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Sunum

Aklin hazzi, tamamen imgeye baglhdir. Michel Foucault, cinselligi beden ve haz buttinliigi olarak
tanimlamistir. Sanat akil ve haz butunlugu olarak tanimlanabilir ama bu, yansitmayla, gor-
selin “otekiligi” hakkinda diistinmekle gelistirilen, siirdirtilen bir hazdir.

Sanat, tartismaya acik bir kavramdir. S6z konusu tartisma sadece insanlarin hangi sanat yapitimin
iyi veya dikkate deger oldugu konusunda fikir birligine varamamalar1 degildir. Herkesin
hayranlik duydugu bir sanat yapiti karsisinda bile ona neden ve nicin hayran kalinmasi
gerektigi konusunda fikir birligine varilamayabilir. Bu bir sorun degildir. Insanlar gibi sanat
yapitlan da karmasiktir. Herkesin deger yargisi ayni olsayd, ortalik cehenneme dénerdi.
Hem kitsch hem de akademik yaklasim stiregelen tartismaya bir son vermeye calisir; kit-
sch , sanat yapitini duygusalligin ve kliselerin icine oturtur, akademik yaklasim ise yapiti
sistematik séylem biinyesinde dikkatle inceleyip agimlar.

O halde sanatin tartismaya acik bir kavram oldugunu séylemek, bunun hem kendi kendimize
hem de baskalariyla yaptigimiz bir sohbet, bir fikir aligverisi oldugunu séylemektir. Iyi bir
refakatciyle, fark etmedigimiz seyleri goren, onlari tanimlayan piriltili sozciikleri bulabilen
veya resimlerle ilgili bilmedigimiz seyleri bilen biriyle resimler hakkinda konusmak, fikir
aligverisi yapmak biiyiik bir hazdir. Bu sav 6zellikle, modern resimlere, yani sanatin genis,
cogulcu bir halk kitlesi icin tiretilmeye baslamasindan sonra yapilan resimlere bakarken
dogrudur.

1848’den 6nce yapilmis resimlerin yer aldig1 bir kitaba bakarsaniz ya da bu yapitlarin yer aldigi bir
sergi mekanina giderseniz, diyelim ki Paris’teki Louvre’a veya Londra’daki Ulusal Gale-
ri’ye ugrarsaniz, buradaki resimlerin cogunun Hiristiyanliga ve klasik edebiyata gonderme
yaptigini goriirsiiniiz. Bu yapitlar, Incil, Ovidius’un yazdigi Metamorphoses [Déniisiimler]
ve Hiristiyan mitolojisi ile diger klasik kaynaklar konusunda egitim alan homojen bir halk
icin tretilmistir.

Bu kitabi okurken, devasa bir modern sanat koleksiyonu arasinda yiiriidiigiiniizii hayal edin. Or-
negin, Amsterdam’daki Stedelijk Miizesi'nde veya New York’taki Modern Sanat Muzesi'nde
oldugunuzu dustiniin. Simdi kendinize sorun: 1848’den sonra herkesin esit derecede ilgilen-
digi, bildigi metinler ve edebi eserler hangileri? Incil ya da Metamorphoses [Déniisiimler]
kadar bilinen, bu ikisine esdeger hicbir metnin olmadig dikkati cekecektir. Ancak bu gozle-
me, ortak bir metnin oldugu séylenerek yanit verilebilir. Ortak metin, metnin olmamasidir;
sanat biitiinilyle gorsellige dayalidir. Bazen “sanat olarak sanat”in ya da “gercek sanat”,
“iyi sanat”, “modern sanat” olarak sanatin biitiiniiyle gérsel oldugu ileri stiriilmektedir.
Salt gorsel haz almak, gorsel uyum hazzini tatmak icin sanata bakilir. Yirminci yiizyilin ilk
yarisinda Ingiliz sanat elestirmeni Roger Fry ve ikinci yarisinda Amerikali elestirmen Cle-
ment Greenberg bu fikrin 6nemli savunuculariydilar. Onlarin resme bakma yontemine gore
renk, ton ve sekille tiretilen ti¢ boyutlu kurgusal mekan bir uyum yakalamalidir. Ama belli
bash biiytiik koleksiyonlarda veya bu kitapta yer alan resimlere bakarsaniz, pek cok yapitin,
ornegin Picasso’nun resimlerinin cogunun boyle bir uyumdan yoksun oldugunu goriirsii-
niiz. Dahasi, bu tiirden bir uyuma sahip olan yapitlarda da, 6rnegin Matisse’in yapitlarinda,
gorsel uyumun 6tesinde, bahsedilecek ve goriilecek ¢ok fazla sey vardir.

Jon Thompson’in metni modern resimlere nasil bakacagimizi anlatmiyor. Daha ziyade belli bash
resimlere bakarken sergiledigi diisiinme seklini gosteriyor. Kendi deneyimi hakkinda bilgi
veren metinleri isaret ediyor. Yaptig1 aciklamalarin hepsini sunmak yerine biitiinctil bir
secki aktaryor.

Ilerleyen sayfalarda sanatcilarin iginde yasadig1 donemin tarihiyle ilgili bilgiler yer aliyor. Ayrica,
sanatcilarin yasamuyla, egitimiyle veya yapitlarinin dayanagi oldugu diisiiniilen tecriibe-
leriyle ilgili bir biyografi de sunuluyor. S6z konusu yapitin sanatcilarin yasami boyunca



urettigi yapitlar arasindaki yerini, sanatcilarin cahsmalarinin diger sanatcilarla iliskisini ve
yapitlardaki imgelerin izleyicilerden, sanat kurumlarindan aldig1 geribildirimleri aciklayan
sanat tarihsel bir arka plan aktariliyor. Ardindan, resmin gelisiminde etkili olan edebi yahut
dusiinsel zeminle, filozoflarin, sairlerin, yazarlarin ya da baska sanat formlarinin yapiti na-
sil sekillendirdigi, yapitin nelere gonderme yaptig1 konusuna deginiliyor. Thompson, bize,
bu yapitlar hakkinda bilinebilecek her seyi anlatmaya kalkismiyor. Yorumlarimizi genislet-
mek icin bizim de kendi arastirmalarimizi yapmamiz, kendi metinlerimizi olusturmamiz
gerekiyor. Bu kitap yapitlar karsisina gectigimizde ¢ikardigimiz sonugclar degil onlari anla-
maya yonelik yaklagimlarimizi gelistirmeye yardimei olacak bir kaynak sunuyor.

Jon Thompson, bir sanatcidir. Aym zamanda sergi kuratort, elestirmen ve kendi neslinin en et-
kileyici sanat egitimcilerinden biridir. Bize sundugu sey, bizzat etkileyici ve ilging buldugu
bir modern resim seckisidir. Bu seckide yer alan ¢alismalardan bahsederken, onlar1 hangi
yonleriyle etkileyici buldugunu da agiklamaktadir. Thompson'in sozlerini, gerek kendi ken-
dimize gerekse baskalariyla yaptigimiz fikir ahigverisleri sirasinda kullanacagimiz kesindir.
Dolayisiyla yapita bakma ve yapit1 yorumlama siirecinde Jon Thompson iyi bir refakatci, iyi
bir yol arkadasidir.

Andrew Brighton

Tate Modern

Halka Acik Etkinlikler
Programi Bolumu
Eski Bas Kuratoru



G U Sta Ve C O U r b et Fransiz Gercekgiligi’inin

“babasidir”. 1819’da, Ornans adh bir tasra kasabasinda dogdu.
Paris’teki Ecole des Beaux-Arts’da verilen geleneksel akade-
mik egitimden etkilenmeyen sanatcl, 6zel akademilere gitti ve
istatlarm Louvre’da yer alan resimlerinin kopyalarini yaparak
kendi kendini egitti. Bu esnada Caravaggio ve Velazquez’in
yapitlarina karsi o6zel bir tutku gelistirdi. Courbet, Salon Ser-
gisi’'ne ilk kez 1844’te katild1. Siyasi acidan radikal olan sanatci
II1. Napoleon tarafindan ona verilen Légion d’Honneur nisani-
nt (Onur Nisany) reddetti. Komiinii destekledi ve 1871’de Ven-
dome Stitunu’nun yikilmasinda suc ortagi oldugu gerekeesiyle
tutuklandi. Courbet’ye, stitunun yeniden insa edilmesi icin
gerekli iicreti 6deme cezasi verildi. 1873'te Isvicre'ye kacti ve
1877'de 6lene dek burada yasadi.

1855

Tuval tstune yaglh boya

Sanatginin Atélyesi &5t

Courbet’nin bu resminin kesinlikle modern sanatin esiginde
durdugu soylenir. Klasik bir tablo seklinde yapilmasina rag-
men tamamen ¢agdas meselelerden bahseder: kent ve tasra
arasindaki iligskinin degisimi; sanatci ile siradan erkeklerin
ve kadinlarin giindelik yasamlar: arasinda yeni bir uyum ya-
kalama ihtiyaci; donemin genis siyasi, toplumsal ve kiilturel
dustunce ikliminde sanatin yeri; giinlitk yasamin istikrari ko-
nusunda devrim sonrasi yeni diizenin etkileri. Ancak bu resim,
ayni zamanda son derece bireysel bir yapitti. Courbet, yapiti,
“sanatsal ve ahlaki yasaminin yedi yilini 6zetleyen gercek bir
alegori” olarak tanmimlamisti. Bu resim, “okunmak” tizere ta-
sarlanmis, biiyiik oranda temsile dayali bir calismadir.

Sanatginin Atolyesi. 1855 (ayrintilar)



Sovalesinin 6ntinde oturmus, karsisindaki ¢iplak modelini ve kiiciik cocugun baktigi manzara
resmini tuvale aktarmaya calisan ressam, tablonun merkezindedir. Tuvalin sol tarafinda bir
grup siradan insan durmaktadir: bir Yahudi, bir rahip, 1793'iin emektar bir Cumhuriyetcisi,
bir av kopegi ve bakicis, bir kumas saticisi, bir levazimatgl, bebek emziren bir kadin ve ben-
zeri Tuvalin saginda, yan karanlikta, sanatcinin hemen arkasinda ise Courbet’nin, bazilari
sanatc¢inin fikirlerini ve calismalarini 6nemli oranda etkilemis olan dostlar yer almaktadir.
Sair ve sanat elestirmeni Charles Baudelaire sagda, 6nde duran masanin iistiine oturmus-
tur; “Gergekei” roman yazari Jules Champfleury, Courbet’nin hemen arkasindaki taburede
oturmaktadir; radikal siyaset diisuntru Pierre-Joseph Proudhon -Karl Marx’in selefi- arka-
da, ayakta durmaktadir. Sanatginin Atolyesi’nin belki de en dikkat cekici 6zelligi, Courbet’nin
atolyenin arka duvarini i¢ mekanla manzaray: birlestirip kaynastiracak sekilde birbiri icinde
erircesine butunlestirme seklidir. Sonralar kendisinin de ifade ettigi gibi bu resimde, gézii-
niin gordigu bitin diinyevi seylerin resminin yapilabilecegi fikrini aktarmak istemistir.

Gerge kQI lik “Gercekeilik” terimi ilk kez Courbet ve ¢evresitarafindan, 1846 yili civarinda sanat¢inin
atélyesinin yakinlarindaki Andler Birahanesi’nde diizenli olarak yapilan toplantilarda kullarul-
mustir: Bu terim, “Natiiralizm” teriminin aksi olarak goriilmelidir. “Natiiralizm,” goriiniir diinya-
w1 ele alma seklini ifade ederken “Gergekgilik,” ana temayi, konuyu ifade eder: ne kadar rahatsiz
edici veya kaba olabilecegini umursamaksizin cagdas yasamu gercekte oldugu gibi betimlemek.




T h é O d O re R O U Ssea U 1812’de Paris’te dogdu. Erken donem calismalarinda

Oéle Vakti 1857

Hollanda manzara resminden etkilendi. Ulkesi genelinde yaptig1 seyahatlerden ve
resim calismalarindan sonra yasaminin geri kalanini gecirdigi, Fontainbleau Orma-
nr'nin kenarindaki Barbizon'a yerlesti Millet, Corot, Daubigny ve Diaz ile birlikte
manzara resminde uzman Barbizon Okulu’nun kurucu iiyesi oldu. Rousseau, Paris’te
diizenlenen salon sergilerine diizenli olarak resim gondermesine karsin mevcut ve
kabul edilmis akademik geleneklerden uzak oldugu icin yapitlar: genellikle reddedildi
Sanatc1 1867°de Barbizon’da 6ldii.

Tuval istine yagh boya

Gorges d’Apremont i et
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Unlii yazar Théophile Gautier, Rousseau’yu “manzara resminin Delacroix’s1” olarak
tanimhiyordu. Yazar, ressamin renklerinin canliigina ve resim yapma yonteminin
enerjisine gonderme yapiyordu. Rousseau’nun, Fransa’ya 6zgii manzara resmine,
ayn donemde John Constable’in ge¢ donem biiyiik 6lcekli yagh boya “eskizleri”nin
giindemde oldugu Ingiliz manzara resimlerine benzeyen yeni bir renk uyumunu ve
fircay1 daha serbest kullanmaya yonelik bir calisma teknigini getirdigi de kesinlikle
dogruydu. Ama Rousseau bagka yonlerden de yenilikeiydi. izlenimciler iistiinde bii-
yiik bir etkisi olan manzara kompozisyonlari ile bu alanda radikal derecede farkl bir
yaklasim gelistirdi. Ogle Vakti Gorges d’Apremont, bunun bashca érnegidir. Bu re-
simde ne resmi cerceveleyen ne de gozin odaklanabilecegi merkezi bir nokta vardir.
Aksine toprak ile gokytzii arasinda olusturulan genis, yar1 yariya bélinmus gorintii
soz konusudur. Duz arazi ile kayalik arazi arasindaki ikinci, (bilingli bir sekilde) hata-
11 ufkun 6ne ¢ikmasi sayesinde yataylig1 vurgulanan tuval ki bu, Rousseau’ya 6zgu
bir 6zelliktir- basit bir sekilde bakilip gecilen degil durmaksizin incelenen, giicli bir
gercek diinya hissi yaratmaktadir. Bu his, resmin giines 1s1ginin daha fazla dustiiga
orta zemini boyunca sol tarafi saga, sag tarafi sola tasiyan bir dizi kiictik resimsel
tesadiifle daha da guiclendirilmistir.

JohnConstable, Eski Sarum Narcisse Diaz de la Pea
(Sorviodunum), 1829. Ince karton Jean de Paris Tepeleri, Fontainbleau
uzerine yagh boya, 14.3 x 21 cm Ormani, 1867. Tuval istiine yagh boya,
The Art Institute of Chicago 84 x 106 cm. Musée d'Orsay, Paris



AtOIye Ressaml Fransiz ressamin hayran oldugu bilinen John Constable gibi

Charles-Frangois Daubigny
Qise'daGunbatimi, 1865

Tuval stiine yagh boya. 39 x 67 cm.
Musée d'Orsay. Paris

Rousseau da kendini yerel bir sanatcy, yapitlarini da tipki “sevgili
ormanim” derken ifade ettigi gibi yerel bir tirtin olarak gérmustiir.
Sadece birkag y1l sonra onun yolundan giden ve acik havada calisarak
temay1 dogrudan tuvale aktarma fikrini yiicelten Izlenimcilerin aksine
Rousseau, uzun kir yiiriyusleri sirasinda yaptig) eskizleri ve aldig
renk notlarini temel alarak, atolyede calismstir. Dolayisiyla gorunus-
lerinin aksine bu resimler, izlenimlerden veya resimsel bir bildirimden
ziyade imgelerin yapilandirilmasi suretiyle uretilmistir. Yapilandirilmig
her imge gibi Théodore Rousseau’nun resimleri de gozlemle ilgili ol-
dugu kadar bellekle de ilgilidir. Bu nedenden dolayi resimlerin zamani
asan bir niteligi de vardir. Bir yeri, giiniin belirli bir anini ve belirli bir
hava durumunu temsil eder ama hemen o anda yapildig1 hissinden
yoksundur.

11



Fre d e r I C Ed W I n C h U rC h sanat egitimini, resim yapmayi kendi kendine

ogrenen, Ingiltere dogumlu manzara ressami Thomas Cole (1801-48)’den ald1. Cole
Ruskin tarzi, Hiristiyan tsluplu, alegorik gii¢ sahibi resim yaklagimiyla Amerikan man-
zara resim gelenegini neredeyse tek basina “yiicelik” mertebesine ulastirmisti.
Amerikan manzara resminin 6ncii sanatgilarindan Cole’in roliinii devralan Church,
sahip oldugu 6nemli bir beceri sayesinde kamuoyunda taninma siirecini kendisi
yonetmis ve kariyeri boyunca kendi kendine kamuoyu bilinirligi saglamis coskulu bir
sanatgiydi. Yapitlarinin New York'taki belli bash sergilerde yer almasini ve bu saye-
de, gezici sergilerle calismalarinin Avrupa’nin 6nemli kiiltiir merkezlerinde sergilen-
mesini saglamistir. Felsefi acidan sanatg1 Cosmos: Sketch of a Physical Desciption
of the Universe kitabinin yazari, bilyiik Alman natiiralisti Alexander von Humbol-
dt’un hayraniydy; yazarin Orta ve Giiney Amerika’ya iliskin tutkularini paylasiyordu.

1862

Coto p a Xi D a g I Tuval istineyagliboya, 1219x215.9¢cm
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The Detroit Institute of Arts

Church, Giiney Amerika’ya iki seyahat yapti. Bunlarn ilki sirasinda (1853) Humbol-
dt’'un doga yaklasimini test etmeye basladi. And Daglar1 boyunca Kolombiya’dan Ek-
vator’a gecen ve Humboldt'un Tann vergisi evrensel uyum mefhumunu ispatlamay:
amaclayan sanatgy, en kiiciik bitkiden en biiyiik daglara kadar rastladig her seyin kara
kalem ve sulu boya eskizlerini yaptig1 bir dizi calismayla seyahatin giincesini tuttu. Co-
topaxi Dagini ilk kez bu gezide gormustii ama resmin asl icin gerekli gorsel malzemeyi
1857’de yaptig], volkamin patlamasina sahit oldugu ikinci seyahat sirasinda toplamisti.
Bu 6nemli resim, Amerikan Ic Savasi sirasinda yaptig1 bir dizi yapit arasinda yer aliyor-
du. Ornegin yine ayni seride yer alan ve savasin tehdit edici boyutlara ulastigi (sanat
tarihgisi ve sanat elestirmeni Robert Hughes’un isaret ettigi gibi) 1860’'ta yapilan Ala-
cakaranlikta Yaban Hayat: adh yapitta 6fke dolu giinbatimi, géli kan deryasina déniis-
tliriyormus gibi gorinityordu. Church’iin en apokaliptik doga tasavvuru olan Cotopaxi
Dagn, savas basladiktan bir yil sonra yapilmisti. Havai ve gayri ciddi bir 1sikla aydinlati-
lan Tropiklerde Yagmur Mevsimi ise savas sona erdikten bir y1l sonra uretilmisti.
Cotopaxi Dagr'nin alegorik giici, Ingiliz ressam John Martin’in basarih eseri Pan-
demonium’a Giren Stirgtin Melekler (1841) gibi yapitlara benzer ancak Church’iin o
zamana kadar Martin’in yapitlarini goriip gérmedigi mechuldiir: Her iki sanatci da diin-
yann ahlaki ¢okiintiiniin kayisina vardigini isaret etme yontemi olarak doganin diizeni
icinde bir tur “6liim an1”n1 simgeleyen imgelerin resimlerini yapmustir. Church’iin res-
minde o6fkeli Yerkiire, alevli gaz ve kil yiginin1 havaya
puskiirtmekte, Giinesi, onu karartmakla tehdit et-
mektedir. Giines ise bu tehdide cevaben Yerkiire’nin
tamamini her seyin tiikenip bitmekte oldugu siilfir
kapli bir cehennem atesine donustiiriiyormus gibi
goriinmektedir. Resimsel diizenlemeye iliskin bir giic
ve yetenek gosterisidir bu. Humboldt okuyucularini
dogada is basinda olan muktedir giiclerle yiizlestir-
menin yan sira onlara ayrintil gézlem yapmanin
6nemini de 6gretmistir; Cotopaxi Dag gibi yapitlar-
da ise Church muazzam doga olaylari ile bunlarin
kiictik birer resimsel olaya donustiirillmesi arasinda
kurulan ince, hassas dengeyi gostermektedir.

Alexander von
Humboldt'un Doga
Anlayisi

Bilim insan1 ve ayn1 zamanda
dindar bir Hristiyan olan
Humboldt, dogay1 cok sayida
farkl sekillere biirtinerek
kendini agiga cikartan birles-
tirici bir i¢sel enerji, gesitlilik
icindeki bir butiinlik
-yasamin nefesiyle can bulan
bir biitiin- olarak ele almistir.



Alacakaranlkta Yaban Hayati, 1860
Tuval tistune yagh boya, 1015 x162,5 cm
The Cleveland Museum of Art

John Martin. Pandemonium'a Giren Sirgiin
Melekler, “Kayip Cennet"ten, Cilt 1, 1841
Tuval ustune yagl boya, 62 x 76.5 cm. Tate
Koleksiyonu, Londra
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E d ga r D ega S 1834’te Paris’te dogdu. Ailesi sanat¢inin ressam olma arzusu-

nu destekledi. Biiyiik bir Neoklasik resim ustasi olan Jean Auguste Dominique
Ingres’in 6grencisi Louis Lamothe’un atélyesine girdi 1855 ve 1856’'da Ecole des
Beaux-Arts’da egitim ald1. Degas ti¢ yilin1 Naples, Roma ve Floransa’da ¢calisarak
gecirdi. 1917°de 61dii

yak.1860-62

Egzersiz Yapan Geng Spartallar o=

14

Bu sahne Sparta ovasinda gecmektedir. Resimdeki hareket soldan saga dogrudur.
Bir grup geng kiz, ¢iplak, genc erkek grubuyla karsilagsmistir. Muhtemelen yigitlikle-
ri ve erkeklikleri konusunda onlarla alay ediyormus gibi gériinmektedirler. Bir grup
yetiskin ise gencleri uzaktan seyretmektedir. Manzara hayal triinudiir. Degas, ha-
yat1 boyunca Yunan yarimadasina hi¢ gitmemis ancak antik Sparta tarihi hakkinda
kitaplar okumustur. Cinsel icerikli bu nazik karsilasma anlatisinda kizlarin arkasin-
da, Degas’nin —-efsaneye gore Spartal kiiciik erkek ¢ocuklarin 6liim-kalim sinavini
vermeleri icin birakildig) yer olan- Taygetos Dag1 yorumunu goririz Genglikten
kaynaklanan kusurlarina ragmen Egzersiz Yapan Geng¢ Spartalilar’daki ortam goz
alicy, hayli cagrisima acik bir uyum sergilemektedir. On plandaki ince yapili, bronz
tenli, atletik bedenlerden uzaktaki dagin eteklerine kurulu Sparta kentine kadar tiim
sahne bal rengi, zarif bir 151kla ve bir yaz aksaminin ortami isitan sicakligiyla adeta
yikanmistir.

Egzersiz Yapan Gen¢ Spartalilar, Degas Italya’da aldig egitimini tamamlayip
Fransa’ya dondikten kisa bir siire sonra yapildi; bu, geng ressam ic¢in hayli zor bir
gecis donemiydi “Modern” olmak istiyordu ama ayni zamanda eski resim 6gretile-
rini strdirmek de istiyordu. Bu resim, sanat¢inin resim yapmak konusunda sergi-
ledigi farkli ancak bariz sekilde klasik yaklasimi gozler 6niine sermektedir. Degas,
Akademide Jacques-Louis David tarzinda resim yapma egitimi almist.. italya’da
Mantegna, Botticelli ve Raffaello’nun resimlerinin kopyalarini yapmisti Frize ben-
zeyen, Neoklasik bir tablo gibi sunulan Egzersiz Yapan Geng Spartalilar’a, her iki
deneyim de damgasini vurmustur. Aslinda bu kompozisyonun son halini almasi hayli
zor olmustur. Yapitin ¢cok sayida farkl versiyonu vardir ki hepsi bir arada degerlen-
dirildiginde bunlar Degas’nin 6n plandaki iki temel grubu dengeleme ve onlari man-
zaranin icine uygun sekilde yerlestirme miicadelesini acikca ortaya koymaktadir.
Aldig) klasik egitim, resmin igine dogru ve uygun eklemlenebilmeleri icin figiirlerin
giysili degil ciplak bir sekilde ¢izilmesini, gruplar halinde bir araya getirilmeden
once de tek tek etiitlerinin yapilmasini sart kosuyordu. Her iki islem de Degas’nin
bazi sikintilar yasamasina neden olmustur ve son halini alan resimde bunun agik
kanitlar1 yer almaktadir. Geng¢ kadinlan saran kumasin kivrimlan sonradan akla
gelmis ve eklenmis gibi goriinmektedir; Degas’nin tiim ¢abalarina ragmen bes geng
erkegin bir araya getirilisi de ikna edici bir grup goriintiisii sunamamaktadir.
Roma’dayken Degas, ergen bedenine karsi ozel bir ilgi duymaya basladi. Fransiz
akademilerinin tercih ettigi asir kasl, kahramansi erkek ve fazlasiyla yapmacik
kadin modellerden calismayi birakip bunlarin yerine sectigi temalara uygun geng
modelleri ise aldl. Gen¢ modellerle ¢alisarak Vaftizci Yahya ve Melek, Yeftah’in Kiz1
ve Davut ile Golyat gibi belli bash resimsel projeleri hayata gecirdi.



Vaftizci Yahya ve Melek etiidi, 1856-58
Kagit zerine kara kalem. 44,5 x 29 cm
Von der Heydt-Museum, Wuppertal
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E d O U a rd M a n et 1832’de, Parisli varlikh bir ailede dogdu. Salon ressami Tho-

mas Couture’in atélyesinde resim egitimi alan sanatci, kariyerinin basinda Veldzquez
ve Ribera gibi Ispanyol ustalardan etkilendi. 1860’larn ikinci yarisinda Manet, Degas,
Monet, Sisley ve Pissarro’nun dahil oldugu Batignolles grubunun lideri haline geldi.
Kirda Ogle Yemegi'ni sergiledigi 1863'te Reddedilenler Salonu’nda skandala neden
oldu; iki y1l sonra Olympia'nin Salon otoriteleri tarafindan sergiye kabul edilmesiyle
yine bir skandal patlak verdi.

. 1863
O | H Tuval Ustune yagh boya, 130 x 190 cm
y I I I p I a Musée dOrsay, Paris

Manet, kimi zaman, ilk modern ressam olarak tanimlanir. Sanatgi, kuskusuz, Gercek-
cilik ve Izlenimcilik —~Jean-Baptiste Greuze ile Gustave Courbet’nin atolye merkezli
resim yapma tarzi ve Alfred Sisley ile Claude Monet'nin agik havada resim yapma
tarzi- arasinda kavramsal bir bag veya kopri kurmaktadir. Hayli yetenekli bir Salon
ressami olarak Manet, bash basina ¢cagdas bir temay ele alirken Akademi’nin sevdigi
tarzda seckin ve klasik egitim kurallarina sahip kompozisyonlar tiretebiliyordu. Ayni
zamanda yeni nesil ressamlar arasinda popiilerlik kazanmis, daha rahat tarzda resim-
ler de yapabiliyordu. Olympia, yapimina bir y1l sonra baslanan ve ayni yil tamamlanan
Kiwrda Ogle Yemegi'ndeki uzamsal tuhafliklardan hicbirinin olmadig, teknik agidan
tutarli ve ¢ok kusursuz bir kompozisyona sahiptir.

Olympia icin poz veren model, Kirda Ogle Yemegi'nde de yer alan, sanat¢inin favori
modellerinden kizil sachi Victorine Meurent’dir. Son derece kasitl sekilde bir fahise
gibi poz vermektedir. O giinlerde fahiselerin cogu muhtemel miisterilerine daha eg-
zotik gorinmek amaciyla takma adlarla calistiklarindan resmin ismi, figiiriin roliine
iliskin agik ipuglar1 vermektedir. Yastiklarina dayanmis, pahali ipek bir salin iistiinde
bacaklarini uzatmis halde yatan “Olympia”nin yaninda ona gicek sunan —-kuskusuz
zengin ve asil bir beyefendinin gonderdigi hediye- zenci hizmetgisi durmaktadir. Bir
yandan gayet asikar bir sekilde kendini sergiliyormus gibi gértinen figiir -bu pozu,
durumunun miisait oldugunu fazlasiyla belli etmesini saglar- bir yandan da bakisiyla
izleyiciyi ahlakla ilgili konularda hayli kiskirtmaktadir.

Kirda Ogle Yemegi
1863. Tuval istune yagl boya, 208 x 264 cm
Musée d'Orsay, Paris
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Gergekgilik ve Tiyatrallik

Courbet’nin Sanat¢inin Atolyesi ve Ornans’ta Cenaze gibi resimlerinde tabloyu
kullanma sekli izleyicinin —baska bir deyisle seyirci grubunun- kendini toplulugun
bir parcasi oldugu hissetmesini saglarken Manet’nin Olympia’si her birimize ayr
ayn hitap etmektedir. Courbet’nin resimleri tiyatral bir sekilde cercevelenmistir ve
adeta sahne perdesinin ardinda olan bitenleri yansitmaktadir. Manet, bu gelenegi
cigner ve hayli kisisellestirilmis bir monolog edasiyla bizlere dogrudan hitap etmek
amaciyla bu tiyatral yanilsamayi ortadan kaldirir.

Victorine Meurent'in Portresi
1862. Tuval Ustiine yagh boya, 43 x 43 cm
Museum of Fine Arts, Boston
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G U Stave M O rea U 1826’da Paris’te dogdu Ecole des Beaux-Arts’da resim egitimi

aldi. Altmish yaslarinda izlenimecilik karsitihareketin ve Fransiz Sembolizmi’nin evrim
stirecinin kilit figiirti haline geldi Hayrani olan yazarlar arasinda Joris-Karl Huysmans
ve Marcel Proust da vardi. 1892’de, Georges Rouault ve Henri Matisse’in de 6grenci
oldugu Ecole des Beaux-Arts’a profesor olarak atand. 1898’de Paris’te oldii.

O r p h eus ' un B a § INl 1865 Atiarina Yem Edilen Diomedes

Tuvaliistuneyagliboya. 1865. Tuval iistune yagh boya.
T G K 154995 cm. Musée 1385x845cm
a § I ya n e n g I Z dOrsay, Paris Musée des Beaux-Arts, Rouen

Moreau, Orpheus’un Bagin: Tasyan Geng Kiz'1 yaptiginda

otuzlu yaslariin sonunda ve giicliniin zirvesindeydi O dénem-

de bu resim -ressamu gibi- biraz acayip bulundu; yapit, Emile

Bernand, Odilon Redon ve Ker-Xavier Roussel gibi sanatgilarin

yer aldig1 yeni bir gen¢ Sembolist ressamlar grubu sayesinde

kultirel begeninin cag atlamasindan yaklasik yirmi yil 6nce

yapilmistL

Bu resim, Moreau’nun orta yaslarda yaptigi calismalarin tipik

bir 6rnegidir: Gizemli pagan davranislarini ve ritiiellestirilmis

erotizmi ima eden, gosterisli ayrintilar iceren, egzotik bir re-

sim serabidir adeta. Orpheus’un hikayesi bilinen bir anlatidir.

Orpheus’un (Trakyal bir sair ve miizisyen; Apollo'nun oglu)

karisi, agag perisi Eurydike zehirli bir yilan tarafindan 1sirihir

ve oliir. Orpheus’un kalbi kanlmustir ve yer alt1 diinyasina gidip

onu geri getirmeyi kafasina koyar. Miizigiyle Persephone’yi

etkiler. Persephone, Eurydike yeryiiziine adim atana kadar ardina doniip bakma arzusuna karsi
koymasi sartiyla Orpheus’un dilegini yerine getirir ve karisini serbest birakmaya karar verir. An-
cak Orpheus bu sart1 yerine getiremez ve sonug bir felaket olur. Eurydike yer alt1 dilnyasina geri
gonderilir. Eurydike’ye duydugu asktan deliye donen Orpheus’u, Maenadlar paramparca ederler.
Orpheus’un basini ve lirini Meri¢ Nehri’ne atarlar. Biitiin bunlar Moreu’nin betimledigi ihtilafl
sahne gerceklesmeden 6nce yasanmistir. Bu versiyona gore Orpheus’un basi ve liri Midilli Ada-
sI’na tasimmustir. Resim, Orpheus’un kesilmis basini ve lirini sudan cikarip saygiyla tasiyan geng
bir kiz1 gostermektedir.

Moreau Izlenimcilige Kar§| Moreau, her seyden cok resimde mistik olana doniis konu-
sunda miicadele verdi. Bir keresinde su tinlii veciz sozi sarf etmisti: “Yalnizca ve
yalnizca, gormedigim ancak hissettigim seye inamirun.” izlenimeiligin hiz kazandigi
bir devirde boyle bir ifadede bulunmak, sadece sanatin dogasiyla degil, sanatin
kiltirel amaciyla ilgili de radikal diizeyde farkl bir goriisii ima ediyordu. Yeni Sem-
bolist sanat yapiti, oncelikle bir kiiltiirel zenginlik islevi gormiistii. Moreau Yiiksek
Ronesans ressamlarina -ozellikle Leonardo da Vinci’ye-- duydugu ilginin yani sira ,
Hindistan ve Cin sanatindan da etkilenmisti. Izlenimeciligin indirgeyici dilinin bir par-
casl olan dekoratif detaylan ayristirmak yerine Moreau “plastik sanatlar agisindan
uygun cizgileri, arabesk yaklasimi ve tiim siisleme araclarini kullanmak suretiyle
dustinceler uyandiran” bir resim tiriine donmek istedi.
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faval Ostone yagl boya, 205 x 122 cm
Mu  Gustave Moreau, Paris
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A I f re d S | S I ey 1839’da Ingiliz bir ailede dogdu. Isvicreli ressam Charles Gleyre’in

atolyesinde Claude Monet, Auguste Renoir ve Frédéric Bazille ile birlikte resim
egitimi ald. Reddedilenler Salonu’nda resimlerini sergiledi ve 1874’te acilan ilk iz-
lenimciler Sergisi’ne katildL Sanatgi, yasami boyunca yeterince tinlenemedi ancak
olditkten sonra yapitlarini bir araya getiren Monet'nin diizenledigi sergi cok basaril
oldu ve Sisley’in Izlenimciligin 6nemli bir figiirii oldugunu ortaya koydu.

La Celle-Saint-Cloud’'daki 865
Kestane Agacli Yol et o 15205
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Sisley’in yirmili yaslarinin ortalarindayken yaptig1 La Celle-Saint-Cloud’daki Kesta-
ne Agagl Yol, hicbir sekilde tipik bir Sisley resmi degildir. Bununla birlikte donemin,
atolyede tiretilmis en biyitk manzara resimlerinden biridir. Sisley kendini dénemin
yeni resim anlayisina kaptirmis olmasina ragmen bu yapit, her yoniiyle gayet agik
ki, “izlenimci” bir ¢calisma degildir. Salon yetkililerinin onaylamasi amaciyla yapilmis
oldugu ileri siiriilen resim, 1867 yazinda Salon otoriteleri tarafindan reddedilmistir.
Resimsel dilde konusmak gerekirse bu resim varligini, Sisley’in izlenimci dostla-
rindan ¢ok Gustave Courbet’nin gercek¢i manzaralarina ve Barbizon ressamlarinin
yapitlarina bor¢ludur. Camille Corot ve Narcisse Diaz, 1830’larda ayni bolgenin,
hatta ayni agaclarin resmini yapmiglardir. Glines 1s181nin iistiine dustigii kayalarla
agaclardaki aydinlik ve karanlik arasindaki tezathigin biraz abartilmasi, katmanli,
bicimli yapraklar gen¢ Corot’nun 1830’larin basinda yaptigi Kestane Korusu’nu
hatirlatir. Théodore Rousseau’nun Ogle Vakti Gorges d’ Apremont resminde oldugu
gibi Sisley de resmi hemen hemen iki esit parcaya bélmek icin bilingli sekilde hatali
bir ufuk cizgisi kullanmistir. Ayrica 6n plani, zemini ikinci plana atacak kadar érten
kicuk gorsel ayrintilarla kaplayarak arazinin dizliginii vurgulamistir.

Belli ki bir bagyapit olmasi amaclanan bu resmin hazirhgi sirasinda Sisley, La Cel-
le-Saint Cloud’a giderek orada kestane agaclarinin bir dizi yagh boya etiidiinii yapt.
Bugiin Ingiltere’deki Southampton kentinde, belediye koleksiyonunda yer alan, ayni
ismi tasiyan, Corot’nun yapitlarina benzeyen ve daha diisiindiiriicii olan versiyonu
yapmak icin 1867°’de bu bélgeye tekrar geldi

LaCelle-Saint-Cloud'daki Kestane Agagli Yol, 1867
Tuval stune yagh boya, 95.5x 122 cm, Southampton City Art Gallery

Jean-Baptiste Camille
Corot, Kestane Korusu.
1830'larin bag!

Tuval Gstine yagl boya,
34x49cm

Fitzwiliam Museum,
Cambridge



Sisley ve Monet 1874'te acilan ilk izlenimciler Sergisi'nden sonra Sisley’in resim yapma
tarzi degisti. O zamana kadar hep Monet’ye yakin olmustu ama artik, bu yeni etkinin
altinda, renklerini yogunlastirmaya, fircay! kullanma tarzini degistirmeye ve renk
araligini genisletmeye basladi. Monet’nin Le Havre limaninin ciiretkar, neredeyse
disavurumeu bir goriiniimii olan “Izlenim, Giin Dogumu” adh kiskirtic1 canliliktaki
resmi, “Izlenimcilik teriminin dogmasina saglayan yapitti.
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Gustave Courbet 1866

Tuval Gsttne yagh boya. 46 x 55 cm
Musée d'Orsay. Paris

Dunyanin Kdkeni
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Courbet’nin “skandal yaratan” resmi Diinyanin Kékeni’nin sasirtici ve sirlarla dolu
bir tarihi vardir. Aslinda, Paris’te calisan bir Turk diplomati olan, Halil Bey’in siparis
ettigi resim, yesil renkli, ipek bir ortiiniin ardinda gizli tutulmustur. Gézlerden uzak
kalmast icin Courbet’nin baska bir resminin, Le Chateau de Blonay’in (1877) arkasina
saklanan resim, Budapeste’deki Szépmiivészeti Miizesinde yeniden giin yiiziine ¢ik-
madan 6nce bir siire ortadan kayboldu 1955’te Fransiz psikanaliz kuramcisi Jacques
Lacan’in eline gecti André Masson tarafindan ismarlanan bir resmin arkasina gizle-
nerek Lacan’in ofisinin duvarina asild.

Courbet’nin diger onemli Gergekgi yapitlar1 arasinda sayilan Diinyanin Kokeni,
alisiimadik derecede kiigiik bir resimdir. Bacaklarini cinsel organini sergileyecek

ve yakindan goriilecek sekilde yana acarak uzanmis ciplak bir kadinin gévdesinin
betimlendigi imge, gercek boyutlarindan da kiigiiktir. Buna bagh olarak resim, haki-
ki bir mahremiyet hissi tasimaktan uzaktir ve adeta Gergekgi disiincenin mithriini
tasir: konu ne olursa olsun dogrudan ve ashna sadik kalarak —hatta tarafsiz bir se-

Kaba etlerin ve cinsel organin ayrilisi, hatta cinsel organdaki yogun titylenme icinde
kaybolusu fazlasiyla acik, neredeyse kaba bir sekilde ifade edildiginden gizemden

ve duygusalliktan yoksundur. Ayrica Courbet’nin s6z konusu bedene manzara mu-
amelesi yaptigini diisinmemek zordur. Bu muamele Romantik bir ressamin sahip
oldugu hayli metaforik yaklasimdan ¢ok nesnel bir topografik calismay: yansitir.
Yine de Courbet’nin resminde asamali bir “aciga ctkma” hissi s6z konusudur. Resim,
bizi, genellikle gizli sakh tutulan seylerle yiiz yiize geldigimizde onu gercekte oldugu
sekliyle gormek konusunda cesaretlendirilir. Bununla birlikte, resmin bashg), bizi,
anlamini diisiinmeye sevk eden bir dongiiye sokar ve “halka acik sergileme” eylemi-
nin amacini merak eder dururuz. Diinyanin Kokeni, erotik degil yar1 mistik bir imge
ortaya koyar. Halen resmin uist kenarinda goriilebilen son giysi katmanini kaldirmak
suretiyle nihai bedensel gizemle, icerisi ve disaris1 arasindaki ikilemle yiiz yiize
birakiliriz: yeni yasamin kaynagl; maskiilen bakisin 6znesi ve eril arzunun nesnesi
olarak bedenin dis goriiniisiiniin altinda/icinde kalan gériinmeyen yiizii; i¢sel bosluk

BeyazGorapl Kadin. 1861
Tuval Ustine yagl boya, €5 x 81 cm. Barnes Foundation. Merion



Marcel Duchamp'in Onciisii Olarak Courbet

Diinyanin Kokeni'nin, Duchamp’in Buiytik Cam (1915-23) ile Veriler: 1. selale, 2. lamba
gaz (1946-66) gibi cok sayida calismasini ve Digi Incir Agact'nin (1966) fotograf versiyo-

P

nunu iretirken gelistirdigi yaklasimi etkiledigi ileri suriiliir. Ancak
dogrudan bag kurmayi saglayan kanit yok denecek kadar azdir. Coyr-
bet’nin resmi, Duchamp’in sanat yasaminin buyiik bir kismi boyunca
gozlerden uzak kalmistir. Yine de Duchamp’in yasami boyunca bu
Gergcekei ustadan etkilenmis oldugu, Pastis: Courbet’den Sonra Se-
cilen Detaylar (1968) adli ge¢ donem gravuriinin de gosterdigi gibi,
tartismasiz bir gercektir. Bu yapit, Courbet’nin 1861’de yaptigl Beyqz
Corapli Kadin adli resmi referans aliyordu. Graviirde kus figuriiniin
olmasi -sahin mi papagan mi oldugu tartismalidir- da bu calismanin
Courbet’nin Diinyanin Kokeni ile ayni yil uirettigi hayli erotik Papa-
ganli Kadin adh resmiyle bir iliskisi oldugu izlenimini vermektedir.

Marcel Duchamp, Pastis: Courbet'den Sonra Segilen Detaylar, 1968
Bakir levha istine oyma, 35 x 23.5 cm, National Gallery of Canada, Ottawa
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Jean-Baptiste Camille Corot  imsda pariste dogau. i

atolyesi, babasinin Versailles yakinlarindaki Ville-d’Avray’de yer alan eviydi; yasami
boyunca pek cok kereler calismak izere buraya dondi. Jean-Victor Bertin’in atol-
yesinde resim egitimi ald. 1825 ve 1828 yillar1 arasinda zamaninin cogunu italya’yr
gezerek, burada calisarak gecirdi; bu nedenle bu donemde iirettigi yapitlar italyan
etkileri tasiyordu ve Poussin’in ¢calismalarini hatirlatiyordu 1846’da “Croix (Biiyiik
Hac)” sinifinda ve 1867’de “Officier (Subay)” siniflarinda Légion d’Honneur (Onur
Nisani) aldi 1875’te Paris’te 6ldi.

Ville-d’Avray Goletleri T e
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Gec donem yapitlarinda Corot, Ville-d’Avray bélgesini doganin, insanin ve tanrilarin
bir arada uyum icinde yasadig1 idealize bir diinya olan Arcadia gibi gormeye bas-
lamistL Sulak ovanin sabahin erken saatlerindeki goriintisiiniin aktarildig: bu 6zel
versiyon, manzaraya klasik bir “pastoral” goriinim muamelesi yapildigina dair iyi
bir 6rnektir ve Corot’nun 1868 Salon Sergisi'nde Nehri Ge¢mek, Aksam Vakti ile
birlikte sergiledigi iki resimden biridir. Isimlerinden de anlasilacag gibi her iki re-
sim de gunun belirli bir an ile ilgilidir. Corot, bunu her yeri kusatan ve dogal diinyay1
oldugu gibi kapsiyormus gibi goriinen belirli bir 151k, hava ve ruh durumuyla karak-
terize edilen bir zarf 6rnegiyle acikliyordu. Ville-d’Avray Goletleri giin agardiktan
hemen sonra ova manzaralarinda meydana gelen uguk tonlardaki kirmiz1 safak
vakti parlakliginiyakalamistir. Her sey zar zor secilen hayaletimsi ve yiizergezer bir
goruntiye sahiptir; yesil-gri ve kiillii menekse moru rengine calmaktadir. Agaclar
mercana benzer silietler sergilemekte, duman siitunlan gibi goge dogru yuksel-
mektedir. Oysa Nehri Gegmek, Aksam Vakti, tam aksine, hos bir altin sarisina bu-
runmistur. Hava sicak degildir ama Kuzey Avrupa’da alisilageldigi gibi, rahatsizlik
vermeyecek 1likliktadir. Zemin ve fundalik, iistii sarimsi haleyle kaplanmis tamamen
bitki ortiistine 6zgii bir kahverengilige ve yesillige buriinmustur. Golgeler, karanligl
kuvvetlendirmektedir. Aksam 15181 altinda adeta coziinen ve dagilan agac dallari, kus
tityleri gibi disar1 uzanmaktadir. Corot’nun goriustniin altinda yatan sey her zaman
ciftcilerin yasamini betimleyen —tamamen tasraya 6zgii, tarimla ilgili- toplumsal
yasama iliskin resimler yapmak olmustur.

Nehri Gegmek, Akgam Vakti, 1868
Tuval Gstiine yaglh boya. 99 x 135 ¢cm
Musée des Beaux-Arts. Rennes



Corot'nun Etkisi ve Mirasi Corot’nun, on dokuzuncu yiizyll Fransa’sinda modern resmin
evrimi konusundaki 6nemini gormezden gelmek miimkiin degildir. Poussin’in ve
ondan sonrakilerin biraktigl yerden baslayarak manzara resimlerine -ince elenip sik
dokunarakislenmis, atolyede uretilmis “korular”a- yonelen Corot, anlatisal potansi-
yelinin veya siirselliginin altin1 bosaltmaksizin manzara resmine dogayi geri getirdi.
Sembolist sanatci Odilon Redon, Corot’yu, “gozlemlenen gercekligin” kolesi haline
gelmis Manet ile Courbet’nin aksine doganin karsisinda “bir sair ve disiinur” gibi
oturan, gercek birressamolarak tanimlamistir. Fakat sanat¢inin 6neminin dayandi-
rildig1 asil konu Corot’nun izlenimeiligin, Post-Izlenimciligin ve Kiibizmin evrimine
dahil olusudur. Claude Monet, 1897’de, Corot’ya atfettigi tinlii resim serisi Seine
Nehri'nin Kolu, Giverny Kiyisv'niyapmistir; daha sonra resimlerinin Corot’nun
yapitinin yanina asildigini gériince su tinlii sozleri séylemistir: “Burada sadece bir

kisinin calismalari var [...] bizler bir sey degiliz; kesinlikle
hiciz. Hayatimin en kederli giinii bu.” Corot’ya hayranligini
ifade eden tek ressam Monet degildir. Paul Gaugin de bu usta
ressamla ilgili su unutulmaz satirlar1 yazmistir: “Corot diis
kurmay: seviyordu; onun resimlerinin karsisina gectigimde
ben de diis kuruyorum.” Renoir, Picasso, Braque ve Juan Gris
de “Ville d’Avray Ustas1” dedikleri ressama minnettarliklarini
ayri ayri ifade etmislerdir.

Claude Monet.Seine Nehri'nin Giverny Kolu, Sabah Pusu, 1897
Tuval Gstine yagh boya. 89 x 92 cm. North Carolina Museum of Art. Raleigh
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JameS Abett MCNGI” WhIStler 1834’te, Massachusset-

ts, Lowell’da dogdu. Cocuklugunun bir kismi babasinin St Petersburg-Moskova tren
hattinda demiryolu mithendisi olarak calistig1 Rusya’da gecti Yetiskinlige adim atar-
ken yaptig1 bir Avrupa seyahati sirasinda ressam olmaya karar verdi Ancak babasi
oliince bu planina golge dustii ve Amerika’ya donmek zorunda kald. 1851°de West
Point Harp Akademisi’ne kaydoldu; tic y1l sonra terhis edildi. 1855’te Paris’e gitti ve
akademik resim gelenegini surdiiren Charles Greyre’in atolyesine katildi.

1871. panel istine
yagliboya, 50 x61cm

Nokturn: Mavi ve Glimus Rengi — Chelsea =i

Ten Rengi ve Yesil
Cesitlemeleri:
Balkon

1864-70

Tuval ustine

yagl boya,
61.5x49cm

Freer Gallery of
Art, Washington
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Londra

Bu yapit, Londra’y1 betimleyen Noktiirn (gece resimleri) serisinin ilk 6rneklerinden-
dir ve hemen ardindan Ten Rengi ve Yesil Cesitlemeleri: Balkon (1864-70) gelmistir.
Her iki yapit da sanatcinin, 6zellikle Japon baskilari ve Cin resmi basta olmak iizere
Dogu sanatlarina duydugu ilgiyi gostermektedir. Daha erken dénem yapitlarinda bu
etkiler heniiz bir tarz olarak kendini belli eimemistir. Bu yapitta kompozisyon bityiik
oranda agac baskiya benzemektedir ve diiz, bask resime benzeyen, hayli renkli 6n
plan ile izlenimei, neredeyse tek renkliarka plan arasinda tuhaf bir bicemsel ayris-
ma vardir. Bunun aksine, Noktirn: Mavi ve Gimiis Rengi —-Chelsea’deki oryanta-
lizm, uslup agisindan soylemek gerekirse, imgeyle biitiinlesmistir ve mitkemmel

bir rahatlikla yapilmis gibi gériinmektedir. incecik bir panel iistiine yogun miktarda
yaglh boya kullanilarak yapilan bu resimde sanat¢inin fircay: kaldirmaksizin uzun
seritler halinde boyay! siirmesi, resim yiizeyi boyunca madde ile atmosferin birbiri
icine gectigi, akiskan, dalgali bir diinya yaratan yatay bir hareket meydana getirmis-
tir. Karsi kiyida yanip sonen 1siklarin sar golgesi, hareketli su yuzeyine dismektedir.
Kismen opak, yesil-mavi renkli pus, 6n planda ayakta duran figiir de dahil olmak
uzere her seyin ustiinii hayaletimsi bir gorintii verecek sekilde kaplamistir. Japonya
ve Cin resmiyle kurulan bag, Whistler’in resmin alt kenarinin ortasina “kelebek”
seklinde imza atmasiyla pekismektedir.

Gri ve Siyah Diizenlemesi: Ressamin Annesinin Portresi, 1871
Tuval Gstiine yagh boya, 144.5x 162,5 cm, Musée d'Orsay, Paris



Renk-Formlar ve Miizik
Whistler’in resimsel meseleler ile resmin konusu hakkindaki kisisel tercihlerini ke-
sin bir uslupla ayirma arzusu ilk kez metresi Joanna Hiffernan’in portresini yaptigi
Beyaz Senfoni, No. 1: Beyazl K1z (1862) adli yapit ve bundan dokuz y1l sonra yaptig,
annesinin portresini betimledigi tinlii resmi Gri ve Siyah Diizenlemesi ile gozler
ontine serilmistir. Bu ne duyarsiz ne de kaprisli bir tavirdir; resimle mesguliyeti-
nin dogas! ve genel olarak resim yapma eylemi hakkinda ciddi bir konuya parmak
basma niyetidir. Whistler resimsel vaaz tavri ve duygusal anlati temelli Viktoryen
egilime hep karsi cikmistir. “Modern”, bicimsel acidan ihtimam gésterilmis ve mu-
zikte oldugu gibi “soyut” resimler yapmak istemistir. Londra resimlerine Noktiirnler
adini verme onerisi, besteci ve miizikolog arkadas: Francis Seymour Hayden’den
gelmistir.
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J e a n - Fra n g 0 IS M I I I et 1814’te, Normandiya'daki Lahey civarinda yer alan

Gruchy koyiinde dogdu. Akademik resim egitimini Cherborg’da, Paul Dumouchel ve Jéro-
me Langlois’den ald. 1838’de egitimini tamamlamak iizere Paul Delaroche’in Paris’teki
atolyesine gitti. Honoré Daumier’in etkisi altinda kalan sanat¢i, 1840’tan itibaren akademik
resim egitiminden giderek uzaklasti. 1849’da yasaminin geri kalanini gecirecegi, Fontainb-
leau yakinlarindaki Barbizon Kéyi'ne yerlesti. 1875’te oldi.

: ) A 1871-73. Tuval ustine yagh boya,
Aniden Esen Rlzgar

28

Her ne kadar Barbizon Okulu’yla (dénemin daha bicimsel romatik akimina tepki olarak
gelisen, sanatta gercekgilige yonelmeyi temsil eden Fransiz sanat akimy) iligkilendirilse de
Millet, en cok, koylilerin yasamini betimledigi, yalnizca fotograviir veya grafik baski yoluyla
cogaltilan kopyalar: yuziinden degil seri iiretilmis hemen her ev esyasinin iistiine baski motif
olarak uygulandig icin de cok bilinen Angelus Vakti Duas: (1857-59) gibi resimleriyle tanin-
maktadir. Aniden Esen Riizgar, Millet'nin tipik resimlerinden biri olmamasina ragmen ozel-
likle onu takip eden sanatcilarin hayli hayranhk duydugu énemli bir yapittir. Resim, donemin
buyuk mihendisi, sanayicisi, koleksiyoncusu ve Degas’nin arkadas: Henri Rouart tarafindan
satin alinmigtir. Rouart’n evinde resmi goren Ingiliz ressam Walter Richard Sickert, derin-
den etkilenmis ve sunlar1 soylemistir: “Millet disinda baska herhangi bir modern ressamin
bir agacindan kéklerinin topraktan ayrilip diisme anini ... bu dehset vericinesneyi ... gokyu-
ziinde 6zgiirce savrulmaya basladig: anlik bir zaman diliminde ... gizemi ve dehseti dudak
ucuklatacak bir maharetle ... resmini yap-

may akil edebileceginden kuskuluyum.”

Millet, Kuzeybati Fransa’da dogdugu

Bretonya’daki Cotentin Yarimadasr'nin

ruzgarl manzaralarini ¢ok iyi biliyordu.

Camile Corot’nun 1860’larda yaptig

Le Coup de Vent (Firtina) adh resmi

hatirlatan bu yapitta, dramatik sahneyi

gorsellestirmeye hizmet etmeyen hic-

bir parca yoktur. Soldan saga her sey

hareket halindedir. Karanlk, vahsi gok-

yuiziinde adeta kirbaclanan bulutlarin

kany, ufku adeta kirmiziya ve turuncuya

boyamaktadir. Yaprak parcalar ve kirik

dallar resmin ortasindaki alan boyunca

ucusmaktadir. En 6n planda yer alan su

birikintisinin kenari riizgarin hir¢inhigi

yuzunden fark edilmez hale gelmis ve

karann i¢lerine dogru yayilmistir. Kok-

leri topraktan disari ¢ikmis, yerinden

sokiilmeye baslamis agac, tehlikeli hava

kosullarinda siirusiinii koruyabilmek

icin insani tiim cabay: sergileyen ¢obani

tehdit edercesine, resmin ortasma dogru

acimasizea stiriikklenmektedir.



Patates Ekenler
1 162

Tuval 0stOne yagh boya,

82.5x110cm
Mu of Fine Arts,
foston

Jean-Baptiste Camille
Corot. Aniden Esen
Rozgr, 1865-70. Tuval
Ustone yagl boya,

475 x59 cm. Musée des

Boaux-Arts, Reims

Kaéylulerin Yasami ve Doga

Millet’nin Vincent Van Gogh iizerindeki etkisi belgelerle ispatlanmistir. Bu Hollanda-
I ressam, Millet’nin kéyliilerin yasamini aslina uygun sekilde nakletme, kadinlarin
ve erkeklerin evlilik téreninde yahut tarlada isbirligi yaparak ideal sekilde bir arada
durmalarini temsil etme sekline hayrandi. Ancak Aniden Esen Riizgdr’da baska

bir Millet daha karsimiza cikar: fenomenolojik gozlemci olarak Millet. Bunu en iyi
anlatan orneklerden biri, koyl ciftin tarlada birlikte calistigi Patates Ekenler’dir
(1862). Erkek, capay1 topraga vurmaktadir. Kadin ise erkegin actig1 deliklere patates
ekmektedir. Resimde patates heniiz havadayken, tam ¢ukura dusmek tuzere oldugu
anda yakalanmistir.
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C I a U d e M 0 n et 1840’ta, Paris’te dogdu ama Le Havre’daki Channel limaninda

biuiyiidii. Henuz ilk genclik yillarinda ressam Eugéne Boudin ile tanisti; ressam, geng
Monet’yitemay: dogrudan tuvale aktarmakkonusunda ikna etti. Tifoya yakalandig1
icin terhis edildigi Cezayir’deki askerlik hizmetinin ardindan Monet, Le Havre’a geri
dondii ve Boudin’le dostlugu yeni bir boyut kazandi. Sonralar sanatsal bakisini “ger-
cek bir egitimden” gecirdigini dusiindiigi, “gercek ustam” seklinde tanimladig1 Hol-
landali manzara ressami Johan Barthold Jongkind ile tanist1. 1862’de akademisyen
Charles Gleyre’in atélyesinde calismak tizere Paris’e dondi; bu atolyede Frédéric
Bazille, Auguste Renoir ve Alfred Sisley’le tanisti. 1833’te, Monet, Normandiya’daki
Giverny’e tasindy; 1926’da burada o6ldi.

. i '] o) 1872-73. Tuval st gl boya, 46 x 63 cm,
|Z|e n I m ! G u n Dogu m u MuséeMarmott:n,;ar:leya e

Balikg Tekneleri
Limandan Ayriliyor,
Le Havre

1874

Tuval Ustine yagl boya,

60x101cm
Ozel koleksiyon
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Monet, Nisan 1874’te, fotografci Félix Nadar’in atolyesinde kurulan “Sociéte anony-
me coopérative d’artistes” adli olusumun ilk sergisinde izlenim, Giin Dogumu adh
resmi sergiledi. “Izlenimcilik” ve “izlenimciler” terimlerinin kullanilmaya ve yayil-
maya baslamasi bu sergiden sonra oldu. “Izlenim” terimi o kadar da yeni degildi;
normalde atélye resminin tamamlanmasina
yardimel olan, dogada manzara karsisinda hizla
yapilan eskizleri tanimlamak icin zaten bu terim
kullanihyordu. Monet de ozellikle bu ismi koya-
rak resimde benzer bir anlami nakletmeye calis-
mis gibi gorunmektedir. izlenim, Giin Dogumu,
bir y1l sonra, 1874’te yapilan, Le Havre limanini
topografik acidan daha betimleyici bir sekilde ele
alan, buyuk boyutlu Balik¢: Tekneleri Liman-
dan Ayrilwyor, Le Havre bashikh resimle birlikte
sergilendi. Monet’nin sanat elestirmeni Maurice
Guillemot’a gonderdigi bir mektup iizerinden
degerlendirme yapilirsa, sanatcinin kendisinin
de Izlenim, Giin Dogumu’nu bir eskiz gibi gérdiigii anlasilir: “Bu resmin Le Havre
manzarasl oldugu disiiniilemez.” Resimde carpici ve belki de resim yapmak konu-
sunda tamamen yeni bir disiince seklinin gostergesi olan sey, 6zlii olusu ve duzelt-
meye tabi tutulmamis dolaysizligina ragmen -bir oturusta yapilmistir- Monet’nin bu
resmin basli basina bir yapit olarak sergilenebilecegini hissettigi gercegidir. Ressa-
min Guillemot’a yaptig1 yorum, resmin konusunun topografik, konumlailgili kaygilar
tasimadigin, giiniin belirli bir zaman dilimini hedefledigini ileri siirmesi acisindan
da ayrica 6nemlidir. Monet, 6zel bir atmosferin, buna eslik eden 15181n etkilerinin ve
bunlarin siral bir dizi renk kullanimiyla fark edilir kilinmasinin pesindeydi; gercekte
yeni bir resimsel soyutlama ¢esidinin arayisindaydi. Londra’dayken Monet, James
Abbot McNeill Whistler’in ilk donem Noktiirnler’ini muhtemelen gormiistii. Her ne
kadar imgenin bu denli radikal bir sekilde sadelestirilmesini benimsemeye hazir
degilse de, fotografin siirekli gelisip ilerlemesi karsisinda resmin evrimi acisindan
bagimsiz bir gorsel dil olarak sadelestirmenin 6nemini anlamisti.



[zlenimcilik. Bu terim ilk kez Louis Leroy tarafindan kiiciimseyici bir anlamda kullanild::
Bosa yapilmis, degersiz, bitmemiz ve ¢oziimlenmemis olani ima ediyordu: “izlenim
... en gelismemis formuyladuvarkagidi bile daha tamamlanmis bir haldedir.” Bagka
bir cagdas elestirmenin, Albert Wolff’un 6fkeli hitabinda belirttigi gibi giiclii renkle-
rinkullanilmasida bir tiir sorun sayildr: “Agaclar menekse rengidegildir ... gokyuzu
tereyag rengi degildir ... bir kadinin govdesi boyle morumsu yesil lekelerle dolu,
curimeye yuz tutmus et y1gin1 olamaz.”
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B e rt h e M O r | S Ot 1841’de, Bourges’de dogdu. Camille Corot ile calisti ve Co-

rot’nun hem 6grencisi hem de yakin dostu olan Achille-Francois Oudinot'nun atélye-
sinde manzara resmi egitimi aldi. Ardindan, kaynbiraderi olan Edouard Manet’den
figiir ¢izimi ve resim dersleri aldi. 1874'te diizenlenen ilk izlenimci Sergi’de dokuz
resmi yer aldi ve 1895’te vefat edene kadar akimin sadik bir tiyesiolarak kald1.

Tr O C a d é ro g d a n yak. 1871-73. Tuvalustune yagh boya,

46 x81.5 cm. Santa Barbara Museum of Art

Pa r | S G O r U nt U S U Berthe Morisot'nun ebeveynlerinin Franklin caddesindeki
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evinde yapildi. O donemde bu ev, Seine Nehri’nin kivrildig: yeri asip 1867 tarihli
Uluslararasi Paris Sergisi'nin agildigi Champ de Mars’a bakan, gercekten sira disi,
panoramik bir manzaraya sahipti. Daha serbest bir tarzdayapilmis olsa da resimde
Corot’nun yapitlarinin etkileri vardir. Resmin genisligi ytuksekliginin neredeyse iki
katidir ki bu 6zellikle yiiksek goriis noktasindan calistigl zaman Corot’nun sik stk
kullandig1 bir orandir. Resimde, 6n plandaki sadelestirilmis yesil renk katlesi ve
Morisot’nun orta kisimdan ufka uzanan kara parcasini betimlemek i¢in kullandig1
tarama seklindeki firca darbeleri Corot’nun yapitlarini hayli animsatmaktadir .
Kompozisyon acisindan Morisot'nun resmi Monet’nin Hyde Park’in1 (1871) hatir-
latirken 6n plandaki figurlerin hayli ustalikh boyanma tarzinda, resmin diriliginde
Manet'nin izlerine rastlanmaktadir. Enerjisine ragmen bu yaput, gercek bir kent
insaninin géziyle yapilan derin gozlemler 1siginda tiretilmistir. On dokuzuncu yiizy1-
Iin ikinci yansinda yasanan sanayilesme Paris dahil belli bagh butin Kuzey Avrupa
kentlerinde, gorunuslerini ciddi bicimde degistiren hizli bir genisleme yasanmasina
neden oldu. Hava kirliligi baslica unsurdu. Kirlilik hem gériniirlugia hem de havanin
rengini (dolayisiyla renklendirilme seklini) etkilemisti; Morisot'nun resimlerinin en
buyiik 6zelligi de buydu: uzaktakibinalar dumanla kaph havadaki gri-mor pus iginde
kaybolmustur.

Jean-Baptiste Camille Corot, Roma, Claude Monet, Hyde Park, 1871
Farnese Bahgelerinden Gorilen Meydan Tuval Gstine yagh boya, 40.5x74 cm
1826.Tuval istine yagii boya, 28 x 50 cm Rhode Island School of Design. Providence

Musée du Louvre, Paris



Hava Kirliligi ve Yeni Resim Anlayisina Katkisi
On sekizinci yiizyillin sona ermesiyle Parisliler, Londra’nin yogun sis, agir ve nemli hava-
siyla ilgilenmeye basladi. Dolayisiyla hava kirliliginin 6nce 15181n etkileri sebebiyle J.M.W.
Turner’in Waterloo Koprisii'nden Thames Nehri (1830-35) gibi resimlerde ele alinmasi ve
Londra’nin bu tirden resimsel etkiler karsisinda biiytiilenen ressamlarin cazibe merkezi
haline gelmesi hic de sasirtici degildir. Bu ressamlarin en énemlileri arasinda James Ab-
bott McNeill Whistler ve Izlenimcilerden Claude Monet ile Camille Pissarro yer aliyordu.
Monet ilk Londra ziyaretini 1870-71 kisinda yapmis ve bir dizi Londra parki imgesi, Thames
nehrinin Westminster’ goren kismina iliskin ¢ok sayida puslu goriintii tizerinde caligmisti.
Ilerleyenyillarda Londra’daki koyu ve kalin sise neden olan sanayilesme ile meydana gelen
151k efektlerinin resmini yapmak amaciyla buray: duzenli ziyaret etmeye basladi. Savoy
Hotel'in iist katlarindaki odasina yerleserek resim yapmaya baslamak i¢in bekleyen res-
sam, bir mektupta, Paris’teki karisina sunlar1 yazmistr:
“Uyandigim zaman hic sis olmadiginy, hatta sisin belirtisi
bile olmadigini gériince dehsete kapildim. Yikilmistim ve
tiim tuvallerimin mahvolacagini diisindiim. Ama yavas
yavas fabrikalarin ocaklar1 yanmaya basladi ve duman ile
sis geri geldi”

Claude Monet, Waterloo Képrtist, Duman ve
Ginesin Etkisi, 1903. Tuval iistine yagh boya.
65 x 100 cm. Baftimore Museum of Art
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Edgar Degas

1875

Tuval dstt 8l boya. 79 x 118
Concorde Meydani busbntmy e

Degas’nin fotografla iliskisi belgelerle kanmitlanmustir. Ancak yine de Concorde Mey-
dan’na bakinca makara film ve tasinabilir fotograf makinesinin heniiz kesfedilme-
digine, pozlama hizinin heniiz sikinti verici derecede agir olduguna inanmak guctiir.
Degas’nin resmi bu bakimdan bitiiniiyle 6nermeye dayanmaktadir. Muhtemelen
heniiz “enstantane” gérmeden cok uzun zaman énce aslinda bir imgenin “enstanta-
nesini” yapmistir. Giiniimuizde buna “yapilandirilmis/kurgulanms” imge diyebiliriz:
her detay1 6nceden kurgulanmis bir imge. Sanatci, arkadas: Vikont Ludovic-Na-
poléon Lepic, Lepic’'in iki kiiciik kiz1 ve yasl av kopeginin poz vermesi konusunda
onlardan yardim almistir. Degas onlara poz verdirmis ve cesitli eskizler yapmustir.
Kurgulanmus tiim imgelerde oldugu gibi bu resim de sanat¢inin niyeti konusunda
pek cok soru akla getirmektedir. Tam olarak ne anlatmaya calismistir ve neden bu
ozel adresi (Concorde Meydanr’n1) se¢mistir?

En basindan beri izlenimciler, bir grup olarak kent yasaminin temsiliyle ilgilendikle-
rini ifade etmislerdir. En sevdikleri konulardan bazilar1 6gleden sonra gidilen mesire
yerleri, Claude Monet’nin 1873’te yaptig1 Capucine Bulvar’nda oldugu gibi yukandan
bakilan kalabalik sokaklardir; bir bagka sevilen konu da Edouard Manet’nin 1862 ta-
rihli Tulieries Bahgelerinde Muizik resmindeki gibi halka acik alanlarda keyiflerine
bakan, dinlenme halindeki insanlardir. Ancak Concorde Meydan:, kent yasamina
iliskin rahat goruntiler iceren bu resimlerden ¢ok farklidir. Degas’nin bu resminde
kompozisyonun kendisinden kaynaklanan yogun bir huzursuzluk hissi vardir: Ne cer-
cevesi ne de merkezi olan bu resim, birlestirici bir ortak bakis noktasindan yahut ortak
bir temadan yoksun bireyleri betimlemektedir. Bu halleriyle kent deneyiminden keyif
alyorlarsa -ki haz almaktan ¢ok daha karmasik hisler icindeymis gibi goriinmektedir-
ler- bunu birbirlerinden oldukc¢a bagimsiz

bir sekilde yapiyorlar demektir.

Yeni Bir Gérme Bigimi
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Degas’nin buradaki en biiyiik bulusu an-
Iik bakisin —“enstantane”nin, gegici bir
imgenin- yeni bir resim gercegine doniis-
turialmesi tira olarak yapilandinimasy/
kurgulanmasidir. Bu bakimdan Concorde
Meydan: en az kent hayati kadar fotog-
rafla da ilgilidir. Degas, on dokuzuncu
yuzyildaki cagdaslarina fotografin diinyay:
gorme sekillerini zaten degistirdigini ve
gelecekte daha da degistirecegini goste-
riyordu. Ayni zamanda Degas, fotografin
meydan okuyusuna yanit vermek istiyorsa
resmin de bir degisim gecirmesi gerekece-
gi konusunda ikna olmustu.



Claud Monet.

apu Ine Bulvar
183 74, Tuval OstOne yagh boya, 79.5 x 59 cm
Neol  AtkinsMuseum of Art, Kansas City

Edouard Manet

Tuileries Bahgelerinde Miizik. 1862
Tuval Ustune yagl boya, 76 x 118 cm
The National Gallery, Londra
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T h O m a S E a k I n S 1844’te, Philadelphia’da dogdu. Geng bir erkek olarak Paris’te

Jean-Léon Gérome’un yaninda egitim aldig1 ve “pek cok saatini Prado’da” harcadig:
Ispanyaseyahatine ayirdig1 dért yil disinda tiim hayatini dogdugu kentte gecirdi.
Erken donem yapitlar1 Rembrandt, Velazquez, Ribera ve Fransiz gercekgiliginin
biiytk ustalar1 Courbet ile Manet’nin izlerini tasimaktadir. Giiniimiizde Amerikan
Toplumsal Gergekeiliginin babasi sayilmaktadir. Harika eserler iiretmesinin yani
sira Eakins, biraz garip ve saldirgan olsa da, kadin veya erkek, her sekilde ciplak
model kullanarak —bazen de ciplak bir halde- resim yapmanin verimliligi konusunda
israr etmekle tinli bir egitimeiydi.

1875

Gross’'un Klinigi T i aioya 24198
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Jefferson Medical College, Thomas Jefferson University, Philadelphia

Eakins, bu biiyiik 6lcekli yapit1 (Gross’un Kinigi) Avrupa’dan dondiigiinde yapmaya
basladi. Sanatci olarak ona hemen itibar kazandiracak géz alici bir resim yapmak
istiyordu. Kimileri —kiiciik bir azinlik- sanatcinin Ispanyol ressamlarin etkisinde oldu-
gunu acikca gosteren bu resmin bir basyapit oldugunu soylediler. Kimleri ise —buiytik
bir cogunluk- grafik detaylar yiiziinden sok oldular. Resmi “korkung” ve “zarafetten
yoksun” olmakla sugladilar.

Eakins’in Paris’e gitmeden énce Philadephia’da anatomi dersi aldig1 Jefferson Tip
Fakiiltesi’nin amfisinde verilen bir cerrahi egitimini anlatan bu yapit, gerilim ytkli
ve dramatiktir. Ressam gencliginde, bilim karsisinda biiyiilenmis ve bilimi nesnel
gercege tutkulu baghlik olarak gérmiistiir. Bu yuizdenayni tutkuyla dolu resimler
yapmak istemistir. Bu acidan bakinca Gross’un Klinigi sadece Eakins’in tip bilimin-
de kullanilan techizata duydugu ilgiyi yansitmakla kalmaz, ayni1 zamanda biitiiniiyle
nesnel bir resim yaratma arzusuna da ayna tutmaktadir: alegorik imalar iceren yeni
bir “gercekcilik”. Ameliyat stirerken tinli anatomi uzmani cerrah Dr. Samuel David
Gross -Ribera’nin Prado Miizesi’'nde sergilenen Argimet resmini cagristiracak sekil-
de kanli parmaklar arasinda nester tutan figiir- operasyonu izlemeye dayanamayan
bir kadim1 (muhtemelen hastanin annesini) rahatlatmak iizere yana dogru donmiis-
tiir. Arka planda ise, buna zitlik olusturacak sekilde, cerrahi operasyonu adim adim
gorsel kaydini tutmakla mesgul olan sanatci (belki de Eakins’in kendisini temsil
etmek tzere sahneye eklenmistir), 6niinde cereyan eden sahnenin dehset verici
dogasindan etkilenmiyor gibi goriinerek, kendini tiimiiyle cizimine vermistir.
Basindan beri tartismal bir yapit olan Gross’un Klinigi resmi, Amerikan I¢ Sava-

s1 sirasinda meydana gelen yaralanmalarin tedavilerini konu edinen bir serginin
parcasi olarak bizzat Dr. Gross tarafindan askeri hastane binasina astirilmis ve
boylelikle gelecek nesillere kalmak iizere “kurtariimistir”. O giinden sonra on doku-
zuncu yuzyll Amerikan sanatmin sayili basyapitlarindan biri olarak kabul edilmistir.
Frederic Edwin Church, Amerika’daki sanat ortamna, doga bilimlerinin siirsellikle
kaynastirildigy, ilahilik bahsedilmis, gec-Romantik yaklagimla sekillendirilmis resim
anlayisini getirmisken Eakins, devrim sonrasi Fransa’da ilk elden taniklik ettigi siya-
si acidan kuskucu, cetrefilli ancak iradesi saglam bir bilim anlayigina yonelmistir.
Hem modern hem de sekiiler bir vizyonla ele alindiklarinda, bilim ile sanatin, birlik-
te, ozgurlugiin ortak giicii olan “akil” ve “beden” hizmeti gorecegine inanmaktadir.
Dolayisiyla bu resimdeki iinli ve biiyiik anatomi uzmani, insani sorunlari ¢c6zmek
icin gerekli muazzam zihinsel kapasiteyi -bilimsel akli- temsil etmektedir.



Jusepe de Ribera. Argimet. 1630
Tuval ustine yagh boya, 125 x 81 cm
MuseoNacionaldel Prado. Madrid
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James Abbott McNeill Whistler

Londra’ya iliskin Noktuirn’lerin sonuncusu olan bu yapit, Whistler’in kalfahk doéne-
minin bitisini haber veren calisma olarak bilinmektedir. Bununla birlikte yapitin
1877’de Londra’daki Grosvenor Gallery'deki ilk gésterimi, Whistler’in seckin bir
yazar ve elestirmen olan John Ruskin’le agir sozler iceren tartismalara girmesine
neden oldu. Whistler’in bu yapitindan belli ki cok rahatsiz olan ve 6fkelenen Ruskin,
ressami “halkin yiiziine bir kutuboya firlatmakla” sucladi. Daha énce de Ruskin’le
karsilikh kili¢ kusanan Whistler, kendini, mahkeme yoluyla tazminat istemek zorun-
da hissetti. Neticede Whistler davay1 kazand1 ama tazminati sadece bir ¢eyrek peni
oldu. Davay: kazanmis olmasina ragmen Whistler halkin géziinde itibarini kaybetti.

Siyah ve Altin Renkli 187 et 06

The Detroit Institute of Arts

N O kt U r n . H a Va I F I § e k isimli cahsma Ruskin tarafindan “ifadesel (gestu-

ral) boyutunun ham ve kaba” olmasiyla elestirilmistir. Aslinda bu yapit, bunun aksine,
oldukca ustalikhi ve 6zenle kurgulanmis bir imgedir: Patlamanin verdigi siddetli enerji ve
mutlak dinginlik arasindaki zithk, dikkat cekici bir resim yaratacak sekilde giizelce bir-
lestirilmistir. Bu resim 6ncelikli olarak mekanla ve zamanla ilgilidir: gece vakti endiist-
riyel Londra’nmn géruntiisii ve gece karanhgi ¢oktiikten sonra kent parkinin hava kirlili-
giyle dolu, kopkoyu, yesil-siyah atmosferi... Havai fisekler, dalgalar halindeki duman ve
kalin hava tabakas! icinde belli belirsiz ucusan kursuni renkli korlar tireterek gokyuzinii
aydmnlatmaktadir: Resim, teknik bir bakis acisiyla daha yakindan incelendiginde, Rus-
kin’in iddialanmn ne kadar isabetsiz oldugu gorilmektedir. Aslinda Ruskin, Whistler
“lyi resim” yapmak adina ucuz ve kolaya kacan efektler kullanmakla sucluyordu oysa
gercek tamamen farkhydi Bu yapitta yetenekli ve teknik agidan uzman Whistler’in yara-
ticihgnin zirvesinde oldugunu gormekteyiz. Karanhgin resmini yapmaktan ve renklerle
dolu bir 1giklandirmanin uygun, dogru bir dizenlemeyle saglanmasindan daha zor hicbir
sey yoktur: Whistler, ¢izgiyi ve formu ¢agristiran bir yapmin iistiine giderek artan bir
mekansal belirsizlik duygusu insa ederek bu siireci yonetmistir. Sonugta gortnenden
cok duyumsanan bir manzara yaratmayi basarmistir.

Noktiirn: Gri ve Altin Rengi - Westminister Kopriisii Joseph Mallord William Turner, Lordlar Kamarasinin Yanigi.
1871-72. Tuval tstiine yagh boya. 47 x 62.5 cm 16 Ekim 1834, 1835. Tuval ustune yagli boya, 92 x 123 cm
Glasgow Museums, Burrell Koleksiyonu Philadelphia Museum of Art
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Y cenin Modern Versiyonunun Aranmasi
Joseph Mallord William Turner’in 6nemli tarihi resmi, agikca yiice bir yapit olan Lordlar
Kamarasimin Yanist, 1873’te, Londra’da, sanat tiiccar1 Thomas Agnew tarafindan satilmak
uzere sergilendiginde Whistler, bu resmi kesinlikle gormiis olmalidir. Turner’in resmi ve
daha ironik olan Havai Fisek, onemli bir karakteristik 6zelligi paylasmaktadir: her ikisi de
yanginy, alevleri, bir izleyici etkinligi olarak tasvir etmektedir. Neredeyse yiiz y1l 6nce diisii-
niir Inmanuel Kant, Bastille yanginini izleyicide uyardig: “[bir fikre] kéri kériine baglan-
ma” durumu yiiziinden “modern yiice nin ilk 6rnegiolarak tanimlamistir.
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Edgar Degas

1875-76

i Tuval dst gl boya 92 x 68
Absent Icenler WedOrsoyPas.

UtaYapanKadin

1873 Tuval Gistine yagh
boya.53.5x39.5cm
Metropolitan Museum
ofArt.NewYork
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Edgar Degas'nin, kendi sosyal simifindan kadinlarla tamamen rahat iligkiler icinde
oldugu rivayet edilir ama ayni zamanda giyim tarzlari ve ait olduklar: sosyal cevrede
birbirlerine davranis sekilleri ytiziinden daha alt gelir diizeyindeki kadinlardan da
etkilenmistir. Bu ilgi, Utii Yapan Kadin (1873), Absent Icenler (1875-76), Carsaflan Kasa-
baya Taslyan Camasirci Kadinlar (1876-78), Dans Sinifi (1880) ve Tuhafiyeci Dikkant
(1882) gibi, 1870’lerin basindan itibaren yaptig1 resimlerde daha ¢ok 6ne ¢ikmaktadir.
Absent Icenler, Degas'min en iinlii giinliik yasam tasvirlerinden biridir. Degas, iki ar-
kadasiny, aktris Ellen Andrée’yi ve ressam dostu Marcellin Desboutin’i kendisine poz
vermeye ikna etmistir. Aktris Andrée’nin tamamen rahatoldugu goriilirken Desboutin
hi¢ de o kadarrahat gozilkkmemektedir. Yine de bu, carpici derecede orijinal ve bash
basina ikna edici bir kompozisyondur. Kesinlikle atolyede kolaylkla yapilabilecek olan
resimlerden biri degildir. Masalarin ortadaki acikliktan kadmn figiiriin goériinmesini
saglayan biraz flu ve belirsiz geometrisi, resimdeki gercekligin gozlemlenmesine
iliskin bir damga niteligindedir. Ama bu resmin psikolojik bir boyutu da vardir. Bu iki
kahraman, pek tabii kente eglenmeye birlikte gelmis olabilirler ama birbirlerine pek
ilgi gostermemektedirler. Ikisi de kendi i¢ diinyalarmda kaybolmuslardir. Kadinin ken-

disiyle ilgilidusunceleredalms gibi

bir havasi varken erkek bos gozlerle

ileri dogru bakmaktadir ancak belirli

amaci1 yokmus gibi goziitkmektedir.

Bir metafor olarak “absent”, alkollii

icecek disinda bir seyleri ima eder

gibidir: bir zihin durumunu ya da bir

varolus halini. Yapit1 yorumlamaya

iliskin bu daha genel, metaforik diizey,

yapitin isminden yola ¢ikarak belki de

icki yiiziinden oldugu diistiniilebilecek

halisinatif bir renk araliginda yayilan

kirli beyaz, ucuk san ve yan seffaf yesil

renklerin uistunde farkl siyah tonlari-

nin her yere sindigi resim yiizeyinde
gucli bir sekilde vurgulanmaktadir.
Degas bu zorlu imgede kullandig1 her bir bileseni kompozisyona azami bir mutlaklikla
ve kararlilikla yerlestirmistir. Dikkatimizi gercek diinya ile yansiyan diinya arasinda
gecis yapacak sekilde toplayabilmek icin tiim bilesenlerin ge¢misine, mevcut hallerine
ve otesine bakmaya mecbur birakiliriz. Bu yiizden icimizde uyanan huzursuzluk hissi,
kadinin duragan icedoniikliiguinii pekistirdigi gibi 6zneyi anlama ve kavrama yakla-
simurmizi belirleyen onemli bir 6ge haline de gelir. Resmin sol kenarinda, asagida yer
alan iki masa arasindaki boslugu kapatmak igin gazete kullanilmasi, kadimn psikolojik
soyutlanmasina iliskin vurguyu artinr.



Nihati
(HikkAn),
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C | a u d e M O n et 1860’larda Baron Georges-Eugéne Haussmann, III. Napol-

yon tarafindan, Paris’in merkezinde yapilacak déniisiimiin
idarecisi olarak atandi. Haussmann'in radikal planlaria

S t L a Z a re G a r | uygun olarak mevcut dar, dolambach sokaklarin yerini
’

genis bulvarlar aldi. Edouard Manet ve Claude Monet dahil

D | § G O r u n u § olmak tizere donemin yenilikci ressamlari icin bu sema mo-

dern kentin esasini temsil ediyordu: bizzat Modernitenin

( U ya r | I § a ret | ) sembolik tasavvuru. Monet, 1854'te, on iki yeni platformla

1877

Tuval istune yagh boya, 65.5x 81,5cm

tekrar acilan St Lazare Garrnin icini ve cevresini kapsayan
Quertier de ’Europe’ta bir diziresim yapt.
Joseph Mallord William Turner, demiryolu ¢caginin bir

Niedersachsisches Landesmuseurn. Hannover sekilde goz korkutucu ancak muzaffer yiikselisini miijde-

leyen Yagmur, Buhar ve Hiz (1844) adli resmi yaptiginda

Monet sadece dortyasindaydi. ingiltere’deki Stockton ve
Darlington kasabalar1 arasindaki ilk yolcu tasima hizmeti 1825’te baslamisti ve ara-
dan gecen yillar boyunca demiryolu sistemi hizla yayginlagsmisti. Turner’in resminin
anlami genel olarak acik degildi. Buharl trenin kullanima girmesini kutlamakta
ancak ayn1 zamanda araci doganin giicleriyle muazzam bir miicadele halinde gos-
termekteydi. Monet ise aksine, treni normal kent yasaminda benimsenmis bir 6ge
olarak betimlemektedir. Monet’ye gore St Lazare Garl yeni, esas itibariyla modern,
toplumsal bir fenomeni temsil etmektedir. Bu gar, lokomotif guiriltiisii ve buhar
istifi bulutu icinden her giin yeni bir isci grubunun ¢ikip, calismak icin kente geldigi
yerdir. Ayrica burasi, Parislilerin onlari ziyarete gelen dostlariyla, akrabalariyla
bulustugu, iilke genelinde ve deniz kenarina yapacaklari seyahatlere ¢ikmak iizere
toplandiklari yerdir. Monet’nin St Lazare’in buyiik, katedrale benzeyen ic mekanini
betimledigi resimlerinde baskin olarak goriilen sey, mimari ve canavara benzeyen
makinelerdir. Ama demiryolu raylarinin garin biiyiik catisi altinda doért bir yana
dagilmadan once bir araya toplandig1 bu dis gorintis resminde Monet, yeni bir kent
manzarasl tiirii kesfetmistir: (bu resim 6zelinde) dalga dalga yayilan buharla ve
dumanla értulmus sinyalizasyon tabelalari ile kendine 6zgii “malzemeleriyle” yeni
tasimacilik tiiriine tahsis edilmis alan.

J.M.W.Turner, Yagmur, Buhar ve Hiz - Biiyilk Bati Demiryolu, St Lazare Gari.1877.

1844.Tuval ustune yag!i boya, 91 x 122 cm Tuval Gstine yagh boya. 75 x 104 cm, Musée d'Orsay
The National Gallery, Londra
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I | nimcilik ve Yeni Aylak Sinif Rutin baks acisi, Izlenimeiligi, neseli renklerle resim yapma
tarzi ve 151k efektlerinin cagrisimlaryla alakali bir akim olarak gérur ve onu kent yasaminin
toplumsal kosullarina kayitsiz bir tarz olarak kavrar. Halbuki gercek bundan c¢ok farklidir.
Bir grup olarak izlenimciler, dogmakta olan aylak orta sinifin giin be giin sekillenisini et-
kili bir sekilde tuvale yansitmaktaydi. Bu yansitma biciminin az bilinen taraflar, 6rnegin
Degas gibi bir ressamin ele aldig1 konularda, geri kalan her seye gozlemsel acidan sanki
kayitsizmis gibi davranmasinda belli olur; tipki Absent Icenler (1875-76) resminde yer alan,
duygusal anlamda birbirinden uzak, icki icen ¢ift imgesinde oldugu gibi. Ancak belirli bir
érnegin 6tesine gececek olursak, genel olarak Izlenimcilerin aylak mesguliyetler disinda
baska seylere pek ilgi gostermediklerini soylemek de dogru ve adil bir soylem olur. Bu ya-
pitlarda is diinyasi ve calisan insanlar hi¢ yokmus gibidir; siradan insanlarin ¢alisma hayati
ise uzaktan bakildiginda ¢ok iyiymis gibi gorinmektedir.
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Edouard Manet 168182

Folies-Bergere'de Bir Bar
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Tuval Ustiine yagh boya, 96 x 130 cm
Courtauld Institute of Art Gallery.
Londra

Manet’nin son énemli resmi olarak tanimlanan -sanatgi, resmin tamamlanmasinin
ustiinden bir y1l gecmeden, 1883’te 6lmiustur- Folies-Bergére’de Bir Bar, sanat ya-
sami1 boyunca onu mesgul eden bir sorunla ilgili son sozii gibi gorilebilir: figuiratif
resimde gerceklik ve yanilsama arasindaki iligki. S6z konusu resim, yillar icinde, pek
cok sanat tarihgisinin kadin ile arkasindaki aynada yansiyan goruntisii ve resmin
sag ust kosesinde gorunen musterinin/izleyicinin tuhaf, hayaletimsi silueti ara-
sindaki gorunir aykirihga aciklama getirmeye calistigl énemli, genis bir killiyatin
temelini olusturdu. Bununla birlikte cok az sayida yazar resmin temsili ve alegorik
yorumlarim birbiriyle iliskilendirmeyi denedi. Bu resim, ust iiste binmis tu¢ “gercek”
katmanindan -ya da topografik bolgeden- ibarettir: resmin alt kenarim cerceveleyen
bar tezgahi alani, kadin barmenin calisma alani ve aynada yansiyan yaniltict mekan.
Ucii de farkh ahisverislerin -malzeme, topluluk ve perspektif acisindan- meydana
geldigi birer gecis alamdir. Aynanin perspektif alanindaki “gercek”ler yamlsama ala-
nina getirilmistir; gerceklik gercek olmayanla yan yanadir. Kendi alaninin merkezine
konumlandirilan kadin, izleyiciye -miisteriye- dogrudan degil biraz yukaridan hitap
etmektedir. Victorne Meurent’in Manet'nin Olympia’sindaki meydan okuyan bakis-
lar1 bu figiirde yoktur ve aynadaki yansimasi kontroliin kesinlikle erkek musterinin
elinde oldugunu ima etmektedir. Aslinda, bu resim, basit bir imge okumasini yetersiz
birakacak tirden pek ¢ok resimsel fikir -kiiciik anlam kaymalari- icermektedir.
Manet, resmin uzamsal tutarliiginda ve uyumunda etkili olacak 6nemli bir fay hatt:
da yaratmustir. Aynadaki yansima, goriinen o ki, bakilan 6znenin konumunu istikrar-
sizlastirma ve yansiyan, hayali dunyay1 gercek diunyadan daha istikrarh kilmak ama-
ciyla iki yani paralel iraksak bir aynadan bakiyormus gibi gosterilmistir.

Manet, “modern” resim tarihinin resmini -iki ayr1 okuma/yorumlama diizeyi olan,
actkca betimleyici ve alegorik bir resim- yapmak amaciyla ise baslamistir. Fo-
lies-Bergére’de Bir Bar'in alegorik bir yorumu da resmin “Cennet ve Cennetten
Kovulus” imgesi oldugudur. Tavandan yere kadar uzanan aynalarda, eglenen Paris-
liler betimlenirken -neseli ve sinir tanimayan bir gece hayati goruntiisii- iyi giyimli
barmen kadin, bu tur gece zevklerine asla katilamayacak ve daima bir izleyici olma-
ya mahkum, kederi yiiziine yansimis bir Veniis figuru gibidir.

Folies-Bergére'de Bir Bar, detaylar



Gonalstiz Izlenimci
Manet’nin Izlenimei grubun énemli bir ityesi oldugu diisiiniilse d e kuramsal diizeyde
onlara hicbir zaman tam anlamiyla bagh olmamustir. Digerlerine nazaran Degas’ya daha
yakin olan ressam, Degas gibi, taslak olmaksizin dogrudan ve yerinde resim yapmanin
verimliligi konusunda ikna olmamuistir. Egitimli bir salon ressami olan Manet, buyiik
Fransiz resim gelenegine sayg1 duymus, bagim siirdiirerek gelenege yeni seyler ilave
etmek istemistir. izlenimci grup iiyelerinin geri kalaniyla hicbir sergiye katilmamis olma-
s1, bunun 6nemli bir gostergesidir.
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A rno I d B O C k I | n 1827de, Basel'de dogdu. Once Basel Sanat Okulu’nda, ar-

dindan Diisseldorf’taki sanat akademisinde egitim aldi. Egitiminin ardindan cesitli
seyahatler yapti ve Italyan Ronesans sanati ile Giiney Avrupa manzara resminden
derinden etkilendi. Romantik bir Sembolist olan Bocklin’in resimleri, antik donem
kahramanlariyla ve fantastik mitolojik yaratiklarla doludur. 1880 ve 1886 yillar1
arasinda, Venedik’teki San Michele Mezarligimin ada tizerindeki konumuyla Flo-
ransa’daki, on bir cocugundan biri olan Maria’nin defnedildigi Ingiliz mezarhginin
mimari 6zelliklerini birlestirerek kurguladigi Oliller Adasrnin bes versiyonunu yaptu.
Bocklin, 1901’de Italya’daki Fiesole yakinlarinda yer alan San Domenico'da 6ldi.

A w 1883. Ahgap uzerine yagh boya. 80 x 150 cm
u e r a S I Alte Nationalgalerie, Berlin
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Arnold Bocklin'in Oliiler Adasi resminin Berlin versiyonu, beg versiyonun icinde en
az karamsar ve en hafif olanidir. Sondan bir 6nceki versiyon olan bu yapit, sanat¢inin
“suikiinet ve huzur dolu bir yer” resmi yapma arzusunu en iyi ifade eden resimdir.
Bocklin’in resmi, genel anlamda, zekice bir araya getirilmis 6gelerden ibarettir;
hatta neredeyse bir parcalar dizisidir- bu 6geler hicbir zaman ikna edici bir butin
olusturmaz ama belki de sanat¢inin niyeti tam da budur. Kendini bir adanin iki farkl
yarisi gibi ortaya koysa da bu imge, tek bir ada imgesidir. Ada imgesinin tekilligi
selvi agaclarinin disey ve siyah hatlar araciligiyla dramatik bir sekilde ortadan
ikiye ayrilmistir. Karanhigin pekistirilmesi, sonsuzluga -bilinmeyen 6liim diyar: olan
durgun ve sekilsiz bosluga- ulasan merkezi bir alan yaratmstir. Bu siyahlik, kara-
dan denize akan bir kan gibi goriinmektedir; yalnizca adanin iclerine giden karanhk
birkac basamakla ve alcak bir duvarla kesintiye ugramaktadir. On planda yer alan
ve siyah giysiler giymis kayikci, su boyunca bize dogru kiirek cekmektedir. Kayigin
arka ucunda duran, beyazlara biiriinmiis 6liim/Azrail figiirii adaya dogru bakmakta-
dir -kacinilmaz son yolculugu isaret eder. Bu iki imgenin bedeninden ayrilmak tizere
olan bir ruhu alma gérevini yerine getirmek konusunda kararh olduklar1 bellidir.

Oliiler Adas, 1886
Tuval Gstine yagl boya.
80x150cm
Museum der bildenden
Kunste, Leipzig



Alman Sembolizminden Italya'nin “Metafizik Okuluna”

Isvicre'd e dogmus olmasina ragmen Arnold Bocklin’in genellikle Kuzey Avrupa’ya
6zgii Romantik dis gict konusunda uzman, Alman bir Sembolist oldugu dusiinilar.
Ama sanatgl, etkilendigi seylerle arasina mesafe koymanin énemini cok iyi kav-
ramus, hayli bilgili bir adamdir. Caspar David Friedrich’ten etkilendigini gésteren
birkag kiciik 6rnek disinda, Bocklin tamamiyla tek basina yiirudiigi bir yolu izlemis
gibi goriinmektedir. Max Klinger, Alselm Feuerbach ve Hans von Marées gibi sanat-
cilarla ayni kusaktan olmasina ragmen Bocklin’in resimsel yapist ilk giinden itibaren
daha Akdeniz havasindadir. 1908’de Miinih’de kaldig1 donemde Giorgio De Chiri-
co’nun, Bocklin’in yapitlarina odaklanmasi da muhtemelen bu 6zellik yiiziindendir.
iki y1l sonra, metafizik evresinin ilk giinlerinde De
Chirico, metafizik resmin kuramsal formiilasyonu ve
Scuola Metafisica’nin (Metafizik Okulu) kurulusu
acisindan hayati 6nem tasiyan Kdhinin Muammas:
(1910) adh resminde Bécklin'in Oliiler Adasr'ndaki
beyazlara buiriinmiis figiire atif yapmustir.

Giorgio De Chirico, Kahinin Muammasi, 1910.
Tuval Gstiine yagh boya, 42 x 61 cm. Ozel koleksiyon
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T h O m a S E a k I n S fotografkarsisinda biiytilenmis ve ilk fotograf makinesini

1880’de satin almistir. Cagdaslarinin cogunun aksine Eakins, fotograf ve
resim arasinda bir ¢atisma oldugunu diisinmuyordu. Gugli klasik egi-
limleri olan bir “Gergekci” olarak sanatci, fotografa, nesnel goruntilerin
anlasilmasini saglayan, kavramayi pekistiren bir yontem seklinde yak-
last1. Ogrencilerini model olarak kullanan Eakins, Eadweard Muybrid-
ge’in insan hareketinin ¢oziimlenmesine yonelik fotografik denemelerini
uretip cogaltmaya yonelik pek cok girisimde bulundu.

John Laurie Wallace.
Kaval Galan Giplak, 1883

Platinyum baski, 17 x 10 cm 1885
Hirshhorn Museum and Tuval Gstune yagli boya, 69.5 x 92,4 cm
Scuipture Garden. Washington Amon Carter Museum. Fort Worth

Yizmek (Ylzme Cukuru)

48

Yiizme Cukuru, Thomas Eakins ile 6grencilerinin diizenli olarak bulusup Philadelp-
hia disindaki bir gole giderek ciplak yuzdiikleri toplantilar sonucunda ortaya cikt.
Eakins, Kodak marka fotograf makinesini her seferinde yanina aliyor ve ¢ekim yapi-
yordu. Fotograflarin cogu onlara pastoral, hatta idil nitelikli hisler veriyordu. Ciplak
gengler birbirlerinin yaninda oldukca rahat goriiniiyorlard: ve hic biri kameranin
farkinda degilmis gibiydi. Sahneyi tuvale aktarirken Eakins, ge¢ donem Ronenans
ressamlarinin sevdigi piramidal kompozisyonu kullanmistir; kompozisyonu, kayalik
cikint1 ustiinde poz veren, koyu renklerdeki aga¢ grubuyla ahenkli bir goriinim su-
nan yumusak renk tonlariyla boyadig: ¢iplak figurlerle olusturmustur. Bir egitimci
olarak Eakins, Yunan ve Roma heykellerinden alinan al¢1 kaliplarabakarak desen
calismanin 6nemli olduguna inaniyordu. Akademik disiplinin egemen oldugu bu eski
tarz, bu yapitta oldukga acik bicimde ortadadir. Uzanmakta olan figiir, Roma’daki
Capitoline Muzesi’'nde ser-
gilenen Galata Morente’yi
(Olmekte Olan Galyaln)
hatirlatirken; yukuni kal-
casinin bir yanina verip, bir
bacagini rahat bir tavirla 6ne
dogru uzatan ayaktaki figur,
Polykleitos’un yaptig1 “West-
macott” atletini andiran bir
pozisyonda durmaktadir.

Thomas Eakins'in Sinifi
Thomas Eakins ve “Yiizmek"
Resminin Yapildigi Yerdeki
Ciplak Erkekler, 1884
Platinyum baski. 21.5 x 28 cm
Pennsylvana Academy of Fine
Arts. Philadelphia



Arkadya'ya Donus
Eakins’in yapitlarinda mevcut homoerotik 6zellikler, kuskusuz, yiizyilin sonunda ital-
ya’'da ve Sicilya’da calismalar yapan Alman fotografcilar Wilhelm von Pliischow ve
Wilhelm von Gloeden’inkiler kadar ciiretkar degildi. Bu fogtografcilarin yapitlarinda-
ki genc erkekler ve erkek cocuklar, kasith bir sekilde, romantik ve cinsel miinasebet-
leri cagristiracak pozlar verirlerken Eakins’in 6grencileri cinsellikle ilgili degilmis
gibi gorinmektedirler: birbirlerinin ¢iplak oldugunun farkinda bile degildirler. Buna
ragmen Eakins, von Gloeden gibi, Yerkiire tistunde Arkadya’y: ~Tanrilarin ikametga-
hi- yeniden sahneleme arzusuyla yanip tutusmaktaymis gibi gorinmektedir. Model-
leri, von Gloeden’in modelleri gibi, klasik pozlar vermeye yoneltilmislerdir ve onlara,
ellerinde tutmalar1 yahut calmalari i¢in flit, pan fliit gibi Arkadya’ya 6zgu aksesu-
varlar verilmistir. Ama Eakins’in fotograflarinin arka planinda tartismali bir didaktik
amag, orta Amerika’nin dindar yobazlarina ve ahlaki agidan dar gorislii kimselerine
yoneltilen bir mesaj da vardir. Mitolojide Arkadya, sadece neden ve sonug yasalari-
nin yurirliikte oldugu bir yerdir. Baska bir deyisle Arkadya, hicbir ahlaki iliskilendir-
me sisteminin olmadig), ahlaki yargilamalarin yapilmasina gerek duyulmayan, 6zgiir
olmanin miimkiin kilindig1 bir yerdir.
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Georges Seurat usva pariste

dogdu. Ecole des Beaux-Arts'ta sanat egitimi aldi ve
bir 6grenci olarak Ingres’in desenlerinden, Puvis de
Chavannes’in resimlerinden cok hoslaniyordu. Ciddi
ve bilimsel acidan her seyi merak eden bir zihin ya-
pisina sahip olan Seurat, renk kuramiyla ilgilenmeye
baslady; Izlenimcilerin sezgilere dayal optik kesiflerini
sistematize etmek tlizere denemeler yapmaya koyuldu.
Bu girisimler, “Puantilizm (Noktacilik)” ve “Diviz-
yonizm (Bolmecilik)” tekniklerinin kesfedilmesiyle
sonuclandi. Yasaminin son birkac yilinda ilgisi rengin
duygusal etkilerine iliskin rasyonel bir yaklasim gelis-
tirmeye kaydi. Neo-izlenimci dénemin biiyiik basya-
pitlarmi iiretmis ressam, gecirdigi bir solunum yolu
enfeksiyonu sebebiyle 1891’de, otuz bir yasinda o6ldii.

Grande Jatte B8
Adasi’'nda Bir
Pazar GUnu

Seurat’nin “optik resim formiilii” kesfetme yolundaki

ilk kilometre tas1 1884’te tamamladig1 biiytik boyutlu

kompozisyonu Asniéres’de Yikananlar’dl. Michel-Eu-

géne Chevreul’iin yazdig1 The Principles of Harmony

and Contrast of Colors (1839) ile Amerikal fizikci

Ogden Rood’un yazdig1 Modern Chromatics (1879)

adli metinlerde okuduklarindan derledigi renk ku-

ramlarimi ilk kez bu resimde uygulamaya calismists;

bir dereceye kadar da basarili olmustu. S6z konusu

resim, kiicitknoktalar halinde tuvale eklenen boyanin

uzaktan bakildiginda optik olarak i¢ ice gecerek bir

biitiin olusturacak sekilde -en azindan kismen- dii-

zenlenmesine dayal ayrintil bir Divizyonist teknigi

glindeme getirdi. Ancak bu, sadece iki y1l sonra

tamamlanan Grande Jatte’nin sahip oldugu tam

anlamiyla olgunlasmis Puantilizm tekniginden olduk-

ca uzaktl. Asniéres’de Yikananlar’dan daha biyik

boyutlu olan Grande Jatte’nin biutiin yiizeyi, sadece uygun mesafesinden bakildiginda dogru ve

butunlikli bir imgenin gorildiigi, ancak belli bir mesafeden bakildiginda tutarhilik kazanan kii-

ciik renkli “noktalar”dan ibaretti.
Bu resim, izlenimei kisvesine buriinmiis klasik bir resimdir. Seurat'nin hayli yeni-
likci renk kullanimi, resimdeki farkl figur profillerini mutlak bir gerceklikle nak-
letmeye hizmet eden, sadelestirilmis bir cizgisellikle desteklenmistir. Biraz dokulu
bir kagit iistiine yumusak mum boya ile desen yapan Seurat, karmasik renk tonu
diizenlemelerini kontrol etmek hususunda sira dis1 bir beceri kazanmistir. Resmin
girift amtsalliginin merkezinde yatan unsur da tam olarak bu beceridir. Tam olarak
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bu beceri resmin temelinde yatan anlayisin azametini vurgular ve kavrama asama-
sinda gizli kalanyonlerini ortaya cikarmaya yardimei olur. Iki temel tonlama alani da
—golgeli 6n plan ve gunes 1sig1yla aydinlanmis orta alan- Seurat’nin renk degerlerini
kaydirirken tiimiiyle ikna edici esdegerlerini buldugu zarif ayrintilar iceren bir dizi
ton degisikligiyle olusturulmustur. Bu etki hem sasirticidir hem de tamdiktir. Figiir-
ler aydinliktir, hacimlidir ama resim yiizeyinin butinliigine ve dizligiine ihanet
etmez. 1887'de Seurat ve Pisarro, 1883’te Belcika’da kurulan ilk gercek uluslararasi
sanatgilar birligi, Les XX (Yirmiler) tarafindan Briksel'deki yillik sergiye davet edil-
diler. Seurat, sanatla ilgilenen kitlenin actk muhalefetiyle karsilasacag: Grande Jette
Adasrnda Bir Pazar Ogleden Sonrasyni bu sergide sergiledi.
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Asniéres'de Yikananlar, 1883-84. Tuval istune yagh boya.
201x 300 cm, National Gallery, Londra

Tonun Renge Gevrilmesi: Puantilizm Aciklamasi

Goethe, ne kadaracikolursa olsun her rengin “gri ton” degeri oldugunu soyledigin-
de ton ve renk arasindaki baglantiyi ilk kez ortaya koyan kisi olmustu. Cok gecme-
den bu tespit, J. M. W. Turner tarafindan -biraz da komik bir sekilde- her rengin,
“hatta sarinin bile siyaha caldig1” seklinde yorumlandi. Fakat Goethe’nin 6ngoriisi-
ne sistematik bir aciklama getirme isi Chevreul ve Rood gibi on dokuzuncu ytizyil
renk bilimi kuramecilarina kaldi. Chevreul, bugiin “renk carki” dedigimiz, birincil ve
ikincil (ana ve ara) renklerin -sar1, turuncu, kirmizi, mor, mavi ve yesil- siralandigi
bir cember hazirladi. Cemberin en tist kismina sar, en alt kismina mor yerlestirildi-
ginde cemberin her iki yoniinde hareket edilmesi halinde aciktan koyuya dogru bir
hareket gerceklestigini ortaya koyan ilk kisi Chevreul oldu. “Dogal ton siralamasi1”
adin1 verdigi bu grafik, basit bir sekilde, saf sarinin saf yesilden yahut saf turuncu-
dan daima daha acik; saf yesil yahut saf turuncunun, buna bagh olarak, saf mavi-
den veya saf kirmizidan daha agik; saf morun da dogal olarak en koyu renk oldugu
anlamina geliyordu. Rood, “dogal ton siralamasinin” prensipte dogru oldugunu
ancak Chevreul’un renk béliimlerini kullanma seklinin saridan mora-aciktan koyu-
ya- dogru hareketinin aslinda kademeli bir “kromatik” gecis oldugu gercegini per-

Michel-Eugeéne Chevreul'un Renk Gemberi
Renklerin Uyumu ve Zithig Prensipleri. 1839.
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Girt (Qrande Jatte
Adlavi'nda Bir
+a1 QUNU Igin

Mh aligma), 1884,
fuval 0 tune yagh
uty
LIRGET))
1 dewilliam Museum,

Ambric

Gift (Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar Giniigin 6n
cahgma), 1884. Kagit istune yagh pastel, 31x 23.5¢cm
British Museum. Londra

deledigi konusunu tartismaya acarak bu
kuramin kapsamini biraz daha genisletti.
Chevreul’un kurami, “dogal ton sirasi’nin
ters yone cevrilmesine neden olan renk
uyumsuzlugu kuramiyla karmasiklassa da
Seurat’nin Puantilizminin merkezinde yer
alan genel kuram buydu.

Daha kapsaml anlatmak gerekirse, Gran-
de Jatte Adastynda Bir Pazar Giini'ndeki
daha koyu alanlarda yer alan renk “nokta-
lar1”, “renk cemberi”nin yesil/mavi/mor/
kirmizi yarisina dogru, aydinlik alanla-
rindakiler ise kirmizi/turuncu/sari/yesil
yansina dogru kaymaktadir.

“Uyum; hem baskin renge gore hem de belirli bir igigin etkisi

altinda negeli, sakin veya hiiziinli kombinasyonlar
olusturacak sekilde duzenlenenbenzer ve zit
tonlar, renkler, gizgiler arasinda gerceklesen bir
ortugmedir”

Georges Seurat

Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar Guni
Detay:Resmin sol st kisminda yer alan. korno galan adam
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James ENSOr issva, Becikadaki ostendde dog-

du. Erken yaslarda sanata kabiliyeti oldugunu gosterdi ve
1877'de, Briiksel'deki Académie Royale des Beaux-Arts’da
resim dgrencisi olmadan once yerel sanatcilardan dersler
aldi. 1883’ten sonra, her ne kadar grupla -Fernand Khnopffve
Théo van Rysselberghe gibi kilit figurlerin de aralarinda bu-
lundugu-iligkisi hicbir zaman tam anlamiylayerine oturma-
missa da, Les XX ile birlikte sergilere katild1. Yaradilisi (dogal
egilimi) itibariyla “aykar1 bir tipti” ve Les XX 1893'te dagildik-
tan sonra kendini insanlardan giderek daha fazla izole etti.
Yasaminin kalan kismini dogum yeri olan Ostend’de gegcirdi;
calismalarini burada surdurdi ve 1949’da yine Ostend’de 6ld.

i Sa ’ n I n 1888 Tuval istune yag

bazl vernik, 252.5 x 430.5 cm

Briiksel'e o
Irisi , Ensor’un en 6nemli resimlerinden
Girisi (1889)
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biridir. Sanat¢i bu yapiti sanat yasaminin ilk yillarinda, heniiz

yirmi sekiz yasindayken yapt. Bitirildikten sonra sarilip kaldi-

rilan yapit, 1929°a kadar da hicbir yerde sergilenmedi. Resmin

temasi yeni degildi. Ensor; 1885'te, kagit iizerine Rembrandt’in

cizimlerini andiran biiytiik bir desen yapmisti ve onu sonradan

bir tuval iizerine yerlestirmisti: Isa’nin Kudiis’e Girisi. Bu

yapit da tipki Isa’nin Briiksel'e Girisi'ndeki gibi tistiinde giiya

siyasi sloganlarin yazili oldugu dovizlerle ve afislerle bezenmis,

insanlarladolu bir sokak seklinde diizenlenmistir. Desenin

merkezindeki kor edici 151k huzmesinin icinde bir esegin sirtina

binmis Isa figiirii ~Ensor’un kendisi- belirivermektedir. Isa'nin

Briiksel’e Girisi’nde bu tir bir 151k patlamasi yoktur ama ressamin basina ekledigi (yiizii

kompozisyonun sol kenarina déniiktiir) anlamsiz derecede bityiik iki hale sayesinde yiicelik

kazandinlmustir. Her iki yapitta da Ensor kasith bir sekilde kiskirticidir. Ensor, dindar biri
degildi; aksine, sik sik ateist oldugunu séylerdi. Incil’deki konu-
lar1 kullanmasi ise tamamen metaforikti. Bu ornekte, kendini
gerek Belcika sanatinin gerekse popiiler kiiltiirtin kurtaricisi
olarak ortaya koymak suretiyle sanatcl, yenilikci toplumsal
ve siyasi giiclerle aym saflarda oldugunu vurgulamaktadir.
Isa figiirii kisvesindeki Ensor, ordunun, kilisenin ve devletin
ileri gelenlerinin giittiigii, karnaval havasina girmis hayvani
gorianuslii maskeli yuzler denizindekileri —kentlilerin gosterisli
hayal oyunlari1- kutsamaktadir. Askeri téren alayj, iistiinde
“Fanfares Doctrinaires Toujours Réussi” (Devlet ktidannin
Bitmek Bilmeyen Fanfarlar)) yazan flamayla 6ne cikarilmistir.
Resmin uist kenary, toplumsal kalkinmaya ve gelismeye dog-
rudan ¢agr1 yapan bir pankartla cevrelenmistir: Vive la Sociale!

Isa'nin Kudiis'e Girigi. 1885. Tuvale monte edilmis kagit stune siyah ve
kahverengi mum boya, 206 x 150 cm Museum voor Schone Kunsten. Ghent



Yeni Bir Yassilik TUr( Ensor, isa’min Briiksel'e Girisini yapmakta oldugu siralarda ailesinin
Ostend’deki evinde, atolyeye dontistiiriilmus kiigiik bir odada galisiyordu. Neredeyse dort
bucuk metre genisligindeki tuval odadan daha biiyiiktii ve Ensor’un ¢alismasi, hatta kom-
pozisyonun tamamini bir kerede gérmesi bile imkansizdy; bu yiizden tuvali kasnagindan
ctkarip diisey seritler halinde boyayarak ve biten kisim kuruduktan sonra kivirarak calisti.
Dolayisiyla, resim bittikten kirk yil sonra tuval bezinin kasnaga gerilip bir sergide duvara
asllmasina kadar gecen siirede ne sanatc¢inin ne de baska birinin yapiti dogru dizgiin gor-
me firsati oldu. Ensor’un sira disi calisma yontemin gorsel kaniti, bitmis yapitin resimsel
alanininradikal sekilde yassi/diizlemsel olmastyla kendini ortaya koymaktadir. insanlar ve
nesneler uzaklastikca boyutlar kiiciilityor olmasina ragmen genel olarakbiitiine bakildi-
ginda bir tiyatro dekorunun boyanmis katlar gibi iist iiste yiikselmektedirler. Resim, bagka
bir yenilikci yapitla, van Gogh’'un Gece Kahvesi ile ayni yil yapilmustir; ancak Hollandali
ressamin perspektifi uygulama sekli ileride disavurumcularin klasik uygulama sekli haline
gelirken Ensor, mekani resmin kenarindan iclerine dogru katlayarak derinlestirmistir. Gec
Paris ekoliiniin soyut ressamlarina, 6zellikle de Mortensen ve Riopelle’e kadar baska bir
hicbir yapitta bunun gibi bir seyle tekrar karsilasiimamistir.
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/ .
P a U | S e r U S | e r 1864’te, Paris’te dogdu. Lycée Condorcet’de 6grenim gordii ve biri

bilim digeri felsefe dalinda olmak iizere es zamanl olarak iki alanda diploma ald1.
AcadémieJulian’da resim egitimi gordii. 1888'de, kisa bir siire akademik ressam
olarak calistiktan sonra, Sérusier, Paul Gauguin’den ders aldig1 ve Tilsim’1 yaptig1
Pont-Aven’e gitti. Kendilerine “Nabiler” (Elgiler) diyen sanat¢1 grubunun kurucusu
ve fikir lideriydi. Yasaminin sonuna dogru Almanya’daki Beuron’da faaliyet gosteren
Benediktin Tarikatrnin kutsal sanat ¢calismalariyla mesgul oldu. 1927’de Morlaix’de,
cok sevdigi Bretonya’da oldii.

Tilsim (Ask Ormaninda s e
Manzara)
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Sérusier’ninbu kii¢iik resmi, Tilstm, modern sanat tarihinde efsanevi bir 6nem
kazanmustir. Pont-Aven’de, Paul Gauguin’in himayesi altinda yapilan resmin, Sé-
rusier’nin, ona “taklit¢ilikten kurtulmasi ve i¢

mantigl ile sembolik giiciine gore uygun saf renkler

kullanmasi” gerektigini soyleyen ustasina verdigi

bir cevap oldugu diisiiniiliir. Resmin bir sekilde

mucizevi cagrisimlar yapan ismi, sanatci tarafindan

degil sanatcinin arkadaslari tarafindan verilmistir.

Sérusier’ye gore Pont-Aven’de gecirdigi bu kisa

siire, resimle ilgili diisiincelerini degistirmistir ve

Paris’e dondiigiinde, doniisiim geciren herkes gibi

o da deneyimlerini baskalarina aktarmak istemistir.

Hemen resim sanatinin mevcut durumu hakkinda,

Pierre Bonnard, Maurice Denis, Henri Ibels ve

Paul Ranson’in —pek ¢ok baska sanat¢inin yani sira-

katildig bir dizi gorusme ve tartisma toplantisi

diizenlemistir. izleyen aylar icinde “Nabiler” grubu-

nu olusturmaya baslamis, sanat kuramy, okiiltizm,

teozofi, oryantalizm ve ezoterik felsefenin tartisildi-

g1 diizenli toplantilar gerceklestirmistir.

Maurice Denis’in “tecriibe edilen bir duygunun tutkulu esdegeri” olarak tanimladig:
Tilsim, bir resim olarak, aslinda Gauguin’in yapmaya calistig1 seyi asan tamamen
soyut resimsel dile dogru ilerlemektedir. Gauguin’deki “yassilik” sekillere renkli
formlarla bir agirlik kazandirilmadan once etraflarina cizilen gizgilerle saglanirken
Sérusier’nin resminde bu, boyanin zit renkli alanlar ve formlar olusturacak sekilde
yuzey boyunca parcalar halinde yayilmasi suretiyle ortaya cikmaktadir. Yaklagik
yetmis yil sonra bu resimsel, leke temelli, “itme ve cekme” yaklasimi Amerikali
soyut ressam ve egitimeci Hans Hofmann tarafindan tekrar giindeme getirilmis ve
savunulmustur. Ustelik bunun bir resim yapma teknigi oldugu, Soyut Disavurumcu-
luk gelisene kadar tam anlamiyla kesfedilememistir.



Paul Gauguin,

Aries'daki Roma

Kalintilar,

1888, Tuval

0 tune yagiiboya,
2x73c¢m

Mus  dOrsay,

P 1y

Han Hofmann

Tarla Kugu, 1960
Tuval tstone yagliboya,
I x133cm

flork | y Art Museum

Maurice Denis'e Gore
Nabilerin Kural

“Bir resmin, savas ati, nu veya bir
anlatihaline gelmeden 6nce 6ziinde
belirli bir dizenle yerlestirilmis
renklerle kapli bir satih oldugunu
unutmat”
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Vl n C e nt Va n G O g h 1853’te, Hollanda’daki Groot-Zundert adli koyde dogdu.

On alt1 yasinda énce Lahey’de, daha sonra Londra ile Paris’te calismak amaciyla, sanat ya-
pit1 alip satan Goupil ve Cie’nin yanina gitti. Ancak 1876’da isten kovuldu. Ardindan yogun
dini duygularla —“ruhun 1zdirab1”- kesintiye ugrayan uzun bir istikrarsizlik ve kararsizhk
donemine girdi. Amsterdam’da bir siire ilahiyat egitimi aldiktan sonra 1878’de gezgin vaiz
olarak Belcika’daki Borinage bolgesinde yer alan komir madeni alanina gitti. Gegirdigi bir
sinir krizinin ardindan kendi icine kapandigi bunalimlhi doneme giren van Gogh vaizlikten
ayrilmaya ve ressam olmaya karar verdi. 1881’de van Gogh Lahey’e donerek akademi
ressami ve akrabasi olan Anton Mauve’dan resim dersleri almaya basladi. 1886’da Paris’e
tasind1 ve Fernand Cormon’un atolyesine katildi; burada Henri de Toulouse-Lautrec ve
Emile Bernard ile tanisti. Georges Seurat'nin Puantilizmi kesfetmesiyle ilgili tartismalar
yeni giic topluyordu; van Gogh yenilikci Seurat ile Paul Signac’in tarafinda yer aldi. Aym
zamanda Paul Gauguin’le dost oldu. 1888’de Fransa’nin giineyindeki Arles’a tasindiktan
birkac ay sonra Gauguin de van Gogh’un pesinden geldi.

Bir Lokantanin igi,
1887.Tuval iistine
yagliboya. 54 x 64.5
cm. Kroller-Mller
Museum. Otterlo

Paul Gauguin,
Arles'te Bir Gece
Kahvesi,

1883. Tuval ustune
yagliboya. 72 x93 cm
Pushkin Museum of
Fine Arts, Moskova

G e C e K a h V e S I 1888, Tuval istiine yagl boya. 70 x 89 cm. Yale University Art Gallery. New Haven
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Paris’te gecirdigi stire zarfindavan Gogh Signac’la bol bol vakit gecirdi ve Puantilist kura-
m1 6zimsemeye calisti. Puantilist yontemi uyguladigi baz resimler yapt, 1887 civarinda
yaptigi Bir Lokantanin I¢i resmi de bunlardan biriydi. Ancak bu tir bir yéntemsel yaklasi-
min kendi mizacina timiyle uymadigini hemen fark etti ve bir y1l kadar sonra, Arles’day-
ken, Sabah¢t Kahvesi'ni yapt1. Pek cok acidan bu resim Seurat’nin ¢alisma tarzinin tama-
men zittidir. Fransiz ressam, Izlenimcilerin “acik havada calisma” kesiflerine yeni, hayli
kontrollii ve kuramsal bir yap1 getirmeye calisirken van Gogh’un Sabah¢: Kahvesi'ndeki
yaklasimi ve yontemi hicbir ¢cekinceye yer vermeyecek derecede disavurumcudur. Dahasi,
renkleri kullanisi acisindan ilk bakista Emile Bernard ve Paul Gauguin’in Sembolizmine
cok sey borcluymus gibi gorinmektedir. Erkek kardesi Theo’ya yazdig1 mektuplardan da
anlasildig1 gibi van Gogh, renkleri resmin en giiglii duygusal unsuru ve sira dis1 bir fiziksel
enerji kaynagi olarak gormeye baslamisti. Dolayisiyla van Gogh’un ellerinde Arles’daki
sabahc1 kahvesinin i¢i —vurgulu ve bir parca da ¢ilgin perspektifiyle, ham rengin 6l¢iisiiz
carpiciligiyla ve zorlayiciigiyla— insanin kolayca delirebilecegi bir yerdir artik. Gauguin’in
ayni yeri betimledigi resmindeki duygulardan oldukca farkh duygular iceren, vahsi ve ta-
viz vermeyen bir resimdir bu. Ama gercekten de goriindiigii kadar mantigin sinirlarinda



“Bu sabahg kahvesinin insanin
kendinirahatlikla harap edebildigi,
clldirabildigi, sug islemeye
yatkinlastigl bir yer oldugunu
gostermeye caligtim [...] Kirmizi ile
yesilikullanarak dehsetvericiinsani
arzulari ifade etmeyi denedim.”
Vincent van Gogh

dolasan bir calisma midir? Daha yakindan yapilan bir
inceleme van Gogh'un Signac ile Seurat’dan 6grendikle-
rini reddetmekten uzak oldugunu gostermektedir. Chev-
reul’iin ortaya koydugu fikirler baglaminda konusmak
gerekirse, maksimum renk enerjisi eksenini yani resim-
deki temel kirmizi-yesil eksenini saptamak i¢in sadece
renk kuramina iliskin bilgilerini kullanmakla kalmayip
bu eksen boyunca gecerli olan renk uyumsuzlugunu da
uyguladigini ortaya koymaktadir. Siyahla karistirilmisg
stilfiir sansi, koyu turuncu uizerine beyazla karistirilmis
yesiller,maviler ve morlarla benekler ve lekeler yapil-
mistir; zeytin yesilinde ise yer yer parlak turkuazlar
karistirilmistir.
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Pa U I G a U g U I n 1848'de, Paris’te dogdu ve cocuklugunun bir kismini Peru’nun

Lima kentinde gecirdi. 1865’ten 1871’e kadar ticari gemilerde denizci olarak calist
ve cogunlukla tropik bolgelerde seyahat etti. 1872’de Paris’e dondiigiinde bir araci
kurumda katip olarak ise girdi. 1884’te ailesini Kopenhag’a gétiirdii ve is yasaminda
kendine yer agmaya calisti ancak tiim zamanini resme ayiran bir ressam olma arzu-
su cok giicliiydii. Bir yil sonra esini ve cocuklarini Danimarka’da kendi hallerine terk
edip Paris’e dondii. 1885’te Paris’te Edgar Degas'yla, 1886’da Pont-Aven’de, vitraylar-
daki bolmeli mine isciliginden esinlenerek rengi parcalara ayirma konusunda us-
talagmis Emile Bernard’la ve ayniyil Vincent van Gogh’la tanisti. Gauguin, 1888’de
Paul Sérusier ve Emile Bernard ile birlikte Brittany’ye dondii; hep beraber Ortacag
vitraylarindaki mine uygulamalarindan tiiretilen, “Sentetizm” ad verilen yeni bir
resim yapma yaklasimin gelistirdiler. Gauguin, ilk Tahiti seyahatinin masraflarini
karsilamak icin 1891’de Paris’te resimlerini satabilecegi bir acik artirma diizenledi.

1889

S a r l i S a Tuval Gstiine yagh boya, 92 x 735 cm

Albright-Knox Art Gallery, Buffalo

Oryantal -Japon tipi-ve ortacag etkileri ile bolmeli mine uygulamalari sonucunda
elde edilen gériintitye benzer bir karisim olan, sanat tarihinin en ilgin¢ melez iis-
lubunun, Kloisonizmin (Minecilik) 6nemli bir 6rnegi kabul edilen Gauguin’in Sar:
Isa’sr'na sik sik atif yapilir. Aslinda Emile Bernard’in Karabugday Hasadvnda da
gorulugu gibi, cogunlukla siyah cizgiler cizerek parlak renkli zit alanlar birbirinden
ayirmak i¢in kullanilan standart formiil, Gauguin’in resminde bir araya getirilen
sarilarin ve turuncularin rollerini belirlemekte pek bir ise yaramaz. Isa figiiriinde
Ortacag resimlerine 6zgii bir havanin hakim oldu bu resimde Japonya’ya iliskin bir
seyler bulmaz mimkiin degildir. Formlara netlik kazandirmak icin kullanlan ¢iz-
giler ise zar zor algillanmaktadir ve yalinlastirilip inceltilmistir. Prensipte bu resim
desenle degil renk iligkileriyle —bir renk durumu insa etmekle- ilgilidir. Her ne kadar
konunun 6nemini ikinci plana atip ¢izgi, renk ve forma iliskin soyut é6zelliklere yogun
vurgu yapmayl iceren yeni Sentetizm yaklasiminin gelisiminde etkili olsa da yaput,
tam olarak Sentetist bir calisma degildir. Gauguin’in Sar: Isa’sinda renk ziyadesiyle
on plana cikmaktaysa da icerigin de sanatci acgisindan 6nemli oldugu asikardir.

Vaazdan Sonra Beliren Goriintii (Yakup'un Melek'le Emile Bernard, Karabugday Hasadi, 1888-89.
Miicadelesi), 1888. Tuval Ustune yagliboya, 73x 92 cm Tuval istune yaglboya, 56.5 x 45 cm
National Gallery of Scotland. Edinburg Josefowitz Koleksiyonu, Lozan
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1880’lerin Bretonya bolgesi, modern éncesi donemden beri degismeden kalan tek
yerdi. Bu yerlesim yerindeki hayatin, Fransa’nin diger kentlerinde neredeyse tama-
men yok olmus bir resimselligi vard1. Bretonlar, (Bretonya halki) batil inanclarina ve
folklorlerine, geleneksel giysilerine, aliskanliklarina ve torelerine israrla baghydilar.
Keltlere 6zgii koyu Katolik inang, daha koyu bir kirsal ilkelcilikle el ele ilerliyordu ve
Gauguin’in Vaazdan Sonra Beliren Goriintii (1888), Sart Isa gibi resimlerinin iceri-
ginde yuzeye ¢ikan da tam olarak bu durumdu.
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VI n C e nt Va n G Og h Subat 1888’den Mayis 1889’a kadar Fransa’nin giineyin-

deki Arles’da yasadi ve calisti. Giinliik yasamini ressam arkadasi Paul Gauguin’le
paylasma deneyimi, sanat¢inin duygusal yikimina neden oldu. Duyarhlik konusunda
birbirlerine benzemelerine ragmen van Gogh Gauguin’in giiclii egosunun ve baskin
kisiliginin tstesinden gelebilecek durumda degildi. Gauguin, Arles’a Ekim 1888'de
gelmis, iki ay sonra, van Gogh’la ettigi siddetli bir kavganin hemen ardindan, Aralik
ayinda buradan ayrilmist1. 1889°'da, Arles’daki hastanede kisa bir siire kaldiktan
sonra van Gogh Saint-Remy yakinlarindaki bir ruh ve sinir hastaliklar hastanesine
yatmay1 kabul etti ve bir yilin1 burada gegirdi. Dr. Paul Gachet’in gozetiminde kisa
bir stire Auvers-sur-Oise’da kalan van Gogh, 27 Temmuz 1890’da intihar etti.

Yol, Yiruyenler, w
At Arabasi, Selvi,
Yildiz ve Hilal

“... biryildizla selvi daha var; son bir denemeydi bu —gece gokyuzu, pariitisiz bir ay, istiine yansiyan yerin yogun
golgesinden zar zor kurtulmus, ince bir hilal, asirt denilebilecek kadar parlak bir yildiz, ... pencereleri sart 1gikla aydin-
lanmig eski bir han ve gok uzun bir selvi, gok diiz, gok kasvetli, Yol tstiinde beyaz bir atin kosulu oldugu sari bir araba
ve geg kalmig iki adam. Gok romantik ...” Vincent van Gogh’un Paul Gauguin’e yazdig1 bir mektuptan

Saint-Rémy’deki hastanenin doktorlan van Gogh’a atélye olarak kullanabilecegi
bir oda tahsis etmisti; sanatci, burada yogun bir sekilde ¢alisabiliyordu. Gauguin’le
yollar ayrildiktan sonra yapitlarinda bir seyler degismisti kuskusuz. Resimlerine
yeni ve farkl tiirden bir enerji hakim olmustu. Bu, 6zellikle manzara resimlerinde
iyice belli oluyordu. Arles’daki Roma Kalintilar: (1888) gibi resimlerindeki daha
sinirly, tutuk firca darbeleri, ikisini de 1889’da Saint-Rémy’de yaptig1 Yildizl: Gece ve
Vadidek: Yol gibi resimlerine éngorilemezligin yarattig: iirpertici hissi veren, aleve
benzeyen, ruzgara kapilmiscasina yukari dogru yikselen yuvarlak hath kivrimlarla
yer degistirmistir. Bu iirpertici his, van Gogh’un yineleyerek dile getirdigi “dogaya
ozgi siikanet halini betimleme istegine” ragmen var olan kozmik bir huzursuzluk,
tedirginliktir. Iste bu nedenle Yol, Yiiriiyenler, At Arabast, Selvi, Yildiz ve Hilal igin
yaptig1 tanimlama boylesine aciklayicidir. Yasaminin biiytk bir kisminda yaratic
enerjisini “yogun limon sansi ile yapilmis yu-

varlak giines’ten almis ve bu enerjinin pesin-

den gitmistir ancak artik,yasaminin son birkag

ayinda, saplantisinin ay ve yildizlar olmaya

basladig1 gorillmektedir. Giines, artik parlama-

maktadir; hatta tutulma halinde oldugunu ifade

ettigi ay1 aydinlatmak icin bile... Sadece kimse-

siz bir yildiz parlak kalmistir. Giines, gokyuiziini

terk etmistir. Oyle goruniiyor ki, gece giindiiziin

yerine ge¢mistir. Ge¢ donem manzaralarnin

bazilarinda, giin ortasinda bile gokyuzi, koyu,

zifiri bir mavi ile boyanmistir.

Alyscamps, 1888. Tuval Ustine yagliboya, 73 x 92 cm
Kroller-Miiller Museum, Otterlo
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Vikhelh  0,1889. Tuval iistine yaglboya, 74 x 92 cm
« « imof Modern Art, New York

Vadideki Yol, 1889. Tuval istiine yagliboya. 72 x 92 cm
Kroller-Mller Museum, Otterlo
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Georges Seurat

1890-91

Tuval istine yagliboya, 186x 151 cm
Musée dOrsay, Paris

S | r k Georges Seurat, cok sevdigi Paris'in muzikhol sarkicilanyla, karnavalizleyicileriyle, per-
formans sergileyenlerle harmanlanmis kalabalk halk tiyatrolarina ve sirklerine katil-
maktan bityiik haz duyuyordu. Ona gore bu, sihirli doniisiimleri, yeni renk, 151k ve golge
desenlerini gozlemleyebildigi 6zel bir alandl. Bu mesgale, daha ge¢ dénem yapitlarinin
cogunu sekillendirmesine yardimei oldu. Hatta gizli metresi Madeleine Knobloch'un
portresi Kendini Pudralayan Geng¢ Kadin (1889-90) adh resimde, onu sahneye ¢ikma-
yahazirlanan bir dansgi gibi betimlemisti. Zamansiz vefatindan bir ay 6nce, 1891 yilinin
ilkbaharinda bagimsiz sanatcilarin katildigi Salon Sergisi'nde bitmemis haliyle sergile-
nen buyiik 6lcekli Sirk’te s6z konusu temayi dolaysiz bir sekilde irdelemisti.

Sirk’in bu bitmemis hali, bize, Seurat’'nin calisma yontemine iliskin ayricalikli bir bakis
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Kendini Pudralayan Geng Kadin. 1889-90.
Tuval Gstiine yagl boya, 955 x79.5cm
Courtauld Institute of Art Gallery, Londra

acis1 sunar. Resmin en az tamamlanmis kismina -sol tist
kosede, oturan izleyicilerin bulundugu kisma- baktig-
mizda, sanat¢min basindan beri, Chevreul’un ton ve renk
karsithigi olarak tanimladig! yaklasimla -bu érnekte, sar
ile menekse rengi/mavi arasinda bir eksen ustiinde- ¢alis-
tigin1 gorebiliriz. Resmin 6n planina, Seurat’nin turuncu ve
kirmizi “noktalar” eklemeye basladig yere baktigimizda
ise en yiiksek ton karsithg: olan alanlari belirlerken bitmis
resimde karanlik bolgelerin zengin, aydinhik bolgelerin
parlak gorinmesini saglama almak icin nasil ince hesaplar
yapildigini gorebiliriz. Sadece teknik bir mesele olmakla
kalmayip tasavvurun (dus giiciiniin) biling diizeyine gel-
mesi de sayilan ve neredeyse sinirsiz bir renkli “noktalar”
yignindandogarakmeydana gelen temel formlar sayesin-
de Seurat’nin teknigindeki titizlik de ayrica gozler éniine
serilmektedir. Puantilizm (Noktacilik), oldukca farkh iki
nitelik arasinda gorsel bir tartisma baslatir. Renk noktalar
arasinda ozenle yapilandirlmis renkli yiizeyleri fark ederiz
ama bu noktalar ayni zamanda hacimli ve tamamen berrak,
zahiri bir resimsel alan da olusturur.

Yine de, Seuratnin diger yapitlari baglaminda bakildiginda
Sirk cok sira disi bir resimdir. Amaci hareketi sentezle-
mekmis gibi gorunen dekoratif arabesk (kavrimb ve oylum-
lu) 6gelerle doludur. Desen, ritim olusturmak amaciyla
kullanilmustir. Doku, sirk muzigini ¢agristiran gorsel bir
unsur gibi hizmet etmektedir. Genel etki, carpici bir sekilde
baroktur. Resmin titizlikle dustiniip taginarakyaratimis
yapaylig1 ve tiim duyular kapsayacak diizeye ulasma sekli,
yapiti izlenimei resmin mutlak bir antitezi haline getirmis-
tir. Herhangi baska bir yapittan ziyade en ¢ok Sirk’in on
dokuzuncu yuzyhin gorunus takintisinin sonunu getirdigi
soylenebilir.

Kankan Dans1, 1889-90. Tuval stune yagh boya 170 x 141 cm
Kroller-Muller Museum, Otterlo






Paul Gauguin
Mata Mua (Eski Glinlerde)

Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid
Paul Gauguin, 1893’te yaptig1 ilk Tahiti ziyaretinin ardindan Paris’e dondugiinde
Paul Durand-Ruel’in galerisinde ¢cogu Tahiti resimlerinden olusan bir sergi diizen-
lendi. Ancak resimleri sanat muhabirlerinden ve sanatla ilgili pek cok kisi tarafindan
anlasiimadigl gibi begeniyle de karsilanmadi. Tahiti’'de Gauguin “eski tanrilarin”
egemenligi altinda “asil cenneti” —Hristiyan diinyasinin tenkite dayah ahlakc ve
curiimeye yiiz tutmus otoriter anlayisindan uzak bir Cennet Bahgesi’ni- aramst1.
Orada aradig! seyi buldugunu ve bunun onu canlandirdigini, onun “kendi gercegine
girmesine” izin verdigini aciklamist. 1895'te Tahiti’ye dondii ve 1901’de Fransiz Poli-
nezyasr'ndaki Markiz Adalarr'na gidene kadar da Tahiti’de kald1.
Gauguin’in en seckin ve biiytleyici derecede harika renk kompozisyonlarindan biri
olan Mata Mua, 1893’te yapilan Durand-Ruel sergisinde yer aldi. Gauguin, 1895'te
Pasifik’e donmek icin acik artirmaya koydugunda yapit neredeyse hic ilgi cekmedi
ve hatta satilmadi. Resim, kadinlarla ve kadinlarin yaptig islerle ilgilenen, cinsiyet-
lerinden kaynaklanan ya da temel karakter ozellikleriyle ilgili 6rnegin anlasilmak
istemek ve aldatmak gibi konularda taleplerini yerine getiren, Okyanus adasina ait
disi tanrica Hina’nin (ay) diinyadaki varlhigina saygi niteligindedir. Bu resim, térensel
bir edayla diisey dogrultuda okunur. Yapilan ayinlerde miizigin etkinligi, 6n plandaki
flut calan figiirle temsil edilmistir. Dansin yeri, “heybetli” kadinlarin bedenlerinin
hareketiyle tapinir halde gosterildikleri orta plani isgal etmektedir. Resmin tist yar1-
sin1 kaplayan kisim ise “eski tanrilarin” yerlesim yeri olan orman ve dagdir.
Mata Mua’nin kompozisyonunun, resmin altindan ustiine dogru yiikselen gugcli,
diiz, yatay renk diizlemleri yiginiyla ve 6zenle yerlestirilmis masif agac govdesiyle
-belki de, boyunun Diinya’dan cennete kadar uzandig1 soylenen maskiilen yaratilis
tanris1 Ta’aroa’nin tasviri olarak konumlandirilan- ikiye béliinmesi gorsel acidan sa-
sirticidir ve tuhaf bir sekilde etkileyicidir. Bu resim, imgeyi parcalara bolerek bakma
ve onu hakim bir merkez olmaksizin resme dontistiir-
me eyleminin gercek sonucudur. Bize birakilan sey,
ayr1 gorsel bolumler iceren bir dizi yogun renk alani-
dir. Miizik kirmizi, dans yesil alana denk diismektedir.
Sar1 renkli bityiik agacin, Gauguin’in Tahiti resimle-
rinin cogunda goriilen patlama seklindeki gorkemli
imgesi, uzaktaki mor-pembe renkli diissel daglarin
hemen 6ntinde betimlenmistir.

Matamoe, 1892
Tuval Gstune yagliboya, 115 x 86 cm
Pushkin Museum of Fine Arts, Moskova
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Renk: Bllg i mi Yoksa Sezgi mi? Arkadas! Vincent van Gogh gibi Gauguin de 1880’lerin
sonunda Puantilist teknigi 6ziimsemeye calisip kendini renk kuramini 6grenmeye
adadi. Fakat tahmin edildigi gibi bu girisimi, sezgiyi bilime tercih etmekle ve optik
gercekten énce sembolik giice yonelmekle son buldu. Gauguin, sonunda, rengin salt
temsiliyete dayali bagini koparmay: basardi ve bu baglamda muhtemelen on doku-
zuncu yuzyiln en etkileyici ressamlarindan biri oldu. Gauguin, gelecege giden yolu
diger ressamlara nazaran daha fazla isaret ediyordu.
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Claude Monet 1892.94

Tuvalustune yaghboya, 100 x 65¢cm.
National Museum of Wales, Cardiff

Rouen Katedrali,
Gri ve Gil Rengi Senfoni

Is1gin mimari tistiindeki oyunlari izlenimei ressamlarin ve yazar-
larin en sevdigi temaydi. “Isigin” bir sekilde zamanin gegisiyle is-
birligi yaptigini, sadece nesnelerin rengini degil seklini ve yapisini
da degistirme yetenegi oldugunu hissediyorlardi. Bunun en kayda
deger edebi 6rnegi, Marcel Proust’un edebi basyapiti Kayip Za-
mamnlzinde'ninbirinci cildinde, Combray’dakikiliseyi betimle-
digi uzun metinde gozler 6niine serilmektedir: ... giris sundurmasi ..
yamulmug ve oyulmustu ... mezar taslari ... cansiz ve sert bir madde degildi;
zaman onlari yumusatmis, bal gibi akigkanlastirmisti. Kendidikdortgen gerce-
velerinin disina tagmiglar, bir yerde, sari bir dalga, gigekli, gotik bir buytk harfi
onune katip surtiklemis, mermerin beyaz menekselerini kaplamists .

Claude Monet, Rouen Katedrali’nin bat1 kanadinda yer alan ana
cephesinin resmini 1892’de yapmaya basladi ve ti¢ yillik bir strec-
te otuza yakin resim yapti. Buyapitlarin yirmi alt1 tanesi, Rouen
Katedrali, Gri ve Giil Rengi Sen foni’de oldugu gibi, katedrali
gunun farkll zamanlarinda ama aym bakis agisindan gosteren bir
seriden ibaretti. Sanatci, sovalesini dogrudan katedralin cephesi-
ni goren bir magazanin birinci katinda, odanin penceresinin 6ni-
ne yerlestirmisti; giin boyunca giines 151¢11n ve golgenin degisen
dokusunu yakalamak iizere her birkac saatte bir farkli tuvale ge-
cerek sistematik bir sekilde calismisti. 1893’te yaptig1 uzun Rouen
seyahati sirasinda bu sureci mikemmellestirdi. Ancak daha sonra
Giverny’deki atolyesine donerek 1894’e kadar resimler ustiine bel-
lekten calismayi surdirdu. Sonug olarak, islenen konunun malze-
me o6zelliklerini yansitan, yogun boyayla kapl, purizli yuzeyli bir
resim serisi ortaya ¢ikt1. Serideki her resimde var olan bu yuizey
ozelligi o kadar uyumludur ki bunlarin Monet’nin tuvale kasten
koymadig1 parcalar oldugunu tahayyiil etmek giictur. Monet, 15181
madde gibi cisimlendirme isinin iistesinden gelmis gibidir. Bu
kompozisyonda mavive tamamlayicisi renkler arasindaki karsithk
ekseni kullanilirken aym zamanda aydinlik alanlarda uyumsuz bir
pembeyle, karanlik bolgelerde ise uyumsuz bir menekse rengiyle
calisilarak en yuiksek renk titresimi de elde edilmistir.
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Nou n Katedrali, Portal

( 1l Hava), 1892-94.

fuval 0stone yagl boya,
5 cm. Musée

t Orsay, Paris

Qunun Sonunda
Nouen Katedrali,
Gl Etkisi,

N )4, Tuval Gstine
y  boya 100 x65
tin My @ Marmottan,
"

Seriler Halinde Resim Ya p mMak Monet'nin “seri resmin” yaraticisi oldugu
dusiinilir. Rouen Katedrali'ni yaptigisiralarda Belle-Ile Kayaliklar: (1886), Epte
NehriKunsindaki Kavaklar (1890-91) ve Samanhiklar (1888-1891 arasi) dahil gesitli
baska serileri de tamamlamist1. Ardindan Seine Nehri'nin Giverny Yakinlarindaki
Kolu (1897) ve Londra’daki Westminister Koprusi (1899-1904) ve Parlamento Binast
(1900-04) serileriniyapmaya baslamistir. Monet, 151k kosullarinin degisimini kesfetmek
amaciyla bu seriler iistiinde ¢alisirken onu izleyen sanatcilar -Piet Mondrian, Alexei
Jawlensky, Josef Albers, Morris Louis ve Frank Stella gibi ressamlar- bu yaklasimi
farkl renkleri ve yapisal cesitlemelerini kesfetmeye yontemi olarak kullanmuslardir.
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7
Pa U | C e Za n n e 1839'da, Aix-en-Provence’da dogdu. Babasinin bankasinda kisa bir

Alci Eros’lu Natiirmort (Olii Doga)
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siire calistiktan sonra 1862’de kendini tamamen sanata adamaya karar verdi ve arkadasi
Emile Zola'nin pesinden Paris’e giderekAcadémie Suisse'de egitim aldi. Burada Pisarro,
Renoir, Monet ve Sisley’le tanisti. 1887°de, Briiksel'de duzenlenen Les XX sergisine katildy;
1895’te saygin sanat tiiccar1 Ambroise Vollard’a yapitlarini gosterdi.

yak. 1895

Bu natiirmort, yapisal unsurlar: bakimindan, Paul Cézanne’in en radikal ge¢c donem yapit-
larindan biridir. Uzamsal duzenlenisi oldukca sasirticidir ve goriiniirde karsit etkiler cerce-
vesinde insa edilmistir Bu natirmorta yukaridan bakilmaktadir ancak zemin, natiirmortun
hemen ardinda disey sekilde yiikseliyormus gibi gortuniir. Eros figiiriinin arkasinda duva-
ra dayanmis Ug¢ tuval, resim boyunca tipki bir Cin kumas: gibi mekani 6nden arkaya dogru
keserek, kosegen seklinde zikzak cizmektedir; ayrica tamamen perspektiften yoksun go-
runmektedirler. Kompozisyonun genel etkisi, resmi diizlestirmekte ancak 6te yandan nes-
neleri (6rnegin uzaktaki elmalari bile) hepsi aym 6lcekteymis ve ayn terimlerle tanimlana-
bilirlermis gibi goriinecek sekilde mekan icinde 6ne dogru itmektedir. Cézanne, genellikle
suskun, espri anlayisi olmayan bir adam olarak algilanmistir ama bu resmin daha ayrntil
okunmasi/yorumlanmasi bunun béyle olmadigini gésterir. Ister Eros’un -sehvetli duygu-
sallig) temsil eden- nesne grubu icindeki varlig isterse daha kisisel nedenler sebebiyle bu
resim zekice kurgulanmis gorsel oyunlar, eglenceli ironiler ve samimi cinsel referanslarla
doludur. Cogu, imgenin bazi kisimlarinin iki kez kullanilmasi yahut cogaltilmasiyla aktarilr.
Ornegin, resmin sag ust kosesinde zeminde duran elma formu, Eros’un siskin yanaklari,
agzl, gobegi ve gobek deligiyle tekrar edilmistir. Gogiislere ve baldirlara benzeyen yuvarlak
formlarin —elmalar ve soganlar- her yerde genellikle ¢ift halde tekrarlanmasi s6z konusu-
dur. Sanatgl, resmin sol 6n planindaki soganin dik duran ug kism yiiziinden havaya kalk-
mus gibi goriinen kumas ile arka plandaki tuvalde yer alan diz ¢okmiis algi figlir resminin
ayrilmis bacaklari arasinda ¢ok daha bariz bir cinsel gonderme yaratmstir. Burada aym
zamanda bir hadim edilme imasi da vardir. Resmi yapilan figiir, Cézanne’in atélyesinde
tuttugu, Michelangelo’ya atfedilen derisi yuziulen adam heykelinin al¢1 bir kopyasidir; ancak
bu resimde duvaradayanan tuvalde kullanildig sekliyle figir disilestirilmistir —erkek cinsel
organi olmadan betimlenmistir- ve Eros’un sagindaki soganin ucu, solundaki soganin dik
duran kismiyla tezat olusturacak sekilde diismiis, masanin kenarindan asag sarkmaktadir.

Algi Eros ve Natiirmort, detaylar

Kagit ustine yagh boya, 71x 57 cm
Courtauld institute of Art Gallery. Londra



Mekandaki Nesneleri Fark Etmek

Cézanne’in natiirmortlarinin temel odagy, nesnelerin kenarlarini ve sinirlarini
birbirleriyle iliskilendirmektir. Nesneler arasindaki gecis alanlarina odaklanmaya
pek 6nem verilmemis gibi gorilnmektedir. Tuval yahut kagit, siklikla, boyanmamis
halde birakilir. Yagh boya resimlerde bu durum oldukga farkh iki ¢izim yontemiyle
kendini gosterir. Birincisinde ¢izgiler, sekillerini ve boyutlarini tanimlayacak ve
ayni zamanda nesneler icin yer acacak sekilde nesnelerin kenarlarindan dolasir ve
kenarlar1 yuvarlaklastirir. Diimdiiz, boyutsuz bir dilnyada bile resmi yapilan nesne-
nin bir yerde durmas gerekir. Iste Cézanne’in resimlerinde bu “bir yer”, yassi bir
rolyefe (shallow relief) benzeme o0zelligi tasir ki bu noktada sahneye ikinci ¢izim
teknigi girer. Bu teknik, nesnelerin merkezine dogru yahut merkezinden ¢ikan
kugiik ve diyagonal bicimde diuzenlenmis — daha cok keski izlerini andiran- firca
darbelerini igerir.
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Henri (GUmrikcl) ROUSSEAU wssste, Lavarda dogan

1870'te, Paris’e, giimrik memuru olarak atandigi icin lakabi “gumrikc¢i”diir. Resim
sanatini, Louvre’daki resimlerin kopyalariniyaparak, tamamen kendi kendine 6g-
rendi. 1886’daki Bagimsizlar Salonu’na katildi. 1910’da Paris’te oldii.

1897

Uyuyan Cingene TR——

Museum of Modern Art, New York

Rousseau’nun Uyuyan Cingene’sinin Cézanne’in Chateau Noir'in kurulu oldugu
arazide, resme basladig1 ilk zamanlarda yapildigina inanmak giictir. Cézanne, halen,
tiim giiciiyle, Izlenimcilikten kaynaklanan resimsel krizle ugrasmaktayken Rousse-
au -kendi deyisiyle pazar giinii ressami- bu meseleyi bir kenara birakmisg ve siirecin
sonunda biitiiniiyle devrimeci, uzamsal bir dil gelistirmeyi basarmisti.

Resmin konusu, ressamin dogdugu Lava kasabasinin belediye baskanina yazdigi bir
mektupta kendi agzindan soyle tanimlaniyordu: “Hemen yaninda su testisi duran,
mandolin ¢alan gocebe bir zenci, yorgunluktan bitap halde derin uykuya dalmistir.
Bir aslan etrafinda dolasmakta, onu koklamakta ancak yemeye kalkismamaktadir.
Ay 1s1811n cok siirsel bir etkisi vardir. Bu sahne, tamamen kurak bir ¢élde gecmek-
tedir. Cingene, dogululara 6zgii bir tarzda giyinmistir.” Genel anlamiyla Rousseau
cingene ile aslanin karsilasmasini bir tir tiyatral anlatiyla 6zet gecerek tanimlamak-
tadir ve burada kesinlikle, az sonra meydana gelebilecek bir seyler oldugu hissi var-
dir. Ancak hikayenin ima edilen sonraki evresi, resmin geneline hakim mutlak dura-
ganhg! kusatan havayla tuhaf bir karsithk icindedir. Muhtemelen, cevresini vahsi bir
sekilde kamcilamaya hazirmis gibi gortinen aslanin kuyrugu haric, her sey uyumak-
tadir. Rousseau’nun resimleri daima tam anlamiyla bitmis olur: ¢6ziimlenmemis
higbir sey kalmadigl hissi tasiyan imgeler ve tumiiyle boyanms yiizeyler. Boya 6zen-
le ve puriizsiiz bir sekilde siirulmustiir, son vernik uygulamasiyla butiinlestirilmistir.
Aslan, en yakin kum tepesinin profiliyle uyumlu bir siliiet seklinde gériinmektedir.
Ama bu resimle ilgili asil sasirtic1 olan ¢ingene figiiriniin yukaridan bakiliyormusca-
sina, fazla derin olmayan bir kabartma halinde 6ne dogru egilme seklidir. Bu bulus,
figuriin resimselligi ile “duzlestirilmis” testi ve mandolin arasinda bag kurar. Juan
Gris'nin Gitar ve Meyve Tabagrni (1921), Amédée Ozanfant'in da Gitar ve Sigeler’i-
ni (1920) resmetmelerinden yirmi yil kadar énce yapilan bu uzamsal bulusta, Sente-
tik Kiibist natirmortlar: hatirlatan pek cok unsur vardir.

Juan Gris, Gitar ve Meyve Tabagy. 1921
Tuval Gstine yagh boya, 61 x95 cm
Ozel koleksiyon
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Amédée Ozanfant. Gitar ve Siseler, 1920
Tuval Gstune yagh boya, 80.5 x 100 cm
Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik
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Edvard Munch 18991900

Tuvalistine yagh boya, 125.5x190.5 cm
Nasjonallgaleriet. Oslo

Hayat Dansi
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Norvegcli sanat¢i Edvard Munch, 1863'te, Lgten’in

kiiciik bir kasabasinda dogdu. Ertesi y1l, ailesi Ch-

ristiana’ya (modern Oslo’ya) tasindi. 1881’de Mun-

ch, kentteki Kraliyet Tasariin Okulu'na girdi ama

yalnizca bir yil sonra ressam Christian Krohg'un

etkileyici akil hocalig altinda bir grup geng sanat-

ciyla atolye kurmak tizere okuldan ayrildi. 1885'te

Antwerp’ten Paris’e uzanan bir yolculuga ¢ikarak

haftalarca Louvre’daki resimler iistiinde ¢alist.

1880’lerin ortalarinda Hans Jaeger onderligindeki

radikal, anarsist Kristiania Bohemia grubuna ka-

tildi. Munch’un hayatini, ruhani deneyimlerini ve

ask ile oliim konusundaki diisuncelerini anlattigl

Edebi Guinliikler olarak bilinen metinleri yazmasi

konusundaki ilham kaynagi, muhtemelen, Jae-

ger’di. Karanlik, sorunlu hayal giiciyle —acilarinin

ve korkularinin kurbani olarak- Munch, calkantili

bir duygusal hayat yasadi ve bu, resimlerine giicli Endige. 1894. Tuval Ustonelyagh boya
. R . . 94 x 73 cm. Munch-museet. Oslo

bir sekilde yansidi. Sanat yasaminin ilk kismini Oslo ile

Asgardstrand arasinda gecirdi ancak daha sonra, Ekely’e

tasindi ve burada, 1944’te zatiirreden oldi.

Bu resim, ay 15181 altinda, su kenarinda yapilan bir dansi géstermektedir. Dans eden
ciftler, yalnizca kendi eksenleri icinde hareket ederek diger ciftlerden soyutlanmig
gibidir. Siluetleri, akic1 ve dinamik olsa da tuhaf bir sekilde duragandir; bedenleri
zamansiz, esrik bir askla birlesmistir. Sonucta Munch’un resmi, gercek olmaktan
cok diigsel gorunmektedir ve resmin “diigsel ¢calisma” ile iliskilendirdigimiz yorum-
sal bazi anlam bulanikliklar: vardir. Gercekten de

Munch’un kendi tanimlamasi, resmin can alict

noktasindaki yogun celiskileri isaret eder. Resmin

ruhaniligi bedensellige kars: koymaktadir; eril

cinsel arzu, karsilanmamus, negatif disil arzuyla

catismaktadir. Hayat dansi, mitsel karsitin cag-

ristirmakta ve boylece haz yoksunu bir tablo ha-

lini almaktadir: térensel 6lim dansinda donmus

bir an. Munch’un kompozisyonunun en sira dis1

boyutu belki de muhalif ve celiskili disil kimlikle-

rin kullanilma tarzidir. Beyaz giysili genc, guizel,

reddedilmis ve sevilmemis kadin karsisinda du-

ran yine kendisi gibi yalnz figiirle ayni sekle bii-

runmiustir: siyahlaricindeki yash, kasvetli, zayif

ve kirsik yiizlii bir kadin. Bu resimde, olumlu ve

olumsuz psikolojik enerjilerin yikici giic birligine

sahit oluruz.



“Gergek askimla —onun hatirasiyla- dans ediyorum. Ask gicegini almak
isteyen, gulimseyen sarisin bir kadin igeri giriyor ama ask gigegikendisini
kadina vermiyor. Ote yandan bir bagkast, bu gulimseyen kadini, bu kez
siyahlar iginde ve giftlerin dansindan rahatsiz olmus [...] onlar tarafindan
dislanmig halde gorebiliyor." Edvard Munch, Edebi Giinliikler

+Qoze, 1893
luval U tone yagl boya. 136 x 110 cm
Munch museet. Oslo
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O d | I O n R e d O n 1840’ta, Bordeaux'da dogdu. Hentiz okul yillarinda ¢izim konu-

sunda sira digi bir yetenek sergiledi. 1857'de Paris'teki Ecole des Beaux-Arts’da mi-
marlik egitimi almak i¢in girdigi sinavda basarisiz oldu. Akademi ressami Jean-Léon
Gérome’un Paris'teki atolyesinde kisa ve talihsiz bir misafirlikten sonra memleketi
Bordeaux’ya déndu. Bu siralarda onu Rembrandt ve Direr’in grafik calismalariyla
tanistiran Rodolphe Bresdin’le karsilast. Redon, nihayet 1870’te Paris’e tasindi ama
Joris-Karl Huysman'in Redon’un yapitlarini toplayan gézden dismus bir aristok-
ratin anlatildigi romani A rebours [Tersine] 1884'te yayimlanana kadar nispeten az
taninan bir sanatci olarak kaldi. 1890’lara kadar, Bagimsizlar Salonu’'nda sergilen-
mek uzere siklikla karamsar veya rahatsiz edici temalar iceren siyah-beyaz baski
resimler ve desenler iiretmeyi siirdiirdu. 1890’dan itibaren giiclii renkler kullanmaya
baslad: ve resimlerine neredeyse bir festival havasi hakim oldu. Redon, 1903’te, Le-
gion d’'Honneur (Onur Nisan) ile 6dullendirildi; 1916’da, Paris’te 6ldu.

J a n d ’A r k 1900. Kagtt ustune pastel. 52 x 275 cm
Musée d'Orsay. Paris
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Redon, cagdaslari tarafindan “Bordeaux alimi” olarak anilirdi. Genel tavri yiiziinden
ona bu lakap yakistirihyordu. Daima ciddiydi ve kitap kurdu denilebilecek kadar 6g-
renme meraklisiydi. Gustave Flaubert, Charles Baudelaire ve Edgar Allan Poe’nun
metinlerine hayrandi; Stéphane Mallarmé ile Joris-Karl Huysmans'in arkadastydi.
Bir sanatci olarak ana akimin ve egilimlerin ¢ok disinda ¢alismalar yapti. Klasik
doneme ve Hiristiyanliga 6zgu geleneksel sembolizmin etkilerine direndi, bunlar:
kullanmaktan kagindy; bunlarin yerine oldukca bereketli 6znel dis giiciinii arastirip
derinlerine inmeyi tercih etti. Redon’un sanat yasamina iliskin en goz alici gercek,
belki de kirk yildan fazla bir siire sadece siyah ve beyaz calismalar yaptiktan sonra
yasadigl “doniisiim”ui takiben ne kadar énemli ve hayli 6zgtin bir renk ressami oldu-
gunun ortaya c¢ikmasidir. Onun renk yaklasimi sistematik degildir, derin bir sezgisel-
likicerir; Seurat’nin tam tersidir. Kullandig1 renklerkesinlikle yogun ve carpicidir
ancak bu renklerin alimlama siirecinde amag, yalnizca goz retinasinda rengin tasnif
edilmesinden ziyade duygulan harekete gecirmektir. Bu durumda, goruntse boyun
egilmez; renkler, konuyu yiiceltip gelistirmek ve déniistiirmek icin kullanilir. Ornegin
Redon’un pastel boyayla yaptig1 Jan d’ark resmindeki
kirmizi, Azize Jan’in su mavisi sacindan yayilan bir 1sin
demeti islevi gorir. Sasirtic1 sekilde —-kuramsal terim-
lerle agiklanamayacak diizeyde- bu kirmizi renk, ten
rengi tonlarini degistiren ve azizenin yuz ifadesindeki
maneviyati pekistiren 1s1ltil, neredeyse bilincaltiyla
algilanacak menekse rengi bir kor tanesini resme asili-
yormus gibi gérilnmektedir. Ayni renk kombinasyonu-
nun izleri resmin ust kisminda yine belirdiginde, Azize
Jan'in basinin ters yuz edilmis halinin karanliga ve
dinyevi bosluga dogru uguyormus gibi goriinen hayale-
timsi silietinin bir parcasi haline gelmistir.

Su Alti Goriintiisii,yak. 1910
Tuval istine yagh boya, 935 x 74.5 cm. Museum of Modern Art. New York



"Sanatimin tek amaci, izleyicinin meghul dinyayla gugli baglar

kurmasini saglamanin yani sira bu diinyay izleyicinin igine niifuz
ettirmektir” Odilon Redon
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G U StaV KI | mt 1862'de, Viyana yakinlarindaki Baumgarten’de dogdu. Viyana’daki

Kunstgewerbeschule’de mimari dekorasyon egitimi ald1 ve profesyonel yasamnin ilk
donemlerini biiyiik kamu binalar i¢in duvar resmi yapmakla gegirdi. Kiiltir politika-
larina duydugu heves ilgi sayesinde Klimt, 1897'de, Viyana Sezesyonu olarak bilinen,
amaci akademik sanat anlayisina karsi ¢cikmak ve yenilikci genc sanatcgilara destek
vermek olan Jugendstil akhminin dogmasina yardimei oldu. Sanatci, aynizamanda,
grubun diizenli yayimladig) Ver Sacrum’un ardindaki itici gligtii. Grubun uiyeleri ara-
sinda yasanan fikir aynhklarindan ve tartismalardan sonra Klimt, Kunstschau (Sanat
Gosterisi) adli yeni bir birlikkurmak tizere 1905°te Sezesyon’dan ayrildi. Belki de en
inlii resmi olan Opiiciik’ii 1907-08'de yapti. Bununla birlikte figiir temelli pek cok yapiti
gibi bu da donemin sanat elestirmenleri tarafindan cok erotik bulundu ve ayiplandi.
1900’lerin basindan itibaren Attersee Golu ve gevresi Klimt'in manzara resimlerinde
en sik kullandig tema haline geldi. Gustav Klimt, 1918'de Viyana’da 6ldii.

Bquk Kavak Il 1903

Tuval istune yagh boya, 100 x 100 cm

( Ya k I a§ an F | rt INna ) Leopold Museum, Viyana
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Sair ve makale yazar Karl Kraus, uinli bir konusmasinda “erotizm, manzaralar da
dahil olmak tizere Klimt'in butiin yapitlarinda mevcuttur.” demisti. Klimt’in, Buiytik
Kavak II adli yapit1 s6z konusu oldugunda bu, kesinlikle dogrudur. Bu yapit, mimar
Joseph Maria Olbrich’in tasarladig Viyana'daki ikonik Sezesyon binasinda yer alan
abidevi Beethoven Frizi'ni -Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisi’nin finalinin 6zgiirce
yapilmis gorsel yorumu- bitirdikten bir y1l sonra yapildi. Beethoven Frizinde Klimt
cizgisel duyarhlik ile siislemeyi basarili bir sekilde butiinlestirmisti; bu yaklagimy,
sonraki ¢alismalarinda sanatcinin bir 6zelligi haline geldi. Biiytik Kavak IT'de ise s6z
konusu yaklagim kendini alev gibi yukar dogru siiziillen agag silietiyle belli etmekte-
dir. Ustii 6zenle islenmis kirrmuzi beneklerle kaph bu cok anlaml agac siliieti, erkek ve
kadin —fallus ve vajina- olarak yorumlanabilecegi gibi, elestirmen Werner Hofmann’a
gore erkegin aristokratlara 6zgii kendini soyutlama tavrini temsil eden, dikkatle olustu-
rulmus bir sembolik 6zellik olarak da okunabilir. Bitytuk Kavak II, Klimt'in manzaralarn
arasinda kesinlikle en karamsar ve olaganiistii olamdir. Karanlik bulutlarin toplandig
gokyiizi, beklenen firtinanin dis diinyada oldugu kadar sanat¢inin zihninde de kopmak
uzere oldugunu ima eden, derin
distincelerle yukli bir psikolojiyle
agirlagmustir. On planda yer alan
yalniz figiir, kurukafaya benzeyen
bir forma biiriinerek evin belli
belirsiz aydinlanan duvar boyunca
ilerlemektedir. Klimt'in 6limii ve
cinselligi ayn1imgede bir araya
getirdigi ilk yapit bu degildir ancak
bu resimde tema, hayli yogun bir
sekilde maskelenmistir.

Beethoven Frizi: Muhalif Giigler, 1902
Swa ustiine kazein boya, 220x 632 cm
Osterreichische Galerie Belvedere, Viyana



“Sezesyon" fikri, Almanya’da ve Avusturya’da modern sanatin evriminde temel rol oynadi.
Basit bir sekilde ifade etmek gerekirse bu, genellikle, énceki neslin degerlerini red-
deden genc sanatcilarin gecmisle baglarin koparmasi anlamina gelir. Ilk “sezesyon”
1892'de, Miinih’te, ressam Lovis Corinth tarafindan ilan edilmistir; Corinth, bu fikri
bir y1l sonra Berlin’e tasimis, Max Liebermann, Fritz von Uhde, Hans Thoma ve
Franz von Stuck ile birlikte Berlin Sezesyonu’nun kurucularindan biri haline gelmis-
tir. Gustav Klimt'in liderligini yaptig1 Viyana Sezesyonu bes y1l sonra, 1897'de ortaya
cikmustir. Agiklanan amacy, sanati akademik gelenegin esaretinden kurtarmaktir.
Egon Schiele, Oskar Kokoschka, Carl Moll ve Otto Wagner dahil, 6ncii Avusturyal
sanatcilar, tasarimeilar ve mimarlar burada yer almistir. “Sezesyon” fikri, ytizyilin
sonunda, Alfred Stieglitz ve arkadaslar: tarafindan daha soyut, daha az resimsel bir
fotograf yaklasimini yureklendirmek amaciyla bir foto-sezesyon grubu kurulduktan
sonra, New York’ta yeniden giindeme gelmistir.
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Pablo Picasso 1903
La Vie (Hayat)

“La Vie" igin eskiz
1903. Gini murekkebi
26x19cm

Ozel koleksiyon

Casagemas'in
Olima,

1901 Ahgap
ustuneyaglboya,
27x35cm
Musée Picasso,
Paris
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Tuval istune yagh boya. 197 x 127 cm
The Cleveland Museum of Art

Bu resim, Picasso’nun 1900’in kisindan 1904’iin sonbaharina kadar siiren “Mavi”
doneminin sonunda yapilmistir. Sembolistler tarafindan popiilerlestirilen yasam
dongiisu resimleri formundadir ama bu yapitin ¢ok 6nemli bir farki vardir. Sembo-
listlerin resimleri yasam sonsuz yenilenme dongisii i¢inde sturekliligi olan bir olgu
olarak kutsarken Picasso’nun resmi, yaraticiligin sekteye ugramasini, yasam dong-
stiniin kesilmesinden kaynaklanan umutsuzlugu, caresizligi anlatir.
Sahne, sanatginin atélyesinde gecer. Solda, ayakta duran iki giplak figiir sanatgi ve sev-
gilisidir. Birbirlerine dayanmus haldedirler. Kadin figiiriin dizi, erkegin uyluk kemiginin
ic kismina baski yapmaktadir ki bu, yakinliklarnnn ispatidir. An-
cak tutkudan ziyade kederli bir havalar vardir. Sagda, kumaslara
sarimus halde duran bir anne kollariyla bir bebegi sarmaktadir.
Erkek figiir, sol eliyle bu kadina yénelik bir jest yapmaktadir. ilk
bakista erkek, sevgilisine cocugu gosteriyormus gibi gorinmek-
tedir ancak daha 6zenli bir inceleme, s6z konusu jestin bundan
daha 6zel bir anlam tasidigini ve 6nemli oldugunu ortaya koy-
maktadir. Anne figiirinin yuzindeki biraz kirgin ifade ile pekis-
tirilenizlenim dogrultusunda, erkek, bu kadina konusmamasini
soylityormus gibi goriinmektedir. Resimdeki ana karakterlerin
arasinda iki tane bitmemis resim durdugu goriilmektedir. Biri
duvarda asihdir, digeri hemen altinda, yerde, duvara dayanmis-
tir. Yukaridaki resim, yari cenin pozisyonunda kivrilmis erkegi
avutan bir kadini gostermektedir. Her iki figiir de siyah, korku
dolu gozlerle tuvalden izleyiciye dogru bakmaktadir. Asagidaki
resimde ise erkek figiirii bu kez daha da kapali bir pozisyonda bir
an1 yahut yanki gibi yinelenmistir.

Picasso'nun “Mavi” DOnemi picassonun 1901 kisinda
neden birdenbire resimlerindeki kilit temel rengi karamsar bir
mavi, siyah, grimsi yesil ve soguk ten rengi pembesiyle degistir-
digi hakkinda kimsenin kesin bir bilgisi yoktur. Bunun en yaygin
aciklamasy, arkadasi, gen¢ Katalan ressam Carlos Casagemas
icin yas tuttugudur. 1900’de, iki arkadas birlikte Paris’e gitmis-
lerdir. Casagemas, Germaine adh bir modele asik olmus, cinsel
acidan kendini yetersiz bulmus ve kendinivurarakintihar et-
mistir. Picasso genc dostu anisina hemen resim yapmaya bas-
lamugtur. 11k girisimi, “mavi” resimlerinin ilki olup Casagemas’in
1901’deki intiharindan kisa bir siire sonra yapilan, Ruh Cagur-
ma adh bir cenaze sahnesidir. Bu resmin ardindan Picasso, iki yildan uzun bir siire
melankolik, aci ceken insan imgelerine yogunlasmistir. La Vie'ye kadar arkadasinin
anisina yarasan bir resim yapmayi basaramadigini hissetmistir. Resmin hazirlik es-
kizlerinde Picasso kendisini ¢iplak sanatgi olarak konumlandirmistir. Arastirmalar,
yapitin son halinde goriinen figiiriin Carlos Casagemas oldugunu gostermistir.






’
Pa U l C e Za n n e 1897'de, Aix-en-Provence’e kalici olarak yerlesti. 1900’de, Paris’te

diizenlenen Diinya Fuarrnda ii¢ resmi sergilendikten sonra ¢alismalar yurtdisinda
da taninmaya ve Maurice Denis, Pierre Bonnard, Edouard Vuillard gibi geng sa-
natcilarietkilemeye basladi. Giiniimiizde modern sanatin 6nemli figiirlerinden biri

olarak kabul edilen Cézanne, 1906’'da, Aix’de 6lmiistiir.
yak.1900-06

n , Tuval Gstune yagh boya, 90,7 x 71,4 cm
H The National Gallery, Londt
C h atea u N O I r I n Ya m a g | a rl (Taete ;L‘J(;:zl'njeiriur;rgrealmlmlstlr)

Paul Cézanne terkedilmis Chateau Noir arazisini 1899’da kesfetti ve hemen biyiisii-
ne kapildi. Les Lauves’dan goriilen Sainte-Victoire Dagi ona mekan ve uzamla ilgili
konular ustiinde calisma imkani sunarken tiim dehlizleri ve acik alanlariyla Chateau
Noir, bunun tam zittiydi. Burada her seyin, yakindan gériilmesi gerekiyordu. Ayrin-
tiyla dolu, orman kaph vahsi bir manzaraydi bu: yiizey dokusunun cesitliligi ve olgek;
agirhik, madde farkhhklari. Sanatci, bu harap yapinin agaclar arasindan gérindigi
cesitli resimlerinin yani sira kurulu oldugu arazinin yamaclarinin betimlendigi ¢ok
sayida genel manzara resmi yapti.

Su anda Londra’daki National Gallery’de sergilenen bu resim, yumusak renkleri ve
smirh renk tonu aralig yuziinden ézellikle carpicidir. Arazinin yogun dokusuyla ve
dogal form cesitliligiyle (kayalik, aga¢c ve yaprak karmasasi) karsilagsmak Cézanne’,
formlarin net ve anlasilir olmasini saglamak icin tek renkli resme yakin bir teknigi
tecriibe etmeye yoneltti. Sonucta elde ettigi resimsel mimari, neredeyse katedrali
andirmakta ve bolge halkinin satoyla iliskilendirdigi gizemli kehanetleri de yansit-
maktadir. Ustlerindeki yaprak értiisiinii destekleyen ve hafifce saga sola yatik go-
riinen diisey agag¢ govdeleri, ayni zamanda, resmin orta planinda devinen kayalarin
otesindeki karanlik, derin boslugu da cercevelemekte ve boylelikle i¢ mekan izle-
nimini pekistirmektedir. Burada pasaj [gecit] olarak bilinen resim tekniginin -her
firca darbesine bir dereceye kadar serbestlik taniyarak birbirine komsu formlari
kaynastirma yontemi- kullanildig apacik ortadadir.

Cézanne ve Kiibizm Cézanne, 1906’da 6ldii ve 1907°de Paris’te onun anisina iki bityiik
sergi duzenlendi. Bu sergilerin en 6nemlisi yilin sonuna dogru Salon d’Automne’da
[Sonbahar Salonu] acildi. Sergide, sanatcinin Chateau Noir’la ilgili yapitlar: da dahil
olmak iizere cogunu son yillarinda yaptig elli alti yagh boya ve sulu boya resmi yer
aliyordu. LEstaque ve La Rue-des-Bois’da manzara
resmi yapmaya gitmeden evvel Braque ve Picasso, bu
sergiyi gezmislerdi.

Braque’in yaptig1 Evler ve Agaclar ile Cézanne’in
1903’te yaptig1 Buiytik Agaglar sik sik birbiriyle iligki-
lendirilir. Ancak aralarinda etkilenme olup olmadig},
o kadar da actk ve net degildir. Chateau’da Cézanne,
cok arzuladigl sartlarda yani tamamen kendini izole
ederek calismaktan hoslaniyordu. Sonraki nesillere
basariliyla aktarilan bir dizi yeni fikirle 6zgiirce mes-
gul oluyor ve denemeler yapiyordu.

Biiyiik Agaglar, 1903.
Tuval ustine yagh boya. 81x 65 cm
National Gallery of Scotland. Edinburg
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Georges Braque, Evler ve Agaglar. L'Estaque Evleri olarak da bilimir, 1908.
Tuval Gstune yagh boya, 73 x 60 cm
Kunstmuseum Bern, Stiftung Hermannve Margrit Rupf
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A n d re De ra | n 1880’de, Paris yakinlanndaki Chatou’da dogdu. Aslinda muhendislik

egitimi almak isteyen sanatci, delikanlilik yaslariin ortalarinda ansizin fikir degistirdi
ve bityiik ustalarin Louvre’da yer alan yapitlarinin kopyalarini yaparak, yasadigi yerin
yakinlarindaki manzaralari tuvale aktararak kendini resme adadi Sonunda Académie
Julian'da egitim almaya basladi. Paris’te Maurice de Vlaminck ile aym atélyeyi pay-
lasti, Henri Matisse ile yakin arkadas oldu ve Pablo Picasso’yla tamsmak icin Georges
Braque ile Bateau Lavoir’daki (Montmartre’daki kohne bir bina) atélyeleri diizenli
olarak ziyaret etti. Erken donem yapitlarin iki 6nemli olay sekillendirmis gibi goriin-
mektedir: 1901’de Paris’te acilan Vincent van Gogh sergisi ve hem dostu hem de cahs-
ma arkadasi olan Vlaminck ile tanismasi.

1906

Charing Cross Koprust e

Giines Isiginin
Thames Nehri
Ustideki Etkileri
1906. Tuval
ustine yagh
boya, 80 x99 cm
Musée de
I'Annonciade,
Saint-Tropez
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Derain, ilk kisa Londra ziyaretini 1905'te, Giinegin Su Ustiindeki Yansvmalary’m
bitirdiginde yapt1. Daha saldirgan bir tarzda yapilmis olmasina ragmen bu resim,
yine de, Izlenimci ézellikleri yansitmaktadir ve Claude Monet'nin son dénem Londra

iki Mavna, 1906
Tuval tstine yagh
boya. 80 x97.5 cm
Musée national
d'Art moderne,
Centre Georges
Pompidou. Paris

resimlerinin (1903-04) ruhunu tasimaktadir. Derain, Paris'teki temsilcisi Ambroise
Vollard’in 6nerisiyle ertesi yil Londra’ya dondu ve otuzdan fazla resim yapti; bun-
lar arasinda en kayda deger ornek, Charing Cross Koprusw'dur. O andan itibaren
Izlenimciligin tim etkileri ortadan kalkti ve yerine Divizyonist firca kullanma tek-
nikleriyle -suya yansiyan giines 1s1gina esdeger bir titresim yaratan sari, pembe ve
mavinin ustalikla kullanildig1- birbiri igine ge¢mis canh renklerdeki diiz alanlar geg-
ti. Derain’in Londra resimlerinin amaci, 6zenle yerlestirilmis zit renkleri kullanarak
resmin genel yogunlugunu en yuksek diizeye ¢tkarmayi basarmakti.

Derain temelde 151k oyunlariylailgileniyordu —bir keresinde “resmin ana maddesi
151ktir” demisti. Bu erken donem yapitlarinda resmi okumak/yorumlamak agisindan
sahnenin kendisini betimlemenin 6tesinde yapita baska bir derinlik katmak isteme-
mis, ayrintilara girmemeye gayret etmis gibi gorinmektedir. Matisse’in belli bash
mitolojik temalara ve egzotik renkler kullanarak yaptigi Arkadya cagrisimli resim-
lerine duyduguilgiyi de paylasmamustir. Tki sanatci da Fovist olarak kabul edilse de
renk yaklasimlar: tamamen farklidir. Matisse, goriinir dinyay: duygusal ve psikolo-
jik direnclerin 6nemli bir rol iistlendigi, butiiniiyle yeni bir sembolik dile ¢evirirken
Derain, basit bir sekilde, renkle tonun yerini degistirmistir: karanlk alanlar igin
mavi ve menekse tonlari, daha aydinhk bolgeler icin san ve ucuk turuncu-pembe
tonlar






H e n r I M a t I Sse Fransa’nin kuzeyindeki Le Cateau-Cambrésis kasabasinda, 1869’da

dogdu. 1887-88’de Paris’te hukukegitimialan sanatci daha sonra bir noterde memur
olarak cahismaya basladi. Ancak 1890’da, yasadig1 apandis sorununun ardindan ge-
cirdiginekahat donemi sirasinda resme yoneldi. Hemen sonrasinda, 1891’de, akade-
mi ressami Adolphe-William Bouguereau’nun atélyesinde egitim almak iizere Pa-
ris’e tasind ancak kisa bir siire sonra Gustave Moreau ile cahsmak amaciyla Ecole
des Beaux-Arts’a girdi. 1890’larin sonunda Paul Gauguin, Paul Cézanne ve Vincent
van Gogh'tan etkilenerek, tekniklerini benimsedi. 1903'te Paul Signac’la tanisti ve
Divizyonist denemeler yapmaya basladi. Onceleri Georges Seurat’nin Puantilist tar-
zinda, ana renklerden ibaret kiiciik “noktalar” kulland: ancak daha sonra daha kalin
firca darbeleriyle bu teknigi biraz degistirdi. 1905 itibariyla André Derain ve Maurice
de Vlaminck ile birlikte, elestirmenlerin o gunlerde Les Fauves [Fovlar] —vahsi yara-
tiklar- dedikleri bir grup kurmuslardi.

H H 1905-06. Tuval tstine yagl boya. 174 x 238
Ya § a m S eV l n C I Barnes Founda::; ;Se:;:‘y:er:nyos);?vamax -
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Matisse, ilk Arkadya cagrisimh miistehcen resmi olan Luxe, calme et voluptée’yi
[Luks, sukiinet ve sefa] 1904-05’te tamamladi. Resim, her yonuyle, sanat¢inin Seu-
rat'dan etkilendigi Puantilist evre ile ertesi y1l bitirdigi Kitap Okuyan K1z ve Vista
de Collioure [Collioure Manzarasi] gibi resimlerin de aralarinda bulundugu yapitla-
rinda yuizeye cikan safkan Fovizm arasinda tuhaf bir denge kurdugu, gecis donemi
yapitiydi. Ancak sanatcinin bu dénemde yaptigi agik arayla en radikal resim, ikinci
biyiik Arkadya cagrisimh resmi Yagam Sevinci’ydi. Buyiik 6lcekli ve cok ayrinti
iceren bu resimde Matisse, nihayet, sarsici derecede 6zgin ve karmasik bir renk
yonetiminin belli bir kurala bagh kalmaksizin, icten geldigi gibi saglanmasi ugruna
Divizyonizmi terk etti. Bu resmin sarsici ve sasirtici olmasinin tek sebebi sadece
geneline hakim olan parlaklik, aydinhk degil gerek olgek gerek renk tonu gerekse
renk doygunlugu acisindan neredeyse cicek diirbiinii gériintiisii kadar canl, hatta
curetkar gecisler sunmasiydi. Resimde canli renklerdeki boya pigmentlerinin kulla-
nildig1 genis, diiz, tezat alanlarin hacmikoyu renkli, karanlhk vurgular ve kivrim sek-
lindeki cizgilerle artirilmistir. Paul Gauguin’in Tahiti resimlerinde rengi hayat dolu
bir hamlikla ve saf duygusallikla kullanma seklinin Matisse ustiindeki etkileri acikca
gorulmektedir ancak Matisse bunu bir parca daha ileri boyuta tasimistir. Gauguin,
renk dilini mimetik temsilden basariyla ayirmisti —artik bir agacin yesil, bedenlerin
ve tenin pembe yahut kahverengi, hatta muzun sar1 olmas sart degildi- ama Yasam
Sevinci'nde Matisse, rengi tamamen sentetik bir seye dénustirmiistii. Bedenler
pembeyse tercihen tamamen dogal olmayan bir pembe tonu kullamlmaliydi. Ancak
bunlar resimdeki konumlarina ve genel renk diizenlemesinde ustlenmeleri gereken
role bagl olarak kolaylikla mavi, kirmizi yahut turuncu da olabilirlerdi. Matisse’in
yeni Arkadya’sinda ¢cimenler sar1 yahut mor, gokyiizii pembe ve agaclar ise —goriini-
se bakilirsa- nadiren de olsa yesildi.

Yasam Sevinci, pek cok acidan kehanete benzeyen bir calismadir; kavramsal bir
dille soylemek gerekirse bu yapit, Matisse’in 1920’lerde, 1930’lardaki ¢calismalarin
atlayip 1940’larin sonunda yaptig1 daha “miuzikal”, ritmik resimlerinin ve yasaminin
sonuna dogru yaptig1 kolajlarinin habercisidir.



Luxe, calme et volupté
(Luks, sikinet ve sefa)
1904-05. Tuval ustine
yagh boya.

98 x 118 cm, Musée
d'Orsay. Paris

Kitap Okuyan Kiz.
1905-06

Tuval istiine yagh boya,
75x60 cm

Museum of Modern Art,
NewYork
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Pablo Picasso 1906
ki Erkek Kardes

Tuval ustune yagliboya, 142 x 97 cm
Kunstmuseum Basel

Picasso’nun 1906 yilimin yaz mevsimini gecirdigi, Sierra del Cadi’deki kucuik Katalan koyu
Gosol’da yapilan bu tuval resmi, ressamin “Pembe” déneminin sona erdigini isaret eder.
Cok basit, neredeyse primitif ancak yine de garip bir sekilde ilgi ceken imgesiyle bu resim
biiytleyici bir yapittir.

Ergenlik donemindeki ciplak erkek figiirii, ayirt edici 6zelligi olmayan bir manzara 6niinde, daha
kiicuk yastaki bir erkek cocugunu (resmin baghg! Picasso’ya ait olmamasina ragmen muhte-
melen erkek kardesini) sirtinda tasimaktadir. Yatay cizgi, toprak ve gokyuzii arasinda ayrim
yapmaktadir, hepsi bu. Resimde -li¢ elin biiyikk kardesin bogazinda birlestigi giiven duygusu

ile iki cocuk arasinda ve ayrica ressam ile konusu arasinda geligsen- sira dis1 bir sevgi ve sefkat
atmosferivardir Boya tuvale kiicuk firca darbeleriyle yalatilarak surulmistur: Kontiirler, figurle-
ri meydana cikaracak sekilde ve zarafetle ¢ekilmistir. Genc erkek figiiriiniin bedenine mutlak bir
agirlik ve hacim veren bigimlendirme, buyuk bir kisitlamayla ve 1518 heniiz olgunlasmamus kas
yapisi uzerindeki hareketinin son derece farkinda olarak uygulanmistir. Poz, oranlar ve yapisal
sadelestirme M.O. 600 civarindan kalma, Atina bélgesinde tiretilmig kouroi’lari fayakta duran
geng erkek heykelleri) cagristirmaktadir. Bu imgenin en ayrintili, en kararh yapilmis kismi,
cocuksu bir sekilde resmin yan tarafina dogru bakmakta olan genc erkegin basidir. Kisa kesil-
mis sagy, siyah gozleri ve afacan ifadesi hayli tamdiktir. Bu figiir; ilk kez, sanatginin bir 6nceki y1l
yaptig1 “pembe” yapitlarinda, 6rnegin Palyaconun Ailesinde ve Kopek ile Iki Akrobat'ta kars-
miza ¢ikar. O siralarda Picasso’yu ziyaret eden arkadaslarina gore bu model Paris’te, “Bateau
Lavoir” olarak bilinen apartmandaki odalardan birinde yasayan genc bir erkek fahisedir.

Picasso’'nun “Pembe"” Donemi - Kibizmin Zeminini Hazirlamak
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“Mavi” donemden “Pembe” déneme gecis, aniden olmamusti. 1903 sonu itibariyla Picasso
“mavi” resimlerdeki karamsar i¢ gozlemleriyle kapana kisildigini hissediyordu ve yapitlarinda
gelisme kaydedecegi daha olumlu bir bakis acis1 gelistirme hevesindeydi. “Pembe” dénem re-
simlerinin ve 1907’de bitirdigi Les Demoiselles d’Avignon [Avignonlu Kizlar] resminden 6nceki
tiim gecis donemi yapitlarmin ardindaki temel itici giic buydu. Daha yumusak renklere ve daha
acik tonlara tedrici gecis yapmak suretiyle renk araligy ve resimlerin kilit rengiyavasyavas de-
gisti. Tamamen gelismis terracotta [toprak rengil pembe resimlerin ortaya cikmasi iki yil kadar
strdii. Resimlerin temast bir deri bir kemik miizisyenlerden, birbirine sarimis alkolik ciftler-
den ve avurtlar1 ¢okmis, lizgiin bakish cocuklardan uzaklasip
zamanla akrobatlara, sirk ¢alisanlarina, commedia dell’arte
ailesine dogru degisti. ilk baslarda Picasso, 1905'te bitirdigi Sal-
timbanques Ailesi resminde oldugu gibi klasik Fransiz figiiratif
resim gelenegine uygun denemeler yapti. Ama bu deneyim,
atesli ve radikal disiincelerini tatmin etmek acisindan basari-
sizlikla sonuclandi. Resmi, ilkel koklerine dondiirmek istiyordu
ve G6sol seyahatinin nedeni de buydu: Paris sanat diinyasinin
karmasik ve sofistike ortamindan kacmak, daha dolaysiz, daha
yasamsal gercekligin pesine diismek. Iki Erkek Kardes, bu
arayisin vardig: en yiiksek noktaydi

Saltimbanques Ailesi. 1905
Tuval istune yagiiboya. 212,8 x 229.6 cm. National Gallery of Art. Washington



Ati YorOten Erkek Gocugu, 1905-06
Tuval Ostdne yagh boya, 220,3 x 130.6 cm
Museum of Modern Art.New York

Mormer Torso, Geng Erkek Heykeli
(Kouros). M.O. 6. yizyll ortalari.
Musée du Louvre, Paris
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Wa Ite r R I C ha rd SI C kert 1860’ta, Danimarka-Alman melezi bir babanin ve

Ingiliz bir annenin oglu olarak Miinih'te diinyaya geldi. Ressam bir ailede biiyiimesine
ragmen onceleri aktor olmak istedi. Resim yapmayi, doniisiimlii olarak Ingiltere’de

ve Fransa'da calisan James NcNeill Whistler'dan égrendi. Bu sayede Paris'te Edgar
Degas ile iletisime gecti. Iki sanatc1 iyi dost oldu; Degas, Sickert'in calismalan iistiinde
giiclu etkiler birakty. Sickert, Londra’da resmi olarak 1911’de kurulan ancak iiyelerinin
bir sekilde 1905'ten beri toplant: diizenledigi Camden Town Grubu’nun tyesiydi. Bu do-
nemde “siyah resimlerini” tretti. 1930’larda haber fotograflarindan yola ¢ikarak bir dizi
resim yapts;, bu sekilde Gerhard Richter ve Andy Warhol gibi sanatgilarin gaismalarina
onculiik etmis oldu. Sickert, 1942’de Bath'da 6ldii.

H 1906. Twval st 3l boya, 63,5 x 76 cm.
Noctes Ambrosianae
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Edgar Degas'min yakin arkadas1 Walter Richard Sickert'm bu yapit, sanat tarihinde
hak ettigi yeri ancak yakin zamanlarda kazand. Figiiratif resme yeniden ilgi duyulmaya
baslamasinin bunda pay1 vardi elbette ama yolu agan, 1980’lerde Avrupa ve Amerika
Birlesik Devletlerinde biiyiik sergiler acan organizatorlerdi. Oscar Wilde gibi Sickert'in
da sosyal yasamy, seckinlerle -kraliyet ailesi ve aristokrasi- cinsel oyunlara katilmak ile
Viktoriyen Londra'daki pek ¢ok siradan insanin yasamlarim kéti yonde degistiren fahi-
selik ve ikinci derece sug diinyasimin alacakaranhginda yasamak arasinda boliinmustii.
Paris’teki dans stiidyolarina kapilan Degas gibi Sickert da muzikhollerin talkantih miida-
vimiydive halka acik, mustehcen tiyatrolaraduydugu bu saplanti yapitlanmn genelinde
on plana ¢ikiyordu. Ancak ele aldigl temanin 6tesine bakinca, Sickert'n hem kuvvetli bir
sosyal gézlemci ve yorumcu hem de hayli yenilikci bir ressam oldugu goriilir:
Noctes Ambrosianae, Sickert'in “siyah resimler” dedigi bir grup resimden biridir. Bu
resim grubu, aym zamanda, Sickertin model olarak Robert Wood'u —cinayete kalkisan
ve beraat eden- kullandigini soyledigi, o donem ¢ok aykir1 bulunan Camden Town Ci-
nayeti resimlerini, 6zellikle de kayda deger sekilde karanlk dii-
siinceler uyandiran Camden Town Vakasyni (1909) icermektedir.
Bu kompozisyonlarn siyah bir zemin ustiine boyandig soylenir
ancak mevzu bu degildir. Bu resimler daha ziyade zengin, koyu
menekse rengi ve kahverengi katmanlarin st iiste yerlestiril-
mesiyle yapimistir. Sickert'in “siyah” terimini kullanmasi bityiik
oranda metaforiktir. Bu ifade daha gok konuyu, hakim toplumsal
atmosferi ve kisisel depresif diistince yapisini ifade etmektedir.
Kasvetli havasina ragmen Noctes Ambrosianae, fir¢a kullanimi
konusunda bir virtuozliik gosterisidir. Sikisik, pembe yiizlerin
yarattiglyamlsama, Daumier’i hatirlatan bir yontemle uygulan-
mus ve saglanmistir.
Bu resim, Drrury Lane’de Middlesex Miizikholii denilen ve la-
kab1 “Yash Mo” olan mekandaki en st kat1—genellikle “tannlar”
katiolarak ifade edilen- gostermektedir: “Tannlar” kati, sokakta
yasayanlarin 1Isinmak ve “yetiskin” eglencesi izlemek icin gittikle-
ri yerdi. Sickertin resme verdigi isim, genel olarak ¢ok cesitli an-
lamlara iligkin ipuglar1 vermektedir: Ambrosia, elbette, tanrilarin

Camden Town Vakast. 1909.
Tuval Gstiine yagl boya, 61 x 40,5 cm. Ozel koleksiyon



yiyecegidir ve bu da bize “en karanlik”, en cinsel icerikli yorumu yapma imkani sunar.
Ama resmin bashig! ayni zamanda Sickert'in en sevdigi “bar” lardan birine, Ambrose’nin
Tavernasi denilen halk tavernasina ve Blackwood’s Magazine’de yayimlanan, bu taver-
nada gectigi varsayilan bir dizi hayali diyaloga da gonderme yapmaktadir.

Sickert'in Toplumsal Gergekgilik Distincesi
“Ressam, hikayesini amansiz bir tarafsizlikla anlatmalidir ... 6nerilerle dolanakadar sikica
sarmalidir. Resimde yasanan dar gorusli ¢okiisin kaynaginin puriten edep standartlarina ka-
dar dayandirilabilmesi yeterince garip. Kadinlari, erkekleri ve sonugta sahip olduklari bebek-
leri resimsel agidan trajediyle ya da komediyle, insanla ve gelenekle iliskilendirip ele alama-
yan sanatcl, cansiz -mumkinse resimsel- nesneleri cizmek zorundakalacaktir. Portakallarla
tahrik olarak veyayapr iskelesinden heyecan duyarak nesnelerden etkilenmemiz gerek.”
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Pa u I CéZ a n n e 1904-06. Tuval stine yagh boya, 60 x 73 cm. Kunstmuseum Basel

Les Lauves'dan
St Victorine Dagi Manzarasi

92

Cézanne, bu “en sevdigi dagin” pek cok resmini yapt1. Uzerinde ti¢ yildan fazlabir
sire calistig ve 1906’da oldugiinde halen “coziimlenmemis” olan Basel versiyonu,
bu resimlerin en yenilikcisidir. Ilk bakista resimlerinin en basitiymis gibi gériinr.
Ufuk cizgisinin ustiinde kalan alan, tuvalin ticte biri kadardir. Bu ¢izginin istiinde, St
Victorine Dag1 goge dogru yukselmekte; vadi ise ufuk cizgisinin hemen altinda genel
hatlariyla uzanmaktadir. Bu resim Courtauld’da bulunan daha erken dénemde yapil-
mis versiyonuyla kiyaslanirsa imgenin tuhafligi acik¢a goriniir hale gelir. Cézanne,
gorisalanindaki diisey eksenleri uzatarakyatay ekseni vurgulamak suretiyle man-
zaralar konusunda geleneksel yaklasimdan radikal bir kopus gerceklestirmistir. Bu
etkiyi saglamak icin yaptig1 sey biitiin goriis alanini derin olmayan tabak benzeri bir
mekana doniistiirerek hem izleyiciye hem de biraz yukariya dogru egmektir. Artik
uzaklardan bakilan mesafeli bir dilnya degil izleyiciyi tamamen sarip sarmalayan bir
manzaradir bu. Resmin boyanma tarzi da daha yumusak ve daha cesitlidir. Courta-
uld’daki resimdeki tarz sert, hatta kristal gibidir. Formlar adeta oyulup ¢ikarilabilir.
Basel'deki resimde ise her sey merkeze dogru ve merkez etrafinda hareket halinde-
dir. Firca darbeleri daha agiktir ve sanatc¢inin Chateau Noir resimlerinde fazlasiyla
baskin olan pasaj teknigi daha az kullanilmistir.

Bu resmin merkezkac hareketli enerjisi 6yle kuvvetlidir ki Braque ve Picasso ta-
rafindan Kiibizmin analitik evresinde kullanilan, onlarin eliptik imgelerle deneme
yapmalarina yol acan bir 6zelligi sergiler; tuvalin késelerini uzamsal kacak noktalari
haline getirir. Tuvalin disina kagcma etkisi, Amerikali ressam Philip Gaston’un ilk
dénemlerinde yaptig), gecis siirecini yansitan, “yari izlenimei”, soyut resimlerini
etkilemistir.

St Victorine Dagy. yak. 188.
Tuval istune yagh boya. 67 x 92 cm.
Courtauid Institute of Art Gallery. Londra

Pablo Picasso
Mimarin Masas!.
1912

Panele monte
edilmig tuval
astune yagh boya,
725x595¢cm
Museumof
ModernArt. New
York



Kant ve Cézanne Kantmn Sa fAklin Elestirisi'nde ele aldig transandantal [askinsal] este-
tik yaklasimiyla one siirdiigii ve Cézanne’in algisal “atomizm” ~sanat¢inin “kiicik
duyumlar1”- fikirleri ile resimlerinde tecriibe ettigimiz kronik maddenin belirsizligi
durumu arasinda dikkat cekici bir tesaduf vardir. Kant, sunlari yazar: “Genellikle,
mekan iginde secilen hicbir sey, kendinde-sey degildir; mekan da seylerin sahip ol-
dugu bir form degildir [...] kendinde-sey olarak nesneler, bizim i¢in birer bilinmezdir
[...] bunlar, daha ziyade, duyularimizin temsilidir.” Cézanne’in Kant’in metinlerini
okuduktan sonra 6zgiin resim teknigini gelistirdigini ileri siiren bir bilgi yoktur an-
cak bu metinlerde resim anlayisikonusunda bir tiir teselli buldugu gorulmektedir.
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P I e r re B O n n a rd 1867'de, Paris yakinlarindaki Fontenay-aux-Roses’da dogdu.

Paris Universitesi'nde hukuk egitimi aldig1 sirada, es zamanh olarak Académie Ju-
lian’da desen simifina katildi. Burada Henri-Gabriel Ibels ve Paul Ranson’la tanists;
Paul Séeusier ve Maurice Denis ile yakin arkadas oldu. Bu bes sanatci, 1888’de
Society of Nabiim [Nabiler Toplulugu] ya da “Nabiler” —-Tanr’mnelcileri-olarak
bilinen grubu kurdu. Toplulugun ilk sergisi, 1891’de, Le Barc de Boutteville’de yapil-
d1. 1893'te Bonnard, on alt1 yasindaki Marthe de Méligny (asil ad1 Maria Boursin) ile
tamsti. Méligny, hizla sanatc¢inin resimlerinin ana konusu haline geldi ve Méligny’nin
1942’deki 6liumiine dek oyle kald1. Uretken bir ressam olan Bonnard, ayrica cok sayi-
da afis yapty, kitap resimledi ve tiyatro tasarimlari hazirladi. Alfred Jarry’nin 1896’da
Théatre de 'Oeuvre’da sahneye koydugu, o dénemde kotii sohret yapan Kral Ubii
adhabsurt oyunda Aurélien Lugné-Poe i¢gin calist.

X 1907. I boya, 72 x 85
Egilen Kadin 1907 T e oo 72185

Ufak tefek bir kadin olan Marthe’in banyo yapma ve yxkanma takintisi oldugu soy-

lenir; bu takintis1 Bonnard'in gézetlemeci (voyoérist) yamyla gayet uyumluymus gibi
gorunmektedir. Marthe’in ¢iplak halde dinlendigi yahut kisisel bakim yaptig yiizlerce
mahrem resmi vardir. Bunlarin cogunda ressamin soluk kesen yakinlik hissi neredeyse
bunalticidir ve Bonnard'in resimlerine inamlirsa, Marthe, ileri yaslarindayken bile bir
gengc kiz bedenine sahip olmalidir: kiictik, diri gogusler; diiz bir mide ve zayif ama sekilli
kalcalar. Cok nadir durumlarda, 1899 tarihli kaskirtictMiskin’de oldugu gibi, Bonnard
Marthe’ izleyiciye dogru bakarken géstermistir. Baska birinin varhgim kabullenmek
konusundaki bu agik reddedis, resmin erotik yitktini buytik oranda artinr. Egilen Ka-
din’da Marthe’in bir ayag taburenin iistindedir 6yle ki bacagimn alt kismim kolayhkla
kurulayabilmektedir. Kendini timuiyle yaptig) ise vermistir. Bu imge, ¢ok kesin bir sekil-
de yapilandinlmustir. Biri sag tistten digeri sol alttan ¢ikan, kadinin bedenini diizgiin bir
sekilde cerceveleyen iki dikdortgen, Bonnard'in Hiroshige, Kunisada ve Kuniyoshi’nin
Japon Ukiyo-etahta bask resimlerine duydugu hayranhg kanitlayan, kompozisyona
yardimei birer aractir. Bu dikdértgenler resim boyunca soldan saga kosegen bir hareket
yaratirlar. Bu hareketin ritmik karsiti olan Marthe’in egilisinde, ¢iplak beden dikkat
cekici bir sekilde sola dogru kavrilmaktadir.

Miskin,yak. 1899.
Tuval Gstine yagh boya.
92x108cm.

Musée d'Orsay. Paris

Legende Yikanan
Marthe,yak.1908-10.
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Izlenimcil |§e Uzanan Képl'u Fin de siécle [yiizyiin sonu] sanatcilarinin ¢ogu, izlenim-

ciligin hakimiyetinden kurtulmaya cahsiyordu. Sadece Pierre Bonnard ve Edouard

Vuillard, akimi kaldig1 yerden siirdirmeye niyetli gibiydi. Bonnard’in boyay: kullan-

ma tarzi bir zamanlar Auguste Renoir’a duydugu ilgiye, 1890’larda pastel boyayla
yaptig1 resimlerindeyse Edgar Degas’ya cok sey borcluydu.
Bonnard’in renklerinin yasam dolu olmasi kismen Japon sanati-
na duydugu sevgiden —Nabiler arasindaki dostlar1 onu genellikle
“Japonlasmis Nabi” olarak tanimhyordu- ve Paul Gauguin’in
Pont-Aven resimlerine hayranlhigindan kaynaklanmaktadir.

Kuniyoshi Utagawa, $arap Bardagi Tutan Kadin.

Resimli Dag ve Deniz Kitabi serisinden.1853

Tahta baskiresim, 35 x 24 cm

The University of Manchester, Whitworth Art Gallery and Museum. Manchester
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Pablo Picasso 1907

Avignonlu Kizlar

Harem.

1906

Tuval Gstine
yagl boya
154,5x 110cm
The Cleveland
Museum of Art

Tuval istiine yagh boya,
224x233cm
Museum of Modern Art, New York

Modern donemin belki de en esrarengiz ve radikal resmi olan bu kompozisyon,
sanatcinin verdigi yogun muicadelenin tim isaretlerini gostermektedir. Resmin
ilk calismalar1 1906’ya dayaniyorsa da, tartismalara gore Picasso'nun Musée d’Et-
nographie du Trocadéro’yu ziyaret ederek Afrika heykelleriyle karsilastigi 1907’'nin
yazina kadar resim tamamlanmadi. Resmin isminin deileri stirdugii gibi, yapit bir
genelev sahnesini betimlemektedir ve pek cok acidan sanatcinin 1906’da yaptigi
“Pembe” donem resmi Harem'i hatirlatmak-
tadir. imge basittir. Ciplak bes kadin én planda
bir meyve kasesi ile cesitli pozlar vererek ken-
dilerini eglendirmektedirler. Imgenin tuvale
aktarilma tarz ise basit olmaktan uzaktir ve
bugin bile sasirticidir. Kesik, kuvvetli, zikzak
ve kavis seklindeki cizgiler, resmin tiim yuze-
yine hakim olan vahsi bir ritim yaratmaktadir.
Perspektife iliskin tim izler ortadan kaldiril-
mustir. Parlak, beyaz firca darbeleri resmin
ton tutarhiligini yok etmektedir. Bu resim igin
kullanmilan kaynaklar ve sanatcinin etkilendigi
unsurlar konusunda yapilan tarihsel tartisma-
lar, Cézanne ile Afrika sanati arasindaki resmi
olmayan iliskinin giindeme gelmesiyle buyiik
oranda kesintiye ugradi. Ancak tustunkérii ba-
kildiginda bu resim uzerinde Cézanne’in higbir
etkisinin olmadig1 ve sadece birkag ayrintimin
Afrika sanatina 6zg hisler verdigi hemen fark ediliyordu. Gercek su ki -resmin
hemen yerinde ispatlandig gibi- bu resmin bir veya iki degil pek cok celisik referans
noktasi vardi. Picasso resim yoluyla en ilkel yasamsal giicii bulup diriltmeye calisi-
yordu ve ilham almak icin pek ¢ok “primitif/ilkel” addedilen kaynaga bakmisti: Asur
tag kabartmalari; erken déonem Atina mezar oymalary; Orta Yunanistan'da iiretilmis
bronzlarin ve Yunan adalarina 6zgu kuguk heykellerin yani sira Afrika kabilelerine
ait heykeller, masklar ve fetis figiirler vs. “Pembe” déonemde baslayan koken arastir-
masi, Avignonlu Kizlar ile zirveye ¢ikt.

Kesin Ba§lang|glar Tabula rasa fikri modern resme musallat oldu: yeni bir goriintiiniin
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meydana gelecegi uygun ani bekleyen bos tuval. Oysa bu durum nadiren yasanir;
hatta baz sanatgilar hi¢c yasanmadigim soyler. Yine de s6z konusu o “uygun ana”
oldukca yakin bazi anlar vardir ve Avignonlu Kizlar “o anin” iirtinlerinden biridir.
Hatta bu durum karsisinda Picasso bile sasirmis gibidir. Resim iistiinde calisirken
Picasso pek cok eskiz yapmistir ancak bunlarin hicbirinde nihai resimde hayat bulan
siddetli enerji goriilmez. Gordiklerimizin ¢cogu dogrudan tuval Gistiinde gerceklesti-
rilmistir. Sanki hicbir gercek tarihi emsali yokmus gibidir, uistelik Kiibizmin de ha-
bercisi degildir. Resim, pek ¢cok acidan bagimsiz ve tektir.



Avignonlu Kizlar, detay Mbuya maski, Pende, Kongo
Boyall tahta, lif ve kumas, 26,5 cm
Royal Museum of Central Africa. Tervuren
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Wl n S l OW H O m e r 1836’da, Boston’da dogdu. Boston’daki ticari bir tas baski atélyesin-

de iki y1l ciraklik yaptiktan sonra New York’a tasindi ve Harper’s Weekly adl yayinda
serbest cizer olarak calish. Homer’in en biiyiik ve ona hizla séhret getiren calismasi
Amerikan I¢ Savasi sirasinda Cumhuriyetci askerlerin yasamlarini giin giin anlattigy
belgesel nitelikli ¢izimlerdi. Konfederasyonun bozguna ugramasinin ardindan ilgisini
Amerikahlannyasamina, 6zellikle cocuklarin ve genclerin acik hava faaliyetlerine ilis-
kin calismalarayoneltti. 1881-82 yillarinda Ingiltere’nin kuzey dogusundaki Cullercoats
adh balik¢i kasabasinda gecirdigi iki yildan sonra ¢alismalanmn hepsi daha karamsar
bir havaya biiriindii; Amerika Birlesik Devletleri'ne dondiigiinde alegorik simgeleri
bityiik bir yetkinlikle kullanmaya basladi. Homer, 1910’da, Prout’s Neck'te 6ldi.

Kiyiya Vuran Ktk o e

Bilhassa sosyal biradam olmamasina ragmen Winslow Homer, kendini her zaman
ilerici politikalarla konumlandirdi. 1870’lerde eski kélelerin yasamlarini, karsilanmamis
ihtiyaclarim ve isteklerini alegoriklestirerek betimledigi cok sayida resim yapti. Bu
resimlerin en iinliisii olan Karnaval Icin Giyinmek'te (1877) merkezi figiir, arkadaslar1
tarafindan onlan eglendirmek uizere siislenen bir Afro-Amerikaliydi. Bu insanlarin
icinde bulunduklar: kétii duruma, ¢ok daha sonra yapilan bir deniz resminde, denizin
diismanca kabaran dalgalarnna kapilmis diimensiz tekneyle kacan firari bir kolenin
betimlendigi 1899 tarihli Kérfez Akintisi’nda yine deginilmistir. Homer genellikle Ger-
cekei bir ressam olarak antlir ama aslinda Gergekgilik teriminin ileri surdigi gozlem-
sel yaklasimdan cok ele aldig1 konunun tasvirine daha cok 6nem veriyordu. Ingiltere’de
kaldig sirada, balikcibk yapan caliskan halkla icli dish yasady; her giin, aglari onaran

ve o giin cikilacak balik avina hazirlik yapan kadinlarini arkalarinda birakarak Kuzey
Denizi’'nin firtina bulutlariyla kaph karanlik ufkuna dogru denize acilan erkekleri izledi.
Cullercoats’da deniz, denizin 6ngorulemezligi ve rasgele siddet gosterme kapasitesi
Homer icin, calisan insanlarin asaletini ifade edebilecegi, betimleyici bir alegorik gli¢
haline geldi. Ge¢ donem yapitlarindan Kiyiya Vuran Kitik'te (1909) deniz, hakimiyeti
tamamen ele almis gibidir. On plandaki balikci, denizin karsisinda bir ciiceye doniis-
mustir; bir zamanlar uzun ve diimdiiz olan ¢cam agaci -resmin adinda bahsi gecen
kutiik- dismis ve dalgalann giiciiyle govdesi tamamen soyulmustur: Deniz, asikar bir
sekilde, kontrolden ¢ikmistir Kabarmakta ve karaya 6fkesini kusmaktadir.

Karnaval (Kamaval igin Giyinmek), 1877 Kérfez Akintisi, 1899
Tuval dstane yagh boya, 51x 76 cm Tuval istine yagh boya, 71.5x125 cm
Metropolitan Museum of Art, New York Metropolitan Museum of Art. New York
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Winslow Homer'in Deniz Resimleri ve Toplumsal Reform Giindemi

Amerika Birlesik Devletleri’nin sanayilesmenin hizlanmasiyla ve kentlerde yoksul-
lugun hizla artmasiyla ortaya ¢ikan ilk toplumsal krizin esigine geldigi 1880’lerin
basinda Homer’n ilgisinin deniz resimleri yapmaya yoneldigi gayet aciktir. Reform
hareketinin kokleri, kaybedecek ¢ok fazla seyi olan beyaz orta sinifa kadar uzaniyor-
du. Beyaz orta sinif, endiistriyel karmasanin yoksul semtlerde kaosa neden olma-
sindan korkuyordu ancak siyah alt sinifin gelisimini gozden kagiriyordu. Homer’in
Afro-Amerikahlarin sorunlarinaduydugu ilgi goz 6niine alinirsa Kiyiya Vuran Kii-
tik’un altinda yatan karamsarhgin ve umutsuzlugun, ayni yil kurulan kisa 6murlii
sivil haklar érgiti NAACP'1in (National Association for the Advancement Coloured
People) olusumuyla bir sekilde iliskili olmasi hi¢ de sasirtici sayilmazdi.
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E m l I N O | d e (Asil adi Emil Hansen) oldukca dindar, ciftci bir ailenin oglu olarak

1867°'de, Almanya’nin kuzeyinde, Danimarka sinirinda yer alan Nolde kéyiinde
diinyaya geldi. Flensburg’da tahta oymacilig! isinde ciraklik yaptiktan sonra (1884-
88), 1888’de bir tahta oymacisi ve tasarimei olarak Karlsruhe’ye giderek burada
desen dersleri almaya basladi. 1889’da Berlin’de mobilya tasarimcisi olarak is bul-
du ve bos zamanlarinda miizelere giderek eski ustalarin resimleri tistiinde ¢calist1.
1892'den 1897’ye kadar Isvicre’nin St Galen kentindeki Endiistriyel Sanat Miize-
si’nde teknik resim egitimi verdi. Miinih’te bir y1l kaldiktan sonra Paris’e gecerek
Académie Julian’a kaydoldu ve zamaninin ¢cogunu Louvre’da gecirdi. Kopenhag’a
tasimip 1902’de Ada Vilstrup’la (bu sirada soyadim da Nolde olarak degistirdi) ev-
lendikten sonra kendini uzun bir siire, ekseriyetle Ada’nin hasta olmasl yiiziinden
kaynaklanan mali sorunlarla ugrasirken buldu. O ve Ada, Alsen’de her seyden ve
her yerden uzak bir kir evine tasindilar; Karl Schmidt-Rottluff, 1906’da, sanatciy:
Die Briicke sanat¢1 grubuna katilmaya davet etmek amaciyla onu ziyaret etti.
1910’da anti-semitik fikirleri yizinden Berlin Sezesyonu’ndan ¢ikarildi. Bir yil
sonra Neue Sezesyon grubuyla giiclerini birlestirdi ve grubun diger sezesyonlara
nazaran daha saldirgan sayilacak hedeflerini belirlemeye yardimci oldu. 1913-14’te
esiyle birlikte Giiney Pasifik’e resmi bir seyahat gerceklestirdi. Daha sonra Nolde
ailesi, Danimarka-Almanya sinirindaki Seebiill’e, kendisinin tasarlayip insa ettirdi-
gi, kisisel atélyesinin de bulundugu eve tasindi. 1935'te, isvicre’deki 6zel bir klinikte
gecirdigi mide kanseri ameliyatinin ardindan, nekahet déneminde Paul Klee ile
tanist1 ve ikili yakin arkadas oldu. 1937’de, yapitlar1 Naziler tarafindan “dejenere”
bulundu ve Alman mizelerinden ¢ikarildi; 1941’de ise resim yapmasi resmi olarak
yasaklandi ama sanatci gizlice resim yapmay sirdiirdii. ikinci Diitnya Savasr'ndan
sonra lilkesinde ve yurtdisinda sergiler acti, cok sayida 6dil aldi. 1956’da, seksen
sekiz yasinda oldii.

i ' A pd I 1909. Tuval ustine yagl boya, 86 x106,5cm
Sa n I n § a gl a n m a SI Briicke Museum, Berlin ‘
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1909 y1il1 boyunca Nolde ti¢ bityiik dini resim yapti: Son Aksam Yemegi, Pentikost
ve Isa’nin Asagilanmasi. 1899'da, Paris’te kaldig1 siralarda Paul Gauguin ve Vin-
cent van Gogh’un yapitlarinm kesfetmisti ama yapitlarinda bu sanatgilarin etkisinin
gorilmesi biraz zaman almisti. Nolde’un 6zel bir yakinlik hissettigi van Gogh’un
etkisi, once 1908'de, hayli renkli, dinamik bir sekilde islenmis tuvallerini yaptiginda
one ciktr; Cicek Bahcesi (Kiz ve Camasirlar) bu resimlerin en bilinenidir. Bu resim-
de kisa hamlelerle tuvale siriilmis parlak boya lekeleri, yuzeyi kaplayacak sekilde
aceleyle islenmis gibi gorinmektedir. Tuval uistiindeki renk ciimbiisii icinde ele
alinan konunun karakterine uygun bir hareket olusturacak sekilde birbiriyle karis-
mis, adeta ic ice gecmistir. Oyle ki boyanin neredeyse sicak bir yaz giiniinde esen
belli belirsiz riizgara kapilmis yogun cicek kiimeleri gibi davrandig gériilmektedir.
Nolde’un bir yil sonra yaptig1 isa’nin Asagilanmasrnda da benzer bir aceleci tavir
ve resimsel kargasa —ayni kalabalik, neredeyse kétiiciil hisler- vardir. Isa, grotesk
yuzleri ve 6zellikleri olan bir grubun ortasinda sikisip kalmistir. Bu figurlerin yiiz-
leri, sarimsi turuncu ile zimrit yesili arasindaki uyumsuzlugun resmin icinden
disar1 dogru adeta haykirircasina ¢iktig1 marazi bir 1sikla aydinlatiimistir. Resmin
anlat1 odag ofkeli, kétii bakislar ve alay eden agizlardir. Gozler ve dislerdir. Ama
daha derin bir diizeyde bu resim tutkuyla da ilgilidir: Nolde’un tabiriyle, icinden



gelen sesin dogrudan ona seslendigi bir “enerji”. Nolde resimle ilgili olarak sunlari
yazmustir: “... bir emsal veya model olmaksizin ... iyi tanimlanmis, sinirlari belli
bir fikir olmaksizin ... muglak bir parlama ve renk hissi yeterliydi ... yoksa resim
kendi kendine sekillenirdi.”

Cigek Bahgesi, 1908
Tuvalustune yagh boya.
655x83cm
Kunstmuseum.
Dusseldorf

Vincent van Gogh.
Kirmizi Uziim Bag.
1888.

Tuval Gstane yagl boya,
75x93cm

Pushkin Museum of Fine
Arts. Moskova
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Wa SS | Iy Ka n d I n S ky 1866’'da, Moskova’da dogdu. Moskova Universitesinde

hukuk egitimi aldi ve aym kurumda ders verdi. 1896'da Munih’e tasindi. Munich
Kunstakademie’ye girmek icin bagimsiz bir sanat okulunda desen ve resim dersleri
ald1. 1903 itibariyla 6nemli, zaman zaman aykir1 bir sanat¢i olarak uin kazanmisti ve
Avrupa genelinde sergiler aciyordu. Kandinsky, 1910’da Franz Marc’la tanisty; bir-
likte Der Blaue Reiter [Mavi Atli] kolektifinin manifestosunu sekillendirdiler. Mavi
Atl'nin Almanach [Almanak]'inin ilk baskisi 1912’de cikty, bir y1l sonra Kandinsky
soyut resmin 6nemi ve kaynaklari hakkindaki ¢igir agic1 ders kitabi, Sanatta Ruh-
sallik Uzerine'yi yayimladi. Birinci Diinya Savasrnin cikmasiyla Moskova'ya gitti
ve 1922'de Almanya’ya donerek yasamak ve calismak uzere bu kez Berlin’e yerlesti.
1923'ten 1933’e kadar Paul Klee, Lyonel Feininger, Oskar Schlemmer, Walter Gropius
ve Arnold Schonberg gibi 6nemli isimlerle birlikte Bauhaus’ta ders verdi. 1933’te
Parisyakinlarindaki Neuilly-sur-Seine’e tasindi ve 1944’te, burada 6ldu.

1909-10. Twai ustine yagh

KOmpOZIsyOH “ |§In On gal|§ma boya. 97,5 x 1305 cm. Solomon R.

Guggenheim Museum, NewYork

“Ruh bir piyanodur; renkler ~ Kandinsky, daha ¢cok muzikle ilgilenen kiltiirl bir aileden geliyor-
bu piyanonun tuglari, gozler ~ du ve bu, resme karsi tutumunu basindan beri etkilemisti. Muzikal
tellerinevuran cekicleridir.  ses; yerlere, doga olaylarina ve hatta 6zel karakterlere iliskin iz-

Sanatgiise farkli tuglara  lenimleriaktarabilir ancak bunu taklitci [mimetik] olmayan veya

basarak insan ruhunu titreten ~ Soyut yontemlerle yapar. Kandinsky’yi renklerin, isaretlerin, ¢izgi-
eldir” Wassily Kandinsky lerin ve sekillerin soyut niteliklerinin aciklanmasina yénlendiren
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sey, iste bu bilgiydi. Yapitlarindaki farkl dizileri ve katmanlari ifade

etmek icin “kompozisyon” yahut “dogaclama” gibi muzik terim-

lerini kullanmaya baslamasinin nedeni de buydu. 1911’de Arnold

Schonberg ile tamismadan once iki temel muzikal etki altindayd.
Bunlarin biri, Richard Wagner’in sézciikleri, miizigi ve goruntiiyi biinyesinde barin-
diran “topyekuan sanat yapit1” mefhumu, Gesamtkunstwerk, digeri de Aleksander
Scriabin’in renk ile miizikal ses arasinda sistematik bir iliski kurmaya yénelik aras-
tirmasiydi. Bu sonuncusu, resimde renklerle duygular arasinda bag kurmay: arzu-
ladigini ifade eden Kandinsky’e daha yakin geldi. Birinci Diinya Savasi baslamadan
once Kandinsky, son bes tanesi atonal muzigi bulan besteci Schonberg ile dostlugu-
nun gelistigi doneme denk gelen yedi “Kompozisyon” resmetti.

Kompozisyon i, 1910. tahrip Kompozisyon VII,1913.Tuval istuneyagh
olmustur. Tuval Gstiine yagh boya, boya,195x300cm
olguler bilinmiyor State Tretyakov Gallery. Moskova



Bazi formlar birbiri igine gegcmesine ragmen Kandinsky'nin ikinci “Kompozisyonu”
icin yapilan bu én calisma, resmin Ikinci Diinya Savas sirasinda tahrip olan son
halinden oldukca farkhdir ve ¢arpicidir. Resmin bitmis hali, fotograflardan bildigimiz
kadariyla, diisey iken bu calisma yataydir. Bitmis resmin kapal ve kontrollii bir go-
riintiisii varken 6n calisma daha aciktir. Ustelik Kandinsky’nin “i¢ diinyamizda geli-
senolaylarin ... aniden meydana gelen ... bilingsiz ifadeleri”ni iiretme niyetiyle cok
daha uyumludur; anlik duygulara gelismesine yol acar. Melodik siirekliligi reddeden
ve onun yerine rahatsiz edici bir miizikal uyumsuzluga dayanan modern miuzik yapit-
lar1 gibi Kandinsky’nin bakis agisi da ilk etapta fazlasiyla parcalanmis gibi gorunur:
gelisigiizel yapilandirilmis, canli ve cansiz varliklarin sadece insan, hayvan, agag,
kayaliklar, tepeler ve gokyuzii imgelerini akla getirecek kadar tamamlandigi bir man-
zara resmi. Netice itibariyla bu calismaya gorsel tutarhlik kazandiran sey, sanatcinin
karmizilary, sarlan formlarin arasindan gecirme ve rengi kullanma seklidir.
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Ernst Ludwig Kirchner ssvae, aschattenburgaa dogau. 10011005 -

Marcella
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larinda Dresden’deki Saxon Teknoloji Enstitiisi'nde mimarhk ve mithendislik egitimi aldi.
Berlin’e tasindig1 1911’e kadar Dresden’de yasadi. Dresden’de Fritz Bleyl, Erich Heckel ve
Karl Scmidt-Rottluff ile birlikte, Die Briicke (Kopril) adim benimseyen Disavurumcu sanat-
¢l grubunun kurucusu oldu. Ortak amaclari, modern kent yasaminin dayattigi kurallardan
arinmig, kominal yasamin asil “yabaniligini” 6ziimsemis, safahat dolu bir hayat kurmakti.

Kirchner, saglik sorunlari nedeniyle, 1917°de isvicre’ye tasinarak dag manzaralarina yo-
gunlast1 ve Davos Giinliikleri'ni yazdi. 1938'de, Isvicre’de éldi.

Moderna Museet. Stockholm

Marcella, tipik bir Dresden donemi resmidir. Die
Briicke’uin ilk yillarinda Kirchner’in yapitlarina
hakim olmaya baslayan ii¢ asamadan birini tem-
sil etmektedir: kent manzaralary; egzotik kadin
oyuncular ve fahiseler; son olarak da Marcella
orneginde oldugu gibi, ergenlik donemindeki genc
kizlar. Hem resim hem de imge olarak bu resim
sasirtici 6lciide dogrudandir. Kirchner’in erken
donem yapitlar1 Vincent van Gogh'un izlerini
tasir. Sanatcl, van Gogh’un yapitlariyla ilk kez
Serbest ve Uygulamali Sanat Egitimi Atélyesi'nde
kompozisyon egitimi almak iizere alt1 ay kaldigi
Minih'te, sonra da Dresden’e dondugiinde Arnold
Gallery'de karsilasmistir. Van Gogh’un yapitlarina
sindigini hissettigi endise duygusundan rahatsiz
olmasina ragmen Kirchner, Hollandali sanatcinin
renklerinin canliigindan ve zenginliginden, Geo-
rges Seurat'dan 6grendigi gibi “uyumsuz” tonlar:
kullanma cesaretinden hoslaniyordu. iki 6zellik
de Marcella’da gorillmektedir. Kirmizimsi pembe
beden, kivrilmis kollar ve birbiri iistiine atilmig
bacaklar cok az firca darbesiyle olusturulmus-
tur; yiiziin ve kollarin dis hatlari, adeta aniden
patlayan koyu yesil lekelerle ayirt edilmektedir.
Resimde van Gogh’un yapitlarina benzeyen iki
bariz ozellik goze carpar: resmin solundaki koltuk
kihfi ile dekoratif Japon panosu ve sagda, duvar
ile zemini ayiran mavi-yesil ¢izginin kesintili kul-
lanimi. Imge hem ciiretkar hem de samimi, hatta
cinsel agidan kiskirticidir. Resmin 6znesi, Marcel-
la, siyahla boyanmus cekici iri gozleri ve 6grencile-
rin saclarina taktigi kurdelesiyle gégusleri heniiz
gelismemis bu ergen kiz, dogrudan resmin disina,
ressamal/izleyiciye bakmaktadir.

1909-10. Tuval ustiine yagli boya, 76 x 60 cm

Vincent van Gogh. Augustine Roulin'in Portresi.
1889.Tuval istiineyagliboya, 92 x 73cm
Kroller-Muller Museum, Otterlo

Die Brticke ve Cinsel
Ozgiirliik Diigleri

Die Briicke'iin cinsellige bakis
acisi fazla tartisilan bir konu
degildir. ilkel insanlarin, 6zel-
likle de tam anlamuyla bir cinsel
ozgurlugin oldugu disiinilen
Melanezya ve Polinezya’daya-
sayanlarin cinsel hayatlari hak-
kindaki yanls fikirlerden -sonu
gelmeyen bir ciftlesme hali-
yola cikan Die Briicke sanatgila-
r1, Dresden’de benzer bir 6zgiir
yasam tarzi insa etmek istediler.
Palau Adalarrnda yasayan yerli-
lerin ahskanhklarm taklit ede-
rek atélyelerinde “cinsel kutla-
ma” ve “zafer kazanma” mekani
olarak kullandiklar1 -siginak

ve tapinak arasinda bir islev



goren- “erkek evleri” kurdular. Kirchner’in durumunda bu yasam
tarz1 “tim dogal sadeligiyle ni yapmak” kisvesi altinda genc¢ kizlarla
cinsel iliskiye girme fantezisinin —gerceklesmese de- yani sira “zenci”
kadin danscilarla ve “ecnebi” fahise dedigi kadinlarlarasgele iliskiye
girmekten ibaretmis gibi gorunmektedir. Die Briicke ismi, Kirchner ve
Heckel ile yaptig1 bir sohbet sirasinda ressam Schmidt-Rottluff tara-
findan 6nerilmisti. Bu ismin, Dresden’deki Elbe Nehri'nin uistiinde yer
alan ve iki yakay birbirine baglayan -Kirchner’in dedigi gibi “iki tarafi
birbiriyle baglamak”- képrulere gonderme yapmanin disinda bilinen
baska bir anlami yoktu; dolayisiyla bu durum, gesitli farkli anlamlar
cikarilmasini da beraberinde getirdi.
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Fra n Z M a rC 1880’de, Miinih’te dogdu. Filoloji egitimi almayi planladi ama bir yillik as-

kerlik hizmetinin ardindan fikir degistirerek Minih’teki Sanat Akademisi'ne kaydol-
du. Heniiz 6grenciyken izlenimcilerin yapitlarim gérmek icin Parise gitti. Egitimini
tamamladiktan sonra Paris’e déndii. Bu kez Vincent van Gogh’un ve Paul Gauguin’in
etkisi altinda kaldi. 1910°da Miinih’te agilan ve onu derinden etkileyen Henri Matisse
sergisine gitti. Marcin ilk kisisel sergisi 1910’da acilmist1 ve bu sayede August Ma-
cke ile arkadas olmustu. 1911’de, aralarinda Wassily Kandinsky ve Alexei Jawlens-
ky’nin de bulundugu, Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (NKVM) olarak bilinen
geng sanatcilarin arasina katildi. Kandinsky ile birlikte, 1900’lerin en 6nemli sanatsal
manifestolarindan biri olan Almanach’t [Almanak] yayinlad: ve birlikte “Der Blaue
Reiter” (Mavi Atl) adini verdikleri, donemin sanat anlayisindan énemli bir kopma
noktasi olarak bilinen olusumu sekillendirdiler. Marc, Birinci Dunya Savas’'nin pat-
lak vermesiyle goniillii olarak askere gitti ve 1916’da, Verdun’'da 6ldu.

1910

Manzaradaki At To stin ity 8512 cm
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Folkwang Museum, Essen

1909’da Marc, Minih’ten ayrilip Yukar: Bavyera'ya giderken dogal diinyann “safli-
giny, gercekligini ve guizelligini” kesfetmeyi umuyordu. Resimsel dilini basitlestirip
resimlerinin icerigine yogunlasmak bu yolda ona kesinlikle yardimei oldu. Amacinin,
sanatin “mutlak 6ziini” kesfetmek oldugunu agiklads; “disavurumcu” yeni cizgilerle
ve renklerle beslenen, bilinen seylere —-agaclar, kuslar ve hayvanlar- uygulanabile-
cek yeni bir resimsel hassasiyete, bir dereceye kadar soyut stilizasyonuna ihtiyac
duyuldugunu hissediyordu. Manzaradaki At (1910), Marc’in natiiralist renk kullan-
ma aliskanhigindan kacmay: basardigi erken donem resimlerinden biriydi. O y1l, yaz
mevsiminin sonunu August Macke ile resim tartismalar: yaparak gecirmisti; Macke,
saf renklerin sahip oldugu soyut ve sembolik potansiyel konusunda onu ikna etmisti.
Marc, hemen, giiclii bir psikolojik icerikle destekledigi kisisel sembolik renk kurami-
m gelistirmeye koyuldu. Uc ana renge ozel nitelikler atfetmekle ise baglad. “Mavi”yi
sertligi, dayaniklihg1 ve zekay: temsil eden eril bir 6ge; “san”y1 zarafeti, zevki ve
duyarhhg ifade eden, disilik 6zelliklerine sahip bir unsur; “kirmiz1”y1 da maddesel
diinyanin-agir, savasgl ve zalim- simgesi olarak goriiyordu. Bu ana renkleri karis-
tirmak, belli bash 6zelliklerini de karistirmak demekti: Kirmiziya san eklendiginde
kirmizinin agirhgi ve zalimligi zarafet ve duyarhlikla yumusatilir. Kirmiziya mavi
eklendiginde savasci 6zellik sertlik ve dayaniklilikla kivama getirilir. Marc’in Manza-
radaki At resmini okurken sanat¢inin bu resmi kendi sembolik renk kuramin gelis-
tirdigi donemde yaptig1 gercegini akilda tutmak gerekir; boylece yapit salt bir resim
olmaktan cikip zorlu bir psikolojik dram haline gelir.

Marc, hayvanlarin “katisiksiz” safligini insanin “giinahkarhgina” tercih ettigini her
firsatta soyliyordu. Gériinen o ki, sanat¢i en gucli duygularini ve hislerini aktara-
bilecegi araclar olarak hayvanlara resimlerinde 6zel bir yer veriyordu. Bunun goze
carpan bir ornegi de, ufukta Birinci Diinya Savas’nin goziiktiigu 1913’te yapilan, asil,
“mavi” bir antilobun dehset verici karanhigin cokmeye baslamasiyla korku icinde

iki ayag ustiinde yiikselmeye basladigl, adeta kehanet sayilabilecek Hayvanlarin
Kadervdir.



Hayvanlarin Kaderi. 1913. Tuval istiine yagh
boya. 195 x 263.5 cm. Kunstmuseum, Base!

August Macke, Sebze Bahgeleri. 1911. Tuval Ustine yagh
boya. 475 x 64 cm. Stadtisches Kunstmuseum, Bonn
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H e n rl M a t I Sse ﬁ?/i’\?stuneyaghboya‘260x389cm
Mizik

Hermitage Museum. St Petersburg
1907 ile 1910 yillar1 arasinda Henri Matisse ¢ok sayida orta ve biiyiik 6lcekli figiirlerle
kompozisyon yapt; goruniiste form ve renk agisindan basit olan bu resimler, Yasam
Sevinci'ndeki (1905-06) kesiflerin bazilarini biinyesinde topluyordu. Bu yeni resim-
lerin temasi, oynayan, dans eden ve miizik yapan insanlardi. Bu esnada Matisse,
ressam dostu Fovist André Derain’in pesisira Fransa’nin giineyine gitmis ve Akde-
niz kiyisinda, Ispanya sinirina yakin Perpignan civarindaki Collioure’da bir atélye
kurmustu.

“Benim dugledigim.,  Tum resimlerin -tiim sanat yapitlarinin- zihinde, sinir sisteminde
zorlayiciyadarahatsizedici  ve hatta bazen izleyicinin teninde sempatik tepkiler olusturdugu
konulardan uzak bir denge, ~ dustinilirse, resimlerin her zaman bedene hitap ettigini soylemek
arilik ve dinginlik sanati ... ~ mantiksiz sayilmaz. Ama odak noktasinin ve yapitin konusunun
rahatlatici bir etki, zihinsel ~ figur oldugu durumlarda bu, ¢cok daha acik bir sekilde dogrudur.
bir yatistirici —iyi bir koltuk Matisse’in yaptigi Dans (1909-10) gibi bir resmi ele alalim; bu yapiti
zihnimiz kadar bedenimizle de algilariz ve anlariz. Bir tir kineste-
tik empati sayesinde dansin ritminin, bedenin neredeyse ucarcasi-
na hareketinin, kol ve bacak eklemlerinin akici deviniminin hazzini
bu eylemlerin beraberinde getirebilecegi hicbir fiziksel gerilimi
ve kisitlamayi tecriibe etmeksizin hissedebilir, bu hazzin keyfine varabiliriz. Oysa
Muizik'te cok farkli bir empatik tepki sahneye girer: sinestezik tepki. Imgenin geneli
-yesil, mavi, kirmizi arasindaki ton yakinhgl-, tek telli calgidan cikan bilesik bir ses
gibi tinlarken figiirler “gorsel” bir kadans meydana getirirler. Kendi siralar1 geldigin-
de ses cikaran notalar gibi bu figiirler de yesil zemin iistiine, siralari geldik¢e resmin
genel alani icinde yukselip algalacak sekilde dizilmislerdir.

gibi." Henri Matisse

Dans, 1909-10
Tuval ustine yagh boya, 260 x 390 cm
Hermitage Museum. St Peterburg
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Matisse, Avrupa'daki Renkli Resimler ve

Amerikan Renk Alani Resmi Hic kuskuyok ki, doygunlugu yiiksek renklerle olusturul-
mus diiz ve birbiriyle kesisen alanlaravurgu yapmasiyla, Avrupa resmindeki modern renk
yaklasimlarindan Matisse -Paul Gauguin’inayakizlerini takip eden- sorumluydu. Paris
ekoliiniin son donemlerinde 6ne ¢ikan ¢cogu ressamin yani sira Patrick Caulfield, David
Hockney ve Howard Hodgkin gibi sanatcilarla birlikte savas sonrasi donemin iinlii ¢ok sa-
yida farkh Ingiliz ressami da ondan etkilenmisti. Ancak Matisse, Amerikan soyut sanatinin
ve ozellikle renk alani resminin evrimi acisindan da énemli bir figurdii. Matisse saplantisi
olan, her ne kadar figuratif calismalar yapiyorsa da Mark Rothko ve Barnett Newman’la
arkadashg: sayesinde sanat diinyasinda hatiri sayilir bir niifuz elde eden ressam Milton
Avery, bu baga buyiik saygi duyuyordu.
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Pablo Picasso

Daniel-Henry Kahnweiler

1910 Picasso, 1910 yilinin yaz mevsimini Katalan kiy1 koyii
Tuval stane Cadaqués’te resim yaparak gecirdi; sonralar bu se-
iale'eb :ryna'TlSS's yahatini yogun bir miicadele dénemi olarak tanimladi.
Art Institute of Figiir resimlerinde, hala hacimli formdan -insan
Chicago bedeninin “natiiralist” topolojisinden- vazgecmeye

calistyordu. Inatla figiiratif resme yapisan ve ulasmak

istedigi soyutlama diizeyine direnen melez bir gorsel

dile saplanip kaldigim hissetti. Cadaqués’de bu soruna

kafa tuttu ve desen acisindan gayet makul bir bagarlya 5 oo Lo

ulast1 ancak kagit iistiinde kaydettigi ilerlemeyi nihai 1910. Tuval istiine yagh boya, 93 x 66 cm

resme aktaramadi. Pushkin Museum of Fine Arts, Moskova

Eylul'de Paris’e dondiikten sonra Picasso, Kahnwe-

iler'in portresine basladi ve boylece Cadaqués’te

yaptig1 6nemli bir yenilik aciklik kazandi. Kahnweiler,

yillar sonra Kiibizmin analitik evresi s6z konusu ol-

dugunda sunu belirtecekti: “Picasso biiyiik bir adim

atmisti [...] kapali formu delik desik etmisti [...] yeni

amaclara uygun yeni bir teknik bulunmustu.” Kah-

nweiler’'in ifade ettigi degisimi gorsel olarak aciklamak

icin Picasso’nun 1910’un ilkbahar ve yaz doneminde

yaptig1 Wilhelm Uhde ile Ambroise Vollard portrelerini

karsilastirmamiz gerekir; Kahnweiler’in portresi ayn

yil icinde daha ileri bir tarihte tamamlanmistir. Daha

once yapilan resimlerde boyanan diizlemler, alttan alta

hala kendini belli eden natiiralist ve hacimsel formlari

olusturmaya yardimel, uygun birer yiizey stslemesi

islevi gormektedir. Kahnweiler’in portresinde ise ak-

sine, her sey bir yiizey konstriiksiyonudur. Fazla genis

olmayan, silik tonlardaki renk aralig, 151k-golge denge-

si ve 1srarli “Divizyonist” leke alanlar olusturulmasi Paul Cézanne )

. " . Ambroise Vollard'in Portresi. 1899

resim sathini oyularak yapilmis rélyefleri cagristiran Tuval tstine yagh boya, 100 x 81 cm
bir yiizeye dontustiirmustiir. Hicbir hacim olmadig1 gibi  Musée du Petit Palais. Paris
tim resimsel alan hacimlere yer veremeyecek kadar
sigdir. Diizlemler bile gercek disi bir hale getirilmistir
ve cogu diizlem saydamlasirken yahut golgeyle kapla-
nirken eriyip yok olacakmus gibi goriinmektedir.
Yanilsamaya yol acan biitiin formlar1 bir yana birakan Picasso, portre resminde,
yapilan portrenin modele benzeme zorunluluguna dayal geleneksel cerceveyi or-
tadan kaldirmisti. Kahnweiler’'in portresini yaptig1 resimde, sanatgi, karakteristik
ozellikleri -mesela Kahnweiler'in alnindan geriye dogru taradig1 saci, uzun burnu
ve birbirine kenetlenmis elleri- giiniimizde “belirte¢” yahut “sifre” dedigimiz sim-
gelere doniistirmek suretiyle belirli bir kimligi isaret etmeyi saglayan yepyeni bir
yontem bulmustur.
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" Divizyonizm" Bu terim, ilk kez, Georges Seurat’nin Puantilist resim yapma teknigini tanim-
lamak i¢in kullanildi. Dolayisiyla ilk kullanim sekline gore terim, uygun bir mesafe-
den bakildiginda yekpare, ici dolu ancak 1sik sacan renk, kiitleler olusturacak sekilde
“gozun icinde (retinada) karisacak” olan, saf renklerden ibaret kii¢iik noktalarin
belli bir sisteme gore yerlestirilmesi anlamina geliyordu. Sembolist, Orfist ve Fovist
ressamlar terimi, tuval uistiinde fircayla olusturulan diizenli ancak kirik motifler an-
lamina gelecek sekilde benimsediklerinde, terim sahip oldugu ilk tammin 6zellikle-
rini kaybetti ancak cok daha yaygin sekilde kullaniimaya basladi. Analitik Kiibizmde
bu sézciik, “cisimleri” daha soyut betimlemek i¢in formu resim yizeyinde “agmaya”
yarayan, yatay titrek lekeler anlamina gelmektedir.
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U m b e rtO B 0 C C | O n | 1882'de, Reggio Calabria’da dogdu. Cocuklugu Forli,

Genova, Padua ve Catania’da gecti. 1899’da Roma’ya gelince, desen dersleri aldigi,
ayrica Giacomo Balla, Gino Severini ve Mario Sironi ile tanistig1 Scuola libera del
nudo’ya kaydoldu. Boccioni ve diger ii¢ sanatci artik kendi Divizyonizm yaklasimla-
rim gelistirmeye calistyorlardi. 1906 yih boyunca Paris’e ve Rusya’ya gitti. Nihayet
1907’de Milano’ya yerlesti. Boccioni, 1909-10 kisinda yazar Filippo Tommaso Mari-
netti’yle tanist1 ve onun israriyla Milano’daki Futurist gruba katildi. 1910°da Fuittirist
Ressamlar Manifestosunu imzaladi ve aym yil Ruh Halleri serisinin ilk resmini
yapt1. 1912’de, Balla’nin ve Severini’nin ileri sirdig “uzay/zaman surekliligi” -anhk,
dinamik ve kadim gerceklik- fikrine karsi ¢iktigl, bunun yerine “hatirlananlarin ve
goriilenlerin” sentetik bilesimini savundugu Fitiirist Heykel Icin Teknik Manifes-
to’'yu yazdi. 1915’te, Fitirist grubun diger 6ncu uyeleriyle birlikte Lombard Bisiklet
ve Motor Striiciileri Taburu'nda goniilli asker oldu; savasta 6n saflarda hizmet
verdi. Sahra topcusu olarak atanan sanatct, bir yil sonra, otuz ti¢ yasindayken attan
duserek oldi. “Yeni bir hiz estetigi yaratiyoruz. Uzay/bosluk kavramini feshettik, zaman
kavramini epey azalttik. Boylece ayni anda pek ¢ok yerde olabilen ¢ogaltimig insani hazirliyo-
ruz.” Filippo Tommaso Marinetti

vl H 1911. Tuval ustine yagh boya, 70 x95
Ruh Halleri |: Gidenler DI et b o o5er
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Umberto Boccioni bir yandan Kiibist ressamlarin basardiklarini destekliyormus

gibi davranirken bir yandan da onlarin resimlerinin “gercekte olduklarindan daha
curetkar gorindugiuni” dile getirerek tereddiitlerini ifade ediyordu. Giiya modern
bir sekilde “atomlarina ayristirilmalarina” ragmen Analitik Kiibizmin halen statik,
gayet dengeli imgelere bagh kaldigini ve bu yuzden akimin, modern hayatin dinamik
kosullarini yansitmak konusunda basarisiz oldugunu hissediyordu. Futurist projenin
temeli, hareketin betimlenmesiydi -Boccioni ve ¢evresi “hiz” fikriyle kendilerinden
gecmislerdi. Marinetti’'nin iddiasina gore, “h1z” sayesinde uzayi ¢cokertmek ve yeni
bir “noktambulizm” (giindiiziin ve gecenin ayn1 anda yasandig an, bir tiir uyurge-

Ruh Halleri Il: Kalanlar, 1911 RuhHalleri: Vedalar, 1911
Tuval tstune yagl boya. 70 x 95.5cm Tuval Gstine yagl boya, 705 x 96 cm
Civico Museo d'Arte Contemporanea, Milano The Museum of Modern Art, New York



zerlik hali) icinde zaman sikistirmak miimkiindiir. Boccioni'nin bakis acisina gére
ise bu gorus kritik bir psikolojik boyut kazanir ¢iinkii Boccioni, bellegin 6nemi konu-
sunda hayliisrarcidir. Modern hayatin “hizi” bir yandan insan ruhuna ve yasamina
yeni bir ivedilik katmakta bir yandan da insanin kaybetmek konusundaki farkindah-
giny, yeni psikolojik acilar yasama olasiliklarini artirmakta, yeni endise duzeyleri ile
insani tehdit etmektedir. Boccioni'nin Divizyonist firca kullanma tarzi gercekten de
bu tiir psikolojik anlamlarla yuklidir. Ruh Halleri I: Gidenler gibi bir resimde mo-
dernite firtinasiyla kazandiklar1 uyaniklik hali/bilin¢ artisi karsisinda saldirganlasan
figiirler bas dondiiriici hizlanma hissini tecriibe ederken ayni zamanda yine mo-
dernite firtinasiyla iki biikkliim olur ve yeniden sekillenir. Bu arada, tezat teskil eden
devam resmi Ruh Halleri II: Kalanlar, yukaridan asagiya dogru bakildiginda islak
gibi gorunur; figurler ise birbirlerini fark etmeksizin uyurgezer gibi dolasan, birbirin-
den kopuk, yarisi su dolu yaratiklara donusmustr.
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EgO n S C h | e I e 1890’da, Viyana yakinlarindaki Tulln an der Donau’da dogdu. Viya-

na’daki Akademie der bildenden Kiinste’e kabul edildiginde sadece on alt yasinday-
d1. 1907°de, sahip oldugu teknik cizim yeteneginden hayli etkilendigi Gustav Klimt’le
tanistr. Akademideki profesorlerden biriyle tartistiktan sonra, 1909’da, Neukuns-
tgruppe’u (Yeni Sanat Grubu) kurmak icin okulu birakti. Ilk kisisel sergisini 1911°de,
Viyana’nin saygin galerisi Miethke’de yapti. 1912°de, kiiciik yasta bir kizi suistimal
etmekle suclandi ve tutuklandi. Durusmada sikayet geri alind1 ancak Schiele, bu
kez, cocuklarin atolyesindeki “ahlaksiz” resimleri gérmesine izin vermek sucundan
mahkam oldu. Yirmi dort giin hapis yatti ve sorun yaratan yapitlarindan birinin
merasimle yakilmasina taniklik etmeye zorlandu. ilk kez 1913 tarihli Viyana Sezesyo-
nu’nda resimleri sergilendi. Ayni y1l Berlin’de yayimlanan ve sanatciya, yapitlarina
ayrilmis ozel bir say1 yayimlama vaadinde bulunan Die Aktion dergisinin ekibine
katildi. Schiele, 1915'te askere alindi ve Ispanya’daki grip salgim yiiziinden 6ldiigii
1918 yihna kadar askerlik yapti. Oldiigiinde heniiz yirmi sekiz yasindaydi.

Etegini Kaldirmig o
Siyah Sagll KIZ LeoﬁoldMuseum,V\yana ‘ :
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Anlatilanlara gore Schiele, ideal kadin viicudu tanimini, 1909 yihnin yaz aylarinda
Viyana'da bir gosteriye ¢ikan, “disavurumecu, serbest dansin” uluslararasi yildizi,
Amerikali dans¢i Ruth Saint-Denis’in bedeninde kesfetmistir. Ancak sanat¢inin
biyografisini yazan Arthur Roessler’a gére, daha hassas noktada duran bir bagkasi
daha vardir; Schiele’nin dostu ve sanat¢i arkadasi Erwin Osen’in kiz arkadast, egzo-
tik gosteriler yapan dans¢1 Moa. Roessler’in tarifine gore Moa, Schiele’nin aradig
ozel tipi akla getirmektedir: ... maviye calan siyah saglarinin altinda maske gibi
hareketsiz duran, kemik beyaz yiiziiyle, fidan gibi bir dansci ... kahverengi-mavi
golgeleri goz gukurlarina disen agir, uzun kirpiklerin ardinda saklanan, soluk 1s1l-
tilar yayan kuzguni siyah renkliiri gozlerinde umarsiz bir bakis ...” Etegini Kaldur-
mag Siyah Sagl K1z resminde modelin kim oldugunu bilmiyoruz ama yiiz ve beden
tipi kesinlikle bu tarifle uyumludur. Yine 1911’de yapilan Ayakta Duran Ciplak’taki
gibi cizimlerden asina olunan erotik egilim, bu resimde, modelin cinsel organin kis-
kartic1 bir sekilde sergilemesiyle agikca ortaya cikmistir. Gayet anlamh bir sekilde
bu durum, karsimiza resmi hem ¢ok katmanh hem de siddet tizerinden okumaya/
yorumlamaya yol acan, yarah bir karakter ¢ikarir. Imgenin iki yarisi vardir —iist ve
alt- ama icerisi ve digarisi arasinda da béliilnme séz konusudur. ilk bakista figiir
tamamen dinlenir halde, uyuyormus ve riya gériyormus gibidir ama aym zaman-
da kendini teshir edercesine umarsiz uzanmaktadir. Kesik bacaklari, caresizligini
ve her an yasanabilecek tecaviizii betimlemektedir. Bir 6zne olarak model zevkli
fantezileri ile Schiele’nin izleyicinin aklina soktugu daha rahatsiz edici diisiinceler
arasinda sikisip kalmustir.



ML

K110 tune guaj, sulu boya ve kursun

haterm 48 x 31 cm. Ozel koleksiyon, gegici
 kmuzeye verimigtr, The Museum of

Mad rnArt, New York

“Erotik sanat yapitinin tamamen kendine 6zgi bir kutsalligi vardir!
Egon Schiele

Ayakta Duran Giplak. 1911
Kagit istune sulu boya ve siyah
pastel boya, 53.5x 28 cm
Ozelkoleksiyon
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M a rCe l D U C h a m p 1887’de, Normandiya yakinlarindaki Blainville’de dogdu.

Babasi noterdi; annesi ise bir ressam ve gravur sanat¢isinin kiziydi. Babasinin karsi
cikmasina ragmen Duchamp ve iki agabeyi sanatci olmay secti. En biiyiik agabeyi
Gaston (ressam), Jacque Villon ismini aldy; ikinci agabeyi Raymond (heykeltiras),
kendini Duchamp-Villon olarak tanitiyordu. Marcel Duchamp, Académie Julian’daki
derslere katilmak amaciyla 1904’te Paris’e giderek Jacques Villon’un yanina tasind.
Yaputlari ilk kez 1909’da, Salon des Indépendants’ta (Bagimsizlar Salonu) sergilendi.
O siralarda Kubist Albert Gleizes, Jean Metzinger ve Fernand Léger’nin yani sira
aralarinda siki ve 6miir boyu siiren bir dostlugun gelistigi Francis Picabia ile de
tamisti. Duchamp, Merdivenden Inen Ciplak No 2'yi yaptigi 1912 yilinin, sanatsal
gelisiminin en 6nemli donemlerinden biri oldugunu ifade etmistir ama dusiincelerin-
deki kritik degisimin aslinda Trendeki Uzgiin Gen¢ Adam yaptigi 1911’de meydana
geldigi de one siirilebilir.

1 ¥ 1911. Dokul I boya,
Trendeki Uzglin Geng Adam 5l omeeeeme:
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Kiibizme yogun ancak gecici bir ilgi duydugu 1911 yihinda Duchamp, fizyolog Etien-
ne-Jules Marey tarafindan uretilen, insanin hareketine iliskin kronofotografik imge-
leri ve cagdasi olan, Ingiltere dogumlu Amerikali fotografci Eadweard Muybridge’in
yapitlarim kesfetti. Marey’in bulusu, “fotograf tiifegi,” bir levha tistiine ¢ok sayida
poz kaydetme imkani sunuyordu. Ayrica Marey’in daha sematik ve net imgeler uret-
mek amaciyla tepeden tirnaga siyah giysiler giydirdigi kisilerin iistiine beyaz cizgiler
cizip noktalar koyma yontemi, Duchamp’in, ilk kez Trendeki Uzgiin Gen¢ Adam’da
ortaya cikan, tuvalboyunca yer degistiren kesik benzeri formlarikullanmasina -bu
teknige “temel paralellik” ismini vermisti- yol agmis gibi géruiniiyordu. Bu resmin
arkasina, anlaml bir sekilde, “Marcel Duchamp nu (esquisse). Jeune homme triste
dans un train” [Marcel Duchamp, ¢iplak (eskiz). Trendeki tizglin genc adam) ifadesi
yazilmisti. O halde bunu, kendini ifsa eden otobiyografik bir ¢alisma olarak okuma-
miz gerekir. Duchamp, resmin, kisa siire énce evlenen kizkardesi Suzanne’l ziyaret
etmek amaciyla Paris ile Rouen arasinda —pipo icerek yaptigi- 6zel bir seyahati ifade
ettigini belirtmistir. Gen¢ adamin neden tizgun —“triste”- oldugu soruldugunda “tris-
te” ile “tren” arasinda kesfettigi hos bir aliterasyondan kaynaklandigim soylemistir
ancak belli ki daha kisisel bir mesele s6z konusudur. Duchamp’in Suzanne’e karsi
kardesten 6te duygular besledigi ve Suzanne’in 1911’de yaptigi evliligi ihanet olarak
gordiigii disinilityordu. Diigiiniin hemen ardindan ama Trendeki Uzgiin Geng
Adam’dan hemen 6nce Duchamp, yasadig! hayal

kirikhgini ve kayip hissini aktardig ii¢ resim daha

yapmist: Kuigiik K1z Kardes Hakkinda; ardindan

Paramparga Edilmis Yvonne ve Magdeleine;

son olarak da Duchamp’in Avenue de Neuilly’de

surekli kopegiyle birlikte yiiriirken gérdugu an-

cak hi¢ konusmadig gercek bir kadini betimledigi

Dulcinea.

Paramparga Edilmis Yvonne ve Magdeleine, 1911
Tuval ustiine yagh boya. 60 x 73 cm
Philadelphia Museum of Art



(2T] 91
luv 10 tine yagh boya, 146 x 114 cm
*iladmiphia Museum of Art

“Neredeyse romantik sayilabilecek
cekingen goruntusunin altinda Duchamp,
felsefiyoruma ve mutlak sonuglara asik,
miuskulpesent bir diyalektik akla sahipti.”
Gabrielle Buffet-Picabia
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Egon Schiele 1912

Tuval istuneyagl boya, 70 x 80,5 cm
Leopold Museum. Viyana

Kardinal ve Rahibe (Oksayis)

1912 y1l1 Egon Schiele acisindan zor bir dénemdi. Tutuklanmasinin ve Nisan ayinin
biiyuk bir kismini hapishanede gecirmesinin ardindan serbest birakildiginda se-
yahat edip kafasim bosaltmaktan baska hicbir istegi yoktu. Mayis aymn Carinthia

ve Trieste’de gecirdikten sonra Haziran’da Viyana’ya dondu. Yaz boyunca Erwin
Osen’in atélyesini kulland1 ve Kasim’da kendi atélyesini kurdu. Buna ragmen
1912’de, Kardinal ve Rahibe (Oksayis) resminin de aralarinda yer aldig: pek cok
unutulmaz ve 6nemli yapit iiretti.

Schiele’nin, arkadasi Gustav Klimt'in tinlii resmi Optictik’iin (1907-08) parodisin
yapmayi amacladig resmi Kardinal ve Rahibe, yash sanat¢inin ¢ekici Avusturya
romantizmini esprili bir bicimde tersyuz etmektedir. Klimt'in gosterisli giysiler
icindeki erkegi dikkat cekici derecede karsi konulmazdir; kadini ise —az sonra yasa-
nacak yogun cinsel maceranin beklentisiyle gozlerini kapatmis bir halde- erkegin
arzusuna yamt verme noktasindadir. Oysa Schiele'nin kardinali saldirgan bir tutum
sergilemekte, rahibe ise sok olmus bir halde kardinalin ileri gitmesine direnmek
icin elinden geleni yapiyormus gibi gérunmektedir. Ancak elbette hicbir sey go-
rundigu gibi degildir. Dua eder gibi diz ¢oktukleri halde her ikisi de kiyafetlerinin
altinda olmasi gerekenden daha ¢iplaktirlar. Disaridan gosterilenin gizli gerceklikle
ortisup ortusmedigini s6yleyebilmemizin higbir yolu yoktur. Ellerin dili, yani jestler
baglaminda iki resim arasinda karsilastirma yapmak, her seyi acikliga kavusturur.
Klimt'in Opiiciik'inde erkegin eli —sadece bir eli gériiliir haldedir- tutar, dokunur
ve oksarken kadinin ellerinde Hindistan tapinak danscilarinin jestlerinin zarafeti ve
duyarhhg vardir. Schiele’nin resminde ise kardinalin ve rahibenin elleri dua edenle-
rinki gibi gayet resmi bir sogukluk, katilik icindedir. Sanki her ikisi de birbirinin dua
ederken acilmis elleri arasina bedenlerini 6ylece sokuvermistir. Her seye ragmen
resimde giiclu bir erotik yan vardir ki o da, Klimt'in resminde oldugu gibi, formlarin,
boslugun iginde fallik nesneler gibi yukar: dogru yukselmesidir. Renkler de 6nemli
bir rol oynar. Kirmizi ve siyah, cinselligin ve 6liimun, kanin ve topragin, cekiciligin ile
iticiliginin karistmim -Freud’un dedigi gibi, “alasimini”- isaret eder.

Schiele ve Klimt Schielenin Kardinal ve Rahibe’si sadece bir parodi degildir, sanatcinin
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ustasina, biraz saka yollu gosterdigi saygidir. Klimt, isyankar 6grencilik guinlerinden
beri Schiele’yi desteklemistir. Elestiriler karsisinda onu savunmus, buyuk sergilere
katilmasini saglams ve onu duzenli olarak yeni galericilerle, 6nemli koleksiyoner-
lerle tamistirmistir. Kardinal ve Rahibe’ye baslamadan birkac hafta once, Schiele,
kompozisyon acisindan bu resmin habercisi olan ve kendisi ile Klimt’in portrelerinin
yer aldig1 Kegisler'i yapmistir. Resimdeki yash erkek, geng erkegin arkasinda ayakta
durmaktadir. ikisi de rahipler gibi siyah giysiler giymistir. Ancak bu resimde Klimt,
baskan bir figiir olmaktan uzak, sersem bir parazit, hatta bagiml biri gibi gosteril-
mistir. Arkalarindaki uzak ufuk cizgisine yerlestirilmis, beyaz gizgilerle iki figuru
birbirine baglayan kisi, iki erkegin de metresi oldugu soylenen kizil sach model Wally
Neuzil'dir.



Gustav Klimt, Opiiciik, 1907-08. Tuval Ustiine yagliboya ve altin varak.
180 x 180 cm. Osterreichhische Galerie Belvedere, Viyana

Kesisler, 1912. Tuval istune yagh boya, 181 x 181 cm
Museum Leopold, Viyana
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Marcel Duchamp 1912

Merdivenden inen Ciplak, No 2
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Tuval Gstineyagh
boya.146x89cm
Philadelphia Museum

1912’de Duchamp, sanat tarihi acisindan énemli dért tuval resmi yapti. ilki, Merdi-
venden Inen Ciplak, No 2, yilin basinda yapildy; onu, ilkbaharda yapilan Etraflart Ce-
vik Ciplaklarla Sarilmis Kral ve Kralice (Duchamp’in o donem eserleri arasinda en
sevdigi calismasy) ve yaz aylarinda yapilan Bakireden Geline Gegis ile Gelin geldi.
Sonra, sadece dort resim daha yapt:: 1913 ve 1914’te pes pese iki versiyonunu ¢ahs-
t181 Cikolata Degirmeni, ardindan Duraklamalar Ag: (1914) ve Katherine Dreier’in
siparisi iistiine yaptigi Tu m’ (1918). ilk “hazir yapit1” (hentz bu sekilde tammlan-
muyordu) Bistklet Tekerlegi, 1913'te yapildi ve onu Eczane ile ilk gercek hazir yapt,
Sise Rafi (1914) izledi. Duchamp icin hazir yapiti kesfetmek, zanaat temelli eski este-
tik yaklasimi canlandirmak suretiyle resim sanatinin sonunun getirilmesi olasiligini
isaret ediyordu. 1953’te Harriet, Sidney ve Carroll Janis ile yaptigl yayimlanmamis
bir soyleside ifade ettigine gore hazir yapit, onun “estetik degerlendirme fikrini el
becerisine yahut yetenege degil, aklin secimine indirgemesine” izin veriyordu.
Duchamp Merdivenden Inen Ciplak’n ikinci ve son versiyonunu yapmaya baslaya-
na kadar resim yapmanin ne kadar etkin ve verimli bir sey oldugu konusunda kusku-
lar1 vardi. “Retinal irkilme” dedigi seye, baska bir deyisle, geleneksel anlamda dini,
felsefi ve ahlakiilkeleri aktarma araciolarak hizmet goren resim anlayisini sadece
bir gorsel uretme faaliyetine indirgeme egilimine karsi kendi formuliinu gelistirme-
ye basladi. Bunu aklimizda tutarsak Merdivenden Inen Ciplak'ta ele alinan, bazilari
dogrudan bazilariysa biiyiik oranda metaforik bir dille aktarilan cesitli farkl mese-
leleri rahatlikla tanimlayip aciklayabiliriz. Etienne-Jules Marey’in insan hareketini
analiz ettigi fotograflarin etkisi, Duchamp’in Analitik Kuibizme ilgi duydugu dénem-
de, 6zellikle de Georges Braque ile Pablo Picasso’nun atélyelerine yaptigl ziyaret-
lerde kesfettigi sakin, toprak rengi tonlarini kullanmaya basladiginda hizla kendini
gosterdi. Duchamp, matematikle de yakindan ilgileniyordu ve bu gecici bir heves
degildi. 1910’da Alfred North Whitehead ile Bertrand Russellin hazirladig1 Principia
Mathematica’nmm ilk cildi basildl. Fenomen kavramina “meta-mantiksal” bir yakla-
sim getirecek yolu acan ikinci cilt ise 1912’de yayimlandi. Avusturyal matematik¢i ve
mantik bilimi uzmam Kurt Gédel'in sonralar: dikkat ¢ektigi gibi, Principia Mathe-
matica’dan sonra artik “karar problemi diye bir sey kalmamistir; kararlar asamah
olarak, dakika dakika alinir.” Merdivenden Inen Ciplak’taki erkek figiirii, Marey'in
hazirladig! yokus asagi inen bir erkegin kronofotog-
rafik imgesinde oldugu gibi, ust uste y1gilms gorin-
tulerden ibarettir. Ciplak figur, resimde, soldan saga
“gecerken” gosterilmektedir ve kompozisyon tuvalin
kenarlariyla sinirlandirilmamistir. Dolayisiyla yapit,
sonsuz tekrara —stuirekli harekete- ve ayni zamanda
giderek bosalan enerjiye iliskin metaforik bir 6nerme
sunmaktadir.

Etienne-Jules Marey. Kogan Adam, 1886-90, ayrinti. Kronofotografi



Gonulsuz Kubist

Duchamp, 1910-1912 y1l-
larinda Paris’teki Kubist
ressamlar kusatan ente-
lektiiel iklimin cazibesine
kapilmis ve bu sanatcilarin
bazi yapitlarindan etkilen-
mis haldeyken kitlenin,
tarihsel “retinalizm”in
baska bir hali olarak gor-
dugu genel yonelimleri
hakkinda kuskulari vardi.
Kibistlerin “renk uyumu”-
nu takdir ediyordu ancak
kendi durumunda “biraz
farkh bir formul uyguladig1-
n1” acikladi. “Kent izlenim-
cileri” olarak tanimladig1
Futuristleri gayet acik bir
sekilde umursamiyordu
ama “retinal” tutuma karsi
tavir almak olarak goriip
saygl duydugu Gercekiistii-
culeri destekledigini kesin
bir dille ifade etti.

Etraflar Gevik Giplaklarca Sarilmig Kral ve Kralige, 1912.

Tuval Gstune yagh boya, 114.5 x 128.5 cm
Philadelphia Museum of Art
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R 0 b e rt De | a U n a y 1885'te, Paris'te dogdu. Okuldaki egitimini tamamladiktan

sonra tiyatro tasaruncilarnin ve sahne ressamlarinin ¢cahistig: bir sirkette girakhk
yapt1. 1903’'te resim yapmaya baslad: ve hig vakit kaybetmeden basari kazandi. Erken
dénem yapitlari, neo-Izlenimei tisluptayds; Paul Cézanne’in tarzindan ve Michel-Euge-
ne Chevreul'un renk kuramindan izler tasiyordu. Askerligini 1907-08 yillarinda Laon’da
yaptu. Paris’e déndiigiinde Kubistlerin etkisi altina girdi. “Eyfel Kulesi” resimlerinin
ilkini 1909’da yapt1. Ertesi yil Rus sanatc1 Sonia Terk’le evlendi. Wassily Kandinsky’nin
daveti tizerine, 1911-12’'de Miinih'te gerceklestirilen ilk Blaue Reiter sergisine katild.
“Pencere” resimlerin ilkini yaptig1 1912’de, Paris'teki Galerie Barbazanges’'da ilk kisi-
sel sergisini act1. Birinci Diinya Savasi sirasinda Ispanya’da ve Portekiz'de vakit ge-
cirdi; burada Sergei Diaghilev, Leonide Massine ve Igor Stravinsky ile tanisip dostluk
kurdu. Birlikte Rus balesi i¢in kostiim ve sahne tasarimi yaptilar; savastan sonra pek
cok siparis aldilar. Delaunay, 1941’de, Montpellier’de 6ldii.

1912. Tuval ustine yagl boya. gam

Kasabaya Acilan Pencere

46 x 40 cm. Hamburger Kunsthalle

“Pencere” resimleri Delaunay’in yapitlarinin evriminde 6nemli bir zaman dilimini
temsil eder. Bu resimlerde, sanatcinin edindigi Izlenimecilik, Divizyonizm ve Kiibizm
deneyimleri goz alic1 derecede 6zgiin yaklasimin sekillendirecek sekilde bir araya
toplanmustir. Sair ve elestirmen Guillaume Apollinaire, bu resimlerin orijinalligini
ve 6nemini hemen fark etmis, aydinliklary, liriklikleri ve muzikaliteleri ytiziinden bu
yapitlar1 tanimlamak igin “Orfizm” terimini (mitolojik sair ve muzisyen Orpheus’a
atfen) kullanmstir. Isigin mimariyi ve ic mekani doniistiirme, yeniden renklendirme
seklinden adeta biyiilenen Delaunay’in asil ilham kaynagi, Paris’teki St Séverin
Kilisesi’nin vitray pencerelerinden stiziilen gines 1s1g1dir. 1909-10 yillarinda ayn: i¢
mekanin, tiimi tek renkli olan, Kubist tarzda ¢ok sayida resmini yapmustir. Geg dé-
nem resimleri ise aksine, rengarenktir ve 151k doludur -aydinliktir ve neredeyse say-
damdir. Resimlerde opak, kati hicbir sey yoktur; tamamen yayilan, prizmatik sekilde
dizenlenmis, saydam boya katmanlarindan ibarettir. Kasabaya A¢ilan Pencere’de
imgenin (pencerenin) seffafligina yapilan vurgu, tuvalin kenarina monte edilen boya-
I cercevenin de yapita eklenmesiyle daha da artirilmistir. Resim yuizeyi 6zdes ve tek
tip hale getirilmistir ama yine de gercgevenin igine ve disina dogru hareket eden ve
akip giden uzamin bilincine variriz. Bu uygulama, resmin adinda dusiiniilerek kulla-
nilan ¢cok anlaml yaklasimi, yani pencerenin

dis diinyaya “dogru” degil dis dinyanin “i¢cine”

acilmasi fikrini dogru bir sekilde isaret eder.

icerinin ve disarinin bu sekilde birlesmesi

resme, sadece Jasper Johns’un eskiden yaka-

rak suisledigi resimlerin satihlarinda goriilen

tirden sairane bir kaynasmishk, yapisal bir

cetrefillik katar.

Agaglar ve Eyfel Kulesi. 1910
Tuval istune yagl boya, 126.5x 93 cm
Solomon R. Guggenheim Museum. New York
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“"Sanat, agkinlik diizeyine erismek igin, uyum
halindeki i¢ diinyalarimizdan yararlanmalidir:
duruluk. Duruluk, renklerdeki orantililikla
saglanir; orantililik, bir eyleme ayni anda
katilan gesitli unsurlardan olusur. Bu eylem, tek
gerceklikolan 1g1gin hareketiyle uyumlu ve es
zamanli olmalidir.” Robert Delaunay

St Séverin No.3,1909-10
Tuval ustine yagh boya, 114 x 885 cm
Solomon R. Guggenheim Museum. New York
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G I nO Seve rl n I 1883’te, italyan dag kasabasi Cortona’da dogdu. 1899’da Roma’ya

tasindi Accademia di Belle Arti biinyesindeki Scuola libera del nudo’da desen egiti-
mi ald1 ve burada Umberto Boccioni ile tanist. O dénemlerde Severini sosyalizmle
ilgileniyor, Karl Marx ile Mikhail Bakunin’in yani sira Arthur Schopenhauer ile
Friedrich Nietzsche’nin de metinlerini okuyordu Kentin serbest kiiltiirel yasaminin
cazibesine kapilarak 1906’da Paris’e tasindi Analitik Kiibizm 6gretilerini hizla 6zim-
sedi ve Fritiirist Ressamlar Manifestosu'nu imzalamak tzere 1910’da Milano’ya
gitti Boccioni ile yaptiklar: samimi yazismalar sayesinde Paris’teki kiiltiirel etkin-
likler hakkinda Futiirist dostlarini bilgilendirdi Futuristlerin modern teknolojiye
duyduklar ilgiyi paylasiyorsa da Birinci Diinya Savas'ndan 6nceki yapitlarinda konu
secimi hususunda, ozellikle de Paris’teki kafelerin resimlerini yaptigi tuvallerde
belirgin bir Fransiz etkisi hakimdi. Askerlik hizmeti i¢in uygun olmadig bildirilen
Severini, donemin en gicli ve etkili savas imgelerini iiretti 1920’den sonra Paris ile
Roma arasinda gidip geldi 1966’da, Paris’te 6ldii.

M V i D I 1912. Twval istine yagli boya ve payet yapistirma, 61x 64 cm.
a a n S g GianniMattioli Koleksiyonu, Milano
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Mavi Dansgt, Severini’nin en bilinen yapitidir. Paris resimleri yaptig1 dsnemin tiim
ozelliklerini sergiler. Bir yandan Analitik Kiibizme 6zgii unsurlar barindirmakta bir
yandan da tamamen Fiitirizme ait olan, hareket halindeki figiirle ilgili form ve plan
dagarcigini kullanmaktadir. Kubistler, farkh bakis acilar1 yakalayacak sekilde hareket
eden bir gozlemci hayal ederek goruntiileri ona gore parcalara ayirirken Futiristler
cansiz nesneleri bile stirekli kipirdayan, son derece canh ve hareket halinde gormekte-
dirler: Temel formun, bedenin yahut nesnenin, yakin ¢evresindeki her seyi, Carlo Car-
ra’nin sozleriyle “kendi iginde yasarmus gibi olan ... diizlemler, renkler ve renk tonlari
kakofonisini” kapsayacak sekilde cogalmasina ve genislemesine izin verilir. Ftiirist
formlar, daha belirsiz, daha akiskan bir mekandaymis/uzaydaymus gibi gortinen Kiibist
esdegerlerinden cok daha net bir sekilde cizilme egilimindedir. Mavi Dans¢r’'da renk
tonu degisimiyle sekillenmis, yay gibi biikilmis diizlemler birbiri i¢cine gecerek kenet-
lenmis gibi goruniir; Severini’nin izleyicinin goziine en yakin resim diizlemi alanlarina
payet yapistirarak hayli pekistirdigi dans imgesi, bu haliyle hareketin neredeyse duyu-
labildigi, metalik 1s1ltilarin ayrica hareket kattig1 bir goriantii sunmaktadir:

Dinamik

Bal Tabarin
Hiyeroglifi, 1912
Tuval Gstine
yagl boya,
161.5x156 cm
The Museum of
Modern Art, New
York

Carlo Carra, Ozgiir Kelimeler:
Miidahaleci Gosteri, 1914
Karton ustune kolaj, 38.5x 30 cm
Ozel koleksiyon



Futurizm ve Dirimselci Miras Kekleri antik Yunan'a dayanan metafizik diisiince

Dirimselcilik, “varhk” mefhumuyla ileri suiriilen tamamlanma durumundan
cok kendini akisa birakmayadayanan “doniisiim” halini savunur; hareketi
duraganlhga tercih eder, eylemi eylemsizlikten iistiin tutar ve bicim vermekten
ziyade akis halinde olmaktan hoslanir. Kisaca Dirimselcilik, yasamin icten
gelen bir gii¢ oldugunu éngérur ve kendi 6zel diizenini uretir. Dirimselci
yaklasimin izleri, iste bu nedenle sik sik sanatgilarin fikirlerini etkilemistir.
Ozellikle Fitiristler gibi hayal edilen yeni evrensel diizen lehine konusan
sanatcilarin Dirimselcilikten etkilendigi kesindir. Carlo Carrd’min 1913’te
yazdig1 gibi: "Biz Fituristler sezginin giicti sayesinde cisimlerin 6ziiyle bag kurmanin
pesindeyiz. Boylece egolarimiz girift bir butiintn igindeki benzersizliklerini kesfedip

butunlegecek. Bu yiizden her canlinin yaradiligindan gelen kesintisiz hareketi tuvale aktariyor,

resimsel diizlemleri uzaydaki kiiresel genlesme gibi betimliyoruz. Tum cisimlerin 6zuina,
ruhunu ve iginde bulundugu ortami sadece bu sekilde ifade edebiliriz.”
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Marcel Duchamp 1012

Gelin
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Tuval istiine yagli boya, 89.5 x 55 cm
Philadelphia Museum of Art

Duchamp, 1912’'nin Temmuz ve Agustos aylarini Munih'te, “siirgiinde” gecirdi. Son-
ralar1bu sureci —fazla aciklama yapmadan- “tam olarak 6zgurlugiimu kazandigim
sahne” olarak tanimlayacakti. Hentiz desen asamasindayken Bekar Erkeklerinin
Cirilgiplak Soydugu Gelin adinm verdigi buyiik olcekli yapiti ilk tasarladig sirada
Miinih’te oldugunu biliyoruz. Resmin isminin sonuna ekledigi Hatta (Even) sozcii-
giyle yapitin nihai hali, ginimiizde yaygin sekilde Biiyiik Cam (The Large Glass)
olarak anilmaktadir. Duchamp, ilk kez 1934’te Yegil Kutu adiyla halk éniine ¢tkan
Buigyiik Cam igin bir sifre ¢oziicii kulavuz haline gelen metinleri, desenleri iceren on
alt1 ayr defterini ve ayrica Avoir lapprenti dans le soleil (Giinesin Ciragy desenini
birlestirip diizenlemeye Munih’teyken baslamustir.

Merdivenden Inen Ciplak, mekan boyunca boydan boya yiirityen bir bedenin tasvir
edilmesine dayali, disaridan bakilan ve tecriibe edilen “gecis” fikriyle ilgiliyken Ba-
kireden Geline Gegis ve Gelin, bu fikri carpici dizeyde igsel, gorillemeyen ve hayli
erotik bir deneyime dénustiirmistir. Bakireden Geline Gegis'te “gecis” teriminin
dogrudan vajinal bir anlami oldugu varsayilir ama bu terim, ayni zamanda, evliligi
gerceklestiginde bakire oldugu varsayilan bir kadinin tiim cinsel ve toplumsal so-
nuclariyla birlikte maruz kaldig) gizli statii degisimini de isaret eder. Gelin’de ise
yapit, cinsel “gecis” metaforunu hem soyutlayarak hem de mekaniklestirerek sozci-
gun anlamini bir adim daha ileri tasimistir. Duchamp’in gelin imgesi, gérebildigimiz
seylere atifta bulunmaz, sadece kadin bedeninde meydana gelen gercek siirecleri
animsatir. Onun yerine, hayali bir akisin aragsal gorunustndeki cinsel aligverisin bir
betimlemesini bize sunar. Dolayli olarak bizden istenen, s6z konusu resmin betim-
ledigi siv1 “gecis”ini diisiinmemizdir. Nihayet Biiytik Cam’in yapiminda kullanilan
Gelin, o ana kadar sadece Duchamp tarafindan karmasik siireclere ve yontemlere
dogru atilan bir adim olarak gérilityordu. Once, bu imge, Biiyiik Cam’in iist kismin-
daki “gelin” bolmesine fotograf seklinde akta-
racak sekilde olusturuldu. Yapit “seks silindiri”
veya “salinim tiipi”’nden gegen “ask yakiti’ndan
gii¢ alan, manyetodan ¢ikan kivileimla ateslene-
rek calisan bir “motor” olarak “bakire” imgesi
sunmaktadir ve Duchamp’in gelinini tuvalin
sinirlarinin 6tesine tasiyarak “sinematografik bir
canlandirmasini” iiretmektedir

Bakireden Geline Gegis, 1912.
Tuval ustune yaglboya,59.4 x 54 cm
The Museum of Modern Art, New York



Raymond Roussel'in Etkisi

Miinih’e gitmek iizere Paris'ten
ayrilmadan kisa bir siire 6nce, Mayis
veya Haziran 1912’de Duchamp,
Francis Picabia, onun esi Gabrielle
Buffet-Picabia ve Guillaume
Apollinaire ile birlikte Raymond
Roussel'in fantastik romani Afrika
I2lenimlerinden uyarlanan bir oyun
izledi. Muinih’ten déndigunde, bu
romamnin Biiyiik Cam tizerinde biyik
bir etkisi oldugunu soylityor, “Bana
yolu Roussel gosterdi,” diyordu.
Bu etki, yapita iki diizeyde
damgasim vurmus gibi
gozitkmektedir. Ilki, Duchamp’in
yazarin “edebi bir eserin
biitiiniyle hayali nesne ve konu
kombinasyonlari disinda hicbir
g rcegi, hicbir diinyevi gozlemi
| rmemesi gerektigi” konusundaki
Inanci karsisinda adeta carpilmis
olmasiydi. Ikincisi ise Roussel'in
h rbiribiyiik bir gercekeilik
v ogukkanhlk icinde sunulan

Irift kelime oyunlary, cinaslar
v mecazlar iceren uslubuyla
k ndinden ge¢mesiydi.

Bekar Erkeklerinin Girilgiplak Soydugu Gelin, Hatta (Biyiik Cam), 1915-23
lki cam panel tstune yagl boya. vernik, kurgun levha, kursun telve toz, 2775 x 176 cm
Phitadelphia Museum of Art
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G | O rgl O De C h I rl CO Andrea De Chirico'nun (Alberto Savinio olarak taninir)

agabeyi olan sanatci, Yunanistan’in Volos kasabasinda, Italyan bir ailenin cocugu
olarak dogdu. Annesinin gozetiminde evde egitim aldy; egitimi sirasinda klasik tari-
he, yabanci dile ve Yunan mitolojisine agirlik verildi. Ayrica, Yunanistan hikiimeti
tarafindan demiryollarinda miithendis olarak ise alinmis olan babasindan, farkl tek-
nik ¢izim yontemleri 6grendi. De Chirico, Atina’daki giizel sanatlar yiiksek okulunda
resim ve desen 6grenimi gordii. Daha sonra Miinih’teki Akademie der Bildenden
Kiunste’de ve Floransa’daki Accademia di Belle Arti’de derslere girdi; bu akademi-
lerde Sembolist ressamlarin -Isvicre dogumlu Arnold Bécklin ile Alman Max Klin-
ger- ve Friedrich Nietzsche’nin felsefesinin buyusiine kapildi.

1913, Tuvalustine yagliboya.73.5x 100,5 cm. Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik.

KI r m |Z| K U l e De Chirico’nun, yaygin sekilde, “Meydan donemi” olarak kabul edilen
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siirecte yapilmistir. 1910-13 yillarinda De Chirico'nun Nietzsche okumalarindan etkile-
nerek yaptigi resimler ve desenler bu doneme atfedilir. Bu yapitlarin ilk 6rnekleri, Bo-
cklin’in hayal giiciinden izler tasir ama De Chirico, Nietzsche okumalarim derinlestirip
yazarn ileri siirdiigii hem “atmosferi” hem de “ruh halini” ifade eden Stimmung fikrini
anlamaya basladik¢a bu bag, hizla arka plana atilmis ve kopmustur. Disiplinli sekilde
dizilmis situnlari, ¢olii andiran acik alanlari ve ¢ok 6zel -tek bir gélgenin olmadigi

gece saatlerinde yada alacakaranhigin ¢oktugii, uzun golgelerin gizemli kara gedikler
olusturdugu aksamiizerigorulen-Stimmung'u ile meydan, “metafizik ilham” icin son
derece uygun bir sahneymis gibi goriinmektedir. Kule, bu yapitlarda yaygin goriilen bir
figirdiir ama Freud'un ileri siirdaigii biling disi fallik enerjiyi sembolize etmekten cok,
askan bir giicii -Nietzsche’nin yaklasimina yakin bir “gii¢ istemi”ni- belirtir.

De Chirico'nun bu dénemine ait yapitlarinin kilit niteliklerinin hepsi Kirmiz: Kule'de
vardir: opera sahnesini andiran bir mekan; egimli giines 15181; simetrik, neredeyse
kagit inceliginde mimari unsurlar; hatali yahut bilerek degistirilmis perpektif; carpi-
c1 bir sekilde ufka dogru aydinlanan, bulutsuz, koyu mavi bir gokyiizi; karmizinin ve
sarmin hakim oldugu toprak rengi tonlarinda yapilmis bir manzara; giderek gozden
kaybolan yiik tasiyan araclar ve kesik betimlenmis anitlar.

Sairin Gidisi. 1912
Tuval tstine yagl boya, 86 x 66 cm
Ozel koleksiyon



Friedrich Nietzsche Anisina

Torino’daki Carlo Alberto caddesine adini veren Kral Carlo Alberto’nun caddenin basindaki
meydanda bulunan atli heykelinin tilsimli, yarumn silueti De Chirico’nun Kirmiz: Kule’sini,
kesinlikle, Nietzsche'nin “insan” tammuyla iligkilendirir. Ayrica, heykelin varligi resme, bu
biiyiik dustnure gésterilen bir saygi niteligi kazandirir. Carlo Alberto Caddesi, Turin'de
kaldig1 sirada Nietzsche’nin yasadig), 1888’de tamamlanan ve agirlikh olarak ironik ancak
yine de saygin son bityiik eserini, Ecce Homo'yu [Iste Insan] yazdigi yerdi. En 6nemlisi,
Nietzsche’nin Ocak 1889'da sinir krizi gecirdigi ve bu buhranindelilige donustiigu yer, Car-
lo Alberto Meydanr’ydi.

Tuhaf Gegen Bir Saatin Biraktigi Hazlar ve Muammalar, 1913
Tuval Ustine yagl boya. 835 x 129.5 cm. Ozel koleksiyon
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Wa SS | ly Ka n d I n S ky tamamen soyut ilk sulu boya resmini 1910’da yapt1. Bi-

yukboyutlu yapitlarindan her tur figiiratif referans unsurunu, gondergeyi ¢cikarmasi
ancak 1914’te mumkin oldu. Bu gecis siireci sirasinda tiim ilgisini, 6ncelikli olarak,
soyut gorsel dili kesfetme sansim en fazla sunan manzara resmine verdi. Ayni za-
manda konunun ayirt edilebilir olmasi mefhumuyla da ugrasiyordu. Figiiratif olma-
yan resim anlayisina meyilliydi ama son hamleyi yapmak icin saglam bir kuramsal
zemine ihtiyaci vardi. Yazdig) kuramsal metinlerle kendine sagladigi bazi olmazsa
olmaz temeller, okudugu felsefi, teozofik metinlerle, 6zellikle de Madame Blavatsky
ve Rudolf Steiner’in Theosophie (1904) adl kitabiyla destekleniyordu. Wilhelm Wor-
ringer’in ilk baskis1 1907’de yapilan klasik eseri Soyutlama ve Ozdesleyim 6zel bir
onem tasiyordu. Kandinsky, Worringer’in “sanat yapitinin doga ile ayn1 mertebede,
bagimsiz bir organizma” olduguna iliskin diisiincelerinden ¢ok etkilenmisti.

O t Y H | 1913. Tuval tstiine yagl boya, 108.9 x 118.4 cm
r a S I e § I The Art Institute of Chicago

R e S I m Kandinsky’nin tammlayic), kendini agiklayan bir baslik koydugu ilk resimlerinden
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biridir. Bundan 6nceki ¢cogu yapitinda, siklikla Dogaglama 6 (Afrika) (1909) gibi ni-
teleyici yer adlan iceren tanitici bashiklar ya da Kilise ve Manzara (1913) é6rneginde
oldugu gibi dogrudan manzarada betimlenen imgeye gonderme yapan bashklar
kullanmist1. Kandinsky’nin soyutlama kuraminin merkezinde, kisilerde, higbir refe-
rans olmaksizin sanat yapitinin dis formunu saptamaya muktedir bir “i¢sel ihtiyac¢”
bulundugu fikri yer ahyordu. Kandinsky’e gore sanatcinin gérevi énce “i¢ sesi’yle
iletisim kurmak ve sonra bu iletisimi siirdiirmek, ardindan bu sesin gorsel esdege-
rini arastirip form ve renk halinde tuvale aktarmaktir. Ayirt edilebilirligin kiyisinda
duran ve bir fenomenin varhgna iliskin ipucu veren Ortas: Yesil Resim’deki gibi,
imgeler doganin kendi sistemi icinde mevcut varliklara benzeyen seyler haline
gelebilir-mavi bir boya lekesi gokyuzii gibi goriinebilir ya da bazi boya lekelerinin
olusturdugu sekiller insani, balig1 ¢cagristirabilirdi- ama ressamin asil niyeti bu ol-
mamalidir. Ortas: Yesil Resim’de her sey, tuvalin saginda tugte birlik béliimii boydan
boya kesen tamamlayici karmizi rengin perde gibi cekilmesiyle merkezdeki yerinde
tutulan -sabitlenen- yesilin etrafinda donmektedir. Diger tiim sekiller ve renkli leke-
ler hareket ediyormus gibi gorunmektedir.

ik Soyut SuluBoya,1913

Kagitistune kursun kalem, sulu boya ve mirekkep, 50
x 65 cm. Musée national d'Art moderne,

Centre Georges Pompidou, Paris



Soy ut Resmin Ba§langlc1 Pont-Aven’de Paul Gauguin’in himayesi altinda calisan Paul Sé-
rusier, 1888 tarihli T:lsim’la biitiiniiyle soyut bir resim yapmaya cok yaklasti. Ama amaci bu
degildi; belli bash sanatcilarin yaratici hedeflerinin merkezinde soyutlamanin yer almaya
baslamasi ancak yirminci yiizyilin baginda gerceklesti. Kandinsky, 1912-13 yillarinda soyut-
lamaya gecti; 1912°de, Frantisek Kupka, Paris'te actig1 bir sergide tamamen soyut ilk yapit-
larina yer verdi; yine Fransa’da, Robert Delaunay, ilk “dairesel sekilli” ya da “disk resmi”
orneklerini 1913 y1linda sergiledi. Hollanda’da 1905 gibi erken bir tarihte baslayan uzunca
bir gecis siireci yasadiktan sonra Piet Mondrian, 1914’te, ilk “figiiratif olmayan” resimlerini
yapti. Rusya’da ise Kasimir Malevich yeni, “nesnel olmayan”, geometrik, Suprematist ya-
pitlarini 1915°te tiretti.

Kirmuz) Noktal Manzara 1. 1913, Tuval Gstiine yagh boya,
/ x100 cm.Folkwang Museum, Essen
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Karl Schmidt-Rottluff

1884’te dogan Karl Schmidt-Rottluff, Ernst Ludwig Kirchner’in arkadasiyd: ve Dres-
den’de kurulan Die Briicke (Koprii) grubunun kurucu uyesiydi. Grubun fikir liderleri
arasinda yer almasina ragmen -heniiz yirmili yaslarindayken Henrik Ibsen ve Johan
August Strindberg ile tanismisti; Friedrich Nietzsche’nin metinleri konusunda olduk-
ca tecrubeliydi- aktif iiyelerinden biri degildi. Grubun komunal etkinlikleri hakkinda
oldukea ihtiyathiydi. 1911’de, Kirchner’den o6nce Berlin’e tasindi; Hamburg’da kiigiik
bir atélye kurdu. 1976’da, Berlin'de 6ldu.

Kumsalda Yikanan Dort Kadin 1983 e e

Sprengel Museum, Hannover.

Die Briicke doneminin son yillarina ait bir yapit olan Kumsalda Yikanan Dért Kadin
-grup, bu yapit tamamlandiktan kisa bir siire sonra Mayis 1913’de dagildi- Schmidt-Rott-
luff’'un akici calisma teknigini gozler oniine sermektedir. Yazlarini manzara resmi ve agik
havada nu eskizleri yaparak gecirdigi Dangast koyu civarindaki kirhik bolgeye biiyik bir
tutkuyla baglhydi. Kent temelli konulara ilgi duymayan sanatci icin kumsallar, kis mevsi-
mi boyunca resimlerini desteklemek agisindan gerekli gorsel malzemeleri topladig yer-
di. Kumsalda Yikanan Dért Kadin, bu siirecte uretildigi asikar resimlerden biridir: Acik
havadanziyade atolyede yapilmis bir resimdir. Schidt-Rottluff’'un Dangast Manzaras:
gibi yapitlarindaki motiflerin aksine bu resimde konusulabilecek bir perspektif yoktur ve
figiirler, 1912’de Dangast'ta yaptigi Banyo Yapan Kadin resmindeki gibi, bireysel yasama
iliskin resimlerden farkh kilan 6zelliklerini korumustur. Kumsalda Yikanan Dort Kadin't
yapmadan bir y1l 6nce Schmidt-Rottluff, Koln'de agilan “Sonderbund” adh sergiye katildi
ve burada Picasso ile Braque’in Kubist yapitlarim gordii. Bu tecriube Afrika heykeliyle
yakindan ilgilenmesine yol acti. Hamburg’a dondikten sonra “Afrikahlastinlmis” Kubist
formlarla denemeler yaptig) bir dizi yapit uretti. Kisa bir sureligine resimlerindeki figur-
ler daha keskin hatli ve acili olmaya, yiizler ise Iki Kadin (1912) resmindeki gibi, daha cok
maskeye benzemeye basladi. Bu etkilerin ve deneyimlerinin izleri Kumsalda Yikanan
Dért Kadiwda da goriilmektedir ama formlarin dairesel bir akis olusturacak sekilde
diizenlenmesi ve resme miizikal bir nitelik katmak amaciyla karsit renk kullanimi saye-
sinde soz konusu etkiler bu resimde biiyiik oranda yumusatilmistir.

Dangast Manzaras:,1910 iki Kadin.1912
Tuvalustiuneyaglboya. 76 x 84 cm. Stedelijk Museum. Amsterdam Tuval ustine yagh boya. 76 x 84 cm. Tate Koleksiyonu, Londra
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Die Briicke Grubunun Dagilisi - Ortakligin Reddi

Die Briicke grubunun liderleri tanstiklarinda yirmili yaslarinin basindaydilar. Asil
amagclars, birlikte yasamak ve birlikte uretmekti. Gengligin verdigi yaratici gicu
toplumsal yasami déniistiirmeyi saglayacak sekilde kullanmak istiyorlards. Tlk
bildirilerinde bunu agikca ifade ediyorlardi: “Tum gencleri birlesmeye cagiriyoruz.
Gelecegi sekillendirecek gencler olarak 6zgurliigimiuzii ve yasamlarimizi
kurumsallasmis kéhne iktidarlarin elinden kurtarmak istiyoruz. Deneyimledigi her
seyin onu hemen ve ictenlikle yaratici olmaya zorladigini diisiinen herkes bizdendir.”
Ancak ortak bir toplumsal ideal olarak baslayan bu hareket, bir sekilde birbirine
benzeyen resimlerin uretildigi, neredeyse denetimli bir estetik projeye donustu.
Berlin’e tagindiktan sonra grubun uyeleri kendilerini farkli yonlerde gelistirdiler
ve grup yavasyavas c¢oziilmeye basladi. Kirschner, Mayis 1913’te grubun en 6nemli
sanatgisi ve uslubu belirleyen lideri oldugunu acikladig: “Die Briicke Giinlikleri’ni
yayimladiginda, her sey sona erdi.
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G | a C O m 0 Ba | I a 1871’de Turin’de dogdu. Kisa bir siire Torino’daki Accademia

Albertina di Belle Arti ve Liceo Artistico'da derslere katildi. Ardindan, Torino Uni-
versitesi'nde psikiyatrist ve kriminolog Cesare Lombroso ile calist1. 1895’te Roma’ya
tasinip birkac yil cizer olarak calisti. Fiitiirizmin dogusunda Kilit bir figiir olan Balla,
Gino Severini ve Umberto Boccioni’yi Futiirist resmin ilk yillarindaki farkh goru-
niimii kazandiran Divizyonist tekniklerle tanistirdi. 1910’da Fuitiirist Ressamlar
Manifestosu ve Futiirist Resmin Teknik Manifestosunu imzaladi. 1914’'te Fitiirist
mobilya ve giysi tasarimlarinin yaninda heykel de yapmaya basladi. 1915’te Balla

ve ressam dostu Fortunato Depero, Evrenin Fiitiirist Rekonstriiksiyonu [Yeniden
Ingast] bashikl bir manifesto yazdi. Arkadasi olan diger Fitiiristler gibi Balla’nin da
gugclu fasist egilimleri vardi ve savas sonrasi donemde eski siyasi inanglar1 yiizinden
itibar1 ciddi oranda zedelendi. Ancak calismay: ve sergiler agmay: siirdiiren Balla,
nihayet, Roma’in saygin kurumlarindan Accademia di San Luca’nin iiyesi oldu.
1958’de, Roma’da oldii.

1913-14. Ahsap pano ustune yagli boya, 54.5 x 76.5 cm
S Oy Ut H I Z + S e S Peggy Guggenheim Koleksiyonu. Venedik
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Futiristlerin hiz tutkusu, 1913’ten itibaren Balla'nin resimlerinde en siddetli ve en
inatci formuna ulasmistir. Hareket halindeki nesnelerin bile gozden kayboldugu
Soyut Hiz gibi kaba ancak cetrefilli resimlerde bu, en asir1 diizeyde gézlemlenir.
Burada cisim seklini kaybetmistir ve yerine devinim halindeki soyut bir burgu dizisi
ile resimdeki genel etkinin hizla soldan saga ge¢cme hissi vermesine neden olacak
sekilde duizenlenmis seri hareket eden, adeta ugusan noktalar gecmistir. Diger asir:
ornekler ise, daha siirsel ancak esit orandaiddiali Soyut Hiz + Manzara (1913) ve
Soyut Hiz + Ses (1913-14) gibi resimlerdir. Son iki resimde yuvarlak kesitli cerce-
veler kullanilmistir ve bu sayede hareket cizgileri-bazilar resmin ortasini boydan
boya gecerken bazilart merkezden disar1 dogru yayilir- resmin kenarinda aniden
kesilmez, goruntiden ¢cikip gozden kaybolmadan 6nce baska yone dogru ilerler. Bu
etki, resmin merkezini ilerlemeye zorlar, 6yle ki optik olarak yar1 saydam, ucuyor-
mus gibi gorinen, acik yapil bir kabartma karakteri kazanir. Bu resimlerde Bal-
la'nin deneyimledigi sey en uygun, en kolay algilanabilir meta-formun -yogun, titiz
ve ozenli calisilmis yuzeyi yiizinden- dolayh yoldan aydinlatilmis, itinayla oyulmus

Soyut Hiz + Manzara
1913. Mukavva usttine yagh boya.
49 x 71 cm. Ozel koleksiyon



bir duvar olmasi sebebiyle, Analitik Kiibist resmin sunduklarindan ¢ok farkhdir. Ana-
litik Kiibizmle karsilastirildiginda Balla’nin resmindeki formlarin higbir cismi, kutle-
si yoktur. Formlar, rengin ve 151g1n -soyut bir uzayda suziilip hareket eden- tstiinde
gezindigi birer yoriingedirler. Soyut Hiz + Ses bashgnin ima ettigi gibi “eklenen”
sinestezi unsuru, biiyiik bir klasik miizik yapitinin ya da caz miiziginin akic kivrak-
higinin ses ve renk 6zdesligiyle degil; muhtemelen motor yanslarinda ortaya ¢ikan
metalik gurultiyle ve tiz sesle ilgilidir.
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Marsden Hartley

1877°de, Lewiston’daki Maine’de dogan Marsden Hartley, Cleveland Sanat Ensti-
tusirnde egitim aldiktan sonra -New York'ta— onu Albert Pinkham Ryder’in yapit-
lariyla tanistiran William Merritt Chase’in atolyesinde calisti. Bu sirada sair Walt
Whitman ile arkadas oldu. ilk kisisel sergisini 1909'da, Alfred Stieglitz’'in 291 adli
galerisinde act1 ve daha sonra burada Georgia O’Keeffe, John Marin, Arthur Dove
gibi isimlerle birlikte sergi agmay: siirdurdi. 1912 ve 1915 yillar: arasinda Hartley,
Avrupa’da yasadi. Gertrude Stein'n himayesine girdigi ve Picasso ile Matisse’in
atolyelerini sik sik ziyaret ettigi Paris'ten Berlin’e gecti. Zevklerine daha cok hitap
eden Berlin'de, Wassily Kandinsky, Paul Klee ve Franz Marc gibi sanatcilarla tanisti,
onlarla birlikte sergilere katildi. 1916’da New York’a donduigiinde Alman Askeri Re-
simleri denilen yapitlari yiiziinden Alman militarizmini yiiceltmekle suclandi ve bu
yapitlarin hicbiri satiimadi. Hartley, 1932’ye kadar bir yerden baska bir yere giderek
farkl sehirlerde yasadi Nihayet 1932’de Maine’e donerek bir ev (ve atélye) aldi, bu-
rada giinliik yasaminda sik sik karsilastigi kisilerin ve bolgeye iliskin manzaralarin
betimlendigi resimler yapti. Yasaminin son yillarinda énemli tarihi figiirlerin esprili
portrelerini ve ayrica kendini sarisin, dovmeli, miicevherlerle bezenmis, escinsel,
kasl bir erkek olarak betimledigi bir otoportre yapti. 1943’te, Maine’de 6ldii.

Bir Alman Subayinin Portresi 2w smemos s osicn
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Amerikan Modernizminin 6nemli bir figlirii olan Marsden Hartley, ana vatani Ame-
rika Birlesik Devletleri disindaki olaylari yorumlayan yapitlariyla, bugiin bile tartis-
mal bir kisiliktir. Cok iyi ve 6zel bir egitimi olmayan sanatcl, zeki bir insan, elestirel
bir diisiintr, yetenekli bir yazar, sair ve ressamdir. Escinsel bir sanatci olan Hartley,
New York’un homofobik atmosferini bogucu buldu ve 1912’de, otuz bes yasindayken,
galerici Alfred Stieglitz’in tesvikiyle, Avrupa’ya tasinarak buradaki daha samimi
ortamin bir parcasi oldu. Paris'te Gertrude Stein’in destegiyle iki Alman subayla,
Arnold Rénnebeck ve Karl von Freyburg’la tanisti. Von Freyburg, Hartley’in ya-
samindaki ilk biiytk ask: haline geldi. Aralarinda ilk ve en unli resmi Bir Alman
Subayinin Portresi'nin de yer aldig1 on iki ile on dort yapittan ibaret Alman Askeri
Resimleri serisinin ilham kaynagi da yine bu subaydi.
Hartley, 1913’te, von Freyburg ile birlikte Berlin’e tasindi.
Ronnebeck ile birlikte tcii, Berlin’in escinsel alt kultiiri-
niin yozlasmis asiriliklarimi yasayan geng, igsiz askerlerin
macoluklariyla harmanlanmis bir hayat yasadilar. O za-
manlar acikca Imparatoru destekleyen Hartley, savasin
citkmasini “ modern olan tek dini veed halinin” yasanmasi
olarak karsiladi. Ancak bir eylemde Karl von Freyburg
oldirulunce, bu seving hayal kirikligina donustii. Alman
Askeri Resimleri'nin ortaya cikmasini saglayan giig, iste
bu aci ve “dindirilemeyen 1stirap” deneyimi olmustu. Bir
Alman Subayinin Portresi'nin, 6lmeden birkac saat 6nce
savas sirasinda gésterdigi kahramanlik sebebiyle Demir

Siiregelen Komedi,1939.Ahgap pano Ustiineyaghboya.
71.5x56 cm. Carnegie Museum of Art, Pittsburg



Hac Nisanu ile odillendirilen dostu ve can yoldas! icin yapilmis methi-
ye —simgesel bir portre- olmasini istemisti. Arkadasinin tiniformasini
taclandiran, dekoratif bir sekilde yerlestirilen ritbe simgeleri, ait
oldugu alayin flamasiyla ve Alman Imparatorlugu’nun sancagiyla sar-
malanmistir. Resmin ust kisminda, Hartley kendisi, von Freyburg ve
Ronnebeck arasindaki dostlugu simgeleyen ti¢genin icindeki daireye
von Freyburg’'un Demir Hag Nisanini yerlestirmistir.
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OS ka r KO kOSC h ka 1886’da, Avusturya’nin Pochlarn beldesinde dogdu. Biiyik

bir kismini Viyana’'da gecirdigi cocukluk yillarindan sonra resim egitimi almak uze-
re Viyana’daki Kunstgewerbeschule’ye gitti ama okul sergisi icin yaptigi resimleri
onaylanmayinca, 1908’de okuldan gonderildi Bu esnada, sadik destekgisi, mimar
Adolf Loos ile dost oldu Kariyerinin ilk yillarinda ressamliginin yani sira sairlik ve
oyun yazarhg da yapan Kokoschka, Disavurumcu dramanin ortaya ¢ikmasiyla itibar
kazand IIk kisisel sergisini 1910°’da, Berlin’deki Paul Casirer Gallery’de acti. Birinci
Diinya Savasr’na dogru yol alinan siirecte Berlin ve Viyana arasinda gidip gelerek
yasamini sirdurdi ama savas basladiginda génullu olarak askere gitti Ukrayna cep-
hesindeki bir saldirida agir yaralandi, nekahet donemini Dresden’de gecirdi. 1919’da
Dresden’deki sanat akademisinde kiirsiisahibioldu. 1931’de Nasyonal Sosyalist Par-
ti'nin yiikselise gecmesiyle Almanya’dan aynldi ve Prag’a giderek burada yasamaya
basladi. Almanya’da yapitlar1 “yozlasmis” sanatin urinleri olarak degerlendirildi ve
halka acik gosterimi yasaklanarak tiim sergilerden, miizelerden kaldirildi. Kokos-
chka, 1938'de Ingiltere’ye kacip Ingiliz vatandasi oldu. 1980°de, Isvi¢re’nin Montreux
kentinde 6ldi.

1913-14

Eroslu ve Tavsanli ot s 120

Olii Doga
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Kunsthaus, Zirih

Oskar Kokoschka, Eroslu ve Tavsanh Olii Doga’y1 yaptiginda yirmi yedi yagindaydu.
Yapit, halen, sanatcinin en garip ve esrarengiz caligmalarindan biridir. “Olii doga”
olarak tanimlanir ancak resimde her sey hareket halindedir ya da hareket etme be-
cerisine sahiptir. Yapit, bir konuyu yahut anlatiy: isaret etmeksizin uygulanan gorsel
alegorinin tim tuzaklarin sergiler. Daha da garip olan, resmin merkezi, hatta en
aktif figiirti sayilan iki ayag ustiinde dogrulmus kediden, yapitin isminde hi¢ bah-
sedilmemis oldugu gercegidir. Yuzyilin basinda Viyana’daki herkes gibi Kokoschka
da Freud’'un yazdig: Diislerin Yorumu'nu (1900) okumustur ve bu dénemde yazdigi
siirlerinin dussel bir niteligi vardir. Yapitlari, Disavurumcu ve Gergekisticii unsur-
larla, cinsel teslimiyet ve sebepsiz siddet icerikli, kabusa benzer fantezilerle doludur.
Tiyatro yapitlar: ~daha sonra Paul Hindemith tarafindan opera haline getirilen
Morder: Hoffnung der Frauen [Katil: Kadinlarin Dist) gibi kisa oyunlari- hayvani
gidulerine yenik diisen bireyler uzerine kuruludur. Dolayisiyla Eroslu ve Tavsanl:
Olii Doga’da sembolist niteliklerin bulunmamasi sasirtic olurdu. Resmin belki de
en agikar anlamina, Kokoschka’nin annesinin vahametle karsi ¢iktigi bir iliski, Alma
Mahler (Gustave Mahler’in esi) ile yasadig, yakin zamanda terk edilmesiyle sonug-
lanan ask iligkisi ustiinden yorumlayarak ulasilabilir. Bu iliskide anne figuri o kadar
etkindir ki, Bayan Kokoschka Alma’y: siddet kullanmakla tehdit etmistir. Resimde,
Eros, kesinlikle hayli kederli goriinmektedir ve sahnede gerceklesen eyleme sirtini
donmiis gibidir. Kedi -belki de bahsi hi¢c gegmeyen Bayan Kokoschka- sahnenin
ortasinda yer almaktayken tavsan -Kokoschka- tamamen 6lii gibi (bashkla bahse-
dilen Oli Doga’daki “6lu” olabilir mi?) durmakta ve hastalikli bir sekilde degil ama
sukunet icinde olan biteni uzaktan seyretmektedir.



Alma Mahler'in Portresi,
191213, Tuval iistiine
yagh boya, 62 x 56 cm.
The National Museum of
Modern Art, Tokyo
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Ka Sl m I r M a |eV | C h 1878’de, Ukrayna’nmin Kiev kentinde dogdu. Yerel bir okulda

desen egitimi aldiktan sonra Moskova’ya gitti ve 1904-1910’da buradaki Moskova
resim heykel ve mimari okuluna devam etti. Arkadaslar1 Aleksandra Ekster ve Vla-
dimir Tatlin ile birlikte Genclik Birligi'nin ve ayrica Moskova temelli sanatci grubu
Donkey’s Tail'in [Esegin Kuyrugul] sergilerine katildi. 1914’te Malevich'’in yapitlar:
Paris'teki Bagimsizlar Salonu'nda sergilendi. 1915’te ilk Suprematist manifestosu-
nu, Kubizmden Suprematizme’yi yayimladi. Yetenekli ve musfik bir egitmen olan
sanatci olgunluk yillarinda Beyaz Rusya’daki Vitebsk Uygulamali Sanat Okulu’'nda,
Leningrad Sanat Akademisi'nde ve Kiev Sanat Enstitusti’'nde dersler verdi. 1926’da,
modern sanatlailgili iinli didaktik makalesini, Nesnel Olmayan Diinya’y! yazdi.
Josef Stalin rejimi tarafindan eziyet edilen ve yapitlarina el konan Malevich, 1935te,
Leningrad’da (St Petersburg) yoksulluk icinde 6ldi.

“Sergiledigim sey bos bir kare” degil, olmayan nesnellik

duygusuydu.” Kasimir Malevich

S H h K 1915. Tuval ustine yagliboya 80x80cm
I ya a re State Tretyakov Gallery. Moskova
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Suprematizmin amaci, Malevich'in 1915 tarihli manifestosunda da acikladig gibi, “hicbir
seyin alglanamadigi ama hissedilebildigi ¢cole” ulasmak icin “sanatsal fikirleri, kavram-
lar1 ve imgeleri” bir kenara atmakti. Bu siireg, Malevich'in giiniin temel avangart akim-
lanmn -Kubizm ve Fiitiirizm- 6gretilerini 6ziimsedigi ve gayretle tekrar tekrar calisa-
rak pekistirdigi uzunca bir giraklik donemi sonucunda tamamlandi. Bu, “nesnel olmayan
sanat” dedigi, gelisim asamasinda atilmasi gereken yeni bir adimu temsil ediyordu. Sa-
natsal evrimini baslatan ilk calisma, 1915’te, Ukrayna’min Skoptsi koytundeki bir koyli ve
sanatq1 kolektifinde yasayan diger Suprematist sanatcilarla birlikte oldugu sirada yaptig
Siyah Kare'ydi. Yapitin gizli yahut karmasik hicbir anlatisi yoktur. Bashgin da ifade ettigi
gibi oldukca basit bir calismadir: beyaz bir arka planin merkezine yerlestirilmis, yiizeyi
ozenle calisilmis, kenarlar keskin bir sekilde vurgulanmuis siyah kare.

Malevich'in bu yapita atfettigi onemi biitiiniiyle kavramak icin, oncelikle, “his” sozciigiiy-
le kastettigi seyin ne oldugunu anlamaya calismamiz gerekir. Malevich’e gore gérdugi-
miiz kadariyla diinya ile ilgili sorun, “kasith” karisikhgi, kendini nesneler ve fikirler gesit-

Siyah Daire,

1923-29. Tuval tstune
yaghboya. 79 x 79 cm.
Ozel koleksiyon

Dort Kare

1915. Tuval Gsttine yagh
boya 49 x 49 cm. A
N.Radischev State Art
Museum. Saratov



liligiolarak ortaya koyma eglimiydi. “Seyler” diinyasmin 6tesinde-ve nesnel diinyanin
yuzinden kurulan fikirler kralhginin disinda- bir yerlerde kendini “nesnel olmayan his”
seklinde gosteren tamamen farkh bir deneyim diizeni bulunduguna inaniyordu. Dahasi,
bu “duygunun”, evrensel bosluk/hiclik halinin karsiti olarak goriilen ve bu fikre dayanan
saf geometrik formlar sayesinde en iyi sekilde ifade edilecegini savunuyordu. Malevich
bu alternatif duizeni basit bir denklem seklinde tammliyordu: “Siyah kare =, beyaz alan
= bu hissin 6tesindeki bos alan.” Siyah Kare’nin ardindan Suprematist kompozisyonla-
riyla Siyah Daire ve Dort Kare geldi. Malevich, Siyah Kare'nin dort farkli versiyonunu
yaptt: 1915 tarihli ilk resim, Moskova’daki Tretyakov Gallery’de sergilenmektedir; 1923
tarihli ikinci resim St Petersburg’daki State Russian Museum’dadir; 1929’da yaptigi
uctuinci resim de Tretyakov Gallery’dedir; yapitin arkasina 1913 yalinin yazilmis olmasi
gercegine ragmen 1920’lerin sonunda 1930’larin basinda yapildigina inanilan doérdincii
ve son versiyon ise St Petersburg’daki Hermitage Museum’dadir.
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Fra n C | S P | C a b | a 1915. Angap panel istiine yagh boya

ve metalik boya, tahta Ustune gimus
vealtinvarak,125,7 x97.8 cm. Peggy

Diinyada Cok Ender Rastlanan Tablo oo

1879'da, Paris'te dogan Francis Picabia, Ecole des Arts Décoratifs'de egitim aldiktan sonra Fer-
nand Cormon ve Ferdinand Humbert’in atélyelerinde cabst1. Ilk kisisel resim sergisi (Izlenimci
tarzda) 1905'te, Galeria Haussmann’da agild1. 1905-1912 yillarinda Fovizmden ve Kiibizmden etki-
lenen sanatg! nihayet kendine 6zgii, yar soyut bir tislup gelistirdi. 1912’de Guillaume Apollinaire
ve Marcel Duchamp’la tanisip isbirligi yapti. 1913’te, fotografci ve galeri sahibi Alfred Stieglitz’le
tanistig1 New York'ta Armory Show’da katildi. 1915’te Picabia’nin sanat yasaminin Mekanomorfik
evresi baslad ve bu siirede Dadaizmin uluslararasidiizeyde gelisip yayllmasinda biyiik katkilar
oldu. 1916’da Ispanya’ya tagindi, burada 391 adl dergiyi yayimladi. Akimin kendini yenilemekteki
basarisizlig) yuziinden hayal kirikhigina ugrayan Picabia, 1921’de Dadaizm ile baglarini kopardi.
Ertesi yil Paris disindaki Tremblay-sur-Mauldre’a tasindi ve yine figiratif resim yapmaya basla-
du. 1925’te Mougins’e gecti. 1930’larda Gertrude Stein’la yakin dost oldu. Ikinci Diinya Savagrnin
sonunda Paris’e dondu ve 1953’te, burada 6ldii.

Picabia’nin Diinyada Cok Ender Rastlanan Tablo’su modern sanatin evriminde ki-

lit rol oynayan bir am temsil etmektedir. Diinyada Cok Ender Rastlanan Tablo’nun

sanat¢inin makine temelli yapitlarinin ilk 6rneklerinden biri olmanin yan sira -Me-
kanomorfizmin baslangici- resimsel mirasi reddederek “resmi yapi-
lan nesne” olarak resim anlayisina yonelik girisilen daha agik ve net
bir kimlik arayisinin ilk “resmi” oldugu da 6ne siiriilir. Bu “resimde”
kabartma gibi uygulanan, 6zel olarak bi¢imlendirilmis tahta formlar
ve s1g sematik alanin biitiinleyici parcasi gibi hizmet eden, panelin igi-
ne 6zenle gomiiliip boyanmus bir ¢ercevesi vardir. Duchamp’in -ayni
yil yapilmaya baslayan ama 1923’e kadar tamamlanmayan- Bekar Er-
keklerinin Ciri¢iplak Soydugu Gelin, Hatta (Buytik Cam)1 gibi Pi-
cabia’nin Diinyada Cok Ender Rastlanan Tablo’su da kelimenin tam
anlamiyla “resimsellik karsit1”dir. Goriiniirde net olmasina ragmen
hicbir sey “betimlemez”, bu yiizden de “ender rastlanan” bir yapittir.
Hayali bir mekanik cihazin sematik temsili olarak bile sasirtici dere-
cede yorumlanamayacak durumdadr. Islevsel bir seylere gonderme
yapiyormus gibi goriinse de amacina iligkin bir sey anlatmaz. Iki
silindir ve i¢ ice gecmis boru sistemi sivi yahut gaz pompasini hatir-
latir ama yakindan incelendiginde boru motiflerinin birbiriyle iliskisiz
hatta mantiksiz oldugu gorilir. Buna ragmen, genel anlamiyla yaput,
Duchamp’in Biiyiik Cam’da ele aldigi cinselligin mekaniklesmesine
yoénelik sorunlari paylastig: séylenebilir. Insan bedeni ve cesitli libi-

Hizla Dénen Makine dinal tepkilerini mekanik tiretimin ve yeniden iiretimin duygudan bagimsiz, siradan
191618 Kagit Ustune diinyastyla iliskilendiren bu makine, Dadaistler icin 6nemli bir metaforik kaynak

Itin kaplama, - . . . o -
:uﬁboa;ir:a sunmustur. Dadaistlerin, Tristan Tzara’min “ama¢ dogrultusunda gelistirilen ahlaki
mirekkep. 495 x 32.5 yarg1” dedigi (yani kilise, hukuk ve devlet kurumlarinin dayatmasindan dogan) sey-
cm. Ozel koleksiyon den tamamen uzaklasarak cinsel eylemi, yineleyen, otoerotik ve neredeyse otonom

bir iglev olarak metaforlastirmalarina imkéan vermistir.
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Dada Hakkinda Dlpnot Dada adinin (Fransizca oyuncak tahta at anlamina
gelir) secilmesinin nedeni belli degildir. En yaygin aciklama, 1916’da, Ziirih'te
yapilan ilk grup toplantilarindan birinde Fransizca/Almanca sézliikten
rasgele secildigidir. Genellikle “sanat karsit1” bir akim olarak tanimlanan
Dada, aslinda ¢ok daha 6zel, belirli bir amac dogrultusunda ortaya ¢ikmistir:
Dadaistlerin, burjuvalarin entelektiiel egemenliginin giinliikk yasamda
yarattigi sikintidan kaynaklandigini ifade ettikleri Birinci Diinya Savas'nin
zulmine karsi ¢cikmak.
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J U a n G rIS 1887'de, Madrid’de dogdu. Escuela de Artes y Manufacturas’da (1902-04)

teknik ¢izim dersleri aldiktan sonra resim egitimi i¢in José Moreno Carbonero’nun
atdlyesine gitti. 1906’da Paris’e tasinan Gris, cok gecmeden Henri Matisse, Georges
Braque ve Fernand Léger ile dost oldu. Le Rire ve Le Charivari gibi hiciv dergi-
lerinde cizerlik yaparak gecimini sagladi. Onun gibi Ispanyol olan arkadasi Pablo
Picasso’nun yiireklendirmesiyle 1910’da ciddi ciddi resim yapmaya basladi. Onceleri
Analitik Kubist calismalar yapti ama bes yil kadar sonra kendine 6zgii bir Sentetik
Kibist uslup gelistirdi. 1922’de Sergei Diaghilev icin bale sahneleri tasarladi. 1924’te
Gris, Sorbonne Universitesi'ndeki iinli “Des Possibilités de la peinture” derslerini
vermeye baslad. 1927°de, henuz kirk yasindayken, Paris’teki Boulogne-sur-Seine’de
oldu.

M " s 1916 Vi I ,73x60 cm
Gazeteli Nattirmort R0 e e by 160
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JuanGris, Kiibist ressamlarin énciisii sayilan ui¢ ismin en kalicisi ve 6zelliklisiydi.
Nispeten kisa olan yasaminin neredeyse tamamini Sentetik Kiibist tarzda natir-
mortlar yaparak gecirdi. Braque ile arkadashgina ve Picasso hayranligina ragmen
her ikisinden de farkh bir resim teknigi vardi. Bu farkllik 1910-11’de yaptig1 erken
dénem Analitik Kiibist resimlerde agikca goriililyordu. Gris’in Kitapyla (1911)
Picasso’nun ayni yil yaptigl Rom Sigesi ve Natiirmort karsilastirildiginda, ikisi ara-
sinda ¢ok farkl bir nesne yaklasimi oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Picasso sisesini par-
calara ayirip dagitmaktan, bu parcalan tuvalin uzamsal dizlemine serpistirmekten
memnunken Gris, nesnelerin maddesel biitiinligiinii korumaktan yanaymus gibi go-
runmektedir. Gris’nin kahve kutusu, su 1siticisy, fincani bu sekilde parcalanmasina ve
kayarak yer degistiren bakis acilarina gore yeniden modellenmesine ragmen yine de
onlari resimdeki diger nesnelerden farkh kilmaya hizmet eden gercek yahut ima edi-
len sinirlan vardir. Gris’nin nesnelerin biitiinligiine duydugu saygy, 1916’da Sentetik
Kiibist teknikle yapmaya basladig 6nemli seride de kamtlanir; Gazeteli Natiirmort,
bu serinin en seckin ve kontrollii 6rneklerinden biridir. Resimde her nesne icinde
var olduklari kendi ideal geometrik alaninda betimlenmistir. Likor bardag) seffaf bir
borunun icindedir ve bakis acis1 masay1yukaridan gorebilecek sekilde kaydiginda
bardaktan ziyade bu borunun parcalandig) acikca fark edilir. Gris, ayni teknigi mey-
ve kasesinde de kullanmistir. Resmin duzlemselligi, formlarin -seffaf olmayanlarin—
kesilmis, katlanmis ve birbiri uistine yapistirilmis

kagit kolaji gibi goriinecek sekilde bir araya getiril-

mesi sayesinde neredeyse kelimenin tam anlamiyla

duz bir yap1 kazanmistir. Yapitin genel havasinin ve

Gris'nin plan ile dikey kesit arasinda bu kadar kolay

gecis yapabilme seklinin, evvelce aldig teknik resim

egitiminden kaynaklandig, Gris’nin, bu tecriibesine

cok sey borclu oldugu goriilmektedir.



< Kitap, 1911.

Tuval Ustiine yagl boya,

55x46cm

Musée national d'Art
moderne, Centre
Georges Pompidou,
Paris

Pablo Picasso,

Rom §isesi ve Natiirmort. 1911.

Tuval istune yagh boya, 615 x 50.5cm
The MetropolitanMuseumofArt,New York
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G |O rg | O De C h | r| CO 1916-17. Tuval ustine yagh boya, 96.5 x 74 cm.

Staatsgalerie, Stuttgart

Biiyiik Fabrikal Metafizik i¢ Mekan

Protestan
Natirmort
1,1916. Tuval
ustine yagh
boya.
805x715¢cm
Osaka Municipal
Museum of Art
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Giorgio De Chirico, 1911’de Paris’e, erkek kardesi Andrea’nin (Savinio) yanina tasin-
d. Yapitlar, 1912 ve 1913’de diizenlenen Salon d’Automne [Sonbahar Salonu] ile 1913
ve1914’de diizenlenen Salon des Indépendants [Bagimsizlar Salonu] etkinliklerinde
sergilendi. O ve erkek kardesi Birinci Diinya Savasi yiiziinden 1915’te Italya’ya don-
diiler ve asker olarak Ferrara’ya gonderildiler. Burada De Chirico, Filippo de Pisis
ve Carlo Carraile tanistl. Bu ii¢ sanatc¢idaha sonra metafizikokulunun koklerini se-
killendirdiler. De Chirico Valori Plastici dergisine diizenli olarakkatkida bulunmaya
baslad: (1918-22). Sanatg), yaklasik ii¢ y1l Ferrara’da kaldi ve metafizik resimlerinin
en zarif 6rneklerini burada tiretti. 1918’de Roma’ya gonderildi. 1919°’da Roma’da Noi
Metafisici (Biz Metafizikgiler) bashkl manifestoyu yayimlad. 1924’te, Gergekiistii-
ciiler tarafindan biiyiik bir ilgiyle karsilandig: Paris’e tasindi. De Chirico’nun romani
Hebdomeros, 1929’da basild. 1930’lu yillarda vaktini Paris ve Roma arasinda gidip
gelerek gecirdi. 1944’te, yasamak ve calismak icin kalici olarak Roma’ya yerlesti ve
1978’de, doksaninci yas giiniinden kisa bir siire sonra bu kentte oldi.
De Chirico, meydanlarinin, heykelinin, siitunlarinin gizemini “ifsa ederek” Torino’yu
nasil Friedrich Nietzche’nin kenti haline getirdiyse 1915-1917'de yaptig1 resimlerle
de -biskiivileri, sekerlemeleri, dondurmalar, balik ve
sebzeli yahni kaplari, otel mimarisiyle 6liimstizles-
tirdigi- Ferrera’y: ebediyen Giorgio De Chirico’nun
kenti kilmistir. De Chirico'nun metafizik kurama,
gorinir dinyada her seyin biri rutin bicimde “ge-
nellikle herkesin gordugi,” digeri ise “sadece arada
bir ve kahinlik anlarinda miinzevi kisilerce goriilen
... hayali yahut metafizik tezahiuir” olarak tammladig:
iki mevcudiyet halinin s6z konusu oldugu fikri iistiine
kuruluydu.
Metafizik resmin amaci oldukga basitti; ikinci mevcu-
diyet haline ulagmak i¢in birinciyi algilay1p butiinles-
meyive daha sonra bu farkh gercekligin ilham verdigi
duygular kayda gecirmeyi iceriyordu. Sanatginin
tanimladig1 bu siireci Protestan Natiirmort I'de
(1916), ornegin kagitinceligindeki mimarinin ger-
cek dis1 perspektifle ve ne oldugu ayirt edilemeyen
geometrik formlarla bir arada kullamlmasiyla yaratilan giiclii varolussal belirsiz-
lik hissinin bulundugu yerlerde gorebiliriz. Aksi halde tamamen cisimsizmis gibi
goriinecek bu diinyada, sadece De Chirico’nun pek sevdigi biskiivi ve ¢coreklerine
bir nebze olsun somutluk bahsedilmistir. Gérintiilerin 6tesine gecen bu alternatif
“hayali” gerceklik hissi, 1917’nin basinda tamamlanan Biiyiik Fabrikal Metafizik I¢
Mekan’da ¢ok daha net bir sekilde aktarilmistir. Bu yapitta De Chirico, iki gerceklik
arasinda paralellik kurmak ama aym zamanda ikisi arasindaki farklihga dikkat cek-
mek icin “resim iginde resim” yaklasimini uygulamistir. Resmin ortasinda yer alan
cerceveli resimde fabrika, 151k ve golge ile sekillendirilerek dogru bir perspektifle
cizilmistir. Bu resimde manzara uzaktaki daglari ve denizi alacak sekilde giinesli bir
ovaya yayllmistir; masmavi bir Akdeniz gogii altinda uzanmaktadir. Onu cevreleyen



los diinya ise aksine, -De Chirico'nun “metafizik i¢c mekandan giines 15181 gecemez”
acitklamasina uygun sekilde- ortadaki resim gibi bir gorsel mantik icermez. Her sey
titizlikle cizilmis olmasina ragmen agirlklar: yoktur. Net ve agik bir kimligi yahut
amaci olmayan nesneler desteksiz duruyormus gibidir. “Sema” sayllmaya ramak
kalmis bir diinyadir bu.
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G eO rge G rOSZ 1863'te, Berlin’de dogdu. Asil ad1 Georg Ehrenfried GroB olan sa-

natci 6nce Dresden’deki sanat akademisinde ardindan Berlin’deki uygulamal sanat
okulunda egitim aldi. 1914’te orduya katildi ancak saglk nedenleri yiiziinden 1915’te
terhisedildi. 1917°de tekrar askere cagrildi. Aym yil intihara kalkisti ve bir subaya
saldirdiktan sonra infazim beklemek tizere hapishanenin hastanesine gonderildi.
Otoritelerin siddetli bir savas travmasi gecirdigine karar vermesinin ardindan

cezasl hafifletildi ve nihayet 1918’de ordudan ihrac edildi. Savas sona erdiginde
Alman Dada grubunu kurmak iizere John Heartfield, Otto Dix, Max Ernst ve Kurt
Schwitters’la giiclerini birlestirdi. Grosz, 1919°da Komiinist Parti’ye kaydoldu ama
Rusya’y: ziyaret edip Lenin ve Trogki ile tanistiktan sonra 1922’de uyeligini iptal et-
tirdi. 1932'de, New York’taki Sanat Ogrencileri Birligi'ne misafir sanatci ve egitmen
olarak davet edildi. Grosz, acik bir sekilde Nazi kar-

sitiydu. Bir yil sonra Nasyonal Sosyalistler yonetime  yetropol 1917, Ahgap pano istine yagl boya
gectiginde Almanya’dan ayrilarak Amerika’ya gitti. 68x47.5cm. The Museum of Modern Art, New York
Yoklugunda Alman mizelerinde yer alan yapitlarina

el kondu ve hepsi yok edildi. George Grosz, 1938’de

Amerikan vatandasi oldu. 1959°'da Bat1 Berlin’e yer-

lesti ve kisa bir sonra burada oldii.

1916-17. Tuval ustine yagl boya,

M et ro p 0 I 100 x 102 cm, Museo Thyssen-

Bornemisza, Madrid

Grosz 1916’da atolyesine dondiigiinde “bir asker ola-

rak sefil varhgindan” siyrilip nefes almaya calisiyor-

du. Dogasi geregi otoriteye isyan eden bir insand: ve

her seferinde ordu yasaminin kabaligina, zorbalhigina

direnmesine ragmen 1916 yili itibariyla dovillmus,

hirpalanmus, kirgin bir adam haline gelmisti. 1916-

17’de infazinin hafifletilmesinin ardindan hapisha-

neden cikisini en biiyiik resimlerinden biri olan Met-

ropoli yapmaya baslayarak kutladi. Ancak guniin

sonunda bu kompozisyon, eski 6zgiirliklere duyulan

nostaljinin, gelecek korkusunun, cosku ve kotiimser-

ligin tuhaf bir karisimini aktarmaktadir. Grosz’'un gecmis yasantisina duydugu ozle-
mi yansitan yapit, sanatc¢inin Berlin giinlerine, kentin onu biitiniiyle sarhos ettigi ilk
yillara gonderme yapar. Kentin telasin ve boguklugunu, sayisiz sinemalariny, tiyat-
rolarini, muzikhollerini, giiriiltili kafelerin, kirmizi neon 1siklarinin pembe pariltisiy-
la kaplanmus bir halde gostermektedir. Gayet asikar derecede hedonist bu serabin
diger tarafi cehennem manzarasi olarak goriilebilir. Bu acidan bakildiginda Grosz’un
Metropol'ii, Hieronymus Bosch’un kémiir korlariyla ve aniden parlayan alevlerle
aydinlanan, zebanilerin iskence ettigi insanlarla dolu 6te diinya anlayisimin modern
bir esdegeri olarak okunabilir. Imgenin merkezine Grosz, Berlin'deki Kantstrasse ve
Hardenbergstrasse’nin kesistigi noktada 1911 yilinda insa edilen Olympia sinemasi-
n1 ve yerlesim kompleksini koymustur. Abartilibir sekilde uzatilmis sokak lambasini
binanin kosesiyle hizalayarak sanatcy, cicek dirbunii (kaleydoskop) goriintusiine
benzer bir patlama ve carpisma hissi yaratmay: basarmistir. Bu nokta, kentin hem
keyif aldig1 hem de 6fkesini kendine yénelttigi bir fay hattidir.
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“1915'te ... birkag ay i¢inde tekrar cagriimam sartiylaizin verilerek

askerlikten terhis edildim. Yine de, en azindan bir sureligine, 6zgtr bir
insandim. Almanya’nin yenilgisi an meselesiydi. Bu durumu en iyi anlatacak
sey. kahverengi kagidin tsttine duraksayarak basilan terhis muhriintin
mrekkebinden baska bir sey degildi. Olan bitenleri Stidende'deki atélyemden,

kendime kurdugum kiiciik dinyada yasayarak ve ¢alisarak izledim.”
George Grosz
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Claude Monet

Giverny'de Niltferli Gol

1917, Tuval ustane yagl boya. 117 x 83
cm. Musée de Grenoble

Claude Monet énerilen dokuzuncu “birlesik” izlenimci serginin aleyhinde oldugunu acikladig
1890 yilinda Izlenimci akim sona erdi. Aslinda, béyle bir amag birligi ifadesinin, grubun yash
sanatcilannin arasinda ihtilaflara yol agmasinin tizerinden uzun yillar gecmisti; ilk tartisma, res-
min agik havada dogrudan motife bakarak tuvale aktanlmasini iceren kurulus prensibi hakkin-
da yasanmusti. Ancak Monet, ¢ok uzun bir zamandan beri duygularini ifade edebilecegi uygun
ciimleleri 6zenle aradigindan, bu siireg biraz vakit almisti. Ekim 1890’da yazar Gustave Geof-
froy’a yazdig) icten mektubunda belirttigi gibi: “Giderek daha yavas ¢alismaya bashyorum ve
bu beni her zamankinden daha fazla sikiyor. Tek bir firca darbesiyle, kolayca ortaya ¢ikan seyler
midemi bulandiriyor [ama] hissettigimi aktarmaya her zamankinden daha fazla hevesliyim.”
1883 ile 6ldiigi 1926 yillan arasinda Monet zamaninin neredeyse tamamini Giverny’de, tu-
vale aktarabilecegi devasa bir resimsel sahneye doniistirdigii bahcesinde gegirdi. 1893’te,
iinlitbahgesinin resimlerini yapmaya basladi; 1s1itil Nymphaea (nilifer), suyu seven, uzun

Iridaceae (siisen) ve ge¢ donem yapitlarinin cogunda yer
alan tum diger bitkileriyle bu bahge, son yillarinda sanatgi-
nin takintisi haline geldi. Giverny’de Niliiferli Gol resmini
yaptigisirada Monet’'nin gorme giicii zayiflamaya baslamust1.
Her iki gozunu de etkileyen katarakt, gorusinii bulandiri-
yordu. Ik yaptig1 “Niliifer” resimlerinde karakteristik olan
hos, izlenimci optik renk karisimi, ister istemez daha biiyik,
daha parlak ve daha genis lekelerle aktarilmaya basladi.
Sanatcinin izlenimin pesinde olmasinin nedeni artik bicem-
sel bir tercih degil, kendi resimlerini algilayabilmesi icin
sart olan fiziksel bir gerekliligin sonucuydu. Renkler birlikte
akayor, goriis alaninda kelimenin tam anlamiyla karisiyor

ve Monet'nin giderek zayiflayan gorme giiciiniin getirdigi
kusurlara, bulanikliklara ragmen yapitlarda mitkemmel bir
resimsel uyum yakalaniyordu. Bu érnegin de gosterdigi gibi
sanatcinin son resimleri gorsel agidan uyumlu ve etkileyici
bir sekilde giicludir.

Monet'nin Son Donem Resimleri ve Clement Gre-
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en berg 1940’lann iinlii Amerikah seckin elestirmen Cle-
ment Greenberg, yazilarinda, Claude Monet’nin son donem
resimlerinin gorsel fenomeni tuvale aktarma ¢abasiicinde
olmasi yiizilnden resimden ziyade teknikle varilabilecek
“asin estetik” meselelerle ugrastigin aciklamistir. Sonucta
buyapitlarda “form yoktur”. Buytiklikleri ne olursa olsun
Greenberg, “bunlarin ¢ok daha buiyik resimlerden kesilip ¢1-
karlmis parcalar gibi goriinduklerini” ileri siirmiistir. Daha
sonra, 1960’larda yazdig1 metinlerde, bahsettigi bu resimlerin
ayni zamanda Amerikan Soyut Disavurumculugunun -Jack-
son Pollock’tan Jules Olitski’ye- “optik” kanadinin ve daha

Salkim Sbgut, 1920-22. Tuval Ustine yagh
boya. 116 x 89 cm. Musée Marmottan, Paris



Niloterler,

1 16:19. Tuval
U tuneyagh
boya.200x
180 cm. Musée
M rmottan,
arls

fazla “yassilik/duzlemsellik” pesindeki resmin temel 6nciileri oldugunu aciklamstir.
Giverny’de Niliferli Gol gibi bir yapita bakildiginda sanatcinin her iki gozinde de
bir dereceye kadar korlik basladig disunulur. Bicimsel geometri seklinde tanimla-
nabilecek ufak bir istisna disinda, fircanin hareketiyle ve dokusuyla yuzey boyunca
yapilan calismaya bakilirsa resmin yapisinda eksik higbir sey yoktur. Ayni nedenle,
resmin dizlemsel versiyonu, Soyut Disavurumecu resimle iliskilendirdigimiz tirden
bir “ileriye dogru harekete” neden olmaz. Monet’'nin resmindeki mekan gercekten
de geriye dogru (resmin igine dogru) genisler ve bunun nedeni kesinlikle resim ala-
nindaki optik kalinlasma degildir.
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Max BeCkmann “Miyminti, masalsi seylerle

Gece

152

siirsellik arasinda dolasip yalan
soylemeyen, kisiyi alip dogrudan
yasamin korku dolu, siradan,

1884’te, Leipzig’de dogan Max Beckmann, Weimar
Sanat Akademisi'nde canli modellerden ve klasik
donem resimlerinden yola cikarak calistigl son dere-
ce akademik bir resim egitimi ald: (1900-1903). G-~ debdebeli ve grotesk banalligine
lithir tasarimel ve bagarili bir ressam olan sanatgi,  ativeren ham, vasat, kaba sanat
1904'te Berlin’e tasindi. 1910’dan sonra aralarinda karsgisinda kalbim hizla carpiyor.”
Lovis Corinth, Max Liebermann ve Max Slevogt gibi Max Beckmann

sanatcilarin da yer aldig1 Berlin Sezesyonunun 6ne

cikan uyelerinden biri oldu. Beckmann, Birinci Diinya Savasr'nin arifesinde biyiik
olcekli kent manzaralarina ve alegorik figiiratif kompozisyonlara ilgi duydugunu kes-
fetti. Savasin patlak vermesiyle gonullu olarak orduya katildi ve hastane hizmetlisi
oldu. Ancak kisa bir siire sonra sinir krizi gecirdi. Bir y1l sonra terhis edildi; 1917’de
yeniden resim yapmaya basladiginda yapitlar: bir hayli degismisti. Yeni resimleri
karmasikhigiyla ve yar1 Kiibist bir ortamda birbiriyle itisen belli belirsiz sekillendiril-
mis formlariyla neredeyse Gotik’ti. 1920 itibariyla Neue Sachlichkeit ya da Yeni Nes-
nellik olarak bilinen, 1920’lerin basinda Disavurumculugun uzantisi olarak Alman-
ya’'da ortaya ¢ikan, Otto Dix ve George Grosz gibi sanatcilarin hemen benimsedigi
sanat akimin dogusuyla iliskilendirilmisti bile. 1930’larda kendi neslinin en popiiler
Alman ressamiydi ancak 1933’te, Adolf Hitler sansolye oldugunda sanatcinin sansi
keskin bir sekilde kotuye gitti. Naziler tarafindan “yozlasmis” bulunan sanatginin
alt1 yuze yakin yapitina el kondu ve resimleri Almanya’daki sanat muzelerinden ¢1-
karildi. Ulkeyi terk etmeye zorlanan sanatci ve ailesi Amsterdam’a iltica etti. 1947°de
Amsterdam’dan ayrilip Amerika Birlesik Devletleri'ne giden Beckmann, émrinin
son u¢ yilinda burada resim egitimi verdi. 1950’de, New York’ta 6ldii.

1918-19. Tual ustine yagl boya, 113 x 154 cm. Kunstsammiung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf

Max Beckmann’in en 6nemli resimlerinden biri olan Gece, Neue Sachlichkeit donemi-
nin heniiz basindayken yapilmustir. Siyasi bir alegori oldugu diisiiniilen resmin mesaj,
yalnizea, resmi yapmaya basladigi sirada, 1918 “devrimine” yol acan achk, hukuksuzluk
ve sivil hayatin tekinsizligi gibi sorunlarla bogusan Alman halkina degil Birinci Dinya
Savasrnda yasananlar yuzinden siyasi agidan felg olmus baska tlkelerin vatandas-

Bilytk Olom Sahnesi,
1906. Tuval tstune yagh
boya. 131x141cm
Bayerische Staats-
gemaldesammlungen.
Staatsgalerie moderner
Kunst, Minih



Germihtan indirilis,
1917. Tuval istune yagh
boya, 151 x 129 cm. The
Museum of Modern
Art.NewYork

larina da hitap ediyordu. Sanatgi, bu resimdeki amacinin “kendi kaderini tayin eden
insanliga” hizmet etmek oldugunu ifade ediyordu. Yapit, alegorik giiciinii muhtemelen
bir evin i¢i olan mekanin disaridan gelen yari resmi milis giicleri tarafindan zalim bir
sekilde isgal edilmesinin betimlenmesinden almaktadir. Alacak tahsildar: ti¢ kisi, pek az
miilkii olan fakir bir ailenin yasadigl tavan arasina zorla girmistir. Resmin sol st ko-
sesinde, yukan dogru cekilmis erkek asilmaktadir. Resmin 6n planinda, bacaklarin iki
yana agmis halde duran, elleri bagh ve giysilerinin bir kismi ¢ikanlmg kadin, tecaviiz
edildikten sonraki haliyle gosterilmistir. Ciftin kiz cocuklar: durmalari icin adamlara
yalvarmaktadir. Miiddahale edecek giicii olmayan aile buyiikleri sol arka planda dua
eder ve aglar halde betimlenmistir. Resimde ton kargitliklar: net ve keskin bir sekilde
belirtilmistir 6yle ki bu durum resme parcalanmis bir goruntii vermektedir. Mekanin
basiklig ve darhig ile formlarin kalabalik, birbirine deger halde gortinmesi, 1911-12 ta-
rihli Kiibist resimleri hatirlatir ama bu resimde yer alan bedenlerde o donemin Kiibist
resimlerindeki gibi parcalama teknigi kullamlmamigtir. Uzuvlar gerilmis, dondiiralmus
ve garip bir sekilde buikiilmustur ancak yine de biitin halindedir. Anatomileri de biraz
detayhdir; kavrimh kaslar, tendonlan gerecek sekilde birbirine tutunmustur; yuzeydeki
damarlar bir goriiniip bir kaybolmaktadir; ayak ve el parmaklar: kivrilmus, bitkiilmus-
tur. Cizim teknigi keskin, acily, kesikli, hatta kirilgandir. Beckmann’in diinyasi, sadece,
bireyin kendini parcalanmadan bir arada tutmasi tistiine kuruludur.
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A m a d e O M O d |g I I a n I 1884te, Italya’nin Livorno beldesinde dogdu. Plérezi

ve tifo hastaliklar1 yiiziinden okula devam edemedi. On bes yasina geldiginde italyan
sanat¢l Guglielmo Micheli’nin (agik havada resim yapma yanlisi bir ressam) atolye-
sinde resim calismalari yapiyordu. 1902’de, Floransa’ya gitti ve burada on dérdiincii
ylizyll sanatgilar: Duccio ile Simone Martini’nin yapitlarini gérerek adeta biiytlendi.
Bu ilgisi baki kald1 ve daha sonra gelistirdigi tslup tstinde ¢ok etkili oldu. Floransa
ve Venedik'te kalarak kisa bir siire buralarda calist1. 1905'te diizenlenen bienalde
Henri de Toulouse-Lautrec’in yapitlarin kesfetti. 1906’da, Paris’e gitmek tizere
italya’dan ayrildi. Montmartre’da bir atélye kurdu ve Gino Severini, André Derain,
Pablo Picasso’nun da aralarinda oldugu sanat ¢evresine girdi. 1909°da, Montparnas-
se’a tasinarak Constantin Brancusi'nin komsusu ve yakin

arkadast oldu. 1910’da Fiitirist manifetoyu imzalamak tizere

aldig1 daveti reddetti. Bu siralarda Brancusi’nin etkisi al-

tinda olan Modigliani, otuza yakin uzatilmis formlu tas biist

yonttu. Oncelikle bir portre ressami olan sanat¢inin en zarif

resimleri, Jean Cocteau, Chaim Soutine, Jacques Lipchitz,

Moise Kisling gibi yakin dostlarinin ve meslektaslarinin

portreleriniiceriyordu. Ge¢ dénem yapitlarinda ise 1917’de

tanistig1 ve bir kiz cocuklarinin oldugu sevgilisi Jeanne Hé-

buterne’in portreleri hakimdi. Ne var ki Modigliani coktandir

hastaydi. Tuberkiiloz menenjit nedeniyle sik sik hastaneye

kaldirildig1 1920’de 6ldii. Jeanne Hébuterne ise ertesi giin

intihar etti.

1918-19

Jeanne Hébuterne'in  wswwemns

91.4x73cm.The

Portresi e
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Modigliani’nin resimleri, sanat¢i on dokuz yasindaki sanat

ogrencisi Jeanne Hébuterne ile tanistiktan sonra biiyiik

oranda sadelesti ve yeni bir lirik dil kazandi. Giderek bozulan

saglhigina ragmen sanat¢i bu geng kizin resmini yapmaktan

belli ki hi¢ yorulmamisti. Jeanne’in bitiin portreleri yan

yana getirilirse, modelin icinde bulundugu biitiin ruh hal-

lerini gormek mumkin olur. Bu resimler, dis hatlar1 yavas

yavas, egimli cizgilerle cizilmis sadelestirilmis formlarla

yakalanmis yeni ve zarif bir tarzla karakterize edilir. Bu yeni

tarz, sanat¢inin geng sevgilisinin resimlerini belirli sinirlar

icine hapsetmemistir. S6z konusu etki, Modigliani’nin 1918-19’da yaptig1 Koyl Co-
cuk ve Oturan, Sapkal: Cocuk (1918) gibi yapitlarina da aktarilmistir. Ancakyine
de Jeanne’1 betimledigi resimlerde 6zel bir seyler vardir. Bu ozellik, Metropolitan
Miizesi'nde sergilenen Jeanne Hébuterne’in Portresi’nde iyice dikkat cekmektedir.
Hafifce omuzlarina dokiilen kestane rengi saclarinin cevreledigi badem sekilli uzun
yuiziinden, kugu gibi boynundan, zarif bir sekilde diismiis omuzlarindan, zayif kol-
larindan tam anlamiyla disilik yayilan bileklerine, ellerine kadar resmin ve modelin
her detay sevgiyle islenmistir.

Modelin bir parmagini geriye dogru esnetip zarafetle yanagina dayadig sol elinin
durusundan ozellikle bahsetmek gerekir; bu jest, Jean Auguste Dominique Ingres



Jeonne Hébuterne'in
Portresi, 1918. Tuval
(Ostane yagliboya,
100 x 65 cm. Norton
Simon Museum,
Pasadena

Jean Auguste
Dominique Ingres,
Bayan Paul-Sigisbert
Moitessler‘nin
Portresl, 1856. Tuval
OstOne yagl boya,
120 x 921 cm. The
National Gallery.
Londra

yaptig1 inlii portre resmi Madame Moitessier’i (1856) cagristirmaktadir.

Bicimsel acidan bu resim, birbiriyle ve birbirine zit hareket eden bir dizi egri iceren,
cok basit bir resimdir. Hébuterne’in beyaz gomleginin yukaridogru cikan egri tarafi,
omuzlarmnin ust kismindan dolanip resmin sag yanindaki turuncu kumasin asagi
dogru sarkan kenariyla biitiinlesmektedir. Bu yi1lankavi harekete karsilik olarak
modelin bedeninin sol tarafi, basini ve boynunu biikmesiyle son bulan biitiinctl bir
hareket sergilemektedir. Renklendirmesi bakimindan ise bu resim mavinin ve tu-
runcunun tamamlayici karsitlarindan tiiretilmis zarif tonlar kullanilarak yapilmstir.
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G | O rgl O M 0 ra n d | 1890’da, Bologna’da dogdu. Yirmiyasindan beri annesi ve u¢

kiz kardesiyle birlikte Via Fondazza'daki evde yasadi, calist1 (ve 6ldi). 1907-1911°de, Bologna’daki
glizel sanatlar akademisinde egitim ald1. Bu sirada ilk kez Paul Cézanne’in reprodiiksiyonlarini
gordu. Ayrica Giotto, Uccello, Piero della Francescanin resimlerini arastirip 6grenmek amaciyla
Floransa, Arezzo ve diger Italyan kentlerine gitti. 1913-14’te Fiitiirizmle kisa bir flért yasadiktan
ve 1918’de sona eren yogun duygusal krizlere hiz veren siirecte orduyla hasir nesir olduktan son-
ra sanatgi ilk “metafiziksel” calismalarini yaptr: on sekiz ayliksiirede yapilan on iki natirmort
(1919 tarihli Natiirmort da bunlardan biridir). Bu resimler, Morandi’yi metafizik okulunun temel
figiirlerinden biri haline getirdi. Metafizik resimle sézde kopusu 1920’de, Venedik Bienali’nde Cé-
zanne'in resimleriyle karsilastiginda yasandi. Morandi, sanat diinyasini ya da sanat piyasasini pek
umursamiyordu; gecimini, yirmi alt1 y1l boyunca galistigl Bologna Akademisi’'nde gravur teknikleri
ogreterek saglyordu. 1964’te, Bologna’da oldii.

N at ':I r m 0 rt 1919. Tuval ustine yagl boya, 60 x70 cm.
Pinacoteca di Brera, Milano

Morandi’yi fikir adami bir ressam olarak tamimlamak sinir1 asmak olmaz. Klasik felsefe
alaninda pek cok kaynagi okuyan ve hayli bilgili bir gen¢ olan Morandi, matematik kariyeri
yapabilecek kadar yetenekli bir matematik¢iydi. Bu ilgi alanlar1 sanat¢inin metafizik resim
sahasina son derece odaklanmis bir sekilde girmesine imkan verdi. Giorgio De Chirico,
Nietzsche’nin hayli yuvarlak sayilabilecek fikirlerinin tuzagina diismiisken Morandi, Platon
metafiziginin net ve berrak havasini solumay: secti. 1919 tarihli Natirmort gibi yapitla-
rinda, cisimleri olmadigi i¢in duyularimiza hitap eden formlardan daha giivenilir olan,
biitiiniiyle Platon felsefesine uygun “maddi olmayan” formlar diinyasin referans aldig:
gorilmektedir. Bunun en agik gorsel érnegi, Paolo Uccellonun San Romano Savas: adl
resminin 6n planinda bulunur; Floransali usta ressam, o zamanlar “yeni” sayilan pers-
pektif biliminin kurallarina siki sikiya bagh kalarak resimdeki zemin planini kirik ve yere
dusmis silahlari yerlestirmek suretiyle olusturmustur. Ancak, Uccello denemeler yaparak
perspektifi kendi amaglarina uygun sekilde kullanmaya calismakla mesgulken Morandi,
nesnelerin resim diizlemine dogru yaklastirildig: tek kacish perspektifte meydana gelen
anomalilerden faydalanmaktadir. Nitekim Morandi’'nin resminin merkezinde duran alc1 kap
ve golgesi, Uccello'nun San Romano Savasi’nda yerde duran asker bashginin bir yansi-
masi gibidir ancak farkh iki eksende yapilmistir (yonii farklidir). Gélgenin kenariyla temsil
edilen ilk eksen, kesinlikle perspektifle ilgilidir. Cercevenin ortasinin gegtigi ikinci eksen
ise izometriktir. Bu uygulama, daha girift olan bu formun tipki ayni idealize alanda yer alan
diger formlar gibi tam anlamiyla ayirt edilebilmesini saglar.

Natirmort, 1918.
Tuval tstune yagh
boya. 65 x 55 cm.
Civiche Raccolte
dArte, Milano
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Paolo Uccello,
San Romano
Savasl.yak.

1430-40. Panel,

1816 x320cm
The National
Gallery.Londra

Birinci Diinya Savasi'ndan Sonra Italya'da Siyaset ve Sanat
Birinci Diinya Savasr’nin ardindan Bolsevizmin tlkelerine de sirayet etmesinden
duyduklan korku Italyan orta simifina mensup pek cok sanatci ve entelektiiel gibi
Morandi’yi de sag siyasi goriisii benimsemeye yoneltti. 1913’te Futurist toplantilara
ve ertesi yil Roma’daki Galleria Sprovieri’de dizenlenen ilk Futiirist Sergi’ye katild1.
Fasist Parti’ye ne zaman kaydoldugu bilinmemekle beraber 1920’lerin basinda, Hit-
ler Almanya’nin yénetimini ele gecirmeden yillar énce, parti tiyesi olduguna iliskin
saglam kanitlar vardir. Morandi, Mussolini’nin destekgisiydi ve zaten parti iiyesi
oldugunu ifade eden bir kimlik karti tasiyordu. Sagei sanatcilarin ve aydinlarin Fa-
sist “devrimin” Italya'daki kiiltiirel hayatin topyekin yenilenmesine y1l acacag inan-
cyla katildiklan Strapaese’nin kurucu tyesi ve aktif katilimeisiydi. Mussolini rejimi
yuziinden hayal kinkligina ugrayan ve bir siire bu durumu acikca elestiren Morandi,
1930’larin basindan sonra siyasi konularda sessiz kalmasi gerektigini hissetti; kendi
resim yapma ve egitim verme rutinine déndi ve giderek daha cok icine kapandi.
Eski dostu Luigi Bartolini -Fasist Parti iiyesi sanat¢i ve egitimci- 1939°’da, Fasist
yaymn organi Quadrivio’da acikca ona saldird: ve sanatciy1 hedef gosterdi. Ancak bu
olaydan sonra Morandi’nin nihayet fasizmi reddedip reddetmedigine iligkin resmi
yahut resmi olmayan hicbir kanit yoktur.
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PI et M O n d r I a a n ( M O n d r | a n ) 1872'de, Hollanda’nin Amersfoort

beldesinde dogdu. 1892 ve 1897 yillan arasinda Amsterdam’daki Rijksakademie’de
egitim aldiktan sonra 1909’da Teozofi Cemiyeti’ne katildi. Akademik manzara resmi
alaninda becerileri kazanan sanatgi, 1909-10 itibariyla Puantilizm iizerinde ¢als-
maya, 1911’de ise Kiibizmle mesgul olmaya baslad1. 1911'de, Amsterdam’da ilk kez
acilan “Moderne Kunstkring” sergisinde Pablo Picasso ve Georges Braque’in Kubist
resimlerini gordu. Ertesi y1l Paris’e tasinmaya karar verdi. Mondrian, savas yillarim
nesnel olmayan Neo-Plastisizm yontemini gelistirdigi Hollanda’da gecirdi. Theo van
Doesburg, Bart van der Leck ve Georges Vantongerloo’nun da aralarinda bulundugu
sanatgl grubu ile De Stijl'in kurucu tyesi oldu. Grup, Neo-Plastisizmin etkilerini
mimari, grafik tasarun ve endiistriyel tasarim alanlarina yaymayi amachyordu.
1919’da Paris’e dondu. Yapitlarinda capraz unsurlar koydugu icin Doesburg’la ihtilaf
yasadig1 1925’e kadar De Stijl’e bagl kald.. Ikinci Diinya Savasi, Mondrian’in 1938'de
Londra’ya, 1940’ta da New York’a taginmasina neden oldu. 1944’te, New York’ta 6ld.

Kompozisyon C (Kirmizi, Mavi, 1920 reauee

The Museum of Modern

Siyah, Sari ve Yesil Kompozisyon) i
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Neo-Plastisizmin kurulus prensibi Theo van Doesburg tarafindan acik bir sekilde
soyle tanimlamyordu: “Akil, heniiz yapmaya baslamadan 6nce sanat yapitimi biiti-
niiyle algilamalive sekillendirmelidir ... Ne dogadan ne duyulardan ne de sezgiler-
den edinilen yapisal izlenimleri tasimaldir ... Lirikligi, dramatikligi, sembolizmi ve
benzeri her seyi bir kenara atiyoruz.” Bu kadar kati bir yaklasimdan bakildiginda
Mondrian’in basarisiz oldugunu soylememiz gerekir. Oncelikle sanatcinin resimleri,
isin en basinda degil tuval iistiinde cahisirken —bitmemis resimlerini sergiledikce
yaptig1 uzun bir diizenleme siirecinde- tasarlanr. Ne de dogadan yahut duyulardan
edinilen izlenimleri tasir. Mondrian’in diisey ve yatay unsurlar arasindaki karsithga
verdigi onem, 6rnegin, dogada yaptig1 uzun etiitlerden, calismalardan sonra ortaya
cikmistir; yapitlar1 mesafeli bir sekilde nesnel olmaktan uzaktir, dogrudan duyulara
hitap eder; gorsel enerjiyle doludur ve giictinii bigimsel gerilimden alir.
Kompozisyon C, Mondrianin hayli genis renk arahg kullandig1 ve ton karsithgim
bastiran yaklasimi benimsedigi figiiratif olmayan doneminin ilk evrelerinde (1917-21)
yapilmus bir grup gecis calismasindan biridir. Daha sonraki yapitlarinda ilgisini daha
“yalin” renk dinamiklerine yoneltmistir: siyah cizgilerden ibaret bir kafes icinde
tutulan, her parganin bembeyaz bir zemin tstiine yerlestirildigi saf kirmizi, san ve
mavi parcalar. Kompozisyon C’de odak noktasi daha ¢ok gri renk tonlarinin uyumu-
dur. Grinin g farkh tonu, 6zenle diizenlenmis ana renk parcalariyla tezat teskil eder.
Kirmiz1 turuncuya ¢almaktadir, mavinin tonu bir parca beyazin eklenmesiyle acil-
mustir, san yesile, siyah da kahverengiye kaymaktadir. Kafes sistemi, renkleri bag-
lamaya ve renk tonlarim ayirmaya yardimel olan iki farkh gri tonuyla boyanmistir.
Genel etki, renkli duzlemlerin hayli kisitlanmig resim alaninda kontrollii bir sekilde
ileri ve geri hareket ettigi yoniindedir.



B Renkli Kompozisyon, 1917.
Tuval ustune yagl boya, 50 x 44,5 cm
Kroller-Muller Museum. Otterlo
Gri veOkr
[Kaf Sanisi]
Kompozisyon,
1918.
Tuval Ustine
yaghboya,
80.5x495¢cm
The Museum
of Fine Arts,
Houston
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7
Fe rn a n d I_e ge r 1881’de, Fransa’nin Asagi Normandiya bolgesindeki Argentan’da

Uc Kadin

dogdu. On dokuz yasindayken Paris’e tasindi. Ecole des Beaux-Artsn giris siavini
gecemeyen sanatcl Ecole des Arts Décoratifs’e kaydoldu ve mimarlik ofisinde tasa-
runci olarak calisarak gecimini sagladi. 1909 itibariyla Kiibist bir ressam olarak tin
kazanmist. 1911’de Robert Delaunay, Marcel Duchamp ve Francis Picabia gibi sanat-
cilarla kaynastig1 Puteaux sanat¢1 grubuna -Orfik Kiibistler- katildL Bundan sonra
yapitlar giderek daha soyutlast. Birinci Diinya Savasi'nmin ¢tkmasiyla orduya katildy
Hardal gazinin etkileri yiiziinden saghgi bozuluncaterhis edildi. 1917°’de soyutlamadan
vazgecti ve olgunluk donemi uslubunu, sadelestirilmis figiiratif formlarin —kendi deyi-
siyle “guinliik siirsel imgelerin”- ton gecisleriyle sekillendirildigi 6zgiin tarzim gelistir-
di. Ikinci Diinya Savasi yillarim Amerika Birlesik Devletlerinde gecirdi. Burada halka
acik pek cok biiytik toplant: diizenledi 1955’te, Gif-sur-Yvette’de 6ldii.

1921. Tuval ustine yagh boya. 183,5x 251.5cm. The

(Le Grand Déjenuer) Museum of Modern Art, New York
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Léger, pek ¢ok agidan, kendini tiimiiyle cagdas yasamin, bu yasamin degisebilirligi-
nin, giraltili ve bas donduren gorsel satafatinin betimlenmesine adamis modern
ressamin en saf hali, adeta 6zudiir. Metropol sokaklarinin telaginin yani sira site
binalarinin ve fabrikalarin ugultusunun resimsel esdegerini bulmay: basaran Kkisi,
diger sanatcilardan cok Léger'dir. Ancak ayni zamanda Léger, Uc Kadin'in da gos-
terdigi gibi, rafine ve giiclii bir resimsel ¢at1 kurmak konusunda becerikli, klasik
bir sanatcidir. Bu resimde, tutarl yatay diizlemlerin iistiine diisey unsur dizisi —ki
hem cok cesitlidir hem de zekice gizlenmistir- 6zenle yerlestirilmistir. Bu tip bir
stratejinin verdigi mekanik etki, kilavuz ¢izgilere benzeyen unsurlar boyunca kiv-
rimli formlarin kullanilmasiyla yumusatilmis ve bir nebze olsun insanilestirilmistir.
Resmin genel etkisi hem bir hayli dekoratif hem de anisallik duygusuyla yiikludiir:
diiz desenler, yineleyen cizgiler, barok bir sekilde tekrarlanan form ve asin ton kar-
sitliklarindan ibaret bir renk kombinasyonu. Léger’nin ¢ogu resminde oldugu gibi
bu imge de cepheden betimlenmistir 6yle ki izleyiciyi neredeyse bakmaktan vazgeci-
recek bir yapisi vardir. Ayni zamanda biitiiniiyle yabanci olunan ve radikal bir kadin
tasviri sunar. Kadinsi 6zelliklerini vurguladigi ve mekaniklestirdigi figiirler goz alict
derecede carpicidir. Figiirler, modern diizenin bir
parcasi olarak toplumsal algida yeni yeni yerlestiril-
meye baslayan cinsiyet esitligini 6ne ¢ikariyormus
gibi goriiniir. Bu bakimdan Léger’nin U¢ Kadin’inin
hayli siyasi bir resim oldugu diisiiniilebilir.

Makyaj Tazeleyen iki Kadin. 1920
Tuval istine yagh boya, 92 x 60 cm. Ozel koleksiyon



“Resimsel ifade sekli degistiyse sebebi, modern yasamin bunu zorunlu kilmasidir ... hayal edilen seyler ginimuzde

Kadin ve Gocuk,
1922. Tuval Gstine
yagh boya.

171x 2415 cm.
Kunstmuseum.
Basel

degismezdegildir, nesne eskisinden daha az belli olmaktadir. Hizli trenle yahut otomobille

manzaranin 6ninden gegildiginde goruntt pargalanmaya baglar, tasvir degerini kaybeder, sentetik

bir deger kazanir. Vagonun kapisindan yahut otomobilin 6n camindan gegen goruntu, hizin da
etkisiyle, cisimlerin normal gorunttsund batuntyle degistirir” Fernand Léger
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M a rIO S | rO n I 1885'te, Sardinya’nin Sassari bolgesindeki Pausania’da dogdu. Miithen-

Bacalar ve

dislik ve matematik egitimi almak iizere Roma Universitesi’ne kaydoldu ama sadece
bir y1l sonra ressam olmak amaciyla okulu birakti. 1904-05'te Roma’daki Scuola libe-
ra del nudo’da desen ve ¢izim dersleri aldi; burada Umberto Boccioni ve Giacomo
Balla ile tanisti. 1914’te Milano’ya tasindi. 1915°te Fiitiirist akimin iyesi oldu ve yapit-
lar1 zaman zaman Sprovieri’nin Galleria Futurista adh mekaninda sergilendi. Filippo
Tommaso Marinetti ve Umberto Boccioni ile birlikte, 1915’te yayimlanan, italya’nin
savasa girmesi gerektigini savunan Orgoglio italiano (italyan Gururu) manifestosu-
nu imzaladi. Sozlerini tutan Sironi, Marinetti ve Boccioni, Lombard Bisiklet ve Motor
Suruculeri Taburw’na yazildilar. Savastan sonra Sironi, Fasist Parti’ye katildi ve Il
Popolo d’'Italia dergisinin sanat editori olarak atandi. 1920’den sonra Fiitiirizme
duydugu ilgiyi giderek kaybetti; 1922 itibariyla akimla arasindaki tiim baglar redde-
diyordu. Savas déoneminde fasizmi destekledigi i¢in yasaminin son yirmi yilim sefalet
icinde ve gizlenerek gecirdi. 1961°’de, Milano’da éldu.

1921. Tuval ustine yagh

Kent Manzarasi sos x5 e

Mario Sironi, Bacalar ve Kent Manzarast ustiinde ¢alistig1 siralarda, 1922’de tamamladig) ve
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Benito Mussolini’ye saygl gostergesi olarak tasarladigi Beyaz At ve Iskele’yi de
yapiyordu. Bu ikinci resim, gelecegin fasist diktatorinii sakin bir liman manzarasi
icinde buytik adimlar atan, ezici bir gii¢ sahibiymis gibi duran beyaz savas atinin
iistiinde betimlemektedir. Verilmek istenen mesaj aciktir: Mussolini italyan halkinin
gunlik yasamina yenilikgi ve ilerlemeci bir ruh getirecek kahramansi, aritici giic
olarak betimlenmistir. Ancak ayni zamanda Italyan fasizminin kéklerinde yer alan
yogun ikilemi de ortaya koymaktadir. Bu ikilem, Sironi’nin yasami boyunca yaptigi
tiim eserler bir biitun halinde incelendiginde, 1920’lerden once turettigi karanhk,
umutsuzluk dolu, endiistriyel kent manzaralari ile 1930’larda ve sonrasinda tirettigi
abidevi figiir resimleriyle klasik duvar resimleri arasindaki ayrimda oldukca net
yansitilmaktadir. Bacalar ve Kent Manzarast, Sironi’nin 1920’lerin basinda yaptig
tipik bir resimdir. Sahne, binalarin kutuya benzeyen geometrisini keskinlestiren
egik 1s1kla donuk bir sekilde aydmlatilmistir. Bu, Giorgio De Chirico'nun “kemerli”
resimlerinde kullandig) bir yéntemdir ancak De Chirico’nun resimlerinde ik ve
gizemli bir miilayimlik hakimken Sironi’nin resimleri soguk ve tehditkardir. Resmin
kaba bir sadeligi vardir. Boya kalin siriilmustiir ve herhangi bir iz birakmayacak
sekilde macun kivamindadir. Boyle bir yapita bakip Sironi’nin siyasi amacina

iliskin bir anlam ¢ikarmak pek de kolay bir is degildir. Yapit, modern sanayi
toplumlarindaki yabancilasmaya neden olan giiclere sempati besleyen yar: sembolik
bir iktidar temsili midir yoksa kiiltiirel agidan kétiimser olunan, ahlaki acidan
umutsuz bir ortamda fasist hosgoriiniin 6limciil uygulamasi midir? O dénemde
italyan siyasetinin cetrefilligi ve ideolojik belirsizlikleri goz éniine alindiginda
Sironi'nin, her iki yorumu da anlayisla karsilayacak olmasi pek ala miimkiindur.



BeyazAt ve iskele,
yak1920-22.

Tuval Gstane yagh
boya,

44 x56 cm. Ozel
koleksiyon

Kent Manzarasi
Sentezi, 1919. Tuval
(stine yagh boya.
40 x42 cm. Ozel
koleksiyon

Italyan Kultiiriinde ve Sanatinda Fasist Ruh

Benito Mussolini'nin kendini, sanatc¢1 akli ve ruhu asilanmis bir kisilik olarak tanim-
ladig1 cok sayida séylevi bugiin kayitlarda yer almaktadir. 1926’da, yeni Novecento
Italiano grubunun ilk sergisinin aciisinda sanat camiasina hitap ettigi tinlii konus-
masinda “siyasi” yaratimin sanatsal yaratim gibi uzun bir olgunlasma stireci ve
gelecege iliskin 6ngériide bulunma becerisi oldugunu agiklamistir: “Uygun an geldi-
ginde sanatci ilhamla, siyasetci ise karar alarak eserini yaratir. Her ikisi de maddeyi
ve ruhu igler.”
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C h a ' m S 0 Ut | n e 1893’te, bugiinki Beyaz Rusya’da, Minsk yakinlarindaki Smilovit-

chi adl Yahudi gettosunda diinyaya geldi. Ik resim egitimini Minsk’te alan sanatci
Litvanya’daki Vilnius Giizel Sanatlar Akademisi’ne gitti. Ardindan, 1913’te Paris’e
tasinarak Ecole des Beauzx-Arts’da ressam Fernand Cormon’un sinifina katildi. Marc
Chagall, Fernand Léger ve Amedeo Modigliani ile tanistigi La Ruche’da —iinlii “ar
kovani”nda- bir atélye tuttu. Pek azi giinimiize ulasan erken dénem yapitlarinda
Fovizmin etkileri gorulilyordu ancak Soutine’in, Fovizmin sart kostugu disiplinli renk
cevrimlerini uygulamak konusunda cok duygusal bir tavri vardi. Kolay arkadashk
kuramayan depresif yapisi ile Soutine pek cok kereler intihara kalkist1. Ikinci Diinya
Savasrnda “kayith” bir Yahudi oldugundan gestapo tarafindan tutuklanma korku-
suyla Alman isgali sirasinda bir tabuta gizlenerek Paris’e kact1. Savas esnasinda
Fransa'nin disindaki Champigny-sur-Veude beldesinde yasadi. Ihmal ettigi ve ciddi
derecede koétiilesen mide tlseri sebebiyle gecirdigi ameliyat sonrasinda 1943’te,
Paris’te bir hastanede 6ldii.

C é ret G 6 r U n t U S U 1922. Tuval istine yagh boya. 74 x 75 cm. The Baltimore Museum of Art
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Bu kompozisyon, Soutine’in Fransiz Pirenelerindeki Céret kéyiinde yasadig yillarda
yaptig1 manzara resimlerinden biridir. Bu resimlerin ¢ok farkh bir goruntusii vardir;
iki y1l sonra Cagnes’da yaptig parlak yesil renkli, riizgarla stipiiriilmiis gibi gértinen
en bilinen yapitlarindan ¢ok daha bunaltici ve bogucu bir havasi vardir. Kalin, paralel
sirilmis kirmizi, turuncu ve koyu sar rengi boyalar morumsu siyah ve koyu gri

ile boydan boya kesilmistir. Bu uygulama, Céret Gériintiisti’nii Soutin’in dag man-
zaralariarasinda en Ispanyol goriiniimliisii haline getirmistir. Pireneler’de sanatci,
tamamen yeni bir form ve mekan betimleme yéntemi gelistirmistir. izleyicinin bakis

Céret Manzarast
1919'da tamamland.
Tuval ustine yagh
boya, 53,5x 65,5 cm.
Ozel koleksiyon

Céret Goriintisi
1920-21'de
tamamlandi
Tuval istune yagh
boya.54x73cm.
Cincinnati Art
Museum

noktasi, cisimler arasindabaglantikurmak icin sureklidegistiginde, atmosferik
perspektifi kullanma sekli yapay gériinmektedir; Bu da Soutine’in gordugii seye
daha hizli -kurallara daha az bagh- tepki vermeye yoneltmistir. Bunlar algilama
surecini degil, bakma “eylemini” kaydeden resimlerdir ve s6z konusu teknik onlara
rahatsiz edici, bas dondiiriicii bir hava katmaktadir. Boslukta yuvarlanip duran bir
manzaradir bu ancak her seye ragmen gercek bir gézlem giiciine dayanir.



Soutin, siklikla “Yahudi” bir “Disavurumcu” olarak tanimlanir ama her iki terim de
ozenli vasiflar tasimayi gerektirir. Onun Disavurumculugu, Die Briicke veya Der
Blaue Reiter gibi gruplarlailiskilendirdigimiz stratejik ve akilci yonelimden ziyade
derinden hissedilen bir itkidir. Soutin’in tarzinin asir bir “disavurum” oldugunu du-
siinmek cok daha uygun olacaktir. Ister bir Yahudilik o6zelligi —ki sorgulanmaya acik
bir konudur- ister kisisel bir yaklagim olsun bu durumun sanatcinin Oskar Kokos-
chka, David Bomberg ve daha yakin zamanlardan Ingiliz ressamlar Leon Kossoff ile
Frank Auerbach’la arasinda kesinlikle bir bag kurulmasini sagladig1 goriilmektedir.

Soutine ve Dr. Barnes

Céret Goriintiisi, 1922ve 1923 yillarinda Amerikal koleksiyoner Albert C. Barnes
tarafindan sanatcinmin atélyesinden iki parti halinde satin alinan elli iki resimden
biridir. Barnes, bu resimlerin bazilarim kendi koleksiyonu icin ayirmig bazilarini ise
New York ve Paris’teki sanat tiiccarlarina satmistir. Bu sayede Barnes, aksi halde su
anda mevcut olamayacak pek ¢ok yapiti kurtarmustir. Ciinkii ressam, Céret resim-
lerinin bir kismini kéyden ayrilmadan énce, biiyiik bir kismini da Paris’e dondikten
kasa bir siire sonra yok etmistir.
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K U rt S C h W | tt e rS 1887'de, Hanover’de dogdu. Kunstgewerbeschule’de egitim

almaya baslayip buradan Dresden’deki Kunsakademie’ye (1909-14) gecti. 1918’de
Kiubizm denemeleri yaptig1 kisabir siireden sonratiim ilgisini kolaja yonlendirdi

ve yeni malzeme, icerik, yontem yaklasimini tammlamak icin Merz terimini
(Kommerz'in kisaltmasi) ortaya atti. Sonunda terim, iirettigi her seye uygulanmaya
basladu: kolajlara ve konstriiksiyonlara, siire ve muzige, performanslara ve
enstalasyonlara. Hanover Dada grubunun etkili iiyelerinden biri olan sanatgi, Jean
Arp ve Raoul Hausmann'in yakin arkadasiydi. Schwitters, 1923'te Merz dergisini
ctkarmaya basladi ve dergi 1932’ye kadar belirli bir diizeni olmaksizin yayimlandi.
1923'te, ailesinin Hanover’deki evinde ilk Merzbau’suna (Merz Konstriiksiyonu)
baslayan sanatci, 1936’da Naziler’den kacmak zorunda kalana kadar yapit uistiinde
calist. Bu ilk Merzbau, 1943’te yapilan bir hava saldirisinda tamamen yok oldu.
Schwitterz ve oglu Ernst, Norvec’e giderek ikinci Merzbau’yu yapilandirmaya
koyuldular ancak bu kez 1940 yilinda gerceklesen Alman istilasi yuiziinden bir kez
daha projeyi yarim birakmak zorunda kald1. Yapit, 1951’deki bir yanginda yok oldu.
Schwitters, sonunda Ingiltere’ye kacti; on alt1 ay boyunca “diisman uyruklu sahis”
olarak hapis yatti. Serbest kaldiktan sonra Londra’dayasadi. Daha sonra Lake
District’deki Little Langdale beldesine tasindi. Uctincii Merzbau tistiinde calismaya
baslamisti ancak 1948’de éldiigiinde yapit1 heniiz bitirememisti.

H H H 1923, Panel istime karigk malzeme. 743x 60,3
Merzbild Kijkduin e e

Kurt Schwitters, modern akimin en 6nemli yenilik¢ilerinden biriydi. Bulusu -

Merz Konstriiksiyonu- resimden ve heykelden farkl, tamamen yeni bir sanat

yapit1 kategorisine giden yolda atilmis 6nemli bir adimdi. Guniimiizde, bazi sanat

yapitlarini “nesne” olarakifade ediyoruz. “Nesne”, uzamsal yanilsamayla (resmin
temel alani) veyaformlarin bosluk
icinde kapladig1 yerle (heykelin
temel alany) degil cisimlerin
yaradilislarindan gelen ozelliklerle
ilgili bir tanimdir. Schwitters,
Mer?’i sade bir dille, diinyada
olduklari haliyle kullanarak “yeni
formlar1” ve “yeni sekillendirme
yontemlerini” yeniden kesfetmek
olarak tammlamstir. Bu nedenle
en 6nemli Merzbild (Merz Resmi)

Merz,Resim 12 b, Ask Plani, 1919-23
Kagit stune karigik teknik. 43 x 32.5 cm
TheMetropolitan Museum of Art, New York
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“Merz, sanatsal yaraticilik adina tim zorunluluklardan kurtulmayi simgeliyor. Tabii
bahsettigim bu 6zgurlik, kisitlama olmamasidemek degildir; siki bir sanatsal
disiplinin drinidur.” Kurt Schwitters
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isimsiz (Merz Konstriksiyonu), 1923
Mukavva Ustune karisik teknik, 34.5 x 29 cm
Museum Ludwig. Koln

teknikleri kolaj ve montajdir. Her iki
teknikle cahsirken de dokularina ya
da renklerine gore degil, atolyede,
sokakta ¢op diye bir kenara atilmis,”
“bulunmus” nesneler, malzemeler,
parcalar ve esyalar kullanmstir.
Merzbild Kijkduin, temelde bir
montajdir. Bilesenlerini olusturan
parcalar, Schwitters tarafindan
toplanmustir ve sanatci onlar
buldugu andaki buytukliktedir.
Yapit, bir tir “komik” mekanik
alete benzer: rengin sanki gercek
agirhig) 6yleymis gibi gorinecek
mitkemmellikte agirhik kazandirdigi
bir dizi islevsiz alet edevat.
Sanatcimin uyguladigi renklendirme
hilesi, gercek cisimlerin yerleri
ve baglamlari degistirildiginde
cisimsel 6zelliklerini de degistirebilmeyi miimkiin kilmstir.
Schwitters’in yonteminin bu denli basit olmasi, ii¢ Merz Konstriiksiyonunda
yaratmaya calistig1 Gesamtkunstwerk —toplu bir sanat yapiti- ile tam anlamiyla
yiuizeye citkan karmasik distince sistemiyle celismektedir.

Hanover Merzbau: Erotik Istirap Katedrali

168

Merz’in altinda yatan felsefe, Disavurumculuktan Konstriiktvizme, simyadan
mimariye, eski Totonik doga mistisizminden ¢agdas kriminolojiye kadar genis

bir aralikta pek ¢ok farkl ilgi alanini ve merak konusunu bir araya getirmektir.
Hermetisizm -6zellikle simya- Schwitters’in diisiincelerinin temelindeki
unsurdur. Sanat¢inn “toplumun reddedilmesi” fikrini sanat yapitina doniistiirme
dustincesine baglhihg, actkcas: simyacinin metaforik gérevinden 6diing almmustir:
metali altina dénustirmek. Bu bakimdan Gesamtkunstwerk projesi, Schwitters'in
hayatla ilgili bakis agisini yeni ve biiyiik oranda zenginlestirilmis bir sekilde hayata
gecirme hedefiyle, yani Lebensform fikriyle kacimlmaz bir sekilde baglhydi. Bu
yuzden 1923 ve 1936 yillar1 arasinda Hanover’de “insa ettigi” ilk Merzbau, yasamin
her alanini tek bir simgesel, mimari temsilde bir araya getirme girisimiydi. Proje,
oldukca miitevazi bir sekilde nesnelerin ve mobilyalarin sanat¢inin atélyesinde
yeniden diizenlenmesiyle baslad1 ama yavas yavas boyutu biiyiidii, karmasikhigi
artti. Schwitters'in projeyi yarim biraktigi 1936’da yapit, ailenin Hanover’'daki
evinin sekiz odasini kaplayacak kadar genislemisti. Hatta binanin disina tasmus,
bahcenin alt kismindaki su kemeriyle birleserek cepheyi kaplamisti. Sasirtici bir
sekilde girift olan yapit, evin i¢c mimarisinin buyuk oranda degismesinden kugciik
olcekli Merz bilesenlerinin titizlikle uygulanmasina kadar genisleyebilen her



Merz Binasi,
Biiyiik Grup.
yak.1932

Karigik teknik
393x580x460cm

isimsiz (Merz
Sutunu). 1923-25,
tahrip olmustur.
Karigk teknik, olguleri
bilinmiyor

MerzBinasi, Molde Anisina Magara.
1935, tahrip olmugtur
Karigik teknik, olguleri bilinmiyor

tur estetik eylemi iceriyordu: kagit artiklarindan yapilmis
kolaj, montajlanmis bulunmus nesneler ve tahta, can, metal
parcalari.
Icerigi baglaminda ilk Merzbaw’nun cikas noktasinin
Schwitters'in 1917 ve 1923 yillan arasinda yaptig1 iic Merz
siitunu oldugu disiinilir. Bu ii¢ situnun en kayda deger
olanlari son versiyonunda oglu Gert’in 6liim maskim ekledigi
Merz Stitunu (1920-23) ve Erotik Istirap Katedrali alt baghkl
Biiyiik Sutun’dur (1923). “Katedral” sézctiguniin ima ettigi gibi,
Schwitters yeryiizii ile cenneti birlestiren mimarisiyle yapit1
dini bir mekanin esdegeri olarak goriuiyordu. Pencereleri, dig
diinyadan soyutlanacak sekilde beyazaboyamisti ve labirent
gibi getrefilli bir ic mekan insa etmisti. Hayli kisisel bir proje
olmasinin yani sira bu ¢alisma, her biri ikonik kiiltiirel olaylara,
suglulara, islenen suclara -tiyatro eserleri, operalar, cinayetler;
dikkat geken tarihi bir kisilik yahut bir dost; hayvanlar,
nesneler; takinti derecesinde bagh olunan nesneler, ahskanliklar ve ruh halleri-
atfedilmis kugiuk magaralar, sapele benzeyen 6zel bosluklar da iceriyordu.
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Fe | | Ce C a S O ra tl 1883’te, Novara’da dogdu. Yasarmimn ilk yillarmi Milano’da ve Pa-

Hena
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dua’da gecirdi. Miizik ve sanat yetenegi olan bir cocuktu. Padua Universitesi'nde (1906)
hukuk egitimini tamamladiktan sonra 1908’den 1911’e kadar Napoli’de yasadi. 1919’da
Birinci Diinya Savasr'nda orduda gorev ustlendi. Ardindan Torino’ya gitti ve burada
yasamaya basladi. Achille Funi ve Arturo Martini gibi cagdas! sanatcilarla birlikte cal-
san Casorati, savas sonrasi déinemde “kurala doniis” olarak bilinen tipik figiratif resim
teknigini gelistirdi. Fasizm karsit1 eylemleri yiiziinden 1923’te kisa bir siireligine tutuklu
kaldi. Daha sonra rejimle catismaktan kacinmay tercih etti ve yavas yavas italyan
kaltur hayatinin éncii figiiri haline gelmeye baslad1. Yasaminmin son evrelerinde Caso-
rati, yaratici enerjisinin biiytiik bir kismini tiyatro ve operaicin sahne tasarimi yapmaya
ayirdi. 1963'te, Torino’da 6ldi.

Rigotti'nin Portresi 192 posueimes e

Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, Turin

“Kurala déniis” Italyan sanatinda, gecmis donemlerde iiretilmis basyapitlara bakarak
yeni sanatsal degerleri arama yaklasim seklinde kendini ortaya koymustur. Funi gibi
Casorati de Maniyerist Bronzino ve Pontormo ile daha eski donemlerden Piero della
Francesca ve Paolo Uccello'nun resimlerine bakmustir. Funi’nin yapitinda “kurala do-
nus”, bir parca erotik, biraz netameli “escinsel” icerik tercihi bicimini almistir ancak bu
erotizm Alman Neue Sachlickeit ressami Christian Schad’in yapitlarindakine benzemez.
Casorati’nin resimlerinde ise “kuraladonus”, zarafetle tasarlanmis resimsel geometri
olarak yiizeye cikmaktadir: Sanatci, 6zellikle portre konusunda usta bir ressamdi. Soguk
15181 ve renk tonlar, ozellikle tistiinde durulmus simetrisi ve
ic mekanla dis mekan birbirine baglayan Pierovari (Piero
della Francesca) perspektifiyle Silvana Cenni’nin Portresi
(1922), 1920’lerin baginda Italyan sanatinda iiretilmis kilit
calismalardan biridir. Casorati'nin resminde Cenni’yle ilgili
gercekci manevi ve i¢gozlemsel unsurlar vardur: Iki yil son-
ra, 1924’te iirettigi Hena Rigotti'nin Portresi'nde cok farkl
ancak esit oranda basarih bir sekilde yaptig1 gibi bu resim-
de de gercegin sesi vardir. Hena Rigotti’nin Portresinde
ton karsitliklannn ¢arpici sekilde kullanilmasinin yaninda,
mesafeli —klasik anlamda ironik- bir hava olusturmak -yo-
gun bir secinkanhlik hissi- amaciyla hem cizgilerin hem
formun kontrollii bir halde sadelestirilmesi de s6z konusu-
dur: Kompozisyonun kurulusu acisindan daha ziyade “me-
tafiziksel” neredeyse havada duruyormuscasma agirhksiz
goriinen formlariyla Cenni’nin simetrik portresine nazaran
daha az anlasilir olmasma ragmen Hena Rigottinin Port-
resi'ndeki yapi unsurlari, acik bir sekilde “mevcuttur” ve
somuttur: Giysilerden lezzetli meyve kasesine, meyveler-
den Hena Rigotti’nin sakin durusuna kadar her seyin gorii-
niir bir kiitlesel agirhg vardir.

Silvana Cenni'nin Portresi, 1922.
Tuval istune tempera, 205 x 105 cm
Ozel koleksiyon
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Ot t O D I X 1891’de, Almanya’nin Thuringia

beldesindeki Gera yakinlarinda,
Untermhaus’ta dogdu. Dekoratif resim
atolyesinde cirakhk yaptiktan sonra
Dresden’deki uygulamal giizel sanatlar
akademisinde egitim ald1. Birinci Diinya
Savasr'nda askerlik yaptiktan sonra
sanat egitimine Dresden Akademisi'nde
ve Diisseldorf Sanat Akademisi'nde
devam etti. Dix, 1927°de Dresden Sanat
Akademisi’ne resim egitmeni olarak
atandi ancak 1933'te bu gérevden
alinmasi iizerine Lake Constance’daki
Hemmenhofen’da inzivaya cekilerek

toplumdan uzak bir yasam siirmeye liham Perisi ile Otoportre
basladi. Dix, 1937’de Nazi Partisi’nin é:i: ;‘l‘vxa;ffc‘r“n”e yagl
devam eden yiikselisiyle “yozlasmis” Karl Ernst Osthaus Museurn,
damgasi yedi. Yapitlarinin ¢coguna el Hagen

kondu ve bazilar: yok edildi. 1950’de Dix,
yine Diisseldorf Sanat Akademisi’ne
egitmen olarak atandi. 1969’da, Rhine
Nehri kiyisindaki bir Alman kasabasinda,
Singen’de o6ldii.

1926.

H U gO ErfU rt h Ve Ahsappanel istine

yagliboyave tempera, 80

K ~ 2 x 100 cm. Museo Thyssen-
O p e g' Bornemisza, Madrid
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Otto Dix’in fotografci Hugo Erfurth ile kopegini betimledigi bu tinlii resmi, sanatci-
nin Disavurumecu oldugu ilk yillarin ardindan Dada ile kisa bir flort siireci gegirdik-
ten sonra girdigi Gercekci doneme aittir. Genellikle George Grosz ile birlikte anilma-
sina ve Grosz gibi Neue Sachlichkeit tiyesi olmasina ragmen Dix, aslinda, ¢ok farkl
bir ressamdi. Grosz, kararl bir sekilde siyasi resimler yapip Weimar Cumhuriyeti’n-
de Almanlarin hayatina hitkmeden kurumlary, kisileri acik bir sekilde yapitlarinda
kullanirken Dix’in yaklasimi biraz daha ihtiyatliydi. Sanatin siyasi degisim yaratmak
acisindan iyi bir ara¢ olmadigina inaniyordu. Ona kalirsa sanate¢i, toplumsal diizenin
nispeten 6nemsiz bir parcasiyds; varsayilan siyasi aktivistlik rolu ise —ona gore- ¢ok
“kiictiktii”. Bunun yerine kendi sorumlulugunun —genel olarak tiim sanatcilarin
sorumlulugunun- tarafsiz birer gozlemci ve hayli geliskin gézlem giiciine sahip sa-
hislar olarak toplumsal diinyanin meveut durumunu yansitmak, kayit altina almakti.
Dix’in Erfurth portresi, cok kereler Dix’in fotografini ceken fotograf¢iyr masanin
diger tarafina gecirmeye yonelik esprili ve miisfik bir girisimdir. Susli kravat ignesi,
yesim tash yiiziigi, diisik omuzlari, soluk bakislar: ile bu miyop figiir, iyi giyimli,



burjuva bir meslek erbabi 6rnegi olarak sunulmustur. Kulaklar: dikilmis Alman
coban kopegi, uyar1 pozisyonunu almis, saldirmaya hazir bir halde goriinmektedir.
Bu imge, en ince ayrintisina kadar islenmistir. Bir tempera resmine —klasik donem
uslubunda, yagh boya ve vernik uygulamasi ile nihayete erdirilen resimlerdir-yaki-
sir sekilde cilt, tity, geriye dogru taranmis saclar, ipek ve ytnlii giysi dahil her unsur
biyiik bir titizlikle, 6zenle betimlenmistir. Resmin sol tarafina hakim parlak deniz
mavisi, yapitin geneline resimsel bir biitiinliik katmak amaciyla kontrollii miktarlar-
da kullanilan kahverengi ve grilerle dengelenmistir.
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G e O rg | a O ’ Ke effe 1887°'de, Wisconsin’deki Sun Prairie’de dogdu. Chicago

Sanat Enstitiisii ve New York Sanat Ogrencileri Birligi'nde egitim ald.. 1908'de egiti-
mini tamamlayan sanatcl, aktif ressam olma fikrinden vazgecti ve onun yerine sanat
egitimi vermeye yéneldi. Columbia Universitesi'nde dersler aldi. Radikal bir sanatct
ve ayni zamanda egitmen olan oryantalist ressam Arthur Dow’un etkisi altinda kal-
d. 1916’ya kadar egitim vermek temel ilgi alani oldu. 1916’da, New York’ta galerisi
olan tnlii fotografci Alfred Stieglitz ile tamsti. i1k kisisel

sergisini 1917’de Stieglitz’in 291 adl1 galerisinde act1. O’Keef-

fe ve Stieglitz, New York’ta birlikte yasayip calismaya bas-

ladilar (1924’te evlendiler). 1946’da Stiegler 6lilnce O’Keeffe

New Mexico’daki Abiquiu’ya, Ghost Ranch House [Hayalet

Ciftligi] adim verdigi evine tasindi. 1970’lerin ortasinda goz-

leriyle ilgili sorun yasamaya baslayinca biiyiik 6lgekli resim

yapmay1 birakti ama 6lmeden iki yil 6ncesine kadar desen,

suluboya ve kiictik, heykelsinesneleryapmayadevam etti.

1986’da, doksan sekiz yasinda oldii.

. 1926. Tuval ustine yagh boya, 91.4 x
S Iya h Z a m b a k 75,9 cm. The Metropolitan Museum of Art.
New York

O’Keeffe’nin Galeri 291°deki ilk kisisel sergisi, sadeligiyle
sasirtan “soyut” manzara resimlerinden ibaretti. O siralar-
da Texas’ta bir okulda 6gretmenlik yapiyordu ve resimleri,
Texas ovalarinin engin, u¢suz bucaksiz diizlugiini —alcakta
kalan ufuk cizgisi ve devasa gokyiizi- biinyesinde barin-
dirtyordu. Bu tuvaller, O’Keeffe’nin Siyah Zambak'in da
aralarinda oldugu belli bagh resimlerinin yorumlanmasiy-
la ilgili siiregelen —bugiin bile devam eden- tartismalari
alevlendirdi. Bazi elestirmenler bu manzaralarin resimsel
bosluk konusunda yeni, farkli bir Amerikan tarzi bakis acisi
getirildiginin gostergesi oldugunudiistiindiiler. Bazilariysa
bunlar1 rahme benzeyen “semboller” gibi gordiiler ve bu
yuizden 6zii geregi feminen olduklarini ifade ettiler. O’Keeffe
ise oryantal tasarima duydugu uzun siireli ilginin stizgecin-
den gecirerek, sadece gordiigii seyin resmini yaptigini ileri
stirdii. Ancak yorumlama sorunu ortadan kalkmadi. 1926
tarihli Styah Zambak ile 1930 tarihli Yilanyastigr Cicegi
resimlerinin de aralarinda bulundugu botanik resimleriyle
beraber so6z konusu sorun biiyiik oranda artt1 ve yapitlar
cinsellikle iliskilendirildi. Siyah Zambak’1 yogun cinsellik
iceren bir resim olarak gormemek zor, hatta imkansizdir.
Bir yandan isminin vurguladig1 gibi basit bir siyah zambak
resmidir ama bir yandan da hem figuiratif hem sembolik
acidan kadinin cinsel organinin acilmis hali gibi okunabilir.
Dahasi, resmin, bu ikinci yorumla ima edilen mahremiyet
hissini dengelemekten uzak boyutu —-devasaligi- bu algiy1
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“Sadece,
gordugim seyin
resmini yapmak
istiyorum.”
Georgia
O’Keeffe

Ovaya Diisen Igik
No. i, 1917.

Kagit Ustune sulu
boya, 30x 22

cm. Amon Carter
Museum. Fort
Worth

Kirmizs Kana
Glgegi.1924.
Duralite monte
edilmis tuval
Gstune yagh
boya, 91x 75,5
cm. University of
Arizona Museum
of Art, Tucson

Yilanyastig
GigegiNo. IV,
1930

Tuval ustine yagh
boya, 1016 x76.2
cm. National
Gallery of Art,
Washington

daha da artirmak icin 6zellikle tercih edilmis gibidir. Ancak, O’Keeffe’nin botanik
resimlerinin boyutu ve buttuntyle ¢arpici goruntiisi, baska bir agcidan daha degerlen-
dirilebilir. Arthur Dow’un 6grencilerine verdigi 6dev, bir cicegi alip ona ¢ok yakindan
bakmak ve béylece renk duyarhihgmi artirip yogunlastirmakti. Siyah Zambak’taki
sikisik alan ve neredeyse bogucu olan yakinlik hissi, bu tir bir deneyimi cagristir-
yormus gibi de gériinmektedir.

“Kimse bir gicegi gormiyor —gercekten— ¢unku ¢ok kiigiik ve gormek vakit alyor. Vakti-

miz yok; gérmek igin bir dosta vakit ayirir gibi vakit ayirmak gerekiyor.”
Georgia O'Keeffe
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Joan Miro 1927

Tuval Ustine yagh boya, 129.9 x 1955 cm
National Gallery of Australia, Canberra

Manzara
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Jean Mir6 1893’te, Barselona’da dogdu. La Lonja’s Escuela Superior de Artes In-
dustriales y Bellas Artes'de sanat egitimi gordugi ti¢ y1l icinde is idaresi egitimi

de ald1 ve mezun olduktan sonra memur olarak calisti. Bir sinir krizi gecirip isten
ayrildiktan sonra Francesc Gali’nin Escola d’Art biinyesindeki atélyesine kaydoldu
(1912-15). 1920’de ilk Paris seyahatini gerceklestiren sanatci 1921’de burada yasama-
ya bagladi. Pablo Picasso ile tanist1 ve arkadas oldu. 1924’te André Breton ile tanisti.
Yazarin, aralarinda Max Ernst, André Masson gibi isimlerin de yer aldig1 sanatci ve
yazar grubuna katildi. Breton’un talepkar kisiliginden endise eden Miré, yaratici ba-
gimsizligin belli seviyede korumayi tercih ederek Gergekiistiicii gruba katilmaktan
kacindi. 1940’ta Ispanya’ya dondii ve ikinci Diinya Savagi boyunca orada kaldu. ilk
biiyiik uluslararasi retrospektif sergisi 1941°de, New York Modern Sanat Miizesi’'nde
acildi. 1956’da tinlit modernist mimar Josep Lluis Sert’e, Palma de Majorca’da bir ev
ve atolye yaptirdl. 1983’de 6lene kadar yasamini ve ¢alismalarini bu evde siirdirdi.

Miré, hentiz yirmili yaslarinin ortalarindayken geleneksel resim degerlerini ve yon-
temlerini kullanmaya israrla kars: cikti. 1918-1923 yillarinda yaptig figiiratif resimler
ve Sebze Bahcesi ve Esek (1918) ile Ic Mekan: Masovera (1922) gibi yapitlar, yanil-
sama konusundaki ilgisizligini gostermektedir. Bu yapitlar diiz bir resimsel alanda
dekoratif, ritmik sekilde yineleyecek sekilde dizenlenmis 6gelerden ibarettir. Sirk
Atr ve Dans¢t resimlerini yaptigl 1925 yilinda yapitlarindaki “gercek” topografya
gondermelerinin hepsi gozden kaybolmustur. Resim alanini acip bu boslugu renkli
bir zemine déniistiirmustiir. Gercekten de Mir6, Amerikan resminde esi benzeri
gorulmemis “figiir alan1” resimleri yapmaya baslamisti. 1928 yili itibariyla sahsina
miinhasir “Hollanda” i¢ mekan resimlerini (Jan Steen’den Sonra serisi de dahil)
ve tuvali yatay olarak iki bitisik renk alanina béliip her birine ayrn figiiratif formlar
koydugu alti Montroig manzarasi urettigi, geleneksel resim tiirlerinin sadelestirilip
“indirgendigi” versiyonlarini deniyordu. Avustralya’daki Ulusal Galeri’de yer alan
Manzara (Tavsanh ve Cicekli Manzara olarak da bilinir) Mirénun en sevdigi iki
renk karsithgini icermektedir; yumusak tonlu kobalt mavisi bir perde giilkurusu
renkli zemin uistiine dogru inmektedir. Her renk alanina kendine 6zgii bir yaratik
yerlestirilmistir. Miré, mavi alana “aydmlatilmig
yumurta” dedigi, ince iplerle yeryuziine baglanmig
cismi, kirmizi alana ise tavsan basi -mantiksiz bir
sekilde- dedigi sekli koymustur. Sonralar1 Miré bu
imgenin koklerinin gercek bir manzaraya, yani bityiik
babasinin memleketi Cornudella yakinlarindaki top-
ragin kirmizihgina dayandigim aciklamistir.

Sebze Bahgesi ve Egek. 1918
Tuval istine yagl boya, 64 x 70 cm. Moderna
Musset, Stokholm



“Resim, bereketli olmalidir. Bir diinya dogurmalidir. Canli bir diinya
imagosu ortaya koydugu muddetge, resmin icinde gigek, insan, at, ne
gorurseniz gortin pek onemli degildir." Joan Miro

Dansgi 11,1925.
Tuval stane yagl boya, 115.5 x 88,5 cm. Ozel
koleksiyon
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R e n e M a g r | tte 1898’de, Belcika’nin Fransizca konusulan bélgesi Tournai ya-

kinlarindaki Lessines’de dogdu. Cocuklugunu Chatelet ve Charleroi’da gecirdi. 1916-18
yillarinda Briiksel’deki Académie des Beaux-Arts’da egitim aldi. Burada Victor-Pierre
Bourgeois kardeslerle ve ressam Pierre-Louis Flouquet ile tanisti. 1919°da Magritte, Bour-
geois kardeslerin yayimladig1 Au Volant dergisinin ilk sayisinin hazirlanmasina katkida
bulundu. Askerlik yaptiktan bir sene sonra 6nce Briiksel'deki bir duvar kagid iireticisinde
tasarimel, ardindan da afis, tanitim malzemeleri ve sergi standlar1 yapan serbest tasarim-
c1 olarak calisti. 1926’da, biiyiik takdir toplayan ilk Gergekiistiicti resmini, Kay:p Jokey'i
yapti. Ayni y1l Belcikal diger Gergekiistiiciilerle birlikte, Eyfel Kulesi’nin Evli Ciftleri ve
iki Rezalet adli cogkulu bildirileri imzaladi. 1927-1930 yillarinda Hans Arp, André Breton,
Salvador Dali, Paul Eluard ve Joan Miré ile tanmismaya basladig1 Paris yakinlarindaki Le
Perreux-sur-Marne’da yasadi. Magritte'in kiskartici makalesi “Kelimeler ve Resimler”
1929’da, La Révolution Surréaliste dergisinin son sayisinda yayimlandi. Bir yil sonra Bos
Maske’yi yapti.

B 0 § M a S k e 1928. Tuval ustne yagl boya, 73x 92 cm. Kunstsammlung Nordrhein-Westfallen, Dusseldorf
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René Magritte “ressam” yaftasinimemnuniyetle kabul
ediyordu ama sanat¢1 denmesinden hoslanmiyordu.
Resmin hayli sikici ancak en azindan diisiinmek ve dii-
stincenin agikca aktarlmasi agisindan degerli bir ugras
oldugunu disiinityordu. Magritte icin resmin sorunu ¢cok
daha temel ve bityiik bir meseledir; resim “dil” batagina
saplanmistir. Resmi yapilan figiiratif bir imge -sadece
bir kopya degilse- anlasilabilir olma sorunuyla ugrasmak
zorundadur. Diller; cisimler diinyasiyla nasil bir iligki icin-
dedir ve farkh lisanlari birbiri i¢cin anlasilabilir kilan or-
tak zemin nedir (veya nerededir)? Magritte’in 1920’lerin
sonu, 1930’larin basinda isim ve o ismin verildigi cisim,
tamm ve durum arasindaki iliskinin gérsel olarak kesfe-
dilmesine odaklanmasina yol acan iste bu tiir sorulardir.
Magritte’in ilk “pipo” imgesini yaptig1 yil 1926’dir; hemen
altina “la pipe” [pipol sozciiklerinin yazildig: iistiinkori
yapilmis bir imgedir bu. Aym anda hem olumlu hem de
tezat olan bu yaklasim, linguistik bir “ceviri’nin meyda-
na gelmesini sart kosar. Sozciikler imgenin, imgeler ise
sozciiklerin uizerinden okunur. 1928 itibariyla Magritte,
ImgelerinIhaneti ile bu basit mekanizmay1 daha da
kansiklastirarak negatif bir ciimle ve imge oyununu
kapsayacak sekilde genisletir. Yapitta, bir pipo imgesi yer
almakta ve imgenin dogrulugu, altinda yazan “ceci n’est
pas une pipe” (Bu bir pipo degildir) ifadesiyle yalanlan-
maktadir. Dolayh olarak anlatilan sey, imgelerin hayali
birer iz oldugu ve cisimlerle karistirllmamas: gerekti-
gidir. Dahasl, sozciikler ya da daha kesin konusmak ge-
rekirse yazih dilin hiukmii -dogrulugu- imgenin aldatic
dogasiyla gecersiz kilinabilir.

imgelerin ihaneti, 1928-29.
Tuval Gstune yagli boya, 60 x 81cm. Los Angeles
County Museum of Art



< Dusglerin
Anahtari, 1930.
Tuval tstune yagh
boya, 81 x 60 cm.
Ozel koleksiyon

Magritte, Imgelerin [haneti’nden kusa bir siire 6nce Bos Maske'’yi yapmustir. Resmin temel
hedefinin resim yapmak ve resimsel temsiliyet iddiasiyla hesaplagsmak oldugu gayet aciktir.
“Maske” terimi gizli yahut maskelenmis seyler oldugunu ima eder. Yapita bakinca imgenin
arkasi bize donuk bir tuval oldugu sonucunu gikarmakta zorlaniriz. Tuvalin sadece arkasini
gormemize izin verilmistir: sahneye benzeyen karanlk bir alanda dik duran, esit olmayan
dort parcaya ayrilmis, diizensiz, biraz gilginca gerilmis bir kasnak. Her bélmeye, kasten,
birden fazla anlama gelen sozciik yahut deyim yazilmistir: “ciel” gokyuzii, gokkubbe ve
cennet anlamina gelir; “corps humain (ou forét)” birey, kolektif ya da bir yasam ortam
(orman) olarak insan bedeni demektir; “rideau”, perde yahut sahne, “facade de maison”
ise evin on cephesi ve tiyatro sahnesinde olmak anlami tasir. Bu dért bolmeyi ve icinde
yazanlar: dikkate almak, izleyicinin aklindaki temsiliyet kisitlamalarini gidermesine yar-
dimar olur. Yapit, maddesel diinyanin metafizige dogru kaydigy, gercekligin yanilsamayla alt
edildigi, aracsal amaclarla kullanilan sozciiklerin, sanki buyuyle, siire donustugu bir yerdir.
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Joan Mird 1928

Tuval Ustune yagl boya, 92 x 73cm
Peggy Guggenheim Koleksiyonu. Venedik

Hollanda i¢ Mekan Resmi Il

Joan Mird, 1928’de Hollanda’ya gitti ve Amsterdam’da-
ki Rijksmuseum’da yer alan Hollandah Barok ressam-
larin yapitlari karsisinda biyiilendi. Soylenenlere gore
sanatcl, Paris’e donerken beraberinde bu ressamlarin
yapitlanmn basili oldugu ¢ok sayida kartpostal getirdi.
Bu kartpostallar, o yaz yaptig1 oldukca serbest iki re-
simsel “uyarlama” icin temel olusturdu: Hollanda I¢
MekanResmil (Hendrick Martensz Sorgh’un Ud Ca-
lan Adam’indan Sonra) ve Hollanda I¢ Mekan Resmi
II (Jan Steen’in Kedinin Dans Dersi'nden Sonra).

Miré’nun on yedinci yizyl Hollanda resimlerinden

neden etkilendigini anlamak zor degildir: Bu resimler

sadece heyecan verici bir anlatim diline sahip olmakla

kalmaz. Sanat¢ilanmn enerjik kompozisyon olusturma  Jan Steen. Kedinin Dans Dersi.

. - e yak. 1665-68. Panel ustune yagh boya, 685 x 59 cm

ve resimsel alani gayet iyi kullanma becerileri mikem- Rijksmuseum Amsterdam

mel bir sekilde bezenmis zengin ayrintilarla buttnlesir.

Steen’in Kedinin Dans Dersi gibi bir resim Katalan

ressami cezbedecek pek cok malzemeye sahiptir: koylilerin tipleri, muzik aletleri, evcil

hayvanlar. Miré’nun uyarlamasi bunlarn higbirinin izleyicinin géziinden kagmasina izin

vermez. Ayrica, hepsi yeni bir enerji katlrms, hayli komik formlarla 6zenle yeniden ele

alinmstir. Ornegin Miré’nun resminde, Steen’in resmindeki bagi bedenine gore daha

biiyiik olan erkek ¢ocugu figiirti govdesini ve uzuvlanni kaybederek sadece kafa halini

almustir. Kopegin arka tarafi keci ayaklarina déniismiis, bu goriiniim keci memesive

acikta dylece duran kuyrukla iyice pekismistir ancak on tarafinda, dilinin yerinde, cana-

var agzina benzeyen kipkarmizi bir ¢icek vardir: Steen’in resminde beyaz gobegi gozi-

ken kedinin ayaklarn Miré’nun uyarlamasinda miuizik notalar seklini almistir. Miizisye-

nin mavi elbisesi ise onu tamamen sarmalamistir; miizisyen kiz, ¢ikardig sesin sekline
birinmustiir. Soyut bir yalnizlik icindedir ancak yine de sehvetli
mavinota dogdugu yerde yiikselip, 6zgirce ucusmaktadir. Aslinda
Miré’nun dénustiirmeye dayanan oyunlar, bicim ve ol¢ek kaydir-
malari, Steen’in Kedinin Dans Derst'nin altinda yatan erotik anlami
miuikemmel bir sekilde yakalamustir. Bu Hollanda resmi, “hayvan”
bedenleri, muzik ve miizigin bedenleri hareketlendirme, heyecan-
landirma sekli hakkindadir: O halde resmin en kritik metaforu, flit
calan mizisyen ile coskuyla havlayan kopek arasindaki iligkide sak-
hdir. Miré’nun uyarlamasmm miikemmelligi, yapitin Steen’in yasam
dolu i¢ mekan sahnesinin modern bir esdegeri olmasimin yan sira
Miré’nun bigim, leke, sekil dagarcigini zengin ses kraliginin tama-
muni kapsayacak sekilde genislettigi gercegine dayanir.

Hollanda I Mekan Resmi 1 1928.
Tuval istune yagli boya. 92 x 73 cm. The Museum of Modern Art, New York
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A I b e rtO SaV | n | O Giorgio De Chirico’nun erkek kardesidir ve 1891’de dogmustur.

Vaftiz ad1 Andrea’dir (De Chirico). Miizikal dehasi sayesinde heniiz on iki yasinday-
ken Atina Konservatuarrnda onur derecesiyle mezun oldu. Ardindan Munih’te Max
Reger'in yaninda kompozisyon dersleri aldi. Ilk operasi Carmela (1906), on yedinci
yas guniinden kisa bir sonra ilk kez halk gésterimine sunuldu. Gosteri, besteci Piet-
ro Mascagni'den biiyuik 6vgii aldi. Andrea De Chirico, agabeyiyle karistirilmamak
icin 1912’de adin degistirdi. Besteci ve “metafizik” roman yazari, sair, oyun yazari
olarak calismalarini surdururken 1924’'te —agabeyinin de tesvikiyle- resim yapmaya
basladi. 1927’de, otuzlu yaslarinin ortalarindayken bir yil 6nce tasindig) Paris’teki
Galerie Jacques Bernheim’da ilk kisisel sergisini act1.1933'te Italya’ya dondi ve
1952’de, Roma’da 6ldu.

H 1928. Tuval tistine yagl boya, 114 x 162
Cazibeler Adasi

Savinio’nun Cazibeler Adast, temelde, isvicreli Sembolist ressam Arnold Bocklin’in
Olim Adas: (1880 ve 1886 yillar1 arasinda bes versiyonunu iirettigi) resminden yola
cikilarak yapilmistir. Savinio, Munih’te agabeyi Giorgio De Chirico ile kaldig1 sturecte
Friedrich Nietzsche’nin metinlerinden once Bocklin'i kesfetmisti. Her ne kadar Savi-
nio bir keresinde “metafizik” resmi kucumseyerek “bir sey degil. Sadece aile iginde;
ailevi dil gibi bir sey,” demisse de sonraki yillarda Bocklin ve Nietzsche, ressam kar-
deslerin “metafizik” resim kuramlarinin merkezinde yer alan isimler olarak kald.
Agabeyi gibi Savinio da kuskucu bir “modern”di. Ozellikle de Italyan Fiitiiristler 6ne
sirdikten sonra “ilerleme” gibi fikirlerin verimliliginden iyice kusku duyar olmustu.
Savinio’ya gore sanat, eski zamanlardaki tiirden bir “nesnel, birlestirici, mitolojik
catiya” ihtiya¢ duyuyordu. Kapiy1 acacak olan “metafizik” anahtar, “acikliga kavus-
turmay: saglayan anamnez” surecine dayaniyordu: Platon’a dayanan, ruhun diinya-
ya gelmeden o6nce var olmasi fikrinin hatirlanmas.

0 halde Savinio’nun adasi, bellegin aciga vurdugu yerdir. Bocklin’in adasi gibi bu ada
da “uykuyla uyaniklik, 6liimle yasam arasinda” bir yerdedir. Miizisyen Savinio’nun
bakis acisiyla ele alindiginda beklenebilecegi gibi

Cazibeler Adast gorsel miizikle 1s1ldamaktadir.

Arkada yiikselen oymali ve zengin bezemelerle

suslenmis anitlar, Savinio’nun les chants de la mi-

mort—*“yar1 6li”nun sarkisi- dedigi seyle yeniden

hayat bulmustur:

Kayip Gemi, 1928.
Tuval ustine yagh boya, 815 x 55,5 cm
Ozel koleksiyon
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Nietzsche, De Chirico ve Savinio

Nietzsche’nin en unlii metni Béyle Buyurdu Zerdiist'te
Zerdist'un 6grencileri “mutluluk adalarinda” —hiiziinlu sar-
kilarin ve melankolik siirlerin yankilandig bir bélge- yasar.
Bu, Nietzsche’nin artan inziva ve 6nsezi duygularim yansitir.
1880’lerin ortalarinda Nietzsche yogun depresyon ataklari
gecirmeye baslamist1. 1889’da son buhram yasayacagini
onceden sezmisti. De Chirico da Savinio da Nietzsche’nin
reenkarnasyonu olduklarini iddia ediyorlardi. Yazarinki gibi
bir inziva egilimi hi¢ olmayan De Chirico, “zekanin ve ruhun
gocunden” faydalandigin ileri suruyordu.

Daedalus, 1929
Tuval Ustine yagl boya, 73 x 60 cm.
Ozel koleksiyon
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C h r | St | a n S C h a d 1894'te, Bavyera’daki Miesbach’ta dogdu. Birinci Diinya Savasi

cikmadan hemen 6nce, Munih’'teki Akademie der Bildenden Kiinste’de bir yil egitim
aldi. Ayn1 donemde Die Aktion ve Die Weissen Bldtter gibi dergilerde ahsap baski
teknigiyle yaptigi illustrasyonlar: yayimlandi. Dadaist sanatci ve yazar Walter Serner
ile birlikte Sirius dergisini kurdu. Schad, 1915’te Zirrih’e tasindi ve Dada grubuna
katilarak “Merz benzeri” kolajlar, kabartmalar yapti. Deneysel fotografcilik konu-
suna 6zel bir ilgi duymaya basladi. 1918’de kamerasiz, “fotogram benzeri” teknikler
kullanarak ilk “schadograflarimi” uretti. 1920’de Napoli'ye tasinan Schad, ilk gercekci
resimlerini uretti. 1928 itibariyla, kisa bir siire Viyana’'da kaldiktan sonra nihayet Al-
manya’dayd: ve Berlin’de yasiyordu. Neue Sachlichkeit (Yeni Nesnellik) ve Otto Dix,
Max Beckmann, George Grosz gibi sanatcilarla arasinda hizla bir bag kuruldu. Sc-
had,1950’lerde resim yapmay: birakti ve fotografa yoneldi. 1982’de, Stuttgart’da éldi.

H ' H 1928. Twal ustine agliboya, 80.5x 55 cm
D r- H a u Ste I n I n PO rt re SI MuseoThyssenSBomeym\sza. ;adnd
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1927 ve 1929 yillar1 arasinda Christian Schad, Neue Sach-
lichkeit akiminin en 6zgiin resimlerini yapti. Cogunlukla
tekli yahut ikili portrelerden olusan, Maniyerist tslupla
yapilan bu imgeler, sadece Birinci Diinya Savasi'nin ar-
dindan yasanan manevi titkenmislik hissini yansitmakla
kalmiyorayni zamanda Weimar doneminde orta simf
Alman toplumunun Nasyonal Sosyalizm'in yiikselisini
saglayan yolun taslarini déseyen ahlaki iflasin1 da oldugu
gibi aktariyordu. Neue Sachlichkeit’in asil amaci toplumu
gercekten oldugu haliyle sanata yansitmak olsa da Dix ve
Grosz gibi sanatcilar yapitlarini nesnelligin 6tesine, siyasi
taslama alanina tasiyacak abartilari ve karikaturlestir-
meleri kullanmaktan kacinmiyorlardi. Schad ise aksine,
ashinda bir travestinin portresi olan Sonja (1928) gibi
resimlerinde acik¢a gorilebildigi gibi, gerek gozlemleri-
nin keskinligine gerekse imgelerine sira disi bir gariplik
katmay saglayacak 6zenli detaylandirma gucune giiveni-
yordu; bu yiizden sadece gorintilyii sunmaya daha yakin-
d1. Giivercin Gogiisliu Adam Agosta ve Siyah Gilivercin
Rasha (1929) gibi jinekolog Dr. Haustein’in Portresi de
siradan varliklarla rahatsiz edici, hatta dipediz tuhaf
seylerin yan yana getirilmesi suretiyle Sigmund Freud’un
Unheimlichkeit (tekinsiz) dedigi seye yapilan gonderme-
lerle son derece tipik bir Schad calismasidir. Kacamak
olmayan, giivenli ama biraz gizemli bakisi, ince bilekleri
ve zarif bir sekilde kivirip birbirine kenetledigi cerrahlara
0zgu parmaklariyla bu iyi giyimli doktor, arkasindaki du-
varda onu takip eden korkung varhgin farkinda degilmis
gibidir. Devasa fetiis kafasi ve pence gibi parmaklariyla
“dunya dis1 bir yaratiga” ait gibi goriinen bu golge, dokto-
run uzmanliginin ve profesyonel yasaminn hunhar ger-
ceklerinin parodisi gibi islev gérmektedir.



Sonja, 1928,
Tuval stine
yagh boya,
90x60cm
Staatliche
Museen zu
Berfin, Neue
Nationalgalerie,
Berlin

Govercin
QBg0slo Adam
Agosta ve
Siyah Glvercin
Rasha 1929,
Tuval dstine
yagh boya. 1355
x955cm Tate
Koleksiyonu,
Londra
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G eO rges B ra q U e 1882’de, Argenteuil-sur-Seine’de dogdu. Sanat kariyerinin ilk

yillarin1 Le Havre’da gecirdi ve Ecole des Beaux-Arts'da aksam derslerine katildu.
Braque’in babasi evlerin i¢ duvarlarina resimler yapan bir zanaatkar ve ayni zaman-
daboyaciydi. Georges’u usta bir dekoratérden ders almasi igin Paris’e gonderdi.
Sanatc1 1901’de ustalik belgesini aldi. Bir y1l sonra Académie Humbert’e kaydim
yaptirip resim egitimi almaya basladi. Burada Marie Lurencin ve Francis Picabia
ile tanist1. Fovist uislupta resim yapmaya yoneldi ve resimleri ilk kez 1907°de diizen-
lenen Salon des Indépendants’da (Bagimsizlar Salonu) halk éntine cikti. Bu sergi
sirasinda galerici Daniel-Henry Kahnweiler’in dikkatini ¢ekti. 1909’dan itibaren
Braque ve Pablo Picasso birlikte calismaya, attiklar: her adimda birbirilerine ayak
uydurarak Kiibist iislubu gelistirmeye bagladilar. Isbirlikleri 1914’te Braque’in Fran-
s1z ordusunda goreve basladig giine kadar siirdii; 1915'te Braque yaralandi ve terhis
oldu. 1917°de, zorlu bir nekahat doneminden sonra Braque ile Juan Gris arasinda
yakin calisma arkadashg) basladi. Sonraki on y1l boyunca Kiibist resmin sentetik
evresini en rafine haline getirmeye cabstilar. Braque, ikinci Diinya Savasi sirasinda
Paris’teydi. Son yillarinda saghk sorunlari pesini birakmadi ve 1963'te, Paris’te 6ldi.

N at u rmo rt. G u n 1929. Tuval ustune yagt boya. 115 x 1467 cm

National Galiery of Art, Washington

Braque’in Sentetik Kibist natirmortlarimn kendine 6zgu nitelikleri vardir. Bunlar, Braque’in
calismalarin Kiubist projedeki diger iki biiyuk ortagindan, Pablo Picaso ve Juan
Gris’in yapitlarindan farkl kilar. Picasso’nun natiurmortlari, Alg: Biist ve Atolye
(1925) resmindeki gibi, keskin renk ve ton karsitliklariyla -neredeyse parcalar halin-
de- olusturulurken Braque’inkiler ketumlugun sinirinda, itaatkar resimlerdir. Juan
Gris'nin yasaminin son yillarindayaptigi Mavi Ortii (1925) gibi natiirmortlar, nere-
deyse belli belirsiz renklerin kullanilmasina bagh olarak 6zenle dengelenmis renk
tonu iliskilerine dayanirken Braque’inkiler, tonun desen ve doku gibi kullanilmasiyla
olusturulmus, genis bir renk uyumsuzlugu araliginda en dikkat cekici karsithklarin
uygulanmasiyla tuvallere canllik kazandirilmistir. Braque’in pek cok resminde oldu-
gu gibi Natiirmort: Giin’de kullamlan renkler yapita biraz gergin bir hava katmstir.
Bu huzursuzluk hissi, yesilimsi sar1 ve resmin arka planina hakim olan yanik koyu

Pablo Picasso. Algi Biist ve Atélye. 1925 Juan Gris, Mavi Orti, 1925
Tuvalustuneyagliboya, 98 x 131 cm Tuval ustune yagh boya, 81 x 100 cm
The Museum of Modern Art, New York Musée national d'Art moderne. Centre Georges Pompidou. Paris
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“Kayg hissi uyandirmayan bir resim
nedir ki?" Georges Braque

sarl-kahverengi arasindaki uyumsuz iliskiden kaynaklanmaktadir. Braque, benzer
bir renk uyumsuzlugunu masanin iistiine yerlestirdigi nesne grubuna da uygulamis-
tir: meyve ve kesilmis ekmegin limon sarisi tonuyla huzursuz edici bir uyumsuzlu-
gun sergileyen, masanin ustiindeki golgeli alam olusturacak sekilde siirahinin yamn-
dan asag1 dogru uzanan mor-gri yer. Braque, ona gore, fikirlerin yok edildigi, sadece
muglak duygularin kaldig: “entelektiiel agidan i¢i bos” resmin basarili oldugunu
soylemistir. Natiirmort: Giin gibi resimlerden de gayet iyi anlasildig: gibi sanatciya
gore duygular ile renk etkilesimi ve alisiimadik renk iligkileri yaratmak arasinda bir
bag vardir.
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CO n S ta nt Pe r m e ke 1886’da, Antwerp’te dogdu. Manzara ressami olan babasi

Ostend’deki Giizel Sanatlar Miizesi’nin direktoruydi. Permeke, Bruges ve Ghent’de-
ki akademilerde resim egitimi ald1 ve 1909’da Saint-Martens-Latem’deki sanatci
kolonisinde yasamaya basladi. Kariyeri boyunca, Belgika sahilindeki balikcilar: be-
timleyerek basladig1 pek cok “calisma hayati tasviri” yapti. Onceleri yiiksek frekansli
renk paleti kullanarak izlenimci bir iislup benimseyen sanatci, Vincent van Gogh’un
erken donem resimlerinden etkilendi; hizla daha koyu renkli, daha karamsar bir
renk araligi kullanmaya basladi. Birinci Dinya Savas’nin basinda Antwerp’in isgali
sirasinda yaralanan Permeke, iyilesmesi icin Ingiltere’ye gonderildi ve burada tiim
ilgisi manzara resmine yoneldi. 1919’da Belcika’ya dondugiinde balik¢ilarin ve ciftci-
lerin resimlerini yapmaya devam etti. Yasami boyunca Madrid’de ve Londra’da aci-
lan pek cok énemli sergide yapitlari yer aldi. 1947°de, Paris’te bir retrospektif sergi
actl. 1952’de, Ostend’de oldii.

P a t a t e S E ke n Ka d | n 1929. Ug kat kartona yapigtirimig kagit Gstune yagl boya ve regine,
164 x 126 cm. Provincial Museum Constant Permeke. Jabbeke
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Constant Permeke’nin 1919’dan sonra yaptigi resimlerin hepsinde Belcikamanza-
ras! mutlaka vardir. Bu yapitlar ciftlik calisanlari ve isledikleri toprak arasindaki
temel iliskiye dair bir bakis acisi sunar. Isciler, elleriyle isleyip déniistiirerek toprag
harekete gecirir. Toprak da karsiiginda iscilerin parmaklariny, ellerini, bileklerini
agrlastirarak, kollarini ve bacaklarini uzatarak, omuzlarini genisletip sirtlarim giic-
lendirerek onlarin bedenlerini harekete gecirir. Patates eken kadin figiirii yere diz
¢okmiis haldedir; bedeninin -iskelet gibi zayif- tist yarisi ¢iplaktir; yara bere icindeki
ellerini agikta birakacak koruyucu kolluklar giymistir. Yuziini, yakarircasina izle-
yiciye donmiistiir. Bu calismasinda da oldugu gibi Permeke, resim alani icinde sag
yahut sol tarafta biiytik bosluklar birakmaktan hoslaniyordu. Bu sayede bir biitiin
olarak imgede alegorik 6nemi oldugu diistuniilen bazi 6zel detaylar: cizebilecegi bir
cerceve elde ediyordu. Patates Eken Kadin'daki figiir sag tarafa yerlestirilmistir; bu
sayede solda kadinin sepetini ve kahverengi topraktan ¢ikip, yine o toprakla birlese-
cegi belli olan ortaliga sagilmis patatesleri yerlestirecek yeterli bosluk birakilmistir.
Tate'de sergilenen Hasat'ta (1924-25) ise sol tarafa agirhk verilmis ve boylece sagda

Aksam Vakti Pencerem,
1911. Tuval Gstune yagl
boya. 96.5x835cm
Ozel koleksiyon

Hasat.1924-25

Tuval Gstine yaglh boya.
128x 165cm

Tate Koleksiyonu, Londra



geriye dogru genisleyen bir alan yaratilmistir. Bu alanda bos bir pulluk ve onun da
arkasinda atin ¢ektigi tirmikla toprag siiren bir ¢iftci vardir. Her iki 6rnekte de uy-
gulanan yéntem resmin yorumuna “zaman”la ilgili bir boyut katmaktadir. On plan
ve arka plan arasindaki odagi degistiren yatay hareketler -sagdan sola veya soldan
saga- anlat1 vaktinde de kayma yaratir. Dolayisiyla sepet patates eken kadinin yasa-
mini sembolize eder: ge¢misini, buginini ve gelecegini.

189



Edwa rd H O p pe r 1882’de, Hudson Nehri kiyisindaki kiigiik Nyack kasabasinda dog-

du. William Merritt Chase’den ve ayrica Ashcan ekoliinden gercekei ressam Robert
Henri'den resim egitimi aldy; derslere katilmak icin New York’a gidip geldi. 1906-1910
yillarinda Paris, Londrave Amsterdam’a gittikten sonra New York’a dondii. Ug yil
sonra Washington Meydanrnin kuzeyinde, 1967'de 6lene dek yasamini siirdiirdiigii evi
ve atdlyeyi aldL 1924'te ressam Josephine “Jo” Nivison’la evlendi. Tartismali ve zaman
zaman siddet iceren iligkilerine ragmen birliktelikleri her ikisi icin de esit derecede
onemliydi. Birbirlerinden hi¢ ayrilmadilar. Hopper hastalikli derecede kiskangt, hatta
okadar ki esinin kedileri Arthur’a gésterdigi ilgiyi bile kiskanabiliyordu. Jo, ona hiz-
metcilik ve modellik yapt1. Bu iligki yiiziinden zaman zaman kapana kisilmis gibi his-
setmesine ragmen Hopper’a yiirekten sadikti ve ¢calismalarini destekliyordu.

“Resim yapmaktaki amacim daima, dogayla ilgili kisisel 1931
izlenimlerimin olasi en gergekgi kopyalarini yapmak Tuvalustine yagliboya 152.5x165.7 cm

olmustur.” Edward Hopper

MuseoThyssen-Bornemisza, Madrid

Ot e I O d a S I Hopper’in olgunlasma déneminin en eksiksiz resimlerinden biridir. Tiil
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perdeden siiziilen yesilimsi beyaz renkli 15181n yuziinii golgeledigi yalniz bir kadin,
yatagin kenarma oturmus kitap okumaktadir. Ceketi koltugun koluna rasgele atil-
mustir; bavullar heniiz acilmamistir. Bu imge bir bakima biitiiniiyle siradandir ama
yine de bizi durup resme yakindan bakmaya zorlayan, neredeyse soluksuz birakan,
israrh bir gerilim hissi verme 6zelligi vardir. Hopper’in en iyi tiim resimleriyle
oldugu gibi bu imgeyle de ugrasmamiz gerektiginin, bu yapitin karsisinda da zorla-
nacagimizin farkindayizdir. Ama bu his, sanatc¢inin emeginin isareti olmaktan ¢ok
daha farkli anlamlar tasiyan psikolojik bir derinlik hissidir. Aslinda bir resim olarak
bu imge, goze cok hos gelmektedir. Fircanin kullanilma sekli oldukca tekdiizedir ve
kadinin ayaginin tuhaf bir sekilde kesilmesi disinda -resimden ziyade fotograf hatta
sinema tekniklerinde kullanilan bir uygulamadir bu- tuval alani icinde formlarin
tanzim edilisiyle ilgili beklenmedik bir durum yahut yersiz yerlestirme s6z konusu
degildir. Ancak daha yakindan, dikkatle incelendiginde ayrintida, tuvalin alt kena-
rindaki 6li noktada goriilen bu tuhaf kesikligin imgeyi sikistirmaya ve resimdeki o
klostrofobik hissi vermeye hizmet ettigi ortaya cikar.

Pazar Sabahi.1930. Tuval iistine yagl boya, 89.5 x 153 cm John Huston
Whitney MuseumofAmericanArt, New York Malta §ahini filminden bir kare, 1941



H opper ve Sinema Hopper’in 6gretmeni, gercekci ressam Robert Henri, genc sanatciya
imgeyi zamana ve mekana gore kadrajlama yollarini 6grenmek icin tiyatroyu daha
yakindan incelemesini 6giitledi. Bu 6guidin ¢ok iyi anlastldig: ve uygulandigi bellidir.
Hopper’in hayati boyunca iirettigi yapitlarm hepsinde bu tiyatral muhasebenin ka-
nitlar vardir. Degerlendirmenin zor oldugu sey, sinemann etkisidir. Mesela Pazar
Sabahr (1930) veya Gece Kuslar: (1942) gibi yapitlar1 bugiin bile giiclii sinematogra-
fik 6zellikler tasiyan érneklerdir. Ancak bunun Hopper’in sinema tekniklerini benim-
sedigi icin mi yoksa Alfred Hitchcock, John Huston, Elia Kazan ve daha yakin za-
manlardan Mike Figgis gibiyonetmenlerin hepsinin farkl bir Amerikalilik duygusu,
uzamsal psikoloji, resimsel ruh hali yakalamak i¢in Edward Hopper’in resimlerine
bakmis olmalarindan m kaynaklandigini séylemek zordur.
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Frida Kahlo 1932

Metal ustine yagh boya, 31.2 x 39,4 cm
Museo Dolores Olmedo Patifo, Mexico City

Henry Ford Hastanesi
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1907°de, Mexico City eteklerindeki Coyoacan kasabasinda dogdu. Alti yasindayken
gecirdigi polyo (cocuk felci) hastaligl nedeniyle sag bacag) sakat kaldi 1922’de tilkenin
unlii hazirlik okullarmdan birine gonderildi; burada, ileride popiiler bir duvar ressami
olacak ve evlenecegi, heniiz yirmili yaslarindaki gen¢ Diego Rivera’yla tanist. 1925'te,
bindigibir otobiis troleybiisle carpisti. Omurgasikirilan Kahlo'nun ayrica pelvis kemigi
ezildi, sag bacaginda ¢ok sayida kink olustu, sag ayagi tamamen ezildi ve daha pek

cok organ hasari yasadi. Ic organlarinin aldig1 agir hasar, saglikli bir gebelik dénemi
yasayamayacag) ve cocuk doguramayacagi anlamna geliyordu. Kalan yasami boyunca
yogun agr1 nobetleri gecirdi, donem donem uzun stireler hastanelerde kaldi. Otuzdan
fazla sirt ve sag bacak ameliyati oldu. Kazadan sonra iyilesme siirecinde resim yap-
maya basladi. Bir biitiin olarak degerlendirildiginde yapitlarinda agrilarim ve acilarini
carpici bir sekilde tasvir ettigi goriilmektedir. 1929’da Diego Rivera ile evlendi. Firtinah
bir iliskiydi bu. Rivera cetin ceviz bir hovardaydi. Kahlo ise acik iliskiler yasayan bir
biseksiieldi. Siirgiin edilmis Sovyet devrimci Leon Trocki, Amerikah dans¢1 ve sarkici
Josephine Baker gibi cesitli isimlerin kalbini kazanmst1. 1954’te, Mexico City’de old.

Frida Kahlo’nun resimleri bazen yanhshkla Gercekiistiicii olarak kategorize edilir.
Ashinda Kabhlo, sira dis1 yasamindaki ve bunun da é6tesinde, kadinlarin yasamindaki
olaylara odaklanan Sembolist bir ressamdir. Sonralar1 onun da soyledigi gibi, cocuk
sahibi olamayacagin kabullenmesi zaman almistir. Gegirdigi kazadan yedi yil sonra
tamamladigiHenry Ford Hastanesi'nde kendini, yasadigi diisiiklerden birinin er-
tesinde, yataktayken betimler. Yatagy, arka planda sanayi giiciiyle temsil edilen Bir-
lesik Devletler ile toprakla temsil edilen vatan1 Meksika arasinda -modern ve antik
diinya- bir yerde durmaktadir. Resimde, onu temsil eden figiirtin elinde tuttugu
kirmizi iplerin ucunda, kendiyle iligkilendirdigi alt: sembol vardir. Mavi gokyiziinde
goriilenler, bedensel butiinliigiine ve tamamlanmishk duygusuna iliskin diislerini,
cok bekledigi tibbi mucizeyi (bebegi) ve atalarim temsil eder. Diger ii¢c sembol ise
yeryiiziiyle tanimlanmistir; bunlar cektigifiziksel gileyi, bastan ¢ikmay, ¢iiriimeyi
ve 6lim temsil eder. Kahlo'nun konuyu ele alirken gosterdigi diriistliik, imgesel
unsurlarin hoslugu sayesinde cok belli etmeden,
alttan alta bilgi de verdigi naif didaktikligi sayesinde
yapitlar1 daha da giiglii kilar. Kocasi Rivera gibi o da
devrimci sosyalizmden yanaydi ve bu harekette etkin
rol aliyordu. Dolayisiyla resimleri egitimsiz kisiler ta-
rafindan da okunabilmeli, anlasilabilmeliydi. Iste bu
yuzden resimlerinde kullandig1 semboller vasitasiyla
Guney Amerikali atalarinin mitolojisine, diline ve ana
dilindeki oykiilere, anlatilara mutlaka yer veriyordu.

iki Frida1939
Tuvalustune yagliboya,173x173cm
Museo de Arte Moderno. Mexico City



Kugiik Geyik, 1946
Duralit istiine yagh boya, 22,5 x 30,5 cm
Ozel koleksiyon
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Mario Sironi 1932

Tuval istuneyagliboya,
90x 50 cm

Museo Revoltella, Trieste
Coban
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Fasist “Roma Yiiriiyiisi”’niin ardindan,
1922’de, Benito Mussolini’nin resmen
Italya’nin bagbakani olmasi istendi.
1925'te, Duce [Lider] olarak diktatoryal
gucuni kullanmaya basladi. Bundan
once Mussolini'nin kuiltir politikasin
etkilemeye calisan cesitli girisimler
oldu; en kayda deger olani, Mussoli-
ni'nin sevgilisi olan ve Italyan Kiiltiirel
Nasyonalizmi’nin mimar diye nitele-
nen, yazar ve elestirmen Margherita
Sarfatti’nin Novecento grubunu kur-
masliydi Bu yeni hareketin diizenledigi
“Sette Pittori del Novecento” (Yirminci
Yiizyihin Yedi Ressami) baslikli sergi
Mussolini tarafindan 1925’te agildi. Mario Sironi ve Achille Funi, sergide yer alan en
unla sanatcilardi. Sironi'nin Novecento ile bagi kisa siirdi ve siyasi goriisi degisme-
se de 1920’lerin ortalarindan sonra bir daha asla avangart egilimlere, ekollere ya da
sanat akimlarina dahil olmadu.

Umberto Boccioni’yi 1905’'ten beri taniyor ve neredeyse on yildir Milano ¢ikish Fi-
turist grupla iliski kuruyor olsa da Mario Sironi, Futiirist resmin baz1 yaklasimlarini
hig bir zaman tam anlamiyla benimsemedi. Yillar sonra, Fovizmden ve Analitik
Kiibizmden gelen imgeyi diizlemlere ayirmak ve Boccioni’nin Madde’sindeki (1912)
gibi piiriizli,, kabartmaya benzer, canl renklerle boyanmis birresim alani elde et-
mek icin kiiciik renk lekeleri kullanmaya dayanan Divizyonist tekniklere itimat eden
bicemsel yaklasimlar konusunda giderek daha elestirel olmaya basladi. Sironi, bu
resim tekniklerinin ve yaklasimlarinin ilerlemeci Fasist idealleri temsil etmek aci-
sindan uygun yontemler olmadigini hissediyordu. Kisa bir

siire sonra 1922’de akimla iligkisini kesti ve Alberto Savi-

nio cevresinde toplanan Scuola Metafisica’nin sozciili-

glini yapan yaym organi Valori Plastici ile genis kitlelere

yayilan metafizik degerleri dikkate almaya basladi. Sanat-

cmin odak noktasindaki bu ani degisim, onu daha basit bir

imge iiretme bicimine gotiren bir sicrama tahtasi oldu.

Yasanan degisim Fasist Parti’nin kiiltiirel tartigmacisi

ve Egitim Bakani Giuseppe Bottai’nin “sanatta retorik

karsit1 bir tislup ... bityiik Italyan sanati gelenegine uygun

tarzda giderek somutlasan, heybeti ve giicii artan yapi-

lar” konusunda yaptig1 cagriyla ayni dogrultudaydi.

Klasizim ile rustik anitsalligin bir arada kullanildig: Co-

ban, Sironi'nin son dénemlerinde yaptig1 sévale resmi

yaklasiminin zarif bir 6rnegidir. Cobanin gorunist, fizik-

sel olarak “giiclii ve dayamikly,” hatta kudretlidir. Bu gorii-

niis, sol elinde tuttugu tahta degnekle de desteklenmistir.

Aile, 1929.Tuval istine yagh boya, 167 x 210 cm. Ozel koleksiyon



« Umberto Boccioni,
Matter (Sanatginin
Annesinin Portresi),
1912. Tuval istine
yagiiboya, 225 x 150
cm, Ozel koleksiyon

Ancak bu ¢oban, aynizamanda, zarif biridir. Eylem adami oldugu kadar disiinen

bir karakterdir de. Frigyallara 6zgii bashgi ile klasik donemin sair/miizisyen ¢coban
figurlerini cagristirir. Propaganda yaptigl 6ne siiriilen bu resmin, toprakla ugrasan
kimselerin kiiltirli, dogustan asil ve esnek dogasini betimledigi, dolayisiyla Mussoli-
ni’nin tagra ile kent arasinda iiretici bir bag yaratmaya yonelik siyasi hedeflerinin bir
kanadini temsil ettigi soylenebilir.
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Piet Mondriaan (Mondrian) 135 T istne o ors

73x696cm
Hirshhorn Museum and Sculpture
Garden, Smithsonian Institution,

Mavi ve Sari Kompozisyon

Theo van Doesburg ile Piet Mondrian arasinda 1924-25'te, Paris’te yasanan fikir
ayrihiginin sebebinin, genellikle, Doesburg’un Neo-Plastisizmin bicim haznesine
caprazlar1 dahil etmesi oldugu soylenir. Ama bundan fazlasi s6z konusudur. Pratikte,
Mondrian, hem dogal hem de manevi duzende insan 6znesinin “diisey” konumunu
en uygun sekilde karsiladigina inandig1 bir “gerceklik modeli”ne -bir felsefeye, diin-
ya gorusine- ulasmisti. Doesburg’un tavrini ve 1925-1930 yillarinda yapitlariyla da
destekledigi caprazlarla ilgili -iyi veya kotii- goriisunii, bu modelin istikrarini bozan
bir sey olarak goriiyordu. 1930 itibariyla van Doesburg’un, Kargit Kompozisyon XIII
(1925-26) gibi yapitlarinda da goriildiigu gibi, sadece capraz kullanmaya baslamasi,
Es Zamanl Karsit Kompozisyon'daki (1929) gibi yapitlarda fark edilebilen daha
akici ve bas dondirucu dinamiklerin gelismesine yol acti. Bu, esnada Mondrian da,
kompozisyon baglaminda en tutucu evreye girmisti.

1930’larn ortalar1 Mondrian’in, Neo-Plastisizmin ya da De Stijl'in —kesisecek sekilde
ozenle yerlestirilmis yatay ve dikey cizgilerle, ici ana renklerle doldurulacak, sinir-
lar1 belli alanlar yaratan bir kafes sisteminin olusturuldugu- geliskin haznesini en
rafine, en genis sekliyle kullanmaya basladig1 yillar oldu. Mavi ve Sar: Kompozisyon
(1935), Kirmiz1 ve Mavi Kompozisyon (1936) gibi yapitlarda siyah, cizgisel unsurlar,
beyaz alanlar artirilarak daha az yer kaplayacak sekilde inceltildi. Neticede beyaz,
resimde bir varlk ve yogunluk kazanmrken renkli alanlar aydinlandi. Mondrianin
resimlerindeki beyaz zeminin dogru okunmasi, en uygun anlam gikarabilmek aci-
sindan ¢ok énemlidir. Reprodiiksiyonda goriilen siyah ¢izgilerin genellikle beyaz bir
zemin lizerine dogrudan cizildigi dusiinulir. Aslinda her beyaz alan, onu gevreleyen
siyah cizgilere tam anlamiyla dayanacak sekilde 6zenle calisiimistir. Boylece yapitin
genelinde daha da yogun bir beyazlik elde edilmistir. Cizgi ve diizlem arasindaki bu
esitlik —ytlizeyin boylesine ortaklasa kullammi- resmin mevcudiyetini tamamen esit-
lenmis bir “iligkisel” varlik olarak degerlendirmek bakimindan kritik 6nem tasir.

Kirmizi ve Mavi Kompozisyon, 1936 Theo van Doesburg. Theo van Doesburg,

Tuval ustune yagh boya, 98.5x 80,5cm Karsit Kompozisyon XIII. 1925-26. Es Zamanl Kargit Kompozisyon, 1929.

Staatsgalerie Stuttgart Tuval Ustne yagl boya. 50 x 50 cm. Peggy Tuval istune yagli boya, 50 x 50 cm. The
Guggenheim Koleksiyonu, Venedik Museum of Modern Art. New York

196



Mondrian ve Gestalt: lli §k| Kuramlari Mondrian'in algilamanin altindayatan bir dizi temel
prensibi anlamaya yonelik ilk arastirmalari, olgunlasmis bir iliski kurami haline geldi: diin-
yay1daha biitunlikli ve giivenilir bir seymis gibi algilamamizi saglayan kurallar kiimesi.
Yaklasik ayni zamanlarda ortaya konan Gestalt psikoloji kuraminin gelisiminde de ayni te-
mel sorgulama yatiyordu. 1931’de, Alman psikolog Kurt Koffka, “nesnel olmayan bir katego-
ri” duzeni olabilecegini ve Gestalt kurammnin amacinin “doganin hangi parcalarinin islevsel
butiine ait oldugunu arastirmak, bu biitiiniin icindeki konumunu, daha biyiik biitinlerin alt
biitiinlere eklemlenme ve goreceli bagimsizhk derecelerini kesfetmek” oldugunu acikladi.
Bu durumda, Gestalt yaklasimi Mondrian’in “resimde iliskisellik” yaklasimina getirilen
mitkemmel bir aciklama olabilirdi.
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Pablo
Picasso

Guernica

1937

Tuval istune yagl boya, 350.5x 782.3 cm

Museo Nacional Centro deArte Reina Sofia. Madrid

"Boga, fasizmi degil kabaligi ve
karanligi simgeliyor ... Guernica

adli bu duvar resminde at, insanlari
temsil ediyor ... bu resim sembolik
ve alegoriktir. At,bogayi ve benzerini
iste bu ytizden kullandim. Duvar
resmi, siyasi bir sorunun kati suretle
ifade edilmesi ve ¢ozum Uretilmesi
igin yapilir: o yizden sembolizmi
kullandim.” Pablo Picasso

Pablo Picasso’nun dostu, temsilcisi ve ayn1 zamanda bir galeri sahibi olan Da-
niel-Henry Kahnweiler, bir keresinde sanatciy: “tamdigim en siyasi adam” sozleriyle
tanimlamisti. Komiinist Parti’ye liye olan ve uyelik karti tasiyan Picasso, gercekten
de Avrupa siyasetiyle, ozellikle de her ne kadar Paris'te siirgiinde yasiyorsa da ana-
vatani Ispanya’nin inisli ¢ikish siyasi giindemiyle yakindan ilgileniyordu. Secimleri
kazanan Halk Cephesi’nin kurdugu Cumhuriyet¢i huikiimetin basa gecmesinden
kisa bir sonra, 1936’da, Ispanya ic Savasi cikti. Hitkiimetin kiiltiirel konularla ilgili
aldigi ilk kararlardan biri de Picasso’yu Museo de Prado’nun onursal direktorii ola-
rak davet etmekti ki sanatci1 bu daveti memnuniyetle kabul etti. Ayrica, 1937’nin yaz
aylarinda Paris’te acilacak olan Exposition Universelle’de Ispanyol Pavyonu icin bir
resim yapmasini da istediler ve Picasso bu teklifi de ilgiyle kabul etti. Bunun uzerine
nihayet siyasi esinli saheseri Guernica’nin ortaya ¢ikmasina yol acacak ilk ¢alisma-
larin1 yapmaya basladi.

Picasso’nun basindan beri propaganda nitelikli, Franco karsiti bir resim yapmak
istedigi agiktir. Ocak 1937’de, Guernica bombalanmadan dort ay kadar 6nce sanatgl
iki graviir yapmustir: Franco’nun Diisti ve Yalam I ve II. 11k graviir, cocuklara has
bir espri anlayisina sahipti ve generali (Franco’yu) “diski”ya benzetiyordu. Guer-
nica’daki sembolik unsurlardan bazilarini iceren ikincisi ise daha ziyade kaotik
bicimde yogun ¢alisilmis, tiimiiyle daha hatir1 sayilir bir parcaydi. Bu yapitlarin
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dogmasina neden olan gudii —Picasso’nun bu gravirlere eslik eden siirde yazdigi
gibi- cok net olmamakla birlikte ispanyol hallanin icinde bulundugu kétii durumu
simgeleyecek buyuk olcekli bir halk eseri tretmek icin gerekli metaforik odaktan da
yoksundu. Tarihi Bask kasabasi Guernica’nin —Bask kiiltiiriiniin ve 6zgurliigiinin
semboli, tarihi kisilik Gernikako Arbola’mn memleketi- keyfi yikimi Picasso’ya ihti-
yac duydugu odak noktasini sagladi.

Hig suiphe yok ki, Italyan Hava Kuvvetleri ile Alman Hava Kuvvetleri [Luftwaffel
Kondor Lejyonu arasindaki esi benzeri goriilmemis ittifak operasyonu, topyekan
yikima neden oldu. Sadece birkag saat icinde, bombacilarin kasabanin Gstiine pes
pese attig1 yirmi iki ton agir bomba ve yakic1 ézellikli mithimmat, kasabada bes bin
can aldi. Bu saldirinin 6nce Guernica’y: yerle bir etmek, ardindan kasabada ayakta
kalan her seyi ve tiim halki yakarak yok etmek disinda hi¢bir amaci yoktu. Tarih, bu
saldirin Alman Hava Kuvvetlerinin sivil halk terérize etmek ve moralini bozmak
amaciyla uyguladigi Blitzkrieg taktiginin ilk denemesi oldugunu gésterdi.

Franco, Alman ordusu ve Vatikan'in bu faciadaki paylarim reddetmeleri ytiziinden
ofkesi iyiden iyiye artan Picasso icin bu olay dylesine biiytik bir sembolik giic tasiyor-
du ki hemen Ispanyol Pavyonu’'ndaki “duvar resmi” icin bir dizi én calisma yapmaya
basladi. Cumhuriyetci kanada azami destek vermek amaciyla Picasso, yapiti mum-
kiin oldugunca halkin 6niinde yapmayave Dora Maar’in da yardimiyla resmin yapim
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Kirmizi Koltuga Uzanan Giplak Kadin, 1929
Tuval ustine yaghboya, 195 x 129 cm. Musée Picasso, Paris

CarmihaGerilig, 1930. Pano ustuneyagliboya, 51,5 x66.5cm
Musée Picasso. Paris

siirecinde cekilen belge nitelikli fotograflar: bir araya getirmeye karar verdi.

Genel hatlariyla Guernica icin yapilacak belki de en iyi tanim, tarihsel resmin 6zel
bir tirt oldugudur. Tarihsel resimler genellikle belirli bir olay1 tasvir eden hikayeler
anlatir ve kullanilan sembolizm, resmin tamamlayicisi olma kapsaminin disina ¢ik-
maz. Oysa Guernica’da betimlenen hicbir sey yoktur: her varlik, nesne, fikir yahut
duygu bir sembole dontusmiistiir. Sentetik Kiibist donemin sonundan beri Picasso
duygulara, ruh hallerine, dustuncelere gonderme yapan bir sembol ve isaret birikimi
edinmistir. Ornegin Guernica’daki basim geriye atmis ciglik atan kafa figiira, Kur-
miz Koltuga Uzanan Ciplak Kadin'da (1929); sag alt kosede yer alan, ellerini ve
ayaklarini grotesk bir tavirla geriye dogru gererek siiriinen figur ise ilk kez Carmiha
Gerilig'te (1930) karsimiza cikar. 1930-37’de cizilen yuz kadar baski resimden olusan
unli Vollard Suiti, sembolik malzeme bakimindan hayli zengindir. Burada kullanilan
sembollerden bazilari, Guernica’nin 6nemli bir resimsel 6nciilii oldugu dustniilen,
buytk 6lgekli Minotauromachia (1935) graviriinde daha acik secik bir sekilde yeni-
den ortaya cikar.

Guernica ile sanat¢imin daha 6nce yaptigl bazi calismalar arasinda sembolik ham
madde acisindan gayet acik bir siireklilik olsa da Guernica’nin genel tavri, Picas-
so’nun o6nceki biitin yapitlarindanradikal bir farklik sunar. Guernica, “cok basik”
bir resimdir. Semboller yiizeye neredeyse iitii ile dimdiiz basilmis gibidir. Renk ara-
higinin murekkeple elde edilen siyahlarin sert géruntiisintn siitbeyazi, kahverengi
ve mavimsi griyle azaltilmasi, resme 1siltil1 bir seffaflk, hatta kristal berraklig: kat-
maktadir. Renk, giiclii bir resimsel biitiinlikk duygusu yaratacak sekilde kullanilirken



Minotauromachia, 1935 Franco’nun Diigii ve Yalar 1, 1937
Gravir, 50 x 70 cm Gravir ve aquatint, 31.5x 42 cm
Musée Picaso. Paris Musée Picasso. Paris

ton karsithklar yapitin basindan sonuna dogru -tamamen kalin boya siiriilerek yaratilmis
karanlik alanlar ile saf bir seffafiga sahip aydinlik alanlar arasinda- asiriliklar sergileyerek
degismektedir. Resim diizlemi parcalara ve diizlemlere ayrilarak, ezilip diizlestirilmis kirk
cam levhalari gibi gériinmesi saglanmistir. Bu catisma alaninda kapana kisilan semboller
ve isaretler, degisir; adeta parcalaraayrlip kendilerini tekrar birlestirir. Derin bir sekilde
kazinmis cizgiler, izleyicinin bakislar1 bir sembolden digerine gecerken yiizeyi eklemlen-
dirir, katlar ve yeniden sekillendirir. Kesilmis figiirler ve bagimsiz uzuvlar, bir araya gelip
dagilir. Yaralanmis, hasarl bedenler birbirine carptikca soyleyecek soz kalmaz. Ayrica,
Guernica'nin gorsel dilinin, 6zellikle de ac1 ¢eken insanoglu ile kutsal at corrida de toros
arasinda meydana gelen bu sembolik birlesmenin, secilen konunun somut vahsetini betim-
lemekle kalmayip resmi her tiir insani catismayi betimlerken érnek verilebilecek evrensel
bir sembole dénustirmeyi de basardig1 gorulmektedir.



Sta n I ey S p e n C e r 1891’de, Thames Nehri kiyisindaki Cookham beldesinin Berk-

shire koytinde, sanatci ve miizisyen bir ailede dogdu. Resim ve desen derslerini
yerel bir sanatcidan aldi. Daha sonra Maidenhead Teknik Enstitiisi’ne, oradan da
Londra’daki Slade Guzel Sanatlar Okulu’na gitti. Okulda David Bomberg ve Paul
Nash gibi cagdaslari da vardi. Koy yasamindan vazgecmek istemedigi icin hafta ici
her giin otobusle Londra’ya gitti. Slade’de resim ve desen alaninda cok sayida 6dul
kazand. Birinci Dunya Savasr'nin ¢ikmasiyla Kraliyet Ordusu Tibbiye Birligine alin-
di. Makedonya seferi sirasinda on saflarda hizmet veren sanatgi, 1919°da Cookham’a
dondu. 1924-27'de etkileyici Dirilis, Cookham (bu resim de Tate Koleksiyonu’'ndadir)
resmini yapti. Yapit, Londra’daki Goupil Gallery’de acilan ilk kisisel sergisinin ana
resmiydi. Ayn yilin sonuna dogru savas anisina Burghclere kéyiine insa edilen San-
dham Sapeli icin duvar resimleri yapmaya odaklands; bu calismasini 1932’de bitirdi.
1940’ta, Savas Sanatcilar1 Danisma Komitesi sanatc¢idan Glasgow’daki Lithgow ter-
sanesine gemi yapimiyla ilgili bir dizi duvar resmi yapmasini istedi. 1959’da sanatci-
ya sovalyelik unvani verildi. Aym y1l Berkshire’daki Cliveden’da 6ldii.

Iki Ciplagin Portresi: 1937

Tuval Ustine yagh boya, 91.5x 935 cm

Sanatgl Ve |k|nC| E§| Veya Tate Koleksiyonu, Londra
Derisi Yizilmis Koyun Budu

Stanley Spencer’in Patricia Preece ile iligkisi 1932’de basladi. Sanatgi, cinselligin acitk¢a vurgu-
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landig1 bazi yapitlar iiretmeye basladi. Ayrica bu iligki, Spencer’in, 1937'de ilk esi
Hilda'dan (iki ¢ocuklar1 vardi) bosanmasina da neden oldu. Bosandiktan dért gin
sonra Patricia ile evlendi. Balayi icin Cornwall’daki St Ives’a gittiler ancak Patri-
cia'min uzun zamandir sevgilisi olan lezbiyen sanat¢i Dorothy Hepworth de onlarla
birlikteydi. Bu evlilik pek yurtiimedi. Spencer ve Patricia Preece cifti asla ayni cati
altinda yasamadi ama bosanmadi da. Biitiin bu garip sayilabilecek olaylar 1s1ginda,
iki Ciplagin Portresi’nin kaba bir diiriistliigii ve bir sekilde kendini asagilayan oto-
biyografik boyutu vardir. Patricia’nin Spencer’dan daha gen¢ olmadig gercegine
ragmen sanatci, karisimin bedenini canli pembe ve seftali rengi tonlariyla renklendi-
rirken kendi bedenini, 6n plandaki et parcgasina
benzetircesine kiilli tonlarla, derisi yuziilmus
gibi ve neredeyse 6luyu ¢agristiran bir renkte
betimlemistir. Kadinin ¢iplakhigindan biiyiilenmis
gibi gorinmektedir ancak kadin onun bakislariy-
la hig ilgilenmemektedir. Karsilik bulmayan cin-
sel arzusu, resmin sag st kosesinde yanmakta
olan gaz sobasinin aleviyle metaforik bir sekilde
anlatilmistir. Ikinci evliligini yaptig1 sirada Spen-
cer heniiz kirkli yaslarinin ortalarindaydi. Buna
ragmen yapittaki et, resmin isminde “kuzu” degil

PatriciaPreeceile Otoportre, 1939
Tuval Gstune yagh boya, 61 x 91.5 cm.
Fitzwilliam Museum, Cambridge



“koyun” olarak tanimlanmisti; yani ressamin, yaslanma strecinin bedeni uistiindeki
fiziksel etkilerini hissetmeye basladigim ima ediyordu. Bu endise, sanatcinin tenini
oyun hamuruyla yapilmis yumrular gibi gésterme, gobeginin ¢evresindeki kirigiklik-
lar1 ve sarkiklig1 betimleme seklinde acgikca goze carpmaktadir.
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7
Sa |Va d O r Da | | 1904’te, Katalonya'da, Figueras’da dogdu. Annesinin yureklendirme-

siyle ilk ¢izim derslerini on yasindayken almaya baslads; hentz on iki yasindayken
ressam Ramon Pichot sayesinde modern ve cagdas sanatla tanisti. 1922’de Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando'da egitim almak tizere Madrid’e tasindl. Bura-
da Luis Buriuel ve Federico Garcia Lorca ile tamisip arkadas oldu. Madrid’de énce
Kiibizmi ardindan Dada’yi tecriibe etti. Dali, kimsenin ona egitim verecek kadar
uzman olmadigin soyledikten sonra 1926’da sanat akademisinden atildi. ilk Paris se-
yahatini ertesi yil yapti ve oradayken Pablo Picasso ile tanisti. 1929’da Dali ve Bunu-
el Gergekustucu sinemanin en 6nemli 6rnegini, Un Chien Andalow’yu [Endulus
Kopegi] cekmek uzere guclerini birlestirdi. Cok kisa bir siire sonra Dali gelecekteki
esiyle, Gala’yla tanisti ve Montparnasse Gergekiistiicii grubuna katildi. 1934’te Gala
ile evlendi. 1939'da, Ispanyol ic Savasrnin ardindan Franco’nuniktidara gelmesini
destekledigiicin Gergekustiicii gruptan ihag edildi. 1989'da, Figueras’ta 6ldu.

D a g G 6 | u : 1938. Tuval ustine yagli boya. 73x 925 cm

Tate Koleksiyonu, Londra

Te I efO n I U K U m S a I Dalf’nin resimlerinin en iyi 6rneklerinden biridir. Olgunluk
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donemi uslubunun ana o6zelliklerinin hepsi bu resimde vardir. Sadelikle betimlenmis
manzara, ¢cok ince ayrintilarla ve 6lcek kaymalariyla islenmisti. Batmakta olan gii-
nesin her yeri kaplayan kizilligi aksamin serinligini vaat etmenin yani sira o giiniin
sicak gectigi fikrini de uyandirmaktadir. Tuhaf tesadifler ve hemen goze carpan
bicimsel anlam karmasasi, kafa karistirici oldugu kadar sasirticidir da. Goérunurde
basit olan seyler aniden bambaska kimliklere biirinmektedir. Biitiin bunlar siradan
Gergekiistiicii hileler ve uygulamalardir ama Dali'nin ellerinde, onlar kiigtik birer
hile ya da ressamin el cabuklugu olmanin étesine tasiyan bir anlam ve 6nem kazanr.
Bu resimde gercekten rahatsiz edici bir seyler vardir. Nesnelerin sira disi birliktelik-
lerinden kaynaklanan tuhafligin 6tesinde, hicbir sey aslinda oldugu sanilan sey de-
gildir. Su ana kadar resmin en rahatsiz eden varligy, 6n planda enine yayilan dikkat
cekici fallik bicimiyle yapitin isminde bahsedilen balik sekilli “goldir”. ik bakista ne
oldugunun anlasilmasi imkansizdir. Balik olarak okundugunda imge, karisik anlam-
lar tasir: kuyrugu arkadaki dag manzarasinin uzantisidir; gévdesi ne i¢ biikey ne dig
biikeydir, ne diiz ne yuvarlaktir; paradoksal sekilde biraz gerideki kayalik yiikseltile-
rin yansimasi sayesinde balik derisine benzeyen ay-

rintilara kavusmustur. Dali i¢in bu gél hic tanimadigi

ama hayali varliginin tiim yasami boyunca onu takip

ettigini hissettigi 6lmiis agabeyini -onun da adi Sal-

vador’du- hatirlatmaktadir. Ressama gore telefon ve

bozuk hat, Sudetenland’in Alman himayesinde oldugu

donemde, 1938’de, Adolf Hitler ve Neville Chamberla-

in arasinda yapilan anlagmalari ima etmektedir.

Dolunayh Nattrmort, 1927
Tuval tstune yagl boya. 190 x 140 cm.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid



Olen Erkek Kardesimin Portresi,1963
Tuval ustine yagh boya, 69 x 69 cm
Salvador Dali Museum, St Petersburg (Florida)
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M a X E r n St 1891°de, Koln yakinlarindaki Brihl’de dogdu. 1909'da, felsefe egitimi almak

iizere Bonn Universitesi'ne kayit yaptirdi ama sanat egitimi almak iizere okulu yarim
birakti. 1914’te Paris’e gitti. Burada Guillaume Apollinaire ve Robert Delaunay ile
tanisti. Aym yil Paul Kleeyi ziyarete gitti. Birinci Diinya Savasi’'nda orduya hizmet
verdikten sonra Jean (Hans) Arp ve Alfred Griinwald ile birlikte Koln’deki Dada gru-
bunu kurdu. 1922’de tekrar Paris’e tagind1 ve Montparnasse’taki sanatgi, yazar toplulu-
gunun 6ne ¢ikan figurlerinden biri haline geldi. Gergekiistuculiigiin dogmasinda etkili
oldu. Tkinci Diinya Savasrnin ciktig1 dsnemde diisman uyruklu sahis olarak mimlends;
Peggy Guggenheim ile birlikte Amerika Birlesik Devletleri’'ne kagti. Guggenheim’la
1942’de, New York’ta evlendi. Sanatcinin iiciincii evliligiydi bu ve iki y1l gegmeden

bu birliktelik sona erdi. 1946’da Ernst tekrar evlendi. Yeni esi sanat¢1 Dorothea Tan-
ning’di; Man Ray ve Juliet Browner ile birlikte ¢ifte diigiin yaptilar. Son esiyle, 1963'te
Giiney Fransa’ya tasinana kadar Arizona’da yasadi. 1976’da, Paris’te oldii.

1940. Twal ustine yagh boya. 129.6 x 96.3 cm

G e I I n | n G |yd | rl | m eS | Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik

Max Ernst’in Gelinin Giydirilmesi resmi hayli ayrintiidir ve sanat¢inin yanilsama
odakll Gergekiistiicii doneminin triiniidiir. Sanatcinin boya alt1 ve iistii uygulamalari
(astarlama ve vernikleme), renk karisim gibi konularda geleneksel teknikleri ne
kadar iyi anladigini ve kullandigini gozler 6niine sermektedir. Yapit, aym zamanda,
erken donem Alman resimleri —6zellikle de Koln’de gecirdigi ¢ocukluk yillarindan
beri tamdig), Paris’in Yargisv'nin ressami (Yasl) Lucas Cranach’in yapitlari-, Gus-
tave Moreau tarzinda yapilan Fransiz Sembolist resimleri ve Ernst’in hayran oldugu
herkesce bilinen, Italyan Giorgio De Chirico'nun Pittura Metafisica islubu gibi bir-
birinden farkl etkilerin bir arada kullanildigy, titizlikle islenmis bir alt yapiya da sa-
hiptir. Gelinin Giydirilmesi fantastik ve fantazmagorik konuyu gercekgi yaklagimla
yorumlayan egzotik bir resimdir. Sembolik olarak hem menstriial hem de fallik gén-
dermeler yapar. Ayrica sehvet ve ask karsilastirmasi yaparak cinselligin hem olumlu
hem de olumsuz anlamlarini bir arada sunar. Sag alt kosede duran diz ¢okmiis dort
memeli kiiciik seytan figlirii sapkin cinsel arzunun beraberinde gelen sehvetli uiret-
kenligi simgeler. Ressam, 1930’dan 6nce kendini kusa benzeyen (Loplop denen) bir
yaratik olarak betimlemeye
baslamistir. Bu resimde de
Gelin’e arkasindan yakla-
san ve kadmnin cinsel or-
ganna yonelen okla acikta
kalan ctplak bedenini tehdit
eden keskin gagal, egri
boyunlu siyahims! yesil bir

(Yagh) Lucas Cranach,

Paris'in Yargisi.yak. 1530

Panel sttne yagli boya. 43 x 32 cm.
Wallraf-Richartz-Museum, Koln
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Gustave Moreau, Tek Boynuzlu Atlar,
yak. 1885'te. Tuval Ustine

yagl boya, 115x 90 cm.

Musée Gustave Moreau, Paris



kus olarak karsimiza ¢tkmaktadir. Tiim dogaustu varliklar gibi Loplop
da -Ernst’in alter egosu- grubun arkasinda asili duran, géruntiiyi
yansitmak yerine yineleyecek sekilde kullanilan aynada gorilmez.
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Edward Hopper 1942
Gece Kuslari
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Tuval Ustune yagliboya.
841x1524cm
The Art Institute of Chicago

Ashcan Ekoluiniin gercekei ressamlarinin lideri ve Edward Hopper’in
karizmatik 6gretmeni Robert Henri, “kenti ve kent hayatim gercekte
oldugu haliyle” betimlemeleri icin 6grencilerini sehre gonderdi. As-
linda bir atélye ressami olan Henri, bu ¢alisma yaklasgimini kendi ya-
pitlarinda pek nadir uygulardi. Ancak John Sloan ve George Bellows
gibi gercekgei ressam arkadaslari bu kuralariayet ederek sert ya-
pitlar urettiler. Hatta Bellows’un yapitlari Soyut Digavurumculugun
onemli 6nciilerinden oldu. Henri’nin tanimina uygun konular se¢mis
olmasina ragmen Hopper da bir atélye ressamiydi. Cogunlukla de-
senden calisiyordu; uzun bir siire resmin tasarimini degerlendiriyor
ardindan pek ¢ok degisiklik -bazen oldukga ciddi degisiklikler- ya-
piyordu; bu da yapitin tamamlanma siirecini biiyiik oranda sekteye
ugratiyor ve nihai sonuca ulasmay: geciktiriyordu.

Hopper’in ¢arpici bir sinematografiye sahip Gece Kuglar: resmi,

sanat tarihinde reprodiiksiyonu en fazla yapilan resimlerden biridir.

Yapitin samimiyeti karsisinda, yasam deneyimlerimizden yola cika-

rak baktigimiz imgede hepimizin -belki birkag istisna disinda- ken-

dimizden bir sey buldugumuz dogrudur ancak bunun nedenini tam

olarak aciklamak zordur. Bu resim, insani yabancilastiran modern

kent yasamindan bahseder. Farkl bireyler -resmin isminde s6zi

edilen “gece kuslar1”- sokaga yayilan soluk mavimsi 1s181yla koseye sikistirdig ka-
ranhgin hain saldirisini zar zor engellercesine kaldirimi aydinlatan, gece boyunca
acik bir kafenin parlak, aydinlik camekaninin ardinda bir araya gelmislerdir. Isigin
erismedigi her yer karanliktir. Psikolojik bir yorum yapmak gerekirse; bu insanlar,
bir araya gelmis miinzevi grubudur. Ama aym zamanda korkularmin ve arzularimn
esiri olup kendi iclerine kapanmislardir. Gece yarisinindan sonraki dogal olmayan
sessizligin ve esrarengiz durgunlugun kente hakim oldugu, gayet anlasilir nedenle
sadece isitme ve gérme duyularina giivenilen saatlerin resmidir bu.
Hopper’'indaha ziyade dolaysiz ve gosterissiz olan resim yapma tarzinin en doku-

Otomat. 1927
Tuval ustiine yagh boya, 71.5x91.5cm.
Des Moines Art Center, lowa



nakly, en giizel 6rneginin Gece Kuslar: oldugu séylenir ciinkii imgeyi gercekligin
kiyisinda tutar. Resimde kurdugu mimarinin gercekten 6te, makete benzer bir
havasi vardir. Kafe dar, gercek disi, sanki kagidin kesilip katlanmasiyla yapilmis bir
maket gibi goriniir. Yine de imgenin dramatik giiciiniin bu gerceklik eksikliginden
kaynaklandigl ileri surulebilir. “Gece kuslari”’nin bunalimi, hassasiyetlerinden ileri
gelmektedir ve bu gercegi neredeyse hemen fark ederiz. Sigindiklar1 aydinlik lima-
nin kirilganhigl [mekanin sokaga bakan cam duvarlarimin her an kolaylikla kirilabi-
lecegi duygusul, kafeyi cevreleyen ve biz resme bakarken bile ne oldugu bilinmeyen
varliklar uretiyormus gibi goriinen karanlikla tezat teskil eder.

Amerika Savasta
1941-42’de yasanan olaylarin Hopper’in resmindeki sembolik giciinii arastirmak
mantikh olur. Japonlar, 7 Aralik 1941'de Pearl Harbor’a saldird: ve ertesi giin Bagkan
Roosvelt Japonya’ya savas acti. 1942’nin basinda Amerika Birlesik Devletleri, Fili-
pinler’deki garnizonlarimin Japonlar tarafindan isgal edilmesi yiizinden onur kirici
bir askeri yenilgi daha yasadi. Muhalif Amerikan halki, o zamana kadar hissetmedigi
isgal ve tehdit altinda olma duygusunu ilk kez tatti.
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B a |th U S (Balthasar Klossowski de Rola) 1908'de, Paris’te dogdu. Babas! iinlii bir sanat

tarihgisiydi ve ailesi Paris’in kiiltiir yasaminin i¢inden geliyordu. Rainer Maria
Rilke, André Gide ve Les Enfants terribles [Korkung Cocuklar] adli romaninda
Klossowski’'nin ¢ocuklarindan esinlendigi 6ne surtilen Jean Cocteau gibi isimler
ailenin diizenli misafirleriydi. On sekiz yasindayken Balthus Italya’yagitti ve Italyan
Ronesans! érneklerinin, 6zellikle de Piero della Francesca’nin yapitlarinin bityiisiine
kapildigin hissetti. Ilk atolyesini 1933’te, Paris'te kurdu. Bir yil sonra, acikca belli
olan lezbiyen erotizmiyle Gitar Dersi’ni (1934) sergilediginde Paris sanat diinyasi
derinden sarsildi. 1940’ta Alman ordusunun Fransa’yi isgal etmesi iizerine ailesi ile
birlikte Savoy’a, 1942’de de Isvicre’ye tasindi. Once Bern’de ardindan Cenevre’de
yasayan sanat¢i bu donemde André Malraux ile tanisip dost oldu. Fransiz Hikiimeti
Kiiltur Bakani olan André Malraux, Baltus'u Roma’daki Villa Medici’de faaliyet gos-
teren Fransiz Akademisi’nin direktorii olarak atadi. Balthus, 1961’den 1977’ye kadar
bu gorevi siirdiirdii. Italya’nin baskentinde gecen siirecten sonra Isvicre’ye dénerek
Rossiniére kasabasindaki Grand Chalet [Biiyiik Sale] dedigi evde yasamaya basladi.
2001 yilinda, doksan iki yasinda, Isvicre’de oldi.

U y u ya n K I Z 1943, Mukavva isstine yagli boya, 79.7 x 98,4 cm. Tate Koleksiyonu, Londra
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Ressam Balthus’un azili bir modernizm karsit1 oldugu soylenir ancak boyle bir ta-
nimlama yaniltici olur. Biiytik hayranlik duydugu Giorgio De Chirico gibi Balthus da
cagdaslarinin resmin zanaat yanini reddetmesinden ve eski ustalarin yapitlarindan
farkli olma ¢abalarindan tiziintii duymustur. Her sey bir yana, sozciiklerin —abartil
sozlii aciklamalarin ve ayrintilarla dolu elestirel argiimanlarin- resim alanini isgal
etmesine izin vermeleri konusunda hayli kuskuludur. Bunun yerine resmi yapilan
imgenin degismeyen, doniistiirilemeyen gorsel zenginligini savunmak konusunda
1srarci olmustur. Bunlarin hicbiri onu “modern karsiti” yapmaz. Ayrica, biraz modasi
gecmis mekan diizenlemeleri -burjuva dekoru- kullanmasina ragmen (belki de bu
yuizden) resimleri yakindan incelendiginde, donemin sosyo-cinsel nevrozlarini aras-
tiran iflah olmaz bir voyor oldugu aciga ¢ikar. Bu agidan bakildiginda yaklasimi, belki
sadece bir ressamla, sanat¢inin bityiik hayranlik duydugu dostu ve eski akil hocasi
Pierre Bonnard’la ortusiir. Balthus’un resimlerini “voyoérliikk” seklinde tanimlamak
da dogru olmaz. Resmini yaptig1 imgelerden libidinal bir haz aldig1 gercegine rag-
men -ki resimlerinde bu haz kesinlikle mevcuttur- ressamin bakisinda gizli sakl
yahut sinsi bir tutum yoktur. Yapitlar, yanilgisiz bir agik sozlilik sergilemekte ve sa-
natginin bazen hayli sorunlu olabilen cinsel ilgisinden lafi hi¢ dolandirmadan bahset-
mektedir. Bu baglamda Uyuyan K1z, 6nemli bir 6rnektir. Dogrudan canli modelden
calisan bir ressam i¢in asil konunun, yani Balhus’u heyecanlandiran meselenin ne
oldugunu acikca ifade eder: goren ozne ile goriilen nesne arasindaki kadim ikilik. Bu
resimdeki kiz, ressamin nefesini kesen arzu dolu bakisinin farkinda degildir. Balthus
da arzuyu artiran bu eksikligi [farkinda olmama halini], “zamanin durdugu bir an”
olarak sunar. Bu biyiiyii bozacak hicbir seye, en ufak kipirtiya bile izin verilemez.



Gitar Dersi1934

Tuval ustune yagh boya.
161x1385cm

Ozel koleksiyon

Thérese Diis Kuruyor.1938
Tuval Gstune yaglboya.
150.5x130 cm

The Metropolitan Museum of
Art, NewYork
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_J a C kSO n PO l | O C k 1912’de, Wyoming, Cody’de dogdu. Yasaminn ilk yillarini

Sir

Arizona ve California’da gecirdi. 1930’da erkek kardesi ressam Charles Pollock ile
birlikte New York’a tasinarak Thomas Hart Benton’un Sanat Ogrencileri Birligi'nde-
ki derslerine katildi. Pollock’un ilk donem figiiratif calismalarinda Meksikal duvar
ressamlarinin, 6zellikle 1936’da deneysel resim odakl atélye calismalarina katildig:
David Alfaro Siqueiros’un izleri vard. 1935 ve 1942 yillar arasinda WPA Federal
Sanat Projesi’nde ¢alisti. O siralarda Carl Jung’un psikanalizle ilgili metinleriyle
ilgilendi. 1947’de Pollock, “dokme” ve “damlatma” teknigiyle resim yapmaya basla-
di. Bunlariilk kez gosterdigi Betty Parsons Gallery sergisinden kisa bir siire sonra
Time dergisinde ¢ikan bir makalede (1951) Pollock, “Amerika’nin yasayan en biiyik
sanatcis1” olarak tanimlandi. Dénemsel depresyonlar yasayan ve alkolik olan sanat-
¢1, bes yil sonra, alkollii bir sekilde otomobil kullandig igin gegirdigi trafik kazasinda
oldu. Henuz kark dort yasindaydi.

1943, Twal ustune yagl boya, 123,8x190.5cm.
Sanfrancisco Museum of ModernArt

M U h a fl Z | a rl Pollock’un sembolist donemi olarak tanimlanan siirece aittir. Pollock,
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“anlamin é6nceden verilmedigi, sonradan tretildigi bir yer olarak resim” fikrini savu-
nur; dolayisiyla yapit, pek cogu kasith bir sekilde “asti ortiilii” simge ve piktogram
bilesenleriyle doludur. Sir Muhafizlari’nda Picasso’nun Avignonlu Kizlar’da kullan-
dig, Amerika yerlilerine 6zgii masklara gonderme vardir. Resmin genel gorunimi
~cepheden tasvir edilisindeki tutarhlik- sanat¢inin Kiibizmin sentetik evresini tecrii-
be ederken kullandig1 6gelerden ileri gelmektedir. 1940’larin basinda iirettigi yapit-
larinda Pollock, Picasso’nun temel gorsel 6gelerinden etkilendiyse de zihinsel geli-
simini sekillendiren Carl Jung’un fikirleri olmustur. “Kolektif biling dis1” ve “arketip
kurami” gibi Jungcu kavramlarla tanismasi, Pollock’u yapitlarina daha da biiyiik bir
ozgunluk katmak amaciyla baska kiiltiirlerin ve dinlerin mitolojilerini arastirmaya
yoneltti. Ayni zamanda Fransiz Sembolist sairleri okumaya ve Charles Baudelaire’in
yapitlariyla 6zel bir bag kurmaya basladi. 1942 tarihli Ay

Kadmn gibi erken donem yapitlarinda, etkilendigi butin bu

felsefi unsurlara ciddi sekilde odaklandi. Jung’un disi arke-

tipi “anima”min imgesini yaratmak icin, Baudelaire’in “Les

Bienfaits de la Lune” adli metninden ilhamalarak temel

ikonografik 6geler cizdi. Pollock Sir Muhafizlaryni yapma-

ya basladig sirada bu tip 6zel referanslari yapitlarindan

citkarmaya zaten baslamisti. Nitekim bu resimde, simgele-

rin ne oldugunu ayirt edebiliriz-masklari, kirmizi horozu,

oturan kopegi, yuzleri ve nobet tutan figiirleri- ama yorum

yapabilmemize yardimci olacak genel bir cercevenin olma-

dig1 acikca gorillmektedir.

Sir Muhafizlan, (detay)



blo Picasso
Avignonlu Kizlar, (detay)
1 7.Tuval istune yagh boya
224x233cm.
The Museum of Modern Art. New York

Ay Kadin
1 42.Tuval istane yagl boya. 175 x109.5 cm
Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik

Arketip Imge

Jung, “arketip” fikrine —kiiltiirler
arasi gegis gosteren kadim mi-
tolojik figiirler kiimesi kavrami-
na- Nietzsche’nin “uykumuzda
ve dislerimizde eski insanlarin
yaptiklarin bir kez daha gordugi-
miizii” yazdigi Insanca, Pek In-
sanca adli metinden yola ¢ikarak
varmisti. Pollock gibi ressamlar
icin arketip imgelerin pesinden
gitmek, aksi halde biiyiik oranda
kisisel -hatta kisiye 6zel- kalacak
bir “simgeler ve semboller diline”
evrensel diizeyde erisim saglama
yontemi sunuyormus gibi goru-
niiyordu.
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André Masson 1944

Tuval istune yagh boya,
552x67.9cm.

A . The Museum of Modern Art, New York
Oldirmek

Simgesel Toledo
Manzaras. 1936.
Tuval ustune
yagl boya.

162 x122cm
Ozelkoleksiyon
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André Masson 1896'da, Fransa’nin Balagny-sur-Thérain beldesinde dogdu. Once
Briiksel’deki Académie Royale des Beaux-Arts’da, sonra da Paris’teki Ecole Nati-
onale Supérieure des Beaux-Arts’ta egitim aldi. Birinci Diinya Savasr'nda goniilli
olarak askere gitti. Chemin des Dames saldirisinda gogsiinden ciddi sekilde yara-
landu. Ilk kisisel sergisini 1924’te, Daniel-Henry Kahnweiler’in Paris’teki galerisi
Galerie Simon’da act1. Aynisiralarda Masson, André Breton’la birlikte gercekiis-
tiicti gruba katild1 ve Otomatizmin savunucusu oldu. Gergcekiistuciikle ilk kopusu
1928'de yasand.. 1933'te Ispanya’ya gitmeden énce Masson, Rus Balesi icin kostiim
ve sahne tasarimlari yapti. 1936’ya kadar Ispanya’da yasadi. 1937°de Paris’e déne-
rek tekrar Gercekiistiiciilere katildi ama 1941’de yasanan Alman isgali nedeniyle
tekrar Fransa’dan ayrilmak zorunda kaldi. Bu kez varis noktasi olarak Amerika
Birlesik Devletleri’ni secti ve yasamak icin Connecticut’daki New Preston’a gitti.
1943'te Gergekiistiiculiikle tiim baglarini nihayet kopardi ve 1945’te Fransa’ya dén-
dii. 1987’de, Paris’te oldii.

Goriinen o ki ilk genclik yillarindan beri siddetin agiga gikist Masson’u etkiliyordu.
Gonillu asker olmustu ciinki “6lim sirasindaki vecd haliyle” yuzlesmek istiyordu.
Sonralarl, yaralanmis olmasini adeta 1sikla yikandig1 bir doniisiim tecriibesi olarak
gorduginu agikladi. Bu olaydan sonra ister soyut bir imgenin igindeki enerjik gii¢
ister tema olarak siddet, disiince ve ¢alisma tarzini bitiinleyen bir olgu oldu. 1930-
34'te yaptigl, Katliamlar adini verdigi seride Masson, hayli sert olan 6liim ve yikim
imgelerini anarsist devrimin metaforu olarak kulland:. ispanya’da bulundugu sirada

Panik, 1963. Tuval
ustune yagfi boya.
162x130cm.
Musée national
d'Art moderne,
Centre Georges
Pompidou. Paris



onu biiyiileyen boga giireslerini toren havasinda aktardig yapitlarinda ayni takintili
tavn ortaya ¢ikt1. Corrida de toros’un bir bakima kaderci dongist, sanatginin oto-
matik yazina (otomatizm) duydugu uzun sireli ilgiyle beslenerek yeni bir Sembolizm
turt -kismen figiiratif kismen soyut-yaratmasinayardimei oldu; Amerikan sanati
baglamina aktarilan bu yeni Sembolizm tiirii, Soyut Disavurumculugun gelistigi ilk
gunlerde akimin evrimi agisindan hayati 6nem tasidigini ispatlamistir. Boga guresi-
nin son evresinin soyut bir tasviri olan Oldiirmek, Masson’un Birlesik Devletler’de
gecirdigi son giinlerde yapildi. “Otomatik yazin” teknigiyle denemeler yaparken
kesfettigi dongiisel yapilar, yeni bir resim dili gelistirmesine yol act1. Oldiirmek, hem
dikey hem de oldukca dar tuval alaninda serbest bir sekilde dolagsmasina izin veri-
len imgelerin dagilimini ve agirligini ne kadar etkileyici bir sekilde kontrol ettiginin
gostergesidir. Masson’un ge¢ dénem yapitlarinin coguna hakim olmaya baslayan bu
duseysellik ile “her seyin her yerde oldugu” hissi, Arshille Gorky, Willem de Kooning,
Jackson Pollock ve Mark Rothko’nun ilk yapitlar: iistiinde 6nemli bir etkiye sahiptir.
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P I e rre B 0 n n a rd ve Maria “Marthe” Boursin arasindaki tutkulu, uzun stireli iliski

Marthe’in 1942'de 6lmesiyle sona erdi. 1925'te birlikte olmaya basladiktan sonra yaklasik
elli y1l boyunca sanatcinin resimlerinin temel 6znesi Marthe’ds; cogunlukla tek basina,
nadiren de sanatciyla birlikte tasvir edilmisti. Birlikte tuvale aktanldiklar resimler ara-
sinda en dikkat cekici ve cinsel acidan en dogrudan olani, giinimiizde Musée d'Orsay
koleksiyonunda yer alan, 1900 tarihli Erkek ve Kadin'dir: Bonnard, sanat yasami boyunca
kendini pek cok farkh durumda, mesela bir boksor olarak betimlemisti ama esinin 6li-
miinden birkag y1l 6nce ve sonra kendi goriintisiinii daha yakindan incelemeye basladi.
Sanatcl, Banyo Aynasinda Sanat¢inin Portresini bitirdikten iki yil sonra, 1947'de o6ldu.

Banyo Aynasinda yak 19431945

Tuval Gstiine yagh boya. 73 x 51 cm

Sa natg | n | n PO rt reS| Musée National dArt Moderne,
(Otoportre)

Erkek ve Kadin,

1900.

Tuval ustune
yaghboya.
115x72.5¢m
Musée dOrsay.
Paris
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Centre Georges Pompidou, Paris

Bonnard’'in yasaminin sonlarina dogru yaptig iki otoportresi de, Marthe’in evin en
sevdigi odalarindan biri olan banyoda, aynadan bakarak calisilan resimlerdi. Oldukca
dokunakl bu imgede, resmin 6ntinde gortnen rafta halen Marthe’in banyo ve bakim
malzemeleri durmaktadir. Bonnard’in bakislari bir sekilde kendinden gecmis, akli
basinda degilmis gibi gortinmektedir. Bu resim, kaybetme duygusuyla ilgilidir ancak
yalnizca sevilen birinin kaybini degil, cekilen aci ve yas icinde benligini kaybetmeyi de
betimler. Bu bakimdan yapit, kuskusuz, psikolojik bir otoportre calismasidir. Sanatci-
nin karakterinden yahut goruntiisiinden ziyade ruh halini ele alir. Marthe, yokken de
vardir; Bonnard ise mevcudiyetiyle oradayken aslinda kendinde degildir. Banyo Ay-
nasinda Sanatginin Portresinden -Bonnard bu resme Son Otoportre diyordu- énce
yaptig1 bir resimde sanatci, kendini, boynundaki zincirin ucuna taktigi esinin yuzi-
gliyle oynarken betimlemistir. Bu resimde Bonnard'in gézleri, bir otoportre icin hayli
paradoksal olacak sekilde kapalidir.
Bonnard'in son yillarinda kendini tasvir etme sekli ¢cok farkhdir. Tamamlanmalari ge-
nellikle iki veya iic yil siiren bu resimlerin ¢oziimlenmesi zordur. Ustelik Picasso’nun
1960’tan sonrayaptigiresimlerinde ve gravirlerinde, kaybettigi cinsel giiciyle fazla-
siyla mesgul olmasi-
nin aksine Bonnard,
otoportrelerinde, ar-
tan maneviyat duygu-
sunu aktarmaktadir.
Marthe 6lmeden 6nce
tamamladig portrede
ve ayrica Son Oto-
portre’de bakislarin
dis diinyayla bagini
kesen bir arac gibi
kullanmistir. Sanatei-

Sanatginin Kendi Portresi (Otoportre) 1945
Tuval tstune yaghboya.56 x 44 cm. Fondation
Benberg. Toulouse



nin Kendi Portresi'nde ise gozleri hiiziinli bir sekilde yere dogru cevrilmistir: kendi
-ressamin- bakisiyla mesgul olmay: acikca reddetmek! Arka plandaki parlak sarimsi
yesillik ve morumsu kirmizi ten rengi tonlari, son iki resmin gece, yapay 1sik altinda
yapildigini dustindiirmektedir; farkli renk tonu diuzenlemeleri, pek ¢ok acidan, fotog-
raf negatiflerini cagristirir.
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’ .
A n d re De ra I n 1930’1u yillar boyunca André Derain, yaratici enerjisini ekseriyetle

Rus Balesi ve Paris Operas! icin tasarimlar yapmaya harcads; ayni zamanda Ovid'in
Heroides'i (1932) ile Oscar Wilde'in Salomé’si (1938) dahil cesitli cizim projelerini de
yapti. 1944’te, Alman iggalinin ardindan Chambourcy’e donmenin, sanat¢inin resim-
lerine yeni bir deneysel ruh kattig1 goriilmektedir. Daha heyecansiz, daha lirik resim
yapma yaklasiminda ve neredeyse oryantalist bir duyguyla daha serbestlesen iis-
lubunda bu ruh kendini gostermektedir. 1940’larda Rabelais ve Antonin Artaud gibi
muhtelif yazarlarin kaleme aldigi kitaplar icin ¢izimler yapmistir. Derain’in gorme
yetisi 1950’lerin basinda zayiflamaya baslamis ve bir arabanin ¢arpmasi sonucunda
1954’te olmustiir.

Siyah Zeminli Nattrmort i e
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André Derain, resimde zemin rengi olarak siyah kullanmanin potansiyelini ilk kez
1930’larin sonunda kesfetti; ancak acikcasi bu rengi pek de basarili sekilde kullana-
mad1 Bu dénemin en 6nemli 6rnegi 1938'de yaptig1 Meyveli Natiirmort'tur. Boyle
resim yapmay deneyen ilk ressam o degildir. Yiizyihn basinda, Ingiliz ressam
Walter Richard Sickert, pek nesesiz, hatta karanlik Bir Yaz Giinii Ogleden Sonrast
(Kira Konusunda Ne Yapacagiz?) adl resmi de iceren, toplumsal konular hakkinda
yorumlarda bulundugu en kasvetli, en etkileyici yaptilarini uretirken bu yaklagimi
kullanmisti. Belli ki, her iki sanatci da tiyatroyla hasir nesirdi: Sickert, imgelerinin
cogunun kaynag olan miizikhollerin miidavimi, Derain ise tiyatro yapimlarinin
teknik yaniyla mesgul olan bir tasarimeiydi. Tiyatrolarda imgeler karanhga 1sik
tutularak aydimnlatilir. Sickert’ siyah zemin ustiinde daha agik renk tonlari kullana-
rak calismaya yonlendiren olgu da kesinlikle budur. Derain’in durumunda da odak
noktasi, cisimlerin, aydinlatilma sekilleri ve 15181n vurmasiyla karanlik bir mekanda
gozle secilir hale gelerek ortaya ¢ikmalaridir. Bu bakimdan Derain’in Siyah Zeminli
Natiirmort icin sectigi nesneler ~yarisi dolu suirahi, resmin sol alt kosesi boyunca
iki dala ayrilanyapraklar, tomurcuklar ve cicekler- 1s1g1in nesnelerin ve maddesel
ozelliklerinin ne oldugunun hemen anlasilabilecegi figiiratifipuclarin gosterecegi
sekilde hesaplanip yerlestirilmistir. Nispeten ge¢c donem yapitlarindan biri olan bu
resmin Derain’in yapitlarinda sik rastlamayan bir seckinligi ve dokunma duyusuna
hitap eden bir canlihg vardir. Zeminin
birlestirici bir unsur olarak kullanilmasi-
nin, Derain’i, Ustii Dolu Masa (1921-22)
ve abidevi Mutfak Masas: (1924) gibi
erken donem natiirmortlarinda hakim
bir mesguliyet kaleminden, tutarli ve
tumturakl bir resimsel alan kurgula-
maktan kurtardig1 gorillmektedir.

Meyveli Natirmort, 1938. Tuval istine yagh boya, 66 x 82 cm
Stanford University Museum of Art, Palo Alto



Walter Richard Sickert,
Bir Yaz Giind
Ogleden Sonrasi
(Kira Konusunda Ne
Yapacagiz?), 1908
civarinda tamamland.

Tuval istune yagl boya,

51x4lcem
Kirkcaldy Museum and
Art Gallery

Mutfak Masas, 1924. Tuval istune yagli boya, 119 x 119 cm.

Musée national de [Orangerie, Paris
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A rS h | I e G O r ky 1904’te, Ermenilerin yogun yasadig Van bolgesinde, bugiinki

adiyla Dilkaya olan Khorkom’da diinyaya geldi. Asil adi Vosdanik Adoian’di. Ailesi,
tehcir miiltecilerindendi ve annesi tehcir sirasinda yolda 6ldu. 1915 yilinda dogdugu
topraklar terk eden Gorky bir siire yersiz yurtsuz yasadi. 1920°de, Rhode Island,
Providence’de yasayan babasinin yanina giderek onunla birlikte kalmaya basladi.
Ardindan New York’a tasind1 ve 1925’te adini Arshille Gorky —kelime kelime cevrisi
“Acil1 Achille”dir- olarak degistirdi. Grand Central’daki sanat okuluna kayit yaptirdi.
Ogrencilik hayat kisa siirdi. Gorky’nin dogal bir tasarim yetenegi vards; bu konuyu
tamamen kendi kendine 6grenmis olmasina ragmen 1926’da uzman egitimci olarak
desen dersleri vermesi i¢in okula davet edildi. Bu gorevi 1931’e kadar siirdurdu.
1930’larda Stuart Davis ve bir siire atolyesini paylastig1 Willem de Kooning ile dost
oldu. Gorky'nin ilk kisisel sergisi 1931’de, Philadelphia’daki Mellon Gallery’de; New
York'taki ilk kisisel sergisi ise 1938’de, Boyer Gallery’de acildi. 1935'ten 1941’e kadar
Federal Sanat Projesi'nde calisti. 1945’ten sonra, atélyesinde cikan bir yanginda en
onemli yapitlarinin ¢cogunun yanmasi, ciddi bir saghk sorunu, evliliginin bitmesi gibi
pes pese yasadig1 trajik olaylarin ardindan 1948’de kendini asarak intihar etti.

N I § a n | | 1947, Tuval ustine yagl boya, 1289 x 96.5 cm. Whitney Museum of American Art, New York
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Nisan II, Gorky 6lmeden bir yil 6nce yapildi. O zamana kadar, 1930’larda urettigi
yapitlarda hayli baskin olan Gergekustuculigun etkisinden kurtulmus ve sahsina
munhasir bir tslup gelistirmisti. Bu gegis siirecindeki en 6nemli resimler, kus-
kusuz, 1941-1943 yillarinda yapilan nostaljik ve bir hayli melankolik Soci Bahcesi
serisiydi. Gorky, Ermeni kiilltiirtiniin hakim oldugu dogdugu topraklarin acimasizca
elinden alinan kirsal bir diis, kayip bir cennet -manzaralari, tepeleri, golleri, folklo-
ru, kultiir, adetleri, dansi ve mizigiyle-oldugunu diistiniiyordu. So¢i Bah¢esi'ni,
cocuklugundan hatirladig1 kadariyla, babasinin sahip oldugu bahcelerin bir kismina
dayanarak yapmisti. Ancak bu bahgeler, sanatcinin “kaybettigi” annesinin -ressamin

Sogi Bahgesi, 1943
Tuval Gstune yagh boya. 785 x99 cm
The Museum of Modern Art. New York



< Nigan |.1947
Tuval ustune yagl boya, 128 x 99.5 cm
Yale University Art Gallery, New Haven
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Sanatgt ve Annesi.yak. 1926-1936
Tuval ustine yagh boya. 152,5 x 127 cm
Whitney Museum of American Art, New York

“estetik alanin kralicesi” dedi-
gi- ve yoldan gelip gecenlerin
adak niyetine bagladig: renkli
caputlarla adeta cicek agmis
gibi goriinen kutsal agacin altin-
da giysilerini parcalayip ¢iplak
goguslerine vurarak agit yakan
Khorkomlu kadinlarin gorunti-
siiyle perdelenmistir. Bahceler
serisinin 1941’de yapilan ilk
resmi, Joan Miro etkisi tasir
ancak serinin 1943’te yapilan
son resmi, Gorky’nin tamamen
gelismis, olgunluk dénemi islu-
bunu yansitmaktadir.

Gorky’nin tasarim becerisi
—gergin, keskin ancak enerjik

cizgilere duydugu tutku- sanat yasaminin son evresinde yeniden ortaya cikar. Tim
sanat hayat1 boyunca resimlerinde dogal formlara odaklanmay stirdiirmistiir. Ni-
san II, bitkilere, hayvanlara, kuslara, polenlere ve ugusan boceklere yaptig1 minferit
gondermelerle doludur. Bu renkli, ufak tefek parcalar yigini, tuvalin ortasinda yer
alan gelin, saginda duran damat ve sol tarafta cifte hitap eder halde gorinen rahip
imgesiyle ikincil bir varlik kazanacak —elbette hemen fark edilmeyecek- sekilde
ozenle diizenlenmistir. Gorky’nin, siirekli denemesine ragmen soyut resim yapmay
imkansiz buldugunu, kendini bir sekilde gercek diinyadaki olaylar yahut nesneleri
diistiniirken, onlara atifta bulunurken yakaladigini ifade ettigi soylenir.

“Sanat gelenegi, gegen her yizyilin kendinden
bir seyler katarak dahil oldugu, boylece Van'da
yaptigimiz danslardaki gibi gruptaki herkesin
iletisim kurarak katkida bulundugu yuce bir
guzellik ve pathos dansidir ... ancak grup dansina
katildiktan sonrasolist ortaya ¢ikabilir"

Arshile Gorky



Sanatg ve Annesi, yak.1926-1942
Tuval Gstune yagl boya. 152.5 x 127 cm
National Gallery of Art. Washington

Arshile Gorky: Avrupa ve Amerika Resmi Arasindaki Bag

Goceden diger cagdaslarina nazaran Gorky, Amerika’nin gelismekte olan, haman-
cak 6nemli sanat ortaminin sundugu yeni olasiliklara yuiz cevirmeden Avrupa’dan
getirdigi kiltiirel mirasa bagh kalmaya daha ¢ok 6zen gosterdi. Kisisel goriisiine
gore, 1926 ile 1942 yillar1 arasinda on bes yildan fazla bir siire icinde yaptigi ve 61-
mius annesinin anisini canlandiran imgenin dokunakh bir gii¢ kattig1 Sanat¢: ve
Annest'nin iki versiyonu da bu bagin siirdiigtinii gosteriyordu. Avrupal kokleriyle
yasamsal bag kurmasini saglayan seyin yaraticihgmin temel kaynagi olan annesinin
hatirasioldugunu sik sik dile getirdi. Avrupa’ya cevirdigi dikkatli bakislari, Gorky’nin
sanat hayatiboyunca etkisi altinda kaldig1 Pablo Picasso, André Masson, Joan Miré
gibi kisilerin ozelliklerinde guicli bir sekilde belli ediyordu.

Sanatcinin zekice kurdugu bu bagin niteligi, sanatci dostlar: tarafindan fark edilmis
ve onemsenmistir; Gorky’i miras kalandegerlerin koruyucusu ve atolyelerinde
yaptiklari seyler konusunda nasil diisiinmeleri gerektigine dair yol gosteren 6nemli
bir ahlaki deger olarak gormiislerdir. Oyle veya boyle Gorky, Mark Rothko, Barnett
Newman gibi renk alani ressamlarindan en azili Soyut Disavurumculara, Jackson
Pollock ve Willem de Kooning’e kadar kendi neslinin 6nemli sanatg¢ilarinin yasam-
larina bir sekilde temas etmistir. Ancak bu onun dogmatik bir figiir oldugu seklinde
algilanmamaldir. Aksine, hayati 6nem tasiyan gercekleri espriyle ve siirsellikle tat-
landirma becerisi hep olmustur. Gorky’nin 1948'deki intiharindan sonra sanatcinin
en yakin arkadas1 Willem de Kooning Art News dergisine yazdig1 mektupta sunlari
anlatmustir: “Onun gugcli etkisinden kurtulmak imkansiz ve bundan da ¢cok memnu-
num. Ciunki bu etkiyi iistiimde hissettigim muddetce sanatsal acidan dogru olani
yapacagimi biliyorum. Sevgili Arshile, Tanr1 senden razi olsun!”
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René Magritte 1947

Tuval Ustine yagh boya, 73 x 50 cm
Ozel koleksiyon, Briksel

Resimsel Icerikler
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René Magritte 1927°’den 1931’e kadar Paris’te yasadi ama Fransa’nin baskentinde

ilk kisisel sergisini acmak icin 1948’e kadar beklemek zorunda kalmisti. Galeria du
Fauourg’da sergi acma daveti, Magritte’in “tamamen giines altinda kalan Gercekiis-
tiicillilk” olarak tanimladigi, giiniimiizde “Renoir donemi” olarak tabir edilen izle-
nimcilik deneyiminin sonlandig1 siirecte gelmisti. Bu esnada Ingiltere’de ve Amerika
Birlesik Devletleri’nde zaten iinli ve basarili bir ressamdi. Anlatilanlara gore,
Paris’teki sanat kurumlarinin ve Fransiz sanat koleksiyonerlerinin kendisine doniik
kayitsizligindan 6tiirti uzun siire burukluk hissetti. Boylece 6nemli bir hamle yapip
Paris’teki ilk sergisinin ondan beklenenlerden tamamen farkl, carpici bir icerige
sahip olmasina karar verdi. Sonucta, Magritte’in kot resimler dedigi bir dizi yapit
-on bes yagli boya, on guaj boya- iiretti. Sok etme niyeti kismen basarili oldu. Bazi
elestirmenler, sergiyi seviyesi diisiik Belcikali esprilerinin yer aldig1 bir gosteri gibi
gordiler. Aslinda bu kétu resimler, Magritte’in standartlarina gore de kiskirticidir.
Ornegin Sakat’ta (1948) ekose desenli gomlek giymis kirmizi baslikl, sakall ve goz-
luklii adam bir kerede sekiz pipo birden icmektedir; maviye boyanmis agzinda ig,
alninda, goziunde, yanaginda, ¢enesinde ve boynunda birer pipo durmaktadir. Elinde
altin bir saat vardir ve saatin bagli oldugu altin zincir karmakarisik olmustur. Gémle-
gin kol mansetinden maymun kiirkiine benzer bir tily 6begi tasmaktadir. Bu yapitin
uretilme seklinde Magritte’in resimlerinde gormeye alisildik olmayan bir dolaysizlik
hatta yabanilik vardir. Hayli tehlikeli bir hizla yapildig1 izlenimini uyandirir. Ancak

bu pervasiz hava, acayip resimlerin sadece bir yoniini ortaya koyar; diger yontniin
muhtemelen en iyi 6rnegi Resmin I¢indekiler ise daha fazla tizerinde durulmasi
gereken, okunmasi daha zor bir resimdir. ismi nispeten didaktik olmasina ve basit
bir icindekiler listesi sunuyormus gibi gériinmesine ragmen resim hayli girift, olduk-
ca gizemli, yarim islenmis metaforlar ve ilkel cinsel yan anlamlar iceren bir imgedir.
Ortada duran, korkuluga benzeyen figiir farkli malzemelerin ve figurlerin ust tste
yigilmasindan ibarettir. Taba rengi ayakkabilar, bir pacasi hemen yaninda yiikselen
turuncu sari formu 1siran bir basa doniigen kahverengi takim elbise seklini almistir.
Takim elbisenin kalan kismi boylu boyunca yirtilmis ve icinden farkh renklerdeki
kravatlarla sallar firlamistir. En uistteki plastige benzer sarimsi kafa, kusu cagris-
tiran ucyaratigin yerlestirilecegi sekilde genislemistir. Bu yaratiklarin ikisi, alttaki
figlirin omuzlarina renkli bir sivi kusarken iictinciisii gagasiyla bir goziini ¢ikarmis-
tir. Adamin sol elinde kabugu soyulmus bir muz vardir: sag elinde tuttugu tetigi ce-
kilmis tabanca ile bu muzun cinsel bir metafor oldugu fikri giiclendirilmistir. Biitiin
halinde degerlendirildiginde, Resmin I¢indekiler'deki figiir ile kiistah, moral bozucu
bir zafer gosterisi yapildig1 dustnulebilir. Figur, gokyiiziindeymis gibi gosterilmistir;
kelimenin tam anlamiyla diinyanin tepesinde durur gibidir.



lIk Giin, 1943
Tuval tstine yagh boya, 60,5 x
55.5 cm. Ozel koleksiyon

Sakat, 1948. Panele monte
edilmig tuval Gstine yagh boya,
595 x 49,5 cm. Ozel koleksiyon

Magritte, Kétii Resimler ve Yeni Resimsellik Magritte'in kot resimleri en sadik
destekcileri tarafindan bile takdir edilmedi. Sanat yasamindaki gecici bir donemden
gibi goriilen bu resimlere, bazilar: 1981’de Kasper Konig tarafindan dizenlenen
“Westkunst” sergisinde gosterilene kadar pek dikkat edilmedi. Bu sergide, yapitlar,
daha sonra resim diinyasinda gelisen yeni figiiratif arastirmalarin ve akimlarin —
Nouvelles Images [Yeni Imgeler], Transavangardia [Transavangart] ve Neue Wilde
[Yeni Vahsiler]- oncusi olarak sunuldu.
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Jackson Pollock 1947,

Bayli Orman

Tuval ustune yagh boya, 221,3x 114.5
cm. Peggy Guggenheim Koleksiyonu,
Venedik

Anlatilanlar dogruysa Jackson Pollock boya damlatma ve dékme teknigini ilk kez
1936’da, Meksikah ressam David Alfaro Siqueiros'un New York’ta verdigi deneysel
resim dersinde, bir imge yaratmak niyetiyle tecriibe etmistir.

“S6valede resim yapmam. Resmi yapmadan 6nce tuval bezini de nadiren kasnaga gererim. Agik duran tuval bezini
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duvaraya dayereserip sabitlemeyitercih ediyorum ... Yerde daharahat galisiyorum. Kendimi
resme daha yakin, onun bir pargasiymisim gibi hissediyorum. Bu sekilde ¢evresinde dolagabiliyor,
dort tarafindan ¢alisabiliyor ve hatta kelimenin tam anlamiyla resmin igine girebiliyorum. Bu
yontem Kizilderili kum ressamlarinin ¢alisma tarzina gok benziyor.” Jackson Pollock

Brigilii Orman Pollock’un 1947 ve 1950 yillar arasinda gecirdigi “saf” Aksiyon resmi
doneminin basinda tiretilmisir. Kasnaga gerilmemis tuval bezini atolyenin zeminine
tutturup tstiine boya dokerek, damlatarak ve yayarak resim yapma yontemini mi-
kemmellestirmesi iki yihin1 almistir. Aksiyon resminin ¢ok kolay anlasilir bir 6rnegi olan
Buyulu Orman, Pollock’un mahareti ve resim tstiinde anlaml isaretler olusturma
siirecini kontrol etme becerisi sayesinde resim yapmaya iliskin evrim stirecini biiti-
niiyle nasil sekillendirdigini gostermektedir. Damlalar ve boya lekeleri, tuvalin kenar-
lar1 boyunca dongii olusturarak, merkeze dogru gegip daireler cizerek “her yerde” es
zamanl olusur. Pollock’un diisey cahsmalardan yatay calismalara gecmek konusunda,
Modern Sanat Miizesi tarafindan diizenlenen halka acik bir etkinlikte kum resmi yapan
bir Navajo “ozanim” (Kizilderili biiyticiisiini) izledigi deneyimden ilham aldig soylenir
ama bu etkilendigi pek cok seyden yalnizca biridir. Acikcasi David Alfaro Siqueiros ile
yasadig) deneyimin ve ona duydugu hayranhgin yaninda Gergekiistiictilige kars: si-
regelen ilgisi de bu geciste 6nemli bir etmendir. Pollock, 1943’te Peggy Guggenheim'm
New York'taki galerisinde Fransiz Gergekiistiicii ressam André Masson ile tanismis ve
onunla bagimsiz, otomatist teknikler hakkinda konusmustur. Daha sonra Aksiyon res-
minin basariyla tamamlanmast igin gerekli ruh halini tanimlamasi istendiginde, Mas-
son’un otomatikyazin tekniginde uyguladig yerlesik formiile yakin bir tarif yapmistir:
“Hicbir sey yanhs gidemez ... kazalar olmaz ... Resmin kendine 6zgii bir yasami vardir
ve ben de bunun gerceklesmesine izin vermeye ... resmin yasamiyla iliskide kalmaya
gayret ediyorum. Bu temasi kaybettigimde sonug tam bir kaos oluyor.”

David Alfaro Siquerios,
Toplu intihar.1936.Ahsap
ustune vernikli boya, 1245
x 183 cm. The Museum of
Modern Art, New York

André Masson, Antiller,
1943 Tuval stune yagh
boya.kumve tempera,128
x84 cm. MuséeCantini,
Marseille



Pollock’un Vizyonu ve
Amerikan Utopyacilig

Fransiz semiyoloji uzmani
Louis Marin, Thomas Mo-
re'un Utopya’st hakkinda yaz-
dig1 bir metinde, titopyalarin
her zaman bir plan dahilinde
tasavvur edildigini —karelere
ayrilmus alt béliimler halinde
yukaridan asagiya dogru- ve
temel amaci, paradoksal

bir sekilde, denetlemek ve
kontrol etmek olan titopyaci
gorisin kuskusuz tepeden
tabana yayilan bir vizyon ol-
duguna isaret etmistir. Marin,
Manhattan’1 sadece planh bir
kent alani olarak degil insanin
var olmak icin cabaladig1 bir
manzara olarak da tanimlar.
Yercgekimine karsi koysun diye
Uretilmis gibi goriinen yapilar
da dahil Manhattan’da her sey
zemine yonelmis bir sekilde
hareket eder. Oysa Marin’in
modeli bize Pollock’un duvar-
da resim yapmaktan yerde
resim yapmaya gegisiyle ilgili
farkl bir bakis agis1 sunar.
Her sey yine gokten yere
dogru (zemine dogru) hareket
halindedir. Ta ki, resim duvara
asilana kadar. Ciinkii duvara
asildig1 andan itibaren resim
bir tasvir olmaktan —hi¢bir
seyin temsili degildir- ¢ikar;
artik saf, yercekimsiz, nere-
deyse saydam bir maddedir.
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Max Beckmann 194950

Ug ayr panel seklinde tuval tstune yagl boya,
Orta panel: 2058 x 122 cm; sag panel: 185.4x 85¢cm;
solpanel 184.1x85,1cm

A rgo n Ot | a r National Gallery of Art, Washington

Hans von Marées, Portakal
Toplayan Geng, 1873-78.
Tuval Ustune yagh boya,
198x98cm

Staatliche Museen, Neue
Nationalgalerie, Berlin

228

Beckmann sanat yasami boyunca dokuz triptik yapti. Onuncu ve son triptik atélyesinde,
bitmemis halde kalmisti. Argonotlar, 1950’de, 6lmeden bir giin 6nce bitirdigi son biiyiik
yapitiyd. Triptik formatim kullanmasinin kékleri genclik yillarinda ortacag eklektik res-
mine duydugu ilgiye dayaniyordu ve bu format ona farkh gerceklikleri, farkl diinyalari,
destekleyici yahut karsithk sunan anlatilari bir arada ele alma firsati sunuyordu.

Argonotlar, Beckmann’in bu triptik i¢in sectigi ikinci isimdi. Ashnda ismi “Sanatci-
lar” olacakt, bu ismin kaynag triptigin sol panelinde gorilebilen imgeydi. Panelde
paletini kolunun altina kistirmis biyikly, hayli endiseli bir ressam tuvalin éniinde
calismaktadir. Resmin 6n planinda yer alan ve oyuncak kilicini tehditkar bir sekilde
sallayan intikam hissiyle dolu Medea pozu veren baliketli model, kesik basinin ici
oyulmus, sert bakish bir Yunan kahramani bistiiniin iistiine oturmaktadir. Boylece
gercekdiinya, Beckmann’in inandirici diinyasi, mit ve fantezi -hazlar, fobiler ve gizli
korkular- hayli sasirtici bir imgede bir araya toplanmistir. Sagdaki panel, aynm tema-
tik malzemeden yapilmis ve tek sira halinde dizilmis figiirlerle mercek altina almis-
tir ve kadinlara yénelik karisik duygular icermektedir. Sarki sdyleyen, enstriitman
calan bir grup miizisyen kadin (“sirenler”) -bastan cikarici bir koro halinde- macera
pesindeki bir grup adami kayahklara dogru cekiyor gibidir.

Biiyiik orta panel, daha énceki bir ani, Medea’nin intikam arzusunun mitolojik kaynagy-
nin hemen 6ncesini tasvir etmektedir. Resimde, Altin Post’un pesinde denize acilan ve
deniz tanris1 Glaukos'un kehanetlerini dinleyen iki genc kahraman —Orpheus ve iason,
sagdaki kayaliklara dogru yonelmis halde ve profilden- betimlenmistir. Bir¢ok zorlu
sinava tabi tutulmuslardir ama efsunlu gemi Argo, er veya geg, onlar1 Altin Post'u ele
gecirmeyibasaracaklari Kolhis kralligina giivenle getirecektir. Bu olayda iason yalniz-
ca postu kazanmakla kalmamis, Kolhis Krah Aietes’in biiyiicii kizy, ileride esi olacak
Medea’y: da kagirmistir. Nitekim kahramanlarin trajediye siiriiklenisi, Orpheus’un
basinin solunda gériilebilen giines tutulmasinin karanhgiyla simgelenmistir.

Denizdeki Geng Erkekler, 1905.
Tuval Ustune yagh boya, 148 x 235 cm. Kunstsammiungen zu Weimar



Klasizm tslubunun Bati resmindeki uygulamalar: kapsaminda erkek cin-
selligi, siklikla, escinsellikle golgelenir. Picasso’nun Mavi ve Pembe donem
resimlerinin ¢ogunda oldu gibi Beckmann'in Argonotlarinda da bu gecerlidir.
Heniiz bir 6grenciyken Beckmann, erkek figiirleri tuvale nakletme konusunda
uzman ve bu alanda iinlii olmus on dokuzuncu yiizyil Alman idealistlerinden
ressam Hans von Marées’i kesfetmistir. Beckmann’in Argonotlar’indaki Orp-
heus imgesi, von Marées’in Portakal Toplayan Geng (1873-78) resmindeki
erkek figuriine benzemektedir. Beckmann’in Argonotlar icin referans aldig
erken donemli iki resminin, Denizdeki Geng Erkekler (1905) ve Deniz Ke-
nardaki Gen¢ Erkekler’in (1943) Hans von Marées’in Erkegin Dort Cagt
(1877-78) resminden ilhamla —sanat¢inin kendi ifadesine gore-yapildig1 sik
sik dile getirilir. Yasaminin sonuna geldigini hisseden bir ressam icin boyle bir
bag kurmak muhtemelen hic de sasirtici degildir.

Deniz Kenarindaki Geng

Erkekler. 1943 Tuval Ustune
yagh boya. 1915 x 100.5 cm
The SaintLouis Art Museum
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Wl I Ie m de KOOn | ng 1904’te, Hollanda'nin Rotterdam kentinde dogan sanatgi

1916'dan 1925’e kadar Rotterdam'daki sanat akademisinde egitim ald1. 1926’da Ingiliz ban-
dirali yiik gemisi SS Shelley’de kacak yolculuk yaparak Virginia’daki Newport News lima-
nimna geldi. Kisa bir stire New Jersey’deki Hoboken beldesinde ressami olarak ¢alistiktan
sonra 1927’de New York’a tasindi. Burada, 1930’larin basinda onu derinden etkileyen Ars-
hile Gorky ile yakin arkadas oldu. 1935'ten 1937’ye kadar WPA Federal Sanat Projesi'nde
calismak, sanatcinin ilk kez tiim enerjisini resim ve desen yapmaya ayirmasina imkan
verdi. 1938 itibariyla cok kisisel ve kendine 6zgii bir tarza yoénelmisti bile. 1940’larin ba-
sinda, 6nce, ayirt edici ozellikleri olan figiir resimlerini yapti. Bu yaklasimy, ileride Pembe
Melekler (1945) gibi q1@ir acan “soyut” resimlerin dogmasini sagladi. Bunu Agustos Isigt
(1946) ve Kara Cuma (1948) gibi “siyah” resimler izledi ve ardindan en 6nemli 6rnegi
Hafriyat olan “beyaz” resimler geldi. De Kooning’in 1950’den sonra figlirasyona donusii-
nii inceleyen Amerikal itibarh elestirmen Clement Greenberg, Hafriyat'in sanatcinin en
6nemli resmi oldugunu ve bu yapittan sonra ¢ahsmalarinin zayifladigin ileri surdii.

H a f r I y a t 1950. Tuval istine yagli ve emaye boya, 203.2 x 254.3 cm. The Art Institute of Chicago
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Willem de Kooning gayet yerinde bir tanimla soyut ressam olarak anilmasina ragmen
yapitlart hic de “figiiratif olmayan” ¢alismalar degildir. Tamamen figiiratif gonderme-
lerle dolu olan Hafriyat gibi bir yapit1anlamaya ¢alisirken bu, goz éniinde bulundurul-
masi gereken 6nemli bir husustur; resimle ilgili yapilan belki de en iyi yorum, havada
ucusan bedensel uzuvlarin yarattigi bir kesmekes oldugudur. Ressam, bir soylesisinde,
tuvale koydugu her isaretin figiiral bir 6nemi oldugunu ifade etmistir. Bu gercek, onu
endiselendirmekten ziyade heyecanlandirmis ve enerjisini artirmis gibi gorinmektedir.
Hafriyat, ince ince islenmis bir resimdir. Kalin bir katman halinde uygulanmus, opak,
beyaz yagh boya ile resme yabani bir canlilik ve yassi rélyef havasi katan Ripolin marka
emaye boyas! bir arada kullamlmstir. De Kooning yapiti italya’dayken izledigi ve Po
Nehri kiyisindaki camurlu bir tarlada piring toplamakla bogusan bir kadinin yasadikla-
rin1 anlatan sahnenin yer aldig1 Act Piring [Riso Amaro] adli filmle iligkilendirmistir ve
resimde gercekten de boyle bir his vardir. Hafriyat'ta goriildiigu kadariyla bedenlerin
parcalanmis olduklar1 géze carpmaktadir. Uzuvlar, bitiiniin bir gériniip bir kaybolan
parcalarma benzemektedir. Resmin kayda deger bir yapisal ézelligi de formlarm, resmin
merkezinde izleyiciye dogru itiliyormus gibi, kenarlarinda ise birbirini kovalarcasina pes
pese dizilerek bir araya toplaniyormus gibi goriinmesidir. Bu durum de
Kooning’in uzun zamandir Kiibizmin analitik evresine duydugu ilgiyi yan-
sitir ama aym zamanda kisa bir siire 6nce kesfettigi Disavurumcu Alman
ressam Max Beckmann’in bilyiik élcekli resimlerinin etkilerini de tasir.
1938’den sonra Beckmann'in yapitlart New York'taki Buchholz Gallery’de
duzenli olarak sergilenmeye baslamistir ve Beckmann, 1948’de Amerikan
muzelerinden birinde ilk buiytik sergisini gerceklestirmistir. TYim yapit-
lar1 arasinda Hafriyat, de Kooning’in sira disi tasarim becerisini tim
ciplakhgiyla ortaya cikarmaktadir. Cizgiyi esas alan bir resimdir bu ve
buradaki cizgisel unsurlar, resmin bitiinliigiinii aym anda hem saglayan
hem de tehdit eden igsel bir gerilim patlamasi olusturacak sekilde gerilip
burulmakta, tuval yiizeyinde yayilip hareket etmektedir.

Pembe Melekler, 1945. Tuval Ustine yagli boya ve fizen. 132 x101.5 cm
Friedrick Weisman Company. Los Angeles



“Sahsi duygulari ne olursa olsun, bir sanatgl, tuvalin Usttine bir sey-
ler gizer gcizmez ya da tuval ylzeyini doldurur doldurmaz tarihsellik
kazanir. Diger sanatcilardan etkilenir ve ayni zamanda onlari etkiler.”
Willem de Kooning

Kara Cuma, 1948 Duralit Usttne yagl ve vernikli boya, 125 x99 cm
Princeton University Art Museum

231



Jean Dubuffet 1950

Tuvalistune yagh boya, 116 x89 cm
Neue Nationalgalerie, Berlin

L'Oursonne (Kadin Bedeni)

Kadin bedeni, et
pargasi, 1950

Tuval Ustiine yagh
boya. 116 x 89 cm

Fondation Beyeler.

Riehen
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Dubuffet 190I’de, La Havre'da dogdu. Ecole des Beaua-Arts'da derslere girdikten
sonra Académie Julian’da egitim almak icin 1918’de Paris’e tasind1. Alt1 ay sonra 6g-
rencilikten vazgecti ve kendi kendine resim yapmay: 6grendi. Aym dénemde Suzanne
Valadon ve Max Jacob ile dost oldu. Raoul Dufy’nin atélyesini ziyaret etti. Kiiltirin
degeri hakkinda ciddi kuskular: olan Dubuffet, 1924’te sekiz yilligina resim yapmaya
son verdi ve bu siire boyunca bol bol seyahat etti. 1933’te tekrar resim yapmaya basla-
di. Akademik egitim almamus, alayl sanatgilarin yapitlarina ilk kez 1942'de ilgi duyma-
ya basladi. Daha sonra Art Brut (Ham Sanat) terimini ortaya atti ve 1948’de, Dr. Hans
Prinzhorn’'unyazdig1 Akil Hastalarimin Sanatgiligr bashkli kitabr okudugunda André
Breton gibi isimlerin de destegiyle Compagnie de LArt Brut'ii kurmaya karar verdi.
Bu olusumun amaci psikotiklerin,

alayh sanatgilarin ve

cocuklarin yapitlarin

toplamak, korumak,

incelemekti. Bir yil

sonra, 1949’da L'Art

Brut préfeéré aux arts

culturels baslikl,

kiiltiir karsiti o tnli

ve giiclii bildirisini ya-

yimlad. Tikenmez bir

enerjisi olan Dubuffet,

1985’te 6lene kadar

tim hiziyla cahsmay1

sirdirdu.

1949’da yapilan manzaralarda kullandigi -Grotesk Manzaralar- figurlerin ardindan
Dubuffet, 1950’de, Kadin Bedeni serisine baslad1 ve ertesi y1il bu figiir déngiisiinii
tamamladi. Resimlerin 6znesi hepsinde ayniyd:: cinsel organini, kaba etlerini —6n-
den ve arkadan- ve goguslerini ayni anda gosterebilme imkani sunan bir yontemle
pul pul dokiilmiis gibi tasvir edilen kadin bedeni. Figiirlerin, Ham bir organik mal-
zemeden dogmaya -sekillerini bulmaya- calisiyormus gibi gériindiigi bu ¢alisma-
larin giiclii bir morfolojik boyutu da vardir. Dubuffet, can ¢ekisen, sozciik merkezli,
humanist, “bugin sokaklarda konusulan dille alakasi olmayan 6li bir lisan” olarak
gordugi kiltiran siradan degerlerini elestirme amaci guttigii bu yapitlarda kasith
bir sekilde “primitivist” yaklasimi izlemistir. “Sozciikler” ve “fikirler” dinyasinin
karsisina madde, beden, fiziksel duyarlilik diinyasim koyan Dubuffet, bu sayede,
modern diinyada sanatin dogasina, yerine, amacina iliskin 6nemli sorular da sor-
mustur. Koken ve kaynak meselesini 6ne ¢ikarmak i¢in kullandig1 Fransizca brut
(hem ham hem de saf anlamina gelir) sézciigiyle bu sorgulama zirveye ulasir.
“Nerede?” diye sorar Dubuffet, “Yaratici diirtii nerede baslar ve biter?” Bu sorunun
yanitiKadin Bedenleri serisini bitirdikten kisa bir siire sonra Chicago’da vermeye
basladig1 hayli polemik yaratan “Kiiltiir Karsiti Konumlar” dersinde gelir. “[Yaratict



a

Olympla, 1950.
Tuval 0stune yagh
boya. 89 x 116
cm. Hamburger
Kunsthalle

dirtii] sogumayla sekillenmis bir tiir dis kabuk olan fikirlerde degil” der Dubulffet,
“daha derinlerde, varolusun koklerinde, 6zsuyunun zenginliginden emin oldugum o
yerde baslar.”

Dubuffet'nin Art Brut [Ham Sanat] Tanimi

Art Brut, "sanatsal kulttriin bozmadigi kisilerin trettigi her sey: taklitciligin ... pek az etkili
oldugu hatta hig olmadig ... uygulayicisinin (sanatginin) tamamen kendi dirtusuyle her

bakimdan yeniden kesfettigi, aritiimamis, saf sanatsal sureglerle tretilen yapitlardir” Jean
Dubuffet
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Willem de Kooning 105052

Tuval Gstine yagl boya,
1927 x 1473 cm. The Museum of Modern

Ka d I n I Art, NewYork

1950’de, Hafriyat tamamladiktan kisa siire sonra Willem de Kooning, Kadin (I-
VI) bashikl bir seri yapmaya koyuldu. Bu yapitlar, 1953'te Sidney Janis Gallery’de
sergilendiginde New York sanat diinyasini alt iist etti. Bunun bir nedeni de figiiratif
olmayan resme yonelik mevcut egilimi dikkate almiyormus gibi goriinmesiydi ama
temel sebep, imgelerin zarafetten uzak durustlugiydi. Bir yandan erkeklerin en
derin cinsel korkularmi istismar eden kadinlarin gériintisiinii

temsil ediyor bir yandan da kadinlar bir tiir ilkel,

her seyi goren, hayli degisken disi arketiplere

indirgiyormus gibi goriiniiyordu. Fransiz ressam

“Geng ve gizel kizlari - jean Dubuffet'nin de 1950'de yaptigiKadin Be-
resmedebilecegimi  denleri'nde ayni konuya egilmesi ilgingti.
distindyorum ama - Willem de Kooning’in Kadin serisi, sanatcinin

resim bittiginde tabloda 1930’1arin sonu 1940’larin basinda daha énce
kizlari degil annelerini  geometrik figiir resimleriyle ele aldig1 temaya

gorayorum.”  dondugiinii isaret etmektedir. O resimlerde Paris

Willem de Kooning Ekolir'niin etkileri ¢ok net goriilir ancak 1950’le-

rin basinda yapilan Kadin serisinde bu etkiler

kesinlikle Amerikan soyut resminin hizla gelisen

enerjik formlaryla silinip gitmistir. Serinin ilk
resmi Kadin I'in tamamlanmasi, de Kooning'in iki yilin1 almistir
ve butyiik kismi fotograflanan bu siirecte yapit dramatik doniisimler gecirmistir.
S0z konusu fotograflar, yapitin zaman iginde yasanan donusiimiinii ve degisimini
degil resmi yapilan imgenin kendi biitiinciilliigii icinde yapilandirilmasini radikal bir
sekilde an be an ortaya koyuyordu. De Kooning, “aciliyet” hissini tuvale aktarmay:
basarmaya calisiyordu. Kadin I'i bitirme siiresinin uzunlugu hakkinda sorular sorul-
dugunda resim bir kerede tamamlanmis ve “yeni yapilmis” gibi goriindugu miiddet-
ce gecen zamanin 6nemli olmadigini ileri stiriiyordu. De Kooning ciddi bir ressam
olmasinaragmen o donemde reklameilik imgelerinden klasik mitoloji imgelerine
genis bir kiiltirel referans kullaniyordu. Kadin i yaparken, aklinda kesinlikle hayli
ikircikli olan Kibele imgesi olmaliyd:: tanrica, bityiicii ve yash bir kadin —bir yandan
canavarsi bir yandan komik- ama ayni zamanda bereketli ve ana¢ Toprak Ana.

Ba bayl Oldiirmek Kadun (1vD) serisi sergilendikten sonra Willem de Kooning New York'taki

234

en etkileyici ressam olarak gorilmeye basladi. Ayrica, sanatginin basarisi, pek ¢ok
taklitcisinin dogmasina neden oldugu gibi onu Jasper Johns ve Robert Rauschen-
berg gibi ressamlarin dahil oldugu nesil tarafindan sembolik agidan silinen 6nemli
bir figiir haline getirdi. Ayn1anda hem reddetme hem de saygi gosterisi olarak Raus-
chenberg, 1953'te, sistematik bir sekilde satir satir silmek amaciyla de Kooning’den
Kadin desenlerinin birini istedi. Yeni yapita Silinen de Kooning Deseni adini verdi
ve altin varakli bir cerceve icinde sergiledi.



< Oturan Kadin yak.
1940, Duralit tstine
yagl boya ve fuzen,
137 x91.5¢m.
Philadelphia Museum
of Art

KadinV,1952-52. KadinV1,1953.
Tuval istune yagh
boyave fuzen,
1545x1145cm.

Tuval ustune yagl ve emaye
boya, 174 x 1485 cm.

Carnegie Museum of Art,
National Gallery Pittsburgh
of Australia,
Canberra
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M atta (Roberto Sabastien Matta Echaurren) 1911°de, Sili'nin Santiago kentinde dogdu.

Burada mimari ve i¢ tasarum egitimi ald1. 1933'te Avrupa seyahatine cikti ve iki y1l
Paris’te, Le Corbusier’nin atélyesinde calisti. 1937’de, Cahiers d’Art dergisinin eski
bir sayisinda Marcel Duchamp’in Bakireden Geline Geg¢ig'inin bir reprodiiksiyonuy-
la karsilasti; bu deneyim hayatini degistirecekti. O sirada Londra’da yasayan sanat¢i
Paris’e gidip Duchamp’in pesine diismek icin her seyi bir kenara birakti. Duchamp
ve Matta siki dost oldular. Hatta Matta Yegil Kutu'nun bir kopyasini satin alan ilk kisi
oldu. Duchamp’in tesvikiyle Matta, André Breton’la goriismeye gitti. Breton, Mat-
ta'nin yapitlarindan etkilendi ve onu Gergekiistiicii cevreye davet etti. Breton'un 1s-
rar1 iistiine Matta’nin desenleri 1938 tarihli Paris Uluslararasi Gergekiistiicii Resim
Sergisi'nde yer ald1. Ikinci Diinya Savas’nin ¢ikmastyla Matta New York’a tasindi ve
1948’e kadar burada kaldi. New York sanat diinyasinda déonemin etkileyici ve aykiri
figiirlerinden biri oldu. Matta Avrupa’ya 1948’de dondii ve Roma’ya yerlesti. 2002’de
Citavecchia yakinlarinda 61di.

Pecador Justificado 1952

Tuval Ustine yagl boya, 117 x177.5 cm. Museo Tamayo

(Hakli Giinahkar)
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Uluslararasi Gergekiistiicii Sergi ile aym dénemde, Matta Paris’in iinlii sanat kafe-
lerinden biri olan Les Deux Magots’da “Psikolojik Morfoloji” baslikli, goriiniiste halk
icin yazilmis ancak aslinda ozellikle Gergekiistiiciiler ve soz konusu sergiyi ziyaret
edenler i¢in hazirlanmis kisa bir makalesini okudu. Bu metin, oturup sessizce Mat-
ta’y1 dinleyen ve sonra tek kelimesini anlamadigini séyleyen André Breton dahil
oradaki herkes i¢in anlasilmaz bir olaydi. Matta’nin sanat yasami boyunca resminin
merkezinde yer alan tg kilit fikir disinda metnin biiyiik bir kismi bugiin de o giinkii
kadar belirsizdir. Bu fikirlerin ilki gozle goriilen her seyin -goriintiiler diunyasimin-
daha biiyiik yiice gercekligin sadece kiigiik bir gorsel dilimi oldugudur. Ayrica bu
daha biiyiik gercekligin morfolojik semasi ¢ikarilabilir ancak ne resminin yapilmasi
ne de temsil edilmesi miimkiindiir. Ikincisi, zaman fikrinin her seyin carpik ve dénii-
siim gecirmis sekilde goriindigii saydam, akiskan, “jel kivamindaki su”ya benzer bir
ortam olarak yorumlanmasidir. Diis imgeleriyle ilgili gercekiistiicii mesguliyetlerin
yeniden ele alindig1 iigtincii fikir ise biling disinin dilinin dinamik ve siirekli degisim
icinde olmasi sebebiyle biitiinliiklii, tutarh bir diis-resmi yaparken biling disinin
imgeleminin sinirlandiriimasinin miimkiin olmadig1 mefhumudur. Bu ii¢ prensip
Hakl: Gunahkar'da acikea sergilenmistir. Resme hakim olan genel duygu, biitiiniiy-
le gercek bir imgeye ya da resme bakiyor olmaktan
cok karmasik, bir sekilde parcalanmis imgenin viicut
bulma siireci, psikolojik bir olayin semas, yar1 gercek
karikatiirlerde (goriinen o ki ilkel Kolombiya mito-
lojisinden ilham alinarak betimlenen yaratiklar sek-
linde) kisilik kazanan cilgin bir psikodrama izlendigi

Bildigimiz Elmalar. 1943.
Tuval istine yagh boya. 95 x 128 cm. Ozel koleksiyon



hissidir. Figiirler, biraz su geciren, saft1 bir parca kaymis, ancak yine de isleyen birer
makinedir ve imgenin geneli, su altini cagristiran engin bir mekanda var olmus gibi
goriinmektedir.

Matta ve Soyut Disavurumculuk

Matta’nin resimlerinin Avrupa Gergekiistiiculugii ile Amerikan Disavurumculugu

arasinda bir koprii oldugu sik sik dile getirilir. 1939’da Yves Tanguy ile birlikte New

York’a giden Matta, burada oncelikle Robert Motherwell ve Arshile Gorky ile iletisi-

me gecmistir. Gorky’yi otomatist tekniklerle tanistirmis, onu daha spontan ¢alisma-
ya ve resimlerinde daha lirik bir duyguyu yakalamaya
ikna etmistir. Sanat, edebiyat, bilim gibi farkl konularda
Jackson Pollock, Willem de Kooning ve Philip Gaston
gibi geng sanatcilarin katildigy, haftalik seminerler dii-
zenlemistir. Civa gibi ve karizmatik bir karakteri olan
sanatgly1 Motherwell soyle tarif etmistir: “Tanistigim en
enerjik, siirsel, cekici ve parlak geng¢ sanatci!”

Arshile Gorky, S6ziin Kisasi, 1947, Duralite monte edilmig kagit istune kursun kalem,
pastel boya ve fuzen, 202 x 258 cm. The Museum of Modern Art, New York

237



La rry R |Ve rS (Yitzroch Grossberg) 1923’te, New York’'un Bronx mahallesinde dogdu.

Heniuiz genclik yillarinda iinlii Knickerbocker Bar’da ve bazi New York kuliiplerinde
saksafon caldi. Daha sonra Juilliard Miizik Okulu’'nda kompozisyon ve kuram egi-
timi aldi. 1947°de Hans Hofmann’in resim okuluna kaydoldu ve buradan New York
Universitesi'ne giderek William Baziotes’den ders aldi. Baziotes, sanatciyr Willem
de Kooning ve Jackson Pollock ile tanistirdi. Rivers, modern edebiyattan ve Beat
kusagiyazarlari Alan Ginsberg, Gregory Corso, Jack Kerouac gibi 6nemli isimlerin
metinlerinden cok etkilenmisti. Bir siire Frank O’Hara ile yakin, uyumlu bir iligkisi
oldu ve O’Hara’nin ¢ok sayida tiyatro projesi icin calisma yapti. 1970’lerde Santa Bar-
bara’'daki California Universitesi'nde resim egitimi verdi. 2002’de California’da oldii.

1953. Twal ustine

Washington'in Delaware'den Gegisi ez
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1953’te arkadasi John Myers’'in énerisiyle Larry Rivers, Leo Tolstoy’un Savas ve
Baris adli romanini okudu. Bu deneyim sanatcida tarihi, “epik” bir yapit tiretme
fikrinin gelismesine neden oldu. Amerikan I¢ Savasi sirasinda George Washington’in
Delaware Nehrinden gecisi konusunu secmesinin iki nedeni vard. ilki, konunun
tarihsel agidan 6nemli biiytik bir olay: isaret etmesiydi: bir ulus olarak Amerika’nin
dogusu. Ikincisi ise Amerikan tarihi resminde bu konunun en popiiler ve en cok
yinelenen tema olmasiyd;; Washingtonn Delaware’den Gegisi’nin ilk resmi 1851’de
Almanya kokenli Amerikaliressam Emanuel Leutze tarafindan yapilmisti.
1950’lerin basinda Soguk Savas ve McCarthy’nin tasfiye politikasinm sikintilarn zirve-
deyken Rivers'in bu temay1 yikicy, tarafli ve biraz da ironik bir tonla ele almasi kacinil-
mazdir. Washington’i Napolyon pozu vermis bir halde betimlerken —boylece Leutze’nin
orijinal resmindeki yticelestirilmis kahramanlik olgusunu bosa ¢ikanr- bir yandan da
olaymn kendisini genel olarak savasa gonderme yapan cok sayida kiiciik, zar zor oku-
nabilen, tarihi skecler halinde parcalara béler ve tuvalin istiine yayar. Boylece resim
tarihsel bir gercegin mutlaklig) konusunda kugku yaratir; Rivers’mn silip bozmaya odakh
iki siirece dayanan resim yapma yéntemiyle bu kusku daha da vurgulanir: Rivers, imge-
yi 6nce vurgulamakta ardindan bir kismin silip tistiinii boyamaktadir. Bu teknik, Soyut
Disavurumcu resimlerde kullanilan katmanh ¢alisma yaklasimindan tiiretilmistir ama
Rivers tarafindan ¢ok farkliamag dogrultusunda kullanilir: resimsel bilegenleri farkh
yorumlarm yapilabilmesine izin verecek sekilde birbirinden ayr1 tutmak.

Emanuel Leutze, Washington'in Delawere'den En Biyiik Escinsel. 1964. Tuval Jacques-Louis David, imparator
Gegisi, 1851. Tuval Gstiine yagl boya, 3725 x ustine yagl boya, kolaj ve kurgun Napolyon Tuileries'deki Gahsma
637.5 cm. The Metropolitan Museum of Art. kalem, 203 x 155 cm. Hirshhorn Odasinda, 1812. Tuval isttine
NewYork Museum and Sculpture Garden, yaghboya, 2039 x1251cm
Washington National gallery of Art, ashington



“Pop Camp" ve Bireysel Ozgirliik Politikasi

Amerika Birlesik Devletleri biinyesinde Beat Kusag, en azindan, Orta Amerika'nin degerleri-
ni tiimiiyle reddettigi ve ozellikle de bireysel 6zgiirlikklerin korunmasina yénelik soylemleri ne-
deniyle 6nemliydi. Ginsberg’in Uluma’si Amerikalilarinkultirel tutumlarma hakim normatif
ahlaki degerlere ve baskilayici konformizme karsi sergilenen sert bir isyan gosterisiydi. Jack
Kerouac’in Yolda adli kitab1 Amerika’daki kent merkezlerinde cinselligin ve uyusturucunun
serbest bir sekilde yasandig diinyaya 6vgii niteligindeydi. Larry Rivers, Beat hareketinde
onemli bir figiirdii ve Gregory Corso gibi o da alternatif bir diinyayi, New York'taki (kendi
tanimuyla) “gay banyolarinda” bireysel 6zgurlugiinii kesfetmisti. “Pop camp” anlayisina uy-
gun davranmak ve resim yapmak, Rivers'in icinde yasadig), “eglendigi” “iilke”de “nonosluk”
dedigiseyiifade etme ve Amerikan popiiler kulturiini fazlasiyla renklendiren sovenizmle alay
etme yontemiydi. Nitekim Robert Frank ve ressam Alfred Leslie’nin yonettigi Pull My Daisy
[Papatyami Cek] (1959) adli filmde Rivers’in ve arkadaslarinin yasamindan canl bir kesit
gorilebilir. Gregory Corso, Allen Ginsberg, Jack Kerouac, Peter Orlovsky ve Rivers'in kendisi
filmin aktérleri/katiimeilan arasindadir: Rivers, Jacques-Louis David’in Napolyon Calisma
Odasinda adliresmini Pop Camp usuliiyle yeniden calisarak 1964’te Napolyon konusuna yo-
nelmnis, resminin adim da En Biiyiik Escinsel koymustur.
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C |yff0 rd S t | ' | 1904'te, Kuzey Dakota eyaletindeki Grandin kasabasinda dogdu ama
cocuklugunun bityiik bir kismini ve ilk genclik yillarin1 Kanada’nin tarun arazisi Al-
berta’da bir ciftlikte gecirdi. Burada gercek sefaleti tecriibe etti. Artarda gelen kurak
mevsimler yuziinden her gecen giin cokmekte olan tarim ekonomisi, Biiyiik Buh-
ran’inbaslamasiylaiyice zayiflamisti. 1946’da buraya donen Still, durumdan “kayip
topraklar” seklinde bahsetmisti. Gercek su ki, yirmili yaslarinin heniuz basindayken
yaptig1 apokaliptik Tahil Ambarlar: (1928) gibi “bozkir” resimlerinde de goruldigu
gibi sanatg1 resim yapmayi biiyiik oranda kendi kendine 6grenmistir. Clyfford Still,
1943'te Mark Rothko ile tanisti. Bu durum adeta zihinlerin bulusmasi gibiydi ve daha
da 6nemlisi mizaclarin kaynasmasiyds, hizla yakin dost oldular. 1961’de Still West-
minister yakinlarina, Maryland’e tasindi. 1980’de 6lene kadar calismalarini burada
strdiirdi.

i S i m S i Z 19 5 3 1953. Tuval ustine yagli boya. 2359 x 174 cm

Tate Koleksiyonu, Londra

Clyfford Still'in resme bakist hayli romantikti. Resim yapma eylemini-saf renkler-
den ibaret kalin, koyu renkli boyalarin “siddetle” uygulanmasini- “aniden bastiran”,
“birkac dakika suren bir vecd ve haz” ani olarak tammliyordu. Olgunluk dénemi
iislubunun ilk érneklerinden biri olan Isimsiz 1953iin kokleri, 1940’larin ortalarinda
yaptigl toteme benzer yapitlara dayanmaktadir. Temmuz 1945-R (1945) gibi halen
acik bir figuratif ikonografi sergileyen resimler, tam bir soyutlamadan yalnizca bir
adim uzaktadir. Isimsiz 1946’'min tam anlamiyla soyut, kivrimh formlari ise Still'in
1948'den sonra yapmaya basladig1 bazen parcalara ayrilmis bazen de saf renk alan-
lar1 iceren biiyiik diisey yapitlarinin ilk 6rnegidir. Still'in daha sonraki yapitlarinda
giiclii bir morfolojik kalite vardir. Bu resimler canli gibidir. Saglam dokular verilmis
renk alanlari, gozlerimizin hemen éniinde yayilip biyiiyyormus gibi goziikiir. Still, bu
resimlerin hepsinin dikey olusunu “yasamsal” terimlerle, “yerden
gelen enerjinin dalgalar halinde kabarmasi” seklinde aciklar.
Isimsiz 1953, tam anlamiyla bagimsiz bir yapittir. Still yapitlarin
ne bir ¢izim, ne resim, ne de bulmaca olmasi, sadece “kendilerini
gorunir kilmas1” gerektigini hissediyordu. Bu ifadeyle renklerin
—ornegin Isimsiz 1953'teki mavinin ve karmizinin- birbirini besle-
mesi gerektigini, boylece resim yapma deneyiminin yogunlasaca-
gin1 kastediyordu. Aynca sanatgl resimlerinin “sinirladiklar: alan-
larin disina tasma” giici oldugunu ve her birinin ¢ok buyiik bir
“senfonik” yapitin bolumleri gibi islev gordiiguni hissediyordu.

Temmuz 1945-R. 1945
Tuval stune yagl boya. 175.3 x 81.3 cm
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo
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Tutkulu Yabanci

Still, “katilmayr” her zaman zor bulan, huysuz bir karakterdi. Ozellikle 1940’lardan
sonra New York'ta sekillenen sanat diinyasi hakkinda her zaman derin kuskular
vardi. Belli bash sanat elestirmenlerinin kendilerine bictigi role 6nem vermezdi.
Hatta bazi sanatcilar, elestirmenler ve galeri sahipleri arasinda kurulan politik
ittifaklardan haz etmezdi. Bu ittifaklarin “bol-yonet” prensibi dogrultusunda isledi-
gine, aslinda hic olmayan bir bicemsel béliinme yaratildiginainaniyordu. Ozellikle
Clement Greenberg ve Harold Rosenberg gibi elestirmenlerin sanatcilar, kamu
kurumlar1 ve halkin begenisi tistiindeki kontrol edici, giidiimleyici etkisi hakkindaki
fikirlerini soziini esirgemeden soyluyordu.



P h I | | p G U StO n (Philip Goldstein) 1913’te, Kanada’nin Montreal kentinde, Ukray-

nah gécmen bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya geldi. Los Angeles’ta biiyiudii ve el
sanatlari lisesine gitti; burada Jackson Pollock’un 6grencisi oldu. Geng bir sanatci
olarak Guston, Meksikali duvar ressamlarindan ve biiyiik 6lcekli, ideolojik gudiilerle
yapilmis, tarihsel 6nem tasiyan resimlerini planlama sekillerinden hayli etkilenmisti.
José Clemente Orozco’yu 1930°da California’da bir duvar resmi yaparken izleyen
sanatgl, 1934 yilimin bir kismim Mexico City’de David Alfaro Siqueiros’a asistanlik
yaparak gecirdi. 1935te New York’a tasindi. Burada New York ekoliiniin saygin bir
iiyesi ve 6nemli diisiiniirlerinden biri haline geldi. New York sanat cevresine girdik-
ten sonra sanatci genel olarak Soyut Disavurumcularin hepsinden farkh, Avrupa
havasi tastyan bir soyut resim uslubu gelistirdi. 1960’larin sonunda yine figiratif re-
simler yapmaya basladi ve sasirtici derecede yeni, “imgeci” yapitlarini ilk kez 1970’te
sergiledi. Gecirdigi bir kalp krizi yiiziinden1980’de Woodstock’ta 61dii.

R e S i m 1954. Tuval ustine yagh boya, 1606 x 152.7 cm.
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The Museum of Modern Art, New York

Sanat yasami boyunca Guston, resim sanati tarihine sadik bir 6grenci oldu ve kendi
yapitlarthakkinda konusurken surekli sanat tarihinden referanslar verdi. Dolayi-
siyla 1950’lerin basinda yaptigi resimlerde etkilendigi iki temel figiir vardi: Claude
Monet'nin Giverny’de yaptigi niliifer ve gol resimleri ile Piet Mondrian’in deniz man-
zaralary, yani “Iskele ve Okyanus” resimleri. Monet de Mondrian da modernizmin
resimsel alan tanimina radikal katklarda bulunmuslardi. Monet, resmin yiizeyini
oznesiyle ortiisecek sekilde diizenlerdi. Bu bakimdan Giverny resimleri, alisilan
turden “resimler” degil daha ¢cok metaforik agidan zengin anlamlarla dolu ytuzeyler-
di. Gorsel acidan konusmak gerekirse, temsil ettikleri sey (durgun ya da yavas yavas
hareket eden su) gibi davranan lekelerdi. Bu arada, Mondrian resim diizlemine
hem diisey hem yatay giclerin sekillendigi ve kendilerini perspektifle ilgisi olma-
yan, optik agidan tasnabilir kilavuz cizgiler halinde yeniden sekillendirdigi saydam
bir yuzeymis davranarak resimsel alani yeniden tanimladi. Resim gibi yapitlarda
Guston, ilk bakista oldukca farkh gibi géziiken bu iki yaklasim arasinda bir bag kur-
may1 basarmistir. Uzaktan bakildiginda sanatcinin resimleri Monet’nin ge¢ donem
yapitlarina benzer dagnik, aydinlik, optik acidan kalinlagtirilmis bir yuizeye sahipmis
gibi goriiniir. Yakindan bakildigindaysa dokunmus kumas 6zellikleri sergiler. Kiicitk
renkli lekeler birbirlerine dogru ve birbirini keserek tuval boyunca ilerler; resmin
merkezine yaklastikca kaynasma egilimi gosterir. imgeye iliskin formlar tammlan-
mamis, betimlenmemis ancak ima edilmistir: biitiin halinde degildir, adeta dogar gi-
bidir. Daha 6nceki resimler —hatta soyut resimler bile- hayali
uzamsal konumlara yerlestirilmis farkh formlardan yapilmis-
ken Philip Guston’in yaptig1 bu ilk resimlerde form ve konum
arasindaki fark artik kalkmustir. Tuvalin sinirlar1 kompozisyon
acisindan bir ise yaramaz ama resmin olusmaya basladigini
gozlemleyebildigimiz etkin bir alan belirler.

Claude Monet, Niliiferler, yak. 1916-19
Tuval Gstane yagh boya, 200 x 200 cm,
Musée du Louvre, Paris



Piet Mondrian, Iskele ve Okyanus V, 1914.
K @it Ostone fozen ve guajboya, 88 x 111,5 cm. The
MuseumofModernArt, New York

Lirik Soyutlama -Daha Radikal
Bir Resim Yapma Yaklagimi

“Lirik soyutlama” terimi ilk kez elestirmen Lawrence
Alloway tarafindan Guston’in 1951 ve 1954 yillan ara-
sinda yaptig1 (bazen “pembe resimler” olarak anilan)
resimleri tamimlamak igin kullamlmustir. Alloway’den
aktarmak gerekirse: “Bunlar, miitevaz liriklik maskesi
altinda Guston’in, miinferit gériniir parcalarinin 6zeti-
ni sunan en radikalresimleridir ... Bu resimlerin “radi-
kal” oldugunu ileri siirmenin tek sebebi, Bat1 sanatinin
en sabit kurallarindan bir tanesinin, hiyerarsik form
diziliminin kullanilmamis olmasidir.”
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G i O rg i O M O ra n d i 1954. Tuval stne yagl boya, 49 x 54 cm. Fondazione

Magnani Rocca, Marniano di Traversetolo

Via Fondazza'da Bir Avlu
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Sanat tarihinin en tuhaf gerceklerinden biri de Paul Cézanne’in iki sadik takipgisi-
nin birinin isvicreli digerinin italyan olmasidir: yani Alberto Giacometti ve Giorgio
Morandi. Cézanne’in “alg1” fenomenolojisine uygun sekilde “diinyanin bir ani”nin
resmini yapma projesi Giacometti’nin desenlerine ve resimlerine tasinmistir; Mo-
randi ise sahsi gorusleri dogrultusunda, Cézanne’in 1898’den sonra yaptigl manzara
resminde yuzeye ¢ikan varolusla ve fanilikle ilgili meseleleri ele almistir. Bu konuyla
ilgili olarak Cézanne, imgelerini cerceveye gore yerlestirmek yerine bakma etkin-
ligine ve durumuna gére yerlestirmeye baslamisti. Sonucta, St Victoire Dag: ve
Chateau Noir (guinumuzde Tokyo’daki Bridgestone Miizesi’ndedir) gibi yapitlarinda
buldugumuz, imgenin “diinyaya gelme”, “olusma” hissini elde etti. Artik imge tuval
ustiinde doguyor ve yar1 akiskan, oldukca amorf 6n plana dogru ilerlemeye bashyor-
mus gibi gorunmekteydi. Bu his ve resimsel etki, Morandi'nin 1930’larin ortalarindan
sonra yaptigl manzara resimlerinin é6zelligi haline geldi.

Giorgio Morandi yasami boyunca sadece iki kez italya’dan ayrildi ve her ikisinde de
Isvicre’ye kisa bir ziyarette bulundu. 1920°den sonra, dogdugu kentten, Bologna ve
cevresinden sadece ¢ok gerekli oldugunda ¢ikti. Via Fondazza’da bir Avlu, Morandi’nin
atolyesinden goriinen bir manzaradir ve sanat yasami boyunca bu manzaray: her giin
gormus olmasina ragmen resim, sanki sanatgi atélyesinin penceresinden ilk kez bu
goriintiiye bakiyormus gibi giicli, etkili bir samimiyet icerir. Genellikle Morandinin
1920’de metafizikle ilgilenmeyi biraktg 6ne siirilir ama bu tartismal bir konudur:
Aksine, fiziksel diinyaya daha fazla dikkat etmeye basladikca metafizige duydugu ilgi
de artmistir. Metafizik bakis acisy, cisimlerin guvenilirligi ve kaliciigy konusunda bir
dereceye kadar kusku duymayy, siirekli degisimi ise gozle goruliir dinyamn mutlak bir
kosulu olarak kabullenmeyi de beraberinde getirir. Sanat yapitlarinda bu tiir metafizik
askinlhig ifade etmenin kilit yolu, bitmek tilkkenmek bilmeden cesitlenen 151k oyunlaridir.
Cézanne’in resimlerinde bu, fircay1 kullanma sekliyle aktanhr; Morandi’nin manzara-
lannda ise samimiyet duygusuyla kendini belli eder. Goz acip kaparken aniden ortaya
cikmis ve yine boyle kolayca yok olup gidecekmis gibi goruniir. Sanat tarihi acisindan
tasidig) tim anlamlarla “manzara” terimi, bu yapitlaricin fazla soylu goriinse de, yine
de bu resimler yogun bir bicimde caginsimsal ve kalici bir varolusa sahiptir.

Miinzevi Morandi; Yenilenme Karsisinda
Gosterilen Stkat

Via Fondazza’da bir Avlu, 1954'te, Tkinci Diinya Savasrn-
dan sonra italyan modernizminin yenilenme siirecinin
basladig1 diisiinilen yilda yapildi. Turin’de Lucio Fontana
ve Piero Manzoni, 1951'de Enrico Baj tarafindan kurulan,

Paul Cézanne. St Victorie Dag1 ve Chateau Noir, 1904-06.
Tuval iistiine yagl boya, 65,5 x 81 cm. The Bridgestone
Museum of Art, Tokyo



Movimento Nucleare i¢in tam destek verdiklerini acikladilar. Daha sonra hedefinin
“niikleer sonrasi insan”1 temsil etmek ve arte informale’nin genisleyen kapsamini
tanitmak oldugunun aciklanmasiyla Movimento Nucleare, Asger Jorn tarafindan
MIBI'nin (Mouvement Unternational pour un Bauhaus Imaginistre) bir kolu hali-
ne getirildi. Ancak sanat diinyasinda dénen politik entrikalar konusunda tiimiiyle
kuskucu ve “degisim” durumunu varolusun olmazsa olmazi seklinde algilayan biri
olarak giderek miinzevilesen Morandi, uluslararasilasma konusuna yeniden ilgi
gosterilmesinden etkilenmis gibidir.

Koy.1935.

Tuval ustineyagli boya, 60 x 71
cm. Galleria Civicad'Arte Moder-
na e Contemporanea, Turin

Via Fondazza'da Bir Avlu, 1954
Tuval Gstine yagh boya.

555x 455 cm. Museum
Boijmans Van Beuningen.
Rotterdam
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.J a S p el' .J O h n S 1930’da, Guney Carolina’daki kiiciik Allende kasabasinda dogdu. Ye-

rel bir universitede kisa siireli resim egitimi aldiktan sonra 1950’lerin basinda New
York’a tasindi. Burada besteci John Cage, dansci ve koreograf Merce Cunnigham,
sanatc1 Robert Rauschenberg ile tanisti. Hemen hemen ayni donemde Marcel Duc-
hamp’in Biiyiik Cam’in1 gormek icin Philadelphia’ya gitti ve Duchamp’in “kesfettigi”
“hazir yapitlarla” -basit bir tasarimla sanat yapit1 olarak sergi mekanlarina koydu-
gu, sokaklarda, bahcelerde buldugu seri tiretilmis nenseler— ilgilenmeye basladi.
Cok erken evrelerden beri Johns, Soyut Disavurumecularin duygusal asiriliklarina
yliz ¢cevirmis, bunun yerine Avusturyal dil uzmani Ludwig Wittgenstein'in metinle-
rindeki yaklasimlardan destek alarak daha “sakin” ve “mantikli” resimler yapmanin
pesine dismiistii.

1955. Tuval ustine eklenmis nesneler,

A | I K a I I I | H e d ef ankostik ve kolaj, 129.5 x 111.8 cm
g p Leo Castelli Ailesi Koleksiyonu, New York

“Resim bir fikiricerse de  Johns’un “Hedef” resimleri de dahil olmak uzere tiim ilk donem

icermese de, resminvarligionun yapitlari, kokleri eski Misir uygarliklarina dayanan bir yontemle,
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tek anlami olabilir”  ankostik ile yapilmstir. Saf boya pigmentleri sicak bir levha iis-
Jasper Johns  tiindeki balmumunun icine dokulir ve arkadan sicak bir utiyle
1sitilan tuvale dogrudan uygulanir. Ankostik, kalicilik ve en yiiksek
renk duyarlihgi saglayan yavas, emek isteyen bir yéntemdir. Johns, yapistirilmis
gazete seritleri de ekleyerek zenginlestirdigi bu yontemi parlakhgin kaybetmeyen
yogun, dokulu bir yizey elde etmek amaciyla se¢cmis gibi gorunmektedir. Al¢: Ka-
lipls Hedef, Johns'un ilk donem yapitlar1 arasindaki en aykir: yapit olmakla kalmaz,
kavramsal agidan da en tam olanidir. Hedef, simgeden baska bir sey degildir ama biz
baktikca imgeye doniigen bir simgedir. Izleyicinin bakis acisini ortalamak ve yapitin
ontinde bedeninin yaptig1 hareketi 6lcmek icin kullanilan bir arac olarak baslayan
sey, bu resimlerde tuhaf bir tarafsizliga ancak yine de mutlak tekilligi icinde olduk-
ca gercek bir betimleye donusmustiir. Wittgenstein’a gore bu, iki temel “gerceklik
kosulu”nu (hicbir argiiman olamayacagi hakkinda), “aykirihg)” ve “laf kalabaligr”
gerceklestirmektedir. Goriilen sey hem hedefin kendisidir hem hedefin kendisi degil-
dir hem de hedefin imgesidir. Insan bedenindeki duyu organlarinin
hedefin ustundeki kutulara dizilmis alci kaliplari ise aksine farkl
renklerle isaretlenerek “dogal olmayan” bir sekilde tasvir edilmis-
tir. Bu “dogalliktan ¢ikarma” islemi, bizleri eski bilgilerimizi sina-
maya ve uzuvlara-el, kulak, burun, penis vs- yeni adlar vermeye,
boylece bedeni bir simgeler sistemi seklinde algilamaya davet eder.

Nesne ve Simge Olarak Resim

1950’lerin sonunda pek ¢ok sanatci Wittgenstein'in metinlerini sanat
yapitiniyeniden ele alip yeniden tanimlamaya yardimeci birer kaynak
gibi gordii. “Resim”, “form”, “nesne” “sembol”, “simge” gibi kelime-
lerle dogrudan uygulanabilen terminolojinin cazibesine kapildilar

ve “simgesel diller, tiim siradanhgina ragmen temsil ettikleri seyin
resmidir”, “simge, algilanabilir semboldir”, “mekan, zaman ve renk
(renklendirilmis olmak), nesnelerin formlaridir” gibi goriiniiste basit

Tennyson, 1958. Tuval Ustune ankostik ve kolaj. 186.5 x 122.5 cm. Des Moines Art Center. lowa



ifadelere yoneldiler. Tiim bu ifadeler Johns’un Alg: Kalipl: Hedef resmini yorumlarken
dogrudan kullanilabilir. Bayraklar, sayilar ve uygun isimler gibi hedefler de basit birer
simgedir ve basit seyleri temsil eder ama ayn: zamanda gordugiimuziin 6tesine ula-
san sembolik bir diizen de icerir. Benzer sekilde bunlar da zamanda ve mekanda var
olan “renklendirilmis” birer nesnedir. Ancak, Wittgenstein’ bu kadar diiz ve basit oku-
mann yanls bir yol oldugunu anlamak da ¢ok énemlidir. Wittgenstein’in felsefesinde
“nesne” ve “form” gibi mefhumlar basit olmadig) gibi sembolik mantik disiplininden
tureyen her tur teknik uyariya da maruz kalarak gelistirilmistir.
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R IC h a rd H a m | | tO n 1922’de, Londra’da dogdu. 1938’de Royal Academy Scho-

ols’a gitti ve aynizamanda aksamlari Central School’da baski resim dersleri ald1.
Ikinci Diinya Savasi cikinca akademi kapandi. Askere gitmek icin yas tutmayan
Hamilton, mithendislik egitimi almaya gonderildi. 1946’da akademiye déndii ama bu
kez de askerlik vazifesinden sorumlu tutuldugu i¢in okuldan ihrag edildi. 1946-47°'de
on sekiz ay askerlik yaptiktan sonraSlade Sanat Okulu’nda 1948’den 1951’e kadar
resim egitimi ald1. Burada, ileride Cagdas Sanatlar Enstitiisiinde (ICA) kurulacak
Bagimsizlar Grubu’nun etkileyici “beyin takiminin” sanatsal cekirdekleri haline
gelecek olan Nigel Henderson, Eduardo Paolozzi ve William Turnbull ile tanist1.
Hamilton’in sanat yasaminin basindan sonuna kadar iirettigi tiim yapitlari, farkl
malzemeleri ve etkinlikleri kucakliyordu. Son zamanlarinda ¢ogunlukla baski resim
yapmaya yogunlasmist1.

GUnUmiz Evlerini 1986 st ol

26 x 25 cm. Kunsthalie

Bu Denli Farkh, Cekici Kilan
Tam Olarak Nedir?
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1955-56’da Hamilton iki etkileyici sergi uistiinde calisti. Once Newcastle’daki Hatton
Gallery’de gosterilen ardindan Londra’daki ICA’ya tasinan “Insan, Makine ve Hare-
ket” baslikli serginin lideri ve kiiratoruydu. Ayrica Archigram grubu mimarlarindan
Theo Crosby’nin Londra’daki Whitechapel Gallery icin diizenledigi “Iste Yarin” adl
serginin 6nemli katilimeilarindan biriydi. Giiniimiiz Evlerini Bu Denli Farkh, Ce-
kici Kilan Tam Olarak Nedir? adli kolajin, aslinda, Whitechapel sergisinin “ikonik”
afisinde kullanilacak bir imge olmasi planlanmisti ama hicbir zaman bu amacla
kullanilmadi. Imgeyi ve bashg birlikte degerlendirmekyapitin 1956’da, dénem ru-
huyla son derece uyumlu bir sekilde ne anlama geldigi konusunda kapsaml bir bilgi
sunar; daha kisisel diuzeyde yapit Hamilton’un “ilerici” olma arzusunu ve cagdas

bir rityanin icinde yasama tutkusunu yansitmaktadir. Bu kolaj, tiiketim iiriinlerinin
yayginlasmasi konusunda neredeyse naif bir heves, yeni teknolojilerin -6zellikle
iletisim ve medya alaniyla iligkili olanlarin- dogurdugu giicii ve etkiyi kabullenmeyi
gosterir. Daha genel olarak popiiler kiiltiire ait mesguliyetleri ve sonucunda ortaya
cikan yapilar1 kucaklayacak sekilde genisleyen “kultur” tanimi icin gugclii argiiman-
lar 6ne siirer. Hamilton’un bu kolajdaki yaklagimi kusursuzdur. Once, yapiti zengin-
lestirecek, zeka ve espri katacak, karmasiklastiracak kategorileri listeledi: erkek,
kadin, insanlik, tarih, yemek, gazeteler, sinema, TV, telefon, ¢izgi roman, sozciikler,
ses kayit cihazlari, otomobiller, ev esyalari, mekan. Daha sonra esi Terry Hamilton
ve Bagimsizlar Grubu tiyesi Magda Cordell, her baslik icin uygun imgeleri bulmak
amaciyla ¢ok sayida (cogu grubun baska bir tiyesi John McHale tarafindan Amerika
Birlesik Devletlerinden getirilen) dergiyi arastirdi. Imgelerin verdigi hissin son
derece cagdas, dogru renklerde ve dlciilerde olmas gerekiyordu. Hamilton’un niyeti,
basindan beri, perspektif acisindan az-cok uyumlu bir mekan imgesi tiretmekti. Ko-
laji olusturacak bilesenlerin secimi sirasindaki titiz hesaplamalarla gerceklesecek
bir seydi bu.



POp Art'in Temelleri 1s50erin sonu, Atlantik’in iki yakasinda Pop Art'in (Pop Sanat) dogusuna
tanik oldu. 1955’te, Hamilton'n “POP” sozctigunun ilk kez kullanildig) kolajindan bir yil
once, Birlesik Devletler’de Jasper Johns “Hedef Resimleri’ni yapmisti ama Amerika’da

Pop Art 1960’larin basina kadar tam anlamiyla ufka
yelken agmamusti. 1961’de Roy Lichtenstein’mn ilk ¢izgi
romanresimleri ortaya ¢ikti, Andy Warhol 1962'de “Cam-
pbell Marka Corba Kutusu”nuilk kez sergiledi. Ingilte-
re’de Pop Art hemen hemen aynizamanlarda giindeme
geldi ama bu, heniiz sadece, Derek Boshier, David Hock-
ney, Allan Jones ve Peter Philipsin 6grenci oldugu Royal
College of Art merkezli bir sanat okulu fenomeniydi. Bu
ogrenciler iki Amerikali ressamin, hem Ron Kitaj'in (1932
dogurnlu) hem de -biraz mesafeli biraz da kavramsal
bakas agistyla- Richard Hamilton'in etkisi altmdaydilar.

$anh Teknikaltir. 1961-64
Asbest panel isttne yagh boya ve kolaj, 122 x 122 cm. Ozel koleksiyon
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YVGS K I e I n 1928'de, Nice’de dogdu. Annesi de babasi da sanatciydi.. Roma Katolik kili-

sesinde vaftiz edildi ve yasami Casciali Azize Rita'nin hizmetine sunuldu. ilk tutkusu
judoydu ve ti¢ alt seviyede kara kusak mertebesine ulasti. On dokuz yasindayken,
Max Heindel'in La Cosmogonie des Rose Croix adh kitabini okudu. Bir yil sonra
Giil-Hachlar tarikatina katildi (Rosicrucian Society) ve bu tarikatin 6gretilerini sis-
tematik bir sekilde uygulamaya basladi. Ayn1 donemde “ruhaniyet” not defterinin

on kapagina diiz, mavi bir disk yapistirarak olusturdugu ilk monokrom (tek renkli)
calismasini yapti. 1962’de, Paris’teki dairesinde gegirdigi bir kalp krizi sonucunda
oldiiginde heniiz otuz dért yasindaydi.

1956

i S i m S i Z M aVi Kumasg usttne sentetik

regine ve kuru pigment

Monokrom (IKB 129)
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Staatsgalerie Stuttgart

Tk mavi monokromlar, 1955'te farkli sekillerdeki ve boyutlardaki tek renkli yapitlar-
dan olusan bir serinin parcasi olarak tiretildi; bunlarin iki tanesi, 1957’de “Uluslara-
rasi Klein Mavisi” (International Klein Blue) ad1 verilen ve 1960’ta “IKB” markasiyla
tescillenen yogun ultramarin mavisi kullanilarak yapildi. Sanat yasaminin gelisimin-
deki 6nemli bir evre olan bu renk tescillenmesi olayi, Klein’in sanatgi olarak kamusal
kimlik kazanmasina yardimei oldu. Sadece “mavilik”le 6zdeslestirilip bu rengi hayli
kisisel bir estetik alana donistiirmekte kalmayan sanatgi, bu basit “adlandirma”
eylemi sayesinde kendini de marka haline getirdi. O andan itibaren IKB'yi bir renk
olarak kabul etmek, Klein’in varligini, markasinin metafizik spekiilasyonunu ve
“Mavi Cag”in ustasi olarak sanatcinin tarihteki yerini onaylamak demekti. Kendini
tanitmaya yarayan parlak bir fikirdi bu. Monokromlardan ibaret ilk sergi, “Proposte
Monocrome, Epoca Blue” (Monokrom Orantilar, Mavi Cag) 1957'de, Milano’daki
Galleria Apollinaire’de acild1.

IKB 219'un da aralarinda yer aldig1 mavi resim serisi teknik bir yenilikle spekiilatif
diisiince akisini bir araya getirmektedir. Klein, resimde maddeselligin 6tesine gec-
mek ve resmin sahip oldugu giiclii ylizey anlayisina kars: ¢tkmak istemisti. Mavi
rengin boyutsuz oldugunu dustiniiyordu ve saf bir “yok olus” yaratmak istiyordu.
Bunu saglamak i¢in mavi rengin baska hicbir ton ya da mavi gesitlemesi igermek-
sizin, “flitten ¢ikan tek bir nota gibi” olmasi ve géoze bu “saf” haliyle hitap etmesi
gerekiyordu. Ancak bunu basardiktan sonra “cisimlerin higligine yakin” bir soyutla-
ma diizeyine ulasilabilirdi. Ancak bundan sonra yapit “saf bir disiince fenomenine”
donusebilirdi. Bu da, saf haldeki kuru pigment boyanin rengine esdeger bir renk
doygunlugu yakalamay gerektiriyordu. Klein kullanabilecegi geleneksel resim
araclarinin ve yontemlerinin cok kisith, yetersiz oldugunu hemen kesfetti. Fircalarin
hepsini atip silindir boya fircasina gecti -muhtemelen bunu yapan ilk sanatciydi-;
yaglh boyay1 birakip yeni mat sentetik recine boyay kullanmaya baslandi. Bu ter-
cihleri, boyayi katmanlar halinde siirtip yine de yansitma ézelligi olmayan bir yuzey
elde etmesine imkan verdi. Her seyden 6nemlisi, kalicilik saglama beklentisiyle kuru
pigment boya siirdiigii son katmanda, gayet mantikh bir sekilde, boyay: tutkal gibi
kullanabilmesiydi.



Isimsiz Mavi Monokrom (IKB 46),1955. Ahsaba
monte edilmis kumag Usttine sentetik regine ve kuru
pigment boya, 66 x 46 cm. Ozel koleksiyon

Klein ve Gul-Haclilar

Klein astrolojiye duydugu ilgi sayesinde Rosenkrauz
ogretileriyle tamst: ve 1948'de California’nin Ocean-
side beldesindeki tarikat niteligindeki birlige katild1.
Takip eden yillarda bu felsefi akimin ti¢ 6gretisini
basariyla 6grendi ve asama kaydetti. Bu 6gretiler
Antik Yunan dustncesi, Hiristiyan mistisizmi, Or-
yantal felsefe, simya ve Kabala’y1 iceriyordu. Mavi
rengin cazibesine kapilmasinin kaynagi bu rengi
“sinirsizlik [...] ilahi birligin hakim oldugu bir bos-
luk” olarak goren Heindel’di. Heindel La Cosmogo-
nie des Rose Croix’da fiziksel maddeler diinyasinin
sonuna gelindigini ve “bosluk ile saf ruha” déniisin
basladigini 6ngoriyordu. Bu mefhium Klein’ bir hayli
cezbetti. Giil-Hach ogretileri terk ettikten ¢ok sonra
bile yapitlarinin temel amacini tanimlarken bu kav-
ramu kulland1.
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M | |t0 n AVG I'y 1885'te, New York'taki Altmar’da dogdu. 1898’de Connecticut’a tasind:

ve yirmi yasinda bir gencken Connecticut Sanat Ogrencileri Birligindeki desen derslerine
katild1. Ozverili bir amatérdi; birkag y1l, giin boyunca tuvalinin éniine gecip calisti, geceleri
de bir fabrikadavardiyah isci olarak ¢calisip gecimini sagladi. 1911°’de kendini sanatci olarak
tanitmaya baslad. ilk kisisel sergisini 1915’te, Wadsworth Atheneum’daki (Hartford, Con-
necticut) Annex Gallery’de act1. Cagdaslarinin cogunun iirettigi -Marsden Hartley, Mark
Rothko, Adolph Gottlieb ve Barnett Newman’in yakin arkadasiydi- yapitlardaki etkileri goz
onune alindiginda Milton Avery’nin calismalarinin Amerikan “renk alani” resminin gelisimi
uizerindeki hayati 6nemi bugiin actk¢a gorillmektedir. Sanatci, 1965'te New York'ta oldii.

Deniz Cayirlari ve Mavi Deniz o s
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The Museum of Modern Art, New York

Milton Avery’nin resimleri, Avrupa’da tretilen renkli resimlerle savas sonrasi donemde Bir-
lesik Devletler’de soyut sanatin evrimi arasinda bir bag kurmaktadir. Avery’nin 1940’larm
basinda yaptig1 resimlerde Matisse’in etkisi ¢cok agik bir sekilde gortilmekteyken, sanat¢inin
ozgiin renk kullanimina dayali tislubunun ortaya ¢ikmaya basladigi 1940’larin sonunda bu etki
giderek kaybolmustur. 1947'de yaptig1 Ergen gibi yapitlarinda goriilen ve 6zel bir uzamsal dile
dayanarak soyutlanmus figiiratif formlar, belirli bir forma bagh olmayan yapboz parcalar gibi
birbirine eklenen renkli alanlardan ibaret diiz bir desene déniismiistiir. Bu soyutlama siireci
1950’lerde de ivme kazanmay: siirdiirmustiir. 1958'de Avery’nin Deniz Cayirlar: ve Mavi
Deniz’i yaptigl siralarda eski resimlerinde gérmeye alisik oldugumuz, 6zensiz bir sekilde par-
calara ayrlan resim diizlemi yerini mitkkemmel bir sekilde “duzlestirilmis” kompozisyonlara
birakmustir. Deniz Cayirlar: ve Mavi Deniz, figuratif olmamanin esiginde bocalayan lirik ve
soyut bir resimdir. Manzaray: gercek diinyaya ait bir goriintii gibi degil atmosferik bir diis gibi
ele almaktadir. Bu, genel anlamiyla, butiinlukli, giicli cagrisimlara yol acan, renk uyaranina
bagh olarak kisinin ruh halini degistirebilecek bir renk ailesiyle —farkli mavi tonlari- saglan-
maktadir: Resmin kalitesinin malzemenin giiciine ve kavramsal kesinlige gore degerlendirildi-
gi bir donemde Avery’nin resimlerinin zarifligi ve aydinhk giizelligi pek cogu gercekten radikal
nitelikleri ayirt eimekte basarisiz olan elestirmenlerin olumsuz tepkisini aldi. Neyse ki bu
nitelikler, Georgia O’Keeffe’den Jules Olitski ve Larry Poons’a kadar farkh nesillerden bir¢ok
Amerikal ressam uistiindeki etkisini kaybetmedi.

Ergen, 1947. Tuval tstune yagli boya ve Kara Deniz, 1959
grafit. 76 x 102 cm. Terra Foundation for Tuval ustune yagl boya.127x 170 cm. Phillips
the Arts, Chicago Koleksiyonu. Washington



“Renk Alani” Resmi Nedir? “renkalanr” terimi, tuvali kat eden ve tekbir renkledolu tekil
bir alan kavramindan hareket eder. Ortarmin akustigini diizenleyici bir ses paneli gibi
islev goren “alan”, kendisine kiyasla farkl “renk formlarinin” olusturulmasinda ve her
bir renk formunun kendisi sayesinde 6zgiin titresimlerini kazanmasinda kullamihr.
Milton Avery’nin “alan” terimini hi¢ kullanmamas: bir stratejidir. Buna ragmen, belki
de en soyut resmi olan, 1959 tarihli Kara Deniz’de renk alaniyla baglantis1 agikca go-
rulmektedir. Genellikle “renk alani” ressami olarak anilan ii¢ ressam (Mark Rothko,
Barnett Newman ve Clyfford Still) arasinda yalnizca Rothko'nun resimlerinin klasik
tanima uygun oldugu séylenebilir. Rothko’nun aksine Still'in boyah yuzeyleri agirhkl
olarak belli bir istikamete yonelme egilimi gosterirken Newman’inkiler alani boydan
boya fermuar gibi ayirmakta ve resmin kenarlarinda sabitlenmektedirler. “Alan”
teriminin gerektirdigi tuvalin her yerine yayilmaktan eser yoktur. Still, “soyutlama”
egiliminin ¢ok farkl bicimlerinin bulundugu (hatta sanatcinin tek bir yapiti icinde
bile), “renk alan1” resmi kategorisinin ise sadece kendi etki alanlarim giivence altina
almanin pesinde kosan elestirmenlerin basit bir bulusu oldugu disiincesindeydi.
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P | e rO M a n ZO n | 1933'te, Milano yakinlarindaki Soncino’da aristokrat bir ailenin

oglu olarak diinyaya geldi. Accademia di Brera’da kisa bir siire egitim ald1 ama as-
linda resim yapmayi kendi kendine 6grendi. Genglik yillarinda, aile dostlar1 olan Lu-
cio Fontana ile siirekli iletisim halindeydi; olgunluk déneminde yaptig1 ilk resimler,
Fontana’nin ve Alberto Burri ile Jean Fautrier gibi malzeme temelli calisan sanatgi-
larin etkilerini tasiyordu. Manzoni, 1957°de Milano’da Yves Klein'in monokrom mavi
resimlerini gordii. Ayni yil hepsi beyaz olan, Renksiz adim verdigi, kendi monokrom
calismalarinin ilk 6rneklerini yapti. Arte Povera ve —uluslararasi diizeyde- Kavram
Sanatr'nin (Kavramsal Sanat) gelismesinde kilit figiir olan Manzoni, sanat yapimin-
da “yenilebilir” malzeme kullanan ilk sanatgiydi. Ayni zamanda, izleyici grubu 6niin-
de ciplak bir modeli imzalayarak “eser sahipligini” bizzat sanat yapiti mertebesine
citkaran ve kendi digkisini konserve kutusuna koyarak titketim kiiltiriiniin giiliing bir
taklidini yapan ilk sanatci da o oldu. Manzoni sadece sekiz y1l sanat yapt1. Gegirdigi
bir kalp krizi nedeniyle 1963’te, Milano’daki atélyesinde oldii.

R k H yak. 1958
e n S I Z Tuval Gstune kaolin, 94 x 75 x 4 cm (gergeveli 6lgu). Walker Art Center, Minneapolis

254

Klasik “Renksiz” ¢calismalarin ilk iirtinlerinden olan bu yapitta, ¢in kili ve tutkal ka-
risimiyla elde edilen yapi tuvalin tistiinii ikinci bir cilt gibi kaplamus, tuvalin yuzeyi
boyunca gerilmis ve arkadan tutturulmadan once disey kenarlarda hafifce sikisti-
rilmistir. Teknigin verdigi etki piirtzsiiz, biitiinlesik, hafif kivrimhdir ama garip bir
sekilde imgeyi, rengi veya herhangi bir belirtiyi reddeden tinsel bir yiizeye bakiliyor-
mus hissi tasir. Manzoni, “Renksiz” serisinin resimden referanslari da soyutlamay:
da ¢ikarmak niyetiyle yapildigini soylemistir. Serideki resimler ne kendileri disinda
baska bir seyi isaret etmekte ne de 6zgiin fenomenal dogalarinin 6tesine gecmenin
pesindedir. “Renksiz” serisi “sadece kendilerine 6zgii bir terminolojiyle degerlen-
dirilebilir”. Bunlar hayal giiciimiiziin iirettigi yorumlar bekleyen parcalar degil bir
seylerin meydana gelebilecegi yerler, “baslangic noktalar1”, saf “bosluklar”dir. Bu
noktada “mekani nesnelestirmek” ile “temsiliyet mekani” arasinda ayrim yapan Ma-
urice Merleau-Ponty akla gelir. “Mekani nesnelestirmek” durumunda, gerceklik diye
bir sey yoktur, “gériiniim” —yanlsama ile alginin yarattigi- soz konusudur. Yorumla-
nacak bir sey de yoktur. Temsiliyet mekaninda ise birbiriyle yars halindeki gerceklik
durumlar: en basindan beri yan yana durmaktadir: temsil edileni ve “temsiliyet”in
bizzat kendisini tasiyan araclardir. Yanilsama ve algi
bulusturulur; ashnda yorumlama eylemi sayesinde
uzlastirlir. “Nesnelestirilen mekanlar” olarak “Renksiz”
serisi, kesinlikle kendinde seyler kategorisine (diinyasi-
na) aittir; dolayisiyla gok 6nemli bir sanat tarihsel “an”1
temsil eder: resim ya da heykelin aksine “nesne” sanati-
nin evrimi. Serinin diger yapitlari, gesitli hazir nesneler
ve malzemeler icerir: yuvarlak ekmekler, pamuklu yiin-
ler, cam lifi demetleri, pipetler ve benzeri.

Renksiz, 1961-62

Ahsap Ustine yapistinimig ve verniklenmig
yuvarlak ekmekler, 90 x 85 cm

(Ozel koleksiyon



Manzoni: Distndr ve Eylem Adami
Kolektif calismanin verimliligine derinden inanan, keskin bir felsefe yetenegine
sahip Piero Manzoni, kisa sanat yasaminda cesitli radikal modernist gruplarin ku-
rulmasini sagladi ve bu gruplara katildi. Gruppo Nucleare’den énce Ettori Sordini
ile birlikte, amaci “insanlarin ortak evrensel bilin¢ dis1 degerlerini aramak” olan bir
“Manifesto” grubunu kurmustu. Gruppo Nucleare’nin iki manifestosunda es yazar-
di: Organik Resim I¢in ve Uslup Karsit1 Manifesto. 1959’da o zamanlar Lahey’de
bulunan Zero Group’un uyesi oldu. 1960'ta Enrico Castellani, Heinz Mack ve Otto
Piene ile birlikte Manifesto contro niente’s [Hiclik Karsiti Manifesto] imzalayan
sanatcilardan biri oldu.

“Varlik, her seydir” Piero Manzoni
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Mark Rothko asarcus Rotikowit 1903'te, bugiin Letonyada Daugavpils olarak bili-

nen Dvinsk’te dogdu. Geleneksel bir Yahudi ailesi olan Rothkowitzler, siddetli eziyetten
yilarak 1913’te Oregon, Portland’a goc etti. Akademik acidan yetenekli Rothko, 1921’de
Yale Universitesinde egitim bursukazandi. Avukat olma niyetiyle Beseri Bilimler ders-
leri almaya basladi ama iki y1l sonra okulu birakti. 1923'te New York'taydi. 1925’te ressam
Max Weber’in atolyesinde calistyordu. Weber sayesinde gelisiminde 6nemli bir etkisi
olan renk alani ressami ve Matisse hayram Milton Avery ile tanisti. Adolph Gottlieb

ve Joseph Solman ile birlikte Rothko, resimde “soyutlamaya” inanan “On” (The Ten)
grubunun kurucu iiyesi oldu. Otuzlu yaslannmn sonunda, Biiyiikk Buhran sirasinda igsiz-
ligi gidermeye destek olmak icin kurulan WPA projesine bel baglamak zorunda kald:.
Basari nihayet 1945'te, Peggy Guggenheim’in kisisel sergisini diizenlemesi icin ona New
York'taki The Art of This Century [Bu Cagin Sanati] adh galerisinin kapilarini acmasiyla
geldi. Mark Rothko, 1970’te New York'taki atolyesinde intihar etti.

Kirmizi Icindeki Dort Karaltr 2 ssssn e
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Rothko’yu tanimlayacak en uygun kelimeler muhtemelen onun “dindar” yada daha
iyisi, “mistik bir ressam” oldugudur. Cocukken cok nitelikli bir Talmud egitimi almis-
tir ve Yahudi mistisizminin daha gizemli sahalariyla tamsmstir. Bu sayede asla terk
etmedigi bir dustince sistemi gelistirmistir. Bu diistince sistemi, sembolizmden bir
hayli etkilenen ve daha sonraki yasaminda-psikanaliz deneyiminden sonra- Jungcu
tatlarla zenginlesen estetik kuraminda yiizeye cikmistir. “Evrensel sembolik enerjiden
faydalanabilen bir secenek olarak resim yapma” fikri, en basindan beri Rothko’nun
yapitlarinda vardir. Jackson Pollock’ta oldugu gibi Rothko’nun yapitlarinda da bu, 6zel-
likle 1940’larin basinda yaptigl, tuvalin ortasini kaplayan ilkel, toteme benzer formlarin
yer aldig) deneysel ¢calismalarda kendini belli etmektedir. 1945’te bu formlar parcal ve
tuvalin tamamini kaplayacak sekilde yaygin olmaya basladik¢a daha az somut bir hal
almislardir. Dort yil sonra, 1949 tarihli Numara 22 gibi yapitlarinda, tuval ytizeyi bo-
yunca yatay ilerleyen bulanik, dort kenarl sekiller goriulmeye baslar ki bu Rothko'nun
olgunluk donemi uslubun karakteristik 6zelligidir.
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Deniz Fantezisi, 1946
Tuval ustune yagh boya
111.8x91.8cm
National Gallery of Art,
Washington

No.5/No. 22,1950
Tuval istune yagh boya
297x272¢cm

The Museum of Modern
Art.NewYork




Kuwrmuz I¢indeki Dort Karalti, Rothko’nun bir renk uzmani olarak giiciiniin zirvesi-
ne vardigini gostermektedir. Siyah, kahverengi ve kirmizi arasindaki yogun duygusal
eksen, Rothko'nun gerek cok sayida sovale resminde gerekse Texas, Houston’daki
Rothko Sapeli ve Seagram Binasi icin yaptig1 duvar resmi projelerinde sik sik kul-
landig1 bir enstriimandir. Solmus ve rahatsiz edici goriinmemesi icin renk sicakligl
konusunda mutlak kontrol gerektiren, hayli talepkar bir renk araligidir bu. Rothko
bu durumu, mitkemmel bir yetenekle, ustalikla ve bariz bir kolaylikla yonetir. Koyu
renkli dort formun icinde yuzdiigi kirmizi alan, énce kirmiziyla, sonra turuncuyla,
en son da kahverengiyle renklendirilmistir. Dortgen sekiller bu gecisleri tamamla-
maktadir. Tuvalin alt kenarina en yakin olan dortgen, koyu kirmiziyla biraz koyultul-
mustur. Yukar: dogru ilerledikce karsimiza ¢ikan ikincisi daha mordur. Bityiik siyah
alan, 6nce maviyle sonra da yesille golgelendirilmistir. Son olarak tuvalin en tistiinde
sikistirilmis ince serit alan, geri kalan her seyi oldugu yerde tutmaya yariyormus
gibi goriiniir ve kahverengi asi boyasina benzer tanimsiz bir renktedir.




Lucio Fontana 1899'da, Arjantin’de, ftalyan bir ailede dogdu. italya'da egitim

aldi. Daha sonra Milano’daki Teknik Enstitirde insaat, mimari, fizik, matematik ve
mekanik konularinda egitim ald. Yirmi sekiz yasindayken Accademia di Belle Arti di
Brera’da “buiyiik mermer yontma ustasi” Adolfo Wildt'in 6grencisi oldu. Buchi yani
“delikler” olarak bilinen ilk delinmis tuvallerini iirettigi 1949’a kadar anit heykelleri
yapan bir heykeltiras olarak calisti.

1959

(Concetto Spaziale / Attesa ) Tuval

Uzamsal Kavram / Bekley|§ stane su bazl boya, 91 121 cm

Ugo Mulas,
Lucio
Fontana'nin
kesigi yaparken
gekilmis
fotografi, 1964.
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Stedelijk Museum, Amsterdam

Fontana’nin attese, “bekleyisler” diye andig1 Tagliyani “kesikler”in ilk 6rnegi 1958’de
yapildi. “Kesik,” resme karsi degil Fontana'mn “asir1 agir bir gelenek” olarak tanim-
ladig1 seye karsi alinan bir tavirdi. Resmin yassiligini alt etmenin yollari ariyordu
ve “kesik”, yanilsama ile gercek mekanin yerini degistirmesine imkan verdi. Su unli
aciklamasinda da ifade ettigi gibi: “ ... ‘Kesik’, alani tuvalin ardina dogru genisleterek
yuizeyin potansiyel simirsiziigina taniklhk eder.” Ancak
bu “kesik” resimlerinin metafizik ayrintilar1 Fontana’nin
one siirdigiinden daha fazladir. Bunlar él¢iiliip bicilmis
uzamsal yapilardir; 6zenle uygulanmis bes asamali bir
surecin urunleridir: astarlanmamis tuval bezinin sikica
gerilmesi; tuval kuruduktan sonra kesigin seklini ko-
rumasini saglamak icin kivaml bir emiilsiyon boyayla
yuizeyi kaplayip doygunlastirmak; tuval heniiz tam anla-
muyla kuru degilken, kuruma siirecinin en dogru aninda
kisa uclu bir bicakla “kesigi” agmak; sik islenmis, siyah,
tulbent inceliginde bir bezle agikhgmn arkasini kapatip
yapit1 bitirmeden 6nce parmaklari kullanarak yarig
hafifce agmak. Bu “kesikler” bedene uygulanan siddeti
anlatmaktadir. Hem yaralanmayi hem de invajinasyonu
temsil eder; hem dini hem de cinsel
cagrisimlan vardir. Cerrahiyle ve etin
kesilmesiyle baginin yaninda stigma-
ta ve Isa’nin bedeninin delinmesine
yapilangondermeler de ¢ok guicludiir.

Concetto spaziale (Uzamsal Kavram), 1962
Tuval stne yagh boya, 100 x 80 cm
Galerie Xavier Hufkens, Briksel



Spazialismo / Uzamsal Resim Akimi

Halihazirda yedi tane olan “Uzamsal” manifestolarin ilki, Lucio Fontana, elestirmen
Giorgio Kaisserlian, filozof Beniamino Joppolo ve roman yazar1 Milena Milani tara-
findan Aralik 1947’de imzalandi. “Bilimin ve sanatin iki ayr1 fenomen oldugunu dii-
siinmeye karstyiz. ... Insanin tuvalden bronza, alciya, kile, evrensel ve belirsiz olan
hayali imgeye gecmemesi imkansiz.” Tkinci manifestonun yayimlanmasindan sonra
Fontana, yapitlarina isim verirken geleneksel heykel, resim isimlerini degil, farkl
yapit gruplarim ayirt etmeyi saglayacak “Attese” (Bekleyisler) veya “Natura” (Doga)
gibi niteleyici bir sozciikle birlikte “Concetto Spaziale” (Uzamsal Kavram) ifadesini
kullanmaya baslad1. Sonucta Uzamsalcilar, bigim ve mimariolarak mekana ve 1s1ga
sika sikiya bagh bir sanat anlayisi gelistirmenin yollarini ariyorlardi.
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Fra n k S tel Ia 1936’da, Massachussets, Malden’da dogdu. Andover’daki Phillips Aka-
demi’de sanat egitimi aldi. Ardindan Princeton Universitesi'nde tarih konusunda
uzmanlasti. Burada ressam Darby Bannard ve sair, sanat tarihgisi, elestirmen Mic-
hael Fried ile tanisti. 1959°'da, aralarinda Die Fahne Hochun da yer aldig1, “dénim
noktasi” sayilan “siyah” resim serisini yapti. Kurator Doroty Miller, 1959°da Modern
Sanat Miizesi'nde diizenlenen “On Alt1 Amerikali” baslikl yenilik¢i sergi icin bu se-
riden dort resim secti. Stella, ayniyilin sonbaharinda Leo Castelli Gallery tarafindan
da agirlandi. Bu basarilar1 kazandiginda heniiz yirmi yedi yasindayd.

S a n C a k H a Va d a ' 1959. (Die Fahne Hoch!) Tuval Gstune emaye boya. 308.6x 1854 cm

Whitney Museumof American Art, New York

1950’lerin sonunda Frank Stella’nin Princeton’dan New York’a tasinmasi yeniden
degerlendirme yapmasi acisindan ona 6nemli bir firsat sundu. Hans Hofmann ve
Jasper Johns'tan etkilendigi acikea belli olan ilk “serit” resimlerini 1958’de yapt1.
1960’larin basinda ise Stella disavurumcu calismalari birakmis ve “nesne olarak
resim” seklinde tanimladigi yeni bir resim yontemi gelistirmisti. “Yassilik” bu yeni
yaklasiminin temel ilkesiydi ve su tinli sézleriyle bu ilkeyi 6zetliyordu: “Resim, tistii
boyanmus diiz bir ylizeyden baska bir sey degildir.” Cok sonra, 2000 yilinda Stella su
aciklamayi yaptr: “Gergek sanat hosuma gidiyor ... ‘Gergegi tanimlamak zor ama en iyi sanatin
ne oldugunu ve sanattan gikarmak istedigim seyi tanimlayan en uygun kelime
bu. Sizi varligl -orada oldugu- konusunda ikna edebilme becerisi var ... Bunun
‘hakiki' oldugunu séyleyebilirsiniz ... ama ‘gercek; aslinda daha iyi ve olabildi-
gince genig bir sozcik.”
1958 sonunda ve 1959’da yapilan siyah resimler, “nesne olarak resim” yaklasiminin
gorsellesmis ilk 6rnekleridir. Bu resimlerde kullanilan basit geometrik sistemler,
Minimalizmin 6nciileri olarak gorulmektedirler. Resimler, tuvalin yan, iist ve alt ke-
narlar1 boyunca esit aralikh cizgiler cizilerek yapilmistir. Tuval ustiinde boyanmamis
halde birakilarak yaratilan ince cizgilerle ayrilan siyah vernikli boya ile doldurulmus
bu araliklar; basit, simetrik desenler olusturmak icin kullanilmstir. Stella, siyah re-
simlerine ahlaki acidan kiskirtici isimler verdi. Die Fahne Hoch! Hitler Gencligimin
marsinin ismiydi (Fihrer’in de en sevdigi mars buydu) ve sanat¢inin serisinde yer
alan, Nazizm’e dogrudan gonderme yapan resimlerden biriydi. Hayli duygusal bir
isim vererekimgeyi kasten “soguklastiran” Stella’nin ironik amaci bizzat “anlam”
fikrinin istikrarini bozmakti.

“Yassilik™ Kurami «Yassi/diiz” teriminin modern resimde kullamilma sekli genellikle yanlig
temsil edilir ve yanlis anlasilir. 1950’lerin sonunda ve 1960’larin basinda en bilge
sekliyle Clement Greenberg’in metinlerinde karsimiza ¢ikan sozciigin, yazarin “op-
tiklik” dedigi daha kapsamli bir tartismanin konusu oldugu anlasilir. Greenberg, bu
“yassiligin” asla “mutlak bir yassilik” olamayacagni ileri siirer. Bu yassilik, goz al-
danmasina, perspektife bagl yahut heykelsi yanilsamaya gecit vermez ancak resim
duzleminin optik butiinliigine uygun yanilsamalara imkan verir. Greenberg, “Mo-
dernist Resim” adlimakalesinde (1960) buna ¢ok net bir aciklik getirmistir: “Eski
biiyuk iistadlar, mekansal yanilsama yarattiklar1 zaman kisi kendini resmin iginde
yuriiyormus gibi hissederken Modernistlerin yarattigl yanilsama, izleyenin bakip,
yalnizca gozleriyle resmin icinde dolasabildigi tiirdendir.”
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Arundel Kalesi, 1959.

Tuval ustine emaye boya,

308 x 186¢m.

Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Smithsonian
institution. Washington

Seward Parki, 1958.Tuval
Ustune yagh boya, 2155 x 278
cm. Kunstmuseum Basel
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Yves Klein 1950

Ahgaba monte edilmig kagit
Ustiine mavi renkli kuru pigment
boya eklenmis sentetik regine.

Antropometri: Prenses Helena

Modern Art, New York

Dogrudan bedenin ise karismasin gerektiren bir yontemle resim yapma fikri Klein’in aklina ilk
kez, judoyla ilgilendigi donemde geldi. Yere diisen rakibin minder tistiinde biraktig izler dikkatini
cekti. 1958’de Robert Godet’in dairesinde bir performans dizenledi; performans sirasinda yere
gerilen buiyiik beyaz kagit iistiinde mavi boyayryaymak icin ciplak modeller kullandi. Bu ilk giri-
simini basarisizlik olarak gérdii ama iki y1l sonra performansi bir kez daha denedi.

Klein nihayet 1960'ta “Antropometriler”ine -beden resimleri- odaklandi. Ciplak bedenlerinin
varliginin “monokromlarin istikrar kazanmasina yardimei olacag” inanciyla bir muddet, ¢iplak
modelleri atélyesinde bos bos dolagmalar: konusunda yiireklendirdi. Sanat¢inm pesinde oldugu
istikrar ve denge, maddesel degil ruhaniydi. Zamaninda yazdig gibi monokromlarinin “etin diril-
mesiyle dirilen beden sayesinde ... ansizin meydana gelmesini” istiyordu. Dolayisiyla bu yapitla-
nn merkezinde Hiristiyanliga 6zgii bir vaat olarak “dirilis”in —bedenin izinin “cikmasiyla” temsil
edilen— mistik acidan yeniden kesfedilmesi fikri yer aliyordu. Klein’in insan bedeni anlayisi hayli
ayrintiyd: ve ozellikle de Empedokles’in yazdig) metinler 1s1@inda gelismisti. Klein, bedenin
“diisinmeyen” ve aragsal ya da “duistiince gudiimlii” kaisimlariarasinda net bir ayrim yapiyordu.
“Dusiinmeyen” —“tamamen guiclii’- parcalar, govde ve kalcalar; diisiinen parcalar ise bas, kollar
ve bacaklarn alt kismiyds, “gercekten diisiinmeyen bedenin et y1gin” konusunda entelektiiel
tartismalarayol acan bu ayrun Klein'in 1960°'tan 1961’in basina kadar tirettigi Antropometri seri-
sinin tamaminda oldugu gibi Prenses Helena’da da acikca goriilmektedir.

Klein, Empedokles ve Katharmoi
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Klein Empedokles’iyalnizca okumakla kalmamis filozofun 6liimiinii de bir tiir kendini kur-
ban etme olarak tanimlamistir. Empedokles’in Etna Dagi’'nin kraterinden asag atlayip inti-
har ettigi diisiiniilmektedir. Klein'in beden gérisiine en uygun metni, Empedokles’in bede-
nin tinsel, uzuvsuz ve 6liimstiz versiyonunu tanimladig1 Katharmoi adl siiridir: “... Donatimig
degildir uzuvlari insan basiyla; uzanmaz omuzlarindan ayrilip iki kol; ne ayaklar ne hizli dizler ne killi gogus;
sadece kutlu ve insantsta bir zeka vardir; hizl dustnceleriyle bitin kozmosu dolagir”

Bu imge, Klein'in “dugtinmeyen ve tamamen gl¢li beden” algisini neredeyse birebir karsila-
maktadir.



Antropometri
rformansi.
| rie
Internationale d'Art
contemporain,
Paris,1960.

Yastiga benzeyen
uaun bir silindirle
antropometri
caligmasi yapan
Yves Kiein ve
modell.Yves
Klein'in dairesi,
Paris, 1960.

lsimsiz
Antropometri
(ANT 50), 1950.
Tuvale monte
edilmig kagit

0 tone kuru
pigment boya
eklenmig sentetik
regine, 107 x 72 cm
Ozel koleksiyon

= B
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M O rr i S LO u i S 1960 Su gegirmeyen keten tuval istune akrilik

regine boya, 252.3 x 361.9 cm. Hirshhorn Museum
and Sculpture Garden. Smithsonian Institution.

N e re d e Washington

Helen Frankenthaler
Daglar ve Deniz

1952. Tuval Gstune yagh
boya.220.5x298 cm
National Gallery of Art.
Washington
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Morris Louis, 1912'de, Baltimore’da Bernstein ailesinin oglu olarak diinyaya geldi.
1929’dan 1933’e kadar Maryland’'deki uygulamal giizel sanatlarenstiituisiinde egitim
ald1 ama mezuniyetine kisa bir stire kalmigsken okulu birakti. Ressam olmak konu-
sunda kararli davranan sanatgy, ilk yillarda buldugu her iste calisarak kendi mas-
raflarini ¢ikardi. 1936’dan 1940’a kadar New York'ta yasad: ve WPA Federal Sanat
Projesinde calisti. Burada Arshile Gorky, David Alfaro Siqueiros ve Jack Tworkov’la
tanist1. 1952’de Louis, Washington’a tasindi ve genc¢ Kenneth Noland ile dost oldu.
1953'te birlikte New York’a giderek Helen Frankenthaler’in atolyesini ziyaret ettiler.
Louis burada sanat¢inin ilk “leke” resimlerinden birini, Daglar ve Deniz’i (1952)
gordu. Washington’a dondukten sonra yeniresim yapma
yontemleri denemeye basladilar. 1957°de, Morris Louis New
York’taki Martha Jackson Gallery’de yapitlarin ilk kez ser-
gilediginde olgunluk donemi calismalarinda kullandig1 boya
dokme teknigini zaten yeterince gelistirmisti. Sanatci, 1962’de
Washington’da 6ldi.

Morris Louis’i taniyan pek cok kisi, onun agirbash ciddiye-

tinden ve resme adanmis yasamindan bahseder. Bununla

beraber bu egilim yirmi bes yil boyunca biiyiik bir 6zveriyle,

yogunlukla calisan sanat¢inin bunu iin kazanmak ugruna yap-

madigl gercegini gizler. Morris, yasaminin son sekiz yilinda
urettigi yapitlar sayesinde henuz yeni yeni taninmaya baslamistir. Louis, ketum bir
adamdi ama sanat diinyasinda bilinir hale gelmesinin niiveleri Perde resimlerinin il-
kini yaptig1 1954 yilina dayanir. Bu resimler, Magna marka akrilik recine boyanin su-
landirildiktan sonra katmanlar halinde akitilmasiyla -sikica gerilmis tuvaller iistiin-
de- yapilmistir. Boylece sekiller st tiste binmis, birbirine karigmis veya birbirinin
altindan gorinmistir. Boya malzemesi olarak Magna, cok 6zel nitelikler sunuyordu.
Renk yogunlugunun énemli oranda artirilmasini saghyordu ve inceltildiginde bile
renk tonunun berrakliginda bir bozulma olmuyordu. Morris Louis’in bakis acisinda
gore ise her seyden 6nemlisi Magna marka boya her tur ucucu yagda ¢oézunebiliyor-
du. By, sanatc¢inin amacina en uygun incelticiyi se¢mesine imkan veriyordu: dogru
hizda suyu emiyor, suirulebiliyor ve kuruyordu. Astarlanmamis su gecirmeyen keten
tuval bezini siv1 boyay1 haznesine almaya hazir kanallar olusturacak sekilde asip
sarkitarak calisirsa firca kullanmayi birakabilecegini hemen anladi. Sonugcta sekiller
kendi kendilerine olusmus gibi goriineceklerdi. Spontane bir etkinligin emsalsiz ve
butunliukli imgeleriydi bu resimler. Morris Louis 1960'ta Nerede’yi yaptiginda bu
yontem ustiunde oldukca sira disi bir kontrol -yan yana ve uyum icinde duran bir dizi
canli ve giicli rengin her seye ragmen farkhliklarin koruyabildigi bir goruntu- sag-
lamay1 basarmisti.



"Louis, boyayr boyutsuz ve astarlanmamis su
gecirmez keten tuval bezinin Usttne doker ..
Boyayla sirilsiklam 1slanan kumas, tipki boyanmig
bir giysi gibi, tuval bezi de rengin kendisi, boyanin
kendisi haline gelir: her turiplik ve 6rgu, renklidir.”
Clement Greenberg

Zambak, 1954. Tuval Gstane akrilik, 205 x 271 cm. Ozel koleksiyon
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AI b e rt O G |a CO m e tt | 1901’de, Isvicre’nin Val Bregaglia bélgesindeki Bor-

gonovo’da dogdu ancak cocuklugu italyan sinir kasabasi Stampa’da gecti. Once
Cenova’daki giizel sanatlar okuluna gitti, ardindan Paris’e gecerek Académie de

la Grande Chaumiére’de heykeltiras Antoine Bourdelle’in sinifina kaydoldu. Mont-
parnasse’da kiraladigi odasayesinde André Breton, Max Ernst, Joan Mir6 ve Pablo
Picasso’nun zevkleri ile kaynasti. Le Surréliasme au Service de la Révolution der-
gisine diizenli olarak metin desteginde bulundu. Breton aracihgiyla, edebiyat cevre-
sinden, aralarinda Samuel Beckett, Paul Eluard, Jean-Paul Sartre ve Jean Genet'nin
de yer aldig1 pek ¢cok arkadas edindi. 1920’lerin sonu, 1930’larin basinda Giacometti
Riiya Géren, UzanmigKadin (1929) ve 16.00’da Saray (1932) gibi yapitlarida iceren
en 6nemli Gergekiistiicii heykelleri yapti ama 1935'te cogunu buistlerin olusturdugu
daha alg temelli bir heykel ve resim formuna yonelmisti. Sanatcinin eserlerinde
algisal diizeyde daralip uzamasi ileride sanatginin goze carpan 6zelligi haline geldi.
Giacometti, 1966’da, Isvicre’nin Chur kentinde 61dii.

A t t 1961. Tuval istine yagli boya, 55 x 46.5 cm. Hirshhorn Museum
n n e e and Sculpture Garden, Smithsonian Institution, Washington

Annette, 1960.
Tuval Ustine
yaglh boya,
54x50cm
Ozel koleksiyon
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Bazen varoluscu bir sanat¢i olarak tanimlansa da Giacometti
sanat yasamina gercekiistiicii olarak basladi. 1930’larin ortala-
rinda ¢alismalarindaki goriintii ciddi bicimde degismis olmasi-
na ragmen aslinda hep bir gercekiistiicii olarak kald1. Strekli
modelden calisti ama Cézanne gibi o da kilde veya boyada
gercegin esdegerini bulma olasilig1 konusunda kronik kuskular
tasiyordu ancak Giacometti'nin durumunda bu bir tir arzu
duyma haliydi. Ona gére diinya, beklenmedik doniisiimlerin,
sasirtici beklentilerin ve miiphem varliklarin diinyasiyds; hep
soyledigi gibi “goruintiler” dinyasiydi. En istikrarsiz unsurlar
mesafe ve boyuttu ciinkii gercekligi gecici bir sey haline getiri-
yordu. Giacometti bir keresinde soyle soylemisti: “Gortleni ye-
niden tiretmek imkansiz ... burnumun ucundakini tespit edip
tuvale yahut heykele aktarmak benim yapabilecegimin ¢ok 6tesinde bir sey.” Ancak
Giacometti’nin yapitlarinda deneysellik ve gecicilik olarak karsimiza cikan olgu, bize
resmin icine hapsolan seyin 6tesine ulasan, cisimlerin ilkel haline derinlemesine in-
meyi saglayan heyecanli bir sorgulama deneyimi sunar. Giacometti’nin hayal giict,
kapsamu ve derinligi bakimindan “antropolojik” olarak tanimlanir. Nitekim Sartre da
bir aciklamasinda ¢agdaslar1 arasinda yalmzca Giacometti’nin “kendini diinyanin
baslangicina konumlandirmanin bir yolunu buldugunu” soylemistir.
Sanatcinin desenlerinde ve resimlerinde kullanmay: en sevdigi temalardan biri de,
Giacometti’nin imgesini tuvale aktarmak icin emek harcadig saatler, giinler, hafta-
lar boyunca ona poz veren esi Annette’dir. 1961 tarihli bu resim, sanatg¢inin olgunluk
donemi yapitlarinin biitiin 6zelliklerini tasimaktadir; Annette’in sanki bir vitrin
caminin ardinda oturuyormus gibi gorundugu cerceve icinde cerceve kullanimi,
boynun ve basin daraltilip uzatilmasi Giacometti’nin “bi-optik vizyon”’da meydana



gelen algisal déniistiirmeye duydugu ilginin ve Annette’e 6zgii 6zelliklerin yerini,
boyutunu, seklini siirekli olarak yeniden sekillendirmekten dogan bigimsel seffafhgin
sonucudur. Giacometti’nin resimlerindeki belirgin bir 6zellik de soluk bir renk arahg:
kullamimudur: griler, kahverengiler, kif sarisy, siyah ve beyaz karnsimi bir renk secimi.
Sadece bu bile resimleri, gercek diinyay: temsil eden diger resimlerden ayirir ve
bunlari sekil, 6l¢ti gibi etmenlerin cisimlerin 6zelliklerini isaret edebildigi metafizik
alana konumlandirir.

“Beklenti hali muhtesem bir his. Beklenenin gelip gelmeyecegi onemli degil. Dostum Alberto Giaco-
mettiile yaptigimiz uzun sohbetin konusu da tam olarak buydu.” André Breton
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Yves K | e i n 1961. Ahgap panoya yapistirimig yanik

kagit, 139.5x102.3 cm
Musée National d'Art Moderne. Centre

Isimsiz Ates Resmi (F74)

Klein'in “ates resimlerini” iceren ilk sergisi, 1961'de Almanya’nin Krefeld kentindeki
Museum Haus Lange’da acildi. Sanat¢inin o zamana kadar yaptig biitiin ¢calismala-
rin zeti sayilan sergide “bos” bir oda ve ates ile su temali mimari énerilerinin yer
aldig1 bir camekan vardi. Krefeld Bayindirlik Isleri ve Gaz Departmanrnin destegiy-
le Klein miizenin disina bir “Ates Duvar1” ve iki tane de “Ates Cesmesi” kurmustu.
1k “Ates Resmi” grubunu, kagitlari bunlara dogru tutup yiizeylerini hafifce yakarak
uretti. Krefeld'den Paris’e dondugiinde Klein, ona uzman bir ekip ve donanim sagla-
yan —o dénem icin bu istisnai bir durumdu- Gaz de France’in destegini ald1. Isimsiz
Ates Resmi (F74)adl1yapitin da aralarinda yer aldig1 seriyiiiretmek icin kurumun
deneme merkezindeki biiyiik gaz tankini kullanabilecekti.

Teknik basit olmasina ragmen -resmin yapilacagi ytuzeye kontrollii sekilde su uygu-
lanmasina ve bu sayede belirli bolgelerin atesin yakici enerjisi karsisinda direnmesi-
ne dayanan-cok derin yan anlamlar tasiyordu. “Ilkel” “su” ve “ates” elementleri tek
bir yapitta bir araya getiriliyordu: yikim ve yikima karsi gosterilen direnis, yasami
reddetmek ve yasam siirdiirmek. Klein, bu yapitlarin “yasam ve 6liim” hakkinda
oldugunu soylediginde olaya basit bir aciklama getirmisti. Ancak Sokrates oncesi
felsefe konusunda uzman biri olarak Klein ayni zamanda ates/su, 6liim/yasam me-
taforunun hicbir sekilde ilk bakista zannedildigi kadar kolay olmadigin biliyordu.
Her iki referans da tam anlamiyla besleyiciydi; her iki referans da tam anlamiyla
yok ediciydi. “Ates Resimleri” hakkinda konusurken Klein, en sevdigi filozof Efesli
Herakleitos'un veciz bir ciimlesinden alint1 yapiyordu: “... ates yayilirken her seyi
yakalayacak ve yargilayacaktir.” Buna gore atesin etkin prensibi, her seyin icinden
gecmesidir. Kozmik bir zeka formuna esdegerdir bu. Klein, hayli ufuk agici olan Ate-
sin Psikanalizi adl kitapta “ates ayricalikl bir fenomendir, her seyi aciklayabilir,”
yazan sevdigi baska bir yazar, tinli Fransiz bilim adamu ve filozof Gaston Bachelard
tarafindan bu fikrinin onaylandigini tespit etti.

Ates Duvari ve Ates Ates resmi yaparken Yves Klein isimsiz Ates Resmi ve Krefeld deki Ates
Gesmesi, 1961. Museum Gaz de France Deneme Merkezi. Duvarr'ndan kalan yanik izleri (F45), 1961
Haus Lange. Krefeld Plaine Saint-Denis, 1961 Ahsap Ustune yapistirimis yakilmig kagit

72 x103 cm. Oze! koleksiyon
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Form Degil Fenomen

“Alevlerin resmin yiizeyini yalamasini ve atesin anlik izlerinin bu ytzeye kaydedilmesini
sagliyorum. Ancak ates izleniminin pesine diismeme neden olan sey nedir? Anlik izleri
neden arastirmam gerekiyor? Ciinkii yaratilan her sey, kozmik konumundan oldukca farkl
olarak saf bir fenomenolojinin temsilidir -her fenomen kendini kendi arzusuyla ifsa eder.
Bu halin (ifsa olma durumunun), bicimle, formla ilgisi yoktur ve anlik gelisen bir olayin
izidir; ‘an’in o6ziidir.” Yves Klein -Chelsea Otel Manifestosu (1961).
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Jasper Johns

1950’li yillarin sonunda, New York’taki Leo Castelli Gallery’de acilan ilk sergisinden sonra
Jasper Johns, hedefler, bayraklar gibi basit sembolik formlari yinelemeyi birakti ve ayirt
edilmesi kolay olsa da kavramsal olarak daha fazla dikkat gerektiren harfler; sayilar gibi
gorsel formlar1 malzeme olarak kullanmaya basladi. Say1 Resimlerinin ilki 1955’te yapldi.
Bunlary, Yanlis Baslangic (1959) gibi daha kaba ¢alisilmis, canh renkli resimler ve 1960’ta
yapilan Boyal: Bronz (Ballantine Bira Kutusu) ile Boyal: Bronz (Savarin Kutusu) gibi ilk
nesne heykeller izledi. Johns Amerika haritasini kullandig resimlerin ilkini Yavas Alan-
lar’dan bir y1l 6nce, 1961’de yapt1.

1962. Tuval ustune yagli boya ve gesitli nesneler,

Ya Va § A I a n | a r 181x90 cm. Moderna Museet, Stokholm

“Resmim, giiciinin  Ankostik teknigiyle yapilan resimler ile yagh boyayla yapilan resimlerin

cogunu, uzamin manipiile  arasinda hem goriiniis hem de verdigi his bakiminda carpici farklar vardir.

edilmesinden alir” Daha dokulu olmasina ragmen ankostik resmin genel duygusu, duvara ben-
Jasper Johns zer bir diizlik hissidir. Bu duygu, Johns'un ilk dénem yapitlariyla mitkem-

mel bir uyum i¢indedir. Ancak 1960’larda sanatcl, uzamsal anlamda daha

acik, gorinim itibariyla cesitlilik arz eden resimler yapmay: hedefliyordu
ve bu amag, onu giderek daha fazla yagh boya kullanmaya yoneltti. Daha esnek olan bu mal-
zemenin avantaji, Yavag Alanlar’da agikca gorillmektedir; yapit, hayli girift bir uzamsal akig
durumu tiretmek amaciyla kalin ve ince strilmius irili ufakh alanlarin yani sira farkh tiirde
fircalarin izlerini de tasir Tuval boyunca ileri-geri hareket eden lekeler ile bicimler, goz resim
yiizeyiboyunca yer degistirdikce ayni “alanin” ya da yerin farklh uyarlamalarin goriyyormus
hissi verecek sekilde adeta kendilerini surekli yeniden yapilandirir. Baghkta gecen “yavas”
sozcugl, imgenin kendini yavas yavas aciga vurmasina —gérunirliik kazanmasina- izin veril-
digini ima etmektedir. Baska bir deyisle bu imge, resmi dikkatle inceledikce algimizi denetler
ve algilama hizimizi geciktirir. Resimdeki 6geleri -harfleri, nesneleri ve benzeri- onlar dogru
diizgiin incelemeden ayirt ederiz. Ama 6rnegin diisey harf sitununu ayirt eémemiz zaman alr.
Hatta bu gorintiiniin “karmmz), sar1 ve mavi” (red, yellow, blue) sézciiklerinin ardisik siralamasi
oldugunu desifre etmemiz ¢ok daha uzun siirer. Bu karmasiklik Johns’un gercek nesneler kul-
lanmasiyla daha da artinlmgtir: Bazilar yiizeye dogrudan uygulanmis ve daha sonra tanimm
kaybedecek sekilde boyaya bulanmisken bazinesneler, mesela resmin sag alt kosesine men-
teselenmis kiigiik tuval ve boyafircasi “yanlis yerlestirilmis” ve sonra da imgelerinin tuvale
cizilmesi suretiyle resimdeki dogru yerlerine geri getinlmistir:

Elestirel ironi, Jasper Johns ve New York Sanat Ortami Johns'un yapitiarinn
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pek nadir tartigilan miicadeleci bir yan da vardir. Yapitlarinin Soyut Disavurumculuga kar-
51 ¢ikan 6nemli bir noktada durdugunun farkindadir. S6hret basamaklarini hizla tirmanma-
s1, Soyut Disavurumcularin eski savunuculari ve onlar: destekleyen elestirmenler arasinda
kizginliga neden olmustur. Johns’un tepkisi ise kendisine 6zgii bir sekilde cok sakindir.
Cogunlukla ironi kullanarak yanit vermistir; Yavas Alanlar, bu ironik yaklasimin en keskin
ornegidir. 1950’lerin sonu ve 1960’larin basi Clement Greenberg’in renk alani resmini tamt-
mak konusunda en biiyiik cabay gosterdigi zaman dilimiydi. Johns’un resim yiizeyindeki
alanlar1 cogaltip ayirt edilis siirecini yavaslatmasi bu yizden ¢cok 6nemli bir yank uyandir-
di. Yavas Alanlar’da ortada yer alan sézciikli siitun sayesinde -Barnett Newman’in “fer-
muarlar1”nin bir yansimasi gibi- bu yaklasim iyice vurgulandi. Tasist bicimdeki renk leke-
lerinin kullanilmas ise Clyfford Still'in resimlerini kasten taklit etmek gibi goruniiyordu.



Alan Resmi, 1963-64. Tuval ve
gositli nesneler Ustine yagh
boya (iki panel). 183x 93,5 cm
Senatginin kigisel kolesiyonu

Boyanmig Bronz (Savarin
kutusu), 1960

Bronz ustiine yagh boya.
34.5x 205 gapi. Sanatginin
kigisel koleksiyonu
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ROy L | C h t e n St e | n 1923’te, New York'ta dogdu. Ozel bir okulda egitim alan sa-

natcl, 1939°da Sanat Ogrencileri Birligi'nin yaz okuluna katilana kadar hicbir resmi
sanat egitimi almamisti. Okuldan ayrildiktan sonra Ohio Universitesi'ne gitti. Giizel
sanatlar egitimi Ikinci Diinya Savagrnin ¢ikmast iizerine yarim kaldi. Ug yil boyunca
Avrupa’da askerlik yaptiktan sonra 1946’da egitimini tamamlamak icin okula don-
dii ve nihayet 1949’da mezun oldu. Ayni yil Lichtenstein Cleveland’daki Ten Thirty
Gallery'de ilk kisisel sergisini act1. Sergi, elestirmenler tarafindan hi¢ farkedilmedi.
Kisa bir siire sonra Rutgers Universitesi’'ne egitimci olarak atandi. Bu dénemde Al-
lan Kaprow’dan etkilenen sanatci Claes Oldenburg ile tanisti. Biiytk olgekli ilk ¢izgi
roman resmi Bak, Mickey'i 1961’de yapti. Bu sayede 1962'de Leo Castelli Gallery’de
sergi agma firsat1 buldu. Sergideki tiim yapitlar, acilis gecesinde satild: ve boylece
egitimcilikten istifa edebildi. 1997’de, New York'ta oldii.

Ta k k a Ta k k a 1962. Tuval ustine Magna marka boya, 173 x 143 cm. Museum Ludwig. Koln
y

Bak Mickey
1961. Tuval
ustine yagh
boya,
122x1755cm
National
Gallery of Art,
Washington
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Lichtenstein'in Bak Mickey’i giiniin birinde Mickey Mouse ve Donald Duck’in res-
mini gosterip “Bahse girerim, bunun kadariyi bir resim yapamazsin,” diyen ogluyla
girdigi iddianin sonucunda yaptig1 soylenir. Bu hikaye uydurma da olabilir ama
Lichenstein hi¢ reddetmemistir. Ayrica resim, sanatcinin daha 6nceki yapitlarindan
radikal derecede farklidir. Bak Mickey’den bir yil sonra yapilan Takka, Takka Lich-
tenstein’in ¢izgi roman resimleri olarak da bilinen evresine aittir. Bugtin bile resmin
heyecan verici bir yeniligi ve buluslar: vardir. Muhtemelen bu resim Lichtenstein’in
her seyi miimkiin oldugunca sadelestirmeye yoneldigi dogal siirecten hemen 6nce
yapimistir. Sanatci, tuvalde basili materyal esdegeri bir goriintii elde etmesine im-
kan veren esnek, diiz metal parcasindan ibaret
“Benday noktali levha teknigi’ni heniiz kesfet-
misti. Takka, Takka’da kullandigi bu teknik,
daha sonraki resimlerinde kaybolan unsurlar
sergiliyordu. Ayrica, bu resimdeki ¢izgi kullanimi
konusunda, 1970’lerin bast itibariyla daha kesin
ve hatta vurgulu bir yaklasimin gelismesine yol
acan bir hamlik ve enerji soz konusuydu. Fakat
sanatcinin kesifleri, sadece imgenin goruntusiy-
le degil icerigiyle de ilgilidir. Cizgi romanlarin
imgelerin ve sozciiklerin hayli uygun sekilde yan
T~ yana getirmek ve yenilikler iiretmek gibi sira dis:
bir egilimi vardir. Birlesik Devletler, 1961’in sonu-
na dogru Vietnam’daki ¢catismalara resmi olarak katilmist1. Takka, Takka’da patla-
yan atesli silah imgesini heniiz ortalikta gorinmeyen ancak sezilen “tropik mantar
enfeksiyonlar1’nin yipratic1 varhigini ortaya koyan bir metin kutusunun altina yerles-
tirerek en ummadik yerden -bulasici hastalik baglaminda- zekice yakalamusti.



THE EXHAUSTED SOLDIERS, SLEEP-
LESS FOR FIVE AND SIX DAYS AT A
TIME, ALWAYS HUNGRY FOR DECENT
CHOW, SUFFERING FROM THE TROPICAL
FUNGUS INFECTIONS, KEPT FIGHTING/

"*Parodi yerine ‘ilgilenmek’ terimini kullanmayi tercih ederim. ironik yénleri oldugundan kesinlikle
eminim ... ama bence ge¢miste yasanan bir seyi parodilestirmek ya da bununla ilgili ironi yapmak,
Urettiginiz seyi sanat yapiti mertebesine ulagtirmaktan ¢ok mizah olur.” Roy Lichtenstein
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Giorgio Morandi 1962
Nattrmort
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Tuval istineyaghiboya,30.5x 30.5cm
Scottish National Gallery of ModernArt.
Edinburg

Giorgino Morandi’nin sanat yasaminin biyiik bir kismi, bir dizi kiiciiknesneyi-va-
zolar, kandiller, siseler ve kiiciik seramik kaplar— atélyedeki masanin ustiine ya da
raflara koyarak yaptigl natirmort resimleri ireterek gecti. Bazen yapay ciceklere
bakip kiiciik, gercek cicek resimleri yapty; yapay ciceklere bagladigi renkli, burusuk
kagitlari dal gibi kullandi.
Sanatc¢inin bu natirmortlar1 donemler halinde ele alinan ¢ kronolojik gruba ayrilir:
1925-1939; 1940-1950’lerin basi; 1950’lerin basi-1963 (1964’te 6len sanatci bir yil 6nce-
sine kadar natiirmortlarina devam etmistir.)
Giuniimiizde Pinacoteca di Brera’da sergilenen Natirmort (1929) adli yapit1 da ige-
ren ilk gruptaki resimlerin hizla yapildig! hissi ¢ok kuvvetlidir. Nesneler henuz sekil
almis gibi gorunmektedir. Cok az detay icermesine ve motiflerin boyutu rahatsiz
edici sekilde belirsiz olmasina ragmen, yine de gérsel olarak bu kompozisyona ken-
dimizi yakin hissederiz. Goz seviyesinin algakta tutulmasi izleyicilere dev nesneler
diinyasinda dolasan kiiciik yaratiklar olduklari hissini verir. Sanat¢inin bu donemde
yaptigiresimlerde, cisimler arasinda nedeni daha sonra anlasilan beklenmedik bos-
luklar vardir. Tate Koleksiyonu'nda yer alan 1946 tarihli Natirmort’un da aralarinda
yer aldigi ikinci grup resimlerde, nesneler daha az gizemlidir; bicimleri oldukca
nettir, izleyici acisindan daha az zorlayicidir. Morandi de zaten resmin goz seviyesini
bir parca yiikseltmis ve boylece nesnelerin hacmini biraz daha belli etmistir. Artik
iclerine bakabildigimizden, hacimlerini hissedebildigimizden dolay1 birbirileriyle ve
bizimle mesafeleri daha az rahatsiz edicidir.
1950’lerin ikinci yarisinda yapilmis resimlerde Morandi'nin temel ilgisi, resim diiz-
lemi icinde egip bikmek suretiyle nesneleri “soyutlama” yollarini arastirmakmis
gibi gorilnmektedir. Bugiin Museo Morandi’de olan, 1956 tarihli Natiirmort gibi
yapitlarda bu nesnelerin 6n cephelerini resim diizlemiyle ortisecek sekilde goze
yaklastirmak, goz seviyesini her seyi yukari ve one itecek kadar yukan kaldirmakla
yapilmustir. Edinburg’taki 1962 tarihli harika resimde Morandi karsit bir strateji
benimsemis, goz seviyesini nesnelerin optik agidan incelecegi, taban cizgisine gore
yapilan ufak duzenlemelerle sadece birbirilerinin 6ninde ve arkasinda goriilebile-
cekleri yere kadar indirmistir. Bu resimde alisildik hacim gésterme yontemlerine ve
ayrica agirhga, yercekimine yonelik tiim gondermeler
terk edilmistir. Nesneler sanki resmin kendi yogunlugu
icinde hapsolmus, hayalet gibi ve saydam sekilde olduk-
lar1 yerde durmaktadir.

Natiirmort, 1929
Tuval tstune yagl boya. 57 x 55 cm
Pinacoteca di Brera, Milano



NatUrmort, 1946
Tuval Gstune yagh boya, 375 x 455 cm
Tate Koleksiyonu, Londra

Natiirmort, 1956
Tuval Ustune yagh boya. 36 x 35.5 cm
MuseoMorandi, Palazzo d'Accursio, Bolonya
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Antoni Tapies 1962

(Pintura Bastida) Karigik
malzeme, 162 x130cm

Bastida Resmi

René Magritte
Vahiyler
Alfabesi,
1928-29

Tuval Gstune
yagl boya,
545x735cm
Ozel koleksiyon
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1923’te, Barselona’da dogdu. Ikinci Diinya Savasr’'na denk gelen ergenlik ve ilk genc-
lik yillarini ciddi bir hastalikla bogusarak gecirdi. 1944’'te Barselona Universitesi'nde
hukuk egitimi almaya baslad1 ama sanata duydugu ilginin pesinden giderek iki y1l
sonra okulu birakti. Tapies okula gitmek yerine pratik yoluyla sanat egitimi almay1
tercih etti. 1948'de Katalan sair Joan Brossa ile birlikte, Dau-al-Set adli elestiri yazi-
sini yayimlayan radikal bir sanatci ve yazar grubu olan Blaus’un kurulmasina destek
oldu. Sanat yasaminn ilk yillarinda Gergekistiiciiliikten, ozellikle Paul Klee’den ve
Katalan sanatc1 Joan Miré’dan etkilenmisti. Zamanla yapitlarinda Arte Povera’ya
dogru bir yonelme oldu. Tapies, 1993 Venedik Bienali'nde Altin Aslan oduli aldi.
Sanatci 2012’de, Barselona’da oldii.

Basli basina tuvalin kendisinin temsil ettigi gizemin
yani sira tuvalin otesindeki alan da ressamlari her
zaman buyilemistir. Bu mesele, René Magritte’in
Vahiyler Alfabesi (1928-29) resminde gorsel bir bi-
cim almistir. Kasnagin goriinecegi sekilde cevrilen
ve tuvalin arkasina yapilan resimde kasnak cerceve
olarak kullanmimis ve imgenin tanimlayici dili ayns-
tinlmustir. Magritte'in isaret ettigi sey aciktir. Yazili
dil, bu resimdeki karanlik, belirsiz alanda gériilen
anlamsiz imgelere bir anlam katar; yine bu resimde
Magritte tarzi cizimlerle (makasla kesilip ¢ikarilmisg
gibi) ayirt edilebilen nesne grubunun bulundugu

“ote” yandaki golgelerin bir yerlerde, hatta tuvalin 6n yiiziindeki bos alanda bir yer-

lerde var olmas gerekir. Tapies’nin Pintura Bastida’s1 aynm 6nermeyi bir adim ileri

tasir ve arkadan goériilen bir tuval kasnaginin kaba “gercekligini” —bir tiir yenilenebi-

lir kaynag)- imge tasiyici bir arac olarak potansiyelini -tamamen farkl bir yenilene-

bilir tirtine donisturecek- ortaya koyacak sekilde betimler. Sanatci, genellikle gizli

olan “gerceklik” tirtiinii en titiz tetkiklerle acarak goriniir hale getirirken betimle-

dénmiis yiiziinde gizlidir. Giulio Paolini’nin Isimsiz (1962-63) resminde de is baginda

olan bu stratejinin daha da vurgulandigini goruriz. Bu

resimde arkalarini gordigiimiiz i¢ ice gecmis ti¢ tuval,

perspektif bakimindan geriye dogru acilan resimsel alani

taklit eden bir malzeme modeli iiretmektedir. Resmin iistii

kapali yanilsamaci yaklasimi sayesinde tuvalin arkasindaki

kasnagin “kayip” alani igin yeni bir anlam ve yeni bir amag¢

tiiri bularak s6z konusu bicimi saglamlastirir.



Giulio Paolini
Isimsiz. 1962-63
Tuval ve tahta
60x50cm
Ozelkoleksiyon

277



Pat r | C k C a U Ifl e I d 1936’da, Londra’da dogdu ama Ingiltere’nin kuzeyindeki sa-

Missolonghi Harabelerinde 1963

nayikasabasi Bolton’da biiytidii. Once Londra’daki Chelsea Sanat Okulu’nda resim
egitimi aldi. Ardindan Royal College of Art’a katildl. Burada David Hockney, Peter
Phillips ve Allen Jones gibi isimlerin dahil oldugu Ingiliz Pop Art kusagiyla bag
kurdu. Aralarinda kendisini hicbir zaman rahat hissetmedigi bir gruptu bu. Popiiler
kiiltiriin disladig1 siradan imgelere ve ticari, kitsch tiriinlere duyduklari ilgiyi pay-
lastyorsa da icten ice, herkesten cok sevdigi, hayran oldugu Ispanyol Kiibist Juan
Gris gibi bir ressami 6rnek alan, belirli standartlari olan gayet klasik bir ressamdi.
Caulfield, 2005’te Londra’da 6ldii.

Pano Gstune yagl boya

Can Veren Yunanistan Tocrarm s
(Delacroix'dan sonra)
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Royal College of Art’daki 6grenciliginin son yilinda Patrick

Caulfield hemen dikkat ceken ve aykar bulunan bir resim

serisi iretti. Resimler, ucuz duvar boyasi kullanilarak yapil-

mist1. Duz ve neredeyse hic hosa gitmeyecek kadar parlakti.

O doénemde bir elestirmen bu resimleri “apactk dekoratif”

olarak tanimlamist1 ki burada “dekoratif” sozciigii negatif

elestirel baglamda kullanilmaktaydi. Juan Gris’in Portresi

(1963) ve Eugene Delacroix’nin yaptig1 Missolonghi Harabe-

lerinde Can Veren Yunanistan (1826) resminin uyarlamasi

da bu seride yer aliyordu. Aslinda bu ikinci resim, Caul-

field'in 6gretmenlerinden birin verdigi 6devdi: “6grencinin,

sectigi bir sanat eserinin cagdas uyarlamasin yapmasi.”

Caulfield’in buyiik, ikonik bir eser secmesi bekleniyordu

ama zarif hicivlere diiskiin yapisi geregi siyah-beyaz kiiciik

bir reprodiiksiyonu disinda ashnda hi¢ gérmedigi bir resmi

secmesi sasirticl degildi. Sanatcinin niyetinin Delacroix’nin

uinlii imgesini bir dereceye kadar farkhlastirmak, bu imgeyi sanki bulunmus bir nesne
gibi ele almak ve en azindan yiizeysel boyutta “saygisiziigin sinirinda” bir muameleye
tabi tutmakmms gibi gérunmektedir.

Bugiinlerde imgeyi tuvale aktarmak ya da biiyiitmek icin projeksiyon kullanmak sira-
dan bir uygulamadi. Onun bu yéntemi kullanmasi ise, ironik bir sekilde —yillar sonra
Caulfield’in kendi kusaginin en maharetli desenlerini yaptigi soylenerek itiban iade
edilmistir- 1960’h yillarin basinda, resim ¢izmeyi bilmeyen birinin son caresi gibi gori-
lilyordu. Caulfield’in zarif, hassas, secici bakiginin ve yorumlama konusundaki yilmaz
giiciiniin 1spat1 olmanin yaninda Can Cekisen Yunanistan, sanatcinin konuyu kisa

ve 6z bir sekilde ele alma 6zelligini de ortaya koymaktadir. Bu resim, izleyiciye biiyiik
klasik resim geleneginin tiimden ¢okiisiinii anlatmaktadir. Ama bunu o kadar dolayh
yoldan yapmaktadir ki -Romantik bir perdenin ardina saklayarak- cagdas bir vurdum-
duymazlikla birlikte nostalji ve yas hissi kurgulayarak duruma sézde duygusallik katar.
Sonugta —jestler iistiinden konusursak- resmin gorinen “eli acikh@” izleyicinin Caul-
field'm hasariligini, yasak bir zevkin getirdigi heyecani tecriibe etmesine izin verir.



< Eugene Delacroix,
Missolonghi
Harabelerinde Can
Veren Yunanistan, 1826.
Tuval iistune yagh boya.
209 x 147 cm. Musée des
Beaux-Arts, Bordeaux

Juan Gris'nin Portresi,
1963. Tuval tistine yagh
boya,122x122cm
Ozel koleksiyon
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René Magritte 1963

Tuval ustine yagl boya. 175.5x 115.4 cm
Menil Koleksiyonu, Houston

Teleskop

Tarlalarin
Anahtari, 1936
Tuval Gstine
yaglboya.
80x 60 cm

Museo Thyssen-

Bornemisza.
Madrid
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1950’lerde ve 1960’larin basinda Magritte cok sayida duvar resmi siparisi ald1:
1951'de Briiksel'deki Théatre Royal des Galeries Saint-Hubert; 1953’te Knokke-Heist
kumarhanesi; 1957°de Charleroi’deki Palais des Beaux-Arts ve son olarak 1961’de
Briiksel'deki Palais de Congres i¢in duvar resimleri yapti ancak sonuncusunu saglik
nedenlerinden dolay: bitiremedi. Sanat yasami boyunca konular hep gizemli olsa da
resimde temsiliyet unsurunu kullanmaya dayali iislubu oldukca anlasilir hale geldi
ve hem dolaysiz hem de sistematik resim yapma yontemiyle uyustu. Magritte’in
sagligl 1965 ve 1966 yillarinda giderek bozuldu; 1967’de Briiksel'de 6ldii.

1930’larn basindan beri, Tarlalarin Anahtar: (1939) gibi yapitlarinda gériillen man-
zara imgesini pencere cami imgesine islemek suretiyle tuvale aktarma uygulamasi,
Magritte’in sevdigi bir yontemdi. Bu resimde disaridaki gériintiiniin yansimalarini
ustiinde tasiyankirik cam parcalari, odanin icine dokiilmus, disaridaki manzaraya
paralel alternatif bir goriintii elde edecek sekilde bir araya toplanma stirecinde
girmistir. Magritte ayni1 yontemi on bes yil sonra yaptig1 Arnheim’in Etki Alan’nda
(1949) da uygulamistir ama bu resimde bazi cam kiriklar1 pencere cercevesinde
birakilmis ve disaridaki “gercek” manzarada duran buzlu daglarla icerisi arasinda
mekansal bir bag kurulmustur. Ancak su ana kadar bu tiir yapitlarin en sofistike
ornegi, Magritte’in 6lmeden dort y1l 6nce, 1963'te yaptig Teleskop'tur. Ressamin

en carpiclimgelerinden biri olan bu resim karmasik ve rahatsiz edicidir. Ilk bakista
resim oldukca diiz mantikla yapilmis gibi gorunmektedir: basit bir “giiniin geceye
donmesi” hali. Bir kanadi pencerenin ardindaki karanliga -geceye- acilan iki dikey
pencerede giinesli, bulutlu bir gokyiizii ve deniz vardir. Ancak, daha yakindan in-
celendiginde ti¢ ayrint1 agiga cikar. Bu ayrintilar bir arada ele alindiginda imgenin
yorumunu agir bir sekilde degistirir ve imgeye pek de tekin olmayan bir anlam verir.
Tlk olarak Magritte, actk duran pencere camini kaplayan imgenin st kenart ile icin-
de kalan iist pervaz arasinda kurnazca bir ¢cakisma noktasi yapmistir. Bu cakisma
noktasi daha carpici bir muglakhiga yol acmustir. ikinci ayrinti olarak Magritte, ufuk
cizgisini —gokyuzii ile deniz arasindaki ayrimi- tam olarak goz hizasina koymus

ve boylece manzaranin iki yarisi arasinda giiya sorun teskil etmeyen uzamsal bir
biitiinlitk saglamistir. Uciincii olarak ise imgenin siirekliligini acik pencerenin iist

Arnheim'in Etki
Alani, 1949
Tuval Gstine
yagl boya

100 x 81 cm
Ozel koleksiyon



tarafinda, i¢c kisimda kalan cerceve ile keserek bozmus ve boylece tu-
tarly, ylizeysel okumayapma olasiligini ortadan kaldirarak izleyicinin
gordiigiine inanma duygusunu da tiimiiyle altiist etmistir. Bu durumda
sorulmasi gereken soru artik gercekligin hangisi olup olmadig) degil,
gercekligin giivenilir olup olmadigiyla ilgilidir. Sonucta Magritte’in,
resmin ismi olan “teleskop”un da sonsuz karanhgiima ettigi gibi, bir
ressam olarak goriintiilerle oynamaya mahkam oldugu oyunlarm 6te-
sinde kelimenin tam anlamiyla gercekten de “hicbir sey”in olmadigim
one siirdiigii gorilmektedir.



M | C h e | d nge I 0 P | StO | ettO 1933'te, Italya'nin Piedmont bélgesindeki

Biella’da dogdu. Cocuklugu Torino’da gecti. Annesi ressamdi, babasi ise resim res-
torasyonu ve fresk resmi yapan bir atolyenin sahibiydi. Pistoletto, 1947°den 1958’
kadar babasiyla calist1 ve geleneksel resim teknikleri hakkinda kayda deger bilgiler
edindi. 1950’lerin sonunda Anglo-irlandali ressam Francis Bacon’in yapitlarini kes-
fetti. Bacon’in etkisi, 1960’ta Torino’daki Galleria Galatea’da actig1 ilk kisisel sergi-
sinde yer alan yapitlarda agikca goriiliiyordu. Cigir acan ilk aynaresimlerini 1962’de
yapti. Buresimler 1964’te Galerie Sonnabend’de sergilendigi sirada Pistoletto hizla
uluslararasi diizeyde 6nemli bir sanat¢l mertebesine ulasti. Pistoletto’'nun Oggetti in
meno-EksikNesneler-serisine basladig1 y1l 1965ti. 1966’da bu yapitlar: atolyesine
davet ettigi kiigiik bir izleyici grubuna gosterdiginde Arte Povera’ya giden yolun
taslari dosemisti bile. Sanatci, calismalarini ve yasamini halen Torino’da stirdur-
mektedir.

B a | ko n d a k i 1962-63 Ayna parlakliginda paslanmaz gelige yapistiriimig pelur kagit

ustiine yagh boya ve grafit, 200 x 200 x 2,2 cm. The Walker Art Center.

UQ Kiz e
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Ayna resimleri, Pistoletto'nun otoportreye odaklandig: yaklasik on bes yillik bir do-
nemin ardindan ortaya cikti. 1960’larin basinda, yar1 yansitici zemin tstiine tam boy
figir imgeleri yaparken aniden kendi (pek de diizgtin olmayan) yansimasini resmini
yaptigl imgeyle yan yana gorebildigini fark etti. Bu algilama evresinin ardindan
dogal olarak ayna resimleri ortaya ciktl. Zemini tamamen yansitici bir yiizeyle de-
gistirmek bir bakima en kolay hamleydi ama derin kavramsal yan anlamlara sahip
oldugunu da kanitladi. Resmi yapilan imgeyle yansiyan hareketli imgeyi ayn ortam-
da yan yana koymak suretiyle gecmis, bugiin ve gelecek bir araya getirilmis olur.
Bu stirecte, Pistoletto'nun dedigi gibi, sanatc: “her iki imgenin de islev tstlendigi
biitiinsel sistemi dogrulamak icin sanati alip yasamin kiyisina getirir.” izleyicinin
resimdeki mekanin 6tesine gecmis gibi goriindiigii kismen baski kismen de boya
teknigiyle yapilmig Balkondaki Uc K1z’da da acik secik belli oldugu gibi, izleyenin
icinde bulundugu ortam ile resimdeki mekan arasinda yasamsal bir arabirim noktasi
sunan silietlerin statik dogasi budur. Bu figiirler sayesinde tamamen farkl iki za-
man cercevesi oldugunun farkina variriz. Biri sanata -
ki sabittir ve dolayisiyla ebedidir- digeri ise hayata -ki
tamamentoplumsal olaylara baghdir ve gecen zamana
yenik diiser- ait zamanlardir bunlar.
Daha genel olarak “ayna resimleri” sanatgi ve izleyici
figrlerini yapitin yasamsal alanina etkin bir sekilde
yerlestirir. Pistoletto’'yu Ogle Yemegi Resmi (1965) ve
AyaktaykenKonugmak Igin Uretilmis Yapt (1965-66)
gibi parcalari iceren hayli yenilikci Eksik Nesneler
serisini yapmaya yonelten de tam olarak budur.

Gomlekli Adam (Bagkan), 1961

Tuval ustiine yagh boya. akrilik ve plastik
vernik, 200 x 150 cm

Sanatgininkisisel koleksiyonu



Ogle Yemegi Resmi (Eksik Nesneler) Ayaktayken Konusmak lgin Uretilmig Yapi (Eksik Nesneler)
1965. Tahta. 200 x 200 x 50cm 1965-66. Demir ve emaye boya, 120 x 200 x 200 cm
Cittadellarte - Fondazione Pistoletto, Biella Cittadellarte ~ Fondazione Pistoletto, Biella
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Ed R U SC ha 1937’'de, Omaha Nebraska'da dogdu. 1956’da Los Angeles’a tasinmadan énce

Ace
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on bes y1l Oklahoma City’de yasadi. 1956’dan 1960’a kadar Chouinard Sanat Enstitii-
si'nde egitim alan sanatgi grafiktasarimei olarak ige girdi. 1961’de resim, baski resim
yapmaya ve fotografa ilgi duymaya baslad. Kisa bir siire sonra sanatsal basar1 kazand1.
1960’lar1n ortasi itibariyla Robert Irwin, Edward Moses, Ken Price ve Edward Keinholz
gibi sanatcilarin yam sira o da saygin Ferus Gallery'de sergiler aciyordu. Ruscha, ba-
sindan beri, tasarim alaninda 6grendigi retorik grafik ve tipografi bilgilerini resim diline
yerlestirmenin pesindeydi. Sorun olarak gordugii sey olan, Soyut Disavurumculugun
yorgun resimsel aliskanliklarin, ifade tarzina uygun sekilde konusmak gerekirse, bas-
tan asag1 cagdas bir gorsel dille degistirmekti. Ace, Ruscha’nin sanat yasaminin erken
evrelerinde, bir parca tutucu oldugu stirecin tirtiniidr.

“Soézcugin plastik varlig (tam ve yalin 1962-63

bir nominalizm tizerinden dustindliirse) Tuval Ustune yagliboya. 183 x 170 cm.

herh bir lastik Lgind HirshhornMuseum and Sculpture Garden.
erhangi bir formun plastik varligindan Smithsonian Institution, Washington

farklidir” Marcel Duchamp

Ruscha’nin tasanminin arka planinda yatan, kuskusuz, onu yazili sozciikleri “resim-
sellestirme” yollarini arayisa siirikleyen seydi. Bunu yapmakicin kullandig bigimsel
araclar, acikca ortadadur. Tlk olarak sozciigiin uygun sekilde yerlestirilmesi gerekir: Ace
gibi bir yapit s6z konusu oldugunda kesinlikle tuvalin merkezine. Daha sonra da titizlik-
le cahsiimasi sarttir. Sozciigin oylece ortada durmasina izin verilemez. Ace’de Rucha,
biiytk harf, italik, hayli ¢irkin bir yazi karakteri kullanmay1 se¢mistir. Agir; blok haldeki
serif font sozciig saglamlastirmis ama bu tercih, sozctige biraz hantal, yatay bir hare-
ket katmistir. Bu hareket, cercevenin sol ortasindan giren, “E” harfinin alt ve tist kisim-
larinda sona ermeden evvel “A” ve “C” harflerinioldugu gibi icine alan, ustiinde yatay
mor gizgiler olan -hayli modern- sar bir 1sikla pekistirilmistir. Bu unsurlar, sozciigiin
heniiz tuvale girdigi ve hareketintuvale aktanlmasi icin en dogru anda yarida kesildigi
ya da tuvalin iginden ge¢me isleminin halen surdugiinii ancak gozu agip kapayincaya
kadar sozcugiin hareketinin resimsel boyuta tasindig izlenimini verir.

Resmin paradoksal yonii, sozcugiin herhangi bir anlamdan bagimsiz, maddesel nes-
ne gibi ele alindig gercegine dayanmaktadir. Ruscha’nin giiliingbulunan varsayim,
sozeiigiin tipki ontimiizden hizla gegen bir otomobil gibi goriis alammuza girebilecegi
ve bu durumun tamamen yeni bir anlam tasiyabilecegi

yoniindedir. Sanatci, Robin marka kalemleri iireten firma

icin hazirladig1 reklam tasarimi i¢in yaptig1 esprili bir

resimde, Robin, Kurgun Kalemler’de de benzer bir oyun

oynamustir [Robin sozciiguniin Tiirkce karsihg: Narbiil-

buli kusudur]. Resmin adinda kullanilan virgiil, hem

isim hem de fiil olarak yorumlanabilen orijinal s6zcugiin

iki anlaminiortadan kaldirir ve iki isim [Narbiilbiilii ve

kalem markasi Robin] haline getirir. Imge yine az cok

ortalanmustir ama iki karsit hareketi 6n plana ¢ikaracak

sekilde diizenlenmistir. Kalem, sola dogru ani bir hareket

yapmus gibi goriinmektedir boylece saga dogru giden ya

da diismek tuizere olan narbulbiilii sabit durdugu yerden

biraz sola kaymustir.



< Robin, Kursun Kalemler, 1965
Tuval istune yagli boya. 170 x 126 cm

Hirshhorn Museumand Sculpture Garden,

Smithsonian Institution. Washington
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Philip Guston 1964

Isik
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Tuval stine yagh boya, 175,3x198,1cm
The Modern Art Museurn of Fort Worth

Guston, topyekiin ya da kendi tabiriyle “saf” soyutlama fikrinden hicbir zaman ger-
cekten hoslanmadi. 1950’lerin basinda —genellikle sanat¢inin “soyut” evresi olarak
bilinir- yaptig1 resimlerin bile manzara oldugu acikca belliydi ve dolayisiyla pek
samimi olmadigi bazi elestirmenler bu yapitlari, gercek birer Soyut Disavurumcu re-
sim olarak nitelendirmek icin gerekli otonomiye sahip olmadiklarini ima edercesine
“Soyut izlenimei” olarak yaftaladi. 1950’lerde ve 1960’larin baginda iirettigi yapitlar
hayli giizel -fircay1 kullanma tarzi bakimindan hayli hassas ve zengin, uyumlu ve
uyumsuz renk kullammi agisindan ise bastan ¢ikaric: derecede melodik— olmasina
ragmen bu yapitlarin Willem de Kooning ve Robert Motherwellinkiler gibi ikonik
bir biricikliginin bulunmadig kesinlikle dogruydu. Ancak bu sanatgilarin aksine
Guston’un resimleri oldukg¢a karmasik, ¢ok sesli, neredeyse serap gibi imgelerdi.
Geleneksel manzara resmi ozelliklerini sergiliyordu ama ayni zamanda renk leke
gruplarini belirli varliklar, hayali mekanlar ve ortamlar seklinde yeniden yapilan-
dirmaya baslamist1. Resimdeki renkli lekelerin otonomlugunun adeta farz kabul
edildigi bir resim “ekoliinde” hicbir 6zelligi olmayan figiirasyona kays, pek ¢ok kisi
tarafindan bir zaaf olarak goruluyordu. Aslinda bu, Guston’un resmi surekli ilerleme
kaydeden bir gelenek olarak kabul edip ciddiyetle tizerine egildiginin gostergesiydi.
Los Angeles’ta gegirdigi siirecten sonra distnceleri siyasi bir boyut kazanmisti ve
halen biyiik bir tutkuyla resmin ¢ikig noktasinin, formlarin sadece kendileri icin var
oldugu yan metafizik 6te dinyadan ziyade karisik, kirli bir toplumsal duzen, gergek
diinya olduguna inaniyordu.
Isik gibi ¢ok sayida resim yaptig1 1960’larin ortalariitibariyla Guston’un 1970’lerin
basinda ¢alismalarina hakim olan daha 6zel figiiratif formlara yonelme siireci coktan
baslamist1. Tuval, belli “cisimlerin” —natiirmort nesneleri yahut bustler- 6zelliklerini
tasiyan bilesik form ve mekan alani olarak sekillenmeye baslamisti. Bu resimlerde
rengin oynadig1 rol de degismisti. Renkler daha sinirliyds; daha az izlenimei tarzda
kullanilmist: ve daha ¢ok alanlarin ve/veya cisimlerin ne oldugunu belirliyormus gibi
gorintiyordu. Guston renk kullanimi teknigi agisindan istisnai bir yetenege sahipti.
Isik gibi resimlerinde bu yetenegini en az rengi kulla-
narak, en seckin sekilde sergiledigini goririiz. Iki temel
renk is basindadir: karmizimsi pembe ve grimsi mavi.
Beyazla birlikte bu renkler,imgeyi yuzeyden kaldiran
optik griler ve uzamsal bosluklar iceren morlar olustu-
rur; siyahla birlikte kullamldiginda ise belirli nesnelerle
doldurulmus genis renk alanlarim pekistirir.

Dilencinin Hazlari, 1954-55
Tuval tstane yagh boya, 183 x 172,5 cm. Ozel koleksiyon



Resimlerinde ﬁgﬁratif kalintilar ol- Yakin Goriis IIl, 1961. Tuval iistine yagh boya, 178 x 183 cm.

masiylailgili sorular soruldugunda LR TR

Guston su nli yamti verdi: “Resmin
otonom, saf ve sadece kendisi igin var olmasi
yuziinden sinirlanni aligageldigimiz gibi
tanimladigimiz, igerigini analizettigimiz ...
soyut sanatin varisi oldugumuz gibi sagma ve
hasis bir sdylentivar ... Amaresimsaf degil-
dir,'katigiktir' ve surekliligini saglayan da bu
‘katigikhgin" uyumlu bir sekilde diizenlenme-
sidir. Bizler ‘imge yaraticisiyiz’ ve imge gud-
miindeyiz.' Dolayisiyla ‘dolambagl ya da diiz
cizgiler' (Guston burada Ad Reinhardt’tan
alinti yapiyor) veya bagka bir ‘0ge’ yoktur.
Yapit yok olana kadar galigirsiniz. Sayet gozle
goruliyorsa o yapit bitmemis demektir”
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DaV | d H O C k n ey 1937°de Ingiltere’de, West Yorkshire’daki Bradford’da dogdu. Bra-

dford Sanat Okulu'nda ve Londra’daki Royal College of Art'da (RCA) egitim ald1. 1962 y1l-
nin yaz mevsiminde RCA'da resim dalinda altin madalya kazandi. RCA'dayken hep birlikte
Ingiliz Pop Art akiminin cekirdegini olusturan seckin bir grup égrenciden biriydi: Derek
Boshier, Patrick Caulfield, Allan Jones, Ron Kitaj ve Peter Phillips. Halk arasinda ilk kez
taninmasi, 1962’de yapilan “Geng¢ Cagdaslar” sergisinde yer alan dort resimden ibaret, Cok
Yonlii Gosteri genel baglikh seri sayesinde oldu. Bir y1l sonra Kasmin Gallery’de actig1ilk
kisisel sergi, sanatciya uluslararasi uin getirdi. Guines 1s1g1indan, genc escinsel gruplarindan
ve sundugu cinsel 6zgurliik alanindan etkilenen Hockney 1964’te Los Angeles’a giderek
burada yasamaya basladi. O zamandan beri yasamini ve ¢alismalarini California ve Londra
arasinda stirdirmektedir. Ayrica resimlerinin degisen temalarindan da agikca gosterdigi
gibi bir hayli seyahat etmektedir.

Beverly Hills'te 1964, Tsre s

boya,167x 167 cm. Tate

Dus Alan Adam

1963’te David Hockney “ev ici sahneleri” dedigi iic resim yapti.
Her birini konum belirterek adlandirdi. Bu ii¢ resmin sonuncusu,
Ev I¢i Sahnesi, Los Angeles, Los Angeles'ta yayimlanan erotik
escinsel dergisi Physique Pictorial’da yer alan bir imgeden yola
cikilarak yapild. Bu resim orijinal imgeye korii koriine bagh bir
kopya degildi; imge, Hockney’in Londra’daki evinde kullandig:
telefon, koltuk gibi esyalarin fotograflariyla birlestirilmisti. En
onemlisi, bu resim Hockney’in ilk Los Angeles seyahatinden ay-
lar 6nce yapilmig olmasiydi. Bu baglamda resim, tahmini bir ide-
alizasyon, gerceklesmesi istenen bir dilektir. Sanatc1 1964'te Los
Angeles’a tasindi ve ayni y1l Beverly Hills'te Dug Alan Adam’
yapt1. Bu resim de 6zenle kurgulanmus bir fotograf temelinde

Beverly Hills'te Bir Evin Igi. 1964. Tuval istane akrilik, yapilmustir: Hockney’in Physique Pictorial’dan aldig: seride yer
167 x167 cm. Tate Koleksiyonu, Londra alan bir fotograf (Atletik Model Birligi'nin dagittig1). Daha onceki

resimleri gibi bu da tipik Hockney uygulamalarinin kullanildig1
bir fotografik imge uyarlamasidir. Ornegin dus kabini boslugu,
perspektife dayali bir alandan ¢ok izometrik bir alan olusturacak
sekilde yanlan paralel halde diizenlenmistir. Bu uygulama imge-
ye yassilik, diizlik hissi vermeyi kolaylastirmistir. Heniiz agilmig
gibi gorunen dus perdesi, eski yapitlarindaki perdeleri, 6rnegin
Ev I¢i Sahnest, Notting Hill’'deki Ossie Clarke’in bagini cevrele-
yen, tuval boyunca salinan ve asag dokiilen koyu renkli perdeyi
hatirlatir. Resimdeki hareketlilik, sahnenin aniden yakalandigini
ima etmektedir. Bu duruma sasiran figiir sanki bir tir mahrem,
erotik iliskiye davet edercesine basini merakla izleyiciye gevir-
mistir. Hockney, adamin orijinal fotografta gorinmeyen ayakla-
rim resme aktarmakta zorlandigim ve bu sorunu ¢ézmek icin de

Ron Kitaj Ohio Getesi, 1964. Tuval Ustine yagh boya. onde goriinen bitkiyi resme ekledigini agiklamstir.

183 x 183 cm. The Museum of Modern Art, New York,
Philip Johnson Foundation
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David Hock ney, R. B.Ki taj ve Londra Ekol( Onceleri PopArt sanatcusi olarak anilan
Hockney, gliniimuzde, 1970’lerin ortalarinda Amerikali ressam Ron Kitaj tarafindan soyut-
lamanin uluslararasi boyutta hiikiim siirdigii 1940’larin sonundan bu yana Londra’da yapil-
makta olan goz alici figuiratif resmi tammlamak icin kullandig1 Londra Ekolii tabiriyle iliski-
lendirilir. Ancak Hockney’in tasarimlari ikisine de uymaz. 1960’larda bile Hockney, Pop Art
sanatgisi yaftasindan tam anlamiyla hoslanmamustir. Onun ilgilendigi konular daha kisiseldir
ve yaklasimi nevi sahsina miinhasirdir. Londra Ekolii ressamlarinin ¢ogunun yapitlarinda
karakteristik olan beden ve bedene iliskin konularla fazla mesgul olmaz. Francis Bacon, Luci-
an Freud veya Frank Auerbach gibi ressamlarla aym resimsel evrene ait degildir. Hockney'in
resimleri daha grafik, daha belirlidir: kelimenin tam anlamuyla illiistratif resimlerdir bunlar.
Hockney ve ondan biraz daha yash olan Kitaj ayni donemde RCAda 6grenciydiler. Her ikisi
de edebiyatla ilgileniyordu ve imge iiretimi konusunda grafik bir yaklasim benimsemislerdi.
Yaradilis geregibirbirlerinden cok farkli olmalarinaragmen birbirlerini etkiliyorlardi. Daha
modayauygun, daha tarz ve daha soyut bir resim yapma yaklasimini tecriibe etmeye basladi-
&1 sirada Hockney'i figiiratif resimde 1srarci olmak konusunda ikna eden yine Kitaj'd.
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H a n S H Of m a n n 1880’de Bavyera’da, Weissenburg’da dogdu. Ilk sanat egitimini

Moritz Heymann'in atolyesinde ald1 ve burada Jules Pascin ile tanisti. Daha sonra

Wassily Kandinsky’nin 6gretmeni Anton Azbe ile calistl. 1904’te, Henri Matisse,

Pablo Picasso, Georges Braque ve André Derain ile tanistig1 Paris’e gitti. Gelecekte

esi olacak “Miz” (Maria Wolfegg) sayesinde Sonia ve Robert Delaunay ile yakin ilis-
kiler kurdu. 1915’te, Miinih’'te kendine ait ilk sanat okulunu, Hans
Hofmann Giizel Sanatlar Okulu’'nu acti. 1930’un yaz aylarinda
Berkeley’deki California Universitesinde Amerika’daki ilk hayli
etkileyici derslerini vermeye basladi. Sonunda 1932’de Nazilerin
sanatcilara ve aydinlarauyguladigi bask yiiziinden Amerika’ya
gitmek uzere Almanya’yi terk etti. New York’a yerlesti ve bir y1l
sonra, 1933’te Madison Avenue’de yeni giizel sanatlar okulunu
act1. 1950’de, avangart sanatin Amerikan miizelerinde dislanma-
sin1 protesto etmek amaciyla kendine “Fevriler” diyen Soyut Di-
savurumcu gruba katildi. 1958’de ders vermeyibirakti ve 1966’da
New York'ta oldii.

Isimsiz (Maria Wolfegg'in Portresi), yak. 1901
Duralite monte edilmis kara tahtaustine yagliboya, 70 x 49.5cm
André Emmerich Gallery, New York

: AT H 1964. Tuvalustine yagl boya, 196.5 x 212.4 cm.
Miz icin: Pax Vobiscum Ao S
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Egitim vermek, Hofmann’in sanat yasami boyunca resim yapmak kadar 6nemli bul-
dugu bir konu oldu. Hatta pedagojik hedeflerine yogunlasmak amaciyla uzun stire-
ler resim yapmayu bile birakti. Buna ragmen birinci nesil New York Ekoli’niin en
onemli, siirekli yenilikler yapan ve etkileyici ressamlarindan biri oldugu soylenebilir.
Bazilar1 onu Soyut Disavurumculugu felsefik anlamda kuvvetlendiren itici bir gii¢
olarak tammlar. Gercekten de gelisimlerinin en 6nemli evrelerinde Jackson Pollock,
Willem de Kooning ve Arshile Gorky’nin yakininda olmustur. Hofmann’in fikir diin-
yasinda Modernizmin dért asamasi bir araya gelmistir: Kandinsky’nin “Dogaclama-
lar”inda temsil edilen Rus tipi mistik soyutlama gelenegi; Matisse ve Orfizm tarz
rafine formlar, mekanlar yaratmak amaciyla post-Fovist renk kullanimi, Kiibizmden
tireyen katmanl yassilikta diretmek ve son olarak da Alman Disavurumculuguyla
harmanlanmis bir kaynaktan fiskiran “form olusturma istegi”.
Sanatcinin Cape Cod’da yaptig1 ve Miz’e: Pax Vobiscum’un iyi bir
ornegini teskil ettigi resimlerde bu dért asama da mevcuttur. Bu
resimlerde Hofmann’in verdigi egitimlerde vurguladig iki prensi-
bin uygulandigini goéruriz. Bunlardan biri, resim dizenine hakim
olan “renkli formlar” dedigi seydir. Hofmann’a gére renkler 61-
cumlenebilir: rengin kapladigl alanin rengin gorsel agirhigina oran
sayesinde. Buna gore renkli formlar, boyutlar1 ve kombinasyonlar:
baglaminda, ton yogunluklar mitkemmel bir sekilde denklesecek
sekilde tasarlanir. Resme boylesine canlihk katan gorsel mekaniz-

Bacchanale (Bakiis $enligi), 1946. Mukavva ustine
yagli boya, 162.5 x 122 cm. Ozel koleksiyon



ma “itme ve ¢ekme” iizerine kuruludur. Yogun renk bloklar1 beraber yahut ayri ayr
hareket ediyor, izleyiciye dogru ya da izleyiciden uzaklasarak kayiyor, sonra doniip
resim diizlemini vurguluyor ve ayn1 anda da tistiine resim yapilan malzemenin yas-
sihgiyla/diizligiiyle gerilim yaratiyormus gibi goriinmektedir. Hofmann’in soyutlama
yaklasiminin altinda yatan sey, birebir dogaya bakarak desen yapmanin (acik havada
verdigi dersler efsanevidir) 6nemine duyulan sarsilmaz inancti: Sanatin kisinin diin-
yayla arasinda bag kuran bitiinciil bir deneyim bigimi olduguna inanir. Hofmann’in
desen yaklasiminda en ideal arag bu gizemli birligi arastirmak ve kesfetmektir. Diger
Soyut Disavurumecularla, 6zellikle bu fikrin Avrupa tarzi diisiince sistemine ait oldugu-
nu savunan Jackson Pollock’la aralarindaki ihtilafin sebebi de tam olarak budur.
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Ad Re | n h a rdt 1913’te New York, Buffalo’da dogdu. Columbia Universitesinde Me-

yer Schapiro’nun sinifinda sanat tarihi egitimi aldiktan sonra American Artists Scho-
ol’da ve National Academy of Design’da giizel sanatlar derslerine katild1. 1936’dan
1939’a kadar WPA Federal Sanat Projesi’nde calist. {1k kisisel sergisini 1943'te act1.
1946 y1li itibariyla Betty Parsons Gallery’de diizenlisergi aciyordu. Aym yil New York
Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisiine girdi ve 1951’e kadar burada egtim aldi. He-
men hemen bu siralarda, tek bir rengin cesitli tonlarini kullandigi tuvaller yapmaya
basladi. 1952’de “karmiz1” ve “mavi” resimler ortaya cikts; en bilinen “siyah” resim-
lerini ise 1953’te yapt1. Soyut Resim, No.43, Reinhardt’in 1960’ta basladig: ve 1966’da
calismay birakana kadar yapmaya devam ettigi uzun soluklu seriye aittir. Sanatci
1967’de, New York'ta oldi.

S Oy u t R es i m y N 0 - 34 %L%Siluneyaghboya.lﬁx152‘6 cm
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National Gallery of Art, Washington

Ad Reinhardt’in siyah resimleri, 1950’lerin sonunda ve 1960’larin basinda yaptigi
en dusiindirici yapitlar arasinda yer almaktadir. Zamanin ruhuna aykari olan bu
resimlerin, sasirtma kapasitelerinden bir sey kaybetmedigi ve halen kritik fikir
ayrihklaria neden olabildigi gorulmektedir. Yapitlar, neredeyse hicligin kiyisina
varacak kadar her seyden arindirlmistir. Bu baglamda Amerikan gelenegi icindeki
guiclii puriten, muhafazakar ¢izgiyi yansitmaktadir. Reinhardt’in, sanat yasaminin
son evresinde yaptig1 ve numaralandirdigi siyah resimlerin hepsi ayni formattadir:
daha genis bir kare olusturacak sekilde ugclii kiimeler halinde st uste yigilmis, esit
boyutlu dokuz kare. Kareleri olusturan her bir bilesen, az miktarda baska bir rengin
eklenmesiyle tonu 6zenle degistirilen siyahla boyanmistir. Siyah renk, 15181 yansit-
maz, onun yerine sogurur ve bu sayede uygulanan sira disi ton esitligi, az miktar-
da renk katmanin etkin, neredeyse fark edilmez bir ton degisikligi yaratiimasiyla
saglanmistir. Resmin karsisina gectigimizde, farkh renk tonlarindaki kareler bir an
gorinip kaybolurlar. Bu etki, bir hayli gizemlidir. ilk bakista daha ziyade kasvetli
siyah kare gibi gortunen sey, aniden kabina sigma-
yan bir parlaklik kazanir. Bu resimlerin Minima-
lizmle iligkilendirebilecegimiz hicbir somut kaniti
yoktur; bunlar, insani derin disiincelere daldiran
gercek nesnelerdir.

“Bir resim ne kadar 'fayda, ‘iliski’ ve ‘ilave” igeriyorsa, o
resmin safligi o denli azdr. Yapitin igi ne kadar doldurulursa
yapit o kadar kotu olur. Yapitin igerigi, az ama 6z olmaldir.”
Ad Reinhardt

Soyut Resim, Mavi. 1953
Tuval Ustune yagliboya, 127 x 71cm
Whitney Museum of American Art, New York



Ad Reinhardt ve Amerikan Sanatinda “indirgemeci” Egilim

Bazi elestirmenler Reinhardt) Tkinci Diinya Savasrndan sonra Amerikan sanatinda
fazlasiyla renkli goriinen sanat yapitlannin “sadelesmesini” saglayan kisi gibi gortrler.
Bu egilim, hicbir sekilde ilk bakista zannedildigi kadar kolay olmayan bir terimle, “in-
dirgemeci” sozcuigiiyle tanumlanir. Istisnai Minimalistler hari¢ ¢ogu durumda bu indir-
gemeci yaklasim bireysel amag, derin icerik ve duygusal etki sorunlarina temas ederek
“gorinti”niin otesine gecer. Ozellikle Reinhardt'in durumunda bu son derece dogrudur.
Sanatgl, Soyut Disavurumculugun duygusal taskinhig olarak gordugu seyi asmay: ve
“sanatin aslina donmeyi” her seyden cok istiyordu. Bu nedenle Mark Rothko’nun resim-
leri ona bétenoire [gunah kegisi] gibi geliyordu. Ancak resmi bir dizi salt gorsel unsura
daindirgemek istemiyordu. Mark Tobey’in oryantalizmine duydugu ilgi Reinhardtn
yapitlarinda bir tiir ruhani merkez olmasi mefhumunu irdelemesine yol agmisti.
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Fra n k Ste I Ia 1964 .Tuval istune fliorigimal akid regine bazli boya,

Fes

198 x 198 cm. Albright-Knox Art Gallery, Buffalo

Fas kasabalarina yaptig1 ziyaretten sonra tirettigi kare sekilli on iki resimden ibaret
seride yer alan tablolardan biri olan Fes, ilk kez, sanat¢i Dan Flavin’in 1964’te New
York’taki Kaymar Gallery icin diizenledigi “On Bir Sanatc1” sergisinde gosterildi.
Sergilenen yapitlarin geneli Minimalist olmasina ragmen sergide cok cesitli isler
vardi. Mart 1964'te New York Times’ta yayimlanan bir elestiri yazisinda Brian O’Do-
herty sergiicin sunlar1 yazmist: “Frank Stella’nin halihazirdaki bu olaganiisti resmi
(Fes) hi¢ abartisiz, bir basyapit olarak tanimlanabilir.”

1964 y1h itibariyla Minimalizm “literalistler” ile “optik¢iler” arasinda -Carl Andre, Dan
Flavin ve Donald Judd gibi nesnenin “yapisal” buttinlugiini, yanilsamanin sadeligini
vurgulamakisteyenler ile Agnes Martin, Larry Poons ve Ad Reinhardt gibi ne kadar
minimal oldugunu 6énemsemeksizin uzamsal yanilsama yaratmak amaciyla renkli yiizey
efektlerinin potansiyelini kesfetmeye goniil verenler arasinda- bir ayrnm yaratmaya
baslamusti. “Siyah” resimlerden —“giimiis” rengi biiyiik levhalar ve metalik seritlerden
ibaret seri- sonra Stella’nin calismalari onu “literalistlerin” tarafina ¢ekmis gibi gorii-
nityordu ama Fas serisiyle birlikte Stella “optikcilerin” saflarinda yer almaya basladi.
1960’larin ortalarinda en atesli polemik, “optik” resmin savunucusu Clement Greenberg
ile Donald Judd arasinda yasandi. Greenberg resmin ve heykelin farkh, malzeme 6zel-
likli bir gorsel dili oldugu fikrini sadakatle savunurken Judd, resmin éldiigiinii, yani yeni
bir estetik “nesnesizlik” icinde soguruldugunu ileri suirityyordu. Judd, polemik yaratan
onemli makalesi “Ozel Nesneler”in (1965'te yayimlanan) giris ciimlesinde konumunu
net bir sekilde belirliyordu: “... yakn tarihte uretilmis yapitlarnn yansi hatta yansindan
fazlasi ne resim ne de heykeldir ...” Judd, “gercek mekanin” ise “diiz bir yuzey iistiine
siiriilen boyadan daha giclii ve 6zel bir yer” oldugunu ifade ediyordu. Fes, tabii ki, “optik
olarak” asin bir noktadadur: Birbirinin karsit1 kosegenlerin merkeze dogru ilerledigi bir
desenle optik efektlerin 6ntindeki engeller kaldirilarak sirekli degisim saglanmistir:
Aynica guclii bir sadelestirme yapmak, optik acidanisiltih ton ve niians karsithklar:
olusturmak icin “igikla giiclendirilmis” veya fliiorisimal boya (ilk kez) kullamlmigtir:

"Op Art” degl l Optl KliK Fes ilk kez sergilendikten hemen sonra elestirmen Bruce Glaster'in
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sanatclya Avrupalilara 6zgii geometrik resim veya Op Art ile iliskisini sormasinin

ardindan Stella su cok aciklayic: ayird: yapmistir: “Geometrik resim yapan Avrupalt

sanatcilar gercekten de benim iligkisel resim dedigim seyin pesine dismiis durumda-

lar: Diistincelerinin temeli, dengeye dayaniyor. Tuvalin bir késesine bir sey koyarsaniz,
diger koseye bir sey yaparak bunu dengelersiniz. Artik, ‘yeniresim’
simetrik olma niteligiyle karakterize ediliyor. Ken Noland, her seyi
merkezde topluyor, ben de simetrik bir desen kullaniyorum ama
biz simetriyi farkh bir sekilde ele aliyoruz. Bu simetri iligkisel degil.
Daha yakin donemde tiretilen Amerikan resminde her seyi ortada
ve simetrik sekilde toplamanin derdine diistiik ama sadece tuvalin
ustiine bir sey koymus olmak icin; bir tiir gii¢c kazanmak igin bunu
yapiyoruz. Denge faktoru 6nemli degil. Biz, hicbir seyi, hi¢ kimseyi
aldatmaya calismiyoruz.”

Marakes, 1964. Tuval ustune fliorigimah
alkid regine bazh boya. 195x 195 cm.
Ozel koleksiyon



Dan Flavin, Ana
Renklerden ibaret Bir
Resim, 1964. Kirmizi,
sari ve mavi floresan
lambas), 61x 122 cm.
Hermes Trust, Birlegik
Krallik, Francesco
Pellizzinin izniyle

Larry Poons.
Turuncu
Garpigma, 1963.
Tuval Gstine
akrilik,
203x203cm
Albright-Knox
Art Gallery.
Buffalo
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Da a n Va n G OI d e n 1936'da, Rotterdam’da dogdu. ilk genclik yillarinda bir Cizvit

rahibinden resim dersleri aldi. On alt1 yasinda bir magazada vitrin diizenleyicisi olarak
ise girdi. Rotterdam Sanat ve Teknik Bilimler Akademisi’nde desen derslerine katild:
ve grafik teknikleri alaninda egitim ald1. 1950’lerin sonunda seyahat tutkusu basladi.
1961’de o Meksika’da ve Birlesik Devletler’de seyahat ettigi sirada Amsterdam’daki
Galerie 207'de ilk kisisel sergisi acild1. 1962'de, Paris’te, Yves Klein'in 6lduigii yeri isa-
retleyen bir kaldinm resmi yapti. 1963 ve 1964’te Tokyo’da yasady; titiz bir sekilde ca-
list1g1, kendine ozgii gelistirdigi “Golden desenli” resimlerini ilk kez Naiqua Gallery’de
sergiledi. 1968’de yapitlar, heryedi yilda bir Bat1 Almanya’nin Kassel kentinde diizen-
lenen Documenta sergilerinin dérdiinciisiinde yer aldi ancak bundan sonra 1978'de,
Schiedam’daki Stedelijk Muizesindeki sergisi agilana kadar bir daha hi¢ sergi agmadi.
Van Golden, 1999’da Venedik Bienali’nde Hollanda’y: temsil etti. Sanat¢i yasamini ve
calismalarin1 Hollanda’nin Schiedam kentinde stirdiirmektedir.

M a V i K a re | i 1964. Parele monte edilmis tuval Gstune vernikli boya. 70,5 x 70,5.

Kompozisyon
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Stedelijk Museum, Amsterdam

Van Golden 1963’ten 1964 y1linin sonuna kadar
Tokyo’da yasadi. Tiirkiye, iran, Dogu Pakistan,
Burma, Tayland, Malezya, Singapur ve Hong
Kong seyahatlerinden sonra buraya gelmisti.
Hollanda’da buyiik boyutlu siyah-beyaz Soyut
Disavurumcu resimler yapti. Uzun zamandir

Zen Budizmi’ne karsi duydugu ilgiyi pekistiren
Tokyo giinleri onu ve yapitlarini hayli degistirdi.
Sanatc1 Tokyo’dayken, yaratici siirecte aniden
ortaya cikan “kendinin” ifadesi olarak sanat yapiti
fikri, basit bir motifin 6zenle secilmesini ve resim
yapma eyleminin kendisinin suirdiriilebilir, yogun
diistinceler uyandiran bir yaklasim oldugu algisini
iceren daha farkl bir tutumun gelismesine yol
actl. Van Golden, her birinde dekoratif ve ticari
paket kagitlar, desenli kumaslar, cay posetleri,
mendiller gibi gorsel kaynaklardan yola ¢ikarak
urettigi yirmiye yakin resim yapti. Bunlar, Golden
Desenleri olarak taninmaya baslad.

Mavi Kareli Kompozisyon, van Golden’in erkekle-
rin ceplerinde tasidig1 kendinden renkli mendille-
rin karmasiktasarimlarindan esinlenerek yaptigi
dort yapittan biridir. Hollandali modern iistad Piet
Mondrian’a yaptigl ironik gonderme resmin basl-
gindan bellidir; daha az asikar olan, van Golden’in
Ad Reinhardt ile Yves Klein'in yapitlarina duydu-
gu hayranliktir.

Fujiya, 1964. Panele monte edilmig tuval ustine
vernikli boya, 70 x 60 cm. Museum Boijmans-
Van Beuningen, Rotterdam



“Sanatginin

i5i, yagam
kargisinda bir

tavir sergilemektir
ve bu yaptiginiz
her seyi kapsar.
Her eylem iyi
olmak zorundadir.
Styledigim kulaga
ahlaki bir seymig
gibi gelebilir ama
gergek olan budur”
Daan van Golden

Kirmizi Kareli
Kompozisyon,
1964. Panele
monte edilmig
tuval Ustine
vernikliboya,
120 x96cm.
0Ozel koleksiyon

Imge Olarak Nesne Pop Art’in ortaya cikisi, sanatcilarin siradan nesneleri tasidiklar: po-

tansiyel cercevesinde “anlamli” birer imge olarak degerlendirmelerine yol agmistir.
Bu egilimin kavramsal diirtiisintin kokleri Marcel Duchamp’in hazir yapitin estetik
niteliginin reddine dayaniyorken zaman icinde so6z konusu egilim Jasper Johns, Cla-
es Oldenburg, Andy Warhol ve diger sanatcilarin elinde, bash basina estetik bir biri-
kim kazanmustir. Secilen nesnelerin nostaljik bir tinis1 olmahdir; Johns’un Ballantine
Ale kutularinin gercekgi temsili olan Boyal: Bronz (Ballantine Ale Kutusu) (1960)
veya Andy Warhol'un Brillo Kutusu’nda (1964) oldugu gibi. Aym zamanda yasam
tarzinin gostergeleri olarak bu nesnelerin gercek potansiyelleri olmalidir. Sanatsal
acidan konusmak gerekirse Daan von Golden’in evde kullanilan értiilerden 6zenle
kopyaladig1 desenlerden olusan resimleri, bahsedilen diger érneklerden biraz daha
giic anlasilmaktadir. Sanat¢inin resimleri acik bir sekilde Hollanda ile 6zdeslesen
ptiritenlige iliskin alayci bir hava tasir.
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G e O rg Ba S e I I tZ Zamanla Dogu Almanya’ya dahil olan, Dresden yakinlarindaki k-

citk Deutschbaselitz kasabasinda, 1938’de dogdu. Asil adi Hanz-Georg Kern'di. Once
Dogu Berlin’deki Hochschule fiir Bildende und Angewandte Kunst’da resim egiti-
mi ald1 ancak 1957’de buradan atildi. Daha sonra Bati Berlin’deki Hochschule fir
Bildende Kiinste’e gitti. 1960’larin basinda Lautréamont’un ve Antonin Artaud’nun
metinlerini kesfetti. Ayni zamanda Soyut Disavurumcu ressamlardan Jackson Pollo-
ck, Willem de Kooning ve Philip Guston ile ilgilenmeye basladi. Ancak 1961’de soyut-
lamadan tumiiyle ve radikal sekilde kopmak gerektigi konusunda fikir alisverisinde
bulundugu Eugen Schonebeck ile birlikte ilk kamuoyu

bildirisini, Panddmonium’u yayimladi. Baselitz, ilk kisisel

sergisini 1963’te, Berlin’deki Gallery Werner & Katz'da

act1. Bu sergi halk arasinda protestolara neden oldu.

Resimlerin bazilar1 mustehcen kabul edildi ve bunlar

sergiden kaldirldi. Bu resimlere kentin ust diizey yoneti-

cileri tarafindan iki y1l siireyle el konuldu. 1965'te Baselitz

Floransa’ya giderek aylarca italyan resmi iistiinde calists;

bu esnada Italyan Maniyerist ressamlari, Agnolo Bronzi-

no, Parmigianino ve Pontormo’yu kesfetti.

A d k H A d 1965. Tuval tstune
y a I a I I I yagliboya, 161.9 x129.8 cm
National Gallery of Art,

—Franz Pforr

“Cisimleri deforme ~ Aydaki Adam-Franz Pforr, Baselitz Floran-
etmem agisindan bir - sa’dan dondiikten kisa bir siire sonra yapilds.
maniyeristim. Kabayim, Yapit, sanatcinin Floransa’da gecirdigi siire
naifim ve gotigim.” boyunca diisindiiklerini ve 6grendiklerini ol-
Georg Baselitz dugU gibi yansitmaktadir. 1964én sonu, 1965'in
basinda yaptigl Tanm’nin Eli resimlerinin
ozelligi olan serbest, daha hasin resim yapma
tarzy, resimsel acidan lirik, bicimsel agidan akicy, yeni bir
uslupla yer degistirmistir. Bu resimdeki figiiriin basinin ki-
ciik olmas, Pforr'un bedeninin uzunluguyla ve genisligiyle
bir butunliik olusturmaktadir. Resimde sanatcinin Uffizi'de
yaptigl eskizler arasinda yer alan Ventis Eskizi deseninde
dikkat ceken Pontormo etkisine benzer bir maniyerist
imge tiretilmistir. Tipki Italyan iistad Pontormo’nun hacim-
li kumasin dékimlii yapisiyla Veniis'in bedenini hacimlen-
dirmesi ve erotiklestirmesi gibi Baselitz de “kahramanim”
fallik cinsel anlamlar tasidig acik, yilana benzer yaratik-
larla sarmalamistir: Franz Pforr, romantik bir ressamd:
(on dokuzuncu yuzylin basinda kurulan Alman Nazarenler
grubunun kurucu tyelerinden biriydi); hentiz yirmi dort

Asi, 1965. Tuval istine yaglh boya, 162 x 130 cm.
Tate Koleksiyonu, Londra
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< EFTannimin Eli, 1964-

A

65.Tuval Ustine yagh
boya, 140x 99 cm
Kunstmuseum, Bonn

JacopoPontormo,
Venis Eskizi, 1535,
Kagit ustane siyah,
kirmizive beyaz kalem,
40x 27 cm. Galleria
delgi Uffizi, Gabinetto
degliDisegnie Stampe,
Floransa

yasindayken tuberkiiloz yiiziinden 6lmustu. Baselitz, tarihin gercekten kavranmasi sayesinde
ruhani giice yeni kahramanlarin katildigini duyurmak amaciyla yaptig), aralarinda Asi (1965)
gibi resimlerinin yer aldigy, Yeni Tipler dedigi resim serisine bu ressami da dahil etmisti.
Anselm Kiefer gibi Baselitz de Almanya’nin yakin tarihiyle yiizlesmeyi reddetmenin dogura-
cag tehlikenin farkindaydi ama Kiefer Alman efsanesinin sembolik ve mitolojik giiclerinden
yararlanmay tercih ederken Baselitz gercek tarihi kisilikleri, genel gecer mesguliyetleri ve
toplumsal tipleri iceren bir karisim betimlemeyi tercih ediyordu. Franz Pforr’a duydugu hay-
ranlik buyuk bir ihtimalle kendi tarzim geng yasta 6len bu ressamin Caspar David Friedri-
ch’in “doga sembolizmi” ile Italyan Ronesans resminin yapisal berrakligini bir araya getiren
net ve canli iislubuyla iliskilendirmesinden kaynaklaniyordu.
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H e I e n Fra n ke n t h a I er 1928°de, New York’ta dogdu. Taninmis, seckin Meksi-

kali ressam Rufino Tamayo’nun 6grencisi oldugu Dalton School'un resim dalindan
1945'te mezun oldu. 1946’da bir yilligina tekrar 6grenci oldu ve Bennington College’a
girdi. Ardindan 1947°de, Vaclav Vytlacil'in 6grencisi olarak New York'taki Sanat Og-
rencileri Birligi’ne katild1. 1949’da Meyer Schapiro ile birlikte New York’taki Colum-
bia Universitesi’'nde yiiksek lisans yapt1. Frankenthaler, 1950°de Clement Greenberg
ile tanist1. Greenberg, sanatciy1 David Smith, Lee Krasner, Jackson Pollock, Willem
de Kooning, Franz Kline ve Barnett Newman ile tanistird1. Ertesi y1l New York’taki
Tibor de Nagy Gallery'de ilk kisisel sergisini act1. 1966’da Ellsworth Kelly, Roy Li-
chtenstein ve Jules Olitski ile birlikte Venedik Bienali’nde Birlesik Devletleri temsil
etti. Frankenthaler, 2011 yilinda Connecticut’da 6ldi.

Ka n y 0 n 1965. Tuval ustine akrilik boya, 112 x 132 cm. Phiflips Koleksiyonu, Washington
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Kanyon’u bitirmeden bir y1l 6nce Frankenthaler 1960’larin en yenilik¢i resimlerin-
den biri olan I¢ Mekan Manzarasym (1964) yapmust1. Resim, az bir miktar deterjan
eklenen akrilik recine bazl bir boya kullanilarak yapilmisti. Deterjan, sivi boyanin
yiizey gerilimini azaltmay: ve boylece astarlanmamis tuvalin iistiinde hemen emil-
mesini saghyordu. Nispeten basit olan bu teknik, resimlerin gorunumunde de genis
kapsaml etkiler birakti. Yalnizca renk alani resminin dagarcigini genisletmekle
kalmamus, resim yiizeyine tamamen farkl bir gériintii ve duygu da katmist1. Soyut
Disavurumculuktan asina olunan egri bugru yiizey, kalin siriilmus koyu renk boya
ve leke yigininin uist iiste binmesiyle olusan minik sirtlarin yerini neredeyse kendi
kendilerine olusmus gibi gériinen bir dizi renkli leke aldi. Yogun renkli boyanin yayil-
dig1 genis ve yer yer seyreldigi alanlar resim yuzeyi iistiinde sikica tutunmaktadir;
boylece tuvalin purizlii dokusu halen gorulebilmektedir. Jackson Pollock, ressam-
larin bilgi dagarcigina dokme ve damlatma teknigini getirmisti. Frankenthaler’in
leke olusturma tekniklerini getirmesi, Kanyon’da da acikca gorilldugi uizere, tipki
Pollock’un teknigi gibi, buiytuk renk alanlarinin
yaratilmasina hatta tuval zeminin kendisine
kadar genisletilebilecek bir serbestligi miim-
kiin kilmisti. Kanyon'un gorunur kildig: baska
bir sey de boyay1 dokmek ve leke olusturmak
suretiyle Frankenthaler’in Soyut Disavu-
rumculugun lekenin essizligi konusundaki
1srar1 yuziinden buyiik oranda ortadan kal-

i Mekan Manzaras

1964. Tuval Ustine akrilik
266.5x253.5¢cm

San Francisco Museum of Modern Art



kan bir faktori, resimde sekil mefhumunu yeniden giindeme getirmesiydi. Kanyon
orneginde, kirmizi boyanin dokuldugu yer, tuvalin ortasina dogru sol taraftaki renk
yogunluguyla halen belli olmaktadir. Bu da resme giiclii ve belirsiz bir hacim, mekan
duygusu katmaktadir.
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A g n eS M a rt | n 1912’de, Kanada’nin Saskatchewan bolgesindeki Maklin’de dogdu.

British Columbia bélgesinde, Vancouver kentinde biiyudii. 1932'de Birlesik Devlet-
ler’e taginan ve 1934’te Bellingham’da pedagoji derslerine katilan sanatg¢i, 1946’da
New Mexico Universitesi Sanat Béliimi'ne kaydoldu. Columbia Universitesi’nde
egitim alaninda yiiksek lisans yapt1. 1957de New York’'un Asag1 Manhattan mahal-
lesine tasinan sanatcinin komsular: arasinda Robert Indiana ve Ellsworth Kelly de
vardi. Barnett Newman'in desteklemedigi ilk kisisel sergisi, 1958’de Betty Parsons
Gallery’de acildi. Martin’in, zaman zaman, Amerikan Geometrik Minimalizminin
kaynaklarindan biri oldugu dusuniiliir ancak o, bu iligkiyi reddetmistir. Gercekten de
sanatcinin resimleri, Minimalist estetigin izin verdigi dlciitlere sik siki bagh olmak-
tan ziyade daha ice doniik, diisinmeye sevkeden ve duygusal gudumlii yapitlardi.
Sanat yasami kirk yildan fazla siirdii. 2004’te, doksan iki yasindayken New Mexi-
co’daki cok sevdigi kerpic evinde hayata gozlerini yumdu.

1965. Tuval tstine kursun kalem ve akrilik
a a boya,182,6x181,9 cm. Tate Koleksiyonu, Londra
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Ogrenciliginden beri Agnes Martin ¢6l manzarasinin engin acik alanlarindan bityii-
lendigi New Mexico’ya duzenli seyahatler yapti. Bu bolgenin, sanat¢inin Taoizme
duydugu ilgiyle iliskili buldugu miinzevi mizacinin yan sira “resmi yapilamaz karak-
terine” de -zaman, mekan ve 15181n uygun olmayisi- resimde mekan mefhumunun
ardinda yatan ruhani durtiiyu sekillendirmesine yardimei oldu. Olgunluk dénemi
uslubunu sekillendiren stire¢ 1957 ve 1961 yillan arasinda yasandi. Martin’in yasami
boyunca calisacag), kare ile dikdortgen format arasindaki iliskiye duydugu takintili
ilgi, bu siirecte yaptig1 Pencere (1957) ve DIA Art Foundation’da sergilenen 1959
tarihli Isimsiz gibi resimlerle ortaya cikti.. Tam anlamiyla kilavuz ¢izgideseni kul-
lanilmig bu resimlerin ilk érnekleri, bir y1l sonra, sirasiyla 1960 ve 1961 y1li icinde
tamamlanan Beyaz Cicek ve Adalar oldu. 1960’larin ortalarinda, Sabah resminin
yapildig1 sirada sanatcinin yapitlarimin temel karakteri artik oturmustu: yer yer bo-
yanmis, saydam gorinimli kare format tistune titizlikle yerlestirilmis, diuzenli bir
sekilde dortgenlere ayrilmis, kalemle ¢izilmis klavuz cizgiler. Taocu felsefe 15181nda
ele alindiginda Martin’in resimleri bos ve bicimsizdir ama resim kapsamindaki ve
heniiz resme konulmamis ancak dolayh olarak,

sonsuz alternatifi olan tiim bicimleri alabilme

olasih@ da vardir. Joseph Needham, Cin’e

ozgii fizik bilimine iliskin yaptig1 bir yorumda

(Cin’de Bilim ve Medeniyet, cilt IV, 1962) “fizi-

gin, Bat1 bilimlerindeki gibi ‘kat1 parcaciklara”

dayanmadiginy; cisimleri, karsit giiclerin yani

yin ve yang'n dinyanin genel uyumuyla

butiinlesmis igsel ritimler urettigi mikem-

mel bitiiniin parcasi olarak ele aldigin1” ileri

sirmustur. Bu ifade, pek ala, Agnes Martin’in

“kilavuz ¢izgili” resimlerinin tanimu olabilir.

Yapisi basit olmasina ragmen bu resimlerin

kavranmasi kesinlikle kolay degildir hatta re-

simler dalgaya benzer hareketlerle -gorinup Kasimir Malevich, Beyaz Zemin Ustiine Beyaz Kare

kaybOIma_ doludur. 1918. Tuval stiine yagl boya, 795 x 795 cm
The Museum of Modern Art, New York



Modernizm ve Zar Zor Gorinur Olmak Kasimir Malevich 1918'de Beyaz Zemin Us-
tine Beyaz Kare ve Beyaz Hac yaptigindan beri, resimde tek renkliligi ve goruniir-
lugiin kyisina varan renk kaymalarim arastirmakla ilgili bir modern resim asamasi
sz konusuydu. ilk kategorinin (tek renkliligin), yiiksek modernizmdeki ilk 6rnekleri
Yves Klein ve Robert Ryman gibi kilit figiirler tarafindan; ikinci kategori ise (renk
kaymalarn) Ad Reinhardt ve Agnes Martin tarafindan temsil edilmektedir. Ancak
Ryman’in 15181n yoklugunu —gézden kaybolmanin meydana geldigi noktayi- arastir-
dig1 yerde; Martin, 15181n her yeri burudigii ve her seyi tek bir seymis gibi gosterdigi,
yani tiim 6gelerin ancak kisa bir streligine goriildiigii ve ayirt edilebildigi askn bir
yok olus anin1 yakalamanin pesindedir:
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G e r h a rd R I C h t er 1932'de, Dresden’de dogdu. Okuldan ayrildiktan sonra Dres-

den Sanat Akademisi’ne kabul edilene kadar reklamcilik ve sahne ressamlig1 yapti.
Berlin Duvari insa edilmeden birkag ay énce esi ile Bati Almanya’ya, Diisseldorf’a
kactu. Richter, daha sonra, 1961’den 1964’e kadar Karl Otto Gotz’un 6grencisi olarak
egitim aldig1 Staatliche Kunstakademie Disseldorf’a girdi. ilk kisisel sergisi, 1964'te
Diisseldorf’taki Galerie Schmela’da agildi. Richter Hamburg’daki Hochschule fiir
bildende Kiinste’de, Nova Scotia College of Art and Design’da ve Diisseldorf’daki
Kunstakademie’de akademikegitim verdi. Sanat¢inin giiniimuzde halen ¢calismala-
rini siirdiiren en 6nemli ressamlardan biri olarak kazandigl itibar, kiratér Robert
Storr’un 2002 yilinda New York’taki MoMA icin diizenledigi i¢lincii bitytik retrospek-
tif sergisiyle percinlendi. Sanatci, yasamini ve calismalarim Kéln'de stirdiirmektedir.

1965

Merdivenden Inen Kadin

TheArt Institute of Chicago

GerhardRichter’in resimleri iki ana kategoriye ayrilir: fotograf temelli figliratif
resimler ve stire¢ temelli soyut resimler. Bu uslup farkliligina ragmen resimlerin
hepsi ressamin “tarafsizligimin” 6nemini vurgulayan, resim yapma strecine iliskin
ortak bir prensibi paylasir. Uslubu ne olursa olsun Richter’in resimleri —ister soyut
ister figiratif- disavurumu degil, yontemi ilgi odagina alir. Fotografik resimler, fo-
tograf sanatinda yapilana benzer sekilde yiizey boyunca odagi kaydirarak uiretilen,
“fotografa benzeyen” resimler anlamina gelir. Bu resimler kaynaklariyla olan ben-
zerlikleri, ashina sadik oluslari, ressamin fotograf efektlerini firca marifetiyle tuvale
aktarma becerisi ve basarisi bazinda yorumlanirlar. Merdivenden Inen Kadin, bu
surecin kavramsal acidan en seckin orneklerinden biridir. Resmin, Marcel Duc-
hamp’in modern basyapit kabul edilen Merdivenden Inen Ciplak’inin biraz esprili,
biraz da saka yollu uyarlamasi olmasi amaglanmistir ve iki yapit arasindaki farklar
kritik 6nem tasir. Duchamp’in resminde ciplak erkek figur, perspektifi olmayan bir
mekanda betimlenmisken Richter, giyinik bir kadin figlirii arka plam tam anlamiyla
gosteren fotografik bir mekanda kullanmay tercih etmistir. Duchamp’in ¢iplagi res-
min yuzeyine paralel sekilde soldan saga dogru gecerken Richter’in kadiny, resim
alaninda izleyiciye dogru capraz sekilde ilerleyerek resim yiizeyinin biitiinligiini
tehdit ediyormus gibi goriinmektedir. Bu bakimdan Richter’in resmi iki kez ironiktir.
Merdivenden Inen Ciplak Duchamp’in son sévale resmidir, resimde “retinallik” (g6-
zilin gordigine baghhk) —uzamsal yanilsama yaratmak icin leke ve ytzey arasinda
oynanan oyun- dedigi seyle son oyalamsidir. Resimde kendi yontemlerini kullanan
Richter, fotograf yiizeyindeki tarafsizhig: taklit ederek resmi yapilan imgeyi fotografik
imgenin yerine koyar.

Gerhard Richter, Sigmar Polke ve Alman Pop Sanati: Bir Dipnot
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Polke’nin ve Richter’in 1960’larin ortalarindan sonlarina kadar yaptiklari resimler,
Alman Pop Art’imin temsilcileri olarak goriiliir. Her iki sanat¢1 da popiiler imgelerle,
ozellikle de gazete fotograflarinda ortaya konan imgelerle ilgilenmislerdir. Ancak
ikisi de ayni kusagin Amerikali ya da Ingiliz ressamlariminki kadar net bir sekilde
“senlikli” Pop Art sanatcilar1 olmamistir. Almanya’y1 ikiye bélen soguk savasin ilk
tecriibeleri bu iki sanatciy1 da kaltiirel bakimdan farkindalik sahibi ve daha elestirel
olmaya itmistir. Imgenin kendisiyle o kadar mesgul olmamus, imge ile resim yapma
sureci arasindaki kavramsal bagla ugrasmislardir.



Helga Matura, 1966
Tuval Ustiineyagh
boya,135x130cm
Art Gallery of
Ontario, Toronto
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M a rCe | B rO Odt h a e rS 1924’te, Briiksel'de dogdu. Kimya egitimi almak i¢in

universiteye kaydolan sanatg, bir siire sonra kitap saticisi olmak ve bagimsiz calis-
mak igin okulu birakti. Bu, yasami boyunca siirecek olan yaziya ve basil materyal-
lere olan tutkusunu -tipografiden grafik imgeye- besledi. Ergenlik yillarindan beri
sanat tarihiyle ilgilenen sanatc! bir siire Briiksel'deki Kraliyet Miizesi’'nde tur reh-
berligi yaparak gecimini sagladi. 1957’de Knokke-le-Zoute deneysel film festivalinde
sergilenen La Cle fde 'horloge adli kisa filmi -Kurt Schwitters anisina- ¢ekti. Ayrica
ilk siir kitabini yayimladi. Yine bu siralarda Piero Manzoni ile tanisip samimi oldular.
1963’te Paris’teki Sonnabend Gallery’de ilk kez Amerikali Pop Art sanatc¢ilarinin
yapitlarini gordi ve bunlar1 hem heyecan verici hem de rahatsiz edici buldu. Dada
ile Kiibist kolajlarla ilgili bilgileriyle birlestirdigi bu deneyimin sanat¢inin olgunluk
doneminde giindeme gelen montaj ve yerlestirme tekniklerine giden yolu actigi ileri
suruliir. Broodthaers, 1976’da, Almanya’nin Koéln kentinde éldii.

M H d K b k | 1966. Panel istine regine. midye kabuklari ve boya,
I y e a u a r I 116 x 122 x 14 cm National Gallery of Art, Washington
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Marcel Broodthaers’in ¢ok farkli malzemelerle —cizili, basili yapitlardan film ve yer-
lestirmeye kadar genis bir aralikta- calistig1 gercegine ragmen resme duydugu ilgi
sanat yasami boyunca baki kalmustir. Ancak bu ilgi niteliksiz yahut elestirel olmayan
bir ilgi degildi. Burjuva sanati olarak gériilen resim, sanatci acisindan gercek siyasi
meselelerin ele alinacag) bir alandi. Resmin gecmisini korumak ve saygl gormesini
saglamak istiyordu ama kamu kurumlariny, 6zellikle de sanat galerilerini, muzelerini
yonetenlerin yorumladig ve kullandig1 yontemlerden bikmisti. Bu nedenle resim
formatini kullanmasinin acik bir demokratik amaci vardi. Broodthaers insanlar1
diisilnmeye sevk etmesi i¢in duvara asilan bir nesne olarak resmin varolus amacini
vurguluyor ama ayni zamanda zanaat temelli yetenek uzerinden temsiliyet araci ola-
rak resmin tarihini reddediyordu. imgelerin yerine gercek cisimler, grafik simgeler
ve el yazis! isimler gecti. Midye Kabuklar: 1965-66 yillarinda yaptigl, bu demokratik-
lestirme stratejisinin en carpici sathaya vardigi ¢cok sayida calismadan biridir. Kare
panel ustiine yerlestirilmis ve tistit mavi renkli saydam regine ile kaplanmis midye
kabuklarini iceren yapitin adi tamamen totolojik bir tanima dayanir. Ancak yaput,
gorundugu kadar basit degildir; Broodtha-

ers’in en sevdigi kelime oyunundan yola

cikilmustir: “une moule” (feminen) midye,

“un moule” (maskilen) ise kalip anlamina

gelir. Broodthaers’in yaptig1 bu sézciikk



< SiyahMidye Tenceresi, 1968. Guveg tenceresi, midye
kabuklari ve boya, 25 x 25 x 18.5 cm. Ozel koleksiyon

oyununun cesitli katmanlan vardir. Genellikle bireyin sekillendirdigi ancak kendi
kendine de sekillenen bir toplum modelini ileri stirer.

Bu tema, Belcika tipi giivec tenceresinin kapagini yukan dogru iten midye kabukla-
rnin yer aldig1 Siyah Midye Tenceresi gibi baska yapitlarda bir parca alayci tavirla
ele alinmustir. Daha net olmak gerekirse, soz konusu tema, yeniden tiretimin altinda
yatan gerekliligi ve cogaltima (sadece sosyolojik acidan degil sanayi acisindan da)
mecbur kalinmasini isaret eder. Bu 6nermeye, sanatcinin kisa bir siire sonra yaptigi
Yuvarlanan Midye'de (1967) daha derin ve keskin sekilde odaklaniimistir.
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Marcel Duchamp 194666

Eskiahsapkapi: briketler; kadife,
keten kumaslar: tahta; deri;
dallar; metaller: cam; pleksiglas

Etant donnés: 1. lachute d'eau, — wsciii

elektik motoru gibi gegitli

2.le gaz d'éclairage R st

durumdadir.

(Veriler: 1. selale, 2. lamba gazi) 2425x1778cm
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Philadelphia Museum of Art

Duchamp’in son yapiti Etant donnés, sanatcinin calismay: biraktigl zannedilen yirmi
yillik bir stirecte gizlilik icinde tretildi. Yapit tistiinde Subat 1946’da ¢alismaya bas-
layansanatci, ayni yil Isvicre’deki Chexbres kasabasini ziyaret ettiginde yapitin son
halinin arkaplaninda yer alan manzaranin bir parcasi olarak kullanilan, “tuhaf bir
sekilde fotojenik selalenin” fotograflarini cekti. 1948’de, yapitin ortasinda yer alan,
cinsel organi acik bir halde uzanmis kadin modelini buldu: Birlesik Devletler’deki
Brezilya konsolosunun esi, heykeltiras Maria Martins. Duchamp’in 1949 yili boyunca
Maria’ya yazdig1 mektuplar, yapitin ilerleyisini acikca ortaya koymaktadir. Bundan
sonra 1965-66’da yapit tamamlanana kadar gecen siire¢ hakkinda fazla bilgi bulun-
mamaktadir. 1968’de 6lmeden kisa bir stire 6nce Duchamp yapit1 sanatci ve koleksi-
yoner arkadasi William Copley’e gosterdi. Etant donnés, sanatci 6ldiikten sonra ve
tam da onun sart kostugu sekilde, 1969’da Philadephia Sanat Miizesi'ne yerlestirildi.
Etant donnés’nin Duchamp’in bu kez daha resimsel bir yaklagimla Biiyiik Cam’in
tematik malzemesine donusiinii gosterdigine sik sik deginilir. Sectigi bashgin da
ileri siirdiigii gibi iki yapit arasinda kesinlikle bir értiisme vardir. Etant donnés: 1. la
chute d’eau, 2. le gaz d’éclairage, 1934 tarihli Yesil Kutu'da da goriildugi gibi Biiytik
Cam’in 6nsozudiir. Duchamp, ne yapitin ne de adinin nasil yorumlanmasi veya an-
lasilmas! gerektigine dair ipucu vermistir; felsefik konusmak gerekirse her ikisi de
teknik ve totolojiktir. Felsefede “veriler”in aksiyomlara dayal oldugu soylenir. Bu,
gayet asikar bir bicimde, dogrudur ve aslinda spekiilasyon i¢in uygun bir baslangic
noktasi saglar. Ama bu yapit 6zelinde -tam anlamiyla- neyi “veri” olarak kabul et-

El Yapimi Stereoptikon Slayt,
191819

Elden gegirilmig hazir yapit:
fotografik stereopikon slayt
ustine kursun kalem, her imge
55x55 cm, monte edilen
karton boyutu 7 x 17 cm

The Museum of Modern Art,
NewYork
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itfet Kamas1.1954

Birbiri igine gegmis iki pargal heykel: kama igin galvaniz alg1,
taban igin dental plastik, 55x8.5x4 cm

Ozel koleksiyon

memiz gerekir? izleyici, yalnizca Duc-
hamp’in Ispanya’dan ézellikle bu amac
dogrultusunda getirttigi eski bir kapinn
ustiine goz seviyesinde actig iki kiiciik
delik arasindan bakinca goriilebilen, ke-
sintiye ugramus bir yapitla karsi karsiyadir. Kapinin arkasinda kalin bir tugla duvarla
orulmus gibi gorulen ikinci bir gedik vardir. Bunun ardinda ise yine “sogukkanhlikla”
islenmis erotik bir tablo goruruz. O halde “veri”, izleyici i¢in kurgulanmis ve baska
hicbir sekilde yorumlanamayan ya da yaklasilamayan sahne karsisinda edinilen
farkl, stereoskopik deneyimlerdir.
Duchamp, iistlerine perspektife uygun cizilmis (birbiri ucuna eklenmis iki ayr1) pira-
mitlerin yer aldig], yan yana konmus birbirinin ayni iki fotograf iceren El Yapim: Ste-
reoptikon Slayt adl degistirilmis hazir yapit1 Girettigi 1918 yilinda zaten stereoskopla
bazi denemeler yapmust1. Iki y1l sonra, iki kamera kullanarak stereoskopik film cek-
me girisiminde bulunmustu ve 1935’e kadar, Rotordélyefler’indeki gibi, mekanik “cifte
goriis” denemeleri yapmayi siirdiirdii. Duchamp’in stereoskopa duydugu bu uzun
vadeli bitmez tiikkenmez ilginin en yogun disavurumunun Etant donnés’de aciga cik-
t1g1 ileri suriliir. Yapitin icindeki mekana yakindan bakmanin biraktig: etki, 6n plani,
ortadaki alani ve arka plani son derece kuralli bir sekilde yerlestirilmis diaromalar
hatirlatir. En sarsici olansa, gorsel unsurlarin bu derin alan i¢inde goriinme seklidir.
Etant donnés’deki ciplak figiir, sol bacagini cinsel organim acikca ortaya cikaracak
sekilde geriye cekerek kendini izleyicinin réntgenci bakisina sunmaktadir. Kolunu,
sol elinde tuttugu gaz lambasini uzaktaki selale ile gorsel yakinlik kurmak amaciyla
one ve selaleyle ayni hizaya getirecek sekilde germistir. Koltuk altindaki ve cinsel
organindaki titylerleaynirenk tonuna sahip sarisaclari sag omzuna diismektedir.
Duchamp bu figiir icin bircok 6n calisma yapmustir. Ince parsémenle kaph alcidan
yapilmus, yesil renkli kadife bir kaide icindeki bu kiiciik uyarlamayi, bu ¢alismada
kendisine modellik eden kadina, Maria Martins’e hediye etmistir. Ancak, Etant don-
nés’deki san sac, daha ziyade sanatcinin esi Teeny’nin yticeltilmesi gibidir. 1954’'te
evlendikleri giin Duchamp, arkasina yar Fransizca yarn Ingilizce kelime oyunuyla
“pour Teeny” [Zavalli Teeny] yazdig1 iffet Kamasi heykelini esine hediye etmisti.
Etant donnés’daki figiirtin 6liimeiil bir yam oldugu séylenmis, hatta nekrofili ima-
sinda bile bulunulmustur. Ama bunun gerceklesmek tizere olan bir dirilis an1 oldu-
gunu —“bakire”’nin dontstiimii gibi- diisiinmek, yapitin icerigi acisindan ¢ok daha
uygundur. 1914’ten sonra Duchamp’in yapitlarinda sik sik goriilen su ve gaz kombi-
nasyonu, “gelin”in olusmaya basladigini isaret etmektedir. Biiytik Cam’da su ve gaz
goriulmez durumda olup islerini “karanlikta” hallederken, Duchamp’in Yesil Kutu
icin yazdig1 notlarda da bahsettigi gibi Etant donnés’de goriiniir haldedir ve “asir1



Veri: Aydinlatma Carmi ve Selale, 1948-49
Kadife kumaga monte edilmig algi rolyef istine boyali deri
uygulamasl, 50 x 31cm. Moderna Museet, Stokholm

hizh [fotografik] pozlama gibi alegorik bir goriinim” sunan
“gelin”i “harekete gecirmek” icin beklemektedir. Yansiyan
1sikla lambanin yaydigi aydinhik titresir, selale parildar ve
izleyicinin bakis: selale ile gol manzarasi (eril cinsel arzu

ile disil kabullenis serabi), kadinin cinsel orgam (vajinadan
cok bicak yarasina benzer) ve belki de uygulananefekt yi-
ziinden kaderi sonsuza kadar yanmakmuis gibi goriinen fallik
lamba ticgeninde dolasip durmaya zorlanir. Bu baglamda
Etant donnés’un video déngiisiiyle mutlak bir bagi vardir.

Resimle ilgili Bir Kitapta Etant Donnés —bir yerlestirme—-
Neden Ele Aliniyor?

Duchamp’in 1914’ten sonra yaptig calismalar, “retinal” resme ve genel olarak mo-
dernresmeyonelik giiclii elestirel saldirilarda bulunuyordu. Duchamp, gercekci mi-
rastan rahatsiz oluyordu: izlenimecilik, Kiibizm ve Fitiirizm. Bicimciligin ajandasina
da ayiracakvakti yoktu. Avrupa resmindeki soyutlamanin ve Konstriiktivizmin yine-
leyen gorsel retorigine de giivenmiyordu. New York Ekoli’niin daha lirik soyutlama
yaklasimindan da hi¢ etkilenmemisti. Sanat yasami boyunca tercihi gegerliligini hala
koruyan Gergcekiistiiciiliikten yana oldu ciinkii kendisinin iddia ettigi gibi: “bu bir re-
sim ekolii degildir. Gérsel sanat ya da benzeri baska bir seye iliskin 6gretileri yoktur.
Siradan bir “izm’ de degildir ciinkii felsefe, sosyoloji, edebiyat gibi o da alabildigince
ilerler, gelisir.” Bu yaklasimdan, Duchamp’in, kavramsal acidan derin bir icerik
temelinde sekillenen sanat tiiriiniin —ki belirli kisilerin (Seurat, Matisse, Max Ernst
ve De Chirico’dan alint1 yapiyordu) yaptigi resimleri kapsiyordu- tarafim tuttugunu,
kendini hemen ve tiimiiyle ortaya koyan sanat anlayisini reddettigini anlayabiliriz.
Duchamp’a gore sanatta, sanatcinin etki alami (burada Etant donnés érneginin veril-
digi) dedigi ve en gayretli sanatseverin bile giremeyecegi bir yer vardir. Sanatcinin
disiindiigi ve yaptigl, bir kag istisnai bireyde yanki uyandiran, onun disinda izleyi-
cinin dogrudan ahmlayamayacagi bazi seyler vardir. Bu bakimdan sanat deneyimi,
“bir tiir dini inang¢ yahut cinsel cazibe analojisidir; estetik bir yankidir.”
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Frank Stella 1966

Tuvat istine fluorigimali alkid
veepoksi,4079 x253.4cm

SanFrancisco Museum of
WOlfeboro | Modern Art
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Frank Stella 1966’da, Leo Castelli Gallery’de sergi actiginda gosterdigi “Diizensiz
Poligonlar” adiyla bilinen bir dizi resimle New York sanat ortamini sasirtarak ti-
miiyle etkisi altina aldi. Bu resimler zordu; bazi agilardan gorsel olarak rahatsiz
edici calismalard: ve sanatci dostlarindan, elestirmenlerden farkl tepkiler aldi. O
andan itibaren yapitlari Modernizm tarihinin kritik bir aninda, resim yapma sorunu-
na karsi gelistirilen kendine 6zgii, zekice ve radikal bir yaklasim olarak algilanmustir.
1959'da kesfettiginden beri resimlerinde stirekli “serit” kullanan Stella, bu sayede,
resimde “sekil” sorunundan kacinma isini gayet iyi basarmistir. Bu gidisat her seyin
“sekilden” ibaret oldugu soylenebilen Diizensiz Poligonlar ile ciddi bir sekilde ter-
sine donmiistur. “Serit” resimleri uzamsal yanilsamalar yaratir (ileri-geri hareket
eden “optik” bir hamleyle) ve bu enerjileri tuvalin merkezindeki ya da kenar ortay-
daki cizgileri bir noktada birlesmeye zorlamak suretiyle olusturulan resimsel geri-
limden tiremistir. Ancak Duzensiz Poligonlarin -gegerli- bir merkezi yoktur. Her
sey formu kesfetmek amaciyla tuvalin kenarlarinda dolasir. Stella’nin Diizensiz Poli-
gonlarim yorumlarken dlcek de 6nemli bir etmendir. Ornegin Wolfeboro’nun iki ver-
siyonu da normal bir insanin iki kat1 buyiikliiktedir ve ikisini de bir kerede algilamak
cok zordur. Stella, icerisi ve disarisi arasindaki iliskiyi karmasiklastirmak amaciyla
formlarin ardisik segmentler seklinde yorumlanmasini istemis gibidir. Wolfeboro
I'de resmin tabanin tonal acidan uyumlu mavi ve gri renkli simetrik yamuk olustu-
rur. Duvardaki beyazligin ortaya ¢ikmasina izin veren bosaltilmis alani cerceveleye-
rek, aniden kaybolan koyu renkli zikzak cizgiler kullanilmistir. Wolfeboro II'de, aym
yamuk formunun merkezinde bir bosluk vardir, koyu yesil-mavi renkle doldurulmus
bu boslugu sar1 bir serit cevreler ve bu kez turuncu renkli olan zikzak ¢izgi, parlak
kirmiz1 bir leke ile yerine sabitlenmis gibidir. Stella, serideki her bir resmin ti¢ farkl
uyarlamasim yapmistir ve bu sayede pek basarili olmadigini hissettiklerini 6zgiirce
bir kenara atmuistir.

Wolfeboro 1), 1966
Tuval Gstine fluorigimali alkid ve epoksi. 406.5 x 354 cm
The Dayton Art Institute



Michael Fried'in Iki Geometrik Sekil Hakkindaki Notlar1 (1966)

“Frank Stella’nin yeni resimleri [Duizensiz Poligonlar] bu tip sekillerin gerceklesti-
rilebilme ihtimallerini arastirmaktadir. ‘Bunun gibi sekiller’ derken, sadece resimde
destekleyici unsur olan golgeleri (ki bunlara gercege uygun sekil diyecegim) veya
belirli bir resimdeki 6gelerin dis hatlarini (bunlara da betimlenen sekil diyecegim)
kastetmiyorum. Hem gercege uygun hem de betimlenen sekillerle ilgili yapilan ter-
cihleri ve buna karsilik gelen secenekleri kapsayan bir arac olarak sekil kavraminin
genelini kastediyorum. Seklin yasayabilmesi ile demek istedigim, ikna edici bir sekil-
de kendini ortaya koyup, suirekliligini koruyabilme guicudiir.”
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Francis Bacon wsosaa Dublin'de,

Ingiliz bir ailenin cocugu olarak dogdu. Stivari
subayi olarak calistiktan sonra emekli olan babasi
yaris at1 egitmenligi yapti. Bacon kopeklere ve
atlara alerjisi olan agir astim hastasi bir cocuktu.
Ayni zamanda efemineydi ve kadinsi giyinmekten
hoslandigindan da sik sik dayak yiyordu. Bir siire
Ingiltere ve Irlanda arasinda mekik dokuyan aile
1914’te Ingiltere’ye tasindi ve Bacon iki yilligina
bir okula génderildi -resmi egitim tecrubesi yal-
nizca bu oldu. 1927°de Berlin’e giden Bacon, iki ay
burada kaldiktan sonra Paris’e tasindi. Burada
Fransizca 6grendi. Sanat yasaminda sik stk gon-
derme yaptig1 Nicolas Poussin’in Masumlarin
Katledilisi (1630) tablosunun biyiisiine kapildi.
Londra’ya dondiikten sonra i¢ mimar olarak ca-
hist1. 1933’te, Carmiha Gerilme adli resmi Herbert
Read’in Art Now adlh kitabinda yayimlaninca
ressam olarak itibar kazanmaya basladi. Bacon’in
ilk kisisel sergisi bir yil sonra acild1. Sergi 6nemli
koleksiyonerlerin ilgisini ¢ekti ve 1937°de Thomas
Agnews’un galerisinde acilan “Geng Ingiliz Res-
samlar” baslikh 6nemli sergide Graham Suther-
land, John Piper, Victor Pasmore, Ivon Hitchens,
Ceri Richards gibi isimlerle birlikte yer aldl. Bu

e . ) 1967
)
sergl, Ikl.nm Dunya Sa\.'a.§l.nl taklp eden donem Tuval Gstune yagh boya, tig panel halinde: (a) 198.8x 148.3 cm,
de ona giderek artan bir itibar kazandirdi ve en (b)198.8 x 148 cm. (c) 200.3 x 148 cm. Hirshhorn Museum and

énemli Ingiliz sanatcilardan biri olmasini sagladi. Sculpture Garden. Smithsonian Institution, Washington

T.S. Eliot'in "Sweeney Agonistes”
Kitabindan llham Alinarak Yapilan Triptik

“Sweeney Agonistes” adl kitabinin basinda T. S. Eliot ki koyu bir katolikti- Hach
Aziz John’dan alint1 yapar: “Insan, ilahibirligin icine kabul edilmedigi miiddetce
yaratilanvarliklarin sevgisinden kendini mahrum eder.” Bu ironi, ilerleyen sayfa-
larda Sweeney —“duygusal, sekiiler, bayagi ve dislanmis insanligi temsil eder- ile
yaratilan varliklarin birbirlerine kiyasla sahip olduklar1 “sosyal” degerler konusunda
tartisarak vakit geciren anonim insanlar arasinda gecen bir diyalogdaiyice belli olur.
“Eh, bazi insanlar 6yle degildir,” yazar Eliot, “bazilariysa oyle ... 6yle olmayanlarin
kimler oldugunu bilmezsiniz.” Bu kinayeli yaklasim, 1930’larda genellikle kadinlarin
ahlaki degerlerinin dustk oldugu dustnulen diger kadinlar icin séyledigi popiiler bir
muzikhol sarkisinda yankisimi bulur.

Otobiyografik agcidan Bacon’in bu triptigi, ressam Roy de Maistre (Bacon Eliot’in
siiriyle tanistiran kisi) ve yazar Patrick White ile gergin bir ticlu iliski yasadig1 do-
nemleri hatirlatir. Soldaki panelde, erkek sevgililer, iictinct Kisinin resmin sag tara-
findan heniiz ¢iktiginin farkinda degilmis gibi gorunirler. Sagdaki panelde -zamanin
tersine donduruldugi- ayn iiciineii kisi bir yandan telefonda konustugu birine tipkl
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Eliot'n dizelerinde ima ettigi gibi “dogumdan, cinsel iliskiden ve 6liimden bahse-

derken” bir yandan da yasanmakta olan cinsel iliskiyiinceleyerekcifte dogru bak-

maktadir. Ortadaki panelde ise kanlar icindeki Sweeney figiirii, tizerindeki elbiseleri
cikartirkenkapali bir alanda yalpalayarak yurimektedir. Eliot'in,
John Milton'in “Samson Agonistes”inie gonderme yaparak yazdigi

gibi: “... onun kadar yalniz oldugunda ister istemez, 6yle veya boyle,
ya 6listindiir ya da diri.”

Garmiha Gerilme, 1933. Tuval Gstune yagh
boya,60.5 x 47 cm. Ozel koleksiyon
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B a r n ett N eW m a n 1905’te New York’ta, Rus gocmeni Yahudi bir ailede diinya-

ya gelen sanatci 1922’den 1926'ya kadar Sanat Ogrencileri Birliginde sanat ve aym
esnada City College of New York'ta felsefe egitimi aldi. Felsefe boliimiinden 1927’de
mezun oldu. 1930’larda babasinin konfeksiyon isinde calisti. Aym dénemde liselerde
vekil resim 6gretmenligi de yapiyordu.1939-40’ta kendi yaptiklarindan ve sanatin
mevcut durumundan hosnut olmayan Newman resim yapmayi birakti; yapitlarinm
cogunu yok etti. Tekrar resim yapmaya basladiginda “daha 6nce hi¢ resim sanati
olmamus gibi resim yapma” yéntemini bulabildigi siirece miimkiin olduguna inandig1
“yiicenin ruhundan bir seyler 6grenme” denemelerine koyuldu. lk kisisel sergisini
1950’de, New York’taki Betty Parsons Gallery’de acti; ikinci kisisel sergisi de bir yil
sonra acildi. Elestirmenler sanatcinin calismalarini kolay algilayamadigi igin bir
daha asla ticari galerilerde sergi acmayacagini aciklayan Newman, kendini tama-
men geri cekti. 1950’lerin basinda Soyut Disavurumculuk ytikselisteyken New York
sanat camiasinda kilit bir figiir olmasina ragmen ancak altmish yaslarinda Ameri-
ka’nin 6ncii sanatcilarindan biri olarak taninmaya basladi. 1970’te, New York’ta 6ldi.

At e § i n S e S i 1967. Tuval ustune akrilik boya, 5436 x 2438 cm

BeyazAteg IV
1968

Tuval Gstine
yaglboyave
akrilik,
255x127 cm
Kunstmuseum
Basel

isimsiz.

1970

Tuval Usttine
akrilik,
197x152.5cm
San Francisco
Museum of
Modern Art

316

National Gallery of Canada. Ottawa

Bir diistiniir olarak Newman’in goriusleri tuhaf bir siyasi ve mistik karigim iceriyor-

du. Anarsizmin ileri stirdiigii “bireyselciligin”, Rus fikir liderleri Mikhail Bakunin ile

Peter Kropotkin'in ve on dokuzuncu yiizyll Amerikal siyaset felsefesi uzmani Benja-
min Tucker’in desteklediginden ¢ok da farkli olmadigini savunuyordu.
Ayrica Amerikah yerlilerin kiiltirlerinden 6zellikle de basit sekillerin
gorinir diinyaya gonderme yapmaksizin duygulari dogrudan ak-
tarabilecegine inanan, British Columbia’nin kuzey bati sahillerinde
yasayan Kwakiutl kabilesi yerlilerinin kiiltiiriinden cok etkilenmisti.
En 6nemlisi de Yahudilikteki kabala gelenegine ve mekan baglamin-
da -kutsal (ve erotik) yer- ilahi 1sikla —~kozmik bilincle- sonsuz bosluk
methumlarin birlestirme sekline duydugu ilgiydi. Newman’in “fermu-
ar1” yani tuvalin en listiinden en altina kadar uzanan renkli seritleri
kullanmaya baslamasi1 mekan ve uzay hakkindaki bu distinceleriyle
yakindan iliskiliydi. Ategin Sesi’nde “fermuar” mavi iistiine kirmizi
serittir. Renkler yan yana kullanilmistir ve 1sik ile 1s1 yayilmasi hissi,
genis kirmizi seridin enerjisini besleyen mavinin birlikte kullanilmasi
yani renk karsithg sayesinde verilmistir. Aym yil yapilan, koyu mavi
ustiine beyaz “fermuar” kullanilan, Isigin Profili gibi bir yapitta ay-
dinlanma ozelligi, ton karsithgiyla elde edilmistir: Mavinin koyulugu
beyazin parlakhgini beslemekedir. “Diinya gozuyle” bakildiginda
Newman’in resimleri, reprodiiksiyonlarindan ¢ok daha kaba sabadir.
Yeniden veiist tiste calisiimistir; bu da onlara gercek, fiziksel bir mev-
cudiyet kazandirir. Bu nedenle her ne kadar renk alani resminin 6n-
ciilerinden biri olarak kabul edilse de Newman’in renkli alanlarinda,
“alan” methumunun gerektirdigi tarafsizliktan veya gorsel pasiflikten
eser yoktur.
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A n dy Wa I’h O | 1928'de, Pennsylvania eyaletinin Pittsburgh kentinde, Cekoslovakya

gocmeni bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya geldi. Asil adi Andrew Warhola’ydi. Baba-
s1insaat iscisiydi. Annesi, boyanmis yumurta, kagit cicek gibi dekoratif elisi trtinleri
yapip (Biyiik Buhran déneminde kap: kapi dolasarak) satardi. Warhol, 1945’ten
1949’a kadar Carnegie Institute of Technology’de resim tasarimi egitimi ald1.

s H H 1967. Tuval ust fi mirekkebi tetik
Blyuk Elektrikli Sandalye b,
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Robert Rauschenberg ve Andy Warhol, tuvalde serigrafi baski teknigini aym yil, 1962’de
kullanmaya basladi. Rauschenberg teknigi uygularken tuvale kapsaml, teknik temelli
bir dizi gorsel efekt ekliyordu;, Warhol icinse serigrafi, tek bir imgeyi alip manipiile
etme yontemiydi. Biyuk élcekli serigrafi baski resmi fotograf siirecleriyle birlestirmek
Warhol'un aksi halde basarmasi imkansiz olan pek ¢ok seyi yapmasini miimkiun kldi.
Fotografik bir imgeyi dogrudan, “hazir yapit” gibi kullanmasina imkan verdi. Bu bask
teknigi sayesinde imgeyi, sadece kazara gelisen birkac degisiklikle, istedigi kadar co-
galtip yineleyebiliyordu. Teknik sayesinde imgenin farkl: renk versiyonlarini yapmak
veya kagit maskeler kullanarak yapitlar: hizla degistirmek cok kolaydi. Ama bask
resim, kendi mekanik kisitlamalarini da ortaya koyuyordu ve Warhol'u en ¢ok ¢eken
sey de buydu. Duygusal olarak yapittan uzaklasma yaklasimina uygun “el degmeden”
calisma fikrinden hayli etkilenmisti. Kendisinin de dedigi gibi: “Serigrafi kullanmanin
daha kolay oldugunu diistinityorum. Bu sekilde nesnelerimin ustiinde ¢ok da calismam
gerekmiyor. Boylece asistanlarimdan biri ya da herhangi biri, tasarimi en az benim
kadariyisekilde tuvale aktarabiliyor.”
Stokholm’de sergilenen Buiyiik Elektrikli Sandalye, Warhol'un 1963’te Amerikan Basin
Dernegi (APA) imzal bir elektrikli sandalye fotografindan yola cikarak yapmaya bas-
ladi@ seriye ait bir yapittir. Daha onceki yapitlarinda tek bir renkle calisarak urettigi
yineleyen, kiiciik imgeler kullaniyordu ve bunlari zemin rengine gére isimlendiriyordu
(Kizil Felaket, Giimiis Felaket gibi). Elektrikli sandalyenin kompozisyonun ortasinda,
biraz solda kalacak sekilde kesildigi sonraki yapitlari ise biiytk 6lcekli, cok renkli ve
baski tekniginin uygulayabildigi tum efektlerin aktanldig: tekil imgelerden ibaretti.
Elektrikli sandalyenin uyumsuz, sarimsi yesille
kapli negatif imgesinin kullanilmasi, karrmizimsi
turuncu renkli zeminin ustiine basilan imgeyi belli
belirsiz gorunur kilmistir ve imgenin bulundugu or-
tama tuhaf bir sekilde gelip gecici, gercek olmayan
diinya hissi vermistir. Resmin sol tarafindaki, asagi
dogru ac1 yaparak inen ve beklenmedik sekilde
karsimiza ¢ikan mavi dilim, elektrikli sandalyenin
yasam ve 6lim arasinda -gercekligin kiyisinda—
ugursuzca duruyormus gibi gorunmesine yol agan
bosluga benzer bir gériinti yaratir.

Lavanta Felaketi, 1963 Tuval istune serigrafi murekkebi ve sentetik
polimer boya, 269 x 28 cm. Menil Koleksiyonu, Houston



Ugo Mulas, Andy Warhol ve atdlyesi New York, 1964-65
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B | | n ky Pa | e r m O (Peter Schwarze) 1943'te, Almanya’nin Leipzig kentinde dogdu.

Dogduktan kisa bir siire sonra o ve ikiz kardesi, Heisterkamp ailesi tarafindan evlat
edinildi. flk egitimini Miinster’deki Sanat ve Zanaat Okulu'nda alan Peter Heister-
kamp, daha sonra Sigmar Polke ve Gerhard Richter ile aym déonemde Diisseldorf
Sanat Akademisi'ne kaydoldu. 1964'te Joseph Beuys’un sinifina gecti ve Anatol
(Karl-Heinz Herzfield), Bernd Lohaus, Reiner Ruthenbeck ile yan yana cahsti.
Anatol, bir gazetede Sonny Liston’un gangster boks menajeri Frank “Blinky” Paler-
mo’nun fotografim gordiikten sonra sanatciya Blinky Palermo lakabin takti. Palermo,
1965'te Dusseldorf’daki Galerie Alfred Schmela’da diizenlenen “Weiss-Weiss” adli
grup sergisine bu takma adi ilk kez kullanarak katildi. Kisa ama hizh kariyerinin ar-
dindan Blinky Palermo, gegirdigi bir kalp krizi sonucunda 1977'de 6ldi.

Ke I e b e k I | 1969. Ahsap ve ince karton kapli tuval Gstiine yagl boya, iki parga,
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tamaminin boyutu 303.5 x 93 x 4.5 cm. Museum fur Moderne Kunst. Frankfurt

Palermo’nun sira disi bir cesitlilik gosteren yapitlar1 halen, limiinden neredeyse otuz
yilsonrabile profesyonel sanat diinyasi disinda pek bilinmez. Temelde, resmin kimligi
gibi son derece cagdas sorularla ilgilenen yapitlari, tuval iistiine suluboya, guaj, yagh
boya, akrilik gibi cok sayida resmin yam sira metal levha, kumas (Stoffbilder), bask re-
sim, nesneler (Bildobjekte), mekana ozel tasarlanmis duvar resimleri ve yerlestirmeler
icermektedir. Kelebek I1, gayet yerinde bir yaklasimla Bildobjekte kategorisine dahil edilir.
Palermo’nun diiz, diizensiz veya yuvarlak formlarla uzun, ince, diisey unsurlanyan yana
koydugu pek cok ¢calisma arasinda yer alan iki parcah yapitlarin oldukga tipik bir 6rnegidir.
Palermo’nun yapitlannin ¢ogu “resim” ile asili oldugu duvarm iliskisini sorgular. Kendi
formati baglaminda oldukca geleneksel bir parca olan Sekiz Kirmiz: Dikdortgenli Kom-
pozisyon'da (1964) bu sorun, kurmizi dikdértgenlerden birini tuvalin sol ust kosesiyle
bitistirmek suretiyle ortaya konur. Baska bir deyisle bu dikdortgen kismen duvar kaismen
kank beyaz zemin tarafindan, ikisinin tek bir optik alan gibi davranmasi sayesinde yerin-
de tutulur. Bildobjekte’de Palermo, geleneksel dikdortgen tuvalden tamamen vazgeger
ve resimsel bigimleri, tavirlar1 ayr birer 6ge gibi ele alir. Kelebek 1I'deki kenar turuncu
ve sar1 renkli yesilimsi siyah bilesenin tek hamlede tuvale siiriilen fircanin verdigi giiclii
etkiye sahipken hemen yanina, biraz yukanya yerlestirilmis yan geometrik kelebek kana-
d1 sekli (Palermo’nun buldugu ve ustiinii boyadig nesne) hem yonelime hem de dogrusal
uzama iliskin ipucu vermektedir. Hayali dikdértgen kul-

lanma fikri, 1973 tarihli iki par¢ah bir baska Bindobjekte

olan Isimsiz (Kristin Icin) adh yapitta bir adim daha ileri

tasmmustir. Bu yapitta, ok ucu gorunimli seklin asagt

dogru durmasi, T sekilli temel 6genin sagdaki cikantisiyla

birlikte degerlendirildiginde diisey

eksende ayni hizaya denk gelen gorun-

meyen bir sey oldugu hissini uyandir-

maktadir.

. isimsiz (Sekiz Kirmizi Dikdértgenli
Kompozisyon), 1964. Tuval istune

yagli boya ve kursun kalem,
95.5x 111 cm. Kunstmuseum Bonn



< |simsiz (Kristin igin). 1973.
Tahta ve kontrplak tstune
kazeinli boya;

dlgey parca 184 x 85x5cm,

115x9x4,5¢cm,
31.5x3x265cm,
Museum Kunst Palast
Dusseldorf

Palermo ve Beuys

Blinky Palermo, o zamanki adiyla Peter Heis-
terkamp, Joseph Beuys'un yogun egitim verdigi
dénemde Diisseldorf’'ta 6grenciydi. Beuys,
ogrenci grubuna katilmak isteyen Palermo’ya
sadece bir soru sordu: “Cisimlere farkl bir sekil-
de bakabiliyor, onlari farkh gorebiliyor musun?”
Palermo’nun bunu dogrulayacak bir yanit verdigi
soylenir. Nitekim daha sonra Beuys, Palermo’yu
“en iyi 6grencisi” olarak tanimlamustir.
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El |SWOrth Ke I |y 1923’te, New York’un Newburgh semtinde dogdu. 1941’den 1943’

kadar Pratt Institute’da egitimalan ve 1943'ten 1945’e kadar askerlik yapan sanatct
daha sonra Boston’daki giizel sanatlar miizesine ait okulda resim egitimine devam
etti. 1947°de buradan mezun oldu. 1948'de Paris’e tasindi ve Ecole des Beaux-Arts’a
kayit yaptirdi ancak okula ¢okaz gitti. Paris’te gegcmis donemde yapilmis sanat
yapitlar1 konusunda calismalarini siirdiiriirken bir yandan da Gercekiistiictileri,
Neo-Plastisistleri, Piet Mondrian’i ve Theo van Doesburg’u kesfetti. Fransa’dayken
Constantin Brancusi, Francis Picabia ve Georges Vantongerloo ile de tamst1. flk
kisisel sergisini 1951’de, Paris’teki Galerie Arnaud’da act1. Kelly, 1954'te New York’a
dondii ve kendini Robert Indiana ile Agnes Martin’in yakininda yasarken buldu.
Birlesik Devletler’deki ilk kisisel sergisini 1956’da, Betty Parsons Gallery’de act1. ilk
retrospektif sergisi ise 1973'te New York’taki MoMA'da acildi. Sanatcl yasamini ve
calismalarin1 New York’un disindaki Spencertown kasabasinda strdiirmektedir.

Iki Panel: Buylk 1970
M Tuval Ustt gl boya, 261,6 x 2769
M a V I Ve S a r l T;eales:Sri!yoaf (;oniina'nporaryArt Lozr;«‘ngeles
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Kelly’nin resimleri ilk bakistatam anlamiyla soyutmus gibigérinir ama bu, ressa-
min giinden giine edindigi tecribenin kokeniyle celismektedir. Eskiz defterlerinden
de goriilebildigi gibi, calismaya siklikla goriilen seylerden yola cikarak —“kopyalanan
veya nakledilen bir motifle”- baslar. Bu, renkli bir ic mekanda dikkat cekmeyen o6ge-
ler, limanda birbirinin yanindan gecen balikci teknelerinin renkli govdeleri, karsilikl
duran badanali duvarlar veya rengarenk garaj kapilari gibi mimari unsurlar olabilir.
Ancak sanatcinin temsiliyetle ilgilenmeyi reddettigi de kesindir. Kelly’ye gore re-
simleri (dil bilimi temelinde konusmak gerekirse) gorsel deneyimin kaynagi olan
bilesenlerin siirekli doniisiim icinde oldugu soyut cevirilerdir. Bu cevrimsel hareket,
gecici, rastlantisal gerceklikten ickinlik ve zamansizhik duygusuna dogru devinir. Iste
bu nedenle Kelly birlestirici renk konusunu bu kadar vurgular. Her bir panel, her
rengi kendine has o6zellikleriyle doldurabildigi bir nesne -“kendinde olan sey”- gibi
ele almasina imkan verir. “iliski” -renklerin birbirine uymasi ve birbiriyle etkilesim
icinde olmasi- artik birlestirici bir sinirla ya da resmin kenarlariyla saptanmaz;
renkli bir alanin ya da zeminin istiine yine renkli
formlar yerlestirmek suretiyle de kurulmaz. Cok
parlak sar1 renkli kii¢iik bir panelin daha biiyiik,
gorsel olarak cok daha fazla yer kaplayan koyu
mavi panelle birlestirildigi bu 6zel 6rnek, duvar
ile hatta bunun da 6tesinde mekanin mimarisiyle
“iliskisini” 6zenle ol¢up bicerek yapit1 yerlestir-
me eyleminin bir sonucudur.

Kirmizi, Sari, Mavi |, 1963
Tuval Gstune akrilik, birlestirilmis tig panel. 231 x 231 cm
Fondation Maeght. Saint-Paul



“Resimlerimin formu, icerigidir. Yapitlarim tek panelden veya bir kag
panelden olusur ... Panellerdeki lekeler, panelin kendi varligindan
daha az ilgimi geker. Kirmizi, Sari, Mavi'deki kare panellier, rengi
gosterir. Her zaman simdide var oimak
uzere yapimistir; buyapit bir fikirdir ve
gelecekte yinelenebilir”
Ellsworth Kelly

Kirmizi, San, Mavi Yerlestirme I1, 1965

ve Piet Mondrian'in Trafalgar Meydani, 1939-43.
Klasik Modernizm: Atti Nesil baslikii sergiden, Sidney
Janis Gallery, New York, 1990
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Mark Rothko 196970

Tuval ustune akrillk, 204 x 1755 cm. Solomon R
Guggenheim Museum, New York

Isimsiz (Gri Ustiine Siyah)

isimsiz (Beyaz ve
Kirmizi Ustiine
Menekse Rengi, Siyah,
Turuncu, San),

1949. Tuval ustiine yagh
boya, 207 x 167.5 cm
Solomon R. Guggenheim
Museum, New York
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Rothko, her zaman, resimlerinde trajediyle anlati olarak degil Nietzschevari bir anlam-
da ilgilendigini ileri sirmistiir. Friedrich Nietzsche’ye gore trajedi Dionysos inanisiyla
bir aradadir. Bunu “en tuhaf ve en acimasiz sorunlar karsisinda bile hayatta kalmanin,
yasamanin onaylanmasi ... trajik sairin psikolojisiyle kurulan koprii” olarak aciklar.
Rothko zaman zaman resmi birbirine siddetle karsi koyan giicler baglaminda ele almus-
tir: yatay-dusey karsithg), aydinhik-karanhk karsithgy; sicak renk-soguk renk karsithgi.
Nietzschevari yaklasimla “asal savas tiiru olarak resim” goriisit Rothko’nun intiharin-
dan bir y1l 6nce yaptigx “siyah-gri resimlerinde” en karanhkhaliyle karsimiza cikar.
Rothko, agirlikl olarak karanlk, neredeyse tamamen “siyah” resimlerinin cogunu
1964’ten sonra yapmustir. Farkli tonlardaki siyah rengin ince, saydam katmanlar ha-
linde siirilmesiyle olusturulan bu resimler, belki de sasirtic1 olacak ama 151k sacan ve
samimi yapitlardir: hic de itici degildir. Genel etkileri, tuhaf bir sekilde muglaktir; bun-
lar ne bosluk ne de cisimdir. Rothko bunlari “tarihsel yiiceye” dokunan resimler olarak
tamimlar. Bunlar arasinda en dikkat cekeni, Isimsiz 1968’dir. Bu resim, tam bir muam-
madir. Sarims1 mor-siyah renk blogu, kirmizimsi siyah renkli yatay es-
kenar dortgenle alttan, yesilimsi siyah benzer bir alanla da yukaridan
simirlandirmistir. Renk tonlarinin birbirine yakin olmasi, “mevcudiyet”
ile “hiclik” arasinda sinir bozucu bir salinim iiretir. Formlar, zeminde
dagilip kaybolacak sekilde kaynasir, gozden kaybolur ve tekrar gori-
niir. Rothko'nun 1968’lerin ortasinda aort anevrizmasi sorunu vard: ve
iyilesme stirecinde sadece gerilmis kagit ustiinde calisabiliyordu. Bu
durum, Rothko’nun resim diline yeni yapisal unsurlar katan “siyah ve
gri” resimlerin ilk 6rneginin yapilmasina yol act1. Oncelikle bu yeni re-
simler tek bir cizgiyle yatay béliinmiis iki parcadan olusuyordu. Tkinci
olarak bu béliinme, bir kenardan digerine ufuk cizgisi gibi uzaniyor ve
imgenin icinden geciyordu. Uciincii olaraksa boyali alan, sadece bir
santimetre genisliginde beyaz bir bantla cerceveleniyordu. Yaptigi ilk
resimde beyaz kenar, kagidi germek icin kullandig) teknikten kaynak-
lanmyordu. Bu beyazliklar, sokiildiigiinde ¢iplak kagit iistiinde kenar
boslugu birakan yapiskan bir bant kullanilarak yapilmisti. Daha sonra
Rothko, ayni etkiyi yakalamak i¢in, resmi yapmadan énce tuvalin ke-
narlarini bantlamaya baslad.

Gece Siirselligi: Rothko ve Novalis

“Gri ve siyah” resimlerin Rothkonin soyutlamadan vazgecisini ve
kendince yeni bir “icerik” tiiriine doniisiinii temsil ettigi ileri siiriile-
bilir. Resimlerin ne hakkinda oldugu soruldugunda Rothko son dere-
ce yalin bir sekilde bunlarin éliimle ilgili oldugunu soyledi. Ancak, ne
tur bir 6limden bahsettigini anlamaya ¢alismak énemlidir. S6z konu-
su resimler kesinlikle 1ssi1z, bos imgelerdir ama ayni zamanda hayli

isimsiz. 1968. Tuval istune yagl boya, 233 x 175 cm. Ozel koleksiyon



zengin anlamlar iceren bir gorsel deneyim de sunar. Yine de gariptir, Rothko bunla-
rin manzarayi andiran niteliklerini 1srarla reddetmis ve sirf boyle yorumlanmalarina
son vermek icin st kisimlarini siyah yaptigini soylemistir. Ancak amaci gercekten
buysa, oldukca etkisiz olmustur. Ust kisimlarindaki siyahlikla bu resimler éliimii
daha fazla cagristirir hale gelse de; ayni zamanda bunlar1 manzara resimlerine -en-
gin ve bombos gokyiizii altindaki Arktik bolgeler gibi- daha da cok yaklastirmistir.
Alman yazar Novalis’in (1772-1801) siirleriyle hasir nesir biri olarak Rothko, Nova-
lis'in Geceye Ovgiiler metnini ve sairin yarattig), sonunda gecenin giine déndiigi
6liim aninda peydah olan “bir olma” halinin imgesini biliyor olmalyd.
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Francis Bacon

George Dyer
Anisina Triptik

1971. Tuval ustine yagh boya, her panel 198x 1475 cm
Fondation Beyeler. Riehen

Bu yapit,Bacon’in 1964'ten 1971'e kadar yaptig1
ve hem dostu hem sevgilisi George Dyer’in 6li-
mini el aldig1 ti¢ parcali yapitlarin ilkidir. Ba-
con’in 1971'de Grand Palais’te agilan retrospektif
sergisinin kokteyline katildig sirada, yakisikl

ve ufak capta da diizenbaz olan Dyer, aldig1 alkol
ve asir1 doz uyusturucu nedeniyle kaldiklar: otel
odasinda tek basina oldi.
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Biitin halinde ele alinirsa Triptik

1971, cinsellik, ozellikle de escinsel

arzu, Bacon’in tabiriyle “sehvet ve

kendinden ge¢me arasinda isleyen

yorunge” hakkinda rahatsiz edici

bir yorum niteligindedir: Yapitta bu

kutuplasmanin tersine isledigi goriil-

mektedir. Soldaki panelde Dyer boks

sortu ve ayakkabilar giymis halde

gosterilmistir; pudra pembesi arka plan tstiinde yer alan kirmizi kumas kapl kivriml

kanepe boyunca uzanmistir. Bu panel, “canavarca” hislerle dolu bir et imgesi; izleyiciyi

yutmak igin ileri dogru atilmus, terden sirilsiklam esnek bacaklar ve egri biigri kas

yiginina yazilmis bir methiye gibidir. Sagdaki panel Dyer ayni koltuga oturmus halde

gostermektedir. Bu kez, Dyer, Bacon'un sakladi@) ve John Deakin tarafindan cekilen

fotografindaki gibi takum elbiselidir, basini biraz dondirmistir. Bas asagi ve ters bir

sekilde goriilen yansimasi, hemen éniinde duran bar masasinin parlak yiizeyine devril-

mis kendini bulmaya ¢alistyor gibidir. Bu yansima, Dyer’ aym anda hem Narcissus hem
de Echo haline getirir. Ortadaki panel, merdiven boslugun-
dan bir kesit gostermektedir. Bacon’in caligmalari agisindan
sira disi tabir edilebilecek sekilde birebir tasvir edilmis bu
mekan, muhtemelen, Paris'te Dyer’in 6ldgii oteldir. Imge,
Bacon'in hayran oldugu baz1 kiiciik varolussal ayrintilarla -
pencerelerde ve koridorlarda goze carpan netameli karanhk
alanlar; donuk ve soluk 15181yla ¢iplak ampul, pencerenin
oniinde sarkan bozuk jaluzi ipi- doludur. George Dyer figtri-
niin derbeder, muhtemelen sarhosimgesisagda, onde ayak-
ta durmus bir yandan muhtemelen anahtari kilide sokmaya
cabsirken bir yandan da diger eliyle kapiya vurmaktadur.

John Deakin, George Dyer'in Portresi, 1960'lar
Francis Bacon'in atélyesindeki fotografin kopyasi.Francis Bacon Malikanesi.



Francis Bacon ve T. S. Eliot'in Corak Ulke'si
1979'da David Sylvester ile yaptig bir soyleside Bacon, “kendimi bildim bileli Eli-
ot'tan etkilenmisimdir ... ézellikle Corak Ulke ve ondan 6nceki siirleri beni her
zaman derinden etkilemistir,” der. Triptik 1971, bunun agik bir 6rnegidir ve akla su
dizeleri getirir: “Duydum anahtari / Bir kez doner kapida; yalnizca bir kez / Dustinir
anahtari herkes kendi zindaninda / Diistinerek anahtari, zindanini onaylar herkes /
Ancak aksam saatinde” ve siirin ayni bolimiindeki su dizeler de bu resim igin esit
orandagecerlidir: “O adam ki yasiyordu, simdi 6lidir / Bizler ki yasiyorduk, simdi
o6lityoruz / Sabrimiz tiikenmis.”
Eliot, Corak Ulke igin aldiginotlarda okuyucuyu Ingiliz monist disiiniir Francis
Herbert Bradley’in yazdig1 Goriiniim ve Gereeklik’ten (1893) aldig: su paragrafa
yonlendirir: “Harici duyumlarim da en az duygularim ya da fikirlerim kadar bana 6zgudur.
Her durumda deneyimlerim disariya kapattigim kendi gevremle sinirlidir; birbirine benzeyen
tum 6geleriyle her bir birim, onu gevreleyen diger birimlere karsi gegirimsizdir, adeta opaktir
.. Kisaca, sahislarin varligi baglaminda ele alindiginda tim diinya her bir sahis i¢in 6zelve o
sahsa ézgudur”
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LeO n KOSS Off 1926’da Londra’da, Rusya gé¢cmeni Yahudi bir ailede dogdu. 1945'ten

1948’e kadar Belcika, Fransa, Almanya ve Hollanda'da askerlik hizmetiyapti. 1949’da
St Martin’s Sanat Okulu’na kaydoldu; burada Frank Auerbach ile tanisti ve birlikte,
Borough Polytecnic’te ders veren David Bomberg'in desen sinifina girdiler. Daha
sonra her ikisi de Londra’daki Royal College of Art’ta resim egitimi almaya baslad.
Felsefik anlamda akil hocasi olan David Bomberg gibi Kossoff da profesyonel yasa-
minin ¢ogunu ozverili bir egitimci olarak gecirdi. Bomberg, desenin iyi bir resmin
yapilmasinda en 6nemli etken oldugunu disiiniiyordu. Ona gére desen, duygularin
ve hislerin yani sira kavramsal analizi de kapsiyordu. Kossoff, verdigi egitim sira-
sinda bu yaklasimi biraz daha gelistirdi. Kossoff icin, dogal olan resim iyi resimdi;
nitekim sanat tarihindeki 6nemli iistadlarin temel, altin standard: da buydu. Kossoff,
Londra Ekolir'niin lider figiirleri arasinda sayilmaktadr.

1971 i
Cocuk Havuzu, i

Bir Sonbahar Ogleden Sonrasi
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Tate Koleksiyonu

Leon Kossoff, 1950’lerde Londra’da resim yapmaya basladi. Tatsiz ve zor zamanlardi
bunlar; Ikinci Diinya Savasrnin hemen ertesinde siirekli tasarruf edilen ve fiziki yeni-
den yapillanmanin yogun yasandig bir donemdi. Baz1 acilardan bu siireg, sanatcinin
kente ve kent sakinlerinin yasamina iliskin gériislerini giderek karamsarlastiriyordu.
Bu nedenle Kossoff’un bakis acisi kesinlikle iyimser olmasa da tam anlamiyla kétim-
ser de sayllmaz. Calismalarnmn merkezinde ona yakin kisilerin -ailesinin, arkadaslarn-
nin- ve daha siradan insanlarin giinliik yasamlari yer aliyordu. Fakat Londra’daki fakir
insanlarn yasam miicadeleleri ve giderek grilesen yasamlarina dikkat etmeye basla-
diginda, yapitlaridiinya genelinde kent yasaminin giderek yaklastigi kétii sonun betim-
lendigi karamsar, hayli melankolik bir havaya biirtindii. Kuzey Londra’da, Willesden'de
bulunan, Kossoff'un oglunu sik sik yiizme derslerine gotiirdiigii cocuklara ozel yiizme
havuzunu betimledigi bes resim, iki yil boyunca atélyesinde ve havuz basinda desen
yaptig1 1969 ve 1972 yillan arasinda iiretildi. Resimlerin isimleri, sanatcinin giiniin be-
lirli saatlerinde ve belirli mevsimlerinde 118in niteligiyle ne kadar ilgilendigini acikca
ortayakoymaktadir: Cocuk Havuzu, Cumartesi Sabahi Saat On Bir, Agustos veya Cocuk
Havuzu, Pazar Sabahi Saat On iki, Eyliil ve benzeri gibi. Ancak bunun da étesinde bu
resimler; bir tiir temel, sosyal, ruhsal aninma stireci icinde ¢ocuklarin ve genclerin
tecriibe ettigi calkantili, suursuz yasamsal
giicii betimlemektedir. Bu yasamsal giic,
Kossoff’un sahsi calisma stireci konusunda
ileri stirdiigii endiselere benzer kaygilardan,
yapay, gelip gegici ilgilerden kurtulus, bir tir
bosalmadir. Sanatcinin teknigi biitiin imge
uizerinde, boyay1 gayet kalin bir sekilde hizla
siirditkten sonra kazima yoluyla ifadenin
yeniden olusturulmasina dayanir .

Cocuk Havuzu Cumartesi Sabahi Saat On Bir,
Agustos, 1969.Ahgap pano Ustue yagh boya.
183 x 2135 cm. The Saatchi Gallery. Londra



David Bomberg'in Mirasi ve Londra Ekoll
11k kez Kitaj'in ortaya attigi “Londra Ekoli” terimi, “ekol/okul” fikriyle tutarh bir
bagi olmayan ¢ok sayida sanatciy1 kapsar. Bu terimin kapsamina, dolayh yahut do-
laysiz, David Bomberg’in (1890-1957) 6gretilerini izleyen ressam grubu da girer. Bu
sanatcilarin en bilinenleri Leon Kossoffve FrankAuerbach’tir (1931 dogumlu) ama
yillar gectikce baska pek cok ressam da Bomberg'in 6gretilerini ¢ikis noktas: kabul
etmistir. Bomberg, ozverili ve basarili bir modern ressamdir ancak Modernist degil-
dir. Bir Vortisist (hi¢chir zaman grubun bir iiyesi olmamigsa da) olarak Modernizmi
ilerletici giic olarak gormiistir ama 1920’lerin sonunda bu goériisten vazgecerek disa-
vurumecu figlirasyona yonelmistir. Son derece ciddi bir egitimci olan Bomberg ahlaki
bir tutum benimsemistir; resmin hafife alinacak bir ugras olmadigina, sosyal ve
kiilturel sorumluluklar tasidigina iliskin bu tutumu 6grencilerine de sirayet etmistir.
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Bridget Riley 1971

Tuval ustune akrilik, 143 x 365 cm
Glasgow City Councit Museums

Pencap

Bridget Riley, 1931’de, Londra’da dogdu. Goldsmiths Colle-
ge’de, inlii desen 6gretmeni Sam Rabin’in sinifinda desen
ve resim egitimialdi. Buradan Royal College of Art’a gecti
ve 1955’te okuldan mezun oldu. RCAdaki cagdaslari ara-
sinda Dick Smith ve Joe Tilson da yer aliyordu. Riley ilk
kisisel sergisini 1962’de Victor Musgrave’in Galler One adli
sanat galerisinde acti. Optik resimle -Op Art-bu dénemde
ilgilenmeye basladi. 1960’larin basinda yaptig1 siyah-beyaz
resimleri, neredeyse hemen uluslararasi ¢apta bilinir hale
geldi ve begenildi ama 1966’da tiim ilgisi renk kullamimiyla
ortaya ¢ikan daha carpici optik sorunlara yoneldi. Riley,
1968 tarihli Venedik Bienali’nde resim alaninda uluslarara-
s1biiytik 6diilii aldi. Gliniimiizde sanat¢inin Londra, Cor-
nwall ve Provence’de atélyeleri vardir.
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Bridget Riley’nin optik renge duydugu ilgi

ogrencilik giinlerinde, Georges Seurat’nin

Puantilizm teknigini kesfettigi donemde bas-

lad1. Cok renkli resim baglaminda bir rengin

tuvale aktarildiginda palette oldugundan

daha farkli goriilebilecegi, hatta optik agidan

renklerin aslinda hi¢ var olmayan renkler

gibi goriinebilecegi gercegi sanatcida hemen

merak uyandirdi. Siyah-beyaz resimlere yol

acan goriis kismen bu yaklasimdi. Ornegin 1964 tarihli Siispansiyon gibi yapitlarda,
yogun ton karsithgina gore diizenlenmis birbirine bitisik, paralel seritler gozle bas-
tan sona tarandiginda beyazlarin iistiinde kirmizinin ve yesilin optik tonlari oldugu
gorulir. Riley, resmin insanlari etkileme ve diisiinmeye zorlama giiciiniin merke-
zinde yatan seyin, hareketli ve duragan goziin kombinasyonu oldugunu ileri stir-
mektedir. Elbette cepheden bakmaya odakl, bioptik goriis farkl, psikolojik acidan
daha girift, siklikla daha sasirtici bir diinya deneyimini beraberinde getirir. Insanin
dinyanin yanilsama, gorsel hile ve catisma yaratma kapasitesini giicli bir sekilde
fark etmesini saglar. Riley’in giiclii renkleri ve esit renk dagilimini gozeterek yaptigi
sonraki resimlerinde —Pencap’taki kirmizi, mavi ve beyaz gibi- goziin resim yiizeyi
boyunca hareketi, resme bakma deneyiminde en 6énemli etmen haline gelmistir.
Pencap, temel 6gelerin yatay sunulmasi suretiyle soldan saga ve sagdan sola dogru
hizl, diiz bir hareket yaratmasi bakimindan hayli sira disidir. Resmin optik dinamigi
ise aksine, diiseyde gerceklesir. Burada bir ima, él¢iilii bir “geri ¢ekilme” vardir;
kirmizi 6geler resmin altindan istiine dogru gidildikce sistematik sekilde daralir.
Goz resim boyunca ilerlerken yogunlugu giderek artan optik sarinin diiseyde “renkli
titresim” olusturmasi amaciyla kirmiz seritlerin her iki yanina mavi ve yesil cizgiler
yerlestirilmistir.






P h i I i p G u Sto n 1973, Tuval ustine yagl boya. 1957 x 261.7 cm

Stedelijk Museum, Amsterdam

Resim Yapmak, Sigara lcmek, Yemek Yemek
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1965’ten 1970’lerin basina kadar iirettigi yapitlarda Philip Guston’in ciddi bir degisime git-
tigi goriilmektedir. Is1k (1964) gibi yapitlardaki resimsel ancak ustii kapali figiirasyon, Gus-
ton’in siyasi icerikli karikatiirlere ve ¢izgi romanlara duydugu ilgiden dolay: daha sert, daha
grafik bir islupla yer degistirmistir. Heniiz cocuk denebilecek yaslardayken George Herri-
man’in Krazy Kat adli ¢izgi karakterini kopyalayan sanatciyillar sonratirettigi Kapt (1978)
gibi resimlerde aym dramatik uzamsal imgeleri kullanmaya baslad1. Dolayisiyla Guston’in
yapitlarindaki bu degisim beklenmedik bir durum olmadig gibi aniden de gerceklesmemis-
ti. Yapitlarinin geneli yakindan incelendiginde 1956 gibi erken tarihlere dayanan bir figiire
kayma egilimi goze carpar ama bu siire¢ 1960’larda Guston’in Alman disavurumcu Max
Beckmann’in resimleriyle tekrar hasir nesir olmaya baslamasiyla dengelenir. Beckmann’in
yapitlari sanatginin cisimleri ayirt edilebilir kilmak amaciyla sekle bir belirginlik kazandir-
ma yéntemi olarak cizgi cizmeye duydugu ilgiyi koriiklemistir. Bu hususta yeni bir resimsel
kimlik iddiasindan ¢ok Guston’in yeni, apacik figiiratif resim yaklasim dikkat ¢ekmistir.
Ressamin kendisinin de sonralar1 animsayacag gibi, bu durum, modern Amerikan tarihi-
nin gercekten de apokaliptik bir donemine denk gelmistir. Genel secimin yapildig: 1968 y1li,
Robert Kennedy suikastine ve Amerika'nin Vietnam Savasi'ndaki son umutsuz hamlesine
taniklik etmisti. Tet Saldirisiyla baslayan stirecte bir yil icinde yaklasik 15 bin asker 6ldiiril-
dii. 1969 tarihli Atélye gibi resimlerde Guston kendini Ku Klux Klan tiyesi gibi betimlemeye
basladi. 1930’larda yalnizca tortular: kalmis olsa da Ku Klux Klan Amerikan muhafazakar-
liginin halen en koétii sembolitydii ve Guston, bu sembolii ahlaki zeminin kaymasini ve iilke-
nin Giney Dogu Asya’da siirmekte olan emperyalistik maceralarinin sebep oldugu siyasi
cokusii isaret etmek icin kullaniyordu.

Guston’a inanmak gerekirse resim yapmak, sigara icmek ve yemek yemek sanatcinin en
sevdigi eylemlerdi. Gaston’in resimlerinde ilk kez 1970’lerin basinda gérilmeye baslayan
ve ressamin alter egosu olan tek gozlii, tombul yanakly, tiknaz, kisa boylu adamin dudaklari

Atdlye, 1969. Tuval Gstine Uyumak, 1977 Tuval istiine Robert Crumb, Weirdo,
yagli boya. 122 x106.5 cm. yagliboya, 216 x 178 cm. Sayi: 7, Arka kapak.
Ozel koleksiyon Ozel koleksiyon 1983



arasinda her daim -ister uyanik ister uyku halinde olsun- yanan bir sigara, elinde de boya
fircasi ve bir parca yiyecek vardir. Resim Yapmak, Sigara I¢mek, Yemek Yemek adli resim-
de sanatg), atolyesinin imgesel sefaletinin ortasinda yataga uzanmis halde gésterilmistir.
Zihnini mesgul eden semboller, arka planda yer alan diizensiz y1gin halinde bir araya top-
lanmustir. Sanatci, 151k kaynagi ile (resmin sol tarafindaki ampiil) sag tarafta asih duran
cek-birak aparatinin arasinda manidar bir sekilde uzanmaktadir. Sagdaki elektrik aparati-
nin sanatcinin kedini mahkum ettigi umarsizhk halini temsil ettigi séylenebilir.

“Dolayisiyla 1960'lara gelindiginde kendimi pargalanmis, sizofrenik hissediyordum. Savas, Amerika'nin bagina
gelenler, dinyanin barbarlig; ... ben nasil bir insandim ki evde oturup dergi okuyor, hayal kirikig1 yuziinden
her seye 6fke duyuyor sonra da atélyeye gidip maviyle kirmiziyi birbirine uydurmaya galigtyordum ... Tipki
cocuklugumdaki gibi yine battinlesmek, kendimitamamlamak istedim. Diistindtiklerim ve hissettiklerim
arasinda bir butunlikk saglamak istedim.” Philip Guston
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Kenneth Noland wssste, ku

zey Carolina eyaletinin Asheville kentinde dogdu.
Yirmili yaslarinin basinda tinlii Black Mountain
College’e kaydoldu. 1948 ve 1949’da Paris’te hey-
keltiras Ossip Zadkine’in yaninda calist1. Birlesik
Devletler’e dondiigiinde Washington Workshop
Center of Arts’da Morris Louis’le tanisip sitki dost
oldu. Hemen hemen o dénemde Helen Frankent-
haler’in atolyesini ziyaret eden ikili yeni bir akrilik
boya tiiriinii -Magna marka boyalar- ve yeni bir
resim teknigini denemeye basladi. Kimyasal icerigi,
astarlanmamug tuvalin tistiine dogrudan siiriildi-
glinde tuval beziyle butiinlesecek sekilde degistiril-
mis yogun swvi boya kullandilar. Noland, elestirmen
Clement Greenberg’in ¢ok sevdigi Jules Olitski,
Jack Bush ve Anthony Caro gibi figiirlerin yer aldig1
sanatci cevresiyle cok samimiydi. Noland, 2010’da
Maine’de 6ldii.

1973. Tuval ustine sentetik polimer boya. 226.3 x 610 cm. National Gallery of Australia. Canberra

Noland, resmin “yapisal” ve “fenomenolojik” dogasindan her zaman etkilenmisti.
Yillar gectikce resmin kenar ile sembolize edilen soruna 6zel ilgi duymaya basladi,
eskiden resim cercevesi -diinyaya acilan pencere-anlamina gelen “kenar”in artik ne
ifade ettigi sorusuna yapisal ve uzamsal yanitlar bulmaya calisti. Once, ic ice gecmis
renkli daireleri tuvalin merkezine yerlestirip baska hicbir imge kullanmadigi ve
birbiri icinde optik olarak ileri geri hareket ediyormus gibi goriinmelerini sagladig1
Hedef Resimleri (1958-62) ile bu sorunu ¢ozmeyi denedi. Bunu 1960’larin ortalarinda
yaptig1 Chevron Resimleri izledi. Bu seride resmin uzamsal mevcudiyetini ¢carpi-
tip biikerek, dogrudan resmin kenarina uyguladig: iki
yonli simetri yontemini uyguladi. Bu sorunla ilgili en
radikal yaklasim, 1967 ile 1973 yillan arasinda yaptigy,
Ustiipi‘niin en giizel érnegini tegkil ettigi Serit Resim-
leri'nde giin yiiziine cikti. Noland’in, Monet’nin biiyiik
olcekli niliifer resimlerini hatirlatan genisletilmis, hatta
uzatilmis “seritleri” izleyiciyiyataylik ve diiseylik dene-

Bu, 1958-59
Tuval stune akrilik, 206.5 x 2075 cm
Ozel koleksiyon
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yimleri arasindaki gercek fenomenolojik farkianlamaya-dogrudan ya da az ve 6z
sekilde- zorluyordu. Ustiipir'niin eni, alti metreden uzundur. Eni itibariyla tiim uzun-
lugunun bir kerede goriilmesi miimkiin degildir; sadece resmin altiyla iistii ve resim
ylizeyi boyunca devam eden canli renklerdeki yatay cizgiler arasindaki “piiriizsiz”
uyum -soldan saga ya da sagdan sola- gézle taranarak takip edilebilir. Karsilastirma
yapmak amaciyla resmin diigsey eksenini yukaridan asag1 dogru taramak, bize ya-
pitin yatay karakterini hatirlatan yineleyen kesintilere (yatay cizgilerin izleri) bagh
bir tutukluga, adeta kekemelige mahkim eder. Bu baglamda ele alindiginda sanatgi,
resmin iki ucunun bir baslangic ve bitis -cikis ve varis- noktasi oldugunu varsayar,
tuval tistiinde bunlari var eder.

“(Resimde] saf bigimsel 6zellikler, yayl algilar dortlusu, piyano
kongertolari, giney eyaletlerinin marginda oldugu gibi duyulari
calstirir. Bu yuzden benim ilgimi geken temsil, sadece goziin
temas edebilecegi seylerin temsilidir. Konusu olmayan resmin
guftesiz bir sarki, salt muzik oldugunu disunilyorum. Uzay,
bogluk, hava gibi dogrudan bizim igsel varligimizi etkiler.” Ken-
neth Noland

Cumartesi Gecesi, 1965

Tuval Ustine akrilik. 152 x 152 cm. Ozel koleksiyon
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David Hockney 1975. e o

boya,183x153cm. The
Museum of Modern Art,
NewYork

Kerby (Hogarth'dan sonra)
Faydal Bilgi

1975'te Kerby’yi yapmadan yillar 6nce David Hockney’nin

yapitlarini gelisimsel acidan etkileyen iki temel faktor, Peter

Schlesinger ile iliskisi ve Londra’daki Royal Court Theatre’da

sahnelenen Kral Ubii icin yaptigi tasarimlarla kazandig) bagar1-

nin ardindan sahne tasarimecisi olarak giderek artan itibariydi.

Hockney, Peter Schlesinger ile 1966’da, Los Angeles’taki Cali-

fornia Universitesi'nde tanigmist1 ve sevgili olmuglard. Tligki-

leri 1971’e kadar siirdii. Iligkinin bitmesi Hockney’nin “secici

olmadig), karmakarisik” evresini sona erdirdi ama en 6nemlisi,

yapitlarinin hem ruh halini hem de icerigini degistirdi. 1966’dan

sonra yaptigi Peter Schlesinger ile ilgili resimlerin icerigi, ikisi

arasindaki nefes kesen mahremiyet havasini tasiyordu. Bu re-

simler ile konulan arasinda sanatc¢inin daha 6nceki yapitlarinda

olmayan mithis bir uyum ve duygu birligi vardi. Dahasi, Hock-

ney’nin ayni donemde yaptig ii¢ farkligift portresinde agikca gorildugi gibi bu resimlerde yogun

olarak mesgul olunan sey, sanat¢inin diger yapitlarina da sirayet etmisti. 1974 yiinin yaz aylarin-

da, Peter Schlesinger ile ayrildiktan ii¢ y1l sonra, Hockney’den Igor Stravinsky’nin 1975'te Ingil-

tere’de, Glyndebourne’da sahnelenecek Ahlaksizin Ilerlemesi adl operasi icin sahne tasarimi

yapmasl istendi. Halen kendini isine vermeye cahisiyordu ve bu projeden de ¢ok etkilenmisti ciin-

ki Stravinsky’nin tarzini cok begeniyordu; W. H. Auden ile Chester Kallman’in nispeten asi, muzir

librettosundan keyif almisti. Her sey bir yana projenin en biiyiileyici yan, bu teklifin Hockney’ye

on sekizinci yiizyilin en bityik Ingiliz ressami ve graviir iistad1 William Hogarth'in grafik yapitlar

icinde kendini bir kez daha kaybetme firsat1 sunmus olmasiydi. Kerby (Hogarth’dan sonra) Fay-

dalz Bilgi, boyle bir yogun arastirma siirecinin artniyda.
Bu resim, Hogarth’in yaptig1 ve arkadasi Joshua Kirby (Kerby degil) tarafindan, Dr.
Brook Taylor’in 1754’te yayimlanan Kolay Perspektif Cizme Yontemi adli kitabimn
giris sayfasi olarak kullanilan bir graviire dayanarak tiretilmistir. Bu bask resim,
bir sanatginin perspektif kurallarim yarun yamalak bilmesi, anlamamasi ya da bu
kurallar1dogru uygulamamasi halinde meydana gelebilecek aptalliklary, karisiklik-
lar, tutarsizhiklar: ve hatalar1 gostermektedir. Hockney’nin uyarlamasiysa biiyiik
oranda sadelestirilmistir ama ayni genel topografya ve benzer uzamsal giliinclikler
kullamlmustir. Ancak genel amaci, orijinal yapitin amacindan hayli farkhdir. Ho-
garth’in gravuri yanhs yonlendirilmis ve 6zensiz bir sanatciya yardim eli uzatirken
Hockney’nin uyarlamasi resimsel tutarhliktan yoksun olmaktan kaynaklanabilen
dupediiz gorsel zehirlenmeyi gostermek konusunda ele gecirdigi miukemmel bir
firsatti. Ustad ressam resim alaninda calisirken kullanilan geleneksel sistemleri
ustalikla ele alirken Hockney’nin kural dayanagi olmayan ama ikna edici bir “tasvir”
arayisiyla resim yapma eyleminden dogan uzamsal tutarliigi savunuyordu. Kerby
(Hogarth’dan sonra) Faydal: Bilgi'de -diger meselelerin yan: sira- Hockney bu
savini da ispatlamaya calismistir. Hogarth’in orijinal gravurinin sahip oldugu ve
yapita yuvarlaklik hissi veren yanilsamadan tamamen arinmis bu uyarlama, ashnda
gorsel bir kaosun kiyisinda bocalamaktadir. Uzamsal unsurlar birbiriyle carpismak-
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< William
Hogarth,
Dr. Brook
Taylor'un
Perspektif
Yéntemi adl
kitabinin
bagindaki
resimli sayfa

ta ve catismaktadir; disbiikeylikler igbiikeylik halini almistir; dizlemler ters donmus
ve arka plana gegmesi gerekenler 6ne ¢ikmistir; zemine oturmasi gereken formlar
aniden havada ucar hale gelmistir ama yine de -neredeyse mucizevi sekilde- resim
her seyi bir arada tutmaktadir. Teknik ustaligin 6tesinde Kerby’de tamamen farkh
bir yorumlama s6z konusudur. Hockney, zaman zaman umutsuzluga kapilmasina
neden olan, yogun yalmzlik c¢ektigi bunaliml bir dénemden c¢ikiyordu. Bu acidan
bakildiginda resmin entelektiiel muzipliginin yani sira, kesinlikle aciyla ilgili bir du-
yarhhgi da vardi. Resmin saginda yan dénmiis halde ayakta duran figur —-gorunuse
gore bir heykel- daha ziyade hayalet, golge veya hayal -hatta olmama hali- gibi de
okunabilir. Ayrica bu figiir, her ne kadar tam olarak ayni sekilde durmuyor olsa da,
1971 tarihli Bir Sanat¢inin Portresi (Havuz ve Iki Figiir) adli resimde Hockney'in
son kez modeli olan Peter Schlesinger’i da ¢agristirmaktadir.
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B rl Ce M a rd e n 1938’de New York, Bronxville’de dogdu. Florida Southern College
Liberal Arts'da iki y1l gecirdikten sonra 1958'de Boston Universitesi Uygulamali ve
Giizel Sanatlar Fakiiltesi'ne gecis yaparak resim egitimi ald1. 1961’de Yale’de miizik
ve sanat konusunda acilan bir yaz okuluna katildiktan sonra Yale Universitesi'nde
glizel sanatlar alaninda yiiksek lisans yapmaya basladi. 1963’te mezun oldu. Ayniyil
New York’a tagindi ve Jasper Johns ile yan yana ¢alisma firsati yakaladig: Yahudi
Miizesi’nde ige girdi. ilk monokrom resimlerini 1964’te yapt1. New York’taki ilk kisisel
sergisini ise 1966’da, Bykert Gallery’de act1. 1969 ve 1974 yillar1arasinda New York’s
School of Visual Arts’daresim egitimi verdi. Sanat¢1 yasamini ve ¢aligmalarini New
York ile bir Yunan adasi olan Hydra’da surdiirmektedir.

Koru Grubu |, 1972. Tuval istiine yagl boya ve balmumu, 183 x 274 cm Koru Grubu 1111973, Tuval tstiine yagl boya ve balmumu,
The Museum of Modern Art, New 183x274 cm. Matthew Marks Gallery, New York

K O r u G r u b u I V 1976. Tuval ustine yagl boya ve balmumu, iki panel, her birinin ebadi 183 x 2745 cm
Solomon R. Guggenheim Museum, NewYork

Marden, 1961’de Yale’e girdigi sirada Josef Albers burada egitim vermeyi birakmig
olmasina ragmen sistematik renk yaklasimi hem egitim kadrosu hem de 6grenciler
uizerinde halen etkiliydi. Ancak malzeme temelli, sezgisel yaklasimi tercih eden Mar-
den, Albers’in “etkilesimli” renk kuraminin kurale1 ve sevimsiz oldugunu diisiiniiyor-
du. Marden, rengi teknik bilgi birikiminin yansitilacagi merkezi unsurdan ¢ok duygu-
sal farklihiklari olan, hislere dayali gorsel bir liman olarak gériiyordu. Ama onun bu
daha siirsel, acik uclu yaklasimi ancak 1960’larda, Koru resimleri serisinde oldugu gibi
tuval iistiine yagliboya ve balmumu emiilsiyonu siiriip ayri renk panelleri kullandigi
donemde gercek bir gii¢ kazand1. Renklere odakl bir ressam agisindan balmumunun
yagliboyaya gore pek cok 6nemli avantaji vardir. Balmumu diiz, kusursuz ve her yeri
esit derecede mat bir yiizey elde etmeyi saglamanin yan sira, boya pigmentlerini de
gayet iyi tasir. Renkleri karistirdiginizda gordugiiniiz ton ile tuvale uyguladigimzda
elde ettiginiz birebir aymdir. Ayrica kuruma siireci sirasinda renk tonu degisikligi ya
da iki rengin birbirine karigmasi gibi bir durum da yasanmaz. Aym zamanda yagh
boyadan daha fazla parlaklik sunar. Marden’in resimlerinin ardinda yatan temel hedef,
cok ozel renk diizenlemeleri yaparak izleyicide uygun duygusal tepkiler ve ruh halleri
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gelismesini saglamaktir. Resimlerine verdigi
isimlerin de ima ettigi gibi bu ruh halleri, cogu
durumda sanat¢inin doga manzarasi konu-
sundaki ustaligin akla getirir. Ornegin iki ayr1
renk panelinden olusan Koru Grubu IV'iin, alt
kisimdaki haki yesil ile tst kisimdaki giimusi
gri arasindaki gecisinin Hydra adasindaki
zeytin agaci yapraklanmn meltem esintisiyle
kiprrdandiginda sergiledigi renklere karsihk
geldigini soylemistir. Bunun kesinlikle figiira-
tif olmayan bu resmin yorumlanmasi konu-
sunda bir kilavuz olarak séylenmedigi agiktir;
bilakis, sanatcinin bu sézleri konumun, ren-
gin, 15181n s6z konusu yapitin varhigini ve sahip
oldugu goriintiuyi belirlemekte ne kadar etkin
bir birliktelikleri olabilecegini gostermektedir.

“Renkle -gti¢ algilanmaya
baslayan renkle- ugrasmaya
basladigimda parlak seyleri bir
kenara birakmam ve gevreme
‘Mat bir resim nasil yaparsin?'
sorusunu sormam gerekti. Harvey
Kleighton balmumunu denememi
soyledive bana birkag formiil verdi
.. Denedim; ilk andan itibaren ise
yaradi. O giinden beri de balmumu
kullaniyorum.” Brice Marden
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R | C h a rd D | e b e n kO l' n 1922’de, Oregon eyaletinin Portland kentinde dogdu.

Okyanus Parki No. 96

Heniiz ¢ok kiiguk bir cocukken ailesiyle birlikte San Francisco’ya tasindi. Stanford
Universitesi'nde giizel sanatlar egitimi aldi. Oldukca hizli bir sekilde profesyonel
anlamda tin kazanmay basaran Diebenkorn, kentin korfez bolgesi ile Santa Moni-
ca’'daki evi arasinda gidip gelerek daha ziyade akademik alanda kendini var ettigi,
sasilacak derecede sade bir yasam siirdii. 1993’'te, San Francisco’da éld.

Zaman gectikce Diebenkorn, hayram ve sadakatle bagh oldugu pek cok sanatcidan etkilendi; her

birinin etkisini kendi yetenegiyle butunlestirdi. 1960’larda urettigi, aralarinda Kent

Manzarast I (1963) gibi yapitlarin yer aldig1 daha figiiratif resimler, Henri Matisse’in

calismalarina duydugu sadik ilginin gostergesiydi. Ancak bu resimler, 151k ve golge

yaklasiminin Hopper’a benzedigini de gostermektedir. Giiney Carolina manzarala-

rin1 yaptig1 erken donem resimlerini sekillendirip bicimlendirirken kullandig yak-

lasim da budur. Anlatilanlara gore Diebenkorn, Matisse’in Washington’daki Philips

Koleksiyonunda yer alan Saint-Michel Peronu ve Atélye (1916) resminin basinda

saatler gecirmistir. Ama ozellikle 1972’den sonra yaptig1 daha soyut resimlerdeki

geometri ve ¢izgi kullanimi onu Matisse’in Fas Donemi resimleriyle (1912-14) daha
cok iliskilendirmektedir. Ornegin Matisse’in 1912-13’te yap-
t181 Kasaba Girisi'nin aydinhgini, saydam gorintisini ve
nuanslardaki sadeligini Diebenkorn’un yaklasik 150 tuvallik
Okyanus Park serisinde acikca gormemiz mimkindiir.
Sanatcinin bu ge¢ dénem resimlerini anlamanin anahtari,
bunlar1 gézlemleyen biri olarak, 15181n diinyadaki cisimlerin
—binalarin, kaldirimlarin, otoyollarin, California plajlarinin,
denizin, gokyiziiniin- ustiindeki hareketini ve en canl
rengin bile parlak gines 15181 altinda nasil da seffaflasip
kayboldugunu goz éniinde bulundurmaktir. Diebenkorn’un
Okyanus ParkiNo.96 adl resmi bu tiirden bir deneyimi
animsatir. Bu resimde renk artik sadece optik bir unsur
olarak ele alinmaz, o aynm
zamanda kas hafizasinda bir
belirip bir kaybolan tutkuyu
meydana getiren bir olgudur.

Bunun altinda yatan sey, ressamin resimsel geometriye

duydugu takintih ilginin izleridir. Bu takintil ilgili Die-

benkorn’in hayli hayranlik duydugu baska bir ressamin,

Mondrian'in bitmemis resimlerindeki gibi “6geler icin

uygun konum bulma arayisiyla” sonuclanmaz; birbir-

lerine ragmen ama yine de birbirleriyle birlikte diizen

saglayan giclerin isleyis tarzini gostermeye yarayan

bir arag niteligi kazanir.

Kent Manzarasi 1. 1963
Tuval iistine yagl boya, 153x 1285 cm
San Francisco Museum of Modern Art
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1977, Tuvat istune yagli boya, 236 x 216 cm
Solomon R. Guggenheim Museum. New York



« Henri Matisse,
Kasaba Girigi. 1912-13
Tuval istiine yagh boya, 116 x 80 cm
Pushkin Museum of Fine Arts, Moskova
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Luciano Fabro

Attaccapanni (di Napoli)

1976-77. Bronz.el orgusu keten, akrilik, pamukiu dantel ipi
Bes parca: 199 x143x 45 cm; 213 x 114 x 40 cm:

278x118 x42cm: 175 x125 x33 cm; 180 x 78 x 47¢cm
Castello di Rivoli. Museo d'Arte Contemporanea, Rivoli

Luciano Fabro, 1936’da, Torino’da dogdu. Cocuklu-
gu Friuli’de gecti. Yirmi ii¢ yasindayken Milano’ya
tasind1 ve sanat camiasiyla icli disli olmaya basladi.
Burada Lucio Fontana, Yves Klein, Piero Manzoni
gibi belli bash figurleri kesfettive etkileri altina
girdi. Metal borularla ayna parcalarin birlestire-
rek yaptig1 calismalardan ibaret ilk kisisel sergisi
1965’te, Milano’daki Galleria Vismara’da acild1.
Fabro, 1967°de giindeme gelen (adin1 Germano Ce-
lant’in koydugu) Arte Povera akiminn ilk uygulay:-
cilarindan biriydi. Sanatci 2007’de, Milano’da 6ldii.

Fabro’nun Piedi di marmo —“mermer ayaklar’-
serisi, 1971’de Milano’daki Galleria Borgogna'da
gosterildi. Bu calismalar sanat yapitinin kimligiyle
ilgili yeni bir yaklasimi temsil ediyordu. Her yapitin
kendi formu ve antropolojik karakteri hakkinda
yeni bir 6nermesi vardu. Seriyi, ertesi yil Piedi di
vetro —“cam ayaklar”- izledi.

Fabro bes parcalik Attaccapanni’yi -“elbise askila-
r1”— Apollon ve Daphne mitinin yeniden yorumlan-
masl olarak yapti. Eros’un okuyla vurulan Apollon
Arkadyali nehir tanris1 Ladon’un kizi1 Daphne’ye
caresizce asik olur. Daphne ondan kacar ama Apol-
lon kiz1 bikmadan usanmadan stirekli takip eder.
Bu hikaye tiimiiyle giyinik ve ciplak bedenin —géri-
lebilenin ve goriis alaninda kalmasi gerekenin- an-
lik goruntiisuntn gorunurlugiiyle alakahdir. Elbet-
te Attaccapanni mitolojik hikayenin birebir temsili
degil, siirsel bir analojisidir. Daha net olmak gere-
kirse bu yapit, Fabro'nun malzeme yaklasiminin ve

sanatcinin roliiniin maddenin daha sonra kendi anlamin tiretebilecegi 6zgiin yerini,
konumunu bulmasina yardim etmek olduguna duydugu inancin trinidir. Asil
oldugu yerden asag sarkan parlak, renkli, puriizsiiz, perdeye benzeyen malzeme
hem birbirileriyle hem de kendileriyle ilgili haylikarmasik anlamlar yaratir. Fabro,
sanat tarihine —6zellikle resim tarihine- tutkuyla bagh bir 6grenciydi. Dolayisiyla bu
askalar Italyan resmindeki Maniyerist resim geleneginde kumasi ve kumasin kivrim-
larm kullanma sekline bir géndermeymis gibi gériinmektedir. Dolayisiyla pembe
kumas, golgede kalan kisimlarinda canli bir yesile, sar1 kumas mavimsi yesil yahut
ucuk bir pembemsi mora déntuisebilmektedir. Her kumas (bir tiir perde), izleyiciye,
mitolojik hikayenin Daphne’nin bir defne agacina donustiugi sonunu hatirlatacak
sekilde bitkilerle -tomurcuklarla, goncalarla ve yapraklarla- susli, rustik birer per-

de cubuguyla “taclandirilmistir”.
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L U Cl a n Fre U d 1922’de, Berlin’de dogdu. Psikanalizin kurucusu Sigmund Freud’un

torunudur. Ailesi 1933'te Ingiltere’ye tagindi. Dedham’daki East Anglian School of
Painting and Drawing’de sanatci Cedric Morris'ten egitim aldi. Ardindan Goldsmit-
hs College’a gitti. Erken donem resimleri, Alman gercekgiliginden, 6zellikle Otto Dix
ve Christian Schad gibi sanatcilarin dahil oldugu “Neue Sachlichkeit” akimindan iz-
ler tasiyordu. Cisimlerin gercek goruniimlerine bagh kalmigsa da daha yakin tarihli
calismalari, yontemsel agidan daha ziyade gozleme dayaniyordu. Cok yavas calistigt
icin nadiren sergi act1. Londra Ekoli’niin: 6nct iyelerinden biri olan sanatg1 2011’de
Londra’da éldu.

1977. Tuval ustine yagl boya, 91,5x 91.5
C I p I a k A d a m Ve Fa re Art Galler?vzjf\l:lse::eerrﬂu‘stroaﬁ. Pert: .

Lucian Freud, ustiinde higbir giysiolmayan 6znelerini tanimlarken “ni”’den ziyade
“ciplak” tabirini kullanir. Bu ayrim ressamin gozlemle ilgili niyetini (insan bedenini
canl bir et olarak ele aldig1 kapsamli yaklasimini) agiga vurmasi agisindan 6nem-
lidir. Bu bakimdan sanate¢inin resimleri sanat tarihsel resim tiirii olarak “nii”den
ziyade “butiin halindeki bedenin portresi”dir. Baz1 gézlemciler Freud'un “insan eti”
tasvirini “ham”, “tensiz” veya “derisi yiizillmus” seklinde tanimlarlar. Bu resimlerde
kesinlikle yiiksek diizeyde bir duyarhlik, belli belirsiz bir canlilik, hatta yaralanma-
ya actk bir hassasiyet s6z konusudur. Bedenin teni, altindaki mavimsi mor, pembe
ve kiif sarisi renkli kas ve yag dokusunu
ortaya koyacak sekilde diizgiin ve yar1
saydam yapilmistir. Ciplak Adam ve Fare,
sanatcinin 1970’lerin sonundan beri tret-
tigi bir dizi kiigtik 6lcekli resimden biridir.
Ayni erkek modeli bazen tek basina bazen
de ikili portrelerde, baska bir modelle bir-
likte betimlemistir ki bu ikili portrelerin
en bilinen 6rnegi Ciplak Adam ve Arkada-
sr’dir (1978-80). Freud, 6znelerini titizlikle
gozlemleyen bir ressam olmanin yani sira
resimlerini ilging 6gelerle, gorsel oyunlarla
ve cinsel imalarla doldurur. Ciplak Adam
ve Fare’de pembe burnuyla dikkat ceken
fare, muhtemelen gizli sakh yerlerde yasa-
may1 yeg tutmasi kendini adeta karanliga
gommesi sebebiyle adamin penisiyle ilis-
kilendirilmistir. Ciplak Adam ve Arkadasi’nda birbiri icine gecmis bacaklar ortak
fallik uyarilmay1 ima ederken kadin modelin kirik, eski kanepeye uzandigi Ciplagin
Portresi ve Yansima (1980) resminde sanatcinin ayaklarinin resmin sag iist kosedeki
yansimasl, bu kez tiimiiyle yirtici bir etki uyandirmaktadir. Freud, karanlik cinsel
amaglari dogrultusunda modele sinsice yaklasiyormus gibi goriinmektedir.

Giplak Adam ve Arkadasi, 1978-80
Tuval ustune yagh boya, 90 x 1055 cm

Ozel koleksiyon
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Ciplagin Portresi ve Yansima, 1980
Tuval ustine yaglh boya, 905 x 90,5 cm
Ozelkoleksiyon
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Howard Hodgkin 197377

Hope Ailesinin Evi

Bombay'da Giin Batimi
1972-73. Ahgap Ustiine
yagli boya,

85x92cm

Ozel koleksiyon

Napoli Kérfezi'nde,
1980-82

Ahgap Ustine yaglh boya,

137x152.5¢m
Ozel koleksiyon
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Kontrplak panel ustine yagh boya,
91.3 x106.7 cm. Manchester Art
Gallery, Manchester

Howard Hodgkin 1932’de, Londra’da dogdu. Camberwell Sanat Okulu'na gittikten
sonra Corsham’daki Bath Sanat Akademisi'ne girdi. Ilk kisisel sergisini 1962'de,
Londra’daki Arthur Tooth and Sons adl1 galeride acti. Heniiz gencken Hint sanatina
ilgi duymaya baslayan sanatci ilk defa 1962’de Hindistan’a gitti. Bu iilkeye gitme
deneyiminin sanatci iistiinde bash basina buiyuk bir etkisi oldu ve ressam 1960’larin
sonu ile 1970’lerin basinda pek ¢ok Hindistan seyahati gerceklestirdi; artik tutkulu
bir Hint resmi koleksiyoncusu olmustu. Tate Gallery ve National Gallery i¢in bilir-
kisilik hizmeti verdi. 1984 tarihli Venedik Bienali’nde Ingiltere’yi temsil etti. 1977°de
sanattaki hizmetlerinden dolay: onur nisani, 1992’de sévalye unvani ald1. Sir Howard
Hodgkin, yasamini ve ¢calismalarini halen Londra’da surdirmektedir.

Hodgkin'in yapitlarinda her zaman gériilebilen Hint resmi etkisi, yasamsal giice ben-
zer. Sanatcinin Hint resmi hakkindaki takdire sayan bilgisi, o kadar engin ve derindir
ki yapitlarindaki referans noktalarna iliskin kesin veriler sunmak ¢ok zordur. Resim-

lerindeki belli bash bazi baglantilari bizzat kabul eder ama sadece Kubizm, Vuillard'n
resimleri (zamanla Hodgkin’in 6zel bir yakinlik hissettigi) ve Matisse’in tablolarin kendi
ustiindeki etkisini acikga itiraf eder: Sanatcinin tiretimlerinin Hint sanatina en yakin
oldugunu dusiindiren ozellik, 6rnegin Bombay'da Giin Batmi’'ndaki karmizi gibi giiclii
ve canli renkleri bir cerceve gibi kullanmasidir. Bu resimlerin ¢ikis noktasi genellikle
belli bash olaylar, sosyal hadiseler veya seyahat deneyimleridir --egzotik iilkelere yap-
tig1 seyahatler sirasinda otel lobilerinde, tuvaletlerde, yatak odalarmda, aksam yemek-
lerinde, partilerde, hafta sonu ziyaretlerinde o ve baskalan arasinda yasanan mahrem
karsilasmalar gibi. Resimleri yapma siireci genellikle bir hayli uzundur. Sanat¢inin yak-



lasimu ise bir sahneyi hatirlanabilir kalan her seyin kademeli olarak damitilmasina da-
yanur: icinde bulunulan durum ve ortam; duygular ve diisiinceler; bedensel duyarhhklar
ve halet-i ruhiye. Hodgkin’e gére bunlarin hepsi bir araya getirilmeli ve dikkat cekici bir
gorsel deneyimin parcasi olarak etkin sekilde “yeni bir ¢cerceveye” sokulmalidir. Hope
Ailest Evde’deki siyah gerceve sinema ortamindaki karanhgin dikkatimizi beyaz per-
deye cekmesi gibi tiim ilgimizi imgenin Uistiine toplamaya ve yogunlastrmaya hizmet
eder. Ortadaki soyut Hope ailesi imgesi -sanatcinin dostlan- miicevher gibi parlak ve
canhdir. Iimgeyi cercevelemenin yani sira siyah renk imgeyi de diizenler. Bu his, resmin
kenarlannda siyahligin ardindan sizan renklerle pekistirilmistir.
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D av | d H OoC k n ey 1979. Tuval istine akriik, 153 x 153 cm

Carnegie Museum of Art. Pittsburgh

D | Vl n e 1977de David Hockney, Ingiltere’deki Glyndebourne’da sahnelenecek olan Mozart'in
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Sihirli Flit operas! icin yeni bir prodiiksiyon tasarlama teklifini kabul etti ve bu proje
icin New York ile Londra arasinda gidip gelerek calismaya karar verdi. Projeyi ta-
mamlamasi yaklasik bir y1l siirdii. Bu déonemde ¢ok az resim yapti. Sihirli Flit sah-
nelenmeye baslayinca 1978'de, Los Angeles’a geri donerek hemen yogun bir calisma
temposuna girdi. Bu stirecte yaptig1 resimler arasinda, bir kenaraatip sonra da yok
ettigi, devasa boyutlu Santa Monica Bulvar: da vardi. Sthirli Flit iistiinde calismak,
ona buytik bir 6zgiirliikk vermisti ama yine de yaptig1 resimlerde yeni bir yonelim ara-
yisini sirdiriiyordu. Cok daha hizl, daha dolaysiz resim yapmak ve daha canly, giicli
renkler kullanmak istiyordu. Uzun zamandir Henri Matisse hayram olan Hockney,
kisa bir siire 6nce Raoul Dufy’nin yapitlariniincelemeye baslamisti. Dufy’nin etkisinin,
1979'dan 1980’e kadar yaptig1 desenlerde ve resimlerde one ¢iktig1 goriilityordu.

David Hockney’nin, John Waters'in kiilt yer alt1 filmleri Pembe Flamingolar (1972),
Digi Bela (1974) ve Sa¢ Spreyi'nin (1988) yildizi, efsanevi travesti, zenne Divine’l
betimledigi bu portre, aktériin 1988’de, kirk iki yasinda meydana gelen 6limiinden
dokuz y1l 6nce yapilmisti. Gercek ad1 Harris Glenn Milstead olan Divine, resim yapil-
diginda, sohretinin zirvesindeydi. Hockney, bu renkli kisiligin sira dis1 mustehcenli-
gini ve ciiretkarhkla sergiledigi zenginligini tuvale aktarmay basarmusti. Divine’in
verdigi poz, kasith olarak son derece rahatti ve bu durum Hockney’nin boya kullani-
muyla son derece uyumluydu. Sanatcinin fircay: tuvale siirme tarzi miithis bir rahat-
Ik, seckin bir sadelik iceriyordu. Ashinda Hockney’nin énemli bir renk ressamu ola-
rak dogusu, 1978 ile 1980 yillar1 arasinda yaptig: resimlerle gerceklesmisti. Ressam
bu durumu -alcak goniilliilitkkten de kaynakh olarak- yiiksek doygunluga sahip yeni
bir akrilik boya tiiriinii kesfetmesine baglamaktaydi. Ama Divine gibi bir resim, bu
donemin sonunda Hockney’nin tematik renk diizenlemesi konusunda tiimiiyle yeni
bir anlayis gelistirdigini gozler 6niine serer. Yesil, mavi ve mor; kiif sarisi, turuncu ve
kirmizinin tamamlayici tonlariyla birlikte resmi hakimiyeti altina almistir. Basin sek-
li, mor ile kirmizinin ustalikla yukari ve yanlara dogru yayilmasi suretiyle verilmistir.
Daha onceki yapitlarinda Hockney cisimlerin 6zgiin renklerine birebir bagh kaliyor
ve renk yerine renk tonunu degistirerek bunlar1 bicimlendiriyordu. “Dogalcilik”
anlayisiyla desteklenen renk kullanimi konusundaki ton kontroliinii uzun zamandir
uyguluyordu. Ancak bu kez Los Angeles’a dondiigiinde bu déngiiyii kirmay: planla-
misti. Yeni bir renk iliskileri diizeni kurma miicadelesi 1979
tarihli Kanyon Resmi gibi yapitlarda gayet acik bir sekilde
goriilebilmektedir. Nispeten daha ham gériinen bu resimde
renk yogunlugu resim yiizeyini parcalamaya ve boylece res-
min bitiinlesik dogasini yikmaya yoneliktir. Yalnizca iki y1l
sonra yaptigl1 Mulholland Yolu: Atélyeye Giden Yol'da her
biri esit oranda canli ve carpici olan cesitli renkler, resim
diizlemini giiclendirip saglam bir resimsel birlik yaratmak
lizere bir araya getirilmistir.

Kanyon Resmi, 1979
Tuval Ustune akrilik, 152.5 x152.5 cm. Ozel koleksiyon



“Esrara ve gosterisli giysilere asiri ilgi duyma talihsizligine disse de Divine aligilmadik bigimde
sevimli bir adamdi. Baltimore tasrasinda formika bir kahvalti masasinin ardina oturmus, 6niinde
kahvesi, elinde sigarasiyla gelip gegenlerle konustugunu duyabilirdiniz.” Matthew Kennedy

Mulholland Yolu: Atélyeye Giden Yol, 1980
Tuval Ustine akrilik, 218 x 617 cm. Los Angeles County Museum of Art
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M a r | O M e rZ Mucit bir mithendisin oglu olan Mario Merz, 1925'te Milano’da dogdu.

Cocuklugu Torino’da gegcti. Universita delgi Studi di Torino’da iki y1l tip egitimi ald1.
Ikinci Diinya Savasi sirasinda fasizm karsit1 Giustizia e Liberta grubunun iiyesi oldu
ve bu yiizden 1945’te tutuklandi. 1950’lerin basinda resim yapmaya baslayan sanatci
ilk kisisel sergisini 1954’te Torino’daki Galleria La Bussola’da act1. 1960’larin sonun-
da Arte Povera akimiyla ilgilenmeye basladi. Insana ve cevreye iligkin meselelere
duydugu ilgi, 1968’de yaptig1 “iglo” resimleriyle kendinibelli etti. Bu ilgi, doganin
diizenini yapitlarina isleme yontemi olarak Fibonacci serisini kullanmaya basladig1
1970’lerin basinda iyice pekisti. 1972’de genellikle neon lambalarla delinmis vahsi
hayvan resimleri yapmaya yoneldi. Mario Merz 2003'te, Torino’da 6ldi.

1979. Gerilmemis tuval bezi Gstune yagh boya, metalik

G e C e Ve T i m S a h boya. fizen ve neon igiklari ile elektrik kablolari, 270 x 435
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cm. Art Gallery of Ontario, Toronto

Neredeyse tamamen biiyiik 6lcekli yerlestirmelere odaklandig yillarda bile sanatgi,
kendini bir ressam olarak goriiyyordu. 1970’lerin sonunda Achille Bonito Olliva’nin
elestirel liderligi altinda yeni bir genc italyan sovale ressamlari grubu -Sandro Chia,
Francesco Celemente, Enzo Cucchi ve Mimmo Paladino (Transavanguardia grup)
gibi isimlerin yer aldig1- sahneye ¢iktiginda Merz, yepyeni bir enerjiyle tekrar resim
yapmaya basladi. 1978 ve 1980 yillar1 arasinda biiyiik polietilen levhalarla, kasnaga
gerilmemis tuval bezinden kesilen genis parcalarla calisan sanatgi, her biri ‘neon
mizrak’ dedigi aydinlatma gereciyle delinmis bir dizi unutulmaz, kismen gegek
kasmen hayali yabani hayvan resmi yapti. Bu imgeleriyapma fikri, tarih 6ncesi do-
nemlerle giiniimiiz arasinda iligki kuran tarihi bilgilere dayaniyordu. Iste bu nedenle
halen soyutiikenmemis hayvanlari, salyangoz, timsah, kertenkele ve gergedan gibi
yaratiklari ele almay tercih ediyordu. Merz, cerceve icinde cerceve yaklasimini
benimsediginden, Gece ve Timsah, ikili imge islevi gérmektedir. Yapitin isminde
bahsi gecen timsah, benzeri amfibiler dogal ortamlari disina ¢iktiklarinda cirpinip
dururken neredeyse secilmis bir biyolojik tiir gibi cercevenin merkezine kollar

ve bacaklar1 iki yana acilmis halde yerlestirilmistir. Buimgeye iki ‘neon mizrakla’
‘enerji verilmistir’. Mavi neon, timsahin omurgasl yerine gecmistir; imgeyi boydan
boya capraz gecen karmizi neon ise yapitin i¢ ve dis alanlarini bir arada tutmaktadir.
Merz'e gore neon 15181, renk, cizgi, yon sayesinde géz alici bir gorunirlik kazanan
gorilmeyen bir metafizik enerjiyi, yasamsal giicii temsil etmektedir. Neredeyse
dogaiistu giiclerle donatilmistir. Sadece sanatginin hayal ettigi canhlari yapita aktar-
masini ve bu canlilara hayat vermesini miimkiin kilmakla kalmaz, imgeye mantikiis-
t, tilsimh bir deger de bahseder.



Usher Evinin Gokisd, 1979
Yagl boya metalik boya, fiizen ve neon
mizrak, 300 x 400 cm. Ozel koleksiyon

Gergedan, 1979
Yagl boya, metalik boya, fiizen ve neon
mizrak, 300 x 400 cm. Ozel koleksiyon
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Susan Rothenberg 1979

Tuval tstune akrilik boya,
2286x3146cm
The Museum of Fine Art,

Kirmizi Flama
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Susan Rothenberg 1945’te, New York’un Buffalo bolgesinde dogdu. Cornell
Universitesi'nde giizel sanatlaregitimi aldi. Resme baglamadan énce ilk
olarak heykele yogunlasti. Daha sonra 1967°’de, Washington’daki Corcoran
Sanat Okulu’na gitti ama mezun olmay: beklemeden New York’a tasinmay1
tercih etti. Burada Deborah Hay ve Joan Jonas'tan dans dersleri aldi. O
sirada Minimalizm etkili “desenli” resimler yapiyor ve ayrica farkh disip-
linlerden gelen sanat¢1 gruplariyla isbirligi icinde calisiyordu. At resimle-
rinin ilkini 1972-73'te yaptu. {1k kisisel sergisini ise bundan iki yil sonra New
York'taki Greene Street Gallery’de acti. Rothenberg, 1990°da New Mexi-
co’ya giderek calismalarini ve yasamini burada siirdiirmeye basladi.

Susan Rothenberg, at resimleri yapmasina yol acan seyin -sekiz yillik bir
siirecte karktan fazla at resmi yapmisti- ne oldugunu kendisi de bilme-
mektedir. Soyledigine gore insan resmi yapmamak icin bu imgelere yénel-
mistir. Daha sonra yaptig1 her resimde psikolojik derinligi ve yogunlugu
artan at imgesi sanatcinin diis dinyasinda gergek bir 6nem kazanmistir.
Psikanalitik terimlerle ele almak gerekirse at, derin ve karmastk anlam-
lar1 olan bir semboldiir. Denklemin olumlu tarafindan bakilirsa sezginin
kontrol ettigi enerji, hedeflerin gerceklestirilebilecegi sekilde dogru yéne
aktarilmis tutkular anlamina gelir. Ancak olumsuz tarafindan bakilirsa,
yikict hayvani duygularn, kontrolden ¢ikmis insan bilincinin karanlk yanini
temsil etmektedir. Bu yoruma gore at, 6lumi temsil eden iskelet figliriinii
tasiyan, hizli bir yaratiktir. Rothenberg’in yaptig1 ilk at resimlerinde iistiin
gelen anlam, olumlu sembolik yaklasimdir. Bu yapitlardaki atlar profilden
gorunur -ayakta yahut dortnala kosarken- ve geometrik bir cerceve icine
alinmistir. Sanatginin Kirmiz: Flama’y ve daha seytani olan Dev’i (1979)
yaptig1 1970’lerin sonunda, iistiin

gelen sembolik anlamin atin olum-

suz ¢agrisimlari oldugu gorulir.

Kirmizi Flama’daki at 6nden

gorunmektedir ve bir at iskeletine

ait beyaz kemiklerle yan yana dur-

maktadir. iki imge de kan karmizist

bir zemin ustune yerlestirilmistir.

Dev'de ise beyaz kemikler pelerine

benzeyen, 6nden bakildiginda atin

omuzlarini ve gégsunii ¢agristiran

siyah bir formla kusatilmistir. Tki

ornekte de at imgesi, yasama ey-

lemi icinde 6liimiin varhgini ima

etmektedir.



“Bazen resim dogrudan gorilen
seylerleya da hissedilen deneyim-
lerle iligkilenmeye baslar ama ba-
zen de gergekten agikca dile geti-
remeyeceginiz bir sekilde konudan
sapar.”Susan Rothenberg

Kistinimighk Bunalimi,
1976. Tuval Gstine akrilik
vetempera, 170 x 213 cm
The Modern Art Museum,
FortWorth

Lades Kemigi, 1979. Tuval ustune akrilik ve Flashe
marka vinil boya, 259 x 193 cm. Ozel koleksiyon
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Fra n C eS C O C | e m e nt e 1952’de, Napoli'dedogdu. Roma'da bir siire mimarlk

egitimi ald1 ama mezun olmadan okulu birakti. Ttim ilgisini sanata —figiiratif desene ve
resme-yonelten sanatq ilk kisisel sergisini 1971'de, Roma'daki Galleria Valle Giulia’da
act1. Clemente, ilk Hindistan gezisini 1973'te gerceklestirdi ve sonra her yaz Hindistan'a
gitti. 1976 ve 1977 yillan arasinda tiim vaktini Madras’taki Teozofi Cemiyeti'nin kitiip-
hanesinde karsilastirmal din arastirmalar1 yapmaya ayirdi. 1970’lerin sonu itibariyla
resimdeki temel ilgi alamim belirlemisti: her tiir eylemi sergileyen insan formu; insanin
goruniimii ve cinselligi; Oryantal sembolizm, mitolojiler ve dinler: 1980’de resimleri
Venedik Bienalinde sergilendi ve elestirmen Achille Bonito Oliva tarafindan Transa-
vanguardia denilen yeni Italyan sanatci kugaginin 6nemli ressamlarindan biri oldugu
soylendi. Ailesiyle birlikte 1981’de New York’a tasindi. Halen sik sik seyahat etmesine
ragmen yasamim ve ¢alismalarini New York'taki dairesinde siirdirmektedir.

S u Ve S a ra p 1981. Kagit ustiine guar. 243 x 248 cm

354

ArtGalleryofNew South Wales, Sidney

Clemente, resimlerini ideogram —ashnda hicbir sekilde temsil etmedigi bir temay:
isaret eden, okunabilir simge sistemleri- olarak tammlamay: tercih eder. Ornegin

Su ve Sarap’ta altta yatan tema kurban etme ve yenilenmedir. Clemente bu temay,
Hiristiyan mitolojisindeki 6lim, Hindu sembolizmindeki yeniden dogma simgelerinin
arda gizleyerek kavramsal bir dongiisellikle islemistir. Sanatci resimde kendini bas:
kesik beyaz inegin hemen arkasinda dururken géstermistir. Inegin halen kan damlayan
basini sag eliyle tutmakta ve sol eliyle de Hindular arasinda seytan kovmak anlamma
gelen sembolik isareti yapmaktadir. Inegin altinda, bir kadin figiirii inegin memesinden
st icmektedir. Yapitta Clemente, kurban etme eyleminden hem yararlanan hem de

bu eylemi gerceklestiren kisi olmustur. Resimdeki imgeler;, gercek ve mitolojik diinya
arasindaki ayrimi netlestirircesine ayni zemin tstiine —inek bir iple Cennet’e baglan-
mustir-yerlestirilmistir. Hinduizm’de beyaz inek, Aghanya -asla kesilemez- anaerkil
bir bereket semboludiir ve Krishna’nin, yani bala gopal'in ya da “inekleri koruyan co-
cugun” himayesi altindadir. Tarihsel baglamda, Krishna’nin himayesi sadece Brahma
rahibinin mudahalesiyle kaldirilabilir. Bu resimde Clemente kendini inegin kurban edi-
lerek 6ldiriilmesini saglayan kisi olarak gosterir ama ayni zamanda bir yeniden dogus
araci olarak da sunar. Bedeni yeni, melez bir yaratik -erkek ama kadin; yan insan yan
hayvan- imgesi meydana getirecek sekilde bassiz inegin viicuduyla butiinlesmistir.

Otoportre, 1980

Keten kumag ustune
yaglboya,40.5 x45 cm.
TheBrant Foundation,
Greenwich



Devridaim, 1980
Kagit ostine
pastel, 61 x 46 cm.
0Ozel koleksiyon

Transavanguardia: Resim ve Postmodernizm

italyan elestirmen Achille Bonito Oliva, Atlantik étesi iilkelerde Modernizmin yapi-
salcilikla ilgili mesguliyetlerine, post-Minimalizme ve Arte Povera’ya tepki gosteren
yeni nesil Italyan figiiratif ressamlarin yapitlarini tanimlamak icin Transavanguar-
dia terimini kullandi. Kabaca tamimlamak gerekirse Transavanguardia, Postmodern
egilimin bir parcasidir. “Belirsizligi” cagdas bilgi edinme yontemlerinin ve yasamin
on kosulu olarak kabul eder. Kiiresellesmenin kiiltiirel oldugu kadar ekonomik me-
seleler uzerinde de etkili oldugunu savunur ve insanin yine kultir, sanat yagaminin
merkezine yerlesmek suretiyle kuresel guclerin kot etkilerini 1slah etmenin pesin-
dedir. Bu caba, Sandro Chia ve Francesco Clemente’in insanin bir yandan en hayva-
ni durtilerle bedensel islevlerini yerine getirirken bir yandan da asil, hatta topraga,
denize, gokyuziine yakinhklar: sayesinde diinyayla neredeyse mistik bir bag kuran
kahine benzer yaratiklar gibi gosterildigi resimlerinde fazlasiyla belli olur.
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Martin Ki ppen be ZET 1953te, Dortmund'da dogdu. Bir dizi is bulma giri-

Berlin-
Kreuzberg'deki
$.0.36 Bar,
1979

siminden ve dans¢1 ya da miizisyen olma
dusiincelerinden sonra 1972’de Hamburg
Sanat Akademisi'ne girdi. 1976’da hicbir
sey 0grenmedigini ileri surerek okulu
birakti. Ayni yil aktor olma hayaliyle Flo-
ransa’ya tasindi. Sanatci olarak gelecek
kurma planini ciddiye almaya baslayan
Kippenberger, 1977’de Hamburg'daki Gale-
rie Petersen’da sergilenen Uno di voi, un
tedesco in Firenze adl seriyi yapt1 1978'de
Berlin'de yasamaya basladi. Berlin’de
Kippenbergers Biiro’yu [Kippenberger’in
Ofisil kurdu ve Bat1 Almanya’daki en tinlii punk rock konser alani haline getirdigi
S.0.36’nin muduri oldu.

O t O p O rt re 1982. Tuval Gstine karigik teknik, 170 x 170
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cm. Galerie Gisela Capitain, Koln

Bu ilk otoportre, Kippenberger’in S.0.36 zamanlarinin ardindan yapilmistir ve bura-
da deneyimledigi sosyo-politik catismayi acik bir sekilde ortayakoyar. Siyasi acidan
sanat¢1 “daha keskin”, hizh yasayan, ihtirash yeni sol zihniyete yakindi ama cogu ni-
hilist anarsist olan genc insanlarin miudavimi oldugu bir gece kulubii isletiyordu. Bu
genclergibi sanatc1 da ebeveynlerinin neslinin degerlerini reddediyordu ama geng
kitlenin 6zyikim dirtulerini paylasmiyordu. Punklar Bati Almanya’nin meritokratik
toplumunun ve “canhhgin ¢urumesi” seklinde gordiikleri yonetim biciminin kars:
tezi olarak rastgele siddet, cinsel 6zgurlik ve uyusturucu kiltiuriine sariiyorlardi.
Kippenberger ise aksine, bir yandan “basarili” olmaya calisan bir yandan da toplu-
mun her kesimini kapsayan sosyal ézgiirlikk diisiiniin pesinde kosan bir idealistti.
Budegerler catigmasi, kuliibiine gelen punklarin saldirisina ugrayip dévildugi —o
geceki eglenceden tatmin olmadiklari i¢in- ve hastaneye kaldirilmak zorunda kaldig:
gun iyice ortaya cikti. 1982 tarihli Otoportre’yi, hastaneden ciktiktan sonra arkadas-
larinin cektigi fotograflara bakarak yapti.

Kippenberger bu travmatik olay1 6nemli br avantaja donustiirerek 1981’de, Stutt-
gart'taki Achim Kubinski Gallery’de “Genclerle Diyalog” gibi ironik bir ismi olan ser-
giyi actl. Sanatcinin yiiziinun deyim yerindeyse Kiibist canlandirmas: olan, kabaca
ancak basariyla yapilmis otoportresinin temelini olusturan fotograflardan biri sergi
acihisi icin gonderilen davetiyenin gorseli oldu. Bu resim, Kippenberger’in olaydan
sonra yaptig resimlerin karakteristik 6zelligi haline gelen pek cok retorik unsur
iceriyordu: sanki uist Gste rastgeleyigilarakimgeyi meydana getiren grafik sembol-
ler; acimasiz bir resimsel elestiri; renk tonu araligini hig taviz vermeksizin kirilma
noktasina varincaya kadar zorlamak. Ama resmin, Kippenberger’in yapitlarinda pek
goriilmeyen karanlhk bir uirkiitiicaliigii ve korkutucu yani da vardir. Bazi agilardan
yapit o donemde dostluk kurdugu, “Yabani” ressamlar da denilen sanatgilarin -Wal-
ter Dahn ve Jiri Dokoupil gibi isimlerin- resimlerine de benzemektedir.



KIPPENBERGER

Diaing mit dar dugang

“Genglerle Diyalog" sergisinin davetiyesi. 1981
Achim Kubinski Gallery, Stuttgart

Kippenberger ve Basari
Hakkindaki Dusunceleri

“Bagari mi? ... Higbir mimari degeri olmayan
bir sipermarket (S.0.36) artik tarihi bir bina
sayiliyor. Bence basari bu. Yapmaya calistigim
sey de buydu.”
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S Igma r POl ke 1941'de (eskiden Dogu Almanya sinir-

lar1 iginde, bugun ise Polonya’ya yer alan ve Olesnica

olarakbilinen) Silesia’daki Oels’de dogdu. Ailesi

1953'te Bat1 Almanya’ya, Ménchen-Gladbach yakin-

larindaki Willich’e tasind. ilk genclik yillarinda sanat

galerilerine ve sergilere gitmeye baslayan sanatct

once Dusseldorf-Kaiserwerth’de vitray egitimi ald1.

Ardindan, 1961’de Diisseldorf’taki Kunstakademie'ye

gecti. 1963’te 6grenci arkadaslari1 Konrad Fischer

(Konrad Lueg olarak da bilinir) ve Gerhard Richter ile

birlikte Amerikan Pop Art hareketine elestirel bir tepki

olarak gelistirdikleri Kapitalist Gergekgilik (ironik bir

Toplumcu Gercekgilik gondermesiydi bu) uistiinde

calist1. Polke, 1970’lerin buyiik bir kismini Pakistan,

Meksika, Afganistan, Brezilya gibi tilkelere seyahat

ederek gecirdikten sonra Koln'e yerlesti.

Polke’nin sanat alaninda “kendine mal etme” yaklasi-

mina (appropriation) duydugu hayranlik, ilk kez, Pop

veya Kapitalist Gercekci doneminde yaptig) Tavsanlar (1966) gibi resimlerin de ara-
larinda bulundugu cahsmalarda kendini gosterdi. Bu ilk evrede, imgelerini, Atlantik
otesindeki sanatcilarin yapitlarinda oldugu gibi cogunlukla gazetelerden, dergilerden
ve donemin ticari reklamlarindan topluyordu. Ancak 1970’lerin sonunda ¢agdas yasa-
ma gonderme yapma fikrine baglh kalan Amerikahlarin aksine Polke kaynaklarmi eski
veya yeni her tiir grafik imgeyi kapsayacak sekilde genisletmisti. James Rosenquist ile
Tom Wesselmann gibi ressamlarinkine benzeyen simgesel modernite mefhumunun
reddi ve tarihsel dizi olarak sanat fikrinin ¢okmesi Polke’yi daha sonra Postmoder-
nizm olarak anilacak cagdas sanat egilimin gercek éncusu kildi.

K O py a C I 1982 Tuval Ustine yagh boya. sentetik regine ve kimyasal vernikler,
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260 x 200 cm. The Watari Museum of Contemporary Art, Tokyo

Turner hatirlatan Z:rhl Filleriyle Hannibal gibi
resimlerle ayni donemde yaptig1 pek ¢ok calismanin
arasinda yer alan Kopyact, Polke’nin daha sonraki ya-
pitlarinda durdugu kavramsal zemini anlamak acisin-
dan faydal bir ipucu sunar. Kopyact'nin temel imgesi,
reprodiiksiyonun reprodiiksiyonudur. Rembrandt
tarzinda yapilmis bir desenin reprodiiksiyonunu alip
teknoloji destegiyle bitytitme yontemi kullaniimistir.
Bu yontem, gecmisi bugiine tasimakla kalmaz aym
zamanda “sahte” ve orijinal diye tanimlanan seyler
arasindaki sinir kaldirmayi da saglar. Burada temel
sorun, 6zgunliiktiir. Yapay bir iirtin -yalan, aldatma,
gercek olmayanin ¢ok 6zel bir gosterimi- olarak sa-
nat yaputi fikrini gozler 6niine seren Kopyact, eserin
tek sahibinin olmasi1 kavramina da guglii bir elestiri
ZirhliFilleriyle Hannibal

1982 Tuval Ustine yapayregine,
260 x 200 cm. Ozel koleksiyon



< Tavsanlar, 1966.
TuvalUstine
sentetik polimer,
150 x100cm.
Hirshhorn Museum
and Sculpture
Garden, Washington

getirir. Buradaki gizli 6nerme, sanat¢inin -bizzat Polke’nin-, kacimlmaz olarak, gec-
mis dénemde yapilmis sanat yapitlari da dahil olmak tizere dogadan ve insan eliyle
yapimis gorseller diinyasindan surekli imge caldigidir. Resmin sol tarafinda mer-
kezi isgal eden, adeta dokulmiis gibi duran tutkalimsi renkli recine 6begi, sanatin
biricikliginin -boyle bir sey varsa- malzeme yaklasimina ve malzemeyi doniistirme
tarzina dayandigini bize hatirlatmak amaciyla yapita eklenmistir.
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Richard Hamilton 198183

Yurttas

Tuval tstune yaghboya, ebatlari 200 x 100 cm
olan iki tuval
Tate Collection, Londra

Yurttasin olusmasini saglayan imge, Richard Hamilton’in televizyon ekraninin 6niine
bir kamera koyup beklenmedik seyleri kaydetme aliskanhig) sayesinde elde edilmistir:
“1980’de televizyonda denk geldigim, H bloklarinda kalan cumhuriyetci mahkamlarla
ilgili bir belgeselde gordigiim sahne beni cok etkiledi ... belgeselde “battaniyeye sarin-
mis” IRAnin diizenledigi Battaniye Protestosuna génderme. C.N.) adamlar gosterili-
yordu ... Bu gorintiiler, insanin kendisinin yarattig sefalet ve bakimsizligin ortasinda
hala diri kalan “onur”a dair tuhaf bir imge olusturmaktayds; ve sikhkla sanatla iligkilen-
dirilen mitolojik bir gii¢c tasiyordu. Kendi diskisina bulanmis halde geri cekilmis (veya
buna zorlanmus) asil irlanda vatanseverliginin ruhunu ortaya koyuyordu.”

Hamilton’ bu imgenin secilmesine iliskin aciklamasi basit goriinmesine ragmen yapi-
ta, gelisimi sirasinda pek ¢ok yeni anlam katmam kazandirir. En 6nemlisi de, sanatcinin
yapitinda zaten var olan géndergesel malzemeyle yeni baglar kurar. Hamilton, irlanda
tarihine her zaman ilgi duymus, James Joyce’un “modern” Homeros destan sayilan
romani Ulysses’in 6rgiisiinde islenmis karmasik, figiral yaklasimindan hep etkilenmis-
ti. Ik kez 1947°de Ulysses’i okuduktan sonra resimlerini yapma fikrini tasarlayan sa-
natc1bu amacla cok sayida desen c¢alisti. Hi¢ tatmin edici olmadigim soyledigi bu tip bir
calismay1 da Ulysses’teki “Horne’un Evi” boliimii icin yapts; Joyce’unyiiziincii dogum
yili olan 1981’de dolmakalemle yaptig1 bir desende yine ayn konuyu ele ald1.

Yurttas'in cagristirdigy ilk isa benzeri figiir bu desenlerde meydana cikti. Aslinda bu
figiir; siddetle ve/veya devrimci yontemlerle Birlesik irlanda Cumhuriyeti’ni kurmay1
amaclayan gizli bir érgiit olan IRB’ye (irlanda Cumhuriyetci Kardeslik Orgiiti), diger
adiyla Fenian Dernegi'ne adim veren Irlandali savasci, Fianna grubunun vatansever
lideri, efsanevi sair Finn MacCool’a géndermeydi. Ancak Hamilton'un bu géndermesi,
hic de ilk bakista gorildugii kadar tarafl degildi. MacCool, Ulysses’teki Kikloplar boli-
miinde bahsi gecen, Barney Kiernan'in meyhanesinde, tarafli ve yabani bakis acisiyla
romanin baskahraman kibar, baris yanhsi Bloom’u rahatsiz eden, tek gozlii devlere
benzetilen, “Yurttas” lakapli agz1 bozuk sahista viicut bulur. O halde Hamilton’in “Yurt-
tas” tasvirinin, mitolojik icerik eklenerek dengelenmek suretiyle tarafsiz olmaya cahsti-
81 gayet aciktir; “battaniyeli protestocu” ve aclik grevi yapan

Hugh Rooney’in MacCool’a benzeyen imgesi, hayli agir ve

yiiksek dozlu bir Joyce etkisi tasimaktadir. Hamilton insanin

onuruyla ilgili muazzam bir giicii olan ve aynm zamanda

propaganda niteligi de tasiyan bu imgeye adeta baglanmis-

tir: Sanatcinin teknik yaklasimi ise, yapitlarinin karakteristik

ozelligi olarak elbette yine kusursuzdur. ilk calismalar,

nasllilerleyecegine karar vermeden once cesitli farkh uyar-

lamalarim kesip bir araya getirdigi orijinal film karesinin

sibakrom teknigiyle biiytitiilmesi sayesinde yapilmustir.

Sanatci, bu yapiti olusturan iki dikey panel arasinda yapisal

acidan net bir ayrim yapmak istemistir. Rahat bir bicimde

yan yana durmasi icin yapilmis bu iki panelin aslinda farkl

gorsel dilleri vardir: soyutlama ve figiirasyon.



< Finn MacCool,
1983.Kagit ustine
helyogravir, aquatint
ve gravir, 535x 39.8

cm.Tate Koleksiyonu,

Londra




Fra n k A U e r ba C h 1931’de, Berlin’de dogdu. 1939'da ailesi sanatcly1 Almanya’daki

siyasi ortamdan uzaklastirmak icin Ingiltere’de bir okula génderdi. Sanatci bir daha
ailesini ne gérdi ne de onlardan haber aldi. Ikinci Diinya Savasrndan sonra Lond-
ra tiyatrolarinda figiiran olarak calisti. Daha sonra Borough Polytechnic’te David
Bomberg'in desen derslerine girmeye basladi. 1948’den 1955’e kadar St Martin Sanat
Okulu'nda ve RCA'da egitim aldi. RCA'dayken Joe Tilson, Bridget Riley ve Leon Kos-
soff gibi 6grencilerle birlikteydi. ilk kisisel sergisi 1956’da Londra’daki Beaux-Arts
Gallery’de acildi. 1986 tarihli Venedik Bienali'nde Sigmar Polke ile birlikte Altin
Aslan édili aldi. Londra Ekolirniin 6nemli bir iiyesi olan sanatci calismalarini ve
yasamim Londra’daki Camden Town bélgesinde strdiirmektedir.

Primrose Tepesi: Sonbahar omaeimmss e

Frank Auerbach, ele aldig1 konulara yillarca sadik kalan bir ressamdir: portrelerini
yaptig1 kisiler, hayran oldugu ressamlar, Euston merdivenleri, Mornington Bélgesi
ve defalarca resmini yaptig1 en sevdigi mevkii Primrose Tepesi gibi alanlari kap-
sayan birka¢ manzara lokasyonu. Kuzey Londra’da yasadig yerin yakinlarindaki
Primrose Tepesi, iki yan1 agaclarla bezenmis yokuslu patikalari ve ¢cimenlik actk
alanlariyla Auerbach’a yiiksek ve dusiik ufuk cizgisinin kent manzarasi resimlerine
-hayli yogun ve sikisik binalar iceren sira dis1 kent alanlarinin- karakter kattigini,
disavurumcu bir gii¢c kazandirdigini kesfetme firsati sundu. Bu bakimdan 1981-1982
tarihli Primrose Tepesi resimlerinin ¢ogu, sanatcinin eskiden yaptigi bol bina iceren
yerlesim yeri resimlerinde, kompozisyonun merkezindeki alani temizlemek ve ay-
rintilar1kenarlara itmek icin yiiksek bir bakis acisindan yaptigi Shell Binast Insaat
Alan1 (1959) gibi yapitlarda ele aldig yapisal meselelerle iliskilidir. Primrose Tepesi:
Sonbahar’in da aralarinda bulundugu nispeten daha geg tarihli Primrose Tepesi
resimlerinde, topografyayla etkin ve “disavurumcu” gorsel dil kesfetmekten daha az
ilgileniyormus gibi goriiniir. Fircanin serbest bir sekilde suiriilmesiyle olusturulan
renkli lekeler yapitin 6n planinda, sag orta kisimdaki kameriye gibi gériinen yapidan
baslayarak yukar1 dogru tirmanip agaclarin étesine gecer ve gogu adeta isgal eder.

Primrose Tepesi: Kig, 1981-82 Shell Binas ingaat Alani, 1959
Tuval istune yagliboya, 122 x 152.5 cm. Tuval Gstune yagh boya, 152.5 x 122 cm
(Ozel koleksiyon Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid
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Auerbach’in buradaki temel meselesi, manzara resminin (ve genel olarak figiratif
resmin de) olmazsa olmazi, yani yer ve gok arasindaki bosluklari oldugu kadar ci-
simleri de amaca uygun, etkin sekilde tanimlayabilecek bir gorsel dil bulmaktir.
Auerbach’in resimlerinin hepsinin, genellikle, bilesik bir gorsel dil saglamak ama-
ciyla motifle tiim bag) koparma fikrine goz kirpan, tam bir soyutlamanin kiyisinda
durdugu goriiliir. Ama béyle bir sey ressamin aklinin ucundan bile gecmez. Konunun
kendisinden kaynaklanan zor imgelerdir bunlar ve tiim resim yapma siireci boyunca
kesinlikle birebir o konuya bagh kalir. Siirec icinde meydana gelen soyutlama duzeyi
ise bu baghligin bir parcasidir.
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Georg Baselitz 1984
Abgar’in Basi
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Tuval Gstane yaglh boya, 250 x 200 cm
Louisiana Museum for Moderne Kunst
Humblebaek

1966’da Georg Baselitz, Worms yakinlarindaki Osthofen’a tasindi ve burada Dret
Streifen-der Maler im Mantel ya da Zwei geteilte Kuhe II gibi yapitlarin yer aldigi
“fraktir [karik]” resimleri ile Adler (1972), Mannlicher Akt (193) gibi 6rnekleri olan
ilk “bas asag1” imgeleriniyapt1. 1975'te yine tasindi ve bu kez Asag1 Saksonya’daki
Hildesheim civarinda yer alan Derneburg’a yerlesti. 1976’da Floransa’da bir atolye
kurarak Almanya ve italya arasinda gidip gelmeye basladi. 1980’de, Venedik Biena-
li'nde Anselm Kiefer ile birlikte Almanya’y: temsil etti.

Abgarin Basynin, Baselitz’in yasami boyunca yaptig1 resimlerin tiimi ele alindigin-
da tuhaf bir farklilik sergilemektedir. ismine ragmen, ayn tarz calismalar: arasinda
asil konunun bastan ziyade yuz oldugu tek resimdir. Ayni zamanda munferit bir
basin resmin sinirlarmnin 6tesine gecmesine izin verildigi ve boylece temel resimsel
vurgunun “maske olarak yuz” olarak belirlendigi tek resimdir. Resmin isminde Ab-
gar’a gonderme yapilmamis olmasi durumunda da, bu yaral yuzin kuskusuz hayli
zor durumda kalmis bir adamin resmi oldugu anlasilabilirdi.
Resmin ismi, ¢ok 6zel bir temay1 6ne siirmenin yaninda spekii-
latif teoloji alaninda anlam sorgulamasina ve kiskirtma olarak
goriilebilen seylere odaklanir. Kutsal kitap 6gretilerine gore
Abgar [Ehber] Mezapotamya’daki kiiciik Edessa [Urfa] ken-
tinin kralidir ve amansiz bir hastaligi vardir; Kudiis’e son kez
girmekte olan Isa’ya mektup yazarak onu iyilestirmesini iste-
mistir. Efsaneye gore Isa’nin Abgar’in ulagina verdigi cevapta
kendisinin kisa bir siire sonra 6lecegini ve Cennet’e gidecegini
de 6nceden bildirmistir. Ancak bu hikayenin arka planinda kalan
ve Baselitz’in ilgisini ceken asil konu Abgar’in ulak olarak sec-
tigi kisinin Isa’nin portresini yapmakla gérevlendirilen Ananias
[Hannan] olmasidir. Kalabalik yuiziinden portreyi yapamayan
Hannan fark eden Isa, iistiine resim yapmaya calistig1 bos ku-
mast alip terli yuzini siler ve béylece yuziinin izi kumasa cikar.
Insan eliyle yapilmamus bu resim (acheiropoietos), Edessa’nin
Kutsal Yiizii [Kutsal Mendil Efsanesi] olarak bilinir.
Bu efsane 1s181nda bakildiginda Baselitz’in bas asag1 duran
Abgar imgesi, ozellikle alnindaki, dikenli tacin actig1 yaralari
hatirlatan dikis izleri yiiziinden Isa’ya 6zgii 6zellikler tasir. Yii-
zun siyah olmasi, baska bir donustiirme islemi turini de isin
icine katar. Bu siyahlik, imgeye fotografcilikta kullanilan negatif
filmlerdeki gorsel 6zellikleri verir.

ikiye Bélinmiis iki inek. 1966
Tuval Ustine yagl boya. 162 x 130 cm. Oze! koleksiyon

Parmak Resmi |-Kartal-tarzinda, 1971-72
Tuval tstune yagh boya. 200 x 130 cm. Staatliche Museen.
Neue Galerie. Kassel
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7 " as
R e n e D a n I e I S 1950’de, Belcika sinirina yakin giiney Hollanda kenti Eindhoven’da

dogdu. 1970’lerin sonunda sergi agmaya basladi ve on yildan az bir siire resim yapti.
Aktif ressamlik yasami 1987°de, heniiz otuz yedi yasinda gecirdigi beyin kanamasi ve
felc nedeniyle sona erdi. Sanatgi halen sag olmasina ve zaman zaman ¢izim yapma-
ya calismasina karsin killiyatinin tamamlandig diistiniilmektedir.

H H 1984. Tuval stine yagh boya,
D e n I Z Fe n e r I n d e 130x170 ::: :Zuﬁi;:e;e iﬁekswyonu‘
. . Museum voor hedendaagse Kunst'un
S I C a k B I r G u n izniyle, Tilburg
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René Daniéls’in resimleri Hollanda geleneginden cok Fransiz-Belcika gelenegine
dahildir. Kavramsal yonelimleri, De Stijlveya KoBrAdan ziyade Dada ve Gergekuistii-
culikte (6zellikle de Belcika tarziyla) daha uyumluyken zihinsel yaklagimi tamamen
Belcikali gibi goriinmektedir: René Magritte ve en cok da Marcel Broodthaers’in ya-
pitlarinda buldugumuz sozctik, imge, siirsellik, nesne, dil ve sanatsalligin bilesimidir.
Broodthaers, ‘Magritte’in sézciiklerden ibaret resimlerinin’ kendi sanatinin koklerini
olusturdugunu ve merkezinde yer aldigini ifade etmistir. Daniéls ise —onciillerinin yap-
tig1 sentezin meyvelerini toplayarak— ona miras kalan bu topraklarin ‘edebiyat, gorsel
sanatlar ve yasam arasindaki eski (yani Broodthaers’den éncekilere ait) tarafsiz bolge’
oldugunu séylemistir. Daniéls’in resimleri, Picabia’ninkiler gibi rastgele yapilmus,
amagsiz yerlestirilmis, diizensiz imgelerden (Cocoanuts érnegi gibi) miize mekaninin
tiketime yonelik politikasi hakkinda sert yorumlara (Kay:p Resim (1985) 6rnegindeki
gibi) kadar genis bir tslup ve elestiri araligina sahiptir. Daniéls’in, sozciiklerden ve
tastyicimetaforlar iiretmek icin imgelere eklemlenme sekillerinden cok etkilendigi
aciktir. Perspektifle iliskilendirdigi zekice ve ironik bulusu ‘papyon’, bunun belki de en
aciklayic ornegidir.

Ayni anda hem bir resmi giysi 6gesi hem sematik bir yasam alam hem de sanat
miizesi olarak kullandig1 papyon imgesi, sadece burjuva konformizminin —disiince,
deger ve toplumsal iligkiler sistemi- simgesi olmakla kalmaz ayni zamanda resimde
temsiliyet mevzusunun bunu dayatan kurumsal

kurallarin 6tesine gecememesi sorununu da ortaya

koyar. Dolayisiyla Daniéls’a gore resimler sanat

miizelerinin 6znesi oldugu kadar sanat miizeleri de

resimlerin 6znesidir. Dalgakiranda Sicak Bir Giin,

daha gec dénemde yaptig1 mimari 6geler tasiyan

yapitlarindan biridir. Sanatcinin 1983-87 yillarinda

irettigi pek cok resim gibi bu resmin de temasi

pencereler ve dis diinyayla kurduklari -igcerinin

disariyla uyum saglama sekli- bagdir. Canli kirmi-

zirengin dort paralelkenarin kenarlari boyunca

goriilen sar1 haleler ile uyumlu bir sekilde kullanil-

mas, iceriden disariya bakildig) hissini giclendirir.

Uygulanan perspektif, hem soldan saga hem de

sagdan sola panoramik bir bakis acis1 sunar. Gok

mavisi i¢ pencere ile beyaz pencere, zamanin akisi

icinde ortama hakim olan hava kosullarinin da

M grms e . e P Cocoanuts, 1982
degistigine iliskin tespitin esprili bir yansimasidir. Tuval Ustine yagh boya, 200 x 140 cm

Stadtische Galerie, Karlsruhe



Ev, 1986 Performansin Doniis, 1987
Tuval ustine yagh boya, 190 x 130 cm Tuval Gstine yagh boya, 190 x 130 cm
Van Abbemuseum, Eindhoven Ozel koleksiyon
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Anselm Kiefer 1983.84

Tuval istuneyagl boya, emiilsiyon
boyave lak, 320 x 330 cm
Solomon R. Guggenheim Museum,

Serafim
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Anselm Kiefer, 1945’'te, Almanya’nin Donaueschingen kentinde dogdu. Okuldan ay-
rildiktan sonra Freiburg Universitesine katilmadan o6nceki ti¢ yilimi seyahat ederek
gecirdi. 1965'ten 1966’ya kadar Freiburg Universitesi’nde hukuk ve Latin dilleri egi-
timi ald1. 1966’da Freiburg'da Peter Dreher ile resim ¢alismalarinabaslayan sanatgi
1969’da Horst Antes’ten egitim almak icin Akademie der Bindenden Kiinste’a gitti.
Bir yil sonra Dusseldorf’taki Kunstakademie’ye nakil yaptiran sanatci burada Jo-
seph Beuysile tanisti. Kamuoyu 6niine ilk ¢ikist 1969’da Mesguliyetler adini verdigi
bir fotograf serisini sergilediginde gerceklesti. Bu fotograflarda, binici pantolonu
giymis halde Avrupa’nin farkl tunli bolgelerinde Nazi selamiveriyordu. Sanatci
yasamini ve calismalarini Guney Fransa’daki Barjac’ta siirdiirmektedir.

1970’lerin tamami boyunca ve 1980’lerin basinda Alman kiiltir tarihi, Kiefer’in
resimlerinde stirekli ele aldig1 belli bash tema oldu. Heniiz cocukken Almanyanin
bolinmesi de dahil olmak tizere, modern savasin sonugclarini bizzat tecriibe et-
misti. Boylesine kritik bir donemde biiyiiytip egitim alan sanatci, ulusal yenilenme
micadelesine eslik eden kiiltiirel ve tarihsel sorumlulugun reddedilisinin canli bir
tanmgiydi. Caliskan bir ressam olarak, yakin gecmiste tilkenin kurumlarina saldir-
gan ve karamsar bir sekil veren Alman milliyeti fikrinin destekledigi catisma dolu
mitolojik alani artik agmak istiyordu. Bu sorulari ele alan belli bash ilk yapitlari,
1970’lerin basinda yaptigl, Panelli Oda adi verilen resimlerdi. 1973 tarihli Kutsal
Dortlii (Tanrrnin dortli dogasini temsil eden Quaternity anlayisindan ilhamla) gibi
yapitlarda Kiefer, kabaca kurgulanmis kuliibeye benzeyen bir ic mekanin -Alman-
ya’nin mitolojik ormanda yasayan halklarinin evlerini temsil eder- ahsap zeminini
Iyi ve Kot giicler arasinda gerceklesen torensel bir catisma alani gibi gostermistir.
Kiefer’in resimlerinde Kotuliik, ilk kez, cennetten kovulan Lucifer’i sembolize eden
yilan seklinde betimlenmistir ve bu resimde, yilanin dort kenari cevrili mekanda
atesle imtihani gosterilmektedir. Kiefer, 1980’lerde yaptig), en dikkat cekici 6rneginin
Sera fim oldugu melek resimlerinde bu giiclii sembolik bicimi tekrar kullanmaya
basladi. Serafim’de Alman topraklari, heba olmus, yanmus, tahrip edilmis bir manza-
ra seklinde gosterilmistir. Kiefer, gokyiizii ile yeryiizii arasindaki ayrimi bulaniklas-
tirmak amaciyla lehim makinasi kullanarak resmin yiizeyini parcalamis, karartmis
ve yakmustir. Resmin ortasindaki merdiven,
umudun ve dirilisin her an krilacakmis gibi
duran sembolii olup yerden -hi¢bir dayana-
81 yoktur- goge dogru yikselerek bulutlar
arasinda gozden kaybolmaktadir. Zemindeki
ucunda, topragi ve merdiveniyapismiscasina
sikar halde duran yilan -kétiliigin dinya
uzerindeki ebedi varhigi- bedenini yavasca
gevsetmektedir.

Kutsal Dértli, 1973. Guval bezi tstiine yagl boya ve fuzen,
300 x 435. The Modern Art Museum of Fort Worth
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Pe r KI rke by 1938'de, Kopenhag'da dogdu. 1957'de girdigi Kopenhag Universitesi’nde

doga tarihi bilimi egitimi alan sanatci jeoloji konusunda uzmanlasti ve 1964’'te me-
zun oldu. 1958 ve 1972 yillararasinda Gronland’dajeolog olarak calisti. Bu esnada
1962’de Kopenhag'daki Eksperimenterende Kunstkole’a girdi ve burada ¢ogunlukla
performans sanati ile resim calismalarina katildi. Daha sonra kisa bir siire Fluxus
akimiyla ilgilenmeye baslad. ilk kisisel sergisini 1964’te, Kopenhag'da acti. Sanatci
halen Frankfurt'taki Stadelschule Sanat Akademisi’'nde egitim vermektedir.

G u n B a t I m I 1983-84. Tuval istine yagl boya, 200 x 250 cm
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Castellodi Rivoli Museo dArte Contamporanea. Rivoli

Per Kirkeby'in calisma yontemi hayli cesitlidir: resim, alci ve bronz heykel, baski
teknikleri, bagimsiz tugla heykeller ve mekan kurgulamalar. Bunlar, doga tarihi-

ne ve mimariye karsi gosterdigi daimi ilgiyle, Kuzeylilere 6zgii manzara resmi ile
anlatisal resim gelenegine duydugu hayranlikla iliskilidir. Toprak ve toprag sekil-
lendiren gugler Kirkeby’in uygulamalarinin merkezinde hep baki olsa da kendisinin
sadece bir manzara ressami oldugunun disiinilmesinden hoslanmaz. Bir motif
olarak “manzara”, ona gore ¢ok bireyseldir ve ¢ok kisitlayicidir. Manzara resminin
zenginlemis, tam tesekkiillu bir sekilde ele alinabilmesi icin insanin belleginin ve
kultir olusumunda tarihsel siireclerin oynadigirole iliskin farkindaliginin isin icine
girmesi gerekir. iste bu nedenle bir Kirkeby resminde motif, genellikle ikili parcala-
ma ve katmanlandirma siirecinden gecer ki bu durum yapitin uzamsal yorumunu
buyuk oranda karmasiklastirir. Ayrica, Kirkeby resminde arka planda geriye gittikce
kiciilen alan diye bir sey yoktur. Imgenin en uzak atmosferik bolgeleri secilir ve
resim yuzeyinde 6ne cikarilir ya da optik acidan goruniir kimir. Bu sireg, 6zellikle
Grin Batimi'nda apacik ortadadir. Resmin sol tarafini kaplayan diisey kahverengi ve
mavimsi siyah bolge, gerisinde kalan alanin tamamen bulaniklastiriimasiyla resim
yuzeyine simsiki tutturulmus gibi gorunmektedir. Bu arada resmin sag ust tarafiyla
alt tarafi arasinda kalan orta alam kaplayan sarimsi giivercin grisi leke, arkadaki
dikey siliieti engellemektedir ki bu durum Kirkeby'in pek sevdigi tugla binay1 -
Kopenhag’dakiKatedral (Dgmkirke)- 6zgiir kildigini ve resim yiizeyinin éniinde
serbestce dolastigini diisiindirmektedir. Ama siirsellige duydugu ilgiyi de dikkate
alarak Kirkeby’'in resimleri baska sekillerde de yorumlanabilir. Bu yapitlar: farkl
gorsel dillerle gerceklestirilen metaforik kaymalarin bulundugu bir seri olarak gor-
mek de mimkiindiir. Ornegin Giin Batumy'ndaki fiziksel giiciin -Kirkeby'in lekelerle
yarattigl enerjinin- kaniti, yapita sagdan sola dogru bakarken ivme kazanan ruhani
enerji imgesine donusur. Isiktan karanhga dogru yapilan kacinilmaz bir yolculuktur
bu. Ustelik bu izlenim, sanatcinin algilanmasi zor, dikey, yar1 mimari géndermeleri
kullanmasiyla daha da vurgulanmaktadir.



Gokiintil, 1985. Tuval Ustiine yagh boya, 290 x 350 cm
Michael Werner Gallery, New York
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Jean-Michel Basq U1 At it ve Porto Rikolu

bir ¢iftin ilk cocugu olarak 1960’ta, New York, Brooklyn'de,
diinyaya geldi. Kuciikliigiinden beri yazi yazmaya, miizige
ve resme karsi biiyiik bir yetenegi vardi. Yetenekli cocuk-
larin devam ettigi City-As-School adli deneysel bir egitim
kurumuna gitti ve burada genc grafiti sanatcisi Al Diaz'la
tanist1. Diaz’la birlikte, kiskirtic: siyasi sloganlar esliginde
yillarca New York'taki cocuk parklarinin, metruk binalarin
ve gecekondularin duvarlarini kaplayan grafiti karakteri
SAMO’yu (SAME OLD SHIT -Hep Ayni Bok- tabirinin

kisaltmasi) yaratti. Basquiat ile Diaz 1978'de yollarini Andy Warhol, Basquiat'in Portresi
ayirdi; ayni yil Basquiat elestirmen, kiiratér Henry Geld- 1582 Tf“f‘ “;‘“”edba“" boyast.
zahl.elj \fe ressam Andy Warhol ile tanisti. Birk‘?\c yil sc.)n'ra ?(e)qg:;o; ; C': ‘Thr:rA ndy Warhol
her ikisiyle de yakin arkadas olmustu. 1980’lerin basu iti- Museum. Pittsburgh

bariyla Basquiat artik, New York sanat ortaminin 6nemli
figurlerinden biriydi ve hizla kazandig uluslararasi itiba-
rin keyfini cikariyordu. Unlii olmanin getirdigi baskilar ve
uyusturucu aliskanlig1 1988’de asir1 doz yiiziinden 6lmesi-
ne yol act1. Oldiigiinde heniiz yirmi yedi yasindaydi.

1986

Tuval ustune akrilik boya, 180 x 260

O t O p O rt re cm. Museu d'Art Contemporani de
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Barcelona, Barselona

Olmeden iki y1l 6nce yaptig1 ve giiniimiizde Barselona’da sergilenen Otoportre, daha
onceki yapitlarinda gérmeye alisik oldugumuz bir dizi sembol ve simge icermekte-
dir; bu resimde farkl olan s6z konusu simgelerin daha az grafik, daha resimsel bir
sekilde bir araya getirilmis olmalaridir. Sanatc¢inin golgesi, tuvalin ortasini oldugu
gibi kaplamaktadir. Basi kurukafaya benzemektedir; yiizii, dislerini gosteren, agzini
ifade eden kare seklindeki bir acikliktan ve iki tane dar yariktan (goz yerine) ibaret
bir maske gibidir. Saci, kaskat: rasta buklelerinden olusan dikenli bir haleye benzer.
Soyle br bakildiginda bir yandan Basquiat kendini kizgin, saldirgan —hatta intikam
hisleriyle dolu- bir figiir olarak sunuyor gibidir; ama bir yandan da yarali ve kalbi
kirik bir adam gibi gostermektedir. Sanat¢inin en degerli varliklarindan biri, tibbi
bilgi kaynagi Gray’s Anatomy’nin kopyasiyd.. Yedi yasindayken gecirdigi bir kaza
yuzinden hastanede yattig sirada annesinin verdigi bir hediyeydi bu. Kitaptaki
anatomik bilgiler Basquiat'in yapitlarinda cocuklugundan beri 6nemli bir yer tutar.
Otoportre’deki figiriin bir ayag) tuhaf bir sekilde ice donmiis, digeri de dizden asa-
gis1 kesilmis, adeta eriyip gitmistir. Sanat¢inin fiziksel acidan her tiir riske acik olma
duygusunu aktarma yontemi, 1982 tarihli Bir Kalles Olarak Otoportre, 1984 tarihli
Figiir 3A ve 1985'te yaptigl, kirmizi pastel boyayla sag ayaginin iistiint vahsice kara-
ladig1 otoportresi gibi cesitli erken donem resimlerinde ortaya cikar. Basquiat, kanin
veya fiziksel siddetin simgesi olarak sik sik kirmizi rengi kullanmustir. 1986 tarihli bu
otoportrede de figiirtin solunda tuvalin tstinden altina dogru akan kirmizi bir selale
vardir; figiirinsaginda ise tek bir ¢ivi tistiine orantisiz sekilde asilmis, endise verici
derecede siyah, bos bir tuval durmaktadir.



“Resimlerinin gogunda hatta desenlerinde de beden, butunlugu
bozulmusg ve yipranmis haldedir. Yapitiari adeta bir anatomi der-
si, gercek bir tip sézlugudur ki hepimizin bildigi gibi kendisinde
bir tane vardi .. Olim, insani kendinden gegiren sevindirici bir
kisveye burtundurulimustir.” Bernard Blisténe

Basquiat'in Sézcik Kullanimi
Gizli bir entelektiiel olan Basquiat, o zamanlarda
soylediginden cok daha fazla kitap okumustu. Simya
ve kabala gibi gizemli konulara 6zel bir ilgisi vard,
renklerin ve sézciiklerin birbirinin yerine gecebilece-
gine, miizik notalari gibi soyut bir sekilde kullanilabi-
leceklerine inaniyordu.

Bir Kalles Olarak Otoportre, 1982. Tuval ustune akrilik ve yagh
pastel, 2438 x156.2 cm. Ozel koleksiyon
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Gerhard Richter 1986

Tuval Ustuneyagli boya,
320x400cm

AB, Arabuluculuk ="

374

Sanatcinin Pop Art evresiolarak da bilinen 1960’lardan sonra

Richter’in fotografik imgeye duydugu ilgi, hi¢ azalmadan suirdii.

Ayrica, bu ilgi, sanatcinin bir siirec olarak imge ve resim arasin-

daki iliskiyi uzun bir siire inceleme merakinin temelini sekillen-

dirdi. Dahasi, fotografin etkisi, figuratif resimlerinin yani sira

ugrasmay: surdirdigu soyut yapitlarinda bile goruluyordu.

Richter’in 1980’lerin ortalarindan itibaren yaptig1 soyut resimle-

rinin goruntusu ¢ok farkhdir. 1983’te Marian’ yaptig siralarda,

cogunlukla firca kullanan sanatci 1986’da, AB, Arabuluculuk gibi

yapitlarin urettigi donemde boyay:1 uygulamak icin serigrafide

kullanilan rakleden yararlanmaya basladi. Boylece katmanlar

halinde ve siklikla boya heniiz 1slakken ustiine yine boya stirerek

resimlerini olusturdu. Sonucta, siklikla resimlerin kenarlarinda

toplanan ve hissedebilecegimiz odak noktalar1 bulunmayan,

ustalikla tasarlanmis purizsiz, diz renk gecisleri ile hem rengi

hem de 15181 neredeyse tanecikler halinde parcalara ayiran, bir

hayli dokulu, gevrek, ufalanabilir nitelikli koyu renkli yiizeyler

arasinda degisen bir gorsel dil elde etti. Yapitlarin renk araligi

koyu mordan asir1 parlak maviye, ytiksek frekansh kadmiyum

sarisina kadar degisen, hatta her tir kirmiziyi, turuncuyu ve ye-

sili de éntine katan, birbiriyle uyumsuz bir spektrum iceriyordu.

Metodolojik acidan ele almak gerekirse, bu resimler her anlam-

da asiriydi ancak yine de sanki bir sekilde dogal yollardan kendi

kendilerine bu hale gelmisler gibi bir his tasiyordu. Amerikal

avangart besteci John Cage, doganin goriintiisiiniin sahtesini

yapmaya calismanin sacma oldugunu ama sanat¢inin doganin
isleyis sistemine esdeger bir
yontem bulmaya gayret etme-
sinin kesinlikle dogru —hatta
belki de arzu edilir- bir sey
oldugunu ileri sirmustur. Ri-
chter’in 1985'ten sonra yaptig
soyut resimlerinde basardig:
sey de tam olarak budur. AB, Arabuluculuk gibi
bir yapit tam anlamiyla “doganin isleyis” streci-
nin sonucunda ortaya ¢ikmistir. Sanatcinin genel
hatlar1 disinda sonucta ne elde edecegini bilmesi-
nin, ongormesinin imkani yoktur. Ancak yapit, sira
dis1 bir 6nceden planlanmuslik, kesinlik hissi de
tasir. Gercek su ki bu his, tamamenyontemin uy-

Marian, 1983
Tuval ustune yagl boya, 200 x 200
cm. Ozelkoleksiyon



gulanma sekli sayesinde ortaya ¢ikmis ve yapiti, resim yapmaklailgili az ¢cok “resmi
olmayan” diger yaklasimlardan farkli kilmistir. Ornegin renkli lekelerin diisiiniiliip
tasinarak ve amacl bir sekilde (6z)disavurumcu yontemle yapildig yerlerde bile
yapit, Soyut Disavurumcu resimlerden farklidir. Ayrica Richter’in soyut resimleriyle
fotograf temelli figiiratif resimleri arasinda 6nemli bir ortak nokta vardir. Richter’in,
sanat¢inin soyut imgelerin detaymni belirleme sorumluluguyla oynama stratejisi, fi-
guratif yapitlarinin son seklinin nasil olacagini saptama hususunda fotografin iistiin
otoritesini kabullenmesinden hic de farkli degildir.
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Andy Warhol 1986

Kamuflaj Otoportre
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Tuval istune serigrafi mirekkebive sentetik
polimer boya. 2083 x 2083 cm
The Metropolitan Museum of Art. New York

Sanat yasami boyunca Andy Warhol farkli zamanlarda sik sik kendi yiiziiniin gé-
runtiisiinii tema olarak kullandi. 1964’te zemini farklirenklerde olan tuvaller ustii-
ne serigrafi baski teknigiyle yaptigy, ikili ya da dortli setler halinde sergiledigi bir
dizi kiiciik 6lcekli otoportre tiretti. Uc yil sonra, 1967'de, sentetik polimer zemin iis-
tiine sanayi tipi emaye boya kullanarak baskisini aldig1 buyiik 6lcekli, tekli ve ikili
unli otoportrelerini yaptl. Warhol 1978’de yine ayni temaya dontip bu kez aralarin-
da bogulma hissini betimledigi Otoportre Bogazim: Stkan Elle)’in de bulundugu
rahatsiz edici, 6lum takintili resim serisini tiretti. Bunu, 1978, 1979 ve 1981’de yeni
baski resim ve fotografik imge serileri izledi; sonuncusu, Kamuflaj Otoportre’nin
de yer aldig1 kapsamli otoportre serisi, Warhol’'un 6ldiigii Subat 1987°den sadece
bir y1l 6nce yapilmisti. 1970’lerin sonunda Warhol, Mick Jagger, Truman Capote ve
Liza Minnelli gibi figiirlerin imgelerini kullandig1 iinli portreleri yapmisti. O an-
dan sonra artik daha fazla ajans fotografi kullanmasina gerek kalmamisti. Sohreti
sayesinde diger sanatcilar ona poz vermeye coktan hazirdi. Fotograf cekilmeden
once gecen, kirisikliklari gizlemeye ve kameranin vizérinde yiizii “aydinlatmaya”
yonelik hayli mesakkatli, agir beyaz makyajin yapilmasi-
n1 da iceren uzun 6n hazirlik siirecini dert etmiyorlardi.
Son otoportre serisinde Warhol bu makyaji kendine
de uyguladi. Otuzlu yaslarinin ortalarindan beri zaten
peruk kullaniyordu. Bu kez kiillii sar1, darmadaginik bir
peruk secmisti; bu peruk beyaz yuzii ve 6zenle yapilmis
goz makyajiyla yuziine yassiz bir hava ve bakislarina
da izleyiciyi neredeyse oldugu yere mihlayan kaygili
bir ¢arpicilik katiyordu. Kamuflaj Otoportre’nin son
halini vermek icin sanatgi biyittiigi fotografik imgeyi,
1980’lerde New York sokak modasinda hayli popiiler olan
kamuflaj kumasindan kopyalayarak hazirladig: ve siyah
zeminli tuvale serigrafi teknigiyle aktardi. Warhol bu
kumas! seviyordu ciinkii hem soyut bir deseni vardi hem
de militer cagrisimiyla hayli erkeksiydi.

Otoportre, 1967

Tuval Gstine serigrafi murekkebi ve
sentetik polimer boya, 183 x 183 cm
Tate Koleksiyonu, Londra

Otoportre (Bogazimi Sikan Eller), 1978
Tuval tstune serigrafi murekkebi ve
sentetik polimer boya. 40.5x 33 cm. Andy
Walhol'un 6zel esyasi



Warhol ve Sohret
Warhol, Hollywood efemerasi 6zellikle de sinema yildizlarinin fotograflarinin bu-
lundugu kartpostallar: toplamaya alt1 yasindayken baslamisti. Kurtulamadigl bir
biiytlydi bu. Lise mezuniyet fotografi (1945) cekilirken eski fotograflardaki pozlari ve
dolayisiyla bu uslubu taklit ediyordu. 1950’lerde ¢ekilmis pek cok fotografta Warhol,
aralarinda Truman Capote ve Greta Garbo’nun da bulundugu pek ¢ok iinlii idoliyle
ayni pozlari vermisti. Fabrika’da Warhol'u ziyaret eden pek cok arkadasi, her yerde
fanzin ve sinema dergilerinin oldugunu gérmistiir. Aslinda disariya karsi sergiledigi
bu imaji insa edip yayginlastirmak icin haril haril ugrasmisti. Ancak strekli kapal
kapilar ardinda yasadig 6zel hayati ile “kamusal yasami” arasina net bir ayrim koy-
mustu ve bunu 6zenle siirdiirityordu. Sohret istemesine ve tinlii olmasina ragmen bu
prriltil dis goruniisin altinda aslinda hayret edilecek kadar utangag bir insan vardi.
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Jean Dubuffet, L'Oursonne (Kadin Bedeni). 1950. 232

Boston, Museum of Fine Arts
Winslow Homer, Kiytlya Vuran Kiitiik, 19509. 98

Buffalo, Albright-Knox Art Gallery
Paul Gauguin, Sari isa, 1889. 60
Frank Stella, Fez, 1964. 294

Canberra, National Gallery of Australia
Joan Mird, Manzara, 1927.176
Kenneth Noland, Ustiipii, 1973. 334

Cardiff, National Museum of Wales
Jean-Frangois Millet, Aniden Esen Riizgar, 1871-73. 28
Claude Monet, Rouen Katedrali, Gri ve Giil Rengi Senfoni, 1892-94. 68



Chicago, The Art Istitute of Chicago
Willem de Kooning, Hafriyat, 1950. 230
Edward Hopper, Gece Kuslari, 1942. 208
Wassily Kandinsky, Ortas Yesil Resim, 1913. 130
Pablo Picasso, Daniel-Henry Kahnweiler, 1910. 110
Gerhard Richter, Merdivenden Inen Kadin, 1965. 304
Georges Seurat, Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar Giinti, 1884-86. 50

Cleveland, The Cleveland Museum of Art
Pablo Picasso, La Vie (Hayat), 1903. 80

Koln, Galerie Gisela Capitain
Martin Kippenberger, Otoportre, 1982. 356

Koln, Museum Ludwig
Roy Lichtenstein, Takka Takka, 1962. 272

Cortina d’Ampezzo, Museo d’Arte Moderna Mario Rimoldi
Alberto Savinio, Cazibeler Adasi, 1928.182

Detroit, The Detroit Institute of Arts
Frederic Edwin Church, Cotopaxi Dag, 1862. 12
James Abbott McNeill Whistler, Siyah ve Altin Renkli Noktiirn: Havai Figek, 1875. 38

Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen
Max Beckmann, Gece, 1918-19.152
René Magritte, Bog Maske, 1928.178

Edinburg, Scottish National Gallery of Modern Art
Giorgio Morandi, Natiirmort, 1962. 274

Essen, Folkwang Museum
Franz Marc, Manzaradaki At, 1910. 106

Fort Worth, Amon Carter Museum
Thomas Eakins, Yiizmek (Yiizme Gukuru), 1885. 48

Fort Worth, The Modern Art Museum of Fort Worthof

Philip Guston, Igik, 1964. 286
Hans Hofmann, Miz igin: Pax Vobiscum, 1962. 290
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Frankfurt am Main, Museum fiir Moderne Kunst
Blinky Palermo, Kelebek 11, 1969. 320

Glasgow, Glasgow City Council Museums
Bridget Riley, Pencap, 1971. 330

Grenoble, Musée de Grenoble
Claude Monet, Giverny'de Niliiferli Gol, 1917. 150

Hamburg, Hamburger Kunsthalle
Robert Delaunay, Kasabaya Agilan Pencere, 1912.122

Hannover, Niedersachsisches Landesmuseum
Claude Monet, St Lazare Gari, Dig Gériiniig (Uyari Isareti), 1877.42

Hannover, Sprendel Museum
Karl Schmidt-Rottluff. Kumsalda Yikanan Dort Kadin, 1913.132

Houston, Menil Koleksiyonu
René Magritte, Teleskop, 1963. 280

Houston, The Museum of Fine Arts
Susan Rothenberg, Kirmizi Flama, 1979. 352

Humlebzk, Louisiana Museum for Moderne Kunst
Georg Baselitz, Abgar'in Basi, 1984. 364

Jabbeke, Provinciaal Museum Constant Permeke
Constant Permeke, Patetes Eken Kadin, 1929. 188

Londra, Courtauld Institute of Art Galley
Paul Cézanne, Algi Eros ve Natiirmort (Olii Doga). 1895 civarinda tamamland. 70
Edouard Manet, Folies-Bergére'de Bir Bar, 1881-82. 44

Londra, The National Gallery

Paul Cézanne, Chateau Noir'in Yamaglari, 1900-06'da tamamlandi. 82
Edgar Degas, Egzersiz Yapan Geng Spartallar, 1860-62. 14
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Londra, Tate Koleksiyonu
Balthus (Balthasar Klossowski de Rola), Uyuyan Kiz, 1943. 210
Patrick Caulfield, Missolonghi Harabelerinde Can Veren Yunanistan (Delacroix'dan sonra), 1963.278
Salvador Dali, Dag Golii: Telefonlu Kumsal, 1938.204
Richard Hamilton, Yurttag, 1981-83. 360
David Hockney, Beverly Hills'te Dug Alan Adam, 1964. 288
Leon Kossoff, Cocuk Havuzu, Bir Sonbahar Ogleden Sonrasi, 1971. 328
Agnes Martin, Sabah, 1965. 302
Stanley Spencer, Iki Giplagin Portresi: Sanatgi ve Ikinci Esi veya Giplak Koyun Budu, 1937.202
Clyfford Still, isimsiz 1953.1953. 240
James Abbott McNeill Whistler, Noktiirn: Mavi ve Giimiis Rengi ~ Chelsea, 1871. 26

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum
James Ensor, Isa'nin Briksel'e Girisi, 1889, 1888. 54

Los Angeles, The Museum of Contemporary Art
Ellsworth Kelly, iki Panel: Biiyiik Mavi ve Sari, 1970, 322

Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
Pablo Picasso, Guernica, 1937.198

Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza
Otto Dix, Hugo Erfurth ve Kopegi, 1926. 172¢s
Paul Gauguin, Mata Mua (Eski Giinlerde), 1892. 66
George Grosz, Metropol, 1916-17.148
Edward Hopper, Otel Odas), 1931. 190
Christian Schad, Dr. Haustein'in Portresi, 1928.184
Kurt Schwitters, Merzbild Kijkduin, 1923. 166

Mamiano di Traversetolo, Fondazione Magnani Rocca
Giorgio Morandi, Via Fondazza'da Bir Avlu, 1954. 244

Manchester, Manchester Art Gallery
Howard Hodgkin, Hope Ailesinin Evi, 1973-77. 346

Merion, The Barnes Foundation
Henri Matisse, Yagam Sevinci, 1905-06. 86

Mexico City, Museo Dolores Olmedo Patifio
Frida Kahlo, Henry Ford Hastanesi, 1932 192

Mexico City, Muso Tamayo Arte Contemporaneo
Matta, Pecador Justificado (Hakh Giinahkar), 1952. 236
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Middlebury, The Middlebury College Museum of Art
Théodore Rousseau, Ogle Vakti Gorges d'Apremont, 1857. 10

Milano, Civico Museo d’Arte Contemporanea
Umberto Boccioni, Ruh Halleri I: Gidenler, 1911. 112

Milano, Gianni Mattioli Koleksiyonu
Gino Severini, Mavi Dansg, 1912. 124

Milano, Pinacoteca di Brera
Girogio Morandi, Natiirmort, 1919. 156
Mario Sironi, Bacalar ve Kent Manzarasi, 1921.162

Minneapolis, The Walker Art Center
Piero Manzoni, Renksiz, 1958. 254
Michelangelo Pistoletto, Balkondaki Ug Kiz, 1962-63. 282

Montreal, The Museum of Fine Arts
Gerhard Richter, AB, Arabuluculuk, 1986. 374

Moskova, State Tretyakov Gallery
Kasimir Malevich, Siyah Kare, 1915.140

New Haven, Yale University Art Gallery
Vincent van Gogh, Sabahgi Kahvesi, 1888. 58

New York, The Mmetropolitan Museum of Art
Marsden Hartley, Bir Alman Subaynin Portresi, 1914.136
Amedeo Modigliani, Jeanne Hébuterne'in Portresi, 1918-19. 154
Georgia O'Keeffe, Siyah Zambak, 1926. 174
Andy Warhol, Kamuflaj (Otoportre), 1986. 376

New York, The Museum of Modern Art
Milton Avery, Deniz Gayirlari ve Mavi Deniz, 1958. 252
Willem de Kooning, Kadin |, 1950-52. 234
Philip Guston, Resim, 1954. 242
David Hockney, Kerby (Hogarth’tan sonra) Faydal Bilgi, 1975. 336
Yves Klein, Antropometri: Prenses Helena, 1960. 262
Fernand Léger, Ug Kadin (Le Grand Déjeuner), 1921.160
André Masson, Oldiirmek, 1944. 214
Piet Mondrian, Kompozisyon C (Kirmizi, Mavi, Siyah, Sari ve Yesil Kompozisyon), 1920. 158
Pablo Picasso, Avignonlu Kizlar, 1907. 96
Larry Rivers, Washington'in Delaware’den Gegisi,1953. 238
Henri (Gumriikgt) Rousseau, Uyuyan Gingene, 1897.72
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New York, Solomon R. Guggenheim Museum
Richard Diebenkorn, Okyanus Parki No. 96,1977.340
Wassily Kandinsky, Kompozisyon Il igin On Galisma, 1909-10.102
Anselm Kiefer, Serafim, 1983-84. 368
Brice Marden, Koru Grubu IV, 1976. 338
Mark Rothko, isimsiz (Gri Ustiine Siyah), 1969-70. 324

New York, Whitney Museum of American Art
Arshile Gorky, Nisan 1I,1947. 220
Mark Rothko, Kirmizi igindeki Dort Karalti, 1958. 256
Frank Stella, Die Fahne Hoch! (Sancak Havadat), 1959. 260

Niigata, Niigata City Art Museum
Pierre Bonnard, Egilen Kadin, 1907. 94

Nottingham, City of Nottingham Museums, Castle Museum and Art Gallery
Walter Richard Sickert, Noctes Ambrosianae, 1906. 90

Oslo, Nasjonalgalleriet
Edvard Munch, Hayat Dans), 1899-1900. 74

Ottawa, National Gallery of Canada
Barnett Newman, Atesin Sesi, 1967. 316

Otterlo, Kroller-Miiller Museum
Vincent van Gogh, Yol, Yiiriiyenler, At Arabasi, Selvi, Yildiz ve Hilal, 1890. 62

Paris, Musée d’Orsay
Gustave Courbet, Sanatginin Atdlyesi, 1855.8
Gustave Courbet, Diinyanin kokeni, 1866. 22
Edgar Degas, Absent igenler, 1875-76. 40
André Derain, Charing Cross Képrusu, 1906. 84
Edouard manet, Olympia, 1863, 16
Gustave Moreau, Orpheus’un Bagini Tagiyan Geng Kiz, 1865. 18
Odilon Redon, Jan Dark, 1900. 76
Paul Sérusier, Tilsim (Ask Ormaninda Manzara), 1888. 56
Georges Seurat, Sirk, 1890-91. 64

Paris, Musée du Petit Palais
Alfred Sisley, La Celle-Saint-Cloud'daki Kestane Agagh Yol, 1865. 20

Paris, Musée Marmottan
Claude Monet, izlenim, Giin Dogumu, 1872-73. 30
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Paris, Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou
Pierre Bonnard, Banyo Aynasinda Sanatginin Portresi (Otoportre), 1943-1945. 216
YvesKlein, Isimsiz Ates Resmi (F74), 1961. 268

Perth, Art Gallery of Western Australia
Lucian Freud, Giplak Adam ve Fare, 1977. 344

Philadelphia, Jefferson Medical College, Thomas Jefferson University
Thomas Eakins, Gross'un Klinigi, 1875. 36

Philadelphia, Philadelphia Museum of Art
Marcel Duchamp, Merdivenden inen Giplak, No 2,1912.120
Marcel Duchamp, Gelin, 1912.126
Marcel Duchamp, Etantdonnés: 1. la chute d'eau, 2. le gaz d'éclairage (Veriler: 1. selale, 2. lamba gazi),
1946-66. 308

Pittsburgh, Carnegie Museum of Art
David Hockney, Divine, 1979. 348

Riehen, Fondation Beyeler
Francis Bacon, George Dyer Amisina Triptik, 1971. 326

Rivoli, Castello di Rivoli, Museo d’Arte Contamporanea
Luciano Fabro, Attaccapanni (di Napoli). 1976-77. 342
Per Kirkeby, Giin Batimi, 1983-84. 370

Rouen, Musée des Beaux-Arts
Jean-Baptiste Camille Corot, Ville-d’Avray Gdletleri, 1868. 24

San Francisco, San Francisco Museum of Modern Art
Jackson Pollock, Sir Muhafizlar, 1943. 212
Frank Stella, Wolfeboro , 1966. 312

Santa Barbara, Santa Barbara Museum of Art
Berthe Morisot, Trocadéro'dan Paris Goriintiisi 1871-73. 32

St. Petersburg, State Hermtage Museum
Edgar Degas, Concorde Meydani, 1875. 34
Henri Matisse, Muzik, 1910. 108

Stokholm, Moderna Museet
Jasper Johns, Yavag Alanlar, 1962. 270
Ernst Ludwig Kirchner, Marcella, 1909-10. 104
Andy Warhol, Biiyiik Elektrikli Sandalye, 1967. 318
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Stuttgart, Staatsgalerie
Giorgio De Chirico, Bilyiik Fabrika ve Metafizik ¢ Mekan, 1916-17.146
Yves Klein, isimsiz Mavi Monokrom (IKB 219), 1956. 250

Sidney, Art Gallery of New South Wales
Frank Auerbach, Primrose Tepesi, Sonbahar, 1984. 362
Francesco Clemente, Su ve Sarap, 1981. 354

Tilburg, De Pont Museum voor Hedendaagse Kunst
René Daniéls, Deniz Fenerinde Sicak Bir Giin, 1984. 366

Tokyo, The Watari Museum of Contemporary Art
Sigmar Polke, Kopyaci, 1982. 358

Toronto, Art Gallery of Ontario
Mario Merz, Gece ve Timsah, 1979. 350

Trieste, Museo Revoltella
Mario Sironi, Goban, 1932.194

Troyes, Musée d’Art Moderne
André Derain, Siyah Zeminli Natiirmort, 1945, 218

Tiitbingen, Kunsthalle Tiibingen
Richard Hamilton, Giintimiiz Evlerini Bu Denli Farkh, Gekici Kilan Tam Olarak Nedir?, 1956. 248

Turin, Galleria Civica d’Arte Moderna e Contamporanea
Felice Casorati, Hena Rigotti'nin Portresi, 1924.170

Venedik, Peggy Guggenheim Koleksiyonu
Giacomo Balla, Soyut Hiz + Ses, 1913-14.134
Giorgio De Chirico, Kirmizi Kule,1913.128
Marcel Duchamp, Trendeki Uzgiin Geng Adam, 1911.116
Max Ernst, Gelinin Giydiriimesi, 1940. 206
Joan Mir6, Hollanda I Mekan Resmi 11,1928.180
Francis Picabia, Diinyada Gok Ender Rastlanan Tablo, 1915.142
Jackson Pollock, Biyiilii Orman, 1947. 226

Viyana, Leopold Museum
Gustav Klimt, Bilyiik Kavak Il (Firtinanin Toplanmasi), 1903.78
Egon Sciele, Etegini Kaldirmig Siyah Sach Kiz, 1911. 114
Egon Schiele, Kardinal ve Rahibe, 1912. 118
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Washington, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Smithsonian Institution
Francis Bacon, T. S. Eliot'in “Sweeney Agonistes” Kitabindan ilham Alinarak Yapilan Triptik, 1967. 314
Alberto Giacometti, Annette, 1961. 266
Morris Louis, Nerede, 1960. 264
Piet Mondrian, Mavi ve Sar1 Kompozisyon, 1935.196
Ed Ruscha, Ace, 1962-63. 284

Washington, National Gallery of Art
Georg Baselitz, Aydaki Adam - Franz Pforr, 1965. 298
Georges Braque, Nattirmort: Giin, 1929. 186
Max Beckmann, Argonotlar, 1949-50. 228
Marcel Broodthaers, Midye Kabuklan, 1966. 306
Ad Reinhardt, Soyut Resim, No. 34,1964. 292

Washington, Philips Koleksiyonu
Helen Frankenthaler, Kanyon, 1965. 300
Juan Gris, Gazeteli Natiirmort,1916. 144

Zirih, Kunsthaus Zirich
Oskar Kokoschka, Eroslu ve Tavsanh Olii Doga, 1913-14.138

0Ozel koleksiyonlar

Jasper Johns, Algi Kalipl Hedef, 1955. 246
René Magritte, Resmin igindekiler, 1947. 224
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Antes, Horst 368
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Arp, Jean 166,178,206

Artaud, Antonin 218, 298

Auden, Wystan Hugh 336
Auerbach,Frank 165, 289, 328,329, 362
Avery, Milton 109, 252, 256

AZbe, Anton 290

Bachardy, Don 336

Bachelard, Gaston 268

Bacon, Francis 282, 289, 314,326
Baj, Enrico 245

Baker, Josephine 192

Bakunin, Mikhail 124, 316

Balla, Giacomo 112,134, 162
Balthus (Balthasar Klossowski de Rola) 210
Bannard, Darby 260

Barnes, Albert C.165

Bartolini, Luigi 157

Baselitz, Georg 298, 364
Basquiat, Jean-Michel 372
Baudelaire, Charles 8, 76, 212
Bazille, Frédéric 20, 30

Baziotes, William 238

Beckett, Samuel 266

Beckmann, Max 152, 184, 228, 230, 332
Beethoven, Ludwig van 78
Bellows, George 208

Benton, Thomas Hart 212
Bernard, Emile 18, 58,60, 60
Bernheim, Jacques 182

Bertin, Jean-Victor 24

Beuys, Joseph 320, 321, 368

Bey, Halil 22

Blavatsky, Helena Petrovna 130
Bleyl, Fritz 104

Blisténe, Bernard 373

Boccioni, Umberto 112,124,134, 162, 194, 194

Baocklin, Arnold 46, 128,182

Bocklin, Maria 46

Bomberg, David 165, 202, 328, 329, 362

Bonito Oliva, Achille 350, 354,355

Bonnard, Pierre 56, 94,210,216

Bosch, Hieronymus 148

Boshier, Derek 249, 288

Bottai, Giuseppe 194

Botticelli, Sandro 14

Boudin, Eugéne 30

Bouguereau, Adolphe-William 86

Bourdelle, Antoine 266

Bourgeois, Pierre 178

Bourgeois, Victor 178

Boursin, Maria 94,217,218

Bradley, Francis Herbert 327
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Braque, Georges 25, 82, 83,84,92,120, 132,144,158,
186,290

Bresdin, Rodolphe 76

Breton, André 176,178, 214,232, 236, 266, 267

Bronzino, Agnolo 170, 298

Broodthaers, Marcel 306, 366
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Browner, Juliet 206

Buffet-Picabia, Gabrielle 117,127

Buduel, Luis 204

Burri, Alberto 254

Bush, Jack 224

Cage, John 246, 374

Capote, Truman 376, 377

Carline, Hilda 202

Carlo Abberto, Kral 129

Caro, Anthony 334

Carra, Carlo 124,124,125

Casagemas, Carlos 80

Casorati, Felice 170
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Caulfield, Patrick 109, 278, 288

Cenni, Silvana 170

Cézanne, Paul 70, 72, 82, 86,92, 96,110, 122, 156,
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Chagall, Marc 164

Chamberlain, Neville 204

Champfleury, Jules 9

Chase, William Merritt 136,190

Chevreul, Michel-Eugene 50, 52, 52, 59, 64, 122, 162

Chia, Sandro 350, 355

Chirico, Andrea De bkz. Savinio, Alberto

Chirico, Giorgio De 47,47, 128,146,182, 183, 206,
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Church, Frederic Edwin 12, 36

Clarke, Ossie 288

Clemente, Francesco 350, 354

Cocteau, Jean 154, 210

Cole, Thomas 12
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Copley, William 308

Cordell, Magda 248
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Cormon, Fernand 58, 142, 164
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Gali,Francesc 176
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