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Bakigma/Umit Inatg

Umit Inat¢rnin yayinlanan diger kitaplar:

1983-Sinirin Diiglim{, siir.

1991-Tel Sarar da Tel Sarar, deneme/yanitlama.

1991-Sepet Iginde Deniz, iig siir kitabi bir arada:
(O Sinirin Diigiimii2, Ciglik Viicutlari, Sepet I¢inde Deniz.)

1994-Ug Govdeni Kon Diisiime, siir.

1995-Aldatict Sorunlar Tkilemi, Kibris sorunu tizerine,
inceleme/deneme/elestiri.

1996-Tahta Tabanca, oykii.

1996-Kiibik Konusmalar, siir.

1997-Ansizinligimdan Notlar, siir.

2001-Tiikenis Giizergahu, siir.

2002-Sorular Kusatinca, Kibris sorunu tizerine,
inceleme/deneme/elestiri.

2003-Ugleme, iic siir kitabi bir arada:
(Ansizinligimdan Notlar2, Ayaksizlik,
Zamanin Ar1 Halini Yagarken Bosluk.)

2003-Diistin Kanatlari, dykii.

2003-Kibris'in Turuncusu, Kibris Sorunu, inceleme,
8 yazarli ortak kitap, Tiirk¢e ve Yunancada (ayr1) yaymnlandi.

2005-Yirminci Yiizyillda Kibris Sanaty, iki toplumlu,
ti¢ dilde-3 yazarli ortak Kkitap..

2006-Yarilma, siir/felsefe.

2008-Serdis, siir.

2008-Kopma, Sanatc1 ve Sanat Uzerine.

2008-Kibrishilik, kimlik tizerine, 8 yazarli ortak kitap.

2009-Ihtiyatsiz Yazilar, siyaset-deneme/elestiri.

2009-Soluma, deneme.

2010-Daralma, siir-diizyaz: siir-oykii.

2011-Bakigma, sanat-yapit okumalari.

2012-Sanat ve Direnis, sanat tizerine denemeler.
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Umit Inat1 28 kasim 1960 Limasol-Kibris dogumludur. Yiiksek
ogrenimini Italyanin Perugia kentinde “Pietro Vannucci” Giizel
Sanatlar Akademisinde burslu okuyarak tamamlamistir (1984).
Akademideki ustalar1 Giorgio Nuvolo Ascani, Bruno Cora, Antonio
Gatto ve Eliseo Mattiacci gibi Cagdas Italyan Sanat’nin éncii isimle-
ridir. Resim boliimini birincilikle (110/110 ve Lode) bitirdikten
sonra sinemacilik {izerine caligmalar yapmuis, Perugia —Avrupa
Uygulamali Sanatlar Enstitiisii'nde iletisim Tasarimi (Algi Kurami
ve Bigim Semiyolojisi) {izerine branglagsma (uygulamali master)
egitimi gormiistiir. {1k kigisel sergisini 1983'de agarken yine ayn1 yil
ilk siir kitabin1 da yayinlar.

Kibris'ta ve Avrupanin degisik iilkelerinde bircok kisisel sergi
diizenleyip kolektif sergilerde yer aldi. Aldig1 bir¢ok 6diiliin yaninda
1993 Uluslararas: Sharjha Bienali en iyi sanatg1 altin madalya 6diilii
de var. Eserleri, Avrupanin degisik tilkelerinde miize, kamu ve
ozel koleksiyonlarda sergilenmektedir. Edebiyat, Sanat ve Siyaset
alaninda yazdig1 metinler cesitli gazete ve dergilerde yayinlanmak-
tadir. Kiratorliik ve sanat elestirmenliginin yaninda belgesel film
dalinda da ¢alismalari var.

1985de adaya dondiigiinde havaalaninda “asker kacgagi” olarak
tutuklanir ve cezali er olarak askerlik yapmak iizere egitim kampina
gonderilir. Tki yillik zoraki askerlikten sonra 1988 yilinda AN
Graphicsde yaratici fotografei ve grafiker olarak is alir. 1989'da bu
caligma ortamindan istifa ederek ailesiyle birlikte tekrar italya’ya
doner. 1989'da Kibris'in giineyinde sergi agmaya gider ve donemin
“Denktas Dukaligi’ni elestiren agiklamalarda bulunur. Ozerk
entiteye sahip bir sanatgi tavri sergileyerek Kibrisin kuzeyindeki
rejimi kizdirir. Bu aykiri davranis Kuzey Kibrisa ge¢mesinin
yasaklanmasinin ve geri doniis yaptig1 takdirde tutuklanmasinin
gerekcesine doniisiir. Bunun iizerine 1991de daha radikal bir
karar alarak Rum toplumuyla i¢ ice yasamak i¢in ailesiyle birlikte
Kibrisin gilineyine yerlesir. Kibrisin bolinmisligiinii protesto
eden bir dizi aktivist eylemlerde bulunarak soven kesimlerin
ofkesini tizerine ceker.

“Rum Kesimi’nde kaldigi 1991-1997 yillar1 arasinda Kibris
Radyo Yayin Kurumunda Tv. ve Radyo programlari hazirlayip
sunar. 1993-1997 yillar1 arasinda Kibris Universitesinin Tiirkoloji
Bolimirnde Tiirk Dili ve Edebiyat1 iizerine okutmanlik yapar. Ayni
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Bakisma/Umit Inatc1

yillarda Thsan Ali Vakfrnin kurucularindan biri olarak Vakif Genel
Sekreterligi gorevini yiiriitiir. 1997 Yilinda Italyan Film Yénetmeni
ve Felsefeci Pasquale Misuraca’yla tanisir ve onun yonettigi uzun
metrajli “Stand By” adli filimin sanat yonetmenligini yapar. 1997
yilinda Kibris Universitesinde bulundugu gérevinden istifa ederek
tekrar ailesiyle birlikte Italya’ya déner. Yine ayni yil sanat kariyerinin
onemli bir siirece girmesini saglayan Prato-Luigi Pecci Cagdas Sanat
Miizesindeki sergisini agar. Miizenin Sanat Yonetmeni Bruno Cora,
serginin kiiratorii ise Aldo Ioridir.

[talya’nin Perugia kentinde bir yil kaldiktan sonra yine Kibris'n
kuzeyine doner. Glineye izinsiz gecip orada ikamet ettigi gerekce-
siyle birkag saat tutuklu olarak sorgulandiktan sonra serbest birakilir.
1998-2001 yillar1 arasinda Yakin Dogu Universitesinde Ogretim
Uyesi olarak Modern Sanat Tarihi, Estetik ve Temel Tasarim dersleri
verir. 1999 yilinda “insanzamanmekan” dergisini kurucusu olarak
yayina sokar; ayni yil akademik “Sanatta Yeterlik” unvanin alir. Bu
arada Avrupa-Afrika Gazetesinde yayinlanan kose yazilarindaki
iktidar1 rahatsiz edici elestirel disiinceleri yiiziinden —cezalandi-
rilmak iizere— bu tiniversiteden atilir.

Iki y1l igsiz kaldiktan sonra, Ocak 2003-04 yillar1 arasinda Kibris'in
(Kibris Cumbhuriyeti) Londra El¢iliginde Kiiltiir Atagesi olarak gorev
alir. Bu gorevden istifa ederek tekrar adanin kuzeyine déner. 2005-07
yillar1 arasinda Uluslararast Kibris Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesinde dekan yardimcisi ve I¢ Mimarlik Béliim Bagkani
olarak gérev yapar. Iki donem Kibris Sanat Dernegi’nin baskanligini
yaptiktan sonra Fikret Demirag baskanligindaki Kibris Tiirk Sanatci
ve Yazarlar Birliginin Genel Sekreterlik goérevini yiiriitiir. 2007
yili itibariyle Dogu Akdeniz Universitesi iletisim Fakiiltesi Gorsel
Sanatlar, Gorsel Iletisim Tasarimi Boliimir'nde 6gretim {iyesi olarak
caligmaktadir. Ayn1 zamanda, #niversitenin biinyesinde kurulan
Sanat ve Tasarim Merkezi'nin bagkanligini ve DAU Sanat Yonetmen-
ligini de yapmaktadur.
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Icindekiler:
Okuma Oncesi

Yapit Okumalari
1/ Van Gogh'un Saris1 ve Munch’un “Cighk™

2/ 1ki Kisa Omiir Iki Biiyiik Eser

3/ 1ki -Farkly/ Ayni- Yatak Odasi

4/ “Opiiciik”

5/ “Bellegin Direnisi”

6/ “Veniisiin Dogusu”

7/ Ozgiirligiin Resmi

8/ “Avignon Kizlarr”

9/ Yansryanin Yansimast...

10/ Pop Artya da...

11/ Diizlem Resminin $airi: Miro

12/ Kandinski ve Sanatta Tinsellik
13/ Klee'nin Miizikli Resimleri

14/ Mantig1 Tehdit Eden Resim

15/ Diigsel Yaratiklar Alemi

16/ Materyalin Kendi Kaldig1 Resim
17/ Kozmik Enerjinin Resmi

18/ Taklit Islevi Olmayan Resim

19/ Ciirtimenin Sinirinda Uyanan Resim
20/ “Merdivenlerden Inen Nii”

21/ Pigmalyon'un Beden Degismecesi
22/ Aksiyon Resmi

23/ Malzemenin I¢kinlestigi Eylem Resmi
24/ Mistik Eksilmenin Resmi

25/ Makine Uygarliginin Resmi

26/ Kabahatin Resmi

27/ Cocuksulugun Resmi

28/ Tuval Resmin Bagaktorii Olursa
29/ Ayaksizligin Resmi
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30/ Yavanligin Resmi

31/ Gosterilen Ben'in Resmi

32/ Hakikatin Resmi

33/ Duygu ve Mantik Catiskisinin Resmi
34/ Dogal1 ve Mistik'i Bulusturan Resim
35/ “Oliimiin Zaferi”

36/ Yeni Hiimanizma ve $ey’lerin Mitik Rolii
37/ Biling Olarak Gergeklik ve Varlik Tligkisi
38/ Anlamin Hakikatini Arayan Resim

39/ Disiplin Dis1 Hareketin Resmi

40/ Resmin Ozii, Oz’iin Resmi

41/ Mitolojik Peyzajdan Atmosfer Resmine
42/ Mekan Kavrami Olarak Resim

43/ Optik Stimiilasyonun Resmi

44/ Varolma Edimi Olarak Resim

45/ TrajiK’in Figiirde Sahnelenmesi

46/ Varligin Hige Doniik Yiizi'niin Resmi
47/ Hizin ve Giirtlltiiniin Resmi

48/ Inga Edilen Resim

49/ Agirliksiz Varliklarin Tikel Diinyasi
50/ Lisa del Giocondo Portresi

51/ Caravaggioyu Okumak

52/ Bakkhosun Ciplak Omuzu

53/ Joseph Beuys: Is Giicii Olarak Sanat.
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Okuma Oncesi

“Kendini bulan ressam ufkunu yitirir”
Max Ernst

Sanat yapitlarina bakarken nasil hissedersen 6yle gormii-
yorsun, ne kadar bilirsen o kadar goriiyorsun. Yapit,

zamani, mekani ve 6znesiyle —nesnesinden gelen bilgiyle-
bize ulagsmak ya da hi¢ olmazsa yaklasmak cabas1 icinde
oldugundan, bir izleyici ve ¢oziimseyici olarak onun dilini
ogrenmeye gereksinim duyma zorunlulugumuz vardir.
“Sanat yapitinin kendisinden de 6nemlisi, onun uyandirdig:
etkidir. Sanat gociip gidebilir, resim yok edilebilir. Ne varsa
tohumda var” diyordu Joan Miro. Bu tohum iste sanat
yapitini bir diisiiniim akti olarak eyleyen —varlik inga etmeye
yonelik- ontik egilimlerimizin ta kendisidir. Sanatin hakikati
iste burada gizlidir.

Bir sanatgiy1 zihinsel yeti agisindan zengin kilan sadece ¢evre-
sinden alimladig1 ve igsellestirdigi deneyimler degil, ayni
zamanda ve ayn1 derecede kendi arayisina referanslar bulabi-
lecegi sanat tarihidir de. Bizi 6nceleyen sanatgilarin yapitlarini
incelerken, i¢inde yasadiklar1 zamanin sosyo kiiltiirel - sosyo
ekonomik kogullarini, estetik veya anti-estetik egilimlerini ve
yapitin yitkiimlendigi niyet ve gereklilik gerekgelerini —deger-
lendirmenin birer ayag: olarak— mutlaka hesaba katmaliy1z.

Yapit okumasi, i¢li ve derin bir bakigmaya benzer; yapit,
gormenin ve disiinmenin nesnesi oldugu andan itibaren
aklimiza dogru yiiriimeye baslar ve biz de, kavrama irade-
sinin geregi olarak, bir akil ylirtitme seyrine dalariz. Burada
yapisal bir anlam karsilamasi arayisinda olmakla ilgili bir
durum yok; bu karsilama arayisi, yapitin metindeki simet-
risinin arayis1 gibi goriinse de metinde tiremeye yatkin olan
bir baska anlamin daha basg verdiginin farkina variriz. Yapitin
kendi dilini asip metinde gelisen bir dile evirilen elestiri dili,
muhakemeli bir dil olmakla beraber, yetkin bir edebiyat diline
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de doniisebilir; evet, elestiri de bir edebiyat dalidir demeye
getiriyorum. Ancak burada bir risk var: elestiri, yapit1 bir esin
kaynag1 olarak kullanip siirsel-oykiisel bir deneme yazmak
degil; ¢linkii —elestiri igin— yapit bir esin nesnesi degil, bilgi
nesnesidir.

Yapitin bilgisi, bir esinlenme aninda ortaya ¢ikan bilme
istahinin verisi olabilir; ancak elestiri, yapittan edebi esin
istemeyi kendi verimliligi adina aklina getirmez; tam tersi,
esin’i diiginme siirecinin disinda birakmayi yegler. Ciinkii esin
ya da oykiinmeye dayali bir metin, yapit1 siibjektif diizeyde
aragsallastirarak onu kendine malzeme yapar; halbuki metin
yapitin malzemesidir yapit metnin degil. Elbette ki yapit-
lardaki ¢agrisimi tetikleyen diirtiisel 6gelerin izini siirmek
kesifci ve imge gezgini yanimizi besleyen bir girisimdir; ama
bunun ilhamla bir aldkasi yoktur... Yapita dogru yiiriimenin
gereclerinden biridir elestiri metni; bu yiiriime sadece yapita
dogru degil, ayn1 zamanda sanat¢inin egosuna ve zihnine
dogru da gergeklesir.

Higbir elestiri metni yapiti tam tamina karsilayamaz; eksik
kalir. Eksik kalmama adina gosterilen ‘yapit1 birebir metinle
ikizleme’ ¢abasi beyhude sayilir diye buna kalkismamak da bir
eksiklik sayilir. Bu yiizden her yapit bagka baska alg1 cephele-
rinden ele alinip ¢6ztimsenebilmelidir ki, daha biitiine yakin,
daha ¢ogul, ikizleyici bir elestiri ¢abasiyla bulusalim. Yine de,
sanat¢inin hesaba vurmak kaygisi tasimadigi icgiidiisel ve
sezgisel olani fazla kurcalamanin bir yarari1 yok. Her sanat yapit
olduk¢a hatir1 sayilir bir miktariyla sdylenemez, dile getiri-
lemez olarak kalacaktir. Olsun, yine de her dilsel ¢aba anlaksal
yeti agisindan bizi daha da zengin kilacagindan, bundan geri
kalmamak bir merak azmi olarak icimizden eksik olmama-
lidir. Elestiri aslinda bir yerde “anlam asindirma” ¢abasidir
da. Icgiidiisel ve sezgisel olanin tam kargiligini bulamasak da
adlandirilmamais diirtiilerin hangi bildik gerceklikten kaynak-
landiginin duyu-kazisini yapmak, -nesnenin bilgisini insa
etmenin Otesinde- agkin bir zihinselligi yardima ¢agirir. Bir
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sanat yapit1 karsisinda gardini alan transandantal akil (Kant)
sadece inga edilen anlam: degil, ayn1 zamanda o anlami ya da
anlamsizlig1 gerekli kilan entelektiiel kosullar1 da deneylemek
durumundadir.

Bir ressam, bir yazin sanatgisi, bir kritikgi, biraz da felsefe sever
olarak bakistigim eserleri, yeni bir dil/bedene kavusturmay1
oldukg¢a besleyici bir entelektiiel eylemden sayiyorum. Asir1
okuma miidahalelerine bagvurmadan ve bir bagka disipline
mahsus kaygilara onlar1 alet etmeden eserleri okumak, bir
ressam sorumlulugu igerir her seyden once. Yapitin i¢inden
cikageldigi ontik katman, var-olan olarak yapitin bilgisi,
historik siireg, sanat¢1 duyarligi, estetik, anti-estetik kaygi ve
tinsel-sezgisel etkenleri g6z oniinde tutarak, yapit1 bir metinle
karsilamaya caligmak, sadece bir yakinlagma ve ickinlesme
cabasi icermez. Ayni zamanda yapitin temsil ettigi sanatsal
degerlerle de beslenme, tatmin olma istahini igerir.

Toplam elli iki metin tizerinden bakistigim 55 adet yapitla
birbirimize dogru yiirtidik. Uzun soluklu metinler degil
bunlar; ¢tinkii bakismanin zamanini bir kargilasma aninin
i¢ine sigdirmak istedim. Uzun uzun baska metinlerden alinti-
lanmis akademik deginmelerden yola ¢ikarak degil -bir
ressam ve elestirmen goziiyle- kendi birikimlerim tizerinden
baktim bu yapitlara. Sectigim ressamlara dogru ¢iktigim
kavrayis yolculugunda bakismam gereken yapitlarda tercih
kullanirken, yapacagim ¢oziimsemeyi dogru karsilayan ve
kuracagim dili iyi besleyen yapitlar olmasina da dikkat ettim.
Kronolojik bir diizenek i¢inde degil de, sanatg1 tiplemelerinin
birbirini kargilayan bir diizenek iginde metinleri siralamam,
zamani bir ilerleme Ol¢iitii olarak kullanmak istemeyisim-
dendir (anakronik zaman algisi). Ronesans’tan giiniimiize
yarim Millenyum’u agan bir zaman dilimi s6z konusudur
su metinlerin toplaminda. Degisik donemlerde yasayan ve
degisik egilimler tasiyan sanat¢ilarin diinyasina —eserleriyle—
yaptigim bu yolculugu, okuyucu iki hedefe dogru yapacaktr;
bir: ¢oziimsemesi yapilan yapitlara dogru, iki: metinlerde
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kullandigim dilin yapisina ve mantigina dogru.

Giiniimiizde sanatin bir sosyal aktivite diizeyine indirgenmesi
ve toplumsal yasamin bir “bos vakit” aksesuarina doniistii-
riilmesi beni rahatsiz ediyor. Sanata daha ciddi bir entelektiiel
tretim alani olarak saygi gosterilirse ancak o zaman yetkin
bir zihinsel etkinlik diizleminde deger gorecektir. Yoksa
sanat —kurumlarin kent eglencesine dolgu malzemesi olarak
kullanilmasiyla- sanat¢isindan yoksundurulmus bir meslege
doniisiir. Sanatciyr oldirtip sanati kurumsal bir yetke alani
olarak kullanmak isteyen ve tecimsel kaygilarla sanat etkinligi
yoneticiligine soyunan kisilere karsi elinden gelen direnci
gosteren bir ressam olarak boyle bir kitabr okuyucuya sunmak
istememdeki amag, sanatg1 kisiliginin 6nemini vurgulamaktir.
Gosteri toplumu olma yoniinde harcanan ¢abanin harc
durumuna diismeden bir sanatei kisiligi olarak var kalmak,
olduk¢a zordur. Yine de sanat¢inin kendi 6zerkligi adina
gosterecegi direng her seye deger.

“Kendini bulan ressam ufkunu vyitirir” tiimcesini dipdiri bir
anlam olarak ortaya atan Max Ernst ¢cok yerinde bir saptamada
bulunmustu. Sanatcinin kendini bulmasi, aslinda kendi
varligini eni boyu gozle goriilmeyen bir bosluk konumunda
hissetmesi anlamina gelir. Artik yiiriimenin bitecegi yer belli
degil; sanat zekasinin salinacag: tek yer dogurgan, verimli
bir bosluktan bagka bir sey olamazdi... hep “kendini boslukta
hissetmenin” tehlikesini kaniksatirlar ya insanlara; halbuki
ne delice bir 6zgiirliikk oldugunu bir anlasak su korkulasi
boslugun... ve Rene Magritte son noktay1 koyuyor: “Diinyanin
tek biyiik harikasi bosluktur!” Su yapit okumalar: diye
koyulacagimiz sanat¢1 zihnindeki gezinti, aslinda Magritte'in
“harika” diye nitelendirdigi boslugun ivme kazandirdig bir
etkinliktir.

Umit Inatc1
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“Elestiri aslinda bir yerde ‘anlam asindirma’ ¢abasidir da. I¢giidiisel
ve sezgisel olanin tam karsiligini bulamasak da adlandirilmamis
dirtiilerin hangi bildik gerceklikten kaynaklandiginin duyu-kazisini
yapmak -nesnenin bilgisini inga etmenin 6tesinde- agkin bir zihin-
selligi yardima cagirir”

Umit Inatc
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1/ VAN GOGH’UN SARISI VE MUNCH’UN
“CIGLIK”1

Vincent van Goghda (1853-1890) insanda bulunabilen hemen
hemen tiim ruhsal ve zihinsel rahatsizliklarin sendromlarina
tan1 konulmustu. Van Gogh'un hastaligina bu kadar gesit-
lemeli tan1 koyma yarist aslinda Van Gogh'un kendi hasta-
ligindan daha hastalikli bir durum arz etmisti. Epilepsi,
sizofreni, boyada olan kimyasal madde zehirlenmesi, meniere
sendromu vb... Kardesi Theo gecirdigi agir depresyonlar
sonucu Oomriiniin son yillarinda psikotik bir kisilige sahip
olmaktan kurtulamamisti. Kiz kardesi Wilhelmina kronik
psikoz tanistyla mriiniin tam tamina kirk yilin1 timarhanede
gecirmisti. Kiiciik kardesi Cor ise yasamina intiharla son
vermisti(1).

Van Gogh'un gen haritasinda bariz bir sekilde ortaya ¢ikan
bu psisik dengesizligin biitiin isaretleri bizi depresif manik
bir kisilige tasir. Zaman zaman yagsamin anlamsizlastigina
kani getirerek karamsarliga yenik diisen, zaman zaman ise
yasama agir1 bir cosku ve heyecanla sarilarak kendine hayal
kirikliklar: siparis edecek kadar saflasan bir ift kisiliklilik
sergileyen Van Gogh tiim bu ruhsal dalgalanmalar1 resmine
de yansitmisti. Van Gogh'u efsane ressamlar arasina koyan
yani da bu olmustu zaten. Kendi igsel ¢alkantilarini gorselles-
tirmede —zaman zaman kabahatlerini 6rtmeye ¢aligsa da- hig
de ¢ekingen davranmayan ve kendi yasam tarziyla yapitini
birebir ortiistiiren pek az ressam olmustur sanat diinyasinda.

Van Gogh'un ofkesine hakim olamayarak kestigi kulagindan,
yasamdan umudunu kestigi anda tabancasiyla gogsiine siktig
kursuna kadar eserlerindeki ice ¢okmenin rengi olan sarrnin
donukluktan hararete uzanan tiim hallerini bulabiliriz. Van
Gogh'un resmini “sarmnin halleri” olarak da gorebilecegimizi
diisiiniityorum. Koyu grilerden sicak ve 1sikli sarilara vuran
rengin, karanlk diismesi ve goz kamasmasi arasinda psikolojik
dolayima donitismesi otomatik bir digavurumun gostergesi olsa
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gerek. Bu yilizden ben Van Gogh'un empresyonist ressamlar
arasinda anilmasini hep yadirgadim. Bazi sanat tarihi yazarlari,
cizgisel bir ilerleme olarak gostermeye calistiklar1 sanat ekolle-
rinin ¢ogu zaman anakronik ve hatta zamanin beklentisine
kayitsiz kalarak treten sanatcilart kendi ozgiin yerlerine
koyamamuiglardir. Eger isabetli bir ekol tanimi yapacak olursak,
kanimca Van Gogh resmi ekspresyonist resimle daha fazla
ortiigiir durumdadir. Bu kani son zamanlarda bir¢ok yeni nesil
sanat tarihgisi tarafindan da yayginlik gostermektedir.

Van Gogh renge analitik alg1 agisindan bir rol yiiklememisti.
Renk, 15181n parcalanmishk halini degil boyanin bedensel
halini belirgin kilmaya yarryordu. Fircanin bir daha tizerinden
gitmedigi yogun renk tuslariin siibjektif algiy1 6ngoren bir
rolii yoktu. Onlar daha fazla ressamin el darbesinin, kol hareke-
tinin bir yiizeye yazilma eyleminin goriingli unsuruydular.
Renklerin uygulanmasinda ise doganin foto-grafik algilanma
olanaklarina atifta bulunma kaygis1 gérmiiyoruz. Renk ¢ok
gl¢cli bir disavurum araciydi Van Gogh igin. Renklerin
paletten tuvale aktarilma siirelerinin ¢ok kisa oldugu ve
solucan izi birakan sinirsel bir kol hareketinin hakim oldugu
izlenimi veren fir¢a islemeleri onu, resmi yazi yazar gibi
boyayan bir ressam niteligine tasir. Gizli bir kaligrafi var Van
Gogh resminde. Bu nitelik, kara kalemlerinden fir¢ay1 tuvalde
girdap yaratir gibi kullandig1 resimlerine kadar belirgin bir
sekilde devam eder.

Turuncu, mavi, ve yesiller i¢inde bir atesin yayilim hamlesi
gibi duran sarilar1 ise ruhsal rahatsizliginin belirtilerinin
rengine dontsir. Zihinsel dinginlige susamis bir tedir-
ginlik halindeyken insanin yardima c¢agirdigi renk sari
renktir. Renk psikolojisinde tekrar tekrar yapilan deney-
lerde zihinsel dinginlik arayisini en ¢ok imleyen rengin sar1
oldugu biliniyor. Psikiyatri Hastanelerinde hastalara verilen
ana renklerden en fazla kullanilan1 da sar1 olmustur. Bu
ayni zamanda kisinin ruhsal bunalim gecirdigi konusunda
kendini ikna etmisliginin de gostergesidir. Sar1 renkten
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Resim: 1

kaganlar genelde kendi rahatsizliklarini inkar etmekte 1srar
eden hastalardir. Van Gogh'un da timarhanede bulundugu
stirelerde —doktorlar1 tarafindan tutulan notlar 15181nda-
kendi hastaliginin farkinda oldugu ve bunu yenmeye
gayret gosterdigi de bilinmektedir. Van Gogh'un saris1 aym
zamanda, renge giyinmis bir imdat sesiydil..

Van Gogh'un vortik (girdabimsi) firga dolanimlari resmin
bedenini olusturan ve doganin goriiniimiine enerjik bir hareket-
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lenmeyi saglayan dolanimlardi. Edward Munchda (1863-1944)
ise bir figiir etrafinda dolanan ve kiitleye ezilme veya yamuk-
lasma goriiniimii veren fir¢a hareketi daha icedoniik bir karak-
terin gostergesidir. Van Gogh'un i¢ten disa hiz veren ekspansif
zorlamalart Munchda digtan ige ¢cokme siddeti uygulayan bir
enerjiye donisiir. Bu ylizden Munch'un figiirleri hep kendi
icine ¢oken bir insan hali sergilerler; renk daha ezik, daha
basik ve hatta saydamlagmaya yiiz tutan bir katman halin-
dedir. Munchda renkler birbirlerinin i¢cinde oriilii olmak yerine
¢ozlilme egilimi gosteriyorlar. Munch rengi alan belirleyen bir
ytizey birimi olarak kullaniyordu.

Munch'un 1893 tarihli “Ciglik” adini tastyan eseri (Resim: 1)
en az elli civarinda benzer etiitlerle tekrarlanmistir. Ruhsal
rahatsizliklarindan dolay1 kendinden uzaklasan gevresine bir
tepki isareti sayilan bu eseri, yalnizligini ve caresizligini en
iyi anlatan eseridir diyebiliriz. Kizil bir kiitle gibi ¢iglik atan
adami (kendini) ezmeye hazir giin batimi ve resmin yiizeyini
capraz bir sekilde kesen kopriiniin uzaklik hissini vermesi,
atilan ¢1gligin bir kopma tedirginligi ve korkusundan kaynak-
landiginin isaretini verir. Cighk atan adamin yiiziinde bir
maske gibi duran mimetik ifade, ¢1gligin yogunlugunu hisset-
tirebilme kaygisiyla tiim fisyonomik realiteden arindirilarak
karakterize edilmistir. Uzerinde durdugu koprii nesnel diinya
ve Oznel diinya arasinda bir kesisme noktasini olustururken
ayn1 zamanda yalnizlasma ve kalabaliklagma arasinda sikisip
kalmishigin imgesel aracidir da. Giin 15181n1n tilkenme vaktine
rastlayan bu ¢iglik ani tiikenmekte olmanin da feryadidir.

Bu resmin bize gondermeye calistig1 i¢sel diinya imleri bir
diiz okumaya tabii tutulursa bu resim hakkinda yazilanlarin
disinda bir sey sdyleme sansimiz kalmaz. Ancak bir ressam
olarak ve bir fizyonomi gozlemcisi olarak ¢iglik atan figiirii
daha derinden ¢6zmeye c¢alistigim zaman, bugiine kadar
soylenenlerin tersini gosteren okuma kodlarina rastladigimi
soyleyebilirim. Agiz sekli ve gozlerin degirmilesecek kadar
acilmis olmasi ve bagin iki el arasina alinma bi¢imi bu ¢1gligin
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disa patlayan, disa gonderilen bir ¢iglik oldugunun goriin-
tistinii dogrulayici degildir. Bu ¢iglik daha fazla derin bir
solukla hararetli bir sekilde ice gonderilen bir ¢igliga benziyor.
Soluksuz kalma anini yansitan ve daha fazla bogulma anini
anlatan bir yiiz ifadesiyle kars1 karsiyayiz.

Psikolojik egilimleri 6n plana ¢ikaran ve optik realite yerine,
duyarlik ve duyumsama realitesini resim sanatinin merkezine
alan ekspresyonizmin onciilerinden sayilan Edward Munch
kendi yalnizligina duydugu 6fkesini boylesine tedirgin ve disa
doniik bir anksiete ile eserine yansitirken Van Gogh'un kulag:
bandajli portresinde (Resim: 2) tam tersi bir dinginlik gozlem-
lenir. Ama aslinda Van Gogh'un 6fkesinin kendine zarar verici
derecede tehlikeli oldugunu detayda gizlenen ipuglariyla
fark edebiliriz. Yalnizlasma korkusunun doruk noktasinda
Gauguine duydugu ofkeyi nesnelestirmek ve bir yerde 6tekini
vicdani bir yiikiimliiliik altina sokmak i¢in kendini cezalandi-
rirken Otekini de cezalandirmis oluyordu. Bu siddet egilimli
ofke, zarar veren bir eyleme doniistiikten sonra kendini sifir-
larcasina dingin bir ifadeye biiriiniiyordu. Kulag: bandajli, kan
lekesi yok, agr1 ya da isledigi kabahatten rahatsizlik duyar gibi
bir hali yok; fakat renk kendini ele veriyor.

Kulag1 bandajli biri pipolu o6biiri piposuz iki Van Gogh
portresi de sirf i¢ huzursuzlugu 6rtmek ve olduk¢a sarih
bir 6zgiiven duygusunu iletmek i¢in kendinden emin bir
gorinim takinir. “Bakiniz pipomu ne kadar keyifli bir
sekilde iciyorum; oOyleyse ben iyiyim” dercesine resmettigi
titin dumaninin hafifligine biriniyor. Higbir sey
gostermek istedigi gibi degil aslinda. Bunu bize anlatan ise
gozlerindeki yaspinarlarinin kirmiziyla resmedilmesi. Yagpi-
narlarinin kirmiziliginin digariya dogru atilir vaziyette bir
kan tortusunu andirmasindan ne tiir bir igdeprem yasadigini
anlamak zor olmaz. Van Gogh'un gizledigi delirme hallerinin
Munch'un gosterdiginden daha fazla oldugunun farkina
varmak zor olabilir; fakat daha ust bir okuma denemesi bu
farklilig1 rahatca ortaya ¢ikarabilir.
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Burada bir bagka psiko-sosyal ¢ikarsama yapma imkanimiz
daha var: Bu donemlerde sanatgi, yitksek burjuva yasaminin
6ngordiigl sosyal normlarin disinda, 6z-benlige evirilen bir
davranis bi¢imini kendiiginde beslemeye baslar. Bu tiir atomist
bir farklilagma egilimi sanatgiyr “dekadan birey” konumuna
tastyordu. Fakat, bu dekadanlik durumu, sanat¢inin genel
gecer moralist degerlerden ayr1 durma istegini karsilayan bir
duruma denk diistiigii i¢in politik bir tavirla da ortiisityordu.
[ste bu tiir “delirme”lerin sariya ya da ¢igliga vurmasi aslinda
bir normalite kaymasinin ortaya ¢ikardig: farklilasma bicim-
leridir. Sararmanin hastaliklarin, ¢igligin ise ¢ildirmalarin
hanesine yazilan digavurum gostergeleri oldugunun bilgisine
sahip olmak, bir delirmeye tani koyma yetenegini belirleyici
kilmaz; bunun o&tesinde varolan toplumsal kosullarin da
¢oziimsenmesi gereklidir.

Sanatgi, bir farklilasma ve kopma arayiginda oldugu i¢in,
yaygin bir duygudaslik arayisindan uzaklasir; bunun igindir
ki, neye gore kendi arayisimi kilgisallagtirdig: tizerinden
hareket etmesi kacginilmazdir. Farklilasma ve kopmanin,
dehalik ve deliligin sinirlarini zorlarken anlarda -anlagila-
mamak iskenceye doniistiigli zaman- vasatliga karsi gosterilen
direncin trajik bir ige-¢6kme durumu yarattigina bizi tanik
kilan bu tiir yapitlar1 okumaya koyulmak, bireyin tarihini
yazmaya yeltenmek gibi bir seydir. Sanat yapitiyla bakismak
baoyle bir yeltenmedir iste...

1. Toccato Dal Fuoco, Kay Redfield Jamison, Longonesi & C. 1994, Milano/t.
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Resim: 2
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2/ IKi KISA OMUR iKi BUYUK ESER

“Tipka diisiince gibi, sanat da bagimsiz bir hayata sahiptir ve
tamamzyla kendi ¢izgisinde gelisir”
Oscar Wilde

Sanatin gercekligi hayatin icerdigine bagimli kalmak mecbu-
riyetinde degildir; hayattan kopar ve hayata yeniden eklem-
lenmenin kendi yordamini olusturmay: dener. Bu arayis,
bu deneme, bir varlik kanaati tizerinden degil varlik bilinci
tizerinden gergeklesir; ¢iinkii kanaat, mistik basvurular
icinde barindiran somut bir belirsizligin ta kendisidir. Iste sanat
tarihinin biitiin bityiik isimleri de bu bilingle bir varlik gosterip
kendi 6zerk kisiliklerini olusturmuslardir. Rénesans'tan Modern
Sanat'in ivme kazandig: tarihlere kadar tarz demek, ayrilmak,
doniigmek ve bir baska gorme ve algilama olanag1 olusturmak
demekti. Bunun dar alanda bir kisilesme, genis alanda ise
cogulcu diisiince yapisinin olugsmasi anlamina geldigini rahat-
likla soyleyebiliriz. Bunun 6rnekleri ¢ok; ancak yapit okumasi
tizerinden, iki erken 6len sanat¢idan bahsederek suraya yazdik-
larima bir dayanak olusturmay1 deneyebilirim.

Kendine Bosveren Deha

Amadeo Modiglianinin (1884-1920) dar ¢okikk omuzlar
tizerinde yiikselen ince uzun boyunlu kadin portreleri beni ¢ok
cekiyordu. Nii ve portre resimlerinde, resmedilenin, edinilmis
akademik bilgiyle degil, hissedilenle yeni bir bicim kazanmasini
istiyordu Modigliani. Boylece sanat, yetenek acisindan yetisme
yaninda “kisi olma” derdini de edinecekti. Resmi yapilan kadar
resmi yapanin da ayni resim i¢inde -kisilik egilimi olara- yer
almasi, sanat1 keskin bir bireyolus virajina tastyordu. Bicimsel
belirlemelerle ortaya ¢ikan farkl: usliip egilimleri kisinin tinsel
ve zihinsel yapisin1 ortaya ¢ikariyordu. Bundan kaginmak ve
akademik kaygilarla “usta ressam” gosterisini besleyen calis-
malar1 stirdiirmek isteyen ressamlarla ters diismek, ozellikle
bohemyen yasami tercih eden o donem ressamlarinin kasith
tavriyds; Modigliani bunlardan biriydi.
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[talyan Yahudi burjuvazisi bir aileden gelen Modigliani’nin
kendini bekleyen rahat yagami elinin tersiyle bir yana itip,
kafasinin kestigi gibi yasamak istemesi onu derin trajik
bir yasamin i¢ine siiriiklemisti. Daginik yasami ve yeni bir
kisilik kurma ¢abasi Modigliani’yi kendine bos veren bir
deha konumuna tagiyordu. Kendi varolusunu, kendini yetis-
tiren gorgiiden arindirarak ortaya koymaya calisgan Modig-
liani, zamanin moral degerlerine de yiiz ¢evirmisti. Bu
biling, Modigliani’yi burjuvazinin sanat hazinin karsisinda
durmasini gerektiriyordu. Klasik tatlar tagiyan ve sosyetenin
zevkini oksayan portreler yapmak yerine, primitif form kalip-
larina bagvurarak, portre yapmay1 bir benzetme ¢abasindan
maada kisiyi icsellegtirme ayinine doniistiirityordu. Ilkellik,
sosyetik moral degerlerin asagiladig1 bir kategoriydi. Inadina
ilkellesmek bir karsigelim tarzi miydi Modigliani i¢in; yoksa
sefaletin sosyetik zarafetten intikam almasi miydi? Yine de
derin bir celigki vardi eserleri ve davranislari arasinda. Yerli
yersiz takindig1 kaba tavirlar1 ve (ilkellige giizelleme yapmis
olsalar dahi) o kirilgan figiirleri arasinda yasadigi duygusal
ikilem gizlenecek derecede degildi...

“Kollar1 Agik Uyuyan N#” (1917) resmine bir bakalim
(Resim: 3). Giorgione’nin “Uyuyan Veniis -1508”, Tizianonun
“Urbino Veniisii” -1538”, Goyanin “Ciplak Maya -1800” ve
Manetnin “Olimpiya -1863” adli eserleri diriliyor hafiza-
mizda. Dordiinde de efsanevi ve emperyal bir zarafet var.
Ciplak bedenlerini tizerine serptikleri doga ya da oda ici
mekanlar, ilahi bir yiiceligi cerceveleyen mekansal riitbelerdir.
Ressamin, onlar karsisinda yukar: dilkii ya da yukar: insan
modellerini resmeder gibi durmasi, sanat yapma eylemini
bir boyun egme, egilme islemine dondstiiriiyordu. Halbuki
Modiglianinin Nii'sli, yataga uzanmis siradan bir kadindi.
Herhangi bir sosyal ya da mitik statiiyle yiicelestirilmis ve
bir bagka diinya varlig1 gibi gosterilmis kadin yerine, sadece
kadin olan ve sadece kadinligiyla orada olan bir kadin var
karsimizda. Bu kadin, uyur vaziyette resmedilmesine ragmen,
gozleri agikmis gibi duruyor; fakat bir farkla: i¢cinde derin bir
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geceyi tasiyan bir ¢ift goz bunlar... gozleri oyuk gibi duran bu
kadin dis diinya gergekligini ickinlesmek yerine, kendi i¢ine
bakmay1 ve orada kendi olabilecek kisiyi bulmay1 yegliyordu.
Modiglianinin portrelerinin karakteristigi olan bu bos gozler,
kendini karsidakinin i¢ine koymaya elverisli kilmanin arayi-
stydy; goriilmeden... gizlice...

Cok cesur biri gibi gelse de bize, aslinda Modigliani yasam
karsisinda bir ¢ocuk korkakligi sergiler gibidir. Kagamak
oynad1 hep. Tiim uyusturucu ve alkol bagimlilar1 gibi. Hayat
yoldasi Jeanne Hebuterne karni burnunda hamileydi o
daha heniiz 35 yaginda tiiberkiiler menenjitten hayata veda
ederken. Kendisi de karninda tasidigi dokuz aylik bebekle,
Modiglianinin dlimiinden sonra kalmaya gittigi aile evinin
besinci katindan kendini atarak intihar eder... Modigliani
kendi varligina bos veren bir dehaydi siiphesiz; ancak, geride
biraktig1 eserler tartigmasiz sanat tarihinin en degerli parcala-
rindan sayilir; benim goztimde dyle.

Kisa Omriin Biiyiik Eseri

1907de usta ressam Klimt'le karsilasip etkisinde kaldigi
zaman on yedi yasindaydi. Egon Schiele (1890-1918), Klimt'in
etkisiyle Onceleri Viyana Secessionuna katimis olsa da
kendi 6zgiin ekspresyonist ¢izgisini belirgin kildiktan sonra
bu gruptan bagimsizlagir. Oliim ve sehvet arasinda kendi
varolussal kaygilarina da sarmallagarak kistirilmis psisik bir
kisilik besleyen Schiele, derin bir moral ¢okiisiin antago-
nisti olmustu. Cizdigi niilerde ve oto-portrelerde akut bir ten
curtimisliigiini izleyicinin yiiziine vurmak istemesi, igrenme
ve cinsel istek arasindaki anomalik bag1 kurmay1 hedefledi-
gindendir...

Gozlerdeki 6lu bakislari, bedenlerdeki eziklik ve kokus-
mugluk hissi veren morluklar, tensel ¢tiriimiislitkten tinsel
sefalete uzanan insanligin zavalli haline gonderme yapiyordu.
Birinci Diinya Savasrnin ertesinde biiytik bir hizla ¢okiise
ugrayan etik degerler karsisinda ozellikle de ekspresyonist
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Resim: 3

ressamlarin izledigi estetik baskaldiri, sehvet uyandiran
ciplakliga karsi oliimii ve hastaligi animsatan ciplaklig
kullanmasinda bigim kazaniyordu. Schielenin niilerindeki
eziyete ugramislik ve 6liimiin esigindeymis gibi i¢ine diistilen
son an ¢aresizligi, obsesif bir kisiligin acik gostergeleriydi.
Yasamin giizelliklerini degil de 6liimiin acimasizligini davra-
nislarinin merkezine alan Schiele, insan bedenine yansittig1
igsel carpiklig1 bir anlam degil, 6rnekleme olarak sunuyordu
izleyiciye.

Resmin igerdiginden haz duyma olanaklarinin sifirlamasini
yaparak, resmi resmedilenin sadik aktaricis1 yapmak yerine,
resmin kendi karakterine sadik kalmak arayisinda olan Schiele,
gercekten de ayirt edilmemesi imkansiz bir ¢izgi kisiligi yarat-
mustir. Yiizeye siiriilen saydam, kirli renk lekeleriyle siisten ve
glizellemeden arindirarak yaptig: figiirler hastalikli gozlerle
bakiyorlar yasama... ellerdeki ve yiizlerdeki gerginlik hali,
kahredici bir tutunamamanin dolaysiz ifadeleridirler. Tutuna-
bilinecek tek sey 6limmiis gibi yasama donme gayreti goster-
meyen bu figiirler, karamsar bir tinin bedene kars1 kazanidig1
tensel zaferin kanitidirlar.
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“Oliim ve Evlilik” (1915) adli eserinde (Resim: 4) yukarida saydi-
gimiz tim saptamalar: bulabiliriz. Birbiriyle kucaklasan ift,
bedenlerini ¢iiriimeye terk etmis, sonucu olmayan bir bekleyise
uzanmus gibidirler. O sariliglarinda onlar1 yasar gosteren sadece
soluk almalaridir. Bedenlerini birbirine kenetleyen o kuru
kollar-eller, yasamin degil 6liimiin koparma organlaridir. Birbir-
lerine sarilmalarindaki o istah, 6limiin istahidir cinselligin
degil... sehvet ve 6liimiin bu sarmal durumu Schiele’yi derinden
kavramisa benziyordu. Figiirlerin birbirlerine dogru kivrilarak
ana karnindaki ikiz fetiisler gibi konumlanmalar1 ayni1 zamanda
arkaik gomiit karakterini ¢agristiriyor. Bir yandan doguma hazir
olma durumuna atifta bulunma, diger yandan da bir mezar
buluntusundaki giiritk bedenleri animsatan goriiniimle ¢agrisimi
tetikleme, oldukga sefil bir yasama sevincini isaret ediyor.

Yirmi sekiz yasinda bir griple gelen erken 6liim Egon Schiele’yi
hakli ¢ikarir gibidir. Bes-on yila sigdirdigi sanat yasami
onu Olumsiizlestirirken, “kisa 6mriin biiyiik eseri olurmus”
dedirten bir sanat dehasindan bahsettigimizi unutmayalim.
Miithis bir desen giiciiyle disavurumsal nabzi bu kadar saglam
ortiistiiren ressam sayisi pek yiiksek degil sanat tarihinde.

Amadeo Modigliani ve Egon Schiele 6zgiin kisilikleriyle ve
belirgin karakteristik resim anlayislariyla giiniimiizde de hala
taze kalan bir estetik etkinin sahibidirler. Vincent Van Gogh
gibi onlar da Modern Sanat’in eksantrik kisileri olarak anilmak-
tadirlar. Oyle iste, genel gecer degerlere sirt ceviren ve kendi
mevcudiyet savagimlarini varoluscu damardan besleyen her kim
olursa olsun “deli"den sayilacakti. Bugiin de durum pek farkli
degil. Sanatta kurumsallasmanin sanatsal degerleri koruma
altina alma ihtiyacini besleyecegi diistiniilityordu. Miize yoneti-
cileri, kiiratorler derken sistem dis1 kalan yine kendi 6zerk
entitesini olusturan sanat¢inin kendisi degil mi? Oysa uyumlu
ve uysal olmak sanat¢inin dogasina aykiriydi. Neoliberal firsat-
ciligin konformizmi makyajlayarak dolasima sokmasi 6zgiir-
lik¢ti agilimlarin olumlanacagl yanilgisina neden olmustur.
Sanat¢inin bu kiskagtan kurtulmasi kacinilmazdir.
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Resim: 4

27



Bakisma/Umit Inatc1

3/ iIKi -FARKLI/AYNI- YATAK ODASI
Ya da Dirtiilerin Karanlik Odas1

Mezar dahil, hi¢bir mekan kalicilik arz eden bir ‘girilen-
cikilan® yer degil. Bir kabuk gibi giyinmiyoruz odalari. Bir
salyangoz ya da diger kabuklu yumusakealar gibi sirtimizda
tasimiyoruz barmnaklarimizi. Hareket olanagi ve zaman
iligkisine dair bicim ve hacim kazanan evlerimiz, odalarimiz,
sonunda kendi zihin ve beden yapimizin kapsamina gore
igsellestirilmis rasyonel bir mekana doniistiyorlar. Biz onlar1
kendimize benzetiyoruz ya; o odalara saklanacagiz derken,
kendimizi daha da goriiniir kilmaktan kaginamiyoruz. ‘Odaya
cekilmek, ‘odaya kapanmak’ gibi deyislerin i¢inde gizlenen
inziva ve kiiskiinlitk, her zaman bir bagkasina karsi beslenen
kizginlikla ilgili olmayabilir. Bu, kisinin kendi ¢ikmazlariyla
ilgili bir yiizlesme ya da sirt donme durumu da olabilir. Zaten
kagmak ve kapilmak arasindaki ayrim bir sogan zari kadar
ince ve saydamdr.

Bu metin, resimlerdeki iki farkli/ayni yatak odasindan
gecmeyi deneyecek. Bunlar sadece yatak odasi degil,
resim atolyesi ve histeryalarin yalnizlik donandigi ruhsal
sagalma mekanlaridirlar da ayn1 zamanda. Igten ¢ikmalarin,
gecici durulmalarin, kendine bos vermelerin ve kendilik
smnamasina varan hallerin bitip tiikenmedigi odalard:
bunlar: Vincent van Gogh (1853-1890) ve Egon Schiele
(1890-1918)’nin yatak odalar1. Van Gogh’un 6limiinden bir
yil 6nce yaptigi 73 92 santimetre boyutundaki yatak odasi
resmi (Resim: 5) ve Egon Schiele’nin 6liimiinden yedi yil
once yaptig1 40’a 31.7 santimetre boyutundaki yatak odasi
resmi (Resim: 6). Iki ressamin da yasamini avucu igine alan
ruhsal med-cezirler benzer bunalim ve ice ¢cokmeleri icerir
gibi goriinse de, boyayr kullanmalarindaki degisik kivam
katmanlari, renk nitelikleri ve analitik ¢izime dayali —yiizeyi
caprazlayan gizli yatay/dikey- ¢izgilerdeki derinlik bildiren
yetkinlik acisindan oldukga farkli karakterlerin sahipleri
olduklari ortaya ¢ikiyor.
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“Van Gogh'un gen haritasinda bariz bir sekilde ortaya ¢ikan
psisik dengesizligin biitiin isaretleri bizi depresif manik bir
kisilige tasir. Zaman zaman yasamin anlamsizlagtigina kani
getirerek karamsarliga yenik diisen, zaman zaman ise yasama
asir1 bir heyecanla sarilarak kendine hayal kirikliklar: siparis
edecek kadar saflasan bir cift kisiliklilik sergileyen Van Gogh
tim bu ruhsal dalgalanmalar1 resmine de yansitmisti. Van
Gogh'u efsane ressamlar arasina koyan yani da bu olmustu
zaten. Kendi igsel calkantilarini gorsellestirmede -zaman
zaman kabahatlerini Ortmeye caligsa da- hi¢ de ¢ekingen
davranmayan ve kendi yagam tarziyla yapitini birebir ortiis-
tiiren pek az ressam olmustur sanat diinyasinda(1)”

“Oliim ve gehvet arasinda kendi varolugsal kaygilarina da
sarmallagarak kistirilmis bir psisik kisilik besleyen Schiele ise,
derin bir moral ¢okiigiin antagonisti olmustu. Cizdigi niilerde
ve oto portrelerde akut bir ten ¢liriimisliginii izleyicinin
yiiziine vurmak istemesi, igrenme ve cinsel istek arasindaki
anomalik bagi kurmay1 hedefledigindendir. Gozlerdeki 6lii
bakislari, bedenlerdeki eziklik ve kokusmusluk hissi veren
morluklar, tensel ¢lirimiiglitkten tinsel sefalete uzanan insan-
ligin zavalli haline génderme yapiyordu. (...) Schielenin
niilerindeki eziyete ugramislik ve 6liimiin esigindeymis gibi
i¢ine diigiilen son an ¢aresizligi, obsesif ve histerik bir kisiligin
acik gostergeleriydi. Yasamin giizelliklerini degil de 6liimiin
acimasizligini davranislarinin merkezine alan Schiele, insan
bedenine yansittig1 i¢sel carpikligi bir anlam degil, 6rnekleme
olarak sunuyordu izleyiciye(2)”

Van Gogh'un, fazla boya yogurmasma bagvurmadan ve renkleri
ikinci renklerin Gtesine zorlamadan palet ve tuval arasinda daha
direkt bir iliski kurarak resimledigi yatak odasi olduk¢a davetkar
bir i¢ mekan diizenine sahiptir. Kendi ice kapanma hallerinden
styrilma arayisinda olan Van Gogh, agilma ve gogalmaya yonelik
bir ‘ben sunumunu gerceklestirirken, aslinda, kapanmanin
-geliskili goriinse de- kendine verdigi 6zgtivenin bir kirllma ani
yasamasindan cekiniyor. Her zaman resmettigi manzaranin renk
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Resim: 5

yerlestirmelerini odasina tagtyor. Duvarlar gok mavisi tonlarina
bezenmis yer ise yesillerin zemin kazandig1 bir bayir detay: gibi.
Pencerenin camlar1 agik durur gibi bir perspektif konumlan-
masina sahip olsalar da, ucu ucuna deger durumda hala kapali
kalmaya devam ediyorlar. Bu ikircil goriiniim, davetkar davranma
istemini kargitlayan ‘kesfedilme ¢ekingenligini de iginde barindirir.
Yiiz peskiri ve elbiseler yerli yerinde asili. Tablolar orada burada
duvara dayali durmak yerine duvarda asili izleyicisini bekliyorlar.
Masasindaki yiiz yikama takimu ve ilag siseleri yerli yerinde. Odaya
derinlik hissini veren yatagmn tertipli hali ve mekani tanimlayan
esyalarda kullandig1 sicak renkler —her ne kadar davetkar goriil-
seler de- yasadigi i¢ huzursuzlugunu ele veriyor.

Yatagin turuncusundaki ve battaniyesinin kirmizisindaki hararet
oday1 kapsayan serin renkleri oldukga sert bir sekilde kontrast-
liyor. Yattig1 ver, yani kendi igine ¢ekildigi yer, odanin diger
bolgelerinden daha israrli bir sekilde isaret edilmise benziyor.
Basini dayadig: yastiklarin sarilig1 ise mental dinginlige susamus-
liginin gostergesini olugturuyor. Aynast mekandaki higbir rengi
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Resim: 6

yansitmiyor; beyaz her rengi icine gizlemis gibi.En vurucu olan,
odada degisik derinlik kademesinde konumlanan o iki sandalye.
Bu gibi fakir odalarda birden fazla sandalyenin olma olasilig
biraz zayif. Sandalyelerin duruslarindaki benzerlik, ayni sandal-
yenin odada iki sandalye varmis gibi gosterilmek iizere tekrar-
landig1 izlenimini veriyor. Odaya birden fazla insanin girip ¢iktig
bir mekan izlenimi vermek icin ve bir bakima da yalnizligin
gizlemek icin bagvurdugu bu hile Van Gogh'un “olduk¢a dingin
bir yagamim var” yalanini saklamaya yetmiyor.
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Egon Schielenin yatak odasma baktigimiz zaman oldukca
cephesel bir perspektif konumlanmasiyla karsilasiriz. Nerdeyse
hersey karsidan bakiyor bize ve bakadurdugumuz her sey
ylzimiize ¢arpacak gibi iizerimize dogru hareketleniyor. Van
Gogh'un yatak odasindan daha darmus gibi bir hisse kapilsak da
esyalar arasindaki mesafelere baktigimizda hi¢ de 6yle olmadigini,
bunun sadece bir intiba yanilgisindan ibaret oldugunu anlariz.
Schielenin yapitinda —analitik ¢izgilerin uzayis yollarina bakti-
gimizda- diyagonal cizgilerin nerdeyse hi¢c olmadiginin farkina
variriz. Tum formlar dikey ve yatay ¢izgilerin icinde konumlan-
dirilmsglardir. Van Gogh'taki 6teye dogru yiiriime olanag: veren
mekansal derinlik, Schielede iki boyutluluk hissi veren bir mekan
betimlemesiyle sinirlanir. Dikdortgenlerin istiflenme diizenegiyle
tamamlanmis kompozisyonun oldukga fazla kose barindirdig:
diisiintiliirse ne tiir bir ruhsal katilik yasadiginin ipuglarini elde
etmis oluruz.

Olgiin, kirli ve inceltilmis bir sekilde kullanilan renkler ve
boya kivami onun gergin sinirli ve histerik yapisini anlatan
niteliklerdir. Histeryanin her zaman patolojik bir fenomen
olmadig1 ve ¢ogu zaman bir disavurum atagi olarak da algila-
nabilecegi yapilan (psikanalitik) dip okumalarda ortaya ¢iksa
da Schiele’nin yasam hikayesinden yola ¢ikarak daha kolay
tanilara varabiliriz. Schielenin gergin figiirlerindeki insan
fizyonomisine iligkin mekanik goriintimler, bir histerya
travmasinin izlerini tagirlar.,

Iki sanat atolyesi ve ayni zamanda yatak odasi. Ruhsal kirilma-
larin, yalnizliklarin, ice ¢okmelerin, disa vurmalarin ve ipini
koparan diirtiilerin karanlik odasi... uyku ve cilginlik arasi
savrulan bir yasamin tek kisilik sahnesi.

1. Van Gogh'un Saris1 ve Munch’un “Ciglik”t metninden, U.1.
2. Tki Kisa Omiir Iki Biiyiik Eser metninden, U.L.
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4/ “OPUCUK”
O Vazgecilmez Bedensel Hazzin Antre Lezzeti

1907/1908 tarihli “Opiiciik” adli eser Gustav Klimt'in en
tnld yapitlarindan biridir. Avusturyali ressam Gustav Klimt
(1862-1918) Sembolizm, Art Nouveau ve Art Deco ekolle-
rinin niteliklerine sahip bir tslup sentezine varirken, kendi
zamanina ters diisen, hatta tabu sayilan erotik duygulanim
hallerini de resim sanatina katmakta 6ncii olmustur. Vienna
Secession ve Vienna Workshop adini tasiyan iki radikal
grubun kurucusu olan Klimtin kendi cinsellik ikonogra-
fisini olusturan ve donemin moral degerlerini de rahatsiz
eden resimlerinde, olduk¢a belirgin olan bedensel i¢igelik,
digi-erkek biitiinlesmesinin amblemine dontismiistiir. Iki ayr1
cinsel kimligin tek bedene dogru bir geciskenlik girisiminde
bulunmasi Klimt'in karsi cinse duydugu arzu ve fiziksel temas
kurma tedirginligini mi ele veriyor? Yoksa bu, sadece cinsel
ozgiirligii yiicelten amblematik bir kurgu mu?

“Kadin ressam1” diye iin salan Klimt -baz1 biyografi yazar-
larinin Freudyen psikanalizlerine kulak verecek olursak—
aslinda anne figiirli ve arzu nesnesi kadin arasinda oldukga
depresif bir kiskacaca alinmiglik durumu yasiyordu. Emilie
Floge, Gustav Klimt'in 6liimiine kadar yanindan ayrilmayan
ve ona bityiik fedakarliklara katlanarak yasam yoldaslig1 yapan
Viyana'li bir kadindi. Yasadiklar1 duygusal yakinlik onlarin
birlikteligini nerdeyse platonik bir ask iliskisine tagimisti.
Klimt'in sosyete kadinlarini tavlama ve onlarla iliskiye
girme ¢abalarindan bahseden biyograflarin yaninda, aslinda
Klimt'in kadinlarla cinsel iligki yasamakta zorlanan psikolojik
bir yapiya sahip oldugunu soyleyen arastirmacilar da var(1).
Kiz kardesi Hermine'nin, 6liimiinden sonra soylediklerine
gore Klimt, yalniz kalmayi seven birisiydi; sik sik annesinin
evine gelip yemekten sonra nerdeyse hi¢ konusmadan uykuya
cekiliyordu. Klimt'in bu davranislarini ve Floge'le olan sevkat
dolu ama mesafeli iligkilerini g6z Oniinde tutarak yapilan
analizlerde, Klimt'in annesi disinda bir bagka kadinla yasamsal
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baglar kurma ve derinden baglanma konusunda zorluklar
yasadig1 vurgulaniyordu(2).

Klimt'in eserlerine, yasamina iliskin psikanalitik degerlendirme-
lerden yola ¢ikarak tani koymanin yaniltmacali bir caba oldugunu
soylemek isterim. Eger Klimt, i¢ salinmalarini hi¢ gizlemeden
kendini ifade eden disavurumcu bir karaktere sahip olsayd: tiim
bunlar eserlerine egilimsel bir girdi saglayabilirdi. Ancak Klimt
sembolist bir ressamd1. Ne yasadigini degil, neyi idealize ettigini
imgelestiren bir sanat¢1 olarak bir¢ok bilingalt: tiirbiilanslarini
kendine saklamasini bilecek kadar hesapl: olabilirdi.

Eros ve Thanados (sehvet ve 6liim) ikilemi arasinda sikisan
insan hissiyatinin en iyi tercimani sayilan Klimt resminin,
gliniimiize kadar uzayan bir hayranlik nesnesi olarak algilan-
masinin altinda yatan dirtiiniin ne oldugunu sorgulamaya
kalkarsak, cinsellik ve erotik kilgi anlarinin etkileyiciligiyle
karsilagiriz. Sehvet tiim zamanlarin degismez ‘kendinden
gecme’ hali olarak kalmaya devam ettik¢e ve 6liim de ayni
sekilde tim zamanlarin degismez korku hali olarak kalmaya
devam ettik¢e, insanin duygulanim (hayranlik ve korku)
ifadelerinde pek degisiklik olmas: da beklenemez.

“Opiiciik” adini tasiyan eserinde, erkegin biiyitk bir kapil-
mayla kadinin kafasini iki eli arasina sikigtirarak —nerdeyse
iskenceye alarak- kadini Opmesi, erkegin kadini edinme
hamlesi olarak da algilanabilir. Ancak iki bedenin tek bedene
doniisme halinin gozlemlendigi bu resimde esit bir igkin-
lesmenin gergeklestigini goriiriiz. Monogram seklinde bir
biitiinlesme gibi duran bu figiirler aras1 geciskenlik durumu,
cinsel birlesmenin siirsel betimlemesine doniisiiyor.

Klimt’in, “Opiiciik” resminde (Resim: 7), sehvet ifadesiyle
yikledigi figiirlerini altin rengiyle dekoratif bir ¢evrelemeye
tabi tutmasi, Bizans ikonografisine génderme yapma niteligi
tagir: Yiziinde caresizlik ifadesi tagiyan Meryem Ana ve 6liime
boyun egen soguk bir Isa bedeni temsiliyetine karsi, iki karsi
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Resim: 7

cinsin bedenine sehvetin bas dondiiriicii hararetini yiikleyerek
bir anti-hristiyan ikon resmi yaratmaya ¢aligmistir. Pathos'un
yerini Eros almigtir. Meryem Ana ve Afrodit yer degisiyorlar
bu resimde (belki de anne ve sevgili figiiriiniin yer degismece-
sinden bahsedilebilir burada)... Kompozisyona estetik agidan
bakacak olursak, Bizans sanatinin iki boyutlu ve siislemeci
yoniinii Ronesans’n klasik figiir anlayisiyla sentezleyen Klimt
bir yerde soyut ve somutun i¢ i¢e kullanimini 6rnekleyen eserler
kazandirmistir sanat tarihine. Figiiratif simgecilik ve siijeyi
tamamlayici bezemecilik arasinda kurdugu diyalektik denge,
duygu ve mantik arasindaki gizli ittifakin da habercisidir.

“Opiiciik” resminde ilgimizin odaklanacag: bir baska nokta
daha var: erkek ve kadin figiirleri birbirine yumaklanmis
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birer embriyon gibi tek leke icinde resmedilmistirler. Bir
yandan da monolitik bir kiitle gibi resmediliyor bu iki figiir;
kendini ¢evreleyen bir bahge icinde. Resmin kendisi ii¢ ana
lekenin birbirine kenetlenmesinden olusur. Cigek orgiisiiyle
bezenmis zemin tizerinden yiikselen tek govde halindeki
oplsen cift, anitsal bir yerlestirme yordamiyla kompozisyona
konumlandirilmistir. Arka plani olusturan tgiincii leke ise
sadece enformel organik bir dokuya indirgenmistir. Burada
lekeler arasi doku farkliliklarinin yaradilis efsanesini betimler
nitelikte oldugunun farkina variriz. Yer: yeryiiziiniin biyolojik
yasamini, blok halindeki cift figiir: insanoglunun fiziksel ve
tinsel yasamini, arka plan ise: uzaysal derinligi, dolayisiyla
da bilinmeyeni sembolize ediyor... Opiiciik iste! Belki de tiim
yerylizii yasaminin dollendigi fiziksel an: Biyiik giinah! O
vazgecilmez bedensel hazzin antre lezzeti...

1. Susanna Partsch, Gustav Klimt: Painter of a Women, Pegasus
Library-Prestel, 1999.

2. Carl E. Schorske, Gustave Klimt: Painting and the Crisis of the
Liberal Ego, New York 1980.
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5/ BELLEGIN DIRENISi

Salvador Dali (1904-1989), gercek¢i goriniimii diigsel
kurguya yonelik miidahaleleriyle gercekligin fiziki olanakla-
rindan alikoyarken, aslinda yapmaya ¢alistig1, insana yeni bir
bellek modeli sunmakti. Organ abartilari, organ eksiltmeleri
ve gerceklige aykir1 yapisal iligkilendirmelerle insan aklinin
normal alg: sistemine karsi uyguladig: etik saldirganlik ve
kiskirticilik Salvador Dali'yi en keskin Freudyen Gergekiistii-
ciilerden biri konumuna getirmistir.

Sinsi bir akil ayartmacilig1 gibi gériinen Dali resmi, aslinda akl
genel-gecer deger yargilarindan arindirarak daha keskin bir
diistinme organina dontstiirmeyi yegler. Yani, akli ayartmak
yerine onu bastan ¢ikarmak ister. Akli, haliisinasyon ve
bilimsel vizyon arasinda bolmeye calisirken, bellegin gercek-
ligin bilgisi hakkindaki kodlama ve stifleme yordamina da
miidahale ediyordu.

Zaman, mekan ve cinsel entiteye yonelik uyguladigi egretileme
metafordan mada metamorfoza yonelikti. Sarkmalar,
uzamalar ve cogalmalar sistematiginde bir bagka bedene meyil
veren bedenler uzaklik iceren mekanlarda konumlanirlarken,
yer¢ekimi dengelerinin de goz ardi edilmemesi Dalinin
gercekiistiiciliiginiin - metafiziksel kaygilar tasimadigini
gosterir. Dali yeryliziiniin tiim akilalmaz halleriyle dalga
gecmek isteyen bir uzayli gibi davranirken dahilik ve delilik
arasinda durmay1 kendine bir oyun se¢misti. Bu oyunun adi
da sanatti... delice davranmay1 haktan ve ozgiirlitkten sayan
dahilerin oyunu...

Dali’nin en ¢ok konusulan eserlerinden biri de —Eriyen Saatler
serisinden— 1931de yaptig1 “Bellegin Direnisi” adl1 eseridir
(Resim: 8). “Bellegin Inadi (La persistance de la memoire)”
olarak Tiirk¢eye cevrilen bu yapita “Bellegin Direnisi” adin1
yakigtirmay1 hem igerigi hem de orijinal sozctigiin yaptigi
gonderme agisindan daha uygun buldum. Genelde oldugu
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gibi bitki ortiisiinden yoksun bir agik hava mekaninda yer
alan bu yumusak (erime siirecinde olan) saat sahnelemesi
Dali resminin tiim niteliklerini igerir. Tag bir kiitlenin
tizerinde duran tek dali kalmis kuru bir agag tizerinde tepse-
rilmeye birakilmais bir giysi gibi duran saat, asili zamani yani,
bekleyisi imler. Bu bekleyis kendi amacini bitirmis hedefi
olmayan bir araca doniismiistiir. Onu besleyen bir yagam
kipirtist kalmamagtir.

Tas kiitlenin tizerinde, yarist ylizeyde kalan, diger yaris1 da
agagrya dogru dokiilen ve bir erime siirecini isaret eden saat
ise, izerine konmus kara sinekle 6lii bir bedene gonderme
yapmaktadir. Hemen yanda duran, zamani gostermeyen, sirt
donitk durumda olan saatin {izerine ise karincalar yogun-
lagmig. Zamani yagmalamaya gelen karincalar sadece simdiki
zaman bilinciyle hareket ederek ge¢misi ve gelecegi ayni ana
indirgeme ¢abasi i¢indeler; buna zamanin sifirlanmasi da
diyebiliriz. Yerde yatan, organlar: eksik at figiiriinii andiran
ve lizerinde bir eger gibi duran saatin, iyi bakildiginda aslinda
bir insan portresinin ensesinde mendil gibi serpilmis duran
bir saat oldugunun farkina variriz (bu ikircikli temsiliyet
egilimi Dalinin bir¢ok eserine yansimistir). At kosmayi,
ilerlemeyi imler; tipk: saat gibi ritmik bir ses diizeniyle. Gozii
kapali yerde uyur gibi duran kafa ise tiim anilarin istiflendigi
bir bellek kabidir. Cathrin Klingsohr-Leroy, bu eserle ilgili
yazdig1 kitabinda, su yerde yatan ikircikli formdan -ayrisip
¢ozillmekte olan- salyangoz diye bahsediyor. Bir yandan
zamanin acimasiz yikict hizi karsisinda o6lim korkusuna
kapilan bir Dali portresi ¢iziyor, diger yandan da yavasligiyla
bilinen salyangozu bu hiza direnen bir aklin imgesine doniis-
tiirtiyor. Goruldugi gibi ikircikli imgeler ¢oklu okuma olanag:
saglayan birer anlam kaynagina da doniisebiliyor.

Dalinin bu resim hakkinda anlattiklarina bakarsak
hangi okumanin daha vyaklasik bir okuma olduguna
karar verebiliriz: “Yorgun oldugum bir aksamdi. Basim
¢ok agriyordu. (...) Arkadaslarla sinemaya gidecektik.
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Resim: 8

Son dakikada evde kalmaya karar verdim. Gala arkadas-
lariyla sinemaya gidecek ben ise erkenden yatacaktim.
Aksam yemegini nefis bir kemember peyniriyle bitirdik.
(...) Kemember peynirinin olaganiistii yumusakliginin
yarattig1 sorunlar1 diisindim. Giindiz yaptigim ise son
bir goz atmak iizere atdlyeme gectim. (...) Manzara kimi
distincelere bir zemin olusturmaliydi, ama hangi diisiin-
celere? (...) aklima higbir sey gelmiyordu. Isig1 kapatip
odadan ¢ikiyordum ki ¢6ziim biitiin agikligiyla goziimiin
oniinde beliriverdi. (...) Gala sinemadan doéndagiinde,
en tnli yapitlarimdan biri sayilan tablo bitmisti bile...
Eriyen Saatler, zaman ve uzamin terk ettigi yumusacik,
asir1 davranigly, elestirel, paranoyak kemember peynirle-
rinden baska sey degildir(2).”

Bekleyis... Bosluk... Zaman gegiyor, beklentiler bosa
gidiyor. Fakat bellek yasanilan ya da yasanilamayan ama
tahayyiil edilen her seyi bakima alip eskimesini istemiyor.
Insan hi¢ 6lmeyecekmis gibi yasiyor. Zaman sadece bir
ulagim oOl¢egiymis gibi algilaniyor. Halbuki zaman, bize
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yerytiziindeki varligimizin gegiciligini her daim yiiziimiize
vuruyor. Yine de biz buna aldirmadan yasiyoruz ya... Bunca
delilik yapiyorken kendini akilli bir varlik sayan bu insan
ne tuhaf bir yaratiktir degil mi? “Sanat futbola benzemez,
burada gollerin ¢ogu ofsayttan atilir” diyor Dali; tam da
yasamda oldugu gibi... kurali olmayan bir oyun.

1. Cathrin Klingsohr-Leroy, Gergekiistiiciiliitk(Cev. M. Tahsin Yalim),

Taschen-Remzi Kitabevi, 2006.
2. Agy.
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6/ VENUS'UN DOGUSU

“Veniis (Aphrodite)’iin Dogusu” efsanesi hakkinda iki
versiyon var elimizde; biri Homeros'un digeri, Hesiodosun.
Homerosa gore, Zeus ile Okeanos kizi Dioneden dogmadir
Veniis. Hesiodos Theogoniada Veniistin kopiikli dalga-
lardan dogdugunu anlatir. Uranos Gaia ile olan iligkisinden
dogan cocugunu dogar dogmaz topragin karnina soktugu
i¢cin Toprak Ana sismeye baslar ve miithis sancilarla kivranir.
Buna kizan Toprak Ana son oglu Kronos’a bir tirpan vererek
babasini cezalandirmasini ister. Kronos tirpani alip babasinin
hayalarini keser ve denize atar (Theogony, 160-206):

“Dalgali denize atar atmaz onlari/ Gittiler engine dogru
uzun zaman/ Ak kopiikler ¢ikiyordu tanrisal uzuvdan/
Bir kiz tiireyiverdi bu ak kopiikten/ (...) Denizle evrili
Kibrisa gitti/ (...) Yiiriidiikce yesil ¢imenler fiskiri-
yordu/ Narin ayaklarmmin bastigi yerden/ Aphrodite
dediler ona tanrilar ve insanlar/ Bir kopiikten dogdugu
icin (aphro Yunancada kopiik anlamina gelir) .”

Aphrodite -ya da Latinlerin demesiyle: Veniis, ¢irkin ve
topal olan tanr1 Hephaistos'la evlendirilir. Veniis bog durmaz
ve nerde zevkine gore bir erkek tanri bulsa sevismekten
kaginmaz. Sonunda kocasi ona bir komplo diizenler ve onu
Ares’le sevisirken yakalar. Bu sahneye seyirci kalan diger
tanrilar ise gilmekten kirilir... Adamiza “Ask Adas1” yakistir-
masinin nedeni olan bu mitolojik avratin marifetleri ve onun
koparilmis bir haya avadanligindan dogmus olmasi bize neleri
animsatmaz ki? Komplo, ihanet, giivensizlik, seyirci kalma,
intikam vs. Tabii ki bu metnin amaci bir efsane ¢oztimsemesi
ve bununla birlikte insan iligkilerine gonderme yapma degil.
Fakat, okumaya yeltenecegim bir resme anlam izlegi olusturan
bir alt metin yazmak da tamamlayici olurdu sanirim.

“Ilkbahar” ve “Veniisiin Dogusu” gibi iki iinlii eseriyle,
ozellikle de Ronesansin Onciilerinden olma acisindan sanat
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tarihinde 6nemli bir yere sahip olan Sandro Botticelli (1444-
1510), hayran oldugum nadir ressamlardandir. Onun o plastik
kusursuzlugu, hafiflik hissi veren bebeksi figiirleri ve doganin
bir serada yetistirilmis bahge hissi vermesi kanimca onu
Metafizik ressamlarin babasi konumuna tagir. Botticellinin
hicbir eserinde siddet emaresi bulamazsiniz. Resmettigi
dokunuslar, tavirlar ve bakislar cekinceli bir temas ve temas-
sizlik aras1 durusu tercih ederler. Bu, mitolojik tanrilari ya da
titanlar1 betimlediginden degil, 6limlii insan1 da 6yle gormek
istedigindendir. Insan ve doga arasindaki iligskiyi harmonize
etmek ve insan iligkilerindeki kaba-sabaliga yerinmek {izere
kendi alegorisini donanan Botticelli, Ronesansin en istiin
hiimanistlerindendi.

“Ventisin Dogusu” (1485-86) ii¢ metreye yakin boyuyla
donemin ilk tuval resimlerindendir (Resim: 9). Dini amaglarla
yapilmayan resimlerin ahsap yiizeyden tuvale tasinmasindaki
amag, onlarin daha biiyiik ytizeylere aktarilabilmesiydi. Sanat
boylelikle dini mekanlardan ¢ikip biiytik villalarin, saraylarin
bir pargasi oluyordu. Bu resimde sanat tarihgilerinin 6zellikle
altin1 ¢izmesi gereken 6nemli bir sey var: Bizans Sanatrnda
kullanilan altin renginin burada tam tersi bir amagla kulla-
nilmasidir. Meryem Ananin ve Isanin kutsalligina génderme
yapan altin boya burada aga¢ yapraklarinda karsimiza ¢ikar.
Ikonografinin antroposantrik (insan merkezci) yapisini
tam karsisina alan doga merkezci bir tavirdi bu. Doganin
kutsanmasi da elbette ki mitolojiden 6diing alinan panteist bir
egilimdi.

Veniis, bir eli goguslerinde, digeri apis yerinde, saglarinin
savrulmasina izin vermeyen toplu bir durusla, dev bir deniz
kabugu iizerinde Kibris sahillerine temas ediyor. Sagda
ugus halinde tek viicut olmus Zephyros ve Chloris Veniisiin
yolculugunu kolaylayan riizgar: ifliiyorlar. Zephyros “Bati
Riizgar1” anlamina gelen bir isimdir. Chloris ise tisimemesi
icin ona 1lik hava iifliiyor. Uzerlerinden yabani giiller
dokiiliyor. Kiyida duran Nympha ise Veniisi cosku ile
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Resim: 9

karsilamaktadir. Nympha mevsimler tanrigasidir. Arkada
duran altin ¢izgilerle siislenmis ¢igek yiiklii turung agaglari,
Mitolojideki Hesperidesin Kutsal Bahgesini temsil ediyor.
Veniis Kibris Adasr’na ayak basar basmaz her taraftan yesillik
ve ¢igekler figskiracak... Botticelli bugiin yasasa bu lanetli
aday1 ve s6ztimona agk tanrigasi su endamli fahise Veniis'i
nasil resmederdi dersiniz?
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7/ OZGURLUGUN RESMi

Doénemin tim Romantikleri Fransiz Devrimini coskuyla
karsilamislardi. Kraliyet ziimresinin sanat ekolii durumunda
olan Neoklasisizm bir anda resmiyetini yitirmis oluyordu..
Kardeslik, esitlik ve ozgiirliik ilkeleri monarsi karsiti tim
kesimleri ayni idealde birlestirmisti. Romantikler Saray’in
benimsedigi klasik sanat normlarina tepki gosterip, kendi i¢sel
dirtiilerini “6l¢iili olma” adina ortiilii tutmayr reddettiler.
Bireyin ne diisindiigiiniin 6nemini vurgulayan ve savunan,
ilk Romantikler oldu aslinda.

Eugene Delacroix (1798-1863), diger Romantiklerden farkli
olarak sadece dogaya bakarak ya da efsanelerin yarattig
heyecana kapilarak eserler iiretmedi. Bir yandan siyasal
olaylara diger yandan da uzak kiiltiirlere bulasarak yeni bir
Avrupali duyarliginin oniinii agmistir. Yunan Mitolojisi ve
Kilise Doktrini arasinda gidip gelen tematik ve normsal
egilimler ¢okluk Avrupa merkezci bir diisiince yapisiyla ele
aliniyordu. Oryantal kostiim ve yasam tarzina verdigi onemi
vurgulayan bir dizi eseriyle sanata “Oryantalizm”i kazandiran
Delacroix aslinda Aydinlanma Felsefesinin de gereklerini
yerine getiriyordu: Diinya Avrupadan ibaret degildi!

Bugiintin Avrupasina baktigimiz zaman yeni bir evrensel
aydinlanma doénemine ihtiya¢ oldugunun farkina varmak
glic olmasa gerek. Kiiresellesme adi altinda emperyalizmin
kiiltirel homologasyon dayatmalarina maruz kalan bir¢ok
cografyada yasanan sosyo ekonomik sorunlarin kokiinde bu
tiir bir krizin yattig1 artik cok acik. Evet, diinya ne Avrupadan
ne de Amerikadan ibarettir; kiiltiir ve sanatin hak ettigi cogul
evrensel degerler biitiiniine ulasmasi i¢in daha esitlik¢i bir
ilgi odaginin yapilandirilmas: lazim. “Yerel” diye bir kiltiir
yoktur; her kiiltiir yeryiizii kiiltiirintin bir pargasidir.

Bu yazinin konusunu fazlaca siyasete yaymaya var-madan
ne yapacagimi hatirlasam iyi olur. Yine bir resim ve yine bir
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bakisma: Delacroix'niin “Halka Onderlik Yapan Ozgiirlik”
(1830) adli tablosu (Resim: 10). Kitab1 actim, resim 6niimde
duruyor; bakiyorum. Hafizami tiklayip bu resim hakkinda
olusturacagim metni tasarlarken bir arkadas gelir ve ifade
aynen su (Kibris Tiirkcesi'yle): “o ne; nedir be bu garil.. att1
memmeleri disar1 da kosdurur; adamlar da kosdurur pesinden
yakalasin geni?” Ne dersiniz? Bu resimle bakismay1 burada
biraksak yeter mi? Ne de isabetli bir yorum degil mi?

S6z konusu yapit aslinda -goze goriindiigii gibi- bir kahra-
manlik seremonisine gonderme yapmiyor. Kazanilan bir
zaferin kutsanmasi degil, devrim adina Odenilen bedelin
resmidir karsimizdaki. On planda saga, sola serpilen iki 6lii
bedenden sagdaki, militer tiniformasiyla kraliyeti, soldaki yar1
ciplak bedenli olan ise isyan eden halki temsil ediyor. Birinin
sagda obiiriiniin ise solda olmasinin siyasi saflara gondermede
bulunma agisindan 6nemi vardi. Sol devrimi ve ilerlemeyi,
sag ise pliitokrasiyi ve muhafazakarlig1 temsil ediyordu. Yerde
yatan cesetler iizerinden sahlanisa kalkan muzaffer Kkitle,
kendi sosyal dokusunu imgelestiren insan tiplerini goriintiiye
getiriyor. Sinematografik bir kareleme gibi resmedilen bu
‘0n plan’ 6grenci kesimini, aydin burjuvay: ve toplumun alt
tabakasini sahneliyor. Bu vurgulayici sahne ayni zamanda
Fransa halkinin “esitlik, kardeslik ve 6zgiirliik” ideali altinda
sinifsalliktan ulusalliga kalkismasinin parolasina doniisiiyor.

Gogiusleri agik —-memeler fora- anag, bir o kadar da ding
bir kadinin esitlik, kardeglik ve o6zglirligiin simgesi olan
mavi, beyaz ve kirmizidan olusan yeni Fransiz bayragini
tasimasi, Fransa’y1 tiim halki ayrimsiz beslemeye hazir bir ana
konumuna tasir. “Anavatan” sdzctigiiniin bu tabloya biiyiik bir
borcu vardir. Bir iilkeyi bir kadinin temsil etmesi, o giine kadar
baba erkil yetkeyi n planda tutan monarsist anlayisa kars1 da
bir tezatlik olusturuyordu. Geri planda duran, kraliyeti temsil
eden gorkemli bir mimariye sahip binalarin toz duman i¢inde
olmasy, kraliyetin yenilgiye ugradiginin ve emperyal iktidarin
bir enkaz haline geldiginin gostergesini olusturur.
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Resim: 10

Gergek “Anavatan™ ayaklarinin altindan kaymis bir Kibrish
olarak, bu tabloya baktigim zaman 6zgiirliikk adina verilen
kavganin ne kadar ciliz ve istahsiz oldugunu bir kez daha
iliklerime kadar hissederim. Yurtsuzluk artik bir hissiyat
olmaktan ¢ikmisken “herkesin hissi kendine” diyenlerin
uygarlik tarihine bir goz atmalar1 gerekmez mi? Ne ozgiirliik,
ne kardeslik ne de esitlik — bunlarin higbiri giimiis tepside
sunulmuyor insana...
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8/ AVIGNON KIZLARI

Albert Einstein'in bagintililik kuramindan once bilginler,
evreni icinde madde ve enerji bulunan bir legen gibi algilar-
lardi. Maddenin durgun oldugu varsayilirdi, elle tutulabi-
lirdi ve “kiitle” diye adlandirilan bir niteligi s6z konusuydu.
Gozle goriillemeyen enerjinin ise kiitlesiz oldugu disiinii-
lurdi. Halbuki Einstein kiitle, yani madde ve enerjinin
ayni sey oldugunu kanitlayarak bilimde yeni bir ¢igir acti.
“Harekette olan bir cismin kiitlesi hareketiyle birlikte arttigina
ve hareket (devim) bir enerji bi¢imi (kinetik enerji) olduguna
gore, hareketteki bir cismin kiitle artis1 o cismin artan enerji-
sinden geliyordu. Demek ki enerjinin de bir kiitlesi vardi
(Izafiyet Teorisi A. E.)” Bu bilimsel kanit “dérdiincii boyut”
denen hareket(devim)’i ya da diger adlandirilisiyla zaman’
evrenimizin hakikatini kavrayis acisindan 6nemli bir kavram
konumuna tagir.

Sanat sosyolojik, antropolojik ve fiziki bilimsel verilerden yola
cikarak ve hatta zaman zaman 6n goriileriyle bilimin tim
dallarina etki ederek kendi yolunda ilerlemistir hep. Sanatc1
yasami kavramaya calisan bir bilim adami gibi ¢alisirken
(Leonardodan giiniimiize) ve yiizyillardir bu boyle devam ede
gelirken hala giiniimiizde, “yiiksek sanat”in ne oldugu iizerine
zaman zaman kendimi kelepir tartismalarin icinde bulmami
yadirgtyorum; bu durumu sanatta geri kalmishgimizin bir
gostergesi olarak gordiigiimii buraya not diiserek devam
edeyim yaziya...

Kiitle ve enerjinin ayniligi, “dordiincii boyut olarak hareket”
gibi bilimsel tartismalarin ivme kazandig yillard: yirminci
yiizyilin ilk yillari. Fizik alaninda siiren bu tartigmalar daha
hamken Ispanyol ressam Pablo Picasso (1881-1973) ve
Fransiz ressam Braque'n diinyay: ilgilendiren bu bilimsel
cekismelerden etkilenmemis olmalar1 imkansizdi. Kiitle ve
hareket diigiincesi sanata nasil yansiyabilirdinin kaygisiyla
geleneksel figiir resimlerine yaptiklar1 miidahalelerle yeni bir
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akimin onciisii olacaklarinin farkindaydilar elbette. Sadece
bilimin tartigma sahasinda kalmayip arkaik dénem ve Misir
sanatinin perspektif noksanli figiir betimlemelerinden de
cesaret alan bu ressamlar, estetik ve bilimin bulusacagi bir tarz
olan Kiibizmi yarattilar.

Fakat, boylesi bir sanatsal egilimin isim babasi onlar
degil, o donemin sair digiiniirlerinden Guillaume Apolli-
naire olacakti. “Gergegin goriinme bi¢iminden degil onu
kavrayis bicimimizden elementler alarak yeni orijinal bir
resim sanatinin yaratilmasi’ndan bahseden Apollinaire,
Picasso ve Braque’in resimlerini “kiibik” resimler olarak
adlandirmisti. Bu adlandirmaya neden olan resim ise bu
metnin konusu olan bir Picasso yapit1 “Avignon Kizlar1"dir
(1907). Bu resim (Resim: 11) ilk kiibik resim olarak bilinir
ve zaman ve mekan arasinda konumlanan nesnelerin
atmosferik bitiinligiinii 6ngoren Kibizmin de ilk hecesi
sayilir. Ilging olan sudur ki, Einstein’in 1916da metne
doniistiirillmiis “Izafiyet Teorisi”ni de énceleyen bu yapit
sanatin ongori gliciindi de kanitlamis oluyor; tipk: diger
sanat akimlarinda oldugu gibi.

Ressam, karsisinda durgun olan modellerine “durgunluk”
anlayisindan koparak bakmak yiikiimliligiindeydi artik.
Hareket eden sadece modelin kendisi degil ayni zamanda,
bakan goz olarak sanat¢inin kendisiydi de. Goren ve goriilen
arasindaki iligkiyi bir hareket kapsamina tasidigimiz zaman,
resmedilen seylerin degisik acilardan goriilmiis sekillerinin
toplamindan bagka bir sey olmayacag: agiktir.

Analitik bakis diizeninin bir geregi sayilan bu hareket-
lenme, nesnenin parcalanmasini ve yiizeye herhangi bir
perspektif diizenegi olmadan yayilmasini 6ngordiigiinden,
kiibik resmin toplu-tertipli olusa karsi bir resim olmasini
da sagladi. Ilk olarak Picassonun “Avignon Kizlari”nda
fark edilen bu egilim Analitik Kiibizm’'min yolunu da agmis
olacakt1.
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Resim: 11

Avignon kizlar1 dedigi kizlar, Picassonun tek niiden ¢ogalttig:
—degisik pozlardan olusturdugu- bir guruplastirmadir. Tipik
oda pozlandirmasi yerine onlar1 atmosferik bir biitiiniin i¢ine
katarak (sadece ten rengi ve gokytizii rengi kullanarak) resim-
lemesi, insan1 moral degerlerin kusatmasindan kurtararak
daha laik degerlere tasimak istemesindendir.

Picassonun Einstein'in 6zdekgiligine indirgedigi moralite,
insanligin fiziki gerceklikle yiizlestigi moralitedir; 6nemli olan
varlik kaygisidir inang kaygisi degil. Etik ve moral degerlerin
kiskacinda sadece bir anlam tivertiirii gibi duran kadin figiirii
artik normsal nitelemelerden bagimsizdir. Avignon kizlar1
da diger canli varliklar gibi doganin birer parcasidirlar... sig
ahlaki degerler tarafindan adlandirilmis birer mahluk degiller.
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Oturan, duran ve hareket eden nii gurubu her ne kadar primi-
tivist portreleri ¢agristirsa da beden dilinde ortaya ¢ikan
zarafet bu ¢ikarsamay1 karsitliyor. Onde duran natiirmort
bir burjuva evinin masasin siislemiyor; o dogallik i¢inde
hicbir statii imgesine yaslanmadan orada o ¢iplaklar arasinda
yer almalar1 mitolojik anlatilar1 da abartidan arindiriyor.
Diyonizyak yasam severlik anlatisi iizerinden kurgulanmryor
dogallik; tam tersi, dogallik tizerinden kurgulanan bir enstan-
taneye tanik oluyoruz burada. Ancak s6z konusu dogallik
goriiniimde degil, dogal olanin dinamik algisindadir.
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9/ YANSIYANIN YANSIMASI, ISIK, ZAMAN.
Ya da Monetnin Niluferleri

Empresyonist sanatin dogay1 kavrayis anlayisina sagladig
katkilarin en 6nemlisi, zamanin isleyisiyle alginin degisirligi
arasinda kurdugu iliskidir. Dogay1 kavrayis iceriksel hassa-
siyete dayali olmak yerine fenomenolojik algiya indirgenecekti;
yani, sanat¢inin duyarlig1 yerine, goze gorme islevini saglayan
retina, resmin olusum bicimine etki edecekti. Ronesans sanat-
cilar1 degismeye olanak saglamayan bir algi kuramina dayali
hareket ediyorlardy; degiseni degil degismeyeni resmin ideali
olarak goriiyorlardi. Duram resmetmek istemekle, hareketi
dislayan bir resim goriiniimiinii elde eden Ronesans ressam-
larinin bu statiklik hayranlig1 resmi anitsallagtirmak isteme-
lerinden kaynaklaniyordu. Mantikla kategoriksellesen bu
goriintii anlayisi Barok sanatla kirilir ve dinamizmi ifade eden
devinimci hareket 6n plana ¢ikar. Figiirler nerdeyse resmin
yiizeyinden disartya firlayacak bir algi diizenegine gore
resmedilmistir. Tuvalin yatay ve dikey sinirlari, artik sadece
akip giden bir olay1 kendi canlilig1 i¢inde kareleyen yonlen-
dirme araglarina doniisiityordu. Empresyonistler ise akip
giden zamanin gorme’yle ilgili etkilerine odaklanmiglardu.

“Empresyonist zaman anlayisini belirleyebilmek icin zorunlu
olarak yine ‘empresyonist gormeden ve empresyonist ‘gorme
anlayisr'ndan hareket etmeliyiz. Empresyonist gorme degiseni
akip geceni gorme idi. Akip gecen sey, dogrudan benim dis
diinyamdan almis oldugum duyumlar, empresyonlardir (1)”
Empresyonistlere bu yilizden “agik hava ressami” diyorlardi.
Akip giden zaman disarida fark edilirdi, kapali bir atolyede
degil. Nesneler artik hikayeleriyle degil fiziki goriiniimleriyle
resmedilecekti.

Empresyonizmin  felsefik  a¢ilimlarina  derinlemesine
yayllmaya kalkismadan, empresyonizmin onciilerinden olan
Claude Monetye (1840-1926) ve iizerine konusacagimiz
“Niliiferler” adli tablolarina (Resim: 12) gelelim - sadece
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yapitla bakigmaktir ya derdim. Su yiiziinde hafif salinan
niliiferlere kareleme yapan bu resim dizileri yeni bir sanat
anlayisinin kuramsal temelini olusturuyordu. Hareket, 151k,
yansima, renklerin nesneyi belirleyen degil, alginin tamam-
lanmasina yardimci olma niteligi... tiim bunlar sanata yeni
bir alg1 sistemi getiriyordu. Nesnenin biitiinliilligiine dayali
kusursuz tanimlanmas yerine, goriiniimiin verdigi izlenimle
yaratilan gorsel sansasyon deger kazaniyordu.

Monet kendiyle nesneler arasindaki tiim ‘aracrlari aradan
kaldirtyordu. Ressamin dogaya besledigi masals1 hassasi-
yetgilik, sembolojik gonderme, hakikat nosyonu ve bu gibi,
resmin kendi realitesini ikinci plana alan tiim anlayislar
bir tarafa itiliyordu. Unlii Rouen Cathedral resmini giiniin
degisik anlarinda degisik 151k ortamlarinda resmetmesinin ana
felsefesi buydu: nesnenin kendi hikayesi degil, gorme bigimle-
rinin 1s1kla ve zamanla olan iliskisi vurgulanmak isteniyordu.

Niliiferleri resmederken onlari etraflayan ne varsa rengi suya
yansiyordu; seylerin kendilerinin verdigi somutluk hissi yerini
yansimadaki duragan disiliga birakiyordu. Yansiyan nesnenin
somutsuzluk hali en az nesnenin kendisi kadar 6nem kazani-
yordu. Yansimanin algisi da nesnenin algisi kadar somut
bir gercekligi olandir; ¢iinkii resim diizleminde algilanan,
ressamin algilladigidir. Monet'yle ressam artik gormek
istedigini gosteriyordu; gosterilen, gormenin olanaklarindan
yararlanilarak elde edilen bir fenomenolojik alg1 diizenegiydi.
Niliiferler, 151k ve gérme olanag: arasindaki iliskinin deneysel
nesneleriydiler. Doganin goriiniimiiyle doganin algilanma
bicimi arasinda hikayesizlestirilen sanat eserinin masal
kahramani degil, bir alg1 sisteminin unsurlariydilar. Yani,
resim sanatinin kendi dogasinin kahramanlari. Onlara simdi
birer cigek resmi olarak bakabilir misiniz?

1. Ismail Tunali, Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi
Kitabevi, 1996.
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Resim: 12
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10/ POP ART ya da TUKETIM KULTURUNE MiSILLEME

Kitle iletisim araglarinin imge olusturma mekanizmasini
hararetlendirme doénemi 50’li yillarin ikinci yarisina rastlar.
Metropol efsanelerini olusturarak, insanlar1 hir¢in  bir
6zenme histerisine yoneltmek ve benliklerine hakim olmak,
kapitalizmin Kkitleler {izerine egemenlik kurma yontemi
olarak belirledigi yillardi. Iletisimdeki hiz, gériintiiniin seri
¢ogaltima girmesi, haberin para yapmasi gibi yeni anamalci
sistemler kendi araglarini gerektirir kiliyordu. Bu hiz, kendi
seri uretim diizeni igerisinde bir bagka yasam tarzini dayati-
yordu. Giindelik yasamin ticari tiretim kosullar1 dogrultu-
sunda bi¢imlenmesi tek tip insan modelini gerekli kiliyordu.
Her sey biyikk miktarlarda cogaltilacak ve tiiketilecekti.
Yeni diinyanin yeni idolleri olacakti. Marilyn Monroe, Elvis
Presley gibi... sadece insan tipleri degil, hamburger, sosis gibi
beslenmeye yonelik tiiketim nesneleri de zihinsel bombardi-
manin reklam araglariydi.

Kapitalizmin bu toplu aldatma ve toplu yonetme bigimleri
sanat¢ilarin politik elestirel yonlerinin 6n plana ¢ikmasina
neden oldu. Hamburger, sosis, Marliyn, Mao, ¢icek, okiiz,
biftek gibi iinlii portreleri ve yogunlukla dolagimda olan
market imgeleri ayni mitik diizlemde serigrafik ¢caligma olarak
cogaltilip piyasaya sunuluyordu. Uretim iligkilerini mekanik
insanla komutaci ticari zihniyet arasinda insa etmeye ¢aligan
yitksek kapitalist sistem, kendi insan modelini iretirken,
sanatin bu iretim bicimine yonelik elestirel tavrinin ironik
diizeyde sergilemesinin biraz da Amerikan ve Ingiliz halkinin
o donemdeki ¢izgi roman merakiyla bagdastigini goriiriiz.

Tim bu degisim stireci kendi i¢inde, alg1 sistemini de bagka
bir noktaya tastyacakti. Gorme bigimleri degisecekti. Resim
sanatinda aliga geldigimiz natiirmort, yani “6lii doga” yerini
“yeniden iretilmis doga” olarak degisecekti. Dogal bir
domates yerine, tizerinde domates icerdigine dair yazi tagiyan
bir konserve kutusuyla karsilasmamiz artik dogaldi. Doga
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ile insan arasina paketlenmis doga imgeleri giriyordu artik.
Doganin bi¢imi yerine bizim dogayr ne hale getirdigimizin
bicimi daha gercekgi ve aktiiel bir anlatima yanit veriyordu.
Andy Warhol (1928-1987) Pop Artin onciilerinden hatta
teorisyenlerindendir. Giindelik yasama etkisi olan tim
gecici imgelerin ¢ogaltilmig halini yani, (endiistri ortaminda
oldugu gibi) yeniden ¢oklu iiretimini bir sanat eseri olarak
sunmasl insana ne tiir bir yasamin egilgeni oldugunu hatirla-
tiyordu. Tek ve bir bagka kopyas: olmayan yapitlar yerine bir
market triini gibi ¢ogaltilarak yapilan yapitlarin kendi sanat
piyasasini olusturmasi ise bilyiik bir geliski aslinda. Ciinki
bu tavir, kapitalizme yonelik olumsuzlayici tutum vyerine
olumlayici bir tutuma evirilmisti.

Bu metinde kullanacagimiz 6rnek eser Andy Warhol'un 1968
tarihini tastyan “Campbell’s Soup I” adli eseridir (Resim:
13). Konserve sanayinin paketleyerek bize sundugu bir besin
nesnesi olan ¢orbanin Marilyn Monroe cazibesi kadar etkili
oldugunu anlatmak istedigi i¢in degildi elbet; Warhol burada
titketim Kkitlesinin ne tiir bir imgesel kusatilmishk altinda
oldugunun isaretini vermek istiyordu. Pop Art metropolitan
yasamini hedef alan politik elestirel bir tavirdi. Hizli yasam,
hizli beslenme ve paketlenmis imgelere kosullanmis insan
yasaminin kiiltiirel kimlik agisindan nasil bir monistik yapiya
stiritklendiginin fenomenolojik verilerini bulabiliriz Pop
Artda. Iletisim araglarinin aciy1 da negeyi de, yikimi1 da zaferi
de anlik birer fotografa indirgeyerek insani duygularin nasil
bir gosteri rejimi icinde sifirlanabilir olduklarini anlayabildik
Warhol'un popiiler sanat eserlerinde.

Tabii ki, her sanat akimi kendi varolussal tavrini kendi
kosullar1 i¢inde tretir. Felsefi-politik veya ontolojik bir kaygi
tastyan sanat, ‘hosa gidene yonelik bir estetik kayg: tasimaz.
Bunun toplum tarafindan anlasilabilir olma kaygisi ise abesle
istigaldir; c¢linkii zaten sanat toplum tarafindan anlagila-
mayani, fark edilemeyeni isaret etmeye calisir. Sanat yapitinin
anlagilabilirligi yapitin bir bilgi objesi olarak neyi isaret
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Camptil || et

CONDENSEP CONDENSEP

Resim: 13

ettigiyle ilgilidir. Sanatin vasata indirgenen anlasilabilirlikle
hicbir ilgisi yoktur. Kisacasi bir ¢orba konservesi kutusunun
resmi yapilarak resim sanatinin daha popiiler diizeyde anlagilir
kilinmas: diye bir kaygis1 yoktur Pop Artin.

Oyleyse burada tek ihtiyag: bir entelektiiel {iretim ¢abast olan
sanatin bilgisine sahip olmaktir. Bunun egitimi de ilkokul-
lardan baglar. Altyapisal birikim olmadiktan sonra, gel de
insanlara bir hamburgerin ya da bir sinema divasinin ayni
mitik diizlemde neden resmedildigini anlat... Ya da su “yiiksek
sanat”in bir anti-toplum ugras alani olmadigini.
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11/ DUZLEM RESMININ SAIRi: MIRO

“Tuval tizerinde bir resim emekgisi gibi ¢alismaktayim”
diyen Joan Miro (1893-1994), diizlem resminin sairi olarak
sanat tarihinde yerini alan birka¢ ressamdan biridir. Siirre-
alizmi lirizm ve mizaha tasiyan Miro, diger siirrealistler gibi
paranoyak-kritikal, otomatizm ya da psikadelik onirizm'in
kiyllarinda dolanmadi. “Resimsel siir” diye dile getirdigi
tuvallerine dokudugu imgesel ve biomorfik formlar orgiisii
daha fazla nesneler aras1 kurdugu absiird iliskilerle giiglen-
dirilmistir. Mironun resmini olusturan —yer yer duragan, yer
yer hareketli- renk dokunuslari, ¢izgisel olanla lekesel olan
arasindaki gecisken iligkiyi insa eder. Bir nakus isi gibi ylizeye
bezenen ¢izgiselligin arasinda, yerlestirme ve dolgu malzemesi
roli Gistlenen titresimsiz renk alanlari, renkli bir ¢icek bahcesi
huzuru veriyor insana. Kozmik bosluklar arasinda yiizen
mizah yikli, komik saydam yaratiklar, birer masal firarisi
gibi gercekle temas etme ¢abasi icindedirler. Mironun iste bu
cocuksuluk ve cadilik arasindaki ikircikli egilim salinmasi en
6zgiin yanini olusturur... bir yapitini se¢ip o yapit tizerinden
Mironun diinyasina sizmaya ¢alismak daha dogru olacak.

“Bir Kadina Agik Olan Sifreler ve Yildizlar” 1940-41 tarihli
bir yapittir (Resim: 14). Ikinci Diinya Savasrna rastlayan bu
yillarda, kendini boylesine lirik bir arindirmaya yaslayan
sanat¢inin, ayni zamanda aktiiel diinyayla ne tiir bir irtibat-
sizlik yasadigini da agik¢a gostermektedir. Bu i¢e yumulma
egilimi zaten genelde tiim siirrealistlerin ortak egilimiydi.
Insanin igsel diinyasinda yasanan psikolojik daginikligin izini
stirerek, insan davraniglariyla sanat arasinda bire-bir iligki
kurmay yeglemislerdi. Mirodaki bu igsellik ya da biling alt1
kazisi, cocuksuluk ve ergin insan cinselligi arasinda bir bag
kurmaya ¢alisirken tiim gereksiz imgesel gereclerden arinarak
saf bir ¢agrisimlar tablosu olusturmay amaglar.

Metnimize konu olan yapitin bir yildizlar haritas: i¢inde
kendine oldukga hayran bir durus sergileyen ciplak bir kadini
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temsil ettigini goriiriiz. Kadin tim ¢iplakligiyla olduk¢a da
ciiretkar bir poz vererek cinselligini sergilerken, kendini bir
Biiyitk Ay1 ya da Kiigiik Ayr gibi gok haritasinin ortasina
yerlestirir. Resmin odak noktas: halinde konum tutan vajina
“dinyanin ¢iktig1” yer olarak ironize ediliyor. Cinsiyet-
merkezci boylesi teshirci bir cesaretle kendini dikkatlerin
ortasina mevkilendiren kadin, cinsellik evreninde ilginin
merkezini de olusturmus olur. Coziilmesi gereken sifreler
ve yidizlar arsinda kendi cinselligine hayran bir kadinin
merkezde bir takim yildiz haritasi gibi yer almasi, serap
ve mevcudiyet iliskisinin glizergahini semalagstirir gibidir.
Daha fazla dogu mistisizmi ikonografisinde goriilen bu tiir
resim anlayisinin Mironun eserlerine yansimasi bir rastlant
degildir. Eski uygarliklarin sematik resim kurgularindan fikir
edinerek yeni plastik sentezlere varmak modern sanata ivme
kazandiran egilimlerin baginda gelirdi; Mironun da bundan
kactig1 yoktu.

“Bryikli Ay”, “Kus Kadin” ve bu gibi absiirt —ama ayn1 zamanda
antik efsane kahramanlarina génderme yapan- sifatlari kulla-
narak anlami kirilma noktasina tasiyordu Miro. Neseli bir
goriiniim tasiyan resimlerinin altinda oldukga sarkastik bir
saldirganlig1 da gizledigini rahathikla soyleyebiliriz. Ilimli,
uysal, ice doniik bir karakter ¢izmis olsa da, kendi durusundan
6diin vermeyen radikal tavirlariyla bilinen bir kisiligi vardi
Mironun. Resim sanatinda anlik duygulanim siirecinin igine
sikistirillan entelektiiel kaygilarin estetik bir deger olarak
algilanmasini isteyen siirrealizm, erotik-politik gibi iki
kavrami alastirarak, davranigsal alanda bir devrime 6nciilitk
yaparken sanat¢iya da olduk¢a engin bir imge ozgirligi
hediye etmistir. Miro boylesi bir 6zgiirliigii bize miras birakan
comert sanatci kisiliklerinden biridir.

“Bana gore form higbir zaman soyut bir sey degildir, hep baska
bir seyin yerini tutar... bence form kendi basina bir sonug
olamaz” diyordu Miro. Bundan su anlagiliyor ki, Miro i¢in
bicim, formel bir tasarim siirecini igermiyor. Tipki bir ilkelin
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Resim: 14

ya da ¢ocugun algilanabilir maddi diinyanin betimlemesini
yaparken belirli bir gorsel temsiliyet disiplinine tutunmayisi
gibi. Mironun figiirleri gergek goriingii diinyasinda karsiligini
bulmayan ama kendi hakikat diizleminde (resmin kozmik
diinyas: olan tuvalin yiizeyinde) rol alan lirik varliklardur.
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12/ KANDINSKi VE SANATTA TiNSELLIiK

Wassily Kandinsky'nin, (1866-1944) Birinci basimi 1912 yilinda
gerceklesen, “Sanatta Tinsellik Ustiine” adli kitabin1 akademi
yillarinda sanat felsefesi dersinde 6dev olarak okumustum. Cok
karmagik gelmisti. Bir on y1l kadar sonra bu kitab1 bir Tiirkce
ceviri olarak tekrar karsimda bulunca yeniden bir de Tiirk¢ede
okumak istedim. Kitap, “Sanatta Zihinsellik Ustiine” adim
tagiyordu. Kitabin zihinsellikle filan alakasi yoktu. Almanca
“Geist” sozcigiiniin gegtigi bu tiimcede tam da anlatilmak
istenen Hegelden odiing alan tin sézctgiiydi. Bu isabetsiz
ceviri, kitap boyu yapilan argiiman: anlamsal olarak oldukg¢a
yanultici bir konuma tastyordu. Konumuz bu degil elbette; ama
dogaya bakarak resim yapma geleneginden koparak “resme ait
olanr” resmin kendi merkezine oturtan bu sanat¢inin, kanimca
yanlis tanitilmasi biraz da entelektiiel sug olsa gerek.

Figiiratif resmin yiizeyinde beliren yiiz ifadeleri, beden dilleri,
olaylar vs. i¢csel anlam a¢isindan oldukga eksiktiler Kandinsky
icin. Rengin etkisini ‘gorme’ hallerine gore ¢oziimsemeye
calisirken, rengin dolaysizca tini etkilemeye yarayan bir ara¢
oldugu kanisina variyordu. “Renk bir tustur, goz ise gekigtir;
tin, bir¢ok telleri olan bir piano. Sanat¢1 su ya da bu tusa basarak
insan tinini amacina uygun bir sekilde titresime gegiren eldir”
diyordu Kandinsky. Resim sanatini edebi hikayelendirme-
lerden arindirarak “her bigimi i¢sel kendine doniik bir igerigi
olan sey” olarak algilar. Kandinskinin “i¢sel zorunluluk ilkesi”
diye adlandirdig1 bu egilim, “sanatta biitiiniiyle maddi bir
bicim yoktur” diistincesini de giiglendiriyordu.

Renk ve bicim ilk kez Kandinsky’yle psikolojik algi kapsa-
minda bir anlam kazaniyordu. Soyut-ekspresif lekelerden,
biyomorfik soyutlamaya varan resimlerinde ortak olan en
onemli unsur: kullandigi renklerdeki sicaklik sogukluk
farkliliklarindan ve ¢izgi ile leke arasindaki eklemlenmeden
yarattigr miizikal tonlamalar1 iceren kompozisyonlardir.
Maddi gergeklik ile mistik karartmalar arasinda tinin ‘i¢sel bir
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Resim: 15

kendi yolunu bulma’ yonteminin araci oldugu kanisini bizlere
aktaran Kandinsky “sanat¢inin sdyleyecegi bir sey olmalidur,
ciinkii 6devi bicime egemen olmak degil, bicimi icerige
uydurmaktir” Diyordu.

“Gok Mavi” adli 1940 tarihli kromatik zenginlige sahip,

biyomorfik figiirlerinden olusan eserinde (Resim: 15) metafi-
ziksel bir mekan derinligi gozlemlenir. Resmin kendi iginde
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gelisen, organik eklemlenme yoluyla ¢ogalan bicimler, ritmik
bir siralanmaya tabi tutulurken okunabilirlik hissi veren bir
hiyeroglif dizgesini ¢agristiriyorlar. Biyomorfik soyutlama
caligmalarinin kapsamina giren bu resim, kozmik olanla
irreel olan arasinda bir bag kurmaya calisir. Kandinsky’nin
bu resimde Slavik folklor motiflerine yaklasan bir renk kulla-
nimini tercih etmesi bir rastlanti degil. Bauhaus okulunun
tiyelerinden olan sanatgi, zanaat ve sanat gegiskenligine 6rnek
olacak ¢alismalarin 6nciiligiinii yapmaisti. Soyut sanatin ivme
kazanmasi da zaten, eski uygarliklardan giiniimiize kadar
ulasan ve etnografik alanda gelenegini devam ettiren dogal
varliklarin goriiniimlerini soyutlama islemine dayanir.

Kisacas1 soyut sanat Yirminci Yizyilin bir icad: degil; fakat
soyutlamanin zihinsel bir nitelik olarak yticeltilmesi konusunda
kuramlarin ortaya ciktig1 bir asirdir. Soyutlama insana dair bir
yetenektir. Soyut sanatin i¢inde insan olmadig: i¢in, “toplum
icin sanat” hedefinden saptigi sdylenir ya.. Insanin kendi
“doniistirme” yetenegini kullanmasi, insan i¢in degil de nedir?
Soyutlayamayan akil, algi yeteneginden yoksun demektir.
Sanatin, farkinda olmamizi sagladigi en 6nemli hakikatlerden
biri de budur. N’i¢in ve kimin i¢in sanat(?) sorusu yerine “neden
sanat?” sorusunu sormak daha ontolojik bir farkindalig icerir.
Sunun ya da bunun iginci bir is, isin kendi “olma” nedenlerini
sorgulamayan bir zihni isaret eder. Eger bir vivendi (yasama)
durumu varsa onun modus (nelik-olma) durumu da vardir;
dolayisiyla sanatin bir modus vivendi deneyimi oldugunu goz
ard1 etmek sanatin dogasini inkar etmeye gelir.
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13/ KLEE’'NIN MUZIKLi RESIMLERI

Her sanat¢inin bir sanat babasi vardir. Onun sanatini ¢izgi
olarak benimser, onunla ilerler ve sonra kendi yolunu bulur.
Bu boyledir ve bunun disinda da bagka bir yol yoktur. Sayilari
¢ok olmamakla birlikte, ¢izgisel-yazisal resim tarzi kapsamina
giren sanatgilari sanat yoldaslarim olarak kabul etsem de Paul
Klee (1879-1940)nin resim anlayis1 benim sanatimda ¢ok
onemli bir ilerleme giidiisii olarak yer aliyor; kendisi benim
sanat babamdir diyebilirim. Klee benim i¢in Kandinski gibi
tam bir sanat¢i 6rnegidir. Yaptigini sorgulayici bir diistince
sistemine baglama arayisindadir Klee. Pratik diizlemde elde
ettigi uygulamali deneyimleri didaktik bir dile aktarma
acisindan harcadigi entelektiiel emek bir¢ok sanat¢inin utkunu
acmistir. Bauhaus Okulunun en gozde deneysel egitimcile-
rinden biri olmasini bu yanina bor¢ludur Klee.

Klee “Cagdas Sanat Kurami” kitabinda, Yaratmanin Felsefesi
baslig1 altindaki yaziya soyle baslar: “Yaratici giig, her adlan-
dirmadan kagar, son ¢oziimlemede, sozle anlatilmaz bir giz
olarak kalir. Fakat ulasilmaz bir giz, bizi en gizli yanimiza
degin sarsmaktan uzak kalmaz. Iligimize degin biz bu giicle
doluyuz. Nasil oldugunu séyleyemiyoruz, fakat degisen bir
Olgiide kaynagina yaklasabiliriz” Sanatla i¢li dishi olmayan
insanlar karsima gelip bu yaptigin resmin anlami nedir diye
sorduklar1 zaman, Kleenin bu sozleri gelir aklima. Bir sanat
yapitinin ille de “séylenebilir” olmasi bir zorunluluk olsa
sanat elestirisine de gerek kalmazdi. Cilinkii sanat elestirisi
yapita yaklasma eylemidir, onu “olug” nedenleriyle iliskilendi-
rerek ne olduguna degin anlamaya ¢aligmaktir. Fakat, yapitin
tiimden soylenebilir olmasi imkansizdir.

Klee ayni zamanda bir viyolonisttir. Yani miizikle resim
arasinda kurmaya calistigi bag rastlantisal degildir. Resim
sanatina kazandirdig1 ¢izgi ve renk arasindaki simiiltane
hareketlilik, miizik bilgisinin resim bilgisine eklenmesinden
kaynaklanir. Cizgiler ritmik bir ses diizenegi gibi resmin
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mizikalitesini duzenler, akort eder. Renk lekeleri, tonalite
farki olarak birbirlerinin kiyisindan sigrarken polifonik bir
titresimi  gerceklestirirler. Polifonik diye adlandirilan soz
konusu resim doneminin yaninda, Kleenin gergekiistiicii
cizgisel resimlerinin de soyut sanatta 6nemli bir yeri var. Daha
fazla Bauhaus donemine rastlayan bu resimlerindeki ince ironi
onu diger sanat¢ilardan farkl kilar. Bu siirsel metrik diizenek,
yine miizikal degerlerden gelen opera sanatindan kaynak-
lanir. Izledigi operalar: ¢izgisel anlatima tagirken ¢izginin de
miizikal degerlerini 6n plana ¢ikarmaya ¢alistyordu Klee.

1938 tarihli “Lucerne Yanindaki Park” adli resmi (Resim:
16), Klee’nin bana etki eden resimlerinden biridir. Resmin
iskeletini olusturan ¢izgisel 6rgii botanik bir i¢ yap1 gibi
dururken, cizgileri ¢evreleyen transparan renkler onlardan
yayilan miizikal sesleri gosellestirirler. Ayni zamanda bir bahge
diizenegini de andiran bu kompozisyon, gecmis uygarliklarla,
ozellikle de erken donem Cin ideogramlari ve Misir sanatinin
bize gonderdigi hiyerogliflerle bir bag kurar gibidirler. Hem
avangart olmak hem de insanligin bize miras biraktig1 deger-
lerle alig-veriste olmak benim de yegledigim bir egilimdi.

Yazisal bir yapiya sahip olan bu resimler karsisinda sorgu-
layacagimiz sey bu resimlerin ne soyledigi mi yoksa “olus”
acisindan nedenselligi mi? Bir sanat yapitinin ne soylemek
istedigi aslinda neden 6yle olmak istediginde gizlidir. Bu gizli-
ligin 1518a gelme yolu, sanatin bilgisine sahip olmaktan geger.
Bir sanat yapit1 bilgisel bir kapsamuin iiriiniiyse, onu kavramak
da ayni bilgiye sahip olmakla gerceklesebilir. Sanat1 yapmak
ve onu kavramak, bir donanimlar karsilasmasidir. Sanat
izleyicisi ancak boyle bir iliskiye yaslanarak yapitla bulusur;
yoksa sanat yapitin1 bir agik pazarda sergilemekle (su aralar
‘vicdanlr’ sanatcillarimizin ‘sanatla halki bulusturma’ adina
acik pazarda konumlandirdiklar: bir sergi var ya...) sanat ve
izleyici bulusmasi gerceklesemez. Ancak bakisirlar... ve sadece
bakisirlar tuhaf bir hisle.
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14/ MANTIGI TEHDIT EDEN RESIiM

“Ben sadece diinyanin gizemini duyuran imgeleri resme-
derim... Yaptigim sey olabildigince uyanik kalmaktir” Rene
Magritte’in  (1898-1967) bu vurgulamas: aslinda diskur-
gusal gercekiistiici ya da otomatizme odaklanan siirrea-
listleri karsisina alan bir tavri igeriyordu. Magritte ve De
Chirico gibi ressamlar “metafiziksel resim” adlandirmasiyla
yaptiklar1 resim sanatini siirrealist resimden ayr1 koymaya
calismis olsalar da, yine onlarin isimlerini ve eserlerini siirre-
alizm akimi altinda buluyoruz. Gergekle yer degistirme ya
da “diis caligmas1” diye s6zii edilen haliisinasyon yeteneginin
olanaksizi resmetmeye yonelik sasirticiligl, stirrealizmin ana
egilimini olustururken, metafiziksel resim anlayis1 diissel
yetenegi uyarabilecek bir imge silsilesinin olusturulmasindan
yanaydi.

Diis igerigini resmedebilme ya da uyanikken diis gorme gibi
Freudyen ¢oziimsemeleri ylikiimlenen stirrealist resim (siirre-
alizmde ¢esitli egilimler var), uykudan ¢ikan anlam kirilma-
larinin yansimasi olan oneirizmden farkli da olsa, bicimsel
acidan her zaman imgeyi bir benzeyis evirilmesi olarak
algiladigindan, sonugta analojik betimlemeye meyil veren
bir karakteri vardi. Halbuki metafiziksel resim, ressamin
“disiince” olarak adlandirdigini izleyiciye iletme kaygisi tasir.
Burada metaforik olanin yerini almaya ¢alisan paralojik bir
egilim s6z konusudur. Benzetmelerle bir ¢agrisim orgiisii
kurmak vyerine, mantiksal olanin yerini almaya c¢aligan
paralojik anlam kurgulariyla, nesnenin ne’ligini yoneten dogal
yasalara karsi koymay1 dener metafiziksel resim.

Fiziksel imkansizliklarin gercekmis gibi gosterilebilir olmasi
aslinda mantigin da tehdit edilebilir bir ‘dogruyu olumlama’
araci oldugunun kanitini saglar. Gergekligi algilamakla yapay
bir gercekligi algilamak arasindaki diisiinsel bag, cogu zaman
mantigin dogruya egemen olma istahini karmasik bir alg:
diizenine tasir. Magritte'in soyledigine gore yaptigi sanat:
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“mutlak bir diisiincenin tanimlanmasidir. Yani burada diisiin-
cenin anlami, aynen diinyanin anlami gibi bilinmezdir(1)”
‘Anlamin bilinemezligi’ diye vurgu yaptig1 saptama aslinda
gizemin ta kendisidir. Fakat diisiincenin bir anlam kiliginda
belirmeye ihtiya¢ duydugu gercegini goz oniinde tutarsak,
burada Magritte’in anlamin bilinemezliginde gizli olan seyin
aslinda hicligin kendisi oldugunun farkina variriz. Higlik ise,
gizemin yumurtlama ve {ireme siirecini saglayan bilinemezin
kendisidir.

Michel Foucaultnun da Magritte’in “Bu bir pipo degildir” adl1
tablosuna ilgisi tam da bu dogrultuda odaklanir. Clinkii o da
“Kelimeler ve Seyler” kitabinda ayni soruna dikkat cekerek
“Ne gordugiimiizii sdylememiz bosunadir; c¢linkii gordii-
gtimiiz soyledigimizin igine hi¢bir zaman yerlesmis degildir”
diye yazmistir. Foucault, Magritte’in s6z konusu eseri iizerine
bir deneme kitap yazmig(2). Foucault bu kitabinda modern
resimden, dilbilime, goriintii ile gosterge arasindaki iligkileri
oldukea akil gelici bir ¢oziimsemeyle irdelemektedir. Foucault,
Magritte'in bu resmi i¢in iki kavrami kullanima sokar:
‘benzeyis’ ve ‘andirig. Benzeyis daha fazla gorsel yansimaya
odaklanmis secilen -model alinan- figiirii ya da nesneyi
canlandirmak niyetindedir; yani oOniindeki seyle analojik
bir bag kurmaya calisir. Andirista ise, resim yansittigi sey
olmamak -onunla 6zdeslesmemek- icin direnir.

Magritte’in, tizerinde “Bu bir pipo degildir” (1936) yazan iinlii
tablosu (Resim: 17) ve otuz alt1 yil sonra bir ¢esitlemesini
yaptigi “Iki Gizem” adli tablosu, imge, anlam ve gerceklik
arasindaki gorsel imge sistematigini agiga vurma agisindan en
referanslandirilmis iki eseridir. Bir pipo resminin altina resmin
kendine dahil olan “Bu bir pipo degildir” yazis1 gergekligin
kendisini karsitlayan bir gostergeyi icermiyor. Tam aksine
resmin kendi gergekligini olumlayan bir uyaridir. O resimde
gordiigtimiiz gercek bir pipo degildir; pipoyu sadece gorsel
olarak temsil eden algisal bir aragtir. Gorsel olana semantik bir
eslesme olarak eklenen alttaki tiimce ise nesnenin reel bedeni
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ve nesnenin gorsel temsiliyetini verbal diizlemde uzlastirmaya
yeltenen bir estet girisimin gostergesini olusturur. Orada sozel
bir anlam, gorsel bir imge ve gergeklik 6rgiisii vardir. Bu yapiti
tizerine Magrittee sorulan bir soruya yaniti sdyle olur: “O tinli
pipo? Yeteri kadar tartisildim o konuda! ve hala... onu hisse-
debilir misin? Hayir! O sadece bir resimlemedir, degil mi?
Eger resmimin altina ‘bu bir pipodur’ diye yazmis olsaydim,
yalanci olurdum(3)” Bununla da kalmayip, “Sanatin gercek
degeri, onun Ozgiirlestirici agiklama giiciinde yatar” diye bir
acitklamaya gereksinim duyan Magritte eserlerine yonelik
yapilan onca asirt okumaya karsi da gereken yaniti vermis
oluyordu.

Soziin sonuna gelelim... Gergeklik ile yanilsamanin kiy1
kiyrya geldigi yerde beslenen bir algi iradesinin, goriingiisel
dayanaklar tizerinden ulagmaya ¢alistigi “varlik” mutlaka
“varolan varlik’tir tahayyiil edilen degil. Fizik ile fiziksizlik,
gercek ile yanilgy, analoji ile paraloji, mantik ile icgtidii vs. tim
bu kargitlik iceren kavramlar arasindaki ciftlesmelerle insan
zihninin kendi ozgiirliigiine sahip ¢ikmaya ¢alisan sanatin,
giiniimiizde hala bir hatira nesnesi iiretme ugrasi olarak
algilanmasi ve sanat eserinin “sanati iplemeyenler’in bir
entelektiiel haz objesi olarak algilanmasi ne kadar yikic1 degil
mi? Oyleyse sdziimona “modern” kalan ve aktiiel olamayan
sanat¢inin, su hitkmedici aldirmazlik retoriginin karsisinda
takindig1 anakronik durusu da yadirgamamali en azindan...

1. CArt de la resemblance, Obelisk Gallery, Sergi katalogu, Londra 1961.

2. Michel Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, Cev., Selahattin Hilav, YKY, Ist., 2001.
3. Rene Magritte, Marcel Paquet, Taschen, Bonn 1992.

68



Bakisma/Umit Inatct

Ceci nest fuovs une fufie.

Resim: 17
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15/ DUSSEL YARATIKLAR ALEMI

Hieronymus Bosch (1450-1516), Yiiksek Ronesans donemi
sanatinin klasik estetik degerleri karsisinda alayci bir resim
anlayisiyla kendi yerini edinirken, zamaninin tarz egilimlerine
de olduk¢a anakronik bir mesafede bulunmay: se¢mistir.
Flaman resminin ayricalikli isimlerinden olan Bosch, Cennet
ve Cehennem kavramlarini karikatiirize ederek onlari
folklorik masalsi bir anlatima tagimasi acisindan ciiretkar bir
ressam sayilir. Dogal goriintimlere yiiklenen abarti ve bildik
gercek diinya varliklari(insan, hayvan, bitki...)nin bagkalagim
gecirerek bir diigsel yaratiklar alemine doniigmesi Boschu
epey eglendiren bir animasyon oyunu olsa gerek. Olduk¢a
trajik olan evanjelik episodlar1 giiliing kilan yorumlama-
laryla, Hristiyan doktriner baskilar: tele almak gibi delice
bir cesaretin, donemin Orta Avrupasinda gosterilebilecegi
konusunda siiphelerim var. Kuzey Avrupanin bu konuda
daha hoggoriilii oldugu agik.

Giindelik yasamin bir parcasiymis gibi dehsetengiz bir
sahneleme i¢inde insanlarin birbirlerine kiymasini mizahi bir
dille kurgulamaya yeltenmesi Bosch'un sadece ironik degil
sarkastik yoniinii de eleveriyor. Grotesk figiirlerin rol aldig1
kompozisyonlarinda modern bir akim olan siirrealizmin tim
Ogelerine ve Freudyen psikolojinin tiim bilingalt:1 ipuglarina
rastlayabiliriz. Figiiratif temsiliyette metamorfoz ve alego-
rinin poetikasi diye bir konuda derinlesmek istersek Bosch'un
tuvalleri iyi bir adres sayilabilir. Onun Ortagag atasozlerinden
ya da simyac1 soylencelerinden yola ¢ikarak tuvale aktardig:
gorsel hikayeleri, insanin vahsete meyilli zayif yoniiyle de
dalga geger.

Inanch insanin gergeklik olarak algilamak istedigiyle mantiksal
sistemin yoriingesinden kagmis diissellik arasinda ince bir
koprii kurmaya galisan Bosch, bir Yiminci Yy. sanat anlayisi olan
siirrealizmin manifestosunu hazirlar gibidir. Oliimii, aciy1 ve
dehseti sonsuz bir dongiiniin pargasi olarak zevkin ve nesenin
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Resim: 18

icine sarmallayarak, tek beden, total bir anlam dizgesi olustu-
ruyordu Bosch. Amaci, izleyiciyi moral ve tinsel bir 6gretinin
etkisinde birakmaki. Masals1 bir gérsellestirme diizenegi iginde
kendi rollerini iistlenen diigsel yaratiklar, enigmatik bir kapali-
ligin da anahtar imgeleridirler.

“St. Antonionun Bagtan Cikarilmasi (1512)” adli triptik
resmin orta panelini olusturan (Resim: 18) detayda gozlem-
leyecegimiz gibi fantastik bir kurgu iginde Azizin giinaha
tesvik edilisi canlandiriliyor. Yangin halinde olan bir kasaba
detayi, havada ugusan biyomekanik arag-hayvanlar, asagida
suda ytizen balik-sandal ve 6rdek-sandal, yar1 hayvan bash
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insanlar... tek normal insan kilikli kalabilmis canli varlik
Aziz Antonio. Erken Hiristiyanligin ermislerinden olan Aziz,
Monastisiznm’in  (diinyadisicilik) babasi sayilir. Yani simdi
bizim manastir dedigimiz, papazlarin -diinyevi hazlardan
kopmak i¢in- erismeye cekildikleri yerin babasi. Yeryiizii
hazlarina, acilarina ve maddi cazibeye direnciyle bilinen
Aziz Antonionun boylesi satanik bir ortamda diz ¢okmiis
bir durumda, huzur icinde dua edisini konu alan bu resim,
Hristiyan moralizminin 6nemini vurgulayici olmasi agisindan
oldukga etkileyici bir 6rnektir diyebiliriz.

Bosch, saglam bir deliriumun gazabina ugramis gibi kendini
kabus ve gercek arasinda zorlu bir bulmacanin igine kilit-
lerken, bize diisen, onun zihin-iistii diigkurgularinin iginde
bir masal kahramani gibi gezinmek degil, gizledigi anlamlarin
avina ¢ikarak onlara sahip olmay1 basarmaktir. Izleyicinin
ayn1 zamanda bir sifre ¢6ziicii gibi esere bakmak durumunda
olmas1 Bosch’un resmine esoterik bir yon kazandirir. Anlamin
“apacik” halinin riskli olusundan mi(?), yoksa sanata diiz
anlamlar tzerinden bakmak isteyenlerle dalga gecmek
istemesinden mi kaynaklanir bu resim kurgusu bilemem ama
Bosch'un, izleyici yorumlarini dinlerken olduke¢a eglenceli
dakikalar yagsadigindan emin olabiliriz.
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16/ MATERYALIN KENDi KALDIGI RESIiM

1982, Akademide ikinci yilimdy gordigim baskaliklar
arasinda yasadigim afallamayi daha yeni yeni atlatmaya bagla-
mistim. Bir glin sanat tarihi ve resim derslerinden sorumlu
Ogretim iyelerimiz bizlere Alberto Burrinin (1915-1997)
atolyesine bir ziyarette bulunacagimizi soylediler. Hem son
caligmalarini yakindan izleyecegimiz, hem de kendisiyle
soylesi imkani bulacagimiz bu zat yirminci ytizyithn ikinci
yarisina damgasini vurmus, soyut ekspresyonizmin babasi
olarak bilinen bir Italyan sanat¢iydi. Sabah on bire dogru Citta
di Castellodaki atdlyesindeydik; ikindi tizeri bes-alt1 dolayla-
rinda oradan ayrildik. Daha dogrusu en sonunda bunalip bizi
kovdu.

Burri, rengin temsil ettigi seylerin resminden, seylerin
rengi temsil ettigi resim anlayisina gecis nedenlerini bir dizi
referanslarla anlatmaya devam ederken, yirtik dondan ¢ikar
gibi ona sordugum acayip bir sorudan sonra yiiziinde beliren
o mayhos tebessiimii hi¢ unutmayacagim. “Dikistirdigin
bu torba parcalarina resim mi diyelim yoksa bunlara ‘yiizey
heykeli” diyebilir miyiz?” diye sormustum... “Pittare latincede
toplamak demektir. Resim yapmak bir toplama isidir. Pittura
(resim) yapan insanin nesnenin goriintiisiinii degil kendini
yapma yikiimliligini tasimasi gerektigine inaniyorum.
Ben goriintiilerle degil nesnenin kendisiyle bir iliski kurma
arayisindayim” demisti. Bu diisiince yapisi “Arte Povera’nin
onciilligiini yapan Jannis Kounellis gibi bir sanat¢inin da
kuramsal dayanagini olusturmustu.

Alberto Burri bir tip adamiyds, cerrahti. Torbalara dikis atarak
tirettigi kompozisyonlarin mesleki yasamiyla ne kadar ortiistiigii
konusunda bir bagka arkadagin sorusu olmustu. Dikisin
bir isaret oldugunu, yaranin ise yagsanan bir acinin hafizaya
doniisme emaresi oldugunu anlatryordu Burri. Yirtilip da tekrar
dikilen bir beden artik fiziki bir deneyimin isaretini tasiyordu.
Ikinci Diinya Savasi'ni yagayan bir insan olarak ne kadar yanik
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ve parcalanmis bedene tanik olundugunu sdylerken, acinin
duygusal olarak degil, mantiksal olarak nasil ifade edilebilecegi
konusunda epey akil yiiriittiigiini bize anlatiyordu. Piiskiirtme
ates kullanarak yaktig1 ahsap vb. yiizeylerin ve atesten yanarak
biiziisen plastik malzemenin fiziksel bir deneyim olarak
acinin nasi dolaysiz bir anlatima doniistiigiint izah ederken,
materyalin de kendi kaldig1 bir resim anlayisinin boylece nasil
dogdugunu da anlatmis oluyordu. Biz bos durur muyduk?
Ertesi giin okula dondiigiimiizde yakan yakana, yirtan yirtana,
diken dikene... Iyi bir dersti. Resimin sadece fir¢a ve kimyasal
boyalarla yapilmadigini 6grenmistik.

Burri'nin 1953 tarihini tagidig1 “Sacco B” (Torba B) adl1 yapit1
(Resim: 19), bahsi gecen soyut ekspresyonist sanat anlayisinin
en gosterisli yapitlarindandir. Her tiirli sembolojiden arinmus,
mantigin dolaysiz ve aracisiz bir ilerleme siirecini dile doniis-
tiiren bu “resim yapma” bi¢imi, “gériinme’den maada “olma”
kaygisini tastyor. Bir nesne patolojisi olarak karsimiza ¢ikan
bu resim, horizontal konumlanmaya sahip olan bir peyzaji da
andirirken, nesnel bilincin fiziksel gerceklikten nasil beslendi-
ginin de kanitini olusturur.

Dogay1 kavrama egilimlerimiz, insanin yapisi geregi fenomen
tizerinden bi¢im kazanir. Dogay1 olaylarla ve olaylarin dolaysiz
etkisinden kaynaklanan empirik edinimlerle daha dogru
algilayabilecegimizi soylityor bize Burrinin yapitlari. Hakikat
fenomenaldir; yani gerceklik, kendi yansimasimi buldugu
olayin kendisiyle algilanir.

Ornegin ateg fenomenaldir; ortaya ¢iktigi zaman, goriindiigii ve
etkisini gosterdigi zaman algilanir. Resim yanik plastikler ve delik
torbalardan olusuyorsa orada yanmanin ve yipranmanmn duyu
yoluyla algilanabilir olmasini saglayan bir hakikatin kendisi var —
temsiliyeti degil.

Burri'nin resimlerinde duyu yoluyla i¢kinlestirdigimiz gorme
bicimlerimizin sonradan bir gérme bilincine nasil doniistii-
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Resim: 19

gliniin deneyine tanik oluyoruz. Bir olay1 anlatmiyorlar, olayin
kendisidirler ve her olay, meydana gelis sirasinda kendi i¢inde
bir ‘simdiki zaman’ olusturur; ki bu, ayn1 zamanda ‘ge¢mis
zaman’ olmanin da baglangicidir. Burada fiitiirizm karsit1 bir
diisiitnme eylemiyle de karg1 karstyayiz aslinda. I¢inde ‘gelecek’
kavramini barindirmayan bir yapit iste. Burrinin malzeme
resimleri olusum siirecini yansitan anin akut bir hassasiyet
alanina dontsiir.

Bir sey daha soylemisti o giin Burri: “sanat¢1 olunmaz dogulur”
Hemen hepimiz karsi ¢ikmigtik buna. Seneler sonra ayni
fikre sahip oldugumu sdyleyebilirim. Sanat egitimi sanatgi
dogan bir kisiyi kesfeder; deneyimler ve olgunlastirir. Sanatin
bilgisi, diistinme-kavrama disiplinlerinin ve kategorilerinin
her tiirliisiinde mevcuttur. Onemli olan sanatsal diisiitnmenin
ilerleyisini saglayacak bilgiye sahip olmak; yeryiizi kiiltiiriine
yani... Kiltiiriin asildig1 yerde ise sanat baglar; ¢iinkii sanat,
bagimsiz bir diisiinme olanagidir, baglanarak degil baskala-
sarak ve koparak kendini bulur. Her ‘kendini bulug’ normali-
tenin hazin bir yenilgisidir.
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17/ KOZMIiK ENERJININ RESMIi

Amerikal1 sanat¢1 Mark Tobey (1890-1976), Uzak Dogunun
ritiiel betimlemelerine yaslanarak (6zellikle Zen Budizm),
i¢sel hareketlenmenin resmini yapma arayisindaydi. Sezgi-
lerin ucunda ¢arpmaya baslayan nabzin ritmine itaat eden bir
¢izgi resim ya da yaz1 resim ortaya ¢ikarken bu ayni zamanda
psiko-fiziksel bir uyarilmanin gergeklesmesini de sagliyordu.
Evrenle kisi arasindaki iliski, yani tek ve biitiin arasindaki
kozmik iligki kendi baglantisal uzantilarini boyle bir resimde
gorintiileyebilirdi. Tobey boyle bir diisiincenin izlerini siirmek
i¢in gidip bir miidddet Cinde yasamay1 se¢mistir. Felsefenin
yaninda Cin yazist (ideogram yazi teknigi) alaninda da siki
calismalarda bulunmustur. TeK'in bir biitiin icinde, butin’tin
de tek icinde kendi temsiliyetlerini barindirdig: felsefesi Tobey
resminin ana motivasyonunu olusturuyordu. Resim sanatinin
tek ve biitlin arasindaki yagami sarmallayan armonik diizenin
olusturulmasinda oncii olmasi gerektigini diisiinityordu.

Tobey, modern tiiketim toplumunda insanin his ve degerler
konusunda bir kayma yasadigini ve igsel diinyay: terk edip
yiizeysel bir yasam tarzinda kendi derinligini yitirmis
oldugunu disiiniiyordu. Resimlerindeki ritmik ¢ogalma ve
bu ¢ogalmanin jestiiel olarak kaligrafik bir yapiya evirilmesi
resimsel alanin kozmik bir alana kaymasmni sagliyordu.
Burada mekan, bir ‘yer kaplayan nesne’ alan1 gorevi istlenmek
yerine, enerjik bir hareketin kozmik entegrasyonunu saglayan
alan konumundadir. Cin felsefesinin bariz etkilerini tagiyan
bu yaklasim Tobey’in resmini, Dogu-Bat1 sentezi arayisinin
merkezine oturtur.

Batrnin Tarihsel Materyalizm eksenli diisiincesinin igine bir
i¢ diinya kozmos’u yerlestirmeye calisan Tobey, sonugta -zorlu
bir tinsel arayistan sonra- kendine en yakin buldugu Bahai
dininin etkin bir iiyesi olur. Ne kadar da “din” desek, varligini
uscu kurallara baglayan bu mistik egilim, evrensel baris1 6n
goren ve insanli1 boliinemez bir biitiin olarak “tek” géren bir
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Resim: 20

din diislincesine sahiptir. Rahipleri, imamlari, seyhleri falan
yoktur. Cilekeslik ya da diinya zevklerinden arinmak diye
bir saplantilar1 da yoktur. Her ayr1 par¢anin aslinda biitiinsel
parcay! tamamladig fikrinden yola ¢ikarak dayanismay: da
bir 6dev bilir.

Kozmik enerjinin resmi diye adlandirabilecegimiz Tobey
resmine Ornek olarak sectigim resim “Ritiiel Alanlar”
serisindendir (Resim: 20); 1957 tarihli bu resimde gozlemle-
yeceginiz ritmik hareketlenme resmin yiizeyini bir taraftan
diger tarafa yigmaca bir yayilimcilikla isgal eder. Kiigitk
kiigiik pargalar birbirlerine baglanarak toplu yiiriiyen bir
mekanizmay1 olustur. Par¢adan biitiine, yiginsal bir eklem-
lenmenin mitik zaferini anitsallastirircasina olusturdugu
bu kompozisyon Tobey'in inan¢ diinyasini da soyut bir
imgelem diinyasina tagiyor. Sanatin felsefi —ideolojik ya da
tinsel fark etmez- altyapidan yoksun olan bir ugras alani
olmadigini sik sik hatirlatmam belki fazla gelecek ama, bir
tuvalde hikaye kurma ya da boyalarla plastik giizelleme
yapma adami sanat¢i yapmaz.
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Bir nesne olarak yapitin olusturulmasi, giindelik aklin
kendisini cevreleyen bilgiye dogru esnemesiyle gerceklesir.
Bu esneme siradanliktan kopmay1 dayatan gerilim noktasina
vardiginda ortaya ¢ikis durumu kendine yer bulmus demektir.
Bu durumda akil da giindelik ¢6ztimler tireten bir yarg: uzvu
olmaktan kurtulup, yasami baski altina alan sinirlama erkle-
rinden kendini azat etmis olur. Evet, bedene kavusan her
eylem gibi sanat da kendi 6zgiir aklini talep eder; ¢linkii her
diistince, kendi mevcudiyet olanagini ‘gerceklesmede bulur.
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18/ TAKLIT iSLEVI OLMAYAN RESIM

Kazimir Malevich (1878-1935), 1910’lu yillarin basinda
gorselligin islevsel yapisi {izerine yontemsel bir aragtirmanin
baslaticis1 olur. Mutlakiyetci bir soyutlama yontemiyle, saf
geometrik bigimleri taklit islevi olmayan birer otonom dil
aracina donistiirmeyi amaglayan Malevich, sonugta sanat
yapitindaki 6znelligi de nesnelligi de ters yiiz eden bir resim
anlayisinin 6nciisii olur. Psikolojist egilimleri belirgin kilan ya
da didaktik yiikiimliiliik altina giren resim bir anlam gostericisi
olmaktan Gteye gidemezdi. “Anlam” resmin kendi ger¢ekligini
agan bir temsiliyet zorunlulugu olmaktan alikoyan yeni bir
diistinceyi sanata aktarmak istiyordu Malevich. Kendi soyut
diisinme kapsaminda olusturdugu bu yontemsel egilimin
ad1 Stprematizm olacakti. 1915de yayinladig1 Kiibizmden
Siiprematizme adli manifestoyla kendi sanatinin kuramsal alt
yapisini da hazirlamis oluyordu. 1929da yayinladigi Nesnel
Olmayan Olarak Diinya adl1 kitabiyla ise Stiprematist kuramin
ana hatlarini vurgulamis olur.

Kendi sanat kurami olan Siiprematizm’i bir manifestoyla
aciklayan Malevich, resim sanatina yeni bir algi sistemini
kazandirtyordu. Stiprem: yiice, doruk anlamina geliyor.
Rengin ve bi¢cimin doruk noktasina ulagmasi demek, her
tiirli temsiliyet roliinden arinarak kendi safliginda kalmas:
demekti. Renk, “hakikat’le ilgili bir nesne/bi¢imin, bir
yiizey tizerinde yeniden goriintiiye getirilmesi i¢in kulla-
nilan kimyasal ya da fiziksel bir ara¢ degildi Malevich icin.
Temsiliyete dayali figliratif bir resimde, insan, dag, agag,
sise, meyve, ev, at, kopek, falan gibi canli cansiz varliklarin
resmedildiklerini goriiyorsunuz; fakat onlar sadece birer
goriintiiden ibarettirler ve hicbir zaman gergegin yerini
alamazlar. Halbuki bir tuval tizerine boyanmis kirmizi, sari,
mavi, siyah dikdortgen oradaki gercekligin, yani dikdortgen
halinde oraya siiriilmiis kirmizi boyanin kendisidir; ve
sadece kendisi i¢in oradadir, bir bagka anlama ya da bigime
gonderme yapmak i¢in degil.
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Malevich ilk kez sanat tarihinde saf geometrik bi¢imleri saf
renklerle bedensellestirip yiizeye iki boyutluluk diizlemi
icinde vyerlestiren ressamdir. Rus Avangartlar1 icinde
Konstriiktivizmin babasi Tatlin gibi Malevich’in de ayr1 bir
yeri vardi. Siiprematist resim diye adlandirdigi bu radikal
resim anlayis1 sonradan bir¢ok Oncli ressamin yolunu
acacakti. Bizans ikonografisine hakim olan statik figlir ve
dikey - yataylar arasindaki yumusak geciskenlik iki boyutlu
bir diizleme konumlandiriliyordu. Bizans ikonografisinin
geometrik alt yapisina geri donen bu soyutlama-ayiklama
slireci sayesinde resim sanatini hikayeci islevinden kurtaran
Malevich, geometrik alanlara dogru minimalize olan bir
resim diizenegini de sanat tarihine kazandirmistir. Malevich,
Ortodoks inang¢ diinyasinin anlatilar iizerinden erk insa etme
diisincesine karsi elestirel ¢ikislarini hayata gecirmek icin
kendi estet egilimlerini keskinlestirmek durumundaydi.

Malevich “Beyaz Fon Uzerine Siyah Kare” adli resmini 1913'de
yapar (Resim: 21). Bunun ardindan “beyaz iizerine beyaz
kareler” serisine baslar. Bu tiir anlam ve temsiliyet sifirlayici
miidahale iceren boyle bir resim ¢aligmasindan sonra, bigimi
ve rengi ‘sifir noktasrna tastyarak onlar: taklidin tamamen
imkénsiz kilinacagi bir diizleme tasimasi aslinda soyutun
kendi kendini yadsimasini da akla getirir. Soyut, bir sonug
olarak kendi islevsel yapisini olustururken, siire¢ olarak da
nesnel bir algi diizenegi olmaktan cikiyor. 15 Mayis 1935
yilinda Leningradda 6lene kadar bir¢ok sanat okulunda sanat
egitmenligi yapan Malevich, Lenin ve Trotsky'nin dlimiinden
sonra Stalinist rejimin soyut sanati “burjuva sanat” olarak
adlandirmasi ve agagilamasi yliziinden kendi sanatini iretmesi
ve sergilemesinden alikonulmustu.

Sosyalist devrimin ardindan devrimci diisiincenin Onciileri
olarak, yeni bir proletarya sanat1 diigleyen Rus Avangardlari,
kendi disiincelerinin Rusyada degil de Avrupa iilkelerinde
ilgi gormesi kaderin degil Stalinizmin koétii bir cilvesiydi.
Diisiince yapisinin devrimciligi yerine, devrimciligin militer
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Resim: 21

bir kostiim olarak itibar gormesi tiim ilerici sanat¢ilarin en
bityiik diis kirikligi oldu. Stalinist sanat anlayisinin gardiyan-
ligin1yapan kesimlerin disladigi-iteledigi Sovyet sanatgilarinin
Avrupa Sanatrna yaptig1 katki oldukea biiyiiktiir. Bauhaus
Okulu’na ivme kazandiran Avangart sanat diigiincesinin esin
kaynag1 bu sanat¢ilarin yapitlartyd: (Konstriiktivizm, Siipre-
matizm, Rus Fiitiiriizmi). Yine de sanatin bir 6zgiir diisiinme
yordam1 oldugu diisiincesinin bir diger diiymani olan Hitler’in
eline diismekten kurtulamadi Bauhaus Okulu. Yiizlerce eser
“sanatin yiizkaras1” diye st tiste konulup yakilmist1.
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19/ CORUMENIN SINIRINDA UYANAN RESIM

Ispanyol ressam Francisco Goya (1746-1828), Modern
Sanat'in tartismasiz onciilerindendir. Modern Sanat1 ¢6ziim-
seyen bir kitap yazacak olsam, bir¢ok sanat tarihgisi gibi
impresyonistlerden degil, Italyan sanat tarihgisi Giulio Argan
gibi Neoklasik, Romantik ve Realist sanat anlayiglarinin
kavsaklastig1 Bin Yedi Yiiz'lii yillarin ikinci yarisindan (1770)
baglardim. Her ne kadar Neoklasik donemin sanatcilarindan
sayilsa da, Goya, barok resmin tuvaldeki ¢oklu odaklanma
ve historik Romantizm’in an1 ideolojik yapidan arindirma
egilimlerini sentezleyerek ar1 bir norm ressami olmaktan
kurtulmanin 6rnegini vermistir. Ispanyada yasanan trajik
olaylardan etkilenerek basa gelmisligi, yasanmislig1 resmine
konu ettigi doneminde ise Realizm'in de Otesine gegerek
disavurumculugu 6nceleyen —kendi zamanina sigmayan- bir
sanat¢idir Goya.

Yasanilan  gercekligin  psikolojik  kirilmalarini  kendi
resmine tagityarak anlik ifadenin 6ne ¢ikmasini saglarken,
Ekspresyonizm’in de ilk adimlarini atiyordu. Adam yiyen
canavarlar1 resmederken, gercekligin sinirlarini zorlayarak
ireel, fantastik gondermelerle insanin insana karsi isledigi
suglar1 trajik bir dile ¢eviriyordu. Bu imgesel, mantik dis1
kurgulariyla ise, siirrealistlerin de ilgi duydugu bir sanatgi
konumuna tasinmistir Goya. Bir¢ok egilimi icinde barin-
diran, bir alg1 ve hissiyat zenginligi 6rnegi olan Goya resmi
Picassodan baglayarak, hala bir¢ok ressamin hayranlk
besledigi bir isimdir.

Goya bir saray ressami olmasina ragmen, Fransiz emperyal
donemin ressamlarindan David gibi mitik kurgulara yonelerek
kraliyet ailesinin goériinimiinii ‘insan dsti’ bir sahne-
lemeye tabi tutmamaisti. Resmettigi yiizlerin birer soyluya ait
oldugunu, bulunduklar1 mekandan ve iizerlerindeki dekore
edilmis elbiselerden anlarsiniz. $u da bir gergektir ki, Goya bir
saray ortaminda yasamaktan hi¢ sikilmamisti. Hatta bundan
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Resim: 22

cok biiyiik bir keyif aliyordu... Ta ki o trajik an gelip ytiziine
carpsin: 3 Mayis 1808...

Bu tarih Ispanyol halkinin Napolyon rejimine bagkaldirdig
tarihtir. Napolyon'un imparatorluk rejimi altinda tuttugu
Ispanyol halki, liberallerin 6nciiliigiinde ayaklanmigti. 2
Mayisda gergeklesen ayaklanma ertesi giin kanli bir sekilde
bastirilmisti. Fransiz isgalini destekleyen Ispanyol Kraliyet
muhitinin ayaklanmaya katki koymamas: aydinlanmaci
liberallerin katledilmesine neden olacakti. Goya bu gelisme
karsisinda, olaylara seyirci kalan bir saray ressami olma
diistincesini kendine yediremediginden sanatgi kisiligine etki
eden o biiyitk bunalimin igine girmisti.

3 Mayis1anlatan 1814 tarihli “Los Fusilamientos (Kursunlama)”
adli tablosunu (Resim: 22) tam alti yil sonra yapacakti
Goya; hem de iki kez. Sivillerin toplu kiyimina mal olan bu
ayaklanmada seyirci kalmanin azabini bu sekilde dindirmenin
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bir yolu muydu bu? Yoksa bir giinah ¢ikarma mi? Biz hangi
yanit1 tercih edersek edelim sonug degismez. Bu bir gergektir ki
bu yaput, ge¢ yapilmis olsa dahi belgesel nitelik tasima a¢isindan
sanat tarihinde 6nemli bir yer tutar. Gergekgiler manifestolarini
bu resimden esinlenerek ortaya koymus olsalar da, bu resimde
gercekei olmaktan Gteye bir¢ok yeni 6ge var.

Bu resimdeki gergekgilik, dogal olana yaklasma ya da reel
olan: oldugu gibi aktarma kaygisi tasimaz; daha fazla tanik
olma durumunun 6nemine dikkat ¢eker. Buradaki gercek-
cilik, yagsanan tarihsel gercegin gizlenmemesi ve toplumsal
bellegin yapici bir islev kazanmasi acisindan gercegin belge-
lenmesi ve animsanmasi amacini giidityordu. Bu anlamda
“gercek” politik bir ylikiimliilik altina giriyordu. Bir yasan-
mislik gostergesi olarak bellege kazinilan “an” {izerinden
belli bir zaman dilimi gegse bile, gercek adina ytikiimlendigi
tarihsel onemi taze tutma momenti niteligi tasimasi agisindan
ammsamanin motoruna dontisebilir.

Goya bu sahneyi infaz mangasinin arkasindan izliyor. Bu
konumlanma, onun bir ‘seyreden’ olarak olaylarin diginda
kalmasinin kendisinde yarattig1 rahatsizlig1 ele veriyor. Infaz
mangast askerlerinin, birer kukla gibi dizilmis olmalari,
yiizlerden ve kisilikten yoksun olmalari, onlar1 insan olma
durumundan dislar. Yerde duran gece feneri kursuna dizilenleri
aydinlatirken, vahset daha da g6z 6niindedir. Camura doniisen
kan ve tizerinde yatan cansiz bedenler... Hala ayakta duran-
larin ortasinda tiim 15181 i¢ine emip biiyiimeye yiiz tutan beyaz
goémlekli devrimci, yeniden dogmaya hazir bir Isa figiiriinii
animsatir. Kollar1 agik; ¢armiha gerilmis gibi... o 6lmeyecek.
Ayaklanma ve Ozgiirliik iradesi yeniden dogacak. O irilmis
gozler 6limiin yliziine kirpilmadan bakiyorlar. Korku, cesaret,
kahramanlik, caresizlik, inancin yitirilmesi... tim duygular i¢
ice girmis... Bu resim aslinda ayaklanma ve katliamin degil,
Goyanin ¢liriimenin sinirinda uyandiginin resmidir.
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20/ “MERDIVENLERDEN INEN NU”

Marcel Duchamp’in (1887-1968) “Merdivenlerden Inen Ni,
1910” resmi, modern sanat tarihinde en az ondan bes yil 6nce
yapilan Picassonun “Avignon Kizlar1” adli analitik kiibizmin
ilk 6rnegi sayilan resmi kadar 6nemli bir resimdir. Herhangi
bir anlama ya da sembolik gondermeye angaje olmus resim
yerine, teknolojinin etkisiyle degisen insan davranislarini
incelemeye alan bir resim anlayisin1 benimseyen Duchamp,
sanatin degisimle ilgili bir ‘kriz halini yasama oldugunu
distiniiyordu. Kiibizm nesneyi zamana ve mekana goreli
olarak algilamakla ilgili bir sorunsali giindemine alirken,
Duchamp resim sanatini “gérme’yle ilgili her tirld tartis-
madan arindirmak istiyordu. Gorsel alg: sistemleriyle ilgili
kuramlara sirt gevirerek, insanin teknolojik transformasyon
karsisinda igkinlestigi biyolojik transformasyona dikkat
cekmek istiyordu. Teknolojinin ilerlemesine kuskuyla bakan
Duchamp, sanatin kendi ilerleme yordamini kendi bagimsiz
tavr1 icinde belirlemesinden yanaydi. Bu diisiince, Duchamp’
“ready made(hazir nesne)”lere kadar tagidi.

“Ready made”lerde (1910’Iu yillar) tamamen aklin siibjektif
yargisina ve “sanat yapma  agisindan da aragsal bir rasyo-
nalitenin ortasina oturan Duchamp, kanimca kendi i¢inde
mantiksal celiskiler tasiyan bir diisiince sistemine takilip
kalmisti. Hatta bu kanimi kendisinin yaptig1 bu agiklamadan
da dogrulayabilirim: “zevklerime boyun egmekten kaginmak
icin kendimi kendimle celismeye zorladim(1)” Insanin,
teknolojinin yarattigi yeni fiziksel kosullar karsisindaki
egilgen hali Duchamp nihilist bir deger yargisinin esigine
tasimisti. Bu nihilist elestirel yaklasim Duchampin yaninda
Man Ray, Picabia, Max Ernst gibi diger sanat¢ilarla ve diisiiniir
Tristan Zarayla birlikte destekledikleri “Dadaizm” akiminin
(1916-1922) politik tavrini da olusturuyordu. Birinci Diinya
Savas1 nedeniyle Duchamp ve Picabianin 1915de Fransadan
goclip Amerikanin Sanat baskenti New YorKa yerlesmesi ve
bu arada Man Ray’le tanigmalariyla Dadaci tavirlarin daha
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da bilendigini goriiriiz. Bir yandan Italyan Fiitiirizmi, Sovyet
Avangardi ve Alman Ekspresyonizmi, diger yandan da Dadaci
“anti sanat” distincesinin nihilist yadsimaya dayali elestirel
tavr1 donemin sanat egilimlerine hdkim olmustu. Dadanin
odaklandig: entelektiiel eylem bi¢cimi —sanatin kendi estetik
dayanaklarindan arindirilarak- sanati daha fazla politik bir
sekiilarizasyon pratigine indirgenmesiyle ilgiliydi(2). Aldir-
mazlik ve yikim iceren steril bir dil insa etmeye ¢aligan Dadaci
sanat¢ilar (ne tuhaf istemeseler de onlara ‘sanat¢ilar’ demeye
devam ediyoruz) gorsel araglarini fotomontajlarla, kolajlarla
ve hazir nesnelerin yeniden sunumuyla olusturuyorlardi.

Sanat tarihinin miras diye biraktig1 sanat ortaminin her tiirlii
iliski disiplinini (sanat¢i, koleksiyoncu, tarihgi, galeriler,
miizeler vs.) ve dilini ‘total yadsima’ya dayali bir tavirla redde-
disleri, Dadaistlerin “sanata karsi sanat” sloganlarini karsi-
layan bir reddedisti. Kendi i¢inde bir ‘yikma’ islevi goren bu
tavir aslinda kendi kendini yadsimaya ve yikmaya da kilit-
lenmisti. Akibet, Dadaizm sanat tarihinde sadece on yil1 bile
dolduramayan bir émre sahip olabildi. Ancak, 60’11 yillarla
birlikte Neodadaizm adi altinda yeniden giindeme gelen
benzer diisiinceler, hala giiniimiize kadar etkisini siirdiirmek-
tedir. Ne tuhaftir ki reddettikleri tiim degerleri bir ara¢ olarak
kullanarak giindemde kalmay: yeglemekten ¢ekinmiyorlar.
Sadece bu degil; miizeler, yani Duchamp’in dalga ge¢cmek
icin sergilenmek tizere pisuar gonderdigi miizeler, onlarin
“yaptig1, pardon! toplayip derledigi seyleri ¢ok pahali sanat
eserleri olarak degerlendirip yiizlerce bin dolara alip sergiliyor.

Duchamp’ sanat¢1 kilan ready madeleri degildi mutlaka.
Onun yetkin bir sanat¢1 olmadan bir miizeye pisuar gonder-
mesini nasil karsilayacaklarini tahmin edebilirsiniz. Anlatmak
istedigim su: eger gercekten biri’'ysen yaptigin sey dikkate
alinir. Ortaya konan eylemin hangi yargi dayanaklarindan
beslendigine baktigimiz zaman en absiirt diye adlandirilan
davranislarin bile olagan sayilabilme hakkina sahip olabi-
leceklerini biliyoruz. Bir de su var tuhaf olan: Duchampin
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stirrealistlere katildigi donemlerde (New York 1938-1942)
yaptig1 miithis zekice yerlestirme c¢aligmalar1 pek bilinmiyor
ama Pisuvar1 ve Sise Askisi epeyce malzeme oluyor sanat
arastirmacilarina... “Merdivenlerden Inen Nii” resmi (Resim
23), bedensel bir diizenegin bir sanatgi zihniyle nasil ayristi-
rilip yeni bir par¢alanmaiglik haline getirilecegi konusunda bize
ornek olustururken kendini o dénemin fiitiiristlerinden ayiri-
yordu. Duchamp ilgilendiren, hareket halindeki bir nesnenin
toplu hareketlerinin goriintiilenmesi degildi. Hareket eden bir
nesne, mekanik acidan dagilma gosterirken aslinda homeos-
tasis dogrultusunda bir biitiinlige sahip oldugunun da
dayanagini olusturuyor.

Yiiriiylls, kendi icinde bedensel ve zihinsel bir disipline
sahiptir. Bu disiplin, bir yandan mekanik diger yandan da
icgtidiisel bir itkinin senkronik birlikteligini icerir. Kollar ve
ayaklar mekanik bir hareketin ardisik diizenini olusturuyor;
bu, makineler i¢in de boyledir: her parca biitiinsel bir hareketin
tamamlayicisidir. Duchamp’in bu donem resimlerini kitbizm
ve fiitlirizmden ayiran da iste bu distinsel farkliliklardir. Bu
farklilik ayn1 zamanda kendi Dadac1 yanina karsi da ¢eliskisel
bir durumu agiga vurur. ‘Duchamp Duchampa karsr’” diye bir
argiiman gelistirilebilir burada...

1. Cathrin Klingsohr-Leroy, Gergekiistiiciiliik, (Cev. Mehmet Tahsin
Yalim), Taschen Yayinlari-Remzi Kitabevi, 2006.

2. H. Foster, R. Krauss, YA. Bois, BD. Buchloh, Art Since 1900,
Thames & Hudson, 2004.

88



Bakisma/Umit Inatct

21/ PIGMALYON’UN BEDEN DEGISMECESI

Stirrealist ve sembolist resmin alasgimindan ne tiir bir resim cikardi
diye sormaya gerek yok. Bel¢ikali ressam Paul Delvauxnun (1897-
1994) eserlerine bir goz atmak yeter. Britksel Giizel Sanatlar
Miizesinde kendine ayrilmis bir seksiyonda sergilenen eserleriyle
ylzlestigim an bende uyandirdig izlenim: bu eserlerin oldukea
duygusal bir fircadan ¢ikmis olmalariydi. Kitapta gordigiim
eserlerin orijinalleriyle kars1 karstya kaldigim an, onlar1 daha iyi
anlamama yardimci olan gizli bir enerjiyle dolar gibi olurum.
Van Gogh'un toplu resimleri karsisinda da ayni seyi hissetmistim.
Amsterdamdaki Van Gogh Miizesine girer girmez, sanki bizim
“deli ressam” beni kapida bekliyordu. Ressam olmayan birinin
bu hislerin ne anlama gelecegini kavramasi miimkiin degil diye
diisiiniiyorum.

Rahatca soyleyebilirim ki siirrealistler en fazla tizerinde ¢alig-
tigim sanatgilardir. Figiiratif siirreel resim yerine siirreel yazisal
resmi kendime yakin bulmam figiiratifleri begenmiyorum
anlamina gelmez elbette. Ama olusum siireci genis zamana
yayilan resim benim nabzima uymadigindan daha soyut ve
cabuk ortaya ¢ikan -psikodinamik hareketi icinde barin-
diran- mekandan ve zamandan arinmis bir form anlayisina
yoneldim. Beni en iyi anlatan hangi dilse onu igsellestirmeyi
denedim. Sanat¢inin 6z mevcudiyetini hissettiren nabzin bir
kisilik sismografisi gibi sanatcinin eserine yansimasi gerekir
diye diigiinityorum. Bir ressam olarak, sanat¢ilarin eserleriyle
bakisirken ve onlarin zihinsel ve tinsel yapilarini kavramaya
calisirken, bu sorular1 hep sorarim kendime. Bir hobi ressa-
muyla, sanat¢1 ressam arasindaki farki kavrayabilecek ne gereken
ilgi ne de gereken 6nem gosteriliyor sanata. Bu bir farkindalik
sorunudur elbette; ama bu farkindalik sorunu sadece sanat
izleyicisine degil kendine “sanatciyim” diyene de aittir.

Bu satirlar beni yazinin amacina degil aklimin bir kdsesinde
olana siiritklemeden konumuza doénelim. Delvaux erotizm

salgilayan fakat naif bir alcak gontllilige sahipmis gibi
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goriinen kadin niileriyle bilinir. Utopik mimari mekanlar
ya da metafiziksel bir 1s13a sahip olan doga ortami iginde
hareketleri dondurulmus ¢iplak kadin figiirleri bir bedenin
degil saf bir duygunun goriiniimiidiirler. Annesi Delvaux’yu
kadins1 duygulardan korumak icin ozenle yetistirmisti.
Efemine duygulanim hallerinin escinsellikle ¢agrisim yaptig
takintisina sahip bir anne olarak erkek cocugunu kadinl
ortamlardan uzak tutmayi kendine gorev bilmisti.

Sonugta boylesi bir ¢abanin yansimasini izleyebilecegimiz
bir resimle kars1 karsiyayiz. Delvaux’nun ¢iplak kadinlari
olduk¢a aseksiiel bir beden diline sahiptirler. Onlardaki
erotizm viril, atak bir erkek istahina degil, kadinin giizel-
liginin gorsel tadina varan eril bir duyarliga hitap ediyor.
Mesafelidirler, ancak uzaklik, bir istah kabartma kiskir-
ticiligr yapmiyor; tam aksine dokunuslara yasak koyan bir
duygu bozukluguna isaret ediyor.

Stirrealistler kadini yiice varlik olarak goriiyorlardi. Bu
yiicelik de erkege agir geliyordu tabii. Bu yiiceligi dagitmak
icin de neredeyse kadinin sanattaki “Veniis Miti"ni alt
iist eden imgelere bagvurmuglardi. Italyan Fiitiirizmi'nin
kuram babas1 Marinetti ise soyle diyordu: “Yiiz mil saatte
hiz yapan bir otomobil, Milonun Veniisinden daha
giizeldir” Kadin merkezli sanata kars1 yapilan bu serzenis
ve asir1 teknoloji hayranlig1 bir yerde asirlarca siiregelen,
sanatin konu segmedeki mitoloji merkezli egilimine de agir
bir elestiriydi.

Delvaux’nun “Pigmalyon” (1939) adli eseri ise (Resim: 24)
kadinin, erkegin hegemonyaci tavrindan intikam almasini
sembolize eder gibidir. Heykeltras Pigmalyon, yaptig1 kadin
heykele agik olur ve tanrilara onun ete kemige doniismesi
icin yakarir. Bu resimde kadin heykel ete kemige biirtiniir
ancak Pigmalyon taslasmis, heykele dontismistiir. Bu
bedensel yer degismece, bir yandan mitolojik angajmanlar:
demistifike ederken, diger yandan da yeni bir digiincenin
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Resim: 24

sembolik dayanaklarini olusturur: Yasam erkegin isteme
iradesi dogrultusunda sekillenen bir kil parcas1 degil; kadin
hi¢ degil... Marinetti’ye kars1 Delvaux... otomobilsiz yasanir
ama kadinsiz asla!
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22/ AKSIYON RESMIi

Jackson Pollock (1912-1956), onceleri Picasso etkili post
kiibist egilimler tagiyan resim ekseni etrafinda triinler
ortaya koyarken, otuzlu yillarin sonuna dogru siirrealist-
lerin “otomatik yazi-resim” egilimleri dogrultusunda taraf
aldi. Yazisal resimde one ¢ikan kolun jestiiel olarak yiizey
tizerindeki tekrarlanmasi, resim yapmadaki Ongori ve
planlama siirecini ortadan kaldirtyordu. Pollock, rastlan-
tinin, planlananin daha da iistesinden gelebilmesi i¢in resmin
olusum stirecine fenomenal faktor olarak hizi da katmak
istedi. Bu arayis Pollock’u soyut siirrealist egilimlerden alip
Soyut Ekspresyonist egilimlere tagiyordu.

Pollock, 1946 ve 6liim yili olan 1956 yillar1 arasinda “Action
Painting” adiyla anilacak koklii yontemsel degisiklerle ortaya
¢ikan ve Amerikan ekspresyonizminin klasikleri arasina
giren eserlerini iiretir. Ne objektif ne de stibjektif gercekligin
temsiliyetine dayali olan, sadece bedensel hareketin nesnel
kalit1 olarak olusturulan bir yapitin ortaya ¢ikmasi pesindeydi
Pollock. Ressamin bir tuval 6niinde durarak hareketlerini
cephesel bir yilizeyde smirlamasi Pollock'un asmak istedigi
bir olasilik sinirtydi. Sadece bu degil, resim malzemesi diye
adlandirilan profesyonel arag-geregleri de resim yapma araci
olmaktan cikarmak istiyordu. Boylece, bir resmin diisiinsel
olarak degil de davranigsal olarak beden bulmasinin olanak-
larin1 olusturacakti.

Uzerine resim yapilacak yiizey, artik ressamin beden hareket-
lerini sinirlayan o cephesel konumundan daha degisik bir
konuma tasinacakti. Tuval bir kilim gibi yere serilirken,
resim araci olan boya tasiyici fircanin yerini, resim boyasi
olmayan endiistriyel boya ve i¢inde bulunduklar1 kaplar
aliyordu. Kol ile yiizey arasindaki fiziksel iliski aragsizlas-
tiriliyordu. Ressam, {izerine resim yapilacak olan yiizeyde
yiiriiyerek, onun etrafinda dolanarak boyalar1 dkme, akitma
ve damlatma yoluyla resmini tamamliyordu. Bedensel bir
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Resim: 25

etkinlik olarak ortaya ¢ikan bu resim “Action Painting”
olarak resim sanati literatiiriinde yerini alirken, boylesi boya
kullanma yontemi de “dripping” adiyla yine resim teknigi
literatiiriinde yerini alir. Pollock'un resim yapmaya yonelik
bu anti-teknik salinmasi bildik resim yapma yordamina
kars1 yadsimaci bir tavir sergilerken, ressam ve geleneksel
resim malzemesi arasinda var olan koordinasyon diizenegini
de alt dist ediyor.

Gostergesel ya da semantik bir resim projesine yonelmek
yerine, davranissal bir dizi eylemin toplam ortaya ¢ikisini
hedefleyen bu resim anlayisi, boyanin fiziksel hareketlerini
resim yapma eylemi olarak kayda diisen bir resim anlayi-
sidir. Resmin olusum siirecindeki maddeye ve eyleme dayali
olaysal dizge, resmin icerecegi herhangi sosyal ya da politik
bir gondermeden daha 6nemli sayilir. Anlama duyulan gerek-
sinimin bir anda kendini “sifir anlam” riskinin karsisinda
bulmas: ontolojik bir bunalimin isaretini verirken, Pollock
yeni bir sanat moralitesinin temellerini atar.

Ifade aninda insanin kendini bilir olmasi ve suskunluk aninda
insanin kendinden ¢ikma riskiyle karsilagmasi, sanatin dagilma

ve biling arasindaki giivensizlik iliskisini ortaya ¢ikarir; bu
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iliski Pollock'un oldukga ¢ok ilgisini ¢ekmis olacak ki kendini
amag edinen bir eylemi “gerekli olan” bir sonug olarak algilar.
Resim yapmada kaginilmaz bir kasit olarak karsimiza ¢ikan bu
biling yoksunmasi, belki de kendisine siirrealist donem ¢alis-
malarindan miras kalmgtir. Yine de, o diizen sakatlama hirsi
ve kendini bir riskin hedefi olarak degil de yapicisi olarak belir-
lemesi Pollock’u top yekiin bir yadsimanin adami kilar.

Ornek olarak aldigimiz bu resimde (Resim: 25) gozlemleye-
ceginiz tipik bir dripping resmidir. Resim yapma siirecindeki
zaman istifi yerine zaman eksiltmeye yonelik, “hiz”1 bir agik
stire¢ olarak algilamanin resmi... Bir eyleyicinin eylemi
anlatan degil, eylemi i¢kinlesen resmi... her kendine dénen o
ince yol, kendini dagitmanin bir zihin haritasidir da. Kendinde
baslayan, kendinde biten... kendinde baslayan, kendinde
biten... ve sonunda, ka¢inilmaz olarak kendini bitiren. Cilgin
o6lumii son eseriydi.
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23/ MALZEMENIN ICKINLESTiGI -EYLEM RESMI.

Varligi-gorselligi dokunusla da hissedilen malzemenin, kendi
halinde varolugsal bir gerceklik oldugu diisiincesi Ispanyol
ressam Antoni Tapiesnin (1923-) enformel resim anlayisinin
temelini olusturuyor. Kirkly, ellili yillarda fenomenoloji ve
varolusculuk felsefesi tartigmalarinin yogun yapildig yillardu.
Husserl'in fiziksel gercekligin doniisemezlik yargisindan yola
cikarak “boyle olmak” zorunda olan seylerin olduklar1 gibi
kalabilecekleri bir resim dogasi ortaya koymak, enformel
resim sanat¢ilarinin egilimsel se¢imi haline gelmigti. Basit
deyisle, “malzeme resmi” diye adlandirilan bu resim pratigi
—soyut veya somut- tematik temsiliyet odakli resim yapma
kuramlarini karsisina aliyordu. Artik icerik, sembolize edilen
seyin gondermeye ¢alistig1 bir anlam degildi; anlam, bir olay ya
da goriingii olarak ytizeyde konumlanan malzeme tizerindeki
kol hareketinin biraktig1 iz olan ¢izgi ya da lekenin kendi-
siydi. Bu, bir varlik gostergesiydi. Iste tam da bu nitelikten
yola ¢ikarak Sartre, varoluscu diisiinceyi enformel sanat yapiti
tizerinden Orneklemeye calismistir (J. P. Sartre, ‘Fingers and
Non-Fingers, Wols, New York, Harry N. Abrams, 1965).

Ne diigsel bir kurgu ne de yasanmisliga gonderme yapan
icerik... disii ya da gercekligi yansitan temsiliyet resmi,
nesnel olarak ‘olayin degil, tasarlanan anlamin gorsellesti-
rilmis halidir. Enformel resim, kendi olusunu ve bir fenomen
olarak kendi sekillenme siirecini igerir; bu egilim bir yapit
olarak resmin, semantik a¢idan bagimsizlagmasini yegler.
Resim burada artik bir hikayenin ifade araci degil, hikayenin
kendisidir. Bu hikayede 6zne olan degil nesne olan rol aliyor;
malzemenin kendisinden bahsediyoruz. Her malzeme kendi
rengini, kendi dogal yapisin1 ve kendi resimsel olanaklarini
tasir. Malzeme evrilip de bir bagka nesnenin goriintiisiinii
andirma araci olarak kullanilmaz, formun egemenligi altina
girmez. Tim bunlar aslinda resim yapmanin geleneksel
yontemlerinden kopma ve yeni bir resim dogasina sahip olma
arayisindan kaynaklanir.
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Resim: 26

Temsiliyet resminin sonunu hazirlama istahi tasiyan bu
“bunalim” agirlikli egilimler, sanatin yasadigi krizi bir
“Avrupa Bilimi” (Giuglio Carlo Argan, Arte Moderna
1770/1970) konumuna tasir. Avrupanin disinda Diinya'nin
hi¢bir yerinde sanat boyle bir seyir gostermemistir. Din,
aktoresel degerler, animizm gibi etkilerin geleneksel kildig:
sanat yapma bigimleri alternant olamayan bir devamlilig:
arz ederken, Avrupada sanat felsefi tartigmalarin dogrul-
tusunda siirekli bir yadsima sistematigi icinde doniisiime
ugramigtir.

Tapiesnin bu metne Ornek olarak aldigimiz resmi
(Red-Brown, 1958), al¢1 siva ve toprak boya karisimindan
yapilmistir (Resim: 26). Resmin bedenini (yiizeyini degil)
olusturan tortusal katmanin tizerinde tagidig1 hareket izleri
bir varligin eylem emareleridir. Resmin bir olay (fenomen)
olarak bedene gelmesi sanatgiyla yapit arasinda kurulan
ontolojik iliskinin géstergesidir. Eski bir sehir mahallesinin
ev duvarlarinin yorgun, kirli ve sarkik yiizlerini andiran bu
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resimler, zamanin istifledigi eylem isaretlerini bir durumun
anlami olarak degil, kendi varliginin olusum siireci olarak
ickinlesir.

Antoni Tapies aslinda Jean Fautrier'in ve Jean Dubuffetnin
actig1 yoldan ilerliyordu; ancak resmin boyutlarina kazan-
dirdig: fiziki devasalik ve malzemenin trajik goriintiisti, ayni
zamanda bilingalt1 sagaltmalarina da meyil veren ekspresif
bir olanak tasidigindan, yapitlarinin aymi zamanda soyut
ekspresyonizmin en iyi 6rneklerinden sayilmasina da neden
olur. Su da hatirlanmalidir ki Tapies, Barselona Universi-
tesindeki hukuk o6grenimini (1946) yarida birakarak tim
zamanini sanata ayirmak istedi. Sanatci olarak kendi kendini
yetistirdi ve 1948de Barselonada gercekiistiicli sanatci
ve yazarlarin katildigi Dau al Set (Yedili Zar) adli gerge-
kiistiicti ve Dadaist grubun kurulusuna katki koydu. 1950de
Barselonada ilk kisisel sergisini acti. Paul Klee ve Mironun
etkisinde yaptig1 eserlerinden sonra ziyaret ettigi bir Dubuftet
sergisi ¢alismalarinin bildik Tapies karakterini kazanmasina
neden oldu.
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24/ MiSTIK EKSILMENIN RESMi

Ahsap levhalar iizerine islenen Bizans ikonografisinden,
Gotik donem sonu Giottonun Assisideki Ronesansi baglatan
duvar fresklerine ve Michelangelonun Capella Sistinadaki
tavan fresklerine kadar... ve hatta Yirminci Yiizyll sanatina
kadar resim, boya ve yiizey arasinda cesitlilik gosteren bir
yapiya sahipti ve bu sinirlar1 belirlenmis naratif diizenek her
zaman bir “gosterilen” araci olarak distiniilmustii. Ta ki, Rus
asilli Amerikali ressam Mark Rothko (1903-1970) duvar ve
resim sorunsalina isaret etsin. Resim ya duvar tizerine ya da
sonugcta duvara asilacak bir yiizey tizerine yapiliyordu. Nasil
ki duvar, mimari bir yapinin gerektirdigi sekilde mekanlarin
sinir nesnesi olma kaginilmazhigini tastyordu, resim de temsili
bir igerige kilitlenmis ve kenarlar1 ¢erceveyle sinirlanmis bir
goriintilleme anini yansitryordu. Resmin yiizeyi ayni zamanda
resmin uzamsal sinirlarinin belirledigi alandir da...

Rothko resim yapma eylemiyle boyle bir hesaplagsmaya
girdikten sonra Andre Massona yaklasan siirrealist ¢alig-
malarini birakir ve kendini Modern Sanat Tarihinin 6nemli
isimlerinden yapan titresimli tonlamalara sahip soyut ekspres-
yonist resimlere yonelir. Rothko resimlerini bir boyacinin
duvar1 boyadig gibi boyar. Onu ilgilendiren, fir¢asini duvar
boyas: kivaminda hazirladig1 renklere batirarak, regiiler bir
ritimle resmin yiizeyini saydam renk katmanlariyla yogun-
lagtirmakti. Yogunluk ve saydamlik arasi minimal fiziki
bir perspektifin ortaya ¢ikmasi, resmin bedenini mekansal
hareketi i¢kinlesen bir deneyim alan1 olmaya tasiyordu.

Rengin-boyanin bir beden olarak vyiizeye istiflenmesini
saglayan siirekli kol hareketi, ayn: zamanda psikolojik bir
derinligin olugmasini da sagliyordu. Her tiirlii gostergesel
acilim saglayan isaretten yoksundurulmus bu yiizeyler, ayni
zamanda mistik bir eksilmenin de resmini olusturuyordu. Bu
resimler artik ‘duygulanim’ ya da ‘duyu-alim’ siirecini motor-
layan hi¢bir anlamsal ¢ekim alani icermiyorlar. Bu anti-ikonik
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Resim: 27

yaklagim yeni bir mistisizmi giindeme getiriyordu: Kisinin
varolus kaygisi, yaratilmig olmanin kaderci kaginilmazliginin
ontine geciyordu. Akibet Rothko, intihar ederek yagamina son
vermisti. Halbuki inadina yasamak “kader’e karsi varolugsal
kalkigmanin en giiglii silahiydi.

Resim yiizeyinin dort koseli hali, mimari yapinin bir elemani
olan ve mekani sinirlayan duvarin ikizlenmis sekliydi.

Minimal ton farkliliklarindan olusan saydam dikdortgen
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lekeler, resmin bir tarafindan diger tarafina yayilirken, kendi
statik sekillerini olusturan -yine resmin alanini smirlayan,
tuvalin bittigini gosteren— dikeyler ve yataylardi. Alttaki
renk yiizeyinin isttekini emerek entegral bir yiizeyin olustu-
rulmasi, ylizeyin yanlara dogru degil derinlige dogru bir
yayllim olanagini sunabileceginin kanitiydi. Yiizey ve renk
badylece yeni bir entitenin sahibi oluyordu.

“Violet and Yellow in Rose, 1954” adl1 resim Rothko klasik-
lerinden biridir (Resim: 27). Yiizeyin st kisimda genisce
bir alani kapsayan siyaha yakin mor, bilinemez bir bosluga
isaret eden ve 1s1ktan karanliga aktarilan bir gecidin agz1 gibi
duruyor. Ortada duran daha dar alan, sicak bir yogunlugu
iceren 151k birikmesini algiya sunar. Altta konumlanan sicak
renk alani ise, yeryiizii gercekliginin ten temasiyla hisse-
dilir oldugu hissiyatin1 aktaran bir algi seviyesine isaret eder.
Mistik-metafizik ve ontik mevcudiyet arasinda yasanan bu
bolinmiisliigiin psikolojik derinligine inildiginde trajik bir
benlik béliinmesine neden olan “aydinlik-karanlik” catig-
kisina ulagiriz. Olduk¢a Zerdiist¢ii bir ikilemin varliginin
izini stirebilecegimiz bu resimlerde polverize (toz haline
doniismiis) olmus bedenler yerine, bedenlesen saydamlik-
larla karsilasiyoruz. Nietzscheci varolusculuk ve nihilizminin
etkilerini tasiyan Rothko, kendi usunun etkinlik alanini
hi¢’in sinirlarina indirgerken, kendi kozmik mistisizminin de
tapinagini olusturuyordu... Hayatini adadig1 yer orasi olacaktu.
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25/ MAKINE UYGARLIGI RESMi

Fransiz ressam Ferdinand Léger (1881-1955) Cézanne ekolii
cikislt impresyonist ¢alismalar1 takip eden ressamlardandi.
Resimde algisal sorunlara yonelmenin donemine rastlayan
bu calismalari, Légeri ozellikle kiitle-hacim kavramlarinin
irdelenmesine sevk etti. Bu siirecte kiibistlerin ugras alanina
bulagsa da Léger’i kiibizmden ayiran egilimleri hemen kendini
belli etti. Kiibizmin objenin analitik algisina yogunlagmasi yeni
bir “bakma” sistemini gerektirirken, bakmanin eylemi, yani,
hareketin kendisi de yeni bir boyut olarak resmin bir pargasi
oluyordu. Bir objeye degisik acilardan bakarak onun degisik
acilardan toplu goriinme halinin bir yazilimimi olugturmak
Léger’i tatmin etmiyordu. Bicimlerin de kendi icinde kiitlesel
bir hareket dinamizmi tagimasi, insan yasamini yeni etkilemeye
baslayan masif makinelesmeyi daha iyi temsil ediyordu.

Bu makine mitolojisi, kendi deyimiyle: “makine uygarlig1”
yeni bir yasam modelinin adiydi. Léger’in yeni bir mitoloji
klasisizmi ortaya atmis olmasi hi¢ de rastlantisal degildi.
Ronesans’in tek tanrili doktrinlerden sikilarak skolastiklerin
actig1 yolda antik Yunan felsefesinin diigiince tarzini giindeme
getirmesi hiimanizmi yaratmisti. Yaradilis efsanesine ¢oklu
bir bakis getiren Ronesans, doga merkezli bir insan yagamini
metafizige yeglerken, Yunan mitolojisinin epik yapist yeni
bir insan modeli ortaya koyuyordu. Artik ahlakin tek yarg:
dayanag Incil degildi. Felsefe, matematik ve fizik bilimi bilgisi
“omni potent” (her giice sahip) Tanrrnin yerini almaya basla-
mistl. Her ne kadar Galileo Galilei engizisyon mahkemele-
rinde yargilanip onu, Diinyanin Giines etrafinda donmedigi
lizerine yemin ettirmis olsalar da, kelleyi kurtardiktan sonra
“eppur si muove” (yine de dontiyor) demekten de kendini
alamadi.. Din otoriteleri artik bu yeni insan modelinin
kazanmak istedigi diisiince 6zgiirliigiiniin oniine gecemezdi.

Yirmili otuzlu yillarda ivme kazanan makinelesme Léger i¢in
yeni bir hiimanizmin, yeni bir klasisizmin oniinii agryordu.
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Makinelesen diinya artik eskisi gibi insa edilmeyecekti.
Metaliirjinin sundugu olanaklar ve makine mithendisliginin
insan emeginin agir kosullardan kurtulmasina yaptig1 katki
“yeni hiimanizm” kavramini giindeme getiriyordu. Léger,
endiistrinin giiciine hayranlik duymasiyla aslinda kendiyle
celisen bir yanilginin icine diigmiistii. Clinkit bu acimasiz
endiistri, insan emegini kendi ¢arklar1 i¢inde ¢igneyen bir
deve doniisecekti. Insanligin makinelesmeyle iyilesecegi
yanilgist Tkinci Diinya Savasi vahsetini doguracakti. Makine-
lesmenin giicli, yeni bir ordu diizeni ve yeni bir Biyiik
Iskender kompleksi yaratacaktu.

Léger yine de ilk yenilgisini, bir fabrikada is¢ilerin yemek-
hanesinde agtig1 sergide aldi. Kendi bedenlerinin bir demir
kiitlesine doniistiirillmesi ve etten kemikten olmanin kiril-
ganliginin goz ardi edilmesi iscileri kizdirmisti. “Biz boyle
biikiilmesi zor demir parcalar1 miy1z?” diye yakinan isgiler
bu ressami hi¢ de sempatiyle karsilamamisti. Halbuki Léger,
onlarin saglamlik goriiniimii vermelerini ve mekanik isleyisle
Ozdeslesmelerini yeni ve olumlu bir sey olarak algiliyordu.
Demir soguklugu ve c¢arklarin acimasizligini bugiintin bilgi-
sayar ve internet girdabiyla karsilastirabilir miyiz? Kol giicii
degil, zihin giictinii icine emen bu ekran canavarinin basarisini
“bilgisayar uygarligr” diye adlandirabilir miyiz? Mimkin!..
Miimkiin olmas: zor tek sey: bu yapay beyinlere kars: icine
diistilen zafiyetin iyilestirilmesi.

Léger’in 1955 tarihli “Ug Figiirlii Kompozisyon” adli eserine
bir bakalim (Resim: 28). Bu metalik kadin bebekler kendi
bedenine yabancilagan kadinin fiziksel orantisizlik goriintiisii
veren bir androide doniismesi sadece bir ironiye yaslanan
gondermeyi icermiyor elbette. Afrodit mitosunu ters yiiz
eden bir temsiliyet arayisindan soz edilebilir burada. Kadinin
elindeki metalik ¢igek ve arkada duran canavar kilikli plastik
bedene sahip kara duman arasindaki bigcimsel benzesme
gliniimiizde yasanan sanayi kokenli hava kirliligi felake-
tinin habercisi degil mi? Marinettinin makine uygarligina
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Resim: 28

yaptig1 giizelleme geldi aklima: “Yiiz mil saatte hiz yapan bir
otomobil, Milonun Veniisiinden daha giizeldir” demisti. Bir
de Léger’in su ii¢ kadin figiirii Canovanin “Tre Grazie sine
tasidi bellegimi. Grup heykel olan “U¢ Giizeller”in zarafeti
ve bu ii¢ metalik kadinin hantallig1 arasindaki farki nereye
yorabiliriz diye diisiinityorum.
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26/ KABAHATIN RESMi

Bohemia dogumlu Avusturyali ressam Alfred Kubin (1877-
1959), sembolist kara mizah resminin ekol babalarindan
biridir. Yasadigi ruhsal sorunlar yumaginda, diig-kurgu
ve Oliim kiiltii arasinda kendine bir diinya yaratan Kubin,
sanat1 bir “baska diinya” kabahati olarak algiliyordu. Derin
bir diisten dokiilen im pargalarinin -biitiinsel bir diinyadan
kopan- ana pargaya uyum saglayamayan birer bagibos anlam
gibi durmalari, onun kendi 6znel diinyasiyla i¢inde yasadig:
nesnel diinya arasinda saglikli bir bag kuramadiginin goster-
gesidir.

Dislerin siyah beyaz goriildigii kanisindan yola ¢ikarak,
resimlerini 6zellikle bir desen kivaminda birakmasi onun bir
karikatiir sanatgis1 gibi ¢alistig1 izerine yorumlar yapilmasina
neden olur. Kalemin spontane isleyisi ve kolun beyaz alan
tizerinde kendi bedeninin sismik gosterge araci gibi ¢alismasi
onu daha fazla tatmin ediyordu. Onun goriintiiye tasidig1 “i¢
model”, biiyiik yiizeyde tamamlanmis renkli bir tablo olma
kaygis1 tasimiyordu; ¢iinkii 6nemli olan, o anda bilingaltiyla
kurulan iliskinin saf bir otomasyon olarak o beyaz yiizeyde
bir resim-bellek gibi durmasiyd: (renksiz fotokopi ¢ekmek
gibi bisey).

Kubin'in miistehcenlik ve kutsallik arasinda sarmal bir
i¢c-dongii gibi kurdugu ironik iliski, insanin giinah ve sebat
arasinda yasadigi saskinligi daha ¢iplak kilmak igindir.
Inanmak ve inkar etmek, kutsamak ve lanetlemek, egilmek
ve diklenmek vb. kargithiklarin bir diialite olarak ayni anda
Kubin'in disavurum veya tepki sisteminde yer almasi, onun
kacis ve kapilma arasindaki psisik sikismishgini gosterir.
Yeryiizii kabahatlerinin bir diis iirtinii gibi kurgulanmasi ve
gercegin bir mimesis gibi algilanmasi Kubin’in “gerceklik”
adma yasadig algi ve duygu bozuklugunu ele verir... Dis
diinyanin tzerine geldigi hissi ve kendini bir igerili olarak
hissetmesi ya da i¢ diinyanin kendini dis diinyaya kars1 yabanil
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Resim: 29

kildig1 hissi, Kubin’i bir haliisinasyon anina kilitler: Her sey o
anda orada donar ve yasanilan artik bir zamansizligin igine
emilmistir...

Kubin'in “Adanma” (1902) adini verdigi desen-resim (Resim:
29), batil inanglarin egilgeni olan insan evladinin ne kadar
acinacak bir durumda oldugunu ima eder. Esek, domuz, kurt
gibi hayvanlarin alasimindan bir anag¢ yaratarak, onu hem
heybetli hem de komik bir ifadeyle kompozisyonun ortasina
oturtmasi, Kubin'in, insanin hald ‘ana-tanr1 merkezli’ bir
yasamin kulu oldugu kanisini ortaya koyar. Bu hayvan-disi
tigirii hem ana sefkatidir, hem alayci bir fahisedir, hem de
bir hayvan-tanr’nin acimasiz otoritesidir. Analik ve dogur-
ganlik kiltiiniin arkaik ve modern zamanlardaki anlam
kapsamlarinin i¢ ice gectigi —kendisine yasam bahsedenin
karsisinda ezik ve kimliksiz olarak egilen insanin acizligini
ifadeleyen— bu goriintii, perdeleri agik bir sahnenin merke-
zinde konumlanmistir. Diinyanin bir tiyatro oldugunu ve
her tiirli inancin ¢ikar ve korkaklik iligkisi icinde ayinsel bir
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sekil aldigini anlatan bu ¢aligmada, orada o giiliing yaratigin
onitinde egilenin, elinde askili bir tiitsii tas1 tutan ¢iplak bir
papaz oldugunu anlamak zor degil.

Kubin'in anti-Hiristiyan (anti-moralist) ¢ikislarinin yaninda,
anti-mitik ¢ikislarini da iceren bu caligmasi hem semboloji
hem de ekspresyon agisindan oldukga giigli bir 6rnek
olusturur. Esek insanin adanma egilgenligini, domuz Yunan
Mitolojisindeki kirkeleri, ana kurt Latin Mitolojisindeki
Romeo ve Romiiliis'ii hicvederken, ¢iplak papaz, giinahin ve
sebatin garip yaratig1 olarak ¢ikiyor karsimiza. Kubin'in resmi,
¢ok kabahatli bir resim; ¢ok!..

106



Bakisma/Umit Inatct

27/ GOCUKSULUGUN RESMI

Avrupa kiiltiiriiniin bir yiiksek medeniyet eksenine doniis-
mesini kaygiyla karsilayan Fransiz sanat¢i Jean Dubuffet (1901-
1985), “sanatin rasyonel dili” diye adlandirilan argiimanlari
reddederek, yapitlariyla 6zdeslesen “Brut Art (Ham Sanat)”
kuraminin savunucusu olmustur. Sanat yapitinin ifade, ileti
ve temsiliyet yiikiimliliikleri altinda ezilerek, kendi olusum
stirecinin alt biling seviyesinin 6nemsenmemesi, Dubuftetnin
tstesinden gelmeye ¢alistig1 ari-plastik anlayiglardi. Dubuftet
bilingten maada, ilgi, dikkat ve “kendi” hakkindaki bilginin,
yapitt bir arinma diline donistiirdiigi diisiincesinden yola
cikarak, ham kalanin, diizeltilmis, dolayisiyla iyilestirilmis
olandan daha samimi bir dil yapisi tagidiginin bilincindeydi.
Bu yiizden, ¢ocuklarin ve akil hastalarinin, resim ugragina
daha sahici bir dil kazandirabildiklerini savunuyordu.

Bu dayanaklarla Dubuffet, ilkel, ¢ocuksu ve delice olani
andiran bir yapit goriiniimii elde etme amaciyla iiretmeye
devam ederken, pek tabii ki donemin muhafazakar sanat
kesimlerinden de oldukga sert tepkiler toplamisti. 1946da
Pariste a¢tig1 bir sergide, donemin popiilist izleyicisiyle
aristokrat elestirmenleri tarafindan alaya alinmis ve eserleri
tahrip edilmisti. Ne biiyiik bir ¢eliskidir ki, folklorik ve kiiltiirel
antropolojik 6gelerin inkarina yonelik akademik ¢aligmalarin
karsisinda cephe agan bir sanatgi, boylesi iki karsit kesim
tarafindan ayni hararetle reddediliyordu.

Cocuksu, ilkel ve delice olanin arasindaki farkin aslinda pek
de ¢ok olmadigini kanitlama pesinde olan Dubuffet, psiko-
lojik alginin, goriingiisel algidan daha fazla insan yasaminda
bir 6neme sahip oldugunun altini ¢iziyordu. Resim, bir olayin
ifadeye doniismesini degil, bir ifadenin olaya doniigmesini
saglamaliydi. Resim, bir dilin ifade arac1 degil, dilin ta kendisi
olmaliydi. Dubuffet'ye gore bu dil, bir “yiiksek edim(superior
activity)” veya stiblimasyon olarak sanatin 6z dilinden bagka
bir sey degildi. Sanat, bilingaltinin karartmasi altinda sikisan
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ve soylenilmesi zor olanin dile kazandirilmasidir. Sanat-
¢inin boyle bir insanlik haline kendini 6zne se¢mesi sorun-
salin igsellestirilmesiyle ilgilidir. Burada yapat, belirtilen degil
belirte¢ niteligindedir. Dubuffetnin kendini bir deli ya da
cocuk yerine koyarak resim yapmast boyle bir kisilesmenin
driinidiir.

Fiziksel yeterligi dogal diizeyde olan bir ¢ocuk iki yasinda
karalamaya baslar; ergenlik ¢agina kadar nesneleri ve insan
anatomisini algilama diizeyi, bicimsel diizlemde degil
islevsel diizlemdedir. Ornegin, bir erkek ¢ocugu pipisinin
varligini anlatmak icin pipi resmi yapmak yerine cis yapar-
kenki resmini yapiyor. Dolayli anlatima yonelik bu tiir bir alt
biling egilimi, hem akil hastalarinda hem de ¢ocuklarda ayni
diizeyde gozlemlenir. Ilkellerde ve ritiiel arkaiklerde ise ortaya
¢ikarma abartis1 ve ilgi duyulana yogunlasma s6z konusudur.
Sonugta ortaya ¢ikan bu veriler gogu zaman sasirtici bir sekilde
benzesmektedirler... Bir seyi siiblime (yiiceltme) etmenin ya
da dikkatin odag: haline getirmenin giidiisel ¢ikis1 basit bir
esin gibi goriinse de, sonugta bir takinti haline gelen asir1
ilginin kendini tatmin etme edimine doniisiir.

Bu saptamalara bir veri dayanagi olusturmak i¢in ¢dzmeye
calisacagimiz 1944 tarihli resim “Dirty Style Blues” adini
tastyor (Resim: 30). Dubuffet bu eserde bir caz grubunu konu
aliyor. Kaya (riipestrik) figiirlerini andiran ince uzun ¢algici-
larla kurdugu kompozisyon Misir ve Mezopotamya Sanatrnda
oldugu gibi horizontal bir dizilme sistemini andirir. Figiirler
arast bir boy hiyerarsisi gozlemlenmez. iki boyutlu ve cepheye
dontik ardisik bir sekilde konumlandirilan konu elemanlar:
aynit derinlik diizleminde resmedilmislerdir. Grafiti tekni-
ginin de araya girmesi ilkellere gonderme yapmanin gereksi-
nimini vurguluyor ediyor. Cocuksu ¢izgilerle olusturdugu yiiz
ifadeleri ve resmin malzemeye yonelik olusma yontemi, ham
bir goriiniimii ve hatta “kétii resim” dedirten o bagtan savmay1
icerir. Yiizeydeki renk kirliligi yine o simsiki temizlik iceren
neo-plastik degerlere sinik bir gonderme yapmak igindir.
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Resim: 30

Resmi meydana getiren malzemenin de bir dil yapisina sahip
oldugu fikrini saglamlastirmak icin “Kirli Tarz Blues” adini
bu resme yakistirmasi ne yapmak istediginin iyi algilanmasini
istedigindendir.

Dubuffet, tim bu geliskili gibi duran -ilkellik, eski uygarlik-
larin 6ykiicli ve adanmaya yonelik betimlemeleri ve enfan-
tilizm gibi- yonelimleri harmanlarken, aslinda sanatin giizellik
kavrami tizerinden degil de varlik kavrami tizerinden yorum-
lanmas: gereken bir dili ierdigine isaret ediyor. Giizelligin,
megalomanik bir erigkin kaygisi yanilsamasindan bagka bir
sey olmadigini ve ham davraniglarin insanin 6ziinii yansitan
o samimi apacikligi i¢inde barindirdigini bize kaniksatan
Dubuffet, “cirkinin estetigi’nin kuramcisi olan sanatgi olarak
sanat tarihindeki yerini almustir.
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28/ TUVAL, RESMIN BASAKTORU OLURSA.

Tek rengin belirledigi monokrom yiizey diizenlemeleri
konvansiyonel resmin sinirlari icinde kalmakla ancak psiko-
lojik algiya dayali bir resim argiimanini igeriyordu. Op Art
sanat¢ilarinin ara renk degerlerli ve kromatik {i¢ boyutlu
algi yanilsamasina yonelik ¢aligmalari, yiizeyde geometriye
dayali bir derinlik hissi vermenin ¢abasini igeriyordu. Gorsel
alg1 diizleminde derinlikli goriinen, fakat reel yonden sadece
tuvalde diizenlenen bir renk ve bigime dayali 6ptik illiizyo-
nundan bagka bir seyi aramayan Optik Sanat egilimleri,
[talyan sanat¢1 Enrico Castellaninin (1930-) farkli arayislar
icine girmesini saglayan nedenleri icerir.

Tuvali tastyan dort koseli sasenin, resmin bir alt yapisi olarak
algilanmasi sorunsalini giindeme getirerek, tuvalin altinda
kalan sasenin de resmin bir par¢asina doniismesini saglamak,
Castellaninin ana hedefi haline gelir. Tuval gerilir, resmin
preparatlarina uygun bir sekilde ytizeyi hazirlanir ve resim
dedigimiz goriintiileme eylemi amacina uygun bir yordamla
kendini tamamlamaya kilitler. Sonugta yiizey iizerinde ne
varsa onun hakkinda konusur, onunla ilgili dil yapisinin insa
edilmesiyle ilgileniriz. Resim sanatinin bu “a priori” cisim-
lesme siirecinin sorgulanmasi ve “igerik” denen tematik
konumlanmanin sifirlanma tasaris1 Castellaninin 6zgiin
yiizey ¢aligmalarinin kuramsal alt yapisini olugturur.

Ahsap, ¢ivi ve tuval... Resim sanatinin geleneksel malzeme
yapisini iceren seyler.. Bu “seyler” sadece seyler olarak
kalmakla da bir alg1 diizenegi olusturabilirlerdi. Castellani
bunu basaracakti. 1956 yilinda Milanoda “poetik enformel”
sanat anlayis1 temelinde biraraya gelen sanatcilarla birlikte
malzeme resmini siirsel bir dile ¢evirmek arayisina girer.
Castellani bir miiddet sonra 6zgiin ¢aligmalariyla kendi ayr1
yerini belirler. Ritmik modiilasyona dayali, monokromatik
rolyefleriyle kendinden bahsettiren Castellani, Sanat Tarihi
sayfalarinda da yerini alacakt1. Ikircil algilama ve 1$181n belir-
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Resim: 31

ledigi g6z yanilgisina dayali kompozisyonlari, heterodoks bir
resim anlayisindan saptiginin gostergesidir. Bu “sapma” anlam
agisindan “kopma’yla ilgili bir eylemi bildirir. Modernite her
zaman kendi i¢inde yasadig1 kopmalarla kendini inga eder.
Modern olan, yani yeni olan, aslinda ¢ogu zaman unutulmus
bir gergekligin yeniden giindeme gelmesini de igerir. Bu
baglamda baktigimizda, Castellaninin rolyef resimlerinde
hermetik bir dil yapisinin ipuglarina da rastlayabiliriz.
Hermetik 6gretinin igerdigi kaniya gore 151k ruhtur, karanlik
da 6zdektir. Ruhlar gokten inerek karanlik yeryiiziine yerlesip
6zdekle birlesirler. Castellaninin beyaz rolyef resimleri tam da
bu inanigin soyut sembolik ifadesiyle ortiisiir gibidir.

Lucio Fontana tuvale delikler acarak ve kesikler atarak resimde
yer alan uzaysal derinligin nesnelesmesine onciiliik yaparken,
Castellani de tuvale hacimsel deger kazandirarak “resim’e reel
perspektifsel derinlik katmistir. Gorsel algidan fiziksel algiya
aktarilan bu ytizeyler pozitivist diisiinceye de atifta bulunuyor.
Yiikseltiler ve derinlikler negatif-pozitif alanlar olarak rol
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aliyorlardi resmin bedeninde... evet bedeninde; ¢linkii artik
bir yiizey-resimden degil olgusal diizeyde algilanabilecek bir
beden-resimden bahsedebiliriz burada (Resim: 31).

Bugiine kadar “resim yapma” eylemini icerebilecek ne kadar
uygulama varsa yapildi yapilmasina da, resim sanatinin
titkendigi zirvalarini nasil adlandirabilecegimiz hakkinda
biraz soluk almak lazim. Su da bir gergektir ki, bir eserin
ortaya ¢ikmast icin ne tiir ara¢ kullanilacaksa kullanilsin, o
her seyden once bir resim olarak nesnelestirilir. Hayal gormek
bile nesnelestirme dncesi bir resimleme isidir.

Dogasi-esyasi ne olursa olsun her yapit 6nce akilda bir resim
olarak belirir; sonra beden kazanir ve yer kaplar. Sonra yine
resimlesir ve bir bilgi nesnesinin bellegi olarak kayda geger.
Resim soze gereksinim duymayan bir agiga vurmusluk halini
de igerir elbette, ancak bilginin akillarda yer etmesi ve daha
sonra davraniglarimiza yansimasi soziin dolagima girmesiyle
gerceklesir; iste kitap ve medya dedigimiz unsurlarin roli.

Once resim vardi! Yaradilis efsanesine gore 6nce sz (logos)
vardy; bunu ters cevirelim: Once resim vardi sonra s6z gelir.
Once ¢evremize baktik, dogamizi algiladik sonra sdziimiizii
soyledik; egretiledik ya da dogruladik bu bagka mesele... her
neyse, tuval resmi 6ldii diyenlerin inadina - resmin bedeni
olan tuvalin 6niinde saygiyla egiliyorum. Bunu bir apoloji
olarak da yorumlayabilirsiniz. “Sanat” adina digkilanan bu
kadar zihinsel ¢6plitkten sonra.
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29/ AYAKSIZLIGIN RESMi

Otuz Yedisine basmaya iki ay kala kendini dlime “hediye”
eden Fransiz ressam Henri de Toulouse — Lautrec (1864-1901),
bedensel ac1 ve ruhsal ¢okiintii icinde yasadig1 diinyaya sanat
tarihinin en 6zgiin figiiratif resim yapitlarini birakmigtir. Hizli
ve yumusak egimli ¢izgi hareketleriyle desen ve fir¢a resmi
arasinda bir sentez resmini giindeme getirmisti Lautrec. D1
gerceklik ve i¢-duyu arasinda kurdugu davranigsal baglanti bir
bireyolus yazilimi olarak ekspresyonizmin de egilim temel-
lerini olusturuyordu. Sanat¢inin yasam bi¢imini yapitinin
merkezine oturtmasi ve “yiiksek ziimre kiiltiirii’nden kayarak
periferinin dekadan yasamina konumlanmasi, ayn1 zamanda
sanat¢inin sinif-merkezci insan iligkilerini de sorgulamasinin
bir gostergesiydi. Lautrec, bu sinifsal kopma bunalimini bizzat
kendisi ailesine kars1 yasad.

Lautrec akraba evliliginden dogma bir ¢ocuk olarak
diinyaya gelir. Birkag yas biiytidiikkten sonra goze ¢arpan
bedensel farkliliklar gostermesiyle birlikte, biiyiime sorunu
yasayacagl anlagilir. Sonugta ayaklarinda sorun olan ve
yiurime zorlugu ¢eken bir ciice olarak kalacakti. Ailesi
aristokrat bir aileydi. Onu bu halinden kurtarmak i¢in
ugrasmadilar degil; ancak tiim bu ¢abalar ona iskence
yapmaktan bagka bir ise yaramadi. Disiintin ki Lautrec
ayaklarinin uzatilmasi igin, ailesi tarafindan, ergenlik
donemine rastlayan yaslarda ortopedi alaninda deneyler
yapan bir doktora on sekiz ayligina teslim edilir. Siindii-
rilmek ve wuzatilmak adina bedenine uygulanmadik
iskence kalmamisti. 18-19 yaslarinda bacaklari iki kez
kirilan Lautrec yatalak kaldigi siirece resim sanatina agirlik
verir. Annesinin tegvikiyle resim dersleri alan Lautrec bu
donemi olduk¢a yogun desen ¢alismalariyla gecirir. Bu
arada babasinin sevdigi at figiirlerine agirlik verir. Babasi
bu halinden dolay1 kendisiyle pek ilgilenmedigi icin arada
sevgi bag1 kopuklugu vardi. At figiirleriyle onun dikkatini
cekip babasinin sevgisini kazanmaya ¢alistyordu. Bir
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yandan annesinin katolik muhafazakar karakteri, diger
yandan babasinin merhametsiz ve aristokrat tavri Lautrec’i
bu yasam tarzindan nefret ettirmisti.

1881-1884 yillar1 arasinda akademik egitimine devam etse de
1885de akademik egitimi tamamen terk eder. Paris'te kaldig:
siralarda bar-kabare yasamina kendini kaptirmisti zaten. O tiir
biryasamabulagsmaklakendiailesinin yasam tarzindan intikam
alir gibiydi. Bu arada alkole olan tutkunlugu onu alkolizmin
kurbani yapar. Omriiniin son alti-yedi yilin1 tamamen alkol
ve fahiselerle gecirdigi icin frengiye de yakalanir. Annesi onu
tedavi etmek amaciyla 6zel bir sanatoryuma gonderir. Orada
yaptig neseli sirk hayati resimleri doktorlar1 yaniltir ve iyiles-
tigine inanilarak saglik merkezinden gonderilir. Yine fahige-
lerin yanina doner ve yeniden igkiye sarilir. Bu arada yaptig1
daha agik sacik fahise portrelerini korunmasi i¢in amcasina
gonderir. Amcasi bu resimleri ahlédk dis1 buldugu i¢in evinin
bahgesinde hepsini yakar. “Olmek lanet olasi zor bir is” diyen
Lautrec, 1901 yilinda hastaligin getirdigi ¢okiintiiden niizul
olur ve oliir. Ne yazik ki kendini yagama baglayan sanat onun
hayatta kalmasina yetmemisti.

Son olarak “Moulin Rouge”un abonesi ve spontan ressami
olan Lautrec, siirekli dans eden kadinlar ve i¢ki igip eglenen
insanlarin grup portrelerini yapryordu. Bacaklarinin kisaligi
ve glgsizligt ile danscgilarin ¢evik hareketli bacaklar
arasinda kurdugu bag aslinda kendi kahrolusunun duygusal
merkezini olusturuyordu. Fiziki ¢irkinligine icerlenen ve
kadinlarla olan cinsel iliskisini kolaylastirmak icin fahiseleri
secen Lautrec, danscilarin ayak saglamligina ve hoplama
sigrama Kkabiliyetlerine imreniyordu. Fahiselerin ¢iplak-
likla olan rahat iligkileri ona “anadan dogma” olma hissini
ve utangagligini yenme cesaretini kazandiriyordu. Hayatta
tek istedigi sey saglam ve normal bir bedene sahip olmakti.
Zenginlik ve saray yasamini elinin tersiyle itip boylesine
yipratict sefil bir yasami tercih etmesi, kendi isyaninin
manifestosunu olusturuyordu.
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Resim: 32

Burada gordigiimiiz “Moulin Ruogeda Dans” adli (1890)
eseri (Resim: 32), sik giyinmis kendini eglenceye veren ve
hararetle dans eden insanlar1 resmeder. Yumusak hareket-
lerle bir desen tadinda kullandig1 fir¢asindan ¢ikan bu resim,
bir ressamin konu karsisinda pozisyon alma agisindan da
yenilik tasir. Birgok resminde oldugu gibi burada da Lautrec
fark edilmek istemeyen, gizlide kalmak isteyen biri gibi
davranir; buna paparazzi gozlemi de diyebiliriz. Genelde
hep ¢ekingen bir gozlemcidir fark edilmek istemez. Uzaklik
ve mesafe hissi uyandiran bir konuma alir kendini; gézlem
seviyesi boyunun kisaligini ele vermeyecek sekilde saptan-
muigstir, hatta yiiksek bir seviyeden bakar gibidir dans edenlere.
Kendi varligini her ne kadar gizlemeye ¢aligsa da, yine de o,
On Dokuzuncu Yiizyil'in en farkli ve en 6zgiin ressami olarak
fark edilip tarihe gegecekti... Lautrec’in resmine ‘ayaksizligin
resmi’ diyebilir miyiz?
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30/ YAVANLIGIN RESMi

Resim sanatinin ve yapitin Oznesi olan sanat¢cinin kendi
ozerk ifadesine sahip olma arayislarinin onciileri ekspres-
yonistler olmustu. Kavram merkezci sembolojiyle ya da
gorme bicimlerine dayali resim yapmanin (Empresyonizm)
normsal yonleriyle ilgilenmek, resmi yapan Kkisiyi bir
diistincenin mekanik aracis1 olma durumuna indirgiyordu.
Ekspresyon(digavurum)’'un sanatsal ugrasin merkezine
oturmastyla, sanatcinin kendi ilgi alanlarini daha ozerk
bir yonelmeyle belirlemesinin 6nii a¢ilacakti. Cizgi kendi
grafiksel bedenine kavusurken, renkler nesnelerin fiziksel
goriiniimlerinden ve mekanin dogal is181ndan bagimsiz olarak
kapladiklar1 alana ayr1 bir kimlik kazandirtyordu. Ornegin,
gokytizii artik mavi degil, kirmizi da olabilirdi. Sanat tarihi
sayfalarinda “Fauvisme(Fovizm)” adi altinda tanistigimiz bu
ekoliin tartismasiz dnciisit Henri Matissedir (1896-1954).

19uncu Yiizylin sonunda Avrupa sanatinin kendi igine
kapanarak yenilige dair ¢oziimler aramasinin son haddine
gelinmisti. Van Gogh'un Japon resimlerine duydugu hayran-
igin kendi tarzina kazandirdigi a¢ilimlar Dogu ve Uzakdogu
kiiltiriine uzanmanin ilk sinyallerini vermisti. Matisse’in
Afrika sanatina Ozgii yavanliga ve Asya, ozellikle de Hint
resimlerindeki yalinliga duydugu ilgi resimlerinin ufkunu
acacakti. Figiiratif resimlerde her ne kadar cesur bozmalara
gidilmigse de, klasik sanatin orantisal degerlerinin héla alt
katmanda kendilerini hissettirmesi ka¢inilamayan bir resim
aliskanligrydr. Yavanlhigin icinde (bildik Avrupali akademik
sanat gorglisiiniin gegerli olmadig: ilkel ortamlarda) tiretilen
kiilt ve ayin eksenli nesnelerin estetik deger kaygisi olmadan
tiretilmis olmalarinin onlara “sanat eseri” denilen objelerden
daha 6zgiir bir kimlik kazandirmasi Matisse’i cesaretlendi-
riyordu. Diger yandan, Hindistanda yapilan “tinsel yagam”
temaly, diiz renk alanlarinin konturlarla belirlendigi minyatiir
tiriindeki resimlerdeki sadelik de Matisse’in resmini kendi
6zgiin yoriingesine sokacak etkilerdi.
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Resim: 33

Kiibizmin rasyonel bi¢im analizlerinin karsisinda, sezgilerin
sentezini icinde barindiran “biitiin”iin resmini yapmakla
mesgul olan Matisse, fiziksel olan giizelin degil mitik-kozmik
olan giizelin arayigindaydu. Figiirlerin mekanin icinde bir bagka
kiitle olarak degil, mekanin bir pargasi gibi durmasi Brahman
tinselliginin “her sey bir biitiinlin parcasidir” diistincesini
yansitir. Matisse’in resimlerindeki ilkel orantisizlik ve Tantra
sanatini andiran gizli geometriye dayali renk alanlar1 diizen-
lemeleri ve figiir yerlestirmeleri, Avrupa sanatina egzotik
tatlarin taginmasina Onciiliik yapti. Avrupa merkezci sanat
diistincesinin ilk kirilma anlarinin yasandigi bu siralarda,
Picasso gibi kiibizmin ressamlar1 da Afrika sanatinin ilkel
bicimlerinden etkiler — esinler toplamaktan ka¢inamadilar.

“Pembe Nu” adin1 tagtyan 1935 tarihli bu resim, primitivist
tiglir yapisinin tipik orantisizligini tasiyor (Resim: 33). Alt
planda duran, genis soguk alan olarak mavi, kiiciik sicak
alan olarak kirmizi ve sarilarin tizerine bir kolaj gibi yerles-
tirilen ¢iplak kadin figiirii, geometrik bir alanin i¢ine pozlan-
dirilmis haldedir. Cizgilerin ve saf renk alanlarinin grafiksel
bir diizenek i¢inde yakaladiklar: armoni, dogu kilimlerindeki
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metrik yapiya génderme yapiyor. Kareler arasi 6lgiilendirme,
kilimlerin 6rgii diizenini makro diizeye tasirken, belirgin
bir geometrik bicime yerlestirilecek gibi soyutlanan figiir,
bir kilim motifinin bityiltilmis hali gibi duruyor. Kollarn,
bacaklarin ve bedenin sadece yatay ve dikey bir yonelimi takip
etmesi, bir kilimin 6rgii isleyisindeki diizenek ve dizgesellige
aynen uyuyor.

Matisse oOzellikle Dogu kilimlerine ve saman giysilerine
duydugu hayranligi her zaman dile getirmistir... Bir keresinde
atolyesine soylesi yapmaya gelen bir bayan Matissee “bu
kadin figiirtiniin kolu olduk¢a orantisiz olmus” diye elestiri
yapmis. Matisse’in ona yanit1 ¢ok basitti: “O artik bir kadin
degil, sadece bir resimdir” Tipki ilkellerde oldugu gibi: optik
gercekligin onun goziinde -resim yapma adina- hicbir degeri
yoktu. Onun i¢in “giizel”, bitmis, tamamlanmis form anlamina
gelmezdi. “Giizel” i¢inde ritmik bir devamlilig: iceren ve
sonsuzluk hissi verebilendir. Resimlerindeki o bitmemislik
daginikligi, aslinda makul bir ‘stirdiiriilebilirlik’ durumunu
olanakli kilmak icindir... orada ki, baslangic ve son ayni
dongiiniin ve itkinin esit kapsamli stiregleridirler.
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31/ GOSTERILEN BEN’IN RESMI

Ronesans resminin metafiziksel 11811 terk edip, sahneyi
(resimde 6n planda olani) belirleyen tiyatral 1513a gecen
Caravaggio, Barok resminin belirgin plastik karakterini olustu-
ruyordu. Bedenlerdeki dinamik hareketlenmeye —sectigi degisik
kaynaklardan- indirdigi spot seklindeki isiklarla insa ettigi
resim, basta Rembrant olmak {izere ¢ok sayida ressamu etkileye-
cekti. Rembrant’in, tam anlamiyla Caravaggio 1s1g1n1 kullanarak
mekanin karanlik bolgelerinden kurtardig: figiirlerle kurdugu
stijektif kompozisyonlari, donemin diger Hollandali ressam-
larini da etkiliyordu. Bir tiir stiidyo fotografi olarak karsimiza
¢ikan bu resimler, gosterilmek isteneni yapay bir 151k yalama-
styla belirgin kilmaya calisirken, arka planda kalanin karanligin
icine yutuldugunu goriiriiz. Rembrantin etkili oldugu yillarda
hala yeni yetme bir ressam olan Jan Vermeer (1632-1675),
sunucu 15181 resmin dinamizmini belirleyen giigli bir etki
oldugunu benimseyen ressamlardandi.

Ancak, Vermeerde yeni olan bir sey vardir; o da: 15181n
kendi fiziksel haliyle resimde tipki bir figiir ya da nesne gibi
yer almasi. Isik artik sadece belirleyen degil ‘gosterilendir
de. Pencereden sizan 1sik, esyalar ve mekanin hacimsel
yapisinin, en az figiirler kadar resmin yapilanmasinda 6nem
kazanmasi Vermeer resminin paradigmalarini olusturacakt.
Vermeer, yine Hollandali olan filozof Spinozanin yasitidir.
Kartezyen diisiince yapisinin bilimsel yanini gelistiren
Spinoza, Descartes’in “yer kaplayan sey(res extensa)”ini daha
0zdekgi bir yapiya indirgiyordu. Spinoza, metafizigi ikircikli
bir diisiince yapisiyla elden birakmasa da (doganin kendi
kendinin nedeni oldugunu sdylemesiyle), ‘seyler’in inang-
lardan bagimsiz olarak ele alinmasi konusunda diisiincenin
ozgiirlestirilmesine onctiliik yapacakti.

Disiinmenin ilerleme siirecine geometrik yontemi katan
Spinoza “doga belli bir erege gore degil, kendi dogasindan

gelen bir zorunlulukla davranir” diyordu. Vermeer'in boyle
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bir diigiinsel altyapiyla resim sanatina kattig fiziksel gerceklik
ve seylerin kendindelik hali, 6zellikle oda resimlerinde ortaya
cikiyordu. Odalar i¢inde kurguladigi konularin resimleri,
bir diisiince sisteminin mekan kapsaminda deneylendiginin
gostergeleriydi. Vermeer icin “oda” mekanin ve nesnelerin
tiziki-iliskisel kosullarinin fenomenal diizlemde algillanma-
sinin gozlem birimiydi.

Vermeer’in resimlerinde tarih, efsane ve kiltiir imleri, sanat-
¢inin ilgi alanina gonderme yapma amaci tasiyan goster-
gesel dayanaklardir. Vermeer’in giindelik yasamin iginden
kareledigi siradanlik halleri onun sanatla ilgili diisiincelerinin
idrak edilmesinde yeterli oluyordu. Icerik birincil derecede
onemli degildi; nemli olan: ‘resim yapma’nin igerdigi eylemin
tikir temelinde aldig: sekildi.

Mekan, nesneler ve resmedilen kisilerin bir uzam geometrisi
icinde yer almalar1 6zgiin bir momentum poetikasina doniisii-
yordu. Pencereden giren dogal 151¢1n, mekanin derinligini ve
seyler arasindaki mesafeyi 6lgen bir arag¢ olarak kullanilmasi
Vermeer’i belki de kavramsal sanatin sinyallerini {i¢ asir 6nce
veren bir sanat¢i konumuna tagir. Her nesnenin kendi yerinde
kendi anlamini iceren ve kendi yerini kaplayan bir “sey” olarak
resimde yer almasy, seylerin kavramlar olarak algilanmasini da
giindeme getiriyordu. Bu egilim, Bizans resmi geleneginden
gelen bildik ikonografinin de sonunu getiriyordu aslinda.
Diger yandan, 15181n gérme olanaklari sunan —zamana goreli-
degisken bir arag olarak kullanilmasi, sonralar1 empresyonist-
lerin esin kaynagini olusturacakti.

Vermeer’in “Resim Sanat1 (1666-1673)” adl1 tablosu (Resim:
34) sanat felsefecilerinin en fazla iizerinde konustugu resim-
lerinden biridir. Genellikle ressamlar kendi portrelerini
cepheden ya da yar1 cepheden resmederler. Vermeer kendini
resim yaparken resmederken ayni zamanda kendini geri
plandan (sahne disindan) izleyen bir gozlemcinin yerine
koyar. Kendisi burada hem gosteren hem de gosterilendir.
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Resim: 34

Genelde 151810 girdigi pencereyi de resmi olusturan bir enerji
kaynag1 olarak gosterirken bu resimde 6n planda duran bir
perdenin arkasina sakliyor ya da kendisini perdenin arkasina
sakladig icin bulundugu yerden pencere goriinmiiyor. Perde
ve geri planda duvar iizerinde asili duran harita, izleyici ve
izlenen arasindaki derinligi belirleyen konum nesneleridir
aslinda.

Yerdeki siyah-beyaz kareli mermerler de bir derinlik geomet-
risinin 6l¢im aracidirlar. Bu belirli mesafe arasinda yer alan
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sahne, sanat¢1 ve konu mankeni arasindaki roller arasi iliskiyi
tanimlayici niteliktedir. Basinda aga¢ yapraklarindan (defne)
ta¢ tastyan, sol elinde kitap, sag elinde bir trombon tutan
kadin model, Tarih Miise’si Kleo'yu temsil eder. Duvardaki
haritayla evrensel olana, Kleo’yla uygarlik tarihine ve masa
tizerinde yatitk duran maskeyle hakikatin gizlenmesine
gonderme yapan Vermeer, resim yapmanin yagam bilgisinden
yoksun kilinamayacaginin altini ¢izmek istiyordu. Vermeer’in
bu bagyapiti, “gosterilen ben”in resmi olarak, fenomenolojik
algi kuraminin sanat yapitina iliskin argtiman dayanaklarini
rahatca olusturabilir diye diistintiyorum.
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32/ HAKIKATIN RESMIi

Birinci Diinya Savasrnin ertesinde savasin enkazi altindan
kalkmanin tstesinden gelmeye calisan Alman burjuvazisi,
sonuglar1 Nazizm’'in dogusuna neden olacak ahlaki bir
¢okiisiin 6nciisii olmustu. Yasanan savas travmasindan sonra
kilisenin toparlayici etkisi de oldukea zayiflamisti. Bir sifir
noktas1 olarak yiiz yiize geldikleri 6liim ve yikim, onlarin
yasama sarilma hirsina bir bagka bi¢cim kazandirmigti.
Paranin elverdigi kadar gece eglencesi ve fuhsa meyil veren
cinsler arasi iliski, toplumsal etik ve moral agidan tehlike
sinyalleri veren bir durumu arz ediyordu. Utan¢ duygu-
sunun azaldig1 yerde, sahici insan iliskilerinin de ¢iiriimeye
baslamas: dogaldu.

Yeni degerler araniyordu. Bir yandan Rus Devriminin
glindeme getirdigi proleterya ahlagi, diger yandan Avrupanin
aydinlanmaci reformistlerinin -geleneksel demokrasiyi ve
kiiltirel altyapiyr koruma taraflisi- kiigitk burjuva ahlaki,
kesin hatlar1 olan ideolojik bir boélinmenin nedenlerini
olusturuyordu. Yirmili yillarin Italyasinda giiclenmeye
baslayan Benito Mussolini giidiimiindeki Fasist rejimi 6rnek
alan Alman Naziznvi, bu ahlaki ve yonetsel bulaniklig: firsat
bilerek toplumun 6niine yeni degerler koymakla mesguldii.
Alman 1rkinin tizerinde yikselecegi Nasyonal Sosyalizm’i
bir umut olarak benimseyen Alman halki, sonunda Hitler
gibi cinnet gecirircesine siyaset yapan bir dengesizin ¢izdigi
kadere teslim olacaktu.

Bu metinde, bu donemi en sarkastik dille elestiren bir ressamin
oldukga tinlii bir yapitindan bahsetmek istiyorum. Bu yapitin
ressami George Grosz (1893-1959) ayni zamanda “Neue
Sachlichkeit (Yeni Objektivite 1925)” akiminin da kurucula-
rindandir. Dénemin siyasetgileri i¢in amansiz bir karikatiircii
olmanin yaninda, sanat tarihinde 6nemli bir zaman dilimimin
oncii sanatcilarindan sayilmasi, sadece sanatgi degil ayni
zamanda siyasi kisiligiyle de baglantilidir. 1918de Berlin
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Dada Grubunun kurucularindan olmasina ragmen sanatta
entelektiiel manevralar yapma yerine, yasanilan insanlik traje-
disine isaret etmek ve elden geldigince siyasi platformlarda
miicadele vermek onun tercih ettigi bir yoldu.

Otto Dix ve Beckmann'la kurduklar1 “Yeni Objektivite” akimi
da bu fikirler dogrultusunda yapit iiretiyordu. Bir yandan
Freudyen psikanaliz kapsaminda bi¢im kazanan diskur-
gusal siirrealizm, bir yandan da sanat¢inin kendi i¢ modeline
kapanma egilimi tasiyan ekspresyonizm ve gorme olanak-
larryla mesgul olan kiibizm, fiitiirizm vb. akimlar, sanat
yapmanin kendi bagimsiz cografyasinin sinirlarini belirlerken
“Yeni Objektivite” sanatcilary, iki diinya savasi arasinda yasan-
makta olan insanlik ayibinin sanat diliyle yargilanmasini
yeglemislerdi.

Otto Dix, Hitlere suikast diizenledi gerekgesiyle hapse atilir ve
eserleri Naziler tarafindan “utang verici” olduklar1 nedeniyle
yakilir. Grosz 1933'de, rahatsiz edici ve iistelik Alman Komiinist
Partisi tiyesi oldugundan Naziler tarafindan iilkeden stirilir.
ABD’ne yerlesen Grosz burada da rahat durmaz ve savasa
neden olan, hatta savastan kazang saglayan maskeli burju-
vaziyi oldukga sarkastik bir cizgiyle elestirir. Eserlerinde,
yasanilan moral sefalete isaret eden Grosz, cinnete ve vahsete
varan nevrozun sentomlarini 6liimcil ¢ilginliklara gebe olan
politik otoritenin tavirlarindan sezinliyordu. Akibet, Hitler'in
Iskendervari bir efsane yaratma sagmaligiyla neden oldugu
Ikinci Diinya Savast bu sezgilerin dogrulugunu kanitlayici
olmustur.

Yeni Objektivite ayn1 zamanda “Alman verizm (hakikatgilik)i”
olarak da anilir. Onlarin amaci “hakikatin resmi’ni yapmakti.
Ekspresyonizmin dolaysiz disavurumculugu, realizmin
zamanin belgeleyicisi olma egilimi ve kisiliklerin alt bilincini
analiz etme gerekliligini 6n plana alan freudyen gerce-
kiistiicti anlatimlar, Alman Gergekgiliginin (Verizm) egilimsel
harglarini olusturuyordu. Groszun “Toplum Katmanlarr”
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Resim: 35
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adini tagiyan 1926 tarihli yapiti (Resim: 35) tiim bu nitelikleri
icinde barindirma acisindan 6nemli bir 6rnek olusturur
kanisindayim.

Resme konu olan su bes degisik insan tipinin, yarattiklari
girkinlikleri temsil eden cirkinlikleriyle resmedilmeleri bir
rastlant1 degil. Grosz onlara “yarattiklar: cirkinlikler kadar
cirkin insanlar” diyordu. Yukarida yiizlerinde vahsetin izini
tastyan Nazi askerler, yangin ve 6limiin haberini veren kilig
tizerindeki kan lekeleri... bilinemezin yakaricist olmakla
vicdanini pakladigina inanan kara ciibbeli papaz... gogsiinde
“Sosyalizm” etiketi tasiyan papyonlu bir zat, kafasinda beyin
yerine yeni si¢ilmis tizeri duman tiiten bir insan digkis: var.
Daha agagida kafasina portatif lazimlik gecirmis kravath bir
yazar c¢izer, aydin yani... En dipte ve 6n planda, bir elinde
bira bir elinde kilig, kravatinda Nazi svastikasi ve beyninden
firlayan bir ath Bismark biistii. Nazi Almanya’sinin bir toplu
portresi iste! Bugiin kendi toplumumuzun i¢inde bulundugu
siyasi ve ahldki durumu resimlesek bundan daha farkl bir sey
mi ¢ikar(?) diye diisiiniiyorum.
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33/ DUYGU VE MANTIK CATISKISININ RESMI

Avrupada ortaya c¢ikan Gergekiistiicii resmin ilkelerine
sarilarak, Josef Albersin resmi gibi rasyonel-matematige
indirgenmis soyut kompozisyonlara dayali resim anlayisini
karsisina alan Arshile Gorky (1905-1948), tek anlam
merkezciligini benimsemeyen bir sanat¢rydi. Amerikaya
kiigiik yaslarda gécen Gorky, Osmanli Imparatorlugu sinir-
larina dahil Ermenistanda dogan bir Ermenidir. Daha fazla
Karadeniz folkloriine gonderme yapan renkleri paletine
tastyan Gorky, kiiltiirel agidan oldukga karmasik bir diistince
yapisina sahipti. Ayni dénemlerde biiyiik bir etki giictiyle
Amerikan sanatina hakim olan Rasyonel Soyutculuk ya da
Soyut Ekspresyonizme karsin, Soyut Siirrealist bir giizergahta
yiriimeyi tercih etmesi ve héala ‘folkloristik naratif’e dayali bir
gorsel dil yapisini segmesi, onun ge¢cmisiyle kuracagi bir iligki
olanagina sahip olma arayisinda oldugunu gosterir.

Biyomorfik bigimlere yonelerek doga ve varlik iligkisini
saf renkler ve belirgin ¢izgilerle anlatmasi onu Miroya ¢ok
yaklastirir. Gorky’yi diger Avrupa soyut siirrealistlerinden
ayr1 tutan irrasyonellik kendi resminde uyguladigi kompo-
zisyonlarinda belirir. Tuvallerinde sahne alan gorsellik diger
Avrupali resimlerde oldugu gibi yiizeyde yiizer gibi ya da bir
sayfaya yayilir gibi kaligrafik bir diizenege sahip degildi. Onun
resimlerindeki konumlanma bir natiirmort ya da peyzajin
konumlanma biciminden farksizdir. Her zaman bicimlerin bir
yerlere yerlesme ve bir zemin saglamligina sahip olma egili-
minde oldugunu goriiriiz.

Avrupa resmini ve 6zellikle de impresyonistleri oldukea iyi
calisan Gorky 19307 kadar gercekei kivamda yaptigr resim-
leriyle bilindi. Geng yasta 6ldiugii 1948 yilina kadar iirettigi
gercekiistiicli damara sahip resimleriyle Amerikan sanatinda
onemli bir yere sahip oldu. Siirrealizmin teorisyeni Andre
Breton'un 1941de Amerika'ya yaptig1 ziyarette Gorky’yle
kargilagmasi ve onunla yakin dostluk kurmasi 6zellikle Fransa
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Resim: 36

siirrealistleri igin biyitkk bir kazanim sayilmisti. Gorkyde
farkli olan, onun diskurgusal ya da psikadelik bir egilime
gerek gormeden formlara uyguladigi soyutlayict dontstiir-
menin bir duygu karmasasinin iiriinii oldugudur. Belirli ve
bilingli bir bi¢im insas1 yerine, Miroda oldugu gibi irrasyona-
liteyi ve biyomorfik betimlemeyi otomatik bir merkezsizlesme
davranis1 olarak benimsemesi Gorky’yi ayr1 bir yere koyar.

1943de yaptigi “Sochide Bahge” adli eseri (Resim: 36)
Gorky’nin belirgin resim tarzinin bir manifestosu olarak
bilinir. Kedi, kadin ve aga¢ motiflerinden olusan bu kompozis-
yonda yine her bigim bir zemine oturur gibi mekanla iligkilen-
dirilmistir. Renk ve ¢izgi arasindaki bi¢imi biitiinleyici iliski
olduk¢a gevsek birakilirken, fon-figiir iligskisinde bir gecis-
kenlik niteligi ortaya ¢ikar. Belirgin ve belirleyici kontur gibi
goriinen ¢izgi, aslinda zaman ve mekan arasindaki an’n bir
hareket olarak belirlenmesinin verisidir. Uniter bir diizlemi
hedefleyen bu resimde, fon ve kontur arasinda kalan aceleci
saf renk lekeleri, varliga anlam kazandiran bir alg1 dayanag:

128



Bakisma/Umit Inatct

olarak ¢ikar karsimiza. Kirmizi ve sar1 gibi sicak renklerle
vurguladig: figiirleri soguk gri-beyaz zeminden koparirken,
yasayan varlikla cansiz varlik arasindaki ayrimi bir sensor
cihazi gibi algilamaktadir Gorky.

Renkler arasi hissiyata dayali bu resim diizenegi ve leke ile
cizgi arasindaki bu saydam iliski, izleyiciyi ¢ok ¢agrisimli bir
okuma olanagina sevk ederken, belirgin bir anlam dogma-
sindan da kaginildigr goriilir. Anlam ve bigim arasinda
kurulan bu odaksiz iligski temsiliyete dayali resim sanatinin
tasinmaz mali sayilan semantizme de bir darbe sayilabilir.
Anlamdan 6te ¢agrisimi tetikleyen bu tiir bir resim anlayist
daha fazla gercekiistiicii siire aittir. Gorky ile Miro'yu bu kadar
yaklastiran da bu benzerliktir... Bu resim, duygu ve mantik
catiskisinin resmidir.
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34/ DOGALI VE MISTIK’I BULUSTURAN RESIM

Fransiz ressam Maurice Denis (1870-1943) sembolist sanatin
kuramcist sayilir. Yazarligi ve ressamligi ayni paralellikte
surdiren Denis, onceleri dinsel temalari merkezine alan
kompozisyonlarla resim sanatina girer. Kendini Hristiyan bir
ressam olarak yetistirmek isteyen Denis, sanat egitiminden
sonra “kutsal 6lctiler’e dayali resim anlayis1 tizerine manas-
tirlarda arastirmalar yapar. Redon ve Volpini sergisinde
karsilastigi Gauguin’in resmi onu derinden etkiler ve kendi
0zgiin tarzinin ortaya ¢ikisini saglar. Bundan sonrasinda artik
ressamlarin, heykeltiraslarin, yazarlarin, sairlerin ve mizik
sanat¢ilarinin bir arada yirittiikleri sembolizm odakli bir
sanat ortaminin siirecleri s6z konusudur.

1888'de Musevi dilinde “peygamber” anlamina gelen “Nabis”
adr altinda bir grubun kurulmasina onciilitk yapan Denis,
tiyatrolara sahne dekoru ve kostiim tasarlayip, evlere ve kamu
binalarina duvar resmi yapmaktan, Debussy gibi miizisyen-
lerin konser programi kapaklar: ve kitap kapagi tasarimina
kadar genis bir alanda iiriin vermeye devam eder. Denis,
sanatsal ugras bir biitiin olarak algiliyordu ve sanatin degisik
disiplinlerinin homojen bir sanat diisiincesi dogrultusunda
bicim kazanabileceklerine inaniyordu. Bir ressam, yaptig
resimde ne kadar sembolistse yazdig: siirde ya da romanda
da o kadar sembolist olmaliydi. Bu yiizden kuramsal olarak
Sembolizm’i kaleme aldigi “Kuramlar” ve “Yeni Kuramlar”
adli kitaplarinda genel anlamda tiim sanat disiplinlerini
iceren sembolist estetikten soz ediyordu... 1943'de bir kamyon
carpmasi nedeniyle yetmis ti¢ yasinda hayatini kaybeden
Denis sadece yaptig1 resimlerle degil, yazdig1 makalelerle de
Fransa sanatinin oldukca aktif isimlerindendi.

Empresyonizm ve Natiiralizm egilimlerine mistik imgelemi
katarak vardigi sentezden olusturdugu sembolist resim
anlayisi, ondan sonra gelen ve Art Nouveau’ya kadar varan
bir¢ok sembolist ressama kilavuzluk yapmistir. Denis’in dinsel
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Resim: 37

konulu resimlerin disinda yaptig1 resimlerinde de yine ilahi
bir derinligin hissedildigini sdyleyebiliriz. Dogadaki dinginlik
ve insan figiirlerindeki i¢ huzur yeryiiziinii denetim altina
alan bir giiciin varliginin habercisidir. Teokratik aksiyolojiye
vurgu yapan gondermeleri i¢cinde barindiran bir kurgunun
hemen goze carptig1 resimlerinde, doga ve insan arasindaki
iliski maddi olmaktan ¢ok manevidir. Gortiiniimlerdeki dogal-
ligin aksine, 15181 tipki dinsel temalarla bezenen Rénesans
resminde oldugu gibi transandantal bir 151k oldugunu goriiriiz.
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Dogal olanla agkin olan arasindaki bu béliinme Maurice Denis
resminin niteligini olusturur.

Denis'in sanat tarihi sayfalarinda en fazla 1893 yilinda
yaptigi “Ilham Perileri” adli resmiyle anilmasi bir rastlanti
degil (Resim: 37). Bu resimde 6n plandan geri plana dogru
giden gizli bir tiggen tizerine kurulu diizen var. Baba(Tanr),
Ogul(Hz. Isa) ve Kutsal Ruh’u temsil eden ii¢ noktadan
olusan iiggen iizerine inga edilen bu kompozisyonda Denis’in
sembolist resim anlayisinin tim niteliklerine rastlayabiliriz.
Yer ve Gokylizii arasinda mevki alan doga ve insan yine
yaradilig1in ii¢ noktasini olusturur: Yer, Gokytizii ve diisiinen
varlik olarak insan. Agag, yer ve gokylizii arasindaki yasamsal
bagin semboliidiir. Ortagag Hiristiyanliginin “Axis Mundi”
(Diinyanin Merkezi) diye adlandirdiklar1 aga¢ en az insan
kadar kutsal bir varliktir. Bu yapitta tipki Rénesansin Yunan
Mitolojisi ve Hiristiyan ikonografyas1 arasindaki ikircikli
durumdan da s6z etmek miimkiin.

“Ilham Perileri” adli bu resimde kolayca fark edilen bir bagka
sey de, agaclarin ve kadin figiirlerinin zemin tizerinde birer
mobilya gibi konumlandirilmis olmasi. Yer bir hali goriinii-
miindedir; iizerine birer ‘sembolik dekor’ unsuru olarak yerles-
tirilen agaglar ve kadinlar ayn1 gérkemin birer parcasidirlar.
Figiirlerin geriye dogru kiigiilerek resme kazandirdiklar:
derinlik nesnel olmaktan ¢ok tinsel bir derinligin -gizemli bir
sonsuzlugun- anlamini igeriyorlar. Birer Meryem Ana figiirii
gibi masumiyet ve dinginlik ifadesi tasiyan kadinlar gayet
rahat bir ruh haliyle okuyup ¢izmekle mesguldiirler. Doganin
kendiligindenlik hali ve “transandantal akil”mn (Kant) icige-
ligini sembolize eden bu resim, Dogalin ve askin’in ayni
diizlemde bulusmasinin manifestosudur.
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35/ “OLUMUN ZAFERi”

Hicbir Hiristiyan dogmaya bagli kalmadan hatta kilisenin
sanat doktrininden istengli bir kopmay1 gerceklestiren Pieter
Bruegel (1525-1569), Flaman resminin Boschla yan yana
konan ozgiin isimlerindendir. Italyadan Orta Avrupaya,
oradan da bir halka seklinde vyayilarak etkisini gosteren
Ronesans sanati, Kuzey Avrupa Bosch ve Bruegelle bir
baska karaktere meyil verir. Bruegel Yirmi bes, yirmi alti
yaslarinda Roma’ya yaptig1 bir ziyareti uzatarak, donemin
minyatiir sanat¢is1 Giulio Clovio ile birlikte ¢alisir; resimle-
rindeki minyatiir etkisinin nedenini bu ¢alismalara baglaya-
biliriz. Resimlerinde bir mekan bezemesi olarak kullandig:
tigtirler kaotik bir ortamin akisi i¢cinde olsa da kendi rollerine
sahip ¢ikarlar. Bu roller genelde atasozii, deyim ve Hiris-
tiyan 6te diinya sdylencesine bagli kilinan rollerdir. Ornegin,
“Netherlandish Proverbs” adl1 eserinde yiizden fazla deyimsel
(idiomatic) ifade ve atasoziine gonderme yapan figiir sahnele-
meleri var(Rose Marie-Rainer Hagen, ‘Bruegel, Taschen).

“Iblisler aramizda dolanir” diyerek, kétiiliigiin bir yeryiizii
kabahati olduguna dikkat ¢ekmek isteyen Bruegel, Hiris-
tiyan kaderciligine kars1 da agnostik bir tavir besler. Bosch'un
fantastik betimlemesinden giiglii etkiler tasiyan resimlerinde,
mistik alegoriyi ve grotesk realizmi ustaca bir araya getiren
Bruegel, Flaman folkloruna ve Incile éykiinmeyi de elden
birakmiyor. Diniinanglardan vazge¢cmeyen, ama ayni zamanda
dogaya da bir pagan inanciyla bagl kalan insan yasaminin
icindebarindirdigibu absiirtbéliinmeyi mizaha vuran Bruegel,
insanin 6liim karsisinda i¢ine diistiigii bu trajikomik duruma
da oldukga sarkastik diizeyde elestiri getiriyor. Kompozisyon-
larindaki makro-kozmik dirimsellik ve o mahseri tedirginlik,
resmin hizli solumasina neden olurken, izleyiciyi de imgeler
aras1 bir iligkilendirme becerisine muhta¢ kiliyor. G6z artik
zihinsel bir edimin giidiimiindedir. Bruegel'in resimleri goze
hicbir sekilde global bir algiy1 gerceklestirme imkan1 vermez.
GOz, kendini resmin igerdigi hikayeyi okumanin akigina
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birakirken, zihinsel agidan yasanan tedirginlik, duyu ve duygu
arasinda yasanan karmasanin agiga ¢ikmasina neden olur.

Bruegel'in tuvalde yaygin bir alg: alanina yerlestirdigi kompo-
zisyon, ¢oklu odaklari igeren bir kompozisyondur. Bir karinca
yigin1 gibi resmin her kdsesine tiineyen insan figiirleri, yiikli
bir genelin icinde kendi 6zel kiimelerini olustururken aslinda
hi¢bir fragmanlagma egilimi tagimazlar; ¢tinki hepsi de 6rgiisel
bir biitiiniin tamamlayic1 pargasidirlar. 1562 tarihli “Oliimiin
Zaferi” adli tablosu (Resim: 38) Bruegelin zihinsel oldugu
kadar tinsel yapisini da disa vuran en ilging yapitlarindandir.
Siirrealizmin, Ekspresyonizmin ve Sembolizmin tiim egilimsel
niteliklerini icinde barindiran bu resim her dénemde aktiiel
kalacak kadar modalara ve tarihe dayanikli bir eserdir. Oliime
dair inancin ya da evhamin, bir korku (6z denetim) manifes-
tosuna doniigmesinin resimsel diizlemde o6rneklemesini
yapmak, diin i¢in de, bugiin i¢in de bizi ayn1 olumlayici verilere
tagiyabilir. Ciinkii bu, teknolojik ya da ilmi gelismisligin goster-
geleri disinda kalan apayr bir tinsellik halidir.

“Oliimiin Zaferi” tablosunda zeminin kupkuru, yanik bir
toprak oldugunu goriiriiz. Hicbir aga¢ yaprak tasimiyor.
Geride duran cehennem atesi ve bir aga¢ {izerinde asili
olan ¢anlarin 6liimiin geldigi haberini vermesi resmin ilk
okuma paragrafi sayilir. Cehennem yeryiiziine inmistir.
Oliim(iskeletler) her tarafi kol geziyor; ates, duman ve idam-
infaz sahneleri... Hristiyan inancinda oldugu gibi hayatin sonu
aslinda hi¢ de neseli bir durumu arz etmez; tam aksine siddet
ve acimasizlik s6z konusudur. Fal bakmalar, miizik esliginde
ilahiler okumalar, yiiksek statii gosterileri... Bunlarin hepsi
de olimiin aldirmazligy ve statii tanimazligi karsisinda ise
yaramaz gocunmalardan bagka bir sey degil.

Bruegel bir zalim sinizmi ve ayni zamanda sarkastik bir kafa
bulmayla, resiireksiyona (Isanin yeniden Diinya’ya gelerek
insan1 kotiiliiklerden kurtarmasi) inanan safdil Hristiyanlar:
irkiltmeyi deniyor. Bu tabloda diger Ronesans resimlerinde
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Resim: 38

oldugu gibi Isa’nin resiireksiyonundan eser yok. Tanrr'nin
denetimini hissettiren koruyucu melekler de yok. Bu, 6lim
ve yasam arasinda kiskivrak yakalanan bir yeryiizii canlisinin
hazin tablosudur. Zafer o6liimiindiir, Tanr’nin degil. Zaten
Tanrr'y yaratan da o6liime karsi duyulan korku ve ¢aresizlik
hissidir. Bruegel'in haklilig1 nerdeyse yarim Milenyumluk bir
zamandan sonra degerini yitirdi mi dersiniz?

135



Bakisma/Umit Inatc1

36/ YENI HUMANIZMA VE SEY’LERIN MITiK ROLU

Kavramsal sanatin ve zellikle de Arte Poveranin dncii isimle-
rinden Jannis Kounellis(1936-), sanat anlayisi ve zamanimizin
siyasi gerceklikleri i¢cinde edindigi durusuyla her zaman ilgimi
¢ekmis glinimiiz sanatgilarindandir. Perugiada yasadigim
gerek ogrencilik, gerekse daha sonraki yillarda birka¢ kez
birlikte ¢aligtigim bir sanat¢1 oldugu i¢in, onu hem fikirleriyle
hem de insan yoniiyle tanima firsat1 buldugumdan yapitlarina
daha kolay yaklasabilecegim bir sanatgidir Kounellis. Hocam
Bruno Coranin sanat yonetmeni ve kiiratorliigiinii yaptig
Perugiadaki “Opera Sanat Merkezi’nde etkinlik komitesinde
gorev yaptigim yillarda (1989-1991) Kounellisin kullandi-
gimiz mekanda sergileyecegi enstallasyonu, asistani olarak
birlikte hazirlarken onu epey soru yagmuruna tutmustum.
Dogrusu agzindan laf almak olduk¢a zordu; ¢ok az konusu-
yordu. Sonradan Coranin dedigine gore, is yaparken aslinda
hi¢ konugmazmis... “sana tii¢c-bes ciimle telaffuz etmisse
sanslisin” demisti Cora.

Yemek esnasinda daha dili ¢oziik ve konuskan oldugu icin
bircok konuyu masa muhabbetlerinde tartigtik. Bir de
kitaplasan tartigmalarimiz (Pietro Vannucci Giizel Sanatlar
Akademisi Yayinlar1 1990) var ki, orada bir ¢eliskisini yakala-
digimi sanarak ona yonelttigim soruya karsilik bana “pazarlik
yapma® ve “uzlasma’ arasindaki farki anlatmisti. Uzlas-
madan yana olmadigini ancak pazarlik yapma hakkini elden
birakmadan, iitopyalar adina iistesinden gelinmesi gereken
mesafeleri kazanmaktan yana oldugunu séylityordu. “Ideale
her yakinlagma ¢abasi yasami anlaml kilan kalkismalardir”
demeye gelen bu “pazarlik yapma” durumu, geri adim atmanin
degil kazanim elde etmenin yordamina donisiir. “Uzlagma”
ise, zaten geri adim atmanin gerekliligini savunan acizane bir
barinma iradesinin tercihi sayilir.

Kounnellise ve benim bir sanat¢1 olarak yetismemde biiyiik
emegi gecen Bruno Cora’ya duydugum saygidan dolay1 burada
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Resim: 39

hi¢ farkina varmadan bir geyik muhabbetine dalabilirim;
konumuza donelim. 1966da Italyada bir diizine Italyan geng
sanat¢inin giindeme getirdigi yeni sanat yapma diisiincesi
“Arte Povera’, yine ayni1 yillarda Germano Celant, Emilio Prini
ve daha sonra Bruno Coranin kritik ve kuramsal metinleriyle
6n plana ¢ikan Kavramsal Sanat’a daha politik bir boyut kazan-
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dirmigti. Sadece akademilerin egitim yontemlerine ve didaktik
dayatmalarina kars1 degil, ayn1 zamanda sanat mekanlar1 ve
sanat malzemelerinin kullanimi agisindan olduk¢a radikal
tavirlar alan Arte Poveracilar, sanatin tiim aragsal, geregsel ve
mekansal gereksinimlerini geleneksel tiretim kosullarindan
alikoymak ve Avrupa-merkezci Rénesans hiitmanizmasindan
kopup yeni bir evren hiitmanizmasina ge¢mek tasasi tasiyor-
lard1. Bu egilim aslinda, Manyerist Modernizmden gergek bir
kopmay1 gerceklestirerek Elestirel Marksist bir modernizme
ge¢menin istencini igeriyordu.

Artik galeri mekanlar: eskisi gibi kullanilmayacak, sanat-
cilar da sanat yapiti lretme araglar1 ve malzemeleri
iireten tecimsel kosullar i¢ine hicbir sekilde siiritklenme-
yeceklerdi. Ozellikle endiistriyel kent bunalimini iceren
bu egilim, kendi dilini ve bedenini olustururken yarar-
landig1 ara¢ ve geregler yine endiistri diinyasinin rettigi
ara¢ ve gereclerdi. Giindelik yasamdan arta kalan demir,
ahsap, cam vb. malzemelerin ham olarak kullanilmasinin
yaninda, Kounellis bir ilki gerceklestirerek at ve papagan
gibi hayvanlar1 canli olarak sergilemistir. 1969'da on iki
atla Galleria LAtticoda gerceklestirdigi gosteride galerinin
mekansal olarak bir agila dontismesini saglarken, bir sanat
galerisine yabanci olani igsellestirme eylemini de yerine
getiriyordu. Sanat nesnesi olan atlar yasayan bedenler
olarak yasam 1sis1 tasirken, digkilarindan ¢ikan koku
sadece gorselligi degil kokuyu da bir duyu unsuru olarak
giindeme getiriyordu. Temsili sanat anlayisiyla efsanelerde
rol kestirilen atlarin yeni bir varlik statiisii kazanarak ve
sadece kendileri olarak tiyatral bir sunuma tabi tutulmalari,
Arte Poveranin demistifikasyona dayali imge arayislarinin
manifestosunu olusturmustu.

Atesi, atesin biraktigi yanik izini, dumanin duvarda
biraktig1 isi, siirekli yanan gaz tiiptiniin puskiirttiigii atesle
birlikte ¢ikardig: sesi, giysileri, ayakkabilar1 eski mobil-
yalar1 vb. daha bir¢ok cisimsel ve fiziksel malzemeyi kendi
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dilsel araclar envanterine katan Kounellis’in eserleri kisa
bir metin kapsaminda ele alinamaz. Her bir eser kendi
kritik metnini talep ettiginden burada genel bir metin
yazmak yerine bir tek eserini ele alarak onu kavramaya
caligalim: 1969 tarihli, bu yapit (Resim: 39) Kounellis’in
diger yapitlar1 gibi isim tasimiyor. Yalitim amacgh kulla-
nilan bakir bir levha, bu levhaya agilan iki ayr1 delikten
ylizeye sarkan ve tek kuyruk diizenine gecen bir kadin
sac1 Orgiisii. Bakir levha, hassas bir insan (kadin) teninin
yerine gec¢iyor. Parmak kirinin lekeler halinde yiizeyde
bir varlik yazilimi olarak yer almasi politik bir gosterge
olusturmanin ipuglarini verir. Birer dokunma emaresi
olan parmak izleri, ayn1 zamanda kisilik-kimlik kirlen-
mesinin de bir okuma anahtarina dontsiiyor. Kadin
yliziiniin ideal giizellik ve cinsel kimlik gostergesi olarak
kullanilmasini estetik bir secenek olarak belirleyen klasik
sanat anlayisina karsi kayitsizlik ve umursuzluk iceren bu
“anti portre”, Ronesans’in simgesi haline gelen Leonardo
da Vinci'nin Mona Lisa’sinin da imha edildiginin imgesel
tasarimidir.

Bir Arte Povera yapitinin en dnemli gostergesi de malze-
menin kullanilis bi¢imidir. Hic¢bir zaman, kullanilan
malzeme kurgulanma disinda bir atélye islemi gormez.
Yani, kullanilan kimlikli malzeme ya da mekana yerles-
tirilen plastik seyler herhangi bir estet dontstiriilme
veya islevsel nitelik kazandirilma islemine tabi tutulmaz.
Miidahale minimaldir ¢iinkii gereglendirilen yapitin
icerdigi anlam degil, eylemin kendisidir. Her malzeme,
bi¢imlendirmenin disinda nasilsa dyle kullanilir. Bununla
birlikte, bir malzemeye baska bir malzemenin gortiinimiini
kazandirma cabasi gosterilmez; yiizeysel estet miidaha-
leler reddedilir. “Fakir Sanat” anlamina gelen Arte Povera
atil, pahasiz malzemeleri bir arag olarak kullanarak resim,
heykel ya da asamblaj yapma anlamina gelmez. Bir malze-
menin bir ylizey ya da kiitle i¢ine yedirilerek kullanilmasi
ya da bir kolaj seklinde kullanilmasi Arte Poveranin
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kapsamina girmez; bunu baska sanat ekolleri yapar: Dada,
Debris Art veya Trash Art gibi...

Arte Poveranin kullaniminda olan malzemeler “ready made”
muamelesi de gormiiyor. Her nesne veya malzeme kendi fiziki
gercekligiyle —hicbir metaforik evirilmeye maruz kalmadan-
yapitin modalitesini olusturur: Her nesne bir kavramin kargi-
Iigidir... bu durumda kavram kendi nesnesinin dili diginda
bir anlam-kurgu miidahalesine yeltenmez. Kounellis, Arte
Poveranin sanat yapma disiincesini karsilayan Onemli
eserlerin sahibidir.
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37/ BILINC OLARAK GERCEKLIK VE VARLIK ILISKiSi

Giindelik yasamimiza uygun ¢evre diizenlemelerinden,
minimal alanlardaki nesne yerlestirmelerine kadar her tiirlii
mekansal diizlemde iliskiye soktugumuz “nesne” ve “6zne”
kavramlari, 19’uncu Yiizyila kadar dogadaki rolleriyle algila-
narak temsili bir sahnelemeye tabi tutulmustur. Konular ne
kadar gergekiistii olursa olsunlar (dinsel ya da mitiolojik)
nesneler ve mekanlar fizikotesi bir tahayyiiliin egretilemesine
ugramamislardi. Mekanlar her zaman yaganilabilir mekan-
lardy; nesneler ise sadece kendileri olarak bir imge statiisiine
tasiniyorlardi. Bu saptamamin mutlak olmasini engelleyen
Paolo Uccello(1397-1475)nun disinda genel egilim buydu.
Metafiziksel Resim kapsamini olusturan sanatsal ifade
biciminin ise, gerceklikle kurdugu bag, sadece bir varligin
olgusal deneyimle kavranma durumuna iliskin degildi.

Nesnelerin dogada nasil durduklarina degil, nasil durmadik-
larina iligkin dikkate alinan bu alg1 diizenegi, nesne ve mekan
iliskisi arasina hicbir diigsel unsur katma gayreti gostermez.
Ronesans resminin -digerlerinden olduk¢a ayrik duran-
onciilerinden olan Paolo Uccello dogal varliklar1 (hayvan,
insan, aga¢ vb.) geometrik bir yapiya dogru basitlestirerek
yine geometrik bir alan olarak hissettirilen mekan igine
yerlestiriyordu. Resimde Paolo Uccello ile baslayan, -sonra,
Piero della Francesca(15.yy.)dan Cezanne(19.Yy.)a ve son
olarak da Kiibizme varan- Fukleides Postulati’'nin, dérdincu
boyutun somutlanmasini saglayan Lucio Fontana(20.yy.)’nin
“uzamsal kavram” kuramiyla Onemini yitirmesine kadar,
resim sanatinin tim uygulanma siireglerini kavramadan
ne resim yapiti okuyabiliriz ne de sanat adina resim yapma
hakkina sahibiz (eger sanat¢1 olma iddias: tastyorsak).

Biling olarak gerceklik ve varlik iligkisine degin sanat
tarihinde bir geziye c¢ikacak olursak, resim sanatinin
kavramsal ifadeyi dayattig1 siireci en iyi vurgulayan ressami
bulmak zor olmaz. Bu ressam, bircok kavramsal sanat¢inin

141



Bakisma/Umit Inatct

Resim: 40

esin kaynag1 olan Giorgio Morandiden (1890-1964) baskas:
degil. Metafiziksel Resim anlayiginin diger Italyan isimleri De
Chirico ve Carrayla birlikte anilmasina ragmen, Morandi’yi
ayr1 kilan 6zgiin nitelikleri vardi. Morandi, nesne ve bosluk
arasindaki iliskiyi matematiksel perspektifle belirlemiyordu.
Nesneyi belirlemek i¢in, konturu bir hacim sinirlamasi olarak
kullanmak yerine, renk tonlamalarini tercih ediyordu. Nesne-
lerarasi1 kurdugu voliimetrik (hacimsel) iliski, tonlama skala-
styla birlestigi zaman, mekani belirleyen bosluk da algilanmis
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oluyordu. Net bir piirifikasyona dayali tinléi natiirmortlari,
aslinda “6lildoga” anlamina gelen “natiirmort” kavramini agan
minimalist sahne derlemeleriydi. Ana formlar halinde istif-
lenen kiibik formlar arasina yerlestirilmis (sise veya diger)
natiirmort aksesuarlar1 sayilan nesneleri, kiibik kiitlelerden
yontularak bi¢im kazanmaya meyil veren birer “sey” olarak
algiliyordu. Nesneler artik gercek yasamdaki rollerinden
arindirilarak sahneleniyordu. Renkler ve nesneler arasindaki
tiziksel hakikate dayali iliski fizikotesini isaret eden bir biling-
lenmenin egretilemesine ugruyordu.

Burada -yukaridaki bilgilerle- okumaya ¢alisacagimiz
Morandinin  “Oliidoga(1919)”s1  (Resim: 40), bilincin
gercekligi ve doganin gercekligi arasindaki ayrimi oldukga
net bir sekilde ortaya koyuyor. insan aklinin nesneleri tasar-
lamadaki islev kaygisinin Otesine gecerek kurguladigi bu
kompozisyonda espas, mekandaki derinlik perspektifiyle
degil, nesnelerin iizerine uyguladigi monokromatik tonlama-
larla algilaniyor. Arka plan sadece bir bosluktan ibarettir ve
herhangi bir derinlik gostergesine sahip degil. Bu resim ayni
zamanda bir enstalasyon tasarimi gibi duruyor. Yiikseklik,
derinlik, bosluk, doluluk ve agirlik gibi fiziksel kavramlarin
iliskilendirilmesiyle vurgulanmak istenen mekan ve nesne
iliskisi, tiim edebi ifade (gorsel retorik) araglarindan arindiri-
liyordu. G. C. Arganin “LArte Moderna 1770-1970” (Modern
Sanat) kitabinda Morandiye iliskin kendi okumasina
dayanarak one siirdiigii “varliga mekansal olasilik yaratma’ya
yonelik bu hakikat ve biling arasindaki boéliinme, Morandi’yi
metafizige yonelen degil de, metafizikten yola ¢ikan bir ressam
konumuna tasir. Bu da, onu diger metafiziksel resim sanatgila-
rindan ayrildiginin 6nemli bir gostergesidir.
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38/ ANLAMIN HAKIKATINiI ARAYAN RESIiM

Kendi doneminin sanat muhitinde “Siirrealistlerin stirrealisti”
diye anilan ressam, yazar Max Ernst (1891-1976), seyler ve
tigtirler arasinda kurdugu abstirt ve stirprizlerle dolu iliskiyle,
ikircil anlamlar yaratarak sanat yoldaslar1 arasinda kendine
has bir yer edinmisti. Ernst, diislerin resmini yapma (diigtin
resimde kendi yansimasini bulmasi) yerine, diis kurmaya
yonelten resimler yapmay1 secerek, kendi ayr1 “gercekiistii”
anlayisini olusturuyordu. Gergegin bitiinliiklii yorumlan-
masia dayali bicim temsiliyetini, malzeme kullanimini
iceren ‘Gslup’la ortiistiirerek, resimde yer alan imgeyle resmi
olusturan ‘yapma siirecini ayni diizlemde tutmasi Ernst’i yeni
plastik veriler arayisinda olan bir sanat¢1 konumuna tagur.

Deneysel ve rastlantisal olan1 mantiksizlik ve biling¢ arasina
yerlestirmeye ¢alisirken, resmin maddi yapisinin ona verdigi
imkanlar1 da kurdugu irrasyonel anlamin bir pargas: haline
getiriyordu. Sentetik Kiibizm’le resim tekniklerine kazandi-
rilan Kolaja ek olarak Frutaj’1 yeni bir ‘renk-doku’ uygulama
yontemi olarak resim sanatina kazandiran isim Max Ernst
idi. Nietzsche’nin Romantik siiblim(yiice)’ini i¢inde besleyen
bir coskuyla, kolay sembolizmlere varabilen rasyonalist
burjuva kiiltiiriine kars: kafa tutmay1 yegleyen Ernst, yiiksek
sosyeteye karsi ironiyi gercek bir ‘saygibozumu’ eylemi
olarak kullaniyordu. Onun resmi, bir ‘kargi-kiiltiir’ resmiydi
de diyebiliriz.

Birinci Diinya Savasi ¢cikana kadar Bonn Universitesinde felsefe
okuyan Alman sanat¢i Ernst, resim sanatina 1913'de Parise
yaptig1 bir ziyaretten sonra agirlik verir. Onceleri ekspres-
yonist egilimleri gii¢lii olan bir tarzda resim yapan Ernst,
1920de yaptig1 ironik kolajlardan olusan sergisiyle Dadaist-
lerin gozdesi haline gelir. Yirmili yillarin ortalarinda tam
anlamiyla siirrealist bir karakter kazanan eserlerine aslinda
1920’nin hemen ertesinde baslamisti. Kendi 6zgiin teknigi
olan frutajli resimlerine ise yirmili yillarin ikinci yarisindan
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Resim: 41

sonra baglamigti. Bu arada siirrealist romanlarini da birbiri
ardina yayimliyordu. Diger siirrealistlerle dostluk iliskileri
kurmasina ragmen ve deneysel yonii giiglii tek gercekiistiicii
ressam olmasina ragmen, kendi tarzindaki belirgin bagim-
sizlasma onun 1954de siirrealistler grubundan dislanmasini
getirir. Ernst, sadece yarattig1 6zgiin ifade kurgulariyla degil,
ayn1 zamanda malzemenin kullaniminda cesurca yo6neldigi
deneysel uygulamalariyla da ~Rene Passeron'un ‘Siirrealizm
Sanat Ansiklopedisinde yazdig1 gibi:- bir “resim simyacis1”
durumuna gelmistir.
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Uzerine konusacagimiz 1921 tarihli, “Selebes Fili” adli
bu resim, Ernstin ilk gercekiistiicii resimlerinden sayilir
(Resim: 41). Bu arada sunu da hatirlatalim inlt Fransiz sair
Paul Eluard’in Ernst’ten aldig: birkag eserin de ilki olur s6z
konusu eser. De Chirico resmindeki metafiziksel kurgunun
etkilerini tasiyan bu resim, mizah dozu yiiksek, siirsel imge
kurgusunun en etkili 6rnegini olusturur. Gokytiziine agilan
bir delikten ¢ikan duman ve yine gokyiiziinde yiizen baliklar,
Ernst’in mantik disinin asilsizligiyla mantigin olagan disilig:
arasindaki kurgu becerisini 6rneklemektedir. Burada biling-
digina dayanan bir disavurum yerine, bilingli bir egretileme
ve degismeceyi isaret eden kurguyla karsi karsiyayiz.
Cevikligi ve giicii imgeleyen boga basinin, hantalligi ve
egilgenligiyle bilinen filin bedenine monte edilmesi, mitik
imgelerin anlam bozmasina ugradiginin bir gostergesidir.
Sanat Tarihinde bir gelenek haline gelen ‘mitolojiye itaat
etme’ miilayimligi yerine, boylesi alayci bir tavri takinma
istenci kendisine “karsi-sanat” eylemi iceren Dadaizmden
miras kalmigt1.

Bir et yigin1 olan filin, i¢ci bos dev bir teneke kazan gibi
durmasi goriintii ve icerik arasindaki uyusmazlig: vurgulayi-
cidir. Filin sirtinda onun mekanik hareketlerini belirleyen bir
komut makinesi (asker) bulunmasi, antik savaslara gonderme
yapan bir imgedir. Yanda duran metalik aga¢ govdesinin ve
onde duran ici bos kafasiz kadin bedeninin kollariyla, filin
sirtindaki mekanik askerin kollarinin kirmizi renkle belirgin
kilinmasi, aralarinda biling 6tesi bir iliski kurmanin isaret-
lerini tagir. Kadinin kolu “gel” isareti verirken, agacin kolu
hareketsiz ve anlamsizdir; mekanik askerin kollar: ise kendi
komutu ve kadinin komutu arasinda bocalar gibidir. Aslinda
hicbirinin de hareket etme becerisi yok; onlar hareketi
saglayan dinamizmden ve bedensel kabiliyetten yoksun-
durlar. Fil kendi i¢ini kendi hortumuyla bosaltmaya dursun,
kadin kendi kafasina sahip olmamakla zaten bir i¢ bosaltim
miidahalesine ugramistir. Bu paralel anlamlar, yukarida
bahsettigim ‘gercegin biitiinsel yorumuna dayali bi¢im temsi-
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liyetini’ tescil eder niteliktedirler... Hakikatin anlami yerine,
anlamin hakikatini arayan bir resimdir bu.

Taschen Yayinlarrnda ¢ikan Gergekiistiiciiliik adli kitabinda
yazar Cathrin Klingsohr-Leroy, iyi bakildiginda resmin
aslinda bir su alt1 manzaras: olduguna dikkat ¢ekiyor; gokte
ucusan baliklarin varligina aldanarak. Halbuki bu resimde
iki plan var: biri 6n planda olan, nesne ve hayvan - insan
gondermelerini icinde barindiran sentetik figiirlerin oldugu
mekan; ikincisi bir duvar resmi (deniz) gibi duran arka plan.
Bir duvar oldugu hissini daha iyi aktarabilmek i¢in delikler ve
oralardan digariya sarkan sirma ¢ikintilar: resmedilmistir. Iste
De Chirico resminin metafiziksel niteliklerinin etkisi: birden
fazla fiziksel gercekligin tek ortama indirgenerek alginin tinsel
diizlemde bir bagka biitiine tasinmast... hep derim ya ressamin
derdinden ressam anlar diye; “sanat doktoru” olmak da yetmi-
yormus bazen...
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39/ DISIPLIN DISI HAREKETIN RESMi

Ellili yillarin Amerikan sanatinda ekspresyonizmin degisik
yonelimlerine tanik olunur. Pollockun Action Painting’i,
Barnett Newman'in figiiratif analojiye hi¢ imkan vermeyen
minimalist monokrom resimleri, Mark Rothkonun mistik
soyut'u, Willem De Kooning’in enformel figiiratif resimleri
ve Arshile Gorkynin siirrealist soyutuna dayali, zengin
egilimleri iceren bir Amerikan ekspresyonizmi s6z konusuydu
o yillarda. Soyut olsun, enformel figiiratif olsun, tiim ressam-
larin ortak bir noktas: vardi ki o da, resim yiizeyinin enerjik,
aktif bir ¢aligma durumunun sonucunu yansitmasiydi.
Ornegin, Pollok'un drippinglerindeki hareketlilik, kol ve
yiizey arasindaki mesafeyi aragsiz kilarken, De Kooning’in
kol hareketinin gsiddetini olduk¢a belirgin kilan bir firca
isleyisi vardi. Barnett Newman'in diiz monokromatik renk
satihlari (ki bu tiir caligmalari ilk yapan Rus avangartlarindan
Alexandr Rodchenko olmustur -1921) siireklilik arz eden tek
renkli enerjik firga hareketlerinin, rengi tiim yiizeye yayarak
elde ettigi bir sonucu igeriyorlar. Gortintim farkliliklarindaki
gesitliligin altinda yatan hareket noktas1 ayniydir: Aktivizm.

Hollanda asilli Amerikali ressam Willem De Kooning (1904-
1997), olusum siirecinde askiya alinan bi¢im goriintiisii veren
resmine, bir yandan daginiklik hissi uyandiran diger yandan
da dengesizce insa edilen bir gorselligi tesislendiriyordu.
Tuvale oldukga girisken bir hamle hareketiyle yiikledigi renk
alanlar1 ve savruk konturlar arasinda beliren figiir, biling
dis1 somatik bir hareketin ideogramina doniisiiyor. Dis ve i¢
hatlarin igice girdigi mekan ve figiiriin, analitik kiibizmde
oldugu gibi atmosferik bir biitiinlitk saglamasi De Kooning’i
Avrupali bir resim gelenegine angaje ediyordu. Siddetli
bir nabiz atisinin savruk ritmine kapilan kol hareketinin
yiizeyde insa ettigi goriintii, kirilma-dagilma aniyla, kurulma-
sekillenme ani arasindaki dialiteyi yansitir. Bakimsiz bir
palet kirliligi ve fircanin gezdigi yerlerdeki renkler arasi
belenme, onun {izerinde devam edilebilir bir resim alt yapisi
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Fes!

Resim: 42

olusturdugu hissini verir. Fakat bu daginiklik ve belenme daha
fazla, disipline edilemeyen bir harekete kilitlenmis, psikolojist
egilimler tagiyan bir karakteri belirgin kiliyor.

De Kooning’in 1950 tarihli “Kadin I” adl1 eseri (Resim: 42)
yukarida bahsettigimiz egilimleri tasiyan resim serisinin
ilklerinden sayilir. Fir¢a darbelerindeki sinirsel daginiklik ve
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umursuz gibi goriinen renk-doku kalitesi dekadan bir resim
goriiniimii verir. Bu goriiniimde, kadin figiiriiniin durusu
ve ylz ifadesindeki belirgin pasaklilik hali epey ortiismiise
benziyor. Kadinin iistsiiz haliyle yiiziindeki —irilmis gozlerle
kazandigi- korkutucu ifade arasindaki iliski a-sekstiel bir
egilimi isaret ediyor. Kadin figiirlii resimlerin sehvete endeksli
temsiliyet anlayiginin aksine, bu resimde boylesi kiskirtict
bir pasaklilig1 yeglemesi, De Kooning’i gelenek¢i temsiliyet
resiminin kargisina koyar. Bu kadin hem dokiilityor hem de
yeniden kuruluyor gibi. Hem yikim hem de yeniden yaratilma
hissinin buradaki belirginligi rastlantisal degil.

Hindu tanricalarindan Kali'ye atifta bulunuldugu o6ne
stiriilen(1) bu mitolojik kadin figlirii hem yikimi hem de
yaratiy1 temsil ediyor. De Kooning’in kadina yonelik bu ironik
tavri, kimi elestirmenler tarafindan kadinin ta¢landirilmast,
kimileri tarafindan da kadini Nietzschevari bir asagilamayla
hor gormesinin isaretleri olarak algilandi. Fakat 6yle goriiliiyor
ki burada De Kooning, kadina cinsel yarg: yerine popiiler
kiiltiir penceresinden bakmay: tercih ediyor; kadinin cinsel
cekiciligi yerine, toplumsal imge olma tarafiyla ilgileniyor.
Kadinin resimdeki daginikligi, resmin estetik degerleriyle
ilgilidir sadece, kadinin karakterini yansitan dis gortiniimiiyle
degil. Orada yanstyan bir karakter varsa o da sanat¢inin kendi
karakteridir. Kadina daha mistik yaklastiginin bir 6rnegi de
sayilabilir bu kadin figiirii; belki de, otoriter anne figiiriiniin
daginik bir bellek betimlemesidir...

1. Visual Arts in the Twentieth Century, Edward Lucie-Smith, H. N.
Abrams Publishers, 1997.
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40/ RESMIN OZU, 0Z’UN RESMi

Hollandali ressam ve sanat kuramcisi Piet Mondrian (1872-
1944), Sanat Tarihinde modernist akademik figiiratif
resimden, resmin son haddinin smirlarina dayanan
plr-soyut kompozisyonlarina kadar usta bir ressam
deneyiminin 6rnegini sunar bize. Bugiin, “akademik resim
becerisi olmadan da ressam olunur” diyenlerin o omurgasiz
arglimanlarini alt edecek o kadar ¢ok dayanak bulabi-
liriz ki sanat tarihinde. Mondrian da onlardan biri iste.
Yirminci Yizyilin ilk yillari olan 900°ld yillar, Mondrian
icin akademik formasyondan net bir farklilagma gosterip
avangart arayislar icine girdiginin bunaliml yillaridir. Bir
yandan Van Gogh gibi doganin vizyoner gériiniim kirilma-
larina meyil vererek, diger yandan da geleneksel Flaman
resminin tematik yoriingesinde dolanarak yeni, stilist
bir arayis icine girerken, onun sonugta ne tiir bir plastik
veriye ulasacaginin ipuglarini goriiriiz bu yillarda. 1908
tarihini tasiyan “Giin Isiginda Yel Degirmeni” adli eserinde
paleti aradan kaldirarak, saf renk kullanimina yo6nelirken
geleneksel firca tuval iligkisinden de koparak, yeni bir
resim yapisinin ilk 6rnegini olusturur. 910’lu yillarda ise
bi¢imi algilama ve gérme olanaklar1 sorunsalina merkez-
lenen analitik kiibizm ¢alismalarina katilir.

Bi¢imin ¢ok agili gériiniimiinden, fon-figiir entegrasyonuna
ve kompozisyonlardaki atmosferik biitiinliikten, nesnenin
taninabilirliginden sapmaya kadarki siiregte edindigi
yeni plastik deneyimlerin tam anlamiyla klasik Mondrian
resmini giindeme getirmesi 1912-1914 yillarina rastlar. Iki
ti¢ yillik bir yogunlagma siirecinde (0zellikle agac calis-
malarinda) kiibik resim anlayisini daha ileri bir striiktiirel
nitelige tasityan Mondrian, kuramsal baglamda Picassodan
¢ok daha ileride bir sanatgiydi. Picasso gibi sanat¢1 popiila-
ritesi pesinde olmayan Mondrian, hayatta oldugu yillarda
eserleri pek de dolasimda degildi. 1915 yilinda yaptig1 “Siyah
Beyaz’li 10. Kompozisyon” adli eseri (Resim: 43), beyaz fon
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tizerine sadece yatay ve dikey siyah ¢izgilerin rastlantisal
cakismasindan olusan bir resimdi. Herhangi bir figiiratif
temsiliyete gonderme imkani icermeyen ve sadece yatay ve
dikey hareketlenmeyi bir momentum yazilimi gibi oraya
minimalize eden bu kompozisyon, mekansal bir olusumun
isaretini veren plastik bir veri olarak ¢ikiyor karsimiza.
Bu siralarda, kuramsal agidan fikir birligi kurdugu diger
sanat¢1 T.Van Doesburg’la tanigir. 1917 yilinda bu birlik-
telikten beslenen, kendi kuramsal metinlerini yayinla-
yacaklar1 “De Stjil” dergisi dogar. Piirizme dayali benzer
soyut c¢aligmalarini “Neoplastisizm” adi altinda kuramsal
arglimanlarla desteklerler.

1921 tarihli “Sari, Siyah, Gri ve Mavili, Genis Kirmiz1 Planl
Kompozisyon” adini tasiyan -bu metne konu alacagimiz—
bu klasik Mondrian resmi, anlamsal agidan adindan baska
hicbir seyi icermez. Bu semantik arinma, neoplastik resim
kuraminin en 6nemli ayagini olusturur. Kalin, siyah yatay ve
dikey ¢izgiler arasinda ayr1 hiicre-mekanlar gibi duran renk
alanlari, yayilma ve toplanma arasi mekanik bir sekil alma
stirecinin grafiksel tanimi gibidirler. Koordinatlar arasinda
saf birer diizlem gibi duran -elementer renklerle belirlenmis—
kare ya da dikdortgen renk alanlari, aslinda birbirini kiyilayan
mekanlarin metrik planini olusturur. Yiikseklik ve derinlik
hissiyatina dayali empirik bir ylizeyden matematiksel entiteyi
kusanan bir yilizey anlayisina kayan Mondrian resmi, bu
yonelimiyle, mimari alanda da oldukga etki yaratan bir plastik
anlayisin temelini olusturdu.

Mondrianvari, mimari mekanin majér ve mindr yayillim
kabiliyetine gore diizenlenmis geometrik plana dayali tasarim,
artik gorsel dilatasyon kapasitesi olmayan homojen mekan
anlayisini geride birakiyordu. “Sonugta Mondrian da Spinoza
gibi, bir alg1 diizenegi olusturmadan higbir seyin taninabilir
olamayacagina fakat, seylerin 6ziine de saf algiyla varilama-
yacagina inaniyor; bu ancak algidan kopan bir algi refleksyo-
nuyla basarilabilir(1)”

152



Bakisma/Umit Inatct

Resim: 43

“Tanmabilirlik” ve “6z” arasinda bir ayrima isaret eden
Mondrian, 6ze yonelik alginin gorsel algiyla degil zihinsel
algryla gerceklesecegi fikrine sahipti. Giindelik dilin verdigi
imkanlarla adlandirilan nesnelerin ne olduguna dair koydu-
gumuz tani ve seylerin 6z'0 arasindaki ayrim yine bize
Spinoza felsefesinin {i¢ temel kavramindan ikisini hatirlatir:
Atributum (gériiniis), Substantia (nitelik, 6z). Ugiinciisii ise
Modus(kiplik)’tur.

Sanat ve felsefe arasindaki siki bagin 6nemini kavradi-
gimiz anda, sanirim bugiin olageldigi gibi, seviyesiz “sanat-
sanat¢1” dalagmalarindan da vazgegeriz. Insanin iyi bilmedigi,
tanimadig1 seyler karsisinda cesur oldugu soylenir; aslinda
bu, kasint1 olma durumuyla bagdasan giiliing bir didinmeden
baska bir sey degil. Insanin kendini olusturmadan, belirgin
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bir kisilik olusumunun gardina girmesi kendi akil garibanli-
gimin gostergesidir. Heideggere gore ‘varlik] ‘olmak’ gibi bir
sey degildir (Varlik ve Zaman, 1927); kisi 6nce vardir ¢linkii
zaten varlik kendiligindendir, “var olan olarak varlik” olmak
ise ancak olma durumu siireglerinin isteme iradesiyle gereg-
lendirilmesiyle miimkiindiir... hatirlayalim; ¢tinkii yeridir.

1. Giulio Carlo Argan, UArte Moderna 1770-1970 (alint1 gev. U,
Sansoni, 1982.
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41/ MITOLOJIiK PEYZAJDAN ATMOSFER RESMINE

William Turner (1775-1851), o6nce suluboya ressami ve
koleksiyoncu Thomas Girtin'le, sonra da, yine usta suluboya
ressam1 Cozens'la tanisip onlarla kurdugu dostluk sayesinde
resim sanatina olan ilgisini artirir. 1789 yilinda Kraliyet
Akademisine girerek orada akademik formasyonunu
olusturur. Degisik tiirde peyzaj caligmalariyla ilgi ceken Turner,
kendi doneminin diger Romantikleri gibi tarihsel mitolojik
temal1 resimlerde gosterdigi basaridan sonra, figiiratif betim-
lemeyi sifira indirgeyen atmosfer resimlerine yonelir. Burada
Hollandali manzara ressamlarinin etkisi agik¢a goriilse de,
rengin bicimden bagimsiz siibjektif lekeci yoniine agirlik
vermesiyle, Turner kendi 6zgiin resminin belirleyicisi olur.

Turner dogay algilarken, sezgiyle hissedilebilir olanin vizyona
gelmesini istiyordu. Kozmik bir giiciin yarattig1 sonsuz titre-
simlerinden meydana gelen 1s1iksal atmosferik mekan, statik
bir goriinime sahip olan bir aga¢ resminden daha gekici
geliyordu Turner’a. Firtinali havalarin, yiiksek dalgali deniz-
lerin ya da riizgdrda biiyiiyen yangin resimlerinin tercihi
olmasi bu yiizdendir. Nesnelerin duragan goriiniimii yerine,
bedenden yoksun ama etki giicii hissedilir olanin gériiniimiinii
resmetmek istemesi onu empresyon (izlenim) resmine tasir.
Var olanin ¢iplak goriintiisii yerine, varlik izlenimi yaratmak
aslinda Romantizm’in “yaraticilik” kuramiyla da ortiisiiyordu.

Romantikler Aristotelesden miras kalan, klasik sanat anlayis1
“yansitmacilik” kuramini yadirgayarak -onlar1 kugatan
‘gercekligin mimesisi olan’ goriingii diinyasini iretmek
yerine- gercek olanla baglarin1 koparip sanatin kendi
gercegini yaratmak istiyorlardi. Bu, aslinda Romantizmin
tipik ¢ag bunalimini agiga vuran bir nitelikti. Kant ve Fichte ile
bicim kazanan idealist bireycilik egilimlerinin ortaya ¢iktig
bu esnada, 6znelligin nesnel olandan kopmaya caligmasi bir
rastlant1 degildi. Yine de Romantik sanat —tam anlamiyla—
Schopenhauer’le kendi diistince dizgesinin sentezine kavusur.

155



Bakigma/Umit Inatg

Resim: 44

“Schopenhauer, frade ve Tasarim Olarak Diinya adli temel
yapitinda, kitabin adiyla bile, diinyanin bir beyinsel fenomen
oldugunu ileri siirer; bu, ¢agiyla tam anlamiyla uyum halinde
bir tutumdur. Eger (diinyanin) tasarimi zihnimizin yarati-
sindan 6nsel (a priori) olarak tiiriiyorsa, diinya bizim olgumuz
(ger¢egimiz) olur. Bununla birlikte ona bir dayanak bulmak
gerekir, bu dayanak diisiince degil, fakat varligin degismez
temeli olacaktir: Yani, isten¢. Diisiince ve biling ilk gercek-
likler degildirler, tek dogal mutlak olan istengten kaynaklanan
goriingiilerdirler(1)” Yaraticilig: irade ve tasarim kavram-
larryla bagintilayan Romantiklerin yaninda, ideal olanin
yansitilmasina yonelen Neoklasikler ve sosyal olaylarin bir
diinya gercekligi olarak yansitilmasini isteyen Realistler de
sanat sahnesinde ayni zamanda yerlerini aliyorlardi. Bu arada
“Komiinist Manifesto” 1848 yilinda yayinlaniyordu. Coklu
diisiince yapisinin ortaya ¢iktigr bu donemde “tek tislup”
egemenligi de sona eriyordu. Modern Sanatn dogusu iste...
Sanatin felsefeyle bulusarak kendi 6zgiir diisiince alanini
olusturmast politik bir karsitlasmay1 da giindeme getiriyordu.
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Bu da, Aydinlanma Felsefesinin sanata bahsettigi otonominin
kalicilasmasi demekti.

Yapimi 1840-50 yillarina rastlayan “Uzaktan Dere ve Koylu
Manzara” adli resim Turnerin son vyapitlarindan sayilir
(Resim: 44). Yer'in de gok gibi bedensizlesme durumu arz ettigi
bir hafiflik hissi hakimdir bu resimde. Gok soguk renkler, yer
ise sicak renklerin hafif tonal farkliliklariyla iki ayr1 derinlik
alanini belirlemis olsa da, olusturduklar: biitiinsel atmosferde
herhangi bir smirlar1 belirlenmis bicime rastlanilmamasi bu
resmi 151k yogunlugunun belirledigi bir resim konumuna tasir.
Cizginin ortadan kalktigi, saydamligin koyuluklara goreli
olarak derinlik hissi verdigi bu resim tarzi, Yirminci Yiizyillin
en Onemli sanat¢ilarindan Mark Rothkonun mistik soyut
resimlerinin de esin kaynag1 olmustur. Figiir betimlemesinin
ortadan kalktig1 ve doga resmi yerine, dogal goriiniim izlenimi
veren renk uygulamalariyla da empresyonistlerin 6niinii agan
Turner, biitiin zamanlarin en 6nemli ressamlarindan sayilir.

Caginin o6niinde giden bu biiylik ressam, ¢ogu kez insan-
lardan kagip kendi halinde yagamistir. 1851 yilinda, Thames
Nehri kiyillarinda yine insanlardan ka¢mak ic¢in takma bir
isim kullanarak yasarken, saglik kosullar1 olduk¢a berbat bir
kuliibede oliir.

1.Romantizm, Francis Claudon (Cev. Ozdemir ince, ilhan
Usmanbas), Remzi Kitabevi, 1999.
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42/ MEKAN KAVRAMI OLARAK RESIM

[talyan ressam ve heykeltras Lucio Fontana (1899-1968),
kendi gelistirdigi hatta kendiyle oOzdeslesen, “Concetto
Spaziale(Uzamsal Kavram)” akimiin kuramcisidir. Kirkl
yillarin sonuna dogru yogunlastig1 bu kapsamdaki ¢alismala-
riyla konvansiyonel anlamda yaptig1 soyut resimlerinden ve
heykellerinden tamamen kopar ve yeni uygulama metotlar:
iceren yapitlarini {iretmeye baglar. Uzamin resimde ve
heykelde tanimlanma olanaklarinin minimum oldugu gerce-
ginden hareketle, gercek anlamda “uzam(mekéan)” kavraminin
kiitle ya da ytizeyle ilgili var olabilirlik imkanlarini1 deneyle-
yerek kanitlamay istiyordu. Bir ylizeydeki (resimsel) derinlik
goriintiisti ve sonsuzluk hissi, tasvir edilen mekanin gergekten
(nesnel agidan) devamlilik olanagina sahip olmadigini soylii-
yordu Fontana. Ayni sekilde heykelin de herhangi bir mekan-
sallik gostergesi icermedigini vurguluyordu. Heykel, kiitlesel
yapisi geregi, mekanda yer tutan fakat kendi mekansalligini
elde edemeyen bir estetik nesneydi.

Kendini su veya bu anlamin arac1 olmaya kilitleyen ve sadece
plastiksel bir varlasma hedefi tasiyan sanatsal malzeme
(tuval, seramik ¢amuru, mermer vs.) Fontananin elinde daha
tiziki gercekliklere kendini arag kilan bir dile doniisiiyordu.
Giizelce yonttugu kiire heykelleri darbelerle ikiye ayirarak,
onlari, arasindan Gteye gecilebilen mekansal bir nitelige sahip
kiliyordu. Seramik heykellerinde de sirf deliklerin 6n plana
ciktig1 bir nitelik s6z konusuydu. Yani, camura verdigi bigim
aslinda aradaki deligi belirlemek i¢indi. Boslugun algilanabilir
uzama doniismesi ancak bedeni olan bir doluluk iizerinden
Gerceklesebilirdi.

Kalin karton yiizeylere gelisigiizel agtig1 deliklerin sadece delik
olarak (uzamsal kavram) algilanmasini ve sadece bir hareketi
ve onun sonucunu igerdiginin kavranmasini istiyordu. Tek
renkle hazirladigi tuvallerini karsisina alip, kesicilerle tek
hamlelerle yirtarken yine ayn1 hareket ve sonug belirlemesinin
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Resim: 45

kanitin1 ortaya koyuyordu. Hareket, yani zaman, dérdiincii
boyut olarak kendi konumuna sahip olurken, aslinda uzamin
(mekanin) kendisi de gorsel temsiliyet tzerinden degil,
fiziksel gergeklik olarak yapitla 6zdeslesiyordu. Gorsellige
dayali mekan temsiliyeti yerine, bedeni dokunma algisiyla da
algilanabilir bir uzam kavramui olarak ¢ikiyordu karsimiza bu
eserler.

Piero della Francescadan (15. Yy.) Fontana’ya kadar gecen
stirede, resimdeki perspektife dayali derinlik tanimlamasi
Kiibizmle merkezsizlestirilirken ve hareket sadece ¢oklu
alg1 noktalar:1 olarak yeniden homojen bir yiizeyde belirle-
nirken, “derinlik” ve “hareket” Fontanayla gercek bir mekan
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kavramini icermeyi hedefler. Bir resim her zaman i¢in sadece
boyali bir yiizeydir Fontana’ya gore. Anlam merkezli temsi-
liyete dayali resimle radikal bir kopmay: gergeklestiren
bu egilim, aslinda sanat tarihinde rastlayabilecegimiz tek
ornektir. Clinkii, ne herhangi bir degerin iyilestirilip gelisti-
rilmesi ne de yadsimaci bir tavri igeren bagimsizlasma egilimi
s6z konusudur bu eserlerde. Ik kez yapaylik ve kendilik
arasindaki ayrimin kanitiyla karsilastyoruz Lucio Fontananin
eserlerinde. Buradaki yapayligin tahrip edilme eylemi, aslinda
gercek olanin tedarik edilmesine yoneliktir.

Fontana bir dig-kiiltiir etkisinde yapilan sanat yerine, sanatin
kendi i¢-kiiltiiriinii olusturmasindan yanaydi. Sadece ve
sadece boylesi bir bagimsizlasmayla sanatin kendi entelektiiel
dinamiklerini olusturabilecegimizi savunuyordu. Bu nedenle
Fontananin eserini -belirli bir tarihsel siirec icerisinde—
sanat¢inin  “sanat yapma’ sorunsaliyla yiizlesme bigimi
acisindan irdeleyebiliriz. Zaten onun yaptiklari asla tekrarla-
namayacak kadar belirgin ve tek olma niteligi tasiyan ¢alis-
malardir. Bugiin, bir tuvali yirtmakla, Fontananin yaptigini
jestiiel olarak tekrarlarsiniz sadece, ama bir eser yapmuis sayil-
mazsiniz.

Bu metne 6rnek olarak aldigim 1963 tarihli “Attesa(Bekleyis)”
adli eseri (Resim: 45) goriilecegi gibi diyagonal bir yirtiga
sahip olan bir tuvalden bagka bir sey degil: eylemi, zamani
ve mekani sadece bir kavram olarak iceren... Orada bir yirtik
resmi yok, yirtigin ta kendisi var. O yirtik, yirtma eylemini de
icermekle birlikte, geri doniisii olmayan bir hareketin somut
halini de yansitiyor. O yirtik sayesinde resin’in artik gergek
bir “i¢”i var; ama bu “i¢” yapitin igerigi olma durumunu arz
etmez, sadece ona yapitin kendine ait olan uzamsal bir nitelik
kazandirir.

160



Bakisma/Umit Inatct

43/ OPTIiK STIMULASYONUN RESMi

Macar asilli Fransiz sanatgi Victor Vasarely (1908) Parise
geldigi 1930 yilindan baglayarak grafik agirlikli ¢alisma-
larina yogunlagir. 1944 yili onun soyut konstriiktivist resim-
lerine bagladig1 zamana rastlar. Kinetizmin tanimini yapan
“Manifesto Giallo” adli kuramsal metnini yazdig: tarih olan
1955%¢ kadar Op Artin en bilinir isimlerinden oldu. Optik
varyasyonlari stimiile etmeye dayali somut geometrik kompo-
zisyonlar1, bugiin bir bilgisayar ortaminda kolaylikla elde
edilen gorsel efektler gibi goriinse de, iiretildikleri yillar itiba-
riyla uygulama agisindan oldukga zor bir resim alanini olustu-
ruyordu. “Alan” diyorum “tarz” demiyorum ¢iinki disavu-
rumsal ya da sanat yapmaya iliskin arketipal bicimlerden
bilingli bir sekilde ka¢gma s6z konusudur burada.

Vasarely, algi kuramina dayali verilerden, ozellikle de form
psikolojisi (Gestalt-psychologie)’nden yola ¢ikarak varmaya
calistig1 optik formlarla yeni bir algi diizenegine ge¢meye
calistyordu. Aritmetik gelismeye elverisli form cesitlemele-
riyle izleyenin zihnini es zamanli bir alg1 disiplini i¢ine alirken,
entelektiie]l yargiyr anlam-merkezci yorum olanaklarindan
alikoyuyor. Cokluk, {i¢ ana formdan ikisi olan kare ve degirmi
ile calistyor Vasarely. Kare statik, degirmi ise devingen olanin
psikolojik alg1 formlarina yanit verir. Deneylere dayali verilere
gore varilan bu gergeklik artik bir nosyon degil, bilginin ta
kendisidir. Neyi gordiigiinti sandiginin yerine, neyi nasil
algiladigin sorgusu yapiliyor burada. Yanilsama ve gergeklik
arasinda boliinen bigim, artik yanilsamay: da bir gergeklik
olarak tanitlama yiikiimliléigiindedir.

Deney ve tanitlamanin ardisiklik arz ettigi bu resim alani,
anlamdan bagimsiz bir algi alanini olusturuyor. Grafiksel
uygulamayla, algilanmakta olanin gbéze mobilizasyon
(hareket) hissi vermesi ayni zamanda Kinetik Sanatin da
kuramsal alt yapisini olugturan bir nitelikti. Op Art (Optik
Sanat), grafiksel diizlemde -sadece bir yiizey tizerinde (iki
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boyutlu) yapilan bi¢imsel diizenlemelerle- algisal yanilgiya
yonelik kendini karakterize ederken, Kinetik Sanat iig
boyutlu ve ayni zamanda minimal hareketlenmelere de
olanak saglayan bir yap: karakterine sahip oluyordu. Isik,
elektrik enerjisi ve mekanik hareket esere entegre olan
tiziksel gercekliklerdi. O zaman, yapitin algiya yonelik
sundugu gorsel olanaklar Op Artdaki gibi sadece alg1 yanil-
gisina yonelik grafik diizenlemelerle sinirlanmaz, ayni
zamanda ¢oklu goriiniim (bakis agisina gore) olanaklarina
sahip olan bir yapit bi¢imini de giindeme getiriyordu.

“Geometrik Birlik” adini tastyan 1970 tarihli eserini (Resim:
46), Vasarely'nin ne yapmak istedigi tizerine nesnel diisiin-
memizi saglayan bir yapit olarak bu metne dayanak alalim.
Kare ve degirminin sistematik —i¢i ice durarak- ¢ogaltimindan
ve bir konstriiksiyon diizenegi icinde sunulmasindan meydana
gelen bu kompozisyon, geometrik bir bicime minimalize olmus
nesnelerin kinetik faktorlere yonelik nasil bir formel adaptasyon
edimini igerdigini gosterir. SOyle ki, kusursuz bir kare icinde
kusursuz bir degirminin yer alma bigimi sabit ve cesitlenmeye
olanak vermeyen uzamsal yerlesime sahiptir. Halbuki, bicimlere
uygulanan ¢oklu bakis agili (perspektifli) miidahalelerle alginin
cogul bir diizleme taginmasi saglanabilir.

Vasarely'nin hacimsel ¢ogalma ve daralmalara yonelik yaptig:
kinetik uygulamalarin yaninda, kirilma ve tekrarlamalarla
da sagladig1 optik olanaklar resim sanatini daha grafiksel bir
ortama tagimistir. Geometrinin kiitle ve alan (nesne ve mekan)
arasindaki iliskisel agilima olanak saglayan bir diisiinme araci
oldugu gerceginden yola cikarsak, Vasarelynin gorsel algi
alaninda resim sanatina sagladigi katki ‘gormenin-alginin
bilimi’ agisindan oldukga degerlidir.

Resim sanat1, anlam ve anlamdan arindirilmis bilimsel gercek-
likler arasinda kurdugu baglarla, goz ve tin arasinda zihnin
diisinme olanaklarini ¢ogaltirken, en gegerli yolun hangi akil
yiiriitme bi¢cimi oldugu konusunda karar almaz; ¢tinki, “aklin
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Resim: 46

yolu birdir” fikrine bagh kalamayacak kadar cesitli gorme
bicimlerine sahiptir. Aklin bin bir yolu vardir; gercek olan
her neyse ona varmanin tek yolu olamaz elbette. Bilim, sanat
ve felsefenin ayr1 ama iligkisel disiplinler olarak varligi buna
bagli olsa gerek. “Eger yalnizca bir tek dogru olsa, ayni tema
tstline yiiz resim yapilmazd1” diyor Picasso... yanlig m1 diyor?
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44/ VAROLMA EDiMi OLARAK RESIM

Modern Italyan sanatinin 6nde gelen vyenilik¢i isimle-
rinden olan Emilio Vedova (1919), Avrupa ¢ikish enformel
resim argimanlarinin en etkili savunucularindan sayilir.
1942 yilinda, daha gen¢ yaslarda, Milanolu ressamlarin
olusturdugu “Corrente” grubuna katilir. 1946 yilinda “Sanat-
larin Yeni Cephesi (Fronte Nuouvo delle Arti)” adl1 yeni bir
hareketin kurucularindan olur. Vedova bir otodidakt olmakla
birlikte, figiiratif resimden soyuta uzanan yenilik¢i yolda —
diisiinsel temelde- bir¢ok sanatcinin 6niinti agan fikirlerin
sahibidir. Ekspresif figiirasyondan, kiibik soyutlamalara, daha
sonra enformel ve soyut ekspresyonist resim tarzina uzanan
ressamlik deneyiminden ¢ikarsayabilecegimiz gibi, Vedova,
resim sanatinin Yirminci Yiizyil'in ortalarinda girdigi tarihsel
bunalimin ortasinda bulur kendini.

60’l1 yillarda resim ve mekan iliskisine dikkat ¢ceken ¢alisma-
laryla 6n plana ¢ikar. Kirmizi, sar1 ve beyazin hakim oldugu
genis renk lekeleri ve yazisal goriiniime meyil veren jestiiel
siyah firca eylemleri, yiizeyin disina dogru bir dagilma,
patlama potansiyeline sahiptirler. Bedenin, enerjik bir
yazilimla kendini yiizeye aktarma cabasi i¢inde olmasi yeni
bir ylizey yapisini giindeme getirdi. Vedova artik duvara asilan
tuvaller yerine, zeminde durmaya miisait ¢oklu panolarla
resim ¢aligmalarini stirdiiriir.

Bir tiyatro sahnesi gibi tasarladig: stant goriiniimlii resimleri
hi¢bir sematik diizeni icermemekle birlikte, mekan icindeki
konumlanma bi¢imlerinde bir alg1 diizenegine sahip olmaya
muhtagtirlar. Her zaman, tipki duvara asilan resimlerde oldugu
gibi cephesel bir konumlanmayi talep ederler. Burada karsi
karsiya kaldigimiz Amerikan Soyut Ekspresyonizmindeki
gibi bir mekan formasyonu degil, tam tersi mekanin defor-
masyonudur. Bu nedenledir ki, dikey ve yatay kenarlardan
olusan ylizeyin disina ¢ikan (bir parca kontroplak {izerinde)
renk lekeleriyle karsilasiyoruz.
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Resim: 47

Yukarida isaret etmeye calistigim nitelikleri iginde barin-
diran bir resim oldugu i¢in bu metne ekledigim - gérmekte
oldugunuz ornek, 1962 tarihlidir. “Plurimo n.1, Le mani
addosso” adin1 tagtyan bu pano-resim, iki kanatl bir separe
gibi zemine konumlandirilmigtir (Resim: 47). Resmin bedeni
degisim-doniisiim gostererek, bir bagka konumlanma seklinde
mekanla yeni bir iliskiye giriyor. Uzerine eklemlenmis leke
bicimindeki kontroplak yiizeyler, dikdortgen alanin disina
¢ikma egilimi tastyorlar. Siyahin sar1, kirmizi ve beyaz lekeleri
cevreleme sekli, kursunlu vitray ¢calismalarindaki kontur-renk
iligkisini animsatiyor. Kalin kaligrafik gizgiler Zen Sanatrnin
beden dilini yansitan ideogramlarin1 da animsatryor.

Hareketli resim yiizeyi ve bu yiizeyden sigrayan daha dar
alana sinirlanmis kendinden pargalarla kolajlanan bu resim,
yeni politik-ideolojik bir durusun da habercisiydi. Kendini
kendiyle varlagtiran ve ayn1 zamanda varolugsal olanaklarini,
kendi “olma” siirecine indirgeyen varoluscu bir diisiince
tarzina da tanik oluyoruz burada. Genelde soyut disavurum-
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culugun ekolii haline gelen Sartreyen diisiince, Vedovanin
eserinde de kendini gosteriyor.

Jean-Paul Sartre’in varolusculuk felsefesi, “edimlerin duyguyu
meydana getirdigi” konusunda ortaya koydugu argiimanlarla
soyut ekspresyonistlerin dikkatini ¢ekiyordu. “(...), duygu
yapilan hareketlerle olusur. Duygunun degeri edimlerden
sonra ortaya cikar. Oyleyse, duygunun kilavuzlugunda
yiriimek olmaz. Duygu bana dogru yolu gosteremez ¢iinkii.
Bu demektir ki, kendimde ne beni harekete gegirecek gercek
durumu arayabilirim ne de hareketimi saglayacak kurallar1 bir
ahlaktan bekleyebilirim(1).” diyordu Sartre ve bireyin kendini
cevreleyen tiim normlardan ayrilarak kendi benligini olustu-
racagl fikrini savunuyordu. Bu, ayn1 zamanda bir ego bagim-
sizlagmasi anlamina da geliyordu. Kendinle ve kendinde
varolmak diisiincesi varolusculugun “her birey 6ziinii kendi
yaratir” s6ylemine denk diisiiyordu. Bir bagka deyisle “once
varsin sonra Oziini olusturursun.(2)” soylemi, varoluscu-
lugun kendini savunmada en fazla dile getirdigi tiimcelerden
biriydi... Oyle ya variz iste... soluyoruz, tikiniyoruz, duygula-
niyoruz, mutluyuz ya da hiiziinli; variz iste!.. Ya 6ziimiiz?

1. Varolusguluk, Jean-Paul Sartre, Say Yayinlari (Cev. Asim Bezirci), 2005.
2. Agy.
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45/ TRAJIK’IN FIGURDE SAHNELENMESI

‘Duyarli alan’ olarak yiiz ve bedene dehset ifadesi giydir-
menin ve insan figiiriinde bir trajedi sahnesi tasarlamanin
resmini arryorsak, o Francis Bacon (1909-1992) resmidir;
bagka bir drnek de zor bulunur. Elbette ki Goya ve Munch
boyle bir deneyimin oOnci istatlaridirlar, ancak Bacon
resmindeki obsesif disavurum hamleleriyle bozulma ve
dagilmanin sinirina gelen figiir daha ¢iplak ve trajik bir dile
sahiptir.

Otoriter ve siddet yanlis1 asker bir babanin ¢ocugu olan
Dublinli ressam Bacon’in, astim hastasi oldugundan sosyal
iliskilerden olduk¢a kopuk bir yagami vardi. On alt1 yasinda,
babasi tarafindan annesinin i¢ ¢amasirlarini giydigi halde
yakalanir. Bunun sonucunda homoseksiiel egilimleri var
diye evden kovulan Bacon, Londra’ya gider ve orada ¢ok zor
yasam kosullarinda basinin ¢aresine bakar. On sekizinde
ahlaki yasamina ¢eki diizen versin diye babasi tarafindan
Berline gonderilir. Kisa bir miiddet sonra oradan Parise
gecer Bacon. Paris’in sanat dolu yagsamina kapilarak resim
yapmaya merak salar. Bu arada yasamini kazanmak icin
dekorasyon isleriyle ugrasir. Ressam olmay1 aklina koymasini
saglayan olay ise, 1927’nin Temmuz ayinda ziyaret ettigi
Picasso sergisi olur.

1928de Londraya donen Bacon, kendisine hemen bir stiidyo
kurar. Bu stiidyoda, mobilya tasarimi ve her tiirlii dekorasyon
isleriyle 1932 yilina kadar ¢alismalarini siirdiiren Bacon, Avust-
ralyali Post-Kiibist ressam Roy de Maistre ile mesleki yakinlik
icindedir; bu arada, tiim resim tekniklerini de ondan 6grenir.
Azmal1 oldugu gerekgesiyle askerlik miikellefiyetinden muaf
tutulan Bacon, 1941-43 yillar1 arasinda sivil savunma safla-
rinda, savasta ceset toplama isleriyle gorevlendirilir... Buraya
kadarki kisa 6zge¢mis, Bacon resmini daha kolay kavramak
i¢in gerekliydi sanirim... ¢iinkii burada saklidir Bacon resmini
¢oziimseyebilmenin anahtari.

167



Bakisma/Umit Inatc1

Kirkl: yillarin ortalarindan itibaren kendi 6zgiin karakterini
edinen Bacon resmi, her zaman “tek figlir sahnelemesi’ni
merkez alan bir kompozisyon modalitesine sahip oldu.
Baconin figiirleri ikircikli plastik nitelige sahiptiler: Figiir,
bozulmaya yiiz tutmus biist goriinimli bir Michelangelo
figlirine gonderme yapar. Michelangelonun kaba, masif, ama
bir o kadar da biikiilebilmenin en iyi 6rnegini sunan Barok
tigtirleri, Baconda biikiilmeden ote, bir kiitlenin (bedenin)
erime-¢oziilme sathasini yasar gibidirler. Bu figiirler bir oda
icinde konumlanmis tek kisilik sahneler iizerinde pozlandi-
rilirlarken, ayni zamanda figiiriin kendisi de depresif ve trajik
olani sahneleyen bir ikinci sahne konumundadir. Bedenin
—ickinlesme yetisine sahip— mekansal bir karaktere sahip
olmasi ayni zamanda “oda” kavramiyla benzesme egilimini de
icinde tagur.

Odanin insan bedenine yiikledigi depresif etki, yalnizlagma,
kapanma ve bozulma gibi davranigsal egilimleri depresti-
rirken, ayn1 zamanda kisilik bozulmasini i¢kinlesen bedeni,
trajik bir deneyimin sonucunu tagiyan veri konumuna da
tasir. Bacon ¢ogu resminde odanin bir dogum sahnesi olarak,
yani bir ana rahmi olarak algilanmasini saglamak icin ya
karanlik bir geri plani ya da bir bagka odaya agilan bir kapiy:
yardima cagirir. Figiir, kendi fiziksel ve psikolojik yapisiyla
bir ¢oziilme, kayma ve bagkalagsma cebellesmesini yasarken,
tizyolojik dagilma anina temas eden son raddede durur; o an,
Bacon’in kendi i¢ yaratigiyla yiizlesme anidir. Bedensel acinin,
ceset ve yasayan olma arasinda bir varolus gecidi olusturdugu
kanaatinden yola ¢ikan Bacon, gorsel alg1 diizleminde goriin-
mekte olanin, aslolani temsil etmedigine inanir: Asil olan
hissedilebilendir.

Bacom’in 1976 tarihli “Hareket halinde figiir” adli (Resim:
48) biiyiik boy tuvali “trajik’in figiirde sahnelenmesi” diye
basliklandirdigim bu metni iyi giyinir sanirim. Siyah fonun
orta yerinde, bir tiyatro spotu altinda, yuvarlak kirmizi
sahne iizerinde devinim anini yasayan figiir, sahneye
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Resim: 48

seyirci kalan hayvansi bir yaratiga kendini bir adak gibi
sunmakta oldugu izlenimini verir. Oda, kendini mekansal
hatlariyla belli etmese de, saydam bir kiip gibi algilanan
beyaz cizgilerle sembolik temsiliyetine kavusur. Bir kafes
gibi algilanan bu mekansal cerceveleme, ayni zamanda
sahneyi, olay1 alg1 alanina sikigtirma aracina doniistiiren
bir miidahaledir de.
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Olduk¢a sik uygulanan bu “kafesleme” islemi hakkinda
Bacon’a soru yoneltildiginde, yaniti: “o ¢erceveyi, goriineni
daha iyi algllamak i¢in kullaniyorum; bagka bir amacim
yoktur” oldu... Iyi de, sanatta amagtan ¢ok icgiidiisel tepilerin
bir egilimi belirledigi bilinmez mi; hele bir Bacon Resminde?
Bedenin depresyondan ugradigi tahribati iyilestirmeye
yonelik bir oksijen ¢adirini andiran bu saydam kafes, kendine
acimanin alt-bilingte sekillenen bir davranisi olsa gerek; kendi
kendinin hasta bakicist olmak gibi... Bacon Madridde bir kalp
krizi sonucu oliir; arkasina olduke¢a 6zgiin bir resim ornegi
birakarak.
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46/ VARLIGIN HICE DONUK YUZU’NUN RESMI

Sanat egitimini Monakoda alan Italyan ressam Giorgio De
Chirico (1888-1978), Parisde uzun yillar yasamasina ragmen
hi¢bir zaman bir Parizyen olmay1 becerememis, tipik Akdenizli,
sicak kanli bir Italyan olarak dénemin resim sanatina damgasini
vurmustur. Apollinaire ve Picassoyla yakin temasta olan De
Chirico, Siirrealizmin bilingalt1 kazis1 ve soyut resmin saf
plastik bi¢im bozmalarina mesafeli kalmay: yegleyerek, kendi
Ozgiin resmini olustururken, birgok ressami da etkisi altina
almistir. “Metafiziksel Resim” adi altinda kendi yapitlarini
ayr1 bir yere koymaya ¢alisan De Chirico, Gergekiistiiciilerle
olduke¢a cekismeli tartigmalara girmisti. Siirreel olanla irreel
olan arasindaki ayrimi tanimlamaya calisirken, fantastik olani
mantik dis1 degil, aklin fizigin 6tesini zorlamasinin bir triinii
olarak degerlendiriyordu. Konularini Yunan Mitolojisinden
alirken, mekanlarini her zaman Antik Romadan Yiksek
Ronesans donemine gelen kent goriiniimlerinden olusturur.

Varligin hice doniik yiiziinii ele veren —anlam bosaltmalarina
kadar dayanan- kompozisyonlarinda nesneler arasi baginti-
sizlik her zaman 6n plana ¢ikmistir. Bilindik soylenceleri kendi
resminde yeniden sahnelerken, kahramanlarin ugradig: baska-
lasim izleyeni bir baska kavramin merkezine tagir. Mimari unsur-
larin hakim kilindig1 resimlerinde derinlik ve bosluk bir mesafe
ol¢tim araci gibi algilaniyor; tipki bir 6greti modeline doniisen
erken donem Roénesans ressami Piero della Francescanin
resminde oldugu gibi. Resimlerindeki gece ve giindiiz ikilemi
fiziksel olanaksizliga direten tiyatral bir kurguyu icerir. Mekanin
derinligine egemen olan gece karanligini karsitlayan ve figiirleri
bir sahne 15181 gibi aydinlatan giin 15181 kendi dogal tonuna
sahiptir. Yapay olanin icinde dogal kalanin ya da dogal olanin
icine sizan yapayligin eklektik birlikteligine tanigiz bu resimde.
Bu 6zellikler aslinda metafiziksel resmin 6z nitelikleridir.

De Chiriconun tinlii “Manichino (Terzi Kuklas)”lari, mitolojik
kahramanlarin yerini alarak onlar1 her tiirli dramatizasyon
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yeteneginden alikoyuyordu. “Hektor ve Andromake” resmindeki
kucaklasmus ¢iplak iki terzi kuklasi, isimlendirildikleriyle degil,
bizim onlar1 ne tiir bir anlamla giydirebilecegimizle ilgilidirler.
Ahsaptan bedenlere sahip bu Mitoloji kahramanlar1 histen
armndirilmis birer konu mankenidirler sadece. Bu demistifikasyon
ve demitize etme egilimi aslinda bir baska mistik kapanmay1 da
getirir. De Chiriconun edimsel olani resimden ayiklamasi ve
tarihsel olani bir hafiza mekan: olarak sunmasi, bir yerde bizi
gevreleyen giindelik yasamin gercekliginden kopmay1 ve mistik
olanla metafiziksel bir iliskiye girmeyi akla getirir.

Bu metinde okumaya ¢alisacagimiz yapit, De Chiriconun “Le
Muse Inquietanti (Uzgiin Esin Perileri)” adin tastyor (Resim: 49).
1916 tarihli bu yapit De Chirico tarzinin biitiin 6zelliklerini tastyor.
On planda yer alan grup figiirlerin hayli gerisinde duran mimari
yapilar, zamansal olarak birbirlerini karsitliyorlar. Bir yanda uzun
bacalara sahip modern fabrikalar, diger yanda Romanesk mimari
tarzda yapilmus, hem kilise hem de bir otorite merkezine génderme
yapan bina. Endiistri ve din otoritesinin ayni etkide kitleler tizerine
kurdugu egemenligin ironik bir elestirisi olarak algilayacagimiz bu
kurgu, insanogluna “esin” veren Miis€'lerin (ilham perisi) neden
bu kadar iizgiin olduklarinin simgesel dayanagini olusturuyor.
Golgenin hemen altinda duran antik heykelin, Miiselerin bu
durumuna seyirci kalmasi modern insanin yasadigi duygusal steri-
lizasyonuna gonderme yapiyor; soyle ki: insanlarin, dini iktidar ve
endiistri iktidar arasinda, dogadan esinlenme ihtiyaci duymadan
yasadiklarinin resmidir bu resim.

Biri oturur halde olan, digeri de bize sirt1 doniik duran Miiselerin,
dekoratif birer siitun ya da meydan biblosunu andiran bu ikircikli
pozisyonlari, onlarmn artik yagamsal agidan bir anlam tagimadikla-
rinin isaretini tastyor. Antik bir siitun gibi ayakta, sirt1 doniik duran
Miise, sonsuz bir donukluga mahkum olmus gibi duruyor orada.
Oturan Miise ise, kafasini dizlerinin dibine birakmus, dirseklerinin
tizerine yumulmus, diistinceli ve endiseli bir haldedir. Miiselerin bu
unutulmusluk ve atil birakilmiglik hali, onlarin insanlar tarafindan
artik goreve cagrilmadiklarma dair bir yakinmadir. Onde duran,
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Resim: 49

tizerinde renkli tiggen bicimleri tasiyan kutu, resmin geometrik
koordinasyonuna gonderme yapryor. Mantiga dayali prensiplerle
absiird olan arasinda yasanan tezatliga ve gergekligin —fizikotesi
bir kurguda- kendi bagimsiz anlamina nasil sahip olduguna tanik
oluyoruz su De Chirico resminde.
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47/ HIZIN VE GURULTUNUN RESMi

Resim ve miizik sanatcist Luigi Russolo (1885-1947), Italyan
Fitiirizminin (Marinetti, Boccioni ve Carra yaninda) kuram-
cilarindandir. 1910 yilinda edebiyatgi Marinettinin kaleme
aldig1 ilk Fittrist Manifesto'yu imzalayarak bu devrimci
hareketin i¢inde yerini alir. Fiitiirizm, makinelesme siirecinin
insan yasamina kazandirdigi hiz ve dinamizme giizelleme
yapan, onu yiicelten bir akim olarak yer alir Modern Sanat
Tarihi’nde. “Otomobil” yani, kendi kendine hareket eden obje,
insanin giindelik yasaminda bir baska hareket kavrami olarak
yer ederken, resim sanatinda da gorsel algiyla ilgili bir bagka
yaklasimi gerekli kiliyordu. Artik mekanda sabit bir yere sahip
olan nesneyi degil, bir devinimi i¢inde tasiyan ve nesnenin
hareket etmesini saglayan enerjiyi resmetmek, onun siirini
yazmak ya da onun miizigini yapmak gerekiyordu.

Bir makine sesi en az bir kus sesi kadar degerliydi Fiitiiristler
i¢in. Bir agac¢ govdesi ya da cigekli bir kir manzaras: artik
ilgilendirmiyordu onlary; bir tren, bir motosiklet ya da bir
otomobilin hiz halindeyken atmosfere koyuverdigi ugultu ve
yanik yag kokusu daha cekiciydi onlar icin. Insanin yarati-
cilik dehasi dogayi alt etmekle kendini tatmin ederken, artik
duragan olan hi¢bir seyin degeri yoktu.

[talyan Fiitiirizmi aslinda bir makine mistisizmine kadar varan
hatta bir tiir animizme génderme yapan -diisiince degil- inang
niianslari tagir. Bir tiir teknoloji sekterizmi olarak da adlan-
dirmak istedigim bu hir¢in ¢ikiglara giiniimiiz agisindan bakti-
gimizda, doganin kendinde kalmasini yadsiyan ve doganin
insanin ihtiyaglarina goére doniisime ugramasini yegleyen
bir diisiince yapisiyla karsilagiyoruz. Marinettinin Fiitirist
Manifestosunun 12 numarali vurgusunda bunu hissedebiliriz:
“Makinayla ¢ogalan insanoglu. Yeni bir mekanik duygusu.
I¢giidiiniin, motorun verimiyle ve evcillestirilmis doga
glicleriyle kusursuz bir bi¢imde kaynagmasi(1)” Bir yandan
Pratellanin miizigi, diger yandan Balla, Boccioni, Carra,

174



Bakisma/Umit Inatct

Resim: 50

Severini ve Russolonun resim ve heykelleri, diger yandan
da Marinettinin yazinsal eserleri bir hiz ve giiriiltii cinneti
gibi makinelesmeyi yiiceltirken, aslinda yapilmak istenen
plastiksel ve isitsel alanda yeni bir ¢181r agmakt1. Duraganligin
yerini hiz almalrydu...

Oldukga yiiksek atan bir nabizla yeninin zaferini ve eskinin
de tarihe gomiilmesini isteyen Fiitiiristler, donemin Fasist
rejimine destek verecek kadar ileri gitmislerdi. Rus Fiitiiriz-
minin Komiinist egilimlerine kargin, Italyan Fiitiirizminin
Fasizme destek vermesi bir karsitlik gibi goriinse de aslinda
altta yatan ilerleme diirtiisii pek de farkli degildi. Sonugta
Carra gibi bircok sanatg1 Fasist rejimi desteklemekten vazgecer
ve Sosyalist saflarda yer alir. Mussolininin Sosyal Nasyona-
lizmi bu devrimci hareketi kullanarak Fagizm ad1 altinda yeni
bir Milliyet¢i Sosyalist akimin kaniksanmasini istiyordu. Rus
Fitiirizmi de yine, Komiinist sanatin gelecegi insa edecek
tek yol oldugunun inancindayd; ancak, ekim devriminden
sonra Ozellikle Stalin’in iktidara gelmesiyle bu biiyiik proje
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(Futiirizm, Konstriiktivizm, Stiprematizm) halk diigmanli-
giyla suglanarak yasaklandi.

Fasizm de Stalinizm de, bu devrimci sanati gereksiz bularak
yine klasik ve akademik sanat anlayisina geri donmiislerdi.
Napolyon'un yiicelttigi emperyal degerlere, yiiksek burjuva
degerlerine yani... tuhaf degil mi? Sosyetenin, zarafetin,
asaletin vs. yerine Stalinizmin is¢i portreleri ve dstiin 1rk
temsiliyetine dayali Fasizan portreler... ayni sanat anlayis
fakat konular degisik... halbuki tislubun kendisiydi diisiinceyi
belirleyen; icerik degil. Sanatta niteligi belirleyen ne yaptigin
degil, neyi nasil yaptigindir.

Tarihin bize miras biraktig1 bu tuhafliklar1 bir makaleye s1gdi-
rabilmek imkansiz. Bu kargithiklar: buraya sigdirabilmek ve
daha derin analitik bir metni ortaya ¢ikarmak igin belgelere
de basvurmak lazim. Metnin amaci olan resim okumasina
dénerek, Italyan Fiitiirizmine ornek eser sayilacak yukarida
adin1 yazdigimiz ressam ve miizik sanat¢ist Luigi Russolonun
1912-13 tarihli “Bir Otomobilin Dinamizmi” adli resmine
bakalim (Resim: 50). Yatay dikdortgen bir yiizeyin tam orta
yerinde konumlanan otomobilin yiiksek hiz anini, hareketin
enerjisini de goriniir kilarak resimliyor Russolo. Kirmizi-
sarilarla belirlenen atmosfer hizdan parcalara ayrilirken,
otomobilin duragan haldeki goriinimii de deforme oluyor.
Hareket halindeki nesnenin goze dilimlenmis bir sekilde
yansimast fotograf cekimlerinde elde edilen bir sonugtu
aslinda; fakat burada, nesneyi ¢evreleyen uzaysal derinligin de
parcalanmis haline tanik oluyoruz. Insan giiciiniin makineyle
birlesmesiyle, dogasal giice karst nasil bir yaptirim rekabe-
tinde oldugunun ifadesidir bu resim. Perspektif parcalanmasi
ve mekansal derinligin atmosferik bir enerjiye doniismesi
resim sanatiyla ilgili tiim akademik normlari alt-iist ediyordu;
doga kanunlarini da ettigi gibi.

Ama tuhaf bir sey daha var bu resimde: Otomobil ve hiz, yani
kiitle ve nesne arasindaki aerodinamik iligkinin tahayyiili
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sonucunda giinimiiz otomobil tasarimina yaklasan bir
form cikiyor karsimiza. O giinlin arabalar1 hantal ve statik
goriiniimlii arabalardi. Arkaya dogru yuvarlaklasan ve riizgar:
cepheleyen arabanin 6n kisminin basik oldugu bir tasarim
anlayis1 hakimdir giiniimiizde; bunun da tek nedeni aerodi-
namik hesaplamalardir. Goriiliiyor ki Fitirist kaygilarla
somutlastirilan estetik egilim ayni zamanda teknolojik bir
ongoriiye de doniismiistiir. Kisacasi, “Fiitiirist” yani, gelecekei
olma azmi kendi karsiligini o giiniin gelecegi olan bugiinde
bulmustur.

1. Storia dellArte, de Agostini, volume XI. Italya, 1976.
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48/ INSA EDILEN RESIM

1910’luyillarin baginda “Yeni Diinya’y1insa etme tasarisi olarak
giindeme gelen Konstriiktivizm Rus sanat¢1 Tatlin'in 6nciilii-
giinde kurulan bir sanat akimiydi. Ekim devriminden sonra
yasayacagini umduklar1 Konstriiktivist sanat, Komiinizmin
sanat fikri olarak benimseniyordu. Daha fazla mimari alanda
bir ilerleme felsefesi olarak 6n plana ¢ikan Konstriiktivist
sanat anlayisi tic ana kavram tiizerine temellendiriliyordu:
1. Tektonik, 2. Yapim, 3. Konstriiksiyon. “Tektonik sozciigi
jeolojiden gelir ve bilimde yerkiirenin merkezinden kopup
gelen piiskiirtmeleri tanimlamak i¢in kullanilir. Tektonik ya
da tektonik tislup, hem komiinizmin temel 6zellikleriyle hem
de endiistrinin sagladigi malzemenin organik olarak kulla-
nilmasiyla eritilip kaliba dokiilmesidir. Tektonik, i¢sel toziin
patlamasinin organik ozelligiyle es anlamlidir(1)” Yapim
kavrami ise malzeme ile yapma eyleminin birlikteligini icerir.

Malzemenin iiretime yonelik bigimlenme siirecinde son
amag olan bilgi nesnesinin ortaya ¢ikisi, ayn1 zamanda bir
diistince yapisinin nesnel yapiya doniismesini de saglar.
“Burada malzeme hammadde anlamina gelir. Malzemenin
akilsal kullanimyi, se¢im ve isleme demektir. Yapim ise, 6zel bir
islemenin ayirt edici 6zelligidir(2)” Konstriiksiyon, malze-
menin kullanimi ve yapma islemini eylemin igine tasiyan
-ideolojik bigimsel bag kapsaminda- diyalektik aklin kendi-
sidir. Devrimci enerjinin —yiikselen ve ¢evreye kapsayici bir
azim olarak yayilan- cisimlestirilmis halidir konstriiksiyon.
Komiinist 6gretiye gore yapilanmanin kapitalist kentlerden
farkli olarak, daha dinamik bir goriinime sahip olmasi
gerektigi diistincesindeydi Rus konstriiktivizmi.

Bir tanim planindan yola ¢ikarak, planli bir sistemi iceren
islemlerle yapiy1 olusturan Konstriiktivistler, yapma siirecinde
rastlanti ve siirpriz denilecek unsurlardan kaginiyorlardi.
Yapilan her sey bir diisiince mantiginin kalibr iginde bigcim
kazanmaliydi. “Burjuva kentini tepeden tirnaga soymak
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Resim: 51
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gerekir” diyen Konstriiktivistler Neoklasik mimariden ve
genel anlamda Emperyal sanat anlayisindan kopmanin
orneklerini olugturmak azmindeydiler. Carlik rejiminden
miras kalan siislemeci gorkemliligin yerine, devrimci zekanin
ingac1 giiciinii kanitlamak derdindeydiler; bu da yepyeni
soyut plastik degerlerle varilabilecek bir hedefti. Geometrinin
ve yapt malzemesinin hissedildigi konstriiksiyonun, akilsal
forumlara yonelik bi¢im kazanmas: evrensel olabilecek bir
sanat anlayiginin da alt yapisini olusturuyordu.

Tatlin, Gabo, Rod¢enko ve Arkhipenko gibi sanat¢ilarin ¢alisg-
malariyla Konstriiktivist sanat diisiincesi sadece mimari alanda
degil, resim, heykel ve obje tasarimi alaninda da etkisini goste-
riyordu. Konstriiktivizn'in en etkili ressami olarak gordiigiim
Aleksander Arkhipenkonun (1887-1964) 1920 tarihli “Iki
Kadin” adli eserini (Resim: 51) ele alirsak, Konstriiktivist resim
anlayiginin tiim unsurlariyla karsilasabiliriz.

Tektonik kavraminin agilimimi karsilayan bu resim, geleneksel
tuval resminin ytizey yapisini konstriiksiyon ve yapim igeren bir
yapiya tasir. Renkler yine tuval resminde oldugu gibi kullanil-
makla birlikte, bicimlerin plastiksel vurgulanmalar1 ve onlarin
ylizeyi patlatarak bir yiiksek doku diizeyine tasimnmalar1 Konstriik-
tivist resmin, yani inga edilen resmin 6rnegini olusturur.

Iki kadin figiiriinii bir yap1 insa eder gibi heykel boyutuna
tasimasi ve sadece renklerin degil ayn1 zamanda 15181n da
yiikseklikler ve derinlikler arasinda aldigi konuma gore resme
bir tonalite degeri katmasi, Konstriiktivist resmin tanimini
iyi giyinen niteliklerdir. Kadin anatomisini temsil eden
timsekler, kivrimlar, tek kiire (meme), diiz kesim derinlikler,
kisacas1 hacimsel eklemlenmelerle mimari bir yapiy1 ortaya
koyarcasina insa edilen bu resim, edebi igerik tasimak yerine
tiziksel etkenlerin bir toplami olmayi tercih ediyor.

Burada, resim artik kendi kiitlesini iceren mekansal bir yapiya
doniisiiyor. Tum bu tektonik kaygilar ve yap1 gostergelerini
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icinde tastyan resim artik yilizeyin tagimakta zorlanacag bir
agirlik kazanmaktadir. Konstriiktivist resim sadece goriintiisii
degil goriintiiye goreli fiziksel gercekligi de olan bir resimdir;
¢iinkii her motif bir yapiya ve agirliga sahiptir. Bu resim sadece
boyanan degil, insa edilen resimdir de...

1. Modernizmin Seriiveni (Derleyen: Enis Batur) Yap: Kredi

Yayinlari, 1997.
2. Agy.
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49/ AGIRLIKSIZ VARLIKLARIN TiKEL DUNYASI

Fransiz ressam Yves Tanguy (1900-1955) Siirrealizm’in en
ozglin ressamlarindandir. Emekli gemi kaptani babasinin
olumiinden sonra sekiz yasinda oksiiz kalan Tanguy akraba-
larindan olan degisik ailelerin evlerinde kalarak genglik
yaslarina kadar gelir. Ticari gemilerde ¢alisarak gecimini
saglayan Tanguy askerligini yapmak iizere orduya katilir.
1922de askerligini bitirir ve yine ayn1 y1l Fransiz Edebiyatrnin
onemli sairlerinden Jacques Prévertle tanisir. Bu dosltuk
Tanguynin sanata olan ilgisini artirarak, i¢inde sakli olan
sanatg kisiligini kesfetmesine neden olur. Bir rastlanti sonucu
karsilastig1 De Chirico eserleri ressam olma istahini dylesine
kabartmist1 ki, artik tek hedefi ressam olmakti. Elbette ki bu
“olmak” azmi az bulunur bir yetenegin bagrinda yeserecekti.

[lk ¢alismalar1 De Chirico ve Max Ernst’in yapitlarina oldukga
yaklagik bir egilimin izlerini tagir. Prévertin kendisini
Strrealizm’in kuramcist olan Andre Breton’la tanigtirma-
sindan sonra Tanguy artik Siirrealizmy’in vazgecilmez isimle-
rinden olur.

“Sanatin gizi, aramadan bulmaktir” diyor Picasso; ¢linkii zaten
aradigin seyin i¢indeysen, ona yakinsan onu fark etmen yeter.
Istemenin de bir tasarim iradesi ya da tersi, bir irade tasarimi
oldugunu Schopenhauerden 6grenmis oldugumuza gore,
geriye sanatg kisiliginin tizerine insa edilecegi bilgi, deneyim
ve yetenek kalir. Bunlar1 neden séyleme ihtiyac1 duydugumu
tahmin edebilirsiniz. Giiniimiizde s6ziim ona sanat egitimi
almis ya da sonradan “sanat¢1 olma’ya merak salmis bir¢ok
talihsizin sirf sanat¢1 olarak anilmak i¢in yirtinmalar: aklima
gelmisken, araya bir-iki s6z sikistirsam olmaz mi? Biraz
emek harcayip su saygi duyulasi, hayranlik duyulas: sanatgi-
larin sanati nasil yasadiklarina bir baksalar eminim sanatgi
bilinmek adina ayni gorgiisiizliigi siirdiirmeyecekler. Tanguy
sanat tarihine damgasini vurmus bir¢ok isimden biridir ama
sirf istedigi icin degil, olmak istedigi seye hakkini verdigi i¢in.
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Resim: 52

Tanguy’nin resimleri asla bir bagka ressamin igleriyle karigti-
rilacak kadar andirisim barindiran nitelikte resimler degiller.
Onun itopik manzaralar1 uzaysal-mistik mekanlardan
olusur. Herhangi bir imgesel ylikiimliiliik altina girmeyen ve
yeryliziine yabanci varliklarmisgasina tahayyil sinirlarimizi
zorlayan fizikotesi figiirleri birer agirliksiz varlik gibi ¢ikiyor
kargimiza. I¢i sisirilmis (boglukla doldurulmus) yumusak
heykel hissiyat1 aktaran ve canli mi, cansiz mi(?) olduklar
arasinda tereddiit etmemize neden olan bu tuhaf yaratiklar
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nesne ve canli varlik arasinda duran sekillerden ibarettir.
Yeri gelmisken soyleyeyim, Tanguy'nin figiirlerindeki bu
formsal nitelik giiniimiiz sanat¢ilarindan Anish Kapoor’'un
heykellerinde iiremeye devam ediyor: i¢i boslukla doldu-
rulmus heykeller...

Tanguynin yapitlarini okumay, bir eseri iizerinden stirdiirmeye
devam edelim; “Miskin Giin” (Resim: 52): Steril bir uzam icine
konumlandirilmis, omurgasiz yumusakca goriiniimlii figiirler...
Sert kesimli giin 1s1g1n1n fon ve figiir arasindaki ayrimi oldukga
belirgin kilan bir aydinlatma teknigi... Agirliksizlik hissi veren
ncak yine de yercekiminin bir doga kanunu olarak hissedildigi
bu metafiziksel fligiir-uzam iliskisi yeryiizii yasamina yabanci
biyolojik bir ortama génderme yapiyor. Izleyicinin, uzaklik-
derinlik algisin1 beslemek tizere uyguladigi figiirler aras1 mesafe
yerlestirmeleri en az figilirler kadar 6nem tasiyan zamansal
ogelerdir. Oldukga yavas gerceklesen bir hareketlenme duygu-
sunun hakim oldugu, giirtiltiiden arindirilmis bu mekanlar
oksijensizlik hissi veriyor; bir baska gezegenden goriintiilermis
gibi. Bu ylizden Tanguynin resimlerine kozmonomik bahgeler
yakistirmasini yapmak istiyorum. Alakasi yok ama, bu yakis-
tirma, tuhaf bir sekilde Kozmonomik felsefeye de yaklasan
bir yakistirma olacak: Siije, eylemi harekete geciren kaynaktir,
obje ise eylemi i¢sellestiren. Tanguy’nin nesne figiirleri stijektif
diisiincenin harekete gecirdigi eylemin yansimalaridir. Ancak
bu siibjektivite fiziksel gerceklikle olan baglarini tamamen
koparmustir.

Su resimdeki kozmonomik bahgenin kahramanlari, olduk¢a
agir kimildayan ancak bulundugu yerden mekanin total
algisma hakim olan yaratiklardir. Mobil olan, ancak ayni
zamanda bir hayvan ya da bitki morfolojisine gonderme
yapan figiirler tikel bir maddi varligin tiirevsel ¢ogalmalari
gibi duruyorlar onlar1 ¢evreleyen steril mekan iginde. Degisik
tiirler arasi bir toplu bulunma ortami yerine her nesnenin-
canlinin, aynt maddesel kaynaktan varlik kazandiklar:
goriiniimiini arz ediyorlar.
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Renk, kiitlesel olani diizliklerden ayirmaya yarayan i1siksal
bir ayra¢ olarak kullaniliyor. Golgelerin yogunlugu bize
tigtirlerin veya nesnelerin saydam bir bedene degil yogun bir
katiliga sahip olduklar1 hakkinda bilgi veriyor (saydam olanin
golgesine zaten rastlamiyoruz).

Onde duran ve bigimlerinde detay yogunlugunun digerlerine
nazaran daha fazla oldugu figiirler nesnel ¢agrisimlara daha gebe
figiirlerdir. En 6nde duran ve ilk bakista at tizerinde duran bir
sovalyeyi cagristiran (bazi elestirmenler boyle gormiistiir) figiir
gurubu, aslinda hayvan sekline yaklasan, ancak tizerinde Max
Ernstin natiirmortlarina génderme yapan bir kompozisyona
kaide vazifesi goren dort ayakli masadan baska bir sey degil.

Mironun biyomorfik figlirlerinin plastik goriiniim almig
halidir diyebiliriz su figiirlere; biraz da oyuncaklagmis hali...
Bitkisel olan, hayvansal olan ve esya olan arsindaki bu
bedensel geciskenlik, izleyicinin psikolojik algisini epeyce
sinar derecede yanilsamaya yatkindir.

Tanguynin kompozisyonlar: 6n hazirlik asamasi gerektiren
resim hissi vermiyor. Bir kesif yolculuguna ¢ikar gibi basladig1
resimleri ilintiler ve karsilasmalar zinciri iginde gelisiyor
gibidir. “Resim gozlerimin 6ntinde bi¢imlenir, gelisim siireci
icinde siirprizlerini agi8a ¢ikarir, zaten bana sinirsiz 6zgirlitk
duygusunu veren de iste budur” Diyor Yves Tanguy, kanilarimi
dogrularcasina...
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50/ LISA DEL GIOCONDO (MONA LiSA) PORTRESI

Diinyanin en {inlii sanat yapit1 hangisidir diye sorsak, yanit hi¢
stiphesiz Floransali Leonardo da Vinci(1452-1519)nin “Lisa
del Giocondo’su olurdu. Yaygin ismiyle, daha dogrusu popiiler
tarihin tercih ettigi ismiyle “Mona Lisa’, sanat tarihgisi ve elestir-
menlerin de en fazla tizerinde diisiindiigii ya da spekiilasyon
yaptig1 bir Leonardo klasigidir. 1503-1506 yillar1 arasinda
yapildig: diisiiniilen Mona Lisa portresi 77x53 cm. boyutunda,
ahsap pano tizerine yapilmis bir yagliboya resmidir. Floransal
ipek tiiccar1 Francesco del Giocondonun yeni diinyaya gelen
oglu Andreanin dogumuna adamak istedigi bu portrenin,
neden bu kadar iin yaptig1 konusu tartigma kaldirir dogrusu.
Miizecilik ve tin pazarlama entrikalarindan biriyle kars: karsiya
oldugumuzu séylemek abartili olmaz sanirim. Paris, Louvre
Miizesinde giinde binlerce kisinin izleyebilecegi ve bir odada
kendi basina sergilenen bu eserin ne kazandirdigini tahmin
edebilirsiniz. Satis1 yapilan reprodiiksiyonlarin da haddi hesabi
yok. Haliyle, bu eser hakkinda devamli onu giindemde tutacak
tartigmali tezler de tretilecektir. Tabii ki bunu séylemekle
Leonardonun dahiliginden bir sey eksilecegi yok; zaten bu
onun sorunu degil; modern diinyanin hir¢in piyasaci neoliberal
girisimciliginin marifetlerinden bahsediyorum burada.

Kimi sanat tarihgileri Mona Lisa portresinin aslinda Leonardonun
kendi portresi oldugunu, yapilan x-151n1 ¢ekimlerine dayanarak
boyle bir sonuca varildigini agiklamakla {in kazanmaya ¢alistilar.
Bunun tizerine Leonardonun homosekstielligi giindeme getiri-
lerek, kendini bir kadin goriiniimiinde hayal ettiginin resmiyle
kars1 karstya oldugumuz iddialar1 tazelendi. Halbuki ressamin
otobiyografik sifreli notlarindan da ¢ikarsanacag: iizere, zaten
tipik bir oglanci oldugu belgelenmistir. Bunun nedenlerini derin
psikolojik kazilar yaparak kesfetmeye de pek gerek yok aslinda.
Leonardonun bir gayr1 mesru ¢ocuk olarak diinyaya gelmesi ve
yliksek Ogrenim haklarindan yoksun bir ¢ocukluk ve genglik
donemi gecirmesi ve annesini hi¢ bilmeden yasamasi, cinsel
yasamina da etki etmistir mutlaka.
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Resim: 53

Bir parmak izi bulgusundan yola ¢ikarak yapilan genetik
harita aragtirmalarinda Leonardonun annesinin Ortadogulu
bir kadin oldugu saptanmustir. Bityiik bir ihtimalle kole olarak
zengin aileler yaninda galismakta olan bir kadinla babasi
arasindaki ilisgkiden dogmustu Leonardo. Babasinin soyadini
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alarak yasamina devam etmisse de, gayr1 mesru ¢ocuk olarak
zorluklarla dolu bir yasamin yolcusu olmak kaderiydi.

Leonardo sadece bir ressam degildi; matematikgi, anatomist,
mimar ve mekanik mithendisi bir bilim adamiyd: da. Yaptig1
projelerden goriilecegi gibi ilk bisikletin ve ilk helikopterin
tasarimcist olmugtur. Ik anatomik ¢alismalarin énciiliigiinii
de yapan Leonardo, tip diinyasina da oldukga etkili katkilarda
bulunmustur.

Gelelim bayan Mona Lisa'ya (Resim: 53). Leonardo da
Vinciden bahsetmek bu kisacik makaleye sigmaz elbette, zaten
amacimiz da sectigimiz bir yapit1 okumak; onunla bakisarak
ne olmak istedigini ¢6zmeye ¢alismak. Bu portre iizerine
yazilan hemen hemen tiim metinleri okudum sayilir; mutlaka
kagirdigim olmustur elbette. Genelde ressam olmayan sanat
tarihgisi ve elestirmenler resmin dogasindan saparak asiri
okumalara bagvurmakla bir seyleri yakaladiklarina inanirlar.
Leonardonun psikanalizinden ve donemin klasik sanat deger-
lerinden yola ¢ikarak bir dizi anlamlandirmalara varmak
eglenceli olabilir. Ancak, resim sanatinin &yle incelikleri
vardir ki bunlarin farkinda olmak yine bir ressam isidir.

Yiiksek Ronesans doneminin ivme kazandigi bir doneme
rastlayan bu portrenin, digerlerinden farkli bircok yonii
vardir aslinda. Ornegin, Bizans ikonografisinden miras
alinan ‘imgelerin desteginde yapilan’ resim burada pek
dikkate alinmamustir. Genelde gizli kodlar seklinde meyveler,
takilar, ¢icekler ve renkler kullanilirdi ki resmedilenin yagsami
hakkinda bazi gondermelere sahip olunsun. Kisinin karakteri
ya da kisinin sosyo-ekonomik veya politik statiisti mutlaka
bazi simgesel dayanaklarla isaretlenirdi. Ellerin arasinda bir
cicek ya da bir hayvan, boyunda bir kolye, saglarda bir taku...
mutlaka her kadin portresinin bir yardimeci imgesi vardi.
Mona Lisa’ya bakiyoruz; bunlarin higbiri yok. Fakat yeni olan
bir sey var: yiizdeki tebessiim. Insanin yiiz ifadesi yardimci
imlerin yerini aliyordu. Bu tebessiim bosuna degildi; fakir
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aileden gelen bir kizin zengin koca bulup evlenmesi olduk¢a
zordu. Bir erkek ¢ocugu sahibi yaptig1 kocasini miikafatlan-
dirmanin mutlulugunu bu tebesstimle ifade edebilirdi.

Mona Lisanin kendine bakana bakar sekilde bir goz egimi
seviyesine sahip olmasi ise, teknik bir tercihten maada, resimde
yeni fark edilen bir ‘bakan-bakilan iligkisinin giindeme getiril-
mesiyle ilgiliydi. Bakan-bakilan iligkisini, resmeden ve resme-
dilenin ayn1 an1 paylastiginin sosyolojik kodu olarak algila-
manin gostergesine doniistiirmek s6z konusudur burada.
Resim bu iliskinin bir yansimasidir sadece. Resmin olugsma
stirecinde yasanan bakan-bakilan iligkisi resim bittikten sonra,
resme bakan ve resim arasindaki iliskiye dontsiir. Dolayi-
styla resmin simdiki an’indaki ressam ve poz veren arasindaki
bakisma resmin bitmis halinde sadece “tiiketilmis an” olarak
kalacaktir. Iste bu “simdiki an” duygusudur ki Mona Lisada
hala gecerliligini resim ve izleyici arasinda stirdiirityor; yani,
titketilmis an’a direniyor.

Desenlerinden de bilindigi gibi Leonardo yiiz ifadesine, fizyo-
nomiye onem veren bir ressamdi. Bu onun Klasik Yunan
sanatinin ideal giizellik diisiincesinden de kaydigini gosteri-
yordu. Ilahi giizellik yerine, kisinin kendi insani giizelliginin
ya da ¢irkinliginin yansimasini yeglemek, o donemin resim
anlayisindan kopmaya calistiginin da gostergesidir. Ancak bu
caligmalar1 desenlerde kalmaya mahkum oldus; ticari isteklere
boyun egmekten kendini alikoyamadi.

Mona Lisanin arkasinda duran peyzaj metafiziksel bir
goriiniime sahiptir. Insan yagamina iliskin hicbir emareye
sahip olmayan bir doga ortaminda, neden orada durdugu
belli olmayan bir kemerli koprii var Mona Lisanin sol omuzu
tizerinde. Bunun bir pencere Gtesi goriiniimiinden fazla, bir
peyzaj resmi oldugu daha kuvvetli bir ihtimaldir. Mona Lisa
bir resim 6niinde poz vermis gibi duruyor. Kafanin sag ve
sol taraflarinda yer alan peyzaj, horizontal bir devamlilik arz
etmiyor; iki ayr1 parcanin kafa arkasinda montajlandigini
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goriiyoruz. Ustelik, sagda ve solda duran manzaralar iki ayr
doga karakteri tasiyorlar. Kolaj tekniginin kokenlerini bu
resimde arayabiliriz diye diisiinityorum. Zarif islemeleri olan
basitkoyu renkbir giysi, boynunda higbir taki yok, baginda basit
bir tiil, eller birbiri tizerine yumusak bir sekilde yumulmus,
stikuneti gosteren bir kurgu. Ronesans’in ilahi huzur arayisi
amacina ulagilmist1 belki ama, ustas1 Verrocchionun melan-
kolik insan suretlerini inkar edici olmas1 nedeniyle, bir yerde
Leonardonun tslup mirasciligina karst da tavrinin boylece
sekillendigini goriiyoruz bu portrede.

Mona Lisada, entelektiiel bir yorgunluki¢inde oldugu ve plastik
normlardan uzaklagarak “saheser” olma iddias1 tagimayan
bir portre yapma amaci tagidigr kanisindayim Leonardo da
Vincinin; basit, iddiasiz bir portre yapmak istiyordu. Biraz
da, bu tuvalde bir 6zerklik olanag: olusturarak kendi resimsel
deneylerini sinamak istiyordu; belki de bu yiizden bu tabloyu
gittigi yere gotiirdii ve hi¢bir zaman sahibine ulastirmadi.
Leonardonun, bagkalarinin beklentilerine ve ideallerine
kars1 gosterdigi kasitli aldirmazliginin resmiydi Mona Lisa.
Artik onun igin bir resimde kanitlanmaya calisilan ustalik o
kadar 6nem tagimiyordu. Leonardo da Vincinin bilim adami
olma kaygisi sanat¢iligini agsmis durumdaydi. En biyili
glizellik, hi¢c denenmemis olanin ortaya ¢ikarilmis olmasiydi
onun i¢in... Su ise bakin, o kadar ¢ok miithis resim eserinin
icinde, bu miitevazi portre simdi diinyanin en iinlii sanat eseri
konumunda. Neden mi? Bu tartigma buraya sigmaz... kapita-
lizmin fetis¢i ylizi iste...
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51/ CARAVAGGIO’YU OKUMAK

1571'de Osmanlilar Kibris1 fethetmeye dursun, Italyanin
Caravaggio adinda kiigiik bir pazar kasabasinda Michelangelo
Merisi diinyaya geliyordu. Sonradan Caravaggio diye iin
yapacak olan bu ressam Barok sanatin dnciilerinden sayilmasi
bir yana, aykirilig1 ve asiligiyle de tarihteki ayricalikli yerini
alacakti. Daha kirkina basmadan nasil 6ldigi bilinmeyen
Caravaggionun cesedi bir sahil kenarinda bulunmugstu. Bir
Raket oyunu sirasinda ¢ikan tartismada hizmet ettigi prensi
oldiirmekle suglanan Caravaggio, Roma Papalig1 tarafindan
idama mahkum edilmisti. Yakalandig1 yerde infazi yapilacakt.
Bu ilk cinayeti degildi; asagilanmaya tahammiil etmeyen, ani
ve sert tepkilerine hakim olamayan bir karaktere sahipti.
[talyanin degisik kralliklarina, Malta'ya siginarak yasamini
stirdirmeye devam ederken en iinlii eserlerini tiretmeyi de
strdiirmistiir.

Babas1 olditkten sonra biiylik kardesi tarafindan on bir
yasinda Simone Peterzano atolyesine ressam ¢iragi olarak
caligmak tizere birakilan Caravaggio burada manyerist
tarzin olduke¢a usta bir uygulayicisi olur. On bes yasina
kadar Milanoda yer alan bu atélyede calistiktan sonra on
dokuz, yirmi yaslarinda ressamlik mesleginde ilerlemek ve
resim alicis1 zengin ailelerin goziine girmek i¢in Roma’ya
gider. Arada kalan dort-bes yil icin tarihgiler ve Caravaggio
uzmanlar1 pek de kesin bilgiye sahip degildirler. Roma’ya
yerlestikten sonra, $ovalye d’Arpino (Giuseppe Cesari)
olarak bilinen bir siislemeci ve ressamin atolyesinde is
bulur. On dokuz yaslarinda (bazi tarihgilere gore 17 yasinda;
dogum tarihi de 1573 olur - daha kolay siparis alsin diye,
ustasinin yasini bityiik gosterme gibi bir hileye bagvurdugu
yazilir) yaptig1 ilk resimler gen¢ Bakkhos (Diyonizos)
portreleridir. Hristiyan ve Panteist Oykiilerin eklektik
gecisliligine bagvurarak yaptig1 bu kiigiik ebat portreler pek
de ilgi gormiiyordu. Liiminist (151k¢1) ve gercekei bir 1srarla
yapilan bu resimler geleneksel Italyan resim anlayisina
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ters diigiiyordu. Kutsallik ve el degmemis mitik imgelerin
bozguna ugratilmasi olumlu karsgilanmiyordu.

Daha sonra, hayatini kolaylastiracak Valentino isminde yar1
Fransiz bir resim saticisiyla tanigir. Caravaggioyu kendi
malikdnesinde misafir eden ve orada ¢aligmasini saglayan
Valentino, sanat tarihinde ilk galerici olarak da bu sekilde
yer alir. Oras1 hem atélyedir hem de resimlerin goriiciiye
cikarildigr bir galeri. Caravaggioyu Cardinale Del Monte
ile tanistiran Valentino, boylece ekonomik sorunlarin
durulmasina yardimci olur. Unii artan Caravaggio daha
bir¢ok zenginden de resim siparisi alir. Bu bolluk yine de
yapist geregi Caravaggio'yu rahatsiz ediyordu. Cogu zaman
kullandig: figtirler giindelik yasamin i¢inden gelen insanlar:
temsil ettigi ve dini hisleri rencide ettigi icin tahammiil
edemedigi bir azarlanmayla karsilasiyordu. Boyle zaman-
larda sarap imalat¢ist zenginlerin kirsal kesimlerdeki
malikanelerine cekilip, az para karsilig1 fakat bol miktarda
sarap karsili81 resim yapmayi tercih ettigi bircok vukuati gibi
tarihe yazilmistir.

Ronesansin kendine miras biraktig1 “ideal gtizel” kavramini
bir yana birakmis, dogalciligin ona tanidig1 imkanlarin izini
siirmeye karar vermisti. Onun Isa’s;, Meryem Ana’si etraftan
model olarak toplayip kullandig1 kaldirim ve kenar mahalle
insanlariydi. Bir keresinde Meryem Ana (Bakirenin Oliimii)
diye portresini yaptig1 kadinin, nehirde bulunan bir fahisenin
cesedi oldugu ortaya c¢ikinca olduk¢a agir hakaretlere
ugramisti. Meryem Ana c¢iplak ayakli ve siskin bir bedene
sahipti; bir ceset oldugunu saklamaya bile yeltenmedi. Onun
uzlagmadan kagan tavri ve kural kirici inadi, sanat1 egemenligi
altinda tutan kesimleri tedirgin ediyordu. Kanimca sanatin
tedirgin ediciliginin kokenlerini Caravaggio resminde aramak
gerekir. Tim zamanlarin en romantik ressami olarak bilinen
Caravaggionun aykir1 ve yikici olma tavri, sadece toplumsal-
dini degerlere degil, sanatin klasik¢i kurallarina da karsiydi.
Resimlerindeki kurgu, simetrinin egemen kilindig1 tim
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Resim: 54

kurallari alt-tist ederken figiirleri oksayan ilahi 151k da keskin-
lesen ve diistiigii yerde derin karanliklarin goriintiisiinii ele
veren bir 1518a doniisiiyordu.

Resmin dikdortgen yiizeyine oturgan ve hareketten yoksun
tiglir gruplari yerine, 6zellikle diyagonal dinamikler yerlesti-
rerek izleyicinin bakis seyrini tuvalin disina tagimaya caligmasi,
ressamin resim eyleyiciliginin sadece zihinsellik degil fizik-
selligi tizerine de diisinmemizi gerektirir. Romantiklerin
genel gecer sanatsal ve toplumsal normlardan kopmasinin,
figliratif ekspresyonistlerin yiiz ifadelerindeki abartisinin ve
soyut ekspresyonistlerin disavurumcu, dinamik kol hareket-
lerine dayali resim anlayislarinin kékenlerini Caravaggionun
resimlerinde bulundugunu varsaymak rastgele bir 6ngorii
sayllmaz. Figiirlerin devingen kivrimlar ve kavisler tizerinde
konumlanmis olmas1 ve ¢oklu 151k kaynaklarindan beslenerek
bu hareketlenmenin daha da keskinlestirilmesi Fiitiirist-
lerin resimdeki hiz anlayisina kadar gotiiriir bizi. Kald1 ki,
Caravaggio kendinden sonra gelen Rembrandt gibi bir¢ok
sanatg1y1 etkilemeye devam etmistir.
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Caravaggionun bir¢ok sanat¢i ve sanat yazari tarafindan
saldirgan ve serseri ruhlu biri olarak tanimlanmasi sanatgi
niteliginden bir sey eksiltmez. Tam aksine, Caravaggionun
eserleriyle kendi Kkisiligini bulusturabilmesi onun sanatgi
kisiligi olarak 6zgiinliik arayisini olumlayan bir durum yaratir.
17’nci Yiizyil klasik sanatin 6nciisii ve savunucularindan olan
Nicolas Poussin, Caravaggionun “Bakirenin Oliimii” adh
tablosunu goriince asabi bir tepki gostererek bagirmaya baslar:
“Bu zevksiz seye bakamayacagim. Bu adam resim sanatini
mahvetmek icin dogmustu. Boylesine kaba bir resim ancak
boylesine kaba saba bir adama ait olabilirdi. Bu resimdeki
cirkinlik onu cehenneme tagir ancak(1)” Poussin hakli olabi-
lirdi; ama zaten Caravaggio bunun aksini yapmaya ¢aligmadi
ki. Onun kural kiricilig1 ve Ronesans resminin insan dogasiyla
tezatlasan uyusukluk haline kars: tepkisi boylesi tedirgin edici
bir noktaya gelebilmisse eger, burada sadece Caravaggio
resminin bagarisindan bahsedebiliriz.

Resimlerinde kullandig1 renklere gizlice sadece yakin dostla-
rinin bildigi sembolik anlamlar yiiklityordu. Ornegin sar1 {iziim
“hastalik” simgesiydi... Feodal iliskiler diizenine indirgenmis bir
yasam ve dinin dogmalara yaslanan yaptirimei yiiceciligi, insani
inang diinyasinin yapayligina mahkum ediyordu. Egemenlerin
onayladig1 bir insan olmak yerine kendi kendini alt eden bir
olaganiistii insan olmay1 yeglemisti Caravaggio. Peki bagarmig
miydi? Hayur. Yitip gitti edilgen insanlarin onurlandirdig: vasat
egemenlerin otoritesi altinda. Bu Caravaggio’larin da yitip gittigi
anlamina gelmez tabii; bu hi¢ 6diillendirilmeyen ve kendisine
verilecek herhangi bir 6diil ugruna da tavrindan 6diin vermeyen
sanat¢cl modeli hala yasiyor (azinlikta olsalar da). Caravaggio
yarim milenyumluk bir zamanin ertesine sarkmasini bilmekle
en biiytik 6diiliin olimsiizliik oldugunu kanitlamistir. Ciinkii
o héla bir sanat degeri olarak yasiyor. Burada sunu da kaydet-
meden ge¢meyelim: Caravaggio, sanat tarihgileri tarafindan
ti¢ asirlik bir zaman siiresi icinde 1951de eserleri toplu olarak
Milanoda sergileninceye kadar unutulmaya mahkum kilinmis
bir sanatci olarak kald.
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Caravaggioyu okumak, sanatg kisiliginin ne oldugu iizerine
tan1 koymak, aslinda giinlimiiz sanatina gonderme yapma
gostergelerini de edinme olanagi saglamak anlamina gelir.
Giincel olana saplanip kalmakla i¢cinde bulunulan zamanin
mevcudiyet sorunlarina tani koymak becerisine ulagilamaz.
Caravaggioyu okurken bir direng olarak 6zerklik bilincinin
nasil gelistigine tanik oluruz.

Bir bakiniz su “Kuskucu Tomas” resmine (Resim: 54)! Hz.
[sanin ¢armihta geriliyken sag memesinin altindan aldigi mizrak
yarastyla son nefesini verdigi Oykiilenir. Fakat Hristiyanligin
inanglarina gore o goge ucup (Tanri katina cikip) Sliimsiizles-
mistir; ve hala doniisii (resiireksyon) bekleniyor. Aziz Yahyanin
Incili olan Kutsal Kitap'ta s6yle deniyor: “Isa Tomasa: ‘yaklagtir
elini... koy bogriime. Kuskucu olma, inan¢h ol!” diyor” Isanin
yarasinin yarigina parmagini sokup, stipheci hallerle dliimsiizlik
fikriyle dalga gecen aslinda Tomasin degil Caravaggionun kendi
kuskuculuguydu. O, inancin yanma kuskuyu da koymay1 bir
geliskiden saymamusti. Caravaggio, Ronesans hediye ettigi
hiimanizmle, dogmatik Hiristiyanlik arasinda kendi modus
vivendi'sini insa etmeye ¢alisan bir dahiydi.

Matrix filminin sonunu hatirlayiniz. Kurtulus gerceklestikten
sonra adam kahin kadina sorar: “biliyor muydun?” yanit: “hayir
bilmiyordum ama inaniyordum” Aslinda Matrix'in kahramani
Hz. Isanin kendisidir: “Salvatore” (kurtarici).. Kurtaricilara
inanmay1 bize 6greten kitapl dinlerin héla kiiltiir ve inang kolon-
yalizminde yastyor olmak ne tuhaf degil mi? Bilmek 6nemli degil
ama onlarin kurtariciligina inanacaksin... Inanacaksin ki kendin
olacak kadar yalnizlasmayasin; bir yerde birileri senin sahibin
olmaya devam etsin. Caravaggionun yasami ve eserleri, bizlere
efendisiz yasamanin agir bir bedel 6demekle gerceklesebileceginin
dersini veriyor. Yarali kalmak yok olmaktan iyidir; acimiz, bizlere
hala hayatta oldugumuzun haberciligini yapar... yeter ki, yaralilik
bir aliskanhiga doniismesin; sadece kargigelim direncimizi beslesin.

1. Gilles Lambert, Caravaggio, Taschen, Almanya 2000.
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52/ BAKKHOS (DIONYSOS)’UN CIPLAK OMUZU
Caravaggionun Bir Otoportresi Uzerine:

Yunan Mitolojisi protagonistlerinden Dionysos... Latince ad1
Bakkhos'tur. Zeusun oglu: Baskiya karsi direnci ve tepkiyi,
duraganliga kars1 devinimi ve degisimi temsil eder. Topragin
bereketinden giin yiizii goren bitkilerin insan yasamina en
yonlendirici etkiyi gdsterenlerini simgeler. Insan ve doga
arasindaki iliskiye cosku ve heyecan katan Bakkhos, mitolojiye
gore doganin sirlarina ve giicine ermenin sarap ve sarhos-
lukla miimkiin olabilecegini diistiniir. Cogkulu (entusiasmos)
ve Ozgiir (eleftheros) olmanin iksiri dogada gizlidir.

Olymposa giren tanrilarin en sonuncusu olan Bakkhos,
onceleri istenmeyen bir “disaril’” muamelesi gormiistii. Yunan
mitolojisinde en fazla degisik ada sahip olan bu oétekilesti-
rilmis tanri, cinsiyet agisindan da ikircikli bir kimlige sahipti.
Anadolu (Frigya-Lidya) kaynakli bir tanri oldugu degisik
tragedyalardan da anlasilacagi tizere Bakkhos, kendinden
gecme (eufori), esriklik, coskunluk, taskinlik gibi akil-
merkezci iradenin disinda olan davranis bigimlerini temsil
eden bir kiiltin tanrisiydi. Teyze oglu Pentheus, kadinsi
buldugu Bakkhos'u hor gérerek su sozleri harcryordu: “Kokulu
saglari, sar1 percemleri, mor yanaklar1 varmis; siyah gozle-
rinde Veniis'in tilsimi 1s1ldiyormus.” Kisaca “Sarap Tanrist”
olarak anilan ve bedensel zevkleri adanma ritiieline kazan-
diran Bakkhos iyi kalpli ve uysal bir karakter ¢iziyordu ancak
kotiiliik yapma potansiyelini de iginde sakli tutuyordu. Sarap
bir esrime ve 6zgiirlesme etkisi yarattigindan, hayal giictiniin
harekete ge¢mesini ve zihnin nesnel gergeklikten kopmasini
saglar (Samanizme ne kadar benziyor degil mi?). Bu durumda,
doga sirlarina ve giiciine erme becerisini gosteren bir tanriya
doniismek arzularin en yiiksegi olur.

Bakkhos ¢ogu kez efemine bir gortintii veren geng erkek figiirii
olarak temsil edilir. Oylumlu saglar1 arasinda duran tziim

salkimlar1 ve asma yapraklariyla Bakkhos'un kafasi bir ¢elengi
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Resim: 55

andirtyordu. Iste tam da burada Caravaggionun bir otoportresi
(Hasta Bakkhos, 1593-4 Roma-Galleria Borgese) iizerine
konusmaya baglayabiliriz (Resim: 55). Bir¢ok elestirmenin ve
sanat kuramcisinin, iizerine sayisiz imge ¢oziimsemesi yaparak
escinsellik gostergelerinin neredeyse bir dokiimiinii yaptiklar:
bu otoportre bir Bakkhos canlandirmasidir. Disil bir yiize ve
beden pozlamasina sahip bir oglan portresi var karsimizda.
Bazi 20'nci Yiizyll Sanat elestirmenlerinin kanisina gore bu
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portrede Caravaggionun homofil bir erotizme meyilli oldugu
kolayca saptanabilir. Ancak, Caravaggionun kadin diskiini
ve ¢iktig1 kadinlar1 sahiplenme saplantisina sahip bir karakteri
oldugu da bilinir. Birgok Italyan biyografi yazarinin arastirma-
larindan edinilen bilgilerde homofil veya bisekstiel olmasini zor
akla getiren eril bir kisilige sahipti; ancak bu kisilerin ortaminda
bulunmaktan rahatsiz olmaz, tam aksine daha dostane iliskilere
girerdi. Bu tiir bir yagsam bi¢imi Romalilardan kalma Diyonizyak
yasam bi¢iminin de devamiydi.

Bu oto portrede, Bakkhos'un geleneksel anlamda imgeledi-
ginin aksine, yiiz tenindeki morarmalarin da gosterdigi gibi
Caravaggio kendi hasta halini yansitiyor. Kendi gizli kodla-
malarindan sonradan 6grenildigi iizere, sar1 iziim hastalikli
bir durumu temsil ediyor. Oniindeki meyvelerin azlig1 onun
besin stoku agisindan fakirlestigini gosteriyor. Bir ara Sovalye
dArpinonun yaninda kalirken alti ay mide sorunundan
hastanede yattig1 doneme rast gelir bu oto portre caligmasi.
Hasta halini gizlemek i¢in yiiziine taktig1 tebessiim ifadesi
durumu kurtarmiyor; zaten boyle bir ¢aba icine de girme-
mistir. Tam aksine, gosteri ve hakikat arasindaki yarilmanin
ruhsal durumunu bir agik beden diliyle itiraf etmek istemistir.
Bu disavurumcu yaklagim Caravaggioyu doneminin diger
sanatgilarindan ayri1 bir konuma yerlestirmistir.

Ciplak omuz, Romalilarin mozaik, rolyef ve fresk portrecili-
ginden gelen bir beden kullanimi gelenegidir; sehveti ve istahi
temsil eder; genelde meyvelerle tamamlanmasi zenginlige
isaret etmek icindir. Uziim ve sarap ise diyonizyak bir
hedonizmi simgeler. Panteist, Pagan bir Romali ve Hiristiyan
bir Latin kimlik arasinda yasanan bu ikircikli kimlik egilimi
Rénesans’in tipik kiiltiirel eklektisizmini yansitir. Iste tiim bu
gostergeler arasindan siyrilan ve kisinin kendi i¢ine doniik
yolculugunun ilk 6rneklerini olusturan Caravaggio itaatkér
bir sanat¢1 kisiliginin de cenazesini kaldirir. Bu baglamda,
bu oto portredeki Bakkhosa baktigimizda yap: bozumcu bir
dilin 1srarindan bahsedebiliriz. Ifadenin icerige yaslanmasini
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ongoren normlarla dalga geciliyor burada. Giglii bir 1gikla
aydinlatilmis dipdiri bir omuzun yardimci imgelerle beslen-
memesi ve tam aksine geriye kalan her detayin birer hastalik
kanit1 olarak siritmasi oldukga hesapli bir oto-ironidir.

Beden yar1 yatar durumda poz alirken, dirsek aslinda bedeni
tastyacak kadar destekli bir agirlik merkezi olusturmuyor
(diyonizyak eglencelerde Romalilar genelde dirsek iizerine
yaslanarak yar1 yatir bir pozisyon aliyorlardi). Her ne kadar
tebessiim etse de hastalikli bir yiizii takinan kafa, omuzlar
arasina ¢okmils, boyun tamamen ortadan kalkmistir. Bu
¢okme hali, yalnizligin acimasizligina gonderme yaparken,
glicli bir kolun onu kucaklamasina muhta¢ oldugunun da
isaretini verir. Bu beden, kafa ve omuzdan asagisi olarak ikiye
bolinmiis gibi duruyor. Kafa bir bagka gériinmeyen bedene
aitmis gibi dururken, sirt, omuz ve kol bir bagka bedenin
parcastymis gibi algilaniyor. Beden iginde beden olarak
kucaklagsmanin bir diger isaretini de tiziim salkimini tutan elin
arkasinda belli belirsiz duran elin kenetlenmesinde buluruz.

Hastaligin simgesi olan sar1 iziim salkiminin iki elle sunulmus
olmasi dayanisma hissiyatina dikkat ¢ekiyor. Ellerin ve bedenin
kucaklanmighk hali bir yandan acizligini ele verirken, diger
yandan da acizligin istesinden gelme giiciiniin kendi icinde
barindiginin bilincinde oldugunu séylemek istiyor. Kucak-
lanmis olmak istemenin sefkat eksikliginden kaynaklandigini
soylemek yeni bir sey olmaz; ancak, bir bedende iki eylemin ve
iki egilimin belirmis olmasi1 duygu aktarimi agisindan 6zgiin bir
ornegi olusturdugu da bir gergek. Caravaggio, kendi bedeninde
iki ayr1 kisilik yaratarak, biri kucaklanmaya muhta¢ olanin, digeri
ise kucaklayan giiclii bireyin roliinii tistlenirken, laik bir kisiligin
haberini veriyor: Onu kurtaracak olan giiciin yine kendi iginde
oldugunu soyleyerek, ilahi bir giice yaslanmay1 reddediyor. O
hasta yiiziinde yakarici, merhamet dileyen hicbir ifade yok; tam
aksine alayci bir tebessiim var... Caravaggionun bedeni kendini
Tanrr'ya kaptirmayan bir bedendir.
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53/ JOSEPH BEUYS(1921-1986): Is giicii olarak sanat.

Capodimonte Miizesinde gerceklestirdigi son enstalasyo-
nundan sonra, 21 Ocak 1986da yakalandigi hastaliktan
kurtulamayarak oliir Joseph Beuys. Perugia Giizel Sanatlar
Akademisinde o6grenciyken nlii konferanslarindan birine
katilmistim. Beraberinde karatahtalarini ve tebesirlerini de
getirmisti. Bir samanin biiyii araglar1 gibi kullaniyordu onlar1.
Hem bir 6gretmendi, hem de bir “portre yapit” gibi kendini
izleyiciye sunmaya ¢alisan performans sanatgisi. Konferans
ve performans edimlerinin i¢ i¢e girdigi bir iletisim ortami
icinde dinliyordunuz onu. Olusturdugu bilgileri ve deneyim-
lerini ritiel bir atmosfer yaratarak izleyiciye aktarirken,
izleyiciyi de kendi canli —orada olmakta olan- yapitinin i¢ine
katryordu.

Joseph Beuys'un bu tavrini sanat tarihinin i¢inde bir yerlere
yerlestirmeyi deniyordum. Misirlilardan giinimiiz sanatci-
larina kadar iiretilen portreler diziliyordu gozlerimin 6niine:
Daumier, Toulose Lautrec, Rouault, Picasso ve daha bir¢oklar1.
Tim bu sanatcilarin yaptig1 portrelere kendi portresini de
katmak istiyordu. Ama bu portre bir fir¢a portresi degildi. Bu
portre kendi deyimiyle bir “proleter”in canli portresiydi. Tiim
diger modern sanatin irettigi portreler gibi: gelecegi diisleyen
ezik insanin keder salkimi yiizii. Hepsi de aslinda sanatgilarin
kendi ytizlerinin bir bagka yiizde yansimasiydi. Hepsi de birer
proleter yiizi.

“Marx’a gore, proletarya ancak devrimci gii¢ olarak 6zgiir-
lestirici tarihsel giigtiir; anamalciligin belirli olumsuzlanisi,
ancak proletarya kendisinin ve toplumu yaratan kosullarin ve
stireglerin bilincine variyorsa ve vardig1 zaman yer almaktadir.
Bu biling olumsuzlayic1 kilginin bir 6gesi ve o denli de bir
on geregidir. Bu ancak tarihsel ilerlemeye 6zgtdiir, 6zgiirlik
Ogesidir oyle ki verili olaylarin zorunlulugunu yenme olanak-
larin1 agmaktadir. Onsuz, tarih yenilmemis doganin biline-
mezligi icerisine geri diismektedir(1)”
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Resim: 56

Joseph Beuys i¢in proleter olmak, hi¢ de kol giicline dayali
tretimin enerjisi olan is¢i simnifina ait olmak demek degildi.
Proleter olmak, bir sinirsizlik itilkesi olan Boheme’in trans-
nasyonal yurttaslari olmak anlamina gelirdi. Bir marjinal durus,
ttopik bir yasamdi onunki. Proleter olmak, gelecegin “evrensel
insan” modelini olugturmak demekti. Sadece bir homofaber
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(yapict insan) degil, biyolojik varligini toplumsal varliga doniis-
tiirme bilincine sahip bir insandir proleter; yani reel sosyalizmin
o hi¢ basaramadig1 ya da anlamak istemedigi sey.

Sosyal iligkiler bireyin varligini olusturma agisindan etken
bir faktordiir. Bunun sonucunda, dontsiimli olarak tim
sosyal iligkiler de iiretim iliskilerine baglhdur. Iste J. Beuys'un
konferans veya sergi ortamini bir sosyal iliski ve iretim
iligkileri ortami olarak kullanmasindaki disiince bundan
kaynaklaniyor: Sanat yoluyla, insani insan kilan hem yapici
(faber) hem de biling (conscience) niteliklerini bir yerde
bulusturmak. Bu bulusmanin nesnesi de 6znesi de insan
olmaliydi. Yasanilan gergeklik, bir belirme olarak degil,
zamani ve mekani kendi varliginin uzamsal karsiigi kilan
bir “is glicii” olarak ifade edilmeliydi. Bu “is giicii’, J. Beuysa
gore, yaraticihigin ta kendisiydi. Ama bu “yaraticilik” sadece
bicim giyinen ya da maddeye -coskulara yaslanarak- algila-
yiciya temsil sunan romantik anlamda bir yaraticilik degil.

“En bityiik isim 6gretmen olmaktir. Gerisi, diisiinceme destek
olusturan diisitk kaliteli bir iiretimin sonucudur... Cisim-
lerin gercekten bir 6nemi yok benim i¢in. Sanat kavramini
ve yaraticiligit Marksist felsefe 151g1nda yeniden olusturmaya
calistyorum. Bana gore diisiinceye bir bicim kazandirmak
zaten heykel yapmaktir”(2) diyordu J. Beuys. Kisacasi, ortaya
¢ikan yapit, diisiinceye karsin ikincil bir deger tasiyordu.
Nesneden baglayip diisiinceye vardiktan sonra, bicimsel bir
doniisiime ugrayan nesne sadece diisiincenin bir kaniti1 olma
durumuna girmistir. Buna gore, yapit diisiincenin kendisi
olamazdi ama diger yandan da diisiincenin ebesi oldugu i¢in
“madde” ayr1 bir 6neme sahipti. Bir diigiinceyi olusturmanin
bir heykel yapmaktan farksiz oldugunu soyleyerek maddeye
bicim vermekle anlamlara bicim vermek arasindaki farki
sifirliyordu.

Hepten beni tatmin etmese de bu ¢ikigini ilging buluyordum
J. Beuys'un. Ciinki, yapita entelektiiel bir sorumluluk yiikle-

202



Bakisma/Umit Inatct

yerek onu sirf bir yeteneklilik tiriinii olmaktan kurtarmaya
calisiyordu. Entelektiiel soyleme tasidig tiretim politikas: ve
icerigin ifade ettigi sosyal duyarlik bir tiir “sosyolojik heykel”
kavraminin ortaya ¢ikisina neden oldu. Bu nedenledir ki,
bir¢ok sanat tarihgisi Joseph Beuys'un yapitlarina “sosyolojik
heykel” yakigtirmasi yapmay1 uygun gormiistiir.

“Cisimlerin gergekten bir 6nemi yok” derken burjuvanin
sanat eserlerine bictigi astronomik rakamli pahanin radikal
bir elestirisini yapryordu. Sanat yapitinin bir marketing objesi
olmasina karsiydi. Sanat yapitinin manevi diinyasi ve parasal
arzin arasinda hi¢ bir bag kurmak istemiyordu. Pek tabii ki
onun bu bohemyen tavri iitopik bir durus olmaktan Gteye
gidemiyordu. Onun i¢in sanat yapmak ayni zamanda bir
kazanim ya da kurtarma operasyonuydu. “Sosyolojik heykel”
ya da “ yapit-eylem” olarak gerceklestirdigi binlerce agag
dikimi iste bu diisiincenin triinidiir. Dogaya kendi deger-
lerini geri verme ya da Stoac1 bir diisiince olan “dogaya uygun
davranma” arayislarinin tipik gostergesi olan bu tavir, J.
Beuys'un sanat yapma diisiincesini de apagik ortaya koyuyor.

Proleterlik, samanlik ve bir tiir rahiplik tipolojisi arasinda
kisilik gelistiren bu yeryiizii insani, estetize edilmis kusursuz-
luklara sirtin1 donerek(!) iiretmenin yollarini aramistir hep.
En bityiik yapit1 inga ettigi kisiligi ve itopyasidir.

1. H. Marcuse, Tek Boyutlu Insan, idea Yayinlar1,1986, 5.196

2. Joseph Beuys, Reconsidering the Object of Art:1965/75 MoCA, Los
Angeles, 1996, 5.31
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