
tisma yaratmigtir. Kopyaladig: fotograflara kendi imzas: diginda yeni bir
sey eklemeyen, ama her birini sahiplenerek yeni bir anlamla ‘gogaltan’
Levine’1n tavri, fotograf gibi ¢ogaltilabilir bir mecrada bile orijinallik ve
biriciklik gibi olgularin aranmasina yonelik bir tepkinin yan: sira tarih bo-
yunca megru kilinmig erkek sanatgi-kadin sanatg1 ayrimini da bir bigimde
hatirlatmigtir. Levine gibi cinsiyet ayrimciligina odakli olmayan, ama
benzer bir sekilde Picasso’dan Duchamp’a, Pollock’tan Yves Klein’a uza-
nan bir dizi iinlii erkek sanat¢inin yapitlarini yeniden iireten Mike Bidlo
ise, bircok sanatginin yapitlarim kendine mal ederek ‘sanatg: kiiltii’ olgu-
sunun biiyiisiinii bozmay1 amag¢lamigtir. Modern sanat ‘tanrilarinin’ otori-
tesini sarsan Bidlo, Yves Klein’in antropometri performanslarindan Pol-
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lock’un Peggy Guggenheim'’in §ominesine igemesi ya da Andy Warhol’un
atolyesi Fabrika gibi 20. yiizy1l sanatinin belli bagli anilarin1 ve mekanla-
rini tekrar eden performanslar da gergeklestirmistir.

Jackson Pollock, Kenneth Noland, Andy Warhol gibi iinlii Amerikali
sanatgilarin yapitlarinin satig ortamlarinda ve koleksiyoncu evlerinde ge-
kilmis fotograflariyla giindeme gelen Louise Lawler ise, sanatin ticari do-
lagima girdikten sonra macerasini gozler 6niine sermistir. Sanat yapitlari-
nin modemist galerilerin kapsayici aurasindan yoksun halini gosteren
Lawler, izleyiciyi yasanan etki yitimine tanik etmis, galeri mekaninin oto-
ritesini diigiinmeye cagirmigtir. Lawler’in yaklagimi, postmodemn Yeni
Kavramsalciligin baglica ilgi alanlarindan birini olugturan kurumsal eleg-
tiriye yonelmigtir. Kurumsal elegtiri, miize mekanlarinda tarihsel ve top-
lumsal anlatilarin nasil kurgulandigini arastiran, begeni olgiitlerinin nasil
ve hangi ideolojik nedenlerle sekillendirildigini irdeleyen, miize ve galeri
gibi mekanlarin otoritesini sorgulayan bir sanatsal pratik bigimidir.
1970’lerden itibaren “Gergek Zamanli Sosyal Sistemler” adini verdigi ya-
pitlarinda sanat kurumlarinin ardindaki politik ve sinifsal yapilanmalari ve
iligkiler agin gézler oniine seren Alman sanatg1 Hans Haacke 'nin onciilii-
giinde gelisen bu yaklagim, sanat iiretimini bir kurum olarak irdelemekte
ve yapisokiime ugratmaktadir. Bu tiir kurumsal elestiriye yonelen Yeni
Kavramsalcilar arasinda 1989 yilinda Philadelphia Sanat Miizesi ’nde mii-
ze rehberi kiligina girerek miizenin otoritesini sarsmaya yonelen esprili
performanslar yapan Amerikali sanatgi AndreaFraser (1965- ) ile 1992 ta-
rihinde “Miizeyi Mayinlamak” projesinde miize koleksiyonlarindaki anla-
tilarin nasil tersyiiz edilebilecegini gosteren Afrika kokenli Amerikali sa-
natg1 Fred Wilson (1954- ) sayilabilir.

Giiniimiiziin Yeni Kavramsalci yaklagimlariyla dikkat ¢eken sanatgilar
arasinda, bagta Damien Hirst (1965- ) olmak iizere resimden heykele, ens-
talasyondan performansa ve videoya uzanan bir ifade gesitliligi i¢inde ¢a-
lisan “Geng Ingiliz Sanatgilary” yer alir. Képekbalig), inek, kuzu gibi hay-
van oliileri kullanarak gergeklestirdigi enstalasyonlarinda 6liim temasin
giiniimiize 6zgii birer ‘natiirmort’ araciligiyla irdeleyen Hirst, son yillarda
gergeklestirdigi yapitlarinda degerli taglar kullanarak sanat yapitimin de-
gerini belirleyen olgulari sorgulamaya baslamistir. Geng Ingiliz Sanatgla-
n’ndan Michael Landy (1963- ) ise, aralarinda sanat yapitlarinin da bulun-
dugu tiim malvarligini lime lime pargalayarak yok ettigi “Cokiig” (2001)
baglikli enstelasyon ve performansiyla tiikketim kiiltiiriiniin dinamiklerini
gozler oniine sermis, varlik/yokluk olgularinin giiniimiizde yalnizca mad-
diyatla 6l¢iilmesininin anlamini sorgulamugtir.
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Cindy Sherman*
Actklama (1982)

Insanin bazen garesizlikten, bazen sulugdzlii bir duygusalliktan bogazinin
diigimlendigi anlar vardir: iste ben Oyle karmagik duygulan nakletmek isti-
yorum.

Kendi bagimsiz varligina kavugabilmesi i¢in fotografin kendini agabilme-
si, Ote yandan gosterilen imgenin de gosterildigi mecranin Gtesine uzanabil-
mesi gerekir.

Ben resimlerimde kendimi degil, kendiliginden dile gelen duygularin ci-
simlegmig halini gostermeye ¢aligiyorum. Modelin kim oldugu, herhangi bir
ayrintinin olast simgeselligi kadar ilging olabilir, ama o kadar.

Karakterleri hazirlarken, neye karg ¢aligtigimi belirlemem 6nem tagiyor;
insanlarin biitiin o makyajin ve peruklarin altinda yine o ortak payday: araya-
caklarini unutmamam gerekiyor. Oysa ben insanlara kendimi degil, onlarin
kendileriyle ilgili bir seyi gostermeye ¢aligiyorum.

Fotograflarin benimle ilgiliymig gibi algilanmasindan, aslinda ne kadar
kendini begenmis ve narsist biriymigim gibi bir yanlig izlenim dogmasindan
¢ok korkuyorum. Sonra da o kadar kisiyi nasil kandirabiliyorum diye merak
ediyorum. Aslinda diinyadaki en aptal seylerden birini yapmiyor muyum? Bir
cocuk gibi giyinip, elime fotograf makinesini alip, giizel resimler olugturma-
ya ¢aligtyorum. Ve insanlar buna tav oluyorlar. (Bir an i¢in yaptigimin o ka-
dar da biiyiik bir meydan okuyus olmadig: hissine kapiliyorum.)

Izleyicinin ilgisi arttk¢a insamin kendi sanatina inang duymas: giderek
zorlagtyor.

Barbara Kruger**
“Resim Cekmek” (1982)

Giiniimiiz sanat ortaminda (sonugta piyasa her tiirlii etkinligi aligilagelmis
hale getirdigi i¢in daha ¢ok kuramsal diizeyde) muhalif bir dalganin ortaya

* Cindy Sherman (1954- ), Amerikah fotograf¢ ve kavramsal sanatgl. Buffalo Devlet Universi-
tesi’'nde resim egitimi goren Sherman, 6grencilik yillarindan itibaren fotografa yonelmis, kendi
cektigi ve rol aldig: fotograflarda kadina yonelik kiiltirel rollerin gekillenme siireglerini irdele-
migtir. Fotograf, performans, film gibi farkh disiplinleri barindiran yapitlarinda medyamin kiilti-
rel yansimalann gorinir kilan Sherman’in "Biiro Katili" (1997) adinda uzun metrajh bir filmi
de bulunmaktadir.

** Barbara Kruger (1945-); Amerikal kavramsal sanatgi. Parsons Tasanm Okulu ‘ndaki egitimi-
ni yarida birakarak Amerikan moda yayinciigi endistrisinin belli bagh dergilerinde grafik tasa-
nmci olarak galigmaya baglayan Kruger, yine grafik tasanma dayanan yapitlarinda bu diinyanin
yaydig1 ideolojik mesajlan ele alarak, kitle kiltirind gekillendirici unsurlanim irdelemigtir. Ti-
miiyle kendine mal ettigi reklam-moda imgelerini kullanarak bunlan ¢arpici mesajlarla yeniden
iireten Kruger, 2005'te 51. Venedik Bienali'nde Altin Aslan 6diilini almiyur. Kruger, Califor-
nia Universitesi'nde egitimcilik de yapmaktadir.
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ciktigin; deneyselligin ya da atolye pratiginin otesinde bazi iiretim, daha dog-
rusu yeniden iiretim siireglerinin giindeme gelmeye bagladigim séyleyebiliriz.
Parodi sayesinde ritiiel torensellik yok oldukg¢a, ‘m1g gibi gostererek’ serbest
okumalar yapilmaya baslamyor.

Giiniimiizde bu stratejiyi benimsemig birkag sanat¢i var. Sanatin alt-kiiltii-
rii icinde yer alan bu iiretim, pazarlanabilirligi kanitlanmig medya imgeleri
arasindan bir resmi alintilamak ve kendine mal etmekle gerceklesiyor. Moda
ya da basin fotograflarindan, reklamlardan, filmlerden, televizyondan ve hat-
ta bagka sanat yapitlarindan (fotograf, resim ya da heykel olsun) alintilar yap-
mak, o yapitin ‘6zgiin’ iglevini ve degisim degerini giindeme getirerek, dogal
goriintiisiinii gerilime sokuyor. Bir imgenin kirpilmasi, yeniden ¢ekilmesi, bir
yerine yaz1 eklenmesi ve yeniden olusturulmas: gibi miidahaleler, imgenin
yeterliligine, ozgiinliigiine, miiellifine ve miilkiyetine iliskin sorular1 giinde-
me getiriyor.

Parodik bir diizeyde bu tiir igler, baglangigtaki okumalarimiza meydan
okuyarak, siirekli tekrarlanan bir stereotip olmaktan ¢ikarlar. Ote yandan,
elegtirel yapitin orijinalin kendi giiciine yenilmesi, boylece bir kligenin yiicel-
tilmesine hizmet etmesi de miimkiindiir. Yapisokiimcii bir arag olarak tekra-
rin kullammu ilging olabilmekle birlikte, kligenin bu gekilde yiiceltilmesi de-
koratif amagh kullanilan: adeta dinsel bir seviyeye yiiceltebilir. Bu durumda
yapitin, popiiler kiiltiiriin imge repertuarindaki yeni bir vizilt1 ya da en basi-
tinden ilahi bir kitsch gibi algilanmas: s6z konusu olabilir. Yapitin mizahi yo-
niiyle ortaya konacak olumsuz tavr: ise, izleyicinin keskin kibrini kutlamaya
yarayabilir. Buradaki sorun, imgenin ima ettigini algilayabilmekte, bir imge-
nin yerine digerini koyabilmekte, birini birincil digerini ikincil gibi diigiinme-
mekle giderilecek, o zaman sakl1 olan agiga ¢ikacak, sonug ¢ikarmak kendili-
ginden miimkiin olacaktir.

Sherrie Levine*
Aciklama (1982)

Diinya tika basa dolmus durumda. Insan her yere izini birakmgs. Her soz-
ciik, her imge kiralanmis ve ipoteklenmis. Resim, higbin orijinal olmayan bir
siirii imgenin i¢ i¢e ge¢ip pargalandig: bir bogluktan ibaret olmus. Resim, kiil-
tiiriin say1s1z merkezlerinden gekilmis bir alintilar ag1 haline gelmis. Sonsuz
kopyacilar Bouvard ve Pécuchet gibi, biz de resmin tam da hakikati olan o de-

* Sherrie Levine (1947- ); Amerikal fotografg1 ve kavramsal sanatgl. Wisconsin Universitesi'nde
egitim goren Sherrie Levine, 1980°li yillarda giindeme gelen Yeni Kavramsale: egilimlerin baghca
temsilcileri arasinda yer almigur. Sanat ve fotograf tarihinin klasiklegmiy modem figiirlerinin yaput-
larin1 kendine mal eden sanatgi, yaraticiligin kokeni ve cinsiyet aynini izerineodaklanmug, sanat ya-
pularimin 6zginligi ve miilkiyeti gibi konularin yani sira imgelerin farkh baglamlarda degisen an-
lamlarini irdelemigtir.
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rin sagmaliga igaret eder hale gelmigiz. Ancak her zaman bizden 6nce gelen,
dolayisiyla hi¢bir zaman orijinal olmayan bir hareketi taklit etmemiz miim-
kiindiir. Ressam1n ardindan kopyacy, artik tutkulann, mizahin, duygularin, iz-
lenimlerin degil, biitiin bunlarin bir araya gelerek olugturdugu dev ansiklope-
diden ahintiladiklariyla vardir. izleyici, resim dedigimiz seyi olugturan biitiin
alintilarin yazildig) tablete doniigmiistiir. Bir resmin anlami onun kékeninde
degil, varacag: yerde bulunmaktadir. Izleyicinin dogumu, ressamin 6liimii an-
lamina gelmek zorundadir.

Hans Haacke*
Jeanne Siegel' e Aciklamalar (1984)

“Politik sanat dedigimiz olguyu tematik bir ¢cerceveye indirgemek istemi-
yorum. Dogrudan belli bir politik olaya gondermede bulunmayan ama ideolo-
Jik bir elestiri igeren igler de politik sanat kapsaminda degerlendirilmeli. (...)
Ne zaman politik sanat dendigini duysam tiiylerim diken diken oluyor. Bu te-
rimle ele alinan yapitlar bir bakima tek boyutlu, kaba bir okumaya indirgen-
mis oluyor. Daha da kotiisii, ‘politik’ olarak adlandirilmayan yapitlarin her-
hangi bir ideolojik icerigi yokmus, dolayisiyla politik gondermesi yokmus gi-
bi diigiiniiliiyor. Tabii bu biiyiik bir yanilg:. Sanat denen geyi yaymaya ¢ali-
san ve herhangi bir perspektifi tercih etmiyormug gibi gériinmek isteyenlerin
yarattig1 bir mit bu. Bilin¢ endiistrisinin her iriinii, genel ideolojik ortama
katkida bulunur.

.

Insan sanat diinyasinin genel olarak sosyal diinyayla ne tiir baglantilar
i¢inde oldugunun bilincine vardigi zaman, onaylamadig birtakim giig iligki-
lerine girmemek igin ne yapmak gerektigine bakiyor. Bu sorunlarla bogugma-
nin bir yolu belki de benim yaptigim gibi o sorunlar: igin bir pargasi olarak
gormek, o iligkileri agik etmek, yeterince mayin dogeyerek isin o kurumlar ta-
rafindan hemen ogiitiilmesine engel olmak. Boylece yapit en azindan bir sii-
re igin bile olsa sanatginin amagladig1 bir iglev kazanmig oluyor. Baglangigta
hem sanat ortaminin bir pargas: olmak hem de ona digardan bakmak gibi bir
becerim yoktu tabii. O mesafeyi kazanmak igin belli dlgiide yabancilagabil-
mek gerekiyordu. Sonra da bakiyorsunuz biitiin tarih boyunca sanat su ya da
bu meseleye bir arag olarak kullanilmig. Dolayisiyla o gelenegin farkinda ola-

* Hans Haacke (1936 -); Amerikan vatandagt Alman kavramsal sanatgi. Kassel Devlet Sanat Aka-
demisi'nde ve Fullbright bursuyla okudugu Temple Universitesi Tyler Sanat Okulu’'nda egitim go-
renHaacke, erken donem yapitlaninda gegsitli dogal malzemelerle galigarak dogal siiregleri/sisternle-
ri irdelemig, 1970’lerden itibaren ilgisini sanat diinyasimin kurumlarina yonelterek kiltirel siregle-
rin ve sistemlerin arka planini aragirmaya baglarmugtir. Ginimiizde politik sanatin nciler arasinda
sayilan Haacke, 1967-2002 yillar arasinda New York'taki Cooper Union Okulu’'nda egitmenlik
yaprustir. 1993 yilinda Venedik Bienali'nde Almanya'y: temsil etmis, "Gennania” adlr enstalas-
yonuyla bienalin biyik 6dili Altin Aslan’t almugtir.
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rak kendi inandigin geylerin pesinden gitmek gerekiyor. Bunun kulaga son
derece melodramatik geldiginin de farkindayim.

1970°1i yillarin baginda yaptigim isgler duyulara daha kapahyd hig kugku-
suz. Enazindan o dénemde yaptigim anketlerin dogasi geregi dyleydi o igler.
Kapsaml: bir bilgiyi okura iletmek, yapitlarin ister istemez kavramsal sanat
denen yaklagimin iginde gergeklesmelerine neden oldu. Bigim ve igerik gim-
di oldugu gibi o zaman da birbirine baghyd: elbette ya da i¢ ige gegmisti. Ba-
zen kullanilan imgenin bigimi anlama ortiik olarak katkida bulunuyordu ve
bazen de bu, o giiniin en moda iislupsal tercihlerini de i¢eriyordu. Kiiltiirel
manzaranmn bir pargas: haline gelmek, onu kullanmak 6nemli olan bir konu-
yu aktarabilmeye bazen katkida bulunmug oluyor. Yaldizli bir ¢ergeve son
derece zengin goriiniirken, aym zamanda bir gosterge islevi de yiikleniyor.
Bu da yeni bir gey degil. Pek ¢ok sey gibi bunu da Duchamp’a borgluyuz.
Kendine mal etmek, buna verilen yeni, gosterisli bir isim, o kadar. Belli bir
iislupsal tarzinin olmasi o kadar da ilging degil. Ama varolan belli tiirleri iize-
rine almak, kendine maletmek, son derece giiglii bir gostergeye doniisebili-
yor. Bu da onu son dénemin firsatg1 modalarindan ayinyor.”

_Jenny Holzer*
Ozdeyigsler (1977-)

Giiciin istisman insani hig gagirtmiyor

Eylem diigiinceden daha tehlikelidir

Yabancilagmanin sonucu ya egzantriklerdir ya da devrimciler
Grup dayanigmasim arttimak adina sapkinlar kurban edilir
Cok yemek sugtur

Mutlak itaat bir 6zgiirliik bigimi olabilir

Biraz bilgi epey mesafe kat ettirir

Bir erkek anne olmak ne demek bilemez

Pozitif tavir biyiik fark yaratir

Zamanlama duygusu dehanin kanitidir

Tek bir olay sonsuz gekillerde yorumlanabilir

Giiglii bir gérev bilinci insam hapseder

Soyutlama bir tiir dekadanstir

Hirs kendinden hognut olmak kadar kétiidiir

Elitler kagimilmazdir

* Jenny Holzer (1950- ), Amerikah kavramsal sanatgi. Ohio Universitesi, Rhode Island Tasarim
Okulu ve Whitney Miizesi Aragtirma Programi’nda egitim goren Holzer, etrafindaki kiiltiirel ve-
rilerden alintilayarak ya da siizerek yazdigi ‘Ozdeyisler’iyle taninmig, giiniimiiz insaminin korku-
larina, kaygilarina, meraklanna ve arzulanna iligkin ipuglan veren bu 6zli sdzleri kamusal alan-
larda sergiledigi enstalasyonlariyla dikkat gekmistir.
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Ofke ve nefret yararh motivasyon giicii uyandirabilir
Her tiirlii fazlalik ahlakdigidir

Yapay arzular diinyaya zarar vermektedir

Bazen bilingalt: bilingli akildan daha hakikidir
Otomasyon oliimciildiir

Gergekten kotii insanlan korkung cezalar beklemektedir
Kotii niyetler iyi sonuglar dogurabilir

Mutlu olmak her seyden daha onemlidir

Yargilamak hayat belirtisidir

Kendinden emin olmak aptallik anlamina gelir
Yeniden doguma inanmak yenilgiyi kabul etmektir
Yeniyi kovalamak toplum igin tehlikelidir

En acimasiz olanlar ¢ocuklardir

Cocuklar gelecegin umududur

Sinifsal eylem igerigi olmayan giizel bir diigiincedir
Mala yénelik suglar goreceli olarak 6nemsizdir
Betimleme metafordan daha 6nemlidir

Cogu duruma verilebilecek en uygun tepki tiksintidir
Diizensizlik bir tiir anestezidir

Uzmanlara fazla giivenmeyin

Uyambkken riilya gormek korkung bir geligkidir
Olmek agagtan diismek kadar kolay olmalidir
Nasilsa bir gey degistiremeyecegine gore keyfine bak
Hayatimin bir akig halinde olmasini sagla

Her kazanimin ucunda bir 6zveri vardir

Iiging olan her sey yenidir

Sira dig1 kigiler 6zel imtiyazlan hak ederler

Agka heveslenmek giizeldir ama aptalliktir

Ofkeyi disavurmak gerekir

Ug davraniglarin temelinde ruh hastahklan vardir
Sadakat biyolojik degil sosyal bir kuraldir

Sahte ya da gergek kayitsizlik giiclii bir kigisel silahtir
Korku en biiyiik engeldir

Ozgiirliik gereklilik degil liikstiir

Duygularint serbestge ifade etmek diiriistge yagamaktir
Kendini akiga birakmak rahattir ama risklidir

Iyiler sonunda kazamr

C.)
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Postmodern Donemde Heykeller
ve Nesneler
(1970...1980...1990...2000)

ABD JEFF KOONS, HAIM STEINBACH, ASHLEY BICKERTON, MEYER
VAISMAN, TONY TASSET, RICHARD ARTSCHWAGER ... INGILTERE
[YENI INGILiZ HEYKELI) TONY CRAGG, BILL WOODROW, RICHARD
DEACON, ANISH KAPOOR, ANTHONY GORMLEY... [GENC INGILiZ
SANATCILARI) RACHEL WHITEREAD, JAKE&DINOS CHAPMAN, GAVIN
TURK, MARC QUINN, RON MUECK...

1980’11 yillara uzanan siiregte tanimi ve kapsamui biiyiik olgiide belirsizle-
senifade bicimleri arasinda heykel sanati, son derece yogun bir doniigiime
ve ¢esitlenmeye temel olugturmugtur, Bunda, ii¢ boyutlu sanat yapiti iire-
timinin genel olarak ve en basta heykelle iligkilendirilmesinin pay elbet-
te biiyiiktiir. Modernist heykel anlayisindan 6nemli bir kopusu ifade eden
Minimalizm’in ya da Kavramsal Sanat’in heykel sanatiyla iligkisi sinirh-
dir oysa; 1960’larda, 1970’lerde goriilen yeni egilimlerin tagidig1 amag,
heykel sanatina yeni bir agilim, yeni bir boyut, yeni bir anlayis getirmek
degildir. 1950’li yillarda Robert Rauschenberg’in asemblaj teknigiyle ger-
ceklestirdigi “kombine-resim”leri heykelden ¢ok resmin sinirlarim genis-
letmekle ilgiliyken, ne resim ne de heykel olmasiyla tamimlanan Minima-
list “spesifik nesne”’nin temelinde de oncelikle resimsel illizyonun 6tesi-
ne gecmek, “gercek mekanda gergek nesne” sergilemek diigiincesi hakim-
dir. Kavramsal Sanat ise, heykelin simirlarinin belirsizlesmesinde biisbii-
tiin etkili olmugtur. Amerikal1 sanat kuramcisi: Rosalind Krauss’un “Me-
kéana Yayilan Heykel” baglikli makalesinde isaret ettigi gibi, yere atilmig
iplik atiklarina, galeriye taginmis kizilagag kiitiiklerine, ¢olden kazilip ga-
leriye yi1g1lmig tonlarca topraga ‘heykel’ denmeye baslaninca, “heykel”
sOzciigiinii telaffuz etmek ciddi anlamda zorlagmigtir. Sonug olarak ii¢ bo-
yutlu yapit iiretiminde malzeme dagarciginin sanatla hayat arasindaki si-
nirlari iyice belirsizlegtirecek dlgiide cesitlenmesi, 1980’11 yillardaki “hey-
kel” iiretimini gekillendiren baglica etkenler arasinda yer almigtir.
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Jeff Koons, “Pembe Panter”, 1988, porselen,
104x52x48 cm. Jeff Koons Prodiiksiyonlar:.

Popiiler kiiltir imgelerinden yararianan Jeff Koons, izleyiciyle iletisim
kurmak adina ‘siradaniik’ dahil her yola bagvurdugunu, herkesin an-
layabilecegi ve zavk alabilecegi tirden sanat yapmak istedigini ifade
etmistir.



POSTMODERN HEYKEL

1980’lerin ii¢ boyutlu sanat yapiti iiretimi kapsaminda hazir-nesne
onemli bir yer tutmug, ancak geleneksel heykelle iligkilendirilebilecek
iiretimler de dikkat ¢ekmistir. Birbiriyle uzak ya da yakindan iligkili tiim
bu iiretimler, 20. yiizyilin baginda malzeme/teknik/anlam dagarciginin s1-
nirlarini ciddi anlamda genisleten yapitlarla bir diyalog igindedir. Picas-
so'nun 1913 tarihli “Gitar™1 veya Vladimir Tatlin’in atik malzemelerle
gergeklestirdigi 1914 tarihli rolyefleri, bu anlamda akla getirilecek 6nem-
li 6mmeklerdir. Bu gibi yapitlar, heykelle dzdeslestirilen tag, ahsap, metal
gibi geleneksel malzemelerden altemnatif malzemelere yonelen doniigiimii
hizlandirirken, Marcel Duchamp’in ayn: tarihlerden itibaren sanat yapiti
olarak 6nerdigi hazir-nesneleri de bilindigi gibi 1960’lardan sonraki sa-
natsal iiretim iizerinde ciddi bir bigimde etkili olmugtur.

1970’lerden 1980’lere uzananssiirecte ‘heykel’ baglamindaki yeni egi-
limlerin onciiliigiinii, 1981°’de once Londra’da sonra Bristol’da agilan
“Nesneler ve Heykeller” baglikh sergiyle dikkat ¢gekmeye baglayan Tony
Cragg (1949- ), Richard Deacon (1949- ), Bill Woodrow (1948- ), Ant-
hony Gormley (1950- ) ve Anish Kapoor (1954- ) gibi Ingiliz heykeltirag-
lar iistlenmigtir. Modemist heykel anlayigimin soyut iislupgulugundan
uzaklagirken yeni bir soyutlamac: anlayigla ¢alisan bu sanatgilar, gelenek-
sel heykel teknikleri yerine asemblaj ya da enstalasyon temelli iiretimle-
riyle dikkat ¢cekmigler, ayrica kentsel ¢evreden secilen gergek nesnelerden
yararlanmiglardir. Gerek malzeme kullaniminda, gerek teknikte, gerekse
kavramsal agilimlarinda Ingiliz heykelciliginde Henry Moore (1898-
1986) ve Anthony Caro (1924- ) gibi 6ncii modemist figiirlerden farkl bir
heykel anlayigini ortaya koyan bu sanatgilarin 1982 yilinin Venedik Bi-
enali’'nde Ingiltere’yi temsil etmesi, Yeni Ingiliz Heykeli’nden bagli bagi-
na bir akim gibi s6z edilmesine yol agmigtur.

Gergekte bir akim birlikteligi iginde olmayan, birbirinden farkl sanat-
cilarin bir araya geldigi Yeni Ingiliz Heykeli’nin onciilerinden Tony
Cragg, gercek nesnelerle yaptigi diizenlemelerde kentsel ikonografiye
bagvurmus, yapitlari, Ingiltere’de 1980’lere uzanan yillarda atkk malze-
melere yeni bir estetik iglev kazandiran Punk hareketiyle de iligkilendiril-
migtir. Formika ya da plastik gibi yeni endiistriyel malzemelere yonelen
Cragg’in bagta soyut diizenlemeler gibi goriinen ama yiiriiyiigleri, ayak-
lanmalar, insan kalabaliklarin ¢agrigtiran figiirlii diizenlemeleri, bigimsel
kaygilarin yaninda bir icerik kaygisi tagidiginin 6nemli bir gostergesi ola-
rak nitelendirilmigtir. Cragg gibi ¢esitli atiklardan yararlanan Bill Wood-
row, cesitli atik nesneleri asemblaj teknigiyle bir araya getirerek aykir
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malzemelerin bilesiminden kaynaklanan heykelleriyle taninmigtir. Hey-
kellerinde soyut bir imge dagarcig: kullanan Richard Deacon, genis en-
diistriyel malzeme dagarcigiyla ¢cok zengin bir yeni malzeme estetigi ge-
tirmig, soyut gibi goriinen imgelerinde gergekte insan ya da hayvan bede-
ninin gesitli béliimlerine mizahi géndermelerde bulunmugtur. Yeni Ingiliz
Heykeli’'ni temsil eden sanatgilar arasinda malzemenin ¢agrisimlarindan
cok izleyicinin ruhsal algisina yonelen ve Hint kokenine duyarl: bir spri-
tiielligi goriiniir kilmay: amaglayan Anish Kapoor kendine 6zgii bir yere
sahiptir. Soyut bigimlere yonelen ama bigimsellige ilgi duymadigini, mad-
di diinyanin 6tesinde duyumlari gagrigtiran nesneler yaratmakla ilgilendi-
gini séyleyen Kapoor, 1990 yilinda Ingiltere’yi Venedik Bienali’'nde tem-
sil etmigtir. Yeni Ingiliz Heykeli’nin diger temsilcileri arasinda, Richard
Wentworth (1947- ), Alison Wilding (1948- ), Julian Opie (1958- ) gibi
sanatgilar bulunmaktadir.

1980’li yillarda Amerikan sanat ortaminda dikkat ¢eken Robert Gober,
Ashley Bickerton, Jeff Koons, Haim Steinbach, Meyer Vaisman gibi sa-
natgilar ise, sozii edilen Ingiliz sanatgilar gibi zaman zaman endiistriyel
ve/veya atik malzemeye yonelmelerine karsin, heykelden uzaklasan, nes-
neye yonelen Yeni Kavramsalc: yaklagimlariyla giindeme gelmiglerdir.
ABD’de “Bozulmug Mallar: Nesne Arzusu ve Ekonomisi” ve “Yeni Re-
sim ve Heykelde Gonderme ve Simiilasyon” gibi sergilerde dikkat ¢ceken
sanatgilar, 1980’lerin Amerikan sanatinda nesnelerle ‘heykel’lerin i¢ ige
gecmeye bagladiginin isaretlerini sunmugtur. Robert Gober’in (1954- )
Duchamp’in “Cesme’sine gondermede bulunan ‘el yapimi’ lavabolari, bu
tiir bir egilimin baglica 6rnekleri arasinda sayilmig, hazir ya da el yapimi
nesne kullaniminin esas olarak Duchamp’la kurulacak kavramsal ilinti
baglaminda ‘okunabileceginin’ ipuglarin: vermistir. Jeff Koons’un (1955-
) 1980°li y1illarda cam konteynerler i¢inde elektrikli siipiirgeler sergiledigi
yapitlarinin ardindan 1990’11 yillarda profesyonel heykeltiraglarla ¢aliga-
rak Pembe Panter, Michael Jackson gibi popiiler imgeleri kendi tasarladi-
g1 bigcimlerde ve boyutlarda sergilemesi, heykel sanatimin giincel ornekle-
ri olarak nitelendirilmigtir. Biblolar1 dev boyutlarda yeniden iireten ve ki¢
olgusuna deginen, balon gibi gelip gecici nesneleri bronz gibi malzeme-
lerle yeniden iireterek kalici hale getiren, sanat yapitinin degerinin ve oto-
ritesinin tam olarak hangi temelde aranabilecegine dair soru isaretleri
uyandiran Koons, nesne temelinden hareket eden Yeni Kavramsalci sa-
natgilar arasinda sayildig1 gibi, “Tiiketim Nesnesi Sanat1” denilen bir egi-
limin de onciisii olarak nitelendirilmigtir. Yine nesne-temell: bir iiretime
yonelen ve tiiketim nesnelerini sanat nesnesi statiisiine ‘yiikselten’ sanat-
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cilar arasinda aligverisi bir performans bigimi olarak kullanmas: ve satin
aldig1 nesneleri kendi tasarladig) vitrinlerde sergileyerek bu kez sanat nes-
nesi olarak yeniden satiga sunmasiyla Haim Steinbach (1944-) “Tiiketim
Nesnesi Sanat1” olarak nitelendirilen egilimini temsil eden sanatgilar ara-
sindadir.

1980’lerden 2000’lere uzanan siiregte tiiketim kiiltiiriiniin imgelerine
ve nesnelerine yonelen Amerikal sanatgilan, kendilerinden 6nceki kuga-
g1in bir temsilcisiyle, Richard Artschwager’le (1923- ) kargilagtirmak, hey-
kel iiretiminden dogrudan nesneye yonelen sanatsal degisimi algilamaya
yardimci olabilir: Giindelik hayattan nesneleri yaratic bigimlerde doniis-
tiiren, sanat/tasarim, nesne/heykel, yapit/mobilya arasindaki belirsizlikte
anlam bulmus ii¢-boyutlu yapitlar iireten Artschwager’in aksine yeni ku-
sak, cesitli tiiketim nesnelerini tiim banalligi i¢inde kullanmaya baglamig-
tir. Artschwager’in izinden giden bir bagka Amerikali sanatg: ise, “Heykel
Bank” (1986-87) gibi yapitlarinda gergek nesnelerle heykeller arasinda
iligkiler kuran Tony Tasset’tir (1960- ). Yasamum ABD’de ve [svigre’de
siirdiiren Isvigreli sanatgi John M. Armleder’in (1948- ) 1980’lerden bas-
layarak gerceklestirdigi “Mobilya-Heykel” baglikli bir dizi mekan diizen-
lemesi heykel sanatinin modemnist siiregteki geleneksel sinirlarinin ugra-
dig1 yikimin bir diger yansimasidir. Sanat ve i¢ mekan tasarimi arasinda
baglantilar kurdugu ve eski tasanm nesneleri kullandig1 yapitlarinda mo-
demist iiretimlerin bigimsel dagarcigina bagvuran, modemnist bigimleri
alintilayan ve bir tiir ‘eskici modemizmi’ne yonelen Armleder’in yapitla-
rinin ‘heykel’ adini tagimas: bile, yalnizca bir gondermeden ibarettir.

Sergilendigi mekanla iliski kuran, mimari iizerine diigiinen ve tartigan
heykelleriyle Isa Genzken (1948- ) ile ahsap yontu figiirleriyle Stephan
Balkenhol (1957- ), giiniimiize uzanan siirecte heykel alanindaki iiretim-
leriyle dikkat ¢eken iki Alman sanatgidir. Polonyali sanatg1 Miroslaw Bal-
ka’nin (1958 - ) kendi yagaminin izlerinden yola gikarak son derece kisi-
sel oykiiler anlatan, hatta zaman zaman anilarindaki gercek nesneleri de
iceren heykelleri de 1980’li yillarin dikkat ¢eken yapitlar: arasinda yer al-
migtir.

§1 980’lerden 2000’lere uzanan siirecte kategorik olarak ‘heykel” bagli-
g1altinda ele alabilecegimiz yaputlar, gercekte son derece sinirhdir. Disip-
linlerarasi iligkilerin ve kavramsal igerigin 6n plana gegmesi, ifade bigim-
lerinin gegitlenmesine ve aligilagelmis sinirlarin ortadan kalkmasina yol
agmug, ii¢ boyutlu iiretimlerde heykel iiretiminden ¢ok, hazir-nesne kulla-
nim: ve mekana yayilan asemblaj ya da enstalasyon tiiriinde iiretimler
agirhk kazanmigtir. Kavramsalligin 6n planda olmasi, hangi alanda uz-
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manlagmig olursa olsun sanatgilarin, gerektiginde heykel, resim, fotograf,
video gibi farkli ifade bigimlerine yonelmelerine yol agmistir.

Tony Cragg*
Actklama (1982)

Ilgi alanlarim: Insamin gevresi ve gevresindeki nesneler, malzemeler ve
imgelerle iligkisi / Nesneler, malzemeler ve imgeler arasindaki iligkiler / Ug-
suz bucaksiz alanlar; ama sanatgilarin sihir, biiyii ya da mistifikasyona bag-
vurmadan ¢aligamayacagi zor alanlar / Bunlar nesnel bir yaklagimla sonug-
landirmak oznelligi agir dramatik etkiyle 6zdeslestirmeyi reddetmek

Nesneler: Teknoloji insana yalmzca birkag nesne, arag vb. iiretmeye izin
vermigken, uzak ge¢misteki birtakim ¢aglar1 romantize etmekle ilgilenmiyo-
rum / Ama, bugiine kiyasla da daha basit kogullan iistlenerek, onlarin iiretmig
olduklar: nesnelerin imalat siireglerine, islevlerine ve hatta metafizik degerle-
rine daha derin bir anlayigla bakiyorum / En bagarili iiretim sistemnleri haline
gelen sosyal diizenlemeler / Nesnelerin iiretilme hizi giderek artiyor, tiiketim
iiretimi tamamliyor / Tiiketiyoruz, cevremizi giderek daha ¢ok ve daha ¢ok
nesneyle kirletiyoruz / Uzmanlagtigimiz igin iiretim siireglerini anlama olana-
gimiz yok oluyor, tiiketimde degil iiretimde uzmanlagmali

Malzemeler: Belli malzemeler, megin tag, bronz, demir vb. kullanim,
teknolojik gelismenin igaretleri sayilmigtir / Malzeme kullanimimiz en kar-
magik dogaya sahip radyoaktif elementlere ve biyokimyasal maddelere kadar
uzanmaktadir / En kullanilabilir olanlar, kimyasal olarak sabit polimerlerdir —
yani plastik / Insanin toprak, su, ahgap, tag ve belli bagh metallerle olan uzun
iligkisi nedeniyle bunlar, ok zengin duygusal ve imgesel tepkilere yol agar-
lar / Fakat bunlar, giderek artan bir sekilde sentetik ve endiistriyel bigimlerde
sunulmaya bagladiginda, bu malzemelerle iliskili deneyimler de degisime ug-
rar / Biitiin bu yeni malzemeler arasinda yagamak, bilingli bir sekilde diisiin-
diigiimiizde veyahut bilingalt: bir diizeyde ne anlama gelmektedir? Birgok
malzeme/nesne iglevi ya da kimyasal olarak sabit olamamasi nedeniyle koru-
yucu bir kabuga gereksinim duymaktadir / Malzemelere/nesnelere bir renk
vermek genellikle miimkiin ve arzu edilen bir durumdur

Renkler: Renk iiretmek her zaman o kadar kolay olmamig, renklerin sinir-
I1 ya da kalic1 olamadig1 durumlar sik sik yaganmigtir / Bitkilerin ve hayvan-
larin renkleri de sinirhidir ve iglevle iligkilidir / Cevremizdeki nesnelerin renk-

* Tony Cragg (1949-); ingiliz heykelurag. Kraliyet Akademisi'nde egitim goren Cragg, 1970'li
yillarda gergeklestirdigi heykellerinde atik malzemeler kullanmig, zaman zaman bu tir malzeme-
lerle enstalasyonlar gergeklestirmigtir. 1977'den itibaren yagamini Almanya’da siirdiiren sanatgl,
yerde ya da duvarda gejyitli malzemelerin bir araya getirilmesinden olugan diizenlemelerinin ya-
ni sira gok gesitli endiistriyel malzemelerle gergeklestirdigi heykelleriyle taminmig, 1988°de Ve-
nedik Bienali’nde Ingiltere’yi temsil etmigtir. Turner Odiilii sahibidir.
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leriyle ilgili birgok karar endiistriyel, ticari ve hatta yonetimsel bir gekilde ve-
rilmektedir / Talebe tepki vermek mi? Genel olarak iireticinin yarattif bir ta-
lep / Tercih her zaman en diigiik ortak payday: temsil eden birtakim teklifler
arasindadir / Bu renkler yalnizca atmosfere, 151ga, bagka malzemelerin etkisi-
ne maruz kaldiginda ilging hale gelmektedir

Imgeler: Seliiloit vahsi yagam, video manzaralar, fotografik savaglar, Po-
laroid aileler, ofset politikalar / Cabuk degisim, her kanalda yeni bir ey var /
Hep ikinci el imgeler arasinda tercihte bulunmak / Gergeklik pazarlanan im-
gesine yetigemiyor bile / Birbirimizle, nesnelerle, imgelerle, ok temel dogal
siireclerle ve kosullarla aramizdaki ince, kirilgan iligkiyi hem nesnel olarak
hem oznel olarak bilmek gereksinimi ¢ok énemli bir hal almaya bashyor /
Nesnelerle/imgelerle birinci elden deneyimler yagamak— gérmek, dokunmak,
koklamak, duymak — ve bunlan kaydetmek biiyiik 6nem tagiyor / Sanat iste
bu ige yariyor.

Jeff Koons*
Parkett'e Agiklamalar (1988)

“Sanatim, izleyiciyle iletisim kurmak adina her tiirlii yola bagvurur. Izle-
yicinin ilgisini ¢ekebilmek igin her tiirlii hileye, ne gerekiyorsa, ama ne gere-
kiyorsa ona bagvurmaya hazirim. En saf ve yiizeysel kisiler bile benim sana-
tim kargisinda kendilerini tehdit edilmis hissetmezler, karsilarinda gordiikleri
seyi anlayamadiklari, anlayamayacaklan gibi bir his yagamazlar. Bakarlar ve
hemen onunla bir iligki kurarlar. Aynca ¢ok iyi egitim gérmiig, daha derinle-
mesine bakabilen bir kisi de yapitlanma bakip, yasadigimiz kiiltiire nasil bir
katkida bulundugunu gorebilir. Yapitlarimla, insanlarin gereksinimlerine ses-
lenmek istiyorum. Insanlari kendi kiiltiirlerinden uzaklastiran, onlar1 bloke
eden sinirlar1 yok etmek istiyorum. Benim yapitlarim insanlara bir iligki ku-
ramadiklari seyler onlari etkisini altina aliyormug gibi degil, o am kucaklama-
larint saglar. Bir geye inanmalarina ve o inanci gostermelerine yardimct olur.”

* Jeff Koons (1955- ); Amerikali heykelurag ve YeniKavramsalci sanatgi. Maryland Sanat Ensti-
tisti ve Chicago Sanat Enstitisti’nde egitim goren Koons, bir donem borsacilik yaptiktan sonra sa-
nata yonelmiy ve yohretini adeta bir medya yildizi gibi tasarlayarak 1980°lerin en cok taninan ve
satilan sanatgtlan arasina girmigtir. Italyan pomo yildizi Cicciolina'yla evliligi ve birlikte gercek-
lestirdikleri erotik folograflarla bir anda biiyiik yohret olan Koons, 1990'1arda timtiyle popiiler kiil-
tir imgeleri tizerine kurulu heykelleriyle giindeme gelmigtir. Bu heykelleri tasarlayan, ancak pro-
fesyonel heykeltiraglara iirettiren Koons, kig olgusunu tartigmaya acan baghca sanatgilardan biridir.
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James Luna, “Kiiltiirel Nesne”, 1987, performans, Balboa Parki Uygarlk
Tarihi Miizesi, San Diego.

Kizilderili sanatgi James Luna, 1987'de gerceklestirdigi bu perfor-
mansta insanligin uygarlasma seriivenini anlatan bir mizede kendi
kendisini bir kiltirel nesne olarak sunmustur.



Kiiltiir, Kimlik, Anlati:

Kimlik Politikalar1 ve Sanat
(1980... 1990... 2000...)

ABD CARRIE MAE WEEMS, LORNA SIMPSON, ADRIAN PIPER,
DAVID HAMMONS, KARA WALKER, AMELIA MESA-BAINS,
TOMIE ARAIL FELIX GONZALES-TORRES, JIMMY DURHAM,

ROBERT MAPPLETHORPE JAMES LUNA ...
FRANSA CHRISTIAN BOLTANSKI... INGILTERE RASHEED
ARAEEN... RUSYA ILYA KABAKOV...

1980’li yillarin son yarisindan baglayarak sanat ortaminda gozlenen belir-
gin bir doniigiim, 20. yiizy1l boyunca kendi kendini temsil olanag: bulama-
mis kesimlerin ‘kimlik’ olgusuna odaklanarak iirettikleri yapitlarin Bati
sanatinin sergilendigi ortamlara girmeye baslamasidir. Bat1 diigiince ve
kiiltiir diinyasinda bu donemde goriilen “gok-kiiltiirci” egilimin bir uzan-
tis1 olan bu doniigiim, farkl kiiltiirlerin sanatsal ifadelerinin genig bir ke-
sime ulagmasinda etkili olmustur. Kavramsal sanatin stratejilerini siirdii-
ren kimlik odakli sanatin baglica 6zelligi, sanat: kimlik politikalarinin bir
araci haline getirmesidir. Toplumdaki irk, simif, kiiltiir, cinsiyet ya da cin-
sel kimlik aynmciligina yonelik ipuglar: veren kisisel deneyimlerin dile
geldigi bu tiirde sanat, erkek/kadin, siyah/beyaz gibi 21t kavram ciftleri
seklinde yapilanmig Bati kdltiiriiniin, bazilarini her seferinde nasil ‘Gte-
ki’lestirdigini gozler 6niine sermigtir.

1980’li yillarda gesitli Amerikan miizelerinde irk, etnik koken, cinsiyet
ya da cinsel kimlik agisindan ‘farkly’ olanlarin ifade olanag: bulabilecegi
sergiler diizenlenmeye baglanmasi, bu “gok-kiiltiircii” egilimin sanat orta-
mindaki baglica gostergesi olmustur. ‘Oteki’lere yonelik bu agiimci ka-
bul, Bati modemizminin Aydinlanmaci evrensellik idealinin basarisiz ol-
dugunun kabulii say1lms, bir tiir ‘6zelestiri’ olarak nitelendirilmistir. Ote
yandan, sanat diinyasinda sanatsal 6lgitler yerine kimlikle ilgili olgiitlerin
gecerlilik kazanmaya baglamas: ciddi anlamda elestiriye ugramis, Bati
kiiltiir diinyasinin sergilerindeki ‘Gteki’lere ancak birer ‘numune’ gibi yer
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verildigiiddia edilmigtir. Ne olursa olsun 1990’11 yillar, tiimiiyle ‘Batili be-
yaz erkek sanatg:’lardan olugan sergilerin ‘siyaseten dogru’ sayilmadig: bir
siirecin baglangici olmustur. Yalmzca Bat: merkezlerindeki miize ya da ga-
lerilerde degil, Batili olmayan iilkelerde, fakat genellikle Batili kiiratorlerin
yonetiminde diizenlenen uluslararas: ¢aptaki biiyilk bienallerde de farkh
kiiltiirel kimliklerin kendi kendini temsil olanag) yaratilmig, ‘sanat diinya-
s1’nin cografyasi ciddi anlamda geniglemigtir. Bu agilimin, giderek kiiresel-
lesmeye baglayan ekonomik diizenin bir uzantis: ve yansimas: oldugunu
gormek gii¢ degildir.

1989 yilinda Paris’te Jean-Hubert Martin ve Mark Francis’in kiiratorlii-
giinde Centre Georges Pompidou’da gerceklestirilen “Yeryiiziiniin Sihir-
bazlar1” sergisi, tiim kiiltiirlere agik ‘kiiresel’ bir vizyon iddiasiyla sanat
diinyasinda ¢ok-kiiltiirliiliikle 1lgili tartigmalan alevlendiren baglica etkinlik
olarak tarihe gecmistir. Batili ve Batii olmayan kiiltiirlerin iiriinlerini bir
araya getiren sergi, bu iiriinlerin sanat ve zanaat ayrimi iizerinden okunma-
sina engel olamamg, dahas: ‘6teki’ kiiltiirleri yine egzotik birer numune gi-
bi sundugu igin elestirilerin hedefi olmustur. Pakistan asilli Ingiliz sanatg
Rasheed Araeen, Bati diinyasimin Ugiincii Diinya’ya yonelik ilgisinin yeni-
somiirgecilik olarak degerlendirilmesi gerektigini one siirerek,sanat diinya-
sinda goriilen agiimlarin bu tavrin bir uzantis1 oldugunu iddia etmistir.

1980’lerden giiniimiize kimlik politikalar: baglam i¢cinde ¢aligan ¢ok sa-
yida sanatg, bir yandan Bati diinyasinin agik ya da ortiik ayrimel politika-
larin1 goriiniir kilmak, 6te yandan dilsel ve ideolojik olarak igsellegtirilmig
bir ‘oteki’ diigiincesinin birey iizerindeki psikolojik yansimalarin: irdeleyen
yapitlar iiretmiglerdir. Genel olarak 6nyargilarin ifade buldugu bu tiir yapat-
lar arasinda, yari Kizilderili-yar1 Meksika asilli Amerikali sanatg1 James
Luna’nin (1950- ) kendi bedenini kullanarak gergeklestirdigi ‘canli’ ensta-
lasyonlar: dikkate deger bir 6rnek olusturur: 1987 tarihli “Kiiltiire] Nesne”
baglikli yapit: icin, San Diego’daki bir uygarlik tarihi miizesinde Kizilderi-
li kiiltiirlerine ayrilmig bir boliimde yedi giin boyunca miizenin agik oldugu
saatlerde ‘bir Kizilderili 6rnegi’ olarak kendisini sergileyen Luna, somiirge-
ci Bati'nin yok ettigi bir kiiltiirel ge¢cmigin yani sira Kizilderililigin ve Ki-
ailderili kiiltiiriiniin giiniimiizde turistiklestirilmesinin ve ticarilegtirilmesi-
nin altin1 ¢izmistir. Bu anlamda akla gelen bir diger sanatg1 da yapitlarinda
beyaz Amerikallarin Kizilderili kiiltiiriine yonelik irk¢: yaklagimlarin goz-
ler oniine seren Kizilderili asilli Amerikali Jimmie Durham’dir (1940- ).

ABD’de ¢ok da uzak olmayan bir ge¢cmiste irk¢iligin toplumsal bir ger-
cek olarak yaganmig olmasi, kimlik politikalarina yonelik sanatin 1980’li
yillardan itibaren ozellikle Amerikali sanatgilar arasinda yayginlk kazan-
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masina yol agmustir. Yalnizca zenci-beyaz ayrimi degil, Latin Amerika
kokenlilerin ve tiim diger etnik farkliliklarin ifade bulmaya bagladig: bu
ortamda cinsel kimlik aynmciligina ugrayan kadinlarla baglayan miicade-
le, kimlik olgusunun farkl yonlerini igerecek bir bigimde geniglemistir.
Bu baglamda giindeme gelen bir oncii, Afrikali-Amerikal sanat¢i Adrian
Piper’dir (1948- ). 1981 tarihli “Zenci Hatlarimi Abartarak Yaptigim Oto-
portrem’ gibi yapitlarinda melezligin Amerikan toplumundaki anlamini
sorgulayan Piper, kisinin farkinda olarak ya da olmayarak uyguladig: ay-
nmciigin farkina varmasini saglayan cesitli performanslar gerceklegtir-
migtir. Yalmzca kadin olmanin degil, ‘zenci kadin’ olmanin Amerikan
toplumundaki yansimalarini irdeleyen Carrie Mae Weems (1953- ) ve
Loma Simpson (1960- ) bu baglamda akla gelen sanatgilar arasindadir.
Sanatla politika arasinda bir ayrim gormeyen bu sanatgilarin temel mese-
lesi, kendi soylemlerine de yansidig: gibi, “Amerika’daki Afro-Amerika-
lilarin statiisii"diir. Ifade araci olarak fotografa yonelen bu sanatgilar, or-
tiik bir irkgilik tagiyan popiiler kiiltiir imgelerini ya da edebi kaynaklar: ir-
delemiglerdir. Kara Walker (1969) da “Kolelik, Kolelik™ (1997) gibi me-
kédna uygulanan ‘siluet’ resimlerinde Amerikan tarihine gondermede bu-
lunurken, irk aynimciliginin giiniimiizdeki yansimalarini ele almigtir. Bu
sanatgilarin pek ¢ogu yapitlarinda ‘zenciligin’ goriintiilerine yer verirken,
Afro-Amerikal bir diger sanatg1 olan David Hammons (1943- ), sag fil
diskis1 ya da zenci mahallelerinden topladigi atik malzemeyle gercekles-
tirdigi heykellerinde Amerikan zencilerinin yoksullugunu ve sefaletini
gozler oniine sermek istemigtir.

Amerikan sanat ortaminda sanat iizerinden okunan kimlik politikalar,
zenci-beyaz ¢atigmasinin yansimalariyla sinirli degildir. Toplumun genel
olarak marjinalize ettigi tiim kimlikler giindeme gelmis, dmegin Robert
Mapplethorpe (1946-89), Felix Gonzales-Torres (1957-96), Nicole Eisen-
man (1965- ) gibi sanatgilar, fotograftan desene, heykel ve enstalasyona
kadar farkl ifade bigimleri i¢inde iiretilen yapitlarinda cinsel kimlik, es-
cinsellik, cinsel tercih, cinsiyet politikalar: gibi olgulara yonelmislerdir.
Bu tiir yapitlarin zaman zaman sansiire ugramas: s6z konusu olmustur.
1990’11 yillarda ABD sanat ortaminda AIDS hastaligini konu alan yogun
bir sanatsal iiretim giindeme gelmi§, Mapplethorpe ve Gonzales-Torres’in
de olim nedeni olan hastalik, pek gok sanatc tarafindan gesitli boyutla-
riyla irdelenmigtir.

Fransiz sanatgi Christian Boltanski (1944- ), kimlik, 6liim, bellek gibi
kavramlar baglaminda akla gelen bir diger sanatcidir. Fotograflarinda ve
enstalasyonlarinda temel olarak Yahudi Soykirimi’na gondermede bulu-
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nan Boltanski, “Yapitlarimla insanlan aglatmak istiyorum, en ¢ok bunu
umut ediyorum” derken, irki, etnik kimligi, cinsiyeti, cinsel tercihi olsun
her tiirlii farklili1 yok sayan ya da yok eden zihniyetin tehlikesini goster-
meyi amaglamigtir. Rus sanatgi Ilya Kabakov (1933- ), yagaminin biiyiik
bir béliimii Sovyetler Birligi’nde gegen bir sanatgi olarak toplumsal kim-
lik ile bireysel kimlik arasindaki farklan irdelemis, Sovyet deneyimini ya-
samig bir sanat¢1 olmanin yansimalarimi gézler oniine seren enstalasyon-
lariyla tamnmgtir.

Ozellikle 1990°h yillardan giiniimiize gok genig bir iiretim alamini kap-
sayan “kimlik politikalari” sanati, Amerikah sanat kuramcisi Hal Fos-
ter'in altim ¢izdigi gibi, politik sanatin giiniimiizdeki kargiligim olugturur.
Artik soz konusu olan ‘toplumcu gergekei’ bir yaklagimla simf farklilik-
larim1 gériiniir kilmak degil, toplumda yayginlik kazanmig ‘temsillerin’
iizerine giderek toplumsal ayrimcihig1 gozler oniine sermek ve yapisokii-
me ugratmaktir.

Adrian Piper*
Kartvizit Yazisi (1986)

Sevgili Arkadag,

Ben zenciyim.

O 1rkg: sozleri sarf ettiginde/o sozlere géz yumdugunda/o sozlere giildii-
giinde bunun farkinda olmadigina eminim. Eskiden, beyaz insanlarla tanigti-
giunda, 1rksal kimligime iliskin 6nceden bilgi vermeye yeltenirdim. Fakat ne
yazik ki bu davranisim olumsuz kargilanir, beni fazla israrci, gikarcy, terbiye-
siz bulmalarina neden olurdu. Dolayisiyla artk, beyaz insanlarin, yanlarinda
zenci biri olmadiginda bile bu tiir algaltici sozler sarf etmedigi varsayimi iize-
rinden hareket ediyorum, boyle bir durumla kargilagtigimda ise bu kartviziti
uzatiyorum.

Varhgunin sana vermis oldugu rahatsizliktan duydugum iiziintiiyii belirt-
mek isterim. Eminim sen de irk¢1 sézlerin nedeniyle benim duydugum rahat-
sizliga iiziilmiigsiindiir.

Saygilarimla,

Adrian Margaret Smith Piper

* Adrian Piper (1948- ); Afrikali-Amerikali kavramsal sanatgi, kimlik olgusu iizerine temellenen
performans ve enstalasyonlanyla tamnmsur. Felsefe egitimi goren Piper, New York Kent Uni-
versitesi'nde okuduktan sonra doktorasini Harvard Universitesi'nden almug, 1977-78 yillan ara-
sinda Heidelberg Universitesi'nde lisansiisti galiymalanm sirdirmiigtir. Georgetown, Harvard,
Michigan, Stanford gibi tiniversitelerde felsefe alaninda egitimcilik yapan sanatgi, 1970°1i yillar-
dan itibaren irk, kimlik, cinsiyet rolleri gibi olgulan irdeledigi yapitlanyla tamnmgtr.
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James Luna*
Performans Ciimleleri (1993)

Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢iinkii herkes bir kiiltiire ait olmak istiyor
Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢iinkii herkes ruhani olmak istiyor
Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢iinkii herkes devletten fon almak istiyor
Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢iinkii herkes kurban olmak istiyor
Herkes Kizilderili olmak istiyor, ¢iinkii herkes ¢ok-kiiltiircii olmak istiyor

Tomie Arai**
Linda Weintraub’ a Agiklamalar (1994)

Deneyimlerimin bagkalarindan farkli oldugu duygusunu her zaman igim-
de tagidim. Akademik bir deneyimim de olmad: — sanatokuluna yalnizca bir-
kag ay devam edebildim. Sanat okulu beni hayal kinkligina ugratti. Oraya bir
tiirlii uyum saglayamadim. Sanat yapmay: dersime g¢aligarak ogrenmedim,
bagka sanatgilardan 6grendim. Yazarlar benim hakkimda, ‘kendi kendini ye-
tigtirmis bir sanatg1’ dediklerinde giilmem geliyor.

Okulu biraktigimda yil 1968'di. Zaten pek ¢ok kisinin okulu biraktig: bir
yildi. Vietnam’daki savag iyice ateglenmisti. Ben sanatin belli fikirleri anlat-
mak icin kullanilmasina, yani politik sanata ilgi duyuyordum. Politik sanat
yapmanin ¢egitli bi¢imlerini 6grendim. Bayraklar, afisler, duvar yazilari/re-
simleri ve sokak tiyatrosu yaptim. 1973-78 yillan arasinda Kent Sanatlar
Atolyesi’'nde galistim. Bu atélye, farkli mahallelerde yagayan kesimlerin ken-
di seslerini duyurabilecekleri kamusal sanat 6meklerinin yapimina katilimim
ongoriiyordu. Insanlar, kendileri igin bir anlam: olan tiirde sanat iiretiyorlar-
di. Sanat ortamindan kendini diglanmig hisseden gesitli irklardan sanatgilar da
duvar resimlerini galeri sanatina bir altemnatif olarak gériiyorlardi. 1970’lerin
baginda bu tiir aktiviteler igin destek bulmak miimkiindii. Savag vardi. Femi-
nizm vard1. Insanlar gruplar halinde seferber oluyorlardi. Altematifler anyor-
lardi. Sokaklara ¢ikip eylem yapmak fikri herkese olumlu geliyordu.

Katilimcilar sanatg: degillerdi, cogu da zaten gok gencti. Ben kadinlar igin
bir duvar resmi yapmigtim. Afrikali, Porto Rikolu, Cinli ve Italyan kadinlarla

* James Luna (1950- ), Kizilderili asill Amerikal kavramsal sanatgi; Kizilderili kimliginin ta-
rihsel ve giincel yansimalarini ele alan yapitlaniyla taninmugtir. California ve San Diego dniver-
sitelerinde sanat egitimi goren Luna, ozellikle izleyici katilimli projelerde kimlik olgusuna dik-
kat gekecek performanslariyla adini duyurmugtur. “"Gergek Bir Kizilderiliyle Fotograf Cektirin"
(1991) gibi yapitlarinda beyaz Amerikahlarin ortilk Onyargilanm sergileyen sanatgi, ironik yak-
lagiminin gerisinde kiiltiirel mirasin trajik boyutunu gorindr kilmigtir.

** Tomie Arai (1949- ); Japon asilli Amerikali sanatgi, kendi gegmigine gondermede bulundugu,
kiltirel bellek odakh yapitlariyla taninmugtir. Resmi sanat egitimi gormeyen Arai, kamusal alan-
da pek ¢ok galiyma yapmis, ABD’nin birgok bolgesinde halkin katilimiyla gergeklestirilen pro-
jelere onciilik etrnigtir. Sanatin tarihle iligkisini irdeleyen sanatgi, kolektif bellegin oluyum bi-
gimlerini sorguladigi sozli tarih galiymalarindan 6grendiklerini sanata yansitmigtir.

299



20. YUZYIL BATI SANATINDA AKIMLAR

birlikte. Aragtirma yapmay: bilmiyorlardi, evlerinde hig kitap yoktu. Ama ken-
di tarihlerini anlatmak istiyorlardi. Onlarla ¢aligtiktan sonra ben de tarihe ilgi
duymaya bagladim, nereden geldigimi diiginmeye, kisisel tarihimi yazmaya
bagladim. O duvar resimleri, insanlarin iizerine yaz1 yazdiklar1 bog bir sayfa

” 6

gibiydi. Baghklan, “Cin Mabhallesinin Igcilerine Saygi Duvar”, “Kadinlara
Saygi Duvan”, “Yeni Bir Toplum Yaratmak”, “Gokyiiziiniin Yarisim Kadin-
lar Tagiyor” geklindeydi. O duvar resimleri, “bana” ait degildi. Biitiin katilim-
cilar iizerine imza att1. Farkl kiiltiirlerden gelen insanlarla ¢aligmak, beni “et-
nik” sanata, “‘getto” sanatina yoneltti — yani “gercek” olmayan sanata. Biz
“getto” fikrinin olumsuz ¢agrnigimin tersine ¢evirmeye ¢aligiyorduk.

Kiiltiir Devrimi sirasinda Cin’den kéylii ressamlar ziyarete geldi. Batili iil-
kemizi goriince sagkinhiga ugradilar. Kullandigimiz simgeleri anlamiyorlard:.
“Neden burada bir agag kullanilmig?” diye soruyorlardi émegin. Insanlarin
birtakim seylere bakarken gercekten de bazi kiiltiirel farkhiliklardan etkileni-
yorlardi. Bunu fark etmek daha duyarh olmami sagladi.

1975°te Ulusal Duvar Resimleri Projesi bir konferans diizenledi. Konferan-
sa katilan sanatgilarin ¢ogu farkh irklardandi. Ulkenin dért bir yanindan gel-
miglerdi. O konferans katilimc: kamusal sanata ilgi duyan sanatgilarin bir ara-
ya geldigi onemli bir bulugma ag olusturdu. insanlarin gergek deneyimleriyle
ilgili bilgi sahibi olmak konusunda herkes son derece hevesliydi. Ben Kizilde-
rili ve Afrikali-Amerikali sanatgilarin otobiyografik yontemlerine ilgi duyu-
yordum. Kiiltiirel miraslarim kutsuyorlardi adeta. Sanat yapmanin altematif
yollarim bulabiliyorlardi. Kendimle ilgili sanat yapmanin yanli bir sey olma-
digin1 onlardan 6grendim. Sanat okulu yaklagimini agan o kadar farkh y6ntem-
ler var... illa ki sanatin ana arterlerinde var olma ¢abasina girmek gerekmiyor.

O giinlerde devrim diigiincesi romantize ediliyordu. Ugiincii Diinya iilkele-
rinden yayilan fikirler bizi de etkiliyordu. Sosyalist fikirler. Toplumun sanati.
Insanlara hizmet etmek. Cin’de ve Kiiba’da sanatin belli bir iglevi, rolii, sos-
yal anlam: vard:. Evlilikten cinsel iligkilere ve egitime degin genel olarak her
tiirlii kurumun sorgulandig: bir dénemdi. Yapitlarimda bu tiir konulara degini-
yordum. Bunlar, toplumun genel yapisina ve insanlarin nasil denetim altina tu-
tulduguna iligkin bir boyut tagiyordu. Bizler kendi kiiltiir, saglik ve egitim ku-
rumlarimizin kendi denetimimizde olmasini istiyorduk.

Bence sanat asla bir bog.luk duygusu iginde yaratilmaz. Sosyal ve politik
cevre sanati etkiler. Ben o donemde Vietnam Savagi’ndan ve Cin’de iiretilen
sanattan etkilenmigtim. Bunlar, kendi irkimin bilincine varmami sagladi. Ken-
di deneyimimin Afrikali-Amerikalilarla ve diger irklara mensup Amerikalilar-
la baglantili oldugunun farkina vardim.

O donemde yapilan duvar resimleri, toplumsal bir sanat hareketi yaratmak
potansiyeline sahipti. Fakat savas sona erip Reagan se¢imi kazandiginda Sol
kendi kendini yok etti. Para bitti. insanlarin kurdugu baglantilar aniden kesil-
di. Enerji dagildi.
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AHU ANTMEN

Sanatgilardan Yazilar ve Agiklamalarla

20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar *

Kubizm'den Gergekiistiiculige, Soyut Digavurumculuktan
Pop’a, Arazi Sanati’'ndan Performans’a ve Kimlik Sanati’'na
20. Yizyll Bati Sanati, degisen diinyada yeni konulara
yeni ifade bigimleri arayan sanatgilarin ardi arkasi
kesilmeyen arayislariyla sekillenen bir yaraticihk

seriivenidir.

Elinizdeki kitap, akimlar halinde gelisen bu seriivenin ana
noktalarini iceren bir rehber olarak gagimiz sanatina
ayna tutuyor, yiz yillik siirece yayilan dénemde birbirini

kovalayan yeni olusumlarin izini siiriyor.

Her biri kendi d6nemine damgasini vurmus sanatsal
akimlari, onlari bizzat yagayanlarin yazdiklarindan ve
anlattiklarindan yapilmig bir segki egliginde
okuyabileceginiz kitapta, tarihe yansiyan sayfalarin
sanatgilarca doldurulmus satir aralari var: Picasso ve
Braque, Kibizmi nasil kesfetti? Fiitiristler neden miizeleri
yikmak istiyordu? Malevig'in “Siyah Kare"si dénemin
elestirmenlerinin yazdigi gibi ‘sanatin sonu’ muydu?
Marcel Duchamp neden siradan bir pisuari sergilemek
istedi? Chris Burden performanslari sirasinda fiziksel
dayanikliigin sinirlarini mi arastiriyordu? James Luna

miizede neden kendini sergiledi’..

978-975-570-3
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