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SUNUS
Mulze ve Devrim

Rus avangardi, yakip yikmaktan bahsetti§i muzeleri 1917
Devrimi’nden sonra ele gecirince ne yapmisti? Ermitaj gibi
muhtesem imparatorluk muzelerini nasil yonetmisti? “Fran-
siz Burjuva Devrimi”, saraylardan, kiliselerden el koydugu
koleksiyonlarla Louvre’u kurmustu. Peki, “Rus Proleter Dev-
rimi” muizeyle nasil bas etmisti? Bu kitapla ilgili ¢calismalar,
daha ziyade muzeciligi ilgilendiren bdyle meraklarla basladi.
Bunlar muzeciligi belirleyen diger konulara tasti: Devrim do-
neminde sanatin drgutlenmesi, siyaseti, felsefesi, Gretimi...
Sonunda bir makale cercevesinde baslayan arastirmalar uza-
dikca uzadi ve “sanatin iktidanna iliskin boyle bir kitap¢iga
dénisti. Yani, Sanatin iktidari, Rus avangardiyla 1917 Devri-
mi’nin iliskileri Gizerine bir inceleme degil, Rus avangardmm
siyasal evreni Gzerine bir ¢alisma da degil. Bir mizecilik pro-
fili. Ama bu profili tanimlayan 6teki konulara da bulasiyor.

1917 Rus Devrimi'yle iktidarini kuran Sovyet hukumeti,
basta muizeler olmak tzere, butin sanat kurumlarinin yé-
netimini avangard sanatgilara teslim eder. Bundan sonra-
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ki dort-bes yil boyunca yasananlar, gerek muzecilik tarihi-
nin gerek bdtln sanat tarihinin en istisnai deneyimini olus-
turur. Tarihte ilk kez sanatin iktidan sanatgilarin elindedir.
Ne var ki onlar bu iktidar sayesinde devraldiklari mirasi par-
calamak Gzere orgutlenmislerdir. Yani sanat kurumlarini
kurmay! degil, yikmayi amacladiklari igin “avangard”dirlar.
Muzeleriyle, akademisiyle, koleksiyonlariyla, sergileriyle,
tarihi ve teorisiyle reddettikleri, ama Devrim’le birlikte so-
rumlulugu Ustlerine kalan sanat, aslinda iki yuz yillik sasaali
Rus modernlesmesinin ta kendisidir. O nedenle, Devrim ari-
fesindeki sanat atmosferini incelemeye, 18. ylzyilda St. Pe-
tersburg’un* kurulmasiyla baslayan Rusya’nin modernles-
me-mizelesme atilimina deginerek basliyorum. Bu atilimin
bir ayagi Petrograd’m imparatorluk muzeleri, diger ayagi ge-
nellikle aristokrat malikanelerinde gelisen Moskova’nin “en-
telektiiel mizeleri”. Ondan sonra, Rus avangardmin Dev-
rim oncesindeki ve ertesindeki dustnsel, estetik formasyo-
nu Gzerinde duruyorum. Devrim dénemi sanati ve muzeci-
ligi, bunun ardindan geliyor. En sonra da, sanatin bu birkag
yillik iktidarinin sarsilmasina ve yikilmasina degdiniyorum.
“Epilog” ise, suprematizm ve konstriktivizmin dramiyla il-
gili: Tam bir enternasyonali basardiklari sirada, ikinci Dun-
ya Savasl ve Soguk Savas konjonkturunde nasil ezildikleri-
ni kaydediyor.

* 1703-1914 St. Petersburg, 1914-1924 Petrograd, 1924-1991 Leningrad, 1991
St. Petersburg.
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Modernlesme/Miuzelesme

Rusya’nin modernlesmesi ve muzelesmesi 1703 yilinda ye-
ni bir baskentin yoktan var edilmesiyle basliyor. Daha on
bes yasinda ¢ikmaya basladigi Avrupa seyahatlerinde aydin-
lanan Car Buyuk Petro, Baltik kiyisinda, Neva Nehri tizerin-
de, isvec’ten yeni ele gecirilen, sellerin tehdit ettigi bataklhk
bir bélgede 40.000°den fazla isvecli savas mahkdmunun ve
serfin hayatina mal olacak modem bir kentin insasina girisi-
yor. Rusya’nin mizeciligi de bdylece kuruluyor.

St. Petersburg’un imparatorluk Mizeleri

Kunstkamera

Car Petro, Hollanda seyahatlerinde marangozluk, discilik,
anatomi gibi birgok konunun yani sira dénemin muzele-
ri saplan ansiklopedik nadire kabinelerine de merak salar.
O zamanlarda Hollanda’daki koleksiyonlar, nadire kabinele-
rinin Avrupa capindaki en Unlt drneklerini olusturur. Pet-
ro bu koleksiyonlardan ikisini Petersburg’a getirir. Bunlar-
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dan ilki, kimya alimi Albert Seba'ya ait, egzotik hayvanlar-
dan, balik, striingen ve bdceklerden olusan animalia kolek-
siyonu (1716); ikincisi de gene Amsterdamli olan biyuk tip
alimi Fredrik Ruych’un, anormal insan ve hayvan fetisle-
rinden ve iskeletlerinden olusan iki bin numunelik bir ucu-
be koleksiyonudur (1717). Petro, bunlara Danzig’den aldi-
g1 1195 parcalik bir mineral koleksiyonuyla, Jacob de Wil-
de’dan alinan degerli taslar ve scientifica koleksiyonlarini da
ekler. Butiin bu koleksiyonlar, 1719 yilindan baslayarak,
Petro’nun Neva kiyisindaki yazlik sarayinda sergilenmeye
baslar. imparatorluk kitiiphanesi de buraya nakledilir. Boy-
lece kamuya acik bir mize olarak yasamaya baslayan bu ki-
cUk saray, ilerde dev bir komplekse dénusecek Ermitaj’m
cekirdegini olusturur. Zamanla Car, Kunstkamera adini ver-
digi bu kabineleri icin 6zel olarak tasarlanmis bir yapinin in-
saatina girisir. 1727 yilinda agilacak olan Kunstkamera ay-
ni zamanda bir Bilimler Akademisi’dir. Bunyesinde bir ana-
tomik tesrih tiyatrosu, bir rasathane ve bir kiitiphane bulu-
nur. Bu mize-kiatiphane-akademi birligi, 19. yazyil Avru-
pa miizelerinde canlanacak olan iskenderiye Muizesi esprisi-
nin erken bir habercisi sayilmalidir. Giderek Petro, Kunst-
kamera’daki nadireleri bizzat segmeye baslar. Bunlar arasin-
da ilanlarla ‘topladigr’ anormal, acayip insanlar ve hayvanlar
da bulunur. Bu ucubeleri canli canli sergilemesindeki ama-
cin, onlarin dogaustu, seytani gigler tarafindan degil, dogal
gucler tarafindan yaratildigini ispatlamak oldugu soéylenir.
Yani Kunstkamera, sekulerlesmenin katedraller karsisinda-
ki ilk anitidir. Petro’nun sergiledigi diger nadireler arasinda
kendi kullandigi ameliyat aletleri, bizzat ¢ektigi disler ve dev
cusseli usagi Bourgeois’in kalbi ve iskeleti bulunur.
Dunyanin ilk kez kamuya agilan ve ilk kez amacina uygun
olarak tasarlanip insa edilen mizesi Kunstkamera’nin ko-
leksiyonlari, 1830 yilindan baslayarak ansiklopedik bir tas-
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Kunstkamera, St. Petersburg 1727.

nife ugrar ve yeni yeni kurulan uzmanlhk mazeleri arasinda
dagitilmaya baslar. Bunlar arasinda en 6nemlisi, 1879'da ay-
ni yapida agilan Bayuk Petro Antropoloji ve Teknoloji Mu-
zesi'dir. Simdilerde daha ziyade etnografik nitelikte olan bu
mizenin bir bélimunde, Gg¢ yuzyil 6nce kurulan ilk kolek-
siyonlar hala oldugu gibi teshir edilmektedir. Kunstkamera,
sadece acayip nadireleri dolayisiyla degil bu nedenle de na-
dirdir.

Ermitaj

Blyuk Petro’dan sonra, se¢kin Avrupa koleksiyonlarinin Pe-
tersburg’a tasinmasi konusunda en kapsamli ve planl giri-
simlerde bulunan kisi, Carice Katerina'dir. Onun zamani,
Avrupa’da nadire kabinelerinin parcalanarak uzmanlasti-
g1 ve modern sanat muzelerinin yukseldigi dénemdir. Rus-
ya’nin basinda oldugu 1762-1796 yillan arasinda Katerina,
ingiltere, Almanya, Fransa ve italya’dan, prenslere ve aris-
tokratlara ait bircok bluyik koleksiyonu satin almay basara-
rak, imparatorluk koleksiyonuna 4000 tablo, 10.000 ¢izim,
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38.000 kitap, 16.000 sikke ve madalyon katar. Buna bir de,
koca bir muzeyi dolduracak kadar zengin bir doga tarihi ko-
leksiyonunu eklemek gerekir. Hem bu kadar ¢ok sayida ese-
ri derleyip toparlamak hem de en Ustln niteligi tutturmak
icin Katerina, Avrupa’nin en dnemli konosorleriyle, sanat
tarihcileriyle, tacirleriyle, restoratérleriyle isbirligi yapar; bir
tar kdratoryal ag kurar. Sanat elestirisi yazininin babasi sa-
yilan ansiklopedist Diderot da, Carige’nin Paris’teki ajanidir.
Ermitaj’da biriken eserlerin kiratoriu ise Venedikli bir res-
samdir: Giusseppe Martinelli.

Carice Katerina, 1764 yilinda kurmaya basladi§i koleksi-
yonlarim, gecici olarak, Petro’nun yaptirdig: Kislik Saray’da
korur. Koleksiyonlar buyidikge, bunlari sergilemek amaciy-
la, 6nce simdi Kiguk Ermitaj olarak anilan muzeyi (1766),
sonra da Blyuk veya Eski Ermitaj’l yaptirir. Katerina zaman
zaman bir hermit, bir mtinzevi gibi koleksiyonlarini tefekktr
etmeye cekilir, onlara dalarak diinya Gzerindeki kudretini ha-
yal eder. Bu nedenle muzelerine Ermitaj adini vermistir. Ko-
leksiyonlari, her ne kadar modem bir mizeolojinin ilkeleri-
ne gore kurulsa da, hala bir Rbnesans dénemi kabinesinin ru-
hunu barindirir. Ermitaj, neredeyse bir yuzyil siren kurulus
srecinin ardindan, ancak 1852°’de, Car I. Nikola’mn Yeni Er-
mitaj’t mize kompleksine ekledigi tarihte kamuya agilacaktir.

Ermitaj koleksiyonlarini kamuya acan Yeni Ermitaj, ta-
mamiyla modern muzeolojinin ilkelerine gére diizenlenmis-
tir. Daha 1785 yilinda kataloglanmasi tamamlanmistir. Ar-
tik muize, imparatorluk hazinelerinin degil, butin insanhigin
evrensel kultdr hazinesinin sahnesidir. Sergiler modern sa-
nat tarihi anlatisina uygun olarak, ulusal ekollere gore tasnif
edilmistir ve “sanatin biyik ustalan”na 6zgt bir kanonu ve
biyografik bir kronolojiyi izlemektedirler. Ve bu rasyonalite
cercevesinde, icerikleri ne olursa olsun, artik ne Tann'’yi ne
Car’1 gosterirler. Her seyden dnce insan aklinin ve dehasinin
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kudretini resmederler. Car I. Nikola’nin kiratorleri, bu an-
lamda, koleksiyondaki eksikleri tamamlamak amaciyla Av-
rupa’dan yeni, bayuk alimlara girismislerdir. Ermitaj’m ka-
muya ac¢ilmasini, Rusya’da sertligin kaldirilmasi (1861), en-
dastrilesme ve ekonominin kapitalistlesmesi, aristokrasinin
burjuvalasmasi gibi toplumsal déntsimler izler.

Katerina, Ermitaj muzeleri arasina bir de 6zel tiyatro yap-
tiracaktir. Bu muze-tiyatro iliskisi, Rus sanat tarihi bag-
laminda oldukg¢a anlamhidir. Daha 17. yuzyilin sonlarin-
da, Petro’nun babasinin zamaninda, tiyatro saray kalturu-
nun bir parcasi haline gelmis ve bir profesyonel tiyatro ku-
rulmustur. Kendisi de bir tiyatro yazari olan Katerina déne-
minde ise, resmi térenler artik katedral ayinleri olarak de-
gil, tiyatro ve dans gosterileri tarzinda dizenlenir. Ama asil
onemlisi, tiyatronun Rus kulttirinde bir gesamtkunstv/erk
tahayyilinin sahnesi haline gelerek sanat ve mimarlikla bi-
lesmesidir. Bunu da basaracak olan, 1917 Devrimi ertesinde
sanatin yénetimini ele geciren avangarddir.

Ermitaj mize kompleksi treyip dururken zamanla Ne-
va Nehri’nin karsi kiyisindaki Mensikov Sarayi’na da yer-
lesmis, ama asil gérkemine, batun Kishk Saray’a yayllma-
s1 sayesinde erismistir. Bunu da saglayan Devrim y6netimi-
dir. Son olarak gegici hukumetin merkezi olarak kullaniimis
olan Saray, 1917 Ekim’inde Lev Trog¢ki yonetimindeki Kizil
Muhafizlar tarafindan ele gecirildikten sonra Ermitaj Muze-
si'ne devredilir.

Petersburg’un kurulmasi ve muzelesme sireciyle birlik-
te, aristokratlar ile onlara 6zenen yeni-tiredi burjuvalar ara-
sinda Avrupa’dan koleksiyon yapmak konusunda bir tutku
uyanmistir. Devrim ertesinde bu sec¢kin koleksiyonlarin mil-
lilestirilmesi sonucunda Ermitaj essiz bir mize haline gelir.
Simdi Ermitaj dinyadaki en buyuk pentur koleksiyonuna
sahiptir ve bu koleksiyon Avrupa’nin en uzman konosorle-
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rine danisilarak derlendigi i¢cin kanonik bakimdan eksiksiz-
dir. Ayni ciddiyet klasikler kadar cagdaslari da kapsar. 14.
yluzyilda Rénesans’in baslangicindan, 20. ytzyil modemiz-
mine kadar uzanan ulusal okullann ve diger belli basl akim-
larin Tiziano’dan Picasso'ya bitin biayidk ustalari, en nadir
eserleriyle Ermitaj’da temsil edilir. Ne var ki, Ermitaj, Louv-
re gibi, British Museum gibi, Berlin Altes gibi “evrensel” bir
mize degildir. Emperyal bir tasannin mesrulastirildigi bir
kozmos degildir. Modernlesmenin fethettigi bttin toprak-
larin ve kaltarlerin sanatini Avrupa-merkezli bir sanat tari-
hine mal eden bir sahne de degildir.

Rus Devlet Miizesi

Rus ulusal sanatinin, modem anlamda muzeleserek, Ermi-
taj’da sergilenen diger ulusal ekollere eklemlenmesi, Peters-
burg’da yeni bir miizenin dérgutlenmesini gerektirecekti. Bu
muize 1825 yilinda insa edilmis olan diger bir imparatorluk
sarayinda, Mihailovski Sarayi’nda agilacakti. Bu sarayin bir
ulusal guizel sanatlar mizesi olarak dizenlenerek 1898 yi-
linda agilmasini emreden, son car Il. Nikola'ydi. Nikola’nin
“Imparator 111. Aleksandr Rus Miizesi” adini verdigi muize,
Devrim’den sonra, Rus Devlet Mizesi olarak anilacakti. Hala
da Oyle aniliyor. Buyuk Petro’nun Batililasma reformlarin-
dan 6nce, sekiz yuzyil boyunca Rus sanati, ikon sanati ol-
mustu. iste Rus Miizesi, sayisi 400.000’ ulasan ikon kolek-
siyonlariyla, Rus sanatini Bizans’a baglayarak Moskova’'nin
I1l. Roma olduguna iliskin tezi cisimlestiriyor ve bdylece
heybetli, kékld bir ulusal anlati kuruyordu. Ne ironiktir ki,
Rus Mizesi buglin, dinyanin en zengin ikon sanati mizesi
olmanin yani sira, dinyanin en kapsamli Rus avangard sa-
nati koleksiyonuna sahiptir. Bu iliskinin hi¢ de tesadufi ol-
madi§l zamanla ortaya ¢ikacaktir.1
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Akademi Miuzesi

Petrograd’daki yogun muzelesme girisimleri ve -Rus Miize-
si disinda- bu muzelerin bastan asagl Bati sanatina agiima-
sl, kuskusuz Rus sanatinin modernlesmesi hareketiyle ko-
sut olarak ilerlemekteydi. Bu hareketin merkezi de tabii bir
akademi olmak zorundaydi. Nitekim Carice Katerina, Ermi-
taj koleksiyonlarina basladigi ayni yil Rus Akademisi’ni de
kurmustu. Bu Akademi’den yetisen mimarlann, ressamlarin
ve heykeltiraslarin, o zamana kadar Petersburg’u insa eden,
mizelerini tasarlayan ve donatan yabanci sanatgilarin yerini
alarak Rus modernlesme hareketini ulusallastirmalari bek-
leniyordu. Tabii Akademi, bittn tarihsel modelleri gibi, ay-
ni zamanda ayri bir “gtizel sanatlar” mizesiydi. Bu mize de
hala ayaktadir.

Moskova’nin Entelektiel Miuzeleri

1850’lerden sonra, Ermitaj’in kamuya agilmasiyla birlikte,
Moskova da yodun bir mizelesme dénemine girer. Ne var
ki, Moskova’nin muzeleri, Petersburg’un muze atmosferin-
den bambaska bir havada gelisir. Onlar ¢arlik hanedani Ro-
manovlarm imparatorluk mizansenini olusturmaz. Cogu
gene prensler, dikler, kontlar tarafindan kurulur, ama ken-
di iktidarlan, servetleri, san ve s6hretleri ugruna degil, daha
ziyade modernlesmenin verdigi bir insiyakla. Bizzat kesfet-
tikleri ve ¢agdasi olduklari bir estetigi yayma heyecaniyla...
O nedenle, koleksiyonlar genellikle entelektel salonlarda
kotarilip yasatilirlar; dolayisiyla kamusal bir ortamin mey-
veleridir. Bu kolektif atmosfer Rus sanatina 6zgu bir gelene-
ge donusur. Ve Rus modernist sanatinin érgitlenmesinden,
ilerde modernizmin bastirildig! Stalin dénemindeki 6zerk
sanatgl ndvelerinin olusmasina kadar, hayati bir etkisi olur.
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Genellikle zamanlarinin énemli bir b6limint Avrupa’da
geciren soylular ve tacirler tarafindan kurulan koleksiyon-
lar, onlara ait malikanelerde sergilenir. Bu malikaneler, hala
kabine esprisini de koruyan birer mikrokozmos, birer mu-
ze saylhir. Malikdne muzelerindeki koleksiyonlar, nadir re-
sim ve heykellerden, kitap ve elyazmalanndan, mobilyalar-
dan, antikalardan, cam-porselen-gimus-bronz dekoratif es-
yadan, muzik aletleri gibi 6zel parcalardan ve aile arsivinden
olusur. Devrim rejiminde kaltar bakanhgi gérevini yara-
ten Halk Komiserligi Muze Dairesi, 1918’de yaptigi bir tara-
mada, envanteri ¢ikarilmaya deger koleksiyonlari olan 520
malik&ne saptamistir ve bunlardan 155’i Moskova’dadir. Bu
malikdne muzeciligi, Devrim’den sonraki dénemde de, c¢ag-
das zamanlarda da Moskova muzelerinin karakteri Gzerinde
etkili olacaktir. Bircok malikdne muzesi, cagdas sanatla da
yogun ilgileri nedeniyle, gerek 20. ytzyil basinda gerek son-
raki donemlerde Rus sanatinin kaderinde etkili olmuslardir;
hatta hala bu etkilerini sirdirmektedirler. Bunlarin basin-
da Pavel Tretyakov, Sergey Sukin ve ivan Morozov’un biri-
kimleri gelir.

Tretyakov ve Rus Realizmi

Pavel Tretyakov (1832-1898) bir tacir; en varlikli Moskova-
Illardan biri. 1860’larda carlik yonetimine karsi uyanan de-
mokrasi hareketini benimsiyor. Ve bu hareketin sanattaki
tezahtirii olan Rus realizminin hamilerinden. Sanatla bir ta-
rihci kadar derinden ilgilendigi sdyleniyor. Modern muze-
olojik yoéntemlere dayali ulusal bir sanat muzesi yaratmak
istiyor. Ve sonunda 1856°’da kurmaya basladigi muizesini,
1892 yilinda Moskova kentine bagislhyor.

Tretyakov Mizesi’nin adi o gtinlerden bugiine degismi-
yor. Devrim sonrasinda 6zel koleksiyonlarin kamulastiril-
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masiyla birlikte, bu koleksiyonlarin bircogu artik kurucula-
rinin adiyla anilmiyor. Ama Lenin’in israriyla Tretyakov’un
adi korunuyor. Zamanla muzenin koleksiyonlan Rus sanati-
nin ikon dénemine, 11. ylzyila kadar genisliyor. Bugln sa-
hip oldugu eserlerin sayisi 170.000.

Tretyakov Muzesi'nde dénem dénem avangard sanat ko-
leksiyonlari da sergileniyor. Bunlar arasinda Rus avangardi-
nin en kapsamh koleksiyonlarindan Kostakis koleksiyonu
da var. Bu koleksiyonun 6ykusu ilging. Bir malikanede de-
gil de, Stalin doneminde Yunan Sefareti’nde softr olarak ¢a-
lisan Kostakis’in Moskova’daki apartman dairesinde kuru-
luyor. Basta Picasso ve Matisse meraklisi olan Kostakis za-
manla stiprematizme ve konstruktivizme kapiliyor. Tatlin’le
tanisiyor, Stepanova ile arkadas oluyor, ve o sirada artik ha-
yatta olmayan Malevi¢’in dostlanni arayip buluyor. Firlatilip
atilmis “kayip resim”lerin pesine disiyor ve bunlan topla-
ya toplaya, evini 1960’larda bircok yabanci meraklinin ziya-

Kostakis’in Moskova’daki apartman dairesi, 1975.
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ret ettigi bir “gayri resmi Modem Sanat Mlizesi”’ne geviriyor.
1977°de Kostakis ailesi Yunanistan’a gé¢meye karar verdigi
zaman koleksiyonun yansinin Tretyakov Muzesi’ne bagis-
lanmasi dngoéruluyor. Ancak 1997°de Yunan Devleti bu ba-
gislanmis 1275 eseri satin alarak Selanik’teki Devlet Cagdas
Sanat Mizesi koleksiyonlanna katiyor.

Simdi eski muzeye bagl olan bir de Yeni Tretyakov mev-
cut. Bu muze buyuk 6lcide Malevig, Kandinski, Sagal gibi
Rus avangard sanatgilarinin eserlerine aynlmis. Ama bun-
larin yani sira, avangardi silen Stalin dénemi resmfi sanati-
nin sosyalist realizmi de bu muizede. Ayrica, Rus cagdas sa-
natindan 1980’lere kadar gelen isler de var. Bahgedeki “gdz-
den dusmus anitlar mezarli§i” denen acgik hava heykel sergi-
sinde ise, Sovyet doneminin ardindan kamusal mekanlardan
kaldinlan heykeller bulunuyor.

Sukin, Morozov ve Fransiz Modernizmi

Sukin’ler de tacir bir aile. Paris’le siki iliskileri var. Hatta he-
men hepsi tutkulu birer koleksiyoner olan alti kardesten
Ivan Sukin, Paris’te yasiyor. Degas, Renoir, Redon gibi res-
samlarla, Huysmans gibi edebiyat¢ilarla, Durand-Ruel gi-
bi galericilerle ahbap. Kardeslerden bir digeri, Sergey, gide-
rek koleksiyonculukta sivriliyor. Once yillarca Monet ali-
yor, daha sonra Cezanne, Gaugin ve van Gogh, arkasindan
da Matisse, Picasso, Derain ve Rousseau. Baglandi§i sanat-
¢ilar sinirli, ama alimlari oldukga sinirsiz. Ornegin, Matis-
se’ten otuz yedi, Picasso’dan elli eser aliyor. Bu eserler, bu-
gln sanatgilannin en gézde eserleri arasinda sayiliyor; ¢lin-
kU yillarca arastirarak, sabrederek ve isin pirlerine danisa-
rak toplanmis. Danismanlari arasinda Matisse gibi sanatgila-
rin yani sira, modernistleri diinyaya tanitan ve modem gale-
ricilerin babalan sayilan, Durand-Ruel, Vollard ve Kahnwe-
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iler var. Sukin ile bu dnculer arasindaki iliski, Robert Jen-
sen’in kitabina2 verdigi baslikla, tam bir “modemizmin pa-
zarlanmasi” vakasi.

Sukin evini muzeye ceviriyor ve koleksiyonunu geng sa-
natcilara bizzat tanitiyor. Arkasindan, Sukin’in evi, rea-
lizm karsisinda yeni bir estetik dil kurmak isteyen avangard
gruplarin okulu haline geliyor. Sonunda o da Tretyakov gibi
butun koleksiyonunu 1907°’de Moskova'ya birakiyor.

Atalari serf olan Mihail ve ivan Morozov kardesler de
Moskova entelektiiel hayatinin 6nemli simalanndan. Mihail
zaten bir sanat tarihgisi, roman yazari, gazeteci. Morozov’lar
koleksiyonlarini kurarken bastan Rus sanatina giriyorlar
ama hemen ardindan Sukin’i 6rnek aliyorlar. Asagdl yuka-
ri ayni sanatgilara yoneliyorlar; fazladan Sisley, Manet, Bon-
nard, Vlaminck gibi sanat¢ilardan da eserleri var. Paris’teki
ayni Ug galeriyle ve bir de anarsist Felix Feneon’un galeri-
si Bemheim-Jeune ile calisiyorlar. ivan Morozov bir muzeye
donusturdigi evini 1907°de aciyor ve bu ev de Rus avangar-
dinin uyanmasinda énemli bir merkez oluyor.

Milltlestirmelerden sonra Sukin’in muzesi Birinci, Moro-
zov'unki de ikinci Modern Bati Resmi Muzesi oluyor. Mo-
rozov, muizesinde kirator olarak kaliyor. Daha sonra bu
iki mlze birlestiriliyor ve Modern Bati Sanati Devlet Mu-
zesi adini ahyor. Kimi tarihcilere gore diinyadaki ilk avan-
gard sanat mizesi3olan bu kurulus 1948 yilinda kapaniyor
ve koleksiyonlan Puskin Mizesi ile Ermitaj arasinda paylas-
tirihyor.

Puskin Muzesi

1912’de acilan Puskin Miizesi, Moskova Universitesi’nin
Guizel Sanatlar ve Antika Kabinesi olarak kuruluyor. Dolayi-
siyla bir tarama muzesi gibi tasarlaniyor. Basta antik donem
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heykellerinin kopyalanni kapsiyor. Ancak Devrim ertesin-
de, baskent, Petersburg’dan Moskova'ya tasininca, hem Er-
mitaj’dan hem diger mizelerden gelen eserlerle, antik Misir
piktograflanndan baslayan koleksiyonlari Picasso’ya kadar
uzaniyor ve Moskova’nin en zengin Avrupa sanati mizesi
haline geliyor. Adi 6nce, Ill. Aleksandr Guzel Sanatlar M-
zesi. Sair Puskin’in ylzidnct 6lum yildonimi olan 1937°de
muzeye onun adi veriliyor.

Puskin Miizesi'nin kurulmasi icin Moskova Universite-
si’nin sanat tarihi profesodrlerinden, yerel ydneticilerden ve
kentin ileri gelenlerinden bir komite olusturuluyor. Ama fi-
nansorleri Buyuk Duk Aleksandrovi¢ ve saray erkédnindan
Necayev-Maltsov. Kurator ise komitenin sekreteri olan sa-
nat tarihgisi Svetayev.

Puskin Muzesi buglin Moskova’nin en gézde muzesi. Gu-
zel sanatlar koleksiyonu yaninda arkeolojik ve nimizmatik
koleksiyonlari da bulunuyor. ikinci Duinya Savasl sonunda
Kizil Ordu’nun Berlin Bergama Miuzesi’nden el koydugu ve
Turkiye’den kacirilmis olan Unlt Truva Hazinesi de bu ko-
leksiyonlar arasinda.

Puskin Muzesi’'nin ¢ekirdegi aslinda Lord Golitsin’'m 18.
yuzyilda yaptirdigi bir malikane. 1865 yilinda, baska bir Go-
litsm’m, diplomat Golitsm’in, italya ve Ispanya’daki gorev-
leri esnasinda kurdugu biuyuk koleksiyonlarin burada ser-
gilenmeye baslamasiyla birlikte kamusal bir mizeye dénu-
styor. Ancak muze, batin koleksiyonlarini Ermitaj’in satin
almasi tzerine 1886°da kapaniyor ve bir dénem hem sanat-
¢1 birlikleri hem de Universite tarafindan kullanihyor. Golit-
sin malik&nesinin bir kanadi simdi Puskin Muzesi’ne bagh,
diger kanadinda ise Ozel Koleksiyonlar Muizesi bulunuyor.
Ana binadaki Sosyalist Akademi’nin yerini ise simdi Felse-
fe Enstittst almis.
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Malikdne Mduzeleri

Rusya’da soylulann giderek burjuvalastiklan dénemde uya-
nan malikane kultiru son derecede etkin ve uzun émur-
10 oluyor. Butin millilestirme/kamusallastirma planlarina
ve Birinci Diinya Savasi ile i¢ Savas’in yikimlarina ragmen,
Devrim’den sonra bile canhiligini sirdaridyor. 1918-1925
yillan arasinda Moskova bdlgesinde etkinliklerini strdiren
on dokuz malikane muzesi var. 1922’de Sovyet yonetimi bu
muzelerin isletilmesi, kataloglanmasi ve gezilmesi icin, sa-
nat tarihcilerinden ve konosdrlerden olusan bir Rus Malika-
nelerini inceleme Toplulugu kuruyor. Ne var ki, Stalin d6-
neminde bu toplulugun etkinliklerine son verilmesi ve bi-
tin muze koleksiyonlarinin merkezilestirilerek bastan asa-
giya allak bullak edilmesi, malikadne kultarinin dinmesi-
ne yol aglyor.

Ingiltere gibi tlkelerde koleksiyonculuk aristokrasiye 6z-
gu bir gelenektir. Ve bu gelenek modernlesmeyle birlik-
te ¢ozulur. Oysa, Rusya’da aristokratlarin koleksiyon me-
raki, modernlesmeyi 6rgitleyen dinamiklerden biri haline
gelir. Hakikaten bitin bu malikane muzeleri saymakla bit-
mez. Sadece Petersburg’dan birkag drnek vermek gerekirse:
daha 18. yuzyil basinda Kont Kologrivof ve Kont Raguzins-
ki'nin Roma ve Venedik’ten getirdikleri klasik heykellerle
kurduklan galeriler; Valentin Zubofun Gatcina Sarayi’nda
actigr muze ve Sanat Tarihi Enstitist; Kont Suvalov’un kur-
dugu Sanat Akademisi ve Milzesi (1758); banker ve sanayi-
ci Baron Stiglitz’in Merkezi Teknik Resim Okulu’ndaki mi-
zesi (1884); Kont Straganofun italya ve Fransa’da yasadi-
g1 donemlere (1754-1778) ait, sarayinda sergiledigi koleksi-
yonlar; Petersburg’un soylu ailelerinden Suvalov, Sermetev
ve lzupov koleksiyonlari ve daha yuzlercesi. Batiin bu ma-
likdne muzelerini sayip dékmek bu yazinin konusu degil.
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Ama gene de, Rus sanatinin kendi modemizmini kurmasin-
da etkili olan birkac 6érnege deginmeden gegmemek gerekir.

Rus modernizmiyle ilgili tarihyaziminin dnctisu sayilan
Camilla Gray,4 Rus sanatindaki modern hareketi, demir-
yollari ‘baronu’ Mamontov’'un Moskova yakininda Abramt-
sevo’daki malikénesinde olusturdugu “koloni” ile baslatir
(1870). imparatorluk sanat akademisine ve akademik kla-
sizme karsi tepkiler, sanatgilarin yani sira, sairlerin, mu-
zisyenlerin, tiyatrocularin ve tarihcilerin komunal bir ha-
yat surdukleri bu kolonide uyanmistir. Pentiirde “Gezgin-
ler” adim alacak realist hareket de bu tepkilerin bir sonu-
cudur. Abramtsevo kolonisinin yani sira Rusya’nin ilk 6zel
operasini da kuran Mamontov’un kendisi de zaten bir san-
tor, heykeltiras ve tiyatrocudur. Gray’e gére Mamontov’un
operasindaki deneyler tiyatroda bir devrime yol agmistir.5
Abramtsevo’daki modernlik arayislari, dogal olarak Rus ulu-
sal sanatinin kaynaklarina da yénelmis, halk sanati ve ikon

Abramtsevo Mizesi.

26



sanatiyla ilgili arastirmalari beslemis ve bu arastirmalar so-
nunda bir midzenin agilmasina kadar ilerlemistir. Sonugta
Abramtsevo kolonisi, modern bir Rus sanat ekoltinidn ku-
rulmasi kadar, avangard sanatin uyanmasinda ve ikon sana-
tina sahip ¢ikmasinda da rol oynamistir. Moskova’nin aka-
demisi sayilan ve 1840’larda kurulmus olan Moskova Ko-
leji'nin, Petersburg’un klasist saray sanatina karsi kurum-
sallasmasinda “koloni” sanatcilari basi ¢cekmislerdir. Ayri-
ca, Moskova Koleji’'nde yetisen Tatlin, Gongarova, sair Ma-
yakovski gibi birgok sanatc¢i, Rus avangardinin kurulmasina
rehberlik etmislerdir.

Gene Gray’in bahsettigi ve Abramtsevo’yu drnek alan
ikinci bir “koloni” de, Prenses Teniseva’nin Smolensk yaki-
nindaki Talasinko’da bulunan malik&dnesinde ortaya cikar.
1890’larda, Prenses dahil bir¢ok sanatci, burada kurduklan
atolyelerde halk sanatindan modem-ulusal bir estetik yarat-
maya girismislerdir.

Modem Rus sanatinin bir diger 6nemli merkezi de, kulti-
rel hayati son derecede canli olan Saratov’da, Aleksi Bogoy-
lubov’un, “Rusya’nin ilk devrimcisi” olan dedesi, 18. yluzyil
yazan Radiscev adina actigi mizedir. Radisgev Muzesi ko-
leksiyonlan, saray sanatina karsi ‘devrim’ yapan Repin, Sis-
kin, Vasilyev gibi realistlerle, Corot gibi onlann Fransiz us-
talanndan olusur.

Kont Rumyantsev ise blyuk bir kiitiphaneyi de kapsa-
yan muzesini Petersburg’daki malikadnesinde 1831°’de aci-
yor. Yani Ermitaj’dan yirmi yil 6nce. Ancak sonradan bu ku-
rulusun, hentiz kamusal bir kiitiphanesi bulunmayan Mos-
kova'ya tasinmasina karar veriliyor. Ve Moskova’da baska
bir malikdneye, Kremlin’in karsisindaki Paskov malikane-
sine tasinan muize ve kiatiphane kentin ilk kamusal mize-
si oluyor (1861).
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Devrim Oncesinde Rus Avangardi

Sovyet yonetimi, sanati neden kendi kadrolarina degil de
avangard sanatcilara emanet etti? Sanatgilar bu emaneti na-
sil ydnetti? Nasil bir formasyona sahiptiler? Nasil érgutlen-
mislerdi?.. Bu gibi sorulari irdeleyebilmek i¢cin Rus avan-
gardinin dogusuna, dusuncelerine, deneylerine ve iliskileri-
ne bakmak gerekiyor. Avangard, Rusya’da, 19. yuzyil orta-
larinda, sanatta, edebiyatta ve muzikte yasanan yukselis d6-
neminde gelisen realizme tepki olarak ortaya ¢ikiyor. Ancak
bu tepkinin 6rgttlendigi ortam da, gene realist cemaatler,
hacreler; imparatorluk kultirine karsi ayaklanarak, ulu-
sal, toplumsal davalan savunan demokratik sanat kolonileri.

Artel, Abramtsevo Kolonileri
ve Rus Sosyal Realizmi

ikon sanatkarliginin egemen oldugu Rus sanatinda aydin-
lanma, sekilerlesme ve ulusallasma 18. yluzyil baslarinda
portrecilikle bashyor. Portrelerin cogunlukla carlik haneda-
nina, aristokratlara ve diger seckinlere ait oldugu ilk zaman-
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larda bu janr adeta bir imparatorluk stili olusturuyor. 19.
yuzyil ortalarinda monarsiye karsi demokratik itirazlarin
yukselmesiyle birlikte, siyasette, sanatta ve edebiyatta top-
lumsal gergeklere, dzellikle kdylulugun perisanligina duyu-
lan ilgi de artiyor ve nihayet 1861°de serflik kaldirihyor. im-
paratorluk sanatinin érgitlendigi akademiye karsi itirazlar
da ayni zamanda bas gosteriyor. Ve 1863’te akademinin da-
yattigi estetige karsi ¢ikan on dért mezun, okullariyla iliskiyi
keserek kendi ‘akademilerini kuruyor: Petersburg Serbest
Sanatcilar Arteli. Bu anti-akademik akim sonradan “Gez-
ginler” adini alacaktir, ¢iinki Artel sanatcilari Rusya'yi geze-
rek kendi sergilerini kendileri agacaklardir. Sergileme etkin-
liklerinin de Akademi’nin denetiminde bulundugu bir sis-
temde bu dnemli bir baskaldirnidir. Nitekim, Gezginler ser-
gilerini birer siyasal protesto gosterisi gibi dtzenlerler. Ser-
gi gezilerinde yapilan satislarla ortak bir fon olusturmaya gi-
risirler. Serbest bir sanat piyasasini tesvik eden bu girisimler
de sarayin himayesine karsi bir protesto sayilir. iste Rusya’da
resmi imparatorluk sanatini yikarak 6zerklesmenin 6ninu
acan, bu “On Dortler Devrimi”dir. Ve bu devrimin orgutle-
digi Artel gibi bagimsiz sanatci birlikleridir; sanat¢i koloni-
leri, kolektifleri veya cemiyetleridir.

Gezginler: llya Repin, Volga Uzerinde Mavna Gekenler, 1870-1873.
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Gezginler’in sanati bir tur sosyal realizmdir, baska bir te-
rimle pleb realizmidir. Siradan, yoksul insanlari gtiinde-
lik hayatlari i¢cinde resmeder; ezilmisligi ve sdmuriyu ifa-
de eder. Bir yandan da kahramani olan halki yuceltir. Sosyal
realistlerin géziinde, “guzellik hayattir” ve “gerceklik sanat-
tan yiz kere daha gizeldir”. Ve gercek hayati parazitlerin-
den devrim temizleyecektir.1 Gezginler’in sanati, 1848 Dev-
rimi ertesinde Fransiz resminde uyanan realizmin Rusya’da-
ki bir ttrevidir. Courbet, Corot, Millet, Daumier gibi res-
samlarin baslattigi realizm, Fransa’da da monarsiye karsi bir
politik propaganday! icerir. Edebiyattaki karsiligi ise Zola ve
Balzac’in naturalizmidir.

Petersburg’da Rus sosyal realizmini kuran Artel’in Mos-
kova’daki ortagi Abramtsevo kolonisidir. Bu koloniler el-
li yil kadar varliklarini strdtrdrler ama temsil ettikleri re-
alist akim, avangardm etkinlik kazanmasiyla birlikte glict-
na yitirir. Ne var ki, ilerde, 1930’larda, bu kez Stalin’in Kul-
tur Devrimi‘yle birlikte yeniden canlanir. Stalin rejiminde
muzelerden sirilen avangard sanatin yerini doldurur. Ve
bir devlet sanati olarak kurulan sosyalist realizmin kaynagi-
na donusturulir. Aslinda, bitin radikal séylemine ragmen
19. ylzyil Rus realizmi, Akademi’nin mimetik klasizminden
esas olarak icerigi bakimindan, resmettigi konular bakimin-
dan farklilasir. Saraydan ve kiliseden 6zerklesmistir, ama es-
tetik anlamda hala akademik gelenege bagimhdir. Akilcilik-
la, temsille, tasvirle, bilincle ve tabii gerceklikle iliskisini so-
runsallastirmamistir. Kendi diline ickin olan bir siyasal ve
sosyal yaraticilik pesine diismemistir. Sanat Nedir? kitabin-
da modem estetik teorileri yorumlayan ve sanatin sdzler ye-
rine duygularin iletildigi bir iletisim tlrl olduguna inanan
Tolstoy’un s6zleriyle, realizmin siyaseti, bir “duygularin sos-
yallesmesi” vakasidir. Kisacasi, sonucta realizm modernligin
bir gérintimuaduir. Oysa Rus sanatindaki asil kirilma, battn
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Bati sanatinda oldugu gibi, modernlikten estetik moderniz-
me gecisle yasanacaktir. Rus avangardinin yolunu bu 6zerk-
lesme hareketi acacaktir.

Sosyal Realizm, Anarsizm, Komuinizm

Nasil ki Rusya’da 18. yuzyil, bir Batililasma, modernlesme
devrimini simgeliyorsa, 19. yuzyil da Batililasma'ya dire-
nen modernist tepkilerin uyandigi kulttrel devrimler ¢agini
simgeler. Dinya muzigindeki ve edebiyatindaki Rus klasik-
leri bu ¢agin eseridir: Musorgski, Rimski-Korsakov, Rahma-
ninov, Caykovski, Borodin, Skriabin; Tolstoy, Dostoyevski,
Turgenyev, Gogol. Bitin bu dahilerin ortak davasi, impara-
torlugun ve soylularin ezici ihtisami karsisinda halkin ger-
ceklerini ve sanatini ifade edebilmektir. Turgenyev’in Av-
cinin Notlan (1852) kitabi, Rus realizminin miladi sayilir.
Dostoyevski bir fantastik realist veya elestirel realist olarak
anilir (Ezilenler). Gogol, romantizmden realizme gegisi tem-
sil eder. Tolstoy bir “spirittiel anarsist”tir ve Paris’teyken si-
rekli Proudhon’la géristr. Dostoyevski de Proudhon’dan
etkilenir ama asil meraki sosyalist Gtopyaci Saint-Simon ve
Fourier’dir. Fourieristlerin Petersburg’da diizenledigi illegal
toplantilara katilirken yakalanir. Once idama mahkdm edi-
lir, onda sonra cezasli sekiz yil hapse cevrilir; dort yil yattik-
tan sonra askere alinir ve siirgiine gonderilir. Olii Evinden
Anilar (1861) ve Yeraltindan Notlar (1864) mahpusluk do6-
nemine ait eserleridir.

Anarsizmin babalarindan Bakunin (1814-1876) ile “anar-
ko-komunist” Kropotkin’in (1842-1921), Tolstoy ve Dosto-
yevski gibi ¢agdaslari olan edebiyatgilar Gizerinde ciddi bir
etkisi bulunmaktadir. Anarsizme ilgi duyan soéhretlerin ¢o-
gunlukla soylu olmasi dikkat cekicidir. Bir kont olan Tols-
toy, ailesinin sahip oldugu kéleleri egitmek icin on Gg¢ okul
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Nikolay 6e, Lev Tolsto/un Portresi, Vasiliy Perov, Fyodor Dostoyevski‘nin
1884. Portresi, 1872.

kurar. Bakunin’in ailesi bes ytz kdleye sahiptir; ancak, aris-
tokratlar arasinda bu sayida kdle cok mutevazi bir varlik sa-
yilir. Kropotkin’in babasi prenstir; Dostoyevski’nin soyu
asildir. Yukarda deginilen “entelektiiel mazeleri” ile “ma-
likine muzeleri”ni de hatirlarsak, Rusya’da soylularin ente-
lijansiya ve avangardla kurduklari siki iligkiler ilgingtir. An-
cak bu durum Rusya'ya 6zgu degildir. Renato Poggioli Avan-
gard Kuramr’nda (1968), kimi aristokratlarin giglerini kay-
betmeleriyle birlikte modernlige ve burjuvaziye karsi gelis-
tirdikleri dismanhgi anlatir ve bu dusmanlikla avangard si-
nizm arasinda uyanan baglari inceler.2 Rusya'da, 19. yuzyil-
daki kiltturel dontstim gugli bir entelijansiya yaratmistir.
Zaten “entelijansiya” s6zciigu de Rus icadidir ve ilk kez bu
doénemde kullaniimaya baslamistir. Yogun bir mesaiye da-
yanan kulttrel bir misyonerligi ifade eder. Bir ideal pesin-
de kosmak, hakikati aramak, dogruyu sdylemek, kahraman-
hk, yaraticilik, yoksul-cahil kitleleri aydinlatmak ve onlara
onculuk yapmak anlamina gelir: vanguardism. Dostoyevs-
ki'nin sozleriyle “dinyayi guzelligin kurtaracagina” inanan

33



yazarlar ve ressamlar entelijansiyamn en hakiki bilesenidir.
Kualturel devrimin basim ceken sanat-edebiyat entelijansiya-
st ile, Bolsevik Devrimi’ni drgitleyen siyaset entelijansiyasi
arasindaki ideolojik bagi, sosyal realizm kadar, anarsizm ve
komunizm dustnceleri olusturur.

Sanat Dinyasi Cemiyeti
ve Rus Modernizmi

1890’lann basinda Petersburg’da ortaya ¢ikan Sanat Din-
yasl da, Artel gibi bir baska sanat¢i-aydm kolonisi, ama re-
alistlere karsi bir koloni. Onderlerinden olan, ressam, tiyat-
rocu, sanat tarihcisi, elestirmen ve entelekttiel Aleksandr Be-
nois’a gore Sanat Dlinyasl, bir cemaat, bir sergi toplulugu ve
bir dergi: “Ozel bazi sorunlarla ugrasarak kendi hayatini ya-
sayan ama bircok yoldan toplumu da etkilemeye c¢alisan ve
sanata cagiran bir tlr cemaat”.3 Tarih¢i Gray’in ifadesiyle,
Sanat Dunyasl, sadece sanatin degil, bastan asagi insanin ve
batin hayatin yenilenmesini temsil eder. “Sanatin insanli-
gin kurtulusu icin bir arag, ve sanat¢inin da adanmis bir ra-
hip olduguna inanir. Bu ‘rahibin’ sanatiysa ebedi hakikatin
ve guzelligin yegane ortamidir. Kisacasi, kullanila kullanila
birgok anlama cekilen ‘sanat icin sanat’ felsefesi.”4 Buradaki
anlamiyla “sanat icin sanat” formalist bir ilke degildir. Tam
aksine, bu ilkeyi ortaya atan Theophile Gautier’nin kullan-
digi anlamda guzelligin 6zgurltukle 6zdeslestigi bir ilkedir.
Nietzsche’nin Tragedyanin Dogusu’nda belirttigi gibi “din-
yanin ancak estetik bir fenomen olarak mesrulastinlabilece-
gi” ile ilgilidir. Sanatin “bu hayatin en ylice gorevi ve en ha-
kiki metafizik etkinligi” olmasiyla ilgilidir.5

Kisacasl, Sanat Dunyasi, Artel kolektifinin “sosyal sanat”,
“sosyal realizm” rejimini terk eder. Ayrica, sanatin ulusallas-
masindan daha ¢ok kozmopolitlesmesine ilgi gosterir ve bu-
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nun sonucu olarak da Rus sanatcilarinin Bati ile dogrudan
temas edecedi kosullar yaratmaya c¢alisir. Sanatla siyaset yap-
may! degdil, sanatin siyasete déntismesini savunur. Bitln sa-
natlari birlestiren bir gesamtkunstwerk -bir topyekdn sanat
eseri- hayal eder. Romantiklere ait bu kavrami operasina
uyarlayan Wagner gibi, tiyatroyla sanatin, siirin, mazigin,
mimarhgdin bir olmasina dykindr. Sonugcta gegerli olan anla-
miyla sanati ve bitlin sanat kurumlanni reddeder.

1898°de yayma baslayan Sanat Diinyasi dergisi, Rus sanat-
¢tlarina Baudelaire’i, Mallerme'yi, Viyana Secession’unu ta-
nitir. Cevresinde Platonik bir Akademi olusturur. Bu akade-
miye ait, genellikle evlerde diizenlenen entelektiiel salonlar-
da, sanat ontolojisi ve estetik tartisilir, tiyatro yapilir; Stra-
vinski ve Skriabin gibi cagdaslarin mizigi dinlenir; siir oku-
nur... Sanat Dunyasi 1903 yilinda yayinina son verir. Ye-
ni yeni birgcok avangard koloni, gittikgce artan yogunlukta-
ki sergileri ve yayinlariyla, Sanat DUnyasi’nin deneyiminden
dogar: Karo Valesi, Mavi Gul, Altin Post, Esek Kuyrugu,
Genglik Birligi... Devrim arifesinin avangard sanati bu hiic-
relerde drgutlenir.

18. yluzyilda St. Petersburg’da baslayan mizelesme hare-
ketiyle birlikte Rus sanati Avrupa etkisi altinda gelisir. Av-
rupa sanatiyla paralel bir tarih izler ama bu bir eklemlenme
degildir. 1890’larda, Sanat Birligi’nin kurulusuna kosut ola-
rak bir Rus modernizminin dogmasiyla birlikte, Avrupa es-
tetiginin egemenligi kirihir. Ve Rus sanati, Bati sanatiyla ilis-
kilerini yogunlastirdi§i ve Bati sanat odaklariyla eklemlendi-
gi 6lclide giderek ondan 6zerklesir ve avangard sanat diinya-
sinda buyudk bir gug haline gelir.

Sanat DiUnyasi’ndan tureyen her koloni, Paris’in salon ser-
gileri tarzinda, kendi akimindan sanatcilari sergiledigi 6zel
salon sergileri diizenler ve bu sergilere Bati sanatgilarini da
katar. Ornegin, Altin Post'un diizenledigi iki Fransiz-Rus
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Sergey Sukin’in evi (Muzik Salonu), 1913.

sergisinden ikincisinde Fransiz empresyonistlerine ait 6zel
bir salon da mevcuttur (1909). Genglik Birligi’nin Odesa’da
dizenledigi salon ise bir Rus-Alman karma sergisidir ve Bla-
ue Reiter (Mavi Suvari) sanatcilarini da icerir. Karo Valesi
sergilerinde (1910, 1914) Gleizes, Lhote gibi kUbistlerle Le-
ger ve Delaunay da sergilenir. Kulttrel iliskilerin kesildigi
Birinci Dlnya Savasi’nin baslamasina kadar zaten butun bel-
li basli fovistler ve kUibistler Rus salonlarinda sergilenir. Bu
sergileri, Avrupali sanatcilarin ziyaretleri izler. Marinetti’nin
“Faturist Manifesto”su Paris’te yayinlanir yayinlanmaz Rus-
ya'da da ¢ikar (1909). Kendisi de propaganda turlarindan
birinde, 1914’te Petersburg’a ugrar. Matisse de 1911’de ko-
leksiyoneri ve dostu Sukin’i ziyarete gelir. Sukin’in evi za-
ten Avrupa ¢apinda bir Cezanne/Picasso/Matisse muzesi, bir
avangard sanat kulGbadar.

Rus sanatcilari da Minih ve Paris turlarina ¢ikar, ¢cagdas-
lari olan sanatcilarla tanisarak oralardaki salon sergilerine
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Sergey Sukin’in evi (Picasso Odasi), 1914.

katilirlar. Bu iligkiler 6nce Minih merkezlidir. Ornegin Sa-
nat DUnyasi grubu ve bu arada Kandinski, Munih, Viyana ve
Berlin’deki Secession sergilerine katilir. Sonradan Rus sanat-
cilari Paris temaslarini daha bir 86nemsemeye baslarlar. Cin-
kU onlara goére Paris estetik anlamda Munih’ten daha “sol”
dur. Yabanci bir elestirmen, “Ruslarin bizim Bati sanatimi-
zin en solcu hareketleriyle kucaklasmasindan” bahseder.6
Paris’te Rus sanatina karsi buyuk bir merak uyandiran goés-
terilerden ilki, 1906 yilinda Diaghilev’in Salon d’Automne
blnyesinde actigi Rus Sanati Sergisi’dir.

1909°da Paris’te agilan efsanevi Ballets Russes’un yarati-
cisI ve emprezaryosu Diaghilev, ayni zamanda Sanat Din-
yasi dergisinin kurucusu ve editéridiur. Dinya Sanati hare-
ketinin ve genel olarak Rus avangardmin Bati’daki en carpi-
c1 sahnesi, kuskusuz bu bale olmustur. Bergson ve Nietzsc-
he’den etkilenen ve Wagner’in gesamtkunstwerk disturuna
bagl olan Diaghilev, sadece Rus balesinin ve operasinin de-
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Auguste Macke, Ballets Russes, 1912.

gil, batin Rus sanatinin Paris’teki emprezaryosudur. Uyan-
dirdigi hayranhk sayesinde iki ktltirin avangard hareketle-
ri arasinda képri kurmayi basararak pek ¢ok ortak etkinlik
dizenler. 1906 Rus Sanati Sergisi’nin hemen ardindan Pa-
ris Operasinda bir Rus miizigi sezonu, bir yil sonra da Mu-
sorgski’nin balelerinden bir dizi gdsteri gergeklestirir. Bi-
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tin bunlarin baydk bir heyecan uyandirmasi tzerine, erte-
si yil “Les Ballets Russes de Sergey Diaghileff’ kurulur. Bal-
lets Russes, en basta, tiyatrocular, muzisyenler ve sanatgi-
larin birlikte yarattiklari deneysel bir performanstir. Sah-
ne ve kostim tasarimlariyla ilk ugrasanlar, Diaghilev’in Sa-
nat Dlnyasi’ndan arkadaslari Benois ve Bakst’tir. Sonradan
Diaghilev’le calismak icin daha bircok avangard Paris’e gi-
der, hatta Gongarova ve Lorianov bu kente tasinirlar. Picas-
so da, U¢ Diaghilev balesi i¢in sahne ve kostim tasarlar. Sa-
nat Dlnyasi konserlerinden tanidigi Stravinski, ona besteler
yapar. Diaghilev icin beste yapan diger mizisyenler arasinda
Satie, Debussy, Prokofiev, Ravel, Manuel de Falla ve Strauss
da bulunur. Kisacasli, Diaghilev, sadece Rus sanatinin Paris’e
sunulmasinda ve giderek Paris merkezli modernizmi etkile-
mesinde degdil, Rusya’da ve Avrupa’da kaynayip duran bir-
¢ok avangard hareketin ortak deneyimlere ve arayislara gi-
rismesinde de 6ncu bir rol Ustlenir.

Rus Avangardmin Karakteristikleri

imparatorlugun ¢éziilerek, rejimin hizla 1917 Devrimi’ne
evrildigi, ve diinya savasinin patlamak Gizere oldugu bir her-
cumerg icinde Rus avangardmin dogusunu, érgutlenmesini
ve Avrupa’ya meydan okumasini belirleyen karakteristikle-
ri nelerdir? Bu karakteristikler, Rus sanatinin modernizmi-
ni insa ederek, gerek estetik anlamda, gerek toplumsal ve si-
yasal anlamda 6zerkligini kazanmasi strecinde belirmistir.
Rus avangardmin dogusu Bati'yla eszamanh bir tarih izler,
estetik yonelimleri benzerdir. Ama 6rgitlenme bi¢cimi Ba-
tr'dakinden farkhdir. Ve bu farkliliklar, Rus muzeciliginin
ayirt edilmesinde kritiktir.
< Rusya’da avangard, birtakim koloniler, kolektifler, si-

rekli Greyen ve devinen hicreler icinde 6rgutlenmistir. Bu

39



hicrelerin olusmasina ¢ogu kez, ya malikanesiyle, ya ko-
leksiyonuyla, ya da finansmaniyla birileri destek olur. O ne-
denle sistem ilk bakista bir himaye, bir mesenlik sistemi gi-
bi gorinlr. Oysa Rusya’daki sanat kolonilerinin isleyisi, ne
Ronesans’in himanist mesenlik agina, ne de cagdas hayir-
severlik ya da ‘sosyal sorumluluk’ diizenine benzer. Cln-
kU burada ‘mesen’ de bizzat isin i¢indedir, koloniyi olustu-
ran entelijansiyamn bir Gyesidir. Digerleriyle ayni saiklerle
hareket eder. Destekledigi etkinlikleri 6zellestirmez. Rus-
ya’nin entelektiiel komunleri, olsa olsa, Habermas’in ingil-
tere’de kafelerde, Fransa’da da entelektuel salonlarinda or-
gutlendigini soyledigi, karsit siniflara ait figurleri de bulus-
turabilen birer “kamusal alan”dir.7 Bu alanlar sadece elesti-
riyle yetinmez, Gretkendir. Habermas’a gore, 18. ve 19. ylz-
yillarda pek ¢ok hareket, eylemleriyle, fikirleriyle, yayinla-
riyla bu ‘alan’larda tasarlanir. Rus entelektiel hayatinda da,
soylularla avamin, anarsistlerle liberallerin, sairlerle kiskir-
ticilarin, aralarinda hem tartistiklari hem de érgutlendikle-
ri ‘salon’larin ne kadar etkili oldugunu en canli olarak go6-
zUumuzin 6nune seren, Dostoyevski’nin Ecinniler romani
olmalhdir.
< Rus sanat kolonileri distinsel ve siyasal birliklerdir. Sa-

natin ‘Uretilmesinden’ ¢cok, sanatla ilgili metafizik meseleler-
le ugrasirlar. Ve Utopisttirler; devrimci bir dénisim saye-
sinde insanlann ideal bir 6zgurluk ¢agini baslatacagini ha-
yal ederler. Toplanularinda bu dogrultuda deneyler yapar-
lar: Gegici muzeler tarzinda sergiler kurar, konserler du-
zenler, tiyatro oynar, siir okurlar... Gesamtkunstwerk ideali-
ne bagliliklari, onlan hem sanatlar arasindaki hem de sanat-
la hayat arasindaki sinirlari kaldirmaya kamgcilar. Ayni za-
manda bu ideal, armonik bir kozmos ttopyasini ifade eder.
Bu Utopyaci yaklasimin bir sonucu da, ingiltere’de Arts and
Crafts hareketinin kurucularindanJohn Ruskin’in 8gretisin-
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de goruldag gibi, sanatin bir egitim ve 6gretim ortami ola-
rak kabul edilmesidir.

= Sanat kolonileri sadece Devrim sonrasi Rus muzecili-
ginin kosullarini hazirlamakla kalmamis, actiklari sergiler-
le bizzat gecici muze islevi gérmuslerdir. Bir mizede kamu-
salligin geregi olan ve Rus deneyiminde biyUk bir zenginlik
gosteren tarihsel ve elestirel sdylemler de bu ortamlarda tre-
mistir. Bu gegici mizelerin birer cagdas galeri oldugunu da
unutmamak gerekir. Avangard sanat, Devrim’den sonra ac-
tig1 kendi muzelerinden 6nce, en hakiki anlamda bu galeri-
lerde izlenmistir.

= Rusya’da gerek kilise ve saray nezdinde, gerek estetik
anlamda modernist 6zerklesmeyi saglayan, Bati’daki gibi
sanat piyasasinin kurulmasi degildir. Sanatin koloniler ha-
linde drgitlenmesidir. Bati’da muzecilik, modern sanat pi-
yasas! ve galeri sistemiyle eklemlenir. Rusya’da sanat piya-
sasinin gelismemis olmasi, muzeciligi de farklilastirir. Bi-
rer kolektif atolye gibi tasavvur edilebilecek sanat koloni-
leri ortaminda, sanat eseri, ideal kosullarda piyasadaki do-
lasimi mizede sonuclanacak bir Grun gibi algilanmaz. Sa-
nat ve Urund, bizatihi o ortamdaki séyleme, metafizik spe-
ktlasyonlara ickindir. Dolayisiyla bir deha eserinden ziyade
bir praksis'tir. Sonucta, ‘eser’in bir piyasa galerisinde veya
mizede topluma, kamuya goériinmesi ikincildir. Avangard
cevrelerde mize, daha ziyade, ikonlarla ve imparatorlugun
Bati'dan ithal ettigi sanatla ilgili bir kurum olarak goraliar.
Sanati hayattan yalittigi icin parcalanmasi gereken bir ku-
rumdur.

= Rus modernizmi ve avangardi kuskusuz son derecede
kozmopolittir. Ama en kozmopolit damarlarinda bile yerel
bir estetikle bagini korur. Boyle bir estetigin dinsel ve po-
puler kaynaklarina ilgi duyar. Bu, Rus modemizminin ulu-
sal bir estetik pesinde olmasiyla aciklanamaz, ¢ciinki onun
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Ozerkligini bozmaz. Tam aksine, ona Avrupa-merkezli bir
estetik karsisinda 6zerklik saglar.

Rus Avangardi ve Otekiler

Rus avangardi da, Bati’daki ¢cagdaslan gibi realizmden sem-
bolizme gecisle baslar. Sembolizmi tanitanlar, Sanat Diinyasi
dergisi ve cevresidir. ilk sembolist, bu ¢cevreye mensup olan
ve Rus avangardinm 6nctsi sayilan Vrubel’dir. Sanat Dun-
yasi’ndan sonraki sembolizm kusagi ise Mavi Gul’dir. Soyut
sanatin teorik kilavuzu sayilan Sanatta Ruhsallik Uzerine Ki-
tabinin yazari, ressam Kandinski, Mavi Gul kolonisindendir.
Bu iki sembolist hareketten Sanat Dunyasi, Petersburg’un
“cizgi okulu”na, Mavi Gil ise Moskova’nin “renk okulu”na
baghdir. Bu cizgi ve renk ayrimi, iki kent arasinda giderek
yerlesecek olan estetik ¢atismanin ilk belirtisidir. Daha son-
raki avangard akimlarda da goérilecegi Uzere, sembolistlerin

Leon Bakst, Les oriaritales, sahne tasarimi, 1910.
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Mihail Vrubel, Misir kostiimi tasarimi, 1890’lar.

en canh sergileri tiyatro dekorlaridir. Ozellikle de, Diaghi-
lev’le birlikte calisacak olan Benois, Bakst, Gongarova ve La-
rionov’un sahne ve kostim tasarimlan.

Rus avangardinin iki temel akimi olan siprematizmin ve
konstriktivizmin ortaya ¢ikmasinda, sembolistlerden ziyade
klbistler etkili olmustur. Malevi¢ ve Tatlin’in kuruculan ol-



Leon Bakst, Stravinski’'nindfes Kusu
balesi igin kostim tasarimi.

duklan bu akimlan kesfetmeleri Picasso dolayimiyla gergek-
lesmistir. Malevi¢’in 6gretisi olan “saf pentur kalturd” ku-
bizmle baslar: “Kubistler nesneyi puskurterek figurun ote-
sine gegctiler. Saf penttr kultird bu noktada basladi. Penti-
rin ana 6gesi artik sahnedeki nesne degildi; rengin ve pen-
tardn kendisiydi... Kiibizm, ¢evremizi saran dogadaki ve tek-
nolojideki yaratici formlardan kurtulup 6zgirlesmenin isa-
retini verdi ve bulusa dayali, mutlak ve dogrudan yaraticili-
gin yolunu agti.”8 Kiibizm etkisi, dogal olarak Rus avangar-
dini Cezanne’a goturur. Cezanne zaten ilerde, Devrim sonra-
si mizeciliginin temelini olusturacak “penttr kultiri”nde,
kdbizm ve stiprematizmin yaninda bash basina bir akimmis
gibi tanimlanacaktir: Cezannizm. Rus avangardmda kiibizm,
genellikle futtrizmle birlestirilir: kiibo-futlrizm. Malevig,
bir vakit, Gongarova ve Larionov ile birlikte olusturduklari
“kdbo-futlrizmin, yeni sanata giden tek yol” oldugunu soy-
ler,9ama onun bir Rus akimi sayilamayacagini da ekler. Yal-
nizca kibizm, penttr kiltirtune 6zgl “hakiki bir Rus akimi-
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dir’.10 Zaten “dinyanin dinamik niteligini ortaya ¢ikarma-
s1” ve “hiz” ile olan iliskisi disinda, futlrizm “akademist™tir.
cunkl “yeniyi gostermek icin eski ifade araclarini kulla-
nir”. 11 Kibizme gelince, aslinda o da “avangard gelenege” 6z-
gudir. Gelgelelim, “devrimci olan bir gelenegin kaynagi ola-
rak siprematistlerin yeniden icat ettikleri bir kavramdir”.12
Malevi¢’in bu sozleri, Rus avangardi ile Bati’dakiler arasinda-
ki bagin niteligini aciklamaktadir. Bu bag kesinlikle formalist
bir iliski degildir; yeni yapilarin, yeni sentezlerin kuruldugu
kavramsal bir iliskidir. Rus avangardi iliski kurdugu akimla-
r “devrimcilestirir”. Kiibizmde Malevig'i etkileyen, onun ge-
ometrik mantigidir. Bu mantik sayesinde, dnce halk sanatin-
dan etkilenerek koyll ikonlarini, hemen ardindan da efsane-
vi Siyah Kare'yi boyar (1913).

Picasso’nun sanatinda Tatlin’i ¢arpan, geometriden ziya-
de kolajdir. 1913-1914 yillarinda Picasso’nun atélyesini zi-
yaret ederken13 onun cesitli malzemelerle yaptigi kolaj de-

Vladimir Tatlin, kontr-rélyef, 0.10 Son Fatlrist Pentur sergisi, 1915.
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neylerini izlemis ve kolaj yoluyla pentirin gizellik dok-
trininin yikilabilecegini kesfetmek onu bastan ¢ikarmis-
tir: “Artik neyle istersen onla resim yapabilirsin; borularla,
pullarla, oyun kagitlari veya kartpostallarla, mumlarla, bez,
kagit veya gazete parcalariyla, gémlek yakalariyla”.14 Tat-
lin’in konstruktivist estetiginin temelini olusturacak “rolyef
pentlr”leri bdyle baslar. Asadi yukari ayni yillarda, birbir-
lerinden etkilenen Hans Arp ve Kurt Schwitters da, rastge-
le dnlerine ¢ikan ‘¢copleri’ birbirlerine “civiledikleri” soyut
kolajlarla ugrasmaktadir. Schwitters’in atik malzemeleri bi-
rer rolik gibi kullandigr Merzbau ‘katedral’ine ait fragman-
larla,15 Tatlin’in birer ikon fikriyle ‘insa edip’, gene ikon gi-
bi sergiledigi konstriksiyonlan arasindaki dil ve ruh birli-
gi sasirticidir.

Aslinda Rus avangardini, modern sanat tarihinin forma-
list kaliplarina, stillerine, akimlarina gore kategorilestirmek
anlamsizdir. Ornegin, hem Devrim’den 6nce hem de sonra,
yer yer “futdristler” olarak anilsalar da, Rus avangardinda
Marinetti fatUrizmini aramak bosunadir. Marinetti'yle ilis-
kili olmamalan bir yana, acik agik ona karsidirlar. Oyle ki,
1913’te sairler onu protesto ettikleri bir gosteri duzenlerler.
1914’te Marinetti Moskova'ya geldiginde ise Larionov “yu-
murta yagmuruna tutulmasini” énerir.16 Ustelik Marinet-
ti, Mussolini ile flort ederken, Rus futuristleri Bolsevikleri
desteklemektedir. Paris gibi merkezlerden beslenen akimla-
rin Malevi¢’in anlattigr gibi koékten Ruslastinlmalan bir ya-
na, Rus sanatgilarini derinden etkileyen zaten akimlar degil
tek tek sanatcilardir. En basta da Gaugin, Cezanne, Picasso
ve Matisse’tir. Bu sanatgilar ilkin, Sukin ile Morozov’un ma-
likénelerinde kurduklari koleksiyon-mtuzelerde gorulirler.
Rus avangardmin durmadan birbirlerini redderek ilerleyen
‘akimlan’, olsa olsa kolonilerdir. Her biri, bir muze, tiyatro,
konser salonu ve akademidir. Ama koloniler de “akim” ola-
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rak tanimlanabilecek tutarhiliktan yoksundur. Son derecede
devingen ve gecisli cemaatlerdir. Birbirlerine ne kadar ayki-
ri dursalar da, kolonilerde ayni anda hem deney hem de bir
mutlaklik arayisi; hem simdi hem de bir sonsuzluk arayi-
sl egemendir.

Rus avangardinm metafizik ve konstruktif evreninde Da-
da ve surrealizme 6zgu akildisma, bilincaltina, gercekustu-
ne, sansa, arzuya yer olmasi pek mumkuin degildir. Ama bu-
na ragmen Birinci Dlnya Savasi arifesinde, 6zellikle Mosko-
va'da yer yer bazi dadaist/futirist performanslar gercekles-
mistir. Ornegin Tatlin ile Rodgenko’nun birlikte tasarladi-
g1 Moskova’daki Cafe Pittoresque’te ve Petersburg’da Serseri
Kopek kafesinde diizenlenen saldirgan, kiskirtici gosteriler
ve siir seanslari, neredeyse ayni zamanda Zurih’te acgilan, ilk
Dada performanslarinin sergilendigi Cabaret VVoltaire’i hatir-
latir (1917). Bir baska kafede, Mayakovski, Burliuk kardes-
ler, Gongarova, Larionov ve Malevig, acayip kiyafetler giyip
maskeler takarak, ytzlerini gézlerini boyayarak canli sanat
eserine donusurler ve arkadan bu halde Moskova sokaklari-
ni arsinlayip gelen gecenin sanat algisini sarsmayi denerler;
muzeleri protesto ederler. Bu tur performanslarindan bir de
film yaparlar: Kabarede Drama No. 13. Amaclari sanatla ha-
yati birlestirmektir. “Niye Kendimizi Boyuyoruz?” bashgini
tasityan bildirilerinde bunu soyle ifade ederler: “parlak 1sik-
larin kudurmus kentine, bedenlerin Kkirlettigi caddelere, tor-
top evlere boyanmis yizlerimizi sunuyoruz... Sanatla haya-
t1 birlestirdik. Sanatcilarin uzun yalnizhigina son veriyor ve
bagira bagira hayati kucakliyoruz. Hayat da sanati isgal edi-
yor.”17 Performanscilar ayrica, bir “Fatlrist Tur”a ¢ikarak
on yedi kentte gosteri duzenlerler, manifestolarini okurlar
(1913-14). Tatlin’in dizenledigi bir sergide, arkadas! Bruni
bir varil dolusu ¢imento ve tabanca kursunuyla delinmis bir
pencere cami sergiler (1916).

47



Avangardin Sahnesi

Tarihgiler, Rus avangardinm tiyatro sahnesinde kesfedildigi
konusunda hemfikirler. Tatlin’in ilk sergilenen isleri, Mos-
kova Edebiyat Cevresi’'nin sahneledigi imparator Maksimil-
yan ve Oglu Adolfigin tasarladidi elli kadar kostim. Bu kos-
tumler, kendisiyle birlikte Gongarova, Larionov ve Male-
vig¢'ten olusan “dort buyukler”le, Sagal’in da yer aldigi ve ba-
gimsiz bir Rus ekoll kurmaya yoénelik Esek Kuyrugu gru-
bunun 1912°deki sergisinde gdsteriliyor. “Zaten bu siralar-
da Rusya’da sanatcilarin, bir oyun icin gerekli olan butin
sahne ve kostim tasarimlarini projelendirerek, bu projele-
rini ayni mimari maketler gibi, satabilmek umuduyla pro-
duktorlere sunmalari adetten.”18 Malevic’in siprematizmin
dogusu olarak tanimlanan isleri de, Gunes Uzerindeki Za-
fer igin tasarladi§i U¢ arka perdeyle, on iki kostum (1913).
Uc perdeden birini olusturan soyut siyah-beyaz kare, dev-
rim yapan Siyah Kare’nin preliidii. Gunes Uzerindeki Zafer,
metni sair Krugyomh, mizigi de Matyusin’e ait olan futu-
rist bir opera. Once sacma sapan, akil-6tesi bir metni ger-

Vladimir Tatlin, imparator Maksimilyan ve Oglu Adolf oyunu igin dekor, 1911
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Kazimir Malevig, Giines Uzerindeki Zafer operasi igin dekor, 1913.

ceklige ceviriyor, sonra da bu gergekligi gorsel imgelerle oy-
nanan bir oyuna aktariyor. Yani, sembolizmde de oldugu
gibi, kelimeler ve imgeler gercekle olan anlaml iliskilerin-
den sokuluyor ve rastlantisal olarak birbirlerine génderdik-
leri bir oyun kuruyorlar. Giines Uzerindeki Zafer, sahne ta-
sarimi ve mizigiyle oldugu kadar, diliyle de bir ¢ikis yapi-
yor. Cunki bu dil, “kullaniimakta olan dile karsi mathis bir
nefret duyan”, kiibo-fUturist sairlerin yarattigi yepyeni keli-
melerden olusuyor. Zaum dedikleri bu dili agikladiklari ma-
nifestonun adi: “Halkin Begenisine Tokat”. Zaum, gelenek-

Kazimir Malevig, Gunes Uzerindeki Zafer operasi igin kostiim tasarimlari, 1913.
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sel dustince akisindan ve nedensel bilgi rejiminden bagim-
siz bir dil. Rasyonalizm karsisinda, sezgiye ve sansa dayani-
yor. Krugyomh, Matyusin ve Malevic’e gbre yarattiklari ope-
ra, “eskimis olan ve nedensellik yasalarina gore devinen di-
stincenin isleyisini; hi¢bir etkisi olmayan sagduyuyu; ve si-
metrik manti§i yok edecek”.19 Dili s6ken ve yeniden kuran

Aleksandr Ekster, Mars Kralicesi Aelita filmi igin kostiumler, 1924.



Zaum ile Rus avangardinm ilkeleri 6zdestir. 1912°de, Peters-
burg’da zaum manifestosu yayinlandiginda, dili, gergekli-
gi, mantigi parcalayan, otomatik yazlyi ve deseni ortaya atan
“Surrealist Manifesto”’nun Paris’te yayinlanmasina daha on
iki yil vardir.

Suprematizm gibi, Rus futtrizmi/Zkonstriktivizmi de tam
anlamiyla tiyatroda ifadesini bulur. Bu konuda 6nci, pro-
duktor Tairov’'un kurdugu Moskova Karnemi Tiyatrosu igin
sahne ve kostim tasarlayan Aleksandr Ekster’dir. Tairov ve
Ekster, sahne ile oyuncunun ve jestlerin butunlestigi bir
“Sentetik Tiyatro” diizeni gelistirirler. Aslinda sanatin tiyat-
royla bilesmesiyle baslayan “devrim” epey gerilere, Moskova
Sanat Tiyatrosu’nun kurulusuna (1897) kadar gider. Realiz-
me meydan okuyan bu tiyatro, nesnelerin ve ¢ehrelerin go6-
rindslerinin ardindaki gizleri sahneler.2) Kisacasi, Rus mo-
dernizminin ve avangardinm hakiki sahnesi tiyatrodur; bu
anlamda mizenin adi bile anilmaz.

Avangardin iki Kurucusu ve
Soyut Sanatin Mucitleri

Saf sanatin iki hali -imgesiz bir sanat ve sanatin
hayat olusu- 1910’luve 1920’li yillarda ortak
bir amag cercevesinde kesisti: eylem ile formun
dolaysiz birligi.

Jacques Ranciere

Rus avangardinm, 20. ylUzyil sanatini da derinden etkileye-
cek olan iki ana akimi, siprematizm ve konstraktivizmdir.
Bu akimlarin ortaya ¢ikisi, 1915 sonunda Petrograd’da du-
zenlenen “0.10. Son Futdrist Pentur Sergisi”’dir. Bu sergi ay-
ni zamanda, sanat tarihinde soyut bir sanat sisteminin su-
nuldugu ilk olaydir. “Stiprematizm Avrupa sanatinin ka-
dim geleneginin artik sona erdigini haber verir. Bu gelenek,
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0.10 sergisi, Petrograd, 1915.

birtakim gorsel teknikler ve temsile iliskin nominal kodlar
aracihigiyla diinyanin asimile edilerek, sembolik bir diizene
uyarlanmasidir.”2L

Devrim’i izleyen dénemin estetik politikasini da, muze-
cilik politikasini da belirleyen, bu iki buyuk hareket ve on-
larin liderleri olan Malevic ile Tatlin’dir. Aralarindaki geri-
lim daha bu sergide su yuzune gikar ve hatta yumruk yum-
ruga bir kavgaya yol acar. Sonunda stprematistler ve kons-
traktivistler sergilerini ayirirlar. Malevi¢, manifestosu sayi-
lan Siyah Kare ile otuz bes soyut pentarind ayri bir oda-
da; Tatlin ise, pentur rolyefleri ile ikonik kdse kontr-rol-
yeflerinden olusan on bes soyut kolajini ayri bir odada ser-
giler ve bu odanin girisine Malevi¢’i protesto etmek tze-
re “Profesyonel Sanatcilar Sergisi” yazar. Malevi¢’i sanat-
¢cidan saymaz.
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Malevi¢ ve Metafizik Olarak Sanat

Malevig 0.10. sergisi dolayisiyla bir siprematizm manifesto-
su yayinlar, “Kiibizmden Stprematizme - Yeni Pentlr Re-
alizmi: “Suprematizm 0Oncesi butlin penttr, heykel, yazin
ve muzik, doganin formlari tarafindan kolelestirilmistir. Ve
simdi, rasyonaliteye, anlama, mantiga, felsefeye, psikoloji-
ye, akim yasalarina ve teknik degisimlere bagimli olmadan
kendi dillerinde konusmak icin dzgurlestirilmeyi beklemek-
tedir.”2 “Ancak penttirde madonnalar ya da ni’ler gibi bir-
takim dogal formlar gérme bilinci silindigi zaman, saf pen-
tur nedir, gorebilecegiz. Ben kendimi, sanat¢iyla doga form-
larinin kilitlendigi cemberden ¢ekip cikararak, saf formla-

Kazimir Malevic, Otoportre, 1910-1911



rm higligine dondum... Yalnizca ddlekler ve yaraticiligi kit
olanlar, vahsilere ve akademilere ait sanatin temellerini yik-
maktan korkarlar... Sanatta gerekli olan hakikattir, samimi-
yet degil. Yeni sanat kiultiird karsisinda her sey buharlasmis-
tir. Sanat yaratiya dogru, doganin formlarinin ele gecirilme-
sine dogru ilerlemektedir.”23

Malevig’e gore, “yeni bir felsefe olarak siprematizmin, ye-
ni bir estetik kurmak gibi bir amaci yoktur. Amagc bilincin
ozgurlestirilmesidir” (1917). Bireysel anlamda degil, evren-
sel olarak. “Soyut, ruhun bireysel bir disiunumu degil, bi-
reysel psikolojiden ve sanat¢inin duygularindan bagimsiz,
evrensel bir ideadir.”24 Asil gercegi ifade eden de bu ide-
adir. Gergek, pentiartn gercekligidir; sanatin hakikatidir.
0.10. manifestosunun bashgindaki “pentir realizmi” bura-
dan gelir. Malevi¢’in realizmi, soyuttur; soyut formdur, “si-
yah kare ’dir. Siyah Kare ise formun sifir noktasidir.

Suprematizm, dncelikle Platon’'un metafizigini model alir.
Onun arkasinda ise Pythagoras’in matematigi vardir. Da-
ha da arkada, Hermes Trismegistus. Platon’a gore, gercekli-
@i duyular/gorunusler diinyasi degil, idealar dinyasi temsil
eder. idealara ait saf formlar, duyusal/maddi diinyanin geo-
metrisine, renklerine (kare, cember, siyah, beyaz) akil yo-
luyla tercime edilirler. Ve bunu basaran da, yani armonik
kozmosun saf formlarini maddi dinyaya yerlestiren de de-
miurgos’tur, yari-tanridir. iste Malevig¢’'in pesinde oldugu,
gercekligin (iyinin, dodrunun, guzelin) saf formlar seklin-
deki idealaridir. Onlar sayesinde maddi diinyada da, ideal
dinyadaki gibi kozmik bir armoni kurmayi hayal eder. Pla-
toncu estetige gore, sanat dteden beri, gerceklikleri idealar
olan birtakim nesnelerin taklit edilmesine dayanmistir. So-
nug, goranuslerin goéranusleri veya taklidin taklididir (mi-
mesis). Malevic, klasizmin bu ezeli epistemolojisini parca-
layarak, sanati kozmik gercekligin saf formlariyla kaynas-
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tirmak ister. “Malevic¢ stiprematizmi ‘pentdrde yeni realizm’
olarak tanimlarken, gékyizinden yeryizine inen bir ger-
cekligi ima eder.”5

Malevig, misyonunun yari-tanrisal mahiyetinin bilincin-
dedir: “Tanri, hayati ilelebet formlari dontstiirmekten iba-
ret olan bir guctlr... Tanri ile insan arasindaki fark, Tan-
ri'nin ‘neden, ne i¢in’ diye sormamasidir. Onun hayati ve
amaci yaraticihiktir... Ben de buna eristim.”2

Malevic’te Platon’dan baska dusundtrlerin de izleri var-
dir. ikisi de yayinlanamadan yarim kalmis dergilerinden bi-
rinin adi Supremus, digeri SiZi’'dir. “Sifir” hiclige karsilik ge-
lir ve Nietzsche’nin akla ve Tann’ya inancin kayboldugu ve
her seyin anlamini yitirdigi nihilizmiyle iliskilidir. Siyah Ka-
re “sifir form”dur. Malevic’'in formlarla ilgili arastirmalarin-
da, cagdas! olan formalist sanat tarihinin babasi Heinrich
WolIfflin’in (1864-1945) etkisi goérultr. Formlarin, kelime-
lerin ve seslerin anlamlarindan 6zgurlesmesine iliskin s6z-
leri ise, kiibizmle de iliskilendirilen strikturalist dilbilimin
kurucusu Saussure’l hatirlatir. Zaten o dénemde Rusya’da
dilbilim ¢alismalari gayet gelismis ve Roman Jacobson gibi
dilbilimciler strikturalizmin temelini atmislardir.27 Ayrica
Rus dilbilim cevrelerindeki formalistlerle hem stiprematist
hem konstruktivist sanatcilarin iliskileri gayet sikidir. Ni-
tekim tarihc¢i Aleksi Kurbanovski, “Kazimir Malevig ve Er-
ken 20. Yizyil Avrupa Dusuncesi” bashgini tasiyan makale-
sinde, Malevi¢’in yazilarinda en dnce ¢agdasi olan kimi Rus
filozoflarinin “yankilandigini” belirtir. Arkadan Nietzsche
ve Bergson gelir. Kurbanovski’ye goére, Platon, Kant ve Sc-
hopenhauer’i gayet iyi bilen Malevi¢’in distnceleri Heide-
gger’le de paraleldir. “Bunlar literatiirde zaten genis olarak
tartisiimistir. Ama aslinda stprematizmin iliskilendirilmesi
gereken en 6nemli sey, Edmund Husserl’in (1859-1938) fe-
nomenolojisidir.”28
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Kazimir Malevig, Supremus 56, 1916. Supremus ayni zamanda hem Malevig’in
lideri oldugu grubun adi (Ekster, Popova, ivan Puni, ivan Kliun, Olga Rosanova...
hem de 1915-16 yillarinda boyadi§! bir dizinin ad1.

Malevic’in kurdugu harekete “sGprematizm” adini ver-
mesinin nedeni “soyut sanatin yeni felsefesinin GstunlGgu-
nu/blaydkliagu/tanrisaligim (supremacy)” imlemek isteme-
sidir. Ancak, felsefeye olan baghligina ragmen, onun felse-
feden kastettigi sanattir. Sanatin felsefeden ¢ok otelerde bir
derinligi olduguna inanir ama bu sanat stiprematizmdir; ya-
ni bir anlamda sanatin sonudur. Hegel sanatin felsefeye do6-
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nuserek sona erecegini 6ngérmustir. Malevig ise, siprema-
tizme donuserek...

“Malevig icin siprematizm sanatin sonudur. Sanatin ye-
rini hayat insa etmek alacaktir. ‘At6lyelerimizde artik resim
¢izilmiyor, hayatin formlari insa ediliyor.” Malevi¢’in en ra-
dikal eserinin, genellikle Beyaz Uzerine Beyaz oldugu kabul
edilir (1918). Gergekten de bu eser, gorselligin sonunu sim-
geler. Cunkt okunmasi, se¢ilmesi mumkun degildir. Bun-
dan sonra Malevic, pentird, formlarla ilgili incelenmesi ge-
reken birtakim meseleler olarak goriir.”2 Supremus dergi-
si, sergiler, atdlyeler bu incelemelerin farkl ortamlari veya
“laboratuvar”landir yalnizca. Ve tabii mizeler de...

Kazimir Malevig, Beyaz Uzerine Beyaz, 1918.
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Tatlin ve Uretim Olarak Sanat

Vladimir Tatlin’in kurucusu oldugu konstriktivizmin kay-
naklan da stiprematizmden farkh degil: ikon ve halk sana-
tina dayanan “primitivizm”; temsiliyeti silerek bir mecra-
nin (medium) 6geleri arasindaki iliskileri 6ne ¢ikaran strik-
tiralizm ve sembolizm; dogayl geometriklestiren Cezan-
nizm; her malzemeyle boya’maya izin veren ve géruntiuyu
gorecelestiren kilbizm; ve tabii hepsinden 6énemlisi, realiz-
min butdn izlerini silen soyut. Ama bu ayni bilesenler, Tat-
lin’de siprematizmden farkli, hatta ona zit bir paradigma-
ya yol acar. Cunkl onu buyuleyen, maddelerdir, malzeme-
lerdir; gindelik hayatin dékunttleridir, artiklandir; ve ma-
kinelerdir. Tatlin, Malevi¢ gibi kavramlarin ikonografisiyle
degil, malzemelerin ikonografisiyle ugrasir. Kontr-rélyefle-
ri bir anlamda ¢opten ikonlardir.

Malevi¢’inkiyle ayni tarihi paylasmakla birlikte, Tatlin’in
kalturd, “malzeme kultard”. Malevig’inki gibi “penttr kul-
tira” degil. Yani bu “kdltar”, maddelerin/malzemelerin,
ve en basta da organik maddelerin geometrisinin ve tasari-
minin incelenmesine dayaniyor. Tatlin’in, kendi yetistirdi-
gi ucan boceklerin riuzgar gibi dogal hadiselere nasil tepki
verdigini g6zlemledigi bilinir. Onlardaki ‘makineyi’ kesfe-
der ve kendi makinelerine uyarlar; Letatlin adini verdigi tin-
10 planérindeki gibi. “Makinem hayat ilkesi Gzerine, orga-
nik formlar tzerine insa edilmistir. Bu formlarin gézlemlen-
mesi sirasinda, en estetik formlarin en ekonomik formlar ol-
duguna karar verdim. Sanat, maddenin formasyonu Uzerine
calismaktir.”30

Tatlin’in 0.10. sergisindeki rélyeflerini inceleyen zamanin
en derin elestirmenlerinden Sergey Isakov, onun “maddenin
yasalarini kesfederek ve maddeyi giizelin diizeyine aktara-
rak, madde lzerinde, makinenin asagilayici boyundurugu-
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Vladimir Tatlin, Letatlin, 1929.

nu bosa ¢ikaran bir tir egemenlik kurdugunu” yazar. Bu sa-
yede Tatlin “modernligin dehset verici ¢ikmazindan” bir ¢i-
kis yolu gostermektedir.3lL Ancak, Tatlin’in, basta modernli-
ge karsi ¢ikan; dolayisiyla da islevsel bir mantigi ve bir ras-
yonalitesi olmayan kolajlari ve diger “laboratuvar ¢alismala-
ri”, zamanla amac¢ gézetmeye baslar. En genis anlamiyla bu
amag, hayata form vermektir. Estetiklestirilmis malzemele-
rin hayati dénustirebilmesidir. Dolayisiyla “malzeme kilti-
ri” giderek bir ‘tasarim kaltari’ne evrilir: “Teorik olarak ‘la-
boratuvar ¢alismalari’, formlarin, malzemelerin, renklerin,
mekanlarin ve konstriiksiyonlarin bilesenleri Gizerine aras-
tirmalardan olusur. Bunlar, amaci kendilerinden ibaret olan
arastirmalar degildir. Uzun dénemde, sanatsal dl¢utlerin
nesnel temellerinin ve aralarindaki iliskilerin genel yasalari-
nin tesis edilmesini éngorir. Boylece ilerde tasarim strecle-
rinde bunlardan faydalanilabilecektir.”3 Tatlin’in, sanatin-
daki amagsizhigi ve nihilizmi giderek terk etmesi, onu ¢op-
ten kolajlar yapan ¢agdaslari Schwitters, Arp gibi dadacilar-
dan, Ducliamp gibi objet trouve veya ready-made sanatcila-
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nndan koparacaktir. Onu, Birinci Dlnya Savasi’ndan sonra
insanlida bir duzen vermeye girisen toplumsal mihendislik
politikalariyla uzlasan Le Corbusier ve Ozenfant’in, mantigi
ve matematigi yucelten plurizmine33ve Bauhaus’a yaklastira-
caktir. Politik perspektifleri birbirlerinin tam tersi olsa da...

20. yuzyil basi bir “bilimsel ve teknolojik devrim” cagi-
dir. iste boyle bir ¢agda, faydaci, islevsel bir tasarim man-
tigina sapmalari, ister istemez konstriktivistleri, sanatlari-
ni Gretim olarak degerlendirmeye, en ideal formu da makine
olarak tanimlamaya goéttrecektir. Minih’te cagdas Rus sana-
t1 Gzerine yayinlar yapan Umanski, 1920 yilinda ¢ikan Rus-
ya'da Yeni Sanat 1914-1919 kitabinda sunlari yazar: “Tatli-
nizm resmin 6ldagind savunur... O nedenle Tatlin 1915 yi-
linda, Picasso ve Brague’m 1913’teki deneylerinden tlireyen
Makine Sanati’ni gelistirir: Sanat 6ldi - Yasasin Makine’nin
sanati. Konstriksiyonu ve mantigiyla, ritmi, bilesenleri ve
metafizik ruhuyla Makine Sanati, kontr-rolyeflerin sanati-
dir... Yeni sanat dilinin grameri ve estetigi, sanatcilarin ayri-
ca mekanik bir egitimden de ge¢melerini ve bu kaginilmaz
muttefikleriyle, yani makineyle, daha siki iliski kurmalarini
gerektirmektedir”.34 Grosz ve Heartfield, o yil Minih’te di-
zenledikleri Dada sergisinin afisine bu metindeki slogani ya-
zacaklardi: “Sanat Oldi. Yasasin Tatlin’in Makine Sanati”.
Bu sanatin Uretimle ve tasarimla ne kadar kaynastigini he-
niz éngdéremiyorlardi.

Sonugta, eger Malevig¢ sanatinda kozmik bir armoniyi ari-
yorsa, Tatlin de mekanik bir armoniyi ariyor. Birinin evre-
ni metafizik, digerininki makine. Biri icin ideal formlar ide-
ler, kavramlar, digeri i¢in Uretim araclari. Biri geometrisini
uzayda ariyor, digeri dogada... Malevig¢ ile Tatlin arasinda-
ki gerilim oyle noktalara geliyor ki, Tatlin onunla ayni kent-
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Grosz ve Heartfield, “Sanat Oldi. Yasasin Tatlin’in Makine Sanati”, 1920.

te oturmaya katlanamayacagini ilan ediyor. Ve Tatlin Male-
vig¢’le ancak 1935°te Leningrad’daki cenazesine katildigi za-
man biraraya geliyor. Camilla Gray’e gore bitiun bu kiskanc-
ligina ragmen, Tatlin’in en ¢cok saydigl ve ders ¢ikardigi sa-
nat¢l gene de Malevic. Aslinda aralarindaki temel mesele
sanatin 6zerkligi konusunda dugumleniyor. Malevi¢ sana-
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tin 6zerkligini azamilestiyor; sanati bilimin de, felsefenin de
Otesinde basli basina bir bilgi bélgesi olarak gortyor. Tatlin
ise sanatin 6zerkligini yikiyor, onu sanayi ile, Gretimle 6z-
deslestiriyor. Ne var ki, ikisi de sanata ve modernlige karsi.
Dolayisiyla, 18. ylzyildan beri modernligi érgitleyen muize-
ye de karsilar. Ama farkli kutuplardan...
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1917 Ekim Devrimi ve
Rus Avangardi

Birinci Dlinya Savasi'nin ve onun kiskirtti§i
devrimlerin yaktigi ates olmasaydi, diinyayla

ilgili yeni bir anlayis gelistirmeye belki de ihtiyag
duyulmayacakti... ilk kez savas éncesindeki

yillarda, 1914'ten 1922’ye kadar siren savasin ve
devrimin kanh olaylari sirasinda, ve devrim ertesi
dénemde, sanat¢ilar sadece devrimin mazigini
calmakla kalmadilar, kendileri de devrimci olan

igler rettiler... insanhdin acilarina son verecek bir
adalet Ulkesiyle ilgili Gtopyalari doguran devrimci
enerji, ayni zamanda muthis semboller ve metaforlar
yarattl... Sanatcilar dogmakta olan sosyalizmin
sorumlulugunu paylastilar. Yeni seslerle ve renklerle,
sahnede ve tuval Uzerinde sosyalizmi yarattilar. Bu
sanatin enerjisi butlin Rusya’ya ve dunyaya bulasti...
Dinya devrimi disleri, ebedi Dogu-Bati karsithgini
bastirdi. Utopya, gercekligi sindirmeye ciiret etti.

Mihail Svidkoyl

Ekim Devrimi geldiginde, sanatcilar, dislerindeki gibi
yeni bir dinya yaratilmasina iliskin cilginca hirslarini
gerceklestirecek hichir seyden geri durmadilar.2

Camilla Gray?2

Avangard praksis, 1917 Devrimi’nden sonra nasil gelisti? Sa-
nati yikacakken, yénetmek zorunda kalmak Rus avangardi-
nin tarihini nasil etkiledi? Avangard, Bolseviklerin kurdu-
gu rejimle nasil iliskilendi? Komunizm idealini nasil sanat-
sallastirdi? Ve butun bu sireg, tarihte ilk kez bizzat sanat-
ctlarin kurdugu, Devrim’in sanat muzelerine nasil yansidi?
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Sanatin ve Siyasetin Devrimi

Rus avangardiyla ilgili kaynaklarda, sanatcilarin komunist
partilerle, devrimci orgutlerle, Almanya’da ve Fransa’da ol-
dugu gibi yogun bir iliski kurduklarina iliskin pek bir ize
rastlanmiyor. Yalniz Gray bir yerde, Malevi¢’in 1905 Devri-
mi sirasinda illegal brosurler dagittigindan bahsediyor.3Oy-
sa Rus avangardi, kendi deyimleriyle, “asin-solcu” ve “dev-
rimci”. Ama solculugun ve devrimciligin onlarin sézligun-
deki anlamlan siyasetin 6tesinde. Sanatin siyasetine -ya da
siyasal 6ziine- veya estetige iliskin deyimler bunlar. Orne-
gin, asin-solculuk, “Cezannizm”e karsilik geliyor. Devrim
ise daha ziyade formlann metafizigindeki radikal déntsim-
leri ifade ediyor. Ama butlin bu solcu, devrimci estetigin
toplumsal sonuclan yok degil. Tam aksine... ClnkU bu es-
tetigin yaraticilan, ancak sanatin devrim yapabilme gtclne
sahip olduguna ve dinyay! ddénusturebilecedine inaniyor-
lar. Malevic’'in Anarsi dergisine yazdiklari (1918) gayet acik:
“Toplumsal hayattaki yeni yapilanmanin, buyuk déntsim-
lerin, esiklerin, asamalarin gercek ani, sanattaki devrimle
iliskilidir.”4 Sanatin bu devrimci-mesihci glictine ait inancin
kaynagi, muhakkak ki romantik felsefeden tiireyen moder-
nizmin 6zerklik ilkesidir. Malevic¢’e gore sanatin dinyayla
0zel ve bagimsiz bir iliskisi vardir; ve sanatin mantigi, toplu-
mun mantigina karsi savasarak kurulur.5iste tam da bu ne-
denle, toplumu déndstirme gicd, siyasal erk, sanatin ikti-
danndadir.

Avangard sanat egitiminin yaraticilanndan Natan Altman,
1918 yilinda Komiin Sanati dergisinde, Devrim’le olan bag-
lannin, “fattrizm”le proletaryanin ortak kolektif dogalann-
dan kaynaklandigini aciklar. Fatirizmden kastettigi “gtn-
delik anlamda, sanattaki her ttrla sol egilim”dir. Altman so-
rar. “Neden futurizmden baska Ekim Devrimi’ne yoldaslk
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eden olmadi? Futdrizmi proletaryaya yaklastiran, yalnizca
dissal bir devrimci cosku, eski formlara yodnelik bir tiksinti
midir?” Hayir. “Fatdrizmle proletarya arasinda cok daha de-
rin bir bag oldugu hususunda israrliyi1z.” Bu bag, fatlrizmin
de “proletaryanin Urettigi her sey gibi kolektivist” olmasidir.
Ftdrist bir resim de proletarya gibi misterek bir yasam su-
rer. Ikisinin de “tim gugleri, tum anlamlan birlikteliktelik-
lerinden gelir”. FGtdrist resmin 6@eleri bir batunddr. Halbu-
ki eski resme ait nesneler, figurler birbirlerinden aynlmislar-
dir. Bir figrt, 6rnegin bir kadehi resimden kesip ¢ikann, o
figlr gene kadeh olarak kalir. Oysa futurist sanat proletar-
ya gibi birlik icindedir, parcalanamaz, “kolektivist temeller
Uzerine kurulmustur”. O nedenle de “yalnizca faturist sanat
proletaryanin sanatidir”. Natan Altman icin “proletarya sa-
nat1”, “sanat cahilleri i¢in cazip bir saydamliga sahip olan...
kahraman bir is¢i figtrti, kirmizi bayraklar ve minasip bir
slogan” degildir. Proletarya sanatinin bdyle resmedilmesi,
micadele edilmesi gereken “carpik bir anlayis”tan kaynak-
lanir. iste Stalin déneminin resmf estetigi “sosyalist realizm”
yoluyla egemen olacak ve futtrizmi ezecek olan, bu ¢arpik
anlayistir.6

1917 Ekim’inde siyasetin ve sanatin devrimi kaynasiyor-
du. Gercekten de, hayallerinin ve umutlarinin Gzerindeki
baskilann ve sinirlarin bir anda parcalanmasi, avangard icin
bir mucizeydi. Sanatlariyla yeni bir hayat kurma konusun-
da sonunda 6zgurduler. Nitekim Malevig, “dinyayi doganin
ellerinden kurtararak, insanin kendisine ait yeni bir dinya
kurmasinin” artik zamani geldigine inaniyordu. Zaten, “ki-
bizm ve futtrizm, toplumsal ve ekonomik hayattaki 1917
Devrimi’ni 6nceden haber veren devrimci formlardi”. Bas-
ka deyisle, devrim dnce formlarda gerceklesmisti. Tatlin de
ayni kanidaydr: “1917’nin toplumsal alandaki olaylan, daha
1914 yilinda, ‘malzemenin, hacmin ve konstriuksiyonun’ te-
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meline yerlestirilmesiyle birlikte bizim sanatimizda ortaya
citkmist1”.7 Sanki Devrim, sanatin siyasetini izliyordu. Do-
layisiyla ¢agdas sanatgilar dort elle yeni bir toplumun in-
sasl hareketine sarildilar. Tatlin’in ifade ettigi gibi, onlarin
“Ekim Devrimi’ni kabul etmek ya da etmemek gibi bir soru-
nu” olmamisti. “Etkin olan yaratici, toplumsal ve pedagojik
hayatla organik olarak” birlesmislerdi.8 Rodg¢enko, “kendi-
sini batln iradesiyle tamamiyla Devrim’e verdiginden” s6z
ediyordu. Besteci Artur Luriye, tarihte ilk kez sanatcilarin
ele gecirdigi bu guci ve 6zgurligu soyle anlatiyordu: “Ben
de gen¢ avangard sanatcilar ve sairler gibi EKim Devrimi’ne
inandim ve ona baglandim. Devrimin bize verdigi destek sa-
yesinde hepimiz, butun yenilik¢i ve deneyci gen¢ sanatgcilar
ciddiye alindi... Ne iktidar ne politika, saf sanata midahale
etti. Istedigimiz her seyi yapmakta tam anlamiyla 6zgurdik.
Ve boyle bir firsat tarihte ilkti.”9

Siprematizm-Komiinizm

Yoldaslar, ayaga kalkin, kendinizi nesnelerin
tiranligindan kurtarin.
Kazimir Malevig

Malevi¢’in sanatinda Utopya hayali cok egemen. Aslinda
Utopya umudu, Malevig’'in cagdasi olan bir¢cok Rus edebiyat-
¢isl ve sanatgisi arasinda da kokli. Hepsi de sanatin yaban-
cilasmaya son vererek, hayati siirsellestirecegine inaniyor.
Utopya edebiyatinin Devrim dénemindeki baslica érnekle-
ri, Tsiolkovski’nin Diinya Gezegeninin Otesi (1920), Zam-
yatin’in Biz romani (1920), ve ilerde deginecegim Prolet-
kult’in kurucusu Bogdanov’'un Mars’ta gegen Kizil Yildiz'
(1908). Ancak, Utopyalari besleyen en zengin kaynak, Pe-
tersburg-Paris arasi entelektiiel cografyada yogun olarak ilgi
gbren hermetik, mistik, teosofik, kozmolojik felsefeler. Bu
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felsefelere kafa yoranlardan Malevi¢ kadar, arkadasi beste-
ci Matyusin’i ve Tatlin’i de en ¢ok etkilemis olan Kisi, mate-
matikci, kozmolog, sair Velimir Hlebnikov. “Zamanin Kra-
l1” olarak anilan Hlebnikov, hayatini, tarihin matematik/
nimerik yasalarini kesfetmeye adiyor. Hermes Trismegis-
tus/Pythagoras gelenedinden diger bir mistik, hem Malevig’i
hem de Kandinski'yi derinden etkilemis olan Peter Openski.
Kandinski, soyut sanatin kurucu metni sayilan Sanatta Ruh-
sallik Uzerine manifestosundaki zaman-mekan kuramini ge-
listirirken Openski’den esinleniyor.

Malevic, dinyay! dénustirebilecek bir dilin, bir formlar/
isaretler sisteminin gelistirilebilecegine inaniyor. Bu inanci,
Ronesans’la canlanan neo-Platonizm’den, hermetik ve mis-
tik distinceden besleniyor olmali. Hermetizm, Tann’nm Ba-
bil’de, ona sirk kosan insanh@i cezalandirmak igin aralarin-
daki dil birligini parcalamasi Gizerine bozulan armoninin,
ortak bir dilin kesfedilmesiyle yeniden kurulabilecegini sa-
vunuyor. Leibniz’in “kalkults”0 kadar, “ansiklopedi” de bu
ortak dil arayisinin bir Grint. Devrim’le ¢agdas olan Rus sa-
ir ve sanatcilari arasinda ise Utopya dilinin kaynagi, geomet-
ri ve aritmetik: formlar ve sayilar. Malevic diyor ki, “geomet-
ri ve matematik uzun zamandan beri kusursuz ama erisil-
mez bir toplumsal diizeni dile getiren Utopya’nm imgeleriy-
le birlestirilmis... Armoni de sik sik geometrik formlarla ifa-
de edilmis. Matematik tarihi de, kent planlamasindan kapi-
larin oranlarina, ve insanlarin hareketlerine kadar, toplum-
sal drgutlenmenin parcasi olan 6lcu ve denetim kavramla-
riyla dogrudan iliskili”.10 Malevi¢’'in “Sanatin Sayisal Temel-
leri” Gzerine calismasi bu konulan irdeliyor. Siyah Kare’nin
de aslinda bir sayiyi, formun sifir sayisini ifade etmesi bu
baglamda anlam kazanir.

Devrim’den sonra, siprematizmin aradigi kozmik armo-
ni ile, komunizmin vaat ettigi toplumsal armoninin eklem-
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lenmesi gayet kolay oluyor. Zaten antik Misir ve Yunan’daki
ilk 6rneklerinden beri Utopyalar bir bakima hep ‘komunist’.
Cunkl hepsi de en basta mulkiyeti kaldiriyorlar ortadan.
Malevi¢’in Utopik dili de, komunizmin bir morfolojisi, semi-
yotigi, hermeneutigi gibi ifade oluyor sonunda. EI Lissitzki,
1920°de yayinladigi “Dinyanin insa Edilmesinde Suiprema-
tizm” baslikli makalesinde, “her turlt yaratici ifadenin kay-
naginin kare” oldugunu aciklar. “Kare”nin sirri ise sipre-
matizmdir. SUprematizm, “yaraticilikla ugrasan herkesi 6z-
gurlestirerek, diinyayi gercek kusursuzlugun modeli yapa-
caktir. Kazimir Malevig’ten bekledigimiz bu modeldir. Es-
ki Ahit'in arkasindan Yeni’si, Yeni'sinden sonra da Komu-
nist olani gelmistir. Bunu nihai olarak Stprematist ahit izle-
yecektir”.11 Malevi¢’te “siyah kare ekonomiyi, beyaz kare ‘saf
eylemi’ gosteriyorsa, kirmizi kare de Devrim’in isaretidir”.12
Ve ilerde deginecegim, Malevig’in kurdugu UNOVIS kolek-
tifinin amblemi de kirmizi karedir. Kizil UNOVIS ise, “ko-
munizme karsilik gelen plan”m merkezidir.

Suprematizm, “yeni bir diinya”’nm, baska bir “gezegen”in
dizenidir. Malevi¢ 1918’de Anarsi dergisine sdyle yazar:
“Biz glnbatiminin mavi gégundeki yeni bir gezegen gibi,
mutlak anlamda yeni bir diinyay! olusturuyoruz ve her se-
yin temelsiz oldugunu ilan ediyoruz”.13 Ona gore bu stpre-
matist gezegen “belki de yeryliz( ile ay arasinda insa edile-
cektir”.14 iste boylesi bir evrenin dinamigi formlardir; ancak,
suprematizmin “gercek formlari”yla dogal formlarin her-
hangi bir ilgisi yoktur. Stiprematist formlarin armonik devi-
niminin dogal hareketlerin yerine gegmesi i¢in en 6nce, sim-
diye kadar dinyay! nesnelestirmekle ve temsil etmekle ug-
rasmis olan sanatin yok edilmesi gerekir.

Ahenk icindeki bir hayatin geometrik sirlariyla ugrasma-
lari, stiprematistleri haliyle mimarhga strtkler. Bu da onla-
ri, bir oranlar ilmi olarak meslegin temelini atan, antik Ro-

70



UNOVIS amblemi.

ma’nin mimarhk alimi Vitruvius’a géturir. Ve oradan da,
Ronesans’ta Vitruvius’u canlandiran Leon Battista Alberti‘ye,
onun Yapi Sanati Uzerine (De Re Aedificatoria, 1452) adl
eserine. “Malevi¢’in, calismalarinda Vitruvius’a ve mimar Al-
berti'ye bagh kaldigini” biliyoruz. “Onlar orani ve matema-
tik ritmi, analitik ve yapisal bir araca donustirdiler. Male-
vi¢’in de yapti§i buydu.”15

Matematigin estetigiyle ilgili arastirmalari, ayrica herme-
tizm ve simyaya olan duskunligu dolayisiyla, siprematist
ve konstriuktivistlerin etkilendikleri bir diger alim-sanatgi
da Albrecht Direr'di (1471-1528). Utopya edebiyatinda ise,
baslica esin kaynagini Tommaso Campanella’nin Giines Ul-
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kesi (1602) olusturuyordu. Giines Ulkesi'nde toplumsal ha-
yat ve mimarlik, geometri ve aritmetik, kozmoloji ve astro-
loji sayesinde cisimlesiyordu. Oyle ki, Campanella’mn ha-
yal ettigi kentin merkezinde bulunan tapinaktaki gokkub-
benin altinda yasayan “kutsal doktorlar”in adlan sdyledir:
Astrologus. Cosmographus, Aritmeticus, Geometra, Histo-
riagraphus.

Malevi¢’in mimarlik ve kent tasarimlan olan arkhitektoni-
ki ve planiti uzayda ucan birtakim hacim kiimelerinden olu-
suyordu. Karelerden ve kuplerden birtakim gezegenler, ya
da uzay aracglan. Malevic, daha 1913 yilinda, “buyuk kent-
leri ve cagdas sanatc¢ilann atdlyelerini dev zeplinler tGizerine”
yerlestiriyordu.16 Sanatini uzaya firlatarak ve geometri saye-
sinde soyutlayarak, nefret ettigi nesneyi alt ediyordu.

Malevic’in izleyicisi olan, fantastik ve kurgusal mimarli-
gin ustasi Cernikov’a (1889-1951) gdre “sUprematist me-
todoloji..., neyi temsil ettiklerinden bagimsiz olarak gelis-
tirilen, gizgilerin, ytzeylerin ve hacimlerin asamblajlarma

Kazimir Malevic, Arkhitektoniki, 1923-24.
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Kazimir Malevig, Arkhitektoniki, 1923-24.

dayaniyordu; bu asamblajlarin geometrisini kurdugu gayri
nesnel soyut hayallere dayaniyordu”.17 Bu hayallerin birta-
kim gerceklikler, islevler veya yararl islerle iliskisi bulun-
muyordu. Malevig, ilerleme fikrine ve endustriye/teknolo-
jiye karsiydr: “sanat kilturel gelismenin disinda vardir. Za-
mani ve tarihsel gelismesi yoktur”.18 Malevic’in, gercekligi,
yarari ve ilerlemeyi reddetmesi, modernlige karsi durusunu
ifade eder. Romantizme ve dolayisiyla da sanatin 6zerkligi-
ne olan baghhgini gosterir. Onun kominizm Gtopyasinin,
rejimin resmi séylemi olan reel kominizmden tamamiyla
bagimsiz, hatta ona karsit oldugunu ortaya koyar. Ayrica,
konstriuktivizmle ve Tatlin’le olan catismasina isaret eder:
“Hakiki sanat¢i hicbir zaman nesnelerin yararlarini gézet-
mez. Tam aksine, yararla ilgili bitin degerler formlara bag-
lanir. Konstruktivizm, simdi yalnizca yarar gdzeten ve sa-
nati da yararsiz buldugu i¢in devreden cikaran dnceki bazi



Yakov Cernikov, Endustriyel Tesis, 1931.

sanatcilar tarafindan gelistirilmistir”.19 Malevic’in dzerkli-
ge duydugu sadakatin en koklu ifadesi, “penttr”le ilgili ter-
minolojisidir: “pentir kaltard”, “pentdr realizmi”... Cunku
bu terminoloji, “pentir’in “kendi kendisinin amaci” oldu-
dunu vurgular.20
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El Lissitzki ve Siiprematizm

Devrim’den sonra, siprematist tGtopyalarin bir sanat onto-
lojisi gibi kavranmasinda en ileri giden, Lissitzki olmalidir.
1920’de yayinlanan “Dinyanin Yeniden insa Edilmesinde
Suprematizm” konusundaki ¢alismasinda sunlari yazar: “Bi-
zim icin sGprematizm, zaten tamamlanmis bir evrensel sis-
temin parcasi olan mutlak bir formun taninmasi demek de-
gildir. Tam aksine, karsimizda ilk kez butun safligiyla, hic
yasanmamis yeni bir dinyanin plani durmaktadir, amble-
mi durmaktadir. Kurulusunun ilk asamasinda olan bu din-
ya bizim i¢ varhigimizdan fiskirmaktadir. Stiprematizmin ka-
resi bu nedenle bir fener sayilir”.2L “Stiprematizme giden yo-
lun son asamasinda, biz, eski sanati etten kemikten bir yara-

El Lissitzki, Otoportre: insaci, 1924.

75



tik gibi bir kenara firlattik ve onu uzayda gezinen bir diinya-
ya donusturduk.”22

Lissitzki’nin 1922°’de yayinladigi “Sanatin Fethedilme-
si”’ndeki sozleri, iki yil 6ncekileri tamamlar: “Evet, pentur
kalturinun yolu kareye varana kadar surdi. Ancak oteki ta-
rafta yeni bir kultir meyvelerini vermektedir. Evet, 6layu ye-
ni bir formda canlandirmak i¢in kendilerini karanlik ugu-
rumlara atan cesur insanlari selamliyoruz. Evet, sanatin ¢iz-
gisi ‘Oa dogru duzenli olarak geriledi... 6, 5, 4, 3, 2, 1, 0. An-
cak odteki ucta yeni bir ¢izgi baslamaktadir, 0,1, 2,3,4, 5...”23
Lissitzki sunu demektedir: Formun ‘0’ noktasi olan Siyah Ka-
re bastan beri sirtp gelen sanat ve kultur tarihine son ver-
mistir. Simdi sifirdan yeni bir tarih, yeni bir diinya baslamak-
tadir. Bu yeni dinyanin sanati PROUN’dur. Zaten PROUN,
“Yeninin Dogrulanmasi Projesi”’nden tureyen bir kisaltma-
dir (proyekt utverjdeniya novogo). Lissitzki PROUN’lan “yeni
toplumsal deger ve amaglan soyut olarak temsil eden ciim-
leler olarak gortr”. Aynca PROUN, toplumun oldugu kadar,
bilimin ve teknolojinin de yeni degerlerini simgeler; estetik
bir hadise olmaktan ¢ok, fiziki bir hadisedir, “mekanin, ener-
jinin ve kuvvetlerin bir eklemlenmesidir.”24

Lissitzki, PROUN’un “pentir ile mimarlik arasinda bir du-
rak” oldugunu belirtir.25Bunun anlami en iyi onun “PROUN
Odalari”’nda okunur. Ona goére bu odalar, izleyicilerde dis
dinyayi degistirme gici uyandiracak “sahne”lerdir, “g0Oste-
ri”’lerdir (dcmonstrationsraum). Eserlerin asili oldugu birta-
kim duvarlann sinirladigi bir sergi mekani degil, déntstm-
lerin yasandigi bir atmosferdir; bir mikrokozmostur.

Peki nasil insa edilecektir bu PROUN mimarh@i? Beton-
dan, metalden ve camdan. “PROUN hala insa edilmeyi bek-
leyen dinyanin tamamina uygulanacak ve betonun sertli-
gini, metalin dizginliguna ve camin yansimasini yeni ha-
yatin dis zanna donustlrecektir.”26 Lissitzki’de oldugu gibi
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El Lissitzki, PROUN Odasi, 1923 (1971 rekonstriksiyonu).

Benjamin de de demir ve cam yeni bir hayatin, yeni bir diin-
yanin alegorisidir. Benjamin, Baudelaire dénemi Paris’in-
de modernizmin dogusunu anlatirken bahseder cam-demir
karisimi yapilardan. Tabii bu yapilarin basinda pasajlar ge-
lir. Magnum opus’una Pasajlar adini vermesi, bu mekanlann,
daha yeni yeni uygulanan cam-demir karisimi mimarlikla-
riyla da ilgilidir. Pasajlar’daki “Demir Konstruksiyon” bolu-
munde demir ve cam, pasaj gediklilerinin tiplerine baranar:
“Gegen yilzyilin ortalarina kadar, kimse cam ve demirle in-
sa etmeyi bilmiyordu... Simdiyse pasajlarin insan malzeme-
siyle, insa edildikleri malzeme birbirleriyle ayni. Pezevenk-
ler bu sokaklarin demirden mesnetleridir, kiritlgan camlari
ise fahiselerdir.”27
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El Lissitzki, iki Karenin Oykiisi, 1920-1922.

El Lissitzki, afis: Kizil Kamayla Beyazlari Ez, 1919.



Lissitzki, siprematist PROUN sanatini grafik tasanma da
uygular. Grafik alanindaki en cekici isi, ¢ocuklarda bir sup-
rematist Utopya hayali uyandirmak icin tasarladigi iki Kare-
nin Oykausi'dur (1920-1922). Bu oykideki formlar ayni za-
manda yeni bir alfabe olusturur. Buna gore komunizmi sim-
geleyen kirmizi kare, uzaydayken karsilastigi siyah karede
hikim stren kaosa bir ahenk getirir. Ayni sembolizmi Lis-
sitzki’'nin ajitasyona donuk islerinde de gorurtz. Bunlar ara-
sinda da en etkili olani, Kizil Kamayla Beyazlan Ez afisidir.
Bu afiste, Kizil Ordu’nun, Bolseviklere karsi drgutlenen ve
monarsist generallerin kumanda ettigi Beyaz Ordu karsisin-
daki zaferini izleriz. Ekaterina Degot, afisteki stiprematist
dilin, “Lissitzki’nin aradigi, kominizmin sanatsal dili”’ oldu-
gunu yazar.28

Konstriktivizm ve Devrim

Sanata 6lim! Yasasin uretim!
Rodcenko

Tatlin, ‘hayata sanat katmak’ veya ‘teknolojiye
sanat katmak’ gibi sloganlarla sanati hayatin ya da
teknolojinin hizmetine sokmay! 6nermez. Aksine,
hayal giictinde yeni ufuklar acarak teknolojiyi ve
toplumu kdkten degistirmeyi dnerir.

Svetlana Boym

1917°den sonra, eger stiprematizmin bir formlar metafizi-
gi olarak belirlendigi soylenebilirse, konstriktivizm de dev-
rimci toplumsal déntsimun bir praksisi sayilmalidir. Bu
acidan, konstriktivizm, en genis anlamiyla tretimle bag-
lanir: Marksizm’e gore butin hayatin ve tarihin altyapisi.
1922°de Berlin’de yayinlanan Objet dergisi, Rus ¢agdas sa-
natina ayirdigi ilk sayisinda, konstruktivist “sanatin tretim-
le bir” ve “hayatin iginde” oldugunu vurgular.2 Konstrtkti-

79



vizm, “hem Uretimdir hem sanattir” (proizvodstvenrioye is-
kusstvo), “sanat ve Uretim sireglerinin tam anlamiyla birbir-
lerine kaynamasidir”.3

Uretim evreninin bir ucunda makineler, fabrikalar vardir.
1921 Martinda, Rod¢enko, Stepanova, Stenberg gibi avan-
gardlarm oénderliginde toplanan Birinci Konstriktivistler
Calisma Grubu, komunizmle silahlanmis konstriktivistle-
rin “fabrikalara dalmalarini” éngdrur. Konstriktivist Ure-
tim evreninin diger ucunda dil vardir. isaretler vardir, onlar
arasindaki iliskileri dtizenleyen tasarim vardir, grafik vardir.
“Genel Konstruktivizm Teorisi’nin yazari Stepanova’ya go-
re “konstriktivizmm ayni zamanda entelektiel tretimdir ...
Teknoloji ve deneysel distince konstriiktivizm binyesinde
birleserek estetigin yerini alirlar”.3L O zaman, konstriktiviz-
min Devrim ertesindeki formasyonu, bir ucunda makinele-
rin, diger ucunda isaretlerin yer aldi§i bir praksis, bir tasa-
rim/uretim/siyaset deneyimi olarak dustnulebilir.

Uretimin Makineleri

Uretimin kiltlestirilmesi, makineyi de fetislestirir. “Kons-
triktivizmin Bilesenleri’nin (1930) yazari Cernikov’a go-
re, “Konstruktivizmin batun ilkelerini ve cephelerini cisim-
lestiren makine, konstruktif olmak zorundadir. Konstrik-
tif ilkelerin en mikemmel drneklerini makinelerde ve ma-
kine parcalarinda gozlemleriz”.22 Demek ki makine, ideal
bir konstruksiyon, bir (maddi/materyal) strukttrdir. Kons-
truktivist Calisma Grubu’nun programinda da, “devrim-
ci, yaratici calismalarla ugrasan konstriktivistlerin, mad-
di strukturlerin komunist ifadesini gerceklestirmeye karar
verdikleri” belirtilir.33 Burada “ifade” ile kastedilen sanat-
tir. Makine estetiginden tireyen sanat, boylece, modernlik-
le birlikte dinin yerini alan tinsel, bireyci sanati maddilesti-
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rerek, materyalist bir yola sokarak, yok edecektir. Bunun te-
orik yontemi olan tektonika+konstruktsiya+faktura formuli-
ne asagida deginecegim.

Makinenin estetik anlamda fetislestirilmesi, sanatin da bir
mihendislik gibi ideallestirilmesine yol acar. Oyle ki, Mo-
holy-Nagy, Tanri’nin yerini mihendisin aldigini éne su-
rer.34 Naum Gabo ve kardesi Pevsner de, 1920’de yayinla-
diklari manifestolarinda sanatla muhendisligi 6zdeslesti-
rirler: “Elimizde sakul, gozler cetvel kadar keskin ve ruhu-
muz pergel kadar dizgin, ... bir mihendis nasil kdpruleri-
ni insa ediyorsa biz de kendi eserlerimizi insa ederiz”.3 Bu
is Oyle abartilir ki, génye ve pergelle yapilan ¢izimler sana-
tin normu haline gelir (Latince norm =Yunanca gonia = gon-
ye). Boylece muhendislik araciligiyla geometri ve aritmetik
sanata mal edilmis olur. Tatlin, Rodcenko ve Stepanova bu
anlamda resimler yaparlar. Tatlin’in dinya devrimini ‘Urete-

Varvara Stepanova gonyeleriyle sanat yaparken, 1924.
(Fotograf: Aleksandr Rodgenko).
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cek’ olan Uglincii Komiinist Enternasyonal’e adadigi anit da
zaten “bir vidadir.

Taylorizm, bir fabrikadaki zaman ve mekanin, Gretimi
azamilestirecek bir disiplin icinde tasarlanmasini ve yonetil-
mesini 6ngdrur. Emek sureclerinin ve insan bedeninin ma-
kinelerin devinimine uyarlanmasinin tekniklerini arastirir.

Vladimir Tatlin, Uglincii Enternasyonal Aniti maketi éniinde, 1919.



Kaynagi, bir mihendislik kilavuzu haline gelen, Frederick
Taylor'un 1911 yilinda yayinlanan Bilimsel Yénetimin ilkeleri
kitabidir. Taylorizm’in ilk yetkin uygulamasi, 1913’te Hen-
ry Ford’un otomobil tGretmek Uzere Detroit’te kurdugu seri
montaj hattidir. Taylorizm ve Fordizm, Devrim Rusya’sin-
da, sosyalizmin kurulusunu dretime, makinelere ve mihen-
dislige kosullayan siyasal énderler kadar, konstrtktivistleri
de derinden etkiler.

Bu arada, 20. yuzyil basindaki “Bilimsel-Teknik Devrim”in
etkisiyle makineci ideolojiler, Rusya disinda, Avrupa avan-
gardinin rasyonalist kanadinda da gézdedir. Ne var ki, ora-
daki siyasal ¢agrisimlari, Rus konstruktivistlerinin tasavvur-
larindan tamamiyla farkhdir. Birinci Dlnya Savasi’nin yarat-
t191 kaosun duzene sokulmasiyla ilgili toplumsal mihendis-
lik politikalarina génderir. Ayrica, ‘makinelesme’, Rus kons-
traktivistleri igin oldugu gibi sanatin parcalanmasini degil,
tam aksine, yeniden klasist normlari Gzerinde yukselmesi-
ni anlamlandirir. Sanat-makine 6zdesligiyle ilgili en ug soy-
lemler, futdristlerle puristlere aittir. Ornegin, Marinetti, in-
sanlarin makinelestigi bir &lem hayal eder. Cunku “makine,
fatlrizme -yani yeniligin bayidk dinine- teslimiyet gosteren
cagimizin ilahidir”.36 Pirizmin kurucularindan Ozenfant ise
sanati “bir duygu makinesi”, Le Corbusier de evi “ikamet
makinesi” olarak tanimlar. Le Corbusier’ye gore “iyi sanatin
yolu ... matematigin y6nettigi, armoniyi basaran mihendis-
liktir”. Ozenfant ve Le Corbusier, makinenin, klasizmin ge-
ometrisini restore ederek modern sanatin ve mimarhgin kla-
sik kokleriyle olan bagini canlandirdigini savunurlar.37

Tektonika-Konstruksiya-Faktura

Konstriktivizm, sanat-makine-mihendislik-komtnizm
0zdesligini nasil kuruyor? Konstriktivizmi ‘kuran’ Birinci
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Calisma Grubu bunu tce ayiriyor. Ugii de sanat¢inin mal-
zemeler, maddeler, materyaller tizerinde kuracag: denetim-
le ve egemenlikle ilgili. Grubun teorisyeni Aleksey Mihailo-
vi¢g Gan, Konstriuktivizm kitabinda (1922) bu ucliya soyle
acikhyor: “Tektonika bir yandan komunizmin karakteristik-
leri, 6te yandan endistriyel malzemenin uygun kullanimiy-
la belirleniyor ... Pratikte tektonika bir konstriktivisti yeni
bir icerik ve form sentezine goturir. O hem sanati asmis bir
Marksist olmali hem de endistriyel malzemelerle ilgili ger-
cekten gelismis bir bilgiye sahip olmalidir. Faktura, malze-
menin bilingli olarak secilerek, bu malzemenin konstrik-
siyonun hareketini durdurmadan ve tektonigini sinirlama-
dan kullanilmasidir. Konstruksiya konstriktivizmi dizenler.
Eger tektonika ideolojiyle formu birlestirerek bir kavram bir-
ligi saghyorsa ve faktura malzemenin kosuluysa, konstruksi-
ya bizatihi insa etme sUrecini ortaya serer. Bu t¢uncu disip-
lin, islenmis malzemenin kullanilmasi araciligiyla kavramla-
rin formasyonu demektir”.3

Demek Kki. sanata son verecek olan “maddi strukturlerin
komiunist ifadesi”, kisaca, maddenin toplumsal ve siyasal
anlamda ilkeli, bilingli ve uygun kullanimina baghdir. Ve bu
is de, estetigin yerini alan “entelektlel Uretim” sayesinde ba-
sarilir. Kuruculardan Stepanova’nm ifadesiyle “Konstrukti-
vizm, sanatsal etkinligin entelekttel Gretime dénusturialme-
sidir”.39 Devrim’den sonra, bu entelekttel tretimin 6rgut-
lendigi yerler, avangardm eline gecen miuzeler ve onlardan
evrilen “sanatsal kultur enstittleri” olacaktir.

Sergey Tretyakov, Walter Benjamin ve
“Uretici Olarak Yazar”

Konstruktivistlerin “tretim olarak sanat, Uretici olarak sa-
natgi” distincesi, Bati’da genis yanki bulur. Ve bu disince,
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Aleksandr Rodcenko, Asili Konstriksiyon, 1920.



Birinci Dunya Savas! ertesinde hemen her avangard hareke-
tin gundeminde olan “sanat ve kominizm?”, “sanat ve siya-
set”, “aydinlar ve devrim” gibi sicak konularin odagini olus-
turur. Walter Benjamin’in 1934 yilinda yayinladigi “Ureti-
ci Olarak Yazar” makalesi, zamanla bu konular ¢evresindeki
tartismanin en temel referanslarindan biri olur.40 Benjamin
burada bir “eserin politik egilimi” ile “Gretim teknigi” ara-
sinda baglanti kurar. Ona gore, ancak “Uretim teknigi ileri-
ci” olan eserler politik anlamda “dogru egilim”e sahip olabi-
lir; yani “sinif micadelesinde proletaryaya yararli” olabilir.
Dolayisiyla, “sinif miicadelesinde etkin bir rol oynayabilme-
siicin, entelijansiyanin edebi tretim iliskileri igindeki 6zgur
konumunun farkinda olmasi gerekir”.41 Benjamin, aksi du-
rumda, “devrimci temalarin burjuva yayin ve tretim meka-
nizmasi” tarafindan kendine mal edilebilecegini, hatta rek-
lam edilebilecegini sdyler. Benjamin’in Uretici sanatcgiya ve-
ya yazara verdigi ornekler, “kitap kapagini politik bir ara-
ca ceviren”John Heartfield, “konserini politik bir mitinge
donustiren” Eisler, ve “sahne ile izleyici, metin ile perfor-
mans, yonetmen ile aktor arasindaki islevsel bagi” degisti-
ren Brecht’tir. Ama onu en derinden etkileyen, Sergey Tret-
yakov’'dur.

Benjamin, “Uretici Olarak Yazar” makalesini Sergey Tret-
yakov’un tezlerine ve deneyimlerine dayandirir. Sergey Tret-
yakov, 6nce LEF (1923-1925), sonra da Novyi LEF (1927-
1928) bashgiyla yayinlanan dergi ¢evresinde toplasan Ma-
yakovski, Rodg¢enko, Osip Brik, Stepanova gibi kontrukti-
vist ve produktivistlerdendir. Sanat ve edebiyatla ilgili ug-
raslari arasinda oyun yazarli§i ve gazetecilik de vardir. Tret-
yakov grubu, geleneksel tarzda yazilmis roman ve siirler ye-
rine, olgulara, hakikatlere dayali, belgesel bir edebiyat gelis-
tirir: faktografi veya roportaj. Faktograflara gore, dava ada-
mi olan bir yazar ancak gazeteler, gtunlukler, eskizler, fan-
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zinler, biyografiler, anilar ve seyahatnamelerde yayinlaya-
cagl, toplumsal ve ekonomik sorunlar Gzerine yazilar sa-
yesinde “Sovyet hayatinin kurulmasina katkida bulunabi-
lir”.42 Sergey Tretyakov roportaj stilini de gelistirerek, yeri-
ne “operativizm”i 6nerir. Onun sozleriyle, “6nemli bir tema-
yI icat etmek roman yazmaktir; 8nemli bir temayi kesfetmek
roportajdir; énemli bir temaya yapici anlamda katkida bu-
lunmak ise operativizmdir”.43 Sergey Tretyakov uzun zaman
Komiunist Fener komininde ve bu kominden gelisen dev
tarim kolhozunda calisir. Benjamin’e gore burada yaptigi de-
gisik isler “lretici yazarlik eylemi”’nde 6nemlidir; “toplanti-
lar diizenlemek, traktér alimi icin bagis toplamak, koylile-
ri kolhoza katilmaya ikna etmek, okuma odalarini denetle-
mek, radyo kurmak ve seyyar sinema salonlari ayarlamak”.44

Uretimin Dili-Tasarim

Konstriktivistler, “sanatin tasfiye edilmesini
talep ederler”.
Naum Gabo

Deneyime ve bilimsel verilere dontstirilmis olan
bir resim, yeni bir hayat formunun Gretilmesi igin
gerekli olan formilu saglar.

Varvara Stepanova

Konstruktivizm, sanatin maddeye sogurularak yok olaca-
gina inanir. Sanat, sanatin gelmis gecmis batin formlari ve
normlari, bastan beri kendini ayirt etmek icin micadele etti-
gi sanayi tarafindan 6gatulecektir. Daha kdktenci bir tasav-
vur olabilir mi? Ne var ki bu tasavvur, yeni bir dinyay! an-
lamlandirmaya yetmez. Bunun i¢in, Rod¢enko’nun 6ngérdi-
gu gibi, salt bir cizgiden de ibaret olsa, bir dile, bir ‘kizil mor-
folojiye’ ihtiyag vardir. Yani, hentiz adi konmamis olsa da, ta-
sarima. Bu da maddi degil entelekttel Gretimin Granadar.
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Mihail Kaufman, Aleksandr Rodcenko kath konstriksiyonlariyla, 1921
(Kostakis koleksiyonu).



Vladimir Tatlin, arkadaslariyla lll. Enternasyonal Aniti maketiyle ugrasirken.



Konstriktivizm de nihayetinde bir armoni insa etme-
yi amaclar. Zaten maddenin bilesimi de armonik degil mi-
dir? Cernikov, konstriuktivizmin temel fikrinin “cisimlerin
bittnsel ve armonik bir form olusturacak tarzda birlestiril-
mesi” oldugunu yazar.45 Konstriktivistlerin saiklerinden bir
digeri de, Marx’in Alman ideolojisinde degindigi, isbdlimu-
nidn sona ermesi sayesinde sanatgi-emekg¢i ayriminin orta-
dan kalktigi Utopyalardir. Zaten, son kertede “Uretim sanati”
veya “sanat Uretimi” baska ne anlama gelebilir ki?

Utopya ve Mimarhk

Konstruktivist Gtopyalarin en sembolik eseri, Vladimir
Tatlin’in Ugiincii Kominist Enternasyonal Aniti'dir (1920).
Anit bir makinedir. ilki kendi etrafinda yilda bir, ikincisi ay-
da bir, Gg¢lncisi de giinde bir donen mekanik hacimlerin
Ust Uste bindigi dev bir kuledir. Bir yayin merkezidir. Boy-
dan boya ekranlarinda haberler yayinlanir, ayrica 6zel pro-

Nikolay Punin’in Uglincii

Enternasyonal Aniti kitabi Albrecht Durer, Olgi Uzerine Dersler
kapaginda Tatlin Kulesi, 1920. kitabindan ¢izim, 1525.
*

AL
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Vladimir Tatlin, bir gecit sirasinda sergilenen Tatlin Kulesi maketi, 1927.

jektorlerle gokyuzine sloganlar yansitilir. Son derecede ge-
lismis bir radyo, telefon ve telgraf istasyonudur. Tatlin, ku-
lesini tasarlarken, zamanin simgesi olarak gérdugu, “en di-
namik form olan vidadan” yola ¢iktigini aciklar.46 Bu form
ayni zamanda geometrik sanat felsefesinin babasi Albrecht
Direr’in konik spirallerini hatirlatir. Konstriksiyonu cam
ve demirdendir. Lissitzki‘ye gore, “demir, proletaryanin ira-
desinin glcldnd, cam da vicdaninin temizligini” simgeler.47
“Tatlin’in aniti insanin evrendeki yerinin kozmolojik siste-
mini temsil eder ve kesinlikle Hlebnikov’'un matematiksel-
tarihsel teorileriyle uyum igcindedir. Devrimcidir, ¢inki ma-
tematik ve mimari bir kesinlikle érgitlenmis olan zaman ve
mekan icindeki toplumsal armoninin modelini olusturur.”43

Tatlin, kullandigi mimarhk ve tasarim dilinin cagini ifa-
de ettigini belirtir: “Anitim ¢agin bir simgesidir. Onda sanat-
sal ve yararli formlari birlestirerek, sanat ile hayat arasinda
bir cesit sentez yarattim”.49 Eyfel Kulesi nasil evrenin merke-
zini temsil ediyorsa, onunla yansan Tatlin Kulesi de dyledir.
Eyfel modernlige, digeri kominizme adanmistir. Mayakovs-
ki’'nin sozleriyle Tatlin Kulesi “Ekim’in ilk nesnesidir”.50Parti
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Gustav Klutsis, ajitasyon kaideleri: ekranh platform, radyo Orator No 7, 1922.

Naum Gabo, Bir Radyo istasyonu Aleksandr ve Viktor Vesnin, Leningrad
Projesi, 1919-1920. Pravda Binasi, 1924.



burokratlari arasinda olmasa da, sanatcilar cephesinde Dev-
rim yonetiminin Ostine distiga “anitsal propaganda’nin
en avangard eseridir. Tatlin Kulesi'nin hi¢cbir zaman insa
edilebilecegi dustnilmemistir. Uctinci Sovyetler Kongresi
(1920) dolayisiyla duizenlenen sergide gosterilen bir maket-
ten ibaret kalmistir. Bir keresinde de, 1927’deki bir gegit siI-

El Lissitzki, Lenin Kirslist, 1920-1924.
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rasinda teshir edilirken fotograflanmistir. Ama buna ragmen
konstruktivist tasanm ve mimarlk hareketinin ikonu haline
gelmis, Rodcenko, Naum Gabo ve Klutsis gibi avangardlann
anitsal propaganda projelerini etkilemistir. insanlar arasi ar-
moniyi simgelemesi kadar formuyla da Babil Kulesi'ni hatir-
latir. Ve Babil Kulesi gibi Gtopyacit mimarhgin bir saheseridir.
Asilislevi Utopya ‘Uretmektir’. Trocki’nin maketi gérdugu za-
man Tatlin’i yererek soyledigi gibi, “pratik degildir, devrimci
bir romantizm ve sembolizmin” Grinudur.5

Tatlin’in 6énderligine toz kondurmasalar da, konstrukti-
vist mimarlarin uygulamalarinda onun hayal glicinden eser
yoktur. Ginzburg ve Milinis’in Narkomfon Komun Evi’nde
géruldugi Gzere, bu projeler Bauhaus’tur, erken moder-
nizmdir, International Style’dir. Nitekim, Ginzburg’a gore
“konstruktivizm, modern estetigin ve yeni stilin yizlerin-
den biridir ... Modernlige tutkuyla baghdir’.2 Bu yaklasim-
da, modernlige meydan okuyan avangard bir ruh aramak
bosunadir.

Ginzburg ve Milinis, Narkomfon Komun Evi, 1930’lar.



Tiyatro Olarak Kent

Konstriktivizm icin hayati olan ajitasyon-propaganda aci-
sindan en etkili gosteriler, herhalde bittn bir kent halkini
icine alan kitlesel ‘tiyatro’lardir. Devrimci Hayaller'in yazan
Richard Stites bu biyik olaylan ikiye ayinyor. ilki, “kama-
valesk 6zgurluk ve dans” havasinin egemen oldugu, Dioniz-
yak, kendiliginden, Utopik “halk festivalleri”; ikincisi, “agir-
bash anitsallik ve mit yapma vizyonu”na sahip olan térenler,
devlet ve iktidar sahneleri.53 Kentin bir tiyatro olarak adeta
yeniden insa edildigi buyuk gésteriler, konstriuktivist tiyat-
rocular icin kuskusuz son derecede ¢ekiciydi. En basta da,
Devrim’den sonra Sovyet tiyatrosunun basina getirilen Me-
yerhold (1874-1940) icin. Meyerhold ve Popova, bir kere-
sinde, Enternasyonal’in Uglincii Kongresi dolayisiyla, bin-
lerce oyuncunun katildigi bir kent koreografisi tasarlarlar.
Buna gore kapitalizm kalesini terk eden kitleler, gelecegin
seffaf kentine ilerlerler. Meyerhold’un Tatlin’le birlikte bu-
tin Petrograd’l bir tiyatro setine cevirdigi bir baska gosteri-
de (1918), fabrika sirenleriyle bir senfoni icra edilir. Konse-
rin gézetimini “sokaklan firgaya, meydanlan palete donus-
tiren” Mayakovski Ustlenir. Kenti bir operaya ¢eviren bu
muhtesem gosteri essizdir.54Bunu, kent gurdltisinden bes-
teler yapan “gurultd orkestralan” izler. “Mihendisciler de-
nen bir makineye tapanlar hizbi”nin kurdugu bu orkestra-
larda, “teknisyenler fabrika binalanndaki motorlan, ttrbin-
leri, dinamolan, dudukleri, komalari ve turla tarla canlan
caliyorlardi... Bazen onlara makine sesine gore koreografisi
yapilmis ve atdlye zemininde sahnelenen mekanik jimnastik
balesi eslik ediyordu.”%

Meyerhold konstriktivist tiyatroyu Taylorist idealler tize-
rine insa etti: beden Uzerinde denetim, esgudum, drgutlt
hareket, ayrintili uzmanlasma, hiz, kesinlik, hassaslik...
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Boris Grigeroriev, Meyerhold, 1916.



El Lissitzki’nin, Meyerhold tarafindan sahnelenen Bir Cocuk istiyorum (Tretyakov)
oyunu icin sahne tasarimi maketi.

El Lissitzki, Bir Cocuk istiyorum oyununun sahne tasarimi tizerinde ¢alisiyor,
1928.



“Makine -sekli, gtc, Grpertici sarkisi ve kiikreyen dehse-
ti- sanatta ve muzikte konstruktivist vizyonun temelinde
yer aliyordu. Tiyatroda Ekim’in diinyaca unli ve cok etki-
li savunucusu olan Meyerhold, devrimci tiyatrosunda hem
makinelerin konstriktivist sanatini... hem de biyomekanik
ya da insan bedeninin mekanigi dedigi konstriuktivist jestle-
ri kullandi.”%

Hakikat Sinemasi

Konstruktivizmin ajit-prop sanati, cagdas fotograf ve sine-
ma dinyalarim da kusatir. Ctnkd bunlann her ikisi de do-
galar -ya da teknikleri- bakimindan makinelerin eseridir.
ikincisi, Benjamin’in Sergey Tretyakov’a atfen belirttigi gibi,
“hakikat tretirler”. ProdUktivizm, operativizm veya réportaj
tarzi sanatlara en uygun tekniklerdir. Ayrica, mekanik ola-
rak sonsuzca yeniden uretilmeleri dolayisiyla, fotograf ve si-
nema, sanati sanat yapan “6zgunlik, biriciklik ve sahihlik”
aura’sim parcalarlar. Bu da dadacilar kadar konstriuktivist-
leri de geker. Ote yandan fotograf ve sinema kitlesel propa-
ganda icin de bulunmaz birer silah olusturur. Konstruktivist
LEF dergisine gore, fotomontajin hakikat Gretmekteki bel-
gesel gucd, diger imgelerle kiyaslanamayacak kadar Gstiin-
dar. Canku, “fotograf gorsel olgunun ¢izimi degil, onun tam
bir tespitidir. Bu kesinlik ve belgesel nitelik, fotografa, gra-
fik imgenin hicbir zaman erisemeyecegi bir etkileme gicl
kazandirir”.57 Sonunda fotograf ve fotomontaj, Rodg¢enko,
Lissitzki, Klutsis veya Stenberg kardesler gibi konstrikti-
vist grafik/tipografik tasarim ustalarinin en etkili sanati olur.
Klutsis’e gore, zaten fotomontaj konstriktivistlerin icadidir.
1919-1920 yillarindaki Sovyet ajit-prop hareketi sirasinda
dogmustur ve dadaci, ekspresyonist fotomontaj sanatindan
tamamiyla bagimsizdir.
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Aleksandr Rodgenko, LEF dergisi Aleksandr Rodcenko, Mayakovski’'nin
kapag!, 1923. Konstruktivist tipografi Bunun Hakkinda siiri igin fotomontaj,
tasariminin en erken ve énemli 1923.

orneklerinden.

Yapiminin Uretim sireclerine benzemesi; birtakim ‘ma-
kinelerin GrinG olmasi ve propaganda glct dolayisiyla, si-
nema, konstriktivizm alanindaki en ideal mecra sayilabilir.
Devrim’den hemen sonra, daha karsi-devrimcilere karsi sir-
dardlen i¢ savas sirasinda gelistirilen birtakim propaganda
trenleri ve gemileri, seyyar tiyatrolarin yani sira, sinema sa-
lonlariyla ve film ¢ekim/yapim atdlyeleriyle de donatilmisti.
Konstriktivist sinemanin ustalarindan Vertov (1896-1954)
bu propaganda kampanyalarindan yetismisti. Kameray!
“ikinci, mekanik g6zi” sayiyor ve kendisini “dunyayi baska-
larina yalniz kendi gérdtiga gibi aktaran bir makine” olarak
tanimhyordu. Vertov’un amaci, tiyatronun ve edebiyatin et-
kilerinden tamamiyla arindiriimis bir sinema dili yaratmak-
ti. Bir haber filmi havasinda cektigi “Film Hakikati” (Kino-
Pravda) dizisi, sinemayi dramadan ve anlatidan temizleye-
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Kizil Yildiz ajitasyon teknesi.

rek, réportaj esprisinde, tamamiyla “oldugu gibi hayata” yo6-
neliyordu. Ona gore birbirine montajlanan hayat fragmanla-
rinin sundugu derin hakikat, ¢iplak gézle gortlemezdi. Ver-
tov bu montaj yontemine Sine-G6z (Kino-Claz) diyordu. Si-
ne-Godz sayesinde insanlarin, “beceriksiz birer vatandas ol-
maktan kurtularak, makinenin siiri araciligiyla, mikem-
mel elektrik insanlara”s8 evrilecegine inaniyordu. Vertov,
1960’lardan baslayarak, avangard sinema arayislarinin kay-
nagi haline geldi. 1960’larda Fransa’da ortaya ¢ikan Cinema
verite, Kino-Pravda’dan tiredi. ingiltere’de, Amerika’da ve
Kanada’da 1950’lerde gelisen Ozgir Sinema hareketi, Ver-
tov’dan etkilendi. Sittiasyonizmin lideri Guy Debord, sine-
masini onun kurami ve deneyimleri Gzerine kurdu...
Sinema tarihinin en buyuk y6netmenlerinden Sergey Ey-
zensteyn de bir konstruktivist olarak anilir. Camilla Gray,
“konstruktivizmin tam anlamiyla [Meyerhold’'un biyo-me-
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Sergey Eyzen§teyn.



A. Lavinski, Eyzensteyn’in Potemkin Zirhlisi filminin afigi, 1925.

kanik tiyatrosunda] ve Sergey Eyzensteyn’in ilk filmlerin-
de gerceklestirildigini” yazar.® Oysa Eyzensteyn’in sinemasi
Kino-Pravda’nm tam karsitidir. Hakikatten degil, dramatik
kurgudan hareket eder. Ornegin, kitlesel ayaklanma gériin-
tulerinin egemen oldugu Potemkin Zirhlisi (1925), dramatik
etkinin azamilestirildigi bir montaj harikasi sayilir.

Notlar
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Avangardin Devrimci Sanat Duzeni

Devrimciler, Lenin baskanhginda kurulan Halk Komiser-
leri Konseyi’nde, egitim, sanat ve kultar isleriyle Lunacars-
ki'yi (1875-1933) gorevlendirirler. Lunacarski, Halk Egi-
tim Komiserligi’'nin (Narkompros) basina gelir. Zurih’te fel-
sefe, Paris’te Guimet Muzesi’nde dinler tarihi okuyan Lu-
nacgarski, ogrencilik yillarindan baslayarak Sovyet Devri-
mi’nin érgutlenmesiyle ilgili olarak daha ziyade parti igi egi-
time, yayina ve propagandaya donuk c¢alismalar yuratmus-
tur. Felsefe, estetik, sanat-edebiyat, tiyatro ve sinema uzeri-
ne yuzlerce elestiri ve deneme yazmistir. Ayrica on bes tiyat-
ro oyunu kaleme almistir. Lunacarski’nin bu sanatsal biriki-
mi, elestirmenligi ve modemizme olan bagi dolayisiyla sana-
tin 6zerkligine gosterdigi sadakat, Devrim sonrasinda sana-
tin avangard hareketlere emanet edilmesinde blylk rol oy-
nar. Onun sozleriyle, “sanatcilar arasindaki gercekgiler, dev-
rimden hemen sonra devrimin kazanimlanna karsi kayitsiz,
hatta dismanca bir tavir almislardi. Buyuk Ekim Cagnsi’nm
entelijansiyanin bu bélumunde yarattig: yanki gigstzda.
Buna karsilik ‘solcu’ sanatgilar, sivri deneylerin, empresyo-
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Anatoli Lunacgarski,

nizm sonrasi deneylerin temsilcisi sanatcilar, devrime hara-
retli bir tepki vermislerdi”.1

Devrimle kurduklari organik bada guvenerek, komunist-
ler ve Lunacarski, sanati avangard sanatcilara teslim ediyor-
lardi. Rus imparatorluk sanatinin érgtlendigi batin bir di-
zen, onca resmi ve sivil kurum, muzeler, akademiler, salon-
lar, sergiler, maliké&neler, koloniler artik ¢cagdas sanatcilar-
dan soruluyordu. Ne var ki onlarin davasi, imparatorluktan
devrolan dizenin basina gegcmek degildi, tam aksine, o di-
zeni parcalamakti. Daha dogrusu onu par¢alamanin yollari-
ni yaratmakti. Ozerkliklerini ve iktidarlarini koruyabildik-
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leri stirece bunu basardilar. Carlik Sarayi’na bagl akademi
ve muzelerin sanat Uzerindeki otoritesini kirdilar. Akademi-
yi ve muzeyi avangard deneylerin atdlyesine, laboratuvanna
donusturdiler. Butin bunlarin basariimasi igin, sanatgila-
rin Narkompros biinyesinde aldiklari gorevler 6nem tasiyor-
du. Narkompros’a baglh Guzel Sanatlar Departmani 1ZO’nun
Moskova Konseyi’'nin (Kollegiya) basinda Tatlin bulunuyor-
du. Malevic’in en etkin Uyesi oldugu Petrograd Konseyi’'nin
basinda da Natan Altman vardi. Malevi¢ ayni zamanda Mos-
kova Sovyeti Sanat ve Egitim Dairesi’ni yonetiyordu. Bir-
¢ok tyeden olusan kollegiyalar neredeyse tamamiyla avan-
gard sanatc¢ilardan olusuyordu. Mizeler ve Satin Alma Buro-
su’nun basina da Rodg¢enko geldi; yardimcilari Stepanova ve
Kandinski'ydi. Carlik Sanat Akademileri kapatiimis, yerleri-
ni siprematizmin ve konstriktivizmin 6rgutlendigi, Male-
vi¢ ve Tatlin’in yonetimindeki Petrograd ve Moskova “sanat-
sal kultlr enstittleri” almisti. Baska merkezlerde de dinya
kadar yeni muze agiliyor, sergi diizenleniyordu. Devrim er-
tesinde avangard mimarlik hareketinin basini ¢cekecek olan
Vladimir Krinski ve Nikolay Ladovski, Moskova Sanatsal
Kultir Enstitisi (INKhUK) tyeleriydiler ve bu enstitiiden
cikacak olan Devlet Yiksek Sanat ve Teknik Atdlyeleri’nde
(VKhUTEMAS) hocaydilar. Narkompros’un Tiyatro Bolu-
mi’nidn basinda ise Olga Kamaneva ile birlikte Meyerhold
bulunuyordu. Avangard sanat¢ilarin, Narkompros’a bagl
sanat 6rgutinin kurulmasinda ve ydnetilmesinde aldiklari
gorevler Uzerinde ilerde de durulacak. Ne var ki, avangardin
‘devrimi’, asil Narkompros’un 6tesinde yasaniyordu.
Cagdas sanatcilarin komunist rejimle olusturduklari ide-
al sinerji sonucunda, 1890’lardan beri entelekttel bir hi-
maye agl icinde gelisen birliklerde/kolektiflerde/koloniler-
de biriken avangard potansiyel, Devrim’le birlikte patlamis-
t1. 1921’e kadar surecek “heroik kominizm” denen dénem-
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de, son derecede devingen ve Uretken sayisiz ¢ekirdek ¢ik-
ti ortaya... Sayisiz ‘akademi’, muze, sergi, teori, arayis, ey-
lem, girisim, Uretim, yayin, ve butin hayati kusatmaya ¢a-
balayan diinya kadar is. Bu devrimci ¢ekirdekleri sayip dok-
mek konumuzun disinda. Ama gene de ufuklarini ve fark-
liliklarini kavrayabilmek bakimindan bir grup 6rnege bak-
mak son derecede aydinlatici: Fiitiirist Giines Uzerindeki Za-
fer operasinin bestecisi Matyusin’in “Sanat Degil Hayat” ma-
nifestosunu benimseyen sanatcilarin renk teorisi Uizerine ca-
listiklari Zor+ved (bakmak+bilmek); futtrist Genclik Birligi
Uyelerinden olan ve Mayakovski’'nin Bir Trajedi oyununun
dekorlarini da tasarlayan Filonov’'un Analitik Sanat Usta-
lar1 Kolektifi; Karo Valesi’nden tireyen ve Uyeleri arasinda
Boris Pasternak’in da bulundugu Sanat-Hayat Sanatgilar ve
Sairler Birligi (Makovets); Poetik Dil Teorisi Calisma Bir-
ligi (OPOYaZz); gene Matyusin ile Puni ve Tatlin’in birlikte
kurduklari ve ilerde Akademi’de basl basina bir béltim ha-
line gelen Sanatta Yeni Akimlar Birligi; Tatlin ve Rodcen-
ko’nun &8grencilerinden olusan ve degisik malzemelerin es-
tetik, islevsel ve fiziksel kapasitelerini arastiran Gen¢ Sanat-
ctlar Birligi (OBMOKhU); gene Rodg¢enko’nun etkin oldu-
gu Konstruktivist Calismalar Birligi; “bir ev kadar, bir sii-
rin ve resmin de hayati 6érgitlemeye yarayan bir nesne” ol-
dugunu savunan Nesnel Analiz Calisma Grubu; sair Hleb-
nikov’un tarihin matematik ilkelerini yaymak icin kurdu-
gu 317 Cemiyeti; devrimin dinamigini topyek{n sanat eser-
lerine donustirmenin yollarini arastiran ZhivSkulptAr-
kh (resim+heykel+mimarlik); konstriktivist mimarlik ko-
lektifleri ASNOVA, OSA, VOPRO; Yeni Mimarlar Birligi;
Cagdas Mimarlar Birligi; Vertov’'un kurdugu Ucler Sinema
Konseyi; Sanatcilar Sendikasi; Sanat Emekcileri Sendikasi;
Yeni Sanat Ressamlari ve Sanatcilari Sendikasi; Sanat ve
Devrim Dernegi (Iskusstvoi Revolyutsiya); Sol Sanat Cep-
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hesi (LEF); Yeni Sanat Birligi (UNOVIS); Cezanne Kulu-
bii; Sanata Ozgiirliikk Hareketi; Sanat, Heykel ve Mimarlik
Sentezi Kolektifi; Sanat iscileri Birligi; Sévale Ressamlari
Cemiyeti (OST); Yeni Ressamlar Cemiyeti (NOZh); Bytie
Nesnel Gerceklik Grubu; Devrimci Rusya Sanatgilari Bir-
ligi (AKhRR); Moskova Sanatgilar Birligi (OMKHh); Lening-
rad Sanat Cevresi; Rusya Proleter Sanatgilar Birligi (RAP-
Kh); mimar, sanat¢i, heykeltiras ve grafik tasarimcilardan
olusan Dort Sanat Birligi; birbirlerinden degisik denemeler
yapan ressamlardan olusan On-Ugler Birligi; Pentiiriin Yo-
lu (Put jipovisi); Siir Dili Calisma Birligi; Rusya Proleter
Yazarlar Birligi (RAPP); “Bolsevik Taylorizm”in orgutlen-
digi Bilimsel Emek Organizasyonu; Taylorizm’e bagli Me-
yerhold’un basini ¢ektigi ve kurulur kurulmaz dye sayisi-
ni 25.000’e ¢ikaran Zaman Birligi; Symbolarium: Matema-
tikci-estetik¢i Florenski’nin gelistirdigi ve insanlann anlasti-
g1 buatun dilleri ve formlari iceren bir ansiklopedi-miize,2 ve
Tatlin’inki gibi bir dolu “stidyo kolektifi”, kolokyum, vb.
Devrim oncesindeki entelijansiya kolektiflerinden tire-
yen yukardaki gibi gruplasmalara, Lunacarski’nin basin-
da oldugu Halk Egitim Komiserligi kanaliyla kurulan daha
‘resm1’ girisimleri de katmak gerekir. Ctnkl bunlar da ta-
mamiyla sanatgilarin inisiyatifiyle hayata gecen girisimler-
dir. Ayrica, her ne kadar kimilerinin adi1 “devlet” diye bas-
lasa da, aslinda diger birlikler arasinda egemen olan ayni
‘anarsi’nin Granadarler; belli bir otoriteye, merkeze, hami-
ye, yasaya, hatta estetige bagl degildirler. Devrim 6ncesin-
deki kurumlan parcalayan, ‘sanat karsitl’, her an degisen/
donlsen anti-kurumlardir. Bir érgite degil, eyleme bag-
h birliklerdir. Bu kurumlardan en yaygin olanlarindan bi-
ri, sanat 6grencilerinin hem drgutledigi hem yo6nettigi, Pet-
rograd’la birlikte Moskova’'da da agilan Ozgiir Sanat Stiid-
yolaradir (Svomas). 1918’de kapatilan giuizel sanatlar ve uy-
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gulamah sanatlar akademileri yerine acilan bu stidyolarin
amaclt, “bireylerin sanatsal yeteneklerini gelistirmek igin
tam bir sanatsal 6zgurlik saglamaktir”.3 Stidyolar “sanat-
la ugrasmak isteyen on alti yas Uzerindeki herkese aciktir.
Katilmak igin egitim ve diploma gerekmez”.4 Calisma grup-
larint 6grenciler olusturur ve hangi konularin kimler tara-
findan islenece@ine de onlar karar verir. Malevig, Tatlin ve
Puni’nin de katildigi Ozgur Sanat Stiidyolari, yarattiklari
“anarsi ve kaos” nedeniyle 1921’de kapatilir ve programini
Kandinski’nin gelistirdigi Sanatsal Bilimler Akademisi’ne
(RAKhAN) devrolur.

1920 yilinda kurulan Devlet Yiksek Sanatve Teknik Atol-
yeleri de (VKhUTEMAS) buiyiik 6lgiide Ozgir Sanat Stiid-
yolarinin eseridir. Bu atdlyeler diger yandan, ilerde degini-
lecegi gibi, giderek birer enstitiiye (INKhUK+GTNKhUK)
evrilen, avangard “sanatsal kiltir mazeleri’nin tirevidir.
Devrim sonrasinda, sanatin kendi varligini sorgulamanin
Otesine gecerek Uretimle kaynasmasinin merkezleridir. Bu
kaynasma, avangard Rus sanatinin iki damarindan birinin,
konstriktivizmin, bir tasarim hareketine yénelmesiyle so-
nuclanacaktir. 1919’da toplanan Birinci Bitiin Rusya Sanat
ve Tasarim Konferansi’nda Lunacarski bu yonelimi sdyle
aciklar: “Eger gercekten sosyalizme dogru gidiyorsak, Ure-
time saf sanattan daha fazla 6énem vermemiz gerekir... Kus-
kusuz Uretim icindeki sanat, insan hayatina saf sanattan da-
ha yakindir”.5

Proletktlt

Sanatin toplumsal bir dontsimi 6rgutleyebilme olanak-
lari konusunda Devrim ertesinde gelisen en etkin deney-
sel hareket, Proleter Kultirt Organizasyonu’dur (Prolet-
kalt). Bu organizasyon, 1906°da, Lunacarski, Gorki ve Bog-
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danov’un, yurtdisinda -Bolonya ve Kapri’de- drgutlenen il-
legal Bolsevik partisinin ¢alismalan baglaminda ortaya ¢ik-
mistir. Ama asil Devrim’den sonra canlanir. Etkinliklerine
1917°de Petrograd’da, 1918’de de Moskova’da baslar. Prolet-
kilt, “bagimsiz ve kitlesel bir is¢i sinifi hareketidir ve kilta-
rel alanda tam anlamiyla 6zerktir”.6 Alti yil boyunca, Prolet-
kult okullari, atdlyeleri ve tiyatro stidyolan iscilere okuma-
yazma, bilim ve sanat 6gretir. Eyzensteyn, Meyerhold ve Po-
pova gibi, cagdas sinemanin, tiyatronun ve sanatin dncule-
rinin de gorev Ustlendigi Proletkilt programlan, tamamiyla
avangard hareketlere yoneliktir. Avangarda Marksist bir yo-
rum sunar. Cinkid kurucusu ve fikir babasi olan Bogdanov,
sanatin toplumsal ve sinifsal belirlenisini esas alir. Dolayi-
siyla, 19. ylzyilin sosyalist Gtopyacilan Saint-Simon ve Fou-
rier gibi, sanatin temel rolinin toplumsal hayatin diizen-
lenmesi olduguna inanir. Aynca konstruktivistler gibi sanat
ve Uretimin birligini savunur; ona gore sanat nihayetinde bir
tur emektir. Bogdanov, Marksist sanat teorisini, kendi bul-
dugu “tektoloji” bilimi Gzerine insa eder. Tektoloji, bir sis-
tem teorisi ve termodinamik bir enerji modelidir. Basitlesti-
rilmis bir yorumla, tektolojinin, bir pentird, bir konstrik-
siyonu, form, renk gibi enerjilerin bilestigi bir sistem olarak
inceledigi sdylenebilir. “Zamaninin sanat¢ilan ve mimarla-
r1 gibi, Bogdanov da, bir peygamber misali, bilim ile fantezi
arasinda gidip geliyordu. Sibernetigin habercisi sayiliyordu,
proleter egitiminin tasarimcisiydi ve 1920’lerin en dnemli
bilimkurgu yazarlarindan biriydi.7 Kafa yordugu bu her (¢
konu da, dyle ya da boyle, sonunda ayni kapiya ¢ikiyordu:
gelecegin kentinin tasavvur ve insa edilmesi.”8 Bogdanov’un
iscilerin egitiminin Parti’den ve devletten bagimsiz olmasi
konusundaki 1sran ve Bolsevizm’e karsi yurattuga sol mu-
halefet, giderek Lenin’le arasini acti. Bunun Uzerine 1921'de
Proletkult yonetiminden cekildi.
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Aleksandr Bogdanov, 1904. Proletkilt dergisi Gorn (Firin).

Proletkult, tamamiyla “bagimsiz”, “yeni” bir kultdrin ge-
listirilebilecegine inaniyordu. Bu bir “proleter kultliri” ola-
cak ve bizzat proleterlerin kendi 6zerk, deneysel girisimle-
ri tarafindan gelistirilecekti. Sanat, siyasal ve drgutsel olarak
oncl (avangard) bir rol oynayacakti. Bogdanov, belli birta-
kim tekniklerin 6grenilmesiyle herkesin sanatci olabilece-
gine inaniyordu. Tipki sanatin en ylice 6gretmen olduguna
inanan, Britanya’daki sosyalist Utopyaci, Arts and Crafts ha-
reketinin fikir babasi John Ruskin gibi.9 Dolayisiyla, “Yeni
Kultar” sayesinde hayat sanatsallasabilecek, yegane emek,
sanat emegi olacakti. Bogdanov, Lunacarski ve Gorki, bu
surece “Tanri insasi1” diyorlardi. Sanatla bilimi ve teknolo-
jiyi, sanatla Gretimi baglantilandirmasi; tGretim sireclerini
‘bilimsellestiren’ Taylorizm’e sempatisi, Proletkilt ile kons-
traktivizm arasinda 6zel bir sinerji olusturuyordu. Prolet-
kult, aynca, avangard sanatgilar binyesinde treyen hicrele-
ri fabrikalara, atolyelere, kooperatif ve sendikalara yayiyor-
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du. 1920°de bu tur birimlerin sayisi 300°e ulasmisti; Uye sa-
yisi 84.000°di ve 500.000 takipgisi vardi. Sanatin, devlet ay-
gitini asarak, kendi kendini toplumsal olarak orgttleyen bu
Olgekte bir gu¢ kazanmasi tarihte biriciktir.

Avangard Mizeler

Rus avangardinin, Devrim’le birlikte stirekli birtakim hcre-
lere bolunerek durmadan yayilmasinin tarihi, aslinda onun
muzelesme tarihi olarak da okunabilir. Cunki devrimci mi-
zeler de, bu htcreler gibi, bir avangard praksis ortamidirlar;
bir deney, tartisma ve arastirma ortamidirlar; bir entelekti-
el, teorik Uretim ortamidirlar; birer laboratuvardirlar. Bu ye-
ni mazeleri 6rgutleyenler nezdinde zaten sanat eseri, ¢ok-
tan, muzeolojik aura’sini, kutsalligini, nesnelligini, estetik
ve tarihsel temsiliyetini yitirmistir. Modernlesmeyi cisim-
lestiren rasyonalitesi ¢coktan parcalanmistir. Ve sanat, haya-
t1 boylesine sindirdiginde, kendi ontolojisi de erimistir. Do-
layisiyla, sonugta anlamini yitiren “sanat eseri”’nin, korunup
sergilenmesinde de bir anlam olamaz. Yani muzeler abestir.

BUtun avangard hareketler muzelere karsi olmustur. Mi-
zelere Karsi yikicilik edebiyati Cezanne’la baslar: Ilfaut bri-
ler le Louvre (Louvre yakilmali). Arkadan Marinetti’nin “Fu-
turist Manifesto”su (1909) gelir: “Muzeler: mezarhklar!..
Birbirini tanimayan onca 6lunin tekinsiz bir rastgelelikle
gbmuldugu, birbirinin tipatip aynisi olan yerler. Herkesin,
sonsuza kadar, tanimadigdi ya da nefret ettigi insanlarla yan
yana yattigi halka acik koguslar. Ayni mizenin icinde renk
ve cizgi darbeleriyle birbirini katleden ressam ve heykelti-
raslarin karsihikli zulmu.”10 Malevi¢ de muzeyi bir mezarliga
benzetir. “Muzeler Uzerine” makalesinde (1919), Komiinist
Parti’nin imparatorluk koleksiyonlarinin titizlikle korunma-
s konusundaki politikasiyla ilgili sunlar1 yazar: “Hayat ne
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yaptigini bilir. Eger tahrip etmek istiyorsa miidahale edilme-
melidir. CUnkU tahrip srecini durdurarak, igimizde dogan
yeni hayat disincesinin yolunu kapatinz. Bir cesedi yaka-
rak bir gram toz elde ederiz. Buna gore tek bir eczacinin ¢ek-
mecesine binlerce mezarligi yerlestirebiliriz. Olu olduklari
icin butin gegcmis donemleri yakip bir eczane kurmalarini
Onererek konservatiflere bir 6dinde bulunabiliriz ... Bu ec-
zanenin amaci degismeyecektir. Cinkl insanlar Rubens’in
ve bitin sanatinin yalnizca tozlarini incelese de kafalannda
bircok distince uyanacaktir ve bunlar da cogunlukla 6zgin
temsillerden daha canli olacaktir (ve kuskusuz daha az yer
kaplayacaktir).”1l Mayakovski de muzelerin sanati hayattan
yalittigini savunur. Onlari ilgilendiren, muzeler gibi “6l0
eserlere tapinilan 614 tapinaklar degil, insan ruhunun canh
fabrikalaridir”; hayatin ta kendisidir: “sokaklardir, tramvay-
lardir, fabrikalardir, atdlyelerdir ve is¢i evleridir”.12

Peki o zaman, Rus avangardi sanatl yonetme, ya da kendi
deyisiyle “yok etme” gicinu elde ettijinde mtze konusun-
da ne yapacaktir? Petersburg’un kurulmasindan beri olusan,
dinyanin belki de en giizide modern miize koleksiyonlari-
ni, onlann canlandirdigi sanat tarihiyle birlikte Malevic¢’in
onerdigi gibi krematoryumda ‘yakacak’ midir? “Muz”leri,
esin perilerini, evlerinde dldurecek midir? Bu tur sorularin
basit bir cevabi yok. Cunkl avangard, mizeyi laboratuvara
cevirmek icin caba gosterirken, muzeciligi de bir deney ko-
nusuna dénusturecektir. Muzeyi, mizenin sorgulandigi bir
ortam olarak degerlendirecektir. C6zumlerden ¢ok prob-
lemler ortaya atacaktir. iste bu problemler ve deneyler, za-
manimizda da, alternatif bir mizecilik Gzerine disiinmek
icin son derecede zengin, canli bir kaynak olusturur.

Avangardm devrimci bir mizecilik kurma yolundaki ilk
girisimlerinden biri, yeni yeni muzelerin acilmasidir. Amag
avangardi yaymak kadar, karsit bir mizeolojiyi kesfetmek
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Aleksandr Rodg¢enko, Mayakovski portresi, 1924.

ve orgutlemektir. Miuze agmak, ilk anda muzelesmeye kar-
s1 olan bir hareket icin ¢eligkili gértnebilir. Ama bu konu-
da, yeni muzelerin bir sergi/teshir ortamindan ¢ok birer la-
boratuvar oldugunu; deney, Uretim, elestiri ve tartisma orta-
mi oldugunu hesaba katmak gerekir. Ayrica bu muzelerde-
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ki deneysel isler de, sanati nesnelestiren mize sanatina kar-
sidir. Dolayisiyla, yeni mizeler, sanatiyla da, mizeoloji an-
layisiyla da birer karsi-muzedir. Lunacarski’ye bagh olarak
kurulan, Halk Egitim Komiserligi Gorsel Sanat Bolumu’nin
(izo) ilk isi butun Glke capinda boyle cagdas sanat muze-
leri agmak olmustur. Bu is icin kurulan “biro”nun basinda
avangardm ‘en komunist’ temsilcisi Rod¢enko vardir. Ve o
donemde, gerek i¢ savasin, gerek DiUnya Savasi’nin, gerekse
Sovyet yonetimine Kkarsi yurttialen uluslararasi kampanya-
nin yol actigi buyik ekonomik sikintiya ragmen, avangard
sanatin bu muzelesme projesine huktmet iki milyon ruble
ayirmistir. Sonugta, 1918-21 yillan arasinda agilan otuz alti
muzenin yani sira yirmi altisinin daha agilmasi planlanmis,
ancak bu sirada sanat alanindaki “solcu diktatérlige” kar-
sI baslayan muhalefet nedeniyle 1ZO kapatilmistir. Bu ara-
da Lunagarski bu miizelerin birer avangard sanat mizesi gi-
bi oérgitlenmelerini savunmustur: “Alimlar bitin sanatgi-
lardan yapilmaktadir, ama tabii 6ncelik, egemen burjuva be-
genisinin yasakladigi sanatcilara aittir”.13 Bu muzeler tarih-
te soyut sanata, avangarda hasredilmis ilk muzelerdir. Ayni
zamanda, kimi Fransiz modemistlerine ait bir koleksiyonun
hibe edilmesi Uzerine bu eserleri sergilemek zorunda kalan
Paris’teki Luxembourg Mizesild sayilmazsa, tarihin ilk ¢ag-
das sanat muzeleridir. Bu kapsamda bir mizelesme, cagdas
sanatin kiresel egemenligini ilan ettigi simdi bile ufukta go6-
rilmemektedir.

Sanatsal Kultir ve Pentir Kaltara Mazeleri

Rus avangardmin yeni bir miizeoloji arayisinin odaklan “sa-
natsal kaltir” mazeleridir. Tamamiyla Malevig, Tatlin, Mat-
yusin, Puni gibi avangardlann yarattaga hazirlik toplantila-
n sonucunda iZO’nun Petrograd’da duizenledigi Miize Kon-
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feransi’nda bir dizi Penttr Kulturd ve Plastik Kultir Mize-
si kurulmasina karar verilir (1919). Moskova’daki Pentlr
Kualtaru ve Petrograd’daki Sanatsal Kaltir mizeleri ile, Ros-
tov, Saratov gibi tasra kentlerindeki benzer muzeler bu ka-
rar Gzerine acilir. Bu konuda konferansa sunulan oneri, sa-
natcilarin ortak dnerisidir. Ancak, biyuk 6l¢tide “sol-kanat”
sanat teorisyeni ressam Aleksey Grisenko’nun dusinceleri-
nin Grandddr. Konferansa sundugu bildirisinde Grisenko,
“pentur kultiri muzesinin, pentur sanatinin renk, arkitek-
tonik, kompozisyon ve doku alanlarindaki yaratici bulus ye-
tisini ortaya ¢ikaracagini” soyler. Sanatcilar tarafindan yone-
tilmesi gereken bu muzeler, ayni zamanda, “kitlelerin yara-
ticth@ini, ruhlarinin aydinlanmasini ve sanatgilarin egitimi-
ni” amaclar.15 Muzelerin satin alma komisyonunun basinda
ise Rodcenko, Stepanova, Kandinski gibi devrimci sanatgi-
lar bulunmaktadir.

Malevig, “Miizeler Uzerine” makalesinde miizelerle yasa-
yamayacagimizi yazar. “Gorevimiz yeniye ve tekrar yeniye
dogru hareket etmektir. Mizelerde yasayamayiz. Yolumuz
uzaydadir, miadini doldurmus islerin bavulunda degil. Eger
koleksiyonlarimiz olmazsa, hayatin girdabindan kurtulmak
cok daha kolay olacaktir.”16 Ancak diger her sey gibi mi-
zeyi de “sifirlayan” bu gibi asiri futurist sdzlerine ragmen,
bir yandan da “eldeki hazinelerin yeni insa edilecek muze-
ler arasinda boélustlmesi”’nden bahseder. “Devletin yikim-
1tlGga, batan bolgelerde, tasra illerinde, sanatlarin hareke-
tini butln yonleriyle ve olabildigince ¢ok 6rnekle sunmak-
tir ... Proletarya her sanat akiminin temsil edildigi muzele-
rin insa edilmesini talep etmelidir ... Burokratik devlet ne
kibizmle ne fatdrizmle ilgilenmistir. Oysa bunlar gereklidir
¢unkd zamanimizin modern yorumlaridir.” Bu tur gortsler-
den anlasiliyor ki, Devrim sonrasi muze politikasiyla ilgili
Malevi¢’in 6nerileri oldukca belirsizdir. Bir yandan muzele-
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rin parcalanmasini savunurken, diger yandan korunmalari-
ni, hatta yenilerinin yapilmasini énermektedir. Rus avangar-
dimn ideologlarindan, elestirmen ve sanat tarihg¢isi Nikolay
Punin’in mizeolojiyle ilgili dustinceleri bir bakima bu gibi
celiskileri uzlastirir.

Nikolay Punin (1888-1953) sanat dergileri editérltga, ta-
rihciligi ve elestirmenliginin yani sira 6nemli kratorluk go-
revleri de Ustleniyor. Lunagarski’nin israriyla 1918’de Pet-
rograd’daki Ermitaj Muzesi’nin ve Rus Muzesi’nin “halk ko-
miseri” oluyor. Rus Muze’sindeki gorevi 1930’lara kadar su-
rayor ve bu surede Mize’nin ikonografya bélumunid kuru-
yor. Bu arada Punin avangardin en etkili s6zcilerinden bi-
ri. Sair Anna Ahmatova ile paylastigi Petrograd’daki evle-
ri bir avangard kuldbt gibi isliyor. Sanat alanindaki etki-
si 1930’larda, resmT sanatin érgutlenmesiyle birlikte Stalin
yonetiminin gdzine batiyor ve birkag kez tutuklaniyor. So-
nunda Gulag’a surtlidyor ve burada éluyor. Punin 1919’da
Sanat ve Sanayi Kolokyumu’nda yaptigi konusmasinda “ma-
zelerin canlandirilmamasi gerektigini ve tamamiyla 6lime
terk edilmelerini” savunuyor. Ona gére mevcut muzeler,
“bilimsel sanat tarihi ¢alismalarinda yararlanilabilecek birta-
kim grafik kilavuzlarin depolarina déndsttralmeli. Mizeci-
likte stregelen krizin nedeni sanatsal etkinligin iki cephesi-
nin, tarihsel-sanatsal ve sanatsal-yaratici cephelerinin, birbi-
riyle karistirilmasi. Biz bunlann ayirt edilerek, ‘sanatsal ktl-
tar’le ilgili islerin 6zel muzelerde yer almalarini 6éneriyoruz.
Geriye kalanlar, yuksek tarihsel-sanatsal 6neme sahip ol-
makla birlikte, modern sanatsal yaraticilik Gzerinde hicbir
etkisi olmayan koleksiyonlar olacaktir”. Punin, “Sanat¢inin
Muze Etkinlikleriyle iliskisi” yazisinda ise “sanatin tek ol-
dugunu” savunur. “Eskisi yenisi, Dogulusu, Batilisi, ulusa-
I yoktur. Butln sanat eserleri, yaratici potansiyellerine go-
re ikiye ayrilirlar. Ya sanatsal kultlre aittirler, ya da bayagi
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taklitlerdir; veya, tarihsel, toplumsal gudilerle icra edilmis
ve sanatsal yaraticilik tGizerinde hicbir etkisi olmayan eserler-
dir.”17 Demek ki, Punin’e gore “sanat” ile “sanatsal kulttr”
ayridir. Yalnizca “sanat”a karsi olan “sanatsal kulttr” yara-
ticidir. Sanat mizeleri, olsa olsa, renk, ¢izgi, form gibi “gra-
fik” 6gelerin gozlemlenmesi icin gerekli olabilir. Bu mize-
lerdeki eserlerin “sanatsal-yaratici ve sanatsal-egitsel deger-
leri yoktur, sadece bilimsel arastirma nesneleridirler”. Punin
bu ayrimlar konusunda o kadar katidir ki, Malevi¢’in deste-
gine ragmen, 1922’de Rus Muzesi’ndeki ¢agdas sanat boli-
munun agilmasini protesto eder: “Sanatsal kultir muzele-
ri, bayuk devlet muzeleri tarafindan yutulmamalidir; aksi-
ne, eski, sahte akademik muzeler Yeni Sanatsal Kultur Mu-
zeleri’'ne cevrilmelidir.”18 Punin’in bu karsi-muzelerin yo-
netimi konusundaki goérisu de putkiricidir; Sanat muzele-
rini mizeciler, sanatsal kiltir mizelerini sanatgilar yonet-
melidir. “Sanatcilarla kiratorler arasinda ytzyillardir siiren
catismaya son vermenin yegane yolu budur.” Kisacasi, Pu-
nin’in gorusleri, bUtln sanat tarihini, estetigi ve mizeolojiyi
iIskartaya ¢ikarir. Aslinda, 2500 yillhlk mize kurumunu im-
ha eder. Artik bir yanda bir depo, diger yanda ise bir labo-
ratuvar vardir.

Devrim ertesindeki muze muzakerelerinde sik sik kulla-
nilmalari ve dnemli bir referans olusturmalari dolayisiyla,
sanatsal praksisin merkezinde yer alan “sanatsal/plastik kul-
tir”, ya da “pentur kalttiri” kavramlari tizerinde bir muta-
bakat oldugu sanilabilir. Oysa bu kavramlar da, nihayetin-
de sinirsiz bir tartismanin/disiinsemenin 6geleridir sade-
ce. Sanat ve sanat muzesiyle ilgili spekilasyonlarin belli bas-
i terimleridir. Zaten artik sanati tanimlayan, bizatihi onun
ne olduguyla ilgili tartismalardir; sanat, ontolojisine dénus-
mustir. Avangard sanat muzelerinin kuruldugu 1919 Mu-
ze Konferansi’nda gorustlen “Sanatsal Kultir Tuzugu”, bu
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kaltara malzeme, renk, zaman ve hareket, form, hacim, yu-
zey, mecra gibi 6gelere ait bir sistem ya da yapi olarak ta-
nimhyor; ayrica “bulus” ve “ustaliga” vurgu yapiyor.19 “Pen-
tar Kaltard Muizesi” konusundaki makalesinde, Kandinski
bu tiztgun tanimini daha da derinlestirir: “Pentir Kultu-
ri Mugzesi, saf anlaminda penture iliskin gelismelerin, yén-
temlerin ve kaynaklarin asamalarini sunar. ... Boyalarin ton-
lari arasindaki korelasyonlar, tonlarla boyanin uygulanma-
si arasindaki korelasyonlar; bir bittin olarak kompozisyo-
nun ve parcalarinin insasi, yorumlanmalari, dokulari... Do-
layisiyla Pentir Kultlrl Muzesi, pentirin tarihsel gelisimi-
ni malzemenin/maddenin saf bir pentir fenomenine dénus-
mesi yonunden kaydeder ... akimlardan bagimsiz olarak yal-
nizca yeni yontemler getiren eserleri sergiler”.20 Bu 6lgttle-
re uygun oldugu stirece, yeni muizelerin bitin zamanlara
ve halklara acik oldugu belirtilir. Ama sonucta yeni muzele-
rin kapsami, Rus avangardinin kendini kesfetmesinin tarih-
sel referanslariyla sinirlanir: Cezannizm, kibizm, fatdrizm
ve ikon sanati. Petrograd Sanatsal Kultir Muzesi, bu cerce-
vede, Sukin ve Morozov koleksiyonlarinin kendilerine dev-
redilmesini talep eder. Cunki bu koleksiyonlardaki Cezan-
ne’lar ve Picasso’lar “pentur kiltirtune ait meselelerinin bi-
limsel gelismesinin baslangiclaridir’.2l Mize, Kont Bobrins-
ki'nin koleksiyonundan da elli ikon alir. Boylece stprema-
tist ve konstruktivist bir sanat tarihinin nirengileri tamam-
lanmis olur.

Kandinski’nin sozleri, yeni muzelerle birlikte yeni sanat
tarihini de tanimlar. Bu tarih, dncekiler gibi kronolojik, bi-
yografik, kaltarel, toplumsal, formalist bir anlati degildir.
Sanatin maddesiyle ilgilidir; materyalisttir ve bilimseldir.
Boyle bir tarih teorisiyle eklemlenen yeni mizeler de, so-
nunda, sanat egitimine dncelik veren, ustalarin, hocalarin ve
ogrencilerin islerinin birbirine karistigi; kopyalar, orijinal-
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ler, fotograflar ve denemelerin kiimelenip durdugu, teori ve
deneyden ibaret bir etkinligin egemen oldugu, “eser” kilti-
rind silen birtakim ortamlara dénusur. Hem akademi, mu-
ze, atolye, depo, hem hicbiri. Nihai bir dizenin olmamasi,
zaten kurmaktan ziyade yikmayi is edinmis, dolayisiyla her
an kendini yeniden tanimlayan bu olusumlarin dogasinda-
dir. Nitekim sanat mizeleri ile, sanatsal kultir muzeleri ara-
sinda Punin’in 6ngérdugu kesin aynm da pratikte gercekles-
tirilemeyecektir. Zaten Petrograd’daki yeni miize Rus Muze-
si’nin bir bolimunde agilacaktir ve 1926 yilinda kapatildi-
ginda da gene bu miizeye devralacaktir. Ustelik, imparator-
luktan kalma Rus Muzesi’nin 1922’de surekli bir avangard
bolimi agmasi da engellenemeyecektir. Kisacasi, devrimci
sanatcilar, devraldiklari muthis imparatorluk donemi kolek-
siyonlarini kendilerini ait hissettikleri Cezannizm-kubizm-
fatUrizm-stprematizm-konstruktivizm tarihinden tam anla-
miyla yalitarak yeniden islevsellestirmeyi basaramazlar. Es-
ki ile yeni birbirine karisir. Bu karisikhk da, sanatsal ktl-
tir muzelerinin, Ermitaj’m ve Rus Muzesi’'nin kurulusunda-
ki adimlan tekrar ederek “sanatin yeni mezarliklanna” dé-
nistigu yolunda protestolara yol acar. Oysa Malevig’e gore
kendi modeli agiktir: Devraldiklari eski koleksiyonlar, pen-
tard bir bilim olarak ele alan yeni muzelerin arastirma de-
partmanlannin emanetlerini olusturur. “Maddi Kulttr De-
partmani”, “Organik Kultir Departmani”, “Form ve Teo-
ri Departman1” gibi bélumler ve onlara bagh olan 6rnegin
“renk” ve “I1sIk” laboratuvarlan, ihtiya¢ duydukca bu ema-
netlerdeki eserlere basvurarak onlari sanatsal kultir arastir-
malanna eklemleyecektir. Yeni “mizelerin nasil olmasi ge-
rektigini gésteren budur. Bu da, varliklanna son vermek zo-
runda kalarak dinamik muzelere donusecek eski statik mu-
zelerle bir micadeleyi kapsar”. Yani mize, avangard sanatla,
onun parcalamaya veya s6kmeye giristigi klasik ve modern
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sanatlar arasindaki micadelenin ortami olacaktir. Bu ortam-
daki “bilimsel”, “analitik” calismalarin Grtnleri olan sema,
grafik, cizim, tasarim, fotograf, kopya, numune gibi malze-
meler de yeni muzede, eskilerine ait eserlerle esitlenir. Ya-
ni, ilke olarak, Rembrandt’'in bir saheseriyle, sokaktan gecip
ugrayan bir 6grencinin semasi veya notlari arasinda fark go-
zetilmeyecektir. Hatta bunlar da, sanat tarihinin dehalari sa-
yilan eski ustalarin eserleri nasil sergileniyorsa dyle sergile-
necektir. Malevic’e gore, bu “bilimsel-deneysel” sergiler, gi-
derek hem “fiziksel” hem de “ruhsal” bakimdan eski kolek-
siyonlar1 kendi bunyesinde sindirecektir.

Sanatsal Kultlr Enstitileri

Aslinda butun bu arayislar sonunda, avangard muzeler
kendi bunyelerinde 6rgitlenen “sanatsal kultur enstittle-
ri”ne evrilir. INKhUk-Moskova ve GINKhUK-Petrograd.
Moskova Sanatsal Kiltlr Enstitiisti INKhUK, 1920 yilinda
acthr. Amaci, komunist bir sanat teorisidir; sanatin ve sa-
nat¢inin komdinist toplumdaki rolint arastirmaktir. Ens-
tit’niin basina Kandinski gelir. ilk program da onun eseri-
dir. Program Malevic’in, Tatlin’in ve kendisinin teorilerinin
pedagojik bir sentezini yapar. iki bélime ayrilir. ilk bélim
“farkl sanat dallarinin teorisi’ni kapsar. Hacim, mekan, do-
ku, malzeme, form, renk ve konstriiksiyonla ilgili meseleleri
irdeler. Skriabin’in bestelerinin érnek olarak verildigi, renk-
ler ile formlarin ve seslerin bilesimlerini arastirir. ikinci bo-
lum, “farkli sanat dallarinin anitsal bir sanat yaratmak tze-
re birlestirilmesi”yle ugrasir,2 yani tiyatro ve mimarhk te-
melinde bir gesamtkunstwerk yaratmanin teorisini yapar. Ne
var ki, sanati sanayi ile 6zdeslestirme amacindaki konstruk-
tivistler, Kandinski’nin bu programini ilk firsatta reddeder
ve “saf sanat1” programdan c¢ikarirlar. Enstiti’ntin ¢alisma-
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larini “laboratuvar sanati”(konstriiktivizm) ve “Uretim sa-
nat1” (prodiktivizm) arasinda yeniden ikiye bélerler. Kan-
dinski ise programini 1921 yilinda davetli olarak gittigi Bau-
haus’ta uygulamaya baslar. Kandinski’nin seyahati, Bauhaus
ile Rusya’daki sanatsal kultur enstituleri ve bu enstittlerin
tarevi olan okul ve muzeler arasinda giderek gelisecek olan
kisisel iliskilerin baslangici sayilir. Bu iliskiler, ¢calismalarini
sik sik Almanya, isvigre ve Hollanda’da strdiren, buralar-
da Kurt Schwitters, Hans Arp, Mies van der Rohe gibi sanat-
¢ ve mimarlarla ortak calismalar yuruten Lissitzki ile daha
da giclenir. 1927°de Malevi¢ de Bauhaus’a davet edilir, bu-
rada konferanslar verir ve sergiler acar. Walter Gropius, Mi-
es vaij der Rohe, Hannes Meyer, Moholy-Nagy, Kandinski
gibi Bauhaus programini kuran yoneticilerle disincelerini
paylasir. Bauhaus Kkitaphgi, Malevi¢’in formlarin ve renkle-
rin karsilikli iliskileri konusundaki teorilerini iceren Die Ge-
genstandlose Welt (Gayri-Nesnel Diinya) kitabini yayinlar.23
Editdr, Lissitzki sayesinde stprematizmin etkisi altinda ka-
lan Moholy-Nagy'dir. 1928°de ise, Bauhaus ile INKhUK ara-
sinda bir 6grenci degisim programi baslar. 1930°’da Hannes
Meyer’in de katilimiyla Moskova’da ortak bir sergi duzenle-
nir. Serginin katalogunda Bauhaus’un ideolojik bir temelden
yoksun olmasi elestirilir. INKhUK’un dis iliskileri Alman-
ya'dan ibaret degildir, Hollanda, isvicre, Macaristan, Paris ve
Tokyo ile de temaslan vardir.24

Sanatsal kaltir muzelerinin bagrinda dogan enstittle-
rin programini belirledikleri bir diger kurulus, Yiksek Tek-
nik Sanat Studyolarr’dir (VKhUTEMAS). 1918’de kapati-
lan Moskova Resim-Heykel ve Mimarlik Koleji’yle, Stroga-
nof Uygulamali Sanatlar Okulu’nun birlestirilerek yeniden
programlanmasi sonucunda kurulur. Kurucular, enstittle-
rin basindaki ayni avangard kadrodur. Heykeltiras Naum
Gabo, bu yeni okulu/akademiyi soyle betimler: VKhUTE-
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MAS “neredeyse tam anlamiyla 6zerktir. Hem bir okul hem
de 6zgur bir akademidir. Bir yandan, resim, heykel, mimar-
lik, seramik, metal ve ahsap departmanlarinda profesyonel
egitim strerken, diger yandan ogrenciler arasinda degisik
meseleler Uzerine, disardan her isteyenin Kkatilabilecegi ge-
nel tartismalar ve seminerler diizenlenir. Buralarda okulun
kadrosunda olmayan sanatcilar da konusur ve ders verirler.
izleyiciler birkac bin 6grenciyi bulur. ... Bizim soyut gru-
bunda bulunan Kkarsit gérisltu sanatgilar arasindaki birgok
ideolojik sorun, bu seminerlerde sonuna kadar tartisiimistir.
Bu toplantilar konstriktif sanatin ileriki gelismeleri Gzerin-
de diger butin egitim programlarindan daha etkili olmus-
tur”.25VKhUTEMAS’da stidyolari bulunanlar arasinda gene
Malevig, Tatlin, Lissitzki ve Kandinski'yi goruriz.

Vitebesk Sol-Kanat Modern Sanat Mlzesi

ve Yeni Sanat Birligi

Sanatsal kiltur enstittlerinin uzantisi olan bir mize-okul da
Vitebesk’te kurulan Sol-Kanat Modern Sanat Muzesi'dir. Bu-
rasi baska baska adlarla da anilir: Modem Sanat Muzesi, Mo-
dern Pentur Muzesi, Sol-Kanat Sanat Muzesi, Modem Sanat
ve Cagdas Pentur Muzesi, Sol-Kanat Pentur ve Modern Sa-
nat Muzesi. L. Mihnevic¢’e gére mizenin adindaki bu belir-
sizlik “1910’larin ve 1920’lerin en karmasik kulturel mesele-
lerinden birini yansitir. Bu da ‘sanatsal kiltir mizesi’ kavra-
mina bagh olarak avangardin kendi kimligini ve temsiliyeti-
ni tanimlayabilmesidir.”26

Sol-Kanat Modern Sanat Muzesi sayesinde, i¢ savasin sid-
detli olarak yasandigi uzak bir tasra kenti olan Vitebesk, bir-
den, “sanatsal form ve disiunce alanindaki deneylerin mer-
kezi” oluverir.27 Miuzenin kurulmasi, Mark Sagal’in kendi
memleketi olan Vitebesk’e Sanat Komiseri olarak atanarak
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bir sanat okulu agmasini izler (1919). “Sagal okulun agilis
konusmasinda proletaryanin sanatsal gelismesi ve ciceklen-
mekte olan sol-kanat sanatin desteklenmesi” Uzerinde du-
rur. Okulun amaci, “her seyden 6nce, eski siradan akade-
mizmden koparak hakiki bir devrimci sanatin esaslarinin
uygulamaya konmasidir”.28 Vitebesk Sanat Okulu’nun ilk
hocalarindan biri, mimarlik ve grafik dersleri veren, i1ZO ve
INKhUK Uyesi Lissitzki’dir. Sagal''n iZzO’dan kopardigi bt-
ceyle satin alman yerel sanatcilara ait eserlere gene iZO’nun
bagisladigi birkaci daha eklenince okulun agilmasinin he-
men ardindan on parcalik bir koleksiyonla mtzenin c¢ekir-
degi de kurulmus olur. Sagal mizenin koleksiyonunu genis-
letmek amaciyla ayni yil batin modem Rus sanatini kapsa-
yan bir sergi diizenler ve bu sergiden de iki ylz kadar eser
yeni muzenin koleksiyonuna devredilir. Ardindan da muze,
1920 yili basinda kamuya agilir. Muze, diger sanatsal kaltar
muzelerine benzeyen bir egitim muzesidir. Dolayisiyla tte-
Kiler gibi en basta devrimci bir sanat egitiminin ve sanat mu-
zesinin nasil olabilecegini arastirmakla ugrasir; yani kendi
kendini sorgular. Bu konularda Sagal ile ¢catisan Malevig gi-
derek mizenin yonetimini ele gecirir. Bunun Uzerine de Sa-
gal Vitebesk’i terk ederek (1920), Moskova Devlet Yahudi
Tiyatrosu’nun sahne tasarimlariyla ugrasmaya baslar ve sa-
vas yetimlerine ait evlerde sanat 6gretir. Daha sonra da 6nce
Berlin’e, ardindan Paris’e ve New York’a gider. ikinci Diinya
Savasi’ndan sonra gene Paris’e doner.

Malevig, Vitebesk Muzesi’'nin basina gegince ilk édnce bu-
rada Yeni Sanat Birligi (UNOV1tS) adini verdigi bir kadro ve
program olusturdu. Hatta, Gray’e gore muze de bu adi aldi.9
UNOVIS, Vitebesk’in ardindan Moskova’da da drgitlendi.
Kurulusa ait bir yayinin kapaginda sunlar yaziyordu: “Cok
yasa formlarin yeni sanatini olumlayan kizil UNOVIS. Cok
yasa, ¢cunkl Komiunist karsiliklara (correspondance) ait plan
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UNOVIS sergisi, 1923.

butintyle burada yer aliyor”.30 Malevi¢’in “dinyay! stpre-
matist bir kalipta yeniden yaratma”3l idealine bagh olarak
gelistirilen UNOVIS, sliprematist dusturda bir kopus olus-
turuyordu, ¢inkl ideal formlar evreninin gindelik hayatla
ve siyasal eylemle nasil bagdastirilabilecegini arastiriyor, do-
layisiyla zorunlu olarak bir tir tasarima ve realizme sapiyor-
du. Malevicg bu realizmi, sanatin kendi kendisinin gercekligi
oldugu “penttr’ tarzi bir realizm olarak tanimliyor ve boyle-
ce sanatin 6zerkligine iliskin kati inancindan taviz vermemis
oluyordu. Bu realizme gore, siprematist ideal formlar, niha-
yetinde gercek formlarin armonik bir karsihgiydi. Ve bunun
da dogay! taklit eden mimetik (klasist/akademik) realizmle
hicbir ilgisi yoktu. Sonucta bu ‘idealist realizm’den ortaya ¢i-
kan Grunler, kare ve cember gibi temel formlann, ya da bun-
larin G¢ boyutlu karsiliklari olan ktrelerin ve kiiplerin birer
bilesimiydi. Malevi¢’in tasarladigi ¢caydanlik, Lissitzki’nin ti-
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pografide ¢igir acan iki Karenin Oykisi kitapcigi, inla Kizil
Kama afisi sUprematist tasarimin tipik érnekleri sayilir. Uza-
y1 kozmik bir geometri olarak tasavvur eden, birtakim ide-
al formlar ve oranlar manzumesi olarak canlandiran stpre-
matizm icin, tasarim s6z konusu oldugunda kuskusuz mi-
marlik ve kent daha ¢ekiciydi. Malevi¢’in 1919’dan basla-
yarak surekli planity veya arkhitektony adini verdigi birta-
kim yapilarla ugrastigi bilinir. UNOVIS tyesi Klutsis’in Di-
namik Kent’i, Lissitzki’nin “pentirle mimarlk arasi bir du-
rak”® olarak tanimladigi PROUNIan ile tGnlt Lenin Kirsu-
su gibi konstruksiyonlari, siprematist kent ve mimarlik ta-
sariminin tipik érnekleri sayilir.

Vitebesk Miizesi’nin 1923’te actigi ikinci buyuk sergi, MU-
ze’nin avangard ruhunu sona erdiriyordu. Zaten bu sergiden
hemen sonra da Muze bir teknik okula dénusturilerek son
buldu. Yerine, eski bir katedralde Emek Aniti olarak anilan
bir Modem Sanayi Muzesi aciimasina karar verildi. Avangar-
din devrime ve komiinizme tutunma mucadelesinde bir pi-

Malevig'iri tasarladigi caydanhk, 1923.
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El Lissitzki’'nin bir PROUN’u: Yeniinsan, 1923.

rihi olarak baslayan Vitebesk Mizesi'nin, “sol-kanat” dev-
rimci bir sanat deneyiminden Taylorist bir sanayi gosterisi-
ne dogdru evrimi, Rusya’da Devrim ertesinde sanatin oldugu
kadar siyasetin de dénusumu acisindan semboliktir.

imparatorluk Dénemi Koleksiyonlarinin
Korunmasi ve Mizelestirimesi

1917 Devrimi’'nin ertesinde Sovyet yonetimi saray ve Kilise
koleksiyonlari ile 6zel koleksiyonlan kademeli olarak kamu-
sallastirmaya giristi. Rus koleksiyonlarinin yayginhgi, icer-
dikleri pargalarin cesitliligi ve toplam hacmi hesaba katil-
diginda, bunlarin korunmasinin, arastirilmasinin ve envan-
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terlerinin ¢ikarilmasinin ne kadar biyuk ve getrefil bir is ol-
dugu tahmin edilebilir. Tabii bir de asil 6nemlisi, artik hal-
kin mali olan bu birikimin, devrimci kuratoryal politikalar
yoluyla yeniden muzelestirilerek halka acilmasidir. Bu gun-
dem, tarihte esi goérilmemis bir muzelesme atilimi baslata-
caktir. Boylesine kapsamli bir yakimlulagin altindan kal-
kabilmek icin, yillar boyunca surekli yeni yeni yasalar ¢ika-
rilmis; degisik degisik komisyon, komite ve idareler kurul-
mus; uygulamalar yapilmistir. 1918 yilinda c¢ikarilan ¢ yasa,
ilk zamanlarda birtakim “devrimci inisiyatifler” olarak siren
ve yasal ¢ercevesi olmayan koruma konusundaki karmasayi
blyuk 6lctide diizene sokmustur. Bunlar, “Sanatsal ve Tarih-
sel Degeri Olan Eserlerin Disariya Cikartilmasinin ve Satisi-
nin Yasaklanmasi”, “Kisilere, Cemiyetlere ve Kurumlara Ait
Sanat Eserlerinin ve Antikalarin Kayitlarinin ve Envanterle-
rinin Cikarilmasi ile Korunmasi”, ve “Bilimsel Degere Sahip
Eserlerle, Kutuphane ve Arsivlerin Korunmasi” hakkmdaki
yasalardir. Koruma meselesine acilen bir dtizen verilmesi ko-
nusunda, kuskusuz, ‘milli miras’m i¢ savasin kaosundan ve
‘cahil kitlelerin’ siddetinden korunmasi 6n plandadir. Bu sa-
yede Rusya’da, Fransiz Devrimi’nde oldugu gibi, degerli eser-
lere yonelik bir yagma ve tahribata rastlanmaz.

Carlik dénemi koleksiyonlarinin derlenmesi ve sergilen-
mesine iliskin calismalar, Halk EgJitim Komiserligi (Nar-
kompros) tarafindan yuratalar. Korumaya ve mizecili-
ge dair duzenlemelerle ilgili olarak Narkompros blnyesin-
de bagimsiz bir komite kurulur: Mize isleri ile Sanat, An-
tika, Halk Sanati ve Doga Koruma Komitesi (Glavmuzei).
Basinda Trogki’nin esi Natalya Trotskaya vardir; yardimcisi
ise Igor Grabar’dir. Glavmuzeiye bagl olarak bir de Ulusal
Mize Hazine Dairesi kurulur (Gozmuzeifond). Kamusallas-
tirtlan eserler bu daireye emanettir. “1918 ile 1920 arasin-
da Muze Dairesi, 550 eski malikane ve 1000 kadar 6zel sa-
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nat ve hazine koleksiyonuna sahiptir.”33 Bu dairenin basin-
da da Igor Grabar vardir. Grabar hem bir ressam hem de bir
sanat tarihcisidir. Ayrica sanat restoratérligu dalinin kuru-
cusudur. 1934 yilma kadar Devlet Sanat Restorasyonu Atol-
yeleri’'ni o yonetecektir. Devrimi izleyen dénemde “milli mi-
ras” bilincinin yerlesmesinde ve milli mirasin érgitlenerek
muzelestirilmesinde en yetkili otorite Grabar’dir: “Lunacars-
ki bana ve benim sectigim sanat is¢gilerine tam bir 6zgurluk
tanidi. Bagkentteki bitin muzelerin yeniden diizenlenmesi
ve yeni muzelerin agilmasiyla ilgili kapsamli bir beyanname
hazirladim...”34 Grabar'm projesi, gesit ¢esit koleksiyonun
barindirdigi binlerce degisik eserin olusturdugu karmasaya
son verilerek, bu eserlerin evrensel, ansiklopedik bir disip-
lin iginde siniflandirilmasi, nizama ve intizama sokulmasiy-
di. Sonunda her eser kendi kategorisine uygun bir mizede
sergilenmeye basliyordu: Etnografi mizesi, arkeoloji muze-
si, dekoratif sanatlar miizesi (mobilya, seramik ve porselen
muzeleri), resim ve heykel miizesi vb.

Moskova'daki muzelesme programi, eski koleksiyonlarin
yeniden duzenlenerek halka agilmasiyla ilgili en aydinlatici
ornek olmalidir. Bagskentte Devrim ertesinde acilan ilk bi-
yuk muzeler, basta Moskova Pentir Kultiiri Muzesi olmak
Uzere, Sukin ve Morozov koleksiyonlarinin sergilendigi Ye-
ni Bati Sanati Muzesi, Tretyakov galerisinde acilan Rus Sa-
nati Mizesi, Dogu Sanati Muzesi, Gundelik Hayat ve Halk
Sanati Muzesi, “Eski Moskova” Muzesi, ve Dekoratif Sanat-
lar Muzesi’'dir.

Proleter Muzeleri

Carlik zamanindan devrolan malikane mizelerinin bir b6-
luma korunurken, diger bolumidntn yerine “proleter mi-
zeleri” acildl. 1918-1925 yillan arasinda, korunan malikane
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muzelerinin sayisi on dokuzdu. Bunlarin ¢cogu Moskova’'day-
di. On G¢ malikanede ise sekiz proleter muzesi aciimisti ve
bu miuzelerin bes de subesi bulunuyordu. “Kitlelere sanat”
hareketi cercevesinde, Devrim’in birinci yildéniminde agil-
maya baslayan bu muzeler, iscilerin begenilerini ve kalttrel
miras biling¢lerini gelistirmeyi amachyordu. Sergileri, nere-
deyse tamamiyla malikane koleksiyonlarinin yeniden derlen-
mesiyle olusuyordu. Bitiin proleter mizeleri arasinda kolek-
siyonlari en zengin olan Moskova’daki Birinci Proleter Mize-
si'ydi. Bir katinda, belli bash dénemleri itibariyla 14. ytzyil-
dan 20. ylUzyila kadar Rus sanati, diger katinda ise, cogu cam,
kristal ve porselen antikalardan olusan uygulamali sanat ko-
leksiyonlari sergileniyordu. Diger proleter sanat muzeleri de,
birincisi gibi, resim ve heykellerle, dekoratif sanat eserlerin-
den olusuyordu. Yalniz, silah koleksiyonlanna da yer veren
Yedinci Muze etnografik bir havadaydi.

Birinci Proleter Muzesi’nde porselenler, 1922.
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Tarih ve Gundelik Yasam Muzeleri

Petrograd’daki malikéne koleksiyonlarinin diizenlenme-
si Moskova’dan farkli bir yol izleyecektir. Bu koleksiyonla-
rin cogu, 1918 yilinda aynen olduklari gibi kamuya agilarak,
Tarih ve Gundelik Yasam Muzesi adini almislardir. Bu kara-
rin verilmesinde saray ve malikanelerdeki degerli eserlerin
sergilenmesinden ¢ok, buralarda strdirilen hayatin canlan-
dirilmasina verilen éncelik rol oynar. Oyle ki, Petrograd’da-
ki mizelesmeyi ydnetenler, malikdne yasantisinin bozuldu-
gu Munih, Dresden ve Viyana'daki ¢rneklerin yaninda ken-
di uygulamalarinin ne kadar sadik olduguyla évunurler. Pet-
rograd’daki belli bash Tarih ve Gundelik Yasam Muzeleri,
Miatlev, Sermetev, Karlova malikéneleriyle, Suvalov, Stroga-
nov, Isupov, Novomihailovski, Anickov, Elagin, Palei, Gat-
¢ina, Peterhov, ve Babrinski saraylaridir.

Saray ve malikanelerin 6zgun dekorlarinda korunmasiy-
la ilgili “belgesel program” zamanla elestiriye ugrar. Orne-
gin, 13. Komunist Parti Kongresi'nde (1924) s6z alan sanat
tarihi profesori ve Mizecilik: Teshir Sorunlari kitabinin ya-
zar1 Fyodor I. Smit, saray-muzelerin bir “monarsi kalti” ser-
gilediklerini, egitime ve propagandaya hizmet etmedikleri-
ni savunur. “imparatorluk dénemi saraylari dylece korun-
mak yerine sahici mizelere donusturtalmelidir... Bunun icin
de, en dnce, onlara bir huzur evinden ve sanatoryumdan da-
ha fazla ihtiya¢ duydugumuzdan emin olmaliyiz.”3 “Dev-
let agisindan bakilinca mizeler ya hi¢ olmamali ya da halkin
gercekten ilgisini cektigi icin gonulli olarak gittigi toplum-
sal-egitsel kurumlar olmahdir.”3%

Tarih ve Gundelik Yasam Muzeleri’nin “devrimci mi-
ze”lere dondstaralmesi icin ilk adimi Leningrad’dan iki
geng kirator atar: Geicenko ve Semanski. 1927’de, Gatgina
ve Peterhov saraylarindaki muzelerin donastaridlmesini Gst-
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Kiev, Ukrayna Bilimler Akademisi’nde ispanyol resimleri, 1931. Slogan: “17.
yuzyilda ispanya. Sanat ta¢ giymis yozlarin ve kilisenin hizmetinde”.

lenen bu kuratoérler, avangard sinemacilarin kullandigi bir
montaj tekniginden yararlanarak, sergileri “gorsel enstalas-
yonlar” ve sloganlarla donatiyorlar. Ornegin, 1. Nikola’nm
Gatcina Sarayr’ndaki odasinda, Car’a ait bir surt devlet por-
tresiyle dizenledikleri bir enstalasyonun yanma “Rusya’yi
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otuz yil sakat birakt1” diyen bir pankart asiyorlar. Gei¢enko
ve Semanski’nin muizeyi bir propaganda medyasina donus-
tdren buluslari, kisa zamanda butin Leningrad ve Mosko-
va muzelerine yayiliveriyor. En etkin olarak uygulandikla-
ri gosteriler, ilerde deginecegim Tretyakov Muzesi’ndeki de-
neysel sergilerdir.

Varlikli soylulara, tiiccar ve sanayicilere ait hazinelerin
proleter mizelerine donusturidlmesinin, iscilerin egitilmesi
amacini yerine getirdigini savunmak zordur. Onun igin bu
programi, daha ziyade, devasa hacmi bakimindan denetlen-
mesi son derecede glg¢ olan bir birikimin korunmasi yolun-
da atilmis bir adim olarak degerlendirmek dogru olur. Za-
ten, 1925-1929 yillan arasinda, malikanelerde ve saraylarda
actlan muzelerin hepsi kapanmis ve buralardaki eserler, yer
yer acliga varan ekonomik sikintilar karsisinda disariya sa-
tilmaya baslamistir.37 Boylece, kamusallastmlan imparator-
luk mirasinin muzelestirilmesi yoninde Devrim’in ilk yilla-
nnda uygulanan korumaci politikaya da son verilmistir.

Ne var ki, 20. yuzyil basinda, malikaneler ¢evresinde geli-
sen sanatgi kolektiflerine 6zgu elestirel atmosfer, sanat tGze-
rindeki siki denetime ragmen, Stalin déneminde dahi 6ni
alinamayan avangard arayislann barindigi 6zgur sanat hic-
relerinde yasamay1 strdurecektir.

MlUzeye DoOnusen Sergiler

Rus avangard sanat birliklerinin en ¢cok énem verdigi gos-
teriler toplu sergilerdi. Bu sergiler birer manifesto niteligin-
deydi. Her defasinda yeni bir estetik paradigma sunarak,
hem hareketlerinin tarihsel dontsiumune dikkat ¢ekiyorlar
hem de o andaki ‘cagdas’ felsefelerini ifade ediyorlardi. Bu
tarihsel-elestirel kurgu, tamamiyla yeni bir mizeolojik et-
ki yaratmay1 deniyordu. Sabit bir temsil ve teshir dizgesine
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dayali monolitik, evrensel bir anlati kurmak yerine, her ser-
giye 6zgu aktuel bir jeneoloji serimliyordu. Egitime donuk,
ortodoks bir terbiye ve onay ortami yerine, sorgulamaya ve
tartismaya dayali heterodoks bir eylem ortaya koyuyordu.

Ronesans himanizminin bir Grind olan ve Giorgio Vasari
ile baslayan dehaya dayali sanat tarihi, biyografik bir tarihti.
18. ylzyilda baslayan biuyuik muzelesme hareketi de krono-
lojiyle birlikte biyografiyi temel aliyordu. 19. yizyil sonla-
rinda drgutlenen galeriler de biyografik/monografik sergile-
ri surddrdyordu. Sanat tarihi kadar, sanat piyasasinin da il-
kelerini olusturan 6zgunlik, sahihlik (otantisite) ve biricik-
lik (Gniklik), gene Kisisel dehaya baglaniyordu. Rus avan-
gardinin muzecilik anlayisi bu gelenede son vererek, biyo-
rafik/monografik sergiler yerine problematik/pragmatik ser-
gileri gelistirdi. Bu tur sergiler, zamanla butin “modern
mizeler”in programlarinda én sirayi aldi ve yer yer muze-
nin 6z olan surrekli koleksiyon sergilerinin dahi 6ntine geg-
ti. Ne yazik ki, Rus avangardinin baslattigi biytk deneysel
sergiler, mize kurumu karsisindaki arayislari gelistirmek
kadar, artokrasi (sanat burokrasisi) tarafindan bu arayisla-
ri parcalamak, hatta avangard sanati mizelerden topyekdn
strmek icin de kullanilacaktir.

Avangard Sergiler

“Yeni rejimdeki sergilere siiprematizm egemendi. Bunlar-
dan ilki, Aralik 1918°de diizenlenen, birka¢ ay 6nce hayati-
ni kaybetmis Olga Rosanova'ya ait blyuk bir retrospektif-
ti.” Rosanova ayni zamanda muzecilikle de ugrasiyordu ve
oliuminden 6nce Moskova’daki endustriyel sanat muzeleri-
nin yeniden dizenlenmesiyle ilgili kapsamli bir proje gelis-
tirmisti. Uygulamaya konan bu proje, daha énce birbirinden
ayri muzeler arasinda siniflandirilan sanatin endustriyle bir-
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lestirilmesiyle ilgili tasarilara dayaniyordu. Bu tasanlar iler-
de konstruktivistler tarafindan da benimsenecektir. Rosano-
va’'nin sergisini izleyen ikinci en ilging goésteri, 1919 yilinda
Moskova Glizel Sanatlar Mizesi’nde (simdi Puskin Muze-
si) Yeni-Sanat Ressam ve Sanat¢ilan tarafindan diizenlenen
“Empresyonizmden Soyuta” sergisiydi. Bu sergiye her iste-
yen katilabiliyordu; herhangi bir katilim kosulu veya bir ji-
risi yoktu.38

1919 yilinda Moskova’da agilan 10. Devlet Sergisi, “Nes-
nel Olmayan Yaraticilik ve Stiprematizm” konusundaydi.
Sergi, Rus avangardinin iki énderi arasinda bas gosteren de-
rin estetik ¢atismanin bir tiyatrosuydu sanki. Gayri nesnel
(non-objectivist) sanati Rodgenko, siiprematistleri de Male-
vi¢ temsil ediyordu. Yayinladiklari ortak manifestoda sdy-
le diyorlardi: “Ofkeli tuvallerimizi, besili biirokratlar ve ge-
ri kafalilar bizi yuhalarken ve isliklarken boyadik ... burju-
vaziye zerre kadar taviz vermedik”.3 Ancak, bu ortak pro-
testonun ardinda Rus avangardi ikiye béluntyordu. Male-
vi¢’in bembeyaz stprematist islerinin karsisina Rod¢enko
simsiyah konstriiksiyonlarini ¢ikariyordu. ikisi de komii-
nizmi anlamlandiriyordu ama, biri sonsuz bir metafizigin,
digeri cetvelle gizilecek kadar basit bir pragmatizmin eseriy-
di. Suprematizm bir kozmoloji, konstriktivizm bir “labora-
tuvar sanati”ydi.

Rodcenko. her yil yeni bir “devlet sergisi”’nde, estetiginin
gecirdigi donusumleri sergiler. Her sergi bir manifestodur:
“1919°’daki 10. Devlet Sergisi'ndeki ‘Siyah Ustiine Siyah’ re-
simlerde mekéan konstriksiyonunu ortaya attim. Bir sonra-
ki yil, 19. Devlet Sergisi’nde ‘¢izgi’nin konstriiksiyonun bir
0gesi oldugunu bildirdim. Simdi bu sergide de, sanatta ilk
kez tg¢ temel rengi ilan ediyorum”.40Bu son sergi, konstrik-
tivist bes sanatginin 1921°de Moskova Sanatsal Kultir Ensti-
tust’nde diuzenledigi “5x5=25" sergisidir. Rodgenko sergiye,
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Saf Kirmizi Renk, Saf San Renk ve Saf Mavi Renk adlarim ta-
styan ¢ tuvalini koyar. Bu U¢ tuval, onun artik formlara da-
yali sanati terk ettigini duyuran bir manifestodur: “Devrim-
ci bir pratik olarak saf sanat daha ileri gidemez”.41 Bundan
boyle sanat, “lretim sanati”dir.

Fabrikanin anra’sint mizenin aura’sina yegleyen kons-
traktivistlerin, “OretinTlerini gostermeleri i¢in en uygun
ortam sergilerdi. Muzenin yerini yeni yeni tartismalar agan
sergiler aliyordu. Bu agidan, Tatlin ve Rod¢cenko’nun 6§-
rencileri olan Geng Sanatgilar Birligi (OBMOKhU) tyele-
rinin 1921 sergisi etkili bir 6rnek olusturur. “Laboratuvar
sanati”na ait konstrtiksiyonlardan olusan sergi, 6grencilerin
“malzemelerin igerdigi estetik, fiziki ve islevsel kapasiteler”
Uzerindeki calismalarina odaklaniyordu.42 Konstriktivistle-
rin ayni yil dizenledikleri diger bir tarihsel manifesto-ser-
gi, Naum Gabo ve Natan Pevsner’in Moskova’da a¢ik hava-
da “kinetik heykeller”ini sergiledikleri buyuk gosteriydi. Bu

Geng Sanatcilar Birligi (OBMOKhU) 1921 sergisi.



gosteriyle birlikte ilan edilen ve konstriktivizmin kurucu
metinlerinden sayilan “Realist Manifesto”, sanatin devrimi
ile, cagdas bilimsel teknolojik devrimi eklemliyordu: “Sana-
tin son yirmi yildir karsi karsiya oldugu ¢ikmaz kirilmahdir.
Bilginin guglt bir sekilde diinyanin gizemli yasalarina ntifuz
ederek gelismesi [6nemlidir] ... Sanat hayatin ger¢ek yasa-
lari Gzerinde yuUkselecektir. ... Hayatin insa edildigi formlar
yalnizca mekan ve zamandir. Dolayisiyla sanat da bu form-
lar Uzerine kurulacaktir”.43

Ozellikle konstriiktivistlerin diizenledigi butiin bu ser-
giler, mize kurumuna alternatif olarak tasarlanan tarihsel-
elestirel olaylardi. Akimin dnderlerinden biri olan, Rodcen-
ko’nun esi Stepanova’nin belirttigi Gzere, “konstriksiyon,
[mizedeki gibi] dusinsemeye, tefekktre dayali bir ifade de-
gil, etkin bir stiregti. Sanat eserinin yekpare bir varlik olarak
kutsalligi parcalanmisti. Ve bu varhigin hazinesi olan mize
simdi bir arsive dontusmustiu”.4

Yukardaki sergilerde dikkat ¢eken diger bir nokta da, bas-
ka yerlerde resmfT estetigin ifadesi olarak yorumlanan “dev-
let sergileri”’nin, Devrim konjonktirinde ve avangardm
elinde resmiyete meydan okuyan deneysel ortamlara dénu-
sebilmesiydi. Bir de bu sergilerin, 1918-1921 arasinda nere-
deyse her ay yenilendigi hesaba katilirsa, muzelerle kiyas-
landi§inda bunlarin ne kadar etkin oldugu ortaya cikar.

Konstruktivistlerin Rus avangardinin tarihinde iz bira-
kan sergilerinden bir baskasi da, Sanatta Yeni Egilimler Bir-
ligi'nin Petrograd’daki Sanatsal Kultir Muzesi’nde diizen-
lenen sergisi. 1921°de Sanat Akademisi’nin blinyesinde ku-
rulan Yeni Egilimler Birligi’nin, altmis iki sanat¢idan olu-
san bir “sol-kanat birligi” oldugu belirtiliyor. Akademi’de-
ki stidyolarin kurulmasindan Vladimir Tatlin sorumlu. Ay-
rica, Yeni Egilimler Bolumi’nin basinda da o var. Tatlin ay-
ni zamanda Moskova’daki “sol-kanat” Sanatgilar Sendika-
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si’ni yonetiyor ve Petrograd’daki serginin bir amaci da, ora-
daki gen¢ Akademi sanatcilarini kendisine ¢gekmek. 1922°de
actlan serginin tam adi, “Sanatta Yeni Egilimlerin Haritasi”.
Sergi bir y1l sonra tekrarlaniyor, ama bu seferki “Her Egilim-
den Petrograd Sanatgilarinin Resim Sergisi”. Bu sergilerle il-
gili elestirisinde Punin, “materyalizme odaklanan sol-kanat
sanatin artik bir mit” olduguna deginerek, “yeni sanat”in hig
de bir birlik havasinda olmayan celiskilerle dolu oldugunu
belirtiyor.45 Zaten 1923 sergisi Rus avangardinin son goste-
rilerinden biri olarak kabul ediliyor.46

Yeni Egilimler Birligi’nin Petrograd sergilerinin dnemli bir
ozelligi, her ikisinin de tiyatro performanslariyla birlesmesi.
ilk sergideki performanslardan biri, Bauhaus ve De Stijl gibi
hareketleri etkileyerek, Bati’'mn rasyonalist sanat ¢cevrelerini
saracak “mekanik dans” gosterileriydi. ikinci serginin basli-
ca performansinda da, bizzat Tatlin hem ydnetmenlik yapi-
yordu, hem rol aliyordu hem de sahne tasarimcisiydi.

Tiyatro ve Mimarlik Olarak Muze

Aslinda avangard sergilerle tiyatronun iliskisi yalnizca
oyunlara yer vermeleri degil, bizzat serginin bir tiyatro sah-
nesi, bir mizansen olarak kurulmasiydi. Ornegin Lissitz-
Ki’'nin sergileri birer gosteri mekaniydi (demonstrationsra-
um): “Demonstrationsraum, resimlerin bir drama veya bir
komedideki aktorler gibi gérindikleri, degisik havalara bi-
rundukleri, kendi aralarinda konustuklari ve metne gore yer
degistirdikleri bir sahne olmahidir” .47 Kuskusuz izleyici de
boyle bir sahnede artik bir aktérdur.

Sergi konstruksiyonu, bir teshir tasanmi olmanin ¢ok 6te-
sinde, basl basina bir sanat eserine dénusmdistur. Bunda
Rus avangardinin yalnizca tiyatroyla olan bagi degil, sanat-
larint mimari bir ‘konstriiksiyon’ gibi canlandirmalari da et-
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kindir. Dolayisiyla sergiler, yer aldiklari mekan tarafindan
belirlenmek yerine, bu mekani silen, pargalayan yapilan an-
dinrlar. Sergilerin ayni zamanda tiyatro, ya da mimarhikla il-
gili fenomenler olarak gorialdagi ortamlar, aslinda sanat-
¢inin deneylerine gémulduga stidyosunun bir tar rekons-
truksiyonudur.

Konstruktivistlerin kurduklari sergilerin mizeolojik ta-
savvurlar oldugu ortadadir. Ancak sanat kadar mizenin
varligini da sorgulayarak, mizenin kaliplasmis zaman ve
mekan disiplinini elestirirler. Sanati nesnelestiren mo-
dern muzeolojiye 6zgl bilgi ve iktidar rejimine karsi ¢i-
karlar. Muzenin estetik bir hiyerarsi kurulmasindaki ro-
lunG ve 6liumsidzluk vaadini reddederler. Deneyseldirler.
Rus avangardmin tarihi, mtzelerden ziyade bu sergiler-
le olusur. Daha dogrusu, buralarda baslar ve biter. Clinku
sunduklari sanat, modern anlamda koleksiyonu yapilmasi,
muzelesmesi mimkin olmayan bir sanattir. Sanatin haya-
tidir; Bir dustncedir, deneydir, sézdur, eylemdir, olaydir.
Gelir gecer...

‘Marksist’ Propaganda Sergileri

1928°de ilan edilen Kultir Devrimi’nin avangardi tasfiye et-
mesiyle birlikte, Leningrad’daki Sanatsal Kultir Muzesi ve
Moskova'daki Pentiir Kiiltiri Mizesi kapatiliyor. ilkinin
koleksiyonlari Rus Miizesi'ne, ikincisinin koleksiyonlan da
Tretyakov Muzesi’ne devroluyor. Boylece, avangard muze-
lerin kapatilmasi Uzerine, yeni bir sergi ve mize rejimi ara-
yisI bashiyor. “Marksist sergiler”, Stalin déneminde 6rgutle-
nen devlet Marksizmi’ne bagh olarak gelisen bu arayislann
bir sonucu.

140



1929 yilinda Tretyakov Mizesi’nde dizenlenen “Birinci
Deneysel Marksist Sergi”’nin amaci soyle tanimlaniyor: “Bu
sergi, sanatin sosyo-ekonomik temelini ve sosyo-politik ro-
IUn0 ortaya ¢ikararak sinifsiz sanat dustincesini yikmali”.48
Bu amaca uygun olarak Birinci Marksist Sergi, “yodnetici si-
niflan” temsil eden tuval resmi ve anitsal heykeller ile, o za-
mana kadar sanattan sayllmayan ve yalnizca giindelik hayat
muzelerinde izlenebilen “ezilen siniflara ait sanati” biraraya
getiriyor. Kuratorlere gore bu dizen, yalnizca “siniflar ara-
sI catismayi1 gozler dnune sermekle kalmiyor ... sinifsiz sa-
nat anlayisini destekleyen bir efsaneyi, ulusal sanatin uyum-
lu oldugu efsanesini de parcaliyor”.49

Ayni yil Tretyakov Mizesi’'nin kuratérligune getirilen
sosyolog ve sanat elestirmeni Aleksi Fedorov-Davidov, top-
lumsal kiyasa dayali bu muzeolojiye, cagdas Marksist teori
ile Heinrich Wolfflin’in sanat tarihi metodolojisini kaynas-
tirarak vardigini belirtiyor. Gundelik hayatta kullanilan es-
yalarla, veya “uygulamali sanat” ya da “tasarim” Grinleriy-
le sanat eserlerinin biraraya getirilmesi, Berlin MUzesi’ni ku-
ran ve modem kiratdrluk disiplinini gelistiren Wilhelm von
Bode’nin 1900’lerden 6nce baslattigi bir diizen. Fedorov-Da-
vidov'un, gostermelik bir Marksist retorik arkasinda uygula-
digi da, aslinda bu ayni modem miuzecilik anlayisi.

Tretyakov Mizesi’nin klratdri, gorevinin, sanatin sinif-
salligini vurgulamanin yani sira, devraldigi koleksiyonu bir
sergi havasindan kurtararak, tarihsel bir hizaya sokmak ol-
dugunu belirtiyor. Bu ise, 19. ylzyilda yikselen modern
muzelerin “stil”lere dayali formalist diizeninden farkli degil.
Nitekim o da bunu gizlemiyor: “Sinif savasinin belli bir asa-
masindaki sinifsal formasyona 6zgi sanatsal ideolojinin or-
ganik bir gostergesi olan stillere bagh kalarak, mekanik kro-
nolojiye ve bilimsel olmayan biyograficilige karsi ¢iktik. ...
Kendimizi Marksist ilkeye dayali sergilerle sinirlayip, gegici
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olarak bitiin muzeyi, en azindan modem, burjuva sanat bil-
gisinin anladigi anlamda stillere gore yeniden diizenledik”.50

Fedorov-Davidov’un mizecilik anlayisina gore Tretya-
kov’da kurulan ilk surekli sergiler, “Kapitalizm Cagi Sanati-
nin Deneysel Kompleks Sergisi” ile onu izleyen “Burjuva Sa-
nati Sergisi”ydi. Bu ikinci sergide, Malevig, Tatlin, Kandins-
ki, Rod¢enko gibi Rus avangardinm ¢énderleri birer hain gi-
bi teshir ediliyorlardi. Yuzyihn basindaki, daha 6nce degini-
len, Sanat Dinyasi ¢evresinden Mavi Gul grubu ise sergide
“gerici burjuvazinin” sanatgilari olarak tanimlaniyordu. Ki-
bizm ise dipediz burjuva diktatérliguntn sanatiydi. Top-
yekdn “futlrist” olarak damgalanan Rus avangard sanati da
bundan bdéyle “dekadan ve gerici”ydi.

Saray sergilerinde kullanilmis olan propaganda, “Marksist
sergiler’de de yogun olarak yer aliyordu. Ornegin 1930°da
actlan “Devrimci ve Sovyetik Temalar Sergisi”’ni Fedorov-
Davidov sloganlar, fotograflar, tarihgilere ve elestirmenle-
re ait vecizeler ve daha baska birtakim efektlerle donatmisti.

Muzeciligin reel politikaya teslim edilerek, sanatin birta-
kim sinifsal analiz sablonlarina gore tasnif edilmesi, 6zerk-
ligi parcaliyor ve muzeyi son derecede sekter bir ortama do-
nastdrdyordu. Aslinda, Stalinizm’in yukselmesiyle birlik-
te, modemizmin ve avangardin sinifsal formasyonuyla ilgi-
li tartismalar butiin Avrupa Marksistleri arasinda, 6zellikle
de Almanya’da ayyuka ¢ikmisti. 1930’larda Gnli estetik filo-
zofu Gyorgy Lukacs’in ortaya attigi estetik ve politika tize-
rine tezler, bugin hala stren yogun tartismalara yol agmis-
t1. Ekspresyonizmi ve soyutu tanimayan Lukacs, avangardin
“kapitalizmin egemenligi”ni temsil ettigini ileri strdyor ve
realist gelenegi savunuyordu.5l 1917 Devrimi’'ni buyuk bir
umutla karsilayan Avrupa avangard hareketlerinin, Stalinist
politikalar1 protesto ederek, Ulkelerindeki Sovyetik kom-
nist partilerden kopmaya baslamasi da bu déneme rastlar.
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Bundan bdyle, reel komunizmin terk ettigi Marksizm’e sa-
hip ¢ikan Avrupa’daki en canli ve hakiki platformlari, basta
stirrealizm ve onun siregi olan sitiiasyonizm gibi avangard
sanat hareketleri olusturacaktir.

Sovyet devletinin giderek totaliterlestigi bir ortamda,
avangardin burjuvaziye havale edildidi, Fedorov-Davi-
dov’un “Marksist sergiler”i bile yonetime fazla geliyordu.
Nitekim “Sanat Komitesi, formalist veya kaba materyalist
islerin kaldirilmasi amaciyla, Tretyakov ve Leningrad Rus
muzelerindeki son yirmi-yirmi bes yilin sanatina aynlan bé-
lumleri gézden gecirmenin gerekli olduguna”s karar veri-
yordu. Sonunda 1934 yilinda Fedorov-Davidov gérevden
aliniyor, 1936°da da “formalizmin zararh etkilerinden” ko-
runmak amaciyla, butlin Rus avangardi mizelerden depola-
ra surtliyordu. Yeniden muzelerde gérilmeleri, bu tarihten
tam elli yil sonra baslayacaktir.
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Devletin ve Realizmin Egemenlesmesi

Gerc¢i avangard, Devrim ertesinde sanatin iktidarina geliyor
ama, ne siyaset ne sanat ¢evrelerinde ne de halk arasinda
pek taraftan var. Onun i¢in de ¢ok sert itirazlara maruz ka-
liyor. Bir keresinde Lenin, Mayakovski’nin 150.000.000 siir
kitabini 5000 kopya bastirdigi i¢in Lunacarski'yi sakayla ka-
risik azarhiyor: “Oyle seyler 1500°den fazla bastimamali. O
da katiphaneler ve egzantrikler icin. Mayakovski’ye gelin-
ce, futdrizmi nedeniyle kirbaglanmali”.1Lenin, avangardin
kominizme duydugu ilgiyi kavrayamiyor. 1921°de Devlet
Yiksek Sanat Atblyeleri’ni ziyaretinde, 6grenciler futurist ve
komunist olduklarini séyledikleri zaman saskina déntyor.2
Lenin, Rus sosyal realizmine hayran. Tolstoy onun gézun-
de “Rus Devrimi’nin Aynasi’; “Tolstoy 6zgin; ¢cunki goris-
leri buttintyle alindiinda, bir kéyli burjuva devrimi olarak
devrimimizin 6zgul yanlarini ifade ediyor. Bu acidan Tols-
toy’un goruslerindeki celiskiler, devrimimizde koylulGgun
tarihsel rolint oynadig celiskili kosullarin aynasi”.3

Ne var ki Lenin, sanatla ilgisinin sinirli oldugunu kabul
ederek, bu konuda kendi goruslerini bir kenara koyuyor ve
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sanatin yénetimini tamamiyla Lunacarski’ye emanet ediyor-
du. O da, devlet el koyana kadar, avangard sanatgilara... Za-
ten Devrim’i izleyen yogun savas ve kitlik yillarinda Lenin
icin “siyaset iktisattir”; en basta “emegin verimliligini artir-
maktir”.4 “Komunizm demek, Sovyet iktidari demektir ve
butin tlkenin elektrifikasyonu demektir.”5

Basta sanata 6zerkligini taniyan tutumuna ragmen, sonra-
dan Lenin de, birtakim ilkeler duizeyinde ciddi miudahaleler-
de bulunacak ve glicini kullanacaktir. Bu mudahalelerin ba-
sinda Proletkilt olayi gelir. Lenin, bu 6rgatin 1920 yilinda
toplanan kurultayina ilettigi karar tasarisinda, Proletkdlt’in
ideali olan bir “yeni kultir’den bahsetmenin anlamsiz oldu-
gunu belirtiyordu. Ona gére insanligin ve Rusya’nin kultdrel
mirasi reddedilemezdi. Nasil ki Marksizm, yalnizca burjuva-
zi cagina ait degil, iki bin yillik distince ve uygarlik tarihine
ait degerleri benimsemisti, Rusya’daki komunizm de, kapita-
lizmin bilimsel, teknolojik, kilttrel mirasina sahip ¢ikmak
zorundaydi. Ote yandan Proletkiilt’iin 6zerk olmasi, “teorik
olarak hatali ve pratik olarak zararliydi”. Sanat érgttleri Halk
Egitim Komiserligi’ne bagliydi ve Rus Komunist Partisi’nin
denetimi altindaydi.6 Zaten Lenin’e gore Proletkult, “fut-
ristlerin, idealistlerin ve diger arzu edilmeyen burjuva sanatgi
ve entelektiellerin, temel bir egitime ihtiyaci olan iscileri ser-
seme cevirdikleri bir 6érgtttar”.7 Lenin’in mudahalesi sonu-
cunda Proletkilt, Halk Egitim Komiserligi’'ne baglanacaktir.
Bu karar da, mali bakimdan devlete bagimli olan ama enerji-
sini 6zerkliginden alan 6rguta bitirecektir.

“Sosyal Realizm”in Restorasyonu

Suprematizmin ve konstruktivizmin bir devrim estetigi soy-
lemiyle etkinlesmesine en siddetle karsi ¢ikanlar, realist sa-
natcilardi. 1917°den sonra realistler ‘sanat makinesi’nin ba-
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sina gecemeseler de, sanat ¢evresinde ¢cogunluktaydilar ve
onlar da bos durmuyorlar, kendi cephelerini érgutliyorlar-
di. Bir kere onlar, yoksullugun ve sémurunun sanatini ve
edebiyatini yaparak imparatorluga meydan okuyan, Rus sa-
natini toplumsallastiran ve ulusallastiran efsanevi bir kusa-
gin suregiydiler. Ustelik Devrim, Tolstoy kiiltli kadar, Gez-
ginlerin ustasi Tlya Repin’in mitine de sahip ¢ikiyordu. O

ilya Repin, Otoportre, 1894.
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zaman Devrim yonetimi neden realistlerle degil de, avan-
gardla ittifak yapmisti? Bu sorunun yanitini verebilecek en
yetkili devrimci kuskusuz Lunacarski’ydi. 1917’den nere-
deyse on yil sonra sunlari soyliyordu: “Sanatcilar arasinda-
ki gercekgciler, Devrim’den hemen sonra devrimin kazanim-
lanna karsi kayitsiz, hatta dusmanca bir tutum almislardi...
Buna karsilik ‘solcu’ sanatgilar, sivri deneylerin, empresyo-
nizm sonrasi deneylerin temsilcisi sanatgilar, devrimi hara-
retle desteklemislerdi. Daha sonra iki olgu ortaya ¢ikti. Bi-
rincisi: Devrimin egittigi genis halk, sanattan, her seyden
Once, dikkate deger, kapsayici ve ayni zamanda net bir bi-
¢imde ifade edilen bir toplumsal icerik talep ediyordu; oy-
sa ‘solcu’ sanatcilar 6ncelikle formalistlerdi. ... Gergeklerin
dilinden uzaklasmislar ve kitleler bakimindan anlasiimaz
olmuslardi. ikinci olgu: Realist sanatcilar arasinda, devrim
yoénunde ... kapsamli bir gruplasmaya dénusen bir degisim
baslamisti”.8

Halk Egitim Komiseri’nin bu sozleri, sUprematist ve kons-
traktivistlerin iktidari nasil kazandigi kadar, nasil kaybet-
tigini ve avangarda karsi hareketlerin nasil guc¢lendigini de
acikliyor. Avangarda karsi acik acik orgutlenmeye girisen ilk
grup, 1920’lerde biraraya gelen NOZh: Yeni Ressamlar Ce-
miyeti. NOZh, Malevi¢’'in ve Tatlin’in 6grencilerinden olus-
makla birlikte, onlarin sanatina 6zgu “analitik dénem”in so-
na erdigini ilan ediyor. NOZh Uyeleri, “devrimci bir ortamin
duygularini sistemlestirecek ... gercek sanat eserlerini 6zle-
diklerini” acikhyorlar.

Bytie (Nesnel Gercgeklik) kolonisi de “sol sanatin asirili-
gina karsi1” bir protesto. Avangardin, penttri, tuval resmi-
ni dislamasini kaldiramiyorlar. Ve nihayet bu tar “gercekgi”,
“nesnelci” ¢ikislar 1925’te Sovale Ressamlari Cemiyeti'nin
(OST) kurulusuna variyor. OST, Bytie gibi 6nceki muhalif-
lere kiyasla hayli gtcli. Ama anti-avangard hareketler igin-
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isak Brodski, Lenin Smolni'de, 1930.

de en sekter, en saldirgan olani AKhRR: Devrimci Rusya Sa-
natcilari Birligi. AKhRR, ¢ikisini, Gezginler'in 1922°de di-
zenlenen kirk yedinci sergisinden sonra yapiyor: “Biz ginu-
muzi resmedeceg@iz. Kizil Ordu’nun hayati, isgiler, koyluler,
devrimciler ve emegin kahramanlari. Biz devrimimizi ulus-
lararasi proletarya nezdinde g6zden dusiiren soyut uydur-
malar yerine olaylarin hakiki resmini ¢ikaracagiz. ... Devrim
gund, devrim ani; heroizmin gin, heroizmin ani. Biz de
simdi sanatsal birikimimizi heroik realizmin anitsal formla-
rinda ortaya ¢ikarmaliy1z.9

AKhORR taraftarlarinin “heroik realizmi”, aslinda Rus sos-
yal realizminin, Gezginler’in dogmalastirilmis restorasyonu-
dur. Onlara gore avangard “gerici”dir ¢cinkd Fransa’nin “im-
paratorluk burjuvazisi” ile 6zdestir. Oysa kendileri proletar-
ya saflarindadir; parti ve devlet saflarindadir. AKhRR’nin re-
alistleri, poptilist propagandaya énem veren devlet kumul-
larindan 6nemli siparisler alirlar. En basta gelen hamileri,
Kizil Ordu Muzesi ile Devrim Muzesi'dir. “Heroik realizm”
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ilerde “sosyalist realizme” evrilerek Stalin otokrasisinin res-
m1 sanati olmayi basaracaktir.

Realistlerin tamamiyla ideolojik bir kaliba soktuklari fa-
natizm karsisinda sol cephe sanatcilarinda ¢ozulmeler bas-
lar. Bu ¢6zulmeler ve édunler sonucunda birtakim eklek-
tik, uzlasmaci stiller ortaya cikar. Bunlarin en etkili temsilci-
si, 1928 yilinda kurulan October grubudur. Bu grubun 1930
yilinda dizenledidi buyuk sergide, sinema dalinda Eyzens-
teyn, mimarlikta da Hannes Meyer gibi sohretler yer alir. Bu
siralarda Sovyetler’de bulunan Diego Rivera da sergiye kati-
lir. Daha ¢ok konstriktivistlerden olusan October, heroik re-
alizmin karsisina “proleter realizmi”ni ¢ikarir. Proleter rea-
lizmi, “aktif devrimci sinifin iradesini ifade eder, hareket ve
aksiyon icindeki hayati kesfeder ve hayatin potansiyellerini
ortaya cikarir. ... Estetik, soyut endustriyalizmi ve kendini
devrimci sanat yerine koyan saf teknisizmi reddeder. ... BU-
tun ifade ve tasarim olanaklari, proletaryanin bilincinin, ira-
desinin ve duygularinin érgttlenmesi i¢in seferber edilmeli-
dir”.10Bu ag¢iklamalar bir yandan sanatin dzerkligine son ve-
rirken, diger yandan sanati bir realizmler savasma dénusti-
rur. Bu savas giderek Bati'ya da yayilacaktir.

Realist Sapma, Malevi¢ ve Tatlin

Rus avangardinm 1920’lerin ortasinda yasadigi realist sap-
ma konusunda sanat tarihleri Malevi¢’in sanatinda goru-
len degisime odaklanirlar. Bu degisim en kapsamli haliyle
sanatginin 1929’da Tretyakov Mizesi’nde dlizenlenen ret-
rospektifinde géz dntne serilir. Retrospektifteki islerin ¢o-
gu bu sergi icin boyanmistir. Hatta orijinali bozulmus olan
Siyah Kare'yi restore etmekle ugrasmaz da, hemen orada
bir yenisini yapar. Malevi¢’in bu sergi vesilesiyle kendi ta-
rihini yeniden resmettigini séylemek yanlis olmaz. Tretya-
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kov sergisinde siprematist doneme ait isler nadirdir, islerin
¢ogu, eski empresyonist tablolarla, ytzleri olmayan koy-
10 ikonlarindan olusan “stipra-natiralist” yeni resimleridir.
Bu yeni resimler konusunda sanat tarihgileri iki kampa ay-
rilir. Kimileri, kdyluleri kahramanlastiran bu diziyle, Male-
vi¢’in pentlire ve realizme donerek resmT estetige teslim ol-

Kazimir Malevig, Oduncu, 1912.
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Kazimir Malevig, Tarlada Geng Kizlar, 1928-1932.

dugunu savunur. Digerleri ise, ikonik kdylulerin stiprema-
tizmden kopmayan yeni bir sembolizmi, yeni bir mistisizmi
ifade ettigi kanaatindedir. ikincilere gére bu resimler, en-
dastrilesmenin yol agtig: yikimi ima eder. Dolayisiyla hem
konstriktivizmin hem de mevcut rejimin makine tapinma-
sina karsi orttld bir protestodur. Oysa, Malevi¢’in son do-
nemindeki koylalerle, yirmi yil kadar 6énce, 1912-1913 yil-
larinda boyadi§i ve “diinya otesi realizm” (zaumuyy rea-
lizm) olarak ayirt ettigi resimler arasinda kategorik anlam-
da bir fark gérilmez. O yillardaki calismalarini da gene bir
tur realizm olarak tanimlar: kiibo-futurist realizm (kubo-fu-
turisticheskyy realizm). Zaten Siyah Kare de “pentiire 6zgu
bir realizm” degil midir? Nitekim 1913’teki 0.10. sergisine
koydugu bir koylu, Siyah Kare’nin birazcik verev bir versi-
yonudur.
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Kazimir Malevig, Bir Kéyli Kadininin Pentiire Ozgii Realizmi, 1915.

Ama su agikca ortadadir ki, Malevi¢ soyut formlarin me-
tafizigini, nesnel olmayan bir evren arayisini Devrim’den
uzaklastikca terk etmistir. 1932’de Meyerhold’a “pentur,
proleter devrimin dne strdigd yeni bir nesneyle karsilas-
mistir. Ve buna bir bicim verilmelidir,” diye yazar. “Bu-
tin sanatlarin katilmak zorunda oldugdu sosyalizmin insasi-
na iliskin bir asamada, sanat gerilere donmeli ve figuratif ol-
malidir.”1

Christina Lodder, Rus Konstriktivizmi kitabinda, Tat-
lin’in de realizme dénmesinden bahseder. Ara sira gelenek-
sel tarzda penttrler yapmakla birlikte, Tatlin’in realizmi



asil tiyatro ¢calismalarinda kendini gosterir. Zaten gézden
dustukten sonra, aralarinda Rodg¢enko’nun da bulundugu
bircok avangard gibi, gecinmek icin tiyatro dekorlarini ta-
sarlamaktan baska caresi kalmaz. 1934-1951 yillan arasin-
da seksen kadar oyunun sahneye konulmasiyla ugrasir. Ca-
listigi devlet tiyatrolari arasinda Kizil Ordu Tiyatrosu bas-
ta gelir. Tiyatro yonetimi, Tatlin’i, “formalizmi terk ederek,
gercekci anlamda gergekligin gercegine varmasi” dolayisiy-
la 6ver.12

Kazimir Malevig, Otoportre, 1933.
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Realizmin Resmilesmesi ve
Avangardin Tasfiyesi

Stalin’in sanat-kultlr hayatini ve begeniyi otokratik bir de-
netim altinda merkezilestirmesi sureci icinde, realizm ege-
menlesirken, avangard tasfiye olur. 1928°de ilan edilen Kul-
tir Devrimi'yle birlikte, 6nce avangard karalanir; Devrim’le
ve komunizmle olan iliskisi ters yuz edilir. ikinci etapta,
1932’de Parti’nin yayinladigi “Edebi ve Sanatsal Orgutle-
rin Yeniden Duzenlenmesi” yolundaki kararnameyle, mev-
cut olan butin cemiyetler, birlikler, gruplar dagitihr. Yerle-
rine merkezi bir Sanatgilar Birligi kurulur. Ayni estetik dok-
trinin batin sanati kusatmasi, bu Birlik sayesinde saglana-
caktir. Bu resmi doktrin, AKhRR’nin gelistirdigi sosyalist re-
alizmdir. Rusya’da avangardin elestirel ve siyasal enerjisini
saglayan, onun yarattigi estetik devrimlerin hayat damarla-
ri olan kolektifler, kultpler ve hicrelerdi. Bu esi gértlme-
mis agm parcalanarak, butin sanat etkinliklerinin monoli-
tiklestirilmesi, avangardla birlikte her tarlt 6zgur/6zerk ya-
ratinin sonu demektir. Bu arada avangard sanatcilarin de-
neysel inisiyatifleriyle isleyen biatiin muazeler de kapatilir
ve muzecilik sanatgilardan alinarak tamamiyla sanat birok-
rasisine, artokrasiye teslim edilir. Zaten bir sonraki etapta,
1936°da, avangard sanatin mtzelerde sergilenmesi de yasak-
lanacaktir.

Asagl yukari ayni yillarda, Nazi Almanya’sinda da Sov-
yetler’dekine benzer bir siire¢ yasanmaktadir. Hitler’in ikti-
dara gelmesinden hemen sonra, 1933’te Dresden’de dlizen-
lenmeye baslayan “dejenere sanat” sergilerinde, “sanatsal
Bolsevizm” olarak tanimlanan estetik modemizm ve avan-
gard sanat lanetlenmeye baslamis, ahlaki ve toplumsal sa-
pikhikla sugclanmistir. Dejenere sanat sergileri, 1937’de M-
nih’te dizenlenen ve dort bucuk ayda iki milyon kisinin

158



gezdigi sergiyle zirvesine ¢ikar. Bu serginin dizenlenme-
si amaciyla Alman muzelerinde baslayan avangard soygu-
nu, serginin ardindan iyice azmis ve 1938’de 1400 sanatci-
ya ait 16.000 esere ulasmistir. Nazi Ulusal Aydinlanma ve
Propaganda Bakani Goebbels, bunlarin yakilmasini emret-
mis; ne var ki, Dejenere Sanat Urtinlerinin Tasfiyesi Komis-
yonu, dis piyasalarda satilmak Gzere bir béliumint ayir-
mistir. Geri kalan 1004 tuval ve 3825 kagit is, 1939°da Ber-
lin itfaiyesi tarafindan yakilmistir. Nazi rejiminin, imha et-
tigi avangardin yerine ¢rgutledigi sanat da bir ttr realizm-
dir: “klasik realizm”.

Neyse ki, Stalin déneminde muzelerden ve diger sanat ku-
rumlanndan kaldirilan Rus avangardina ait eserler ve butin
belgeler, en kiiglik notlara varincaya kadar arsivlerde korun-
mus ve totalitarizmin son bulmasiyla birlikte yeniden gin
ylUzine ¢ikmistir. Bu sayede, siprematizm ve konstrukti-
vizm yemden kesfedilmeye baslamis ve ¢agdas sanat tarihi
arastirmalarinin gézde konularindan biri olmustur.

Dejenere Sanat sergisinden, Minih, 1937.
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Komiunist Enternasyonal ve
Sanat Enternasyonali

Dinya sanat enternasyonali, Rus avangardinm Devrim er-
tesindeki deneyimlerini ve siyasetle olusturdugu simbi-
yozu gayet yakindan izliyordu. Cunkd ddnyanin her ye-
rinde, avangard sanatg¢ilarin hemen hemen tamami, 6z-
gur bir gelecegin umudu olarak kominizmi benimsiyor
ve 1917 Devrimi’nin topyek(On bir dénisime yol acabile-
cegini umuyorlardi. Nitekim, ekspresyonistlerin gayet et-
kin olduklari Almanya’daki 1918-1919 Devrimi, bir Dlnya
Devrimi’nin hi¢ de bir dusten ibaret olmayabilecegdini ka-
nitlamisti.

Dunya Devrimi projesinin platformu, batin yerel, ulusal
komunist parti ve hareketlerin katildi§i Komintern’di; diger
adiyla, Uctincii Komiinist Enternasyonal (1919-1943). Ko-
mintern, Rusya’daki rejimin otoriterlesmesine paralel ola-
rak, gittikce daha gicliu sekilde Sovyetler Birligi Komunist
Partisi’nin (SBKP) egemenligi altinda isliyordu. ikinci Diin-
ya Savasl yaklastik¢a, Sovyet reel politikasinin ve diplomasi-
sinin bir araci haline geliyordu. Oyle ki, bu siirecte SBKP’nin
kararlan, diger drgutler tarafindan baglayici sayillmaya bas-
ladi. Nitekim, 1934 Sovyet Yazarlari Kongresi’nde, Sovyet
Kultir Komiseri Yidanov tarafindan agiklanan “sosyalist re-
alizm”, sanki Komintern’in kararlastirdigi bir kaltar poli-
tikasi gibi batin dinyaya dikte ediliyordu. Bir sonraki yil,
Komintern’in acikladi§i “Fasizme Karsi Halk Cephesi” po-
litikasiyla Dunya Devrimi terk ediliyor ve yalnizca Sovyet-
ler’i iceren “tek Ulkede sosyalizm” gérist benimseniyordu.
Bu cercevede, Nazi Almanyasi’mn tirmanisina karsi, dinya
capinda komunistlere, yerel liberallerle ve sagcilarla “halk
cepheleri” kurmalari ve bu dogrultuda ulusal sanat gelene-
gine dénulmesi dayatiliyordu. Daha da 6dnemlisi, Rus avan-
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gardi ezilmekle kalmiyor, sanatgilar ve muhalifler baski alti-
na almiyor, diizmece mahkemelerle mahkam ediliyordu. is-
te bu gelismeler karsisinda diinya sanatcilari yillardir umut
besledikleri Sovyet deneyine verdikleri destegi ¢cekmisler,
Sovyet taraftan partilerle catismaya girmisler ve Marksizm’e
sahip ¢ikmislardir. Sarrealistler, 1935'te Andre Breton tara-
findan yayinlanan bir bildiriyle, acik agik, Stalinizm’in “tim
dinyada sosyalizme karsi bir darbe” oldugunu ilan etmisler;
vatanseverligin yuceltilerek “devrimci bozgunculugun” terk
edilmesini protesto etmislerdir. “Emperyalist savasin i¢ sa-
vaslara ¢evrilmesi” mucadelesinden ve diinya devrimi ide-
alinden geri dontlmesini kinamislardir.13 Bu arada stiinea-
listler ve diger bazi avangard hareketler “siirekli devrim”de
Israr eden Trocki’ye yonelmislerdir. Bu hareketler arasin-
da, ilerde Amerikan modemizmini kuracak olan 1930’lann
New York avangardi da vardir. 1938 yilinda Breton, Ameri-
kan sanat tarihgisi Meyer Schapiro’nun araciligiyla Trogki'yi
ziyaret eder. Stalin’den kagcmakta olan Trogki, Meksika’'da,
Diego Rivera'yla Frida Kahlo’nun evine siginmistir. Bura-
da Breton ve Trogki birlikte “Bagimsiz ve Devrimci Bir Sa-
nat icin” manifestosunu kaleme alirlar.14Bu manifesto ilkin,
Amerikan Komunist Partisi’ne yakin olan sanat ¢evrelerinin
dergisi olan Partisan Review'da yayinlanir ve dncelikle radi-
kal gorusli Amerikan sanatcilari arasinda etkili olur. Oy-
le ki, ayni zamanda Partisan Review dergisinin yazan olan,
Amerikan modernizminin fikir babasi, elestirmen Clement
Greenberg, “Trockizm olarak bas gosteren anti-Stalinizm’in
nasil ‘sanat icin sanat’a”, yani modernizme doénustigunden
bahseder.15

Bagimsiz Devrimci Sanat Enternasyonali, Breton ve Trog-
ki’nin “Bagimsiz ve Devrimci Bir Sanat i¢in” manifestosu-
nun ardindan kurulur.
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Sanat ihracati

Muizecilik etiginde, muze koleksiyonlarindaki eserlerin sati-
sa cikarilmasi bir sug gibi degerlendirilir. Madem ki muze,
tarihin cisimlestigi, uygarhdin nesnelestigi bir evrendir; ka-
munun, ulusun hazinesidir; o zaman muzeden eser satmak,
bir anlamda tarihin parcalanmasi, ulusun soyulmasidir.
Devrim ydnetiminin bu konuda ne kadar duyarl oldugu or-
tadadir. Sanata son vermenin, sanat muzelerini yok etmek-
ten gectigini savunagelen avangard sanatcilarin da, is basa
distiginde koruma konusunda gosterdikleri 6zen kanit-
lanmistir. Ama bu hep bdyle mi sirmistir? Muzeleri san-
surleyenler, avangardi depolara hapsedenler, acaba koruma
konusunda nasil davranmislardir?

Zengin Rus koleksiyonlarindan ilk kayiplar, Devrim’den
kacan prenslerin, kontlarin yurtdisina kagirdiklari, yukte
hafif pahada agir seyler: mucevherler; minyaturler; tas is-
lemeli altin, gimus sus egyalari vb. Ama arada, Feliks Osu-
pov’un rulo yaparak goétirdigt Rembrandt’lar gibi sanat
eserleri de var.

Zamaninda Rus imparatorluk hazinesi Avrupa’nin en
zengin hazinesi sayiliyor. 1240 ton saf altina sahip. An-
cak 1920’lerde bu héazineden geriye bir sey kalmiyor. Cln-
ki dnemli bir bélumia 1920 yilinda Almanya’ya ve Polon-
ya'ya savas tazminati olarak 6deniyor. Hatta Devrim yo6neti-
mi, gerek Birinci Dunya Savasi’nm, gerekse i¢ savasin yol ag-
tig1 achikla ve yoksullukla bas etmek igin, aristokratlardan el
koydugu antikalann bir b6lumdnd de disari satmak zorun-
da kaliyor. Ama hicbir kosulda sanat eserlerini degil... Kimi
tarihcilere goreyse, altin stoklannin énemlice bir boélumi,
didnya devrimini baslatacak Enternasyonal aginin finansma-
nina harcaniyor.17 Millilestirilen koleksiyonlarla ilgili olaga-
nustl koruma kararlarina ve uygulamalarina ragmen, Sov-
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yet hikimetinin bu koleksiyonlardan satis yapmasi bas-
tan celiskili gelebilir. Ancak, basta satislarin gayet sinirl ol-
dugunu, sadece miucevherleri ve eritilmeye elverisli altm-
gumdas sis esyasini kapsadigini; ayrica girift koruma 6rgu-

1933 yilinda Llllian Pratt'in satin aldi§i imparatorluk koleksiyonuna alt
Paskalya Yumurtasi, 1912, Virginia Guzel Sanatlar Muzesi.
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th bunyesinde titizlikle ayiklanarak satisa ayrildigini hesaba
katmak gerek.

Halk Egitim Komiserligi’'ne bagl olan, koruma, envanter
cikarma ve muzecilikle ilgili Glavmuzei, kamusallastirilan
0zel koleksiyonlari G¢ gruba ayiriyordu: mizelik parcalar,
«itilebilecekler, ve ihrag¢ edilebilecekler. Bastan koleksiyon
degeri olmayan nesnelerle sinirli olan ve gayet siki denetle-
nen satislar giderek gelisti. 1922 yilinda muze koleksiyonla-
rini da kapsamaya basladi. Ermitaj ve Rus muzelerindeki al-
tin ve gumuslere el kondu. 1923’te kapatilan Moskova’daki
sekiz proleter muzesinin koleksiyonlari da diger muizelere
devrolurken, bir béluma satisa gitti. Nihayet 1927°de Carlik
mucevherlerinin bir b6limU Londra’da Christie’s’de miza-
yedeye ¢ikti: “Elmaslar traktorlere cevrilmeliydi”.

Stalin’in iktidanni totaliterlestirmesinde énemli bir adim
olan Kultir Devrimi (1928-1931), mizeoloji politikasini
ve buna bagl olarak koruma rejimini bastan asag! degistir-
di. Mizeyi devletin bir propaganda ve egitim aygitina indir-
gedi. Bu dénemin Fedorov-Davidov gibi kiratorlerine go6-
re, zaten, “obje fetisizmine ve burjuva servet duygusuna da-
yanan koleksiyon ideolojisine”18 artik bir son verilmeliy-
di. Boylece sanat eserlerinin satisinin 6ni siyasi ve ideolo-
jik olarak acilmis oluyordu. 1928’de Antik Nesnelerin Sati-
si'yla ilgili bir “merkezi ofis” kuruldu: Antikvariat. Antikva-
riat, koruma orgutlerinden buyuk muzelerin kiratorlerine,
Sovyet ticari ateselerine kadar yayilan dev bir pazarlama or-
gutd olusturdu. Bu 6rgit, Bati’'daki mizayede evleri, galeri-
ler ve sanat tacirleriyle yakin iliskiler gelistirdi. Oyle ki, Ber-
lin’”den Rudolph Lepke gibi bir mezatgi ve Paris’ten Seligman
gibi bir tacir, Ulusal Mize Dairesi depolarinda keyiflerin-
ce dolasabiliyorlardi. Lunacarski, mtze koleksiyonlarindan
eser ihrag edilmesine siddetle karsiydi. Bu ylzden de, Dev-
rim’den beri basinda oldugu Halk Egitim Komiserligi’nden
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1929 yilinda istifa etti. Onunla ayni gériste olan muze y6-
neticileri de ya islerinden oldular ya surulduler ya da Mer-
kezi Devlet Restorasyon Atdlyeleri’nde calisanlar gibi, top-
tan cezalandirildilar.

Antikvariat, antikalarin yani sira adim adim muzelerde-
ki saheserleri de satisa ¢cikarmaya basladi. Bunlarin bazila-
ri -Poussin, Tiepolo, van Eyck- miizayedelerde satildi. Er-
mitaj’dan dort eser -Rubens, Rembrandt, Watteau, Houdan-
dogrudan petrol devi Sarkis Gulbenkyan’a gitti. 1969 yilin-
dan beri Lizbon’daki Calouste Gulbenkian Muzesi’nde ser-
gileniyor. Rus muzelerinden yapilan en buydk alimin sahi-
bi ise, Amerikan “finans baronu” ve Hazine Bakani Andrew
Mellon’du. “Yizyilin satisi” olarak anilan Mellon partisi, Tizi-
ano, Frans Hals, Velazquez, Botticelli ve Perugino'ya ait birer
eserle, iki Raffaello, dort van Eyck, ve bes Rembrandt dahil,
toplam yirmi bir eserden olusuyordu. Hepsi de Ermitaj’i ku-
ran koleksiyona ait olan bu saheserler icin Mellon’un édedi-
gi tutar alt milyon dolardi. O zamanlarda, ABD antika ve sa-
nat piyasasi tzerinde tekel kuran Duveen’in de devrede oldu-
gu bu satislar, Duveen’in New York’taki rakibi Knoedler Ga-
lerisi’nin onu atlatmasi Uzerine, bu galeri ile Berlin’deki orta-
g1 Matthiesen Galerisi tarafindan gerceklestirildi. Mellon’un
gizlice sahip oldugu ganimetini yasal olmayan yollardan el-
de ettigi ortaya ¢ikinca, mahkeme karanyla bu eserler kamu-
ya devroldu. Ve Washington Ulusal Muzesi (National Gal-
lery) 1941 yilinda bu eserlerle agildi.19 Amerikan Hazine Ba-
kanr’nin Stalin’den satin alarak kacak yollarla tlkesine sokar-
ken yakalandigi bir hdzinenin, zoraki de olsa, ABD baskentin-
de bir ulusal muzenin agilmasiyla sonuclanmasi, muzecilik
tarihinin en tuhaf hikayelerinden biridir. Rus imparatorlu-
gu’nun Bati’dan derledigi eserlerin, ¢iktiklari yerlere donerek
oralardaki koleksiyonlarin ¢ehrelerini degistirmeleri, mize-
lerin sembolik haritalarinin ¢ikartilmasi yénunden ilginctir.
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Sovyetler’deki sanat ihracati, Glkenin doviz ihtiyacina go-
re azalip artiyordu. 1927’de, 1921’deki dizeyin dort katina
tirmandi. 1928°de on kat buyuds; 1930°da ise zirveye cikti.
Sonra gerileyerek, sanat eseri ve antika ihracatinin yasaklan-
digi 1938 yilinda son buldu. On yil boyunca stren satislar
aslinda hicbir zaman belli bir élctiyt asmadi. ihrag rakamla-
rina bakildiginda bu gayet acik anlasiliyor. Ornegin, 1925-
26’da toplam 703 milyonu bulan Sovyet ihracatinda, antika
ve sanatin payi yalnizca 843.000 rubleymis.2)

Mize ve Savas

ikinci Diinya Savasi baslamak izereyken, dénem, siyasette
parti-devletleri ve diktatorlikler dénemidir. Sanatta ise, rea-
lizmler dénemidir. Soyutun esamisi okunmaz. (Soyut yeniden
ancak savastan sonra canlanacaktir. Savasin dehset verici ger-
cekligi karsisinda, sanatgilarin ‘gercekciligi’ reddettigi zaman-
larda.) 1930’larda sanat, devletlerin, savas diplomasisinin gi-
dimine girmis, kendi varhgina ickin olan 6zerk siyasal giict-
nu kaybetmistir. Avangard, sanattan ve hayattan c¢ekilmistir.
Mizelerden men edilmistir. Hatta belki de Avangard Kurami
yazan Peter Blrger’in 6énerdigi gibi, bitmistir, tukenmistir.2L
Dinya’daki butin belli bash muzeler ayni hizaya girmis,
egemen bilgi ve iktidar rejimlerinin talim terbiye ve ileti-
sim makinelerine dondsmustir. Bu durum Soguk Savas do6-
neminde daha da siddetlenecektir.2 Oyle ki, “Amerikan
modernizmi”’nin merkezi New York Modern Sanat Muzesi
(MoMA), Sovyetler’e ve komunizme karsi yarutilen “kultar
savaslari”’nm Usstine dontsecek ve istihbaratcilar tarafindan
yonetilmeye baslayacaktir. “Amerikan modemizmi”ni tem-
sil eden soyut ekspresyonizm, 6zguarligun ve “serbest giri-
simin resmi” olarak, ‘komunist diktatérluk’ sanati sosyalist
realizme karsi seferber edilecektir. ABD’nin savastan son-
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ra yikim icindeki Avrupaya ekonomik yardim icin gelistir-
digi Marshall Plani, ayni zamanda soyut ekspresyonizmin
Avrupa galerilerini ve muzelerini fethettigi bir sanat ¢ikart-
masidir. Bu arada Sovyet blogu muzelerini ve akademileri-
ni de sosyalist realizm isgal etmektedir. Yani sonucgta Soguk
Savas, ayni zamanda, “komunist realizm” ile “kapitalist so-
yut” arasindaki bir savastir.23 Muzelerin, ¢atisan iki blogun
resmi sanat makinelerine dondstaraldaga batin bu henga-
mede, Rus avangardmm muzeleri parcalamaya yonelik de-
neyleri ve arayislari, ne muizecilik tarihinde ne de sanat tari-
hinde kimsenin pek hatirlamak istemedigi, ‘k6ti’ bir ani gi-
bi kalakalmistir.
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EPILOG

Avangard Enternasyonalinin
Kurulusu ve Cokusu

Rus avangardi ileriye baktigi zaman gelecekte neler
olacagini gorebilmistir.
Dimitri Sarabianov

Hegel’e gore sanat, 19. ylzyilda kendi varhligini felsefeles-
tirmekle ugrasmaya baslhyor ve son buluyordu. Bu dnerme,
Kant’'m estetik kuramiyla, basta Schiller olmak tzere, ro-
mantik filozoflarin, sanatin bitin tarihini karsilarina alan
devrimlerinden kaynaklaniyordu. 19. ytzyil sonlarinda, es-
tetik modernizmi uyandiran Manet’nin sanati, Flaubert’in
edebiyati, Baudelaire’in elestirileri ve nihayet Mallarme’nin
sembolizmi bu devrimlerin eseriydi. Ama Hegel'in “sana-
tin sonu”na iliskin dngéristndn en kdkli ve drgutli olarak
kendini gosterdigi olusum, muhakkak ki 1917 Devrimi ari-
fesinde St. Petersburg ve Moskova’da yukselen Rus avangar-
didir. Sanatin tarihsel ontolojisini parcalayan, onlardir. Ro-
mantiklerin sanat felsefesinde actigi ¢1§in avangard bir prak-
sise donustlren, onlardir. Sanati bir sanat tasavvuruna, kav-
rayisina, bilgi ve iktidar siyasetine ¢eviren; bizzat sanat icra-
sini dahi devrimci bir eylem gibi yasayan Rus kolektifleri-
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dir. Formun “sifir noktasi”ni kesfederek, aslinda hermetik
bir form metafizigini kiskirtanlar stiprematistlerdir. Muze-
leri herkese acik atdlyeler, forumlar, deneysel laboratuvarlar
olarak orgutleyenler avangard komiunlerdir. Batin bir ken-
ti bir enstalasyona, bir tiyatroya cevirerek, sanatin hayati-
ni karnavallastiran kontruktivistlerdir... Kisacasli, 20. ytzyil
sanatindaki her trlt agonistik olayin isaretlerini Rus avan-
gardinda arayip bulmak mimkindir. Bu sadece sanat igin
degil, 6nemli 6l¢ciide mimarlik, tasarim, tiyatro, sinema igin
de dogrudur. Estetik icin de gecerlidir. Aykut Koksal’in s6z-
leriyle, Malevi¢’in sifir noktasi, “tim yidzyila sunulmus sifir
noktasiydi. Buglin, De Stijl’den minimalizme, ¢cagdas sana-
tin yerlestirmelerinden yapisalciliga, 20. yuzyilin uzun dy-
kisuntn kisa bir 6ns6zu var, bu 6nséz ytzyil basinda Rus-
ya'da yaziimisti”.1

Suprematist ve Konstriktivist Enternasyonal

Savas kosullarinin ve ulasim/iletisim olanaklarinin getirdi-
gi butun kisitlara ragmen Rus avangardi Avrupa sanat mer-
kezlerine nufuz edebilmis, Birinci Dinya Savasi'yla birlik-
te tirmanan estetik devrimi gayet derinden etkileyebilmis-
tir. CUnkt Batr’daki ¢cagdaslariyla yogun iliskiler kurmuslar
ve ortak calismalar yuriatmdaslerdir. Bunlardan birkaci bile,
sUprematist ve konstriktivist enternasyonalin ¢ap! konu-
sunda fikir verebilir.

Rus goé¢cmenleri Paris, Berlin, Munih, Cenevre gibi mer-
kezlerde oldukca kalabalik koloniler olustururlar. Bu kolo-
niler, toplumsal olarak émurlerini tamamlamis aristokrat-
lar, burjuva is adamlari, entelektueller, Carlik polisinin pe-
sine dustugu siyasilerden olusur. Zurih’te Lenin’in kaldi-
g1 evle, Dada hareketinin dogdugu Cabaret Voltaire’in ka-
p1 komsusu oldugunu unutmamak gerekir. Dadacilar ma-
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nifestolan ve performanslariyla Kabare'yi inim inim inle-
tirken, Lenin de Emperyalizm: Kapitalizmin En Yiksek Asa-
masi kitabini yazmaktadir. Devrimin Siiri: Marx, Manifesto-
lar ve Avangardlar kitabinin yazari Martin Puchner’e gore
Lenin’le Dada’nin bu komsulugu, avangardin kominizm-
le iliskisi acisindan semboliktir.2 Dogalari bakimindan en-
temasyonalist ve kozmopolit olmalari dolayisiyla, Bati’da-
ki Rus kolonileri igindeki en etkin grup sanatcilardir. Bu
kolonilerin basinda da, daha 1906 yilinda Paris’e adimini
atan Diaghilev’in kurdugu Ballets Russes ¢evresi gelir. Bal-
lets Russes, Paris’te bir avangard sanat merkezi gibi ¢alisir.
Diaghilev’in baleleri ayni zamanda birer konstriktivist gos-
teridir. Ve sahne sanatlariyla mimarhgin ne kadar ic ice ol-
duklari hatirlanirsa, birer mimarlik sergisidir. Bale, Londra,
New York gibi kentler arasinda her tura ¢iktiginda, kons-
triktivizm de sahneye cikar ve giderek modernist mimarli-
gin 6n saflarina gecer.

Birinci Dlnya Savasl arifesinde Paris’te Ballets Russes ¢ev-
resinin disinda da canli bir Rus sanatc¢ilari cemaati bulun-
maktadir: Ar¢ipenko, Lipchitz, Zadkine, Baranof gibi hey-
keltiraslar; Popova, Udaltsova gibi konstriktivistler; ve di-
gerleri. Popova ve Udaltsova, Paris’e gitmeden 6nce, 1911°de
Tatlin’in Moskova’da kurdugu Kuznetski Képrusiu’ndeki
Kule stiidyosunda birlikte ders vermislerdir. Onun igin, Tat-
lin 1913'te Picasso’yla ve kiibizmle tanismak icin Paris’e gel-
diginde gayet glizel kabul gortr. Paris akademilerinde hem
hocalik hem de 6grencilik yapan epey Rus sanatci vardir.
Bu akademilerden biri de zaten, 1907°’de Maria Vasileva’nin
kurdugu Academie Russe’tur. Devrim ertesinde avangardin
sanat egitimi projeleriyle ugrasacak olan Natan Altman da
Rus Akademisi’nde hocadir. Leger de bu akademinin ¢alis-
malarina katilir ve konferanslarini 1913-14 yillarinda bura-
da verir. Popova ve Udaltsova, Academie de la Palette’tedir-
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ler. ivan Puni ise, 1910°da zamanin en gdzde sanat kurumu
olan Academie Julian’da gbrev yapmaktadir.

Rus avangardinin Devrim’den sonra Paris’teki en gug¢lu ¢i-
kartmasi, 1925 yilinda dizenlenen Uluslararasi Dekoratif
ve Endustriyel Sanatlar Fuari’ndaki Sovyet pavyonudur. Mi-
mar Konstantin Melnikov’un tasarladigl pavyon, Malevi¢’in
stiprematist geometrisinden tirer.3 Pavyon, iscilerin satrang
gibi oyunlar oynadiklari, kitap okuduklari, film izledikle-
ri ve sohbet ettikleri bir “isci Kuliilbu” olarak tasarlanmistir.
ig mimarhgi, satran¢ takimindan, katiphane raflarindaki
konstruktivist VKhUTEMAS brosurlerine kadar bastan asa-
g1 Rodgenko'ya aittir. “is¢i Kulubl”, Ruhlmann’m tasarladi-
g1 olaganiusti luks, yuksek burjuva enteryori, Le Corbusi-
er’nin orta sinifbegenisini yansitan L’Esprit Nouveau pavyo-
nu ve diger benzer tasanmlar karsisinda son derecede vuru-
cu bir manifesto olusturmustur.

Avrupa’daki en kalabalik Rus cemaati Almanya’dadir.
1920’de Almanya’da 100.000’i Berlin’de olmak Uzere yarim
milyon Rus gdé¢cmeni bulunmaktadir. Bu ylzden de, Ber-

Aleksandr Rodgenko, isgi Kulilbli, 1925, Paris Uluslararasi Dekoratif ve
Endustriyel Sanatlar Fuari.
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lin sik sik Avrupa'’ya agilan Rus avangardlan icin énemli bir
duraktir; bir Gstir. Minih de gé¢men sanatgilarin merkezi-
dir. Kandinski ve bir grup gé¢cmen arkadasi basta orada egi-
tim gorar ve calisir; Almanya’dan Franz Marc, Arnold Sc-
honberg gibi cagdaslarla biraraya gelir. Kandinski, hala so-
yut sanatin temel kaynagi sayilan Sanatta Ruhsallik Uzerine
(1911) kitabini Munih’te kaleme alir. Almanya’daki en bu-
yuk olay, 1922 yilinda, Berlin’de, Van Diemen Galerisi’nde
acilan “Birinci Rus Sanati Sergisi”dir. Sergi ertesi yil Ams-
terdam Stedelijk MUzesi’ne gidecektir. Bir sUprematizm ve
konstruktivizm gosterisi olan Rus Sergisi, elestirmenler ve
tarihgiler tarafindan Devrim sonrasi Rus avangard sanatinin
Bati'ya takdimi gibi degerlendirilmistir. LissitzKi ile birlikte
edebiyatci llya Ehrenburg’un sergi 6ncesinde yayinladikla-
ri Objet dergisi, 1922 sergisine teorik bir fon olusturmustur.
Ug dilde yayinlanan Uluslararasi Cagdas Sanat Dergisi, Theo
van Doesburg, Le Corbusier ve Ozenfant gibi Esprit Nou-
veau ve De Stijl'in kurucularinin yazilarini da icermektedir.
Dolayisiyla konstriktivizmin enternasyonal etkilerine dik-
kat cekmektedir. Almanya’da daha dnce de ¢agdas Rus sa-
natcilari Gizerine yayinlar olmustur. Ornegin Kandinski'nin
1919°da Berlin’deki Die Freiheit dergisine, Umanski’nin de
bir sonraki yiIl Munih’teki Der Ararat dergisine yazdigi yazi-
lar. Ama asil 6nemlisi, Umanski’nin ayni yil yayinlanan kita-
bidir: Rusya'da Yeni Sanat 1914-1919. Tatlin’i “yeni bir sanat
dilinin” yaraticisi olarak sunan Umanski’'nin kitabina kapi-
lan Grosz ve Heartfield gibi Alman dadacilari, Birinci Ulus-
lararasi Dada Fuan sirasinda Tatlin’in “makine sanati”ni slo-
ganlastirmislardir.

Alman avangardlan arasinda olay yaratan bir diger sergi,
1920 yilinda Berlin’e gégen siiprematist ivan Puni’nin erte-
si yil Der Sturm Galerisi’nde ac¢tigi sergidir. Puni siprema-
tist formlar, kostiimler ve grafikler gosterir. Stiprematist es-
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tetigin matematik ve geometriyle kaynasmasina dikkat ce-
ker. Puni’den ¢cok dnce, Sturm’da sergileyen bir diger Rus
sanatcisi Sagal’dir (1914). Alman ekspresyonistlerle birlik-
te Fransiz ¢agdaslan da sergileyen Sturm Galerisi (1912-25)
ve Sturm dergisi, sadece Almanya’da degil, batliin Avrupa’da
modernizmin tarihsel baglamda dénemsellestirilmesinde ve
mizelesmesindeki en gicli ortamlar arasindadir. Kurucusu
Herwath Walden ¢codu ekspresyonist gibi bir Spartakist’tir.
Nazi doneminde Sovyetler’e gocerek hocalik ve yayincilik
yapar. Ancak avangard dismani otoritelerin hismina ugrar
ve 1941°de hapisteyken olur.

Berlin’le baska sanatcilarin da siki iliskileri vardir: Male-
vig, Lissitzki, Kandinski, Sagal, Naum Gabo, Moholy-Na-
gy, Boguslavskaya... Bunlar arasinda en verimli olani her-
halde Lissitzki'dir. Ozellikle grafikle cok ugrasir. 1922 sergi-
sine katilmakla kalmaz, bu serginin katalogunu da tasarlar.
Avangard Broom dergisinin kapagini yapar. Mies van der Ro-
he ile G dergisinde; isvicre’de Kurt Schwitters ile Merz dergi-
sinde, Hans Arp ile Die Kunstismen, Mart Stam ile ABC dergi-
sinin yayininda calisir. Pelikan mirekkep firmasina tipogra-
filer verir. Mayakovski’nin Berlin’de yayinlanan Yksek Sesle
Okunmak icin kitabinin grafigini yapar. 1926'da Dresden’de-
ki Uluslararasi Sanat Sergisi’nin siprematizm bolimuna di-
zenler. 1928’de KéIn’deki Uluslararasi Basin Sergisi’nin Sov-
yet Pavyonu’nu tasarlar. Tasanmi, 24 metre uzunlugunda ve
3,5 metre genisliginde fotomontaj bir frizdir. 1927 Buyuk
Berlin Sergisi ne bir PROUN odasi insa eder. PROUN Uze-
rine De Stijl'de ve diger dergilerde makaleler yayinlar. Dada
sanatgilariyla Dusseldorfta, De Stijl ile Hollanda’da, Bauha-
us ile Weimar’da siki temaslar kurar.

Rus avangardinm disardaki temaslarini desteklemek ve
daha etkin hale getirmek icin 1918’de Narkompros’un Gu-
zel Sanatlar Dairesi’nde bir Uluslararasi Ofis kurulur. Ofis’in
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El Lissitzki, KoIn Uluslararasi Basin Sergisi yerlestirmesi, 1928.

basinda bizzat Lunagarski ile Tatlin, Kandinski, Puni gibi sa-
natcilar bulunmaktadir. Amag, “yeni bir evrensel sanat kil-
tird kurulmasi icin yeni sanatin ilerici savascilarinin birli-
gini saglamaktir”.4 Yani hedef, bir avangard enternasyona-
lidir. ilk adim, Rus ve Alman Sanatcilari Uluslararasi Kong-
resi’ni dizenlemektir. Bu amacgla Ludwig Bahr, Alman sa-
nat cevreleriyle temas kurmakla gérevlendirilir. ilk tepki,
isciler Arasi Sanat Konseyi’nden gelir. imzacilar, Bruno Ta-
ut, Walter Gropius, Cesar Klein ve Max Pechstein’dir. Arka-
dan Novembergruppe ve West-Ost gruplari da girisimi des-
tekleyen mesajlar gonderirler. Bunun Uzerine Uluslararasi
Ofis, Sanat Enternasyonali dergisini ¢cikarmay1 kararlastirir.
ik sayinin yazarlarinin basinda Lunagarski, Malevig, Tatlin
ve Hlebnikov vardir. Ama bu derginin yayini bir tirla basa-
rilamaz. Ofis, italya ve Almanya’ya “sanat elgileri” gonderil-
mesine karar verir. Umanski, bu karar uyarinca Almanya'ya
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gider. 1921 de Moskova Sanatsal Kiiltiir Enstitiisti INKhUK
da Hollanda, isvi(;re, Macaristan, Berlin, Paris ve Tokyo’da-
ki “yeni sanatgilar”la iliskiler kurmak Gzere bir program ge-
listirir. Lissitzki’nin Berlin ve Dresden’deki temaslan kismen
bu program gercevesinde gercgeklesir. Bunun disinda, temas-
lar yazismaktan dteye gidemez.

Rus avangardmin enternasyonal girisimleri konusun-
da kaydetmeye deger bir baska proje Proletkalt’tir. Prolet-
kult ydneticileri, Komunist Enternasyonal’in 1920°de top-
lanan ikinci Diinya Kongresi'nde, hareketi uluslararasi are-
nada yaymak i¢in girisimde bulunmuslar ve bunun igin de
Lunacarski’'nin basinda oldugu bir 6rgit kurmuslardir. Ne
var ki, Proletkilt’in 6zerkligine son verilerek bu dev 6rgu-
tin Narkompros’a baglanmasi, bu girisimin ilerlemesine en-
gel olmustur.

Kizil Bauhaus

Konstriktivizmin 6zellikle tasarim ve mimarlik alaninda
dinya capinda yayllmasinda en etkili organ Bauhaus olmus-
tur. Ekspresyonist Itten’den sonra Bauhaus’un basina gecgen,
konstruktivist bir sanatgl olan Moholy-Nagy’dir (1923). Ba-
uhaus programinin temelini olusturacak sanat-sanayi, sa-
nat-teknoloji birligini ilk isleyen odur. Macar avangardi-
mn onderlerinden olan Moholy-Nagy, 1919 Macar Devri-
mi’nin ve onun ardindan kurulan Macaristan Sovyet Cum-
huriyeti’nin destekgisidir. 133 gtin htikkiim stiren bu cumhu-
riyetin yikilmasindan sonra Viyana'ya gecerek burada isleri-
ni sergiler, 1920°de de Berlin’e gecerek dadaci ve konstruk-
tivistlerle kaynasir. Nazilerin, Bolsevik bir kurulus oldugu-
nu soyledikleri Bauhaus’u kapatma girisimlerinin ardindan
Moholy-Nagy 6nce Amsterdam’a (1933-35), oradan Lond-
ra’ya (1935-37), son olarak da Chicago’ya gocer ve her git-
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tigi kentte baslattigi programlarla konstriktivizmi yayma-
yI basarir. Ayni nedenlerle Bauhaus’tan ayrilip Paris, Lond-
ra, New York ve Chicago’yu turlayan Kandinski ve Gabo da
konstruktivist enternasyonalin ajanlari sayilirlar.

Kandinski ve Naum Gabo, Bauhaus tedrisatinin gelistiril-
mesindeki baslica hocalardir. 1922 ve 1928’de Bauhaus'u zi-

Naum Gabo, Torso, 1917.
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yaret ederek burada dersler veren Lissitzki de Bauhaus felse-
fesinin insasinda son derecede etkili olmustur. Bu (¢ sanat-
¢l da, avangard sanat laboratuvarlanndaki “sol”, “bilimsel”
programlann gelistirilmesinde énctdurler. Gabo ve Lissitz-
ki, Moskova'daki Devlet Yiksek Sanat ve Teknik Atolyele-
ri'nin (VKhUTEMAS) kurucularidirlar. Kandinski ise Mos-
kova Sanatsal Kultiir Enstitiisi’niin kurucusudur ve Ozgiir
Sanat Stidyolan’nda hocadir. Buralardaki butiin deneyimle-
rini ve birikimlerini Bauhaus’a tasirlar. Ayrica daha 6nce de-
ginildigi gibi, Rus enstitl ve at6lyeleri ile Bauhaus arasin-
da birtakim ortak programlar baslar. Bu arada, Naum Ga-
bo’nun, 1920°de kardesi Pevsner’le birlikte yayinladiklari ve
saf bir konstruktivizmi savunan “Realist Manifesto”su, bas-
ta De Stijl olmak tzere Avrupa’daki bir¢cok cagdas sanat-mi-
marlik-tasanm hareketi nezdinde ciddi bir etki uyandirmis-
tir. Gabo ayrica, 1922°’de Weimar’da diizenlenen Enternas-
yonal Konstruktivistler ve Dadaistler Kongresi'nin de s6z-
culerinden biridir. Kongre ertesinde, Schvvitters’in Hanno-
ver’deki sergisi vesilesiyle, Naum Gabo, Moholy-Nagy, Tris-
tan Tzara, Hans Arp, Lissitzki, Raoul Hausmann ve Hanna
Hoéch biraraya gelirler.

Onu ustalari olarak kabul eden sanatcilarin Bauhaus egi-
timindeki etkisi sayesinde, Malevi¢’'in Bauhaus cevresindeki
itibari tamdir. O nedenle, 1927’deki Berlin ve Bauhaus ziya-
retleri sirasinda buyik bir ilgiyle ve saygiyla karsilanir. Ma-
levic yurtdisina yaptigi bu ilk ve son ziyaretine Varsova’dan
baslar. Buradaki sergisinden sonra, Berlin’de bir sergi agar.
Malevi¢ bu sergilerden dnce, disarda bir tek 1923 Venedik
Bienali’ne katilmistir. “Berlin BuyuUk Sanat Sergisi” kapsa-
mindaki gosterisini diizenleyen, Berlin Sanatcilar Birligi'dir.
Malevig, sergi vesilesiyle konferanslar verir. Bir siprema-
tizm manifestosu/tarihi sayilan Gayri Nesnel Dinya kitabi
bu sirada ve bizzat Moholy-Nagy tarafindan yayinlanir. Bau-
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haus’un Dessau’daki yeni binasinda Walter Gropius’u ziya-
ret eder. Bina onun arkhitektoniki tasarimlarini andirir. Ma-
levi¢ 1926°’da Sanatsal Kultur Enstitlisi’ndeki son gorevin-
den de kovulmustur. Belki de Berlin’de, Bauhaus’ta kalma-
yiI dustinmektedir. Ctnkd eserlerinin ve ¢alismalarinin bi-
yik bélumuni yaninda getirmistir. Ama kalmaz, déner. D6-
nerken de getirdiklerini arkadasi mimar Hugo Haring’e bi-
rakir. Nazilerin avangard talanini atlatan bu isleri, 1951°de
Amsterdam Stedelijk Mlzesi satin alir. Daha 6nce New York
Modern Sanat Mizesi’nin (MoMA) aldigi bazi eserler ise
1936’da dizenlenen “Kiubizm ve Soyut Sanat” sergisinde
gosterilir. Berlin Duvan yikilana kadar Malevic’le ilgili yega-
ne kaynak bunlardir.

Bauhaus’un Rus avangardiyla ittifakinda baslica etken, es-
tetik olmaktan ¢ok siyasaldir. Daha dnce Sanat Sovyeti'nin
(Arbeitstratfiir Kunst) baskani olan Walter Gropius, 1919'da
kaleme aldigi “Bauhaus Manifestosu”nda soyle der: “Gelece-
ge ait yeni yapi, her seyi -mimarhgi, heykeli ve sanati- tek
bir formda birlestirecektir. Hep birlikte bu yeni yapiyi arzu
edelim, tasavvur edelim ve onu yaratalim. Her seyi birlesti-
recek olan form, yeni inancimizin kristalden bir semboliu gi-
bi, milyonlarca isginin ellerinde goklere dogru yukselecek-
tir’.5 Manifesto’nun kapagi bir “sosyalist katedrali” resmet-
mektedir. Bauhaus manifestosu ile Rus avangardinin Gtop-
yalari aynidir. Bu Gtopya, formlarin, yeni bir dinya, sinifsiz
bir toplum, siirsel bir hayat yaratabilecegine inanir.

Bauhaus érneginde goraldugi gibi, Rus devrimci sanatgi-
lar1 avangardin oérgitlenmesini enternasyonal bir dava hali-
ne getiriyorlar. Aslinda konstriktivizm ve stiprematizmin
dinyaya yayilmasinda, 20. yuzyil basinda yukselen avan-
gard sanatla, bir diinya devrimini basarmak tizere olduguna
inanan enternasyonal komunist hareket arasindaki siki bag-
larin oynadiklari rol belirleyicidir. Zamanin devrimcileriyle
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avangardlan ayni davay1, ayni dust paylasmaktadirlar: evre-
nin yenilenmesi. Sanatcilar, her zaman devrimcilerle ayni 6r-
gutlerde, ayni cephelerde savasmasalar da, gerek bir 6zgur-
IUk Utopyasi olarak, gerekse siyasal bir ideal olarak davalari
birdir. ikisi de diinyaya manifestolarla seslenirler; ve birkag
kisiyle sinirli olsalar da, hareketleri hep “entemasyonal”dir,
“uluslararasi”dir. Marx ve Engels’in 1848 Komunist Manifes-
tosuyla siyaset diinyasini kusatan manifesto edebiyatini 20.
ylzyilda avangard devralir. Battin avangard hareketler ken-
dilerini manifestolarla duyururlar. Manifesto onlar icin sa-
dece bir retorik degildir. Ayni zamanda bir eylemdir, siirdir,
tiyatrodur, performanstir. Bir de, Marksistlerin etkin oldu-
gu surrealizm gibi, letrizm gibi, sitGasyonizm gibi hareketler
hep birer “enternasyonal” olarak ortaya ¢ikarlar. Bu onlann
dinya capinda, kalabalik bir 6érgtt olduklarini ifade etmez,
iddialarinin, iradelerinin gictni gosterir.

1917 ertesinde Rusya’da yasandigi gibi, devrimci bir orta-
min kizistig1 diger konjonktirlerde de, sanatin ve siyasetin
avangardlan birbirlerini 6zdes gorirler. Avangard manifes-
tolan inceleyen Martin Puchner’e gore, devrimin kapida ol-
dugu bir anda, “Dada ile, Karl Liebknecht ve Rosa Luxem-
burg’'un kurdugu radikal komunist parti ve Spartakist ha-
reket birbirlerinin devamidirlar”. Oyle ki, devrimin bozgu-
na ugramasi ve Liebknecht ile Luxemburg’un katledilmele-
ri Uzerine Hausmann “affedilmez bir vahset karsisinda bile
dogru durust tepki gostermeyen dunya karsisinda”, devri-
min mirascisinin Dada oldugunu ilan eder.6

Rus Avangardinin Kaderi

Konstriktivizm ve stiprematizmin kaybolmasi, yayilmasin-
dan daha hizli ve etkili olur. Buna yol acan, énce ikinci Diin-
ya Savasi’nin, ondan sonra da Soguk Savas’in ideolojik at-
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mosferidir. Ikinci Savas arifesi, Avrupa’da otoriter devletle-
rin egemen oldugu bir dénemdir. 20. ylUzyil sonlarina uza-
nan Soguk Savas doneminde ise, Sovyet reel komunizmi ile
Amerikan anti-komunizmi el birligiyle Rus avangardim yok
sayarlar. Ancak 1970’lerde her iki blokta da bir uyanma bas-
lar. Sovyetler’de, 1932’den sonra evlerde ve is¢i kultplerin-
de surdurdukleri kolektiflerde, 6zerkce sanatlarini icra et-
meyi basaran gayri resmi sanatcilar 1974’te bir sergi agma-
yI basanrlar: “Sonbahar Acik Hava Resim Sergisi”. New York
Times'in haberine goére, bu sergi, “ortodoks olmayan sana-
tin, 1920’lerin avangard hareketlerinden sonra tlkedeki ilk
buyuUk gosterisidir”.7 Bati’da ise, avangard mirasini yansitan
ilk sergiler, 1976’da Paris’te a¢ilan “Cagdas Rus Resmi” ile,
1977’de Londra’da acilan “Sovyetler Birligi’'nden Gayri Res-
mT Sanat” sergileridir. 1977°de, bir de New York Metropo-
litan Sanat Muzesi'nde “Rus ve Sovyet Resmi” sergisi acilir.
Ama devletler arasi platformda kotarilan bu sergi, bir resmi
sanat sergisi olarak kalir. Bati’da Rus avangardiyla ilgili ilk
etrafli arastirma ise, Camilla Gray’in 1962°de yayinlanan B-
yuk Deneyim: Rus Sanati, 1863-1922 kitabidir.

Rus avangardimn saptirilarak baski altina alinmasi yolun-
daki cabalar zamanimizda da sirmektedir. Modemizme ve
avangarda meydan okuyan cagdas sanat ajanlari, Rus dev-
rimci sanatini da karalamayi marifet sayarlar. Bunlarin ba-
sinda “komunist blok”tan Bati Universitelerine siginip isim
yapan Boris Groys ve Tzvetan Todorov vardir.8 ikisi de ne-
redeyse birbirlerinin esi olan tezlerinde, diktatdrliklerin én-
gordigu totaliter devletler ile avangard sanatgilarin Utopya-
larini 6zdeslestirirler. O zaman, avangard sanat, bu totaliter
devletlerin propaganda aygitina indirgenir. Groys ve Todo-
rov, zaten sanatin dzerkligine, 6zgurlik davasina inanmi-
yorlar. Modemizmi harcayan bitin cagdas sanat papagan-
lar1, veya biatin postmodern ideologlar gibi. Zaten onlara
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gore, batun tarihi boyunca sanat, ancak iktidann egemenli-
gi altinda var olabilir. Yani 6zerklik yanilsamadir. Dolayisiy-
la, ktresellesme doneminde sanatin, piyasanin ve sirketle-
rin gidimunde olmasi tarihin geredidir. Sonugta, Groys ve
Todorov, Stalin Rusya’sinda ve Hitler Almanya’sinda bu dik-
tatorltiklerin hunharca ezdigi devrimci sanatcilarla -dadaci,
ekspresyonist, konstriuktivist ve siprematistlerle- onlarin
hizmetindeki resmT sanatcilari ayni kefeye koyarlar. Onlara
gore, ister fasistler olsun, ister komunistler; ister tiranlar ol-
sun, ister sanatgilar, dinyay! degdistirmek isteyenlerin din-
yalari hep ayni dinyadir. Bu mantigi surdurdrseniz, biraka-
lim sanati ve siyaseti, 6zgurlik fikrinden dahi geriye bir sey
kalmaz. Sanatin ve edebiyatin 6zerklesme tarihini hice saya-
rak, zamani simdiye indirgeyip, avangardi bir kalemde har-
cayan bu gibi ikonoklastlann safsatalan, sahiden de, avan-
gardl acik acik ezen otokratlarin buyruklarindan daha be-
terdir. Cunkd hegemoniktir; gonullu kabule, rizaya dayali-
dir; liberaldir. iktidarlari 6tekilerininki gibi ortada degildir;
ickindir, értuktar...

Rus muzelerinin arsivleri giin yiazine c¢iktikga avangar-
din tarihi de aydinlaniyor. Pes pese kongreler, sempozyum-
lar dizenleniyor, arastirmalar yayinlaniyor, sergiler agiliyor.
Adeta, siprematizmin ve konstriktivizmin tarihi daha ye-
ni yaziliyor. Ve bu hareketler, cevherleri ortaya ¢iktik¢a par-
liyor. Ama parladik¢a da sanat ve mimarlik piyasasinin goé-
zline giriyor. Gosteri kultara tarafindan piyasalastinliyor ve
boylece hakikatinden tamamiyla yalitililiyor. Ornegin, insa-
ati 1971°de baslayan ve postmodern mize ¢igirini acan Pa-
ris’teki Centre Pompidou, sanki 1917 Devrimi’nin muzele-
riyle ayni atmosferi paylasiyormus gibi, bir sanat laboratuva-
ri ya da fabrikasi olarak yutturuluyor. Oysa bu onun maske-
sidir, kabugudur. Asli ise, Baudrillard’a gére “buttun kultarel
enerjiyi yutan... bir ktltarel fizyon ve politik caydirma” ma-
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Centre Pompidou.

kinesidir; bir “kitlesel simtlasyon anitidir”.9 Mimarlar ara-
sinda da, tasarimlarini Malevi¢ ve Tatlin’le yaftalamaya kal-
kanlar az degildir. Bunlarin basinda, 2010 yilinda Zurih’te
actigl sergide mimarlhk ¢izimlerini Malevic’inkilerle yan ya-
na sergileyen Zaha Hadid gelir. “Cagdas mimarligin tacsiz
kralicesi” olarak anilan Zaha Hadid, dev sirketlerin yonet-
tigi bir kiirenin sembolik rejiminin kurulmasinda son dere-
cede etkili bir otoritedir. FredricJameson, 1980’lerde yazdi-
g1, Postmodemizm veya Ge¢ Kapitalizmin Kilttrel Manti§ ki-
tabinda, postmodern estetigin bir parodi degil de, bir pas-
tis oldugunu 6ne surer. Oysa, gerek Centre Pompidou’nun,
gerekse Zaha Hadid’in mimarhgi, Malevic’lerin, Tatlin’le-
rin pastisi bile sayllmaz. Cunki avangardin ¢agdas simulas-
yonlan, kendilerine mal ettikleri bir Gtopyay: taklit etmek-
le kalmazlar, onu tam karsiti olan bir gerceklige yedirerek
imha ederler. Dogal olarak bu intikam pazarindan mizaya-
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Zaha Hadid ve Suprematizm sergisi katalogu, Zurih, 2010.

deler de geri kalmaz. 2000°’de, “nesne diismani” Malevig¢'in,
korumaya dahi aldiris etmedigi, 1919 tarihli bir tuvali New
York’ta Phillips tarafindan 17 milyon dolara satiliverir. Ma-
levig, bu muizayede evi tarafindan satilan en pahali “sanat-
nesnesi” rekorunu kirmistir.10

Peki, 1900’lerde ortaya ¢ikan ve 1917-21 arasindaki zafer
yillari disinda, 6nce Carlik polisinin, sonradan da Stalin giz-
li servislerinin boducu baskilari altinda 1970’lere kadar ya-
samini sirdUrmeyi basaran avangard kolektiflere ne oldu?
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Avangardin icat edildigi butin o devrime, o ufka, o yarati-
ci devinime? Ne yazik Ki, piyasanin kiresel sanat gosterile-
rine massedilip gitti. Artik hepsi hayallerden ibarettir, ya da
kurgulardan. Avangardin kahramanlari sanki gergekte hig
var olmamistir. Diktatorlerin yapamadigini, serbest piyasa
yapmistir.

Malevig, Siyah Kare’'rn'mve diger ‘ikon’larinm arasinda, 6lum doéseginde,

Leningrad, 1935.
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Ali Artun

SANATIN IKTIDARI
1917 Devrimi, Avangard Sanat ve Muzecilik

Tarihte sanatin sanati yonettigi yegane dénem, 1917 Devrimi’nden
sonraki birka¢ yil. Bu birka¢ yilda Rus imparatorlugu’nun butin
sanat mirasi, Avrupa’nin en zengin mizeleri ve koleksiyonlari, aka-
demiler, tiyatrolar, kurumlar avangard sanatgilarin eline gecti. Ama
onlar sanata karsiydilar; sanati parcalamak, muzeleri yakip yilkmak,
akademileri kapatmak istiyorlardi. Peki, sanatin iktidarini ele alinca
ne yaptilar? Sanati nasil yonettiler? Devrimle ve komunizmle nasil
baglandilar?

En dnce, sanati, sanatin varligiyla ilgili bir sorgulamaya donustirdi-
ler. Bir bilgi ve iktidar siyasetine cevirdiler. Hayatla butinlestirerek,
sanat icrasini devrimci bir eylem gibi yasadilar. Formun ve nesne-
nin “sifir noktasi”ni kesfederek sanati tamamiyla kavramsallastirdi-
lar; soyutu icat ettiler. Muzeleri herkese acik atdlyeler, forumlar,
laboratuvarlar olarak orgutlediler. Bitin kenti bir enstalasyona,
tiyatro sahnesine cevirerek, sanatin hayatini karnavallastirdilar.
Sanat enternasyonallerini baslattilar...

Sanatin kisacik iktidar dénemindeki deneyimleri, avangardin bir
kehaneti sayilmalidir. 20. yuzyil sanatinda elestirel, ¢catismaci ne
varsa, isaretleri Rus avangardina ¢ikar. Bu sadece sanat igin degil,
mimarlik, tasarim, tiyatro, sinema icin de dogrudur. Estetik icin de
gecerlidir. “Devrim sanat”, yalnizca sanatin ontolojisi ve praksisiy-
le ilgili degil, sanatin ydnetimiyle, egitimiyle, muzecilikle, kirator-
likle ilgili olarak da hala sonsuz bir ufuk serer 6nimize.

Kapak: Vladimir Tatlin, Uglincii Enternasyonal Aniti, 1919.
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