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2018, 102 sayfa

Jiiri: Prof. Dr. Mustafa BULAT
Dog. Dr. Onder YAGMUR
Dr. Ogr. Uyesi Nurtac CAKAR

Pop Art ya da Pop Sanat gilinliimiiziin 6énemli sanat akimlarindan biridir. 1960’1
yillarda kavramsal sanat etkinlikleriyle birlikte kendine has bir akim olarak meydana
gelmistir. Bir bakima modern sanatin igerisinde “sanatin sonu” tartigmalari igerisinde en
cok ad1 gecen sanat akimlarindan biridir. Bu bakimdan konunun arastirmasi bir bakima

modern sanatin da aragtirmast anlamina gelmektedir.

Oncelikle modern sanatin ortaya gikis1 ele alinarak, pop sanati hazirlayan kosullar
hakkinda incele yapildi. Modern sanat akimlarinin pop sanatinin ortaya ¢ikmasindaki
etkileri sorgulanarak, konuya hem teorik hem de pratik nedenler baglaminda yaklasildi.
Onemli Pop Art sanatcilarina yer verilmeye c¢alisildi. Giiniimiizde ki etkileri sanat

eserleri ve sanatgilar lizerinden degerlendirildi.

Anahtar Kelimeler: Sanat, Modern Sanat, Pop Art, Pop Sanat, Postmodern

Sanat.



ABSTRACT

MASTER THESIS

THE REFLECTION OF POP ART TO THE CONTEMPORARY SCULPTURE
ART
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Advisor: Prof. Dr. Mustafa BULAT
2018, page: 102

Jury: Prof. Dr. Mustafa BULAT
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The Pop Art is one of the important art movements of the present day. In the
1960s, it became a unique movement with the activities of conceptual art. Pop Art is
one of the most mentioned art movements in the “end of art” debate in contemporary

art. In this respect, research on the subject means a search for modern art.

Firstly, the emergence of modern art and the conditions that prepared pop art has
been examined. The effects of the emergence of pop art in the contemporary art
movements has been questioned and the subject is studied in terms of both theoretical
and practical reasons. Important Pop Art artists are tried to be included. Today’s

influences of pop art are evaluated over art works and artists.

Key Words: Art, Modern Art, Pop Art, Pop Art, Postmodern Art.
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VIl

ONSOZ

Pop Art glinlimiizde ¢ok fazla ilgi uyandiran bir sanat akimidir. Modern sanatin
onemli bir kolu olarak da goriilebilir. Boyle bir konuyu arastirmak belli zorluklar1 olsa
da giincel olmas1 bakimindan ¢ok fazla yorucu degildir. Oncelikle konunun anlasilmasi
icin genel olarak modern sanatin geneline goz atmak cok yararli ve ufuk agic1 olacaktir.
Bu nedenle ¢alismamizda siirekli bu hususu dikkate alarak hareket ettik. Genel olarak
ilgi alanim dahilinde olan bir konu olmasi nedeniyle ¢cok fazla zorlanmadik. Ancak Pop
Sanat alaninda iilkemizde yeteri kadar kaynagin olmamasi konuyu smirli tutmamaiza yol
acmistir. Bu nedenle okuyucunun bu alanda karsilagabilecegi ve yararlanabilecegi
yararlt bir c¢alisma sundugumuza inaniyorum. Umarim calismamiz bu alandaki

arastirmacilara gerekli destegi sunar.

Calismamim baslangicindan beri ve konu secimi hakkinda bana yardimci olan,
elestiri ve destegini eksik etmeyen tez danigman hocam sayin Prof. Dr. Mustafa

BULAT’a sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Erzurum — 2018 Ozkan KAPLAN



GIRIS
I. POP SANATININ GUNUMUZ HEYKEL SANATINA YANSIMASI

Modern sanati, klasik sanattan ayiran en 6nemli husus figiirii algilama bigimidir,
denilebilir. Ancak postmodern sanat, neredeyse kendinden onceki tiim sanat tarihini
ayn1 kavramlarla tanimlar. Modern ve klasik sanat arasindaki fark ¢izgisi goriinmeyecek
denilecek kadar soniiktiir. Empresyonizmden itibaren modern sanat olarak tanimlanan
sanat1, hem klasik sanatin bir pargasi hem de postmodern sanata dogru gelisme gosteren

bir stire¢ olarak okunabilir.

Postmodern sanatin, bu bakimdan itiraz1 genel olarak sanatin tiim kabullerine
yonelik bir itiraz olarak yorumlamak gerekir. Gergekten de modern sanat akimlari, en
azindan kavramsal sanatin dogusuna kadar, yani yaklasik olarak 1960’11 yillara kadar
temel olarak modern oncesi sanatla ¢ok biiyiik derece ayrimlar yagamamistir. Modern
sanat da klasik sanat gibi figlire ve giizel idesine bagli kalmistir denilebilir. Sanat
modern cagda da figiirlerin giizelligine bagli kalmistir. Bunun da 6tesinde modern
sanatta halen daha el becerisinin diigiinsel yaraticiligin oniinde oldugu savlanabilir.
Sanat bir beceriye bagimli kaldik¢a ister istemez zanaatsal yetenek {istliin kabul
edilecektir. Dolayisiyla diisiinsel yaraticiligin en 6nemli kosulu, zanaatsal bir yetenek
olmak zorundadir. Ancak sanat i¢in asil biiyiik degisim, var olan malzemeye bi¢cim
vermek degil, hazir bulunan nesnelerin yaratict bir kompozisyon ile yeniden
anlamlandirmak olmustur. Bunun ilk 6rnekleri Duchamp ve Dada hareketiyle ortaya
cikmistir. Bu c¢ikis sadece malzemedeki degisime degil, ayn1 zamanda sanata dair

degerlerin de degisimine onayak olmustur.

Popiiler sanatin terim olarak gilincel olana yaptig1 gonderme, ilk olarak zamana
dair bir belirlemeymis gibi duruyor. Ancak Pop Sanati, teknolojinin gelismesiyle
birlikte, el becerisinin sanatsal degerini yitirmesine Yol agip zihinsel yaraticiligin
merkezilestigi bir tavir olarak algilamak gerekir. Bu yiizden ¢ogu kisi Duchamp’in ilk
olarak hazir nesnelerle kavramsal g¢aligsmalar iirettigi cikislarini giincel sanatin ilk
tesebbiisleri olarak goriir. Bu tavir her nesnenin dogru bir baglamda sanatsal bir ifadeye
kavusabilecegini gosteriyordu. Her hazir nesne, modern yasamin bir sembolik bir

kesitini ifade ediyordu. Bu durumda sanatg1 bu kesitleri kavramsal bir baglamda bir



araya getirdiginde sadece bir tavir sunmus olmuyordu, ayni zamanda derin bir
yaraticilik da sergiliyordu. Aslinda bu siire¢ sanatsal alanlarin gecisgenligini de
doguruyordu. Bu silire¢ Happining ve Fluxus deneyimleriyle Performans sanatinin
gelismesine kadar devam eder. Boylece resim, heykel, performans ve senaryonun

birlikte oldugu yeni akimlar ortaya c¢ikacaktir.

Ancak Pop Sanat’in kendine 6zgii bir alani oldugunu da goz ardi etmemek
gerekir. Pop Sanat, sanatsal bi¢imlerin sinirlarina baglh kalmistir, denilebilir.
Duchamp’in Pisuar1 ya da Kirik Kolun Oncesi adl1 eserleri birer heykel midir? Ya da
Andy Warhol’un konserve kutularini hangi sanat alanina yerlestirebiliriz? Belki de Pop
Sanat iirlinlerinin ¢ogu resim sanatinin nadide 6rnekleri gibi diisliniilebilir. Fakat ¢ikis
noktasinin heykelin sabit mekanda yaratti§i anlamin sanatsal degerine sadik kalan bir
tavir olarak da yorumlanabilir. Hazir nesnelerin ya da reklam ve film afislerinin

kullanim1 Pop Sanat’in en ayirt edici 6zelliklerinden biridir.

Tiim bu sorularin cevabi c¢aligmanin tiimiine hakim kilinmaya c¢alisildi. Bu
nedenle dncelikle modern sanatin yasadigi doniisiim baglaminda ele alinmasi 6ncelikli
konu oldu. Ciinkii Pop Sanat’in kokleri modern sanatin ¢ikisindan itibaren yasanan
tartigmalarda barinmaktadir. Siiphesiz modern sanatin en biiyilk kirilmasi olarak
Ekspresyonizm ortaya ¢ikmasi olarak tarif edilebilir. Ekspresyonizm sanatta
yaraticiligin psikolojik kokenlerine dair isaretler sunmaktadir. Bu sanat olayr glinlimiize
kadar olan sanatsal diisiincelerin adeta ¢atisin1 olusturmaktadir. Ekspresyonizm, sanatsal
degerin, figiiriin etrafinda biriken ve onun pariltili goriintiisiine yapismis duyu 6geleri
olmadigi, tam aksine derin bir kavrayisla sanatsal fenomenin duyum otesi yaratim
siirecini olusturan biling olaylar1 oldugunu 6nermektedir. Bu tavsiye giincel sanatin

temel egilimine yon vermistir, denilebilir.

Pop Sanat, modern sanat agisindan bir kirilmay1 ifade ediyorsa, mutlaka bunun
oncesine deginmek gerekiyor. Ozellikle figiiriin, temsili olarak sanatta pargalanmasini
modern yasamin insan bilinci tizerindeki yikici etkisi olarak diisiinmek gerekir. Kiibizm
bu anlamda ekspresyonist egilimin en radikal durusunu sergilemistir. Endiistrinin
geligsmesi ve siirekli gelismeye meyilli olmasi, fiitiirist akimin temel dayanagi olmustur.
Fitiirizm de tipki Kiibizm gibi doganin yeniden kurgusunu yaparken gelisen geometri

bilgisini referans almistir. Bu tavirlar sadece simdiki zamanin gercekligini



yansitmiyordu, ayni zamanda gelecegin neler getirebilecegine dair Ongoriiler
paylastyordu. Ancak her seye ragmen yirminci yiizyil yikimlar ve ¢alkantilar ¢agi olarak
gorilmistiir. Bu yiizden deger tartismalarinin daha 6zgiirce tartigildigi bir donemdir.
Sanat hem bugiinii hem de gelecegi ayni olusum igerisinde gosterecekse, giincel ya da
geleneksel degerlere baglh kalmasi diisiiniilemezdi. Dada hareketini biraz da bu acidan
degerlendirmek gerekir. Bu donem artik figiire bagliliginda da yavas yavas zayifladigi
bir donemdir. Ekspresyonizm bile artik, daha soyut bir zemine dogru ilerlemeye

basglamistir.

Soyut ekspresyonist tavrin gelismesi, beraberinde renk ve hareketin
siiflandirmasini da dogurmustur. Iste bu noktada Pop Sanat’in giderek belirginlesen
yiizli ortaya ¢ikmaktadir. Minimalizm ve Kavramsal Sanat’in giderek kendi igerisinde
popiiler unsurlar barindirdigin1 gérmek miimkiindiir. Ayrica Pop Sanat ikonografi ile de
baglantilidir. Film ve reklam afislerin kitleler iizerindeki etkisi, toplum iizerinde
hayranlik uyandiran ikonlarin yeri Pop Sanat’ta hi¢ eksik olmamistir. Goriilecektir ki,
giiniimiiz sanat¢ilarin ¢alismalarinda da bu 6geler fazlasiyla vardir. Tiim bu konulari
acikladiktan sonra ¢alismanin ii¢iincii boliimiinde Pop Sanat’in kuramsal temelleri ve
sanatsal etkinliklere olan etkileri irdelenmistir. Bu kisim ayrica Pop Sanat’in diger sanat
ekolleriyle olan baglantis1 vurgulanarak verilmistir. Genel olarak teorik altyapisinin
nasil sekillendigi iizerinde durulmustur. Dordiincii bolimde Pop Sanat’i giiniimiiz
sanatcilar lizerinde bir degerlendirmesine yer verilmistir. Ele alinan sanatcilarin ¢ogu
halen yasayan ve sanatsal etkinliklerde bulunan kisilerdir. Belki de ¢alismanin merkezi
yeri bu bolimdiir. Ciinkii bu boliimde ele alinan sanatgilarin sanatsal tavirlart ve
calismanin baghiginda vurgulanan Pop Sanat etkilerine ayrintili olarak yer verilmistir.
Bu boliimde incelenen sanatgilar giiniimiiziin en énemli Pop Art sanatgilaridir. Zaten
Pop sanatin kendisi de giiniimiize ait bir ekoldiir. Ayrica Pop Sanat’a dair ileriye

yonelik 6ngoriilerde bulunulmaya ¢aligilmastir.

Son boéliimde Pop Sanati’nin Tiirkiye’deki etkileri ve Pop Sanat’la ugrasan bazi
sanatcilara yer verilmistir. Ozellikle geng sanatcilarimiz iizerindeki Pop Sanat etkiler
incelenmistir. Ele alinan sanatcilar1 hepsi halen yasayan sanat¢ilaridir. Bu sebeple ele
aldiklar1 konular giincel sorunlar arasindan se¢ilmistir. Tiirk sanat¢ilar arasinda giderek
artan Pop sanat ilgisi, Tiirk sanatinin kiiresel sanat akimlariyla giiclii bir bag

olusturmasin1 saglamistir. Bu konu belli bagli Pop sanat¢ilarimizin 6nemli eserleri



incelenerek ortaya konulmaya calisilmistir. Diinyadaki diger Pop Sanat eserleriyle
karsilastirilarak aralarindaki etkilesim olabildigince vurgulanmistir. Ayrica Pop sanat

baglaminda degerlendirilebilecek ¢alismalarimiz hakkinda bilgi verilmeye ¢alisilmistir.



BiRINCi BOLUM
SANAT VE MODERN SANATIN DOGUSU

1.1. SANAT VE MODERN ONCESIi SANAT

Sanat, diisiince tarihinin en ¢ok tartisilan kavramlarindan biridir. Gerek felsefi bir
problem olarak estetigin anlami, gerekse sanat tarihi agisindan neyin sanat olabilecegi
konusu hakkinda ileri siiriilmiis goriigler giiniimiizde 6nemli bir kiilliyat olusturmustur.
Sanatla ilgili tanimlarda gozden kagmamasi gereken 6nemli bir husus vardir; eger
sanatla ilgili bir tanimla karsilasiliyorsa, bu tanimin yapildigi zamanda sanat eseri
olarak goriilen iiretimlerin ¢esitliligi dikkate alinmalidir. Ciinkii yapilan tanimin anlama,
o anki sanat triinlerinin ¢esitliligi ile sinirlidir. Dolayisiyla s6zii gegen tanim Sanata ait
bir teori mi, yoksa bu ciimle sadece bir gozlemin ifadesi mi? Boyle bir tartisma Sanat
tarthine bakildiginda sanat olarak degerlendirilen nesne ve olaylarin degismesiyle

alakalidir.

Platon! eger giiniimiizdeki sanat cesitliligine tanik olsaydi, muhtemelen sanatin
sadece bir taklit oldugu diisiincesinden vazgecerdi. Simdi giiniimiiz sanat diinyasina
gore yapilabilecek her tanima ayni nedenden dolayr slipheyle bakmak gerekir. S6z
konusu heykel sanati oldugunda da bu durum degismemektedir. Heykel sanatinin
tarihine bakildiginda da giiniimiize kadar pek ¢ok degisime maruz kalmistir. Gombrich,
“Sanatin Oykiisii” adli ¢alismasinda “hangi amacla yapildigini bilmedigimiz siirece,
gegcmisin sanatimi anlayamayiz” der (Gombrich, 2009: 39). Gombrich burada bir sanat
eserini doneminin gegerli kriterlerine gore degerlendirmek gerektigini tavsiye
etmektedir. Ciinkii sanat eserini ontolojik olarak olusturan nedenlerden biri ereksel
nedendir. Bir nesnenin eregi, yani hangi amagla yapildiginin cevabi, yapildigi zamana

ait bir problemi ifade etmektedir.

Sanat hakkinda evrensel bir tanima ulasmanin gliniimiizde miimkiinmiis gibi
goriinmemesinin en Onemli nedenlerinden birisi modern ve Oncesi sanat olarak bir
ayrima gidilmis olmasidir. Modern Oncesi sanatin gercek anlamda 6zetini Ronesans

sanatcist Leon Battista Alberti “bir resme bakmakla resmin gosterdigi seye bir

! Platon: Ilk¢ag Yunan filozofu, Devlet adli eserinin Onuncu Kitap’inda sanat ile ilgili mimesis teorisini
karakteri Sokrates’in ifadeleriyle agiklar.



pencereden bakmak arasinda gorsel agidan higbir fark olmamalidir” sézleriyle yapmistir
(Danto, 2015: 17). Bu sozler ideal temsil bigimine ait bir goriis bildirmektedir. Ustelik
bu goriisten hareketle Ronesans ve dncesi sanati hakkinda evrensel gegerliligi olan bir
tanim yapma imkani doguyor. Bu tanim gergeklik ve basarili bir temsil arasinda hicbir

farkin olmadigin1 sdylemektedir.

Modern Oncesi sanatin bagli oldugu kurallar bir bakima Alberti Kriterleri olarak
tanimlanabilir. Ancak Alberti’nin onerdigi kriterler kendisinden sonraki donem de
gecerli olmustur. Bu tarihi 19.ylizy1l sonlarina 1895 yillarima kadar c¢ekmek
mimkiindiir. Bu donemde o6zellikle fotografin gelismesi, daha dogrusu sanatsal bir
etkinlige donlismesi teknolojinin sanatsal etkinliklerde rol almasmin bir 6n adimi
olmustur. Fotografta bir manzaranin oldugu gibi kagida aktarilmasi modern 6ncesi
sanatin kriterlerine uygundur. Ancak fotograf sanatsal etkinligin belirleyici 6geleri
arasinda bakis acisim1 da eklemistir. Bakis agisint (perspektif) fotografta sadece bir
teknik kural olarak degil, sanatsal anlama, sanatin kavramsal boyutuna kattig1 anlam
derinligi baglaminda diisiinmek gerekir. Bu yiizden fotografik gorselin igerdigi tiim

anlam baglamlarinin fotograf¢cinin bakis agisini ustaca kullanmasiyla ilgilidir.

Portre, peyzaj, natiirmort ve tarihsel resim gibi janrlardan (¢igir, tiir, tarz) olusan
klasik sanat hareketi gosterme imkani smirhidir. Yansitilan nesnenin hareket ettigi
algilanabilir ancak, bu durum onun gercekten hareket ettigini gormek degildir.
1830’larda icat edilen fotograf makinesinin mucitlerinden sayilan William Henry Fox
Talbot fotografi “Doganin Kalemi” olarak tanimliyordu. Isigin kagida etkilesime
gecmesini, doganin 1s1k vasitasiyla resim yapmast olarak goriiyordu. Baska bir
fotografci Eadweard Muybridge, birbirine tuzak teliyle bagl birkag fotograf makinesi
kullanarak kosan atlarin fotograflarin1 ¢ekerek hareketin agamalarini gosteren bir
fotograf dizisi olusturmustur. Muybridge, “Hayvanlarin Hareketleri” adli kitabina
hareket halindeki hayvan ve insanlarin benzer fotograflarimi koyarak, fotograf
makinesinin ¢iplak gozle goriilmeyen hareketleri gostermeye caligmistir. Bu nedenle
fotograf makinesi, bir¢ok sanatci icin dogay1 daha keskin gozlerle gormeyi saglayan bir
aractir (Danto, 2015: 18). Ancak hareketin ayrintilarina dair bu kesif gorsel olarak
bulanik, anlasilmayan goriintiiler meydana getirmekteydi. Harekete dair daha cok
ayrintinin goriilmesi i¢in sinematografik kameralarin icadi1 ve kameranin i¢inde mekanik

bir diizenle hareket eden film seritlerinin ekrana yansitilmasiyla miimkiin oldu.



Sinematografik kameranin icadiyla sanat artik yeni bir siirece girdigi kesindi.
Ancak teknoloji sanata yeni alanlar eklerken mevcut sanata da yeni ufuklar
sunmaktaydi. Resim ve heykel gibi temel sanatlarda yeni akimlarla beraber mevcut

sanat yapma bi¢imlerinde de farkliliklarin ortaya ¢ikmaya bagladigi goriilmektedir.

1.2. MODERN SANATIN DOGUSU

Modern sanat kendi tanimlamasini modernizm ve akil ¢agi kavramlarinin disinda
yapar. Bu nedenle modernizm ve modern sanat zaman olarak ayni doneme denk
gelmemektedir. Yine bu sebepten 6tiirii Empresyonist sanatin modern sanata dahil bir
stirec olup olmadigi da tartisgmali hale gelmektedir. Empresyonizm igerigine
bakildiginda ve empresyonist oldugu diisiiniilen sanatgilarin eserleri incelendiginde
aslinda modern sanatin bir hazirlik siireci gibi durmaktadir. Empresyonizm bir bakima
gelenekten kopusunun ve Alberti kriterlerinin zamanla terk edilisinin ifadesidir. Zira
Alberti kriterleri, modern ¢aga ait olup modern sanata ait olmayan bir anlayisi temsil
eder. Ayni zamanda Empresyonizm, modernizmin asil tamamlayicisi olan
Ekspresyonist sanatin beslendigi yatagin icerisinde fovizm ve primitivizmle es deger
eserler meydana getirmistir. Bu esdegerlik sanatsal bir deger ol¢iisii olarak goriilmemesi
gerekir, yeni Usluplarin birbirine olan benzerlikleri bakimindan degerlendirilmesi

gerekir.

Modern sanat ve sonrasinda gelisen tiim gelismelere “temsilin bunalimi” gibi bir
baslik konulabilir. Ciinkii izlenimcilik ile baslayan modern sanat dnciileri temsil iizerine
bir tartismay1 baslatmustir. Izlenimcilik modern sanatin halen daha bir nebze figiire bagl
oldugu, klasik sanat anlayisinin tamamen terk edilmedigi, ancak yeni lislup arayiglarinin
da gozle goriiniir oldugu bir gegis siirecini ifade etmektedir. Ama her zaman ve her
yerde modern sanatin baglangict olarak Empresyonizm kabul edilir. Ancak
Empresyonizm’in modern sanati baslattigmma dair iddiaya ge¢gmeden once modern
sanatin hangi zorunlu sebeplerden dolayr ortaya c¢iktigina deginmek daha faydali

olacaktir.

Klasik sanat geleneginin artik sanatgilar i¢in yetkinlige ulastirabilecek bir kilavuz
olmadig1 inanci, tarihsel arastirmalara kars1 gelisen yogun ilgi sonucu giderek artmaya

basladi. Uslup konusu giderek 6n plana ¢ikmaya baslayinca sanatin kendini anlatma



sorunu yaygin bir tartigmaya doniistii. Sanat¢inin kendi i¢ diinyasini sanatinin ruhuna
islemesi ve konusu olmasi i¢in yeni iislup orneklerine gerek duyulur hale geldi. Bu
arayls Romantizm denilen siireglerin igerisinde devam etti. Bu siire¢ Fransiz ve Sanayi
Devrimi’nin ortaya ¢ikardigi demokratik ve liberal toplum diisiincesini ig¢erdigi gibi
Rousseau’nun uygar toplumun degerlerini reddetmesini de igermektedir. Ote yandan
Beethoven’in geleneksel bicimlerle uyum ve islup kurallarini ve Wordsworth’iin siir
malzemesi olarak halk dilini tercih edip kent dilini reddetmesini, Goethe ve digerlerinin
sanat yapinin kaynaginin dis etken ya da diirtii olmayip bilingdis1 oldugunu séylemesini

iceren bir déonem izledi (Lynton, 2009: 13).

Modern Sanat’in ortaya ¢ikmasinin nedenlerinden biri de tipki modernizm gibi
tarihselcilige kars1 olan merakin olmasidir. Rousseau’nun ilkel toplumlara olan ilgisi,
psikanalitik diisiinceyle birlikte antropolojiye ilgi duyulmasi sanatta eskiye dair
dokularin yeni formlarla ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Eski sanat bir yenilenme
kaynagi olarak goriilmiis olup bir bakima sanatta Ronesans siirecine katki sunmustur.
Gelenek modern ¢atigmasi goriiniirde siddetli bir miicadele olarak algilansa da Ronesans

ruhuna uygun olarak yeni iiretimler i¢in ilham edinme islevine sahiptir.

Gelenekgi akimlarin bile geleneksel sanat anlayisini agan konu ve anlatim alanina
ulagmaya calismast yeni sanatsal arayislarin en onemli dayanagi olmustur. Herkesin
lizerinde anlastigi yeniye ulagsma diislincesi modern sanat olarak gelisecek donemi
hizlandirmis denilebilir. Romantizmde de hem bu arayisi hem de gelenekten kopusu
saglayacak, gelenege karsi ¢ikan davranislari hakli ¢ikaracak ozellikler vardi (Lynton
2009: 14). Ayn1 zamanda, bu davranislarin1 hakli gosterecek bir sebep aramalarina da
gerek yoktu. Oyle ki, yaraticitligin ve sanatsal dehanin kurallara uymas1 beklenemez;
sanatsal deha dnceden saplanmis Olgiitlerle degil, yeni iirettigi kurallarla iiretim yapmasi

beklenir.

1.2.1. Empresyonizm (izlenimcilik)

Empresyonizm (izlenimcilik) akimi modern sanatin 6ncii akimlarindan bilinir.
Paris’te linlii fotograf¢i Nadar’in (1820-1910) kendi stiidyosunda “Adsiz Sanatgilar
Birligi” adi altinda bir araya gelen otuz sanat¢inin resmi sanat salonlarina alternatif

olarak hazirladiklar sergiyle izlenimcilik adi duyulmaya baslanmistir. Bu akim ismini



sergide sergilenen Claude Monet’in (1840-1926) “izlenim: Giindogumu” (1872) adli
resimden alir (Antmen, 2012: 21). Ancak bu akima admi veren “Izlenimcilik” tiim bu
sanatgilarin ortak tslubu degildi. Onlar birlestiren fikir, hepsinde alternatif arayislarin
olmasiydi. Bu sanat¢ilar bir bakima bir karsi durus ortaya koymak ve sanati resmi

kurumlarin etkisi altinda kurtarmak istemislerdi.

Bugiin ¢ogu Empresyonist resim seviliyor ve begeniliyor. Ancak kendi
donemlerinde bu durum farkliyds; kiiclimsenip karst ¢ikiliyordu. Bu durumun sebebi
olarak ylizyillarca kaliplagmis gelenegin disina ¢ikmalar1 ve resmi sanat otoritelerini
sarsmalar1 seklinde diisiiniilebilir. Ote yandan donemin sanat anlayisi géz oOniine
alindiginda bu durumu hakli gosterecek nedenler de vardi. Ciinkii geleneksel sanatta
figiiratif 6geler vazgecilmezdi. Ozellikle resimlerde ne ¢izgi, ne kompozisyon, ne de
nasil bir imgeyi diisiiniilebilecegine dair bir ipucu vardi. Ancak eserlere verilen adlarla

izleyicinin s6z konusu eserin neyi anlattigina dair fikri oluyordu.

Empresyonistlere destek olan Zola, “doganin belli bir duyarlilik araciligi ile
goriilmesi” gerektiginden bahsediyordu. Kaba fir¢a darbeleriyle figiirlerin ortiilii oldugu
bu eserleri ancak imzalar birbirinden ayiriyordu (Lynton, 2009: 15-6). Donemin sanat
anlayisindaki igsellik, cosku, 6zgiirliik, bireysellik ve elestiriyi 6ne ¢ikarmaya sanatcilar
aslindan Romantizm’den ilham aldiklarin1 sdylemek daha dogru olur. Charles
Baudelaire’e  (1821-1867) goére, Romantizm, sanat¢inin hissetme bigiminin
igerisindedir. O modern sanat ve Romantizm’i bir ve ayn1 sey olarak goriir. Bu sanatin
oziinde tinsellik, i¢tenlik ve sonsuza duyulan 6zlem vardir (Baudelaire, 2007: 96).
Aslinda bu kavramlar Ekspresyonist sanat¢ilarin ¢ok fazla basvurdugu gizemli
tisluplarin1 hatirlatmaktadir. Ileride goriilecegi gibi pek cok ekspresyonist sanat¢1 gizem

eksenindeki ruhsal temal1 imajlar1 6zellikle kullanma yoluna gitmistir.

Romantizm’den Empresyonist sanata dogru ilerleyen yolun 6nemli bir kavsaginda
Gustave Courbet (1819-1877) ile karsilasilmaktadir. Courbet, Romantizm diisiincesine
neredeyse kimlik verecek derece yerlesmis olan melankolige, akademik tutuculuga ve
acimasiz piyasaciliga karst oldugu icin empresyonist sanati var edecek arayiglar
icerisindeydi. Onun aradig1 sey ‘gerceklik’ti denilebilir. Ancak bu gerceklik, herkesin
gorebildigi ama bilingli olarak fark etmedigi veya herkesin kendi agisindan

degerlendirdigi toplumsal ger¢eklik’ti. Kuskusuz bu diisiincesinin temelinde yasadigi
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donemin politik olaylar ve yakin arkadasi anarsist Proudhon’un (1809-1865) etkisi vardi
(Y1lmaz, 2013: 32). Sanat¢inin eserlerine bakildiginda onun asil kahramanlari alt tabaka
insanlartydi. Onlar1 olduklar1 haliyle resmetmek sanat¢cinin neredeyse kendine gorev
olarak yiikledigi bir yaklasimdi. Oysa Courbet i¢in ¢elisik bir durum vardi. Bir yandan
konularin1 gilindelik hayatin nesnel olaylar1 igersinde se¢iyordu, Ote yandan ise
kullandig1 figiirlerin gelecegine dair tasarlanmig iitopik diigiinceleri savunuyordu; bu
durum onu ger¢ek anlamda bir realist olmaya engeldi denilebilir. Her ne kadar konular1
ve tekniginden dolay1r kendini gerceke¢i olarak gorse de romantikleri bile geride

birakacak kadar hayalleri, litopyalar1 vardi.

Courbet modern sanat tarihi i¢in bir ara figlirdiir, denilebilir. Onun izinden giden
Eduard Manet (1832-1883), Camille Pissaro (1830-1903) ve Claude Monet (1840-1926)
gibi sanatcilar modern sanat tarihi metinlerinde kendilerini Izlenimci sanatgilar olarak
yazdirmiglardir. Bu sanatcilar Courbet’in  glinlik yasama dair yaklagiminm
siirdiirmiiglerdir. Ancak onu bir adim daha agarak ilgilerini sadece sinifsal ¢eliskilere
degil, siirekli akip giden zamanin belli bir anina yogunlastirmiglardir. Temas etmek
istedikleri nesnelerin anlam ve bigimleri degil, onlarin tizerine diisen bir anlk
izlenim’di. Bu sebeple figiirden ¢ok ag¢ik havada titresen agac ve sular en iyi araglardi.
Isik gilines 15181, renk de bu 1s18in dalga boylartydi (Yilmaz, 2013: 36). Siyah ve
kahverengi boyalar palete yaklastirilmamaliydi. Felsefe, politika ve Oykii yazini
gereksizdi. Monet’ye gore resim, kuslarin otiisii kadar 6zglir ve dogal bir sekilde

yapilmaliydi (Serullaz, 1983: 130).

Monet kusaginin en Onemli heykeltiragi ise, Auguste Rodin’di (1840-1917).
Rodin heykelleri aslinda Donatello ve Michelangelo geleneginden beslendigi de
goriilmektedir. Ancak zamanla heykellerinde tipki izlenimci ressamlar gibi bitmemislik
goze ¢arpmaktadir. Bu durum ise onu Empresyonist sanat¢1 olarak tanimlamaktadir.
Kiitlenin yilizeyinde biraktig1 doku ya da izler 15181 parcaliyor, bu heykele izlenimci bir
hava vermektedir. Ancak bir biitiin halinde Rodin’in heykelleri diisiiniildiigiinde,
Izlenimcilikle smirlandirilamayacak kadar genis bir iislup cesitliligi barmdirdig
sOylenebilir. Bazen ifade ve davramiglar1 abarttigi i¢in Ekspresyonizm’in; giysiye
benzeyen Ortiinme igine viicudu iyice gizledigi i¢in soyut sanatin sinirlarina dahil
oluyordu (Yilmaz, 2013: 37). Rodin’in bu ¢oklu sanat diisiincesinde temel olan bir kural

vardir ki, figliratif sanattan tam olarak kopusu gerceklestirememis olmasidir. Bu durum



11

ise modern sanat ¢izgisinde Rodin’i en fazla Empresyonizm’in sinirlar1 igerisine dahil

etmektedir.

Rodin’i Empresyonizm sinirina dahil eden en 6nemli yoni, tipki onlar gibi
figiirdeki eksiklikleri tamamlamayi seyircinin hayal giiciine birakmasidir. Bazen figiiriin
yeni ortaya ¢ikip bicimlendigi izlenimini vermek i¢in, malzemenin bir kismini kaba
haliyle birakiyordu (Gombrich, 2009: 528). Bu durum siradan bir seyirci i¢in tembellik
olarak algilanabilir. Hatta bu baz1 seyirciler igin rahatsiz edici bir durum olarak da
karsilanabilir. Ancak cogu Izlenimci sanatgi, alisila gelmis kaliplarla estetik haz
yargisina sahip seyirci lizerinde benzer etkiler meydana getirmek ister. Klasik sanat
bicimleriyle begeni kistas1 olusturmus seyirci i¢in, sanatsal miikemmellik, diizenli ve
piiriizsiiz olabilmek demektir. Oysa Empresyonistlerin de asil amaci yerlesmis sanat

algisini degistirmekti.

1.2.2. Fovizm

Izlenimci sanatcilarin figiire, nesnenin kiitlesel smirlarma olan karsithigi sadece
bicime bir miidahale olarak gormemek gerekir. En azindan bu miidahalelerin salt
cizimlerin belirsizligiyle agiklanamaz. Dekoratif desene Oncelik veren klasik sanat
anlayisinin bigimlere, 151k ve golge kullanilarak hacim kazandirilan yonteme verdigi
onem artik pek dikkate alinmadig1 bir donemde, Fovistler yogun renk kullanimiyla yeni
sanata karsi iizerlerine diiseni yapiyorlardi. Onlarin renge olan bu asir ilgileri, sanat
yorumcularin ctimlelerinde tarif edilirken barbar ve vahsi kavramlari ¢ok fazla

gecmektedir.

Bu yorumculardan Gombrich onlar i¢in “sanat¢ilari, incelikleri 6nemsemek yerine
yogun renkleri kullanmaya ve barbarca uyumlari denemeye yoneldiler. 1905 yilinda,
Paris’te sergi agan bir grup geng ressam, daha sonralar1 Fovlar (Les Fauves) yani vahsi
hayvanlar veya vahsiler diye anilmaya baslandi” der (Gombrich, 2009: 573). Fovist
sanat her seyden 6nce modernizmin akilciligina karsi her sanat eylemine sirayet etmis
hirgin ve hoyratca bir baskaldir1 bigimidir. Daha 20.ylizy1l baglamadan modernizmin
vaat ettigi diinyanin, kendi degerleriyle, yasanabilir olacag: iddias1 karsiliksiz kalmigt1.
Aksine modernizmin getirdigi yeni degerler, uygar bir yasam kurma adina bir¢ok insani

felakete de yol agmisti. Bu da beraberinde birgok tepkiyi ortaya cikardi. Ustelik bu
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tepkiler, birer sanatsal kimlik ve slogan olarak kullanilan ve modernitenin yikmay1

taahhiit ettigi vahsilik, barbarlik ve ilkellik gibi nosyonlar lizerinden gelisti.

Bu tepkilerden ilki Henri Matisse (1869-1954) ve ona yakin olan arkadaslarindan
geldi. Matisse, aralarinda Andre Derain (1880-1954) ve Maurice de Vlaminck’in (1876-
1958) bulundugu arkadaslariyla Paris’te Sonbahar Salon’unda dikkat gekici bir sergi
diizenledi. Bu serginin dikkat ¢ekici olmasinin nedeni izlenimcilerin renkleri biraz daha
puslu kullanmasina alismis gozler icin, renkler daha ¢ig, fircalar hoyratga, imgeler ise
olabildigince kabayd1 (Yilmaz, 2013: 42). Fovist sanatcilar coskulu ifadeleri amagladigi
icin hoyratca bir teknik kullanmalari, onlara yirtict denmesine dogal olarak yol agmisti.
Ancak bu sanat dilinyast i¢in yeni imgelerin ortaya c¢ikmasi demekti. Zamanla

Disavurumcu sanat olarak ortaya ¢ikacak sanatin da habercisi gibidir.

1.2.3. Primitivizm (Ilkelcilik)

Primitif sanat, sanatsal agidan uygarliktan endise duyan sanatgilarin bir elestirisi
olarak ortaya ciktigi sOylenebilir. Bu sanat anlayisinin temelinde ayrica islup
tartismalarinin birlikte ortaya c¢ikan geleneksel kurallara karsi gilivensizlik de vardir.
Sadece el becerisiyle yetinmeyen yeni modern sanat kusaginin kaygilarini ifade etme

yollarii bulma denemeleri yeni tisluplar1 gelistirmek olarak goriilebilir,

Birinci Diinya Savasindan 6nceki yillarda zirveye ¢ikan sanat devrimi sirasinda,
degisik egilimli birgok geng¢ sanatgiyr bir araya getiren durumlardan biri de zenci
heykelciligine duyulan ortak hayranliktir. Bu tiir eserler, antika diikkanlarinda yok
pahasinda satiliyordu. BoOylece akademi sanatgisinin stiidyosunu siisleyen Belvedere
Apollonu’nun al¢1 kopyasinin yerini bir Afrika kabile maskesi aldi (Gombrich, 2009:
562). Afrika heykelciliginin Orneklerine bakildiginda, sahip oldugu imgenin, Bati
sanatina yeni bir ¢ikis sunmak i¢in ugrasan sanatcilar1i neden etkiledigi daha kolay
anlagilabilir. Avrupa sanatin1 geleneksel olarak da etkisi altinda tutan “dogaya baglilik”
ve “ideal giizellik” amaglari, modern sanatcilar1 pek etkilememistir. Buna karsilik
primitiflerin sanatinda, Avrupa sanatina ¢6ziim sunabilecek yogun bir ifade, ac¢ik bir

yap1 ve sade bir teknik vardi.

Gilinlimiizde kabile sanatinin ilk donem modern sanat¢ilarin sandigindan daha az

ilkel ve daha fazla karmasik oldugu diistiniilmektedir. Doganin taklidi hi¢bir bigimde bu
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sanatin amagclar1 disinda birakilmamistir. Buna ragmen, torenler i¢in kullanilan bu
objelerin iislubu, Van Gogh, Cezanne ve Gauguin’in deneylerinden yeni akima miras
kalan ifadesellik, yapisallik ve sadelik konularindaki tiim arastirmalar igin ortak bir
odak noktasi olusturabilir (Gombrich, 2009: 563). Hem fovizm hem de primitif sanat,
modern sanatta Ekspresyonizme diisiinsel anlamda zemin hazirlayan akimlar olarak
goriilebilir. Ortaya ¢iktiklari donemin kosullar1 dikkate alindiginda dénemin popiiler
akimlar1 olarak da goriilebilir. Bunun en biiylik sebebi modern sanatta hizli gegislere
kap1 aralamasidir. Ancak sonrasinda gelisen Ekspresyonist sanat biitiin modern sanati

belirleyen bir konum kazanmistir.

Modern sanatta her zaman popiiler olma durumu karsilagilabilecek bir vakadir.
Modernizm siirekli degisen ve cesitlenen bir bigimsellik oldugundan belirli zaman
kesitlerinde izleyici zevklerini ve bakis agilarin1 yonlendirmistir. Bu durum modernizm
belki de en cok elestiriye maruz kalan tarafidir. Ote taraftan modern zamanlarin tiim
elestirel akimlar1 da ayn1 olgusalligi devam ettirmistir. Siirekli bir yenileme ve ¢esitleme
elestirel lsluplarin da yol actig1 sonuglardir. Bu durumu birka¢ sanat akimiyla daha
aciklamak gerekirse, siiphesiz bu akimlarin en 6nemlisi Ekspresyonist sanat olacaktir.
Sonraki gelisen siirecleri de Ekspresyonizm’in tiirevsel formlar1 olarak gorerek popiiler

sanat bi¢cimleri daha anlasilir olacaktir.

1.2.4. Ekspresyonizm (Disavurumculuk)

20.ylizy1l yenilik hareketlerinin ortaya ¢ikisiyla birlikte, sanatta fikirsel ve
bicimsel doniisiimlerin ¢ag1 olmustur. Dogay1 ve toplumu, gbzlemci bir tislupla sunan
Izlenimci sanat siiphesiz modern sanatin gegis siirecini yansitmaktadir. Ancak modern
zamanlar hem diisiince alaninda hem de sanat alaninda gesitligi barindirmaktadir. Bu
durumun en 6nemli toplumsal nedenleri arasinda savaslarin, toplumsal buhranlarin,

biiyiik kitlesel acilarin diinyay1 kasip kavurmasindan kaynaklandig: sdylenebilir.

Modern zamanlarin toplumsal altiist oluglara kayitsiz kalamayan sanat igin,
Disavurumculuk (Ekspresyonizm) sadece bir sanat ekolii degildir; yeni bir iislup, tarz ve
sdylem bigimidir. “Bati sanatinda Izlenimcilik sonrasinda son derece yaygin bir egilim
olarak ele alabilecegimiz gelismeler biitiinli, “Disavurumculuk™ bagligi altinda ele

almabilir” (Antmen, 2012: 33). Ekspresyonizm sodzciigiinii sanatsal iislup baglaminda



14

ilk kez 1910 yilinda Cek sanat tarihgisi Antonin Matejcek (1889-1950) kullanmustir.
Ekspresyonistler, izlenimcilerin nesnelerin dis goriiniislerini objektif bir bicimde ele
alan yaklasimlarina karsi, insanin i¢ diinyasindaki durumu ifade etmeye caligmistir
(Hodge, 2014: 100). Baz1 kaynaklara gore ise, ekspresyonizm sézciiginii ilk kez
1901°de Fransiz amator ressam Julien Auguste Herve’nin Paris Bagimsizlar Salonu’nda

sergiledigi sekiz tablosunun tanitiminda kullanilmaktadir (Huntiirk, 2010: 230).

Ekspresyonizm Alman diisiincesinin bir {iriinii olarak gormek, bir¢ok sanat
fikrinin ortak kanisidir, denilebilir. Alman diisiince ekolii igerisinde sadece
Ekspresyonizm baglaminda Siirrealizm, Soyut Sanat, Kiibizm gibi {isluplarin da ortaya
ciktig1 savunulabilir. Psikoloji alaninda psikanaligin diisiincede agmis oldugu ufuk

Ekspresyonist sanat agisindan dnemli bir dayanaktir.

On dokuzuncu yiizyilda ozellikle algilama psikolojisinde hizli gelismeler
olmustur. Dostoyevski, Nietzsche ve Freud gibi yazarlar insanlara yon veren giicler
arasinda giizellik, uyum ve mantikla ilgisi olmayan gereksinmeler ve korkular
oldugunun anlasilmasina yardim etmislerdir. Bu yazarlar Ekspresyonizmin gorsel
sanatlarda yapmaya calistifi pek c¢ok sey i¢in sozlii acgiklamalar ve gerekgeler

saglamislardi (Lynton, 2009: 38-40).

Ekspresyonizm sanatta her donemde bir eserin ifade etme (expresion) bigimine
yapilan bir gondermedir. Ekspresyonist sanat¢i ¢aginin psikolojik, politik, ahlaki ve
dinsel problemlerini, insani yagam dramlarin1 kendini hi¢bir teknik ve estetik kurala
bagli kalmaksizin dile getirme cabasidir (Kinay, 1993: 274). Ekspresyonizm on
dokuzuncu ylizyilin nesnelligine ve sanatsal realizmine karsi, tiim sanatsal temel
inang¢larina meydan okuyan bir durus olarak tanimlanabilir. Disavurumcu sanatgilarin
eserlerinde ortaya koyduklar1 ozgiirliik 20. Yiizyil baslarinda sanat alaninda girisilen
tim deneylerin temelini olusturmaktadir. 1914 oncesinde, Fiitlirizm, Kiibizm, Soyut
Sanat da i¢inde olmak iizere tim modern sanat, “Disavurumculuk” bashgi altinda
tanimlaniyordu. Giiniimiizde bu ifade Fransa’daki Fovist sanat¢ilarla Alman
Ekspresyonistlerini kapsayacak bi¢cimde, daha dar anlamda kullanilmaktadir (Lloyd,
2000: 94).

Ekspresyonizm kavrami, genel anlamda sanatgilarin canli, giiclii, yogun ve formu

bozulmus imgeler araciligiyla agiga cikmis ruh hallerini, duygu ve diisiincelerini
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anlatmak i¢in kullanilmigtir. Sanat eserleri bu akim baglaminda 6znel ve bireyseldir.
Bircok sanat akimi gibi Ekspresyonizm, birlikte hareket eden tek bir grubun {iriinii
degildir. Renkleri rastgele kullanan ve rahatsiz edici kompozisyonlar olusturan
ressamlar, gercekmis gibi goriinen ya da goze hos gelen imgeler yaratmaya
ugrasmiyordu. Amaclari, giiclii renkler ve dinamik kompozisyonlar araciligiyla
duygular1 yakalamakti. Ekspresyonist olarak anilan bir¢ok sanat¢i birbirini tanimiyordu
ve bu adlandirmay1 kabul etmiyordu (Hodge, 2014: 100). Bu sanat bi¢imi, Almanya’nin
farkli sehirlerinde toplumun modern diinya karsisinda artan rahatsizlik ve endise
hisleriyle beraber hemen hemen ayni zamanda ortaya ¢ikmistir. Ekspresyonistler, bir
yandan geleneksel sanat anlayisina karsi ¢ikarken, 6te yandan da Sembolizm gibi
akimlar1 ve Van Gogh, Edvard Munch (1863-1944) ve James Ensor (1860-1949) gibi
sanat¢ilart destekliyorlardi. Bircok Ekspresyonist sanat¢inin amaci seyirciyi teknik
becerileriyle degil resmettikleri yogun, giiglii duygularla etkilemekti (Hodge, 2014:
101).

Ekspersyonizm’in ortaya c¢ikist bdylece sanatta kavramsalligin da eklenmesi
olarak goriilebilir. Disavurumcu sanat modern bireyin, hizli toplumsal degisimlerin
etkisiyle yasadigi ruh hallerini yansitmaya c¢alisir. Bunun en 6nemli kosulu sanatsal
formlar1 soyutlayarak vermektir. Bu nedenle soyutlama bir fikrin sanatsal forma
dontstiirilmesinde  kullamilmistir.  Ekspresyonizm basliginda goriilecek konularin

iceriginde bu sebeple soyut sanat ve soyutlamanin 6nemli bir agirlig1 olacaktir.

1.2.4.1. Die Briicke

Die Briicke (Koprii) grubu, 1905 yilinda Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938)
liderliginde Dresden’de Max Pechstein (1881-1955), Kees van Dongen (1887-1968),
Emile Nolde (1867-1956), Karl Schmidt-Rottluff (1884-1976) ve Erich Heckel (1883-
1970) gibi sanat¢ilarin da dahil olmasiyla birlikte kuruldu (Hodge, 2014: 101).

Koprii grubu sanatcilari, Izlenimcilik ve Post-izlenimcilik sanatcilarinin da
benimsedigi, kendi zamanlarina kadar olan geleneksel sanat anlayisina meydan okuyan
bir tarz belirlemislerdir. Ancak “Koprii” adin1 kullanmalarinin sebebi eserlerinin gegmis
sanat anlayisiyla modern sanat anlayisi arasinda bir koprii gérevini gorecegine olan

inancti. Oysaki kendi iisluplar1 daha keskin bir gecisi ifade etmektedir. Ekspresyonist
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sanat tavri daha ¢ok devrimci bir ruhu barindirmaktadir. Formlarin ¢arpilmasi, renk,
duygularin ifade edis bi¢cimi tamamen geleneksel sanata karsi bir meydan okumaydi. Bu
durumda koprii ismini kullanmalarimin daha baska anlamlarinin olmasi gerekirdi.
Boylece Die Briicke’un gercek anlaminin kesfi olanagi karsimiza c¢ikmaktadir. Die
Briicke sanatc¢ilarinin esin kaynagini kendilerinden onceki Fovistlerden ve Primitif
sanattan aldiklarin1 disiiniildiiglinden “Koprii” isminin anlami daha anlasilir duruma
gelmektedir. Bu nedenle “koOprii” adlandirmasi modern sanata gecis yolunu degil,

Ekspresyonist sanata gecisi anlatmaktadir.

Nietzsche’nin “Hedef degil, koprii olmak gerekir” séziinden de yola ¢ikan De
Briicke grubu, Munch ve Van Gogh’un etkisinde olan Fransiz Fovistlerini takip etmis
ve Primitivizm baglaminda dolaysiz, yapmacik olmayan, dogal Afrika ve Okyanusya
sanatindan etkilenmistir. Fovistler gibi canli renkleri dogal karsit1 bir anlayisla, serbest
firca darbeleriyle aktarmislardir. Ayrica ahsap baskiya o kadar yogun bir sekilde ilgi
duymuslardir ki, Kirchner yazdigi Die Briicke manifestosunu ahsap baskiyla
cogaltmistir (Antmen, 2012: 37). Grup ahsap baski sanatinin yirminci yiizyilda
yayginlik kazanmasinin temellerini de bdylece atmis sayilabilir. Ahsap primitif sanata
yapilan bir gonderme olmasi nedeniyle, Koprii grubunun Primitif sanattan ne derece

etkilendigini gostermektedir.

Die Briicke sanatcilari Alman Filozof Nietzsche’nin vitalist felsefesinden
etkilenerek, diisiincelerini atdlyelerinde siirdiirdiikleri bohem yasam tarzlarma esin
kaynagi haline getirdiler. Atdlyelerini i¢inde yasanacak bir sanat yapitina doniistiirerek,
en gézde modeller olarak kullandiklari sirk sanat¢ilar1 ve dansgilariyla birlikte 6zgiir bir
cinsellik ortamini se¢cen Die Briicke sanatcilari, sanat ile yasam arasindaki engelleri
yikma diisiincesindeydiler. Ekspresyonist tarzlarinin kendiligindenligi, yasamlarinin ve
sanatlarinin biitiin yonlerinin temelini olusturan vitalist diirtiinlin sanattaki karsiligirydi
(Lloyd, 2000: 102). Bu bakis agist ayni zamanda yasami da sanatsal bir etkinlik,
dogaclama bir performans olarak gormekten kaynaklanmaktadir. Die Briicke
sanat¢ilarinin yagam bigimleri yasadiklari ¢agin genel pozitivist goriisiine bir tepki
olarak goriilebilir. Onlar ne dinsel mistizme ne de bilimsel kesinlige ait diisiince
formlarin1 kabul etmiyorlardi. Sanatlar1 ve yasam bigimleriyle varolussal bir kaygiyr

ifade etmeye calisiyorlardi.
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1.2.4.2. Der Blaue Reiter

Ekspresyonizm’in diger en Onemli sanat grubu ise, Der Blaue Reiter (Mavi
Stivari) grubudur. Almanya’da ses getiren bu sanat¢t grubu 1911 yilinda Miinih’te
kuruldu (Yilmaz, 2013: 45). Bu grubun en 6nemli iiyeleri arasinda Wassily Kandinsky
(1866-1944), Franz Marc (1880-1916), Paul Klee (1879-1940, Alexej von Jawlensky
(1864-1941) ve Auguste Macke (1887-1949) vardir (Hodge, 2014: 102). Grup ismini
Kandinsky’nin ruhsal gerceklikleri disavurmaya calisan 1903 yilinda yaptifi Mavi

Suvari resimlerinden aldi.

Sanatcilart arasinda Kandinsky ve Marc resimlerinde mavi rengin mistik bir gii¢
verdigine inaniyordu. Atlar onlara gore giicii ve glizelligi simgeliyordu. Bu sanat¢i
grubu Die Briicke grubu gibi kendilerine tarihsel bir misyon bigmiyordu. Dolayisiyla bir
manifestoya ihtiyaglart yoktu ve herhangi bir manifesto yayimlamadilar. Ancak
Kandinsky ve Marc’in 6zellikle 1912°de yazdigr bazi makaleler bu sanat grubunun
diisiinsel yapilar1 hakkinda fikir vermektedir. Gurubun en 6nemli sanat¢ist Kandinsky
soyut ¢alismalar yapan ilk sanatcilardan biridir. Eserlerinde ruh ve duygu hallerini
yansitmaya c¢alisan Kandinsky, basit renklerin i¢ diinyay1r yansitabilecegini
diisiiniiyordu. Basit renklerin kullanimi1 grubun diger iiyeleri tarafindan da benimsenmis,

duygularin bu renklerle ifadesinin modern diinyay1 yorumlamak olarak goriiyordular.

I. Diinya Savasi’nda Alman ordusuna alinan Marc ve Macke savasta hayatlarini
kaybettiler. Savas esnasinda Rus fiiyeler ise evlerine donmek zorunda kaldilar.
Boylelikle savasin getirdigi yikim, grubun dagilmasina da sebep oldu. Ote taraftan
duygularin disavurumu iizerine ¢alisan Otto Dix (1891-1969), Lionel Feininger (1871-
1956), George Grosz (1893-1959) ve Max Beckmann (1814-1950) gibi Alman
Ekspresyonistler’in yani sira, es zamanli ¢alisan Fransa’da Georges Rouault (1871-
1958) ve Avusturya’da Oskar Kokoschka (1886-1980) ve Egon Schiele (1890-1918)
gibi sanatcilar da vardir (Hodge, 2014: 103).

Der Blaue Reiter grubunun diisiinsel anlamda yaptiklarinin 6zeti varolugsal
sikinttyr ortaya koymakti. Bu kaygi diger Ekspresyonist sanat¢ilarin da ortak kaygisiydi.
Ozetle soylemek gerekirse Die Briicke grubu yogun olarak primitif sanattan
etkilenirken, Der Blaue Reiter grubu Fovizmin renklere verdikleri mistik anlamlardan

etkilenmistir.
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1.3.20. YUZYILIN ONEMLI SANAT OLAYLARI

1.3.1. Picasso ve Kiibizm

Modern sanat i¢in karakteristik denemeler yirminci yiizyilin ilk donemlerinde
olmustur. Picasso’nun modern sanatin ilk resmi olarak kabul edilen Avignon’lu Kizlar
calismasi bu karakteristik durumu daha acgik bir sekilde izah etmektedir (Hudge, 2014:
104). Bu deneme yalnizca sanat i¢in degisimin ilk somut belirtisi olarak goriilmemesi
gerekir. Picasso figlire karsi ilk ciddi miidahaleyi gerceklestirerek, bir bakima sanatin
modern kavramiyla es deger bir anlam igerisinde siirekli bir degisim kavramini
giindeme getiriyordu. Klasik sanatta goriilen belirgin bir iislubun asirlar boyu devam
eden hakimiyet durumu artik geride kalmistir, denilebilir. Ciinkii modern sanat olgusu
isluplar coklugunu ifade etmektedir. Hatta lislubun artik Onemini yitirdigi sanatin

kavramsal iceriginin bir sanatsal deger olarak 6ne ciktig1 bir gergeklikten bahsedilebilir.

Picasso’nun Avignonlu Kizlar adli eseri, yirminci yiizyil sanatinin ilk aykiri sanat
olaylarindan birisidir. Buradaki oncelikli olma konumu birka¢ sebepten oOtiirii
verilmistir. Birincisi resimde goriilen renk kullanimidir. Pembe renk figiirlere karsi
direnen bir konumdadir, ancak resimde, fovizmden alinmis renk coskulugunun giderek
egemenliginin yitirilmesi temsil edilmektedir. ikincisi, figiirler arasindaki ritim baska
figiirlerle engellenerek, yeni sanattaki aykiriligi ifade eder. Bu yeni bicim denemesi
sanatta Kiibizmin baslangic1 olarak da goriilebilir. Uciinciisii ise, yeni sanatta primitif

etkilerin giderek yerini modern gecislere biraktig1 goriilmektedir.

Figiirlerde ilk dikkat ¢eken husus, keskin ve sert anlatimdir. Bu resimden 6nce de
eski Ispanyol tas heykellerinin yansimasi olarak, Mavi ve Pembe Dénem resimlerindeki
bi¢iminde bir agirlik, hantallik belirmeye baslamisti. Ancak, bigimlerdeki pargalanma
yepyeni bir doénemin habercisiydi (Yilmaz, 2013: 82). Yeni bi¢im Kiibizm ile
baslamasi, donemi tek basina Kiibizmle tanimlamak dogru olmayacaktir. Bu durum
farkl1 bir diisiinme bicimini ifade eder. Kiibizm, genel olarak modern sanattaki

disavurumcu sanatsal egilimlerin farkli varyantlarindan sadece birisidir.
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Resim 1. Pablo Picasso, Avignonlu Kizlar, Tuvale Yagliboya, 244x234 cm, 1907.

Kiibist heykel de 1912 yilina tarihlenir ve Picasso’nun iddiasina gore kolaj’dan
daha once yapilmistir. Braque, bir siiredir Kiibist resimlerini yapmakta yardimci olarak
objelerin mukavvadan modellerini yapmakta ve Picasso da onu izlemekteydi. Fakat bu
modellerde Kiibist heykel imkanin1 goren Picasso’ydu. Bunlardan birini metal levha ve
kablo ile tekrar yapt1 ve bu yolla heykelde bir devrim gergeklestirdi. Picasso’nun heykel
sanat1 lizerindeki etkisinin radikal niteligini ifade etmek i¢in kullanilabilecek sozler hig
miibalaga sayilamaz: Bu etki resimlerinden bile radikaldi. Gitar ile bir hamlede heykel
sanatinin tiim dogasii degistirmistir. O ana dek Bat1 heykeli tag veya agaca yontulmus
veya kille modellenip bronz veya diger metallerle dokiilmiistii. Picasso’nun heykelleri
agac, teneke, mukavva, kagit, tel ve diger malzemelerden, bazen de hazir nitelikli
oldugu belirgin malzemelerden yapilmaktaydi ve kolaj’lar1 gibi bir asamblaj islemiyle
bir araya getirilmekte veya yapilandirilmaktaydi - Afrika heykeline, 6zellikle sahip
oldugu bir Wobe maskesine borcu da barizdir. Picasso tarafindan geleneksel

malzemelerden ve tekniklerden ve konulardan 6zgiirlestirilen heykele - bu nitelik o
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donemde basta Boccioni ve Tatlin olmak iizere takdir géormiistii - yeni bir entelektiiel
boyut kazandirilmistir. Picasso’nun inga ettigi objeleri, bizzat objeleri temsil ettikleri

i¢in Kiibistlerin aradig1 6zerklige ulasmislardir (Fleming; Honour, 2016: 788).

Resim 2. Pablo Picasso, Gitar, Ceret, 31 Mart sonrasi, 1913. Pastel kagidi kara kalem,
miirekkep ve mavi kagit iizerine tebesirle yapilip bez pano tizeri ne yerlestirilmistir, 66.4x49.6
cm. Modern Sanat Miizesi, New York.

Kiibist sanat, figlirasyona kars1 soyutlama sorununda ilk ortaya ¢ikan yorumlardan
birisidir. Bu yeni yorumun bir diger sanatgist olan Georges Braque’nin Picasso ile olan
yakin iliskisi eserlerindeki {iisluba da yansimistir. Kisilik olarak birbirine pek
benzemeyen iki sanat¢inin eserlerine bakildiginda bazen hangi eserin Picasso’ya,
hangisinin Braque’ye ait oldugu karistirilabilir. Onlarin iislubuna Analitik Kiibizm de
denilmistir (Lynton, 2009: 56- 57). Tema olarak birbirine benzeyen eserlerin yani sira
Braque eserlerinde daha cansiz renk tonu kullanir. Ancak Picasso renkte daha canli
olmasimin yani sira, her ikisi de eserlerinde cansiz dogay1, herhangi bir esyay1 ve insani
konu edinmistir. Ornegin Braque’nin Gitar ve Akardeon (1908) adli tablosuyla ve
Picasso’nun Gitar (Resim 2) adli heykeli renk olarak tamamen farkli iken konu ve iislup

bakimindan tamamiyla aynidir.
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Gitar ayrica diiz ve bir yandan ¢ok diiz olmamasi, yari ii¢ boyutlu ve yar1 kati,
dekoratif; bir yandan da yalin ve hagin olmas1 bakimindan Kiibist resimlerin tezatlari ve
miiphemliklerinden bazi unsurlart korumayr da basarmaktadir. Daha sonraki
yapilandirmalar1 daha neseli veya Oyle goriiniir. Piiskiillii Natiirmort duvara ahsap
salamlar, ekmek dilimleri, bicak ve yarim bardak sarapla (Analitik Kiibist bardak
resminin ¢ok ham bir diizlemsel modeli olarak islenmistir) atistirmalik bir yemek

asmaktadir.

Trompe 1’oeil olarak boyanmis oyma motifli koyu renk bir agagtan eteklik parcasi
ve asagida bir parga sari iplikli piiskiil, bu goriiniiste kaba ve gergekte ise gok sofistike,
karisik imgeyi tamamlar. Birkag yil sonra Jacques Lipchitz (1891-1973), Henri Laurens
(1885-1954) ve Alexander Archipenko (1887-1964) tarafindan yapilan Kiibist
heykellere kiyasen ¢ok uysaldir. Aristide Maillol (1861-1944) gibi ¢ogu sanatci
geleneksel teknikleri, malzemeleri ve konulari kullanmaya devam etmis; kendilerini

miinhasiran ¢iplak (kadin) figiirleriyle sinirlamiglardir (Fleming; Honour, 2016: 789).

Picasso’nun Kiibist heykel anlayisinin en belirgin eseri 1912°de yatig1 Gitar adli
calismaydi. Bu yapit diizlemler, kenarlar ve ¢izgilerle bosluklardan olusan ve belli bir
nesneyi olaganiistii bir karsi-dogalcilikla tasvir eden ve yine de inandirici olabilen sert,
carpici bir kompozisyondu (Nynton, 2009: 102). Picasso’nun tas1 ya da agaci yontma,
camur ya da al¢iyla ¢alisip daha sonra bronz dokiim yapma yerine, eline geg¢irdigi her
tiirliit malzemeyle heykel yapma diislincesi glinlimiize kadar siiriip gelen Konstriiktivist

heykel geleneginin baslangi¢ noktasidir.

Kiibizm her ne kadar modern sanatin aykir1 akimlarindan biri olarak yorumlanmis
olsa da aslinda izlenimciligin duyular1 &n plana ¢ikaran yaklasimina karsi akli one
cikarmastyla modern diisiincenin tam da istedigi bir sanat bi¢imidir. Modern sanat
icerisinde devamlilik arz eden bir akim olarak goriilebilir. Birinci Diinya Savasi’nin
oncesinde ortaya cikan nesnenin pargalanmasi ve yeniden kurgulanmasi seklinde
aciklanan sanat bicimini, Kiibistler devam ettirerek modern sanat geleneginin
gelismesine katki sunduklari diisiiniilebilir. ik dénem yani Analitik Kiibizm olarak
adlandirilan donemde heykel ve diger sanatlarda doga model olarak alinir ve
parcalanarak yeniden kurulur. Bu donem halen daha geleneksel sanat bi¢ciminin tam

anlamiyla terk edilmedigi donemdir. Kiibizm’in asil modern sanatta devrim yaratacak
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etkisi Sentetik Kiibizm ile baglar. Sentetik Kiibizm’de dogay1 model olarak alma yoktur;

bicimler kurgusal olarak yaratilip bir araya getirilir.

Kiibizme gelene kadar sanatta anlatim bigimleri dogayr gbérmenin ve tekrar
etmenin yeni tiirleridir. Kiibizm 20.ylizy1l sanatinda bir devrim olarak ortaya ¢ikar
ancak bu devrim hareketi daha c¢ok Latin Avrupa’da gerceklesir ve Alman
disavurumculuguna paralel gider (Huntiirk, 2011: 232). Kiibizm temelde disavurumcu
bir iislubun ¢esidi olarak da yorumlanabilir. Ciinkii nesneleri goriindiikleri gibi degil,
diisiindiikleri gibi kavrarlar. Bu yeni diisliniis biciminde varliklar alisilageldigi gibi
hazirlanmis bigimsel diizenini kaybeder, bi¢imi bozulmus yeniden kurulmus yeni bir

kurgu olarak goriiliir.

1.3.2. Endiistrinin Estetigi ve Fiitiirizm

20.yiizyi1lin en 6nemli popiiler sanat olaylarindan biri de endiistriyel ve teknolojik
gelismelerin yeni bir estetik haz algisint meydana getirmesidir. Bu yeni estetik haz
algisi, ortaya ¢iktigi mevcut zamanin iiretimleri degildir. Aksine yasanilan uygarliga ait
iiretimlerin varsaydigi gelecege ait hayalin hazzidir. Fiitlirizm’in ortaya ¢ikmasi aslinda
geciken sanayilesmenin hizlandirilmas: i¢in eski degerlerin terk edilerek yenilerinin

yiiceltilmesinden kaynaklanmistir.

1909°da ilk manifestoyu kaleme alan sair Filippo Tommaso Marinetti (1876-
1944) yasadig1 klasik ortama ve sorunlara tekilidir ve yaklasimini eski degerlere tepki
veren geng¢ sanat¢ilarla paylasir (Huntiirk, 2011: 240). Kurucu manifesto olarak da
goriilen bu bildirisinde Marinetti, bu agresif sanat bi¢imi i¢in sunlar1 sdyler: “Fiitiirizm’i
baslatryoruz, ¢iinkii bu topraklar: kokusmug profesorlerin, arkeologlarin, kilavuzlarin

ve antikacilarin kangreninden ozgiirlestirmek istiyoruz.” (Charles ve Wood, 2003: 148).
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Resim 3. Umberto Boccioni, Boslukta Siireklilik, 1913, Bronz, 111,2 x 88,5 x 40 cm, The
Museum of Modern Art, New York.

Bu akimim amaci dogadaki hareketin kiibist teknikle yansitilmasiydi. Boylece
fitiiristler kiibizmden ¢ok etkilendiler. Onlar i¢in hareket her sey idi, amac ise higbir
sey. Bu anlayisin yanlishig1 fasizmin onu bas taci etmesi ile meydana ¢iktr. Onceleri
ilerici bir anlayis olarak Italya’da ortaya cikan fiitiirizm kisa zamanda Fransa’ya (1911)
ve Rusya’ya (1912) yayildi. Marinetti Moskova’da flitiirist edebiyat1 savundu (1914).
Rus ressam ve miizik¢i Matyusin (1910), David Burliuk (1882-1967) ve sair
Mayakovski (1894-1930) 1912-1 917 yillarinda bu akima katildilar. Bu sanatgilar ayni
zamanda, Dada akimini da benimsediler (Demirkol, 2008: 42).

Fiitiirizm’in temelleri, Nietzsche nin “Der Immaralische Uber Mensch” (Ahlaksiz
Ustiin Insan)ma “Der Ville Zur Macht” (iktidar Hakkindaki irade)ye, “Lebe
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Gefohrlich” (Tehlikeli yasa) soziine, Bergson’un zaman anlayisi ile yine onun “elan
vital” (yasamli attilim)a ve Geoges Sorel’in “zorlu giiciin teorisi” ve “action directe”e
dayandiriliyordu. Esasen Nietsche, Bergson ve Sarel’in bu diisiincelerini, Mussolini
fagizmi, kendine prensip edinmis oldugundan, Fiitiirizm’i Fasist Partisi’nin sanati olarak
ilan etmisti (Turani, 1979: 521). Iste Fiitiirizm’in parti sanat1 olarak kabul edilmesidir
ki, bu sanat anlayisinin Avrupa igin dnemini yitirmesine neden olmustu. Avrupa sanati
igin 6nemli y6n, Fiitiirizm’in Birinci Diinya Savasi’na dek olan heroik donemidir.

Avrupa’nin taninmig sanat tarihgileri, bu genel kaniy1 benimsemektedirler.

Marinetti, ilk olarak ortaya attigi bu anlayis icin, Avrupa’nin birgok kentinde
konferanslar vermis ve ylizyili sarsan bir sanat anlayist olmasina ¢aligmisti. Fakat bu

akimin omrii kisa siireli olmustur.

11 Subat 1911°de ressam Umberto Boccioni (1882-1916), Luigi Severini (1883-
1940) ve Carlo Carra’nin imzalari ile Fitiirist resim sanatinin ilk manifestosu
yayinlanmisti. Daha 3 Mart 1910’da bu manifesto Turin’de Chiarella tiyatrosunda ilan
edildiginde, Fiitiiristlerle, bunun karsisindakiler arasinda biiyiik bir savas baslamisti. 11
Nisan 1912°de Fiitiirist heykelin manifestosu da yaymnlanmsti. Italya’nin entelektiiel
tabakasi ile sanat¢i gengligi, bu akimdan sarsilmig gorliniiyordu. Mitingler, kavgalar
birbirini izliyordu. Fiitiirist ressamlarin en yaslilar1 olan Balla, Boccioni ile Severini’ye
Yeni-izlenimcilik’i tanitmisti. “Bizim, rengi ¢oziimleyen Seurat, Signac ve Gros’nun
divizyonizmini bir araya getirmemiz gerekir” diyen Boccioni, arkadaslar1 arasinda en
kabiliyetlisi olarak goriiniiyordu. Bununla birlikte Boccioni, sonralar1 heykel yapmaya
baglamis ve “Oylum i¢inde devam eden bicimler” adim1 tasiyan heykeli ile

Konstriiktivistler’i etkilemisti (Turani, 1979: 522).

Severini, zarif bigimler ve zevkli renkler kullaniyordu. Eserlerinde hareket
karakteristiktir (Pan Pan Dans1). Onceleri Fiitiirist olan Russolo, akustik ve miizikal

problemlere dondii ve “Bruitisme” (Giiriiltiiciiliik) akimi buldu.

“Kosan bir atin dort degil yirmi ayag1 vardir” diyen Fiitiiristler, her seyden c¢ok biiyiik
kent hayatinin heyecanlari ile sarhos oluyorlardi. “Bir oda i¢inden bakarak balkondaki
bir kisiyi resmederken, ancak pencere cercevesinin bize izin verdigi kadari ile goriis
alanimizi  smirlamiyoruz. Bilakis balkondaki adamin gorlip yasadigi duygularini,
gevresiyle vermek istiyoruz. Caddenin giirliltiisii, sagda ve solda derinligine giden

evlerin sirasi ... (Turani, 1979: 523)



25

Gortliyor ki, Fiitiirizm, kendine amag olarak objeyi degil, insanin i¢ yasantisini
ele aliyordu. Yani ruh durumu resme giriyordu. Fiitiiristler’e gore biitiin miizeler,

kitapliklar ve her ¢esit akademilerin yok edilmeleri, yakilmalar1 gerekiyordu.

Fiitiirizm, modern hayati resimlemekten, heyecanli bir denemeden ya da bir
doktrinden daha fazla bir seydir. Bu akimin en mutlu niyetlerinden biri, “simultaneite”
(ayni anda olma) ve oylum kavrami idi. Apollinaire’in 1913°de sdziinii ettigi
“simultaneite”, son bilimsel kesiflere paralel olarak yalniz goriis tarzin1 ve optik
kanunlar1 ilgilendirdigi halde, Futiirist “intuition” (ige dogma), ressamin ruh haline
dayanir ve “simultaneite”yi, sanat¢cinin kafasindaki anilarin ve c¢esitli heyecanlarin
birbirlerine girdigi anda, yaratici hareket ¢ikis noktasi olarak kabul eder (Turani, 1979:
524). Ayrica Fiitiiristler’den Boccioni, bir dérdiincii buut’tan s6z etmektedir. Fakat bu
nokta, yeter derecede tanimlanmamistir. Bu da oylum fikridir. Yani seyircinin de resme
dahil oldugu fikri. Bu suretle o zamana kadar, yepyeni bir diisiince ortaya atilmig
oluyordu. Biitiin bu fikirlere ragmen, Birinci Diinya Savasi bu anlayisa ani olarak son

vermistir.

1.3.3. Estetigin Sonu ve Dadaizm

Birinci Diinya Savasi’nin hemen Oncesinde tiim Avrupa’daki uluslarin,
topluluklarin asir1 bir bunalimda bulundugu sirada soyut sanat¢ilarin i¢ine kapanmasina
karsin bir boliim sanat¢1 kendilerinden once gelen sanat akimlar1 olan, kiibist, fovist,
Bruecke’ci, orfist, disavurumcu (ekspresyonist), fiitiirist ve altin oran’c1 (Section d’Or)
anlayislarin emperyalizm sOmiiriisiine karsi ¢ikamayip sonugta etkisiz kaldiklarini
soylediler (Demirkol, 2008: 69). Hatta onlar1 ‘“savas carkinin bir pargasi olarak”
sucladilar. Dada bu yiizden de gelenege kars1 da olsa belli bir ilkeselligi varsayan tiim
sanat disiplinleri elestiriyordu. Dada’nin da kars1 ¢iktigi ilkesellik, aslinda var olan
diizenin, modern sanatin karakteristigini olusturuyordu. Ilke arayis1 ve ilkeyi savunmak,
modern sanat ve Ronesans’a kadar devam eden tiim klasik iisluplarin ortak 6zelligiydi.
Bu agidan bakildiginda modern sanat elestirisinde bulunmak, aslinda tiim geleneksel

sanat bicimlerine karsi bir tavri isaret eder.

Dada hareketi ¢oktan i¢i bosalmis, dmriinii doldurmus kanilara karsi, entelektiiel

bir isyan ve savas ortaya koymustur. Ancak Dada akimi, bir kalite kavramindan yoksun
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oldugundan, savasini paradokslar, blofler ve latifeler ile kuvvetlendirmek istiyordu.
Dadaizm’in anlami, sanat eseri, yiicelik, ebedilik degeri degil; siiphe, protesto ve

benligin kurtulusu idi.

Dada hareketi, 1915 ile 1922 arasinda siiren ve Gergek-iistiiciiliik’ten daha eski bir
akim olarak disiinilebilir. Kiibizmden “kagit yapistirma” teknigini alan Dadaizm,
Ziirih, Paris ve New York’ta asagi yukar1 ayn1 zamanda baglamigtir. 9 Subat 1916°da
Hans Arp, Hugo Bali, Romanyali Tristan Tzara ve Marcel Janco, eski Ziirih’in
gobeginde “Cabaret Voltaire”i kurdular. Agtiklar1 savasa “Dada” dediler. Bu ismi, Hugo
Bali ve Richard Huelsenbeck Fransizca bir sozliikten aldilar. Dada “tahta at” anlamina
gelir. Huelsenbeck, 1920°de yazdigi “En Avant Dada” adli bir yazida “Bu sozciik,
kisalig1 ve telkin edici yonii ile kendini saydirtyor” diye yaziyordu (Turani, 1979: 525).

Dada, otoritelere karsi en siddetli baskaldirma eylemlerinden biri olarak ortaya
cikmigtir. Bu akim iginde, ikinci Savag’ta alevlenen Avrupa’nin siipheci bilinci kendini
gosteriyordu. Biitlin Dadacilar savasin  karsisindaydilar ve Jugendstil iislubunun
sanat¢ilart gibi, estetik fenomenlerden, moral fenomenler yapmak istiyorlardi. Hugo
Ball “Die Flucht aus der Zeit” adli eserinde (1927): “Dadaci, zamanm Olim
sarhosluguna kars1 savasir... Bizim tartigmalarimiz, zamanimizin sakli yiiziinii her giin
etkisi artan bir heyecanla aramak tizerinedir...” (Turani, 1979: 525). Sanat, bir sebep
olarak bu arayisin i¢inde yer alir. Gergekte Dadacilar igin, s6z konusu olan sanat
degildi.

Iki diinya savasi arasindaki yillara hakim olan birbiriyle baglantili iki akim Dada
ve Gergekiistiiciiliik, 1914 oOncesinde esasen varligint belli etmisti; ancak Lenin’in
Isvigre’de gecirdigi siirgiin yillarinda 1917°de yazdig1 gibi, savas “olaylara biiyiik hiz
katar.” (Fleming ve Honour, 2016: 799). Ancak Lenin’in Dada ile herhangi bir iligkisi
yoktu. Fakat savasin etkisi sosyal, siyasi ve ekonomik hayatta oldugu gibi, sanatta ve
ornegin Dada akiminda kendisini siiratle hissettirdi. Sanatin savas buhraninda ortaya

¢ikan bir sonucu olarak Dada hareketinden bahsedilebilir.

Ote yandan, James Joyce gibi yazarlar, Igor Stravinsky gibi miizisyenler ayrica
her tiir sanatc1 ve entelektiiel, savas dénemi Isvicre’sinde toplanmisti. Bu iilkeye
gitmelerinin sebebi savasin disinda kalmak ve dizginlerinden bosalan topluma karsi

protestolarim1  ylikseltmekti. Dada, Alman ve itilaf devletleri ordularmin Bati
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Cephesindeki Verdun siperlerinde yenisemedikleri bir anda ortaya ¢ikt1 (Fleming ve
Honour, 2016: 799).

Dada hareketinin edebiyat alanindaki sozciileri olan Romen sair Tristan Tzara
(1886- 1963)’ya gore edebi veya sanatsal bir akim olmaktan ¢ok bir zihin hali olan
Dada anarsist, nihilist ve yikiciydi. Dadacilar tiim yerlesik degerlerle, sanat ve
edebiyatin tiim geleneksel iyi zevk kavramlariyla, aggdzliilik ve maddecilige dayali
olduguna ve simdi de 6liim acilar1 ¢ektigine inandiklar1 toplumun kiiltiir sembolleriyle
alayc1 yaklasmaktaydi. Oziinde nihilist bir baskaldiriy1 ifade eder. Dada ismi - anlamsiz,
bebeklerin soyledikleri tiirden bir kelime olarak - hicbir sey ifade etmemekte, bu
bakimdan Dada’nin biitiiniiyle olumsuz yapisina ¢ok uygun diismekteydi. Dada, sanatin
degerini bile inkar etmis, bu nedenle sanat disilik kiiltiirii yaratmis ve kendi kendisini
reddederek varligin1 sona erdirmistir. Bu nedenle “Ger¢ek Dadaci Dada’ya karsidir”
(Fleming ve Honour, 2016: 800).

Hans Arp, objeleri rastlantisallik kanunlarina gore diizenleyerek ve muhtelif renkli
kagitlar1 birbirlerine yapistirarak resimler yapiyordu. Tristan Tzara da sapkasinin igine
att1g1, icinde sozciikler yazili kagitlar1 gekerek siirler derliyordu. Bu iki tarz calisma,
yani “Papiers Colles” ve objeleri tesadiiflere gore diizenleme, Diinya Savasi’nda
insanlig: kitle cinayetlerine siiriikleyen, diinyanin akilci ve idealist sarlatanliklarina karsi
bir protestodan ileri geliyordu (Turani, 1979: 525). Renklendirilmis, birbirleri iizerine
tutturulan tahtalardan yapilan bigimlerle meydana getirilmis roliyeflelerinde, Arp
1917°de heykel sanatina yaklasiyordu. Bu yontem, Kiibizm’e ve Pop Sanat’in giincel

ikonlara karsi hayranligina da ilham verecektir.

1.3.4. Marcel Duchamp

Heykeltiras Duchamp-Vilion’un kii¢iikk kardesi Marcel Duchamp (1887-1968)
yirminci yiizyilda gorsel sanatlar alaninda ¢alismis en kigkirtict entelektiielden biridir.
Duchamp, sanatsal egilim olarak anarsist tavriyla bilinir; eserlerinde ironiyi ve niikteyi
vurgulamaya calisir. Donemin farkli {sluplarim1 deneyen sanatginin en taninmis
eserlerinden olan Merdivenden Inen Ciplak’da Kiibizmin dinamik bir Fiitiirist
cesitlemesini ortaya koyar. Resim New York’ta 1913’te diizenlenen iinlii “Armory

Show” modern sanat sergisinde bir skandal boyutunda bir etki yaratmistir (Fleming ve
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Honour, 2016: 800). Estetigi kokiinden reddeden Marcel Duchamp, yaptigi “Ready-
mades”ler (hazir nesne- kullanilan esyalar1 amaclarindan uzaklastirip yeni bir iligki i¢in
bir araya getirerek sanat eserine ulastirmak) ile heyecan yaratiyordu. Duchamp’in hazir-
nesneleri, sirf sanatginin segmesi nedeniyle sanat eserine doniisen siradan mamul
esyalardir. Duchamp bunlar “sanat” olarak diisiiniilmeleri i¢in sunmanin disinda higbir

sey yapmamistir.

Duchamp, birgok bakimdan bir sanat¢inin girismis oldugu en ikon-kirici hareketi
temsil eder; yerlesik sanat bi¢imlerine karsi tam bir reddedisi temsil etmektedirler.
Onun yaptigi, yaratici sanati basit bir “hazir- nesne” se¢imine indirgemek yoluyla sanat
eseri ile birlikte onun geleneksel olarak biinyesinde barindirdigi zevk, beceri,
zanaatkarlik gibi unsurlar da itibarsizlastirmaktadir. Duchamp tekrar tekrar israrla bu
hususu vurgulamistir: “Bu hazir-nesnelerin se¢imini hicbir zaman herhangi bir estetik
zevk belirlememistir. Se¢im gorsel kayitsizlik tepkisine, ayni zamanda iyi veya kotii
zevkin mutlak eksikligine, gergekten de tam bir duygusuzluk haline dayali olmustur”
(Fleming ve Honour, 2016: 801). Béylece Duchamp’in hazir nesne se¢iminde, begeniyi
ve estetik i¢in mutlak zevki reddettigi goriilmektedir. Bu tavir, onun her tiirlii protestoda
siir tanimaz bir deger karsit1 olarak diisiiniilmesine yol agmustir.

Sanat eserleri tamamen ticarilestiginde -yani meta kimligi estetik kimlige karsi tam bir

istiinliik elde edip onu kendi iginde erittiginde ve bdylece pahali bir yapita

elestirellikten uzak bir bi¢imde estetik 6nem ve hatta manevi deger bahsedildiginde-

3

sanat eserleri giindelik el iriinleri haline gelerek Duchamp’a gore “yaratici edim”in
O6ziinlii olusturan “estetik ozmos™u tersine ¢evirmektedirler. Estetik ozmos, sanat
eserlerinin insanlara bir gseyler animsatmasini ve ilgi ¢ekmesini saglar, hatta ve hatta
onlar1 yaratir, ¢linkii “eylemsiz durumdaki madde”yi, izleyicinin sanat eseri olarak
adlandirmak isteyecegi, yani ciddiye alacagi bir olguya —“izleyiciyi elestirel agidan

tepki vermeye iten bir olguya”- doniistiiriir (Kuspit, 2005: 30).
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Resim 4. Marcel Duchamp, Cesme, 1917, Hazir-Nesne, Yiiksekligi 61 cm.

En eski hazir-nesnesi, mutfak kiirsiisiine oturtulmus bir bisiklet tekerlegi (1913);
en olay yaratani ise “Cesme” adl1 ters konulmus ve “R. Mutt” imzasi atilmig bir umumi
tuvalet pisuaridir (Resim 4). Eser New York Independents tarafindan 1917°de
reddedildiginde, asagidaki sekilde (ismi bilinmeyen ancak Duchamp oldugu tahmin
edilen birisi tarafindan) savunulmustur: “Cesmeyi Bay Mutt’un kendi elleriyle yapip
yapmadigiin herhangi bir 6nemi yok, onu se¢mistir. Siradan bir yagam esyasi almis,
faydasi kaybolacak sekilde yeni bir baslikla ve bakis agisiyla yerlestirmistir - bu obje
icin yeni bir diinya yaratmistir” (Fleming ve Honour, 2016: 801). Baska bir deyisle,
hazir-nesnelerin “sanat” olarak Onemi, onlarda kesfedilmesi miimkiin olan veya
olmayan estetik niteliklerinde degil, insan1 diisiinmeye zorlayan estetik sorularindadir.

Marcel Duchamp hazir-nesne kullandigr ilk yapitlarina 1913 yilindan itibaren “Bisiklet
Tekerlegi’yle baglamis, ardindan “Siselik” (1914) ve 20. yiizyilin en ¢ok tartigilan
“Cesme” (1917) gibi yapitlar1 gelmistir. Duchamp’in hazir-nesneleri, bir bakima Kiibist
kolajin biraktig1 yerden devam etmektedir, ama Duchamp yasamdan alinan bir kesiti

yapitin ig¢ine entegre etmemis, siradan bir nesneyi dogrudan sanat yapiti olarak

Onermistir (Antmen, 2012: 124-125).
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Resim 5. Marcel Duchamp, Bekarlarin Ciplak Biraktigi Gelin, Esit, 1915-23. Cift cam arasinda
yagliboya ve folyo, 2 .78 x 1.76 m. Philadelphia Sanat Miizesi (Katherine S. Dreier’in Vasiyeti).

Duchamp’in en asir1 ve akil karistirict eserleri, Biiyiik Cam (Resim 5) adiyla
bilinen Bekarlarin Ciplak Biraktigi Gelin ve Egit adli ¢alismalaridir. Duchamp bu sira
dis1 konfigiirasyonu 1912 yilindan beri zihninde gelistirmis ve insas1 igin New York’ta
iki cam tabakasi arasina yagli boya, tel, folyo, toz ve cila kullanarak 1915-1923 yillar
arasinda araliklarla calismis ve tamamlamadan birakmisti. Eser Brooklyn’de bir
sergiden donerken 1927 yilinda yere disiiriiliip ¢atlamistir (Fleming ve Honour, 2016:
802). Cam iist iiste iki parca halinde karsilikli yonlerde catladigindan Duchamp sans

eseri elde edilen bu etkinin, eserini “tamamladigimi” duyurdu.
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Biiyiik Cam ¢6ziilmesi zor olan bir gizem olarak tasarlanmistir ve aslinda sanatgi
Oyle olmasini amaglamistir. Camin diger tarafindaki degisen “gercek” diinya ile zaman
zaman yansimasina yakalanan izleyici, bir parc¢asini olusturdugundan daha da kafa
karistiran bir illiizyonun illiizyonudur. Duchamp’in 1912’den beri yagliboya resimde
ayr1 olarak gelistirdigi mekanik ve biyolojik islevlerin kaynasimi olan iist boliimde,
gelin soyunurken gosterilmekte; bu esnada asagi kisimda sematik olarak gdsterilen
orgazm hevesleri, tatmin olmamis taliplerini hem ¢ekmekte hem de itmektedir. Bu, bir

ironi olmasinin yani1 sira bulmaca karmasikliginda bir diizenek olarak da yorumlanabilir.

Bu eserin anlami tizerinde ¢ok yorum yapilmistir. Ancak manasi ne olursa olsun -
Hindu mistikliginden Ortagag simyasina kadar ¢esitli ve kavranmasi zor birgok yorum
getirilmistir- muazzam etki gosteren bir eser olmus, her tiir ressam ve heykeltiras igin
bir tilsim haline gelmistir (Fleming ve Honour, 2016: 802). Sanatin saf bir gorsellik
olarak anlasilmasina kars1 bu eserde kararli ve radikal bir muhalefet gormiislerdir. Sanat

eseri degerini, bir “igsaret”, “mana tireten bir makine” ve izleyicinin etkin diisiincesini,

yaratici katilimini zorlamasinda bulmaktadir. Duchamp bu noktada ¢ok agik segiktir.

Duchamp, sanatin ne olduguna iliskin alisilagelmis {iretim, sunum ve
degerlendirme olgiitlerine iliskin beklentileri yerle bir ederek estetik begeni olgiitlerinin
nasil sekillendigini sorgulamis, sanatta salt retinal hazzi1 reddetmis, sanat1 bir yetenek ve
beceri eyleminden bir diisiinme eylemine doniistiirmiistiir (Antmen, 2012: 125).

Duchamp, sanatginin yaratici edim sirasinda ilkel duygularini malzemesine transfer
ettigini soyler; boylece malzeme, bu duygularin izleyiciye aktarilmasini saglayan bir
araciya doniisilir. Aktarim aslinda malzemeyi sanat haline getiren temel yaratict edimdir.
Yaratma siirecinin ilk agamas1 malzemeyi araciya doniigtiirmektir, bunu gerceklestiren
de aktarimdir. Baska bir deyisle, malzeme, araciya doniiserek analistin yerini alir;
boylece sanat eserini yaratmak sanatci i¢in bir tiir kendi kendini analiz etme siireci
haline gelecektir (Kuspit, 2005: 31).

Her bir sanat eseri deyim yerindeyse sanat¢cinin kendi kendisiyle karsilagsmasini,
yani sanat¢inin  malzemesi araciligiyla duygularmi  yeniden yasayip, yeniden
diizenledigi analitik bir seans1 temsil eder. Her ne kadar sonugta ortaya c¢ikacak sey
sanat kilifi altinda kendini ifade etmekten, kendine ayna tutmaktan ibaret kalabilecek de
olsa, atdlye, sanatgimin kendi kendini tedavi etmeye c¢alistigi bir klinige doniistir. Bir

baska deyisle mesele, sanat¢inin, kendi duygularina yonelik i¢ goriiyii, bos bir levhadan
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ibaret olan eylemsiz malzeme araciligiyla, birebir tepkide bulunan ve yorum yapan

izleyicinin yaninda oldugu 6l¢iide kazanip kazanamayacaginda yatmaktadir.

1.3.5. Soyut Ekspresyonizm

1940’larin  sonlarinda ve 1950’lerde dikkat g¢ekmeye baslayan New York
ressamlart birbirlerini tanidiklar1 ve yasca birbirlerine yakin olduklar1 halde bir akim
olusturmadilar. Jackson Pollock (1912-56); Franz Kline (1910-62), Ad Reinhardt (1913-
67) ve Robert Motherwell (1915-91) ile birlikte aralarinda en genglerinden biriydi.
Birkag yil daha biiyiik olan diger sanatgilar ti¢ yillik bir aralikta dogmuslardir -Adolph
Gottlieb (1903-74), Mark Rothko (1903-70) , Willem de Kooning (1904-97), Clyfford
Stili (1904-80) ve Barnett Newman (1905-70). Calismalarinda ise bir 6rnek iislup

cizgilerine rastlanmaz (Fleming ve Honour, 2016: 830).

Bunlardan bir kismi1 goriiniliste serbestge ve gelisiglizel bir sekilde iglerinden
geldigi gibi, digerleri ise ¢ok kati bir kendi kendini kisitlama ile resim yapmuslardir.
Yiizeysel olarak bakildiginda birbirleriyle ortakliklarinin olmadigi disiiniilebilir.
Herhangi bir programlar1 da yoktu. Hicbir manifesto yayimlamamislardir. Ancak timii
de eserlerine Amerikalilarin biiytikliik zevkleri kadar tipik olan, Amerikan tarzi hararetli
bir enerji ve taskinlik getirmislerdir. Ayrica kendilerini ayni insani agmaz iginde
bularak, Ikinci Diinya Savasi sonrasi dénemde Amerikali olmanin karmasik kaderine
ortaklasa tabi kilindiklarini hissetmislerdir. Ressam Barnett Newman 1945°de soyle
yazmigstir:

Gergekiistiiciilerin 6ngordiigli gibi, korku ancak trajedinin giigleri bilinmedigi zaman
var olabileceginden, savasg, elimizden bu gizli korkularimizi aldi. Simdi ise
bekleyebilecegimiz korkuyu biliyoruz. Hirosima bize bunu gostermistir. Kargimizda
artitk bir gizem yok. Neticede bunu yapan bizimkilerden bir Amerikali ¢ocuk degil
miydi? (Fleming ve Honour, 2016: 831).

Ancak hepsinin ortaklasa diisiindiikleri ve hissettikleri seyler son derece kendine
0zgl sanat eserlerinde ifadesini bulmustur. Onlara isimlerini veren de elestirmenlerdir
Soyut Disavurumcular veya Aksiyon Ressamlari. Bu terimleri onlar hi¢ kullanmamais ve
muhtemelen kendilerini bu anlamda da diisinmemislerdir. Hedeflerini kendileri degil
elestirmenler sekillendirmis, aralarindan Harold Rosenberg de gayri resmi sozciileri

olmustur. Rosenberg 1952’de sdyle yazmaktaydi:
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Tuval belirli bir anda birbiri ardina Amerikali ressamlara, kopyalayabilecegi,
yeniden tasarlayabilecegi, ¢oziimleme yapabilecegi veya gergek veya hayali bir
objeyi “disa vurabilecegi” bir alan degil de, eyleme gegebilecegi bir arena
olarak goriinmeye bagladi. Tuvalde olan biten sey resim degil bir olaydi.
Ressam sovaleye artik aklinda bir imgeyle yaklagsmiyordu; ona elinde bir
malzemeyle Oniindeki diger malzeme parcasina bir sey yapmak igin
gitmekteydi. imge bu karsilagsmanin sonucu olacakt1 (Fleming ve Honour, 2016:
833).

Soyut Disavurumculuk veya Aksiyon Resmi Harold Rosenberg’in belirttigi gibi
“objeyi ortadan kaldirmak i¢in farkli bir motife” sahip oldugundan, modern sanatin
diger evrelerinden” ayrilmaktaydi. Aksiyon Ressamlari i¢in 6nem tasiyan ve onlari
soyutlamaya gotiiren tek sey tuval iizerine boya koyma isiydi. Duygularini veya
duyumsamalarini tasvir etmeyip onlari tuval karsisinda eyleme ¢evirmekteydiler.

Amerikali sanatgilarin onciiliigiinde donemin egemen sanat iislubu haline gelecek olan
“soyut disavurumculuk” terimi bile (ki 1920’lerde Kandinsky’nin resimlerine yonelik
bir nitelemedir) Amerikali sanat elestirmeni Robert Coates tarafindan bir Avrupali
sanatginin, Alman ressam Hans Hofmann’in (1880-1966) 1946’da New York’ta
sergiledigi resimleri ig¢in kullanilmistir. 1932°de Almanya’dan ABD’ye go¢ eden,
1934’te New York’ta kendi adini tagiyan 6zel bir sanat akademisi agan Hofmann, ilk
kusak Amerikali Soyut Digavurumcu elestirmen Harold Rosenberg, Amerikan Soyut
Disavrumculugu’yla ilgili olarak, 'artik tuvalde gordiigiimiiz bir resim degil, bir olaydir’
yorumunu yapmis, digavurumcu soyut resimler yapmanin bir tiir 6zgiirlik eylemi haline
geldigini savunmustur (Antmen, 2012: 143).

Soyut Disavurumcugun gelisiminde kilit bir sahsiyet olan ressam Hans Hofmann
Paris’te yasadig1 1904-1914 yillarinda, aralarinda Picasso ve Matisse’nin de bulundugu
basgka ressamla da tanigmistir. Daha sonra da Miinih’te, Birinci Diinya Savasi sirasinda
Disavurumculuk ve Soyutlama arasindaki gegisin ilk resimlerinden bircogunu bu
sehirde muhafaza eden Kandinsky ile tanisip Kiibizm, Fovizm ve Disavurumculuk
hakkinda ilk elden deneyimler edinmistir. Hofmann’in New York’ta kurulusunda yer
aldig1 sanat okulu; Kiibizm ile Fovizm arasinda bir sentezin, sanat diinyasi ile
goriintliler diinyasimin ikiligine inancini yansitan renk ve bi¢imin yeni birliginin

tanitildig1 merkez haline geldi (Fleming ve Honour, 2016: 839).



34

Kendisi de gii¢lii bir sahsiyetti ve eserlerinde 6zellikle 1940’larin baglangicinda
“damla teknigi ve karisik teknikle - yagliboya, Hint miirekkebi, kazein, aliminyum
boyasi vs - deneyler yaparak boyasal resim ve soyutlamanin aligilmamais bir bilesimine
ulagmay1 basarmistir. Onun i¢in resim renkle bi¢im olusturma anlamina gelmekteydi ve
yaptig1 kompozisyon tanimi - tuval yiizeyi boyunca bigimsel ve renksel gerilimlerin
“itig-kakis” kullanilmasi- iin kazanmistir. Verdigi dersler ¢ok etkiliydi. Bununla beraber
Avrupa ve yeni Amerika resmi arasinda en etkili ayristirict roli ailesi 1920’lerde
Amerika’ya gécen Ermeni ressam Arshil Gorky (1905-48) oynamustir (Fleming ve
Honour, 2016: 840).

Ikinci Diinya Savasi éncesi Amerikan sanat1 daha ¢ok yerel temalara odaklanmis
ve figiiratifken, Ikinci Diinya Savasi yillarinda ve sonrasinda gelisme gosteren
Amerikan sanatinin temel 6zelligi, soyut ve disavurumcu olmasidir (Antmen, 2012:
145). Amerikan sanatindaki bu keskin doniisiimii salt sanatsal nedenlerle agiklayanlarin
yaninda, bu donemde sanat, ideoloji, politika iliggeninde yasanan doniisiimleri goz
onilinde bulunduran yazarlar da vardir. Bu gelismeler ayrica Soyut Disavurumculugun,
popiiler ikonlarin sanatsal nesnelere doniisiimiiyle Pop Sanati1 yaratan bir onciil hareket

oldugunu da gostermektedir.

1.4. POPULER SANAT ANLAYISLARI

1.4.1. Pop Sanata Dogru: Jasper Johns ve Robert Rauschenberg

Soyut Disavurumculuk 1950°lerin ortalarinda kazanimlarimi kutlar ve Sovyet
blogunda uygulanan Toplumsal Gergekgilige karsi Amerikan liberalizminin ifadesi
olarak yorumlanirken New York’ta Objesiz Sanatin yorumcular1 Jasper Johns (d. 1930)
ve Robert Rauschenberg (1925-2008)’in dikkat ¢ekici temsili imgeleriyle kars1 karsiya
geldiler. Aralarindaki baglanti zayif olmasina ragmen o donemde bunlara Yeni-Dada
ismi verilmekteydi. Fakat her iki ressam da bazen gergek anlamda temsili imgeleri ve
hatta en siradan taninabilir objeleri eserlerine dahil etmekteydi (Fleming ve Honour,
2016: 843). U¢ Bayrak (Resim 6) sofistike kamuoyu icin ¢ok hassas bir konuda
ayrintili, dikkat ve 6zenle islenmis “glizel sanat” ylizeyi veren, kadim zamanlardan
kalma eski wustalarin yakmayla siisleme, yani enkaustik teknigi kullanilarak

resmedilmistir. Johns’un burada Amerikan bayragina karst mi1, yoksa sanata karsi m1 bir
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ironi ortaya koydugu tartismaya agiktir. Bu ironik tavir, Dadacilarda goriilen tavra da

¢ok benzemektedir.

Jasper Johns’un bayrak, atis tahtasi gibi imge/nesnelerden yola ¢ikarak
gerceklestirdigi resimler, Amerikan Soyut Disavurumculugu’na alternatif arayislar
icinde olan gen¢ kusak igin ¢igir agic niteliktedir. Ote yandan, gerek konu, gerekse
malzeme anlaminda giindelik hayatin kiiltiirel verilerini kullanan bu sanatgilarin “neo-
Dadac1” olarak nitelendirilmesi, ayrica Pop akiminin genel olarak Dada’yla

iligkilendirilmesi, Marcel Duchamp gibi baz1 eski Dadacilarin tepkisini ¢ekmistir.
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Resim 6. Jasper Johns, U¢ Bayrak, 1958. Tuval iizerine enkaustik, 78.4x11 5 cm. Whitney
Amerikan Sanati Miizesi, New York (Gilman Vakfi, A.S.’nin 50.Y1l Armagani, Lauder Vakfi,
A. Alfred Taubman).

Duchamp, Dada akiminin tarihini kaleme alan Dadaci sanat¢1 arkadasi Hans Richter’e
(1888- 1976) yazdig1 bir mektupta, “Bugiin Yeni Gergekgilik, Pop Sanat, Asemblaj gibi
terimlerle anilan Neo-Dada’nin kdkeni Dada’dir diipediiz; bugiiniin sanat¢ilarina da
kolay bir ¢ikis yolu olugturmaktadir. Ben hazir-nesneyi kesfettigimde estetik olgusunu
yerle bir etmeyi amaglamistim. Neo-Dadacilar ise benim hazir-nesnelerimde estetik
giizellik buluyorlar! Siseligi ve pisuart meydan okumak i¢in suratlarina firlatmigtim,
ama bak onlar bunlar estetik agidan dviiyorlar!” demistir. Ancak Amerikan pop sanati,
yalnizca Dada’nin degil, Amerikan sanatinda 1920’li yillara uzanan yenilik¢i arayislarin

da mirasgisidir (Antmen, 2012: 161).
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Johns’a gore, bu tiir konular kisiye 6zel olmayan ve geleneksel, herkese agik ve
“zihnin zaten bildigi seyler” oldugu i¢in kendisine g¢ekici gelmistir. “Bana bagka
diizeylerde calismam i¢in alan agtilar” demektedir. Ayrica “kisiden ziyade diinyay1 akla
getirdikleri” i¢in onlarla ilgilendigini de sdylemis, bu bakimdan bireysel sanatginin
kendini ifade giiciinii kahramanlastiran Soyut Disavurumculugun temel varsayimlari ile
de ¢elismisti. Johns benzer sekilde Hedefler isimli alelade konularda baska diziler
iretmeyi siirdiirmiis, bayrak resimlerinde yapmis oldugu gibi imgeyi alanla

Ozdeslestirmistir (Fleming ve Honour, 2016: 844).

Bu resimler sanatin anlami, olusturulmasi ve kavranamazligi ile algi sorunlart -
bildigimizi gérmek ve gordiigiimiizii bilmek- hakkinda siire giden bir meditasyon olarak
yorumlanmistir. Duchamp ve hazir-nesneleri gibi Ug Bayrak da cevap verdigi kadar
sorulart da giindeme getirmekte, sanatin Amerikan bayragi (Old Glory) gibi anlam
yiikli konular1 dahi soyutlastirabilecegini gosterirken bir yandan da kavranamaz ve
celigkili kalmaktadir. Johns’un 1963’¢ gelindiginde calismalar1 bu tiir karmasik ve
dolambagli resimlerle, Crane’in “Hatterass Burnu” siirini alttan alta hatirlatarak boyle

bir hale biiriinmiis ve kendisi de yeraltindaki bir labirente benzetilmistir.

Johns’un 1955°teki ilk resmiyle Rauschenberg’in resmi aynit déneme aittir. Bir
“Aksiyon ressami” gibi boyayr yataginin temiz beyaz pamuk c¢arsaflarina, yastik
kiliflarima ve sevimli yama isi Ortiilerine slirmiis ve sonra dik sekilde galeri duvarina
asmistt (Fleming ve Honour, 2016: 845). Johns’un Amerika bayragi resimleri gibi
meydan okuyan bu hareket yine onlar gibi Cesme’yi dik yerlestiren ve {izerlerine
boyayla imza ve tarth atarak islevini ortadan kaldiran Duchamp’a dayanmaktaydi.
Dolayisiyla Pop Sanat, bir bakima Dada hareketinin ardili olarak gelismistir. Soyut
Disavurumculugun sadece iislup olarak tarih ettigi Pop Sanat, tavir olarak onemli
6l¢iide Dada hareketiyle alakalidir.

Johns, kendi ironisinin -kendisi bunu “samata” olarak adlandirir- Duchamp’in ironisini
mesrulastiran bir yineleme oldugunu dne siirer; yani Salle, s6z konusu ironinin dekadan
oldugunu dogrulamadan, gegmiste kalacak kadar tamidik ve standart hale geldigini kabul
etmeden ¢ok Once dekadanlik baglamistir. Yani Dali’nin ifadesini baska bir bigimde
sOyleyecek olursak, postsanatin gébeginden ¢ikan entropik pislik haline gelmistir. Johns

ve Salle ironiyi (uygunsuzlugu, absiirdliigii) -Duchamp gibi, onlar da ironik edimin

yaratict edim oldugunu diisliniiyorlardi- tam olarak heyecan verici degilse de izleyicinin
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merakini uyandiracak kadar ilging olan kullanisli bir diisiinsel eglence haline getirerek
sahnelerler (Kuspit, 2005: 141).

Uc boyutlu objeleri malzeme olarak kullanmaktaki amaci kismen Soyut
Disavurumcularin muhafaza ettigi illizyonist bosluklari birakmamakti. Sanat ile hayat
arasindaki ugurumda faaliyet gdstermek istedigini sdylemistir. Bu bakimdan tanidigi ve
etkisi altinda kaldig1 besteci John Cage’le aym fikirdeydi. Cage gibi o da eszamanl ve
cok degerlikli imgeleriyle izleyicinin “odagimi degistirmeyi” istemistir (Fleming ve
Honour, 2016: 845). Asikar cinselligi nedeniyle kombinlerinin en kigkirtict ve en
ciiretkarlarindan Monogram’da (Resim 7) resmi duvardan kaldirip ortasindan dar ve
yipranmis bir otomobil tekerlegi ile sikistirilmis bir Tiftik kecisiyle beraber zemine
koyarak Yatak’taki siireci tersine ¢evirmistir. Aga¢ ve metal kolaj unsurlarinin genis
firga darbeleriyle boyanarak birlestirildigi resmin kendisi tartismasiz bigimde diizdiir.

Gorsel oyunlariyla birlikte hem gizli hem de gizli olmayan manalar1 vardir.

Resim 7. Robert Rauschenberg, Monogram, 1959. Doldurulmus kog, otomobil lastigi,kolaj ve
akrilik ile yapilmistir, 1.22x1.83x1.83m. Moderna Museet, Stockholm.
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Resim 8. Robert Rauschenberg, Retroaktift, 1964. Tuval iizerine yagh boya ve ipek baski,
2.13x1.52 m. Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut (Susan Morse Hilles’in Armagani).

Rauschenberg, ev televizyonlarimin 1960’larda yarattig1 etkiyi en ¢ok hisseden
sanat¢ilardan biriydi. Keyfi yan yana getirisler, her seyi tek izlemelik bir gosteriye
cevirerek glindiiz ve gece degisen imgeler gegidiyle neredeyse Gergekiistiicii hale gelen
televizyon, iki boyutlu eserlere ilgisini tazelemisti. Andy Warhol tarafindan denenmis
dergi veya gazete resimlerinin ipek baski kalibi yoluyla aktarilmasini 6ngoren frotaj
teknigini bir siire dnce zaten uyarlamaya baslamis ve Retroaktif (Resim 8)’de yaptigi
gibi en iliskisiz temalar1 ve konulari birlestiren eserler gelistirmisti (Fleming ve Honour,
2016: 846).

Bunlar1 Dada’dan almis oldugu 1zgara benzeri desenler halinde miirekkepliyor
veya dogrudan tuval iizerine geciriyordu. Ardindan da oraya buraya boya damlalari
veya helezonlar1 ekliyordu. Bununla beraber, formatlar1 yiiziinden goriiniiste daha
geleneksel bu eserler, Rauschenberg’in ¢ok ¢esitli gorsel ilgileriyle ¢elisiyordu. Beuys’e
onciilliik yaparak Cage ile birlikte muhtemelen ilk defa diizenlenen “happening”lerden
birine katild1 ve ileri teknolojinin gelecegin sanatinda miimkiin olabilecek kullanim

sekilleri konusunda miihendis ve bilim insanlariyla deneylere basladi.
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1.4.2. Minimalist Sanat

Savas sonrasi donemin sanat akimlari arasinda en ¢ok Amerikali 6z bilincine
sahip olani; tam saflik ve biitlinliik, sanatin ifade aracinin i¢inde mevcut niteliklerine
indirgenmesi ve diger niteliklerin ortadan kaldirilmasin1 hedefleyen Minimalizmdir.
Sanat¢inin araglarmin asgariye indirgenmesiyle mutlak birlestirici eylemin - ayrica
izleyicinin birlestirici deneyiminin - ortaya ¢ikacagi umulmaktaydi. Ressam Frank
Stella (d.1936) “Bir insanin resimlerimden almasimi istedigim tek sey... biitiini
herhangi bir karisiklik olmadan gérebilmesidir” ifadesini kullanmistir. “Gordiigiiniiz sey
gordiigliniiz seydir.” Minimalizmi “kesfeden” Stella olmasa da, 1959-60 yillarinda
yaptig1 “Siyah Resimler”i - 6.4 cm genisliginde, siyah ¢izgilerle kapli ve dnceden
belirlenmis, simetrik desenlerle diizenlenmis biiyiik tuvallerdir — sanat eserinin icrasinda
sanat¢inin roliinii asgariye indirgemek bakimindan 6nemliydiler (Resim 9) (Fleming ve
Honour, 2016: 851). Boyanin ham tuvale bazen sirf tuvalin kenarim izleyerek paralel
hatlarla merkeze dogru ile denerek dengeli uygulanmasi, Soyut Disavurumcular
tarafindan her seyin tistliinde deger verilen iki niteligi yani bireysel tavri ve kendi
kendini ifadeyi ortadan kaldirmaktaydi. Sadece disavurum degil, illizyon ve hatta
simgelerin ve metaforlarin dokundurmalari da bir kenara birakilmaktaydi.

1913 yilinda beyaz bir zemin iizerine siyah bir kare yerlestiren Rus sanat¢i Kazimir
Malevig, resmin belli nesneleri gosterme, temsil etme ugrasina tiimiiyle sirtin1 donerek
salt kendiliginde anlam bulan bir sanatsal anlayisin Onciiliigiinii yapmstir. Malevig
boylece sanatt temsil olgusunun ideolojik islevinden ayirmis, islevselliginden
arindirmig; ama bir yandan da bu yaklasimiyla Tatlin ve Rodgenko gibi Rus
Konstriiktivistlerinin bigimle islevi dzdeslestiren ideolojik yaklagimindan ayrilmistir
(...) Minimalistler i¢in sanat, ‘ne goriiyorsan, odur’; otesi yoktur. 1940’lardan 1960’lara
uzanan siiregte etkinligini siirdiiren Amerikan Soyut Disavurumculuk akiminin bireysel
disavurumu ve derin 6znelligi yiicelten tavrina karsilik Minimalizm nesnel bir sessizligi
benimsemis; Disavurumcularin her dogaglama firca darbesine yiikledigi varolussal

anlamlar karsisina rasyonel bir tavri gostergeleri olarak, simetri ve diizeni koymustur

(Antmen, 2012: 181).
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Resim 9. Frank Stella, Tuxedo Park Yol Ayrimi, 1960. Tuval {izerine mine boyasi, 3.1x1.87m.
Stedelijk Van Abbe Miizesi, Eindhoven, Hollanda.

Donald Judd (1928-94) 1965 yilindaki bir makalesinde “son yillardaki en iyi yeni
islerden yaris1 veya daha fazlasi resim veya heykel degildir” gercegine isaret etmisti.
Rauschenberg’in “Kombinler”i, Johns’un “Hedef Tahtalar1” ve hatta Stella’nin kalin
hatlartyla ylizeyden ¢ok obje gibi hissedilen ¢izgili resimleri hep birlikte Judd’un teshis
ettigi “lic boyutlu eser’e dogru yonelime katkida bulunmaktaydi. Baslangicta ressam
iken “minimal” heykelleri i¢in hazirladigr planlarini icra etmek icin imalatgilara
dayanmaya basladi. U¢ boyutluluk niteligi sanat eserlerini az ya da ¢ok diinyadaki diger
bagka tiirden objelere benzetmekte ve bu da gecerliligini yitirmis Avrupa estetik
geleneginden bir kopma olarak goriilmekteydi. Judd, “li¢ boyut gercek mekandir”
demistir (Fleming ve Honour, 2016: 852). Bununla illiizyon, isaret ve renklerin

etrafindaki ve i¢indeki ger¢gek mekan sorunu ortadan kaldirilmaktadir. Sanatin, hiinerli
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sanat¢inin elinden ¢iktigint gosteren 0zel emareleri tasiyan heykel ve resimden ibaret

oldugu diisilincesi artik daha az 6nem tagimaktaydi.

Resim 10. Donald Judd, Leo Castelli Galerisi Enstalasyonu, New York, 1966. Rudolph
Burkhardt’in fotografi.

Sanat her sey olabilirdi: “Birisi eserinin sanat oldugunu soyliiyorsa, o sanattir”
demekteydi Judd. Leo Castelli galerisinde 1966 baslarinda ilk sergisini agtiginda, Judd
izleyen 30 y1l boyunca siirekli bagvuracagi bi¢im dagarciginin biiyliik kismini esasen
gelistirmisti. Zemine konulan satrang benzeri bigimler, duvara dengeli siralanan 6zdes
diisey “yiginlar” ve Fibonacci dizileri gibi matematik siraya gore duvara asili birbirinin
ayni veya degisen unsurlarin yatay desenleri bunlar arasindaydi (Resim 10). Yine bu
siralarda boyal1 kontrplaktan kendisi yapmak yerine verdigi talimatlara gére metal veya
pleksiden bunlarin tiretimini yaptirmaktaydi (Fleming ve Honour, 2016: 853). Temel
bicimler tekrar ortaya ¢ikmakla beraber, her bir durumda kullanilan 6zel metal, yiizey
cilasinin se¢imi, kullanilan pleksinin rengi, uygulanan baglama tiirii vs her eserin her

durumda Judd’un savundugu gibi “spesifik” bir tir obje olmasma katkida
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bulunmaktaydi. Bu eserlerin Judd’a ve digerlerinin Robert Morris ve Carl Andre’ye ait
mekanik kesinligi ve c¢iplak yiizeyleri hedeflendikleri tizere, goriiniisleri genellikle
kisiliksiz insaat tuglasi veya metal kaplama gibi islenmis maddelerin tekrarlanmasiyla

olusturulan kendine yeterlik ve yalinliga somut 6rnek olusturmaktadir.

Donald Judd’un 1968’de yaptig1 “Basliksiz” adl1 galvaniz celik ve aliiminyumdan
yapilmis, duvara dik olarak monte edilmis paralel dikdortgen kutulardan olusan yontusu

onun asir1 striikiirist olarak taninmasina neden oldu (Demirkol, 2008: 154).

Andre’nin Equivalents adli eserinde (Resim 11) yaptigi gibi, 120 tuglaya 60°lik
iki katman halinde sekiz farkli diizenlemeyle, sayinin ¢esitli ¢arpim kombinasyonlarina
gore yon verilmistir. Bu, 6zdes birimlerin sistemli toplanmasi bakimindan Stella’nin
Siyah Resimleri'ni hatirlatmaktadir (Fleming ve Honour, 2016: 853). Ancak Andre’nin
eseri tek bir kuramdan veya entelektiiel tutumdan fazlasini icerdiginden ve Kavramsal
Sanatta daha sonra meydana gelecek gelismelerin onciiligiinii yaptigi i¢in goriindiigii
denli basit olmaktan uzaktir. Andre heykellerini “form dan ve “striktiir’den “yer”e
dontisiim anlaminda tanimlamistir. Bazen spesifik bir ¢evre icin yaratilarak izleyicinin

mekani nasil kullandigim ve algiladigini denetleme egilimindedirler.

Resim 11. Carl Andre, Denkliker, 1966. 120 Ates Tuglasi, 12.5x274x57cm. Saatchi
Koleksiyonu, Londra.

Agirlik anlaminda her bir bilesene esit de§er vermek ic¢in yatay tasarlanmis ve
zemine dosenmislerdir. Brancusi’nin formlarindan ve heykelin zeminden ayrilmasi
olarak kaide sorununu ele almasmin biiyiik etkisinde kalan Andre yaptigi isi
“Brancusi’yi diiz yatirmak™ olarak tanimlamistir. Bu yolla sanat eseri gevreyle
iliskilendirilmektedir. Her bakis agisindan goriilebilmekte ve metal levha kullanilan

eserlerinin durumundaki gibi iizerlerinde yiiriinebildigi i¢in maddi bir unsur da
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icermektedir. Sanatin izleyici ile eser arasinda ger¢ek mekan ve zaman igerisinde
gelisen bir deneyim olarak anlasilmast Minimalizmin sanatin bagimsizligi ve olmasi
gereken ebediligine iliskin geleneksel fikirlere yonelttigi miicadele bakimindan merkezi
onemdedir. Bununla beraber, bu eserlerin indirgemeci ruhu eski Bauhaus tasarimcisi
Josef Albers (1888- 1976)’in ogretilerine ve 1950’lerdeki resimlerine, ayrica daha
spesifik olarak Duchamp ile Rus sanatgilar Malevi¢ ve Tatlin’in hazir-nesnelerine

uzanmaktadir (Fleming ve Honour, 2016: 855).

Dan Flavin’in (1933-96) standart uzunlukta floresan 1sik tiiplerini kullanarak
yaptig1 ilk eserinin diyagonal ydnlenisi kendisi tarafindan ‘“sahsi esriklik” ticgeni
(Resim 12) olarak adlandirilmis olsa bile, daha sonralart tiiplerin diizenlenmesi ve
verdigi isimlerde Tatlin’e yaptigi gondermeler baglantiy1 agifa kavusturmaktadir
(Kuspit, 2005: 187). Diyagonallik, Tatlin’in dinamik egimini hatirlatmakta ve bir
zamanlarin ressaminin ticari aydinlatma malzemelerini galeri alanina renk verme
vasitasi olarak kullanmasi Ruslarin “ger¢cek malzemeler ger¢ek mekana” mottosunu akla
getirmektedir. Minimal {islup biiyiik 6l¢lide Dogu Sahili olgusu olarak diistiniilmekle

beraber Bat1 Sahili sanatcilar1 da gelisimine 6nemli katkilarda bulunmustur.

Amerikan  sanat ortammda heniiz adi  konmasa da Amerikan Soyut
Disavurumculugu’ndan ve Pop Sanat’tan farkli, yeni bir sanatsal anlayistan sz
edilmeye baslanmasinda, 1959 yilinda New York Modern Sanatlar Miizesi 'nde agilan
“16 Amerikal1 Sanatg¢1” sergisi etkili olmustur. Minimalizme giden yolu agan sanatgi, bu
sergide yer alan simetrik seritli siyah resimleriyle dikkat ¢eken Frank Stella’dir. Hemen
hemen ayni tarihlerde, salt yalinlig: itibariyla ‘minimalist’ bir estetik benimsemis olan,
ancak Minimalizme dahil olmayan sanatcilardan da s6z edilebilir: Amerikan Soyut
Disavurumculart arasinda, ‘ge¢ boyasal soyutlama’cilar arasindaki Bamett Newman’in
biitiinciil tek-renk alanlarini dikey ¢izgiyle boldiigii resimleri, yine ayni egilimden Ad
Reinhardt’in koyulastikca siyaha varan tek renkli resimleri ya da Pop'un &nciileri
arasinda yer alan Robert Rauschenberg’in 1950’lerde yaptigi tek-renk “Beyaz
Resimler”i gibi. Stella’nin yapitlarint bu sanatcilarin yapitlarindan ayiran baglica
ozellik, adeta ‘resim’ olmayan bir resim tasarlama cabasi, boyasalligi/renkselligi
reddetmesi, kendi deyimiyle ressamm degil, geleneksel “boyaci”nin araglarmi ve
yontemlerini benimsemesidir. Stella’nin tavri, Minimalizm akiminin baslica ilkelerinin
sekillenmesinde biiyiik rol oynamis, sanat¢inin 1960-62 yillarinda resim ¢ergevesinin
geleneksel sekline miidahalede bulunan, bdylece resmin bir tiir lig-boyutlu bagimsiz
nesne gibi algilanmasina yol acan “Sekilli Tuvaller”i Minimalizmin ne resim ne de

heykel olan, ama her ikisinin de giindeme getirdigi geleneksel sorunlara yeni
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¢Oziimlerin aranmastyla gekillenen ‘spesifik nesne’sine varilmasinda 6nemli bir asama

olusturmustur (Antmen, 2012: 183).

Resim 12. Dan Flavin, 25 Mayis Diyagonali, 1963, (Constantin Brancusi’ye), 1963. Sari
floresan 15181. 244 cm koseden kdseye uzanmig. Dia Sanat Vakfi.

John McCracken (1934-2011) de rengi “ilgilendigi bigimleri insa etmekte
kullandig1 yapt malzemesi” olarak diistinmiistiir. Basit bi¢cimlerinin parlak ana renkleri
ve pastelleri pigmentli reginenin fiberglas-regineli agaca akitilmasiyla olusturulmustur

(Resim 12). Ortaya ¢ikan yiizeyler piiriizsiiz diizgiinliikte, yogun ve parlaktir.
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Resim 13. John Mccracken, San Piramit, 1965. Karisik teknik. “Minimal bir gelecek? Obje
olarak sanat 1958-1968” sergisinde sergilenmistir. Cagdas Sanat Miizesi, Los Angeles at
California Plaza, 2004. David Zwirner Galerisininizniyle, New York.

Ayrica Giiney California’nin sorf kiiltiiriinii ve kaynaklandiklar1 araba boyama
islerini miikemmel sekilde ifade etmektedir. Ancak Minimalistler belki de onciillerinden
daha kuvvetle u¢ konumlarinin baz1 sonuglarmin farkindaydi. Robert Morris’in belirttigi
tizere: ‘kisi belirli bir durumun pargasi olarak ayni anda birden fazla duyumsama
algiladig1 i¢in, tek ve saf bir duyumsama iletilemez; Once renkse, ardindan da boyut;
diizliikse, ardindan da doku vs” sozlerinin devamini getirdiginde aklinda kuskusuz en
yeni c¢aligsmasi vardi:

Seklin basitligi zorunlu olarak deneyimin basitligine esdeger degildir. Birlesik bicimler
iligkileri azaltmaz. Onlara diizen verirler. Birlesik bigimin baskin ve sekli tabiat1 sabit
deger olarak islev goriiyorsa, 6lgek, oran vs’nin tiim pargali iligkileri bu sebeple iptal
olmaz. Bilakis daha biitiinliklii ve ayrilmaz olarak birbirlerine baglanirlar. Bu tek
basina en 6nemli heykel degerinin, yani seklin diger tiim zaruri heykel degerinin daha
da birlestirilmesi ve biitiinlestirilmesiyle birlikte biiyiitiilmesi, bir taraftan ge¢misin

heykel sanatinin ¢ok pargali, eklemeli formatlarmi fazlalik haline getirirken, diger

taraftan da heykele hem yeni bir sinir hem de yeni bir 6zgiirlikk getirir (Artforum, 1966).
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Bu satirlar1 yazdiktan sadece iki yil sonra Morris “Anti-Form” adli, Minimalizmin
temiz hatlari, temel sekilleri ve mesafeli tarzina bir dizi tepki ve reddedisleri haber
veren yeni bir metin yazmistir (Fleming ve Honour, 2016: 855). Ge¢ Minimalizm;
Kavramsalcilik’ta vurgunun bireysel olusumdan diisiinceye, Siire¢ Sanatinda siire¢ ve
maniplilasyona, Arazi Sanatinda ¢evrede biiyiik dlgekli ¢aligmaya yogunlagmaya varan

cesitli bicimler almistir.

1960’1 yillarda bir akim olarak giindeme geldiginde “ABC Sanati”, “Retci
Sanat”, “Soguk Sanat”, “Dizisel Sanat” ya da “Temel Striiktiirler” gibi isimlerle anilan
Minimalizm, ABD’de Pop Sanat’in en sasaali giinlerini yasadigi donemde sanat
ortamini kitle kiiltiiriiniin bir baska yiiziiyle tanistirmigtir: Minimalistlerin kullandig1
giindelik endiistriyel malzemenin tek ornegi Flavin’in floresanlar1 degildir. Pek cogu
yapi-endiistri pazarlarindan temin edilen Minimalist malzeme dagarcigi i¢inde tugla,
sunta, kontrplak, aliiminyum, g¢elik, fiberglas, pleksiglas gibi cesitli malzemeler,
cogunlukla endiistriyel yontemlerle sanat yapmak igin kullanilmistir. Minimalistleri
kendilerinden dnceki sade, indirgemeci bir estetigi benimseyen sanatcilardan, s6zgelimi
Ad Reinhardt (1913-67), Agnes Martin (1912-2004), Robert Ryman (1930- ) gibi
sanatc¢ilardan ayiran, hem bu tiir endiistriyel malzemelere yonelmeleri, hem de resim ya

da heykel gibi belirgin kategoriler iginde kalmamalaridir (Antmen, 2012: 181-182).

Gerek, floresan 1siklarla mekan diizenlemeleri yapan Dan Flavin, gerekse tekrar
edilen geometrik bi¢imlerin mekandaki biitlinciil algisina odaklanan Donald Judd’un
yani sira biiylik metal levhalart mekanin kendisini yeniden tanimlamak ve mekan iginde
insana kendi fiziksel varligimi hissettirmek {izere yerlestiren Richard Serra, sanatim
keskin bir bi¢cimsel sadelige indirgeyerek ve zihinsel tasarim siirecine tabi tutarak
geometri olgusunu mekanda algilanabilir kilan Sol LeWitt, malzemeyi ‘mekani
yontmak’ i¢in kullanan, mekan degistikge yapitlar1 da doniisen Robert Morris gibi
sanatcilar, Minimalizmin basl bagina bir akim olarak benimsenmesinde etkili olmustur.
1960’11 yillardan itibaren enstalasyon gibi sanatsal pratiklerin sekillenmesinde de rol
oynamiglardir. Ortak noktalarina karsin sanatg¢ilarin kendi 6zgiin yaklasimlariyla yogun
bir ¢esitliligi igeren Minimalizm, 1970’lere uzanan siirecte 6zellikle ABD’de pek ¢ok

sanatcinin paylastigi bir egilim haline gelmistir.
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1.4.3. Kavramsal Sanat

1960’11 yillar sonrasinda sanat ortaminda yasanan belki de en biiyiik doniisiim,
sanatin, nesneye olan gereksiniminin tartisilmaya baglanmasidir. Diigiincenin 6n plana
gectigi bir sanat pratiginin etkileri yogun bir bigimde hissedilmeye baslayinca, yapitin
maddi varlig1 ve bi¢imi etkisini biiylik dl¢lide yitirmistir.

Ik basta “Diisiince Sanati”, “Enformasyon Sanat1” gibi isimlerle anilan bu tiirde yeni
egilimler, Minimalist sanat¢gt Sol Lewitt’in kendi yapitlarinin kavramsalligini
vurgulamak icin 1967 yilinda Artforum dergisinde yayimladigi “Kavramsal Sanat
Uzerine Paragraflar” yazisindan sonra “Kavramsal Sanat” bashigi altinda toplanmus,
ayrica “konseptiializm” (kavramcilik) donemin hemen tiim alternatif ifade bigimlerini
karsilayan bir genel terim haline gelmistir (Antmen, 2012: 193).

Sanat¢inin bedenini kullanarak gergeklestirdigi performans ya da “happening”
(olusum) tiiriinde gosteriler; resim ve heykel gibi geleneksel tiirlerin 6tesinde uzanan
enstalasyon ya da ¢evre tiiriinde diizenlemeler; galerinin ve miizenin hem fiziksel, hem
ideolojik siirlarin1 agmak adina agik alanlarda ve dogada gerceklestirilen arazi, toprak,
cevre sanati tliriinde projeler ve benzeri sanatsal ifadeler, izleyiciyi estetikten Once
zihinsel bir algilama siirecine ¢agirmast bakimindan, ‘kavramsalciligin’ sinirlari i¢inde
degerlendirilebilir. Bu tavrin 6ziinde, geleneksel anlamda sanat nesnesinin tekil, kalici
ve maddi deger olusturan ‘metasal’ yoniine, yani piyasa olgusuna, bir tepki
bulunmaktadir. Tekil nesneyi dislayarak yerine diisiinceyi koyan kavramsal sanatgilar,
belgeler, fotograflar, haritalar, taslaklar, videolar vb. ‘tasiyici araglar’ kullanarak sanatin

geleneksel tanimini ve bigimini sorgulayan bir devrim gerceklestirmislerdir.

Ancak bu devrimin Onciisii, 1960’11 yillarda bir anlamda yeniden kesfedilen
Fransiz sanat¢i Marcel Duchamp’dir. 1960’11 yillarda sanat ortamina damgasini vuran
Kavramsal Sanatin diigiinsel temelleri, Duchamp’in 1910’larda ortaya attig1 ‘hazir-
nesne’ olgusuna ve Ozellikle 1917 tarihli “Cesme” adli yapitinin glindeme getirdigi
sorulara dayandirilabilir (Hudge, 2013: 102). Boylece siradan bir nesnenin sanat olarak
nitelendirilmesindeki kriterleri sorgulayan sanat¢i, bu kriterlerin  olusumunda
kurumlarin, elestiri mekanizmasinin ve izleyici beklentisinin roliinii irdelemistir.
Duchamp’in eylemi, sanat olgusunu doniistiirmeye yonelik yeni bir nerme olarak, 20.
yilizyll avangard ruhunun bir simgesi niteligindedir. Bu agidan bakildiginda 1960’11

yillara damgasin1 vuran Kavramsal Sanat’in, ya da Neo-Avangard olarak nitelendirilen
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tim ifade bi¢imlerinin diisiinsel kapsamini, Duchamp’in eyleminin gesitli agilimlari
tizerinden okumak mimkiindiir (Antmen, 2012: 194). Marcel Duchamp, herhangi bir
nesneyi ya da eylemi sanat olarak sunmasiyla yaraticilik olgusunun tarifini degistirmis,
sanatin geleneksel anlamda beceri ve yetenege dayanmasi gerektigi yolundaki inanisi
sarsmis, sanatsal begeniyi sekillendiren etkenleri sorgulamis, kavramsallastirma ve
anlam gibi olgularin plastik bigimin 6niline gegmesini Onermis ve diisiinsel deneyimin

Onem kazanmasina Onciiliik etmistir.

20. ylizy1l avangardi i¢inde Picasso, Matisse, Malevi¢, Mondrian gibi sanatgilarin
onciligiinde giderek soyuta yonelen bigimci modernist avangard gelenegin karsisina
dikilen Duchamp’in ‘avangard i¢inde (daha) avangard’ ve ‘postmodern Oncesi
postmodern’ tavri, 1950’lerde Neo-Dadaci olarak anilan Amerikali sanatgilar Robert
Rauschenberg ve Jasper Johns gibi sanatcilardan sonra, 1960’11 yillarin hemen tiim

akimlarini etkilemistir (Antmen, 2012: 194).

1950’1 wyillarda yapitin sergilendigi baglami gozeten, nesneden arinmis,
Duchamp-sonrasi, kavramsallik 6ncesi bir liretimden s6z etmek miimkiindiir. Robert
Rauschenberg'in ressam Willem de Kooning’in bir desenini alip 40 adet silgi tiikketerek
sildigi “Silinmis De Kooning Deseni” (1953) ya da Paris’teki Iris Clert Galerisi’ndeki
bir sergiye, “Bu Telgraf Iris Clert’in Portresi dir, Ben Oyle Diyorsam Oyledir"
mesajiyla gonderdigi telgrafla katilmasi, Fransiz sanatgr Yves Klein’in boslugu elle
tutulur hale getirmek adina Iris Clert Galerisi'ndeki sergisinde bos galerinin kendisini
sergilemesi, 1960°ta Yeni Gergekei sanat¢t Arman’in ayni galeriyi atiklarla doldurmasi,
Hollandali sanat¢1 Stanley Brouwn’un Amsterdam’daki tim ayakkabi magazalarinin
vitrinlerini kendi yapitinin pargalar1 saymasi, 1961 'de Italyan sanatgi Piero
Manzoni’nin (1933-63) kendi nefesi, kendi diskisiyla yaptig1 “Sanat¢i Solugu” (1960)
ve “Sanatgt Boku” (1961) gibi ornekler, elbette ki kavramsalci bir egilim iginde ele
alinmasi gereken yapitlardir. Bu tiir yapitlarda sanat yapitinin tislubu, degeri ve aura’si
yerle bir edilmis; sanat¢inin tepkisel tavri, yapitin icerigi haline gelmeye baslamistir

(Fleming ve Honour, 2016: 854).

Donemin karsi-kiiltiirel sdylemlerinden beslenen ve estetik sorunlarin 6tesinde,
politik, felsefi, sosyolojik, psikolojik ve ekolojik meselelerle ¢ok yakindan ilgilenen

yeni bir sanat¢1 kusagin iiretiminin ciddi anlamda goriiniir olmas1 ise, 1960’1 yillarda
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olmustur. Duchamp’in sanatinin 6ngdrdiigii “diisiince olarak sanat” anlayisini her
seyden Once felsefeyle, dille, kimi zaman matematiksel formiillerle iliskilendirerek salt
kavram diizeyinde algiya yonelik bir sanatsal yaklagim benimseyen ilk Kavramsalcilar
arasinda, ABD’de Robert Barry, Lawrence Weiner, Joseph Kosuth, Mel Bochner,
Ingiltere’de Art and Language grubu (kurulusu 1968; kurucular1 Terry Atkinson, David
Bainbridge, Michael Baldwin, Harold Hurrell) bulunur. Bu sanatgilar arasindan Mel
Bochner’e gore ideal bir kavramsal sanat yapit1 iki nokta tizerine temellenir (Antmen,

2012: 195).

Birincisi, yapitin tam bir dilsel karsiliginin olabilmesi, yani tanimlanabilir olmasi
ve dile getirildiginde de yeniden deneyimlenebilmesi, stirekli tekrar edilebilir olmasidir.
Ikincisi yapitin hicbir sekilde ‘aura’smin ya da tekilliginin olmamasidir. Linguistik
kavramsalciligin baslica temsilcileri arasinda yer alan Lawrence Weiner’ i, “Benim bir
yapitimdan haberdar olmussaniz, o yapit sizin olmus demektir. Kimsenin kafasina girip
yapitimi geri alamayacagima gore, bu boyledir” seklindeki agiklamalar1 da benzer bir
anlayis1 duyurur (Fleming ve Honour, 2016: 854).

Gorsel deneyimi ve estetik hazzi dislayan Kavramsalcilarin bir diger temsilcisi
Joseph Kosuth ‘sanatin sanat olma hali’nin zaten kavramsal bir durum oldugunu ileri
stirer. Kosuth’e gore, “dil yoksa, sanat da yoktur.” 1969 yilinda yayimlanan “Felsefeden
Sonra Sanat” baslikli makalesinde sanati Duchamp 6ncesi ve sonrasi olmak iizere ikiye
ayiran Kosuth, siyah zemin {izerine beyaz yaziyla gergeklestirdigi ‘tanim resimleri’nde
sanat, anlam, resim, bosluk gibi sdzciiklerin anlamlarimi sorgulamus; “Bir ve Ug
Sandalye” (1965) gibi yapitlarinda gergek bir sandalye, bir sandalyenin fotografi ve
tanimi tlizerinden gorsel algidan dile, dilden kavrama uzanan zihinsel siireclerin
ardindaki dinamikleri irdelemistir (Antmen, 2012: 195). Geleneksel anlamdaki sanat
taniminin Duchamp’la birlikte sona erdigine inanan Kosuth’un yapitlari, Duchamp’dan
sonra sanatcinin sanattan degil, ‘sanat kurami’ zemininden hareket etmesinin
zorunlulugu yoniindeki inancinin bir yansimasidir.

Kosuth bir zaman soyle sOylemisti: “Sanat ancak kavramsal olarak var olabilir.” Ama
Yeni Eski Ustalar, maddi olarak da var olmadigi siirece sanatin sanat olmadigini
gosteriyorlar. Kavramsalcilar, “sanat nesnede degildir, sanat¢inin sanat anlayisindadir,

nesneler de bu anlayisa boyun egmek zorundadir,” diyorlardi. Ne var ki Yeni Eski

Ustalar, séz konusu kavram nesnede olmadig: siirece -malzemede yasama gegcirilip,
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malzemede var olmadik¢a- sanat diye bir seyden sdz edilemeyecegini ortaya
koyuyorlar. Kisacasi, Yeni Eski Ustalar, hem estetik bir yankiya sahipler hem de
gelecegi gorebiliyorlar. Onlarin sanati, post sanati hice sayarak yiiksek sanati
canlandiriyor (Kuspit, 2005: 197).
1960’lardan 70’lere uzanan siirecte etkili olan Minimalizm’le bazi1 bariz ortak
noktalar1 bulunan Kavramsal Sanat, Minimalizmin kolay kolay dile gelmeyen mesafeli
ve sistematik yaklagimma adeta bir icerik kazandirmistir. Minimalizmin, yapiti
olusturan birimlerin tekrarina dayali seri mantigin1 paylagan Kavramsalcilar, Douglas
Huebler’in (1924-97) 24 dakika boyunca her iki dakikada bir fotografik kaydini tuttugu
yerlerin belgeleri, Amerikali performans sanatgisi Vito Acconci’nin (1940-) aylar
boyunca her giin belli saatlerde bir tabureden inip ¢ikmasinin fotograflarindan olusan
“Basamak Isi” (1970), Japon sanat¢t On Kawara’nin tanidiklarma her giin gonderdigi
“Hala Hayattayim” telgraflar1 ve her giin mesai harcayarak gerceklestirdigi “Bugiiniin
Tarihi Resimleri” gibi 6rnekler bu kapsamda diistiniilebilir (Antmen, 2012: 196). Zaman
ve mekan i¢inde kaydi tutulan bu tiir deneyimlerin yani sira deneyimin dile aktarilmasi

stireglerinin sergilendigi projelerden de s6z edilebilir.

Kavramsal sanatin 6nemli bir boliimii de siire¢ sanat1 yapitlaridir. Bu anlayistaki
sanatcilar aligilagelmis gereglerin disinda: yag, buz, toprak, kege, c¢imento, lastik,
komiir, ¢imen... kullanmakta ve Oldenburg gibi yumusak gereclerden (kumas, plastik)
yontular yapmaktadir. Bir kism1 ise dogal degisimleri tetikleyerek (6rnegin korozyon
ve/veya mantarlarin maden plaklarin1 zamanla g¢iiriitmeye baslatmasini) bunlarin
fotograflarin1 sergilemeleri ya da ¢esitli aygitlarla siireli deneyleri yapmalari, bunlar

izleyiciye sunmalaridir (Demirkol, 2008: 168).

Hizla yaygimlasarak uluslararasi arenaya yayilan Kavramsal Sanat, 1960
sonrasinda gelisen hemen tiim akimlarin yolunu agmistir. Sanatin ne olduguna dair soru
isaretleriyle izleyiciyi kuramsal bir diisiince pratigine ortak eden, sanatin islevine dair
yeni Onermeler getiren ve yetenek yerine sinirsiz yaraticilik diislincesini savunan
Kavramsal Sanat, ¢ok cesitli akimlar/egilimler/olusumlar halinde giiniimiize kadar
uzanmig, ginimiizde resim, heykel gibi daha geleneksel tiirlerin de

kavramsallasmasinda rol oynamuistir.
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GUNUMUZDE POP SANATIN ETKILERI

2.1. POP SANAT KURAMI

1950’lerin ortasinda, yani son biiylik diinya savasinin bitiminde baslayan Pop Art
akimi, 60’larin ortasinda kendi zirvesini yakaladi. Postmodernizm, ilk yaratici
disavurumlarindan biri haline geldi. Pop Art sanatcilar1 savasin i¢ karartici etkilerini
hafifletmek, gelecege neseyle bakmay1 ve eglenmeyi istiyordu (Hudge, 2014: 168). Bu
istegin yerine gelmesinin yolu, popiiler tiiketim kiiltiiriinii kucaklamak, soyut sanata
meydan okumak ve iki diinya savasina sebep olan toplumla alay etmekten geciyordu.
Bu sebeple, bazi yonlerden eski tarz sanat bigimlerini ve bogucu sanat diinyasini

besleyen toplumu suglayan Dada sanatinin takipgileri sayilirlar.

Pop Art’in dayandig1 kuramlar kolay anlagilabilir. Giinliik yasantinin parcasi olan
“uygulamali” ya da “grafik” sanatlar olarak tanimlanan sanatta, miizelerde goriinen ve
birgok kisinin anlamakta zorluk ¢ektigi ‘saf’ sanat arasindaki ugurumun olusmasinda,
Pop Sanat’a kadar gelen felsefi agirlikli sanat kuramlarin payir oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Tiim sanat karsit1 akimlar, artik entelektiiellerin konusu olmustu. Boylece
bu akimlar, nefret ettikleri Sanat’in ayricalifini ve gizemci savlarimi paylagmaya

baslamislardi (Gombrich, 2009: 610).

Sanatta higbir devrim, Birinci ve Ikinci Diinya Savaslarinin sebep oldugu
devrimler kadar ektili olamamustir. Ornegin, Picasso, Kandisky ve Duchamp gibi
sanatin Oncii aktorleri cesur ve alayci tavirlartyla alisilmis seyirci kitlelerine karsi
siddetli bir ¢atisma yasamislardir. Ancak giliniimiizde bu bir zamanlarin baskaldiran
sanatcilarinin, resmi destekle diizenlenmis ve yeni anlatim yollarmm1 6g8renip
oztimlemeye heves etmis kalabaliklarin doldurdugu sergileri gérmek miimkiindiir.
Bugiin yasanan sorun ise, bu deneylerin yarattig1 saskinligin iyice azalmis olmasi ve
artik deneysel her seyin basin ve seyirci tarafindan benimsenir goéziikmesidir. Eger
giinimiize bir lider gerekiyorsa bu lider, baskaldiran davramiglardan uzak duran

sanatgidir.
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1956 yilinda Londra’da agilan “Iste Yarm” bashkli sergide yer alan “Bugiiniin
Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip Kilan Nedir?”” (1956) baslikli kolaj, “popiiler”
sOzcuglinliin bir kisaltimi olan “pop” tiiriinde sanatin ilk Orneklerinden biri olarak
nitelendirilir. Kolaj1 gergeklestiren Ingiliz sanat¢1 Richard Hamilton’a gore Pop Sanat,
toplumun degisen degerlerine yonelik sanatsal bir inanci yansitmaktadir: 20. yiizyilda
kent yasamint soluyan sanat¢inin Kkitle kiiltlirtiniin tiiketicisi olmasi ne kadar
kacgiilmazsa, o kiiltiire katkida bulunmasi da o kadar kaginilmazdir. Hamilton’1n kolaji,
bu séylemin gorsel bir karsilig1 gibidir: Pentiir gelenegini dislayarak herkesin elinden
gelebilecek ‘kes yapistir’ teknigini kullanmasi, sanatginin bilingli bir tercihidir ve okura
yonelen bir mesajdir. 1950’li yillarda modern yasamin gostergeleriyle donanmis bir ev
icini gosteren kolaj, televizyon, elektrikli siipiirge, kasetcalar gibi aletlerin yanmi sira
pencereden goriinen sinema salonu ve duvarda asili duran ¢izgi roman afisi gibi ¢esitli
Ogeler araciligiyla Bati diinyasinda gilindelik yasamin bir portresini sunar (Antmen,
2012: 159). Geleneksel cinsiyet rollerini yeniden iiretirken erkegin de kadin gibi seyirlik
bir nesne halinde goériinmesi, viicut gelistirme yoniindeki ilk heveslerin bu donemde
yasanma ya baslamasindan kaynaklanir. Hamilton’1n sundugu bu diinyada hemen hi¢bir
sey dogal degildir; televizyonun iizerindeki meyve tabagi ve odanin bir kdsesine itilmis

bitki bile, yapay bir atmosferin dgeleri olarak anlamini bulur.

2.2. POP ART

Soyut Disavurumculugun uyandirdigi esas tepki Johns veya Rauschenberg’in
yaptiklarindan ¢ok daha atilgan olmustur. Roy Lichtenstein (1923-97) Biiyiik Resim 6
ile bu tepkiyi, yani Pop Art sanat bi¢cimini en bariz bi¢imiyle temsil etmektedir.
Lichtenstein Soyut Disavurumcu firca darbesini siradan, hatta ironik bir tarzla
uygulamis; engelsiz, spontane bir tarzla kendini disa vurmanin araci olarak boyanin
hareketle manipiilasyonu Kkiiltiinlin asir1 6znelligine gorsel bir yorum getirmistir
(Fleming ve Honour, 2016: 845). Lichtenstein, ¢alismalarint Benday deseninin (¢izgi
romanlarda ve reklam sanatinda golgeleme i¢in kullanilan sik aralikli noktalar) zemini
istlinde bir boya freticisinin vitrini i¢in grafik malzemeli natlirmort yaparmis gibi

islemektedir.

Pop Sanat’i, en iyi drneklendiren Pop Art’tir, denilebilir. Ciinkii ele aldigi konu

halk sanatinin kendisidir. Yani Roy Lichtenstein’in ve Warhol’un ag¢ik hale getirdigi
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gibi, karikatiir ve poster. Bunlarin her ikisi de sokak i¢in yapilmistir ve aslinda
happening’ler gibi sokak performanslari olarak anlasilabilirler. Aslinda Warhol halkin
iginden gelen tnliilerle ilgilenir ve onlara basarili olmak i¢in sokaga yonelmesini bilen
seri lUretilmis iirlinler goziiyle bakar. Pazarlanabilirligi yiiksek markalardir ve bu
nedenle diisler sokaginda cok tartisilacak seyler haline gelirler; Coca Cola sisesi de
olsalar, Marilyn Monroe da olsalar karizmatik kisilikler olarak goriiniirler. Bu tiir
toplumsal nesneler de tipki kuklalar gibi, ancak Warhol’un onlar ¢ikardigi sahnede ya
da c¢iktiklar1 sahnede eglendirici olabildikleri zaman yasam kazanirlar (Kuspit, 2005:
153-154). Buna ragmen Pop Art sanatcilarinin yaraticiliklarindan kusku duyulur. Oysa
postmodern donemin kendi Ozellikleri igerisinde yaratict giic kaybolmus gibi
goriinmektedir. Bu nedenle postmodern sanatinin genelinde, hatta performanslarda dahi
caligmalar sanki kolajlanmis Pop Sanat gibi durur. Ancak bir bagka sanatgidan bir seyler
almak, kisinin kendisi basima bir eser iiretmesinden daha kolay degildir. Ote yandan
gecmisin sanatin1 yinelemek, onun tam olarak anlasildigi anlamina gelmedigi gibi,

kendi basina bir eser iiretmekten kolay olur.

Her sanatgmin eserinden bir baskasindan izler goriilebilir. Ornegin Pollock,
psikanalitik adi verilen desenlerinin gosterdigi gibi, dinamik soyutlamalarini yaparken
otomatizmden ve Picasso’dan faydalanmistir (Kuspit, 2005: 154). Ne var ki kolaj
calismalar1 sanki kisinin kendi yarattig1 eserlermis gibi gosterilmeye calisilmaktadir,

oysa ki bunlar en iyi ihtimalle, baska sanat¢ilarin sanatinin zekice diizenlenmis halidir.

Ticari sanat ve diger malzeme kaynaklarinin imgelemi kullanilarak “siradanligin
lislup haline getirilmesi” olarak tanimlanan Pop Art, ingiltere ve Birlesik Devletler’de
ayn1 dénemde ancak birbirinden bagimsiz olarak ortaya cikti. Ingiliz ressam Richard
Hamilton (1922-2011)’un Bugtiniin Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cekici Kilan
Nedir? isimli kolaj calismasi ilk gergek Pop Art eseri olarak goriilebilir (Resim 14).
Eser, igneyle tutturulmus erkek ve kadin posterlerini, TV, ucuz ask romanlarini,
dayanikli tiiketim maddelerini, paketleri, filmleri, otomobil armalarini igermekte veya
bunlart cagristirmaktadir - hatta “Pop” sozciigi bile kasli adamin elinde tuttugu
lolipopun iistiindedir (Fleming ve Honour, 2016: 846). Burada sanatsal faaliyet daha
belirgindir. Sanat¢i ham haldeki malzeme olarak degerlendirilmesi gereken seyleri

yeniden yapmak i¢in gelismis teknikleri rastlantisal olarak degil, bilerek kullanmaktadir.
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Londra’da ilk defa sergilendiginde sanata veya tiikketim toplumuna bir saldir1 olduguna
dair yanlis yorumlara yol a¢gmustir. Hamilton, tam tersine “popiiler, gegici, gdzden
¢ikarilabilir, ucuz, kitlesel iretilen, geng, sakaci, seksi, hileler kullanan, goz alici ve
biiyilik i yapan” yeni bir sanat hedefledigini sdylemistir. “Toplumumuza kiiglimseyici
bir yorum getirme” niyetini tasimadigini da eklemistir. “Amacimi giinliik konularda ve
giinliik tutumlarda destansi olan seyleri aramak seklinde diisiinmek isterim” demektedir

(Fleming ve Honour, 2016: 846).

o % b ' 5

Resim 14. Richard Hamilton, Bugiiniin Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cekici Kilan Nedir?
1956. Kolaj, 26x23.5 cm. Kunsthalle, Tiibingen.

Kitle iletisim imgelemi Avrupalilar i¢in egzotik bir goz alicilik sergilese bile
Amerikali sanatgilar i¢in siradan ve bayagmin Otesine gegmemekteydi. Bu sebeple
Amerikan Pop Art’1 baslangigtan itibaren Avrupali karsitlarinda goriillmeyen bir duygu
ikilemi ve karmasik bir yone sahipti. Elestirmen Gene Swenson, karsilastirma yapilirsa,
Ingiliz Pop sanatimin sanki “kiitiiphaneciler tarafindan yapilmis” gibi goriindiigiinii
yazmustir (Fleming ve Honour, 2016: 846). Rahatsiz edici ve kigkirtict sorular 6rnegin
Claes Oldenburg tarafindan Dev Hamburger ile ortaya konulmustur (Resim 15). Boyali
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yelken bezinden yapilma, Olgiisii ¢ok siskin tutulmus (boydan boya 2 metredir) ve
koptikle dolduruldugundan tily yatak gibi yumusak olan eser, hacimleri yiizey
tarafindan olusturulan her tiirlii geleneksel heykel anlayisini reddetmis; Ssanat eserine hic
benzemeyen bir seyin sanat olabilecegini izleyicinin fark etmesini saglayarak sanatin

siirlarint genisletmistir.

Oldenburg, Soyut Disavurumculugun ciddiyeti ve manevi bir his uyandiran
torensel tavrindan sonra sanati tekrar gilindelik hayata geri getirme ihtiyacini
hissetmistir. Eserlerini sanat galerilerinde degil, sanki silipermarketler icin

hedeflenmisler gibi ¢esitli mallarla beraber kurmaca magazalarda satmistir.

Resim 15. Claes Oldenburg, Dev Hamburger, 1962. Kopiikle doldurulmus boyali yelken bezi,
1.32x2.13 m. Omario Sanat Galerisi, Toronto.

Lichtenstein ve Oldenburg Pop Art’t en atilgan yoniiyle temsil etmislerse, Andy
Warhol (1928-87) da en ug ve yikici tarafin1 temsil etmistir. Warhol ressam ve sonra da
film yapimcisi, heykeltiras, yazar, bir pop grubunun direktorii, pop yasam tarzinin
yaraticis1 olmadan 6nce Madison Avenue’de Glamour ve diger dergiler icin calisan
basarili, para getiren isler yapan bir sanat¢iydi. Kitle kiiltliriiniin ticari imgelerin

bollugunda sanati bogacagina dair Walter Benjamin’in Marksist goriisleri dahil tiim
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kuramlar altiist etmistir. Warhol mekanik tekrar sevdigini ve kendisinin de bir makine

olmak istedigini sdylemistir (Fleming ve Honour, 2016: 847).

Warhol, sikici, bayagi ve vyiizeysel olmayr bir kiilt haline getirmistir —
“resimlerimin, filmlerimin ve benim yiizeyime bir goz atin; iste bu benim. Arkada bagka
hi¢bir sey yoktur.” (Eco, 2016: 34). Resimde ipek baski teknigini benimseyerek ilk defa
kullanan Warhol’un eserleri, yerinde bir tabirle Fabrika adi verilen at6lyesinde
asistanlan tarafindan yapilmaktaydi. Konular1 siradan (Campbell ¢orbalarinin teneke
kutular1, Brillo kutulari, Coca Cola siseleri), kotii sohretli (Amerika’nin en ¢ok aranan
adamlar1) veya popiiler ya da goz kamastirici (Jackie Kennedy, Elizabeth Taylor,

Marilyn Monroe) olsun her zaman tanidikt.

Imgelerini {ist {iste tekrarlamasi, sonu gelmez gdndermelerde bulunarak ve
vakalarin kayitlarini tekrar tekrar yayimnlayarak insanlar1 ve olaylari dnemsiz ve manasiz
kilan kitle iletisim araglarini yansitmaktaydi. Eserleri goriiniiste anonim ve duygusal
bakimdan mesafeli kalsa da Warhol, konularinin bircogunun 6liimle ve medya doygunu
cagdas diinyanin nihilizmiyle ugrastigini vurgulamistir (Fleming; Honour, 2016: 847).
Bu durum herhalde dehsetin, konunun trkiitiictliigli kadar, anlamsizca tekrarin ve
kavramin bayagiliginin ince bir zevkle islenmesinde yattigi ona ait g¢esitli Felaket

dizilerinde ¢ok belirgindir.

Pop duyarlilik yakindan baglantili yollarla Fransa’da belirmis ve elestirmen Pierre
Restany tarafindan “Nouveau Realisme” adiyla anilmistir. Ayrica Bati Almanya’da da
Gerhard Richter, Sigmar Polke, Konrad Lueg ve Wolf Vostell medyadan toplanan
imgelemleri resimlerinde 6nemli 6l¢iide kullanmislardir. Bu tilkede, Richter, Polke ve
Lueg tarafindan 1963’te bir Diisseldorf aligveris merkezinin mobilya boliimiinde
diizenlenen Kapitalist Gergekgilik Gésterisi adli bir gece gosterisinden alinan isimle
“Kapitalist Gergekgilik” ismi kullanilmistir (Eco, 2004: 343). Berlin Duvarinin 1961°de
yiikselmesinden sonra resmi onaylt Toplumsal Gergekeilik sanatiyla Sovyet bloguna
karst “cephe hatti”nin parcasini olusturan bir iilkede bu terim 6zel bir elestirel gii¢

tasidi.

Paris’in ¢agdas sanat diinyasindaki merkezi konumunu teyit etmeyi amacglayan
limitsiz bir girisimde bulunan Restandy tarafindan Nouveau Realisme; Amerikan Pop,

Hains ve Jacques de la Villegle’nin yirtilmis poster ¢alismalari, ilhamini1 Zen’den alan
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Yves Klein’in tiyatralleri ve Arman’in ¢op biriktirmeleri dahil genel bir kavram olarak
goriildi. Klein’in ruhsal bir boslukta agirliksiz bir varliga ulasma c¢abasi bu programa
pek uymasa da, faaliyetleri baglantiliydr. Ilk insanli uzay seyahatinden iki yil &nce
1959’da “havada yasayan insanlar haline gelecegiz” demisti: “Yiiksek diyarlara, uzaya
ve ayni zamanda higlige ve her yere dogru ¢ekimin giiciinii tantyacagiz. Yer ¢ekiminin
giicinlin efendisi olup, ger¢ek anlamda mutlak fiziki ve ruhi o6zgirlik icinde

yiikselecegiz.” (Antmen, 2012: 34).

Bundan bir yil dnce bu ¢abalarin1 somutlagtirmaya girigsmis, Paris’te bir galerinin
i¢ mekanin1 bos birakarak Le Vide adli sergisini diizenlemisti. Dis mekan ve agiligta
ikram edilen kokteyllerde, resimleri ve heykellerinde gok rengi Uluslararast Klein
Mavisi markas1 hakimdi Klein’in hareketine birka¢ ¢op arabasinin icindeki atiklari
doldurarak ayni galeride sahneledigi Le Plein ile “cevap veren” Arman, Pop tarafindan
temsil edilen meta diinyasiyla daha dogrudan ilgiliydi (Fleming ve Honour, 2016: 848).
Neticede atik, kitlesel tiretimin kacinilmaz bir neticesidir. Arman 1963’te yeni bir eser
siparisi aldiginda, koleksiyonerin arabasini 6diing istedi ve altina kiiciik bir miktar

dinamit koyarak patlattiktan sonra istenilen is olarak arabayi iade etti (Resim 16).

Resim 16. Arman, Beyaz Orkide, 1963 (1963°te Essen’de Beyaz bir MG Marka arabanin
patlatilmasi), 2.5 x 5.1 x 1.3 m. Denyse Durand-Ruel Arsivi.



58

Beyaz Orkide ile Arman, sanatci, sanat taciri ve galeri arasindaki yakin isbirligine
dayali sistemi gercek manada infilak ettirmisti. Bunu yaparken, giderek daha c¢ok
gosteriye dayanan bir kiltliriin kisa bir zaman once kendisini harap etmis gergek
vahsetin Ustiini Ortmek tehlikesi ig¢ine girmesinin yarattigi rahatsizliga da

dokundurmada bulunmaktayda.

2.3. POP SANAT’IN ORTAYA CIKISI VE ETKILERI

Ik defa “Pop Sanat” terimini 1958 yilinda, Lawrence Alloway (1926-90),
Architectural dergisine yazdigi “Sanatlar ve Kitle iletisimi” baglikli makalesinde
popiiler kiltiir iiriinlerini agiklamak amaciyla kullanmistir. Alloway, 1962 yilindan
itibaren terimin kapsamini genisleterek giizel sanatlar alaninda popiiler kiiltiir 6gelerini
kullanan sanat¢ilar1 da bu kavramin altinda degerlendirmeye baslamistir. 1960’larin
basinda Ingiltere’de bu tiir bir egilimi ortaya koyan sanatgilar arasinda Geng Cagdagslar
Sergisi’nde (1961) yer alan David Rockney, Derek Boshier, Alien Jone, Peter Phillips,
R.B. Kitajin (1932-2007) yani sira Londra Cagdas Sanatlar Enstitiisii’nde acilan
sergileriyle Peter Blake vardir. Ancak Ingiltere’de Pop’un cikisinin, daha erken bir
tarihe, 1952-55 yillar1 arasinda Cagdas Sanatlar Enstitiisi'nde (ICA) etkinlik gosteren
Bagimsizlar Toplulugu’na dayandigin1 sdylemek yanlis olmaz. Richard Harnilton ve
Eduardo Paolozzi gibi sanatgilarin yani sira sozii edilen elestirmen Alloway de
Bagimsizlar  Toplulugu’nun etkinliklerine katilmistir (Akman, 2012: 160). Bu
etkinliklerde, akademiklesmis bir modernizmin yerine deneyselligin 6n planda oldugu
bir anlayisla sanatc1 ve elestirmenlerin yani sira tasarimcilarin ve mimarlarin katilimiyla
Londra’da yeni sergileme tekniklerine, yeni diisiincelere acik disiplinler arasi bir sanat
platformu olusturulmasi amaglanmistir.

Sanatin seyirlik olmaktan ¢ikip yeni bir gergek olarak diinyamizda yer almasi, sanatgida
yeni bir biling uyanmasini sagliyor. 20. yiizyil sanatgis1 “yeni realite” nin yaraticisidir.
Insanla doga arasma giren teknik diinyaya bicim verir, gelecegi planlar ve “olas
diinyalar™1 tasarlar. Ister istemez burada Roénesans sanatgisini amimsiyoruz. O da
kendini, yeni bir ¢agin basinda dogmakta olan yeni bir diinyanin kurucusu olarak
goriiyordu. Yalmz su farkla ki, orada bu diinya, yeni bulgulanan dogaydi, buradaysa

fabrikalari, tiiketim ve iiretim araglari, blok konutlari, otomobil yollari, stiper marketleri

ve biirolartyla insanin yarattig1 yapay diinyadir (ipsiroglu, 2010: 190).
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Ingiltere ile hemen hemen aym yillarda ABD’de de popiiler kiiltiir verileriyle
ilgilenen ve donemin egemen sanatsal iislubu Soyut Disavurumculuktan uzaklasma
egiliminde olan bazi geng sanatgilar dikkat cekmeye baslamistir. 1950°1i yillarda Robert
Rauschenberg’in  ( 1925-2008) giindelik bir nesneyle geleneksel boya resmini
bulusturan “Yatak™ (1955) tiiriinden resimleriyle Jasper Johns’un bayrak, atis tahtasi
gibi imge/ nesnelerden yola ¢ikarak gergeklestirdigi resimler, Amerikan Soyut
Disavurumculugu’na alternatif arayislar i¢inde olan gen¢ kusak i¢in ¢igir acict
niteliktedir. Ote yandan, gerek konu, gerekse malzeme anlaminda giindelik hayatin
kiiltiirel verilerini kullanan bu sanatgilarin “neo-Dadaci” olarak nitelendirilmesi, ayrica
Pop akiminin genel olarak Dada’yla iligkilendirilmesi, Marcel Duchamp gibi baz1 eski
Dadacilarin tepkisini ¢ekmistir (Akman, 2006: 154). Duchamp, Dada akiminin tarihini
kaleme alan Dadaci sanatg1 arkadast Hans Richter’e (1888-1976) yazdigi bir mektupta,

Bugiin Yeni Gercekgilik, Pop Sanat, Asemblaj gibi terimlerle amlan Neo-Dada’nin
kokeni Dada’dir diipediiz; bugiinin sanat¢ilarina da kolay bir ¢ikis yolu
olusturmaktadir. Ben hazir-nesneyi kesfettigimde estetik olgusunu yerle bir etmeyi
amaglamigtim. Neo-Dadacilar ise benim hazir-nesnelerimde estetik giizellik buluyorlar!
Siseligi ve pisuart meydan okumak icin suratlarma firlatmistim, ama bak onlar bunlart
estetik agidan dviiyorlar!” demistir (Antmen, 2012: 161).

Amerikan Pop Sanat’i, yalnizca Dada’nin degil, Amerikan sanatinda 1920’li
yillara uzanan yenilik¢i arayislarin da mirasgisidir. Stuart Davis’in (1894- 1964)
deterjan siselerini ya da sigara paketlerini tasvir eden resimlerinin getirdigi yeni sanatsal
icerik arayisi, Charles Sheeler’in (1883- 1965) Amerikan endiistrisini ve fabrikalari
konu alan resimlerinin fotografik/geometrik gergekeiligi (presizyonizm) ya da Edward
Hopper’in (1882-1967) kent yasaminin sokak, otel, bar gibi mekanlarina yonelen
yabancilastirict bakisi, Pop Sanat’m 1960’lardaki Onciilerinin yapitlarmin da bir
‘Once’ye sahip oldugunu ortaya koymaktadir. Bu ac¢idan bakildiginda Andy Warhol
(1928-87), Roy Lichtenstein (1923-97), Claes Oldenburg, James Rosenquist, Robert
Indiana ve Tom Wesselmann ( 1 931 -2004) gibi 6ncii Pop sanatgilarinin yapitlarini
Amerikan sanatinda 1920’lerden itibaren goriilen yeni bir gergekeilik arayisinin

mirasgisi olarak ele almak daha dogru goriinmektedir (Antmen, 2012: 162).

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda gelisen ekonominin etkisiyle varligin

hissettirmeye baslayan tiikketim kiiltiiri ve zihniyetini gozler 6niine seren ve bu anlamda
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son derece “Amerikali” bir igerige sahip olan Pop Sanat, uluslararasi sanat ortaminda
Amerikan varligint ilk kez giigli bir bi¢cimde hissettiren Amerikan Soyut

Disavurumculuk akiminin egemen konumuyla yarigsmak zorunda kalmastir.

Pop akiminin ‘tutmasini’ kolay anlasilirhigima baglayan Amerikali elestirmen
Harold Rosenberg, Soyut Disavurumculuk gelenegini yerle bir eden bu yeni sanat
anlayisinin sanat olmadigini sdyleyecek kadar ileri gitmis, Pop’u bir tiir ‘reklam
estetigi’ olarak nitelendirmistir. Giizel sanatlarin begeni olusturmaktaki gelencksel
islevinin zaten ‘reklamci’ figiirii tarafindan ele gecirildigine inanan Pop sanatgilari igin
Rosenberg’in elestirisinin pek bir anlami1 yoktur; Pop, tiiketim kiiltiirii ve reklami adeta
yiiceltir, imgeleri yliksek kiiltiir/alt kiiltiir ayrimi yapmaksizin ele alir (Eco, 2004: 132).
Amerikan sanat ortaminda elestirmenlerin kolay kolay gecit vermedigi Pop akimi, yine
de cok kisa siirede galerilerin, sanat piyasasinin Ve miizelerin onaymi almis; yalnizca
ABD’de degil gesitli Avrupa iilkelerinde de 1960’lara damgasini vuran baslica akim
haline gelmistir. Ornegin Almanya’da 1960’larm &grenci hareketlerinin yasandigi
donemde giindeme gelen Pop Sanat, ‘protest’ ve elestirel bir akim olarak algilanmus,

oziinde tiikketim kiiltlirinii olumlayan yani1 gormezlikten gelinmistir.

Pop sanatcilari, elit bir kesimin begenisine yonelik “yiiksek kiiltiir’ ile daha genis
kitlelere yonelik kiiltiir tiiketme bicimleri arasindaki ayrimlar1 yok ederken oncelikle
hazir-imgelerden yararlanmiglar, izleyicinin giindelik yasaminin bir pargasi olan
nesneleri iki-boyutlu yiizeylere aktarmiglardir. Bu nesneler arasinda Coca Cola
siselerinden konserve kutularina, sigara paketlerinden hamburgerlere ¢ok ¢esitli
yiyecek-icecek malzemesi yer almis, 6zellikle Amerikali tiiketicinin giindelik yasaminin
siradan nesneleri, sanatsal bir baglam i¢inde yeni anlamlar kazanmigtir (Antmen, 2012:

163).

Reklamlar, afisler, ¢izgi romanlar ve filmlerle, Ozellikle de Hollywood
endiistrisiyle yakindan ilgilenen Pop sanatgilari i¢in bir dénemin popiler film yildizlar
da vazgecilmez bir esin kaynagi olmus, basta Marilyn Monroe ( 1926-62) olmak {izere
bircok Uinlii kadin, Pop sanatcilarinin yapitlarinda sanat tarihine mal olmustur. Kadin
imgesi Pop Sanat’in baslica konularindan birisi olarak cinsellikle yiiklenmis, seyirlik bir

nesne konumundadir. Sarisin, kirmizi dudakli ve seksidir, ama Ornegin Tom
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Wesselmann’in resimlerinde gordiigiimiiz gibi, bazen bir surattan bile yoksun birakilmis

olarak, kiiltiirel bir stereotip olmaktan &teye gitmez (Fleming ve Honour, 2016: 850).

Genellikle tuval iizerine yagliboya teknigiyle ¢alismalarina karsin bir¢ok Pop
sanatginin yapiti, popiiler kiiltiir 6gelerinden bire bir yararlanildig: i¢in fotografik bir
gOriintli sunar. Ayrica teknigin yapitin igerigine yonelik mesajlar vermekte kullanilmasi
s6z konusudur. Pop Sanat’in baglica sanat¢ilarindan Andy Warhol’un fotografik imgeyi
oldugu gibi tuvale aktardiktan sonra miidahalelerde bulunmasi ve serigrafi teknigine
basvurmasi ve mekanik c¢ogaltim yontemlerine duydugu ilgi sanatinin igerigini ve

felsefesini belirleyen bir anlama sahiptir.

Warhol’un kisisel ifade ve 6zgiin ‘yetenek’le iiretilmis resimlere yonelik kokten
bir tepkiyi ifade eden resimlerinde el becerisini, yetenegi ve ifadeyi bir dl¢iide dislayan
baski tekniklerine bagvurmasinin, giindelik yasamin ikonografisini kullanmas1 kadar
onem tasidigini, baz1 sdzlerinden de anlamak miimkiindiir: “Resimlerimi neden boyle
yapiyorum? Ciinkii bir makine olmak istiyorum. Ne yaparsam yapayim, aslinda bir
makine gibiyim. Herkes ayni olsaydi, ne giizel olurdu!” (Fleming ve Honour, 2016:
851).

Andy Warhol’un yani sira baska Pop sanatcilar da ‘yiiksek kiiltiir’ ile daha genis
kitlelere yonelik kiiltiir tiiketme bicimleri arasindaki ayrimlari yok eden hazir-
imgelerden yararlanmislar; yeni bir imge yaratmadan var olan imgeler dagarcigindan
tiketime yonelen diinyanin yansimalarini sunmuslardir. Roy Lichtenstein ¢izgi
romanlar1 noktact bir teknik kullanip devlestirerek, James Rosenquist genis yiizeylere
reklam goriintiileri boyayan duvar ressaminin yakin 6l¢ek ve pargali bakisini i¢ ige
gecmis tiiketim nesneleri {izerinden genis ylizeylere aktararak, Robert Indiana soyut ile
figliratif arasindaki ayrimlar1 trafik tabelalari, kumarhane ¢ipleri, bilardo toplar1 gibi
giindelik goriintlilere tasiyarak Pop Sanat’in cesitli ifadelerini olusturmuslardir

(Antmen, 2012: 163).

Resimlerin yani sira ii¢ boyutlu nesnelere de uzanan Pop, Tom Wesselmann’in
“Biiyiilk Amerikan Ciplagi” ya da “Natiirmort” serilerinde gordiigiimiiz gibi resmin
Otesine uzanarak ti¢ boyuta kavusmus ya da gergek nesnelere yer vermis; veyahut Claes
Oldenburg’un yiyecek ya da giyecek malzemelerinin siinmiis, porsiimiis goriintiilerinde

oldugu gibi, bezden heykellere donistiiriilmiistiir. Pop akimi dahilinde Amerikali
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sanat¢ilar kendi yasadiklar1 ¢evrenin popiiler kiiltiir 6gelerini nesnelestirirken, Peter
Phillips, Derek B oshier, David Rockney gibi Ingiliz sanatcilar, resimlerinde diissel bir
Amerika’y1, daha dogrusu bir tiir ‘Amerikan diisti’nii gortiniir kilmiglardir. Pop Sanat’la
iliskilendirilen R.B. Kitaj ya da Alien Jones gibi bazi sanat¢ilarsa, imgenin nasil
imgelestigiyle, bir anlamda resimsel kaygilarla daha ¢ok ilgilenmislerdir (Akman, 2006:
132).

Yiksek kiiltiir ile kitle kiiltiirii arasindaki sinirlari eritmis olmasi, yasam ile sanat
arasinda kopriiler kurmasi, resim sanatinin Greenberg modemizmine dayanan kuralarini
alt list etmis olmast agisindan Pop Sanat, bicimci modernizmin sonunu hazirlayan
baslica akimlar arasindadir. Resim ve heykel alaninda Pop Sanat’in bir uzantis1 olarak
gelisen ve Foto Gergekgilik, Siiper-Gergekgeilik, Hiper-Gergekgilik gibi isimlerle anilan
akim da 1960’11 yillarin son yarisindan itibaren etkili olmaya baslamigtir (Antmen,
2012: 163). Giindelik hayattan, 6zellikle tiiketim kiiltliriiniin imgelerinden yola ¢ikan
Foto-Gergekei resimler, teknik olarak genellikle projeksiyon makinesinden tuvale

yansitilan goriintiilerin resmedilmesiyle gergeklestirilir.

Fotograf merceginin gordiigiinii kopya ederek resim yapmak eyleminin 6znel
boyutunu diglayan Foto-Gergekeiler’in esas konusu, yansittiklari diinya degil,
fotograftan yansiyan diinyadir. Etrafimizi saran fotografik imgeler bombardimanina
iligkin bir yorum olarak okunabilecek bu tavir, giindelik hayatin siradan goriintiilerinin

gerceklik duygusundan ¢ok bir tiir yapaylik i¢inde algilanmasina yol acar.

Foto-Gergek¢i akimin baslica temsilcileri arasinda 1970’lerden itibaren
gerceklestirmeye basladigi dev boyutlu vesikalik portreleriyle Chuck Close, kent
sokaklarini ve diikkan vitrinlerini resmeden Richard Estes, turistik gezi sahnelerini konu
alan Malcolm Marley, boya malzemelerinden yaptigi natiirmortlariyla taninan Audrey
Flack gibi sanatgilar yer alir. Bu tiir siiper-gergekgiligin heykel alanindaki onciisii,
giindelik hayattan siradan tipleri, 6zellikle de Amerikali alt ve orta siniflar1 konu alan
Duane Hanson’dir (1925-96). Gergekei ¢iplak figiirleriyle taninan John De Andrea da
Foto-Gergekei heykelin baglica temsilcileri arasindadir. Gilinlimiizde, figiirlerinin
gercekten ayirt edilemezligiyle degil, sasirtici boyutlari ve konulariyla izleyicinin
dikkatini ¢eken Charles Ray ve Ron Mueck gibi sanatgilar, bu akimin mirasgilari
arasinda sayilabilir (Antmen, 2012: 164).
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2.4. GUNUMUZ POP ART SANATCILARI

2.4.1. Richard Hamilton

Popiiler kiiltiir, glizel sanatlarin mit yaratma potansiyelini elinden almistir. Bu
durum, fotografin kesfinde oldugu gibi, sanatin onkosullarindan biri olarak gorsel
olgular1 resimsel anlamda kaydetmek islevinin elinden alinmasina benzemektedir.
Kendine 6zgii bir islevin bu anlamda sinirlandirilmasinin sanat¢1 tarafindan hevesle
karsilanmasi, sanatin geri kalan birkac islevinden biri olan dekorasyonun gereginden

fazla 6nem kazanmasina neden olmustur.

Richard Hamilton (1922- ); ingiliz sanat¢1 ve egitimci, Pop akimmin onciileri
arasindadir. Kraliyet Akademisi’nde ve Slade Sanat Okulu’nda egitim géren Hamilton,
1952 yilinda bir grup sanatgiyla birlikte Bagimsizlar Grubu’nu kurmus, grubun 1956’da
diizenledigi “Iste Yarm” sergisinde yer alan “Bugiiniin Evlerini Bu Denli Farkli, Bu
Denli Cazip Kilan Nedir?” (Resim 14) adli kolaj c¢alismasiyla dikkat g¢ekmistir.
Geleneksel alt kiiltlir/tist kiiltiir, el yapimi/seri iiretim imge gibi ayrimlar1 dislayarak
kitle kiiltiiriine ait popiiler imgeler kullanan Hamilton, reklam estetiginin lislubunu
alintiladig1 yapitlariyla Pop akiminin sekillenmesinde 6nemli rol oynamistir (Antmen,

2012: 160).

Hamilton’in sundugu bu diinyada hemen higbir sey dogal degildir; televizyonun
tizerindeki meyve tabagi ve odanin bir kdsesine itilmis bitki bile, yapay bir atmosferin
ogeleri olarak anlamini bulur. Bu bakimdan her yapay iiriiniin sanatsal bir islevi vardir.
Yapaylik, dogalligin kendiliginden var olmasindan farkli olarak belli bir kavrama ve

estetik anlayisa gore liretilmis iiriinii ifade eder.

Hamilton’a gore, yilizyilin erken doneminde degisim halindeki toplumun
goriintlisiinii somut bir imgeye doniistiirme konusunda 1srarli olan iki sanat hareketi
vardi: Donemin toplumsal tavirlarini dislayarak kendi olumsuz Onermelerini getiren
Dada ile o akisin bir par¢asi olmay1 olumlayan tavriyla Fiitiirizm. Her ikisi de keskin ve
saldirgan bir bigimde propagandaciydi. Her ikisi de baskaldiriya dayanan, ya da en
azindan radikal olarak nitelendirebilecegimiz akimlardi. Dada anarsist Olciide
kiskirtictydr; Fiitiirizm ise, otoriter bir dogmatik 6ze dayaniyordu- ama her ikisi de

doéneminin iriiniiydi ve etkiliydi (Antmen, 2012: 193).
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Gliniimiizde, onciilleri kadar siddetli ve becerikli yeni bir Dadact kusak ortaya
cikmigtir, ama bu Dada Cocuklart izleyici ve piyasa tarafindan kabul gérmekte, devlet
miizeleri tarafindan mesru kilinmaktadir- mit yaratma eylemiyse, yapitin iceriginden

yapitin icerigi olarak sanat¢iya kaymustir.

Resim 17. Richard Hamilton, Interior 11, 1964, Tate Modern, London.

Hamilton Dadaci anarsizan tavrin siirekliliginden bahsederken, Fiitiirizmin miras
birakmamis ve sahneden ¢ekilmis bir akim oldugunu diisiiniir. Ona gore, Fiitiirizmin
yerle bir etmeye ant igtigi o bohem gelenek, sanat diinyasinin yogun tiiketime dayali

atmosferinde anlamin1 yitirmistir ( Hamilton, 1961: 23).

Giizel Sanat olarak pop olgusu, popiiler kiiltiiriin giizel sanatlar baglaminda
ifadesi olarak aslinda Fiitiirizm gibidir, yani toplumun degisen degerlerine yonelik bir
inanci ifade eder. Giizel Sanat olarak pop, kitle kiiltiiriinii kendine mal etmesiyle, ayn
zamanda sanat karsitidir. Bu bakimdan Hamilton, Fiitiirizmin Dada gibi yikic1 degil,
yaratict oldugunu soyler; Pozitif Dada’dir. Fiitlirizm ile Dada’nin melezlesmesiyle
ortaya ¢cikan Mama’dir - yani, kitlelerin kiiltlirline saygili olan ve yirminci yiizyilda
kentsel ortamda yasayan sanatcinin kacinilmaz olarak kitle kiiltiiriiniin tiiketicisi
olacagina, dolayisiyla ona katkida bulunacaginin ayni 6lgiide kaginilmaz olduguna

inanan bir akimdir (Antmen, 2012: 164). Hamilton bir yandan, Dadaci sanatin
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baskaldir1 roliinii tavrinda belirginlestirirken, 6te yandan Fiitiirizmin gelecege ve

simdiye dair olumlayiciliginin da etkisinde olmustur.

2.4.2. Andy Warhol

Pop Sanat’in baslica sanat¢ilarindan Andy Warhol’un fotografik imgeyi oldugu
gibi tuvale aktardiktan sonra miidahalelerde bulunmasi ve serigrafi teknigine
bagvurmasi ve mekanik cogaltim yontemlerine duydugu ilgi sanatinin igerigini ve
felsefesini belirleyen bir anlama sahiptir. Warhol’un kisisel ifade ve 6zgiin ‘yetenek’le
iiretilmis resimlere yonelik kokten bir tepkiyi ifade eden resimlerinde el becerisini,
yetenegi ve ifadeyi bir ol¢iide dislayan baski tekniklerine basvurmasinin, giindelik
yasamin ikonografisini kullanmasi kadar 6nem tasidigini, bazi sozlerinden de anlamak
miimkiindiir: “Resimlerimi neden bdyle yapiyorum? Ciinkii bir makine olmak

istiyorum. Ne yaparsam yapayim, aslinda bir makine gibiyim. Herkes ayni olsaydi, ne

giizel olurdu!” (Antmen, 2012: 162).

Warhol deneyim pazarlamasi olarak adlandirilmaya baslanan konunun uzmantydi.
Warhol’un kendisi de iriinlerini temsil ettigi markalar, yani Campbell Corbalar1 ve
Coca-Cola gibi bir marka olmustu (Kuspit, 2005: 90). Aslinda bu iirlinleri, tiretildikleri
bi¢imde, yani mekanik olarak yeniden firetiyordu. Warhol’'un yaptigi Modern

pazarlamanin seri liretim ve dagitim yontemlerine 6ykiinen bir seri yeniden tliretimdi.

Warhol’un biriktirdigi 1950’li yillarin kurabiye kavanozlari ve Fiesta iriinlerinin
bagimsiz birer sanat eseri gibi sergilenmesi, Warhol markasinin giiciinii gosterir. Bu
olay 2002 yilinda Rhode Island Tasarim Okulu Miizesi’nde ger¢eklesmistir; bu da bir
postsanatci ile bagdastirildiginda en siradan nesnelerin bile modaya uygun sanat halini
alabilecegini bir kez daha gostermis, basarili deneyim pazarlamasinin en miithis 6rnegi
olmugtur. Bemd Schmitt’in yazdigi gibi deneyim pazarlamasi, (nesnelerin islevselligini
ve retro sikligim vurgulayan) “geleneksel <6zellik ve yarar’ pazarlamasindan
uzaklasarak miisteriler i¢in... deneyimler yaratmayi” igerir; Warhol i¢in s6z konusu
deneyim sanat deneyimidir. Warhol’un siradan esyalar1 miizede sergilendiginde, Bemd
Schmitt’in milkemmel ifadesini kullanacak: olursak, “Stratejik Deneyimsel Modiiller”
haline geldiler. “Duyusal deneyimler (Duyu); etkili deneyimle (Hissetme); yaratici
biligsel deneyimler (Diigiinme); fiziksel deneyimler ve tiim yagam tarzlari (Hareket
Etme) ve bir referans grubu ya da kiiltiirle bagdastirmaktan kaynaklanan toplumsal
kimlik deneyimleri (Bagdastirma)” halini aldilar, bunlarin hepsi tek nesne iizerinde
gergeklesti (Kuspit, 2005: 91).
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Resim 18. Andy Warhol, Yirmi Bes Renkli Marilyn, 1962. Tuval iizerine akrilik, 2.08x1.67 m.
Fort Worth Modern Sanat Miizesi Koleksiyonu (Benjamin J. Tillar Vakfi, Vernon Nikkel
koleksiyonundan satin alinma, Clovis, New Mexico, 1983).

Warhol, siiphesiz zamanla Amerikan ikonu olarak haline gelmistir. Oysa kendisi
de aslinda modern zamanlarin ikonlarina ilgi duyuyordu. Bu ikonlar, hem canli pop
yildizlar1 hem de markalasan {irtinleri kapsar. Onu Amerikan ikonuna doniistiiren sey,

felsefi yonden ¢ok ogretici olmasi degildir.

Konu aldig tiriinlerin daima, siradan Amerikalilarin anlayabilecegi bir sey, yani her sey
ya da siradan Amerikalilarin giinliik yasamindan ¢ikip da onun sanat haline getirdigi
hemen hemen her sey olmasidir. Amerikan tarzi hayat yasayan herkes, size bir market
kutusunun nasil oldugunu ve nerede bulunacagini ve ona nigin ihtiya¢ duydugunuzu
sOyleyebilir. Ya da bir kutu Campbell ¢orbasinin nerede bulunacagini ve genellikle de
fiyatinin ne kadar oldugunu séyleyebilir (Danto, 2018: 19).
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Stiphesiz sanayi nesnelerinin siradan diinyasi, begeniye Onem veren izleyici
tarafindan estetik yonden ilgi goérmeyebilir. Ancak 1960’11 yillardan sonra sanatin
giindelik olana yonelmesiyle siradan insanlarin begenileri ve estetik anlayislart ileri

sanatin bir pargasi haline doniistiirdii.

Bir zamanlar Warhol’a ait olan nesnelere sahip olarak bdylece ortiik bir bigimde
kendilerini onunla 6zdeslestiren -sekiiler bir sanat azizinden kalanlara sahip olunca onun
tinlini ve kutsalligin1 (onu kutsallastiran {inii) paylasan- insanlar farkinda olmaksizin
Warhol’un yakin gevresinin bir parc¢asi olmayr arzularlar (Antmen, 2012: 192). Bu
nesneye sahip olmanin kisiye kendini Warhol’'un yakin ¢evresinin bir {iyesi gibi
duyumsama, hissetme, diisiinme ve davranma giiciinii ve yetkisini verdigine inanirlar.
Warhol’un dehasi, onun kendine ait nesnelerin igine yerlesen bir cin olmasindan

kaynaklaniyordu ve bu giic biitlin 6teki 6zelliklerinin 6niine ge¢mistir.

2.4.3. Lawrence Alloway

1950 ve 1960’11 yillar boyunca, sanat elestirmeni Lawrence Alloway, endiistriyel
iiretim siireclerine, yaratici isbirligine ve izleyicilerin filmlere getirdigi uzmanlik
bilgisine esit agirhk veren bir film teorisini dile getirmeye bagladi. Belli bir film
tirinden ziyade, bir ideal baglaminda tanimlanan film tiiriinlin vurgulanmasi,
benzersizlige ve gelenege deger veren bir icerik analizini etkinlestirdi. Alloway, bunun,
filmin sosyal ve kiiltiirel tiiketimi ile nasil karli bir sekilde iligkilendirilebilecegini
gosterdi — onun bu film analizi tretici, dagitic, katilimei, elestirmen ve izleyici arasinda

bir simbiyotik dongii oldugunu kabul edilir (Stanfield, 2008: 179).

Lawrence Alloway, 1960’larin baslarinda Solomon R. Guggenheim Miizesi’ne
essiz bir kiiratoryel vizyon getirerek donemin sanat anlayisina yeni bir boyut
kazandirdigi sdylenebilir. Ciinkii o ana kadar, kurucu yonetmen ve kiiratér Hilla
Rebay’in sanattaki maneviyata olan egiliminin aksine, Alloway, miizede giiclii ve
tamamen modernist bir vizyon uyguladi. Giderek “Pop Sanat”a hizli bir bigimde
yaklasan “kitlesel popiiler sanat” terimini kullanan ilk kisi olarak kabul edilen Alloway,
savag sonrast Amerikan sanatinin 6nemli bir destekcisiydi. Alloway, cagdas sanat
kiiltiirlinii anlama arayisina adanmis geng¢ sanatcilar ve sanat tarihgilerinden olusan
Bagimsiz Grup (1952-55) adli toplulugun da bir tiyesiydi. 1955°ten 1960°a kadar ¢esitli
sergilerin kiiratorliigiinii ve yonetmen yardimeiligi yapt1 (Staff, 2015).
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Alloway’in yani sira Richard Harnilton ve Eduardo Paolozzi gibi sanatgilar da
Bagimsiz  Grup’unun etkinliklerine katilmistir. Bu  etkinliklerde = Alloway,
akademiklesmis bir modernizmin yerine deneyselligin 6n planda oldugu bir anlayisla
sanatc1 ve elestirmenlerin yani sira tasarimcilarin ve mimarlarin katilimiyla Londra’da
yeni sergileme tekniklerine, yeni diislincelere agik disiplinler arasi bir sanat platformu

olusturulmasi amaglanmistir (Antmen, 2012: 160).
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Resim 19. Lawrence Alloway, Six Painters and the Objec, 1963.
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2.4.4. Roy Lichtenstein

Roy Lichtenstein (1923-97), Amerikali ressam ve heykeltiras, Pop akiminin
onciileri arasindadir. Art Students League Okulu’nda ve Ohio Devlet Universitesi’nde
egitim goren, ardindan ¢esitli kurumlarda egitimcilik yapan Lichtenstein, Soyut
Disavurumcu tarzdaki ilk donem resimlerinin ardindan 1960’larda Pop’a yoOnelmis,
1962 yilinda New York’un iinlii galerilerinden Leo Ceastelli’de agtig1 serginin
kazandig1 basariyla adin1 duyurmustur. Resimlerinde ¢izgi roman sahnelerini, ¢izgi
romanlardaki grenlere varana dek biiyiiterek kendine ozgli bir lslup gelistiren
Lichtenstein, 1970’ 1erde benzer bir yaklasimla heykeller de yapmistir (Antmen, 2012:
168).

Resim 20. Roy Lichtenstein, Biiyiikk Resim No. 6, 1965. Tuval tizerine akrilik, 2.34x3.28m.
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf.

Lichtenstein Soyut Disavurumcu fir¢ca darbesini siradan, hatta ironik bir tarzla
uygulamis; engelsiz, spontane bir tarzla kendini disa vurmanin araci olarak boyanin
hareketle manipiilasyonu kiiltiiniin asir1 6znelligine gorsel bir yorum getirmistir. Resmi
sanki bir Benday deseninin (¢izgi romanlarda ve reklam sanatinda goélgeleme icin
kullanilan sik aralikli noktalar) zemini iistiinde bir boya {ireticisinin vitrini i¢in grafik

malzemeli natiirmort yaparmig gibi islemektedir. 1966 yilindaki bir yazisinda “Bir
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onceki kusagin, yani Soyut Disavurumcularin konuyu ortadan kaldirarak bilingalti
derinliklerine eskisinden ¢ok daha fazla erismeye calistiklarini diislinliyoruz” demistir

(Fleming ve Honour, 2016: 845).

M-MAYBE HE BECAME ILL
AND COULDNT nas

LEAVE THE e ™=
STUDIO? A

Resim 21. Roy Lichtenstein, M-Maybe (Belki), 1965, Uvale Sanayi Boyasi, 152x152cm.,
Museum Ludwig, Cologne, Germany.

Lichtenstein, tiiketime yonelik reklamlar ve ¢izgi romanlarmn gorsel dilinden
cokca etkilenmistir. Cizgi romanlarda kullanilan dramatik kompozisyonlar, kirpma ve
kisaltim (rakursi) gibi tekniklerden yararlanmistir. 1961°de kendi biiylik ebath ¢izgi
roman Karelerini resmetmeye baslamis; renk ve tonlari olusturmak igin, ticari baski
tekniklerinden uyarladigi ve Benday noktaciklarini andiran biiyiik renkli yuvarlaklardan
faydalanmistir. Noktacilik ve piksellere benzerlik gosteren Benday noktaciklari, ¢izgi
roman baski islemlerinin bir pargasidir. Cizgi roman ve gazete karelerinde, renk ve
tonlar1 olusturmak i¢in ufak noktalar birbirine yakin ya da uzak sekilde yerlestirilir
(Hodge, 2014: 170). Lichtenstein, Ronesans ustalarinin ¢evrelerine bakarak resim
yapmalar1 gibi, kendi ¢evresi olarak tanimladigi reklamlara, ¢izgi romanlara bakarak

resim yapiyordu (Yilmaz, 2013: 256). O, Pop sanatin dnemli kaynagi olarak goriilen
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duyarliliktan yoksun salt goriintiiden ibaret estetigi savunmaktadir. Donemin popiiler
ikonu olarak goriilen Marilyn Monroe benzeri sarisin, glizel kadin imgesi ¢aligmalarinda
cok fazla goriilmektedir. Lichtenstein, piyasa sanati olarak da itham edilen Pop Sanat

figiirlerinden ilham alan birisi olarak, Pop Art’in en tipik sanat¢ilarindandir.

2.4.5. George Segal

George Segal (1924-2000), 1924’te Polonya’dan go¢ etmis Yahudi ¢iftin ¢cocugu
olarak diinyaya geldi. 1941°de Cooper Union School of Art’ta bir sanat kursu basladi.
Savasin c¢ikmasi ve ebeveynlerin tavuk ciftliginde ¢alismasi ile bir sene sonra okulu
birakti. 1946’da sonunda Rutgers Universitesi’nde okumaya devam etti. Segal’in
1950’lerde olusturdugu erken tasarimlari ve resimleri, insanlari sikca dramatik
konumlarda betimlerdi. Bu asama boyunca Segal, resimden gergek hayata gecmeye

calistyordu (Cooper, 2008: 21).

Resim 22. George Segal, “Man on a Bicycle”, Stedelijk Museum, 1964.

Yeni yiikselen Pop Sanat’1 akimi sirasinda Segal, kendi plastik isleri kapsaminda
al¢cidan yapilmis figiirler olusturmaya bagsladi ve 1959/60’ta “Man on a Bicycle” isimli

ilk “durumsal heykel”ini sundu. Alg¢1 figiirleri ile gercek Gznelerin arasinda baglanti
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kurmak Segal’in eserlerinin tipik 6zelligidir. Bu baglamda bisiklet kullanan adamin

algidan yapilmis olmasina ragmen asil bisiklet siradan bisiklettir.

[k heykellerinde sanatci figiirlerini yapilandirmak icin tahta ile tel kullaniyordu.
1961°de al¢1 sargilari ile beden kisimlar1 yapmaya basladi. Plastik kabugunu c¢ikarttiktan
sonra bunlar1 bir araya getirip bir beden olustururdu. Sonraki yillar igerisinde ¢evrenin
gercek 6znelerini kullanmaya basladi; or. “Cinema” (1963) ve “The Restaurant” (1967).
George Segal’in Allan Kaprow’u betimledigi bigcimde “yiiksek sanati yok etmeye
caligsa da ona ulasma hirsiyla yanip tutusan” bir kisilik olmalidir. Ancak bu sayede
anlam, deger ve statii degisikliginin ise yaramasini ve baglayiciligini korumasin

saglayabilir (Kuspit, 2005: 92).

Resim 23. George Segal, Depression Bread Line (Depresyon Ekmek Sirasi), Bronze, Crystal
Bridges Museum of American Art, 1991.

Segal, Depression Bread Line ¢alismasinda, diisiik omuzlu, diiz yiizlii ve siradan
paltolar ve hirpalanmis sapkalar giyinen yash figiirleri, siyah bir tugla duvarin 6niine
dizmistir. Bu ¢alisma Segal’in Kristal Kopriiler koleksiyonuna sonradan eklenen
calismasidir. 1991°de polyester, aga¢ ve metalden yapilmis olan bu heykellere, 1999
yilinda Washington’daki FDR (Franklin Delano Roosevelt) aniti i¢in bronz dokiimii
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yapilmigtir. Depresif bir g¢ocukluk yasayan Segal, Roosevelt’e saygi duyan bir
sanat¢tydi. Nitekim Segal, “evimizde ne zaman Roosevelt’in hararetli konusmasi
duyulsa, babam odadaki herkesi sustururdu” diye yazmustir. “FDR, kendi taraftarlarina
karst merhametli olduguna inanmis milyonlarla son derece yogun kisisel bir iliskiye
sahipti. 1945°de Sliimiini radyoda duydugumuzda ailece ¢ok aglamistik.” (DeBerry,
2015).

Calismadaki figiirler, Minneapolis’teki Walker Sanat Merkezi nin miidiirii Martin
Friedman, uzun zaman arkadas oldugu fotograf¢1 Donald Lokuta, Metropolitan Sanat
Miizesi’nden Daniel Burger, komsusu olan Leon Bibel ve kendisi de dahil olmak {izere

Segal’in hayatindaki kisilerden esinlenmistir (DeBerry, 2015).

Segal, gercek hayattaki insanlardan esinlenerek, figiirleriyle Amerikan heykeline
ait figiirleri yeniden tanimlama arayisina girmektedir. Segal, kuru siva bandajlarini
kullanarak, karisinin yardimiyla kendi viicudunun kalibini ¢ikarip bu ¢alismada kendi
figlirlinii yaratmigtir. O ana kadar bunu yapan heniiz kimse olmamisti. 60’11 yillarin
baslangi¢larindan itibaren, Segal’in caligmalarinda bu tiir figiirler baskin olmaya
basladi. Cogu kismen veya basit siyah-beyaz renklerle boyanmis olan bu figiirler, Roy
Lichtenstein, Andy Warhol ve Robert Indiana gibi Segal’in ¢agdaslar1 tarafindan
uretilen Pop sanatta farkli bir yaklasimi temsil eder. Bu figiirler genellikle, pop ve
tiketim kiiltiiri imajlariyla kurulmus bir tiketim c¢aginda, bireyin Amerikan
toplumunda yasadigi yabancilagsmay1 yansittigi seklinde yorumlanir. Ancak bu biraz
abartili bir yorum olarak da goriilebilir. Cilinkii Segal, bu tarz ¢aligmalara, Pop ¢agi

olarak tanimlanan donemden sonra devam etti.

2.4.6. Claes Oldenburg

Claes Oldenburg’un ciiretkar, esprili ve giindelik nesnelerin derin tasvirleri,
kendisine 20. yiizyilin en O6nemli sanat¢ilarindan biri olma unvanint kazanmustir.
Oldenburg’un sanat kariyerinin baslangicinda The Street (1960) ve The Store (1961-64)
adli ¢calismalar1 yer alir. Oldukca verimli olan bu donem boyunca Oldenburg, resim ile
heykel ve konu ile bi¢cim arasindaki iliskiyi yeniden tanimlamistir. The Street (Cadde)
bir araya gelerek cesur ve canli bir sehrin heyecan verici panoramasint olusturan

mukavva, ¢uval bezi ve gazete kagitlarindan meydana gelen nesneleri igermektedir. The
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Store (Diikkan)’da ise, ticari iiriin ve yiyecekleri animsatmak i¢in bi¢cimlendirilmis
parlak boyali heykeller ve heykel kabartmalart bulunmaktadir. The Store’da, sigaralar,
i¢c camasirlar1 ve hamburgerler sanat igin gecerli nesneler haline gelmistir (Baro, 1969:

40).

Resim 24. Claes Oldenburg, The Street, 1960. Judson Gallery, New York.

Pop Sanati’nin ortaya ¢iktigr donemde, Claes Oldenburg tarafindan, 1962 yilinda
erken donem isi olarak goriilen ‘Floor Cake’ yapilmistir. Andy Warhol’un Campbell’in
Corba Konserveleri serisini ilk yaptigi donem de 1962 senesi ile bu doneme denk
gelmekte ve ayn1 donem eserlerini olusturmaktadir. Eser New York Modern Sanatlar
Miizesi’nde sergilenmektedir (Baro, 1969: 43). Bu Yer Pastasi’na bakildiginda
yiiziinlize bir giilimseme yayiliyor. Ancak yakindan bakildiginda uzaktan goriindiigi
kadar da istah agici gorinmemektedir. Dikkatlice incelendiginde 2.5 metrelik dev
yiyecek yastigin kumasinin kirli ve istah kagirici goriintiisiiyle karsilagilmaktadir.

Ancak tim bunlara ragmen son derece biiyiik, yumusak ve giizel bir eser goriintiisii
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sunmaktadir. Kumaslarin dikilip i¢i elyaflarla doldurularak yapilan kocaman bir

yastiktir.

Resim 25. Claes Oldenburg, Floor Cake, 58.375 x 114.25 x 58.37cm, Modern Sanatlar Miizesi
(MoMA), New York, 1962.

Eser uzaktan bakildiginda istah uyandirict bir yiyecek olarak da diisiiniilebilir.
Daha ¢ok yumusak bir pasta goriintiisiinii sunar. Hem gorsel hem de duygusal hazza
hitap ettigi soylenebilir. Yukaridan catalli keke batirinca ezilip icindeki yumusak
kremanin akacagi izlenimini vermektedir. Bu izleyicinin gorsel olarak hayal edebilecegi
bir deneyimdir. Iste tim bu deneyimler gdz Oniine alininca bu pastayr gdrmenin
izleyiciye bir sanat eserini incelemenin hazzi yani sira istaha dayanan bir mutluluk

hazzini verdigi de sdylenebilir.

Pop Sanati’nin dnciilerinden Roy Lichtenstein ‘Soyut Ekspresyonizmden sonra bir
haliy1 yaga batirip asabilirdik. Emin olun bu yaptigimiz sanat olarak adlandirilirdi.’

demistir. Bu aciklama sonrasinda  Oldenburg’un  calismalarinin  dnemini

diistindiirtmektedir (Rose, 1976: 65).

Eser, Amerikan kiiltiirline, seri iiretimle iiretilen gidalara bir gonderme yapiyor.

Tiiketim mallarina, giinlik olagan nesnelerine ilgi duyan Oldenburg; patiska, branda
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bezleri, kagit pagavralarla yumusak heykeller iiretmistir. Esere baktiginizda klasik
heykel anlayisindan ¢ok uzak bir imaj ¢izmektedir. Direkt liretilmis bir eser degildir.
Diizgiin bir sekilde durmayan bu dilim pasta alay ediyor sanki. Temsil ettigi maddeye
pek ¢ok benzerligi var, fakat kendi i¢inde ¢elisen bir yani1 da goriilmektedir. Sadece
Amerikan tiikketimini elestirmekle kalmiyor, kurallari da sorguluyor. Aslinda bu eser
nedir? sorusunu sorduruyor. Geleneksel heykel anlayisinin tam tersi giindelik siradan,

uyduruk hayati biiyiik bir sekilde canlandirmaktadir.

2.4.7. Allen Jones

Allen Jones (1937,-), figiiratif resim ve heykelleriyle tanman giiniimiiz Ingiliz Pop
Art sanat¢ilarindandir. Eserleri, geleneksel erkek ve disi iktidar dinamiklerine ait cinsel
goriintii ve baglantilarinin fetis ve BDSM (bondage, discipline, sadism, and masochism)
uygulamalarma doniisiimiinii karakterize eder. Jones, Ingiltere’nin Southampton
kentinde 1937’de dogdu; David Hockney ve R.B. Kitaj’in sinif arkadaslart oldugu
Kraliyet Sanat Koleji’de egitim gordii. Jones bir yil sonra okuldan atilsa da, Ingiliz
Basini tarafindan 1961°de Ingiliz Pop Art hareketi olarak lanse edilen “Geng Cagdaslar”
sergisine dahil olmaya devam etti. 1964’te New York’a tasindi ve ¢alismalarini erotik
estetik iizerinden gelistirmeye basladi. Ustsiiz ve yar1 soyut bir kadini tasvir ettigi
Perfect Match (1966) adli eseri, sanatinda bir doniim noktasi olacaktir. 1970 yilinda
yaptigi Hatstand, Table, ve Chair adli enstalasyonlar1 onun en iinlii ve en tartigmali
calismalar1 oldu. Jones, 2015 yilinda, bir calismasimnin biiyiik bir retrospektifinin

sergilendigi Royal College of Art’da Kraliyet Akademisyenligine secildi (Wroe, 2014).
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Resim 26. Allen Jones, Refrigerator (Sogutucu), Levy Galerie, 2018.

1970’lerde konulari, yari-kiibist bir tarzi temsil eden, ana hatlar1 ve kenarlar
parcalayan daha resimsel ve hareketli bigimler kapsadi. Boylece heykeller, izleyiciyi
isin etrafinda hareket ettirecekmiscesine, merak uyandirict bir perspektif degisikligi
sunan oyuk sekillerin katmanlarinin kesisimden meydana gelmistir. Bundan boyle tek
renkli tungtan heykeller degil, Jones’un oymali heykelleri ve rolyefleri Pop Art
doneminin cesur renklerini ve resimsel uygulamalarimi sergiliyordu. 80’11 yillarin
sonlarindan itibaren tirettigi ilk heykel maketlerinden bazilar1 atriyum, galeri ve acik
kamusal alanlar i¢in anitsal versiyonlara doniistiiriilmiistiir (Wroe, 2014). Heykellerin
yiizeyinde resimsel goriintiiler yaratmak, Jones’un heykellerine 6zgii bir bi¢im olarak
goriilebilir. Canli ve giiglii renkler hem Pop Sanat’in stilini yansitmaktadir hem de

gelistirdigi yari-kiibist oyuklarla modern sanatin ruhuna gondermelerde bulunmaktadir.
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Resim 27. Allen Jones, Prima Donna, Celik, Yagli Emaye Ile Boyali, 200 cm, 2008.

2.4.8. Takashi Murakami

Takashi Murakami (1962,-) giiniimiiz ¢agdas Japon sanat¢ilardandir. Eserleri
cogunlukla Pop Art akiminin bigimlerini yansitmaktadir. Giizel sanatlar medyasinda
(resim ve heykel gibi) ve ticari medyada (moda, mal ve animasyon gibi) calisan
Murakami ve yiiksek ve algak sanatlar arasindaki ¢izgiyi bulaniklastirmakla bilinir.
Japon sanat geleneginin estetik Ozelliklerini ve savas sonrasi Japon kiiltliriiniin ve
toplumunun dogasint anlatan “superflat” terimini, Murakami’nin sanatsal stilinden
cokca kullanilmigtir, bu stil ayrica ondan etkilenen pek ¢ok Japon sanat¢i tarafindan da

kullanilmistir (Hebdige, 2007; 23).

Murakami’nin sanat1 genis bir medya yelpazesini kapsar ve genellikle siiperflat
olarak tanimlanir. Renk kullaniminda, diiz/parlak yiizeyler ve bir kerede “sevimli”,
“hayal gordiiren” veya “hicivsel” olarak tanimlanabilecek icerikler barindiran Japon

geleneksel ve popiiler kiiltiiriinden motifleri dahil eder (Rothkopf, 2007; 43). En ¢ok
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bilinen motifleri arasinda ¢igekler, ikonik karakterler, mantarlar, kafataslari, Budist

ikonografi ve Otaku kiiltiiriiniin cinsel karmasik motifleri vardir.

Resim 28. Takashi Murakami, The Pandas Say They’re Happy (Pandalar Mutlu Olduklarini
Soyliyor), 50x50cm., 2014.

Uluslararas1 basar1 ve iin kazanmig olan Murakami, gen¢ kusak Japon
sanatgilarinin Kkariyerlerini desteklemeye kendini adamis bir sanatgidir. Ogretmeyi bir
plak sirketinin etiketine benzeterek, hem lojistik destek hem de pratik kariyer
tavsiyelerinde bulunmaktadir. Bu c¢aba ile ayn1 zamanda Japonya’da 0zgiin ve

stirdiiriilebilir bir sanat pazari inga etmeyi amaglamaktadir.



80

UCUNCU BOLUM
GUNUMUZ TURK POP ART SANATCILARI VE CALISMALARIM

3.1. GULSUN KARAMUSTAFA

Ozellikle resim ve video performans alanlarinda arabesk calismalar yapan Giilsiin
Karamustafa’nin  1980°’li yillarda yaptigi calismalar1 bu anlamda verilebilecek
orneklerdendir (Oktay, 2002: 27). Giilsiin Karamustafa’nin “Ya Rabbim Sen Bilirsin”
adli calismasinda Biilent Ersoy gibi donemin ve popiiler kiiltiiriin sansasyonel bir
ismini, o donemde yliksek sanat olarak kabul edilen pentiiriin igerisine dahil ederek gog
dalgasi ile birlikte gelen arabesk kiiltiire gonderme yapmaktadir. Bu resimde Onde
dramatik bir pozda duran kadin ve erkek bize bir film sahnesini ¢agristirirken; resmin
ortasindan sarkan siis de bize arabesk miizigin en ¢ok dinlenmis oldugu yerler olan
“minibiis” ve “dolmus”lar1 hatirlatir. Ayn1 yilda yapilmis olan “Dertler Benim Olsun”
resminde Giilsiin Karamustafa, ayni1 kadin ve erkegi bu sefer filmin baska bir sahnesini
oynarlarken resmetmis; erkek karakterin eline siyah bir sarki kaseti yerlestirerek ve arka
plandaki kiza da bir mikrofon vererek arabesk miizigin tiim ¢agrigimlarini, resmin adin
da isin i¢ine katarak kullandigi goriilmektedir. Ayni cagrisimlari, Karamustafa’nin,
“Beni Aglatmaya Kimin Hakk: Var”, “Banker Kastelli Ne Yaptin Bize”, “Pera Biras1”,

“Ucus” ve “Sevsem Uyanmaz” resimlerinde de agik bir sekilde goriilebilir.

Resim 29. Giilsiin Karamustafa, (1981), “Ya Rabbim Sen Bilirsin”, Kagit Uzerine Karigik
Teknik, 45.00x 65.00 cm.
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Donemin yiikselen trendi olarak arabesk, alisilagelmis sehir manzaralarini
degistirirken, Karamustafa’nin resimlerine Yesilcam’dan baygin bakisli kadin ve
erkekler, boncuklu siislemeler, pazen kumaslardaki ¢icek desenleri ve gecekondu
odalar1 yansidi; i¢li sarki sozlerinden alint1 dizeler resimlerine ad verdi (Toptas, 2017:

436).

Bu resimlerden biri olan Yarabbi Sen Bilirsin’de 6nde dramatik bir pozda duran
ve bu ylizden de bize bir film sahnesini ¢agristiran kadin ve erkek figiiriiniin arkasinda
birbirini tekrarlayan sarkici figiirleri dikkat ¢ekiyor, sol tarafta, trans olarak
yorumlanabilecek figiir sa¢ kesimi ve sahne kostiimiiyle Zeki Miiren’i ¢agristirirken,

sagda ise dolgun bir kadin sarkici figiirii tek omuzlu elbisesiyle kendini tekrarliyor.

Belki de giin be giin tekrarlanan aynilasmis sahne performanslarina ya da
sahnedeki karakter ile gercek hayattaki insanin boliinmiisliigline géonderme yapan bu
ikileme stratejisi bir yandan da Giilsiin Karamustafa’nin bu resimden bir kag yil sonra
yapacagl Cifte Hakikat enstalasyonunda da altim1 ¢izdigi ikililik, toplumsal cinsiyet,
kabul etme veya dislama gibi birgok ¢eliski ve zitliga da isaret ediyor olabilir (Demir,
2013). Bu resmin kompozisyonunun adeta bir tiyatro sahnesi gibi iki yana toplanmis
perdelerle ¢ercevelenmis olmasi, yukarida ortadan sarkan boncuklu siislemeninse dikiz
aynasina asilmis bir ¢esit taksi aksesuarini ¢agristirmasi resmin katmanlarini arttirir ve
sanatcinin oyunculugunu yansitirken Karamustafa’nin 2000’lerde yaptigi videolarina

kadar devam eden dramatik teatralligi de i¢inde barindirir.

3.2. ALTAN GURMAN

Altan Giirman, 1954°te ITU Mimarlik Fakiiltesinde temel tasarim konusunda ilk
caligmalarini, Ercliment Kalmik'in gbzetimi altinda gerceklestirdi. 1956-1960 yillarinda,
IDGSA Resim Béliimiinde dgrenim gordii. 1963-1966 arasinda, Paris Giizel Sanatlar
Yiiksek Okulunda, resim ve 6zgiin baski dallarinda calisti. 1967°de IDGSA Resim
Boliimiine asistan olarak girdi. 1969°da bu kurumda temel sanat egitimi kiirsiisiiniin
kurulmasinda aktif gorev iistlendi. 1971°de bu kiirsiide dogent oldu. 1972-1973’te,
Italya'da meslegi ile ilgili incelemelerde bulundu. 1974’te, kurdugu Kkiirsiiniin
bagkanligina atandi. 1962’de Venedik, 1969’da Sao Paulo Bienallerine katildi
(Germaner, 1997: 23).
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Pop Sanat’in 6nemli 6zelliklerinden biri olan resimde farkli teknik ve malzemenin
bir arada kullanilmasi, Basic Desing, Tiitkiye’ye bu donemde Paris’te egitim géren
Altan Gilirman(1935- 1976) tarafindan getirilmeye ¢aligilir. Giirman, farkli formlar1 bir
arada kullanarak 6zgilin eserler verir (Dastarli, 2015: 53). Sanat¢inin 6zellikle Paris’te
egitim gordiigli donemde Pop Sanat’a yakin eserler verdigi goriilmektedir. Ayrica
Gilirman, “Montaj” serisinde donemin siyasi ve askeri olaylarini1 konu almasinin yaninda

eserlerinde farkl teknik ve malzemelerin kullanildig1 olgun 6rneklerini de ortaya koyar.

Resim 30. Altan Giirman, 1967, Istanbul, “Montaj 57, Tahta Uzerine Seliilozik Boya ve Dikenli
Tel, 140x140x9 cm.

3.3. NUR KOCAK

Nur Kocak (1941-),1970°11 yillarda yaptig1 38 adet resimde kadinlarin kullanimi
icin iretilmis trlinlerin reklam malzemelerini kullanir. Bu iirlinler daha c¢ok bati
medyasinda yayimmlanan dergilerin reklamlarinda goriilen kadma dair kullanim
esyalarinin fotograflaridir. Nesneler yalin bir anlatim ile ortaya konulur. “Fetis Nesne”

serisi olarak bilinen bu c¢alismalar1 ile sanatgi, Pop Sanat ile etkilesim halindedir
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(Duben, 1997: 1032). Fetis nesneler serisinde Nur Kogak, kadina 6zgii nesnelerin
medya i¢indeki kullanilis tarzina dikkat c¢eker. Bu fotograflarin igerdikleri tiim
unsurlarla birlikte birer haz nesnesi olarak sunulmasinin, kadinin toplumsal olarak

algilanigin1 hem yonlendirdigi hem de dolaysiz olarak dile getirdigini agiga ¢ikarir.

Resim 31. Nur Kocak, 1979, “Dogal Harikalar ya da Fetis Nesneler 3, tuval tizerine akrilik,
89x116 cm.

=l T N S——

3.4. UMIT BIiLGEN

1979 yilinda izmir’de dogan Umit Bilgen, sanatta kendine 6zgii bir ¢izgi gelistirdi
ve 1srarli bir tavirla kendi stilini savundu. Eserlerinin ¢ogu giiniimiizde hayatta olmayan
taninmig isimlere ayrilmistir. Isimler kendi 6zgiiniinde dialektikdir. Bu durum
metafizik, postmodern felsefenin tamligi ve kuramsallifin degisik parcalarinin

birlesmesiyle integrallik gosterirken deneysellikle de giin yiiziine ¢ikar.

Resmi; kendisini ve fikirlerini canlandirma sebebi ve araci olarak gormiistiir. Bu
diisiincesi, onu stirekli halde sanatin1 siyah ve beyaza tagimaya itmis; her siyah beyaz
cizgi de hayat dongiisiinii yerlestirmis ve tuvallerinde birebir canlandirmistir. Kendi
sanatsal cizgisinden kopmadan, yeniliklerin ve 6zgiin ¢aligmalarin kapilarin1 aralayan
sanatci, yerlesmis sanat degerlerinden uzaklagsmadan resim sanatina ¢agdas yorumlar
getiren eserler yaratmis, postmodernist sanat felsefesini var giiciiyle desteklemistir

(Gemaner, 1997: 43).
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Eserleri Pop Art sanatiyla biitiinlesiyor gibi goriinse de Pop Art’in materyallerle
olan yiiksek bagindan ayrilir. Sanat¢inin eserlerinde eskimeyen ve unutulmayan yiizler
daima hayat bulur. Pop Art’in kapital nesneleri sanatginin eserlerinde asla yer almaz.
Calismalar1 kisisel ve karma sergilerde sanatseverlerle bulusmustur. Sanat¢1 yurtici ve
yurtdisinda karma sergilere katilmis birgok albiimde yer almistir. 10 Kasim 2011°de

kurdugu kurgusal Siyah Beyaz Sanat atolyesinde halen ¢alismalarina devam etmektedir.

Jiya/;@yazmnaf. com

Resim 32. Umit Bilgen, Marlon Brando, 2016.
3.5. KiSISEL DENEYIMLER

1978 Almanya dogumlu olan Ozkan Kaplan, 2004 yilinda Hacettepe Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Heykel Boliimii’nden mezun oldu. Halen Atatiirk Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Heykel Anabilim Dali’nda yiiksek lisans egitimine devam
etmektedir. Heykel alanindaki ¢aligmalarinda, genel olarak Minimalizm ve Pop Sanat

etkileri goriilmektedir. Bazi1 heykel calismalari asagidaki basliklarda verilmistir.
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3.5.1. Metal Calismalar

Bu calismalarda geleneksel heykel malzemesi olan metal kullanilmistir.
Calismalarda figiiratif 6ze baglh kalmistir. Ancak bazi kavramsal yaklagimlarla modern
sanat motifleri yaratilmaya c¢alisilmistir. At figiirliniin arabanin iizerine yerlestirmekle
izleyicide ironik c¢agrisimlar yaratilmaya calisilmistir. ¢aligmalarin ¢ogunda bisiklet
tekerlegi ve zincir gibi hazir nesneler malzeme olarak kullanilarak kavramsal sanatin
ruhuna gdndermede bulunulmustur. Ozellikle Segal’in yogunlukla kullandig1 bisiklet

figiirli ¢aligsmalarda farkli bir bicimde yorumlanmaistir.

Resim 33. Ozkan Kaplan, At ve Arabasi |, Metal 52x76x58 cm, 2004.
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Resim 34. Ozkan Kaplan, At ve Arabas I, Metal, 66x85x50 ¢cm,2017.

Resim 35. Ozkan Kaplan, Tekerlek, Metal, 30x42x32cm 2017.
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Resim 36. Ozkan Kaplan, Nal Toplayicisi, Metal, 11x44x21cm,2017.
3.5.2. Alcih Sargi Bez Teknigi ile Yapilan Cahsmalar:

1950°’1i yillardan itibaren heykel sanatina soyut imgelerin yansimasi1 George
Segal’in tek renk calismalariyla goriiniir bir hale gelmistir. Ozellikle insan heykelleri
lizerine ¢alisan Segal, caligmalarinda gerceklik algisini azaltarak figiirlerin estetik ve
ruhsal durumlarini 6ne ¢ikarmigtir. Sargi bezi ve algiyr malzeme olarak kullandigimiz
bu caligmalarda Segal’e gondermeler yapilmistir. “Durumsal heykel” olarak da
adlandirilan bu c¢aligmalarda 1960°lh yillarin Minimalist ve Pop Sanat etkileri
goriilmektedir. Modern donemin simgesel nesneleri bisiklet ve ¢anta sargi beziyle
kaliplart alinarak minimalist bir goriintii yansitilmaya caligilmistir. Warhol’un hazir
nesne olarak kullandig1 konserve kutularindan farkli olarak, giiniimiiz tiiketim kiiltiiriine
gonderme yapan, tek kullanimlik ve dogada uzun siire yok olmadigi i¢in tehlike
olusturan pet ambalajlar sargilanarak sanatsal ironinin bir 0rnegi ortaya konulmaya
calisilmistir. Segal’de oldugu gibi, eserlerde, durgunluk, depresyon, modern bireyin

yalnmizligina dayanan varolugsal problemler irdelenmeye ¢aligiimistir.
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Resim 37. Ozkan Kaplan, Sarg1 Beziyle Bisiklet, Hazir-nesne, Sargi1 Bezi,
100x135x48cm,2004.

Resim 38. Ozkan Kaplan, Sarg1 Beziyle Canta, Hazir-nesne, Sargi Bezi, 24x22x9 ¢cm,2016.
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Resim 39. Ozkan Kaplan, Canta, Hazir-nesne, Sargi Bezi,24x22x9cm, 2016.

Resim 40. Ozkan Kaplan, Parmak, Al¢1,150x60x50cm, 2004.
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Resim 41. Ozkan Kaplan, Pet Kutular, Hazir-nesne, Sargi Bezi, 2016.

Resim 42. Ozkan Kaplan, Ayakkabi Kalibi, Hazir-nesne, Sargi Bezi,8x15x8cm, 2004.
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3.5.3. Ahsap ve Metal Figiir Calismalar:

Cok yaygin bir sekilde olmasa da 6zellikle primitif sanat motiflerini olusturmak
i¢cin basvurulan bir malzeme olan ahsabin canli dokusu ve yumusaklik hissi uyandirmasi
bazi calismalarda kullanilmasinda tercih sebebi olmustur. Ozellikle “biist” adh
calismalarda “durumsal heykellerde goriilen depresif ve gergin ruh halleri yansitilmaya
calisilmigtir. Bu eserlerde digerlerinin aksine minimalist etkiler azaltilarak, modern

disavurumcu estanteler uygulanmaya c¢aligilmistir.

Resim 43. Ozkan Kaplan, Parmak, Metal, 70x38x28 ¢m,2003.
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Resim 44. Ozkan Kaplan, Biist, Ahsap, 65x29x20cm,2004.

Resim 45. Ozkan Kaplan, Figiir, Metal,73x24x13 cm, 2004.
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3.5.4. Al¢1 Sarg1 Bez Teknigi ile Tuval Uzerine Soyut Calismalar

Malevi¢’in sliprematist ¢alismalarint animsatan bu eserlerde, soyut sanat olgulari
dikkate alinmistir. Her ne kadar Malevi¢ gibi “yaratic1 sanatin saf duygu onceligi’ne
bagli kalinmis olsa da bu g¢alismalarin Siiprematizm’e ornek olusturabilecegini iddia
etmek dogru olmayacaktir. Clinkii Stiprematizm, sinirli sayidaki renklerle daire, kare,
cizgiler ve dikdortgen gibi geometrik formlara odaklanmig bir sanat bi¢imidir. Oysa bu
calismalarda karanlik renk ve hareketin kivrimlar halinde birlikte verilmesinin baska
anlamlar1 vardir. Renk ve dokularda olabildigince bireysel gerilimlerin simgesel
gorlintliler yaratilmaya c¢alistlmistir. Ayni igerikteki kimi calismalarda ise, 1s18in
yansimas1l kullanilarak modern bireye umut olabilecek ¢ikis yollart sunulmaya

caligilmistir.

Resim 46. Ozkan Kaplan, Al¢1 Sargi Bez Teknigi ile Tuval Uzerine Soyut-1, Sargi Bezi, 60x60
cm ,2017.
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Resim 47. Ozkan Kaplan, Alg1 Sargi Bez Teknigi ile Tuval Uzerine Soyut-2, Sargi Bezi,60x60
cm, 2017.

Resim 48. Ozkan Kaplan, Al¢1 Sarg1 Bez Teknigi ile Tuval Uzerine Soyut-3, Sarg1 Bezi, 60x60
cm,2017.
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Resim 49. Ozkan Kaplan, Alg1 Sargi Bez Teknigi ile Tuval Uzerine Soyut-4, Sargi Bezi,60x60
cm, 2017.
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SONUC

Pop sanat kavramni, giincel olarak devam eden sanatsal olaylari ifade etmek igin
kullanilabilir. Ancak kendine miinhasir bi¢im, renk ve {Uslup 6zellikleri de
barindirmaktadir. Genel goriis, Pop Art’in ya da Pop Sanat’in Soyut Ekspresyonizm’e
tepki olarak dogdugudur. Pop Sanat, sanatsal yaratimlarda soyut goriiniimleri degil,
somut hatta nesneyi oldugu gibi yansitan bir tavir benimsedigi dogrudur. Ancak bu

tanimla Pop Sanat’in giincel sanattaki yerini yeterince dogru anlatamamaktadir.

Pop Sanat her seyden once ortaya konulan sanatsal tavrin kavramsal boyutuyla
ilgilenir. S6z gelimi Duchamp’in eserleri her ne kadar hazir nesneler arasinda se¢ilmis
somut nesneler olsa da sanat¢inin temel sanatsal iletisi salt kavramsal olmustur. Higbir
zaman hazir nesneler somut varliklariyla bir anlam ifade etmezler. Hatta bu nesnelere
yiiklenen kavramsal baglantilarin da higbir dnemi yoktur. “Kirik Kolun Oncesi’nde ki
kar kiireginin, kar kiiregi olmak bakimindan sahip oldugu hi¢bir anlam ¢agrisiminin bir
Onemi yoktur. Sanatgi burada mevcut sanatsal degerleri yikmanin, bildik estetik
anlayislari ters yliz etmenin pesindedir. Denilebilir ki, Pop Sanat ve bu vadide yol alan
tiim sanatsal faaliyetlerin odaklandig1 temel bir amag¢ vardir: O da ¢agin sembol ve

ikonlarina kavramsal bir ileti eklemleyerek sanatsal bir tavir devsirmektedir.

Pop Sanat’t Duchamp ve benzeri onciillerini diigiinerek, protest bir sanat oldugu
sonucuna varmak dogru degildir. Ciinkii Pop Sanat her ne kadar tiiketim kiiltliriin
cilgiliklaryla ilgilense de ¢cogu kez bu kiiltiiriin bir parcas1 gibi hareket edebilmektedir.
Cogu Pop Art sanat¢isinin popiiler kiiltiire olan dvgiisii azzimsanmayacak bir boyuttadir.
Pop Art denildiginde ilk akla gelen sanatgilardan Andy Warhol, seri iiretim nesnelerini
ve donemin 6nemli ikon sahsiyetlerini sanatinda oldukg¢a fazla yer vermistir. Onun
Marilyn (1962) tablosu ve Campbell marka ¢orba kutular1 ve buna benzer pek ¢ok
calismasi Pop Art’in en goze carpan ve bilindik eserleridir. Warhol, Amerikali bir film
ve reklam yapimcisi olarak kendisi de tliketim kiiltiirlin 6nemli bir ikonu haline
gelmistir. Ote yandan Pop Sanat’mn ana yurdunun Amerika ve Ingiltere olmasi da bu

sanatsal tavrinin mahiyeti hakkinda 6énemli ipuglar1 vermektedir.

Pop Sanat, resim, sinema, fotograf ve heykel gibi pek ¢ok sanat alaninda eserler
dretir. Asil amaci tiiketim nesnelerine sanatsal bir ifade kazandirip sunmak olmak

oldugu i¢in reklamcilik ve fotografcilik gibi teknikleri sikga kullanir. Andy Warhol gibi
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Amerikali olan baska bir Pop Art sanatgist Roy Lichtenstein da 6zellikle ¢izgi roman
gibi popiiler kiiltiiriin basat 6gelerini kullanir. Lichtenstein da bir bakima donemin
popiiler kiltiiriine giizellemeler yapar. Onun tavrinda elestirel veya ironik bir unsur
bulmak neredeyse imkansizdir. Bu konudaki elestirilere de sonuna kadar agik olan

Lichtenstein, kendisini ve eserlerini “olabildigince yapay” oldugunu kabul eder.

Kavramsal sanatin sira dis1 bir unsuru olarak Pop Sanat, giincel sanatin icerisinde
siirekli iislup degisimine ugramistir. Ornegin George Segal, eserlerinde minimalist
etkiler de yansitarak Pop Art’in ¢ok renkligini bir bakima kirmistir. Segal sanata biraz
da bireyin giindelik sikintilarini yansitma araci olarak yaklastigi i¢in eserlerinde ironi ve
elestiriyi hissedilebilir Ol¢lide barindirmaktadir. Arman gibi hazir nesne kullanan
sanat¢ilar da Pop Sanatta elestiri unsuruna yer veren sanatcilar arasindadir. Bu nedenle
Pop Sanati sadece bir Amerikan kiiltiir {irlinii olarak gdrmemek gerekir. Pop sanatin

etkileri diinya genelinde pek ¢ok yere yayillmistir.

Tiirkiye’de de Pop sanatin etkisi son yillarda hissedilmeye baslansa da bu akimin
kendine meskun sanat¢ilarindan s6z etmek zordur. Calismada adi gecen Tiirk sanatgilar
Pop Art alaninda her ne kadar eser vermis olsa da genel olarak biiylik ¢ogunlugu video
ve performans sanati alaninda irilinler vermistir. Ancak bu siire¢ halen devam
etmektedir ve giderek bu sanat akiminin daha ¢ok eser iiretecegi on goriilebilir. Cilinkii

poptiler kiiltiir mevcut zamanin siirekli kendini yenileyen bir tirtintidiir.
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