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19. yiizyilin sonlarinda Ingiltere’de baslayan endiistrilesme siireci, bilimsel ve
teknolojik gelismelerin bir baslangici olmus ve ayni zamanda toplumsal diislince
yapisint degistirerek diinya tiizerinde yeni bir ekonomik denge arayisi meydana
getirmistir. Ilk basta Avrupa’ya ve daha sonra da tiim diinyaya yayilan endiistrilesme
stireciyle birlikte, is¢i sinifi dogmus, Avrupa, feodalizmin baskici yapisindan kurtulmus,
bu durum ulus devletlerin kurulmasina yeni fikirlerin ortaya c¢ikmasina zemin
hazirlamistir. Buna bagli olarak da sanat, sanat¢1 ve izleyici arasindaki geleneksel
baglarin sorgulandig biiyiik bir degisim noktasi niteligi tagimistir.

19.ylizyil sonu ve 20.ylizyil baslangicinda ortaya c¢ikan empresyonizmin
(izlenimcilik) sanat ortami lizerinde yarattig1 algilama bi¢imi, kendisinden sonra gelen
sanat akimlariyla etkilesim halinde evrilerek gilinliimiize degin gelmistir. Atom teorisine
karsilik sanatta parga-biitiin olgusu kiibizm ile kendini gdstermistir. Yirminci ylizyilin
basinda Freud ve Jung’un psiko-analitik yaklagimlari, Max Planck’in Quantum teorisi,
Einstein’in izafiyet (gorelilik) kurami, evren ve doga hakkinda insanin sahip oldugu
diistince ve savlar yikarak, farkli bir mekanist evren algis1 yaratmistir. Marksizm ve
liberalizmin ideolojik temelleri sanatta toplumcu gergeklik ve elestirel gerceklik
kuramlarinin dogmasina sebep olmustur. 1. ve II. Diinya Savaglari’’nmin Avrupa’da
yarattigi olumsuz hava ile dada, siirrealizm, fiitiirizm, ekspresyonizm, soyut
ekspresyonizm gibi ifadelere karsilik gelen sanat akimlari sekillenmistir. Savas ve
baskict rejimlerin yarattigi depresif kaygilar sanatgilari barinacaklari yeni yasam
alanlarina goce zorlamistir. Sanatcilarin yonlerini Paris’ten New York’a degistirmesiyle
olusan eksen kaymasi diinyanin modern sanatin yeni yiizleriyle tanisma firsati
yakalamistir.

Anahtar Kelimeler: Modern Sanat, Soyut Ekspresyonizm, Sanayi Devrimi,
Resim, Willem de Kooning
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Industrialization, which began in England at the end of the nineteenth century,
was beginning of scientific and technological developments and at the same time
created the seeking of a new economic balance in the world by changing the social
thinking structure. Along with the process of industrialization starting first in Europe
and spreading to all of the world, labor class emerged, so Europe escaped of the
pressing structure of Feudalism. This situation led to the establishment of Nation-States,
and prepared the possibbilities for emerging new ideas. Consequently, art is a big
change point where the traditional ties between the artist and the viewer are questioned.

The way of Impressionism that emerged at the beginning of the late 19th and early
20th centuries on the art scene has developed until the present day, interacting with the
subsequent art movements. In contrast to atomic theory, the piece-whole phenomenon
in art has manifested itself through Cubism. At the beginning of the twentieth century,
Freud and Jung’s psycho-analytical approaches, Max Planck’s Quantum theory,
Einstein’s relativity theory, created a different perception of the mechanist universe by
destroying human thoughts and arguments about the universe and nature. The
ideological foundations of Marxism and Liberalism led to the emergence of theories of
Socialist Reality and Critical Reality in art. Under the influence of the World Wars in
Europe, the movements against Dada, Surrealism, Futurism, Expressionism, Abstract
Expressionism and art movements have been shaped. The depressive concerns created
by the war and oppressive regimes forced the artists to migrate to their new living
quarters. The artists’ shift from Paris to New York had become the opportunity to meet
the new faces of modern art in the world.

Key Words: Modern Art, Abstract Expressionism, Industrial Revolution,
Painting, Willem de Kooning
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GIRIS

18. yiizyiln sonlarina dogru Fransiz Ihtilali ve Endiistri Devrimi’yle birlikte
Avrupa’da siyasal, sosyal, ekonomik ve yonetimsel alanlarda kokli degisiklikler
yasanmistir. Monarsik yonetimler birer birer yerlerini demokrasi riizgariyla gelen
yonetimlere birakmak zorunda kalirken, makinelesmeyle ortaya g¢ikan fabrikalagma
siireci hizli bir degisim-déniisiimii zorunlu kilmistir. Is giiciine olan talebin yarattig
niifus yogunlugu hayati her alaninda, ekonomik, siyasal, sosyal ve yonetsel alanlarda
onemli degisiklikler goriilmesine sebep olmustur. Bu sathada demokrasiye olan
gereksinim kagmilmaz olmus ve yonetim sistemlerinin degisim siireci hizlanmaya

baslamistir.

19. ylizyilin sonunda buharli tren seferleri insanin diinyay1 algilayis bi¢cimlerini
kokten degistirmistir. Bu icatlar bilimsel diisiincenin somut iirlinleri olan fabrikalarin
Avrupa’da hayatin her alaninda koklii reformlarin yasanmasina sahne olmustur. “Bu
donemde basta Ingiltere ve Amerika gibi iilkeler, endiistriyel yatirimlara paralel
yerlesim alanlar1 yaratarak metropoller haline gelmistir” (Gombrich, 2015: 499).
Endiistrinin ~ yaratti§i =~ popiilasyonlarla  sehirler — metropollere  doniisiirken,
metropollesmenin negatif sonuglari insan doga ve degerler sistematigi ile olan

korelasyonun bozularak Avrupa’nin kaotik bir siirece girmesine yol agmustir.

Yirminci yiizyilin basinda Freud ve Jung’un psiko-analitik yaklagimlari, Max
Planck’m Quantum teorisi, Einstein’in izafiyet (gorelilik) kurami, evren ve doga
hakkinda insanin sahip oldugu diisiince ve savlar1 yikarak, farkli bir mekanist evren
algis1 yaratmistir. Bilimsel alandaki ilerlemelerle, teknoloji, ticaret, endiistriyel ve askeri
alanda sofistike silahlar icat edilmis, bilim ve teknolojideki bu ilerleyis devletler

arasinda rekabet kompleksleri yaratarak gii¢ gosterisine doniigmuistiir.

I. ve II. Diinya Savaslarinin yarattigi korku ve endiseler Avrupali insan
yasantisinin tiim alanlarinda kokten degisimlere sahne olmustur. Avrupa iilkeleri
arasinda Dogu Avrupa ve Bati Avrupa olmak {izere siyasal, askeri ve ekonomi
anlaminda bdliinmeler ortaya ¢ikmistir. Dogu Bloku’na sahip iilkeler Sovyetler Birligi
basta olmak iizere, toplumcu sosyalist, Bat1 Blogu ise ABD basta olmak {izere NATO
semsiyesi altinda toplanan tilkeler iki bloga ayrilmistir. Marksist ve liberal doktrinlerde

de ayrigsmalar bu donemde olmustur. Kapitalist Batili {ilkeler elestirel gercekligin



savunuculugunu yaparken, sosyalist ya da komiinist bloka sahip iilkeler toplumcu

gerceklik estetigini savunmuslardir.

Bilimsel diislince paralelinde olan sanatcilar kendilerini ifade etmede daha 6zgir
anlatim yollar1 kesfetmek zorunda kalmislardir. Sanatcgilar, yasadigi zaman ve ortamdan
kaynaklanan i¢ ve dis kosullarin felsefesine kosut dil yaratma c¢abasi iginde;
empresyonizm, ekspresyonizm, kiibizm, dada, fiitiirizm, Siirrealizm gibi sanat akimlari
etrafinda birleserek cagimizin modern sanatlarinin ifade bicimlerine uygun eserler

tiretmislerdir.

Ayrica her cag kendine 0zgl sartlartyla farkli sanatsal ifade bigimleri olarak
karsilik bulur. Ornegin; bilimde atomun parcalanabilecegi gériisiiniin ortaya atildig: bir
cagda sanatta da bu goriis karsiligini bulmustur. Kiibist anlayisin onciisii olarak kabul
edilen Paul Cézanne; dogadaki nesneleri kiipler, koniler ve silindirler gibi geometrik
form gercekliginde kavrayabilmis ve betimlemistir (Yilmaz, 2014: 31). Kiibizm’in
nesneleri pargalarma ayirip yeniden kompoze etmesi felsefe ile sanati birbirine

kaynastirmistir.

Empresyonizm’den Siirrealizm’e, soyut ekspresyonizm’e kadar her sanat akimi
bilimden felsefeye, ekonomiden siyasete, savastan barisa tarihsel olarak belli bir yasam

bigeminin yansimasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Paris’ten New York’a Marksizm’den liberalizme dogru eksen kaymasini da sebep
sonu¢ baglaminda arastirip agiklamaya calistifim yeni ve modern sanat yapitlarinin
ifade ettigi gorsel dilleri, sanat¢ilarin ¢ocukluk yillarimin izlerini tagiyan betimlenmis

sanat yapitlar1 olarak sanatla yagsam arasindaki korelatifligi gormek manidardir.



BiRINCi BOLUM
DEGIiSIMIN BASLANGICI: SANAYi DEVRIMi

1.1. SANAYIi DEVRIMINI HAZIRLAYAN FAKTORLER

On sekizinci yiizyilin sonlarinda Ingiltere’de baslayan Sanayi Devrimi insanlik
tarihinde o zamana kadar olan siire icerisinde emsali goriilmemis bir degisimin
baglangic1 olarak kabul edilmistir. Sanayi Devrimi’ne bagli olarak sonraki cag ve
donemlerde goriilen sosyal, ekonomik ve kiiltiirel diizeylerine iligskin olaylar Avrupa’nin
yam sira diinyanin degisik iilkelerine yayilmistir. Sanayi Devrimi’nin Ingiltere’de
baslamasinin temel sebepleri arasinda; bol miktarda maden kaynaklari, biiyliyen niifus,
sermaye, tarima elverisli arazilere sahip olmas1 yani sira, devletin bilimsel aragtirma ve
buluslara karsi miidaleci olmayan politikas1 sayilmaktadir. Ozgiir toplumlarda

arastirmacilar bulus yapabilme becerisi kazanir.

Ingiltere’nin bir ada iilkesi olmasi onu diger Avrupa iilkelerinde yasanan
derebeylik savaslari, mezhep ¢ekigmeleri gibi toplumun zihnini mesgul eden olaylardan
uzak tutmustur. Ozgiirliik¢li yonetim sistemine sahip olmasi Ingiltere’ye, bilim,
teknoloji, endiistri ve pazarlamaya elverisli bir ortam saglamistir. Ornegin; 1768°de
Iskogyali James Watt tarafindan icat edilen buharli makine, endiistrilesme yolunda
atilmis Onemli bir asamadir. Buharli makinenin 1825 tarihinde lokomotiflerde
kullanilmaya baslanmasiyla ticari iiriinlerin Avrupa’nin uzak diyarlara ulastirilmasi

olanakli hale getirmistir.

Sanayi Oncesi toplumlarda teknik, kendi eregine gore bir ara¢ olarak kullanmakta
iken, Endiistri Cagiyla birlikte teknik, gilic saglama eregi ile islevsellik manasini yitirmis
oluyor. Teknik denilince artik insanin aklina gelen “fayda” degil “gii¢”tlir. Sanayi
Cagi’nin makinesi insana yardimei olacak arag olmanin 6tesinde giic makinesidir. Hans
Freyer sosyolojik acidan bu durumu su sekilde agiklar: “Sanayi Devrimi’nin dogal
sonucu olan giig, devletlerin birbirlerine olan iistiinlikkleri baglaminda belli ereklere
varmak icin kullandiklar1 araglardir. Giicii elinin altinda bulunduranlar bu giicle ne
yapabilirim? Nasil iistiinliik saglayabilirim? sorusunun cevabini bulma yarisina girdiler.

Sanayi devi iilkeler bir seyi yapabilmek adina teknolojiyi icat etmekle kalmiyor,



rakipleri karsisinda istiinliik saglama vasitasi olarak kullaniyorlar. Freyer, yirminci
yiizyilin ilk yarisina kadar olan Sanayi Cag’in alt1 ayr1 dalga seklinde ele almaktadir.
Bunlardan ilki Ingiltere’de baslamis olan dokuma sanayisidir. Sanayideki bu bulus, en
onemli teknik icat olarak goriinmektedir. Ciinkii geleneksel dokuma isiyle ugrasanlarin
disinda birinin bu icadi bulmasi ilging goriinmektedir. Richard Arkwright 1769-1780
yillar1 arasinda pamuk egirme makinasi yapip gelistirmistir. Ayn1 yillarda rahip Edward
Cartwright’da dokuma makinesi icat etmistir (James Watt 1769’da buhar makinasini
icad1 birinci dalga zamanina tekabiil eder). ikinci sanayi dalgasi, demir ve geligin imal
edildigi biliylik makinalar donemini olusturur. Sanayi Cagi’nin ti¢lincii dalgasini (1825)
ulastirma cag1 olusturur. George Stephenson’un ¢igir agan icadi yolcu tastyan trenler
sefere baslamasiyla (1830), sanayi lriinlerinin diinyanin her kosesine gonderilme
olanag1 saglanmistir. Sanayilesmenin dordiincii dalgas: 1850’11 yillarda kimya ¢agi ile
baglar. Dordiincii dalganin 6zgiin yonii, bilimin belirleyici bir etken olarak
laboratuarlarda birtakim kesifler yapilmasidir. Elektrik sanayisi besinci sanayi dalgasi
olarak kendinden onceki biitiin sanayileri kokten degistirmis buharli motor yerine,
tramvay gibi elektrikli tasima araglar1 sefere konulmustur. Altinc1 dalga benzinli motor
caginda ozellikle goklere siiziilecek araglarla hayal Gtesini fethetmek miimkiin olacak”
(Freyer, 2018: 12-13).

1.2. SANATTA DEGIiSiMiN BASLANGICI

1.2.1. Empresyonizm (izlenimcilik)

Bu aragtirmanin konusunu olusturan sanatin merkezinin Paris’ten New York’a
kaymasinin sebep ve sonuglar1 agisindan empresyonizm’den baglayarak modern sanat
akimlarina deginme geregi duyulmustur. 19. yy basinda bilim ve teknolojik buluslar
sanatsal alanlarda da belli oranlarda yansi buldu. Sanat¢ilar dogaya agilarak dogadan
duyusal olarak elde ettikleri izlenimleri tuvale aktardilar. Ronesans sanatinin tam da
karsisinda olan bu anlayis, kapali mekanda idealize edilmis 151k yerine, ger¢ek diinyada,
acik havada, gilinesten gelen isinlarin goze yansimasiyla olusan izlenimlerin tuval
izerine aktarilmasiyla doganin yeni bir perspektifle kesfedilip yansitilmasi, sanatta bir

doniim noktas1 olmustur.



Empresyonizm 1860’larda Paris’te gelisen, etkisi Avrupa’ya ve nihayetinde
ABD’ye uzanan resimde modern hareket olarak goriilen bir sanat akimidir.
Empresyonizmin Onciileri Monet, Manet, Degas, Renoir, Pissarro ve Sisley devletin
onayladig1 sergi ve salonlar1 reddediyor iken, kendileri de akademik ¢evrelerce
reddedilmislerdir. Calismalarinda ince ve titiz detaylardan uzaklasirken, anlik, duyusal

izlenimleri resmetmeyi amaglamislardir.

Dogada mevsimsel degisimlere bagli giines 151gmnin 1s1 etkisine ait sonuglar ve
renginin anhik gorlinlislerin yansimalarim1 resmetmek amaciyla sanatcilar, Paris
civarindaki kirsal bolgelerde etiidlerle taslak mahiyetinde eskizler yapiyorlardi.
Sonradan atélyelerinde biiylik boyutlarda tuval ¢alismalarinin 6n hazirligini olusturan
bu eskizleri empresyonistler, bitmis resimlere gore gercegi daha iyi yansittiklarini
diistiniiyorlardi (Hollingsworth, 2009: 425-426).

Empresyonizm (izlenimcilik) ilk ortaya ¢iktigi dénemde elestirmen Louis Leroy
(1812-1885), Claude Monet’nin “izlenim, Giin Dogumu” isimli resmi hakkinda
bulundugu yorumunda: Monet’nin resminin silik bir duvar kagidi gibi bitmemislik
duygusu uyandirdigini yazmistir (Resim 1.1) (Antmen, 2016: 21; Farthing, 2012: 316;
Newall, 2014: 14-15).

Resim 1.1. Claude Monet, “Impression, Sunrise” (Izlenim, Giin Dogumu), 1872, Tuval Uzerine
Yagliboya, 48 x 63 cm, Marmottan Monet Miizesi, Paris



Ismail Tunali, Felsefenin Isiginda Modern Resim adli kitabinda empresyonizm’i

sOyle anlatir:

Empresyonist (Impressionist) resimde, formun, konturun yerini yalmz 1s1k ve renk almakla
kalmriyor; ayn1 zamanda daha onceki resimlerde diizenleyici bir prensip olarak kendini
gosteren “ratio”nun (aklin) yerini de, simdi “gdz” aliyor. Optik bir sanat olan resim
diyebiliriz ki, 6zlinl, boylece ancak impressionist sanatta gergeklestirmis oluyor; clinkdi, ilk
defa olarak impressionizmle beraber optik yasalar temel bir gérevle resme giriyor ve resmi
belirliyor; oysa, impressionist resimden onceki resme, bicimsel mantik prensipleri hakimdi:
birlik, zorunluluk, denge, v.s. gibi (Tunali, 1981: 63).

Izlenimciler, dogay1 fotograf makinesi gibi degil, birtakim indirgemelerden sonra
edindigi, her seyi hemen degisecekmis hissiyle anlik izlenimlerini tuvaline yansitir.
Izlenimci resme her baktigimizda degisik goriiriiz. Tipki insan gibi, onlar da her an
degisecek izlenimiyle dnceden bilinip kestirilemezler. O an’1n tabiat yasalariyla kendine

0zgii bir heyecan diinyas1 olustururlar (Gombrich, 2015: 36).

YELLOW BLUE

MAGENTA

RED GREEN QAN

MAGENTA CIAN GREEN RED

BLUE YELLOW

RGB CMYK

Resim 1.2. Cikarimsal ve Toplamsal Renk Sentezi Tablosu

Bu yeni dogaya bakma anlayisi, prizmadan yansiyan 1sik tayflarinin bilimsel
olarak renklerin kavranmasi ile ilgilidir. Bu bakimdan, empresyonist ressamin 1s1k ve
renk teorisini hesaba katmasi1 gerekir. Empresyonist ressamlar arasinda, Helmholtz,
Chevreul gibi {inlii fizik¢iler Newton’un prizma ve optik kuramlarint incelemis ve bu
renk yasalarini resimlerinde kullanmislardir (Bu teoriler esasinda 11.yy’da Ispanya’da
yasamis olan Alhazen adiyla bilinen Islam bilgin Cabir ibn’i Hayyan’a aittir). Giines
15181 dogadaki nesneler {iizerine yansir. Nesneler iizerine yansiyan gilines 1s18inin

renkleri, spektrum tayf-renklerinden olusur (Resim 1.2).



1.2.2. izlenimcilige Tepkiler

Ronesans’dan beri dort tamamlayict rengin (kirmizi-yesil, sari-mavi) gesitli
karisimlarinin nasil elde edilecegi ressamlarca biliniyor ve renk karisimlari palet
tizerinde karistirilarak tuvallere aktariliyordu. Ancak, izlenimcilik ile birlikte, Seurat ve
Signac tarafindan rengin psiko-fizyolojisi kavrandiktan sonra, renkler karigim olarak
degil, kiiclik firca vuruslarinin yarattig1 noktalar halinde yan yana, i¢-ice kullanilmaya
baslandi (Resim 1.3) (Gombrich, 2015: 539; Tunali, 1981: 73-74). Yeni izlenimcilik
(neo impressionism) adi da verilen pointilizmde dikkat ¢eken nokta, renk kaynasmasini
gorsel/algisal siireglere birakarak teknik bir uygulama ile renklerin yan yana noktalar

halinde kullanilmasini merkez almisti.

Seurat ve Signac’in renkleri noktacik halinde kullanmalari bilimsel bir fizik
yasasina dayanir. Seurat, belli bir rengi alip prizmatik renklere ayiriyor ve kiiglik
noktalar1 ana renkler olarak belirliyordu. Pointilist resimin teorisini olusturan i¢ ice
kullanilmis olan sar1 ve mavi noktaciklara yakindan bakildiginda, tuval iizerinde
birbirlerinden ayr1 ve bagimsiz renk noktalari (Tunali, 1981: 90-91) gibi goriiliirken,
resimden uzaklastikca resmin igindeki dgelerle kaynasarak, renklerden yansiyan enerji,
resme dinamiklik kazandirir. Resim sanatinda bu olgu, “pointilist” olarak

adlandirilmaktadir.

w"«;z‘s‘&

Resim 1.3. Georges-Pierre Seurat, “Sunday Afternoon on the Island of La Grande Jatte” (Grande Jatte
Adasinda Bir Pazar Giinii Ogleden Sonra), 1884 — 1886, Tuval Uzerine Yagliboya, 207 x 308 cm,
Chicago Sanat Enstitiisii, Chicago



Unlii Fransiz ressamu Signac, sanatinin ilk yillarinda izlenimcilerin etkisinde
kalmistir. Ancak, Seurat ile tanigmasiyla onun tarz ve ¢alisma yonteminden etkilenmis,
pointilist anlayista birgok resimler iiretereck akimin taninmasi yolunda onemli rol
oynamistir. Pointilistler (noktacilar) resimlerinde giinliik yasami konu alan sahneleri

resmetmislerdir.

Resim 1.4. Paul Signac, “The Portrait of Felix Fénéon” (Félix Fénéon’un Portresi), 1890, Tuval Uzerine
Yagliboya, 73.5 x 92.5 cm, Museum of Modern Art, New York

Portre caligmasinda Signac model olarak yakin arkadasi Félix Fénéon’u
resmetmistir.  Fénéon elinde silindir sapkasiyla donemin oOzelliklerini yansitan,
eldivenleri ve bastonu onu esrarengiz bir havaya sokar. Portre arka planda zemin ile
birlestiginde arkada donen riizgargiilii resme hareketlilik katar. Resimdeki devinim
“kaleidoscope” gibi goriinen arka planda ressamin {izerinde c¢alistif1 renklerin
noktalama teknikleri bilimsel ¢alismalarinin sonucudur. O yiizden burada Signac, bu
resminde alisilagelmisin disinda bir portre resmini oldukca siradisi anlayisla gelecek

yiizyilin 6ncii bir tasarimini olusturmustur (Resim 1.4).



Bilim ve sanatin, her zaman yan yana ve birbirinin tamamlayicist oldugu sav’inin
en belirgin kaniti, Seurat ve Signac’in pointilist yani noktacilik anlayisidir. 1880°li
yillarda neo-empresyonizm iginde pointilist (noktacilik) karsiligi matbaacilikta siyah
beyaz tonlamalarda tram kullaniliyordu. 1905 yilinda ofset baski makinesinin icadina
yol agan trikromi, CMYK kaliplarinin matbaacilikta kullanilmasiyla renkli fotografik
goriintiilerin basimi miimkiin hale gelmistir (Resim 1.5). Ayrica giiniimiizde scan
tarama cihazlariyla CMYK renkler elektromanyetik enerji dalga boylariyla anlik
goriintlilerin eszamanli olarak paylasimi iletisim teknolojilerinde ¢i1gir agmistir. Bugiin
biz modern ¢agin insanlar1 olarak giinliik yasantimizin 6nemli ve ayrilmaz bir parcasi
olan gorsel ve sanal paylasimlarimizi, o giiniin sanat¢isi olan Seurat ve Signac’in

pointilist resim anlayigina bor¢luyuz.

1

- Karatleniz Teknik Universitesi
Kanuni Kampiisii (Merkez Kampiis)
Dri: - Trabzon

Resim 1.5. Billboard da uzaktan bakildiginda renk noktaciklari (tram) fark edilmez iken makro zoom
¢ekimlerde kizin gozlerindeki trikromi renk kaliplarindaki tramlarin iist iiste, yan yana ¢akigsmasindan
kaynaklanan olgular agik ve belirgin bir bicimde goriilmektedir.

Monet, Pissarro, Sisley, Morisot, giines 15181 ve rengi spontane ve tutarli bir
arayis1 i¢inde kullandiklari igin, piir empresyonistler olarak kabul edilirler. Monet,
sabahin tan vaktinde giines ve gokten yansiyan isinlarin su yiizeyinde bir anlik
hareketlenmelerin olusturdugu harelenmeleri ve deniz yiizeylerinde meydana gelen 151k
dalgalarin1 tesbit edip tuvaline aktarmaktadir (Tunali, 1981: 42). Monet ve Renoir,
hayatin bunaltic1 yonlerinden kaginip, orta sinif yagam sahnelerini resimlediler. Genelde
konular1 giines 151811, giizel kadmlarin coskulu giizelliginden biiyiileniyor ve neseli
kalabaliktaki insanlarin farkli davranislariyla ilgileniyor, keyifli zaman geg¢irmeyi
seviyordu (Hollingsworth, 2009: 427). Aslinda onlar ilgilendiren sey, neseli karmasay1

canlt renklerin biiyiisiiyle dans eden kalabaligin iistiinde gilin 15181mmin olusturdugu
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doniislerin etkisini tuvalinde yansitmaktir (Gombrich, 2015: 520-521). Renoir,
1880’lerde bir siire izlenimcilik’ten vazgecti ve asla fikirlerine olan bagliligindan taviz

vermedi.

Bir bagka izlenimci donem ressami Degas, resimde desenin 6nemine inanmis ve
dis mekanda anlik resim yapmay1 reddetmistir. Portrelerinde mekan izlenimi yaratip,
modelini aligkin olunmadik agilardan betimlemis, agik hava sahneleri yerine bale yapan

kizlar1 resimlemistir (Resim 1.6) (Gombrich, 2015: 526).

Resim 1.6. Ec!gar Degas, “Dancers, Pink and Green” (Pembe ve Yesil Elbiseli Balerinler), 1890, Tuval
Uzerine Yagliboya, 82.2 x 75.6 cm, Metropolitan Museum of Art New York

Fransiz ressam, Paul Cézanne da, eserleri ve fikirleriyle 20. yiizyil sanatgis1 ve
sanat akimlarmin, Ozellikle de kiibizm’in estetik gelisiminde etkili olan post-
empresyonistlerin en iyilerinden biridir. Cézanne’a kadar belki de hicbir sanat¢i onun
dogal yetenek ve ustaligindan daha fazlasin1 sanata katamamistir. Hayati boyunca
dogadan izlenimlerini tuvale aktarmak ve teknik yetkinligini gelistirmek i¢in miicadele
etmistir. Bu miicadele, onun c¢alkantili mizac1 geregi, kolay olmamistir. Yasadigi
donemin sanat ve akademik ¢evreleri yaptigi ¢alismalara deger vermemistir (Cézanne

and the Post Impressionists, 1970: 5).
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Cézanne, 1859’da Pissarro ile tanigmasindan sonra ve ondan &grendikleri,
gelecekte yapacagi resimlerde Onemli degisimler yaratacakti (Ersoy, 2016: 105).
Pissarro, Cézanne i¢in bir baba gibiydi. Auvers-sur-Oise’da Pissarro’yu taniymcaya
kadar Cézanne acik havada belli bir modelden neredeyse hi¢ ¢alismadi (Bowness, 1971:
30). Resimlerindeki karanlik, kasvetli renkler spatiil ile siiriilmiis gibiydi. Pissarro’nun
etkisi altinda konusunu degistirerek pigmentleri inceltilmis canli, ii¢ temel renk ve
renklerin varyasyonlariyla kendisini sinirlandirdi. 1874’teki ilk Izlenimci Sergisi’nden
sonra bir elestirmen imal1 bir sekilde Cézanne’1 rengarenk boyalar1 tabanca ile tuval
lizerine plskiirtme yaptig1 ig¢in “pistole ressami” olarak nitelendirdi. Cézanne, bu
sergide sergilenen ii¢ resimden biri olan The House of the Hanged Man (Asilan Adamin
Evi), Pissarro’nun etkisini agikg¢a gostermektedir (Resim 1.7). Neredeyse yirmi yil
boyunca, Peére Tanguy’un Paris’teki tedarik¢i diikkanina asilan bir iki resmi disinda
higbir resmini sergilemedi (Cézanne and the Post Impressionists, 1970: 5; Bowness,
1971: 32).

Resim 1.7. Paul Cézanne “The House of the Hanged Man” (Asilan Adamin Evi), 1873, Tuval Uzerine
Yagliboya, 55.5 x 66.5 cm, Musée d'Orsay, Paris

1873 ve 1877 sergisinden sonra Cézanne, bir daha izlenimcilerle birlikte sergiye
katilmadi (Honour & Fleming, 2016: 729). Sanatsal sorunlar1 arastirma arzusu ile
Paris’ten ayrilarak Aix-en-Provence’a yerlesti (Geng, 1983: 37; Gombrich, 2015: 538).

Cézanne’in devrimci sanatsal kesfi, form elde etmek i¢cin modelleme yerine rengin
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kullanilabilecegi yoniinde ipucu niteligindeydi (Cézanne and the Post Impressionists,
1970: 5). Akademik yan1 olmayan Paul Cézanne, yapmis oldugu ¢aligmalar1 ile modern
resimin Onciilerinden sayilmis, hatta kiibizm’in dogusuna zemin hazirlamistir (Geng,

1983: 37; Gombrich, 2015: 538).

1.2.3. Art Nouveau

Endiistri  Devrimiyle, seri-imalat iirlinlerinin estetik degerden yoksun
goriiniimlerinin  bayagiligi, estetige olan talebi artirmistir. Makine ile islenmis
endiistriyel tiretimin gilizelligi yok ettigi, insan eliyle iiretimlerin maddeye giizellik
kattig1 diisiincesiyle soruna ¢oziim arayisina girmis olan bir kisim sanatcilar, Ortagag
anlayisina yonelerek, el yapimi eserlerden aldiklari hoslanma ve haz ile mutlu
olduklarin1 savunmuslardir. Sanat ve el sanatlar1 arasinda kopriiler kurmus, estetik ile
islevi birlestirmiglerdir. Bu sanatcilar arasinda en basta gelen William Morris (1834-
1896), kurdugu atdlyesinde giinliik yasama ait kullanim egyalar1 ve mobilya tasarimlari
yani sira kitap tasarim anlayisi, harf karakterlerinde sagladig giizellik biiyiikk begeni
toplamis, yeni nesillere esin kaynagi olmustur (Bektas, 1992: 13, 17).

Uluslararast iine sahip olan ve ilk defa Ingiltere’de uygulanan Art Nouveau sanat
akimi, i¢ ve dis mimaride kullanilan sert - keskin geometrik kdsegen hatlara karsit dogal
formlarindan yararlanarak oval ve kivrimli hatlar1 zerafetle isleme sanatidir. Bu akim
Avrupa’nin degisik kentlerinde farkli isimler ile anilsa da bir tasarim bi¢imi sayilan Art
Nouveau stili, her tilkeye 6zgii karakteristik 6zellik gosterir (Farthing, 2012: 346-347).
Fransa’da Art Nouveau, Avusturya’da Secessionstil, Almanya’da Jugendstil olarak her
ilkede degisik isimlerle anmilmis olsa da, iilkelerin sanatgilar1 arasinda yarattig
etkilesimler uluslararasi iligskilerde koprii rolii tistlenmistir (Kinay, 1993: 223; Krausse,

2005: 84).

Art Nouveau sanatcilart giinlik yasam i¢inde kullandiklart materyallerden biri
olan demiri hem fonksiyonel hem de estetik ara malzeme olarak degerlendirmislerdir.
Ayni sekilde camin da fonksiyonelliginin yani sira estetik amacli kullanim1 yogun talep
gormiistiir. Pencereler, merdiven ve hollerin 1sik-aydinlatma diizeninde vitray

stislemeleri, yasama ayricalikli bir incelik kattig1 i¢in, Art Nouveau sanatcilart
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tarafindan zerafetle uygulanmistir (Brabazon & Redhead, 2013: 39; Hodge, 2018: 31,
Hollingsworth, 2009: 439).

Tasarimda modern hareketin ilk evrelerinde popiilerligini artiran Art Nouveau
sadeligi 6n plana alarak estetik ile fonksiyonelligi bir biitiin olarak ele almistir. Biresik
egriler, geometrize edilmis figiirler ve dogada bulunan organik formlar, estetik

amaglarla yeniden yaratilmaktadir.
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Resim 1.8. Antoni Gaudi, “Casa Batll¢”, (ic mekén), Barselona, Ispanya

Dogay1 derinlemesine analiz ederek muhtesem formda eserler insaa eden iinlii
mimar Antoni Gaudi, yerel ve ulusal alan1 asarak evrensel 6neme sahip mimari eserleri
sonunda Barcelona’nin simgesi haline gelmistir. Ancak, Gaudi’ye atfedilen bu sohret
Olimiinden ¢ok sonra gelmistir. Gegmiste Gaudi ve eserleri genis kapsamli bir
anlayissizlik ve hatta diipediiz diismanlikla karsilanmisti. Gaudi gegmise ilgi
duyuyordu, ancak her zaman gelecege bakiyordu. Gaudi’nin, dénemin en gelismis stili
olan Gotik’1i kendi tanimina uygun arastirma ve g¢alismasi sasirtict degildir (Resim 1.8-
1.9).
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Resim 1.9. Antoni Gaudi, “Park Giiell”, 1914, Barselona, Ispanya

Sagrada Familia adiyla anilan (Resim 1.10) Katalan modernizminin mimari eseri
olarak bilinen, binanin cephe diizenlemeleri, geometrik olmayan kendine 6zgii planlar
ile 0zgiin formlar tagimaktadir. Gaudi’nin olagandisi yaratici 6zelligi ile canlanan,
kendine has ozellikleriyle “Art Nouveau” anlayisindan uyarlama eseri Gaudi ile
tinlenmistir. Ayrica; mimarin “Sagrada Familia” adli eserinin kaideleri kaplumbagadan

esinlenerek mimariye uyarlamis ve hala bitirilememis olan yapit1 insaat halindedir.
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Resim 1.10. Antoni Gaudi, “La Sagrada Familia” (Sagrada Familia Kilisesi), 1882-1926, Barselona,
Ispanya

Gaudi, dogadan, organik diinyada diiz ¢izgiler olmadigini, dogal formlarin
stireklilik i¢in bir ¢oziimii olmadigini, bir i¢ geometri oldugunu 6grenmistir (Resim
1.11). Gaudi’nin goriisiine gore, “digsal goriiniim”, faydaci, mekanik ve yapisal
gereksinimlerin yansimasindan bagka bir sey olmamalidir”. Bu sebeple geometriyi, yap1
diinyasin1 ve yapim yontemlerini derinlemesine incelemistir. Baslangigta, “Katalan
kasabas1” gibi geleneksel malzeme ve tekniklere odaklanmis olsa da daha sonra yeni
formlar olusturarak yapi ¢oziimleme repertuarini genisletmeye karar vermistir (Giralt-

Miracle, 2003: 3).
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Resim 1.11. Antoni Gaudi, “Casa Batll¢”, Barselona, Ispanya

Unlii Ispanyol mimar Oriol Bohigas, Gaudi’nin eserlerine olan yaklasiminin arka
planinda, ¢ocuklugunu yasadigi Tarragona bolgesi ¢evresindeki peyzaja yakindan ilgi
duymasi, ikinci olarak da zanaatkar olan babasi ve biiyiik babasinin bakir levhalar ¢ekig
ve Ors kullanarak bicimlendirip kazan iiretimlerine tanik olmasi olarak yorumlar. El
emegi, zanaatkarlik ¢aligmalart ona her seyden once diiz bir plakadan {i¢ boyuta (uzam)
¢evirme yetenegi ve temel yapim teknikleri hakkinda tecriibeler katt1 (Crippa, 2003: 9;
Giralt-Miracle, 2003: 2-3) diyerek, ¢ocuklukta insan belleginde kalan izlerin yeri ve
zamani geldiginde ne kadar 6nemli oldugunu, yaratici bicimde giin yiiziine ¢iktigini

gostermesi bakimidan dikkate deger goriinmektedir.

1.2.4. Kiibizm (Kiibizmin Olusum Siireci)

20. ylizyilin basindan itibaren diinyanin bilim ve teknolojideki degisim evresi
sanatta da kendini gostermistir. Sanat¢1 goriinen objektif gercekligi tuvale aktarmaktan
vazgecerek yeni bir gorsel dil yaratma yoluna gitmistir. Bigimsel sanat hareketleri olan
bu yeni yaklasim Cézanne’n, Yikanan Kadinlar adli eserinde ilk ipuglarini verir (Resim

1.12) (Bektas, 1992: 40).
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Resim 1.12. Paul Cézanne, “The Large Bathers” (Biiyiik Yikananlar), 1898-1906, Tuval Uzerine
Yagliboya, 210.5 x 250.8 cm, Museum of Art, Philadelphia

1907-1914 yillar1 arasinda Pablo Picasso ve Georges Braque onciiliigiinde sanatta
yeni bir yapisal diizen arayisi olarak kiibizm, yirminci ylizyilin baglarindaki en etkili
sanat akimlarindan biridir. Natiiralist sanat gelenegini terk ederek yeni bir ifade dili
yaratmak igin nesnelerin dig gorlinligiinii degil, 6zinli yansitma egilimindeydi
(Ipsiroglu, N. ve Ipsiroglu, M., 2017: 31). Bu &z, duyusal olarak algilanamazdi1 ancak
akilla kavranabilirdi. Descartes’in da bu diisiincesiyle gelisen akilcilik ¢agi sanatta da
yansimasint bulmaliydi. Kiibizm bu yoniiyle ¢agin dilini anlamis ve sanatsal bir ifade
yolunda bi¢im arayisina gitmistir. 1910’a kadar olan donemde kiibist resimlerin konusu

genellikle anlasilabiliyordu.
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Resim 1.13. Pablo Picasso, “Portrait of Ambroise Vollard” (Ambroise Vollard’in Portresi), 1910, Tuval
Uzerine Yagliboya, 92 x 65 cm, Pushkin Museum, Moscow, Russia

Kiibist ressamlar, sanat¢inin dogayr kopyalamasi ya da geleneksel perspektif
kurallarim1  benimsemesi gerektigi seklindeki mirasin1 reddederek; tuvalde iic
boyutluluktan kagmip iki boyutlulugu vurguladilar. Bdylece objeleri pargalayip
geometrik formlara indirgediler ve sonra bunlari, yiizeysel bir alan iginde yeniden

kurgulayip ayn1 anda degisik agilardan resmettiler (Resim 1.13).

Kiibizm kendi iginde evreler halinde birbirinden farkli iki tarz olusturur.
Bunlardan ilki dogaya ait bigimleri analiz ederek resimledigi i¢in Analitik Kiibizm adin1
alir. Digeri de model alinan konunun salt diisiinsel sentezlemesine dayandigindan dolay1

Sentetik Kiibizm adini1 alir (Tunali, 1981: 189).

Picasso ve Braque, 1910-12 yillar1 arasinda yapitlarindaki figiir ve objeleri ¢ok
sayida kiiciik parcalara ayirip analiz ederek, ait olduklari obje ya da figiirleri
cagristirmak i¢in bir iislup dahilinde yeniden bir araya getirirlerdi. Analitik Kiibizm’de
sanat¢1 gercekligi hem duyumsal hem de diisiinsel agidan ele alarak aymi diizlemde

birden ¢ok bakis agisiyla yansitmaktadir (Resim 1.14-1.15).
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Resim 1.14. Pablo Picasso, “Girl with a Mandolin” Resim 1.15. Georges Braque, “Violin and
(Fanny Tellier) (Mandolinli Kiz), 1910, Tuval Uzerine Palette” (Keman ve Palet), 1909, Tuval
Yagliboya, 100.3 x 73.6 cm, The Museum of Modern Uzerine Yagliboya, 91.7 x 42.8 cm,

Art, New York Solomon R. Guggenheim Museum

Nesnelerin 6ziinli kavramak, nesnelerin i¢-yiizlinii ve i¢ yapisim1 kavramak igin elbette
kiibizm, nesneleri varligi gorindigii gibi degil de, diisindiigii gibi kavrayacaktir. Bu
kendine Ozgii diisiiniis bigimi, nesneleri, varligi ve onlarin objektiv diizenini bozma,
bigimleri pargalama tarzinda somutlagacaktir. Bunun dogal bir sonucu olarak da, varlik
diizeni artik alisilmis, bigimsel diizenini yitirecek, bigimi bozulmus, 'deforme olmus’ yeni
bir diizen olacaktir (Tunali, 1981: 186).

Analitik kiibizm siiresince Picasso ve Braque ¢ogunlukla monokromatik
kahverengi, gri veya siyahlardan olusan, renksel bir diizlemde sadelestirdiler (Sylvester,
1969: 256).

Picasso ve Braque’in Onciiliiglinde 1912°den 1914’e¢ kadar siiren Sentetik
Kiibizm; basit formlar ve parlak renkler ile karakterize edilen kiibizmin bir sonraki
asamasidir. Ayn1 zamanda resimler igerisine gergek objelerin dahil edildigi kolaj
sanatinin dogusudur. Sentetik Kiibizm, Analitik Kiibizm’den dogmustur. Bir¢cok sanat
tarihgisi Picasso’nun Gitar serisini kiibizm’in iki donemi arasindaki gegisin ideal drnegi
olarak gormiistiir. Ik bakista, Analitik Kiibizm’de gdze carpan en &nemli degisiklik

renk paletidir. Onceki donemde, yumusak renk tonlar1 ve toprak tonlar1 resimlere hakim
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iken, Sentetik Kiibizm ile birlikte koyu renkler hakim olmustur. Canli kirmizi, yesil,
mavi ve sari renkler de bu yeni ¢alismaya biiyiik vurgu yapmistir (Gersh-Nesic, 2019).

Kompozisyonlarinda renkli gazete kagit parcalarini yiizeye yapistirma teknigi ile
alisildik ii¢ boyut kavramini ortadan kaldirmislardir. Bu donemdeki g¢alismalarinda,
Picasso ve Braque genellikle harflerle sembolik motifleri birlestirmistir. Tuvallerinde
tercih ettikleri motifler arasinda, gazete, oyun kartlari, miizik enstriimanlari, sise,
gozlik, insan portresi olmakla birlikte nadir olarak peyzaj da yer almaktadir (Resim
1.16-1.17).

Resim 1.16. Pablo Picasso, “Still Life with Chair Caning” (Bambu Resim 1.17. Georges Braque,
Sandalyeli Natiirmort), 1912, Tuval Uzerine Yaghboya ve “Woman with a Guitar” (Gitarli
Musamba, 29 x 37 cm, Musee Picasso, Paris Kadn), 1913, Tuval Uzerine
Yagliboya ve Fiizen, 130 x 73
cm, Musée National d'Art
Moderne, Paris

Picasso ve Braque bu yeni gorsel dili yaratma konusunda itibar kazanirken,
Fernand Léger, Juan Gris, Jean Metzinger’in de dahil oldugu bir¢ok ressam kiibizm’i

daha da ileri noktalara tagimislardir.

Kiibizm’in bilimsel izdiigsiimleri lizerine de baz1 saptamalar yapilabilir. Einstein ve
Oncesinde izafiyet teorisine iligkin sOylem ve teoriler, atomun parcalanmasi, ayni
zamanda resim sanatinda da nesnenin parcalanmasi ile yansi bulmustur diyebiliriz.

Uzay-zaman boyutlarina iligkin yeni arayiglarin neticesinde bir sonraki akim olan
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fiitlirizm de nasiplenmistir. Duchamp, Carra ve Boccioni, 6zellikle uzay boyutlariyla

zaman boyutunu birlestirip resimlerde kullanmislardir.

1.2.5. Fiitiirizm (I. Diinya Savas1 Oncesinde Fiitiirizm)

Fiitiirizm, 1909 ile 1920 yillar1 arasinda, Filippo Marinetti tarafindan Italya’nin
Milano sehrinde ortaya ¢ikan siyasi egilime yonelik 6nemli bir modern sanat akimidir.
Siirlestirilmis sloganlariyla Marinetti; “Biz enerjiye, korkusuzluga ve tehlikeye duyulan

2

askin sarkisim1 sdylemek istiyoruz...” sozlerini haykirarak gen¢ Italyan sanatcilarini

isbirligine cagirmaktadir (Antmen, 2016: 65; Bektas, 1992: 42).

Amagclarini siraladign manifestosunda Italya’yr geemisin ve giiniin geleneksel
agirligindan kurtarmak isteyen Marinetti, devrimi yiicelterek burjuva toplumunun
geleneksel degerlerine, duygusalligina, ahlak anlayigina karsi tepki olusturmustur.
Ayrica feminizmi asagilamis, biitiin yerlesik degerleri, kiitiiphane, miize gibi kurumlari
yok etme ¢agrisinda bulunmustur (Bektas, 1992: 43). Savas, siddet ve modernligi
yiiceltmek adina makinelesmeye gidilen bir ¢gagda “siirat” kavramini toplumsal hayatin

en temel dinamigi haline getirmek istemistir (Resim 1.18).

Resim 1.18. Giacomo Balla, “Dynamism of a Dog on a Leash” (Tasmal1 Képegin Dinamizmi), 1912,
Tuval Uzerine Yagliboya, 90 x 110 cm, Albright-Knox Sanat Galerisi, Buffalo, New York
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1912°de, Paris’te Bernheim-Jeune galerisinde sergilenen ilk Fiitiirist Resim
Sergisi genis halk kitlelerinin ilgisini ¢ekmistir. Sergi daha sonra Londra, Berlin ve
Briiksel gibi biiylik kentlerde sergilenmistir. 1913-14 yillarinda Fiitiirizm, heykel,

mimari ve miizik gibi sanatin diger alanlarina da sirayet etmistir (“Futurism”, 2019).

Resim 1.19. Gino Severini, “Dancer + Ocean = Bouquet of Flowers”, 1913, Tuval Uzerine Yagliboya ve
Kolaj, 91 x 60 cm, New York

20. yizyilin avangart hareketlerinin aksine, fiitiirizmin en ayirt edici 6zelligi,
modern yasamin tiim yOnlerine hitap etme gayesiyle, toplumu sistematik bir degisiklik
ile etkilemek ve hareketin ismine gore onu “gelecege” yoneltme niyeti tagimaktir.

Fiitiirizm’in kisa stire i¢inde cezbettigi sanatgilar arasinda; Giacomo Balla (1871-1958),
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Carlo Carra (1881-1966), Umberto Boccioni (1882-1916), Gino Severini (1883-1966),
Luigi Russollo (1885-1947) bulunmaktadir (Art: A World History, 1998: 585-587).

Resim 1.20. Luigi Russolo, “Dynamism of a Car” (Arabanin Dinamizmi), 1912-13, Tuval Uzerine
Yagliboya, 106 x 140 cm, Musée National d'Art Moderne, Paris

Fiitlirist sanatgilar kiibizmden biiyiilk oranda etkilenmekle birlikte, iki hareketin
felsefelerinde benzerlik ve farkliliklar sik sik tartigilmistir (Resim 1.19-1.20) (Bektas,
1992: 44). Kiibizm’in statik renk kalitesi fiitiiristlerle karsilagtirildiginda, fiitiirizmin
canli renk kullaniminin aksine, kiibizm monokrom veya donuk renkleri gibi belirgindir.
Ayrica, kiibistlerin sanatsal silirece entelektiiel yaklasimi rasyonellik gdosterirken,
flitiiristler’in sanata olan yaklasimi duygusal ve coskuyla provokatif gosterileri kiibizm
ile celismektedir. Kiibistler modelin nesnel degerine ilgi duyarlar iken fiitiiristler
dinamik resimlerinde algi, tasvir ve coskusal giicii yansittilar. Flitiiristler, resimsel
duyumlarin mirildanmamasi, bagirmasi gerektigini siddetle hissettiler. Metropollerin
telagh yasami, insan kalabaligi, istasyonlar, canli gece hayati, aniden patlak veren kitle
hareketi ve siddetli duygu sahneleri fiitiirist sanat¢ilarin en sevdigi konular arasindadir
(Resim 1.21, 1.23). Giacomo Balla gibi bazi fiitiiristler, Giovanni Cena’nin insancil
popiilizmini ve Kuzey Italya’daki anarsik sembolist gelenegi yansitan sosyal

cagrisimlart olan konulara yoneldiler.
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Resim 1.21. Umberto Boccioni, “The Street Penetrates the Building” (Sokagin Giiriiltiisii Evi Etkiliyor),
1911, Tuval Uzerine Yagliboya, 100 x 106.5 cm, Sprengel Museum Hannover, Hannover

Fiitlirizm’in ilk donemi, nesnelerin tamamlayici renk tonlarina ayrigmasini, yilan
gibi kivrimli ¢izgileri ile diiz dikey c¢izgilerin bitisik olarak yerlestirilmesini kapsayan
analitik bir dénemdir (Resim 1.22). Ikinci donem ise kiibistlerin sentetik olarak

adlandirdiklar1 donem fiitiirizm i¢in de gegerlidir ve 1913°den 1916’ya kadar siirmiistiir.
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Resim 1.22. Giacomo Balla, “Swifts: Paths of Movement and Dynamic Sequences” (Dalgalar: Hareketin
Izleri + Dinamik Seriler), 1913, Tuval Uzerine Yagliboya, 96.8 x 120 cm, Modern Sanat Miizesi, New
York

Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesi lizerine fiitiirist sanatcilarin bircogu
goniillii olarak askerlige yazildi. Bu hizmeti vermeye istekli olanlar savasin diinyanin en
etkili katliam bi¢imi oldugunu savunan hareketin doktrininden etkilendiler. Savasta hem
Boccioni hem de mimar Antonio Sant’Elia 6ldiriilmesi tizerine fiitiirist hareket aniden
sona erdi (Art: A World History, 1998: 585-587).
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Resim 1.23. Carlo Carra, “Patriotic Celebration” (Vatansever Kutlama), 1914, Mukavva Uzerine Kolaj,
38.5 x 30 cm, Mattioli Collection, Milan

1.2.6. Fovizm (20.Yiizyilin Basinda Paris’te Sanat Ortam)

1905°de Henri Matisse’in Onciiliigiinde (Resim 1.24) Maurice de Vlaminck,
Georges Rouault ve Andre Derain’den olusan bir grup gen¢ sanatci toplulugu Paris
sanat ¢evrelerini derinden sarsmistir. Fransiz elestirmen Louis Vauxcelles’in bu gruba
fovlar adini vermesi bu terimin sanat litaratiiriine girmesine neden oldu. Kisa dmriine
ragmen sanat tarihi icinde iz birakan bir akim olan fovizmin karakteristikleri arasinda
natiirel olmayan canli renk ve abartili formlar sayilabilir. Afrika ve Okyanusya siisleme
sanatina olan ilgileri, onlarin siisleyici etkilere olabilecek en yalin ve carpici renklerle
karakteristiklerini yansitma basarilarim1 giiglendirmistir (Wolf, 2005: 15-16). Ayrica
bigcimleri bozup ¢arpitarak ve dogayi renklerinden soyutlayarak betimlemeleri ayirdedici

ozellikleri arasindadir.
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Resim 1.24. Henri Matisse, “Woman with the Hat” (Sapkali1 Kadin), 1905, Tuval Uzerine Yagliboya,
80.65 cm x 59.69 cm, San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco

Fransa’da cagdas sanattaki gelismelerin farkinda olan Die Briicke sanatcilari,
1908°de Berlin’de Henri Matisse adina agilan fov anlayisinda bir sergiyi coskuyla

karsilamiglardir.

1.3. EKSPRESYONIZM (DISAVURUMCULUK)

Ekspresyonizm, 19. yilizyilin sonu ve 20. yiizyilin bagindan itibaren Kuzey Avrupa
iilkeleri Norveg, Isvec’te, orta Avrupa iilkelerinden Almanya’da, ardindan Polonya,
Cekoslovakya ve Sovyetler Birligi’nde gelismistir. Ilk 6nce resim ve siirde, daha sonra,
miizik, tiyatro, sinema ve mimarlikta uygulanmistir. Degisik zaman-mekéan iginde
makro diizeyde toplumu, mikro diizeyde ise sanat¢inin yasadigr kosullarin ruhsal
tepkimelerini ¢oziimleyip sanat yoluyla ifade bi¢imi olarak yansitilmistir (Richard,

2005: 189).
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Ekspresyonizm (disavurumculuk), farkli kaynaklardan elde edilen bilgi ve
bulgular1  epistemolojik  olarak  incelendiginde; =~ Wolf;  “Ekspresyonizm”
(disavurumculuk) ve “disavurumcu” sozciikleri, ilk kez 1911 dolaylarindaki bir sanat
sOylesisinde; 20. yiizyilin donemecindeki Avrupa’nin avangart sanat devinimini

kapsayacak bi¢cimde ortaya ¢iktigin1” (Wolf, 2005: 6) sdylemektedir.

Disavurumculuk terimi 1913 yilinda Berlin’de agilan bir serginin katalogunun
Onsoziinde Herwarth Walden tarafindan kaleme alinmis; taklit olarak yapilmis olan bir
resmin hi¢bir zaman sanat olamayacagindan bahsetmistir. Bagka bir boliimde ise resmin
sanat¢cinin en igsel duygu ve algilarini yansittigin1 vurgulamistir. Sanat¢1 dis diinyadan
almig oldugu izlenimleri kendi i¢inde kurgulayarak sanat yoluyla digavurur (Richard,

2005: 9) sdyleminde bulunmustur.

Bernhard Diebold, Ekspresyonizm “Diinya anlayisi olarak, bu yeni tutum zamanimizin
gegersiz ¢oziimlerine karsi bir bagkaldiridir. Bu, yagsami derinlestirmeye duyulan 6zlemdir”
diyerek yalin bir ifadeyle durumu 6zetlemistir (Richard, 2005: 189).

Italyan filozof Benedetto Croce (1866-1952) “Estetik” (1902) adli yapitinda
Sanatta sezgi ve ifade ayni sey oldugunu ifade eden sdylemine, sanat¢ilarin yogun bir
sezgisel giice sahip oldugu sozleriyle devam eder. Croce; herkesin sanat¢i olamamasinin

sebebini, sanat¢inin sahip oldugu sezgiye sahip olamamasina baglar (Croce, 2019: 46-

48).

Kisisel ve 0Oznel bir ifadenin yansimasit olan disavurumculuk, Maurice de
Vlaminck bir sdyleminde “Herkesin kendi gdziiyle yeni bir diinya yaratma” gayretinde
oldugunu ifade etmektedir (Antmen, 2016: 34). Ekspresyonizmi tanimlamada
kelimelerin dar kaliplarina sikigsmaktan ziyade bu sozciigiin varolusundaki zaman
mekan diizlemini iyi tahlil etmek gerekir. Su iki kelime tedirginlik ve baskaldiri 0
zamanin ruhunu anlayabilmek acisindan yol gostericidir. Savasin yarattii belirsizlik,
tedirginlik ve giivensizlik duygularindan beslenen ekspresyonizm, her seyden once bir
baskaldirinin sanat kanaliyla dile getirilis bigimidir. Yasadigi ortamda gerekli huzuru
bulamayan sanatci, dis diinyadan uzaklasip, kendi i¢ diinyasinin derinliginde diislem ve
sezgilerini bi¢imlendirme ¢abasina girer. D1s diinyay1 oldugu gibi yansitan natiiralizmin

sanatciy1 tatmin etme olanagi yoktur (Richard, 2005: 189).

Almanya’da yeni bir diinya diizeni kurma ¢abasinda olan disavurumcu sanatcilar

onceki sanat anlayiglarina karsi bir tutum iginde olduklar1 algisini yansitmiglardir. Bu
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anlayisin temsilcileri, tinsel diisiincenin imgelerle yansitilacagi inanciyla geleneksel

yaklasimlara kars1 kuram ve eylem i¢ine girmislerdir (Rona, 1997b: 452).

Alman ekspresyonist ressamlar, Albrecht Diirer (1471-1528), Matthias Griinewald
(Resim 1.25) (yak.1475-1528), Albrecht Altdorfer gibi Ronesans sanatgilarinin ortaya
koymus olduklar1 eserlere ilgi duymuslardir (Farthing, 2012: 379).

Resim 1.25. Matthias Griinewald, “The Crucification” (Carmiha Gerilis), 1510-1515, Ahsap Panel
Uzerine Yagliboya, 269 x 307 cm, Musee d’Unterlinden, Colmar

Kuzey Avrupa sanatcilarinin eserlerinden ve 1885-1900’larin 6ncii ressamlari
olan Vincent van Gogh, Cézanne, Gauguin, James Ensor olmak iizere her birinin
kendine has stiliyle gelistirdigi eserlerden de etkilendiler. Edvard Munch’un (1863-
1944) eserleri de ekspresyonist sanatgilara esin kaynagi olmustur. Karl Schmidt-Rottluff
(1884-1976) yalnizca Afrika ahsap baskilarina degil, tirkiitiicti bir gériiniime sahip olan
Otoportre (Resim 1.26) calismasindan etkilenerek Afrika kabile sanatina odaklanmigtir
(Dempsey, 2007: 70; Farthing, 2012: 379; Kuiper, 2010: 142).
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Resim 1.26. Karl Schmidt-Rottluff, “Self-Portrait with Hat” (Otoportre), 1919, Tuval Uzerine Yagliboya,
73.3 x 65 cm, Clevland Sanat Miizesi, Ohio

Bir kisim sanatgilar ait olduklari burjuva toplum diizenine alerji duyarak
kendilerini soyutlayip, hayranlik duyduklari primitif (ilkel) topluluklarla kirsal
bolgelerde komiinler halinde yasadilar. Diger bir kisim sanatcilar da, o6ldiiriildiigiine
inandiklar1 sanata yeni bir yasamsal gilic katmaya calisarak, Alman folk sanatina ait
ornekler topladilar. Pasifik Adalari’nda heyecan verici renkleri kullanarak resimde farkli
bir yaklagim gosteren daha sonra ekspresyonistlerin karakteristiklerinden biri haline
gelecek basit, yalin formlarla resimler yapan Paul Gauguin’i (1848-1903) kesfedip
ondan da etkilendiler. Beyaz iistline siyah rengin yarattig1 ifade giicii ve ahsap kaliplarla
yapilan Orta Cag baski teknikleri ekspresyonistlerin bir hayli ilgisini ¢ekmistir
(Farthing, 2012: 378-379). Kendilerine 6zgii bir yaklasimla resimde yeni ifadelerle

bunlar gelistirerek gilincellestirdiler ve u¢ noktalara getirdiler.

Ekspresyonist sanatgilar, hayal ve diis diinyasin1 yansitmayi amag¢ edinirken,
nesneyi oldugu gibi degil, olmasini istedigi gibi, nesnelerin goriinen yiiziini degil,
anlamlarm gostermek istemislerdir. Insanoglunun i¢ diinyasindaki ruhsal olusumlar
sanat¢iyl, soyutlama ve simgeleri betimlemeye yoneltir iken, klasik sanatin objektif
diizlemde perspektif ve anatomi kurallarina, kokten bir kars1 ¢ikis sergiliyordu (Resim

1.27) (Richard, 2005: 189).
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Baslangicindan itibaren ekspresyonist sanat¢inin amact siradan usta ¢irak iliskisi
icinde olan her seyi reddedip, denenmemis yeni bir sey bulmak adina, dogayla uyumlu
olmayan, sey’in pesine diismektir. Disavurumcu sanat¢1 bu savin sanat oldugunu, tam
da kendi sanati1 oldugunu yapitlariyla kanithiyordu (Bahr, 2002: 224). Kasimir Edscmid
bir sozilinde; disavurumcularin Oykiinmeci degil yapict bir zihne sahip olduklarini,
diinya goriislerinin kendi vizyonlar1 ¢ergevesinde bigimlendigini, boylece de gercekligi
kendi i¢ goriileriyle yeniden kurgulayarak ifadeye ulasir (Poplawski, 2003: 98) demistir.

Edschmid, “Diinya géziimiiziin 6niinde”, “onu yinelemek anlamsiz olur: onun 6ziinii
aramak, onu bagka bir bigimde yeniden yaratmak, sanatin baglica gorevi iste budur”

diyordu (Richard, 2005: 189).

Resim 1.27. Erich Heckel, “Violinist” (Kemanc1), 1912, Tuval Uzerine Yagliboya, 92 x 55 cm, National
Gallery, Oslo, Norway

Disavurumcu sanatgilarin kendine has yaklasimlariyla deformasyon ve abartict bir
tavir tagimalari; rengin simgesel baglami ile duygusal etkilerinden yararlanmalari,
boyanin yogun dokusalligi gibi ortak 6zellikler tasidiklarindan bahsedilebilir (Resim
1.28) (Antmen, 2016: 34). Sanat yapitinin gergeklestirilme siireci i¢inde sanat¢inin
ruhsal oluslarinin tuvale yansitilmasinda dikkate deger bu 6zellikler, ifade bi¢iminin
nasil algilandigina neden olur. Eserde ¢izgi ve renk duyumu tuval ile izleyici arasinda

ruhsal etkilesim olusturur.
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Resim 1.28. Erich Heckel, “Brickworks” (Firm), 1907, Tuval Uzerine Yagliboya, 68 x 86 cm, Museo
Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid

Sanatcilar, haliisinasyon yogunluguyla dogada duygu yiiklii temalar1 kesfetmek,
korku; korkunun niteliklerini aktarmak i¢in renk ve c¢izginin etkileyici olasiliklarim
kullandilar. Oznel bakis agilarini ya da zihin durumlarmi ifade etmek igin de doganin
gercekei temsilinden ayrildilar. Carpik ¢izgiler hizli firga calismalariyla sertlik ve
heyecani, kentsel sokak sahnelerinin renkli gorsel yogunluguyla da cesareti tasvir edip,
duygu yiiklii kompozisyonlarla dikkat ¢eken bir stil gelistirdiler (Resim 1.29-1.30-1.31).
Resimleri genel olarak, modern yasamin hayal kirikligi, kaygi, igrenme, hosnutsuzluk,
siddet ve ¢irkinlige, yasaklara olan bir tiir ¢ilgin yogunlugu ifade etmektedirler. Kalin,
piiriizlii hatlar ve sert tonal kontrast ile aga¢ oymalar, Alman ekspresyonistlerinin sanat

yapitlar1 tiretmelerinde kullandiklar1 araglardir (Kuiper, 2010: 142, 144).



33

Resim 1.29. Emil Nolde, “Dance Around the Golden Calf” (Altin Buzagi Cevresinde Dans), 1910, Tuval
Uzerine Yagliboya, 88 x 105.5 cm, Staatsgalerie Moderner Kunst, Munich, Germany

Resim 1.30. Max Pechstein, “Indian and Woman”, 1910, Tuval Uzerine Yagliboya, 82.6 x 66.4 cm, Saint
Louis Art Museum, Missouri
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Disavurumculugu sanatsal “iislup” olmanin ¢ok oOtesinde anlam igerikleri ve
duygunun bigimsel ifadesi olarak ele almak gerekir (Antmen, 2016: 34). Renk ve
cizgiyl duygusal ve sembolik olarak kullanan sanat¢i, icinde bulundugu real diinyanin
objektifligini yansitmak yerine, kendi i¢ diinyasindaki subjektif duygular1 diglasgtirmada
sanat yapitlarini araci olarak kullanmistir (Dempsey, 2007: 70).

Resim 1.31. Max Pechstein, “Horse Fair” (At Pazar1), 1910, Tuval Uzerine Yagliboya, 70 x 81 cm,
Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid

20. yiizyil sanat diinyasinda Disavurumculuk, Soyut Disavurumculuk, Yeni
Disavurumculuk gibi adlandirmalarla bir¢cok gruplagsmalara dahil sanat¢ilarin neredeyse
hicbiri bir digerini 6rnek almamasi disavurumculugun dogasmna uyan bir durumdur
(Antmen, 2016: 34). Sanat tarihgileri, disavurumculugu basli basma bir akim olarak
benimsemekte hep giicliikk ¢cekmislerdir. Onlarin bu sikintisini anlamak i¢in Kirchner,
Kandinsky, Kokoschka ve Dix gibi higbir ortak bi¢imsel temeli olmayan ressamlarin
yapitlarim1 karsilagtirmak yeterlidir. Bugiin bir¢cok sanat tarihgisinin disavurumculugu,
bir akim olarak degil, daha ¢ok yonelim ya da egilim, yeni kusagin yasami algilama
bi¢iminin ortaya konmasi gibi tanimlamay1 yeglemeleri de iste bundandir (Wolf, 2005:
8).
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1.3.1. Almanya’da flk Ekspresif Gruplar (Ekspresyonizmi Etkileyen Hareketler)

1.3.1.1. Die Briicke (Koprii, 1905-1914)

Birinci Diinya Savasi oncesinde Alman ekspresyonizmi Die Briicke ile Der Blaue
Reiter olan iki sanat¢1 topluluguyla iliskilendirilmistir. 1905 yilinda Almanya’nin
Dresden kentinde dort mimarlik 6grencisinin bir araya gelerek kurmus oldugu Die
Briicke adiyla bilinen grup; eski sanat ile olan baglarini tamamen kopararak yeni bir

sanat anlayis1 kurma ¢abasi i¢in bir araya geldiler.

20. ylizyll modern sanatlar1 arasinda ilk “manifesto” yayimlayan sanat akimi
olarak bilinen Die Briicke grubu (Resim 1.32), Ernst Ludwig Kirchner’in liderliginde
Fritz Bleyl, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rotluff’un birlikteligiyle kurulmus olup, daha
sonra Otto Miiller, Emil Nolde, Max Pechstein katilmistir (Antmen, 2016: 37; Lynton,
2004: 34).
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Resim 1.32. Ernst Ludwig Kirchner, “Briicke Sanatgilar Grubunun Manifestosu”, 1906

Bu ressamlar, akademik izlenimciligin yiizeysel natiiralizmine karsi durdular.
Alman sanatinda yoksun hissettikleri manevi ruhu yeniden canlandirmak adina oldukca

kisisel, yalin, spontane bir ifade ile eser yapmaya ¢alistilar (Kuiper, 2010: 143).

E. Munch, Van Gogh ve Fransiz fovistlerin yan1 sira Afrika ve Gliney Pasifik

sanatina hayranlik duyan Die Briicke sanatcilari, ilkel bi¢imleri yalin cizgilerle
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disavurumcu bir betimleme anlayist gelistirmislerdir. Fovistler’e ¢ok yakin anlayista
olan bu sanatgilar 1907-1908 yillar1 arasinda isluplariyla kendilerine 6zgii sanat
tislubunu doruk noktasina ulastirmislardir (Antmen, 2016: 37; Rona, 1997c: 292; Wolf,
2005: 17). Anti-natiiralist bir anlayisla tipki fovistler gibi canli renkler kullanmislar,
serbest firga darbeleriyle konuyu tuvale aktarmislardir (Antmen, 2016: 37). Ornegin
Kirchner’in Sokaktaki Iki Kadin (Resim 1.33) adli resminde 15181n adeta titrek bir etki
yaratmak i¢in tuval iizerinde firca darbeleriyle yogun bir impasto teknigi kullanilmig

oldugu goriiliir (Farthing, 2012: 380).

Resim 1.33. Ernst Ludwig Kirchner, “Two Women on the Street” (Sokaktaki iki Kadin), 1914, Tuval
Uzerine Yagliboya, 120.5 x 91 ¢cm, Kunstsammlung Nordrhein Westfalen, Diisseldorf, Almanya

Die Briicke sanatcilari dogayi stilize ve simgelestirme yoluna gitmemislerdir.
Genellikle agik havada calismalarina ragmen, nesneleri deforme ederek dogadan
kopmaya c¢alismiglardir (Resim 1.34) (Farthing, 2012: 380; Rona, 1997c: 292). Dis
kontiir ¢izgilerini kalin kullanmis, renk diizenlemeleri ve yiizeyleri iist iiste bindirerek

bir tislup ortaya koymuslardir.
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Resim 1.34. Karl Schmidt-Rottluff, “Farm in Dangast”, 1910, Tuval Uzerine Yagliboya, 86.5 x 94.5 cm,
Nationalgalerie, Berlin

Die Briicke sanatgilart ahsap baskiya da yogun bir ilgi duymuslar, keza Kirchner
tarafindan yazilmis olan Die Briicke Manifestosunu ahgap baski yoluyla ¢cogaltmislardir.
Ahsap baski 20. yiizyil sanat¢ilarinin da yogun ilgisine temel etkenlerden biri olarak
degerlendirilmistir (Antmen, 2016: 37). Sanatcilar resimlerine konu olan modelleri
giinlik yasamdan, sokaklardan, dogadan, atolyelerinde canli model ve portrelerden

etiidler yaparak elde etmislerdir (Resim 1.35-1.36) (Richard, 2005: 32).

Resim 1.35. Otto Mueller, “Girls Sitting by the Water” (Suyun Kenarinda Oturan Kizlar), 1914-16, Tuval
Uzerine Yagliboya, 106 x 77 cm, Ozel Koleksiyon
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Die Briicke sanatgilarinin yapmis olduklart bu eserler, Avrupa’nin diger
bolgelerindeki sanatcilarda da disavurumculugu harekete gecirmistir. Avusturya’dan
Oskar Kokoschka, Egon Schiele, Fransa’dan Georges Rouault ve Chaim Soutine, her
biri yogun duygusal ifadeyle ve figiirlii konular1 carpitmasiyla betimleyici resim stilleri
gelistirdiler. Ressam Max Beckmann, grafik sanatcgisi Kéthe Kollwitz ve Almanya’nin
tim heykeltraslar1 Ernst Barlach, Wilhelm Lehmbruck da ekspresyonist anlayista
calistilar (Kuiper, 2010: 146).

Resim 1.36. Ernst LudWig"Kirchner, “Nudes Playing under the Tree” (Agaglarin Altinda Oynayan
Ciplaklar), 1910, Tuval Uzerine Yagliboya, 77 x 89 cm, Staatsgalerie Moderner Kunst, Miinih

Nietzsche’nin felsefesini benimseyen bu sanatgilar ortak bir lislup gelistirerek,
adeta birbirlerinin resimlerinin kopyalarini yapmislardir. Fakat kisa bir siire sonra bu
sanat¢ilarin yapmis olduklari eserleri birbirinden ayirt etme olasilig1 ortadan kalkmigtir
(Farthing, 2012: 380; Rona, 1997c: 292). Bir yandan Nietzsche’nin diisiincelerinden
hareketle yeni bir tarz ortaya ¢ikarma egilimi tagiyan sanatcilar 6te yandan bir firgadan

gibi goriinen eserlerin benzerligi de manidardir.

Sistemcilik ve izm’ler sanat¢iy1 dar kaliplara soktugu igin Nietzsche bunlara karsi
cikar. Sanatc1 her zaman yeni arayislar pesinde olmalidir. Ciinkii gelecegin filozoflari

yeni arayislar pesinde kosanlar olacaktir (Giinay, 2000).
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Resim 1.37. Erich Heckel, “Windmill in Dangast”, 1909, Tuval Uzerine Yagliboya, 70.7 x 80.5 cm,
Wilhelm Lehmbruck Museum, Duisburg

Die Briicke ressamlarinin bir kismi I. Diinya Savasi’nin hemen 6ncesindeki

yillarda Berlin’e yerlesmislerdir (Richard, 2005: 33).

1912’de grubun hala birlik i¢inde goériinmesine ragmen isluplart degismis, renkler eski
parlakligini yitirmis, cizgiler sivrilesme egilimi gostermis ve mekan anlayigi bolinmeye
baglamigtir (Rona, 1997¢: 292).

Die Briicke sanatgilari sanat ile hayati birbiri i¢inde uyumlu ve naif bir gereksinim
oldugu fikrinden yola c¢ikarak, yasami deneyle doldurulabilecek egilimle
calismaktaydilar (Resim 1.37). Bir siire sonra grup dagilarak kendi baglarina bagimsiz
olarak calismaya basladilar. Yine de grubu birbirlerine bagl tutan seyin kararlilik i¢inde
sorumluluk duyduklari mutlak dogruluktur (Richard, 2005: 32-33).

Kisa bir silire sonra da sanatgilar, kendilerine temel aldiklar1 ilkelerinin
zedelenecegini gerekgesiyle 1913 yilinda dagilmislardir. Dagilan Die Briicke sanatgilari
ilkin Dresden’de ardindan Berlin’de actig1 sergilerindeki resimlerinde siddet ve erotik
icerige sahip disavurumcu Tislubuyla doneminin en cesur sanat sergisi olarak
nitelendirilmistir (Antmen, 2016: 37). Evrensellii yansitma adina, rengi nesneye ait

olma islevinden koparip, disavurum olarak betimlediler.
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1.3.1.2. Der Blaue Reiter (Mavi Siivari, 1911-1914)

1909 yilinda Kandinsky, Marianne von Werefkin, Alexej von Jawlensky, Gabriele
Miinter, Vladimir von Behteyev, Adolf Erbsloh, Alexander Kanoldt ile birlikte,
midirligini de Kandinsky yiiriittiigli Neue Kiinstlervereinigung (Miinth Yeni
Sanatc¢ilar Birligi)’ni kurdular. Birlik salon sanatin1 asmak i¢in, sanat tarihgisi, sahne
sanatg¢ilar, miizisyen ve yazarlarin katilimiyla, tiim sanatsal iilkiilerini ruhsal bir aritma
potasinda birlestirmeyi amagliyor ve kapilarimi degisik kesimlerden gelen etkilere
aciyordu (Wolf, 2005: 18-19). Toplulugun ¢ok ¢esitli sanat bi¢imlerine agik, sanatta
kaliciligin belirlenmesinde bicimlerin saptanarak degerlendirilmesi yolunda ortak

goriisii de desteklenmistir (Rona, 1997a: 263).

Bu anlayis birligin 1910 yilinda Miinih’te Galerie Thannhauser’de Braque,
Picasso, van Dongen, Derain, Rouault ve Vladimir Burlyuk’un yapitlarin yer aldig: 2.
sergisinde ortaya konmustur (Wolf, 2005: 19). 1910°da Birlik adina agilan sergide
Kandinsky’nin ilk ii¢ soyut bi¢imli suluboyasi karsisinda basin beklenmedik bir
saskinlik yasamistir. Franz Marc ise olumlu bir elestiriyle karsilik vererek 1911 yili
basinda Miinih Yeni Sanatgilar Birligi’ne dahil olmustur. Ayni yilin sonunda yeniden
bir sergi agma niyeti tartismalarin kiviletmini baglatmistir. Boylece kopus siireci ve
ayrismalar baslamis oldu. Once Kandinsky ve Marc daha sonra Gabriele Miinter, Macke
ve Kubin birlikten ayrilip, Klee, Jawlensky ve Werefkin’de dahil olmasiyla, Der Blaue
Reiter grubunu kurmuslardir (Richard, 2005: 33; Rona, 1997a: 263).

Resim 1.38. Franz Marc, “The Dream” (Riiya), 1912, Tuval Uzerine Yagliboya, 100.5 x 135.5 cm, Museo
Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid
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Bu calkantili yillar i¢ginde Wassily Kandinsky ve Franz Marc, 1911°de Der Blaue
Reiter (Mavi Siivari) adli bir yillik tasarlamislardir (Farthing, 2012: 381; Lynton, 2004:
82). Kandinsky yillik i¢in, ¢ogu suluboya olan on farkli kapak tasarimi yapmistir
(Resim 1.39) (Wolf, 2005: 19).

Resim 1.39. Wassily Kandinsky, “Der Blaue Reiter Yillig1 i¢in Kapak Tasarimi”, 1912, Renkli
Ahsapbaski, 27.9 x 21.1 cm, Stadtische Galerie im Lenbachhaus Miinih, Almanya

Yillik, donemin O©nde gelen sanatgilarinin modernizm’e dair yazilarini
kapsamaktadir. Yillikta, Burlyuk’un “Rusya’nin Fovlar”, Macke’in “Masklar”,
Kubin’in “Ozgiir Miizik” ve Kandinsky’nin “Sahne Miizigiyle ilgili” denemeleri yer

almaktadir (Wolf, 2005: 20).

“Marc, yilliktaki yazisinda, “yeni resim deviniminin gotikle ve ilkellerle, Afrika’yla ve
koca Dogu’yla, alabildigine disavurumcu olan, en eski halk sanatlariyla ve g¢ocuk
resimleriyle baglantilarini” ortaya serdi” (Wolf, 2005: 20).

Yillar sonraki demecinde, “Birlikte calismis oldugu Franz Marc’t kastederek
ikimiz de maviyi seviyorduk; ben binicileri, Marc atlar ... diyerek Der Blaue Reiter’in

nasil ortaya ¢iktig1 hakkinda agiklamada bulunmustur (Resim 1.38) (Wolf, 2005: 19).

Belli bir sanat programi olmayan grubun, 6zellikle Kandinsky ve Marc’in yenilige
acik tutumlar1 dogrultusunda deneysellige acik bir tavir iginde olmalariydi. Die
Briicke’nin renk ve basitlestirilmis sekillerin giliclii ve vurgulayici anlatimina karsin,

Der Blaue Reiter sanatgilari, belli bicimlere baglh kalmaksizin, i¢ diinyalarini felsefi bir
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anlatim bi¢imi ile yumusak ve canli renkler kullanarak kendilerine has yapitlar

tiretmislerdir (Antmen, 2016: 38; Rona, 1997a: 263).

Der Blaue Reiter (Mavi Siivari) olarak bilinen sanatgilar, Die Briicke
sanat¢ilarindan genellikle lirik, soyut, daha az duygusal, bicimsel ve resimsel
problemlerle daha ¢ok ilgilenseler de disavurumcu olarak kabul edilirler (Kuiper, 2010:
146).

1914’te Birinci Diinya Savasi’nin baslamasiyla, Franz Marc ve August Macke’nin
savasta Olimi, Kandinsky, Alexej von Jawlensky (Resim 1.40) ve Marianne von
Werefkin’in Rus vatandashigi yiiziinden gdge zorlanmalari, ayrica grup iginde goriis
ayriliklarinin da bas gostermesiyle Der Blaue Reiter, 1911°den 1914°¢ kadar ii¢ yillik

kisa bir 6miir sonunda grubu’nun dagilmasiyla neticelenmistir (Antmen, 2016: 38).

Resim 1.40. Alexej von Jawlensky, “Young Girl with Peonies” (Sakayik Cigekli Geng Kiz), 1909, Tuval
Uzerine Yagliboya, 101 x 75 cm, Van der Heydt Museum, Wuppertal, Germany
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I. Diinya Savasi sonrasindaki yillarda olusan alaycilik yabancilagma, hayal

kirikliginin yarattig1 disavurumculuk, Almanya’da baskin bir tisluptu.

Insanlik agisindan sarsinti yaratan donemin kosullar1 iginde, yasanan toplumsal
bunalimlar1 kendi ¢ergevesinde incelemek gerekir. Birinci Diinya Savasi ardinda
biraktig1 yaralarin daha da derinlestigi Alman toplumu, tarihinin en biiyiikk bunaliminm
yasamistir. Emperyalist iilkiiler ugruna, enflasyon bas gostermis, devletin iflasi
toplumun tiim hayallerini yikmistir. Toplumsal huzursuzluk ve karsithiklar idealist
baskaldir1 olarak entelektiiel ve sanatcilar arasinda tezahiir etmis tepkiler sanatsal
ifadelerde kendini bulmustur. Bu kosullar ig¢inde yaratilan ekspresyonizm zihni
degisiklik ve Ozgiirlesme sanati olarak toplumun karsisina ¢ikmistir (Richard, 2005:
189).

Ancak, Birinci Diinya Savasi yasandiktan sonra, toplumsal konular, adaletsizlik
ve dramlar herkesin zihnini mesgul eder oldu. Sanatcilar savastan arda kalanlari
betimleyip, sosyal siyasal problemlere yonelerek, yasanabilir diinyanin

gerceklestirilebilmesi i¢in somut fikirlerle yon bulmaya calistilar (Wolf, 2005: 11).

Disavurumculuk, daha iyi bir diinya 6zleminin belirsizligi, oldukca siirsel dil
kullanimi, bireysel ve dogadisi olusuyla etkisi azaldi. 1924’ten sonra Almanya’da
istikrarin  kismen saglanmasi, sosyal gercekligin yayilmasiyla toplumcu gercekei
eserlerin ilgi gormesi, disavurumculugun goézden disiisiinii hizlandirmisti. Nazilerin
1933’te iktidara gelmesiyle ekspresyonizmin tamamen kokii kazindi. Onlar,
ekspresyonistlerin hemen hemen tiim g¢aligmalarini yozlasmis olarak damgalamakla
kalmamis, hatta sonunda c¢alismalarin sergilenmesini de yasaklamiglardi. Bircok
ekspresyonist, Amerika Birlesik Devletleri ve diger iilkelere siirgiine gonderilmisti

(Kuiper, 2010: 150-151).

Savagin yarattifi olumsuz etkiler ekspresyonist sanat Almanya’nin biitlinline
yayilmisti. Fakat, 1933’te Nazi yonetimi ele gecirdiginde, “dejenere” oldugunu
diisiindiikleri avangart sanatgilarla birlikte ekspresyonist sanatgilari da baski altina
aldilar. 1930’lu yillarda Avrupa’dan kagarak Birlesik Devletler’e siginan Avrupali
sanat¢ilarin sanatlarini tagimalar1 sonucu olan etkilesim sayesinde pek ¢ok Amerikali

sanatciy1 etkilemistir (Farthing, 2012: 381).
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Der Blaue Reiter grubunun onemli bir temsilcisi olarak 4 Aralik 1866°da
Moskova’da diinyaya gelen Wassily Kandinsky (Resim 1.42), bes yasinda iken ailesinin
Odessa’ya birlikte tasinmasiyla lise Ogrenimini orada tamamlamistir. Daha sonra
Moskova’da ekonomi ve hukuk {izerine Ogrenimini tamamlamis ve Hukuk
Fakiiltesi’nde asistan atanmistir. Ancak bir siire sonra isinden istifa edip Miinih’e giden
Kandinsky, burada resim alaninda calismalarini siirdiirmiistiir. Kandinsky, Paris’te
yasadigr (1889 ve 1892) yillarda Fransiz izlenimcileriyle tanismustir. 1895 yilinda
Moskova’da diizenlemis oldugu biiyiik bir sergi ve Petersburg Hermitage Miizesi’nden
izlenimleri Kandinsky’yi resim sanatinda ilerlemesi i¢in tetikleyici olmustur. O
donemde Art Nouveau sanat hareketinin yayginlastigit Miinih’te Kandinsky, once
Sloven realist ressam Anton AZbe’ nin 6zel okulunda sanat egitimi almistir. Daha sonra
Akademi’ye kaydolan Kandinsky, Franz Von Stuck’un gozetiminde c¢alismalarinm
stirdirmiistiir. 1901°de geleneksel sanat anlayisina kars1 olan Wassily Kandinsky nin
onciligiinde, aralarinda Rolf Niczky, Waldemar Hecker ve Wilhelm Hiisgen’in de
oldugu “Phalanx” (Resim 1.41) dernegini ve okulunu kurmustur. Bu grup, {i¢ y1l sonra
dagilmistir. 1902 yilinda, kadin ressam Gabriele Miinter (Resim 1.43) ile tanismis ve on
ti¢ yil birlikte oldugu evlilik yapmistir. Kandinsky; Cézanne, Gauguin, Van Gogh,
Picasso, Matisse gibi Alman empresyonistlerinin eserlerini tanima firsat1 olan sanatgi,
ilk 6nce izlenimci anlayista daha sonra ise fovist egilimli resimler yapmistir. 1908’den
itibaren ikona sanatinin etkisi altinda kalmis ve giderek figiiratif sanattan uzaklagmaya
baslamistir. 1909 yilinda Murnau’ya ait peyzajlar ve ilk “Improvisation” (Dogaglama,
kendiliginden o6nceden bir hazirlik olmaksizin anlik spontane resimler) meydana

getirmistir.

Resim 1.41. Wassily Kandinsky, “Phalanx Sergisinin Afisi”, 1901, Litografi, 47.3 x 60.3 cm, Stédtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinih
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Resim 1.42. Wassily Kandinsky, “Composition IV (Kompozisyon No.4), 1911, Tuval Uzerine
Yagliboya, 159.5 x 250.5 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfallen, Dusseldorf

Resim 1.43. Gabriele Miinter, “School House in Murnau” (Murnau’da Okul), 1908, Mukavva Uzerine
Yagliboya, 40.6 x 32.7 cm, Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid

Kavramlarin resim yoluyla ifadelendirilmesi, i¢inde yasadigi ¢agin sosyo-politik,
ekonomik, teknolojik vb. uygarlik diizeyinin gostergesi olarak ortaya cikmustir.
Ekspresyonizm bu kosullarin ortaya koydugu sanatsal ifade bi¢iminin Ozgiin bir
ornegidir. Ekspresyonist egilim, i¢inde yasanilan toplumun ve ¢agin sanat¢i iizerinde

yarattig1 duygularin dile getirilmesi seklinde tanimlanabilir (Richard, 2005: 7).
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IKIiNCi BOLUM

SOYUT DISAVURUMCULUGU DOGURAN ETKENLER VE GELIiSiM
SURECI

2.1. AMERIKA’DA MODERN HAREKETIN GELISMESIi, 1913 ARMORY
SHOW

Sanayi Devrimi’nin Avrupa’da yarattigi gelisim hizinin yansi buldugu okyanus
Otesi Amerika, tipki Avrupa’da oldugu gibi kentlesmenin, sanayilesmenin,
fabrikalasmanin ve devaminda gd¢lerin yasandigi metropoller yaratmaya da baslamisti.
New York bu sehirlerin en 6nemli 6rnegi olarak, sanatsal odaklanmalara da miisaade

edebiliyordu.

Modern sanat hareketlerinin ABD’de benimsenmesi uzun bir zaman siirecinde
olmustur. Avrupa modern sanat yapitlarinin Amerikan toplumlariyla bulusturulmasi
ugruna gidilen uzun yol, 1913 yilinda efsanevi Armory Show’da agilan sergi ile
baslamistir (Fotograf 2.1). 1913 yilinda New York’ta modern sanati tanitma adina,
Armory Show’da agilan sergi protestolarla kargilanmistir. 16 Mart 1913°te New York
Times “Kiibistler ve Fiitiiristler deliligi 6diillendiriyorlar” diye manset atarak tepkisini
toplumsal diizeye tasimistir. Yenilige karsit olan bu tiir yaklasimlar, 1930’lara kadar
Amerika’yr modernizmin yeni ve yaratict sanat ¢ehresinden uzak kalmasina neden

olmustur (Bektag, 1992: 107).

¥ AT

Fotograf 2.1. Armory Show sergisinin i¢ gériiniimii, 1913
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Bu yillarda New York’ta Dadact anlayis revactadir. Stieglitz kurdugu stiidyo New
York’ta Dadacilarin ilgi odagi olmustur (Ruhrberg, Schneckenburger, Fricke, &
Honnef, 2000: 270). Fotograf¢1 Alfred Stieglitz sanatg1 ve entellektiiellerle siki iletisim
igindeydi. Photo-Secession ve 291’i kurmasi, fotograf sergileri bu sanata olan ilgisini
gostermektedir. 20. yiizyilin baslarindan itibaren fotograf sanatinin diger sanatlardan
geri kalmadigi ve basli basina bir sanat oldugu algisini olusturma ¢abasindaydi. Bu
amagla Camera Work adli bir dergi yayimlayarak Avrupa’daki modern sanat 6rneklerini
New York’a tasimis, avangart sanatinin ilk Orneklerini 291 Fifth Avenue’deki

stiidyosunda sergilemistir (Sanouillet, 2002: 310; Erden, 2016: 290).

Stieglitz’in, biiylik bir skandala neden olan Rodin’in ¢izimlerini sergilemesinin
ardindan Cézanne, Rousseau, Matisse, Picabia ve Constantin Brancusi’nin eserlerinden

olusan resim sergisi de skandala maruz kaldi (Ruhrberg vd., 2000: 270).

1912 yilinda kurulan ve 25 iiyeden olusan Amerikan Ressam ve Heykeltraslar
Dernegi baskani Arthur B. Davis, aym1 yil Almanya’nin Kdln kentinde diizenlenen
Sonderbund sergisini diizenledi. Ayrica; Arthur B. Davis, sergi agma amaciyla arkadasi
Walt Kuhn ile birlikte, olduk¢a diplomatik organizasyon sonucunda 500 seckin yapiti
ABD’ye getirmek i¢in ¢aba sarfetti (Ruhrberg vd., 2000: 271). Sanat¢is1 bilinmeyen
yapitlarla ziyaretcileri karsi karsiya getirmemek i¢in Arthur B. Davis, se¢me isine
Ingres ve Delacroix’nin eserlerinden basladi. Asir1 gelenekgilikten kaynaklanan
Ozgirliklerine ragmen Amerikan sanat izleyicileri ve elestirmenleri, Avrupali

meslektaslar1 kadar bir par¢a onyargiliydilar (Ruhrberg vd., 2000: 270-271).

Taktiksel degerlendirmeler sonucunda, daha az daha fazla geleneksel 500
Amerikal1 sanat¢iya ait ¢alisma sergiye ilave edildi. Davis projesine olan ilginin
artiracagini umuyor hatta bunu bekliyorken yine de sergi bir skandala neden oldu.
Uluslararasi Modern Sanat Sergisi sona erdiginde, New York’taki Armory binasi
75.000 ziyaretci ¢ekmisti ve Chicago’da bile 200.000 ziyaretgi sergiyi izledi.
Elestirmenler tarafindan bir kez daha “sanatin sonu” mu geldi endisesine ragmen,
ziyaretgilerin sergiye olan ilgisi eksilmedi ve satin alma neticesinde 200 Avrupa’li

sanatginin resmi Amerika’da kaldi (Ruhrberg vd., 2000: 271).
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2.2. BIRINCI DUNYA SAVASI VE DADA

18. ve 19. yiizyil sanat hareketlerinin temel bileskesi, bilim, sanat ve felsefe
homojenitesini saglayabilmis bir modernizm goriintiisii sunmasinda saklidir. Sonu “-
izm” ile biten akimlarin birbirlerini tamamlamalar1 ve asmalar1 i¢in gerekcelerin izahati
sanatsal oldugu kadar bilimsel ve felsefi agidan da olanakliydi. Gelisimsel akimlarin
Birinci Diinya Savasi’na kadar devam eden olagan siirecinde hakim olan bu 6zellik,

“Dada” ile belli oranlarda son bulmustur diyebiliriz.

I. Diinya Savasi’nmin yarattigt korku ve endiselerin tezahiirli olarak sanatta
Dadaizm akimi ortaya ¢ikmistir. Bu akim, kendinden oOnceki kural ve gelenekleri
reddederek kendi yolunu g¢izmistir. “Bu, hayal kirikligi ve degerlerin ¢okiisiinden

kaynaklanmis bir harekettir” (Ersoy, 2016: 115).

Birinci Diinya Savas1 yillarinda Isvigre’nin Ziirih sehrinde Cabaret Voltaire
(Voltaire Kabaresi)’nde (1916 dolaylarinda) gelisen ardindan New York, Berlin, K6ln,
Hanover, Paris’e yayilan Dada, zamanin sosyal, siyasal, sanatsal, kiiltiirel degerlerini
yikarak bagkaldiran, savasin vahsetine ve modern kapitalist burjuva kiiltiiriiniin
yiikselisine kars1 bir tepki olarak dogmustur. Sanatsal oldugu kadar edebi bir akim da
olan “Dada” terimi, sanat eseri yaratma kavramini reddeden sanatc¢ilarin nihilist
tutumlarindan esinlenen bir hareketi ifade eder (Keser, 2009: 86). Dada sanatgilar
eserlerinde burjuva karsiti protestolar1 ifade etmek igin her tiirli estetik degerden
yoksun, sagma, mantikdisi ve kaliplasmis siradan, giindelik nesneler kullandilar. Bu
konuda Adem Geng, Dada’y1 sdyle tanimlamistir: Temel bir bagkaldir1 duygusu olan
Dada; toplumun ahlak ve geleneklerine duyarsiz olan kapitalizme kars1 durusun
semboliidiir. Bu kars1 ¢ikisiyla modern sanatin gelisim evrelerinden birisi oldugunu

gosteren Dada bir yigitlik gosterisidir (Geng, 1983: 68).

Bu akim resim, edebiyat, siir, tiyatro, performans sanati, grafik tasarim, miizik ve
heykel gibi neredeyse sanatin her dalinda uygulanmistir. Kiibizm, Fiitiirizm,
Konstriiktivizm ve Disavurumculuk’tan etkilenen Dada akimi, ayni zamanda
Siirrealizm, Pop Art, Fluxus, Performans Sanati, Minimalizm gibi sanat hareketlerini de
etkilemistir. Amaglar1 sanattaki geleneksel degerleri yitkmak ve eski sanat anlayislarini

tekrar etmek yerine yeni bir sanat tiretmektir.
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Kiibizm’e ait kolaj teknigini gelistiren, ayrica fiitiirizmin pazarlama becerisini
benimseyip kendinden 6nceki akimlarindan da 6grenmis olduklar1 ile Dada, Birinci
Diinya Savasi’nin yaratmis oldugu psikolojik yikima karsi sanatin yapisalci tutumuyla
yeni bir varolus olarak uzanan yolda sanat adina 6zel bir konuma sahiptir. Ekspresyonist
sanatcilar yeniden dogus getirecegine inandiklari savasin ruhani bir gorlintiisi
karsisinda heyecana kapildilar. Dadaistler ise sanatin insanlia yapilmis bir ihanet
oldugunu diisiiniiyorlardi. Dada’y1r dinamik kilan da esasinda “sanat karsit1” olan

durusudur (Farthing, 2012: 411).

I. Diinya Savasi’nin ortaya ¢ikisiyla birlikte bir grup Avrupali yazar, sanatgi ve
entelektiieller akin akin baska {ilkelere kagmaya basladilar. Bu sanatcilar arasinda
ressam ve mimar olan Marcel Janco, Romen sair Tristan Tzara, Fransa’dan Hans Arp;
Almanya’dan Hugo Ball, Hans Richter ve Richard Huelsenbeck tarafsizliklariyla
taninan bir iilke olan Isvigre’ye sigindilar. Siyasi tarafsizlik alani iginde, Ziirih’te
toplanan bu sanatgilar zamanin politik, sosyal ve kiiltiirel fikirlerine kars1 savasmak i¢in

soyut ¢alistilar (Read, 1959: 114; Yilmaz, 2013: 145).

Calismalartyla Dadaizm’e yakinlik i¢inde olan Marcel Duchamp, Avrupa’dan
New York’a go¢ eden ilk modern sanatgilardan biri olmustur. Gorsel sanatin zanaatsal
cagristmlaria olan antipatisi ile Duchamp sanat yapitinin en 6nemli 6gesi olarak el
becerisinin yerine diisiincenin gegmesi gerektigi inanciyla, 1913’ten sonraki eserlerinde
ready-made objeleri se¢mesi dikkate deger oldu (Hopkins, 2006: 29). Hazir, siradan
nesneleri baglamlarindan kopararak sanata doniistiiren Marcel Duchamp “Ready-made”
sergisi ile, sanatin kavramsal tanimini1 genisletmis ve daha sonraki sanatcilarin,

nesneleri enstalasyon ¢alismalarinda kullanmalar1 konusunda etkilemistir.
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Fotograf 2.2. Marcel Duchamp, “Fountain” (Cesme), 1917 orjinali kayip, replikast 1964, Porselen Pisuar,
36 X 48 x 61 cm

Amerikan Bagimsiz Sanatcilar Toplulugu’nda aktif rol alan Duchamp; 1917°de R.
Mutt takma adiyla imzaladig iinlii Cesme eserini (Fotograf 2.2), Bagimsiz Sanatgilar
Toplulugu sergi etkinligine Katar. Ancak bu ¢irkin nesnenin bir sanat¢inin degil,
tesisatcinin isi oldugu gerekgesiyle eseri reddedilir. Aslinda Cesme, hemen fabrika
rafindan kaldirilmis ve bir kaide {izerine sanat eseri olarak yerlestirilmis beyaz porselen
pisuardir. Duchamp, nesneyi imzalayarak onun bir sanat eseri oldugunu ilan eder ve bu
isyerinin sanat olarak neyin kabul edilebilecegi konusundaki tutumuna meydan okur.
Duchamp, herkesin bir sanat¢1 olma potansiyeline sahip olduguna ve her seyin sanat
olarak yorumlanma potansiyeli olduguna inanir (Hodge, 2016: 103). Dada’nin goziiyle
gecmige ait tiim sanatlar sayginlhigini yitirmisti ve Cesme, sanat¢ilari diinyadan anlam
cikarma arayislarinda referans cergevelerini genisletmeye iten yeni bir demokrasinin
ilantydi. Ilk basta sanat toplulugu iginde alay edilen bir nesne olan Cesme, 0 zamandan
beri, bazilar1 tarafindan en taninmis modernist heykel ¢alismalarindan biri olarak
yiiceltilmistir. Duchamp, ready-mades olarak adlandirdigi “Cesme”ye kavramsal olarak
benzeyen baska heykeller de iiretir. Bunlar arasinda Bottle Rack, ahsap tabureye monte
edilmis bir Bicycle Wheel ve tavandan asilan In Advance of The Broken Arm isimli bir
kar kiiregi de vardir (“Dadaism”, 2018).



o1

Resim 2.1. George Grosz, “The Pillars of Society” (Toplumun Tastyicilari), 1926, Tuval Uzerine
Yagliboya, 200 x 108 cm, Berlin, Nationalgalerie

Berlin Dada grubunun 6nemli temsilcilerinden Alman ressam, karikatiirist ve
illiistrator George Grosz’un c¢aligmalar1 yavas yavas Dada’nin nihilistik (higgilik)
protestosundan burjuvazinin zulmii ve ¢okiisiindeki igrenme ifadesine dogru gelisir
(Resim 2.1). Lynton’a gore; George Grosz’un haksizliga ve aggozlillige karst duydugu
nefret, ¢arpict bir bicimde gorsel bellegi ve hayal giiciiyle dolu yapitlarina yansir
(Lynton, 2004: 140). Ik kisisel sergisini 1920°de Miinih’teki Hans Goltz, Neue Kunst
Galerisi’nde agan Grosz; yaptig1 desenleri ve resimleri, politikacilarin, basinin, ordunun,
yonetici siniflarin ve yozlagsmis din adamlarmin ikiylizliliglinii gozler Oniine serer.
Calismalar1 onlarin ahlaksizliklarin1 yansitmak i¢in davramiglarina karst bir ayna

tutmustur (“Dadaism”, 2018). Bu donemde Berlin Dada grubunun onemli sanatgilari
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Grosz, Heartfield, Hausman ve Hoch (Resim 2.2) fotomontaj teknigini gelistirdiler.
Berlin dadaistlerine 6zgii bir teknik olarak taninan fotomontaj, doneme ait gazete ve
dergilerden cekilmis fotograf ve metinlerden olusan kiibistlerin kolajlarindan tiiremistir
(Hopkins, 2006: 31; Hodge, 2016: 58). Bu c¢alismalarin tasarimi, kiibizm’in

parcalanmalari ve fiitlirizm’in ¢ok yoOnlii diizenlemelerinden etkilenmistir.

Resim 2.2. Hannah Hoch, “Cut with the Dada Kitchen Knife through the Last Weimar Beer-Belly
Cultural Epoch in Germany” (Dada Mutfak Bigagiyla Yarilmis Almanya’nin Son Weimar Bira Gobegi
Kiiltiirel Dénemi), 1919-20, Fotomontaj, Kolaj, Karigik Malzeme, 114 x 90 cm, Staatliche Museen zu

Berlin, Berlin, Almanya

Savasin sonunda Hannover’e yerlesen Kurt Schwitters, Berlin dadaistlerinin
politik eylemciligini reddederken her zaman sanata yénelik ¢abalar anlayisinda daha
lirik bir yaklasimi benimser. Berlin’deki Dada Kuliibii’ne iiyelik basvurusu, ticari
acidan ¢ok fikirli oldugu gerekgesiyle Huelsenbeck tarafindan reddedildi. 1919 yilinda
Berlin’deki Sturm Galerisi’nde actig1 ilk kisisel sergisinde Schwitters, Kommerzbank

(Ticaret bankasi)’nin bir kisaltmasi olarak kolajlarindan olusan eserlerine Merz adini
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vermeye baslar. Kiibizm ve konstriikktivizm’den etkilenmis yiizlerce Merz kolaj ve

asamblaj olusturur. Ancak figiiratif referanslar1 kaldirarak tamamen soyuta yonelir.

Resim 2.3. Kurt Schwitters, “Construction for Noble Women” (Asil Kadinlar I¢in Konstriiksiyon), 1919,
Asamblaj, 103 x 84 cm, Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles

Temsil etmeye yonelik sokaktan secerek topladigi kaynak malzemenin fiziksel
gercekligi sanat objesi olarak yerini alir (Resim 2.3). Merz resimlerini, sekil, renk,
desen, doku veya bi¢im vermek i¢in bir hurdalik paletinden titizlikle segilen 6gelerden
hazirlar. Schwitters’i Dada’ya baglayan, “sanat karsit1” bir felsefeden yola ¢ikarak daha

fazla materyal se¢mesidir (“Dadaism”, 2018).
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Resim 2.4. Kurt Schwitters, “Merz 1: Holland Dada”, 1923

Schwitters, Merz 1: Holland Dada (Resim 2.4) dergisinde yayinladigi
makalesinde resimlerinin olusum siirecini $Oyle aciklamigtir: Sanat eserinde
kullanilmadan 6nce malzemenin neyi ifade ettigi, degerlendirilene ve anlamlandirilana
kadar 6nemsizdir. Boylece elimde bulunan malzemelerin disinda ne bulduysam 6rnegin
otobiis bileti, tel, tahta pargalar, deforme olmus tekerlekler, teneke kutu, kagit parcalari,
cam kiriklar1 gibi malzemelerden resimler insa etmeye basladim. Bu malzemeler resmin
gereksinimine uygun bir bigimde kullanilir ya da farkl bir etki yaratmak i¢in kullanilir.
Birbirlerine kars1 degerlendirilerek, kendi karakterlerini ve 0Ozlerini kaybederler.
Maddesel olmaktan ¢ikarak (manevileserek) resmin maddesi haline gelirler (Gamard,

2000: 27).

Giindelik hayatin siradan bayagiliklarini tuvallerine aktaran Schwitters, ne is
yaptigini soran Kisilere, “resim ¢ivilerim” diye cevap verirdi. Sanat tarihi ve gelenegiyle
iliski kurdugu icin bircok Dadaci gibi o da akademik gelenegi biitiinliyle reddetmez,
kullandig1 malzemelerle ge¢mis stilleri ve teknikleri birbirine “merzler” (Artun, N. A.

ve Artun, A., 2018: 504).

Jean Hans Arp, dadaist teknikleri daha olumlu ve yaratici sekilde kesfetmeye

baslayan ayn1 zamanda Kd&In’deki Dada ile iliskilendirilen 6nemli bir sanatgidir. Arp’in
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calismalari, dadaistlerin ¢ogunun karsi ¢iktig estetikle doludur, ancak Arp’ta hayranlik
duyduklar1 sey, sanatinin bir 6gesi olarak rastlantisalligi kullanimidir. Rastlantisallik
ilkesi geleneksel artistik degerlerle ilgili beceri ve isciligi gérmezden geldigi i¢in hem
dadaist sanatta hem de edebiyatta “sanat karsit1” bir arag¢ olarak kullanilmistir

(“Dadaism”, 2018).

Resim 2.5. Jean Hans Arp, “Collage of Squares Arranged According to the Laws of Chance” (Rastlanti
Yasalarina Gore Diizenlenmis Kareler), 1916-17, Kolaj, 48.6 x 34.6 cm, New York Modern Sanatlar
Miizesi

Arp’m ilk donem rastlantisal kolaj calismalarindan biri olan bu kompozisyon
(Resim 2.5), kagidi piirtiiklii sekilde elleriyle yirtip, pargalara ayirip, daha biiyiik bir
tabaka tlizerine onlar1 rastgele yerlestirerek her bir pargayr yapistirdigini gosterir. Bu
kagit parcalart uyumlu bir kompozisyon igerisinde sanat¢i tarafindan kontrollii bir
sekilde yonlendirilmis ve esit araliklarla yerlestirilmistir. Arp’in kolajlarmin diger
dadaistlerin ¢aligmalarina nazaran diizenli olmasi, sanat¢inin kontrolii tamamen

birakmadigini bize gosteriyor.

Ko6ln Dada grubunun temsilcisi olan Max Ernst, 1920 yilinda, kataloglardan
sectigi farkli tiirden goriintiilerin yan yana birlikteliklerinin yarattig1 bilingalt1 etkisiyle
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gorsel bir siir olusturarak lirik bir yaklagimi benimsemistir (Resim 2.6) (Lynton, 2004:
145-146). 1925’te Ernst, frotaj (cilalama) teknigini gelistirerek calismalarina uyarlar.
Frotaj, ahsap gibi bir malzemenin yiizey dokusunun fizerine bir kagit parcasi
yerlestirerek bir kalem veya baska bir ¢izim materyali kullanarak dokulu yiizeyden
sirtinme alarak elde edilen siirrealist ve otomatik yaratict iiretim yontemidir

(“Frottage”, t.y.).

Resim 2.6. Max Ernst, “Celebes” (Celebes Fili), 1921, Tuval Uzerine Yagliboya, 139 x 121 cm, Tate
Koleksiyonu, Londra

Ernst, ertesi y1l Mir6’nun da yardimu ile tuval {izerinde kurumus olan boyanin
kazinmasiyla yapilan grataj adini verdigi teknigi gelistirir. Resmin iki yiizeyini birbirine
cakistirarak boyanin bir yiizeyden digerine aktarma teknigine dayanan dekalkomani
yontemini dener. Yaptigi denemeler ve teknikler, bitmis goriintiilere, rastlantisal
desenlere ve resimlerine sonradan dahil ettigi belirli dokular 6zgin ifade ve

yorumlamalarla sonuglanir (Resim 2.7).


https://www.tate.org.uk/art/art-terms/f/frottage
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Resim 2.7. Max Ernst, “The Entire City”, 1934, 50.2 x 61.3 cm, Tate Koleksiyonu, Londra

Dada hareketi, siirrealizm’in kurulmasiyla dagildi. Ancak ortaya ¢ikardig fikirler,

modern ve ¢agdas sanatin temel taslar1 haline geldi.

2.3. SURREALIZM

II. Diinya Savasi dncesinde ortaya ¢ikan Siirrealizm, 6nce edebi bir akim olarak
baglamis ardindan devrimci, siyasi, kiiltiirel bir rol tstlenmistir (Honour & Fleming,
2016: 809; Hopkins, 2006: 38). Donemin elestirmenleri tarafindan sagma, tuhaf olarak
nitelendirilen ve Dada hareketiyle i¢ ice etkilesim halinde olan Siirrealizm; 1920’1
yillarda Avrupa’da ortaya ¢ikan ve ilk kez Fransiz sair Guillaume Apollinaire, 1917
tarihinde sahnelenen Les Mamelles de Tirésias (Tirésias’in Memeleri) oyununu
anlatirken stirrealist sozciigiinii kullanmistir (Antmen, 2016: 133; Klingsohr-Leroy,
2006: 6).

Sigmund Freud’un bilingalti kuramlarindan esinlenerek, akla dayanan diinya
gorlisiiniin aksine diis ve hayal giiciinii 6nemseyen, ayn1 zamanda bunu sanatta yaratici
diislemin ifadesi olarak gdren Breton, sanat ve edebiyatta yeni anlayis gelistirme
egilimindeydi.

André Breton, gercekiistiici etkinlikler arasinda esgiidiim saglamanmn yani sira, akim

degisik gercekiistiicii egilimleri bir araya getirmeye de caba gosterdi. Gergekiistiiciiliik,

yalnizca glizel sanatlar ve yazin alanlarimi i¢ine alan bir akim olmanin Gtesine gegerek

Birinci Gergekiistiictilik Bildirgesi'nde ongoriildiigii gibi, “yasamin temel sorunlarinin
¢oziimii olmaya” giristi (Klingsohr-Leroy, 2006: 7).
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Karl Marx’in ideolojik teorilerinden etkilenen ve temelini Freud’un bilingalti
kuramlarini sanata uyarlayan André Breton, 1924’teki “Siirrealist Manifestosu”nda,
gelenege dayali sanat anlayislarinin aksine, 6zellikle de hayallerden tiiretilen sinirsiz bir
ifade bicimini savunarak sanatcilara, hayal giicliniin kesfedilmemis derinliklerindeki

gorsel bicimleri betimlemeye ¢agirdi.

1924°te Paris’te, aklin bilingalt1 etkinligini agiga ¢ikarabilme adina, insanlarin
diislerinde tanik olduklar1 tuhaf rastlantilara iligskin tespitlerde ortak bir noktada uzlasan
sanatc1 ve yazarlardan olusan Centrale Surréaliste (Gergekiistiicli Arastirmalar Biirosu)
kuruldu (Fotograf 2.3). Bagkanligina Breton’un secildigi biiro, iki komisyondan
olusuyordu. Komisyonlardan biri hayal goriintiilerini toplar iken, digeri sosyal yasamla
ilgili materyal topladi (“Surrealism”, 2011). “Bdylelikle gercek bir degisim
yaratabilecek bir akim olusturmayi1 ongoriiyordu... Akim, varolusu biitlin yonleriyle
etkileyecek, toplumsal, sosyal ve psikolojik bir degisimi gergeklestirecekti” (Klingsohr-
Leroy, 2006: 7).

Fotograf 2.3. Man Ray, “Centrale Surréaliste (Surrealist Group)” (Gergekiistiicii Arastirmalar Biirosu),
1924, Paris’te Grenelle Sokagi’ndaki Gergekiistiiciiliik Merkezi

Breton’un acilis manifestosunu yayimladigi donemde siirrealistler, ¢ogunlukla
yazmaya odaklanmisti. Ernst, Masson, Chirico ve Man Ray gibi sanat¢ilar tarafindan
yapilan sanat eserleri hakkinda yazilar igeren La Révolution surréaliste (Gergekiistiicii
Devrim) dergisi yayinlanmaya basladi (Resim 2.8) (“Surrealism”, 2011).

Gergekiistiiciilerin etkinlikleri yalnizca yazin, siir ve plastik sanatlarla sinirli kalmayip
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dergide c¢ok sayida elestiri yazilari, mektuplar, rilya yorumlar1 ve ruhsal otomatizm

metin’lerine yer verilmekteydi (Klingsohr-Leroy, 2006: 10; Passeron, 2000: 12).

Ne 1 — Premiére année I Décembre 1924

LA REVOLUTION

ABOUTIR A UNE
NOUVELLE DECLARATION
DES DROITS DE L'HOMME

SOMMAIRE
Vitrac.

Dépositaire général : Librairic GALLIMARD LE NUMERO:
15, Bo il, 15 France : 4 francs

ulevard Raspa re
PARIS (VII) Eitranger : 5 francs

Resim 2.8. “La Révolution surréaliste’nin ilk sayisinin kapagi”, Aralik 1924

Stirrealist resimlerde en ¢ok rastlanan motifler arasinda Max Ernst’in 6lii kentleri,
agag kiitiikleri, fosillesmis kuslar, teller, hurda yiginlari, Giorgio de Chirico (Resim 2.9)
ve Dali’nin yapitlarin1 siisleyen makine, manken ve heykeller bilingalt1 diinyasim
yansitir. Bilingaltt diinyasin1 yansitan sanatcilar bilingli ve planlanmis bir eylemin
aksine, anlik reflekslerle otomatizm iginde sanat eseri liretirler. Bu ugras1 verilirken
geleneksel sanatin bi¢im dilinden kopmay1 da diisiinmezler. Metafizik resmin duayeni
Chirico da bu diisiinceyi onaylar ve gilinlimiiz sanatgilarina eski ustalarin izinden
ayrilmamalarin1 sdyler. Sanat¢ilarin eserlerindeki bu tutucu tavir (Max Ernst’i bunlarin
disinda tutmak kaydiyla) ilk bakista goze carpar. Bilingalt1 diirtiilerinin iiriinii olan bu
yapitlar, mantiksizlik ¢agrisimlar: olmalarina ragmen, Ronesans sanatgilarini aratmayan
ince bir el isciligi ile de dikkate deger ozelliktedirler (Ipsiroglu, N. ve Ipsiroglu, M.,
2017: 28-29).
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Resim 2.9. Giorgio de Chirico, “The Philosopher’s Conquest” (Filozofun Zaferi), 1914, Tuval Uzerine
Yagliboya, 126 x 100 cm, Chicago Sanat Enstitiisii

Siirrealist resimleri  birbirinden aywran iki farkli stil ya da yoOntem
farkedilmektedir. Birincisi, bilingaltina girmenin bir yolu olarak otomatizm ya da
otomatik yazma egiliminde olan Max Ernst, André Masson gibi sanatcilar tuhaf
(alisilmadik) goriintiiler olusturmak i¢in kolaj, frotaj, dekalkomani ve grataj gibi cesitli
teknikler kullanmis olmalari. Ikincisi, Salvador Dali, Yves Tanguy (Resim 2.10) ve
René Magritte’in eserlerinde goriildiigii gibi nesneler akademik gercekeilige sahip
keskin ayrintilarla hiper-gergekg¢i bir tarzda gercekdisi, riiya benzeri kompozisyonlarla

i boyutlu olmanin yanilsamasi ile tasvir edilmis olmalaridir (Bugler, 2017: 313).
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Resim 2.10. Yves Tanguy, “Extinction of Useless Lights” (Yararsiz Igiklarin Yok Olmast), 1927, Tuval
Uzerine Yagliboya, 92.1 x 65.4 cm, Museum of Modern Art New York, ABD

Mird, hipergergekg¢ilik ve otomatizm gibi her iki metodu bir arada kullandigi
caligmalariyla modernist egilime yonelir. Siirrealistler, sanati siddet igeren siyasi
durumlardan arindirmak ve diinyanin belirsizlikleriyle ilgili hissettikleri huzursuzlugu
gidermek icin kullandilar. Sanatgilar, fantezi imgeleri kullanarak, icsel zihinlerindeki
tuhaf sembolleri agiga ¢ikaran gorsel bicimleri analitik olarak inceleyerek yaratici

eserler urettiler.

Gergekiistiiciiliigiin en 6nde gelen sanatcilarindan biri olan ve kendisinin arap
soyundan geldigini soyleyen Salvador Dali (1904-1989), bilingaltin1 yansitan
resimlerinde ayrinttya onem veren, kendine has {iislubuyla resimler yapmaktadir.

Yapitlarinda yasamla 6lim, gegmisle gelecek, gergekle hayal arasinda ¢eliskili zihinsel
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kargasaya bir diizen verme yolunda, sanatin yansitmaci-ayna islevini ortadan kaldirma
gayretindedir. Breton’un 1929 tarihli Ikinci Gergekiistiicii Manifesto’sunda yer verdigi
Salvador Dali sira dist hayati ve miithis egosu ile gergekiistiicli sanatg¢ilar arasinda farkli

bir konuma sahiptir (Erden, 2016: 228).

Modern sanat¢ilar sadece gordiikleri seyi betimlemekle yetinmeyip, ayn1 zamanda
sanat¢inin kendi arzusuna gore renk ve big¢imleri kurgulayip, tabloda ayni diizlemde
bircok seyi betimleyerek, izleyiciye sundugu ¢ok anlamlilik seklinde tanimlanabilir.
Tipkt bir kelime oyununda, kelimelerin islevinden siyrilip ekleme, ¢ikartma gibi
manipiilasyonlarla ilgi odag: yarattig1 gibi, Dali’nin Bir yiiziin ve bir meyve kasesinin
kumsaldaki hayali adli resminde yiizdeki goézlerin kumsalda bulunan nesnelerden
olugmasi, burun ve alnin meyve kéasesi gibi goriinmesi (Gombrich, 2015: 594)
sanatginin diislem ve eserinin yapisal kurgusal biitiinliigiinii saglamas1 agisindan bir

orneklem olusturmaktadir.

Salvador Dali (1904-1989) tablolarinda, ger¢ek diinyanin disinda sasirtici ve

alakasiz imgeleri birbirine ¢akistirarak adeta ¢ilgin bir anlami yaratmasi gerektigini

hatirlatir bize (Gombrich, 2015: 593).

= r

Resim 2.11. Salvador Dali, “Apparition of Face and Fruit Dish on a Beach” (Bir Yiiziin ve Bir Meyve
Kasesinin Kumsaldaki Hayali), 1938, Tuval Uzerine Yagliboya, 114.2 x 143.7 cm, Wadsworth
Atheneum, Hartford, Connecticut
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Resim 2.11, sag iist kosede betimlenen dagin kopegin kafasini, dagin iginden
gecen tlinel ise kopegin goziini olusturmaktadir. Kopegin tasmasi ise denizin iistiinde
kemerli kopriiyli olusturmaktadir. Boslukta asili olan kopegin goévdesi ise, icinde
armutlarla dolu olan bir meyve kasesinden olusmaktadir. Bu kase ayni zamanda bir
kizin yiliziine doniisiirken, sasirtict bigimde olan kumsaldaki iki nesne, kizin goézlerini
olusturmaktadir. Tipk: bir diis gibi, agina olunmadik bir bicimde de nettir (Gombrich,
2015: 593-594).

Stirrealist akimin 6nemli temsilcileri arasinda sayilan Belcikali ressam René
Magritte’in kendine 6zgii yaklagimiyla 20. yiizyilin sanat anlayisina getirdigi yenilik
sanat cevrelerince dikkatle izlenmektedir. Kendiyle yapilan bir roportajinda René
Magritte, “Benim resmim hicbir seyi gizlemeyen gorsel imgelerdir; gizemi uyandirirlar
ve gercekten de bir izleyici resimlerimden birini izlediginde, kendisine bu basit soruyu
sorar, 'Bu ne anlama geliyor?' Bu hi¢bir sey ifade etmez, ¢iinkii gizem higbir sey ifade
etmeyen, bilinmeyen bir seydir” seklinde sanati hakkinda bilgi vermistir (Klings6hr-

Leroy, 2006: 64).

Resim 2.12. René Magritte, “Attempting the Impossible” (Iimkansiz1 Denemek), 1928, Tuval Uzerine
Yagliboya, 105.6 x 81 cm, Ozel Koleksiyon
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“Imkansiz1 Denemek”, adli resminde kadini tuvale resmeden kisi olarak kendisine
rol vermesi aligkin olmadigimiz sasitici algilar yaratmaktadir. Resim i¢inde en ince
detaylarina kadar resim yaparken bu resim alisilagelmis diisiince kaliplarini yikma
cabasiin temsili bir 6rnegini olusturmaktadir. “Resimlerinde giindelik seylerin gizemli
diinyasini ve bilinen nesneleri yeni bir baglama yerlestirmenin - ¢ogu zaman ilk bakista

pek acik olmayan - sihirli etkisini arastirmist” (Klingsohr-Leroy, 2006: 21).

Stiidyoda tuval iizerinde c¢alistigt imgeyi ve ressami (kendini) goOsteren bir
resimdir. Fakat biiylik bir tuhaflik var. Resme baktigimizda kadin heykeline benzeyen
yasayan bir canliy1 betimlemeye ¢alisan bir ressam goriiyoruz. Resmin yapildig1 zaman
ile icinde yasadigimiz goéz Oniline alindiginda modelin sol kolunu tamamlamaya
calismas1 resme farkli bir perspektiften bakmayr zorunlu kiliyor. O zamanki
tamamlanmamighk  glinlimiize tasinmis. Muhtemelen sonsuza kadar da
tamamlanamayacak. Resim izleyicisine zamansal bir gonderme yaparken, mekan olarak
da alg1 sinirlarin1 zorlamakta. Ciinkii ressam resmin i¢inde zeminde kullanilan tahta
doseme ve arka planda duvari kaplayan lambri ve siipilirgelik o giiniin gercekligine

iliskin kesitler sunmaktadir (Resim 2.12).

Bu resim; yetenek, ustalik gibi estetik Ozelliklerin tutsaginda olan sanatcilarin
aligkanliklarindan kopusu simgeler. Bu resmi betimlemeye olan yepyeni yaklasimiyla
Magritte hayatinin ¢ogunu bu bakis agisin1 yakalamak igin ¢alisarak gegirir. Titiz bir el
isciligi ile isledigi kafa karigtirici isimlerle sergiledigi diigsel imgelerinin ¢ogu
aciklanmasi gii¢ 6zelliktedir. Bu yilizden bu kadar akilda kalicidirlar (Gombrich, 2015:
590-592).

Stirrealist sanat¢ilardan biri olarak 1907°den 1910’a kadar Barselona’daki Giizel
Sanatlar Okulu’na katilan Joan Miré 1912’de Gali Sanat Okulu’nda calismalarina
devam eder (Sylvester, 1969: 91). Sanat kariyerinin baslarinda 6ncelikle natiirmort,

peyzaj resimleri yapar. Mird, fovizm, kiibizm ve siirrealizm’den biiyiik 6lgiide etkilenir.

Titizlikle calistigi manzara resimlerinden olusan ilk kisisel sergisini 1918°de
Barselona’da agan sanatcinin kendisini tasvir ettigi portre resmi (1919) Picasso
tarafindan satin alinmasi dolayisiyla tanigmis oldular. 1924°e kadar ki kariyerinin ilk

doneminde figiiratif yapitlar tiretir (Passeron, 2000: 209).
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1919°da Paris’e giderek oraya yerlesen Mird, Picasso ile dostlugunu pekistirir.
Bununla birlikte, André Masson ile tanisip dost olmasi onun siirrealist g¢evreler
tarafindan tanimmasma ve 1925°teki Siirrealist sergisine katilmasina vesile olur

(Sylvester, 1969: 91).

André Breton’un siirrealist fikirlerine maruz kalmasi, Mir6é’nun tarzinda kokli
degisiklikler yapmasina neden olur. “Saf plastik ¢alisma sinirlarinin 6tesine resimsel siir
yoniinde de ilerlemeye karar vermesinde etken oldu” (Passeron, 2000: 209). Ancak

sanat¢inin tek bir ekole bagli kaldigi soylenemez.

Resim 2.13. Joan Mir6, “Hirondelle Amour” (Kirlangi¢ ve Ask), 1933-34, Tuval Uzerine Yagliboya,
199.3 x 247.6 cm, Museum of Modern Art New York, ABD

Mir6’nun Hirondelle Amour adli resmi muhtemelen duvar halilar igin tasarlamig
oldugu eskizlerden yararlanarak rastlantisal olanin 6zenli bir planlama sonucu olarak

karsimiza ¢ikmaktadir (Resim 2.13) (Farthing, 2012: 427-428; Hodge, 2016: 63).

Stirrealizmden aldig1 ilhamla kendi kesiflerini gerceklestiren Miro, hayal giiciiyle
yorumladig taninabilir formlar: tuval iizerinde yan yana getirip canli renklerle titiz bir
sekilde isledigi goriilmektedir. Belirsiz bir diizlemde dalgalanan sekillerin varligs,

1930’larda Mir6 resimlerinin ortak karakteristik 6zelligini tasir. Bu yoniiyle de “Mir0,
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otomatizmi kullanan ilk sanat¢idir ve bdyle yaparak tamamen yeni bir sanat dili

yaratmistir” (Hodge, 2016: 63).

Miro gibi, André Masson da baslangigta kiibizm’den etkilenmistir (Ruhrberg vd.,
2000: 270). Masson’un ilk donemdeki resimleri kiibizm Ozelliklerini tasirken daha
sonralar1 siirrealizm’e kaymistir. Otomatizmin coskulu sanatcilarinin Oniinde gelen
Masson ¢ok sayida miirekkepli caligmalar yapmistir (Resim 2.14). Masson, bilingalti

halinin sanat1 daha 6zgiir hale getirecegine inanmis, bazen uzun siire aglik ve uykusuz

kalirken bazen de uyusturucunun etkisi altinda ¢alismistir (“André Masson”, 2019).
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Resim 2.14. André Masson, “Automatic Drawing” (Otomatik Cizim), 1924, Kagit Uzerine Miirekkep,
20.6 x 23.5 cm, Museum of Modern Art (MoMA), New York

1927°de tuvale tutkal siiriip iizerine kum dokiiyor ve yagli boya siirerek yaptigi bu
islemleri st iiste katmanlar seklinde birka¢ kez tekrarlayarak elde etmis oldugu
rastlantisal bi¢imleri boyal1 fir¢a darbeleriyle yorumluyordu ki bu teknigi icat eden
kisinin de Masson oldugunu animsamak gerekir (Resim 2.15) (Passeron, 2000: 199,
204).
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Resim 2.15. André Masson, “Battle of Fishes” (Baliklar Savast), 1926, Tuval Uzerine Kum, Alc1, Yag,
Kursun Kalem, 36.2 x 73 cm, The Museum of Modern Art, New York

Ancak 1920’lerin sonuna gelindiginde Masson, otomatik c¢izimi oldukga
kisitlayict bulmus ve siirrealist hareketten ayrilmistir. 1930°1larin sonunda siirrealizm ile
¢ok daha yakindan ilgilenen André Masson, Ispanyol i¢ Savasi’na tepki olarak g¢ok
sayida siddet ve erotik temali eserler iireterek daha yapisal bir stile donmdstiir. 1l.
Diinya Savasi esnasinda Fransa, Almanya tarafindan isgal edilmisti. André Masson’un
caligmalar1 dejenere bir sanat oldugu gerekcesiyle Naziler tarafindan kiiclimsenmistir.
André Masson’un {slup ve caligmalart Jackson Pollock gibi Amerikan soyut
disavurumcu sanatgilarin lizerinde olduk¢a 6nemli izler birakmigtir (“André Masson”,

2019).

2.4. IKINCI DUNYA SAVASI ONCESI ABD’DE SANAT ORTAMI

Ekonominin ¢okiisii, igsiz ya da miilksiiz milyonlarca Amerikaliy1 etkiledigi gibi
sanatcilart da etkilemistir. I¢inde yasadiklari zamanm sartlarina duyarsiz kalmayan
sanatgilar tepkilerini sanat yoluyla, sosyal konulara yonelik stiller i¢inde ¢aligmalariyla
stirdiirdiiler. Basta Thomas H. Benton, John S. Curry ve Grant Wood (Resim 2.16) gibi
sanatgilar, o gilinlerin ezici olaylarindan yola ¢ikarak, Amerika’nin ge¢misindeki tarim
konulu resimlerini yeniden ele almaya calistilar. Ayrica; William Gropper ve Ben Shahn
(Resim 2.17) adli sosyal realistler, Marksist dogmalar ile tasvir edilmis smif

miicadelesine katilan iscilerin durumunu betimlemislerdir (Sandler, 1970: 5).
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Resim 2.16. Grant Wood, “Stone City, Towa”, 1930, Tuval Uzerine Yagliboya, 77 x 101.5 cm, Joslyn Art
Museum, Omaha, Nebraska, ABD

Resim 2.17. Ben Shahn, “The Passion of Sacco and Vanzetti” (Sacco ve Vanzetti’nin Cilesi), 1931-1932,
Tuval Uzerine Tempera, 213.4 x 121.9 cm, Whitney Museum of American Art, New York, ABD
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Siyasi sol ve sag goriisten gelen baskilara ragmen, giderek artan sayida geng
sanatg1 avangart tarzlari denerler. 1930’larin Amerikan realist resimlerinin modern
Avrupa resimlerine rakip olamayacagini ve politik sebeplerle iyi olanin, sanat igin
gereksiz oldugunu fark etmeye basladilar (Sandler, 1970: 10). Kendiyle yapilan bir
roportajinda Gorky; “yoksulluk edebiyati yaparak sanat yapmak, gittik¢e zorlastyor”
(Sandler, 1970: 10) seklinde bilgi vermistir.

Sosyalist realistlerin ve bolgeselcilerin 6fkeli tavirlari, gelismekte olan Amerikan
oncii sanatin1 tehditten ziyade hafif rahatsizlik olarak gosterir. Bu anti-estetik durus,
Avrupa’da tamamen ideolojik zemine dayali modernizmini gérmezden gelir ve tasralilik
erdemi ugruna tatsiz resimler denenir. Boylece, giiclii etkilerden ziyade kaba, bigimden
yoksun resimler iiretilir. Stuart Davis (Resim 2.18), 1935’te iinlii milliyet¢i John Steuart
Curry’e (Resim 2.19) kars1 durdugunda bu zevksizligi fark eder (Sandler, 1970: 10).

Resim 2.18. Stuart Davis, “New York Waterfront”, 1938, Tuval Uzerine Yagliboya, 56 x 77 cm,
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York, ABD
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Resim 2.19. John Steuart Curry, “Baptism in Kansas” (Kansas’ta Vaftiz), 1928, Tuval Uzerine Yagliboya,
102.2 x 127.6 cm, Whitney Museum of American Art, New York, ABD

Gergekgi tarzda resimlerin, yeni Onciiler tarafindan reddedilmesi, onlari
destekleyen solcu ve sagcilarin gerekgeleri ile bir hayal kirikligr yaratir. 1930’larin
ortasina gelindiginde, her iki tarafta da kendi iclerinde ciirlimeye baslar ve entelektiiel
gii¢ yitirilirken, destek¢ilerin motivasyonlar1 giderek daha az asil goriinmeye baslar.
Amerika’nin bakis agisi kiiresellestikge, ilk milli estetik anlayisi 6nemini kaybeder.
Onde gelen giiglerin de ¢irkin anti-kentsel sovenist Onyargilari birgok sanatgiy:
yabancilagtirir. Yeni kurtarma programlar yiiriirliige girdikge ve sendikalarin da giicii
arttikga, Marksizm’in 6nemi giderek azalir. Kapitalizm, sendikal orgiitler ve orta sinif
giiclendik¢e, Marksist devrimci hedefler 6nemini yitirmeye baslar. Dahasi, komiinist
liderlerin yurt i¢inde ve yurt disindaki idealistligi siiphelere yol agar (Sandler, 1970:
11).

Fakat, daha da oOnemlisi, Parti’nin sanatsal ¢izgisini sertlestirmesi ve
komtinistlerin sanati propagandaci bir arag olarak ele almasi konusundaki israrli tutumu
¢okiise zemin hazirlamistir. Parti’nin siyasi aktivitelerinde sanatcilardan asir1 talepler de

bulunmasi kagmak igin 6nemli bir gerekge olusturur (Sandler, 1970: 12).

Her seyden 6te, sosyal realist tavirlarin kaliplasmis siradan yasamlari konu alan
eserlerle smirlandirmasi sanatgilarda can sikici memnuniyetsiz bir durum yaratir

(Sandler, 1970: 12). Soyut sanatin sdzciisii Balcomb Greene’in soyledigi gibi “insan
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yerine konusan sabun kutusu” (Greene, 1938: 30). Bu tiir kliseler, ger¢ek insanlara ve
onlarin somut hislerine karsilik vermeyen, soyut formiillerle sahte ¢oziimlerdir. Hakikat
ve hisler adina, sanat¢ilar 1938’de soyut heykeltiras Ibram Lassaw’in deyisiyle;
“dogrudan duygusal deneyime” dondiiler. Sembollerin, sloganlarin, bayatlasmis klise
konular ortasindaki yasam - politik sanattaki yasamdan c¢ok daha gercektir (Lassaw,
1938: 24). Her ne kadar Oncii sanatcilar siyaseti reddetmeye baslasa da, bu mesele
gelecek yirmi yil boyunca tartisilacak bir konu olarak kalacaktir. Sanatgilar, sanati
yenileyeceklerse kendi deneyimlerine giivenmek ve bunlann c¢agdas big¢imlerde
somutlagtirmak zorunda olduklarin1 giderek daha fazla fark ettiler. Bununla birlikte;
sanat¢ilar oncelikle dar goriisliiliikten kurtulup, modern sanatin geleneklerine hakim

olmak adina, tiim enerjilerini bu arayisa yonlendirmek zorunda kalacaklardir (Sandler,

1970: 12).

2.5. MODERN SANAT MUZESI MOMA’NIN KURULUSU

Ozel sektdriin girisimiyle Armory Show’dan on alt1 yil sonra, 1929°da New
York’ta Modern Sanat Miizesi (MOMA) kurulur. Tiiziige gore, miize sadece taninmig
sanat eserlerini kabul etmektedir. Daha sonra Naziler tarafindan Hannover Miizesi’ne
baskan secilen Alexander Dorner benzer bir tiiziik hazirlayarak Almanya’da miizecilik
uygulamasinda devrim yaratir. Glizel sanatlara ek olarak, fotograf, sinema, mimari ve
tasarim dahil olmak {izere uygulamali sanatlar, Modern Sanat Miizesi’nde kendi
boliimlerine ayrilir. Miizenin geleneksel ideali, uzmanlarin ve akademisyenlerin
yararina bir hazine olarak yerini, hayati, demokratik bir sanat kurumu fikrinin
baslangicindan almistir (Ruhrberg vd., 2000: 271).

MOMA’nin yirminci yiizyll boyunca mesruiyet kazandirmak icin “modern”
tanimi, sanat ve yasamin birlesmesinden ziyade ardisik yeni stillerin ortak bigimsel bir
niteligi iizerinedir (Doss, 1991: 90). Miize yonetmeni Alfred Barr’in belirttigi gibi,
“modern” resim, heykel gibi plastik sanatlarin, 6zgiin ve yaratici eserleri tanimlamakta
kullanilan goreceli, esnek bir terimdir (Lynes, 1985: 355). Yasayan Amerikan veya
Avrupali sanatgilar takdir etmeye daha az egilimli olan MOMA, c¢evresine ve topluma
modern Avrupa avangart tarzini giinlin estetik hazzini yansittig1 konusunda ikna etme

hevesindedir (Doss, 1991: 90).
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Kurucu direktor Alfred H. Barr’a gore miizenin iki destekleyici ayagi Paris ve
Bauhaus’dur. Koleksiyonun genisletilmesi, Barr’in slogani temelinde gerceklestirilir.
Barr’in “miize insaninin bir adim 6nde olmas1 gerektigini, ama yine de bir adim geride
kalmali, bagka bir deyisle, koleksiyonu bir yenilikler c¢arsis1 haline getirme cazibesine
kapilmadan giinceli biiyiik bir dikkatle takip etmeli” demistir (Ruhrberg vd., 2000: 271-
272).

Ote yandan, Modern Sanat Miizesi, Paris’in dncii sanat¢1 ve eserlerinden olusan
sergileri Amerikalilarla bulusturmay1 amaglar (Doss, 1991: 90). Amerikan ¢agdas sanat
eserlerinin de dahil oldugu ¢agdas sanat yapitlarin1 toplaylp edinme politikasi
baslangicta biraz tereddiitlii olsa da, “MOMA?”, Barr’in ilkeleri altinda oldukca basarili
olmustur. Her haliikarda, kurumlarla iligkilerinin yam sira essiz kolleksiyonlara sahip
olmasi ile miize, ABD’de 20. yiizyil sanatinin kabul ve takdirini maddi olarak arttirir

(Ruhrberg vd., 2000: 272).

Amerika’da sanat yapitlarini toplama faaliyetleri devam ederken, 6zgiir bir sanat
anlayis1 Avrupa modellerini asarak goreceli belirsizlik i¢inde gelisir. Kuzeybatidaki
“Pasifik Okulu”nun baslangici olsa da - bir okul, bu arada, saygideger bir akil hocasi
olan Mark Tobey’in “elestirmenlerin icadi” olarak adlandirdig1 bir okul — 1930’a geri
doner, kurtarilmis Amerika’nin son atilimi ulusal ve yakinda uluslararasi diizeyde sanat
1952 yilina kadar beklemek zorunda kalir. Bu, Modern Sanat Miizesi’nin Rothko,
Pollock, Still ve digerleri de dahil olmak {izere New York Okulu’nu “15 Amerikali”
baglikl1 bir sergide tanittig1 y1l olur (Ruhrberg vd., 2000: 272).

Miizenin ikinci sergisi modernist “19 Living Americans”in eserlerine yer
vermesine ragmen, elestirmenler John Sloan ve Hopper’in eserlerini orijinal veya ilerici

bulmadilar (Resim 2.20-2.21-2.22) (Doss, 1991: 90).
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Resim 2.20. John Sloan, “Wake of Ferry Boat”, 1907, Tuval Uzerine Yagliboya, 66.04 x 81.28 cm,
Collection Phillips Memorial Gallery, Washington

Resim 2.21. Edward Hopper, “House by the Railroad” (Demiryolunun Yanindaki Ev), 1925, Tuval
Uzerine Yagliboya, 61 x 73.7 cm, Collection Stephen C.Clark, New York
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Resim 2.22. Edward Hopper, “Freight Cars at Gloucester” (Gloucester’de Yiik Vagonlari), 1928, Tuval
Uzerine Yagliboya, 73.66 x 101.92 ¢cm, Collection Mr. and Mrs. Edward W. Root, Clinton, New York

Tahmin edilemez destekler arasinda yerel miizelerden toplanan modern resimler
vardir. 1929°da Alfred H. Barr yonetiminde agilan Modern Sanat Miizesi, kisa bir siire
sonra Pablo Picasso, Seurat, Cézanne, Gauguin, Van Gogh’un sayisiz ustalik eserleri de
dahil olmak iizere diinyanin en iyi modern sanat koleksiyonunu bir araya getirir. Ayni
zamanda Henri Matisse, Fernand Léger, Henri de Toulause-Lautrec’in retrospektifleri
de sergilenmektedir (Fineberg, 2014: 28). Ancak, Avrupa ile kiyaslandiginda Amerikan

modernizmi her zaman, topal taklit gibi gériiniir (Doss, 1991: 90).

New York Universitesi kiitiiphanesinde “Albert Gallatin’in Yasayan Sanat
Miizesi”, bolgede yasayan yerel sanat¢ilarin ¢ogunun erisebildigi bir yerdir. Birgok kisi
avangart Avrupalilarin eserlerini ilk kez orada gormektedir. Gallatin’in amaci; Paul
Cézanne, Georges Seurat, Picasso, Georges Braque, Léger ve Juan Gris’in eserlerini
sunmaktir. Ozellikle ilgi duyulan eserler arasinda, Piet Mondrian, Georges
Vantongerloo, Theo van Doesburg, Naum Gabo ve El Lissitzky’nin tuvalleri de
sergilenmektedir. Cogunlugu soyut eserlerden olusan Gallatin koleksiyonu, bir¢ok yerel
sanatginin artistik gelisiminde Modern Sanat Miizesi’nden ¢ok daha onemlidir; The
Museum of Non-Objective Painting (Non-Objektif Sanat Miizesi) (daha sonra Solomon
R. Guggenheim Miizesi) 1939°da agilmaktadir, ancak Wassily Kandinsky’nin en biiyiik
kisisel sergi koleksiyonu 1936, 1937 ve 1938’de sergilenir (Fineberg, 2014: 28-29;
Sandler, 1970: 13).
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Katherine Dreier ve Marcel Duchamp tarafindan 1920 yilinda Amerika’daki
modern sanat ve fikirlerin ¢aligmasini desteklemek iizere kurulan Société Anonyme,
1943’ten bu yana Yale Universitesi’ne yaklasik 100 gosteri, konferans ve sempozyum
diizenler. Oncii sanat¢ilar yurtdisindaki son egilimlere ayak uydurmak igin, Cahiers

d'Art gibi 6zellikle en son Fransiz sanat dergilerini incelediler (Sandler, 1970: 14).

Léger’in bakis acisi, sosyal gercekeilik ve bolgeselciligi reddeden, sanatta yapisal
ve bi¢imsel degerlerle ilgilenen New York sanatcilarini cezbeder. Kiibizmin c¢esitleri
olan, Neoplastisizm, Konstriiktivizm ve Bauhaus tislubu mantiksal analiz ve hazir
malzemelerle avangart bir sanat oldugu i¢in 1930’larin Cercle ve Carré, Art Concret ve

Abstraction-Création gruplarini kuran sanatgilari cezbeder (Sandler, 1970: 14).
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UCUNCU BOLUM
SOYUT DISAVURUMCULUK

3.1. SANATIN MERKEZININ PARIS’TEN NEW YORK’A KAYMASI

I. ve II. Diinya Savaglar1 arasinda gelisimsel Avrupa sanatinin bir duraksama
yasadig1 sdylenebilir. Savasin yikiciligir ve sanatgilarin savas karsisindaki durusunun
hem ekonomik hem de politik karsiliksizligi, bu duraganligi beslemistir. II. Diinya
Savas1 sanat diinyasinda doniim noktasi olmustur. Savasin yarattig1 psikolojik tahribatin
yanit sira totaliter rejimlerin toplum {izerindeki baskilari, sanatgilar arasinda olusan
kaygi onlar1 ¢are aramaya itmistir. New York, Avrupa’nin yasadigir bunalimlardan ¢ok
uzakta, sakin ve refah vadeden konumuyla, yonelis icin bir gerek¢e olusturuyordu.
Avrupa ve Rusya gibi politik ortamlarin gelecek icin kaygi yaratmasi sonucu
sanat¢ilarin diinyanin parlayan yildizi olan New York’a go¢ etmeleriyle gergeklesti.
Avrupa ve Rusya’nin 6nemli sanat¢1 ve yazarlari, New York sanat diinyasinda s6z

sahibi olma yolunda prestij kazanmis olacakti.

Ingilizlerin yam sira Fransizlarin da II. Diinya Savasi’na girmesiyle birlikte,
entelektiieller ve sanatcilar gilivensizlik kaygilariyla diinya sanatinin baskenti olan
Paris’ten kagmaya bagladilar. Aralarinda André Breton, Salvador Dali, Yves Tanguy,
Max Ernst, André Masson, Kurt Seligmann ve gen¢ Roberto Matta’nin da bulundugu
onemli figiirlerin biyiik bir bolimi New York’a gitti ve oraya yerlesti. Ayrica
aralarinda Piet Mondrian, Fernand Léger, Marc Chagall ve Amedée Ozenfant’in da
bulundugu kiibistlerin yani sira Paris Okulu’ndan soyut sanatgilar ve digerleri de New
York’a geldi. Bu sanatcilardan yalnizca Pablo Picasso ile Wassily Kandinsky, savas
esnasinda Paris’ten kopmadi. II. Diinya Savasi, yani 1940 yili avangarta yeni bir yol
acmak adma diinya sanat merkezinin, yeni dogmakta olan New York’a kaymasina
doniim noktast oldu. Savas psikolojisinin yarattig1 belirsizlik Avrupali sanatcilart
giivenlikli liman olan Paris’e siiriikledi ve Avrupa sanat diinyasindan 6énemli kisilerinin

dagilistyla birlikte merkez konumu degismeye basladi.

Oyle ki XXI. yiizyilin basindan itibaren bilgi teknolojisinin yiikselisiyle Paris’in

tek bir merkez anlayis1 yikilarak, yerine ¢cok merkezli yeni bir model gerceklesir ve
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kiiresel sanat diinyasi kendi icinde sanatsal olgularin tartisma konusu haline geldigi

siire¢ yasanir olmustu (Fineberg, 2014: 21).

Boylece New York’taki cesitli miizelerin faaliyetleri neticesinde American
Abstract Artists (AAA) (Amerikan Soyut Sanatcilar1), Hans Hofmann Okulu, The Ten
Grubu, Graham, Avery ve diger etkileyici sanatci kisilikler, soyut sanatin geligmesinde

rol oynadilar.

3.1.1. New York’ta Sanat¢ci Gruplasmalar1t (Soyut Sanatin Gelismesinde Rol
Oynayan Grup Uyeleri)

3.1.1.1. Amerikan Soyut Sanatcilar1 (AAA Grubu) 1936-1941

1930’larin ortalarinda yeterli sayida New Y ork’lu sanat¢1 faaliyetlerini olusturmak
icin soyutlamay1 benimsediler. Fakat o yillarda az sayida olan miize ve galeri onlarin
calismalarin1 ya gérmezden gelir ya da reddeder. 1935’lerde taninmalari i¢in bir umut
var gibi gorliniir. Genelde realist eserleri sergilemekle bilinen Whitney Museum
(Whitney Miizesi), Amerikan soyut sanat¢ilarina bir sergi diizenleyecegini duyurur,
ancak secilenlerin kabaca ticte biri Onceki kusaktan sanatgilardan olusturuldugu icin
hayal kiriklig1 ile sonuglanir (Sandler, 1970: 14). Partisan Review dergisi elestirmeni ve
soyut bir ressam olan George L. K. Morris, se¢ilen sanatgilarin cogunun empresyonist,
ekspresyonist, hazmedilmemis yari-kiibist karisikligina saplandiklar1 i¢in gergek

soyutlamalarin yoklugundan yakinir (Morris, 1939: 14-15).

1930’lardaki soyut stillere egilimli olan Amerikan sanatgilarin, Armory Show’da
sergilenen Avrupali usta sanatgilarin eserlerinden etkilendigi yaygin bir goriis olarak
kabul edilir. Sergiyi izleyen gen¢ sanatgilar, usta sanatcilarin eserlerini incelediler.
Onlar, sergideki eserlerin biitlinliyle kat1 resimsel kurallarla dogadan soyutlandiklarina
inanirlar. Eski jenerasyondaki sanat¢ilarin ¢ogunun 1920°ler veya daha Onceki
donemlerdeki yar1 realist yar1 soyut Amerikan tarzi (Precisionism) resme yonelimi,
soyut sanatin esaslarin1 kavrayamamis olan genglere O6rnek olur. Boylece, 1930’lu
yillarin Amerikan soyut sanatg¢ilari, modellerinin ¢ogunu kendi iilkelerinden ziyade,

yurtdisinda bulur (Sandler, 1970: 14-15).
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1935°de Whitney’in Amerikan soyut sanatgilar sergisinden kisa bir siire sonra,
bircogu Ibram Lassaw’in atdlyesinde bir sergi planlamak i¢in toplanir. Grup, 1936
yilinda American Abstract Artists (AAA) (Amerikan Soyut Sanatcilar1)’na katilir. ilk
Amerikan Soyut Sanatg¢ilar sergisi otuz dokuz sanat¢inin katilimiyla 2 Nisan 1937°de
New York 745 Besinci Cadde Squibb Galerisi’'nde gergeklestirilir. Ayn1 zamanda
sergiye iligkin resimli brosiirler yaymlaylp soyut sanatin yayginlasmasina destek
verirler. Sergi, 1930’lu yillar boyunca Amerikan soyut resim ve heykelinin biiyiik,
kapsamli ve ¢ok katilimli gosterisi olur (Resim 3.1). Baslangigta bir grup sergisi
diizenlemek i¢in toplanmis olsalar da, soyut sanat¢ilar sanat hakkinda fikir aligverisinde
bulunmaya devam eder. Tekrar ve tekrar tartisilan konunun, “anafikiri” soyuta karsi

“saf”in esaslar1 ile ilgilidir (Larsen, 1974: 2-3; Sandler, 1970: 15).

AMERICAN
ABSTRACT ARTISTS

GENERAL
OSPECTUS

(Jar. 14377

Resim 3.1. American Abstract Artists, “General Prospectus” (Tanitict Brosiir), 1937, Archives of
American Art

1937°den sonra goriis birligi sagland1 fakat sonradan gruplasmalar olur. Yeni
katilimcilarin kabulii {izerine siddetli tartismalar ortaya ¢ikar. AAA’dan baska herhangi

bir grup ile ortak noktalar1 olan katilimcilarin resimleri yeterince soyut olmadigi i¢in

reddedilir (Sandler, 1970: 15).

AAA genellikle soyut sanati desteklemis olmasina ragmen, Paris’teki soyut

ressamlart izleyen liyelerinin ¢ogunlugu, akilci bir sekilde resimin sinirlar i¢inde i¢ ice
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islenmis diiz renklerle kusursuz kenar formlar1 kullanarak geometrik kiibist stilleri
tercih ettiler (Resim 3.2). AAA’nin sozciileri - George L. K. Morris, Balcomb Greene ve
Carl Holty - modern sanatin en son safhasi olan geometrik soyutlamay1 dikkate alarak
resimlediler. Cézanne, Seurat ve onlarin kiibist ardillarinin yeniliklerini tartisan Morris,
1938’de sOyle yazdi: Biitiin bu hayati adimlar bir donemi, bir yolun sonunu ve daha
Once bilgi sahibi olmadigimiz bir yonii belirledi... Biitliin kiiltiirlerden kendilerine

igsellestirdikleri bulgular sonraki sanatgilar i¢in aydinlaticiydi (Morris, 1938: 15).

Resim 3.2. Ad Reinhardt, “Untitled” (Isimsiz), 1940, New York University Art Collection, New York,
ABD

Genel olarak, Amerikal1 geometrik ressamlar sdylemlerini resmi meselelerle
sinirlandirmayi segtiler. Bircok sanat¢i, resmi kendi kendine yeten bir varlik olarak,
pargalar1 kendi i¢inde biitiinlestirerek bir i¢ diizen olarak somutlastirir. Yapitlarinin
icerigi hakkinda genellemeler yaptiklarinda, retoriklerindeki anahtar kelimeler “saflik”,

“esas” ve “evrensel”dir (Sandler, 1970: 17).

Soyuta kendini adayan AAA, izlenimcilik, disavurumculuk ve siirrealizm’i
reddeder. Baslica hedefi Paris’teki en aktif ve en iyi organize olmus anti-soyutlama
grubunu olusturan siirrealistlerdir (Sandler, 1970: 17). AAA, gercekiistiiciiliigiin ve
disavurumculugun sadece kendi figiiratif bigimlerini degil, ayn1 zamanda soyut
manifestolarin1 da kabul etmezler. Boylece onun tavri, figiirasyon ve illiizyonizmin
reddine yonelik saf yapisal bir sanat egilimidir (Holtzman, 1938: 18-19; Mason, 1938:
21).
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AAA diisiincesi iizerine en gili¢lii etki, modern resime uygulanabilecek kurallar
sistemi gelistirerek, evrensel ve iitopik bir mantikla kiibizm’i soyutlamaya siiriiklemis
Mondrian’in neoplastisizmiydi (Resim 3.3). Bu nedenle Mondrian’in estetigi, soyut
sanatin yapisal mantigini kavramaya ¢alisan Amerikali sanat¢ilarin ilgisini ¢ceker. AAA
tiyelerinin ¢ogu, neoplastik sanat anlayisini kariyerlerinde bir kere de olsa deneyip
tecrilbe eder. Esasinda, Mondrian’in eseri, 1930’lu yillarda diinyanin herhangi bir
yerindeki sanatgilardan daha ¢ok Amerika’daki sanat¢ilar tarafindan takdir ve ilgi goriir

(Sandler, 1970: 17-18).

Resim 3.3. Piet Mondrian, “Composition with Blue and Yellow” (Mavi ve Sar1 ile Kompozisyon), 1932,
Tuval Uzerine Yagliboya, 41.6 x 33.3 cm, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia, ABD

Ancak, ¢cogu Amerikan geometrik soyut ressami kendilerini neoplastisizm’in
dikdortgen formlar1 ve ana renkleriyle sinirlamayip, Picasso, Paul Klee, Hans Arp ve
ozellikle Joan Mir6’nun (Resim 3.4) eserlerinden etkilendikleri soyut organik formlari
resmettiler. AAA iiyeleri, bu tiir bicimler yaratmak i¢in fantezi ve spontane tekniklerle
ilgilenmeyip biyomorfizm’e (bitki ve insan viicudu gibi canli bi¢imlere gdnderme)

yonelirler (Resim 3.5) (Sandler, 1970: 18).



81

Resim 3.4. Joan Mir6, “Carnival of Harlequin” (Palyagonun Karnavali), 1924-1925, Tuval Uzerine
Yagliboya, 66.04 x 93.03 cm, Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York, ABD

Resim 3.5. Dame Barbara Hepworth , “Curved Form (Trevalgan)”, 1956, Ahsap Kaide Uzerine Bronz,
90.2 x 59.7 x 67.3 cm, Tate Modern, Londra

Aynit zamanda onlar, Kandinsky’nin geometrik sembollerini (Resim 3.6) ve
Léger’in makine-benzeri imgelerini de (Resim 3.7) soyut sanatin kelime dagarcigini

genisletmek i¢in uyarladilar (Sandler, 1970: 19).
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Resim 3.7. Fernand Léger, “The City” (Sehir), 1919, Tuval Uzerine Yagliboya, 230.5 x 297.8 cm,
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia, ABD

Avrupali avangardr izlemeyi amaglayan AAA sanatcilari, biiylik olgiide onlarin
resimlerinden tiirettikleri eklektik resimler drettiler. Bu yilizden sik sik saldirtya
ugradilar ve elestirilere karsi koymak igin de taklit meziyetini denediler (Morris, 1939:
14-15). Oncii sanatcilar 1930’larin sonlarina dogru, geometrik soyut’un kolay, cosku
yaratmak icin ¢ok sinirlt oldugunu hissetmeye basladilar. Herhangi bir sanat¢1 iyi bir
kiibist resim yapabilmektedir. Kiibizmden Ogrenilen bi¢imsel dersler unutulmamis
olmasina ragmen, yeni Oznel bir sanat yaratma adina taze hamleler gerekli

goriilmektedir. Damarlarina kadar islemis olan soyut kiibizmin akademizmine olan
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asirilik vurgulanarak modasi gegmis Avrupa modellerinin kopyalarini sonsuza kadar
devam etmenin manasiz oldugu goriisiine yer verdiler. Buna ragmen, geometrik
soyutgular, siiregelen resim ve sergilerle New York sanat diinyasinda giiglii bir etki

birakirlar (Sandler, 1970: 19).

AAA, New York Diinya Fuari’nda 1940’l1 yillarda actig1 sergiler ile Amerikan
sanatinin parlamasinda biiyiik rol oynar. AAA’nin sergi ve kataloglari, genis bir kitlenin
begenisini kazanarak soyut eserlerin satin almmasina olanak saglar. Oyle ki 1944
yilinda, sergilenen eserlerin yarisindan fazlasi satin alinir. Ayrica, miizeler soyut
sanatcilarin eserlerini kabul edip sergileyerek onlarin taninmasinda ve resimlerinin satin
alinmasinda etkili olmustur. Miizelerin saglamis oldugu basarilar yeni galerilerin
acilmasimi tesvik eder. Miize ve galerilerin sayisi ¢cogaldiginda, eserlerinin yeterince
sergilenememesi yliziinden AAA’nin yakindigi problemler de ortadan kalkar (Sandler,
1970: 19-20).

Soyut ekspresyonizm’in yenilik¢ileri, AAA’nin faaliyetlerinin merkezi olan New
York’ta yasamalarina, liyeleriyle arkadas olmalarina ve onlarin ¢alismalarint yakindan
takip etmelerine ragmen hicbiri AAA grubuna ait degildir. Modern sanata dahil olmak
icin ana amagta birlesen sanatgilar, AAA’nin kisitlamalarina itiraz ederek kendilerini
soyutla sinirlandirmayr reddettiler. AAA’ya dahil olmayan s6z konusu modernist
sanatgilar ti¢ serbest grup olusturdular. Bunlardan birincisi Mark Rothko ve Adolph
Gottlieb tarafindan kurulan “The Ten” olarak adlandirilir. Ikinci grup; Hans Hofmann
ve onun okulunun etrafinda birlesen gruptur. Ugiinciisiiyse Davis, Gorky, De Kooning,
John Graham ve David Smith de dahil olmak iizere Greenwich Village bolgesinde

tesadiifen bir araya gelerek olusturulan gruptur (Sandler, 1970: 20).

3.1.1.2. Hans Hofmann Okulu

Amerikalt soyut disavurumcu kusaklar iizerinde egitimci olarak derin izler
birakan Hans Hofmann 1932 yilinda New York’ta kendi adin1 verdigi sanat okulunda
yeni kusak Amerikan sanatgilar iizerinde modern sanat diisiincelerinin kavranmasini
saglar (Fotograf 3.1). Hofmann, kendi atdlyesinde resimin mekanigi lizerine yogunlasir,
ancak bunlar sadece ruhsal sentezleri gerceklestirmenin aracidir. Hofmann modern

resmin teorilerini, 1904’ten 1914°e¢ kadar Paris’te yasadigi zaman Ogrenir. Ayrica,
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Picasso’nun ¢izim yoOntemi ve Henri Matisse’in renk prensiplerini uygulama

becerisindeki Ustlinliigii emsalsizdir (Sandler, 1970: 20).

Fotograf 3.1. Hans Hofmann 6grencileri ile birlikte

Picasso’nun kompozisyon tarzi, Amerikan modern sanatinin en 6énemli egitmeni
olan Hans Hofmann’in sanat egitimi derslerinin temel konularindan birisini olusturur.
Hofmann’in sanat 6gretisi, soyut disavurumculugun kurucularinin bir¢ogu da dahil
olmak iizere modernist sanat¢ilara yeni bir sanatsal kelime dagarcigir kazandirir. Ayni
zamanda basta Clement Greenberg ve Harold Rosenberg olmak iizere 6nde gelen
elestirmenleri etkiler (Dickey, 1998: 81). Greenberg geng sanatgilara yoOnelik
sOylemlerinde, renk konusunda Matisse’den daha fazlasini Hofmann’dan
ogrenebileceklerini hatirlatir (Greenberg, 1995: 241-242). Hans Hofmann, bir sanat¢inin
ayni anda {i¢ faktorli goz onilinde bulundurmasi gerektigini 6gretmistir: doga ve yasalari;
sanatginin kisiligi, manevi sezgisi, hayal giicii; ortam ve kendi i¢ yasalar1 (Sandler,
1970: 20).

Kandinsky ve Mondrian’in sanattaki maneviyata benzer vurgu yapan Hofmann,
onlarin radikal toplumsal 6zlemlerini gormezden gelmesine ragmen, sanatin kendine
yeterliligini vurgulamaktadir. Hofmann’in estetik fikirleri, siyasetin boyundurugunda,
ideoloji egilimli sanatgilara hitap etmektedir. Ona goére “basarma yogunlagmanin
diyalektiginden gelmektedir” (Sandler, 1970: 21). Boylece, basarma siirecinde bir
fikirden ya da ilkeden yola ¢ikarak arastirma, olumlu, olumsuz karsitliklar1 kullanma ve

dogrulara ulasmada akil yiirtitme yoluyla ortaya ¢ikan istendik bir netice s6z konusudur.
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1932°de Hofmann yazisinda; “Verilen iki gerceklik iligkisi her zaman daha
yiiksek, tamamen tinsel olan bir {i¢linciiyli iiretir. Bu ruhsal {i¢iincii saf bir etki olarak
kendisini agikga gosterir. Eserin kalitesi bu ruhsal doniisiimiin kalitesinden fiiretilir.
Varligimmi akimin algilanmasina bagli olmayan bir form ruhsuz ve duragan (etkisiz)dir.
Form yasamin dig goriiniisiidiir” (Hofmann, 1932-1933: 10-15, 22) seklinde ifade
etmektedir.

3.1.1.3. Diger Etkileyici Sanat¢ilar: John D. Graham, David Smith, Stuart Davis,
Willem de Kooning ve Arshile Gorky

Graham, Davis, Gorky, De Kooning ve Smith bir araya gelerek AAA gibi
kurumsal bir yap1 olusturmazlar. Ancak birbirlerinin sanat ¢aligmalarini izlemek, fikir

aligveriginde bulunmak i¢in sik sik bir araya gelerek dostluklarini pekistirirler (Hess,

1961: 46).

1937°de Graham, oncii sanatcilar tarafindan yaygin olarak okunan Sanatin Sistemi
ve Diyalektigi baslikl1 bir estetik kitab1 yayinlar. Sokratik bir soru ve cevap yontemine
dayanarak, bu kiiciik kitap Ruscalastirilmis Ingilizcesi ile diizensiz, ¢eliskili, tekrarci ve
kot yazilmis bir bicimde diizenlenir. Fakat yine de bu eserde Graham’in arkadaslarinin,
ozellikle de Gorky ve De Kooning’in diisiincelerini yansitan zeki ve kiskirtict anlayisi
sO6z konusudur (Sandler, 1970: 21-22). Graham, kitabin 6ziinde; sanati, seylerin 6ziini
ortaya ¢ikarmasi ve dogadan soyutlanmasi (Resim 3.8) - baska bir deyisle, Picasso’nun
im’leri gibi figiiratif olmasinin gerekliligini savunur (Graham, 1937: 75-76). Doganin
Oziinii saf bir bigimde ortaya koyan siiregte ¢izim, renkten daha onemli hale geldi.
“Renk, maddesel bir bi¢gim niteligidir ve yalnizca belirli bir uzamda yer kapladiktan

sonra dnem kazanir” diyerek sanati kuramsal boyutta ele almistir (Graham, 1937: 53).
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Resim 3.8. John Graham, “White Pipe”, 1930, Tuval Uzerine Yagliboya, 31.1 x 43.2 cm, New York
University Art Collection, New York, ABD

Birbirlerini Avrupa’da taniyan ve Amerika’da da iletisimi siirdiiren Graham ve
Hofmann tavir olarak benzerdi. Her ikisinin de bakis agist geng sanatcilarin ufkunu
acityordu. Graham’in saflik konusundaki israri, tasarim Onceligi gibi fikirlerinin ¢ogu
AAA tarafindan da paylasildi. Esasinda, soyut sanatla ilgili goriislerine ragmen Graham,

AAA’nin geometrik soyutlamaya yonelisine sempati duyuyordu (Sandler, 1970: 22).

Graham, Jung ve Freud’un bilingaltina ilgi duyan yoéniiyle Hofmann’dan ve
AAA’nn iiyelerinin ¢ogundan farkliydi (Sandler, 1970: 22). Sanatcilar bilin¢disiyla ilkel
gecmis arasinda o kayip baglantiyr yeniden kurmak zorundaydi ve bu kaybedilen
baglantiy1 bilingdisinin rahatsiz edici kisimlar1 biling kismina getirmeleri gerekiyordu
(Graham, 1937: 15).

Gorky’yi Freudcu diistince hakkinda bilgi sahibi yapan muhtemelen Graham’d.
O, ayrica Jung’un teorilerini Rothko ve Gottlieb’in dikkatine sunarken, bu yondeki en
giiclii etkisi Jackson Pollock iizerinde goriildii. Bilingdis1 goriintiilere ilgi duyma
konusunda Graham kitabinda, otomatik yazmanin 6nemini vurgulamis olmasi ve Gorky,
De Kooning, Rothko, Gottlieb, Pollock’u siirrealist teknigine yonlendirmesi dogaldi.
Ancak, Graham, gercekiistiiciiliigiin edebi sembolizmini, illiizyonizm ve resimsel yapiy1
g0z ardi etme egilimine karsi sert bir tutum i¢indeydi. Graham, kisiligi dogrudan

aktarma yetenegi agisindan serbest jeste deger verdi (Sandler, 1970: 23).
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Graham 1937°de yazdig1 Sanatin Sistemi ve Diyalektigi baslikl1 estetik kitabinda;
Ses, hareket gibi farkli duygulart yansitan jest sanat¢inin ¢izgisidir, ne zaman farkli bir
hususdan soz etse kendine 6zgili degisik sekillerde yiikselir ve titrer... Cizgisi (imza)
sahte degil, samimi ve giivenilir olmalr... taklit¢i degil, diirlist ve hiir olmali (Graham,
1937: 88) diyerek sanat¢inin dogustan getirdigi 6zellikleri sanat yasaminda kendisiyle

0zdeslesmis imza niteligi tasidigina vurgu yapmaktadir.

Kendiliginden harekete gegen bu jest, Pollock’un ve arkadaslarinin sanat
yasantilarinda daha once esi benzeri goriilmemis tarzda bir iislup haline gelmistir

(Sandler, 1970: 23).

3.1.1.4. The Ten Grubu

Milton Avery (Resim 3.9), Fransiz ustalarin yaklagimlarin1 6zellikle arkadaslari
Rothko ve Gottlieb’e (Resim 3.10) ve geng¢ sanatcilara, aktarmada en biiyilik rolii
oynadi. 1935°te, bu ikili, temsili goriintiileri gevsek, diiz bir sekilde boyayan, bagimsiz
bir grup olan The Ten’i kurmaya yardim etti ama AAA’nin soyutlamaya egilimli
tiyelerine de sempati duydu. Bir elestirmen yazisinda; grubun asil amaci “soyut,
disavurumcu miras ile toplumsal bilinci birlestirilme tesebbiisiiydii, boylece sanati bir
yandan propaganda araci olmaktan korurken, 6te yandan da bigimselcilikten kurtarma

girigiminde idi” (Lawrence, 1936: 12).

Resim 3.9. Milton Avery, “Sea Gulls, Gaspé”, 1938, Addison Gallery of American Art, Phillips
Academy, Andover, Massachusetts
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Resim 3.10. Adolph Gottlieb, “Sun Deck”, 1936, Tuval Uzerine Yagliboya, 61 x 91.5 cm, Smithsonian
American Art Museum, ABD

Genel olarak bakildiginda, The Ten, ozellikle Matisse, Picasso, Soutine ve
Georges Rouault gibi modern Avrupa sanatgilarina egilimliydi. Grup tyeleri 6zellikle
Amerikali sanatgilarin atas1 sayillan Albert Pimkham Ryder’a ayrica, Matisse’in renk
kuramlarint Ryder’in ¢igliklarini disavuruculuguyla birlestiren sahneleri olan Milton
Avery’ye hayranlik besledi. Grubun geleneksel karsiti durusu, 1938’de New York’taki
Mercury Galerisi’'nde diizenlenen “The Ten: Whitney Dissenters” adli sergide
belirgindi. Grup 1940’larda dagildi, ama ekspresyonist egilimin 6nemi takip eden on
yillar boyunca artt1 (Resim 3.11) (Waldman, 1994: 18; Wollen, 1997: 13).

'EXHIBITION
A\ N'I

MERCURY GALLERIES
A EAST 8™ ST.

Resim 3.11. Louis Schanker , “Ten Sergi Afisi”, 1938, Graviir, 39.4 x 27.9 cm, Whitney Museum of
American Art, New York
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3.1.2. 1935-43 ABD Hiikiimetinin Destek Kampanyas:1 “Federal Sanat Projesi” —
WPA (is Gelistirme Dairesi)

1929 yilinda sanayilesmis {iilkelerde ekonomik kriz, felaketlere yol agmaktaydi.
1932°de, F. D. Roosevelt Birlesik Devletler’e baskan oldugunda, ekonomik durgunluga

care olacak miidahaleler ve federal programlar aracilifiyla dinamizm yaratmaya galisir.

New York’ta, 1933’te Issiz Sanatcilar Grubu olarak bir araya getirilmis, daha
sonra ulusal hiikiimete devlet destegi igin baski yapmak tizere Sanatcilar Birligi olarak
adlandirilmistir. Roosevelt idaresi, issiz sanatgilarin sikintilarina karsi duyarlidir ve
ihtiya¢ duyuldugu kadar is yaratmaya karar verir. Yeni anlagsmadan oOnce, federal
ajanslar belirli kamu dekorasyonlar1 yaptirmaya karar verir ve genellikle bazi {inlii
sanatg¢ilar1 secer (Hopkins, 2000: 7; Sandler, 1970: 5). Depresyon yillarinda hiikiimetin
sanat yapitlarina olan ihtiyacindan ziyade Amerikan sanatcilarini ayakta tutacak

istihdam saglama ¢abas1 halkin takdirlerini kazanir (Doss, 1991: 137).

1933 yilmin Aralik ayinda Roosevelt, Halk Eserleri Sanat Projesi’ni baslatir
(Sandler, 1970: 5). Bes aylik proje boyunca, kamu kurumlari i¢in 15.633 eser iireten
3.749 sanatgiyr gorevlendirir (O’Connor, 1966: 11). Bu programin basaris1 ile
cesaretlendirilen, ancak sanatgilara yeterince yardim etmediginin farkinda olan Works
Progress Administration (Is Gelistirme Dairesi), yeni bir anlasma yaparak yardim
faaliyetlerini genisletir ve Agustos 1935’te onlar1 yeni organize ettigi Federal Art
Project (Federal Sanat Projesi)’ne dahil eder. Profesyonel eserler ortaya koyan
sanat¢ilar1 destekleyen Onceki destekgilerden farkli olarak, Federal Sanat Projesi,
sanatcilarin eserlerinin nitelikli olup olmamasina aldirmaz. Boylece daha gen¢ ve daha
az taninmis ressam ve heykeltiraslara da maddi destek saglanmis olur. Bir yil i¢inde,
ihtiyag sahibi icinde olan yaklasik 5 bin 500, sanat¢1, 6gretmen, zanaatkar, fotografct ve

tasarimci projede ¢alisir (Sandler, 1970: 5).

1935’ten 1943’e kadar New Deal himayesinde, ajanslarin Federal Sanat Projesi
kapsaminda yaklasik 2.566 duvar resmi, 17.744 heykel, 108.099 adet tuval resmi,
250.000 adet baski, 2 milyon afis ve 500.000 fotograftan olusan bir projeyle sonuglanir.
Yiizlerce sanat merkezi kurulur ve sanat okullar1 acilir. Bu merkezlerde gergeklestirilen

sergiler bircok Amerikaliy1 cezbetti. Hiikiimet yardim projeleriyle on iki bin sanat¢i ise
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aliir ve yliz binlerce insan 450 galeri ve salonlarda onlarin yaratici sanat eserlerini

izleme imkan1 bulur (Doss, 1991: 135).

Proje ile Amerikan sanatinin gelismesi ve sanat¢iya saglanan imkénlar onlarin
zaman ve enerjilerini sanata harcamalar1 saglanmakta. Stuart Davis, Jackson Pollock,
David Smith, Mark Rothko, Philip Guston, Arshile Gorky, Lee Krasner, Willem de
Kooning, James Brooks, William Baziotes ve Adolph Gottlieb gibi ressamlar, deneysel
calismalara yoneldiler. Sanatcilarin islerine konsantre olmasi, sanata olan tavirlarini
degistirmekte ve sanata olan baglliklari, onlar1 toplumsal konumda iistiin hale
getirmektedir. Projenin varligi, sanat¢ilarin topluma olan egilimlerini anlama agisindan
ulusal hiikiimetin destegini gdsteren bir sorumluluktur. Ekonomik bunalimlar,
sanat¢ilarin toplumsal durusunu ve bakis agilarini degistirmektedir (Fineberg, 2014: 28;
Hopkins, 2000: 6; Sandler, 1970: 5,7).

Resim 3.12. David Alfaro Siqueiros, “Echo of a Scream” (Bir Cigligin Yankis1), 1937, Ahsap Uzerine
Emaye, 121.9 x 91.4 cm, The Museum of Modern Art, New York, ABD
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Resim 3.13. José Clemente Orozco, “Gods of the Modern World” (Modern Diinyanin Tanrilari), 1932-
1934, Baker Library, Dartmouth College, Hanover, New Hampshire, ABD

Amerikan solcu sanatcilar, iilkede oldukc¢a iyi bilinen ve hayranlik duyulan
Meksikali sosyal devrimcileri kendilerine model aldilar. Meksikali David Alfaro
Siqueiros (Resim 3.12) 1936-1937 yillarinda New York’ta deneysel bir atolye kurar.
José Clemente Orozco, 1930-31°de Yeni Sosyal Aragtirmalar Okulu ve bir dizi New
York sanatcisi tarafindan ziyaret edilen Dartmouth Koleji i¢in 1932-34’te bir duvar
resmi gergeklestirir (Resim 3.13). 1931-32’de Diego Rivera’ya duvar resmi
gerceklestirmesi i¢in Modern Sanatlar Miizesi’nde biiyiik bir alan tahsis edilir. 1933°te
Rivera’ya Rockefeller Center i¢in bir duvar resmi siparig edilmesiyle Lenin’in portresini
duvar yiizeyine isler. Bu duruma ¢ok 6fkelenen Rockefeller ailesi resmin iistiiniin
ortiilmesini ister. Bu sansiircli eyleme kars1 atesli tartismalar, duvar resminin tanitim ve
propagandact degerini 6ne ¢ikarir (Foster, Krauss, Bois, & Buchloch, 2004: 255;
Sandler, 1970: 8).

3.1.3. Peggy Guggenheim , “Art of This Century” Galerisi, 1942-47

26 Agustos 1898’de New York’ta dogan Peggy Guggenheim, Benjamin
Guggenheim ve Florette Seligman’in kizidir. Isvigre kdkenli olan babasi 19. yiizyilin
sonlarinda madencilikten bir aile servetini yaratan yedi kardesten biridir. Seligmanlar
onde gelen bankaci bir ailedir. New York’ta Guggenheim Miizesi’ni kuran Amerikali
isadam1 ve sanat koleksiyoneri Solomon R. Guggenheim’in yegenidir. Peggy 1921

yilinda Avrupa’ya gider. Kocas1 Laurence Vail sayesinde, Peggy kisa siire sonra Parisli
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bohem yasantiya kaptirip kendisini New York’ta se¢kin Amerikan toplulugun kalbinde
bulur. Constantin Brancusi, Djuna Barnes ve Marcel Duchamp gibi zamanin taninmis
sanatcilartyla arkadaslik kurar. Duchamp onu sanatgilarla tanistirir ve ona soyut sanat ve
siirrealist sanat arasindaki farki Ogretir. Arkadasi Samuel Beckett, kendisini ¢agdas
sanata adamaya ¢agirdi. 39 yasinda iken, savas sonrasi sanatin gidisatint 6nemli 6l¢iide
etkileyecek bir kariyere bagladi. 1938’°de, Peggy, Londra’da Guggenheim Jeune adinda
bir sanat galerisi acar (“Peggy Guggenheim”, t.y.).

Oncelikle kendini is odakl1 akrabalarindan ayirip avangart kesimlerle iletisim ve
seyahatlerle diinyaya damgasini vurmay1 amaglar. Bir “sanat bagimlis1” olarak kendini
tanimlayan Peggy’nin koleksiyonlari, galerileri ve miizesi, her biri kendine has tatlari ve

stilleriyle tin salmistir (Fotograf 3.2) (“Peggy Guggenheim”, t.y.).

Fotograf 3.2. Art of This Century Galerisi’nde Peggy Guggenheim

1939 yilinda Peggy, sanat tarihgisi ve elestirmeni Herbert Read ile arkadas olur ve
“Londra’da modern bir miize agma fikrini”” paylasir. Miize, Read tarafindan hazirlanan
tarihi ilkeler {izerine kurulmalidir ve temsil edilmesi gereken sanatgilarin bir listesi
Marcel Duchamp ve Nellie van Doesburg tarafindan tanzim edilerek, koleksiyonunun
temeli olusturacagi karar1 benimsenir. 1939-40 yillarinda Londra’daki bir miize kurma
projesinden vazgecen Peggy, “her gilin bir resim satin alma” konusundaki kararliligini

koruyarak, koleksiyonuna ydnelik eserleri satn alir. Ornegin, Salvador Dali, Georges
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Braque, Francis Picabia ve Piet Mondrian’in eserleri gibi bagyapitlardan bazilari o
zaman satin almir. Peggy Guggenheim, 1941°de Nazi isgali altindaki Fransa’dan

kagarak New York’a geri doner (“Peggy Guggenheim”, t.y.).

Peggy Guggenheim, 1942 yilinda Romen-Avusturyali mimar Frederick Kiesler
tarafindan tasarlanmis olan Art of This Century Galerisi’ni New York’ta acar. Galeri 4
boliimden olusur. Ik boliim soyut Avrupa ¢alismalar1 ve kiibizm koleksiyonlarindan
olusan siirekli bir sergiydi. Ikinci ve iigiincii bdliimler siirrealist ¢alismalar icin ayrilir
(Fotograf 3.3). Dordiincii bolim  glinimiiz, yenilik¢i Amerikan sanatcilarinin
doniistimlii  sergileri icin tahsil edilir. Guggenheim’in, Avrupa modern resim
koleksiyonlariyla cagdas Amerikan resimlerini bitisik salonlarda sergilemesi estetik bir

diyalogu tesvik eder (Kuebler, 1994: 152).

Fotograf 3.3. Peggy Guggenheim’in “Art of This Century” Galerisi, 1942

Galeri kisa stire sonra New York’ta sanatin en heyecan verici mekani haline gelir.
Onceleri Avrupali avangart sanatgilarin eserlerini ve daha sonra soyut disavurumcu
olarak taninan gen¢ New York sanatcilarinin eserlerini sergilemeye baslar. Eserlerini
sergiledigi Onemli ressamlar arasinda Jackson Pollock, Hans Hofmann, Robert

Motherwell ve Mark Rothko vardir.

1942 yilinin Ekim ayinda galerinin agilisini bir basin agiklamasiyla; Peggy
Guggenheim, Art of This Century’nin “sanatgilarin hos karsilanacagi ve yeni fikirler

icin isbirligi icinde olacaklari bir merkez haline gelmesini umdugunu” sodyler. Galerinin
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amact deneysel sanati desteklemekti. Guggenheim, yenilik¢i sanatgilarin kuramsal
fikirleriyle ilgilenir. Sergi kataloglarinda yer alan sanat¢i takdim yazisinda amag ve

hedeflerini agiklayip paylasmaya tesvik eder (Guggenheim, Lader, & Licht, 1987: 10).

Peggy Avrupa’nin 6nde gelen sanatgilar1 yani sira Hans Hofmann, Mark Rothko,
Jackson Pollock, Robert Motherwell, Richard Pousette-Dart, William Baziotes, David
Hare, Clyfford Still, Robert de Niro Sr gibi gen¢ Amerikali sanatcilarin yapitlarindan
olusan bir sergi diizenler. Serginin editorliiglinii Andre Breton’un kapak tasarimini Max
Ernst’in yaptigi muhtesem bir katalog ile ses getiren bir sergi diizenler (Ashton, 1973:
121-122; Fineberg, 2014: 31).

Bugiin bu eserler Italya’nin Venedik kentinde Palazzo Venier dei Leoni’de

sergilenerek giiniimiiz sanat izleyicilerine hitap etmektedir.

MOMA ve Guggenheim’in yan sira Betty Parsons (1946), Sidney Janis (1948),
Eighth Street Club (1949), Kootz Galerisi de Amerika’da soyut disavurumculugun

gelisimi i¢in Onemli sanat galerileri arasinda yer alir.

3.2.20.YY ORTALARINDA ABD’DE SANAT ORTAMI

Yirminci ylizyilin ortalarindaki yillar toplumsal, siyasi, ekonomik ve sosyolojik
acidan biiyiik degisiklerin yasandig1 bir donem olarak sanat tarihi kitaplarinda énemli
bir yer tasir. Ikinci Diinya Savasi sonrasi savasin yarattig1 yasam kosullarinin psikolojik
etkileriyle Asya’nin bir kisim iilkeleriyle Avrupa’da hayat giderek daha da zor bir hal
almistir. Bunun neticesi olarak, sanatcilar eserlerini yaratma konusunda farkli arayislara

yonelmislerdir.

Savaglarin sanatgilar lizerinde yarattigi hayal kirikligi, cogu zaman onlar bir
yandan ideallerini terk etmesine yol agarken Gte yandan da yeni naif bir hevesle farkli
tarzlara yonelmelerine yol agmistir. Bu konuda 1945°ten sonra ¢ok az iyimser manifesto
buluruz. Zero akiminin metafizik idealizminin savunucular1 Yves Klein ve Luck

Fontana bu kurami temsil eden istisnali kisilerdir (Ruhrberg vd., 2000: 269).

1950’1 yillardan sonra diinyanin dort bir yaninda yapilan sanat, daha once
yapilmis olan anlayislardan farklidir. Bir ara donem hari¢, 1960’larin sonlarinda

neredeyse higbir sanat¢1 sanati bir ideoloji araci olarak diislinmeye cesaret edememistir.
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Dogu Bloku iilkeleri ve Maoist Cin’de, hiikiimetlerin ideolojilerini yansitmalari
yoniindeki miidahaleleri neredeyse higcbir sanatgi tarafindan hos karsilanmamas,
sanatgilar devletin sanat tizerindeki siki kontroliinii tasvip etmemislerdir. Sanatsal
uygulamalarin “6zgiirliik anlayisi” temel ilke olarak benimsenmistir (Ruhrberg vd.,

2000: 269).

Savas sonrast ekonomik refah arttik¢a sanata olan talep te artmistir. Olumlu ve
olumsuz tiim yonleriyle Batida sanat tiiketimi pek kisa bir zamanda hi¢bir kimsenin
tahmin edemeyecegi, emsali goriilmemis bir seviyeye ulasmistir. Modern sanat halka
acik ve popiiler bir olay haline gelmistir. Baski ve ¢ogaltma teknik ve yontemlerini
gelismesi ile cagdas sanat daha once hi¢ ulasamadig seviyelere ¢cikmistir. Miizeler ve
sergi mekanlari, akla hayale gelmeyecek kadar ziyaretgi kabul etmistir (Ruhrberg vd.,
2000: 269).

1943 yilinda Metropolitan Miizesi’nin ziyaretgileri 1942°ye gore yiizde on bes oraninda
artarak 1.384.207’ye ulasti. Modern Sanat Miizesi’nin iiye sayisi 1940 Nisan’inda 3000°den
6846’ya ¢ikti, 1940 Temmuz’unda 7309’a ulasti. Dahasi, iilkenin savasa girmesinden beri
Birlesik Devletler’de ulusal bilincin artmasi miizeleri ulusun toplumsal ve siyasal yasamina
dahil olmak konusunda belirleyici adimlar atmaya gotiirdii, bunun sonucunda da gitgide
artan sayida insanin bilinglenmesinde basarili oldular (Guilbaut, 2016: 114).

Hiikiimetlerin yam1 sira kilise de sanatcilarla iletisim kurmaya ve onlar
odiillendirmeye baslar. Bu kurumlara ek olarak, sanatin imaj artiric1 potansiyellerini
tesvik eden bankalar ve 0zel tesebbiisler de katilir. Gliniimiize kadar devam eden ve
giiclenen bir entegrasyon siireci baglar. Ancak bu siire¢ beraberinde farkli, beklenmedik
tirden problemleri de getirir (Ruhrberg vd., 2000: 269). Eserlere olan talep arttikga,
para kazanma arzusu sanatgilar1 seri liretime zorlar. Bu da sanatta yaraticiligi olumsuz

yonde etkiler.

19. yiizyildan beri, Avrupa sanatinin basyapitlari, imparatorluklarini kiiltiirle
siislemek isteyen koleksiyoncularin essiz mali kaynaklari sayesinde siirekli olarak
Amerika’ya akar. Avrupa’nin Amerikan sanatgilar1 lizerindeki giiglii etkisi 19.

yiizyildan 20. yiizyila kadar devam eder (Ruhrberg vd., 2000: 270).

Amerikal1 sanatgilarin ¢ogu (Hopper gibi), Paris’te calisir. Amerika’nin Avrupa
ile olan bu etkilesmesinden sanatsal olarak ¢ikarimsanan sey, eger taklit degilse
eklektikti. Paris’teki pek c¢ok Amerikali sanatgi, sembolizm, fovizm, kiibizm ile

baslayan, mevcut egilimlere yonelmeye baslar (Ruhrberg vd., 2000: 270).
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Bu degisim 1940’larin ardindan Amerika’da, Ozellikle de New York’ta yagsayan
sanatcilarda goriildii. Kendi sanatsal gii¢lerinden kaynaklanan ve giderek artan 6z gliven
duygusuyla gelecek on yilda Avrupa’da, rollerin degisiminin gergeklestigi konusunda

artan bir farkindalik olusur.

Artik Amerikali sanat¢ilarin Avrupa vesayetini sarstigl inkar edilemez bir
gercekliktir. Devasa tuvallerinin ezici canliligi, renk ve eylemleriyle ressamlar, yaglanan
bir kiiltiirin soyut bir ekolde yansittiklar1 Paris resimleri, zevkli fakat ikincil dereceden

miitevazi sanat lrtinleri gibi goriiniir (Ruhrberg vd., 2000: 270).

1958 Briiksel Diinya Fuar1 kapsaminda yer alan Amerikan standinda “Modern
Sanatin 50.Y1l1” sergisi ile bulusan Avrupalilar, bagimsiz yeni bir sanatla kars1 karsiya
kaldiklarim1 gordiiler. Avrupalilar ilk kez gordiikleri eserler hakkinda kendilerinde
cikarimda bulunduklar1 sey, “bu kadar kisa zamanda nefes kesici bir hizla gerceklesti”.
Oniimiizdeki birkag¢ yil iginde Paris sanat tacim1 New York’a teslim etme zorunda
kalacagini ve diinya sanat merkezi olarak sanat tarihine adin1 yazdiracagini gostermistir

(Ruhrberg vd., 2000: 270).

3.3. AMERIKA’DA SOYUT DISAVURUMCULUK

“Soyut Disavurumculuk™ terimi 1946’da sanat elestirmeni Robert Coates
tarafindan Amerikan sanatinda kullanilmasina ragmen, bu terim 1919 yilinda ilk kez
Alman disavurumculugu ile ilgili olarak Der Sturm dergisinde kullanilir (Fineberg,
2014: 33; Sandler, 1970: 2). II. Diinya Savasi’ndan sonraki yillarda, uluslararas: alanda
biiylik etki yaratan bir grup New York sanatgisi, ilk Amerikan soyut disavurumculuk
hareketini baglatmis olur. Amerikan sanat tarihgisi Alfred Barr, 1929’da Wassily
Kandinsky’nin eserleri ile ilgili olarak bu terimi kullanan ilk kisidir (Sandler, 1970: 2).

Bu akim ismini; Sentetik Kiibizm, Bauhaus ve Fiitlirizm gibi Avrupa soyut
okullarmin figiiratife kars1 estetigiyle Alman Ekspresyonistlerinin  duygusal
yogunlugunun birlesmesine ek olarak, son derece isyankar, anarsik ve bazi kendine
0zgl hislerle, nihilist imaj1 tagimasindan alir. Sanatta en baskin ekol olan soyut
disavurumculuk, nesnellik tasiyan goriintiiler yerine yaratici ifadeler tasiyan soyut

bicimlere dayanir.
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Fotograf 3.4. Nina Leen, “The Irascibles” (Kolay Ofkelenenler), 1951, Grup Fotografi

Soyut disavurumculugun temsilcileri Mark Rothko, Franz Kline, Jackson Pollock,
Willem de Kooning, Arshile Gorky, Hans Hofmann, Clyfford Still, Richard Pousette-
Dart, Philip Guston, Ad Reinhardt, Robert Motherwell, Adolph Gottlieb, Barnett
Newman, William Baziotes, James Brooks, Mark Tobey, Theodoros Stamos, Jack
Tworkov, Bradley Walker Tomlin gibi sanatgilardan olusmaktadir (Fotograf 3.4). Bu
sanat¢ilar farkli tarzlara sahip olmalarina ragmen, aralarindaki ortak noktalar ¢agdas

elestirmenler tarafindan vurgulanmaktadir.

Soyut disavurumculugun ilk bastaki temsilcileri objektif resim ve bilinen
kompozisyon kurallarini terk ederek, hem kiibistlerin ¢alismalarindan, hem Avrupali
stirrealistlerden hem de, Pablo Picasso ve Henri Matisse’den etkilendiler. Cogunlukla
soyut disavurumcular, mekan, ¢izgi, sekil ve renk gibi icgiidiisel, sezgisel ve

kendiliginden diizenlemeleri denemeye karar verdiler.
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Soyut disavurumcu sanatgilarin iki onemli karakteristigi; kullandiklar1 tuvallerin
biiyiikliigiiniin yan1 sira siradis1 giiclii firga darbeleri ile deneysel boya uygulamalaridir.
Color Field Painting (Renk Alan1 Resmi) olarak adlandirilan akim; genis alanlara sahip
ylizey ve yogunlastirilmis renk vurgusu gibi iki temel prensip tasir. Bu akimi temsil
eden sanatcilar; Mark Rothko, Barnett Newman, Adolph Gottlieb, Clyfford Still ve Ad
Reinhardt’dir.

Action Painting (Aksiyon Resmi) olarak adlandirilan diger bir hareketse resmin
tiretim asamasinda yogun fiziksel hareketlerle gii¢lii firca darbeleri, damlatma ve
sigratilan boyalarin spontane uygulamalaridir. Eylem Resmi’nin essiz bir temsilcisi olan
Jackson Pollock (Resim 3.14), kutudan kontrollii bir sekilde tuval iizerine serpistirdigi
boyalarla, ya da bir cubukla firlatilan veya damlayan boyalar1 ¢akistirip, birlestiren

yaratici kisiligiyle sanatta devrim yaratmistir.

1948°de Betty Parsons Galerisi’nde Pollock’un on yedi damlatma resimlerini
goren Willem de Kooning’in, Pollock hakkinda sdyledigi “hepimiz i¢in aradaki buzlar
eritti” (Anfam, 1990: 130) sozii son derece dnemlidir. Sanat elestirmeni Michael Fried,
1965°de Fogg Art Miizesi’nde “U¢ Amerikali Ressam, Kenneth Noland, Jules Olitski,
Frank Stella” sergi katalogunda yazdig1 makalesinde de ironik olarak sOyle yazmustir;
“Pollock’un dogrusal alanlarin tekrar eden genislemeleri ayn1 zamanda Boyasal Alan

resminin de karakteristigidir”.

Sanat elestirmenleri arasindaki anlagsmazliklara ragmen, soyut ekspresyonizm,
Amerikan sanat tarihinde bir doniim noktasidir. 1940’lar ve 1950’lerde sanatin
merkezinin Paris’ten, New York’a tasinmasi uluslararasi alanda ilgi gérmiis ve eskiden
sanatin merkezi rollinii Paris tasirken, artik, Bati1 diinyasinin sanat merkezi rolii New

York tarafindan doldurulmustur.



99

Resim 3.14. Jackson Pollock, “One: Number 31” (Bir: Numara 31), 1950, Tuval Uzerine Emaye ve
Yagliboya, 269.5 x 530.8 cm

Amerika Birlesik Devletleri’nde gelisen soyut disavurumculuk — “New York
Okulu” olarak adlandirildi ama izleyenler arasinda uyusmazliklar yasanir. Modern
sehirlerin kurulmasinda devasa gokdelenler ihtiyag haline gelmesiyle (Fotograf 3.6),
organik bir tarzda ¢alisan Frank Lloyd Wright’in mimari yapilari uyumsuzluk igindedir.
Ancak, bazilar i¢in modern tasarim diisiincesindeki sanat yapitlari, gorgii kurallara
kars1 bir hakaret manasina gelir. Modern mimari yapilar ¢ogu zaman sert bir muhalefet
ve alay konusu olur. Fotograf 3.5’da, modern mimarinin lehinde ve aleyhinde yiiriitiilen
propagandanin odak merkezi olan deneysel bir bina gorilmektedir. Gergekten de
mimarlar birka¢ ylizyildir siiregelen siisleme teknigini kaldirarak bir gelenekten
koparlar. Brunelleschi’nin gelistirip geleneksellestirdigi “siitun sistemi” terk edilir,
ortimcek ag1 misali her yeri saran bu anlayista insaa edilen evleri, sasilacak derecede
yalin bulunur. Ancak, zamanla bu ¢esit yapilarin goriiniisleri asinalik yaratir ve modern

miithendislik islubunun basit bigimleri yadirganmaz olur (Gombrich, 2015: 559,560).

Kurumlar ve devlet otoriteleri bunu Amerika’nin giderek artan sofistike giiciiniin
gorliniir isareti ve Amerikan bireyciliginin ifadesi olarak benimserler. Sirket patronlari
kendi gereksinimlerini karsilayacak yeni modern ¢agin mimari anlayis1 ve Bauhaus
stiline yaklagimlar1 pozitiftir. Bu yiizden onlar Isvecli {inlii mimar Le Corbusier ve
Alman-Amerikan mimar Mies van der Rohe yani sira Bauhaus Uluslararasi stilinin New

York’a taginmasini desteklerler. Yeni ya da eski, biitiin tisluplar ve siisleme bigimlerini
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bir kenara birakan gen¢ mimarlar, slislemeye karsi ¢iktilar ve yapilar islevsel agidan
tasarlamay1 onerdiler. Bu yeni bir lislup arayisi gelecek adina, yeni bir baslangi¢ olur.
Bu yaklasim, basta Amerika olmak iizere diinyanin farkli noktalarinda da etkisini
gosterir. Fakat ozellikle de teknolojinin yogun oldugu Amerika’da, daha tutarli bir
gelisme i¢inde oldugundan geleneklere dayali goriislerin etkisi zayif kalir (Art: A World
History, 1998: 648,649).

New York’ta gokdelenler yapip, ardindan bunlari Avrupa’dan ithal motiflerle
siisleme oldukca tutarsiz bir yaklasim gosterecektir. Ancak alisilmisin disinda bir
tasarim fikrini misteriye kabul ettirmede, mimarin saglam bir 6zgiivene sahip olmasi
gerekir. Basarilartyla tinlii Amerikali mimar Frank Lloyd Wright (1869-1959) tasarim
ve uygulamalariyla hakl bir yere sahiptir (Gombrich, 2015: 557).

Cogu kimse mimarideki cesaret ve ciiretkarlik gosteren bu yaklasimlarin farkinda
olurken, az sayida kisi resim ve heykel sanatindaki yaklasimlarin farkindadir. Bunun bir
sebebi de mimari yapilar boyut ve konumlar1 agisindan her an goéz onilinde olmalarindan
kaynaklanirken, diger sanat yapitlarinin izleyiciyle bulusmasi sanat¢inin bireysel ¢aba
ve gayretleri neticesinde gergeklesmis olmasindan kaynaklanmaktadir (Gombrich,
2015:561).

~—

Fotograf 3.5. Walter Gropius, “Bauhaus”, 1926, Dessau
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Fotograf 3.6. Andrew Reinhard, “Henry Hofmeister ve digerleri Rockefeller Center”, 1931-1939, New
York

Soyut disavurumculuk ile ilgili yazilmig en iyi kitaplardan biri de Irving
Sandler’in “Amerikan Resminin Basaris1” adli kitabidir. Sandler, “Amerikan Resminin
Basaris1” adli kitabinin girig boliimiinde, soyut disavurumcular ile iliskiler baglaminda

icerigin 6nemini 6zellikle vurgulamaktadir.

II. Diinya Savasi’na ve onun yarattig1 entelektiiel iklime tepki duyan, zamanin
hakim ideolojileri milliyet¢ilik, sosyalist ve onlarla birlikte sosyal gercekeiligin
geometrik soyutlamaya karsi olmalar1 soyut disavurumcularda, gelecekte bir krizle karsi
karstya kalacaklari inanci olusturmustur. Kaliplasmis sanat anlayislar1 ve geleneksel
stillerle yollarina devam etmek istemeyen soyut disavurumcular, yaratma kaygisiyla
kendilerine has yeni vizyon arayislarina yoneldiler. Arastirmada kazandiklari tecriibeler
soyut disavurumculari gérmenin yeni bi¢im ve formlarimi kesfetmelerine olanak

saglamistir (Sandler, 1970: 1).

Soyut disavurumcular, diinyanin baska yerlerindeki ¢agdaslarindan daha g¢ok
modern sanatin geleneklerini 6ziimseyerek eski stillerde kendilerini egittiler. Bunu
yaparken, gorsel olarak eski sanat anlayislarin1 tekrar etmekten kaginip, yeni
anlayislarla sanat liretmeye kalkistilar. Onlarin zihinleri tiim insan deneyimleriyle ilgili
anlamli formlarla mesguldii ve bu anlamlar1 g6z 6niline almayan herhangi bir elestirel

yaklagim yanilticidir (Sandler, 1970: 1).
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Bir sanat¢inin eserindeki en onemli nitelik, sanat¢inin bireysel olarak eserinde
yansittig1 6zgilinliik ve orjinallikten kaynaklanir. Sanatginin 6zgiin, kisisel tarzi, Athena
gibi heykelsi formlarin alnindan fiskirmaz; onu sekillendiren dis faktorler vardir. Soyut
disavurumcular birbirlerinin at6lyelerinde, evlerinde, belirli restoranlarda, barlarda ve
galerilerde bulusan bir grup olusturdular. Soyut disavurumcular, Robert Motherwell’in
kimin, neyi, ni¢in, nasil resim yaptigini bildigi farkindalik ag1 olarak adlandirdigi grubu
kurarak, birbirlerinin ¢aligmalarin1 yakindan takip ettiler. Karsilikli farkindalik, ortak
menfaatler ve tutumlar, yaygin bir kiiltiir haline doniismesine yol agmustir (Sandler,

1970: 3).

Realistik, geometrik egilimlerin reddedilmesi, Siirrealist icerigine olan cazibe ve
otomatizm teknigi, 1940’larin sonlar1 ile 1950’lerin basinda mevcut etiketler altinda
artik siniflandirilmayan yeni tarzlar, ortak kiiltiirel bag olan estetik bir evrim getirmistir

(Sandler, 1970: 3).

1949 civarinda, iki ana egilim, jest boyama ve renk alan1 resmi oldugu giderek
daha da belirginlesir. Bu egilimlerin, hem sanat tarihi hem de sosyo-kiiltiirel agidan

aydinlatilmasi, bu ¢alismanin amaci olmustur (Sandler, 1970: 3).

3.3.1. Action Painting-Gestural Abstraction (Aksiyon Resmi)
3.3.1.1. Jackson Pollock

Paul Jackson Pollock, 28 Ocak 1912°de Cody, Wyoming’de dogar. Babast LeRoy
Pollock kamuda ziraat arastirmacisidir. Annesi Stella May McClure, sanatsal hirslar
olan sert bir kadindir. Bes erkek kardesin en kiictigii olan Pollock yeterince bakim ve
ilgi gérmez. Pollock 8 yasindayken, kiifiirlii bir alkolik olan babas ailesini terk eder ve
Pollock’un agabeyi Charles, ailenin gecimini saglar. Charles bir sanatgiydi ve aile
icinde ona ayr1 bir deger veriliyordu. Kiiciik kardesinin gelecegi iizerinde 6nemli bir
etkisi vardir. Ailesi Los Angeles’ta yasarken Pollock, Manual Arts High School’a
kaydolur ve orada sanata olan tutkusunu kesfeder. Merakli ve farkli arayiglara

yonelmesi yliziinden ikinci kez okuldan kovulur (Freedgood, 1974: 121).

1930°da, Pollock 18 yasina eristiginde, abisi Charles ile birlikte New York’a

taginir. Kisa bir siire sonra Charles’in sanat dgretmeni, bolgeselci ressam Thomas Hart
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Benton ile Arts Students League (Sanat Ogrencileri Birligi)’'nde ¢alismaya baslar. O
esnada zamanimin ¢ogunu Benton ailesine yardim etmekle gegiren Pollock, sonunda
aileden biri gibi olur (Hunter, 1963: 139; Lucie-Smith, 2001: 21). Benton’un
resimlerinin gercek¢iligi o zamanin 6grencileri lizerinde zorlayicidir ve giiclii bir etkisi

olan hayati bir kisiliktir.

Pollock, “New School for Social Research” (Yeni Sosyal Arastirmalar Okulu) ve
Whitney Miizesi icin Benton’un rehberliginde duvar resimleri yapar. Pollock, duvar
resimlerdeki bazi sahneler i¢in ‘“aksiyon pozlamasi”nin yam sira, boyalar1 ¢amasir
firgalarini karigtirmak suretiyle yardimci hizmetlerle de faydali olmay1 basarir. Pollock,
José Orozco’nun New School duvari iizerindeki ¢alismasini izler ve California’da
gordiigii biiytik Olgekli sosyal gercekei sanatla ilk kez tamisir (Doss, 1991: 348;
Solomon, 1987: 51).

1930’larda, kendi kusagindan olan birgok Amerikali sanatgisi gibi, Pollock da
cagdas Meksikalilarin etkisinde kalir. Diego Rivera’nin (1886-1957) kamu sanatina
olan coskun ilgisi Pollock’un biiyiikk boyutta c¢alisma duygusunu harekete gecirmis
olabilir (Lucie-Smith, 2001: 21).

Gergekei Amerikan ressami Benton, 6grencileri lizerinde giiclii etki birakan hayati
bir kisiliktir. Pollock otuzlu yillarin ortalarina kadar onunla sadece iki yil caligsa da,
Benton’un tarzindan uzaklasmaz. Cok yogun c¢alisma kosullar1 altinda, ritmik
carpitmalar1 biiyliterek, abartarak ve kurgulayip yeniden yaratan geng sanatci Pollock
kendine 6zgii tarz1 buluncaya kadar hocast Benton’a reaksiyon gostermemesi 6nemlidir

(Hunter, 1963: 139).

1936’da Pollock taniabilir bir konuyu ortadan kaldirmaya baslar ve temsili
olmayan dokulu sekiller, kabartma bobin telleri ile yer degistirir. Resim turkuaz mavisi,
tugla kirmizis1 ve sar1 vb. renk kombinasyonlarinin agiga ¢ikardigr bigimler temelde

basit fakat karakter dolu (Hunter, 1963: 139; Lynton, 2004: 230).



104

Resim 3.15. Jackson Pollock, “Landscape with Resim 3.16. David Alfaro Siqueiros, “Collective
Steer” (Steer ile Peyzaj), 1936-37, 34.7 x 47.1 Suicide” (Toplu Intihar), 1936, Ahsap Uzerine
cm Vernikli Boya, 124.5 x 182.9 cm, The Museum of
Modern Art, New York

Pollock’un 1936 yilinda yapmis oldugu Landscape with Steer David Alfaro
Siqueiros’a sanat ruhu ile benzerlik tasir. O siralarda Pollock, New York’ta calistigi
Meksikali duvar ressami1 David Alfaro Siquieros’tan 6grendigi bir teknik olan airbrush
kullanarak renge ikinci bir izlenim katt1 (Resim 3.15-3.16) (“Jackson Pollock”, 2015-
2016).

Thomas Hart Benton, ilk dgrencileri arasinda bulunan soyut disavurumcu ressam
Jackson Pollock hakkindaki 1960’larin sonlarindaki sdyleminde: Uzun siire bolgeselci
anlayigsa bagli kalan nihayetine kendisini saf bigimsel ¢aligmalara adayan Jackson
Pollock hakkinda ¢ikan spekiilasyonlar karsisinda “eger ihtiya¢ duysaydi desen ve
cizime dayali resimlerin en gii¢lii drneklerini ¢ikarabilirdi” (Doss, 1991: 311) diyerek

Pollock’un 6zgiin kisiligine génderme yapmustir.

Ornegin Going West adli eseri onun bdlgeselci anlayisa olan yogun ilgi ve
katkilarin1 gosteriyor. Pollock’un resimleri olduk¢a koyu, yogun ve is¢iligi vasatti, ama
resimlerindeki manzaralarin yarattigi naif duygu, genglige bolgeselci disiinceyi

Ozlimsetme niyetini gosterir (Resim 3.17-3.18) (Doss, 1991: 311).
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Resim 3.17. Jackson Pollock, “Going Resim 3.18. Thomas Hart Benton, “Cattle Loading, West
West” (Batiya Gidis), 1934-1935, Sunta Texas”, 1930, Tuval Uzerine Tempera ve Yagliboya,
Uzerine Yagliboya, 38.3 x 52.7 cm, Coutesy of the Addison Gallery of American Art, Phillips
Smithsonian American Art Museum, Gift
of Thomas Hart Benton

Zamanin kosullarinin yarattig1 sosyo-politik icerikli sdylem ve tutumlar Amerikan
toplumun ¢esitli fraksiyonlar1 arasinda yaygindir. Pollock’un da dahil oldugu grup,
toplantilarinda ona olan ilgilerini esirgemez. John Deweyites, Marksist radikaller ve
asirt muhafazakarlar arasindaki derin goriis karsitliklarmin tartisildigi bu toplantilar
Pollock’un resimlerine de yansir. Ornegin Departure adli resim (Resim 3.19)
Pollock’un oldukga kotiimser bir degerlendirmesi olan agliktan mezar kazarken gordigii

Amerikalilar1 betimlemesidir (Doss, 1991: 322-325).

Resim 3.19. Jackson Pollock, “Departure”, 1934-38, Tuval Uzerine Yagliboya

Bu dénemden kalan Pollock’un diger resimleri, “Petrol Donanim Kamp1” (Resim
3.20) ve “Pamuk Toplayicilari’ndan (Resim 3.21), “Beyaz Atli Manzara” ile “Terk
Edilmis Fabrika”ya kadar, popiiler konular1 bolgeselci anlayisla kompoze eder (Doss,
1991: 325-326).
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Resim 3.21. Jackson Pollock, “Pamuk Toplayicilar”, 1935, Tuval Uzerine Yagliboya, 60.96 x 76.2 cm,
Collection Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York

Benton, onun toyluk doneminde ¢alismalarina o kadar hayranlik duydu ki her
firsatta onu sergi agmaya tesvik eder (Doss, 1991: 326). Pollock ilk sergisini 1935’te
Brooklyn Miizesi’nde acar. iki yil sonra da, New York’ta Associated American Artists

galerisinde bir grup sergisi diizenler (Doss, 1991: 326).

Benton, Pollock’a hem estetik hem de finansal destek saglar; sonradan Pollock

kendini finanse edecek baska yollar arar. Pollock, 1935’ten 1943’e kadar WPA’nin
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Federal Sanatlar Projesi’nde gorevlendirilir. O ayni zamanda Benton’un eski
ogrencilerinden Job Goodman’a New York High School igin gelistirilen bir projede
yardim eder (Doss, 1991: 328).

Pollock’un tuvallerinin ¢ok azi hayatta kalmistir, ancak 6zellikle 1936°dan 1938’e
kadar olanlari, bolgeselci konulara olan bagimliligint siirdiirdiiglinii gostermektedir.
FAP, Willem de Kooning ve Lee Krasner gibi birgok Amerikali sanat¢inin dahil oldugu
ve gorev slireleri boyunca sectikleri herhangi bir stilde her ay bir tuval iiretmesi i¢in
olanak saglamistir. Fakat, Pollock’un FAP’da yapmis oldugu calismalar1 ve 6zellikle de
1937 sonunda Kansas City’de Benton’u ziyaret ederken avug i¢inde ¢izdigi resim onun,
sosyal uzlasi sanatin1 daha ileri tasimak i¢in Amerikan manzaralarina olan ilgisini
artirmistir. Ancak, 1938’den itibaren, Pollock’un ¢aligmalari, resmi deneyler ve kisisel
kesifler icin yiikselen coskusunu ortaya koymaktadir (Doss, 1991: 328). Pollock’un
ickiye diiskiinliigii islerine olan “devamsizlik”, durumu daha da kotiilestirir ve sonunda
isten kovulur. Haziran ayinda goniillii olarak bir New York hastanesine girer ve asir1
alkolizm i¢in dort ay tedavi goriir. Bir yil sonra hala agir sekilde icer ve bir New York
hekim gozetiminde Jungian terapisti (Jungcu analizi) uygulanir (O’Connor & Thaw,
1978: 223-224). lyilesince FAP tarafindan yeniden ise alinir ancak, Pollock’un, “Man,
Bull, Bird” de (Resim 3.22) dahil olmak iizere iirettigi eserler Bentonesque tarzi
manzaralarindan radikal bir sekilde farklidir. Jungian psikoterapisi onun mantiksal ve
duygusal kargasasinin gostergesi sayilan resimlerinde imgeler daha parlak, daha kizgin,
daha sembolik bir ifade tagimaktadir. Pollock sanati kendisi icin sifa (terapi) olarak

kisisel bir ifade araci haline doniistiiriir (Doss, 1991: 329).

Resim 3.22. Jackson Pollock, “Man, Bull, Bird”, 1938-41, Tuval Uzerine Yagliboya, 61.5 x 92 cm,
Private Collection
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Resim 3.23. Jackson Pollock, “Stenographic Figure” (Stenografik Sekil), 1942, Tuval Uzerine Yagliboya,
101.6 x 142.2 cm, Museum of Modern Art, New York

1942°de Robert Motherwell, Pollock’u Peggy Guggenheim ile tanigtirir.
Guggenheim’in o yil sanatgilar adina diizenledigi karma sergide Pollock’un
Stenographic Figure adli resmi de yer alir (Resim 3.23). Picasso’dan tiiretilmis
geometrik yilizey pargalar1 {izerinde spontane olarak olusan kaligrafik etkiler ile
resimledi. 1943-1947 yillar1 arasinda on bir resimden olusan prodiiksiyon ¢aligmalarina
baglayan Pollock, The She-Wolf ve Pasiphae gibi resimlerinde geometrik yiizeyler
lizerine anatomik temalari, enerjik, Ozgiirce ¢irpma ¢izgiler ile resimlemektedir

(Freedgood, 1974: 124; Hunter, 1963: 142-143).

Toplant1 ve sdylemler Pollock’un 1940’larin estetik anlayisindan vazge¢mesine
yol acar. “Alchemy” gibi savas sonrasi resimlerinde kendi modern sanat markasini
yaratir (Resim 3.24) (Doss, 1991: 312). Alchemy ve Autumn Rhythm gibi renkli, biiyiik
ve enerjik damla resimleri Benton’un rehberliginde Pollock’un kamusal sanat yaratma
konusundaki ilgisini yansitir (Doss, 1991: 348). Soyutlama ¢abas1 iginde biiyilik 6l¢iide
bolgeselci anlati resimlerinden kagiarak soyut disavurumculuga yonelir (Doss, 1991:
312).
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Resim 3.24. Jackson Pollock, “Alchemy” (Simya), 1947, Tuval Uzerine Emaye ve Yagliboya, 114.6 x
221.3 cm, Guggenheim Museum, New York

Elestirmenler Pollock’un savas oncesi resimlerinde estetik deneyimi ve teknigini
onemli bulurken, savas sonrast modern soyut resimlerinde ise politik izler ve sosyal
yabancilasma gordiiler. Belki de, Amerikan g¢ogunlugunun, komiinizmin yarattig
paranoyak korkusu ve ¢eligkili varsayimlarla bir tuzaga diistiigii hissine kapilan Pollock,
diger avangart sanatcilarin yaptigi gibi, soyut disavurumculuk tarziyla karsilik verdi

(Doss, 1991: 346-347).

Pollock’taki bu estetik doniisiim, Amerikan siyasal kiiltiiriiniin benzer geg¢isi ile
yakindan baglantili oldugundan, New Deal (Yeni Anlagma)’dan Soguk Savas’a gecisin
ortak hikayesidir (Doss, 1991: 312).

1947’ye gelindiginde Pollock (en iyi tanindig1), tuval {izerine boya damlatma ve
lekeleme teknigine dayanan soyutlama stile dontisiir (Lucie-Smith, 2001: 21). 1947-
1951 yillart arasinda Pollock’un yapmis oldugu resimler, vahsi ve ¢ilginca olmaktan
ziyade, zarif goriinlimdedir. Tesadiifi olmaktan ziyade baleyi andiran ritmik yapilarla
torensi bir gorlinlime sahiptir. Pollock’un 6nceki resimleriyse oldukga siddet ihtiva eder.
Bu resimler efsanelere gondermelerle siirdiiriilen bir i¢ ¢atigmanin tiriiniiydiiler (Lynton,

2004: 230).
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Fotograf 3.7. Jackson Pollock Atdlyesinde Calisirken, 1949

Resimlerini zemin iizerine koyup psisik ruhsal durumun psikomotor hareketlerle
fircadan akan boyalar1 kendi kontroliinde spontane bir bicimde tuval iizerinde
serpistirmekle yon bulurdu (Fotograf 3.7). Boyle bir strateji ile Pollock sanatini
hayatiyla bariz bir sekilde iliskilendirir. Bu, Pollock’un siradan yasamin banalitesi ile

ilgili takintili oldugu anlamina gelmez (Doss, 1991: 347).

1947°de Possibilities 1 (Olasiliklar 1) adli dergide yayinladigi makalesinde
Pollock, bu donemde calistigt resimleri hakkinda sdyledigi sozleri su sekilde

acgiklamaktadir:

Ben resim yaparken ne yaptifimin farkinda degilim. Sadece bir cesit asinalik
doneminden sonra, ne yaptigimin farkina vartyorum. Resimler kendilerince bir yasama
sahip olduklar1 i¢in imgeleri yikmak, bozmak, tahrip etmek ve degistirmek hakkinda
herhangi korkum yok. Ben bu yasamin ortaya ¢ikmasi igin ¢aba gosteririm. Sadece
resimle olan temasimi yitirdigimde sonu¢ karmakarisikliktir. Bunun aksine iyi
sonuglanan bir resimde kolaylikla alinip verilen saf bir uyum vardir (Resim 3.25)

(Pollock (1947-48)’den aktaran: Lucie-Smith, 2001: 23).
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Resim 3.25. Jackson Pollock, “Number 9”, 1949, Tuval Uzerine Yagliboya, 112.39 x 86.36 cm,
Wadsworth Atheneum Museum of Art

Fakat Berger’in ve diger elestirmenlerin belirttigi gibi, Pollock’un insa etmek
istedigi biitlinlestirici diinya resmi degil, savas sonrast Amerika’nin parcalanigini
somutlastirma girisimidir. Aslinda, Pollock’un damlama resimlerinin siki sikiya
orlilmiis stili, atom ¢agimnin geri dondiiriilemez bir tuzagi olarak goriilebilir (Doss, 1991:
347). Goriildigi gibi Pollock tuvallerinde, hem savas sonrasi Amerika’nin gergin

diinyasini hem de bu diinyadan bir ¢ikis yolunu resimler.

Benton, Pollock’u “siradis1 dogal bir renk¢i” olarak tanimlar. Ancak renk higbir
zaman damlatma resimlerin ana o6zelligi olmazken Pollock, Benton’dan O6grenip
gelistirdigi renksel spektrum ile yogun olarak ¢alismalarina devam eder (Benton, 1983:
333; Doss, 1991: 348). 1950’den 1953’¢ kadar donemde (Siyah resim donemi)
resimlerinde renk’i reddetmesine ragmen, Pollock’un son c¢aligmalari, renklere

dondiigiinti gosterir. Dahasi, biiyiik boyutlarda ¢alismalar yapan Pollock, Benton gibi
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parlak tonlarda c¢alismay1 segmis ve nadiren pastel renkleri kullanmistir (Doss, 1991:
348).

Pollock’un 1951-52°de yaptig1 c¢alismalarinda imgelerin yeniden belirmeye
basladig1 goriilmekle birlikte erken dénem eserlerinde yogunlasan huzursuzluk duygusu
yeniden ortaya c¢ikar. Bu durum, sanat¢inin ruhsal yapisindan ¢ok daha bagka

sebeplerden kaynaklanmis olabilecegi diisiiniilebilir (Lynton, 2004: 231).

3.3.1.2. Willem de Kooning

24 Nisan 1904, Rotterdam, Hollanda’da dogan De Kooning, babasiyla annesi
bosandiktan sonra iivey babasi tarafindan yetistirilir. 1916°da dizayn ve dekorasyon
firmasinda yardimci eleman olarak ¢aligmaya baslar. Ayni yil uygulamali sanat egitimi
veren Rotterdam Academy of Fine Arts and Techniques (Rotterdam Giizel Sanatlar ve
Teknikler Akademisi)’'nde gece derslerine katilir. Orada 6gretmeni Jongert tarafindan
zamanin modern sanatina yonlendirilir. Ayn1 zamanda italyan pointilist Segantini,
Millet ve Barbizon Okulu, Art Nouveau’nun yerel versiyonlarinin yan1 sira Toorop, van
Konijnenburg, van Dongen’in resimlerinden ve diger ¢agdas Hollandali ressamlardan da
etkilenmesine vesile olur (Hess, 1959: 113; Polcari, 1993: 264). Bu donemde modern
sanat akimlarinin, oOzellikle de kendisini sanatta geometrik soyutlamaya ve
sadelestirmeye adamis olan Piet Mondrian, Theo van Doesburg gibi De Stijl grubu
ressamlarinin farkina varir. O doneme ait De Kooning’in ¢alismalarindan geriye kalan
birkag eskiz haricinde, hi¢biri su an mevcut degildir (The New Encyclopaedia
Britannica, 1980: 563).

De Kooning, 1920’de biiyiik bir magazanin sanat direktorii olarak g¢alismaya
baglar. 1926’da De Kooning kacak olarak ABD’ye girer ve kendisini bir ev ressami
olarak tanimladigr New Jersey’deki Hoboken’e yerlesir. 1927 yilinda Manhattan’daki
bir stiidyoya taginir. Orada tanistig1 Gorky, De Kooning’in en yakin arkadaslarindan biri
olur. Gorky ve De Kooning, 1930’larin sonlarina kadar birka¢ yi1l boyunca ayni
stiidyoyu paylasan, birbirlerine karsilikli olarak yardimei olan ve birbirini etkileyen
yakin arkadas oldular. Ayrica De Kooning usta sanatgiligin yani sira sanat elestirmeni
John Graham’dan da etkilenir (Hess, 1959: 114; Polcari, 1993: 264; The New
Encyclopaedia Britannica, 1980: 563).
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1928 yilindan itibaren Paris Okulu ve Meksika etkilerini yansitan Willem de
Kooning natiirmort ve figlir kompozisyonlar1 ¢izmeye baglar. 1930’larin baglarinda,
kariyeri boyunca hiikiim siiren calismalarinda farkli bigimsel 6gelerin bir karsit1 olan
biyomorfik sekiller ve basit geometrik kompozisyonlarla soyutlama caligsmalar1 yapar
(Resim 3.26). Erken donem ¢alismalar1 arkadasi Graham ve Gorky ile giiglii bir
benzerlik gosterir. Biyomorfik formlar aracilifiyla etkileyici kompozisyonlar elde eden
Pablo Picasso ve Siirrealist Joan Mird’nun etkisi bu gen¢ sanatgilarin eserlerine yansir
(Resim 3.27) (The New Encyclopaedia Britannica, 1980: 564). Picasso ve Ingres’den
etkilenerek, ¢izginin yogunlugunu her yoniiyle yansitmaya calisir. Kismen onun niyeti
resmin bigimsel problemlerini ¢ozmektir. Ancak, tek basma erkek konulu resimleri,
kisisel bir durusu yansitmaktan ziyade milyonlarca Amerikalinin depresyon yillarim

sembolik olarak yansitmaktadir (Sandler, 1970: 123).

Resim 3.26. Willem de Kooning, “Untitled Abstraction” (Adsiz Soyutlama), 1931, Tuval Uzerine
Yagliboya, 60.6 x 83.8 cm

Kooning, resimde cagrisimsal imgelerle karakterize edilen ve bazen eylem resmi
olarak tanimlanan bir Amerikan sanat hareketi olan soyut ekspresyonizm’in en seckin
ressamlarindan biridir. 1930’larin basinda figiiratif ve soyutlama arasinda dalgalanmalar
yasamis 1950’lerin baslarinda yaptigi tinlii kadin tasvirleri ile New York sanatcilar

arasinda kayda deger bir itibar kazanmustir.

Ekim 1935’de De Kooning, WPA (Works Progress Administration) Federal Sanat

Projesi work-relief programinda gorevlendirilir. Ancak, yabanci statiisiinden dolay1
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1937°de istifa etmeye zorlanir. Yaklasik iki yil siiren bu siiregte, sanat¢i yaratici
calismalara yonelme firsatin1 saglamistir. Projenin hem sovale resmine hem de duvar
resimlemelerinde ¢alisir. WPA’dan ayrildiktan sonra, 1939°da New York Diinya
Fuari’nda Eczacilik Salonu i¢in bir duvar resmi tasarlamasi i¢in gérevlendirildi. 1940°ta
federal hiikiimetin Giizel Sanatlar Boliimii tarafindan FAP i¢in duvar resmi olusturmak
tizere 1930’larin baslarindaki soyut ¢alismalarina benzer bir komisyonda gorev alir (The

New Encyclopaedia Britannica, 1980: 564).

Resim 3.27. Willem de Kooning, “Father, Mother, Sister, Brother” (Baba, Anne, Kiz Kardes ve Erkek
Kardes), 1937, Mukavva Uzerine Yagliboya, 30.5 x 55.9 cm

1938°de muhtemelen Gorky’nin etkisi altinda De Kooning, Ayakta Duran Iki
Adam ve Oturan Adam’m da dahil oldugu bir dizi kasvetli erkek figiirlii resim
caligmalarina baslar (Resim 3.28-3.29) (The New Encyclopaedia Britannica, 1980:
564). De Kooning’in insan figiiriinii konu olarak segmesi, ge¢misteki sanata olan

bagliliginin bir baska gostergesidir (Sandler, 1970: 122).
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Resim 3.28. Willem de Kooning, “Two Men Resim 3.29. Willem de Kooning, “Seated Man”
Standing” (Ayakta Duran iki Adam), 1938, (Oturan Adam), 1939, Tuval Uzerine Yagliboya, 97.2
Tuval Uzerine Yagliboya, 155 x 122 cm, x 87 cm, Whitney Museum of American Art

The Metropolitan Museum of Art

1939-1940 yillarinda De Kooning’in Oturan Kadin gibi kimi yapitlarinda dnceki
stilinin kalan izleri ve bu resimlerinde bitmemislik hissini veren ¢aligma yontemi acikg¢a
goriilmektedir (Resim 3.30). Bu resimlerde sanat¢i karakteristik bir stile ulasma
miicadelesiyle renge yogunlasir ve figiirii radikal ¢ikiglarla bolinmelere ayirir. De
Kooning resimlerinde olusum siireci iginde, “bir anlik donmus bir bakisin” kendisine
nasil geldiginden bahseder. Bacak bacak {istiine atmis kadin figiirliniin degisik
pozlarinda, siirrealist otomatizm’den ziyade, Picasso’nun Guernica resmindeki
pentimento (goriiniisiin degisik yansimalari) benzerligi vardir. Oturan Kadin resminde
De Kooning’in rakursi konusundaki eksikligini gosterir. Figiiriin zemin ile olan iligkisi,
birtakim saptamalarla birlikte, kompozisyon biitiinliigiinde, kiibist resimlerdeki gibi

diizlem resmi olarak goriinmektedir (Fineberg, 2014: 80).
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Resim 3.30. Willem de Kooning, “Seated Woman” (Oturan Kadin), 1940, Masonit Uzerine Karakalem ile
Yagliboya, 137.3 x 91.4 cm, Philadelphia Museum of Art

Kalplerin Kraligesi resimindeki figiiriin ifadesi, biiylik olglide ayrik pargalara
dayali kavisli bir omuz, kirisik pantolon birbirinden ayr1 olarak takilip ¢ikarilabilir
algilanma egilimi olan bilesenlere baglidir. Bu tiir anatomik bdliinmeler ve
dogaclamalar, nihayetinde De Kooning’i soyutlamaya gotiirdii. Aynt zamanda, De
Kooning, figilirii parcalara ayirarak Mir6 ve Arp tarzinda natiirmort motifleri

sadelestirerek bagka bir yonden soyutlastirir (Resim 3.31) (Sandler, 1970: 123).
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Resim 3.31. Willem de Kooning , “Queen of Hearts” (Kalplerin Kraligesi), 1943-46, 117 x 70 cm, Joseph
H. Hirshhorn Foundation

Bu caligmalara paralel olarak, Pembe Manzara ve Agir gibi lirik renkli
soyutlamalar da yapar (Resim 3.32-3.33). Her ne kadar biyomorfik formlarin giderek
figlirlerin varligini ileri siiren bir¢ok isimsiz soyutlamanin yani sira “Kadin” ve “Ayakta
Adam” resimleri geometriklesmis olsa da aslinda figiir ve soyutlamalarin karsilagsmasi
1940’1 yillara kadar devam eder. 1945 dolaylarinda bu iki egilimin Pembe Melekler
isimli eserinde miikemmel bir sekilde kaynastigi goriilir (The New Encyclopaedia
Britannica, 1980: 564).
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Resim 3.32. Willem de Kooning , “Pink Landscape” Resim 3.33. Willem de Kooning, “Elegy”
(Pembe Manzara), 1938, Mukavva Uzerine Yagliboya, (Agit), 1939, Mukavva Uzerine Yagliboya
63.5 x 94.3 cm, Mr. and Mrs. Reuben Tam, New York ve Komiir, 102.2 x 121.6 cm, Ozel

Koleksiyon

De Kooning’in 1944-45°de, kadin resimlerindeki anatomik bolinmeler,
yogunlastirilmis ¢izgi ¢esitliligi, sanatginin soyutlama evresine gegmesinde baslangic
sayilabilir. De Kooning’in 1944 yili kompozisyonlari, daha dncesindeki ¢alismalardan
oldukga canli bir dinamizmle, arastirma siirecinin asamalarin1 yansitmaktadir. Ornegin
Pembe Melekler resmi, iist iiste kullanilmis pargalarin saydamlastirilmis goriinimii
icinde siirekli bir deneme-yanilma izlencesi iginde figiiratif bir ipucu olarak yansir

(Resim 3.34) (Fineberg, 2014: 80).

Resim 3.34. Willem de Kooning, “Pink Angels” (Pembe Melekler), 1945, Tuval Uzerine Yagliboya ve
Fiizen, 132.1 x 101.6 cm, Frederick R. Weisman Art Foundation, Los Angeles



119

Bu resimlerin bir seri soyutlamast 1947 dolaylarinda basladi ve ertesi yil da
sergilendi. De Kooning, anatomik parcalari, aligilagelen figiirsel baglamlarindan
kurtarmak i¢in, harf ve sayilar1 bedensel parcalarin bilesenlerine entegre ederek
soyutlamaya gider (Sandler, 1970: 125). Bu eserler, Agustos 'ta Isik (yak.1946) ve Siyah
Cuma (Resim 3.36) (1948) temelde beyaz iizerine siyahken, Mailbox (1947-48) ve
Zurich (1947) siyah tizerine beyazdir.

Resim 3.35. Willem de Kooning, “Light in Resim 3.36. Willem de Kooning, “Black Friday”
August” (Agustos’ta Isik), 1946, Kagit Uzerine (Siyah Cuma), 1948, Duralit Uzerine Yagli ve

Yagh ve Emaye Boya, 139.7 x 105.4 cm, Vernikli Boya, 125 x 99 cm, Princeton University
Collection Elise C. Dixon, Scottsdale, Arizona Art Museum

De Kooning’in siyah tuvallerinde, rengin ortadan kaldirilmasindaki nedenlerin
basinda, o donemde pahali yaglar alamadig1 i¢in paletini siyah-beyaz ile siirlandirma
zorunda kalmasi ve analitik kiibizm ruhu i¢inde resimsel problemleri basitlestirmeye
duyulan gereksinimden kaynaklanir (Resim 3.37) (Hess, 1959: 116; Hopkins, 2000: 33;
Sandler, 1970: 125).



120

Resim 3.37. Willem de Kooning, “Untitled” (Isimsiz), 1948-49, Kagit Uzerine Yagli ve Emaye Boya,
92.1 x123.8 cm

Sergiledigi siyah-beyaz soyutlamalar, onu soyut ekspresyonizm’in lideri olarak
taglandirir. Bu resimleri ve sonraki biitlin resimlerinde De Kooning, endiseli ve
huzursuz yasam tarzini yansitan soyutluklari somutlastirmaya ¢alisir (Sandler, 1970:
122). 1951°de yazdig1 gibi; Sanat bana asla baris ve huzur vermedi. Ben her zaman
melodramin sarhosluguna kapilmis gibi goriinliyorum... Kendim de dahil olmak {izere
baz1 ressamlar, neye takildiklarini umursamiyorlar. Sanatci rahat olmak zorunda degil.
Nerede kalmalar1 gerektigini bilmek i¢in asir1 gerilim yastyorlar. Ben de dahil belli bir
tarzda takilip kalmak istemeyiz. Bu beni rahatsiz eder. Sanat¢1 bulundugu yerden bir
adim oteye gitmek zorundadir. Daha dogrusu, herhangi bir resim tarzina kapilmaktan
ziyade, aslinda bugiin resim yapmak, yasami ifade etmenin bir yolu (Morris vd., 1951:
7).

De Kooning’in sentetik kiibizm’i cagristiran siyah-beyaz soyutlamalarindaki
diizlemsel alanlar siirekli bir yiizey olusturmak i¢in i¢ i¢e gegmistir. Fakat analitik
kiibizm ya da Duchamp’mn fiitiirist varyasyonlarina ¢ok daha yakin bir benzerlik

tasimaktadir (Sandler, 1970: 128).

De Kooning’in resimlerinde arka planlarda biitiinsel pargalar olmadigi i¢in
organik alanlar durmaksizin degisiyor. De Kooning, resimlerinde yapisal bir biitiinliik

saglamak icin 6n ve arka planda organik sekilleri kavramsal bir birlik saglayincaya
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kadar boyar. Bu siyah-beyaz resimlerde kolaylikla goriiliir (Resim 3.35). Siyah ve
beyazlar ayn1 oranda kullanildig1 i¢in hangisinin zemin, hangisinin form konusunu
olusturdugunu sdylemek imkansizdir. De Kooning, kendine has sekilleriyle modern

sanatin On sart1 olan diizlem resmini akademik goriis buhraniyla karistigini ekler (Hess,

1959: 24).

De Kooning’in soyutlamalarindaki alanlar sinirsiz olsa da, hacimli sekillerle
tuvalleri agzina kadar doluluk hissi verir. Aym zamanda, Pollock’un
konfigiirasyonlarinin genislemesinden farkli olarak bu yogun alanlar ¢arpistik¢a enerjiyi
bosaltirlar ve ardarda agilirlar (Sandler, 1970: 128). De Kooning’in, Asheville (1948),
Attic (1949) ve Excavation (1950) gibi uzun yillardir miicadele ettigi serbest ¢agrisimli
kompozisyonlarin siiregelen problemlerini 6zetler bigimde, renkleri yeniden ortaya

cikarir (Resim 3.38-3.39-3.40) (The New Encyclopaedia Britannica, 1980: 564).

Resim 3.38. Willem de Resim 3.39. Willem de Kooning,  Resim 3.40. Willem de Kooning,
Kooning, “Asheville”, 1948, “Attic” (Tavanarasi), 1949, “Excavation” (Kaz1), 1950,
Mukavva Uzerine Yagh ve Tuval Uzerine Yagliboya ve Tuval Uzerine Yagliboya, 205.7
Emaye Boya, 65.1 x 81 cm, Gazete kagidi transferi, 157.2x ~ x 254.6 cm, The Art Institute of
The Phillips Collection, 205.7 cm, The Muriel Kallis Chicago
Washington Steinberg Newman Collection

Ancak kisa bir slire sonra caligmalarinda rengi yeniden kullanmaya baslar.
Elestirmenler genellikle, De Kooning’in resminin esas olarak c¢izime dayandigini
sOylityor. Ama yine de, Kiibistlerin genelde yapmadiklari bir tarzda hem renkleri hem de
sanatsal c¢izgide resimlerini ustaca yapar. Kariyeri boyunca De Kooning’in baglica
problemi; iginde yetistirildigi kiibizm’in diizlemsel ve kati resimsel yapi1 ile gbz ardi
edilemez iliskisidir. Ayn1 zamanda kendi diirtiisel eyleminin ¢agrisimci dinamikligiyle,

kendine 6zgii bir sanat formu yaratmay1 arzulamasidir (““What abstract art”, 1951).

Excavation (Kazi) resminde, De Kooning, soyut pargalara ayirmis oldugu
anatomik yapilari, ¢cok merkezli kompozisyon halinde serpistirmistir. Bununla birlikte

bir¢cok sembolik soyut form anlamsal zenginlik tasir. Bu resim, entelektiiel acidan De
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Kooning’in daha 6nce yaptig1 eserlerin hepsinden daha sofistike igeriktedir (Fineberg,
2014: 80).

De Kooning erken donem soyutlamalarinin biyomorfik sekillerini kadin
sembolleri olarak yorumlar. 1940’11 yillarin baslarinda ve 1947’den 1949’a kadar
diizenli olarak kadin resimleri yapmasina ragmen, aslinda tamamen kadin konulu
resimler yapmaya yogunlagsmasi 1950 yilindan sonradir. 1952 yili bitmeden once sayisiz
metamorfoz yoluyla Woman | resmini yapar (Resim 3.41). Bu donemde kadinin bir dizi
seri resimlerini yapar. Bu eserler 1953°te Sidney Janis Gallery’de sergilendi ve
cagdaslart soyut disavurumcu sanatgilar figiirlerini soyut olarak apagik tasvir ettikleri
icin bir sansasyona yol agar. Vahsice uygulanan pigment ve tuvale kusmus goriinen
renklerin kullanimi, modern erkegin en yaygin cinsel korkulari ile uyumlu bir kadim
ortaya c¢ikarmak igin biraraya gelmistir (Joselit, 2003: 14; The New Encyclopaedia
Britannica, 1980: 564).

Resim 3.41. Willem de Kooning, “Woman I” (Kadin I), 1950-52, Tuval Uzerine Yagliboya, 192.7 x
147.3 cm, The Museum of Modern Art, New York
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Kooning soyutlamanin jestlere dayali doruk noktasindadir ve resimlerinde
varolussal bir anlam hakimdir. Onun kadin resimlerinde c¢ekici olan sey Oliimdiir,
parcalarina ayirdigi oylumlar cinsellik gostergesi degildir. Resimlerindeki 6liim diirtiisii
cinsel arzular kadar giicliidiir (Kuspit, 2014: 73). Siritan disleri, olgunlasmamis sarkik
gogiisleri, bos gozler ve piiskiirtiilen viicut uzantilariyla, en koklii Freudcu i¢goriilerini
resimler. II’den VI'ya (1952-53) ait Kadin resimleri (Resim 3.42-3.43), Kadin ve
Bisiklet (1953) ve Ulkede Iki Kadin (1954) gibi bu temanin tiim cesitleridir (The New
Encyclopaedia Britannica, 1980: 564).

Resim 3.42. Willem de Kooning, “Woman I11” Resim 3.43. Willem de Kooning, “Woman IV”
(Kadin IIT), 1952-53, Tuval Uzerine Yagliboya, (Kadin IV), 1952-53, Tuval Uzerine Yagliboya,
172.7 x 123.2 ¢cm, Ozel Koleksiyon 149.86 x 117.48 cm, The Nelson-Atkins Museum

of Art, Kansas City, Missouri

Yilmaz, Modernden Postmoderne Sanat adli eserinde De Kooning’in 1950’li

yillarda yaptig1 Kadin resimlerini sdyle agiklar:

Siddet, gerilim, ilkellik gibi soyut disavurumcu resme yakistirilan isimlerin etkisi
oldukca belirgin bir sekilde goze c¢arpmaktadir. “Savas alan1” deyimi bu imgeleri
tasiyan tuvaller i¢in olsa da, sanat¢inin, bilek yerine omuzdan kaynakli kol
hareketleriyle, badana fircalarinin biiyiilk darbeleriyle boyalar1 tuvale yayar. Bu
resimlere baktigimizda, De Kooning’in tuvale yayilan boyanin maddiligine 6nem

verdigini gérmekteyiz. Biiylik boyuttaki tuvallerde bazen belirgin bazen de gizlenmis
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boyalardan olusmus kadinsi seyler, insanin zihninde yerlesmis olan Ana Tanriga

imgesini hatirlatirlar bize (Yilmaz, 2013: 233).

Resim 3.44. Willem de Kooning, “Woman and Bicycle” (Kadin ve Bisiklet), 1952-53, Tuval Uzerine
Yagliboya, 194.3 x 124.8 cm, Whitney Museum of American Art, New York

Kadin ve Bisiklet (Resim 3.44), Willem de Kooning’in 1952-53’te kadin resimleri
serisinden biri olan soyut digavurumcu bir eseridir. Tuval lizerine yagli boya olarak
yapilan eser kabaca 195 cm. 125 cm. boyutlarindadir. Gelisigiizel bir stilde yapilan ve
desifre edilmesi zor olan resmin figiiratif oldugu bir bakista anlagilabilmektedir.
Goriintise gore, eskiden kalan resimlerin boya kalintilar1 {izerine pek ¢ok kez yapilip
degistirilmis gibi izlenim uyandirmaktadir. Siritan agiz, belirgin gogisler, bir ¢ift hayat
dolu biiyiik gozlerle izleyiciye dogru yoneltilmis bakislari ile desifre etmek kolaydir.
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De Kooning, kendi formlarinin yaniltict dogasma dikkat cekerek: “Igerik bir seyin

cok kisacik goriinmesi ve bir flag gakmasi gibi karsilagsmadir” der (Hess, 1969: 148).

1940’11 yillarin sonu ve 1950°li yillarin basinda tuvallerindeki anatomik
parcalanma ve ayrigmalar, insan viicudunun iglerindeki kuvvet merkezcil olusumuna

gore islenmistir (Sandler, 1970: 134).

1955’e gelindiginde De Kooning “Kadin Serisi”nde c¢alismayi terk eder ancak
kazandig1 coskun ifade teknigini muhafaza ederek Kadin VI resiminde soyutlamaya
baslamis olur (Resim 3.45). Ilk dénem soyutlamalari karmasik ve yogundu, ama
1957°den sonra kompozisyonlarinda sadelestirmeye giderek yasadigi sehrin mubhtelif
konulari, manzaralar, otoyollart gibi konulara yogunlasarak sanat¢1 kariyerini
zenginlestirmeye baglar. Stirekli konu degistirmesine paralel olarak, resimlerindeki
enerjinin kalitesi de degisir. Bahse konu olan donemdeki resimlerinde De Kooning
karmagsadan sadelige vararak kompozisyonlarinda dinginlik olusturmayr basarir

(Sandler, 1970: 134).

Resim 3.45. Willem de Kooning, “Woman VI” (Kadin VI), 1953, Tuval Uzerine Yagliboya, 174.5 x
148.5 cm, Carnegie Museum of Art, Pittsburgh

Resimler sadelestikge, renk giderek daha baskin hale geldi. De Kooning peyzaj

hissi ile uyum i¢inde pembe, sar1 ve mavi renklerle ¢alismalarini siirdiirdii, ancak bu
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caligmalar 1950’lerin Oncesindekilerden ¢ok daha liriktir (Resim 3.46). Renk alanlari
onceki resimlerindeki kadar iist iiste cakismaz ve ¢ok diizdiir. Ayn1 zamanda onlar
izleyicinin gorlis alanina girer ve sonsuzlugun gerisine diismiis gibi goriiniirler. Bu
baglamda, De Kooning, ge¢miste illiizyonizm yasagi getiren modernist egilime karsi

daha fazla miicadele i¢inde oldugu goriiniir (Sandler, 1970: 134).

Resim 3.46. Willem de Kooning, “Gotham News” (Gotham Haberleri), 1955, Tuval Uzerine Petrol,
Emaye, Komiir ve Gazete Transferi, 175.26 x 200.66 cm, Collection Albright-Knox Art Gallery, Buffalo,
New York

Soyut manzaralarinin liriksel kalitesi, kabaca dikey ve yatay eksenler boyunca
genis bir diizlemde istikrarli bir tasarim {iretilmesi vurgulanir. Bu tasarim ayni1 zamanda
gelenekei bir diirtii tarafindan yonlendirilmis gibi goriiniir (Resim 3.47-3.48). Boylece
resim Soutine’nin sanki Mondrian’in bir eserini yeniden resmetmis gibi, bir tiir jestsel

geometriye doniisiir (Sandler, 1970: 134).
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Resim 3.47. Willem de Kooning, “Bolton Resim 3.48. Willem de Kooning, “July 4th”, 1957,
Landing”, 1957, Tuval Uzerine Yagliboya, Kagit Uzerine Yagliboya, 68.6 x 56 cm, National
212.7 x 188 cm Gallery of Australia

1960’1 yillarda, De Kooning’in tuvallerinde kadin figiirleri tekrar ortaya cikar.
Fakat yeni resimler 1950°1i yillarin basi1 ve ortalarindaki “Kadin” resimleriyle birebir

iliskili olmalarina ragmen, manzaraya doniistiikleri igin 6ncekilerden farklidirlar (Resim
3.49-3.50-3.51) (Sandler, 1970: 134).

Resim 3.49. Willem de Resim 3.50. Willem de Resim 3.51. Willem de Kooning,
Kooning, ”Park Rosenberg” Kooning, “Suburb in “Duck Pond”, 1958, Kagit Uzerine
(Rosenberg Parki), 1957, Havana” (Havana’daki Yagliboya, 122 x 150 cm, Sidney Janis
Tuval Uzerine Yaglhiboya, Varoslar), 1958, Tuval Gallery
203.2 x 177.8 cm, Ozel Uzerine Yagliboya, 203.2
Koleksiyon x 177.8 cm, Ozel

Koleksiyon
Kooning, 1963’te, kalici1 olarak yasayacagi Long Island’a taginarak yeniden
kadinlart resmetmeye dondii ki bu eserler arasinda Pastorale ve The Visit
bulunmaktadir. 1960’11 yillarin ortalarinda yeniden yorumladig: kadin temasi, ilk donem

kadin ¢alismalari kadar tartismalidir (The New Encyclopaedia Britannica, 1980: 564).
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3.3.1.3. Franz Kline

Franz Kline, sanatsal gelisim i¢in ¢ok az firsat sunan kdmiir madeni ¢ikarilan
kiiciik bir c¢evrede Wilkes-Barre’de, Pennsylvania, (1910-1962) dogar ve biiylir.
Cocuklugu, karmasik iliskilerin gblgesinde zorluklar i¢inde gecer. 1917°de yedi yasinda
iken babasinin intihar etmesi ilizerine annesi yeniden evlenir ve Kline’1 yetimhaneye
gonderir. Lise 0grenimi siiresinde, okul gazetesinde karikatiir ¢izer. 1931-1935 yillan
arasinda Boston Universitesi Sanat Okulu’nda 6grenim goriir. Bu sirada modern sanat
diisiincesine sahip olmanin yan1 sira sehrin 6zel halk koleksiyonlarini da tanima firsati
bulur ve buralarda sanat adina ¢ok sey 6grenir. New York Sanat Ogrencileri Birligi’nde
kisa bir siire ¢alisir. Daha sonra Ingiltere’ye giderek Londra’daki Heatherly Sanat
Okulu’na kaydolur. Okulda eski bir balerin, model sanatg1 olarak ¢alisan ve gelecekteki
esi Elizabeth V. Parsons ile tanisir. 1938’de Kline ile New York’a doner, ancak daha
sonra saglik sorunlarindan yasantisina zaman ayiramaz (“Franz Kline”, 2011; Pellegrini,
1966: 122).

Resim 3.52. Franz Kline, “Mahoning”, 1956, Tuval Uzerine Yagliboya ve Kagit Kolaj, 203.2 x 254 c¢m,
Whitney Museum of American Art, New York
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Kendine 6zgli monokromatik resimleriyle bilinen Amerikali soyut ekspresyonist
Franz Kline (1910-1962), biiyiikk boyutlu tuvallerde beyaz lizerine siyah boyali firga
darbeleriyle planlanmis kompozisyonlar olusturarak kendi kusagimin  diger
sanatgilarindan ayrilir (Resim 3.52). Franz Kline’1 akranlarindan ayr1 kilan

cocuklugundaki yasantilar1 bilingaltinda yer ettigi izlerin resimsel olarak yansimalaridir.

Hizla hareket eden trenleri izlemekten hoslanan kiigiik bir ¢ocuk olarak Kline
gelecekte, hiz ve hareketin ¢agrisimsal izlenimlerinin yarattig1 duygulardan kalan izleri
ileride sanatsal kisiliginde adindan so6z ettirecek ve resimlerinde 6zgiin bir yer tutacak

sekilde yansitacaktir (Fineberg, 2014: 38).

Resim 3.53. Franz Kline, “Chief” (Sef), 1950, Tuval Uzerine Yagliboya, 148 x 187 cm, Museum of
Modern Art, New York, ABD

Chief, Kline’in ¢ocukluktan hatirladigi tren lokomotifin adidir. Bir¢ok izleyici,
Kline’in resmi Chief’in i¢inde hiz ve gii¢ ima eden, tuvalin bir ucundan digerine hiicum
eden cizgiler goriir. Kline, tipik bir bicimde, hizli, caliml fir¢a darbeleriyle ilk 6nce
siyah icerisine devinimi yerlestirir, arkasindan siyahi geri beyazla keser ve boylelikle

diisinceyi modifiye edip, resimlerine baglar (Resim 3.53) (Fineberg, 2014: 38).

Pollock’un aksine, Kline resimleme siirecinde bilingaltinin ipuglarina boyun
egmekten ziyade kontrollii olarak resimleme egilimindedir. Kline’in coskulu firca
vuruslari, Dogu Asya hat sanatinin inceliklerinden uzak, renk ve jest bakimindan Goya,
Daumier, Toulouse-Lautrec, Picasso’ya ¢ok daha yakin, bazen de arkaik bir giiciin
etkileyiciligine sahiptir (Ruhrberg vd., 2000: 279).
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Resim 3.54. Franz Kline, “Untitled” (Isimsiz), 1958

Kline, 1950’1li yillarda soyut disavurumculukla iligkilendirilen kaligrafik resim
tislubunu daha da gelistirmeye baglar (Hodge, 2016: 69). Son donem resimlerinde
kullanmis oldugu sert mavi, kirmizi1 ya da yesil igceren resimler, 6ziinde sanatg¢inin
kisiliginin izlerini tasiyor (Ruhrberg vd., 2000: 279-280). Kline’in siyah beyaz
caligmalari, Japon kaligrafi sanatiyla benzesim ilgisi kurulsa da aslinda sanat¢1 Japon
kaligrafisinden bihaberdir. Kooning’le tanisana kadar gercekei iislupla resim yapan
Kline daha sonra ¢ocukluktan kalma izlenimlerini harekete gegirerek giiclii sembolik

ifadelerle sanatina dinamizm getirmistir (Resim 3.54) (Hodge, 2016: 69).
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3.3.2. Color Field Painting (Renk Alan1 Resmi)

3.3.2.1. Mark Rothko

Mark Rothko, 25 Eylil 1903’te Dvinsk, Rusya’da (bugiin Daugavpils adiyla
bilinen Letonya’da) dogar. Marksist yanlis1 babasi Jacob (Yakov) Rothkowitz, din
karsiti, eczaci ve entelektiiel kisilige sahiptir. Rusya’nin bagina gelen seytani
kotiiliiklerin birgogu i¢in su¢lanan Yahudilerin oldugu bir c¢evrede, Rothko erken
cocukluk dénemini korku ve gerilimin egemen oldugu bir ortamda gecirir. Birkag ay
sonra, baba Jacob’un kolon kanserinden 6liimii iizerine, ¢cocuklar aileye destek olmak
icin c¢alismaya basladilar. Amcasinin depolarindan birinde ise baglayan Rothko
calisanlara gazeteler satar. 1913’te Amerika Birlesik Devletleri’nde lise egitimine
baslayan Rothko kisa siire i¢cinde yiiksek onur 6grenci sifatiyla ii¢ yil i¢inde mezun olur.
1921 yilinin Haziran ayinda, Portland High School’da onur derecesiyle diplomasini alir.
Ozellikle miizik ve edebiyat gibi pek ¢ok konuda basarili oldu. Radikal iscilerin
toplantilarinin yapildigr ortamlarda biliyliyen Rothko, baskici siyasi atmosferde, is¢i
sendikas1 organizatorii olmak ister. Daha sonra siirrealizmi savunmak i¢in kullanacagi
giiclii bir hitabet yetenegi gelistirir. 1923 sonbaharinda, Rothko New York’ta tekstil
alaninda ise baslar. New York Sanat Ogrencileri Birligi’nde bir arkadasini ziyarete
gittiginde, 6grencilerin bir model ¢izdigini goriir ve bu bir sanatg1 olarak Rothko’nun
sanat hayatinin baslangicidir. Ocak 1924’te, Rothko Art Students League (Sanat
Ogrenci Birligi)’ne kaydolur ve George Bridgman’dan anatomi dersleri almaya baslar.
Fransiz avangart hareketinin bir pargast olan Rus Yahudi kiibist sanatci Max Weber
tarafindan Sanat Ogrencileri Birligi’nde verilen derslere katilir. Kendisini modernizme
adamis olan Weber, Cézanne, fov ve Kkiibistlerin ¢alismalarina olan tutkusunu
ogrencilerine ve Rothko’ya aktarir. Weber’in etkisi altinda Rothko, Untitled (Two
Seated Women), Still Life (Natiirmort) gibi geleneksel konulari 1930°1u yillara kadar
resmetmeye baglar (Resim 3.55-3.56-3.57) (Waldman, 1994: 12-14).
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Resim 3.55. Mark Rothko, “Untitled (Two Seated Women)”, 1930-35, Tuval Uzerine Yagliboya, 47.3 x
39.7 cm, The Brooklyn Museum

Cagdaslar1 tarafindan ekspresyonist olarak tanimlanan Rothko’nun konularim

New York kentinden peyzajlarin yan sira ev hayatindan kesitler olusturur.

Resim 3.56. Mark Rothko, “Still Life” (Natiirmort), Resim 3.57. Mark Rothko, “Still Life”
1938, Mukavva Uzerine Yagliboya, 40.6 x 50.5 cm, (Natiirmort), 1938, Mukavva Uzerine
Solomon R.Guggenheim Museum Yagliboya, 50.5 x 40.6 cm, Solomon

R.Guggenheim Museum
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Rothko’nun New York’taki ilk kisisel sergisi 1933°te West Fifty-First
Caddesi’nde yer alan kentteki az sayidaki galerilerden biri olan Cagdas Sanatlar
Galerisi’nde gergeklesir. Rothko bu sergide, yagliboya resimler, suluboya, desenler
sergiler ve bir elestirmen donemin hantal nii resimlerinin Weber’in figiirlerine bor¢lu
oldugunu séyler. Rothko’nun Untitled (Two Nudes) isimli resmi, Weber’in Composition
of Nude Figures isimli resminden ilham almis olabilir (Resim 3.58-3.59). Bu
donemdeki Rothko’nun diger eserleri El Greco’dan Cézanne’a ¢ok sayida etkiyi

yansitiyor ve onlar da Weber’in gretisinin bir yan iiriinii gibi goriiniiyorlar (Waldman,

1994: 14),

Resim 3.58. Mark Rothko, Resim 3.59. Max Weber, “Composition of Nude Figures”, 1923,
“Untitled (Two Nudes)”, 1930- Tuval Uzerine Yagliboya, 76.2 x 101.6 cm, The Frances Lehman
36, Tuval Uzerine Yagliboya, Loeb Art Center, Vassar College, Poughkeepsie, New York

100.3 x 44.7 cm, National
Gallery of Art, Washington

WPA tarafindan Federal Sanat Projesi’'nde bir¢ok sanat¢i gibi Rothko da
gorevlendirilir. Rothko, 1930 ve 1940’larda radikal konumunu koruyarak, dikkatini
devlet biirokrasisinden sanat kurumuna yoneltti. Rothko ilk olarak 1941°de Antigone’da
arkaik sanatin bigim ve icerigini kullanmaya baglar (Resim 3.60) (Eroglu, 2015: 277;
Waldman, 1994: 19).
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Resim 3.60. Mark Rothko, “Antigone”, 1941, Tuval Uzerine Yagliboya ve Karakalem, 86.3 x 116.2 cm,
National Gallery of Art, Washington

1945°1i yillara kadar Untitled (isimsiz) (1940-41); Untitled (Isimsiz) (yak.1944-
46); Agitation of the Archaic (Arkaiklerin Ajitasyonu) (1944); ve Archaic ldol (Arkaik
Idol) (1945) gibi bu dénemin tipik mitolojik konularmni resmetmeye devam eder (Resim
3.61-3.62). Carl Jung’un makaleleri de Rothko’nun mitolojik temalara olan ilgisinde
onemli bir yer tutar. Ozellikle de Jung’un arketip kolektif bilingdis1 teorisi, 1930’larmn
sonlarinda ve 1940’larin baglarinda Rothko, Gottlieb ve digerlerinin gelistigi formlarin

kelime dagarcigini etkiler (Waldman, 1994: 19).

Resim 3.61. Mark Rothko, “Untitled” (Isimsiz), 1940-41, Tuval Uzerine Yaghboya, 71.4 x 91.5cm,
Solomon R. Guggenheim Museum
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Resim 3.62. Mark Rothko, “Agitation of the Archaic” (Arkaiklerin Ajitasyonu), 1944, Tuval Uzerine
Yagliboya, 89.9 x 137.8 cm, Whitney Museum of American Art, New York

Bu donemde Nietzsche’nin Trajedi’nin Dogusu, Aeschylus ve diger antik Yunan
yazarlarinin eserleri Rothko’nun efsaneye olan ilgisini artirarak resimleri iizerinde

onemli etki birakir (Eroglu, 2015: 276; Sandler, 1970: 175).

Nietzsche, Yunan trajedisinin insani Olimlii yasamin dehsetinden kurtarmaya

hizmet ettigini iddia eder.

Modern sanatta yeni konularin arastirilmasi Rothko’nun hedefi olmaktan ¢ikar.
Rothko kendine 6zgii sanat anlayisi ile modern insanin ruhsal boslugunu gidermeyi

amaclar.

1941 yilindan 1943 yilina kadar antik Yunan heykelleri ve Yakin Dogu mimari
stislemelerden cekilen goriintiiler Rothko’nun resimlerinde baskin olarak goriilmektedir.
Resimlerindeki imgeler ilkel ve arkaik sanata gonderme yaparken, 1940’l1 yillarin
ortalarindaki resimlerde ise Rothko; bitki ve hayvanlar1 belirsiz bir sekilde gosteren bir

dizi animasyonlu donerli form olusturur (Resim 3.63) (Waldman, 1994: 19-20).

1940’a kadar ¢aligmalar1 Greko-Romen mitolojisini igerir. Otomatizm ile birlikte
daha 6nce ¢alismis oldugu mitler onun resimlerinin temasimi olusturur (Sandler, 175).
Rothko’nun 1940’lardaki Siirrealist otomatizmi ile deneyleri onu, Onceki yillarda
yapmis oldugu c¢alismalarina hitkkmeden daha kat1 hiyerarsik diizenden kurtarir. Her ne
kadar o donemin izlenim ve kayitlarindan yararlanmay siirdiirse de imgeler artik onu

siirlamaz, konu betimlemelerinde 6zgiirce hareket eder (Waldman, 1994: 20).
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Resim 3.63. Mark Rothko, “Slow Swirl at the Edge of the Sea” (Deniz Kiyisinda Agir Girdap), 1944,
Tuval Uzerine Yagliboya, 191.4 x 215.2 cm, The Museum of Modern Art, New York

Rothko’nun resimlerinde parlak renklere olan ilgisi, onu suluboya resim yapmaya
iter. 1940’larin ortalarinda gri tonlamalar ve natiirel renk kullanarak olaganiistii isler
dretir. Bu renk skalasini hayatinin son yillarina dek yaptigi giiglii bir dizi eserde
kullanir. Untitled (Isimsiz) (yak.1944-45), Untitled (Isimsiz) (yak.1944-1946),
Baptismal Scene (Vaftiz Sahnesi) (1945), Untitled (isimsiz) (1945-46), Entombment |
(1946) ve Vessels of Magic (1946) suluboya 6rnekleridir (Resim 3.64-3.65) (Waldman,
1994: 20).
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Resim 3.64. Mark Rothko, “Baptismal Scene” (Vaftiz Sahnesi), 1945, Kagit Uzerine Grafit ve Suluboya,
50.5 x 35.6 cm, Whitney Museum of American Art, New York

Resim 3.65. Mark Rothko,”Vessels of Magic”, 1946, Kagit Uzerine Suluboya, 98.4 x 65.4 cm, The
Brooklyn Museum, New York
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Rothko bu ¢alismalarin bazilarinda, tempera, guas, kalem, miirekkep kullanir ya
da kagidin bir kistmini bog birakir. Resimlerinde kirmizi, sar1 ve mavinin ince tonlar

dahil olmak iizere arasira renklerin ipuglari vardir (Resim 3.66) (Waldman, 1994: 20).

Resim 3.66. Mark Rothko, “Untitled” (isimsiz), 1944-46, Kagit Uzerine Suluboya, Tempera, Miirekkepli
Kalem, 54 x 74.9 cm, The Museum of Modern Art, New York

1947°de tuvallerini her tiirlii ¢izgi ve formlardan arindirir. Onun i¢in yeni form
renktir. ki yillik bir devre kapsaminda “multiform” dedigi tuval alanlarinin iizerinde
calisir (Resim 3.67). {lk tuvallerindeki amorf figiirlerde organik bir siirrealizm goriiliir.
Yavas yavas onlar1 yakinlastirir. Simetrik bir sekilde tuvalleri bolen kompozisyonu yok
eder. Buna karsilik tuvallerine 151k ve seffaflik girer. Kadifemsi ve bugulu renkler,

zamaninda yapmis oldugu sulu boya tekniginin bir sonucudur (Eroglu, 2015: 277).
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Resim 3.67. Mark Rothko, Number 18 (Multiform), 1948, Tuval Uzerine Yagliboya, 171.93 x 141.92 cm

1950°de, Rothko, hafif mat renkli dikey zemin iizerine her biri simetrik olarak
yerlestirilmis parlak renkte yatay dikdortgenden olusan soyut resimler yapmaya baslar.
Bu resimlerin geometrik soyutlama ile ilgili oldugu goriinmektedir, ancak aslinda ¢ok
farkhdir. Cilinkii bu resimler 6ziinde gorsel ve duygusal tepki uyandirmaktan ziyade
atmosferik renklerin titresim alanidir. Rothko’nun renk alanlari, u¢ noktada olsa da

aslinda, uzun bir ¢aligsma siirecinin sonucudur (Resim 3.68) (Sandler, 1970: 175).
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Resim 3.68. Mark Rothko, “Number 10” (Numara 10), 1950, Tuval Uzerine Yagliboya, 229.6 x 145.1
cm, The Museum of Modern Art, New York

Bu resimdeki turuncu ve agik sari renkte dikdortgenler, tuvalin kenarlariyla
bitismez ve yiizeyin lizerinde duruyormus hissi uyandirmaktadir. Bu algt kromatik
renklerin yansimasindan kaynaklanir. Her bir kesite bakildiginda, ona bitisik alanlarin
algilamas1 bireysel farklilik gosterir. Birazcik yesil iizerinde sari renk tonlartyla,

portakal kirmizisi tuvalde merkezlenir (Resim 3.69).
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Resim 3.69. Mark Rothko, “No. 5/No. 22” (Numara 5 / Numara 22), 1949, Tuval Uzerine Yaglhboya, 297
X 272 cm, The Museum of Modern Art, New York

Renk etkilesimlerine ragmen Rothko, resimlerinin sadece spektral niteliklerinden
dolay1 takdir edilmesini istemez. Bu konuda sdyleminde Rothko “Eger sadece renk
iligkileri ile hareket ederseniz, o zaman asil noktay1 kacirirsiniz. Ben felaket, coskunluk,
azap ve bunun gibi biiyiik duygulari ifade etmekle ilgileniyorum. Resimlerimle yiiz
yiize gelen bir¢ok insanin liziiliip agladigini, bu insanlarin en temel duygulart ile iletisim
kurdugumu gosteriyor” diyerek kendine 6zgii resimleme teorisine agiklik getirir (Resim

3.70) (Art: A World History, 1998: 636).

Resim 3.70. Mark Rothko, “Four Darks in Red” (Kirmiz1 I¢indeki Dért Karalt1), 1958, Tuval Uzerine
Yagliboya, 259.1 x 294.6 cm, Whitney Museum of American Art
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3.3.2.2. Barnett Newman

New York Okulu’nun en entelektiiel sanat kuramcisi ve sanatc¢ilarindan biri olan,
ayn1 zamanda Polonyali Yahudi bir gogmen ailenin oglu Barnett Newman (1905-1970)
New York’ta dogar. 1922°den 1926’ya kadar hem Sanat Ogrencileri Birligi’nde hem de
City College of New York’ta sanat ve felsefe egitimi alir ve 1927°de mezun olur.
1930’larda babasinin meslegi olan konfeksiyon isinde ¢alisir. Ayn1 donemde liselerde

vekil resim 6gretmenligi de yapar (Thompson, 2014: 316).

Soyut disavurumculuk akimui igerisinde color field (renk alani) olarak adlandirilan
akima da Onciilik eden Newman, New York Sehir Koleji’ndeki felsefe ve politik
aktivizm tizerine yaptig1 caligmalarla sanat yaklasimi sekillenir. 1933’te, kentin kiiltiirel
bir platformla yazdig1 bir makale ile Nazizm ve atom bombasi gibi modern dehsetlere
kars1 bir farkindalik yaratir. Onun i¢in sanat, kendi kendini yaratma eylemi olarak,

politik, entelektiiel ve bireysel 6zgiirliik beyanidir.

1936’da Ogretmen Annalee Greenhouse ile evlendi. 1940’larin basinda kendi
yaptiklarindan ve sanatin mevcut durumundan tatmin olmayan Newman, resim
yapmaktan tamamen vazgegerek dogal tarih, ornitoloji ve erken donem Columbian
sanatiyla ilgili ¢alismalarda bulunur. Miize kataloglarina makaleler, sanat elestirileri
yazar ve sergiler diizenler. Ornitolojiye olan ilgisini daha sonra iinlii alintisinda soyle
belirtmektedir: “Sanatcilar icin estetik ne ise, kuslar i¢in de ornitoloji odur”. Bu siire
icinde Newman, galeri sahibi Betty Parsons ile arkadaslik kurar. Kendi adina sergi ve
organizasyonlar diizenletir. Ardindan Newman’in yakin arkadaslari Jackson Pollock,
Clyfford Still, Mark Rothko’nun eserlerini de sergileyerek takdim ve tanitilmalarina
katki saglar. Newman, 1944’te siirrealizmden kismen ilham alarak sanat ¢aligmalarina
geri doner. Daha 6nceki yapmis oldugu figiiratif ¢caligmalar1 ve onu memnun edemeyen

isleri yok etmeye devam eder (“Barnett Newman”, 2009; Thompson, 2014: 316).

Tekrar resim yapmaya basladiginda “daha 6nce hi¢ resim yapmamis gibi bir resim
yapma” yontemiyle “yiicenin ruhundan bir seyler 6grenme” denemelerine baglar

(Thompson, 2014: 316).

Newman, bir vizyona ulagmak icin saygin ve yiiksek ciddiyetle yola ¢ikar. Ne
narsist, figiiratif, illlizyonist, nesne benzeri sahte kahramanlari, ne de giizel olan bir

formu kesfetmeye ¢alisir (Sandler, 1970: 185).
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Newman akademik gercekiistiiciiliigii reddetmesine ragmen, bir zamanlar efsanevi
cagrisimlariyla gilines-ay imgeleri iceren biyomorfik soyutlamalari resmetmek igin

otomatizm teknigini benimser (Resim 3.71) (Sandler, 1970: 185,187).

T

Resim 3.71. Barnett Newman, “The Death of Euclid” (Oklid’in Oliimii), 1947, Tuval Uzerine Yagliboya,
40.5 x 51 cm, Frederick R. Weisman Art Foundation, Los Angeles

1947 yilinda, New York Betty Parsons Gallery’de, The Ideographic Picture
(Kavramsal Resim) adli sergisinin katalogunda (Resim 3.72) Barnett Newman’in
ifadesiyle; efsanelerin ve mitlerin varolmadigi yiice diye tanmimlamada
bulunabilecegimiz bir ¢agda mi1 yasiyoruz? Eger anlatilarimizdaki bir ¢esit heyecan ve
coskunun varligini reddedersek, ya da soyutluluk icerisinde yasami reddedersek, nasil
yiice bir sanattan bahsedebiliriz? Yiiceltilmis degerlerin uyandirdigi heyecana iliskin
olarak insanda varolan dogal istenci yeniden uyandirmaya ¢alisiyoruz (Farago, 2017:

238).
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SNOSMVd ALLAY

CATALOGUL

THE IDEOGRAPHIC
PICTURE

BETTY PARSONS GALLERY
15 EAST 57th STREET, NEW YORK, N. Y,

Resim 3.72. “The Ideographic Picture” sergi katalogu, Betty Parsons Gallery, 20 Ocak — 8 Subat 1947

Bu dénemde, o ve diger New York efsanevi konulara egilimli sanatcilar 6zellikle
Kuzeybat1 Kiyisindaki Kizilderililerin ilkel sanatlarinda ilham aldilar. Newman, soyut

sekillerle metafizik anlayisa yonelik ritiiel’e yonelir (Newman, 1947: 1).

Newman, metafizik yaklasim i¢inde bir soyutlama gergeklestirir ve Newman’in
bu eseri, “bilinmezlik karsisinda” duyulan korkunun bir gostergesidir. Oysaki
“bilinmez”, tanim itibariyle betimlenemez bir seydir: Newman’in resimleri, goriilebilir

alandaki betimlenemezlik haklarini dile getirir (Farago, 2017: 239-240).

Gegmisinde Gotik-Barok ve sonradan empresyonizmin eklendigi giizellikten
ziyade gizemli ve yliceye yonelmekte formsuz olan yeni bir sanatin olasiliklarini
arastirr  (Crowther, 1984: 53-54). Newman makalelerindeki betimlemelerden
cikarsamalarla, beklendigi tiirden resimlemeleriyle yeni bir ¢izgide ise koyulur. Boylece

Newman, alan soyutlamalarinin dnciilii olarak soyut resme baslar.

1946-47 willarinda diiz, dar, yalin ¢izgiler ile carpik cizgileri kiiclimseyerek
reddediyordu. The Euclidian Abyss adli resminde (Resim 3.73) ¢izim tarzini gelistirir.
Ayni zamanda, ona ¢izginin ne kastettigi izlenimini kesfettirmeye baslar. Newman
ayrica; uzamda 0zgiirliigii kisisel bir jest olarak kullanmak i¢in, bi¢imi kiitle ¢izgisinden

soyutlayip, ¢izginin destansi olmasini ister (Sandler, 1970: 189,190).
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Resim 3.73. Barnett Newman, “The Euclidian Abyss”, 1946-47, Tuval Uzerine Yaghboya, 70.5 x 55.3
cm, Collection Mr. and Mrs. Burton Tremaine, Meriden, Connecticut

Sanat¢1 kendine 0zgii tarziyla resmin mekéansal yapisini tanimlamakta ilk kez
dikey serit kullandi. ince ve dik ¢izgileri zips (fermuarlar) olarak adlandirmis olan
Newmann, tuvallerinin alt kenarindan {ist kenarina uzanan pargalar1 ya ayiran ya da
birlestiren olarak kavramsal algi yaratmistir (Resim 3.74). ilk eserlerin yiizeyi homojen
renkte degil iken, sonraki resimlerin yilizeyi tek bir tonda uygulanmis oldugu

izlenmektedir.

Sanatci, spatiil yardimiyla maskeleme seridinin {istiine acik kadmiyum kirmizisi
uygular. Hint kirmizistyla boyanmis diiz bir renk alani {lizerindeki ince diizensiz agik
kadmiyum kirmizist fermuar “simultane” (es zamanli) olarak kompozisyon izleyiciyi
hem fiziksel hem de duygusal deneyimle anlakta (insanin anlama, diisiinme, algilama,
akil yliriitme, yargilama ve ¢ikarsama gibi yeti ve yeteneklerinin tiimii) her iki tarafi da

birlestirir.
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Resim 3.74. Barnett Newman, “Onement I” (Birlik I), 1948, Tuval Uzerine Yagliboya, 69.2 x 41.2 cm,
The Museum of Modern Art, New York

Bazilari Newman’in fermuarli resimleri ile izleyicinin bedenleri arasindaki
baglantilar1 giiclendiren Alberto Giacometti’nin ince figiirleriyle karsilastirir (“Barnett
Newman”, 2009). Newman, sanat yapitlariyla izleyicinin karsilagmasini soyle
aciklamaktadir; bir kisinin baska bir kisi ile karsilastiginda fiziksel ve ruhsal etkilesim

ne ise, sanat yapitlariyla izleyicinin karsilastigindaki etkilesim de o demektedir.

Ik kisisel sergisini 1950°de, New York’taki Betty Parsons Gallery’de, ikinci
kisisel sergisini de bir y1l sonra agar. Calismalarinin kolay algilanmadigi elestirmenlerce
ifsa edildigi icin bir daha asla ticari galerilerde sergi agmayacagini agiklayan Newman,

kendini tamamen geri ¢eker (Thompson, 2014: 316).

Kahraman Yiice Insan olarak terciime edilen Vir Heroicus Sublimis, 95’e 213
inclik bir resim, daha genis kapsamli eserler yaratmaya devam etmesine ragmen
Newman’in en biiyiik tablosu olarak tamamlanir (Resim 3.75). Newman izleyicileri,
yakin bir bakis noktasindan renkleri ve fermuarlar1 tamamen cevreleyen bu biiyiik
tablolar1 gérmelerini saglamay1 amacladigi sdylenilebilir. Baslangigta goriindiigiinden
daha karmagik olan bu eserde, Newman’in fermuarlar1 ¢esitli olarak diiz veya dalgals,

merkezde miikemmel bir kare ve c¢evre iizerinde asimetrik bosluklar olusturur.
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Kavramsalcilik ile baglantili bir sanatgr olan Mel Bochner, 1960’larin sonlarinda
Modern Sanat Miizesi’nde karsilastig1 resimin boyutu ve renginin sanat eseri ile izleyici

arasinda yeni bir temas olusturdugunu fark ettigini hatirlar (“Barnett Newman”, 2009).

Resim 3.75. Barnett Newman, “Vir Heroicus Sublimis” (Kahraman Yiice Insan), 1950-51, Tuval Uzerine
Yagliboya, 242.2 x 541.7 cm, The Museum of Modern Art

3.3.2.3. Clyfford Still

1904’te Grandin (Kuzey Dakota)’de dogan Clyfford Still, Sanat Ogrencileri
Birligi’nde kisa siireli bir egitim aldiktan sonra 1933’de Washington’daki Spokan
Universitesi’nden mezun olur. 1943 yilinda Kaliforniya’da Clyfford Still, Mark Rothko
ile gortisiir. Rothko, The Art of This Century galeri sahibi Peggy Guggenheim ile Still’i
tanistirmasi lizerine Peggy Guggenheim Still’e bir sergi agma firsati sunar. 1946’da
Peggy Guggenheim’in Art of This Century Galerisi’nde, benzersiz ve devrimci bir tarzla
sergilenen Still’in olgunluk donemi resimleri onun i¢in son derece verimli bir donemin
baslangicidir. Still’in en verimli doneminde yapmis oldugu resimlerinde, figiiratif
elemanlardan tamamen arndigi tuvallerinde dogadan metamorfik yansimalar
olusturdugu goriilmektedir. Resimdeki kozmik giigler Still’in dogdugu Kuzeybati
Pasifik’te yasayan ve Samanizminden etkilenmis olan Kizilderili kabilelerin bir doga

kosmosu olarak yorumlanmaktadir (Fineberg, 2014: 37).

Still, 1940’1 yillarin ortalarinda dikey planda konumlanan piiriizli yiikseltilerle
jeolojik katmanlara benzeyen resimler yapmaktadir. Bu resimler, 1930’lu yillardaki
disavurumcu figiirlerinden kalma bigimlerle temsil edilmese de insan varlig: ile ilintili

karanlik bir sezgiyi muhafaza etmektedir (Resim 3.76) (Fineberg, 2014: 37).
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Resim 3.76. Clyfford Still, “Untitled” (Isimsiz), 1945, Tuval Uzerine Yaglhiboya, 108 x 85.7 cm, Whitney
Museum of American Art, New York

1947 yilinda Clyfford Still, spatiil ile kabaca uygulanmis anitsal boyuttaki bu
eserlerde, taniabilir figiiratif bi¢imleri atarak yerine karanlik, genis alanlar i¢inde dikey
olarak yiikselen aleve benzeyen sekillere yer verir. Soyut tarzi benimseyen Still tuvalleri
icin oldukca tumturakli (gosterisli) isimler kullanmaktan ¢ekinir ve sonunda tamamen

sayi-tarihlerden olusan bir kodlama yapar (Lynton, 2004: 238).

1948’de yapmis oldugu resimlerde kahverengi, hardal ve oksit kirmizisi renk
lekeleri tuvale yayilmis olarak goriilmektedir. Bu donemde sanat¢i1 resimlerinde koyu ve
natiirel (toprak) renkleri tercih ederek canli renklerden kagimir (Resim 3.77) (Sandler,
1970: 167).
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Resim 3.77. Clyfford Still, “January 1948”, 1948, Tuval Uzerine Yagliboya, 200.66 x 152.4 cm,
Collection Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York

Still’in 1949°dan 6nceki resimlerinde koyu renk hakimiyetinde olan bu anitsal
boyuttaki tuvaller daha sonraki resimlerinde daha parlak, canli renkler ve diissel
ifadelerden olusan bir nitelige sahiptirler. Kontrast renkte boyanmis tuvallerde dogal
afetlerin izlerini animsatan goriiniimler vardir. Genis, karanlik engeller arasinda gozalici

parlak renkli seritler, kendisine yol arayan 15181 simgeler (Lynton, 2004: 238).

Resimlerde 6n ve arka planda mekansal derinlik yok edilmis, biitiinsel bir alanin
bolgeleri gibi islev goriir (Erzen, 1997: 1698-1699). Simetriye meydan okuyan
kompozisyonlarinda; tuvalin siirlarini zorlayan goriiniisiiyle sinirsiz, ilkel bir gii¢ hissi
uyandirmaktadir (Fineberg, 2014: 37). Tuvalin kenarlarina dogru yayilan alanlar, resmin
smirlarinin 6tesine uzaniyor gibi kesilirler (Resim 3.78) (Sandler, 1970: 158). Baska bir
ifade ile piiriizli ¢izgiler disa dogru yogunlagsma etkisini artirarak agik alanlara dogru

hareket eder.
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Resim 3.78. Clyfford Still, “1957-D, No. 17, 1957, Tuval Uzerine Yaglhiboya, 287 x 403.9 cm, Collection
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, New York

Still 11 Subat 1956 yilinda yazdigi giinliik notunda kendi sanatsal siirecini ve

kisisel deneyimini sdyle tanimlamigtir:

“Calistigim zaman, i¢imi biiyiik bir seving sariyor” diye yazar ve ekler: “Maviler ya da
kirmizilar ya da siyahlar, kendi ince atmosferlerinde sigradigi ve titrestiginde ya da sonsuz
giiclerini, sinirlanmis alanin ¢izgilerinin Otesine tasimak icin sert hamleler yaptiginda,
onlarla birlikte hareket ediyorum, sadece birkag saat 6nce beni avucuna almis olan ¢liimctil
baskilardan kurtularak dirilise kavusuyorum” (Hopkins, 1976: 122).

Still’in resimleri yaygin lekeler, genis renk alanlar1 ile panoramik Amerika
yaylalarinin soyut manzaralarin1 akla getirir. Fakat yine de, Amerikan manzarasindaki

sarp kayaliklar, vadiler ve diger dogal peyzajlarla olan resimsel iliskiler ylizeyseldir
(Resim 3.79) (Erzen, 1997: 1698-1699).
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Resim 3.79. Clyfford Still, “Untitled” (Isimsiz), 1964, Marlborough Gallery, New York

Still, ilerleyen yillarda ¢agdaslari Rothko, Newman ve Pollock ile arkadasliginin
sona ermesi lizerine galerilerle olan baglarin1 koparir ve 1961°de Maryland’daki bir

ciftlige taginarak kendisini sanat diinyasindan uzaklastirir.
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DORDUNCU BOLUM

UYGULAMA RAPORU

4.1. UYGULAMANIN YAPILIS GEREKCESI

Sanatcilar i¢inde yasadiklar1 donemin &zelliklerini tamiyip bir yargiya varma
konusunda birtakim genellemeler iginde bulunur. Bazen de sanatcilar giincel yasamin
dogasinda olusan kaostan ¢ikmak i¢in, yolunu aydinlatacak 15181 yaratmak zorundadir.
Sanat¢1 6z-bicem baglaminda kendince sentezleme yaparak bir sonuca ulasma g¢abasi

i¢inde tiretimlerini siirdiiriir.

Tezime konu olan arastirmalardan kazanmis oldugum bilgi ve tecriibeler 1s181nda
biiyiilk boyutlu tuvallerden olusan bir seri akrilik boya ile resim kompozisyonlarina
yoneldim. Yapmis oldugum kompozisyonlarda yer alan igeriksiz bicimlerin
anlamlandirilmalarina esas olacak ilkeler dogrultusunda bicimsel imgelerin siirekli
olarak degisebilen cesitli boliimleri konuya ve kuralsizliga yonelik tasarim anlayisimi
ortaya koymaya c¢alistim. Resim kavramini, estetik kaliplari agma istenci igerisinde
uygulama cabasi icinde oldum. Bu yolla yapitlarimda, kompozisyon duygusunu one
cikaran, denge, gerilim, devinim ve dinamizm gibi resim sanatinin temel ilkelerine de
duyarli bir titizlikle, stireklilik iliskisi i¢inde eserlere iligkin analizleri asagida

sunulmustur.
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4.2. ICERIK VE BICIME YONELIK SAPTAMALAR

[k bakista raslantisal bir diizenleme izlenimi uyandiran kompozisyon elemanlari,
g0zl rahatsiz etmeyen dengeli bir durum olusturacak sekilde gri bir zemin iizerine satih
olusturacak bigimde, cesitli sekillerin bir araya gelerek ¢ok renkli alan karsitliklar1 goz

karar1 6l¢iisiinde kompozisyon biitiinliiglinden olugmaktadir.

Resim 4.1. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 100 x 80 cm

Renkler diiz bir satth yerine ayni yeginliklerde heterojen bir yapi anlayisi ile
striildiigiinden kendi aralarinda yer yer valorlii gegisler kullanilmistir (Resim 4.1).
Pargalar arasinda, yalin imgesel bigimleri animsatan, belli ¢agrisimlar1 olan bir bigime
rastlanmaz. Resmin kompozisyonunu olusturan sekiller, ardisik olarak 6n diizlem orta

diizlem ve arka diizlem olmak {izere ayr1 ayr1 diizlemlerden olusurlar.
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Resim 4.2. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Farkli diizlemde konumlanmis olan bu sekillerin bagkaca diger olasiliklar1 da yok
degildir. Olgu ve olasilik bilinciyle resmin kompozisyon icerigine gonderimde bulunan
Ogeler belli bicim ve renklerle belli durumlarda bulunabilme agisindan kesintisiz bir
ritim izlenimi verilmeye ¢alisilmistir. Yukariya dogru yiikselmekte olan kuvvet ¢izgileri

diizenli hareketlerle kompozisyona devinim katarlar (Resim 4.2).
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Resim 4.3. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Farkli planlarin bir arada olma karsithigina dayali bir diizende olusan yapitta,
merkeze yonelmis olan bir kompozisyon anlayist olusturur (Resim 4.3). Ayrica;
alanlarin kendi aralarinda bir denge durumu olusturmaya calisilmistir. Bu alanlarda
bulunan bigimler ve renkler gerek renk alanlarinin karsithigi bakimindan, gerekse
raslantisal perspektif siralama bakimindan kompozisyona bir giic katma c¢abasi

gosterilmistir.
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Resim 4.4. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Acik renkler lizerinde siyah renkle olusan dikey ve yatay formlar izleyiciyi resmin
alanina c¢eker (Resim 4.4). Caligmalarda kullanilmis olan yatay ve dikeylerin kendi
aralarindaki iligkilerin tonal farkliliklariyla, bosluk-doluluk kontrastliklariyla tuval

yiizeyinde simetri i¢inde asimetrik ¢éziimleme yapilmaya calisilmistir.
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Resim 4.5. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 60 x 90 cm

Resimde plastik bicimsel Ogeler esliginde spontane etkiler izleyici agisindan

bakildiginda baz1 diisiincel giicliiklerin ortaya ¢ikmasina neden olabilir (Resim 4.5).
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Resim 4.6. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Yapitin kompozisyon diizenindeki yatay ve dikeyler perspektif olusturarak,
birbirlerine kosut goriinim tasir. Tuval kompozisyonu i¢inde rastlantisal etkilerle
plastik diizlem de canli kirmizi renk gegisleri resme ayri bir hava katmaktadir (Resim
4.6). Yapitin igindeki geometrik olmayan oOgelerin ortaya c¢ikardigi celiskili form
karsithgr tasarim diizleminde biitlinsellik saglayarak yapit kurgusunda siirekli

devinimsel bir izlence ortaya koymaktadir.
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Resim 4.7. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Cesitli agilimlara yonelen gorsel kuvvet gizgileri, yapitin sol alt kosesinde belli bir
noktadan baglayarak diyagonal bi¢cimde sag iist kosesine dogru yiikselirken karmagsikligi
ortadan kaldirip kolay bir algi saglama yoluna gidilmistir (Resim 4.7). Resimlerdeki
geometrik sema diislinsel OzIligiin i¢inde akici bir ritim ortaya koyma cabasi
yatmaktadir. Soguk renklerden olusan kompozisyonda monokrom mavi yumusatilarak

dinamik bir etki yaratilmaya calisilmigtir.
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Resim 4.8. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Bu yapitin igeriginde mekaniksel karmagikligi asan spontane fantastik ogeler
bulunmaktadir (Resim 4.8). Yapit algisal siiregte izleyicinin gorsel deneyimleri yani
sira, sosyo-kiiltiirel yasantisina gore degisik bildirimlerle algi meknizmasinin igleyisini
kosullandirir. Yapitlarda yer alan spontane raslantisalligin bir diizen olgusu icinde

ortaya konulmak istenmistir.
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Resim 4.9. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Grimsi alanlar i¢inde yesil, mavi alanlarda sarims1 renk gecisleri kullanarak, agik
ve koyu renklerin olusturdugu armonik valdr gecisleriyle yapit kurgusunda gorsel
ogelerini derinlik duygusunu artirmistir (Resim 4.9). Bu kompozisyonda, yatay duruma
yakin ¢izgiler ve diyagonallerin olusturdugu kopuk ritmler, ¢izgiler ve yuvarlaklarla

karsilastirilmakta ve belli bir derinlik (mekan) elde edilmektedir.
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Resim 4.10. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Yapit i¢indeki agikli koyulu renk diizeni, diizlemlerin kolaylikla algilanmasini
saglamak gayesiyle algisal karmagiklig1 ortadan kaldirmaya yonelik ¢aligiimistir (Resim
4.10). Kompozisyonlarda yer alan imgeler merkezden kenarlara dogru, kenarlardan
merkeze dogru yatay dikey ve diyagonal gorsel kuvvet yonelimleri ile gii¢lii bir devinim

izlenimi yaratma ¢abas1 glidiilmuistiir.
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Resim 4.11. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Tuval i¢inde yayilim gosteren sicak soguk renklerle karsitlik iligkisi kurulmaya
calistlmistir (Resim 4.11). Kullanilan renklerin ton vurgusuyla kontarstlarda uyumlu
bicimsel erimeler saglanmaya calisilmistir. Tuvalin merkezine dogru sigratilan kirmizi
renk ile resme dinamizm ve ritim katmaya calisilmistir. Soyut diizlem icinde yer alan

kahverengiden sariya gecis resme sonsuzluk hissi verilmek istenmistir.
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Resim 4.12. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Biiyiik boyutlu tuval iizerinde ¢alismalar aksiyon resimlerinde oldugu gibi bazen
damlatma teknigini kullanilarak disavurumcu fir¢a darbeleriyle, renk alani resimlerinde
kullanilan doygun renkler deneysel ¢aligmalarla agik koyu tonlar yer almaktadir (Resim
4.12).
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Resim 4.13. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Resim 4.14. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019,
Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm Tuval Uzerine Akrilik, 140 x 120 cm

Dikey tuval diizleminde akrilik boya teknigi kullanilarak yapilan bu calismalar
koyu, orta ve agik mavi, mor renk ve leke tonlarindan olusturulmustur (Resim 4.13-
4.14). Genis firga darbeleri ile renk alanlar1 yaratilarak yatay ve dikey diizlemlerden
olusturmus olan yapitlarda alt-iist, on-arka diizlemlerde perspektif ve derinlik hissi

yaratilmaya ¢aligilmistir.
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Resim 4.15. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Resimde spontane gelisen boya katmanlari olusturularak ¢esitli tonlarda agik-koyu
iligkisi vurgulanirken, yiizeyde olusturulan lekeler ve bosluklarla dengeli bir armoni
yakalanmaya c¢alisilmistir (Resim 4.15). Kirmizi renklerin akitilarak ¢esitli yonlere

dagitildig1 resimde dinamizm hissi verilmek istenmistir.
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Resim 4.16. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Devinim ve ritm duygusu yaratmak amaciyla renkler iizerine yer yer su dokiilerek
damlatma teknigi kullanilmistir (Resim 4.16). Bu sayede renkler fizyonomik bir gelisim
icinde ¢esitli yonlere yayilarak resme hareketlilik kazandirma amaclanmistir. Dogal
pastel renk skalasinin yer aldig1 yogun ve saf renklerden olusan yalin geometrik bir leke
diizeniyle; dikey, yatay ve diyagonal yonelimler belli bir dinginlik ve tutarlilik duygusu
icinde bir kompozisyon olusturulmustur.
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Resim 4.17. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Kirmizi sicak bir zemin {izerinde serinletici bir sar1 ile yer yer karigan ara bir ton
yesil ve koyu mavi renk lekeleriyle dengelenmeye calisilmistir (Resim 4.17). Yiizeye
hakim olan kirmizi renk tonlamalar1 simgesel anlamda, yasamsal dinamizmi Toplumsal

anlamda enerjik bir his ile ruhsal uyanis1 simgeleyen renkler kullanilmistir.
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Resim 4.18. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 120 x 100 cm

Bu yapitta karmasik goriniimlii imgeler, ¢evresel iligkilerle kendi imgelem
cagrisimlarina uygun Ozellikte istenilen etkiyi yaratacak bigimlere yer verilmistir
(Resim 4.18). Imgeler klasik sanatin hiyerarsik diizeni i¢in de igeriksiz imgelerle
islenmis spontane etkilerle plastisizme yonelik arayislar bakimindan giderek

yogunlasma saglanmustir.
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Resim 4.19. Yusuf Emre Isik, “Isimsiz”, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 140 x 120 cm

Bu yapitin 6n diizleminde yer alan imgesel bazi parcalanmalar ile iist iiste
cakistirllmistir (Resim 4.19). Diger boliimlerde yer almis olan imgeler arasinda
herhangi islevsel bir baglanti yoktur. Resimlerde mekansal soyutlama ortaya konulmus
olsa da, esasinda kompozisyon kurgularinda belli bir istem ve bilingle diigsel tasarimlar

vardir.
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4.3. UYGULAMANIN DUSUNSEL YONU

Hedeflenen sonuca ulasilip ulasilmadigina bakildiginda; Skolastik diislinceleri
geride birakan, Ortagagdan itibaren bireysel, 0zgiir diisiinmenin aydinlattigi yolda
buluslar insan yasamina olumlu katkilar saglar iken sanat¢ilar da bu gelismelerin
paralelinde, degisik bakis acilar1 gelistirmek zorunda kaldi. Sanat yapit1 tasvir vasitasi
olmanin 6tesinde gerek sanat¢i, gerekse sanat yapitini izleyenler tarafindan algilama,
gorme, sentezleme ve yeniden yorumlama gibi misyonlar tagimaya basladi. 19. yiizyilin
sonundan baslayarak Avrupa’da bilimden siyasete, ekonomiden sosyal tabakalagsmaya
degin yasam kosullarindaki degisime duyarli sanat¢inin da glindemini olusturdu. Barok
sanatiyla baslayan bozulma modern sanatlarin basamaklarinin agiliminda sanatgilar

bulunduklar1 ¢agin kosullarina uygun ortak icerik ve bicem dili ile cevap vermeye
basladi.

Empresyonizm, kiibizm, fiitiirizm, ekspresyonizm gibi izm’ler etrafinda birlesen
sanat¢ilar Avrupa’da bir dizi sanat akimlarinin dogmasinda ve diinyaca kabul
gormesinde etkin rol istlendiler. Modern sanatlarin ana vatam1 olan Avrupa
tilkelerindeki yasanan kaostan kagan sanat¢ilarin Amerika’da agtiklari sergiler ilk
baslarda Amerikan tutucu cevrelerince tepkilerle karsilandi. Amerika’y1 modern sanat
ile tanigtirma adina Avrupal1 usta sanat¢ilarin bagyapitlarindan olusan sergiler, miizeler
ve galerilerde diizenliyordu. New York’ta acilan modernist tarzdaki bu sergiler tutucu
cevrelerce tepkiyle karsilaniyordu. Ancak zamanla agilan miize ve sergi salonlari
tarafindan yapilan etkinlikler New York’ta giiclii bir pazar potansiyelinin yaratilmasina
yol acmustir. Ilk baslarda Amerika sanati, Avrupa sanatinin igerigini olusturan
“izm”lerin etkisinde kalmis olsa da zamanla, sanatin dogasi geregi varligim
siirdiiremezdi. Avrupa’nin “izm” sanat akimlarinin etkisi kisa bir siire sonra Amerikan
sanatinin kendi yolunu bulmasi ile son bulmustur. Amerika’da 6zgilir yasaminin
yarattig1 iklimle bireysel duygu ve hayallerin uygulama bigimleri, her bir sanat¢inin
kendine 6zgii iislupta eserleri gipta ile kendini diinyaya kabul ettirmistir.

Avrupalilarin gegmise doniip te tarihine baktiklarinda Yunanistan’in antik
tapinaklari, katedraller Avrupa inancina miras birakilan ortak kiiltiir degerlerine sahip
oldugu goriiliir. Avrupalilarin tersine Amerikalilar kitalarinda ¢ok az sayida insan
tarthinin ortak geg¢misine ait kiiltiir yapitlarina rastlamaktadir. Amerika’nin tarihinin

kokenlerinin ¢ok eskilere dayanmamasi, Amerikalilar1 gelenege olan baglilik yiikiinden
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kurtarir. Amerikan kiiltiirli, eksik ya da fazlasiyla pragmatik yenilige cabucak razi
olmaya ve degisen durumlara c¢abucak uyum saglamaya Avrupa’dan daha esnek
olmustur. Amerikan kiiltiirii 6ziinde, hayal edilen ¢ok kiiltiirlii melez ortak bir kimlik
olarak politik, ekonomik ve toplumsal bir kiiltlir olarak kendisini temsil eder. Jackson
Pollock’tan Franz Kline’a, Mark Rothko’dan Clyfford Still’e ve gilinlimiize gelinceye
kadar en iinlii Amerikan sanat¢1 ve yazarlarinin 6nemli bir boliimii bir 6zgiiven mitiyle
temelini yasamsal pratiklikten alan tutum sergilemislerdir. Avrupali modernist ve
avangart diisiincedeki sanatgilar kaliplagmis bicem esaretini yikmaya ugrasirken,
Amerikan sanatgilar1 kendilerini daima “sifir’dan” hareket eden olarak gérmiislerdir. Bu
tutumla Amerika XX. yiizyillda ekonomiden, teknolojiye ve sanatta ¢gok yonlii (prolofik)
bir yetenek kazanmis oldugu tespit edilmistir. Avrupa’nin avangart ve modernist
yaklagimlar1 ile higbir zaman tam olarak uyumlu olmayan Amerika’nin popiiler
kiiltiirtiniin yansitilmasinda higbir sanat ekoliine tamamen bagli kalmayis1 avangart bir
tavirdir. Ancak yine de Amerikan sanati, estetik degerlere, gegmise ve gegmisin sanat
ekollerine kars1 o kadar da siddetli bir saldir1 glidiisli tasimamaktadir (Fineberg, 2014:
18-19). Amerikan sanatgis1 bireyselligin geregi olarak kendi yarattigi1 sanatini, dostlukla
olusturduklart kiiciik gruplarla birbirlerinin ¢alismalarindan coskulanarak ilhamlarini

eserlerinde yansitmakta olduklarina tanik olmaktayiz.

Her bir Amerikan sanatcisinin kendisini ifade etmekte kullandigi bigem ve dilin
kendisiyle 0Ozdeslestigini gormekteyiz. Jackson Pollock, Franz Kline, Willem de
Kooning, Mark Rothko gibi kendi stilleriyle 6zdeslesen sanatgilarin her biri kendilerine
0zgii caligmalariyla sanat tarihine altin harflerle kazinmis olduklarin1 gérmekteyiz.

Her cagin siyasal, ekonomik ve sosyal kosullarinin yarattigi gibi, cagimizda
yasamakta oldugumuz liberalizmin “birakiniz yapsinlar, birakiniz gegsinler” gibi sinir
ve engel tanimayan kapitalizm ruhunun Amerikan sanatinda da yansimalarini
gormekteyiz. Artik sanat belirli ilkelerden hareket etmek yerine sanatgmin bireysel

ilkelerini yarattig1 bir ¢caga tanik olmaktayiz.

Amerikan sanatgilar1 lizerinde yapmis oldugum arastirmalar neticesinde;
sanat¢ilarin kisiliklerinden karakteristikleri yaninda yasamsal Ozelliklerin resimlerine
yansiyan bir imza gibi her bir sanatciyr digerinden ayiran ozellikte olmasi sahsim
tizerinde cesaretlendirici oldu. Yaptigim resim c¢aligmalarimda dinamik bir ivme

kazandird.
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SONUC

18. ve 19. yy sanayi iiretimi kapitalizmin ¢ikarlarina hizmet ederken is¢i sinifi da
yasal statiiler olmadig i¢in kole gibi ¢alistiriliyordu. 1848°de Karl Marx ve Friedrich
Engels tarafindan yayinlanan Komiinist Manifesto ile insanlik tarihinde ilk kez simif
miicadelelerini baglatmis olduklari, bu miicadeleden is¢i sinifinin zaferle ¢ikacagi ifade
edilmistir. Aynm1 yil itibariyle Avrupa iilkelerinde olusan toplumsal reform talepleri,
iktidar ve sermayeyi tedirgin etmeye baslamistir. Birgok iilkede yapilan gosteri ve
direnisler bastirilmis olsa da, bu olaylar Avrupa toplumlarinda derin izler birakmustir.
1914 yilina gelindiginde Rusya’da Lenin’in liderliginde bas goésteren Kkomiinizm
hareketleri Car’in tahtin1 tehdit etmeye baslamistir. Rusya’daki bu gelismeler ayn
tehlikeye maruz kalma korkusu Ingiltere ve Fransa’yr da sarmisti. S6z konusu tehlike,
Rusya’da komiinistlerin iktidar1 ele gegirmesi ile Ingiltere ve Fransa gibi sanayilesmis
Batili tlkelerinin de komiinizmin boyundurugu altina girme endisesidir. Tam da bu
sirada 1. Diinya Savasi patlak verdi. Rusya, Ingiltere, Fransa itilaf devletleri blokunda,
Almanya, Avusturya-Macaristan, sonradan Osmanli ittifak devletleri blokunda olmak
lizere, iki blok kars1 karsiya gelmis ve 1. Diinya Savasi baslamistir. ingiltere ve Fransa
istiyorlardi ki; Rusya’daki Carlik rejimine destek verelim, silah ve teknoloji yardimi
yapalim ve igindeki komiinistleri bastirsinlar. Bu sayede ihtilalin kendilerine
sigramasinin Oniine gececekleri diisiincesindeydiler. Ancak Carlik Rusya’sina yardim
etme olanagi bulamadilar. Bu sirada Bolsevikler gliclenmeye basladi ve 1917°de Carlik
yonetimini devirip komiinizmi kurdular. Carlik Rusya’simin yikilip yerine komiinist
yonetim gelince Avrupa ile Rusya’nin arasi acildi. Itilaf Devletlerinde de catlaklar
olusmaya baslamasiyla Rusya Itilaf Devletleri blokundan ayrilip kendi basinin telasina

diistii.

Yine ayni yillarda bir tarafta Carlik Rusyasi ve komiinist yonetim ortaya ¢ikarken,
sanat diinyasinda 1919 yilinda Almanya’da endiistriye paralel niifus artisinin yarattigi
konut sorununa ¢Oziim bulmak i¢in Bauhaus mimarlik okulu kurulmustur. Sonradan
endiistrinin ihtiya¢ duydugu ara eleman yetistirmek iizere okulun kurucular1 arasinda
Rusya’dan kacan mimarlar, tasarimci sanatcilar, bilim insanlar1 ve diisiiniirler yer
almistir. O donemde sanatin baskenti olan Paris, bu insanlardan payma diiseni almis,

modernlesme yolunda onlardan yararlanmistir. ilk baslarda Marksist etkilerin
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hissedildigi Alman disavurumculugu etkisini gosterse de zamanla 1922’lere dogru
konstriiktivist tasarimlarla 6n plana ¢ikmistir. Modern endiistriyel araglar tasarimina
yonelik bir program gelistiren ve ayn1 zamanda “Bauhaus ekolii” olarak da anilan okul,

tilkemizde de uzun yillar sanat egitimi miifredatinda model olarak kullanilmistir.

Adolf Hitler iktidara gelir gelmez Marksist Rus sanat¢ilarin komiinist igerikli
toplumcu gergek¢i sanat anlayislarin1 “Dejenere” sanat olarak tanimlamig, ve ayni

zamanda Yahudi kokenli tiim sanatgilara karsi anti propaganda baslatmistir.

Hitler, modernizmin basit, geg¢ici bir modadan ibaret oldugunu séyliiyor, olduk¢a
sert muhalefet tutum sergiliyordu. Modernizme kars1 olan saldirinin arka planinda iki
teorik diisiince bulunmaktaydi. Bunlardan ilki, biyolojik dejenerasyon fikrinin kiiltiirel
konulara uyarlanmasini temel alan Max Nordau’nun 1893 yilinda yayinlanmis olan
Entartung (Dejenerasyon) adli kitabindan alman bir goriise dayaniyordu. Ikincisiyse
Alman ruhu Goethe, Schiller ve Beethoven gibi kisilerin felsefelerini topluma yayarak

Alman ruhunu canlandirip gii¢lendirilebilecegi iddiasiydi (Lucie-Smith, 2004: 155).

Daha sonra II. Diinya Savasi’nda Rusya, galip devletler arasinda yerini alip
Almanya, Avusturya-Macaristan blokunu yenmelerinden sonra 1946’da diizenlenen
Yalta Konferansi’nda diinya ikiye boliindii. Diinyaya huzur, barig getirecegini savunan

komiinizm zuliim yapmaya basladi, insan hak ve hiirriyetlerini ortadan kaldirdu.

Komiinizm kapitalizmin somiiriisiinden kacgis bir siginak olarak kurulmus
olmasma ragmen yagmurdan kacarken doluya tutulan devletler birer birer yok olma
tehlikesiyle karsi karsiya kaldilar. Rusya ve demir blokuna dahil olan iilkeler birlikte
Varsova Pakti’n1 olustururken, kapitalist iilkelerin Rusya’ya karsi olusturmus oldugu
savunma paktt NATO ile kutuplasmalar Soguk Savas donemini baslamistir. Birinci
Diinya Savasi ve Rus Ihtilalinin yarattidi kargasadan sonra hem Rusya’da hem de
Avrupa’da kisa siireli siiklinet goriildii. Batili iilkelerde harp sonrasi ticaret canlanmas,
Almanya’da ekonomik kalkinma baslamistt (Hudson, 1969: 79). Kapitalist Bati
devletleri ile Sovyet rejimi arasinda, birbirlerini, kolay yenemeyecekleri realitesini

kavramis oldular.

Rusya’daki kargasadan kacan sanatgi, entelektiiel ve bilim insanlar1 bagta
Almanya ve diger Avrupa iilkelerine yerlesmislerdi. Rejimlerin baskict tutumlar

yiiziinden aradiklart huzuru Avrupa’da da bulamayan sanatcilar arasindaki bu
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huzursuzluk, onlarin savas ve kargasadan uzak, nispeten daha giivenli oldugu

gerekcesiyle Amerika’ya yonelmelerine neden olmustur.

I. ve II. Diinya Savaslari’nin yarattigi kosullarda Almanya, Avusturya, baskici
rejimler ve irk¢iligin kol gezdigi Avrupa’da yasam kosullar1 gittikce agirlasiyordu.
Yasanan gerilimler Paris’i de etkiliyor, metropoliin cazibesine golge diisiiriiyordu.
Savaglardan etkilenmeyen Amerika sanatcilara kendilerini giivende hissedebilecekleri
bir iklim sunuyordu. Rusya’dan Avrupa’ya go¢ eden bir kisim sanatcilarin yani sira
Avrupali sanatgilar da yonlerini bu iilkeye ¢evirmislerdi. Sonugta sanatin merkezinin
kaydigi ve yeni ideolojilerin olustugu bu seriivenin temeli, 18.yy’a, 1789 Fransiz

Ihtilali’ne kadar dayanr.
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