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Tez Yoneticisi : Prof. Mehmet KAVUKCU
2014, 119 sayfa

Jiiri: Prof. Mehmet KAVUKCU
Yrd. Do¢. Muhammet TATAR
Yrd. Doc. Dr. Oktay HATIPOGLU

Toplumsal degisimlere bagli olarak gelisen teknoloji ve medyanin egemen
olmasiyla olugmaya baslayan kitle kiiltiirii sanat1 da etkilemis; sanat, ¢ok sesli bir yapiya
dontigmiistiir. Bu degisimler resim sanatin1 da etkilemis, resmin sanattan bagimsiz ve
ayrt tutulamayacagi anlayisi ortaya atilmistir. Cagdas sanatin nesnesi olarak resim,
gelenek bigcim ve igerikten kurtularak modernizm goriisiinii benimsemistir. Toplumu
etkileyen savas, siddet ve psikolojik ilgiler farkli dillerde ve bi¢imlerde yiizeyde ya da
lic boyutta kendini ifade etmeye baslamistir. Ozellikle bireyin ekspresif bir anlatim
diliyle belki de sdylemediklerini sanatsal bi¢cim ve renklerle ya da dijital yapilanmalarla
iletisim kurup, kendi s6ziinii sdylemesinin 6nemi tartisilmazdir. Gelisen teknolojiyle
birlikte degisen resim incelemek, uyarlama ve uygulama agisindan yiizeyin diinyadaki
degisimini gozlemlemek ve tiim bunlar1 genel kapsayicit bir alan olarak Yiizeyde
Teknolojik Ilgilerin Anlatimsal Yaklasimlarini incelemek bu tez calismasmin temel

amaci olmustur.

Anahtar Kelimeler: Yiizey, Teknoloji, Makine, Modernizm, Sanat.



ABSTRACT

MASTER THESIS

EXPRESSIVE APPROACH OF TECHNOLOGICAL INTERESTS ON THE
SURFACE
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Advisor: Prof. Mehmet KAVUKCU
2014, 108 Pages

Jury: Prof. Mehmet KAVUKCU
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Technology developing as a result of social changes and mass culture coming
into being with the dominant power of media have had an effect on the art, transforming
it into a polyphonic structure. These changes have also influenced the art of painting; an
understanding that painting cannot be separated and dissociated from art has emerged.
As an object of contemporary art, painting has adopted the appearance of modernism
moving away from the tradition, form and content. The war affecting the world,
violence, psychological interests come to find a way to express themselves in different
languages and forms superficially or three-dimensionally. It is certainly vital that
individuals can have their own words and express, may be, what they cannot through
art forms and colours, especially with an fluent language of expression, also setting a
contact with digital equipments. The main purpose of the study is the investigate the
changing painting with the development of the technology, observe the shifting of the
surface on earth in terms of adaptation and performance, and examine Narrative

Approaches of Technological Interests on the Surface as a general comprehensive field.

Keywords: Surface, Technology, Machine, Modernism, Art
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ONSOZ

20. ylizyildan itibaren karsimiza ¢ikan yeni yiizey denemeleri, hemen hemen
biitliin akimlar igerisinde karsimiza ¢ikmaktadir. Modernlesen diinya ile birlikte ¢agdas
diinya sanatinda endiistriyellesme ile birlikte teknolojinin etkisi evrensel bir nitelik

tasimaktadir.

“Teknolojik llgilerin Anlatimsal Yaklasimlar:” adli calismam, teknolojinin
yilizeyi ve malzemeyi ne sekilde etkilediginin kavranmasina aracilik edecek bir ¢alisma
sunmak amacindadir. 1950°li yillardan sonra etkisini daha yogun bir bigimde
hissettirmeye baslayan teknolojinin, 1900’lii yillardan giiniimiize degin yiizeyi ve
malzemeyi ne sekilde degistirdigini arastirarak degerlendirmeye ¢aligtim.

Boyle bir ¢alismayr ortaya koymamda, sanatci ve egitimei kisiligiyle bana yol
gosteren danisman hocam Prof. Mehmet KAVUKCU’ya, bilgilerini ve tecriibelerini

benden esirgemeyen hocam Yrd. Dog. Evren KAVUKCU’ya, her zaman yanimda olan

ve destegini hissettiren sevgili esim Cemre SAGLAM’a sonsuz tesekkiir ediyorum.

Erzurum- 2014 Kemal SAGLAM



GIRIS

18. ylizyilin ortalarinda sanayi devrimi ile seri iiretimin 6n plana ¢ikmasindan
sonra, sanatsal iiretimin biricikliginin yerine seri iiretim gectiginde, insanin yalniz
makineleri yapan, calistiran bir arag; sanatin ise tekrara dayali bir etkinlik olabilecegi
goriisti ortaya ¢ikmistir. Bu goriis pek ¢ok cevrenin tepkisini almis, ancak seri liretimin
ve teknolojinin giindelik yasama girmesiyle, gelisimin toplumla beraber sanati da
etkilemesi uzun siirmemistir. Bireyden toplumsal yapilanmalara kadar tiim kesimleri
ilgilendiren durumlarin c¢agdas sanattan giliniimiize anlatim bi¢imlerini kimi zaman
resim yilizeyinde kimi zaman {i¢ boyut ya da dijital diinyada toplumun ve teknolojinin de

gelisimiyle yeniden yapilanarak diistinsel derinlikler olusturmaktadir.

20.Ylzyilin basinda renkgi anlayis yiizey ve renge dayali resim olarak Nabiler ve
Fovistler’le aciga ¢ikmustir. Iki akimda yiizeyde derinligi kaldirip perspektifi yikarak,
form anlayisini renkle saglamayr amacglamistir. Yeni disiince, tuvaldeki doga

yanilsamasini, iigiincii boyut arayisini reddetmistir.

Daha sonrasinda ardi ardina gelen iki diinya savasi toplumu yalnizliga ve
timitsizlige itmis, tiim eski degerlere olan inancimi yitiren sanatgi, gelenegi tiimden
reddederek, Kiibizm, Konstriiktivizm, Dadaizm, Siirrealizm ve Soyut Ekspresyonizmle,

plastik sanatlar1 yeni tanimlamalara gotlirmiistiir.

Kiibizmin tuvale sokmus oldugu yabanci malzemeyle, bu malzemenin zamanla
yiizeyden kopmasi, kendi basma var olmasi, hatta sonra tiim bir odayr kaplamasi
arasinda gecen slire¢; sanattaki tiim boyut ve malzeme geleneklerinin yikilis1 ve
asamblaj teknigi, Kiibizmin kolajla baslattigi teknigi daha da ileri gotiirmiistiir.
Asamblajla birlikte, tuvale yapisik olan iki boyutlu nesne, ii¢ boyutlu yiizeye
doniismiistiir. Duchamp’in da Endiistri devriminin getirmis oldugu seri {iretim
tekniklerine bir tepki olarak galeri mekanina konumlandirdig: fabrikasyon nesnesi olan

pisuari, sanat i¢in yepyeni ¢ag acmistir.

Stirrealizm ve Dada’da sanat yapitinin, yasayan bir organizma doniismesiyle
izleyici tarafindan da var olmaya baslamustir. izleyici sanat {iriinii ve dis diinya ile temas

kurarak, iirliniin tiim 6zelliklerini ¢6zmiis, ona yeni yorum ve anlamlar yiiklemistir.



20. yy ortalarina dogru cagin, teknoloji c¢agi olmasit insanligi bir dlgiide
teknolojinin esiri konumuna da getirmistir. Teknolojinin sanattaki yaratim siirecine
etkisi agiktir. Bu donemde Video Sanati, Fluxus, Arazi Sanati, Kavramsal Sanat gibi
akimlarla birlikte sanat¢1 yasadigi toplumun degerlerini sorgularken yine bu degerleri
kullanmast en dogal yol olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Ciinkii yasadigimiz toplum,
endiistri devriminden sonra teknoloji ¢ag1 olarak kabul edilmistir. Bu yiizden bu ¢agin
sanatc¢isinin yaratim siirecine teknolojinin etkisini tartismanin geregi kalmamistir. Bu
baglamda tartisilmasi gereken asil nokta teknolojinin sanat¢inin yaratim siirecine etkisi
degil, cagini sorgulayan sanat¢inin teknolojiyi kullanarak ne sekilde sanat iirettigi

olmustur.



BIiRINCi BOLUM
1950 ONCESIi YUZEYDE TEKNOLOJIK NESNE

1.1. KUBIZM

Kiibizm 1908 yilindan itibaren, Pablo Picasso ile Georges Braque’nin
onciiliigiinde gelisen bir sanat akimidir. Elestirmen Louis Vauxcelles’in yazdig1 bir yazi
sonucunda “Kiibizm” olarak adlandirilmaya baslamistir. Bir rivayete gore de akimin
gercek isim babasinin Henri Matisse oldugu bilinmektedir. “1908’de Sonbahar
Salonu’nun jiirisinde yer alan {Uinlii sanat¢inin sergiye katilan Braque’in ‘L’Estaque’
resimlerine sematik olarak kiiglik kiiplere benzetmis oldugu Vauxcelles’in de bu

benzetmeden esinlendigi ¢esitli kaynaklarda aktarilmaktadir.”

Resim 1.1. George Braque, “L’Estaque’ da Evler” 1908 tuval lizerine yagli boya,
73x60cm, Kunstmuseum, Bern, Isvicre

Kiibizmin isim babasi olmasa da gercek taraftar1 olan akimin sozciiliigiinii de
yapmig Unlii sair ve sanat elestirmeni Guillaume Apollinaire’dir. Apollinaire’ye gore
kiibizm 6nemli bir devrim niteligindedir, ¢izgiye ve bigime odaklanip yeni bir gorsellik
yaratmislardir. Kiibizm bat1 sanatinin yiizlerce yildir siire gelen gorsellik sistemini yerle

bir etmis, ylizeyde ¢ boyutluluk yerine resim yiizeyinin iki boyutlulugunu

! Ahu Antmen, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, Sel Yaymcilik, Istanbul 2010 s. 45



savunmustur. “Kiibizm gercekten de yeni bir resimsel dil; yeni bir gérme bigimi,
diinyay1 temsil etmenin yeni bir yontemi olarak donemine damgasini vuran baslica sanat
akimidir. Geleneksel perspektif kurallarina basvurmadan nasil bir resim kurgu
yapilabilecegi sorusundan hareketle Bati bir anlamda 20. Yiizyilin en radikal sanat
hareketlerinden biri olarak nitelendirilir. Doganin betimlemeci degil kavramsal bir
yorumunu yansitan Kiibistler, resimsel yiizeyde {i¢ boyutluluk yanilsamasi yaratmak
yerine resim yiizeyinin iki boyutlulugunu vurgulamis, eszamanli olarak bir nesneyi bir
degil bircok agidan gostererek bir tiir dordiincii boyut kavrayisi getirmis; 19.yiizyildan
itibaren temsili gerceklikten resimsel gergekcilige uzanan yoldaki adimlar1 hizlandirarak

gorsel bir devrim yaratmustir.”

Kiibizmin resim sanatinda yarattigt devrim, donemin diger bilim ve sanat
dallarinda da etkili oldugu dénem igerisinde savunulmustur, fakat kiibistler ve de
ozellikle Picasso bu durumu reddetmis, Kiibizmin resim sanati diginda bir ilgi alani
olmadigini sOylemis ve sozlerine su sekilde devam etmistir; “Matematik, trigonometri,
kimya, psikanaliz, miizik ve daha ne varsa, kiibizmi aciklamak icin devreye sokuldu.
Teorilerle insani kér eden, kotii sonuglar doguran bu girigimlerin hepsi sagmaliktir

demeyecegim, ama edebiyattan baska bir sey degildir. 3

Kiibizmin temelleri 1907 yilinda Pablo Picasso’nun “Avignonlu Kizlar” resmi ile
atildig1 sdylenmektedir. Bu resmin en onemli 6zelligi, estetik giizellige karsi siradan
kaliplar1 yikmug, giizel ile ¢irkin arasindaki alisilmis ayrimi yok etmistir. Picasso bu
resimde kendi kuralarini koymus ve kendine gore bir tavir takinmistir. Mehmet Yilmaz
“Avignonlu Kizlar1 su sekilde aciklamistir; “ Avignonlu Kizlar, dikey kenar1 yaklasik
iki bucuk metre bir resim. Kompozisyonda bes tane kadin figiirii var. Dordii ayakta biri
oturmaktadir. En soldaki figiir yandan arkadaki ii¢ figiir cepheden, oturan ise arkadan
(fakat yiizii 6nden) gosterilmektedir. Ilk {i¢ kafa, soldan saga, resmin sanki bir portre
tizerindeki diizenli notalar gibi bir ritim olusturacak sekilde yerlestirilmistir. Son iki
kafa ise aksak bir ritmi cagristirmaktadir ki burasi, resmin en aykirt bolgesidir.
Figiirlerin rengi olarak pembe, bu resimde hala direnmektedir; ama artik par¢alanmis

bigimler yiiziinden egemenligini yitirmek tizeredir.”*

2 Antmen, s. 45, 46.

% Dore Ashton, Picasso Konusuyor, (Cev.: M. Yilmaz-N. Y1lmaz), Utopya Yayinevi, Ankara 2001, s.
137.

* Mehmet Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, Utopya Yayevi, Anlara 2006, s. 40.



“Avignonlu Kizlar’mn devrim yaratan 6zelligi, i boyutlu nesneleri iki boyutlu
yiizeyde gosterebilmenin yeni bir yolunu Onermeye baslamisidir; resimde acikga
goriilebilecegi gibi olduk¢a kaba ve sematize bir bi¢cimde resmedilmis figiirler, ayni
anda hem cepheden hem profilden goériinmekte, izleyiciye aym figiirii farkli agilardan
kavrayabilmek olanagi vermektedir. Ronesans’tan itibaren tek odakli perspektif
anlayisina alisil olan gdzlere yeni bir gdrme big¢imi Oneren bu gorsel tavir, modern
sanatta ‘Avignonlu Kizlar’a atfedilen 6nemi agiklar. Picasso, resimdeki her figiiriin tek
basina birer heykel gibi diisiiniilebilecegini sdylerken izleyicinin optik olarak tek
yiizeyde —yani resim yiizeyinin kendisinde- algiladigi nesneleri ve figiirleri {ig-
boyutluluklar1 iginde kavramis ve yansitmis; izleyicinin 6niine agilan bir pencere varmis
gibi kurgulanan geleneksel resimdeki perspektif derinligi dislanmistir. Resim artik
izleyicinin Oniinde agilan bir pencere degil, adeta optik olarak dokunabilecek yassi bir

yiizeydir; resmin gercegi, gergekei temsilin Stesine gegmistir.”™

Bu resim yapilirken bircok evreden gegmistir. Ik basta bu kompozisyonda, iki
erkek bulundugu; bunlarin ilkinin bir denizci ikincisinin de elinde kafatasi bulunan bir
adam oldugu Picasso tarafindan da aktarilmistir. Resimde elinde kafatasi bulunan adam,

Picasso’nun deri hastaliklarina karsi olan korkusunun bilingalt1 yansimasidir.

“ Oncelikle resimdeki, bes ¢iplak kadinin, on bir ya da on ikinci yiizyildan bu
yana kadmin boyle hayvanca resmedilmedigine dikkat c¢ekiyor. Resmin insanlar
saskina cevirmek, afallamak amaciyla yapildigim1 soyliiyor ev cinsel ahlaksizlik,
ikiytizliilik gibi bilinen kavramlardan 6te hayatin dogrudan dogruya kendisine yonelik
agir bir saldirmin agirhigindan séz ediyor. Yasamin harap olmuslugu, cirkinligi,
acimasizhigi, sagliksizhigi biiyiik bir siddetle kinanmaktadir burada. Arkaik Ispanyol
heykelciliginden ve Afrika masklarindan etkilenerek yaptigi ‘Avignonlu Kizlar’ da,
Picasso’nun bi¢im sorunlarimi fazla dnemsemedigini de agikliyor. Berger, onun esas
amacinin meydan okumak oldugunu bir kez daha vurguluyor. Picasso’nun temel sorunu
uygarligin acimasizhigidir ve resimdeki kaydirmalar da estetik kaygilarin degil, 6tke
patlamasina doniigmiis bir siddet diirtiisiiniin sonucudur. Bu resim Berger’e gore

‘eylemli propagandanin’ 61‘negidir.”6

5 Antmen, s. 47.
® John Berger, Picasso’nun Basarisi ve Basarisizlig, (Cev.: Yurdaner Salman-Miige Giirsoy), Metis
Yaynlari, Istanbul 1989, s. 80-81.



Resim 1.2. Pablo Picasso, Avignonlu Kizlar, 1907, Tuval iizerine yagliboya, Modern
Sanatlar Miizesi, New Y ork

Kiibizmin bir diger 6nemli ismi Georges Braque’dir. Braque Picasso ile
tanigmasinin hemen ertesi yilinda “Biiyilk Ciplak” adinda bir resim yapmus, tipki
Picasso gibi o da etnografik nesnelere merak duyarak, bu nesnelerin sadeliginden
etkilenmistir. Braque’i ayni yillarda Cezanne’in etkisiyle de yiizeyde geometrik
coziimlemelere de yonelmistir. Tipki Braque gibi ¢ogu diger Kiibist sanatgilar da takibi
yillarda geometriyi ylizeyde yansitmislardir. Kiibizm akiminin 6nemli ismi olan
Guillaume Apollinaire geometrinin espasla ilgili bir bilim olarak resmin her zaman en

temel kurali oldugunu 6ne siirerek Kiibistleri savunmustur;

“Yeni ressamlar geometriyle aswri ilgilenmeleri yiiziinden sertce elestirildiler.
Buna ragmen, geometrik figiirler teknik ressamligin oziidiir. Geometri, yani uzamla,
onun olgiimii ve iliskileriyle ilgilenen bilim, her zaman igin resmin en temel kurali
olmustur. Bu giine dek, Euklides geometrisinin ii¢ boyutu bir sonsuz duygusuyla
sanat¢ilarin ruhlarinda uyanan kaygiyr dindirmeye yetiyordu — bilimsel denemeyecek
bir kaygiydi bu, ¢iinkii sanat ve bilim iki ayri alandir. Yeni ressamlar geometrici olmaya
niyetlenmiyor, tipki onlarda oncekiler gibi. Ama yazi sanati icin dilbilgisi neyse,
geometrinin de plastik sanatlar i¢in o oldugu séylenebilir. Simdi giiniimiiz bilimcileri

Euklides geometrisinin ii¢ boyutunun otesine gegti. Bu yiizden ressamlar da ¢ok dogal


http://2.bp.blogspot.com/_QEoO4GkMbBE/SPSzlIoTVpI/AAAAAAAAA-Q/uWMCMoQxhAY/s1600-h/avignon%2527lu%2Bkad%25C4%25B1nlar.jpg
http://2.bp.blogspot.com/_QEoO4GkMbBE/SPSzlIoTVpI/AAAAAAAAA-Q/uWMCMoQxhAY/s1600-h/avignon%2527lu%2Bkad%25C4%25B1nlar.jpg

olarak, uzamin, modern atolyelerin dilinde kolektif olarak dordiincii boyut terimiyle

adlandirilan yeni boyutlariyla ilgilenmeye yoneldiler.””

Kiibizmin donemler arasinda isimlerinde degisiklik olmustur. 1907-1911 yillar
arasina rastlayan donemi “Analitik Kiibizm” olarak adlandirilmaktadir. Bu dénem de
Picasso ve Braque, Cezanne’in attigi adimi takip etmistirler. Analitik Kiibizm’de,
pargalanmis yiizeyler, list iiste binmis figiirler ve secilemeyen nesnelere siklikla

rastlanmaktadir.

“Kiibizmin 1907-11 arasindaki donemine ¢oziimsel (analitik) kiibizm
denmektedir. Bu gruba giren kompozisyonda yer alan nesneleri, sanatgilar ¢cogunlukla
modele bakarak degil de akildan, sanki oyun oynar (ya da bir matematik problemi
cozer) gibi resmediyorlardi. Amaglari, nesneyi geleneksel perspektiften kurtararak, onu
diisiinsel bir perspektiften gostermekti. Bu da haliyle yeni bir bakis acisi, yeni bir
resmetme yontemi demekti. Yalniz, kompozisyonlardaki bi¢cimler ne kadar pargalanmis
olursa olsun, biisbiitiin taninmaz degildir. Tunali’nin sozleriyle; “Analitik Kiibizmin
¢tkis noktast dogadir. Ama biitiinselligi icindeki doga degil de, bir sozliik olarak doga.
Kiibist sanat¢i, bu boliik porgiik elemanlar varligini biitiinliigii olan, diizeni olan bir
varlik haline getirecektir »8 Dogay1 cagristiran goriintiiler ve on-arka iligkisine dayanan
bir derinlik halen vardir bu resimlerde. Yalniz, bunlar doganin yasalariyla degil, resmin
yasalariyla varolmuslardir. Bigim ve bakis sorunlart asil ilgi konusu oldugundan,
coziimsel kiibizmde renk feda edilmistir. Genellikle kahverengi, bej ve gri tonlarinin

kullanildig1 bu resimlerde nesne, kompozisyon geneline parcalar halinde dagltllmls‘ur.”g

Analitik (Coztimsel) Kiibizmin en iyi Ornekleri arasinda Pablo Picasso’nun
“Gitarist” adl1 ¢aligmasidir. Resim, analitik kiibizm anlayisindaki en soyut resim olarak
kabul edilmektedir. Sanat¢inin bu resminde, resmin adini bilmeyen birinin resmin

icerisinde gitar1 gérmesi miimkiin degildir.

“Picasso’nun Gitarist adli ¢alismasi, bu anlayista yapilan en soyut resimlerden
biridir. Resmin adin1 bilmeyen birinin, kompozisyonda bir gitarist bulmasi neredeyse
olanaksizdir. Bu tip resimler, ancak belli dilsel kodlar1 bilenlere agarlar kendilerini.

Dikkatli bakarsak, yukardan asagiya dogru, basini 6ne egmis bir gitaristin omuzlarini,

’ Charless Harrison-Paul Wood, Sanat ve Kuram, Kiire Yaynlari, Ist'fmbul 2011, s. 215.
8 {smail Tunali, Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi Kitabevi, Istanbul 1981, s. 189.
® Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 46.



sol omzunun hizasinda tel takilan burgulari, orta alanda gitarimsi ¢izgileri, asagidaysa

ayaklarin1 zor da olsa okuyabiliriz. Figiir ve onu ¢evreleyen hava, bilinen yapitlardan

soyutlanarak bir ve ayni varligin parcalari olarak birbirinin i¢ine girmistir.”10

Resim 1.3. Pablo Picasso, Gitarist, 1910, tuval {izerine yagh boya, 100x73 cm,
Washington, DC, ABD Ulusal Galerisi

1911-14 arasi ise Biresimsel (Sentetik) Kiibizm donemidir. Bu dénemde Picasso,
Braque ve gerekse diger kiibist sanatcilar, resim yaptiklar yiizeyde gazete, musamba,
duvar kagidi gibi donemin sanati ile alakasiz malzemeleri birlestirerek yeni
kompozisyonlar olusturmus, yiizey resmi haline gelmistir. Bu sekilde bi¢im sorunu
ortadan kalkmis kompozisyonda gazete ya da musamba imgesi kullanmak yerine bizzat
gercegi pargalar halinde yiizeye yapistirllmigtir. Kiibizm’de bu donem itibariyle

resimlere renkte girmistir.

“Once Braque, ardindan Picasso’nun resimlerinde sablon harfler kullanmaya
baslamasi ve resimsel dokuyu zenginlestirmek i¢in boyaya kum, talag gibi malzemeler
katilmastyla, ‘Sentetik Kiibizm’ olarak adlandirilan yeni bir evreye gecilmistir. 1912-
1914 arasina tarihlenen bir silirecin en 6nemli yeniligi, once Picasso’nun, ardindan
Braque’in kullanmaya basladigi kolaj teknigidir. Picasso, 1912 yilindan itibaren
gerceklestirdigi resimlerine baskili kumaslar ve kagitlar yapistirmaya baslamis; ayrica

atitk malzemeler kullanarak kolaj tekniginin ilk Orneklerini vermistir. Braque da ayni

1% y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 46.



tarihten itibaren ‘papier coll¢’ olarak adlandirilan ve kesik kagit parcalarinin resim
yiizeyine yapistirilmasiyla elde edilen kendine 06zgii bir kolaj teknigi kullanmaya

baslamlstlr.”ll

Kiibizm’de kolajin ilk 6rneklerinden biri Pablo Picasso’nun “Bambu Sandalyeli
Olii doga” adl1 yapitidir. Picasso da Braque da zamanlarini siyasi ve kiiltiirel olaylariyla
yakindan ilgilenmisler, bunlara iliskin gazete kupiirlerini ve reklamlarim
kullanmislardir. Kiibist kolajlar, ilk kez bilindik malzemelerin 6tesine gegerek, giindelik
ve siradan malzemeleri sanat yapitinin bir parcgasi haline getirmislerdir. Bu sekilde neyin
sanat olup olmayacag tartisma konusu olmaktan ¢ikarilarak biiyiik bir gelisme olarak

sanat tarihinde yerini almistir.

“Kolajin 20. Yiizyilin en 6nemli sanat tekniklerinden biri haline gelmesi, gazete,
afis, kartpostal gibi kitle kiiltlirline 6zgii basili malzemenin bu ¢agda yayginlik
kazanmastyla ilgilidir. Picasso da Braque da bu donem yapitlarinda yasadiklar
zamanlarin siyasi ve kiiltiirel gelismelerine iliskin ipuglar1 veren gazete kupiirleri ve
reklam imgeleri kullanmislar, ilgilerinin salt bi¢imsel kaygilarla sinirli olmadiginin
ipucglarim1 vermislerdir. Kiibist kolaj, ayrica, sanat nesnesinin statiisiine iliskin ¢esitli
sorular1 giindeme getirmistir. Ilk kez gelenecksel malzemenin dtesinde; kitle kiiltiiriine
0zgli giindelik, siradan malzemelerin sanat yapitinin 6gesi haline gelmesi biiyiik bir
adim olarak nitelendirilmis; kolaj, sanat ve yasam arasindaki keskin sinirlarin bir 6l¢iide
erimesinde etkili olmustur. Neyin sanat olup olmayacagiyla ilgili kaliplasmis yargilarin
hiikiim stirdiigii bir donemde bu kadar1 bile biiyiik, ¢ok biiyiik bir adim olarak tarihe
yazilmistir. Sanat nesnesinin malzemesi ve macerasina iligkin bir sorgulamay1 giindeme
getiren bu yaklasim, 20. Yiizyilin sonraki adimlarina iliskin ipuglar1 tagimakta; Dada
kolajlarina ve fotomontajlara, Pop kolajlarina ve hatta giiniimiize kadar uzanan dijital

kolajlara temel olusturmaktadur.”*?

1 Antmen, s. 48.
2 Antmen, s.48. 49.
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Resim 1.4. Pablo Picasso, Bambu Sandalyeli Oliidoga, 1912 Oval Tuval iizerine
yagliboya ve musamba, kolaj 30x38 cm Musée Picasso, Paris, Fransa.

1.2. FUTURIZM

Fiitiirizm akimi 1909’lu yillarda ortaya ¢ikmistir. Fiitiirist sanat¢ilarinin konular
modernizm, makine ve dinamizm olmustur. Cevrelerinde gordiikleri, hareket halinde ya
da duran biitiin nesneler birbirine girmis dahi olsa ylizeyde alabildigince canli ve
saldirgan islemisler, objeyi degil, insanlarin duygu ve diislincelerini, yani ruh
durumlarinm1 yiizeye aktarmiglardir. Akimin manifestosunda hiz, saldirganlik ve savas
yiiceltilmis ve ge¢cmisin kalintilarini sileceklerine s6z vermistirler. Filippo Marinetti’nin

Fiitiirizm manifestosu su sekildedir;
“FUTURIZM MANIFESTOSU
1 Tehlike sevgisini, enerji ve korkusuzluk aliskanligini 6vmeye niyetliyiz.

2 Cesaret, atilganlik ve isyan, siirimizin temel 6geleri olacak.

3 Bugiine dek edebiyat dalgin bir himbilligi, vecdi ve uykuyu yiiceltti. Bizler
saldirgan eylemi, atesli bir uykusuzlugu, yariscimin uzun adimlarim, éliimciil sigramayi,

yumrugu ve tokad yiiceltecegiz.

4 Diinyamin ihtisamumin yeni bir giizellikle canlandigini onaylyoruz: hiz
giizelligi. Ustii, atesli nefes alan yilanlar gibi biiyiik borularla kapl bir yaris arabasi-
giillenin iizerinden gider gibi kiikreyerek giden bir araba, [Louvre’daki] Semendirek
Zaferi’'nden daha giizeldir.
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5 Direksiyon basindaki insana, ruhunun Nesterini yeryiiziine, yoriingesi boyunca

daldiran insana ilahi séylemek istiyoruz.

6 Sair ezel elementlerin coskulu atesini sondiirmek iizere kendisini sevkle,

gorkemle ve comertge harcamall.

7 Miicadele disinda bir yerde giizellik yok artik. Saldirgan bir karakteri olmayan
bir eser saheser olamaz. Siiri bilmeyen giiclere, onlar: insanmin oniinde diz ¢oktiiriip

hadim etmek iizere siddetli bir saldirt olarak kavranmali.

8 Yiizyulin son zirvesinde duruyoruz! ... Neden geri bakalim, tek istedigimiz
Olanaksizin gizemli kapilarini devirmekken neden bakalim geri? Zaman ve Uzam diin

oldii. Coktan mutlak i¢inde yagiyoruz, ¢iinkii ebedi, her yerde mevcut hizi yarattik.

9 Savasi oviiyoruz —diinyamn tek hijyenini- militarizmi, yurtseverligi, 6zgiirliik

getiren yikict hareketini, 6lmeye deger giizel diistinceleri ve kadint hor gérmeyi.

10 Miizeleri, kiitiiphaneleri, biitiin akademileri yikacagiz, ahlak¢ilikla,

feminizmler, firsat¢t ve yaratict korkakliklarla miicadele edecegiz.

11 Isle, hazla, isyanla heyecanlanmus biiyiik kabaliklar: 6vecegiz; modern
baskentlerin ¢ok renkli, ¢cok sesli devrim dalgalarini ovecegiz, cephaneliklerin titresen
gece ateslerini ve siddetli elektrik aylariyla tutusmus tersaneleri 6vecegiz; ise bulanmig
yvilanlart yutan ag¢gozlii demiryolu istasyonlarini; dumanlarimin egri biigrii ¢izgilerle
bulutlara asili kalan fabrikalari; dev jimnastik¢iler gibi nehirleri asan, giines altinda
toynaklar: gibi tekerlekleriyle raylari eseleyen genis gogiislii lokomotifleri koklayan
maceract vapurlari;, ve pervaneleri riizgdrda sancak gibi sarsilan ve coskulu bir

kalabalik gibi alkis tutmus goriinen tayyarelerin sik uguslarini ovecegiz. 13

Fiitiirist sanatgilar, sanayilesmenin bir sonucu olarak makine, hiz1 ve savasi ele
almiglardir. Bu donem modernligin bir tiirevi olarak gordiikleri endiistriyel iiretim,
makine, hiz yiiceltilmistir. Akimin 6nemli isimlerinden biri olan Giacomo Balla
“Keman Yayinin Ritimleri” isimli tablosunda, bir olayin art arda gelen evrelerini tek bir
gorlintiiymiis gibi ylizeye aktarmistir. Resimde kemancinin sol elinin her ani tek an
olarak yiizeye aktarilmis, fiitiirizm temel ilkelerinden olan dinamizm bu resimde agikca

ortaya konmustur. Resimlerde hep bir dinamizm, eylem, hareket ve kargasa vardir.

18 Harrison, Wood, s. 173.
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“Sanat¢cinin bu resmi, fotograf caligmalarindan edindigi deneyimlerin izlerini
tasiyor. Balla, uzun siire fotografcilikla ugragmis, ‘ardisik fotograf® denilen bir teknikle,
uzunca bir devinim farkli evrelerini ayn1 karede elde etmeyi 6grenmistir. Fotografcilikla
biraz ugrasanlar, makinenin hiz perdesinin ayarmi ‘B’ konumuna getirdiklerinde,
icerdeki film {izerine istedikleri siire kadar 1s1k (ve dolayisiyla goriintii)
diisiirebileceklerini  bilirler. Makine ‘B’ ayarinda ve sabit bir sekilde tutulursa,
karsisindaki devinimli nesnelerin gorintiileri birden fazla ama muglak; sabit
nesnelerinse bir tane ve net olarak, tek film karesinde belirir. Keman Yayinin
Ritimlerinde iste boyle goriintii var. Balla’nin bu resimdeki amaci, miizikten ¢ok hizi
resmetmekti. Goriildiigii gibi keman, yay ev el birden ¢ok ve {ist liste ama arka taraftaki

siitun tek bir goriintii seklinde resmedilmis. Bundan da siitun kaidesinin sabit diger

14

elemanlarin hareketli oldugunu anliyoruz.

Resim 1.5. Giacomo Balla “Keman Yaymin Ritimleri” 1912, Albright-Knox Art
Gallery, New York

Umberto Boccioni 'nin “Ruh Durumlar1” adli ¢alismasinda, teknolojinin, hiz ve
zamanin ¢oklugu anlaminda bir¢ok ©geyi bir arada kullandigini goriiriiz. “Ruh
Durumlar1” adli ii¢lii pano dramatik bir 6ykiiye sahiptir. Bu resimde farkli ruh durumlari
ayn1 anda yiizeye aktarilmistir. Bu ti¢lii pano, teknolojik olarak; tren istasyonlarina,

kalabaliklara ve tim bunlar tek yiizeyde bulusturan dinamizme &rnektir.

“Marinetti’nin kurulus bildirisinde yaris arabalari, vapurlar, ucaklar ve kopriilerle
birlikte sozii edilen lokomotif, burada makine giiciiniin bir simgesidir. Ruh Durumlari:

Gidenler ’de kompartimanlarinda oturan yolcularla trenin penceresinden goriiniip

% Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, Ankara 2006, s. 83.
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kaybolan sehir manzaralari birbirine karigmig gibidir. Ruh Durumlari: Kalanlar ’da ise
yine bos yuvarlak bicimlerle canlandirilan figiirler, perdeyi andiran bir ¢izgi
romanindan gegerek, hi¢ bir sey betimlemeden bir hiiziin duygusu verirler. Kalanlar ‘da
bu hiizlin havasi agir basar, Gidenler ‘de, hiz 6gesi; Ugurlamalar ‘da ise hiiziin havasi
ile mekanik enerji bir aradadir. Uglii panonun tiimii bildirideki saldirgan sdzleri

cagristirdigindan ¢ok daha ince ve insanca bir yasantiy1 ortaya koymaktadir.”*

Resim 1.6.Umberto Boccioni, “Ruh Durumlari: Ugurlamalar”, 1911, tuval lizerine
yagliboya, 96.2 x 70.5 cm, Galleria d'Arte Moderna Mailand

Boccioni’nin bir diger dinamik eseri “Boslukta ilerleyen Tekil Siireklilik
Bigimleri” adli heykelidir. Esere bakildiginda hareket ve dinamizm duygusunu insana
vermektedir. “Umberto Boccioni’nin 1912-14 yillar1 arasinda gergeklestirdigi heykeller,
nesneleri ve figiirleri belli bir dinamizm i¢inde yansitmay1 amaclamis, Fiitiirizmin hiza
ve harekete yonelik ilgisini adeta goriiniir kilmistir. Sanat¢inin soyutlamanin derecesini
giderek artirdig1 dort heykellik bir dizinin son asamasi olan ‘Boslukta Ilerleyen Tekil
Siireklilik Bigimleri’, hareket yanilsamasi yaratmak adina figiirle mekanin kaynastigi
bir biitiinliik i¢inde kurgulanmis, ‘gelecek’ duygusunun sanatsal olarak nasil tahayyiil

edildigine iliskin énemli bir ipucu olmustur.”*®

“Boslukta Ilerleyen Tekil Siireklilik Bigimleri” heykelini aciklayan bir bagka isim
de Mehmet Yilmaz olmustur; “Sag bacagi onde, mekani sanki yararcasina ilerleyen
makinemsi bir figiir bu. Sanki o donemin arabalarindaki ¢ikintilar gibi, kiitleden disari

tasan uglar sivri ve dalgali bigimler, bir yandan devinim yanilsamasina katkida buluyor,

> Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi, istanbul 2009, s. 87.
16 Antmen, s. 64.



14

bir yandan da kendisini kusatan uzay1 davet ediyor. Belli ki, kiitle ve uzay1 birbirinin

icine sokarak bir biitiinliik olusturmay1 hedeflemis Boccioni. Boccioni, o donem yaptigi

heykellerin cogunu 6nce kilden yapip sonra al¢idan dokmiigtii.”t’

Resim 1.7. Umberto Boccioni “Boslukta llerleyen Tekil Siireklilik Bicimleri” 1913,
Modern Sanat Miizesi, New York

Akimin bir diger 6nemli sanat¢ist Carlo Carra’dir. Onunda dinamizmi dorukta
isledigi fiitiirist resimlerinde agikca goze carpmaktadir. En Onemli eseri “Anarsist
Galli’nin Cenaze Toreni” dir. Carra bu tabloda, Italyan bir anarsistin cenaze tdrenini
islemistir. Fiittiristler her tiirlii kargasay1 ve anarsizmi akimlarina uygun bir konu olarak

secmistir.

“Carlo Carra (1881 — 1966) Anarsist Galli’nin Cenaze Toreni (Les funerailles de
I’anarchiste Galli) konulu tuvalinde gémiilmesi birgcok kargasaliklara neden olan Italyan
anarsistin cenaze tdreni tasvir olunmustur. Her tiirli bagkaldiriyr ve anarsik olay1
olumlu karsilamay1 sanat anlayislarinin geregi sayan fiitiiristler i¢in bir anarsistin cenaze
toreni tasvire deger bir konudur. Kompozisyonda jestler, 151k ve hareketler dinamiktir.

Ozellikle hareketlerin degerlendirilmesi tabloda n planda gérﬁlrniistﬁr.”l8

7 Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 82-83.
'8 http://www.inovasyonel.com/?Bid=958791, Erisim tarihi: 02.01.2014,
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Resim 1.8. Carlo Carra “Anarsist Galli 'nin Cenaze Toreni”, 1910-11, tuval lizerine
yagliboya, 198.7 x 259.1 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

Resimde 1siklar ve hareketler oldukca dinamiktir. Hareketlerin degerlendirilmesi
tabloda 6n planda tutulmustur. Fiitiirist ressamlar ani1 yiizeye aktarmak yerine biitiin
durumlar tek bir ana s1gdirip resmetmislerdir. Ayni zaman da ylizeyde dinamizmi, canli
renkleri, saldirganligi, savasi, Ozetle hareket halinde olabilecek biitiin durumlari ve
olaylan yiizeye aktarmislardir. Fiitiirizmin dinamizmini en iyi yansitan sanatcilardan
biri olan Gino Severini’nin en 6nemli eserinden biri de “Madam S’nin Portresi” dir.
Severini bu resminde sadece hareket halindeki imgelerin degil, sabit imgelerinde

Fiitiirizmi yansittigini1 géstermeye ¢alismistir. Severini konuyu su seklide agiklamstir;

“Fiitiirist kuramin temelini olusturan hareket ve dinamizm ilkesi
valnmizca hareket halindeki yaris arabalarimin ya da balerinlerin
resimlerinde yapilmasini 6ngérmez; oturan bir insan ya da hareketsiz bir
nesne de dinamizm icinde diistiniilebilir ve dinamik sekilleri
cagristirabilir. Buna érnek olarak kendi resimlerimden 1912 tarihli
‘Madam  S.’nin  Portresi’ ve 1914 tarihli ‘Oturan Kadin'i

.. Ly K3 . )’19
gosterebilirim.

1% Antmen, s.77.
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Resim 1.9. Gino Severini “Madam S. 'nin Portresi” 1912, tuval lizerine yagliboya, 92 x
56 cm, Modern Sanat Miizesi New York

Ressamlarin resim ylizeyinde yakalamaya calistiklar1 dinamizmi fotografa tasiyan
sanatc¢ilarda olmustur. “1910 yilinda “Foto Dinamizm Manifestosu” yayimlayan Anton
Giulio Bragaglia (1890-1960) uzun pozlama sonucu veyahut birkag negatifin ist iiste

bindirilmesiyle olusan ‘dinamik’ fotograflar ortaya koymugtur.”20

Resim 1.10. Anton Giulio Bragaglia “Pozisyon Degistirme” 1911

Fiitiirizmin etkisinde kalan mimarlar o zamana dek goriillmemis biiyiik binalar
tasarlamiglardi. Gokdelenlerin ilk adimi olarak kabul edilen bu tasarimlar son derece

yenilik¢i ve cesurdular. Fakat yapilan biitiin projeler hayata gegirilememis ve ¢izim

2 Antmen, s. 69.
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asamasindan ibaret olmuslardir. “Antonio Sant’Elia (1888-1916) ve Virgilio Marchi

(1895-1960) gibi mimarlarin yenicag icin gelistirilen, ama kagit iistiinde kalan fiitiiristik
» 21

“Yeni Kent” projelerinden de s6z edilebilir.

Resim 1.11. Antonio Sant’Elia “Yeni Sehir” 1914

1.3. BIR BASKALDIRI HAREKETI OLARAK DADA

Dada Birinci Diinya Savasi’yla yasanan yikim ve felaketler, ardinda derin
tepkileri getirmis, savasla birlikte sonen hayatlar ve yasamdaki belirsizlik iizerindeki
kaygi verici durumlar, dada iizerinde belirleyici bir etki olusturmustur. Savasin bariz
etkileriyle bir¢cok sanat¢inin da maruz kaldig1 go¢ olaylarindan birisi de; farkli tilkeden
gelen sanatgilarin Ziirih’te toplanmis olmasidir.. Hugo Ball tarafindan “Cabaret
Voltaire” adli bir kuliip de 1915-1916 yillarinda olugmaya baglayan Dada’nin
kurulusunda, yine kendisi gibi sanat¢i olan, Tristan Tzara, Hans Arp, Richard
Huelsenbeck gibi sanatcilarin yani sira, yukarida da s6z edildigi gibi goglerin etkisiyle
Ziirih’e gelen bir¢ok sanat¢inin da katilimi gériiliir. “1916 yilinda Isvigre’de, Alman sair
ve diisliniir Hugo Ball’in (1886-1927) Ziirih’in bir arka mahallesinde agtigi Cabaret
Voltaire, gece kuliibiiyle sanat lokali aras1 bir mekan olarak, Dada’nin basladig: yerdir.
O siralarda Ziirih’te bulunan hemen tiim geng sanatcilar gibi bir gozmen olan Ball’in
amaci, Birinci Diinya Savasi’na muhalif bir ekibin bir araya gelip dayanisabilecegi bir

yer yaratmaktir. Amacina ulagsmak i¢in ¢cok da fazla beklemesi gerekmez: Subat basinda

2L Antmen, s. 69.
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acilan kabare, subat sonuna dogru dolup tasmaya baslamis; sergilerin, siir okuma
gecelerinin, alternatif konserlerin, performanslarin ve her tiirlii ‘sanatsal eglence’nin
gergeklestirildigi bir yer haline gelmistir. Ball, ilk miidavimleri arasinda Tristan Tzara
(1896-1963), Rumen ressam Marcel Janco (1895-1984), Fransiz asilli Alman ressam ve
heykeltiras Hans Arp (1886-1966) gibi isimlerin bulundugu kabaresinin yeni fikirlerin
odak noktasi haline geldigini, bir tiir alternatif sanatsal hareketi ifade ettigini fark
etmekte gecikmemistir. Rivayete gore, Hugo Ball’in Dada sanatgilarindan Richard
Hiilsenbeck’le birlikte Almaca-Fransizca bir sozliikten rasgele segtikleri ‘Dada’ ismi de
boyle ¢ikmistir. Bazi baska kaynaklarsa ‘Dada’ sozciiglinii sozliikten rasgele secenin

Dada manifestosunun da yazari Tristan Tzara oldugunu belirtir.”?

Dada, burjuvazinin c¢ikarlar1 dogrultusunda hareket edilerek gerceklestirilen
savasin yikiciligini, anlamsizligini, savasin etkilerini i¢inde birebir yasatarak ve anarsik
bir iislupla sunarak gostermis, Dada, bu sona gidisin ana belirleyicileri olan; siyasi yapi,
sosyal yap1 ve buna bagli olan geleneksel yaptirimlar ve sistemin bir gostergesi olan akil
ve mantik dayatmalarma karsi tepkiler gelistirmistir. Adem Geng¢ Dada’yr soyle
tanimlamastir;

“Temel bir baskaldiri duygusudur. ‘Dada’ insanhigin uygarlik
adina parg¢alanisina isyan eder. Sanat¢ilarin iginde yasadiklar: diizene
meydan okumasi, diinyayr giiliinglestirmesi, kapitalist burjuva toplum

ahlaki ve geleneklerine karsi ¢ikmasidir. Dada, modern diistincenin

gelisim evrelerinden biridir. Bir cosku, bir yigitlik gosterisidir.” 23

Dada’nin kiskirtict kitleleri harekete gegirici ve ayni zamanda yikici tavr
kuskusuz donem icinde tepkilere de neden olur. Bunun yani sira dadanin yarattigi
etkilerle, donemin siyasetine, diislince bi¢cimine, sanatina yeni bir bakis acis1 getirecegi
yolundaki diisiincelerde ¢ogunluktadir. “Dada kargasaligindan, sonradan Berthol
Brecht’in  ¢ok  yayginlasacak olan  bir sozliyle ‘Yabancilasma  etkisi’
(Verfremdungseffekt), uyandirmak i¢in yararlaniyordu. Bu yolda ¢evremizi, burada
olup bitenleri, aligkanliklarimizdan siyrilarak yeni bir gozle gérmemiz isteniyordu.

Sokak afisleri, ilanlar, bildiriler, karikatiirler, fotomontajlar, kabare, giildiirii dergileri,

2 Antmen, s. 121-122. '
2 Adem Geng, Dadact Sanat Hareketinin Céziimlenmesine Iliskin Bir Yontem Arastirmast, (Doktora
Tezi), Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, izmir 1983, s. 48.
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yiirliylisler, manifestolar, dans ve miizik. Biitlin bunlar, dadalarin yabancilastirma etkisi

uyandirabilecek olan ortamu yaratabilmek i¢in bagvurduklari carelerdir.”?*

Dada’nin kendini ifade edis yontemlerinden birisi de hazir nesneleri kendilerine
gore yorumlayip, sanat eseri olarak ilan etmeleridir. Duchamp’in bu alanda yaptigi

calismalardan ‘Stopaj Ag1 ’ ¢aligmasi 6rnek verilebilir.

Resim 1.12. Marcel Duchamp “Stopaj Ag1” 1912, tuval iizerine yagliboya ve kursun
kalem, 148.9 x 197.7 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

Duchamp’in hazir nesneleri, bir bakima Kiibist kolajin biraktig1 yerden devam
etmektedir fakat yasamdan alinan bir kesiti yapitin igine biitiinlestirmemis, siradan bir
nesneyi dogrudan sanat yapit olarak 6nermistir. Marcel Duchamp hazir nesne kullandig:
ilk yapitlarina 1913 yilindan itibaren “Bisiklet Tekerlegi” yle baslamis, ardindan
“Siselik” ve 20. Yiizyilin en ¢ok tartisilan “Cesme” gibi yapitlart gelmistir. “Dada’nin
sanat karsit1 tavrinin en belirgin ifadesi, ‘anti-sanat’ terimini ilk kez kullanan Marcel
Duchamp’nin (1967-1968) hazir nesneleridir. Dada’nin yayilmaya basladig1 yillarda
New York’ta fotografci Alfred Stieglitz’in (1864-1946) kurdugu 291 adhi galeri
cevresindeki sanatcilardan biri olan Marcel Duchamp hazir-nesne kullandigr ilk
yapitlarina 1913 yilindan itibaren ‘Bisiklet Tekerlegi’yle baslamis, ardindan ‘Siselik’
(1914) ve 20. Yizyilin en ¢ok tartisilan ‘Cesme’ (1917) gibi yapitlart gelmistir.
Duchamp’in  hazir-nesneleri, bir bakima kiibist kolajin birakti§i yerden devam
etmektedir ama Duchamp yasamdan alinan bir kesiti yapitin i¢ine entegre etmemis,

siradan bir nesneyi dogrudan sanat yapiti1 olarak Snermistir.”?

?* Nazan ipsiroglu - Mazhar Ipsiroglu, Olusum Siireci i¢inde Sanat Tarihi, Hayalbaz Yaymevi, Istanbul
2009, s. 96.
% Antmen, 5.125.
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Glinlik hayatta kullanilan nesneleri bulunduklar1 konumdan ve fonksiyondan
farkli kullanarak, yeni anlamlar vererek yapilan calismalara “ready-made” adi
verilmektedir. Duchamp’in ‘Cesme’ ¢alismasi, dadanin bekledigi tepkileri dogurmasi
acisindan ses getiren bir calismadir. “Duchamp, sanatin ne olduguna iligkin alisila
gelmis iiretim, sunum ve degerlendirme dlgiitlerine iliskin beklentileri yerle bir ederek
estetik begeni Olgiitlerinin nasil sekillendigini sorgulamis, sanatta salt retinal hazzi
reddetmis, sanati bir yetenek ve beceri eyleminden bir diisiinme eylemine

déniistiirmiistiir.”%°

Resim 1.13. Marcel Duchamp “Bisiklet Tekerlegi” 1913, hazir nesne, 64.8 X 60.2 cm,
Ozel koleksiyon.

1917 yilinda Richard Mutt takma ismiyle bir agik hava heykel sergisine bir pisuar
gonderdi; eser (onun da bekledigi gibi) kabul edilmedi. Buradaki metin Alfired
Stieglitz’in ¢ektigi bir fotograf esliginde ilk kez The Blind Man’ 1n birinci ve ikinci
sayllarinda (New York, 1917) yaymlandi. Metnin yazar1 oldugunu hig¢bir zaman kabul
etmese de yaymlanmasinin tartismasi sorumlu Duchamp idi. (Lucy Lippard, Dadas on
Art, Englewood Cliffs, New Jersey, 1971, s. 143)

“Dediklerine gore alti dolar odeyen her sanat¢i sergiye
katilabilirmis.

Bay Richard Mutt bir ¢esme gonderdi. Herhangi bir tartisma soz
konusu olmadan bu ortadan kayboldu ve hi¢ sergilenmedi.

Bay Mutt’ in cesmesinin reddetmenin dayanaklari nelerdi:

%6 Lynton, s. 124-125.
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1 Bazilart onun ahlakdis1, kaba olduguna inantyordu.

2 Baskalari, onun intihal olduguna basit bir tesisat malzemesi

olduguna inantyordu.

Bay Mutt’ un ¢esmesi ahlakdist degil, bunu soylemek, bir banyo
teknesinin ahlak disi oldugunu séylemek kadar sa¢ma. O her giin
tesisat¢ilarin vitrinlerinde gordiigiiniiz tesisatlardan biri.

Bay Mutt’ in ¢esmeyi kendi eliyle yapip yapmamasinin bir énemi
yok. O, onu SECTI. Swradan bir glinliik malzemeyi aldi, onu, kullanim
anlaminin yeni adi ve bakis agist altinda kaybolmasini saglayacak sekilde
yerlestirdi — o nesne icin yeni bir diigiince yaratti.

Tesisat malzemesi demek de sagma. Amerika’ nin ortaya koydugu

. . . . . . 27
sanat eserleri onun tesisatlarindan ve képriilerinden ibaret. *

Resim 1.14. Marcel Duchamp “Cesme”” 1917 Moderna Museet, Stockholm

Bir baska hazir nesne kullanan sanat¢i da Hausmann’dir. Hausmann hazir
nesneleri kullanarak bir sanat eseri ortaya koymus ve dis etkilerle sekillenen insan
bilincini anlatmaya ¢alismistir. “Raoul Hausmann’in “Mekanik Kafa” s1, Dada’ cilarin
aklin iflas1 olarak gordiigii savas ve saldirganlik ruhunun bir tiir simgesidir. Berberlerin
peruk takmak i¢in kullandig1 tahta kafanin tizerindeki mezura rasyonel akla gondermede
bulunurken, tepesindeki metal asker bardagi savasi ¢agristirmaktadir. Bir kulaginda
bask1 rulosu, diger kulaginda bir kameranin vidalarini tagiyan tahta kafanin ensesinde

bir ciizdan durmaktadir.”?

2" Harrison, Wood, s. 283.
28 Antmen, s. 120.
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Resim 1.15. Raoul Hausmann, “Mekanik Kafa (Zamanimizin Ruhu)”, 1920, Musée
National d’Art Moderne Centre pompidou, Paris

Dada akimi igerisinde sanatgilar degisik teknikler kullanmistir. Hazir nesne
kullaniminin yani sira kolajlarla ve mekanik aygitlarin kopyalanmasiyla olusturulan
yapitlar ortaya koymuslardir. “Resimlerinde teknik illlistrasyonlardan kestigi ya da
kopyaladigi mekanik aygitlardan kolajlar yaparak bu egilimin 6nciiliigiin yapan Fransiz
ressam Francis Picabia makinelerin yagamin bir uzantist olmaktan ¢ikip yasamin ve
insan ruhunun kendisi haline gelisini anlatmak istemistir. Bu donemde Picabia’ nin yan1
sira Max Ernst’ in makine ve insan dgelerini, soz gelimi savas aygitlariyla insan
organlarin1 i¢ ice kullandig1 kolajlardan soéz edilebilir. Insan dogasinin bir simgesi
olarak cinsellikle ilgili gondermeler iceren bu tiir ‘mekamorfik’ imgelerin son derece
iddiali bir 6rnegi de Marcel Duchamp ’in 1915-23 yillan1 arasinda gergeklestirdigi
“Biiyiik Cam-Bekarlar1 Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin” dir.”%

2 Antmen, s. 126.
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Resim 1.16. Marcel Duchamp “Biiyiik Cam-Bekarlar1 Tarafindan Cirilgiplak Soyulan
Gelin” 1915-1923, 272.5 x 175.8 cm, ABD Philadelphia Miizesi

Duchamp, biitiin sanat kuramlarini alt iist etmis, bildigimiz resim malzemelerinin
disina ¢ikarak kendi bagyapitini yaratmistir. Resim yiizeyi olarak cami kullanmig ve
boya haricinde yiizeyde farkli materyallerden yararlanmistir. Bu materyallerle birlikte
farkli bir sanatsal anlatim bigimi yakalamay1 basarmistir. ki camin arasmna hazir
nesneleri ve resme dokiilmiis mekanik orilintliyli yerlestirmistir. Saydam yapisi itibariyle
yiizeyde sabit olan hicbir nesne yoktur. “Duchamp, kalicilik niteligini elde etmek i¢in
tuval yerine cam kullanma yoluna gitmis ve iki saydam cam tabakasinin arasina hava
gecirmez bir bi¢imde yerlestirmistir. Bu ikili panonun ist bdoliimiindeki gelin,
Duchamp’ 1n kiz kardesini, kraligeleri ve gelinleri konu alan bir dizi resminin
Oziimsenmis bir sonucudur. Onun yanindaki ‘cicek acan’ bulut, iic ag pistonundan
olugsmaktadir. Dikddrtgeni andiran bu bigimler, kare bicimdeki bir ag fotografinin 1914’
te Uc kez cekilmesiyle elde edilmistir. Bulutun sag alt yanindaki delikler, boyaya
batirilmig kibrit ¢oplerinin oyuncak bir silahin namlusundan cama firlatilmasiyla
acilmigtir. Resmin alt boliimiinde ise yar1 uydurulmus, yar1 6rnege bakarak resmedilmis
makineler vardir. Bunlar arasindaki c¢ark, hareket ettirilen edilgen bir arag, kakao
degirmeni ise kendisi hareket eden etkin bir aractir. (‘Bekéar kendi kakaosunu kendi
ogiitiir’ sozii bir Fransiz deyimidir.) Bu araclarin yaninda dénen ve dondiiriilen baska
bicimler vardir. Bunlar solda toplanmis olan iplik pargalariyla belirlenmis Dokuz Elma
Kalibi, ortada boyayla degil de New York’ un tozuyla renklendirilmis koni bigimindeki
elekler, sagda goz doktorlarinin muayenehanelerinde rastlanan levhalardir. Panonun bu

alt bolimi, ustaca saglanan perspektif duygusuyla ve yatay bir diizlem {izerinde
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Olgiilebilir bir yiikseklikle, hemen bir iligki kurabilecegimiz gercek bir diinyay1
animsatir. Fakat bu tutarli ve birgok bakimdan giiven verici yapi, saydam bir yiizey
tizerinde gecersiz kilimmistir. Resimde ve fotografta saglam, anlamli bir yap1 goriiniimii
saglayan perspektif kurallarinin saydam cam {iizerinde gorsel bir anlam1 yoktur. Ciinkii
bu durumda, resimdeki cisimlerin tizerinde durdugu bir zemin ya da bir arka plan yoktur
ve bu tablo ister Arensberg binasinda, Katherine S. Dreier’ in kitapliginda, ister
sergilerde, ister simdi bulundugu Philadehphia Sanat Miizesinde karsimiza c¢iksin,

cevresindeki duragan ve hareketli cisimler stirekli olarak araya girecektir.”30

Marcel Duchamp’in bir bagka 6nemli yapiti ise, biyik ve sakal ¢izdigi Leonardo
da Vinci’nin en onemli tablosu olan Mona Lisa’dir. Duchamp bu eserinde sanat
tarihinde ikon olan en 6nemli tabloya bir saldir1 gerceklestirerek, ikon kirici bir tavir
sergilemektedir. Tabloya “L.H.0.0.Q.” adint vermistir. Duchamp’a gére Mona Lisa’nin
sanat tarithindeki agirligi, kendisinin ¢izdigi iki ufak simgeyle ciddi bigimde yerinden
oynamistir. Bu tabloya verdigi isimi, argoda “kiz azmis” olarak nitelendirilen Fransizca
bir ciimleden almistir. Duchamp, biitlin resimlerin hazir nesne oldugunu savunmus ve
Mona Lisa’ya biyik ve sakal ¢izerek yeni bir sanat yapiti ortaya ¢ikarmistir. Mehmet
Yilmaz tablo ile ilgili su yorumu yapmistir; “Duchamp Mona Lisa’nin hazir bir ofset
baskisina kursun kalemle bir biyik eklemisti. Peki, diyelim ki Mona Lisa’nin
miikemmel bir kopyasini bizzat Duchamp’in kendisi yapsa ve biyigi da onun {istiine
ekleseydi ne olurdu? Sonugta izleyicinin gérdiigii sey, altindan ‘L.H.0.0.Q yazil,
biyikli bir Mona Lisa’ olmayacak miydi? Kaldi ki bunun kimin tarafindan yapildiginin
hicbir 6nemi yoktu. Ayrica Duchamp’in dedigi gibi, hazir nesne yapitin kopyas1 ayni
mesaj1 verirdi. Neyse, bizim burada dikkat ettigimiz sey daha ziyade goérsel imgenin
kendisidir, gorsel dildir. Evet, izleyicinin gordiigi imge, altinda ‘L.H.0.0.Q yazili,
biyikli bir Mona Lisa’, yani klasiklesmis boyama tarziyla yapilmis bir resmin ofset

baskisiydi.” 3

% Lynton, s. 133.
%! Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 135.
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Resim 1.17. Marcel Duchamp “L.H.0.0.0Q.” 1920, hazir nesne, 19.7 x 12.4, ABD
Philadelphia Miizesi

Akimin bir bagka sanat¢is1 zamanin sanat anlayisina karst olan Schwitters
yollardan, yiginlardan buldugu metal, karton, tahta objeler, ambalaj kagitlar1 ve
gazetelerden faydalanmig, ortaya cikardigi caligmalarla gelenekleri yikarak, sanat
nesnelerini zenginlestirmistir. Bu nesneleri kimi zaman anlam ve bigim agisindan
dontistiirmiis, kimi zaman da dogrudan kullanmistir. Bu deneysel nitelikteki ¢alismalari
onu, en Onemli projesi olan “Merzbau’lara gotiirmiistiir. Bu projede mimari,
heykeltiraglk ve performans bir aradadir ve her tiirlii malzemeden yararlanilmigtir. Ug
yerde gerceklestirdigi bu yapitlarin, ilki Hannover’de, ikincisi Norveg’te, tiglinciisii
Ingiltere’de bulunmaktadir. Bu yapitlarin giiniimiize kadar sadece biri ulagmustir.
Giiniimiize kadar ulasan bu yapit Ingiltere’deki tamamlanmamis olan Merzbau’dur.
Merzbaular1 olusturan fikir ise, karmagsik diizenden yeni bir diizen yaratmak ve savas
nedeniyle c¢okiinti yasayan toplumlarin kalintilarindan yeni bir olusum ortaya

cikarmaktir. Bu yapitlar tizerinde yasami boyunca ¢aligmustir.

“Kiiglik kompozisyonlarin yani sira, asil ilging isleri mekani ele gegiren tlirden
olanlardi. Bunlarda mekan=sanat yapitiydi. Her ikisi de birleserek biitiin
olusturuyorlardi. Ornegin Hanover’deki evinin bodrumunda, topladigi malzemeleri
kullanarak yerlestirmeler yapmaya baslamisti. Ama bir siire sonra, igin kendisi sanatgiya
yol gostermeye bagladi ve glinden giine, ii¢ katli binanin tamamina yayildi; is eve, ev de

ise doniistli. Schwitters buna Merz binasi diyordu. Hizin1 alamamis olacak ki, Merz
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Binalarma Norveg’te ve sonra da Ingiltere’deki malikanelerinde devam etti. Bu isleri
9932

sabit olmaktan ziyade, tipki yasam gibi siirekli, degisiyordu.

Resim 1.18. Kurt Schwitters “Merzbau” 1919-1937

Bir baska Dadaci Picabia da, eserlerinde, kafasinda tasidigi ve ortaya attigi
diisiinceleri savunmustur. “Icinde, fikirler yonlerini degistirebilsinler diye kafa
yuvarlakt:r”, Picabia’nin bir soziidiir. Picabia’nin yapitlari boya, tuval ve plastigin
sinirlart iginde kalan ¢aligmalardir. Picabia yapitlarinda neredeyse teknik resim olarak
adlandirilabilecek bir takim makine ¢izimleri yapmakta ve bu c¢aligmalar1 tuvalin

tizerinde gergeklestirmektedir.

Resim 1. 19. Francis Picabia “Daughter Born Without Mother” 1916-17

%2 Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 114.
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Dadaizm sanatgilarinin ¢alismalar1 “anlamsiz” ve “sagma” olarak nitelendirmek
yanlistir. Onlar, tiim bu calismalari ortaya koyduklar: yillarda yeterliliklerini kanitlamig
ve sanatseverlerin olumlu yonde ilgilerini ¢ekmeyi basarabilmistir. Ayrica Dada’cilar
20.ylizy1l basinda giinlimiiz sanatinda gordiglimiiz bir ¢ok akimi deneylemislerdir.
Dadaizm akiminin bir diger ilging yani, sanata karsi ¢ikan bir sanat akimi olmasiydi.
Dadaistlerin en biiyiikk amaci saldirmak, kizdirmak, olmayacak seyler yapip, insanlik
adina yapilan soytariliklar1 parca parca etmekti. “Politik tavri, sanat karsit1 egilimi ve
dolayisiyla sanatta ‘avangard’ in tanimina yonelik doniistiiriicti giiciiyle 20. Yiizyilin en
etkili akimlarindan biri olan Dada, 6zellikle 60’lardan sonra gelisen bir¢cok kavramsal
egilimin Onciili olarak nitelendirilebilir. Yeni bir toplumsal yapi Onermesi igeren,
yasam ile sanat arasindaki sinirlar1 yok eden, disiplinler arasi bir etkinlik gozeten ve
sanat¢i-izleyici etkilesimine dayanan Dada, giiniimiiz sanatinda gordiigiimiiz bir¢ok

yaklagimi 20. Yiizyil basinda deneylemis bir akimdir.” 33

1.4. KONSTRUKTIVIiZM

Rusya’da, Konstriiktivizm akimi 1920°1i yillarda ortaya ¢ikmistir. 20. Yiizyihn ilk
yarisinda goriilen diger sanat akimlar1 gibi ‘soyut estetik’ hareketi olarak dogmamustir.
Yeni bir diinyanin ingasini olusturmak i¢in siradanliktan ¢ikarak toplumsal bir zeminde
anlam ifade eden tasarimlara yonelmislerdir. “Sanatc¢iy1 soyut ve sade bir gorsel dile
yonelten de dolayisiyla bireysel bir estetik diirtii degil, toplumun bazi fiziksel ve
entelektiiel ve gereksinimlerinin sanatla giderilebilecegi diislincesidir. Topluma ve
kolektif ruha yonelik yasam alanlarinin yaratilmasinda katkida bulunmak ve yeni bir
toplumun tiimiiyle yeni bir ‘gdriinim’ kazanmasina calismak, Konstriiktivistlerin

oncelikli hedefidir.” 3

Konstriiktivistler her seyden once islevsellige 6nem vermisglerdir. Akim sanatgilari
sanatsal disavurumu reddetmis, zihinsel tasarimi desteklemislerdir. Bu tasarimlarda
geometrik Ogelere yer verilmis ve donemin teknolojisinden el verdigi Olgiide
yararlanmaya c¢alismistir. ““Konstriiksiyon’ sozciigii, Birinci Diinya Savasi sonrasi,
Ikinci Diinya Savasi dncesindeki ara dénemden sik rastlanan sanatsal terimlerden biri

olarak bir yontem, ama Ote yandan modernlik ve ilerleme olgusunun sanatgilar

% Antmen, s. 126.
% Antmen, s. 104.
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tarafindan nasil algilandigin1 ortaya koyan bir kavramdir. Bu donemde {iretilen {i¢
boyutlu, heykelsi nesneler genel olarak temel bigimsel 6gelere indirgenmis geometrik
bir sadelik tasimaya baslamis ve donemin teknolojisinin elverdigi Ol¢lide endiistriyel
malzemelerle gerceklestirilmistir. Sanatt modernlesme siirecinin endiistrilesme, bilimsel
ve teknolojik gelisim gibi daha genis bir zeminin pargast olarak goren sanatcilar igin
alisilagelmis malzeme ve yontemlerle gerceklestirilen resim ya da heykel, ‘eski diizen’
in gegkin bir ifadesi gibi algilanmis; anlamini yitirmeye baslamistir. Buna karsilik
modernizm siirecinin diizen ve denetim, disiplin ve sistem, seri ve standart gerektiren
Ozelliklerinin sanatsal yansimalari aranmis ve ‘konstriiksiyon’, ‘modern’ in ideal bigimi

olarak goriilmiistiir.”*

1913 yilinda geng¢ bir Rus ressami olan Vladimir Tatlin, Paris’ te Picasso ile
gorligsmiistii. Picasso 1912-1914 yillar1 arasinda degisik malzemeler kullanarak bir¢ok
Konstriiktivist heykel ile Konstriiktivist Kiibist resimler yapmistir. Picasso’nun 1912°de
tabaka, metal ve telden yaptig1 ‘Gitar’1 bu yapitlarina 6rnektir. “Bu yapit, diizlemler,
kenarlar ve ¢izgilerle bosluklardan olusan ve belli bir nesneyi olaganiistii bir karsi-
dogacilikla betimleyen ve gene de inandirict olabilen sert, ¢arpicit bir kompozisyondu.
Aslinda asildig1 duvar tabani olarak tasarlanan bu kabartma yapiti, Picasso duvarin
sinirlayict  yiizeyinden uzaklastirarak bir sandalye iizerinde gostermekten de
hoslaniyordu. Picasso’ nun tas1 ya da agaci yontma, ¢camur ya da alciyla calisip daha
sonra bronz dokiim yapma yerine, eline gecirdigi her tiirlii malzemeyle heykel yapma
diistincesi —resimde de resimle ilgisi olmayan malzeme kullanimiyla kosut olarak
baslayan bu tutum- giiniimiize kadar siiriip gelen Konstriiktivist heykel gelene§inin
baslangi¢c noktasidir. Rus Konstriiktivizmi —Picasso 6rneginde ilk adimin atilmasinda
yol acan bir esin kaynagi olmasi disinda- apayr1 bir olaydir ve kendine 6zgii bir

ideolojinin iiriiniidiir.”*®

% Antmen, s. 104.
% Lynton, s. 102.
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Resim 1.20. Pablo Picasso, “Gitar”, 1912, The Museum of Modern Art, New York

Yiizeyde farkli materyaller kullanan bir baska isim de Tatlin’dir. 1924-31 yillar
arasinda Tatlin, insan giicliyle ¢alisan ve ileride insanlarin bisiklet gibi sahip
olabileceklerini umdugu bir ugan makine gelistirmeye ¢alismistir. Tatlin, ‘Letatlin’ i
yaparken en gesitli malzemeleri kullanmigtir. Ugan kanatli hayvanlar incelemis ve buna
bagl olarak da, ham deri, mantar, ¢elik kablo ve ahsap parcalar1 kullanmistir. Daha
sonra da ilave gii¢ katmak i¢in balina kemikleri kullanmistir. Tatlin “Letatlin”i yaparken
amaci, hava tasitlarinin (ugak, jet vb.) havada yarattig: kirliligi 6nlemektir. Bu yiizden
herkesin sahip olabilecegi bir hava bisikleti insanlarin daha temiz bir diinyada
yasamasina olanak saglayacagii diisiinmektedir. “Bu arag, icinde yatan insanin
dirseklerini ve kollarini kaldirip indirmesiyle kanat ¢irparak hareket edecekti. Tatlin
modernizmin iislup kaygisindan burada da kurtulmus, aracini insan viicudunun organik

yapisina, kemiklere ve adelelere bakarak tasarlamisti.” 3

% Lynton, s. 104.
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Resim 1.21. Vladimir Tatlin “Letatlin” 1929-31, Museum Tinguely, Basel

Tatlin’in en 6nemli ¢alismasi yine bu tarzda fakat ¢ok daha anlagilmaz bir yap1
olan, Uciincii Enternasyonal’ a bir Anit olarak 1smarlanan “Tatlin Kulesi”, ayni
zamanda Fiffel Kulesi’ ne bir tepki olarak yapilacaktir. Eiffel kulesi reklam ve eglence
amaglanarak yapilmis 300 metre yiikseklikte bir yapi1 iken, Tatlin Kulesi 400 metre

yiiksekliginde olacak, diinya ¢apinda bir giicli simgelemek {izere tasarlanmaistir.

“Bir boliimii kafes bigciminde ve 60 derece yatay kirisin tasidigi sarmal yapi
lizerine Ti¢ hiicre yerlestirilecekti: kiip bi¢imindeki mekan toplant1 ve tartisma salonu,
bir yana yatmis konumda ve piramit bi¢imindeki mekan sekreterlik biirosu, lizerine
yarim kiire oturtulmus silindir bigimindeki tigiincli mekan da danisma merkezi ve radyo
istasyonu olarak tasarlanmisti. Simgesellikle islevselligin uzlastirildig: bu yaps, celik ve
cam malzemeden olusacakti. Asansorler yapmin kiris omurgasina yerlestirilecek, iki
sarmal yapi da araglarin ve yayalarin ulasimini saglayacakti. Tiimiyle g6zlemevine
benzeyecek olan bu yapinin, son zamanlarda agiklandigina gore, egik ekseni Kutup
Yildizina dogru yonelecekti. Yerden firlarcasina yilikselen bu yapinin anlami ve islevi
bakimindan kozmik bir tasarinin pargasi oldugunu diisiinmek hi¢ de asir1 bir yaklasim
degildir. Bir geminin kaptan kopriisii ya da uzay gemisinin komuta boliimii gibi, Tatlin
Kulesi de, insanligin yeryiiziindeki yoniinii belirleyecekti. Kulenin tepesindeki

bayraklar ve radyo direkleri, gemileri ammsatiyordu.” *

% Lynton, s. 105.
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Resim 1.22. Vladimir Tatlin “Ugiincii Enternasyonal Anit1 Cephe Cizimi” 1919

Tatlin bu modeli, tel, ahsap, diger islevsel malzemeler ve basit nesnelerden
yapmistir. Bu eser i¢in ‘Ben sanat yapmak istedim fakat insanlara da hizmet verebilir’
demistir. Anitin miitkemmel bir asimetrisi vardir. Model ahsap ve telden yapilmist1 fakat
eger hayata gegirilebilseydi celikten yapilacakti. Yapitta dikkati ¢ceken 6ge ise simdiki
teknolojide ‘Uzay Mekigi’ni andiriyor olmasidir. Ayrica Tatlin bu gibi eserleri
sayesinde Rus Konstriiktivizminin kurucusu olarak nitelendirilmektedir. Tatlin, kulenin

¢iziminden sonra, siparis iizerine sergilenmek {izere bir modelini yapmustir.

“Tatlin ve yardimcilari, bu kulenin 1920’ de Petrograd’ da ve Moskova’ da
sergilenen bir modelini yaptilar. Modelin daha yalin bir 6rnegi de daha sonraki yillarda
Rusya’ nin bir¢ok yerinde sergilendi ve neredeyse bir azizin heykeli gibi yiirliyiislerde
gezdirildi. Uzerinde kule motifi olan bir pul hazirlandi. Elestirmen Punin, 1920 de
yayimlanan brosiiriinde, Tatlin’ in bu tasarisinin ‘milyonlarca kisiyi temsil eden proleter
bir bilincin’ destegi olmadan gerceklesemeyecegini belirtti ve bu tasartyr ‘diinya iscileri
arasinda uluslararasi baglagsmanin yalin ve yaratici bigimde en ideal, en canli ve klasik

ifadesi’ olarak tanimlad1.”*°

% Lynton, s. 106.



Resim 1.23. Vladimir Tatlin “Ugiincii Enternasyonal Anit1t Modeli” 1919

Tatlin, yaptig1 ilk kabartmalari, degisik malzemeleri bir araya getirerek
gerceklestirmistir. 1915 yilinda ve sonrasinda ise, oda koselerinde duvarlara ya da
tavana asilan boslukta sallanma hissi veren soyut ve metal heykeller yapmaya
baslamistir. Bu sekildeki yapitlar1 ortaya koymasinda Picasso’dan etkilendigi
sOylenmektedir. Daha sonra da gercekligi, kullandig1 malzemede ve giinliik sorunlarda
aramaya baslamistir. “Tatlin, 1914-15 arasinda, heykelden ziyade resme yakin olan bir
dizi algak kabartma ve sonra da yiiksek kabartmalar yapti. Derken, malzeme olarak
metal levha ve telleri kullanarak iki duvarin kesistigi kosede havada asili duran Karsit

Kabartmalar denemeye bagladi.”*

Resim 1.24. Vladimir Tatlin, “Karsit Kabartmalar”,(Counter Relief), 1915, 71x118 cm,
State Russian Museum, St. Petersbug

0 yilmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 89.
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De Stijl ile Konstriiktivizm arasindaki birlesmeyi, Hollanda’ da ki Van Doesburg
ile Rus Lissitzsky hazirlamiglardi. Van Doesburg, Mondrian’ la birlikte De Stijl
grubunu kuran ve o grubun dergisini yoneten, kendi kendini yetistirmis bir sanatgiydi.
Ressamliginin yani sira, degisik imzalar kullanan bir yazar, dekorcu ve yorulmak
bilmeyen bir polemik ustasiydi. Vitebsk’ te Malevich’ le birlikte 6gretmenlik yapan
sanat¢inin, bu iliski sonucu ortaya koydugu resimler, Malevich’in dinsel 6zellikler
tastyan ikonlarinin din disi benzerleri gibi goriinlir. Lissitzsky bunlar1 ‘resimle
mimarhigin bir alis-veris duragi’ olarak tanimlamistir. Yolculukla ilgili bu benzetme, iki
sanat¢inin bi¢imsel buluslar1 iki degisik tarzda kavradiklarimi gosterir ki, bu da
Lissitzsky’nin yasama bi¢imine uymaktadir. insan baska bir sanat¢ida bu iisluba ‘¢ilgm’
damgasini vurabilirdi. Lissitzsky 1921’ de Almanya’ ya gelerek hemen kollarini sivamis
ve biiyiik bir iyl niyetle hem bu sanatcilar icin sergiler diizenlemis, hem de kendi

yapitlarini ortaya koymustur.**

Lissitzsky resim ile mekan iligkisini problem edinen bir sanat¢idir. Caligmalarinda
iki boyutlu resimle ii¢ boyutlu rolyefi bir araya getirip mimariyle birlestirmis, mimariye
yeni acilimlar getirmistir. Ayrica geometrik formlar {izerine yaptigi ¢aligmalariyla da
tasarimcilara 6rnek olmustur. Lissitzsky’e gore mekan sanati etkileyen yeni bir yilizey

olmustur. Lissitzsky su sekilde yorum yapmistir:

“Her yapitim, dikkati iizerine ¢ekmeye degil, duygularimizi sinifsiz
bir toplum yaratma gibi ¢ok daha biiyiik bir amag¢ ugruna bizi harekete
gecirmeye bir c¢agriydi. Benim begigimi buhar makinesi sallamistir.
Buhar makinesi artik fosili bulunan biiyiik deniz canavarimin sinifina
girmistir. Makinelerin artik i¢ organlarla dolu koca karinlari yoktur.
Cagimiz artik iginde elektronik beynin bulundugu dinamolu kafatasinin
cagidir. Madde ve ruh hemen itici gii¢ saglayan krank mili ile dolaysiz

baglanti icindedir. Yercekimi ve devinimsizlik engelleri asilmaktadir.” 42

Malevich’in cisimsiz dortgenlerinin ii¢ boyutlu 6rnekleri olan ve mimari 6zellikler
tagiyan acgik-secik bigcimler, bu resimde belirsiz bir bosluk ta sallanip durmaktadir. Bu
bicimlerin {i¢ boyutluluklar1 hem gosterilmekte, hem de bi¢imler aksonometrik olarak
diizleme yerlestirdigi icin, perspektif ozelliklerle bir yanilsama onlenmis olmaktaydi.

Bicimler sinirsiz bir boslukta 6zgiirce ylizer gibiydiler.

' Lynton, s. 111.
* Lynton, s. 112-113.
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“Kompozisyonda, modern teknolojinin iirettigi nesnelerin tiirevleri gibi duran
geometrik diizlemler, iki boyutlu bir yiizeyde degil de, ii¢ boyutlu bir uzayda yiiriiyorlar
sanki. Yercekiminden bagimsiz olarak birbiri ardina yerlestirilen, birbiriyle kesisen ve
zaman zaman farkli yonlere dogru ylizen bu diizlemlerden bazilar, Malevi¢’inkilerin
tersine, bir kalinlik ve kalinlik hissi veriyor insana. Resimden kovulmaya caligan
uzaysal bir yanilsama sorununa Lissitzsky ‘nin hala kafa yordugu anlasiliyor. Mekan ne
kadar belirsizse, tam tersine, i¢inde yiizen bicimlerde o kadar belirgindir bu resimde.
Sanatci, bu kompozisyonlar1 daha sonra ‘Proun Odasi’ ad1 altinda, bir insanin gercekten
icine girebilecegi ii¢ boyutlu bir mekandan yeniden tasarlamistir. Ustten &zel olarak
aydinlatilan bu odanin duvarlarina ve dosemesine, Lissitzsky, gerek sekiller ¢izerek

gerekse lic boyutlu nesneler monte ederek resimlerindekilerden daha etkili bir atmosfer

yaratmay1 hedeflemisti. Bu haliyle, daha sonra ¢agdas sanatta bol bol denenecek olan
5943

yerlestirmelerin bir nevi Onciisiiydii Proun Odast.

Resim 1.25. El Lissitzsky “Proun Odasi”1923

Norbert Lynton konu i¢in ifadesi su sekildedir; “De Stijl grubunun bireycilige
kars1 saf ifadeyi, evrensel bicimlerin doganin gegici ve kosula gore degisen bicimlerini
degil de, insan ruhunu temsil ettigi goriisiinii benimseyen 6gretisi, artik kesinlikle bilim
ve teknolojiyle birlikte diisiiniiliiyordu. Bunun ilk sonucu bir Uluslararas1 Konstriiktivist
Sanat Gurubu’ nun, Lissitzsky, Van Doesburg ve Berlinli sanat¢gr Hans Richter
onderliginde kurulmasi oldu. Yayimladiklart bildiride Van Doesburg’ un su sozleri yer
ahiyordu: ‘Biz bugiin -makinenin igerdigi giigleri esin kaynagi olarak benimseyen ve
yiicelten, duyarliligimizi yeni plastik yapitlar iizerinde odaklayan kisiler- yeni bir

makine estetiginin ¢izgilerinin, aydinlanan ufukta mekanik bir kozmogoninin ilk

* Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 93


http://1.bp.blogspot.com/-cCFElNaOUo4/Ttkn_8HJDKI/AAAAAAAAASA/aH-TsGt6aR0/s1600/proun.jpg
http://1.bp.blogspot.com/-cCFElNaOUo4/Ttkn_8HJDKI/AAAAAAAAASA/aH-TsGt6aR0/s1600/proun.jpg

35

armagani olarak, plastik bir ifade ile belirdigini goriiyoruz.” Bu yeni sanat i¢in yeni bir
sozciik bulundu: ¢ Elementarizm’. Bu degim biiylik bir olasilikla, Malevich’in resimsel
bicimleri i¢in kullandig1i ‘element” (6ge) soOzciiglinden kaynaklanmaktaydi.
Elementarizm ve Elementarist kavramlari, uzay iginde birbirinden ayr1 bigimleri ve
cisimleri bir araya getirme siiregleriyle ilgili bir sanat ve tasarim anlayisini getirir. Bu
anlayis, ayn1 zamanda sinirli geometrik bigimlerle birincil renkleri evrensel bir dil sayar

ve incelikli karmagikliklari reddeder.”**

Resim 1.26. Victor Servranckx “Opus 47 1923

Servranckx, yapitlar soyut sanatin karsit egilimlerinden degisik uyarilara kolayca
tepki gosteren, huzursuz bir Onciiydii. Norbert Lynton’a gore; “Opus 47, sanat¢inin
1922 ile 1924 arasinda yaptigi makine bigimlerine yer veren bir dizi c¢arpict
kompozisyonun iginde en giizel olanidir. Cogunlukla gri tonlar1 kullandig1 bu resim,
yararlandig1 makine bicimleriyle Leger’ nin yapitlarini ¢agristirir, fakat dinamizmden
cok denge havasi yaratir. Kullandigi malzeme kaynagimi kesin, metalik bir algak
kabartma teknigiyle hissettirir. Moholy’ nin yapitinda ise yar1 saydam diizlemler,
belirsiz bir boslukta durmaktadir. Paralelkenar ve daire bicimdeki diizlemleri biz, biri o
yana, Obilirii bu yana yatmis olarak goriirtiz. Proun’ larda oldugu gibi bunlarinda

boyutlarini belirlemek olanaksizdir.” 4

Moholy, Bauhaus’da g¢esitli deneyler yapmisti. Deneylerin hepsi de makine
estetigine ve endiistriyel tasarima Oncelik veren bi¢im ve malzemeyle belirlemis temel
bicimleri ve renkleri kullanan deneylerden ibaretti. Ortaya c¢ikarttig1 bu yapi1 yeni bir tiir
teknik resim olarak nitelendirilebilirdi.

* Lynton, s. 115.
** Lynton, s. 116.
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“Moholy’ nin 1926’dan sonra yaptig1 resimlerin pek cogu diiz ya da girintili
degisik plastik maddeler iizerine yapilmis, bdylece 1s18in nesne iizerindeki fiziksel
bosluklara ulagsmas1 saglanmisti. Kendisinin en iinlii yapiti, birkag yilda gelistirip 1930’
da sergiledigi kinetik bir heykeldir. Bugiin ‘Isik-Uzay Modiilatorii’ diye bilinen bu
yapitin ilk adi ‘Isik Donanimi’ydi. Celik, cam, plastik ve tahta malzemeden olusan bu
motorlu yapit, yalnizca mekanik nitelikleri olan bir sanat {iriinii degil, 1s1kl1 bir gosteri

araci olarak gérmek gerekirdi.” 46

Hareket ve zaman birbirinden ayrilamayacagi i¢in bu yapitlara zaman dordiinci
boyut olarak girmistir. “Moholy simsek c¢akmasi, donanma fisegi gibi cesitli 151k
oyunlarindan sahne isiklandirmasina ve neon 1s1gina kadar degisik 1sik deneylerini
iceren alt1 boliimliik bir film yapmayi tasarliyordu. Bu filmin yalniz son bolimiinii
1930-2 yillarinda yapabildi. Bu boliimde Isik Donanimi ile bu hareketle aygitin
meydana getirdigi golgeler ve isiltilar inceleniyordu. Moholy’in endiistri tasarimi
konusundaki Bauhaus girisimlerinin ¢ogunda parmagi vardi. Bunlarin en g¢arpici ve
basarili olanlari, ilk ornekleri 1926 ile 1928 yillar1 arasinda Bauhaus’da tasarlanip
gerceklestirildikten kisa bir silire sonra seri yapima gecip pazarlanan cesitli 151k

donammlartydi.”*’

Resim 1.27. Laszlo Moholy-Nagy “Isik-Uzay Modiilatorii” 1923-30

Gabo’nun 1920’lerdeki kendine 6zgli heykelleri, Konstriiktivist sanatgilara

sigiak ve calisma olanagi sagliyordu. 1935°te Londra’ya gecen Gabo, orada sergilere

“® Lynton, s. 118.
" Lynton, s. 118.
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katilmis, Ben Nicholson ve mimar J.L.Martin’le Circle kitabinin hazirlanmasina is
birligi yapmistir. Konstriiktivist heykel gelenegini ayakta tutan, her seyden once

Gabo’nun ¢abasidir.

1930’larda bu anlayis geometri soyutlama olarak Ingiltere’de ve Amerika‘da kok
salmig ve kendisine karst c¢ikan egilimlerin ¢ogundan daha uzun Omiirlii olmustur.
Konstriiktivizmde plastik ve aliiminyum gibi endiistriyel malzemeler, aga¢ ve boya gibi
eski malzemeler de kullanilmistir. Bunlar her zaman ve her sartta Konstriiktivizm akim
malzemeleridir. Gabo aymi zamanda plastik, cam, metal, tel, karton ve tahta gibi
malzemeleri de kullanmistir. Ik denemeleri figiiratif olmakla beraber daha sonraki isleri
soyuta dogru kaymistir. Bu c¢aligmalarindan bazilari da yuvarlak bigimsel yapitlar
olmustur. “Gabo, Malevich’in sanatin bagimsiz bir etkinlik oldugu goriisiinii
paylastyordu. O da, Lissitzsky gibi, sanata miihendislik 6greniminden gecerek gelmisti.
Kendisi Batida gordiiklerinin ve kardesi heykelci Antoine Pevsner’in etkisi altinda
kalarak sanat¢i oldu. Gabo’nun ilk heykelleri demir ve seliiloit diizlemlerden olusan
soyut baslar1 betimliyordu. Bu diizlemlerin kenarlari, bi¢cimi belirleyen bir diizenleme
i¢cindeydi, i¢ ve dis uzay1 da birbirinden ayirmiyordu. Tatlin 6rneginden esinlenen Gabo,

istek lizerine bazi mimari taslaklar hazirladi. Serpugov kenti i¢in yaptigi Bir Radyo

Istasyonu Projesi (1919-20) hem Delaunay’in Eiffel Kulesi tablosunun, hem de &lgegi
548

ve egimiyle Tatlin’in kulesinin izlerini tastyordu.

Resim 1.28. Naum Gabo “Bir Radyo Istasyonu Projesi” 1921

*® Lynton, s. 120.
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1.5. DISAVURUMCULUK

Disavurum akimi doganin oldugu gibi yiizeye aktarilmasi yerine duygularini ve i¢
diinyalarim1 6n plana cikarmislardir. 20. Yiizyilda politik istikrarsizlik ve ¢okiintii
ortaminda ortaya ¢ikmigslardir. “20. yilizyi1l basinda Fransa’da “Fovizm”, Almanya’da
“Die Briicke” ve “Der Blaue Reiter” gibi sanat¢1 gruplarinin ortak noktasi, 1911 yilinda
Berlin’de donemin avangard sanatini destekleyen galeri ve Der Sturm’un sahibi Herwart
Walden’in gozlemledigi gibi “disarinin izlenimi yerine igerinin disavurumu’na
yonelmeleridir. Bat1 sanatinda izlenimcilik” sonrasinda son derece yaygin bir egilim
olarak ele alabilecegimiz bu gelismeler biitiinii, genel olarak “Disavurumculuk” baslig
altinda ele alinir. Gerg¢i ‘disavurumculuk’ bilindigi gibi, modernlere 6zgii bir tavir

degildir.”*

1.5.1. Fovizm

Yiizyilin ilk Disavurumcu akimi Fovizm’dir. ‘Fovlar’ Henri Matisse ¢evresinde
toplanmig bir grup sanat¢inin ortaya cikardigi bir topluluktur. Fovistlerin kendilerine
verdikleri bu adi isledikleri konulara baktigimizda anlamak miimkiin degildir. Ciinkii
isledikleri konular siradan konular olmustur. En 6nemli 6zellikleri boyalari tiipten yeni
cikmis ¢ig halleriyle kullanmalar1 ve kendileri en bagiran renkleri se¢gmeleridir. Onlara
gore sanat hayatina getirdikleri yenilik, renkleri kullaniglar1 olmustur. Fovistlere gore

renkler, i¢giidiiniin ve coskunun ifadesidir.

“Paris’te 1905 yilinin Sonbahar Salonu’nda akademik bir sanat anlayisina kokten
karsit bir tavirla dikkat ceken bir grup sanat¢i, Fransiz elestirmen Louis Vauxcelles’in
(1879-1943) yakistirmasiyla ‘vahsi yaratiklar’ yani ‘Fovlar’, 20. Yiizyilin adi konmus
ilk Disavurumcu akimi olarak tarihe gegmistir. Gergekte Fovizm bir akim olmaktan ¢ok,
cesitli kaynaklara gore 1903-1908 yillar1 arasinda benzer egilimleri paylagsan birkag
sanat¢inin birkag sergide bulusmasindan ibarettir; bir manifestosu da yoktur. ‘Fovist’
olarak nitelendirilen resimlerin baglica 6zelligi ise, son derece parlak ve zit renklerin
‘anti-natiiralist’ kullanimidir. Renk ve dokunun 6n planda oldugu be resimlerde

genellikle manzara, natiirmort ya da portreyle sinirlt olan igerigin hemen hi¢ 6nemi

49 Antmen, s. 33.
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yoktur, dnemli olan resmin renk ve doku yoluyla iki boyutlu bir ylizey oldugunun

50
vurgulanmasidir.”

Toplulugun en 6nemli ismi olan Henri Matisse resimlerinde 151k ve golgeden uzak
durup, resimdeki renk dengesini koruyabilmek ugruna varliklarin anatomileriyle ciddi
bicimde oynamigtir. 1920 de gordiigii Ambrogio Lorenzetti’nin fresklerinden
etkilenerek yaptig1 ‘Dans’ tablosu buna ornektir. “Tablo mavi yesil fon iizerinde, sade

bir kompozisyon igerisinde dans eden insanlar1 konu alir. I¢ i¢e ge¢mis insanlar tipki

notalar gibi birbirlerine bagh bir bicimde ve ahenk igerisindedirler. Resimde danslar
5551

sicak, fakat renkler soguktur.

Resim 1.29. Henri Matisse “Dans”1910, Modern Sanatlar Miizesi, New York

Matisse’nin akademik gelenegi yerle bir eden 1905 yilinda yaptigi Madam
Matisse’nin Portresi’dir. Resim sergilendiginde biiyiik tepkiler ¢ekmis ve tiimiiyle bigim
bozmaci bir tavir takinmustir. Tablo karisinin portresi olmasi bir yana, kullandigi
renklerin ve kompozisyonun ger¢ekdist olmasi {izerinde tartisiimasina sebep olmustur.
Tablonun ad1 “Yesil Serit” olarak da anilmaktadir. Tablo adin1 tablodaki en goze ¢arpan
0ge olan ve suratt boydan boya dikine kesen kalin, yesil ¢izgiden almistir. Matisse,
“Madam Matisse’nin Portresi’nde bir kisinin portresinden c¢ok, kendisinin renk

duygusunu ve Disavurumunu gozler dniine sermeyi amaglamistir.

“Daha sonraki yillarda Henri Matisse, Dogu halilarinin ve kuzey Afrika
manzaralarinin renklerini incelemis ve modern tasarim anlayigina biiyiik etkisi olan bir

islup gelistirmistir. Matisse gordiigii sahneyi dekoratif bir desene ¢evirmede ¢ok ileri

% Antmen, s. 36.
*! Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 79.
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gitmistir. Duvar kagidindaki ve masa ortiisiindeki motiflerle masanin tistiindeki nesneler

arasindaki etkilesim, tabloya hakim olan deseni olusturmaktadir.”

Resim 1.30. Henri Matisse “Madam Matisse’nin Portresi” 1905, tuval {izerine
yagliboya, Statens Miizesi, Kopenhag

1.5.2. Die Briicke

Almanya’da kurulmus 20. Yiizyilin ilk manifestolu akimidir. Ahsap baskiya ilgi
duymuslar ve yazdiklar1 manifestoyu ahsap baski ile gogaltmiglardir. Die Briicke akimu,
ahsap baskinin 20. Yiizyilda yayginlasmasinin temellerini olusturmustur. “1905 yilinda
Almanya’nin Dresden kentinde bir araya gelen dort mimarlik &grencisinin kurdugu
Disavurumcu grup Die Briicke (Koprii), 20. Yiizyilin ilk manifestolu akimidir. Ernst
Ludwig Kirchner, Eric Heckel, Karl Schmidt-Rotluff ve Fritz Bleyl’den olusan bu
akima sonradan FEmile Nolde, Max Pechstein ve Otto Miiller gibi isimler
katilmistir.1913 yilina kadar bir arada sergiler acan Die Briicke sanatgilari, Alman
Disavurumcu sanatin Onctileridir. Bir manifestoyla yola c¢ikmis olmalarina ragmen
bicimsel anlamda belirli bir ilkeleri bulunmayan grubun en 6nemli 6zelligi ‘yeni sanat’
arayisini bir tiir misyona doniistiirmesidir. Grubun adi Nietzche’nin ‘Hedef degil, koprii
olmak gerek’ soziinden hareketle, eski sanat ile yeni sanat arasinda ‘koprii’ olmak
cabasii yansitir. Munch’tan ve Van Gogh’dan etkilenen Fransiz Fovistlerini taniyan,
Batili kaynaklarin yani sira Afrika’nin ve Okyanusya’nin sanatina ilgi duyan Die
Briicke sanatcilar, tipki Fovistler gibi canli renkleri anti-natiiralist bir anlayisla ve sert
firca darbeleriyle tuvale aktarmislardir. Die Briicke sanatcilar1 ayrica, tas baskiya da

yogun bir ilgi duymuslar, hatta Krichner’in yazdig1 Die Briicke Manifestosu ahsap baski

52 Antmen, s. 36-37.
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yoluyla c¢ogaltilmistir. Akim, ahsap baski sanatinin 20. Yiizyilda yayginlik

kazanmasindaki temel etkenlerden biri olarak degerlendirilmistir.”*

Grubun en 6nemli eserlerinden biri Emile Nolde’nin yaptig1 ‘Peygamber’ isimli
calismasidir. Etkileyici bir tahta baski eseridir. E. H. Gombrich yapiti agiklamistir;
“Nolde’nin etkileyici bir tahta baski eseri olan ‘Peygamber’, bu sanat¢ilarin
amagladiklari, adeta afisleri andiran giicli etkiye iyi bir 6rnektir. Ama artik burada
amagclanan sey dekoratif bir izlenim degildir. Onlarin kullandig1 sadelestirme tamamiyle
ifadeyi gliglendirmenin hizmetindeydi. Bu yiizden ‘Peygamber’de tiim dikkat,

gozlerdeki kendinden gegmis bakisa yogunlasmaktadir.”>

Resim 1.31. Emile Nolde “Peygamber” 1912

Bir diger oncii sanatg1 Kahte Kollwitz’dir. Etkileyici baski resimleri vardir. Bu
resimlerden en oOnemlisi “Ihtiya¢”tir. Resimlerinde ezilmis insanlarin acilarini
paylasmus, onlarin haklarin1 savunmustur. Yaptig1 en etkili baski calismasi ‘Ihtiyag tir.

Yapitinda toplumsal baskilara ve siddete gosterdigi tepkiyi gostermeyi amaglamaistir.

“Alman sanat¢1 Kahte Kollwitz (1867-1945) ise etkileyici baski resimlerini ve
cizimlerini, sadece gorenleri saskinliga ugratmak amaciyla yapmamaisti. Fakir ve ezilmis
halkin acilarim1 paylasiyor, onlarin haklarini savunmak istiyordu. Onun issizlik ve
toplumsal isyanin hiikiim siirdiigi bir donemde Silezya’daki dokuma is¢ilerinin

sefaletini isleyen bir oyundan esinlenerek 1890’larda yaptigi bir dizi resimlemeden

5% Antmen, s. 37. i i .
> E. H. Gombrich, Sanatin Ovykiisii, (Cev.: Erol Erduran, Omer Erduran), Remzi Kitabevi, Istanbul 1997,
s. 567.
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biridir. Aslinda oyunda olmayan 6len ¢ocuk sahnesi kompozisyonu daha da dokunakli
hale getirmistir. Bu resim dizisi, altin madalya almasi i¢in Onerildiginde, konudan
sorumlu bakan “resimlerin konusunu ve higbir hafifletici ya da yatistirici yonii olmayan
gergekei tslubunu dikkate alarak”, imparatora bu Oneriyi kabul etmemesini

soylemisti.”

Resim 1.32. Kahte Kollwitz “Ihtiya¢” 1893-1901, tas baski, 15.5x 15.2 cm

1.5.3. Der Blaue Reiter

Alman disavurumculugun bir diger akimi1 da Der Blaue Reiter’dir. Kuruculugunu
August Macke, Wassily Kandinsky ve Franz Marc iistlenmistir. Bu kadro 6nceleri Die
Briicke’de yer almis, daha sonra grubun soyut sanata sicak bakmamasi nedeniyle Der
Blaue Reiter grubunu kurmuslardir. “Almanya’da 1911-1914 yillar arasinda etkili olan
bir baska disavurumcu grup ¢ekirdek kadrosunda Wassily Kandinsky, August Macke ve
Franz Marc’in bulundugu Der Blaue Reiter’dir. Bu gruptan 6nce Miinih’in geng
avangard sanatcilari, Kandinsky’nin bir donem bagkaligin yiiriittigii, 1909’da kurulmus
Yeni Sanatcilar Birligi’nin (NKV-Neue Kiinstlervereinigung) sergilerine katilmaktaydi.
Birlik tiyelerinin soyut resme sicak bakmamasi, Kandinsky’nin ayrilip Franz Marc’la
birlikte Der Blaue Reiter grubunu kurarak gen¢ sanatcilara yeni bir sergi catisi
olusturmasindaki baglica nedenler arasindadir. Aslinda iki sergi acgabilen Der Blaue
Reiter grubu, kisa siiren etkinligine ragmen farkli egilimlerden, akimlardan ve

iilkelerden pek cok sanatciy1 bir araya getirebilmis (Paul Klee, Robert Delaunay, David

% Gombrich, s. 566.
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Burliuk, Elizabeth Epstein, Georges Braque, Andre Derain, Natalia Goncharova,

Mikhail Larionov, Maurice de Vlaminck, Pablo Picasso) ve etkili olmugtur.”®

Grup adimi Kandinsky’nin ilk yillarinda boyadig1 “Blaue Reiter”’(Mavi Siivari)
adli eserinden almistir. Kandinsky’nin atlilari, Franz Marc’in atlar1 ve her ikisinin de
mavi rengi, sevmesinin grubun adinin konmasinda etkisi olmustur. “Der Blaue Reiter
grubunun, admi, hem Franz Marc’in hem Wassily Kandinsky’'nin atlara olan
sevgisinden, hem de Marc’in ‘ruhani’ bir renk olarak nitelendirdigi maviye duydugu
sevgiden aldig1 sanilmaktadir. Ayrica Kandinsky’nin erken donem resimleri arasinda

‘Mavi Siivari’ (1903) baslikl1 bir resmi bulunmaktadir.””’

Resim 1.33. Wassily Kandinsky “Mavi Siivari” 1903

Ekspresyonist sanatgilar, bozulmus ¢izgiler, sekiller ve abartili renklerle kendi
duygusal diinyalarim1 aktarmay1 hedeflemislerdir. Ekspresyonist ressamlar, kirmiz1 ve

tonlariyla 6fkeyi, mavi ve tonlariyla da sakinligi anlatmiglardir.

Ekspresyonist sanatcilar, gergekeilige ve idealizme kars1 anti-natiiralist bir
yaklasim icerisinde olmugslardir. Edward Munch’un “Ciglik” tablosu bunu en belirgin
ozelligini tagimaktadir. “Ani bir heyecanin, tiim duyusal izlenimlerini nasil
degistirebilecegini anlatmayir amaclhiyor. Biitiin ¢izgiler, resim odak noktasina, yani
c1glik atan basa dogru gidiyor gibi. Sanki tiim sahne, o ¢igligin acisina ve heyecanina
katiliyor. Ciglik atan kimsenin yiizii gergekten karikatiir gibi carpitilmis. Faltag1 gibi

acilmis gozler ve oyuk yanaklar, kafatasini animsatiyor. Korkung bir seyler olmus

% Antmen, s. 38.
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mutlaka ve resmi daha da rahatsiz edici yapan bu ¢i1gligin nedenini higbir zaman
bilemeyecek olmamiz. Ekspresyonist sanatta halki rahatsiz eden sey, doganin
carpitilmasinda c¢ok, glizellikten uzaklagsmasiydi. Karikatiircii insan ¢irkinligini
gosterebilirdi, ne de olsa bu onun goreviydi. Oysa kendini ciddi sayan bir sanat¢inin, bir
seyin goriintiisiinii degistirirken, onu daha da ideallestirecegi yerde ¢irkinlestirmesi, hos
kargilanmiyordu. Fakat Munch, bir ac1 ¢igliginin giizel olmayacagini, yasamin yalnizca
glizel yonlerini géormenin ikiytizliliik olacagini sdylemekle yanit verebilirdi. Ciinkii

Ekspresyonistler, insanlarin ¢ektigi aciyi, sefaleti, vahseti ve tutkular1 dyle derinden

hissediyorlard1 ki, sanatta uyum ve giizellik iizerine diretmenin diirlist olmayi
258

reddetmekten baska bir sey olmadigina inaniyorlardi.

Resim 1.34. Edvard Munch “Ciglik” 1893, karton iizerine pastel boya,91x 73.5 cm,
Nasjonalgalleriet, Oslo

Der Blaue Reiter sanatcilarinin, gelecege ve entelektiiellige olan inanglart
eserlerine yansimistir. Sanatsal duruslar1 ne kadar farkli olursa olsun iginde yasadiklari
cagin degisiminin farkinda olan sanatgilar, yeni bir sanat olusturma gayretinde

olmuslardir. Franz Marc bununla ilgili diislincelerini su sekilde ifade etmistir;

“Ben sanatla bilim arasinda denge kuramadim ama, bu dengenin —bilimin hakki

yenmeksizin- bulunmasi gerekir. Ciinkii Avrupa kiiltiiriiniin temeli kesin sonuc¢lara

% Gombrich, s. 564.
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ulagmak isteyen bilime dayanir. Ger¢ekten kendimize ozgii bir sanatimiz olacaksa, bu

sanat bilime karst olmayacaktir.”®

Marc’1in bu goriisii, bilimin sanat i¢in 6ldiirlicii etkilerinin ancak sanatin sinirli bir
sekilde tanimlandiginda kabul edilebilir oldugunu vurgulayan Bazin’in gorisleriyle
ortiismektedir. Bazin bu konudaki gériislerini; “Insan ruhu ¢ok yanlidir, ve belli bir
zamanda, olgular alaninda oldugu gibi sanat ve fikir alaninda da damgasini vurabilir.

Bilimsel yaratis ve sanatsal icat, ¢agimizda, ayni1 yasamsal enerjinin dile ge‘tirisleridir”60

Resim 1.35. Franz Marc “Yaban Domuzlar1” 1913, 73 x 57.5cm

1.6. SOYUT SANAT

Soyut resme tepki gosterilmesi onun alisilagelen konulardan yoksun olmasindan
ileri gelmez. Soyut sanat, herkesin benimseyebilecegi nesnel sonuglara varamaz da
0znellik diizeyinde dolanirsa hele sanat¢inin anlasilmasi gii¢ karmasik bir kisiligi varsa-
seyircide ister istemez bir tedirginlik uyandirir. Bu, 0Ozellikle Kandinsky i¢in
sdylenebilir. “Sanat¢inin yazilar1 ve mektuplarindan kendine Ozgii bir yetenegi oldugu
anlasiliyor; renkleri ve sesleri, birbirinden kesin olarak ayiramiyor. Kahverengi gordii
mii, toprak altindan gelen bir su sesi duyar gibi oluyor; turuncu goriince tuba sesi

isitiyor; Lohengrin’i  dinlerken ‘kafamdaki tiim renkler gdzlerimin Oniinde

*® Nazan Ipsiroglu-Mazhar ipsiroglu, Sanatta Devrim, Remzi Kitabevi, istanbul 1993, s. 35.
% Germain Bazin, “Sanat Tarihi”, Sosyal Yaynlar, (Cev.: Uzra Unal, Selahattin Hilav), Istanbul 1998, s.
507.
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canlaniyordu’ diyor. Fakat bununla da kalmiyor, karsilagtigimiz insanlarin yiiz
ifadelerini nasil bigim &zelliklerinden ayirmaksizin algilarsak, ilk bakista bize sevimli,

sevimsiz, cekici, itici vb. Goriiniirlerse, Kandinsky de c¢evresinde yer alan her seyi

(renkten sayiya kadar) boyle goriiyor; onlarda, canli varliklarmis gibi inatgi, huysuz,
2961

yumusak vb. karakter nitelikleri algiliyor.

Resim 1.36. Wassily Kandinsky “Beyaz Ustiine” 1923, tuval iizerine yagliboya, 140 x
201 cm, Solomon R. Guggebheim Miizesi, New York

Kandinsky’nin ilk soyut resimi kabul edilen ve tamami renklerin ve bigimlerin
oriintiisiine dayanan 1910 yilinda gerceklestirdigi ‘Ilk Suluboya’sidir. Ancak sanatci
1910 yilinda yayimladigi ‘Sanatta Zihinsellik Adina’ adli kitabinda, tamamen
soyutlamaya, karst cikmistir. “Gerek sanatcilarin, gerek izleyicilerin dis diinyadan
gonderme noktalarina gereksinimleri oldugunu yoksa katisiksiz renk ve bagimsiz bigim
kullaniminin bir kravata ya da bir haliya benzeyen geometrik bir dekorasyonla
sonuglanacagini belirmigtir. Nitekim Kandinsky’nin 1910°dan 1912’ye degin yaptigi
resimleri hala deneylerden izler tasimaktadir. Bu izler ancak 1912°den sonra tamamiyla
yok olmus ve sanatgr gelistirdigi Anlatimci-Soyutlama’yla kendini yalnizca salt

renklerin ve bigimlerin uyumuyla ifade etmeye baglamistir.”®

1920’ler Kandinsky’nin yapitlarinda geometrik formlarin gorildigi yillardir.
“Siyah Uzerinde Daireler” adl1 yapitinda bu degisim gériilebilir. Bu yapitinda geometrik
sekillerin duygusal bir izlenim biraktigin1 anlatmayr amaglamistir. “Geometri

formlarinin optik algilarindan s6z ederken, noktayr “kisa yoldan siirekli bir tutturma”,

LN, Ipsiroglu, M. Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanat Tarihi, s. 174.
62 7. inankur, “Wassily Kandinsky”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, s. 940.
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kapali ag1y1 “cevresine karsi savunmasiz davranip” diye tanimliyor. Cember, ona “algak

goniilll, fakat ayn1 zamanda iddiali, sessiz fakat giiriiltiilii, sayisiz gerilimleri kendinde
263

toplayan tek bir gerilim” olarak goriiniiyor.

Resim 1.37. Wassily Kandinsky “Siyah Uzerinde Daireler” 1923, tuval lizerine
yagliboya, 80 x 110 cm, Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf

Bu dénemdeki higbir yapitinda, Miinih déneminde yaptig1 resimlerdeki soyutlama
yoktur. Bu yapitlarinda dikdortgen, daire gibi geometrik formlari kullanmistir.
Kandinsky, bu donemdeki yapitlarinda siirekli olarak kullandigi daireyi “biiyiik

karsitliklarin sentezi” olarak adlandirmistir.

“Kandinsky gibi Mondrian’in da ¢ikis noktasi, kendi ig¢-diinyasinda-ki
karsitliklarin yarattigi tedirginlik oluyor. Sanat¢i yazilarinda, sik sik rastlanan genel-
ozel, disi-erkek, i¢-dis, olumlu-olumsuz, nesnem-6znem, madde-diisiince gibi karsit
kavramlarla, bu tedirginligin olusturdugu giicleri anlatmaya c¢alisiyor. Bu sanat bir
bunalimdan dogmustu, elde etmek istedigi de “baris ve denge” idi. Sanatg¢inin bu
deneyimlerle ne anlatmak istegini 1936’da yapmis oldugu “Kirmizi ve Siyahli

Kompozisyon” da somut olarak gériiyoruz.” ®

%3 N. ipsiroglu, M. ipsiroglu, Olusum Siireci icinde Sanat Tarihi, s. 174.
® N. ipsiroglu, M. ipsiroglu, Olusum Siireci icinde Sanat Tarihi, s. 175.
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Resim 1.38. Piet Mondrian “Kirmizili Siyahli Kompozisyon” 1936

Mondrian’a goére soyut sanat objektif ve siibjektif ifadelerden ibaret olmustur.
Sanatciya gore sanat ifsa etmek hem sanat¢imin kendi istegini yapabilmesi hem de
izleyiciye sunacagi yapitin etkisi olmalidir. Isin en énemli noktasi ise her ikisini diizgiin

bir sekilde ifade etmektir. Mondrian’a gore;

“Objektifte var olan evrensel giizellik sanat¢i tarafindan ortaya konur. Siibjektifte
sanat¢r yasadiklarint da katarak kendini ifade eder. Sanat¢inin yapmasi gereken
dengeyi kurmak ve ifade birligine ulasmaktadir. Sanat eseri iiretilmeli ve insa
edilmelidir. Soyut sanatin mantigini aktarirken figiiratif sanatin yetersizligini de
vurgular. Figiiratifte duygulara dayanan oznel bir ¢ikis noktasi vardir. Bu diizeyde
kalindik¢a evrensel giizellik ifade edilemez. Figiirlii ¢calismalarda karmasik figiirler
sanatciyr ugrastirir. Soyut sanatta basit, saf, nétr bigimler kullamlr. Insa edilen
elemanlarin biitiinii icsel bir dinamizme sahiptir. Insandaki ikiligin karsithgiyla soyut
sanat ortaya ¢ikar. Doganin maddesel yani agir basar. Derinligi bulmak i¢in doga yok
edilmelidir. Yogunlasma yoluyla sanat eserine daha derin bir ifade kazandiwrilabilir.
Sanat kimse i¢in degildir ayni zamanda herkes icindir. Ge¢misi ve gelecegi icinde tastr.
Kiiltiir  gelisimi iginde soyut sanat en iist noktadadir. Sadece evrensel giizelligi
yaratmaya yonelik bir miicadele soz konusudur. Soyutlama 6znel ve nesnel baskilardan

arinmig ger¢ek yagsami temsil eder.” 65

Mondrian ‘Gri Aga¢’ resimde karsit kavramlari, kesisen yatay ve dikeyler dile
getirmis, acik gri bir diizey iizerine resim kenarlarina paralel ¢izgiler ¢izerek bir denge

olusturmustur. Zemin acik gri, ¢izgiler siyah, sadece kiigiik bir par¢a, resmin alt yaniyla

% http://lebriz.com/pages/Isd.aspx?lang=TR&articlelD=608, Erisim Tarihi: 25.12.2013.
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ilk yatay arasinda kalan dar bosluk kirmiziya boyanmistir. Mondrian’in bu resminde

dogayla ilgili higbir 6ge yer almamaktadir.

“1924°’de Sweeney’e yazdigit bir mektupta, sanatta ‘yikiciligin yeterince
onemsenmemis’ oldugunu soyliiyor. Kiibist sanat Mondrian’a gore soyutlayiciydi, ama
soyut degildi. Cilinkii hacme bagli kalmisti. ‘Bu yiizden hacmi yikmak zorunda kaldim.
Bunu diizeyin kesen g¢izgilerle yapiyordum. Fakat bu kez de diizeyi yikmak gerekti.
Bunun iizerine sadece ¢izgiler yapmaya bagladim ve onlar1 renklendirdim. Simdi de
karsitliklarla ¢izgileri yok etmek istiyordum.” Mondrian’in bu sozleri, onun
soyutlamalarla dengeye nasil varmaya calistigini acikliyor. Fakat varmak istegi denge
¢ok oynakti. Bu yiizden hayati boyuncu hep ayni motifi, gesitli diizenler iginde
yinelendigi goriiyoruz. Dogal bicimlerden geometri bicimlerine, dogal renklerden temel
renklere giderek elde ettigi bu diizenlere “salt realite” diyor. Bu deyimler, resimlerinin

doga gerceginin yaninda yeni bir gergek olarak yer aldigim sdylemiyor oluyor.”®

Resim 1.39. Piet Mondrian “Gri Aga¢” 1911

Sanatin akademinin etkisinde ¢ikmasi daha goreceli ve bagimsiz {irtinlerini 1910-
1917 yilar1 arasinda vermis; bu yillarda, diinyanin cesitli koselerinde birbirinden
habersiz sanatcilarca ortaya ¢ikarak “soyut sanat” olarak bilinen sanat akimi i¢inde eser
iiretmislerdir. Soyut resim mekéan diisiincesini ve figiirii reddetmistir. Iki devrede
gelisme gosteren soyut sanatin onciileri, Kandinsky, Mondrian ve Malevig’tir. Nazan-

Mazhar Ipsiroglu’na gore;

% N. Ipsiroglu, M. Ipsiroglu, Olusum Siireci icinde Sanat Tarihi , s. 175-176.
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“‘Sasmaz bir kesinlikle yiiriitiilen arastirmalara, sanatta yerince
yer vardwr. 'Paul Klee’nin bu sozleri, oznelcilik diinyasina giren soyut
sanatin bilimsel diisiinceden uzaklasmayr gerektirmedigini agikliyor.
Soyut sanat, Kandinsky’'de pek oznel duygu ve yasantilarin dile
dokiilmesiydi. Klee’ye gore béyle dar ve kisisel bir dznelcilige diismek
gereksizdi. Oznel diinyamin kendine 6zgii yasalart vardi ve sanat¢i

yapitlarinda herkesin benimseyebilecegi ortak ve genel sonuglara

varabilirdi.”®’

Soyut sanat, ruhsal bir bunalimi bicimlendirir. Siirde tekrarlamalari, tiyatroda
ukalalig1, miizikte tutku ¢igliklarini, heykelde ¢arpik organli yaratiklari, resimde de renk
ve ¢izgi ile siislemeyi belirtmeye calismaktadir. Bilim ve teknigin getirdigi yasam
sonunda, insanlar fazla diislinmeye ve Tlziilmeye hatta dinlenmeye vakit
bulamamislardir. Yasamda her sey ¢abukluk ve pratiklik kazanmistir. Sanatcilar da bu
durum karsisinda, ancak estetik kiiltiir almis olanlarin kavrayabilecekleri bir ustaligi
secmekte kendileri icin yarar bularak soyut sanati yaratmislardir. Kandinsky resimde
soyut sanat1 ortaya koydugu zaman, biitlin sanatcilarda yiizeyde soyutlagmaya baslamis,
soyut resimle i¢ diinyalarini aydinlatmaya ¢alismislardir. Nazan-Mazhar Ipsiroglu soyle
ifade etmektedir;

“Evrende her sey (mevsimler, bitkiler vb.) belli bir ritim icinde olusur, c¢esitli
asamalardan gecer ve hayat carki durmadan doner. Sanat¢i hayat akisini dondurmadan
vermek istiyorsa, bu ritme ayak uydurmali, duvar Orer gibi tas tas ilistiine koyarak
elindeki yapit1 olusturmaliydi. Duvar ve hasir 6rme, dokuma, tohum atma, ekin bigimi
gibi basit el is¢iliginin etkinliginde Klee, olusturucu diisiinceye bi¢imin nasil olustugunu
Ogreten temel Ornekler goriiyordu. “Sanat, goriiniir hale sokar, goriineni tekrarlamaz.”
diyor. Olusturucu diisiince dogayi taklit etmez, onun gibi, ona paralel yeni bir gercek
yaratir. Sanat yapitinda bigim kaliplasmadan olusmali, bi¢im (Form) bi¢imlendirmeyi

(Formung, Gestalrung) gizlememeli, belirtmeliydi.”®

Klee’den once kiibistlerin kolaj yapmasina ragmen Klee kolaj yapmanin en 6nde
gelen ismiydi. “Klee ile sanata giren olusturucu diisiince, Endiistri ¢cagina 6zgii bir
sanatin gelisimine yesil 151k tutuyor. Klee biiyiik bir kolaj ustasiydi. Ger¢i ondan 6nce

kolaj teknigini ilk 6rnekleri Kiibistler vermislerdi. Braque ve Picasso yagli boyaya kum

N, ipsiroglu, M. ipsiroglu, Olusum Stireci i¢inde Sanat Tarihi, s. 177.
%8 N. ipsiroglu, M. ipsiroglu, Olusum Siireci icinde Sanat Tarihi, s. 179.
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karistirarak bir yandan fir¢a ustalifina diismeyi onlemek istiyor, 6te yandan bu tiir
somut Ogelerle seyircinin dikkatini resim tiizerine ¢ekmeye calisiyorlardi. Seyirci bu
resimlerden hoslanmasa bile, onlara kars1 kayitsiz kalamiyordu. Klee uyguladigi yeni
tekniklerle sasirtict sonuglar elde ediyor. Her seyden once resim zemininin o zamana
kadar bilinmedik bi¢imde hazirlandigin1 goriiyoruz. Tuval, kagit vb. alisilmig gerecler
ona yetmiyor. Kimi resimlerinde kaygan bir zemin artyor, cam ve cilal1 tahta kullaniyor.
Kimi resimlerindeyse, karistirilip diizlenmis gazete kagidina, ya da bez iizerine algi
yapistirarak kazimaya elverisli, piirtiiklii kaba bir doku iizerine yapiyor. Bu denemeler
Klee’nin hazir bulduguyla yetinmedigini resimlerinde kullandigi malzemeye kadar her
seyi kendi yaratmak zorunlulugunu duydugunu gosteriyor. Bu yilizden Klee’nin bir ¢ok
yapiti, Endiistri ¢aginin ortaya c¢ikarttigi yapay objeleri (plastik, pleksiglas vb.) ya da
tam tersine muska, fetis, idol gibi ilkel kavimlerin biiyii objelerini animsatir. Klee’nin
bu yapitlari, resmin kendi smirlarin1 asarak objeye doniistiigiinii gosteren ilk

orneklerdir.”®

1.7. SURREALIZM

Stirrealizm resim  ve heykelde gercek diinyadaki iliskilerine goére ele
alinmamaktadir. Tam tersine, bunlar asla var olmayacak diigsel bir ortam yaratarak
eserlerini sunmaktadirlar. Bazen bigimler tek tek ele alindiklarinda tiimiiyle gercekei bir
bicimde ylizeyde olduklar1 goriilmektedir. Bu durumlarda, eseri gergekiistiicii kilan sey
sadece kompozisyon olacaktir. Bazen de, hem bigimler hem de kompozisyon gergekiistii
bir sekilde sunulur. Bunlar i¢inde en {inlii siirrealistler Rene Margitte, Paul Delvaux,
Salvador Dali’dir. Siirrealist sanat¢ilar, birgok modern ressamin resimdeki bigime 6nem
vermesinin aksine, resmin konusuna ve anlattigi seye onem vermislerdir. Siirrealist
resimlerin, anlamsiz bir hikdye anlatmasin1 ve seyirciyi sarsarak onda saskinlik

uyandirmasini isterler.

“Gergekiistiiciiliik. Avrupa’da 1920’11 yillarda bir anlamda Dada’nin kiillerinden
dogan bir akimdi. Her seye hatta sanatin kendisine muhalif olan Dada, sonunda kendi
sOylemini dogrularcasina —“Ger¢ek Dadaci, Dada’ya karsidir”- yok olmus, yerini

Dada’nin savundugu goriisleri daha elle tutulur bir {iretime doniistiiren Gergekiistiiciiliik

% N. ipsiroglu, M. ipsiroglu, Olusum Siireci icinde Sanat Tarihi, s. 181.
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akimina birakmistir. “Gergekiistiicliliik” terimini ilk kullanan Fransiz sair Guillaume
Apollinaire’dir; donemin iinlii elestirmenlerinden Apollinaire bu sozciigii 1917 tarihli
oyunu ‘Tiresias’in Memeleri’yle, Picasso’nun sahne tasarimini yaptig1 “Gegit” baslikli
baleyi anlatirken kullanmistir. Gergekiistiiciiliik hareketinin babasi sayilan, hatta sonraki
yillarda “Gergekdistiiciiliigiin  Papa’s1” lakabiyla anilan iinlii Fransiz sair Andre
Breton’un (1896-1966), 1922 yilinda ‘modern arayislarin’ gelecegini tayin edecek
uluslararast bir kongre tasarladigini agiklamasi, Gergekiistiiciiliik akimina giden yolun
ilk adimi olmustur. Andre Breton’un 1922 yilinda yaptigi kongre cagrist ile 1924
yilinda ilk “Gergekiistiicii Manifesto”yu yayimlayarak hareketi tanimlamasi arasinda
gecen iki yillik siiregte, sonradan Gergekiistiicii grup icinde bulusacak Paul Eluard
(1895-1952), Robert Desnos (1900-45), Rene Crevel (1900-35) ve Max Ernst (1891-
1976) gibi sair sanatgilar hipnoz ve uyusturucu aracilifiyla ruhsal otomatizmin ve
riyalarin etkilerini arastirmislar; bir tiir trans halinde irettikleri siirlerin, resimlerin

anlamim sorgulamislardir.”"

Stirrealizm’in az sayidaki kadin sanatgilarindan biri olan Oppenheim, “Tiiyli
Kahvalt1”y1, Picasso ile konusurken, konustuklarindan esinlenerek yapmistir. Daha
sonra bir sergide Andre Breton siirrealist nesneyi goriince Oppenheim’a sormus, cevap
olarak “Bir magazadan fincan, tabak, kasik aldim ve {izerini ceylan kiirkiiyle kapladim”
yanitint almistir. Yapit1 yapmasindaki amacin sofrada, cinsel, kadinst bir seyin olmasi

gerektigini savunmasidir. Ahu Ahtmen’in bu konudaki diisiinceleri soyledir;

“Siradan nesneleri giindelik iglevierinden soyutlayarak onlara
gizem katmak... Gergekiistiicii akim icinde adr anilan az sayidaki kadin
sanat¢ilardan  biri olan Meret Oppenheim’in  “Tiiylii Kahvalti s,
Gergekiistiicii Nesne’nin ~ baslica  orneklerinden  biri  olarak

nitelendirilmigstir. »rl

" Antmen, s. 133-135.
™ Antmen, s. 134.
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Resim 1.40. Meret Oppenheim “Tiiylii Kahvalti” 1936

Akimin bir diger temsilcisi Rene Magritte’dir. Resim konusunda kusursuz bir
uzman olarak nitelendirilir. Calismalarinda ¢ogunlukla bildik nesnelere yeni anlamlar
kazandirir ve siradan nesneleri hi¢ alisilmadik sekilde farkli igeriklerle gosterirdi.
“Imgelerin Thaneti” adli yapiti bu alanda yaptign en iyi calisma olarak kabul
gormektedir. Bu resimde siradan bir pipo ¢izen Magritte, piponun hemen altina “Bu bir
pipo degildir” yazmigtir. Resme ilk bakildiginda bir ¢eligski oldugu disiiniildiiyse de,

Magritte tamamen haklidir. Resim bir pipo degildir, resimdeki objenin ad1 pipodur.

Resim 1.41. Rene Magritte, “Imgelerin ihaneti”, 1928-9, Tuval iizerine yaglhiboya, 81 x
60cm, Los Angeles Country Museum of Art, Los Angeles.

Kendini siirrealizm olarak tanimlayan Salvador Dali yasadigi zaman araliginda
1500’iin iizerinde resmin yani sira farkli alanlarda da sanatsal iiretimler yapmistir. 1938
yilinda Avrupa’da diinya tarihinin gordiigi en kanli lider hiikiim siirmiis, Dali
diplomasinin ve telefon trafiginin diinyay1 felaketten kurtarmadigini, kitanin en zor
giinlerinin yasadigimi “The Enigma of Hitler” adli yapitinda gdstermistir. “Salvador
Dali’'nin en carpic1 eserlerinden biri de “Melancholy Atomic”tir. Dali bu resmi

Hirosima’ya atilan atom bombasina tepki olarak yapmis, atom bombasini, yipranmis
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bedenleri, gozyaslarini, bombardiman ugaklarini, resme aktarirken adeta donemin ¢ok
yonlii bir fotografin1 ¢ekmistir. Bir baska tepki iceren resmide ‘“Nuclear Cross”dur.
1951 yilina geldigimizde Dali Mistik manifestosunu yayinlamis, bu bildiride modern

bilim ile Katolik inancini se:ntezlemistir.”72

Resim 1.43. Salvador Dali “Melancholy Atomic” 1945

Salvador Dali, 2.Diinya Savasi sonras1 dort boyutlu kiip, atomik ¢éziinme, Katolik
temalar ve DNA gibi konulara eserlerinde dncelik vermistir. Hirogsima’ya atilan atom
bombasinin giiclinden ¢ok etkilenmis, donemini “niikleer mistisizm” olarak
adlandirmistir. Bu dénemde tuvale boya sigratma, stereoskopik (iic boyutlu goriintii
vermeye yarayan optik alet), lazer 1sinlar1 gibi degisik teknikler kullanarak denemeler
yapmistir. Hemen hemen her resminde, diger siirrealistlerde oldugu gibi Freud’un
bilingalti analizinden etkilenmistir. Siirrealistler yapitlarina, akil ve iradenin
katilmadigin1  sdylemis, sadece bilingaltt mekanizmasinin {irlinli olan sanattan

bahsetmislerdir. “Siirrealist sanat bilincin katkisi, bugilin hala sanatcilar arasinda bir

72 Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 89.
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tartisma konusudur. Daha 1924 de Siirrealistlerin ilk manifestosunda Breton, bilingalti
giiclerin otomatizmini savunurken, bu sorunu biisbiitiin gormezlikten gelememisti.
1938’de Freud, Dali’nin resimlerini gordiigii zaman, bu resimlerde bilingsiz yapilmig
higbir sey goremedigini, bunlarin psikoanalizin riiya yorumlarmi iyi taniyan bir
sanatcinin elinden ¢ikmig olduklarinin besbelli oldugunu sdyliiyordu. Max Ernst’in
yapitlarindaki fantastik goriilere de bilincin karismamis oldugunu sdylemek giictiir. Bu
resimlerde riiya anilarinin, tutarsiz g¢agrisimlarin kurguculugundan ¢ok, yapimei
diisincenin  etkinligi  goriiliiyor. Buluslarinin  zenginligi  teknik  deneylerinin
cesitliligiyle(‘frottage’ teknigini o bulmustu) Klee’yi animsatan bu sanatginin
yapitlarina bakarken, sanat¢inin yaratma giiclinii neden bir ‘bos inang’, bir ‘masal’

olarak niteledigini anlamak giigtiir.”73
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Resim 1.44. Salvador Dali “Nuclear Cross” 1952

Ernst’in frotaj teknigi kullanarak yaptig1 en énemli eserlerinden biri “Ug¢ Tamgin
Gozii Oniinde Cocuk Isa’y1 Cezalandiran Bakire”dir. Max Ernst, 1925 yilinda Atlantik
kiyisinda kaldigr kasabadaki sahil kuliibesinin tahta dosemelerinin dokusundan
esinlenerek frotaj tekniginde 34 adet yapit iiretmistir. Bu yapit Hristiyan karsiti bir

anlayis i¢cinde olup, resimdeki ii¢ tanik, Breton, Eluard ve Erns’tir.

" N. Ipsiroglu, M. Ipsiroglu, s. 188.
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Resim 1.45. Max Ernst “Ug¢ Tanigi Gézii Oniinde Cocuk Isa’y1 Cezalandiran Bakire”
1922

Bir bagka 6nemli eseri ise 1942 yilinda yapigi Yagmurdan Sonra Avrupa’dir.
Ernst bu eserinde tahrip edilmis bir dogay1 en trkiitiicii bigimiyle resmetmis, tuhaf bir
canlinin mahvolmus diinyada a¢ gozlerle dolagsmasi ylizeyde gostermistir. Bu resim
uygarligin gelisimine kuskuyla bakan donem sanatcilarinin fantastik kaygilarmi dile
getiren trajik 6gelerle dolu bir ¢alismadir. Resim Ernst’in loplop adin1 verdigi serideki
resimlerden olup, resme bakildiginda ilk géze carpan 6ge Ernst’in hemen hemen

siklikla kullandig1 kus figiirleridir.

Resim 1.46. Max Ernst “Yagmurdan Sonra Avrupa” 1942

Siirrealist sanatcilarin hemen hemen hepsi toplumda var olan savaslari, politikay,

katliamlari, yangimlart vb. biitiin konular1 resimlerine aktarmaya calismiglardir.
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Politikayla ilgili savaglar1 da olmustur. “Siirrealist diinya goriisiiniin politik yan1 bugiin
hala bir tartisma s6z konusudur. Cok defa Komiinizmle bunlar arasinda bir baglanti
oldugu soylenir. Oysa Siirrealistler, bireysel 6zgiirliigiin iistiinde bir deger tanimazlar ve
kurmay1 disiindiikleri toplum diizeninde bu Ozgiirliigiin siirsizliga kavusacagina
inanirlar. Ozgiirliikleri kisitladig1 icin, kapitalist burjuva diizeninin kaliplarin1 kirmak
isterler. Kapitalist diizene karsi savaslarinda zaman zaman komiinistlerden yardim
gordiikleri dogrudur. Fakat boyle de olsa bu biiyiik bireycilerle Kolektivizm arasinda
icten bir bag kurmak giictiir. Taninmais siirrealistler arasinda Fransiz Komiinist Partisi’ne
giren tek sanat¢1 Aragon oluyor. Siirrealist sanatin toplum diizeninde bir devrime yol
acacagmi sik sik yineleyen Siirrealistlerden pek c¢ogunun gelenekgilikten yana
olduklarini da biliyoruz. Magritte tutucudur. S. Dali, sanatin ‘her tiirlii yenilige’ kars1
korunmas: gerektigi kanisindadir. Metafizik resmin 6nciisii G. De Chirico da yine sanat
akimlarina karsidir. Bu sanatcilarin tutucu yanlari yapitlarinda ilk bakista belli olur:
bilingaltt mekanizmasinin {iriinii oldugunu soyledikleri bu yapitlar, mantik-dig1
olmayacak ¢agrisimlarla dolu olduklar1 halde, Ronesans sanatg¢ilarini animsatan sasmaz

bir el ustalig1 gosterirler.”"

" N. ipsiroglu, M. ipsiroglu, s. 189.
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IKiNCIi BOLUM
1950 SONRASI TEKNOLOJI iLE DEGIiSEN YUZEY

2.1. POP-ART

Savas sonrasi yillarda yokluk yerini ekonomik gelismeye birakmustir. Zevk sahibi
olma ya da olmama gibi bir kavrami alaya alan Pop Art, ozellikle entelektiiellere
karsidir. Pop Art sanatcilari nesnelerin ger¢ek kullanimlarini sanata malzeme olarak
sokmuslar, hayallerle yetinmekten vazge¢mislerdir. “Artik insanlar i¢inde yasadiklari
bilimsel teknolojik yasam diizenini biitiin baskaldirmalarina, isyanlarina ragmen
benimsemis durumdalar. Bu yasamin kosullarina uygun bir egilimde, dogal olarak
plastik sanatlara yerlesmeye baslamistir. Pop-art denilen sanat akimi, hayallerle
yetinmekten vazgegerek, tasvir etmek istegi nesnelerin gergeklerini sanata malzeme

olarak sokmaktadir.””

Pop Art resmin ilk 6rnegini Richard Hamilton vermistir. Resim Once tiiketici
toplumun elestirisi olarak yorumlanmis, fakat daha sonra yapilan yorumun yanlislig
aksettirilmistir. “1956 yilinda Londra’da acilan “ite Yarin” baslikli sergide yer alan
‘Bugiiniin Evlerinin Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip Kilan Nedir?” 1956 baglikl1 kolaj,
‘Popiiler’ sozcligiiniin bir kisaltimi1 olan “Pop” tiiriinde sanatin ilk orneklerinden biri
olarak nitelendirilir. Kolaj1 gelistiren Ingiliz sanat¢1 Richard Hamilton’a gére (1922-)
gore Pop Sanat, toplumun degisen degerlerine yonelik sanatsal bir inanci
yansitmaktadir: 20. Yiizyilda kent yasamini soluyan sanat¢inin kitle kiiltiirliniin
tiikketicisi olmasi ne kadar kaginilmazsa o kiiltiire katkida bulunmasi da o kadar
kacinilmazdir. Hamilton’in koldji, bu sdylemin gorsel bir karsiligi gibidir: Pentiir
gelenegi dislayarak herkesin elinden gelebilecek ‘kes yapistir’ teknigini kullanmasi,
sanat¢inin bilingli bir tercihidir ve okura yonelen bir mesajdir. 1950°1i yillarda modern
yasamin gostergeleriyle donanmis bir ev icini gosteren kolaj, televizyon, elektrikli
siipiirge, kaset c¢alarlar gibi aletlerin yani1 sira pencereden goriinen sinema salonu ve
duvarda asili duran cizgi roman afisi gibi g¢esitli 6geler aracigiyla Bat1 diinyasinda

giindelik yasamin bir portresini sunar. Geleneksel cinsiyet rollerini yeniden iiretirken

" Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 123.
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erkeginde kadin gibi seyirlik bir nesne halinde goriilmesi, viicut gelistirme yoniindeki
ilk heveslerin bu donemde yasanmaya baglamasindan kaynaklanir. Hamilton’un
sundugu bu diinyada hemen higbir sey dogal degildir; televizyonun {izerindeki meyve
tabagi ve odanin bir kosesine itilmis bitki bile, yapay bir atmosferin 6geleri olarak

76
anlamini bulur.”

Resim 2.1. Richard Hamilton “Bugiiniin Evlerinin Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip
Kilan Nedir?” 1956, kolaj, 26x25 cm, G.F. Zundel Koleksiyonu

Pop sanatin 6nemli sanat¢ilarindan bir digeri de Andy Warhol’dur. Eserlerinde
endiistriyel diinyanin izlerini, kendi iislubuyla yeniden yorumlamistir. Bu bakis agist ile
ortaya koydugu ve Pop Art’in ikonu olarak kabul edilen Marilyn Monroe portresi biiyiik
sansasyonlara yol a¢cmustir. Kiiltiir endiistrisinin {iriinii olan her nesne Warhol’un

elinden bir sanat malzemesi olmustur. Warhol, konu hakkinda sunlar1 sdylemistir;

“Marilyn Monroe ya da FElizabeth Taylor’t resmettigimde,
giintimiiziin onde gelen seks sembollerini temsil ettigim duygusunu
tasimiyorum. Ben Monroe’yu swadan bir kisi olarak goriiyorum.
Monroe’yu béylesi siddetli renklerle resmetmenin neyi simgeledigini
sorarsaniz, giizelligini simgeliyor derim, ¢iinkii o ¢ok giizeldi, giizel olan

seyleri de insan renklerle anlatir.””’

® Antmen, s. 159-160.
" Antmen, s. 167.
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Resim 2.2. Andy Warhol “Marilynler” 1967

Andy Warhol’un yan sira diger Pop sanatcilarindan bazilar1 da eserlerinde hazir
imgeleri kullanmiglardir. Tom Wesselmann’in “Amerikan Biiyiik Ciplagi” ornek
gosterilebilir. “Resimlerin yani sira iic boyutlu nesnelere uzanan Pop, Tom
Wesselmann’in “Biiyiik Amerikan Ciplagl” ya da “Natlirmort” serilerinde gordiigiimiiz
gibi zemin Otesine uzanarak {ic boyuta kavusmus ya da ger¢ek nesnelere yer

vermistir.”"®

Resim 2.3. Tom Wesselmann “Biiyiik Amerikan Ciplagi” 1963

Pop Art, geleneksel olarak malzemeden uzaklasmis, popiiler olan1 gelenekselin
icerisine dahil etmistir. Geleneksel malzeme Pop Art’ta popiiler imgeler olarak yeniden
islenmistir. Hazir nesnelerden farkli olarak, sanatin icerisine kolajlart da dahil etmis, var

olan nesneler kiiltiir baglaminda yeni anlamlar yiiklenerek islenmistir.

® Antmen, s. 163.
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2.2. MiNIMALiZM

Minimalizm 1960’11 yillarda bir akim olarak ortaya c¢ikmistir. Bu donemde
ABD’de pop sanati hiikiim siirmektedir. Minimalizmin kendine ilk hayat bulusu
Malevi¢’in “Beyaz Zemin Uzerine Siyah Kare” kompozisyonu ile olmustur. “1913
yilinda beyaz zemin iizerine siyah kare yerlestiren Rus sanat¢1 Kazimir Malevig, resmin
belli nesneleri gosterme, temsil etme ugrasina tiimiiyle sirtin1 donerek salt kendiliginde
anlam bulan bir sanatsal anlayisin onciliigiinii yapmistir. Malevig boylece sadece sanati

temsil olgusunun ideolojik islevinden ayirmis, islevselliginden arindirmis; ama bir

yandan da bu yaklagimiyla Tatlin ve Rodgenko gibi Rus Konstriiktivistleri’nin bigimle
9579

islevi 6zdeslestiren ideolojik yaklagimdan ayirmistir.

Resim 2.4. Kazimir Malevi¢ “Beyaz Zemin Uzerine Siyah Kare” 1915

Minimalizm sanat¢ilarinin 6nde gelen isimlerinden biri de Dan Flavin’dir. En
onemli yapit1 Rus Konstriiktivist Vladimir Tatlin’e gonderme yaptig1 “Tatlin i¢in Anit”
adli yapitidir. Yapitin goriiniisiine bakildiginda, hicbir sey anlatmamaktadir.“1964
yilinda Amerikali Minimalist sanat¢gr Dan Flavin ‘Tatlin i¢in Anit’ yapitim
sergilediginde, Tatlin’e oldugu kadar Malevi¢’e de bir selam gondermektedir: Flavin’in
yapiti, floresan 1siklariyla yapilmis bir diizenlemedir. Sanat¢i bunlara herhangi bir
miidahale de bulunmamis, yalnizca belli bir diizen i¢inde bir araya getirmistir. Yapat,
goriiniige  bakilirsa, herhangi bir seyi temsil etmemekte, herhangi bir sey
anlatmamaktadir. Yalnizca vardir. Flavin’in yapitinin 6rnekledigi gibi Minimalistler

i¢in sanat, ‘ne goriiyorsan, odur’; otesi yoktur.”80

" Antmen, s. 181.
8 Antmen, s. 181.
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Resim 2.5. Dan Flavin “Tatlin i¢in Anit” 1964-1981

Minimalizmin endiistriyel malzeme kullanimi siklikla rastlanmaktadir. Buna en
1yi Orneklerden biri, Carl Andre’nin satilmasiyla dalgalanma yaratan ve 120 adet ates
tuglasinin bir arada kullanildig1 “Esdeger” adli eseridir. “1972 yilinda Tate tarafindan
satin alindiginda Ingiltere’de biiyiik sansasyona neden olan ‘Esdeger’le ilgili olarak,
“Tuglayla sanat yapmak neden o kadar tepki ¢ekmisti hi¢cbir zaman anlam veremedim’
diyen Carl Andre, endiistriyel malzeme kullandig1 yapitlarini her zaman yerde
sergilemis, kendi idealindeki heykelin uzayip giden bir yol oldugunu soylemistir. Ug
boyutlu sanat nesnesi olarak geleneksel ya da Modernist heykele alisik olan izleyicinin
beklentilerini yerle bir eden ‘Esdeger’, Ozerkliginden ¢ok baglamsalligi nedeniyle

modernizmden kopusu simgeleyen 6nemli yapitlar arasindadir.”®

Resim 2.6. Carl Andre “Esdeger” 1966

8 Antmen, s. 180.
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Bir bagska Minimalist sanat¢i da Donald Judd’dur. Judd giindelik kullanimi olan
geometrik nesneleri mekanda bir oyun ortaya koymayr amaglamistir. Olmayan
goriinlimde uzaklasarak, goriiniir mimariler ortaya koymustur. Bu alandaki en 6nemli
yapitlarindan biri  “Isimsiz” adm verdigi calismadir. Anne Cauquelin’in  konu
hakkindaki diistinceleri soyledir; “Kutular, dolaplar, basit bastonlar, demir ¢ubuklar
gibi giindelik kullanimin geometrik bicimleri, ozellikle de Don Judd tarafindan bu
sekilde kullanmilmigtir. Soz konusu olan, basit bicimlerdeki ve onerilerin olmadigi bir
mekdan oyunudur. Dil araciligiyla yapilan dolayli bir anlatimdan sonra goériilebilirlik
kendi heyecanl yiikiimliiltigiinden, ayni zamanda gergeklesmesi icin hakli bir gerekgesi
olmayan dilsel bir kiskirtmadan da kurtulur. Plastik bicimlere dayanan kendi
calismalarina geri déner. Bundan dolay1 kendi kavrayis kurallarini diizenleyerek kendi

kendine aciklanan gériiniir mimariler olusturmak i¢in olmayan goriiniimde vazgecer.

Mekan ve zaman, ¢alismanin bigimleri ve bos dayanaklar olarak degil, ayni oze sahip
182

olarak ilk kategorilerini olusturur.

Resim 2.7. Donald Judd “Isimsiz” 1960-1965

8 Anne Cauquelin, Cagdas Sanat, Dost Yayievi, Ankara 2005, s. 115.
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2.3. OP SANAT

Op (Optik) Sanat II. Diinya Savasi sonrasinda gegerli olan ge¢ resimsel anlayisa
tepki olarak ortaya ¢ikmis bir akimdir. Bu akimin amaci, hareket yanilsamasi, 151k, optik
mekan gibi yeni degerleri sunmak olmustur. Renklerin, ¢izgilerin ve bigimlerin gorsel
etkiler yaratmak amaciyla arastirilmasi, gorsel etkinin her bireyin géziinde, ayn1 yolla
ve ayni bigimde olusmasi, seyircinin yapit1 kavramasi i¢in higbir kiiltiirel birikime sahip
olmamasi Optik Sanat’in tele felsefesini olusturmaktadir. “Bir gazete ya da dergi
sayfasinda, 6rnegin yesil diye gordiigiimiiz bir alana mercekle bakarsak, aslinda onun
cok kiiciik sar1 ve mavi noktaciklardan meydana geldigini fark ederiz. Ofset baski
teknigi goziin bu zaafindan yararlanir. Demek ki gozlerimiz renkleri —hangi kosulda
olursa olsun- saf olarak gorebilecek kadar kusursuz olsaydi, renk diinyamiz sadece ii¢
renkle sinirli kalacakti. 1960’larda ortaya ¢ikan Optik (Gozsel), kisa adiyla Op Sanatin
ilk uygulayisi kabul edilen Macar sanatg1 Victor Vasarely (1908-97) ve ondan etkilenen

bazi sanatgilar gozilin kusurlarindan yararlanarak gelistirmislerdir sanatlarini.”®

Optik sanatin en 6nemli ismi olan Victor Vasarely yaptig bir dizi Zebra resmiyle
Optik sanatin ilk Orneklerini vermis, Onclisii olmustur. Vasarely’nin caligmalarinda
grafik olduk¢a goze carpmaktadir. Cizgiler O’nun en temel 6geleri olmustur. “Aslinda
tip 0grenimi goéren Vasarely, bir ara piyasada grafik¢i olarak c¢alistiktan sonra resim
yapmaya karar vermisti. Bu ylizden onun ¢alismalarinin grafik dozu hayli yiiksektir.
1938-39 arasindan yaptig1 bir dizi ‘Zebra’ resmi Op tarzda yaptigr ilk Orneklerdir.
Bunlarin bazilar1 siyah beyaz bazilariysa renkliydi. Bigim olarak, zebralar bazen agikca
okunabiliyor, bazen de anistirtyordu. Ancak onun asil derdi, en temel elemanlar1 olan
cizgi, serit, nokta ve beneklerle goze ilging gelecek kompozisyonlar tasarlamakti. Bu
yiizden, daha sonraki ¢aligmalarinda dogal motiflerden tamamen uzaklasti ve biiyiiyiip
kiigtilerek birbirini izleyen ¢izgi ve beneklerle dortgen zeminden bize dogru ytikselen ya
da geriye dogru giden, bugin yakindan tanidigimiz olduk¢a renkli bigim
yanilsamalarina yoneldi. Onceleri yagliboya ile ¢alistyordu, ancak daha sonra ipek
baskiy1 devreye soktu sanat¢i. Ciinkii bu teknik onun geometrik anlatimina son derece

uygundu.”84

8 Y1lmaz, “Modernizmden Postmodernizme Sanat”, s. 197.
8 Mehmet Yilmaz, Sanatin Giinceli Giincelin Sanati, Utopya Yayinlar1, Ankara 2012, s. 197.
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Resim 2.8. Victor Vasarely “Zebralar” 1939

Bu akimin bir diger temsilcisi de Bridget Riley’dir. Sanat¢1 sade ¢izgilerle ve algi
konusuyla yakindan ilgilendigi i¢in ¢aligmalar1 genellikle siyah beyaz olmustur. Bu
caligmalarina verilebilecek en iyi 6rnek “Karelerin Devinimi” adli ¢aligmasidir. “Algi
konusuyla ilgilenen bilimcilerin ¢izgilerinden yola ¢iktig1 ilk ¢aligmalari siyah beyazdi.
llerleyen yillarda, bu calismalarmin yani sira kompozisyonlarina gri ve renkleri de
soktu. Onun bircok resmi Oyle diizenlenmistir ki, bazen tamamina bazen de belli
bolgelerine bakarken insanin gozii kamagir. Resmi olusturan elemanlara gz uzun siire

bakamaz; baksa da gdriintiiniin devinmeye basladig: hissine kapilir.”®

Resim 2.9. Bridget Riley “Karelerin Devinimi” 1961

Op sanata gegmisten gelen bir ismin, Reinhardt’in katkis1 biiyiik olmustur. Sanatc1
renkli resimleri yiizeyde iglerken bir donem sonra renklerden vazge¢mis siyaha donmiis,

hep aym boyutlardaki kareyi yiizeyinde islemistir. Yaptigi bu resimler, heyecan

8 Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 197.
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uyandirmaktan ¢ok, can sikintist aktarmistir. Mehmet Yilmaz’in konu hakkindaki

diistinceleri soyledir;

“Bugilin sOyle bir baktigimizda, hem ressamca soyutlama sonrasi hem de azci
egilim icinde yer alan sanatgilara 6lmeden Once bazilarinin tanigsma firsati buldugu Ad
Reinhardt (1913-67) yazi ve resimlerinin de hatir1 sayilir, bir katkisi oldugunu
gormekteyiz. Reinhardt, dnceleri soyut disavurumcu resimler yaparken giderek bireysel
etki ve renkleri resimden elemis, neredeyse simsiyah ve hep ayni boyutlarda kare
resimler yapmaya baglamisti. Son donem resimlerinde siyah renk tabakalar1 birbirleriyle
kesiserek tuval ylizeyini bolityor, ancak bunlar zorlukla ayirt ediliyordu. Reinhardt’in

siyah resimlerinin ndtr boslugu bircok izleyici, insani kavramlardan bir vazgegis olarak

gordii. Oyle ki, bu resimler kiiltiiriimiiz i¢inde yasam karsit1, kat1 ve 6znellik karsit:
286

ozellikleriyle dogru yoldan bir sapma olarak algilandi.

Resim 2.10. Ad Reinhardt “Soyut Resim-9” 1965

Op sanat1 giiniimiizde de halen siiregelmektedir. Insanlarmn, sikintilarini yiizeye
dokerek rahatlama cabasi i¢ine girismis olmalarini anlatmay1 amaglamislardir. Op sanat
giiniimiizde eskisi kadar kat1 olmamakla birlikte devam etmektedir. “Ozetle 1960’lardan
1970 sonlarina kadar en yogun donemini yasayan Op sanati, eski kati tutumunu
yumusamis olsa da etkisini halen siirdiirmektedir. Meramlarini az ve 6z olarak anlatmak

isteyen insanlar ge¢miste vardi, simdi yine var, gelecekte de olacaktir kuskusuz.

8 Y1lmaz, Sanatin Giinceli Giincelin Sanati, s. 199.
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Saflagmaci egilimlerin ¢ekiciliklerini ileride de koruyacaklarini sdylemek bir kehanet

olmasa gerek.”®’

2.4. KAVRAMSAL SANAT

Kavramsal sanat, 60’11 yillardan sonra ortaya ¢ikan bir sanat akimidir. Akimin
ilging yani, sanatin nesneye olan ihtiyaglarinin tartisilmasina sebebiyet vermesi ve
uygun ortami olusturmus olmasidir. Akim, adin1 Sol Lewitt’in yazdig1 bir yazidan sonra
almistir. “1960°11 yillar sonrasinda sanat ortaminda yasanan belki de en biiyiik doniisiim,
sanatin nesneye olan gereksiniminin tartisilmaya baslanmasidir. Diisiincenin 6n plana
gectigi bir sanat pratiginin etkileri yogun bir bigimde hissedilmeye baslayinca, yapitin
maddi varlig1 ve bicimi etkisini biiyiik 6lgiide yitirmistir. Ik basta ‘Diisiince Sanatr’,
‘Enformasyon Sanat1’ gibi isimlerle anilan bu tiirde yeni egilimler, Minimalist sanatci
Sol Lewitt’in kendi yapitlarimin kavramsalligini vurgulamak i¢in 1967 yilinda
‘Artforum’ dergisinde yayimladig1 ‘Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar’ yazisindan
sonra ‘Kavramsal Sanat’ baslhiginda toplanmis, ayrica ‘konseptiializm’ (kavramcilik)
donemin hemen tiim alternatif ifade bicimlerini karsilayan genel bir terim halinde

gelmistir.”88

Kavramsal Sanat, izleyiciyi estetikten once algiya ¢agirdig i¢in igerisinde bir¢ok
akimi bulundurmaktadir. Bunlara 6rnek olarak, Happening, Arazi Sanati gibi sanatlar
ornek gosterilebilir. Ahu Antmen konu ile ilgili sunlart sdylemistir; “Sanat¢inin
bedenini kullanarak gergeklestirdigi performans ya da ‘Happening’ (olusum) tiirtinde
gosteriler; resim ve heykel gibi geleneksel tiirlerin Otesine uzanan enstalasyon ya da
‘environment’ (gevre) tiirtinde diizenlemeler; galerinin ve miizenin hem fiziksel, hem
ideolojik stmirlarint asmak adina agik alanlarda ve dogada gergeklestirilen arazi,
toprak, ¢evre sanati tiiriinde de projeler ve benzeri sanatsal ifadeler, izleyiciyi estetikten
once zihinsel algilama siirecine ¢agirmasi bakimindan, ‘kavramsalciligin’ simirlar

icinde degerlendirilebilir. ~89

Akimin en énemli ismi Sol LeWitt’tir. “U¢ Boliimlii Set” adli yapiti sanatginin

Oonemli eserlerinden biridir. Sanat¢1 eserde uzay, mekan ve nesne iligkilerini basit

8 Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 210.
8 Antmen, s. 193.
8 Antmen, s. 193.
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araglarla arastirmakta ve matematik diizenlemeler yaratarak {igiincii boyuta
geemektedir. “Bunlar, yerine gore yatay bir diizleme ya da duvara yerlestirilen
1zgarams1 yapilardir. Sanatgi, genelde birim olarak ¢izgisel kareyi se¢mesine karsin,
yaptig1t matematiksel diizenlemelerle iigiincii boyuta sigratmakta; 1zgaralarin arasina
koydugu kiip ve dikdortgen kiitlelerle uzay, mekan ve nesne iligkilerini basit araglarla
aragtirmaktadir. Duygu ve keyiflilikten uzak, biitiin planlarinin énceden yapildig akla
dayali iglerdir bunlar. LeWitt, 1980’lerden sonra, lic boyutlu ¢alismalarin yani sira
dogrudan dogruya duvara uyguladigi iki boyutlu ve kismen ifadeli isler de liretmeye
baslamistir. Oldukca renkli olan bu duvar resimleri yine geometrik renk alanlarinin

tekrarina dayanmakla birlikte, birimler eskiye oranla daha esnek olabilmektedir.”®

Resim 2.11. Sol LeWitt “Ug¢ Béliimlii Set” 1968

Akimin en énde eserlerinden biri de “Bir ve Ug Sandalye” adl1 Joseph Kosuth’un
eseridir. Kosuth, eseri farkli nesnelerle gergeklestirmis, nesnenin tanimini, kendisini ve
imgesini ylizey iizerinde iglemistir. Sanat¢inin burada yapmay1 amagladigi sey, dilden

gorsel algiya, gorsel algidan kavrama gegen zihinsel bir siireci incelemektir.

“Orta da gercek bir sandalye, solunda ayni sandalyenin fotografi ve saginda da
sandalye denen seyin sozliikteki tanimlarindan olusuyor bu yerlestirme. Sanat¢inin
teklifi agik: Nesne, nesnenin goriintiisii ve sozciiklerle yapilmis tanimlar1 arasindaki
iligki lizerinde kafa yormamizi istiyor bizden. Gordiigiimiiz kadariyla, ortadaki sandalye
agactan yapilmis. Uzayda yer kaplayan, iistiine oturulabilen gerg¢ek bir sandalye bu.
Gelelim solundaki goriintiiye: fotograf teknigiyle meydana getirilmis bu goriinti,

herhangi bir sandalyenin degil, ortadaki gercek sandalyenin goriintisiidiir. Fotograf

% y1Imaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 223.
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tarafindan ayni1 boyutlarda gosterilmektedir ortadaki sandalye. Fotograf dyle ikna edici
ki, tam karsidan bakan insan ilk saniyelerde sanki birbirinin ayni iki sandalye varmis
gibi algilamaktadir. Ortadaki sandalyenin saginda yer alan sozciiklerle tarif edilen
sandalyeye gelince: Orada goriinen sandalyenin degil, ‘sandalye’ denen genel bir seyin
sandalye kavraminin- tanimidir bu. Bilirsiniz iste; sozliikte tarif edilen sey sandalyenin
kendisi degil; s, a, n, d, a, 1, y, e harflerinden olusan ‘sandalye’nin tanimidir. Teknik
acidan yaklasirsak, Kosuth’un bunu geleneksel el ustaligina gerek duymadan
gerceklestirmis oldugu ortada. Hazir bir nesne bulmus, o nesnenin fotografini
cek(mis)tir, bir sozliik sayfasini bilyllt(tiir)miis ve sonra da yardimcilariyla birlikte

yerles,tirrnis.”g1

Resim 2.12. Joseph Kosuth “Bir ve U¢ Sandalye” 1965

Hazir nesne akiminin Onciisii, kuskusuz 1960’11 yillarda yeniden kesfedilen
Marcel Duchamp’tir. Duchamp, bir magazadan aldig1 pisuari ters cevirerek ve lizerine
R. Mutt yazarak bir sergiye gondermis ve sergilenmesine izin verilmemistir.
Duchamp’in hazir nesne kullanimindaki en 6nemli yapit pisuardir ve buna “Cesme”
adin1 vermistir. Kavramsal Sanat’in bir diger sanatcis1 da Piero Manzoni’dir.
Duchamp’in bu ironisini asan eseri ise 1961 yilinda yaptig1 “Sanat¢1 Boku” adl1 eseridir.
Sanatc1 yaklasik 90 adet konserve imal etmis, birden doksana kadar konserveleri
numaralandirmistir. Manzoni, sanatin pazarlanabilecegini siirekli elestirmis fakat
yaptig1 bu calismayla da sanatin pazarlamaya agik oldugunu gérmiistiir. “Italyan sanatg1
Piero Manzoni’nin (1933-63) kendi nefesi ve kendi diskisiyla yaptigi ‘Sanatci
Solugu’(1960) ve ‘Sanat¢1 Boku’(1961) gibi 6rnekler, elbette ki kavramsalci bir egilim

°! Yilmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 226-227.
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icinde ele alinmasi gereken yapitlardir. Bu tiir yapitlarda sanat yapitinin tislubu, degeri

ve aura’st yerle bir edilmis; sanat¢inin tepkisel tavri, yapitin icerigi haline gelmeye

baslatmlstlr.”92

Resim 2.13. Piero Manzoni “Sanat¢t Boku” 1961

Kavramsal Sanat hizla yayginlasarak 1960 sonrasinda gelisen hemen hemen tiim
akimlarin yolunu a¢mis, c¢ok cesitli akimlar halinde giiniimiize kadar ulasmistir.

Gilinlimiiz resim, heykel vb. sanatlarinin da kavramsallagmasinda biiyiik etkisi olmustur.

2.5. ARTE POVERA (YOKSUL SANAT)

Arte Povera akimi 1960’1 yillardan sonra ortaya ¢ikmis bir akimdir. Akimin en
onemli sayilabilecek niteliklerinden biri atik ve dogal malzeme kullanmalaridir. Arte
Povera’nin amaci giindelik yasamdan giindelik kullanilan nesnelerin sanat ortamina
tasinmasint  saglamak olmus, XX. Yiizyildaki biitlin sanat akimlarinin malzeme

kullanim alanlarinin olabildigince genislemesini saglamistir.

“Povera ya da ‘Yoksul Sanat’ akimi, 1960’larin ikinci yarisinda yogunlasan
kavramsal temelli 6zgiirliikgii sanat hareketlerinin italyan kanadidir. Dénemin diger
neo-avangard sanatsal yaklasimlar1 gibi sanat piyasasinin ticari ¢arklarina bir baskaldir1
niteligi tasiyan akimin bashica Ozelligi, gelip gecici, atik, dogal malzemenin
kullanimidir. Ilk kez 1967 yilinda Italyan kiiratér ve yazar Germano Celant (1940-)

tarafindan, donemin ¢esitli akimlarinin genel 6zelliklerini tanimlamak i¢in ortaya atilan

%2 Antmen, s. 195.
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‘Arte Povera’ terimi, zaman icinde yalmizca italyanlara malolmus; Celant’in 1969 tarihli
‘Arte Povera: Kavramsal, Hakiki ya da Imkansiz Sanat?’ baslikli kitabr akimin italya
disinda tanimmmasima katkida bulunmustur. Arte Povera terimini Polonyali tiyatro
yonetmeni Jerzy Grotowski’nin (1933-99) ‘yoksul tiyatro’ (théatre pauvre)
kavramindan 6diing alan Celant’a gdre yeni avangard yaklasimlarin ortak o6zelligi,
giindelik yasamdan siradan malzemenin sanatsal ortama tasinmasidir. Arte Povera’yla
ilgili ilk yazisinda, ‘Hayvanlar, sebzeler ve mineraller sanat diinyasindaki yerini
almaktadir’ diyen Germano Celant, izleyiciyi bu tiir malzemelerin gegirdigi fiziksel,
kimyasal ya da biyolojik siirecleri izlemeye ¢agirmis, sanatc¢ilar: da glindelik malzemeyi
doniistiiren birer simyaciya benzetmistir. Aynalar, neon 1siklari, cam, gazete gibi
malzemelerin yan1 sira aga¢ govdesi, toprak, cali ¢irpr gibi dogal malzeme ve hatta
cesitli canli hayvanlar kullanan Arte Povera sanatcilari, 20. ylizyil sanatinin yalnizca
malzeme dagarcigint zenginlestirmekle kalmamis, farkli malzemelerin siire¢ i¢indeki
degisimini izlenebilir ve gozlenebilir kilarak sanat deneyiminin sinirlarim

genisletmislerdir.”93

Italya’da ortaya cikan bu grup sanat iizerinden para kazananlara karsi tepki
gostermislerdir. Mehmet Yilmaz konuyu su sekilde aktarmistir; “Mario Merz, Giovanni
Anselmo, Jannis Kounellis, Michelangclo Pistoletto ve Gilberto Zoria’'dan olusan grup,
sanattaki bireysellik soylemine kuskuyla bakiyor,; sanat yapitlari bahanesiyle sanattan
para kazanan galeri sistemine karsi ¢ikiyordu. Serginin diizenleyicisi ve sozclisii

(simdiki moda tabirle kiiratérii) Germano Celant 't1. »94

Akimm en 6nemli sanatcilarinda biri olan Pistoletto’nun “Pacavralar Icinde
Veniis” adli yapit1 Yoksul sanatin 6nde gelen eserlerinden biri olmustur. Eserde tipki
adinda kullanildig1 gibi giincel pagavralar arasinda tarihsel bir imge bulunmaktadir.
“Pistoletto’nun {inlii “Pacavralar I¢inde Veniis”ii, degerli ile degersizi, tarihsel ile
giinceli bir araya getirerek ironik yaklasimlar sergileyen Arte Povera sanatinin tipik bir
ornegidir. Tarihsel yapitlarin mesruiyet kazanmasi siireclerini diisiindiiren “Pagavralar
Icinde Veniis”, bir yandan da Italya’nin zengin sanatsal mirasi altinda ezilen gagdas

sanat¢inin ¢ikmazini akla getirir.”95

% Antmen, s. 213.
* Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 249.
% Antmen, s. 214.
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Resim 2.14. Michelangelo Pistoletto “Pacavralar icinde Veniis” 1967

Akimin bir diger énemli ismi Mario Merz’dir. Onun en {inlii eserleri ise iglu adin1
verdigi serisi olmustur. Bu serileri genellikle tas ve toprak gibi malzemelerle yapmus,
kubbe seklini vermistir. Merz’de diger Arte Povera sanatcilar gibi ¢evresinde buldugu
giinliik yasamda kullanilan malzemelerden eserlerini tamamlamistir. “iglu, Merz’e gore
ic boyutlu bir spiraldir. Bir ¢adir, ev, semsiye ya da kubbeye benzedigi i¢in de zaman
ve mekan birliginin simgesidir, organik bir varliktir. Her canlinin kendi barmagim yan
basinda bulunan gereglerden yapmasi gibi, Merz de Iglularini gevresinde buldugu
malzemelerden yapmayi tercih etmistir her zaman. Ornegin, 1968°de Vietnam Savasi
sirasinda yaptig1 Giap Iglu’da boru, kiimes teli, toprak ve serit neon 1siklar1 kullanmustir.
Politik bir baskaldir1 ya da ¢dziimlemeden ziyade, Budizm ile baglantili olarak insa
ettigi Isinin iizerinde, neonlarla yazdig1 Giap’in su sdzleri yer almaktaydi: ‘Diisman

toplanirsa toprak, dagilirsa gii¢ yitirir’.”96

Resim 2.15. Mario Merz “Giap Iglusu” 1968

% y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 250.
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Arte Povera sanatgilart eserlerini bazen organik bazen de organik olmayan
malzemelerle {iretmisler, birbirinden farkli malzemeler kullanarak farkli vakia ve
kavramlar ilizerinde durmuslardir. Ahu Antmen Arte povera sanatgilarinin kullandigi
malzemeleri su sekilde aciklamistir; “Su, plastik, sebze gibi malzemeler kullanarak
gerilim, enerji, yercekimi gibi olgulari gorsellestirme c¢abasi i¢inde olan Giovanni
Anselmo (1934-); pamuk, demir, kahve, ahsap, tas, ates, ¢uval, bitki ve canli hayvan
gibi malzemelerle ilging mekdnlar kurgulayan Yunan asili sanat¢i Jannis Kounellis
(1936-);enerji simgesi olarak neon 1siklan elektrik ve tas, toprakla kurguladig
enstalasyonlannda insanin barinma gibi en temel gereksinimlerine ve dogayla iliskisine
gondermede bulunan Mario Merz (1925-); konserve kutulari, peliis, saman gibi
malzemeleri doniistiirerek hayvan ve bitki formlarimi akla getiren heykelleriyle Pino
Pascali (1936-68); duman, buz, tiitiin gibi malzemelerle siire¢sel enstalasyonlanyla Pier
Paolo Calzolari (1943-); buharlasma, basing, isinma ve nemlenme gibi dogal fizik
vasalarina géndermede bulundugu enstalasyonlarinda izleyici-nin fiziksel katiliminin
ortama kattigi enerjiyi bir malzeme gibi kullanan Gilberto Zorip (1944-); Arte

Povera’nin malzeme cesitliligini gésteren sanat¢ilardan yalnizca birkagidir. il

Gliniimiiziin 6nemli sanat¢ilarindan olan 1936 dogumlu olan Jannis Kounellis
canlt hayvanlar1 sanat eseri gibi sergileyerek bir sanat imgesine doniistiirmistiir.
Mehmet Yilmaz bu durumu soyle ifade etmistir; “Yoksul Sanat sergisine Yunanh
sanat¢t Jannis Kounellis (d. 1936) de katilmisti; ama onun asil ¢ikisi, 1969’da
Roma’daki Atiko Sanat Galerisi’nde canli atlar1 sanat yapitlar1 olarak sergilemesiyle
gerceklesmistir. Sanat¢i, galeri mekanma 11 tane canli at1 esit araliklarla baglamais,
dogadaki herhangi bir nesnenin sanat yapiti olabilecegini bir kez daha gostermistir.
Duchamp’dan farki, insan elinden ¢ikan bir iirlinii degil, doganin iirettigi canli varliklar
sanat niyetiyle sunmasiydi. Ger¢i Kounellis’in sergiledigi atlar, dogada kendiliginden
iireyen vahsi atlar degil, insanlar tarafindan kontrol edilen, haralarda iiretilen atlardi.
Ancak yine de canli bir varligin sanat yapiti olarak sunulmasi, dogal ve yapay varlik

ayriminin iptal edilmesi anlamina geldigi i¢in 6nemlidir.”®

Arte Povera sanatgilar1 arasinda doganin varoluguna asik olan sanat¢ilarda vardir.

Bu sanatgilar doganin giizelligini ve gizemini anlatmislardir. Onlara gore bu sanat

" Antmen, s. 215.
% Y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 251.
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eserleri piyasada satilamayacak degerde olmuslardir. “Arte Povera akimi, Germano
Celant’in dedigi gibi, dogal unsurlarin olaganiistii degerinin ve biiyiilii varolugunun
sanat araciligiyla kesfi ve sunumudur: ‘Bir bitkinin biiylimesi, bir mineralin kimyasal
tepkimesi, bir nehrin akisi, kar yagisi, otlarin ve topragin hali, bir agirhfin yere
diisiisii...” Bunlarin hepsinde, dogal varolus yasalarinin sirr1 saklidir. Arte Povera,
piyasada satilamayacak kadar elle tutulamaz olan bu sirrin pesinde olan bir grup geng

Italyan sanat¢inin sanat tarihine mirasidir.”*®

Dogal unsurlarin olaganiistii degerinin ve biiyiilii varolusu anlatan sanatgilar1 ve
eserleri Mehmet Yilmaz su sekilde anlatmaktadir; “Calismalarmi dogal cevrede,
oracikta buldugu malzemelerle yaptig1 ve bunlarin fotograflarini sergiledigi Igin
Goldsworthy’nin yontemi Long’un yontemiyle benzerlik gdsterir. Ancak ondan farki,
gerek heykellerinin gerekse kullandigi malzemelerin ¢ok daha c¢esitli, renkli ve
geleneksel plastik degerlen gdzetiyor olmasidir. Ayrica, kendi bahgesinde ya da baska
mekanlarda yaptig1 Isleri bazen galeriye getirerek de sergilemektedir. Dogaya tutkun
olmakla birlikte kent yasamini da sevmektedir sanatci. Kar, buz, su, tiirlii bigim ve
renkte yaprak, cicek, dal, diken, tas, toprak, kum -kisaca, akliniza ne gelirse, sanki
gordiigii her dogal malzemeyi sanat yapitina doniistirme gibi saplantisi vardir.
Sanat¢inin yaptigi heykeller dogal bicimlerin, soyut sanat geleneginin ve yerylzii
sanatinin bir ¢esit sentezi sayilabilir. Yerine ve mevsimine gore kus yuvalarina,
boynuzlara, kule ya da bos kabuklara benzedikleri gibi, bazen de higbir seye
benzemeyen, sadece kendi kendine yeten soyut bigimlerdir bunlar. Ellerini dogal aletler
olarak degerlendiren sanatci, calisirken ¢evresinde buldugu dogal nesneleri’ de zaman

1
zaman alet olarak devreye sokar.” 00

% Antmen, s. 216.
19 v'1Imaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 252.
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2.6. VIDEO SANATI

Video teknolojisiyle yapilan biitiin sanatsal {rlinler, video sanati olarak
adlandirilmaktadir. Video sanati iirlinlerine televizyon, bilgisayar ve perdede de
rastlamak miimkiindiir. Video sanatina, video yerlestirme, video yansitma gibi isimler
kullanilmaktadir, ortaya konulan iirliniin gosterisinde ne tiir bir teknolojinin

kullanildigina bagli olarak isimlerde degisiklik s6z konusu olmaktadir.

“Kavram olarak video sanati, teknolojiye dayali diger sanat alanlar1 gibi varligin
belirli bir teknolojiye ve insanoglunun bu teknoloji araciligi ile gerceklestirdigi iletisim
becerilerine dayanir. Video olarak tanimlanan teknolojinin yer aldig1 sanat etkinlikleri
ilk video sanati Ornekleri olarak kabul edilir. Bu eserlerde ilk kullanilan video araglari
ise video kameralaridir. Bu nedenle de erken donem video sanati orneklerinde
cogunlukla video kameralar kullanilmis ya da video kameralarin sanat eserlerinin bir

parcasini olusturdugu sanatsal etkinlikler video sanat1 kavrama ile tanimlanmugtir.”**

80’11 yillardan sonra videonun bu sekilde tanimlama dénemi sona ermis, video
sanat1 kavrami degiserek deneysel video adini almistir. Sadece video sanat1 i¢in degil
farkli sanat akimlarinda ve dallarinda da deneysel kavrami yogun olarak kullanilmistir.
Bu konularda sanatg¢ilarin siklikla karsilagtiklari soru ise, konu ile ilgili neyin denendigi,
neyin simandigi tizerine olmustur. 80’li yillarda videonun bu soruya verecegi en iyi
cevap ise, “Oldukca giiclii bir sekilde yapilanan sinematografik anlatima karsin,
donemin ilk videolarinda herke tarafindan kabul edilebilir bir video diline heniiz

ulagsmamis olmasidir.”*%?

Video sanati ile sinemanin en biiyiik ortak noktalarindan biri her ikisinin de
devinimli goriintii kullaniyor olmasidir. Fakat sinema seyircisi salonlarda direk sinema
filmi ile muhatap olurken video izleyicisi, video goriintiisti ile birlikte, monitér vb.
araglar1 da gormektedir. Bunun yani sira video ve sinema arasindaki bariz farklardan
biri de, video goriintiislinii izleyen izleyici, kendini daha samimi hissedebilir, sinema
izleyicisi ise sinema salonunda kendinden ge¢mis bir hal almaktadir. Mehmet Yilmaz
video ve sinema arasindaki farkliliklar1 gozler Oniine sermektedir; “Video ve sinema

goriintiilerinin teknolojik arka planlar1 da farklidir. Bir kere sinemasal goriintii, tipki

0L Alper Altunay, Sanat Ortaminda Video, Anadolu Universitesi Yayinlari, Eskisehir 2013, s.59.
102 Altunay, s. 60.
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fotograf filminde oldugu gibi, filme 151k diisiiriildiikten sonra bir takim kimyasal
stirecler sonucu olusturulur. Bu sekilde elde edilen sinematografik goriintiiniin kalitesi
yiiksektir. Video goriintiisii ise manyetik bantlar iizerine elektronik sinyaller
distiriilerek elde edilir; ayrica gorintii kalitesi (simdilik) sinema filmine oranla
diisiiktiir. Bunlar, sinemanin videoya Ustilinliigiidiir. Videonun {istiinliiklerine gelince:
Oncelikle, sinema teknolojisi asir1 pahaliyken, video neredeyse isteyen herkesin sahip
olabilecegi ve kullanabilecegi bir teknolojidir. Fotograf kamerasinin sagladigir olanak
gibi, video kamerasi da isteyen herkesin devinimli gériintii liretmesini mimkiin
kilmaktadir. Bir sinema filminin tersine, ¢ekimden hemen sonra, hatta ¢ekim aninda
video goriintiilerinin izleme sansina sahibiz. Ayrica, bilgisayar teknolojisi sayesinde bu
elektronik goriintiilerin islenmesi ¢ok daha kolaylasmistir; video, bireysel anlatimlar

icin (sinemayla karsilastirilmayacak denli) kullanisli ve ulasilmasi kolay bir arau;tlr.”103

Video sanatinin kayda deger ilk denemelerini Kore asilli bir sanat¢i olan Nam
June Paik vermistir. Ik tasinabilir video kameranmin piyasaya siiriilmesiyle birlikte
televizyon yayincilarinin elinde mevcut bulunan teknolojinin halka ulasimi saglanmaistir.
Bu tasinabilir video kamera 1965 yilinda Sony firmasi tarafindan piyasaya siirtilmiis
Paik’in bu aletle video sanatinin baslangic noktasini ulagtirmigtir. 1971 yilinda
gergeklestirdigi “Cello ve Video Bandi Igin Kongerto” adli yapit1 ilk ve en onemli

caligmalar1 arasindadir.

“Paik, ¢ello performansini bir miizik dinletisinden bir video performansa
doniistiiriir. Seyircilerin beklentileri ile oynar, alisilageldik sanat formlarinin sinirlarinda
gezinir ve ¢ogu kez bu sinirlan fazlasiyla agar. Bu gosteriler ilk kez bir performansta
video goriintiisiinlin sanatsal etkinligin bir pargast olarak kullanildigi oncii ¢calismalar

olarak dnem taslr.”lo4

103 y11maz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 334.
104 Altunay, s. 92.
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Resim 2.16. Nam June Paik, “Cello ve Video Band i¢in Kongerto”, 1971

Video, ayni anda bir¢ok sanat akimi icerisinde yer almistir. Bu sekilde farkli
akimlardaki sanatcilarla sanat etkilesimi yasamis, farkli tarzlardaki kendi 6zelliklerini
aktarma imkanina sahip olmuslardir. Bu donemde yapilan birbirinden farkli video

calismalari, video sanatini kendi igerisinde farli boliimlere ayirmistir.

“Videoyu bir sanat ortam1 haline doniistiirmeyi amaclayan sanat¢ilarin donemsel
olarak ayni zamanda kavramsal sanat ve diger avangarde sanat akimlar1 ile bu derece
yakin olmalari, sanatin modernlesme siirecinde farkli disiplinlerde eserler ¢ikaran
sanatcilarin birbirleri le yakin iligkileri, videonun farkli sanat dallarinda aktif olarak
ugrasan sanatgilar ile bulugmasini saglamistir. Boylelikle video ayni anda birgok farkl
sanat ortaminin icine girmis, farkli tarzlardaki isler icinde kendi estetik 6zelliklerini
sergileme olanagi bulmustur. Sanat ortam1 videonun farkli dallar i¢inde farkl sekillerde
sinarken bu denemeler sanatin smirlarinin yeniden ¢izildigi, ayni anda sanatin
sinirlarinin  sinandi@i bir silirece donligsmiistiir. Bu siire¢ icinde gerilla televizyonu,
feminist video ¢aligmalar, video heykel-video yerlestirme ve canli video uygulamalari
gibi farkli alanlarda yapilan calismalarin video sanati i¢inde kendine ait kategoriler

olusturdugu gérﬁlmektedir.”105

105 Altunay, s. 66.
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2.7. FLUXUS

Fluksus sozciigli, ilk olarak Georges Maciunas tarafinda 1960 yilinda
kullanilmistir. Kelime anlami ‘akis’ anlamina gelen Fluxus, 1960’11 yillarda ortaya
atilmis olsa da 1962 yilinda bir akim olarak kabul edilmeye baslanmistir fakat bazi
kesime gore de, bir akim olmaktan ¢ok, o akisa kapilan sanatcilarin ortak takindiklari
bir tavirdir. Maciunas Fluxus manifestosunda su seklide seslenmistir; “Sanatta devrimci
bir tufan ve sele yola ag¢, yasayan sanata, anti-sanata yol ag¢, Sanat Olmayan
Gergekligin sadece elestirmenler, amatorler ve profesyoneller tarafindan degil, biitiin
herkes tarafindan kavranmasina yol ag¢. Kiiltiirel, toplumsal ve politik devrimci

kadrolari birlesik bir cephe ve eylem i¢inde KAYNASTIR. »106

“Yeni biten savasin yarattig1 toplumsal sarsinti, belki de bir arinma i¢giidiisiiyle,
bozulmamis olana igten bir baglilig1 glindeme getirmistir. Ciink{i Bati’nin kendi kiiltiirel
seriivenin i¢inde gelmis oldugu nokta, adeta bir doktrine doniisen estetik yonelim, yerini
yeni sentezlere yonlendirecektir ki, bu da ‘Oteki’nin kesfi, tiirlerin erimesi, eklektisizm
gibi Postmodern doéneme iliskin bir donilisiimii yansitmaktadir. Nitekim grubun isim
babas1 ve onemli temsilcisi Georges Maciunas, Fluxus ile ilgili yayimladig1 bildiride
Diinyay1 burjuva yasamindan temizlemekten bahsetmektedir. Maciunas ‘sanat karsitligi
gerceginden’ soz etmektedir ki bu bir anlamda Dadaizm’le birlikte giindeme gelen,
uzunca bir slire unutulmus olsa da, bir yandan Duchamp’la birlikte iz siirmiis bir
hareketin ayak seslerini duyumsatmaktadir. Maciunas bu gercegin yiiceltilmesini
onermekte, devrimlerin toplumsal, politik ve kiiltiirel yapilarin, eylemleri ortak bir
isbirligi i¢cinde olmalarin1 6nermektedir. Bu baglamda I. Diinya Savasin’dan sonra Dada
neyse, II. Diinya Savasin’dan sonra da Fluxus odur diyebiliriz. ikisi de burjuva sanatmna

ve kurallara bagl bir estetie kafa tutar. Duchamp’in yerini bu kez Beuys almugtir.””’

Fluxus hareketinin en 6nemli ismi kuskusuz Joseph Beuys’dur. Beuys sanat
yasami boyunca 1960’lardan 70’lere ve 80’lerin sonuna degin siiren Soguk Savas
stirecini farkli sekillerde sorgulamis, bu siiregle ilgili bir dizi etkili is ortaya koymustur.
Ozellikle 1968 olaylari sonras1 git gide politik bir kimlik kazanan Beuys, 1972 yilinmn 1

1% Harrison, Wood, s. 770.
197 Rifat Sahiner, Sanatta Postmodern Kirilmalar, Yeni insan Yaynevi, istanbul 2008, s. 52.
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Mayis gosterisi sonrasinda, ¢opciilere yardim amaciyla sokaklari siiplirmesi, sanati

toplumsal bir ara¢ olarak gordiigiiniin kanitidir.

“Bu eylem 1972°de Bati Berlin’de (kent eskiden dogu ve bati olmak iizere
boliinmiistii), Karl Marx Meydani’ndaki 1 Mayis gosterileri sirasinda gergeklesmistir.
Gosterilerin yapildigi meydan, o zamanki Bati Berlin’in genellikle kii¢iik Burjuvalarin
yasadig1 bir bolgede bulunuyordu. Sol gruplar 1 Mayis Is¢i Bayrami’m kutlamak icin
meydanda toplanmis; ancak aralarinda bazi siirtiismeler yiiziinden bir de karsi miting
yapilmisti. Biri Asyali, digeri Afrikali iki Ogrencisiyle Beuys da oradaydi. Elinde
kirmiz1 renkli biiylikge bir siipiirge, 6grencilerin birinde kiirek, digerindeyse torbalar
vardi. Torbalarin lizerinde ‘Parti Diktatorliigii Boyle Asilir’ ibaresi yaziliydi. Belli ki, 1
Mayis gosterilerine sicak bakmamakla birlikte, farkli gruplarin kendi aralarindaki
kavgalarmi gereksiz buluyor, kiziyordu. Iki arada bir deredeydi. Gruplardan higbirine
katilmamus, iki 6grenciyle birlikte hemen yakinda bir yerde beklemeyi tercih etmisti.
Miting bittikten sonra Beuys ve Ogrencileri, kalabaliktan arta kalan bildiri ve artiklari
siiptirerek, torbalara doldurdular. Daha sonra bu artiklar1 galeri mekanina tasiyarak
konik bir sekilde yigdilar ve kirmuzi siipiirgeyi de yanina koydular. Ilk zamanlar,
Ogrencilerin attig1 sloganlar ve sdyledikleri sarkilar da bu yerlestirmeye eslik ediyordu.
Ancak daha sonra atiklar ve siipilirge bir vitrine konuldu bu vitrin, 1972°deki eylemin
belgelerinden biri olarak hala sergilenmektedir(obiir belgelerse c¢ekilen film ve
fotograflardir). Beuys’a gdre bu siiplirme eyleminin simgesel bir anlami vardi. Evet,
herkesin hakkiyd:1 6zgiirliik. Ne var ki 6zgiirliik pesinde kosarken herhangi bir partinin
kolesi olmamaya da dikkat edilmeliydi. Ozetle, hem fiziksel ortamin hem zihnin zararli

seylerden arindirilmasi gerektigine iliskin bir simgeydi bu eylem.”108

1% v1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat”, s. 277-278.
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Resim 2.17. Joseph Beuys, “Siiptirme”, 1 Mayis 1972, Karl Marx Meydani, Berlin

Beuys calismalarinda hayvan formlarma coklukla yer vermistir. Ozellikle
tavsanlar1 yogun olarak kullanmistir, bu ¢alismalarindan en énemlisi “Olii Bir Tavsana
Yapitlar Nasil Anlatilir”dir. Sanat¢1 bu ¢aligmasinda kucagindaki 6li tavsana yaptigi
biitiin ¢izimler de dahil olmak iizere biitiin yapitlarin1 anlatmaktadir. Beuys’un bu

caligmasi politik bir durusu sembolize etmektedir.

“Beuys’un bu performansi ilk bakista izleyenlere anlamsiz gelebilir; oysa Beuys,
odada kullandig1 her malzemeye bir anlam yliklemistir ve performansini bu sembolik
anlamlarla yapilandirmistir. Bal yasami simgelerken, altin varlhi§i, tavsan oOliimii,

metaller goriinmeyen enerjiyi, kece ise korumayi simgelenmektedir.”109

Ahu Antmen, Beuys’un “Olii Bir Tavsana Yapitlar Nasil Anlatilir” adli yapitin1 su
sekilde degerlendirmistir; “Alisilagelmis malzeme dagarcigina yiikledigi simgesel
anlamlarla Fluxus performanslarmin anlik etkisinden ¢ok &tesine uzanan Beuys’un “Olii
Bir Tavsana Yapitlar Nasil Anlatilir” (1965) ve “Amerika Beni Seviyor Ben de
Amerika’y1” (1974) gibi performanslari, geleneksel sanatin kisitlayici alanlarmi ve
anlayisin1 gozler Oniine serdigi gibi, yeni bir sanat¢i kusaginin 6ngdrdiigli yeni sanat

anlayisinin bireye, topluma ve dogaya yonelik duyarhiliklarini fark eder.”!10

109 Altunay, s. 127.
10 Antmen, s.207.
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Beuys ‘Amerika’yr Seviyorum Amerika da Beni’ adli yapitinda da hayvan
formlarina yer vermistir. Bu yapitini bir kafesin i¢inde gergeklesmis, kendini bir kegeye
sarmis, el fenerini, eldivenlerini, nota sesi veren bir metal iggen ve bastonunu da yanina
alarak, vahsi bir kurtla birlikte kafesin igerisine girmistir. Ayrica kafesin igerisine,
saman, tlirbin sesi yayan bir cihaz, Wall Street gazetesini konumlandirmistir. “Bu
calismadan birgok anlam cikarilmistir: Elinde tuttugu sopa ile Iyi Coban Christ’a (Isa)
gonderme yaparken, kegenin ugak kazasindan sonra onu koruyarak hayatta kalmasini
saglayan, simdi de vahsi kurttan koruyan, ¢ok 6zel bir malzeme olmasi vurgulaniyor.
Kegeyi ayrica, ucak kazasindan kurtulusunu kutlamak i¢in kullanmis ve bu kurtulus
Avrupa-Asya smirinda, iki kitayr birlestiren koprii anlamini tagiyor. Beuys, insan ve
hayvan arasindaki bagi da bir kopriiye benzetiyor; bu koprii, Amerikan yerlilerinin
tapinarak ilahlastirdig: kir kurdu ile beyaz Amerikalilarin en biiyiik korkusu ve nefreti
olan kir kurdu arasindaki kopriidiir. Bununla baglantilt olarak aymi koprii, modern
donemin ticari amacli toplumsal degerleri ile teknolojiden uzak toplumlarin farkli

degerleri arasinda olan ve onlar birlestiren bir kopriidiir.”**

Mehmet Yilmaz da Beuys’un bu eserini su sekilde agiklamistir; “Bu nesnelerin
simgesel birer anlami vardi. Ornegin; metal {iggen, biling; tiirbin sesi, teknoloji; el
feneri, depolanmus enerji; eldivenler, her tiirlii eylemi yapabilen eller; borsa haberlerini
yazan Wall Street gazetesi de Amerikan ekonomisinin acimasiziigr demekti. Kurt ise
Amerika’ya Orta Asya’dan yerlilerle birlikte gelen bir kurt cinsini temsil ediyordu.
Gosteri sirasinda eldivenlerini kurda vererek, simgesel olarak dostluk elini uzatmigti.
Zaten, kurdun insanin anlayamayacagi kadar gii¢lii bir ruhu olduguna inaniyordu
sanat¢1. Kurt her seferinde kendisini ilgiyle izlemis ama saldirmamisti. Bes giin ayni
kafeste yiyip icti, gazetesini okudu —vahsi bir kurt ile yasanabilecegini kanitlad: Beuys.
Kurt gercek Amerika’ydi sanat¢inin goziinde. Bes giinliik siire icinde birbirlerini

incitmemislerdi. ‘Amerika’yr Seviyorum Amerika da Beni’ demesi bu yﬁzdendi.”112

11 Adams, Laurie Schneider, A History of Western Art, City University of New York 2008, s. 544.
112 y11lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 280.
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Resim 2.18. Joseph Beuys, “Amerika’y1 Seviyorum Amerika da Beni”, 1974, New
York

Fluxus’un bir kurucularindan sayilan Nam June Paik, en ilging islerinden biri olan
“Bas Icin Zen”i, Almanya’nin Wiesbaden kentinde diizenlenen bir senlikte
gerceklestirmistir. GOsteriyi La Monte Young’un miizigi esliginde ortaya koymustur.
Young miizigi daha Oncesinde bestelemis fakat 1962 bir gosteriye doniismiistiir.
Gosteride domates suyu ve miirekkepten hazirladigi karigima kafasini sokarak yere

serilmis uzunca kagidi, kafasi ile boyamaistir.

“Paik miizikte minimalist kompozisyonun onciilerinden La Monte Young’in 1960
yilinda tarihlenen miizikal partisyonu ‘Diiz bir ¢izgi ¢ek ve onu takip et’” big¢imindeyken,
Paik, ellerini ve basin1 miirekkep ve domates suyu ile dolu olan bir kovaya sokmus,
sonrasinda zeminde yer alan bir kagit lizerine bir ¢izgi c¢ekmistir. Kagit festival
siiresince yerde yatay bir bicimde korunmustur. Paik’in isindeki dizgiye bakilirsa La
Monte Young’un partisyonunu/yonergelerini (miizik), Paik performans (performans
sanat1) alanina tasimistir. Ardindan mekanda yer alan kagit, bir sanat nesnesi ya da

performansi niteleyen bir belge olarak farkli bir nitelik kazanmigtir.”**3

3 Firat Arapoglu-Seda Yavuz, “Bir Sanatsal Bi¢im Olarak “Arada Olmak” intermedya Uzerine
Coziimlemeler”, Sanat-Tasarim Dergisi, 2012, s. 57.
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Resim 2.19. Nam June Paik, “Bas Icin Zen”, 1962, Wiesbaden Miizesi

Paik video heykel olarak adlandirilan sanatsal formun da ilk uygulamalarin
vermistir. Bu uygulamalar1 kesfi miknatislarin ekran goriintiisiinde problem ¢ikarmasini
fark etmesiyle baslamistir. Bu anlamda yaptigi ve Fluxus hareketi materyalleri ile
gerceklestirdigi “Robot Ailesi” serisi sanatsal yonelimine uygun yapitlarindandir. “Paik
televizyondaki goriintiilerin ardindaki manipiilatif tavri duyumsatiyordu. Robot Ailesi
serisi, Fluxus hareketinin ¢ogulcu materyallerle gerceklestirdigi sanatsal yonelime ¢ok
uygun diisen islerdir. Paik, monitorlerle yarattigi heykellerine, gorsel ve fonetik
ozellikler de katarak farkli disiplinlerin i¢ ice gectigi ¢oklu bir sunuma gitmistir bu

calismalarinda.”**

14 Sahiner, s. 60.
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Resim 2.20. Nam June Paik, “Robot Ailesi”, 1986

Gilinlimiizden gegmise dogru baktigimizda Fluxus’un, sanatlar arasinda bir ayrim
yapmamas1 ve sanatin ¢ok yonliiliigiinii vurgulamasi en etkin 6zelliklerinden olmus,
otoriteye karsi devrimsel bir bakig acisi takinmiglardir. Ayn1 zamanda burjuva sanat
pazar1 mantigin1 kabul etmedikleri i¢in nesne iiretimine de kars1 ¢ikmislardir. “Burjuva
degerlerine kars1 ¢ikarken, Fluxus hareketinin de asil kurtarmaya calistig1 varlik; dinsel,
ahlaki, askeri, siyasi baski altinda inleyen ‘birey’dir. Fluxus sanatgilarinin birey
kavramina verdikleri dnemden Otiirli, sanatta bireysel bir igerik aradiklari gibi bir
yanilgiya diismemek gerek; ¢linkii onlar, daha cok herkesin yapabilecegi bir sanati
kastetmigleridir. Zaten en basindan beri, sanat¢inin bir deha olarak allanip pullanmasina,
ayricalikli bir yerinin olmasina karsidirlar. Tepkilerini de daha ziyade anarsist bir tavirla
dile getirmisleridir. Birey, kendi varolusunun ve giicliniin farkina varmali, tepkisini en

asir1 bigimde, korkusuzca gé')stermelidir.”115

1% y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 270.
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Resim 2.21. George Maciunas (hazirlayan), “Fluxkit”, 1964, Ay-O, Brecth, Higgins,
Jones, Knowles, Kosogi, Maciunas, Patterson, Paik, Shiomi, Watts’in isleri ve ortak
Fluxus {irtinlerini igeren bavul

2.8. OLUSUMLAR

2.8.1. Feminist Sanat

1960’11 yillarda bir grup feminist sanat¢i, kadinlarin sanatin her alaninda diizgiin
bir sekilde temsil edilmedigi ve dislandig1 diislincesiyle bir araya gelerek bir miicadele
baslatmiglardir. Cinsiyet ayrimciligina ve iwrk¢iliga siddetle karsi ¢ikip bu durumu
kendilerine gorev edinerek Feminist sanati ortaya ¢ikarmislardir. “Feminist sanat ve
sanat tarihinin gelisim siirecinde Amerikali sanat tarih¢isi Linda Nochlin’in (1931-)
1971 ‘de yayimlandiginda kadin sanatgilar ve tarihgiler arasinda biiyiik yanki uyandiran
“Neden Hi¢ Biiyilkk Kadin Sanat¢i Yok?” baslikli makalesi, ¢igir acici bir dneme
sahiptir. Konuyu tarihsel siiregte egitim ve kurumsal yapilar agisindan ele alan
Nochlin’e gore, bir Michelangelo ya da Manet diizeyinde ‘kadin sanat¢i ¢ikmamis’
olmasinin nedeni, kadmnlarin basta egitim olmak iizere bircok konuda erkekle esit
haklara sahip olmayisindan kaynaklanir. Nochlin ayrica, deha, ustalik, yetenek gibi
kavramlarin erkekler tarafindan erkekler icin, belirlenmis kavramlar oldugu iddia

eder 99116

Feminist Sanat’in ABD’deki en onemli ismi ve ilk feminist sanat programi
kurucusu Judy Chicago dur. En 6nemli eserlerinden biri ahsap, seramik, kumas ve metal
boya kullanarak bircok sayidaki kadin sanatgiyla birlikte gerceklestirdigi “Yemek
Daveti” adli yapitidir. Sanat¢1 bu yapitt ile tarih boyunca dikkate alinmamis pek ¢ok

16 Antmen, s. 239
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onemli kadinin anisin1 yasatmayir amaglamig, bu tiggen seklindeki yapit simgesel bir
anita dontismistiir. “Yapisokiimiin karsithik iliskilerinden yararlanan Judy Chicago 'nun
‘Yemek Daveti’, goriinenin otesinde bilin¢disinmin belirledigi zanaat imgeleriyle oynar.
Bu imgeleri Chicago gibi bir¢ok sanat¢i kullanmistir. Chicago’nun ‘Yemek Daveti 'nde
tiggen masanin tizerinde tarih ve metodolojideki kadinlara gonderme yapan, 33 temsili
yver hazirlanmistir. Sanat¢r bu oturma yerlerinde kadin temsiliyetini geleneksel el
sanatlar: aracihgiyla gostermek istemektedir. Ucgen olarak tasarlanmis masa vajinaya
ve Hiristiyanliktaki teslis inancina gonderme yapmaktadir. Calismanin icerisinde
kullanilan tabaklarda 999 kadimin imzast bulunur. Ucgenin ilk kanadi prehistorik
caglardan Roma’ya kadar uzanan siireci, ikinci kanadi ise Hiristiyanliktan Ronesans’a
kadar olan siireci simgeler. Uciincii kanat ise Devrim ¢agimi simgelemektedir. Bu
betimlemenin otesinde yapitta kadinliga ait kullanilan her tiirlii simge, yapisokiime
ugratilmistir. Ciinkii kullanilan gostergeler, gostergenin anlamini degistirerek bigime
gonderme yapmakta ve ironik bir soylem yaratmaktadir. Artik imgeler, gostergeyi
olusturan kavrami, gostergenin gonderme yaptigi kavrama yani ‘yikma’ eylemine
odaklanir. Kadinsiliga ait ge¢misten gelecege uzanan imge olarak ‘her tiirlii simge’,

kadni temsil edildigi disilik kavramindan uzaklaﬁzrzr.”l17
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Resim 2.22. Judy Chicago, “Yemek Daveti”, 1974-1979, ahsap, seramik, kumas, metal
boya, 1463x1280x91.9 cm

17 Meltem Séylemez, “Feminist Sanat ve Yapisokiim Kadin imgeleri”, Pamukkale Universitesi Sosyal

Bilimler Enstitiisii Dergisi, Say1: 8, 2011, s. 4-5.
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Judy Chicago feminist sanatin baslangi¢ boliimiinii olusturan sanatgilar arasinda
yer almigtir. Bu donem Feminist sanatin ilk kusagi olarak adlandirilmaktadir. 1960 ve
1980 yillar1 arasinda yogun bir sekilde etkilesim ve {iretim i¢inde bulunmuslar ve
kadinlarin ayric1 Ozelliklerine yapitlarinda siklikla yer vermislerdir. Ahu Antmen
Feminist sanatin ilk kusagi olarak adlandirilan dénemi su sekilde aktarmistir; “Feminist
sanatin 1960-80 yillarindaki iiretimlerinde belirgin bir bigimde kadinligin ayirici
Ozelliklerini ortaya koymaya calismiglardir. Bu yaklasim, bir yandan kadini erkekten
ayiran biyolojik Ozelliklere odaklanilmasini, 6te yandan tarihsel siiregte ‘kadinlik’la
baglatilandirilan ‘dekoratif’, ‘kiiciik’, ‘minér’, ‘duygusal’, ‘amator’ gibi o6zelliklerin
tizerine gidilmesine yol agmistir. Bu baglamda kadmin ve diretiminin toplumsal
yapilanmanin temelinde yer alan zit kavram ciftlerinin (erkek/kadin; kiiltiir/doga;
zeka/sezgi; akil/duygu; sanat/zanaat vb.) eksi ucunda goriilmesinin kosullart ve
nedenleri arastirilmig; bu gibi ayrimlarin ancak kiiltiirel yapilar iginde, belli gii¢
iligkileri temelinde belirlendigi diisiincesi sanat yapitlarina yansimistir. Feminist sanat
kapsaminda giindeme gelen genis iiretime bir Doga/Kiiltiir ikilemi agisindan bakmak,
sanatgilar1 ve yapitlarini yalnizca konulari ve tavirlari agisindan degil, tarihsel siirecte de
ayrilabilmemize olanak tanir. Kadin bedenine ve temsillerine, kadinlarin dogurganligina
ve ana tanrica Kkiiltiirine odaklanan, kadin bedeninin biyolojik o6zelliklerini
imgesellestiren ve vajinal imgelerden olusan bir ikonografiye yonelen ‘ilk kusak’
Feminist sanatcilarinin ardindan gelen sanatcilar, kadin bedeninden ¢ok kadinin kadin

bedenini kusatan kiiltiirel kodlarin elestirisine yéinelmislerdir.”118

1980 sonras1 Feminist sanatgilart kadinin biyolojik 6zellikleri yerine kiiltiirel
baglamda kadini ele alan ¢alismalara imza atmislardir. Bu anlamdaki en iyi 6rneklerden
biri de kadina yonelik yiiklenen, geleneksel bir rol olan annelik olgusudur. Martha
Rosler’in “Mutfagin Semiyotigi” isimli videosu, kadinin geleneksel roliine dikkat
cekmis, geleneksel dayatmalara iyi bir ornek teskil etmistir. “Bircok feminist video
uygulamasinda, sanatcilar kendi viicutlarini bir sanat nesnesine doniistiiriirken videonun
anlatim olanaklarindan ve teknik yeteneklerinden yararlanmiglar, videonun islevselligi
sanatsal anlamlar olusturacak sekilde yeniden yorumlamiglardir. Ayrica video ile
feminist hareket tarihinin Ortlismesi, videonun sanatgilara verdigi esitcilik ortam,

feminist kuram ftizerine ¢alisan sanatgilara verdigi esitlik¢i ortam, feminist kuram

18 Antmen, s. 242.
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lizerine calisan sanatgilara esi bulunmaz bir firsat sunmustur. Ornegin; Martha
Rosler’in(1943- ), Mutfagin Semiyotigi adli 1975 yapimi calismasi, feminist video
ornekleri arasinda sayilabilir. 6 dakika siiren videoda Rosler, modern toplumun sundugu

geleneksek kadin rollerini elestirir. Bunun i¢in mutfak ve mutfak ekipmanlarini segen

Rosler, video boyunca bu mutfak ekipmanlarmin nasil kadina 6zgii birer nesneye
5119

doniistiirtildiiklerini kaba bir parodiyle isler.

Resim 2.23. Martha Rosler, “Mutfagin Semiyotigi”, 1975

2.8.2. Performans Sanati

1950’11 yillarda dikkat ceken fakat 1970’lerden sonra bir akim olarak kabul
edilmistir. Performans Sanati, Happening, Beden Sanati gibi isimlerle de anilmigtir.
Sanatc¢inin kendi bedenini kullandigi bu akim, Feminist Sanat, Arazi Sanat1 gibi farkl
akimlar igerisinde de kullanilmistir. performans Sanati fotograf ya da video kaydi
olabilecek sekilde izleyiciye sunulmaktadir. Akim, Allan Kaprow ve Jim Dine gibi
Amerikal1 sanatgilarin performanslart ile dikkat ¢cekmeye baslamis olsa da kokeni

1950’11 yillardaki avangard akimlara dayanmaktadir.

“Fiitiiristler, Dadacilar ve Gergekiistiiciiler performans kapsaminda c¢esitli
etkinliklerde bulunmuglardir. fiitiirizmin Onciisii Filippo Tomasso Marinetti 1913°te
yayimladigr ‘Varyete Tiyatrosu Manifestosu’nda varyete tiyatrosunun ‘belirli bir
gelenege, ustaya, kurala’ bagli olmayisint 6vmiis. Fiitiirist sanatcilar1 bu tiir tiretimlere

cagirmistir. 1915°te yayimlanan ‘Fitiirist Sentetik Tiyatro’ manifestosu, bedenini

19 Altunay, s. 73.
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kullanmak isteyen sanatgilara, ‘gesitli durumlari, duyuslari, fikirleri, olgular1 ve
simgeleri birkag sozciige ya da harekete sigdirarak ifade etmelerini’ 6nermistir. Fiitiirist
‘sentetik tiyatro’, genelde tek bir fikri isleyen performanslar olarak, 1960’lardan itibaren

goriilen performanslara ¢cok yaklndlr.”120

Performans sanati sanatcilarindan  bazilar1  gosterilerini  ¢iplak  olarak
gerceklestirmis, miistehcen sahnelerle kan ve diski  kullanmiglardir. Bu  tiir
performanslar sansasyonel olmus, polis miidahalesi ile sonlandirilmistir. Bu tiirden
performanslari gerceklestiren en bilindik sanat¢t Herman Nitsch’dir. Nitsch, sanat¢ilarin

bu tiir performanslarla siddet duygularindan arindiklarini sdylemistir.

“1984’teki 80. Eylem, tipik bir Nitsch seremonisiydi. Bir bedeni kurban ederek
saldirganliktan kurtulma -armmma-giinah ¢ikarma amacina doniik bir gosteriydi bu.
Saflik simgesi olan beyaz giysiler, igindeki sanat¢inin gozleri siyah bir bezle
kapatildiktan sonra bir ¢armiha gerilmisti. Yardimcilari, seyircilerin gézleri oniinde bir
sigir1 once kesip, sonra da i¢ organlarini birer birer ¢ikarmiglar, bu arada da carmiha
baglanmis sanat¢inin {istiine kan dokmiislerdi. Ug giin siiren gosteride, bedene yapilan
tecaviiz biitiin ¢iplakligiyla sergilenmis, insanlarin rahatsiz olmasi saglanmisti. Farkli
hayvan bedenlerinin esliginde yapilan diger gosterilerde de buna benzer vahset

goriintiileri vardi.”?

Resim 2.24. Herman Nitsch, “80. Eylem”, 1984

120 Aptmen, s. 221
12! y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 297.
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Performans Sanatindaki siddeti kimi zaman sanatcilar kimi zaman kendileri
tizerinde gostermisleridir. Bu isimlerden biri de Marina Abramovig’tir. Abramovig¢ 1970
yilinda yaptig1 hemen her performansinda fiziksel olarak saldirganlik araciligiyla kendi
bedeninin bilingli bir halden bilingsiz bir hale getirmeyi amaglamistir. Amacini kendi

sOzleriyle de anlatmistir;

“Sarsinti yaratmakla ilgilenmedim hi¢. Benim asil istedigim sey, insan bedeninin
ve aklimin fiziksel ve zihinsel sinirlarimi belirlemekti. Bu deneyimi halk ile birlikte
vasamak istedim. Bunu tek basima asla yapamazdim. Halkin bana bakmasina ihtiyacim
var ¢iinkii, halk bir enerji diyalogu yaratir. Halktan fiziksel ve zihinsel sinirlarinizi
karsilayan yogun bir enerji alirsiniz. Sonralart baska kiiltiirleri tamdigimda, Tibet’e
gittigimde, Aborijinlerle tamigtigimda, hatta Sufi ayinlerini gordiigiimde, biitiin bu
kiiltiirlerde bedenini zihinsel bir atlama gerceklestirebilmesi igin fiziksel olarak agsirt
zorlandigint fark ettim. Oliim ve aci korkusunu yenmek icin, bedenimizin bize yasattigi
kisitlamalardan kurtulabilmek icin fiziksel zorlanma gerekliydi. Biz, Bati kiiltiiriinde
vasayan insanlar, ¢ok korkagiz. Performans, benim i¢in o baska boyuta ve uzaman

atlama formuydu. 122

Abramovi¢ gosterilerinde ayinsel siislemeler kullanmis, bu silislemeleri can yakar
nitelikte sergilemistir. ‘Ritim 10’ adli gosterisinde beyaz bir kagit lizerinde, sag eli ile
yere sermis oldugu cesitli bigaklardan herhangi biriyle sol elini ritimli bir sekilde
yaralamistir. “Ayinsel bir havada, sanat¢1 once beyaz bir kigidi yere koydu, sonra da
onun tizerinde farkli bicim ve boyutlarda 10 tane bigak yerlestirdi. Bunlarin yani sira iki
de ses alma cihazi vardir. Bu hazirliktan sonra sira gosteriye geldiginde, ilk teybin ses
kayit diigmesine basti; sol elini tirnaklarin1 ojeyle dikkatlice boyadi ve sonra
parmaklarini agik bir vaziyette yere koydu. Derken, birden bire bigaklardan birini sag
eliyle alarak sol elinin parmaklar1 arasina miimkiin oldugunca hizl bir ritimle vurmaya
bagladi. Her seferinde, hwr¢in sag el yerdeki pasif sol eli yaraliyordu. Boylece biitiin
bigaklar1 kullandiktan sonra, teybi geri sardirdi ve gosterinin ilk boliimiinde kaydedilen
sesleri sonuna kadar dinledi. Sonra yeniden yogunlasti ve gosteriyi tekrar etmeye
basladi. Bigaklar1 aym1 sirayla aliyor, aym ritimde vuruyor, elini ayni sekilde

yaraliyordu. Tabi bu arada, teypteki seslerle o an ¢ikarmakta oldugu sesler esanli olarak

122 Bojana Peji¢, Bedende Olus: Marina Abramovi¢’in Sanatinda Tinsel Olan Uzerine, (Cev.: Nahide

Yilmaz), Anadolu Universitesi GSF Yayini, Say1: 13, Eskisehir 2000, s. 156.
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isitiliyordu. Bittikten sonra, ikinci teybi de geri sardirarak bu kez her ikisini de birlikte
»123

dinledi ve salondan ayrild1.

Resim 2.25. Marina Abramovig, “Ritim 10, 1973

2.9. ARAZI SANATI (LAND ART)

1960’11 yillarda ortaya ¢ikmis ve ABD’nin genis arazilerinde hayata gegirilmistir.
Sanatta kapali alanlara sigma ¢abasina bir tepki olarak ortaya ¢iksa da, doganin tahrip
edilmesine ve endiistri alanlarina da bir tepki i¢ermektedirler. “Sanatcilar, ylizyillar
boyunca dogay1 yansitan goriinlimleri resim ve heykel gibi alisilagelmis mecralar i¢cinde
sunarken, 1960’lardan itibaren ‘manzara’ gercek bir mekana doniiserek arazi
sanat¢ilarinin miidahalesine ugramaya baslamistir. Akimin 6ncii sanat¢ilarindan Robert
Smithson’in dedigi gibi, “firca yerine buldozer” kullanan bu sanatg¢ilar, cogunlukla gelip
gecici olan, ama aralarinda binlerce y1l yasamaya aday 6rneklerin de bulundugu bir¢ok

ilging ‘arazi enstalasyonuna imza atmuglardar.”*?*

Yerylizii Sanati’nin bir baska agiklamasi da Mehmet Kavukcu tarafindan su
sekilde yapilmistir; “Diinyanin hi¢ ayak basilmamis bir bolgesinde ayni ¢izgi tizerinde
yiiriiyerek olusturulan iz, bir ¢élde birbiriyle paralel iki siper kazarak heykele benzer iz
birakma gibi anlayislar 'Yeryiizii Sanati' (Toprak Sanati) diye adlandirilmaktadir. Bu
vaklasim ekolojik ilgilerin arttigit 1960'larin sonlarinda ortaya ¢ikmaktadir. 1970'lerde

123 y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 300.
124 Antmen, s. 251
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hizla yayilmis olan Avant-garde sanat tiriidiiv. Cevreye, dogaya yoneliktir. Mekani
kullanma (Toprak Doldurulmus Galeri, Walter de Maria) yerlestirme, c¢evresel
elemanlart kullanarak vurgulanmak istenen yerin one ¢ikartilmast gibi uygulamalari
kapsar. Yeryiizii Sanati'min gelisme nedenlerinden biri anti-kapitalist yaklasimlardir.
Bir¢ok Avant-garde uygulamasinda da boyle olmustur. Belirli bir ekonomik ¢evrenin
begenisine hizmet etmeye, sanat yapitimin meta goziiyle goriilmesine, geleneksel bir
takim deger yargilarina tepki olarak yasam bulunmaktadr. 1960'lann sonunda ortaya
ctktiginda, Yeni Dada adi altinda bir araya gelen yenilik¢i hareketlerden bir olarak da
degerlendirilmektedir. Biiyiik boyutlan itibariyle, heykel geleneksel yanilsama
amaglarimin  otesinde boyutlar asamasinda minimal sanatla iliskilendirilmektedir.
Walter de Maria, 1968'de bir galeriye iki ton toprak yerlestirirken, bir baskasi New

York'ta bir araba parkini tuzla kaplamaktadir. 125

Dogada gerceklestirilen Orneklerinin yani1 sira, toprak sanatin1 galerilerde
sergileyen isimlerde olmustur, bunun en énemli 6rnegini Walter de Maria ‘New York
Toprak Odas1’ adl1 yapitiyla vermistir. Sanat¢inin amaci, kentsel bir mekanda izleyiciyi
dogada oldugu hissini toprak ve toprak kokusuyla vermektir. “197 metrekarelik bir
mekanda 300 kilo toprakla yapilan bu enstalasyon, gerek goriinlisii gerek kokusu
itibartyla kentsel mekanda yasayan izleyiciyi doganin bir simgesi olarak ham toprakla
karsilastirmis; Ote yandan yalnizca kapi araligindan izlenebilmesi nedeniyle kent

insaninin dogadan ne kadar uzak diistiigiine dair sessiz bir yorum sunmustur.”*?

Resim 2.26. Walter De Maria, “New York Toprak Odas1”, 1977

125 Mehmet Kavukcu, “Resimsel Mekandan Gergek Mekéna Objenin Seyri”, Atatiirk Universitesi Dergisi,
Erzurum 2010, s. 65
126 Antmen, s. 254
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Robert Smithson Arazi sanat1 ya da yerylizii sanati denilen egilimin en dnemli
temsilcilerindendir. Sanat yasaminin 1960°l1 yillarinda sonra i¢ ve dis mekan arasinda
gidip gelmeye baglamis, kiiltiirel ve fiziksel hapishane diye adlandirdigi galeri
mekanlarindan disar1 ¢ikmaya karar vermistir ¢linkii yeryiizii de dahil olmak {izere

zihnin trettigi her seyin sanat ¢ercevesi igerisinde oldugunu diisiinmektedir.

“Smithson’a gore zihin ve yerylizii, slirekli bir aginip tasinma siirecindedir.
Zihinsel irmaklar soyut kiyilan agindirip siiriiklemekte, beyin dalgalar diisiince yarlarin
oymakta, disilinceler belirsiz kayaliklarda pargalanmakta, kavramsal kristallesmeler
ulusal diigiince ¢okeltilerine ayrismaktadir. Erozyon, sadece dogada degil ayn1 zamanda
zihnimizdedir. Disaridaki erozyon zihnimizin catlaklarina sizmakta, beyinsel bir
cokeltiye doniismektedir. Iste bu aydinlik diinya sanatciy1 sarmakta, ona yeni bir estetik
alan agmaktadir. Sanat¢inin malzemesini yeryiizii saglamaktadir; isi de galerisi de artik
yerytiziidiir. Yerkiirenin katmanlar1 karmasik bir miizedir. Tarih 6ncesi kalintilara bakan
sanatci, giinlimiiziin sanat tarihi sinirlarini alt tist eden yikint1 haritalarini, tiirlii 6bekleri
gorilir. Cokelti katmanlarin1 inceleyen biri, bir mantik molozuyla karsilagir. Bunlar

zihinde ve yeryiiziinde, birlikte var olurlar.”*?’

Smitson’a gore elestirmenler, mevcut diizeni bozarak, sanatgilarin maddi ve
manevi siireglerden kopusunu saglamistir. “Sanatci, kendisi disinda yaratilan bu ortamin
kiskacinda olup, ‘zaman’ baglamimnin ise disindadir. Sanat¢inin  zamanini
degersizlestiren elestirmen, hem sanatin hem sanat¢inin diismanidir. Sanatgr zamani
bilmeli, bagkalarinin dayattigr yanlis bir zaman bilincinden uzak durmali ve ayrica
zaman 1rmagmin derinlerine ¢ok dalmamalidir. Bir sanat¢i unutulmak istemiyorsa,
zaman 1rmaginin yiizeyine yakin bir yerde ylizmelidir. Zaman irmaginda yiizerken

akintiya kapilip stiriiklenenler sanat tarihinin kahntilaridir.”*?

En ekili isleri arasinda olan “Sarmal Dalgakiran”t 1969-1970 yillar1 arasinda
Utah’taki Blyiik Tuz Golii'nde gerceklestirmistir. Ona gore insanlar duyarliliklarin
cevre lehine kullanmal1 ve yine diinyanin her yerinde yeni dogal malzemelerle bi¢imler

olusturarak sonrasin da olusturduklar1 bigimleri kendi hallerine birakabilirdi. “Sarmal

127 y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 239.
128 Robert Smithson, “Zihnin Cokelimi: Yeryiizii Projeleri”, Sanatin Felsefesi, Felsefenin Sanat, Mehmet
Yilmaz (haz), (Cev.: N. Oziiaydin), Utopya Yaymevi, Ankara 2004, s. 306.
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Dalgakiran” sanatginin bu goriisiinii destekler bir yapittir. Ahu Antmen “Sarmal

Dalgakiran™ su seklide aktarmistir;

“Robert Smithson’in unutulmaz yapiti “Sarmal Dalgakiran”, Utah’daki Biiyiik
Tuz Golii’'nde eskiden petrol ¢ikartmak icin kullanilmis bir bolgede gerceklestirilmistir.
Dalgakiranin sarmal bigimi, g6liin merkezinde bulundugu sdylenen efsanevi burgaca
gondermede bulunmaktadir. Yapitlarinda dogal yasam-6liim dongiisiiniin bir ifadesi
olan entropi fikrini Isleyen Smithson’in bu yapiti dogal degisimlere bagl olarak
gerceklestirildikten bir zaman sonra sular altinda kalmis, ancak 2000°1i yillarin baginda
yeniden su yliziinde goOriinmiistiir “Sarmal Dalgakiran™! Gergeklestirebilmek igin
yaklasik yedi bin ton toprak kullanilmistir. Dalgakirani 6zellikle endiistriyel bir bolgede
insa eden Smithson, insanin dogayla iliskisine dikkat ¢ekmek istemis, ayrica binlerce yil
oncesinden gilinlimiize ulasan Stonehenge gibi insan yapist anitlara gondermede

bulunmustur.”*?

Resim 2.27. Robert Smithson, “Sarmal Dalgakiran”, 1969-1970, tas, toprak, tuz
kristalleri, su, Biiyiik Tuz Golii, Utah, ABD

Arazi sanatindaki islerinin ortaya koyus sekli ile diger sanatgilardan ayrilan isim
Richard Long’dur. Long ¢iktig1 doga yiiriiylislerinde dogada bulunan malzemeler
yardimiyla ayni noktadan gidip gelerek ayak izlerini ya da dogada buldugu

malzemeleriyle ¢izgiler olusturmustur. Ortaya koydugu isleri su sekilde ifade etmistir;

“Basit, pratik, duygusal, sessiz ve etkin sanat hosuma gidiyor. Yiirtimenin
sadeligi, taglarin sadeligi... Insamin elinin altinda bulabilecegi siradan malzemeler,

ozellikle de taglar hosuma gidiyor... Diinyayr olusturan malzemenin tas olmasi

129 Antmen, s. 252.
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diisiincesi hosuma gidiyor. Swradan seylerin sanat olarak algilanmasi hosuma gidiyor.

Bir teknige bagl olmayan duyarlilik hosuma gidiyor.”*®

Long’un en 6nemli yapitlarindan biri de, yine yliriiyiisii esnasinda buldugu taglari
bir ¢izgi olarak yerlestirdigi “Himalayalar’da Bir Cizgi”dir. Bu sekilde dogal islerini
yaparken dogal olmayan higbir sey kullanmamis, yapitin kaliciligini dogaya birakmastir.
“Himalayalar’da Bir Cizgi, Long’un oradaki yiiriiyiisii sirasinda gergeklestirdigi
diizenlemelerden birini gosteriyor. Sanat¢i o an hemen c¢evresinde buldugu birtakim
taslar bir ¢izgi olusturacak sekilde yerlestirmis ve bunu da fotograflamakla yetinmistir.
Gerek buradaki gerekse diger bolgelerdeki islerinde sanatgr dogaya miidahale ederken,
cevreye zarar verecek davraniglardan kagimmistir. En az ve en dogal malzemeyle
meydana getirdigi isleri yaparken alet kullanmamuis; islerin kaliciligim da doganin
insafina birakmistir. Sanat¢1 bu tip islerin yani sira, daha sonralar1 galeri mekanlarinda

tas ya da toprakla, genellikle dairemsi yerlestirmeler de yapmustir.”***

Resim 2.28. Richard Long, “Himalayalar’da Bir Cizgi”, 1975, siyah beyaz fotograf,
89x124 cm

2.10. POSTMODERNIZM

Postmodernizm 1970’11 yillardan sonra yayginlik kazanmuis, orjinallik ve 6zgiinliik
gibi modern ilkelere kars1 ¢ikan yaklagimlari blinyesinde toplamistir. Bu siiregte goriilen
biitiin sanatsal yaklagimlar, 6rnegin, resim sanati, diger sanatlarin egemenligine son

vererek ¢ogulcu bir anlayisi ortaya koymustur. Bu sekilde biitiin sanatsal yaklagimlar

BOAntmen, s. 259.
13! y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 246.



96

icerisinde tek bir tanesinin egemen olmasi yeni bir kavramsalct sanat anlayisini ortaya

cikmustir.

“Postmodernin sanatsal karakterine yonelik bir sorgulamanin, 1960 sonlarinda,
Modernizmin kendisinin erdem ve otoritesi ger¢ek modern sanat pratiginin igerisinde
siirekli bir incelemeye sokuldugu zaman basladigi soylenebilir. Fakat Postmodernin
acik bir kuramsallagtirmasinin yapilmasi, 1970’lerin sonunda ve 1980’lerde gergeklesti;
yani yaklasik olarak Vietnam Savasinin 1975’te sona ermesinden Almanya’nin on bes
yil sonraki birlesmesine dek uzanan bir donemde. Bu iki olayin her biri karsitliklar
Soguk Savagi tanimlamis olan iki siiper gli¢ i¢in birer yenilgiydi. Amerika biiyiik bir
giic olarak hayatta kaldi, ama ekonomik saglamlig1 gerilemisti. Sovyetler Birligi artik

yok, onu bir arada tutan parcalar yirminci yiizyilin son on yilinda daglldl.”lsz

Postmodern kavramimi bir bagka sekilde agiklayan isim de Mehmet Yilmaz
olmustur; “1980’lerde ortaya atilan iddiaya gore, resim (Ozellikle de figiiratif resim)
yeniden dogmustu. Gergekteyse resim Olmemis, dikkatlerin daha ¢ok resim dist
sOylemlere ¢ekilmesi yiizlinden, bir siire gérmezden gelinmisti. O yillarda piyasanin
tercihi yeniden resme donmiis, bu da resmin yeniden dogusu diye sunulmustu o kadar.
Demek ki asil degisiklik reklamin nerede odaklandigiydi. Ortaya ¢ikan manzaradan
sonra o zamandan beri sdylenen, genel olarak sudur; ‘Isteyen resim yapar isteyen
heykel; isteyen soyut ¢alisir isteyen figiiratif; isteyen kavramsal isler yapar isteyen film
ceker; higbir anlatim yolu asagilanamaz; giiclii olan ayakta kalir vs...” Hadise
modernizmin seckinciligine karsilik, farkli disiplin ve bigemlerden olusan bir

cogulculugun 6ne ¢ikmasidir; ki bu da postmodernizm denen seydir.”133

Postmodernizm, modernizm karsitt bir yapida olmustur. Modernizm 20.yy
basinda teknolojik ve endiistriyel gelismelerle ortaya ¢ikan bir akim olmus, Avrupa’nin
geleneksel ve ciiriiyen degerlerine karst bir savunucu olmustur. “Post-Modernizm
Amerikan toplumunun igindeki kiiltiirel uclanmalardan kaynaklanmis ve Amerikan
sanatinin igerige verdigi onceligi benimsemistir.1940’lardan bu yana ABD’deki sanat
seriiveni eylemci bir tavir icermis ve bu eylemcilik 1970 ve 1980’lerdeki bireycilige
zemin hazirlamigtir. Hareketli Soyut, Pop, Foto-Gergekgilik, daha sonra Olusumlar ve

Yeryiizli Sanati1 hareketleri, vurguyu bicim yerine igerige yliklemis ve ‘Sanat, Sanat

32 Harrison, Wood, s5.1063.
138 y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 347.
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I¢indir’ idealizminin bigimci elitizmine kars1 tavir yaratmistir. Ote yandan, 20.yiizyilin
ikinci yarisindan sonraki teknolojik buluglar sanatta yilizyil basinda oldugu gibi yeni
bicimlere kaynak olmaktan c¢ok, uzay teknolojisi ve bilgisayar gibi yenilikler,

kavramlar, dallanmalar ve igerik yoniinden sanati beslemistir.”134

Teknolojinin 1970’lerde giderek gelismesi ile ortaya ¢ikan bilgisayar sanatcilar
tarafindan ciddi bi¢imde tercih edilir olmustur. Sanat¢ilar bilgisayarlar1 kendi bigimsel
deneylerini gerceklestirecek bir aygit olarak gérmiislerdir. Bunula birlik dijitallesme

stireci yeni bir gorsel alan ve yiizey yaratmistir.

“1970’lerin ortalarinda, teknoloji alanindaki onemli buluslar, kisisel kullanim
olanaklar1 giderek artan bilgisayar1 bir¢ok sanatc¢i agisindan tercih edilir hale getirmistir.
Gerek mikro-islemcinin bulunmasi, gerekse oldukc¢a kiigiiltiilmesine ragmen daha da
giiclendirilen transistor ¢ipler, bilgisayarin boyutlari, maliyeti ve ulasabilirligi agisindan
dramatik farklar yaratmisti. Tasarim, televizyon reklamciligi, fotograf ve filmlerde
kullanilan 06zel imaj olusturma siiregleri, ticari yatirimlar sayesinde kisa siirede
milyonlarca dolarlik dev bir endiistrinin ortaya c¢ikmasiyla sonuc¢lanmistir. Bu, etkili
imaj Uretim sisteminin ortaya c¢iktigini gostermektedir. Boylece bilim adamlar1 ve
mithendislerin sanatcilarla igbirligi gerektiren bir siirecten, miisteri i¢in Software’de
gerceklestirilen resimler ve imaj sentezlemelerine dogru yonelen bir Pazar anlayist

ortaya cikmugtir.”*®

1980°’li yillarda postmodern kuramlarken git gide yaygimlastigi yillarda
Postmodern Yeni Kavramsalcilik dikkat ¢cekmeye baslamistir. Post modern sanatgilar,
toplumun diizenini belirleyen gostergeleri sahiplenmis, kendilerine mal ederek
doniistiirmiis ve yeni anlamlar yaratmayr amaglamiglardir. Sanatsal nesneden ¢ok 1rk

ayrimcili81l, medya elestirileri gibi kodlari irdelemislerdir.

“Bu irdelenmeyi yapisokiimcii bir yaklagimla gerceklestiren Yeni Kavramsalci
sanatcilar, kapitalist toplumlarda ekonomik diizenin kitle iletisim araclar1 aracilifiyla
toplumsal diizeyde yayilimini ve giderek bir yasam bicimi yaratmasini goriiniir kilmaya

g;ahsnnslardlr.”m6

13N Erzen, “Sanatta Postmodernizm”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi 3, s. 1508.
1% Sahiner, s. 196.
13 Antmen, s. 278.
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Postmodernizmin, fotografin  6znelligini  ve orijinalligini  yok ettigi
sOylenmektedir. Cindy Sherman Postmodern fotograf¢iliginin en 6nemli isimlerinden
biridir. 1977-1980 yillar1 arasinda calistig1 69 adet siyah- beyaz film karesinden olusan
ve kadinin hemen hemen her yerde ikinci planda kalmasimi sorgulayan “Isimsiz Film
Kareleri” serisi onun tamamen taninmasini saglamistir. Ahu antmen “Isimsiz Film
Kareleri” ile ilgili su sekilde yorum yapmistir; “Cindy Sherman’in 1970’lerde basladig:
“Isimsiz Film Kareleri”, her karede farkli bir kiliga biiriinen sanat¢iyr ikinci smif
Hollywood filmlerini animsatan goriintiiler i¢cinde gosterir. Sherman’in kendi ¢ektigi,

dolayistyla 6znesi ve nesnesi oldugu bu fotograflar, popiiler kiil-1 tiiriin sekillendirdigi

kadin imgesini sorgularken kimligin ne kadar kaygan zeminde kurulan ve bozulan bir
»137

olgu oldugunu diisiindiirtir.

Resim 2.29. Cindy Sherman, “Isimsiz Film Karesi No:17”, 1978, siyah-beyaz fotograf,
Verbund Koleksiyonu

1980’11 yillarda karsimiza ¢ikan diger isim Sherrie Levine’dir. Levine, tinlii erkek
sanat¢ilarin sanat eserlerini bir sekilde kopyalayarak ortaya ¢ikardig bicimleri kendine
mal etmistir. Buna en ilgi ¢ekici drnek ise Marcel Duchamp’in “Cesme” yapitidir.
Levine, Duchamp’in se¢tigi hazir nesnelere bir géondermeye yapmayir amaclamis ve
bununla birlikte hazir imge kullanim1 gergeklestirerek Pop Sanat gelenegine de arkasi
yaslamistir. “Levine, Walker Evans, Rodchenko ve Mondrian gibi taninmis sanat¢ilarin
caligmalarini yeniden fotograflamakta ve sonrasinda ise bu fotograflarin altina imzasini
atarak kendine mal etmektedir. Sanatginin Neo-Dada olarak nitelendirilebilecek bu

isleri, kopyalamanin ya da gergek yerine ikame edilen fabrikasyon nesnenin giiclinii

137 Antmen, s.276.
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vurgulamaktadir. Sanat nesnesinin boylesine siradanlastirilmasi, elbette ona atfedilen
degerin alasagi edilmesi ve pazardaki tecimsel degerinin sorgulanmasidir. Bu isler,
sanattaki kesin olmayan, siibjektif onaylama ve yargilama ilkelerine kafa tutmaktadir.
Paradoksal olan, bu ¢alismalarin hem tartismali bir yan tasidiklari, hem de postmodern
iligkilerinde otiirii sinirsizcasina ¢ogaltilabildikleri i¢in giderek pazarlama degerlerini

artiran bir nitelige sahip olmalaridir.”**®

Levine kendi sozleri ile de bu sekildeki yapitlarini agiklamistir;

“Diinya boguluncaya kadar dolmus durumda. Insan her tasa izini birakti. Her
50z, her imge, kiralamip ipotek edildi. Bir resmin, icinde imgeler olan bir uzam
oldugunu, imgelerin hi¢ birinin 6zgiin olmadigini, karisip cakistigint biliyoruz. Bir
resim, kiiltiirtin sayisiz merkezinden derlenen alintilar dokusudur. Bouvard ve Pecuchet
adli o ebedi kopyacilar gibi bizde aslinda resmin dogrulugu olan derin giiliingliigti
belirtiyoruz. Her bir arka kapi olan bir jesti taklit edebiliriz. Mizag¢, duygu, izlenim
tasimaz, bakarak ¢izdigi bu dev ansiklopedi vardir sadece. Seyirci bir resmi olusturan
biitiin o alintilarin eksiksiz hepsinin tistiine kazindigi bir tablettir. Bir resmin anlami
kokeninde degil, hedefinde yatar. Seyircinin dogumu ressami kaybetmek pahasina

)’1
olmalidwr.”**°

Resim 2.30. Sherrie Levine, “Duchamp’tan Sonra Cesme”, 1981

138 Sahiner, s. 199.
1% Harrison, Wood, s. 1090-1091.
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Sanat nesnesi, 20.ylizyilin ikinci yarisindan itibaren ekonomik, kiiltiirel, sosyal ve
cinsel bir obje olarak siklikla degisime ugramistir. Postmodernizmin bir baska énemli
ismi Gerhard Richter’dir. Richter, sanatin1 modern ustalarin sanatinin {izerine kurmus,
figiiratif ve soyut resmin dilini aym1 anda kullandig1 ¢alismalar ortaya koymustur ve
tutarsizlig bir bicem olarak kavramustir. Ik ortaya koydugu ¢alismalar fotograflara
bakarak yaptigi resimlerdir. Bu resimlerden en Onemlisi “Betty” adin1 verdigi
caligmasidir. 1968 yili sonrasi i¢in soyut caligmalarina geg¢is yili olmustur. Soyut
calismalarindan en 6nemlisi 1984 yilinda yaptig1 “Isimsiz” adl1 tablosudur. Resimde,
zemini piiskiirtme boyalarla renklendirmis ve lizerine kalin boyalar slirmiis, figiir
gelenegine hem sahip ¢ikmis hem de reddetmistir. “Gergekten de figiiratif bir manzara
olanlara karsilik gelen seyler vardir bu resimde. Zeminden bu tarafa dogru siralayalim.
En Once boyandigi her halinden anlasilan ve tuvali bastan sona kaplayan zemin —
plriizsiiz gri mavi- resmi uzayidir. Sol alt kdsedeki mavi, sag alt kosedeki kirmizi, orta
tepede, sagdan sol alta dogru c¢ekilen soguk yesil ve onun listiine sanki bir badana
firgasiyla sagdan sola dogru siiriilen yogun sar1 da bu resimsel uzayin yassilagmig
kiitleleridir. Bu siraladiklarimiz gri maviyi geri itmeye yetiyor. Ancak asil derinlik etkisi
veren elemanlar, hepsinin {izerinde yiizen ince-koyu ¢izgiler ve onlarin da iizerinde yer
alan Kkirli beyazlardir; ki bunlar da resimsel uzayda devinen bir takim dallardir.
Gozlerimiz, birbirine paralel dikilen nesnelerden ziyade, birbirini kesen nesnelerin
derinligini daha kolay algilar. Richter belli gorsel olanaklar1 hazir bulmus ve bunlardan
ikisini  resimlerin kodlar1 olarak almigtir. Postmodernizme ‘yeni maniyerizm’

.. . 141
denmesinin sebebi de budur.”**°

149 y11lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 352.
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Resim 2.31. Gerhard Richter, “Isimsiz”, 1984, tuval iizerine yagliboya, 65x80 cm

Postmodernizm neredeyse 40 yildir var olan bir siire¢ olmasina ragmen hala tam
olarak tarif edilememektedir. Bilinen gergek ise postmodern donemin en onemli iki
aracinin  ‘Video Sanati’ sanati ile olan baglatisidir. Bu araglar bilgisayar ve

televizyondur.

“Jameson, Postmodernizmin niteliklerini tam olarak belirginlesmedigini, bu
yiizden de bir islup olarak degil, ama hali hazirdaki ‘baskin Kiiltlirel Yap1’ olarak
algilanmasini ister. Ona gore; Postmodern Kiiltiir, Robert Venturi’nin Pop binalarindan,
Andy Warhol’un iislubuna, John Cage’in miiziginden, Philip Glass ve Terry Riley’in
Klasik ve pop miizigi sentezledikleri iirlinlere, ‘Punk’tan yeni Rock grubu akimlarina
kadar ‘kitsch’le ¢evrelenmis bir kiiltiirdiir. Bircok goriintiiniin harmanlanmasi, ses ve
goriintiilerin keyfi konumlandirilis, televizyon ile iliskisi, seri tiretim kiiltlirii ve kitsch
ile kurdugu ilinti, Video Sanati’n1 tiimiiyle Postmodernist bir sanat haline getirmistir.

Nam June Paik ‘1 da Postmodern bir salnaltc;lya.””'1

Nam June Paik’in postmodern anlayistaki en 6nemli eseri “Flag Y”dir. Paik bu
calismasida daha dnce de kullandig1 gibi video heykellerden faydalanmstir. Ust iiste
ve yan yana dizdigi televizyonlara tiimiiyle bakildiginda bir Amerika Bayragi
gormemizi saglamistir. “Amerikan bayragimin yildizlarin1 ve seritlerini yeniden
yaratmak igin bir dil arac1 olan televizyondan faydalanarak Ug¢ Video Flag heykelinden

(X ve Z ile birlikte) birisi olan bu ¢alisma, 1980’lerin sonlarinda, o zamanlar New York

141 Ryfat Sahiner, s. 44.
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sanat sahnesinin merkezi olan Soho’daki Houston ile Brodway’in kdsesinde bulunan
Chase Manhattan Bank’in genis 6n tarafinda yillarca sergilenmisti. Bu ¢alismada, Paik-
Abe video- sintisayziriyla ¢ikarilan psikedelik efektler ve hizlandirilmis tempoyla
Paik’in imzasmi tasiyan video kurgusu kullamiliyordu. Isin zorlayici, sinirlendirici

bicimde yanip séniisii, temsil ettigi medya kiiltiirii kadar baskin bir 6geydi.”**?

Resim 2.32. Nam June Paik, “Flag Y™, 1985

142 Edward A. Shanken, Sanat ve Elektronik Medya, Akbank Yayinlari, istanbul 2012, s. 70.
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UCUNCU BOLUM
CAGDAS TURK RESMINDE TEKNOLOJI
3.1. CAGDAS TURK RESMIiNiN ONCULERI

3.1.1. Bedri Baykam

1980’lerden sonra Tiirkiye’ye Amerika ve orada iiretilen sanatin gelisi
gerceklesmis, yasanan bu degisimin basi Baykam olmustur. Baykam, 1980’lerin
ortasindan itibaren bir dizi resim yapmis fakat daha sonra yaptigi bu resimlerin
birbirinden oldukca farkli oldugunu gdzlemlemistir. Daha sonra gordiigii bir dergi
kapagindaki “Yeni Disavurumculuk’ basligini goriince yapitlarinin igerigini kavramaya

baslamistir. Daha sonra da bir dizi sergi agmustir.

“Tiirk resminin o giine kadar gérmedigi 6l¢ekte, biiyiik, Yeni Disavurumculuk’un
ifade ozelliklerini kullanan, karmasik, resimsel zemine yazi, ¢esitli nesneler, fotograf
yerlestiren tuvallerdi. Geleneksel anlatimci resmin zaman-mekan biitiinselligi ve
figiirler arasinda kurdugu lineer iliskiler bu yapitlarinda mevcut degildi. Resimsel yiizey
aralarinda bazen higbir iliskinini bulunmadig1 farkli vektoérlerin ortak bileskesinden
olusan bir kompozisyondu. Bu donemin ilk kez 1984 yilinda agilan sergide goriilen
yapitlarinda yeni bir figiir anlayisi temellendirmisti. Giindelik hayat, kisisel tarih,
bellek, 6znellik, zemine oturan tuvaller, ilging ve o giine kadar rastlanmamis bir
teknikte resmedilmisti. Akitmalar, kompleks bir boya ve renk anlayisi iistiinde yaziyla

pekistirilmis, kisisel olan1 dile getiren bir figiirciiliik s6z konusuydu.”**®

Baykam, Yeni Disavurumculugun hemen hemen her sanat dalindan bir parga
tasindigr savunmus ve Postmodernizmin bir baska cesidi oldugunu su sozleriyle dile

getirmistir;

“20. Yiizythn basindaki alman Disavurumculugundan 1950 lerdeki Amerikan
soyut disavurumculuguna, gercekiistiiciiliikten pop ve grafiti sanatina, hatta taban

tabana zit sayilan azci ve kavramsal sanata kadar, isine yarayan her gseyden

%3 Hasan Biilent Kahraman, Tiirkiye 'de Cagdas Sanat, Masa Yaymevi, istanbul 2013, s. 59.
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beslenebilen, onlarla zenginlesmeyi basarabilen melez bir tirdiir, ozetle,

1,144

Postmodernizmin bir ¢esitlemesidir yeni disavurumculuk.

Resim 3.1. Bedri Baykam, “Fahisenin Odas1”, 1981, sunta {izerine yaglh boya ve kirik
ayna, 240x120 cm

Yeni disavurumculuk farkl: iilkelerde hemen hemen ayn1 anda ortaya ¢ikmais olsa
da, Baykam Yeni Disavurumculuk’u 1980°1i yillarin toplumsal bir olgusu olarak dile
getirmis, bu diisiincesin, boyayi, sekilleri ve figiirleri olabildigince serbest ve daginik

kullanarak aktarmaya amaglamistir. Sanatginin bu konudaki diistinceleri su sekildedir;

“Gegmis sanat akimlarindan belki hi¢biri, Disavurumculugunki kadar nedeni ve
kuvveti olan bir ‘yeniden dogus’ yapamazlar. Disavurumculuk ya da Yeni
Disavurumculuk diye adlandirdigimiz sanat tarzlar, esasinda oriilii duvarlart yilmak
tizere kurulu. Yeniden dogumunu yapan bu ‘ozgiirliik’ anlayisi. Biitiin kisitlamalar: ve
baglar kopardigini zannettigi halde, soyut disavurumculuk bile, figiirii, ya da gercege
olan direkt referanslari, disinda tuttugu ya da sakladigi i¢in, sanatin ozgiirliigiinii
kisitlamis oluyordu. Oz ve ani tutumun, resimlerdeki biitiinliigii, acik fiziksel veya
stilden kaynaklanan benzerliklerle vermek yerine, ‘gercek’ten ihtiyaci kadar alarak ve
resmi ‘simdi ve burada’ meydana gelen ani bir olay seklinde aktarmasini saglhyor.
Boyamin ve ¢izginin bu denli ¢arpiciligi ve varligi, belki Sartre’nin Varolusguluk
anlayisiyla bagdasabilir. Boyanin yiizey iizerinde, tiipten ¢ikarkenki canliligini korumak

. 145
istiyorum.”

144 Bedri Baykam, Maymunlarin Resim Yapma Hakku, Literatiir Yayinlari, Istanbul 1999, s. 268-269.
145 Bedri Baykam, Boyanin Beyni, Ayhan Matbaasi, Istanbul 1990, s. 49.



105

Baykam, 1987 yilindan sonra canli enstalasyonlarda gergeklestirmistir. Bu
enstalasyonlarindan en dnemlisi Cannes festivalinde, kendisine, en iyi sanatci ve en iyi
performans ddiilleri kazandirmistir. “ Canli enstalasyonlar1 izleyiciyi adeta katilmaya
zorlamakta, bes duyuya seslenen unsurlardan, neseli, sakaci ve cinsel 6gelerden
yararlanmaktadir. 1992 yazilan ve 1994’te Cannes’teki Uluslararasi Sanat Festivali’nde
uygulanan Livart projesi canli oyuncular, hayvanlar (papagan, yilan, horoz), oyuncaklar,
tiyatro parodileri, resimleri videolar, enstalasyonlar kullanildi ve seyircinin katilimi

saglandi. Baykam ayrica Livart hakkinda bir dizi Foto-Resim yaptl.”146

Baykam, odiillii yapit1 olan “Livart” hakkinda su sekilde bilgi vermistir; “Sergim
canli aktorler, hayvanlar ve oyuncaklar ve daha alisilmis sanat nesneleriyle beraber bir
cesit sanat lunaparki kurgusunda siiren ve mekdandan kalici olan happeningler étesi bir

e 14T
anlayis getirmigtir.

Resim 3.2. Bedri Baykam, “Livart”, 1994

3.1.2. Balkan Naci Islimyeli

Islimyeli genellikle siyah-beyaz ve sade sekilde gergeklestirdigi portreleriyle
taninir. 1970’lerden sonra ise fantastik egiliminden uzaklagsmadan yeni bir figilir ve
disavurumcu tavir takinmaya baslamistir. 1975’1 tarihlerden itibaren kartpostal, afis
gibi malzemelerle kolajlar iiretmeye baslamistir. “Sinemaya yakin ilgisi ozellikle

1980’lerdeki siyah-beyaz resimlerini de etkilemis, yapitlarinda es zaman ve mekan

146 Bedri Baykam com, Erisim Tarihi: 25.12.2013, http://www.bedribaykam.com/bb/enstalasyon.html
147 Bedri Baykam, “Vasat Bir Elestiriye Yanit”, Gen¢ Sanat, Sayi: 26, Istanbul 1996, s. 14.
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icinde dinamik kurgu olanaklarin1 denemistir. Bu yillarda ii¢ boyutluluga yonelmekle
birlikte yiizeyden biitiiniiyle kopmamigtir. Dokusal degerleriyse genel resimsel yapiy1
bozmadan, yiizeyi zenginlestiren ve derinlik duygusu saglayan bir 0ge olarak
kullanmistir. 19802lerin sonunda simgesellikten daha da arinarak yalin bir bigim
anlayisiyla insan iligkilerini, yasamin iirkiitiicii ve karanlik yanlarini hatirlatan, gergekei,
insan1 tedirgin eden ve diisiindiiren boyutlarda islemis; ayrica maskeli ve maskesiz insan
yiizleri ve portreler gerceklestirmis, deneysel ¢alismalara yonelmistir. Sanat¢1 1990°dan
baslayarak deneysel calismalarmi ‘Sir’ (1990), ‘Deli Gémlegi’ (1991), ‘iz’ (1992),

‘Saatler’ (1993) baslikli sergide ‘[oplam1$t1r.”148

™ L

Resim 3.3. Balkan Naci Islimyeli, “Deli Gémlegi”, 1991, tuval iizerine akrilik, kursun
ve fotograf, 175x225 cm

Islimyeli, tuvale direnen isimlerdendir. Onun gayreti tuval resimlerinde yeni bir
kategori olusturmaktir. Diger yandan bakildiginda ise figiir resminden vazge¢cmemis,
caligmalarinda figiiri zorunlu kilacak yeni bir tuval olgusu yaratmayr amaglamistir.
“Heniiz biitiinliyle tuvalin disina ¢ikmamis, dogal olarak boyle bir zorunlulugu da
olmayan bir anlayisin, tuval fizigini, hem ifade imkéanlarin1 zorlayan hem kavramsal bir
cerceve hazirlayan, yeni bir asamaya tasima cabasiydi. Islimyeli’nin yapitlarini,

donemin bu baglamdaki en 6zgiin isleri arasinda saymak kabildi.”*°

1994 yilinda gerceklestirdigi “S6z” adli sergisinde mekan diizenlemesini ‘dil’
temast lizerine gergeklestirmistir. Bu calismalarinda dikkat ¢ekmeye calistigi sey,

iletisim, iletisimsizlik ve medya olmustur. Sergi mekanina, kendi paletlerini, el yazisini

18 S Tansug, “Balkan Naci islimyeli”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi 2, s. 866.
%9 Kahraman, Tiirkive'de Cagdas Sanat, s. 65
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ve sozlerini tagimis, bunlar1 dev paletler iizerinde ve duvarda serit halindeki yazi olarak

izleyiciye sunmustur.

“Sanat¢1 soziinii izleyiciye iletmede iki tiir uzam kullanmistir. Bunlardan ilki dev
boyutlarda paletlerdir, bunlarin {izerinde Balkan Naci’nin el yazis1 yer almaktadir;
ikincisi ise sergi mekani boyunca bir bant halinde ilerleyen yazilardir. Bunlar izleyiciyi
sorgulayan ressamin sozleridir: “Zaman nedir, ge¢ mi kaldiniz... Yarin var m1? Yarmn
ne yapiyorsunuz? Aslolan nedir? Gibi hem giindelik hem de felsefi bir igerigi olan kisa
soru tiimceleri duvar boyunca kusatir adeta. Aslinda bu yazilardan bir i¢ diyalog
sezinleriz: Giderek anlamsizlasan varolusumuzu sorgulayan ressamin kendi kendine
mirildanmalarini andirir bu tiimceler. Kocaman paletler halinde sergi mekaninda yer
alan ve ‘Fisiltilar’, ‘Ressamin Sozleri’, ‘Dinleyen’ gibi adlar tasiyan tuvallerde ressamin
sozleri resimlestirilmistir. Yazili ve gorsel diizlemde ‘S6z” edinimini kapsayan sergiyle

ressamin, siradanlagan yagam bi¢imlerimizi ‘anlatmak’tadir.”*>°

3.1.3. Omer Ulu¢

Ulug, Soyut Disavurumculugun 6nemli isimlerindendir. Baslangicta model ve
doga {iizerine Ornekler vermis olsa da sonrasinda figiiratif resme yoOnelmistir. Ayni
yillarda bir grup kurmus ve bu grup ile birlikte akademizme tepki olarak soyut
disavurumculuga yonelmistir. “Fransiz sanat¢t Stael’in genis bosluklarindan, renk
lekenlerinden ve kullandigi bosluklardan etkilenerek, yapitlarinda mekan sorununu
cOziimlemeye yonelmistir. Resimlerinde belli bir renk ve bigim siddetine dayanan soyut
anlayis, gizemli bir anlatimi da icermekteydi. 1960’larda daha kisisel ve 0zgiin bir
sanatin i¢ine giren Ulug, Fransiz resminin etkisinden uzaklagarak Osmanli sanatinin
canlt renkleri ve dolaysiz soyut anlatimdan etkilenmis; rengi son derece 0Ozgiir
kullanarak tek renkli diiz bir fon {istiinden hareketli lekeler olusturmustur. 1960’larin
ortalarina dogru bu lekeler canli renkli kapali bigcimlere doniiserek armaya benzer

imgeler ortaya ¢ikarmigtir. Bu donem resimlerinde imgeler koyu gri ya da bagka renkte

130 http://lebriz.com/pages/artist.aspx?section=550&lang=TR&artist D=585&period ID=&pageNo=
2&exhID=0, Erigim Tarihi: 26.12.2013,
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diiz bir fon 6niinde mavi, kirmizi, sar1 renklerden, ice kapanik ama hareketli, birbirinin
95151

icine girmis halkalarla olugturmustur.

Resim 3.4. Omer Ulug, “Armalar Dizisi”, 1967-1971

Ulug’un resimleri dzgiin bir bicim anlayisinda olmustur. ilk baslarda yalmz
renklere 6zgii bir bi¢im arayis1 olsa da kalin hatlarla ¢izilmis renkler ve yar1 figiiratif
olarak gelisme goOstermistir. Bu donemdeki calismalarina baktigimizda g6z alan
yumaklagmalar s6z konusudur. Daha sonralar1 tiim bu renk, kalin hatlar, yar1 figiiratif

caligmalar ve yumaklagmalar1 peyzaj ve nii ile birlestirmistir.

“Omer Ulug, baslangicta informel denebilecek bir soyutlama fantezisi icerisinde,
hareketin mekanik alanda izlenebildigi motif titresimlerini iceren kompozisyonlar
olusturuyordu. Ilging renk atakligi yoniindense, heniiz ciiretini denemedigi bir
donemiydi bu. Giderek kendi bireysel c¢abalarinin klasik ¢cagi denebilecek bir asamaya
ulasti. Bu asamada, diiz, monokrom bir fon iizerinde, her tiirlii renk atagina sasirtict bir
cesaretle girdigi 6zgiin bir motif yaratti ve bunun her birinin, ayr1 bir heyecan uyandiran
varyasyonlarini arastirdi. iste bu garip kadinsi, erkeksi ve gocuksu madalyonun iginde
figiirlesmeyi arayan, dogum sancisina benzer bir dinamizmin yogunluk kazandig:
goriiliiyordu. Omer Ulug’ta figiir yaklasimlar1 giderek tiim dramlar ile gergeklesmeye
koyuldu. Renk yolunda, hareket duyarliliginin ciiretini de denedigi birka¢ peyzajin yani

sira, Ulug’un resminde figiir, en 6zgiin 6rneklerle boy dlclismeyi sinayan bir etkinlik

131 7 Rona, “Omer Ulug”, Eczacibagi sanat Ansiklopedisi 3, s. 1840.
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icinde, bu kez fonun da figiirle birlikte hareket kazandigi, fonla figiiriin resimsel

hareketin dinamizmini paylastiklar1 kadin imgelerinde karar kild.”**?

Resim 3.5. Omer Ulug “Ciplak”, 1987 tuval iizerine akrilik, 100x80 cm, 6zel
Koleksiyon

Ulug, figiirleri resmederken bunu yeni bir dile dayandirnis ve bogumlardan
olusan bir yapiya tasimistir. Bu yaklasim ile birlikte tuvallerden, tuvallere islenmis
peyzajlardan ve insan figiirleriyle birlikte portrelerden kesinlikle vazge¢gmemistir.
1990’lardan sonra ise bu 1srari, ortaya ¢ikarttii yapitlarinda c¢agdas bir igerik
yakalamisina neden olmugtur. Plastik hortumlar1 egip biikerek onlara sekiller veriyor,

bazen tuvalle bazen de tuval olmadan sergiliyordu.

“Ulug, bir siire sonra resimde yer alan ve kendi i¢inde amorf bir yap1 gosteren o
bogumlar1 bu defa plastik hortumlar olarak tuvale eklemeye basladi. Yaklasik yarim
asirdir tuvale ickin olan figlir simdi ii¢ boyutlu ‘yaratiklar’, ‘cinler’ olarak tuvale
girmeye baglamisti. Bu, Ulu¢’un ¢ok uzun siiredir ugrastigi perspektif-figlir-mekan
iliskisinin dramatik déniisiimiiydii. Izleyen donemde Ulug, daha da ileri giderek bu defa
hortumlar1 egip biikerek, onlara figlirimsii bir yap1 kazandirarak, ayni zamanda
boyayarak boslukta duran ii¢ boyutlu ‘heykelimsi’ kiitlelere doniistiirdii. Bunlar heykel
olan ve olmayandi. Ugiincii asamada boslukta iic boyutlu olarak yer alan kiitleler

yeniden tuvale yiiriidiiler, bir kere daha tuvalle biitlinlestiler. Ulu¢ o bogumlari ve onlar1

152 Sezer Tansug, Cagdas Tiirk Sanati, (4. Baski), Remzi Kitabevi, Istanbul 1996, 5.279.
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tayin eden ifadeyi her diizende aramaya, bulmaya, cogaltmaya baslamisti. Miirekkebin,
ucu tirtirhh bir spatulayla yayilmasi benzeri bir dokuyu meydana getiriyor, Ulu¢ bu
zemini serigrafi i¢in de kullamiyordu. Tercih ettigi renk skalalar1 arasinda tam bir
siireklilik vardi. Boylece meydana getirdigi ‘yaratiklar’ adeta her zeminde, farkli

diizeylerde, degisik ortamlarda hayatlarin siirdiiren canli varliklara déniisiiyordu.”*>

Resim 3.6. Omer Ulug, “Prenses”, 190x120x160 cm

3.1.4. Mehmet Giileryiiz

Disavurumcu anlatim dilinin en acik kullanan kisilerden biri de Mehmet
Giileryiiz’diir. Tk &nceleri soyut sanatla ugrasan Giileryiiz 1967’ den sonra figiirii ve
ifade dozunu artirarak rengi azaltmis, desene agirlik vermeye baslamig, 1980 sonrasi
resimlerinde de renk, en Onemli Ogelerinden biri haline gelmistir. Pentiir giiclinii
desenden almakla birlikte renk, figiiratif veya non-figiiratif farki olmadan bagli basina
bir onem kazanmis, resimdeki renk sorunlariyla ilgilenmistir. 1982-83 yillarinda
portreye agirlilk vermis 150’nin {izerinde imajinel portrelerde renge dayali
arastirmalarini yogunlastirmistir. Mehmet Giileryiiz konuyu su sekilde agiklamistir; “Bu
donemde yaptigim resimlerde bicimden ¢ok renge dayaniyorum. Desenci, yapi ve form
hdkim olmakla birlikte daha ¢ok rengin i¢ 151k meselesi, raporlar (renk komsuluklar),

renk siddetleri onemli olmaya baslamisti ve bugiinkii resmin bigim ve renk degerlerine

153 Kahraman, Tiirkiye’de Cagdas Sanat, s. 298
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dayali bir kurguya sahip. Beslendigim kadariyla da daha baska. Diistince de sekillenip

bedende yogun bir enerjiye doniiserek disavurumcu bir ifade bigimiyle ortaya ¢ikiyor.

Dans, tiyatro, siir gibi bir¢ok farkli sanat dallarryla bulusuyor tuvallerde. Yani diistinsel
1154

alt yap, fiziksel kontrol ekspresyon olarak resme yansiyor.’

Resim 3.7. Mehmet Giileryiiz, “Portre”, 1982, tuval iizerine akrilik, 13x18 cm, Ozel
Koleksiyon

Gileryiiz’e gore resimlerinde konu da ¢ok onemlidir. Nasil ki miizigin melodisi
hissedilirken veya dinlenirken miizik s6zciigii de ne kadar 6nemliyse, resmin melodik
yapisini olusturan resim sozciigii de dnemlidir. Bu resimlerinde motosiklete binmis bir
figtir, kuafor, telefon gibi siran seyleri kendine konu olarak segmektedir. Cana Beykal,

Mehmet Giileryiiz’iin resimlerini yorumlamaistir;

“Giileryiiz iin resmi, her bakisimizda biraz daha acimasizca iirkiing yanlarimizin,
hayvanst yabanilliklarimizin, cinsel ve sapkin duygularimizin yakalandigi bir aynaya
doniisiir. Resmin bigimsel, estetik giizellik ve uyumuyla egitilmis bir goziin bu resimler
karsisinda alisimis deger yargilarindan kusku duymasi dogaldir. Bu saldirgan davranig
bicimini, bu gsiddetli renk¢iligi ve bicim ¢arputmalarini, devingen ¢izgisel boya
stiriiglerinin ve kara mizahin sumirlarindaki tarafgir elestiriyi bu kusaktan baska higbir

sanatgida Giileryiiz 'iin ki kadar siddetli bir bigimde goremeyiz. ~158

Giileryliz’lin siddetli bir bicimde yaptig1 ve estetik giizellikten yoksun, bi¢im

bozmact resimleri arasinda en onemlisi ‘Marti’ adli yapitidir. 1980°lerin sonlarinda

1% Ayla Ersoy, “Mehmet Giileryiiz ile Sanat Uzerine Soylesi”, Geng Sanat, Say1:28, istanbul 1996, s. 4.
155 Canan Beykal, “Disavurumculuk”, KALIN-Disavurumculuk Sanat Seckisi, Sayr: 7, 1988.
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yapitlarinda tamamen renge yonelmis fakat cizimi asla geri planda birakmamustir.
Ciinkii ona gore bir ressamin en 6nemli dayanagi ve kendini ifade etme araci ¢izgilerdir.
“Mart1 o donemden beri yapmakta oldugu resimlerin havasini yansitmaktadir. Dikkat
edilirse boya, renk ve ¢izgi kaynasarak bir ve ayni sey haline gelmistir bu resimde.
Renk, ¢izimin i¢ini dolduran bir yardimci elemandan ziyade ¢izimin ta kedisidir ve bu
biitiinlik de boya hamurunda nesnellestirilmistir. Glileryiiz resmin temelde ani
kirilmalara ugramadan bu giine kadar geldigi, en azindan mizah, dram ve tedirgin edici
bir disavurumculugun biitiin resimlerine sindigi sdylenebilir. Onun resmi, 1970’lerin

sonundan itibaren Bati sanatinda ortaya c¢ikan yeni disavurumculuk ile benzerlikler

gostermektedir. Ancak bu benzerligin takipgilikten 6te, zamanin ruhunu hissetmesiyle
»»156

baglantil1 oldugu unutulmamalidir.

Resim 3.8. Mehmet Giileryiiz, “Mart:”, 1989, 162x130 cm, tuval {izerine yagliboya,
Ozel Koleksiyon

3.1.5. Kuzgun Acar

Kuzgun Acar dogrudan dogruya heykelle ugrasmis bir sanatgidir. Acar,
yapitlarinda belli bir soyutlama ve bununla birlikte sira dis1 malzeme kullanimi ve
bunlar1 muhtesem bir sekilde biitiinlestirmesi yadsinamaz haldedir. Tiim bu aykir isleri

onu farkli noktalara tagimistir. Ortaya ¢ikardigi eserlerinde malzeme olarak ham ve kaba

1% y1lmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, s. 364.
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nesneler kullanmis, genellikle ¢iviye agirlik vermistir. Yapitlarinda kullandigi bu

malzemeler o donemin Amerika’s1 ve Avrupa’sindaki malzemelerdir.

“Acar ¢ok net bir bicimde goriildiigli gibi, Avrupa’da gorsel gelenegin {istiinden
gelen bir soyutlamaya yaslaniyordu. Bu ¢alismalar heykelin, o donemde Amerika’da
yasadigt doniisiimden, herhangi bir iz tagimaz. Sanatsal bilinglenmenin sadece

Avrupa’ya ‘kayitl’ olmasinin getirdigi bir etki s6z konusuydu bu durumun

olusmasinda. Ama Tiirkiye’deki heykelin o donemde Avrupa’da yasanan gelismelerin
99157

dahi uzaginda kaldig: rahatlikla 6ne siiriilebilirdi.

Resim 3.9. Kuzgun Acar, “Soyut Kompozisyon”, 1962

Acar’in bazi tartismalara yol a¢mis eserleri de olmustur. Ankara’da Emek
Ishani’nin 6n girisine, coraklasma sonrasinda kaybedilen topraklar ifade etmek
amaciyla, 1966 yilinda biiyiik boyutlu bir rélyef yapmis, sonrasinda ise biiyiik
tartigmalara yol agtif1 gerekgesiyle yerinden sokiilmis, belli bir siire depolarda
saklandiktan sonra da hurda olarak satilmistir. “acar Ankara’da bulunan ve ‘Gokdelen’
diye anilan binanin cephesine bir heykel yerlestirmisti. Bu soyut bir rolyef
gorlintiisiinde bir yapitti. Heykelin ‘anlaminin’ izleyen tarafinda hemen, bir cirpida
‘bulunamamasi’ kamuoyunda bazi tartismalar dogurmustu. Cok ilging bir bicimde,
donemin yiikselen sol bilincine bir tepki olarak, rdlyef, bazilar1 tarafindan, SSCB
haritasina benzetilmis, bazilar1 yapitta orak-¢eki¢ aramistir. Bazilar1 da heykelin bilinen
bir anlam1 yansitmamasini kamuoyunda bir tartisma dogurmak maksadini tasidigini, o

tir tartigmalarla toplumsal biitiinliigli bélmenin gozetildigini 6ne siirmiistiir. Sonug

%7 Hasan Biilent Kahraman, s. 71.
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olarak askerlerin 12 Mart 1971 giinii gerceklestirdikleri miidahalenin hemen ertesinde
yaptiklar ilk islerden biri heykeli bulundugu yerden sokmekti. Heykel dnce bilinmeyen
bir yere kaldirilmis, sonra anlasildigi kadariyla, hurda demir fiyatina satilarak,

muhtemelen eritilmisti.”158

Resim 3.10. Kuzgun Acar, “Tiirkiye, Kizilay Emek Ishan Cephesi”, 1967, 13x6 m,
Fotograf: Yusuf Taktak Arsivi

158 Hasan Biilent Kahraman, s. 74.
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SONUC

Gelisen teknolojiyle birlikte sanatgilar, geleneksel yiizey ve malzemelerden
uzaklasmig, diinyanin i¢inde bulundugu her tiirlii duruma karsilik kendi ruh hallerinin
yansittigr malzemeleri ve ylizeyi kullanmaya baslamistir. Konumuz esasini olusturan
Yiizeyde Teknolojik Ilgilerin Anlatimsal Yaklasimlari bu temel esastan ayri
diistiniilemez. Ciinkii diinyamizda olusan sanayi devrimleri, endiistriyel yapilanmalar,
savaglar, gocler, baskilar vb. durumlar sanat¢inin da baskiya karsilik yeni careler

aramasina sebebiyet veriyordu.

Calismamizda 20. Yiizyildan giinlimiize degin sanatgilarin farkli akimlar
icerisinde sergiledikleri eserlerindeki bigimsel degisiklikleri, renk kullanimlarin1 ve
dijital olarak yilizey kullanimin1 inceleyip aktarmaya calistik. Calismamizda
bahsettigimiz gibi, teknoloji gelistikce sanat¢inin kendini ifade etme olanaklar
artiyordu. Sanatgilar bu gelisim icerisinde gerek yiizeydeki bi¢cimi degistirmis, gerekse
renkleri farkli kullanma yoluna gitmislerdir. 1950 6ncesi akimlarda kullanilan ylizey ve
malzemelere baktigimizda fazla gelismemis bir sanatla kars1 karsiya kaliyoruz. 1950’1
yillardan sonra ise, teknolojinin hizla evrim gecirmesiyle birlikte sanatgilarin ortaya
koyduklar1 yapitlar gz ardi edilemez bir hal almistir. Savaslara, politikaya kars1 durus
sanat¢ilar tarafindan teknolojinin yiizeyde kullanilmasina olanak saglamstir.
Unutulmamalidir ki ‘insan’ var oldugu siirece olumlu ya da olumsuz bir¢ok gelismenin

ve tepkiselligin i¢inde olacaktir.
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