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2. Josef Albers: Kare’ye Saygi: Sari’dan Baglayarak. 1964. Tahta iizerine yagh boya,
76 x 76 cm. Londra, Tate Galerisi
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Onsoz

Okurlarina modern sanat konusunda hem bilgi vermek, hem de onla-
rin bu konuya korkusuzca yaklasabilmelerini saglamak amacim giiden
bu kitabin yazilmasina pek ¢ok sayida.bagka kitapla yazinin, 6zellikle
de, baska insanlarin katkisi olmustur. Modern sanatla daha eski do-
nemlerin sanatina olan bagimlihgim konusunda kesin bir ¢izgi ¢izeme-
digim igin, bu kitabin baglangicini iiniversite bitirme sertifikalarindan
biri olarak Sanat Tarihini sectigim ve kendimi bu konunun gergekten
biiyiik 6gretmenlerinden biri olan Profesor (simdi Sir Nikolaus) Pevs-
ner’in gozetiminde caligirken buldugum giinlere kadar gotiirebilirim.
Daha sonraki gahismalarim, Onceleri sanat okullarinda olmak iizere,
bu konuda 6gretmenlik yapmama da yol agti. Sanatgilarla kurdugum
yakin iligkiler, sanat anlayisimi hem zenginlestirdi, hem de degistirdi.
Leeds Giizel Sanatlar Kolejinde ders vermek mutluluguna eristigim
yillarda, bagka bir biiyiikk hoca, Harry Thubron, resim boliimiiniin
bagkaniydi. Thubron 6grencilerine ender rastlanir bir bilgi ¥ve yasanti
tutkusu agihyor, meslekdaslarinda ise istekli bir isbirligi havasi yarati-
yordu. Ogrencilerle iliski kurmak insamin konusunu siirekli olarak goz-
den gegirmesini gerektirir, ben de Sussex Universitesindeki simdiki
_gorevimde bu sorumlulugu o6zellikle duydum. Oradaki meslekdasla-
rimdan ikisinin 6zel ve genel konularda bana gesitli yardimlar1 oldu.
Bu yiizden, Dr. Erika Langmuir’in genis bilgisine duydugum saygiyi
belirtirken, kendisiyle aym dersleri verdigim ve galigmalarimda bana
destek olan David Mellor’u da burada anmak isterim.

Benim igin bir bagka mutluluk da bu ¢alismada beni sonuna kadar
destekleyen bir yayincim olmasiydi. Phaidon Yayinevi’nin sorumlula-
rindan Simon Haviland ile Anne Bosman’in yakin ilgi ve destegi de bu
kitabin yazilmasinin son agamalarimi 6zellikle kolaylastirdi. Aracihig
ile bu kitab1 yaynevine 6nerdigim Keith Roberts’in sinirsiz ¢abasi ve
iyimserligi de benim igin igin basindan beri bir giiven kaynag: oldu.
Kendisinin 1979’da beklenmedik 6liimii, sanat tarihi ile ilgili konularin
yazimi ve yayinin yapici bir giicten yoksun birakti. Okuyacagimz say-
falar1 tekrar tekrar yazdigim yillar boyunca karim da pekgok seye kat-
lanmak zorunda kaldi. Kendisi ayn1 zamanda en iyi tamdigim ressam
da oldugu igin, gorsel egitimime kuskusuz biiyiik Olgiide katkida bu-
lunmustur; bunu da belirtmek isterim.

Ekim 1979 N.L.
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3. Kurt Schwitters:
Ausgerenkte Krafte
(Yerinden
Oynaruy Giigler).
1920. Kollaj,

185 x 105 cm.
Bern,
Kuntsmuseum
(Profesor Huggler
Vakf1)
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Giris

Yirminci yiizyil sanati ile ugrasan bir tarihgi birtakim 6zel sorunlarla
kars1 kargiyadir. Bu sorunlarin yarattiga giicliikler daha sonraki sayfa-
larda ortaya g¢ikacag igin okuru simdiden uyarmak gerekir.

Bunlardan biri, belki de en 6nemlisi, s6z konusu tarihg¢inin bu do-
nemle ilgili daha 6nceden hazirlanmig basmakalip bir tarihgeyi miras
olarak almasi, bunun gergekligi ve degeri konusunda da kugskular: bu-
lunmasidir. Boyle bir tarihge, kaynagi geregi, birbirini izleyen basari-
It devrimler olarak agiklar sanat tarihini. Oysa sanatta bir ilerleme ol-
dugunu pek az kimse ileri siirebilir. Ne de olsa, bir sanat¢inin ken-
disine kalan mirasla arasindaki iliski, kendisinin o alandaki katkist 6l-
ciisiinde ilging ve 6nemlidir. Bir bagka sorun da, sanat tarihgisi giinii-
miize yaklastik¢a, arastirdigi alanin tarih olmaktan ¢ikmasi, daha ¢ok
kendi 6zgecmisine benzemeye baslamasidir. Kendisi anlattigi olaylara
tanik olmus, bu olaylarin yerine gore yarattigi tartigmalari yakindan
izlemistir. Bu olaylan diisiinmesi ele aldig: tarihsel alanla ilgili goriis-
lerini de etkiler.

Modern sanatin tarihi bu tarih yasandik¢a yazilmigtir. Bu da boyle
bir tarihin, modern sanat topluma ulastikga, toplumun mali olma siire-
ci iginde yazildign anlamina gelir. Burada belki de sanat elestirisi ile
sanat tarihi arasinda bir ayinm yapmam gerekir. Bu konuda gecerli
bir ayirim olsa bile, bunun yirminci yiizyil i¢in de gegerli oldugu soy-
lenemez. Modern sanatla ilgilenen elestirmenler bu sanatin 6ziindeki
niteliklerle birlikte, onun tarihsel 6nemi de degerlendirmek egili-
mindeymis gibi goriiniirler. Ote yandan, bu dénemin nesnel bir
dokiimiinii vermeye ¢ahisan tarihgi de, cok gegmeden, ya elestirmen-
lerin saptadigi baz1 deger oOlgiilerini benimsemek zorunda kalir, ya da
tiimiiyle tarihsel olmayan baska Olgiilere uyar. Ben uzun siire elestir-
menlik yapmig bir sanat tarihgisiyim; bana gore, sanat tarihgisinin ka-
¢inmasi gereken tek elestirel tutum da, elestirmenin ister saygi duyul-
sun ister duyulmasin, kendisini bir sanat akiminin sozciisii, hatta 6n-
deri durumuna getirdigi ve giiniimiizle ilgili baz1 etkenleri yok sayarak,
gecmisi kendi segimini hakli gostermek igin kullandigi dar goriisliilii-
gudiir.

Benim modern sanatla ilgilenmeye basladigim yirmi bes yil 6ncesin-

den beri, inceleyebilecegimiz tarih siiresi elbette, daha ¢ok nicelik agi-

sindan degismistir. Benim Ogrenci oldugum yillarda yirminci yiizyil sa-
natiyla ilgili dersler yoktu (olsayd: da, bu derslere girmiyecegimi agik-
¢a sOyleyebilirim). Bir yandan sanatgilarla galigip bir yandan da bugiin
nerede bulunduklarini anlayabilmeleri igin kendilerine yakin gegmisle
ilgili bilgi vermemi isteyen 6grencilerimle ders yaparken, bu yiizyilin
sanat1 konusunda bir seyler 6grenebilecegim kitap, dergi ve katalog gi-
bi kaynaklar sasirtici denecek olgiide simirliydi. Bu konuda Paris’in ege-
menligi kesindi: hemen hemen yararlanilacak her tiirlii bilgi bu var-
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sayimdan kaynaklamyordu. Gertrude Stein’in “On dokuzuncu yiizyilda
resim yalmz Fransa’da Fransizlar tarafindan yapihyordu, bunun digin-
da resim diye bir sey yoktu; yirminci yiizyilda ise gene Fransa’da, fa-
kat Ispanyollar tarafindan yapilan bir sanatti” sozleri onun Picasso iis-
tiine yazdig1 kiigiik kitabin (1938) gorkemli girig ciimlesiydi. Asir1 6l-
¢iide abartilmig bu yargi modern sanatla ilgili yazilarin havasin1 ¢ok
iyi yansitiyordu. Elbette bu konuda Paris disinda da birtakim goriis-
ler ileri siiriiliiyordu, ama bunlarda bile Paris Okulu ile her tiirlii bag-
lar1 kurma dogrultusunda bir ¢aba oldugu goriiliivordu. Alfred H. Barr’
1n Matisse’le ilgili kitabi (1951) konuyu eksiksiz bir bigimde ve tam bir
tarafsizlikla ele alan Ornek bir g¢aligmaydi; buna yaklasan ikinci bir
calisma ise gene aym yazarin Picasso ile ilgili daha kolay anlagilir ve
belki de daha yaygin bir okur kitlesine seslenen kitabiydi (1946). Mo-,
dern Sanat Miizesinin daha bagka yayinlar1 da vardi; ¢ogu zaman ser-
gilerle ilgili olan, bu yiizden de sergi hazirlamanin zorunluluklar1 ve
firsatgiligr ile belirlenen bu yayinlarin (bir ikinci kusak g¢aligmasi ola-
rak) bizim yiizyilhn ilk on ya da yirmi yihm anlayigimizi nasil belirle-
digi konusunda héla bir aragtirma yapilmamgtir. Ornegin, Kiibizmi
soyutguluga bir gesit gecis olarak gorme aligkanligimizi Barr’in Kiibizm
ve Soyut Sanat (1936) kitabi ne olgiide etkilemisti? Belirtmek istedigim
nokta, Modern Sanat Miizesi yaymnlarinin bizim tek dayanagimz ol-
malar1 ve bu yaymlarn Kutsal Kitabin gergekleri olarak gérmemizdi.
Bu yayinlar olaganiistii nitelikteydiler, bugiin bile o niteliklerini ko-
ruyorlar, ama kapsamlar1 ve derinlikleri sinirhydi. Cogu zaman Paris’
in kendi degerlerini agin dlgiide 6ne ¢ikarmayi amaglayan ve her gegen
yil biraz daha sikici1 olmaya baslayan yayinlarina karst Modern Sanat
Miizesinin yayinlar1 son derecede degerli bir secenek olarak goriilebi-
lir. Alman Ekspresyonizmi konusunda elde pek az bilgi vardi, Ital-
yan Fiitiirizmi (Gelecekgiligi) ya da Ruslar konusunda ise higbir sey
bilinmiyordu. Bu konular daha iyi 6grenip anlamaya baslayinca, mo-
dern sanat tarihinin haritas1 hem daha ¢ok genisledi, hem de daha ay-
rintili ve daha karngik bir goriinim kazandi.

Modern sanatin Oykiisii ¢ogu zaman Fovizm, Kiibizm, Fiitiirizm,
Ekspresyonizm gibi akimlar ele alinarak anlatilir. Sanattaki gelisme-
lerin grup olaylan olarak toplumun dikkatini cekme egiliminde oldugu
goriilmiistiir, Fiitiirizm, Siirrealizm gibi kimi 6rneklerde sanatla o aki-
mn baglaminin drtiistiigii de dogrudur. Ama ¢ogu durumlarda akim
uydurma bir kiif —ayni dogrultuda benzerlikleri olan, ama bir akade-
minin ya da yerlesik bir kurumun iiyesi olmanin saglayacag destek-
ten yoksun birtakim sanatgilar1 bir araya getirmek icin elverigli bir
formiil— ya da zorlama bir ortakhiktir. Boylece, cogu birbirini taniyan
ve yapitlarinin bazi ortak nitelikleri olmakla birlikte kendilerini higbir
zaman bir grup olarak gdérmeyen bazi sanatgilar 1905°’te kendilerine
fazla yakinlik duymayan alayci bir elestirmen tarafindan “Fovlar” bas-
Iig1 altinda bir araya getirildiler ve tarihe bu adla ge¢gmis oldular. Bu
sanatgilar i¢in 1905 tarihi ve Fovizm kavrami hi¢ de dnemli bir doniim
noktasi olmadig: halde, bugiin bile genellikle bu adla aniliyorlar. Ta-
rihginin akimlardaki kaliplagsmalar1 bir yana birakmasi olanaksizdir:
kaliplasgmanin kendisi tarihin bir pargasidir. Ayrica, okurlar da oku-
duklan seylerin hi¢ degilse bir olgiide bagka yerlerde kullanildigini
gordiikleri simiflandirmalarin dikkate alinmasimi isterler. Bu yiizden
tarihgi akimlar1 kullanarak okura bunlari olduklar gibi gostermeye ca-
ligir, ama bir yandan da o akimlara agirhk vererek onlarin anlagiimasini
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giiclestiren diisiince ve yapitlar agiklar. Bu da akimlarin ¢ogu zaman
karsitliklardan soz edildigi durumlarda, daha ¢ok benzerlikleri vurgu-
ladig1 anlamina gelir: giinkii her akim, ister istemez, kars1 ¢iktig1 akim-
la arasindaki ayrimlan agiklayarak ortaya gikar. Oysa o grubun kendi
igindeki ayrimlar kimi zaman gruplar arasindaki ayrimlardan daha bii-
yiiktiir. Ben de bu kitapta bir yandan yirminci ylizyll sanatindaki bas-
lica olaylan anlatirken, bir yandan da olaylar bdyle art arda sirala-
manin disinda, yaratilan sanat yapitlarinin daha derinlemesine kavran-
masini saglamaya cahgtim.

Bu tutum cok titiz bir ayiklamay: gerektirir. Hi¢ kimse, konuyu tii-
miiyle bilse bile, bu konuyla ilgili her seyi bir tek cilde sigdirabilecek
durumda degildir. Ben de bu yiizden daha az sayida sanatgiy1 daha ay-
rintili bir bigimde ele alabilmek igin'sevilen bazi sanatgilara burada yer
vermedim. Bazi durumlarda istemeyerek de olsa, hi¢ soz konusu et-
medigim iilkeler de oldu. Her konuda daha ¢ok bilgi vermek sorun-
lan1 tartismay: kisitlayacakti. Umarim ki, okurlar tek tek yapitlar ve
bu yapitlarin ¢cogu zaman ¢ok yonlii uzantilar ile ilgili yorumlarimin,
baska oOrnekler igin de gegerli oldugunu goreceklerdir. Modern sanat
konusunda daha pek ¢ok kitap yazilabilir. Ornegin, bu konudaki bil-
gileri basarih ve nesnel bir diizenle bir araya getiren derlemeler, akim-
lar ve akimlarin sloganlari ile ilgili simflandirmalardan ¢ok daha iyisini
veren genel incelemeler yararh olabilir. Ama, resimli ya da resimsiz,
artik iyice kaliplasmis birtakim yargilan siralamakla yetinen kitaplarin
gerekmedigine kesinlikle inaniyorum. Bu sozlerim iginde yasadigimiz
donemin sanat igin de —bu dénemde insanin yapilan tanimlardan ve
bu tamimlarin 6ngordiigii onceliklerden yeterince uzaklasabilmesi giig
olsa bile— gegerlidir. Bugiin Kavram sanati ya da buna benzer terim-
lerle karsimiza ¢ikan bazi degisken sanat etkinliklerini tartigabilece-
gimiz bazi kategoriler 6nermek gii¢ degildir. Belki de Tek bagina sanat
ve Birlikte sanat ya da Sessiz sanat ve Bagiran sanat gibi kategoriler

cagdas sanatla ilgili tartigmalarda yararh olabilirse, bunlarin genel ola-

rak modern sanatin anlagilinasinda da aydinlatici iglevleri olabilir. Tarih
gercegi yansittig1 olgiide, yararh da olmak zorundadir. Onun igin, mo-
dern sanatla ilgilenen herkesin eldeki biitiin bilgileri, tarihsel olgular-
la yapitlarin kendilerine iligkin bilgileri, modern hayat ve diisiinceyle
ilgili yasantilar ile birlestirerek modern sanatin daha ise yarar yorum-
larin1 yapmalarini isterdim. Benim igin “yararli” olan, bagka donemle-
rin sanatinda oldugu kadar, yirminci yiizyil sanatinda da, dista birakan
degil, kucaklayan; bagnaz degil, agik goriislii olan anlamina gelir. Bel-
ki de bir onyargidir bu, ama 6nyargisiz da nasil tarihgi olunur, bilmi-
yorum. Sanat uzun, hayat kisa, deniyor; ars longa, vita brevis. Hippok-
rates’in sdylemek istedigi, iyilestirme sanatim1 6grenmek igin harcadi-
gimiz zamana gore hayat kisadir. Evet, sanat siiriip gidiyor, bizse olii-
yoruz. Modern sanat tarihgisinin en ¢ok farkina vardigi karsitlik ise,
sanat yapiti ile o yapitin gevresine yigilan yorumlar, yani sdzciikler yi-
gim arasindaki kargithiktir. Yapit, Tanr’nin izniyle ayakta duruyor; yo-
rumlarsa siipiiriiliip gidiyorlar. Sanat tarihgisi, bir yazar olarak karar-
s1z bile olsa, bunun bdyle olmasi gerektigini bilir.
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4. Pablo Picasso:
Ormandaki Ciplak
(Orman Perisi).
1908. Tual tizerine
yagh boya,

183 x 106 cm.
Leningrad,
Hermitage
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1 Yeni Barbarlar

Araglar anlatim giiciinii yitirecek Olgiide incelip
zayifladigi zaman, insan dilini olusturan temel
ilkelere donmemiz gerekir.

Matisse, Fovizm iistiine konugsurken, 1936

Gergekten, sanki yeni bir diinya agiliyordu.
Ford Madox Ford, 1914’ten 6nceki yillarla ilgili

Yeni bir ylizyihn yaklagsmasi insana degisikligi cagristirir, ‘yirminci yiiz-
y1I’ denince de bin yillik bir donemin geride kaldigim diisiiniiriiz. Bir-
¢oklarinin ‘yeni ¢ag’ dedikleri donem kuskusuz gelecekti, ama nasil
bir ¢ag olacakti bu? On dokuzuncu yiizyil, daha ¢ok maddi ve tekno-
lojik gelisme anlamina gelen bir ilerleme kavramina bel baglamis, bu
yolda gaba harcamigti. Insanin elde ettigi yeni giigleri akillica kullanip
kullanamayacagi konusunda daha baslangigta kusku duyanlar vardi.
(Bati) di‘myaSI ilerledikge hayatm giderek pargalandlgl, kentlerin ca-
ve kendi i¢ yapisiyla baglarim bir daha kuramayacak bicimde kopar-
dig1 yolundaki kuskular da artmaya bagladi. Bunu daha iyi bir diinya-
nin kurulmakta oldugunun kamti olarak gorenler de vardi. Teknoloji
kendi yiktiklarinin iizerinde zaferle yiikselecek, sanayi bolluk getire-
cek; bolluk da, insanlarin birbirlerine gereksinme duyduklarmm anla-
malar1 sonucuna varacakti. Ozellikle iscilerin evrensel bir kardesligin
iiyeleri olarak, teknolojinin nimetleriyle yeryiiziinii giileryiizlii bir ya-
sama alanina doniistiirmeleriyle uluslar arasindaki ¢ekigmeye bir son
verilecekti.

Asil yon degisikligi daha on sekizinci yiizyillda gerceklesmisti. Bu
degisikligi E.H. Gombrich Sanatin Oykiisiiniin “Pargalanan Gelenek™
bolimiinde &zetlemisti. Klasik gelenegin yetkinlige gotiiren bir kila-
vuz oldugu inancinin yitirilmesi, tarihsel arastirmalara biiyiik ilgi gos-
terilmesi ve bunun sonucu olarak gelenegin bir gelisen ornekler biitii-
nii oldugu goriisiiyle daha da pekisti; tislup konusu iizerinde artan bir
titizlikle durulmasi ve sanatin bir kendini agiklama sorunu oldugu yo-
lundaki yeni goriis, sanatginin kendi i¢ diirtiisiinii bulmasin1 ve bunu
sanatinin konusu ve iislubuyla agiklamasim giindeme getirdi. Bunu bir
yandan Romantizm dedigimiz ve Fransiz Devrimi ile Sanayi Devrimi-
ni iceren; Ote yandan Rousseau’nun uygar toplumun degerlerini red-
detmesini, Beethoven’in geleneksel bigimlerle uyum ve iislup kural-
larim reddetmesini, Wordsworth’iin siir malzemesi olarak halkin ko-
nustugu dil yerine yiiceltilmis bir dili reddetmesini, Goethe ve bas-
kalarinin bir sanat yapitimin kaynaginin herhangi dig bir etken ya da
diirtii degil de, bilingalt1 oldugunu anlamasini igeren bir donem izledi.
Bazi elestirmenlere gore Romantizm bugiin de siiriip gitmektedir. Ro-
mantizmle ortaya ¢ikan goriislerin pek ¢ogu etkinligini korudugu gibi,
o donemde beliren karigikliklar ve karsithiklar bugiin bizim icin de ge-
gerlidir.
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Romantizmin ortaya g¢ikigina kadar sanat, kendine tamdigi Ozgiir-
liikkler ne olursa olsun, bugiin bile bazi ¢evrelerde ‘uygarhigin besigi’ ola-
rak tanimlanan Akdeniz’den kaynaklanan bir ana gelenekle ilgili ola-
rak ele alimyordu. Yiten sanatin kendisi degil, 6nemiydi. Sanat vaz-
gecilmez bir sey olmaktan ¢ikmig, birgok segenekten biri durumuna
girmisti. Denenebilecek bagka gelenekler de vardi. Bunlardan Orta-
cag ve Kuzey Avrupa gelenekleri gibi klasikgiligin golgeledigi baz1 Ba-
t1 geleneklerinin yan sira Ortadogu ve Uzakdogu uygarliklar ile diin-
yanin gesitli yerlerindeki ilkel topluluklarin yagama bicimleri de Bati-
lilarin kendi geg¢mislerini daha iyi anlamalar igin titizlikle inceleniyor-
du. Izlenecek geleneklerin birdenbire ¢ogalmasi, kullanilacak dillerin
degisik derecelerde de olsa, 6nem kazanmasi mimarlkta ve siisleme
sanatlarinda agikga ortaya gikiyordu. Resim ve heykelde ise bu degis-
me daha az goze carpiyordu. Klasik anlayistan yavas yavag vazgegil-
migse de, klasik sanatin dili gegerligini koruyordu. Klasikgiligin yerini
alabilecek daha bagka sanat bigimleri ise gene yavas yavas ve denen-
meye deger secenekler olabildikleri olgiide deneniyordu. Constable,
insanin yasadigi diinyay:r denetimi altina almasi yerine, biitiin gegici
goriiniigiine ragmen dogaya Oncelik tanmiyan bir anlayisla, bir bakima
anlamsiz sayilabilecek peyzajlara gorsel bir canlilik ve ahlakg bir amag
kazandirdi. Ote yandan Turner de, dogadaki ¢atismayi insan gatigma-
sindan Oylesine daha sinirsiz bir gii¢ kaynagi olarak gosterdi ki, hig kim-
se onun resimlerini kavrayamaz oldu: Hazlitt bunlara ‘higligin, ya da
ona benzer seylerin resimleri’ diyordu. Goya, kiyicihigi ve ¢ilginhgi
yansitan karabasanl goriintiilerinde sanatin herkesge benimsenen ama-
cini, zevk.vermek ve egitmek amacini, tersine gevirdi. Klasikgiligin
biiyiik temsilcisi David de, bagka bir yoldan aym seyi yapti: bile bile
yalinlagtirilmig, eski gibi goriinen bir klasikgilikle sanattan yalnizca tat
almay: bekleyen bir toplumun sanat ve ahldk anlayisim elestirdi. Da-
vid’in Ogrencisi Ingres hem klasikgiligin eski bigimlerinden, hem de
Ortagag ve zaman zaman da Dogu sanatindan yararlanarak kimi za-
man klasik sanatin konularimi asin bir giivenle yeniden ortaya koyan,
kimi zaman da cinsel hayal giiciiniin daha karanlik alanlarina uzanan
kompozisyonlar vapti. Ingres’in bir sanat yikicisi olmasindan korktugu
Delacroix ise, edebiyat ve tarihten aldig1 konular1 kendi zengin ve du-
yumsal yorumuyla isleyerek, bunlar1 oldukga kisisel bir anlatimla or-
taya koymaktaydi.

Ornekler daha da gogaltilabilir, ama belirtilmesi gereken 6nemli
noktalar bunlardir: gelenekgiler bile gelenegin saglayabileceginden da-
ha genis bir konu ve anlatim ortami ariyorlardi; Romantizmde de hem
bu arayisi, hem de gelenekten kurtulmay: kolaylastiracak baska dav-
raniglar1 hakh kilacak ozellikler vardi Ayrica, boyle davranmalarini
hakli gosterecek bir neden aramalari da gerekmiyordu. Ciinkii deha-
nin kurallara uymasi s6z konusu degildi; deha iiriinleri 6nceden saptan-
mus Olgiitlerle degil, kendi getirdigi kurallar ve Olgiitlerle degerlendi-
rilebilir. Cok gecmeden ortaya tam bir anlagmazlik ve giivensizlik ¢ik-
ti; oyle ki, bir yandan Empresyonistler (Izlenimciler) beceriksizlikle
suglanirlarken, bir yandan da Ruskin, Whistler’i ‘halkin suratina boya
kutusunu firlatmakla’ suglamistir.

Empresyonizm 6rnegi Ozellikle 6gretici bir drnektir. Empresyonist
resimler bugiin bagka tiir resimlerden ¢ok daha fazla seviliyor ve be-
geniliyor. Oysa 1870 ve 1880’lerde hemen hemen herkes kiigiimsiiyor-
du bu resimleri. O giinden bu yana modern sanatin 6nce ilgiyle kar-
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silanip sonradan gegersiz sayilmasim aligilagelen bir elestiri olarak gor-
sek bile,  Empresyonizme bu kadar siddetle karsi gikilmas: sasirticidur.
Gergi bu resimlerin ne olduklarini gikarmak oldukga giigtii. Empres-
yonist resimlerde ne ¢izgi, ne kompozisyon, ne insanin hayran olma-
sim gerektiren bir 6zellik, ne de neyin diisiiniilebilecegini belirten bir
ipucu vardi. Belki sabirla ve resimlere verilen adlarin yardim ile bun-
lardan bazilarinin manzara resimleri oldugu sonucuna varilabilirdi, ama
sular1 ve yapraklari belirtmek i¢in kullanilmas: anlagitabilecek olan ka-
ba ve uyumsuz fir¢a darbeleri, insanlar ve yapilar gibi kati nesneleri
yansitmak igin de kullanilinca, ortaya bir sorun gikiyordu. Insan bigi-
mini inandirici bir yontem ve rahat bir anlatimla dile getirmek bilin-
digi gibi sanatin en gii¢ yanlarindan biriydi; oysa bu sanatgilarin boyle
bir amaci yokmus gibi davrandiklar gériilityor; ne inandirici bir mekéan
yaratiyorlar, ne de boyle bir mekdm sanata yarasir bir olay1 yansit-
mak igin kullamyorlardi. On sekizinci yiizyillda tarihsel resim diye bi-
linen tiirde, 6nemli ve yiiceltilmis bir konunun saygideger bi¢cimde bir
yaklasimla yansitilmasi1 agirbash bir sanatginin baglica isi sayiliyordu.
On dokuzuncu yiizyilda yaratilan sanat yapitlar1 arasinda da, ¢ogu pek
parlak olmayan tarihsel resimlerle birlikte, giinliik hayati betimleyen
resimler, manzara ve cansiz doga resimleri de vardi ve bu oteki tiir-
lerdeki resimler tarihsel resimlerin saygnhgma erismek igin o tiirden
baz1 6geler almiglardi. Ama uzun bir siiredir herkesin epik bir sahatg
olamiyacag: biliniyordu. Bu yiizden on dokuzuncu yiizyilda lirik siir
ve Lieder gibi daha kiigitk boyutlu yapitlarda da deha belirtileri gorii-
liyordu. Ama bu orneklerde ritm, Olgii, sozciiklerin ya da ezgilerin
uyumlu kullanimi ve agik ya da ortiilii bir bildirinin olmasi gerekiyor-
du. Empresyonist resimlerin bildirisi neredeydi peki? Empresyonist-
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leri savunan Zola, ‘doganin belli bir duyarlik aracilig: ile goriilmesi’n-
den sOz ediyordu, ama bu duyarlik neredeydi? Kaba firga darbeleriyle
kaph bu resimleri yalnizca imzalar birbirinden ayinyor, o bireysel du-
yarligr da gene bu imzalar belirliyordu. Bugiin Empresyonist resimleri
gormek icin kuyruk yapan kalabalik arasinda modern sanatin diigmani
sayilan kimseler de var, ¢iinkii bunlar arasinda hala, bu resimler ne an-
latiyor? diye soranlara rastlaniyor. Gene aym kalabaligin bir kesimi de
bir sanat yapitinin ne hakkinda oldugunu sormamayi 6grenmis, inang
degistirmis kimselerden olusuyor. Birgok bakimdan bu ikinci tiirden
kimseler daha ¢ok sorun yaratirlar. Denilebilir ki, bunlari biraz da Emp-
resyonizm ve bu akimi desteklemek amaci ile ileri siiriilen agiklamalar
yaratmigtir.

Empresyonizmden bu yana sanatgilar edebiyatla sanat arasinda bir
kopmadan soz etmeye baglamiglardir. Boyle bir iligkinin ¢oziilmesi el-
bette klasikgiligin de 6ziine yakindi. Miizikle daha belirsiz bir yakin-
liktan da sik sik soz edilir olmustu. Ileri siiriildiigiine gére miizikle, bel-
li bir egitim yoluyla saglanabilecek yorum gerektiren obiir sanatlardan
daha biiyiik bir uyarn elde edilebiliyordu. Sanatin renk, bigim, olgii gi-
bi soyut Ogeleri ve bu dgelerin gerek sert, gerek yumusak, ritmik tek-
rarlar ya da sessizce kullamimiyla yiizeysel bir egitimin anlayigin asa-
rak, bunun altindaki dogal insanin sezgilerine ulasabilir. Sezgileriyle
calisan sanatgilar, resimlere sezgiyle bakan kimselerle dogrudan dog-
ruya iletisim kurabilirler. Algilama psikolojisi boyle bir iletisimin ger-
¢ekten olabilecegini 6ne siirmiis, miizigin on dokuzuncu yiizyilda ka-
zandig) basan ve yirminci yiizyilda radyo ve gramofonun yardim ile
yayginlasan bir ilgi gormesi de bunu kamtlamigtir. Sanat ogreticilik go-
revini ya birakmisti, ya da 6yle goriiniiyordu; ama sayginhigim da ki-
taplara, dergilere ve filmlere kaptirmak istemiyordu. Plastik sanatlar
da miizik gibi daha yiiksek bir diizeye, dinin ulastig1 diizeye erigmeyi
amaghyordu. Bu diizeye yonelirken de dinin insan varolusunun mer-
kezindeki 6nemli yerini almak istiyordu.

Kabaca, Ilkelcilik (primitivism) denen ve ozellikle on dokuzuncu
yiizy1l sonu ile yirminci yiizyil sanatinda kendini gosteren egilimi agik-
lamanin birgok yollan vardir. Ornegin bu egilim, Bati toplumunda be-
nimsenmis olan sanat iisluplarindan ve kavramlarindan Rousseaucu bir
uzaklagsma olarak goriilebilir. Insamin kendi iilkesinin halk sanati ve
Ortagag sanati; uzak iilkelerin sanat bigimleri (1870’lerde ve 1880’ler-
de Japon tahta oymalari, daha sonralan Afrika, giiney denizlerindeki
adalar ve Amerika’daki ilkel kabile sanati, iran ve Hint resmi, tam et-
kili olacak bir donemde Fransa ve Ispanya’da bulunan tarihéncesi ma-
gara resimleri); kendi ¢cagimiz ve iilkemizdeki ilkel sanat 6rnekleri, ya-
ni ¢ocuklarin, saf amatorlerin ve akil hastalarinin resimleri; hatta uyus-
turucu maddelerin yardim ile sanatlan iizerindeki denetimlerini kal-
diran meslekten sanatgilarin ortaya koyduklar1 yapitlar — biitiin bunlar
“giizel sanat” kavraminin ve bu kavrami pekistirmek igin olusan ku-
rumlarin sanat iizerindeki denetiminin gevsemesine katkida bulunu-
yorlardu.

Bu egilimi agiklamanin bir bagka yolu da, onu sanatin her zamanki
temel niteliklerine bir doniis olarak goérmektir. On sekizinci yiizyillin
ikinci yanisindan sonra Bati bilincine egemen olan tarihsel goriis, in-
sanlar1 nesnelerin kokenlerini arastirmaya zorluyordu. Rousseau’nun
yasamakta oldugu toplumsal diizeni agiklamak igin toplumlarin baglan-
gicta nasil olustugunu ve hangi uzlagmalar iistiine kuruldugunu aras-
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tirmasi gibi, sanatlar1 anlamaya ¢ahisan kimseler de sanatlarin ilk or-
neklerini ve daha onceki donemlerinin nasil olabilecegini arastirmaya
basladilar. Cesitli sanatlarin birgoklarina gore, vazgegilmez bigimler ve
yontemler olarak goriilen uzlagmalar, bu sanatlarin olusma siirecinde
yararl,, hatta gerekli olmakla birlikte bunlarin siirekli bir deger tasi-
madiklar1 da anlagilmigtir. Ornegin, yazarlarin, sanatgilarin ve ilgili
kimselerin 1900’den Onceki ve sonraki on yilik donemlerde biiyiik
onem verdikleri dans’taki klasik balenin giysileri, duruslar, viicut ve
el-kol hareketleri, onu zamanla bir sanat bigimi olarak saray ve koy
danslarindan ayiran uzlagmalardir. Bu uzlagmalarin pek ¢ogu on
dokuzuncu yiizyilda olusmustu. Loie Fuller'in Paris’te 1890’larda
yaptig1 gibi bir yana gekilip insan hareketinden ¢ok renkli pecelerin
savrulusuna dayanan soyut bir dans gelistirmek, ya da Isadora Duncan’
1n 1900 ile 1920 yillan arasinda daha biiyiik bir uluslararasi iin yapma-
sim saglayan zengin anlatimh beden hareketlerine dayanan, anlatiyr
ve sahne donatimini en az diizeye indirip, viicudun tiillerle hemen he-
men hig ortiilmedigi bir-dans bigimi gelistirmek ve dogum, 6liim, sevgi,
analik-babalik, seving, korku ve 6fke gibi varolusun 6nemli konulari-
m islemek miimkiindii. Diaghilev’in Rus Bale Toplulugunun basarisi
geleneksel bale ile koylii danslarinin, hatta daha da ilkel bigimlerin bir-
lestirilmesine dayaniyordu. Rus ressami Nicholas Roerich’in tasarladi-
g1, Stravinsky’nin besteledigi, koreografisini de Dresden’den &zel ola-
rak getirilen Marie Rambert’in yardimi ile Nijinsky’nin gerceklestirdigi
Ilkbahar Ayini belli bir 6ykii anlatmiyor, konu olarak ok eski zaman-
lardaki putperest Ruslarin bazi ayinlerini ele ahyordu. Bu bale, tarih-
oOncesi insanlarin nasil dans ettiklerini kavramayi amaghyor, dinsel is-
levi olan ve bir tiyatroda edilgin (pasif) seyircilerin tamiklik edecekleri
bir gosteriyi degil de, katihmi gerektiren bir ¢abay: yansitiyordu. De-
bussy Ilkbahar Ayini’nin iinlii ilk gosterisini 1913’te izlemis ve bu ba-
lenin “her tiirlii gagdas olanaktan yararlanan ilkel ve olaganiistii vahsi
bir olay” oldugunu belirtmisti. (Bundan iki hafta 6nce Diaghilev, miizi-
gini Debussy’nin besteledigi ve tenis oynayan iig kisiyi ele alan Jeux adl
kisa bir baleyi ilk kez sahnelemisti. Diaghilev’in baleleri ve bu baleler
icin 6nde gelen modern ressamlarin yaptiklari dekorlar, halkin yeni sa-
nat bicimleri kargisindaki direnisinin kirilmasina yardim ettiyse de, bu
bigimlerin sahne diinyasinin diigsel ve gegici Ozelliklerinden sayilma-
larina da yol agti.

Sanatlarin tarihsel agidan incelenmesi, bizi bu sanatlarin ortak kay-
nagi olan dine ve biiyiiye gotiirmekle birlikte, her sanatin kendine 6zgii
niteligini ve gelisme olanaklarim tarih digi bir yaklagimla incelemeyi de
engellemedi. On sekizinci yiizyilda Lessing her sanatin nasil bir iletigim
saglayabilecegi sorusunu ortaya atmisti; yiizyil sonra ise her sanatin te-
mel 6zelliklerinin ne oldugu sorulmaya baslandi. Degas, Mallarme’ye
yazmak istedigi soneler igin bir¢ok parlak fikirleri oldugu halde, bu so-
neleri yazmakta giigliik ¢ektiginden yakindigi zaman, Mallarmé ona
su kargihg vermisti: ‘Degas, soneler fikirlerle degil, sozciiklerle yazilir.’
Degas bu olayr her firsatta biiyiik bir zevkle anlatirken resimlerin de
iinlii konular ve sayginhk kazanmus iisluplardan degil de, ¢ok daha ba-
sit 6gelerden yola cikilarak yapilabilecegini sdylemek istiyordu. Degas’
dan bir kusak sonra gelen ve Gauguin 6rneginden esinlenen Maurice
Denis 1890’da yayimlanan ve sik sik anilan denemesinin ilk ciimlesin-
de bu gercegi unutulmaz bir kesinlikle dile getiriyordu: ‘Unutmayin ki
bir resim —bir savas ati, ¢iplak bir kadin ya da herhangi bir 6ykii olmak-
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tan Once— liistii renklerle belli bir diizene gére boyanmus diiz bir yiizey-
dir.’ Bu goriis ii¢ boyutlu govdelerin bosluga yerlestirilmesi ilkesine da-
yanan Ronesans resim anlayisinin sonunu haber verdigi gibi, soyut sa-
nata bir gesit ¢agri olarak da yorumlamiyordu. Ancak bu tutum figiir ve
anlat1 6geleri soyle dursun, perspektif ve model kullanma olanagini da
ortadan kaldirmayr amaglamiyordu. Gene bu siralarda Rodin’in soyle
soyledigi bilinmektedir: ‘Heykel boslugun ve kiitlesel-topak pargalarin
sanatidir.” 1910’da, miirekkepli kalem, kursun kalem ve .graviir ¢cizme
ignesiyle ne yaptigim bilen bir sanatgi olan Paul Kleé'nin giinliigiine su
‘devrimci bulusu’ yazdigim goriiyoruz: ‘Dogadan ve doganin incelen-
mesinden daha 6nemli olan, insanin boya kutusunun igindekilere kar-
st benimsedigi tutumdur.’

Sanatin bir tat alma ve 6gretme araci oldugu goriisiinii benimseyen
ve gelistiren Ronesans ressamlar giizellige varan yol olarak Yunanl-
larin segmeci dogalcilik (Natiiralizm) ve matematiksel oran ilkeleriyle
etkili dgreticilige varan yol olarak Aristoteles’in dramatik birlikler ku-
ralim —zaman birligi, yer birligi ve eylem birligi— birlestirmislerdi.
Belli bir olayin bir 4n1 uyumlu bir alan iginde ve uyumlu bir dil ve iis-
lupla anlatihyordu. Cogu zaman bunun sonucu bir sahne gosterisine,
ama yalmzca belli bir &m yansitan ve benzerleri olan bir sahne goste-
risine benziyordu (bu anlar Fransizca’da resim anlamina gelen birer
tablo olarak da tanimlanabilir). Bir sanat¢inin ustalign ve Ozgiinliigi
resme bakan kimsenin dnceden bildigi bir olay1 daha anlamh bir bigim-
de canlandirabilmesiyle oOlgiililyordu. Yenilik¢i ressamlar, bu birlikleri
ve her birlik kuralinin gerektirdigi ustaliklan yenilik¢i oyun yazarlan
gibi reddetmeyi segtiler. Bu sanatgilarin her girisiminde ilkel sanat ya-
pitlarinin destegine basvurulabilirdi: bu yapitlarin 6ncelik verdigi ilke-
ler, dolayistyla da yontemleri degisikti. Uzerinde 6nemle durulan, fa-
kat higbir zaman kesinlesmeyen, edebiyatin plastik sanatlardan kop-
masi gerekliligi, ashinda edebi igerigi 6nemseyen bir sanat1 pekistirmek
igin olusturulan akademik ilkeleri agik¢a reddetme amacim giidiiyor-
du. Belli bir mantiga dayanan konudan vazgecilmesiyle, 6ykii anlatan
resimsel bir sahneye birtakim figiirler yerlestirme, o 6ykiiniin anlatil-
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masina yarayan bir 1giklandirma ve balede oldugu gibi her figiiriin bel-
li bir biitiiniin iginde anlam1 6nceden belirlenmis birtakim hareketlerle
gosterilmesi geregi de ortadan kalkmis oluyordu.

Modern sanat tarihleri, modernizmin temel egilimini genellikle so-
yutlamaya yonelen bir yol olarak belirtirler. Hatta gergekten ilk soyut
yapit1 kimin yaptig1 s6z konusu oldugu i¢in, bu yolu bir yaris pistine ben-
zetme egilimi de vardir. On dokuzuncu yiizyilda 6ncii resim, ¢ogunluk-
la agikhava ve cansiz doga resimleri araciligiyla gelisiyordu. Tarihsel
konulara yoneldigi zaman da, Cézanne’in Yikananlar tablosunda ol-
dugu gibi edebi ogeleri gorsel bakimdan en aza indirgenmis, tarihsel
icerigin genellestirilmis ve simgeler aracihgiyla anlami belirsizlestiril-
mis sinirh bir bi¢imini yegliyordu. Tutkulu ve arastiric1 sanatgi igin en
onemli davrams, yaratici giiciinii bir kategori olarak tarihsel resimlere
yoneltmemekti. Bu da Batidaki geleneksel sanatin bag taci ettigi en bil-
gili, en kiiltiirlii sanat bigimini bir yana birakmak anlamina geliyordu.

Tarihte Post-Empresyonist (Empresyonizm-Sonrasi) ressamlar diye
bilinen ve bir grup olusturmamakla birlikte, Empresyonizmin etkisini
paylasan ve bu akimin kesin nesnelliginden daha belirgin ve anlaml
bir yere varmak isteyen sanatgilar, yirminci yiizyil sanati igin hem ku-
ramsal diizeyde, hem de uygulamada bir¢ok baslangi¢ noktalar sag-
ladilar. Bunlarin arasinda Gauguin agik¢a en ilkelci olan sanatgiydi.
Heyecan verici resim ve. baskilaniyla ilging yasam Oykiisii ilkelciligin
gekiciligine ayn bir dram 6gesi katiyordu. Ressam olmak igin basarili
oldugu sermaye borsasi isinden, daha sonra da gegindiremiyecegini an-
ladig1 kars1 ve ailesinden uzaklagsmig, hayat daha ucuz oldugu igin Bre-
tagne’a gitmis, orada daha yalin bir yagama bigimi bulmak ve koylii-
lerin eski bos inanglariyla baglar kurmak istemisti. Daha sonra da Fran-
sa’y1 ve Bati uygarhgim terkedip, giiney denizlerinde yerliler arasinda
yasamaya giden Gauguin, bu yerlilerle yasadiklar ¢evreyi ve baska yer-
lerden edindigi uzak iilke izlenimlerini sanatinda malzeme olarak kul-
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lanmigti. Sanat1 klasikgi anlayisa siki baglarla bagh olmasina ragmen,
Bat1 sanatin1 reddettigini ileri siiren Gauguin klasik sanatin temeline,
bu anlayigin kokiindeki dogalciiga ve sagduyuya saldiriyordu. ‘Once
heyecan, sonra anlayis’ onun bay iletisiydi; bu da kusursuz degil, zen-
gin anlatiml ¢izim, dogru renkler yerine, heyecan verici renkler ve akil-
c1 yoruma yer vermeyen sahneler anlamina geliyordu. Resimlerindeki
bigimleri yassiltma egiliminde olan Gauguin bu konuda neo-klasikgi
bir ressam olan Ingres kadar ileri gitmiyordu; ama kaba tual iizerinde-
ki parlak renkleri herhangi bir yere acilmig bir pencere degil, 6zenle
islenmis bir goblen etkisi yaratiyordu. ‘Tann bilginlerin ve mantikgi-
larin degil, sairlerin ve diislerin yanindadir,” diyordu Gauguin.

Gauguin Bretagne’da kiigiik bir yandaslar ¢evresi olusturmustu; Pa-
ris’e dondiiklerinde bunlardan bazilar1 Gauguin’i 6rnek alarak anlati
yerine sezdirme, yanilsama yerine siisleyici 6geleri arastiran daha ge-
nig bir ¢evre meydana getirdiler. Gauguin ise Fransa’daki arkadaslarin-
dan bazilariyla, 6zellikle de Daniel de Monfreid ile yazisiyor ve onun
aracihig: ile bazi yapitlarim gonderiyordu. Zaman zaman de Monfreid
arkadasina Fransa’ya donmesini oneriyordu. Oliimiinden kisa bir siire
once, Gauguin artik yurduna donme zamam geldigine akh yattig za-
man, bu kez de deMonfreid buna kars1 ¢ikti: Gauguin in resimleri en
sonunda ilgi gormeye baglamist1 ve bu ilginin siirmesi igin Gaugum ef-
sanesinin siirmesi gerekiyordu. Uniiniin artmasi Gauguin’in yeni bir
baglangi¢ yapmasini da zorunlu kiliyordu. Romanci Charles-Louis Phi-
lippe 1897°de bu durumu su sozlerle dile getirdi: ‘Artik ihmhlik ve he-
veslilik zamam gegti. Bize simdi barbarhk gerek. Tutku g¢aginin bas-
langicidir bugiin.” On yil sonra André Gide de bir konugmasinda ayni
sozleri kullandi: “Artik ilimlilik ve heveslilik zamam gegti. Bugiin bize
barbarlar gerek.” Bu konusma yapildigi zaman, Gauguin 6lmiis, resim-
leri 1906’da Paris’in yillik sergiler diizenleyen galerilerinden Salon d’Au-
tomne’da amisina diizenlenen bir sergiyle sayginhk kazanmigti. Artik
Gauguin yeni ¢agin kahraman onciilerinden biri olarak goriilmeye bas-
lamisti.

Cok daha once 6len arkadasi Vincent van Gogh da yirminci yiizyilin
ilk on yilinda sanat diinyasinda iin yapmaya baglayan bir ressamdi.
1886-8 yillarinda Paris’teyken Empresyonistlere yakinlik duyan van
Gogh daha sonra Fransa’min giineyine gitmis ve onlarinkinden ¢ok da-
ha yogun ve kisisel bir sanat yaratmigti. Konularim ¢evresinden alyor-
du. Manzaralari, tek tek insanlari, ev iglerini ve zaman zaman da nes-
neleri ele alan van Gogh, bunlarin renklerini ve bigimsel 6zelliklerini
daha da belirginlestirerek onlan kisisel bir gozle degerlendiriyor ve
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konularina dinsel bir panlti kazandiriyordu. Boyay: parlak, kalin ta-
bakalar halinde siiriiyor, ¢gogu zaman uzun, gizgisel firca darbelerinden
yararlamyordu. Bu parlaklik ve firga darbelerinin yogunlugu, bunun
bir siddet belirtisi oldugu yamlgisina yol aciyordu. Hayranlari kahra-
manlarim ‘tutku ¢agr’min bir temsilcisi olarak gormek istiyorlardi. Sa-
natgimin Kkigisel yasantisi, tutkulu insancilligi ve zaman zaman delilige
varan ruhsal bunalimlari, yapitlarina ayn bir etki giicii kazandinyor-
du. Bazilarina gore Vincent van Gogh heyecanlarim boyalariyla sagan
¢ilgin bir dahiydi. Mektuplan ise onun gelmis gecmis en titiz, ne yap-
tigin1 bilen ressamlardan biri oldugunu kamitlar. Bu mektuplar 1890’
larda yayimlanmaya baslanmig, ama 1914’te kardesi Théo’ya yazdig
alt1 yiizii agkin mektubunun Hollanda ve Almanya’da yayimlanmasina
kadar bunlarin pek azi ortaya ¢ikmigti.

Van Gogh’un resimleri tiimiiyle firtinah bir ruhu, Gauguin’inkiler
uzak iilkelerin diislerini yansitirken, Seurat’min resimleri de belli bir
serinkanlhilig1 ve Olgiiliiliigii dile getiriyorlardi. Seurat Empresyonizmi
arkadagi Signac’tan 6grenmis ve tipki bir Empresyonist gibi giin 151g1m
tuallerine gecirmek istemisti. Fakat duyarhg: klasik¢i gelenek icinde
olusmustu, resimleri de tarihsel resim geleneginin kosul saydigi bir 6n
aragtirmay: ve titiz yapisalhg erektiriyordu. Benimsedigi renk kuramina
gore parlakligi ve kusursuzlugu elde etmenin en uygun yolu birbirine
karigsmayan renkleri kiicitkk noktalar halinde yanyana getirmekti. Ge-
ligtirdigi teknik, dikkati gozlemlenen renklerin en kiigitk d6gelerine in-

L
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10. Georges
Seurat: Grande
Jatte Adasi’nda bir
Pazar Giinii,
Ogleden Sonra.
1883-6. Tual
iizerine yagh boya,
205 x 310 cm.
Chicago Sanat
Enstitiist

dirgediginde ‘pargalanma’ (divisionisme), boyanin siiriilmesi s6z konu-
su oldugu zamanda ‘noktacilik’ (pointillisme) adiyla anilir. Ne var ki,
Seurat kullandig: bigimleri ve bunlarin dikdortgen tual iizerinde diizen-
leniglerini de inceliyor, bunlarin kendi baslarina anlam ve duygu ak-
tarabileceklerine inaniyordu. Boylece Seurat'nin resimlerinin her ba-
kimdan diigiince ve bilgiye dayanan bir denetim altinda yapildig1 soy-
lenebilir. Resimlerindeki temel 6gelerin diizenlenisi ve boliinmesi igin
kullanilan klasik oranlama sistemleri bilgisi de bunlarin arasindadir.
Cok biiyiik tablolarindan biri olan Grande Jatte Adasi’nda Bir Pazar
Giinii, Ogleden Sonra’da Seurat, her ayrint1 iizerinde titizlikle durup,
siradan Parislilerin bir dinlenme 4nim konu olarak ele alirken klasikgi
anlayisla alay eder gibidir. Resmin yarattigi etki hem g¢ok eski, hem de
moderndir. Seurat siradan bir diinyaya bir zamanlar yalmz krallara
layik goriilen bir sayginlik kazandirmigtir. Bu da onun inanmig bir sos-
yalist olmasinin bir sonucudur. Bu tablonun garpici yam 6ne ¢ikan ve
ikinci derecede ilgi alanlariyla bir geri plan ve tamamlayici ayrintilar
yerine, esit ilgi uyandiran bir yiizeyi ve diizenli bir gorsel dokuyu yan-
sitmasidir. Kiigiik bir boliimii bitmemis olan son tablosu bir sirk gos-
terisiyle ilgilidir; obiir tablolarinda ise gece kuliibii dans6zlerini, Mon-
martre’daki bir miizikhol disinda gosteri yapan sanatgilar1 ve sehrin eg-
lence hayatindan buna benzer sahneleri isledigi goriiliir. Bu eglence
sahneleri, Seurat’nin Grande Jatte ve bazi obiir resimlerinde goriilen
daha masum bos zaman etkinliklerini tamamlar niteliktedir. Belki de
Seurat’nin amaci, bu donuk ve bigimsel anlatimdan hi¢ ayrilmadan ya-
sadig1 donemin giindelik hayatinin tutarl bir dokiimiinii vermekti. Bu
ilgisi onu Signac ve Signac’in 6teki 6grencilerinden ve obiir Post-Em-
presyonist ressamlardan ayimyordu. Pargalanma tekniginin modern
resim iizerinde Onemli bir etkisi olmustu. Bunun bir nedeni de, o yil-
larda artik Neo-Empresyonizm (Yeni-Izlenimcilik) adi verilen akimin
kuram ve yontemleri konusunda Signac’in 1898 ve 1899’da yayimladig
yazilardi. Seurat’nin akilci bir yaklasimla sanati bilingli bir yaratma sii-
reci olarak goriisiiniin daha uzun bir etkisi oldugu ve bunun Mondrian
ve Konstriiktivizm (Insacilik) akimindan gegerek giiniimiize kadar ulas-
t1ig1 izlenebilir.
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Bu yiizyilin basindaki bircok ressam, Cézanne’dan ‘hepimizin baba-
s’, ‘tek ve biricik ustam’, ‘s6zciigiin tam anlamiyla 6gretmenim’ ve
buna benzer tamimlarla soz ederler. Gergekten de Aix-en-Provence’
da nerdeyse bir dervis hayati yagsayan bu ustanin sanati, kendinden son-
ra gelen pek ¢ok ressam igin bir esin kaynagi olmustur. Cézanne, ken-
dinden Onceki sanatgilarin amag ve diisiincelerini 6ziimsemis, bunlar
pekistirip daha agik-segik bir bicimde bagkalarina aktarmigtir. Bundan
da anlasilacag: gibi yapitlan geligkilerle doludur. Cézanne, Poussin ve
klasik heykel sanatina hayranlk duyan bir klasikgiydi. Sanat hayatini
da, Yikananlarda oldugu gibi, klasik figiir resim ve heykel gelenegi
ve bu biiyiik gelenegin dayanag: olan efsanelerden kaynaklanan biiyiik
figiirlii tablolarla taglandirmigti. Kendisi aym zamanda biiyiik Vene-
dikli ustalara, Ozellikle Veronese’ye, Rubens ve Delacroix’ya hayran-
lik duyan bir renk ustasi ve Romantikti. Denilebilir ki, Cézanne ¢izim,
desen ve oOgreticilige oncelik taniyan klasik¢i gelenekle renklere, zen-
gin anlatiml firga darbeleriyle duyusal tatlara 6ncelik tamiyan Venedik-
li ustalar ve onlarin izleyicilerinin ressamlik gelenegini birlestirmigti.
Ama bu iki gelenek, onun yapitlarinda uyumlu bir karigim degil, bir-
birini tamamlayan bir ¢atigma halinde goriiniirler. Dahasi, Cézanne’
in gegmisteki bu biiyiik drneklere duydugu baglhihiga ragmen, kendisi
diinyay:1 yansitmak igin diiz bir yiizeye boya siiren ilk insanmis gibi ya-
piyordu resimlerini. Hayranlarn bile onu beceriksizlikle suglama egili-
mindeydiler; o ise resim yapmay1 ¢ok gii¢ bir igmis gibi goriiyor, dogay:
taklit etmeyi degil de, dogaya paralel bir goriintii yaratmayi amag-
liyordu. Empresyonist bir donemden ge¢mis olmakla birlikte, onun ken-
dine 6zgii sanat1 151ktan ¢ok dniindeki nesneleri kavrama, bunlarin fizik-
sel varliklarin1 gésterme ve aralarindaki gok yiizeyli iligkilerle gerilimi
ortaya koymayir amaghyordu. Bunun yam sira goriilen nesnelere, on-
lar1 gorme eyleminin kazandirdigi hayat kipirtisin1 yansitmak da Cé-
zanne’in baglica kaygilarindan biriydi. Gorme eylemine verdigi 6nem
—Empresyonistlerde oldugu gibi, agtabakasinmin (retinanin) nesneleri
inceden inceye aragtirmasi degil de, diinya ile aramizda kurdugumuz
fiziksel ve ruhsal bagin o cok daha karmagsik gerceklesme siireci— onu
modern resim sanatinin en kesin 6nciisii yapiyordu. Son yillarinda o da
bunu sezmis ve bir mektubunda kendisini ‘yeni bir duyarhigin ilkel?’
olarak tanimlamisti.

Cézanne’in sanati Paris’te 1890’larda yavas yavas taninmaya bagsla-
mig, 1900’den sonra da iinii daha biiyiik bir yayginlik kazanmisti. 1907’
de oldiikten sonra, Salon d’Automne’da anisina resimlerinden bir ser-
gi diizenlendi, suluboya resimleri de Bernheim-Jeune Galerisinde ser-
gilendi. Gene bu yillarda mektuplarindan bazilan ilk kez yayimlandi.
Sanatgilar bu mektuplarda Cézanne’in belki de o amagla kaleme al-
madig1 dgiitlere ve uyarilara rastladilar. Bu sanatgilardan gogu, sik sik
tekrarlanan ‘dogayi kiire, koni ve silindir bigimlerine gore isleyin’ soz-
lerini benimseyerek, farkinda olmadan buna eksik olan kiibii de ekle-
diler ve ister figiiratif ister soyut tiirde olsun, geometrik bigimlere yer
veren bir sanatin sozciiliigiinii ettiler. Ashinda bu sézler, 6niinde duran
bigimleri pek anlamayan geng bir sanatgiya her zaman yararh olabile-
cek akademik bir 6giit olarak da goriilebilirdi. Son yaglh boya tablola-
rinin bazilarinda, 6zellikle de son suluboya resimlerinde ressamlar Cé-
zanne’in kiigiik yiizeyleri yan yana getirerek, nesnelerin belirgin bo-
liimlerini ve gok gibi yiizeysiz goriintiileri bir mozaikteki pargalar gibi
yerlestirerek bigimleri kaydettigini gordiiler. Bunlarin ya geometrik bir
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niteligi olabilirdi, ya da bir motifin geometrisini vurgulayabilirdi. Bu
bigimler ayn1 zamanda bir motifin degisik parcalarini belli bir diizen-
leme iginde birbirine baglayan resimsel basamak iglevini de gorebilir-
lerdi. Cézanne’in hayranlarindan bazilar1 bu bigimlerden yararlanarak
Kiibizm akimini baslattilar ve goriislerinin getirdigi geliskilerle uzun
siire bogusmak zorunda kaldilar. Ama 1907 yili dolaylarinda Cézanne’
1n izleyicilerinden daha biiyiik bir grup onun sanatinin bagka bir yamy-
la, Yikananlar’la, yakinlik kurdular. Kendisi uzun bir siire gruplarn ve
tek tek figiirleri igeren kiigiik tablolar yapmisti, fakat hayatinin son on
yilinda en 6nemli yapitlar olarak gordiigii iig biiyiik tablo yapti. Matis-
se 1899°da hig¢ de kesesine uygun olmadig: halde kiigiik bir Yikananlar
resmi almisti. Yillarca sonra bu resimle ilgili olarak su sozleri yazdi:
‘Sanatgilik seriivenimin en gii¢ donemlerinde bu resim benim igin bii-
yiikk bir manevi destek oldu; inancimi ve direncimi o resimde buldum.’
Matisse bu resimde yalmz diizlem ve geometri degil, renk ve yiizey zen-
ginligi bulmus, ondaki g¢izgilerin akicihgim ve essiz iligkiler diizenini
ovmiistii. Yikananlar ilerici sanat diinyasina herseyden Once akade-
mik aligkanligin kabaca hor gordiigii bir resim tiiriinii kazandirmisti.
Bu tiir yeniden yaratici tutkunun en yiiksek asamasi olabilirdi. Bu tiir
ayrica insanlarin birbirleriyle ve dogayla aralarindaki iligkileri ele ala-
rak sanat ve varolusun temel sorunlarinda bir odaklagma saglayabilirdi.

Biiyiik onciilerin adlarinin bir bir anildig1 béyle bir dékiimde Isvig-
reli ressam Ferdinand Hodler’in adina pek az rastlanir. Oysa Hodler’
in yapitlar1 hem Paris’te, hem de Fransa diginda biliniyor; 6zellikle Fran-
sa diginda kendisi 6nemli yon vericilerden biri sayiiyordu. O da Em-
presyonizmden vazgegerek bir¢cok yaniyla eski gelenekleri animsatan
bir sanata yénelmisti. Bu tutumu ile Isvigre’deki yetkili kisileri irkilt-
mis, (1891’de ve daha sonra) Paris, (1904’te) Viyana ve Almanya’daki
sanat ¢evrelerinin hayranhgini kazanmisti. Hodler yapitlarinda ‘insan-
lar arasindaki benzerligi’ ortaya gikararak dinsel bir uyum yaratmaya
¢alhistyordu. ‘Biiyiik ve yalin uyumlar’ arayan sanatg biiyiik ve yalin ko-
nular ele aliyordu. Eski ustalarin dolaysiz anlatimina deger veren Hod-
ler dzellikle Diirer, Holbein ve Italyan Primitiflerini (Erken Ronesans
sanatgilarin1) 6nemsiyordu. Onemli kompozisyonlari i¢in en uygun
modelleri ve duruslar biiyiik bir ¢aba ve titizlikle arastiriyor, dans eden
figiirlerin zengin anlatimhi hareketlerini inceliyordu. Boylece biiyiik
simgesel konulan isleyen bir dizi biiyiik tablolar yapti. Gece, giindiiz,
sevgi, gercek ve benzeri temalar isleyen tablolariyla kendisi gibi ba-
sit bir gevreden gelen insanlara seslenmeyi denedi. Dogalcilikla saglam
bir diizenleme ustaligini birlestiren Hayal Kinkligina Ugrayanlar, Hod-
ler’in bu anlayisinin tipik bir 6rnegidir. Bu tablodaki insan ve anlatim
gesitliligi kesin bir diizenlemeyi yansitir. Buna benzer diizenlemeler,
dizideki obiir tablolarda da goriiliir - resimlerde bes figiir simetrik ola-
rak siralanmistir. Hodler Misir sanati ile Bizans mozaiklerinden kay-
naklanan bu bigim ve ¢izim yinelemesi igin ‘paralellik’ sdzciigiinii kul-
lanir. Paris’te 1892°de 6nemli bir Sembolistler sergisinde halka sunu-
lan Hayal Kirikligina Ugrayanlar tablosunun yapimindan birkag yil son-
ra Hodler Dalcroze adl bir miizik profesoriiyle dostluk kurdu. Dalc-
roze miizik ve sozciiklerin anlatimini temel, i¢giidiisel dans hareketle-
rine benzeyen viicut hareketleriyle aciklayan ve eurhythmics adi veri-
len bir yontem olusturmustu. Kendisi Dresden yakinlarindaki bir okul-
da, dgrencilerine bu yontemi dgretiyordu. Marie Rambert adli geng
bir 6grencisinin Paris’e, Nijinsky ile ¢aliymaya gitmesinin nedeni de bu
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yontemin bazi Ozelliklerini Ilkbahar Ayini adh balede uygulamakti.
Cok gegmeden, Rudolph Steiner bu yontemi Antroposofik sanat ga-
lismalar1 ve 6gretimi igin uyarladi. Hodler de, Dalcroze ve Steiner gibi,
yalin resim dilinin birgok sanat yapitindaki karmasikhgin sasirttig in-
sanlara ulasacagina ve modern toplumun aldatici degerlerinin baski
altinda tuttugu temel insan niteliklerini 6zgiirliige kavusturacagina ina-
niyordu. Hodler’in yapitlarimin yankilarina Matisse’in, Munch’un ve
Mondrian’in sanatinda oldugu gibi, Alman Ekspresyonizmi ile Sovyet
Toplumsal Gergekgiliginin basarili 6rneklerinde de rastlariz. Ayrica,
bu sanatcinin tablolarinda, ozellikle de agikhava resimlerindeki par-
laklik, Orta Avrupalilarin goézlerini Empresyonistlerin canhligina, bu
akim heniiz Fransa sinirlar1 digina ¢ikmadig: yillarda ahigtirmigtir.
Charles-Louis Philippe’in sozleri, Alman miman ve sehircisi Lud-
wig Hilberseimer 1925’te bu sozleri bambagka bir anlam dogrultusun-
da kullandig1 zaman, bir kez daha duyulmus oluyordu. Hilberseimer,
¢ogu soyut ve konstriiktivist yapitlardan olusan yeni bir koleksiyonun
katologuna yazdig1 6nsoézde tiimiiyle modern sanati yaratan bir yeni-
lesme siirecini gézden gegiriyordu. ‘Su anda bize gerekli olan barbar-
lardir. Onemli olan kitaplardan birseyler 6grenmek degil, Tanr’ya ya-
kin yagamig olmaktir. Incelik ve ilimlilik zamam gegmistir. Tutku ¢ag
baslamak iizeredir. Charles-Louis Philippe bu sozlerle dogmakta olan
Ekspresyonizmin ruhsal goriiniimiinii kesin ¢izgilerle ¢izmistir. Bar-
barlik sanatin genglesmesinin aracidir.’ Hilberseimer 1925te bu geng-
lesmenin .en sonunda gerceklestigine, barbarlarin gorevlerini yerine
getirdigine, belki de bu barbarligin Birinci Diinya Savaginin kanh ba-
sarilarinda ve Almanya ile Rusya’da onu izleyen sarsintilarda ve ye-
niden kurulus hareketlerinde yankilandigina inamyordu.
‘Ekspresyonizm’ ilk olarak ‘Empresyonizm’in kargiti, ya da Fransiz
sanatindaki Empresyonist ilkelerin yadsinmasi anlaminda kullanili-
yordu. Bu terim Almanya’da 6zellikle sanat alaninda Empresyonizm-
den sonraki biitiin gelismeleri igeriyordu. Ama gene Almanya’da, ge-
nel bir anlamda kullanilmakla birlikte, bu akima daha 6zgiil bir gorev
taniniyordu. Ekspresyonizm, miizik ve edebiyatta (Gzellikle de siir ve
tiyatroda) plastik sanatlarda da goriilen ve konularla bigimleri kisisel
yasantilarin anlatim araglan olarak goren belirsiz bir egilimle birlikte
diisiimiililyordu. Ekspresyonizmin amaci, dogalcihgin karsiti olan bi-
¢im ve renkler araciligiyla, duygusal ve ruhsal diizeyde heyecanlar ya-
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12. Henri Matisse: _
Sapkali Kadin.
1905. Tual iizerine
yagh boya, 80 x 65
cm. San Francisco,
Ozel koleksiyon.

ratmakti. Ne var ki, bu nitelikteki resimler, toplu olarak ilk 6nce Paris’
te ortaya ¢ikti. Salon d’Automne’un 1905 sergisi Matisse, Rouault, Vla-
minck ve Obiir ressamlarin tablolarindan olusuyordu. Bu ressamlarin
kullandiklar parlak ve gogunlukla dogalc1 olmayan renkler ve bu renk-
lerin tual istiine hoyrat ve kaba bir bigimde siiriilmiis olmasi yiiziin-
den bir elestirmen bu ressamlar1 vahsi hayvanlar, fauves, olarak tanim-
ladi. Bu ad tuttu, sanat tarihgileri de daha sonra Fovizm’den modern
sanatin ilk biiyiikk akimlarindan biri olarak s6z etmeye basladilar. Bu
basligin kapsamina giren sanatgilar arasinda, diisiinceleri ve yontem-
leri bakimindan ¢ok yakin baglar yoktu. Nitekim bu sergide halkin
karsisina birlikte ¢iktiktan kisa bir siire sonra bunlarin her biri degisik
dogrultularda gelismeler gosterdiler. Bu sanatgilarin yapitlarimin hal-
kin karsisina ilk ¢iktigi zaman herkese neden o kadar aykiri geldigini
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anlayabilmemiz i¢in, Empresyonizmde oldugu gibi biraz gaba goster-
memiz gerekir.

Sergideki tablolardan biri Matisse’in Sapkali Kadin’iydi. Konunun
hi¢ de irkiltici bir yani yoktu: resim oldukga zarif bir bigimde oturmusg
bir kadimi (bir manken gibi poz veren Matisse’in kendi karnsini) gos-
teriyordu; kadimin baginda resmi bir toplanti igin belki fazla gosterisli
olmakla birlikte, Bois de Boulogne’da hi¢ de aykin sayilmayacak bir
sapka vardi. Belli ki, halka ve resimdeki modele saygisizlik gibi gorii-
nen sey, Matisse’in konuyu yansitma bigimiydi. Bu resimden gergek
bilgi edinmek isteyenler igin kullanilan renkler ¢ok anlamsizdi: resim-
deki kadin:n saglarinin bir yani gergekten kirmizi, 6biir yan1 da yesil
miydi; sonra yiiziinde gergekten oyle leylak rengi, yesil ve mavi gizgi-
ler var miydi1? Ayrica firga darbelerinde de aldinigsiz bir savrukluk go-
riilliiyordu. Biz bugiin artik resmi yapilan bir nesne ile onun resimdeki
goriiniisii arasinda tipatip bir benzerlik aramiyoruz; ayrica biliyoruz ki,
nesnelere bir ressamin titizligi ve ¢oziimleyici goziiyle baktigimiz za-
man, nesnelerin nasil goriindiigiini bildigimizi diisiinecek yerde, ¢ogu
zaman goziimiize ¢carpmayan bir siirii renk oyunlarinin farkina variyo-
ruz. Ayrica, bir resimdeki ayrintilarin gergege benzeyip benzemedik-
lerini soracak yerde, o resmi bir biitiin olarak gérmemiz, firca darbe-
lerinin, renklerin, figiirlerle arka plamin, degisik boliimlerin rolatif
oranlanisinin ve boylece bunlarin hepsi arasindaki iligkilerin birbirini
tamamlayan etkisinin bize birsey aktarmasi gerektigini 6grenmis bulu-
nuyoruz. O yillarda bir karikatiir gibi goriinen 6zellik, Matisse igin bel-
li bir canlilig: dile getirme araciydi. Eger o yapitin duygusal bir bildirisi
var idiyse, bu biiyiik bir olasilikla ressamin kadinlara, renklere ve siis-
lere duydugu sevgiyle ilgili bir bildiriydi. Bu tablo bir saygizhik de-
gil, tat almamin ve gorsel heyecamin bir ifadesiydi.

Rouault’'nun Médsyé ve Madam Poulot adli tablosunun esin kaynagi,
toplumu acimasizca elestiren Léon Bloy’nin Yoksul Kadin adli roma-
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Galerisi

niydi. Yazan taniyan ve ona hayranlik duyan Rouault bu tabloyu ro-
mana duydugu saygimin bir belirtisi olarak yapmusti. Bloy ise bu tab-
lodan nefret ediyordu; onda igreng, hing dolu karikatiirlerden bagka
birgey goremeyen romanci, daha sonra insanlarin ¢ektikleri aciya bii-
yiik bir yakinlik duyan bu ressamu ‘yalmiz ¢irkin olani gekici bulmakla’
sugladi. Gergi Rouault’nun tablosundaki ¢ift, bir anlamda karikatiire
yakin bir anlayigla resmedilmigslerdi, ¢iinkii ressam onlarin kisiliklerini
iyice belirtmek igin bazi 6zelliklerini abartmigti. Belki de onlar1 yara-
tan romancimin kafasindaki goriiniislerine tipatip uymuyorlardi. Ama
Bloy ile bagkalarimin nefret ettikleri sey, bu figiirlerin kaba ve gelisi-
giizel bir tarzda sunulmalariydi. Fir¢ca darbeleri, karanlik renkler ve
biitiin sahne incelik ve gekicilikten yoksundu. Ne var ki, Bloy’nin ro-
mant da pek cekici sayilmazdi; iistelik bu romanin gerisinde olduk-
¢a onemli elestirel ve suglayici bir edebiyat gelenegi vardi. Boyle bir
gelenekten de kimse eglendirici romanlardan bekledigi tadi1 bekleye-
mezdi. Rouault’nun tablosunun gerisinde ise (6rnegin, Daumier’nin
ve Toulouse-Lautrec’in resimleri gibi) bilinen ve begenilen pek az re-
sim vardi. Burada gagdas toplumun basini agritan ilging bir onyargi
ornegiyle kars1 karsiyayiz: insanlar bazi sanat dallarina tanidiklan 6z-
giirliikleri ve firsatlar1 bagka sanat dallarina tamimiyorlar. Bundan da
su anlam cikiyor: cirkinlik sozciiklerle anlatilabilir, ama goriintiilerle
gosterilemez.

Ugiincii bir Fov da Vlaminck’ti. Matisse ve Rouault’nun tersine, Vla-
minck, hi¢ degilse bir dlgiide, sanatgilarin gogu zaman suglandiklan ir-
kiltme istegine sahipti. Hi¢ degilse o, kimsenin hosuna gitmeyecek sert
ve kisisel bir duyguyu dile getirmek istiyordu. Oysa bu dénemin tipik
bir Vlaminck tablosu bir agikhava resmiydi. Demek ki, burada da onun
kisisel duygusunu aktaracak 6ge resmin konusu degil, sunulug bigimiy-
di; kisisel duygusunun da genellestirilmis olmasi gerekiyordu. Vla-
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minck’in renkleri biiyiik bir siddetle yaniyor, firga darbeleri konuyu ku-
racag yerde ona saldiriyordu; sanki iletisi enerjiyle, canl olmakla, diin-
yay1 ¢ok olumlu bir bigimde yasamakla ilgiliydi. Bu 6zelligi yiiziinden
Vlaminck’in sanati ile bazi Alinan ekspresyonistlerinin sanat1 arasinda
bir benzerlik goriilebilir. O da, Alman ekspresyonistleri gibi, akademik
bir sanat egitimi ile camim stkmamigti. Sanatgi, kisiliginin akademik bir
egitimle sakatlanmamis olmasiyla 6giiniiyor ve (yanilarak) van Gogh’u
kendisine yakin drnek olarak goriiyordu. Hatta Louvre’a hi¢ girmemis
olmaktan bile kendisine bir oviinme pay: ¢ikariyordu.

Ne var ki, Vlaminck Paris’te, Trocadéro’da (bugiin Muséee de ’'Hom-
me adi altinda birlestirilen) Ethografya ve Antropoloji miizelerine git-
mis, burada sergilenen ve sanat yapiti olarak kendisini heyecanlandi-
ran Afrika ve bagka iilkelerden toplanmuis ilkel el islerini gormiistii.
1904 siralarinda iki ii¢ Afrika heykeline sahip olan Vlaminck kisa bir
siire sonra birinden iki figiirle bir de maske edinmisti. Kendisi gibi bir
Fov olan ressam dostu Derain bu maskeyi ondan satin almis ve Vla-
minck’e gore, Matisse ile Picasso da Afrika heykellerini ilk kez Dera-
in’in atolyesinde gormiislerdi. Matisse’in kendisi, belki de Vlaminck’
le ayn1 zamanda baglayarak, oldukga zengin bir ilkel yapit koleksiyonu
olusturmustu. O zamanki baz1 kaynaklara bakilirsa, Picasso bu tiir ya-
pitlan dnce Matisse’in atdlyesinde gormiistiir. Belki de bu ayrintilara
o kadar onem vermemek gerekir; bilinen gergek o yillarda Trocadéro’

“nun kapilarinin herkese agik oldugudur. Onemli olan degisik kaynakh

bir sanati tamma isteginin kok salmasiydi. Bu konuda da bir meslek-
tagin ilgisi belirleyici bir rol oynamis olabilir. O yillarda sanatgilar icin
kendi yiiksek sanat miraslarinin disinda birsey aramalar1 pek enderdi;
sunu da belirtmeli ki Afrika oymalarinin ¢ogu Avrupa sanat gelenek-
leri ile kesin bir karsitlik i¢cindeydi. Bu garip, bize uzak ve bir anlamda
zaman dis1 sanatin giiciinii ilk géren ve sanatgi arkadaslarina gosteren
kim olursa olsun, yaratici sanatin altin madeninde, zamanla hepimize
agilacak zengin bir damar bulmus oluyordu. Oyle anlagihiyor ki, bu
onuru Fransa’da Matisse ve Vlaminck gibi birbirine benzemeyen iki
insan paylagiyorlar. Bu onurun Almanya’daki sahibi ise gene 1904 yi-
linda ressam Kirchner olmustur. (Afrika oymaciligini sanat olarak ele
alan ilk kitap, Alman sanat elestirmeni Carl Einstein’in yazdigi ve
1915°te yayimladig1 Negerplastik’ti. 1916’da, New York’ta, Alfred Sti-
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eglitz’in 291 adh dergisinde de Marius de Zayas’in yazdig: ‘Afrika Zen-
ci Sanati: Modern Sanata Etkisi’ baglikhi bir yazi yayimlandi. Stieglitz
1914’te 291’ Galerisinde baz1 -Afrika heykelleri sergilemisti; de Zayas
da yeni agtigit Modern Galeride New York’taki ikinci Afrika sergisini
sunuyordu. 1910°’dan baslayarak Paris’teki Paul Guillaume Galerisin-
de de on dokuzuncu ve yirminci yiizyil resim ve heykelleriyle birlikte
Afrika sanatimin Orneklerini gérmek miimkiindii. Paul Guillaume’un
Sculptures négres adli kitabi ise 1917°de yayimlanmgtir.)

Genellikle Picasso’nun Afrika sanatina ¢ok sey borglu oldugu sdyle-
nir. Oysa bu uzak kabile insanlarinin yapitlarina ilk ilgi gosterenlerin
‘vahsi hayvanlar’ diye tamimlanan Fovlar olmasi daha akla yakindir.
Fovlar bu tahta oymalar son derecede dramatik nesneler olarak gor-
miisler, onceleri yiizlerde ve figiirlerdeki ¢arpitmalar yiiziinden kendi-
lerine iirkiitiicii gelen bu yapitlarin garip anlatiminda zamanla giglii
uyumlar, hatta gekici ve inandiric1 bir dogalcilik ‘6gesi bulmuglardi. Bu
orneklerden kullandiklar1 malzemenin niteligine dogrudan dogruya
yaklasmanin degerini d6grenmiglerdi. Avrupa heykel gelenegi hemen
hemen tiimiiyle kullanilan malzemenin sinirhligim agmaya dayamyor-
du; artik Onlerinde boyle bir hiinere bel baglamayan, bu yiizden de
¢ok daha canh bir anlatima sahip bagka bir segenek vard.

Matisse firgasimi o kadar kaba kullanmayi siirdiirmedi. Karisinin sert
elestirilere yol agan portresi Salon d’Automne’da asih dururken, o bu-
giin Madam Matisse: Yesil Cizgi diye bilinen yeni bir portreye bagla-
misti. Bu da sert bir yapitti, hatta birincisinden daha siddetliydi, ama
bu kez tablonun giicii saglam yapisindan kaynaklamyordu. Matisse her
iki tabloda da bigimleri garpitmaktan kaginmisti, ancak birinci resimde
firca darbeleriyle araya giren renkler, ortaya ¢ikarmaya gahstiklan bi-
gimlere karsi geliyormugcasina kullanilmiglardi. Ikinci resimde ise,
renkler kendi baslarina ne kadar sasirtici olurlarsa olsunlar, bigimleri
agikga destekliyorlardi. Aym isi firga darbeleri de yapiyor, en sert bi-
¢imde kullanildiklarinda bile anlatimi agiklayip destekliyorlardi. Tab-
loda saglar maviydi, arada kiigiik parlak kirmizi noktalar goze garpi-
yordu; geri plan ise turuncu, mor, mavi-yesil alanlardan olusuyordu.
Yiiziin bir yam pembe, Obiir yam ise sar1 ve yesildi , yiiziin ortasinda
alindan geneye, oradan da boyna inen belirgin limon yesili bir ¢izgi var-
di. Bu renkler rasgele segilmis gibi gelebilir, oysa sonug inandiriciydr:
giizel bir kadinin yiiz gizgileri korkusuzca resmedilmisti. Bagka bir res-
sam bas1 belirgin golgelerle bigimlendirip ona heykelsi bir goriiniim
verebilirdi: Matisse ise bu sonucu 151k-golge karsithginin yarattign gor-
sel gerilime benzeyen bir karsit renkler gerilimi ile elde ediyor: Boy-
lece yiiziin bir pargasim golgede birakarak, ya da canhligim azaltarak
gozden yitirmek zorunda kalmiyor. Afrika heykelleri de, dogal bigim-
leri olduklar gibi taklit etmeden, yogun bir kitle ve varlik duygusuyla
bizi sasirtabilir. Kaldi ki, Afrika masklarimin pek ¢ogu, bir yiiziin or-
tadaki kabarik bir ¢izginin iki yamindaki iki genis diizlem olarak algi-
lanmasim one siirerler. Ola ki, Matisse de karisinin yiiziinii resmeder-
ken gordiigiinden yola ¢ikmugtir - yani iki cesit igiktan: hem karisinin
sol yanagindaki giin 1s18indan, hem de sag yanagina yansiyan ve onu
yansitan nesnenin rengini alan igiktan. Afrika masklarini gérmiis olmasi
resmedecegi yiizii okumasinda ona yol gostermis olabilir.

Sapkali Kadin Matisse’in bir doneminin sonunu belirtiyordu; Ma-
dam Matisse: Yegil Cizgi ise yeni bir donemin baslangicini. 1905’ten
once Matisse’in resmi her zaman devingen ve aragtirici olmakla bir-
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likte kapali yerde poz veren figiirlere 151k-golge teknigine dayanan
okul gelenegini kisisel agidan incelemeyle, Seurat’nin 1880’lerde bas-
lattig1 ve Signac’in Neo-Empresyonistleri agiklarken goriis ve yontem-
lerine kesin bir ifade kazandirdig: renk ¢6ziimlemesi ve diizenlemesine
dayanan devrimci gelenek arasinda kararsizdi. Sapkali Kadin Matis-
se’in her iki gelenekten de uzaklagmakta oldugunu gosteriyordu; Ma-
dam Matisse: Yesil Cizgi ise onun her iki gelenegi basariyla kaynagtir-
digin1 ortaya koyar. 1908’de sanatla ilgili ilk 6nemli agiklamasimi ya-
yimladigi zaman, kuramlardan bagimsizhgim vurguluyordu: 6rnegin,
renk segiminin temeli ‘gozleme, duyguya ve her yasantinin niteligine’
dayamiyordu. Amacinin ifade, ama uyumlu bir ifade oldugunu-soylii-
yordu. Aktarmak istedigi yasanti, o yasantinin resimsel bir karsiligina

doniigmeliydi: ‘Duyumlarin bir resim olusturacak derecede yogunlas- -

masina erigmek istiyorum.’” Bu yogunluk Madam Matisse: Yesil Cizg?’
de elde edilmisti; Sapkali Kadin’da ise heniiz Empresyonizmin etki-
sinden kurtulmamis bir akigkanlik, belirsiz bir igtenlik goriiliiyordu.
Matisse’in hayati boyunca degismeyen amaci, yapitina bir ¢abukluk
goriinimii vererek yasantisinin yogunlugunu dile getirmekti. Ama bu
goriiniim ve her tualin yansitmasi gerektigine inandig1 yapi saglamligi,
yorucu ve ustalikli bir ¢alismanin ve sayisiz diizeltmelerin sonucuydu.

Bagka bir zaman da Matisse kendisini ilgilendiren seyin ‘diisiincele-
rine acikhik kazandirmak’ oldugunu ve ‘duygularim bir diizene sokma-
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hediyesi)

ya’ galigtigim soylemisti. Bu sdzler 1905'ten sonraki yapitlarinin gogu
icin gegerlidir; ama Matisse burada heykellerinden s6z ediyordu. Ken-
disi sik sik biiyiikk boyda heykeller yapiyor, bu galigmalarinin resim sa-
natim daha iyi anlamasina yardim ettigini sOylilyordu. Oysa bu hey-
keller, ona resim konusunda yardimci olmaktan Ote, kendi baslarina
basarili yapitlardir. Bagka bir deyisle, Matisse heykellerinde, heykel
sanatina 6zgii bir yogunluk ariyordu. Modern sanatta her sanat tiirii-
niin kendi temel niteliklerini ortaya ¢ikarma egilimine karg1 bunun tam
kargit1 bir egilime de tanik oluyoruz: bu egilim degisik sanat tiirlerini
kaynastirma ve aralarindaki ayrimlan ortadan kaldirma egilimidir. Ma-
tisse’in bu konudaki kilavuzlari, resmin heykel olmadigim1 anlamak igin
kirk yil harcadigimi sdyleyen ressam Cézanne ile heykelci Rodin’di.
Matisse 1899°da, heniiz para sikintisindan kurtalamadigi bir dénemde,
bir Rodin biistii, kiigiik bir Gauguin resmi, bir van Gogh deseni ve Cé-
zanne'in ona gore ¢ok 6nemli olan bir Yikananlar tablosunu almigti.

1906 ile 1909 yillar1 arasinda Matisse sik sik heykel galiymalarina
dondii ve ressam olarak tam bir olgunluga eristi. En azindan yirmi beg
kadar heykeli, bu déonemin tarihlerini tagir. Bunlarin arasinda, Afrika
heykellerini animsatan, One g¢ikan durusla Rodin’in sagirtici bulusu
olan bitmemis figiir anlayisimi birlestiren Bagsli Govde ile La Serpentine
gibi daha biiyiik boyutlu bir figiir de vardir. Bu ikinci figiiriin durusu
klasikg¢i gelenege uygundur; ashinda Matisse bu figiirii sanatgilarin kul-
landig: bir fotografa bakarak yapmustir. Bu fotografta acikga tombul
bir kadin goriilmektedir (Matisse’e gore ‘biraz sisman, fakat bigim ve
hareketi olduk¢a uyumlu’ bir kadindir bu). Matisse heykellerini ya-
parken govde ve kollan asir1 derecede incelterek biitiin pargalarin
oranlarin1 degistirmis, boylece hareketsiz olan bir bigime agiklik ve
salinim kazandirmistir. Rodin’in tersine, Matisse tek basina ayakta du-
ran heykelin hareketi yansitmasi gerektigine inanmiyordu: burada da
yapitin son durumu yapisal bir saglamhig: dile getirmeliydi. Bu yiizden,
Matisse’in figiirii hareketsiz olmakla birlikte, figiiriin pargalan belli bir
akicilikla gozii her yandan bakmaya ve heykeli ¢evreleyen boslugu al-
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20

gilamaya g¢agirir gibidir. Burada bir ¢arpitma degil, bir giigliilik duy-
gusu ile karsi karsiyayizdir.

Matisse’in ilk doneminin dorugunu noktalayan iki biiyiik duvar res-
mi kargisinda da aym duyguya kapiliniz. Essiz bir on dokuzuncu yiizyil
Fransiz resim koleksiyonuna sahip olan Sergei Shchukin adli bir Rus
is adami, 1909 yilina kadar sekiz Matisse tablosu edinmisti. Aym yil
Moskova’daki evinin sahanligina asilmak iizere Matisse’e iki tablo 1s-
marladi. Bu oldukga biiyiik tablolar, 1909-10 yillarinda tamamland: ve
1910’da Salon d’Automne’da sergilendigi zaman biiyiik heyecan ya-
ratti. Tablolarin firga darbeleri kesin, renkleri ise garpici bir parlak-
hiktaydi (figiirler koyu kirmizi, geri plan ise yesil ve koyu maviydi).
Dans ayni1 zamanda hem hareketsiz hem de siddetli bir tabloydu ve el-
ele tutusup halka olmus sonsuza dek coskuyla dans edecekmis gibi du-
ran kadinlari, dinamik konumlarinda goésteriyordu. Miizik adh tablo
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da hareketsiz ve etkili bir yapitti; adamlar bir portedeki notalar gibi
yerlestirilmisti. Her iki resmin kargisinda da sanki kendi uygarhgimiz-
dan tarih Oncesi bir ¢aga gidip en eski danslara ve miizigin baslangi-
cina taniklik ediyormusuz gibi bir duyguya kapilinz. 1909’da Diaghi-
lev’iin Rus Balesi, zaman zaman bale geleneklerini hige sayan dans-
lariyla Paris’te bir firtina estirmisti. Bu topluluk 1914’e kadar her yil
Paris’e gelerek agzina kadar dolu salonlara temsiller verdi. Toplulugun
ilk gosterileri oldukga o6lgiiliiydii: Matisse’in Dans adli tablosunu anim-
satan bale ise Jlkbahar Ayini’ydi; bu bale 1912°de, yani Matisse’in tab-
lolarinin Shchukin’in evindeki sahanliga asildigi yilda bestelenmis ve
1913’te seyircilere sunulmustu. Isadora Duncan da Paris’te ilk kez 1909’
da dans etmis, bir yandan biiyiik bir hayranlk toplarken, baz kisiler
i¢in de alay konusu olmustu. Isadora Duncan, kendine gore ilkelci tut-
kular1 olan ekspresyonist bir sanatciydi. Iste Matisse’in de bu kaynak-
tan esinlendigini soylemek insana ¢ok aykiri gelmiyor. Ama Matisse’
in 1905-6 yillarinda yaptig1 Yagama Sevinci adli, oldukga biiyiik bir tab-
lonun geri planinda Dans’daki figiirlere dizilisleri bakimindan ¢ok ben-
zeyen; ama ¢ok daha kiiciik boyutta halka olmus dans eden figiirler
oldugu goriiliir. Matisse Duncan’1 dans ederken gdrmiistii. Daha sonra
Diaghilev toplulugu igin desenler yapmusti. Belki de daha bagindan be-
ri bu danslara ilgi duyuyordu. Ama bize verilen bilgilere gore, bu dans-
larin esin kaynagi olan gergek halk danslarim1 bu sahne gosterilerine
yeg tutuyordu.

Dans ve Miizik adli tablolardaki ilkel giiciin 6nemini belirttikten
sonra, bumnlarin diizenlenmesi ve uyarlanmasi igin harcanan gaba ve
uzun siireg iizerinde de durmam gerekir. Dans’da daha 6nceki tablo-
nun dans eden figiirlerinin yankilar1 vardi; ama bu duvar resminin bo-
yutlar1 ve yalniz bir tema isleme zorunlulugu, Matisse’in her ayrintiyi
ince ince diisiinmesini gerektiriyordu. Bu tablo i¢in yapilimis ¢ok sayida
eskiz ve biiyiik boy yagh boya bir ¢alisma vardir. Miizik adh tablonun
baslangi¢ noktasi sayilabilecek 1907 tarihli ve ayn1 ad1 tagiyan ¢ok daha
kiiciik bir 6rnegi olmakla birlikte, bu resmin sifirdan baslayarak yara-
tilmasi gerekmigti. Matisse’in bu tablonun bitmis durumundaki yahn
ve giicli diizenlemeyi elde etmesi igin bir kopek, cigekler ve bir dizi
manzara deseni ile yagh boya bir eskizden vazgectigi goriiliir. Bu tab-
loyu inceledigimiz 'zaman, Matisse’in istedigi son bi¢imi elde etmek
igin, resimdeki figiirlerin yerlerini nasil degistirdiginin ipuglarimi bula-
biliriz. Oyle ki, bu iki biiyiik tablodaki ilkelciligin hem insanhgin za-
manla bagl olmayan ortak temalarim islemesinin, hem de ilkelci iis-
luba 0zgii olmayan bir yalinlagtirma ve ayiklama siirecinin sonucu ol-
dugunu soyleyebiliriz.

1905°te Dresden’de Die Briicke (Koprii) adli bir grubu olusturan sa-
natgilarin hepsi —Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottluff ve bir ara onlara
katilan Bleyl— sanat i¢in mimarliktan vazgegen kimselerdi. Sanati bir
liiks sayip daha yararl islerde ¢caliymak gibi giidiimlii bir etkinlik gos-
termek moda haline geldigi bir sirada, bdyle ters dogrultuda bir segim
yapmak garip bir davranisti. Bunlarin arasinda yalmz Kirchner kisa bir
siire sanat egitimi gormiistii. Onun Dresden’de sergilenen etnografik
koleksiyonlara gosterdigi ilgiye daha once deginmistim. 1905 yilinda
onun ve arkadaslarinin modern sanat konusunda neler bildiklerini ve
amaglarinin ne oldugunu kestirmek kolay degil. Kirchner’in kaleme al-
dig:1 sanilan ve kesinlikle onun bir tahta kalp bigiminde ortaya koydu-
gu bildiri fazla birsey agiklamiyordu: ‘Ilerlemeye, sezgili ve yaratici bir
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yeni kusaga inandigimiz igin, biitiin gengleri birlesmeye g¢agiriyoruz.
Gelecegin kurucusu olan biz gengler, eski yerlesmis giiglere kars1 ya-
sama ve ¢aliyma Ozgiirliigii istiyoruz. Dogrudan dogruya ve ikiyiizlii-
liige kapilmadan igindeki yaratma giiciinii duyan herkes aramiza kati-
labilir.” Evet: genglik; kendini agik¢a anlatan herkes; yerlesmis her
degere karsi ¢ikma. Bir goriintii olarak tahta kalibin anlamu belirsizdi.
Kalibin sol yarisi kurulu diizenin Jugendstil ve Art Nouveau anlayisi-
nin sisleme modasina aykir1 degildi; sag yar ise daha kesin bir ilkel-
ciligi yansitiyor, hatta giiney denizlerinin kabartma oymalarim andi-
riyordu. Kalibin tiimiiniin acemice bir goriiniisii vard:: tahta kalip da-
ha gelismis baski tekniginin sadece daha ilkel bir tiirii degil (bu 6rnegi
gorenler ortagaglarin sonuna dogru Almanya’da yapilan baski islerini
animsamig olmalilar), ayn1 zamanda Kirchner’in istedigi gibi, yapim sii-
recinin de gesnisini tagiyan bir goriintilyii yansitiyordu. Kirchner’in bu
yapitinda gosterdigi kendi ustaligi degil, tahta bir kalibi bigakla oyar-
ken kullandig: kaba teknikti.

Dresden o yillarda 6énemli bir sanat merkezi degildi; on dokuzuncu
yiizyilhin baslarindan beri de boyle bir merkez olmamisti (yalniz miizik
alaninda onemli bir yeri vardi: Richard Strauss’un ii¢ operasinin ilk
gosterileri orada yapilmisti —Salome 1905°te, Elektra 1909°da ve Der
Rosenkavalier 1911’de). Briicke sanatgilarinin bir gesit uluslararasi bir
birlik kurmaya ¢aligmalarinin bir nedeni de bu olabilirdi. Kirchner kisa
siireli sanat 6grenimini Munich’te yapmig, ¢cagdas sanatla ilgili bir ser-
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giyi de orada (1903 ya da 1904’te) gormiistii. Briicke’nin temel ilkele-
rini olusturan diisiinceler de orada belirlenmisti: ‘Resimlerin tasarla-
m§1 ve uygulanisi duygusuz, konular tiimiiyle ilginglikten uzak, resim-
leri gorenlerin sikildiklari belli. Kapah salonda duvarlara asilmis kan-
siz, cansiz, acemice yapilmig stiidyo resimleri vardi; disarda ise giiriil-
tiisti ve sevinci, giin 1518inda yiirek atisiyla hayat.” Ne bu sozler, ne de
1906’daki bildiri neyin, nasil yapilmas: gerektigi konusunda belirli bir
ipucu veriyordu. Sadece sanatin canh ve hayatla ilgili olmas1 konusun-
da genel bir Oneriyle karsi karsiyaydik.

Bu grubun sanatgi olarak kendi ayaklar iizerinde durabilmesi birkag
yi1l gegmesini gerektirdi ve bu siire i¢inde de bagka sanatgilarin neler
yaptiklar1 ve daha 6nce neler ydpilimig oldugu daha iyi anlasildi: van
Gogh; Hint magara resimleri; Gauguin ve Munch; Reformasyon done-
mi Alman sanati, 6zellikle Diirer ve Cranach; dogrudan dogruya Fov-
larin resimleri olmasa bile onlarin isleri hakkinda edinilen bilgiler, bu
gelismenin diizenli incelenmesi bakimindan deneyimlerin berraklas-
masini sagladi. Paris’te, on dokuzuncu yiizyil sonundaki ‘Dekadan’ di-
ye anilan sanatgilar gibi, Kirchner ile arkadaslar1 da sanat yapmaktan
¢ok, sanatgi olmak, sanatg1 gibi yasamak istiyorlardi. Bu yiizden bir
grup olusturmuslardi (bu da hepsinin inandig1 bireycilik goriisiiyle ge-
lisiyordu); yapitlar1 nasil olursa olsun diisiinmeden, kendi tutumlarinm
paylasan obiir sanatgilarla bag kurma istekleri de buna dayamyordu.
Kirchner, Heckel ve Schmidt-Rottluff pek de parasizliga dayanmayan
bir nedenle, birlikte yoksul bir hayat yasiyorlardi. Odalarini kendi
resimleriyle siislemislerdi mobilyalarindan bazilarim oldukga ilkel bir
bicimde kendileri yapiyorlardi. Sevgilileri onlara modellik ediyor, gii-
nes 15181 ve genglik giiciinii de esin kaynagi olarak goriiyorlardi. 1909
-10’a geldiklerinde kendilerinin denilebilecek ve ortak ozellikleri olan
bir iislup buldular. Bu iislup onlarin yaz aylarinda Dresden’den ayri-
lip kirlarda yasayarak mutluluklarimi korkusuzca ve agikga dile getir-

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

22



23

dikleri parlak renkli ve kabaca yapilmis resimlerinde inandirici bigim-
de goriiliir. Kirchner’in Model ile Birlikte Kendi Portresi bu iislubun en
incelmis durumunu yansitir: turuncu ile mavi, pembe ile yesil gibi sid-
detli renkler yanyana getirilmis, bunlarin arasina modelin i¢ ¢amagir-
larinin soluk firuzesi, kendi dudaklarinin leylak rengi, her ikisinin yii-
ziindeki yesil ¢izgiler gibi karsit renkler serpistirilmistir. Her ne kadar
bu resim her zamankinden daha biiyiik bir 6zenle ve Matisse’in etkisi
altinda yapilmisgsa da; iizerinde 6zenle degil de biiyiik bir enerjiyle ¢a-
lisildigy, bicimleri ortaya ¢ikarmaktan gok, yiizeyleri kabaca doldurma
amaciyla boyandigi izlenimini verir. Kirchner, kendisini elinde kalin
bir fircayla gostermektedir.

Su da var ki, Kirchner, Heckel ve Schmidt-Rottluff birbirlerinden
apayrn sanatgilardi. Kirchner aralarinda en siddetli, belki de en yete-
nekli, ama kuskusuz en kolay incinebilir olamydi. Savas sirasinda ya-
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ralanarak ruhsal bir bunalim gegirdi ve daha sonra saghgina tam olarak
hi¢ kavusamadi. O zamana kadar sanati bazen neseli, bazen kederli,
ama hep canli bir bigimde simdiki zamam yansitmigti. 1915’ten sonra
ise ¢cok daha kendi igine ve ge¢mise doniik bir goriiniim aldi. Son do6-
nem yapitlarinin en ilginglerinden biri, yaptirmay diisiindiigii atolye-
nin oymali kapisiydi. Bu kapimin kanatlarindan birinde iki kadin ara-
sinda dans eden bir adam goriililyordu. Biiyiik olasilikla bu adam sanat-
¢inin gengligini temsil ediyor, belki de boylece kendi ge¢misini elestirel
bir gozle yorumluyordu. Obiir kanat ise Kirchner’in 1918’den sonra
yasadig1 Isvigre’nin koy hayatindan sahneler gosteriyordu. Kap1 geg-
misle simdiki zamanin, sanatginin seriiven dolu genglik giinleriyle o si-
rada iginde bulundugu gevrenin kendi iizerindeki yumusatic1 etkisi-
nin bir simgesi gibiydi. Tahta oyma bir is olarak Gauguin’i, giiney de-
nizlerini, aym zamanda da Avrupa halk sanatim ve Romanesk tas oy-
maciligim animsatiyordu. Her ne olursa olsun, Gauguin’de oldugu gi-
bi burada da dinsel ya da torensel bir goriintiilemenin kisisellikten ¢i1-
karilip genellestirildigi goriiliir.

Burada Ekspresyonizmin ana sorunlarindan biriyle karsi karsiya ge-
liyoruz. Ekspresyonist sanat kesin kisisel agiklamalara deger verir, bu
tiirden agiklamalar1 neredeyse zorunlu sayardi: ‘ben bunu gordiim, bu-
nu diisledim, bunu yasadim, bu bana bodyle goriindii, bununla ilgili
olarak bunlar hissettim. Ben, sanatgi olarak size bu yasantiy1 sunuyo-
rum, ¢iinkii sanatgi olarak 6zel bir duyarliga sahibim ve hayatimu sizin
igin, siz insanlar igin, bu yasantiy1 kavrama yollarim1 aramaya ve onu
duyarli bicimde algilamaya adiyorum. Ben insanligin bir pargasi ol-
makla birlikte, tekim, benzersizim. Sizse ¢ok sayidasimz; bos saatle-
rinizin degilse bile, vaktinizin, 6greniminizin, galismanmizin ¢ogu bir ya-
santiy1 algilamamzi dizginleyecek, duyarhigimzi koreltecek bigimde
ayarlanmigtir. Size nasil sesleneyim? Agin kullanimla aginmig Avrupa
sanatinin kaliplariyla olamaz bu; bunlarin artik hayatla higbir baglan
yok ve benim hayat: kisisel kavrayigimi dile getirmeme izin vermiyor.
Carpic1 renkler, figiirleri resmederken asillarina bagh kalacak yerde,
etkili betimlemelerden yararlanmam ve 6zellikle onlari ¢arpitmam dik-
katinizi gekebilir, ama fazla saldirgan olduklari igin de tepkilerinizi k-
reltebilir. Ben hergiin bu renklerle hagir nesir oldugum igin beni iirkiit-
miiyorlar; sizin beceriksizce ¢izilmis gibi gordiigiiniiz desen, ben odyle
istedigim igin Oyle. Ama siz onu okumayi, ona tepki gostermeyi ogre-
nebilir misiniz, hele benim durumumdaki ve kendimdeki degismelere
siirekli olarak kendimi uyarlamam gerektigine gére? Ben sizin sanati-
mi kullanmanizi, onunla sehir hayatimin oldiiriicii baskisina karg1 koy-
manizi istiyorum. Aslinda, benim kendimi odak noktasi alan bir sanat-
ta direnmem, bu sanat ancak sizin gergek kimliginizi bulmamza yar-
dim ediyorsa anlamlidir. Ama benim kendimi agiklayabilmem igin,
aramizdaki bagi saglayan o ortak gorsel dilden vazgegmem gerekiyordu.’

On dokuzuncu yiizyilda psikolojide, Ozellikle de algilama psikolo-
jisinde, hizli gelismeler oldugu goriillmiistiir. Degisik renklerin ve yapi-
larin, 151k ve golge kargithiklarinin, agik alanlarla karigik yigilmalarin
ve benzeri durumlarin iizerimizde ne gibi duyusal ve bu yiizden de duy-
gusal etkileri oldugu az ¢ok bilimsel bir yontemle incelenip degerlen-
dirilebilir. Bu tiirden yasantilarin biz uyurken ve uyanik oldugumuz
zamanlarda nasil bir rol oynadigim1 gézlemleyen bir ruhbilimci de bu
konuda daha az kesin ve deneysel diizeyde bazi ¢ikarsamalar yapabi-
lirdi. Her iki yaklasim da Almanya’da ve Avusturya’da onemli ilerle-
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meler kaydetmisti. Baz1 sanatgilar bu arastirmalardan haberli olduk-
lar1 i¢in onlardan yararlamyorlar, hatta bu alanda yeni gelismeler ol-
masi igin kendileri de katkida bulunmak istiyorlardi. Birtakim bagka
sanatgilar ise, bu tiirden bilgi ve diisiincelerin, bazen yan anlagilmig
ya da yanlis anlagilmig da olsa, diinyaya yayilarak etkili olmalar1 so-
nunda, bu gelismelerden biisbiitiin habersiz kalmiyorlardi. Sanatin an-
latimcr amaglarini destekleyen bir bagka gelisme de miizik alaninda ol-
mustu. Orta Avrupa’da miizik en onemli sanat bigimi sayilmaya bas-
lamisg, bu siire¢ icinde de, miizigin esnek ve duygusal ozelligi, insam
dogrudan dogruya etkileyen ve betimlemeye dayanmayan bir sanat
olusu onu biitiin sanatlarin ulagmalar1 gereken diizeyde bir 6rnek du-
rumuna getirmisti. Bu da agikga gorsel sanatlarin yeni bir islev yiiklen-
meleri, ya da daha 6nce asal sayilan iglevlerini bir yana birakmalar1 an-
lamina geliyordu. Gorsel sanatlar artik dinlerin ya da krallik gizlerine
algilanabilir bir bi¢im vermeyecekler, insanligin yiiceligi ya da gergek
oykiileri canlandirarak kutlamiyacaklardi. Bunun yerine, gergek insan
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yasantisi ile uygarhgin giindelik hayatla birbirini tutmadigi, tamamla-
madig1 bir zamanda gorsel sanatlar yasanti drnekleri sunacak, insanlari
duygulandiracak, heyecanlandiracakti. Miizik ve resmin ortaya koy-
duklarn anlatim olanaklarim inceden inceye karsilastirmak gerekmez.
Miizigin ses perdeleri, ritm, rolatif skalalar ve falsolu sesler gibi etki-
leyici Ogelerinin gorsel sanatlarda da bazi karsiliklar1 bulunabilirdi.

Modern sanatin gelismesini destekleyen ama kolayca tammlanama-
sa bile sezilebilecek olan bagka etkiler de yok degildi. (Ancak biitiin
modern sanatin bunlara dayanmadigin1 da gorecegiz). Belki de bu ko-
nuda Dostoyevski, Nietzsche ve Freud gibi baz1 adlar1 saymak daha
yerindedir. Bu yazarlarin her biri, daha bagka birgok etkenle birlikte,
insanliga yon veren giiglerin arasinda giizellik, uyum ve mantikla ilgisi
olmayan gereksinmeler ve korkular oldugunun anlagilmasina yardim
etmistir. Bu yazar ve diisiiniirlerin yapitlarim daha ayrintih bir bigim-
de burada ele almamiz gerekmez. Ben burada sadece birgok modern
sanat yapitimin diizen yerine diizensizligi, giizellik yerine girkinlik ya
da carpikligi, anlam agikhig1 yerine anlagilmazhig sanki olumsuz bir bi-
¢imde yeglemesinin, daha 6nce anormal ve sanata aykir sayilan yasan-
tilar1 artik felsefe, bilim ve yaraticilik agisindan insanhigin temel sorun-
lan olarak goriilmesinin daha verimli bir girisim olarak yansittigim be-
lirtmek istiyorum. Modern sanatginin bir yikici ve bagkaladirici oldugu,
modern sanatin ise halk arasinda sadece bir irkiltme ve saldirma kam-
panyasi oldugu goriisii —bu durum her ne kadar ilgili sanatgilarin dii-
siincelerinin ve tutumlarinin bir sonucu da olsa— o kadar yaygin ki, bu
agiklamay1 yapmadan edemeyiz. Ne genel olarak modern sanat, ne de
ozellikle Ekspresyonizm, barnsin, diizenin ve giizelligin gekiciligini yad-
sir. Ama hem 1900’lerde, hem de giiniimiizde Oyle giigler var ki, bu
kavramlarin sanatin vazgegilmez amagclar1 oldugu goriisiinii tartigmay:
ve degistirmeyi gerektiriyor. Bugiin modern sanati1 gozden gegirirken,
bu girisimi, modern sanat: giizellik kavram (belki de yeni bir giizellik
kavrami) igin imgeler ve ornekler sunma araci olarak gorenlerle, onu
toplumda tutarhilik ve giivenlik saglamaya ¢alisan her seyi dinamikles-
tirme (bazen de dinamitleme) araci olarak gorenler arasinda bir tar-
tigma olarak tamimlayabiliriz.

Ekspresyonizmin iginde, daha sonra gorecegimiz gibi, rolatif bir
amag ikiligi vardi.. Ayrica, bana Oyle geliyor ki, her sanatg sanatina
bir yandan en yetkin ve en son bigimini vermek igin inceltip gelistirir-
ken, bir yandan da kendi aligkanhiklarimi ve denenmis yontemleri ki-
rip, onlarin 6tesinde ne oldugunu gérme diirtiisiinii yiirekten duymus-
tur. Biltiin insanhgin paylastigi ortak bir 6zelliktir bu ve hem maddi iler-
lemede, hem de sanata Ozgii ilerlemeyle ilgisi olmayan degismelerde
biiyilik bir pay1 vardir. Eger bu durum ancak olumsuz bir siire¢ olarak
kavranabiliyorsa, bunun bir nedeni de dilde sorunun ‘olumsuz’ yanim
savunacak olumsuz olmayan sozciikler bulunmamasidir: diizensizlik,
carpitma, anlagilmazlik, usdigihk vb. Garip bir durum mu? Belki de
degil. Garip olan dilin de diizenden, yani smirh bir yasantidan yana
olmasidir. Iste bu yiizden, bir zamanlar siir ve diizyaziyla sik1 baglarn
olan gorsel sanatlar edebiyattan kopmaya g¢alismig, gene bu yiizden
modern yazarlar hayatin kargasasimi yansitmak isterken ¢ogu zaman
dilin kurallarim ¢ignemislerdir.

Dostoyevski, Nietzsche, Freud ve bagkalar1 Ekspresyonizmin gorsel
sanatlarda yapmaya calistifi pekgok sey igin sozsel agiklamalar ve ge-
rekgeler saglamiglardi. Wagner’in, Strauss'un, Mahler’in ve 6biir bazi
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bestecilerin miizigi de operada ve konser salonunda halka sunuldugu
i¢in, toplumda kazandig1 sayginlikla Ekspresyonizmin duygusal karsi-
hiklarim1 bulmay:1 basardi. Elbette sanatta da, Gauguin, van Gogh,
Munch ve Ensor gibi sanatgilarin ¢aligmalariyla onemli adimlar atil-
migti; ama bunlarin yapitlar1 heniiz yeterince bilinmiyor ve herkese
ulagsmiyordu. Halkin Briicke sanatgilarina yakinlagsabilmesi, belli bir
zamani gerektirmisti. Bu sanatgilar1 Onceleri sadece Dresden’in igin-
den ve gevresinden birkag kisi desteklerken, kisa bir siire 6nce birle-
sen Almanya’nin bagkenti ve giderek kiiltiir merkezi olan Berlin’e yer-
lesmeleriyle, onlar1 daha kalabalik bir uzman sanatsever kitlesi tut-
maya bagladi. Birinci diinya savasinin, insanlarin yerlesmis diizene
duyduklar1 giiveni sarsmasi iizerine de oldukga yaygin bir iine kavus-
tular. Ancak 1930’larin baski diizeni, her tiirli Ekspresyonist sanati
komiinizmden esinlenen korkung yapitlar olmakla sugladi. 1938 yilin-
da, Nazilerin Alman miizelerinde bulunan 639 kadar yapitina el koy-
malarindan bir yil sonra, Kirchner kendi canina kiydi.

Ulusal diizen adina ortaya gikan bu garip ve olumsuz gelisme, bazi

Ekspresyonistlerin Eski Yunan, Roma, Italya ve Fransa'dan kaynak-,

lanan gelenekleri bir yana birakarak, Cermen ya da Kuzeyli denebile-
cek Ogeleri ve nitelikleri ortaya ¢ikarip, bunlarin sdzciiliigiinii ettikleri
inanciyla gelisiyordu. Briicke sanatgilari, uluslararasi dostluga umut
baglamakla birlikte, kendisini Kuzeyle 6zdes goren ve hangi kaynak-
tan olursa olsun, her tiirli ilkel malzemeyi kullanan insanin 6nderli-
gine ve bu tutumun Akdeniz klasikgiligine bir kars1 ¢ikma yolu oldu-
guna inamiyorlardi. Almanya ile Danimarka sinin arasindaki bolgeden
gelen Emil Nolde, Miinih ve Paris’te sanat egitimi gormiis, fakat orada
edindigi her tiirlii geleneksel ustalig1 bir yana birakarak, ilkel bir resim
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teknigi olusturmustu. Boylece Schleswig koyliilerinin kolayca anlaya-
bilecegi bir halk sanatinin ortaya gikmasim amaghyordu. Kendisi sa-
dece birkag ay Briicke grubunun gergek bir iiyesi olmustu. O da mes-
lektaglar gibi, ilkel topluluklarin sanatini, Diirer ve onun ¢agdasi olan
Alman sanatgilarinin disindaki eski ustalardan daha iistiin sayiyordu.
Matthias Griinewald’in Isenheim’daki mihrap (altar) siislemelerine ise
bu yapittaki ¢arpici ayrint1 gergekgiligi ve hayal giicii yogunlugu yiiziin-

den 6zel bir hayranlik duyuyordu. 1911-12 yillarinda Nolde /sa’nin Ha-.

yati adli dokuz levhadan olusan bir mihrap panosu yapti. Kimsenin 1s-
marlamadigi bu biiyiik yapit, belirgin kabalig1 ve sertligi yiiziinden kili-
se sorumlularim irkiltmisti. Carpici renkleri, iirkiitiicii figiirleri, sikisik
ve havasiz uyumsuzlugu ancak bigimindeki simetriyle dengelenen bu
kompozisyon, bakanlar iizerindeki tedirgin edici etkisini bugiin de siir-
diirmektedir. Yararlandig: iislup Ozellikleri bu yapitin ilkel sanattan
¢ok, son donem Ortagag Alman sanatinin bir uzantisi oldugu izlemini
yaratiyor. Nolde, dinine bagl bir Hiristiyan degildi; onun aradig: sa-
dece manevi bir coskuydu. Kutsal Kitaptaki konular da onun bu ama-
cina denk diisiiyor, bu konular hem manevi degerleri gagristiriyor, hem
de Nolde’nin Avrupa’daki koklii bir inang gelenegiyle bag kurmasini
saghyordu. Bu degerler aymi zamanda belli bir ¢ag ve kiiltiirii agan, bii-
tiin insanlhiga 6zgii gesitli; ama tipik anlatim yollarinin ana kaynagim
yansitiyordu. Nolde 1912°de ilkel sanatla ilgili bir kitap iizerinde ¢a-
lismaya baglamigti. (ancak bu galigmasinin birka¢ heyecanh ciimleden
oteye gitmedigi anlasihyor). 1913’te Sibirya ve Cin’den gegerek giiney
denizlerine giden Nolde, gordiiklerinin ¢ogunun eskizlerini yapmus,
daha sonra bunlar tablo olarak gelistirmisti. Ne var ki, kendisini her
cagin ilkel insanlariyla 6zdes gérme egilimi, onun Alman ozellikleri
tagiyan bir sanat yaratma, bulma ya da gelistirme istegiyle de gelismi-
yor gibiydi. ‘Biz simdi Almanya’da... biiyiik bir Alman sanati, ileriye
yonelmis ikinci bir donem yaratmaliyiz - birinci donem Griinewald,
Holbein ve Diirer zamaninda yaratilmigti. Ben kendimi bu ¢abanin bir
pargasi sayiyorum ve Alman sanatimin ikinci biiyilk doneminin gele-
cegine inaniyorum.’ Nolde, kuskusuz biiyiik bir Almanya’nin kurula-
cagl inanciyla, daha ¢ok erken bir donemde, 1920’de, Nazi Partisine
girmis; ama biiyiik Almanya gergeklestigi zaman da (eger gergeklestigi
soylenebilirse), iktidara gelenler onun sanatin1 reddetmis, resim yap-
masini yasaklamig, bilyitkk mihrap panosuyla alay etmislerdi.
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Anlasilan bir dilden yoksun oldugu, daha dogrusu dilini yerlesmis
veriler yerine o anin duygularina uyarladig: igin, Ekspresyonizm belli
bir tiirde bildiri ve bilgi iletmeye uygun bir anlatim yolu degildir. Bir
golde yikananlar, Isa’nin hayati gibi bilinen konular karsisinda, eks-
presyonist bir ressam bu temalar ve igerdikleri gergeklerle ilgili tutu-
munu ortaya koyabilir. Boyle bir ressamin ilk amaci betimleme olmadi-
gina gore, kendisinin en iyi portre sanatgist olmadig yargisina varabi-
liriz. Ama bunda da yanilmig olabiliriz. Bunun bir nedeni de, fotograf
makinesinin her yere girebilmesi yiiziinden, ressamdan artik yiizeysel
bir gergege benzerlik beklemek zorunda olmayisimizdir. Kirchner’in
Sigara Icen Erna’si, garpici renkleri (sar, yesil ve siyah), koseli bigim-
leri ve belirgin firca darbeleriyle, hem ekspresyonist oldugu kusku
gotiirmeyen basarili bir portre, hem de belli bir insanin belli bir ortam
icindeki inandiric1 bir resmidir. Bu tablo o kadar giigliidiir ki, benim
icin gercegi yansitip yansitmadigi (Ema’nin gergekten dyle mi goriin-
diigii, oyle mi hissettigi, yoksa bize son derecede kisisel bir yorumla,
hatta belki de garpitilarak yansitilip yansitilmadigi) sorunu séz konusu
olmuyor. !

Oysa Kokoschka’nin 1909-10 yillarinda yaptig1 ¢ok oviilen portreleri,
geriye bakinca, yansittiklar: kisilerin kendilerine 6zgii kimliklerini or-
tadan kaldirdiklari igin, gergegi dile getirme sorununun s6z konusu edil-
mesine yol agiyorlar. Kokoschka daha sonralari bu portrelerle ilgili ola-
rak yazdigi yazilarda, kendisine poz veren bu kisilerin portrelerini ya-
parken, onlarin goriiniisteki giivenliklerinin gideremedigi bir korkuyu
agikladigim one siirdii. ‘Ben bu insanlan tedirginlikleri ve acilariyla
resmettim.” Yoksa bu tedirginlik ve aci, onun kendi duygulari miydi?
Gergekten de geng Kokoschka’nin bu yapitlarinda gordiigiimiiz irkil-
tici Ozelliklerinin yaninda, olgunluk déneminin gosterisli ustaligi pek
hafif kalir. Kendi ekspresyonist oyunu Katil, Kadinlann Umudu’ igin
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27. (solda) Ernst
Ludwig Kirchner:
Sigara Igen Erna.
1915. Tual iizerine
yagh boya, 70 x 58
cm. Miinih, Devlet
Modern Sanat
Galerisi

28. (sagda) Oskar
Kokoschka:
Herwarth Walden’
in Portresi. 1910.
Tual iizerine yagh
boya, 100 x 68 cm.
Stuttgart, Devlet
Galerisi
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29. (solda) Oskar
Kokoschka: Katil,
Kadwinlarin
Umudu. 1911-12.
Kalem ve
miirekkepli firga,
25 x 18 cm.
Stuttgart, Devlet
Galerisi

30. (sagda) Oskar
Kokoschka:
Herwarth Walden’
in Portresi. 1910.
Grafik kagidi
tizerine kalem ve
miirekkep, 28 x 22
‘cm. Cambridge,
Massachusetts,
Fogg Sanat
Miizesi, Harvard
Universitesi
(Harvard Sanat ve
Miizik Dostlar
tarafindan satin
alinmstir)

yaptig1 desenin gizgilerinin her biri bir hangere ya da yaraya benziyor
ve bakanda bu duyguyu yaratmayi amaghyordu. Akademik ¢izim ku-
rallariyla gelisen, bazen de bu anlayisi alayci bir yaklasimla uygulayan
Kokeschka her gizgiye ifadeci bir iglev yiikliiyor, boylece desendeki bi-
¢imsel anlatim igerigiyle aym iletiyi tagiyordu. Bu deseni hemen izle-
yen iinlii portrelerde de aym o6zellik goze garpar. Bunlar toplumdaki
iinlii kigilerin degil de, bilim adamlarinin ve baska meslek sahiplerinin
portreleridir. Kokoschka’nin bu portrelerinin en basariisi Herwarth
Walden’in portresidir. Tablodaki betimleme oldukca dogalcidir; eks-
presyonist ozellikler piirtiiklii, kaba, nerdeyse yoksul diyebilecegimiz
firga darbelerinde ve genellikle tek renkli, kasvetli bir dekor igindeki
carpict kirmizi ve sar sag lekelerinde goriiliir. Kokoschka desenlerin-
de, ilk donem yazilarinda oldugu gibi, beyaz kagit iizerindeki siyah mii-
rekkep, ya da sozciiklerin olanaklarindan yola g¢ikarak, kendine 6zgii
bir iislup yaratmayr amaghyordu. Bu iislupla karsilastirildigi zaman,
sozii edilen tablonun -sasirtici nitelikte bir ustalikla islenmis bir fotog-
raf Ozelligi tasidigr soylenebilir: sanki Walden g¢izgilerin kendisi degil
de, o gizgilerin arasindan goriinen biri gibidir. Walden’in grafik kagidi
iizerine kalem ve miirekkeple yapilmis kiigiitk portresi, her iki anlatim
yolunun en iyi 6zelliklerini yansitir. Kokoschka’nin Walden’in baginin
goriiniisiinii belirtmek igin kullandig ¢gizgiler, ayn1 zamanda o basin yo-
gun, agir1 derecede etkin niteligini de vurgulamaktadir.

Walden, Berlin’de Der Sturm (Firtina) adh bir yaynevi, bir kiiltiir
dergisi, (miizik, tiyatro, konferans ve okuma programlar diizenleyen)
bir sanat galerisi ve sanat okulu yoneten bir besteci ve yazardi. Kendisi
bu degisik yollardan Ekspresyonizmin ve modern sanatin en zengin Or-
neklerini sunuyordu. Walden’in, 6zellikle de onun yonettigi dergi ve
galerinin araciligi ile, Almanlar Avrupa’daki yeni sanata herkesten da-
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ha kolay ulasabiliyorlardi. Walden, ayrica, sergiledigi yapitlarin gogu
i¢in de birtakim koleksiyoncular buluyordu. Kokoschka’nin Katil, Ka-
dinlarin Umudu adh deseni ile daha sonra yaptig1 desenler, once Der
Sturm dergisinde yayimlandi. Walden’in Der Sturm galerisinde 1912
Martinda diizenledigi ilk sergi de Kokoschka’nin yapitlar ile Munich’
teki Blaue Reiter ressamlarimin yapitlarim bir araya getiriyordu.

Der Blaue Reiter Kandinsky ile Marcin 1912°de yayimladiklarn, ge-
nellikle plastik sanatlarla, fakat aymi zamanda da miizikle ilgili yaz1 ve
resimleri igeren bir yilliga verdikleri addi. (Bu sanatgilar ikinci bir say1
¢ikarmayi tasarladiysalar da, savas yiiziinden bunu gerceklestiremedi-
ler.) Bu yilik Goethe’nin bir séziinii ilke olarak benimsiyordu: Goethe
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31. Emil Nolde:
Carnuha Gerilme
(Resim 26’nin
detayr)
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32. Miinih’te
yayiwnlanan Der
Blaue Reiter,
Mayis 1912
sayisinin kapak
resmi ve kapak
sayfasi. Bavyera
ayna-resmi
(orijinalinden
tekrar gizilmistir).
Tahta kalip
Kandinsky
tarafindan
hazirlanmigtir.
Miinih,
Lenbachhaus $ehir
Galerisi (6nceki
sahibi Kandinsky
ya da arkadas:
Gabriele Miinter).

1807°de resim sanatinin miizige destek olan herkesin benimsedigi yer-
lesmis bir temel kuramdan yoksun oldugunu s¢ylemisti. Bu ilke, yilh-
gin genel egilimini yansitiyordu. Sanat akademileri, ondokuzuncu yiiz-
yildaki korkusuz aragtirmalara girisen sanatgilarin ilgilerini kestikleri
bilgi ve inanglar1 savunuyorlardi. Bu durum nasil bir gikis yolu biraki-
yordu? Der Blaue Reiter adl yilhgin iistii kapal bir bigimde 6ne siir-
diigiine gore, bu sorunun yanti her tiirlii sanat bicimlerinin gézden ge-
cirilmesi ve sanat1 sanat yapan ve kalici olan niteliklerin saptanmasi ve
sanatin gegici, sinirh iglevinin anlagilmasi ile ortaya gikabilirdi. Bu yil-
ligin sayfalarim kangtiranlan en ¢ok sasirtan sey de, onlarin daha 6nce
sanat olarak diisiinmedikleri pek ¢ok Ormegin kitapta yer almasiyd.
Kitaptaki resimlerin ellisi, cogu dinsel konularda cam iistiine yapilmig
Bavyera resimleriyle dinsel ve dindis1 Rus baskilarindan olusan Avru-
pa halk sanatimin Ornekleriydi. Bir¢cok sayfalarda da gocuk desenleri
yer aliyordu. Bunun disinda gegmisin sanati, Gauguin’in boyal tahta
kabartma bir parg¢asinin yanina konan gok eski bir bronz kabartma, bir
Bizans mozaigi, birkag ortagag Alman ve Fransiz pargasi, —Diirer do-
nemi bir Alman sanatgisi olan— Baldung Grien’in bir fahta kahbi ve
El Greco’nun bir tablosu ile temsil ediliyordu. Elliden fazla resimle de
Empresyonizm-sonrasi modern sanatin bir dokiimii yapiiyordu. Bun-
larin arasinda yeterli sayida Kandinsky, Marc ve arkadaslarimin yapat-
lanyla birlikte yeni Fransiz sanatindan birgok ornek (Matisse’in Dans
ve Miizik’i, Picasso, Delaunay vb.), Almanya’dan (Kirchner, Heckel,
Nolde ve baskalari1) ve Rusya’dan secilmis yapitlar vardi. Ayrica yer-
yiiziindeki cgesitli ilkel topluluklarin yaptiklari mask, insan ve bagka

HERAUSGEBER: KANDIMSKY
FRANZ MARC

\y
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DER BLAUE REITER




Benin

Deutsch

nesnelerin de on alti resmi vardi. Bu resimlerin karngik bir bigimde bir
araya getirilmis olmasi, hem bu kitabin garipligini arttiriyor, hem de
biiyiik bir olasilikla okurlara heyecan veriyordu.

Sanki bu sanat yillig, ‘Iste bizim diinyamiz’ demek istiyordu (ve
Avrupa sanatinin ortagaglardan Empresyonizm-sonrasi donemine ka-
dar olan evrelerinden hemen hemen higbir 6rnege yer verilmedigi go-

ze ¢arpiyordu). Kitaptaki yazilar arasinda Almanya, Fransa ve Rusya’.

daki yeni sanatla ilgili aciklamalar vardi Miizik sanatina da bu alan-
daki yeni gelismeleri ele alan iki incelemeyle 6nemli bir yer veriliyor-
du. Bunlardan biri Skriabin’in miizik ve yansitilan renklerden -olusan
Prometheus adli, besteledigi karmagik bir parga ile Schonberg’in mii-
zikle yazilh metinler, daha genel anlamiyla miizik ve sozlerle agikla-
nabilecek igerik arasindaki iligki konusunda yazdigi incelemelerdi.
Bu yaz1 soyle bashyordu: ‘Genellikle pek az kimse miizigin ne demek
istedigini salt miiziksel diizeyde anlama yetenegine sahiptir.” Daha
sonra da miizik diline sozsel bigim verilemeyecegi,-¢iinkii miizigin man-
tikla anlagilamayacagi vurgulamyordu. Kitabin sonuna ise Schonberg’
in, Berg’in ve Webern’in sarkilar1 eklenmisti. .Kandinsky’nin, Marc’
in ve daha bagka sanatgilarin yazilarinda iislup sorunlan ve tek tek sa-
natgilar1 6ven agiklamalardaki diisiinsel yaklasim yerine, agirhgin sa-
natin Oziinii aragtirmaya kaydirildig1 goriiliiyordu. Bu yazarlar, sana-
tin gercek ve maddi diinyadan kopusunu, manevi degerlerini ve yari
-dinsel bir iletisim olusunu vurguluyorlardi. Kandinsky bu konudaki
goriislerini Sanattaki Ruhsal Degerler Uzerine adh kitabinda da agik-
ladi. Hemen hemen g¢ikar ¢ikmaz Ingilizceye ve Ruscaya gevrilen bu
kitabin genis bir okuyucu kitlesi bulmasi ve birgok boliimlerinden alin-
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33. Der Blaue
Reiter’den iki
sayfa. Rudolf van
Sachsenhausen’in
mezarindan
mezartagt (6limi
1371). Frankfurt
am Main
Katedrali.
Benin'den bronz
kabaratma, daha
sonra Miinih
Staatliches Miizesi.
Simdi nerede
oldugu bilinmiyor.
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34. (solda)
Constantin
Brancusi: Pasarea
Maiastra (Sihirli
Kuy), versiyon 1.
1910. Beyaz
mermer,
yiiksekligi 56 cm.
New York,
Modern Sanatlar
Miizesi (Katherine
S.Dreier vasiyeti)

3S. (soldan ikinci)
Constantin
Brancusi: Sart
Kugs. 1912’den
sonra. Mermer,
kaidesi kiregtasi,
yiiksekligi 163 cm.
New Haven, Yale
Universitesi Sanat
Galerisi
(Katherine
S.Breier’in Societe
Anonyme
koleksiyonu’na
vasiyeti)

tilar yapilmasi, kitapta sanatin insanin i¢ yasantisim agiklama islevine
verdigi 6nemin, baskalarinin da agiklanmasim ve desteklenmesini is-
tedikleri bir egilimi dile getirdigini gosteriyordu. Kitap soyut sanatla
ilgili temel metinlerden biri sayildi ve hemen hemen aym donemde
Kandinsky’nin resminde de bir soyutlasma goriildii. Kandinsky’ye go-
re sanatta manevi anlama, gozle goriilen diinyanin sadece dykiinmeci
bir yaklagimiyla degil de, aym zamanda soyut diizenlemelerle ve siir-
sel bir anlatimla da varilabilirdi.

Blaue Reiter olayi, Briicke sanatgilan ile Gauguin Orneklerinden
cikarsanabilecek su sonugla celisiyordu: Batimin koklii sanat gelenek-
lerinden vazgegip ilkel 6rneklere yonelmek, karmasikhigi birakip ya-
linhig1 segmek demektir. Kandinsky, hukuk ve siyasal ekonomi 6gre-
nimi gormiis; koklii bir miizik, edebiyat ve sanat sevgisi olan ¢ok genis
kiiltiirlii bir insandi. Rusya’da halk sanati gelenekleri konusunda arag-
tirmalar yaptigi ve Moskova’da modern sanatla ilgilendigi igin, otuz
yasindayken Miinih’e gitmis ve kendisini resim yapmaya adamisti.
Belli ki, ilkel yapitlarda Kandinsky sadece bu yapitlarin yiizeysel ka-
baligina ya da gorsel giiciine deger vermiyordu. Vologda yéresinde
tanidig1 koyliilerin evlerinin renkli i¢ dosenislerine karsi biiyiik bir
hayranlik duymakla birlikte, bu ilkel orneklerde onu -asil etkileyen
ozellik, bu yapitlarda goriilen dogaiistii duyarligi, seving ve korku-
lar1 dile getirme istegi gibi insanin degismez nitelikleriyle kurulan
bagdi. Kendini biitiin biitiine agikhava resmine ve hayvanlarin ya-
sayisina veren Marc da ‘sanatin temelde dogadan korkusuzca bir ka-
¢is ve ruh diinyasina uzanan bir képrii’ olduguna inanmaya baglamis-
t1. Ilkel sanat Bati toplumunun maddeci degerleri, sahte ve dayanik-
siz gekiciligiyle bozulmamigti. Bu orneklerin Ozelliklerine dykiinmek
gerekmiyordu; onemli olan ilkel sanatgilar kadar kurallardan bagim-
siz kalabilmek ve sanatin anlatim araglarimi dolaysiz ve eksiksiz kul-
lanabilmekti. Bugiin resim sanatim salt gorsel ve resimsel* agidan
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(Schonberg’in sozlerini uyarlayarak kullaniyoruz burada) anlayan pek
az insan olmasina kargilik, ilkel sanat boyle insanlarin ge¢miste var
olduklarini gosteriyor.

Heykelci Brancusi da buna benzer umutlar besliyordu. Romanyali
koyli bir ailenin gocugu olan bu sanatgi, insan anatomisini eksiksiz
bir bigimde islemeyi akademik Olgiiler iginde 6grenmis, fakat heykel-
de insan govdesinin tartisilmaz egemenligine kargi bagkaldirmisti. On
dokuzuncu yiizyilin biiyiik bir 6zenle ve zorlama bir ustalikla yarat-
tig1 bu heyecandan yoksun yapitlarin hepsine Brancusi biftek adim
veriyordu. ‘Anlasilmaz formiilleri ve gizleri aramayin bosuna. Seving-
ten baska birsey degil benim size sundugum. Goriinceye kadar bakin
benim heykellerime. Tanriya en yakin olanlar onlar1 gordiiler. 1910’
dan sonra gelen olgunluk dénemi yapitlar, degisik iislup ve malze-
meden yararlanmakla birlikte herhangi bir indirgeme yerine her seyi
iceren bir anlayisin belirledigi bir yogunlagsma ve yalinlik gosterir. 1910’
da yaptigi Pasarea Maiastra aym anlayistaki bir dizi heykelin ilkidir.
Mermer, mat ve parlatilmig bronzdan yapilan bu heykeller giderek in-
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39. (bu sayfada)
Constantin
Brancusi: Sonsuz
Sitiin. 1937.
Demir ve gelikten,
36 m. 56 cm. x 90
x 90 cm.
Romanya, Tirgu
Jiu Parki.

36. (kars: sayfada,
ortada) Constantin
Brancusi: Boglukta
bir Kug yaklagik
1924’te. Bronz,
yiiksekligi 126 cm.
Philadelphia,
Sanat Miizesi
(Louise ve Walter
Arensberg
koleksiyonu)

37. (kars: sayfada,
sagdan ikinci)
Constantin
Brancusi: Boglukta
bir Kug, 1925.
Mermer, tas ve
tahta, yiiksekligi
345 cm.
Washington Ulusal
Sanat Galerisi
(Eugene ve Agnes
Meyer’in hediyesi,
1967)

38. (kars: sayfada,
sagda) Constantin
Brancusi:
Savurgan Ogul.
Yaklagik 1915°te.
Tas kaide iizerine
mese, yiiksekligi
45 cm.
Philadelphia,
Sanat Miizesi
(Louise ve Walter
Arensberg
koleksiyonu)
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40. Mikhail
Larionov:
Kuafordeki Subay.
1907. Tual iizerine
yagh boya,

117 x 90 cm.
Lozan, 6zel
koleksiyon

celerek basim yiikseklere dikmis, hizi gittikge artan ve maddeden siy-
rilan Kuglara doniistii. Brancusi’nin tahta oymalan kimi zaman dog-
dugu yorelerdeki ahsap malzemenin kullamhgindaki islevselligi ve
siislemeciligi, kimi zaman da Afrika heykellerini ¢agrigtirir. Savurgan
Ogul bu ikinci tiiriin bir 6rnegidir. Bu yapitin hi¢bir bakimdan bir Af-
rika figiirtiniin bir uyarlamasi oldugu sdylenemez —hatta bunu her-
hangi bir figiir olarak gormek bile giigtiir— ancak Brancusi’un Kkiitle-
lere ve bosluklara yaklasirm kesik ve kenarh diizlemleri kesin bir bi-
c¢imde kullanmigi, Paris’te inceleme olanag buldugu Afrika oyma isgi-
ligini ¢ok iyi anladigim gosteriyor. Romanya koyliilerinin ahsap isgi-
ligi de sanatginin daha once tahta bir ornekte gelistirdigi Sonsuz Sii-
tun adli madeni yapitinda amtlagtinlmigtir. Nerdeyse otuz yedi metre
uzunlugundaki bu siitun, birbirinin tam benzeri on bes 6geden olus-
maktadir. Kare bigiminde tasarlanan bu pargalar, uygulamada birer
tesbih tanesi gibi ve nerdeyse belirsiz ve keskin kenarh egriler olarak
istiiste konmugstur. En iistte de gene aym bigimde yanim bir modiil
vardir; aym bigimde bir bagka parga ise en altta kare bigiminde bir ta-
ban iglevini gérmektedir. Belli ki, Brancusi mekanik bir tekrardan
¢ok, yalin anlatimh zengin bir gorsel etki yaratmay:r amaghyordu. Sii-
tunun tiimii ve pargalan bakig acisina gore sasirtici derecede degisen
bir 6zellik kazamyordu. Modiillerin bigimleri, yukan bakildigi zaman
ortaya cikabilecek perspektif bir kiigiilmeyi dengelemekteydi: gozii-
miizii yukan kaldirdikga, modiiller daha kisa ve kahn, baska bir de-
yisle, daha koseli ve etkin bir nitelik kazamyor, siitunun genel gorii-
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41. Kasimir
Malevich:
Yikanan. 1910.
Kagit lizerine guaj,
105 x 70 cm.
Amsterdam,
Stedelijk Miizesi

niimii de daha zikzakh bir devingenlige sahip oluyordu. Yirminci yiiz-
yilda halkin gorebilecegi yerler icin diisiiniilmiis bir heykel sanatindan
¢ok soz edilmistir. Bunun nedeni, halkin anitlara gereksinmesi oldu-
gu goriisiiydii. Victoria doneminde yapilan sayisiz bronz belediye mec-
lisi iiyesi heykeli ise bu gereksinmeyi karsgilamaktan g¢ok, giiliing bir
durum yaratiyordu. Bu tartismamin bir kaynag: da, sanatla siradan in-
sanlar arasinda bir bag kurulmasi geregi gibi, sorun yaratan bir gerek-
sinmeydi. Brancusi’nin, hem ilkel, hem de belli bir karmagikligin ve
inceligin iriinii olan siitunu bu sorunun tiimiiyle basarili ve tartigma-
s1z bir ¢oziimiiydii.

Genis halk yiginlarimin ilgisini ¢ekme istegi, Rus sanatgilarinin ilkel
anlatim yollan1 konusunda giristikleri deneylerde onlar1 harekete ge-
¢irdi. Bu sanatgilarin bir bagka istegi de sanata yeni bir canlilik kazan-
dirmakti. Ruslar da, Almanlar gibi Bati geleneklerinin, genellikle Ital-
yan ve Fransiz etkisi altinda uluslararas: bir kiigiimsemeyle, yerel ge-
lenekleri golgeledigi kamisindaydilar. Rus ikonlarinin giizelligini ve
anlatim giiciinii yeniden ortaya gikarmak ve yasamakta olan halk ge-
leneklerinden yararlanarak, sanatin giiciinii artirmak, hem bir Rus ve
ozgiir diisiinceden yana bir insan, hem de yaratici ve arastirici bir sa-
natg1 olmak demekti. O yillarda, daha 6nce gordiigiimiiz gibi, Mos-
kova ve St Petersburg (bugiinkii Leningrad) yenilik konusunda Batiya
yonelen sanat merkezleriydi. Rusya’daki ilkelci egilimler bu yiizden
hem ulusal, hem uluslararasi kaynaklardan esinleniyordu. S6z gelimi,

40 Larionov’un resimleri, bir siire i¢in de olsa, resimli halk dergilerin-
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den, renkli diikkan tabelalarindan, hatta kaba duvar yazilarindan kay-
naklanan bilingli bir naifligin izlerini tagirlar. Bu resimlerin gocuksu
iislubu ancak Empresyonistlere ve Empresyonizm sonrasi yeniliklere
aligabilen bir duyarliga aykiri gelmis olmalidir. 1913’te Larionov ag-
tig1 bir sergide kendi resimleriyle birlikte arkadaglarimin bazi resim-

lerini ikonlar, diikkan tabelalari, halk ve gocuk sanati drnekleri, Rus

ve Dogu halk baskilariyla birlikte sundu. Blaue Reiter yiliginda ol-
dugu gibi bu sergide de profesyonel sanatla diinyanin geri kalan ke-
simi arasinda yeni bir bag kuruldugu ortaya konuyordu. Malevich’in
Yikanan adh tablosu, dogrudan dogruya ilkel malzeme yerine Gau-
guin ve Matisse’in yapitlarindan esinlendigi igin dolayh bir ilkelcilik
ornegi sayilabilir. Bu tablo, Malevich’in sehirlerde, daha gok da koy-
lerde galisan igcileri gosteren bir dizi resimlerinden bir ornektir. Bu
konular1 segmesi ve iislubunun belirgin acemiligi yiiziinden kendisinin
Gauguin’in ve Matisse’inkinden bagka bir alanda galigtig1 sdylenebilir-
di. Malevich’in isgilerini resmetmek igin bigimsel 6zellikleri bakimin-
dan ilkel olmakla birlikte duyarhg: daha ¢agdas, daha canl bir anla-
tim yolu buldugunda, bu acemi iislubundan vazgegmeye hazir oldu-
gunu gorecegiz. '

Brancusi’'un Afrika oymaciiginin bigimsel bazi &zelliklerini dolayh
olarak kullandigim belirtmistim. Unlii Avignon’lu Kizlar tablosunda
Afrika masklarindan dogrudan dogruya yararlanan Picasso, bunun
tersi bir yaklagimi ornekliyordu. Picasso’nun sanat hayati, bir gikmaza
diistiigi zamanlarda, bagka sanatgilarin gorsel konu ve tekniklerini
kendi amaglarina uydurarak bir g¢ikar yol buldugunu sik sik gosterir.
Romantizmin 6zgiinliikte direnmesi bu tiirden yararlanmalara pek izin
vermez, oysa sanat her zaman sanatla beslenmis, sanatgilar da bagka
sanatgilarin buluslarim olumlu ya da olumsuz yonde kullanmiglardir.
Onlar1 bu davramslarinda temize gikaracak olan bagkalarindan aldik-
lan1 fikir ve teknikleri nasil kullandiklaridir. Avignonr’lu Kizlar tablo-
sunu yaparken Picasso biiyiik bir yapit yaratmayir amaghyordu. Ken-
disi daha 6nceki siirsel ve kotiimser resimleriyle gittikge artan bir ba-
sart kazanmigti, ama artik Paris’in Oncii sanatgilariyla, ozellikle de
Matisse’le, boy Olgiismek, aym zamanda o donemin biiyiik boy tab-
lo yapan ressamlar1 arasindaki yerini bulmak istiyordu. Cézanne’in
bilyiik insan figiirlerine yer veren tablolar1 taninmaya baglamisti. Bu
tablolar eskiden beri siiriip giden resimde biiyiik insan figiirii kullan-
ma sorununa yeni ¢Oziimler bulmalan igin geng sanatgilara bir gesit
cagr1 sayilliyordu. Matisse 1906’da Salon des Indépendants sergisin-
deki tek yapit1 olan biiyiik boy Yagama Sevinci adli tablosuyla bir olay
yaratmig, bu resmiyle eski hayranlarim bile irkiltmisti Avignon’lu
Kizlar Picasso’nun bu iki ressama bir yaniti olacakti. Bu tablodaki ka-
dinlar, insanhgin belli bir zamana bagh olmayan birer simgesi degil,
sadece fahiseydiler. Bu oOzellikleri, Picasso’nun bu tablo igin yaptigi
ilk eskizlerdeki denizci kiligindaki birtakim erkek figiirleriyle daha da
agikga anlagiliyordu. Ama kendisi daha sonra tasarisinin simgesel ve
oykiisel Ozelligini azaltmak, bakanlarin hazira konacak yerde, resim-
deki figiirlerle dogrudan dogruya kendilerinin iligki kurmalarini iste-
misti. Picasso daha onceki baz1 yapitlarinda eski Ispanyol tas heykel-
ciliginin bigimlerini kullanarak iislubuna bir agirhk kazandirmisti. Fa-
kat bu tablosunun ortasindaki kadinlarin gizgileri, Matisse’in Yagama
Sevinci tablosundaki-betimlemenin kaba bir taklidini andiriyor ve ken-
disinin bir siire i¢in kullandig1 heykelsi anlatimdan yoksun goriiniiyor-
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du. Tablonun sagindaki baslari neden oraya koydugunu bilmiyoruz;
bu konuda ancak bazi tahminlerde bulunabiliriz. Picasso’nun yaptigi-
m begenmedigi belliydi; 1907'de tualini diiriip bir kenara koydugu za-
man da, tam istedigini elde etmise benzemiyordu. Arkadaslar da hig
sevmemislerdi bu resmi. Tablodaki biitiin figiirlerin ortadaki iki figiir
gibi oyuntulariyla degil de, sert gizgilerle, iirkiitiicii ve giiliing yiizler-
le ¢izildigini diisiiniin. Samrim Picasso burada basarisizlikla yiiz yiize
gelmisti. Kendisi oldukga sert, anitsal boyutta figiirli bir tablo yap-
maya kalkismig, ama ortaya ciddiligi anlagilmayan biiyiik bir afis ¢1-
karmigti. Resim diliyle sdyleyecek olursak, siddete bagvuran bir res-
sam olmustu Picasso. Soldaki figiirii zorlayarak ona daha sert bir go-
riniim vermis, yiizeylerin one g¢ikmasim saglamigti. Yeniden g¢izdigi
yiizle de bu figiire ilkel ve yar heykelsi bir nitelik kazandirmigti. Fi-

42. Pablo Picasso:
Avignon’lu Kizlar.
1907. Tual iizerine
yagh boya,

244 x 235 cm. New
York, Modern
Sanat Miizesi
(Lillie P.Bliss
vasiyeti)
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Yagama Sevinci.
1905-6. Tual
iizerine yagh boya,
174 x 238 cm.
Merion,
Pennsylvania,

C. Barnes Vakfi

giiriin yukar: kalkan sol elini biraz biiyiitmiis, aym biiyiitmeyi sol ayak-
ta da yapmusti. Oturan figiirii yeniden ele alarak Cézanne’in Yikanan-
lar tablosundaki oturan kadinin iirkiitiicii bir kopyasim g¢izmisti. Boy-
lece, belki de bu figiirle onun arkasindaki figiiriin bagini, soldaki ka-
dinin bagina benzetmek istiyordu. Ama Picasso daha da ileri gitmis,
sagda ayakta duran figiiriin yiiziinii mask gibi gizerek bir Afrika mas-
kinin 6zgiir bir uyarlamasin1 yapmistir (gene buna benzer'masklar kul-
lanarak figiiriin gogsiine belirsiz, koseli bir bigcim vermisti). Bunun
diiz ve garpitilmig bir érnegini de oturan figiire uygulamisti. Picasso’
nun resmi bu durumda birakmak istedigini sanmiyorum. Belki de ar-
kadaslarinin olumsuz tepkileri yiiziinden hevesi kirilmig ve tuali bu an-
layisla yeniden ele almaktan vazgegmisti.

Picasso bu resmi yanda birakip bir kenara koydu, resim de yillarca
oyle kaldi. Ancak bu anlayis iiriin vermekte gecikmedi. Picasso Af-
rika heykelleri karsisinda biiyiik bir heyecan duymustu, bu heyecan
daha sonra yaptig1 resimlerde, onceki doneminin tath-sert ozelligin-
den arinarak daha kaba ve daha heykelsi bir figiir anlayisiyla kendini
gosterecekti. Ormanda Ciplak adl biiyiikk boydaki tablosu, Picasso’
nun Afrika heykellerindeki yalin ve genellikle piiriizsiiz bigimleri, ya-
sama sevincini yansitan geleneksel bir goriintiiye nasil irkiltici bir an-
latimla ekledigini gosterir. Shchukin’in koleksiyonunda olan bu resmi
Malevich ve arkadaglarinin gérmiis olmalar1 gerekir. Ne varki, Avig-
non’lu Kizlar tablosundaki figiirlerle, figiirler arasindaki kumagta da,
151k ve golge teknigi kullanarak titrek, degisken bir oylum etkisi sag-
landig1 goriiliir. Ama bu teknik mantiksal sonucuna ulagmamistir. Bu
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yeni bulug, Kiibizmin baghca anlatim yollarindan ve gorsel 6zellikle-
rinden biri olacakti. Ancak Picasso’nun bu 6nemli ve yeni resim dili-
ni yetkinlige kavusturmadan 6nce, Afrika etkisinden arinmasi gere-
kiyordu. Avignon’lu Kizlar tablosu (ilk irkiltici etkisi unutulduktan
sonra), bir resmin her boliimiiniin aym dili kullanmas1 gerekmedigi
diisiincesini de getirmis olabilir. Tutarlilik, herhangi bir sanat yapitin-
da o yapita agiklik ve dinginlik kazandirdig: igin yararh bir 6zellik sa-
yilabilir. Ama bir sanatginin 6niinde insanin tiim yaratma olanaklar
uzaniyorsa, onun her zaman bu olanaklardan yalmz birini segip 6biir-
lerini bir yana birakmasi1 mi gerekir? Diisiiniirlerin ve ruhbilimcilerin
One siirdiikleri gibi, insan yasantisi hicbir zaman o kadar simirh degil-
dir. Kafamizda girkinle giizel, agikla bulanik, yeniyle eski sik sik ka-
ngir. Sanat da bu gesitliligi ve degiskenligi yansitamaz mi? Denilebilir
ki, tasarlanmis bir dil karigimi, yasantiya tutarh bir dilden daha yakin
olabilir.
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2 Gerceklikle Ilgili Sorular ve Yamitlar

Gegen yiizyilin sonu, bigim kavramindan kur-
tulmak igin garip bir istekle doluydu... Oysa
ben simdi bigim yaratmak igin igimde bir diirtii
duyuyorum.

Yeats, 1903

Ilkelcilik aym1 zamanda hem eski, hem yeni olan kaynaklara bir uzan-
ma, kiiltiirel dengeyi saglamak icin zamanla kayith olmayan bir diin-
yayl arama anlamina gelir. Ilkelciligin bir ozelligi de temel ilkelerin
yeniden degerlendirilmesini giindeme getirmesidir. Sanatin amaci ne-
dir? Bizi hangi yollardan etkiler? Sanatin iletigim yollar1 ne olmalidir?
Yunanlilar bu sorulari sormuglar, bulduklar1 yanitlar da giiniimiize
kadar gecerli olabilmistir. Yunanllara gore sanat bir gesit zevk vere-
rek 6gretme yontemiydi, bunu da goriinen diinyay: yansilama (taklit)
ve iilkiilestirme (idealisation) yoluyla yapiyordu. Cagimizda incelen-
meye baslayan uzak iilkelerin ve ilkel insanlarin el sanatlari, bagka
ilkelerin de varoldugunu ortaya koyuyor, ozellikle de, degisen Olgii-
lerde 6ykiinme yasasim pek hesaba katmiyordu. insan bir Afrika oyma
isini begendigi zaman, bu ¢ogunlukla dogal bir nesnenin garpici bir
bigimde islenisine, o nesnenin bigimlerindeki anlaticilik ve ritmik de-
virgenligine duydugu tepkiden kaynaklamiyordu. Bu nesnelerin bicim
ve renk yoniinden iletisim giicii, goriinen diinyayla ilgili olsun olmasin,
insanlarin kullanmaya kosullandiklar1 dilden, uzun dénemde daha giig-
lii, ilkel ama temelde siirsel olan gizli bir ortak dile sahip olduklarim
ve sanatin da bu dilden, eskiden oldugundan gok daha kolayca yarar-
lanabilecegini gosteriyor. Bir sanat yapitina birgsey betimleme ya da
anlatma islevini yiikleyerek, bu duyumsal iletisim giiciinden 6diin ver-
mek, insanin vurucu giiciinii dizginlemesi gibi gériinmeye baslamisti.
Fotograf ve film sanatlari, bu iglevleri resimden ¢ok daha basarili bir
bicimde yerine getirmek iizere gelistiriimemisler miydi?

Oysa bugiin bile pek ¢ok insan bir resmjn ya da bir heykelin bir sey-
le, hem de olabilirse, hosa gidecek bir seyle ilgili olmasim istiyor. Bu
islevden vazge¢mek bir 6devin savsaklanmasi anlamina geliyor. Ara-
larinda sanatgilar da olan pek ¢ok insan, betimlemenin her zaman igin
sanatin temeli olmasi gerektigine-inamyor. Durmadan deneylere giri-
sen ve yerlesmis kaliplara karsi ¢ikan Picasso bile, salt soyut bigime
dayanan bir sanati benimsemiyordu. Boylece, betimlemeye dayanan
bir sanatla soyut ya da betimlemeye dayanmayan bir sanat arasinda
bir duvar, bugiin de varhigimi duyuran bir duvar yiikselmis oluyordu.
Duvarin her iki yaninda da seslerini yiikseltenler vardi, boyleleri bu-
giin de var. Her iki kampta da yogun bir hesaplagma siiriip gidiyor.
Her iki kamp da &biiriiniin yikilacagim sdylemisti. Oysa iki kamp da,
belki bu gekismeden giiglendigi igin, ayakta duruyor. Eskiden oldugu
gibi, bugiin de gereksiz olan bu g¢ekisme dikkati gok daha énemli so-
runlardan bagka bir yone gekiyor.



Fotografgiligin rolii genellikle samldigindan ¢ok daha karmagiktir.
Fotograf makinesi 1840’larda bulundugu zaman, bazilan1 fotografcili-
gin resmin. yerini alacagina inamyorlardi. Oysa ressamlar fotografi
yardimci bir arag¢ gibi kullandilar; diizenleme, 151k ve mekan etkileri
elde etmek icin ondan yararlandilar. Ancak fotografcilik, resim sana-
tim1 Oldiirmemekle birlikte, ilk islevi goriiniisii oldugu gibi kaydetmek
olan resim tiirlerinin degerini azaltt.. Portre resmi, bu tiirlerin ilk akla
gelen Ornegidir. Bu resim tiirii bugiin de yagsamaktadir, ama canlili-
gindan ¢ok sey yitirmistir. Gazete fotografisi, ‘izlenimleri’-on doku-
zuncu yiizyihn ortalarindaki resimli dergileri siisleyen ‘sanatgi’dan ¢ok
daha iyi is géormektedir. Sinema ile televizyon da, anlatida o kadar et-
kilidirler ki, Ronesans sanatinin en istiin basar1 alam ve akademik
olgiilerinin dorugu olan tarihsel resim, hemen hemen ortadan kalk-
mustir. Belki biitiin bunlan soyle de sdyleyebiliriz: bir zamanlar tarih-
sel resme yoOnelen yaratici yetenek ve diisiinsel egilimler bugiin film
sanatim1 segmekte, anlati sanati da seyircisini film meraklilar1 arasin-
da bulmaktadir.

Fotografgilik ayrica gérme bigimimizi, géziin ag tabakasindan bey-
ne giden uyarilar1 da degistirmistir. Cevremizde gordiigiimiiz yiginlar-
la fotograf da kendisinde bir deger buldugumuz, dogaiistii bir giice
sahip sandigimiz goriintii kavramim da bizim igin biiyiik olgiide orta-
dan kaldirmigtir. Bu gériintiiller aym zamanda bizim gorsel gergekligi
degerlendirmemiz igin bilingalt1 bir 6lgiit niteligi kazanmugtir. Insanin
iki goziiyle bakip gordiigii seyler arasinda bir segme yapmasina, fo-
tograf makinesinin ise tek gozlii bir bakisi olup herhangi bir segme
yapmamasina ragmen, bu boyle olmustur. Kald: ki, secip degerlendi-
remeyen bu tek gozlii bakis, sadece gorsel bir sonug alir. Insan gozii
ise algiladig1 seylerle her tiirlii Onbilgiyi birlestirir. Bagka bir deyisle,
insan hem uzagi, hem yakini; hem serti, hem yumusagi, hem sicagi,
hem sogugu; hem rahatlik vereni, hem korkutani; hem giizeli, hem gir-
kini; hem hizli, hem yavas, hem de duragan nesneleri, gorsel veriler-
le, bunlarin kavramsal yorumlar1 arasinda bir ayinm yapmadan go-
riir. Insan goziiniin 6zellikle dokunma duyusuyla yakin bir bag var-
dir; sanatginin gormesi ve yapmasi goziiyle elinin yakin bir ig birligini
gerektirir. Duyularimiz arasindaki bu ig birligi siirekli olarak fotograf-
ciliktan yararlanmamiz yiiziinden zayiflamigtir. Bu da, dogrudan dog-
ruya yasantiyla kendi aramiza sadece fotograf makinesi ve sinema ka-
merasi degil, ses kayit aygitlari, 151k, 151 ve ulagim igin kullandigimiz
goriinmeyen enerji, hatta belki de barut ve matbaa makinesi gibi arag-
lar1 sokma egiliminin bir sonucudur. Bu durumda kazancimiz ve kay-
bimiz ne olursa olsun, bu araglar sanata yasantiyr dogrudan dogruya
dile getirme gibi ozel bir iglev yiiklemislerdir. Oyle ki, bu araglar yii-
ziinden bazi sanatgilar goriinen diinyayla ilgisi olmayan nesneler ya-
ratirlarken, bazi bagka sanatgilar da gene bu araglarin etkisiyle gorii-
nen diinyay1 o araglardan gok daha giiglii ve aslina bagh bir bigcimde
betimlemeyi bagsarmiglardir.

Soyut sanatin ortaya ¢ikigim biitiin ayrintilariyla agiklayabilmek ko-
lay degildir. Bunda pek ¢ok etkenin pay: vardir ve boyle bir agiklama
pek c¢ok tamimu gerektirir. Fakat Picasso ile Braque’in, 6zellikle 1909
ile 1911 yillarinda yaptiklar resimlerde, betilemeye(figuration’a) kar-
s1 soyutlama sorunu ilk olarak ortaya gikar. Bu iisluba Coziimsel (Ana-
litik) Kiibizm denir. Bu terim biitiin kaba yakistirmalar gibi yamltici
olmakla birlikte, yapilan isin niteligi ve tiirii konusunda bize kestir-
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44. Georges
Braque: Gitar ve
Akordeon. 1908.

Tual iizerine yagh
boya, 50 x 60 cm.

Fransa, ozel

koleksiyon

me bir ipucu veriyor. (Bu terim, sozii edilen yapitlarda agik¢a goriil-
meyen bir racimlama ve akilci aragtirma yontemini de g¢agrigtirr.)

Avignon’lu Kizlar tablosu Braque’la Picasso arasinda bir igbirligine
yol agmisti. Bir siire iki sanatg1 ayn1 binada oturdular, birbirlerini ve
yaptiklar isleri sik sik gordiiler. Birbirine benzemeyen iki insan ol-
makla birlikte, bugiin bile o donemde yaptiklar1 resimlere bakarak,
hangi resmin kimin tarafindan yapildigini sdyleyebilmek giigtiir. Bra-
que daha sonra kendilerinin o yillarda ayn ipe bagh iki dageci olduk-
larim1 sOylemistir. Coziimsel Kiibist resimlerinin konular1 genellikle
atolye ici nesneler ve kisilerdi. Cogunlukla cansiz doga ve belli bir es-
ya ile insan resimleriydi bunlar. Bugiin resimleri tammamizi saglayan
adlar1 kolaylik olsun diye galeri sahipleri takmisti. O resimlerdeki nes-
neler ve gruplagsmalar sik sik karsimiza ¢ikar. Bunlarin ilk 6rneklerin-
den biri, belki-de miizigi konu edinen ilk cansiz resim drnegi, Braque’
1n Gitar ve Akordeon (1908) adl tablosuydu. Her iki sanatgida da birta-
kim miizik aletleri vardi, fakat tabloya bakinca Braque’in bunu masanin
istiine yerlestirdigi nesnelere bakarak degil de, ezbere yaptig1 anla-
sithiyor. Bakarak degil de, bellege dayanarak caligma yontemi Braque’
1n on sekizinci yiizy1l Fransiz cansiz doga resmini ve bunun Rokoko
iislubundaki kabartma ig siislemelere yansiyan Ozelligini bildigini gos-
teriyor.

Picasso ile Braque’in kiibist resimlerini modele bakmadan yaptik-
lar1 genellikle dogrudur. Bu noktay: belirtmekte yarar vardir, giinkii
Kiibizmin Cézanne’in sanatindan kaynaklandigi ve nesneleri degisik
agilardan yanilsamayi gerektirdigi soylenir. Gergi zaman zaman Kii-
bist resimler Cézanne’in kalin firga darbeleriyle nesnelerin yiizeyleri-
ni yanyana getiren yaghboya ve suluboya resimlerini ¢agristirir. Fakat
Cézanne bunu yaparken ele aldigi nesneleri agik segik, onlarin fizik-
sel varliklarinin ve aralarindaki boglugun degerini tam olarak vermek
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istemigtir. Bir iki ornegin diginda, kullanacagi motifi tualine yerlestir-
mek icin onu saatlerce incelemigtir. Picasso ile Braque’in ise resimle-
rinin konulanyla ilgili buna benzer bir kaygilar1 yoktu. ikisi de dik-
katlerini daha ¢ok kullanacaklar1 resim diline yoneltmigler, tutkudan
¢ok oyuna yer veren bir tutumla yaklasmislardir iglerine.

Gitar ve Akordeon adh tablodaki galgilar taninmayacak nitelikte
degildir (ama bu resme Mandolin ve Akordeon demek daha dogru
olmaz miydi?). Solda sahneyi kapayan bir perde ya da kose ile masa
istiinii ve nota kagidim da tamyabiliriz. Bundan birkag ay ge¢cmeden,
Braque bir de Keman ve Palet adli bir resim yapmugtir. Burada kema-
nin agikga degistirildigi goriiliir. Kemanda daha 6nceki resmin man-
dolininde goriilen biitiinlilkk hala vardir; ancak bu biitiinliik akordeo-
nun koseleri ve biiklimleriyle kirilmig gibidir. Kemamn sag ve solun-
da higbir anlam tasimayan, fakat Avignon’lu Kizlar’daki titresen per-
deleri animsatan zikzaklh yiizeyler vardir. Daha yukarida ise bazi port-
releri kagidin digina tagan nota ve bir giviye asili palet goriiliir. Bu gi-
vi bagka tiirden bir resme ait gibidir. Burada agikg¢a betimlenen tek
nesne bu gividir. Bu nesnenin ne oldugunu, nerede oldugunu, duvarla
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New York,
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46. Pablo Picasso:
Pipo Igen Adam.
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yagh boya, oval.
90 x 70 cm. Fort
Worth, Teksas,
Kimbell Sanat
Vakfi




arasindaki agiyr ve biiyiikliigiinii, iistiine yukardan, sagdan i1k vur-
dugunu soyleyebiliriz. Boylece ¢ivinin gergekligi vurgulanmakta, res-
min geri kalan boliimiinde ise boyle bir gergeklige rastlanmamaktadir.

Picasso’nun Pipo icen Adam’1 (1911) sanatla gergeklik arasindaki tar-
tismada yeni bir asamay1 simgelemektedir. Resimde adami bulmak
oldukga giigtiir (hele o donemde, bilingli ya da bilingsiz deneylerimiz-
den yoksun oldugumuz diisiiniiliirse, bu nerdeyse olanaksizdi). Ada-
min basim ve piposunu bulduktan sonra, resmin geri kalan boliimiinii
¢0zmeye baglayabiliriz. Adam oturmus durumdadir; tualin altina dog-
ru elinde bir kagit tuttugu goriilir. Adamin pargalanmig iiggen goriin-
tiisiinii gevreleyen bigimlerden bazilari, sandalyesinin pargalar1 olabi-
lir. Sol elinin yaninda ise dort kose bir sige ile iizerinde JOURNAL sOz-
cligiiniin baz1 harfleri olan bir gazete goriilmektedir; est (dogu) harf-
lerinden ise bu nesnelerin gerisindeki duvarda bazi afisler olabilecegi
anlagilmaktadir. Bu harfler, Braque’in resmindeki ¢ivi gibi, giinliik
gergeklikten yapilmig alintilardir. Resmin geri kalan boéliimii, bu say-
diklarimizin tersine, gergekligi betimlemekle ilgisi olmayan bir siste-
min gelisigiizel bir araya getirilmis gosterge ve belirtileridir. Belki de
sistemler demek daha dogru olur. Adamin piposu ve biyig1 6zlii ve agik
secgik bir bigimde gosterilmistir ve bunlarin resimde fiziksel bir varlig:
vardir. Cizgilerle belirtilen kare bigimindeki sigsenin bu gizgileri, sise
konusunda bir fikir vermekle birlikte, onu fiziksel olarak yansitma-
maktadir. Resmin oObiir boliimlerinde gordiigiimiiz bunlara benzer
isaretler de yiiziin, kollarin, sandalyenin pargalarim belirtirler. Bu isa-
retler acgikga goriindiikleri halde, tam olarak neyle ilgili olduklarim
bilemeyiz. Resmin geri kalan boliimii, agik-koyu tonlara gore su ya
da bu yana yatan kesin gizgili yiizeylerden olusmaktadir. Cizgilerle
renk tonlan genellikle birbirini tamamlamakla birlikte, resimde belli
bir yiizeyin bir yana yattigim gosteren, renk tonlar: ve ton degisme-
siyle ilgisi olmayan, boslukta tele benzeyen bir nesne gibi sarkan ba-
gimsiz gizgiler vardir. Bir biitiin olarak ele alindig1 zaman bu resim bi-
zim iizerimizde goriinen diinyayla ilgisi olmayan, fakat ozellikleri yii-
ziinden goziimiize gekici gelen degigken ve titrek bir bigim ve hiyerog-
lifler diizenlemesi izlenimi birakir. Bu resmin konusunun ne oldugu-
nu diisiindiigiimiiz siirece, onun bir bilmeceden bagka birsey olmadig
sonucuna variriz.

Ama acaba Picasso pipolu bir adamla bir gazete ve sise resmi yap-
mak icin mi ise girismisti? Yoksa kafasindaki diizlem, ¢izgi, isaret ve
alinti dagarcigindan yola gikarak sonunda bu adi verdigi bir kompo-
zisyon mu ortaya ¢ikarmist1? Picasso’nun ve Braque’in asil ilgilendik-
leri alan neydi? Kiibizm konusunda sdyledikleri, bir nokta diginda,
higbir kesinlik tasimiyordu. Bu nokta da, Picasso’nun 1932°’de geriye
bakarak soyledigi gibi, her iki sanat¢inin resim gelenegi iginde gahs-
tiklari, yeni bir sey yaptiklar1 ‘yeni bir anlatim aradiklarr’dir. En son
resim geleneginin onlara agtig1 kap1 buydu. Courbet, Manet ve Em-
presyonistler kendilerine gore ressamlarin iginin gergek diinyay: do-
laysiz ve odiinsiiz bir bi¢cimde betimlemek oldugunu ileri siirmiiglerdi.
Seurat ile Cézanne ise gercekligi ona resimsel bir biitiinliik kazandi-
racak bir denetleme yonteminden ya da sezgisel biitiinleme siire¢in-
den gegirerek yansitma geregini duydular. 1880 ve 1890’lardaki bagka
ressamlar ise siirden esinlenerek gerceklige karsi giktilar: sanatin isi
giinliik hayatla degil, diis ve hayallerle ugrasmakti, gelismesi de, an-
latim yollarimi inceltmesine baghydi. Sembolizm (Simgecilik) ad1 veri-
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47. Pablo Picasso:
Bambu Sandalyeli
Natiirmort. Mayis
1912. Tual iizerine
yagh boya ve
musamba, oval,
30 x 38 cm. Paris,
Ulusal Miize

len bu egilimin en 6nde gelen temsilcisi Gauguin’di. Ne varki, ilkel-
ciligi degil de, asir1 incelmeyi amaglayan Sembolist ressamlardan biri
degildi Gauguin. Kiibist ressam olarak Picasso ile Braque, hergiinkii
diinyayr konu edinen Courbet-Manet-Empresyonistler geleneginin
birer temsilcisidirler. Ancak, nesnelerle onlarin gevresindeki ortamin
resim olarak bir kimlige ve anlatim giiciine kavusabilmesi yoniinde
bunlarin tual iizerinde yeniden diizenlemesine inandiklari igin bir yan-
dan da Seurat ile Cézanne’1 izlemis oldular. Diinyanin yalmz ¢ok kii-
¢iik bir boliimiinii benimsemeleri, konularim hemen hemen her za-
man atolye igine doniik ve nerdeyse agik alanlardan korkarcasina si-
nirlamalar1 ve konudan gok kullandiklar resim diline 6nem vermeleri
sembolizmi ammsatir. Ozellikle sembolist siirin, dis diinyamn bir gir-
pida kavranan izlenimlerini yansitan gizli ve heyecan verici yapilari,
soziinii ettigimiz yilda bir araya geldigi soylenebilir.

Picasso ile Braque’in kisa zamanda olusturduklar1 bu ‘yeni anlatim’
uluslararasi sanat ve tasarimda bir dizi gelismeler igin bir sigrama tah-
tas1 oldu. Boylesine bir etkinin olusmasina yol agan baz. nedenleri soy-
le siralayabiliriz: sanatgilar ve resim alicilari igin Paris’in 6nemli bir
merkez olmasi, bu yeni anlatima katkida bulunmak isteyen Picasso ve
Braque’a yakin geng bir sanatgi ¢evresinin varhigi, bu akim etkili, es-
nek ve her zaman dogru olmasa da yararh agiklamalarla destekleyen
¢ogu sair bir yazarlar toplulugunun bulunmasi. Denilebilir ki, diinya
Kiibizmi benimsemeye hazirdi, ¢iinkii Kiibizm hem ¢arpici dlgiide yeni
bir ‘akimdi, hem de yakin gegmisin gesitli egilimlerini bir araya geti-
riyordu. Picasso ile Braque’in iizerinde durulmaya deger isbirligi de
bunun bir belirtisi ve simgesiydi. Daha Onceki yapitlar1 sembolist ni-
telikte olan ve heyecanl, tutkulu Ispanyol sanatgisiyla, ilk yapitlar az
cok gergekei olan daha yumusak, daha sessiz bir Fransiz sanatgisi ara-
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sindaki bir igbirligiydi bu. Bu akimin bu olgiide etkili olmasinin bir ne-
deni de Kiibizmin birtakim ozgiirliikler getirmesiydi. Ornegin, gergek-
ligi belli bir olgiide dolaysiz olarak yansitmak gibi eskiden beri yiikle-
nilmig bir 6devi birakmak 6zgiirliigii, diinyay1 yepyeni agilardan yan-
sitmak igin yeni anlatim yollar1 ya da yeni dil biresimleri bulma 6zgiir-
liigii. Bu 6zgiirliiklerin bir disiplin olarak goriilmesi, o yillara 6zgii bir
tutumdu.

1912’de Picasso ile Braque’in yapitlar1 6nemli bir degisim gosterdi.
Bu sanatgilarin ikinci tiir Kiibizmine ‘Biresimsel (Sentetik) Kiibizm’
adi verildi. Bundan su anlagiliyordu: bu yapitlar dogadan degil de, sa-
nattan ya da yapma nesnelerden kaynaklanan degisik 6gelerden olu-
suyordu. Resim sanati geleneksel olarak (Ingilizce ve Fransizcada ke-
limenin sozliik anlamiyla) bir yiizeyi boyama sanatiydi. Picasso iinlii
Bambu Sandalyeli Natiirmort'u (Mayis 1912) yaparken gazete, pipo,
bardak gibi kiibist nesneleri yerlestirdigi resmin tigte bir boliimiinde
desenli bir musamba kullanmisti. Braque ise Pipolu Adam (Eyliil 1912)
tablosunda, adam igin karakalem, arka plan igin de ahsap kaplama
izlenimini verecek bir duvar kdgidi kullandi. Aym zamanda yaptig
Meyve Tabag ve Bardak tablosunda da aym malzeme ve aym iislu-
bu kullanmakla birlikte, dogaci bir anlayisla ¢izdigi iiziimler, resme
obiir ogelerle gelisen bir gergeklik kazandirdi. Duvar kagidi, Picasso’
nun musambasi gibi, resmin en gergek¢i ve saglam boliimii gibi 6ne
ciksa bile, biz bunun bir yalan oldugunu biliriz. Resim diliyle yapilan
bu oyun daha da ileri gotiiriilebilir. Braque’in Oyun Kagitlar: ile Na-
tiirmort’u (1913), bir 6nceki resmin daha iglenmis bir benzeri gibidir.
Fakat bu resimde yalmz karakalem ve yaghboya kullanilmigtir. Ah-
sap gibi goriinen bolimler duvar kagidi degil, yaghboyadir ve ahsap
taklidi gibi goriinsiin diye bu yiizeye bir dekoratoriin tarag ile damar-
i bir goriiniim verilmistir. Burada katmerli bir yalanla kars1 karsiya-

48. (solda)
Georges Braque.
Pipolu Adam.

1912. Papier collé
ve karakalem,

62 x 50 cm. Basle,
Sanat Miizesi,
Kupferstichkabinett
Georges Braque.

49. (sagda)
Georges Braque:
Meyve Tabag: ve
Bardak. Eyliil
1912. Kagt
iizerinde kagit
hamuru ve
karakalem, 60 x 45
cm. Ozel
koleksiyon
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yizdir ve bu bize Platon’un diinyay: ¢ok eskiden uyardig: gibi, resimde
her tiirlii betimlemenin bir yalan oldugunu animsatmaktadir. Picasso
bu oyunu daha da ileri gotiirmiistiir. Onun Sige, Bardak ve Keman
(1912-13) adh tablosundaki kemanin bir boliimii, bir gazete pargasina
ve resmin yiizeyi olan bir kidgida karakalemle g¢izilmig, obiir boliimii
ise tahta taklidi bir bigim olarak yapistirllmigtir. Onun hemen yanin-
da kemanin ¢izgilerini belirten baska bir gazete parcasinin iizerinde
de bir bardak isareti vardir. Soldaki sise ise bir gazeteden kesilmisgtir.
JOURNAL sOzciigiiniin harfleri resme yapistirilmig, fakat gazetenin ken-
disi ‘ise ana gizgileriyle gosterilmistir. Oyleyse gergeklik nerededir?
Resimdeki her nesnenin fiziksel varligi, asagi yukan hayattaki nite-
liklerinin karsit1 bir nitelikle verilmigstir (saydam bardak, tahta keman,
katlanmig gazete). Bu nesneler resmin yiizeyine dylesine aralikh bir
bicimde yayilmistir ki, aralarindaki iligkinin ne oldugunu bir tiirlii ¢1-
karamayiz.

Insan béyle bir yapitla kargilaginca, begenisine gére hoslanarak ya
da kizarak, onun yeniligi iizerinde durabilir ya da gelenekle arasin-
daki koklii bag: belirtebilir. Sanatin goreneksel dagarciginin disindan
ya da daha degersiz sayabilecegimiz bir kesimden malzeme kullan-
mak; gergeklikle daha iilkiilestirilmis bir giizellik elde etmek igin de-
gil de, oyun oynamis olmak igin oynamak; aym resimde birbiriyle ce-
lisen bilgiler vermek; yapistirma teknigi olan kolaj (collage)’dan ya-
rarlanarak her tiirli resimsel dili hice saymak; resmin yiizeyini, icin-
den diigsel bir bosluga bakilan bir pencere olarak kabul eden gore-
neksel anlayis1 tiimiiyle yadsimak gibi. Elbette daha 6nce de ortagag
sanati ve renkli cam gibi perspektif kaygisi giitmeyen' resim tiirleri var-
di. On dokuzuncu yiizyiin sonuna dogru Gauguin, Puvis de Chaven-
nes, Rossetti, Seurat ve Cézanne gibi ardarda gelen pek ¢ok ressam
perspektifin etkilerini azaltmanin ya da ortadan kaldirmanin yollari-
m aramiglardir. Sanat her zaman gergeklikle oynamig ve ¢ogu zaman
dogay1 agsmay1 ve resimsel biitiinliik saglamak icin onu yeniden diizen-
lemeyi kendine 6dev bilmistir. Courbet’nin, Manet'nin ve Empresyo-
nistlerin temsil ettikleri gergekgilik, on dokuzuncu yiizyilin, konuda
degilse bile, uygulamada dogacilifa dayanan bir sanata duydugu ya-
kinhk kadar kuraldigidir. Degisik nitelikteki gorsel verileri bir resim-
de kangtirarak kullanmak, Ronesans gelenegine kesinlikle aykir bir
tutumdur (gergi boyle bir kanisgimin izlerine o gelenekte de rastlana-
bilir); ama bu tutum, drnegin ortagag ya da Misir sanatinin gorenek-
lerine aykir1 degildir. Eskiden de bir resmin degerini ve etkisini artir-
mak igin altin ve giimiis yaldiz ya da degerli taslarla siislemek gibi ge-
sitli yollardan yararlanilirdi. Gazete kdgidi gibi daha siradan bir mal-
zemeyi kullanmanin da daha eski Ornekleri vardi: ressamin belli bir
bicimi ya da rengi denemek igin tualinin istiine bir kgt pargasi koy-
masi gibi. Picasso ile Braque da Coziimsel Kiibist resimlerindeki da-
ha biiyiik bigimleri, daha Once kagit pargalarla denemis olabilirler.
Bu kgt parcalarim daha sonra da siirekli olarak resim iizerinde bi-
rakmak, bu iki ressamin betimleme konusundaki sakaci tutumlarina
uygun diisen bir davramstir.

Sair Apollinaire, modern bir kent insaninin yasantisin1 yansitmada,
yapigtirma resim tekniginin ¢ok uygun olacag goriisiinden yanaydi.
ApoHinaire, 1918’de oliinceye kadar, bu yeni sanatin atesli bir savu-
nucusu oldu; ama onun bdyle bir heyecan duymasi 6zel bir durumun
belirtisiydi. Biitiin sanatlar yeni yontemler, ‘yeni anlatim’ yollan ari-
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yorlardi. Genis anlamda kolaj, yani birbirine hi¢ benzemeyen Oge-
leri bir araya getirerek bir yapit ortaya koyma teknigi ve bunun sonu-
cundaki doku kopuklugunu yadirgamama 6zelligi su ya da bu bigimde
biitiin sanatlarda goriiliir. Apollinaire duydugu konugmalar1 boliik
porgiik bir bicimde, ama kendine 6zgii bir yontemle siirlerinde yan
yana getiriyordu. Pound ile Eliot da olduk¢a degisik kaynaklardan
sectikleri alintilari, dolaylh ya da dolaysiz olarak siirlerinde kullani-
yorlardi. Joyce’un Ulysses’i 6nemli dil degismelerine yer veren bu tiir-
den bir kolaj tekniginin kullanildig1 biiyiik bir kompozisyondur. Mii-
zikte besteciler orkestranin bilinen, ama pek de eski sayilmayan cal-
gilarina bir segenek olarak bagka ses kaynaklarindan yararlanma gibi
deneylere giristiler. Bu besteciler ses makineleri bulmakla kalmadi-
lar, aym zamanda yazi1 makinelerinin, telefonlarin, polis diidiiklerinin
ve Klaxon adh bir sirketin 1914 yilinda piyasaya gikardigi arabalar-
daki elektrikli kornalarin seslerini de kullandilar. Yeni bir eglence tii-
ri olan film, biiyiik Olgiide yararlandigi tiyatro sanati kadar onemli
bir sanat tiirii olarak kendini kabul ettirmeye kalkisiyor, yer, zaman
ve goriis simirhiliklarimi bir yana birakarak, temel 6zelligini gesitli an-
latim yollarindan yararlanan bir sanat olmada goriiyordu. Kiibizmi
bir gesit islevini savsaklama olarak gorenler bile, kisa zamanda kurgu
(Fransizcada bir araya getirme anlamina gelen ‘montage’) dilini 6g-
rendiler ve bu dili fotografik gergekgilikle, dogalcihiga karsi bir kom-
pozisyon anlayisim birlestiren anlagilabilir bir sanat olarak kabul et-
tiler. Kisacasi, kopukluk ve (¢ogu zaman giinliikk gergeklikten alinan
bazi Ggelerin yapitta kullanilmasi gibi) birbirine uymayan iisluplar-
dan bilingli olarak yararlamilmasi, modern sanat dilinin goéreneklerin-
den sayild1 ve bu alanda Kiibizm, bagi ¢eken bir akim oldu.
Benimsenen bu yeni ilkeler ¢cogu zaman fizikteki gelismelerle, 6zel-
likle de atomun maddenin pargalanabilen en kiigiik birimi olmadigi,
onun da boslukta hareket eden elektronlar, protonlar ve nétronlar-
dan olusan bir demet oldugu, Einstein’in rolativite (gorelilik) kura-
miyla, kitle ve enerji denklemiyle ilgili sayiliyordu. Bu buluslarin ve
varsayimlarin ne demek oldugunu bilim diinyas: disinda pek az insan
ayrintilariyla bilebilirdi. Bugiin artik bilimin, pek ¢ogumuz igin erisil-
mez bir karmasiklikta oldugu gergegini kabul etmisizdir. Oysa on do-
kuzuncu yiizyilda bilimsel ilerleme, genis ve klasik bir 6grenim gor-
miis kimselerin g¢abalanyla gergeklesir, onlarin buluslar1 da dergiler,
konferanslar ve agiklamali gosterilerle, kendilerine benzer nitelikte
pek ¢ok insan tarafindan 6grenilirdi. 1900’lere dogru, bilge bir Kkisi
olan Henry Adams’in dedigi gibi, bilim diizenli bir evren kavramim
birakmig, diizensizligi ve siirekli degismeyi inceleyen bir giz olmustu.
Kandinsky Amilarinda (1913) ‘atomun pargalanmasi benim igin biitiin
diinyanin pargalanmasi gibi bir seydi’ diyordu. Fransiz diisiiniirii Berg-
son, diinyay1 anlayisimizda aklin ¢ok az ya da hig rol oynamadigini,
biling ve bellegimizin sagladig1 bilgi ve diisiincelerle beslenen sezgi-
lerimizin yaratici bir tepki gosterdigini ileri siiren mekanikgilige kar-
s1 goriigiiyle, genis ve uluslararasi bir gevreye sesini duyurabilmigti.
Kitle, uzay ve zaman artik eskiden oldugu gibi saltik degerler olarak
kabul edilemezlerdi. Sanatg1 bu duruma birkag degisik yoldan tepki
gosterebilirdi: bu kopukluk ve karmagiklikla ilgili imgeler arayabilir-
di; insan eliyle yaratilmig bu diizenin modellerini kurabilir ve bunlar
oldukca degismis bu diinyanin yeni toplumsal diizeninin gerektirdigi
egretilemeler (metaphor) olarak sunabilir; kendi i¢ diinyasina doniip



bilingaltinin siirekli ve baskasina aktarilamayan alanlarini arastirabi-
lir; degismeleri gormezlikten gelerek dogal giizellige kars: ilgisini siir-
diiriir ve bunun eskisinden daha gercek ve daha canli bir betimleme-
sini yapabilir; ya da gegmisin rahathgina baglanarak, izleyicilerine
yeni degerlere kars1 zamanla denenmis degerlerin giivencesini suna-
bilirdi.

Insan bu yeni diinyanin Kiibizmin agikladign diinya oldugunu soy-
leyebilmek istiyor. Ama bu kadar kesin bir yargiya varmak da yerin-
de olmayabilir. Picasso ile Braque, fizik ve goriingiibilim (Phenome-
nology) konusunda sezgi yoluyla bilgi edinmis olsalar bile, ugraslar
sanatti; yaptiklar isler de her seyden Once var olan bir sanata, ken-
dilerinin ve bagkalarimin yarattign bir sanatla verilen bir yanit sayila-
bilirdi. Yeni diinyanin simgesi olan otomobil, ugak, Eiffel kulesi ve
benzerleri gibi mekanik yapilarin, bu sanatcilarin yapitlarinda goriil-
memesi sasirticidir. Bununla birlikte, resimlerindeki kopukluk ve kar-
magtklik, bir yandan maddi gergeklerle belli belirsiz oynamalari, bir
yandan da diiz gizgilerden ve geometrik bigimlerden hoslanmalari,
Kiibizmin yeni diinyaya nasil olumlu bir tepki gosterilecegini kanit-
layan bir islup ya da isluplar dizisi olarak degerlendirilmesine yar-
dim etmistir.

Picasso ile Braque’in yerlesmesi igin higbir ¢gaba gostermedikleri bu
sozciik 1911°de, aralarinda Picasso ile Braque’in bulunmadigi birtakim
sanatgilarin yapitlarini Salon des Indépendants’da sergilemeleri ve
kendilerinden Kiibistler diye s6z edilmesi iizerine bir akimin adi ol-
mustur. Bu sanatcilardan ikisi, Gleizes ile Metzinger, ertesi yil Kii-
bizmle ilgili ilk kitabi yayimladilar. Aym yil iginde Paris’te yapilan Kii-
bist resimler Londra, Barselona, Koéln, Ziirih, Miinih, Berlin, Prag
ve Moskova gibi Avrupa’nin bir¢ok sehrinde sergilendi. 1913’te Apol-
linaire’in Oncii sanatla ilgili denemeleri, Kiibist Ressamlar adiyla ya-
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yimlandi ve New York’ta Armory Show adiyla diizenlenen zengin gag-
das sanat sergisi Kiibizmin Amerika’da tamnmasim sagladi. Kiibizm
sozciligi yoruma agik oldugu igin, ¢ogu zaman Kiibizm bir basitlegtir-
me sanati olarak tammlandi ve yapitlarinda geometrik bigimlere ve
nesnelere yer veren ressamlar bu akimin, begenisi incelmis sanatgi-
lardan daha gergek temsilcisi sayildilar. Goz boyayici bir yenilik per-
desi altinda yerlesmis degerleri yansitan sanat yapitlar, gergekten
koklii degisiklik getiren yapitlardan daha gabuk hayran ve taklitgi bu-
lurlar. Kiibizm 6rneginde bu géz boyayici goriiniisii, geometrik diiz-
lemler sagliyordu. Bugiin geriye bakarak diyebiliriz ki, Picasso ile Bra-
que’in Kiibizmi, teknoloji ve sehir hayatinin 6zendirdigi ve ortam ha-
zirladigl, o zamana kadar gizli kalan genig bir geometri ve kesin gizgi
begenisinin yayginlagmasina yardim etmistir. Bu yiizden, gec¢misten
miras kalan giizellik ve uyum kavramlarina siddetle karsi gikmasina
ragmen, Kiibizm genellikle, hi¢ degilse benimsendigi yerlerde, olumlu
ve sevimli bir sanat akimi sayildi. Cok gegmeden tasarim alaninda
onemli bir etkisi oldugu anlasildi ve bu etki sonuglarim 1920 ve 1930’
lardaki Art Déco tsluplarinda gosterdi.

Uluslararas: Kiibistlerin en iyilerinden bazilarinin 6rnekleri degisik
nitelik diizeyinde oldukga genis bir egilimi ortaya koyabilir. Paris’te
Gris, Delaunay ve Léger gibi ressamlar, Picasso ile Braque’in gorebil-
dikleri yapitlarindan ayrn ayn etkilendiler ve onlardan 6grendiklerini
degisik amaglarla kullandilar. Gris ‘Biresimsel Kiibizm’den agikga ge- -
ometrik, nerdeyse armacilig1 ammsatan bir sanat olusturdu. Once giz-



52 gisel desenlerle baslayan kompozisyonlari, giderek cansiz doga resim-
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lerine ve zaman zaman da soytarilara doniistii. Gris’min resimlerin-
deki genis yatik diizlemler gatigarak birbirlerini dengelerler. Bir diiz-
lemdeki uzay ve harcket belirtisi karsihgim obiir diizlemde de bulur.
Bunun yani sira, Gris’nin titiz diizen duygusu ve siisleme kaygisi, re-
simlerine dingin bir yetkinlik verir. Delaunay ise aslinda siddetli renk-
lerin anlatimciligina Oncelik vermekle birlikte, Coziimsel Kiibizmin
esnek geometrisinden aldig1 6gelerle resimlerine belirgin bir gii¢ ve
gerilim kazandirmigtir. Bu ressamin Eiffel Kulesi dizisi (1910-11) onun
renk ve bigimlerle kisisel heyecanini nasil dile getirdigini, ayni zaman-
da da ele aldig1 konuyu nasil inandirici bir iislupla betimledigini gos-
terir. Daha sonra yaptigi Pencere (1912) dizisinde ise gerilim ve heye-
can, resimlerin boyutlarindaki kiigiilmeye kosut bir bigcimde azalir.
Bu resimler, kuleyle obiir yapilarin izlerini tagiyan yumusak geomet-
rik renk lekeleriyle meydana getirilmis belli bir incelikte lirik kom-
pozisyonlardir ve o donemin en giizel, en etkili resimleri arasinda yer
alirlar. Bu resimlerin genel havasi ve Delaunay’nin yontemi, sasirtic
derecede Empresyonizmi animsatir. Empresyonizm hayranlarinin par-
lak renkleri ortaya gikaran ayri ayn firga darbelerini kabul ettikleri
gibi, biz de bu renk lekelerini kabul edersek, bu resimleri sanatginin
penceresinden gordiiklerinin dogalci bir betimlemesi olarak degerlen-

" direbiliriz (ashnda bu dizi, Paris’teki Zafer Amtinin iistiinden Eiffel

Kulesini gosteren bir kartpostala bakilarak yapilmisti). Delaunay bu
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siirsel havayi gelistirmeyi siirdiirdii. 1912-13 yillarinda yaptig bir dizi
resim, anlatimin konusu belli olmayan renk ve egri bigimlerle saglar.
Oyleki, bunlara bu renk ve bigimlerin ¢agnistirdiklarindan bagska te-
malari olmayan soyut resimler diyebiliriz. Delaunay bu resimlerin si-
radan yorumlarla agiklanmasimi 6nlemek igin sik sik Giines, Ay gibi
baghklar kullanmigtir. Miiziksel anlatima sahip bir sanat yaratma is-




tegi, onun giinlik yasantiyla bag kurma egilimiyle de birlesiyordu.
Delaunay’in sanatini bu isteklere nasil uyarlandigini ilerde gorecegiz.

Cok bagka bir kisiligi olan Léger de aym istekleri duyuyordu. Onun
Tiitiin Igenler (1911) dikey bigimler ve diizlemler Delaunay’in Eiffel
Kulesi dizisinin yankilarini tasiyordu. Bulutlari, 15181 ve dumani, gorii-
nebilir nitelikte kati cisimler halinde resmederken, bu konuda Delau-
nay’den daha da ileri gitmis oluyordu. Bu asamada, Delaunay’in ter-
sine, Léger insanlara 6ncelik vermektedir. Renk diizlemlerinden yarar-
lanan yeni resim diliyle figiirleri inandiric1 bir bigimde betimleme soru-
nu, Léger’yi kivrimh diizlemler kullanmaya ve boylece iki boyutlu diiz-
lemler baglaminda bir oylum etkisi yaratmaya yoneltti. Bunun sonucu
olarak ortaya g¢ikan figiirler, robotlari animsatir (robot kavramini yay-
ginlagtiran ve onlara bu adi veren Karel Capek’in R.U.R adli oyunu
1920’de yazilmigtir). Léger’nin daha sonraki yapitlarinda, makineleri
andiran bu bigimlere bir siire 6nem verdikten sonra, onlardan vaz-
gectigi goriiliir.
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56. Robert
Delaunay: Dairesel
Sekiller: Giineg ve
Ay. 1912-13. Tual
iizerine yagh boya,
250 x 248 cm.
Ziirih, Kunsthaus
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§7. Man Ray:
Alfred Stieglitz’in
Portresi. 1912-13.

Tual tizerine yagh
boya, 25 x 21 cm.
New Haven, Yale
Universitesi Sanat
Galerisi (Georgia
O’Keeffe’nin
American
Literature
koleksiyonuna
hediyesi)

58. Man Ray:
AD MCMXIV.
1914. Tual iizerine
yagh boya,

95 x 175 cm.
Philadelphia,
Sanat Miizesi

(A .E.Gallatin
koleksiyonu)

Man Ray'in yaptig1 Alfred Stieglitz'in portresi (1913), kimin oldu-
gu anlasilabilir bir yiize, kiibist bir goriinim nasil kazandirilabilece-
gini ve Kiibizmin ¢ok dilli anlatiminin, modelin ilgilerini yansitmakta
ressama ne gibi kolayhklar sagladigim gosterir. Kendisi fotograf¢ olan
Stieglitz, New York'ta Besinci Cadde, 291 numarada 291’ adh bir ga-
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leri yonetiyordu; Cézanne, Matisse, Picasso, Braque ve Brancusi gibi
cagdas sanatgilarin yapitlarim, Stieglitz bu galeride sergileyerek Ame-
rika’ya tamtmigti. Camera Work adiyla yayimladig1 dergide de yeni
sanat, edebiyat ve fotografcilik konusunda yazilar ¢ikiyordu. 1914-18
savaginin ¢ikmasi, Man Ray’in askerlerle ilgili bir resmini bitirdigi giin-
lere rasthyordu. Ray de bu tarihi belirlemek igin, Romahlar gibi bir
tarih atarak o yil saptamis oldu. Tabloda maviye kars1 kirmizi geo-
metrik figiirler arasinda bir savas sahnesi canlandirilmaktadir. Bu fi-
giirlerin olusturdugu kompozisyon, her ¢agda kullanilan yatay bir siis
kusagidir. Oyleki, insan Ray’in Kiibist bir anlayisla yaptig1 bu soyut-
lamay1, klasik bir modelin g¢agdaslastirilmig bir yorumu olarak da go-
rebilir. Buna benzer, ama ¢ok daha akillica gelistirilmis geometrik bir
soyutlamayr Bomberg’in Camur Banyosu (1913) adlh tablosunda da
da goriiriiz. Bu resimdeki koseli bigimlere ve afisleri ammsatan renk-
lere bakarak, ressamin bu tabloyu Londra’daki bir yiizme havuzunda
aylarca siiren bir ¢alismadan sonra meydana getirdigini kolay kolay
anlayamayiz. Halka agik bu yiizme havuzundaki yiiziiciiler, diiz bir
kompozisyon iizerinde dans eden bigimlere doniismiislerdir. Havuzun
kendisi ise perspektif yerine kirik eksenlerin kullamlmasi nedeniyle
yer yer sulart gekilmis gibi bir izlenim verir. Paris’teki resim Ornek-
leriyle daha yakin ilgisi olan bir soyutlamayi, Paul Klee’'nin Picasso’
ya Saygi (1914) adh tablosunda goriiriiz. Resmin yumurtay: andiran
bicimi, Picasso ile Braque’s ammsatmakla birlikte, Obiir 6zellikleri
bunun daha ¢ok Delaunay’e bir saygi oldugu izlenimini verir (kat kat
boya siiriilmiis olan bu resmin, baslangigta Picasso’nun bazi1 6zellik-
lerini tagidig1 soylenebilir). Klee daha sonra da renk lekelerini yama
isi gibi kullanarak, ¢ogu zaman rasgele, bazen kesin geometrik bigim-
de, ama her zaman sezgisel bir renk diizenlemesi gozeten resimler yap-
mugtir. Bunlar Klee’nin ¢ok sayida ve degisik tiirlerde yaptig1 resim-
lerinin bir kesimini olusturur.
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59. Piet Mondrian:
Kavanozlu
Natiirmort,
Kavanoz II. 1911
-12. Tual iizerine
yagh boya,

90 x 120 cm.
Hague,
Gemeentemuseum
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60. David
Bomberg: Camur
Banyosu. 1912-13.
Tual iizerine yagh
boya, 175 x 225
cm. Londra, Tate
Galerisi

61. Paul Klee:
Picasso’ya Sayg:.
1914. Diizensiz
oval tahta iizerine
yagh boya, 35 x 30
cm. Connecticut,
ozel koleksiyon

Matisse higbir zaman Kiibist bir ressam olmamakla birlikte, Kii-
bist iisluba ilgisiz de kalmamistir. Matisse, Picasso ile birlikte Paris’
teki Oncii sanatin birbirine rakip iki dnderinden biri oldugu icin, onun
yaptiklarina kayitsiz kalamazdi. Matisse’in kendi bagimsiz geligimi,
onun agik ve belirgin diiz renk kompozisyonlarina yoneltmisti, bu yiiz-
den Kiibizmin bazi yapisal egilimlerini benimsemesi igin fazla yon de-
gistirmesi gerekmiyordu. Onu bu yola yonelten ilk etkinin, savas yil-
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larinda sik sik gordiigii Gris’den geldigi anlasiliyor. Savasin Matisse’
te sertlige dogustan var olan bir egilimi de, ortaya ¢ikardig: ve bu egi-
limin onda daha ¢ok gormeye alistigimiz hayatin giizel yanlarimi yan-
sitma egilimi kadar dogal oldugu da sdylenebilir. Onun Nehirde Yi-
kananlar (1916-17) adl tablosu, Shchukin’in Moskova’daki evinin'mer-
diven sahanligina ismarlanan iigiincii biiyilk resim igin yaptig1 eskiz
caligmalar1 sirasinda ortaya ¢ikmustir. Bu resimle Dans ve Miizik ara-
sindaki yakinligi, bu ornekteki dikdortgen bicimlere ragmen gorebi-
liriz. Burada Matisse igin kuraldisi olan 6zellik, figiirlerin kompozis-
yonun kaynag degil, tamamlayic1 6geleri olmasidir.

Bazi ressamlara gore Kiibizm, agik¢a tam soyutlamaya giden bir
yoldu. Bu ressamlar, bu yolun sonuna kadar gitmek istemeyenleri,
sanatta betimleme geleneginden ayrilmaktan korkmakla sugluyor-
lardi. Hollandali ressam Mondrian, Kiibizmle ilgi kurmadan Once,
yillarca dogaci bir ressam olarak ¢alismisti” Hollanda’nin dis goriini-
mii, onun dikey ve yatay cizgilerle bunlarin sagladig: yapilar ve bu top-
raklarin bir bagka Ozelligi olan sulari ¢ekilmis goriiniimii arasindaki
gerilimden esinlemesine yol agti. Giderek bu ogeler arasindaki dina-
mik etkilesimle bir uyum saglayan Mondrian, iiyesi bulundugu Teoso-
fi Dernegindeki ¢aligmalarinin etkisiyle, yapitlarina gizemli bir anlam
katti. Bir siire de yalin kule ve agag¢ goriintiilerine, obiir.diinyay: ¢ag-
rigtiran bir nitelik vermek igin Fovist renk anlayisiyla deneyler yapti.
1910 ve 1911’de Hollanda’da Kiibist ressamlari inceleme firsatin1 bul-
du. Renk cesitlerini azaltarak, resimlerini daha ¢ok ¢izgisel yapilar
olarak diizenlemeye basladi; boylece bir yandan ele aldigi konunun
temel niteligini belirtirken, bir yandan da resmin yiizeyini ritmik bir
cizgi agiyla kaplamay1 denedi. Aymi konuyu isleyen iki resminden ikin-
cisi olan Kavanozlu Natiirmort II (1911) zencefil kavanozunun yuvar-

62. Henri Matisse:
Nehirde
Yikananlar. 1916
-17. Chicago Sanat
Enstitiisii
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63. Piet Mondrian:
Renk
Kompozisyonu A.
1917. Tual iizerine
yagh boya, 50 x 45
cm. Otterlo,
Rijksmuseum
Kroller-Miiller

lak big¢imini korur ve bu big¢imin, kompozisyonun bagka yerlerinde de
yankilanmasim saglar; ancak bunun diginda resmin tiimii Co6ziimsel
Kiibizmi anmimsatan bir ¢izgi diizenlemesidir. Mondrian 1912-14 yillan
arasinda Paris’te galiymisti. Orada yaptig1 agag ve bina resimleri, onun
soyutlama siirecini daha da ileri gotiiriir. Oval Bigimde Renkli Diiz-
lemler (1914) adh tablosu, karakalemle yaptig1 birtakim bina eskizle-
rinin giderek tual ilizerine yagliboya ¢aligmalara doniismesinin bir so-
nucudur. Bu galigmalar, sonunda bu resimde goriildiigii gibi bir renk
ve ¢izgi diizenlemesi olup ¢ikmigtir. Mondrian, gordiigii ilk bigimler-
den yola cikarak, daha sonraki kompozisyonlarinin baslica gizgilerini
bulmug, estetik yasantisim resmin gegcirdigi agsamalarla kargilayarak
sonucun bir betimleme degil, sanat¢inin heyecanimi resme bakan kim-
seye aktaran bir agiklama olmasimi saglamigtir. Resim bu iletisimi o
heyecani betimleyerek degil, belli bir durumu resme bakan kimsenin
duyularina yonelterek gergeklestirir. Mondrian’in, Hollanda’ya don-
diikten sonra yaptig: resimlerden bazilari, belli gorsel konulardan esin-
lenmemis gibidir. Renk Kompozisyonu A (1917) ve Gri Cizgili Elmas
(1918) adl tablolar bunlarin en iyi 6rnekleridir. Ik resimde renkli dort-
genlerle siyah gizgilerin bir arada olmas, derinliksiz bir uzay izlenimi
yaratir; bu Ogelerin ist liste gelmesi ve ayn ayri olmasi, belli bir ha-
fiflik ve devinim duygusu verir. Ikinci resim gri gizgilerden olusan dii-
zenli bir kafes goriiniimiindedir ve bu ¢izgilerden bazilar1 kalinlagtiri-
larak belirginlestirilmistir. Resmin elmas bigimi daha biiyiik bir kafe-
sin yalmz bir pargasim goriiyormusuz izlenimini verir. Resmin asildig:
duvarla bir arada diisiindiigiimiiz bu 1zgaranin diizenliligi ve dengesi,
resmin temel 6zelligini ve gorsel etkisini saglar. Onem ve kendini du-
yurma sirasi bakimindan, resmin ikinci 6zelligi de kalin gizgilerin dii-
zensiz kurgusudur. Bu diizensizlik ilk bakista varmug gibi goriinen bir
dengeyi bozarak, resme belli bir dinamizm kazandirir. Burada uzay
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derinlik olarak degil, resmin diizleminin bir uzantis1 gibi, yanlamasi-
na algilanir. Mondrian 1920-1'de ‘Neo-Plasticisme’ adim verdigi anla-
yisla yaptig1 ve son derecede simirli olan resim dilini degistirmeden,
1940’lara kadar siirdiirdiigi yapitlarimn iki degisik 6gesinden bir bir-
lesim elde etti. Mondrian 1925’e kadar Doesburg ile birlikte 1917'de De
Stijl (islup) adiyla kurduklar ressam ve tasarimcilar birliginin 6nde
gelen iiyelerinden biri oldu. Bu birligin iilkiilerine ve uluslararas: sa-
nat diinyasinda oynadig: role ilerde deginecegiz.

1914’e ve Rusya ile Avrupa arasinda gerginligin basladigi doneme
kadar, Rus sanatgilar1 Batiya gidip gelebiliyorlardi. Bunlarin bazilan
Paris’te uzun siire kalip ¢aliymislar ve .iilkelerindeki oObiir sanatgilarla
Bat1 arasinda bir iletisim kurmuglardi. Ayrica, Rusya'da Shchukin ve
baskalarinin olusturduklari modern resim kolleksiyonlari, diizenle-
nen sergiler, yayimlanan dergiler, Rusya'daki sanatgilar1 Batidaki ge-
lismeler konusunda fikir sahibi’ediyordu. Bu sanatgilarin Fransa, Al-
manya ve Italya'daki yeniliklere gosterdikleri ilgi, kendi iilkelerinde-
ki daha eski sanat yapitlarina duyduklan ilgiyle tamamlamyordu. Bu
ilginin baz1 sonuglarina daha 6nce deginmistik. Simdi burada Rus sa-
nat¢ilarimin Kiibizm {izerindeki etkisini ele alacagz.

Malevich’in Tahta Rendeleyen Adam (1912) tablosu onun Yikanan
adli resminin ana ¢izgilerini kivrimh diizlemlere doniistiiriip, parlak
renkler ve kargit tonlar kullanarak daha betirgin bir hale getirir. Bu
diizlemlerin yarattigi oylum (hacim) duygusu, diizlemlerin birbirleriy-
le gelisen iligkiler i¢inde yerlestirilmeleriyle dengelenir: resimdeki ay-
dinhk ve karanlhk alanlarin gelisigiizel yan yana gelmeleri sonucu, tu-
tarh bir bigimlendirme ve 1siklandirma yontemi kullamlmadig1 da go-
riilir. Bu yontem, belki de Léger’nin baz1 resimlerinin etkisi sonucu,
Cozimsel Kiibizmin izlerini tasir. Tahta Rendeleyen Adam, koyliile-
rin hayatim yalin, fakat aym zamanda heyketli boyutlarda betimleyen
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65. Piet Mondrian:
Oval Sekilde
Renkli Diizlemler.
Yaklagik 1914’te.
Tual iizerine yagh
boya. New York,
Modern Sanat
Miizesi

bir dizi resimden biriydi. Bu dizideki resimlerden bir boliimii, Lario-
nov’un 1912’de Moskova’da diizenledigi bir sergide yer almisti. Sergi-
nin amaci halk sanati ve g¢ocuk resimlerinin bazi 6zelliklerini abarta-
rak inceliklere karsi ilkelci bir tutum ortaya koymakti. O baglam igin-
de Malevich’in resmi olgiilii ve saygili bir 6rnek olarak goriinmiis ol-
mali. Soylendigine gore, bu sergiden sonra Malevich, Larionov’la ara-
sindaki baglan koparmigtir.

Cok gegmeden Malevich’in yapitlari, birdenbire cok daha modern
bir havaya biiriindii ve halkin ilgisini yitirdi. Bu degismeye Oncii siirin
etkisinin neden oldugu anlagihyor. Mayakovsky, Kruchenykh ve Ma-
levich’ten daha geng¢ birtakim Rus yazarlari, mantikdis1 s6z oyunla-
riyla yeni etkiler ve anlamlar arniyorlardi. Bu yazarlar yalmiz beklen-
medik anlamlar elde etmek igin sozciikleri belli bir anlam tutarhgi ol-
madan yan yana getirmekle kalmiyorlar, sozciikleri pargalayip adi ol-
mayan cisimlerin pargalariymis gibi onlar yeniden bir araya getiriyor-
lardi. 1913’te Malevich, Kruchenykh ve Matyushin adli geng bir bes-
teci ile Giinese Karsi Kazamlan Zafer adlh bir operanin yazilmasinda
isbirligi yapti. Bu opera aym yilin Aralik ayinda St Petersburg’da sah-
nelendi ve beklenenden daha biiyiik bir giiriiltiiye yol agti. O yil igin-
de Malevich’in resimlerindeki sagma 6zellikler daha da artti. Kendisi
bu degisimi Biresimsel Kiibizm aracihgiyla saglamisti. Moskova'da Bir
Ingiliz (1913-14) adh tablosundaki figiir Tahta Rendeleyen Adam’daki
dille resmedilmis, ancak balik, yanan bir mum, merdiven, siingiiler,
kilig, kilise gibi birbiriyle ilgisi olmayan betimlemelerin ve boliinmiis
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sozciiklerin arkasina yari gizlenmis bir bicimde yansitilmigtir. Herhal-
de biitiin bunlarin Ingiliz’in Moskova’da gordiikleriyle bir ilgisi oldu-
gu belirtilmek istenmistir. Eger Ingiliz resimde tek bagina gosteril-
seydi, bir ikona benzeyebilirdi. Cevresindeki nesneler, bir ikondaki
azizin kimligini ve 6zelliklerini belirten nesneleri ammsatir ve o figiirii
bir yasanti simgesi durumuna sokar. Resmin iist boliimiindeki kirmizi
kasik, baslangicta tuale yapistirilmig bir tahta kasigin yerini almigtir.
Mayakovsky ile arkadaslari, sozciiklerin egemenligine kars: giktikla-
rin1 gostermek igin bu boyal kagsiklari, ceketlerinin yakalarina takar-
lardi. Malevich’in bu donemde yaptig1 baz1 bagka resimlerde de ya-
pistirma resim tekniginden yararlandigi goriilir. Bunlardan birinde
resme bir tcrmometre bile yapigtirilmigtir.

Bu evre de Malevich’in gelismesindeki gegis donemlerinden biri ol-
maktan Oteye gitmemistir. Ceyrek perdeli miizik ve anlamsiz ses si-
irlerinden olusan Giinege Karst Kazanilan Zafer adl operanin temasi
teknolojinin dogaya, modern insanin giinese kars1 kazandig: zaferdi.
Malevich’in  bu opera igin ¢izdigi dekor ve giysi eskizleri, Kiibist 6zel-
likler tasiyordu. Fakat hazirladigi fon perdelerinden biri, yanlamasina
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66. Piet Mondrian:
Kirmuzi, Siyah,
Mavi, Sari ve Gri
ile Kompozisyon.
1920. Tual iizerine
yagh boya, 99 x
101 cm.
Amsterdam,
Stedelijk Miizesi




67. (solda)
Kasimir Malevich:
Moskova’da bir
Ingiliz. 1913-14.
Tual iizerine yagh
boya, 88 x 57 cm.
Amsterdam,
Stedelijk Miizesi

68. (sagda)
Kasimir Malevich:
Tahta Rendeleyen
Adam. 1912. Tual
iizerine yagh boya
94 x 71 cm.
Amsterdam,
Stedelijk Miizesi

siyah ve beyaz alanlara boliinmiis bir kare bigimindeydi. Kendi agik-
ladigina gore, onun ‘Suprematism’ dedigi sanat anlayisina yonelme-
sine yol agan etken, bu opera igin yaptig1 ¢alismalardi. Daha sonra
yazdigr denemelerle dile getirdigi sanat felsefesinin tohumu da bu
operanin temasiyla atilmig olabilir. Malevich’in Suprematist donemi-
nin ilk olgun iiriinii, beyaz bir kare igine yerlestirilmis ve onun yak-
lagik yar1 alamini Orten siyah bir kareyi gosteren resmiydi. Bir imge-
den ¢ok bir isareti andiran bu kare, kesinlikle goriinebilir herhangi bir
nesnenin soyutlamasi1 degildi. Bununla birlikte baska bazi resimlerini
Aralik 1915 ile Ocak 1916 arasinda St Petersburg’da sergiledi. Sergi-
deki en yalin ve en garpici resim buydu. Malevich daha sonra yaptig
resimlerde kullandig1 6geleri ve renkleri artirdr ve ilk resmin duragan
kesinliginden uzaklasarak, daha akici ve uzay duygusu daha belirgin
bir resim anlayisina yoneldi. Karsit renkler ve degisik boyutta iist iis-
te gelen o6geler, beyaz bir zemin iizerinde aydinhk ve sinirsiz bir uzay-
da yiizilyormus izlenimini verirler.

Bu resimler de, Mondrian’in ‘Neo-plasticist’ yapitlar1 gibi, baglan-
gicta gergevesiz olarak sergilenecekti. Mondrian'in resimleri diiz ola-
rak duvara tutturulacak, Malevich’inkiler ise geleneksel bigimde asila-
cakti. Mondrian resimlerindeki uzayla, duvardaki uzayin 6zdes oldu-
gunu, Malevich ise bagka bir yerdeki simrsiz uzayi, o gevreyle ilgisi
olmayan kozmik bir uzay1 yansitigin belirtmek istiyordu. Beyaz Uze-
rine Siyah Kare 1915 sergisinde, bir Rus koyliisiiniin evindeki kutsal
koseye asilan bir ikon gibi, salonun bir kosesine egik olarak asilmistu.
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Malevich 1935’te oldiigii zaman, Leningrad’daki Sanatgilar Birliginde
tabutu iginde saygiyla bekletilen Oliisiiniin basi tizerine Siyah Kare tab-
losunun daha biiyiik bir 6rnegi asilmigti. Birkag giin sonra kiillerinin
gomiildiigi mezarin basina, tizerinde siyah kare olan beyaz bir mezar
tasi1 kondu. Sanatgiya ve arkadaslarina gore bu tasin bir ikon 6zelligi
oldugu soylenebilir. Bu 6zellik Malevich’in 1920’lerin baglarinda yap-
t1if1 baz1 resimlerde de goriiliir. Beyaz Uzerine Biiyiik Hag bunlardan
biridir. Bu resimde kirmizi bir dikdortgen iizerine yatan siyah bir dik-
dortgen, kalin bir hag meydana getirir. Her iki dikdortgenin iizerinde
de kalin bir boya tabakasi vardir. Ayn1 donemde yapilan bagka bir re-
simde de daha genis, fakat beyaz iizerine beyaz olarak resmedilmis
bir hag goriiliir. Bu hagin bir simge oldugu kusku gotiirmez. Malevich
dogrudan dogruya Hiristiyanhkla ilgili bir resim yapmak istememis
bile olsa, sanatinin gizemci bir amag tasidig: agikg¢a ortadadir. Yazi-
larinda da dinsel ve felsefi bir kaynaktan esinlendigi goriiliiyor. Ilk
‘Suprematist’ kompozisyonlarindan bazilarina Havada Bir Ugak ve
Yapilmakta Olan Bir Ev gibi adlar vermis, fakat daha sonra maddi
diinyayla ilgili bu basliklardan dolayi pismanhk duymustur. Onun gor-
sel bir bi¢cim vermek istedigi gergeklik, madde otesi bir diinya —‘nes-
nellik-dis1 bir duygu’— ile ilgiliydi. Rus Devrimi sonunda ortaya ¢i-
kan yeni toplumun giderek maddeci ilkelere dayanmasi, onun sanatin-
daki bu ayirimi daha da belirginlestirmistir. Malevich 1922°’den sonra
‘Suprematist’ yapitlarim1 Rusya’da sergilememekle birlikte, bu yapit-
larin Gnii Batida yayginlagmistir. 1922 ve 1923’te Berlin’de, 1924’te
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70. Kasimir
Malevich:
Suprematist Resim
(Beyaz Uzerinde
Biiyiik Hag) 1920’
den sonra. Tual
iizerine yagh boya,
84 x 70 cm.
Amsterdam,
Stedelijk Miizesi

Venedik’te agilan biiyitkk Rus sanati sergilerinde ve Malevich’in Ber-
lin’de 1927°de agtigy tek kisilik sergisinde, bu yapitlara yer verildigi
goriilir. Aym yilda Malevich’in kuramsal yazilarimn bir boliimii Nes-
nel Olmayan Diinya baghg) altinda yayimlanmigtir.

Boylece soyut sanatin en etkili onciilerinden iigii olan Delaunay,
Mondrian ve Malevich tiimiiyle betimleme-dis1 bir sanata yonelirken,
Kiibizmden yararlanmiglardi. Delaunay’in sanati 151k, renk ve hare-
ketin lirizmine agirhik veriyor, herhangi genel bir felsefeyi dile getir-
meyi amaglamiyordu. Mondrian’in sanati evrensel degerleri ve (yin
ile yang birlesmesinde oldugu gibi) karsitlarin yan yana geldigi var-
olusu dile getiriyordu; ona gore, yaptigi dinamik fakat uyumlu tablo-
lar heniiz gergeklesmemis fiziksel ve ruhsal diinyanin modelleri ola-
rak goriilmeliydi, boyle bir diinyada da resmin geregi olmayacakt.
Malevich ise, dogrudan dogruya dinsel olmamakla birlikte, teknolo-
jik diinyayr yadirgadigim belirten goriintiiler sunuyordu. Picasso ile
Braque’in boyle amaglar1 yoktu ve daha sonra ortaya ¢ikan figi-
ratif sanata kargi, soyut sanat tartigmasinda her ikisi de kesinlikte
figiiratif sanattan yanaydilar. Ne varki, onlar da istemeyerek geo-
metriye ve bir araya getirilmis bigimlere oncelik veren bir sanat 6ner-
migler, bundan yararlanmak isteyen baska sanatgilar da degisik tiirde
icerik kullanmada, kendilerini 6zgiir hissetmislerdi. Bunun diginda,
soyut sanata giden baska bir yol, soyutlamay: dogaglama sanat1 sa-
yan bir yol vardi. Bu yol Delacroix’'min ‘resimde miiziksel 6ge’ de-
digi ve daha oOnce bigimlerin ve renklerin iletisim giicii dedigimiz



ozelligin kullamlmasiydi. Kiibizmin geometrik ve Konstriiktiv ya da
ingac1 (constructed) niteligi, bu anlayisi, resimlerini bilingli olarak
belli 6gelerle kuran Piero della Francesca, Raffaello, Poussin, Ver-
meer, Ingres ve Seurat gibi ressamlarin temsil ettigi Konstriiktivist
bir gelenegin i¢inde gormemize yol agar. ‘Resimde miiziksel 6ge’ Mo-
net, Delacroix, Velasquez, Rembrandt ve Rubens yoluyla Tiziano’
ya ve onun onaltinci yiizyll Venedik okulundaki meslekdaglarinin ‘res-
samca resim’ gelenegine kadar uzanan bir 6zelliktir. Her ne kadar ya-
pitlarinin bir yamim vurgulayip, obiir yanlarim ele almadan birtakim
ressamlar1 boyle bir siralamaya sokmak yaniltici olabilirse de, birgok
sanatg1 onlar1 boyle gormiistiir. (Bu iki gelenegin de bir temsilcisi ol-
ma sayginligina erisen Cézanne, nedense yirminci yiizyilin basindaki

71. Vassily
Kandinsky:
Dogaglama 13.
1910. Tual iizerine
yagh boya,

120 x 140 cm.
Miinih, Neue
Pinakothek




84

. Gergeklikle
Ilgili Sorular
ve Yanitlar

hayranlarinca daha g¢ok Konstriiktivist yam goriilen bir sanatgiydi.)
‘Ressamca resim’ geleneginde renklerin, tonlarin, anlatimc1 davranig
ve dokunun duygusal etkileri, dogrudan dogruya ressamla resme ba-
kan arasindaki duygusal iletisimin bir pargasidir. Burada betimleme,
hem gereksiz, hem de istenmeyen bir 6zellik, ressamla resme bakan
arasina giren bir perde sayilabilir. Boylece yaygin bir akim olan Eks-
presyonizmde, 1950’den (ve Amerika’daki soyut sanatin énem kazan-
masindan) bu yana Soyut Ekspresyonizm dedigimiz bir yan akim ge-
listi. Bu akimin 6nde gelen temsilcisi ve savunucusu Kandinsky idi.

Kisaca, Kandinsky’nin sanatinin Fovizm’den ve halk sanatindan tii-
redigini soyleyebiliriz; fakat bu sanati anlamak istiyorsak, bu 6zellik-
lere miizigi de, hem yasanti hem de kavram olarak eklememiz gere-
kir. Kandinsky Wagner’e biiyiik bir hayranlik duyuyor, onun miizigi,
metni ve sahneyi birbiriyle bir biitiinsellik i¢cinde kaynastirmasim (Ge-
samtkunstwerk) fazla maddeci olan opera sanatina manevi bir nitelik
kazandirmak olarak goriiyordu. Kandinsky ile Marc’in yayimladiklari
Blaue Reiter yilhginda Schonberg’in, Scriabin’in Prometheus’u ile ilgi-
li bir denemesi oldugunu gormiistiik. (Bu iki sanat¢i da Kandinsky’den
bir iki yas daha kiigiiktiiler:). Yilliktaki son metin, Kandinsky’nin sah-
ne yapiti Sart Sesler’di (Biihnenkomposition). Bu metin gogunlukla
alt1 kisa bolimle ilgili sahne agiklamalarim igeriyordu: Kandinsky 151k,
renk ve karanhk Ogeleriyle bunlara eslik edecek miizigin ve sahne
tizerinde tek tek kisilerle grup halindeki oyuncularin (adam, ¢ocuk,
bes dev, kimligi belirsiz varliklar vb.) yalin hareketlerini agikliyordu.
Metindeki sozler ve sarkilar ¢ok azdi. Son s6z IV. Sahnede (komut
verir gibi yiiksek ve giizel bir sesle) adam tarafindan soyleniyordu:
‘Susun’.

Kandinsky bir yazisinda, ‘Resim de miizik gibi insamn igindeki gii-
cii harekete gegirir,” diyordu. Resme bakan kiside bir titresim yarat-
may1 amaglayan sanatgi, bigimlerle renklerin o kisinin igine islemesi-
ni, miizigin dinleyiciyi sarsip heyecanlandirdig: gibi, resme bakan kisi
de heyecan ve yanki yaratmasim istiyordu. Kandinsky’nin séziinii et-
tigimiz yillikla Sanattaki Ruhsal Degerler Uzerine adli kitabinin yayim-
lanmasindan 6nce yaptig1 resimlerinde renkler giderek zenginlesiyor,
manzaralar belirsizlesiyor, kimi zaman da segilmesi gii¢ figiir ve at-
larin bulundugu sahnelere yer veriliyordu. 1909°dan sonra yaptig1 ba-
z1 resimlerine Dogaglamalar (improvisation) adim veren sanatginin bu
yapitlarinda hala figiirlere, binalara, daglara vb. rastlanir; ancak bun-
lar artik betimleme degil, birer isaret olma islevini yiiklenmislerdir.
Bunlarin dogrudan dogruya o nesnelerle degil, bu nesnelerin sanatgi
tarafindan daha Once yalinlagtinnlmis betimlemeleriyle ilgileri vardir.
Bu tutum gorsel ve diigsel bir izlenim yaratir. Bashklarindan da an-
lagilacagr gibi, Kandinsky bu goriintiileri olabildigince icinden gel-
digi gibi ve bilingli bir denetimi en aza indirgeyerek yaratmigtir. 1910’
dan sonra yaptigi Kompozisyonlar' Dogaglamalar’dan yola gikilarak
tasarlanmisg ve gelistirilmis yapitlardir. 1912°den sonraki resimlerinin
belli nesnelerle ilintilerini kopardig: goriiliir. Bunlardan bazilari Kom-
pozisyonlari gibi Ozenle tasarlanarak yapilmis gibiyse de, bazilarn
agtkca dogaglama yapitlardir.

Bunlar, birgok bakimlardan geometrik soyut sanattan degisik, bir
anlamda da o sanati biitiinleyen bir soyut anlayigin ilk 6nemli 6rnek-
leridir. Ne varki, bu iki tiir soyut sanati birbirinin karsit1 iki anlayis
olarak diisiinmemiz de yanlis olur. Mondrian ile Malevich’in temsil
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ettikleri soyut sanati, temel bigimlere dayandig igin, kisisellikten arin-
mig ve agik¢a modern bir sanat olarak gorebiliriz. Bununla birlikte,
bu iki sanatg1 da gizemsel kaygilardan yola ¢ikarak madde diinyasina
bir yamit bulmayir amaghiyorlar, maddenin sozciiliigiinii etmiyorlardi.
Bu sanatgilarin goriinen gergekligin ancak hayalgiiciiyle ulasilabilecek
daha derin bir gergekligin bir maskesi oldugu yolundaki inanglarim
klasik felsefe de destekliyordu. Ayrica, Mondrian’in ileri siirdiigii sa-
natin soyut bigimlerin dinamik iligkiler kurarak ar1 bir giizellik yara-
tabilmesi igin rasgele dogal goriiniiglerin Otesine gegmesi gerektigi
goriisii, eski Yunanhlarin yetkinlige varmak i¢in dogayr agsmayi1 amag-
lamas1 Ogretisinin bir uzantis1 olarak goriilebilir. Ancak Mondrian’in
ve Malevich’in bu diisiinceleri soziinii ettigimiz bu iilkiilerle on doku-
zuncu yiizyilin son on yili ile yirminci yiizyilin ilk yillarinda ve daha
sonra da birinci ve ikinci diinya savaslarini izleyen donemlerde Bati
diinyasin1 etkisi altina alan Dogu gizemciliginin karigiminin izlerini
tasiyordu. Yiizeyde Mondrian’in ve Malevich’in sanatina hi¢ benze-
meyen Kandinsky’nin sanati da hemen hemen ayn temele dayanir.
O da Mondrian gibi Teosofi Dernegi’ne iiye olmus, Malevich gibi sa-
natin bicim ve renklerden yararlanan bir duyumlar iletisimi oldugu
goriigiinii benimsemisti. Mondrian’in kisisel olmayan bir resim diline
ve teknigine agirlik vermesi, onun yapitlarim obiir iki ressamin yapit-
larindan ayirir; istelik bu ayrim kullanmig oldugu geometrik bigim-
lerin Malevich’in sanatiyla sagladigi benzerlikten daha 6nemlidir. Kim
isterse Mondrian’in resim dilini 6zgiirce uyarlayabilirdi, bazi ressam-
lar bu yolda degisik olgiilerde basar1 da kazandilar. Malevich ile Kan-
dinsky’nin yandaslan ise ustalarim1 genel anlamda izlemislerse de, on-
larin kigisel anlatimlarim1 kendi amaglarina biitiin 6zellikleriyle uyar-
layamadilar.

Kandinsky, savasin baglamasi iizerine Moskova’ya dondii. 1917
Devriminden sonra kendisine Egitim Bakanhiginda 6nemli bir gorev
verildi. Kandinsky ozellikle yeni Sovyet sanatim gelistirecek galisma
gruplarinin Ogretim programindan sorumluydu. Kendi kisisel sanati-
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nin Ogretilmeye elverigli bir yontemini bulma geregi onun caliyma
yontemlerini yeniden goézden gegirmesine yol agmus olabilir. Kan-
dinsky, o donemde Vitebsk ve Petrograd’da kendisininkine benzer
bir gorev yiiklenen Malevich’in durumundan da kesinlikle etkilenmig-
ti. Resimlerinde, daha once goriilen kendiligindenlige artik rastlanmi-
yordu. Ozgiirce buldugu bigimlerin yerini geometrik bigimler, olduk-
¢a degisken isaretlerin ve dokularin yerini piiriizsiiz bir yiizey almaya
baglamigti. Kompozisyonlar1 daha zengin ve bagtan gikarici bir nite-
lik kazanmig —Malevich’in tutumlulugu ile Mondrian’in yalinhigina
kalkigmamakla birlikte— yeni yapitlarinda daha 6nceki bulanikligini
ve belirsizligini birakarak belli bir agikhga ulagmisti. Kandinsky’nin
sanatinin kaynagi eskiden oldugu gibi bilingli bir program ve segim
degil, gene kendi bilingaltiydi, fakat bunun bdyle oldugu resimlerin-
den eskisi kadar kolay anlagilamiyordu. Belirginlik, yapitina yon ve-
ren kisisel ilkenin, sanatinin uydugu ‘i¢ gerekliligin’ Onemini azalt-
mamakla birlikte, Kandinsky artik herkesin anlayabilecegi daha kon-
trollu bigimsel bir dil kullamyordu. Kendisi 1914’te, kendi tepkileri-
nin ¢6ziimlemesine ve bagkalarimin tepkilerinin sistemli bir incelen-
mesine dayanan bir bigim ve renk sozliigii ve grameri iistiine gahg-
malara baglamisti. Bu ¢aligmalarinin bir 6zeti 1926’da, altmisinc1 do-
gum giiniinii kutlamak amaciyla Nokta ve Cizgiden Diizleme baghg)
altinda yayimlandi. 1921’de Kandinsky Rusya’dan ayrilarak gene Al-
manya’ya gitti ve ertesi yil Weimar’da Bauhaus diye bilinen iinlii ta-
sarim okulunun kadrosuna katildi.
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3 Ilerlemenin Goriintiileri

Kesintisiz ve durdurulmaz bir ilerlemeye du-
yulan bu inang, gergekte o donemde dinden
daha giiglilydii; insanlar ‘ilerleme’ye Kutsal
Kitap’tan daha ¢ok inamyorlardi Bilim ve tek-
nigin giindelik hayattaki sasirtici gelismeleri
de onlarin bu inamglarim hakh gosteriyordu.

Stefan Zweig, Diiniin Diinyasi, 1943

1900’lerde ilerlemeye inanan insanlar1 anlamak, bugiin bile gii¢ degil-
dir. Bu insanlarin yararlanabilecekleri gelismeleri bir diisiiniin: ev-
lerde musluk, elektrik, kalorifer, asansor, telefon; sokaklarda atlarin
¢ekmedigi tramvay, otobiis, elektrikle aydinlatma, yeralti trenleri,
gramofon, radyo, telgraf, ucuz gazete ve fotograflardan yararlanarak
elde edilmis yarim tonlu resimlerle siislii dergiler; 1903’ten sonra hiz-
la gelisen ugak sanayii, Bleriot’nun 1909’da Mang1 ugakla gegmesi-
nin Avrupa’da yarattigi heyecan; 1895°te rontgen isinlarinin bulun-
mast orneginde oldugu gibi tiptaki garpici gelismeler; sanayideki hiz-
1 ilerlemeler, Biitiin bunlar, Bat1 diinyasindaki insanlarin gogunlu-
gunun maddi hayatinda kugkusuz rahatlama saglayan etkenlerdi. Pa-
rildayan organlari, diizenli hareketleri ve geometrik bigimleriyle ma-
kineler de ¢ok ge¢meden bu basarilarin bir simgesi olmakta gecik-
meyecekti. Ancak yarattig1 etkiyle gorsellik kazanan bir bagka simge
de elektrik giiciiydii. Insanoglu —artik istenmeyen geleneklerin zin-
cirlerinden bir kurtulabilse— donanmis oldugu biitiin bu yeni giigler-
le herkes igin daha iyi bir diinya yaratmaktan geri durmayacakt.

Elbette, herkes bu inanci paylasmiyordu. Goethe, daha yiizyil 6n-
ce, bilimsel ilerlemenin insan yetenegini agacagim gorebilmigti. In-
sanlik yagsama bigimini neden degistirecekti? Giizel sanatlar her iki
karsit goriige katkida bulunuyordu. Yeniligin sevincini paylasanlar,
gelistirebilecekleri yeni bigimler, yeni anlatim yollari, yeni bir duyar-
ik bulabilirlerdi. Boyle diisiinenler, uluslararasi bir savagim igindey-
diler. Yeniye ve giiglilye duyulan istekle beslenen siirsel bir gelenek
Amerikali Walt Whitman’dan kaynaklamyor, Belgikali Verhaeren,
Fransiz Romains ve Rus Mayakovsky’den destek goriiyordu. Bunun-
la baglasik bir gelenek de Oykii ve roman tiirlerinde gelisiyordu: Ame-
rikali Edgar Allan Poe’dan kaynaklanip Fransiz Jules Verne, Ingiliz
H.G.Wells, Rus Zamyatin ve Cek Karel Capek’in katkilariyla geli-
sen bilim-kurgu (science fiction) gelenegi. Stravinsky’nin Rus Balesi
icin besteledigi ve 1913’te Paris’te sahnelenen Ilkbahar Ayini ilkelci
temasi, uyumsuz notalar ve sert ritmiyle teknolojik diinyaya 0zgii bir
yapit olarak degerlendirildi. “Yeni’ ve ‘ilkel’ kavramlar birbiriyle ko-
layca uzlasabiliyor. Ornegin, Birinci Diinya Savagi sirasinda Bat1 Av-
rupa’da bilyiik ilgi goéren caz miizigi hem Amerika’yl, hem de Afrika’
y1 temsil ediyordu. Afrika, insanligin baglangicindaki giiglerinin, Ame-
rika ise ‘ne pahasina olursa olsun’ ilerlemenin simgeleriydiler.



1909’a kadar Fiitiirizm (Gelecekgilik) Tannbilimle (teoloji) ilgili
bir kavramdi ve Kutsal Kitabin olacagim haber verdigi olaylarin he-
niiz gergeklesmedigi inancini igeriyordu. 1909 yilinda ise bir kiiltiir aki-
minin adi oldu. Kisa bir siire sonra da, sokaktaki insanin sanat ve ta-
sarimda ileri saydig1 her sey igin kullanilan bir gazetecilik deyimi ola-
rak kullanilmaya bagladi. ‘Fiitiirizm’ akimi Paris’te yayimlanan Figa-
ro gazetesinin 20 Subat 1909 tarihli sayisinda, ilk sayfada, Italyan sairi
ve oyun yazart Marinetti’'nin kaleme aldig: bir bildiriyle diinyaya ta-
mtildi. Marinetti, etkili ve cogkulu bir dille, mekanik giiglerle donan-
mus diinyayr alkishyor, gegmisle biitiin baglar1 kopariyordu. Hiz1 ve
saldirganhgi, yurtseverligi ve savasi yiiceltiyor (bunun diinyanin sag-
higa kavugmasi igin tek gare oldugu goriisii 1917°ye kadar sasirtict sa-
yida ¢ok kisinin paylastig: bir goriistii), ge¢misin kutsal kalintilarinin
saklandig1 yerler saydig: kitapliklar1 ve miizeleri yikacagina dair s6z
veriyordu. Biitiin bu tumturakh sozler arasinda en kolayca akilda ka-
lam ‘giizelligin yeni bigimi, hizin giizelligi’ soziiydii. ‘Kaportasi pat-
layic1 bir soluk piiskiirten yilan gibi borularla siislii bir yaris otomo-
bili... Sanki barutla galistyormus gibi gériinen bir yaris otomobili Sa-
mothrake Zaferi'nden daha giizeldir’. Marinetti boylece daha Once
diisiiniilemeyecek bir beceri ve galiyjmayla ortaya konmus bir sanayi
iiriinii ile yerlegsmig bir giizellik diizeyine erisme g¢abasiyla yaratilmig
bir sanat yapitini, Hellenistik donemin Louvre Miizesini gezenleri
hayran birakan iinlii bir heykelini unutulmaz bir bigimde kars:1 kargiya
getiriyordu.

Marinetti, italya’nin ticaret ve sanayi merkezi olan Milano’da yasi-
yordu. Milano’nun yakinindaki Torino sehrinde ise Italya’min biiyiik
Fiat motor fabrikasi1 vardi (Otomobil yariglari 1887°de baglamigti.)
Italya, gegmisteki sanat degerlerinin ezici yiikiinii tagtyordu. On do-
kuzuncu yiizyll Italyan yarimadasina siyasal birlik getirdiyse de (ku-
zeydeki bazi bolgeler hdld Avusturya-Macaristan Imparatorlugu si-
nirlan iginde kaldigi ve Vatikan Italya’nin birlesmesini 1929 yilina ka-
dar tanimadig igin, birlik heniiz tam olarak gergeklesmis degildi), sa-
nat konusunda Italya’ya higbir ¢oziim getirmemigti. Marinetti kendi-
sini ve iilkesini modern Avrupa kiiltiiriiniin ve sanatinin 6n saflarina
gecirmek igin biiyiik bir istek duyuyordu. Fiitiirizm, siir, roman, oyun,
resim, heykel, miizik, fotografgilik, film, basimciik ve mimarlik sa-
natlarim1 kapsayan bir akim oldu.

Akimin iletisi ve adi, Fiitiirist sanatin kendisinden dnce ortaya ¢ik-
migti. Marinetti’'nin gagrisina kosan geng Italyan sanatgilari, onun
ogiitlerini uygulamada giigliik gekiyorlardi. Konularini, agikga, kent-
sel ve endiistriyc! cevreden segmeleri gerekiyordu. Ayrica devinim
olarak yorumladiklar1 iz kavram vardi. Bergson’dan 6grendiklerine
gore, yasantinin ¢ogaltilmis ve pargalanmig bir bigimde betimlenmesi
s6z konusuydu. Bu da iist iiste ve saydam bir betimleme, uzak, yakin,
hareket eden, duran, gériinen ve amimsanan nesnelerin birbirine ka-
rigmas1 demekti. Ayrica bu sanatgilarin resimleri, canl ve saldirgan
olmak zorundaydi. ‘Resimsel duyuslarimiz mirilt: gibi gitkmamali; tual-
lerimizin iistiinde sakimali, birer zafer narasi gibi kulaklar: sagir eder-
cesine giirlemeli’ (Fiitiirist Resim: Teknikle Ilgili Bildiri, 1910). Bu sa-
natgilar Neo-Empreyonistlerin bdlme teknigini saydamlikla canhihk
elde etme amaci icin kullandilar, fakat bigimi bélmeyi ve pargalamayi
ogreninceye kadar yaptiklarinda kendilerine giiven duyamadilar. 1911
yilinin Ekiminde bu sanatgilardan bazilari —Boccioni, Carra ve Rus-
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solo— Milano’dan Paris’e giderek, yeni sanatin gelismesini, 6zellikle
de Italyan dergilerinden tanidiklar: Kiibizmi yerinde incelediler.

Ertesi yilin Subatinda Paris’te ilk biiyiik sergilerini agtilar. Bu sergi
Mart’ta Londra’da, Nisan ve Mayis’ta Berlin’in Der Sturm Galerisin-
de, Mayis ve Haziran’da da Briiksel'de agildi. Ayni sanatgilarin 24 tab-
losundan olusan ve bir Alman bankerinin satin aldig1 bir sergi de Mii-
nih, Viyana gibi orta Avrupa sehirlerini dolastiktan sonra 1913 yilin-
da Chicago’da agildi. Serginin geri kalan tablolariyla yeni yapitlardan
olusan bagka bir sergi de Amsterdam, Rotterdam, Lahey ve Miinih’i
dolasti. Bu sergiler, Fiitiirist bildiriler ve konferanslar esliginde daha
da uzaklara ulast1 (6rnegin Marinetti 1914’te St Petersburg’da ve Mos-
kova’da konferanslar verdi). Boylece Fiitiirizmin {inii hizla biitiin Bati
diinyasina yayildi. Kiibizmin bir kolu gibi goriilen Fiitiirizm, kuskusuz
Kiibizmin daha iyi taninmasim sagladig: gibi, Kiibizmin ne oldugu ko-
nusunda da bazi karigikliklara yol agti. Fiitiirizm gorsel sanatlarla ede-
biyat ve Obiir sanatlar arasinda iligkiler kurmakla kalmadi, siyaset ve
toplum konusunda da birtakim agir1 goriisleri dile getirdi. Bu sanat-
cilar Italya’da kabare gosterilerine ve asir1 sdylevlere yer veren gece-
ler diizenlediler. Onemli sehirlerdeki tiyatrolarda ve kapal salonlarda
yapitlarimi sergiledikleri gibi, bildiriler de okudular. Marinetti ve obiir
Fiitiirist sairler, siirlerini okurken dinleyicilere asir1 sozlerle saldirdi-
lar. Gelenekgi besteciler, giiriiltii makinelerinin ¢ikardig1 seslerden
olusan yeni bir miizik tiiriiyle dinleyicileri irkiltmeyi denediler. Biitiin
bu davramglarla birlikte atilan siyasal sloganlar, gosterinin giiriiltilii
olaylarla sonuglamasim kagimlmaz hale getiriyordu.

Ogretmek ve inandirmak genellikle sanatin islevleri arasinda sayil-
mistir. Oyle zamanlar da olmustur ki, sanatin propagandaci niteligi
Ozellikle agirlik kazanmistir. Fransiz Devrimi sirasinda cumbhuriyetgi
goriisleri yaymaya calisan sanat, Napoleon zamaninda mutlakiyet ve
imparatorluk diisiincesini yiiceltmistir. On dokuzuncu yiizyilda, 6zel-
likle Fransa’da, bazi sanatgilar sanatlarim sosyalist ve anarsist akimlari
desteklemek igin kullanmislardir. Fakat Fiitiirist sanat, ¢ok daha hiz-
1 ve dolaysiz siyasal bir islev yiiklenmekle kalmamis, yeni bir sanatgi
tiiriiniin ortaya ¢ikmasim da saglamistir. Daha ¢ok bir sahne oyun-
cusunu andiran bu yeni sanatgimin kisisel goriiniisii atdlyede yaptik-
larindan daha garpicidir.

Aslinda, Fiitiiristlerin sanat1 degisik ve deneyci nitelikteydi. Bu sa-
natcilarin diisiincelerini ve heyecanlarin1 yapitlarina yansitma konu-
sunda iizerinde anlastiklar1 bir yontemleri yoktu. Ustelik, abartilmis
goriislerine denk diisen bir sanat ortaya koyduklar1 da pek sdylene-
mez. Ama girisimleri gegerliydi ve elde ettikleri sonuglar, dile getir-
dikleri tutkularin boyutlarina higbir zaman ulagsmasa bile, ¢ok ¢arpi-
ciydi. Boccioni, grubun kuskusuz en parlak sanatgis1 oldugu gibi, on-
de gelen sanat kuramcisiydi. Onun Ruh Durumlari: Ugurlamalar (1911)
adl iigli panosu, bir tren istasyonunda vedalasan insanlarin duygula-
rin1 konu alan ve bu insanlarin kimini trenle uzaklasirken, kimini de
evlerine donerken gosteren onemli bir yapittir. Ronesans mihrap siis-
lemesi olarak yayginlik kazanan iiglii pano big¢imi burada dramatik,
hatta operavari bir senaryo havasina sahiptir. Kesin, gozle goriinebi-
lir ayrintilarla birtakim genel duygularin anlayabilecegimiz olgiide ay-
rintili ve duygusal katilimimizi saglayacak kadar agik bir goriintiiye do-
niigmesi gerekiyordu. Resmin kahramam Victoria donemi teknolo-
jisinin onemli buluslarindan buharli lokomotiftir. Lokomotifin bicimi,
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Kiibist iisluba uygun olarak resmin yiizeyine dagilmigtir, hemen goze
¢arpan numarasi ise Picasso ile Braque’in tablolarindaki harfleri ve
sayilar1 ammsatmaktadir. Cizgiler ve lokomotifin sagindaki bazi gol-
geler vagonlari, solundaki gizgiler ise elektrik direklerini belirler ve
bir manzara izlenimi yaratir. Yumusak fir¢a darbeleriyle gizilen bur-
gag gibi gizgiler, hem makinenin altindan ¢ikan buharlari, hem de bir-
birine sarilan giftlerin duygularini, onlarin sanki bir diisteymis gibi
savruluslarim1 betimler, Ne olduklar1 kolayca ¢oziillemeyen figiirler de
Kiibizmi ¢agristirmakla birlikte, Boccioni’nin koseli degil, kivrik, de-
niz kabuklarin1 andiran bigimler kullandig1 dikkatimizi geker. Biitii-
niiyle bu tablo ele aldigi yasantilar kadar karmagiktir. Kullandig: an-
latim yollari, anlamh ipuglarn olabilecek sematik ¢izgilerden dogal go-
riiniimlerin soyutlanmasina ve sayilarin oldugu gibi resmedilmesine
kadar uzanan bir zenginliktedir. Fiitiirist agiklamalardan bekledigi-
miz garpici modernizme gelince, Boccioni bu konuda bizi hayal kirik-
Iigina ugratmadig1 gibi, beklentimizi de asar. Marinetti'nin kurulug
bildirisinde yarig arabalari, vapurlar, ugaklar ve kopriilerle birlikte
sozii edilen lokomotif, burada makine giiciiniin bir simgesidir. Ruh
Durumlary: Gidenler’de kompartimanlarinda oturan yolcularla trenin
penceresinden goriiniip kaybolan sehir manzaralar birbirine karigmig
gibidir. Ruh Durumlari: Kalanlar’da ise gene bos yuvarlak bigimler-
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le canlandirilan figiirler, perdeyi andiran bir ¢izgi ormanindan gege-
rek, higbir sey betimlemeden bir hiiziin duygusu verirler. Kalanlar’da
bu hiiziin havasi agir basar, Gidenler'de hiz 6gesi; Ugurlamalar'da ise
hiiziin havasi ile mekanik eneriji bir aradadir. Uglii panonun tiimii bil-
dirilerdeki saldirgan sozlerin gagristirdigindan ¢ok daha ince ve insan-
ca bir yasantiyr ortaya koymaktadir.

Boccioni’nin yapitlarinin anlatiya ve simgelere daha az 6nem veren
yanint Sokagin Giigleri ve Eszamanli Onseziler adl tablolariyla ilgili
bir kursunkalem eskizinde gorebiliriz. Bu eskizdeki her iki tabloda,
sokaktan bize dogru gelmekte olan bir tramvay ve onun yanindan ge-
¢en yayalarla, bir araba vardir. Tramvay yaklastik¢a resimdeki evle-
rin egilip yeni bicimlere girdigi, yukardaki sokak lambalarinin igik-
larinin birbirine karigmasi igin tramvayin iki yam havaya kalkmig gi-
bidir. Bu nesneler saydamdir; yalmz tramvaydan ve evlerden gelen
151k belli bir katilikla verilmistir. Kompozisyonun tiimii bize yonel-
migstir: sanki kisa bir siire sonra biz de bu giiriiltiilii ve siradan sah-
nenin bir pargasi olacakmisiz gibidir. Ruh Durumlar adl iglii pano,
bakanin iizerinde boyle bir etki yaratmiyordu. O panodaki olay ve
duygular bir sahne gosterisi gibi bizim disimizdadirlar. Bu ayrim dii-
zenlemenin bir sonucudur: Ruh Durumlari’ndaki olay tualin iizerinde
gegmekte, bizim iistiimiize yonelmemektedir. Ama bu ayrim ayni za-
manda kullanilan dilden de kaynaklanmaktadir. Boccioni’nin belli bir
ruh durumu yaratmak igin —Sembolizmden, 6rnegin Munch’un ilk
yapitlarindan yararlanarak— kullandig1 gorsel egretilemeler, goriinen
diinyanin carpitilmig ve yari soyutlanmig boliimlerinin gerektirdigin-
den daha ruhsal bir tepki gerektirir. Aslinda, iglii pano her tiirle ve-
dalagmayla ilgili diisiinsel bir yorum niteligi kazanmirken, kursunka-
lemle yapilmis desen ve o konuyu isleyen tablolar, egretileme yerine
kesin ifadeli ¢arpitmalariyla dogrudan dogruya bizim de paylastigimiz
giinliik yasant1 duyarligimiza seslenir.

Boccioni’nin burada kullandigi ¢arpitmanin kaynagi Delaunay ve
Léger’dir. Bu iki ressam da Kiibizmi sokaga ¢ikarmak amaciyla uyar-
lamalar: yiiziinden Parisli Kiibistler arasinda 6zel bir 6nem kazanmus-
lardir. Boccioni, kuskusuz, Delaunay’in Eiffel Kulesi resimlerinin bir
ya da birkag 6rnegini biliyordu; Léger’nin Tiitin Igenler’ini ya da aym
yil yaptig1 obiir resimlerini biiyiik bir olasilikla gérmiistii. Delaunay’
in Eiffel Kulesi dizisi, Ruh Durumlar’ndaki lokomotif gibi, 6ne gikan
tek bir simgenin ekseni gevresinde diizenlenen bigimlerden olusuyor-
du. Tiitiin I¢enler’de ise Léger, tiitiin icenlerin gerisindeki siradan bir
koy manzarasini, tiiten dumam ve bir perdeyi bize gosteriyordu. (Eg-
zamanh Gériiniimler’de Boccioni’nin sokak goriintiisiiyle 6nde duran
siirahiyi ve késeyi birlestirmesi, kendisi ile resme bakan kimsenin aym
anda bir yatak odasinin penceresinden asagidaki sokaga baktiklar: iz-
lenimini yaratir.) Ayn etkileri Carra’nin yapitlarinda goriiriiz. Ancak
onun bu ozelligi, Coziimsel Kiibizm dogrultusunda degisiklige ugra-
mustir. Carra’nin Penceredeki Kadin (Eszamanlilik) tablosunda pen-
cere, perde ve evleri ammsatan bigimler Delaunay’den izler tasir. Bu
resimdeki tamamlanmamis, fakat katihgi ve saydamhg ile agikta bi-
cimleri belirtilmis ¢iplak figiir Carra’min, Léger’nin o donemdeki son
yapitlarini da bildigini gosterir. Ancak, resimdeki figiirde oldukga ge-
kici sedef rengi tonlar1 bulunmakla birlikte, Carra’min, C6ziimsel Kii-
bizmde oldugu gibi, tek renk kullanma egilimi olduguna dikkatimizi
ceker. Ilk bakista, resimdeki gercek varlik, ressamla (ya da bizimle)
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diigsel bir sehir manzarasi arasinda duran g¢iplaktir; fakat daha sonra,
sehir manzarasi asil konu durumuna geger ve c¢iplak figiir, hayalgii-
ciiniin araya soktugu kigkirtici bir zevk 6gesine doniigiir. Goriilen ve
duyulan yasanti, aym anda ve rol degistirerek goziimiize ulasir gibidir.
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Giacomo Balla’nin yapitlari, daha gok bir eylemin dogrudan dog-
ruya sezgisel yanlan iizerinde odaklaniyordu. Uzun siire fotografgi-
likla ugrasan Balla, bir olayin art arda gelen evrelerini tek bir goriin-
tiymiis gibi saptayan ‘kronofotograf’ tekniginin hareketi ¢oziimleyi-
sinden agikga yararlanmayr amaghyordu. Keman Yayimin Ritmleri
(1912) adh tabloda, hersey bir kronofotografta oldugu gibi goriiliir.
Kemancinin sol eli, kemanin kendisi ve yay bir¢ok konumdayken, ge-
ride siitun bashg: iizerindeki tag taban degismez bir bicimdedir. Re-
simde gorsel yasantinin degismesini gerektirecek duygusal bir yakla-
simdan iz yoktur. Resim bize miizigi duyurmay: amaglamamaktadir.
Balla daha sonraki galigmalarinda hareketi gok daha kesin bir resim
diliyle incelemistir. Bir Otomobilin Hizi+ Isiklar (1913) bir betimleme
olmaktan ¢ok, bir nesnenin hareketini yansitan bir gema, nerdeyse tii-
miiyle soyut bir tablodur. Aym dizideki resimlerinde (6rnegin, Oto-
mabil ve Giiriilti’de) Balla gorsel 6gelerin Gtesine gegmis, fakat kul-
landig1 malzeme, kavramsal olmaktan gok sezgisel bir malzeme olarak
kalmigtir. 1913-14 yillarinda Yanardoner Yorumlar adim verdigi bir
dizi resim de iist iiste gelen ve birinden Gbiiriine gecerken ton degi-
siklikleri yaratan yumusak renkli yalin geometrik bigimlerden olusur.

Fiitiirist ressamlardan yalmz tgiiyle ilgili bu kisa agiklamamiz, daha
genis bir incelemenin kanitlayacagi su gergegi ortaya koymaktadir:
Fiitiirist sanat, degisik amaglar1 ve etkileri yansitan bir akimdir. Bil-
dirilerde sozii edilen iilkiileri ve yontemleri bu sanatgilar yapitlarinda
tam anlamiyla gergeklestirememekle birlikte, bazi ortak amaglarn be-
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nimsemislerdir. Nesneleri Olgiilii ve tutarh iligkiler icinde betimleme
sanat1 sayan resim gelenegine karsi ¢ikan bu sanatgilar, konularini he-
men hemen her zaman ¢agdas diinyadan se¢misler ve gergek yasan-
tilardan yola ¢ikmiglardir. Belli bir 6lgiide parlak ve canli bir sanat ya-
ratmayr da bagarmiglardir. Bunun Gtesinde, aralarinda 6nemli ayrilik-
lar ve anlagmazliklar oldugunu sdylemeden edemeyiz. Bu yiizden, mo-
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rizmi tek yonlii bir sanat olay1 olarak goremeyiz.

Fiitiirizmin 6zel degil, genel bir etkisinden soz edilebilir. Bu akimin
baz1 yankilarina Paris Kiibistlerinin yapitlarinda rastlanabilir. Ama
Picasso ile Braque'in yapitlarinda bunun kesin bir izi yoktur. O do-
nemde, Giineg-ve-Ay dizisiyle soyut bigimlerle evrensel temalar1 ve
duyuslar isleyen Delaunay, Italyanlara bakarak dikkatini yeniden yer-
yiiziine yoneltmis olabilir. 1912’de baslayip, Ocak-Subat 1913 Berlin
sergisine yetistirdigi daha sonraki 6nemli resmi bir 6nceki dizinin cos-
kunlugunun izlerini tagimakla birlikte, bu diinyayla ilgili halka yakin
bir konuyu ele almistir. Delaunay’in Cardiff Takiru adli tablosunun
kaynag1 Paris’teki bir ‘rugby’ maginin gazete fotografindan bagka bir
sey degildi. Sanat¢inin bu malzemeyi bir rapsodiye doniistiirmesi, tize-
rinde durulmaya deger bir konudur. Bu yarim ton renkli resimde, fi-
giirlerin siluetleri goge karsi acikga belirtilmigtir. Delaunay, ziplayan
oyuncunun ifadesini yitirmeden bu agik-segikligi azaltir. Resimdeki
katilik, dekor olarak kullandig: tahta perdelerde goriiliir. Oyuncunun
yiikselir gibi goriindiigii tahta perdelerin istiinde, Eiffel Kulesi ile Pa-
ris’in ondan sonraki ikinci ¢ekici simgesi olan biiyiik ¢arkin ve Bléri-
ot’nun Mang’1 ucarak gegisini simgeleyen bir ugagin belirgin izleri go-
rilliir. Bitiin bunlar spor, eglence hayati, bir korkusuzluk gosterisi
gibi halkin yakindan ilgilendigi, cok modern ve canh konulardir. Bir
bakima, bu resim Boccioni’'nin Sokagin Giigleri’nde dile getirdigi et-
kili, fakat sevingten yoksun drama parlak bir yanmt olarak da deger-
lendirilebilir. Londra’daki ‘Vortisist’ sanatgilar Fiitiiristlerin birgok
ilkelerini benimsemekle birlikte, onlarin agirlik verdikleri hareket
ogesini sinemanin ¢ok daha basariyla kullandigina inamyorlardi. ‘Vor-
tisist’ yapitlarin en iyi ornekleri (Boccioni’nin Sokagin Giigleri pano-
sundaki insan drami ya da Balla’nin yar bilimsel aragtirmalar gibi ko-
nular1 degil de) sehir yasantisim ele aliyordu. Wyndham Lewis’in Kir-
rmuzi Tkili’si (1914) ile Lawrence Atkinson’un Resim’i bu 6rneklerden-
di. Vortisistlerin yapitlarinin Rusya’da bilindigi konusunda kanitlarin
bulunmasi, Italyanlarin Fiitiirist akiminin orada nasil bir etkisi oldugu
sorununu daha da karigtirmaktadir.

Bununla birlikte, Fiitiirist sanat (bu akimin temsilcilerinin kendi-
lerini kabul ettirme gabalarimin sonucu olarak) Kiibizmin agtig1 ulus-
lararasi kanala kabaran bir dalga olarak katildi ve modern sanatgilari
onemli segeneklerle kars1 karsiya getirdi. Modern sanatgi ya gelene-
gin yerlesmis sinirlari icinde kalip halkin anlayis ve ilgisini saglayabi-
lirdi, ya da sanatin kendini yenilemesine ve modern diinyanin 6zel-
liklerini ve sorunlarim1 yansitmasina yardim edebilirdi. Bu ikinci sege-
negi benimserse, i¢ ya da dis konular iizerinde odaklanmas1 gereke-
cekti. Bu oldukga kaba bir ayrim olmakla birlikte, ne demek istedi-
gimizi anlatmaya yeter: sanat, ya da herhangi bir sanat bigimi, kisi-
sel sorunlarla mi, yoksa kisisellik disi genel sorunlarla m ilgilenme-
liydi? Sanat, bireylerin ugrasi oldugu siirece, tiimiiyle kisisellikten
kurtulamaz. Buna karsilik, en kisisel sanat bile maddi bir nesnede ken-
dini gosterdigi i¢in belli bir nesnellik kazanir. Ama sanatgi ya dikkatini
kendi i¢ diinyasina yoneltir ve hakl olarak insanlar arasinda pek ¢ok
ortak ozellikler oldugunu ileri siirebilir, ya da dikkatini diga yonelte-
rek dig diinyanin algilanabilen bigimlerini ve ritmlerini ele alir. Bu da
klasik sanatla romantik sanat grasindaki eski ¢ekismenin yeni bir go-
riiniim altinda tekrar ortaya ¢ikmasidir. Sanatin kesin ve agik-segik
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olmasi gerektigine inanan yenilikgiler, asir1 duygululuga kars: giktilar
ve belki de Fiitiiristlerin agiklamalarinin etcisi altinda Fiitiirist sanat-
ta Matthew Arnold’'un Romantizmde karsi ¢iktign ‘karigik kalabaligr
ve ‘anlatim tagkinlhigi'm gordiiler.

Buna benzer bir hayal kirikhigi da Kiibizme kars1 duyulmustur. Bu-
rada da ortaya ¢ikan yapitlar higbir zaman bu konuda sdylenen soz-
leri tutmamis ve bu akimin Onciileri, agiklanan bu goriisleri gergek-
lestirmeyi hi¢bir zaman amaglamamislardi. Boyle bir tepki, Mondrian’
in Kiibistleri, sanatlarim mantiksal sonucuna kadar gelistirmemekle
suglamas: {izerine kendisini gostermisti. Malevich’in yandag: Lissitzky’
nin 1922°de, bir zamanlar herkesi tedirgin eden bir yenilik olan Kii-
bizmin artik babasi olan Louvre’a benzedigini, miyoplarin bile gor-
diigiinii soylemesi de bu tepkiyi dile getiriyordu. Hilberseimer, daha
once ilkelcilikle ilgili olarak soziinii ettigimiz denemesinde, Kiibizmi
‘diizlem tasarimr’ olarak Ozetliyor ve bunun bilingli ve kagimlmaz bir
bi¢cimde her tiirlii tasarimin temel 6gesi olan geornetrik kiip bigimine
doniistiigiini soylilyordu. Daha sonra da Kiibizmi, Ekspresyonizm gi-
bi, ‘Oznel kaygilara’ kapilma ve ‘insan bigiminde figiir yapma’ soru-
nuyla asin oOlgiide ilgilenmekle sucluyordu.

Sanatin teknolojik diinyaya bagimh oldugu goriisiinii benimseyen-
ler igin iki segenek vardi Bu segeneklerin birbirinin kargiti oldugu
¢ok geg¢meden anlasildi. Birinci yol, en yalin deyisle, bu diinyanin gii-
zelligini sanatta yalmiz onu betimleyerek degil, teknolojinin benzesim-
leri yerine gegecek bigimleri, renkleri ve ritmleri bularak yansitmayi
amaghyordu. Obiir yol ise, teknolojinin hizmetinde olan siireglere
benzeyen siiregleri benimsemeye dayamyordu. Birinci yolu segenler
makineyi (yarig arabasim degil, motorunu) yeni giizellik iilkiisii ola-
rak goriiyorlards; ikinci yolu segenler ise, yontem ve ilke olarak ya-
pima 6nem veriyorlardi. Bu iki yol da birdenbire ortaya ¢ikmis degil-
di. Victoria doneminde bazi kimseler, makinelere ve mekanik yapi-
lara hayranhklarim belirtmisler, bunlari mimarlarin ve uygulayici sa-
natcilarin gosterigli ve asin siisli yapitlarina iistiin saymiglardi. Maki-
ne ve makine iretimi, 6zellikle Amerika Birlesik Devletlerinde Tay-
lor’un sistemlestirdigi bicimiyle, diizen ve verimlilik i¢inde g¢alisan bir
insan toplumuna Ornek olabilirdi. Teknolojinin harikalan da sayisiz
insanin igbirligiyle saglanan bilgi birikiminin tiriinleriydi. Bilim ve tek-
noloji tarihi, eski yontemlerin ve diisiincelerin birakilmasi gerektigi-
ni gosteriyordu. Bu alanda kaydedilen ilerlemeler, -dogadaki evrime
paralel bir insan basarisiydi. Klasik gelenekte insan viicudu 6rnek ola-
rak kullamlmis, evrendeki matematiksel iliskiler de uyum ve oran sis-
temine temel olarak alinmisti. Artik model olarak makine benimse-
niyor, yenilik¢iler de daire, kare ve iicgen gibi bigimlerin mekanik yol-
larla ¢izilebilecegini ve bu bigimlerin mutlak giizelligi konusunda Pla-
ton’un sozlerini kamt gosterebiliyorlardi. Yapi kavrami ise en gelis-
mis yontem olarak tarihin destegine sahipti. Resimde bir ‘ingacilik ge-
lenegi’nden, bu terimi ustiinkorii bir bigimde kullanarak, daha once
s0z etmistik. Cézanne kendi resimlerini ‘dogaya bakarak kuruldular’
diye tanimhiyor ve obiir ressamlara ‘dogay silindir, koni ve kiire bi-
cimleri halinde ele almalarin’’ salk veriyordu. Bunlar Platon’un Ov-
diigii, makinenin sagladig: bigimlerdi. Descartes’tan Kant’a kadar bir-
¢ok filozof, islevsel olarak bir araya getirilmis 6geler iizerine kurul-
mus diisiince sistemlerinin degerini gostermislerdi. Eiffel Kulesi gibi
bir miihendislik harikasim ortaya koymanin yontemi de agik¢a buydu.
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Braque ile Picasso da ‘ingacilik’ yontemlerini atolyelerine sokmuglardi.

Léger’'nin 1914’te yaptig1 soyut figiirlerde mekanik bazi 6zellikler
goriiliir; bu 6zellik Cézanne’in nesnelerin 6ziinde var olan temel bazi
ii¢ boyutlu bigimlerin ortaya ¢ikarilmasi yolundaki 6nerisinin bir so-
nucu da olabilir. Bu oneri, Cézanne’in makineye duydugu herhangi
bir sevgiyi degil, onun nesnelerin fizikselligini vurgulama ve resim-
deki iligkiler arasinda bir tutarhlik saglama istegini yansitir. Léger bu
donemde yaptig1 agikhava, cansiz doga ve soyut resimlerinde bu tiir-
den bigimler kullanmigtir. Bu resimlerin iislubuna bakarak ii¢ boyut-
lu cisimlerin agik-segik resmedildigini, tual iizerinde kesin fir¢a dar-
beleri arasindaki bogluklardan da boyanin dokusunu hissettigimizi
soyleyebiliriz. Savas Léger’nin iislubunu ve sanat goriisiinii degistir-
mistir. Cepheye giden Léger, gazdan zehirlenerek 1917°de bigim ve
toplum konusunda degisik bir anlayisla sanatina dondii. Kendisi top-
lar, bombalar, ugallar ve kamyonlarla dolu bir diinyada, aym amag
ve iiniforma iginde bir araya gelmis insanlar arasinda ve Obiir asker-
lerle yakin baglar kurarak yasamisti. Hastanede kaldig siireyle, cep-
hede gegirdigi zaman sirasindaki yasantilarim, Kdgut Oynayanlar (1917)
adli 1911°den sonra yaptig1 en biiyiik tablosunda ortaya koydu. As-
kerler, askerlerin migferleri ve kollari-bacaklari, pipolarindan tiiten
duman, iizerinde kagit oynadiklar battaniye - biitiin bunlar makine
iriinii bigimlerin diliyle bize seslenir. Bigimlerin tekrarinda makineli
tifegin kesik kesik atiglarim duyar gibi oluruz.

Savasg, Paris’teki oncii sanat hareketine belirli bir gevseme getirmis-
ti. Birgoklarinin bekledigi canhlik, korkusuzluk ve hiz yerine, savasin

80. Wyndham
Lewis: Kirmizi
Diiet. 1914. Pastel
ve guaj, 38 x 56
cm. Ozel
koleksiyon.



81. Fernand
Léger: Kagu
Oyunculari. 1917.
Tual iizerine yagh
boya, 130 x 195
cm. Otterlo,
Rijksmuseum
Kroller-Miiller

hareketsizlik, ahmaklik ve onur Kiric1 bir yasama bigimi getirdigi go-
riilldii; Batidaki siyasal sistemlerin ve bu sistemlerin hizmet ettigi ‘mil-
liyetgilik’ goriisiiniin savasla birlikte iflas ettigi anlagildi. Saldirganhk
higbir 6zgiinliik getiremedi, uluslararas: sosyalizm de, ancak biiyiik ig
gevrelerinin yararlandigi savasin yikici etkilerinden, ig¢i sinifim uzak
tutamadi. Modern savagin acimasizligina, teknolojinin de biiyiik kat-
kis1 olmugtu. Makine bariga da aym destegi saglayabilecek miydi? Sa-
vag oncesi iyimserligin savag sonrasindaki yilginligi, ekonomik buna-
limlan1 ve durgunlugu gidermesi igin insana nasil koklii bir inang du-
yulmas: gerekiyorsa, sanatin1 maddi ve toplumsal ilerlemenin bir araci
olarak gelistirmek isteyen herkesin de bir kurtaricillik inanc ile isine
sarilmas1 gerekiyordu. Iste 1918 ile 1921 yillar1 arasinda Léger, Sehir-
deki Diskler adli tablosuyla sonuglanan ve béyle bir inanci, parlak bir
bigimde dile getiren bir dizi resim yapti. Léger bu resimlerde bire-
simsel bir yontem kullanmisti. Evlerin cephelerini, damlar, kirigleri,
basamaklari, sokak isaretlerini, afisleri ve insanlari, Delaunay’in ro-
mantik bulusu olan disklerde ise giindelik hayata daha yakin baz1 bi-
¢imleri, ornegin ark lambalarinin parlakhgim bir araya getirilmis ola-
rak goriiyorduk. Her seyden Once bir afis etkisi yaratan bu bigimler,
tual iizerinde diiz olarak duruyordu. Resimde agir basan dikey ve ya-
tay 6geler, kompozisyona belli bir saglamlik verirken, diskler de kom-
pozisyonun ortasina gorsel bir gii¢ kazandiriyordu. Resimde (bigim-
lerin tamamlanmamis olmasi ve bu yiizden goziin bir bigimden 6bii-
rilne kaymasi sonucu) bir hareket ve bosluk duygusu da ayrica dik-
kati gekiyordu. Bigimlerin tualin her boliimiine aym canlilikla yerles-
tirilmesi, insan esitligini animsatan bir etki yaratiyordu. Bu resimle

83



dizideki 6biir resimlerin tiimii, sehri insamin g¢ahstigi, dinlendigi, nor- 101
mal hayatini yasadig bir ¢evre olarak goriintiiliiyordu. A¢ik havanin . )
sirlarin1 paylagan, onunla siirekli bag kuran ve bu bagdan gii¢ alan son Ilerlemenin
biiyiikk ressam Cézanne’di. Normandiyah bir giftginin oglu olan Léger GOriintiileri
ise sanatinin odag olarak, modern gehir hayatini segen ilk biiyiik res-
samd1. Ustelik kendisi, sehri kalabaligi ve sanayilesmis goriiniimiiyle
bir canavar gibi yansitan on dokuzuncu yiizyil yaklasimina karsi, olum-
lu yanlaniyla ele aliyordu. Léger’nin bu yaklagiminda, sehri insanog-
lugunun en- bilyilk basaris1 sayan on yedinci ve on sekizinci yiizyilla-
rin goriisiiniin yankilar1 vardir. Léger’nin klasik bir saglamlikla ger-
ceklestirdigi parcalanma aracihigiyla bize sundugu yasanti, Fiitiiristle-
rin Romantik Ozlemlerinin ¢ok daha oGtesine ulagiyordu. Sehir haya-
tinin bu dinamik ve iyimser sergilenisinde ancak film daha ileri adim-
lar atabilmigtir.
1920’lerde Léger ¢iplaklar, cansiz doga ve agikhava resimleri gibi
daha geleneksel konular igin de gene bu canli resim diline donmiistiir.
Bu resimlerde daha az pargalanma, dolayisiyla da daha az dinamizm
vardir. Viicutlar, agaglar ve meyveler, insan elinden ¢ikmis nesnele- 82 Fernand
rin saglamligiyla betimlenmigtir. Léger’nin gehirde yasanan ortak ha- [éger: Mekanik
yatin degerlerini vurgulamak igin gelistirdigi resim dili artik kirsal ha-  (Oge. 1924. Tual
yatla birlikte cinsellik, aile hayati ve evcillik gibi daha sirdas yasanti- iizerine yagh boya,
lar1 yiiceltmek amaciyla kullanilmaktadir. Kendisi azgok soyut sayila- 97 x 130 cm.
82 bilecek iki tiirde resimler yapmistir. Bunlardan Mekanik Oge gibi ad-  Ziirih, Kunsthaus
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83. Fernand
Léger: Sehirdeki
Diskler. 1920-1.

Tual iizerine yagh
boya, 97 x 130 cm.

Paris, Louise

Leiris Galerisi

lar verdigi bazilar1 makinelerin giizelligiyle ilgili gorsel siirlerdir; obiir
tirdeki resimlerde ise, Korkuluk (1925) tablosunda oldugu gibi bazen
taninabilir nesneleri de igeren, diiz geometrik bigim diizenlemeleri go-
rilliir. Léger, 1919°da Paris’e donen Mondrian ile onun De Stijl gru-
bundaki arkadaslarimin yapitlarim biliyordu. Kendisi ayrica mimar Le
Corbusier’nin de yakin arkadasiydi. Korkuluk 1925’te Paris’te agilan
Uluslararasi Dekoratif Sanatlar Sergisinde Le Corbusier’nin Pavillon
de I'Esprit Nouveau boliimiinde yer almisti. Léger 1923-4’te Mekanik
Bale adh bir film yapmisti. Bu filmde hasir sapka, sayilar, sarap sisele-
ri, bir sarkag, gillimseyen dudaklar, daire ve iicgen, disli ¢arklar, goz-
ler, pasta tabaklari, manken bacaklariyla insan bacaklar: kisa bir siire
igin; ama tekrar tekrar goriiniirler. Léger bu filmde goriintiilerin rit-
mik hareketlerini ve birbirlerini ritmik bir bicimde izlemelerini vur-
guluyordu. Film, tiimiiyle, insan elinden ¢ikma ve dogal, cansiz ve can-
I1 nesnelerin tiirdesligi iizerinde durur. Bu 6zellik, Léger’nin figiiratif
sanatla soyut sanat arasindaki sinirda dolagmasim bir bunalim olarak
gormememiz gerektigini bize hatirlatir. Geometrik soyut sanatin evren-
selligini ¢ekici bulan Léger, bu sanati mimarligin tamamlayici bir 6ge-
si olarak goriiyordu. Fakat ne Mondrian’in geometrik yapilardaki sim-
gecilige duydugu ilgiyi, ne de De Stijl grubunun resim tisluplarini, mi-
marliktaki ve ev esyasindaki ti¢ boyutluluga uyarlama egilimlerini pay-
lagiyordu. Léger’nin giinliik hayatin gercekligine baghhg: kesindi. Onun
soyut kompozisyonlarini insanlarin kullanacaklari ¢evreye katki olarak
gormemiz gerekir. ‘Bu biiyiik, sessiz alanlarin 6niinde insan yiizii ken-
dine uygun yerini alr. Bir burun, bir goz, bir el, bir ayak, ya da bir ce-
ket diigmesi tam bir gergeklik kazanir.’

Savagin ve 1917 Devriminin getirdigi sarsintilara ve yarattigy sorun-
lara, i¢ ¢cekismelerle dis saldirilarin ayr bir yogunluk kazandirdigi Rus-
ya’da insanlarin giinliikk yasayislariyla ilgili gergeklere 6zel bir 6nem
vermek gerekiyordu. Oncii sanatgilar, insanin mesleginin yararhhigim
bilmesinin ve gostermesinin Ozellikle gerektigi bir donemde kendile-
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rini iilkenin sanat ve tasannm kurumlarinda énemli gorevlerde buldu-
lar. Oldukga agir ekonomik sorunlar karsisinda yeniden kurulmakta
olan bir toplumun sanatgis1 bu ¢abaya nasil bir katkida bulunabilirdi?
Yapilacak ii¢ is vardi. Sanatginin once kendi sanatim (hig degilse ku-
ramsal olarak) herkesin, her yerde anlayabilecegi gostergelerle, ev-
rensel gergekleri betimleyecek bir bicimde yeniden diisiiniip kurmasi
gerekiyordu. Ikinci adim, o zamana kadar burjuvaziye hizmet eden
akademik sanati yeni bildirilere uyarlamakti. Bu anlayis, ¢ok gegme-
den, devletin tek izin verdigi ve Toplumsal Gergekgcilik denen (Top-
lumsal Idealizm bashginin daha uygun olacag) bir akim oldu. Top-
lumsal Gergekgilik ayrn ayr insan topluluklardan olugmus bu biiyiik
ulusa Onderlerinin ve kendisinin birlestirici goriintiileriyle bir biitiin-
lik kazandirmaya g¢alhsiyordu. Ugiincii adim ise, sanatginin sezgilerini
ve zekasim giiniin gerekleri dogrultusunda kullanmasi, isgiler arasin-
da bir baska is¢i olmasiydi.
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86. Pablo Picasso:
Gitar. 1912.
Tabaka halinde
metal ve tel.

77 x 33 x 19 cm.
New York,
Modern Sanat
Miizesi (sanatginin
hediyesi)

1913’te geng bir Rus ressami olan Tatlin, Paris’te Picasso ile goriis-
miistii. Picasso’nun Tatlin’e neler gosterdigini bilmiyoruz, fakat ken-
disi 1912 ile 1914 arasinda bazilar1 agirbash, bazilar1 ise sakaci nite-
likte degisik malzemeler kullanarak bir¢ok Konstriiktivist heykelle,
Biresimsel (sentetik) Konstriiktivist Kiibist resimler yapmigti. Tatlin’
in gormiis olabilecegi yapitlar arasinda, Picasso’nun belki de 1912'de
tabaka metal ve telden yaptigi Gitar da vardi Bu yapit, diizlemler,
kenarlar ve gizgilerle bosluklardan olusan ve belli bir nesneyi olagan-
ustii bir kargi-dogacilikla betimleyen ve gene de inandirici olabilen
sert, carpict bir kompozisyondu. Ashinda asildig1 duvar taban olarak
tasarlanan bu kabartma yapiti, Picasso duvarin sinirlayic1 yiizeyinden
uzaklastirarak bir sandalye tizerinde gostermekten de hoslamyordu.
Picasso’nun tas: ya da tahtayr yontma, ¢camur ya da algiyla galisip, da-
ha sonra bronz dokiim yapma yerine, eline gegirdigi her tiirli malze-
meyle heykel yapma diisiincesi —resimde de resimle ilgisi olmayan mal-
zeme kullanimiyla kosut olarak baslayan bu tutum— giiniimiize kadar
siiriip gelen Konstriiktivisit heykel gelenegini baslangi¢ noktasidir.
Rus Konstriiktiivizmi —Picasso orneginin ilk adimin atilmasina yol
agan bir esin kaynagi olmasi disinda— apayr bir olaydir ve kendine
Ozgii bir ideolojinin tiriiniidiir.

Tatlin’in kendi yaptig1 ilk kabartmalar, degisik malzemelerin bir ara-
ya getirilmesiyle gergeklestirilmisti. Bunlar cansiz doga yapitlarim an-
dinyorlardi. 1915 yihina vardiginda Tatlin, bazilar1 odalarin koseleri-
ne, duvarlara ya da tavana asilan ve genel olarak boslukta sallamr duy-
gusu veren tiimiiyle soyut, metal heykeller yapiyordu. Bunlarin bi-
cimleri Biresimsel Kiibizmi c¢agristiriyor, fakat ne cansiz doga motif-
lerini, ne de herhangi askin, yiice bir anlamin izlerini tasiyordu. Bu
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yapitlar, ilk olarak Malevich’in Suprematism anlayisim tanittigy St Pe-
terburg’da, Aralk 1915-Ocak 1916’da agilan sergide halkin kargisina
cikmigti. Soylendigine gore, Tatlin’le ondan biraz daha yash olan Ma-
levich galeride, nerdeyse yumruk yumruga gelmislerdi. Soyut sanatin
bu iki Onciisiiniin amaglan arasindaki ayrimdan daha derin bir ayrun
diisiinebilmek gergekten giigtiir. Ertesi yil bu ayrim, Devrimden Once
de var olmakla birlikte, daha bir agikhk kazandi. Tatlin giderek ger-

-gekligi kullandigr malzemede ve daha ¢ok da giinliik sorunlarda ara-

maya bagladi. Kendisi Rus Konstriiktivizminin 6nde gelen temsilci-
lerinden ve yeni Sovyet toplumunda sanat kurumlarim yeniden or-
giitlendirmekle gorevlendirilen kilit kisilerden biri olarak ortaya gikti.
Diistinceleri bir siire, tam olmamakla birlikte, hiikiimetge de destek-
lenen Tatlin, buna kargilik sanatim ve kuramsal goriislerini yeni kuru-
lan bu topluma yararh kilmaya calist.

Uluslararas1 savas, devrimin ve i¢ savagin yarattig giicliikler, daha
sonra da Devrimi baltalamak igin gonderilen yabanci birliklerin sal-
dinisina karsi koymak durumunda kalan Sovyet Rusya, Devrimi ko-
rumak ve devleti giiglendirmek igin her tiirlii etkinlikten yararlanmak
zorunda kaldi. Tatlin kullandig1 malzemenin ve bir siire¢ olarak Kons-
tritkktivizmin gergekligine 6nem vermigti. Algak kabartmalarin resim-
sel niteliginden gercevesiz yiiksek kabartmalara, daha sonra varhgim
boslukta duyuran ve metal levha, cubuk ve tel gibi malzemeyle yapi-
lan Kargsit Kabartmalar’a (Counter Relief) gegmisti. 1920’lerde Tatlin
ve cevresindeki sanatgilar, bu tiirden isleri bile giiniin gerekleri igin
yetersiz —gergeklige dolaysiz degil de, egretilemeli bir yaklagim—
saydilar. Sanatgi olarak yaraticiliklarimin ve yasantilarinin giinliik so-
runlar1 yansitmasi gerektigine karar verdiler. Ciraklarina malzemenin
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ne oldugunu ve nasil kullanilacagim dgretebilecekleri gibi, kendileri-
nin de fabrikalara giderek yeni siireglerle ilgili yeni tasarimlar gelis-
tirebileceklerini anladilar. Onlarin savunucusu olan sair Osip Brik,
1923’te yazdiga bir yazida sdyle diyordu: ‘Iscilere bir seyler dgretirken,
onlardan da bir seyler 6grenin.” Bir bagka yorumcu Dmitriev, daha
1919 yilinda, sanat¢inin degisen gorevini belirtmisti: ‘Sanatg1 artik sa-
dece bir yapici ve teknisyen, bir onder ve ustabasidir. Tatlin’in yap-
tig1 bircok sey arasinda, ucuz bir sobayla kishk giysilerin ilk tasarim
ornekleri de vardi Tatlin’in derslerinde de, 6rnegin bir bebegin por-
selen sisesi, egri arkalikhh bir sandalye, bir traktoriinkine benzeyen
bir oturma yeri gibi giinliik hayatta kullanilan nesnelerin yapimina
onem verdigini biliyoruz. Bu tasarimlarin géze c¢arpan ozelligi, ayni
yillarda, —yani 1920’lerin sonuna dogru— Bati diinyasindaki yeni ta-
sarlamalar gibi geometrik bigimler kullanarak, modern bir etki sag-
lamayr amaglamamalariydi. Bunun yerine tasarim, nesnenin amaci
ve kullanilan malzemenin olanaklariyla belirleniyordu. Sise kiigiik bir
meme gibiydi, ¢cocuk meme basina benzeyen bir delikten siit emiyor-
du, sise de kolayca tutulabiliyor ya da diiz bir yere birakilabiliyordu.
Egri tahtali sandalye de kivrimhi pargalarinin yaylihgim kullamyordu.
1929-31 yillan1 arasinda Tatlin, insan giiciiyle ¢alisan ve bir giin insan-
larin bisiklet gibi sahip olabileceklerini umdugu bir ugan makine ge-
listirmeye c¢aligsiyordu. Bir operatorle pilotun damgmanhginda, egri
tahta, balina kemigi, ipek ve baska malzemeler kullanarak bir arag
yapti. Bu arag, icine yatan insanin dirseklerini ve kollarim kaldirip
indirmesiyle kanat ¢irparak hareket edecekti. Tatlin modernizmin iis-
lup kaygisindan burada da kurtulmusg, aracim insan viicudunun orga-
nik yapisina, kemiklere ve adalelere bakarak tasarlamisti. Tiimiiyle
islevsellige dayanan bu program, aym zamanda insanin eskiden beri
diisledigi ugma olasihgim, hareket, 6zgiirliikk ve ruhsal 6zlemlerini de
yansitiyordu. Tatlin’e gore makine giiciiyle saglanacak bir ugus, boyle
bir diisii gerceklestirmekten ¢ok, yok edecekti.

Tatlin’in en inlii yapiti da gene boyle, hatta daha anlagilmaz bir
yapitti. Kendisi 1919-20 yillarinda Petrograd’daki Neva nehri iizerine
kurulacak biiyiik bir yapit tasarlamisti. Savasin yol agtigr diismanlik-
lar1, kardesce bir isbirligi icinde ortadan kaldirmayi ve uluslararasi sos-
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yalizmi birlige ' kavugturmayr amaglayan Ugiincii Enternasyonele bir
Anmt olarak ismarlanan Tatlin’in Kulesi, Paris’teki Eiffel Kulesine bir
yamt olacakti. Eiffel Kulesi reklam ve eglence amaciyla yapilmig 300
metreye ulasan bir yapiydi. 400 metre olarak tasarlanan Tatlin’in ku-
lesi ise, hem diinya ¢apinda bir birligin giiciinii ve 6zlemlerini sim-
geleyecek, hem de Komintern’in merkezi olarak kullamlacakti. Bir
boliimii kafes bigiminde ve 60 derece yatay bir kirisin tagidigi sarmal
yap: lizerine ¢ hiicre yerlestirilecekti: kiip bicimindeki mekan toplan-
t1 ve tartisma salonu, bir yana yatmis konumda ve piramit bigimindeki
mekan sekreterlik biirosu, iizerine yarimkiire oturtulmus silindir bigi-
mindeki lgiincii mekan da damgsma merkezi ve radyo istasyonu ola-
rak tasarlanmugti. Simgesellikle islevselligin uzlastirildigi bu yapi, ce-
lik ve cam malzemeden olusacakti. Asansorler, yapimn kiris omurga-
sina yerlestirilecek, iki sarmal rampa da araglarin ve yayalarin ulasi-
mim saglayacakti. Tiimiiyle bir gozlemevine benzeyecek olan bu yapi-
nin, son zamanlarda agiklandigina gore. egik ekseni Kutup Yildizina
dogru yonelecekti. Yerden firlarcasina yiikselen bu yapinin anlami ve
islevi bakimindan kozmik bir tasarimin bir pargasi oldugunu diisiin-
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mek hi¢ de asin bir yaklagim degildir. Bir geminin kaptan kopriisii
ya da bir uzay gemisinin komuta boliimii gibi, Tatlin’in Kulesi de, in-
sanligin yeryiiziindeki yoniini belirleyecekti. Kulenin tepesindeki bay-
raklar ve radyo direkleri, gemileri ammsatiyordu. Neva’nin agz1 Pet-
rograd’da bilyiikk bir liman meydana getiriyordu; Petrograd ayrica
onemli astronomi ¢aligmalarinin yapildigi bir merkezdi. Yapinin igine
yerlestirilen hiicreler, evrenle uyumlu olarak donecekti; toplanti sa-
lonu, diinyanin giinesin g¢evresindeki doniisiinii yankilarcasina yilda bir
kere, sekreterlik, ayin diinya g¢evresindeki donisii gibi 28 giinde bir,
damigma merkezi ise diinya gibi giinde bir kere donecekti. Boylece kule
insanin zaman iginde varolusunu simgeleyen ve betimleyen yilhik bir
saat islevini yiiklenecekti. Bu kule, yuvarlak bir plana gére yapilan, iki
sarmal rampanin tepeye dogru ¢iktig1 yiiksek koni bigimiyle eski bir
zigurati da andiracakti. Bu bigimiyle de Kutsal Kitabin ‘Baglangi¢’ bo-
limiinde, insanligin tek dili yitirisini simgeleyen bir bagka ziguratla,
Babil Kulesiyle, bir baglanti kurulmus olacakti. Komintern Kulesi, in-
sanlig1 yeniden birlige kavusturarak, Babil Kulesine bir yanit vermis
olacakti. Tatlin’in arkadagi sair Khlebnikov da dilin ortak koklerini
aragtinyordu. Biiyiik bir olasilikla, iki sanatg1 kisa bir zamanda La-
tince’den tiiretilen Esperanto’dan uluslararasi diizeyde daha gegerli
evrensel bir dil olusturmay: tasarhyorlard:.

Tatlin ve yardimcilari, bu kulenin 1920’de Petrograd’da ve Mosko-
va’da sergilenen bir modelini yaptilar. Modelin daha yalin bir drnegi
de daha sonraki yillarda Rusya’nin birgok yerinde sergilendi ve ner-
deyse bir azizin heykeli gibi yiirityiislerde gezdirildi. Uzerinde kule mo-
tifi olan bir pul hazirlandi. Elestirmen Punin, 1920’de yayimlanan bir
brosiiriinde, Tatlin’in bu tasarisinin ‘milyonlarca kisiyi iceren proleter
bir bilincin’ destegi olmadan gergeklesemeyecegini belirtti ve bu tasa-
rny1 ‘diinya isgileri arasindaki uluslararasi baglasmanin yalin ve yara-
tic1 bir bigimde en ideal, en canh ve klasik ifadesi’ olarak tamimladi.
Kule biiyiik bir heyecan yaratti ve kisa zamanda Rusya’nin diginda
da duyuldu; fakat ¢ok gegmeden ‘idealizmi’ halk arasinda elestirilme-
ye, gergeklestirmek istedigi diisler alay konusu edilmeye baglandi. Boy-
le bir kule yapilabilir miydi? Belki de yapilamazdi; Tatlin tasarisinin
ortaya g¢ikaracagi uygulama sorunlarimi ¢6zmeye kalkismis degildi; iis-
telik bir miihendis oldugunu da higbir zaman ileri siirmemisti. Sa-
vaslar, insanlarin yaraticihgimi sik sik ortaya g¢ikarirlar. Belki de Tat-
lin bariy zamaninda basariya ulagtiramadigimiz ortak bir ¢abaya gii-
veniyor, uluslararasi Komiinizmin boyle bir diisii ger¢eklestirmeye bii-
yiik bir istek duyacagina inamyordu. Lenin bu tasariy1 sanatg ¢ilgin-
liginin tipik bir 6rnegi olarak gordii. Yaratici gabaya deger veren Trog-
ki ise, Tatlin’in doner hiicreleriyle fazla ileri gittigini diisiindii. Sov-
yetlerin durumu bdyle diiscii tasarilara pek olanak tanimiyordu. Lenin’
in 1921'deki Yeni Ekonomi Politikasi ticareti ve iiretimi hizlandirmak
amaciyla Ozel ticarete ve miilkiyete izin vererek komiinist uygulamayi
bir siire igin degistirdi. Sanat da kisa bir siire sonra yeni konulara gore
yeni anlatim yollar1 arama zgiirliigiinii yitirdi.

Rusya’'nin diginda Tatlin’in sanati dar goriislii bir yaklasimla, tek-
nolojinin bir uzantisi olarak degerlendiriliyordu. Fakat bu sanatin tem-
sil etmis olabilecegi iilkiiciilikk, bati Avrupa’da Sovyet Komiinizmin-
dekinden daha gabuk sona erdi. 1920’de Berlin’deki Dada sergisinde
cekilen bir fotografta George Grosz ile John Heartfield, ellerinde bu
fotograf icin sergi duvarindan indirdikleri bir pankartla goriiliirler.
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Pankartin iizerinde iri afis harfleriyle su sozler yazihdir: ‘Sanat 6ldii/
Yasasin Tatlin’in yeni/makine sanati.’ Lissitzky 1928’de Viyana’da ya-
yimlanan Rus Mimarlig ile ilgili yazisinda, Tatlin’in Kulesini ‘asan-
sorler, vingler, tasiyici kayslarla’ bir arada diisiiniilmesi gereken bir
yapi olarak Ovityordu. Kendisinin 1923’te Hanover’de yayimlanan Gii-
nese Karst Zafer baghkh tagbaski resimleri, Malevich’in 1913’te isbir-
ligi yaptig1 operayla Tatlin’in Kulesinden alinan bazi diisiincelerin gar-
pic1 bir biresimiydi. Bu kulenin kiigiik bir modeli 1925 Paris Deko-
ratif Sanatlar Sergisindeki Rus Pavyonunda da yer almisti. Melnikov’
un yaptigi bu pavyonla, pavyonun iginde sergilenen Rodchenko’nun
Bir Is¢i Klubii icin Okuma Odas: gibi obiir Konstriiktivist yapitlar ve
Tatlin’in Kulesi, Sovyet Rusya’nin sanatla teknolojinin ele ele vere-
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91. Alexander
Rodchenko: Asili
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92. Lyubov
Popova: Aldatlan
Alicenap Erkek
i¢in hazirlanan
dekor. Eser,
Meyerhold
tarafindan 1922
yiinda Aktorler
Tiyatrosu’'nda
sahnelenmigtir
(Moskova). Kollaj.

rek yeni bir gevre yarattiklan ilerici bir iilke oldugu goriisiinii vurgu-
luyordu. Ancak bu diis Rusya’da hizla tarihe karigmak iizereydi.

Tatlin’in gevresindeki Konstriiktivist sanatgilar grubu, Tatlin gibi,
giderek kendilerine ekmek parasi saglayacak islere yoneldi. Eyliil 1921
de Moskova’da ‘5 x S = 25’ adiyla agilan bir sergi, her biri Tatlin’in yan-
dag1 olan beg sanatginin bes tablosundan olugsuyordu. Bunlarin arasin-
da Rodchenko’nun biiyiikk bir olasilikla ortadan kaldirilan, ama ta-
rihe gegmis ii¢ tablosu vardi Malevich de sergiye felsefenin, dinin ve
bilimin kendince sezgisel karigimini yansitan beyaz iistiine beyaz bazi
tuallerle katilmisti. Rodchenko, Saf Kirmizi Renk, Saf Mavi Renk ve
Saf Sani Renk adh ii¢ tek renk tablosunu ‘Son Resim’ baghg: altinda
sergiledi ve soyut sanatin artik ldiigiinii agikladi. Sergiye katilan 6biir
ressamlar, Rodchenko’nun karis1 Stepanova, Vesnin’le karnisi Popo-
va ve Aleksandra Exter’di Bu ressamlarla onlara katilan Obiir bir
kag sanatgi, Konstriiktivist sanatgilardan kendilerini ayirmak igin Pro-
diiktivistler adimi aldilar. Atdlyelerini hem ig yeri, hem de okuma oda-
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s1 olarak kullandilar. Onlara gore sanat, hangi goriiniis altinda orta-
ya cikarsa g¢iksin, burjuva degerlerini ve kapitalist somiiriiyii temsil
eden ¢agdisi bir ugrasti. Onlar da tasarima yoneldiler. Rodchenko,
fotografci ve basimci olarak galist;; Mayakovsky ile birlikte afis ve
reklam panolar1 yapti. Vesnin Tairov’'un sahneledigi oyunlara Kons-
triiktivist dekorlar hazirladi ve mimar olan kardegleriyle Moskova’
daki Emek Saray: ve Petrograd’daki Pravda binasi gibi onemli tasa-
rilarda cahsti (1923). Stepanova ile Popova, Meyerhold igin Kons-
triiktivist sahne dekorlar1 yaptilar (1922-3), dokuma desenleri ¢izip
bunlar1 uyguladilar. Exter de resmi birakarak sahne dekorculugu
yapti. Aym egilimi bagka sanat dallarinda da goriiyoruz. Yazarlar da
roman ve Oykiiyii birakip, roportajcihigi denediler. Romanin incelik
gerektiren yazi sanati yerine, roportaj tiiriiniin daha kaba, goriiniiste
daha nesnel anlatimim segtiler. Film yonetmenleri de konulu film ye-
rine, belgesel filmler yapmay: yeglediler. Tiyatro yonetmenleri, 6zel-
likle Meyerhold, tiyatroyu o yillardaki anlatiya ve yanilsamaya daya-
nan kaliplarindan uzak, hareket dolu ve bildiri aktaran bir halk sana-
tina doniistiirdii. Meyerhold dekorlar: igin Konstriiktivist sanatgilar
gorevlendirmekle kalmadi, oyuncularim da yalmiz Cehov’un oyunla-
rindaki karmagik kisileri canlandiracak tek tek yildiz yorumcular ola-
rak degil, sarki soyleyebilecek, dans edecek, soytarilik ve akrobathk
edecek, miizikhol komedyenligi yapacak kisiler olarak yetistirdi. Za-
man zaman, gene Konstriiktivist sanatgilarin yardimiyla, Petrograd’
in ve Moskova’nin sokak ve alanlarinda tiyatro olaylar1 sahnelendi;
bu gosterilere kalabaliklar ve askeri birlikler oyuncu olarak katildu.
Bu gosterilerin en iinliisiit 7 Kasim 1920°de, ii¢ yil 6nce St Petersburg’
daki Kighk Sarayin sivil halktan bir kalabalikla ayaklanan askeri bir-
likler tarafindan saldiriya ugramasi olayinin gene aym yerde, belki o
saldiriya katilan kimselerden bazilarinin bulundugu bir toplulukla ye-
niden canlandirilmasiydi. Bu gosterinin senaryosunu ve dekorunu ha-
zirlamaya bircok yazar, yonetmen, dekorcu ve sahne teknisyeni kat-
kida bulundu. Olay, yakindaki bir kuleden verilen telefon komutla-
riyla bir dizi tablo ve grup hareketi olarak diizenlendi. Alti1 bin kisi-
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nin rol aldig1 bu gosteriyi yiiz bin kisi izledi. 1917 ayaklanmasim bas-
latan Aurora kruvazorii de Neva nehrinde olaya yakin bir yere demir-
lemisti. Gene aymi amagla, tren vagonlar, kitap, afis, gramofon ve
film gosterileriyle propaganda merkezleri olarak bu genis iilkeyi do-
lasti, aym iilkilyii paylasan tek bir ulus yaratmaya galisti.

Dziga Vertov ve oObiir yonetmenlerin elinde film, Konstriiktivist
sanatin en yetkin anlatim araci oldu. Sinema kamerasi, diinyay: kayde-
diyor; film yonetmeni de bu nesnel malzemeyi belli bir amaci olan,
dinamik bir gosteriye donistiiriiyordu. Uydurma oykiiler yerine, ger-
¢ek malzeme belli bir isleve gore kurgulanmyordu. Vertov'un 1922-5
yillar1 arasinda yaptig: iinlii belgesel filmleri —Kino-Pravda (Sinema
-Gergek) ve Kino-Glaz (Sinema-Go6z), ozellikle de Film Kameral
Adam (1929)— filmin yamlsamaci giiciinii etkisiz kilmak igin siirekli
neyi seyrettigimizi ve bunlarin nasil bir araya getirildigini bize hatir-
latiyordu. Ornegin, Vertov kendisini kurgu odasinda, filminin kurgu-
sunu yaparken, kameraman olan kardesini biraz once seyredilen go-
riintiileri ¢ekerken, ya da aym filmi bagka bir sinemada oynatilirken,
yani hem perdeyi, hem de seyircileri birlikte gosteriyordu. Ayn yillar-
da adimi duyuran Alman oyun yazar1 Brecht ve Meyerhold gibi, Ver-
tov da seyircinin bu olaya bilingli ve etkin bir bigimde katilmasim is-
tiyordu. Vertov, Biz (1922) baslikli bildirisinde soyle diyordu: ‘Biz
makinenin ruhunu kesfediyoruz, tezgahinda galisan isgiyi seviyoruz,
traktoriindeki giftgiyi seviyoruz, lokomotifindeki makinisti seviyoruz.
Her tiirli mekanik etkinlige yaratici bir seving getiriyoruz. Insanla
makine arasinda barisi sagliyoruz. Yeni insam egitiyoruz.” Victoria
cag1 Ingiltere’sinde Ruskin’le Morris, isle eglence ve mutluluk arasin-
da uyum saglamak igin ¢aligma hayatinda bir ronesansin sozciiligiinii
ediyorlardi. Prodiiktivistlerin diisii de, insanla makine arasinda boyle
olumlu bir iligki kurmakti. Vertov gibi, tiyatroda Meyerhold’la ¢ali-
san, Grev (1924) ve Potemkin Zirhlisi1 (1925) gibi tarihsel olaylar can-
landiran filmleriyle, uluslararasi iin yapan Eisenstein da, film sanatin-
da kurgunun 6nemini ve seyirciye sunulan her goriintiiniin icerdigi an-
lamin iizerinde durulmas: geregini titizlikle belirtmigtir. Her iki sanatgi
da o yillarda deger verilen romantik konulu filmlere kars1 gikmugslar-
dir. Léger ve daha baska bazi sanatgilar gibi onlar da Amerikan sine-
masinin seriiven filmlerini ve sille-tokat giildiiriilerini daha etkili bul-
muslardir. :

Uluslararas: bir akim olarak Konstriiktivizm, sanatin sinirlar iginde
kalan bir gelismeydi. Konstriiktivizm, genellikle yalin geometrik bi-
¢imler ve endiistriyel malzemeden yararlanan heykelciligin bir kolu
sayilir. Bu akim Batida, daha ¢ok orada ¢alisgan Rus sanatgilarinin,
bazis1 Sovyet Rusya’dan kagan, bazisi da devlet tarafindan gonderi-
len sanatgilarin etkisiyle, agikga degil de gizliden gizliye 1920’lerde
ve 30’larda yayilmistir. Bunlardan birgogu 1920’lerde orta Avrupa’
da ¢alisan sanatgilardir. Ornegin, Gabo Rusya'dan 1922’de ayrilmg
ve 1932’ye kadar Berlin'de yasamst. Ilk tek kisilik sergisini de "Kons-
triktivist Heykel’ bashigiyla 1930’da Hanover’deki Kestner Gesell-
schaft galerisinde agti. Savastan sonra, eyalet merkezinde agilan bu
Ozel kurum, zamanla soyut ve Konstriiktivist sanati destekleyen 6nem-
li bir sanat merkezine doniigmiistii. Berlin’'deki Herwarth Walden ve
Der Sturm galerilerinin savas oncesi etkinliklerine gore Kestner Ge-
sellschaft galerisinin etkinlik listesi gok daha garpiciydi. Ancak bu ga-
lerinin en kiigiik bir tecimsel kaygisi da yoktu. Ayrica ilgi alam1 da ona
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gore degisikti: Paris arti Ekspresyonizm yerine, Mondrian ve Hollan-
dali De Stijl akimi, Rus Konstriiktivizmi arti bu etkilerin Almanya’
daki yansimalari, yeni miizik ve edebiyat gibi daha ¢ok ilgi goriiyor-
du. Baska merkezler de bu ilgileri paylasiyorlardi. De Stijl akiminin
Konstriiktivizmle bir tiir karigimi, 1918’den Hitler’in iktidara gectigi
1933’e kadar siiren Weimar Cumhuriyetinin oldugu kadar, daha tep-
kici bir akim olan ‘Yeni Nesnelcilik'in de bir 6zelligini olusturuyordu.

De Stijl ile Konstriiktivizm arasindaki birlesmeyi, Hollandaki van
Doesburg ile Rus Lissitzky hazirlamiglardi. Van Doesburg, Mondri-
an’la birlikte De Stijl grubunu kuran ve o grubun dergisini yoneten,
kendi kendini yetistirmis bir sanatgiydi. Ressamhgimin yani sira, de-
gisik imzalar kullanan bir yazar, dekorcu ve yorulmak bilmeyen bir
kalem tartigmacisiydi. Vitebsk’te Malevich’le birlikte 6gretmenlik ya-
pan sanatginin, bu iliski sonucu ortaya koydugu resimler, Malevich’
in dinsel 6zellikler tasiyan ikonlarinin dindig1 benzerleri gibi goriinir.
Lissitzky bunlar1 ‘resimle mimarhgin bir alig-veris duragr’ olarak ta-
nimlamigtir. Yolculukla ilgili bu benzetme, iki sanatginin bigimsel bu-
luglar iki degisik tarzda kavradiklarim gosterir ki, bu da Lissitzky’nin
yagsama bigimine uymaktadir. Insan baska bir sanatgida bu iisluba ‘cil-
gin’ damgasini vurabilirdi. Lissitzky 1921°’de Almanya’ya gelerek he-
men kollarim1 sivamig ve biiyiik bir iyi niyetle hem bu sanatgilar igin
sergiler diizenlemis, hem de kendi yapitlarim1 ortaya koymustu. Aym
zamanda konferanslar vermis, cesitli dergiler ¢ikarmig, sair Ehrenburg’
la Almanya’da ii¢ dilde yayimlanan Veshch/Gegenstand/Objet dergisi
basta olmak iizere Hollanda, Amerika ve Isvigre'deki dergilere yazi
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ve desen vermis, Mayakovsky'nin siirlerinin basimin1 ve sayfa diize-
nini hazirlamig, 1925’te Rusya’ya dondiikten sonra da, uluslararasi bir
yazar ve sergi diizenleyicisi olarak etkinligini siirdiirmiigtiir.

Van Doesburg igin de, Lissitzky igin de resim ve obiir sanat yapit-
lar1, amaglarim agiklamanin yollarindan yalmz biriydi. Her ikisi de
yetkin bireysel yapitlar yaratacak yetenekte olmakla birlikte, onlarin
yapitlarinin her birinde bir savagimin pargasi oldugu izlenimini edini-
riz. Bu iki sanatginin da amaci sanatgi, ya da herhangi bagka bir ala-
nin uzmani olarak parlamak degil, genel olarak sanata ve kiiltiire ye-
ni bir yon vermekti. Lissitzky 1932’de yazdig1 bir yazida soyle diyor-
du: ‘Her yapitim gozleri iizerine ¢ekmeye degil, duygularimizi simifsiz
bir toplum yaratma gibi ¢ok daha biiyiik bir amag ugrunda bizi hare-
kete gecirmeye bir ¢agriydi.” Bu dogrultuda en 6nemli kilavuz kus-
kusuz teknolojiydi, fakat Lissizky’nin teknoloji anlayisi, meslektasla-
rininkinden ¢ok daha derinde ve basit makine ve koprii diislerini asi-
yordu. 1928’de sanatinin bir siiredir 6nerdigi ilkeleri s6yle ozetledi:
‘Benim besigimi buhar makinesi sallamigtir. Buhar makinesi artik fo-
sili bulunan biiyiik deniz canavarinin sinifina girmistir. Makinelerin ar-
tik i¢ organlarla dolu koca karinlan yoktur. Cagimiz artik iginde elek-
tronik beynin bulundugu dinamolu kafatasinin ¢agidir. Madde ve ruh
hemen itici gii¢ saglayan krank mili ile dolaysiz baglanti igindedir. Yer-
¢ekimi ve devinimsizlik engelleri agilmaktadir.” Lissitzky’nin goriisii
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ve sanati kanigik, giiciinii maddi diinyadan almakla birlikte, manevi
degerleri de hesaba katan modern goriislerin metafizik Ozelliklerin-
den de esinlenen bir fizik diinyasinin haberciligini yapiyordu.

Saglam, fakat maddeden arinmig bir goriiniimii olan Proun resim-
leri onun bu goriisiinii yansitiyordu. (Proun ‘yeni sanat igin’ anlamina
gelen ve birtakim soOzciiklerin bas harflerinden olugan uydurma bir
sozciiktii.) Mimari Ozellikler tagiyan agik-segik bigimler, Malevich’in
cisimsiz dortgenlerinin ii¢ boyutlu 6rnekleri bu resimde belirsiz bir
boslukta sallanip durmaktadir. Bu bigimlerin ii¢ boyutluluklar1 hem
gosterilmekte, hem de bigimler aksonometrik olarak diizleme yerles-
tirildigi icin, perspektif 6zelliklerle bir yanilsama 6nlenmis olmaktaydi.
Bigimler simirsiz bir boglukta Ozgiirce yiizer gibidirler. Bu tiirden re-
simler, 1922 ve 1923 yillarinda Berlin, Diisseldorf, Hanover ve Ams-
terdam’da agilan karma sergilerle, Lissitzky’nin Hanover’deki Kest-
ner Gesellschaft galerisindeki tek kisilik sergisinde yer almigti. Ken-
disi 1923’te Berlin’de agacag bir sergi igin Proun Odasi adim verdigi
kiigiik kare bigiminde bir hiicre tasarladi ve kurdu. Ustten aydinla-
tilan bu oda, duvarlari, dosemesi ve tabaniyla bunlarin iistiine resme-
dilen ya da kabartma olarak eklenen bigimlerle (bu bigimler, beyaz
iistiine siyah, gri ve dogal tahta rengindeydi) boyutlar1 sinirh, fakat
etkisi giiglii bir sanat yapiti olusturuyordu. Proun bigimleri, mimari
verilerle uyumlu ve ters olarak bir araya geliyor, her yiizey boylece
degisik gruplagmalar meydana getiriyordu. Bu yapittaki bazi 6gelerin
koseleri de asarak oteki duvara gectigi de oluyordu. Resimlerde oldu-
gu gibi duvarlar hem destek, hem de bosluk duygusu yaratiyordu.
Boyle bir odanin igine girip arkasin girisge donen bir insan, kendisini
ilk kez agik-secik, dingin fakat enerji dolu ve salt yap1 6gelerinden
olusan bir diinyanmn iginde hissedecekti.

\\
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98. (sagda) El
Lissitzky: Giinege
Kars1 Zafer’den
Yeni Insan. 1923.

Tas baski. Londra,
Tate Galerisi

1923’te Lissitzky’nin iki dizi baski isi de yayimlandi. Kestner Ge-
sellschaft’in yayimladig: kitapta, sanatginin Berlin’de ve Moskova’'da
yaptig1 Proun’larin tagbaski kopyalar1 vardi Obiir kitap ise Giinege
Karsi Zafer dizisini igeriyordu. Bu sozsiiz opera, halka agik bir yerde
sergilenecek Konstriiktivist bir gosteriye doniismiistii. Lissitzky’nin
tasarimi biiyiik bir ‘sergileme makinesi’ni iceriyordu. Bu sarmal yap:
hem Tatlin’in kulesine bir sayg: belirtisiydi, hem de 1siklari, ses dii-
zeni, hareketli kuklalar ve biitiin bunlar1 denetleyen ‘gdsteri yonet-
meni’yle bir sirk ¢adirin1 andiriyordu. Kuklalar ‘Sunucu’, ‘Cagdas Gez-
gin’, ‘Bas Belasr’, ‘Sporcw’, ’(basi iki adim geride olan) Eski Insan’
gibi tiplerden olusuyordu. Bu biitiin igindeki son gériintii de Tatlin’
in Kulesinin canh bir 6rnegi olan, ileri dogru uzanms, gozleri yildiz,
gogsiinde kirmizi bir kare bulunan “Yeni Insan’ds.

Van Doesburg’un 1924-5 yillarindaki resimleri, De Stijl grubunun
Mondrian etkisi altindaki ilk doneminin dikey-yatay formiiliinii bir ya-
na birakmigti. Lissitzky’nin etkisi altinda kalan van Doesburg artik
daha dinamik, daha coskun bir diizenleme pesindeydi. Lissitzky’nin
yapitlarinin tersine, onun resimleri kdsegen 1zgara bigimlerinin, tu-
alin ‘kenarlariyla kesistigi ve tualin biitiin yiizeyini kaplayan kom-
pozisyonlardi. (Bu degisme karsisinda Mondrian De Stijl grubundan
ayrildi, van Doesburg ise dinamizm aradigim sdyleyerek kendisini sa-
vundu.) Bu Karsit-Kompozisyonlar’la Lissitzky’'nin Proun’lar1 arasin-
da van Doesburg dikdortgen diizlemlerle, aksonometrik bir bosluk
icinde bir gesit soyut mimarlik deneylerine giristi.

1922°’de van Doesburg’la Lissitzky Diisselldorf'ta Ilerici Sanatgilar
Kongresinin diizenlenmesine yardim etmislerdi. Oradaki tartigmalar-
da ikisi de Konstriiktivisit sanatla ilgili goriislerini, modern sanatin
agik-secik olmayan tutumlarina karsi savundular. De Stijl grubunun
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bireycilige kars: saf ifadeyi, evrensel bigimlerin doganin gegici ve ko-
sula gore degisen bigimlerini degil de, insan ruhunu temsil ettigi go-
riisinii benimseyen Ggretisi, artik kesinlikle bilim ve teknolojiyle bir-
likte diisiiniiliyordu. Bunun ilk sonucu bir Uluslararasi Konstriikti-
vist Sanat Grubu’nun, Lissitzky, van Doesburg ve Berlinli sanatgi
Hans Richter onderliginde kurulmasi oldu. Yaymmladiklar: bildiride
van Doesburg’un su sozleri yer aliyordu: ‘Biz bugiin —makinenin iger-
digi giigleri esin kaynag olarak benimseyen ve yiicelten, duyarligimi-
z1 yeni plastik yapitlar iizerinde odaklayan kisiler— yeni bir makine
estetiginin ¢izgilerinin, aydinlanan ufukta mekanik bir kozmogoni-
nin ilk armagam olarak, plastik bir ifadeyle belirdigini goriiyoruz.” Bu
yeni sanat igin yeni bir sozciik bulundu: ‘Elemantarizm’. Bu deyim bii-
yiik bir olasilikla, Malevich’in resimsel bigimleri igin kullandig1 ‘ele-
ment’ (0ge) sozciigiinden kaynaklanmaktaydi. Ashnda bu deyim on
dokuzuncu yiizyilldaki kimya terimlerine kadar uzaniyordu. Daha ay-
rintilh tanimlara gegmeden bile —so6zciiklerin bu konuda bazen yete-
rince agik-segik olmadigim belirtelim— Elemantarizm ve Elemantarist
kavramlari, uzay icinde birbirinden ayrn bigimleri ve cisimleri bir ara-
ya getirme siiregleriyle ilgili bir sanat ve tasarim anlayigim1 6ne siirer.
Bu anlayi, aym1 zamanda simirhi geometrik bigimlerle birincil renkleri
evrensel bir dil sayar ve incelikli karmagikliklar1 reddeder. Bu 6zel-
lik ise Elemantarist sanatla Léger’nin ve Paris’teki obiir etkili gevre-
nin sanatini birbirinden ayirir.

Belgikali ressam Servranckx’in Opus 47 (1923) tablosu ile Macar res-
sam1 Moholy-Nagy’nin A II (1924) tablosunu kargilastirdigimiz zaman,
bu ayrim daha da agiklik kazamir. (O yillarda Berlin’de ¢aligan Mo-
holy-Nagy, Diisseldorg Kongresine de katilmisti.) Servranckx, yapit-
ar1 soyut sanatin karsit egilimlerinden degisik uyarilara kolayca tep-
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ki gosteren, huzursuz bir onciiydii. Opus 47, sanatcginin 1922 ile 1924
arasinda yaptig1 makine bigimlerine yer veren bir dizi ¢arpici kompo-
zisyonun iginde en giizel olamdir. Cogunlukla gri tonlarin kullanildig
bu resim, yararlandigi makine bicimleriyle Léger’nin yapitlarim g¢ag-
nistirir, fakat dinamizmden ¢ok bir denge havasi yaratir. Kullandig:
malzeme kaynagim kesin, metalik bir alcak kabartma teknigiyle his-
settirir. Moholy’nin yapit1 ise bdyle bir yoruma agik degildir. Burada
yarn saydam diizlemler, belirsiz bir boslukta durmaktadir. Paralelke-
nar ve daire bicimindeki bu diizlemleri biz, biri o yana, obiirii bu ya-
na yatmis dikdortgenler olarak goriiriiz. Proun’larda oldugu gibi bun-
larin da boyutlarim ve uzay igindeki yerlerini belirlemek olanaksizdir.
Moholy’nin kendine 6zgii saydamlik oyunlar yiiziinden. de bu diiz-
lemlerin birbirlerine gore konumlar1 konusunda ilk bakista yanildi-
gimiz1 bile diisiinebiliriz. Moholy de daha 6nce modern diinyadaki
teknik harikalan yiicelten —demiryollari, elektrik ve benzeri konular-
da— resimler yapmusti. Sonra, 1921’de bir tabelaciya telefonla bilgi
vererek ii¢ degisik boyutta bir dizi resim yaptirdi. Bu da yeni sanatin
kisisel tslup ve ustalikla higbir ilgisi olmadigim1 gosteriyordu. O yil-
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larda heniiz az rastlamir bir arag¢ olan telefonun kullanilmasi, tasar-
lamayla uygulama arasina bir mesafe koyarak, olaya romantik bir bo-
yut kazandiriyordu. 1922’de ve daha sonra yaptigi resimlerde bu dav-
ramglara gerek duymadi. Bugiin geriye baktigimizda, Moholy’nin ya-
pitlarinin en biiyiik 6zelliginin 151k tutkusu oldugunu sdyleyebiliriz.
Bu 0Ozellik onun ashinda ¢ok degisik tiirdeki yapitlarina bir biitiinliik
verir. Moholy, fotograf kagidina, araya negatif yerine bu kagidin iistii-
ne cesitli nesneler koyup isiga tutarak elde edilen ve fotogram de-
nilen baskimin da ilk uygulayicilarindan biridir. Moholy’nin 1926’
dan sonra yaptig: resimlerin pek ¢ogu diiz ya da girintili degisik plas-
tik maddeler iizerine yapilmig, bdylece 151gin nesne iizerindeki fizik-
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104. Lazslo
Moholy-Nagy: Isik
-Uzay Modiilatorii.

1923-30. Celik,
plastik ve tahta,
yiiksekligi 151 cm.
Cambridge,
Massachusetts,
Busch-Reisinger
Miizesi, Harvard
Universitesi (Mrs
Sibyl Moholy
-Nagy’nin
hediyesi)
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sel bosluklara ulagmasi saglanmigti. Kendisinin en iinlii yapiti, birkag
yilda gelistirip 1930°da sergiledigi kinetik bir heykeldi. Bugiin Igik
-Uzay Modiilatérii diye bilinen bu yapitin ilk adi Istk Donatimu’ydi.
Celik, cam, plastik ve tahta malzemeden olusan bu motorlu yapiti,
sadece mekanik nitelikleri olan bir sanat iiriinii degil, 11kl bir gosteri
araci olarak gormek gerekirdi. Moholy simsek ¢akmasi, donanma fi-
segi gibi gesitli 191k oyunlarindan sahne isiklandirmasina ve neon 1s1-
gma kadar degisik 151k deneylerini iceren alti boliimliik bir film yap-
may1 tasarliyordu. Bu filmin yalmz son boliimiinii 1930-2 yillarinda
yapabildi. Bu boéliimde 15tk Donarmmu ile bu hareketli aygitin meydana
getirdigi golgeler ve isiltilar inceleniyordu. Moholy, Bauhaus’da ge-
sitli deneyler yapti. Bunlarin hepsi de makine estetigine ve Eleman-
tarist goriiglere oncelik veren bicim ve malzemeyle belirlenmis temel
bigimleri ve birincil renkleri kullanan deneylerdi. Moholy’nin endiis-
tri tasarimi konusundaki Bauhaus girisimlerinin ¢ogunda parmag var-
di. Bunlarin en garpici ve bagarili olanlari, ilk oérnekleri 1926 ile 1928
yillar1 arasinda Bauhaus’da tasarlanip gergeklestirildikten kisa bir siire
sonra seri yapima gegip pazarlanan gesitli 151k donamimlariydi.

Biitiin bu yeni bigimlerin ve yontemlerin iyimser bir tutumla aras-
tirildigr boyle bir etkinlik iginde, filmin de yer almasi kadar dogal bir-
sey olamazdi. Zaman, Oklit-sonrasi geometrideki dordiincii boyutun
Malevich ve yandaslarinin etkisiyle gizemsel bir nitelik almasi sonucu,
daha kolay kavranabilir bir dordiincii boyuttu. Isik projeksiyonunun
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degisen kaliplan1 olarak algilanan film, gorsel anlatim araglarimin en
az somut olanidir ve insanla makinenin iiriinii olan filmin duyularimiz
iizerinde biraktig1 iz, ses kadar kisa siirelidir. Sinema tarihine bakacak
olursak, ilk soyut filmlerin yapimina yol agan etkiler sinemanin ken-
disinden degil, miizik ve resimden gelmistir. Belki de Blaue Reiter ad-
i yilhgin bir resim kuramimn olugturulmas: gagrisindan esinlenen Is-
vegli ressam Eggeling, miizik kuraminin 6nemli 6gelerinden biri olan
kontrpuan ¢dziimlemelerinin karsiig1 olabilecek gorsel bir kontrpuan
aragtirmasina giristi. Babasimin bir miizik magazas: oldugu igin, ken-
disi de bu konularin yabancisi1 degildi. Eggeling ayrn ayn kagit parga-
lan1 iizerine bir tek bigimsel temanin degisik evrelerini gelistiren ve
birbirini izleyen goriintiilerini ¢izdi. 1919’un sonundan sonra Richter’
le birlikte bu konu iizerinde gahsip uzun kagit tomarlarina, bu bir-
birini izleyen bigimleri gizdiler. Bunlarin gogunun Diyagonal Senfoni
(Eggeling 1920), Preliid ve Fiig (Richter, 1919 ve 1920) gibi miizikle
ilgili adlan vardi. 1921’de film yapmaya bagladilar. Aym yil i¢inde van
Doesburg De Stijl dergisinde bu galigmalarla ilgili bilgi verdi, ‘film sa-
natinin dinamizmiyle, resim sanatinin duraganhgim alt etme yolunda-
ki katkilarim 6verek ‘birgok modern sanatgimin boyle bir amaci oldu-
gunu’ agikladi. Richter, kagit tomarina yapilan bu gizimlerle Eggeling’
in tek tabaka kagida yaptig1 gizimleri, film sanatina dogru atilmis bi-
lingli adimlar saymamak gerektigini 6ne siirdii. Siireklilik diisiincesi
ancak zamanla ortaya ¢ikti ve kagit tomarlan kendi baglarina bagim-
siz yapitlar olarak goriildii. Bunlardan bazilar ise, bu goriintiileri fil-
me doniistirme diisiincesinden dnce, uzun tualler iizerinde yaghboya
olarak tekrar resmedildi. Gorsel uzayla yasanan zaman igindeki bu
salt estetik, bigim oyunlariyla Vertov'un gercege bagh filmleri arasin-
daki ara gergek, Rus Konstriiktivizmiyle Batidaki geometrik soyutla-
ma arasindaki arayr yansitir. Ne varki, Rus Konstriiktivizmi 1928-30
yillarinda tarihe karigan kisa dmiirlii bir akimdi. Biz bu akimi, bu ko-
nuda yeni yeni bilgi sahibi oldugumuz su siralarda tammaya baghyo-
ruz. Wordsworth Fransiz Devrimine duydugu hayranlhgi anmimsayarak
yazdigi ‘Ne mutlu o safakta yasamis olanlara!’ dizesi, Rus Konstriik-
tivizmini harekete gegiren heyecana benzeyen bir duyguyu dile getirir:
bu da yeni bir toplum kurmanmin 6zlemiyle ve Devrimin, gergekles-
memesi halinde toplumun disinda kalacak oncii sanatgilara saglamig
oldugu olanaklarla gelen bir iyimserlik ve gene uzun erimli iilkiiciilii-
giin kisa erimli ¢goziimler igin birakildig1 Yeni Ekonomi Politikasindan
sonraki karanhk giinlerde duyulan bir iyimserliktir.

1918 sonrasi ve Kaiser sonrasi donemde Almanya bu iyimserligi ki-
sa bir siire paylasmis olsa bile, Batida buna benzer bir diis yaganma-
misti. Utopyaci bir yaklasimla, mantikli ve inandiric1 ilkelere dayana-
rak daha iyi diinyalar, daha iyi diizenler kurmay: tasarlayabilmek. ve
karsilagtigimiz giindelik sorunlarin boyle bir diisii golgelemesini Onle-
yebilmek, insanin en vazgegilmez yeteneklerinden biri olmakla bir-
likte, ‘litopyacr’ deyimi genellikle kiigiimseme amaciyla kullanilir. Oy-
sa itopyacilik gegerlidir ve ilerlemeyi saglayan etkenlerden biridir.
1920’lerde Rusya’dan bagka iilkelere yayilan Konstriiktivist sanat da
bu iletiyi tagiyor, fakat sanat yerine iiretime Onem verme gerektigi
goriisiinii de geride birakiyordu. Konstriiktivizm, bu anlamda Tatlin’
in degil, Malevich’in sanat anlayisimin bir uzantisidir. Malevich’e go-
re sanat, her zaman kendini dogrulayan, pratik sonuglardan gok yiice
amaglara yonelen, ele aldig1 sorunlara 6zgiil degil de, genel ¢oziimler

105. Hans Richter:
Ritm 21’den
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Film. New York,
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106. (solda)

Naum Gabo: Bir
Radyo Istasyonu
Projesi. 1919-20.
Kalem ve
miirekkep. Nerede
olundugu
bilinmiyor.

107. (sagda) Naum
Gabo: Siitun. 1923.
Cam, plastik,
metal ve tahta,
yiiksekligi 183 cm.
Danimarka,
Louisiana Miizesi

arayan, bu yiizden de felsefe ve matematik gibi salt gergegi arastiran
ugraslar kadar insanhga degerli katkilari olan bir etkinlikti. Malevich
1920’lerde bazilarina ‘Arkitekton’ dedigi ii¢ boyutlu nesneler yapmusti.
Bunlar mimari bigimde soyut denemeler sayilabilirdi. Malevich’in yarar
amaci giiden tasarimda kendine tanidig1 sinir1 belirleyen yapitlardi bun-
rograd’da sergilendi ve hayatin giincelliginden uzakliklar1 yiiziinden
sert bir dille elestirildi. Malevich de mimarlari, mimari bigimi higbir
zaman ‘mimari bigim’ olarak diisiinmemekle sugladi.

Gabo, Malevich’in sanatin bagimsiz bir etkinlik oldugu goriisiinii
paylagiyordu. O da, Lissitzky gibi, sanata miihendislik 6greniminden
gecerek gelmisti. Kendisi Batida gordiiklerinin ve kardesi heykelci
Antoine Pevsner’in etkisi altinda kalarak sanatgi oldu. Devrim basla-
yinca iki kardes Rusya’ya dondiiler ve Moskova’da 6biir Oncii sanat-
gilarla birlikte, onlarin kurdugu kurumlarda gahstilar ve o gevrelerde
siirdiirillen tartigmalara katildilar. Gabo’nun ilk heykelleri demir ve
seliiloit diizlemlerden olusan soyut baslar1 betimliyordu. Bu diizlem-
lerin kenarlari, bigimi belirleyen bir diizenleme igindeydi, i¢ ve dig
uzay:1 da birbirinden ayirmiyordu. Tatlin 6rneginden esinlenen Gabo,
istek iizerine bazi mimari taslaklar hazirladi. Serpugov sehri igin yap-
ug1 Bir Radyo Istasyonu Projesi (1919-20) hem Delaunay’in Eiffel
Kulesi tablosunun, hem de o6lgegi ve egimiyle Tatlin’in kulesinin iz-
lerini tagiyordu. Gabo kisa bir siire sonra bu tiir yapitlara elestirel bir
gozle bakmaya basladi ve hayatini saf heykel bigimleri iizerinde ¢a-
lismaya adadi. Bu bigimlerden ¢ogu, biiyiik olgekli anit olarak uygu-
lanabilirdi. 1920’de Gabo ile Pevsner yapitlarim Moskova’nin bir bul-
varinda agik havada sergilediler. Aym yil duvar afisi olarak bastirdik-
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lant Gergekgi Bildiri’lerini yayimladilar. Gabo, kendi kaleme aldig1 bu
bildiride, Italyan Fiitiiristlerinin tepkici yurtseverliklerini ve milita-
rizmlerini, ‘gilgin otomobiller, giiriiltiilii demiryolu depolari, birbirine
dolasan teller, giiriiltiilii patirtih sokaklar’ karsisinda duyduklari he-
yecanm ve biitiin bunlari modern hayatin dinamizmi sanmalarim alaya
ahyordu. ‘Bir giines 1simina bakin,’ diyordu Gabo, ‘duragan giiclerin
bu en duragan olani, saniyede 300 kilometreden fazla hiz yapiyor...
yildizh gokyiiziine bakin.. evrenin bu depolan yaninda bizim depola-
rimizin sOzii mii olur?” Gabo 1920’de elektrik giiciiyle hareket eden
kinetik bir heykel yapmus, fakat bunu simrh bir teknik olarak gor-
miistii. Hayati yalmz uzay ve zamanin bigcimlendirdigi yolundaki du-
yarhigl, onun hareket kavramiyla sairce ilgilenmesine yol agti. Gabo’
nun 1920’lerdeki kendine 6zgii heykelleri, cogu bicimsel bir g¢ekirdek-
ten bir bitki gibi acilan ya da bir fiskiye gibi yiikselen saydam malze-
me kullamlarak yapilmis heykellerdi. Genellikle ince bir yapilar olan
bu heykeller, somut varlklariyla degilde, 15181 yansitislariyla gbze car-
pryorlardi. Biiyiik evrenin ve onu yoneten giiglerin kiigitk birer drne-
gi, bir egretilemesi olan bu yapitlarinda daha 6zel bir simgecilik ara-
mamamiz gerektigini Gabo bize hatirlatmistir. Bu yiizden, 1954’te ta-
sarladig1 ve 1957°de Rotterdam’daki Bijenkorf magazasi oniine diki-
len 24 metre yiiksekligindeki heykeliyle bir yil 6nceki heykel yarigma-
sinda kendisine ikincilik kazandiran ‘Bilinmeyen Siyasi Mahkum’ mo-
deli arasindaki yakin benzerlik bizi sagirtmamahdir.

Gabo 1932’ye kadar Berlin’de kaldiktan sonra Paris’e giderek Abs-
traction-Création grubuna katildi. Bu grup, kendilerine ilgisiz ve diis-
manca davranan bir diinyaya kars1 soyut ve Konstriiktivisit sanatgi-
lara bir siginak ve ¢alisma olanag: saghyordu. 1935’te Londra’ya gegen
Gabo, orada sergilere katildi, Ben Nicholson ve mimar J.L.Martin’
le Circle kitabinin hazirlanmasinda isbirligi yapti. Gabo savas yillarin-
da Cornwall’da Nicholson’la birlikte ¢alistiktan sonra 1946’da Ameri-
ka’ya gog etti. Bu batiya kayisin daha derin bir anlami vardi. Mondri-
an ve Moholy-Nagy gibi soyut sanatgilarin da batiya gitmis olmalari,
meslek hayatlaryla ilgili bir gelismeyi gosteriyordu. Boylece saglam
temellere dayanarak ve ortak bir etkinlik olarak dogan soyut sanat,
ozellikle de Konstriiktivist sanat, gesitli iilkelerden sanatgilarin kay-
nagtig1 orta Avrupa’dan 1920’lerde 6nce Fransa'ya, oradan da Ingil-
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109. Georges
Vantongerloo:
Grup y » ax*+bx
+c. 1931. Griye
boyal tahta,

67 x 53 x 51 cm.
Sanatginin
kendisinde

tere’ye ve Amerika’ya kaymis oluyordu. Bu gogte Konstriiktivizm bir
denge ve vicdan islevini yerine getirdi. Konstriiktivist heykel gelene-
gini ayakta tutan, her seyden 6nce Gabo’nun ¢abasiydi. Bu arada De
Stijl grubu da soyut Konstriiktivisit heykeller yapan Vantongerloo ile
bu gelenegi siirdiiriiyordu. Vantongerloo’nun matematik formiillere
gore basit geometrik bigimlerden olusturdugu heykeller, Konstriikti-
vizmden ¢ok Elemantarizmi amimsatmakla birlikte, kuramsal diizey-
de bu iki sanat anlayisi arasinda kesin bir ayrin bulmak zordur. Mii-
hendislik 6grenimi géren Gabo, sezgisel olarak gahsirken, sanat egi-
timi géren Vantongerloo sanatinda matematik bir temele dayamyor-
du. 'Konstriiktivizm ise her iki yaklasimdan yararlamyordu. Yenilikgi
sanatin orta Avrupa’da yasaklanmasi iizerine bir akim olmaktan ¢ok,
bir toparlanma c¢agris1 olan Elemantarizm de sahneden gekildi. 1930’
larda bu anlayis geometrik soyutlama olarak Ingiltere’de ve Amerika’
da kok saldi ve kendisine kargi ¢ikan egilimlerin ¢ogundan daha uzun
omiirlii ‘oldu. Daha sonra da, garpici olmamakla birlikte, gene de can-
i bir gelenek olarak yeniden Avrupa’ya dondii. Konstriiktivist/Ele-
mantarist gelenegin bu 06zel Oneminin kaynag1 (Ekspresyonizmle
Siirrealizmin uzlagmaz saydigy) siirle akilcihgr tam soyutlukla, (ya-
ni geometriyi, sayilari, ya da bagka somut verileri temel alan bir an-
layigla) bir gesit gergekgiligi birlestiren bir sanat anlayiginda diretme-
siydi. Buradaki ‘gergekgilik’ kavrami, ‘Gergekgi Bildiri’ baghginda ol-
dugu gibi, simgeciligin yer almadig bir baglamda ve kullanilan mal-
zemenin gergekligiyle ilgili bir gergekgilik olarak anlagiimalidir. Bun-
lar plastik ve aliiminyum gibi endiistriyel malzemeler de olabilirler,
tahta ve boya gibi daha 6nceden de kullanilan eski malzemeler de.
Ama bunlar higbir zaman kendilerinden bagka birseyin simgesi ola-
mazlar. Konstriiktivist sanat yapitlart igin kullanilan teknik de, bir
anlamda akilci ve yararh yaraticihgin etkinlik 6rnegi olarak kargimiza
cikar.
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4 Sanat Oldii: Yasasmn Sanat

Baslarimiz diisiinceler yon degistirebilsin diye
yuvarlaktir,
Picabia

Oliimsiiz sanat diye bir sey varsa, o zaman sa-
nata inanci yok etmek de onu oldiiremeyecek-
tir.

Wieland Herzfelde

1914’tin biiyiik olay: savagti. Her yandan bir siirii adam negeyle silah-
lamyor, analari-babalari, kadinlan tarafindan cepheye gonderiliyor-
lardi. Savagin ulusal yasantiyr giiglendirip pekistireceginden pek az
kimsenin kuskusu vardi. Gene de bu kan dokiicii gatigmay: kapitalist
diizenin ve ona bagh yonetimlerle toplumsal.yapilarin basarisizliginin
bir kamt1 olarak goren bazi kimseler de yok degildi. Kisa ve kesin bir
¢ekisme olarak baslayan savas, yillarca siiren utang verici bir kirima
doniisiince, bunlarin sayis1 daha da artti.

Tarafsiz Isvigre, kagabilenlere bir siginak olarak bagrim agti. Ziirih,
Almanca bilen miilteciler igin bir toplanma yeri oldu. Hugo Ball, Ca-
baret Voltaire adli gece kuliibiinii Subat 1916’da orada agt. Sair, oyun
yazar ve sol goriislii bir siyasal yorumcu olan Ball, aym zamanda mii-
zisyendi. Arkadagi Emmy Hennings ise sarki soyleyip dans etmesini
bilen bir oyuncuydu. Agihsta kendisiyle isbirligi yapan obiir arkadas-
lar1 arasinda Romen ressam ve mimari1 Marcel Janco, Blaue Reiter
yilligina katkis1 olan Alsace-Lorraine’li ressam ve sair Hans Arp ve

110. Arthur Segal:
Savag-aleyhtari
(savasa kars: olan)
tahta oyma.
Yaklagik 1915-16’
da. Londra,
Richard
Nathanson’un
izniyle



126 Romen sairi Tristan Tzara vardi. Bagka sanatgilara da katilmalar igin

Sanat Oldii:
Yasasin Sanat

cagrida bulunulmustu. ilk aksamin programinda bir Rus balalayka
orkestrasi, Voltaire’den, Frank Wedekind’den ve Ball'dan segilmis
okuma pargalari, Rachmaninov ve Saint-Saens’dan sarkilar vardi. Ball
piyanoda once klasik miizik ¢ahiyor, sonra dans miizigine gegiyordu;
kuliibe gelenler de masalan kenara gekerek dans etmeye bashyorlar-
di. Duvarlarda gesitli resimler asiiydi. Cogu Arp’in kolleksiyonundan
alinan bu yapitlar arasinda, Picasso’nun bazi graviirleri, Arp ve Ber-
lin'den gelen Arthur Segal gibi Isvigre’ye sigman sanatgilarin gahs-
malar1 vardi. Ustiin ve basit nitelikte sanat yapitlanyla igip soylesmeyi
ve dans etmeyi karnigtirmaktan hoslananlar igin eglenceli bir gece ol-
maliydi. Programin bazi béliimlerinin ilerici niteligi, Isvigreliler igin
aykin olsa bile, dyle bir yaklagim iginde fazla iirkiitiicii de sayilmazdi.
Savag oncesi Berlin’inde gece hayatimin ‘entellektiiel’ yamim bilenler
icin bu karigim hi¢ de yabanci sayilmazdi.

Bir hafta ge¢meden Richard Huelsenbeck adli bir Alman yazan
Ball’a katildi. Huelsenbeck, toplumsal ilerleme dogrultusunda, kale-
miyle savagsmak igin doktorluk meslegini terketmisti. Onun gelisiyle
Cabaret ¢ok daha saldirgan bir hava kazand. Ball sunduklar1 programi
artik ‘hem soytarilik, hem de 6liiler igin ayin’ olarak niteliyordu. O da,
arkadaslar1 da Huelsenbeck gibi, savagi Almanya’nin ¢ikardigina, bu-
nun da Almanya’min diisiinsel ve kiiltiirel alandaki biiyiiklik 6zenti-
sinin boslugunu kanitladigina inamiyorlardi. Fakat bu aym zamanda
kendini uygar sayan 6biir uluslarin ¢ilginhgimi da yansitiyordu. Caba-
ret, Bati uygarhiginin tiimiine karsi ¢ickmak amaciyla yaratilan yapit-
lar ve diizenlenen sahne gosterileriyle, bu diinya ile iligkilerin agik¢a
ve korkusuzca koparildigr bir eyleme doniistii. Her tiirlii sanat, bu
arada diiniin 6ncii sanat1 ve dzellikle Ekspresyonizm savag ¢arkinin bir
parcgasi olmakla suglanmiyordu. Gosteriler arasinda Satie ile Schonberg’
in en son pargalanyla birlikte, miizik-dig1 araglarla elde edilen ‘bru-
itist’ miizige de yer veriliyordu. Edebiyat ise programda ilkel Afrika
siirleri, grup iyelerinin hazirladiklar1 gelisigiizel segilmis sozciikler-
den, anlamsiz hecelerden olusan ses siirleri, birkag siirin ayn1 anda
okunmasi sonucu ortaya ¢ikan anlamsiz siirlerle temsil ediliyordu.
Sembolizme, Fiitirizme ve Ekspresyonizme karsi kaleme alinan bil-
diriler, 6zel hedeflere yoneltilen saldirilardi. 1216 yazinda bu grup,
yaptiklar1 sanata ve amaglarina ‘Dada’ adim verdiler, biiyiik ahlakgi
diigiiniir ve yergi yazarmmin adim birakip, bebek konugmasinin hece-
lerini benimsediler.

1917°de Dada uluslararasi iine kavustu. Dadacilar bir galeri agarak,
bir de dergi ¢ikarmaya bagladilar. Bu goriisleri paylasan yazarlar ve
sanatcilar arasinda, 6rnegin Fransiz ressamn Francis Picabia, Picasso
ile Apollinaire’in arkadasi1 Fransiz sairi Pierre Reverdy ile kisisel ilig-
kiler kuruldu. Dada uluslararas: bir boyut kazaninca, Ziirih grubu da
dagilmaya bagladi. Huelsenbeck, arkadaglarinin kavganin digindaki
bu tehlikesiz konumuna Ofkelenerek daha 1917°de Berlin’e dondii.
Berlin onun yoklugunda savas diiskiinii bir imparatorlugun baskenti
olmaktan ¢ikmug, yenilgiyi bekleyen ve biitiin bu yikimin sorumlusu
olan onderleri ve kurumlarn sorguya ¢ekmeye hazirlanan, hayal kirk-
ligina ugrams bir ulusun bagkentine doniismiistii. Ball, olumsuz ve ya-
pic1 higbir yam olmadigim anladign Dada grubundan tedirginlik igin-
de ayrnilip Berne’e gitti ve Alman aydinlarinin yerlesmis geleneklere
saldirma modasin1 acimasizca yeren bir saldin yazdi. Kisa bir siire son-
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ra da Katolik Kilisesine katildi. Daha o yillarda yapitlarim Fransizca
yazan Tzara, Paris’le arasindaki baglan gelistirdi.” 1920’de de oraya
yerleserek bir siire sonra Siirrealist akimi baglatacak yazar ve sanat-
gilarla igbirligi yapti. Arp, 1919°da Koln’e giderek orada Max Ernst’
le birlikte bir Dada grubu kurulmasina yardim etti. Rusya’da da buna
benzer bir akim vardi: daha once Malevich’ten s6z ederken, Rus ede-
biyatinda mantik-dis1 bir egilime, miizik ve plastik sanatlarda bunun-
la ilgili gelismelere de deginmistim. Bu konuya ilerde gene donece-
gim. New York’ta, 1913’te Armory Show adiyla bilinen {inlii serginin
acilmas: ve bu sergideki modern yapitlar, Amerikan sanat diinyasim
sarsmig, basim ve kamuoyunu ofkelendirmisti. iste burada da 1915’
te Paris’ten gelen Marcel Duchamp ve Picabia’min gevresinde Dada
akimina benzer bir hareket geligmisti. (Picabia daha sonraki yillar-
da Amerika ile Avrupa arasinda sik sik gidip gelmis, Dadac1 dergiler
¢ikarmig, baskalarimn gikardigi dergilere ve agtigy sergilere katkilar-
da bulunmustu.)

Dada adim verdigimiz anlayis, agikga ne Ball’un, ne Huelsenbeck’
in, ne de Ziirih’in yarattigy bir akimdi. Bu anlayis, insanlar1 en kor-
kung olaylar1 yurtseverlik geregi kabul etmek, ya da bunlan tekno-
lojik ve egitsel ilerlemenin yaniltict bir diis oldugunun kamiti olarak
reddetmek zorunda birakan bir savagin sonucuydu. Oyleyse sanat da
bir yamilsama miydi? Yenilik¢i sanat birsey bagarabilmis miydi? Kii-
bizmin en parlak Ornekleri de sonunda, sanat akademileri gibi, bur-
juva sinifina ve onun sayginligina hizmet etmemis miydi? Fiitiiristler
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111. (solda).
Francis Picabia:
Réveil Matin.
Dada 4-5’in
kapagi. Yayn
tarihi 15 Mayis
1919, Ziirih

112. (sagda)
Francis Picabia:
Tableau Dada.
Cannibale adl

dergiden. Yayin
tarihi 25 Nisan
1920, Paris
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113. (kars1
sayfada) Jean Arp:
Tristan Tzara’mn
Portresi. 1916.
Boyali tahtadan
kabartma,

51 x50 x 10 cm.
Sanatginin
kendisinde. Odiing
olarak Cenevre,
Sanat ve Tarih
Miizesi’'ne
verildiginde

savag propagandasi yapip, iilkelerinin bu savasa girmesine yardim et-
memigler miydi? Ekspresyonizmin en garpici 6rneklerinden bazilari,
asir1 milliyetgiligin izlerini tagimiyorlar miydi? Bu akimlar —inandiri-
c1 bir betimleme igin gerekli olan goz ve el ustaligi gibi— sanatin de-
gerlendirilmesinde kullanilan bazi geleneksel Olgiitlere saldirmiglardi.
Oysa sanatin kendisinin hala bir degeri olup olmadigi ve o yolda ga-
ba harcanmasinin gerekip gerekmedigi sorulmamisti. Dadacilar, ede-
biyatta ve Obiir sanatlarda bu alanda Onciililkk etmis baz1 sanatgilarla
ilgileniyorlardi: sanatlarimin ilkelerini yar1 alayci bir tutumla, eglen-
dirici ve ters bir bigimde yansitan bu sanatgilar, boylece sanatlarina
karsi duyduklar1 kuskuyu da dile getiriyorlardi Ingiliz edebiyatinda
Laurence Sterne ve Lewis Carroll, Alman edebiyatinda Christian
Morgenstern; modern ¢ag i¢in 6zel bir 6nemi olan, 6grenci mizahi ve
yakasi1 agilmadik soOzleriyle ilk kez 1896’da Paris’te sahnelenen geng
Fransiz yazan Alfred Jarry’nin Ubu Roi (Kral Ubu) adli sagma oyunu
ve gene onun, dlimiinden sonra, 1911°de yayimlanan, ‘patafizik’ adi
verilen bir bilim dalinda, uydurma g¢o6ziimlerle ilgili kurgular igeren
Dr Faustroll adl kitabi, bu yaklagimin 6rnekleri arasinda sayilabilir.
Bu yapitlar basit, belki de kendine fazla doniik bir kiiltiir diizeni igin-
de yararh bir arinma islevi goren ornekler olmakla birlikte, aym za-
manda uygarligin kutsal saydig1 herseye dogrudan dogruya bir saldiri,
uygarhgin kendisini korumak igin ortaya ¢ikaracag: her tiirli savun-
ma giici kadar 6nemli ve ciddi bir saldiri olarak da goriilebilirdi.

Uluslararasi Dada hareketinde, bu alandaki ilk uyumlu ve agik sal-
diriy1 goriiyoruz. Bu boliimde simdiye kadar tek tek belli sanatgilara
ve yapitlara degil de, olaylara, yayinlara ve sahne gosterilerine degin-
memizin nedeni de budur. Dada bir sanat akimi degildi. Dada goriis-
lerini Oncelikle Ziirich, Berlin, New York, Ko6ln, Moskova ve bagka
yerlerde yayimlanan dergilér aracihigiyla ve sozciiklerle dile getiriyor-
du. Bu dergilerin sasirtici ve anlamsiz basim 6zellikleri ve anlagilmaz
resimlemeleri yiiziinden, irkiltici bir goriiniigii olmakla birlikte, asil
icerigi bir okur kitlesine seslenen yazilardan olusuyordu. Cesitli yer-
lerde diizenlenen Dada gosterileri, ancak belli gevrelerle iliski kurabil-
digi icin fazla etkili olamiyordu. Bu gosteriler, aym zamanda, daha
sonra diinyanin bagka yerlerine basili olarak yayilacak malzemenin
denenmesi niteligindeydi. Sanat, bu bakimdan ancak iigiincii planda
kaliyordu. Ben burada, giiniimiize kadar varhigim siirdiirebilmis ve
bu amagla yaratilmig yapitlardan sdz ediyorum. Ciinkii sanatla ilgili
nesnelerin, Dada’nin ruhuna aykir1 oldugu da ileri siiriilebilir. En sert
sanat yapitimin bile anarsist degil, yapict bir yam vardir. Dada’nin
sanat yapitlarina, hem de 6nemli sanat yapitlarina kaynaklik etmesi,
bu yapici giidiiniin varhginin kamitidir. E.H.Gombrich, Sanatin Oy-
kiisii'nde, ‘Gergekte sanat diye birsey yoktur. Sadece sanatgilar var-
dir,” diyordu. Dada da yazarlarin ve sanatgilarin yarattigi bir olaydi.
Bu insanlar, ¢aligmalarinin hig¢ degilse bazilarin kalici bir bigim verme
istegi duyuyorlardi. Dadaciligi benimsemis bir yazar, birtakim slogan-
lar1 ve kaba saba sozleri bir sayfaya siralamakla yetinebilirdi; ama bu
durumda bile bu sozlerin sayfa diizeni ve baski 6zelliklerinin daha ka-
lic1 ve ilging bir yam olabilirdi. Oysa bir gorsel sanatgi, amaci ne ka-
dar nihilistce olursa olsun, yapitinin etkili ve g¢arpici olmasim biitiin
biitiine 6nleyemezdi. Boyle bir sanatgi, giristigi eylem sadece kaba bir
saldinn bile olsa, bu eyleme bigim ve maddi varhik kazaridirmak zo-
rundaydi.
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Ayrica Dada olayi, bagka bir gercegi daha ortaya gikariyordu: gos-
terilerin ve oteki olaylarin kendileri de sanat olabilirlerdi. Sanat te-
rimi burada kabare, tiyatro, dinleti, sergi, yiiriiyiis, miizikhol, sirk ve
benzeri Ogeleri de igerecek bigimde genisletilmis ve bir daha eski dar
anlamiyla kullamlmamgtir. Dada’dan bu yana siiregelen taskin ya da
tartigma agmay1 amaglayan bir. sergi gelenegi de vardir. Bunun digin-
da, sanat yapit1 niteligi tasiyan ve ara sira ortaya ¢ikan bir olaylar ve
gosteriler gelenegi vardir ki, burada yalmz belli bir olayla ilgili sanat
yapitlarina rastlanir. Elbette oldukga eski bir gegici (kisa 6miirlii) sa-
nat gelenegi de vardir. Imparatorun geligini kutlamak igin Diirer gi-
bi sanatgilarin hazirladig: tiklar, Robespierre’in istegi iizerine, dev-
rim-sonrast Fransasim aydinlatmak amaciyla Jacques-Louis David’in
diizenledigi yeni dinsel torenler gibi. Bu yapitlarin kalici olmayislar
yiiziinden geride pek az iz biraktiklari, bu konuda bilgi edinmek igin
de eski baskilara ve belgelere bagvurmak zorunda oldugumuz soyle-
nebilir. Yirminci yiizyllda, 6zel sanat kolleksiyonlarinin ve bunlarla
ilgili ticaretin toplumsal islevini kuskuyla kargilayan ve sanatin miize-
lerde bir hastane titizligiyle herkesten uzak tutulmasindan nefret eden
sanatgilarin goziinde sanatin bu gegiciligi bazen olumlu bir nitelik bile
sayllmigtir. BOylece sanat olaylari, kurulu diizenin yasalarina uyma-
manin, o diizenin kibarhgmna ve yararcihgina karsi g¢tkmanin bir yolu
sayllmaya baglanmistir. Son on bes-yirmi yil i¢inde, bir yandan parasal
kurallara uyan sanat yapitlarinin degerlerinde basdondiiriicii artiglar
goriiliirken, 6biir yanda da sanat olaylarinda bir patlama olmustur.
Bu konuya ilerde yeniden donecegiz. Dada olayim sanat tarihi agi-
sindan ele alirken su noktalar1 g6z oniinde bulundurmamiz gerekir:
yararlanacagimiz kaynaklar arasinda bize kalan sézlii yapitlarla, bazi
gorsel sanat yapitlar1 vardir; bunun disinda yazarlarla sanatgilarin
dogrudan dogruya halkin kargisina gikarak bazen eglenceli bir gosteri
bigiminde, bazen de daha dolaysiz bir yoldan diinyay: sugladiklar1 6zel
durumlarn sayabiliriz.

Dada sanatinin ayiric1 bir 6zelligi de gesitliligidir. Dadacilarin ortak
yani, yenilikgiligi benimsemeleri ve sanatin ne olmasi konusundaki
yerlesmis goriislere kargi ¢ikmalariydi. Hig degilse goriiniiste, yeni de-
gerler getirmiyorlar, yerlesik degerlerle hesaplayiyorlardi. Bu yiizden,
onlarin yeni yontemler ve iisluplar getirmek yerine, var olan yontem
ve iisluplara yeni anlamlar kazandirmalar: bizi sagirtmamahdir. ‘Sanat-
¢imn tiikiirdiigii her sey sanattir,” diyordu Kurt Schwitters. Bir yapit
sanat yapan bigimi, konusu, igerigi, tiirii ve yansitig: ustahk degil,
sanat¢inin onun sanat oldugunu bilmesidir. Bu tutumu, Kiibizm, Fii-
tiirizm ve Devrim-Oncesi Rus sanati belki de hazirlamigti; fakat artik
bu tutum kendini agikga ortaya koyuyordu. Sanatgi ressam, heykelci ya
da bagka bir yaratic1 olarak varhgimm siirdiirmektedir. Biz de, sanatgi-
nin etkinliginin bundan sonraki ddnemde de 6nemli bir yeri oldugunu
diisiinebiliriz. Oysa sanatgimin kendisi, segtigi yolun herhangi bir se-
¢enekten biri oldugunun bilincine hergiin biraz daha fazla varmak-
tadir. Sanatin akis1 genislemekte ve yatagindan tasmaktadir. Bu alan-
daki her yeni tanim, yeni bir genislemeye yol agmakta, o tamim da
ancak bir 6nceki donem igin gegerli olmaktadir. Modern sanatin ha-
ritasin gizen biri igin, farkina varilmasi gereken en 6nemli gercek bu-
dur. Boyle biri, bir nehrin deltasinin haritasim g¢ikarmak sorunuyla
kars1 karsiyadir, ne varki, kendisi o deltanin iizerinde ugan bir he-
likopterden asagiya bakmamakta, nehrin iistiinde durarak, oniinde ne
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gibi arazi degismeleri olacagni anlamaya ¢ahsmaktadir. Oniinde, ba-
zilarimin  haber verdigi gibi, denizin olup olmaduni bilememekte, bu
yiizden de sanatin bu denize karisip, kendi 6zel degerini yitirecegi ve
bir zamanlar oldugu gibi siradan bir insan davramgina doniisecegi ko-
nusunda kesin bir karara varamamaktadir.

Her Dada sanatgist Modern sanat iisluplarini kendine gore bir uyar-
lama yolu saymustir. Ziirih’e gelmeden 6nce hem Miinih’te, hem de
Paris’te galigmig olan, dogustan Fransiz-Alman kokenli Arp (ad: bile
hem Jean Arp, hem de Hans Arp’ti), 1916’da Ekspresyonizmi genel-
likte igtenlikten yoksun bir ‘belagat’ gosterisi saymaya ve yalmz so-
yut bicimlerle ¢alismaya baslamisti. Arpin yaptigy Tzara’nmin Portresi,
bir Kiibist portrede oldugu gibi bizi sairin goriinlisiinii aramaya zor-
lamaz. Bu portre, goriiniisiinden de anlagilacag: gibi birtakim soyut
bigimlerin bir araya getirilmesiyle ortaya ¢cikmistir ve sairle ilgili bir
yani varsa, bunu gorebilmek gok giigtiir. Bu ilinti belki de gorsel ni-
telikte bile degildir. Portredeki tahta bigimler, Kiibist bir kolajda ol-
dugu gibi iistiiste yapistinlmistir, fakat bu bigimler aym zamanda canl
ve biilyiiyen birer varlik izlenimi verirler. Aym donemdeki 6biir yapat-
larinda Arp, insan elinden ¢ikma nesnelerin bigimlerini kullanmus,
fakat bu dortgene benzeyen bigimleri diizenlerken, sanki kendi tasar-
ladig1 bir plana gore degil de, yergekimi ve havamin hareketi gibi da-
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114. Jean Arp:
Talih Yasalarina
gore Diizenlenmis
Dikdortgenler.
1916. Kollaj,

25 x 12,5 cm.
Basel,
Kunstmuseum,
Kupferstich
-kabinett
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115. Marcel

Duchamp:

3 Standard Stopayj.
1913-14.
Acgiklama: Herbiri
cam bir pano
iizerine monte
edilmis ii¢ boyal
tual bandina iig
iplik yapigtirilmis;
bir kenarlari
ipliklerin kavsine
uyacak sekilde
kesilmis ii¢ tahta
tiriz’le birlikte

bir kutuya
konulmus.

28 x 130 x 23 cm.
New York,
Modern Sanat
Miizesi (Katherine
S.Dreier vasiyeti)

ha karmagik giiclerin belirlemesine gore, bagka bir deyisle raslantinin
yasalarina uymus, boylece isin icine dogayr da katmigtir. Burada da
sanat¢l Kiibistlerin yapistirma resim tekniginden yararlanmakta, fa-
kat sonucun gergekligi yansitip yansitmamasindan ¢ok, sanatginin ya-
raticithk paymin samildigi kadar 6nemli olup olmadig: iizerinde dur-
maktadir. Bir sanat yapitinin ortaya cikisinda, yalmz geleneksel usta-
liklardan degil, aym1 zamanda denetleme islevinden de vazgegmesi,
Dadacilarin 6zelliklerinden biriydi. Bu yapitlar hem (Konstriiktivizm-
de oldugu gibi) insanin ve onun diinyasinin énemini vurguluyor, hem
de biiyiik bir rahatlikla dogaya boyun egiyordu.

Kontrolu bilingli olarak birakma egilimi, daha o yillarda Marcel
Duchamp’in belli yapitlarinin temelini olugturmustu. Duchamp, 1912
yilina kadar kargisina ¢ikan yeni anlatim yollarin, siirsel ve celisik dog-
rultularda gelistirmeye ¢alisan arastirici ve huzursuz bir ressamdi; 1913’
te birer metre uzunlugunda ii¢ iplik pargasim bir metre yiikseklikten
bir tual tizerine atarak bu iplikleri, diistiikleri diizensiz bigimde tual
tizerinde tutturdu ve sonuca 3 Standard Stopaj adim verdi. Boylece,
Fransiz Yasama Meclisinin 1799 yilinda, yeryiiziiniin ¢evresinin geyre-
ginin on milyonda birini bir metre olarak belirlemesi ve metrik sis-
temi kabul etmesi 6rneginde oldugu gibi, yalmz insanlarin isine ya-
rayan ve insanlarin kararlastirdig: olgiiler, doga giiclerinin araya gir-
mesiyle yararsiz duruma sokulmus oluyordu. Nasil yararsiz? Duchamp
bu iplikleri, yaptirmis oldugu bir tahta kutuya, metal metre Olgiisii
igin gosterilen bir dikkatle yerlestirmisti. Daha sonra bu konuda sun-
lar1 yaziyordu: ‘Bu deney 1913’te raslanti sonucu elde edilmis bigim-
leri saptamak ve korumak igin yapildi. Ayrica, uzunluk birimi —bir
metre— metre niteligi bozulmadan dogru bir ¢izgi olmaktan ¢ikarilip
egri ¢izgi bicimine sokuldu ve iki nokta arasindaki en kisa mesafenin
dogru ¢izgi oldugu kavraminin ‘patafizik’ bir kuskuyla karsilanmasi
saglandi.” 1914’te Duchamp, bitmemis bir figiiratif resmin ve yapmay1
tasarladig1 anmitsal Biiyiik Cam’in ilk eskizlerinin izlerini tagiyan eski
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bir tual kullanarak Stopaj Ag: tablosunu yapti. Bu resim, Standard
Stopajlarin her birinin ii¢ kere kullamlmasiyla elde edilmis bir demir-
yolu haritasimi andirir. Bu harita, daha sonra Biiyiik Cam’daki oyuna
katilan topluluklarin her iiyesinin yerini belirlemek icin kullanilmis-
tir. BOylece raslanti sonucu elde edilmis bigimler, sanat¢inin daha
sonraki yapitlarinda belirleyici 6geler olarak kendini gostermistir.
Fakat bu tutumdan biisbiitiin de vazgegilebilirdi. Duchamp 1914’
te var olan baz1 egyayr sanat yapitiymis gibi ele alan galigmalara gi-
risti. Kendi deyimiyle ‘gorsel aldirmazlik’ anlayisindan yola ¢ikarak
Paris’ten aldig1 yuvarlak bir sise kilifinin iizerine yazi yazmakla yetin-
di. 1915°te de bir kar kiiregi bularak buna Kirik Kolun Onii adini ver-
di. Gene New York'ta, 1917°’de Mott Works firmasimin yaptig1 bir por-
selen idrar kabim ‘R. Mutt’ imzasiyla bir sergiye gonderdi. Bu sergi
herkese agik olmakla birlikte, diizenleme kurulu bu pargay: sergile-
meyi gdze alamadi; bu hazir-yapit nesne sergi yerinde korundugu hal-
de, halka gosterilmedi. Bu parganin varligini, Duchamp’in arkadas
fotografg1 ve galeri sahibi Alfred Stieglitz'in ¢ekmis oldugu bir fotog-
raftan biliyoruz. Bu nesneye verilen yeni addan, Cesme ve konumun-
dan, bu parganin amacinin degistirilmis oldugunu anliyoruz. Duchamp’
nin amagladigi daha 6nemli bir degisiklik sanatgi/sanat-nesnesi/halk
iliskileriydi. Sanatgi, dis ya da icgiidiisiine dayanarak belli bir nesneyi
ele alip ona herhangi bir anlam verecek yaraticiigi ve ustaligi kulla-
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116. Marcel
Duchamp: Stopaj
Agi. 1914, Tual
iizerine yagh boya
ve kursunkalem,
149 x 167 cm. New
York, Modern
Sanat Miizesi
(Abby Aldrich
Rockefeller Fonu
ve Mrs William
Sisler’in hediyesi)
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117. Marcel
Duchamp: Cesme.
1917. Hijyenik
gereg ve emaye
boya. Fotograf,
Alfred Stieglitz.
New York, Sidney
Janis Galerisi’nin
izniyle

nacag1 yerde, sadece ‘bir nesne segiyordu - hem de, Duchamp’in vur-
guladig1 gibi rasgele bir bicimde segiyordu. Bu nesne yeni ve benzeri
olmayan bir esya olacag: yerde, siradan ve seri yapim sonucu bir iiriin
oluyordu. Boyle bir nesnenin tek yeniligi, sanat¢inin ona sagladig: yeni
konum ve bu degismenin getirdigi anlam degisikligiydi (sanatginin im-
zas1 ya da herhangi bir ekleme de buna bir katkida bulunabilirdi; 6rne-
gin, fircayla ressamca yazilmig ‘R. Mutt’ imzasi bu siradan soguk par¢a-
ya belli bir 6zellik kazandirmigt1). Sanat seyircisi, béylece sanattan bek-
lemeye hakki oldugunu sandigi bir doyumdan yoksun kalmig oluyor, her
zaman oldugu gibi, bir sanat yapitin1 benimsemek ya da reddetmek rolii
yerine, sergilenen yapitin sanat olup olmadigini kendine sormak zorun-
da birakiliyordu. Sanatginin bu durumda katkis1 —buna katk: denilebi-
lirse— en az diizeye indirgeniyor, sanat seyircisi de her tiirlii kiiltiir de-
gerlerinin yok olmasi sorunuyla karg: karsiya kaliyordu.

Duchamp, sanata kars1 kullandigi bu diisiinsel baskiy1 daha da ileri
boyutlara gotiirecekti. 1923’ten sonra kendisinin bir siire sanata ara
verdigini gérilyoruz. Bu donemde bol bol satrang oynamaktadir. Za-
man zaman bir serginin diizenlenmesine yardim ettigi, ya da eski ya-
pitlarinin yayimlanmasina karsi gikmadigi goriilse bile, hernen hemen
higbir sanatsal etkinlik gostermiyordu. Sanatgi, birseyler yapacag yer-
de, varolmakla yetiniyordu. Duchamp, Amerikan ve Fransiz ‘avan-
gard’ sanat gevrelerinde, kendisi de orada varolmaktan 6te higbir kat-
kida bulunmadan o g¢evrenin bir pargasi olarak koruyucu varligini
siirdiiriiyordu. Yillar gegtikge bir zamanlarin bu gosterisgi: ve garip
sanatgisi, modern sanat tarihinde yeri 6nemsenen, kendisiyle sik sik
konusmalar yapilan ve yiiceltilen biri olmanin mutluluguna eristi.
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1968 yilinda 6ldiigii zaman, yirmi yildir biiyiik yeni bir yapit iizerinde
cahstigr anlagildi. Simdi Philadelphia’da bulunan bu yapit, elinde bir
gaz lambasiyla uzanmig yatan bir ¢iplakla, geri planda hareket eden
bir gaglayan manzarasindan olugmaktadir. Eski bir giftlikteki iki ka-
nath avlu kapisinin araligindan goriinen bu manzara kargisinda bakan-
lar birer ‘rontgenci’ gibi gozetler durumda resmi izlerler. Tablonun
ad1 Veri: 1. Caglayan, 2. Aydinlatici GaZz'drr.

Duchamp 1912 ile 1915 yillar arasinda kesinlikle her zaman bag ya-
pit1 sayilacak bir tablo olan Bekdrlan Tarafindan Cirlgiplak Soyulan
Gelin, Egiti tasarladi ve bu yapitim 1915 ile 1923 yillan1 arasinda ta-
mamladi. Bu yapit daha kolay bir ad olan Biiyiik Cam diye anilir. Bu
yapit, bir sanatseverin diisleyebilecegi her tiirlii 6zen ve ustalik goste-
rilerek gergeklestirilmistir. Duchamp, daha sonra bu tablonun hazir-
hk asamasinda yaptigy eskizileri, taslaklar1 ve tuttugu notlari, karigik
bir diizenle ve tipkibasim olarak yayimlamistir. Bunlara bakarak bu
yapitin hangi diirtiilerin ve etkilerin sonucu ortaya ¢iktigi hakkinda
azgok bir fikir sahibi olabiliriz: bunlar arasinda matematik, teknoloji,
simya, Sembolizmin gorsel ve sozsel mirasi, sanatgimin daha onceki
caligmalarinin bigimsel ve kavramsal Ogelerine rastlayabiliriz. Biitiin
bu ogelerin ¢agnstirdigl igedoniik tasarim, en az sanatgimin Onceleri
bizi sasirtmak igin kullandign ustalik, zeka, tepeden bakan ziippece
yaklagim kadar 6nemlidir. Anlamsizmig gibi gériinen bir resim iizerin-
de, hi¢bir zaman bu kadar bilingle galigilmamg; rasgele varilmig ka-
rarlar izlenimini veren bu Ozellikler iizerinde, hi¢bir zaman bu kadar
titizlikle durulmamigtir. Duchamp, kalicilik niteligini elde etmek igin
tual yerine cam kullanma yoluna gitmis ve renkleri iki saydam cam
tabakasinin arasina hava gegirmez bir bigimde yerlestirmigtir. Bu ikili
panonun iist boliimiindeki gelin, Duchamp’in kizkardesini, kraligeleri
ve gelinleri konu alan bir dizi resminin 6ziimsenmis bir sonucudur.
Onun yanindaki ‘gigek agan’ bulut, li¢ ag pistonundan olugmaktadir.
Dikdortgeni andiran bu bigimler, kare bigimindeki bir ag fotografinin
1914°te ustiiste ili¢ kez gekilmesiyle elde edilmistir. Bulutun sag alt
yanindaki delikler, boyaya batirilmig kibrit ¢plerinin oyuncak bir si-
lahin namlusundan cama firlatilmasiyla agilmigtir. Resmin alt boli-
miinde ise yar1 uydurulmus, yar1 ornege bakarak resmedilmis maki-
neler vardir. Bunlar arasindaki gark, hareket ettirilen edilgen bir arag,
kakao degirmeni ise kendisi hareket eden etkin bir aragtir. (‘Bekar
kendi kakaosunu kendi 6giitiir’ sézii bir Fransiz deyimidir. Bu aragla-
rin yaninda donen ve dondiiriilen bagka bigimler vardir. Bunlar sol-
da toplanmis olan iplik pargalariyla belirlenmis Dokuz Elma Kalibi,
ortada boyayla degil de New York’un tozuyla renklendirilmis koni
bigimindeki elekler, sagda gdz doktorlarinin muayenehanelerinde rast-
lanan levhalardir. Panonun bu alt boliimii, ustaca saglanan perspek-
tif duygusuyla ve yatay bir diizlem iizerinde oOlgiilebilir bir yiikseklik-
le, hemen iligki kurabilecegimiz gercek bir diinyayr ammsatir. Fakat
bu tutarh ve birgok bakimdan giiven verici yapi, saydam bir yiizey iize-
rinde ve fotografta saglam ve anlamh bir yap1 goriinimii saglayan,
perspektif kurallarimin saydam cam iizerinde gorsel bir anlami yok-
tur. Ciinkii bu durumda, resimdeki cisimlerin iizerinde durdugu bir
zemin ya da bir arka plan yoktur ve bu tablo ister Arensberg binasin-
da, Katherine S.Dreier’in kitaphginda, ister sergilerde, ister simdi bu-
lundugu Philadehphia Sanat Miizesinde karsimiza giksin, gevresinde-
ki duragan ve hareketli cisimler siirekli olarak araya girecektir.
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118. (kars1
sayfada) Marcel
Duchamp:
Bekarlar:
Tarafindan
Cirdgiplak Soyulan
Gelin, Egit (Biiyiik
Cam). 1915-23.
Cam iizerine yagh
boya ve kursun
tel, 277 x 175 cm.
Philadelphia,
Sanat Miizesi
(Katherine
S.Dreier’in
vasiyeti)

Biiyiik Cam’1in temasi cinselliktir: diig, esin ve hareket saglayan ener-
ji ile caglar boyunca birgok gizemci diisiiniiriin manevi 6zlemlerinin sim-
gesi olan cinsellik. Ornegin simyacilikta, gelinin zifaf gecesinde girilgip-
lak soyulmasi, maddenin aritilmasim ve aklin dikkat dagitict 6gelerden
kurtarilmasini simgeler. Fakat buradaki cinsellik, sonugta basarisizhig
yansitir. Ciinkii gelinle bekar delikanhlar bir araya gelmezler, sonsuza
kadar gelin ve bekar erkekler olarak kalirlar. Diigledikleri birlesme yal-
miz onlara 6zgii bir tutkudur. ki cam panonun birbirinden ayrihg bu ba-
sanisizligr kanitlar ve panolardaki diisiinceleri birbirinden ayirir. Bu iki
pano, 1926’daki ilk sergiden sonra paketlenirken kirilmigti. Duchamp
bunun iizerine yapitin béylece tamamlandigini séylemisse de, daha sonra
biiyiik bir gabayla pargalan yeniden bir araya getirerek tabloyu onar-
migtir. Bu yapitin ikinci bir temas1 da makineydi. Biiyiik Cam’in ta-
sarlandig1 Birinci Diinya Savag1 Oncesiyle, tamamlandig 1923 arasin-
daki donemi amimsayalim. Bagka sanatgilar s6zciikler, goriintiiler ve
seslerle teknolojiyi yiiceltiyorlardi; bazilar1 makineyi insanhgin alayci
bir imgesi olarak kullamyor, bazilar1 da makine kargisinda duyduk-
lar1 korkuyu dile getiriyorlardi. Biiyitk Cam iyimser bilim-kurgu imge-
lerine ve en iyi Orneklerini Lissitzky’nin resimlerinde gordiiglimiiz
teknolojiden esinlenen soyut imgelere bir yamt olarak da degerlendi-
rilebilir. Duchamp’in arkadasi1 Picabia, makine imgelerini, insan dav-
ramiglarim yansilamak igin kullanan sanatgilardan biriydi. Duchamp’
1n elinde bu alayci yaklagim, koklii bir merak ve zekayla, aym zaman-
da da son derecede yalmz bir insanin hiizniiyle beslenerek kutsal bir
diizeye ulagir. Duchamp sanatla hagir nesir olmug bir aileden gelen
engin bir kiiltiire sahip 6zgiin bir diigiiniirdii. Sanatin yerlesmis de-
gerlerine, koktenci bir tutumla saldirirken sanat tarihinin ne oldugu-
nu da biliyordu. Kendisi putlan1 bilen bir put diismamydi. Bekdrlar
Tarafindan Cinlgiplak Soyulan Gelin, Botticelli’'nin Veniis’iin Dogusu
ve Tiziano’'nun Meryem'in Goge Yiikseligi geleneginde bir resimdir.
Duchamp’in yayimlanan belgelerinden birinde §dyle bir nota rastla-
nir: ‘Resimdeki bekar delikanhlar Gelin igin mimari bir temel islevi
goriirler, Gelin de bekaretin kutsanmasim simgeler. Duchamp’in yii-
celtici bir gelenegin 6rnegi olan bu resmi hem hiiziinlii, hem de anlam1
gizli bir yapattir.

Birtakim sanatgilar igin Dada siyasal goriislerini agiklamak, sanati
siyasal eyleme bagimh kilmak igin kullanilan bir anlatim araciydi. Hu-
elsenbeck’in 1918’de onciiliigiinii ettigi Berlin Dada grubu agikga sol
goriislilydii ve sanat karsiti etkinligini propaganda ile birlestiriyordu.
On grubun 6nde gelen temsilcilerinden Richard Huelsenbeck, Geor-
ge Grosz, John Heartfield, Raoul Hausmann ve Johannes Baader Eks-
presyonizmi savag sonrasi diinya ile higbir ilgisi olmayan milliyetgi ve
romantik bir akim olarak suglamada sozbirligi ettiler. Birlikte dergi-
ler gikardilar ve birbirlerinin yaymnlarina katkida bulundular. Diizen-,
ledikleri sergiler ve gosterilerde izleyicilerine kiiltiir ve siyaset konu-
sunda uzun uzun soylevler gektiler, anlamsiz siirler ve metinler oku-
dular. 1918 ile 1920 yillan arasinda ¢ogu Berlin’de olmak iizere Dres-
den, Leipzig ve Prag’da bu tiirden on iki kadar gosteri diizenlendi. Bu
sanatgilarin her birinin kendine gore bir uzmanlig: vardi. Ortak olan
yanlari, hepsinin diinyay: diizeltme konusunda 6zel bir istek duyma-
siydi. Baader’in Berlin Katedralindeki bir ayin sirasinda Isa’ya saldir-
mas1 ve 1919°da Alman Cumhuriyetinin kurulug téreninde Weimar’
da el ilanlan dagitarak kendisini ilk cumhurbaskanhg: icin aday gos-
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termesi Dadaci bir nitelik tagiyordu. Bazi durumlarda Baader ve ar-
kadaglarinin davramglan soytariik gibi goriiniiyordu; oysa hepsi de
bir 6lim kalm savagina girismislerdi. Almanya, 6zellikle de Berlin,
biiyiik bir karigiklik igindeydi. Kaiser 1918’in sonunda iktidardan uzak-
lagtirllmig, onunla birlikte birgok diis de tarihe karigmigti. Fakat We-
imar Cumbhuriyetinin temsil ettigi ve milliyetgi sagin tehlikeli buldugu
liberalizm, solun goziinde bog bir idealizmden bagka birsey degildi.
Tutumlar arasinda bir kutuplasma olmustu. Cok gegmeden i¢ savag
bagladi. Kendilerini yasalar1 ve diizeni savunmakla yiikiimlii gérenler
ister istemez sag1 destekler duruma gectiler. Duyulan karsihikhi kinin
ve dokiilen kanin sonucunu biliyoruz. O an igin Rusya 6rnegi, sos-
yalistlerin tek umut kaynagiydi.

Rusya’da birkag yil 6nce Dada akimina ¢ok benzeyen ve Fiitiirizm
denen bir olay yaganmisti. 1910 Nisaminda St Petersburg’da Yargiclar
Icin Bir Tuzak adl bir yillik yayimlandi. Oncelikle edebi bir antoloji
niteligindeki bu yaymm hazirlayanlardan biri, adina daha 6nce Giinege
Kargst Zafer’in bestecisi olarak rastladigimiz ressam ve sair Matyushin’
di. Malevich de bu operanin dekor ve kostiimlerini ¢izmisti. St Pe-
tersburg Filarmoni Orkestrasinda birinci kemanci olan Masyushin
ceyrek tonlu miizige 6zel bir ilgi duyuyordu ve kendisi ayn1 zamanda
Gleizes ile Metzinger’in Kiibizm’le ilgili kitabim Rusga’ya ¢evirmisti.
Yaymmlanan yillikta, kendisiyle siki igbirligi yapan arkadaslarindan
biri de ressam, sair, yayinci ve her tiirlii 6ncii sanatin destekgisi olan
David Burliuk’tu. Burliuk 1912°de bir ‘Fiitiirist’ antoloji daha yayim-
ladi. Bunun amaci da baghgindan agikga anlagiliyordu: Genel Begeniye
Indirilmis Bir Samar. 1910 yilhg1 da aym hedefe yoneltilmigti. O da
irkiltmeyi, yazarlarindan birinin daha sonra agikladigi gibi, ‘mutsuz
bir hayatin mutsuz tagra sokagim dinamitlemeyi’ amaghyordu. Bunun
gerektirdigi gibi de karsilandi. Yenilikgi sair Bryusov bu yillig1 co-
cukga bir gosterisgilikle dolu, zevksiz ve edebiyat digi bir yayin ola-
rak elestirdi. Rus Dadacilan da gocukga gosteriler yapiyorlardi. Or-
negin, Burliuk, Mayakovsky ve baska sanatgilar iizerlerinde giiliing
giysiler, yiizlerinde boyayla yazdiklan sozler ve gizdikleri simgelerle,
Rusya’nin gesitli sehirlerindeki caddelerde dolasiyorlar, yakalarina
tahta kagiklar ve turplar takiyorlardi. Boylece, Batidaki Dadacilar
gibi yiiksek kiiltiir 6zentisini alaya aliyorlar, ancak Batidaki Dadaci-
larin yalmz birkaginin yapabildigi birseyi, yani bu saldirgan alaycilig
agikca sokaklarda yapabilme yiirekliligini hepsi goze alabiliyordu.

Batidaki Dada olayinda oldugu gibi burada da ikili bir durum var-
di: bir yanda dikkatleri ¢ekmek igin girisilen gariplikler ve bir tutu-
mun agiklanmasi; Obiir yanda ise, biitiin nihilist goriiniisiine ragmen,
kalic1 nitelikte sanat yapitlari. Aralarinda Malevich’in de bulundugu
birgok sanatgi, eski kisitlamalara meydan okuyan goriislerin heyeca-
nin1 paylasti ve Batinin yeni sanatim da ona gore degerlendirdi. Isin
soytarihik yanina onem veren Burliuk, Blaue Reiter yilhigina ve sergi-
lerine, yazilann ve resimleriyle ciddi olarak katkida bulunmaktan da
geri durmadi. Bu sanatgilarin ‘Fiitiirist’likleriyle kiiltiir 6nciiliigiindeki
yapici1 ¢aligmalar1 arasinda kesin bir ¢izgi olamazdi. Devrim gergekles-
tigi zaman, onu kendi devrimleri olarak karsilayan bu sanatgilarin he-
men hemen hepsi Sovyet devletine hizmet etmeye hazirdi Rusya’
nin disinda da Rus Dadacihigr ile Rus Devrimini izleyen yillardaki
sanat etkinlikleri arasinda bir ayinm yapmak gerekmiyordu. Batida
kiiltir degismelerine karsi olanlar, cok ge¢meden bu degisime ‘kiil-



tir bolsevizmi’ diyerek karsi ¢ikmayir ogrendiler. Sol ile sag arasin- 139
daki savagin agikga siirdiiriildiigii Berlin’de, Rusya’da olup bitenler oo s
biiyiik bir ilgiyle izleniyordu. Geleneksel Rus sanatindan Konstriikti- Sanat Oldii:
vizme kadar her tiirlii 6rnegi igeren zengin bir Rus Sanati sergisi 1922° Yasasin Sanat
de Berlin’de agildi. O zamana kadar kitaplar, dergiler, Rusya’dan do-
nen gezginler ve go¢ eden kimseler aracihgi ile Rusya konusunda epey-
ce bilgi yayilmisti. 1921°’de Rusya’nmin sanat politikasi sertlesmeye bag-
layinca, go¢ edenler arasina Rus sanat hayatinin merkezinde olan ve
kurumlarin yenilesmesinde payr bulunan sanatgilar da katildi. Kan-
dinsky ile Gabo bunlarin en iinliileriydi; Lissitzky ise, dnce de gor-
diigiimiiz gibi, gogmen olarak degil, bir gesit sanat elgisi olarak gel-
mis ve Batida son derecede verimli iig yil gegirdikten sonra, gene Rus-
ya’ya donmiistii. Rus etkisi yalmzca plastik sanatlarda degil, Obiir
alanlarda da kendini gosteriyordu. Ornegin tasarimda, mimarlikta,
basimcilikta, Ozellikle de sinema ve tiyatro gibi bilyiik yiginlara ses-
lenen sanatlarda bu etkiye rastlamyordu. 1922’de toplulugu ile birlik-
te Berlin’e gelen Aleksandr Tairov, tiyatro konusundaki devrimci
goriiglerini sergiledi. Tairov bu gériiglerini 1923’te, kapagini Lissitzky’
nin hazirladigr Zincirden Kurtarilan Tiyatro adh bir kitapta yayimla~
di. Buna karsihik, Alman yonetmeni Erwin Piscator 1920’lerin bas-
larindaki galigmalarinda yiginlari simf savagimina yoneltmeyi amag-
layan Rus ‘Ajitprop’ 6érneginden esinlendi.
Piscator 1918’de yeni Alman Komiinist Partisine girdi. Arkadagla-
rindan ressam George Grosz’la, John Heartfield ve yazar Wieland
Herzfelde de (Almanlarin Britanya’ya karg: siirdiirdiikleri savasa bir
tepki olarak adim Ingilizlestirip Helmut Herzfeld’ken Heartfield ya-
pan ressamin kardesi) aym seyi yaptilar. Bu ii¢ sanatgi, Berlin Dada
grubunun sol kanadim olusturuyorlardi. Birlikte ve ayn ayn etkinlik-
lerinde hem Kkiiltiirel protestoda bulunuyorlar, hem de siyasal degis-

119. John
Heartfield: On Yu
Sonra: Baba ve
Ogullan. 1924.
Fotomontaj. Dogu
Berlin, Sanat
Akademisi (John
Hearfield Arsivi)




120. Alexander

Rodchenko:

Mayakovsky’nin
bir siir kitabi
olan Pro Eto igin
hazirlanan
fotomontajlar.
1923.

meyi amaghyorlardi. Ugii de savasa katilmis ve savastan tiksinmisler-
di: asil verilmesi gereken savasin kendi iilkelerinde oldugu kanisin-
daydilar. Grosz’un Herzfelde’lerle arkadaghg: 1915°te baslamigti. John
Heartfield’le tamgir tanismaz yapistirma resim alaninda isbirligi yap-
maya basladilar. Cok ge¢cmeden Wieland Herzfelde’nin yayimladig:
dergi ve kitaplarda Grosz’'un ve Heartfield’in desenleri ve kapakla-
yayinevi Grosz’un albiimlerinin ¢ogunu yayimlamisti. Aym kurulusun
kitabevinin ii¢ biiyiik vitrini de resim ve kitap sergileri igin kullaniliyor-
du.

Grosz-Heartfield kolajlarinda bazen fotograf goriintiileri de kullani-
hyordu. UFA film sirketinde ¢alisan ve Piscator’a oldukga karmasik
sahne caligmalarinda yardim eden Heartfield, savastan sonra propa-
ganda amaciyla kullandig:1 fotograflarla iin yapti. Rus film yonetmen-
leri gibi kamerayla elde ettigi goriintiileri, 6gretici sanatinda ham
madde olarak kullandi. Yanyana ya da iistiiste getirilen goriintiiler
iceriklerinin gergekligi yiiziinden herhangi bir iletiyi biiyiik bir carpi-
cilikla aktarabiliyordu. Bugiin, Heartfield’le baslayan bu teknige ulus-
lararas: dilde fotomontaj denmektedir.

Rus Konstriiktiivistleri Grosz'la Heartfield’in yapitlarina hayranlik
duyuyorlardi. 1921’in Eyliiliinde resim sanatimn oldiigiinii agiklayan
Rodchenko, gorsel imgeler elde etmek istedigi zaman fotomontaja,
daha sonra da fotografciliga dondii. Mayakovsky’nin Pro Eto (Bu-
nunla Ilgili) adl siiri 1923’te yazilmis ve yayimlanmisti, aym yil Rod-
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chenko bu siir igin bir dizi fotomontaj hazirladi. Siir, Mayakovskv’'nin
arkadag1 Osip’in kansi Lily Brik’e olan askiyla ilgiliydi. Rodchenko’
nun konuyla yakindan ilgili olmas: bu iiglii iligkiye benzer bir iligkiyi
cagristirnyordu. Mayakovsky’yle Lili'nin goriintiileri tekrar tekrar kar-
stmiza ¢ikiyor, Lily’nin g¢ocuk, gen¢ kiz ve kadin olarak degisik go-
riintiileri yansitihlyordu. Rodchenko, siirdeki bu saplantiy1 gorsel bir
bicimde yansitmak igin aile albiimiinii iyice taramig olmali, tipk1 Ma-
yakovsky’ninki kadar zengin ve hizh bir igerik yaratmak igin daha ge-
nis bir fotograf diinyasim taradigi gibi. Rusya’da o donemdeki siya-
sal durum, fotomontaji Grosz ve Heartfield’in kullandig: gibi polemik
amagclarla kullanmaya elverisli degildi; Heartfield’in garpic1 ve ozli
anlatiminin yaninda Pro Eto’nun islubu bilingli bir gevezeligi yansi-
tiyordu. Burada bir ornegi verilen goriintiiye baktigimiz zaman, Rod-
chenko’nun kendisini burjuva resim sanatindan ne kadar uzaklagtir-
digim diisiinebiliriz. Delaunay'in Cardiff Takum ise o kadar uzaklas-
mis degildir. Bu aynnm, Rodchenko’nun kullandig1 fotografik malze-
meyi agikca. one c¢ikarmasi, Delaunay’in gazete resmi kullanmig ol-
masinin ise kolayca anlagiimamasidir. Ayrica bu goriintii, Mayakovs-
ky’nin siiri gibi simrsiz sayida gogaltilabilecek bir nitelikle kargimiza
¢ikar ve yalmz tek Ornegi olan bir sanat yapiti izlenimini vermez. Rod-
chenko’nun resmi, basit geometrik bigimlerle elde edilmis birkag fi-
giratif ¢izginin diginda, timiiyle soyuttu. Rodchenko bu fotomontaj-
larda tslup bakimindan Kiibizm-Fiitiirizm ve Grosz-Heartfield’in ye-
nilik¢iligin aym donemiyle ilgili 1919 Dada-merika kolajindaki goriin-
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ve John
Heartfield: Dada
-merika. 1920.
Kollaj. Dogu
Berlin, Sanat
Akademisi (John
Heartfield Arsivi)



122. (solda)
George Grosz:

G. Vakasi. 1918.
Suluboya ve
miirekkep, 47 x 31
cm. Bati1 Berlin,
Ulusal Galeri
(Staatliche Museen
Preussicher
Kulturbesitz)

123. (sagda)
George Grosz:
Sabah Saat Begte.
Idareci Siufimin
Yiizii’'nden; yayin
tarihi 1921. Bat:
Berlin,
Kupferstichkabinett
(Staatliche Museen
Preussicher
Kulturbesitz)
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ti dilini agmg degildir. Baska bir deyisle, kendisi Siiprematizmden
onceki bir gelenege donmiis olmaktadir. Bu donemdeki ¢aligmalarin-
da ise, yalin ve titizce tasarlanmis bir anlatim arayisiyla Siiprematiz-
min sinirlarini asar.

Grosz’un sanatinin temelinde de Kublzm ve Italyan Fiitiirizmi yat-
maktadir. Grosz, savastan once bir siire Paris’te kalmig ve Oncii sa-
nattaki gelismelerle, icinde yetistigi akademik yontemlerin durumunu
yakindan izlemisti. Ik onemli desenleri ve resimleri, Kiibizmin par-
¢alanmasi ile Fiitiirizmin ¢ok yonli etkilesimini birlestirerek giiglii bir
gorsel anlati bigiminin izlerini tasir. Haksizhga ve acgozliliige kars:
duydugu nefret, onda nerdeyse tiim insanliktan nefrete donusiir ve
gorsel bellegi ile hayalgiiciine kuruntularla dolu bir garpicilik kazan-
dirir. Grosz, bu iirkiitiicii 6zelligini denetim altina alarak etkili bir bi-
¢imde kullanmay: da basarir. Bir zamanlar mihrap resimleri yapan bir
ustanin tek Ogrencisi olmay: secen bu adam, yapitlarinda simdiki za-
mandan oldugu kadar, gecmisten de yararlanacak durumdadir. Grosz’
un bir¢ok goriislerini paylasan Berlinli ¢cagdas1 Kathe Kollwitz’in gor-
kemli desenleri ve baskilar bile tizerimizde aym etkiyi yaratamaz. Bu
yapitlarin amtsalhg fazla uyumlu ve hesaphdir. Kollwitz yapitlarinda,
ezilmislere karyt duydugu yakinligi ve hiiznii dile getirmistir. Grosz
ise giiciinii dfkesinden aliyordu. Isin ilging yani, Kollwitz'in Dada’yla
higbir ilgisi olmayisiydi.

Aym derecede ilging bagka bir olay da, Hanover’den Kurt Schwit-
ters’in Berlin’deki Dada grubuna katilmak istemesi ve bu istegin red-
dedilmesiydi. Grup kendisini fazla politika disi bulmug, Huelsenbeck
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de asi1 burjuva oldugunu ileri siirmiistii. Her iki goriis de gergegi yan-
“sitiyordu, fakat Schwitters’i Dadacilarin gogundan ayiran asil 6zelligi
durmadan sanat iiretmesiydi (Dadacilar arasinda yalniz Arp bu kural-
disi duruma uyuyordu). Bugiin Schwitters daha gok bir mizahgi ola-
 rak amlir. Anlamsizlik ya da anlam kargit1 bir iislup, onun bilingli ola-
rak sectigi bir yoldu; fakat yapitlarinin cogunun ne amaci, ne de ya-
rattigy etki mizahla ilgiliydi. Schwitters degisik tiirde anlamsiz siirler
yaziyordu: bunlar arasinda yalmz sayilardan, birbirini anlamsizca iz-
leyen sozciiklerden, tutarsizca diizenlenmis ciimlelerden, tek tek harf-
lerden olusan siirlerle, yillarca siiren bir ¢aligma sonucu insan sesle-
rinin titizlikle notalariun ¢ikarilmasiyla meydana getirilen en iinlii ya-
pit1 Ursonate, ya da ilkel sonati vardi. Schwitters, anlamsizla 6zel an-
laml pargalarin yan yana geldigi bir dergi de gikariyordu. Bu dergiye
ve yapitlarinin ¢oguna verdigi ad uydurulmus degil, bulunmug bir s6z-
ciiktii: Merz. Bu sozciik Schwitters’in bir kolaj iizerinde gahisirken kul-
landiga bir kdgit bashgindaki ‘Kommerzbank’ sdzciigiiniin goriinen
boliimiiydii. Belki de bu sozciigiin Fransizcadaki ‘merde’ (bok) s6z-
ciigiinii ¢gagristirmas: ve Almanca sozciigiin sayginlhigiyla bir karsithk
yaratmasi Schwitters’in hosuna gidiyordu. Kuskusuz bu sozciik, bagka
s0z oyunlarim akla getiriyordu. Ornegin, atilmig koyun anlamina gelen
Merzschaf gibi. Okumus Almanlar, bilgilerini s6z oyunlariyla goster-
meyi pek severler. Ibsen ve Strindberg’in gevirmeni, Nietzsche ile Ru-
dolf Steiner’in yandasi olan sair Christian Morgenstern’i, Schwitters
ve Obiir Alman Dadacilar1 kendileri igin bir oncii saydilar. O giinden
bu yana Alman kiiltiir mirasinin bir temsilcisi olan Morgenstern ile
Schwitters’in anlam pargalarina ve pargalarin anlamina 6nem verme-
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leri bu yolu segen 6biir sanatgilar gibi, gergekligin son tutamagi ve igin-
de yasadiklarn diinyaya giiven duyamamalarinin bir belirtisi oldu.
Schwitters’in diinyaya gosterdigi tepki, son kertede, onu Arp’tan
aywran bir ozellik olarak ortaya gikar. Arp’in artan bir ilgiyle ii¢ bo-
yutlu heykeller iizerinde galigmasi —bagska bir deyisle, basarisizhiga
karg1 siirekli olarak bigime, yapima dayanan bir teknikten yararlan-
masi— onun kiiltiirle tedirgin bir iligki kurmas: yerine, dogayla rahat
bir iligki kurmasim sagladi. ‘Sanat insanda biiyiiyen bir meyvedir’, di-
yerek soyut sanatin ve Dada’nin ortaya attif1 sorunlara kestirme bir
¢Oziim getirdi. Sanati da belirli betimlemeler ve hizh iletiler kaygisi
tasimadan (memeler, bulutlar, viicutlar, genellikle biiyiiyen bigimleri
ele alarak) doganin olumlu yanlarim yansitan bir doluluk ve rahathk
kazandi. Genel olarak yapitlarinda, kolajlarinda, Kiibizmin ve Blaue
Reiter tiirii Ekspresyonizmin mirasi olan bir ozgiirliigii kulland:1 ve bir
yandan dokiintiileri giizel yapitlara doniistiiriirken, bir yandan da bu
sanatin anlatim olanaklarim sinadi. Kolajlarindan bazilar oldukga gar-
picy, hatta iirkiitiicii nesnelerdir. Bunlar1 1914’ten 6nce yapmig olsay-
di, savasin yol agtigi kirnmn haberciligini ettigini bile soyleyebilirdik.
Kolajlarinin bazilarinda da lirik siir en giizel orneklerinin incelikleri
goriiliir. Bunlarin dokiintii ve siipriintillerden yapilmis olmas: bile bu
niteligini hemen yitirir, ancak basilmig kagit pargalar1 gibi nesnelerin
niteliklerini gérmezlikten gelemeyiz. Schwitters, dnce Hanover’deki
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evinin ii¢ katindaki odalarda, daha sonra Norveg ve Ingiltere’de daha
sinirh Olgiide Merz Ornekleri olusturdu. Bu Orneklerde de dokiintii-
lerden, ya da her tiirli malzemeden yararlamyordu. Ornegin, alg,
tahta pargalari, ya da ilgisini geken konulu konusuz her tiirlii malze-
me, bu amag igin kullanihyordu. Schwitters biitiin bu rasgele parga-
lan1 birbirine ekleyip yapistirarak Merz yapitlarim kuruyordu. Hano-
ver’deki Merz yapitinin ‘erotik yoksullugun katedrali’ olarak adlan-
dirilmas: Schwitters’in bunu gegici bir heves sonucu yapmadigim gos-
teriyordu. Aslhinda, Merz aym zamanda ‘ac’ anlamina gelen Schmerz
sozciigiinii de gagnistirnyordu. Schwitters biitiin bu kirik dokiik par-
¢alari, hayatin saldirilarina kars1 bir dayanak olarak bir araya getiri-
yordu. Kendi duydugu 6zlem ve savunma geregi boyle bir yol segmis-
ti. Gergi Schwitters diinyadan elini etegini ¢ekmis bir insan degildi.
Onun gibi kokli bir burjuvanin hazirhiksiz bir dinleyici kalabaligina
Ursonate’in1 dinletmesi, sonra da (her zamanki takma adin1 ‘I.K.Bon-
set’ olarak degistiren) Theo van Doesburg’la Hollanda’da bir Dada
turuna gikmasi, kiistahlik degilse bile, biiyiik bir yiireklilik gosterisiydi.
Kendisi igbirligini seviyordu. Arp, Lissitzky ve bagkalar1 Merz dergi-
sinin baz1 sayilarinda onunla galigmiglardi. Schwitters, Moholy-Nagy ve
bagka sanatgilarla da Konstriiktivist ilkelere dayanan modern basim
teknigini yayginlagtirmak igin igbirligi yapmis, ama Merz caligmalarin-
da bu teknigi alaya da almisti.

Koln’de de, aym1 zamanda garip bir kisiligi olan Max Ernst’in 6n-
derliginde bagka bir Dada hareketi gelismekteydi. Ernst Bonn’da sa-
nat degil, felsefe 6grenimi gérmiistii. 1911°de Marc ve 1914’te Arp
aracihigiyla Blaue Reiter grubunun yapitlan ve goriisleri hakkinda bir-
seyler 6grenmisti. Bonn’da oturan Macke’yi de tamyordu. Koéln ise
1912’de agilan ‘Sonderbund’ sergisiyle modern sanatin oldukga zengin
bir orneklemesini gérmiistii. Derken savag ¢ikti. ‘Max Emnst, 1 Agus-
tos 1914’te 6ldii. 11 Kasim 1918'de de yeniden hayata donen bu de-
likanh bir bilyiicii olup, ¢agimin ana mitosunu kesfetmek istiyordu.’
Bunlar Ernst’in kendisi hakkinda yazdig) sozlerdi. Ernst, 1916’da Ber-
lin’deki Sturm galerisinde Grosz ve Wieland Herzfelde ile tanigti. Arp
1919’da Koln’e giderek 1921’e kadar orada kaldi, oradan da aym yil
Paris’e gegti. 1919°da Ernst, Arp ve komiinist sair ve ressam Johan-
nes Baargeld (bu takma bir addi, Bargeld bozuk para anlamina geli-
yordu) saldirgan ve siirekli olmayan dergiler gikararak, gerici kiiltiir
olaylarinm1 engellemek iizere igbirligi yaptilar. Bu amagla diizenlenen
olaylar yerel olmakla birlikte, yayimlanan dergiler sik sik Paris ve Ber-
lin yazarlarimin da katkida bulunduklar uluslararasi yaymlardi. Ingi-
liz iggal Kuvvetleri bu dergilerin kapatilmasini istiyordu.

Ko6ln, Almanya’nin Fransa simirinda, yilda bir kez, perhiz donemi
oncesi karnaval sirasinda her tiirlii ¢ilginhiga izin veren bir Katolik seh-
riydi. Bu ¢ilginhigin bir dlgiide KoIn’deki Dada grubunun etkinlikleri-
ne yansidigr sdylenebilir. Bu Dada grubu 1920’de, kapisinda tualet-
lerde oldugu gibi ‘Baylar’ yazan bir birahanenin avlusunda bir sergi
diizenlediler. Sergi biiyiik basar1 kazandi. Sergiye gelenler kendileri-
ne saglanan araglarla, sergilenen yapitlan pargalama onerisiyle kargi-
lagtilar. Polis edebe aykirihik gerekgesiyle sergiyi kapatma karar al-
di. Fakat ¢ok ge¢meden, edebe aykiri sayilan yapitin, Diirer’in Adem
ile Havva tablosunun bir baskis1 oldugu anlagildi. Aym yil Ernst, Ber-
lin’deki Dada sergisine katild1 ve Paris’te tek kisilik bir sergi agtr. 1922’
de Koln’den ve Almanya’dan ayrilarak Paris’e yerlesti. ‘Almanya’da
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otuz yil yeter’ diyordu. Babasi ailenin adim lekeledigi igin kendisini
lanetledi. Kolnlii elestirmenler de ‘ciddi’ anlamina gelen Ernst adim
dillerine dolamigslar, yaptiklariyla celistigini 6ne siirerek onu sorum-
suz bir ‘Playboy’ olmakla suglamiglardi. Paris’te ise Tristan Tzara, An-
dré Breton ve Paul Eluard gibi, cogu yazar olan sanatgilar bir siire-
dir Max Ernst’in yapitlarina biiyiik bir ilgi duyuyorlardi.

Ermnst ¢ok ge¢meden Siirrealizmin ilk ve en verimli temsilcilerinden
biri olacak, fakat bu onun yapitlarina ayr bir yon ve 6zellik getirme-
yecekti. Ernst’in bu donemdeki yapitlarimin gogu kolaj tiiriindeydi. In-
san, elinde olmadan bunu kendisinin sanat egitimi gormemis olmasiy-
la agiklamak istiyor. Fakat 1909’la 1919 arasinda, Ernst’in modern sa-
nat1 yakindan tamdigim gosteren degisik iisluplarda birgok resim yap-
tig1 da belirtiimelidir. Bunlarin arasinda, 6zellikle 1917°deki bahk ve
kus suluboya resimleri, olgun Siirrealist yapitlarimin sagirtici haberci-
leridir. Ancak hazir bazi1 gorsel verileri, resimlerine sokusturmasi da
onun karakteristik 6zelliklerinden biridir. 1919°da matbaada yere atil-
mig basih kagit kaliplarimi (matrislerini) alip, bunlarin istiine kalem
ya da firgayla birgeyler ekleyerek yaptigi ‘mekanik desenler’de de bu
ozellige rastlariz. Bu desenleri yapma istegini Ernst’e Picabia’nin alay-
c1 makine goriintiileri vermis olabilir, fakat Ernst’in desenleri daha
agirbagl, insan davramgslariyla ilgili alayc1 deginmeler yerine, kullani-
lan teknige onem veren orneklerdir. 1920 yilinda Ernst, en sevdigi ¢a-
lisma yontemlerinden birini buldu. Bu yontem basih reklamiardan,
kataloglardan segtigi goriintiileri bir araya getirip degistirmeye daya-
myordu. Birbiriyle aym tiirden olmayan bu goriintiilerin bir araya ge-
tiriligi, sasirtict sonuglar vermekle kalmiyor, aym zamanda gercek-
lestirdigi anhk carpitmalarla, basdondiiriicii bir duygu ve yogun bir

127. Kurt
Schwitters: Merz
Binasi, Hanover
(detay). 1923’lerde
baslanmigtir



148
Sanat Oldii:
Yasasin Sanat

128. (solda)
Francis Picabia:
Voila Elle! Alfred
Stieglitz tarafindan
yayimlanan ve
1915 Kasiminda
basilan 291’den

129. (sagda) Max
Ernst: Fiat Modes,
Pereat Ars (Sanati
birakalim, moday:

secelim). 41 x 30

cm. New York,
Modern Sanat
Miizesi (satin
alma)

wELLE

kimlik ortaya koyuyordu. Ernst bu kolajlarla ilgili olarak séyle konus-
mustur: ‘bunlar birbiriyle uzlasmayacak iki gergekligin bu amag igin
uygun olmayan bir yiizeyde, bilingli bir zorlamayla bir araya getirili-
sidir,” bunun yarattig1 etki de ‘bu iki gergekligin bir araya gelmesiyle
aradaki boglukta parlayan siir kivileemidir.” Iste hangi anlatim yolunu
ve yontemi kullanirsa kullansin, Ernst’in yapitlarim1 6biir Dadacilarin
ve Siirrealist kolajcilarin yapitlarindan ayiran bu siir kwvilcimidir.

Dada akimiyla modern sanat kendine yeni iletisim yollar, dolayisiy-
la yeni islevler bulmustur. Siyasal bir eylem olarak Dada’yr bir yana
birakacak olursak (belki de bu akimin yalmiz bu yam belirli bir yafta
kullanmay: gerektiriyordu), geriye her tiirlii sanat duyarhigimizi, her
tiirlii gorsel iletisimi, bu arada kitle iletisim araglarimi ve sonunda da
gergekligin ne olup ne olmadigi konusundaki biitiin goriisleri kuskuy-
la karsilayan ve tehlikeye diisiiren sanat yapitlari kalir. Bu sonuga var-
mak igin kullamlan teknik, bulup degistirmeye degil, diinyadan ¢ah-
nan pargalar1 yan yana getirmeye dayamiyordu. Oziinde, bu yontemin’
Kiibizmle higbir ilgisi yoktur, fakat gene de Braque ile Picasso’nun
buluglar1 bu yontemin ortaya ¢ikmasina yol acmistir. Bu daha ¢ok so-
kakta konugsulan sézleri ya da gazetelerden rasgele segilmis pargalari
alip, onlar1 kendi s6zciikleri yerine kullanan modern sairlerin bir yon-
temidir. Bu sairlerin baginda da Apollinaire geliyordu. Dadacilar da
aym tiirden siirler yaziyorlardi (Schwitters’in 1919°da yazdigi ‘Anna
Blume’ye’ siiri bu tiiriin bagka bir dile gevrilemeyecek parlak bir or-
negiydi). Dadacilar plastik sanat yapitlarinda bu teknigin gorsel diizey-
de de gecerli olabilecegini kanitladilar. Bu teknik, ayrica biitiin diin-
yanin birbirine kargit ve uzlasmaz saydig: iki sanat dili olan figiiratif
ve soyut egilimlerin her ikisi i¢in de aym derecede gegerliydi.




5 Kurallarim Uygulanmasi

Misirhlarin, Yunanlilarin ve Ronesans dénemi
Italyanlarinin yaptiklann her sey birseyi betim-
ler. Modern yapitlarin ¢cogunda ise bdyle bir be-
timleme yoktur. .

André Derain’den aktaran André Breton, 1924

Kandinsky, modern sanatgimin kullanabilecegi iisluplar1 Blaue Reiter
yilhginda yayimlanan ‘Bigim Sorunu Ustiine’ adh denemesinde tanim-
lamigti. Ona gore, bu iisluplarin iki kutbu ‘1. tam soyutlama, 2. tam
gergekgilik’ti. ‘Bu iki kutup sonunda aym amaca yo6nelen iki yol gos-
terir.” Malevich’in tersine Kandinsky, soyutlama ile yari-soyutlama
arasinda bir kopriiniin gerekliligini duymuyordu. Kendisi nesnelle nes-
nel olmayanin gegerli olacag: ruhsal bir diizeyde iletisim kurmay: amag-
liyordu. Bunun gergeklesebilecegine olan inanci ilkel, Dogu ve Ro-
nesans oncesi sanati incelemesinden kaynaklaniyordu. Rénesans sana-
t1 da, kuskusuz onun soziinii ettigi bu iki kutup arasinda yer alabilir-
di, ancak Ronesans iilkiiciiliigii ile Ronesans sonrasi dogaciligin tek-
nigi, zihinsel igerikten yoksun ve baskici bir nitelik kazanmigti. Kan-
dinsky, bunun yerine, en yetkin gergekgilik temsilcisi olarak, emekli
130 gimriik¢ii Henri Rousseau’yu goriiyordu. Akademik egitimin etkile-
rinden uzak kalan bu sanatginin iddiali resimleri bir siiredir Paris’teki
oncii sanat gevrelerinin hayranhgim topluyordu. Henri Rousseau mo-
dern sanatin en iist diizeyine ulasmay1 amaglayan modern bir ilkel res-
sam, yapitlar1 Kandinsky'nin Rus ve Bavyera halk sanatinda rastla-
madig1 yogunluga sahip bir bireyciydi. 1911’de Kandinsky bir Rous-
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seau manzara resmi aldi. Bu resimle Rousseau’nun alti baska yapi-
tinin Blaue Reiter yilhginda yayimlanmasi iizerine, Rousseau kendisine
yillikta en fazla yer verilen sanatg oldu.

Bagka ressamlar da nesnelerin goriiniislerine énem vermeye basla-
mislardi. Bunlarin bazilan yenilikgi aragtirmalardan doniis yapan res-
samlardi. Ornegin, Derain ilk ve en bagarill Fov’lardan biriydi ve bir
siire Picasso ile Braque’in pargalama tekniginden ¢ok Cézanne’inkini
andiran bir Kiibizmin de Orneklerini vermisti. Derain’in 1916’daki ilk
tek kisilik sergisiyle ilgili olarak Apollinaire, onun ‘yalinhk ve dirilik-
le sanatin ilkelerini ve bu ilkelerin sonucu olan disiplini’ yeniden bul-
dugunu yazmisti. Apollinaire’in ne demek istedigi, Derain’in 1921 ta-
rihli Masa adh cansiz doga resminden anlagihir. Bu oldukga giiglii, bi-
¢imsel agidan nerdeyse dinsel, yabanci ve yenilikgi bir iisluptan ¢ok,
[talyan ilkellerine birseyler borglu sayabilecegimiz bir resimdir. Re-
simdeki cisimlerin her birinin kendine gore bir sayginlhig ve biitiinliigii
oldugu goriiliir. Resimdeki kipirtisiz diizenleme ve masa iistiiniin (on
dordiincii yiizyill Siena resmini ammsatan) perspektif kurallarina uy-
mayan betimlemesi, Empresyonist sonras1 donemden de daha ge¢ bir
tarihte yapilan bu resme modern olmayan bir 6zellik verir. Nesneler
diinyasina yeni bir gozle bakan baska bir ressam da 1911’le 1915 ara-
sinda Paris’te bulunan, fakat Kiibizm ve Fiitiirizmden uzak duran Gi-
orgio de Chirico’ydu. Chirico'nun bu dénemdeki resimleri gelecekle
ilgili bir 6nseziyi yansitiyordu, fakat bu o6zelligi elde etmek igin sira-
dan nesnelerden ve durumlardan yararlamyordu. Filozofun Zaferi ad-
li tablodaki cisimler, hi¢ de tedirgin edici degildir: resimdeki topun
ne bizim igin, ne de canlandirilan sahne igin tehlikeli bir yam vardir; fa-
kat geri plandaki tren, fabrika bacalari, saat ve 6n plandaki enginar-
larla karsilagtirilinca, modasi gegmis birsey gibi goriiniir. Ayrica, to-
pun namlusu ile enginarlar, garip bir cansiz doga resmi iligkisi i¢inde
belirir ve geride saatin iirkiitiicii bir goriinimle 6ne ¢iktig1 sehir man-
zarasi oniinde daha da garip bir etki yaratirlar. Saat hala islemekte
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midir? Islemiyorsa, (enginarlarin diginda) resimdeki tek canh dge tren-
dir -trenin bacasindan ¢ikan dumani, bir an i¢in durmug gibi goriinen
giinliik hayatin akiginin bir belirtisi olarak benimseriz. Fakat 6n planla
gerideki anlasilmasi gii¢ bosluk arasindaki insan golgelerinin anlami
nedir? Boyle bir sahnenin mantiksal ya da siirsel bir agiklamasini ya-
pabiliriz, ama bu durumda bile, boslukla ezici bir nesne kalabaliginin,
belli bir gerilimin sessizligi iginde, hem ¢arpik hem de yakindan bil-
digimiz agik segik, fakat aym zamanda da sagirtic1 bir perspektifle bizi
tedirgin ettigini duyariz. Italyan elestirmeni Soffici, bu resimdeki an-
latimin ‘diiglerin dili olarak tamimlanabilecegini’ sdylemis, Apollina-
ire de bu goriige katilmigtir. Chirico’nun teknigindeki acik segiklikle
tehlikeli bosluklarin ve bunlarin ¢agnstirdigi bilinmeyen olaylarin bir-
lesimi, uykuyla uyamikhk arasindaki dalginlik anminda gordiigiimiiz ha-
zur kagirici diigleri akla getirir. Bu tiir resimlerde hos bir hiiziin ya da
tiimilyle irkiitiicii bir nitelik bulabiliriz. Her iki durumda da bizdeki
bu duyguyu yaratan, resimdeki canavarlar ya da siddet olaylar1 degil,
bizim resimdeki goriiniimii yaratici bir bicimde inceleyisimizdir. Bu tiir
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resimlerin etkisi bizim bilingalti yasantilarimiza ve Ronesans resmin-
deki bosluk betimlemelerine duydugumuz tutkunluga dayanir. 1910 ile
1914 arasinda ve 1923’ten sonra Paris’te yasayan, ayrica Berlin’de de
iyi taninan Rus ressami Marc Chagall da bu yaratic1 gergekgiligin bir
bagka tiiriinii ortaya koymustur. Ben ve Kéy, Delaunay’in yuvarlak
bigimlerden olusan resimlerindeki diizenlemeyi amimsatan bir anilar
demetidir. Bilinen 6lgek ve yerlestirme kurallar1 burada yerini bagka
bir gergege birakmig gibidir; insanin goziinii inegin goziiyle birlestiren
noktah ¢izgi, goriinmeyeni de goriiniir kilabilecegimizi bize kanitlar.
O donemde, Apollinaire, Chagall’in atolyesine gittigi zaman, kendi-
sinin Once sasirdigl, sonra da ‘Dogaiistii!” diye mirildandig: soylenir.
André Breton, daha sonra Chagall i¢in sunlar1 sGylemistir: ‘Onun tam
anlamiyla lirik bir bigimde patlamasi 1911°de baslar. Egretilemenin mo-
dern resme basariyla girisi, yalmz onun yapitlarinda goriiliir.’
Betimlenmis nesnelere duyarh olmamizi isteyen sanat yapitlari, bizi
egretileme yoluyla etkilerler. Ayrica, yenilikgiligin soyutlama egilimi
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ve gelisik betimleme yontemleri kullanmasi, Platon’dan beri pek ¢ok
diisiiniiriin 6ne siirdiigi gibi, algiladigimiz gergekligin kurallara bagh
ve degisken bir sistem oldugunu gorsel yollardan anlamamzi sagladi.
Bu goriisler Birinci Diinya Savagindan sonra énem kazandi. Savasi iz-
leyen ilk yillarda, oncii tutumlardan birgok yerlerde vazgegcildigi go-
riilldii. Birgok sanatginin modern diinyaya duydugu inang sarsilmugti.
Sanat1 yeniden yaratma ve yeni bir sanatsever kitlesi bulma cabasi
yerine, ¢ok daha rahatca karsilanacak eglendirici ve hos vakit gegirici
bir sanata donmek daha gekici geliyordu. Picasso’nun Kiibizmi bir
yandan alayci ve siislemeye yonelik bir amagla kullanirken, bir yan-
dan da daha kisisel ve siirsel bir tutumla, yapitlarindaki neo-klasik
iislubu yaratmasi énemli bir yaklagim degisikligini gosteriyordu. Ayni
tutum degisikligi, Stravinsky’nin ve daha bagka bestecilerin neo-kla-
sisizminde de yansir. Savas yillarinda son derecede siddetli resimler
yapan Matisse, savastan sonra her tiirlii stkintiyr hos renkler ve yumu-
sak firga darbeleriyle ve gekici konularla gizleyen, bastan gikarici bir
iislup kullanmaya bagladi. Savas sirasinda Hollanda ve Rusya’da or-
taya g¢ikip, savastan sonra Almanya’da kendini gosteren koktenci so-
yut sanat akimi Elemantarizmin, 1920’lerde Paris’te higbir etkisi go-
riillmedi, 1930’larda ise sanat diinyasinda onemsiz bir rol oynadig iz-
lendi. O donemlerde Paris’in kiiltiir hayatinda en 6nemli yeri, biraz
sonra iizerinde daha ayrintii olarak duracagimiz Siirrealizm almigt.
Sanat alanindaki birgok yetenekli insanin yanisira, bu konuya duyulan
ilgi de sanatin siirekli sorunlarina degil, moda ve eglence diinyasinin
oyalayici ve gekici bigimlerine yonelmisti.

Sair, oyun yazari, ressam ve film yonetmeni Jean Cocteau’nun ga-
ligmalari, bu kiiltiiriin en géz alici ve akilli yanim yansitiyordu. Les Six
diye bilinen Poulenc, Milhaud, Honegger, Auric, Durey ve Taillefer-
re’in miizigi de, bu kiiltiiriin kivrak zekésini ve Fransiz 6zelliklerinin
agir basmasini isteyen yanini ortaya koyuyordu. Yiizyildir sanatin ulus-
lararas1 merkezi olmug Paris gibi bir gehrin, milliyetgi kiiltiir sinirlar
koymaya kalkmasi sagirtici bir olaydi. Bu simirlarin temelleri Birinci
Diinya Savagi sirasinda atilmigti. Bu sorunun etkisi, modern sanatin
degisik bicimlerde geligmesinde ortaya gikiyordu. Baska yerlerde po-
litikacilarin kisitlayict programlar uyguladigi bir donemde bdéyle bir
tutumun benimsenmesi daha da iiziicii bir durum yaratiyordu. Rusya’
da, 1920’lerde yenilik¢i sanat, kiiltiir devriminin bagindaki yerini, ko-
miinizme daha yararh olacag ileri siiriilen cansiz, iilkiisellestirilmis
bir dogalciliga birakiyordu. 1927’ de Moskova’da ‘Sovyet Sanatinin
On Yilr’ adh kutlama sergisinde ne Malevich’in, ne de Tatlin’in yapit-
larina yer verildi. 1932°de Sovyet Merkez Komitesi, biitiin sanatg1 grup-
larin1 ve birliklerini dagitma kararn alarak, Sovyet Sanatgilar Birligini
kurdu. Aym yil Moskova ve Leningrad’da diizenlenen kutlama sergi-
si, devletin destekledigi 6gretici ve propagandaci niteligi tartigma go-
tirmeyen ‘Toplumcu Gergekgi’ sanat boliimiiyle Fiitiirist, Siiprema-
tist ve Konstriiktivist Rus yapitlarina yer veren ‘Soysuzlagmig Sanat’
boliimiinii igeriyordu. 1934’te toplanan Sovyet Yazarlar Birliginin Bi-
rinci Kongresinde ‘Toplumcu Gergekgilik’in izin verilen tek anlatim
yolu oldugu agiklandi. Solun Rusya’da gergeklestirdigi bu durumu Sag,
Almanya’da 1930’larda gergeklestirdi. 1933’te Nasyonal Sosyalistlerin
yonetimi ele gegirmeleriyle hemen bir baski dénemi de baglamis oldu.
Once, yenilikgi biitiin sanatgilar, 6gretim gorevlerinden alindi ve 6de-
nekli galerilerin basindaki 6zgiir diisiinceli yoneticilerin iglerine son
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iizerine yagh boya,
200 x 140 cm.
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verildi. Daha sonra birgok sanatginin Almanya’da galigmalarina izin
verilmedi; bunlardan birgogu da yurtlarindan ayrildi. Ayrica, devlet
miize ve galerilerindeki goreneklere uymayan yapitlar yerlerinden kal-
dirildi. 1937°de diizenlenen bir Soysuzlagmis Sanat sergisinde yer alan
bu yapitlar Miinih’te ve “Almanya’min bagka yerlerinde halka goste-
rildi. Bu sergi, Gauguin’den sonraki Modern sanatin Nazilerce tiimiiy-
le Yahudi, bolsevik ve Ari irkina karsi sayilan niteligini ortaya ¢ika-
riyordu. Daha agik goriislii bir Paris, boyle yikic1 bir baski donemin-
de, kiiltiirel degerler igin essiz bir siginak olabilirdi. Oysa, yerinden
edilen yaratic1 giigler daha Batiya, kimisi Ingiltere’ye, ama daha bii-
yiik bir ¢ogunlugu da Amerika Birlesik Devletlerine gittiler. 1939’da
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Ikinci Diinya Savasinin ¢ikmasi iizerine, bu gogleri baskalan izledi.
Boylece Paris, Bat1 sanatinda 1914 6ncesi donemde oynadigi ve siir-
diirdiigii rolii tekrar ele gecirmeyi bagsaramadi.

Siyasal olaylar boylece savag sonrasi ortaya ¢ikan ge¢mis Ozlemi ve
gecmisin zevkleriyle, modern heyecanlan birlestirme egilimini pekis-
tirmis oldu. 1933’te Ingiliz bestecisi Constant Lambert, bu déneme
‘Oykiinme Cagr demisti; bu donemin 6nde gelen temsilcilerini de be-
genilen eski ustalarin kullandiklar1 dili kendi zamanlarina uyarladik-
lar1 igin ‘gegmis bezirganlarr’ olarak nitelemisti. Ayrica yenilikgi akim-
larin buluglar1 da, gegmigin yeniden ele alinabilecek bir birikimi sayi-
labilirdi. Ornegin Kiibizm, Art Déco’da bir siisleme bigimi olarak ye-
niden ortaya gikarken, Kiibizmin pargalanmis ya da yinelenen Ggeleri
neo-klasik kompozisyonlara modern bir gesni vermek, Ekspresyoniz-
min g¢arpitmalarn ya da Fovizmin renkleriyle karigtirilarak, bir gesit
gorsel Esperanto yaratmak amaciyla da kullanihyordu. Kiibizmin bir
onciisii olarak, sanayi toplumunu iyimser bir yorumla yiiceltip, amt-
sal boyutlarla bize yansitan Léger'nin gelistirdigi iislup, bagka sanat-
¢illarda daha az yiiceltilmis bir bigimde yeniden ortaya g¢ikiyordu. Or-
negin, Franz Seiwert’in ve 1920’lerin sonunda Koln’deki flerici Sa-
natgilar Grubu ile eski Vortisistlerden William Roberts’in sanat1 boy-
le bir gelismeyi yansitiyordu. Boyle dengeli ve saglam yapili kompo-
zisyonlarda Kiibizm, soyutlama ile kaynasarak Seurat, Jacques-Louis
David ve Poussin yoluyla Yunan kabartma heykellerine ve Misirhla-
ra kadar giden, oldukga eski bir anitsal sanat geleneginin de bir uzan-
tist durumuna girer. Bu tutum, biiyiik klasik gelenege gergek bir bag-
lihg1 gosterir. Buna karsihk bagka sanatgilar, bu gelenegi ya bir oyun-
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cak dolabi gibi yagmalamislar, ya da totaliter iilkelerde oldugu gibi,
timiiyle klasisizme karsi olan bir sanatin biiyiikliik tutkusunu yansi-
tan bir silah deposu olarak kullanmiglardir.

Savas Oncesi modern akimlara karsi kimi zaman yoneltilen bir sug-
lamaya gore, bu akimlar sanatin eskiden beri siiregelen egitme ve 6g-
retme gorevini yerine getirmiyorlardi. Kiibizm, genel anlamda soyut-
lama, hatta Ekspresyonizm yalniz iisluba, yani sanatin ‘ne’ olmasina
degil, ‘nasil’ olmasina 6nem veriyor, Empresyonizmle baslayan ige-
riksiz bir sanat anlayisini benimsemis goriiniiyordu. 1920’lerdeki ba-
z1 sanatgilar, bu akimlarin mirasim kibar bir eglendirme bigimi ola-
rak somiirmeyi yeterli goriirken, baskalar1 da siiratle siyasal eyleme
katkida bulunacak sanat bigimleri bulmaya cahsiyorlardi. Iste Ernst
in, Grosz’'un ve Heartfield’in yapitlari, Lissitzky ile Mondrian’in ya-
pitlarinin olmadig1 bir bigimde agikga ve Ozellikle giidiimlii bir anla-
yisin Ornekleriydi. Lissitzky 1925°te Rusya’ya dondiikten sonra, yal-
niz tasarimla ve Ogretmenlikle ugrasmig, Mondrian’in sanati ise uzun
siire Batida haksiz yere segkinlere 6zgii bir ‘sanat igin sanat’ anlayi-
sinin asir1 bir ornegi olarak degerlendirilmisti. Sanat1 eglence araci ya
da propaganda araci olarak kullanmak isteyen iki egilim de ayni oran-
da bir diizen tutkusunu yansitiyordu.

Goriiniiste yenilik¢i akimlar, gerekenden fazlasim basarmis gibiy-
diler. Renk ve bigim, betimleme zorunlugundan kurtarilmig, sanat da
goriinen diinyay: taklit etme gorevinden 6zgiir kilinmisti. Sanatgi belli
bir ugrasin temsilcisi olarak bilinen birtakim ustaliklar gostermek zo-
runda degildi artik. Ozgiirliigiinii nasil kullanacagim bilemeyen ve sa-
vag Oncesi donemin deneylerine hiz veren iyimserlikten yoksun du-
rumda bulunan savas sonrasi sanatgilarindan birgogu etkinliklerinde
halkla bir uzlagma aramaya, kendileri diginda bir kurala baglanmaya
kararlhiydilar. Neo-klasik bir sanatgi igin bunu bir eski usta saglaya-
bilirdi: Corot, Ingres-ya da Raffaello, miizikte de Bach ve Mozart gibi.
Toplumcu Gergekgi igin bunu hem Onceden segilmis uygun konular,
hem de on dokuzuncu yiizyll dogacilig1 ve tarihsel resimden kaynak-
lanan kolay anlagilir bir iislup saghyordu.

Soyut sanatgilar model olarak matematikten yararlanmaya bagladi-
lar; bu amagla yalniz geometriyi degil, doganin ve matematigin ken-
dinden kaynaklanan sayisal dizgeleri kullanma yolunu segtiler. T.S.
Eliot kisisel duygularina, gegerli ve iletisimsel bir bi¢im verisini ‘Ham-
let ve Sorunlarr’ (1919) adli denemesinde s6yle agikliyordu: ‘Heyeca-
n1 sanat bigiminde dile getirmenin tek yolu ona bir “nesnel karsilik”
bulmaktir; bagka bir deyisle, o belirli heyecanin 6rnegi olabilecek bir
nesneler dizisi, bir konum, bir olaylar zinciri bulmaktir. Oyle ki, duy-
gusal yasantinin disinda kalan o olgularin verilmesiyle heyecan bir-
denbire uyandirilmig olsun. Bu goriis Fransiz Sembolistlerinin duygu-
larin betimlenmeyip uyarilmasi gerektigi inancimi yansitmakta ve bu-
na Eliot’'un heyecanin kisisel olmayan bir yolla yaratilmasi gerektigi
goriisii eklenmektedir. Buna benzer goriislerin her tiirlii sanat yapi-
tinda yansidig1 da ayrica goriiliir.

Besteci Arnold Schonberg, miizigini bu sanatin yiizyillardir bagh
oldugu ton ozelliklerinden ayirmis ve kendine 6zgii Sprechstimme (ya-
r1 konugma, yar1 san) teknigiyle, seslerde tam perde kullanma ilkesini
bir yana birakmisti. 1920’lerin baglarinda buldugu dizisellik yonte-
miyle seslerin yayildig1 pargalar besteledi. Kandinsky’nin anlatim di-
linde tam belirlenmis bigimlerden, yumusak bigimlere gegisi de duy-
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gusal igerigin aym yoldan nesnellestiriimesini yansitir. 1926’da Bau-
haus’un yayimladigr Nokta ve Cizgiden Diizleme adh kitabinda, Kan-
dinsky evrensel bir sozlitkk olarak bigimlerin etkili anlamlan1 konusun-
daki aragtirmalarinin bir 6zetini veriyordu. Ressamlarin en degiskeni
olan Klee, yirmilerdeki yapitlarinin bazilarinda kolayca anlagilabilir
sistemlerden yararlandi, bunlarin evrensel bir gegerligi oldugu konu-
su iizerinde de fazla durmadi Kendisi bigimlerin yorumundan ok,
kokenleriyle ilgileniyordu. Ona gore sanatginin Oniinde arastirilabile-
cek sonsuz olanaklar vardi. Charles Rosen’in Schonberg’le ilgili ola-
rak soyledigi su sozler Klee’nin en ¢gok benimsedigi resim teknigi igin
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de gegerliydi: ‘Kiigiik bicimlerin simirlan degisik yollardan belirlenebi-
lir. Bunlarin en yalim gekirdeksel motiftir. Bu motifin gesitli degisim-
leri ve bilesimleri yeterince ortaya konduktan, bunlar miiziksel ve an-
latimsal bir amaca ulagtiktan sonra, par¢a tamamlanmis olur.” Schén-
berg’in yapitlarinin birgogu ve Klee’nin yapitlarinin hemen hemen hep-
si minyatiir olarak tamimlanabilir. 1920’lerde Kandinsky ile Klee’nin
uzun siire ogretmenlik yaptiklar1 Bauhaus’un amaci akilcilik ve islev-
sellik adina iisluptan kaginmakti. Bunun sonucu temel bigim ve renk-
lere onem veren, fakat hizmet etmeyi amagladiklar1 endiistri teknigi
ile pek ilgisi olmayan belli bir Bauhaus iislubuydu. Ancak bu bigim ve
renkleri kullanan tasarimcilarin rasgele hareket ettiklerini gosteren bir
belirti de goze ¢arpmiyordu. Eski Bauhaus 6grencilerinin en parlak-
larindan biri olan Josef Albers, 6gretmenlik ugrasim renk iizerine ya-
zilmis ayrintih bir incelemeyle (Renklerin Etkilesimi, 1963), ressamlik
ugrasim ise 1949°da basladig1 Kareye Saygi adl bir dizi resim ve bas-
kiyla parlak bir sonuca ulagtiracakti. Durmadan degisen renklerin 6l-
¢iilii bicimde kullanilan kare diizenine sagladigi gesitleme, Malevich’
in tarihsel Siyah Kare’sine bir yanit sayilabilir. Burada sanat tapina-
ginin bosaltiip temizlemesiyle degil, sanatginin kendi belirledigi si-
nirlar iginde bigim, renk ve mekan karmagikliklarinin en zengin bile-
simleriyle karg1 karsiyayizdir.

Iginde yasadigimiz diinyanin degisik yanlarim betimleyen yalin, duy-
gusalliktan uzak ve bu yiizden nesnel goriiniiste resimler, saglam bir
temel ve anlam arayiginin tutarh iiriinleri olabilirlerdi. 1920’ler ve 30
larda Bat iilkelerinin gogu igerikleri degisik olmakla birlikte, bu tiir-
den bir sanatin Orneklerini yaratti. 1925’te Mannheim sehir galerisi-
nin y6netmeni G.F.Hartlaub ‘Yeni Nesnelcilik’ (Neue Sachlichkeit) adi-
m verdigi bir sergi diizenledi. Sergiden Onceki iki yil iginde Hartlaub,
belli bir gergekgilik egilimini paylagan sanatgilar1 ve yapitlar bir ara-
ya getirmisti. Sergi biiyiik bir ilgi gérdii ve baghg: yeni bir egilimin adi
olarak benimsendi. Bu disardan bir kimsenin adim verdigi, tanimla-
dig1 ve olusturdugu bir akimin ilk 6rnegiydi. Kendisi elestirmen/gale-
rici olan biri gikip tek tek ve belki de birbiriyle hig ilgisi olmayan bir-
takim sanatgilarda belli bir egilim goriiyor ve onlarin ortak yanlarini
agiklayip tanimlayarak, aralarindaki uyumu ortaya ¢ikariyordu. So6z
konusu sanatgilar arasindaki ayrimlar az degildi, bunlar sergide daha
da ¢ok ortaya gikti. Burada gergek anlamda bir akimla kargi karsiya
degildik, fakat bir gesit gergekgiligi benimsemis olan ressamlar, sergi-
de desteklendiklerini gordiiler ve serginin bagarisindan belli bir huzur
duydular. Goze ve ele dayanan geleneksel ustaliklar ‘yeni’ sifatin1 da
iceren bir ad altinda yeniden ortaya gikmus oldu.

Sergiye katilmig olan Grosz, aym yil Herzfelde ile birlikte Sanat
Tehlikede adh bir kitapgik yayimlayarak, sanatginin karsi karsiya ol-
dugu segenekleri agikladr: sanatgi ya toplumu somiirenlere katilabilir-
di, ya da ‘zamanimzin 6zelliklerini betimleme ve elestirme yoluyla,
aym zamanda devrimci diisiinceyi ve devrimcileri destekleyip savuna-
rak, somiiriilenlerin safinda yeni bir toplum yaratmak igin savasabilir-
di. Benimsedikleri bu propagandaci gergekgiligin adr ‘Verizm’di (Dog-
ruculuk). Arp ile Lissitzky’nin aym yil yayimladiklari ve 1924’ten 1914’
dogru geriye uzanan modern sanatla ilgili Art-isms (Kunstismen) adli
incelemelerinde Verist sanatgiy1 ‘cagdaslarinin ¢irkin suratlarina ayna
tutan biri’ olarak tammhyorlardi. O yillarda 6nemli bir resim simsa-
riyla sozlesmesi olan Grosz grafik galigmalarim azaltmig, daha g¢ok
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resme agirhk vermisti O donemin tipik resimlerinden biri, Grosz’un
1921 tarihli Yonetici Simfin Yiizii bashkh bir dizi tagbaskisindan esin-
lenerek gelistirdigi Toplumun Temel Direkleri adh tablosuydu. Grosz,

. .amacimin ‘modern tarih resimleri’ yapmak oldugunu soylityordu. Ken-

disine ornek olarak Hogarthn segmisti. Sergiye katilanlardan birkagi
daha, ozellikle de Otto Dix, Verist olarak siniflandirihyorlardi. Oysa
bu sanatgilarin ¢ogu gergekgilikten ¢cok daha bagka birsey anhyorlar-
di. Onlara gore gergekgilik, kars: ¢ikilip degistirilmesi gereken bir diin-
yay: degil, garipligi ve gizleri daha edilgin bir anlayisla g6zlemlenecek
bir diinyayr yansitmayi amaglamaliydi. Bu sanatgilar daha sonra Bii-
yiilii Gergekgiler olarak iin yaptilar. Bunlardan bazilari Rousseau’yu
andiran kendi kendini yetistirmis ya da hi¢ resim egitimi gormemis
ressamlardi. Bazilar ise, Derain gibi, bakanin aklimi karigtirmayacak
bir sagma duygusunu dile getirebilmek igin giiclii ve nesnel bir iislup

159

Kurallaiin
Uyulanmasi

137. George
Grosz: Toplumun
Temel Direkleri.
1926. Tual iizerine
yagh boya,

200 x 108 cm. Bati
Berlin, Ulusal
Galeri (Staatliche
Museen
Preussicher
Kulturbesitz)



160

Kurallann
Uygulanmasi

138. (solda) Georg
Schrimpf:
Balkonda. 1927.
Tual iizerine yagh
boya, 94 x 73 cm.
Basel, Sanat
Miizesi

139. (sagda) Carl
Grosserg: Atolye.
1925. Tual iizerine
yagh boya, 70 x 60
cm. Wuppertal,
Van der Heldt
Miizesi

yaratma amaciyla Italya’daki ilk Ronesans sanatim iyice incelemigler-
di. Miinihli Georg Schrimpf bu anlayisin basarih bir temsilcisiydi. Sch-
rimpf birgok isleri denedikten sonra resme baglamig, resim yapmayi
hem doga resimleri yaparak, hem de eski ustalar1 kopya ederek ken-
di kendine &grenmisti. 1922’de Italya’da g¢alisan Schrimpf hakkinda
Carra, hayranlik dolu kiigiik bir kitap yayimladi (1924). Balkonda
(1927) tablosu agik segik, yalin, siradan bir resimdi. Buradaki yalin-
lagtinllmig bigimler, golgeler, figiirlerin arkalari, bu sahnenin nasil bir
insan gergegini yansittigi konusunda bizi diiiindiiriiyordu. Mimarlik
Ogrenimi goren ve resme savastan sonra baslayan Carl Grossberg’in
uzmanhg fabrika resimleriydi. Kendisi bu resimleri, biirolarina asma-
lar1 igin fabrika miidiirlerine satiyordu. Bu resimlerde amitsal boyut-
lara ulasan makinelere ve mekanlara, bazen de kahramanlastiriimig
iscilere rastlamyordu. Kendi i¢in yaptig1 resimlerde ise bu konularn
¢ok daha degisik bigimlerde kullandig1 goriilityordu. Daha derin bir
perspektifle garpici bir goriiniim kazanan bogluklar ve insanlarin bo-
salttig1 bu fabrikalar, iizerimizde iirkiitiicii bir etki yaratir. Bu mekan-
lara yarasa ve maymunlar yerlestiren Grossberg bunlara ‘diis resim-
leri’ diyordu. Oskar Schlemmer de aymi yollardan yararlanarak, aym
mekanlar icine yerlestirdigi basmakalip figiirleri gésteren resimlerin-
de, neo-klasik agikhgi anlagilmaz bir gize doniistiirdii. Insan viicu-
duna zarif, aym zamanda degisik bigimleri uyarhyabilmeye uygun bir
formiil bulma istegi, klasik sanatin bir 6zelligidir. Bu figiirleri bas don-
diiriicii bir bogluk ve anlagilmaz iligkiler igine yerlestirmekse, klasik
sanata aykir1 diigen ve on altinci yiizyll Italyan iislupgulugunu anim-
satan bir tekniktir. Bauhaus, dgretmenlerinden biri olan Schlemmer’
in Mannheim sergisine katilmamig olmasi, onun da, Hartlaub’un da
yapitlarinin temelinde yatan gergekdisihgin bilincinde oldugunun bir
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kanmitidir. Daha 1915 yilinda Schlemmer, giinliigiine kendisinin ‘gizem-
sel bir nesnellik’ aradigim yazmisti, Onun da, Schrimpf’in de bu yol-
daki ustalan ve kilavuzlari, Philipp Otto Runge (1777-1810) idi. Do-
gayla ilgili gozlemleri diigsel bir nitelik tasiyan romantik Alman res-
minin bu ilging temsilcisi, yiizyll siiren bir ilgisizlikten sonra yeniden
kesfediliyordu.

Boylece sanatin oykiinme islevi, amacindan saptirilmig —ya da bas-
langigtaki amacina donmiis— oluyordu. W.H.Auden'’in deyisiyle ‘du-
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yusal olgularin onemine ve gergekligine inancimizi yitirmemizin' bir
sonucu da, goriinen diinyanin ve onun kopyalarinin zenginlesmesiydi.
Tam nesnellik artik kuramsal bir olasiik degildi; bu yiizden nesnel-
lik siire doniisiiyordu. Nesnel girisim ne kadar yogun olursa, siirin yo-
gunlagsmas1 da o olgiide artiyordu. 1917°de birkag ay siireyle de Chi-
rico ile eski Fiitiiristlerden Carra’'min onderlik ettigi Metafiziksel Re-
sim akiminda bu agikga goriilebiliyordu: nesneleri yalin ve saygin bir
anlayigla resmettiniz mi, onlarin anlagilmaz, hatta etkileyici 6zellikleri
agiga cikar. De Chirico ile Carra olagandis: nesneler segip, bunlarn sa-
sirtic1 iligkiler icinde yansittilar. Ama bu durumda bile, nesnelerin ha-
reketsizligi ve tislubun dinginligi diisiiniilecek olursa, sonucun garpi-
cihigr sasirticidir. Giorgio Morandi 1917-18 yillarinda kisa bir siire Me-
tafiziksel Resim akimina katilmisti. 1920’lerin basindan itibaren yirmi
yil siiren tutarh bir ¢alisma hayati boyunca Morandi, genellikle sise,
testi ve kavanozlar ele alarak, yalmz cansiz doga resimleri yapti. Bu
resimleri goriince, cansiz doga tiiriiniin bir resim konusu degil (Ken-
neth Clark’in ¢iplak konusunda sdyledigi gibi), bir resim bi¢imi ol-
dugunu anlariz: bu tiirde resmin igerigini nesnelerin kendileri degil,
tual iizerindeki diizenlenisleri, yerleri ve agirliklar, renkleri ve ton-
lar, siliietlerinin dinginligi ve gerginligi belirler. Gergeklik dedigimiz
seyin yaratici degeri, bunun disinda hi¢bir yerde bu kadar inandirici bir
bicimde gosterilememistir. Bugiin artik nesnel olarak betimlenen ger-
¢eklere inanmiyorsak, bu gergekleri gorebilmemiz icin saglanan gor-
sel hiinerlere daha da az inaniyoruz demektir. Bunun en iyi 6rnegi de
perspektiftir. Ronesans sanatgisi icin perspektif, bir resmin yiizeyine
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uzayin anlasilabilir ve mantiksal bir bigimde yansimasi ve nesnelerin
bu uzay igine tutarh bir bigimde yerlestirilmesi i¢in bagvurulan bir yol-
du. Modern sanatgi ise perspektifi bile bile siirsel bir anlatim yolu ola-
rak kullanir. Ronesans sanatgisi icin bu ikinci derecede, ya da biling-
alt1 bir anlatim yoludur. De Chirico’nun tutarsiz perspektifleri sagir-
tici, bazen de iticidir; Schlemmer’in daha tutarh bir bigimde geriye
cekilir gibi gorinen mekanlan asin agik-seciklikligi ile bize gézdag:
verir gibidir. Her iki sanat¢imin da benimsedikleri diizen kolayca bo-
zulabilecek, giiven vermeyen bir diizendir; bu mekanlarda yer alabi-
lecek herhangi bir eylemin nedeni ve amaci yok gibidir.

Nesnelerin goriiniisiiniin yakindan gozlenmesine dayanan herhangi
modern bir resimde, belli bir biiyii niteliginin sezilmesi hemen hemen
kaginilmaz bir durumdur. Ancak Rus Toplumsal Gergekgilerinin ko-
miinist toplumu ¢alisirken ve eglenirken gosteren mutlu goriintiilerin-
de rastlanan kaba iislupguluk, bizi bundan yoksun birakabilir. Bu bii-
yi i¢in metafiziksel bir amag da gerekli degildir: gergegin tualin ger-
¢ekdisiligr stiine aktarilmasi, kendi bagina yeterli bir degisimdir. Bu-
rada, belki de gelisik olan nokta, bu gozlemin modern gorsel bilincin
onemli bir olgusuna, yani fotografin her yerde var olmasina ragmen
hala gegerli olmasidir. Asil geliski, olgular diinyasiyla ilgili biitiin kus-
kularimiz arasinda, fotograf goriintiisiinii gergek sayma egilimimiz-
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Tual ilizerine yagh
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143. Paul Strand:
Wall Street, New
York. 1915.
Fotograf. © 1971,
sanatginin
kendisinde

dir. Fotografin belli mekanik ve kimyasal islemlerden yararlanan, ol-
dukga yapay bir iiriin oldugunu biliyoruz: fotograf, kendi degisim sii-
recini sonu¢ bizim goéziimiize ulagsmadan yaratir. Fotografci da, elbet
icimizden biridir. Kendisi fotografim gektigi sahneye, aym zamanda
da kendi tekniginin o sahneye katacag niteliklere kars1 belli bir du-
yarhk icindedir. Yaptig1 isin sonucunu baska alanlarda (6rnegin, sa-
natta) gelistirilen bir duyarhga gore degerlendirecektir. Iyi fotograf-
ta cogu zaman rastladigimiz metafiziksel, deneyiistii niteligin, kimi za-
man fotograf sanatimn goziimiiziin gordiigi diinyay1 beklenmedik bir
bicimde degistirmesine oldugu kadar, sanata da birseyler borglu ol-
mas1 dogaldir.

Paul Strand’in 1915 tarihli Wall Street, New York adl fotografin-
daki yayalarin golgeleriyle, onlarin iizerlerinde yiikselen iirpertici mi-
mari, O0ziinde dramatik olan bu goriintiiye insanla insan iiriinii sistem-
ler arasindaki geliski duygusunu da ekler. Bu ilk Boccioni yapitlarin-
da rastladigimiz Fiitiirist bir goriintiidiir; ama bu aym zamanda ¢iz-
gileri belirgin, kendi gibi dolaysiz ve yiiceltici bir bagska goriintii tii-
riiniin ortaya gikmasmna yol agmistir. Bunun iyi .bir drnegi Georgia
O’Keeffe’'in Beyaz Kanada Amban No. 2 adh resmidir. Galeri sahibi
ve fotografci Stieglitz’'in kanisi olan O’Keeffe, burada telefoto objek-
tifi kullanan bir fotografg1 gibi dikkatini konusu iizerine yogunlastir-
mis, karsithga 6nem veren fotograf baskilarindan bildigimiz bir yalin-
Iig1 elde etmek igin, biitiin ayrintilari disarda birakmigtir. O’Keeffe’
in yapitlarimin g¢ogu ilk bakista bu resimdekinden g¢ok daha soyut go-
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riintiglidiir. Kendisi bu etkiyi yan fotografik bir teknikle goriinen.

diinyaya g¢arpici bir bigim vererek, ornegin bir ¢igegin belli bir par-
casini anitsal boyutta biiyiiterek saghyordu. Gozlem + fotograf teknigi
+soyutlama: 1920’lerde ve 30’lardaki Amerikan resminin temelinde
bu formiil yatiyordu. 1914’ten 6nce kurulan Ashcan Okulu, Ameri-
kan konulan iizerinde duruyor, fakat bu konulari Manet’nin goziiyle
gorme egilimini gosteriyordu. Savas sonrasi yillarda Avrupa soyut sa-
natindan izler tasiyan daha agik, daha saglam bir iisluba sahip, fakat
ayn1 zamanda Amerikan Ozellikleri agir basan birgok Amerikan res-
sami yetisti. Charles Sheeler’in Kilise Caddesi El (Church Street El)
tablosu, bakis agisim ve garip perspektifini fotograf makinesine borg-
ludur. Aym etki, belki odaklamasindaki keskinlikte de goriiliir. As-
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iizerine yagh boya,
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146. Charles
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Caddesi El. 1920.
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boya, 41 x 48.5
cm. Cleveland
Sanat Miizesi (Mr
ve Mrs William
H. Marlatt Fonu)

linda Sheeler hem fotograf¢i, hem de ressam olarak ¢alistyordu. Unut-
mamamiz gerekir ki, derinlemesine odaklama fotografci igin de bir
iislup ozelligidir; yumusak odakl fotograflara da belli bir egilim du-
yulmus ve fotograf sanati her zaman sert odakh goriintii pesinde kal-
mamistir. Charles Demuth, teknolojiyi insan davraniglarinin alayci bir
egretilemesi olarak ele alan Duchamp ve Picabia gevresindeki New
York Dada grubunun bir iiyesiydi. Demuth’un arkadasi Morton Scham-
berg ise bir testere kutusu iginde, dikine duran boru kapag: ile orta-
ya ¢itkan (Duchamp’in deyimiyle) ‘ayarlanabilir hazir par¢a’dan olusan
bu tiiriin en unutulmaz orneklerinden biri olan Tann adh yapitin sa-
hibiydi. Bu yapit Mr Mutt'un Cegme’sini ammsatiyordu. Schamberg
ile Demuth’un teknolojiye karsi tutumlari, ¢ogu zaman teknolojinin
giiciine ve goze hos gelen bicimlerine duyduklari1 bir hayranligi yan-
siiyordu. Demuth, Bana Gore Misir tablosunda Frank Lloyd Wright,
Gropius ve obiir mimarlarin yeni bir giizellik tiiriiniin 6rnekleri ola-
rak onerdikleri adsiz Amerikan mimarisini yiiceltiyordu. Bu anlayig
Le Corbusier’nin islevsel modern tasarimi, klasik Yunan mimarisinin
en parlak ornekleriyle esdegerde gormesini de yansitiyordu. Demuth’
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147. Charles Demuth: Altin 5 Rakarmimi Gérdiim. 1928
Tahta tizerine yagh boya, 91 x 75,5 cm. New York, Metropolitan Sanat Miizesi
(Alfred Stieglitz koleksiyonu)




148. Charles
Demuth: Bana
Gore Misir. 1927.
Tahta iizerine
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cm. New York,
Whitney
Amerikan Sanat
Miizesi

un resminde fotografik bir yaklagim agir basiyordu: goriintiiniin iize-
rine diisen carpitici Kiibist 1sinlar ve renk lekeleri kullanilan motifi yii-
celtiyor, ona kutsal bir goriiniim kazandiriyordu. Gergekle biiyii bu-
rada da yan yanaydi. Bunun daha inandiric1 bir 6rnegi Demuth’un ar-
kadas1 William Carlos Williams’in ‘Biiyilkk Rakam’ adh su siirinden
esinlenerek yaptig1 Fiitiirist Altin Bes Rakamuimi Gordiim tablosudur.
‘Yagmur ve isiklar/arasinda/altin/5 rakammm gordiim/kirmizi/bir itfa-
iye arabasi iistiinde/gan seslerine/canavar diidiiklerine/aldirmadan/ka-
sintiyla/giderken/ve tekerlekleri/giimbiirderken/karanhk sehrin igin-
den.” Bu soyut resim, belli bir yasantiyi dogrudan dogruya (hareket
eden altin 5 rakamu gibi) gorsel diizeye aktarmak, ya da siirde gegen
olaylar1 (adlar ve harfler gibi) isaretler ve deginmelerle betimleyerek
yansitir. Demuth’un sanatgiya oldugu kadar tabelaciya ve sayfa diizen-
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leyicisine Ozgii siradan isaretleri rahat¢a kullanmasi, Kiibizmin ve Fii- 169
tiirizmin hazirladig: bir teknik olmakla birlikte, bu bir dlgiide Ameri-
kalilara 6zgii bir egilimi de yansitir. 1929’da Wall Street’teki bunalimi Kurallarin
izleyen sikintii donem, Amerikan hayatindan bazi sahnelerin, sanata Uygulanma81
anlasilir bir bicimde yansimasina agirhk kazandirmisti; ancak bu egi-
lim siradan malzemenin sanatsal bir deger icinde olmasa bile, biiyiik
bir cogkuyla kullanilmasindaki siirekliligi gostermemistir.

Bu egilimin Demuth’un sanatinda her zaman 6zel bir yeri oldu;
ama bu yalmz ona 6zgii bir tutum degildi. Stuart Davis yassiltilmis bir

149 cigara paketinin resmini aslindan yedi kat biiyiiterek yaptigi zaman,
bdyle bir tavri daha dolaysiz bir bigimde, ondan daha 6nce ortaya
koymus oluyordu. Gergek mi, yoksa soyut bir goriintii mitydii bu?
Tamdigimiz birgok ayrintinin harfler ve renklerle anlasilabilir bir es-
ya olarak tasarlanmasiyla, giinliikk hayatimiza karigmig goriintiiler ser-
gileniyordu; ama bunlarin tiimii pargalarindan daha fazla birseydi.
Birkag yil sonra Davis, hergiin goriilen nesneleri 1927°de yaptig1 Yu-
murta Curpicisi dizisindeki soyut kiimelere déniistiirme isine girigti.
Daha sonra da Amerikan yasayigindan alinmig isaretlerle, adlan ta-
ninabilecek bagka sahneleri bir araya getiren belirsiz bir mekan duy-
gusu ve agik secik canh renk diizeni iginde veren, irili ufakh resimler
yapti. Bu i¢ agici, hareketli goriintiiler 1945 sonrasi1 Amerikan resmi
ile Amerika’da on dokuzuncu yiizyil sonunda gelisen gbzaldatim (trom-
pe-loeil) gelenegi arasinda giivenli bir bag kuruyordu.

1929’u izleyen sikintih yillar, toplumsal konularin agirhk kazanma-
sina ve resmi binalar i¢in duvar resimlerinin 1smarlanmasina yol agti.
Bu isleri yiiklenen sanatgilarin kendilerine Ronesans fresklerini, bu
arada Léger’nin anitsal Kiibizmini drnek almalari1 cok dogaldi. Fakat
bunun disinda Avrupali olmayan (bu yiizden de Amerikalilara daha
cekici gelen) bir bagka esin kaynag daha vardi. Meksika’da sosyalist
bir yonetimin basa ge¢mesi, biiyiik Olgiide bir propaganda sanatina
olanak saglamisti. Boylece bir yandan sanatgiy1 sokaktaki adamdan
uzak tutan ticari bir diizenin boyundurugundan kurtarirken, bir yan-
dan da yaratici ile yurttaglari arasindaki ugurumu ortadan kaldiran bir
bicim ortaya ¢ikmisti. Bu bigim, yenilik¢iligi reddetmeyi gerektiriyor-
du. Cogu zaman Meksika Ronesansi diye anilan bu hareketen dnder-
lerinden biri yenilikgiligin en saglam kalelerinden birinin icinden ye-
nilikgilige kars1 cikiyordu. Diego Rivera, Avrupa’da kaldigi 14 yilin
¢ogunu Paris’te gegirmisti. Orada bir Kiibist gibi resimler yapms, Pi-
casso ile yakin bir dostluk kurmus; Braque, Picasso ve Gris gibi res-
samlarin bagh bulundugu Rosenberg Galerisiyle sdzlesme imzalams-
t1. Rivera, 1921’de Meksika’ya dénmeden 6nce, birkag ay Italya’da
kalarak on dordiincii ve on besinci yiizyll freskleriyle, Pompei’deki
duvar resimlerini inceledi. 1919°da Paris’e gelip Rivera ile yakindan
dost olan David Siqueiros da Italya’ya gitti ve 6zellikle Mantegna,
Uccello ve Massaccio’nun resimlerini inceledi. Ugiincii bir Meksikal
ressam, José Orozco, Avrupa’ya gitmedi. Onun duvar resimlerindeki
yerel 6gelerin —baskilarda ve ev igi siislemelerinde goriilen halk ge-

* lenekleri, Aztek ve Maya uygarlhklarinin kalintilan— karigimi, 6biir
ressamlarda oldugundan daha belirgindir; ama bu Ozellikler her iig
ressamin da yapitlarinda kolayca goze garpar.

Bunun nedeni iislubun bu ressamlarda baglica kaygi olmasi da de-
gildir. 1922°’den sonra bu sanatcilar bakanlik, hastane, iiniversite ve
okul gibi binalarin genis duvarlarinda ¢alistilar ve bu duvarlari Mek-
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149. Stuart Davis:
Lucky Strike.
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cm. New York,
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Miizesi (American
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Company’nin
hediyesi)

sika’nin baski altindaki gegmisi ile parlak gelecegini gosteren tarihsel
ve allegorik sahnelerle donattilar. Kendilerine bu gorevi Egitim Ba-
kan1 Vasconcelos vermisti. Ressamlar fazla birsey beklemeden gal-
siyorlar, ama kendilerini toplumlanyla birlikte ve toplumlar igin ca-
lisan kimseler olarak goriiyorlardi. Unlii yazarlar gibi onlar da ulusun
ruhuna bicim veren Oonemli kisiler sayihyorlardi. Vasconcelos, birgok
konularda onlara damgiyordu. Siqueiros da bin dokuz yiiz yirmilerin



150

ikinci yarisinda, resmi birakarak kendisini dogrudan dogruya siyasal
hayata adadi. Meksikali sanat¢i boylece, Rusya’daki Oncii sanatginin
yeni toplumda etkili bir rol alma diisiinii gergeklestirmis oluyordu.
Ruslar bunu bigim ve anlam konusunda uzmanca arastirmalar (Ma-
levich ve yandagslari) ve sanatsal buluslan giinliikk sorunlara uygula-
yarak (Tatlin ve Konstriiktivistler) gerceklestirmeyi: diisiinmiislerdi.
Sovyet devleti bu iki yaklasimi reddederek ikon resimleri ve oykiili
baski resmi gibi yerel geleneklerle ilgisi olmayan, daha ¢ok modasi
gegmis uluslararasi kurallar benimseyen, iddiasiz bir resim anlayisina
izin verdi. Rivera, Siqueiros ve Orozco da Ogretici resim yapmak igin
onciilikten vazgegmislerdi; ama bu Ogreticiligi sanatsal ve insancil
degerlerle kaynastirmay:r da basarmislardi. Bu sanatgilarin yapitlan
bu yiizden biitiin diinyaya 6rnek oldu; hatta Sovyet Rusya’da toplum-
sal yaran bakimindan devlet yetkilileriyle geliskiye diismeden, sanat-
sal gelismeyi saglayan tek sanat tiirii olan filmi de belki etkiledi.

1930’larda Meksikah duvar ressamlar, Birlesik Amerika’da gahsti-
lar. Sanatlarni kadar kisilikleriyle, 6zellikle de Avrupa kaynakli sana-
tin yamisira ortaya ¢ikan kuramsal goriislere karsi ¢ikislariyla da dik-
kati gektiler. Amerikan sanatgilari ipleri Avrupa yenilikgiliginin ve
Avrupa geleneginin elinde olmayan Amerika’ya 6zgii bir sanat ya-
ratma egilimini hergiin biraz daha ¢ok benimsiyorlardi. Daha &nce
de oldugu gibi, bunu genellikle Amerikan konularim isleyerek gercek-
lestirmeyi tasarhyorlardi. 1936’da New York’ta, bu kendini diinyadan
soyutlama politikasina ve bdyle duygusal bir egilime karsi, cogu Ame-
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rika’da dogmamis kimseler, Soyut Amerikan Sanatgilar1 grubunu kur-
dular. Aym yil iginde, 1929’da kurulan New. York Modern Sanat Mii-
zesinin yoneticisi Alfred Barr’in derledigi iki 6nemli kitap yayimladr:
Kiibizm ve Modern Sanat; Fantastik Sanat, Dada ve Siirrealizm. Ge-
rek bu miize, gerekse orada diizenlenen sergiler ve onlarla ilgili ya-
yinlar, modern sanatin herkesge benimsenen, nerdeyse resmi tarihinin
bile olugmasinda 6nemli pay1 bulunan bir rol oynamigtir. Modern sa-
nat, Avrupa’min pek ¢ok iilkesinde gordiigii destegi yitirirken, hatta
yasaklanmirken, New York’taki miizenin topladigi resimler, modern
bas yapitlarin siirekli olarak sergilenmesini sagladi. Bunun yanisira,
o0denekli ve oOzel galerilerdeki gelismeler, 1930’larda Avrupalilarin
Amerika’ya akini, New York’un zamanla modern sanatin merkezi ola-
rak Paris’in yerini almasina yol acti.

Paris’te yeniligin Onciisii olarak Kiibizmin yerini alan akim, bir ba-
kima yenilikgilige karsi oldugunu ileri siiren bir akimdi. Siirrealizm
(Gergekiistiiciilik) akimi, kendinden bir onceki Dadacihk gibi, mo-
dern sanatla ilgili biitiin ‘izmleri’ insan hayatimin hicbir dénemiyle il-
gisi olmayan yapay ¢abalar olarak reddediyordu. Siirrealistlerin ama-
ci, insamin dogal diinyasi1 olduguna inandiklan fantezi, diis ve imge-
lemin iist gercekligini agarak, sanati uygarhgin diizenli ve kisith ku-
rallarina karsi kullanmakti. Siirrealistler, konuyla ve konunun etki-
siyle Kiibizmin, Fiitiirizmin, 6zellikle de Ekspresyonizmin ilgilendi-
ginden ¢ok daha fazla ilgileniyorlardi. Insanlar 6lgiilii ve hesaph dav-
ranislarindan ayartmak amaciyla bir yandan o davramslar iizerine ter-
biye ve siyaset kurallarina aykin demegler yagdiriyorlar, bir yandan
da akilcilik disi diisiincenin hazlarim 6gretmeye calisiyorlardi. Bu sa-
natcilarin ¢ogu yazardi ve odak noktasi olarak yazinsal sorunlan segi-
yorlardi. Akildisihgin, gergekdisi yasantilari yaziyla nasil dile getiri-
lebilirdi? Bir diisii sadece betimlemek yetmezdi: ¢iinkii bilincin dene-
timi burada araya girecekti. Bilingalti diinyasina daha rahatga gire-
bilmek igin, uyusturucu maddeleri ve yapay uyutma (hipnoz) yol-
larim denediler. Dadacilarin sozciikleri rasgele secip diizenleyerek,
onlara belli bir anlam yiiklemeden aralarinda anlam etkilesimi sagla-
ma, gizli ya da ¢ok yonlii anlam kivilcimlan ¢ikarma yontemini benim-
sediler. Aym sey imgelerle de yapilabilirdi; bu yiizden sik sik on do-
kuzuncu yiizyil sairi Lautréamont’un bazi sozlerini kullandilar: ‘Bir
dikis makinesinin ameliyat masasinda bir semsiye ile rastlasmasi ola-
rak giizellik.” Her iki yontem de —so6zsel ve gorsel— izleyicinin imge-
lemini anlam aramaya yonelterek, onun yaratici katilimim saglamaya
¢alisiyordu. Onemli olan okura sagduyu ile bir yorum yapma olanagi
tamimayan veriler sunmakti. Boyle bir siireci baglatmak, mantigin iz-
leyici iizerindeki egemenliginin azalmasina yardim edecekti. Boylece
bir insanin Siirrealist yasantiyla karsilasmadan 6nce, uyusturulmasa
bile, bir irkiltiyle (sokla) sarsimasi kadar etkili bir sonug verecekti.
Bu yolda Dadacilarin uygarhga karsi ¢iktiklarim gostermek igin yarar-
landiklar oyunlar, en gegerli strateji olarak benimsendi. Siirrealizm,
insana daha yiiksek diizeyde dogal bir 6zgiirliik iginde yasamayi 6g-
reterek onu kurtaracakti. Insan eski Yunanhlarin olusturduklari akil-
c1 diizenin boyundurugundan kendisini kurtarinca, maddi kisitlama-
larin da bir anlami kalmayacakti.

Siirin her zaman boyle bir islevi olmustu. Siir, imgeler aracihig ile
giinliikk sdylesmenin simirlarim her zaman 6zgiirce agmay:1 basarmisti.
Bu anlamda Siirrealizm sadece siirsel giiciin 6nceligini vurguluyordu.



Ama Siirrealistler, bilingaltinda bulduklarim kagida gegirirken, her
tiirlii tehlikeyi goze alamama korkusunu da yenmeye calisarak, top-
lumu degistirme amaciyla yaziyorlardi. 1923’te Siirrealistlerin 6nderi
sair André Breton, yazmaktan biisbiitiin vazgegmeyi diisiindii; fakat
bunun yerine o ve meslektaslari, akildisi malzemenin paylagilabilirligi
konusunda anlastilar, bu paylagsmanin nasil olacag: konusunda ise de-
gisik goriisler one siirdiiler. Benmerkezcilik —elinde oltayla balik av-
lamaya ¢alisan kisinin kendi hayati iizerinde yogunlasan dikkati— her-
hangi bir Siirrealistin baslica yontemi oldu. Ama tuttugu bahk bas-
kasin1 beslemeyecekse, bunu masaya getirmenin bir anlami da yoktu.
Siirrealistlerin 1924-1929 yillarinda yayimlanan Siirrealist Devrim adi-
m verdikleri dergi (bunu izleyen derginin ise Devrimin Hizmetinde
Siirrealizm gibi daha sivri bir adi vard), ilgisini yalmz edebiyat ve 6biir
sanatlarla sinirlayamazdi; ister istemez, toplumsal savagima da katil-
mak zorundaydi. Siirrealistler, bir siire uluslararasi Komiinizmle is-
birligi yapmanin yollarim1 aradilar; ama bu isbirligi iki taraftan da tam
bir destek gormedigi igin, birtakim giigliiklerle kargilagti. Stalin’in 1928
de Trogki’yi, 1929°da da Buharin’i safdisi birakarak basa gecmesi,
Komiinizmde Oncii sanata karg her tiirlii hoggoriiye son verdi. Bilim-
sel maddeciligin Ogretileri, artan bir bagnazhkla baskisimi artirinca,
- Siirrealistler kendilerinin simirsiz diisiinme ve diisleme Ozgiirliigiine
duyduklar: inangla, bu ogretiler arasindaki biiyilk ugurumu da gor-
mek zorunda kaldilar. Siirrealizme katilan sanatgilar, siyasal eyleme
bilyiik ilgi gostermediler. Bu sanatgilarin imzalarina, Siirrealist Aras-
tirma Biirosunun ve Siirrealist dergilerin yayimladig: bildiri, demeg
ve agitk mektuplarda pek az rastlaniyordu. Bu akimin kuramsal ve ya-
zinsal yamyla ilgileri daha ¢ok o akimin iiyelerinden biri ya da birka-
¢iyla kurmus olduklari dostluga dayaniyordu ve Siirrealizm hareketi-
ne duyduklari yakinliktan ote bir sorumluluk tagidiklarim gostermi-
yordu. Baz yazarlar Siirrealist bir sanatin gerceklesemiyecegini ileri
siriiyorlardi; akildisi 6gelerin gorsel bir dille anlatilmaya galigiimasi
onlarin inamirhgim yok edebilirdi. Bagka yazarlar ise, plastik sanata
ve sanatgilara duyduklan ilgiyi yadsiyamiyorlardi. Bunlarin arasinda
Breton basta geliyordu. Breton da, ustasi Apollinaire gibi, sanatgilar
karsisinda heyecan duyuyor, onlarin yapitlarina duyarlik gosteriyor-
du. Kendisi Siirrealizme gorsel yollardan onemli katkilar olacagim
kanitlamak igin biiyiik cabalar harcamigtir. 1925’te yazmaya basladigi
ve 1928’de Siirrealizm ve Resim adh kitabinda bir araya getirdigi bir
yaz1 dizisinde bu katkilardan bazilarim1 tanmimladi ve Siirrealist sanati
hazirlayan bazi 6ncii sanatgilarin kimler oldugunu belirtti.

Breton, plastik sanatgilarin, genellikle giivenilmez meslektaslar ol-
duklarim1 ¢gok gegmeden gorecekti. 1924 tarihli ilk Siirrealist Bildiride,
bilingaltim arastirmanin baslica yolu olarak 6nerdigi otomatizm, sa-
natgilarin ilgisini ancak kisa bir siire igin ¢ekebildi. Plastik sanatgilar
daha degisik ve bagimsiz seriivenlere yonelme egilimindeydiler. Bre-
ton bunlar1 da agikga desteklemekle birlikte, alinan sonuglar ¢ogu za-
man onu hayal kirikligina ugratiyordu. Ayrica bu sanatgilardan bazi-
lari, Breton’un onaylamiyacag isler de kabul ediyorlardi. Ornegin,
Ernst ile Miro’nun (miizigini Constant Lambert’in besteledigi, kore-
ografisini Nijinska’nin hazirladigi) Romeo ile Juliet balesi i¢in dekor
yapmayir hemen kabul etmelerini, bu baleyi sunacak olan Diaghilev’
in Rus Bale Toplulugu'nun kars1 devrimci burjuva bir topluluk olma-
s1 gerekgesiyle, Siirrealist ilkelere saygisizlik olarak degerlendirdi. Ta-
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rihi ayrilan ve atilanlarla dolu olan bu akimin en kaypak ogeleri sa-
natgilardi. Buna ragmen Siirrealizm ruhu sanatta bir gelisme goster-
di: sanat, Ozellikle yontem ve islev agisindan zenginlesmis oldu. Bre-
ton ve Siirrealizm olmadan, boyle bir gelismenin gergeklesip gergek-
lesmiyecegi de iizerinde durulmaya deger bir konudur. Cesitli kanit-
lar, boyle bir gelismenin kendi basina da ortaya gikabilecegini gos-
terse bile, bunun Siirrealist akimla ve onun gevresinde olusan Siirre-
alist etkinliklerle halka iletildigi yadsinamaz. Paris’te 1925, 1933, 1936,
1938 ve 1947°de 6nemli Siirrealist sergiler diizenlendi. 1926’da Paris’
te bir de Siirrealist galeri agilmisti; 1937'de agilan Gradiva Galerisini
Breton'un kendisi yonetiyordu. Degisik yillarda Siirrealizme yakinlik
duyan bagka galeriler de agildi. Bu akima katilan sanatgilardan bazi-
lar1 kigisel sergiler agtilar, bu sergilerin ¢ogu igin de Breton, Aragon
ya da bir bagka Siirrealist yazarlar katalog agiklamalan yazdilar. Bu-
na karsilik, bu yazarlarin kitaplarim da, ¢ogu zaman sozii edilen sa-
natgilar resimlediler. Bu amagla yapilan ¢alismalarin resimleri, desen-
leri ve baskilar1 sik sik Siirrealist yayin organlarinda basilarak, ulus-
lararas1 bir yayginlik kazandi Ozellikle 1930larda Siirrealizm New

York, Londra, Briiksel ve baska yerlerde agilan sergiler ve bu yer-.

lerde ortaya gikan yerel kollariyla uluslararasi boyutlara ulasti.

Daha sonra gelen Ikinci Diinya Savag ise, Siirrealizmin genellikle
iirkiitiicii olan bulgularimi golgede birakti. Bu akimin deger verdigi
pek ¢ok seyin, firtina bulutlari birikirken, Paris’in ve Bat’’'nin kendi-
ni avuttugu ustalikli ve asir1 olgiide sevimli yapitlardan farkli olmadig
anlasildi. Siirrealizmin simirlarim asan sanatgilardan hemen hemen
higbiri ne Fransizdi, ne de Paris’i yurt olarak benimsemisti. Hig degil-
se gorsel sanatlarda Siirrealizm uygarligin bagkentine Fransiz olma-
yan giiglerin bir saldirisi olarak goriilityordu.

Max Ernst, daha 6nce de gordiigiimiiz gibi, Paris’e 1922’de tam ol-
gunluga erigsmis bir sanatgi olarak gelmisti. Yapitlar1 Breton’a ozel-
likle gekici gelen iki 6geyi birlestiriyordu. Bu yapitlar hem Chirico’
nun diis diinyasina olumlu bir tepkiden kaynaklamyor, hem de yon-
tem olarak Breton’un yenilik¢i akimin Siirrealizme baglica katkis1 say-
di1g1, yapistirma resim teknigini kullaniyordu. Bu teknik, Lautréamont’
un sozciiklerle drnekledigi uyarici birlestirmeye bir ¢agr giicii tasiyor-
du. Breton’a gore, de Chirico vaktini daha ¢ok klasik temalan igle-
meye ayirarak kendi gergek gelisme yolunu yitirmisti. Koln’den gelen
bu delikanli (de Chirico’dan yalmz ii¢ yas daha kiigiik olan Ernst, her
zaman gengligini koruyan, sanat egitiminin olumsuz etkilerinden uzak
ve disiincelerini agikga dile getirebilen biri olarak), Breton’un kafa-
sindaki ideal sanatg tipiydi. Iliskilerinde bazi sorunlarla kargilagmak-
la birlikte Breton, Ernst’e her zaman biiyiik bir saygi duymustur. Bre-
ton 1929°da Ernst’in ‘giiniimiiziin ¢cahsan en goérkemli saplantilara sa-
hip beyni’ oldugunu yazmisti. Ernst ise yalmz otomatizmin gorsel kar-
sihklarim ve Siirrealist yazin Orneklerindekine benzer, birbirin-
den kopuk imgeleri bulmakla kalmamig, aym zamanda ayrintii diig
resimleri yapmis, elde ettigi sasirtici devingenlikle de hem kendisinin,
hem de gorsel Siirrealizmin ufkunu genigletmistir.

Ernst’in, de Chirico’yu ilk yorumlayisi oldukga ilgingtir. Italyan res-
samin kendine Ozgii yapitlarindaki cekiciligin bir yam, gegmis Ozle-
minden kaynaklamiyordu. De Chirico'nun resimleri gegmise uzanan
yapitlardi ve biz bunlari ¢arpict anilar olarak algihyorduk. Fiat Modes
adh erken donem tagbaski dizisinde Ernst, de Chirico'nun mekanla-
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151. Max Ernst:
Biilbiil Tarafindan
Tehdit Edilen Iki
Cocuk. 1924.
Tahta
konstriiksiyonla
birlikte tahta
izerine yagh boya,
70" x S7T=x0I cim;
New York,
Modern Sanat
Miizesi

i

nm ve figiirlerini kullandi; fakat bir yandan da diinle bugiinii karis-
tirarak belli bir zaman boyutu elde ederken, moda diinyasiyla ilgili
gondermelerle, sanatin egretilemelerini alayci bir bicimde kullanmayi
da basardi. Baskilarindan birinde, de Chirico’ya 6zgii perspektif giz-
giler, bir ‘konstriiksiiyon’un tellerine ya da kablolarina doniisiirken,
ote yanda yiizeye mantiksizca yerlestirilmis daha kiigiik bir goriintii,
bunun negatif bir fotograf kligsesiyle saglanms oldugu izlenimini ve-
rir. Ernst boylece de Chirico’nun tath sert saplantilarinin etkisini or-
tadan kaldirmis oluyordu. Italyan ressaminin yapitindaki yumusakh-
ga karsilik, Ernst’in baskisinda elestirel bir yaklasim vardi. 1921-22’
ye gelindiginde Ernst, ‘frotaj’ (cilalama) denemeleri yapiyordu. Do6-
seme ve bagka yiizeyler iizerine kagit koyup ovularak elde edilen do-
kularla imgelemin yeni goriintiiler yaratmasina olanak saglayan bir
teknikti bu. Ernst birka¢ yil bu deneylerini siirdiirdiikten sonra, im-
gelemini resimde de harekete gegirecek baska teknik ustaliklar elde
151 etti. 1924’te Paris’te, Biilbiil Tarafindan Tehdit Edilen iki Cocuk adh
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kabartma resmi yapti. Bu yapitin resim boliimii, anlagilmazligina ve
diisselligine ragmen, acik¢a Ronesansin izlerini tagimaktadir; fakat
Ernst buna Dada’ya 6zgii eklentiler katmistir. Bu 6zellik, resimdeki
drama herhangi anlamh bir yorum bulmayi giiglestirir ve karsimiza
degisik gergeklik tiirleri ¢ikarmak gibi, Kiibistlere 6zgii bir oyunla
bizi sasirtir. Resmin i¢ gergevesine gosterigsizce yazilan bashk da,
bagka bir sasirtma 6gesidir. Degerleri altiist eden bir sasirticihk var-
dir resimde: bir sanat yapitina boyle mi ad verilir? Cerceveye ilisti-
rilen oyuncak bahge kapisi oraya uygun mudur? Biitiin bunlar bir ger-
gevenin igine alinmaya deger mi? Insan bu durumda bir biilbiiliin iki
‘cocugu’ nasil tehdit edebilecegini ve iigiincii figiiriin kim oldugunu
sormayi nerdeyse unutur.

Emnst resim-romanlarinda —yapistirma grafiklerden olusan baski
dizilerinde— kuskularimizin degisik dogrultulara yonelmesine yol
agar. Bagka sanatgilar, art arda goriintiiler getirerek anlagilir bir oykii
anlatan agirbash, ¢ogu zaman da duygulu resim-romanlar giziyorlardi.
Ernst’inkilerde ise oykii yoktur. Cevrilen her sayfa, bizi sasirtarak
anlam kivilcimlar1 bulmaya ve bunlar arasinda bir bag kurmaya zor-
lar. Bu anlamin cinsellik, 6liim ve kimligin yitirilmesi gibi hi¢ eski-
meyen insan sorunlan iizerinde odaklanmasi dogaldir. Ernst bu ro-
manlardaki goriintiileri, on dokuzuncu yiizyildan kalma baz1 dergi ve
kataloglardan alip degistirerek bir araya getirmistir. Kendisi bazen
degisik goriintiillerden pargalan bir araya getirir, bazen de aldig1 bir
goriintitye bir iki parga eklemekle yetinir. Sonu¢ her zaman sasirti-
cidir. Goriintiiler, normal okuma aligkanhgimiza aykini niteliktedir.
Cok geg¢meden, ayrintilar iizerinde titizlikle durup bize agik secik bil-
gi veren Ernst’in yararlandig asil ressamdan bile kuskulanmaya bas-
lariz.

Ernst, resimlerinde daha soyut galhigsarak fotograf makinesinin kay-
dettigi hava akimlaruidan, tual iizerinde sallanan bir tenekeden sizan
boyalarin olusturdugu gizgilere kadar degisik kaynaklar ve yontemler
kullanmigtir. Cogu zaman, bu resimlerin ressamla kullandigi gorsel
ve fiziksel malzeme arasinda yaratici bir diyalogu belgeledigi izlenir
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soyledigini biliyoruz: . Uygulanmasi

Kendilerinin Ernst’teki yumusakhk ve anlatim olgiiliiliigii ile onun dii-
siincelerinin Oziinii olusturan giiriiltiisiiz siddeti bir arada kabu. etmeleri,
son derecede giigtiir. Onlar bu siddeti kolayca esyalari yerind>n sarsan,
fakat altiist etmeyen bir depreme benzetirler. Kadinlarin en h:slanma-
diklar1 ya da bir tiirlii benimseyemedikleri 6ge ise, sanatgimin dogal dav-
ramslariyla, bilingli diisiincelerindeki agik geliskilerde onun gergek kim-
ligini hemen hemen higbir zaman kesfedememeleridir.

1940’da bu verimli ve ele avuca sigmayan sanatg1 Amerika’ya gitti. Ikin-

ci Diinya Savasindan sonra hem kendisi, hem de sanati, bagta Fran- 154. Joan Miro:

sa, Amerika ve anayurdu Almanya olmak iizere biitiin diinyanin mah Ciftlik. 1921-2.

olmustu. ; = ; Tual iizerine yagh
Siirrealist akima katihp Amerika’da da etkili olmus bir bagka sanat- oy, 122,5 x 140

¢t da Joan Miro’dur. Miro, hayatim Ispanya ile Paris arasinda bodl- ¢m. New York,

miistii. Burada [spanya derken Katalonya’yr bazen Mayorka’y, GOgU  Mrs Ernest

zaman da Barselona’y: anlamak gerikir. Miro’nun babasinin Barselo- Hemingway

na yakinlarindaki Montroig’de bir de ¢iftligi vardi (‘Ben dogdugum koleksiyonu
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155. Joan Miro:
Diinyanin Dogusu.
1925. Tual iizerine

yagh boya,

245 x 195 cm. New
York, Modern
Sanat Miizesi

odada resim yapiyorum,” diyordu Miro). Ispanya I¢ Savasi ve onun
ardindan Ikinci Diinya Savasi, Miro’nun_hayatinin diizenini bozunca-
ya kadar, Miro 1920’lerde ve 3(0’larda yazlari Ispanya’da, kislan ise
Paris’te gegiriyordu. Paris oncesi ¢aligmalarinda, ayrintilarin saplanti
diizeyinde bir yogunlukla kullamldiga goriiliir. Ciftlik tablosunda, bi-
nanin g¢atlaklari, ¢evreye dagilmis arag-geregler, bahgedeki kiigiik evin
igindeki esyalar, bitkilerin bigimleri, hayvanlar ve topragin kendisi
—biitiin bunlarin alt1 ¢abuk bir hatirlama tutkusuyla ¢izilmis gibidir.
Bos ve mavi bir gok de aym siddetle tabloyu yanitlar. Bunlarin hepsi
Kiibizmden alinmis birtakim 6geleri de iceren bilingli bir yerlestirme
sayilabilir. Boyle bir resmin aslina baghhktaki bu kararhligi, insana
Rousseau’yu animsatabilir; ama Miro egitimden gegmis bir ressamdi,
gercekgiligi bu Olgiide abartmasi, tiimiiyle bilingli olarak sectigi bir
isluptu.

Paris’te Siirrealizme yakinlik duymasinin nedeni, bu akimdaki siir
ogesiydi. 1925°te Siirrealistlerin ilk sergisine Ciftlik tablosuyla katil-
di; ama kendisi o tarihte iislubunu ¢ok daha yalinlagtirmigti. Artik tu-
alini soylemek istedigi seyleri iizerine yerlestirecegi kiigiik ya da bii-

yiik bir yiizey olarak goriiyordu. Tuale lekeler siiriip, bu lekeleri da-.
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gitiyor, boylece ona gorsel bir gergeklik kazandiriyordu. Daha sonra
—cogu Ciftlik tablosunda ilk 6rnekleri verilen— isaretler ve simgeler
ekliyor, bunlar da lekelerin derinligi olmayan yiizeyinde boslukta sal-
lamyorlardi. Burada belli bir insanin i¢ odaklanmasinin el verdigince
kendine 6zgii dili ve ciimle yapisiyla dile getirdigi bir agiklamay: al-
gilarsak da, biitiin bu olaylarin siirati herseyden ¢ok dikkatimizi ge-
ker. Bu teknik bize Malevich’in ‘Siiprematist’ resimlerini ammsatsa

da, bunlar disa doniik, kozmik mekam ve ressamin evrensel saydigi;

kigisellikten arinmig gercegi yansitan resimlerdir. Ayrica, Onceleri zor
goriinse de, Miro’nun isaretlerle kurdugu dil, resimleriyle bir yakin-
Ik kurulup onun siradan, fakat aym zamanda da insancil ilgilerinin
ortaya cikmasiyla kendi kendini anlatir. Eger Malevich’in beyaz yiize-
yi uzay1 betimliyorsa, Miro’nun yiizeyi de ¢ok iyi bildigimiz bir duva-
1, isaretleri de cogu zaman hepimizin kisisel hayatiyla ilgili duvar ka-
ralamalarimi betimler. Miro’nun resimleri kendiliginden ortaya g¢ikmig
ve genellikle ¢gabuk yapilmis izlenimini veren resimlerdir. Bu odzellik-
leriyle Breton’un aradig: ‘bilingaltinin en bozulmamis bigimde resme
aktarilmasr’ niteligine en ¢ok yaklagan tiiriin 6rnekleri olduklar igin,
Breton, Miro’yu Siirrealistlerin arasina ¢agirmaktan biiyiik bir mutlu-
luk duymustur. Ama Miro, pek ender olarak otomatizmden yararlan-
mustir. Daha sonra degisik tiirdeki (resimlerinin yansira yaptigi hey-
kel, li¢ boyutlu baska yapitlar ve duvar seramikleri gibi) yapitlari, onun
uzun ve titiz bir caligmayi gerektiren kompozisyon ve tasarimlarla da-
ha gabuk ortaya ¢ikarilmis yapitlar arasinda rahatga bir ¢alijma yo-
lunu benimsedigini goésterir. Uzerinde uzun uzun galigilmis resimler,
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157. Joan Miro:
Eski Ayakkabi'li
Natiirmort. Paris,
1937. Tual iizerine
yagh boya,
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Modern Sanat
Miizesi, New York
(James Thrall
Soby’nin hediyesi)

Eski Ayakkabili Natiirmort'ta oldugu gibi, konulu igerigin agir bastig
yapitlardir. Bu resim, atolyede bir araya getirilen —sise, catal bati-
rilmig elma, ikiye bolinmiis bir somun ekmek ve ayakkabi gibi— nes-
nelere bakilarak yapilmistir. Resim iizerinde bes ay ¢alisan Miro, ger-
cekgi bir konuyu siiper-gergekei bir konuya doniistiirmiistiir. Bu re-
sim, i¢ savasin golgesi altindaki Ispanyol koyliilerini simgelemektedir.
Taninabilir nesnelerin gevresinde, soyut nesnelerin sallandigy goriiliir;
bu nesneler, karabasanlarin i¢ bulandirici bosluguna yerlestirilmistir,
elektrik 15181 ile karanlhk renklerle agin keskin ya da belirsiz bigimler
bu duyguyu daha da pekistirir. Bagka yapitlarinda Miro’nun tiimiiyle
soyut bicimlerle ¢ahistigi goriiliir; bunlar her zaman onun yasantisina
karigmis bir seyin simgesidirler ve hemen hemen her zaman canlh ha-
yatin izlerini tagirlar. Bazi1 durumlarda ise Miro’nun kullandig isaret-
ler ve bigimler, higbir seyle ilgili degildirler. Ornegin, 1930’da yaptig
biiyiik yatay bir resimde, kiigiik siyah bir daireyle beyaz bir alan iis-
tiinde daha biiyiik, daha yumusak kirmizi ve san daireler goriiliir. Mi-
ro’nun giinlikk hayatla ilgili resimlerinin en ilging 6rnegi, iiclii bir pano
olarak tasarladigi 1962 tarihli ii¢ biiyiik resmidir. Ug tablonun da kir-
mizi, yesil ve san-turuncu olmak iizere temel renkleri vardir. Bu ze-
minler iizerindeki bir iki isaret, her resme kendi kimligini verir. Bir
arada bakildiginda, bu oldukga yalin resimlerdeki bigim ve renk Oge-
leri en yiiksek degerleriyle karsimiza gikarlar. Rengin ve boyutlarin
korkusuzca kullammyla birlesen bu yalinlik, savas sonrasi Amerika-
siyla ilgili bir 6zelliktir. Soyut Ekspresyonistler olarak bilinen Pollock,
Rothko ve daha bagka bazi Amerikan ressamlari, Miro’nun ilk donem
resimlerinden agikga etkilenmislerdi. Bu iiglii pano da, biiyiik bir ola-
silikla, Miro’nun Amerikahlarin etkisi altinda kaldigim gostermektedir.
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Miro ile Ernst’in otomatizmle birlikte kisisel temalan da isaretler
ve simgeler araciligiyla dile getiren resimlerinden bagka, Siirrealizmde
bol ayrintiya yer veren ve dogrudan dogruya bilingaltin1 yansitan bir
resim tiirii daha vardi. Bunlarin en incelmis ve en inandirici 6rnekle-
rini bir bagka Ispanyol ressami olan Salvador Dali yapmustir. Dali,
1929’a kadar eski ustalarin dogaciigindan Kiibizme ve de Chirico ile
Carra’min metafiziksel resimlerine kadar degisik tiirlerde resimler yap-
mustl. 1928’de Paris’e ugrayan Dali, 1929’da oraya kisisel bir sergi igin
birtakim resimlerini gonderdi. Bu resimleri goren Breton, Dali’yi bii-
yiik bir ilgiyle kargiladi. Dali amacinin ‘kargasaliga bir diizen vermek,
boylece gergeklik diinyasimin sayginhigim ortadan kaldirmak’ oldugu-
nu soyliyordu. Bu amag, Siirrealist yazarlarin ilkelerine uyuyor ve
kendisinin artik tiimiiyle geleneksel betimleme yontemlerinin edebi-
yat diinyasina Ernst’in yapitlarimn ¢ogundan, Miro’nun yapitlarinin
ise hepsinden daha ¢ok yaklagmasim saghyordu. Oysa Dali’nin anla-
tim yollarimin hi¢ degilse en etkilileri yazinsal degil, gorsel niteliktey-
di. Kendisi, bizim algilamamizi etkileyen ¢ok anlamlihg: siirekli ola-
rak sOmiirmiigtiir. Biz her zaman, o6zellikle de yorgunluk, hastalik,
uyusturucu ilag ve benzeri nedenler yiiziinden, mantigimzin giiciiniin
zayifladig1 anlarda gordiigiimiizii tam olarak segemeyiz. Dali’nin ama-
c1, bizim dogru ya da normal saydigimiz okuma ve gérmemizi kus-
kuya diisiirecek oOlgiide bu yamlma olasihigimi pekistirmektedir. Ken-
disi ayrica insan viicudunu, bosluklan, cisimleri, hatta bicimleri en
asin Olgiide ¢arpitmanin yollarim da biliyor, bu ¢arpitmalarla bizde
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saskinlik ve tedirginlik yaratiyordu. (Bu garpitmalar sonunda, kaya-
lar ete doniisiiyor, saatler eriyor, bosluklar katilagiyor, boylece izleyi-
cide belli bir mide bulantisi, bas donmesi ve yon yitirme gibi tepkiler
ortaya cikiyordu.) Breton’un Dali’nin resimlerini inceledigi 1929 yilin-
da yazdig: ikinci Siirrealist Bildiride ‘6liimle hayat, gercekle diigsel,
gecmigle gelecek, iletilebilenle iletilemeyen arasindaki geligkinin orta-
dan kalktigr’ zihinsel bir durum oldugunu yaziyordu. Daha sonra da
su sozleri ekliyordu: ‘Siirrealist etkinligi, bu gergegi belirleme ama-
ciyla incelemenin disinda her ¢aba bosunadir.” Dali’nin sanatinin en
parlak orneklerini agiklayan en dogru tammdir bu. Bu sanat hem yi-
kici, hem yapici; hem sasirtici, hem ogretici bir anlayisi yansitir. An-
cak gorsel agidan da tiimiiyle tepkici bir sanattir. Dali’nin resmettigi
sahneyi, 6nceden hazirlanmis tiyatroya 6zgii ¢ergevelenmis bir yanil-
sama olarak seyrederiz. Bir¢oklarinin hayranhk duydugu resim tek-
nigi, Dali’nin kendine usta olarak sectigi Raffaello’nun inceliginden
ve Vermeer’in dingin nesnelliginden yoksundur. Dali’nin ‘elle yapil-
mus fotograflar’ dedigi bu resimlerde, on dokuzuncu yiizyilin akade-
mik cansizlig1 goze carpar. Ancak on sekizinci yiizyil resmi ile Empres-
yonistleri animsatan renk parlakhgi, Dali’yi III. Napoleon déneminin
baz1 usta, fakat cekingen ressamlarindan ayirir. Ama bu ressamlar
bile, Dali’nin yasama bigimi ve anladiklarim1 kabul edecekleri imgele-
ri karsisinda biiyiik bir 6fkeye kapilabilirlerdi. Giiniimiizde ise, Dali’
nin bilingli ¢ilginhiklari, iiniiniin artmasina yol agmis ve Paris’li Siir-
realistlerin kendilerine tanidiklar1 bazi kural dis1 6zgiirliiklere ters diis-
memistir. Kendisinin gittikge aristokrat bir diinva goriisiinii benimse-
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mesi, fagizmi desteklemesine yol agmis ve 1938°’de Breton’la onun gev-
resinde kalan obiir Siirrealistler, Dali’yi kendilerinden biri saymaya
son vermislerdir.

Ikinci derecede 6nemli bazi yetenekler, Siirrealizmin Dogaci ya da
Dogrucu denen bir tiiriinii ¢ekici bulmuglardir. Resimleri, taninabilir
sahneleri ve nesneleri betimleyen René Magritte, dogac1 Siirrealist
bir ressamdi. Magritte’in resimlerindeki fantezi 6gesi, Dali’den son-
ra, bize ¢ok daha sinirh ve Olgiilii goriiniir. Kendisi, anayurdu olan
Belgika’da ve 1927 ile 1930 arasinda Paris yakinlarindaki Perreux-sur
-Marne’da sessizce yasamug bir sanatgidir. Ne varki Magritte, sanatm
geleneksel oziinii, sanatin bir iletisim araci oldugu gergegini yakala-
misti. Onun benimsedigi bu anlayisa gore, herhangi bir goriintii, be-
timledigi nesneyle 6zdes olarak karsimiza cikar. Siirrealistler arasin-
da, Duchamp’1 bir yana.birakirsak, en filozof ressam odur diyebiliriz.
Goriintiilerini —¢ogu zaman domuz yag kullanarak yaptigi izlenimi-
ni veren cepheden gizilmis kompozisyonlari— ¢ok basit bir iislupla
sunusu, resimlerindeki aykirilig: gizler gibidir. Sozciiklerin Kullamlisi 1
bunun iyi bir-6rnegidir. Bu yapit, Magritte’in betimlemelerle sozciik-
leri yan yana getirdigi resimlerinden biridir. Burada bir tabela ressa-
munin yapabilecegi bir piponun altina ‘Bu bir pipo degildir.’ sdzciik-
lerinin eklendigini goriiriiz. Beklentimize gore, bu sozciikler karsi-
sinda ya sasiririz, ya da onlar1 hemen kabul ederiz. Bu elbette igine
tiitiin konup yakilacak bir pipo degil, tual iizerine siiriilmiis boyadir.
Ama goriintiillere baktigimiz zaman, boyle sagduyuya dayanan tepkiyi
bir yana birakiriz. Goriintiiler bizde birtakim duygular uyandirdigina

183

Kurallarin
Uygulanmasi

160. René
Magritte: Diiglerin
Anahtan. 1930.
Tual iizerine yagh
boya, 37 x 53 cm.
Miinih, 6zel
koleksiyon




184

Kurallarin
Uygulanmasi

gore, gosterilenle gosteren arasinda gergekgi bir ayinm yapmamiz an-
lamsizdir. Bir anlamda resimde gordiigiimiiz pipo, cebimizdeki pipo-
dan daha gergektir. Ciinkii gordiigiimiiz su ya da bu sap1 olan, ici kirli
ya da agizlik yerinden bir parga kopmus belli bir pipo degil, genel bir
pipodur. ‘Pipo’ dedigimiz nesnenin varligini, kafamizdaki pipo kavra-
mu belirler. Kuskusuz ‘pipo’ sézciigii bir Ingiliz ya da Fransiz igin ye-
terli olabilir. Ama bir italyan, bir Kizilderili ya da Cinli igin bunun ay-
m anlam tagimasi gerekmez. Resmi goren bazi kimseler pipoyu he-
men taniyacaklardir; ama sozciikleri ¢ozemiyeceklerdir. O zaman bu
ileti ne anlama gelecektir? Bazilar1 da hi¢ pipo gormemis olabilirler;
ama Fransizcay: da biliyorlardir. Bu durum onlarin diinya konusunda
bildiklerini nasil etkileyecektir? Magritte Diislerin Anahtari adh bir
baska resminde, dort ayr1 nesneyi betimleyip, bunlarin altlarina isim-
ler yazmugtir: bir ¢antanin altinda ‘gokyiizii’, cakimin altinda ‘kus’, yap-
ragin altinda ‘masa’, siingerin altinda ise ‘siinger’ sozciiklerini okuruz.
Bu sonuncusu bizi obiirlerinden daha ¢ok sasirtir ve adlarla basliklar
konusunda diisiinmeye yoneltir. Ciplak bir kadin resmine ‘Ciplak’
bashig1 konabilir. Neden? Magritte’in bu dort pargali tabloya verdigi
ad, bizdeki sagkinligin, diislerin ve merakin bir nesneyi adlandirmak-
tan ve adlara duydugumuz giivenden kaynaklandigimi gosteriyor. Bel-
ki de o saph deri esyanin adi, gergekten ‘gokyiizii’ olmali. Sozciikler
kesinlikten uzak, giivenilmez seylerdir; ama biz gene de goriintiiler-
den ¢ok giiveniriz sOzciiklere. Bu arada goriintiilerin de gorsel ger-
ceklere yaklagabilecegini kabul ederiz.

Insanmin Yazgist 1 adh tablo da bizi gene sozciiklerin ipucu verme-
digi bir kavram dolambacina siiriikler. Bir an igin resmi nasil ¢dziim-
leyecegimizi bilemeyiz. Biraz sonra bunun resim iginde bir resmi gos-
terdigini anlariz. Magritte, sehpada duran manzara resmiyle pencere-
den goriinen manzara arasinda tam bir dzdeslik kurmustur. Bu yiiz-
den bir an igin sasirirnz. Ama pencere disindaki manzara konusunda
neler biliyoruz? Belki de bu resim, oraya bizim pencere digindaki da-
yanilmayacak kadar korkung birseyi gormememiz igin konmustur.
Ugursuz bir sessizligi vardir Magritte’in resimlerinin. Bu yiizden bel-
ki de ilk agiklamamiza, sehpadaki resimle, arkasindaki manzaranin
0zdes oldugu yorumuna donmeyi daha uygun buluruz. Resimle, di-
sardaki manzara birbirinden ayirt edilmeyecek bir benzerliktedir. Pe-
ki ama, bir manzarann tual iizerinde en ashna benzer betimlemesinin
bile ashyla 6zdes olmadigini bildigimiz halde, bir an igin neden boyle
bir yanmilgiya diiseriz? Karmimiz aciktigi zaman, bir galeriye gidip agh-
gimizi bir natiirmortla gidermek istiyor muyuz? Qyleyse, birseyin ben-
zerinden ve kendimizi boylece aldatmaktan duydugumuz zevkin kay-
nag1 nedir? Biz buna sanat deriz ve onu bir hazine gibi koruruz. Ama
biitiin bu soylediklerimizin diginda, resimdeki odanin garip igiklandi-
rihigina donelim. Perdeler (galerideki bir resim gibi) sanki yukardan
gelen 151k yiiziinden asagi dogru golge verirler ki, bu da garip bir go-
riiniimdiir. Sehpanin ayaklar1 yanindaki gélgeler acaba neyin golgele-
ridir? Bu ayrintilar goéziimiize carpsa da, carpmasa da, bunlar resmin
insami tedirgin eden O6zelliklerindendir.

Ne Dali, ne de Magritte dogrudan dogruya yeni resim bigimleri ya-
ratmak istemislerdir. Ernst, Miro ve obiir Siirrealist ressamlar ise
yeni imge ve simgelerden oldugu kadar, yeni teknik ve anlatim yol-
larindan yararlanmiglardir. Ne Magritte’in kendini ele vermeyen iis-
lubu, ne de Dali’nin donuk gosterisciligi, cagimizdan bagka bir ¢agin
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iriinii sayilabilirler. Oysa yenilikgiligin bir yana biraktigi akademik
iislupla, onlarin iisluplari arasinda herhangi bir geliski oldugu da soy-
lenemez. Bu agidan bakildiginda her ikisinin sanati da gericidir. Ne
varki, eger Kiibizmin sanatgiy1 anlatim araglarimin ve teknigin kisit-
lamalarindan kurtardigim kabul ediyorsak, sanatginin kullanabilecegi
stratejilerden birinin geleneksel betimleme resmi oldugunu da kabul
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etmemiz gerekir. Ayrintilh betimlemenin etki giiciinii benimseyen Mag-
ritte ve Dali, de Chirico’nun da kendisine temel olarak segctigi on do-
kuzuncu yiizyll Sembolizmini siirdiirmiis oluyorlardi. Goziimiizle gor-
diigiimiiz gergekligi Oziimsemekte kullandigimiz teknigin gegerli olup
olmadigim aragtirmak ya da ona yeni bir yon vermek igin bu ressam-
larin yararlandiklar ayrintih betimleme, kendilerinin gegmisi dnemse-
mediklerini gosteriyordu. Her iki ressam da, bir resmin gergeklikle
iligkisini arastiran Kiibistlerden bodylece daha 6teye gitmis oluyorlar,
insanin algilama ve kavrama giiciiniin ne igse yaradigini, sagduyunun
zincirlerini koparmanin bu kavrama giiciinii nasil etkileyecegini giin-
deme getiriyorlardi. Yeni Sovyet ve Meksika devletlerindeki Toplum-
sal Gergekgiler ve Almanya’daki Yeni Nesnelci ressamlar gibi onlar da
estetik kaygidan ¢ok, anlamin Onceligi iizerinde duruyorlardi. Bu da
bir Mondrian’in ya da bir Malevich’in genel iletilerle ilgili isaretlerin-
deki, ya da bir Kandinsky’nin duyular araciligiyla iletilerle ilgili isa-
retlerindeki, ya da bir Kandinsky’nin duyular araciligiyla heyecan ya-
ratmak iizere bir araya getirdigi isaretlerdeki gizli anlam dégil, belli
bir Olgiide sozciiklerle agiklanabilecek igerikle ilgili anlamdr. Kandins-
ky’nin bi¢im ve renklerle kisisel bilingalti diirtiileri, disavurma yonte-
mi, Siirrealistlerin amaglarina uymakla birlikte, Siirrealistler onun re-
simlerinin yazinsal ¢oziimlemeye yatkin olmamasi yiiziinden, bu re-
simleri kendi diinyalarinin bir pargasi olarak gormiiyorlardi. (Gene
aymi nedenle, Siirrealistler miizikle de ilgilenmiyorlardi.) Ote yandan,
Klee’'nin sanatini kendilerinden sayiyorlardi. Klee’yi tamiyan Ernst,
onun yapitlarina hayrandi. Bu nedenle Klee’nin bazi yapitlarina 1925
teki ilk Siirrealist sergide yer verildi ve bu yapitlarin resimleri, aym
yilin Siirrealist Devrim dergisinin Nisan sayisinda yayimlandi Klee’
nin yapitlarinda yalmz fantastik 6geler degil, yaptig isaretlerin ortaya
yeni goriintiiler ¢cikanginda hi¢ degilse belirli bir otomatizmin 6zellik-
leri de vardi. Asil sasirtict olan Arp’in bu 1925 sergisinde yer alma-
stydi. Ciinkii onun yapitlarinda Breton’un ¢agimizin giizelligi dedigi
cirpinmadan higbir iz yoktu. Ama bir yerde de, Arp’in sanati1 egreti-
lemeye dayaniyor ve Miro’nun resimleri igin de esin kaynag: olan bil-
digimiz insan temalarim isliyordu. Bu yapitlar, genellikle hir¢in 6zel-
likler tagiyan Siirrealist sanata yumusak ve diisiinsel bir nitelik kati-
yordu.

Siirrealistlerin en ¢ok 6nemsedikleri yabanci ise kugskusuz Picasso’y-
du. Bu goriislerinde de hakliydilar. Picasso uzun sanat hayatinda bir-
cok rolleri benimsemisti, fakat biitiin bu rollerin ortak yani, sayisiz
bagyapiti ve siradan 6nemsiz yapitlarinin yiizyiimiz igin biiyiik bir ¢eki-
cilik tagimasinin 6nemli nedenlerinden biri, onun imgelemin yaratici
giiciine duydugu biiyiik saygiydi. Kendisinin bu .sdzciikleri kullana-
cagim sanmiyorum. Ciinki o, herhangi bir imgenin manevi bir gii¢
tasidigina ve gevrenin gelecekle ilgili haberler ilettigine inanan ilkel
insanlar gibi bos inangh biriydi. Siirrealizmin islevlerinden biri, insan-
daki o ¢ok eski korkma ve sagsma duygusunu yeniden uyandirmak-
sa, Picasso bunun en dogal habercisiydi. Kendisi ayrica Apollinaire’
in bas sanatgi-kahramani ve Apollinaire’i ustalar1 sayan Breton ve
Paul Eluard gibi sairlerin yakin dostuydu. Modaci Jacques Doucet’
nin 1921°de Picasso’nun nerdeyse unutulup kaldirilmis Avignon’lu Kiz-
lar tablosunu satin almasim da gene Breton saglamisti. Breton, Siir-
realist Devrim’in Temmuz 1925 tarihli sayisinda, Siirrealizmi sanatin
otesinde sayanlara kars1 yazdig: saldir1 yazisinda, Picasso’yu silah ola-
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rak kullandi ve boylece onu da ilgi alam igine ¢ekmis oldu. Bu yaziy:
ayrica aralarinda Avignon’lu Kizlar ve Picasso’nun yeni resimlerinden
Uc¢ Dansgi gibi bazi yapitlarin kopyalariyla 6rnekledi. (Avignon’lu Kiz-
lar tablosu boylece sanat diinyasinin bilinen bir pargasi oluyordu.) Pi-
casso o yihn Kasim ayinda, karma sergilere katilmama kararina rag-
men, Siirrealistlerin sergisine katildi.

‘Gizellik ya ¢irpinmay: yansitmali, ya da ortadan kalkmali,” demis-
ti Breton. Ug¢ Dansgi boyle bir giizelligin 6rnegiydi. Resmin temasi,
Picasso’nun 1917°den beri Rus Balesiyle siirdiirdiigii iligkiyi yansiti-
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yordu. Kendisi Diaghilev i¢in dekorlar yapmis ve topluluktan bir ba-
lerinle evlenmigti. 1920’lerin basindaki grafik ¢aliymalarinin ¢ogu dans-
cilarla ilgiliydi. 1920’lerin ortasina dogru siirdiirdiigii ‘yiiksek sosyete’
hayatindan bikmaya, evliliginden pismanhk duymaya baglamisti. Ug
Dansgi, Avignon’lu Kizlar *dan sonra yaptigi en yogun duygulu res-
miydi. Ilk resmin uslup diizensizligi, ikinci resimde sistematik bir nite-
lik kazanir. Oturan kizin Once garpitilmis gibi gosterilip, sonra Kii-
bist bir pargalanmayla yansitilmasi, ikinci resimde tam bir garpitma
olarak belirir. Avignon’lu Kizlar tablosu, ilizerinde g¢ahisildigi sirada
rkiitiicii bir goriiniime biiriinmiistii; bu resimde ise dansin kendisi,
bir eglence gibi degil, baslangigtaki coskulu islevini yansitan bir Di-
onysos ayininin tagkinligiyla kargimiza ¢ikar. Bu yani ile Matisse’in
1910°da yaptig1 Dans adli duvar resmini (ortadaki dans¢inin kaldiril-
mig ayagi, Matisse’ten bir alintidir) ve Alman Ekspresyonistlerinin,
ozellikle de Kirchner’in dansgilarla ilgili sert resimlerini animsatir.
Ancak Picasso’nun burada kendisine tanidig1 agir1 ¢arpitma ve hare-
ket Ozgiirlugii, amimsattig1 bu resimlerden ¢ok daha fazladir ve bu asi-
ribk Kiibizmden gelen kopukluk ve yinelemelerle daha da pekistiril-
mistir. Bunun en garpici 6rnegi, soldaki cok memeli ve govdesi, giysi-
si arka planla ¢ilginca ve anlagilmaz bir bigimde birbirine karigan
dansgidir. Bu figiir, resimde en son tamamlanan figiirdiir ve tamam-
lanincaya kadar birgok degisiklige ugramigtir. Sagdaki dansginin arka-
sinda, uzun siyah bir golge vardir. Bu golge, Picasso’nun resmin ya-
piis1 sirasinda Olen arkadasi Raymond Pichot’yu temsil ediyordu.
Soldaki kizin Salomé’sine karsilik bu golge, Vaftizci Yahya’yr canlan-
diriyordu.

Avignon’lu Kizlar, ahlaksal bir allegori olarak tasarlanmis ve za-
manla bugiin bildigimiz genel konulu resme doniismiistii. Ug Dans¢r
nin ise bu baghiktan bagka bir konusu yoktur. Olay, siradan bir Fran-
s1z dekoru iginde gegmektedir, 6limiin araya girisi bile resme bir tema
odaklamasi getirmez. Picasso galisma hayatinda zaman zaman, sanati
belli bir diisiinceyi iletme amaciyla kullanma sorunuyla bogusmak zo-
runda kalmigtir. Kendisinin bu konudaki genel egilimi, hayat ve 6liim-
le ilgili baz1 genel goriisler ortaya koymakti. Picasso, 1930’da belli bir
konuyu isleyen, hem de konusunu tarihten ve Hiristiyanliktan alan
bir Carmiha Gerilme resmi yapti. Canli renkleri, irkiltici carpitmalari,
gelisik Olgiileri ve ikon iislubuyla ilgili 6zellikleriyle dolu kiigiik ve yo-
gun bir resimdir bu. Picasso, resmi yapmadan 6nce konuyu ii¢ dort
yil incelemisti. 1932°de Griinewald’in Isenheim mihrap-altar panosun-
daki Carmiha Gerilme resminden esinlenerek yaptigi bir dizi desen
de, onun bu konuyla ilgisini siirdiirdiigiinii gosterir. Fakat Picasso’
nun bu yapitlardaki amaci belli bir inanci dile getirmek degildi. Bu
desenlerle (elinin altinda bulundurdugu ve az kimsenin bildigi) kiigiik
resim, tiimiiyle Ekspresyonist 6zellikler tasiyorlardi. Picasso 1929’da
Kendi Resmi ve Canavar diye bilinen bir tablo yapmigti. Bu tabloda,
baska resimlerden disi oldugunu bildigimiz asir1 6lgiide ¢arpitilmig bir
bag, ressamin kendi profilini yerken goriilmektedir. Carmiha Gerilme
tablosunda da birtakim korkung bagslar, masum kurbanin iistiine iigiis-
miislerdir. Mizrakli bir asker, mizragim yandan isa’ya saplarken, iki
bagka asker bir davulun iizerinde zar atmaktadirlar. Meryem Anayla,
Mecdelli Meryem (Maria Magdelana) ise bir yandan aglayip bagir-
makta, bir yandan da ¢armihtaki ufak tefek ikinci bir figiirii, agizla-
rin1 agmis tehdit etmektedirler. Bu figiiriin sanatciy1 temsil ettigi sonu-
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cunu da gikarabiliriz. Katolik iilkelerde, her zaman rastlanan bu gele-
neksel konu, burada umarsizhigin kisisel bir goriintiisiinii sergilemek-
tedir. Bu resim, Picasso’nun 1932’de agtig1 kisisel sergisindeki yapit-
larindan biriydi. Sirrealistler de boyle eski bir efsanenin kisisel bir
yorumla sunulmasin, biiyiik bir olasilikla onaylamiglardir.

Oncelikle Siirrealizme yer veren ve 1930’da yaymna baglayan Mi-
notaure dergisi, Picasso’nun bir yil 6nce ¢izdigi otuz kiigiik deseni de
iceriyordu. Bunlarin her biri bir araya getirilmis ev ve mutfak egyalari
ile tammlanan kadin figiirleridir. Picasso bu dénemde gene bdyle bir
figiir ya da bas izlenimi verebilecek nesnelerden olusan demir kons-
tritkksityon heykel denemeleri yapiyordu. Siirrealistlerin kendine rag-
men benimsedikleri kilavuzlar1 Freud, ¢ok daha Once, hazir egsya ve
bilinen malzemeye yeniden bigim verilmesinin bilingli ve bilingalt1 ya-
raticithgin bir yolu oldugunu séylemisti.

Picasso’nun sanatindaki ‘otobiyografik’ 6zellik, kendisinin zaman
zaman bir i¢ hesaplagsmaya girismesine ragmen, onun sanatim Siirre-
alizmin birgok Orneklerinden ayiriyordu. Bu bakimdan Siirrealistler
arasinda Picasso’ya en ¢ok yaklagan sanatg1 Miro’ydu. Picasso’nun da
Miro’ya olumlu bir ilgi duydugunu biliyoruz. Séziinii ettigimiz otobi-
yografik Ozelligi biz genellikle Alman Ekspresyonizminden bekleriz;

ama ¢ogu zaman da hayal kirikhigina ugrariz. Bunun yerine, ige doniik -
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aciklamalar degil de, kisisel yasantinin izlerini tagiyan disa ait konu-
larla elestirel ya da baskaldiran bir tutumla kargilasiriz. Picasso ile
kargilagtirabilecegimiz Alman ressamn Max Beckmann, olgunluk do-
nemi 1918 sonrasina rastladigy ve biraz da Yeni Nesnelcilik’in 1925
sergisindeki en onemli adlardan biri oldugu igin, Ekspresyonist bir
sanatg1 sayllmaz. Beckmann’in, savagin hemen ardindan yaptigi resim-

ler, isledikleri korkung¢ konularla, karanhk gelecegin haberciligini et-

tilerse de, fasizmin gelisiyle biitiin o korkung goriintiiler giinliik ya-
santiya doniistii. Bu resimlerin habercilik etmek gibi bir kaygisi da
yoktu, sadece Beckmann’in, diinyaya karsi kisisel tepkisini yansiti-
yordu. Bunlari Grosz’'un ve Dix’in yapitlarindan ayiran 6zellik, ger-
ceklikle aralarindaki iligkiydi. Bunlardan higbiri, gordiigiinii dogru-
dan dogruya betimlemekle yetinmiyordu. Hepsi de ‘belli bir olayin
gegici niteligini asacak bir Ozellik bulmaya, ona inandirici ve kalici
bir formiil bulmaya g¢aligiyordu. Dix anlamh ayrintilari odak noktasi
olarak segerken, Grosz da kullandigi Kiibist bir teknikle, bircok ha-
rekete dramatik bir biitiinliik kazandirmay1 deniyordu. Her iki sanatg
da karikatiirin simrinda ¢ahsiyorlardi. Beckmann’in Aile - Tablosu,
ilk bakigta bilinen tiplerin klasik bir diizenlenmesine dayanarak, ¢ag-
das bir yorum getiren dingin ve yalin bir resimdir. Ancak resmin iger-
digi gerilimin farkina vardigimiz zaman, nasil bir anlatimci teknik kul-
lanildigim goriiriiz. Resimdeki alt1 kisi, fazla abartiimadan g¢arpitil-
mistir. Renklerde belli bir acilik vardir. Resme asil sessiz ¢arpiciligini
veren sahnelenistir. Doseme, duvarlar ve tavan resimdeki kisiler, on-
larin hareketleri ve obiir esyanin rahat edemiyecegi bir sikigiklik ya-
ratirlar. Her sey tehlikeli bir bicimde yerinden oynamis, belirsizlik
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iginde bir yana yatmig gibidir. Oyuncular ne kadar aldirigsiz goriin-
seler de, bu durumun tehlikesiyle yiizyiizedirler. Kendilerini bekle-
yen fiziksel bozgun, ruhsal diizeyde gergeklesmistir bile. Hepsinin
birbirine yabancilagtigim ve soluk soluga olduklarim goriiriiz. Beck-
mann’in ayn1 donemde yaptig1 obiir resimlerinde, siddet olgusu daha
agtkca ortadadir. Robert Wiene’nin 1920’de gosterime ¢ikan filmi Dr.
Caligari’nin Muayenehanési, Sturmn Galerisiyle ilgili ii¢ sanatg¢inin
(Hermann Warm, Walter Rohrig, Walter Reimann) dekorlanyla aym
sikistk geometri ve mekan duygusunu yaratiyordu. Bu dekorun ve
Beckmann’un kompozisyonlarinin kaynag, biiyiik bir olasilikla, egik
diizlemleri. ve cizgileriyle ge¢ donem Gotik Alman resmiydi. Kirch-
ner’in 1913 dolaylarinda yaptig1 sokak sahneleri, dikkatleri bu kayna-
ga cekmis olabilir.

1920’lerin sonuna dogru Beckmann, Alinanya’da oldugu kadar, New
York, Basel, Ziirih ve 1931°de Paris’te agtig:1 sergilerle oldukga basa-
rilh bir ressam durumuna gelmisti. Picasso’nun Beckmann’in yapitla-
rim ‘gok gii¢li’ buldugu soylenir. Jeu de Paume Miizesi de, Beckmann’
dan iki resim satin alarak, onu yabanci bir sanatgiya pek yapmadigi- bir
bicimde onurlandirmisti. Beckmann, 1937°de Almanya’dan kagacak-
t1. Daha once, tam Naziler iktidara gegmeden, iig¢ boliimliikk Cikig adlh
biiyiik bir panoya baglamisti. Bu da, onun gogii ve 1947°de Atlantik’i
asacagl konusunda kehanette bulunur nitelikte bir resim olmakla bir-
likte, daha genel bir anlam da tasiyordu. Alfred Barr bu tabloyu, ‘mo-
dern ruhun gagdas diinyanin acilan iginden gegerek onu gorkemle as-
masinin bir allegorisi’ olarak tamimlamigtir. Yalmz ‘gorkemle’ sozii
tizerinde biraz durmak gerekiyor. Resimden bir yere varilmayacagi,
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Beckman: Cikiy.
Uge katlanan
levha. 1932-3.
Tual iizerine yagh
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York, Modern
Sanat Miizesi



166. Pablo
Picasso: Guernica.
1937. Tual iizerine

yagh boya

350 x 780 cm.
Sanatg tarafindan
New York Modern
Sanat Miizesi’'ne
6diing verilmis

bir yerde durulmayacagi anlami ¢ikmaktadir. Yolcular, fiziksel ve zi-
hinsel ac1 ¢ekmeyi gosteren iki sahne arasinda sikismug gibidirler. Pi-
casso’'nun Carmiha Gerilme tablosunda oldugu gibi, resmin kisisel ve
genel yorumlarim yapmakta 6zgiiriiz. Iki yandaki levhalar, giiniimii-
ziin belli iskenceleriyle ilgiliyse de, ortadaki levha Kharon’un kayi-
gim, baliklarin olaganiistii yolculuklarini, Odysseus’u ve yolculukla il-
gili obiir eski masallarin izlerini tagir. Sanatg1 daha belirli bir agikla-
ma yapmak ve kolayca anlagilmak istememektedir. Biz onun ne de-
mek istedigini, resminin yar1 gercekgi, yar allegorik diinyasini, dikka-
timizi onun iizerinde toplayarak anlariz.

Picasso’ya 1937 Uluslararas1 Paris Sergisinde, ispanyol Pavyonu
icin bir duvar resmi 1smarlandigi zaman, sanat¢i duraksamisti. Daha
sonra Franco’nun ¢agirdigi Alman bombardiman ucaklari, Guernica
adli kiigiik kasabay1 bombaladilar. Iste o zaman Picasso, aradig1 ko-
nuyu bulmugtu. Fakat bunun sonucu olarak yaptig1 o iinlii tablo, ne o
olayin bir betimlemesiydi, ne de bir silahlanma gagrisi. Bunun yeri-
ne Picasso bir duvar resminin genis ¢ergevesi iginde, birtakim eylem-
leri ve simgeleri amitsal bir diizenlemeyle bir araya getirdi. Resimde-
ki simgecilik agtk olmamakla birlikte, figiirlerin ne yaptigini, 6rne-
gin, atin aci g¢ektigini, bogamn kotii oldugunu ¢ikarabiliriz. Nerdey-
se siyah-beyaz olan bu resim (bir serginin ortasinda ¢ok etkili bir renk
tutumluguydu bu), hava-siz ve mekan-sizdir. Elektrik 15181, gaz lam-
bas1 ve yangin, resme hemen hemen hig 151k vermez gibidir. Guernica
da, Cikig gibi, ii¢ levhali bir pano olarak diizenlenmistir. Ortadaki tig-
gen bicimindeki levhann iki yaminda iki dikdortgen levha vardir. Her
iki resim de klise mihrap panolarinin modern birer ornegidir. Ele al-
diklar1 destans1 konular da, tarihsel resimleri cagristirir. Ancak, ger-
¢ek tarihsel resimlerin tersine, Picasso’nun ve Beckmann'in yapitlari,
mitoslardan yararlanma ve tarihsel verileri anlama yolunu se¢mezler.
Bu resimlerin konular1 dolayl olarak yiginlarin ¢agdas yasantilarini
yansitir. Picasso’nun resmindeki (Aile Tablosu’'nun tavandan sarkan
lambasini akla getiren) ¢iplak ampiil, bize bunun insan eliyle diizel-
tilmesi gereken bir insan diinyasi oldugunu hatirlatir; Beckmann’in
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resmindeki agik gok de, insan zihninin 6zgiirliigiinii simgeler. Her iki
ressam da yerlesmis allegorilere bagvurmadan, gazetelerin giincelligi-
nin de yardimiyla, ¢agdaslarinin anlayigina giivenirler. Picasso’nun ne
solcu arkadaslari, ne de sagci elestirmenleri Guernica’y: begenmisler-
di; fakat yillar gectikce bu resim, ¢agdas duyarligin temel taslarindan
biri olmugtur. Bu Bask kasabasinin bombalanmasi bugiin daha ¢ok
tarihsel bir olay olarak degil, bu resmin konusu olmasi yiiziinden ha-
tirlanmaktadir.

Acaba heykel Siirrealizmin amaglarim karsilayabilecek miydi? Hey-
kelin fiziksel simrhlig1 ve malzemenin cisimselligi, fantezinin ve ras-
lantinin tam anlamiyla gerceklesmesini kuskusuz onleyecekti. Siiphe-
ciler (bu konuda herhangi bir goriis agiklamamakla birlikte) heykelin
dogasi geregi Siirrealist bir sanat oldugunu, yoksa kimsenin bir $omi-
ne rafi igin 25 santim, bir tapinak igin 12 metre, New York limani igin
40 metreden fazla yiikseklikte bir kadin figiirii yapmaya, adsiz iki agi-
g1 beyaz mermerden oyup sonsuza kadar birbirleriyle sarmas dolas bir
konumda tasarlamaya, ya da siyah bronzdan silindir sapkali bir bele-
diye baskanmi yapmaya kalkismayacagim ileri siirebilirlerdi. Heykel,
fiziksel ve Olgiilebilir bir sanat oldugu kadar, sanatlarin en gizlerle do-
lu olamdir da. Hemen hemen son zamanlara kadar yapildig: gibi, bir
heykeli herhangi bir kaidenin iistiine oturtmak, onun giincelligini de
tanimamak demektir: sahne ve resim gergevesi gibi, heykel kaidesi de
heykelin goriintiisiinii gergekdis1 bir diizeye yiikseltir ve bdylece 6zel
bir dikkati onun iizerine g¢eker. Rilke bu soyutlanmis 6zel mekana ‘hey-
kelcinin yalmzlik ¢emberi’ diyordu. Bu da Siirrealistlerin ve bagkala-
rinin bu kaliplar1 kirma yollarim nigin aradiklarim agiklamaya yeter.
Bu gorenek, Kiibizmin sanatla doganin gergekliklerini uzlastirma, Fii-
tiirizmin izleyiciyi sanat yapitinin i¢ine ¢ekme, Konstriiktivizmin sana-
t1 giinliikk endiistri hayatinin etkin bir 6gesi yapma cabalarim engelli-
yordu. Picasso’nun 1912 tarihli sandalye iizerine yerlestirilmis Gitar’,
Tatlin’in boslukta asili duran Kargit Kabartma’s: ve Brancusi’'un bazi
yapitlari, bu sorunu ¢6zmeye ¢alisgan orneklerdi —ama higbir islevi ol-
mayan birtakim maden pargalari, hele insan gibi sandalyeye oturmusg
madeni bir gitar ne kadar gergektir? Siirrealizmle ilgili en iyi hey-
kel ornekleri, ii¢ egilimi yansitir. Bunlardan biri Picasso’nun bu
tirden, anlamsizhk ya da ¢ok anlamhlik deneyleri; Obiir ikisi ise
Duchamp’in nesneleri dogal ¢evrelerinden ayirarak sagladigs deger de-
gistirmeleri ile; dogada var olan ya da ozel olarak yapilmig nesnelere
Afrika, Okyanusya ve Amerika’daki ilkel insanlarin yaptiklar1 gibi
dogaiistii bir gii¢ kazandirma girisimiydi. Aslinda ilkel sanat, bu iig
egilim igin de ornek bir kaynakti. Siirrealistler, ilkellerle kurmus ol-
duklar1 bu bag aracihigiyla sanatlarla, onlarin baslangigtaki gerekli
olarak kabul edilen biiyi islevleri arasindaki ilgiyi yeniden kurduk-
larina inamyorlardi.

Siirrealist heykel yapmanin bir yolu, elbette, cinlere ve seytan-
lara benzeyen ‘obje’ler yapmakti. Ernst 1930’larda ve 40’larda, bu
tirden bazi heykeller yapti. Bunlar eglenceli yapitlar olmakla birlik-
te, Surrealizm ornekleri olarak pek ilging degildir. Bir bagka yol da,
Picasso’nun Gitar’da ve 1920’lerle daha sonraki iki-ii¢ boyutlu bas-
ka yapitlarinda yaptigi gibi, her seyde bir insan goriintiisii arama
cabasiydi. Bu caba hepimize 6zgii bir i¢giidilyii de yansitiyordu. Bir
bagka yol da, Lautréamont’un benzetmesine Oykiinerek birbiriyle il-
gisi olmayan nesneleri yanyana getirmek, bu fiziksel birlesimin orta-
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167. (solda) Pablo
Picasso: Kadin
Bagi. 1930-1.
Demir, 100 x 35,5
x 61 cm. Onceden
sanatginin
koleksiyonundaydi

168. (sagda) Joan
Miro: Siirsel Obje.
1936. 81 x 30 x 25
cm. New York,
Modern Sanat
Miizesi (Mr ve
Mrs Pierre
Matisse’in
hediyesi)

ya ne gikaracagimi gormekti. Picasso’nun Kadin Bagi yapitindaki kev-
girler, ne oldugu bilinmeyen egri metal diizlemlerinin veremiyecegi
bir anlam boyutu verirler bu yapita. Fakat bu teknik, daha ileri bir
sakacilik anlayisiyla Miro’nun Siirsel Obje ya da Meret Oppenheim’
in Obje (Kiirkle Kaplh Fincan, Cay Tabag ve Kagik) adl sevimli se-
vimsiz ‘obje’sinde oldugu gibi sonuglar da verebilir. Dali’nin 1938 Pa-
ris Uluslararas: Siirrealist Sergisi igin yaptigi Yagmurlu Taksi’si daha
biiyiik capta sevimsiz bir ‘obje’ydi. Bu yapit bir taksi, taksinin iginde
sarigin bir cansiz kadin manken, pilot gozliigii ve kopek baligi agz
takmig bir soféor mankeninden olusmustu. Taksinin igine yagmur ya-
giyor, istiinii sarmagiklar saryordu; taksinin igindeki kadin, arkada
salatalarin ve canl salyangozlarin yaninda oturuyordu. Bu serginin
ana salonunu Duchamp diizenlemisti. Déseme kuru yapraklarla kap-
liydi, tavandan da binden fazla kirli komiir guvah sarkiyordu. Kose-
lerden birine dogru niliifer dolu bir havuz, onun yaninda da yapilma-
mus bir yatak vard. Siirrealist resimlerin de yer aldigi bu oldukga kar-
masik cevre diizenine, kavrulmus kahve kokusu da ayr bir ¢esni ka-
tiyordu.
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Iki y1l 6nce diizenlenen bir bagka sergi, ii¢ boyutlu Siirrealist sanat
konusunda yeni seriivenler icin esin kaynagi olmustu. Bu sergi, Pa-
ris’te Charles Ratton'un evinde diizenlenen Siirrealist Objeler Sergi-
siydi. Duvarlarda, kiigiik kaideler iistiinde, vitrinlerde ve raflarda ol-
dukga cesitli kiigiikk objeler sergilenmisti: (kemik, tag ve maden gibi)
dogadan toplanmis objeler, ya olduklar1 gibi ya da sanatsal bir diizen
icinde yerlestirilmisti. Ayrica Okyanusya ve Amerika Kizilderilileri-
nin masklari, Duchamp’in Sise Filesi ve katalogda ‘Siirrealist Obje-
ler’ diye tamimlanan ge¢mis ve simdiki zamana ait pargalar bulunu-
yordu. Aralarinda 1914 tarihli Niitiirmort’'un bulundugu Picasso’nun
dort heykeli ge¢misi temsil ediyordu. Bu natiirmort, siradan ev esya-
larinin basarili bir parodisiydi. Heykellerden biri de ustaca bir gitar
konstriiksityonuydu. Giiniimiiz ise Arp, Breton, Dali, Ernst, Magrit-
te, Amerikali ressam ve fotografgt Man Ray, Alman-Isvigreli ressam
ve heykelci Oppenheim (kiirklii objesiyle), Miro ve Ingiliz ressam
Roland Penrose gibi Siirrealist ¢evreden, ressam ve yazarlarin ozel-
likle bu sergi igin hazirladiklar1 pekgok sayida obje ile temsil edili-
yordu. Eski ve yeni, Batili ve yabanci sanat, bilingli sanat, bilingalti
sanat ve dogada bulunmus objeler, burada degisik obje tiirleri olarak
Ozgiirlige kavusmus insanmin gozleri Oniine serilmisti. Bu bize Blaue
Reiter yilhiginin igindeki metinler ve resimlerle, biitiin diinyay1 kucak-
layan tutumunu hatirlatir. Biitiin bunlara bakarak, modern sanatgi-
larin bir yandan kendi Ozel ugraslar1 ve uzmanlk alanlarinda derin-
lesirken ve bu konuda uzman olinayanlarla paylasacaklar1 pek az sey
ortaya koyarken, bir yandan da sanati biitiin iilkelerin ve g¢aglarin
degisik etkinliklerini ve objelerini kapsayacak bicimde zenginlestirdik-
lerini gdormeliyiz.

1936 Siirrealist Objeler sergisine katilan bir bagka sanatgi, Isvigre’
nin Italyanca konusulan bolgesinden gelen Alberto Giacometti’ydi.
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170. Pablo Picasso:
Natiirmort. 1914.
Kabartma,
dosemelik sagakla
birlikte boyal
tahta. 25 x 46 x 9
cm. Londra, Tate
Galerisi

Giacometti, 1922’den beri Paris’teydi ve hem Kiibizmin, hem de il-
kel sanatin etkisi altinda kalmigti. 1920’lerin sonuna dogru, Siirrealiz-
me kars1 bir yakinhk duydu. 1933’te ‘Bir siiredir kafamda tamamlan-
misg olarak tasarladigim heykelleri yapiyorum; bunlan mekan iginde
hi¢bir sey degistirmeden ve anlamlarinin ne oldugunu kendime sor-
madan tamamliyorum,’ diyordu. Daha 6nce modele bakarak calisma
aliskanhgi varken, artik ezbere galisiyor, ozellikle de ii¢ boyutlu bir
bigime sokulmak iizere hazir durumda imgeleminde beliren goriintii-
lere Oncelik veriyordu. Devrimin Hizmetinde Siirrealizm dergisinin
Aralik 1931 sayisinda Giacometti’nin bu ‘sessiz ve hareketsiz objeler’
inin desenleri yayimlandi. Bunlar heykel olarak bazilan belli bir me-
kan gergevesini, bazilar da belirsiz bir diizlem ya da alam gerektiren
degisik nitelikte pargalardir. Bazilar ise insanda dokunma istegi uyan-
diran bir goriinimdedir (Asili Top, uzun, sivri nesne, ya da Atilacak
Obje gibi). Aym zamanda Izlerin Saati diye de bilinen Asili Top, ilk
kinetik hareketli heykel degildir. Gabo, 1920’de motorlu bir heykel
yapmis, 1923’te de Man Ray, bir goziin fotografim kesip, bir metro-
nomun sarkacina takmis ve buna Yok Edilecek Obje adim vermisti:
Ne varki, Giacometti burada heykele yeni bir islev veriyor, sanat ya-
pit1 ile izleyici arasinda yeni bir iligki kuruyordu. Bu iligki, hayattan
da bildigimiz tiksintiyle istegin, tat almayla ac1 ¢ekmenin birbirine ka-
nistig gekicilik-iticilik yagantisindan kaynaklaniyordu. Onemli olan bu
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nesnelerin hareketliligi degil, bizim onlara hem dokunmak isteme-
miz, hem de bundan korkmamizdir. Picasso gibi, Giacometti de ge-
nellikle sanatin koklerine yakindir. Onun da dogaya bakarak yaptigi
heykellerde, kendisi sanki bigimsiz bir maddeyi bir basa ya da bir
govdeye doniistiiren ilk insanmig gibi, temel niteliklere 6nem verdigi
goriilir. Giacometti, 1935’te yeniden model kullanmaya baslayinca,
Siirrealistler tarafindan reddedildigini gordii. Siirrealistler, onun im-
geleme yiiz gevirip goriinen diinyaya dondiigiinii ileri siirerek, sanat
anlayiglarimin ne kadar sig oldugunu ortaya koyuyorlardi. ‘1935’ten
1940’a kadar hergiin aksama kadar modele bakarak ¢aligtim. Higbir
sey diisledigim gibi degildi’ diyordu Giacometti. Kendisi 1950’den
sonra hem model kullanarak, hem de ezberden figiirler yapti. Sonuca
bakilirsa, bu iki yontem arasinda hi¢bir 6nemli ayrim goriilmez. Da-
vid Sylvester’in belirttigi gibi, ‘Dogaya bakarak ¢aliymak, ezberden
calismak gibidir: sanatgi ancak baktiktan sonra akhinda kalana bigim
verebilir.” Arada, ne kadar kisa olursa olsun, belli bir olgunlagma sii-
resinin de gegmesi gerekir: ‘bir heyecam kopya etmeden once, zihni-
miz o heyecanin digina ¢ikmak zorundadir.” Giacometti de heykelle-
rini gergek saydigimiz diinyanmin bir yansimasi olarak gérmez, Orman
gibi bir yapiti, onun heykellerinin dogaya bakilarak yapilsa da, yapil-
masa da, gercege benzese de, benzemese de, Giacometti'nin kendi
siirsel diinyasinin bir pargas: oldugunu gosterir. Siirrealistlerin varsay-
diklar ikilik, yapay bir ikilikti.

Bu da son 150 yil i¢inde sanat akimlarinin yarattign kanigikhign ve
giigliikleri anlamamiza yardim edebilir. Sanat diinyasindaki her yeni
gelismenin ortaya c¢ikigi, bu gelismenin daha 6nce var olanla arasin-
daki ayrimin abartilmasiyla kendini gosterir. Yeni bir akim, eskiyle
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172. Alberto
Giacometti:
Orman. 1950.
Boyali Bronz,

58 x 64 x 60 cm.
Saint-Paul, Fransa,
Maeght Vakfi

arasindaki ayrinm belirtmek igin, pek de 6nemli olmayan Ozellikler
tizerinde durur. Belli bir an ve amag igin kullanilan sloganlar, ge-
lismenin bir pargas: haline gelir ve o akimi degerlendirmede bizi ya-
niltir. Siirrealist sanat, ne Siirrealistlerin diisledikleri herseyi igeren
bir sanatti, ne de yalniz olmasin istedikleri bir sanat. Bu akim, do-
gas1 geregi, daha once oOzellikle Romantik ¢agda dile getirilen birta-
kim (ilkeler yerine) tercihlerin yinelenmesiydi. Siirrealizm, Roman-
tizmin ya da Sembolizmin canlanmasi olmakla ilgili suglamalar1 6nle-
mek igin kendini tanimlamada bir gesit zorbalik egilimi gosterdi. Obiir
devrimciler gibi, Siirrealistler de, Ozgiirliik getirme adina sunirlayici
ve denetleyici olma yolunu segtiler. Herhangi bir akimin, dig goriinii-
siine kars1 cikilsa bile, o akimin temel Ogeleri kokli bir yenilik geti-
rebilir.

Siirrealizm gibi bir akim, geg¢misin bazi yanlarim canlandirirken,
bir yandan da geg¢misin yasayan yanlariyla kaynasip onlar1 giiclendi-
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rebilirdi. Ingiltere gibi, hem fiziksel olarak, hem de bir 6lgiide duyar-
ik acisindan kita Avrupa’sindan kopuk bir iillkede Empresyonizm,
Constable ile Turner’in canh ve lirik dogacihgina bir saldin olarak
goriilmiistii. Fovizm, Kiibizm ve Fiitiirizm ise, Avrupa’ya 0zgii abart-
malariyla benimsenmesi oldukga gii¢ siisleme iisluplar1 olarak deger-
lendiriliyorlardi. Bununla birlikte, birtakim ressamlar ayn ayri Em-
presyonizmin ve Fovizmin bazi yanlariyla etkili iligkiler kurdular, ‘Vor-
tisist’ler ile onlarin yandaslar da Kiibizmin ve Fiitiirizmin baz1 6zel-
liklerini benimseyerek, Ozgiin ve giiglii anlatim yollan1 olusturdular.
1920’lerde Biiyiik Britanya’da sanat alaninda Avrupa’daki yenilikgi
akima tam baglanmadan o akimin baz 6gelerinden yararlamldig go-
riilldii. Daha elverisli bir kiiltiir ortaminda bu 6geleri dviingle ortaya
cikaracak tek tek yetenekler de yok degildi. Bunlardan biri, plastik
sanatlar alaninda iyi egitim gormiig, belli bir ilkel duyarliga da sahip
olan Stanley Spencer’di. Pre-Rafaelitlerin bir izleyicisi oldugu ya-
pitlarindan anlagilan Spencer, onlar gibi cevresindeki giinliik hayati
yakindan gozlityor, gordiiklerini daha sonra allegori ve mitos malze-
mesi olarak kullamyordu. Burada belli bir resim tiiriine 6zgii malze-
me, tarihsel resimlerdeki anlamlariyla ele ahmyordu. (Rossetti’yi bir
yana birakacak olursak) Spencer, Pre-Rafaelitlerden daha bilingli
bir iislupcuydu. Onda (Rossetti’de de oldugu gibi) hem William Bla-
ke ozellikleri vardi, hem de Gauguin’de oldugu gibi izleyiciyi heyecan
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173. Stanley
Spencer: Carmihu
Tasiyan Isa. 1920.
Tual iizerine yagh
boya, 153 x 143
cm. Londra, Tate
Galerisi
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174. Paul Nash:
Kuzey Maceras:.
1929. Tual iizerine
yagh boya, 91 x 71
cm. Aberdeen
Kenti Sanat
Galerisi

yiiklii bir ¢arpitmayla etkileme yetenegi. Diigsellikle giinliik hayatin
ayrintilarinin bu 6zenli birlesimi, kokii kuraldigi olmayan belli bir ¢ev-
reye bagh bu siirsellik, Paul Nash’de de kargimiza gikar. Eger Ingil-
tere’de Siirrealist bir akim olsaydi, bu iki ressam da 1920’lerde bu aki-
min temsilcileri olurlardi. Nash, 1928’de Londra’da agilan bir de Chi-
rico sergisindeki yapitlar kargisinda biiyiik heyecan duymustu. Italyan
ressaminin etkisiyle Nash bir siire siirsel manzara resimleri yapmayi
bir yana birakarak gozlemledigi 6gelerden diigsel goriintiiler resmet-
meye basladi. Kullandig1 teknik kolaja benzemekle birlikte, Nash’in
bir araya getirdigi pargalar, gazetelerden ve resimli kitaplardan degil,
kendi kafasindan bulup g¢ikardigi goriintiilerdi. Nash’in oldukga he-
vesli ve duyarhkl bir fotograf¢i olmasi da bir raslant1 degildi.

Ben Nicholson’un sanati da, gerek natiirmortlarinda, gerek doga
resimlerinde, gozleme dayamyordu. Ancak Paris’te olup bitenler ko-
nusunda o, yurttaslarindan daha uyamkti. Bu bilginin sagladig ra-
hatlik ve Ingiltere’de tutulan sanat akimlar1 karsisindaki bagimsizlik-
la Paris sanat akimlarimin 6gretilerine baglanmadan, o ¢evrede begen-
digi ogeleri kolayca oziimleyebilirdi. Gordiigii bir Picasso resminde
onu en ¢ok etkileyen 6ge ‘olaganiistii nitelikte bir yesil —cok derin,
cok giiglii ve her bakimdan gergek bir yesil—'di. 1932’de gordiigii bir
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Miro tablosunu Nicholson soyle anlatiyordu: ‘Gordiigim ilk 6zgiir
resim —hatirladigim kadanyla, bir yerinde mavi bir elektrik ¢izgisi
olan koyu mavi bir zemin iizerinde ¢ok giizel kabaca ¢izilmis daire bi-
¢iminde beyaz bir bulut— ve benim iizerimde derin bir iz birakti.’ Nic-
holson’da daha basindan beri Kiibizmin temel 6zelliklerinden biri var-
di: resim sanati taklit etmek degil, yapmaktir, konusu da ‘giiclii ve
her bakimdan gergek 6gelerinin’ toplamdir. Nicholson, 1920’lerin bas-
larinda soyut resme ¢ok benzeyen ve gozlemledigi cansiz doga nesne-
lerine dayanan baz resimler yapti. 1930’larin ortalarinda agikga soyut
denebilecek resimler ve beyaz kabaratmalar yaparak, uluslararasi so-
yut ve Elemantarist sanatin bir temsilcisi oldu. Bu resimlerde yuvar-
lak ve dortgen bigimden bagka birsey yoktu. Bunlar kesin, kisisel ol-
mayan, saf bicimler degil, elle gizilmis, elle oyulmus, Olgiisiiz ve ras-
gele yerlestirilmis bigimlerdi. Ayrica bu yapitlarda karsimiza ¢ikan
mekanlar, gergek bir Elemantaristin yapitindaki mekanlar gibi ken-
dini agiklamiyordu; tersine, bu kompozisyonlarin belli bir yeri ile bag-
ka bir noktasi1 arasindaki iligki konusunda kugkuya diisiiyorduk. O si-
ralarda Nicholson, soyut sanatin geleceginin belirsiz oldugu bir do-
nemde bu sanatin gelismesini amaglayan Paris Abstraction-Création
grubunun iiyesiydi. 1936-7 yillarinda ise —Naum Gabo ve Ingiliz mi-
mar Leslie Martin’le birlikte— her yil ¢ikmasi tasarlanan, fakat an-
cak bir sayis1 yayimlanabilen Circle-International Survey of Construc-
tive Art adli yayin organimin yonetmenlerinden biriydi. Mondrian ile
Paris mimarlarindan Le Corbusier de bu yilliga katkida bulunanlar
arasindaydilar. Nicholson daha sonra resimlerini ve kabartmalarini
hi¢cbir zaman tiimiiyle soyut saymadigim agikladi; o bunlarn, bir na-
tirmorttaki bir tabak ya da bir kitap gibi objeler olarak goriiyordu.
Kendisi Konstriiktivist bir sanatg1 da sayilmazdi: o daha ¢ok bir tah-
ta pargasindan bicimler yontan, ya da o tahtayi oyan geleneksel bir
zenaatkar gibi ¢cahgmigtir.
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175. Ben
Nicholson: Beyaz
Kabartma. 1934.
Oyulmus tahta ve
boya, 72 x 96 x 3
cm. Londra, Tate
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176. Henry
Moore: Yatan
Sekil. 1929. Brown
Horton tas,
uzunlugu 84 cm.
Leeds Kenti Sanat
Galerisi

Circle’da ve daha bagka bazi girisimlerde Nicholson’la isbirligi ya-
pan bir sanatci1 da heykelci Henry Moore’du. Egitimini 1924’te bitiren
Moore’un ilk yapitlan figiiratifti. Bu figiirlerdeki giic, Moore’un ince-
ledigi ilkel sanattan ve malzeme olarak kullandig: tasla olumlu bir giz
ortakligi kurmasindan kaynaklamyordu. Moore’un yararlandig: ilkel
sanat Afrika ve Okyanusya degil, Kiklat Adalan ile Meksika koken-
liydi. 1925’te kazandigi bir bursla, fazla bir istek duymadan Italya’ya
gitti. Kendisi ilgi alanimin.baska yerler olduguna inamyordu. Fakat
alti ay Fransa’da ve Italya’da dolastiktan sonra, sanatin her yerde bir
oldugunu anladi. Dondiigii zaman, Tanrica Xochiquetzal'in tastan
Meksika heykeli ile Michelangelo’nun mermeri arasinda higbir geliski
olmadigina inanan bir biresimciligi benimsemisti. Biresimin zamana
bagl oldugunu da biliyordu: yirmilerin sonuna dogru Leeds’deki oy-
ma tastan Yatan Sekil heykelinde bu biresimi saglamisti. Bu yapit kla-
sikle ilkeli, tasla eti, soyluyla dogali, govdeyle manzaray: birlestiri-
yordu. Michelangelo, govde-manzara egretilemesi konusunda Moo-
re’a ipucu vermisti; Meksika heykeli de Moore’un tagi korkmadan tag
olarak kabul etmesine yardim etmisti. Bu heykele bakinca, Moore’
un Picasso’dan da birseyler 6grendigi goriiliir. Daha sonraki yillarda
Moore, Paris’te olup bitenleri ¢ok daha yakindan izlemeye basla-
d.

Moore’un otuzlardaki bazi yapitlarina soyut goziiyle bakiliyordu
(oysa bu yapitlarda genellikle insanla ilgili organik nitelikler higbir
zaman eksik degildi), kendisi ayrica yazdig: bir agiklama ve bazi de-
senlerle Circle’a katilmigti. Bu agiklamasinda, mimarin islevsel zorun-
luluklar yiiziinden kisith olmasina kargilik, heykelcinin saf bi¢im diin-
yasim Ozgiirce arastirabileceginden soz ediyordu. Aslinda bu, Moore’
un iginde fazla kaldigi bir diinya degildi. Bigim onun igin ¢ok yonlii
bir kavramdi. Moore’un 1930’larda asil yararlandigi kaynaklar, Picas-
so ile Siirrealistlerdi. Picasso, Arp, Giacometti ve hatta Dali, degisik
yollardan ona degisimin ve benzerliklerin tadimi Ogrettiler. Moore
boylece birkag yil iginde Leeds’deki figiiriin yalinhgindan Dort Parga-
I Kompozisvon: Yatan Sekil’in bigimsel ve ruhsal karmagikligina geg-
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ti. 1936’nin basinda Ingiltere’de ilk ‘soyut resim, heykel ve konstriik-
siiyon sergisi’ agildi. Bu sergide elbette Moore’un yapitlar1 da yer al-
misti. Aym yil daha sonra Roland Penrose ile bazi bagka sanatgilar
Londra’da bir Uluslararas: Siirrealizm Sergisi diizenlediler. Bu sergi-
de baslica Paris Siirrealistleri ile Picasso, de Chirico ve Klee'nin ya-
msira Penrose, Nash ve gene Moore’un onderlik ettikleri bir Ingiliz
Siirrealist gruba da yer verildi. ‘Soyutgularla Siirrealistler arasindaki
o biiyiik kavga bana son derecede gereksizmis gibi geliyor,” diyordu
Moare.

Ingiltere’de su ya da bu akimin sézciisii olmadan, Modern Sanati
sonuna kadar savunan sair Herbert Read, birkag yil sonra Ingiltere’
de Yasayan Sanat (1939) adh sergi i¢in kaleme aldig: bir 6ns6zde $6y-
le diyordu: ‘fasizmin zaferi, begenisizligin azgin giiglerini de her yere
o kadar yaydi ki, bugiinkii Avrupa sanatimin yarisindan ¢ogunun var-
oldugu soylenemez... bugiin demokratik oldugunu ileri siiren iilke-
lerde bile, korkunc bir ilgisizlik sanat diinyasimi1 kasip kavurmustur...
bugiin ancak Birlesik Devletlerde'sanatin gelismesi s6z konusu edile-
bilir.” Bu satirlar, Amerikanin gii¢lii ve yeni bir sanat hareketini bas-
lattig1 giinlerden kisa bir siire 6nce yazilmisti. Bu yeni hareket, Av-
rupa’daki yenilikgi akimin bir¢ok Ozelliklerinden yararlanmakla bir-
likte, Ozellikle soyut sanatla Siirrealizmin birlesiminden gii¢ aliyordu.
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Kompozisyon:
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O kitabi masanin iizerine birakmakta sonuna
kadar ozgiirsiin. Ama kitab1 agacak olursan,
bunun sorumlulugunu da yiikleniyorsun demek-
tir. Ciinkii Ozgiirliik, onun diledigi gibi 6znel
isleyisinin tadi ¢ikarilarak yasanmaz, Ozgiirlik
belli bir zorunluluk sonucu elde edilen yaratic
bir eylemdir. Bu saltlk amag... deger dedigi-
miz seydir. Sanat yapit1 bir ¢agr oldugu igin
bir degerdir.

Jean-Paul Sartre, Edebiyat Nedir?, 1947

Pierre Bonnard 1947°de 6ldiigii zaman, Paris’te onun anmisina resimle-
rinden olusan zengin bir sergi diizenlendi. Bu resimler —bir masa gev-
resine toplanmig insanlari, yikanan ve saglarimi tarayan giplak bir kizi,
natiirmortlar1 ve manzaralari konu edinen— renkli ve kolayca tani-
yabilecegimiz resimlerdi ve bu resimlerin belli bir izleyici kitlesi var-
di. Bunlar ne soyut, ne Siirrealist, ne de Empresyonizm oncesi resim-
ler gibi akademik betimlemeye dayanan yapitlardi. Bonnard, yirmi yi-
i agkin bir siiredir Fransa’nin giineyinde oturuyordu. Resimleri Rivi-
era’min aydinhgiyla piril pirildi. izleyiciler bu resimler igin ‘gorkemli’,
‘sevimli’, ‘neseli’ sifatlarimi kullamyorlardi. Katilabilecegi daha yeni
bir akim olmadigi i¢in Bonnard, kendisinden ‘Empresyonistlerin so-
nuncusu’ diye sdz ederdi.

Bonnard, 1890’larda Paris’te kendilerine ‘Nabiler’ (Peygamberler)
adim veren bir grubun iiyesiydi. Bu grup Bonnard’ ‘tam bir Japon Na-
bisi’ olarak tamimhiyordu. Resmin ‘temelde diiz bir yiizeyin belli bir
diizen iginde renklerle kaplanmas’ oldugu yolundaki iddiali agikla-
may1 yapan da gene bu gruptan Maurice Denis idi. Bu toplulugun
kahramani Gauguin’di. Onlar da Gauguin gibi, akademik sanatin agin-
mig karmagikligina kars: ¢ikarabilecekleri hem yalin, hem de incelik-
leri olan bir iislup anyorlardi. Bonnard’in bir 6zelligi de Japon tahta
oymaciligina duydugu tutkuydu. Bu sanat tiiriiniin diiz renkleri, rit-
mik diizenlemeleri ve genellikle ince bir giildiirii iceren kompozis-
yonlar1 ona ¢ok cekici geliyordu. Bonnard iiniinii bu ozelliklere yer
veren tagbaski yapitlarla sagladi. Aym yil yaptign resimler daha yu-
musak, daha sicak kiigiik tablolardi. Bu tablolar, Paris’in burjuva ev
iglerinin Ozelliklerini ¢agristiran yumusak tonlu beneklerle doluydu.
Elestirmenler, bu evcil 6geler yiiziinden bu resimler igin ‘gizdes’ (sir-
das) deyimini kullandilar. Aralarinda erotik nitelikte bir iki ¢iplak res-
mi de olmakla birlikte, resimlerin genel havasi evcil bir dinginligi yan-
sitiyordu. Bonnard zaman zaman, daha diiz, daha yumusak tonlu ve
bigimlerin diizenlenisiyle siis 6gelerine agirhk veren daha biiyiik boy
resimler de yapiyordu.

Kendisi giineye gidince ve sanatim giineyin giinesine aginca, ¢ip-
laklar artmaya, firca darbeleri de daha gevsek bir nitelik almaya basg-
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lad1. Banyodaki Ciplak bu degismenin iyi bir 6rnegidir. Pancur ara-
hiklarindan damitilarak sizan Akdeniz giinesinin g¢inilerde yansiyan
aydinhginda bir kiz, bir kopek ve birtakim banyo malzemesi goriiriiz.
Bonnard konusunda bildiklerimize gore kiz, ressamin 1890’lardan be-
ri arkadashk ettigi ve artik karisi olan Marthe’dir. Resimde ilk dikka-
timizi ¢eken Ozellik, tualin yiizeyindeki sedef pariltisidir. Ama bagka
bakimlardan da garip bir resimdir bu. Kizin durusu olagan disi, ne yap-
tig1 ise belirsizdir. Kiz1 ayaklarimin dibinde yatan kopek ise yamltici
rengiyle yumusak bir golge gibidir. Renkler genellikle aligilmisin di-
sinda bir goriiniimdedirler: fayanslarin renk degistirmesi de gariptir,
taburenin altindaki golgenin beyaz olusu da. Kadinin rengi ise mor ve
eflatun karigimidir. Resimdeki bazi seyler agik segik bir bicimde belir-
lenmis, bazilar ise belirsiz birakilmistir; bunun nedenini de anlayama-
yiz. Sonra Marthe’in artik ellisini gegtigini hatirlariz. Bu ufak tefek
ve sevimli kadin, aym zamanda ¢ok titiz ve temizligine diigkiin biriy-
mis. Bonnard, ¢ogu zaman onun resmini banyoda yaparmis. Marthe,
Bonnard’in resimlerinde besige yatirilmig bir inci gibi, varhgim fazla
duyurmadan karsimiza gikar. Ayrica Bonnard’in nasil ¢aligtigimi da bi-
liyoruz. Kendisi bir parga tuali duvara, genellikle de desenli bir duvar
kagidinin ustiine ilistirir, sonra da objeden tamamen uzaklasmis ola-
rak ezberinden o tual iizerine degisik konularda iki ii¢ resmi birden
yaparmi. ‘Cok zayifim, resmini yaptigim nesnenin oniinde kendimi
denetlemek bana gii¢ geliyor.” Bagka bir yerde de soyle diyor, ‘Obje-
nin ortada olan varhg: asil isi ilk diisiinceyi, yani bastan g¢ikarilis1 ya-
kalamak olan sanatciyr rahatsiz eder. Eger bu bastan ¢ikma, bu ilk
diisiince kagirilirsa, sadece bir motif, bir obje kalir; o da ressam ken-
di egemenligi altina ahr.’ )

Bu da Bonnard’in kesinlikle Empresyonist bir ressam olmadigi an-
lamina gelir: onun temasi gormek degil, hatirlamaktir. Amerikan fi-
lozofu ve ruhbilimcisi William James, 1890’da bellekle ilgili olarak su
sozleri yazmigti: ‘Hatirlamak dogrudan dogruya duymak gibidir; hatir-
lamanin nesnesi basit bir kavramanin higbir zaman erisemeyecegi bir
sicaklik ve gizemle kaynagmistir.” Bonnard’in ¢agdasi Fransiz roman-
cis1 Marcel Proust da biitiin hayatimi, anilarina dayanan inceliklerle
dolu amtsal bir yapita, Kaybolan Zaman Pegsinde adli romanim yaz-
maya adamigti (1912°de tamamlanan bu roman, 1913-27 yillarinda
yayimlandi). Uzun g¢ahigmasimin sonuna dogru, romanin kahramam
Marcel, ‘biitiin bu uzun zamanin, yalmz benim tarafindan kesintisiz
olarak yasanmak, diisiiniilmek ve gizli tutulmakla kalmadigini, bunun
benim hayattm oldugunu ve kendimden baska birsey olmadigini; ay-
m zamanda da hayatimin her dakikasinda onu kendime yakin tut-
mak, onun beni ayakta tutmasim saglamak, onun dorugunda tiine-
mek zorunda oldugumu ve onu yanimda tagimadan bir yere gideme-
digimi’ anlayarak biiyiik bir yilginhiga kapilir. ‘Gizli tutmak’ Bonnard’
1n yaptig: isi tamimlayan bir deyimdir. Boyle bir diirtii de insana mut-
luluk degil, ac1 verir. Banyodaki Ciplak gibi bir resmi yapmak, Bon-
nard igin biiyiik bir ¢caba sarfetmeyi gerektirmistir. ‘Bir daha bu kadar
gii¢ bir konuyu iglemeyi hicbir zaman goze alamyacagim,’ diyen Bon-
nard, gene de sik sik boyle konulara donmiistiir. Bu resimlerin ba-
zilarinda, kadimin yaninda bir kdpegin bekledigi goriiliir; kdpek bu
diigsel giizelligin icinde yabanci bir 6ge gibidir. Bonnard’r yakindan
taniyan Thadée Natanson’a gore, ‘kopek her zaman onun kisiliginin
bir pargasidir’.
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178. Pierre
Bonnard: La Revue
Blanche igin afis.
1894. Tas baski,
78 x 60 cm. Paris,
Ulusal Modern
Sanat Miizesi =

1947°deki sergi sirasinda Cahiers d’Art dergisinde yayimlanan bir
yaziya ‘Bonnard Biiyiik Bir Ressam miydi?’ baghgi konmus ve yamt
olarak da ancak sanatin kolay ve goze hos goriiniir olmasim isteyen-
lerin, onu biiyiik sayabilecegi ileri siiriilmiistii. Matisse, Olen dostunu
savunan Ofkeli bir mektup yazdi. Matisse o yillarda, hi¢ degilse kendi
iilkesindeki kamuoyunun tuttugu bir sanatg1 oldugunun bilincindey-
di: 1947°de kendisine ‘Legion d’honneur’ migami verilmis ve bazi tab-
lolan o yihn Ekim ayinda halka agilan Modern Sanat Miizesine asil-
misti. Bonnard’in iinii o yillardaki asin yenilikgi sanatin 6ne ¢ikisiyla
nasil golgelendiyse, Matisse’in iinii de, hi¢ degilse Fransa’da, Picasso’
nun iiniiyle golgelenmis ve yapitlan elestirmenlerce yanlis yorumla-
narak haksizhga ugramisti. Sanat hayatina, Fovlarin onderi olarak
girdikten ve 1908 ile 1917 arasindaki goziipek tablolarindan sonra,
Matisse’in sevimli, kendine doniik ustahkli, fakat tehlikeyi goze al-
mayan’ bir resim tiiriine dondiigii soyleniyordu. ‘Resim benim igin her
zaman gii¢ bir ugras,” diye yazmigti 1912°de; ‘her zaman bu didisme



181

- dogal m1 bu? Evet, ama neden bu kadar ¢cok yapmal? Resmin ken-
diliginden ortaya c¢ikmasi o kadar hos ki.” 1920’lerde, ¢ogunu Fransa’
mn giineyinde yaptigi resimleri, Matisse’in kendiliginden ortaya ¢ikan
resimler olarak tasarladigini, diinyayr yeniden yorumlamak igin ken-
dini zorlamadigim gosterir. Nice’te Ev Igi tablosunun tath renkleri ve
sevimli havasi, Matisse’in Bati resminin geleneksel perspektif anlayisi
ile iran minyatiirlerinden 6grendigi diiz mekan diizenlemesi —gergek-
ten plastik mekan anlayisr’'— arasinda sagladigi kil payr dengeyi gor-
memizi engelleyebilir. Aslinda, bu ikilik sanat¢inin gorsel hareketle-
rini anlamak igin resmi siirekli olarak durmadan yeniden ¢6ziimleme-
ye zorlar bizi: goziimiiz 6nce yere ve ondeki kumas kaph sandalyeye
takilir, sonra balkonda oturan modeli goriiriiz (burada belli bir derin-
lik saglanmigtir), sonra da ufukta dikkati geker bir bicimde birlesen
denizle gogiin diizlemlerini goriiriiz. Bu kisa ufuk ¢izgisi, solundaki
resim gergevesinde yeniden yankilanir; ayrica dikey olarak resimde-
ki Altin Kesim noktasina yaklasir. Resim ilk bakista o kadar hosu-

179. Pierre
Bonnard:
Banyodaki Caplik.
Yaklagik 1932’de.
Tual iizerine yagh
boya, 120 x 117
cm. New York,
Mrs Wolfgang
Schoenborn
koleksiyonu
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180. Pierre
Bonnard: Ayakta
Duran Ciplak,
Sanatgimin Bagiyla
Birlikte 1930.
Karakalem,

60 x 45 cm.
Londra, Theo
Waddington
izniyle

muza gitmistir ki, renk ozellikleri bile goziimiizden kagmis olabilir.
Alfred Barr, gri ve mavi renklerini belirttikten sonra, bunlara kumlu
ve soluk sarimsi pembe renklerini ekler. Bir kadinin yatak odasina
Ozgii bu renkler, baslangigta insanin goziine ¢arpsa bile, bunlarin ya-
ninda parlak firuze ve kirmizilar oldugu goriiliir: ressamin, resmin so-
lundaki kirmizi alani, resmin mekanini bozmamasi igin nasil eksik bi-
raktigina dikkat edin. Resim bdylece hem diiz, hem de derinligi olan
bir yiizey olarak karsimiza gikar.

Bu tiir resim icin, herhangi bir yafta yoktur. Bu resim tiirii de, Bon-
nard’inki gibi, slogansiz ve iddiasiz bir bigimde ortaya g¢ikar. Ama eger
bu' 6nemli bir resim tiiriiyse, yenilikgiligin yeni yollar ve yontemler
bulma geregini yeniden giindeme getirir. Oyle modern sanat tarihleri




vardir ki, Bonnard iizerinde durulmaya deger bulmaz, Matisse’in
1920’lerde yaptigi resimleri ise gormezlikten gelir. Matisse, Bir Res-
sanun Notlarr’nda ‘insana huzur veren... bir denge, bir saflik ve din-
ginlik sanat’'ndan soz ediyordu; 1949°da damadi Georges Duthuit’e
de sunlarn sOyledi: ‘Biitiin sorun, izleyicinin duyarligim resimle ilgi
kuracak bi¢cimde yonlendirmek, aym zamanda da betimlemek istedi-
gin nesneden bagka her seyi diisiinme Ozgiirliigiinii ona tamimak, onu
resme tutsak etmeden ilgisini ayakta tutmaktir... Sasirtma yolunu
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181. Henri
Matisse: Nice'te
Ev Igi. 1921. Tual
izerine yagh boya,
132 x 90 cm.
Sikago Sanat
Enstitiisii (Mrs
Gilbert
W.Chapman’in
hediyesi)
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182. Henri
Matisse: Sirt, IV.
1930. Bronz,

184 x 113 x 16 cm.
Londra, Tate
Galerisi

segcmekten sakin.’ Fransiz sanati, kolayca sirin goriinme egilimi gos-
terebilir. 1920’lerde Paris’te bir yandan boyle bir gekicilik ortaya ¢i-
karken, bir yandan da Siirrealizmin programl soklari etkisini goste-
riyor, Matisse’inki gibi bir resim sanati ise buna higbir katkida bu-
lunmadig1 gerekgesiyle bir yana itiliyordu. Oysa bu resim tiirii, mo-
dern resimdeki hicbir seye sirt ¢evirmiyor, Fovizmin ve Matisse’in
Kiibizmden segip aldigi bazi 6geleri, masum bir gézlem teknigiyle
oziimlityordu. Gergekte Nice'te Ev I¢i resminde sadece tiil perdelere
vuran giinesg 15181 bir olgunun goriiliip, goriilmiis gibi resmedildigi iz-
lenimini verir.

1920’lerin sonuna gelindiginde, Matisse’in yapitlar1 yeniden sertles-
meye baslar. Bu sertlik, once heykellerinde goze garpar; 1930°da bir
dizi kabartma heykelin dordiinciisii olan, yaklasik iki metre yiiksek-
ligindeki Sirt ve Deniz Kabugundaki Veniis adh kiigiik bir heykelle,
bu yalinligin en ug¢ noktaya eristigi goriliir. Matisse’in biitiin yapit-
larinin klasik gelenekle baglar vardir. Ama bu higbir zaman bu iki
ornekteki kadar agikga ortaya ¢ikmaz. Kabartma heykel, mimaride
rastladigimiz biiyiik boy figiir geleneginin bir uzantisidir, kiigiik bronz
heykel ise evde bulundurulan kutsal egsya ve Hellenistik donem siis
heykellerini animsatir. Bunlardan biri epik, obiirii lirik gelenegi tem-
sil eder, fakat Matisse her ikisinde de insan bigiminin sasirtici dere-
cede yalin birer betimlemesini verir. Aym yil Matisse, Mallarmé’nin
siir kitabim resimleme ve Merion (Pennsylvania)’daki Barnes Vakfina
yaklasik on bes metrelik bir duvar resmi yapma islerini iistlendi. Ge-
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ne mimari Olgekte bir yapitla, kiigiik boyutlu bir isi aym1 zamanda ta-
sarhyacakti. Kitap icin yaptigi desenler, sayfaya essiz bir giizellikle
kaphyor, golgesiz graviir gizgisi kitaba aydinlik katiyordu. Duvar res-
mi ise bir¢cok degisikliklere ugradi ve 1933 yilimin ilkbaharina kadar
biitiin ki aylarinda Matisse’i ugrastirdi. Bu ¢aliymasinda kiigiik renkli
kagitlar kesip, bunlan iizerinde g¢ahistig1 panolara ilistiriyor, sonra yer-
lerini degistirip durmadan yeni bir diizene sokmaya calisiyordu. Ko-
seli cizgilerin ilizerine yerlestirilmeye calisilan bu soluk renkler, sanki
egilip sigrayarak odanin golgeli boliimiinii aydinlatiyorlardi. Sanatgi,
1930’da altmis yasindaydh.

Bunlar1 daha sonra, son derecede giiglii resimler izledi. Bunlarin

arasinda 1935’te yaptigi Pembe Ciplak ve 1939’da yaptig1 Miizik tab-.

lolar1 vardi. Alfred Barr, Matisse’le ilgili kitabinda, bu iki resimle Bar-
nes duvar resminin yapihslar1 sirasinda degisik zamanlarda g¢ekilmis
fotograflarla, sanat¢imin bir cesit ‘denge sanatr’na ulagmasinda nasil
uzun bir siire¢ gerektigi konusunda bize fikir verir. Matisse, 1941’de
onemli bir barsak ameliyati gegirmek zorunda kaldi Cabuk iyiles-
mekle birlikte, ¢ok zayif diigmiistii, bir siire yatakta dinlenmesi ge-
rekiyordu. Giiciiniin yettigince galisiyor, ¢calisma saatleri arasinda da
gene caligmalarina hazirhk yapiyordu. 1953’te bir arkadagina yazdig:
mektupta ‘calismak her derdin garesidir,” diyordu. O tarihte artik yet-
misini gegip seksen yasina varan bir insan igin, inanilmaz zenginlikte
bir hasat elde etmisti. O buna ‘elli yillik bir ¢abanin ¢igek agmasr’ di-
yordu.
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183. Henri
Matisse: Deniz
Kabugundaki
Veniis. 1930.
Bronz, yiiksekligi
33 c¢cm. Baltimore
Sanat Miizesi
(Cone
koleksiyonu)
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184. Henri
Matisse: Poésie de
Stéphane
Mallarmé’den iki
sayfa.1932.
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Matisse, 1944’ten 1947’ye kadar, iginde kendi elyazisiyla yazilmig
bir metinle kesilmis biiyiik renkli kagitlarla hazirladig: siislii resimler
iceren Caz adh bir kitap iizerinde gahsti. Bu, Matisse’in kesilmis ve
yapistinilmig kagitlarla siirdiirecegi bir dizi g6z ahci ¢ahgmanin ilkiydi.
Bu teknik, onun fiziksel durumuna uyuyordu: kendisi gerekirse, is-
tedigi gibi boyanan kagitlar1 yataginda oturarak kesiyor, bunlarin dii-
zenlemesini denetliyebiliyordu. Caz’da, ‘Makasla Cizim’ baghg: altin-
da su satirlar1 yazmisti: ‘Dogrudan dogruya renkli kagidi kesmek bana

_tas1 oyan heykelcinin dolaysiz eylemini hatirlatiyor.” Cizmek ve oy-

mak konusunda kurmus oldugu bu iliski, dogru yerinde bir gézlemdi.
Bu tiirde ortaya gikardigi yapitlar arasinda yaklasik on bes metre uzun-
lugunda bir duvar siisii, renkli camlar, biiyiik duvar siislemeleri, re-
simler, afisler ve kitap kapaklar vardi. Ameliyattan 6nce ‘tam bir 6z-
giirliik iginde sakima’ olanag bulabilecegi bir giinii diigliiyordu. Bu tek-
nik ona bu olanag vermisti. Matisse’in bigimleri gelisik, fakat sevingli
anlamlarla doludur. Bir tek yapitinda bile birbirinden ¢ok az farkh
degisik renk tonlarindan da yararlanarak, siyahtan beyaza kadar ve
diger biitiin renkleri igeren bir zenginlikle kargimiza ¢iktig1 goriilebilir.
Bir Okyanusya Amst ile Salyongoz’'u yaptigi yil (1953) Matisse, sa-
natg1 goziiyle gérmenin 6nemini ve niteligini soyle acikladr:
Gormek, gaba gerektiren yaratici bir eylemdir. Giinlitk hayatimizda gor-
diigiimiiz her sey, aligkanlhiklarimz yiiziinden, az ya da gok bir bi¢cim bo-
zukluguna ugrar. Bu ézellikle iginde yasadigimiz ¢agda boyledir; ¢iinkii
sinemanin, reklamlarin, dergilerin hergiin hazir olarak karsimiza g¢ikar-
dig1 yiginla goriintii, 6nyargilar, zekdmzi nasil etkilerse, goriisiimiizii de
Oyle etkiler. Biitiin bunlarin etkisinden kurtulmak icin gereken caba
cesarete dayanir, gordiigii her seyi ilk kez goriiyormus gibi gormesi ge-
reken bir sanatgi igin bu cesaret vazgegilmez birseydir. Sanatgi hayati
boyunca gordiiklerini cocuklugundaki gibi gormek zorundadir.

Matisse daha once ‘gizimle renk arasindaki sonu olmayan savag’a de-
ginmisti. Bu savasin, uzun siiredir her tiirlii sanat tartigmasimn gikis



noktasi oldugu Fransa’da, 6zel bir 6nemi vardi. Daha 6nce Cézanne’
la ilgili olarak da aymi soruna deginmistik. Cizim, zihinle ve klasik ge-
lenekle ilgiliydi, renk ise duyusal gekicilikle ve klasisizmin erdemleri-
ni yumusatma egilimiyle. Poussin ile Rubens, farkinda olmadan bu iki
goriisiin temsilcisi oldular. Bu g¢ekismenin yankilari, 1870’lerde Em-
presyonizme karsi Onyargilarin dile getirilisinde oldugu gibi, 1905’te
Fovizm’in ‘reddedilisinde de kendini duyurdu. Biiyiik bir ¢izimci ol-
dugu kadar, essiz bir renk ustasi olan Matisse, kesilmis kagit yapit-
larinda bu iki yetenegini tam bir uyum iginde bir araya getirdi. Onun
son yapitlar1 bu ¢ekismeye bir ¢oziim getirmedi, boyle bir ¢ekismenin
gecersiz oldugunu agiga c¢ikardi. Tipki o yillarda kizigan soyut sanat
-figiiratif sanat ¢ekismesini gegersiz kildig1 gibi: ‘benim i¢in doga her
zaman vardir.” Matisse’in her zaman yararlandigi temel gii¢, bu 6n-
yargisiz gérme yetenegiydi.

Matisse 1954’te, uluslararasi iiniiniin biiyiik 6lciide arttig: bir sirada
oldii. Paris’te 1956’da amsi icin diizenlenen sergi bu iinii daha da yay-
ginlagtirdi. Artik birgok ressam onun etkisi altindaydi. Bunlar, onun
yapitimin genel niteligine degil (ciinkii bu ressamlar dingin bir sanatla
ilgi kurmay: diisiinmiiyorlardi), essiz renk ustaligina hayranhk duyu-
yorlardi. Bu konuda ressam ve elestirmen Clement Greenberg, Soyut
Ekspresyonizmin New York’ta ortaya ¢iktig1 sirada, oldukga ilging bir
yorum yapmistl. Partisan Review’nun Mart 1948 sayisinda Greenberg,
‘Matisse’in gorkemli fakat gegis donemine 6zgii iislubuyla yirminci yiiz-
yihn en biiyiik ustasi olma konumunu nasil giivenle korudugunu’ soru-
yor, ‘Picasso’nun ise boyle bir konumu tehdit etmekten higbir zaman
simdiki kadar uzak olmadiginr’ sdyliiyordu. Bu soru Amerika’da hayret-
le karsilanmigti; Avrupa’da ise o yillarda diisiiniilmesi bile s6z konusu
olamazdi. Yasayan sanatgilar arasinda Picasso’nun 6nemi, hi¢bir zaman
savasi izleyen yillardaki kadar kesinlik kazanmamisti. O daha 1920
lerde istedigi her seyi yapabilecek bir giice sahip gibiydi: bir yandan
Kiibist resimlerle anitsal boyutlarda klasik resimler yapabilir, bir yan-
dan da neo-klasik iislupta desenlerle, Siirrealistlerin aradigi karanlik
giicleri yansitan resimler ve heykeller iiretebilirdi. 1930’lardaki gahs-
malar da biiyiik bir gesitlilik gosteriyordu: bunlarin arasind2 biiyiik
boyutlu giildiirii duygusuna yer veren heykellerle Siirrealist heykel-
ler, Guernica ve catigmayla ilgili baska goriintiiler, belli bir ustalig
ve inceligi gosteren graviirler, tatil havasim yansitan siisleme resimleri
vardi. Picasso, ¢agin yalmz en iinlii degil, aym zamanda en zengin sa-
natgistydi.

Sonra savas ¢ikti. Alman isgali sirasinda Picasso Paris’te kaldi. Pi-
casso’nun bu savas doneminde yaptigi resimlerin islubu, zaman za-

185. Henri
Matisse: Dance
Frieze. 1932-3,
Tahta iizerine
yagh boya,

120 x 357 cm.
Merion,
Pennsylvania,
Barnes Vakfi



186. Henri
Matisse: Miizik.
1939. Tual iizerine
yagli boya,

115 x 115 cm.
Buffalo, Albright
-Knox Galerisi

man da konulari, o yillarin korkularimi ve sikintilarim dile getirir. Sa-
¢imt Tarayan Kadin tablosunun basligi, bizi bu korkung goriintiiye ha-
zirlayan bir ipucu degildir. Bu sadece baghgin anlamina kargithk ge-
tiren bir goriintii degil, aym zamanda belli bir sayginhigi da yansitan
iirpertici bigimde garpitilmis trajik bir figiirdiir. Boga Bagt adl heykel
de carpici bir yapittir, ancak eski bir bisikletin iki ayr1 pargasim bir
araya getiren bu heykelin sakaci bir yam da vardir. Picasso burada
bronz malzeme kullanarak, heykeldeki gorsel anlam oyununu daha
da pekistirmistir. Koyunlu Adam heykelinde ise, sanat¢imin bir Yu-
nan temasini Rodin’in teknigiyle isleyerek klasisizme dondiigii gorii-
lir. Ne varki, savasin sona ermesiyle, Picasso insanin romantik, kus-
kucu ve kendini savunan yanimi kamuoyunun goziinden gizlemek ama-
ciyla, biitiin sakacihigim yeniden seferber eder. Sanatgi, hic durmadan
calisarak resimler, her tiirde heykeller ve 1947°den sonra sayisiz se-
ramikler yapar. Bunlarin ¢ogu, baska yapitlarin ya karikatiirii ya da
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187. Henri
Matisse: Bir
Okyanusya Amnisu.
1953. Kesilip-kagit
iizerine kalem ve
guaj. 284 x 286 cm.
Modern Sanat
Miizesi, New York
(Mrs Simon
Guggenheim Fonu)

188. Henri
Matisse:
Salyangoz. 1953
Kesilip
-yapistirilmig  kagat
iizerine guaj,

285 x 287 cm.
Londra, Tate
Galerisi
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189. Pablo

Picasso: Sagimu
Tarayan Kadin.
1940. Tual

iizerine yagh boya,
130 x 97 cm. Ozel
koleksiyon

yeniden yorumlanmasidir. Picasso, bu yapitlarinda biitiin sanat diin-
yasmin sahibiymis gibi davranmaktadir. Kimi zaman alayci, kimi za-
man da daha saygih bir yaklagimla bagkalarinin yapitlarindan, ma-
gara resimlerinden, Yunan vazo siislemelerinden, vitrinlerdeki man-
kenlerden korkusuzca yararlamyordu. Picasso’nun en ¢ok yansiladig
kaynak da kendisiydi. Kendisinin yillar 6nce, insanin ruhsal gerilimini
ve boliinmiisligiinii yansitmak iizere buldugu her gesit ¢arpitma ve
eksiltmeleri, simdi sakaci ve gosterisgi bir tutumla sergiliyordu. Ken-
disinin daha once tragedyayla ilgili olarak gormeye bizi alistirdigi go-
riintiiler, simdi genellikle giiliing durumlan yansitmak amaciyla kul-
lanihyordu. Picasso’nun verimliligine duydugumuz derin hayranlik,
bu degiskenlik karsisindaki sagkinhigimizi da aratirir.

Mondrian’in ¢aliyjma hayati ve kamuoyu iizerinde biraktig: izlenim,
Picasso’nunkinin tam tersidir. Mondrian agir bir baslangictan sonra
1921°de tam olgunluga eristi ve denilebilir ki, daha sonra hep ‘aym
resmi yapti’ (Cézanne’in amaglariyla, Empresyonistlerinkini birbirin-
den ayirmak igin Pissaro’nun Matisse’e dedigi gibi). Diisey ve yatay
cubuklar, (degisik tonlarda) ana renkler, bazen bir kosesinden asilan
dikdortgen bigiminde tualler, trajik ya da giileryiizli olmadan dik-
katleri asildiklar1 duvara geken bakisimsiz kompozisyonlar... agik ve
degistirilmesi gerekmeyen bir formiildii bu. Mondrian’in izleyici sayi-
s1 her zaman simirhydi. Paris’te ve bagka yerlerdeki birgok karma ser-
giye katilmig, soyut sanata ilgi duyanlarin her zaman biiyiik saygisim



kazanmigti. Ama (Hollanda’daki arkadaslarinin ellinci dogum yildo-
niimiinii kutlamak iizere diizenledikleri kiigiik sergiyi saymazsak) 1942
de New York’tayken actig1 sergiye kadar hig kisisel sergi agmamigti.
Kendisiyle ilgili ilk kitap, onun gibi soyut resim yapan Michel Seup-
hor tarafindan kaleme alinmis ve 1955’te yayimlanmisti. Bugiin Mond-
rian’in resimlerinin biiyiik piyasa degeri vardir; oysa kendisi hayat-

. tayken pek az resim satmig bunlari da elinden ¢ok ucuza g¢ikarmistir.

1940’a kadar pek az Mondrian yapiti resmi kolleksiyonlara girebil-
mistir. Kendisi iyi huylu bir dervis gibi yasamis, dogal ¢ilekesligiyle
yoksullugu bir yasama iislubuna doniistiirmiistiir. Bilyiik bir Mondrian
sergisi gormeden, onun kendi resim dilinin sinirlan iginde nasil bir
anlatim zenginligi yarattigim anlamak giigtiir. Resimlerinin ozellik-
leri, bu resimlerin boylarina, bigimlerine ve igerdikleri 6gelerin diizen-
lenisine ve niceligine gore degisir. Bu oOzellikler de resimlerde kar-
simiza ¢ikan 6gelerdir; bunlarin baska bir yerde aranmasi gerekmez.
Orada duran izleyici gibi fiziksel olarak kendini ortaya koyar. Bun-
lardan bazilari agirbagli, bazilar ise dingindir. Insan siirekli olarak re-
simsel ifade ile iliski igindedir: gizli kalmig, tamimlanmamig, yorum
bekleyen higbir sey yoktur. Bunlar” diinyanin, ne oldugu belli olan,
en acgik resimleridir; bu yiizden de soyut sanatin en onemli nitelik-
lerinden birini ortaya koyarlar: bu sanat ‘sanki’ ya da ‘evvel zaman
icinde’ gibi diisiincelere hi¢ yer vermez. Her resim sadece kendisidir
ve siirekli olarak simdiki zaman iginde varhgim siirdiiriir.

New York, Mondrian’in bu tutarhligin1 nerdeyse tehlikeye sokmus-
tu. Kendisi gevresine karsi her zaman bir ilgi duymustu, fakat sokak-
larinin diizeni ve hafif miiziginin canhligiyla New York, yash sanatgi-
y1 bayag1 heyecanlandirdi. Gramofon, Mondrian’in uzun siiredir evin-
de kullandig: tek aragti (eve telefon sokmamay: basarmisti). Broad-
way Boogie-Woogie onun dilinde degilse bile, iislubundaki bir degis-
meyi gosterir. Onun Olgiilerine gore biiyiik bir resimdir bu. Ayrica,
uzun siiredir yaptig1 resimlere gore, yeni bir plastik anlayisi1 yansitan
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190. (solda) Pablo
Picasso: Boga
Bagi. 1943. Bir
bisikletin selesi ve
gidonunun bronz
kalibi, 42 x 41 x 15
cm. Onceden
sanatginin
koleksiyonundaydi.

191. (sagda) Pablo
Picasso: Koyunlu
Adam. 1944.
Bronz, yiiksekligi
220 cm. Onceden
sanatginin
koleksiyonundaydi.
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192. Piet
Mondrian:
Broadway-Boogie
-Woogie. 1942-3.
Tual iizerine yagh
boya, 127 x 127
cm. New York,
Modem Sanat
Miizesi (ortak
hediye)

kiiciik renk alanlan ve dengeyi tehlikeye diisiiren yapisiyla, ¢ok daha
kalabalik bir resimdir. Mondrianin biitiin Neo-plastisist resimleri,
yanlamasina genislemek istiyorlarmug gibi bir duygu yaratirlar; bu duy-
gunun burada o6zellikle belirgin oldugu goriiliir. Ayrica resimdeki ha-
reket sagda ve solda yogunlasarak orta yeri bir olgiide bos birakir.
Insan ister istemez Amerika’ya dzgii birseyler goriir bu resimde. Re-
sim, iilkenin biyiikliigiini, New York’un canlihigimi ve miizigin rit-
mini yansitir gibidir. Hi¢ kugkusuz bu resim, Avrupa’da yaptiklarinin
en sicak olanlarindan bile daha canlidir ve daha sonraki soyut Ame-
rikan resimlerinde bu diisiinceyi dogrulayan izlere rastlanir. Ama su-
nu da soylemek gerekir ki, Broadway Boogie-Woogie Mondrian’in
Avrupa resimlerinden daha az kisiseldir, ruhsal ve fiziksel bakimdan
insana uzak niteliktedir. Belki bu da bir Amerikan 6zelligidir; ama
boyle bir ozellige, ornegin Rothko’nun, de Kooning’in ya da New-
man’in sanatinda rastlamayiz.

Tarihsel bakimdan Kiibizmin bir uzantisi olan, aym zamanda da
klasik ve neoklasik sanatin bigimsel 6zelliklerini siirdiiren geometrik
soyutlama, Mondrian’in yapitlarinda en iist diizeyde bir basariya ulag-
ti. Mondrian’in diigey ve yatay Ogelere dayanan resim dilini, sadece
bir iislup segenegi olarak goren Obiir soyut ressamlar, van Doesburg
ve Lissitzky’nin yolundan giderek daha basgka bigimsel iliskiler ve eg-
rilerden olusan bireysel bigimler buldular. Arp, daha 6nce de belirt-
tigimiz gibi, sanattan bir insan meyvesiymis gibi soz ediyordu; ken-
disi 1930°dan sonra da dogada insanin goziine hos goriinen bigcimler-
den yola ¢ikarak, onlan yansitan resimler yapti. Sovyet Rusya’da 6z-
giir anlatimh bigimlerini birakip, geometrik bir resim dilini benimse-
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193. Fernand
Leger: Gezinti:
Louis David’e
Saygi. 1948-9.
Tual iizerine yagh
boya, 153 x 185
cm. Paris, Modern
Sanat Miizesi

yen Kandinsky, 1930’larin ortalarinda, amipleri ve deniz yaratiklarim
andiran yumusak, egri ¢izgili organik bicimleri daha ¢ok kullanmaya
bagladi. Paris’te 1933’ten sonra yaptigi bazi resimler dyle siisliidiir ki,
bize sanat¢inin yari-Dogulu oldugunu hatirlatir. Buna karsilik, Kan-
dinsky’nin sanatindaki zenginlik arttik¢a, yogunluk da azahr, bu sa-
natin bildiriden yoksun bir diisii yansittig1 goze carpar. Belki de ken-
disinin Bauhaus’da tasarima ve egitime oncelik vermesi, hayalgiicii-
nii simirlamistir. Kandinsky Paris’te oldukga dar bir sanat ¢evresinin,
kendilerini soyut sanat¢1 olarak savunma durumunda olan bir grubun
tiyesiydi. 1929’da kurulan bu kiigiik sanat¢i grubunun adi, Cercle et
Carré (Daire ve Kare) idi. Kandinsky sonradan, 1931’de kurulan Abs-
traction-Création (Soyutlama-Yaratma) adh daha kiigiik bir gruba ka-
tildi. Bu grup, sergiler diizenledi ve 1936 yilina kadar bir dergi yayim-
ladi. Her iki grup da soyut sanatin 6ziiyle gelisen bir goriintii igcindey-
diler, bu yiizden benimsedikleri degerler ve iilkiiciiliikleri kusku uyan-
dinyordu. Bu gruplar, degisik nitelikte bir¢gok soyut yapiti destekli-
yorlardi; ama gercek bir tartiyma ortami yaratamiyorlar, gen¢ kusaga
ornek olamiyorlardi. Geng kusak da soyut oldugu siirece her seyin ge-
gerli olacagina inamyordu.

Cercle et Carré grubunun 1930 sergisinde, Léger'nin bes yil 6nce
yaptig1 iki duvar kompozisyonu vardi. Onun bu sergiye katilmasi, yi-
tirilmekte olan bir davay1 destekleme isteginden dogmus olabilir. Su
kadarin biliyoruz ki, Léger hi¢bir zaman soyut sanata tam olarak inan-
mig biri degildi. 1930’a dogru yaptig1 Kiibist resimlerinde ise, Siirre-
alizmin etkileri goriiliiyordu. Obiir sanatgilarla kaynasabilmesi ve on-
lara uymasi, onun giiciinii gosteren iki 6zelligiydi. Onun bu tutumu,
yenilikgiligin dar simirlarina toplumsal bir goriis genisligi ve uygulama

193 kolayhg getiriyordu. Gezinti: Louis David’e Sayg adh tablosunda,
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194. Fernand
Leger: Ingaat
Isgileri. 1950. Tual
iizerine yagh boya,
300 x 200 cm.
Biot, Fernand
Leger Miizesi
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tarihsel resmin boyutlarim ve bigimselligini, ¢agdas giinliik hayattan
alinmis bir konuyla birlestiriyor, bunu yaparken de ne o tiirlerin ku-
rallarin1 bozuyor, ne de kendi ilkelerine aykir1 davranmis oluyordu.
Bu resimde, 1945 sonrasi Fransiz filmlerinin en iyi 6rneklerinde gor-
diigiimiiz insancil bir gii¢ dile geliyordu. Ingaat Isgileri tablosunda, cag-
das diinyadaki gelik konstriiksiityonunu yiiceltmek icin, ge¢mis resim
gelenegine daha az gereksinme duydugunu gosteriyordu. (Bu resmi
gecmise baglayan ogeler, resimde Isa’nin garmihtan indirilisini ¢agris-
tiran Ozelliklerdir). Masmavi bir goge karsi, siradan insanlar bir elek-
trik pilonu dikmeye ¢aliymaktadirlar. Léger bu siradan konuyu, layik
oldugu bir gorkemle ele alir: bu insanlara yararh, biiyiik bir teknik
basaridir; ayrica burada insanlarin elele ¢ahstiklar1 goriiliir, birlesen
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bu insanlar sayginliklarini yitirmeden daha biiyiik bir diinyaya hizmet
etmek igin ¢aligmaktadirlar. Burada ‘halk igin sanat’ 6rneklerini sa-
katlayan iislupla ilgili ikiyiizliiliikten eser yoktur.

1930’larin ortalarinda, son yillarda Siirrealizmin en g¢arpici goriintii-
lerinden bazilarini yaratan Giacometti, bu akimdan ayrildiginm1 goste-
ren az ¢ok geometrik bigimde bazi soyut heykeller, daha sonra bu de-
gismeyi pekistiren arkaik goriiniislii figiirler yapti. 1935’te Giacomet-
ti Siirrealist akimdan atildi. Kendisi 1948’e kadar sergi agmadi. Sa-
vag sirasinda 1942’ye kadar Paris’te, daha sonra da Cenevre’de bir otel
odasinda galisarak algidan figiirler yapti. Bu figiirler kiigiilditkge kii-
ciildii ve sonunda boylari ii¢ dort santime kadar indi. 1945’te Paris’e
déniince, daha biiyiik figiirler iizerinde galismaya baslayan Giacomet-
ti, bunlarin istedigi gibi canli goriinmeleri igin son derecede ince ol-
malarn gerektigini anladi. Hem modele bakarak, hem de ezbere ¢ali-
sirken elleriyle durmadan yiiksek armatiirlere yapistirdig algiya bigim
vermeye calisiyor ve bu nerdeyse cisimsiz, ¢izgisel bigimlere ayrinti-
lar1 belirli ‘bir kimlik kazandiriyordu. Bu incecik ve dimdik figiirlerin
ilk orneklerini bulmak istersek, Misir heykeline dénmemiz gerekir.
Belki de bu figiirlerle, Misir heykelleri arasinda bigimselligi asan bir
benzerlik de bulunabilir: Misir figiirlerinin giicii ve dingin yalinhgi,
nasil ¢oliin ve dliimden sonraki hayat diisiincesinin kosullandirdig: bir
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195. Alberto
Giacometti: Kiib.
Yaklasik 1934-5te
Bronz, yiiksekligi
94 cm. Ziirih,
Kunsthaus
(Alberto
Giacometti
-Stiftung)
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ozellikse, Giacometti’nin figiirlerindeki sertlik ve incelme de, cagdas
insanin yazgis1 olan tedirginligin ve yalmzhigin bir belirtisidir. Gelge-
lelim, Giacometti boyle seyler sdylemez; bu sozleri onun adina Eg-
zistansiyalist (Varolusgu) diisiiniir Jean-Paul Sartre, 1948 sergisi igin
yazdigi bir metinde sOylemistir. Daha sonra da bagkalar1 bu goriis-
leri benimseyerek gelistirmislerdir. Bu tiirden yorumlar, sanat yapit-
lant igin ne Olgiide gegerli olabilir? Dogrusunu isterseniz, bu figiirlere
dikkatle bakarak, sanatgimin cahgirken durdugu uzakliktan inceler-
sek, bu figiirlerin o kadar ince olmadiklarim goriiriiz. Algilama me-
kanizmamiz1 ayarladigimiz zaman, kargimizda sasirtici derecede canlh
ve kimseye benzemeyen bir insan goriintiisii buluruz. Bizden uzakh-
gim koruyan bu insan goériintiisii, bizde herhangi bir dokunma istegi
de uyandirmaz. Grup halinde goriildiikleri zaman birbirlerinden ve
bizden kopukluklari daha da belirginlesir. Bu figiirlerin i¢inde bulun-
duklann mekandan, kendi iglerine dogru biiziildiikleri sdylenebilirse
de, o mekan icinde varlklarim duyurduklarn ve giiglii ayaklariyla top-
raga bastiklar1 da ileri siiriilebilir.

Sanat yapitlari anlamlarim ¢ogu zaman ya belirtmezler ya da igle-
rinde tagirlar. Sanatgiya damigmak, soruna bir ¢oziim getirmez. Eger
sanatg1 amaglariyla ilgili bir agiklama yaptiysa, bunu kime, ne zaman
ve neden yaptigim bilmek isteriz; bunun diginda, baska yorum yapa-
bilme segenegi olup olmadigim da 6grenmek isteriz. Atolyesinde ca-
hsan sanatgi, herseyden ¢ok ¢alismasim siirdiirmeyi diisiiniir. Hangi
diirtiilerin kendisini yonlendirdigini ¢oziimlemeye kalkigtign zaman,
bagka bir is yapiyor demektir; bu da onu hi¢ degilse bir olgiide izle-
yici durumuna getirir. Sanatgi bu konuda pekala bagkalarinin sdyle-
diklerinin ve yazdiklarinin etkisi altinda kalabilir; yapitinin, giiniin
sorunlar1 agisindan belli bir 6nemi oldugunu 6grenmek, kendisi bi-
lingli olarak bu sorunlarla ilgili kaygilar paylasmasa bile, hosuna gi-
debilir. Giacometti, ¢gok hizh ¢alisan ve yaptig1 heykelleri durmadan
degistiren bir sanatgiydi. Bazi bagka sanatgilarda oldugu gibi, onda
da gozlerle eller arasinda dolaysiz bir iliski oldugunu sezeriz. Yaptig
figiirlerin inceliginin bir nedeni, belki de bu figiirlerin icinden, mode-
line bakarak ¢aligma yontemiydi.

Tedirginlik gibi Eksistansiyalist temalar iizerinde durmay: segsek
de segmesek de, bu figiirlere baktigimiz zaman, bir kez daha dogru-
dan dogruya insanlara bakilarak yapilmig insan goriintiilerinin kar-
sisinda oldugumuzu anlaniz: Giacometti’nin teknigi, Rodin’den bu ya-
na heykel sanatiyla en olumlu iliskiyi kurmus olan bir tekniktir. Bunu
soyledikten sonra, bir an bu figiirlerin diisey konumlarina dikkat cek-
sek de, bunlan hicbir zaman yatay bir baglamin da diginda gorme-
digimizi kendimize hatirlatmaliyiz. Mondrian, soyut resim yapabilece-
gini diisiinmeden g¢ok oOnce, ‘diiseylerle (insan, agaclar, binalar gibi)
yatay cevre arasindaki etkilesimden soz etmisti. Cézanne, Ozellikle
biiyitkk boydaki Yikananlar tablosunun kompozisyonu ile ilgilenirken,
iki koordinatin 6nemi iizerinde durmustu: ‘Ufka paralel gizgiler genis-
lik verir —yani dogamin bir boliimiinii, ya da baska bir deyimle Gii-
cii Her Seye Yeten Tanri Babanin gozlerimizin 6niine serdigi goste-
riyi yansitir. Bu ufka dikey inen gizgiler de derinlik verir.” Giacometti
heykellerinde dortgen resimlerin kagimlmaz 6nemi ile herhangi bir
donemin kabartmalar arasindaki iligkiye 6ncelik verdi. Bu dyle 6nemli
bir iligkidir ki, bu tiirden yapitlan incelemeye baslarken, sanatg¢inin
kendisine agik olan iki yoldan hangisini, o bi¢imin simirlar i¢inde mi,



yoksa o bigime karsi mi galigmayi, segtigini sorabiliriz. Giacometti
Ozgiirce ayakta duran heykel igin bu iligkinin bagimsiz ve insanca de-
gerini boylece yeniden bulmus oluyordu.

Burada dikkatimizi ¢eken bir nokta, bu sanatgilarin gogunun olgun-
luga —amaglariyla yapitlar1 arasinda inandinici bir 6zdeslik kurma-
ya— kirkim gegtikten, yani tarihsel bakimdan temsil ettikleri akimlar
icinde belli bir etkinlik gosterdikten sonra erigmis olmalaridir. Ol-
gunluk, hareketlilikten bir olgiide vazgecmeyi gerektirir. Sanatgi, de-
ney ve degisik yakinliklardan sonra ne yapacagina karar verir. Bu da,
hayatta oldugu gibi, sanatta da kendini yadsimak degil, kendini ger-
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196. Alberto
Giacometti: Uzun
Sekil. 1947. Bronz,
yiiksekligi 203 cm.
Ziirih, Kunsthaus
(Alberto
Giacometti
-Stiftung)
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197. (kars: sayfada
iistte) Paul Klee:
Sonbahar Elgisi.

1922. Suluboya,
26 x 32 cm. New
Haven, Yale
Universitesi Sanat
Galerisi
(Collection

Societe Anonyme’

in hediyesi)

198. (karsida,
altta) Paul Klee:
Baligin
Cevresinde. 1926.
Tual iizerinde sulu
ve yagh boya,

46 x 64 cm. New
York, Modern
Sanat Miizesi (Mrs
John

D. Rockefeller,
Jr., Fonu)

¢eklestirmek demektir. Yalmz Picasso orneginde olgunluk belirtileri
bulmak olanaksizdir. Daha dogrusu bu belirtilerle tam kargilastigimiz
zaman, ortaya bunlara aykiri bagka belirtiler ¢ikar ve biz sanatginin
olgunluguna degil, parlak yetenegine hayranlik duyariz. Matisse kirk
yasindayken, Dans ve Miizik tablolarim yapmaya baglamig ve bun-
larla kisisel, ama kokli bir etkinlik diizeyine erigmisti. Bu noktadan
sonra, hem 1920’lerin daha tath goriiniislii sanatinda boy gosterebi-
lir, hem de egsiz giizellikteki kesilmis kagit kompozisyonlarim da ige-
ren baska deneylere girisebilirdi. Bu deneylerde gesitlilik, sasirticilik
vardi, ama doneklik yoktu. Picasso’nun degiskenligi ise, Matisse’in
direnisi kadar onemlidir. Picasso’nun ‘Aramiyorum, buluyorum’, de-
digi sik sik anlatilir. (Picasso’nun 1923’te Marius de Zayas tarafindan
kaydedilen sozleri soyleydi: ‘Bence resimde aramamn higbir anlam
yoktur. Bulmaktir 6nemli olan.’) Ama o bunun tersini de sdylemis-
tir: ‘Resimler, aragtirma ve denemeden baska birsey degildir. Ben
hi¢bir zaman sanat yapmak igin resim yapmam. Biitiin resimlerim bi-
rer arastirmadir. Durmadan ararim ben...’

Paul Klee de buna benzer bir ikilik gosterir, bu ikilik ise onun sana-
timin temelidir. Giinliigiine yazdig: ilk notlardan, yaptig1 aciklamalara
ve ders notlarina kadar birgok yerde, sanatin bir amag degil, bir sii-
re¢ oldugunu, sanatginin buna kendi giiciiyle, bir tohumla katildigini,
sonra da bu tohumun biiyiimesi ve tam olgunluga gelmesi i¢in onu ba-
kip biiyiitmesi gerektigini 6nemle belirtmistir. Resimler ‘var olurlar’;
sanatgi igin ‘bir yapitin kendini olusturmasina katkida bulunmak, bir
mutluluktur.” Fakat bu biiyiik ustalik ve anlayis gerektirir. Klee Bau-
haus’daki 6grencileriyle gizgilerin, bi¢cim kaliplarimin, renklerin, sim-
gelerin, perspektifin ve benzeri Ogelerin resimsel iglevleri iizerinde
uzun uzun durur ve her zaman bunlarla dogal eylemler arasindaki ilis-
kinin 6nemini belirtirdi. Yalmz el ustahg: degil, islek bir zeka da ge-
rekliydi. Kendi ¢aligma hayatinin ilk déneminde, son derecede tutarl
bir hazirhk programi uygulamisti. Miinih Akademisinde modelle ¢a-
hiymada biiyiik ¢izim ustahgi edinmisti Bunu daha da gelistirdikten
sonra, diledigi gibi ¢izdigini hisseden Klee, taklide dayanmayan gizi-
mi denedi. Betimlemeyi biisbiitiin birakmadan, ¢izginin olanaklariyla
ruhsal bir durum yaratmanin ve diigsel durumlari yansitmanin yolla-
rim arastirdi. Aym zamanda igikla golgenin Once ¢izimde, sonra da
boyali resimde nasil kullanilacagim inceledi. Renge giderek daha gok
onem verdi: resmin 6ziiniin renk oldugunu hi¢ unutmuyordu, bu yiiz-
den de renklerle ilgili biitiin incelikleri bilmek istiyordu. Giinliigiine
1910°da su sozleri yazmisti: Birgiin suluboya kutumdaki renkleri kul-
lanarak i¢imden dogma renkler ¢ikarmayi basarmak zorundayim.’
1914’te Kuzey Afrika’yr gezdigi zaman, bu renk duyarhgim tiimiiyle
oziimsedigini hissetti. O sirada otuz bes yasindaydi. Araya savag gir-
digi icin Klee, 1918’e kadar kendini biitiin benligiyle resme veremedi.
O tarihten 1940’ta Gliinceye kadar diizenli olarak galisti; resimler, de-
senler ve zaman zaman da heykeller yapti. Kendisinin on bine yakin
yapit1 oldugu kataloglardan anlagilmaktadir. Uslup agisindan bunlarin
timii hakkinda soylenecek fazla birsey yoktur. Bu yapitlarin bazilan
soyut, bazilan figiiratiftir. Bircogunda figiiratif 6genin en sonra gel-
digi (bunu da yapitin adimn bulunmasi izlerdi) goriilir. Bu ozellik,
Klee’nin bigimsel bir motifi arastirmasimin sonucudur. Blaue Reiter
grubunun bir iiyesi oldugu dénemde Klee, genellikle Ekspresyonist
bir sanatg1 sayilmigtir. Bauhaus’da galistig1 yillarda ise ondan bir Ele-
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199. Jean Arp:
Amphora. 1931
Boyali tahta
kabartma

140 x 114 cm.
Diisseldorf,
Kunstammlung
Nordrhein
-Westfalen

mantarist olarak soz edilebilir. Siirrealistler de Klee’nin ¢alismalarin-
daki iggiidiisel ve kendiliginden ortaya ¢ikmis gibi goriinen Ogelere
bakarak onu kendilerinden biri saymislardi. Klee’nin yapitlarinin 1925’
te Paris’te ilk sergilenisi de Siirrealistlerin destegiyle saglanmisti.. On-
da Kandinsky ile Mondrian’in gizemciliklerinin belirtileri yoktu. Oy-
sa Klee ‘her seyin biiyitmesine izin verilmesi gerektigi’ inancindan bii-
yiik gii¢ aliyordu. Yaratmanin gergek temeli olan maddelerin fiziksel
diinyas: ile ruh diinyasinin birligine, bir insamin duyabilecegi en bii-
yiik yakinligi duyuyordu. Sanat yapmak insamin verimli olma, dogal
olma yollarindan biridir: Klee bu konuda Arp’la aym goriisii payla-
styordu, fakat Arp’in dogal bigimleri yansitmakla yetinmesin€ karsi-
lik, Klee doganin siireclerinin gorsel kamitlarim bulmak igin, evreni
ve insami inceliyordu. Klee’nin 6grencilerinden biri, onun ‘yaratici gii-
ciin gizini anlamanin gerekliligi, yaratiisin yolunu en olgun bir orga-
nizmadan baslangi¢ noktasina kadar izlemenin dnemi iizerinde biling-
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le ve heyecanla’ durdugunu, ‘insanin bu gizleri elinden geldigince sez-
meye calismasi gerektigine’ inandigim agikliyordu. Goérmek ve sez-
mek: Klee igin hemen hemen higbir ayrim yoktu bu ikisi arasinda. Ya-
ratict Inang bashkl ilk agiklamasinda, ‘Sanatin iglevi goriineni yeni-
den iiretmek degildir; sanat goriiniir kilar,” diyordu.

Klee, atolyesinde birkag isi aynm1 zamanda siirdiiriirdii. Bir yandan
degisik anlatim yollarim1 deniyor, aralarinda iligkiler kuruyor, bir yan-
dan da kendi yemegini kendi pisiriyordu. Bir bah¢ivan degisik tiir-
deki bitkilerine nasil bakarsa, o da degisik yapitlar ig¢in onlara gore
yontemler kullaniyordu. Sonbahar Elgisi, Klee’nin 1920’lerdeki yapit-
larinin daha soyut orneklerinden biridir. Degisik tonda ve az ¢ok dii-
zenli bigimde dizilmis ince seritlerin, her yon ve bi¢im degistirisi bu
resimde kolayca goze garpar; bir govde iistiine oturtulmus turuncu
renkli bir yumurta bigimi, resmin genel havasina belli bir 6zellik ka-
tar ve tablonun adi igin bir ipucu verir. Baligin Cevresinde adli resim,
orta yerde dikkati ¢eken ana motifiyle basit gibi goriiniir, oysa bu re-
simde dogal ve geometrik bicimler, betimlemeler ve isaretler ilging
bir diizen iginde bir araya getirilmistir. Bunlarin hepsi balig1 cevreler-
lerse de, biitiin degisikliklerine ragmen birbirleriyle iligkiler kurarlar
ve birbirlerinin izlerini tagirlar. Burada bulus ve benzetme, tam ola-
rak birbiriyle kaynagsmigtir. Bu sakaci ve ilging resmin tiimii, dii-
siinsel olarak onceden tasarlanmamus bile olsa, zeki bir siirecin iirii-
nidiir.

Klee 1933’te Almanya’dan ayrlarak anayurdu olan Isvigre'ye gitti.
Oliimiinden onceki yillarin biiyiik bir boliimiinde saghg iyi olmayan
Klee, bu donemde cn 6nemli yapitlarim tamamlamayi basardi. Bu ya-
pitlar gizgisel 6gelerin renkle kaynasarak, onlara bir uyum getirdigi
son derecede 6zgiin resimlerdi. 1937-40 yillar1 arasindaki resimlerinin
bazilar bir dizi olarak da goriilebilir. 29 Subatta yaptig1 ya da tamam-
ladig1 Artik Giin Uzerine Natiirmort, bunlarin en giigliilerinden biridir.
Bu resmin trajik bir havasi olmasina ragmen, kirmizi ve menekse ren-
gindeki alanlarin canlihg: ve cizgisel diizenlemenin saglamhgi bu ha-
vay1 dengeler. Bu dizilerdeki Obiir resimler, renk ve hava bakimindan
daha hafiftirler. Baz1 baska Orneklerse, agikga savasi ve oliimii dile
getirirler. Klee’nin en son resimlerinden biri de garip bir ‘kehanet’
havasi tasir. Siyah, Hala Yerinde adh bu resim, bir tual pargas iize-
rine suluboya ile kabaca yapilmistir. Bu yapitta Amerika’daki Soyut
Ekspresyonist resimlerde rastladigimiz ilke, iggiidiisel bir eylemin iz-
leri vardir. Klee’nin bu resmi oldukga kiigiiktiir. Oysa Amerikan re-
simleri ¢ok daha biiyiik, bu yiizden de oldukga degisik seylerdir. Ama
Amerikan akimim yaratan diirtiide Klee’nin yapitlarindan ornekler
vardl. 1940°da ve 1941°de New York’ta 6nemli Klee sergileri acilmis-
t1; ama resimlerin Olgekleri arasindaki ayrimin ortadan kalktig: kitap-
lardan ve dergilerden ¢ok daha fazla seyler Ogrenilebilirdi. Dahasi,
artik o yillarda sanatla ilgili konularda, projeksiyonlu konferanslarla
bilgi aktarihyor ve her yapit, perdenin boyutlariyla izleyiciye sunulu-
yordu. Klee’nin yapitlariyla, onlara benzeyen bazi Amerikan resim-
leri arasindaki asil ayrim, bu resimlerin agiklanan amaglarindaydi.
Gergekte, Klee’nin amaglarinin ne oldugunu bilmiyoruz. Bu konuda
ancak birtakim genel yorumlarimiz olabilir. Bu resimlerde, insanhk
adina ruhsal derinlikleri aragtirma girisimiyle ilgili herhangi bir ipucu-
na rastlamiyoruz. Siyasal ve ekonomik kosullarin yarattigi bir kisit-
lamaya kars1 bir 6zgiirlik savasimimin modelini kurma ¢abasim da his-
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setmiyoruz. Klee’nin yapitlarinda, kendi i¢ diinyasimi agikladigi he-
men hemen hi¢ goriilmez. Bu eski oldugu kadar yeni, evrensel oldugu
kadar da bireysel bir sanattir. Sonunda bile bir sonuca varmayan bir
sanattir bu. Her yapitinda Klee, korkusuzca bir iligki kurmaya galisir;
bunu yaparken de sanatinin gelecegi konusunda kullandigi malzeme-
ye —beze, bigimlere, tutkala, renge, vb.— giivenir. Tipki bir yiizii-
ciiniin denize giivendigi gibi. Amm seger. Anlatim yollarinin olanak-
larim belirler ve bunlardan hangisini kullanacagina karar verir. Ayri-
ca bir sanat yapitinin simirlarimi, yani nerede durmas: gerektigini de
onceden belirler. Duchamp su ya da bu nesneyi bir ‘hazir-yapit’ ola-
rak kullanmaya karar verirken, nasil yapitin kolesi olmuyorsa, Klee
de bu konuda bagka tiirlii davranmaz. Her iki sanatg1 da yaratici ka-
rar gibi 6nemli bir eylemin tek tek yapitlar bulup yapmaya degil, bii-
tiiniiyle bir programa bagh oldugunu ortaya koymugslardir.

200. (altta) Paul Klee: Artik Giin iizerine Natiirmort. 1940.
Jit izerindeki kagida pastel renk, 74 x 110 cm. Bern, Sanat Miizesi
(Paul Klee-Stiftung)
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201. Paul Klee:
Siyah, Hala
Yerinde. 1940.
Kagit iizerinde
verniklenmemis
suluboya, 30 x 8
cm. Basle, Sanat
Miizesi R.Doetsch
-Benziger vasiyeti)



7 Amerikan Toplumunda Sanat

Basindanberi tutturmusumdur ki, bir vakit na-
sil olacaksa Allah kahretsin filan falan; artik bir-
seylerin CANINA YANDIGIMIN geregi gibi olmaya
baslamasi lazim (6zellikle Avrupacagizin da

eski hali kalmadigindan).
Ezra Pound tarafindan William Carlos
Williams’a, 1931

Haydi yiirii de yap. Eylemlerin adim1 koy ve on-
lar1 uygula -kendin...
Iste simdi sanatginin tanrisal islevi denilene gi-
rigsmis bulunuyorsun.
Urkiitiicii sozleri bir yana birakahm ve diyelim
ki doga’sin -eylem halinde.
Bu bir eylem, hareket halinde bir siiregtir -fiil
agir basiyor; yaratacaksin.
William Carlos Williams ‘Kisa Oykii iizerine
bir Baslangi¢ (Notlar)’, 1950

Amerika 1940’lardan sonra sanatsal etkinliklerde 6n plana g¢ikmaya
basladi. Bu iilke, baska onemli giiglere de sahip oldugundan sasirtici
bir durum degildi bu. Diinyanin birgok baska bolgesi, bilingli ya da
bilingsiz olarak Amerika’min etkisi altinda kaldi. Bu etki hamburger
ve blucin’den, i ve siyasal niifus alanlarina kadar hemen her yerde
kendini acikga hissettirmekteydi. Avrupa, bu gibi etkilere o6zellikle
agik olan bir yerdi. Ikinci diinya savagi, Avrupa’min Diinya liderligini
sona erdirmisti. Savag aym zamanda Paris’in sanattaki onciiliigiine de
son verdi. Avrupa’min diktatorliikle yonetilen iilkelerinde, yaratici
sanatin baski altinda bulunmasi, Alman askeri giiciiniin hemen her
yoreye egemen olmasindan sonra, Kita Avrupasi kavraminin geger-
liligini yitirmesi ve Bu kita’daki birgok sanatgiyla okumus kimsenin
Batr’'ya kagmasi, Amerika’min yamsira bir dlgiide Ingiltere’nin de ya-
rarlanabilecegi iyi bir firsatti. Paris’in yenilikci gelenekleri, Avrupa’h
sanatgl ve elestirmenler iizerindeki agirhgim koruyordu. Hem eldeki
biiyiik modern sanat koleksiyonlari, hem de Fransa’daki Alman is-
gali, Amerika’da bu yenilik¢i geleneklere belli bir uzakhktan, taraf-
sizca bakilmasim sagladi. Bu durum belirli bir yeri ve dolayisiyla kok-
leri olmayan tarihe benzer. Mondrian, Léger, Ernst, Dali, Chagall
ve Moholy-Nagy gibi Avrupa’nin birgok dnemli sanatgisi, savas yillan
boyunca Amerika’da kaldilar ve iilkedeki varliklariyla, onlardan 6n-
ce yapilmis olanlara katkida bulundular. Daha 6nce yapilmig birta-
kim islerin, Oteki insanlardan hi¢ de farki olmayan, cesur, atilgan, 6n-
lerindeki orneklerin lehinde ya da aleyhinde tepkide bulunabilen,
inangla donanmug, goziipek profesyonellerce basarildigini; onlarin hig
de insan iistii kisiler olmadiklarin1 bu Avrupali sanatgilar kanitlamis-
lardir.

Soyut Ekspresyonizm olarak bilinen akimin Onciiliigiinii yapan
hicbir Amerikali ressam yoktur. Bu akimin merkezinde, anahtar ni-
teliginde bir avug insan vardi. Bunlar, iistiin sanatcilar olmakla bir-
likte temele katkilar1 az olmustur. Bu ig i¢in uygun manevi ortam da



mevcuttu. Bu sanatgilar, New York’ta ya da bu kentin yakinlarinda 231
yasayan, sik sik bulusarak ¢aligmalarim1 ve amaglarim birbirlerine an- .
latan kimselerdi. Konuyla ilgilenen yazarlar, elestirmenler ve sairle- Amerikan
rin kurduklar1 gevre, tartigmalarin daha da derinlesmesine ve daha Toplumunda
genis bir diilnyaya yayilmasina yol agtu. Sanat
Bu ressamlar, koklii birer reformcu degildiler. Daha ¢ok, kendi
ruhlarinin derinliklerine inen, zaman zaman gevrelerindeki diinyadan
fazla eski mitlerin evrensel ozellikleriyle ilgilenen ve kendilerini zen-
ginlestiren diisiincelere, siikran duygulan besleyen idealistlere benzi-
yorlardi. Kierkegaard ve Jung’un diisiinceleri ile Egzistansiyalizm (Var-
olusculuk) gibi diisiince akimlar1 Avrupa’dan gelmisti. Ancak, cogra-
fi oldugu kadar manevi onderlik geleneklerini de yansitabiliyorlardi.
Nitekim, bu ifadelerde siirekli olarak Poe’ya, Thoreau’ya ve Whit-
man’a ait diigiincelerin yankilarim1 bulmak miimkiindiir.
Bunlarin ilk anda kars1 karsiya kaldiklari sanat sorunlari, Kiibizm’
in bigimsel sonuglar ve Siirrealistlerin ilkel temalarnn olarak oOzet-
lenebilir. Ancak Amerikali sanatgilar, aym zamanda Meksika duvar
resimlerine, bu resimlerin tasidiklar1 toplumsal bildirilere ve Fede-
ral Sanat Projesi’nin az ¢ok ugradigi basarisiziga doniip bakabilmis-
lerdir. (Federal Sanat Projesi 1933’de, sanatgilari desteklemek igin
NewDeal (Yeni Diizen) Programi uyarinca baglatiimisti. Yoneticisi Hal-
ger Cahill’in dedigi gibi toplumun giinliikk hayatiyla, sanati1 biitiinles-
tirmeye yonelik ¢aligmalar1 amaglamisti. Ama beklenen basariyr gos-
teremedi). Ayrica Amerikal sanatgilar, ¢cagdas Amerikan hayatinda
politik agidan belirgin bir gercekgilikle resim sanatina egilme, kent-
sel ve kirsal yasami resmetme yolunda son on yilhk donemlerde Ame-
rikan sanatinda yapilan atiimlan da gozlemlemislerdi. Bunlarla bir-
likte, anilan sanatgilar Avrupa modernizminin bir Olgiide islenmemis
konularina da egildiler ve bu sirada Modern Sanat Miizesi’'nin ve o za-
manki adiyla Nesnel olmayan Sanat Miizesi-bugiinkii adiyla da Solo-
mon R.Guggenheim Miizesi'nin duvarlarinda asih duran eserlerden
202 etkilendiler. Modern Sanatlar Miizesi'nde bulunan Matisse’in Kirmizi

202. Henri
Matisse: Kirmizi
Stiidyo. 1911. Tual
tizerine yagh boya,
180 x 220 cm. New
York, Modern
Sanat Miizesi (Mrs
Simon Guggenheim
Fonu)




203. Claude
Monet: Niliiferler.
(liglii pano’nun sol

yanda olani).
Yaklasik 1920.
Tual iizerine yagh
boya, herbir panel
198 x 426 cm. New
York, Modern
Sanat Miizesi

(Mrs Simon

Fonu)

Stiidyo’su ve Monet’nin Niliiferler’i o giine degin hi¢ kimsenin isle-
medigi konularn ele almaktaydi: Matisse’in yapiti durgun bir renk ala-
mimt belli belirsiz uzaysal ve araliksiz bir bicimde yorumluyordu. Al-
manya’da Elementarizm, Fransa’da ise Siirrealizm olusmaktayken ya-
pilmis bazi Monet yapitlar1 da herhangi bir kesin kompozisyonel yapi
kaygis1 tasimayan, genis bir yiizeyin acgik¢a farkedilebildigi ve yiiksek
bir ifade giiciine sahip firca darbeleriyle birlesmesinden ibarettir. Nes-
nel Olmayan Sanat Miizesi’nde, hemen tiimii 1920’lerden Oncesine
ait ¢ok sayida Kandinsky tablolar1 gormek miimkiindiir. Ayrica Hans
Hofmann’in kisiliginde New York kenti, Avrupa’daki onemli sanat
akimlarim yakindan izlemis olan ve Matisse, Delaunay, Picasso, Kan-
dinsky gibi sanatgilar hakkinda kisisel bilgiye sahip bulunan bir res-
sam-Ogretmen kazanmistir. New York’da az veya ¢ok kalici olarak
yerlesmis bulunan bir bagka 6gretmen daha vardir: Marcel Duchamp.
Duchamp’in Avrupayla en son iligkisi, Siirrealizm kanahyla olmus-
tur. Sanatg1 savag-sonrasi yillarda uluslararas: Siirrealist sergileri dii-
zenleyen ve bu sergilere kisisel olarak da katilan bir kisi olmay: siir-
diirmiistiir. Ancak kendisini aym zamanda, modernizmin bazi bulgu-
larim onlarin alayci ve mantiksal yargilanina gotiiren bir yenilikci ve
Yeni Diinya ugruna Avrupa’yr terkeden bir Avrupah olarak da go-
rebiliriz. Amerika, giderek diinya iizerindeki niifuzunun bilincine va-
riyordu. New York’un, tiim bir modern mirasa sahip (6ykiimiiz bag-
hiyali beri heniiz 40 yil gegmisti) ve kendi kendine yeterli kiiltiirel bir
baskent olma ozelligi gitgide daha ¢ok anlasihyordu. Yepyeni bir bas-
langi¢ yapilabilecegine, kesfedilecek yeni alanlarin agilabilecegine ina-
nihiyordu. Amerika’ya gog¢ edip, orada biiyiiyen ve kendini Amerikal
bir sanat¢i1 saymakla birlikte Avrupah kokenlerinin de bilincinde olan
insanlar, belki de bu etkenlerin en ¢ok farkina varan kisilerdi. Biitiin
bunlar ve daha pek ¢ok olusum Amerika’da benzersiz yogunlukta bir
sanat seriivenini desteklemistir. Bununla birlikte iki noktayi ihmal et-
memek gerekir. Bunlardan ilki, bu seriivenin de bagka herhangi bir
serilven kadar korundugu ve onlar kadar az ilgi gordiigiidiir. ik des-
tegini New York’lu birkag elestirmen ve tablo saticisindan gormiis;
sonra aym zamanda elestirmenlik de yapan ileri goriislii (6zellikle In-
giliz) sanatgilarin dikkatini ¢ekmis, bunu daha sonra Amerikan top-



lumunun hep bir agizdan giderek artan koro seklindeki destegi izle-
mistir. 1950°li yillarin sonlarinda Amerikan sanati, Washington tara-
findan niifuz-saglayici onemli bir ihracat araci olarak degerlendiril-
mis ve buna diinya gapinda arka ¢ikilmstir. Ikinci nokta sudur: Soyut
Ekspresycnistlerin onciileri, eserleri, halka verdikleri demegler ve bir
Olgiide kendi hayatlarinda takindiklari agir1 tutumla, Oteki ressam-
larin onayini alirken, bir o kadarinin da agiktan meydan okuyuslar
yliziinden gatigmalara neden olmuslardir. Bu noktada Duchamp, di-
renen bir kisilik olarak karsimiza g¢ikar. Sanat diinyasindaki gelisimi,
bu tarihle baslamis ve eski modernizmin bu Mefistosu, yeni anlayi-
sin da Mesih’i (Kurtaricisi) gibi giderek biiyiiyen bir iistiin-kahraman
kimligine biirtinmiistiir.

Soyut Ekspresyonizm’in Onciileri, birbirleriyle karsilikh iligkileri
olan kimselerdi. Bunlardan biri olan Tobey, Amerika’nin bati kiyila-
rindaki Seattle’da yasamig ve yapitlarim bu kentte vermisti; ancak
onun tiim ¢aliymalar1 New York’ta da biliniyordu. S6z konusu Oncii-
lerin digerleri New York’luydu. Bunlarin hicbiri geng degildi: soyut
Ekspresyonizm’in en 6nemli yili olan 1948’de ortalama yaslar kirk’in
izerindeydi: Tobey 58, Rothko 45, de Kooning ve Still 44, Gorky ve
Newman 43 (Gorky aym yil intihar etti), Kline 38, Pollock ve Mot-
herwell 35 yasindaydilar. Gorky, de Kooning ve Rothko birer gog-
mendi; de Kooning iilkeye 6grenim goérmiis bir ressam olarak, yirmi
yaslarindayken gelmisti. Diger ikisi ise daha kiigiik yasta Amerika’ya
go¢ etmislerdi. Amerika’'nin yerlileri olanlardan Tobey ve Mother-
well, kozmopolit kimselerdi. Motherwell, Fransiz siirini ve esteti-
gini ¢ok iyi bilen bir sanatgiydi. Onceleri Bahii mezhebine mensup
olan Tobey, 1920’ler ve 1930’larda bir siire Avrupa’da yasamis, Cin’e
ve Japonya’ya da giderek, Uzakdogudaki bir Zen manastirinda bir ay
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205. Jackson
Pollock: Pasiphae.
1943. Tual iizerine

yagh boya,

132 x 234 cm. Lee
krasner Pollock
koleksiyonu

kalmigtir. Eger Amerikalilik, Birlesik Devletlerin yabanci koklerden
olustugunun bilincinde olmay1 ve hatta kiiltiirel karigimin izolasyo-
nunu da tanimhyorsa, Oteki ressamlar daha ¢ok Amerikali sayilabi-
lirler. Bunlarin paylastiklar1 ortak duygu, bir 6lgiide maddeci bir top-
lum sisteminin sinirlamalarina kars:1 tutkulu bir direngten kaynakla-
nan yeni bir sanatin dogmasi gerektigi yolundaydi. Bu yeni sanat, salt
Avrupali olmamakla da kalmayacak; aym zamanda belli bir iisluba
bagh kalmayarak, bireyin kendisiyle ilgili 6zellikleri genis Olgiide agi-
ga vurmasiyla Amerikali olmayan nitelikler de gosterecekti. Mother-
well bu seriiveni soyle agiklar: “gergege Ozgii unsurlarla mutlak bir
savas vererek, bilinmeyen bir tekneyle kimsenin bilmedigi bir yere,
karanlkta yolculuk etmek”. Burada onemli olan, yolculugun inamhr
olmasi ve bir sonuca varma g¢abasinin kesinligiydi.

Jackson Pollock, boyalar1 damlalar halinde akitarak, bir 6nceki yil
yaptig1 resimlerini, Ocak 1948'de ilk kez sergiledi. De Kooning’in son-
radan soyledigi gibi bu resimlerle Pollock adeta “buzlari eritmisti”,
ve resimlerdeki simgelerle bunlari ortaya g¢ikaran resim yapma eylemi,
bu akimin disinda kalan ressamlarin yeni sanati anlamalarina yol ag-
misti. Bunlar, ressamin yere serilen genis tualler iizerine bir teneke
kutudan ya da bir dlgekten boyayr damlatarak, dokerek yaptig1 resim-
lerdi. Tual iizerindeki izler, ona gesitli agilardan yaklagan, kolunu ge-
sitli yonlerde sallayarak, elini tual yiizeyinde dolagtirarak boyay: sa-
¢an ressamin hareketlerini kaydetmis oluyordu.

Beyin, ruh, goz ve el; boya ve resim yapilan yiizey birbirleriyle ade-
ta candan bir kaynagsma halindeydi. Resim, dogrudan dogruya ya
da simgesel bir bigcimde ‘temsil edilen sey’ olmaktan ¢ikmug; res-
samin hareketlerinin izlerini tasiyan, onun anlatmak istediklerini
boyanin ‘izleri’'yle ortaya koyan ve bir zaman siireci i¢inde onun
tim hareketlerinin aym andaki ‘hareketsizligi’ni veren bir alan
olmustu. Diinyanin her yerindeki elestirmenler, bu sanati sarsi-
c1 olarak nitelediler. Onlarin bu tutumlari daha sonra modern sa-
nati tapma derecesinde yiiceltmeleri kadar tuhaftir. Haber pat-
lar patlamaz pek ¢ok gen¢ ressam, bu Oncii sanatla iligki kurdu ve
boyay1 yabanil yontemlerle kullanarak, duygularim bireysel olarak
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ifade etme yollarim aradilar. Bunlar arasinda boyay: tuale firlatanlar,
bisikletle iizerinden gecenler, boya dolu torbalara nisan alip patlatan-
lar, dikey ya da yatay kumas lizerinde viicudu boyanmis ¢iplak kadin-
lar1 yuvarlayanlar oldu (bu son kesif, 1960’da Fransiz ressam Yves
Klein’a aittir, siras1 geldiginde ona tekrar donecegiz). Gergekte Pol-
lock’un 1947-1951 yillan arasinda yaptigi resimler, siddet ya da vah-
set ifade etmekten ¢ok, zarif; rastgele olmaktan ¢ok, ritmik; baleyi an-
diran torensi bir etkiye sahiptiler. Daha 6nce yaptig1 resimleri, daha
fazla siddet ifade ederler; bunlar ilk mitlere ait ince imalar araya-
rak verilen bir kisilik kavgasimin iriiniiydiiler. Ilkel sanat 6rnekleri
de Pollock’un ilgisini ¢ekmisti. Avrupah Kiibistler, Ekspresyonistler
ve Siirrealistlerle paylastig1 bu ortak ilgiyi, Pollock aym1 zamanda, ken-
disi ve Avrupa hakkinda bildikleri arasinda biiyiik bir mesafe koymada
da kullanmigtir. Pueblo Kizilderililerinin kum-resimleri hakkinda bil-
diklerini degerlendirmis ve farkh renklerde kumlardan, dinsel amaglarla
sembolik simgeler yaratma igleminden yararlanarak uzun 6miirlii olma-
yan eserler yapmistir. Ressam belki de Ernst’in boya dolu delikli bir ku-
tuyu, tualin iizerinde degisik yonlerde bir sarkag gibi sallayarak, diiz
cizgiler meydana getirme marifetini biliyordu. Tobey’nin Dogu Ka-
ligrafisinden esinlenerek, resimde koyu bir yiizey ilizerinde beyaz ¢iz-
gilerden bir 151k demeti etkisi sagladig1 tablolarim da Pollock’un gor-
diigii kesindir.

Pollock’un o yillardaki resimleri Tobey’ninkiler gibi mistik 6zel-
likler tasimamakla beraber diisiinsel; Ernst’inkiler gibi biiyiiciiniin til-
simlar pesinde kogsmamakla birlikte yaratici; hepsinin iistiinde taze
ve gekici eserlerdi. Elestirmen Harold Rosenberg, 1952’de bu resim
yapma yoOntemini ‘Action Painting’ —Eylem (Aksiyon) resmi— diye
adlandirmigtir. (Bu deyim vahgi ya da umutsuz bir hareketi akla getire-
rek yanhs yorumlanabilir.) Pollock’u g¢alisirken gosteren ve tekrar
tekrar yayinlanan fotograflarda sanatgi, blucin, tigort giymis ve ayak-
larina lekeli botlarim ¢ekmis durumda, boya kutulariyla ve kovalarla
karmakarigik bir goriiniimii olan atdlyesinde, biiyiik bir tualin gevre-
sinde dolanip dururken gosterilmekteydi. Elestirmenler ilk kez 1948
sergisinden kisa zaman once ‘Resmim’ Olasiliklar I adli dergide (Mot-
herwell ve Rosenberg’in yayimcisi oldugu bu dergi yalmzca bir tek sa-
y1,. 0 da 1947-48 kisinda gikabilmistir) yayinlanan ve gergeveye geril-
memis bir tualin her yaninda ¢ahsirken sarfettigi su sozleri tekrar tek-
rar aktardilar “Batr’daki Kizilderili kum-ressamlarinin yontemlerine
yakin bir yontem’. Sanatgi sozlerine su sekilde devam etmekteydi:

Resmimin igindeyken, ne yaptigimin farkinda degilim. Ne yapmis ol-
dugumu gorebilmem, ancak bir gesit ‘yaptigim farketme’ doneminden
sonra mimkiindiir. Degisiklikler yapmaktan, simgeleri bozmaktan vs.
korkmam; ¢iinkii resmin kendine 6zgii bir yasami vardir. Ben bu yasa-
min ortaya ¢ikmasi yolunda gaba harcarim. Yalnizca resimle olan ilin-
timi kopardigim takdirde sonug anlamsizlagir. ilintim siirdiikge saf bir
uyum, kolay bir alig-veris s6z konusudur ve iyi bir resim ortaya ¢ikar.

Halkin, onun resimlerinde var oldugunu ileri siirdiigii siddete ve bu

resimlerdeki sanatsal degerlere saldirigina, ressam bu yikic1 olamayan-

dostga dille karsilik verir. Bu sozlerle iligkili resimler, sanatginin ya-
samindaki az ¢ok sakin bir doneme aittir. Bu donemde sanatgi, daha
once yaptigr resimlerdeki hastalik derecesinde sembolizm’den yarar-
lanma gereksinimi duymamustir. Pollock, bir siire g¢aliymalarim yal-
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206. Mark Tobey:
Ormanin Golge
Ruhlari. 1961.
Kagit iizerine
suluboya, 48 x 63
cm. Diisseldorf,
Kunstsammlung
Nordrhein
-Westfalen

nizca numaralamis ya da Yaz (Numara 9, 1948) veya Arabesk (Nu-
mara 13, 1948) gibi tamimlayici adlarla birlikte numaralar kullanmig-
tir. 1951-2’de Pollock’un galiymalarinda imgeler ya da iistii kapali im-
geler yeniden belirmeye basladi; bunlarla birlikte onceki yapitlarinda
agir basan huzursuzluk duygusu da ortaya ¢ikti. Bu durumun, sanat-
¢inin manevi kosullarinin disinda olan daha bagka etkenlerden kay-
naklandig) diisiiniilebilir: Pollock, tual iizerinde oldugu kadar cam
tizerinde de gesitli renkler ve yogunluklar denedikten ve ek-Ggelerle
birlikte ya da onlar olmaksizin (kolaj, kum vs.) kiigiik ve biiyiik bi-
¢imlerle ugrastiktan sonra, bulusu olan iislubun simirh bir giice sahip
oldugunu belirleyen gergekle yiiz yiize gelmisti.

Tobey (Amerika’nin Bati Kiyillarina Avrupa’dan daha yakin olan)
Uzak Dogu’dan etkilenerek edindigi iislubuna “beyaz yazi” der. Sa-
natgi, Soyut Ekspresyonizm’e hem katkida bulunan, hem de onun
onciiliigiinii yapan bir kimse olarak degerlendirilmelidir. Arshile Gor-
ky i¢in de aym durum soz konusudur: 1920 yihnda Dogu Avrupa iize-
rinden Amerika’ya gelmis olan yetiskin ¢agindaki bu sanatgi, Cézan-
ne’dan bu yana modernizm’in ustalar izinde ¢alismis, Miro ve diger-
lerinden kaynaklanan bir ¢esit soyut Siirrealizm gelistirmenin yolunu
tutmugstur. 1940’larda yaptig1 resimler, Breton tarafindan Siirrealist
sanat spektrumuna orijinal ve 6nemli katkilar olarak alkiglanmigtir.




207. Arshile Gorky: Nisanlanma II. 1947. Tual iizerine yagh boya, 130 x 96 cm.
New York, Whitney Amerikan Sanat Miizesi
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Bu resimler, garpici bir akicilhikta; yumusak, bazen biiyiileyici renk
derlemeleriyle bezenmis; gergin, zaman zaman ince gizgilerle oriilii
yapitlardir. Pollock’un 1947°den ©6nceki doneminde yaptigi resimler
gibi, Gorky’nin bu resimlerinde de mit, uyarici bir unsur olmustur.
Ancak, bir Tiirk Ermenisi olan Gorky’ninkiler halk masallar1 ve halk
sanatindan kaynaklanan, evine ve ailesine ait belirgin amlar tasiyan da-
ha kisisel yapida mitlerdi. 1940’larda Gorky, diziler iizerinde gahist1.
Kendiligindenlik saglamak, taze goriiniim verebilmek icin bir tualde, bir
kompozisyon iizerinde tekrar tekrar ¢alismaktansa, bir tablolar dizisi
icin taslaklari temel olarak kullanmay: yegledi. Bununla birlikte Gor-
ky’nin olgun yapitlarinda derin bir melankoli vardir. Bu da lirizmi se-
vingle degil, ama yitirilmislik duygusuyla birlestiren Avrupa kaynakh
bir 6zelliktir. Yasadig: siirece dostluk ve saygi gérmiis bir ressam olan
Gorky’yi, Soyut Ekspresyonistler ancak 6liimiinden sonra kendilerin-
den biri olarak bagirlarina basmiglardir. Bunun nedeni, yukarda sozii
edilen derin melankolisidir.

rin melankolisidir.

Willem de Kooning, sanatgiyr ‘tath Arshile’ olarak adlandirmis ve
onu, kendinin ustasi olarak tamimlamistir. Ancak daha sonra da Ko-
oning, aynen akimin Onciiliigiinii yapanlardan Pollock’ta da goriil-
digii gibi, Avrupa ile baglantii oldugunu yansitan yapitlar vermis-
tir. Sanatg1 1948’de New York sanat diinyasim soyut bir goriiniime
sahip olan ve kigkirtici anlamlar tasiyan siyah ve beyaz resimlerden
olusan sergisiyle etkisi altina aldi. Fir¢a vuruslarindaki 6zgiirlilk ve
kesinlik, seyredenleri ¢arparcasina etkilemekteydi. Elestirmenlerin
begendikleri yan, ¢aligmalarindaki atesli goriinimdii. Birkag yil son-
ra 1953’de, de Kooning, amitsal kadin konusunu isleyen sevme ve
reddetme imgelerinin garpigtig1 bir dizi bilyiik resimlerden olusan ser-
gisiyle hayranlarim sasirtti. Bunlar Avignon’lu Kizlar gibisinden co-
cuk resimleriydi; ancak aralarinda Devrim Cocuklan gibi olanlar da
vardi. S6z konusu yapitlar, sanatginin Onceki resimlerinde kavranan
bir gergegi agikga vurgulamaktadir: 1948-9’larin soyut siyah-beyaz re-
simleri, insan anatomisine de dayanmaktaydi. Yeni yaptigi resimler,
de Kooning’in firga kullanmaktaki ustaligimi sergilemekteydi. Yanhs
degerlendirilmis bile olsa sanatgiyr Yeni Amerikan Resmi’nin onciisii
olarak kabul ettiren, bu oOzelliklerine duyulan hayranhkti. Bu 06n-
ciilik kisvesine biiriinmesi onu, soyut sanat’tan ayrilmanin verecegi
zararlardan korumustur.

Bugiin geriye baktigimizda Soyut Ekspresyonizmin ‘action painting’
(eylem, aksiyon resmi) dalindaki belli bagh ressaminin Pollock degil,
de Kooning oldugunu goriiyoruz. De Kooning’in resimleri ve son giin-
lerde yaptigi heykelleri en basta, bir gelisim siireci sonunda ortaya
cikan yapitlardir. Ister bilingle, ister bilingsizce yapilmis olsunlar, tu-
allerde bigimleri akla getiren isaretler, bosluk izlenimi veren bigimler-
le kargilasir; bigimlerin bosluklarimi ve hatta renklerin belli bir figiir,
bir suret olusturduklarim farkederiz. Bu bir insan gekli, bazen bir
manzara olabildigi gibi, bazen de bu tiir belirgin bir ¢agrigim giirii-
ten yapitlarda goriilebilir. Ustelik bu resimler, elle tutulup gozle go-
riillemeyen tinsel bir hava da yaratirlar. Kandinsky’nin 1910’dan sonra
yaptig1 ‘soyut’ resimler agikga figiirleri, atlari, binalari, manzaralarn
akla getirirler. Klee, Miro ve Ernst resim yaparken, ayn ayn yol-
lardan bir bigimler dizisi saglamiglardir. Ustelik bunlar genis olgiide
saygi duyulan soyut ressamlardi. Birgok elestirmenin ve bu konuyla
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ilgilenen halktan kisilerin, de Kooning’in resimlerine figiirii sokma
ilkesine kars1 gikiglari, resimde soyutlama ve figiirasyon gatismasinin
aslinda ne denli nazik bir sorun oldugunu ortaya koyar. Ancak, or-
tada bir sorun daha vardir. Olaya maddecilikten tiksinerek ve bir tiir
entellektiiel belirsizlik arayarak yaklasan insanlar, Pollock ve arka-
daslarinin resimlerini yalmzca soyut resimler olarak gormediler. Res-
samin kisiliginin derinliklerinde yatan, kendine 6zgii bir bicimde mer-
kezlenen Ekspresyonizmle, bu resimleri arasinda bag kurdular. Jung’
dan ogrendikleriyle de, insanlar Pollock’un resimlerinde ilk 6rnek mit-
lerle ilgili 6zellikler buldular. Ancak de Kooning’in yaptigi hem ezi-
ci, hem etkileyici korkung kadinlar igin aym sey sdylenemezdi. Onlar
saf ve yiice goniillii olan herhangi birseyi hosnutlukla benimsemeye
ve hakiki ifadeye ulagabilmek icin harcanan ¢abanin kamiti olarak sid-
deti, hatta zorbaligi kabullenmeye hazirdilar. Ancak yine halkin ka-
balig1 ve terbiyesizligi kabullenmeye hazir oldugu sdylenemez. Sonra-
lar1 de Kooning, kadinlarimin komik olduklarim kimsenin farkede-
medigini sOylemistir. Ancak Soyut Ekspresyonizm’in, Siirrealist bir
“kara mizah” agisindan bile komik olmasi beklenemezdi. De Ko-
oning, arkadaglarimin umudunu kirmis ve Soyut Ekspresyonizm’in adi-
m bir bakima karalamstir.

Bu am ilging kilan 6zellik, dogruca de Kooning’in s6z konusu ge-
lisme hakkinda kuskuya diismiis olmasidir. Sanatgi ilk Kadin resim-
lerini yapmaya 1950 yazinda baglamistir. Bu konuda onsekiz ay cahg-
tiktan sonra, yaptigi c¢aligmalarin degersiz oldugu kamisina vararak,
onlan bir yana atmigtir. Sanat tarihgisi Meyer Schapiro, sanatgiy1 ye-
niden bu konuda g¢alijmaya razi etmistir. BOylece yapilan alti Kadin
tablosu, Mart 1953’te sergilenmistir. De Kooning’e gore ‘Soyut bi-
¢imlerin bile birseye benzemesi gerekir'. Kadin isimli tablolan ve
onlardan Onceki soyut resimleri, de Kooning’in ne demek istedigini
acgikhiga kavustururlar. Ressam, resmin disindaki bir nesneyi, res-
minde gosterme, temsil etme zorunlulugundan kurtulsa bile; yaptigi
resimlerde, herhangi bir nesneye benzetilebilecek motifler ortaya ¢i-
kiyorsa, bunlar1 resminden atmaya ¢aliymakla, kendi kendini kotiile-
yebilecegini de gorecektir. De Kooning’in fir¢asi agizlar, omuzlar, go-
giisler, kalgalar ve bacaklarin bigimini verme egilimindeydi. Fir¢anin
bu benzettiklerini ve onlarla birlikte degisebilen, carpitilabilen yapr’
y1 tiim olarak ele aldigimizda ‘big¢imi’ hem giivenilir, hem daha da
agin bir ozgirliigiin gostergesi olarak kabul edebiliriz. Hakiki ve bii-
tiiniiyle soyutlagan resim, salt ressamin biraktigi bir ize, adeta onun
imzasina doniigmiisti. Oysa resimsel yaklagimindan figiirleri ve za-
man zaman manzara goriinimlerini ¢ikarmayarak, de Kooning ken-
dini bu tuzaktan kurtarmis ve boylelikle hareketliligi koruyabilmis-
tir. Sonunda, goriiniiste soyut ama agikca figiiratif resimler yapmaya
basladi. Bunlar, ender goriilen ifade canlihgiyla ve olaganiistii kendi-
ligindenlikleriyle (spontaneity) dikkati ¢ceken yapitlardir. Ressam ya-
kindan tamyanlar ve galismasi sirasinda onu izlemis olanlar, de Ko-
oning’in uzun resim yapma ugrasini, hazirliklarini, konuyu tekrar tek-
rar ele alisini, tekrar tekrar gézden gegirisini ve sonunda resimlerin
kendiliginden nasil ortaya ¢ikiverdigini anlatirlar.

Pollock ve de Kooning, Soyut Ekspresyonizm’in ‘Action Painting’
(Eylem, aksiyon, hareket resmi) adi verilen kanadinin onciileri ola-
rak kabul edilir. Genel ilgiyi toplayan da budur. Diger ressamlar ¢ok
gecmeden bu sanatgilara uydular. De Kooning’in bir arkadasi olan
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Kline: Mezar
Isareti. 1955. Tual
iizerine yagh boya
190 x 130 cm.
Cleveland Sanat
Miizesi (hediye
eden bilinmiyor)

- A =2
-
<N s

Franz Kline, bif yil igerisinde gergekgi resimlerden Soyut Ekspres-
yonist resimlere doniis yapti. Siyah boya kullanarak kagit iizerine kii-
¢iik fircayla yapilan ve zaman zaman biraz Dogulu karakter tagiyan
resimler; aynmi seyin daha biiyiik tualler iizerinde ve badana firgala-
rinin kullanilarak da yapilabilecegini diisiindiirdii. Boyle resimlerin
etkisi son derece giiglii olabiliyordu: Ideografik bir simge ifade eden
carpici bir goriiniimleri vardi ve aynen bir Pollock resmi gibi, bun-
lar1 da ‘g6zle goriiniir hale gelmis bir eylem’ olarak okumak miim-
kiindii. Biiyiik firga izlerini birer birer izleyerek, seyirci bu eylemi pay-
lagiyor ve onun enerjisini tadabiliyordu. Soyut Ekspresyonizm akimi,
ortaya ¢iktiginda heniiz 6grenci olan geng ressam Sam Francis, biiyiik
tualleri bastanbagsa kateden ve acik renk boya siiriilmiis bir firgamn
hizla hareket etmesiyle meydana getirilen boyal seritlerden olusan
yeni bir formiil buldu. Olasilikla New York kentinden uzakta bulun-
masi nedeniyle —Francis, California’dan ayrilmig ve 1950’den sonra
da c¢aliymalarim Paris’te siirdiirmiistiir— tipik Soyut Ekspresyonizm’
in huzursuz ve c¢ogu kez de acikh olan &zelliklerinden kurtulmustur.
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Meslekdaslarinin ¢ogu gibi, resimde hakiki ifadeyi verebilme arayisr’
nin onu tekrarlamalara gotiirmesinin Oniine gegmemistir. Ancak, biz-
de korkuyla karisik saygi uyandirmasi beklenen yapitlara gore, daha
neseli ve gekici olan bu islup karsisinda, yukarida s6zii edilen sorun
daha az 6nem tagimaktadir.

Uslup sorunu hem yetenek, hem de basariyla ilgilidir. Esastan de-
gisiklikler getiren her yeni akim gibi, Soyut Ekspresyonizmin de, 6n-
cii bir egilim olarak eskinin savunulmasina kars1 kazandig1 basar1 bii-
yiik bir zaferdir. Bu zafer ayn1 zamanda en yiiksek diizeyde modern
sanatin Avrupa’da gergeklestirilebilecegine dair, Amerikallarin eski-
den beri besledikleri 6n yargiy1 da yikmigtir. Sanatlarina segkin ve
unutulmaz kisiliklerini yansitan ressamlarca savunulmasi ve yapilan
isin acik bir kuram ya da programi olmasi da bu akima katkida bulu-
nan etkenlerdir. Yapitlarindaki dramatik degismelere bakarak, bir
ressami izlemek igin akima son derece giiven duyan ve sadik kalan
bir kamuoyuna gerek vardir. Uslup oldukga dolaysiz bir bigimde res-
samin kisiligiyle tanindig: igin, esasta olusan degisimler izleyiciye al-
datmacilik ya da en azindan bile bile yapilmis bir kandirma gibi ge-
lebilir. Soyut Ekspresyonizmi destekleyen elestirmenler, bu akimin
amacim basarih bir sekilde su yalin agiklamayla ¢evreye asilamiglar-
dir: ‘Modern sanati kisitlayabilecek biitiin geleneklerden kagmnarak
kisinin en derin ve en umursamaz bir bi¢imde kendini ifade edebil-
mesi ve bunu saglamak igin gerekirse ressamin biitiin bedeni ve gii-
cityle bu siirece katilabilmesi’. Kamuoyu, Soyut Ekspresyonizm eti-
ketini tagiyan sanat anlayiginin bu agiklamaya uymasim istiyordu. Bu
durum yalniz ticari bir anlam tagimakla kalmiyor, toplumu kendisiyle
birlikte siiriikleme olanagi da yaratiyor ve boylece-6zellikle sanatsal
iislubun su ya da bu yoldan anlagilmasi zor oldugu durumlarda daha
biiyiik deger kazamyordu. Ancak sanatgilar daha 6nce yaptiklarindan
farklh seyler yapmak, su veya bu nedenle girdikleri gruptan ayrilmak,
ozellikle yapitlarina yiiklenen basmakalip agiklamalardan arinmak egi-
limindedirler. Sanat tarihi, kendileri igin yarattiklar bir iislubla bagbasa
kalan sanatg1 ornekleriyle doludur: Mondrian, bu orneklerin baglicala-
rindan biridir. Mondrianin islubu kendi felsefi inanglarina uymusg
ve gereksinim duydugu tiim ifade giiciinii saglamigtir. Kolayca tani-
nabilen Mondrian’lar sanatgiya yaptiran, yalmzca kazanmig oldugu
ticari bagsari olmamistir. Sanatsal karigikhigin 6rnekleri oldukga azdir:
Picasso, resimlerinde ve heykellerinde kullandigi —kendi buldugu ya
da bagkalarindan edindigi— esinlerin ¢ok biiyiik bir cogunlugundan ham
madde olarak yararlanmis biiyiik bir sanatgidir ve sanat tarihinde tek
basina yer almaktadir. Sanatgilarin hemen tiimii tutarlihk ve gesitli-
lik olarak adlandirabilecegimiz iki ug¢ arasinda yer alir. Ne olursa ol-
sun, degisim ve gelisme, sanatgiya 6zgii caligmalarin dogasiyla ilintili
olarak degerlendirilmelidir. Boylece bir 6genin eklenmesi ya da ¢ika-
rilmasi, biiyiimesi ya da kiigiilmesi; Mondrian’in yapitlarinda hatin
sayilir bir evreyi temsil ederken, Picasso’'nunkilerde bir konunun, aracin
ya da bir iislubdan 6tekine gegisin ise karigmasi daha @z 6nemli bir degi-
sikligi ifade eder. Bana gore Pollock, boyalari damlatarak ve akita-
rak yaptigi resimlerinin ve bunlarla kazandig iiniin tuzagina diismiis;
buna karsilik Kline, anlam belirten isaretlere benzer imgeler arasin-
da hapsolmus olarak kalmamistir. Francis, kendi fikirleriyle yetinmis
ve bunu siirdiirerek, koydugu gevsek sinirlar igerisinde galismay: yeg-
lemistir. De Kooning ise kusaginin en hareketli iiyesidir; ticari baski-
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lar altinda kalmamis ve cevresindeki yasama gosterdigi tepkiyi kendi
yasamini ve sanatim beslemekte kullanmistir. Kline’1 bir oranda kii-
¢iik, Pollock’u ise biiyiik sanatg1 yapan, birincinin refahi ise ikincinin
de huzursuzlugu olsa gerektir.

Cogunlukla kendilerini bir formiile baglama egiliminde olan Soyut
Ekspresyonistlerin biiyiik ciddiyetle resimler yapmaya 6zen goster-
meleri anlagilir bir olgudur. Clyfford Still tiim Avrupa Sanatini, ‘Bati
Avrupa’nin ¢oOkiisiiniin kisir sonuglar’ olarak niteleyip reddetmis;
goriinen diinyaya ait tiim bildirileri yapitlarindan sokiip atmistir. Ren-
gi ¢agnigtirdigr tiim anlamlardan; boyay: kullamgim elyazisimin kisisel
niteliklerinden ve duygusal ifadeden ayirmak igin elinden geleni yap-
mistir. Daha Onceleri kullandigi oldukg¢a tumturakh adlar yerine, yapit-
larina numara vermeye baslamigtir. ‘Bir kimsenin yalmz basina ve dos-
dogru yiiriiyerek yapmak zorunda oldugu bir yolculuktu bu’ diye yaz-
maktadir; ‘...Artik korku yasalarimin egemenliginden kurtulmus olan
Hayalgiicii, Goriis Bigimi ile aym anlama gelmeye bagladi. Gergek
ve mutlak olan Eylem, bu hayalgiiciiniin anlamm ve tutkularinin tasi-
yicist oldu’ . Still’in 1949°da ve daha sonra yaptigi resimlerinde, kah-
ramansi ve diigsel birseyler oldugu tartisgilmaz. Onceleri siyah rengin
egemenligi yiiziinden koyu renkte olan bu biiyiik resimler, sonralan
daha parlak ve renkli bir nitelige biiriinmiislerdir. Bu resimler, hepsi
ayn renkte, kenarlari kirik ya da asinmig gibi duran, yogunluk ve agir-
hk duyumu vermek igin piiriizlii yiizeylerden olusan, diiz, dikey bi-
¢imlerden meydana gelmisti. Daha donuk olarak boyanmis olsalard,
bu bigcimler zamanla, yipranip aginmig biiyiik afiglerin asildigx tahta
perdeler izlenimi verebilirdi. Renk renk boyanmis yiizeyleriyle korku
uyandiran, iirkiitiicii dogal felaketleri animsatan bir goriiniimleri var-
di. Dikey oluslar1 durusumuzu yansitir, ancak aym zamanda yiiksel-
me ve diigme izlenimi de verir. Parlak, gézalici renk seritleri, biiyiik
ve karanhk engeller arasindan yolunu bulmaya ¢alisan 151k duyumu-
nu simgeler.

Barnett Newman 1948’de ‘giizelden ¢ok esrarh yiiceligi akla geti-
recek bir sanat’ olarak adlandirdigi olgunun iistesinden gelebilmek
igin ¢cok caligmisti. Bu sozleri iki yiizyll 6nce Edmund Burke’iin klasik
estetige meydan okumak igin sdylediklerinin bir yankisi gibidir. Ilkel
bir imge arastirirken, Newman resimsel dili iki esas dgeye indirgedi:
ilki, genis, par¢alanmamis,ve diizene sokulmamis bir renk ya da renk
alani, ikincisi, bu alan1 bolen ve kesen bagka bir renk siitunu. Insan-
higin ilk ifade bigimini, ‘iginde bulunduklan trajik durumu, kendi var-
liklarimin bilincini, bosluk karsisindaki caresizliklerini duyuran dehset
ve Ofke dolu siirsel bir haykirig’ olarak niteler. Daha sonra, 1966’da
yaptig1 The Stations of the Cross adh on dért resimlik dizisinde, Isa’
nmin ¢armihtaki son soOzleri olan ‘Beni neden biraktin?’ sorusu bu
kez evrensel ¢ighk olmugstur. Newman’in resimlerindeki dikey isaret-
ler, durgun ya da sonsuz bir ortamda olumlu hareketler olarak yo-
rumlanabilir. Tipk1 sular1 yarmasi igin Tanr’min simsegi yollamasi gi-
bi. Newman’in bazi resimleri ¢ok biiyiiktiir ve renk alanlan ve siitun-
larla saglanan derece kontrastlar1 ugsuz bucaksiz goriiniileri ¢agristi-
Iir.

1947-1950 yillar1 arasinda Mark Rothko, bagka bir renkten olusan
zemin iizerinde, birbiri lizerine binen iki ya da iig¢ renkli dikdortgenin
diizeni tamamladig1 karakteristik resim iislubunu gelistirdi. Bu renk-
lerin higbiri berrak ve kesin degildir: Oniimiizdeki yumusak renk 6r-
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211. (sagda)
Clyfford Still: 1957
-D No.1. 1957.
Tual iizerine yagh
boya, 287 x 404
cm. Buffalo,
Albright-Knox
Sanat Galerisi
(Seymour H.Knox’
un hediyesi)




212. (karg: sayfada) Barnett Newman: Sozlegme.
1949. Tual iizerine yagh boya, 122 x 152 cm.
Washington, Hirshhorn Miizesi ve Heykel
Bahgesi, Smithsonian Enstitiisii

213. (ustte) Mark Rothko: No. 8. 1952. Tual
iizerine yagh boya, 254 x 173 cm. Meriden,
Connecticut, Mur ve Mrs Burton Tremaine
koleksiyonu
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tiisiinii delerek ¢ikan ya da onun belirsiz kenarlarindan sizan bagka
renkler goriiliir; zemindeki renkler de neredeyse goriilemeycek kadar
degismeye yatkindir. Anlatilmak istenen g¢ok basittir (belki de, New-
man’inkilerden bile basit): ilk insanlara ya da bugiin 6liim doseginde-
ki bir insana, Ilahi Kudret’in nasil goriindiigiinii verebilmek. Bigim-
ler arasindaki Olgiilerin iliskilerindeki incelik, renkler arasindaki agir-
lik ve ton iligkileri, en iyi Rothko tablolarinin bilingalt: yardimiyla al-
gilanmasina yol agmaktadir. Bdylece soyut kompozisyon, yasayan bir
varlik olur. Dinsel resimlerin iirkeklik derecesine varan bir gekingen-
likle yapildigi bir gagda Still, Newman ve Ozellikle de Rothko gibi
herhangi bir dine baghiliklar1 olmayan sanatgilarin ¢aligmalari; soyki-
rim, topyekun savas ve yine topyekun yikim gibi etkenlerle serseme
donmiis olan bir diinya’nmin anlatmak istediklerini agikg¢a belirleyen
imgeleri olusturmaktadir. Bu sanatgilarin ilk bastaki tutumlari, Soyut
Ekspresyonizm akimrnin diger onciilerinden farkh olmamustir; yani
onlar da dis diinyadaki toplumsal temalarla ilgilenip, yasadiklar orta-
m1 onaylamak ya da elestirmek gibi bir yol benimsemeyip, ilk i ola-
rak kendi i¢ diinyalarina donmiiglerdi. Ancak bu ressamlarin 6rnek
arayislari, tim evrenin paylasabilecegi bir anlamlilik yolundaydi. Ko-
nunun Onemi iizerinde durmuglar ve en soyut kompozisyonlarin bile
anlama yakin g¢agrnisimlar tagiyabilecegi konusunda hayranlarim ikna
etmeyi bagsarmiglardir.

1958’de Rothko, New York’daki yeni Seagram Building igin bir di-
zi duvar resmi hazirlamaya girigmistir. Ancak bu resimlerin, lokanta
olarak kullamilacak bir salona asilacagim ogrendiginde, bdyle bir or-
tama gore olmadiklarini sdyleyerek yapitlarim geri almigtir; bu yapat-
lar simdi Londra’daki Tate Galeri’dedir. Bundan sonra bagka bir dizi
resme — ‘kilise resimleri’ ne— baglamis ve Houston, Teksas’taki Ins-
titute for Religion and Human Development’in kilisesi igin resimler
hazirlamaya girigmigtir. Kilise ve resimler birlikte tasarlanmig ve Roth-
ko, 151k ve yer bakimindan daha sonra asili duracaklar yere ¢ok ben-
zeyen bir stiiddyo yaptirarak, yapitlarim burada hazirlamigtir. S6z ko-
nusu resimler Rothko’nun intiharindan bir yil sonra, 1971’de yerleri-
ne konmustur. Kilisenin ana duvarinda yani mihrap duvarinda bir iig-
li resim (tryptich) olusturacak bigimde ii¢ tane tual yan yana yer al-
maktadir. Clyfford Still de, resimlerinin sergilenis sekliyle titizlikle
ilgilenen bir ressamdir. New York’un Buffalo bolgesinde Albright
-Knox Sanat Galerisi 1959°da onun igin bir retrospektif (geriye do-
niik) sergi diizenlediginde, Still resimlerinin 6nemli bir boliimiiniin
sergilenmesine ancak galerinin bunlari bagka bir yerde sergileme-
mesi kosuluyla izin vermisti. 1949’da biiyiik bir resmini sergiledigin-
de, yanina ilistirdigi bir notta, izleyicilerden tualin ¢ok yakininda dur-
malarim1 ve onu uzaktan seyretmemelerini istiyordu: Resimler ayri,
desenli nesneler olarak goriilmemeli, bizi sarip kucaklamahlydilar.

Daha sonra sanatg1 (6nemli mimarlara ait gizimlerin sergilendigi bir
sergide) gelistirdigi bir sinagog modelini sergiledi; burada biiyiik re-
simler igin egri-biigrii duvarlardan yiizey olarak yararlanma bulusunu
da kullandi. Sanatginin 1958-66 yillar1 arasinda yaptigi on dort soyut
resim, The Stations of the Cross —1966 yilinda karma bir galisma ola-
rak Guggenhein Miizesinde sergilendi. Genel olarak insanlik igin an-
lami olan seyi ararken, 6znelligin Otesine ulagan ressamlar, sanatla-
rindan sanki geri gekiliyormusg gibi goriiniiyorlardi. Kullandiklar iis-
lup resmin kalitesiyle birlesince, imzanin yerini tutabiliyordu. Bar-



nett Newman’in en azindan 1961’e kadar gozle goriiliir imzalar kul-
lanmay: siirdiirmesi ilgingtir. Belki de genis tualin bir kosesindeki
kiigiik imzas1, derecelenme duyumuna, boylece de resmin anlamina
katkida bulunuyormus gibi geliyordu ona. Ancak ressamlar, sanatla-
rinin emprezaryolan olarak yeniden sahneye geldiler. Sunduklarn ile-
tisim nilanslara dayamyordu, amagladiklan yolla bize ulagmalarn igin
ideal bir ortama gerek vardi; kolaylikla suskun kalabiliyorlardi. Ates-
lilik ve bedensel katkiyla birlesen sanat eylemi burada, kendinden
emin, zarif yonetmenlerin (aym zamanda sanata baglihiklarinin da
gosterisi olan) trajik olaylar1 sahneye koymalarina doniistii. Oldukga
hirshydilar. Belki de yasadiklar1 zaman bunu gerektiriyordu. Onlarin
da yaptiklar1 gibi Ronesansin Sanat Oykiisii ile bir ilinti kurarsak sun-
lar soylenebilir: Paris Floransa’sindan sonra New York Roma’sinda
da tipki Orta Avrupa’da Kuzey italya’daki gelisime benzer bir tep-
ki olustu. Yiice Ronesans Sanatiyla kiyaslanabilecek agkin bir do-
ruga ulagildi. Seagram binasi icin yaptifi resimlerden séz ederken
Rothko, onlan Sistine sapelindeki duvar resimleriyle karsilagtirmis-
t1. Iki 6nemsiz ressamin calismalan iizerindeki tartisma sirasinda,
Newman’in ‘Samirim bizim tartismamz, Michelangelo’ileydi’ dedigi
sOylenir.

Aradan gegen zamam gozoniine alarak, ressamlarin bu hirslarin ir-
delememek gerekir. Nasil Romantik Cagda sanatgilar saf, yiice este-
tik yasanti yoluyla kurtulusa ulasmaya caligmiglarsa, bu ressamlarin
yaptiklar1 da onlarinkine yakindir. Nietsche ‘Trajedinin Dogusu’ (1872)
adli eserinde soyle diyordu: Bireyin, denizin ortasinda dalgalarin
sallandig1 bir teknede diisiincelere dalmig bir halde oturup Tanrr
nin goriiniigiinii gézoniinde canlandirabilmesi ve bdylece de kurtu-
lusunu gergeklestirebilmesi igin sonsuz aci gekmesi gerekir. Birkag
yil sonra Human, All-Too Human (insan, fazlasiyla Insan) adh ese-
rinde bu metafizik gereksinimi bir giigsiizliik, ‘sanatin en yiice etkile-
ri'yle yonlendirilen ‘bagimsiz ruhun’ bile diismekten kurtulamadigi
bir bencillik olarak nitelemistir. Nietsche’ye gore ‘aydinlarin sozleri-
nin dogrulugunun sinanmas: gereken zamanlar boyle anlardir’. Roth-
ko, Newman ve Still'in ‘Soyut Yiicelik’ diye adlandirilan sanat anla-
yislar1 hakkinda yapacagimiz son degerlendirme, onlarin hayali bo-
yuttaki bu diisiincelerine ne derece katildiginiza baghdir. Ancak bu-
rada soz konusu olan, yalmz iistiinliige duyulan istek sorunundan iba-
ret degildir. Malevich’in tersine, bu ressamlar resimlerinin, yeni bir
metafizik diigiincenin manifestolar: (bildirileri) oldugunu iddia etme-
mislerdir. Mondrian gibi tinsel oldugu kadar, fiziksel olarak da daha
iyi bir diinyaya ulagmak igin, resimsel Oneriler getiren denemeler yaz-
ma yoluna da gitmemislerdir. Diisiinceleri gelecege dogru yodnelmis
degildi. Tiim gorkemine karsin sanatlari can gekisiyordu.

1947°da yazip, Possibilities 1 (olasiliklar 1) adlh eserinde yayinla-
dig1 bir denemesinde Rothko, modern sanatin da oteki sanatlarda ol-
dugu gibi, acikhga kavusturucu, mucizevi nitelikler tasiyip tagimaya-
cagim arastirir. Ona gore bu imkéansizdir: ‘Canavarlar ve tanrilar ol-
madan sanat, bizim dramimiz:1 temsil edemez ve sanatin en igten an-
lar1 bu diis kirikhigini ifade eder. Eger bunlar inamlmasi gii¢ batil inang-
lar olarak bir kenara atilirlarsa sanat, melankoli gukuruna batar’. Ay-
nmi yayinda Pollock’un boyalari damla damla akitarak nasil resim yap-
t1ig1 hakkinda anlattiklar1 yer alir. Bu aym zamanda yukarida sorulan
sorulara cevap niteligi de tagir. Bizi evrenin korkutucu boslugundan
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kurtaracak olan, icgiidiisel, hatta adeta hayvanlara 6zgii denebilecek
ilkel davramglardir.

Amerikan Soyut Ekspresyonizmi, ona bagh olan sanatgilarin da
soyledikleri gibi agir1 bir sanat tutumunu yansitiyordu. Onlemsiz, ku-
ralsiz bir eylemi ve bu eyleme bagllikla verilen higbir riski goze al-
mayan iriinleri kapsiyordu. Ancak riske girmekten kaginilmasi, 6zel-
likle bugiinkii diinya’da yagsama riskinin géze alinamamasi dogaldir.
De Kooning’in resimlerinde ‘kaba’ diye kabullendigi konular bu ne-
denle go6ziimiize batar; Robert Motherwell’'in daha ihtiyath resimle-
rine yine bu nedenle hayranlik duyariz. Rothko’nun g¢ikarmay: plan-
ladigi, ama sonunu getiremedigi Possibilities 2 (Olasiliklar 2) nin
ikinci sayisinda Harold Rosenberg’in bir siiri de yer alacakti Mot-
herwell’in bu siir icin yaptig1 siislemelerden Ispanyol Agitlart dog-
du. Gerek bu yapitlar, gerek baska yollarla ressam Motherwell, sii-
rekli olarak yagamla baglar kurmaya, ona ulasmaya ¢ahigmigtir. Res-
sam, Ispanyol Agitlar’'m (yasamla Oliim arasindaki ¢eligkinin ve
bunlarin birbiriyle baglantisinin mecazlar) olarak tammlar. Bu resim-
ler zulmii oldugu kadar direnmeyi de akla getirirler. Duvar resimle-
rinin belirgin kayitsizhgindan ve tahta perde ilanlarinin gozler 6niine
serili olma ozelliginden birseyler tasirlar. Aym1 zamanda bu resimler-
de tam anlamiyla matemli olmasa bile kesin bir kars1 ¢ikma ve diren-
me ifadesi de vardir.

Gergekte, Soyut Ekspresyonizm’in Oykiisiinde anahtar-kisi’'lerden
biri olmasina karsin Motherwell, derin sevecenligi ve g¢aliymalariyla
diger Soyut Ekspresyonist’lerden farkh bir kisilige sahiptir. Sanatg,
Fransiz kiiltiiriine ve ozellikle Siirrealizm’e olan siikran borcunu her
zaman vurgulamistir. Arkadaslan tarafindan alaya alindigim farket-
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tigi zaman 1965°te; siir ve resimde Fransiz geleneklerine olan sevgi-
sinin, Ingiliz ve Rus romanlarina olan saygisindan farkh olmadigi ve
sonug olarak da ressam Motherwell’in, yazar Motherwell’den daha
gergek bir Motherwell oldugunu belirtmek geregini duymustur. 1944°
ten itibaren New York’lu bir yayime i¢in yoneticiligini yaptigir “Mo-
dern Sanatin Belgeleri’ adli bir dizi kitap, 6nceden soziinii ettigimiz
Amerikan sanatgilari hakkindaki temel bilgileri igeren bir kaynak ni-
teligini tagimaktadir. Motherwell'in yazi ve resim koleksiyonlarim
kapsayan bu dizideki, 6zellikle Dada $Sairleri ve Ressamlar: (1951) ad-
I1 cilt, 1950’lerin sonlarinda Soyut Ekspresyonizm’e karsi diizenlenen
bir saldiriya malzeme saglamgtir.

Ad Reinhardt'inki de, bagka bir gesit tepkiydi. 1936’da New York’
ta, Amerika’ya 6zgii konularin dykiicii resimlenmesine kars1 kurulan
Soyut Amerikan Sanatgilar1 grubunun geng bir iiyesi olan Reinhardt,
kontrollu ve belirgin bir kisilik tagimayan bir g¢esit Soyut Ekspresyo-
nizm yoluyla, geometrik soyutlamadan, benzersiz Olgiide yogun-
lagmis ve son derece seckin bir geometrik soyutlamaya gecis yapmis-
tir. 1960’dan, o6ldiigii y1l olan 1967°ye kadar, yalmzca hep aym boyda
kare tualler iizerinde galisti. Bu resimlerde, birbirinden zorlukla ayirt
edilebilen siyah renk tabakalar1 kesigerek, tual yiizeyini ili¢ ayn par-
caya boliiyordu. Tobey gibi Reinhardt da dogu sanati iizerinde uzun
siire galigmigti. 1960’larda yazdigi bir makalede, Dogu sanatinin be-
gendigi yonlerini aciklarken, aym zamanda bir ressam olarak amag-
larin1 da ortaya koymaktaydi:

‘Diinyanin higbir yerinde sanat, Asya Sanati kadar agik segik olmamis-
tir: Mantik disi, anlik, kendiliginden, bilingsiz, ilkel, rastlantiyla diga
vurulan ya da teklifsizce olan higbir sey ciddi sanat olarak adlandirilmi-
yor. Onemli olan bosluk, anlamsizlik, biitiiniiyle bilingli olma, ilgisizlik.
Sahipsiz ve tinsel; bos ve olaganiistii yapida, akilc1 bir kafaya sahip sa-
natgi, yalnzz sanatgi olarak var; simetri ve diizenlilik 6nem tasiyor; de-
gismeyen ‘insan Ozii’nden, sonsuz istiin ilke’den, eskimeyen evrensel
formiil’den baska birsey diisiiniilmiiyor sanatta’

Reinhardt keskin bir zekdya, gabuk kavrayisa sahip bir insandi. Bos-
lugu ve anlamsizliy vermeyi basaramadigim bilmesi gerekir. Kisisel
cizgiler bosluk ve anlamsizhk demek degildi. Bu ¢izgiler arasinda ka-
lan incelikle renklendirilmis yiizey, Amerikan resmi dogrultusunda
kigisel bir yogunluk tasir. Kendi adlandirdig: gibi ‘sanat-olarak-sanat
olarak-sanat’ seklindeki kampanyas: ve ifade-olarak-sanat ya da vahiy
-olarak-sanat seklindeki tutumun karsisinda olmasi, meslektaslarinin
resimsel ve sozlii konugsma sanatina etkili bir karsihk olmustur. Bo-
lim 9°da gorecegimiz, 1960’larin ortalarina ait Minimalist egilimler,
onun anlamlar konusundaki tutumuna —yani miimkiin oldugunca az
araglardan yararlanma oOzelligine baz1 seyler borgludur. Reinhardt,
siislii ifade iislubuna kars1 ekonomik ifade tarzin1 benimsemisti.

Soyut Ekspresyonizm’in en akillh savunuculan arasinda yer alan ve
zamaninda Amerikan sanat iizerindeki yazilarda en 6nemli kisi sayi-
lan elestirmen Clement Greenberg, 1962’de Soyut Ekspresyonizm’i
izleyecek olan resim programini ilan etti. Greenberg’e gore temel ni-
telik tasiyan ve tasimayan ogeleri birbirlerinden ayirmak, modern sa-
natin dogas: geregi idi. ‘Resimsel sanatin sadelestirilmeyen niteligi sa-
dece iki esas gelenege ya da norma baghidir’: Yiizeyin diizliigii ve bu diiz
yilizeyin sinirlanmasi. ‘Soyut Ekspresyonizmin satafatindan’ sonra ar-
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tik sanata gerekli olan sey agiklikti. Rothko ve Newman bu yénde ima-
larda bulunmuglardi. Ama simdi, bu beklenen agikhigi, sadelik ve si-
nirhhi@ yapitlarinda gosterebilen Louis ve Noland adh iki ressam var-
di. Greenberg bu konuda Olitski’yi de parantez icinde dvmektedir.
Bu sozleriyle Greenberg, modern resme hédld egemen olan Kiibizmin
merkezci kompozisyonuna karsi yaygin ve genis kompozisyonu kas-
tetmistir. Buna gore diizene sokulmamis renk alanlari, bogluk yanil-
samasina yol agmayacak tarzda dengeleniyordu. Resmin iginde, belli
belirsiz bir bigimde kenarlaniyla birlesiveren agik segik boliimler yer
aliyordu. Bunu izleyen on yillik siirede ve daha sonralari, Greenberg
ile onun bu analizini kabul eden elestirmenler, durmadan Louis, No-
land, Olitski ve bu kriterde degerlendirilebilecek daha birkag ressa-
min, Ozellikle Stella’nin resimleri tizerinde gorislerini belirttiler.

Bu ressamlarin ortak yonleri, daha serinkanh bir sanat goriisiine sa-
hip olmalan ve tutkularim daha fazla bastirabilmeleriydi. Newman’in
kahramans1 gorkemine de, Rothko’nin Romantik ifadesine de, Louis
ve Olitski’nin ara sira meydan okuduklari goriiliir; ama ikisi de Mic-
haelangelo ile kiyaslamalar yapmaya hevesli degildirler. Ancak Lo-
uis ve Olitski’nin sanat anlayiglarina, Romantizmin yiicelik kavramu 1§1-
ginda bakmak yararh olacaktir. Biitiiniiyle gézden gegirildiginde bu
ressamlar oldukga az sey sOylemislerdi. Yaptiklar1 her hareketi anin-
da ¢oziimleyip degerlendirmeye hazir bir elestirmenler grubuyla gev-
riliydiler. Greenberg, Soyut Ekspresyonizm ile ilgili agiklamalarinda,
giderek bigimsel ve renksel gelismeye daha ¢ok egilmis; konunun fel-
sefi ve psikolojik yonlerini agiklamay:r Otekilere birakmigti. Green-
berg ve yandas: elestirmenlerin yontemi, ‘Ressam Sonrasi Soyutlama’
diye adlandirdiklan akim kargisinda da aym olmustur. Bu sar it go-
riisiinde anlam bir kenara birakilmigti. Ressamlar, yiizeyin diizliigii ve
diizliigin simirlanmasiyla ilgileniyorlar; oteki ressam arkadaglarinin
resimde, kisisel Ozelliklerini géstermeyen, kesin berraklik ve agikhiga
dogru kaydettikleri gelismeyi izliyorlardi. Resimsel gergekler iizerin-
de ilgilerini yogunlastinp, dikkatli bir caligkanlhkla yazilar yazdilar.
Onlarla birlikte bilingli se¢im yapabilen, duygulu ve sezgili bir kisilik
olarak ressam kavrami yeniden ortaya gikiyordu. Sanki atilan her yeni
adim, bu adim atan ressamin ya da ona paralel goriisteki bir baska
ressamin daha Once yaptiklarimi gegersiz kiiyormus gibi, uluslararasi
satis yapan dergilerde (Art International, Artforum) durmadan ma-
kaleler yayinladilar. Ne yazik ki bu ise fazla agirlik verdiler. Bu ara-
da, konuyla ilgilenen yazar ve ressamlarin ender goriilen bir zekaya
ve ciddilige sahip olduklarini da eklemeliyiz.

‘Ressam Sonrasi Soyutlama’ akiminda, yumusak olsun parlak ol-
sun, renk baglica onemi tagiyordu. Renk iizerinde konugsmay: bagka-
larina birakan yazarlarsa, bu akim igindeki ressamlarin, Kiibist gele-
negi ve boylece Avrupa Sanatimin on saflarim (bu arada Monet ve
Matisse’i unutuyorlardi) olusturan sanat goriislerini reddetmeleri hak-
kinda beyanlarda bulundular. (Kiibist gelenek soziiyle neyi kastettik-
leri belli degildir. Biiyiik bir olasihkla merkeze doniik, kapali kom-
pozisyonlara karsi, merkezden disa dogru yayilmayi ve genislemeyi
kastediyorlardi. Asil yapiya ¢ok gerekli olmayan, sistemlestirme ya
da siislemede kullamlan ek bir eleman olarak rengin ele alimgimi da
kastediyor olabilirler). Bu yeni soyutlama anlayis1 ile Avrupa ve Ame-
rika’da daha 6nce bu yoldaki akimlar arasinda beliren en 6nemli ay-
rihk ilkinin, nesne olarak resim ve imge olarak resim ikileminin iis-
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tesinden gelmis olmasidir. Bu, hala kamuoyunun gonliinde yatan gok
eski bir ikilemdi: ‘Surada bir resim var; bakalim neyin resmiymis’. Re-
simde soyut anlayis, bir tablonun herhangi birseyin resmi olmas: ilke-
sine meydan okuyarak saldirdi. Bir tablonun bagka nesneleri akla ge-
tiren ya da getirmeyen duvara asili bir nesne olduguna dair Kiibist
anlayis, bu eski anlayiga tersinden hiicum etmis; iistelik bunu pratik-
te degil, ancak kuramda yapabilmisti. Kiibist resimde olusturulan isa-
retleri ve izleri taniyip yorumlama hevesi, eski aligkanlhigi destekle-
meye yaramistl. Soyut Ekspresyonistler, birbirleriyle baglantili bu iki-
lemler iizerinde durdular: Bir yanda adeta bir arena ve eylem alani
olan tual ve isaretler, 6te yanda simgesel dgeler ve yorumlar. Louis,
Noland, Olitski ve Stella’nin eserlerinde bir biitiinliigiin saglandigim
gorityoruz. Resim imgenin kendisi, imge de resmin kendisi olmustur
artik. Hersey tablodan ibarettir. Imge ile iizerinde yer aldigi zemin
arasinda bir ayrim yapmak miimkiin degildir. Bogluk yanilsamasim
veren bir nitelik de yoktur (tuale bir nokta kondurdugunuz anda, de-
rinlik ¢agrisimi kaginilmazdir; ancak sozii edilen ressamlar bu etkiyi
ortadan kaldirmada insani sagirtacak kadar ileri gitmislerdir). Agik se-
¢ik bir agirlhik duyumu, resmin iistii ve alti kavramlar1 ortadan kal-
dirllmigtir (resmin nasil asilacagi konusunda tartigmalar ¢iksin diye
Louis, birkag tablosunda bunu belirtecek higbir isaret birakmamuigti).
Bu tablolarda ressamin imzasi gibi kisisel higbir unsur bulmak miim-
kiin degildi. Bunlarda daha g¢ok, yansiz bir davranis bigimi ve Rein-
hardt’inkine benzeyen kusursuz bir is¢ilige sayginin varhigim gézlem-
leriz.

Kullandig: stratejiler ve gorsel degerleriyle ele alinacak olursa, bu
resim yonteminin ne kadar yeni olduguna karar verebilmek igin, ile-
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ri siiriilen iddialara bir bakmak gerekir. Monet, Kiibist degildi. Son
yaptig1 Niliiferler adli resimlerinde onu, Dogu Sanati'nda oldugu gibi,
agirhgin bir merkezde toplanmadigi, hemen hemen bosluk duygusu
vermeyen bir diizen uyarlarken goriiriiz. Boylelikle tablolar: renk per-
deleri ya da panoroma izlenimi veriyorlardi. Agik segik, agirligi ol-
mayan, dogaya degil izleyiciye yonelen bir resim imgesi bulma yolun-
da siirekli arayiglarinin sonucu Mondrian, Neo-Plastisist kuramlarim
gergeklestirdigi gibi, onlar1 agsmay1 da basarmigti. Matisse, son yaptigi
kolajlarda, onlardan daha once yaptigi Kwrrmuzi Stiidyo adh tablo-
sunda, yeni Amerikali ressamlarin onca deger verdigi, resimde bii-
tinliigiin saglanmasi yoniinde oldukga yol katetmis ve onlarla aym
araglardan yararlanmigti. “‘Ressam Sonrasi Soyutlama’ akimim be-
nimseyen ressamlar, bir Monet motifi olrnadan da, Mondrian’in yatay
ve dikeylerine bagvurmadan da islerini yapabilirler. Bu ressamlar,
Matisse’in yapitlarinin gosteristen uzak enerjisine ulagmaya da kal-
kismamuglardir. Biitiin bunlardan kaginmakla, sozii edilen ressamlar
Soyut Ekspresyonist atalarinin seve seve kabul ettigi goriisiin tam ter-
sini benimseme riskine girmislerdi. Onlarin abartmali soézlerin ve me-
lodramin sonuna geldikleri yerde, izleyicileri de boslugun tadina var-
may1 deniyorlard.

1953-4’de Washington’lu ressam Morris Louis, akrilik boyanin son
zamanlarda gelistirilen bigimiyle tualine lekeler yapmaya basladi. (Ak-
rilik boya, plastikten yapilma, suda eriyen, parlak ve dayanikl, yagh
boyadan daha diiz ve daha ince bir boyadir). Bagka bir deyisle Lo-
uis, tualini emici bir materyal gibi kullaniyordu. Boyanin tualine is-
lemesini ve dokularina kadar niifuz etmesini saglayarak, boyanin tu-
alle dokusal bir biitiin haline gelmesine galisti.

[lk 6nce tath renk gesitleri kulland: ve merkezi diizenlemelerle bun-
lar1 birbirinin iginden gegirdi. Eserlerinin doruk noktasina ulastigi yil-
lar, 1960-1962 arasina rastlar; bu olaganiistii verimli yillar 1962 Ey-
lilinde oliimiiyle sona erer. Genis tualler ilizerinde saga ve sola ka-
cisan kosegen cizgileri denedigi yapitlart Agurug Bigimler (1960-1)
diye adlandirilir. Cogunlukla orta boyda tuallerin kullanildigi, yiik-
selen ya da asili duran parlak renkli yumusak seritler toplulugundan
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olusan yapitlar1 ise Cubuklar diye bilinir. Her iki tiir resimde de
renk biitiinliigiinii, renkleri birbirinden ayn ya da birbirine bitisik ola-
rak yerlestirmekle saglamigtir. Bu da tamamiyla denetlenemeyen bir
siire¢ iizerinde genis Olgiide kontrol giiciinii gerektirir. Cubuklar,
insanlarin yarattigi bir diinyayr ifade ederlerken: Agilnug Bigimler
in kosegen gizgileri, dogal bir biiyiimeyi ve agilan bir manzaray: akla
getirirler. Bu romantik kompozisyonlarda Newman ve Still'in belirti-
leri oldugu kadar, boyalari dokme eylemi Pollock’un iistubunu hatir-
latir. Ancak Louis her dgeye, yeni bir gdrev ve yeni bir karakter ver-
mistir. S6z gelimi Pollock’un, boyalarn damla damla akitarak ve ser-
perek yaptigi resimler, ressamin hareketlerini agiga vurur ve tempo-
sunu belli eder. Louis’nin resimlerinde ressamin tiim kontroliine kar-
sin, akisan renklerin goriiniirdeki serbest hareketlerine tanik olur (ve
merakla bu akigin gittigi yoniin tersinde ne oldugunu anlamaya ca-
hsiriz). Bu tilsimli, ancak simirh sanatta yalmzca bosluk ve hacim de-
gil, (trajik sonuglarina katlanarak) zamanin kendisi de reddediliyor
gibidir.

Zarif bir isluba erigsme siirecinde Kenneth Noland, aligilmig tual
bigimlerine benzetilerek yapilmig, karemsi tuallerle ise baglamigti.
Bunlar dikdortgen olmayan, olsa bile kenarlan dikey ya da yatay gel-
meyecek tarzda asilan resimlerdi. Sonra dikdértgen tuallere donmiis,
daha sonra da yeniden ahgilmis bigimde tualler iizerinde galiymaya
gecmisti. En sonunda agik ama simirh diizlemler saglayincaya kadar,
su ya da bu yolu yineleyen gelisme de siiriip gitti. Hep zeki ve ¢ok
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dikkatli bir ressam olan Noland, arkadasi Louis’nin 6liimiiyle bir tiir
bagimsizlik kazanmig gibidir. Bu olay ona Louis yasasaydi onun yap-
tiklarina ¢ok benzeyecegi icin denemeyecegi kompozisyonlar yapa-
bilme firsati vermistir. Boylece 1963-4'de gubuklarin simetrik ya da
simetrik olmayarak, V biciminde tepeden kenarlara dogru uzayip ge-
nisledigi genis tualler iizerinde ¢alisti. Bunlar, Agumuys Sekiller ve
Cubuklarn kaynasmasi gibiydi; iistelik Louis'nin hayal giiciine 6z-
gili bazi nitelikler de tasiyordu. Paralel ve bitisik renk seritlerinin yan
yana eklendigi elmas bigiminde tualler dizisinde, Noland’'in esas 4zel-
liklerini gorebiliriz. Renklerden olusan gizgiler, tekrar Louis’nin re-
simlerini animsatir; ama Nolandin yaptiklar1 daha az dost¢a olsalar
bile, daha zarif ve daha yaraticidirlar. En son kullandig: dikdortgen
tuallerde (gergi Louis, Noland ve oteki ressamlar tualleri igin keten
veya kendir yerine pamuklu branda bezini kullandilar; ama kumas-
tan diizlemi anlatmak igin tual sdzciigiinii kullanmaya devam ediyo-
rum) Noland, biitiin yiizeyi dikey ya da yatay seritler ve renk gizgi-
leriyle kapladi. Son giinlerde ahgilmig boyutlardaki tuallere donmiis-
tii. Ancak bu kez bigimlerinde geometrik siniflandirmalar ve bu ge-
ometrik bigimlerin g¢agristirabilecegi anlamlardan kaginmaya galigmig-
tir. Resimlerde ozellikle fircayla gizilmemis ya da boyanmamus, ta-

-mamen renk alanlarinin simirlarinda kendiliginden beliren diiz ¢izgi-

ler, tual yiizeyini zarif ancak Onceden kestirilemeyen alanlara boler.
Siirekli, genis ve kivamh renk tonlariyla az ¢ok raslantisal olan res-
min olumlu bir yonii vardir. Ote yandan Noland’in resimlerindeki bo-
linmeler o kadar bagimsiz bir niteliktedir ki, tualin disinda nasil de-
vam ettiklerini 6nceden kestiremeyiz. Biitiiniiyle agik secik olmaktan
kurtulusg, resim igin iyi bir gelisme sayilabilir. Boylece ressam, anlam
ifade eden davramiglarda bulunmaya zorlanmaksizin, resimden bekle-
nen karmagiklik yaratilmig olur.

Frank Stella’nin ilk sergiledigi resimlerde, bir biitiin halindeki bigim-
ler ve igsel bir yap1 dikkati g¢ekiyordu. Stella’nin bu kimligi yikmak
icin yaptig1 resimlerde ise, Noland’inkilerle kiyaslanabilecek, belli bir
mantiga uymayan bigimler ve boliimler goriiliir. 1960°’da ¢ubuklardan
olusan bir dizi resim yapti. Bu resimlerdeki gubuklar, eldeki tual yii-
zeyini bolmek igin kullamlmamislardi. Daha ¢ok, tualin dikdortgen
olmayig1 bu gubuklarla gosteriliyormus gibiydi. Biiyiik bir dikkatle ya-
pilan ve bir gramerci kesinligiyle gelistirilen bu diziler, Stella’y: birkag
yil ugrastirdi. Agilan sergiler ve resimleriyle birlikte yayinlanan ma-
kaleler, sanatinin uluslararasi bir iin kazanmasina yol agmis ve bu ara-
da diger ressamlari, alisilmamig boyutlarda tualler iizerinde g¢aligma-
ya tesvik etmistir. Dikdortgen bigiminde olmayan resimler her zaman
yapilmistir; ancak 1950’lerde bunlarin sayis1 son derece azdir. Bu ge-
sit yapitlarin 1960’larda bir 6lgiide daha sik goriilmesi, sz konusu yil-
larda daha serinkanh bir sanat anlayisimin benimsenmesine uygun
diismektedir. Ahsilmistan farkh tualler, biiyiik siirsel bir goriiniim ta-
simaktan ¢ok, daha az tutkulu bir yaklasimi yansitirlar. Stella’nin di-
zileri, tek-renkli kompozisyonlardap, c¢ok-renklilere kadar uzamyor-
du. Bu renkler, duvar boyunca agili1 dogrultular gizerek bir ¢izgi ba-
raji izlemini verdigi gibi yatay olarak da uzayan bigimleri tamam-
layan metalik, parlak tek renklilere kadar degisim gosteriyordu. Es-
ki hayallerin yoklugu, yenilerini ortaya ¢ikarir. Stella 1966’da sanki
resimlerinin sayica azlhigina ve kolay anlagilabilirligine titizleniyor-
mus gibi, bolim bolim ve keyfince mantiksal bilmeceler yaratti.
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Buna aym zamanda karmagsik uzaysal uygulamalar ekleyerek yeni
bir kompozisyon bigimi benimsedi. Son ¢alismalarinda resimlerini,
ii¢ boyutlu kabartmalara doniistiirdii.

Jules Olitski’nin 1963’ten sonraki g¢aligmalari, ortaya beklenmedik
sorular g¢ikardi. Eger bir ressam renklerini bir tual iizerine piiskiir-
terek, herhangi bir bi¢cim olusturmayan renk farkliliklar1 elde ederse,
bu siirekliligin simir1 ne olacakti? Olitski, resmin bir kenarina dogru
ince uzun renk seritleri yerlestirecek, muhtemelen kozmik olgiide bir
hayal ve béylece bir 6lgiide bigime bir anlam getirmeyi denedi. Uzerin-
de ¢ok az islenmis bir renk bulutundan ibaret olan bir resimde tek sinir-
lama, tual iizerinde bir yana dogru yoéneltilen renk gesitleri ve ton degi-
simleridir. Yiizeyi kirilmis gosteren ton degismeleri ve renk cesitliligi,
resmin diizliigiinii kuskuda birakmaktadir. Bu tiir yapitlar sevimli ola-
rak goriilmeye yatkindir. 1973’ten sonra Olitski yeniden fir¢a kullan-
maya baslamig ve fir¢asindan, yiizeylere kalin ve ¢cogu zaman da se-
vimli olmayan boya tabakalarini siirmek amaciyla sert bir gekilde ya-
rarlanmistir. Otekiler gekici yapitlarken, yeni resimleri sikic1 ve kas-
vetliydiler. Ayn1 zamanda ‘Action Painting’ (Eylem-Aksiyon Resmi)e
Ozgii, boyanin anlamla ilgili ¢cagrisimlarina giivenen ozelliklerini de
tagiyorlardi. Avrupa ve Amerika’daki Oteki ressamlar, galerilerde
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gordiikleri narin, kibar renk lekeleri ve zarif yiizeylere tepki olarak
daha kalin ve agir boya tabakalari kullanmaya bagladilar.

Ellsworth Kelly, toplumsal olarak bu sanatgilardan ayrilir ve eles-
tirmenler tarafindan onlarla aymi gruba sokulmaz; ancak baslangig
noktasinin farklh olmasina kargin, Kelly’nin sanati da digerlerininkine
benzer bir gelisme gostermistir. Kelly, sanat 6grenimini Paris’te yap-
migtir. Sanat anlayiginin koklerinin bir kismi Avrupa’da; Mondrian,
Matisse ve Arp’in sanat goriislerinde ve onlarin 6rnegini izleyerek
mimariyle doga bigimlerine aradig1 kargilikta yatar. 1954’de, 31 yasin-
dayken New York’a dondiigiinde Kelly’nin sanatg: kisiligi temel nite-
ligini kazanmigti. Cevresinde gordiigii nesnelerden kaynaklanan so-
yutlamalar ve rolyefler yapiyordu. Bunlar pencereler, gesitli bitkiler,
insan viicutlar, golgeler, yansimalar ve renkler gibi yasadig1 cevrede
dogal eolarak bulunan ya da insanlarin yarattigi nesnelerdi. Kelly, gev-
resinde gozlemlediklerinde buldugu gorsel zenginligi yogunlagmig bi-
¢imiyle sanatinda verebilmeye galisiyordu. Soyut Ekspresyonizm ve
buna kargi 1950 yillarinin ortalarinda baglayan tepkiler, ayn1 derece-
de ona yabanciydilar. Kelly’nin renk kompozisyonu ile Newman ya
da Rothko’nunkiler arasinda gok biiyiik bir fark olup olmadig1 bugiin
merak konusudur. Bu ressamlarin hepsinde, yankilar olusturan renk-
ler, dolaysizca, bigimsel bir ifade giicii tagiyan gorsel sonuglar dogu-
rurken, az ve 0z olmalar1 da, yasantinin zenginligini igerir. Ancak
sozlii ya da resimsel sdylev ¢ekme, Kelly’ye gore degildir. Sanati, tiim
agirbaghligina ve temkinliligine kargin iyimser o6zellikler tagir. Yasa-
min gosterigsiz yanlarindan alinabilecek zevkleri isleyen, olgun bir
sanat anlayis1 vardir. Sanatinin olgunluga eristigi; az ve 6z olami ver-
meyi basardigi anda, Kelly’nin acimasiz olabildigini de goriiriiz. $im-
di onun yapitlarindaki 6zelliklere bakalim: Kelly bir duvari kaplaya-
cak kadar ve tiimii tek bir kompozisyon olusturan bir dizi kiigiik tu-
aller yapmigt1 (1956). Bazen bir duvarin asagi kisimlarina dik olarak
asilan bir tual, ona dik ag1 olusturarak yere yatay serilen bir bagka tu-
alle birlesiyordu (1965). Birbirinin esi gelik levhalar, biri dik, oteki
yatay olarak asilinca, donuk beyaz bir heykel olusturabiliyordu (1966).
Sar1 bir tablosu, ayni diizleme dik olarak yerlestirilmis iki tualden olu-
sur; ancak biri 6tekinden daha kalin oldugundan, iki tual arasindaki
bitisme yeri belli edilmigti (1955). Eger Soyut Ekspresyonist ressam-
larin sanat1 bir giiven duygusuna gerek duyuyorsa, Kelly ve Reinhardt
gibi ressamlarin sanatlar1 da yogun bir gorsel dikkati gerektirir. Bu
durum Rothko, Still ve Newman’inkilerden farkli olmayan kosullari
igerir: Sergilemede kusursuzluk ve tablolarin tutulusundaki dikkat.
Opysa bu kesinlik ve kusursuzluk, simgesel 6zellikler tagimaz. Tek bir
parmak izi, yiizeyde olusan bir ¢okme, tual yakininda olup fazlaca ke-
sin golgeler olusturan 151k ya da buna benzer rastlantisal olaylar, Kelly’
nin dikkatle dengelenmis gorsel anlatimini kolaylikla bozabilir.

Kelly’nin sanati, 1960’larin ortalarinda ortaya ¢ikan bir sanat hare-
keti olan Minimalizmin 6nciisii ve en iyi 6rnegi olarak goriiliir. Ote
yandan Minimalizmin liderlerinin sOylediklerini yansitan ¢ogu yorum-
cular, onun sanatinin bagimsizhgim vurgulamiglardir. Olaya bu iki
yonden yaklasip, sorunu 1960-65 yillarinda egemen akim olan ‘Op-art’
1n uluslararas: etkinligiyle bag kuran bir gelisme gibi ele almakta ya-
rar vardir. ‘Op-art’ savas sonrasinda duygusal resim anlayisina tepki
gosteren akimlarin bir pargasidir. Gozdeki retina tabakasinin ani ve
kesin uyarimi yoluyla, sanatsal ifadeyi amaglar. Moholy-Nagy, Al-
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bers ve Mondrian’in Amerika’da bulunmalari, geometrik soyutlama
ve Konstriiktiivizm (Ingacihik) tekniklerine egilimi olan ressamlari yii-
reklendiriyordu. Albers’in 1949’da basladigi Kareye Saygi adh uzun
resim dizisi, duygusal gosterilerden ve artik yipranmig kaynaklardan
bikan ressamlar igin yol gosterici oldu. Bunun yam sira, renklerin ve
bigimlerin yap1 ve anlam agisindan iglevleri {izerine uzun aragtirmalar
yapan Amerikali Charles Biederman, bu yamyla derin bilgiye sahip
bir hoca ve miikemmel bir sanatg olarak bilinir. Soyut Ekspresyoniz-
min liderleriyle aym yasta olan Biederman, Chicago’da sanat 6grenimi
gormils ve cahiymalarim New York ve Paris’te siirdiirmiistiir. Bu ara-
da Ekspresyonizmi, Siirrealizmin gesitli yonlerini inceleyen sanatg,
daha ¢ok Kiibiame, Mondrian’a ve Léger’ye yonelmistir. Konstriiksi-
yonlar yapmaya baslamis ve 1937 yilinda yaptigi son resminden sonra,
hemen tiim g¢alhigmalarim rolyefler halinde gergeklestirmigtir. Karak-
teristik Biederman kabartmalari, 1954’de ortaya cikti. Sanatgi tiim
ugrasim tek-renkli bir zemin iizerine takilan renkli yapraklar iizerine
yogunlagtirmis ve bu Uslup kendisine, gereksinim duydugu herseyi
saglayabilmistir. Boylece sonsuz bir uyum yetenegine kavugmustur.
Renk, agi, boyut, i¢ diinya, nicelik, ritm, diizen birligi; bunlarin tii-
mii sanatgiya genis olanaklar vermistir. Bunlarin sagladigi anlatim ge-
sitliligi de sonsuzdur. Rolyefler, kontriiksiyon yoluyla meydana geti-
rilmigtir. Yani Biederman, once taslaklar sonra tahtadan bir model
yapmakta, daha sonra kabartmay: olusturacak Ogeler aliiminyumdan
kesilerek, gerek goriilen renge piiskiirtme yoluyla boyanmakta ve ye-
rine yerlestirilmektedir. Sanat¢i bir teknoloji ¢aginda yasandiginin
farkinda oldugunu bir¢ok kez yinelemis ve yapitlarini, bu gaga bir kar-
sihik olarak nitelendirmistir. Boylece Biederman, bir bakima bilingli
olarak Konstriiktivisit geleneklere uyma egilimi gostermektedir. Bi-
ederman, yazilariyla Kiibizm ve De Stijl ile birlikte Rus moderniz-
mini; yirminci ylizyiin sanatim olusturan ana goriisler olarak nitele-
yen ilk sanatgilardan biridir. Yine de onun sanati, sanayilesen diin-
yadaki teknolojiyi ve yasamu yansitmaktan ¢ok, doga konularim is-
lemektedir. Biederman, rolyefi bir tiir resim olarak kullanir. Ancak
1stkla ve dogal gelismeyle ilgili deneylerini 6zetlemek isini, bir tual
tizerinde firga kullanarak gergeklestirmek yerine, renkli diizlemleri
kesip bir zemine yerlestirme yolunu yegler.

Biederman’in ustasi, kendisinin de defalarda yineledigi gibi, Cézan-
ne’dir. Tipki Cézanne gibi (onun kendi deyimlerini kullanirsak) ‘do-
gadan konstritksiyonlar’ yapmaktadir. Ayrica Courbet ve Empresyo-
nizmden bu yana olan geg¢misi inceleyen ve ¢agdas Amerikan sanati-
na ait kisa bir elestiri olusturan yazilarinda, ‘sanatinin 6nemini sergi-
lemis bulunmaktadir. Sonug olarak yurttaslar1 onun varhigini 6nemse-
memek_ egilimi gostermislerdir. Londra’da, Minneapolis’te ve diger
Amerikan kentlerinde agilan biiyiik retrospektif sergileri, New York’
ta pek ragbet gormemistir. Elestirmenler ve miize yoneticileri, kendi
c¢aligmalarin1 bu denli dikkatle agiklayan bir sanatgidan pek hoslan-
mamiglar ve konugmalariyla onu desteklememislerdir. Giiniimiizde
yaslanmis olan ve Red Wing (Minneapolis’e yakin bir yer)’in diginda,
agaghklar arasindaki bir barakada miinzevi bir yasam siiren Bieder-
man’in yapitlari, zekd piriltilariyla dolu ve olaganiistii giizelliktedir-
ler. Sanati Avrupa kokenli olabilir ancak, annesi-babas1 Cekoslovak
olan Biederman’in Amerikali olusu gibi, bu koklerden yeseren bitki
de Amerikalrdir. Avrupa resim gelenegini anlamis -olmasi, onun sa-

259

Amerikan
Toplumunda
Sanat



260

Amerikan
Toplumunda
Sanat

natinin bir pargasim olusturur. 1936-1937 yillar1 arasinda Paris’te ta-
mdig1, aralarinda Mondrian, Arp, Léger ve Brancusi’'un da oldugu
belli bash sanatgilarin onu etkiledigi dogrudur. Ancak Biederman diin-
yanin degistiginin de farkindaydi. Paris’e vardiktan kisa bir siire son-
ra ‘artik yildizlar1 sonmiis bir sanat merkezinden izlenimler ediniyo-
rum’ diye yazar ve devam eder: Sanatsal etkinligin inkar edilemeyen
gecmisi Avrupa’da yatiyorsa, gelecegi de Amerika’dadir. ‘Aristoculu-
gun pisligi ve dokiintiisii iginden sanati g¢ekip ¢ikarabilecek bir diin-
yanin kurulabilmesi igin gerekli kosullarin olgunlastigr’ bir yerdir Ame-
rika. Bu nedenle sanatgilar ‘insanlik sanati’'min evrimini siirdiirebil-
mek igin ellerine gegen firsati degerlendirmelidir. Iste onun sanati da
budur (ancak Biederman higbir zaman kendi sanatinin bu siirecin so-
nu oldugunu iddia etmemistir). Kavram olarak onun sanati ne soyut
ne de figiiratiftir; ancak gorsel unsurlariyla dogadaki yasami, onun
kompozisyonunu ve ingaci bir siiregten gecerek modern insanin yasa-
mim yansitmaktadir.

Soyut Ekspresyonizm yillani Amerika’da aym zamanda, heykel ala-
ninda da bir ugrasi dalgasi yaratmistir. ifadeye yoénelik bigimlendir-
meler ve Siirrealist egilimlerin yerini insanlarin ruhsal bunalimlarina
ve korkularina hitab eden soyut goriiniimler almigtir. Celik ya da de-
mir pargalarim kaynakla birlestirerek meydana getirilen heykeller de,
oyularak, modele bakilarak ya da algida islenen eski tip heykellerin
yerini almigtir. Kullanilan teknikler, sanatgilara hareket ozgiirliigii
saglamistir. Bu da Soyut Ekspresyonizm ve hatta Ressam-Sonrasi So-
yutlama (Post-Painterly Abstraction) akimlarina, yeni heykel alanin-
daki kargiliklarin dogmasi olanagim vermistir. Baz1 elestirmenler ve
ozellikle Clement Greenberg, David Smith’i bu alanin tartigmasiz li-
deri olarak kabul etmektedirler. Smith, 6nceleri bir otomobil fabri-
kasinda ve sonra da lokomotif imal eden bir fabrikada galigtigindan,
celik ve geligin kullanimi konusunda son derece bilgili bir sanatgidir.
1948’de 42 yagina giren Smith, heykel alanindaki modern egilimlerin
(bunlarin hemen tiimii Siirrealisttir) birgogunu denemis bir sanatg
olarak bilinir. Smith bu yil, 6nce celik malzemeden yararlanarak, ha-
vada duruyormus izlenimi veren cizgisel nitelikte heykeller yapti. Bun-
lar bazen ii¢ boyutlu, cogunlukla da diiz ve bdylece resmin iki boyut-
lu yiizeyine daha ¢ok yaklasan yapitlardi. 1950’li yillarda aym tiirden
isler iizerinde galigti. Elestirmen Greenberg, bu konuda sunlan yaza-
caktir: ‘1950’li yillarin baginda Smith, diinyanin herhangi bir yerinde
onu en iyi heykelci yapacak kadar ¢ok ugras vermisti.” Bu sozlerin
onemini kavradigimiz takdirde, bu degerlendirme daha az sagirtici
olur. Aym yillarda heykel sanatinda daha gosterisgi ve daha melo-
dramatik bir soyut anlayis belirdi ve giderek yaygnlasti.

Hurdaliklardan toplanan metal pargalari, bu arada terkedilmis oto-
mobillerden alinan parlak, siilliloz kaph ¢elik yapraklar; ustalik ve
oliimle ilgili belli-belirsiz mesajlar aktarmak amaciyla kullanilmigtir.
Smith’in boslukta duruyormus gibi goriinen elle yaptig: lirlik heykel-
leri ne anlarhsizdir, ne de agir1 anlam tagir. 1950°1i yillarin sonuna dog-
ru ¢izgisel yapitlarin yerini kendi kendilerine destek olabilen, daha
genis malzemelerden yapilanlar aldi. Baglangigta diiz ve egri diizlem-
ler seklinde olan bu 6geler, zamanla yaprak halindeki gelikten olusan
kiipler, silindirler, kirisler ve bagka ‘li¢ boyutlu bigimler’e doniistii.
Acik diizlemler parlak renklere boyandi; bunlar bir bakima resimdeki
son gelismelerin belirtilerini de tasir. ‘Ug boyutlu bigimler’ paslan-
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maz ¢elikten yapilmiglardi ve Smith, bunlarin yiizeylerini giines 15181-
nin parlakhigim ve gesitli yansimalarimi yakalayabilecek bigimde dii-
zenlemisti. Her iki durumda da, ele aldigi malzemenin, agirhk izle-
nimi verme gibi dogal dzelliklerine kars1 koyma gabasindaydi. Zig IV
adh heykelleri, sabit olmayan temellerine hi¢ dayanmiyormus gibi ha-
vada duran; insana adeta boslukta yiizilyormus izleminini veren yapit-
lardir. Ug boyutlu geometrileri ve derecelenmeleriyle, anitsal dzellik-
ler tagimalarina kargin, Smith’in Kiibler dizilerini hacim diizenleme-
leri olarak goriiriiz. Onlari, agirhig olan kiitlelerden ¢ok, havada du-
ran birtakim hayaletler, kirsal yasama ozgii giizelligi sunan hayali go-
riiniimler olarak algilariz. (Modern heykelcilerin ¢ogundan farkh ola-
rak Smith, yapitlarinin agik havada sergilenmesini ister ve dylece fo-
tograflarim1 da g¢ekerdi). Bunlarda hala resimsel bir etki yakalamak
miimkiindiir. Hig¢ agirhk tagimiyormus gibi goriinmeleri, yarattiklan
hafiflik etkisi, sagtiklar1 parlaklikla yok edilen maddesellikleri, gegici
bir siire igin boslukta asili duruyormus izlenimini vermeleriyle bu ya-
pitlar Noland’inkilere benzerler. Smith’in 1960°’da heykel sanatina ver-
digi bu yeni yone tanik olan Hilton Kramer soyle yazar: ‘Smith, ilk
olarak ortaya gikan Kiibist gelenege Konstriiktiivist (Insaci) anlayis:
yeniden sokmus ve buna saghkl bir Olgiit olusturmas: icin Siirrealiz-
mi de kullanmistr’. (Belki, daha iyi bir 6lgiit olusturmasi i¢in buna Ma-
levich’in havada duran karelerini, gubuklarim ve dikdortgenlerini de
katmaliyiz). Bir¢cok cepheden oyulmus bir havuza benzeyen bu mo-
dern sanatin, boylesine yiiksek diizeyde bir sentez yaratabilecegi ki-
min aklina gelirdi?

Durum kaba gizgileriyle Soyut Ekspresyonizmin abartih eylem res-
miyle, Ressam-Sonrasi1 Soyutlama (Post-Painterly Abstraction) akimi-
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nin zarif ve dingin ifade arayisina bagh Ogretisi arasinda bir ndbet
degisimidir. Bu arada de Kooning’in pek dokunulmadan birakilan,
ancak iizerinde hayli diigiiniilen merkezi ugraslarindan; Biederman’
insa kiiltiirel agidan merkezi, ancak cografi agidan ayr alanlara doniik
ugraslarindan soz etmek gereklidir. Resim ve heykel sanatindaki bii-
tin bu hareketler Amerika’da giiglii tepkiler dogurmus, ortaya atilan
her 6greti, ona kars1 ¢ikan bagka bir Ogretiyi de beraberinde getir-
mistir. Amerikan sanatinin ya da en azindan Amerika sanatim kamu-
oyuna tamitan kampanyalarin, ya da bu kampanyalarin sanat iizerine
etkilerinin belli bagh 6zelligi, bu yolla bir takim tanmimlamalar ve sav-
larin ortaya g¢ikmasidir. Bu tanimlama ve iddialar, itiraz ve tepkilere
yol agar ve oyun da bdylece siiriip gider. Ancak bu siireg, yetenekli
sanatgilarin ve degerli egilimlerin yipranmasina neden olur. Bu belir-
tilerin sanat diinyasinin sadece yiizeyini olusturdugu, moda gevrele-
rinde yapilan s6zde-sanat tartigmalarindan bagka birsey olmadigy da
sOylenebilir. Asil 6nemli ve siirekli sanatin, kuskusuz bu gevrelerin
erigemedigi bir ortam olusturdugu one siiriilebilir. Ne varki, kuram-
sal olarak miimkiin olmakla birlikte, uygulamada bunun tam tersi or-
taya ¢ikar. Modern sanati destekleme politikasi, Birlesik Devletler’
de son derece gelismis ve etkili hale gelmistir. Bu politika aralarinda
biiyiik ve erken olgunlasmis yetenege sahip kisilerin de bulundugu her
tirden sanatglyt hem destekleyen hem kiigiimseyen, hem besleyen
hem agliga terkeden, hem yiikselten hem diigiiren bir islev goriir. En
iyi, en kuvvetle harekete gegebilen ve kendi kendini elestirebilen sa-
natgilar belki bu siiregten basariyla gegebilirler. Ancak kamuoyu yeni
yildizlar, yeni sloganlar i¢in duydugu aghkta bu kampanyalardan des-
tek gormekte ve siirekli olarak birgeye baglanmaya cesaret edeme-
mektedir. Dikkat sanat yapitindan ¢ok, sanatginin kisiligine ve onun
uyguladig stratejilere kaymistir.



8 Avrupa’da Savas Sonrasi Sanat

Sanatta yenilik¢i kuramlarin egsiz ve benzersiz
oldugu hakkindaki iddialara yol acan sey, bu
kuramlarin gelecegi haber veren bir nitelige sa-
hip olmalardir.

Frank Kermode 1966

Jules Verne’in “Nautilus”unun tam karsiti, Rim-
baud’nun “Sarhos Gemi”sidir. Bir insan gibi
konusabilen ve icbiikey bigcimden siyrilmig olan
bu gemi, insanlari magara yasaminin psikana-
lizinden, kesifler diinyasinin gergek siirselligine
ahp gotiirebilir.

Roland Barthes 1955

Avrupa’da higbir sanat ekolii ya da sanat merkezi, savastan sonraki
New York kadar dikkat toplamamigtir. Savasta Avrupa dehset veren,
yok edici bir miicadele yasamisti. Simdi ise Kita, Dogu ve Bat1 bloklari
olmak iizere ikiye boliinmiis ve ¢ikabilecek yeni bir gatismanin muhte-
mel bir savas alami halini almigti. Bati Avrupa kendine yeni bir kiil-
tiirel kimlik bulmaya ugrasirken, Demir Perde’nin dogusunda yer alan
ve Rusya’min Avrupa’daki uydulan olan iilkeler, Rus Toplumcu-Ger-
cekgiliginin bogucu havasindan kurtulmaya galistyorlardi. Ozellikle
Polonya’da sanatgilar Bati’daki gelismelere karsilik verebilmigler ve
kendi ulusal ve yenilikgi geleneklerini gelistirebilmislerdi. Rus sanat-
¢ilarimin bu tiir 6zgiirliikleri yoktu. Gergi yillar gegtikge, Sovyet res-
mi makamlan bagimsiz sanati daha az engelleyici olmuslarsa da, an-
cak politik agidan uygun bulduklari yapitlari resmen tamyorlardi. Bu
arada kamuoyunun destegi olmadan sanatin gelisip biiyiiyemeyecegi
artik herkesge kabul edilmisti. Batida ise, hiikiimetin sanati yonlen-
dirmesinin en aza indirgendigi, 6zel tesebbiisle uyumlu olarak, devlet
destegi saglama yollarinin bulunmaya gahsildig: goriiliiyordu.

Dillere destan modernizmin, aralarinda Arp, Braque, Léger, Matis-
se, Mir0 ve Picasso’nun da oldugu belli bagh sanatgilar1 hala hayat-
taydilar. Onlarin siiregiden etkinlikleri, uzak ama yiireklendirici gaba-
lar olarak tipki gokkubbe gibi gen¢ kusagin basinda duruyordu. Sa-
natta modernlesmenin Oykiisii Paris’e 6zgii yanmindan sonra Hollanda,
Almanya, italya ve Rusya’da gegirdigi evreler de dahil olmak iizere
giderek daha ¢ok yaziya gegiriliyor ve inceleniyordu. Bu siire¢ sanat-
ta Oncii (avant-garde) egilimlerin boy dlciisemeyecegi gozii pek bir ¢a-
ba ve verimli bir basar1 kaynagi olarak goriiliilyor; ancak her sanat ha-
reketinin dogasi geregi sorulara da hedef oluyordu. Sanatta modern-
lesme hareketi seriivenlerle doludur. Bu korkusuz insanlar, basamak
basamak doruga yiikselmisler, basarn iistiine basar1 kazanmglardir.
Ancak tiim bunlarin sonunda ortaya ¢ikan nedir? Belki insan kafasi-
nin becerikliligi ve g¢evikligi kamtlanmigtir; ama bu hangi amaca yo-
nelmistir? Bu eserler kendi iglerinde hayranhk uyandirici olsalar bile,
gercek diinyadaki degerleri nedir? Gazeteler, sanat hirsizhigi, sanat



264

Avrupa'da
Savag Sonrasi
Sanat

224. Henry
Moore: Dik Duran
U¢ Motif. 1955-6.
Bronz, 334 x 320
cm. Otterlo,
Rijksmuseum
Kroller-Miiller

sahtekarligi konusundaki oykiiler ve yapitlara 6denen miktarlarin re-
kor diizeye ulagmasi1 hakkinda haberlerle doluyordu. Sergiler, sagla-
diklan sigorta parasi ve giivenlik 6nlemleri yoluyla reklamlarini yap-
maya baslamiglardi. Miizeler, firmalar, servette birbirleriyle yarigan
milyonerler sayesinde, bu sanat yapitlarimin mali degeri arttikca, top-
luma kars islevleri daha da sert bir bigimde sorguya gekilir oldu. Da-
ha 6nce anlattigimiz goz kamastirici yaraticiliktan birsey kalmadi, Ele-
mentarizmin en Ozverili titopik programlar ya da Siirrealizm araci-
higiyla one siiriilmiis olan ve ahsilmisin digina tasan genislikteki bi-
ling fikri bile Avrupa’da pek fazla iz birakmadi. Dada akiminin yap-
t1g1 uyanilar unutulmus gibi goriiniiyorsa da, simdi yeniden giindeme
geliyordu. Bunlar iizerinde diisiinen Kkisiler, iginde yasadiklar1 param-
par¢a olmus Avrupa ile titizlikle korunan bas yapitlar arasindaki ke-




sin karsithg goriiyorlardi. Ya da Matisse, Picasso ve Mondrian gibi
kendisini asabilen, yasamaya devam eden, insan ruhunu belgeleyen
herhangi bir sanatc¢inin ugraslarindan medet umuyorlardi.

Savag sonrasi sanata egemen olan ifade bigimi, eskinin bu yolda can-
lamis1 oldu. Ancak buna, siiregelen bolgesel ve kitlesel yikim tehdidi
karsisinda duyulan endiseyi, dramatik olaylara bakigimizdaki kusku-
culugumuzu da katmak gerekir. Korku ve kader imgeleri, sanat eser-
lerinde sik sik rastlanilan ve 1950’lerde basarih sonuglar veren oge-
ler olmustu. En 6nemli sanatgilarin eserlerinde, insanin iginde bulun-
dugu olumsuz kosullar dile getiriliyor ve aym1 zamanda tasidiklarn et-
kileyici enerjileriyle bu kosullara kars1 kazanilan zafer gézlemleniyor-
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du. Henry Moore’un, genellikle bronzdan yapilan, boylece daha ¢ok
iiretilebilen ve gitgide diinyada daha fazla saygi uyandiran heykelleri
bu tiir yapitlardir. Oysa Moore’un dogal egilimi, uyumlu ve insana
giiven duygusu agilayan bigimler yaratma yoniindeydi. Giacometti’
nin ince uzun figiirleri, yarinlarindan emin olamayan insanlarin hem
giigsiizliigiinii, hem de dayamikhligim miikemmel bir bigimde ifade
ederler. Henry Moore’un, nesnelerin dis goriiniisiiyle daha ¢ok ilgi-
lenen bir iislubu vardi Belli bir bigime az ¢ok benzeyen insan ana-
tomisi diizenlemeleri iizerinde ¢alisiyordu. Francis Bacon’in korku
veren imgelerden olusan yapitlar1 amtsal boyutlarda yapilmistir; oysa
Giacometti’'ninkiler daha narin ve ince olmaya egilimlidir. Bacon’in
eserleri hepimizin bildigi giinliik yasantilarimizi sergilerken, Giaco-
metti ¢aglar boyunca insan imgesini dile getirir. Bir sahneye benze-
yen, insana yakin ve sicak bir yeri akla getiren; aym zamanda kapah
yerlerde kalma korkusu (fobisi) uyandiran bosluklar, Bacon’in resim-
lerinde dikkati g¢eker. Bu bosluklardan yararlanan Bacon, insanlar-
daki belli belirsiz dehset ve korku duygularim harekete gecirir. Bun-
lar, devlet yonetimine muhalif olanlarin etkili bir bigimde yok edil-
mesinden kaynaklanan korku ve dehset olabilecegi gibi, giinliik yasa-
min adeta bir pargasi haline gelmis gaddarliklar karsisinda duyulan
korkuyu ve dehseti de ima ederler. Ancak, siradan bile olsalar insana
act veren bu olaylarin goézleri oniine serilmesinde fotograftan yarar-
lamildigini, belli bir emek sarfedilerek yapilmadigimi_6grenmek bizim
icin sarsict olmustur. Aralarinda Comelen Ciplak Uzerine Inceleme-
lerin de bulundugu pek cok tablosunda Bacon, Muybridge’in ince-
lemesinden faydalanmistir. Bu, insan ve hayvan hareketleri iizerine
bir dizi fotograftan olusan bilimsel bir incelemedir. Bacon’in iirkiin-
ti veren figiirlerinin boylesine giizel boya pasajlariyla sunulmasi, ¢ok
daha sarsicidir. Oysa kullandigi araglar ve verdigi mesaj arasinda boy-
lesine etkili bir uyusmazhk yaratmayi, yalmzca Goya basarmisti. Bir
Olgiide bu ikileme dayanilarak, Bacon Siirrealist gelenekten ¢ok Eks-
presyonist gelenege yakin bulunabilir. Oteki nedenler gdzéniine ali-
nminca da, ona Moore’un yaninda yer verilebilir. Insanlar1 ac1 geker-
ken ve allak bullak bir halde resmettikleri igin, uzun klasik gelenege
katkida bulunan son sanatgilar olarak onlari1 tamimlayabilirken, aym
zamanda bu gelenegin tasidigi anlamu tersine gevirdiklerini de gorii-
riiz. Hiristiyanhkta ¢ok eskiden kahramanlarin aci gekislerini ifade et-
mek icin imgelere gerek duyulmustu. Bacon gibi sanatgilar bu gele-
negi tersine gevirmislerdir. Azizlerin ac1 ¢gekmeleri, onlarin ulastiklar
zaferin bir simgesi idi. Oysa Bacon’in isledigi, din dis1, san ve seref ka-
zanmakla ilgisi olmayan sehitlik temasinin farkh bir gelenekle baglan-
tist vardir. Onu ilgilendiren kutsal kitap kahramanlarinin degil, basit
halk tabakasimin gektigi acilardi. Tiim bunlari gergek hayattan, ede-
biyattan, gazetelerden, romanlardan, psikolojiden ve hepsinin iizerin-
de ikna edici sinema filmleri aracihigiyla bize ulasan senaryolardan bi-
liyoruz. Bacon ve onun gibilerin sanati pahali, hafif, ¢irkin bir sinema
ornegine doniisme tehlikesiyle karsi karsiyadir. Az ¢ok gergekgi Oge-
lerden yararlanarak, aci ¢eken insam resmetmeye girisen Oteki sa-
natgilar, ¢ikis noktalar1 ne kadar katiksiz olursa olsun tekrar tekrar
bu tuzaga diigmiislerdir. Bacon ise ddiin vermeyen keskin goriisii sa-
yesinde ¢ogunlukla bundan kagmayi basarabilmistir. En iyi tablolari-
nin her boliimii (insan viicutlari, sahne diizeni ve diger 6geler). Onun bu
saplantisimi ve nefretini yansitirlar. Siradan ve alhisilmig sahnelerin ele
alindigi, giinliik yasam resmi gelenegine (genre painting) bagh olan
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bu resimler, sanki Kafka ve Beckett’in yasadigi ¢cagda yapilmig Ver-
meer tablolar1 gibidirler.

Soyut sanatin tehlikeli tstiinliiklerinden birisi, yasadigimiz diinya-
nin vahsi bir goriintiisiinii verebilmesine karsin, estetik ozellikleriyle
bizleri tam anlamiyla kendisine c¢ekebilmesidir. Rothko’nun en son
siyah-gri resimleri, bu gekiciligi dagitma amacim giiden girisimler ola-
rak degerlendirilebilir. Hemen hemen Still’in tiim resimleri, Newman’in
birgok tablosu ve Rothko’nun bazi yapitlari, korku duygusunu uyarmak-
tadir; aym kompozisyonlar daha kiigiik olgiilerde yapilsalardi, yalmz-
ca zevk veren yapitlar ortaya cikacakti. Son yillarda Avrupa sanatin-
da, modern diinyadaki dehset duygusunu ifade etmeye g¢alisan belli
sayida soyut resimler ve bazi heykellere rastlamak miimkiindiir; bu
yapitlar s6z konusu dehseti insanlik adina protesto etmek amacim giit-
mektedir. Bununla birlikte s6z konusu yapitlar, bu mesaj iletebilme
ozelligine sahip degildir. Bu konudaki materyelin kullaniminda, Faut-
rier’in Hostage (Rehine) resimlerinde oldugu gibi sik sik geleneksel an-
lamda zerafet ve inceligin kullanilmasi elestirilebilir. Sanat¢inin bu
yapitlari, giizel bir etki yaratmaya yeterli olan, ancak bunun yerine
zuliim ve terOrii simgelemeyi amaglayan, kalin kaymak gibi boya kat-
lan kullamlarak yapilmigtir. Bazen segilen isaret ve yapi, ilk bakigta
giiglii goriinmelerine karsin, Soulages’in resimlerinde oldugu gibi, faz-
la uzun 6miirlii ve dayaniklh olamazlar. S6zgelimi onun, kizil bir fon
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iizerinde duran biiyiik siyah renkli ¢ubuklardan olusan resimleri, her
Batihiya hag imgesini ¢agristirmakta ve seyredeni dramatik bir bigimde
etkilemektedir. Burri'nin kaba kolajlari, yakilarak komiirlestirilmis ve
birbirine tutturulmug cuval pargalarinin altindan goriilen siyah ve kir-
mizi renkleriyle bize agikga bir savasi ammsatir. Nitekim bu resim, savag
yillarinda sahra hastahanelerinde gérev yapmus, yasadigi otantik olaylari
bize aktarmaya calisan bir insanin elinden ¢ikmuistir. Hizla gelip ge-
¢en, anlik coskularim tuale yine o hizla aktarmaya caligan Mathieu,
resimlerini bazen bir seyirci toplulugu 6niinde de yapmistir. Mathiu’
ye Ozgii bir tiir aceleci anlatm bigimi, baslangigta birbiriyle catigan
canh olaylar dizisi gibi goriiniir. Ancak bu dramatik niteligi, yinele-
meler bozabilmektedir. Diinyanin iginde bulundugu durumla ilgili ni-
hilistik (bir tiir kotiimserlik) imalarda bulunmayi amaglayan bu yapit-
lar, bir siire sonra kisinin bencil duygularim tatmin etmekten fazla
birsey sOylemez olurlar.

Resimsel ifade bigimlerinin dogasinda var olan belirsizligi ve ¢ok
anlamhligi kavrayan bu soyut ressamlardir. Fiyatlarin diigmesi karsi-
sinda deger yitirmeyenler de yine bu sanatgilarin yapitlari elmustur.
S6z konusu belirsizlik, Fontana’nin 1950’ler ve 1960’larda yaptig1 hig
leke birakmadan boyanmis tual yiizeyine, boylu boyunca yariklarin
agildigr ve bazen miicevherlerle siislenen tablolar, oldukga yiiksek ti-
cari degeri olan asini-bilgiglikte sanat nesneleri olarak yorumlanabilir.
Fontana’min bu tablolar1 bir yandan sanatsal yaklasim olarak resme
agik¢a yapilmis saldirilar olarak kabul edilebilirken, 6te yandan iki
boyutlu bir ortamda derinlik izlemini yaratma gabalari gibi de ‘gorii-
lebilir. Fontana’min kendi yorumu bu ‘spazialismo’ anlayisi iizerinde
yogunlagir. Disardan bakan kisinin gordiigii ise, tam bir tual + boya
yiizeyi ikiliginin pahalh bir gergeveyle, bir galeri duvarina asildiktan
sonra koparildigi, hirpalandigi bir yiizeydir. Ancak Sembolizm, gok
sesli ve ¢ok anlamli ozellikler tagir. Tapies’in daha kaba ve daha az
gosterigli nitelikteki tablolar1 da buna benzer etkilere dayanir. Fonta-
na’mn ilk resimleri, sivri bir aletle gizilerek, ¢igek bozugunu andiran
bir goriinim almiglardi; Tapies’in resimleri ise daha genig, daha iri
olup bir tablet ya da bir parsémen parcasindan ¢ok bir duvara ben-
zeyen, daha kaba ve ¢ok daha incelikten yoksun dokusal ¢agrigimlar
uyandiran Ozellikteydiler. Ancak Tapies’in eserleri, duvar resimleri-
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ni akla getiren ya da meydana gelecek trajedik bir olayin belirtilerini
tasiyan kesik kesik isaretlerle eklenmis gibi goriinen resimlerdir. Do-
kusuyla, renk tonlariyla, isaretleriyle Fontana’nin tablolar: gibi este-
tik gekicilik de uyandirabilir. Bir Ispanyol’'un yapitinmi bir italya’nin-
kinden ayiran, koy mimarisini ve zamanin gegisini simgeleyen vurgu-
lardir. Oysa Fontana’nin tagkin siislemeleri, kentli ve ¢agdas 6zellik-
ler gosterir. Bissier’in kolaylikla kagit iizerine suluboya ile yapilmig
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resimlerle karnistirilabilen ¢cok daha kiigiik boyutlardaki tablolari, Do-
gulu geleneklere ¢ok sey borgludurlar. Bir Alman olan Bissier, son
yirmi yihin Yeni Nesnelci egilimlerini benimsemis ve sonunda Dogu
Resimlerinin ve Brancusi’un etkisiyle yan soyut bigimlere donmiis-
tir. Dogu’nun zerafeti ve Batr'nin kendine olan giiven duygusu ara-
sinda bag kuran Brancusi 6rnegi, Arp ile Klee’nin yapitlar1 hakkin-
daki bilgileriyle de desteklenerek Bissier'in Bati1 Sanatinda saglam bir
yer edinmesine olanak saglamigtir. Ortaya ¢ikan zarif resimler ve bun-
larla 1950’lerde birdenbire kazandigi uluslararasi iin, Tobey’ninkiler
bir yana, oteki tiim sanatgilardan daha dogru bir anlamda Batiyla Do-
gu arasinda bir koprii olusturabilmistir. Bissier’in sanatimin Fontana’
ya benzeyen yani, bilgili niteligi ile kisiye zevk vermesi; Tapies’e ben-
zeyen yam ise onun gibi kirsal 6zellikler tagimasi ve modern olmama-
sidir. Ancak Bissier, oteki ikisinden farkh olarak, bu diinyada yasa-
yan insanin katlandigi baskilardan ayn gibi durur. Onun  siikun igin-
de ve fazla ¢aba istemeyen incelikte bir sanati vardir. Ancak bu iig ki-
sinin iginde, en korkung fiziksel ve ruhsal sorumlulugu tagimis olani,
yalmzca Bissier’dir. '
Bissier’in yakin ¢agdas: ve bir siire igin yakin komsusu olan Ben Nic-
holson 1930 yillarinda, Ingiltere’de uluslararasi modernlesme hareke-
tinin sampiyonu sayiliyordu. II. Diinya Savasi’'nin da zorlamasiyla,
Ingiltere’deki pek ¢ok ressam arkadagi sanat anlayislarinda kendile-
rine giivenen bir islup benimsemislerdi. Nicholson onlardan farkh
hareket ederek, William Blake ve onu izleyenlerle baglantil olan ulu-
sal Romantik mirasa dondii. Amaci, eski yapilarin harabelerinden ali-
nan zevk ile savagin yarattigi yeni kalintilarin verdigi dehseti birlegti-
rerek, cagdas bir Romantizm gelistirmekti. Nicholson, Oteki sanatgi-
lardan ayri kalmay: yegledi ve modern sanat akimlarinin hepsini 6z-
giirce denedi. Siena Katedrali'nin gubuklardan olusan resmini yapar-
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ken olsun, St. fves’deki evinin penceresinden goérdiigii manzaray: gi-
zerken olsun ya da bir sayfa kagit iizerinde birbirine oriilii gizgiler-
den olusan desenler yaparken olsun, Nicholson’in kisisel deneyleri,
calisma hizinin temeli olmustur. “I1 Kasim 1947 Mousehole (Fare-
deligi) gibi resimleri gz oniine ahnirsa, artik sagirmadan natiirmort
ve peyzaj gibi iki eski resim tarzina yonelisini, Nicholson bu tablo-
sunda da ortaya koyuyordu. Sanatgi, natiirmortu bir diizlemler toplu-
lugu olarak, peyzaji da az ¢ok dogalci (biraz da ilkelci) bir tutumla ele
alip, birbirinden farkli, hatta birbirine karsit bu iki resimsel ifade bigimini
kaynastirmist. Uslubu, keskin ve tam anlamiyla yerine oturtulmus vur-
gulardan ¢ok, hos gorsel dokuya sahip yiizeylere 6nem verir. Motife kar-
s1 tutumunda; kagit olsun, tual olsun, tahta ya da bakir levha olsun,
oniindeki malzemeye kars1 tutumunda; bu gorsel etkinin roli biiyiik-
tiir. Kiibist anlatim bigiminin 6zelligi olan grup halinde toplanmig diiz-
lemleri denedigini son resimlerinde goriiyoruz. Bunlar ii¢ boyutlu tab-
lolardaki manzara resmi (peyzaj) temalarinda goze garpar. Grafiksel
diizenlemeleri andiran resimlerinde ise natiirmort motiflerini kullanir.

Malevich, Mondrian, Kandinsky veya Delaunay gibi soyut resmin
onciilerinden higbiri soyut bigimi, gergekte var olan bir nesneyi gos-
terme olayindan biitiiniiyle ayr1 olarak gormemigslerdir. Gorsel izle-
nimlerine, bireysel olmanin 6tesinde siirekli ve evrensel nitelikler ka-
zandirmak igin, bunlar1 genellestirmeyi ve derinlestirmeyi arzulamig-
lardir. Soyut sanata karsi olanlar sik sik Picasso’yu ornek olarak gos-
terirler. Oysa Picasso’nun, ‘Soyut sanat diye birsey yoktur. Daima bir
yerden baslamak zorundasimiz’ (1935) deyisi, soyut resmin olamaya-
cagim anlatmaz. Yalmzca soyut resmin koklerinin, insanin gozle algi-
ladig1 deneylerde yattigim One siirer. 1924’de Jena’da verdigi konfe-
ransta Klee, gergekle varolan herhangi bir nesneyi temsil etmeyen re-
sim anlayigini, seyircilerine kabul ettirebilmek icin iyi bir benzetme
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yapmisti. Bir agaci ele almig ve sanatgiyr agacin govdesi yerine koy-
mustu. Agacin govdesi nasil besinini topragin igindeki kokleri araci-
higiyla alip, bunu hi¢ de koklere benzemek zorunda olmayan dallar
ve yapraklar halinde disan ¢ikartiyorsa, sanatgi da aym seyi yapar.
Tim anlami ortadan kaldirarak, goriinen diinyaya yapilan dolaysiz
imalar1 saf disi eden ressamlan suglayan ve ilk kez soyutlamaciligi bir
tartigma konusu yapan sanatgilar Kiibistlerdir. Once Komiinist, daha
sonra da Fagist rejimlerin, direk ve agik anlamlar tagiyan resmi savun-
malan sonucu, resimde soyut ve figiiratif karsithgi, kuramlar halinde
ortaya koyulmustur. Hatta bu, her iki rejimi de benimsemeyen iilke-
lerde bile etkili oldu. Daha 6nce de soyledigim gibi, 1930’larda soyut
resim ortadan kayboluyordu. Bunun yerine Siirrealizmle birlikte daha
az kisisel, daha bigimsel yontemler soyut resimle birlestirildi ve yeni
yeteneklerin ilgisini ¢ekti. Savastan sonra soyut sanattaki yeni hare-
ketler yiizeye ¢iktikga, o Olgiide saldiriya ugradilar. Savas, bir kez da-
ha giivenli geleneklerin korunmasi adina, insam1 daha tathlikla etkile-
yen bir sanata duyulan 6zlemi dogurmustu. Yine-de 1950’ler ve 1960’
larin baginda soyut sanat resme egemen olmaktan geri kalmadi.

Soyut sanatin bu egemenliginde yayinlarin, sergilerin, tartiymalarin
biiyiikk yardimi oldugu yadsinamaz; ancak bunlar s6z konusu gelis-
meyi agiklamakta tek bagina yeterli degildir. Bu giiglenmenin kayna-
gin1, Amerikan Soyut Ekspresyonizminde de arayamayiz. Ciinkii so-




yutlama, Avrupa sanatinin yapisi iginde kendini kamtlayip, savag son-
rasi akimlarin yasayan bir pargasi haline gelinceye kadar, Amerikan
Soyut Ekspresyonizminden etkilenmemigtir.

Savagtan Once adeta yagamindan umut kesilen soyut sanat, savas-
tan sonra nigin bu denli hizh bir bagar1 kazanmigtir? Bu belki de bir
bakima, Komiinizm ve Fasizmce yasaklanmig olusuna baghdir: Soyut
sanat, Ozgiir bireylerin oldugu kadar, Ozgiir toplumlarin da simgesi
olmugtur. Ustelik soyut resmin onciilerinin katkilariyla bu sanat aki-
mi1, bir kahramanlik seriiveni olarak nitelenebilir. Michel Seuphor’
un ilk kez Fransizca olarak 1949’da basilan ve daha sonra diger dillere
cevrilen kitab1 Soyut Sanat: Kokeni ve Ilk Ustalan, yeni akimin gerek-
sinim duydugu cinsten parlak bir ge¢misi anlatmaktadir. Bunu 1957°
de yayinlanan Mondrian’la ilgili bir inceleme yazisiyla, bir soyut sanat
sozliigii izlemistir. Bu siirede soyut sanat akimi, aradig1 zafere kavus-
mustur. Bu basaninin kolayca elde edilmesi, altinda diger bir neden
daha aramamiza yol agmustir. Savastan sonra gelisen soyut resimler,
ABD’de oldugu gibi Avrupa’da da temel olarak karmagik bir anlam
tasgiyordu. Oldukga carpici gorsel terimlerle, insanlarin gektigi acilar
ve felaketlere dair mesajlar iletebiliyordu. Bu yapitlara bakanlar, sa-
vasla ilgili korku verici, belki de tiiyler iirpertici amlarim ammsiyor
ve bunda aymi zamanda haz verici bir yan bile buluyorlardi. Boylece
gelisip serpilen soyut sanat, yontemleri agisindan Ekspresyonizm ve
Siirrealizm ile baglantili olarak, bigimsel olmayan bir 6zellik goster-
migtir. (Amerika’da da durum boyleydi). Elementarizm ve Konstriik-
tivizmde oldugu gibi, bigimlerin korundugu seyutlama tiiriine gidil-
memigti. Bazen klasik soyutlama olarak da gosterilen bu hareket, 1960’
lara kadar pek fazla dikkat gekmeden siiregelmistir.

1960’larda figiiratif sanatgilar, yapitlarinda ‘insanin iginde bulundu-
gu kosullarr’ ifade etmeye gahsirken, melodramatik egilimler yansit-
miglardir. Germaine Richier gibi 6nemli bir sanatg: bile savag sirasin-
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da yasadig) barbarligi anlatmak igin etkili bir imge bulmaya cabalar-
ken, melodrama diismekten kurtulamamustir. Picasso, “Kore’de Kat-
liam” adh tablosuyla, Goya’y: yeniden giincellestirmeye g¢alisirken en
az dvgiiye deger yapitlarindan birini vermistir. Batida, belirgin poli-
tik temalar isleyerek, genis bir kitleye hitap etmek iizere biiyiik bo-
yutlu resimler yaratma girisiminden sorumlu tutulabilecek sanatg1 Re-
nato Guttuso’dur. Guttuso, Rus Toplumcu Gergekgiliginin ve bir ba-
kima onun Batr’daki karsiigi olan reklam diinyasinin bayagiliklarim
agmaya ugragmigtir. Inanglari, resme kargi tutumuna yon' vermis ve
sanat islubunu etkilemistir. Ancak boylelikle, politik goriisleriyle sa-
nati 6zdeslesmis; bu da yapitlarina gosterilen popiiler ilgiyi azaltmis-
tir. Resimleri, amagladigr halk kitlesine ulasamadigy gibi, sanat gev-
resi de bunlari agirn vurgulu bulmugstur. Guttuso’nun bu iste goster-
digi hirs, saygideger olmakla birlikte, 1950’lerde (6zellikle heykel sa-
natinda) biiyilkk basan kazanan klasik figiire doniik yontemiyle olus-
turdugu yapitlan igin aym sey soylenemez.

Bati'da resmilesen ve bigimsel olmayan bir soyutlama tiirii egemen-
di. Avrupa’da savasin sona ermesini (1945) hemen izleyen yillarda,
Paris’te Elementarist ve Konstriiktivist sanat anlayiglar1 6ne ¢ikmig
gibi goriiniyordu. Bu gelismede, yilhk sergiler diizenlemek iizere
1946’da agilan Denise René Galerisinin ve Salon des Réalités No-
uvelles’in 6nemli paylan vardir. Her ikisi de, kinetik sanati da igine
alan genis bir bigimsel soyut sanat alamindaki etkinliklere sahne ol-
mus, sanatta bu egilim daha sonralar1 ‘Op-Art’ adim almigti. Paris bu
sanat anlayisinin merkezi olmasinin yamsira, bu egilimlere, basta
Giiney Amerika'dakiler olmak iizere, diger bircok ﬁlﬁelerde, ozellik-
le Isvigre, Hollanda ve Ingiltere’de de rastlamir. Ziirich'de bir desen
okulunda okuduktan sonra, Dessau’ya gidip Bauhaus’da &grenimini
tamamlayan Max Bill, 1950’'de Bauhaus’'un Hochschule fiir Gestal-
tung'un ilk yoneticisi oldu. Max Bill, Bauhaus’un yetistirmeyi umdugu,

238

234

235



236

her sanat gorisiiniin ustasi egsiz sanatgiya Ornektir. Bill, hem mi-
mar, hem endiistri tasarimcisi, hem matbaaci, hem ressam, hem hey-
keltras hem de kuramciydi. Resimlerinde yanyana yerlestirilmis renk
alanlan aracihgiyla matematiksel iligkileri ele aliyor; heykellerinde de
belli bagli, ii¢ boyutlu geometrik bigimleri, Moebius seridi gibi topo-
lojik kavramlar ya da sonu olmayan ilmek gibi konular isliyordu. Bazi
heykellerini yontarak yapmus, bazilarim da inga etmistir. Bill, her-
hangi bir iiretim yontemine bagh kalmayip, De Stijl’in bigimsel ge-
lenegiyle ilgilenmis ve meslek yasaminda bu diisii gergeklestirmeye
cahgmistir. Bu diis, resim ve desen arasinda temel birligi saglayip, boy-
lece sanatla yasanan diinya arasinda agilan ya da agilmug gibi goriilen
ucurumu kapatma c¢abasi olarak nitelenebilir. Ziirich desen okulunun
baska bir Ogrencisi olan Richard Lohse, gesitli karmasikhik diizenler
iceren, matematiksel bir bigcimde diizenlenmis olan resimler iizerinde
uzmanlagmisti. Sonugta renklerin ve tonlarin oldukga kesin bir yol-
dan birbiriyle uyuma sokuldugu yapitlar ortaya ¢ikti. Karigimlarin-
daki malzemeleri degistirerek ya da farkh diizenlemeler yaparak, ge-
siti yap1 olgulan elde edebiliyordu. Resim iizerindeki yogun g¢ahs-
malari, Lohse’un iki boyutlu renk sorunlarinin sonsuz potansiyelini
algilayisim gosterir. Bigimsel soyut sanatin diinyasinda, insam en ¢ok
etkileyen c¢eligkilerden biri de bundadir. Bir yanda 6znel ve duygusal
temele dayanan segmeler yapsa da, sistematik bir yontemle ilerleyen
Lohse gibi bir insanin yogun arastirmalari yer alir. Ote yanda ise Ele-
mentarist sanat anlayisina uygun olarak, geometrik bigimler iizerinde
¢alisan; ancak sonunda yol agtiklar1 aksakliklarin ilk amaglarina ters
diigtiigii Oteki sanatgilarin iiriinleri vardir. Bunlar, retina tabakasina
yapilan asinn uyarmalarla olusan gorsel aksakliklar olabilecegi gibi,
151k ve hareket yoluyla elde edilmeye ¢aligilan bicimsel aksakliklar da
olabilir. Lohse ve bir olgiide Bill'in belirgin basarilari, belli bir alan-
da rengin kullanim olanaklarim yeniden vurgulamalar1 olmustur. Bu

275

Avrupa’'da
Savag Sonrasi
Sanat

234. Renato
Guttuso: Tarnigma.
1959-60. Tual
“lizerine karigik
vasat, 220 x 248
cm. Londra, Tate
Galerisi



276

Avrupa’da
Savag Sonrasi
Sanat

235. Max Bill:
Sonu Gelmeyen
Burulma. 1935-53.
Bronz, yiiksekligi
125 cm.
Middelheim,
Acikhava Heykel
Miizesi

yalmz ana renklerden yararlamldigi ya da rengin oteki resim malze-
melerinin emrinde kullanildigi alandir. Mondrian da renk konusunda
sinirlamaya gitmis; ana renkleri birbirine ve beyaz zemine uydurmaya
dikkat gostermisti.

Bigimsel soyutlama yonteminin ilerlemekte bu denli giigliik cektigi
yerde, bicimsel olmayan Ekspresyonist soyutlama yontemi nasil ol-
mus da Oylesine rahat bir basar1 elde edebilmistir. Belki de Avrupa’
da soyut sanatin yeniden dogmasim kosullandiran benzer nedenler,
halk begenisini bi¢cimsel soyutlamalardan uzak tutmustu. Giiniimiizde
¢ok kimse aklin denetimini sanatin akisi iginde tutar ve onu sanatin
degerine katkida bulunmayan bir olgu gibi goriir. Kuskusuz bu diisiin-
cenin tersi olan ve Romantik sanatgilar tarafindan tohumlar atilan,
sanatin bireyin kendi duygularimi ifade etmesi oldugu goriisii, bugiin
tartigmasiz olarak kabul edilmektedir. Yiiz yil once, insanlar bir sanat
yapitina baktiklarinda diiz bir yiizey iizerinde ton derecelenmeleri ya-
ratmak igin kiigiik bir firgayla ressamin gésterdigi titiz galismanin iz- -
lerini ararken; bugiin sanatgimin tutkulu ¢alisma heyecaninin belirti-
lerini ararlar. Tiim Bati Avrupa iilkeleri, soyut ya da yar soyut Eks-
presyonizmin yarattig1 bu genis dalgaya katkida bulunmuslardir. Rus-
ya’yr da igine alan, Sovyet kontrolii altindaki iilkelerde bile, resmi ol-
mayan sanat, sanat¢inin bireysel duygularim ifade etme yodntemine
egilim gostermistir. Dogu Avrupa’da bastirlmaya g¢alisilan ya da en
azindan resmi makamlarca uygun bulunmayan bu tiir bir sanat anla-
yis1, Bati Avrupa hiikiimetlerince olaganiistii 6lgiide desteklenmistir.
Bu arada Kopenhag, Briiksel ve Amsterdam’daki sanatgilar bir araya
getiren ‘Kobra’ adh bir gruptan soz etmek gerekir. Bir grup olarak
‘Kobra’ 1948’den 1950’ye kadar gegen birkag yil boyunca etkinlik gos-
termis, ancak bu gruplasma ile taninan birgok kisi, zamanla iinlii res-
samlar olmuslardir. Aralarindan bazilan Paris’e yerlesmis; ancak bel-
ki de bilingli olarak yapitlarindaki Kuzeye 6zgii niteligi korumuslar-
dir. Aralarinda en iinliileri Appel’dir ve bunu, grubun 6biir iiyelerine
gore en yabanil sanat anlayisina sahip olmasina borgludur. Kobra Gru-
bu sanatgilan gibi Appel de folklordan kaynaklanan bir fanteziden
oldugu kadar, kisisel bir imgeler dizisinden de sonuna kadar yarar-
lanmigtir. Ama onun sanatinin asil etkisi, sert hareketlerin ve parlak
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renklerin tasgidigi dramatik degere dayamr. Ozellikle, soyutlamaya
kacan bir hareketlilikle figiirasyonu birlestirme gibi bazi yonleriyle
Hollanda asilh Amerikah sanat¢i de Kooning’i akla getirir. Ancak de
Kooning, 6fkeli resimlerle yetinmeyen bir sanat¢iydi.

Eskiden beri varolan ve yeni bulunmus simgelerin karigimim isle-
yen sanatiyla ve adeta patlama izlenimi yaratan firga kullanimiyla In-
giliz ressam Alan Davie’nin yapitlarina Ingiltere’de heniiz aligilma-
dan, sanatgi Kita Avrupasi ve Amerika’da tutuluvermisti. En iyi tab-
lolarinda, gelecekten haber veren ve zafer dolu bir hava vardir. Ya-
pitlarinin, bu yiizden Ingiliz romantizmi ile bag kurdugu ve boylece
bu eski gelenege agina insanlar i¢in Davie’nin sanat anlayisinin tani-
nip sevilmesinde bir sorun ¢ikmayacag: sdylenebilir. Ancak Ingilizle-
rin duraklamalarinin nedeni, Davie’nin sanatimin tezcanhligiydi: Her-
hangi birseyden etkilendiginde, duygulandiginda, bu izlenimlerini tiim
canhliklariyla o anda tuale aktarma c¢abasi, bagka bir deyisle dogag-
lama yaraticilik, sanatinin temelini olusturuyordu. Bir ressam oldugu
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kadar bir caz miizisyeni de olan Davie, konferanslarinda ve baska ve-
silelerle sOyledigi sozlerinde, sanat anlayisinda benimsedigi dogagla-
ma yaratma yoOnteminin Onemini vurgulamis; resim araglariyla kur-
dugu dostcasina ve adeta biiyiili iligkisini anlatmigti. Davie, fiziksel
oldugu kadar ruhsal varhgiyla da gelecekle ilgili tahminlerde buluna-
bilen ve akla dayah uygarhigin saldirilarina karsi direnen bir dnceden
bilici gibiydi. 1958’de sdyle yazar:

Calisirken, olanaksiz bile olsa bir tiir bigim ve 6z degistirme olayim ger-
geklestirmek icin c¢abaladigimi ve bunu arzuladigim da farkediyorum.
Bilinmeyeni biiyii yoluyla zihnimde canlandirabilmek igin bir formiil an-
yorum sanki. Ara sira, o son an hemen Oniimde, elimi uzatsam erise-
bilecegim bir yerdeymis gibi goriiniiyor; ama ben ona ulagsmadan parga-
lar halinde dagilip gidiyor. Bu bakimdan kendimi eski zamanlarin sim-
yacilarina ¢ok benzetiyorum. Onlar gibi ben de yapitlarimin, yasam sii-
reci iginde, bir tiir simgesel anlamda insamin kendi igine donmesi gerek-
tirdigini anlayip sonunda aydinhga kavustum.

Sanatgilar soyut olana kaydikga, figiir resmi ile soyutlama arasindaki
engel de onemini yitiriyordu. Soyut ressam ve heykelciler Matisse'in
yalnizca son zamanlarda yaptigi soyutlamalarina degil, onun tiim yapat-
larina hayrandilar. Matisse’in sanatinin bugiinkii yiiksek diizeyine, on-
larin bu hayranhgi sayesinde ulasmasi oldukga ¢arpici bir 6rnektir. Ayri-
ca bazi soyut eserler, kendi iglerindeki kategorileri yikiyorlarmis gibi go-
riiniirler. S6zgelimi, Fontana’nin yariklar gizilmis tablosunu ele alalim:
Bu bir soyut imge midir; yoksa ne figiiratif ne de soyut olmayan kendi
bagina var olan bir nesne midir? Bagka bir deyisle bir resim olmak-
tan ¢ok, bash basina bir olay midir? Bu tablo bir parsémen pargasim
temsil etmez; artik o parsémen pargasinin kendisidir. Bir Tapies tab-
losu, lizerine yazilar yazilip gizgiler ¢izilmis bir yiizeydir. Bu konuda
pek ¢ok Ornek verebiliriz. Zaten, insanin zaman zaman sorular sor-
masi, cevaplar vermesinden daha kolaydir. Pollock’in bazi resimleri
salt boya izleri gibi yorumlanabilir. Baz1 yapitlarinda da, figiiratif alan-
lar tagisin ya da tasimasin, bu izler birleserek gorsel imgeler olustu-
rabilmistir. 1940’larin sonlarinda soyut sanat konusunda yeniden tar-
tigmalar baslamigti. 1950’lerin sonunda sanat diinyas1 bu konuda go-
riis birligine varmigtir. Bu, taraflardan birinin kesin basar1 kazanma-
sindan degil, sorunun kendisinin adeta buharlagip yok olmasindandir.
Artik sanat anlayisinda bagka kutuplar dikkat geker olmustu. Eski-
den her ikisi de tek baslarina ele alinan sanat tiirleri, bugiin artik bir
sanat yapitinda birlikte kullanilabiliyordu. Simdi Nicholson’in, daha
once de Klee’nin eserlerinde gordiigiimiiz gibi, eski engeller kimseyi
sagirtmadan yikilabiliyordu.

Bu bakimdan oldukg¢a farklh tutumlarin ve yodntemlerin varhgina
dikkat etmeliyiz. 1950’lerde en ¢ok hayranlik uyandiran ressamlardan
biri Rusya dogumlu aristokrat ve yetim Nicholas de Stael’di. Savas
bittiginde, otuz yasindayken soyut resimler yapmaya basladi: Bunlar
koyu renkte boya pargalari ve onlarin altinda goziiken daha agik renk
katlarindan olusuyordu. Palet bigagiyla yerlestirilen bu boya pargalari,
hem acih hem de zevki oksayan bir goriiniimdeydiler. 1940’larda ya-
pitlar1 uluslararasi iin kazandikga, daha ¢ok renkli bir nitelige biiriin-
diiler. Aymi zamanda Stael, soyutlamadan aynlip, gercekte varolan
bir nesneyi temsil eden bigimlere donmiis, genis boya pargalarim man-
zara resmi, natiirmort ve arasira da figiir ve topluluk izlemini vere-
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cek tarzda kullanmisti. Boylece kolayca taninabilen konularla, mal-
zeme ve renk olarak boyanin cekici 6zelliklerini ustaca bir arada ser-
gilemeyi basarabilmisti. Stael, soyut kompozisyonlar yaparken kesfet-
tigi doyurucu ozellikleri, figiiratif resme sokuyordu. De Stael’den da-
ha yash olan ¢agdasi1 Dubuffet, on yildan fazla bir siire resmi biraktik-
tan sonra, 1944°de ilk kisisel sergisini agti. Sanatimin aslinda kaba saba
olan niteligi nedeniyle iinii, bu andan itibaren hizla yayildi. Dubuffet,
¢ocuklarin, amatorlerin, belli bir psikozu olanlarin ve az ¢ok biling-
siz sanatgilarin yapitlarina tutku derecesine varan bir ilgiyle yaklas-
migtir. Yillarca bu tiir yapitlardan olusan genis bir koleksiyon der-
lemeye calisti. Bunlari, insan yaraticth@imin gergek o6zii olarak sergi-
leyip, halka tanitti. Dubuffet bunlari yabanil, kaba, olgunlagmamg
bir sanat (art brut) olarak niteleyip, gesitli yonlerini kendi entellek-
tiiel iriinlerine uygulamaktan ¢ekinmemistir. Corps de Dames (Kadin
Viicutlar) gibi resim dizileri (1950-1) Paris duvar resimlerinden kay-
naklanir. Bunlar, biiyiik bir olasihkla de Kooning’in sanatim, ¢ok
o6nemli bir déoneminde etkilemislerdir. Kadin viicudunun adeta kaba-
ca ¢izilmis haritalarina benzeyen bu miistehcen bigimleri idealize edi-
lip, bozulmamig halleriyle, hela duvarlarina gizilen- karalamalan akla
getiriyorlardi. Zaten Dubuffet’nin resimleri de kalin bir boya tabaka-
s1 lizerine adeta kazinarak yapilmiglardi. Dubuffet, sonralan inekler,
sakalli erkekler, yer yiizeyi (Texturology adi verilen bu resimler ko-
layca soyutlamalarla karigtirilabilir), hareketli Paris caddeleri ile ilgili
resim dizileri yapmigtir. 1959°da ‘Benim durumum, yalmzca kutla-
mayla ilgilidir’ der. Aym yillarda insanlar, onun resimlerinin yalmzca
bagkaldiran yanin1 gérmekle kalmayip, giiglii cizimleri ve renklendir-
mesinin giizelligine de dikkat etmeye baslamislardi. Stael ve Dubuf-
fet’nin eserleri bazi1 yonleriyle birbirine benzerler. Bununla birlikte
genc olam (Stael), giizel ve uyumlu ifade bigimleri tizerinde caligir-
ken; yash olam (Dubuffet), kaba, incelikten uzak nesnelerle ugragma-
ya dalmisti. Her ikisi de soyut resme 0zgii malzeme, doku ve yogun-
luk niteliklerini figiiratif resme getirdiler.

Resme o6zgii niteliklerde benzer bir degisimi, Ingiltere’de Victor
Pasmore kargit yonde yapmistir. 1947-8 yillarinda, Whistler ve Tur-
ner geleneginden gelen bu zarif ve hayranhk uyandiran sanatgi, re-
simde gergek hayatta varolan bir nesneyi temsil etme isinden vazgeg-
ti. Boylece soyutlamaya kars:i figiirasyon konulu o eski tartigmanin
yeniden alevlenmesine neden oldu. Pasmore’un resimsel inanglarin-
daki bu gegis, tam anlamiyla gergeklesmekten uzak kaldi; ama onceki
resimlerinin 6viilen pek ¢ok niteligini, sonralari yaptig1 soyut resimler-
de de gormek miimkiindiir. Kullandig: ifade bigimleri, hizla koklesen
bir nitelik kazanmgtir. Pasmore, resmin geleceginin yalnizca soyutla-
mada degil, ii¢ boyutlu bigimlerin gelismesinde de yattigim sOylemis-
tir. Biederman da aym iddiada bulunmugstu. Bununla birlikte Pasmo-
re, iki boyutlu resimden biitiiniiyle vazge¢medi ve daha sonra, asil ug-
rag alam olarak bu tiir resimlere dondii. Resimdeki tutumunun iyi-
ce belirginlestigi 1950 yillarinda, iginde yer aldigimiz bosluga yerles-
tirilmis maddesel 0gelerden yapilan soyut sanat1 yiiceltiyordu. Bu ko-
nuda, Biederman’in sdylediklerine ve Kandinsky’nin Bauhaus okulu
igin yazdig1 Nokta ve Cizgi’den Diizleme (1926) adh kitabina dayani-
yordu. Bu sozler, bosluga yerlestirilen diizlemler diisiincesinin gelis-
tirilmesiyle, Pasmore’un giizel sanatlar okullan icin hazirladig: egitim
programinin 6zetini olusturdu. Bu okullarda, ressam ve desen gizimci-
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iizerine yagh boya, 35 x 15 cm. New York, Pierre Matisse Galerisi



leri igin ilk program olarak temel bir ders uygun goriilmiistii. Bu ders-
ler, Bauhaus okulunda cesitli 6gretmenlerce verilen ve hakkinda pek
az sey bilinen Vorkurs’lar1 ve baslangi¢ derslerini andiriyordu. Ders-
ler ilerledikge, resim ve desenin temel grameri olarak bilinen her-
seyin dgretimi, icgiidiisel olarak yayginlastirlhiyordu. Obiirleriyse Pas-
more’un programini benimseyip ise renkten baslamay: yeglediler. Tiir-
li bakimlardan boyle bir ders, ogrencilerin figiirasyon hakkinda 6g-
rendiklerini uygulamalarim1 yasaklamamigsa da; onlara, soyut bigimle-
rin niteliklerine duyarli ve yapici bir karsihk aramalarimi saglamigti.
Cevremizde gordiigiimiiz nesnelerin, resimde gosterimi (soyutlamaya
gidilsin ya da gidilmesin) bir baslangi¢ noktasi gibi benimsenmekten
¢ok, bir yan etken olarak gériiliiyordu. 1950’lerde, Ingiltere’de Pas-
more Ornegi, ondan daha kati egilimli Konstriiktivist akimi da igine
alan soyut sanat alanminda genis kapsamhi g¢alismalar1 desteklemistir.
1960’1arda Pasmore ile aralarinda Coldstream’in de oldugu 6teki sa-
natgilar, Ingiliz Giizel Sanatlar Okullarinin, o zaman olduklarindan
daha profesyonel ve aragtirmaci kurumlar halinde yeniden diizenlen-
mesine onderlik ettiler.
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Bu yeniden diizenleme, Ingiliz Sanatinda yiizeye ¢ikmamig degi-
simlere yamt olabildigi gibi, bunlar igin koklii bir destekleme sistemi
de getiriyordu. Ingiltere’de, ressami gorsel araglar kullanan, ama as-
linda lirik bir doga sairi gibi géren Ingiliz gelenegine kars1 yepyeni bir
hirs ve katlanamama egilimi dogmustur. Birinci Diinya Savag’'min 6n-
cesinde, kisa bir siire etkili olan Vorticist hareket de, aym yondeki
egilimlerin baslangici idi. 1930’lu yillarin basinda Moore, Nicholson
ve baska sanatgilarin bu konudaki 6ncii ¢abalar1 daha dolaysiz bir uya-
rict olmuslardi. Yine de o zamanlar 6nemli olan cografi oldugu kadar,
kiiltiirel agidan da Ingiltere’nin Avrupa ve Amerika arasinda bir ge-
¢is yeri oldugunun kabul edilmesiydi. Moore ve Nicholson, Ingiliz sa-
natgilarimin uluslararasi iin kazanabilecegini kamtlamiglar; oteki Ingi-
liz ressam ve heykelcilerinden de uluslararasi basarilara ulasanlar ol-
mustu. Bunlar arasinda St Ives’la ilintisi bulunan ve Nicholson’la
(onun islubunu siirdiirmeseler bile) baglanti kurabilen - ressamlarin
oOzel bir yeri vardir. St Ives ressamlan Paris’le iliskiliydiler; ancak so-
yut Ekspresyonizme karsihk verebilen ilk sanatgi topluluklarindan
oldular. Belli bir sanat tiirii gelistirmemigslerdi; ama soyut diizenleme-
lerle manzara resmine 6zgii nitelikleri canlandirmaya egilim gosterdi-
ler. Bu nitelikler arasinda bosluk, bigim, gokyiizii ve su yiizeylerinin
agikhigina karsi yerlestirilen cisimsellik, kus ve sandallarin hareket-
leri sayilabilir. Bu agidan bakildiginda, St Ives ressamlarinin tiimiiyle
Ingiliz geleneginde yer aldiklar1 sdylenebilir; fakat Pasmore’un yapti-
g1 gibi onlar da resmin edebiyatla olan baglarimi kopararak, bu ge-
lenekten ayrilmaktadirlar. Edebiyat ve resim arasindaki bu gelenek-
sel bag, 1950’lere kadar gok siki bir sekilde devam etmisti. Danimar-
ka dogumlu olup, sanat anlayisiyla Fransiz Empresyonizmine yakla-
san Sickert, Ingiltere’de bu gelenegi desteklemeyen birkag Onemli
ressamdan biri olmustur. Cogunlukla gorsel bir ressam olarak kal-
maya Onem vermigse de, Sickert’in en iyi bilinen resimleri, bir tiyatro
senaryosunun canlandirilmasini islerler. Post-Empresyonizm ve Fo-
vizm gibi sanat akimlarina Ingilizlerin gosterdikleri ilgi, edebi nitelik
tasimayan portreler, natiirmortlar, basit manzara resimleri yapan bir
resim okulunun dogmasina yol agti. Ama onlarin yaptig: resimler, de-
nemeler olarak kalmistir. Ulkede kazandiklar1 simirh bagarilari ise ‘Blo-
omsbury Group’ adiyla bilinen edebiyat toplulugunun su gétiirmez
destegine ¢ok sey borgludur. Romantizmin gikigindan beri, Ingiliz
Sanatinda belli bagh akimlardan biri olan manzara resmi, edebi anla-
m olan ¢agnsimlar tagimaya egilim gostermistir. Bu, biiyiik bir ola-
silikla Ingiliz pastoral siirinin ve kirsal yasamla ilgili romanlarinin
olusturdugu giiclii gelenege baghdir. Bazen, bu resim gelenegi Pasmo-
re’un yapitlarinda dldugu gibi soyut bir nitelik kazanabilmistir. Pas-
more, sirtindaki bu yiikiin farkindaydi ve ondan kurtulmaya galisti.
1940°da ‘soyut resmin, siir ve tiyatrodan ¢ok, miizik ve mimariyle da-
ha dolaysiz bir iligkisi vardir’ demekle, soyut sanat igin bir bagka, ama
pek de yeni olmayan bir destek bulmaya galisiyordu. St. Ives ressam-
lar1 da edebiyatin olusturdugu kafesten kurtulma yollan arastirdilar.
Pasmore’la birlikte bu ressamlar (manzara resimlerini andirsa bile)
yapitlarinda resim araglarimin bagimsiz ve nesnel niteliklerini vurgula-
dilar. Bu soyut-figiiratif spektrumun o6teki ucundaki ressamlar da,
benzer bir ¢aba igindeydiler. William Coldstream ve arkadaglari, 1930’
larin sonlarindan beri devamli iki gozii de kullanarak yapilan bir goz-
lem araciligiyla, iki boyutlu bir yiizeyde, ii¢ boyutlu sekillerin resme-
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dilmesi igin yari-bilimsel ¢alismalarla megguldiiler. Ne iislup, ne resim-
sel gekicilik, ne sik renk boliimleri ve zarif gizgiler, ne de resimle hi-
kaye anlatma pesindeydiler. Resim yapma siirecinin ve amacinin, su
katilmamig yahin bir kopyasim ¢ikartmaya ve sonugta adeta bir yan
iriin gibi kaginilmaz; ama gegirdigi siirecin rahatsiz edici izlerini tasi-
yan resmi ortaya koyabilmeye ¢alistilar. Fransiz Devrimi siralarinda
yasamig ressam Jaques-Louis David’in bir tablosu oniinde, Coldstre-
am’in ‘Iste diizyazi resmi!’ diye bagirdig1 sdylenir. Onlara gore, resim
siirsiz de yapabilirdi.

Londra’da 1960 ve 1961°de agilan ‘Genel Durum’ sergilerine kati-
lan ressamlarin istekleri, Coldstream ve arkadaslarininkine gore tam
ters ucta olmakla birlikte, onlarla aym katihig: paylasiyordu. Resim,
siirle degil diizyaziyla bag kurmaliydi. Onlara gore St. Ives resimle-
rinin tagidif1 peyzaja ozgii dgeler, her ac1 hapi tathiastiran, her iki ta-
raf igin de bahse giren iinlii Ingiliz kaypakhginin gostergeleriydi. Bu
iki ‘Genel Durum’ sergisinin ilkine katilan yirmi ressamin ortak bir
iisluplar yoktu, Ancak St. Ives ressamlarinin tablolar1 daha miitevazi

241. Roger Hilton:
Ekim 1956. 1956.
Tual iizerine yagh
boya, 75 x 90 cm.
Ozel koleksiyon
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Ciplak. 1953-4.
Tual tizerine yagh

boya, 87 x 135 cm.

Londra, Biiyiik
Britanya Sanat
Konseyi

boyutlar tagirken, onlarin yapit boyutlan oldukga biiyiiktii. Yine, St.
Ives ressamlari, manzara resminde oldugu gibi geriye dogru uzaklasi-
yor izlemini veren tablolar boyarken; bu yirmi ressam, diiz ve sanki
tablodan seyirciye dogru yaklasiyormus izlenimi veren resimler yapi-
yorlardi. Bu sergiye katilan resimlerde, yumusak bigimler ve gevsek
firca vuruglan goriiliiyorsa da, tablolarda St. Ives resimleri gibi kisi-
sel elyazis1 ve Soyut Ekspresyonizm’e bagh dramatik hareketler kulla-
nilmamigti. Uluslararasi sahnede boy gosterme hirsinda olan bu daha
geng kusak, Ingiliz Sanat diinyasina enerji katip, bir tartisma ortami
yaratti. Baalarinin New York’ta edindikleri meslek tutkusu da bun-
da etkili olmustur. Bununla birlikte yapitlarinda, gelecegin sanat ta-
rihgilerinin belki de yerel diye adlandiracaklan nitelikler vardir. Bir
tiir acayiplik, biitiiniiyle agik segik resimsel ifadelerle tamimlanmaya
kars1 bir isteksizlik goze garpar. Sikigik resimsel bir yapiyr tamamla-
yic1 hos renklere de rastlanir. Ancak sdz konusu Ozellikler, bu genis
boyutlu, goziipek yeni soyutlama geleneginde, bir kugku 6gesinin var-
hgin1 da gosterirler. ‘Genel Durum’ sergisinde resimlerini sergileyen
bu ressamlar izleyenlerden bagka hig kimse, Ingiliz resmindeki bu ge-
lismeleri Onceleri gorememistir.

1961°deki ‘Genel Durum’ sergisinde bir tek heykel sergilendi. Bu,
celik seritlerin, celik yapraklarin, celik koselerin birbirine kilitlenerek
ve kaynatilarak meydana getirildigi kahverengiye boyanmis bir mon-
tajdi. Oldugu gibi galerinin zeminine yerlestirilmis ve Heykel-I olarak
adlandinnlmisti. Anthony Caro’nun eseriydi. Anthony Caro, birkag ay
kaldigi, David Smith, Kenneth Noland ve 6teki geng ressamlarla ta-
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mstigi Amerika’dan yeni donmiistii. Bu, Ingiltere’de yapilan ilk soyut
ya da insaci1 heykel degildi. Caro’nun bir heykelci olarak zekasini, 6g-
retmenlikteki yetkinligini ve 1963 gibi erken bir tarihte Londra’da
agmayi basardig biiyiik sergiyi de hesaba katsak dahi, yine ingiliz hey-
kelciliginde birdenbire on plana: yiikselisinin nedenini agiklamak pek
kolay degildir. Kuskusuz yeni ¢alismasi, kendisinin de katkida bulun-
dugu 1950’lerin soyut ve garpik figiirlii Ingiliz heykelciliginden olduk-
ca farkliydi. Amerika’da oldugu gibi Ingiltere’de de, Caro’lan 6teki
soyut heykellerden ayiran 6zellik, bunlarin bilinen renkli bigimlerle,
dogal olarak varolanin disinda herhangi bir iligkiden ya da benzerlik-
ten uzak olmalanidir. Her heykel, her heykelin her pargasi, saf, yani sag-
tan bir heykel olmaliydi. Heykeli dogrudan dogruya dosemeye ya da
topraga gercek boyutlaniyla yerlestirmek, gercege uygun olandi. Bu
tiir bir ¢caligma igin gereken diisiinsel ve estetik temeli, Caro’nun hay-
ran oldugu ressamlarda buldugunu sdylemek yerinde olur. Ancak bun-
larin ulagsmaga c¢ahistigi nesne-lige, resimde hicbir zaman tam agik ola-
rak ulagilamadigim da eklemek gerekir. Bu degerler ancak Caro’nun
heykellerinde biitiiniiyle gerceklesebilmistir. 1960’ yillarin ortalarin-
da, simirh bir sanat bigimi gibi goziiken kaynaklarin, heykelde sagla-
dig1 zengin olanaklar Caro, eserleriyle kamithyordu. Bu arada bag-
langigta gosterdigi ciddiyeti de birakmugti. Renk kullanilarak ve me-
tal malzemeyle yapilmig heykelleri, insam sasirtacak kadar gesitlilik-
ler sergileyebiliyordu. Caro, sanatinda oyle saglam bir yer edinmis-
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ti ki, heykellerine Mayis Ayi, Bir Sabah Erkenden gibi lirik isimler
vermekten gekinmiyordu. Oysa birkag yil 6nce, .bu tiir isimler eski In-
giliz geleneginin Giizel Sanatlarla ilgili olarak akla getirdigi tiini olum-
suzluklar1 amimsatabilir ve hiicumlara ugrayabilirdi. Belki de bu, Ingiliz-
lerin sanat diinyasinda belli bir kisiyi ya da olayr sonuna dek kaslan
catilmis bir halde izlemeye yatkin Ozelliklerinden geliyordu; ya da Ca-
ro’nun yapitlann belki de Cagdas Ingiliz sanatinda, zamanla tam bir
cighga doniisecek olan degismelerden birkagimi yansitmakta idi.

244. Anthony Caro: Kilit. Boyanmis gelik malzeme 87 x 282 x 305 cm.
T.M. ve P.J Caro koleksiyonu
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245. Anthony
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1963. Aliiminyum
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280 x 305 x 358
cm. Londra, T.M.
ve P.J.Caro
koleksiyonu
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9 Gunumiuzde Resim ve Heykel

Felsefe alaninda insan, bir kavrama belli bir ag1-
dan bakmaya zorlanmis gibidir. Benim yapti-
g1m seyse, ona bakisinizda baska yollar 6ne siir-
mek, hatta bunlar1 kesfetmektir. Size daha 6n-
ce diisiinemedigimiz olasihiklar1 sunuyorum.....
Boylece beyninizde duydugunuz sikintidan kur-
tulacak; ifade bigimlerinin nasil kullamldigim
gormekte ve gesitli kullanma tiirlerini tamimla-
makta serbest olacaksinmz.
Norman Malcolm’un ‘Ludwig Wittgenstein
Hakkinda Bir Inceleme’ (1958) adli kitabinda,
Wittgenstein’in sozlerinden bir alinti.

Amerikali ressam Jasper Johns 1955’de, 25 yagindayken Amerikan
bayraklarindan olusan bir dizi resim yapti. Soyut Ekspresyonistler ve
onlan izleyenlerin boyay:r akitarak ve damlatarak yaptiklan eserleri
unutturan, eski ustalara yakisacak zenginlikte bir sonug elde etti. Oy-
sa Ocak 1958’de New York’ta, Leo Castelli Galerisi'nde bu resimler
ilk kez sergilendiginde, kamuoyunda bir kizginhk yarattilar. Johns
ulusal bayrakla alay mi ediyordu, yoksa onu yiiceltiyor muydu? Ara-
larinda Birlesik Devletler’in de oldugu pekgok iilkede, ulusal simgey-
le ugrasanlari cezalandiran yasalar vardir. Yoksa Johns resimle mi
alay ediyordu? Buna kargi ¢ikartilmig bir yasa yoktu. Ancak resimler,
son zamanlarda kazanilan uluslararasi basarilarin tadim ¢ikaran ulu-
sal sanat diinyasimi sinirlendirmisti. Baz1 resimlerde, bayraktan baska
birsey yoktu ve evde yapilmis olanlara benziyordu. Otekilerde bay-
rak tualin bir bolimiini (sozgelimi tipik bir portrede insan baginin
gelecegi yer olan, tualin iist kisminin ortalarim) kapliyor ve geride ona
zit renklerden olusan bir zemin bulunuyordu. Bazi resimler biitiiniiy-
le beyaz olup, bu beyazhk iizerindeki doku ve hafif gesitlemelerle, yil-
dizlar ve seritler ortaya cikiyordu. Bir tanesinde bayrak resimler, en
kiiciigii en O6nde olmak iizere ticari bir amacla sergileniyormus gibi
iist liste konulmuslardi Sanki elbise ya da bavulmus gibi resimlerini
cesitli boyutlarda sergilemek, bir ressamin yapacag: is miydi? Bagka
resimlerde Johns bayrag), sayilara, nisan tahtalarina, hatta Amerika
haritasina dondiirmiistii. Ustelik boyle agik secik ve heybetli motifler
olmaksizin yaptig1 resimler de vardi. Tiim bunlara ¢6ziim yolu olus-
turabilecek bir bagska 6rnek, Johns’un ‘Tual’ isimli eseridir. Bu, genis
bir tual ve onunla yiizyiize yerlestirilmis bir baska kiigiik tualden olu-
sur. Burada motif nedir ve nerededir? Resim ve ressam bu soru kar-
sisinda susarlar.

Yine 1955’de Johns’un arkadagi, 30 yasindaki Robert Rauschenberg
‘sunun bunun kuvvetli ve giiriiltiilii patirdili derlemeleri’ diye adlan-
dirdig: bir birlesik resimler dizisi yapti. Aralarinda gazete ve dergiler-
den alinan fotograflar ve kendi yaptig1 resimler vardi. Bunlarin iginde
Yatak en garpici olamidir. Ressam, bu nesnelerle ilgili insanin ve sa-
natin agin Olgiide algaltilmasimi ima ediyordu. Rauschenberg bunlara
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247. Jasper Johns:
Ug¢ Bayrak. 1958.
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benzer uyumsuz nesneler yapmaya bir siire devam etti. Ama Mart 1958’
de, yine Castelli Galerisi’nde, asil ilgilendigi tiirden resimler diye ilan
ettigi yapitlarim sergiledi. Factum 1 (olan sey, olmus sey, gergek) ve
Factum Il adh resimleri, Soyut Ekspresyonizme 6zgii firca kullam-
miyla birlestirilebilecek imgeleri tasirlar. Bu insancil ve bireysel isa-
retler, basindaki fotograflar ve takvimlerde gordiigiimiiz mekanik,
amach isaretlere karsi gelirler ve sanat¢inin varligim ortaya koyarlar.
Ancak bu resimler, belli bir niyet ya da tutumla ilgili herhangi birsey
agiklamazlar.. Anlam bildiren birsey arastirdigimizda Rauschenberg’
in Factum I'de kullandig: isaretleri tipatip degil de, sanki 6nemi yok-
mus gibi yaklagik olarak Factum II'de yineledigini farkederiz. Ik resmi
anlamsiz, amagsiz gibi goriiniir; ressam aym seyleri yinelemekle bizi
bunu kabul etmeye zorlar.

Boyle yenilikler nasil yorumlanirsa yorumlansin, agik olan birsey
vardir: Bu resimler ne Soyut Ekspresyonist ekole, ne de soguk ve za-
rif Ressam Sonrasi Soyutlama ekoliine baghdir. Belki de yapilanlar
her ikisini de alaya almaktir. Bunlarla uyusabilmenin bir yolu, onla-
n Dadaizme 0zgii hareketler, Amerika’nin yiiksek ve soylu sanatina
kars1 girigilen nihilistik meydan okumalar olarak agiklamak ve yeni-
liklerini yadsimaktir. (Bu olay, Berlin’li Ekspresyonist sanatgilarin
1928'de Dadaistlere yaptiklari suglamalara paraleldir. Ancak Huel-
senbeck ve arkadaslari, toplumsal ideallerden yola gikmislardi; sava-
s1 neden olarak gosterip, iclerindeki atesli duygulari hakh gosteriyor-
lardi. Johns ve Rauschenberg ise kiiltiirel bir balayim yarida kesmis-
lerdir.) Bu konuda dogrulugunda israr edilebilecek husus, bu ressam-
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larin bayagi motifler ve tekniklerden zevk aldiklaridir. Zaten sanatin
isi, giinlik yasamin bayagiliklarina kars1 koymak degil midir?
Amerika’da bir siire nisbeten tek baglarina kalmig olmalarina kar-
sin, Johns ve Rauschenberg yalmiz degildiler. 1952-1955 yillar1 arasin-
da Londra’da bir grup sanatgi, desenci ve sanat tarihgisi; Sembolizmi
ve filmlerdeki, resimli dergilerdeki, reklamlardaki, tiiketiciye yonelik
desenlerdeki kitle imgelerinin sunulusunu inceliyorlardi. Bunlarda
degisik bir diinya vardi;; kendi yaraticilari disinda bagka kimse tara-
findan degerlendirilmiyor ve siki sikiya irdelenmiyordu. Ancak bu
diinya, soz konusu yaraticilari tarafindan belirgin bir profesyonel cid-
dilikle ve bazen de sevkle meydana getiriliyor, sanatin daha 6nce hig-
bir zaman erigemedigi kadar genis bir insan toplumuna hitap ediyor-
du. Tiiketicilerin tepkilerine kars1 kendi kendini devamh sinadig igin,
bir gesit kitle sanati olarak degerlendirilebilirdi. Grup iiyeleri gals-
malarinin kendilerini nereye gotiirecegini kesin olarak bilmiyorlardi.
Ancak grubun igindeki sanatgilar, kitlesel imgeleme ilgi gosteriyorlar
ve ¢ogunlukla basit bir yoldan, bunu kendi sanat anlayislariyla birles-
tirerek duyduklari ilgiyi agiga vuruyorlardi. 1956°da agilan, ‘Iste, Yarin!
adh sergi, mimarinin ve gorsel sanatlarin ne sekilde bir araya getiri-
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lebilecegini gosterme amaci giitmekteydi. Bu sergide Richard Hamil-
ton ve John Mc Hale adh ressamlarla, John Voelcker adlh mimarin
diizenledigi bir gosteri de yer almaktaydi. Bu gosteride yalmzca bir
araya getirilmis-baskaca higbir yanlarina dokunulmamis reklam mal-
zemesi kullamlmisti: Biiyiik bir taklit bira sisesi; Marilyn Monroe’nun
bilyiik bir imgesi (Monroe daha sonra uluslararas: iine sahip bir yildiz
olmustur); kurgu-bilim tiiriinde, kucaginda her zamanki goriiniimiiy-
le baygin bir sarigin kizi tasiyan canavar gibi. Bu canavar, kisa bir siire
once, Piccadilly Circus’a bakan biiyiik bir sinemanin 6n cephesinde
sergilenmisti. Toplumun bu diizenlemeyi bir sanat yapiti olarak kabul
etmesinin istenip istenmedigi de belli degildir. Boyle bir serginin bir
sanat gosterisi oldugu sdylenemez. ‘Iste, Yarin’ sergisinin afisi olarak
Hamilton, giiniimiizde pek iyi taninan kolajin1 yapmisti. Bu kolaj, sa-
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nat disi kaynaklardan segilen hazir yapilmis motiflerden olusuyor ve
Bati Diinyasinda her insanin yagamini ve diislerini 6zetliyordu: Film
ve televizyon, konserve yiyecekler, ev geregleri, kaslar gelismis bir
erkek mankenle, ¢iplak viicutlu bir kadinin fotograflari, oturma odasi-
nin duvarinda eski bir aile biiyiigiine ait portreyi golgede birakan ve
bir tablo gibi asilmis olan Young Romance’in kapagi. Hamilton’un her
yerde bulunan bu tip nesnelerden yararlanarak sanat yapma konusun-
da israr, geleneklere-kars: bir davrams olarak degerlendirilebilir. An-
cak kullandig: yol, geleneklere uygun da diismektedir: Herseyden 6n-
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251. Richard
Hamilton:
Chrysler Firmasina
Saygi. 1957. Yagh
boya, panel
iizerine metal -
yapraklar ve kolaj.
122 x 80 cm. Ozel
koleksiyon



296

Ginumiizde
Resim
ve Heykel

ce afig, insanin bes duyusuna seslenen bir Ronesans resmini andirir.
Ayrica bu afig; on yedinci yiizyilda yapilmig ve giinliikk yasami simge-
leyen; evdeki bir gift, iggéren bir hizmetgi ve geri planda da kent ya-
samim  konu edinen bir Hollanda resmi'ni akla getiriyordu.

Daha sonraki resimlerinde Hamilton, arastirmalarimi daha da ileri
gotiirdii. Gosterdigi Ozenle, primitif olmaktan uzak tekniklerle tema-
tik malzemesini birlestirip kaynastirdi. Chrysler Firmasina Saygi adh
resmi hakkinda sunlar soyler.

“Bu parlak malzemelerin kullanildig1 nesnelerden olusan bir derlemedir.
Asil motif olan tagit, tiim anlatim tekniklerini yikip, bozar. S6zgelimi bir
pasaj, fotografin odak noktasinda yer alan bir parlakliktan, odak digin-
da yer "alan bir parlakhiga dogru kayiyor gibidir. Tabloda, bir ressamin
kromu canlandirmasindan, bir reklamcinin ‘krom’ anlamina gelen isaret-
ler yaratmasina gegilmektedir. Chrysler firmasinin Plymouth ve Imperi-
al marka arabalar igin kullandig1 reklamlardan pargalar ahnmistir. Biraz
da General Motors sirketinin ve Pontiac model otomobilin ilanlar1 kul-
lanilmistir... Reklamlarda sik sik rastladigimiz seks simgesinden, tasita
duyulan sevginin gosteriminde yararlamlmistir. Bu resimdeki seks sim-
gesi baslica iki 6geden olusur: siityen resminin zarif bigimi ve Volupta’
nin dudaklari. Resim iizerinde gahgirken, bu kadin figiiriiniin belli belir-
sizcesine, bana Samotrake’nin kanath zafer tanrigasim ammsattigim sik
sik diisiinmiisiimdiir. Marinetti’nin ‘bir yarig arabasi... Samotrake Adasr’
nin kanath Zafer Tanrigas’'ndan daha giizeldir’ sozii, resmimi kliseles-
tiriyordu. Bu begenmememe kargin imgeyi resimden gikarmadim. Res-
mi olusturan grubun dekoru biraz mimari bir diizenlemeyi andiriyordu.
Uluslararasi iislupta yapilan bir tiir oto galerisi, Mondrian ve Saarinen’i
amimsatan isaretlerle gosterilmistir. Marcel Duchamp’in s6zlerinden bir
ahint1 Otekilere gore daha dolaysiz bir ima olarak kullamlmistir. Bu re-
simde, Oteki resimlerimi ammsatan birka¢ ¢agnsim da vardir”

Goriildiigii gibi Hamilton’in sozleri pek ¢ok seyi agiga gikariyor. Mi-
mariyle ilgili bir dergide (Architectural Design, Mart 1958) tam sayfa
basilan resminin yaninda bu agiklama yer alir. 1964’de Londra’da ag-
tig1 kisisel sergisi igin diizenlenen katalogda yeniden basilmistir. Ha-
milton, kendisinin ne yaptigim seyircilerinin bilmelerini; yaptig1 seyle-
rin bilincinde oldugunu goérmelerini istiyordu. Sanatgilara 6zgii yar-
gilariyla oldugu kadar akhyla da resim yaptigim onlara duyurmak is-
tiyordu. Sir Joshua Reynolds ‘Eviilik Tanricasiu Siisleyen U¢ Geng
K1z’ (1773) gibi incelikle islenmis tablolarindan birinin yamina kendi
yorumlarim eklemis olsaydi, kaynaklan ve tasidigi imalar hakkinda
Hamilton’inkine benzer seyler soyleyecekti. Ug Giizeller ve Evlilik
Tanrigasi, imgelerini aldig1 klasik mekler, Poussin ve Rubens’den al-
dig1 klasik bigimler, li¢ gen¢ kizin pozlariyla hareketlerinin simgele-
dikleri seyler ve bunlarin modelleriyle olan iliskisi hakkinda agiklama-
larda bulunacakti. Bu biiyiik ve etkileyici tablosunun duyulara oldugu ka-
dar, insanlarin bilgisine ve aklina hitap ettigini belirtecekti. Ancak
Reynolds tablosu hakkinda boéyle bir agiklama yapmamustir. Ciinkii
hitap ettigi insanlar da, az ¢ok onun kadar bilgiliydiler; modelleri bile
canlandirdiklar1 mitolojik kaynaktan habersiz degildi. Oysa Hamil-
ton, kamuoyuna agiklama yapmak zorunda bulunuyordu. Onun ya-
rarlandig1 malzemelerin ¢ogu halka yabanci degildi; ama modern top-
lum bir sanat yapitim entellektiiel bir yaklasimla sinamaktan hoslan-
miyordu. Sanat ve kitle iletisim araglari, geleneksel olarak biribirin-
den ayri tutulmaktaydi. Ancak Hamilton, klasik 6grenime degil, mo-
dern toplumun imgeleri yorumlayisina dayah bir gesit eski moda bi-
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linglilik ariyordu. Ashna bakilirsa, klasik 6grenim ve modern toplu-
mun imgeleri yorumlayig bigimi, biitiiniiyle birbirinden ayr1 olmadig:
gibi, biri Obiiriiniin zidd1 da degildir. Ancak Johns ve Rauschenberg
gibi modern sanatgilarin bu yondeki istekleri, eserlerinde gizlice belir-
tilmigtir. Hamilton’in g6ziinde bir kahraman olan Marcel Duchamp’in
yapitlarinda ve yorumlarinda ise bu sorun iyice agiklik kazanmigti.
‘Tim sanat tiirleri sOzciiklerle yasarlar. Her sanat yapit1 bir kar-
silik bekler. Insanmi yaratmaya yénelten tutku, bu garip iggiidiiniin ver-
digi iiriinler gibi, bir edebiyat bigciminden ayr tutulamaz. Bu edebiyat
yazili da, sozlii de olabilir; 0 anda yaratilmis ya da dnceden diisiiniiliip
tasarlanarak meydana getirilmis olabilir. Herhangi bir sanat yapitim
olusturmaya sanatgiy1 iten (en azindan insanin kafasinda bile olsa)
tartiyma yaratmak istegi degil midir?’ Sair Paul Valéry’nin bu sézleri,
Max Kazloff’'un Johns hakkinda yazdig kitabin (1968) baginda yer alir.
Johns, resimlerinin yaninda agiklamalar yapan sanatgilardan degildir.
Soyut Ekspresyonistlerin abartilmig, ancak pek de agik bilgiler ver-
meyen ifadeleri, Johns’u sessiz kalmaya itmig olabilir. Yapitlan bizi,
resmin iglevi ve siireci hakkinda dogrudan dogruya tartigma konusu
olabilecek sorunlarla kars: karsiya birakir. Sanat yapitimin daha iggii-
diisel ve daha canh kargiliklar alabilmesi igin, sdzciiklerden ve dolayi-
siyla edebiyattan ayn tutulmasi yolundaki modern sanat kurami, boy-
lece yalanlanmig oluyordu. Oniimiizdeki boliimde resim ve heykel-
den bagka araglardan yararlanan ve sayilar gittikge artan bir sanatgi
toglulugunca da bu yolda denemelerin yapildigim1 gorecegiz.
nceledigimiz bu geligmelerin herkesge bilinen sonucu, 1960’lardaki
‘Pop’ hareketiydi. Bu hareket, Amerika ve Ingiltere’de aym zaman-
da, ancak birbirinden bagimsiz olarak ortaya ¢ikti. Londra’da, ‘Pop’
sanat akimi (Pop art)min yiizeye ¢ikip adim atmasindan yillar once,
kitle iletisim araglarinin kesfedilmesiyle bu akim hareketi igin gerekli
entellektiiel ortam hazirlanmigti. Ancak Amerika bu imgelerin asil
kaynagiydi. Bu kaynakla iyice beslenmis olan Amerikal sanatgilar,
19 yy.’dan gelen giiglii bir dogaci resim gelenegine sahip olmanin da
sagladig1 avantajla, Ingiltere’dekine benzer bir hazirhk devresine ge-
reksinme duymamiglardir. Pop Art, Soyut Ekspresyonistlerin, sanat-
¢in i¢ diinyasim1 diga vurup, anlatimda gosterdikleri kahramansi gaba-
larina tepki olarak dogmus olabilir. De Kooning de buna isaret etmisti.
‘Pop’ sdzciigii, sanat etkinliklerinde genis bir alam kapsar. Bu, sa-
yisiz etkinliklerin paylastiklar1 ortak yonler kitle iletisim imgelerine
dayanmalan ve bazen de aym yaratma siirecinden gegmeleridir. Bu
yeni akim igin bagka pek ¢ok isim onerilmistir. Bunlardan ‘New Vul-
garianism’ (Yeni Bayagilik, Adilik), elestirmenlerin duydugu tiksin-
tiyi ifade ederken, ‘Yeni Gergekgilik’ ve “Yeni Dadacilik’ gibi isimler-
se bu akimlarin sanat tarihiyle olan baglarim1 vurgular. ‘Pop’ isminin
tutunmasinin nedeni, televizyon, radyo, gazete gibi kitle iletisim arag-
Jlarna ilgiyi ¢ekmesidir. Kitle iletisim araglarn (televizyon, radyo, ga-
zete, dergiler vb.), baska higbir sanat akiminda goériilmemis bir kati-
limla, Pop Art adli bu hareketin gelismesine destek olmustur. Ciin-
kii Pop Art, biraz savagg oldugu kadar eglendiriciydi de. Ustelik kit-
le iletisim araglari, Pop Art’in babasi olarak goriiliiyordu. Pop miizik,
ozellikle pop sarkicilan ve topluluklarindan olusan yepyeni bir diinya
ile bu sanat akim arasinda bir akrabalik sezilir. Bilindigi gibi pop mii-
zik, ¢ok kimseyi sasirtarak, 1960’larda diinya gapinda olaganiistii bir
ilgi uyandirmig ve biiyiik bir bagar1 kazanmigtir. Ingiltere’de yapilan
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252. R.B.Kitaj:
Rosa Luxemburg’
un Oldiiriilmesi.
1960. Tual iizerine
yagh boya, kolaj
birlikte 152 x 152
cm. Ozel
koleksivon

ilk pop resimlerinden bazilar, yukarida yapilan yorumu dogrular ni-
teliktedirler. Bu resimler, film artistleri, pop yildizlar ve 6biir popiiler
kisileri sergileyip; ressamlarin, kitle iletisim araglarimin verdigi zevk-
lere diiskiin ¢cogu yirmi yaslarinda olan genglerle, bir anlamda uzlas-
tigim gosterirler. Pop sanatgilari, Hamilton’in kiiltiirlii ticaret diinya-
sindan ¢ok, yukarida 6zelligi belirtilen bir diinyay: canlandirma yolu-
nu seg¢mislerdi. Bilerek, karmasik bir iislup kullamyorlardi. Pop sa-
natgilar1 uluslararasi bir yaklasim iginde, geleneksel halk sanati ile
para makinelerini ve resimli dergileri, kisaca yeni bir halk sanatim
birbirine kaynastiriyor ve bunlarin tiimiinii usta bir firga kullanimiyla
da birlestiriyorlardi. Ingiltere’deki 6biir ressamlar, sanat araciigiyla
birtakim mesajlarin verilebilecegini savunan biiyiik gelenegi yeniden
benimsemislerdi. Sanatla anlati, hatta polemik arasinda bile iligki ku-
rulabilecegini gostermeye calisgiyorlardi. R.B. Kitaj, yaptig1 kisa agik-
lamalarla, politik ve kiiltiirel tartigma konularim destekleyen, entel-

252



’ S
A RAKF'S PROGRESS
10:On | KW YORS { SD-

nanm {4 PECEIVINO THE WrEETARR

287 = e =
e y

253. David Hockney: Bir Ahlaksiz’in Ilerlemesi'nden, (iistte) Mirast Alis ve (asagida)
Gospel Sarki Soyliiyor (lyi Insanlar) Madison Square Gardens 1961-3.
Oyma ve aquatint, 30 x 40 cm. Londra, Tate Galerisi



254. Richard
Smith: Panatella.
1961. Tual iizerine
" yagh boya,

228 x 305 cm.
Londra, Tate
Galerisi

lektiiellikte Hamilton’a es bir ressamdir. Resimlerinde ve kataloglar-
daki notlarda ¢ok okumus ve genis bilgili bir sanat¢i olarak goriilmek-
ten 6viing duyardi. Hockney’nin sanatinda, modern diinyaya karsi ¢ok
daha masum ve saf bir tepki buluruz. Mizah tadi katilmis sanat anla-
yis1, dikkate deger bir grafik yetenegi ve gergek anlamda bir Ingiliz
cekiciligi ile yogrulmustu. Hogarth’in 1735’de yaptigi ders malzemesi
niteligindeki baski dizisinden uyarladig: araglarla yaptig1 Bir Serserinin
Geligsimi adh baski dizileri, 1961 yilinda New York’a yaptig1 gezi de-
neylerini anlatir. Richard Smith de Oteki ressamlar gibi, resimlerinde
film ve pop yildizlariyla, cazla ilgili 6geleri kullanir. Bigimsel dili ve
reklamlarin gorsel gekiciligini kesfeden bu canl, figiiratif sanat hare-
ketine, Smith soyut sanatin boyutlarim da ekleyerek katkida bulun-
mugtur. Smith, 1960 ve 1961°deki ‘Genel Durum’ sergilerine de katil-
musti. Richard Smith’in 1962°de, Londra’daki gosterisi igin hazirladig
katalogunda, Roger Coleman’in (ilk ‘Genel Durum’ sergisinin kato-
logunu da yazmustir), iizerinde onemle durdugu nokta sudur: ‘Smith
“pop” ressamlarindan biri degildir'. Richard Smith, ashnda “Ge-
nel Durum’ sergisine katilan sanatgilarin bigimsel resim ilgileri ile
Pop Artin kitleleri ¢eken nitelikleri arasinda bir yer edinmeye ¢als-
mustir. Bu ortamda kalabilmek. igin, boya ve renk kullamiginda doga-
istii yeteneklerinden yararlanmgtir.

Ingilizler bir siire igin, bu harekete atesli bir coskuyla katildilar.
Modernlesmeye duyulan korku ve gorsel sanatlara- olan genel gii-
vensizlik, gegici olarak bir yana birakildi. Genis halk kitleri, bu sa-
nat akimimin canlihgim ve anlasilabilirligini farketti; Pop Art’in ver-
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digi tad ve yarattig etkilerle, Ingiltere’de o siralarda revagta olan,
uluslararasi iine sahip moda ve pop yildizlan arasindaki uygunlugu an-
ladi. Ingiliz elestirmenler bu yeni gikan harekete karsit akimlari sa-
vunmaya pek gerek gormediler ve Ingiltere’nin kitle iletisim arag-
larinda Pop Art’a ahsilmadik bir ilgi uyandi. Amerika’da ise, ilk
agizda gecen on, on bes yilin ciddi sanati savunuldu. Bununla be-
raber geng elestirmenlerden bazilar, iizerinde daha kolaylikla tartisi-
labilen bu sanatin ortaya c¢ikisii apagik bir sevingle kargiladilar.
1962’de Irving Sandler’in de dedigi gibi, bu yeni Amerikan resminde
icten ve zamana uyan bir takim Ozellikler vardi. Ancak, Oteki eles-
tirmenler gorsel sanatlarla ticari sanatlarin bu bigimde kaynastirilma-
sim, kapitalist diirtiilerin ve kapitalist tavrin satiliga ¢ikarilmasi ola-
rak nitelemislerdir. 1964’den sonra elestirmenler, bu hareketin ger-
¢ek oOzelliklerini saptayabildiler. Londra’da David Sylvester, New
York’da Kozloff ve Sidney Tillim, yazdiklar1 denemelerle bu akim igin
olumlu ve seckin bir temel olusturdular ve Pop adi verilen genis alan
icinde gerekli ayrnimlan yaptilar.

Sozgelimi, Ingiliz sanatgilar kitle iletisim araglarimin imgelerine,
Amerikali meslekdaslarina gore daha romantik bir coskuyla karsilik
bulmuglardir. Savas sirasinda yasanan sikintilarin anilar1 héla taze olan
Avrupa iilkeleri iizerinde, Amerika’ya 6zgii genis imgeler dizisinin
oOzel bir gekiciligi vardi. Amerikah sanatgilar iginse parlak tiiketim diin-
yasi belli belirsiz bir gekicilige sahipti. Bu imgelerin ¢ogu, ¢ocuklar-
da goriilen istah ve yetiskinlerin seriivenlerini akla getiriyor; ulusal
boyutlara ulasan aggozliilik ve toplumsal korliige dikkat gekiliyordu.
Amerikan Pop sanati, baslangigta sanata ve topluma Ingiltere’de ol-
dugundan ¢ok daha fazla meydan okumus; ama ayni1 zamanda daha
hizla 6ziimsenmigstir. Amerika’da iine kavusan ve parasal basarilar ka-
zanan bu sanatgilar, sanki herseye ragmen profesyonel sanatgilar ol-
duklarin1 yeniden diinyaya kanitlamak istercesine, kendilerinden bek-
lenen tiirde yapitlar vermeyi siirdiirmiiglerdir. Ingiltere’de ressamlar,
sanatta kisisel amaglarimi gergeklestirmeye daha fazla agirhk verince,
pop hareketi ¢abucak dagilip parcalanmigtir. Amerika’da 1960’larda
ortaya ¢ikan Pop sanatgilari, 1970’lerin sonunda da hala Pop sanatgi-
lar1 olarak varliklarini siirdiiriiyorlardi.
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Amerikan Pop sanatimin etkinlik alani, Ingiltere’ye oranla daha ge-
nisti. Kitle iletisim araglarindaki (televizyon, radyo, gazeteler ve der-
giler) imgelerin uyandirdig1 gekiciligi, en belirgin yoldan yapitlarinda
kullanan sanatgilar, Roy Lichtenstein ve Andy Warhol’dur. Lichtens-
tein, resimli dergilerin gorsel dilini, konularim1 ve tekniklerini; War-
hol ise, her yerde karsimiza c¢ikan ve israrla yinelenen o6zellikleriyle
reklamcilig: ele almiglardir. Sanatgilara 6zgii kararlar1 ve yetenekleri
bu malzemeleri kopya etmede kuskusuz rol oynamistir. Ancak bu,
biiyiik olgiide gozden kacirilmig ve her iki sanatgi da ¢ok sik rastla-
nilan basit olaylar ve sozleri, kendilerinden birsey katmadan taklit
eden kisiler olarak gormiislerdir. Bununla birlikte, bu iki sanatg ya-
pitlarinin niteligini, ‘Ressam sonrasi Soyutlama’ ( Post Painterly
Abstraction ) akimina benzeyen birtakim zarif egilimlerine borgludur-
lar. Ozellikle Warhol'un bazi yapitlari, Ellsworth Kelly'nin dikkatle
diizenlenmis Ornekleriyle kiyaslanabilir. Lichtenstein’in bazi yapitlan
ise, geleneksel tarihi resmin amtsal 6zelliklerini oldugu kadar; Japon
baskilarinin da az ve 6z ifade bigimlerini ammsatir. Her iki ressam da
ticari sanat denemeleri yapmislar ve kendilerine 6zgii grafik diizenle-
me kaynaklarim 1960-1 yillarinda kitle iletisim araglarinda bulmuglar-
dr. Lichtenstein baz1 motifleri, resimli dergilerin bayag iislubuna ak-
tarma galismalarim siirdiirdii. Bu motifler arasinda Cézanne, Picasso,
Mondrian ve modernizmin 6teki kahramanlarimin tablolari; Yunan
tapinaklarinin, giinesin batigini gosteren manzara resimlerinin kart-
postallari; 1920’lerin Art Déco derslerindeki uyarlamalar sayilabilir.
1965-66 yillarinda, Lichtenstein, Ekspresyonist nitelikte bir iki biiyiik
boyutlu dizi-resim yapti. Bu resimler Soyut Ekspresyonizmin alaya
alinmasi olarak kabul edilmistir. Warhol belli bir konuda tek bir bigimi
tual iizerinde birgok kez yineliyerek, fotografa dzgii imgeleri de kay-
naklarina katmigtir. Sectigi temalar arasinda, film yildizlarn1 (Marilyn
Monroe, Elvis Presley, Elizabeth Taylor) gibi iinliiler; kamuoyunun
iyi blldlgl baska kisiler; suglular, elektrikli sandalye, otomobil kaza-
lar1 gibi irpertici, inekler ve gicekler gibi zararsiz konular siralanabi-
lir. Kitlelerin iirettigi bu tiir imgelerin tual iizerinde tekrar tekrar yine-
lenmesi ve cogu durumda az ¢ok keyfi bir renk tabakasinin da eklenme-
siyle, ilgi gekici 6lgiide muglak sonuglar elde ediliyordu. Duruma gére
bu imgeler olduklarindan daha bayagi, daha gekici ya da daha korkung
nitelikler kazanmiglardir. Boylece bir yandan bu resimlerin monoton ve
sikic1 6zelligini sevmezken, ote yandan insanlarin her giin gozlerimizin
oniinde katledilmesini ya da taminms kisilerin, birtakim ¢ikarlar ugruna
somiiriilmelerini ne kadar kolaylikla kabulleniverdigimizi farkederiz. Ni-
tekim Marilyn Monroe’nun 1962’de intihar etmesi, kitle iletisim arag-
larinda genis reklam kampanyalarina sebep olmustu; Baskan Kenne-
dy’nin 1963’de suikaste ugramasindan sonra, Jackie Kennedy’nin bir
siirii resmi basilmis, siyahlar igindeki fotografi pek ¢ok kez tekrar tek-
rar yaymlanmigti. Warhol, yapitlarinin bir anlam tagidiklar1 savim hep
reddeder ve 1968°de yayinlanan bir demecinde soyle der: ‘Bir makine
olmay istedigim igin bu sekilde resim yapiyorum. Herseyi bir makine
gibi yapmamin nedeni, tiim yapmak istedigimin bundan ibaret olma-
sindandir. Herkes birbirinin benzeri oldugu zaman korkung bir sonug
ortaya cikiyor.... Gelecekte herkes onbes dakika iginde diinyaca iinlii
olabilecek.. Eger Andy Warhol hakkinda birsey 6grenmek istiyor-
saniz, reSImlerlmm yiizeyine, filmlerime ve bana bakin. iste ben. Ar-
dinda higbir sey yok’. Warhol, dostlarindan olusan ve Fabrika diye
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256. Andy Warhol: Marilyn Monroe. 1962. Tual iizerinde ipek baski emaye ve akrilik.
208 x 140 cm. Stockholm, Modern Miize



257. Claes
Oldenburg: Dev
Dondurma Kiilah.
Tual kopiik
kauguk ve karton
pargalariyla
doldurulmus,
liquitex ve latex’le
boyanmugtir.
Uzunlugu 305 cm.,
¢ap1 91 cm.’dir.
New York, ozel
koleksiyon

bilinen bir ekip kurdu. Onlarla birhkte resimler yapip, romanlar, ge-
sitli kitaplar yazdi ve arkadaslarim oynatarak diinyaca bilinen filmler
yapti.

Claes Oldenburg ve James Rosenquist’in yapitlari da genis olgiide
reklamcilikla baglantihdir. Oldenburg, dis goriiniisiinii de ele alarak,
icinde bulunabilecek esyalar ve malzemelerle birlikte New York’un
siradan bir magazasini taklit eden ve sergi gorevi yapacak bir diikkan
agmigtir. Boylece bu magaza, hem sanatginin atdlyesinde yapilmig alig
-veris malzemelerini sergiliyor, hem de salt Oldenburg'un yaptiklari-
na, seyircilerin gosterdigi tepkiyi Olgerek bir sanat ortami yaratmig
oluyordu. 1962 yihimin Eyliil ayinda, New York’da, Green Galeri’
deki sergisinde Oldenburg, yaptig1 dev gibi yumusak nesneleri ilk kez
sergilemistir. Dev Dondurma Kiilahi ve yatak kadar biiyiik bir ham-
burger. Bunu yumusak ya da sert, ¢ok renkli ya da siyah beyaz nes-
neler, bir daktilo, banyo esyalari, bir otomobil motoru, bir vantilator,
dondurmalar, oteki gida maddeleri, sigara izmaritleri izler ve hepsi
de acik havada sergilenen amtlar gibi diizenlenmislerdir. Zekice ve
mizah duygusuyla, temelde gergekiistii bir biiyii etkisi yaratilmig; bu
da normali asan boyutlarda nesneler ve degersiz birtakim geregler
(sigara izmaritleri gibi) kullamlarak saglanmgtir. Normalden biiyiik
boyutlar kullanmay: kutsal ve evrensel anlami olan simgelerle bag-
lantili goriiriiz. Bu genel kurallara hem meydan okuyarak, hem de
onlan kullanarak, Oldenburg bizi olagan kabul ettigimiz ve ashnda
bizden Once saptanms kurallari sorgulamaya yoneltir. Rosenquist 258
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258. James Rosenquist: F-I1I (detay). 1965.. Tual iizerine yagh boya ve aliiminyum; 305 x 2590 cm.
boyutundaki dort panodan biri. New York, 6zel koleksiyon

259. Tom Wesselmann: Biiyiitk Amerikan Ciplagi. No. 99. Tual iizerine yagh boya, 152 x 206 cm.
New York Sidney Janis Galerisi, izniyle

T - L



260. Martial Raysse: Japonya’da Martialcolor'la Yapumugnir. 1965. Tual iizerine akrilik ve kola.
Ozel koleksiyon

261. Ed Kienholz: Portatif Savas Amiti. Coca-Cola Makinesiyle birlikte gevreleyen konstriiksiyon.
270 x 244 x 975 cm. Koln, Ludwig Miizesi




259

260

reklam panolan iizerinde birka¢ ay cahstiktan sonra, bu panolarin
ylizeyini andiran kisisel resim bicimini gelistirmistir. Bunlar, yanyana
konulmus farkh paravanalar toplulugu gibi goriinen, birbirine benze-
meyen imgelerden olusan yiizeylerdir. Politik icerik tasimadigi zaman
bile, Rosenquist’in yapitlarinin verdigi mesajlar arkadaslarininkilere
kiyasla daha az agik segiktir. Onun sanati, Bati toplumlarinda zengin
insanlarin s1g arzularim ve hallerinden duyduklari memnunlugu belir-
ler. Daha diisiik bir toplumsal diizeyde ve daha fazla hoggoriiyle de
olsa, Tom Wesselmann’in yarattigi imgeler de Batih Insanin diisleri-
nin resimleridir. Bu tablolar, sevismeye, yemek yemege, radyo dinle-
meye ya da benzeri seylerle giin gecirmeye yapilan ¢agrilardan olusur.
Siluet ve bosluktan dikkatli bir sekilde yararlanmak konusunda, 19.
yy. basinda Ingres’in portre sanatina kazandirdigi niteliklerin, Wes-
selmann’in bu yapitlarinda yankilandigim goriiriiz.

Atlantik’in her iki yakasindaki sanatgilar, pop olarak nitelendirile-
bilecek resimler ve heykeller yaptilar. Amerikali 6zelligi vurgulansa
bile, tiiketici toplum nasil tek bir ulusun simirlarimi agip uluslararasi
bir boyuta eristiyse, buna paralel olarak Pop Art da uluslararas: bir
nitelik kazanmigtir. Ressam Martial Raysse, Pop Art’a 6zgii kitle ile-
tisim araglarini, Fransiz sanatinin saygin eserlerinin parodisini yap-
mada kullanmistir. Japonya’da Martialcolor’la Yapurmus adh resim,
romantik donemde klasizmin biiyiik ustasi Ingres’in bir tablosunun
uyarlanmasidir. Artik Kitle iiretimiyle baglantis1 kurulan bu zarif bi-
cimler, aym gekiciliklerini yine korurlar; ama bunu kullandiklan yer,
bu kez bir siipermarkettir. Pop bir iislup degildir; gercekte, konu
olarak ele alinacak bir alan da degildir. Ne var ki, seyircinin tepkisini
belirlemekte, ele alinan konunun énemi bu akimla bir kez daha can-
lanmaktadir. Hepsinden onemlisi Pop Art, iletisim bigimlerini kes-
fetme, onlara elestirel bir bilingle bakabilme amaciyla yapilan bir ¢ag-
ridir. Ciinkii Batida, giinliik yasamin olgularindan yararlamlarak ile-
tisim ortammin batih goézler igin gekici kihnmaya cahsildig) goriiliir.

307

Giiniimiizde
Resim
ve Heykel

262. Roy
Lichtenstein:
Sanat. 1962. Tual
iizerine yagh boya,
90 x 170 cm.
Minneapolis,
Locksley Shea
Galerisi




263. Keith Arnatt:
Keith Arnatt bir
Sanatgidir. Duvar
yazisi. 1972°de
Tate Galeri’de,
Londra’da
sergilenmigtir

Bunun en hizh sanatsal sonucu, figiirasyonun 6ncii (avant-garde) cev-
relerde yeniden normal kargilanir hale gelmesidir. Gergekten, Pop
Art'in biiyiik bir boliimii gergekligin cesitli yonlerinin az veya ¢ok dog-
rudan betimlenisiyle ilgilenmeye baslamigtir. (Zaten kitle iletisim arag-
larinda da kullamlan sézciikler ve imgeler, gergek diinyanin bir par-
casidir.) Ayrica bu, gergekgilikle birlikte elestirel bir bakis agisim ve
natiiralizmi (dogacihgi) de beraberinde getirmistir. Ed Kienholz’'un
Portatif Savas Amiti adh yapiti, genellikle ii¢ boyutlu ve asini bir do-
gacilikla gergekiistiicii sahne diizenlemesini bitlestirerek yapilmig ulus-
lararasi pekcok yapita bir ornek olusturur. Kore savagim gosteren bir
fotograftan alinan zafer kazanmus askerler grubu, her caddede rast-
lanabilecek siradan bir gazinoyla yan yana yerlestirilmistir. Bir koka
-kola makinesi, adeta seyirciyi onlerine serilmisg bu tablonun bir par-
¢as1 olmaya cagirir. Bir yandan da, solda kutu biciminde bir kadin-
dan, katlanmas: gii¢ bir bencilligi dile getiren ‘Tanr1 Amerika’y: ko-
rusun’ ezgisi yayilmaktadir. Rosenquist, Warhol ve obiir sanatgilarin
bu tiir yapitlari, galeri ve koleksiyon sahiplerince biiyiik istekle ara-
nir oldular. Bu durum Newman, Rothko ve Still hakkinda anlattik-
larimiza benzemektedir. Ancak bu kez duyulan istek, daha baskici
niteliktedir. Artik, bosluk duyumu ve gorselligin olgun sunulusuna
onem verilmez, Obiir sanat yapitlarinda oldugu gibi, dinginlik ve giz-
lilige duyulan gereksinme agir basar. Resimde Pop akimi, insanlarin
kafasinda, yalnizca reklam tekniginin gorsel diizeyinde degil, sanatin
dogas1 hakkinda da sorular uyandirmigtir. Lichtenstein, iizerinde yal-
mz ART (sanat) sOzciigiiniin yer aldig1 bir resim yapti. G6zalc, iri, gol-
geli harflerle yazilan bu sozciikten olusan resim, bir ditkkan vitrininde
sergilenebilecek niteliktedir. John Baldessari’nin yaptigi bir resim,
oncekinden daha kiigitk harflerle yazilmig, sanati begendirmeye ug-
rasan reklam sloganlarindan olugur. Keith Arnatt’in, 1972’de Tate
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Galeri’de sergiledigi yapitlarindan biri, geri kalan yerlerin tiimiiyle 309

bos birakildigi, beyaz bir yiizey iizerine yazilan su sozciiklerden iba-
263 rettir: KEITH ARNATT IS AN ARTIST (Keith Arnatt Bir Sanatcidir). Ar- .

natt bu yolla entellektiiel enerjilerini toparlayabilen seyircilere sozli Re€Sim

bir analiz olanag: da saglamis oluyordu. Ancak bu resmin yarattigi tar- Ve Heykel

tisma konusu bir dil sorunu degildir. Sanat¢1 nedir, sanat yapiti nedir

(sanat yapitim, diger iiriinlerden ayiran nitelikler nelerdir), sanat igin

ayrilan yerin ve sanat yapitin1 doguran nedenlerin islevi nedir gibi so-

rulara, ¢ok eski ve yillardan beri yamt aranmaktadir.

1960 ve 1970’li yillarda sanatin sirtinda tasidigy iki yiik vard: Ba-

tili insamin; hem kendi toplumu ve yasadig1 diinyamn degerlerini sor-

guya ¢ekmesi; hem de gegmis sanatin dayamkliligi ve sinirlamalarinin

genis Olglide bilincinde olmasi. 1960 ve 1970’lerin sanat anlayis1 bu iki

kutup arasinda gidip gelmistir. Bu alamin bir ucunda o sirada varolan

sanat kategorilerine bagh olarak giizel ve anlamh sanat yapitlan ya-

ratmaya cahsan sanatgilar vardi. Buna Matisse gelenegi diyoruz. Ote-

ki ugta ise sanat1 sorguya ¢ekmek, sanatin diinyadaki yeri ve rolii hak-

kinda geleneksel olmayan hosgoriiye meydan okumak igin gesitli arag-

lardan yararlanan sanatgilar yer aliyordu. Buna da Duchamp gelenegi

adim veriyoruz. Bu kitapta anlatilan oykiiniin Birinci Bolim’iinde, 5¢4 Bridget Riley:

meydan okuyan biri olarak Matisse’den soz ettik. Ancak Matisse’in  §apahin Geg

meydan okuyusu, sanatin, benimsenen islup ve yaklasim bigimleri  §garleri, 1967.

yoniinden, bu konuda yapilabilecek daha derin herhangi bir toplum- Tyal iizerine

sal elestirinin Otesine varmigtir. 1960 ve 1970li yillarda, son derece akrilik, 225 x 360

glizel, zarif, siirsel ya da dramatik ¢ok sayida resimle heykelin yara- cm. Londra, Tate

tihgina ve sanat kurumlarinda, bunlara 6zgii niteliklerin tamtiip, dog-  Galerisi
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265S. Victor
Vasarely: Metsh.
1964. Guaj, 40 x 40
cm. Londra, 6zel
koleksiyon

266. (karsi
sayfada) Jesus
Raphael Soto:
Yatay Hareket.

1963. Yumurta ile
yagh boyanin tahta
yiizeyde, demir bir

gubukla karigimi

61 x 52 cm.

Londra, Tate
Galerisi

rulukla degerlendirildiklerine tank olunmustur. Belli sanat kategori-
lerine bagh kalmak, sanatta devrimci goriisii savunanlara gore modasi
ge¢mis, kullanilmayan bir yontemdir. Ciinki devrimci goriisii temsil
edenler, sanatin galisan sanatginin istekleri ve yeteneklerinin dogallig:
icinde gelisip bilyiimesini isterler. Yoksa sanatin entellektiiel bir bi-
¢imde ve toplumsal kuramlara uygun olarak isleyen bir degisim stra-
tejisine bagh kalmasim dogru bulmazlar. Onuncu boliimde, yeni ka-
tegorilere ve yeni kuramlara gereksinim duyan Oteki sanat etkinlik-
lerinin ortaya ¢ikisim ele alacagiz. Simdi ‘Matisse gelenegi’'ndeki bas-
ka gelismelere goz atarak sozlerimizi bitirelim. Pop Art’in sanata yak-
lasim bicimleri spektrumu, yani cesitlenmesi icinde bir yer aldig1 agik-
tir. Rengin, bicimin, boyutlarin ve oteki resim 6gelerinin etkili bir bi-
¢imde kullamlmasi, ahciya belli mesajlar (bildiriler) iletmek zorunda
olan reklamciyr bilyiik olgiide ilgilendirir. Ancak kitle iletisim aragla-
rina yiiklenen gabalarin bu yonii, sanatin gorsel temelleri iizerinde
yepyeni kesiflerin yapilmasina da yol agmistir. Ornegin bu gelisme,
gorsel olaylarin adamakilli, hatta bilimsel olarak sinanmasina daya-



nan; ama iinii kisa siiren Op Art’a (‘Op’ sozii optik sdzciigiiniin kisal- 311
tilmasidir) destek saglamigtir. Op Art'ta, gozdeki retine tabakasimin Giniimiizd
uyarilmasi, baglica ve genellikle tek iletisim yoludur. Amag seyircide u1.1umuz A
fizyolojik anlamda gorsel tepkiler uyandirabilmektir. Resim
Buradan da anlasilacag: gibi, pek ¢ok Op Art yapity, ister hareketli, V€ Heykel
265 ister sabit olsun; ister sik kullamlsin, ister kullamlmasin, iki ya da ii¢
266 boyutlu nesneler aracihigiyla goziin uyarihgina iligkin akillica oyunlar
olusturur. Bu tiir nesnelere gosterilen ilgi, zorunlu olarak, kisa 6miir-
264 li olmustur. Bridget Riley'nin eserleri disinda, Op Art iiriinlerinden
sanat yapit1 olarak kabul edilebilecek nitelikte olanlar ¢ok azdir. 1960°
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267. Malcolm
Morley: Yariy
Alani. 1970. Tual
iizerine akrilik,
175 x 220 cm.
Aachen, Yeni
Galeri, Ludwig
koleksiyonu

da, giicli etkiler birakan siyah beyaz resimler yapmak igin Riley, bi-
lim adamlarinin, algilama siireglerini inceledikleri ¢izelgeleri eserle-
rine uyarlamaya bagladi. Bu sahada yaptigi ustaca girisimlerinden
sonra, griyi ve daha sonra da oteki renkleri yapitlarina soktu. Salt op-
tik uyar1 yapmis olmak igin, optik uyaridan yararlanmak higbir zaman
Riley’nin amaci olmamigtir. Nasil bir manzara resminin 6geleri olan
agaglar, bulutlar, tepeler, irmaklar doganin pargalariysalar, Riley de
resimde kullandig1 6geleri, doganin bir pargasi olarak goriir. Bigim-
sel ve renksel islevlerin toplamindan daha fazla seyler ifade edecek
yolda bu o6gelerden tilsimh goriiniimler 6rmeye galisir. Wordsworth
hakliysa, belki de bu, ¢ocukluk caginda evrende gordiigiimiiz “gok-
sel 151k”a benzer. Bizde bilimsel olmaktan ¢ok lirik ve siirsel bir etki
yaratir.

Pop Art, resimde 1969’dan sonraki Amerikan sergilerinde tutar-
I bir hareket olarak ortaya gikan ve ilk bakista Op Art'tan bambas-
ka bir diinya sunan yeni bir egilime de destek olmustur. Imge ve yon-
tem agisindan fotografa bagimh olmakla birlikte Pop Art, ‘Fotog-
raf-Gergekgiligi’ adh bu yeni resim hareketiyle birlesmektedir. Yine
burada da aym baglk altinda toplanabilecek genis bir sanat¢i toplu-
lugu vardir. (Gergekten 19. yy. ortalarindan beri bircok ressam, dog-
rudan dogruya fotograftan gahsmistir.) Sozgelisi Malcolm Morley,
1960’larin ortalarindan beri magazin dergilerindeki fotograflari, dik-
katle genis tuallere kopya etmistir. Bu resimler, Warhol’'un fotomeka-
nik yontemiyle fotograf imgelerine doniistiiriilen resimleriyle hem ki-
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268. Richard Estes: Lokanta 1967. Tual iizerine akrilik, 165 x 120 cm. Koln, Ludwig Miizesi




269. Donald Judd:
Adsiz. 1966.
Aliiminyum

izerine galvanize
demir ve mavi
vernik, 101 x 483
x 101 cm.
Pasadena, Norton
Simon Miizesi

(Mr ve Mrs
Robert A. Rowan’
in hediyesi, 1966)

yaslanabilir, hem de karsithik olusturabilir. Ancak Morley, kullandig:
imgelere 6zgii konulardan herhangi birine 6zel bir ilgisi oldugu savi-
n1 reddeder. Kopya ettigi renk ve ton degismelerinin verdigi anlam-
lardan kagabilmek ve yiizeysel ozellikler iizerinde dikkatini yogunlas-
tirabilmek igin, resmini tersinden yaptigim ileri siirer. Kendinden 6n-
ce gelmis bir¢cok ressamin su soylediklerini Malcolm Morley de yine-
ler: ‘Hersey sanatin isine yarayabilir; hersey sanata konu olabilir’.
Yine de Yarig Atlar gibi resimleri yiizeydeki bicimden gok, anlamda bir
seciciligi akla getirirler. Bu resimde, elimizde Giiney Afrika’da giines-
li bir giinde diizenlenen parlak bir yarnigin fotografi vardir. Uzeri-
ne adeta tehdit edercesine kan kirmizisi1 renkte gapraz iki ¢izgi ¢izil-
mistir. Fotograf-Gergekgiligi akimina giren pek ¢ok resim, bu yapitla
kiyaslandiginda soguk ve yansiz dururlar. Akimi benimseyen sanat-
cillarin ¢ogu, cevrelerindeki diinyaya ait fotograflarin bir pargasini
alp tuale aktarirlar ve olusan imgenin denetimi altinda resmi tamam-
larlar. Bunlar, ayn1 zamanda gergeklesmesi miimkiin en katiksiz do-
gaci resimlerdir. Bu konuda oldukga ¢ekici ornekler, Richard Estes’
tan gelmistir. Bu tiir yapitlar1 gegerli kilan, resimler yapilirken veri-
len sanatgilara Ozgii yargilarin zenginligidir. Bilingli ya da bilingsiz
olarak verilen bu yargilar, tuale aktarilan imgenin yardimiyla karma-
stkligr korunan gorsel verilerle birlestirilmistir. Bir fotograf makinesi,
teknik degiskenlerle simirhi bir nesnellikle gevreye yoneltilir. Oysa en
nesnel sanatgi bile, belli duygusuyla'hareket edemez. Ustelik elindeki
fotografi yorumlayan sanatgi, yaptigi resme kendi kisiliginden de bir-
seyler katar. Ressam, istedigi sahnenin resmini ¢ekmekte Ozgiirdiir.
Ayni sahnenin, aym zamanda ¢ekilmis iki slaytdan birini Gtekine ter-
cih edebilir. Elindeki fotografi tuale aktarirken, resmini diledigi bo-
yutlarda yapmakta serbesttir. Ancak burada da ressam, 1518a dayana-
rak olusturdugu bir imgeyi, boyaya dayanarak sabitlestirme sorunu
ile karg1 karsiyadir. Bu tiirde resim yapmak, sanatginin hosuna giden
pek cok sey vadedebilir; ancak iizerinde diisiiniilmesi gereken bir so-
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runu da beraberinde getirebilir. (")rnegin Lokanta adh resim, camina
arkadaki binalarin goriintiisiiniin yansidig: bir lokanta vitrininden ige-
ri bakarken gordiigiimiiz icice gegmis ¢esitli yiizeyler ve diizlemlerden
olusur. Bu resimde, hem ayrintilar1 iizerinde durulmamis genis alan-
lar (belki de ressam bilerek boyle bir sadelestirmeye gitmistir), hem
de surada burada yigilmis zengin ayrintilar bulmak miimkindir. Ti-
cari amaglarla diizenlenmis vitrinin uyumsuz islubuyla, binanin gol-
gede kalmig, agirbagh klasik tslubu arasinda toplumsal anlamda bir
celiski vardir. Estes’in Ozellikle ilgilendigi konulardan biri bu fotog-
rafta yer alir: Isiklandirma diizenlerinin ¢ok cesitliligi. Fotograf maki-
nesine ¢ok sey borg¢lu olmasina karsin bu resim, yarattigi biiyiilii or-
tamla en iyi Op Art yapitlarindan ¢ok ayn tutulamaz.

Fotograflarla ilgili bilgilere dayanan ‘Asiri-Gergekgi’ heykel sanati,
yarattigl tilsiml etkide olmasa bile gergekgilik anlayisi yoniinden ‘Fo-
tograf-Gergekgiligini agar. Oteki ugta Minimal Sanat diye adlandiri-
lan ve giiciinii bir olgiide reklamcilik tekniklerinden alan bir sanat
anlayis1 ile karsilagiyoruz. Minimal Sanat anlayisi kapsamina giren
heykellerde, sadece en basit ve en yalin bigimlere ya tek baslarina
ya da birbirlerinin pesisira yer verildigi goriilir. Ne var ki Minimal
Sanat anlayisiyla yapilan heykellerdeki sozii edilen oOzellikler, sa-
sirtici yanilsamalar1 ve o giine kadar dikkatimizi ¢ekmemis gorsel
ozellikleri sergilerler. Bu konuda da bir¢ok sanatgimin egilimi, 6zel-
likle 1966 yiinda acilan sergiler sonunda bir sanat hareketi icinde
bir araya getirilmig; bir isim altinda toplanmigtir. Bu sanat egilimi-
nin kapsadigi konular, bina igleri ve agik havada sergilenebilen bii-
yiik, heybetli yapimlardan, bunlardan oldukga farkli, bosluga karsi
bi¢cim oyunlariyla ya da bazen basit bigimlerin 6nceden diisiiniilmiis
bir kural ya da sisteme gore gelistirilmesiyle olusturulmus bigimsel
diizenlemelere kadar yayilir. Insanin solit nesnelere duydugu saygi,
sayisiz modern yapitlar ve Neo-klasik amtlardan Piramitlere kadar
uzanir. Minimalizm, en yalin Ornekleriyle agiklik ve sadelikten du-
yulan zevki agiga vurmaktadir: daha karmagik o6rneklerde ise bir
Olciide aym zevk yankilanir. Biitiin bunlar dogamin bolluk ve c6-
mertligi kargisina, insanin Ozellikle yarattigi nesneler olarak sana-
tin konmasini 6nerirler.

Bu gruplandirmalar, yalmz ticari amaglara hizmet etmekle kalmaz.
Giiniimiiziin sanatini, anlagilir bicimde anlatmakta bize yardim edecek
¢ok az kavram vardir. Ronesanstan ya da kesinlikle Romantizmden
beri, belli bir sanat akimin1 anlatabilmek igin elimizde az kavram ol-
masini, sanki onun anlagilmasim engelleyen bir durummus gibi gérme
aliskanhig1 adeta sanatin dogasina islemistir. Bu yonden bir anlagila-
bilirlik saglayarak sanata hiikkmedenler, sanati dncelikle bilinenin tek-
rarina mahkim etmis olurlar. Zaman, diiniin zor sanatinin, yarinin
kolay anlagiir hatta gozde sanati olabilecegini gostermistir. Ay-
rica hemen her sanatgimin istedigi anlasilmak ve degerlendirilmek-
tir. Bir sanatgl igin sanatta herhangi bir egilime katkida bulunan
biri olarak kabul edilmek, dikkati gekmenin bir yoludur. Sanatta
bir egilimin, onu destekleyen yazarlarca belli kuramlara baglan-
masl, sanat diinyasina ve kamuoyuna saglanan ilk kolayhktir. Tekrar
tekrar gordiigiimiiz gibi bu kuramlar, o sanat egiliminin yiizeysel ve
goriiniirdeki yanlarim agiklarlar ve sanatgilar yaptiklariyla daima bu
kuramlarin digina tagmaya g¢alsirlar. Bir sanatginin, igine girdigi sa-
natsal egilimi belirleyen kuramlarin digina ¢ikmaya galigmasinin ne-
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270. Agnes
Martin: Sabah.
1965. Tual tizerine
akrilik gizim,

182 x 182 cm.
Londra, Tate
Galerisi

deni, yalmzca arkadaslarindan farkh olabilmek degildir. Tanimlamala-
rin verdigi, sadece o grup sanatinin ortaya ¢ikis siireci ve hammadde-
sinin agiklanmasidir. Bu durum yiyecek konusuna benzetilebilir. Yi-
yecekler ¢ig (yani ham), haslanmis veya kizartilmis olarak tiiketilir. Bu
gruplarin herbirindeki yiyeceklerin aym tadi vermeleri, aynm1 olmalari
ya da perhiz bakimindan ayn islevi gormelerini bekleyemeyiz. Sayilan
bolimlerden birine giren yiyeceklerin, birbiriyle 6zdes olduklarim
kabul etmek tehlikeli bir yanmilgi olur. Ama bu gruplar hi¢ hesaba
katmadan da konuyu anlamamiz miimkiin degildir.

Bu bolimii bitirirken, kisaca giinimiiziin resim ve heykel cesitleme-
lerine bakacagiz ve onlara birtakim etiketler aracihigiyla yaklasmaktan
kaginacagiz. Yaratilan ¢ok sayida yapit goz Oniine alinirsa;, burada pek
az sayida ornek ilizerinde durabiliyoruz. Bununla birlikte ortaya ¢ikan
sonug, Babil Kulesi’nden gevredeki seslere soyle bir kulak misafiri ol-
maya benzer. Ancak ‘diller karmasasi’ sorunu bizi o kadar da kaygi-
landirmamalidir. Herkesin paylagtig1 bir dilin konusuldugu yerde, sii-
kiin ve anlagsma havasi garanti edilemez; dillerin ¢ok gesitli olmasi ise
insanlig1 zenginlestirir. Resim ve heykel de hersey’den 6nce insanlarca
yaratilan gorsel ifadelerdir. Hepsi esit olgiide anlamlh olmasalar bile,
anlamli olan1 kavramay, salt dinleyerek ve On yargih olmamaya ¢a-
lisarak 6grenebiliriz. i .

Amerikali ressam Agnes Martin, genellikle kare boyutlarinda tu-
allerine diizgiin, ama zorlukla farkedilebilen hafif cizgiler ¢izer ve rep-
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rodiiksiyon (tipki basim) tekniklerinden uzak durmaya dikkat eder.
Yumusak renkler kullanip, gizgisel filtreler aracihigiyla, tualinden 151k
yayiliyormus izlenimi vermeye ¢ahgir. Resim hakkinda konustugu za-
man, geometriden ya da miimkiin oldugunca az gere¢ kullanmaktan
degil ‘beynin tatili’ olan neseden sz eder. Ispanyol Genovés, giinliik
haberlerde gecen siddet sahnelerinin fotograflarim kullanarak zulmii
cagrigtiran imgelerin resmini yapar. Orijinal fotograftaki tonlar1 ve
ayiklamalar: taklit eder; ancak olagan sayilabilecek eklemeler ve acik-
layic1 bashklar kullanmaz. Bu anonim durum karsisinda nasil bir tep-
kide bulunacagimiza karar veremeyiz. Kurbanlar, terdristler midir,
diismanlar midir, babalarimiz midir, yoksa bizler miyiz? Genovés dur-
maksizin bu konulan islemekle, siddetin kiigiimsenmesine katkida m
bulunmaktadir, yoksa onlara karsi koymaya mi ¢ahgmaktadir? Ingi-
liz heykelci Carl Plackman, iizerinde dikkatle diisiiniilmiis gruplan ya

271. Juan
Genoves: Sinirin
Ardinda. 1966.
Tual iizerine yagh
boya, 130 x 110
cm. Londra,
Marlborough
Giizel Sanatlar
Ltd.
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da oda dolusu bigimleri bir araya getirir. Bazen sozciikler ve imgeler
de kullanmir. Bu malzemeler simgesel amag tasirlar. Soruldugu takdir-
de Plackman, herbir parcanin biitiine olan iligkisini bizlere agiklayabi-
lir. Ancak onun yapitlan bizi, bu soruyu sormaktansa, kendi duyarh-
gimizi ve amlarimz1 kullanmaya caginir. Retine tabakasina garpan bir
izlenim nasil daha sonra olugan bir imge olarak gorsel bir duyum ya-
ratirsa, diisiinceler ve onlarin beynimizde aldiklar: goriintiiler de son-
radan akla gelen diisiince bigimlerini olusturabilirler. Amerika’da ya-
sayan Japon ressam Arakawa tuali yar1 esrarengiz, sozlii ve resimsel
gosteriler igin bir yilizey olarak kullamir. Bunlar, gorsel sanatlarin ol-
dugu kadar dilin de anlam1 konusunda sorular akla getirir.

Amerikali heykelci Dan Flavin, 1963’den beri belirli alanlarla bag-
lantili olarak floresan tiipleri kurmada uzmanlagmigtir. Simgesel an-
lam tagiyan herseyden kaginarak, gesitli boyutlar ve niteliklerde 151k-
tan gubuklar iizerinde, tiirlii perdeler ve ritmler uygulayarak cahsir.
Flavin'in planladig1 diizenlemeleri elektrikgiler uygularlar. Bunlarda,
ahsik oldugumuz anlamlarn belirten hicbir iz yoktur. Cizilen gizgiler
ve firga izleri yerine 1giktan gizgiler; alan ve hacim yerine oldukga de-
netlenebilmis bir parilti alam vardir. Italyan ressam Michelangelo
Pistoletto, cevredeki dekoru yansitabilen parlak gelik yapraklar iize-
rine dogal boyutlarda fotograf figiirleri monte eder. Boylece seyre-
denler ve varsa cevredeki obiir sanat yapitlar1 (belki de Pistoletto’
nunkiler) resme katilmig olurlar. Gergekgilik yamlsamas: biiyiik 0l-
¢liide bagarilmigtir; ancak hem tek renklilik, hem de tuale yansiyan fi-
giirlerin hareket etmesi ya da goriiniis agilarimn degismesi, resimde-
ki hareketsiz figiirlerle olusturdugu ¢eliski yiiziinden, onu gercekten
uzaklagtirmaktadir. Bir bagka Italyan Valerio Adami’nin resimleri,
resimli dergiler ve karton filmler gibi kolayhkla okunup, yorumlana-
bilen diizenler halinde ortaya gikarlar. Bununla beraber, tam bu re-
simlere kaynastigimzi sandigimiz anda, onlari anlamamiz engelleni-
verir. Gordiigiimiiz her sey bize hem tamdik, hem de bildiklerimiz-
den farkh ve hataliymig gibi gelir. Yine de bu tamdik, bildik olma
duygusu devam eder. Ancak bu, bizi bir o kadar da rahatsiz eden bir
duygudur; ¢iinkii Adami’'nin iizerinde israrla durdugu bazi ayrintilar
(6rnegin parmak uglar), resimde yanhs yerlere ve normalden farkh
boyutlarda yerlestirilmis olmakla birlikte, onlar1 daha ¢abuk farket-
memizi saglar. Ustelik bellegimizin derinliklerinde yatan ilkel 6fkeler-
le benzesir. Amerikal heykeltrag Larry Bell, 1970’de yar1 saydam cam
kiipler yapmaktan vazgegerek, birbirine tutturulmus daha biiyiik cam
levhalar iizerinde ¢aliymaya basladi. Boylece kiigiik kiibleriyle kiyas-
landiginda son isleri cevrede daha fazla etki birakabiliyordu. Ortaya
¢ikarilan yapitta cam, aym zamanda mat ve parlak yiizeylerin elde
edilebilmesi igin metal alasgimlarla kaplanmigtir. Metal levhalarin si-
ralamiginda, mat bolmelerin sayis1 ve diizeni yerine gore gesitlilik gos-
terebilir. Bu yapitlarla bir araya gelisimizde sonug oldukga esraren-
gizdir. Ciinkii bunlar bizimle aym uzay boyutunda yer almalarina kar-
sin, kendileriyle baglant1 igine girdigimiz ortam hakkinda, celiskili ve
giivenilmez bilgiler veriyor gibidirler. Son olarak ele alacagimz In-
giliz ressam John Walker ise, resimlerinde sert ve yumusak renk par-
calari, sisli bir goriiniim, dokusal izlenim uyandiran yiizeyler, genis
alanlarda kesin bigimler halinde birbirine eklenmis ogeleri, kullanir.
Bunu yaparken de, resim yillar 6nce gegerliligini yitirmis eski bir ahg-
kanlik olarak goriiliyormus gibi, o hédld kendi bagina resim yapmakta
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274. Dan Flavin:
Adsiz, Wheeling
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direnenlerin yolunu izlemektedir. Resimlerinde ciddi bir ifade vardir;
ama Walker agirbaghhikla gorkemi birlestirebilir. Ressamin ustalk
gosterisi yaparak, anarsistge egilimlerini tatmin etmek igin uyguladig:
bigimlere seyircinin aldanmasim1 Walker istemez.

Eger bu sanatgilarin yapitlariyla, girdikleri sanat akimlari arasinda
bag kurmazsak, kuskusuz onlara haksizlik etmis oluruz. Martin, Fla-
vin ve Bell, Minimalist olarak goriilebilirler; giinkii kesin, acik segik
bicimlerle, yalin, kendi kendini agiklayabilen diizenlemeler olusturur-
lar. Ote yandan, Bell’in bir cam levhay gizemli bir cisimsel nesneye
doniistiiriirken  kullandigi kontrolli - bosluk  kapatma yonteminden
daha cafcafli ve karmagik bagka bir yontem var midir? Flavin'in kur-
dugu hafif yapilarda, anitsal ve mimari goriiniimler sunan ozellikler
goze garpar. Oriimcek agi kadar ince ve organik nitelikleriyle Martin’
in yapitlar1 kadar diinyaya yumusak ve siikinet verici katkilar var mi-
dir? (Temel geometrik 6zelligini vargulamak igin degil de iddiasiz ha-
liyle kare tualler kullanmay: baslangic noktasi kabul ederek, sonunda
geldigimiz noktaya bakarak burada organik sozciigiinii kullamyoruz.)




Pistoletto, Genovés ve Adami, Pop Art grubunda yer alabilirler;
ancak yarattiklan etkilerde oldugu kadar amaglarinda da birbirlerin-
den oldukga farkhidirlar. Walker’in resim anlayisi, Ressam Sonrasi
Soyutlama (Post Painterly Abstraction) akimimn bir bigimi olarak ta-
nimlanabilir. Walker, Soyut Ekspresyonizmin bireysel ve iggiidiisel
islubundan uzaklasmaya calisan Amerikali sanatgilarla aym goriisleri
paylasir. Bununla birlikte Rothko, Newman ve Still'in renkle ilgili
buluslarina ve ikonlar1 andiran resim dizilerine de borglu oldugu sey-
ler vardir. Ancak Ressam-Sonrasi Soyutlama akiminin prensip olarak
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322 reddedecegi, Siirrealizme 6zgii baz1 unsurlan da yapitlarinda kullanir.

T Ustelik ilk amlan akimin, resimde en aza indirgenebilecek miktarda
Gunumuz‘de malzeme kullanma istegini Walker’da bulamayiz. Arakawa, Pop sa-
Resim natgilarinin sozciikleri ve hiyeroglif imgelerini kullanma yonteminden

ve Heykel birseyler kapmis olabilir; ama tual yiizeyine adeta bir karatahta rolii
vermekle, kavramsal sanat anlayisina yaklasir. Plackman’in heykel-

leri, herhangi bir sanat hareketi igine yerlestirilmesi en gii¢c yapitlar-

dir. Plackman’in kendine 6zgii sembolizm anlayis: ile Siirrealizm ara-

sinda bag kurulabilir. (Bu noktada Giacometti’nin yapitlar igin de ay-

n seyi soyleyebiliriz.) Ancak ©6zel bazi durumlar disginda Siirrealist-

276. Valerio Adami: Yatak Odasindan Manzara. 1970. Tual iizerine akrilik. Ozel koleksiyon
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ler, cevrelerine genis etkiler yapabilen boyutlarda yapitlarla ilgilen-
memislerdir. Zarif bir siirsel ifade bigimi ile bu tiir sahneleme yolla-
rinin birlestirilmesine bagka bir yerde rastlayamayiz.

Tim bunlardan sonra boyle yapitlarin biitiiniiyle heykel olup olma-
diklarim sorma geregini duyuyoruz. Gergi bu kavramlar acik ve kesin
tanimlarinin digina gikmiglarsa da, bizim hala resim ve heykel iizerin-
de konusmay: siirdiirdiigiimiiz bir gergektir. Savastan beri yapilan
resimlerin pek g¢ogu iic boyutludur; hatta gesitli malzemelerin bir ara-
ya toplanmasiyla olusturulur. Dahasi bu 6neriler Kiibizmin bazi anla-
tim yollarinda da yer almigtir. Bununla birlikte resim, bir imgenin te-
mel Ozelligini, gercekligin bir adim 6tesinde yaratmaya calisirken, hey-
kel, fiziksel bir nesne olarak dig diinyada varhigim siirdiiriir. Ancak,
uyguladiklan farkli yontemlerle, Larry Bell’in cam pargalan ve Carl
Plackman’in ¢ok sekilli kompozisyonlar1 yukarnda anlatilanlarin ter-
sini kamthyor gibidir. Onlarla birlikte heykel, bir efsane sanati olur
cikar. Artik bir heykelin fiziksel ozellikleri, salt kagimlmaz olan bir
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gergektir ve yapitin uyandirdig: tepkide ¢ok az rol oynar. Bagka bir
deyisle, bir heykelin dis goriiniisii, boslukta yer alan bir bicim olarak
varlhigi, o heykelin en az giivenilir yamm olusturur. Bigim, yerlestir-
me diizeni ve kullanilan malzemeye gegici, egreti bir goriiniim veril-
mistir. Bu nedenle seyirci olarak heykelin baska yanlariyla mesgul
olmaya zorlamriz. Artik degerlendirmede ‘ne’ sorusu degil, ‘neden’
sorusu agirhk kazanmigtir. Modernizmin baglangicinda her sanat yapi-
tinin, bagimsizca varolmasi iizerinde israrla durulmus, tartiymalara
yol agan anlam yiikiinden kurtulmak igin Ozel g¢abalar harcanmigtir.
Bu tiir ¢abalarin sonucudur ki, boyle bir heykelin neyi anlattigim ken-
dimize sorma geregini duyduk. Barry Flanagan, Eva Hesse gibi sa-
natgilarin yapitlanyla karsilastignzda, bu zorunluluk iyice belirginle-
sir. Bir galeride bunlarla yiizyiize geldigimizde, Caro’nun yapitlar
gibi cagdas soyut heykelin seckin yanlarim kiigiimseme egiliminde
olan bigimler karsisinda hayrete diiseriz. Bu yapitlar aym zamanda,
temeldeki sertlikleriyle bir galeri ortamina da karsi ¢gitkmaktadir. Bu
yapitlar sanki gelisi giizel, diigtiniilmeden yapilmis gibi karsimizda
dururlar. Fakirligi ve parasiz yemek kuyruklarini akla getirirler; sana-
t1 anlayip degerlendiren bir toplumdan gok, gocebe bir topluma ait-
mis gibi goriiniirler. Bu heykellerin tasidig: kesin anlam, eninde so-
nunda seyircinin bireysel sorup sorusturmalarina agiktir. Saniyorum
bu olay, heykellerin tagidiklar1 anlamin kesinlikle bir pargasim olus-
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turur. Ciinkii estetik ve bigimsel islevlerini arastirmamizi reddederek,
bizi heykelin tagidigi anlam iizerinde tartigmaya zorlar; sanatin egitici
ve iyiye yoneltici islevi olmaksizin diisiiniilemeyecegini kamtlamaya
¢alisir. Bu yonii son derece giiglii ve etkilidir. Boyle bir sanat yapiti-
na baktigimizda, onu yapan sanatginin i¢ gozlemiyle degil de, ner-
deyse iginde gergek payi olan allegorik bir mesajla kargilasiriz. Bunu
da, ancak yasadigimiz diinyada edindigimiz deneylere dayanarak yo-
rumlayabiliriz. Yasanan diinyada olup bitenlerin bilincinde olmak,
kiiltiirel yasami politik bilingle kaynastirmaya 6nem vermek, 1970’li
yillarin 6zelligi olmustur. Tartigma gotiirmez siirsel yontemleriyle,
Hesse ve Flanagan, bunu 6teki sanatgilardan daha bir inandiricilikla
bagarmiglardir.



10 Resim ve Heykelin Otesi

“Insan hi¢ de ‘sanat’ yapiti olmayan yapitlar
yaratabilir mi?”
Marcel Duchamp, 1913

Belki de sagirmamiz gereken asil nokta, modern sanatin gesitliligi de-
gil, siirekliligidir. 1955’de agilan ‘yeni sanat’ sergisinin de, 1905’de ol-
dugu gibi, resim, heykel, ¢izim ve baskilardan meydana gelmesi ola-
gandir. Gegen yarim yiizyilda iiretilen en iyi ve aym zamanda en gok
ilgi uyandiran islerden olusan bu sergi, modern sanatin gesitliligini
kanitlar. Yalmz iislup yoniinden degil, kullanilan malzeme ve yon-
temlerde de temelden bir degisiklige tamk oluruz. Ronesans’tan bu
yana, soyut sanatin kurulusuna kadar gegen yiizyillar boyunca, akil-
larin ucuna bile getirilemeyecek biiyiik bir degisim. Degisik yaratma
siirecleri kesfetmek igin sanatgilar, zaman zaman sanatin yaninda, ama
sanat da denemeyecek olan Gteki alanlara kaymuglardir. Tatlin’in mii-
hendislik ve havacilik alanlarindaki girisimleri, Gabo’nun heykel’e
motor takmasi, Richter, Léger ve otekilerin film alanindaki atihmlari;
Schwitters ve beraberindekilerin edebiyat ile sozlii anlatimin miizigine
el atmalar1 ve benzerleri, bu konuda verilebilecek bir siirii 6rnekten
birkagidir. Bu arada sanatin ve sanatginin toplumsal konumuna kar-
s1, bashca iki kokli meydan okuyus gosterilebilir. Bunlardan ilki
Duchamp’in sanat kavramini, Ozel bigimde yaratilmig bir nesne dii-
siincesinden ayirmasidir. Ikincisi ise sanatin, fabrikalardaki iiretimle
varhigim siirdiiren toplum hayatina dogrudan katkis: yiiziinden, ayri-
cali bir toplumsal deger tasidigi inancinin reddedilmesidir. Bu konu,
1920’lerin basinda bir grup Rus Konstriiktivisti tarafindan tartiymaya
agilmig ve Orneklerle agiklanmaya caligilmigtir. Duchamp’in yaptig
gibi, onlar da tiim sanatsal degerin varhgim yadsimslar ve modern
diinyada sanatgiya yer vermeyi reddetmiglerdir. (Mondrian, hayalinde
sanata gerek duyulmayan bir diinya g¢izmig ve sanatim, bu diinyaya
nasil ulagilabilecegini bize gostermekte kullanmigti. Siirrealizm —Ger-
gekiistiiciilik— de sanat ve evrenin kaynagtirilmasina yonelir. Insa-
nin hayal giicii, i¢ ve dis baskilardan, davramslariysa uygar toplumun
kisitlamalarindan kurtuldugu zaman, Siirrealist sanat anlayiginin ger-
¢eklestirmek istedigi bagarilmig demektir). Manifestolarda bu tiirlii ele
alinmasina, elestirmenlerin bu kokten karsi gikigi desteklemesine kar-
sin sanat, gene galerilerde satihga ¢ikarilan, miizelerde bag tac1 edi-
len, elle yaratilmig iiriinler olarak ayricalik tammnan konumuyla, top-
lumdaki aligilmig varhigim siirdiirmiistiir. Resimde iisluplar bilyiik 61-
glide gesitlilik gostermistir. Yapitlarina bireysel bir gesni katmaya ug-
ragmayan pek az sanatgi vardir. Igerik yoniindense daha az farklilik
goriiliir. Daha once de sOyledigimiz gibi, heykel dalinda galigmalar
hala figiire yonelikti: Birinci Diinya Savasg’'ndan sonra olusan sanat
hareketi, geleneksel olana degil, 6zellikle modern sanata kars1 bir ki-
yima girigmisti. Ancak ¢ok gegmeden Dada akimi, Berlin’deki politik



328

Resim

ve Heykelin
Otesi

hareketler ve Paris’deki bilingaltim bulgulama ¢aligmalariyla birlesir-
ken, pargalara ayrihp, gesitli ugras alanlarina boliinmiistii. Bundan
sonra, sanati yadsiyan kisi olarak bir tek Duchamp kalmisti. Duchamp’
in gittikge seyreklesen yapitlari, ancak sinikge giiliimseyen birinin,
sanatin kenarinda kosesinde yer alan alayci etkinlikleri olarak diisii-
niilebilir. Sanat diinyasinda saygin bir kisilik olarak varhgim siirdiir-
mesi de, sanatin yumusak hosgoriisiiniin bir kamtidir. Yagaminin son-
larinda Duchamp’in, goriiniiste tiimiiyle suskun ve hareketsiz kalma-
s1, sanatin kazandigy zaferi ortaya koymustur. Ikinci Diinya Savasr’
nin {irettigi sanat, ister gercek, ister yapmacik olsun, tiim karmagik-
lig1 icinde higbir yoldan sanata karg: tavir takinmamstir. Tam tersine,
ozel olarak Fasizme, genel olarak da devlete, hatta savas kavramina
kars1 Ozgiir ve son derece Oznel bir ifade bi¢iminin yaratilmasim des-
teklemistir. Ozellikle Soyut Ekspresyonizmde ve Blaue Reiter ismiyle
amlan Alman Ekspresyonizminde oldugu gibi sanat, manevi ve ahlaki
yonden olumlu bir gii¢ olarak belirir. Robert Motherwell’in Dada
akim iizerine yazdig: kitabinin iyi agiklanmamus yerleri, kamuyunda
ne tiir bir etki yaratirsa yaratsin, 1951 yilinda insanlar sunu kabul et-
misti. Uzun bir siire 6nce, diinya o giin oldugundan ¢ok farkhyken,
garip, daha ¢ok sagma, bazen de aptalca seyler yapilmis ve bu da sa-
nat tarihinin son derece ilging bir par¢asim olugturmustur.

1950°li yillarin ortalarindan beri, alisilmis anlamda resim, heykel ve
grafik olmamalarindan bagka hicbir ortak 6czelligi bulunmayan bir yi-
gin yapit ve etkinlik, sanat olarak sunulmustur. Modern sanat tarihin-
de bildirilerin (manifesto) ¢oguna onciilik eden hareketler bulmak
miimkiindiir. Fiitiiristlerin ve Dadacilarin suareleri, yeni Sovyet Cum-
huriyeti’nin festivalleri i¢in gecici olarak asilan sokak siislemeleri, Lis-
sitzky ve otekilerin bulunduklar gevre ile ilgili yapitlari; Berlin ve Koln’
de Dadacilarin onciiliigiinii yaptigi, Siirrealistlerce moda haline getiri-
len ‘Sanat-eseri-gibi-sergi’ler, yukarida sozii edilen hareketlere or-
nektirler. Bunlar nasil sanatgilarin yapitlar1 ise, 1950’lerin ortalarin-
da ve onlar izleyen yillarda yapilanlar da sanatgilarin yapitlariydi. Sa-
natin disindaki alanlara kaydiklar1 zaman bile, bunlan ‘sanat’ baghgi
altinda toplamamak kolay degildir. Bu resim ve heykelleri, Bat1 Sa-
natinin geleneksel bigimleri ile aym ‘sanat yapitr’ bashg: altinda top-
lamaksa kesinlikle olanaksizdir. Kitaplari, miizeleri ve (ilk kez Malra-
ux’nun dedigi gibi) ‘kafalardaki miizeler’i degerlendiren sanatgilarin,
gecmisteki sanat diinyasindan aldiklar1 evrensel tad hemen hemen si-
nirsizdr; buna siikretmeliyiz. Resim ve heykelin toplumda bir takim
ayricaliklara sahip olmasi iginse hicbir neden yoktur. Marx’1 ya da
Marx’dan sonraki sosyalist diisiinceyi bilen bir sanatginin, {irettigi sa-
nat bicimiyle oldugu kadar, sanat yasantisindan yoksun halkin da et-
kisiyle, toplumdaki roliiniin artik gegerli olup olmadigim kendisine
sormasi igin artik nedenler vardi. Bu nedenler simdi de var. En iyisi,
ticari bir galeride sergilenip alicisin1 bekleyecekse, resim, graviir ya da
heykel yapmanin ne anlam vardir? Bir sanat yapitinin satig sansini
arttiran unsurlar, bazen birkag sanatgi igin belli bir zaman kesitinde
gecerlidir. Ustelik bu yapitlarin segiminde dikkat kadar firsatcihk da
rol oynar. Sanat yapiti satisgindan kazang saglayanlar bile, onun ahlak-
sal, toplumsal degerinde kusku duyarlar. Bu olay oldukg¢a goz kamas-
tiricr ve bir o kadar da acimasizca kapitalizmin yeterligini ve bos guru-
runu Ozetler. Sanatgi, yapar, yaratir. Sonugta basarii olursa yaptig
sey elinden koparilip alinir, hem fiziksel hem de psikolojik olarak ken-



disinden uzaklastirilir. Seckin sanatgilarin arasina giremeyen bir sanat-
¢inin bu diizenin kuyusunu kazmaya ¢aligmas: igin elinde baska 6énem-
li nedenleri vardir. Marx tarafindan, somiirenler ve somiiriilenler diye
ikiye boliinmiig bir diinyada kendisinin ikinci sinifa girdigini gérme-
mezlik edemez. Simdi Oniinde iki segenek vardir. Birgiin iinli olma
umudunu tasiyarak, pasif bir rolii mii kabullenecektir? (Bu diizenin
pek az kisiye layik gordiigii bir 6diildiir). Yoksa bu diizen olmaksizin
ve diizene Ozgii piyasaya aldirmaksizin varhigim siirdiirmek igin, kul-
lanacag: hileleri mi arastiracaktir? Bagka bir piyasa, bagka bir kamuo-
yu bulma, sanatin ¢agdas toplumla yeniden biitiinlesebilmesi igin bir
cikar yol olabilir.

Sanatgilarin, yaptiklar1 buluslarla biiyiik basar1 gosterdikleri yer,
kitle iletisim araglarinin eglence alamidir. Sanatgi birtakim gosteriler
icat eder, sunar ve bunlarin i¢inde yer alir. Bu gosteriler gesitli 6zel-
likler tagirlar. Halka oldukga ¢ekici gelen lunapark temsillerinden, son
derece acikh ve sikic tiirden tek kisilik gosterilere kadar genis bir ala-
na yayilirlar. Belli bir siire devam eden bu tiir gosteriler, sanatgl-gos-
terici’nin kendini ¢ok iyi kontrol etmesini ve biiyiik bir dayanma gii-
ciine sahip olmasinm gerektirir. Bunlar, Konstriiktivist bir kompozisyon
kadar soyut nitelikte bir baleyi andirabilir ya da ayinsel gosteriler olabi-
lirler. Tarihsel ya da dinsel bir térene benzeyenleri de vardir. Bu tiir
gosterilerin son giinlerdeki adi Happening (Olay) dir. Bir tiyatro bigi-
mi olan Happening, tiyatro salonundan bagka bir yerde ya da agikta
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(Fotograf,
sanatginin izniyle

alinmistir)

sahnelenebilir. Bir dekor ve Ozel payandalardan olusan bir sahnede,
onceden tasarlanmig ya da o anda igten geldigi gibi sergilenen olay-
lardan ibarettir. Genellikle iki kisi, gosterinin ana hatlarim ve arala-
rindaki isaretlesme sistemini Onceden kararlastirirlar; bunlara ve seyir-
cinin gosterdigi tepkilere gore gosterilerini sunarlar. Tarihsel acidan
bakildiginda, Siirrealist sergilerle bu gosteriler arasinda bag kurulabi-
lir. Fiitiiristlerin diizenledigi tartiymali aksam toplantilar1 ya da Ziirih’
li Dadacilarin kiiltiirel kabarelerine kiyasla, bu Siirrealist sergilerden
bazilan kisisel bir bakis agisim yansitan 6zel gosteri 6geleri ortaya koy-
muslardir. Ancak gosteri diisiincesi, bir kez sanat kapsamina girdi mi,
bu konuda bir¢ok gesitlemeler yapilmasi miimkiindiir. Allan Kaprow’
un 1959’da diizenledigi Happening, bir baslangi¢ npoktasi olmug ve olay
hizla yayilmigtir. Happening’lerin ve oteki gosteri tiirlerinin tiim Bati
diinyasinda bu denli hizla yayilmasi, bu sanat bigiminin sundugu ken-
dine 6zgii tesvik edici yanlarina baglanabilir. Eskiden oldugu gibi, bir
galeride sergilenmek iizere eserlerini diizenleyip, sonra bir adim ge-
riden izleyicilerin onlara gosterdikleri ilgiyi seyretme gibi soguk bir
islemden kurtulan sanatgi, seyirciyle kisisel olarak yakin bir bag kur-
mus oluyordu. Izleyicilerin cephesinde ise bir oyun ya da sirk gorii-
niimii altinda sunulan olaylara, zaman ve dikkatini verme aligkanlig
doguyor; sanatginin yapitim1 belirli bir yere ve ona uydurabilme fir-
satin1 elde etmis oluyordu.‘Gosteri Sanatr’, simdi biitiin bu etkinlik-
leri sarip kusatabilen bir terim olarak kullaniliyordu.

Baz1 yonlerden Gosteri sanati ile akraba olan bir bagka etkinlige he-
niiz isim verilmemistir. Burada sanatgilar gosteri yoluyla degil, birbi-
riyle ilintili verilerin sergilenmesi araciligiyla diisiincelerini agiklarlar.
Istatistikler, fotograflar, demegler, videoteyp gosterileri, gazete kii-
pirleri ve bunlara benzer daha pek c¢ok bilgi, arsivi ve gazeteciligi ak-
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Uzunlugunda
Cizim. Nisan 1968.
Tebesir,
birbirinden 365
cm. uzakhkta iki
paralel gizgi,
Mojave Colii,
Kaliforniya

la getiren Ozellikte bir sergiyle bir araya® toparlanmigtir. Bu araglar
kullanan sanat¢i, 6nemli bir sorunu arastiran bir gazeteci ya da ince-
leme ekibinin karsilastign politik baskiyr yasar. Sanatgi galeri'de de
buna benzer bir baskiyla karsi karsiya kalir. Ciinkii insanlar, bu tiir
gercgeklerden; agik secik ve Ogretici yollarla kati bir bigcimde sunulan,
gecekondular ve sagliksiz is kosullar gibi sorunlardan kagmak ve es-
tetik bir olay: tatmak igin galerilere giderler.

Toprak Sanati, Arte Povera, Olanaksiz Sanat gibi isimlerle de am-
lan Eksantrik Eylem adh sanat anlayis1 6tekilerden ¢ok farklh bir ka-
tegoriyi olusturur. Diinyanin 1ss1z bir bolgesinde, daha 6nce hi¢ ayak
basilmamis bir toprak pargasinda, nokta nokta gizilen bir ¢izgi iizerin-
de ileriye ve geriye dogru bir siire yiriiniir. Topragin iizerinde ¢izgi
halinde bir iz birakana kadar bu islem siirdiiriiliir. Bunu yapan Kkisi,

282




283

284
285

donerken bolgenin bir fotografim ve haritasim da beraberinde getirir.
Bagka biri ¢olde, birbirine paralel iki siper kazar ve bos, kullaniima-
mus arazide, heykeli andiran iki iz birakmig olur. Bir fotografla da yap-
tig1 hareketi belgeler. Ancak gegen zaman nasil ilk insanin agtigi pa-
tikayr yok etmigse, bu yapitlar1 da silip gotiirecektir. Yapilanlar ge-
cicidir; eserin satilabilmesi miimkiin degildir; yapilan isin masrafi sa-
tisa cikarilan fotograflarla karsilanir. Baz1 bolgelerde planlarim gercek-
lestirebilmek igin sanatgilarin makine ve isci kullanmasi gerekir. Bu tiir
cahiymalarda sanatgilar, yeryiizeyinin biiyiik parcalarim yeniden diizen-
lerler, irmaklarin donmus yiizeylerini ¢esitli motifler uyarinca keserler,
ya da yeni siiriilmiis bir tarlay: tirmikla diizelterek yeni sekiller olustu-
rurlar. Kirsal kesimde yapilanlara benzer galigmalar, kent ortaminda da
gergeklestirilmistir. Kentin varligina duyulan kuskunun ve nefretin do-
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gal ve kagmnilmaz sonucu olarak, bunlar kent ortamina meydan oku- 335
yan eylemlerdir. Bir sanatg1 sergi agtig1 galeriyi diz boyu taze, verim- !

286 li toprakla doldururken; bir baskasi, New York’ta bir araba parkim Resim
firincilarin kullandigy tuzla kaplar. Otekinin herkese agik bir galerinin ve Heykelin
zemininde, taslardan olusturdugu daireler, ilk insamin ayinlerle ilgili tesi
yapilarim hatirlatarak, makinelesmis toplumda kesin bir kiiltiir ve za-
man soku yaratir. Bu tiir sanatin karakteristik Ozelligi kullamigsiz-
hk ve yararsizhktan ¢ok, olumlu yondeki mantiksizhgidir: Goriiniir-
de higbir anlami olmayan, gegici bir iz birakmak igin diisiince, emek
ve malzeme harcanmigtir. Peki bu biisbiitiin amagsiz bir ¢caba midir?

Asin israf yiiziinden kaygilar duyulmaya baslanmis bir diinyada, sa-

vurganca bir takim hareketlerden ibaret midir? Eger bu isler iizerin-

de iyice diisiiniirsek bunlarin, insanlarin ve maddelerin sOmiiriilme-

sine karsi; 20. yiizyll kentinin hemen taninan 6zelligi olan inga etme

ve yitkmaya kargl; doga ve zaman Oniinde insanin kiistahligina kargi

duyulan birer tepki olduklarim anlariz. Peki bu insanlar ¢olde gukur

kazmaktan ya da bir agacin altinda dallardan motif olugturmaktan bas-

ka birsey yapmazlar m? Sanatgilardan bazilar1 da yaptiklan islerle dip-

lomat ve satic1 yeteneklerini, ender goriiliir sekilde birlestirmistir. I¢

lerinden biri Siirrealistlerin, ortiili bir nesne ardinda sakh olan giz, 287 Christo
temasim almug; dogal alanlara ve biiyiik anitlara uygulayarak bu diisiin-  (Javacheff): Sarilip
ceye yeni bir anlam vermistir. Baz1 tasarilan1 proje halinde kalmig; Sarmalanmis Kiyi,
ayrintilh planlar ve tartigmalar gerektiren bazilari ise gergeklesmistir. Little Bay,

287 Avustralya'da uzun bir kiy1 Ortiilmiis; Kalifornia’da bir kir portakal ren-  Avustralya, 1969.
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gi perdelerle kaplanmigtir. Bu projelerin, sanatgimin neler tasarladigim
gosteren, Ozenle yapilmis gizimleriyle kolajlary, islerinin kalic1 bir dokii-
miinii verir. Bunlar, bagka ¢aligmalar yapabilmesi icin gerekli masraf-
lar1 karsilamak amaciyla satilmiglardir. Sanatginin uygulanmasi ¢ok zor
olan tasarilar, islerinin Siirrealist¢ce niteliklerinden daha onemlidir ve
tiim yaptiklarinin temasim olustururlar. Belki de ortaya c¢ikan bir fir-
sattan yararlanilarak yapilmis olmalar1 bu temay gii¢lendirir: Yapilma-
s1 olanaksiz bir is gerceklestirilir. Benzeri ¢caligmalar zaten 6teden beri
askeri amaglarla yapilmaktadir. Askeri amaglar igin gereken insan giicii
ve malzeme elde hazir bulunmakta ve toplumsal engeller dnemsen-
memektedir. Amerika’lh Newton Harrison’in tasarladig), {izerinde
diisiindiigii ve arastirdigl, ancak heniiz uygulamaya koyamadig1 son
derece gekici bir projesi vardi Kullanmilmayan askeri roketler, Ka-
lifornia goklerine atilip, atmosferdeki kimyasal maddeler ateslenerek
yapay bir ‘auroro borealis’ yaratilacakti. Askeri ve sivil yetkilileri kan-
dirmay: ve olaganiistii harcamalarn gerektiren, uzun bir programa daya-
nan bu tasan gergeklesirse, kisa siiren ama olaganiistii anlar yasatan bir
olay, gorkem]i bir havai fisekler gosterisi gerceklesecektir. Bif mega-
loman sakasi midir bu? Peki ama, su raflar dolusu hirdavati, general-
ler hangi amagla kullanmay diisiiniiyorlar dersiniz?

Bir bagka sanat tiirii Sozciik Sanatrdir. Ingilizce bir sozliikten her-
hangi bir tamm secilip, bunun tual boyutlarinda biiyiitiilmiis fotog-
raflan sergilenir. Galeriye, bir sanat yapiti1 tammak, bakmaktan hos-
lanacag: bir resim gormek igin gelen izleyici, bunlarin’ yerine galeri
duvarinin bir yerinde ‘sanat’ sdzciigiiniin tanimi, bir bagka yerinde ‘su’
sozciigliniin tanmimu ile karsilagiverir. Galeri duvarinda asihh bu tanim-
lar, gorsel bir nitelige sahiptirler. Aym zamanda adi gecen kavram ya
da nesne hakkinda anilarimiz1 canlandirirlar. Bir yandan da Magritte’
ten daha kesin ve agik bir bigimde, sanat yapiti ile gosterdigi nesne
arasindaki ayrimi kamtlamig olurlar. Felsefi diigiince yapisina sahip
elestirmenlerin, sanat dergilerinde ¢ikan entellektiiel yazilarina tepki
olarak ¢ikan Sanat Dili adli grup, bikip usanmadan, tekrar tekrar dil-
bilimsel agidan sanati analiz ederler. Bireysel olarak ya da ekipler ha-
linde semantik (anlambilim) ve filolojiye darbe indiren, dikkatle is-
lenmis metinler hazirlayip yaynlarlar ya da gesitli yollarla galerilerde
sergilerler. Amagclarinin insanlar1 egitmek mi yoksa zihinleri karig-
tirmak mu oldugu tartigmaya agiktir. Soyut sanata hala aligamams ve
resmin kendisinden ¢ok onunla ilgili katalogu okuyup yorumlamaya
merakl insanlar, simdi kendilerini, tasidig1 ustahkh tona karsin an-
lamdan yoksun sozciikler yigim iginde bulmuslardir. Nicelik, yol sa-
sirtan, akl kanigtiran bir ara¢ olmustur. Sasirtici ve karmasik ifadeler-
den kagip, sozlii agiklamalara siginanlar tuzaga diismiis olurlar. Oteki
sanatgilar, 9. Boliimde Keith Arnatt’in sozii gibi, izleyicileri sagirtmak
icin sanatginin sorunlarim anlatan son derece kisa ifade bigimlerinden
yararlanmiglardir.

Resim ve heykelin sinirlarinin §tesine tasip, yeni seriivenler pesin-
de kosulmasinin, 1950’lerin sonlarindan beri bdylesine genis bir alan-
da siirmesini agiklayabilecek tutarli nedenler olmalhdir. Kesin olma-
makla birlikte, olaylarin ardinda yatan birtakim etkenlere dikkat ce-
kebiliriz: Yok edici araglar kesfetmede, insanlarin engin yeteneginin
egsiz bir kamti olarak yiikselen biiyiik bir savas; bolgesel ¢atigmalar,
devrimci miicadelerle kesintiye ugratilan, kolay bozulabilir, huzursuz
bir barig; insanin kendisini sahibi gordiigii bir diinyada, yalmzca bir
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kiraci1 oldugunu ve ancak belli kosullara gore varhigim siirdiirebile-
cegini birden bire anlayivermesi. Sonugta insanlarin ortak ihtiyaglar
oldugunu kesin bir bicimde anlamalari, ancak bunlan saglamada 6nem-
li bir basarisizhga ugramalari. Biitiin bunlar yukarida sozii edilen se-
bepler arasinda gosterilebilirler. Sanatin ticarete alet edildigi ve bir
meta gibi tiiketildigi bir diinyaya karsi, sanatgimin aldig) tavir sonucu,
toplumdaki konumunun (statiisiiniin) degismesi, bu sebepleri en iyi
Ozetleyen bir olgudur. Resimleri ve heykelleri, sonsuza dek gegerli
olacak sanat bicimleri gibi gormek gereksizdir. En azindan onlar uzun
bir siire boyunca, sanat araglar olarak uyarlanabileceklerini kanitla-
mislardir. Galeriler, sanat eseri alim satimi, sanat elestirmenleri, 6diil-
li ya da oOdiilsiiz ulusal ve uluslararas: sanat sergileri, 18. yy.da gele-
negin pargalamgiyla beliren yan iiriinlerdir ve hala oldukga yeni olay-
lardir. Bu yoOniiyle sanat diinyasimin belli bir islevi vardir. Ancak bu
islev ¢ok simirhdir ve tarafsizlikla yiiriitillemedigi i¢in dogru diiriist go-
revini yapamaz. Son yirmi yil iginde, sanat diinyasimin canlilig, sik sik
ortaya ¢ikan yeni yetenekler, yeni egilimler ve bunlarin bir dereceye
kadar uluslararasi iine kavusmalar, bu islevin gegerliligini kuskuya
diisiiriir. Yargilarinda adil olmak bazilarinin baglica amaciyken, ote-
kiler incelikten yoksun bencilce duygularina gore hareket ederler. (Bu
insanlar, yaptiklan seyin kisa ve uzun vadeli etkilerine esit olgiide bi-
le dikkat etmezler). Ustelik bu konuda yetki, Oncelikle onlarin elin-
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deymis gibi goriiniir. Batihi iilkelerde devletin sanati himaye etme ve
destekleme yolunda yaptig1 atilimlar, daha once yiiceltilmis kisilerin
ve gruplarin daha da yiikseltilmesine yaramistir. Bu sekilde, sanatgi-
larin ticaret diinyasimin goziinden kagan yoOnlerinden bu kez devletin
kazang elde etmesi saglanmistir. Sanat diinyasinin, sagladigi destegin
nerelerde hakli nerelerde haksiz oldugunu ayirdetmeksizin, bir kez
karn1 doydugu takdirde adalet pesinde daha fazla kogmayan acimasiz
bir diizen oldugunu tiim sanatgilar bilir. Kendini temize ¢ikarmak icin
ne kadar bilgelik ve dogruluktan yana goriiniirse goriinsiin, sanat diin-
yasi is hayatinin amaglarimi ve aligkanliklarim tasir. Ciinkii i cevre-
lerinin destegiyle himayesinin gekiciligine kapilmistir ve belli etmese
de mali giiciinii bu ¢evrelerden elde eder. Biitiin bunlara somiirii ve
kandirmacay1 da katabiliriz. §imdiye dek gozden gegirdigimiz sanat
bicimlerinin ortak yonii, belirgin bir kandirmaca unsuru tagimalaridir.
Herhangi bir sanat eylemi, yalmzca seyircilere hitap eden bir gosteri
olmakla kalmaz. Sanatgilarin bir yandan da su veya bu yoldan sanat
diinyasinin dikkatini ¢ekme, tasidig: fiyat etiketiyle sanat eseri satici-
sinin, sanat koruyuculaninin, devamli miisterilerin ilgisini uyandirip,
mali durumlarim yiikseltme amacinda olduklarimi hayretle goriiriiz.

Sanatginin doga ya da kent yiizeyinde meydana getirdigi gegici iz-
lerin ve isaretlerin fotografiyla ya da gorsel olmayan bir sanat eseri-
nin sahibi olduguna dair bir belgeyle evine c¢onen miisteri, koleksi-
yonuna yeni katilan bu pargalarin, daha 6nceki resim ve heykelleriy-
le nasil bir uyum ya da zithik olusturdugunu merak eder. Son yillar-
da yapilan sanat eserleri, kendi kendilerini yok edici nitelikler tagir-
lar, kendi baglarina bir ‘Happening’ tiirii olmak igin bu eserler hizl
ya da yavas modas1 gegme Ozelligi icerirler. Bir miize, bu kendi ken-
dini yok eden sanat tiirleri i¢in fon ayiriyorsa, miizelerin toplum igin-
deki hakiki rollerine saldirida bulunuyor demektir. Toprakla veya sa-
tilabilir 6zellikte olmayan bagka maddelerle doldurulmaya hevesli bir
galeri alhisilmis islevinden ayrilmasini, haber degeri tagiyan bir olayi
ve Oncii (avant-garde) nitelikte bir etkileyiciligi sergilemekle bagis-
latir. Galeri sergileri, temelde bir kurum olarak varliklarim ve ilgi alan-
larim duyurmak amacim tagirlar. Eser alim satimi bu goriiniisiin ar-
dinda cereyan eder. Peki bunun ziyaretgileri ilgilendiren yam nedir?
Neden galerilere gideriz? Zevk almak igin mi, siirprizle karsilagmak
icin mi, yoksa uyarilmak icin mi? Diisiinme aligkanliklarimizin ve de-
ger yargilarimizin degistirilmesi igin mi? Sanat hi¢bir zaman bir par-
¢a ideolojik icerikten yoksun olmamigtir. Ama yeni sanat bigimleri,
mesajlarini estetik bir ortam goriiniimiiyle yumugatilmaksizin vermeye
egilimlidirler. Bu sanat bigimlerinin elde edilemez nitelikleri, onlara
—miizeler araciligiyla bile— siirekli bir sekilde sahip olamamamiz, on-
larla yeni bir tiir iligki kurmamizi zorunlu kilar. Sanatin verdigi zevk-
leri ve heyecanlar1 yasamayi arzulayan, kafamizda ugsuz bucaksiz bir
miize tasiyan bizler, belli bir nesnesi olmayan sanat bigimiyle uzlasa-
bilir miyiz hi¢? Sanatsal gelismelerin gergekten agir1 ve biiyiik bir ola-
silikla sonuna gelmis 6zellikleri vardir. Almanya’da ve Avusturya’da,
sanatginin kendi viicudunda yaralar agmasina dayanan bir tiir Gosteri
Sanati rahatsiz edici olmaktan ote, endise verici boyutlara ulagmstir.
Bu noktada en acik fikirli izleyici bile sergilenen hareketin, gegmisin
icinde bulunulan zamanin ve gelecegin sanat tanimimin digina ¢ikip
¢ikmadigint merak edebilir.

Bu gelismeler ve bunlara hayranlik eden ortam bazi yonleriyle, bu-



giinkii bigimiyle sanat tarihi ve sanat elestirisinin dogdugu, modern
sanat diinyasinin baslangici olan 18. yy. ortalarimi hatirlatir. 1763’de
Fransiz yazar Diderot soyle bagiriyordu: ‘Ne! Firga, kotiilik ve sefa-
hatin emrinde yeterince gerektiginden uzun siire kullamlmadi m?’
Sanatin diinyasal zevklere boyun egmesi ve bastirilmig arzularimzi ya-
tigtirict iglev gérmesi sona ermeyecek midir artik? Sanat, insanhg da-
ha yiiksek toplumsal ve manevi diizeye gotiirecek; estetik bir gii¢ ol-
maktan ¢ok, insani iyiye yonelten ahlaki bir kuvvet olmayacak midir?
Sanat siis miidiir, yoksa egitim araci mi1? Simdi oldugu gibi zaman igin-
de de bu tiir sorgulamalar en yetkili diizeylerde tartisilacaktir. Haber-
lesme araglar1 bu konuda higbir seyin tam anlamiyla ¢dziimlenmedi-
gini hergiin bize hatirlatir.

Sanat diinyasimn kaldirdig: toz yatistig1 zaman, bu gelismelerin de 18.
yiizyildakiler gibi uygun ve gerekli konuyu bulma gabalar olduklarim
gorecegiz. Modern sanatin Oykiisiinii olusturan kesiflerin, degisimlerin
ve tersine doniislerin ardindaki itici gii¢ ne olursa olsun, bireysel ¢alig-
malar ne Olgiide onaylanamaz olursa olsun, hemen hemen hersey bir
zevk nesnesine doniismekte, en azindan bir dlgiide bir kigisel tatmin ara-
c1 olmaktadir. Insanlik gesitli eglence yollar1 bulmada sasllacak bir ye-
tenege sahiptir. Oteki insanlarin yaptiklarina gogiis germesi gerekti-
gine gore, bu davramg1 hakh goriilebilir. Zevk ve eglencenin basari-
sizhga ugradify yerde, Aristoteles’in su sozlerini giindeme getirerek
avunabiliriz: ‘Acima ve korkuyla birlesen trajik haz’. Ayrica biz insan-
lar, herseyi oldugundah hafif gostermede de sasirtic1 bir yetenege sahi-
biz. Her sanat saheserini, bir kiil tablasina ¢evirmekte {istiimiize yoktur.
Bazen de sanat eserinin etrafina ovgiilerimizden bir koza orer, onu sa-
ran sicakhigindan aldigimiz zevk sona erene kadar bu isi siirdiiriiriiz. Hig-
bir zaman o sanat eserinin, kendisinin verdigi sicakligin tadina varmayi
diisiinemeyiz. Walter Benjamin’in 1930’larda soyledigi, bugiinlerde
¢ok tekrarlanan, sozleri gibi reprodiiksiiyonlar (tipki basim) ¢ogaldik-
¢a, sanat eseri niifuzundan, ¢evresinde yarattig biiyiileyici etkiden bir-
seyler yitirmektedir. Biraz daha ilerlersek, eserlerin niteligi ya da an-
lamiyla degil, salt tasidigr iin —yildizlagan sanatgisi— ile degerlendirildi-
gi durumdan s6z etmek miimkiin olur. Reprodiiksiiyonlar 6zgiin tablo-
nun yerine gecemezler. Leonardo da Vinci’nin yaptigi, ‘Mona Lisa’ diye
taninan, Floransa’lh gen¢ kadinin portresi sergilenmek iizere 1976’da
Japonya’ya gotiiriildii. Nitekim burada tablo, gece giindiiz 6niinde
kuyruklara olusturan milyonlarca kisi tarafindan ziyaret edildi. Yapi-
lan bir hesaplamaya gore dakikada alti1 kisi ve her biri on saniye sii-
reyle tabloyu seyredebilmistir. Bu insanlarin tabloda gordiikleri ney-
di? Boylesine kisa bir siire ve bu kadar sikigik bir halde tabloyu sey-
retmektense, eserin iyi bir tipkibasimim gérmekle daha verimli sonug-
lar elde edilebilirdi. Ama seyirciler yalmzca 6zgiin tabloyu gormekle,
Leonardo da Vinci ve ‘Mona Lisa’ya sunulan alkiglara katilabilirlerdi.
Ozgiin tablo, gevresindekilerce zorla goriilebilen, bir tiitsii bulutu igin-
de hayal meyal beliren bir golge gibidir. Gergek anlami, senlige bek-
lenmedik bir anda katilan davetsiz misafire benzer. Bu anlatilana ya-
kin bazi olaylar, oldukga yakin zamanlarda Picasso, Dali, hatta Rothko’
nun eserleri i¢in de gecerli olmustur. Boylece, asin1 ovgiiyle birlikte
sanatginin iini, eserden duyulan trajik hazzin yerini almaktadir.

Kavram sanatgisi, bir nesneyi onun eklenebilecegi, sahip oluna-
bilir, sergilenebilir, yeniden iiretilebilir bir bagka nesneden ayirip, ge-
ri ¢cekerek yukaridaki durumu 6nlemeye gahsir. Her seferinde ne tiir
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289. Jan Dibbets:
Bir $6mine Olarak
T.V. Aralik 1969.
estdeutches
Fernsehen
tarafindan
yayinlanan 24
dakikalik bir
televizyon filmi

araglar segip kullamirsa kullansin —kavram sanatgisi olaganiistii bir
yaraticiliga sahip olmahdir— herseyden once bize bir fikir 6nermek-
tedir. Bilerek ya da farkinda olmayarak bu 6neriyi red ya da kabul ede-
biliriz. Bu, tipki dikkatimizi bir sanat eserinden otekine ¢evirmemize
benzer. Sunulan fikirlere hem katilabiliriz, hem de onlarn hafif bula-
biliriz. Sanatg1 Sol LeWitt’in dedigi gibi; ‘Kavramsal sanat, yalnizca
fikir iyi oldugn zaman iyidir’ (1967). Bir fikre baglanma derecesi, o
fikrin bizim igin gegerli olup olmamasina ve fikirleri kabul etmede gos-
terdigimiz yatkinhiga dayamir. Kavram Sanati, genis anlamdaki sanat
fikrine, sanatin 6zel bir tiir nesne (resim, heykel ve her ne ise) ve
Ozel bir yerle (galeri, miize) simrlanamayacag fikrini getirir. (Bir
¢op yigininda ya da insaat malzemeleri satan bir diikkanda, tuva-
let geregleri arasinda Duchamp’in ‘Kaynak’im bulsak, buna yine
sanat eseri der miyiz?). Ancak, Kavram sanatinin en iyi 6rnekleri ge-
sitli sorulara 11k tutarlar: Birbirimizle nasil iletisim kurariz? Nasil ha-
reket ederiz? Nasil yasariz? gibi. Kavram sanatim olusturan hareket
tiirlerine su ornekler verilebilir: Davramsg sekilleri; insanlarin birbiriy-
le iligki kurma bigimleri; tedirgin edici, 1srarh hareketler ya da yalmzca
bir kerelik ve keyfi hareketler; kendi kendini yaralama gibi zararh ha-
reketler; bir doga pargasim diizenleyip bireysel sanat eseri gibi sergi-
leyen zararsiz hareketler; yer aldigi mekan ve orada toplanan seyirci-
lerin beklentileri dogrultusunda anlamin olusturuldugu gosteriler; agik
havada politik konusmalar ve tartismalar; dogada, insamn yarattig
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kent ortaminda, halkta yapilan degisiklikleri fotograflarla, teyplerle,
alinan drneklerle, notlarla kaydetmek. Bu listeye katabilecegimiz’ da-
ha pek ¢ok hareket ya da eylem cgesitleri olabilir; bu da hepimizin bi-
rer Kavram Sanatgisi olabilecegini gosterir. Kavram Sanati sonugta
bize, kendi hareketlerimizin ve tepkilerimizin bilincine varmamzi 6g-
retir. Biitiin sanat tiirleri bu potansiyele sahiptir. Zaman zaman bir
tabloyu gordiigiimiizde, bir miizik parcas1 dinledigimizde, bir kitap
okudugumuzda, bir filmi seyrettigimizde, cevremizde olup bitenleri
anlayisimizin ve kavrayisimizin degistigini farkederiz. Kavramsal sanat,
alisik oldugumuz toplumsal gevrenin kosullandirmalarindan arinmis
olarak, az ya da ¢ok belirgin bir bicimde idrak edilir. Kavramsal sanat-
la herhangi bir galeride karsilagabilecegimiz gibi, onu televizyon ekra-
ninda, gazetelerde, caddelerde de bulabiliriz. En etkili Kavram Sanat
eserleri, hergiin rastlanan seylerle onlara en uygun gelen diisiinceleri
bir araya getirerek, —tipki ii¢ boyutlu bir resmi olusturan iki slayd iist
iiste getirerek sasirtici bir perspektif elde etmemiz gibi—, gergegin de-
rinligini gérmemizi saglarlar. Eger bir de Kavram Sanat eseri yaratabi-
Icegimizi hissetmeye baslamigsak, giindelik siradan hayatin tamdik go-
riiniimii altindaki zengin anlamlarin varhgina goziimiizii agmigiz demek-
tir. (O zaman bu hayatin o kadar da giindelik, siradan, aligilmis olup
olmadigini; yarattig) goriintiiniin bu denli tamdik, bildik olup olmadigim
kendimize sormaya baslariz.) Sanata, o rahatina alhstigimiz tepkileri
gostermemizi engelleyen Kavramsal Sanat, ona (sanata) yaklagimimiz-
da sanati asan seyler iizerinde de yeniden diisiinmemizi ister. Boylece
alisilmig kahplan yikar, kendine 6zgii sorgulama bigiminde biz de
onunla isbirligi yapmig oluruz. One siirdiigii fikri benimseyebiliriz; ama
onu bi¢imlendiremeyiz, satamayiz, yeniden iiretemeyiz veya onu bir
kagit tutacag: gibi kullanamayiz.

Simdiye dek gdzden gegirdigimiz alam belirtmek ve bu yeni sanatin
duygu yoniinii verebilmek igin, Kavramsal Sanat eserlerinden olusan
bir segme, kronolojik Ozetle asagida verilmistir. 1960’ yillarla birlik-
te Kavramsal Sanat, tiim Batida ve Batihlasan iilkelerde isleniyor-
du. Kavramsal Sanatin resim ve heykelin yerine gectigini gosteren hig-
bir kanit yoktur. Bununla birlikte sanat diinyasimin dikkatini, gelenek-
sel kitle iletisim araglardan alip, ¢ogunlukla sasirtici, bazen eglendi-
rici, genellikle de haber degeri olan hareketlere ¢ekmisti. 1970’ler-
den bu yana, Avrupa ve Amerika’da yasanan ekonomik bunalimlar,
dolayh ya da dolaysiz olarak bu egilime katkida bulunmustur. Mali
sorunlar,igsizlik ve grev haberleriyle dolu gazeteler, giizel sanatlarin
liiks Ozelliklerinden kaginanlarin arzularim biledi. Arte Povera (po-
vera Italyanca’da yoksul, fakir anlammna gelir)min ortaya ¢ikis1 boyle
oldu. Kavramsal Sanat, her seferinde yeni bigimler kazanarak etkin-
liklerine devam etmektedir. Kavramsal sanat, sanat diinyasinin sevgiyle
bagrina bastigi bir sanat tiirii degildir. Ancak, kavramsal sanatgilar
sanat diinyasinin geleneksel adetlerine ve yontemlerine biiyiik Olgiide
esneklik kazandirmiglardir. Bu gelismenin, son derece yararh galeri-
lerin ve dergilerin kurulmasina yol agtigi bir gercektir. Ancak bun-
larin yanisira, sanat ticaretinin bir sonucu olarak gerektiginden fazla
galeri ve derginin de ortaya ¢iktigim1 sdylemek zorundayiz. Biitiin bu
gelismeler, bizi sanatin modern diinyadaki ve bireysel yasamlarimiz-
daki yeri iizerinde, tekrar iyiden iyiye diisiinmeye zorlamstir.

1954’de Amerika’l besteci John Cage, 4’ 33” (Dort dakika, Otuz
iic saniye) olarak adlandirilan bir miizik pargasim yorumladi. Cage,
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29C. Yves Klein:
Antropometri.
(Insan viicudunun
gesitli organlarim
Olgme bilimi.)
Paris’te, 9 Mart
1960 tarihinde,
Uluslararasi
Cagdas Sanat
Galerisi’nde
gerceklestirilmistir.
Tual iizerindeki
mavi boyada
viicut-izleri

o zamanlar oldugu gibi simdi de oncii (avant-garde) sanata yakindir.
Bu parg¢a, Kavramsal Sanatin (bazen sesden de yararlanmigtir) anlamh
ve onemli bir habercisi olarak nitelendirilmistir. Eser, higbir miizik
aletinin ¢alinmadigi, miiziksiz gecen dort dakika ve otuz iig¢ saniyeden
olusur. Bu siire boyunca etrafta duyulan tek tiik seslerden meydana
gelen parcanin baslangici ve bitisi, gosterici diyebilecegimiz kimseler-
ce belli edilir. (Boyle bir olayla karsilasmay1 beklemeyen bir seyirci
toplulugu igin, oldukga dehset verici bir etki yaratilmis olmahdir. Kon-
sere miizik dinlemeye gidenler, bilerek ve isteyerek konserin yapil-
madigina tamk oldular. Bunun yerine, duymay: bekledikleri miizigin
gercek dist oldugunu ve konseri bunca 6nemsemelerinin nedeninin,
kendilerini gerceklere karg1 bir kalkan gibi korumas: oldugunu anla-
dilar).

1956’da Fransiz sanatgis1 Yves Klein mavinin tek renk olarak kulla-
nildig1 son derece yogun ve zengin bir mavi tonundan yapilan resim
dizilerine baglamigtir. Ressam sonunda ‘Uluslararasi Klein Mavisi’
olarak bu rengin patentini almig ve gesitli nesnelere uygulamigtir. Ma-
vi alevler, mavi sivilardan sonra, mavi boyayla kaph ¢iplak bir kadim
dikey ve yatay tuallere cesitli yonlerden bastirarak cesitlemeler yap-
may1 denemistir.

Klein 1958°de Paris’teki Iris Clert Galerisinde Le Vide (bosluk)
adh bir sergi acti: Galerinin pencereleri maviye, i¢i beyaza boyanmus,
geri kalan her yer bog birakilmisti. Yine 1958°de Ingiliz sanatgisi John
Latham, tual ilizerine monte edilen; boyali, yakarak komiirlestirilmis
eski kitaplardan olusan kabartmalar yapmaya basladi. Son olarak, ara-
larinda Skoob Kuleleri (‘Skoob’, ‘Books’un tersten okunusudur)nin
de oldugu kitap heykelleri yapmig, sonra bunlari torenle yakarak imha
etmigtir.
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1959’da italyan Piero Manzoni, Klein 6rneginden esinlenerek, uzun-
luklar1 belirtilmeyen kagitlar izerine miirekkeple gizgiler ¢izmistir.
Ozenle paketlenen ve tasdik edilen bu kagitlari, sanat nesneleri olarak
gerekli yerlerde bulmak miimkiindiir (Ornegin, 24 Haziran 1961°de ya-
pimis 1000 m.lik Cizgi New York, Modern Sanat Miizesindedir). Bu
siralarda insanlara, Manzoni’nin sanat eserleri olarak imza atma fikrini
tasarhyordu. Yine 1959’da Fransiz sanat¢t Arman, ‘Coléres’ine basladi
(colére Fransizca’da kizginlik, 6fke anlamina gelir; sanat terimi ‘ko-
laj1 yansitir). Bunlar miizik aletleri gibi nesnelerin kirilmig pargalarin-
dan yapilmigtir. Arman aym yil, atilmig ve kullamlmis esyalardan Ac-
cumulations (yigma, biriktirme) yapmustir. Ertesi yil, Iris Clert Gale-
risini tavana kadar bir siirii hirdavatla doldurarak Le Plein (Doluluk)
adh sergisini agmigtir. 1959, John Cage ile miizik 6grenimi yapan Ame-
rikali ressam Allan Kaprow’un New York’daki Reuben Galerisinde
‘6 Boliimli 18 Happening’ adlh gosterisini sundugu yildir. O tarihten
sonra Kaprow, Oldenburg ve oteki Amerikal sanatgilar New York’
da ve bagka yerlerde birgok Happeningler diizenlediler. 1962’den iti-

"~ baren Avrupa’da da her tirden Happening sergilenmeye baslandi.
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196(’larda Amerikah ressam George Brecht, ¢esitli Kavramsal Sa-
nat olaylar1 yapmaya basladi; 6rnegin, 1961 yazinda buz, su ve buhar
kullanarak gergeklestirdigi iic denemesi gibi. O yilarda Amerikal
John Baldessari, ellerini kullanarak sanat eseri yapmaktan vazgegmis-
ti. Beyaz bir tual iizerine, bir tabela-cizerine yazdirdig1 yazilardan olu-

"EVERYTHING IS PURGED FROM THIS PAINTING
BUT ART: NO IDEAS HAVE ENTERED THIS WORK.
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san tablolarim sergiledi. Sonralar1 videoteybe uzun, yavas, egitici de-
geri olmayan hareketleri (sapkasim tutup gevirmesi gibi) kaydetme-
ye; modern sanat hakkinda kisa ve Ozlii imalar tasiyan hikayeler yaz-
maya yoneldi. 1960’da bir baska Amerikali sanatgi, Lawrence Wei-
ner, California’da Mill Vadisi’'nde iginden patlamalar olusturdugu bir
kraterde tek kisilik bir gosteri sundu. Yine 1960’da, kullanilmig de-




A

mirden yaptigi mekanik heykelleriyle taninan Isvigreli heykelci Jean
Tinguely, New York Modern Sanatlar Miizesinin bahgesinde ‘New
York’a Saygr isimli son derece karmasik bir konstriiksiiyonunu sergi-
ledi. Daha 6nce yaptiklarindan farkh olarak, bu eser beyaza boyan-
mistl. Soguk bir persembe aksami, Mart'in 17’sinde saat 7.30 civarin-
da davletli bir kalabalik, olay1 gormek iizere toplanmisti. Dikine ko-
yulmug eski bir piyano, eski bir adres yazma makinesi, bir klakson,
yanici ve duman g¢ikartan kimyevi maddeler, bir yangin sondiiriicii-
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1967. Kirmizi
kege. Dotroit
Sanat Enstitiisii

292. (karg
sayfada) Jean
Tinguely: New
York’a Saygi. New
York, 1960’ta
Modern Sanat
Miizesi bahgesinde
sergilenmigtir.
(Fotograf’in telif
hakki David Gahr)
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294. John Latham:
Sanat ve Kiiltiir.
1966-9. Kitap,
tozlarla ve sivilarla
dolu etiketli
siseler, mektuplar
ve fotokopiler;
tiimi bir deri
¢antanin iginde.
7,6 x 27,9 x 25,4
cam. New York,
Modern Sanat
Miizesi
(Blanchette
Rockefeller Fonu)

den meydana gelen bu karmagsik nesne, elektrik verilince, soyle bir
titreyip, kendi kendini yakmaya baslad1 ve pargalara ayriliverdi. Igin-
de yasadig1 gopliikteki maddelerden olusan bu nesne, bir sanat eseri ola-
rak diinyanin en biiyilkk modern sanat miizelerinden birine kisa bir
an sigramig ve yeniden kendini ¢pe cevirmisti. Olay, basinda ge-
nis yer aldi ve tartigmalara yol agti. Oteki sanatgilar boyle kendi ken-
dini yok edici ¢esitli sanat bigimleriyle ilgilendiler. 1966’da Londra’da
cesitli iilkelerden pek ¢ok sanatginin katildigi, Sanatta Y1k1m konulu
bir sempozyum diizenlendi.

Bu andan sonra, Kavramsal Sanat olduk¢a hizla gelisip yayildi. Al-
lan Kaprow’un ‘Derleyip Toplama, Cevre ve Happeningler adh eseri-
nin basildig: yil olan 1966’da Kavramsal Sanat, Avrupa ve Amerika’
da yaygin olarak uygulamyor; sanat, basinda gitgide artan bir dikkat
ve ciddiyetle tartisihyordu. Kayitlara ge¢mis birkag olaydan, kilomet-
retas1 niteligindeki birka¢ ornek verilebilir. 1963’de Amerikahh Mini-
malist heykelci Robert Morris ‘Sanat eserinden Estetigin Kaldinimas
Raporu’nu yayinladi. Bu yazida Morris, bir heykelindeki ‘tiim estetik
nitelik ve igerigi’ ortadan kaldirigim1 anlatiyordu. Duchamp’ hatirla-
tan bu hareketin anlattigi pek ¢ok sey vardir. Morris’in, aceleyle so-
rup belki de cevabim (sanatsai eylemin yararim yadsiyanlarin fikirle-
rini de hesaba katarak) verdigi ey herhangi bir sanatsal eylemin yarari
olup olmadigndir. 1966’da, heykelci Barry Flanagann da yardi-
miyla, John Latham ‘Sessiz Dur ve Cigne’ olayin1 diizenlemistir. St Mar-
tin Giizel Sanatlar Okulu’nda 6gretmen olan Latham, aym okulun ki-
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tapligindan Clement Greenberg’in Sanat ve Kiiltiir adh kitabim almusg;
evine davet ettigi konuklarindan, bu kitabin rasgele segilmis ya da be-
lirli sayfalarim koparip gignemelerini ve agizlarindaki karigimi bir  si-
senin icine tiikiirmelerini istemistir. Oteki sayfalar da kimyasal isle-
me tabi tuttuktan sonra, Oncekilerle birlestirip bira mayasiyla maya-
landirmistir. Bir yil sonta St. Martin kitaplig1 gorevlisi, kitabin acele
olarak geri getirilmesini istemistir. Bu sekilde iirettigi bilgi ve dogma
ickisini, damtip siseye koyan Latham, kitaplik gorevlisini bunu 6diing
aldigy kitap olarak kabul etmeye ikna etmistir. Ertesi giin Latham’a
artik bu okulda 6gretim yapamayacag: bildirilmistir. Sise, igindekiler,
baz1 dokiimanlarla birlikte bugiin. New York'daki Modern Sanat Mii-
zesi'ndedir. 1969-1970 yillarinda, ‘Davramg Bigimleri kurallagtirildig
Zaman’ baghg altinda, genis kapsamh bir Kavramsal Sanat Sergisi,
Avrupa’nin belli bagh kentlerinde gosterime sunuldu. Sergi bu alanda
yapilan ¢aligmalarin ve onlar destekleyen sozlerin derlendigi bir in-
celemeyi ortaya koyuyordu. Aym yil Ingiltere’de, (editorliigiinii Terry
Atkinson ve Michael Baldwin’in yaptig1) ‘Sanat-Dil’ giinligiiniin ilk
sayis1 ¢ikti, sanatgilarin hazirladiklan video-bantlar, Alman televizyo-
nunda gosterildi, Bulgar heykelci Christo, Avusturalya sahillerinde
1 milyon feetkare (yaklasik 30.840 m?)lik bir alam plastik kilifla kap-
ladi. Alman heykelci Joseph Beuys, Subat ayinda Diisseldorf’a diisen
karlarin tiim kigisel sorumlulugunu yiiklendi. Beuys, uzun politik ko-
nusmalar1 ve tartigmalar1 Happening’lerle birlestirerek, calismalarim
sirdiirmiis ve birgok yerde sergiler agmistir. Pek ¢ok sanatgi gibi Be-
uys da, herhangi bir sanat tiiriinde ¢aliymanin bile gerici bir hareket,
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esitlikten yana olmayan toplumlarn destekleyen bir etkinlik oldugunu
anlamigti. Ustelik bu diisiince, diinyanin her yerine, her eve, dzellikle
sanatin en kuvvetle desteklendigi yerlere gotiiriilmeliydi. Bir bagka Al-
man ressam Hans Haacke, aym sonuca ulagmak i¢in daha kurnazca
ve daha inandirici araglar bulmus; sanat eserleri olarak miize miite-
veli heyeti iiyelerinin ve ziyaretgilerin medeni hallerinin, toplumdaki
yerlerinin, is iligkilerinin, daha 6nce ve o sirada kaldiklan yerlerin,
dogduklan yerlerin incelemesini sergilemisti. Bu konuda oldukca et-
kili bir 6rnek 1974’deki ‘Manet Projesi’dir. Koln’deki Wallraf-Richartz
Miizesi, Haacke’nin bir tablosunu istedikleri zaman, ressam onlara
bir sergi onerdi. Buna gore galerinin bir odasina yerlestirilecek seh-
paya Manet’nin bir tablosu konulacakt1 (‘Kugkonmaz Demeti’, 1880).
Resmin 1880’de, 1000 franka bir bankere satiligindan, 1968’de ‘Miize’
nin Dostlar’'nin ¢abalariyla 1.360.000 Alman markina miize tarafin-
dan alimgina kadar, tabloya sahip olmus kisilerin toplumsal ve eko-
nomik durumlar, duvarlara asilacak panolarda 6zetlenecekti. Oneri,
miizenin modern sanat miidiiri tarafindan ovgiiyle karsilandi; ama
sergi diizenleme komitesince geri ¢evrildi. Ciinkii komite {iyeleri, top-
lumsal mevkii bu panolarda sergilenecek olan ‘Miizenin Dostlar1’ der-
negi bagkaninin destegini yitirmek istemiyorlardi. Boylece Haacke’nin
eseri, miize tarafindan reddedildi. Bunun yerine, yine Koln’de Paul
Maenz Galerisinde, bu kez Manet’nin tablosunun bir tipkibasimiyla
serginin agilmas: kararlastirildi. ‘Sanat Daima Sanat Olarak Kalacak-
tir’ baghg: altindaki miize sergisi, Haacke’nin gosterisiyle aym giinde
acildi. Bu sergide Daniel Buren adh bir Fransiz ressamin, Haacke’nin
‘Manet Projesi’ adlh eserinin kiigiikk boyutlarda bir uyarlamasimn ya-
pistinldig: gizgili bir resmi de yer aliyordu. Haacke’nin eserinin tipki-
basimlari, miize yoneticisinin emriyle kagt lizerine yapistirildi. Bunun
lizerine bazi sanatgilar sergiden eserlerini geri gektiler. Geri kalanlar
ise, daha onceden Haacke’nin reddedilisini duyduklar zaman bu isi
yapmislardi. Boylece Haacke’nin projesi yalmz Koéln’de bir galeride
(ve bir baska ressam sayesinde, kisa bir siire Wallraf-Richartz Miize-
sindeki sergide) gerceklesmekle kalmamg, basin araciigiyla ani bir
iine de kavusmustur. Ustelik projenin, kolaylikla ve Manet’nin res-
minden daha dogru bir sekilde tipkibasimlar1 yapilmistir. Eser, bu is-
lem sonucu degerinden higbir sey yitirmedigi gibi, arandiginda rahat-
hikla bulunabilecek kadar ¢ok basilmigtir. Bu olay, bir modern miize-
nin yaradiligindaki ve yapisindaki amaglari, etkinliklerini ve onu des-
tekleyen sistemi sergileyerek, toplumsal bir silah olarak sanatin yeri-
ni kamtlamigtir. Miize yoneticisinin, sanat¢i ve miizeyi destekleyen
dernek arasinda diistiigii ikileme kimse gipta edemez. Yonetici ¢ozii-
mi, sanatgiy1 gecerek, varlikhh dernek baskanina oncelik hakkini tam-
makta bulmustur. O halde miizelerin var olus nedenleri nedir?
Sosyo-politik elestiriye kalkisan pek ¢ok sanat eserine nazaran,
Hacke’nin gosteri belleklerde daha ¢ok yer etmistir. Bize sundugu bil-
gi, esas olarak kelimelere dayal olup, sayisal Ozellikler tasiyorsa da;
amaci yalin ve dolaysiz; ama aym zamanda ritmik ve etkili bir gorsel
yasanti1 olusturmaktir. Aym veriler, yazih ya da sozlii tartiymalar yo-
luyla sunulsaydi, biraktigy etki daha kisa omiirlii olacakti. Ustelik Ha-
acke, yalmizca nesnel bilgiler saglayip herhangi bir sekilde yorum ve
tartiyma katmadig: igin, olaya tek ve basit bir karsiik vermek kolay
degildir. Gosterinin verdigi mesaj acik gibi goriiniir. Bununla birlikte
seyreden kisi, panodan panoya giderek bu mesaji aslinda kendisinin
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dile getirdigini farkeder. Ge¢misin bu harikulade sanat eserleri’, yal-
nizca insani adeta gergek diinyadan alip, Binbir Gece Masallarinin zen-
gin. tilsimh riiyalar ilkesine sokacak kadar insamin diisiinebileceginin
otesine ¢ikan parasal degerlere ulagmakla kalmamstir. Bu riiyalar
iilkesi. aym zamanda bencil ve gikarci ticaret diinyasiyla da bag kur-
mustur. Dikkati geken kiiltiirel tiikketimin, kapitalizmin yiiziinii giizel-
lestirici bir ara¢ gibi kullamlmasidir. Haacke’nin ima ettigi sey, he-
pimizin bildigi, tamdig1 ifade bigimidir. Basit projesiyle yetinerek,
aliciva politik amaglar giiden sanat geleneginde yeni bir unsuru yan-
sitmigtir. Haacke'nin ‘Manet Projesi’, ‘Guernica’ gibi, akillardan si-
linmeyen bir etki yaratir; bolgesel igerigini asan bir boyut kazanir.

SANAT TARIHi

Geng bir ressam, okulunu yeni bitirmigti. Hocasina bundan sonra ne yapmasi
gerektigini sordu. Hocasi, “New York’a git ve resimlerinin slaytlarim biitiin
galerilere gotiiriip, eserlerini sergileyip sergileyemeyeceklerini sor” diye ogiit
verdi. Ressam da dyle yapti.

Elinde slaytlari, New York’taki galerileri bir bir gezdi. Her galeri yoneticisi
teker teker slaytlar eline alip daha iyi gérmek igin 1s1ga tuttuktan ve gozle-
rini kisarak baktiktan sonra, hepsi de ressama sunlar1 soylediler: “Yerel 6zel-
liklere gok fazla bagimhisimz. Biitiine hakim degilsiniz. Biz Sanat Tarihi ari-
yoruz”.

Ressam bu yolu denemeye karar verdi. New York’a yerlesti. Uykuya gok
az zaman ayirarak durmadan resim yapti. Miizelere, sergi agiliglarina, stiidyo
partilerine, sanatgilarin devam ettigi barlara gitti. Sanatla ilgisi olan herkesle
konugtu. Seyahat etti ve siirekli sanat iizerine yazilar okudu. Sonunda pes etti.

Slaytlarin1 bir kez daha biitiin galerilere gotiirdii. Galeri yoneticileri, bu
kez “O!” dediler. “Nihayet tarihi 6zellikler edinmigsiniz”.
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11 Modern Toplumda Sanatci

Gergek ilerleme, ilerici olmaktan degil, ilerli-
yor olmaktan meydana gelir.
Bertolt Brecht, 1930

Acaba tek affedilmez giinahimiz istenmeme kor-
kusu mudur?

Robert Lowell, 1977

Sanatginin kim oldugu ve bir sanatgidan neler beklenecegi konusun-
da diisiincelerin, sanat tarihi kadar uzun bir gegmigi vardir. E.H. Gom-
brich, ‘Sanann Oykiisi'nde degisen sanatsal diisiince ve iglevlerle ilgili
olarak bu konuyu genis bir sekilde inceler. Buna ek olarak her bo-
limiin sonuna, sanatgi ve driinii hakkinda o dénemin goriisiinii anla-
tan bir resim koyar. Yirminci yiizyin sanatgisini temsil etmesi igin biz,
hangi imgeyi sececegiz? Satrang oynarken ya da ‘Biiyiik Bardak’ hak-
kinda, dikkatle ¢alisilmis yari-bilimsel notlarim hazirlarken Duchamp”
mi1? Is tulumu iginde, telefonda, belki de onun yerine resmini yiirii-
tecek olan tabela gizerine, talimatlarim verirken Moholy-Nagy’yi mi?
Hem maiyetini hem de Warhol ‘fabrika’sim olusturan, g6z kamasti-
rict arkadaslar arasinda, kara gozliiklerinin ardinda Warhol'u mu?
Sik giyimli, zarif seyirciler oniinde yirmi profesyonel miizisyence icra
edilen ‘Monoton Senfoni’ esliginde ¢iplak modellerine, mavi boyal
viicutlarim bir tuale siirtmelerini gosterirken Kleini mi? Aym yiizii
tekrar tekrar gizerken Matisse’i mi? Kaynak yapan bir heykeltragi m1?
Tualine kopya ettigi fotograf imgesi iizerine resmini yaparken, bir
Fotograf-Gergekgisini mi? Film makinesi, buldozer ya da bilgisayar-
la gahisirken bir sanatgiyt mi1? Bunlardan higbirisi yalmz basina ele ah-
namaz. Bu gesitliligi gostermek igin, kaleidoskopa benzer bir imgeler
kolaji hazirlamaliyiz. Bu da, simgesel olarak Kiibizmin sanata getir-
digi bir teknige donecegimiz anlamina gelir. Teknik agidan bakilirsa,
gesitlilik Kiibizmin sanata kolaji sokmasindan kaynaklanir gibi goériin-
mektedir. Ideolojik olarak bakilirsa sanati, nisbeten simrh faaliyet ala-
nindan ¢ikarip, sonsuz ilgi alanlarina agan unsurlar arasinda yalmz
Kiibizmi degil, Fiitiirizmi, Ekspresyonizmin gesitli yonlerini ve ozel-
likle Rus sanatindaki devrimci gelismeleri de gosterebiliriz.

Profesor Gombrich, kitabimin yirminci yiizyill hakkindaki boliimiine
‘Deneysel Sanat’ bashgim koymus ve onu, Balzac’in ‘Bilinmeyen Sa-
heser’ adl Oykiisiiniin 1931 baskisi igin Picasso’nun yaptig1 bir gorsel
agtklamayla bitirmistir. Balzac’in eseri, kendi izleyecegi yolu ve oOlgiit-
lerini kendisi saptayan, Romantik ve Romantizm-Sonras! sanatgilari-
na yiikledigimiz 6zellikleriyle bagimsiz ressami simgeleyen hirslar ve
bocalamalar: anlatan &gretici bir oykiidiir. Yillar siiren gabalarim ve
coskulu ideallerini, giizel bir kadimin gérkemli bir resmini yaratmaya
adayan bir ressami anlatir. Ressam sonunda ikna olup, eserini iki ar-
kadasina gosterdigi zaman, onlar ‘karmakangik renk kiimeleri ve fan-
tastik cizgiler yiginindan olusan 6lii bir boya duvarr’ndan bagka birsey
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gormezler. Ressam da bir an bagarisindan kuskuya diiser ve ertesi ge-
ce saheserini yaktiktan sonra oliir. Picasso, tistii kapali olarak bu ola-
y1 hatirlatma amacinda degildir. Resminde sanatgiyi, yorulmak bilme-
den ve dikkatle —arastiran bakiglar1 altinda gittik¢e yaslaniyor gibi
goriinen— modelinden, resimsel imgeler ¢ikarmaya ugrasirken goste-
rir. Oldukga fantastik gizgiler degil mi? Picasso’nun sanatgisi, diiz ve
egri cizgilerle, modele ¢ok az benzeyen resmini yapmaktadir... Ancak
Picasso, 1932°’de son derece gekici ¢iplak kadin resimleri yapmugtir.
iclerinden, Tate Galerisinde bulunan ‘Kirmuizi Koltuktaki Ciplak Kadin’
isimli olani, bu karmaslk glzgllerden ortaya ¢ikmis olabilir. Ne olursa
olsun Picasso’nun bu ¢izimi, temsili sanatin kaynagi olan motif ve im-
geyi, birbirine Oriisiindeki kudreti gosterir.

So6z konusu olan, temsili sanatin kaynag: ve igerigidir. Kadina sem-
pati duyabiliriz; ama bir yandan da i¢inde bulundugu yogun ¢aba yii-
ziiniin ifadesinden belli olan sanatgiya hayran oluruz. Harcanan gaba,
bu cabanin ortaya koydugu eserden daha 6nemlidir. Yasayan bir in-
sani, bir boya duvarina g¢eviren diisiinceyi bagislatacak bir yol olamaz.
Sanatgiyr 6zel bir rolden yoksun birakmakla, onun yaptig: ise engin
ve derin bir anlam vermis oluruz: Bize gore daha fazla gormek, his-
setmek ve onun bizlere oranla daha kapsamh yasantilarim tatmamiza
yarayacak eserler yaratmak. Picasso’nun ressaminin yapmaya hazir-
landig1 resim, belirli bir yeri icin veya belli bir islev gormek iizere dii-
siiniilmemigstir. Ressam, stiidyosunun digindaki herseyden —sanatgi,
herseyden— habersiz gibi goriinmektedir. Cogumuz bunu, tartiymasi
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gereksiz bir konu olarak kabul ederiz. Sanatg1 ne yapiyor diye kendi
kendimize sorup, daha iyi bir cevap bulamadigimiz igin ‘kendini ifade
ediyor’ deriz. Bir bagka deyisle, salt kopyaciliktan farkli birsey yap-
tigim biliriz. Yine biliriz ki, bir sanat eseri, goriinen diinyada bir nes-
neye ‘benzedigi’ zaman, onun sanatsal-ligi, bizim igin tagidigy degeri
bagka birgeyde, doniigiim siirecinde, onun bigim degistirilecek sunulu-
sunda, gorsel verilerinden yola gikilarak eserde birlestirilen iggorii gibi
niteliklerinde yatar. Sanatgiy1 bizden farkh kilan ve isleyisi de bizim-
kinden ayr1 olan bir iggiidiiye hald inamyoruz. Platon, sairden ‘hafif
ve kanath birsey’ diye sdz etmis; ‘herhangi birseyden esinlenip, bi-
lincini yitirmedikge ve akli bedeninden ayrilmadikga birsey kesfede-
mez’ diye eklemistir. Platon, salt goriinen diinyay: kopya etmeye duy-
duklan ilgi yiiziinden sanatgilar suglar. Sanatgiyr bir sair-sanatgi ola-
rak goriir ve esinlenme olayna inaniriz. Bugiin bile, esinlenme unsu-
ru ile bilingaltindaki gizli bireysel birikimlerin ve simgesel malzemele-
rin toplandig: yerler arasinda bag kurar; yalmzca bireysel bilingaltina
dalmakla bunlar1 bulup g¢ikaracagimzi diisiiniiriiz. Sanatg1 hakkin-
daki bu goriisiimiizii, modern psikolojiye oldugu kadar Romantizme
de borgluyuz. Goethe ve otekiler, 1800’lerde sanatsal yaratmanin bi-
ling diizeyinden daha derinlerde yatan beyinsel fonksiyonlara dayan-
digim1 kabul etmislerdir. 1837°de Emerson, yazarin ‘en ozel, en gizli
onsezilerine dalarak’, ‘deha yetenegine uygun’ ve ‘en begenilen, en
ilgi ¢ceken, evrensel olarak en gergek olanr’ bulmasindan séz eder. Da-
ha sonralar1 Maeterlinck’in dedigi ve tiim sanatgilarin bildigi gibi: so-
run derinlere dalmakta degil, derinlerde yatam yukan g¢ikarabilmek-
tedir. Boylesine degerli bir sekilde derinlerde parildayan miicevher-
ler, giimisigina giktiklarinda islak gakiltaglarina da doniigebilirler. De-
rinlikleri gezmemis olan bizler, bunlar birbirinden ayirmayi nasil bi-
lecegiz?

Inang ve kugku! Sanatgiya inaniriz, ¢iinkii onun eserine ihtiyag du-
yariz. Sanatgiya inanma geregini duydugumuz, iiriiniinii degerlendir-
mede nesnel Olgiitlerin basarisizhigina ugradigi diizeyde eser vermesini
istedigimiz donem, birbiri ardinca gelen endiistri devrimlerinin, poli-
tik dayanaksizhigin, hizli kentlesmenin ve Gteki agirn toplumsal degi-
simlerin, kisacas1 yabancillasmanin meydana geldigi donem olmustur.
Bu oldukg¢a anlamhidir. Toplumumuzda sanatgi, emek vererek yarat-
tig1 iiriiniine yabancilagabilir (ger¢i iriiniinii yitirmesi, aym zamanda
toplum iginde iligkiler kurmas: anlamina da gelir); ancak oteki yanla-
riyla topluma en az yabancilagsmis iscidir. Biitiin olarak yagaminin do-
gal bir parcasi olan emegini kendisince yonlendirir, kendisince deger-
lendirir ve- doyuma ulagir. Uriinii ¢ok uzaklara gitse bile hep onunla
O0zdes olarak kalacaktir. Bu, bagh basina bir biitiin olusturan kisiye
giiven duymamiza kargin; onu, diinyamizin iizerimize yiikledigi rutine
(giinliik iglere) bir karg1-arag olarak kullaniriz. Aym zamanda, deger-
lendirme Oolgiitlerinden yoksun oldugumuz igin, bdylesine iimitsiz bir
bicimde ‘otantik’ olusuna dayanmamiz yiiziinden sanatgidan kuskulani-
riz. Sanatginin biitiiniiyle serbest, bir 6zgiir davranmig modeli olmasini is-
teriz; ama ona duydugumuz baghhg: alaya almasindan korkarak, sa-
natginin bizim kolayca kavrayabilecegimizin Gtesine Ozgiirce yaklag-
masina katlanamayz.

Bu bir geligkidir ve hi¢ de hos olmadig: agiktir. Kamuoyunun sana-
ta ilgi duyan kesimi, gegmisin sanatina dikkat gdstermeye egilimlidir.
Ciinkii orada kendini giivende hisseder. Bunun nedeni, Rembrandt



ve van Gogh’un yirminci yiizyll sanatgilarindan daha kolay anlagiimasi
degildir. Aradan gegen zaman ve bu siirede tekraralanan ovgiiler, on-
larin sanatlarim herhangi bir kusku unsurunun otesine yiikseltmistir.
(Yine de Rembrandtn iistiin sanatci yeteneklerinin on dokuzuncu
yiizylldan once layik oldugu kadar degerlendirilmemesi; van Gogh’un
ise ancak son otuz yilda ddiillendirilmis olmasi dikkate deger). Bugiin
onlan Ozgiirliikk timsalleri, hatta bagkaldiranlar olarak tanrilasgtirabili-
riz. Ciinkii bir zamanlar geleneklere uymayan eserleri, bugiin artik
herhangi bir gelenekle gatisma halinde degildirler. Tanrilagtirma, uzak-
lagtirmanin bir bagka bigimidir: Rembrandt ve van Gogh’un eserlerin-
den eminsek, onlara giiven duyuyorsak bu eserlere bakmay: birakiriz.
Modern Sanatgilarin bu korii koriine hayranhg: kazanmamis olmalari,
sonunda hem onlarin hem de bizim kurtulusumuz olabilir. Batida bir-
ka¢ yerde bu konuda sanatgilar iizerinde hak iddia eden hayranhk ku-
lipleri, koruma dernekleri kurulmustur. (Sozgelisi yapabilecegini ka-
nitladig igin, her tiirlii kaba sakalar1 yapmasina izin verdigimiz Picas-
so’ya, bu dernekler bir gesit Bati Diinyasinin saray soytarisi rolii ver-
mislerdir). Ancak van Gogh ve belki de Rodin, kamuoyunun biitii-
niiyle giiven duydugu en son sanatgilar olmuglardir. Bundan sonra Cé-
zanne gelebilir; fakat boylesine sevilip benimsenmeleri igin Cézanne’
1n eserlerinin {izerinde ¢ok tartigilmig, oldugundan ¢ok hafif gosteril-
mis olmalarindan -kuskulaniyorum. Yine de bir tiir ge¢ Empresyonist
olarak Cézanne, ¢ok seckin bir sanatqidir. Bunu 6zellikle vurguluyo-
rum: eger Cézanne birgiin bir sanat kahramani olabilirse, giiniin bi-
rinde eserleri genis bir seyirci kitlesinden gerektigi ve hakettigi ilgiyi
alabilirse, onemli bir giigliigiin iistesinden gelinmis demektir. Bunun
nedeni, yalmzca bu yiizyihn sanatgilarimin Cézanne’1 babalarn gibi gor-
melerinden ibaret degildir. Cézanne, Picasso’nun ‘gorsel agiklama’sin-
daki gibi, sanatgi, motif ve imge arasinda iiglii iligkiyi son derece inan-
dinic1 bir sekilde gostermis; onun olgun sanatinin suskun karakteri,
degerli sanatin sabir ve dikkatle yaratilabilecegini bize Ogretmistir.

Verilen dikkatin yarattigi sonug ¢ok bilyilkk 6nem tagir. Sanatin en
acik ve en zor yam bir bakigta anlagihvermesidir. Bir kitabi, bir oyu-
nu, bir siiri, bir sonati, bir pop sarkisim degerlendirmeden once, kisa
bir siire dikkatimizi onlara vermemiz gerekir. Oysa, bir anda yargila-
ywverdigimiz sanat bir dmiir boyu siiren gabalarin, hatta bir kusagin
emeklerinin sonucudur. Ustelik sanat eserlerinin bir boliimiinii bege-
nip yiicelterek, otekileri ‘bana hitap etmiyor’ diye bir kenara biraka-
rak kendimizle Oviinebiliriz. Baz1 sanat eserleri konusur, bazilan ba-
ginir; ancak en iyileri ¢ok az soru sormay ve ¢ok fazla dinlemeyi ge-
rektirir. Herseyden Once zor bir ¢ahymanin iiriiniidiirler ve bu neden-
le hald giiven uyandirabilirler.

Oteki yonlerden, kusku kadar giivene de katlanamiyorum. Sanat-
¢ilar insandir ve yarattiklan iiriinlerle bir tutulmalari, onlara tiim top-
lumsal varliklarin iistiinde bir giiven beslememize yardim eder. Eger
sanatgi, tapilan, insaniistii bir varlik olmaktan ¢ikarilip, bir insan ola-
rak gercek konumuna dondiiriilebilirse; o zaman modern sanat diisiin-
cesinin, ¢ogumuzda uyandirdig: yanhs beklentiler ve savunmay1 gerek-
tiren durumlarla kargilagmayacaktir. Modern sanatin gesitliligi ve bu-
giin sanatginin aldig gesitli roller, sonunda boyle bir degisim yarata-
bilir. Sanatg¢i sik sik yeni iletisim araglar1 ve yeni yontemler buldugu
icin Oteki calisanlar arasinda, onun yaratan, sunan ve ¢alisan bir in-
san olarak bilincine variyoruz.
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‘Popiilerlik’ adl siirinde Browning, yaratici insanin emegini anlatir.
Emek, bir zamanlar Tir (Sur) kenti insanlarimin iine kavusturdugu,
deniz kabuklarindan g¢ikarilan koyu mor renk boya olarak simgeles-
tirilmigtir. Bugiin kendi disginda herkesin seyirci kalip uzaktan izledigi
bir diinyada sair, elindekini ‘ezmek, sikistirmak ve agikliga kavustur-
mak’ igin g¢alisir. Yarin belki herkesin ‘gizgilerine maviyi kondurmak’
icin saldiracag: kudretli 6zii yaratmay: bagaracaktir.

Hobbs hafifge kullanir maviyi —oldugu gibi yer kaplumbagay:
Nobbs benekler yapar maviyle—
morumsu kirmiziyla taglandirir bardagini:
Nokes meydan okur Stokes’a, gokmavsi bagarilariyla—
Ikisi de oburca atigtirirlar. Kim tuttu bu salyangozu?
Ne bigim tiirliisii vardi John Keats in?

Bu siir orjinal ve ‘otantik’ olmak igin duyulan, tipik ¢agdas tasay ifa-
de eder. Romantizme kadar orjinallik, zamanla deger kazanmig tema-
lara ve ifade bigimlerine giizellikler, anlamlar katmak demekti. §imdi
ise orjinallik bireysel bir islup, bireysel bir konu ya da en azindan bi-
reysel gesnisi agir basan uslup ve konu anlamina gelir. Orjinallik yal-
nmizca, akilhlik, beceriklilik ve firsatlarni degerlendirmeden dogdugu
icin ( Nokes meydan okur Stokés’a da oldugu gibi), eseriyle karsilas-
tigimizda sanatginin igtenliginden emin olmak isteriz. Yapilan bulusta
derin bireysel arzunun, Kandinsky’nin dedigi gibi ‘bir i¢ zenginligin’
agir basmasim isteriz. 18. yiizyila kadar orjinal sanat eserinin, kop-
yast olup olmamasi 6nemli hale geldiginde, ‘otantik’ kavramm da
ortaya cikti. Bugiin Hobbs’un ya da Nobbs’un, yalmzca gercek tab-
losuna hayranlik duyariz. Daha da fazlasi, bu eserin asil Hobbs ve
Nobbs’un biitiiniinii, gergek ‘sanatg: kisiliklerini’ temsil ettigini hisset-
mek isteriz. Bundan da fazlasi, mavi sanatin pesindeysek, istedigimiz
maviligin kigkirtici 6zelligidir. O zaman ne Hobbs’u, ne Nobbs’u, ne
Nokes’u, ne de Stokes’'u gormek isteriz. Gormek istedigimiz Keats’
dir. Bu arada, Keats’in o kadar ince eleyip sik dokuyarak olusturdu-
gu dizelerden bir alintiyr gordiigiimiizde, ashm tamyamayip, oldugun-
dan daha az ya da ¢ok mavi bularak, orjinali kii¢iimsedigimizi unu-
tuyoruz. (Yves Klein’'in ‘Uluslararasi Klein Mavisi’ olarak rengin
patentini alip, etiket koymasi Browning’in siirine ek bir dize olabilir).
Orjinal ve aslina uygun olani istiyoruz; ama onu kesinlikle tamyacak
yolu bulamiyoruz.

Esere baktigimizda birtakim isaretler, bu degerli nitelikleri goste-
ren i¢ belirtiler arariz. Bunlardan biri, karsilagtigimizda irkilip geri
¢ekildigimiz, sanatginin tiim kapasitesiyle ¢alistigim gosteren isaretler-
dir. Babalarimizin sagirip geri gekildigi sanatgilara hayranhk duyar,
onlar1 sanki 6z kardeslerimizmis gibi gériiriiz. Yerinden sékiiliip bas-
ka bir yere dikilen bizim koklerimiz olmadikga, radikalligi (koktenci-
ligi) bir dayanak olarak kabul ederiz. Bir bagka isaret, kendiliginden
olma (kendiligindencilik) niteligidir. Wordsworth’un giizel siirin tani-
min1 yaparken soyledigi ‘giiglii duygularin kendiliginden cosup tas-
masi’m eserde gormek isteriz; ama onu bu sdzlerinin devaminda soy-
ledigi ‘sessiz durgun bir ortamda hatirlanan duygu ve cogkulardan kay-
naklanir’ sézlerini unuturuz. Wordsworth, siirin yalmzca hissedilme-
digini, diigiiniilerek yaratildigimi, duygu ve heyecanlardan degil, soz-



ciiklerden yapildigini biliyordu. Gergekte Emerson, Nietzsche, Wilde’
in soyledikleri ve Otekilerin de gosterdikleri gibi, sanatgi bir maske
tasidig1 zaman, daha fazla hakkini vererek ve boylece daha c¢ok sey
agiga vurarak eserlerini yaratir. Kamuoyu ise ¢abucak yapilmis oldu-
gu izlenimini veren, taslagi andiran, noksan gibi goriinen belirtilere
ya da aceleciligi gosteren herhangi bir isarete daha g¢ok giivenir. Bu-
rada sakl yatan geliskiyi gézden kagiriyoruz —sanatginin eserini ya-
ratirken duygusal bir iggiidiiyle biiyiilenmiscesine hareket etmesini 1s-
rarla isteriz— sanatginin eserlerinde bize anlattif1 seyleri bilmek iste-
meyiz. Eserde aradigimiz isaretlerin kolaylkla karsit anlamlar da da
yorumlanabilecegini bilmezden geliriz. Kisacasi kamuoyu, sanatin us-
talik isteyen yanina kars1 uyanik davranamaz; bu nedenle de en tut-
kulu sanat eserinin sanatsal bilgi ve deneylerin {iriinii; en tutkusuz,
heyecansiz goriinen eserinse, derin iggiidiisel segmelerin ve kararla-
rin iriinii oldugunu bilmez; gelenegin ve etkilenmelerin eserde dogal,
gergekte Ozle ilgili isleyisini géremez; konu veya neden ne olursa ol-
sun, her sanat eserinin yine ayni sanat¢inin ya da oteki sanatginin,
bir bagka eseri iizerine yaptigi yorumu oldugunu diisiinmez.

1930’lardan beri bagka bir tiir baghliktan sik sik soz ediyoruz. Sa-
natgidan yalmzca kendini eserine vermesini istemekle kalmayip, as-
kerce bir tutumla, ondan elindeki araglarimi politik gelismelere ada-
masini bekliyoruz. Bu goriise gore sanat, ¢ok uzun zamandir bir siis,
bir eglence olup ¢ikmustir. Sanatginin, erigkin bir insan gibi sorumlu-
luklarim yiiklenip, sanat1 bir silah yapma zamam gelmistir. Sanat, ve-
rilen kavgada yararh olmadig1 gibi, ilgiyi baska yerlere ¢ekmektedir.
Bu diisiince de Romantizmden kaynaklanir. Shelley, sairleri hafif, ka-
nath, kutsal varliklar olarak degil ‘diinyanin, kabul edilmemis yasa ya-
picilary’ olarak adlandirir. Bunu yazdigi 1821 yillarindan 6nce, Av-
rupa ilk biiyiik politik ressami tamimis ve ona hayran olmustu. Jaques
-Louis David, dogrudan dogruya Fransiz Devrimlerinin amaglarina hiz-
met etmistir. Ustelik Fransiz Meclisinde milletvekili olarak gorev al-
mig; kralin yargilanip oldiiriilmesi lehinde oy vermis; bir tiir Giizel Sa-
natlar bakani olarak gérev yapip, Fransiz sanat kurumlarim diktator-
ce yeniden diizenlemisti. Biitiin bunlara ek olarak Ogretileri ve tab-
lolariyla siirekli bir etki saglamistir. Robespierre’in sivil halkla dini
saygiy1 yeni bir ryoldan birlestirmeyi umdugu festivalleri diizenleme
isini Ustiine alarak bu etkiyi pekistirmistir. David, sanatin toplumda
moral bir gii¢ olmasi igin duyulan istege cevap vermisti. Sanati, tani-
dik ortamlarin zevk verecek sekilde zenginlestirilmesi olarak kullanan
Rokoko anlagiyisina karsi ¢ikan Diderot, daha 6nceden toplumdaki bu
istegi etkilemisti. Bugiin rastladigimiz buna benzer arzular, hazcilig
sanattan ¢ikarmayi amaglamasa da, 6ncii sanati simif miicadelesine sok-
may1 hedef alir. Gergekte bu yoldaki istek, sanati ¢agdas toplumun
hizmetinde gérmeyi ve gorsel propaganda ile politik solu silahlandir-
may1 uman bir 6ncii grubundan gelir.

Oysa kamuoyu, politik bir hareketin sanatim kabul etmekten gok,
Oncii sanatin estetigini tamimayi yegler. (Nitekim, David’in resimleri-
nin Fransiz Devriminin akisini etkiledigine dair elimizde hicbir kanit
yoktur.) Giiniimiiz sanatgilarina kars1 tutumumuz (iletisim araglarinin
‘halkin sesi’ diye sundugu tutum), sanatgimin diisiinceleriyle uyusami-
yacak kadar karmagiktir. Bugiin sanatg1 hirsini, diinyasal basarilar ka-
zanmak ya da sanata ait fikirlerini olabildigince gelistirmek igin degil,
insancil amaglar igin yonlendirir. Bizler, sanatginin hem bizden uzakta,
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hem de anlagilmasi zor olmasini; hem altin kiilgesi iiretebilecek ¢ilgin
bir simyaciya benzemesini; hem eglendiren biri roliinde ¢ok yakini-
mizda yer almasini; hem de bir ‘kisilik’ olarak toplumda var olmasini
isteriz. Bazen ona kiymetli manevi bir kuvvet olarak deger veririz. An-
cak onun eserleri halka agik yerlerde bulunmaktan ¢ok, banka kasa-
larina, Ozel koleksiyonlara gider ya da atolyelerde tozlanir. Onun ka-
zandig) basariya karsilik verir, basarili sanatgiy: film yildizlariyla ayn
konuma yiikseltiriz. Ancak aglikla savasan, 6nem verilmeyen, olii-
miinden sonra kazanacag iin i¢in ¢alisan sanatgi imgesine de bayiliriz.
Bir avug sanatgiyr sonuna kadar yiiceltmek ve odiillendirmek igin eli-
mizden geleni yapar, 0te yandan gosterdikleri yararliklar, onlarinkin-
den az olmayan obiir sanatgilarla ilgilenmeyiz. Sanatin zor oldugun-
dan, onu sanatginin zorlastirdigindan yakiniriz; belki de bu sozleri iyi
ve ciddi bir insanin 6miir boyu ¢alisarak yaptigi eserlerden olusan bir
sergideki tablolara soyle bir goz gezdirdikten sonra terkedip giderken
soyliiyor olabiliriz.

Sanat lizerine yazilar yazip, konugmalar yapan biz egitimciler, miize
miidiirleri, sanat elestirmenleri ve sanat tarihgileri, bu karmasikhig
agikliga kavusturmanin yolunu heniiz bulamadik. Bunun igin elimizde
ne yontemlerimiz ne de kuruluslarimiz var. Tarihi agiklamalardan ya-
rarlanarak, sanatin gelisimini, sanat¢inin bu gelisimdeki yeri ve sanat
tarihine katkisi hakkinda bilgiler veriyoruz. Bu bizim, Cimabue’'nun
yeni yaptigl sunak masasim diikkdnindan alip bir alay halinde gurur-
la kiliseye gotiiren Floransa halkiyla ya da yasadigi grubun yasamini
siirdiirmesinde ©nemli rol oynayan magara ressamiyla, modern diin-
yanin sanat karsisinda diistiigii acizlik arasindaki geliskiyi ortaya gikar-
mamiza sebep oluyor. Boyle acgiklamalar biitiiniiyle gercekten uzak
olmadiklar: gibi, aydinlatici bir isleve de sahiptirler. Kendilerine 6zgii
ilgileri ve simirlar1 vardir. Sanata degil, sanatgiya; sanat eserine degil,
bir sanat kategorisine 151k tutmaya egilimlidirler. Halk eski ustalara
giiven duyar. Sozgelimi Rembrandt veya 17. yiizyill Hollanda ressam-
lar1 hakkinda onlara ne bilgi verirsek verelim, bu sanatgilarin eserle-
rine duyduklar sevgiyi ve hayranhigi (ikiside oldukg¢a sorgusuz sual-
siz ve si1g bir bigimde verilmistir) etkileyemeyiz. Giiniimiiziin soguk,
kuskucu ve giivensiz ortaminda verilen bilgilerin ¢ok az yarari vardir
ve genellikle sanat yasantisiyla gatisir. Saskin (zaten hep saskindir)
kamuoyu zevk duymayacag, aksine kafasinin karigacagim bilir ve bize
doniip, sorar: ‘Bu bilgilerle ne yapmamiz gerekiyor?’ Biz ise onlara
bir harita vermekten bagka birsey yapamayiz. Soyle deriz: “Bu bir Ma-
vicilik 6rnegidir ve Nokes’un oniimiizde duran bu tablosu bunun son
derece ilging bir islenisidir. Bir onceki odada gordiigiimiiz Stokes’un
tablolarina Nokes’un nasil meydan okuduguna dikkat edin. Bakin bu
son tabloda kullanilan mavi ne kadar iri, titresimli ve goz alici. Ma-
viciligi, tabii ki Keats kesfetti. Ilk odada onun bu alandaki baz1 6ncii
¢alismalarim gordiiniiz. Keats bu hareketi olusturmada onlardan gii¢
almig olmalidir. Ancak Maviciligi bugiinkii anlayigsa uygulayanlar Hobbs
ve Nobbs oldular. Bu hareket Nokes’da en miikkemmel ifade bigimini
kazand1”. Bundan sonra idealizm ve katiksiz goriiniis kuramlariyla
hareketin felsefi dayanaklarimi agiklar; sanat eserinde maviden yarar-
lanmay1 gerektiren kati gergekgiligi ve sirf mavi kullanmakla bunun
nasil saglandigini anlatiriz. Agiklamalan siirdiiriip, Mavicilik anlayi-
sinda bireysel ifade bigimleri iizerinde konusarak, izleyicileri, sanat-
¢ty1 bir kahraman, galiyma amaglar1 ugruna olen bir sehit yapma yol-



larim1 arastirmalarinda yiireklendirebiliriz. Sanatginin, segilen araglar
kendine gore nasil kullandigim agiklarken, ister istemez bireysel ifade
bicimleri ilizerinde durmak zorunda kaliriz. Kiibist resmin bir nesneyi
cesitli acilardan gosteren yonteminde, Mondrian’in diiz ¢izgileri ve ana
renkleri kullanmasinda, Pollock’in boyalar1 damlatma bigiminde ol-
dugu gibi, Mavicilik akiminin rengi kullammi hakkinda bilgi veririz.
Modern yagamin sanat eserlerini sunma bigimi olarak segtigi kisisel
sergiler ve gosteriler, sanatcglya hem yardim ederler, hem de onu engel-
lerler. Bir tek kisinin birgok eserini bir araya getirmekle aninda bir
tarih yaratmis oluruz. Hemen sanatginin gelisim evrelerini goriip gna
hatlarim gizebiliriz. Ayni zamanda bu gelisimin ortak noktalarina dik-
kat ederek bunlardan sanatg kisiligi dedigimiz anlagilmasi zor 6zii bu-
lup ¢ikarmay: iimit edebiliriz. Oysa sanat diye birsey varsa, bu sanat-
¢inin yilar boyu gosterdigi gelisimin bir haritasi degil, tek bagina bir
eserinin kendisidir. Biitiiniiyle bakildiginda bu harita sergiye uyabilir;
sanatglyl ayri tutulmaktan, bazi deger Olgiitleri uygulanmamasindan
ugrayacag zararlardan koruyabilir; ama tek basina, bir eser igin higbir
sey soyleyemez. Ustelik tek bir esere dikkatimizi yogunlagtirmamzi
onler ve kisisel sergiyi bir tiyatro sahnesi haline getirir.

Sanat tarihi Romantizmin arifesinde, Sanat Miizesi de ondan bir giin
sonra dogmustur. Bir sanat miizesinin de kendine gore simirlamalari
vardir. Sanat eserlerini koruyan, onlar hakkindaki bilgileri derleyen
bir yer olarak miize, paha bigilmez bir degere sahiptir; yine de sanat
igin secilmis yanhs bir yer oldugu tartigilmaz. Ustelik halkin sanati,
sanat eserlerini gorebilecegi tek yerdir. Miize hem diinya sanatinin
cesitliligini, hem de bunlarin altinda yatan insan yaraticiliginin birligi
fikrini vurgular. Bir miize, beraberinde getirdigi idari sorunlara katla-
nip, ¢agdas sanati da kapsamina aliyorsa; halkin o zaman dek, giinii-
miiz sanatinin bir siirii sorumsuz ve keyfi hareketlerden olustugu yar-
gisim giiglendirmeye yardim eder. Ama miize ne kurutulmus bitki ko-
leksiyonunun saklandig1 bir yer, ne bir bahge kosesi, ne de dogadan
bir pargadir. Sanatin dogal halinden uzaklagtirilmasini engelleyemez.
(Miizenin dogalliktan uzaklastirici islevi,: baz1 sanat bigimlerinin igine
yaramistir. Yol kenarinda duran kum yigini, is¢gilerin orada galigacak-
larim1 akla getirir. Ama miizede kum yigin1 bir sanat eseri olarak ser-
gilenir. Boya, kil ya da benzeri araglar yerine kumdan yararlanmay:
yegleyen sanatginin eseridir.) Europe’un Kaginigi adl tarihsel bir tab-
lo, bir diikiin belden yukarisim1 gosteren resmi, Venedik’te Biiyiik Ka-
nal’dan bir manzara, bakir kap ve sebzelerden bir natiirmort, Azize
Maria Magdalena’nin gogiisleri meydanda bir resmi, bunlarin hepsi
yanyana asilarak sessiz, havalandirma tertibati1 olan, nobetgilerce ko-
runan, kale gibi bir yerde sergilenir. Onlara bakip incelerken, konu-
larin1 ve ima ettikleri seyleri kendimize hatirlatmak zorundayiz. Her-
seyden once bu resimlerin yapildig: yillarda, giinah ve pismanhigin top-
lumda herkesin ¢ok iyi bildigi bir anlami ve 6nemi oldugunu hatirla-
maliyiz. O zamanlar, Ovidius’'un Tir Prensesi’nin kagiriligim1 anlatan
Oykiisii, —tarihin bir pargasinin hosa giden bir mit sekline sokulmusg
hali— egitim gormiis her insanca biliniyordu. Diikler giiglii, niifuzlu
insanlar olduklarindan, toplumda ayri bir yere sahiptiler. Bakir kap-
lar ve sebzeler giinliik hayatin alisilmis unsurlariydi. Ote yandan Ve-
nedik hald uzakta bir iilkeydi, kamera gesitli agilardan kenti goriin-
tilleyip Venedik’i halkin bunca yakinina getirmemisti. Insanlarin bu
resimlere deger vermelerinin nedeni, tablolarin sergiledikleri beceri
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ve verdikleri zevk kadar, Venedik ve diikler hakkinda aktardiklar bil-
gilere de baghdir. Din, giinliikk yasamlarinin bir pargasi ve hepsinin
paylastigr bir olguydu; biiyiik klasik yazarlari iyi bilmeleri, viicudun
fiziksel gekiciliginin sergilenmesinden haz duymalari, bu insanlarin
paylastiklar1 durumlardi. Bugiin Ovidius’un siirleri gok uzakta kalmis-
tir, okunmazlar; diik, bize gére o zamanlar toplumsal yasama g¢esni
katan bir insandan ibarettir; Venedik bir kartpostal manzarasidir. Azi-
ze Maria Magdalena, bir kadin viicudu, yaris1 unutulmus dykiiden bir
karakter olarak, Freud’a 6zgii bir belirsizlikler demeti olup ¢ikmustir.
Natiirmort, renkli, pahal bir derginin tiiketiciyi ayartan fotograflarin-
dan biri olmustur. Ne olursa olsun yine de konulardan ¢ok, resmin
ait oldugu donemle ve iislubuyla ilgileniriz. Konular1 daha gergekgi
olanlara rastlarsak bile, miize ortam onlar1 bu yonde incelemenizi en-
geller. Miizeler tarihin hazine daireleridir ve buralarda gordiiklerimiz
de tarih ve hazinelerden ibarettir. Dikkatin tek bir eserde yogunlasti-
rilmasi; eserin oldugu gibi incelenmesi; bir ¢agin, bir sanatginin, bir
Kiiltiiriin temsilcisi olarak goriilmemesinde miizelerin olumlu gabalar
vardir.Burada beklenmedik birseyle karsilagmayiz. Rastlantiyla olu-
san higbir sey yoktur. Beraberimizde getirip, sergilenen eserlere agi-
lamadikga, higbir miizede hayat bulamayiz. Koleksiyondaki .iinlii par-
calan gormek iizere diizenlenen geziler, duvarlardaki etiketler, eller-
de tasinan kataloglar, yolumuzu tikayan oOteki psikolojik engeller, bu
eserlere yoneltilen geleneksel takdirlerin ugultusu bizi neredeyse bu
sanat nesnelerinin sagilacak bir dayamkhilik gostererek, insanin yara-
tici, siirsel iggiidiisiinii somutlastirdiklarim goéremeyecek kadar kor-
lestirir.

Iletisim araglari, insanlardan sanati daha ¢ok uzaklastinr. Kitle ile-
tisim araglarinin, sanati kamuoyuna sunma bigimlerine bakalim. Bii-
yitk bir hirsizlik ya da dehset verici bir sahtekdrlik haberinde sanat,
esrarli, heyecan verici bir piyes gibi sunulur. Miizayede salonlarinda
fiyatlar yiikselince, sanatin bu sunulug bigimi bir kumar, bir eglence
konusuna doniigmiistiir. Bir miize herhangi bir esere, gazetecilerin
tahminlerinin gok iistiinde bir para yatirdiginda, haberin iletisim arag-
larinda yayimlamgiyla sanat bu kez bagka tiirlii eglence konusu olur.
Sanat elestirmenlerinin basilan incelemeleri de bu eglenceye katilir.
Cesitli kosullara uyabilen ve yaratici 6zellikteki bir gorsel arag olan
televizyon, gorsel sanatlan evlerin igine sokmanin yolunu bulamamis-
tir. Profesyonel sanat dergileri, hala 6ldiiren, yok edici savas iizerine
tartigmalan siirdiiriirler; profesérce ifade bicimleri veya politikacilara
Ozgii yavan sozlerle okuyuculara seslenirler. Ancak tiim bu yazilarda,
nasil iyi bir oykii ya da iyi televizyon programlarn yapilabilecegi aras-
tirllmaz.

Miizeler ve iletisim araglar halka bilgi vermek ve yol gostermek
igin kurulmuglardir. Ilki zevki, ikincisi geleneksel tutumlan, egitici ve
bu konuda halka yol gosterici islevlere sahiptir. Bugiinkii durumla-
riyla, amaglan ve islevlerinden ne denli saptiklarim gittikge daha bi-
linglenerek goriiyoruz. Iletigim araglar herseyi habere ve eglence ko-
nusuna gevirir. Miizeler ise herseyi tarihe doniistiiriir. Higbiri giincel
bir yasantiyr ortaya koyamaz. Bu tiir yasantilara duydugumuz aghk
ise bizi bu kurumlarla mesgul olmaya iter.

Bu nedenlerle sanatgi1 karmagik ve geligkili bir durumdadir. Yine de
bireysel sanatgi olanlar1 agiklikla gorebilir. Iginde bulundugu durum-
dan gikaracag tek kazang toplumda sanatgiya verilmis gesitli gorevler-



den, kendi kisiligine ve yapacag: ise uygun olanini segip, benimse-
mektir. Gegmis bu konuda Oniine sonsuz gesitlilikte modeller sun-
maktadir. Ad Reinhardt’in dedigi gibi, miizeler bize, sanatginin artik
yapmaya gerek duymadig seyleri sergilerler. Aym1 zamanda miizeler,
cesitli sanat bigimlerini de sergiler ve sanatgiya bunlara katilma hakki
saglar. (Bu Romantizmin sorumluluk diye sisirip, sanatginin sirtina
yiikledigi bir haktir).

Bu gorevleri tartismak igin onlari tanimlayip, 6rnek gostermeliyiz.
Sanatgiya biitiiniiyle uyan bir gorev yok gibidir; sanatg1 ne kadar gok
yonlii olursa, yapacagi is de o denli gesitlilik gosterir. Ogretmen ve
arastirmaci olarak sanatgilan ikiye ayirmak yararh bir ayrim olabilir.
Ikisinin de herseyden once sanatgi olduklarimi unutmayalim. Ogret-
men olan sanatgi, bir halk kesimine hitap ettiginin bilincindedir ve
sanatinin en azindan bir boliimiinii insanlar etkilemede kullamir. Oy-
sa aragtirmaci kendi sanatsal sorununu tanimlamaya ve bunun ¢ozii-
miinii bulmak igin galismaya oncelik tanimigtir. Ogretmenin aktarmak
istedigi bir mesaji, bir goriisii vardir; eserleri bunlarin bir formiili,
agiklanmis bigimidir (sanatg1 ayn1 zamanda formiile gegirme diisiince-
siyle savagiyor da olabilir). Eserleri bagkalar1 tarafindan goriilmek igin
yapilmiglardir ve ancak goriilerek yasarlar. Arastirmaci daha sessiz
kalmaktan hoslanir. Eserlerini sergilemek, basina dert agabilir. Pratik
yararlar saglayabilecek sekilde dikkatini bagka yonlere gekebilir; ama
bu onun gergek etkinligini yarida keser ve sanatin yanhs temsil edilme
olasihigi dogar. Belki ulasmaya galistig1 sonucu hig¢bir zaman elde ede-
meyecektir. Bunu biiyiik bir olasilikla kendisi de bilir. Pissarro, Ma-
tisse’e bir Empresyonist ile Cézanne arasindaki ayriigin, Cézanne’in
hayati boyunca aymi resmi yapmasi oldugunu soylemisti. Bu, aragtir-
maci sanatgiy1 oldukga uygun bir sekilde agiklar. Ona Ogretici sanat-
¢idan daha ender olarak rastlamir. Gergekte aralarindaki fark sudur:
Eserleri, kismen sanatla ilgili sorular sorularak yiiriitillen sanatgi ve
eserleri, kismen agiklanan kanilara gore yiiriitiilen sanatgi.

Sanatlarini, dogrudan dogruya toplumsal demegler ve ogiitler igin
kullanan sanatgilar 6gretmen olanlardir. Ancak sanat arastirmalari ve
kendi kisiliklerini ¢oziimleme o6geleri, olgun eserlerinin temelini olus-
turan Mondrian, Malevich ve Lissitzky gibi sanatgilar da bu gruba gi-
rerler. Arastirmaci sanatg1 imgesi, Soyut Ekspresyonistlere ve onlarin
biitiiniiyle dig vurmus olan en son resimleri yaratma ¢aligmalarina uyar.
Ancak kendiliginden olan iggiidiisel yaratmaya verdikleri onem, eser-
lerinin herbirini bir biitiin, kendi kendini hakl gikaran bir eylem ola-
rak kabul etmemizi gerektirir. Paul Klee, omriiniin biiyiikk bir bolii-
miinii atolyesine kapanarak gegirdi. Orada, kisisel ve evrensel kesin
bir senteze varmak igin elindeki malzemeleri ve isaretleri, hep yeni
bigcimler vererek birlestirmeye galisti. Brancusi, mesleginin ikinci ya-
risini, daha Once gesitli evrelerle gelistirdigi heykelle ilgili temalar ve
buluslar iizerinde yeniden gahgarak gegirdi. Ikisi de rahatga, aragtir-
maci sanatgi tipine ornek gosterilebilir.

Sanatginin eserinin toplumsal gorevini degerlendirmede bagka bir
yol, onun ¢aligma siirecini, fiziksel oldugu kadar zihinsel yonden de
inceleyip agiklamaktadir. Sanatgilar bizden, eserlerine yalmz sinirh
tiriinler olarak -degil, etkinlikler karmasasinin somutlastirilmasi olarak
da bakmamizi isterler. Klee’nin vurguladigr gibi: ‘Sanat eseri herse-
yin ustiinde bir yaratma siirecidir; salt bir iiriin olarak yaganmamig-
tir’. Eseri gordiigiimiiz zaman, eger goriirsek, bir olgiide onun yapih-
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sim1 da yasariz. Zamanla gesitli sanatgilarin eserlerini incelersek, top-
lumsal agidan aralarindaki farkhliklar1 goriiriiz. S6zgelimi Konstriik-
tivistler, yalmz fabrika yapimi malzemelerle degil, teknoloji diinyasim
simgeleyen malzemelerle de ¢algirlar. Bu sanatginin kisiligi hicbir za-
man eserinden ayri tutulamaz; ama fiziksel olarak ortaya sunulan se-
yin bir pargasi da degildir. Kokleri matematige dayanan bigimsel ilig-
kilere gore eserini inga eder. Eserinin tam kopyas:1 ancak onun ikizi
olabilir. Bu konstriiksiiyonun bir pargasi kirildig1 zaman, aym malze-
meden, aym Olgiilerde bir parga kesip, aym durumda yerlestirmek
miimkiindiir. Bir aragtirmaci gibi goriiniir; ama yaratma siirecinin ima
ettikleri toplumsal niteliklidir ve fiziksel ¢evreyle uyum saglamaya,
diinya ile yapici ve iyimser bir iligki kurmaya yonelir. Etkinlikleri, top-
lumsal yasam igin bir model sunma amacim tasir. Bu sanatgi tipine
karsit ugta, salt bilingalt1 uyarimlarina gore ¢alisan sanatg tipi yer alir.
Etkinlikleri, temel olarak bilingaltindaki imgeler diinyasim yiizeye ¢i-
karmaya yoneliktir. Siirrealistler, insanin aklinin basinda olmasinin,
yalmz mantiga ve diizene bagh olmadigini, hayal giiciiniin 6zgiir diin-
yasinda ve duyularla ilgili seriivenlerde de bunun saglanabilecegini diin-
yaya kanitlamayi1 amaglamiglardir. Yaratma siiregleri son derece ozel
ve kisiseldir. Bununla birlikte yapmak istedikleri halka agik nitelik-
ler tasir. Eserler biitiiniiyle toplumsal ve ¢6ziim arayici 6zelliktedir.
Bir grup olarak politik kampanyalara benzer islerlik gostermigslerdir.
Yine de kendilerini Siirrealistlerle baglantih gorenler, aym zamanda
onlardan biraz ayr1 durmaya dikkat etmislerdir. Ekspresyonistler, ay-
m sekilde igedoniik olarak; ama disadoniik amaglarla galistilar. Hare-
ket eden, eylemde bulunan bir ressam olarak eser veren Soyut Eks-
presyonistler, 6zel ve uzak bir iilkenin kasifleri gibi arkadaslarindan
kaginarak calistilar. Ancak, calisirlarken gozlerimizde canlandirdigi-
mizda, onlarin toplumun delice ya da en azindan anakronik olarak
niteleyebilecegi ayinsel bir tarzda hareket ettiklerini goriiriiz. Pollock,
coskulu bir peygamber ya da vecd igindeki bir aziz gibi degil, yagmur
duasina ¢ikan kabile biiyiiciisii gibi ¢aligir. Tualin gevresinde dolagir-
kenki davramslar1 ve elleriyle yaptig1 hareketleri; bu hareketleri etki-
leyen bilingalti giidiilerin katkisiyla aym 6lgiide, resmin igerigini olug-
tururlar. Resimlerinin goriiniigte higbir seye benzetilemeyen sekilsiz-
ligi, bagka bir tiir sekil olarak ortaya ¢ikar. Bu yeni sekli ¢c6zmeye
calisirken, simdiye dek tamyip bildigimiz diizenlerden bagka diizenlerle
yeni bigimler yaratilabilecegini 6greniriz. Boylece toplumda salt birey-
ler olarak degil, toplumsal ve politik varlklar olarak da yagamay: 6g-
renmis oluruz. Topluma birseyler kazandirmayan higbir sanat eseri
yoktur.

Sik stk modern sanatgiya yiiklenen gaprasikhik ve belirsizlik sugu
oldukga sagmadir. Bagka bir yiizyilin insanlarinin bizim sanatimizi ba-
sitlikle suglamalar1 miimkiindiir. Klasik diinyanin, Ronesansin, 19.
yizyilin biiyiik bir bolimiiniin sanatiyla kiyaslandiginda, modern sa-
natin dolaysiz ve akademik 6grenimsiz bir gidisi vardir. Duchamp ve
oteki sanatgilarin bu suglamalara hedef olduklarimi goriiyoruz. Gele-
neksel olarak Avrupa, en yiice ovgiilerini belirgin diisiinsel bir temele
dayanan eserlere saklar ve seyirciden klasik edebiyattan, Hiristiyanlik
tarihi ve Hiristiyan =debiyatindan birseyler bilmesini bekler. Ozellik-
le giindelik yasantilardan alinan zevklere bagh olan manzara resimle-
i ve natiirmortlar, akademik diizeyde en az degerli eserler olarak go-
riillmiiglerdir. On dokuzuncu yiizyill sanatinin en radikal Onciiligiinii



yapmig sanat bigimleri bunlardir. Modern sanat ender olarak ¢ok oku-
mus seyirciye hitap eder; basit araglarla, agik segik ifadeler kullana-
rak, hakla yiizyiize gelir. Ustelik bagka higbir ¢ag, iletisimin yarar ve
etkilerine bu denli ilgi gostermemistir. Kandinsky, ‘Bigim ne kadar
soyutsa, o kadar acik segiktir ve dolaysiz olmasi onun gekici yamdir’,
derken, kendi deneylerine (yasantilarina) oldugu kadar algisal psiko-
loji alamindaki buluglara da dayamyordu. Soyut sanatin 6teki onciile-
ri, anlasilabilirlik, algilanabilirlik konusuna, Kandinsky’ye benzer bir
ilgi duymuslardir.

‘Insanoglu/Dayanamaz ¢ok fazla gergeklige’ der T.S. Eliot. Sanata
uygulandiginda, bu s6z insanlarin sanatta hos bigimler ve tatlar bulma

arzusunu, onu zevk ve bos zaman kavramiyla bir tutmalarim, hatta .

bunlar idealize etmelerini anlatir. Insanlar sanatin yasam ve 6liim ger-
cekleri iizerinde durmasim istemezler. Renkli sekillerin, hacmin, bos-
lugun, agirhigin, saydamhgin, 151k ve koyulugun, hatta ¢agdas reklam-
ciligin gekici ozelliklerinin sagladiklan gercekligi bile istemezler. Sa-
nat1, gegmise ve hi¢ bilinmeyen iilkelere kagis diisiincesiyle bagdas-
tirirlar. Iste esas giigliik buradan dogar ve bu salt sanatgilarin isteme-
leriyle altedilebilecek bir giigliik degildir. En modern anlayistaki sa-
nat eserlerinde, dikkati ¢eken oOzellik sertlik ve cirkinlik degil; daha
¢ok ardi arkasi kesilmeyen bir sicaklik, gekicilik ve inceliktir. Ancak
bunlar genis halk kitlelerinin ahisik oldugu, bekledigi tiirden gekici-
likler degildir. Bu eserler kamuoyunun basarabileceginden daha saf,
daha korunmasiz duygulara hitap ederler. Daha ¢ocuksu, daha igten,
daha primitif bir karsihik beklerler. Kimileri bu sorunu abartabilir,
kimileriyse rafa kaldirabilir. Bir zamanlarin hor goriilen sanat tiirii
Empresyonizm, simdi herkesin sevgilisi olup ¢ikmigtir. Zamanla in-
sanlar bigimlerin yerlerinden oynatilmasindan ¢ok, Kiibizmin zerafe-
tine ve zekice buluslarina karsihk vermeyi 6greneceklerdir. Ayni sey
soyut sanatin dayamklilig1 ve iyimserligi i¢in de sdylenebilir. Zaman
gectikce Duchamp’in oyunlarindaki diisiinsel oldugu kadar gorsel gii-
zellikler de agiga gikacaktir. Sanat, ahisilmis olanlarin yerine yenileri-
ni koyarak, kendine 6zgii garip tutumuyla ‘zamanin ilerisinde’ (Ro-
mantiklerin bagka bir bulugu) yasamim siirdiiriiyor. Bunu bilim ve tek-
nolojiden daha iyi bagarmasi ¢ok basit bir nedene dayanir: Sanat, yok
etme silah1 degildir.

Insanhik ne gérme duyumunu, ne de hayranlik duyma yetenegini
yitirdi. Batihh insanmin yitirdigi seyler, hayatinin hizh temposu yiiziin-
den c¢evresini farketme yetenegi ve yogun dikkati saglayan siiku-
nettir. Biitiin bunlara karsin yine de modern sanatin biiyiik bir bolii-
mii bansg, sessizlik ve ciddiyeti yansitir. Modern sanat, Victoria sana-
tinin zamanla yipranmis melodramlarindan kaginmigtir. Bu yonden,
yirminci ylizyilin gergek dramlarina ¢ok az kulak vermesiyle suglana-
bilir. Ancak sonralari, her ikisi de iletisim araglarinca hemen, bikkin-
Iik verici melodramlar haline getirilmis; abartmal sozler ve tekrarla-
malarla deger kaybina ugratilmistir. Sanati politik bir silaha gevir-
mek, onu bu karmasaya sokarak, kitle iletisim araglarinin koca ma-
kinelerinin yamna bir ciiceyi koymayi goze almak demektir.

Diinya degisiyor. Kapitalizm ve erkekge rekabet ideali ¢okmie siire-
cini yagiyor. Issizlik ve bilgisayarlasmanin dev gibi biiyiidiigii bir ¢ag-
da, ahlak dersi veren eserler artik insanlan etkilemiyor. Avrupa kay-
nakl olmayan iilkelere bir konuda siikran borgluyuz: Artik birseyler
basarmaktan gok, salt yasamakla ilgilenir olduk. Giin gegtikce, doga-
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y1 somiirmektense onunla birlikte yasamaya duydugumuz gereksin-
meyi daha ¢ok farkediyor; kronometre ile diizenlenen yasayis bigimi-
mizle kendimize ne kadar zarar verdigimizi anhyoruz. Pek cok ne-
denlerden otiirii sonunda yasam tempomuz yavaslayacak, giiriiltii di-
necek. Bu degisimle birlikte varolmaktan, ¢alismaktan, birseylere kat-
kida bulunmaktan, yaratmaktan aldigimiz zevk yeniden biitiinlesecek.
Hep almay: diisiinen varhklar olmaktan ¢ikacagiz.

Oniimde degerlendirecek bir firsat seziyorum. Nasil dogaya gerek
duyuyorsak sanata da gerek duyariz; her ikisinde de bir denge vardir.
Sanatla kolay, siradan bir iligki kurmayi istiyoruz. Ama boylece far-
kinda olmadan, adeta siradan bir sanat yaratiyoruz. Sanki yalmz sa-
nat saheserleri onemliymis gibi konusmaktan vazgegmeliyiz. Sanat-
tan savasla ilgili olarak soz etmekten tiimden vazgegmeliyiz. Bir sa-
natg1 kendi deneyleri ve daha derin kavrayis yetenegi ile sanatimi ge-
ligtirebilir. Ama sanat boyle ilerlemez. En azindan 6teki sanatgilara
kars1 boyle zafer kazanilmaz. Nokes, Stokes’a meydan okur; ama bu
Stokes’un eserlerinin Nokes’unkilerden daha az degerli olduklar1 an-
lamina gelmez. Her ikisinin de kendisine gore degerleri vardir. Sal-
yangozu yakalayip, iinli morumsu mavi rengini ayrigtiran Keats ol-
mustur. Ancak Keats, ne bir devrim yaratmayi1 amaglamisti, ne de boy-
le bir harekete onderlik etme iddiasindaydi. Browning’in kurdugu me-
caz, Keats’in yenilik olarak getirdigi seyin aym zamanda eskiye ait
kokleri oldugunu ima eder. Klee’nin sanatin gaglar boyu siiren émrii
(sanat tarihi Romantizmin ilk ¢iktigi1 zamanlarda bulunmus, ancak da-
ha sonra yine Romantizm tarafindan savas diline sokulmustu) i¢in gos-
terdigi organik modeli benimsersek, eski ve yeni sanatin birbiriyle ilig-
kisinin, kargihiklh dayamigmasinin ve bir arada var olusunun dogru ve
yararh bir imgesine sahip oluruz. Sanatin ¢ok 6nemli bir yani, doga-
nin Otesine gitmesidir; bu, sanatin yok olmaksizin iireyebilme yetene-
gidir. Sanat tarihini incelemeyi, sanat tarihi yazmayi, 6zellikle de gii-
niimiiz sanatmn tarihini yazmayi hakh gkaran nedenlerden biri, es-
kiyle yeninin birlikte gelisip biiylimelerini gostermektir. Bu gercek-
lestigi takdirde, artik kitabimizi kapayabilir, sesi teybe alinan reh-
beri susturabilir ve kendimizi gozlerimizle dinlemeye birakabiliriz.
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ti. Bunu 1960’ta Bremen, 1962’de Londra, 1965’
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egitmeni olarak ¢alist1 (1920-3). 1933’e kadar
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tim iiyeligi yapti; daha sonra da Kuzey Carolina’
daki Black Mountain Kolejinde 1949 yilina ka-
dar galisti. Daha birgok baska yerde ogretmen-
lik yapti. 1936’dan itibaren ABD’de ve ulus-
lararas1 alanda sergileri agilmistir.
Albers, Josef, Interaction of Colour, Londra ve New
Haven, Conn., 1963
Gomringer, Eugen, Josef Albers, Starnberg ve New
York 1968

Karel APPEL

1921’de Amsterdam’da dogdu. 1940-3'te Ams-
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Katalog, Karel Appel, Stedelijk Museum, Amster-

dam 1965
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etti, 1961°de New York’a gitti. 1963’te sematik
resimlerini yapmaya basladi, objeleri anlatirken
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‘hayal giiciiniin galigmaya baslamasindan 6nceki
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Keith ARNATT

1930’da Oxford’da dogdu; Oxford Sanat Oku-
lunda ve Londra’daki Kraliyet Akademi Okul-
larinda (Royal Academy Schools) 6grenim gor-
dii (1951-8). Ilk kisisel sergisini 1970’te Ams-
terdam’da agti; 1969’dan sonra Avrupa ve Ame-
rika’daki Concept Art (Kavram Sanati) sergile-
rine katildi. Arnatt’in ¢aligmasi, hemen her za-
man so6zciikler ve/veya fotografik goriintiilerle
yenilik-getirici girisimleri ve anlagilmazhig: alayh
bir yorumlama amacinm giitmiistiir.
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Jean (Hans) ARP

1887°de Strasbourg’da dogdu, 1966’da Basel’de
oldii. Sanat 6grenimini Strasbourg, Paris ve We-
imar’da gérdii. 1909'da Isvigre’ye gitti; 1916’da
Zirih’teki Dada grubunun kurucu-iiyeleri ara-
sina katildi. 1920’lerde Koln’deki Dada’ya is-
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Soby, James T. (ed.), Arp, New York 1958

Read, Herbert, Arp, Londra 1968

Lawrence ATKINSON
1973'te Manchester yakinlarindaki Medlock
-Chorlton’da dogdu; 1931°de Paris’te 6ldii. Sarki
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ogrenimini Berlin ve Paris’te yapty; sarki soy-
lemeyi Ingiltere’de gelistirdi ve ogretti. Kendi
kendini yetistirmis bir sanatgidir. 1913’te Lon-
dra’da sergi act. 1914’te Wyndham Lewis’in
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Shipp, Horace, The New Art, Londra 1922

Cork, Richard, Vorticism and Abstract Art in the First

Machine Age, Londra 1976
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Russell, John, Francis Bacon, Londra 1971
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dra 1975
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Torino 1963
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Selz, Peter, Max Beckmann, New York 1950
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Terrasse, Antoine, Bonnard, Cenevre 1964

Constantin BRANCUSI
1876’da Romanya’nmin Hobitza kentinde dogdu,
1957°de Paris’te oldi. Bir koyli gocugudur;

Craiova ve Biikres'te sanat Ogrenimi gordii.
1904’te Miinih iizerinden Paris’e gitti; birkag ay
Rodin ile birlikte ¢ahigti. 1907°den sonra bagim-
s1iz gahgmaya bagsladi. ilk galismalarinda bronz
kaliplar kullandi; 1908’den sonra tag veya agag’
tan yontma heykeller yapmaya basladi. Bazi
heykelleri iyice cilalanmig bronzdan ve gelikten
yapilmigtir. Aym tema’lar iizerinde gahsti: The
Kiss, baslar, kuslar, baliklar, Sonsuz Siitun gibi.
Agag oymalan romen halk dekorasyonunu Af-
rika kabilelerine 0zgii oymalarla kaynagtirma
goriiniimiindedir. 1933’te Hindistan’da Indore
Mihracesinin tiirbesi ve tapinag igin desen ¢iz-
di. 1934-7 arasinda Gate of the Kiss, Table of
Silence ile Romanya’da Tirgu Jiu’da Sonsuz Sii-

-tun izerinde galigti. Oymali kapilari da dahil

olmak iizere stiidyosunu Fransiz Devleti'ne

birakti. Eserleri halen Centre Pompidou, Mo-

dern Sanat Miizesindedir.

Geist, Sidney, Brancusi, a Study of the Sculpture,
Londra 1968

Katalog, Brancusi, Gemeentemuseum, The Hague
1970

Geist, Sidney, Brancusi, New York 1975

Georges BRAQUE

1882’de Argenteuil-sur-Seine’de dogdu; 1963’
te Paris’te 6ldii. Boyac1 ve dekorator olarak
galist;; 1902°de Académie Humbert ve Giizel
Sanatlar Akademisinde resim yapmaga bagladi.
Fovizm’in, daha sonra Cezanne ve Picasso’nun
etkisinde kaldi. Picasso ile birlikte 1908’den
itibaren de Analitik ve Sentetik Kiibizm’i gelig-
tirdi. Daha sonra yaptign ¢aligmalari, natiir-
mortlan ve atdlye resimleri, Kiibizmin siirsel
variyasyonlaridir. Bu yapitlar Kiibizm’in karak-
terini bozmadan renkler ve sgekiller agisindan
duygusal o6zellik tagimaktadir.

Russell, John, Braque, Londra 1959

Mullins, Edwin, Braque, Londra 1968

Stuart BRISLEY

1933’te Haslemere (Surrey)’de dogdu. Guilford
Sanat Okulu ve Kraliyet Sanat Kolejinde (Ro-
yal College of Art), Munich Giizel Sanatlar
Akademisinde ve Florida Universitesinde 6g-
renim gordii. Altmiglarin sonlarina dogru, kons-
tritkksiyonlardan Performans Sanatr’na doniis
yapti. 1970’ten sonra tek bagina veya arkadas-
lan ile birlikte olarak, Avrupa’mn her yerinde
—bu arada Londra, Varsova, Berlin, Viyana,
Milano, Paris, Amsterdam gibi kentlerde— ser-
giler acti.

Parry-Crooke, Charlotte (ed.), Contemporary British

Artists, Londra 1979

Alberto BURRI
1915°te Italya’da, Citta di Castello’da dogdu.
Ikinci Diinya Savag: sirasinda kuzey Afrika’da
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hekim olarak g¢alisti, savas tutsagi iken resim

yapmaya bagladi (1944-5). 1945'te meslegini

terketti, Roma’da yerlesti ve 1947’den sonra

diizenli olarak, 1950’den sonra da uluslararasi

sergiler agti.

Katalog, Alberto Burri, Museum of Fine Arts, Ho-
uston 1963

Anthony CARO
1924’te Londra’da dogdu. 1947-52’de Kraliyet
Akademisinde (Royal Academy Schools) ¢alis-
t1, 1951-53’te Henry Moore’nin yaninda yarim
gin asistanhk yaptl. 1953-66 arasinda da yine
yarim giin olarak St Martin’s Sanat Okulunda
Ogretim Uyeligi yapti. 1959°da ABD'yi ziyaret
etti; doniiste metal heykeller yapmaya bagsladi.
Yeni ¢aligmalarin1 1961°de Londra’da sergiledi.
1963’te Londra’daki Whitechapel Galerisinde
bilyiik bir kigisel sergi agti; 1966’da Venedik
Bienalindeki Ingiliz Pavyonu’'nda aym sekilde
eserlerini kigisel olarak sergiledi. David Bright
heykel 6diiliinii kazandi. 1967°de Los Angeles
County Miizesinde agilan “Altmigh yillarda
Amerikan Heykelciligi” sergisine katildi. Bun-
dan sonra Londra’daki Hayward Galerisindeki
de dahil olmak iizere birgok sergi agtu.
Katalog, Anthony Caro, Arts Council of Great Bri-
tain, Londra 1969
Whelan, Richard, Anthony Caro, Harmondsworth
1974 ve New York 1975
Rubin, William, Anthony Caro, Londra ve New
York 1975

Carlo CARRA

1881°de Italya’min Quargnento kentinde dog-
du; 1966’da Milano’da 6ldii. Dekoratif ressam
olarak egitim gordii, daha sonra Brera, Mila-
no’ya gitti. 1910°da Fiitiirist gruba katildi, on-
larla birlikte 1911°’de Paris’i ziyaret etti. Sanat
iizerindeki Fiitiirist yazilarim —Guerra Pittura”
1915’te yayinladi. Orduya girdi, 1916’da askeri
bir hastanede tanistigi Ferrara ile birlikte Me-
tafizik Resim’e yoneldi. 1920’lerdeki resimle-
rinde Giotto’ya ve [talyan Ronesans resmine
kars1 giderek artan bir ilgi duydugu goriiliir.
1930’1ardan sonra daha yumusak gizgiler ve tat-

I renkleri olan resimler yaptu.
Carra, Carlo, La mia vita, roma 1943

Carra, Massimo ve' Bigongiari, Piero, L’Opera com-
pleta di Carra, Milano 1970

Paul CEZANNE

1839°da Aix-en-Provence’ta dogdu ve 1906’da
aym yerde 6ldii. Zola’nin ¢ocukluk arkadagidir.
Paris’te resim egitimi gordii, Pissarro ile tamgt.
Caligmalar1 1864’te ve daha sonra da sik olarak
«Salon»lar tarafindan reddedildi. Daha ¢ok
giiney Fransa’da gahist1 ve 1895°te Vollard Gale-
risindeki. ilk kigisel sergisini agincaya kadar

Paris’te pek taninmadi. Son yillarinda ressam
Emile Barnard’1 ziyaret etti ve onunla mektup-
lagti. 1898 ve 1899’da Vollard’da daha baska
sergiler agti; 1899-1902 arasinda her yil Salon
des Independants’a resim gonderdi. 1904-6 ara-
sinda Salon d’Automne’da fazla miktarda resim
sergiledi; 1907°de aym yerde anisina bir sergi
agildi. Bernard bu mektuplar1 makaleler halin-
de 1904’ten sonra yayinladi.

Rubin, William (ed), Cézanne — The Late Work,

Londra ve New York 1977

Marc CHAGALL

1899°da Rusya’da Vitebesk’te dogdu. Aym
kentte ve St. Petersburg’ta resim 6grenimi gor-
dii. 1908’de Bakst araciligiyla ilk kez Post-Em-
presyonizmle iligki kurdu ve ilk karakteristik
resimlerini yapti. 1910-14 Paris’teydi; Delau-
nay, Apollinaire ve digerleriyle tanmsti. 1914’
te Berlin’de Der Sturm Galerisinde sergi agti;
Vitebsk’i ziyaret etti, savag patladi. 1917°de
Ekim Ihtilali'nden sonra Vitebsk’te sanat ko-
miseri olarak atandi; 1919°da Vitebsk Akade-
misi midirligiine getirildi. 1920’de Suprema-
tistlerle kavga etti; Moskova’ya gitti. 1922 Ber-
lin, 1923’te Paris’teydi. f1k ‘toplu (geriye-déniik)
sergi’sini 1933’'te Basel’de agti. 1914-17 yillan
arasinda ABD’de yasadi. 1967°de Ziirih ve
KolIn’de geriye doniik sergiler agti.

Cassou, Jean, Chagall, Londra ve New York 1965
Katalog, Marc Chagall, Réunion des Musées Nati-

onaux, Paris 1969

Giorgio de CHIRICO

1888’de Yunanistan’da, Volo’da dogdu; 1978
de Roma’da oldii. Atina Akademisi’nde ve
Miinih’te sanat Ogrenimi gordii. 1911-15 ara-
sinda Paris’te yasadi; 1915-17 arasinda Italyan
ordusuna katildi. Ferrara’da, Carra ile tamsti;
onunla birlikte Metafizik Resim’i kurdu. 1918’
den sonra ¢ogu zaman Floransa ve Roma’da
yasadi, yirmili ve otuzlu yillarin ortalarinda
zaman zaman Paris’e gitti. Siirrealistler, Chiri-
co’nun ilk resimlerini begendiler; ancak yirmili
yillarda Ronesans-temeline dayali bir klasisizm
ugruna tutkularimi terketti ve modern sanatta
klasik-kargit1 egilimleri suglad.

Soby, James T., Giorgio de Chirico, New York 1955
The Memoirs of Giorgio de Chirico, Londra 1971

CHRISTO

Christo Javacheff, 1935’te Bulgaristan’in Gab-
rovo kentinde dogdu. Sofya ve Viyana sanat
akademilerinde egitim gordii. 1958-64 arasinda
Paris’te yasadi ve 1958’de katlanmig obje’lerini
yapmaya basladi. 1964’te New York’a gitti.
Umuma mahsus binalarla ilk kez 1968'de Ital-
ya’nin Spoleto kentinde ilgilendi. 1969°da Avus-
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tralya sahillerinden bir boliimiinii, 1971'de Co-
lorado’da Valley Curtain’i 6rtiip ‘paket’ledi.
Bourdon, David, Christo, New York 1971

Bernard COHEN
1933’te Londra’da dogdu. St Martin ve Slade
Sanat Okullarinda 6grenim gordii; Slade’de ya-
rim giin 6gretmenlik yapti. 1961-2’de ‘Situation’
la birlikte sergi agti. 1968-70'te ABD’deki New
Mexico Universitesinde misafir 6gretim iiyeli-
gi yapti. 1972°de Londra’daki Hayward Gale-
risinde ‘toplu (geriye doniik) sergi’ agti.
Katalog, Bernard Cohen, Arts Council of Great Bri-
tain, Londra 1972

William COLDSTREAM

1908’de Ingiltere’nin Bedford kentinde dogdu.
Londra’da Slade Sanat Okulunda egitim gordii
(1926-9). 1934-7 arasinda belgesel filmler yap-
t1 ve 1938’de Victor Pasmore ve Claude Rogers
ile Euston Road School of Objective Painting’i
kurdu.” Slade’ye 1949’da Giizel Sanatlar Profe-
sOrii olarak atandu.

Katalog, William Coldstream, Arts Council of Great

Britain, Londra 1962 :

Salvador DALI

1904’te Katalonya’nin Figueras kentinde dog-
du. 1924’te Madrid Akademisi’'nde 6grencilik
yapti; ancak 1925 yihinda agir1 davraniglar ne-
deniyle okuldan atildi. Empresyonizmden ote
yeni sanatlar aradi; ancak Vermeer ve Pre-Ra-
faelistlerin naturalizmine ve Gaudi’'nin mima-
risine egilim gosterdi. 1928°de Paris’e iki ziya-
ret yapti: Picasso ve Miro ile tamgti. Geomans
Galerisinde agacag: kisisel sergisi igin yeni ga-
lismalarini Paris’e getirdigi zaman Breton, Da-
li'nin Siirrealizmini kesfetti, onun igin kataloga
giris yazis1 yazdi ve gahsmalarim The Surrealist
Revolution’da basti. 1930’da Dali Paris’e geldi
ve Siirrealist grubun bir iiyesi olarak g¢alisty;
Breton’un ilham’ igten, pasif olarak ¢agirma
savinin daha otesinde bir sav olan ‘kritik-para-
noyak yontem’ini gelistirdi. Un chien Andalou
(1929) ve L’Age d’Or (1931) adh filmlerde Bu-
nuel ile birlikte galisti. 1938'de, Ispanya dikta-
térii Franco’yu bir 6lgiide destekledigi igin grup-
tan atildi. 1940-55 yillar1 arasinda ABD’de ya-
sadi, daha sonra Ispanya’ya dondii ve Cada-

ques’te yasamini siirdiirmeye basladi.
Cowles, Fleur, The Case of Salvador Dali, Londra 1959

Dali, Salvador, The Diary of a Genius, New York 1965
Gerard, Max, Dali, Londra ve New York 1968

Alan DAVIE

1920 yihnda Iskogya’nin Grangemouth kentinde
dogdu. 1938-0 yillar1 arasinda Edinburg Sanat
Kolejinde o6grenim gordi. 1948-9°da seyahat
bursu kazandi. 1950’den sonra Londra'da ki-

sisel sergiler agti. 1955'te Zen Budizm ogren-

di. 1956'da New York'taki ilk sergisini agti.

Katalog, Alan Davie, Whitechapel Art Gallery, Lon-
dra 1958

Stuart DAVIS

1894°te Philadelphia (Pennsylvania)’da dogdu;
1964'te New York’ta oldii. Ik kez New York’
taki Aschan School’la birlikte g¢aligti, daha son-
ra Kiibizmin, kente ait tempo’nun ve gorsel
zenginliklerin (caz, neon, afisler) etkisi altina
girdi. 1928-29 yillar1 arasinda Paris’te galigti.
Otuzlu yillann sonlarinda Works Progress Ad-
ministration ve 1932 yihnda da Radio City igin
duvar resimleri yapti.

Robert DELAUNAY

1885’te Paris’te dogdu, 1941’de Montpellier'de

oldii. Dekoratif ressam olarak egitim gordii.

1904’ten sonra tiim yasamini sanata adad.

1907-8 yiilarinda Neo-Empresyonizm’i ve renk

teorisini inceledi. 1910°da ressam Sonia Terk ile

evlendi. 1911-12’de Blaue Reiter grubuyla te-

mas kurdu. 1913’te Berlin’deki Der Sturm Ga-

lerisinde sergi agti, 1915-17°de Ispanya ve Por-

tekiz’de eserlerini sergiledi. 1921'de Paris’e

dondii. 1937°de Paris’teki Uluslararas: Sergi

icin duvar resimleri yaptu.

Delaunay, Robert, Du Cubisme a l'art abstrait: Docu-
ments inédits, Paris 1957

Vriessen, Gustav ve Imdahl, Max, Robert Delaunay:
Light and Colour, New York 1967

Katalog, Robert Delaunay, Staatliche Kunsthalle, Ba-
den-Baden 1976

Charles DEMUTH

1883’te Lancaster’de dogdu ve 1935 yilinda
orada oldii. Pennsylvania Sanat Akademisinde
okudu; 1912-14 yillar1 arasinda Paris’te 6grenim
gordii. 1914'te ABD’ye dondii; resimleyici ve
oyun yazari olarak galigti. 1920’de Avrupa’y:
ziyaret etti. 1924’te sahne dekorlar1 diizenledi.
Ritchie, Andrew C., Charles Demuth, New York 1950

André DERAIN

1880’de Paris yakinlarindaki Chatou’da dogdu;
1954’te Garches’ta 6ldii. 1898-9’da Paris’teki
Académie Carriere’de okudu, Matisse ile tamg-
ti. Giiney Fransa’da onunla birlikte galisti; Vla-
minck ile arkadag oldu. 1905’te Salon d’Autom-
ne’da Fovistler adim1 alan grupla birlikte sergi
agti. 1908-10°da Cezanne ve Kiibizm etkisinde
kaldi. Bundan sonra daha geleneksel bir yola
dondii ve erken fItalyan ve Fransiz Ronesan-
sim yansitan bir Klasisizm’i izledi. 1966-68'de
son derece primitif birkag heykel yapt.

Diehl, Gaston, Derain, New York 1964

367



Jan DIBBETS

1941'de Weert (Hollanda)’de dogdu. Tilburg
Akademisinde ve ozel olarak da 1959-63 yillar1
arasinda ressam Jan Gregoor'dan 6grenim gor-
dii. 1967'de Londra’da Richard Long ile temas
kurdu. 1968'de Amsterdam’da agilan Interna-
tional Institute for Re-education of Artists’in
yardimcr kurucularindandir. 1lk kigisel sergi-
sini '1965'te Amsterdam’daki Galeri 845'te
agti, bunu yine Diisseldorf (Konrad Fischer),
New York (Siegelaub) vb. kisisel sergileri izledi
(1968). 1972’de Venedik Bienalinde kisisel ser-

gi agt1.

Otto DIX

1891'de Giiney Almanya’daki Untermhaus (Ge-
ra)’da dogdu; 1969’da Constance Golii iizerin-
deki Hemmenhofen'de 6ldii. Gera ve Dresden’
de 6grenim gordii. Daha sonra savasa katildi ve
1919-22 yillan1 arasinda Diisseldorf Akademi-
sinde yeniden 6grenimine devam etti. Savas ko-
nulu ¢izim ve baskilar yapti; daha sonra on al-
tinc1 yiizyill Alman ressamlarinin yolundan git-
ti. 1927-33 arasinda Dresden Akademisi'nde
ogretim iyeligi yapti. 1937°deki ‘Dejenere Sa-
nat’ sergisine sokuldu; 260 eseri miize ve ga-
lerilerden g¢ikarildi.

Loffler, Fritz, Otto Dix: Leben und Werk, Viyana ve

Miinih 1967

Theo van DOESBURG

Gergek adi1 C.E.M. Kiipper olan sanatg 1883’
te Utrecht'te dogdu; 1931'de Davos’ta oldii.
1908'de Hague'de Empresyonist resimlerini
sergiledi; 1913’te siirlerini yaymnladi. 1914-16
yillar1 arasinda askerlik yapti. 1916-17'de Mon-
drian ve digerleriyle temas kurarak 1917’de De
Stijl adh sanat akimimi ve dergi yayimim baglat-
t.. Olene kadar bu orgamin yayimcihgim yapti.
Savastan sonra faaliyetlerini artirdi ve gok-or-
tamli bir etkinlik gosterdi. Paris, Berlin ve We-
imar’da gesitli donemler gegirdi. 1921-2 arasin-
da Weimar’da Bauhaus’a kargi olan De Stijl
kurslarin1 yonetti. Daha ¢ok yazi ve sdylev bas-
maya basladi. Van Essteren’le birlikte mimari
desenler hazirladi; I.K.Bonset ve Aldo Camini
takma adlar1 altinda Dada yazilan yazdi. 1922’
de Diisseldorf ‘Progress ve Artist Congress’te
Lissitzky ve digerleriyle bulugtu. 1923’te Paris’e
yerlesti. 1924-25’te  Kargsit-Kompozisyon’daki
dinamik Oge’yi ortaya atti. 1926-8'de Arp ve
Sophie Taeuber-Arp ile birlikte Strasbourg’
daki L’Aubette adlh kahve-sinema’y1r dekore
etti. 1930'da yeni gazetesi L’Art Concret’i ya-
yinlamaya baslad1.

Katalog, Theo van Doesburg, Stedelijk van Abbe-

museum, Eindhoven 1968
Baljeu, Joost, Theo van Doesburg, Londra 1973 ve
New York 1975

Jean DUBUFFET

1901'de Le Havre’de dogdu. Sanat egitimi kisa
siirdii; 1924’e kadar zaman zaman iesim yapti,
daha sonra sarap ticareti yapti. 1942’den bas-
layarak kendini tamamen resme verdi; ilk kisi-
sel sergisini 1944’te Paris’te acti, bunu 1947°de
New York’taki sergi izledi. 1949’da Paris’te art
brut koleksiyonunu sergiledi ve Art Brut Prefer-
red to the Civilized Arts adh yapitim yayinladi.
1960'ta Paris’te ¢ok biiyiik bir ‘toplu (geriye
-doniik) sergi’ agti. Bunu Londra ve Amster-
dam’dakiler izledi.

Ragon, Michel, Dubuffet, New York 1959

Katalog, The Work of Jean Dubuffet, New York 1962

Marcel DUCHAMP
1887°de Rouen yakinindaki Blainville’de dog-
du; 1968’de Neuilly’de o6ldii. Ressam Jacques
Villon'un ve heykeltras Raymond Duchamp
-Villon'un kardesidir. 1911°de Kiibistlerin Sec-
tion d’Or grubuyla birlesti. Aym1 grup 1912°de
sanatgimin Merdivenden inen Ciplak adh tablo-
sunu reddetti. 1914’te ilk readymade (hazir-ya-
pit)'in1 gergeklestirdi. 1915'te New York’a gitti,
Dadaist grubun ortasinda cam iizerinde biiyiik
resmi olan Bekdrlar: Tarafindan Ciridgiplak So-
yulan Gelin ‘Biiyiik Cam’ (The Bride Stripped
Bare by her Bachelors, Even) iizerinde galiyma-
ya bagladi. 1934'de Cirdgiplak Soyulan Gelin
adli portfolio’yu yayinladi. New York ve Paris’
teki modern sanat sergilerinin diizenlenmesin-
de yardimci oldu; 6zellikle Paris’teki 1947 ser-
gisinin hazirlanmasinda biiyilkk emegi gecti.
Katalog, Marcel Duchamp, Museum of Modern
Art, New. York 1973
Golding, John, Marcel Duchamp: The Bride Stripped
Bare by her Bachelors, Even, Londra 1973
Sanouillet, Michel ve Peterson, Elmer, The Essential
Writings of Marcel Duchamp, Londra 1975

Viking EGGELING

1880’de Isve¢’te, Lund kentinde dogdu; 1925
te Berlin’de 6ldii. Resim egitimini Milano’da
gordii. 1911°de Paris’e gitti, burada Arp ile ta-
mst. 1915°te gittigi Isvigre’de de Hans Richter
ile dostluk kurdu. 1919-21 yillarinda Berlin ya-
kinlarinda Richter’le birlikte ‘tomar resimler’
(scroll pictures) iizerinde galigti. 1921’de galasi
Berlin’de yapilan Diagonal Senfoni adh soyut
filmi yaptu.

James ENSOR

1860’ta Ostend’de dogdu ve 1949°da aym yerde
oldii. Briitksel Akademisinde egitim gordii. 1880
lerin baglarinda farkedilmeye baslandi, ancak
¢aligmalan yenilik pesinde olan gruplarca tek-
rar tekrar reddedildi. 1883’ten itibaren karak-
teristik gorsel ve gogu kez kaba resimlerini yap-
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maya basladi ve bu ise 1900’lere kadar devam
etti.
Haesaerts, Paul, James Ensor, Londra ve New York
1959

Max ERNST

1891°de Rhineland’daki Briihl'de dogdu; 1976
da Paris’te oldii. Bonn Universitesinde ogre-
nim gordii. Sanat egitimi almadigi halde res-
me bagladi, Macke ve diger sanatgilarla tani-
sarak sergiler acti. 1914-18 savasindan ileri de-
recede etkilendi. Savastan sonra Koln’deki
Dada grubunun liderligini yapti. 1920’de Pa-
ris’te sergi agti, 1922’de bu kente tagindi. Ora-
da Siirrealist otomatizm kuramim geligtirmek-
te olan Breton ile tamgti. Siirrealistlerle ser-
giler agti, frotaj’s ve diger yari-otomatik tek-
nikleri gelistirdi. 1941°de New York’a gog etti;
Ikinci Diinya Savagindan sonra yagaminin bii-
yik bolimi Kaliforniya’da ya da Fransa’da
gegti. Paris (1959); New York ve Londra (1961);
Stuttgart (1970); Miinih ve Berlin (1979) gibi
bir¢ok ‘toplu (geriye-doniik) sergi’ agti.

Ernst, Max, Beyond Painting, New York 1948
Russell, John, Max Ernst, Londra 1967

Quinn, Edward, Max Ernst, Londra 1977

Richard ESTES

1936’da Evanston (illinois)’da dogdu. 1952-56
yillar1 arasinda Chicago Sanat Enstitiisiinde
ogrenim gordi. New York'ta yagamaktadir.
Iik kisisel sergisini New York’ta, 1963 yilinda
Allan Stone Galerisinde agt.

Jean FAUTRIER

1898’de Paris’te dogdu ve yine aym yerde 1964
yilinda o6ldii. Ingiltere’de Kraliyet Akademi-
sinde (Royal Academy) ve Slade Sanat Oku-
lunda egitim gordii; 1917'de Fransa’ya dondii.
Hostages dizlerinin ilki 1942’ye rastlar. ilk
resim odilini 1960 Venedik Bienalinde ka-
zand.

Malraux, Andr€, Les Otages, Paris 1945

Bucarelli. Palma. Jean Fautrier, Milano 1960

Barry FLANAGAN

1941'de Prestatyn (Galler)’de dogdu. 1964-6’
da St Martin Sanat Okulunda 6grenim gordii.
Ik kigisel sergisini 1966’da Londra’da Rowan
Galerisinde agti; daha sonra aym galeride sik
stk sergiler diizenledi. 1968’den bagslayarak
Milano, Krefeld, New York, Venedik vb. kent-
lerde kigisel sergiler agti. Onemli ‘toplu (ge-
riye-doniik) sergi'leri 1977-8'de Eindhoven ve
Londra’da aglmgtir.

Katalog. Barry Flanagan, Van Abbemuseum, Eind-

hoven 1977

Dan FLAVIN

1933’te Jamaica (N.Y.)’da dogdu. Biiyiik 6l
ciide kendi kendini yetistirdi; 1959'a kadar
profesyonel bir sanatg1 kimligini tagimadi. 1961’
de elektrik ampullerinden yararlanarak kom-
pozisyonlar yapmaya bagladi. 1963’ten sonra
da fluoresan lambalar kullanarak Minimalist
kompozisyonlar meydana getirdi.

Lucio FONTANA
1899 yilinda Arjantin’de Italyan bir ana-baba’
dan dogdu; 1968’de Varese-italya’da 6ldii. Co-
cuk yasinda Milano’ya getirildi. 1927-9 ara-
sinda Brera Akademisinde oOgrenim gordii;
soyut heykellerini 1930’da sergiledi. Ikinci
Diinya Savagi sirasinda  Arjantin’de yagadi
1946’da Beyaz Manifesto’yu ¢ikardi; 1947°de
Milano’da Spazialismo grubunu kurdu. 1954’
te Venedik Bienalinde kisisel sergi acti. Res-
sam, heykeltras ve seramikgi olarak galigma-
lar1 vardir. Elektrik 15181 ve toplam gevre ile
ilgili deneyler, arastirmalar yap_nilstlr. Walker
Sanat Merkezi (Walker Art Centre), Minne-
apolis (1966) ve Stedelijk Miizesi, Amster-
dam (1967) igin gevre diizenlemeleri yapti.
Tapié, Michel, Fontana, New York 1962
Crispolti, Enrico ve Van der Marck, Jan, Lucio Fon-
tana, Briiksel 1974

Sam FRANCIS

1923’te San Mateo (Kaliforniya)da dogdu.
Tip ve psikoloji 6grenimi gordii; daha sonra
Kaliforniya Giizel Sanatlar Okulunda ve Ber-
keley’de sanat tahsil etti. 1950’de Paris’te egi-
timini siirdiirdii. flk kigisel sergisini 1952'de
agt;; bu tarihten sonra birgok kez yapitlarim
sergiledi. 1957'de yaptig1 diinya turunun ve
ozellikle Japon geleneklerinin etkisinde kald.
Katalog. Sam Francis, Museum of Fine Arts, Hous-

ton 1967
Selz. Peter, San Francis, New York 1975

Naum GABO

Gergek adi Naum Pevsner olan sanatgi, 1890’
da Briansk (Rusya)da dogdu; 1977'de oldii.
Miinih'te tip ve miihendislik tahsil etti; Wolff-
lin'in sanat tarihi derslerine devam etti. 1913
-14'te Paris’i ve Italya’yr ziyaret etti. {1k kons-
triiksiyonlarim 1915'te Iskandinavya'da mey-
dana getirdi. 1917°”de Rusya'ya gitti. 1920'de
kardesi Antoine Pevsner ile birlikte Mosko-
va'da bir sokakta acik hava sergisi agt. Realis-
tik Manifesto’yu yayinladi. 1922-32 yillarim Ber-
lin'de gegirdi, 1922-3’te Berlin ve Amsterdam’
daki Rus sanatgilarina ait sergilere katildi
1924'te Pevsner’le birlikte Paris’te; 1926’da
ise Pevsner ve van Doesburg ile beraber New
York'ta sergiler agti. 1930’da Kestner Ges-
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selschaft-Hanover’de kisisel sergi diizenledi.
1932'de Paris’e gitti; Abstraction-Création’a
iiye oldu. Ingiltere’yi ziyaret etti ve orada ser-
giler agti; 1935°te oraya yerlesti, Londra’da
ve Caqrnwall’de yasadi. 1946’da ABD’ye gitti.
1948'de Pevsner ile birlikte New York Mo-
dern Sanat Miizesinde sergi diizenledi. Daha
bagka birgok sergi agti. 1965-66 yillarinda Av-
rupa kentlerinde biiyitk ‘toplu (geriye-doniik)
sergi’ler diizenledi.

Read, Herbert, Gabo, Constructions, Sculpture, Paint-

ing, Drawings, Engravings, Londra 1957

Paul GAUGUIN

1848’de Paris’te dogdu; 1903’te Markiz Ada-
lari’'nda 6ldii. Denizde gegirdigi birkag¢ yildan
sonra borsaci ve bir ‘armator ressam’ oldu; ya-
vag yavas resim toplamaya basladi. 1875'ten
itibaren Pissarro ile arkadaghk etti. 1880-6
arasindaki Empresyonist sergilere katildi; 1883
yiindan sonra da tiim yasamini resme verdi.
1886’da Britanya’da Pont-Aven'i ziyaret etti,
1888'de Empresyonizm’i terkederek, ekspres-
sif ve primitif bir Sembolizm uygulamaya bas-
layinca tekrar Pont-Aven’e gitti. 1889°da Fran-
siz Sembolistleri ile birlikte Paris’te ve Briik-
sel’de sergi act. 1891-3 yillarim1 Tahiti'de ge-
cirdi; 1893-S arasinda Fransa’ya, Paris’e ve
Britanya'ya dondii. 1895°ten sonra da Tahiti’
de ve Markiz Adalari’'nda yagadi. Yer alan ya-
pitlar arasinda taninmig Nereden geliyoruz....?
da bulunan kisisel sergisini 1898-9’da Paris’
teki Vollard Galerisinde agt, 1906’da Salon
d’Automne’da agtig1 biiyiikk sergi onun; Fran-
sa’daki Fovizm, Almanya’daki Ekspresyonizm
gibi ekspressif anti-naturalist akimlarin 6ncii-
sii oldugunu kanitladi.

Goldwater, Robert, Paul Gauguin, New York 1957
Katalog, Gauguin and the Pont-Aven Group, Arts

Council of Great Britain, Londra 1966

Juan GENOVES

1930'da Valencia (Ispanya)'da dogdu. Valen:

cia'da sanat Ogrenimi yapti;; simdi Madrid’'de

¢ahigmaktadr.

Katalog. Juan Genovés,
Londra 1967

Alberto GIACOMETTI

[901’de Stampa’da dogdu; 1966’da Chur’da
oldii. Bir ressamin ogludur; Cenevre’de Ogre-
nim yapti. Italya’y: ziyaret etti ve 1922’de Pa-
ris'e yerlesti. 1925’e kadar Bourdelle’nin stiid-
yosunda heykel calisti. Kiibizm’e ve primitif
heykele karg1 ilgi duydu. 1929-35’te Breton
ve Siirrealistlerle birlesti. Heykelleri Siirre-
alist sergilerinde yer aldi ve Breton’un gaze-
tesinde resimlendi. Savas yillarim Cenevre’de
gegirdi, dar sekiller gizmeye bagladi, bunu

Marlborough Fine Art,

1945°ten sonra Paris’te gelistirdi. 1962’deki

Venedik Bienalinde heykel alamindaki biiyiik

odiili kazandi;, 1964’te Guggenheim resim odii-

liini alda.

Dupin, Jacques, Alberto Giacometti, Paris 1963

Katalog, Alberto Giacometti, Museum of Modem
Art, New York 1965

Katalog, Alberto Giacometti, Arts Council of Great
Britain, London 1965

Vincent van GOGH

1853’te Hollanda’da Groot-Zundert'te dogdu;
1890°da Fransa’da Auvers-sur-Oise’da oldii.
Kardesi Theo ile birlikte sanat tacirleri igin
caligti;, misyoner olma umuduyla teoloji 6g-
renimi yapti. 1880°’de ressam olmaya karar
verdi; Briiksel’de egitim goérdii, ana-babasinin
evinde yasadi. Daha sonra Hague'da yasadi,
Akademide Ogrenim goérmek igin Antwerp’e
gitti. 1886-88 yillarim Theo ile birlikte Paris’
te gegirdi; Empresyonist ve Neo-Empresyonist’
lerle temas kurdu. 1888'de sanatgi gruplan
bulma umuduyla giiney Fransa’ya (Provence)
Arles’e gitti. Ekim-Kasim aylarinda Gaugin’ni
ziyareti onu bilyiik Olgiide huzursuzlandirdi
1889'da kendi istegi ile Saint-Remy’deki diis-
kiinler evine girdi, 1890’da buradan ¢ikt1 ve
Auvers’e gitti. Tabanca ile intihar etti. ‘Toplu
(geriye-doniik) sergi’leri Bernheim-Jeune Ga-
lerisi, Paris (1901) ve Salon des Independants
(1905).

Schapiro, Meyer, Vincent van Gogh, New York 1950

ve Londra 1951

The Complete Letters of Vincent van Gogh, New York
ve Londra

Arshile GORKY
1904’'te Orta Dogu’da dogdu; 1948’de Sher-
man (Conn)’ta o6ldi. 1920’de ABD’ye gitti;
Rhode Islands Desen Okulunda ve New York’
ta egitim gordii. ilk kisisel sergisini 1934'te Phi-
ladelphia’da Mellon Galerilerinde agti. Fede-
ral Sanat Projesi igin galigti, Newark Hava
Alam igin bir duvar panosu hazirladi 1944’
ten itibaren Breton’la ve diger Avrupal sa-
natgilarla temas kurdu; de Kooning’le arka-
daghik etti.
Katalog, Arshile Gorky, Paintings, Drawings, Stu-
dies, Museum of Modem Art, New York 1962

Juan GRIS

1887'de Madrid’de dogdu; 1927°de Fransa’da,
Boulogne-sur-Seine’de 6ldii. Geng yagslarda sa-
natla ilgilendi, 1904’te ressam olmaya karar
verdi. 1906’da dergilere basilan g¢izimleriyle
yagamini saglayacag) Paris’e gitti. 1911-12’de
Picasso ve Braque'in etkisinde kaldi. 1912°’de
Section d’Or’la beraber sergi diizenledi. Sa-
vas yillar1 sirasinda Matisse ile temas kurdu.
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Savastan sonra giderek basari kazandi 1922’

den sonra Diaghilev balesi igin gesitli sahne

dekorlar1 ve Max Jacob, Gertrude Sein, Tris-

tan Tzara gibi yazarlarin kitaplan igin resim-

lemeler hazirladi:

Kahnweiler, Daniel-Henry, Juan Gris, New York ve
Londra 1947

Katalog, Juan Gris, Editions des Musées Nationaux,
Paris 1974

Carl GROSSBERG

1894’te  Wuppertal-Elberfeld’de dogdu; 1940°
ta Fransa’da 6ldii. Aachen ve Darmstadt Tek-
nik Kolejinde, 1912-21 arasinda Weimar Sa-
nat Akademisi ve Bauhaus’ta dgrenim gordii.
1925’te Hollanda’y: ziyaret etti. Ressam ve ig
dekoratoér olarak calisti; kent ve endiistriyel
konular iizerine egildi. Erich Mendelsohn igin
Berlin’deki Universum Cinema’nin i¢ deko-
rasyonunu yapti.
Katalog, Carl Grossberg,

seum, Darmstadt 1976

Hessisches Landesmu-

George GROSZ

1893’te Berlin’de dogdu ve yine ayni kentte
1959 yilinda 6ldii. Dresden ve Berlin’de sanat
6grenimi yapti. Cizimlerini 1914’ten 6nce hiciv
dergilerinde yayinladi. Savastan ileri derece-
de etkilendi; John Hearthfeld ve onun kar-
desi Wieland Herzfelde ile arkadaghik etti. On-
larla birlikte dergilerinde ve Ecce Homo (1920)
gibi albiimlerde anti-kapitalist goriisleri destek-
lemek icin imge ve metinler kullandi 1920°
lerde de Chirico’'nun etkisinde kaldi; ancak
daha sonra Alman toplumunun goriintiilerini
¢ok daha saldirgan bir gekilde gizgi ve resmet-
ti; bu nedenle de defalarca mahkemeye veril-
di. 1925’te Mannheim’daki Neue Sachlichkeit
sergisine katildi. Yirmili yillarin ortalarinda
resimlerinin satisi artti. 1933’te New York’a
gitti; giderek romantik bir stile biiriindii; fkin-
ci Diinya Savag1 dehset imgelerini ortadan kal-
dirmigti. 1959°da Almanya’ya d6ndii.

Katalog, George Grosz, Akademie der Kiinste, Ber-
lin 1962

Hess, Hans, George Grosz, Londra 1974

Schneede, Uwe, George Grosz, Londra 1979

Renato GUTTUSO

1912’de Bagheria (Palermo)’da dogdu. Sicil-
ya’da, merkezi ve kuzey Italyan kentlerinde
caligti. 1943-5 yillarinda Italyan direnisi sira-
sinda etkin rol oynadi. Savag bitiminden son-
ra Fronte Nuovo delle Arti akimlarinin kuru-
cu iiyesi oldu. Bu akimlar, Kiibist gekilsel 6ge-
lerle birlikte siyasal igerikli realizm olarak 6zet-
lenebilir.

Katalog, Renato Guttuso, Kunstverein, Darmstadt

1967

Hans HAACKE

1936’da Koln’de dogdu. 1960’a kadar Kassel
Akademisinde sanat Ogrenimi gordii, daha
sonra burs kazanarak Paris’e gitti. Bundan
sonra Philadelphia Tyler Sanat Okulunda Ful-
bright bursuyla okudu. Bu zamandan beri he-
men daima New York’ta yasamaktadir. Hey-
kel’den sanatin ve sanat enstitiilerinin sosyo
-politik yapr’daki rollerinin aragtirilmasi igine
dondii. Onemli galigmalari: 1970 MOMA Poll,
Modern Sanat Miizesi (Museum of Modern
Art), New York (‘Information’ adh sergiye
katilma amaciyla); 1974 Solomon R. Guggen-
heim Museum Board of Trustees (New York’
taki Stefanontty Galerisinde ‘Live! sergisinde
gosterildi); 1974 Manet-PROJEKT °74 (Koln’
deki Wallraf-Richartz Miizesi tarafindan red-
dedildi; 1974’te Koln’deki Paul Maenz Ga-
lerisinde sergilendi); 1975 On Social Grease
(John Weber Galerisi-New York’ta kigisel ser-
gi).

Haacke, Hans, Framing and Being Framed, New York

1975

Richard HAMILTON

1922’de Londra’da dogdu. Ilancilik galismalar,
miihendislik ¢izimleri iizerindeki Ogrenimi ya-
ninda St Martin Kraliyet Akademisi ve Slade
Okullarinda sanat 6grenimi de gordii. 1952-5
arasinda Bagimsizlar grubuna katildi. ‘Bu Ya-
rindir’ sergisi, Whitechapel Sanat Galerisi (Lon-
dra) igin afis hazirladi. Resimlerini 1955 ve
1964’te Hanover Galerisinde sergiledi. ABD’ye
ilk kez 1963’te gitti. 1965-6’da Duchamp’in
Biiyitk Cam’inin  rekonstriiksiyonu; 1966’da
Biiyiik Britanya Sanat Konseyi (Arts Council
of Great Britain) igin Duchamp sergisinin di-
zenlemesini yapti. Giderek Londra, Kassel,
Milano, New York, Hamburg, Berlin’de ulus-
lararas1 nitelik kazanan sergiler agti. 1970’de
Londra’daki Tate Galerisinde biiyiik bir ‘top-
lu (geriye-doniik) sergi’ diizenledi.

Katalog, Richard Hamilton, Tate Gallery, Londra 1970

John HEARTFIELD

1891°’de Berlin-Schmargendorf’ta dogdu; 1968’
de Dogu Berlin’de 6ldii. Miinih’te desen 6g-
renimi yapti. 1914-15’te savaga katildi. Savasa
ve propagandaya kargi protestoda bulunmak
icin adim Ingilizlestirdi. Kollajlarda George
Grosz ile sol yanlisi gazetelerin yayinlanma-
sinda, kardesi Wieland Herzfelde ile igbirligi
yapti. Berlin’de Komiinist partisine ve Dada
akimina girdi. Almanya ve Sovyet Rusya’daki
sosyalist partiyi desteklemek igin alayci ve pro-
paganda amacim1 giiden fotomontajlar hazir-
ladi ve bunlar1 gazetelerde yayinladi Pisca-
tor’'un ‘politik tiyatro’su igin imgeler hazirlad.

37



1933’te Prag’a gitti; 1938-50 arasinda Londra’

da yasadi ve daha sonra Dogu Berlin’e yerlesti.

Katalog, John Heartfield, Photomontages, Arts Coun-
cil of Great Britain, Londra 1969

Erich HECKEL

1883’te Dobeln (Saksonya)de dogdu; 1970°te
Constance golii iizerindeki Hemmenhofen’de
6ldi. Dresden’de mimari Ogrenimi gordii;
1905’te arkadaslariyla birlikte Die Briicke sa-
natg1 grubunu kurdu. 1911'de Berlin’e gegti.
Savay sirasinda Kizil Hag’ta galist;; savastan
sonra Berlin’de yasadi ve peyzaj’a kars1 gide-
rek artan bir ilgi duydu. 1937°de ¢aliymalan
miize ve galerilerden ¢ikarildi ve ‘Dejenere
Sanat’ sergisinde sergilendi. Stiidyosu 1944’
te hava hiicumu sonucu yikilinca Hemmen-
hofen’e yerlesti.

Vogt. P.. Erich Heckel, Recklinghausen 1963

Eva HESSE

1936’da Hamburg'da dogdu, 1970’te New York’
ta oldi. Ailesi 1939da New York’a gogtil.
Pratt Enstitiisii, Sanat Ogrencileri Birligi (Art
Students’ League) ve Cooper Union, (New
York)'ta ve Yale Universitesinde oOgrenim
gordii  (1952-9). 1964-5 yillarinda Almanya’
da yasad.. Ilk kisisel sergisini 1963’te New York’
taki Allen Stone Galerisinde agti. 1970-71'de
New York’taki Guggenheim Miizesinden bas-
layarak Buffalo, Chicago, Pasadena ve Berke-
ley’de siirdiiriilen bir dizi sergi diizenledi. ‘Top-
lu (geriye-doniik) sergi’lerii Londra, Otterlo
ve Hanover (1979).

Lippar, Lucy, Eva Hesse, New York 1976

Roger HILTON

1911°de Londra yakinlarindaki Northwood’da
dogdu; 1975’'te St Just, (Cornwallyda oldii.
Londra’daki Slade Okulunda ve Paris’teki
Académie Ranson’da resim Ogrenimi gordii
(1929-39). Kariyerini Londra ile Cornwall ara-
sinda boldii (6zellikle St Ives). Ilk kisisel ser-
gisini 1936’da agti;; 1952°den itibaren Londra’
da ve iilke diginda diizenli sergiler diizenledi.
1964’te Venedik Bienalinde UNESCOGbdiiliinii
kazandi. Karakteristik 'resimlerinde, sekil ve
manzara kaynaklarimm soyut kompozisyonlar
halinde kaynastirir. Bunlarda hem Fransiz,
hem de Amerikan savag-sonrasi resim sana-
tinin yansidig1 farkedilmektedir.

Katalog, Roger Hilton, Arts Council of Great Britain

1974

David HOCKNEY

1937°de Bradford, (Ingiltere)’da dogdu. Brad-
ford’da ve Londra’daki Kraliyet Sanat Kole-
jinde (Royal College of Art)- sanat 6grenimi
yaptl. 1961’de altin madalya kazandi. ABD’ye

ilk ziyaretini 1963’te yapti; ilk kisisel sergi-

sini Londra’daki Kasmin Galerisinde agti. Bu

zamandan sonra Avrupa ve Amerika’da de-

vamh geziler ve ziyaretler yapti, dersler verdi,

sergiler agti. Grafik g¢alijmalar1 ve resimleri

icin uluslararasi odiiller kazandu.

Katalog, David Hockney 1960-1970, Whitechapel
Art Gallery, Londra 1970

Hockney, David, David Hockney by David Hockney,
Londra ve New York 1976

Ferdinand HODLER

1853’te Bern’de dogdu; 1918’de Cenevre’de
oldii. Ressam ¢irakhigi yapti, daha sonra Ce-
nevre Giizel Sanatlar Okulunda sanat Ggre-
nimi gordi. Holbein ve Diirer’e hayranhk
duydu. Ik kigisel sergisini 1885te agti; 1887
de Bern Kunstmuseum’da sergi diizenledi;
1889°da Paris Diinya Fuarindaki resimleri ne-
deniyle hakkinda 6vgii dolu yaynlar yapild
Cenevre’deki sergiden valinin emriyle kaldi-
rilan Gece adlh yapiti, 1891’de Paris’te ser-
gilendi. Diger resimleri de Paris’te, Sembo-
list sergilerde (1890) ve 1899°da Venedik Bi-
enalinde sergilendi. 1904’te Viyana Secession’
da 31 resmi gosterildi, bundan sonra uluslar-
arasi iinii giderek artti; gesitli odiiller kazand.
1913’te Paris Salon d’Automne’da 6zel bir gos-
teri diizenlendi. 1917°de Ziirih Kunsthaus’ta
biiyiik bir ‘toplu (geriye-doniik) sergi’ agild
Katalog, Ferdinand Hodler, University. Art Museum,

Berkeley 1972

Jasper JOHNS

1930’da Giiney Carolina’daki Allendale’de dog-
du. Giiney Carolina Universitesinde &grenim
gordii ve 1952°de New York’a yerlesti. Ilk ki-
sisel sergisini 1958°de New York’ta, Leo Cas-
telli Galerisinde agti. ABD ve Londra’da 1960,
1964 ve 1965te ‘toplu (geriye-doniik) sergi’
diizenledi. 1966’dan itibaren Merce Cunning-
ham Dance Company’nin sanat danigmani oldu.

Kozloff, Max Jasper Johns, New York 1972

Donald JUDD

1928'de Excelsior Springs (Missouri)’de dog-
du. 1939-40’'ta Omaha, Nebraska’da 6zel ola-
rak sanat egitimi gordi. 1948’de ve 1949-53’
te New York Sanat Ogrencileri Birliginde
(Art Students’ League); 1948-9°da William and
Mary Koleji (Williamsburg, Virginia)’da ve
1949-53 ile 1957-62 yillar1 arasinda da New
York’taki Columbia Universitesinde &greni-
mini siirdiirdii. Ik kigisel sergisi 1957°de New
York’taki Panoras Galerisinde agildi. 1959’
da Art News sergisini agty; 1959-65 yillan1 ara-
sinda Arts Magazine’in yardimcr editorliigiini
istlendi. Caligmalari 1966’da New York’ta
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Jewish Miizesinde ‘Primer Striiktiirler’ sergi-

sinde yer aldi.

Judd, Donald, Complete Writings 1959-1975, New
York 1975

Smith, Brydon, Donald Judd — catalogue raisonné,
Ottawa 1975

Vassily KANDINSKY

1886’da Moskova’da dogdu; 1944’te Neuilly
-sur-Seine’de 6ldii. Moskova’da hukuk ve po-
litik ekonomi okudu, ancak 1896’da ressam
olmak igin Miinih’e gitti. 1901°de Phalanx gru-
bunun kurucu iiyeleri arasina girdi ve g¢agdas
resim sergileri diizenledi. Cok seyahat etti,
yapitlarim Salon d’Automne’da sergilediginde
tekrar tekrar Paris’te bulundu. 1908-14 ara-
sinda Murnau k¢yiinde ve Miinih Sanatgilar
Birligi’nin ilk bagkam segildi. 19{12’de yayim-
cihigimi Kandinsky ve Marc'in yaptigi Blaue
Reiter almanag1 ¢ikti;; aym ad altinda sergiler
diizenlendi. Concerning the Spiritual Art adl
kuramsal yapit1 yayinlandi ve bagka dillere
gevrildi. 1914’te Rusya’ya dondii ve 1917°den
sonra bu iilkedeki sanat enstitiilerinin diizen-
lenmesinde 6nemli rol oynadi. 1921’de Rusya’
y1 terketti ve 1922’den 1933’e kadar Bauhaus’
ta 6gretmenlik yapti. 1926’da Point and Line
to Plane yaynlandi. 1933’te Paris yakinlarin-
daki Neuilly’e yerlesti.

Grohmann, Will, Kandinsky, Life and Work, New

York ve Londra 1960

Allan KAPROW
1927°de Atlantic City (New Jersey)’de dogdu.
Ilk resim galigmalari sirasinda Soyut Ekspres-
yonizm’in etkisi altinda kaldi; ancak daha son-
ra gruplara katildi. Aym zamanda John Cage
ile birlikte miizik kompozisyonlar:1 iizerinde
galisti. 1975-79’da ¢evresel diizenlemeler yap-
t1; 1959°da New York’taki Reuben Galerisinde
6 Béliimde 18 Happening (Olay) sergisini ger-
gisini gergeklestirdi.
Kaprow, Allan, Assemblage,
Happenings, New York 1966

Environments, and

Ellsworth KELLY

1923’te New York’taki Newburgh’da dogdu.

Boston’da ve Paris’teki Giizel Sanatlar Oku-

lunda 6grenim gordii. 1954’te New York’a don-

dii; daha 6z sekiller ve radyant renk zitlikla-

nyla gahigti. 1956’dan itibaren New York’ta

sik sik kisisel ‘sergiler agti. 1973’te aym kent-

teki Modern Sanat Miizesinde biiyiik bir sergi

diizenleyerek o giine dek yaptiklarinin tiimii-

nii sergiledi.

Waldman, Diane, Ellsworth Kelly, Greenwich, Conn.,
1971

Katalog, Ellsworth Kell, Museum of Modermn Art,
New York 1973

Ed KIENHOLZ
1927°de Fairfield, Washington’da dogdu. Was-
hington Eyalet Koleji (Pullman); Eastern Was-
hington Egitim Koleji (Cherney); Whitworth
Koleji (Spokane-Washington)’de Ggrenim gon
dii (1945-52). Ellili yillarda degisik islerde ¢a-
listi; bunlarin bazilar1 (tasarimcihik, akil has-
tanesinde hastabakicilik) sonraki yapitlarinda
yansidi. Agag¢ kabartma resimlerden gergek
boyutta yontulan tablolara kadar degisik yapit-
lar verdi. 1953’ten beri Los Angeles’te yasa-
maktadir. Ilk kigisel sergisi 1953’te Cafe Gal-
leria’da agilmigtir. 1966’da Boston ve Los Aa-
geles’te ‘toplu (geriye-doniik) sergi’ller diizen-
ledi; Avrupa’da gezici sergiler agti (Stockholm,
Amsterdam, Diisseldorf, Paris, Ziirih, Londra)
(1970).
Tillim, Sidney, ‘'The Underground Pre-Raphaelitism
of Edward Kienholz'in Artforum (New York) Ni-
san 1966

Katalog, Ed Kienholz, Moderna Museet, Stockholm
1970

Ernst Ludwig KIRCHNER

1880’de Aschafferburg’da dogdu, 1938'de Is-
vigre’deki Davos’ta 6ldii. 1905’te mimari Ogre-
nimini birakarak Heckel, Schmidt-Rottluff ve
Bleyl ile birlikte Die Briicke grubunu kurdu
ve profesyonel ressam olarak yagantisini siir-
diirdii. 1911°de Berlin’e gitti. 1912’de Ko6In’deki
bir sergi icin :duvar resimleri hazirladi. 1914’te
Alman ordusuna yazildi; ancak 1916’daki bir
bozgundan sonra viicut ve ruh dengesini bir
daha hi¢ kazanamadi. Savas sonrasi yillarin
hemen tiimiinii fsvigre’de gegirdi. 1937’de ¢ok
sayida resmi, Alman o6zel koleksiyonlarindan
topland1 ve bazilan ‘Dejenere Sanat’ sergisinde
sergilendi. 1938’de kendini oldiirdii.

Gordon, Donald E., Ernst Ludwig Kirchner, New

York 1968

R. B. KITAJ

1932°de Ohio’da dogdu; New York’taki Co-
oper Union’da ve Viyana'daki Giizel Sanatlar
Akademisinde o6grenim gordi. 1951-5 yillan
arasinda denizci olarak askerlik goérevini yap-
t1; daha sonra Oxford’daki Ruskin Koleji ve
Londra’daki Kraliyet Sanat Kolejinde (Royal
College of Art) sanat Ogrenimini siirdiirdii.
1961-2 yillar1 arasinda Ingiliz Pop-Sanatgila-
rinin inliilerinden biri oldu. 1963’te kisisel ser-
gisini agt1.

Paul KLEE

1879°’da Berne yakinlarindaki Miinchenbuch-
see’de dogdu; 1940’ta Muralto (Locarno)’da
6ldii. Miizisyen ana-babanin ogludur; kendi-
sinde de miizik yetenegi olmasina karsin 1898
-1901 yillar1 arasinda Miinih Akademisinde
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O6grenim gorerek ressam olmayi yeglemistir.
Italya’ya gitti, sonra ana-babasinin yanina dén-
dii. 1905’te Paris’i ilk kez ziyaret etti; 1906’da
evlendi ve Miinih’e yerlesti. 1907°de Felix adim
verdigi bir oglu oldu. 1910’da Bern, Ziirih ve
Winterthur’da 56 grafik galismasim sergiledi.
1912°de ikinci Blaue Reiter sergisine katilds,
ikinci kez Paris’e gitti. Grubun galigmalar1 Ber-
lin’deki Der Sturm Galerisinde sergilendi. 1914’
te Tunus’a gitti. 1916-18 arasinda askerlik go-
revini yapti. 1921-31 arasinda Weimar ve Des-
sau’daki Bauhaus’ta Ogretmenlik yapti;; daha
sonra Diisseldorf Akademisinde profesor ola-
rak calisti; 1933’te Isvigre’ye gogerek Nazi sal-
dinlarindan uzaklasti. 1924’te Jena Universi-
tesinde ‘Modern Sanat iizerine’ bir konferans
verdi. 1925’te Bauhaus, Pedagogical Sketch-
book’u yayinladi. 1929°da Berlin’deki Flech-
theim Galerisinde ellinci dogum giinii sergisini
agt1 (bu 1930’da New York Modern Sanat Mii-
zesinde gosterildi). Paris’te bir diger sergi daha
agti. Ingiltere’deki ilk sergisini Londra’daki
Mayor Galerisinde diizenledi; 1935'te Berne
Kunsthaus’ta bir ‘toplu (geriye-doniik) sergi’
agtr. Saghgi bozuldu. 1940’ta oSlimiinden kisa
zaman Once, Zirih’'teki Kunsthaus’ta son ¢a-
hiymalarim sergiledi.

Grohmann, Will, Paul Klee, New York 1957
Katalog, Paul Klee, Réunion des Musées Nationaux,

Paris 1969
Lynton, Norbert, Klee, Londra 1975

Yves KLEIN

1928’de Nice’de dogdu; 1962°de Paris’te oldii.
Higbir sanat 6grenimi gormedi; ticaret adami
olarak yetistirildi. Dogu dilleri ve Judo 6gren-
di. 1952-3 arasinda Japonya’da yasadi ve ‘dor-
diincii dan’ siyah kemer kazandi. 1lk sergisini
1953’te Tokyo’da agti Madrid’deki Ispanyol
Judo Federasyonunun teknik yoneticisi olmak
iizere Avrupa’ya dondi. 1955'te Paris’e gitti;
tek-renkli (portakal rengi) resmi, Salon des
Realites Nouvelles tarafindan kabul edilmedi.
1956’da Paris’te gesitli renk tonlarinda ve ol-
giillerde yaptig1 tek-renkli’'lerini sergiledi. Yap-
t1ig1 on bir mavi tabloyu Milano’da sergiledi;
Paris’te iki sergi agti. 1958’de Paris’te Iris Clert
Galerisinde ‘Le Vide’ sergisini diizenledi. 1960’
ta Anthropometri’lerini sergiledi: Burada or-
kestra “Monoton Senfoni”yi ¢alarken ¢iplak
modeller tual iizerindeki mavi yagh boya iize-
rinde beden izlerini gikardilar. Ates, su ve riiz-
garla ilgili kompozisyon denemeleri yapti. 1961’
de Haus Lange Miizesi, (Krefeld-Almanya);
Castelli Galerisi (New York); Dwan Galerisi
(Los Angeles); La Salita Galerisi (Roma) ve
Apollinaire Galerisi (Milano)’da sergiler agti
Katalog, Yves Klein, Tate Gallery, Londra 1974

Franz KLINE

1910°da Wilkes-Barre’da dogdu; 1962’de New
York’ta oldii. Boston ve Londra’da resim 6g-
renimi gordii; 1939°da New York’a dondii, so-
yut ve simgeci resimler yapti 1949’da firca
¢izimlerinin projektorle biiyiidiigiini gordii ve
beyaz iizerine siyahla alti ve sekiz ing (yaklagik
2,5 cm.)lik firgalarla kaligrafik stilde galigma-
lar yapti. 1958de tekrardan renkli gahigma-
lara dondii. 1952-4 arasinda Kuzey Carolina’
daki Black Mountain Kolejinde o6gretmenlik
yapti; Brooklyn ve Philadelphia’da da aym ge-
sit gorevler aldi. 1960’da Venedik Bienalinde
6diil aldi. 1950’den itibaren kisisel sergiler agti.
Katalog, Franz Kline, Whitney Museum of Amer-

ican Art, New York 1968

Oskar KOKOSCHKA

1866’da Pochlarn(Avusturya)’da dogdu. 1904
ten itibaren Viyana’da sanat 6grenimi gordii,
1908’de yapitlarimi sergilemeye basladi ve Wi-
ener Werkstatte’de g¢aligti. 1910-1t yillarinda
Berlin’deydi, Der Sturm Galerisinde sergi agti
ve Der Sturm gazetesine gizdi. 1914’te Avus-
turya ordusuna yazildi, 1915’te agir sekilde ya-
ralandi. 1919-24 yillan arasinda Dresden Aka-
demisinde dersler verdi; daha sonra Avrupa’
da gesitli gezilere gikti ve manzara gahigti. 1933
te Viyana’ya, daha sonra da Prag ve Londra’
ya gitti. Ikinci Diinya Savagindan sonra [svic-
re’ye yerlesti; birkag yil boyunca Salzburg’
daki ‘School of Seeing’i yonetti.

Katalog, Oscar Kokoschka, Kiinstlerhaus, Bregenz

1976

Kathe KOLLWITZ

1867°”de Dogu Prusya’nmin Konigsberg kentin-
de dogdu; 1945 yilinda Dresden yakinlarin-
daki Moritzburg’da 6ldii. 1880’den sonra once
grafik, daha sonra da heykel olmak iizere Ko-
nigsberg, Berlin ve Miinih’te sanat Ogrenimi
yaptl. 1901°de Paris’te Académie Julien’e de-
vam etti; Steinlen ve Rodin’le tanigti. Bir dok-
torla evlendi ve onunla birlikte 1901’de Ber-
lin’de ig¢i kesiminin yasadigi bir mahalleye
yerlesti. Giice, haksizhga ve savasa karsi gra-
fik galigmalar yapti, 1917°den itibaren biiyiik
sergiler diizenledi. Bazen heykel galisti, Birin-
ci Diinya Savasinda o6ldiiriilen oglu anmisina ga-
ligmalar yapti. 1919-33 yillar1 arasinda Prusya
Akademisinde profesor olarak gorev aldi Bir
cagn iizerine 1928°de Rusya’ya gitti. 1932’de
Berlin’de (Ulusal Galeri), Moskova ve Le-
ningrad’da biiyiikk sergiler agti. Cahgmalan
Naziler tarafindan yasaklandi ve ‘Dejenere
Sanat’ olarak nitelendirildi.

Klipstein, A., The Graphic Work of Kaethe Kollwitz,

New York 1955
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Kollwitz, Hans (ed.), Kdithe Kollwitz. Diary and
Lerters, Chicago 1955

Willem de KOONING

1904’te Rotterdam’da dogdu. Ticaret ve giizel
sanatlar konusunda egitim gordii; Briiksel, An-
twerp ve Rotterdam’da da Ogrenimini siirdiir-
dii. 1926’da New York’a gitti ve 1927°de Gorky
ile tamgti. Federal Sanat Projesi igin galisti,
kendini ilk kez tamamen resme adadi: Soyut-
lamalar ve figiiratif duvar resimleri yapti. 1946’
da New York’taki Egan Galerisinde ilk kez
kisisel sergi agti. Yaptigi siyah ve beyaz soyut
resimler, kendisini Soyut Ekspresyonistlerin
onciisiic durumuna getirdi. 1950’den sonra Ka-
din [ serisi iizerinde, daha sonra figiiratif ve
soyut resimler yapti;; 1970'lerde de heykel ¢a-
higt.

Hsess, Thomas B., Willem de Kooning, New York 1959
Katalog, Willem de Kooning, Museum of Modern

Art, New York 1968
Rosenberg, Harold, De Kooning, New York 1973

Joseph KOSUTH

1945’te Toledo, Ohio’da dogdu. 1955-67 yil-
lar1 arasinda Toledo Miizesi Desen Okulu’nda;
Cleveland Sanat Enstitiisi'nde ve New York’
taki Gorsel Sanatlar Okulu’'nda 6grenim gor-
dii. 1971-2 yillarinda New York’taki Yeni Top-
lumsal Aragtirmalar Okulunda (New School
for Social Research) antropoloji ve felsefe oku-
du. Ingiltere’de yaymnlanan Art & Language
Press’in ABD’deki yayimciigini yapti; 1975
ten sonra da New York’taki The Fox dergisinin
yardimc1 editorliik gorevini siirdiirdii. Ilk kigi-
sel sergisini, aym zamanda kurucu yoneticisi
oldugu New York’taki Normal Sanat Miizesin-
de (Museum of Normal Art) 1967 yilinda agti.
1969°dan sonra aym kentteki Castelli Galeri-
sinde kisisel sergilerini siirdiirdii.

Mikhail LARIONOV

1881°de Rusya’daki Tiraspol-Besarabya’da dog-
du; 1964’te Fransa’da Fontenay-aux-Roses’ta
oldi. 1898-1902 ve 1903-8'de Moskova’daki
Resim, Heykel ve Mimari Kolejinde sanat 6g-
renimi gordi. 1906’da St Petersburg’taki Sa-
nat Diinyas: sergisine ve Moskova’daki Rus
Sanatgilar1 Birligi’nin sergisine katildi. Paris’
te Diaghilev tarafindan Salon d’Automne’da
agillan Rus ressamlari sergisine istirak etti. Pa-
ris’e ve Londra’ya gitti. 1908’de ‘Altin Post’
sergilerini agti ve primitif ¢alijmalarim sergi-
ledi. Sonraki yillarda birgok sergiyi diizenledi
veya istirak etti. 1911-12’de Rayonnism (veya
Rayism’i) icat etti; bu, Empresyonist ve Fu-
turist’lerin 1sikla olan ilgilerinden esinlenen
soyut bir resim gesidiydi. Caligmalar1 Fry’in
1912’de Londra’daki Grafton Galerisinde, Ikin-

ci Post-Ekspresyonist sergi’de ve 1913’te Ber-
lin’deki Sturm Galerisindeki karnisik sergide
sergiledi. 1914’te Fransa’ya gitti. 1915°’te Rus
ordusundan sakata ayrildi; 6nce Isvigre’ye, son-
ra da Fransa’ya gitti. Cogunda esi Goncharo-
va’yla birlikte olmak iizere Diaghilev’iin Rus
Baleleri’'ne: Chout (1921); Le Renard (1922),
Les Noces (1923) dekorlar hazirladi.

George, Waldemar, Larionov, Paris 1966

John LATHAM

1921’de Mozambik’te, Zambezi River’da dog-
du. 1946-50 yillar1 arasinda Chelsea Sanat Oku-
lunda 6grenim gordii. 1954’te Institute for the
Study of Mental Images’in kurucu seref iiyesi
oldu. Ik sprey resimleri 1954°te; ilk heykel ki-
tabin1 1958’de meydana getirdi. 1960’tan sonra
filmlere istirak etti. 1968’de Artists’ Placement
Group’un kurucu iiyesi oldu; Ilk kisisel sergi-
sini 1948°de Londra’daki King Galerisinde
acti. 1975°te Kunsthalle (Diisseldorf)’de o giine
dek yaptiklarim sergiledi. 1976’da Londra’da-
ki Tate Galerisinde sergi agt1.

Katalog, John Latham, Kunsthalle, Diisseldorf 1975

Fernand LEGER

1881°de Argentan, Normandy’de dogdu; 1955
te Gif-sur-Yvette’de oldii. Bir mimarin yanina
¢irak olarak girdi ve teknik ressam olarak ca-
hstr. 1903’ten itibaren Paris’te sanat Ogreni-
mine basladi. 1909’da Kiibistlerle birlesti ve
Section d’Or’la yapitlarim sergiledi. 1914-17
yillarin1 orduda gegirdi, gazla zehirlendiginden
terhis oldu. 1922-3'te Isve¢ Balesi’ne (Patinaj
Alan1 ve Diinyanin Yaradihgi) dekorlar ha-
zirladi. 1924’te  Mekanik Bale filmini yapti.
1925’te resimleri Paris dekoratif sanatlar ser-
gisinde Le Courbusier’in Pavillon de L’Esprit
Nouveauw’sunda; New York sergisinde ve 1928’
de Berlin’de sergilendi. 1940'ta New York’a
gitti; 1945’¢ kadar ABD’de kald: sergiler dii-
zenledi, 6gretim gorevlisi olarak calisti. 1945
te Paris’e dondii ve komiinist partisine girdi.
1955°te Sao Paulo Bienalinde biiyiik odiili ka-

zand1.

Katalog, Fernand Léger, Réunion des Musées Na-
tionaux, Paris 1971

Green, Christopher, Léger and the Avant-Garde, New
Haven 1976

Wyndham LEWIS

1882°de Ingiliz bir anne ve Amerikah bir baba’
dan Nova Scotia’da dogdu; 1957°de Londra’
da oldi. 1898-1901 yillar1 arasinda Slade Sa-
nat Okuluna devam etti. Paris ve Miinih’e ge-
sitli kereler gitti, oralarda 6grenimini devam
ettirdi. 1909°da Ingiltere’ye dondii; ancak Pa-
rise olan ziyaretlerini siirdiirdii. Ezra Pound
ile tamsti, 1912’de Londra’da Roger Fry’in
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Ikinci Post-Empresyonist sergisine ve Camden
Town Grubu sergisine katildi. 1913’te Fry’in
Omega Workshops’'una katildi; ancak ayrildi
ve 1914’te Rebel Sanat Merkezi'ni (Rebel Art
Centre) kurdu. Aym zamanda Londra Gru-
bu’nun da kurucu iiyeligini yapti. 1914 ve 1915°
te Blast dergisinin iki sayisimin yayimcihigim
yapti. 1915'te Doré Galerilerinde Vortisist
sergiyi agti. 1916’da orduya katildi. 1918'de
ilk roman:1 olan Tarr yaymnlandi. 1919’da Go-
upil Galerisinde kigisel sergi acti. Resim yap-
may1; roman, siyasal ve kiiltiirel tenkit yazi-
lar, genel olarak modern sanatgilara saldiran
makaleler yazmay: siirdiirdii. Gorme yetenegi
giderek kayboldu ve 1951°de kor oldu.

Michel. Walter, Wyndham Lewis, Londra 1971

Roy LICHTENSTEIN

1923'te New York’ta dogdu. Sanat Ogrencileri
Birliginde (Art Students’ League) ve Ohio Eya-
let Universitesinde 6grenim gordii. flk kigisel
sergisini 1949'da agti. 1960’ta New Jersey’deki
Rutgers Universitesinin Douglas Kolejinde yar-
dimc1 profesorliik gorevinde bulundu. Allan
Kaprow'un araciigiyla Oldenburg’la ve diger
geng sanatgilarla tamisti. 1961’de Pop resim-
leri yapmaya basladi; 1962°de New York’taki
Castelli Galerisinde kisisel bir sergi agt1. 1967-8
de Pasadena Sanat Miizesi'nde; Minneapolis’
teki Walker Sanat Merkezi'nde (Walker Art
Centre); Amsterdam’daki Stedelijk Miizesinde
ve Londra’daki Tate Galerisinde ‘toplu (ge-
rive-doniik) sergi’ler agti. 1969da New York’
taki Solomon R. Guggenheim Miizesinde;
Kansas City'de, Seattle’da ve Chicago’da ayni
¢cesit sergiler diizenledi.

Waldman, Diane, Roy Lichtenstein, Londra ve New

York 1971
Coplans, John (ed.). Roy Lichtenstein, Londra 1973

El LISSITZKY

1890’da Poshinok (Smolensk)’da dogdu; 1941’
de Moskova’da 6ldii. 1909-14 arasinda Darms-
tadt’ta mimari O6grenimi gordii. Rusya’ya geri
dondi ve ressam olarak galisti. 1917°de ilk Sov-
yet bayraklarim ¢izdi. 1919°da Chagall tara-
findan sanat akademisinde ders vermek iizere
Vitebsk’e getirildi. Lissitzky burada Malevich’
in etkisi altina girdi ve Proun serisini gizmeye
bagladi. 1921’de Moskova’ya gitti, Vchutemas
sanat atolyesinde 6gretmenlik yapti, daha sonra
Berlin’e giderek bir Rus sergisi hazirladi. Ob-
ject adli dergiyi yayinlad: (1922-3, ii¢ say1). 1923’
te Hanover'e gitti. Buradaki Kessner-Gessel-
chaft onun ‘Proun’unu yayinladi ve Giinege
Kargsi Zafer’lerini basti. Tiiberkiiloza yakalan-
di. tedavi igin Isvigre’ye gitti. Mart Stam ve
digerleriyle birlikte ABC dergisini (mimari ve

desen), Hans Arp’la birlikte Die Kunstismen
adh kitaby; Schwitters ile birlikte de Merz der-
gisinin bir sayisim yayinladi. 1925’te Rusya’ya
déndii. Desenci, mimar ve tipograf olarak ¢a-
hgt; Batr’ya yaptig: gezileri 1932’ye kadar siir-
diirdii. 1930’da Viyana’da yaynladigi Rusya:
Diinyadaki Yeni Mimari adh kitapla ve Russia
Building adh gazeteye yaptiga katkilariyla Rus
mimarisini tanitma igin ¢aba harcadi.

Lissitzky-Kiipers, Sophie, E!l Lissitzky, Greenwich,

Conn., ve Londra 1968

Richard LOHSE

1902°de Ziirih’te dogdu, buradaki sanat oku-
lunda 6grenim gordii. 1937°de Isvigre’deki ile-
rici ressamlarin Allianz grubunun kurucu iyesi
oldu. 1948-55te Building and Living adl ga-
zetenin yayimcihgim yapti. 1948den itibaren
diizenli sergiler agti. 1958’de Guggenheim 6dii-
liini kazandi.

Richard LONG

1945’te Bristol’de dogdu. 1962-8de Bristol Sa-
nat Okulunda ve St Martin Sanat Okulunda
ogrenim gordi. [k peyzaji 1967°de yapt: Dé-
nen Heykel. 11k kisisel sergisini 1968’de, Diis-
seldorf'taki Konrad Fischer Galerisinde agti;
aym yerde 1969’da bir kez daha sergi agtik-
tan sonra Paris ve Milano’da bu sergiyi tek-
rarladi. New York’taki ilk kisisel sergisini 1970
te Dwan Galerisinde agti.

Morris LOUIS

1912°de Baltimore’da dogdu; 1962°’de Washing-
ton’da 6ldii. Maryland- Sanat Enstitiisiinde 68-
renim gordii. 1952°de Pollock’un resimlerine
ilgi duydu ve Kenneth Noland’la tamgti. 1952
de onunla birlikte New York’u ziyaret etti, He-
len Frankenthaler’in stiidyosuna gitti ve orada
akrilikle yapilan g¢aligmalan izledi. New York’
taki ilk kigisel sergisi 1957°de Martha Jackson
Galerisinde agildi.

Fried, Michael, Morris Louis, New York 1970

Rene MAGRITTE

1898’de Belgika’da Lessines’de dogdu; 1967°de
Briiksel’de oldii. Briiksel Akademisinde resim
6grenimi goérdi. 1922’de Chirico’'nun Agk Sar-
kis'mi  gordi; 1925°te  Siirrealizm’e  dondii.
1927-30 yillarim1 Paris’te Breton ve Siirrea-
listlerle birlikte gegirdi. 1929’da Ispanya’da
Cadaques’te oturan Dali’yi ziyaret etti. 1930°

da Briiksel’e dondii.
Soby, James T., René Magritte, New York 1966

Gablik, Suzi, Magritte, Londra 1970

Kasimir MALEVICH
1878'de Kievide dogdu; 1935°te Leningrad’
da 6ldi. Resimlerini 1898°de sergiledi; Mos-
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kova’ya gitti. Resim, Heykel ve Mimari Oku-
lunda Ogrenim gordii. 1907°’de Moskova Sa-
natgilar Birliginin sergisine katildi. 1910’da
Petersburg’taki “Genglik Birligi” sergisine; 1911
-14’te Moskova’daki ‘Jack of Diamonds’ ser-
gisine ve diger sergilere katildi. 1913’te St Pe-
tersburg’ta Fiitiirist opera Giinese Karsi Zafer’
in dekorlarim1 hazirladi. 1915’te Moskova’daki
“0.10” sergisine Suprematist yapitlariyla katil-
di. 1918’de Sovyet Halk Egitim Komserliginde
gesitli gorevler aldi. 1919°da Chagall tarafin-
dan Vitebesk’e ¢agrildi; bundan kisa siire son-
ra Chagall, yoneticilikten emekliye aynldi
1919’un sonu-1920’nin baginda Moskova’da bir
‘toplu (geriye-doniik) sergi’ agti. 1922’de Pet-
rograd’a gitti; temel olarak mimari modeller
ve teoretik yazilar iizerinde c¢ahsti. 1927°de
kisisel sergilerini Varsova ve Berlin’de agts;
yazilarinin  bir bolimi Bauhaus tarafindan
Non-objektif Diinya adi altinda yayinlandi.
Leningrad’a dondii; teori ve tarih dersleri ver-
di ve bu konularda yayin yapti; hiyeratik fi-
giiratif imgeler resmetti; ‘formalizm’i nedeniy-
le gesitli saldirilara ugradi.

Andersen, Troels, Malevich, Amsterdam 1970

Walter de MARIA

1935’te Albany (Kaliforniya)’da dogdu. Berke-
ley’deki Kaliforniya Universitesinde 1959’a ka-
dar once tarih, daha sonra sanat 6grenimi yap-
t. 1959-60’ta Berkeley ve San Francisco’da
gesitli sanat gosterileri diizenledi. 1965'te New
York’ta Velvet Underground ile birlikte galis-
t1. 1965’ten itibaren New York’ta ve baska kent-
lerde kisisel sergiler agti. 1966’da New York’
taki Jewish Miizesi sergisine katildi. Altmigh
yillarin sonlarina dogru biiyiik bir uluslararasi
sergiye istirak etti. 1972°de Bazel'de, 1974’te
Darmstadt’ta ‘toplu (geriye-doniik) sergi agti
Katalog, Walter de Maria, Hessisches Landesmu-

seum, Darmstadt 1974

Agnes MARTIN

1912°de Kanada’da Maklin (Saskatchewan)’de
dogdu. 1932’de ABD’ye geldi. 1941-54 yillan
arasinda New York’taki Columbia Universi-
tesinde sanat Ogrenimi gordi. Ellili yillarin
sonlarinda ve altmiglarda Kelly, Rosenquist
ve diger geng sanatgilarla birlikte oldu. 1967
den beri Cuba (New Mexico)’da miinzevi bir
yasant1 siirmektedir. 1958’den itibaren hem
ABD’de, hem de Avrupa’da hem kisisel ser-
giler agmis hem de karma sergilere katilmigtir.
Katalog, Agnes Martin, Philadelphia Museum of Art,

Philadelphia, Pa., 1973

Georges MATHIEU
1921°de Boulogne-sur-Mer’de dogdu. Hukuk ve
felsefe 6grenimi gordii; 1942’de resme basladi.

1947°de Paris’e gitti, Wols’un etkisinde kald.
Lirik soyut resim sergilerine katildi. 1950°de
ilk kigisel sergisini Drouin Galerisinde agti.
Eserlerini New York’ta ilk kez 1952’de sergi-
ledi. 1957°de de Tokyo'da sergi diizenledi.
Charpentier, Jean, Georges Mathieu, Paris 1965

Henri MATISSE
1869’da Le Cateau-Cambresis’te dogdu; 1954’
te Vence’ta 6ldii. Hukuk 6grenimi gordii; 1890
da Paris’te Académie Julian’da Gustave Mo-
reau’dan sanat 6grenimi gormeye baslad:. 1897’
de Pissarro ile 1899’da da Derain ile tamsti.
1901’den itibaren Salon des Indépendants’a
ve 1903’ten itibaren de Salon d’Automne’a
cesitli yapitlar gonderdi. 1904’te Vollard Ga-
lerisinde ilk kisisel sergisini agti. Yazlar1 Fran-
sa’min giineyinde resim yaparak gegirdi. 1905
ve 1906’da Salon d’Automne’da kendilerine
“Fovlar” adim veren diger sanatgilarla birlikte
yapitlarim  sergiledi. 1909’da  Shchukin’den
Moskova binasinin resimleri igin “gorev alds;
Italya’ya, Almanya’ya, Ispanya’ya, Fas’a ve
Moskova’ya seyahat etti. 1919°dan itibaren
Diaghilev igin dekorlar hazirladi. 1930’da Penn-
sylvania’daki Barnes kolleksiyonu igin duvar
resimleri yapmakla gorevlendirildi. 1948-51’de
Vence’daki Chapelle du Rosaire’nin dekoras-
yonunu yapti. 1927°de Pittsburgh’taki Carne-
gie Uluslararas: sergisinde ve 1950’de de bi-
rincilik Odiili aldi. Tim yasamm boyunca ag-
t181 dnemli sergiler: San Fransisco 1936 ve 1951;
New York 1943 ve 1952; Paris 1956 ve 1970
olarak ozetlenebilir.
Barr, Alfred H., Matisse: His Artand His Public, New
York 1951
Elderfield, John, Matisse in the Collection of the Mu-
seum of Modern Art, New York 1968
Katalog, Henri Matisse, Réunion des Musées Na-
tionaux, Paris 1970
Elsen, Albert E., The Sculpture of Henri Matisse,
New York 1972

Joan MIRO

1893’te Barcelona’da dogdu. 1907-10 ve 1912
-15’te sanat dgrenimi gordii. 11k kisisel sergisini
1918’de Barcelona’daki Dalmau Galerisinde
agt. 1919’da ilk kez Paris’e gitti ve Picasso ile
tamsti. 1920-1940 yillann arasinda yasaminin
biiyiik bolimiinii Paris’te gegirdi. Oradaki ilk
kisisel sergisini 1921°de La Licorne Galerisinde
agti; Siirrealistlerle —ozellikle sairlerle— bir-
likle bulundu. 1926’da Ernst ile birlikte Diag-
hilev'in Romeo ve Juliet operasimn dekorla-
rnm hazirladi. New York’ta ilk sergisini 1930
da; Londra’daki ilk sergisini ise 1933’te agti
1947°de ilk kez ABD’ye gitti. 1940’larin ve 1950’
lerin ortalarinda Artigas ile beraber seramik
calisti. Onemli sergilerii Amsterdam, Briiksel.
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Basel (1956); New York ve Los Angeles (1959);
Paris (1962); Londra ve Ziirih (1964)diir.
Dupin, Jacques, Miro, Londra ve New York 1962
Lassaigne, Jacques, Miro, Lausanne 1963

Lazslo MOHOLY-NAGY

1895’te Macaristanin Bacsbarsod kentinde
dogdu; 1946’da Chicago’da 6ldii. Hukuk Ogre-
nimi gordii, ancak yazar ve miizisyenlerle ar-
kadashk etti. 1914-18°de Macar ordularinda
carpisti, yaralandi. Resimler yapti, digerleriyle
birlikte MA (Bugiin) sanatgi grubunu kurdu.
1919’da yeni Rus sanatinin etkisi altinda kal-
di; Viyana’ya gitti ve fotogram deneylerine
basladi. 1920°de Berlin’e gitti. 1921’de Diis-
seldorf’'ta El Lissitzky ile tamgti, Paris’e gitti.
Iik kisisel sergisini 1922’de Sturm galerisinde
agt. Kendisini Bauhaus’a davet eden Gropius
ile tamst;; 1923-8'de Weimar ve Dessau’da
Bauhaus’ta 6gretmenlik yapti. 1928°de Berlin’e
gitti; Piscator ve digerleri igin sahne desenleri
hazirladi, desen sergileri ag¢ti; film deneyleri
yapti. 1934’te Amsterdam’a gitti; Stedelijk
Miizesinde ‘toplu (geriye-doniik) sergi’ actu.
1935’te Londra’ya gitti; mizanpajlar, afis de-
senleri hazirlady; sergiler diizenledi; kitaplarla
ve filmlerle ugrast. 1936’da Korda’min filmi
The Shape of Things to Come igin 6zel efektler
hazirladi. 1937°de ABD’ye geldi, Chicago’
de kisa bir siire yasayan New Bauhaus’u yo-
netti. Kendi desen okulunu agt1 (Sikago, 1938).
Onemli kitaplari: Resim, Fotograf, Film ve Yeni
Goriis: Madde’den Mimariye; 1925 ve 1929'da
Bauhaus tarafindan basildi (ikincisinin Ingiliz-
cesi 1932’de New York’ta yaymnlandi). Diger
bir 6nemli kitab1 da Vision in Motion’dir (Chi-
cago 1947)

Kostelanetz, Richard, Moholy-Nagy, New York 1970

Piet MONDRIAN

1872’de Hollanda’nmin Amersfoot kentinde dog-
du; 1944’te New York’ta oldii. Biyiik olgiide
kendi kendini yetigtirmigtir. Ayrica Amster-
dam Akademisinde 1892-4 yillarinda aksam
derslerine gitti ve resim dgrenimi yapti. ilk ser-
gisini Amsterdam’da a¢gmistir. Amsterdam’da
calist;; 1909°da Stedelijk Miizesinde Spoor ve
Sluyters ile birlikte sergi diizenledi. 1909°da
Theosophical Society’e girdi. 1911’in sonlarinda
Paris’e geldi; Salon des Indépendants’a yapit-
larin1 gonderdi. Agustos 1944’te Hollanda’ya
dondii; savas nedeniyle Paris’e geri donemedi.
Teosofist Dr. Schoenmaekers ile dostluk kurdu.
1915°’te van Doesburg ile tamsti. 1916-17°de van
der Leck ile beraber De Stijl grubunu kurdular.
Mondrian De Stijl dergisi igin kuramsal yazilar
yazdi (1917°den sonra). 1919’da Paris’e dondii.
Birikmis denemeleri Le Neo-plasticisme adiyla

Leonce Rosenberg Galerisi tarafindan 1920°de;
Bauhaus tarafindan ise 1925°te basildi Paris
ve Hanover’deki sergilere katildi. 1922°de Ams-
terdam’da ellinci dogum giinii sergisini agtu.
1925’te De Stijjl grubunu terketti. Paris, Ams-
terdam, The Hague, New York’taki sergilere
katildi. 1938’de Londra’ya, 1940’ta New York’a
gitti. 1942’de New York’taki Dudensing Gale-
risinde kisisel bir sergi agti.
Jaffé, H.L.C., Piet Mondrian, New York ve Londra
1970 .
Katalog, Piet Mondrian, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York 1971

Claude MONET

1840’ta Paris’te dogdu; 1926’da Giverny’de
oldi. Académie Suisse’de ve Paris’teki Giizel
Sanatlar Okulunda Ogrenim gordii. Pissarro,
Renoir, Sisley, Bazille, Manet ve Courbet ile
tamisti. 1870-1’de Londra’y1; 1871 ve 72°de Hol-
landa’y: ziyaret etti. Paris’te ve banliyolerinde
resim gahsti. 1874’te agilan ilk Empresyonist
sergiye ve daha sonra 1882’ye kadar agilan bu
gesit sergilere katildi. 1880’lerden itibaren kir-
larda-Rouen, Fransa’min giineyi, italya, Londra
calisti. 1889’da Paris’teki Georges Petit Gale-
risinde Rodin ile birlikte sergi agti. Niliifer re-
simlerine 1899’da bagladi. 1914’ten itibaren bu
gesit resimler iizerinde gok caligti. 1921°de re-
sim gruplar devlet tarafindan kabul edildi. Go6-
ziinden rahatsizdi; 1923’ten sonra gérme duyu-
sunu kismen yitirdi. Olene kadar ¢aligmayi
sirdiirdi. Onemli sergileri: Paris (1931); Zii-
rih (1952); Londra (1957) ve New York (1960).
Seitz, William C., Claude Monet, New York 1960
Cogniat, Raymond, Monet and his World, Londra

1966

Henry MOORE

1898’de Castleford, Yorkshire’da dogdu. 1919
-25’te Londra’da Kraliyet Sanat Kolejinde (Ro-
yal College of Art) ve Leeds Sanat Kolejinde
ogrenim gordi. RCA grubuna girdi, 1931-9
yillar1 arasinda Chelsea Sanat Okulunda og-
retmenlik yapti. 1940-2’de savasla ilgili konular
¢izdi (siginak cizimleri). 1923’ten itibaren sik
sik Paris’e gitti; 1925’te genis bir Italya gezisi
yapti. Ik kisisel sergisini Londra’daki Warren
Galerisinde agti. 1931’den itibaren de Londra’
daki Leicester Galerisinde kisisel sergilerini
sirdiirdi. 1933’te Unit I’'e iiye oldu; 1936’da
Ingiliz Siirrealist Grubunun kurucu iiyesi oldu.
Ilk ‘toplu (geriye-doniik) sergi’sini 1941°de
Leeds’te, Temple Newsam’da, iilke disindaki
ilk sergisini de 1943’te, New York’ta Buchholz
Galerisinde agti. 1956’da Paris’teki UNESCO
binas1 igin heykel yapmakla gorevlendirildi.
Diinyanin bagka yerlerinden de aym gesit hey-
kel siparisleri aldi: 1963’te ‘Order of Merit’
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nisanin1 kazandi. 1951 ve 1968'de Londra’da

Tate Galerisinde biiyiik ‘toplu sergi’ler agt.

Read, Herbert, Henry Moore. Sculpture and Drawings
Cilt I Londra 1944, Cilt 2 Londra 1955, Cilt 3 Lon-
dra 1965

Katalog, Henry Moore, Arts Council of Great Britain
1968

Giorgio MORANDI

1890’da Bologna’da dogdu; 1964’te Grizzana’
da oldi. 1907-13 yillarinda Bologna Akademi-
sinde Ogrenim gordi. Erken donem Ronesans
resminin ve Futurizmin c¢ekiciligine kapild
Kisa siiren bir askerlik gorevinden sonra has-
talandi. 1918'de Carra’nin Onciilik ettigi Va-
lori Plastici grubuyla birlikte' galigti; onlarla
birlikte 1921 ve 1922’de sergiler agti. 1930-56
yillar1 arasinda Bologna Akademisinde profe-
sorliik yapti. 1945’te Floransa’daki 11 Fiore
Galerisinde kisisel bir sergi agti. Bu andan iti-
baren bir¢ok 6diil kazandi. Sao Paulo Biena-
linde biiyiik resim 6diiliinii aldi.

Vitali, Lamberto, Giorgio Morandi, Milano 1970
Katalog, Giorgio Morandi, Arts Council of Great

Londra 1970

Malcolm MORLEY

1931’de Londra’da dogdu. 1954-7 arasinda Kra-
liyet Sanat Kolejinde oOgrenim gordii. 1964'te
New York’a gitti. 1964-5’te Barnett Newman’la
birlikte galist. New York’taki Kornblee Gale-
risinde 1964, 1967 ve 1969 yillarinda kisisel ser-
giler agt;; Avrupa ve Amerika’daki karma ser-
gilere katildu.

Calas, Nicolas ve Elena, Icons and Images of the

Sixties, New York 1971

Robert MORRIS

1931’de Kansas City’de dogdu. Miihendislik
okudu, daha sonra Kansas City Sanat Ens-
tiitiisiinde; San Francisco’daki Kaliforniya Gii-
zel Sanatlar Okulunda ve Oregon’daki Reed
Kolejinde sanat egitimi gordii. Tiyatro, film
ve resim iizerinde gahsti. Ilk heykellerini 1961’
de yapti. 1962-3'te New York’taki Hunter Ko-
lejinde sanat tarihi Ogrenimi gordii (Brancusi
iizerine tez verdi). Kisisel ilk heykel sergisini
1963’te New York’taki Green Galerisinde ag-
t1. Heykel iizerindeki denemeleri 1966 Subatin-
dan itibaren Artforum’da yaymlandi 1969-70
yillarinda Washington, Detroit, New York
miizelerinde yapitlarim sergiledi. Baz1 yapit-
larim Ozellikle sergiler igin meydana getirdi.
Whitney Miizesindeki New York sergisi; ABD’
nin Kambogya’y: istila etmesi iizerine sanat-
cimn istegiyle kapatildi. 1971’de Londra’daki
Tate Galerisinde kismen ‘toplu (geriye-doniik)’
kismen de yeni yapitlarini sergiledi.

Katalog, Robert Morris, Tate Gallery, Londra 1971

Robert MOTHERWELL

1915’te Aberdeen, Washington’da dogdu. Los
Angeles’teki Otis Sanat Enstitiisiinde ve felsefe
ogrenimine kaydigi Stanford Universitesinde
sanat ogrenimi gordi. Harvard’da estetik, Co-
lumbia’da ise sanat tarihi dersleri aldi. New
York’ta Avrupal Siirrealistlerle temas kurdu.
Ilk kisisel sergisini 1944 yilinda. New York’taki
Art of this Century Galerisinde agti. 1948’de
yine ayn1 kentte Rothko ve Still ile beraber
Subjects of the Artist okulunu kurdu. Sanat
yazilar1 yayimcis1 ve yazari olarak faal bir ya-
sam siirmektedir.

Katalog, Robert Motherwell, Museum of Modem

Art, New York 1967

Paul NASH

1889’da Londra’da dogdu; 1946’da Bournemo-
uth yakinlarindaki Boscombe’da 6ldii. Chelsea
Sanat Okulu, Bolt Court Okulu ve Slade Sa-
nat Okulunda sanat dgrenimini yapti. Ilk ser-
gisini 1912°de Oxford’da agti. 1914’te orduya
girdi. 1921-5'te Dymchurch (Kent)’ta; 1925-30°
da Iden (Sussex)'de yasadi 1928'de Londra’
daki Leicester Galerilerinde yaptiklarimi ser-
giledi. Anormale ve sihirliye karsi olan tut-
kusu, Chirico ve sonra da Siirrealistlerin etki-
leriyle pekisti. 1933’te Unit I grubunu organize
etti. 1936’da Londra’daki New Burlington Ga-
lerilerindeki uluslararas1 Siirrealist Sergi’nin
komite iiyesi oldu. 1940’ta yeniden resmi gérev
aldu

Nash, Paul, Outline. An Autobiography and other

Writings, Londra 1949
Bertram, Anthony, Paul Nash: The Portrait of an
Artist, Londra 1955

Barnett NEWMAN

1905’te New York’ta dogdu ve 1970’te aym
kentte oldii. Boston Universitesinde ve Lon-
dra’da sanat Ggrenimi yapt. 1947-8'de Tiger’s
Eye adh gazetenin yardimc: editorliigiinde
bulundu; Subjects of the Artist okulunda ders-
ler verdi. 1950’den itibaren New York’ta ki-
sisel sergiler agti. ‘Toplu sergi’leri: Solomon
R. Guggenheim Miizesi, New York (1969);
ve Amsterdam, Londra, Paris (1972)dir.
Hess. Thomas B., Barnett Newman, New York 1969

Ben NICHOLSON

1894’te Denham (Buckinghamshire)’da dogdu;
bir ressamin ogludur. 1910-11 arasinda Slade
Okulunda kisa bir 6grenim gordiikten sonra
birkag ay Fransa ve iItalya’da dolasti. Ilk ki-
sisel sergisini 1922°de Londra’daki Adelphi
Galerisinde agti. Yirmili ‘yillarda daha ¢ok
Cumberland’da yasadi. Paris’i sik sik ziyaret
etti. 1933’te Ingiliz Unit I grubuna ve Fran-
siz Abstraction-Creation’a iiye oldu. 1936’da
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Circle, International Survey of Constructive Art’
mn editéor yardimcist oldu. 1939-58 yillan1 ara-
sinda Cornwall’daki St Ives’da yasadi. 1944’
de Leeds Kenti Sanat Galerisinde bir ‘toplu
(geriye-doniik) sergi’ agt. ABD’deki ilk ser-
gisini 1949°da New York’taki Durlacher Ga-
lerisinde agti. 1952’de Carnegie International’
da resim alanindaki birincilik 6diilinii kazandu.
1954’te Venedik Bienalinde ‘toplu (geriye-do6-
niik) sergi’ diizenledi, Ulisse odiiliinii alda

1968°’de Order of Merit’i kazandi. 1958-71 ara- .

sinda Ticino’da, daha sonra Cambridge ve

Londra’da yasadi. 1974’te Goethe Vakfi tarafin-

dan konulan Rembrandt odiilinii alda.

Read, Herbert, Ben Nicholson, Londra 1948

Read. Herbert, Ben Nicholson: Work since 1947,
Londra 1956

Russell, John, Ben Nicholson, Londra 1969

Kenneth NOLAND

1924’te Kuzey Carolina’daki Ashville kentinde
dogdu. 1946-8 arasinda Kuzey Carolina Black
Mountain Kolejinde; 1948-9'da ise Zadkine ile
birlikte Paris’te sanat dgrenimi gordii. flk ki-
sisel sergisini 1949°da Galerie Creuze, Paris’
te agti. Washington'a yerlesti, 1952°de Morris
Louis ile tamigt1 ve onunla birlikle 1953’te He-
len Frankenthaler’in stiidyosunu ziyaret etti.
New York'ta sik sik agtig1 kisisel sergilerin il-
kini 1957°de Tibor de Nagy Galerisinde dii-
zenledi. 1964’te Venedik Bienalinde yapitla-
rim sergiledi. Bu yilda sekili (shaped canvas)
tual resimlerine basladi. 1977°de New York’
ta Guggenheim Miizesinde bir ‘toplu (geriye
-doniik) sergi’ agtu.

Moffet, Kenworth, Kenneth Noland, New York 1977

Emil NOLDE

Gergek adi Emil Hansen olan sanatgi, 1867°de
Nolde (Schleswig)’de dogdu; 1956’da Seebdll’
de oldii. Mobilya yapimi ve desen konusunda
ogrenim gordi. Miinih  yakinlarindaki Dac-
hau’da Holzel'in yaninda (1899) ve daha sonra
da Paris’te, Académie Julian’da birkag ay re-
sim Ogrenimi gordii (1900). 1906-7’de Die Briic-
ke grubuna iiye oldu. 1909-11 arasinda Incil’
den alinan konular iizerine bir dizi resim yap-
t1. Daha ¢ok Schleswig’te yasadi; sik sik Ber-
lin’e gitti. Nazi'leri ve ulusal giiciin saha kal-
kisi olarak hosgorii karsilad;; ancak Naziler
kendisinin resim yapmasim yasakladilar ve
topladiklar1 yiizden fazla yapitinin bazilarim
(aralarinda Isa’min Yagamu da vardi) 1937°deki
‘Dejenere Sanat’ sergisinde teshir ettiler.
Haftmann, Werner, Emil Nolde, Londra ve New

York 1960

Georgia O’KEEFFE
1887°de Sun Prairie (Wisconsin)’de dogdu. 1905

-6’da Chicago Sanat Enstitiisiinde ve 1907-8'de
Art Students’ League (New York)de sanat
ogrenimi gordii; 1908-12 yillarinda ticari sanat
alaninda ¢ahsti. 1912’de Virginia Universite-
sinde, 1914-15°te Columbia Teachers Kolejinde
ogrenimini siirdiirdi. 1916’da galiymalarim Al-
fred Stieglitz’in “291” galerisinde sergiledi.
1918’de Stieglitz’'in Onerisiyle New York’a yer-
lesti. 1923'te aym kentteki Anderson Galeri-
lerinde resimlerini sergiledi, 1924’te evlendi.
1927°de Brooklyn Miizesinde ‘toplu (geriye-do-
niik) sergi agti, 1929°da New Mexico’ya gitti;
daha sonra bazi yazlan ayni yerde gegirmeye
basladi. Yaptig1 tiim yapitlar1 1943’te Chicago
Sanat Enstitiisiinde ve 1946’da da New York
Modern Sanat Miizesinde sergiledi.

Goodrich, Lloyd ve Bry, Doris, Georgia O’Keeffe,

New York 1970

Claes OLDENBURG

1929'da Isveg’in Stockholm kentinde dogdu.
Cocukluk ¢agini, diplomat olan babasiyla bir-
likte ABD’de yasadi. 1953-4’te Chicago Sanat
Enstitiisiine devam etti. 1958’lerde Allan Kap-
row ve digerleriyle dostluk kurdu. 1961°de yi-
yecek repliklerini sattig1 “The Store’u agt. Ki-
sa zamanda giinliik yasamdan garpitilmig ge-
sitli nesneler yaratti ve 1965’ten itibaren bii-
yiikk amtlar igin modeller ve gizimler yapti.
1962°de New York’taki Green Galerisinde ilk
kigisel sergisini agti. Bunu aym kentte 1964 yi-
Iinda Sidney Janis Galerisindeki ve Paris’teki
Ileana Sonnabend Galerisindeki sergiler izledi.
1966’da Stockholm’daki Modern Miizede kisisel
sergi agtl. 1970°de tiim yapitlarim1 Amsterdam,
Diisseldorf ve Londra’da sergiledi.

Rose, Barbara, Claes Oldenburg, New York 1970

Jules OLITSKI

1922’de Gomel, Rusya’da dogdu. 1930-42 ve
1949-50’de New York ve Paris’te sanat ogreni-
mi gordi. 1950’lerin Hoffmannin etkisinde
kalan resimlerini, 1960’larda boyali tualler ve
1963’ten sonra da piiskiirtme resimler izledi.
1973’te Whitney Miizesi (New York)'nde bir
‘toplu sergi’ agti. 1970’ten beri heykel de yap-
maktadir. 1973’ten beri de kalin dokulu resim-
ler vermeye baglamistir.

Dennis OPPENHEIM

1938°'de Mason City (Washington)’de dogdu.
1959-65 yillar1 arasinda Kaliforniya Sanatlar
ve El Sanatlani Koleji (California College of
Arts and Crafts) ile Stanford Universitesinde
sanat Ogrenimi yapti. Birkag¢ yil Hawaii’de in-
saat igcisi olarak gahgti. ilk kisisel sergisini 1968’
de John Gibson Galerisi (New York)'nde agti.
1969°da yapitlarim Paris ve Milano’da sergi-
ledi; New York Modern Sanat Miizesi’'nde
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“Bir Bildiri: 1ki Okyanus Projesi” adlh sergi-
sini agti. 1975’te Briiksel ve Rotterdam’da ‘top-
lu (geriye-doniik) sergi’ler diizenledi.

Meret OPPENHEIM
1913’te Berlin’de dogdu; Almanya ve Isvigre’
de biiyidii. 1932’de Paris’e geldi; Giacometti,
Arp ve diger Siirrealistlerle tamsti. Otuzlu yil-
larda onlarla birlikte sergi agti. 1938-40’ta Bas-
le Kunstgewerbeschule’de galisti. Resim yapti
ve resimleri restore ederek yasadi 1959’dan
itibaren Avrupa’da sik sik kisisel sergiler acti.
Rotzler, Willv, Objekt-Kunst von Duchamp bis Kien-
holz, Koln 1972
Katalog, Meret Oppenheim et ses Jeux d’Etet, Galerie
Armand Zerbib, Paris 1974

José Clemente OROZCO

1883’te Zapotlan (Meksika)’da dogdu; 1949’

da Mexico City’de 6ldii. 1908-14 arasinda Mexi-

co City, San Carlos Akademisinde oOgrenim

gordii. Sosyal devrime karisti, 1922’den itiba-

ren demokratik toplumu tesvik eden duvar re-

simleri ¢izmeye basladi. 1929-34'te ABD’de

aym sekilde galigtiktan sonra Meksika’ya don-

dii. New York Modern Sanat Miizesinde 1940°

da bir yapit verdi.

Helm, MacKinley, Man o f Fire: José Clemente Orozco,
Westport, Conn., 1953

Reed. Alma, Orozco, New York 1956

Victor PASMORE

1908°de Chelsam (ingiltere)’da dogdu. Londra’
da sanat Ogrenimi gordi. 1937°de Euston Ro-
ad Okulunun kuruculan arasina girdi. 1938’
den sonra tiim yagaminm resme verdi. 1947-8'de
soyut resme; 1951°den sonra da kabartmalara
dondii. 1955-57 arasinda Urban Architectural
Design’de miidiirlik yapti. 1940’tan itibaren
kisisel sergiler acti. Onemli ‘toplu (geriye-do-
niik) sergi’leri: Venedik Bienali (1960); Ha-
nover (1962); Londra (1965). Pittsburgh In-
ternational'ln 1964 resim odiiliinii kazand
Katalog. Victor Pasmore, Tate Gallery, Londra 1965

Francis PICABIA

1879'da Paris’te dogdu; 1953’te aym kentte
oldii. Giizel Sanatlar Okulu ve Dekoratif Sa-
natlar Okulunda ogrenim gordii. Ik kisisel
sergisini 1905°te agti. 1909-10'da Duchamp ve
kardegsleriyle tamgti; 1911°de Section d’Or gru-
bunun kurucu iiyesi oldu. 1912’de soyut re-
simler yapti. 1913'te New York’a giderek Sti-
eglitz’le temas kurdu. Savas yillarinda Avrupa
ve Amerika arasinda dolandi. Cesitli yerlerde
Dada faaliyetleriyle iligki kurdu ve Dada ga-
zeteleri yayinladi. 1919°da Paris’e dondii, Da-
da olaylarim tegvik etti ve daha sonra Siirre-
alist sergilere katild1.

Katalog, Francis Picabia, Musée National d’Art

Modeme, Paris 1976

Pablo PICASSO

1881'de Malaga’da dogdu; 1973’te Antibes’te
oldii. Bir sanat Ogretmeninin ogluydu. 1895
ten itibaren Barcelona’da, yenilik arayan grup-
larla Sembolist egilimler giiderek yasadi. 1900
-3 yillan arasinda her yil Paris’e gitti; 1904’te
Paris’e yerlesti. 1907 Avignon’lu Kizlarh yap-
t1. 1909-12 arasinda Braque ile yakin iligki kur-
du. 1912’de ilk kolaj ve konstriiksiyonlarim
yapti. 1917°'de Parade balesi iizerinde caligmak
icin Roma’ya gitti. 1919°da Ug Kégeli Sapka ba-
lesi igin Londra’ya geldi. 1920-5, onun “neo
-klasik” donemidir. 1925’te Dans yapti. 1932
de Georges Petit Galerisi (Paris) ve Ziirih’te
bilyiik ‘toplu (geriye-doniik) sergi’ler agti. 1937’
de Guernica’yr gizdi. New York’taki Modern
Sanat Miizesinde biiyiik bir ‘toplu (geriye-do-
niik) sergi’ diizenledi. 1945’te, Victoria ve Al-
bert Miizesi (Londra) ve Briiksel’de Picasso
/Matisse sergileri acgildi. 1946’da Antibes’te
Grimaldi Sarayinda duvar resimleri yapti. 1953’
te Lyon, Roma, Milano ve Sao Paulo’da ‘toplu
(geriye-doniik) sergi’ler agti. 1947°de seramik
calismaya basladi. 1954’te Delacroix’in Ceza-
yirli Kadinn ve 1957°de de Velazquez'in Las
Meninas iizerinde variyasyonlar1 yapti. 1958’
de Paris’teki UNESCO binas1 i¢in duvar re-
simleri hazirladi. Londra (1960) ve New York
(1962)’'da onemli sergiler agti, 1966’da seksen
besinci yasun kutlamak igin her yerde sergiler
diizenledi. Onemli ‘toplu (geriye-doniik) ser-
gi'leri: Paris (1979) ve New York (1980).

Penrose, Roland, Picasso, Londra ve New York 1971

Ashton, Dore, Picasso on Art, Londra 1972

Rubin, William, Picasso in the ‘Collection of the
Museum of Modm Art’, New York 1972

Spies, Wemer, Sculpture, Londra ve New York 1972

Penrose, Roland ve Golding, John (eds.), Picasso
1881-1973, Londra ve New Hampshire 1973

Michelangelo PISTOLETTO
1933’te Biella (Italya))da dogdu. Torino’da
bilyiidii, tablo restorasyonu konusunda baba-
siyla calhist. 1956’da resme basladi. Altmigh
yillarin ortalarinda heykel ve 1970’ten sonra
da diizenlemeler yapmaya bagsladi. Ilk kisisel
sergisi 1960 ve 1963 yilindadir. Sonra diger
Avrupa merkezlerinde ve Minneapolis, Det-
roit, Buffalo, New York’ta (hepsi de 1968'den
once) sergiler agti. Atlantigin her iki yaninda
birgok kisisel sergi diizenledi, karma sergile-
re katildi. '
Katalog, Michelangelo
schaft, Hanover 1973

Pistoletto, Kestner-Gesel-
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Carl PLACKMAN

1943°te Huddersfield (ingiltere)’de dogdu. Mi-
mari girakligindan sonra West England Sanat
Koleji, Bristol ve Londra Kraliyet Sanat Ko-
lejinde (Royal College of Art) sanat 6grenimi
gordii (1962-70). 1972’de Serpentine Galerisin-
de (Londra) ve 1978’de Arnolfini Galerisinde
(Bristol) kisisel sergiler agti. Ingiltere’de ve Pa-
ris, Frankfurt, Koéln, Milano, Viyana, Sydney
gibi kentlerde birgok karma sergilere katildi

Jackson POLLOCK

1912’de Cody (Wyoming)'de dogdu; 1956’
da East Hampton’da 6ldii. Kaliforniya’da bii-
yidii ve ilk sanat dgrenimini burada yapti. 1931
-3te New York'taki Sanat Ogrencileri Birligine
(Art Students’ League) heykel ve resim ¢a-
lismak amaayla girdi. Rivera ve Siquieros’la
temas etti. 1937°den itibaren aralikh olarak
psikoanaliz uygulamalar1 gegirdi. 1lk kisisel
sergisini 1943’te Art of the Century Galerisin-
de (New York) agti. 1946-51 yillar1 arasinda
Betty Parsons Galerisinde (New York) her
yil (1949’da iki kez) kisisel sergiler agti. 1950°
de Venedik ve Milano’da; 1952°'de Paris’te,
1953’te Ziirih’te sergiler diizenledi. 1952’de
Sidney Janis Galerisinde (New York) yapit-
larim kisisel olarak sergiledi. ‘Toplu (geriye
-doniik) sergi’leri: Modern Sanat Miizesi, New
York-(Aralik 1956-Subat 1957) ve Sao Paulo
Bienal’i, 1957. Daha sonra 1958-9°’da Roma,
Basle, Amsterdam, Hamburg, Berlin, Londra
ve Paris.

O’Connor, Francis V., Jackson Pollock, New York

1967
Friedman, B. H., Jackson Pollock, Energy Made
Visible, Londra ve New York 1972

Lyubov POPOVA

189°da Moskova’da dogdu: 1924’te Moskova’
da oldii. Ozel dersler alarak resim &grenimi
yapt. 1910’da Italya’ya gitti; 1912’de Paris’
te Le Fauconnier ve Metzinger ile birkag ay
gegirdi. 1914-16’da Moskova ve St. Petersburg’
daki sergilere katildi. 1917°de Devrim igin
afisler ve sokak dekorlar1 hazirladi. 1920’de
kocas1 Alexander Vesnin ile birlikte Kizil Mey-
dan igin dekor desenleri ¢izdi; ’Kapitalizmin
Sonu’ agik hava performans: i¢in model ha-
zirladi. 1923te ‘S x S =25 sergisine katildi
Resmi birakti, kendisini Prodiiktivist ¢aligma-
ya ve Ogretime adadi 1922-3’te Meyerhold
igin prodiiksiyonlar hazirladi. 1922-4 arasinda
Stepanova ile birlikte tekstil desenleri, afis ve
kitap desenleri hazirladi.

Gray, Camilla, The Great Experiment: Russian Art

1863-1922, Londra 1962 -

Robert RAUSCHENBERG

1925’te Port Arthur, Texas’ta dogdu. Kansas
City Sanat Enstitiisii; Académeie Julian (Paris);
Black Mountain Koleji (Kuzey Carolina); Sa-
nat Ogrencileri Birliginde (Art Students’ Le-
ague), (New York) sanat egitimi gordi. flk
kisisel sergisini 1951°de Betty Parsons Gale-
risinde (New York) agti. Daha sonra sik sik
sergiler diizenledi: 1953’ten itibaren Italya’da;
1959°da Diisseldorf’ta, 1961°de Paris’te. Onemli
sergileri, Jewish Miizesi, New York (1963);
Whitechapel Sanat Galerisi, Londra (1964);
Ayrica Merce Cunningham Dance Company
igin desenler hazirladi.

Forge, Andrew, Robert Rauschenberg, Amsterdam

ve New York 1968

Man RAY '

1980’de Philadelphia’da dogdu; 1976’da Paris’
te oldi. Ferrer Center, New York’ta 6grenim
gordii. 1913’'te Armory sergisinde Avrupa mo-
dernizminin etkisi altinda kald1. Ik kigisel ser-
gisini 1915’te Daniel Galerisinde. (New York)
agtl. Duchamp’la arkadas oldu, deneysel fotog-
rafi’'ye basladi. 1918’de sprey tabancasiyla re-
simler yapti. 1921°de Paris’e gitti, Dadaistlerle
beraber oldu. 1922’de Salon Dada’ya katildi,
Les Champs Delicieux adh fotograflari yaymn-
ladi. 1923’te film yapmaya basladi. Siirrealist-
lerle iliski kurdu: 1921°den itibaren ‘bilinen
madde’nin ardindaki objelerin resimlerini yap-
maya basladi; fotograflar ve ‘rayograf’lar (fo-
togram) yaymladi. Bunlar1 ¢ogu kez Siirrealist
yazilarla birlikte kullandi. 1940’ta Amerika’
ya dondii, 1951'de de tekrar Paris’e geldi.
Penrose, Roland, Man Ray, Greenwich, Conn., ve

Londra 1975

Martial RAYSSE

1936’da Golfe-Juan, Nice’te dogdu. Nouveaux
Realistes grubunda Tinguely Arman ve Klein
ile birlikte oldu. 1960’tan itibaren imal edilen
esyalarin ve fotograflarin assemblajin1 yapmaya
basladi; bazen sanat imgeleri de kullandi ‘Ca-
liymalarimin kitle-yapimi buzdoloplarinin ken-
di-kanitlarin1 ortaya koymasini istiyorum’. Kra-
liyet Balesinin 1967°de Londra, Covent Gar-
den’deki Kayip Cennet adl yapiti da aralarinda
olmak iizere sahne dekorlar1 hazirladi.

Katalog, Martial Raysse, Dwan Gallery, Los An-

geles 1967

Ad REINHARDT

1913’te Buffalo (New York)’da dogdu; 1967’
de New York’ta 6ldii. 1931-5te Meyer Shapiro’
nun yaninda Columbia Universitesinde ve 1936
-7’de National Academy of Design (Ncw York)’
de sanat Ogrenimi yapti. Amerikan Soyut Sa-
natgilar grubuna girdi. ilk kisisel sergisi 1944’
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de New York’ta Artists Galerisinde agildi. 1944
-5’te  Amerikan deniz kuvvetleri igin fotografgi
olarak gahisti. 1945-51°de New York Giizel Sa-
natlar Enstitiisiinde bir siire daha 6grenim gor-
dii. 1946’da New York’taki Betty Parsons Ga-
lerisinde kisisel sergiler agti. Aym yerde 1960
ta o zamana dek olan tiim yapitlarim sergiledi.
1953-4’te resimlerindeki asimetrileri ve renkleri
ortadan kaldirdi. New York Jewish Miizesinde
biiyiik bir ‘toplu (geriye-doniik) sergi’ agti. Ay-
n1 tiirde bir sergiyi 1972-3’te gezici olarak Diis-
seldorf, Eindhoven, Ziirih ve Viyana’da tek-
rarladu.

Germaine RICHIER

1904’te Arles yakinlarindaki Grans’ta dogdu;
1959°da Montpellier’'de ve Bourdelle’in yanin-
da Paris’te 6grenim gordii (1925-9). ilk kisisel
sergisini 1934 yilinda Paris’te Kaganovitsch
Galerisinde agti. 1939-45’te Isvigre ve giiney
Fransa’da yapitlarim sergiledi. 1945°te Paris’e
dondii. 1951 Sao Paulo Bienalinde heykel 6dii-
lind aldi.

Crispolti, Enrico, Germaine Richier, Milano 1968

Hans RICHTER

1888’de Berlin’'de dogdu; 1976’da Locarno’da
oldii. Berlin ve Weimar’da sanat 6grenimi gor-
di. Sturm Galerisi araciligiyla Modernizmle
temas kurdu. 1915’te aktivist gazete Die Aktion
(1916’da 6zel Richter sayisi) igin ¢alisti. 1915-16°
da orduda hizmet gordii. 1916’da Ziirih’e gitti,
Dada’ya katildi.. 1918’de Ziirih’te Eggeling ile
kargilast1 ve onunla birlikte Berlin’e dondii.
1920’de filmde ilk denemelerini yapti. 1923-6’
da Mies van der Rohe ve digerleriyle birlikte
G (-Gestalt) gazetesini gikardi. 1940’ta Ame-
rika’'ya gitti Paramin Satinalabilecegi Diigler
gibisinden filmlerde Arp, Duchamp, Ernst,
Leger, Man Ray ile birlikte galigti (1944-7);
Film (1929, 1935, 1941) ve Dada (1961, 1964)
tizerindeki baz1 kitaplarin yazarndir.

Richter, Hans, Hans Richter, Londra 1971

Bridget RILEY
1931’de Londra’da dogdu. Goldsmith’s Koleji
ve Londra Kraliyet Sanat Kolejinde (Royal

College of Art) sanat 6grenimi gordii (1949

-55). Ik kisisel sergisini 1962°’de Gallery One
(Londra)’da agti. New York’taki ilk sergisi ise
1965’te Richard Feigen Galerisinde agildi. 1970
-1’"de Hanover, Bern, Diisseldorf, Torino, Lon-
dra ve Prag’da gezici sergiler diizenledi. Aym
cesit bir sergi 1978-80’de Buffalo, Dallas, Syd-
ney, Perth ve Tokyo’yu dolasti ilk “Op” re-
simleri siyah-beyazdir. Yaklagik 1967’lerde- gri’
lerden ve mavilerden gegerek tiim renklere
ulagti. Degisik optik ve duygusal izlenimler
verme g¢abasindadir.

Katalog, Bridget Riley, Arts Council of Great Bri-
tain, Londra 1971

Katalog, Bridget Riley,
1978

British Council, Londra

Diego RIVERA

1886’da Guanajuato, Meksika’da dogdu; 1957’
de Mexico City’de o6ldi. Meksika ve Madrid’
de sanat Ogrenimi gordii, daha sonra Avrupa’
ya gecti. 1911°de Paris’e yerlesti, Picasso ve
Kiibistlerle iligki kurdu; 1921’de Meksika’ya
dondi. Sanatgi komiin’iine iiye oldu, devrim
hareketlerinde etkin rol oynadi 1923’ten beri
Meksika’min umum binalarina politik ve tarih-
sel temalar isleyen duvar resimleri gizmekte-
dir. 1933'te New York’taki Rockefeler Center
igin de aym gesit calismalar yapmistir.

Evans, Emestine, The Frescoes of Diego Rivera, New

York 1929

Secker, Hans F., Diego Rivera, Dresden 1957
Gual, E. F., Diego Rivera, Buengs Aires 1966

William ROBERTS
1895’te Londra’da dogdu; 1980°de aym kentte
oldi. Afisler ve reklamlar iizerinde galigti; St
Martin’s Sanat Okulunun gece egitimine devam
etti. 1910-13te Slade’de burslu olarak 6grenim
gordii. 1912°te Fransa ve Italya’da geziye cikt;
Kiibizmin etkisinde kaldi. 1914’te Wyndham
Lewis ile tamst;; onunla birlikte BLAST mani-
festo’yu imzaladi. 1915’te BLAST.No. 2’ye ka-
tildi. 1916-18’de Fransa’da kaldi. Londra’daki
Mansard Galerisindeki Grup X sergisine isti-
rak etti. flk kisisel sergisini 1923’te Chenil Ga-
lerilerinde agti. Taninmig nesnelerin resimle-
rini anitsal bir stilde yapmay: siirdiirdi. 1948’
de diizenli olarak Kraliyet Akademisinde sergi
agmaya bagladi; 1966’da bu akademiye kabul
edildi.
Katalog, William Roberts, Arts Council of Great
Britain, Londra 1965

Alexander RODCHENKO

1891°’de St Petersburg’da dogdu; 1956’da Mos-
kova'da oldi. Kazan Giizel Sanatlar Okulunda
ogrenim gordii; 1914’te Futurist performanstan
etkilendi. 1915’te Moskova’ya gitti ve stro-
ganov Okuluna devam etti; Kiibo-futurizmden
etkilenerek ilk soyut resimlerini yapti. 1916’
da Tatlin. tarafindan “The Store” sergisine ka-
tilmaya ¢agnldi. 1917°de Tatlin, Yakulov ve
digerleriyle birlikte Cafe Pittoresque’in deko-
rasyonuna katildi. Yeni Ressamlar Birliginin
yapisindaki Solcu Sanatgilar Federasyonunun
sekreterligine getirildi. 1918’de Artistik Kiiltiir
Miizesinin (Museum of Artistic Culture) or-
ganizasyonuna yardim etti ve buranin ilk y6-
neticisi oldu. Sol Federasyon, Moskova’da ki-
sisel sergi acarak Suprematizm’e meydan oku-
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yan “siyah iizerine siyah” resimler, ilk uzay
konstriiksiyonlarim sergiledi. 1919°da resimler,
kolajlar ve fotomontajlar yapti. Moskova atel-
yelerinin "Endiistrial Art boliimiiniin yardimci
yoneticiligine segildi. 1920°de Devlet Sergisin-
de iginde 25 mimari desen de yer alan 57 gahs-
masini teshir etti. Vkhutemas’in metal-gahs-
malar boliimiinde profesor olarak gorev aldi
1921’de Geng Sanatgilar Topluluguyla birlikte
yapitlarim sergiledi. “S x S = 25" sergisinde
“son resimlerini” —yani kirmizi, mavi ve sar
tuallerini— sergiledi. 1922’de tipogragik de-
neyimler ve diger utilter desenler; Vertov’un
‘Kino-Pravda’ diinya haber filmleri igin bas-
liklar; 1923’te ¢ogu kez Mayakovsky ile birlik-
te afigler ve ilanlar; Mayakovsky tarafindan
kurulan Lef gazetesi icin kapaklar; Yine aym
kimsenin Buna Dair adh siir kitabi igin *foto-
montajlar, deneysel fotografi ¢galigmalar1 yapti.
1924’ten sonra giderek daha etkin bir fotog-
rafiyi gergeklestirdi ve 1925’te Paris Dekoratif
Sanatlar Sergisinde Rus pavyonu igin desen-
ler hazirladi. “Isciler Kuliibii”nii kurmak igin
Paris’e gitti (iilke digina yaptigy biricik gezi).
1927-8'de Novy Lef igin kapaklar, resimleme-
ler; 1929°'da Mayakovsky’nin Kizil Bécek’i ve
diger oyunlariigin sahne desenleri yapt1. 1930-1
de formalizm temelinde Rodchenko’ya saldiri-
lar oldu. 1933’ten sonra Kurulus Halindeki
USSR icin desenler yapti. 1935’te tekrar resme
donerek, figiiratif galimalara, tipografik ve
fotografik yapitlara yoneldi. 1940’tan bu yana
aym zamanda lirik soyut resimler yapmaktadir.
Nakov. Andrei, Arts Magazine’de ‘Alexander Rod-
chenko: Beyond the Problematic of Pictorialism’
New York, Nisan ve Mayis/Haziran 1975
Weiss, E. (ed.), Alexander Rodchenko Fotografien
1920-1938, Koln 1978
Katalog, Alexander Rodchenko, Museum of Modern
Art, Oxford 1979
Karginov, Geman, Rodchenko, Londra 1979

Auguste RODIN

1840’ta Paris’te dogdu; 1917°de Meudon’da ol-

dii. Ondokuzuncu yiizyill sonlariyla yirminci

yiizyll baslarinda Fransa’min onde gelen hey-

keltragidir. Ozellikle modelli galigmalarindaki

ekspressif ve dinamik bi¢im ve yiizeyleriyle,

geleneksel idealizm ve naturalizm’e yeni bir

yoén vermistir. Onemli yapitlari: 1880’den son-

ra Cehennem Kapilari, Calais Insanlar: (1884

-9); Balzac’m Anisina (1891-8). Bu sonuncu-

nun algidan kahbi Devlet komitesi tarafindan

reddolundu; ancak sanatginin 6liimiinden son-

ra dokiilerek dikildi (1939).

Elsen, Albert E., Rodin, New York 1963

Elsen, Albert E. (ed.), Rodin, Readings on his Life
and Work, New Jersey 1965

Jianou, Ionel ve Goldscheider, Cécile, Rodin, Paris
1969

James ROSENQUIST

1933’te Grand Forks (Kuzey Dakota)da dog-
du. Minnesota (Minneapolis) Universitesi ve
New York’taki Sanat QOgrencileri Birliginde
(Art Students League) sanat §grenimi gordii.
Ayrica Jack Youngerman ve Robert Indiana
ile birlikte caligti. 1952-59 arasinda gosteri sa-
natgis1 olarak faaliyet gosterdi. 11k kisisel ser-
gisini New York’taki Green Galerisinde 1962’
de agti. Bu gesit sergileri daha sonra sik ola-
rak tekrarladi. 1962’den sonra ABD ve Avrupa’
daki karma sergilere de katildi.

Katalog, James Rosenquist, Whitney Museum, New

York 1972

Mark ROTHKO

1903’te Dvinsk, Rusya’da dogdu; 1970’te New
York’ta 6ldi. 1913'te ABD’ye geldi. 1921-5’te
Yale Universitesinde ve (Art Students’ League)
New York’taki Sanat QOgrencileri Birliginde
ogrenim gordii. Renkler, mitoloji ve Jungian
kurami iizerinde aragtirmalar yapt. 1Ilk Kkisi-
sel sergiyi New York’taki Contemporary Arts
Galerisinde 1933’te agti. Adolf Gottlieb ile bir-
likte “On” grubunu kurdu. 1942-7 arasinda
gergekgi, biyomorfik resimler yapt;; 1945°te
eserlerini New York’taki Art of This Century
Galerisinde sergiledi. 1947-50 gegis resimlerine
aittir; biiyiik renkli dikdortgenlere yoneldi.
1948’de Subjects of the.Artist resim okulunun
kurulusuna katildi. Onemli ‘toplu (geriye-do-
niik) sergi’si 1961-2’de New York, Londra,
Amsterdam, Briiksel, Basle ve Paris’te; bir
digeri 1961-2’de Ziirih, Berlin, Diisseldorf,
Rotterdam ve Londra’da agildi. 1958’de Seag-
ram Binasi i¢in resimler yapmas: istendi (bi-
nanin mimarlar1 Mies van der Rohe ve Philip
Johnson’dur). Konferans salonundan lokanta-
sina kadar gesitli yerler ign resimler hazirladi
(bunlarin bir boliimii  bugiin Tate_ Galerisi,
Londra’dadir). 1965-7’de Menil ailesi igin Ins-
titute for Religion and Human Development
kilisesine asilmak iizere resimler yapti (Hus-
ton, Texas).

Waldman, Diane, Mark Rothko, Londra ve New

York 1978

Georges ROUAULT

1871°de Paris’te dogdu; 1958’de aym kentte
oldii. Boyali-cam sanatgilarinin yaninda girak-
hk yapti, aym zamanda Dekoratif Sanatlar
Okulunda ve Gustave Moreau’nun yaninda
Giizel Sanatlar Akademisinde resim Ggrenimi
de gordii. 1905-6’da birlestigi Matisse ve diger
Fovlar da aym ustanin ogrencileriydi. 1917-27
arasinda ¢ok miktarda resim yapti; bunlarin
aralarinda Miserere de vardir. 1918den sonra
aym zamanda yagh boya tablolar da yapti ve
¢ogu kez dinsel konulan isledi. 1937°de Paris’
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te Petit Palais’de bir ‘toplu (geriye-doniik)

sergi’ agti. 1945'te New York’ta, 1948'de Zii-

rii’te bu gesit sergiler diizenledi. 1952-4’te

gezici bir sergi agt.

Courthion, Pierre, Georges Rouault, Londra ve New
York 1962

Henri ROUSSEAU

Aym zamanda ‘Douanier’ Rousseau olarak da
bilinen sanatg1 1844’te Laval’de dogdu; 1910’
da Paris’te 6ldii. Askerlik gorevinden sonra
1885°te emekli oldu. Bu tarihte Salon des In-
dépendants’a resimler gondermeye basladi. Gi-
derek, yenilik arayan sanatgilarin ve kritik-
lerin dikkatini ¢ekti. Bir grup resmi 1905’te
Salon d’Automne’da sergilendi. 1906’da Picas-
so, Apollinaire ve digerleriyle birlikte calis-
ti. 1908'de Picasso tarafindan verilen ziyafetin
onur konugu oldu.

Rich, Daniel Catton, Henri Rousseau, New York 1946

Morton SCHAMBERG
1881°de Philadelphia’da dogdu; 1918'de aym
yerde Oldi. Pennsylvania Universitesinde mi-
mari ve Pennsylvania Giizel Sanatlar Akade-
misinde resim Ogrenimi gordii. Charles Sheer’
in yakin arkadagidir. 1905-10 arasinda zama-
nin1 Sheeler ile birlikte Avrupa’da ve ozellikle
Paris’te gegirdi. Stieglitz’den yardim gordi ve
fotografci oldu. 1916’da Sheeler araciligiyla
Duchamp’la tamgti. Ispanyol gribi salgimi si-
rasinda oldii.
Katalog, The Modern Spirit: American Painting
1908-1935, Arts Council of Great Britain, Londra
1977

Oskar SCHLEMMER

1888’de Stuttgart'ta dogdu; 1943’te Baden-Ba-
den’de oldii. Holzel'in yaninda Stuttgart Aka-
demisinde &grenim gordii. 1921-9’da Bauhaus’
ta; 1929-32’de Breslau Akademisinde dersler
verdi. Stuttgart’ta acilmak iizere tiim hazir-
liklar1 tamamlanmis olan ilk ‘toplu sergi’si, Na-
ziler tarafindan engellendi ve sanatgi, Berlin’
de son atandigi oOgretim gorevinden uzaklas-
tirlldi. 1937°de ¢aligmalar1 miisadere edildi ve
Miinih’teki ‘Dejenere Sanat’ sergisinde gos-
terildi. 1922°de Stuttgart’ta Uglii Bale'yi hazir-
ladi. Cesitli zamanlarda Bauhaus’ta heykel
atolyelerini yonetti, Wiemar okulunun girisi
ve merdiven yolu igin Ogrencileriyle birlikte
duvar resimleri hazirladi; sahneler diizenledi
ve Man’da kurslar verdi.

Maur, Karin von, Oskar Schlemmer, Munich 1979

Georg SCHRIMPF

1889’da Miinih’te dogdu; 1938’de Berlin’de 6l-
dii. Kendi kendini yetistirdi; ilk sergisini 1920°
de Berlin Der Sturm Galerisinde agti. Isvigre

ve Italya’y: ziyaret etti. 1926-33’te Miinih Uy-
gulamali Sanat Okulunda ve daha sonra da
Berlin-Schonenberg Sanat Okulunda ders verdi.
Pfortner, M., Georg Schrimpf, Berlin 1940

Kurt SCHWITTERS

1887°de Hanover’de dogdu; 1948'de Amble-
side, Ingiltere’de 6ldii. 1909°da Dresden Aka-
demisinde 6grenim gordii. Ekspresyonist resim-
lerini 1918’de Berlin’de Der Sturm Galerisin-
de sergiledi. Merz sanatim1 ortaya atti, 1919’
da ilk Merz resimlerini Der Sturm Galerisinde
sergiledi; ilk Merz resimlerini Der Sturm dergi-
sinde yaymnladi. 1920’de Hanover’deki evinde
Merz Ortamim diizenlemeye basladi; Berlin Da-
da grubuna girmeyi reddetti. 1922’de van Does-
burg’la birlikte Hollanda’da geziye ¢ikti. 1923’
te Merz dergisini gikarmaya bagsladi. 1925°te
Der Sturm Galerisinde agtig1 sergi, daha son-
ra kismen Moskova, Dresden ve- Hanover'de
tekrarlandi. 1936’da galismalarini, New York’
taki Modern Sanat Miizesi (Museum of Mo-
dern Art) sergilerinin ikisinde sergiledi. 1937
de Miinih’teki ‘Dejenere Sanat’ sergisinde ya-
pitlar1 sergilendi. Norveg’e yerlesti. 1938'de
Londra’daki Alman Sanati sergisine katildi.
1940’ta Ingiltere’ye geldi, gozaltina alindi. 1942
-5'te Londra’da ve Daha sonra da Ambleside’
da yasadu.

Schmalenbach. Werner, Kurt Schwitters, New York

ve Londra 1970

Arthur SEGAL

1875’te Jassy, Romanya’da dogdu; 1944’te Lon-
dra’da oldi. Berlin, Miinih (kismen Holzel
den), Paris ve Italya’da sanat 6grenimi gordii.
1904’te Berlin’e yerlesti, Secession’la birlikte
sergi act. 1910'da New Secession'un kurucu
iiyesi oldu. 1914-20 yillarini Isvigre’de gegirdi,
Arp ve Dada’cilarla arkadas oldu; Dada No.3’e
iki tahta yontuyla katildi. (Aralik 1918). 1920’
de Berlin’e dondii. Birlikte diizenli sergiler
agtigi Novembergruppe’nin yoneticisi oldu. Ber-
lin, Rotterdam ve The Hague’de kisisel sergiler
agt. 1933te Ispanya’ya, 1936’da Londra'ya
gitti. Londra ve Oxford’da profesyonel ve ama-
torler igin agilmig gesitli okullar1 yonetti. Lon-
dra’da 1945’de biiyilkk bir am sergisi act.
Katalog, Arthur Segal, Fischer Fine Art, Londra

1978

Franz Wilhelm SEIWERT

1894’te KoIn’de dogdu; 1933’te aym yerde oldii.
Sanat 6grenimi gordii, daha sonra mimari galisti.
Yasaminin bilyiikk bir bolimiinde, basindaki
X-151m1  yaniklarindan 1zdirap ¢ekti. 1919’da
Koln'deki Dada grubunun etkin bir iiyesiydi;
ancak bu grubun faaliyetlerini asir1 kaba buldu.
1920'de Hoerle ve digerleriyle birlikte Ilerici
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Sanatgilar Birligini (Association of Progressive

Artists) kurdu. 1929’da a-z orgamim kurdu ve

yayinlad: (son sayis1 Subat 1933).

Jatho, Karl Oskar, Franz Wilhelm Seiwert, Reckling-
hausen 1964

Victor SERVRANCKX

1897°de Diegem, Belgika’da dogdu; 1965°te
Vilvoorde’da oldi. 1913-17 arasinda Briiksel
Akademisinde Ogrenim gordi. 1917°de soyut
resimlerden yapil ilk kigisel sergisini agti. 1918
ve sonrasinda van Doesburg, Leger ve diger
Elementarist ve Purist sanatgilarla dostluk kur-
du. 1920’lerde soyut resimlerin yaninda hey-
keller de yapiyordu. 1925’te Paris uluslararasi
dekoratif sanat sergisinin i¢ kismim1 ve mobil-
yalarim dekore etti. Yirmili yillarin sonla-
rinda soyut resmi terketti. 1947 ve 1965’te Briik-
sel’de ‘toplu (geriye-doniik) sergi’leri agildu
- 'Bilcke, M., Servranckx, Briiksel 1964

Georges SEURAT

1859’da Paris’te dogdu; 1891°de aym kentte 6l-
dii. Giizel Sanatlar Akademisinde 6grenim gor-
dii; Delacroix, Puvis ve Barbizon ressamla-
rinin  etkisinde kaldi. 1883’te Empresyonizmi
izledi; renk ve kompozisyon iizerine bilimsel
aragtirmalar yapti. {lk 6nemli eseri Asnieres'de
Yikananlar’dir (Ulusal Galeri, Londra). Bu
arada birgok kiigiik resim, Ozellikle peyzaj ¢a-
histi. 1888’de Paris’te kisisel sergi acti. 1892°de
Paris ve Brilksel’de am sergileri diizenledi.
En 6nemli ‘toplu (geriye-doniik) sergi’si, 1905
te Paris’te agildi. Resim iizerindeki fikirleri,
ressam Paul Signac tarafindan Delacroix’dan
Neo-Empresyonizm’e adi altinda yayinlandi
(Paris, .1899).

Homer, William Innes, Seurat and the Science of

Painting, Cambridge, Mass., 1964
Russell, John, Seurat, Londra ve New York 1965

Charles SHEELER

1883’te Philadelphia’da dogdu; 1965°te Dobbs
Ferry, New York’ta o6ldii. Philadelphia School
of Industrial Arts ve Pennsylvania Sanat Aka-
demisinde ogrenim goérdii (1900-6). Bir siire
Avrupa’da yasadi, daha sonra sik sik Avrupa’
ya gitti. 1912°den itibaren fotograf deneyim-
lerinde bulundu. 1913’teki Armory Show’a
katildi. Ressam oldugu kadar fotograf¢1 olarak
da etkin bir yagam siirdii. Zaman zaman resim-
lerini, aralarinda ¢ift ¢cekim imajlar1 da bulun-
mak iizere kendi fmotograflarindan esinlenerek
yaptu

Katalog, Charles Sheeler,

Washington 1968

Smithsonian Enstitiisii,

David SIQUEIROS
1896’da Chihuahua, Meksika’da dogdu; 1974’

te Mexico City’de 6ldii. San Carlos ve Meksika
Akademilerinde sanat Ogrenimi gordi. 1914°
te devrim ordusuna katildi. 1919-22 yillarinda
Avrupa’da Madrid Elgiligi askeri ataseliginde
bulundu. Meksika’ya dondii ve Rivera ile bir-
likte duvar resimleri iizerinde g¢ahgti. 1925-30°
da politik calismalar1 nedeniyle resme ara ver-
di. Politik faaliyetini Meksika ve ABD’de, da-
ha sonra da §ili ve Kiiba’da duvar resimleriy-
le birlikte devam ettirdi.

Tibel, R. David Alfaro Siqueiros, Buenos Aires 1966

David SMITH

1906’da Decatur (Indiana)’da dogdu; 1965°
te Bennington, Vermont’ta 6ldii. Kisa siireler-
le Ogrenim gordii (gizim, siir) ve calisti. 1926
-29’da Sanat Ogrencileri Birliginde (Art Stu-
dents’ League) aksam derslerine devam etti;
ozellikle resim gahisti. 1933’te kaynakla hey-
keller yapmaya basladi. 1935-36’da Avrupa’
da yasadu. Ik kisisel sergisini 1935’te.New York’
ta East River Galerisinde agildi. 1942’de Ame-
rican Locomotive . Company igin ¢ahsti. Ca-
higmalar1 Clemenet Greenberg tarafindan oviil-
dii. 1947°de ABD’de gezici bir sergi diizenledi.
1957°de Modern Sanat Miizesinde (Museum of
Modern Art) bir ‘toplu (geriye-doniik) sergi’
acti. Avrupa’daki ilk biiyiik sergisi Tate Ga-
lerisinde (Londra) 1966’da agildi.

Fry, Edward F., David Smith, New York 1969
McCoy, Garrett (ed.), David Smith, Londra ve New

York 1973

Richard SMITH

1931°de Letchworth, Ingiltere’de dogdu. Luton
ve St Albans Sanat Okulunda ve Kraliyet Sa-
nat Kolejinde (Royal College of Art) sanat
o6grenimi yapt.. 1960-61°de ABD’deydi (Hark-
ness Bursu). Londra’da gesitli sergilere katil-
di.. Ik kigisel sergisini New York’taki Green
Galerisinde 1961 yilinda agti. Daha sonra aym
yerde sik sik sergiler diizenledi. 1967 Sao Pa-
ulo Bienal'inde bilyiikk o6diili kazandi 1970°
te Venedik Bienalindeki Ingiliz pavyonunda
yapitlarim sergiledi. Tate Galerisinde (Londra)
1975’te biiyiik bir ‘toplu (geriye-doniik) sergi’
agti.

Katalog, Richard Smith, Tate Gallery, Londra 1975

Robert SMITHSON

1938’de Passaic, New Jersey’de- dogdu; 1973’
te Amarillo, Texas’taki bir ugak kazasinda 6l-
dii. New York’taki Sanat Ogrencileri Birli-
ginde (Arts Students’ League) Ogrenim gor-
di. 1966°da New York’da Jewish Miizesin-
deki, Primary Structures sergisine katildi; da-
ha sonra pek az sayida sergi acti Ilk Kisisel
sergisi 1959°’da New York’taki Artists Gale-
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risinde agildi. 1966-70’te New York’taki Dwan
Galerisinde bir dizi kisisel sergi agti.

Jésus-Rafaél SOTO

1923’te Ciudad Bolivar, Venezuela’da dogdu.
Caracas Akademisinde sanat Ogrenimi gordii.
1942-7"de Maracaibo’daki sanat okulunu yé-
netti. Resim’den belirgin optik etkileri olan
kinetik kabartmalar ve diizenlemeler yapmaya
yoneldi. 1950’de Paris’e yerlesti ve sik sik ser-
giler agti. 1950’lerin sonlarindan itibaren ulus-
lararasi bir iine sahip oldu.

Katalog, Soto, Kestner Gesellschaft, Hanover 1968

Pierre SOULAGES

1919°’da Rodez’de dogdu. 1939-41°de Fransiz
ordusunda hizmet gordii. Kendi kendini yetis-
tirmistir. 1946’dan itibaren Paris’teki sergilerde
goriilmeye baslandi. 1957-8'de ABD, Japonya
ve Hindistan’i ziyaret etti.

Juin, H., Pierre Soulages, Paris 1959

Stanley SPENCER

1891'de Cookham, Berkshire, Ingiltere’de dog-
du; 1959°da Cliveden’de oldii. 1908-12’de Sla-
de Okulunda 6grenim gordii. 1912°de Ikinci
Post-Empresyonist Sergi’ye katildi (Grafton
Galerileri, Londra). 1915-18’de askerlik yapti.
Cogu zaman Londra’nin diginda, giiney Ingil-
tere’de yasadi. flk kisisel sergisini 1927°de Lon-
dra’daki Goupil Galerisinde agti. Burghclere’
deki Memorial Chapel’in duvar resimlerini
yapt.. 1938 Venedik Bienalinde, Ingiliz pav-
yonunda tek kisilik bir gosteri hazirladi. 1940
-44 arasinda resmi gorevli olarak tersane res-
samhig1 yapt. ‘Toplu (geriye-doniik) sergi’le-
ri: Temple Newsam House, 1947 ve Tate Ga-
lerisi, Londra, 1955.

Newton, Eric, Stanley Spencer, Harmondsworth 1947
Spencer, Gilbert, Stanley Spencer, Londra 1961
Katalog, Stanley Spencer, Arts Council of Great

Britain, Londra 1976

Nicolas de STAEL

1914’te St Petersburg’da dogdu; 1955’te Anti-
bes’te Oldii. Aristokrat bir aileye mensuptu,
1919’da siirgiine gonderildi. Briiksel’de biyiidii
ve 1933’te bu kentteki Kraliyet Akademisinde
sanat Ogrenimine basladi;; ancak kisa zaman
sonra seyahat etmek icin bu okulu birakti ve
1938’de Paris’e yerlesti. 1939-40’ta Yabancilar
lejyonuna katildi. 1943’te Paris’e dondii; so-
yut ressamlarin sergisine katildi. 1945°'te Buc-
her Galerisinde kisisel sergi acti. Soyut gali-
san bir ressam olarak kisa zamanda iin kazandi.
1950’de New York’ta, 1952’de Londra’da ya-
pitlarim sergiledi. Son yillarindaki g¢alhigmala-
rninda figiratif egilim tekrar hakim oldu.

Cooper, Douglas, Nicolas de Staél, Londra 1961

Frank STELLA

1936’da Malden (Mass.)’de dogdu. 1954-8'de
Princeton Universitesinde resim égrenimi yap-
t.. New York'ta yasamaktadir. Sekilli tualler
ve aliminyum boya seritleriyle ilk kisisel ser-
gisini 1960'da New York'taki Castelli Gale-
risinde agti. Altmis’h yillar boyunca New York’
ta agilan belli bash sergilere katildi. 1964’ten
itibaren Londra’da kisisel sergiler agtu.
Rosenblum, Robert, Frank Stella, Harmondsworth

ve Baltimore 1971

Clyfford STILL
1904’te Grandin (Kuzey Dakota)de dogdu.
Spokane ve Washington Eyalet Universite-
sinde sanat Ogrenimi gordii. 1941-3’te savasa
katildi. 1943'te ilk kisisel sergisini San Fran-
sisco Sanat Miizesinde agti. 1945°'te New York’
taki Art of this Century Galerisindeki sergiye
katildi. 1947°de aym kentte kisisel bir sergi agti
(Betty Parsons Galerisi). 1948'de New York’a
yerlesti. Subjects of the Artist okulunun kuru-
culan arasinda yer aldi. Onemli ‘toplu (geriye
-doniik) sergi’si Buffalo (New York)'da Al-
bright Art Galerisinde agildi. 1961°de West-
minster (Maryland)’e yerlesti.
Sharpless, Ti-Grace, Clyfford Still: Thirty-three Pain-
tings in the Albright-Knox Art Gallery, Buffalo
1966

Paul STRAND

1890’da New York’ta dogdu ve 1976’da aym
kentte oldii. Ethical Culture School'da 6grenim
gordii; insan fotograflanyla ilgilendi. Armory
Show’u ve Stieglitz’in galerisini ziyaret ettik-
ten sonra soyut sekillerle de ilgilenmeye bas-
ladi. Seiglitz’in “261” galerisinde kisisel sergi
acti (1916). 1921’de Sheeler’le birlikte Mana-
hatta filmini yapti. 1932-4’te Meksika’da Egi-
tim Midirligi’nde Fotograf ve Sinema Sa-
natlar1 baskam olarak gorev aldi. 1945°te New
York Modern Sanat Miizesinde (Museum of
Modern Art) bir ‘toplu (geriye-doniik) sergi’
agti. Avrupa ve Afrika’da c¢ahsti. Fotografla-
rin1 kitap olarak yayinladi.

Tomkins, Calvin, Paul Strand: 60 Years of Photo-

graphs, New York 1976

Antoni TAPIES

1923’te Barcelona’da dogdu. 1946’da hukuk
ogrenimini terkederek sanat Ogrenimine bas-
ladi. Koyu boyalar kullanarak ve objelerden
de yararlanarak resimler yapti. 1950°de ilk ki-
sisel sergisini Barcelona’da Layetanas Gale-
risinde agti. 1953'te New York’taki Martha
Jackson Galerisinde; 1955’te Paris’teki Stadler
Galerisinde yine kisisel sergiler agt:: 1958'de
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Venedik Bienalinde yapitlarim sergiledi, UNES-

CO odiiliinii aldi. Bunu diger odiiller izledi.

‘Toplu (geriye-d6niik) sergi’lerii Hanover

(1962); Viyana, Hamburg ve Koln (1968); Pa-

ris ve Cenevre (1973); Berlin ve Londra (1974).

Penrose, Roland, Antoni Tapies, New York 1977 ve
Londra 1978

Vladimir TATLIN

1885’te Kharkov’da dogdu; 1953’te Moskova’
da oldi. Moskova Giizel Sanatlar Akademi-
sinde kisa siireli bir 6grenim gordi. 1911°de
Genglik Birligi ile birlikte St Petersburg’ta
yapitlarim sergiledi. Aym kentteki ve Mos-
kova’daki diger yenilikgilerin sergilerine ka-
tildi. 1913’te Berlin -ilizerinden Paris’e gegti.
Picasso’nun stiidyosunu gezdi ve Kiibist kons-
tritksiyonlar1 gordi. 1913-14te ilk ‘kabartma
resim’lerini yapty; metal konstriiksiyonlarini
1915°’te sergiledi. Bunlar arasinda ‘Karsit Ka-
bartmalar’ da vardi, Malevich ile kavga etti.
1917°de Yakulov ile birlikte Moskova’daki Ca-
fe Pittoresque’i dekore etti. Devrim’den son-
ra gesitli egitim ve yonetim gorevleri yiikiim-
lendi. 1919-20’de Ugiincii Enternasyonale ait
Anut (Tatlin Kulesi) adli yapit1 planladi ve mo-
delini hazirladi. 1923’te Khlebnikov’'un drama-
tik siiri Zangezi icin desenler hazirladi. Mad-
de ve seklin sanatsal anlayigimin pratik uy-
gulamasiyla giderek daha ¢ok ilgilendi. Ken-
disi ve Ogrencileri (Petrograd’da ve 1927’den
sonra da Moskova’da) isgiler igin kig elbise-
leri, ev sobalari, mobilya desenleri hazirla-
dilar. 1929-31°de tek kisilik bir ucak gelistirdi.
1930’larda ¢esitli tiyatro dekorlar1 hazirlady
aym zamanda ¢ogu natiirmort ve ¢iplak kadin
konulu olmak iizere tablolar yapti.

Katalog, Vladimir Tatlin, Moderna Museet, Stock-

holm 1968

Jean TINGUELY

1925’te Fribourg’da dogdu. Basel’de Sanat ve
Desen Okulunda aralikh olarak 6grenim gor-
dii. Soyut resimler yapti, daha sonra metal
konstriiksiyonlar meydana getirdi; 1950’lerde
de mekanik hareketle ugrasti. 1959°da bir re-
sim makinesi (kege kalem ve kagit kullanan)
sergiledi. 1960'ta New York’a Sayg adl ya-
pit1, kendi kendisini Modern Sanat Miizesi (Mu-
seum of Modern Art) bahgesinde tahrip etti.
1961°de Figueras'ta Dali’ye Saygi’yr gergekles-
tirdi. 1966’da Niki de Saint-Phalle ve Per-Oluf
Ultveldt ile birlikte gevresinde dolasilabilecek
kadar bilyilk olan Yatan Dev Kadin, Hon’u
meydana getirdi.

Ammann. J. C.. ‘Jean Tinguely’ Werk (Ziirih), Mart

1966

Mark TOBEY

1890’da Centerville (Wisconsin)'de dogdu, 1976’
da Bazel'de 6ldii. Chicago Sanat Enstitiisiinde
baz1 dersleri izledi, bunun diginda kendi ken-
dini yetistirdi. 1911°de New York’a gitti, port-
re ressami olarak basar1 kazandi 1922’de Se-
attle’a gecti, Oryantal resim ve Budizmle il-
gilendi. 1930-7°de Ingiltere’deki Dartington
Hall’de dersler verdi. 1944’ten itibaren kisisel
sergiler agti. 1961-2’de Paris, Londra, Cleve-
land ve Chicago’da geriye doniik sergiler dii-
zenledi.

Schmied, Wieland, Mark Tobey, New York 1966

Georges VANTONGERLOO

1886’da Antwerp’te dogdu; 1965°’te Paris’'te 6l-
di. Antwerp ve Briiksel Akademilerinde sa-
nat ve mimari egitimi gordi. 1914’te askerlik
gorevi sirasinda yaralandi, ¢iiriige c¢ikarild.
Hollanda’ya gitti ve van Doesburg-ile tamsti.
1917-21°de De Stijl grubuna iiye oldu. 1924’
te Sanat ve Gelecegi adlh kitabim yaynlady
daha sonra matematik formiilleri canlandiran
ilk heykellerini yapmaya bayladi. 1927°de Pa-
ris'e gitti. 1931°de Abstraction-Création gru-
bunun ikinci bagkam segildi.

Vantongerloo, Georges, Paintings, Sculptures, Re-
flections, New York 1948

Victor VASARELY

1908’de Pecs (Macaristan)’de dogdu. Once tip
tahsil etti, daha sonra Budapeste Akademisin-
de Alexander Bortnyk’in yaminda sanat 6g-
renimi gordii. 1930°da Paris’e gitti. Ilk once
ticari ressam olarak grafik yapti. 1944’te tek-
rar resim yapmaga basladi ve az sonra Denise
René Galerisinde de diizenli olarak yapitlarim
sergiledi. 1947°den sonra konstriiktif geometrik
sanat iizerinde cahsti, prefabrike renkli sekil-
ler meydana getirdi, ucuz ve esnek bir sanat
yolunda ugras verdi. Ellili yillarin sonlarinda
ve altmiglarda bir¢ok uluslararasi 6diil -kazan-
di. 1970’te Gordes, giiney Fransa’da Vasarely
Didaktik Miizesini agt1.

Hahn, Otto, Vasarely, Paris 1970

Weikert, Hans, Victor Vasarely, Miinih 1971

Dziga VERTOV

Gergek adi Denis Arkadevich Kaufman olan
sanatgi, 1896’da Bialystok (Rus Polonyasi)’ta
dogdu; 1954'te Moskova’da oldi. St Peters-
burg’ta tip 6grenimi gordii; savas sirasinda fo-
tograf¢t ve film muhabiri olarak g¢alisti. 1917’
den itibaren 42 say:1 dergi yaymnladi (Kino-Ne-
delya). 1922°de Kinacki Grubunu kurdu. 1922
-25’te Kino-Pravda’y: yaynladi (23 say1). 1924’
te Kino-Glas dizilerine basladi: Belgesel ma-
teryelin konstriiktif kullamminda ilerlemeler
kaydetti: Film Kamerali Adam (1920); Don-

388



bas Senfoni (1931) ve Lenin’in ig Sarkist adh
yapitlarurda sesi yapi elemani olarak kulland:.
1944-54’te News of the Day (Giiniin Haberleri)’i
yayinladi (S5 say1).

Maurice de VLAMINCK

1876’da Paris’te dogdu, 1958’de Rueil-le-Ga-
deliere’de oldii. Motosiklet yariggisiydi, ressam
olarak kendi kendini yetigtirdi. 1900’de ken-
disini resim c¢aligmalarim1 yogunlagtirma yo-
niinde ikna eden Derain ile tamsti 1901°de
van Gogh sergisinden etkilendi; Matisse ile
tamsti. 190S ve 1906’da Salon d’Automne’daki
Fov gosterilerine katildi. Miinih’teki Blaue
Reiter sergisine katildi. 1912°de Londra’daki
Ikinci Post-Empresyonist sergiye istirak etti.
Cezanne’a kars1 olan ilgisi giderek artt.
Cabanne, Pierre, Vilaminck, Paris 1966

John WALKER

1939°da Birmingham, Ingiltere’de dogdu. 1955
-60’ta Birmingham Sanat Kolejinde 6grenim
gordii; birkag ay Académie de la Grande Cha-
umiére’e devam etti (Paris, 1961). Ilk kisisel
sergisini 1967°de Londra’da Axiom Galerisinde
agtl. 1967-9’da Leeds Universitesinde Gregory
resim bursunu; 1969-71’de ABD’de Harkness
bursunu kazandi. 1972°de Venedik Bienalinde
Ingiliz pavyonunda yapitlarini sergiledi.

Andy WARHOL )

1930’da Philadelphia’da dogdu. Pittsburgh’taki
Carnegie Teknoloji Enstitiisiinde 6grenim gor-
dii; New York’ta reklam resimleyicisi olarak
calist. 1957’de Directors’ Culb Medal'im ka-

zandi. Konserve kutulari, dolar banknotlar1 ve
Marilyn Monroe gibi konular segen bir Pop
sanatgis1 olarak benimsendi (1962). Altmish
yillarin ortalarindan itibaren giderek daha etkin
bir yasanti siirdii: Filmler yapti, sahne dekor-
lar1 hazirladi, rock miizik gruplarinin mene-
jerligini ustlendi.

Katalog, Warhol, Tate Gallery, Londra 1971

Tom WESSELMANN

1931’de Cincinnati (Ohio)’de dogdu. Psikoloji
okudu, daha sonra Cincinnati Sanat Enstitii-
siinde ve New York’ta Cooper Union’da sa-
nat 6grenimi yapti Ilk kisisel sergisini- 1961’
de New York’taki Tanager Galerisinde agti.
Daha sonra diizenli sergileri devam ettirdi.
1962’de Modern Sanat Miizesindeki ‘Recent
Painting in USA: The Figure’ sergisine katildi.
1962-4’te Amerika ve Avrupa’daki Pop sergi-
lerine istirak etti.

WOLS

Gergek ad1 Wolfgang Schiilze olan sanatgi 1913’
te Berlin’de dogdu; 1951°de Paris’te oldii. Ken-
di kendini yetistirdi, 1932’de Paris’e gitti. Fo-
tografcihk ve Almanca oOgretmenligiyle geci-
mini sagladi. Aym zamanda gizimler ve sulu-
boya resimler de yapiyordu; Siirrealistlerle
iligki kurdu. 1940’tan sonra Fransa’min giine-
yine yerlesti ve asir1 bir giicle ¢alijmaya bas-
ladi. 1945’te Paris’e dondii, tual iizerine yagh
boya resimler yapti. lk kisisel sergisini, Ga-
lerie Drouais, 1945’te agti.

Haftmann, Werner, Wols-Aufzeichnungen,

1963

Koln
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4 - O
Norbert Lynton, 1900’den giiniimiize kadar Modern Sanatin Oykiisii’'nii anlatirken;
ayni'zamanda okurun bu sanatla rahat ve icten bir bigimde ilgilenmesini
amagclamigtir. Temel gelismelerin ardindaki harekete getirici unsurlar1 agikhiga
kavusturmakta ve onlarin; bir yiizyil kadar bos’a ve gosterisli’ye 6nem verildikten
sonra sanati tekrardan onurlu ve 6nemli duruma getirmekte ciddi ve astaca
girisimler oldugunu gostermektedir. Lynton aym zamanda modern sanattaki bugiin
yasayan akimlari, siirdiiriilen tutumlan ve yankilani da anletmakta; vine bu akim
ve sloganlarla taninan sanatgilar arasindaki 6nemli faiklihkiar vurgulamaktadir.

Modern sanat kendisini zor, ¢irkin, rastgele ve kayitsiz bulanlar igin hala
sasirticihigini korumaktadir. Yazarn inanigina gore modern sanat1 destekleyen
agiklamalar, sanki degisimin kendisi bir meziyetmis gibi isyankarhig: ve yeniligi
abartarak sorunu daha da agirlagtirmaktadir. Ona gére modern sanatla gegmis
giinlerin sanati arasinda temelde herhangi bir ayrilik ya da zitlik yoktur. Sanat
¢alismalarinin stilistik 6zelliklerinden ve yiizeysel materyelinden gok, ig iceriklerine
dikkat edilmelidir. ;

Elinizdeki kitapta metinle resimler arasinda tam bir denge kurulmustur;
reprodiiksiyonlar metinle biitiinlestirildiginden anlama kolaylig1 saglanmig
durumdadir. Cok miktarda resim kullamlmig ve bunlarda konunun zenginliginin ve
ayricaliginin vurgulanmig olmasina 6zen gosterilmistir. Sanatgilarin kisa yagam
Oykiileri anlatilmig, gerekli kaynaklar hakkinda da bilgi verilmistir.

Profesor Lynton her gesit dinleyiciye konferanslar vermis, Sanat Okullarinda ve
Universitelerde sanat tarihi dgretmis, 6zel dergiler ve gazeteler igin sanat
elestirileri yazmis ve birkag yil Ingiltere’de Exhibitions for the Arts Council of
Great Britain’in yoneticiligini yapmis degerli bir sanat tarihgisidir. §imdi Sussex
Universitesinde Sanat Tarihi Profesorii olarak galigmaktadir.

KAPAK RESIMLERI:

On Kapak: Henri Matisse: Nehirde Yikananlar (Chicago Sanat Enstitiisii)

Arka Kapak: Georges Rouault: Mosyo ve Madam Poulot (Fransa, dzel koleksiyon)
David Smith: Blackburn, Bir Irlanda’li Demircinin Sarkist (Duisburg,
Wilhelm-Lehmbruck Miizesi) '

Fiyat) 2500 Lira



