RUS AVANGARD SANATININ ORTAYA CIKISI VE
SOSYO-KULTUREL BAGLAMDA EVRIMSEL SURECI

BEYZA DARENDE

ISIK UNIVERSITESI
MAYIS, 2022



RUS AVANGARD SANATININ ORTAYA CIKISI VE
SOSYO-KULTUREL BAGLAMDA EVRIMSEL SURECI

BEYZA DARENDE
Isik Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Sanat Kurami ve Elestiri
Yiiksek Lisans Programi, 2022

Bu tez, Isik Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii’ne Yiiksek Lisans (MA)
derecesi i¢in sunulmustur.

ISIK UNIVERSITESI
MAYIS, 2022



ISIK I_‘JNiVERsiTEsI
LISANSUSTU EGITIiM ENSTITUSU
SANAT KURAMI VE ELESTIRI YUKSEK LISANS PROGRAMI

RUS AVANGARD SANATININ ORTAYA CIKISI VE SOSYO-KULTUREL
BAGLAMDA EVRIMSEL SURECI

BEYZA DARENDE
ONAYLAYANLAR:
Dr. Ogr. Uyesi. O. Eren Isik Universitesi
Koyunoglu

(Tez Danigmani)

Prof. Dr. A. Niliifer Ondin Mimar Sinan Giizel Sanatlar

Universitesi

Prof. Dr. Evangelia Sarlak Isik Universitesi

ONAY TARIHI: 28 / 04 / 2022

* "5689 Sayil Kisisel Verilerin Korunmasi Kanunu Hilkiimlerine Gére Cevrimigi Yaymn Dosyasinda Bulunan Kisisel Veriler Ve Islak imzalar Silinmistir.”



THE EMERGENCE OF RUSSIAN AVANT-GARDE ART AND
ITS REVOLUTIONARY PROCESS IN THE SOCIO-CULTURAL
CONTEXT

ABSTRACT

The evolutionary process of the Russian avant-garde developed within the framework
of the cultural and political changes that took place in Russia. Russian artists tried to
make a synthesis of art movements from Western Europe with their unique cultural
values. Neo-Primitivism which reflected the national culture, Cubo-Futurism which
reflected the influences of Cubism and Futurism, Rayonism and Suprematism art
movements which broke away from European influences as a style and went towards
originality, all these movements directed the pre-revolutionary Russian avant-garde.
The social, philosophical and cultural background that makes Russia different from
Western Europe and the idea of creating a new culture have affected Russian avant-
garde art in various ways. While pre-revolutionary Futurist artists continued the
concept of creating a new life of Symbolist artists before them, they wanted to
formulate a new one by breaking their linguistic and formal patterns. The idea of
creating a new culture has shaped the concept of art in every aspect, and the avant-
garde art movements in Russia shared the same objective with some differences.
Russian avant-garde artists have seen art as a tool for shaping life. After the revolution,
the art material that changed with modernism and technology led the artists to work
with industrial materials. The revolution that took place in Russia led to a
transformation in the political and cultural structure and its effects were also reflected
in art. The avant-garde artists, who previously acted more freely in artistic creation
started to produce production-oriented and utilitarian projects. In this thesis, the artistic
difference between pre-revolution and post-revolution, the transformation of Russia,

the radical break in art, how political ideology affected art and the artist are discussed.
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RUS AVANGARD SANATININ ORTAYA CIKISI VE
SOSYO-KULTUREL BAGLAMDA EVRIMSEL SURECI

OZET

Rus avangardinin evrimsel siireci Rusya’da gerceklesen kiiltiirel ve siyasi degisimler
cergevesinde geligmistir. Rus sanatcilar kendi 6zgiin kiiltiirel degerleriyle, Bati
Avrupa’dan gelen sanat hareketlerinin bir sentezini yapmaya g¢aligmiglardir. Ulusal
kiiltiirii yansittiklar1 Neo-Primitivizm, Kiibizm ve Fiitlirizm etkilerini yansittiklari
Kiibo-Fiitiirizm, stil olarak Avrupa etkilerinden Ozgiirlesip O6zgilinlesmeye dogru
gittikleri Rayonizm ve Siiprematizm sanat hareketleri devrim 6ncesi Rus avangardini
yonlendirmistir. Rusya’y1r Bati Avrupa’dan farkli yapan sosyal, felsefi ve kiiltiirel
altyapi, yeni bir kiiltiir yaratma diisiincesi Rus avangard sanatina gesitli sekillerde etki
etmistir. Devrim Oncesi Fiitiirist sanatgilar kendilerinden 6nceki Sembolist sanat¢ilarin
yeni bir hayat yaratimi kavramini1 devam ettirmekle beraber, onlarin dilsel ve bigimsel
kaliplarin1 yikarak yeni olani formiile etmek istemislerdir. Yeni bir kiiltiir yaratma
diistincesi sanat kavramini her agidan sekillendirmis olup, Rusya’daki avangard sanat
hareketleri bazi farkliliklarla beraber ayn1 amaci paylagmistir. Rus avangard sanatgilar,
sanata hayati sekillendirecek bir ara¢ olarak bakmislardir. Devrim sonrasi ise
modernizm ve teknolojiyle degisen sanat malzemesi sanatgilari endiistriyel
malzemelerle ¢calismaya yoneltmistir. Rusya’da gerceklesen devrim siyasi ve kiiltiirel
yapida déniisiime yol agmis olup, bunun etkileri sanata da yansimistir. Onceden
sanatsal yaratim konusunda daha 6zgiir hareket eden avangard sanatcilar artik iiretime
odakl1 ve yararci projeler iiretmeye baslamislardir. Iste bu noktada devrim oncesi ve
sonras1 arasindaki sanatsal farklilik, Rusya’nin gecirdigi doniisiim, sanattaki radikal

kirilma, siyasi ideolojinin sanat1 ve sanat¢iy1 nasil etkiledigi ele alinmastir.

Anahtar Kelimeler: Avangard, Fiitiirizm, Kiibo-Fiitiirizm, Siiprematizm,

Konstriiktivizm, Rayonizm, Devrim
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BOLUM 1

1. GIRIS

Rus avangard sanatinin ilerleme siireci Avrupa’daki diger sanatsal hareketlerden
daha farkli bir yol izlemistir. Rusya kendi kiiltiirel ve felsefi diislincelerini olugtururken
bunu Bati Avrupa ile etkilesim icerisinde yapmis olup, gesitli diislinlirlerden ve
diisiince akimlarindan etkilenmistir. Avrupa’dan farkli olarak otokrasi, Ortodoksluk,
kdy komiinii gibi bazi kiiltiirel degerler uzun siire varligint korumay1 basarmis olup,
bazi diisliniirlere gére bu Rusya’y1 Bati Avrupa’nin rasyonalitesinden, bireyciliginden
ve kapitalizminden korumustur. Rusya’da sanatin modernlesmesi siirecinde Rus
avangard sanatcilar bigimsel yeniliklere giderken kiiltiirel kokenlerine dénmdis, ikona,
lubok gibi kiiltiirel kaynaklardan faydalanmislardir. iste bu tez calismasinda Rus
sanat¢ilarin sanatta modern hareketi yonlendirirken nasil kendi ulusal ve kiiltiirel
kokenlerinden faydalandiklar1 ve bu etkileri sanata nasil yansittiklar ele alinmustir.
Ayrica bu kiiltiirel kdkenin Rusya’yr Bati Avrupa’dan farkli sekilde nasil bir
modernlesmeye yonelttigi ve Rusya’nin bu noktada Avrupa’dan ne sekilde farkli
stireglerden gegctigi ele alinmustir.

Rusya’da Bati Avrupa’nin aksine otokrasi ve Ortodoksluk da birbiriyle
baglantili sekilde uzun siire varligin1 korumay1 basarmis olup, Rusya Bat1 Avrupa’nin
rasyonalitesini ve felsefi diisiincesini tam olarak benimseyememistir. Rus diisiiniirler
Pozitivizm de dahil olmak iizere Avrupa’dan yayilan felsefi fikirleri bire bir kabul
etmemis, bunlar1 kendi kiiltiirlerinin iizerine inga etmis ve yorumlamislardir. Ayni
sekilde Avrupa’dan etkilendikleri sanat akimlarini da farkli sekilde yorumlamislardir.
Iste bu sanat akimlarini nasil sentezledikleri, yorumladiklari ve iistiine ne koyduklari
ele alinmustir. Avrupa’daki sanatsal hareketlerden etkilenmekle beraber kendi kiiltiirel

degerlerinin bilincinde bir sanatsal sentezin yapilmasi1 Rusya’daki modern sanat



hareketinin 6zgilinliigline deger katmaktadir. Bu ¢alismada Rus felsefi diislincesinin
modern sanat1 ne sekilde yonlendirdigi, sanata nasil etki ettigi ortaya konmustur.

Rus avangardi bir taraftan Rusya’nin Bat1 Avrupa’dan farkli bir kiiltiirel yapiya
sahip olmasiyla, diger yandan da Avrupa’dan etkilere acik olmasiyla incelenmeye
deger bir 6rnek sunmaktadir. Ciinkii burada yerel kiiltiirle bat1 kiiltiiriiniin bir sentezi,
bir etkilesimi, bazen de direnci goriilebilmektedir. Biitin bu dinamikleri
saptayabilmek anlaminda Rus avangardini incelemek 6nem kazanmaktadir. Bu tez
caligmasinda Rus avangardi i¢indeki deneysel siire¢ ve enerjinin nasil evrildigi, farkli
sanat gruplarinin nasil olustugu, birbiriyle ¢elisen kutuplarda sanat hareketlerinin nasil
bir arada var oldugu, avangard sanatin kozmopolit bir yapinin icerisinde nasil gelistigi,
kiiltiirel olarak ¢ok yonliiliikk ve kendi i¢indeki sanatsal kirilmalar gibi durumlar ortaya
konmugstur. Rusya’da soyut sanatin ilk nasil dogdugu, bu noktaya gelene kadar
sanat¢ilarin gecirdikleri siiregler, deneyimledikleri sanat hareketleri, soyut sanat
hareketlerinin felsefi ve toplumsal altyapisi, ikonalar ve modern geligmelerle beraber
giindeme gelen dordiincii boyut gibi unsurlarla iligkisi ele alinmistir.

Rusya’nin korumay1 basardig kiiltiirel degerlerle gelecekte kendine 6zgii bir yol
cizebilecegi diisiincesi mevcuttur. Tarihsel olarak Rusya’nin iistiinliigii diistincesiyle
kapsayict bir evrensel kiiltlir yaratabilecegi diisiincesi de ortaya cikmistir. Rus
diistinlirler arasinda Rusya’nin gelecegi ile alakali tartigmalar igerisinde oOzellikle
Sembolistleri etkileyen yeni bir hayat yaratim1 diisiincesi de giindeme gelmistir. Hatta
yeni bir kiiltlir yaratma diisiincesi Rus kiiltiiriiniin derinine islemistir. Dolayisiyla bu
olgu sanat kavramimi da sekillendirmistir. Rusya’daki avangard sanat hareketleri
farkliliklariyla beraber bu amaci paylasmistir. Bu ¢alismada da bu kavramla birlikte
Rus avangard sanatinin nasil sadece sanat olmakla kalmayip, ayn1 zamanda bundan
cok daha fazlasi olmay1 amagladigr ve bunu hangi yontemlerle yapmaya calistig
noktasi da ele alinmstir.

En 6nemli nokta ise siiphesiz Rusya’da gerceklesen devrimdir. Rusya’da devrim
sonrast siyasi ve kiiltiirel yap1 donilismiis olup, bunun etkileri sanata da yansimistir.
Iste bu noktada devrim oncesi ve sonrasi arasindaki sanatsal farklilik, Rusya’nin
gecirdigi doniisiim, sanattaki radikal kirilma, siyasi ideolojinin sanati ve sanat¢iy1 nasil
etkiledigi ele alinmistir. Modernizm ve teknolojiyle degisen sanat malzemesi, sanatin
nasil rasyonellesmeye basladigi ve sanat hareketlerinin ideolojik baglaminin nasil

doniistiigii de ele alinan konular arasindadir.



Kisacasi bu tez Rusya’daki avangard hareketlerin Avrupa’daki diger avangard
hareketlerden 6zgiinliigiinii ve farkliligini biitiin sosyo-kiiltiirel, sosyo-politik baglami

ve doniisiimil igerisinde, tiim yonleriyle saptamay1 amaglamistir.

1.1 Tezin Amaci ve Onemi

Konuyla alakali literatiir tarandiginda Rus avangard sanatinin geligim siirecinin
kapsamli bir aragtirmasini sunan pek fazla ¢aligmaya rastlanmamistir. Daha 6nce Rus
avangard sanatinin incelemesini iceren caligmalar olmakla birlikte genellikle bu
caligmalarda Rus sanatinin altyapisi, felsefi ve kiiltiirel baglamiyla detayl
incelenmemistir. Yazilmis en kapsamli eser Camilla Gray’in The Russian Experiment
in Art 1863-1922 eseridir. Akademiye ilk karsi ¢ikan ‘Gezginler’ sanat grubundan
baglayarak siireci anlatan yazar bu siireci tetikleyen tarihsel ve kiiltiirel kokenlere,
felsefi ve toplumsal baglama pek deginmemistir. Bu agidan bu tez ¢aligsmasi ele alinan
konunun igerigi yoniiyle 6nem arz etmektedir. Bu tezin amaci, ilk kirilmanin
baslangicindan itibaren Rus avangard sanatinin kiiltiirel, felsefi, toplumsal ve
sosyo-politik kosullar igerisinde evrimsel siirecinin incelenebilecegi biitiinciil bir bakis
acis1 ortaya koymaktir. Bu baglamda Carlik Rusyasi’ndan beri siiregelen kiiltiirel
stireg, bu kiiltiirlin igerisinde dogan ve bununla beslenen sanatcilarin degisen siyasi
rejim ile beraber yansittiklar1 farkli sanat dinamiklerinin zaman igerisinde ne yone
gittigi goriilebilmektedir. Ayni1 zamanda Rus avangard sanatin1 6zgiin yapan kiiltiirel
etmenlerin biitiin yonleriyle saptanabilmesini ve konu ile ilgili aragtirma eksikligini de
kapatmay1 hedeflemektedir. Bu arastirma Rus avangard sanatinin sosyo-kiiltiirel
olarak evrimsel siirecini biitiin hatlartyla ortaya koymak amaci tasimasi agisindan
onemlidir. Rus kiiltiire] mirasinin modern sanata nasil yon verdigi, Rusya’daki
ekonomik, kiiltiirel ve siyasi degisimlerle sanatin aldig1 yonelim gibi konular1 ortaya

koymasi agisindan 6nem kazanmaktadir.

1.2 Literatiir Arastirmasi

Tez Rus avangardinin baglangicindan bitisine kadar olan siireci ve sonrasindaki
etkileri de kapsadigindan dolayr konunun daha genel ve tarihsel olarak incelendigi
yayinlardan daha ayrintili ve spesifik yayinlara kadar ¢esitli literatiiriin konuya dahil

edildigi aragtirma yontemleri kullanilmistir. Literatiir arastirmasinda konuya 151k tutan



yerli yayimlar sinirli oldugu icin daha ¢ok yabanci kaynaklardan faydalanilmistir. Bu
konuda agirlikli olarak yabanci yayinlara ulasildigi igin sik¢a internet literatiiriinden
de faydalanilmistir. Rus avangard sanatinin gelisim siirecini anlayabilmek agisindan
temel konular ve kavramlar ile alt bagliklara ayrilan boliimlerde kronolojik bir sira
takip edilmeye calisilmistir.

Tezin ikinci boliimiindeki “XX. Yiizyil Basinda Rusya’da Kiiltiirel Ortam ve
Sanata Yansimasi” boliimiinde genel olarak Rusya’nin siyasi ve kiiltiirel yapisi,
kiiltiirel ve toplumsal diislincenin gelisimi ve bunun sanata etkisi gosterilmeye
calistlmistir. Rus diislincesinin nasil sekillendigi ile alakali ana kaynaklar Andrezej
Walicki’nin Rus Diistince Tarihi ve Catherine Evtuhov ve Richard Stites’in /800 °den
Itibaren Rusya Tarihi eserleri olmustur. Bu boliimdeki Rus sanatiyla alakali diger alt
basliklar i¢in ise en ¢ok kullanilan kaynak Camilla Gray’in The Russian Experiment
in Art 1863-1922 kitab1 olmustur. Diger ana kaynaklar ise John Bowlt tarafindan
derlenen Russian Avant-Garde Theory and Criticism 1902-1934, Dennis G. loffe ve
Frederick H. White tarafindan derlenen The Russian Avant-Garde and Radical
Modernism ve Tim Harte’nin The Aesthetics and Ideology of Speed in Russian Avant-
Garde Culture, 1910-1930 yaymlarin1 icermektedir. Yazili ve gorsel kaynaklarin
kullanildig1 alt baslik olan “Rus Avangard Sanatinin Baslangic1” boliimii belirli
ornekler ¢ergevesinde Rus resmindeki ilk kirilmalar, yenilikler, sanat gruplar1 ve Bat1
Avrupa sanatiyla karsilagtirmalar icermektedir. “Neo-Primitivim” alt bagliginda ise
Rus sanatgilarin kendi 6zgiin kiiltiirel degerleriyle sanati nasil biitiinlestirdikleri
orneklerle gosterilirken, aynm1 zamanda gorsel kaynaklarla Avrupa sanatindaki
karsilastirmalara da yer verilmistir. “Kiibo-Fiitiirizm” boliimiinde genel olarak Kiibo-
Fiitiirist diisiince ve eylemlere yer verilirken ayn1 zamanda Kiibo-Fiitiirist hareketin
ideolojisinden ve bu konuda yapilan performans ve yayinlardan da bahsedilmistir.
Ayrica bu boliimde gorsel kaynaklarla ve Bati Orneginden karsilagtirmalarla
Kiibo-Fiitiirist resimlerin dzelliklerine yer verilmistir.

Tezin {igiincii boliimii “Rus Avangard Sanatinin Ozgiinlesmesi” boliimiinde
artik Rus avangard sanatinin Bat1 Avrupa orneklerinden bagimsizlasarak daha kendi
yoniinii buldugu ve 6zgiinlestigi konusu anlatilmaktadir. Bu boliim tezin en kapsamli
boliimii olup, hem Rus avangard sanatinin en avangard oldugu donemleri igermekte
hem de konuya dair daha net bir bakis agis1 sunmaktadir. Bu béliim “Devrim Oncesi
Sanat” ve “Devrim Sonrasi Sanat” olarak iki ana kategoriye ayrilmaktadir. Devrimin

Rus sanatinin yoneliminde yaratmis oldugu degisiklikten otiirii bdyle bir ayrim



yapilma geregi duyulmustur. “Devrim Oncesi Sanat” boliimii altinda yine yazili ve
gorsel kaynaklar esliginde devrim Oncesi Rus avangard resminin 0zglin yoOni
“Rayonizm” ve “Siiprematizm” bagliklar1 altinda agiklanmaktadir. Siiprematizm ve
Rayonizm sanat hareketlerinin bu basliklarda incelemesi yapildiktan sonra diger bir
alt baslik olan “Rus Avangard Sanatinin Tinsel Yoni” boliimiinde bu sanat
hareketlerinin daha farkli ve derin bir yonde incelemesi yapilmaktadir. Bu kategori de
bu sanat hareketlerinin baska yonlerine agiklik getiren “Dordiincii boyut” ve
“Ortodoksluk ve ikonalar” alt kategorilerini icermektedir. “Rus Avangard Sanatinin
Ozgiinlesmesi” boliimiiniin diger alt bashig “Devrim Sonrasi Sanat” béliimii ise iic alt
kategoriyi icermektedir. Bu baghk altindaki ilk kategori olan “Devrimin Olusum
Stireci” boliimii devrim diisiincesine neden gerekli duyuldugu, devrim diisiincesini
besleyen diisiince bicimleri ve siliregelen Rus tartisma ortami hakkinda fikir
sunmaktadir. “Konstriiktivizm” boliimii ise devrim 6ncesi Tatlin ile baglayan, devrim
sonrast ise ger¢ek bir sanat hareketine doniisen “Konstriiktivizm” hareketinin biitiin
yonleriyle incelemesini yine yazili ve gorsel kaynaklar esliginde vermeyi
planlamaktadir. Bu boliimde diisiiniirlerin teorileri ve resimsel betimlemelerle birlikte
hareketin Rus toplumunda degisen siyasi rejimle paralellik igerisinde nasil sekil
aldigima deginilmistir. “Devrim Sonrasi Siiprematizm” baglig1 altinda ise devrim
sonrasinda yOn degistiren Siiprematizm sanat hareketindeki degisimlerin ve
yeniliklerin yazili ve gorsel kaynaklarla incelemesi yapilmaktadir. “Rus Avangard
Sanatinin Ozgiinlesmesi” boliimiinde kullanilan ana kaynaklar yine Camilla Gray’in
The Russian Experiment in Art 1863-1922, John Bowlt tarafindan derlenen Russian
Avant-Garde Theory and Criticism 1902-1934, Dennis G. loffe ve Frederick H. White
tarafindan derlenen The Russian Avant-Garde and Radical Modernism, Christina
Lodder tarafindan derlenen Celebrating Suprematism: New Approaches to the Art of
Kazimir Malevich ve Tim Harte’nin The Aesthetics and Ideology of Speed in Russian
Avant-Garde Culture, 1910-1930 yayinlarimi icermektedir. Bu bdliim altindaki
“Konstriiktivizm” alt basliginda ise en ¢ok kullanilan ana kaynak Christina Lodder’in
Russian Constructivism yayini olmustur. “Devrimin Olusum Siireci” boliimii i¢in ise
Walicki’nin Rus Diisiince Tarihi kitabindan yogun olarak faydalanilmistir. Bu
bahsedilen yayinlarin yan1 sira faydalanilan diger kaynaklar ile boliim konusu detayl
sekilde a¢iklanmaya calisilmistir.

Tezin dordiincii boliimiinde ise Rus avangardinin artik Rusya’da etkisini nasil

yitirdigi konusu ele alinmistir. Bu bdliim de “Sosyalist Realizm” ve “Avangard Sanat



Hareketinin Diinyadaki Etkileri” olarak iki béliime ayrilmustir. Ik béliimde &zellikle
Stalin doneminde Rus avangardinin nasil goézden diistiigii ve artik yeni Sovyet
toplumunu temsil etmesi i¢in Sosyalist Realizm sanatinin nasil yiikseldigi ele
alinmustir. Tkinci boliimde ise kisaca Rusya’da etkisini yitiren avangardin bazi Rus
sanatcilar sayesinde nasil Avrupa’ya ve Amerika’ya yayildig, kiiresel anlamda etkisi,
etkiledigi sanat¢ilar, gruplar ve sanat hareketlerine yer verilmistir.

Tezde temel kaynaklarin yami sira, g¢esitli online makalelerden de
faydalanilmistir. Bo6lim i¢in yapilan aragtirmada elde edilen veriler, gorsellerle
karsilagtirmali olarak desteklenerek zenginlestirilmis ve Rus avangard sanatinin

evrimsel siireci kuramsal bir bakis agis1 kullanilarak ele alinmistir.
1.3 Hipotez

Bu tez ¢aligmasinin hipotezi, Rus avangard sanatinin ¢esitli sosyal, politik ve
kiiltiirel degisimler gercevesinde nasil bir ilerleme kaydettigi, bu degisimlerden ne
sekilde etkilendigi ve nasil siire¢lerden gectigi sorularinin cevabini ortaya koymaktir.

Tez, bu dogrultuda konu ile ilgili arastirma eksiklerini de kapatmayi
hedeflediginden konu diisiiniirlerin fikirleri, sanatcilar tarafindan ortaya konan sanat
hareketleri ve resimsel orneklere de yer verilerek detayli sekilde sunulmustur. Konu,
Rus kiiltiirel diisiincesinin ilk olusumundan itibaren tarihsel ve sosyo-kiiltiirel baglami
icerisinde incelenerek, bu siiregte ortaya ¢ikan sanat hareketleri cesitli alt basliklar ile
verilmistir. Tkinci boliimde daha cok bat1 6rnekleri etkisi altinda yavasca degismeye
baslayan ve geleneklerden kopmaya baslayan Rus sanati 6rnekleri verilmistir. Bu
caligmada genel Kkiiltlirel yapi, modern sanata yon veren unsurlar, ilk olusumlar,
gruplar ve sanat hareketlerine yer verilmistir. Asil 6zgilinlesmenin basladig: {igiincii
boliimde ise dnce devrim diislincesinin nasil olustugu anlatilirken sonrasinda radikal
ve Ozgiin sanat hareketlerinin dogusundan bahsedilmistir. Bu boliimiin bir diger
ozelligi ise devrim Oncesi ve sonrasindaki sanatsal yapidaki farkliligin ve degisimin
hem diisiiniirlerin hem de sanatcilarin fikirleriyle gorsel orneklerle gosterilmesidir.
Dordiincii bolimde ise artik Rusya’da Rus avangardinin etkisini yitirmesi ve

diinyadaki etkileri ele alinmstir.



1.4 Calismanin Kapsami ve Yontemi

Bu tez calismasinda betimleyici arastirma yontemi kullanilmistir. Rus sanatinin
akademik sanattan baglayarak gecirmis oldugu doniisiimler ve ortaya ¢ikan sanat
hareketleri, tarihsel ve sosyo-kiiltiirel baglamda incelenip, en sonunda
Konstriiktivizm’in disiisliyle ve Sosyalist Realizm hareketinin bayragi devraldigi
noktaya ve daha sonra Rusya diginda avangard hareketlerin Avrupa’ya etkisine kadar
kapsama alinmistir. Tezin ikinci boliimiinde Rus sanatinin modernlesmeye basladigi
ilk donemlerden, bu donemdeki ilk sanat hareketlerinden ve etki eden sanatgilardan
bahsedilmistir. Daha sonra {igiincii boliimde ise daha 6zgiin sanat hareketlerinden ve
sosyo-politik  olaylar c¢ercevesinde sanatin nasil doniisim  gecirdiginden
bahsedilmistir. Bu boliimde de yine drneklerle beraber Rus avangardina etki eden
onemli sanatgilardan bahsedilirken dordiincii boliimde artik hareketin diisiisii ve
diinyaya etkisi ele alinmistir. Rus diisiince tarihini agiklarken o6zellikle sanatin

evrimine etki eden 6nemli diigiiniirlere ve etkili diisiince akimlarina yer verilmistir.



BOLUM 2

2. XX YUZYIL BASINDA RUSYA’DA KULTUREL ORTAM VE
SANATA YANSIMASI

Rusya’da 20. yiizyilin basinda ortaya cikan kiiltiirel patlama donemini ve
sonrasindaki avangard sanat hareketlerini iyi anlayabilmek agisindan bunu hazirlayan
kiiltiir mirasina, Rus felsefi ve toplumsal kosullarina bakmak gerekmektedir. Rusya
Bat1 Avrupa’dan farkli bir cografi konumda yer alan, i¢inde bir¢ok ulusu barindiran
bir imparatorluk olarak monarsik yapisini uzunca bir siire korumustur. Rusya’da Bati
Avrupa’nin aksine otokrasi ve Ortodoksluk da birbiriyle baglantili sekilde uzun siire
var olmaya devam etmistir. Rusya kendi gelecegini yaratirken, bunu Bat1 Avrupa ile
etkilesim icerisinde gerceklestirmistir. Bati Avrupa’nin sahip oldugu teknolojiden,
kapitalizmden, rasyonel felsefi diisiince sisteminden belirli 6l¢iide etkilenmistir.
Bununla beraber, monarsik yapisint uzun siire devam ettirmesi, serflik sistemi,
Ortodoksluk, kdy komiinii gibi kendine 6zgii kiiltiirel degerler, Rusya’nin diistinsel
evrimini ve gelisimini Bat1 Avrupa’dan farkli sekilde etkilemistir.

Eski Rusya, Bizans’tan Hristiyanligin Dogu varyantin1 ve bununla birlikte Orta
Cag kiiltiiriiniin temellerini almistir. Mogol ve Tatar istilasi nedeniyle, eski Rusya uzun
stire ilerlemeyi basaramamigtir. Rusya nihayet giiciinii toplayip, yabancilari
topraklarindan siirmiis olsa da 17. yiizyilin sonuna kadar Rus kiiltiirii bir Orta Cag
sisteminin pargast olarak kalmis olup, gercek Ronesans’a tanik olamamistir
(Sarabianov, 1977, s. 15). Ancak Rusya 18. yiizyilda ekonomik, politik ve kiiltiirel
alanda biiytik bir degisim ge¢irmistir. I. Petro’nun baslattig1 batililasma ya da bir diger
ifadeyle modernlesme siireci 18. yilizyilin sonlarina dogru Bati’dan gelen Aydinlanma
hareketi i¢in zemin olusturmustur. I. Petro, yasamin tiim alanlarin1 kapsayan belirli

modernlesme kararlarini alarak Rusya’nin toplumsal degerlerinin ve kiiltiirel



gelisiminin de Oniinii agmistir. Rusya cesitli yenilikler ¢ergevesinde Bati Avrupa’nin
rasyonalitesini ve felsefesini benimserken Avrupa medeniyetine yaklasmistir. Bu
gelismeler sayesinde Mogol ve Tatar istilasinin neden oldugu sorunlar geride kalirken,
Aydinlanma Dénemi’nin etkisi altinda Rus diisiince yapis1 doniisiim gecirmistir. Iste
bu gelismeler Bat1i Avrupa Ronesansina paralel bir kiiltiirel devrim olup, o zaman
yirlirliige giren reformlar, Rus kiiltiiriinli, ekonomisini ve c¢esitli sosyal smiflarin
yasam tarzini etkilemistir.

Rusya’da 1. Pedro’nun batililagtirma fikirlerini koruyan ve Bati Avrupa’nin
Aydinlanma fikirlerine énem veren bir diger énemli isim olan Imparatorice IL
Katerina (1729-1796) St Petersburg’de, Fransiz Ansiklopedicileri ile yakin iligkiler
yirtiitmustiir. II. Katerina, ‘Aydinlanmis Monark’ olarak {in kazanmak yolunda
kendisini sonradan fikir ayriliklar1 yasayacagi Ansiklopediciler Frangois-Marie Arouet
olarak da bilinen Voltaire (1694-1778), Denis Diderot (1713-1784) ve Friedrich
Melchior Baron von Grimm’in (1723-1807) 6grencisi sayarak, onlar ile canli bir
iletisim igerisinde olmustur (Walicki, 2009, s.130-134). 1773-1774 yilinda ise
liderlerinin adiyla ‘Pugachov Ayaklanmasi’ olarak da bilinen Kazaklar ve koyliilerin
ayaklanmasindan ve daha sonra Fransiz Devriminden etkilenen II. Katerina giderek
daha muhafazakar hale gelmis olup, Aydinlanma tutumlarim1 geride birakmaya
baslamistir. Bu olaylar Rus otokrasisinin modernlestirici bir giic olmaktan sinirlayict
bir gilice gegmesiyle donlim noktast olmustur.

Imparatorice II. Katerina’dan sonra Rusya’da aydinlanma ve rasyonalizm karsit1
akimlar da ortaya c¢ikmistir. 19. ylizy1l basinda 1. Aleksandr (1801-1825) doneminde
mistisizmin etkili olmasinin sebebi Napolyon Savaslaridir. Napolyon’un yenilgiye
ugratilmasi, Rusya’ya kutsal bir gorev verildigi, Tanr1 tarafindan Deccal’e karsi
cikmasi ve Hristiyanligin yeniden dogusunu saglamasi i¢in segildigi bigiminde
yorumlanmis olup, bu olay ayni zamanda Tanr1’nin iradesi karsisinda insanin giicliniin
Oonemsiz goriildiigiinii gosteren bir drnek olarak goriilmiistiir (Walicki, 2009, s.130-
134). Rusya hem kutsal giiclin bas sembollerinin, hem de Ortodoks inancinin ana tek
semboliiniin sahibi olarak kendisini Tanri’nin segtigi bir devlet olarak diistinmektedir
(Tarasov, 2017, s.120). Evtuhov ve Stites’in (2008, s.48-49) belirttigi gibi Car I.
Nikolay (1796-1855) zamaninda ise otokrasi saglamlagtirilmig olup, O’na gore bir
devlet ancak Hristiyan ilkeleri ile uyumlu oldugunda islevsel olabilmektedir. Devlet

ve kilisenin ayr1 alanlarda ortak caligsarak birbirini tamamlamakta olduklari ve bu



donemde yani romantizm ¢aginda aydinlanma evrenselciliginin aksine her ulusun
kendi benzersiz tarihsel gelisimi oldugu diisiincesinin de 6ne ¢iktig1 da ifade edilmistir

Rusya’da bu gelismelerle baglantili olarak 19. yilizy1l basinda etkili olmaya
baslayan ve ulusal kiiltiiriin {istlinliigii diisiincesini savunan Slavsever diisiince akimi
ortaya ¢ikmustir. Petro’nun getirdigi batililastirma siireglerini elestiren Slavseverler!
Rus toplumunun Ortodoksluk, Sobornost?, Koy Komiinii* gibi dogal birlik ve baglilik
saglayan kurumlarina dikkat c¢ekerek ve Bati toplumunun bireyciligi 6ne ¢ikaran
rasyonel toplum anlayisin1 kabul etmeyerek, Batt Avrupa’nin kapitalist gelismesinin
karsisinda yer almislardir (Walicki, 2009, s.164-165). Rusya’da, Hristiyan kardes
sevgisinin her seyde birlige yol acacagi veya mistik olarak birbirini seven insanlarin
ayni sekilde diisiiniip hissedecekleri ve birbirleriyle dayanigsma iginde hareket
edecekleri konusunda mistisizmle ilgili kesin bir kanaat bulunmakta olup, bu goris,
Dogu’nun kilise toplulugu sobornost anlayisinin temelidir (Buss, 2003, s. 51).

Rus felsefi diigiincesinin iki yoniinden bahsetmek miimkiindiir. 19. yiizyil
felsefesinde iki tiir yaklasimdan batililagtirma yanlisi olanlar, Rusya’nin Bati
Avrupa’dan geri kaldigin1 iddia ederek, onu sosyal, kiiltiirel ve teknolojik anlamda
yakalamasi1 gerektigini savunurken, rasyonel olani ikinci plana atip sezgiye oncelik
veren Slavseverler ise Rusya’nin kendi degerlerini 6verek bu degerlerin Rusya’nin en
biiytik giicli oldugunu ve bu giiciin Bat1 Avrupa’y1 da ruhunu kaybeden rasyonellikten
kurtaracagini iddia etmislerdir (English, 2004, s.3). Rus toplumsal diisiincesinin Bat1
ve Dogu olarak, bu iki degerden beslenmesi Rusya’yr Bati Avrupa diisiince
sisteminden ayirmakta olup, bu yap1 sonrasindaki toplumsal ve kiiltiirel sekillenmeyi
de etkilemistir.

19.yiizyi1lda Rus kiiltiirii, modernlesme siirecinde sanatta, edebiyatta ve bir¢cok
alanda ilerleme kaydetmistir. Rusya’da 19. yiizyil, Rus edebiyat1 i¢in ¢ok 6zgilin ve

edebi iiretimin fazla oldugu onemli bir donemi kapsamistir. Genellikle tarihgiler

! Walicki’nin Rus diisiince tarihi kitabindaki tamma gore Slavseverlik bir diger adiyla Slavofilizm
olarak bilinen terimin etimolojik anlami ‘Slav Sevgisi’ olarak bilinmektedir. Rus tarih yazininda bu
terim ¢ok daha dar anlamryla 1830’larin sonlarinda, diisiincelerinin ana ¢izgilerini baticilik olarak
bilinen egilime karst ¢ikarak edinen bir grup tutucu soylu diisiinliri nitelemek ic¢in kullanilmaya
baslanmistir. Bu diistiniirler Rus kiiltiirtiniin kendi degerlerlerini Bat1 Avrupa’nin degerlerini karsi
savunmaktadirlar.

2 Rus Diisiince Tarihi kitabinda Sobornost sdzciigii sobor (danigma) sézciigiinden ve sobirat (toplanma,
baglanma, birlesme anlamlarina gelen) fiilinden yapilmis bir terim olarak tanimlanmustir.

* Rusya’da temel toplumsal birim olan kdy komiinii topragin ortak kullammina dayanmaktadir. Bu
komiin kitabinda karsilikli anlagsmaya ve goreneklere dayanarak, uzlagmazliklart geleneklere gore ¢6zen
ve oy birligi ilkesini izleyen bir yaglilar kurulu olan mir ile yonetilmektedir.
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1830’lardan itibaren Rus edebiyatinin Altin Cagi’nin basladigini ifade etmislerdir.
1830’larda yiikselen Romantizm akimiyla bu zamanin en 6nemli figiirii ve Altin
Cag’in 6nemli ismi sair Aleksandr Sergeyevig Puskin (1799-1837) olmustur. Evtuhov
ve Stites’in belirttigi gibi I. Aleksandr tarafindan Tsarkeo Selo’da agilan klasik lisenin
cevresinde kiimelenmis gencg sairler, 1812 Savasi’ndan sonra olusan ve ‘Arzamas’
adiyla anilan canli bir edebiyat cevresinin ¢ekirdegini olusturmuslardir. Her iki
cevrenin merkezinde yer alan Pugskin yazilarinda Rus edebiyat dilini belli bir diizeye
cikarip, 19. yiizyil edebiyatina bir standart getirmistir (Evtuhov ve Stites, 2018, s. 29-
31). Altin Cag’in sonlarinda ise Gergek¢i Edebiyat akimini temsil eden Fyodor
Dostoyevski (1821-1881) ve Leo Tolstoy (1828-1910) eserlerinde insani varolusun
farkli sorunlarmi glindeme getirerek ahlak, metafizik ve din konularmi ortaya
koymuslardir.

Rusya’da 1860 yillarinda ise materyalizm ilerleme olanagi bulabilmistir.
1860’larin Nikolay Cernisevski (1828-1889), Nikolay Dobrolyubov (1836-1861) ve
Dimitri Pisarev (1840-1868) gibi diisliniirlerin goriisleri rasyonalist aydinlanmis
gelenekten ortaya ¢ikmistir. Bu diislinlirlerin makale ve sanatsal g¢aligmalarinda
metafizik mevzulara karsi olan bilimsel konular, determinizm, rasyonellik temalar1
one cikmakta olup, 1860’larin kusagi bilime giivenmektedir. Ancak 19. yiizyilin
sonunda x-1g1nlar1, rontgenin kesfi gibi bilimsel gelismeler sonucu ortaya yeni sorular
atilip, bilimin bazi seyleri agiklamakta yetersiz kaldigi goriisii ortaya cikinca
1860’lardaki bilime ve Pozitivist felsefeye olan inang¢ sarsilmistir. Bilimsel
geligsmelerin yan1 sira Sigmund Freud’un (1856-1939) bilingalt1 kesfi, Carl Jung’un
(1875-1961) kolektif bilingalt1 teorileri, Henri Bergson’un (1859-1941) insan
sezgisinin Onemine vurgu yapmast gibi durumlar da insanin bilincini ve kendi
gercekligini sorgulamasina sebep olmustur. Endiistrilesen toplumda teknolojinin
bireyi yabancilastirmasi ve mutsuz etmesi s6z konusudur. Iste biitiin bu rasyonelligin
ve Pozitivizm’in tam anlamiyla mutlu edemedigi, biitiinciil kisiligini kaybetmis birey
icin bunu yeniden kazandirmay1 amaclayan fikirleri ortaya atan Vladimir Solovyov
(1853-1900) onemli bir disiiniir olarak ortaya c¢ikmistir. Solovyov teolojinin,
felsefenin, deneysel bilimin ve sanatin tiim branslarinin organik sentezini amaglamig
olup, Slavseverlerin biitiinleyici bilgi dedikleri anlayisin parcalanmamis bu haline
insan algisinin biitiin formlariin birbiriyle baglilig: ile ulasilabilecegini iddia etmistir

(English, 2004, s.4).
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Rusya’daki kiiltiirel gelismelerde bir bagka onemli husus bunun ekonomik
gelisme ile de alakasi olmasidir. Rusya’da ekonomik gelismede en onemli kirilma
1861 yilinda II. Aleksandr (1818-1881) doneminde serfligin kaldirilmasidir. Bu
sayede ekonomik bilylimenin onii agilmis, fabrika ekonomisi i¢in gerekli is giicli
yaratilmigtir. Dolayisiyla Rusya’nin kiiltiirel gelisiminde Oncelikle bu 6nemli
ekonomik gelismeyi vurgulamak gereklidir. Ekonomik gelismeyle beraber kent
yasaminin imkanlar1 da gelismis olup, zaman igerisinde kirda yasayanlarin da go¢
etmesiyle gelisen orta smif ile sehirler daha da biiylimiis, diikkanlar, tramvaylar,
oteller, meyhaneler, restoranlar ortaya c¢ikmis, sanayideki biiylime kosullariyla
bankacilik, ticaret ve ulagim gelismistir. Bu sirada sanat ve dildeki gelismeler de Rus
elitlerince tartisilirken kiiltiirel gelisim de es zamanli olarak artmis olup, modern
sanatin ilerlemesine uygun bir zemin saglamigtir.

19. yiizyilin sonu Rusya’da Pozitivizm’in bazi seyleri agiklamakta yetersiz olusu
ve Solovyov’un fikirleri sayesinde mistisizm, Glimiis Cag’in baslangict ile etkili
olmaya baslamistir. 19. yiizyilin sonundan 20. ylizyilin ilk yillarina kadar ise Gilimiis
Cag donemi Sembolist sairlerin yaymlartyla etkili olmustur. Aleksandr Blok (1880-
1921), Andre Bely (1880-1934), Aleksandr Scriabin (1872-1915) gibi 6nemli figiirleri
iceren bu genis Sembolist hareket, Rus kiiltiiriinii bu donemde domine etmistir. Bu
cagda ortaya c¢ikan Sembolistler daha onceki ¢agda etkili olan Gergekgilik akimina
kars1 olup Pozitivist kusagin sdylemlerinin karsisinda yer almislardir. Rusya’daki
Sembolizm’in Avrupa ekollerinde goriinmeyen 0zgiin bir karakteristigi de din
unsurudur. Bu déonemde Rusya’y1r Bati Avrupa’dan geri goren ve Rusya’nin batiy1
yakalamasi gerektigini savunan kuramlarin aksine Rusya’nin Slavsever ideolojilerin
de 6ngordiigli Rusya’nin korumay1 basardig kiiltiirel degerler ile kendisine 6zgiin bir
yol cizebilecegi yoniindeki kuramlar 6nem kazanmistir. 1901°de Filozof ve Teolog
Sergei Nikolaevich Bulgakov (1871-1944) tarafindan ortaya atilan ‘Marksizm’den
Idealizme’ slogani, Giimiis Cag Entelijensiya’nin kiiltiirel tutumunu da ifade etmekte
olup, bireyin iradesinin Hegel’in tarihsel siireklilik anlayiginin iizerinde oldugu ve
tarithin 0zglir irade ile sekillendirilebilecegi anlamina gelmistir (Evtuhov ve Stites,
2018, s. 228).

1870’lerde Solovyov’un dini-mistik, metafizik diigiinceleri ve gelecege dair
iitopik fikirleriyle Nikolai Federov’un (1829-1893) diisiinceleri Gilimiis Cag
diistiniirlerini etkilemistir. Solovyov, sanatin dogasini ruhun maddelesmesi ve

maddenin ruhsallagmasi olarak birbirini tamamlayan iki estetik siire¢ ile agikliyor
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olup, sanatin maddesel ve ruhsal olanin bir sentezi oldugunu ifade etmistir (Paperno,
1994b, s. 13). Rus Sembolistlerini etkileyen bir bagka diisiiniir Federov ise insani ilahi
yaraticitya Oykiinme seklinde davranan bir yaratici olarak, kendi i¢inde yeni insan1 ve
yeni hayat1 yaratmak alnina yazilmis bir birey olarak goérmektedir (Paperno, 1994a,
$.6). Sembolistler nihai kurtulus kosulu olarak insandaki ilahi olanin fark edilmesini
ve ilhami1 varsaymis olmalarindan dolay1, onlara gore bireyin 6zellikle de sanat¢inin
yiiksek, kahince bir potansiyeli vardir (Gutkin, 1994, s.171). Bu dénemin Sembolist
sairleri tamamen yeni bi¢imlere yonelmis olup, yaptiklar isi yalnizca sanatin degil,
hayatin bir yaratimi olarak gérmeye baslamiglardir. Onlar Realizm’in bigimlerini
reddederken ve Pozitivizm’in katiligindan uzaklagirken gizemli ve dini unsurlar
barindiran bir dili tercih etmislerdir. Rylkova’in (2007, s. 48) ifade ettigi gibi ‘Sanat
ugruna sanat’ estetigine ragmen, Glimiis Cag edebiyati, Marksistler gibi yine de
zamaninin sosyal ve politik kaygilariyla dolu olup, Glimiis Cagi’1n pek ¢ok temsilcisi
de insan dogasinda ve sosyal diizende radikal degisimleri arzulamistir. Rylkova,
onlarinkinin politik isyandan ziyade sanat ve agkta tezahiir edecek insanin yaratici
potansiyeli ile alakali oldugunu da ifade etmistir.

20. yiizyilin baginda ise arttk Sembolistlerin hayat yaratimi diislincesinin
Fiitliristlere gectigi goriilmiistiir. Fiitliristler kendilerini yeni hayatin nihai yaraticisi
olarak gormiislerdir. Sembolistlerin, Realistlerin bi¢imlerini reddetmesi gibi
Fiitliristler de Sembolistlerin bigimlerini reddedip siirde, resimde ve tiyatroda deneysel
sekilde yeni yollar denemislerdir. Rusya’da siiregelmis diizenin yikilmasi gibi onlar
da sanatsal olarak yeni bigimlere yonelmis olup, yeni diizenin yeni bir dili olmasi
gerektigi diislincesini tasimislardir. Devrim dncesinde 6zgiir, deneysel ama amagsiz
bir sanat ortami hakim olurken, devrim sonrasi ise bu durum degisip, daha planli ve
programli bir ideolojiye doniisecektir. Devrim sonrasinda Sosyalist devrimciler
devrimin propogandasini yapmak i¢in avangard sanatgilar ile isbirligi i¢erisinde olacak
olsalar da sanat anlayiglarinin tutucu olmasindan dolay1 daha sonra avangard sanat ile
yollarin1 ayirip yeni diizeni yayma konusunda Sosyalist Realizm’in sanat¢ilarina

yoneleceklerdir.

13



2.1 Rus Avangard Sanatinin Baslangici

Carlik Rusyasi’nda 17. ylizy1l sonuna kadar sanat iiretimi devlet ve kilise
hizmetinde devam ederken, Biiyiik Pedro (1672-1725) doneminde radikal kiiltiirel
degisiklikler goriilmiistiir. Pedro’nun bati temsil geleneklerini uygulama karari
1757°de St Petersburg’da Imparatorige Elizabeth (1709-1762) tarafindan kurulan ve
II. Katerina (1729-1796) tarafindan yeniden sekillendirilen ve canlandirilan
Imparatorluk Sanat Akademisi himayesinde devam etmistir. Akademi, Rus ressamlari
egitim icin yurtdigina gondermeye de baslamistir. Ayrica 18. ylizyilda Avrupa’da
oldugu gibi, resmi olarak en yiiksek tiir olan Rus akademik tarih resimlerini, klasik,
mit ve dini sahnelerin resmini de tesvik etmistir. Bu arada gorsel sanatlara,
Konstantinopolis’ten getirilen Bizans ikona resim gelenegi de hakim olmakla beraber
yerel kiiltiirle tek bag siirdiiren eski ¢aglardan kalma ve diger sanatlarla paralel olarak
gelismeye devam eden halk sanat1 gelenegidir (Hardiman ve Kozicharow, 2017, s. 14).

18. ylizy1l Rus resmi agirlikli olarak portre olmakla beraber manzara ve tarihsel
resim de icermistir. Bununla birlikte, diger tiirlerle karsilastirildiginda, portre yiiksek
bir kalite noktasina ulasmistir. Bu gelenek, 19. ylizyilin ilk yarisinda romantik resimde
de siirdiiriilmiistiir. One ¢ikan portre ressamlari Ivan Nikitin (1690—1741), Dmitry
Levitsky (1735-1822), Orest Kiprensky (1782-1836), Fyodor Rokotov (1735-1808) ve
Vladimir Borovikovsky (1757-1825) gercekei stillerle ve akademik sanata uygun
sekilde portreler liretmislerdir. 19. yiizyilin ilk yillarinda ise romantik hareket etkili
olmustur. Romantik hareket, zamanlarinin Avrupa’sinda taninan, Karl Briullov (1799-
1852) ve Alexander Ivanov (1806-1858) gibi sanatcilari ortaya ¢ikarmistir. Manzara
resmi ise Sylvester Shchedrin (1791-1830), daha sonra ise 19.yiizy1l sonu manzara
resminin daha karakteristik olmasi ile Ivan Aivazovsky’nin (1817-1900) ve Isaac
Levitan’in  (1860-1900) resimleriyle temsil edilmistir. Sarabianov’un (1977)
caligmasinda belirttigi gibi 19. ylizyilin ilk yirmi ya da otuz yilinda Rusya’da ¢esitli
egilimler gelismeye baglamistir. Sarabianov, Alexei Venetsianov’un (1780-1847) Rus
kirsalinin sade diinyasini, koyliilerin yasamint ve Rus dogasinin giizelligini ortaya
cikaran resimler yaptigini, onun tiir resminin yorumunun, 19. yiizyilin ortalarina kadar
Rus resminde hiikiim siirdiigiinii, 1840’larda ise ‘Elestirel Gergekeilik’ akiminin
ortaya ¢ikmaya bagladigini ifade etmistir. Bu akimin tek tutarli destekgisi, hiciv

anlatimli tislup ve karikatiir yontemlerine de sahip olan Pavel Fedotov’un (1815-1852)
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son ylizyilin ilk realistlerinin Onciisii olarak kabul edilmekle beraber sanatinin siirsel
duygusu nedeniyle onlardan farkli oldugunu da belirtmistir (Sarabianov, 1977, s.19).
1860’larda bir¢ok entelektiielin Rus koyliisiine ve anavatana ilgisinin artmasi ve
iilkedeki yasam kosullarini iyilestirme kararliligi igerisindeki tartismalari, hem St
Petersburg’da hem Moskova’da yasayan sanatgilart etkilemis olup, sanatcilar da
toplumsal konulara egilmeye baslamislardir. Boylece portre, tarihi tablo ve manzara
resimleri ikinci planda kalmistir. Bu noktada Akademi sanatina ilk kars1 ¢ikis, 1863
yilinda serfligin sona erdirilmesinden iki sene sonra Gezginler grubu ile
gerceklesmistir. Gezginler grubu Savva Mamantov’un (1841-1918) Abramtsevo
kolonisinden olup, bugiine kadar bir¢ok Rus diisiiniiriin ifade ettigi gibi sanati topluma
faydali kilma amaci tagimiglardir. Zaten II. Aleksandr doneminde, 1860 ve 1870 yillar1
arasinda egitimli kesimin halk yasamina ilgi duyarak halka gitme hareketi glindemde
olup, bu donemde halka gitme hareketinin etkisiyle, koylii yasaminin zor yonlerini
betimleyen yeni bir siir ve edebiyat tiirii de yaratilmigtir (Evtuhov ve Stites, 2018,
s.138-143). Gezginler grubu da bu gergekei edebiyata paralel olarak Rusya’nin gesitli
sehirlerinde sergiler agmis olup, akademinin destekledigi klasik konular yerine ¢alisan
koyliileri ve kir manzaralarini resmetmislerdir. St. Petersburg’daki bu grup, ge¢cmisin
akademik geleneklerini reddetmistir. Akademiden ayrildiktan sonra, bir sanatgi
kooperatifi toplulugu olusturup, 1870°te, c¢aligmalarinin gezici gosterilerini
tanitmalarina izin veren Gezici Sanat Sergileri Dernegi’ni diizenlemislerdir.
‘Peredvizhniki’ veya ‘Gezginler’ olarak taninan bu ressamlar ayni1 zamanda Devlet
Akademisi’nin veya Moskova Resim, Heykel ve Mimarlik Okulu’nun Rus sanat
profesorlerinden egitim almis heykeltiras ve teknik ressamlardir (Kouteinikova, 2012,
s. 241-251). Bu birligi kurma fikri Grigoriy Grigorievich Myasoyedov’e (1834-1911)
ait olup, grubun cekirdegini Vasily Grigorevich Perov (1834-1882), Alexei
Kondratyevich Savrasov (1830-1897), Ivan Nikolaevich Kramskoi (1837-1887) ve
Ivan Ivanovich Shishkin (1832-1898), ve Sanat Akademi’sinde profesor olan Nikolai
Nikolaevich Ge (1831-1894), Mikhail Konstantinovich Clodt (1833-1902),
Konstantin Yegorovich Makovsky (1839-1915) olusturmaktadir. Daha sonra Vasily
Ivanovich Surikov (1848-1916), Arkhip Ivanovich Kuindzhi (1842-1910), Valentin
Alexandrovich Serov (1865-1911), Ilya Yefimovich Repin (1844-1930), Isaac Ilyich
Levitan (1860-1900) ve Vasily Dmitrievich Polenov’un (1844-1927) da katilmasiyla
grup kayda deger sekilde biiylimiis, zamanla iiyelerin sayis1 yiizii ge¢mistir (Fedotova,

2019).
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Entelijensiyadan Nikolay Cernisevski’nin (1828-1889) 1855’de basilan
akademi sanatinin konseptlerinin karsisinda gelistirilmis hipotezi olan ‘Sanatin
Gergeklikle Estetik Iliskisi’ adli eseri Rus sanatinin evrimine y&n vermis olup, ona
gore bir obje hayatin kendisini gdsterdigi veya hatirlattigi haliyle gilizeldir (Bowlt,
1972, s.8). Iste bu da Gezginlerin sanat anlayisini etkileyebilecek bir sdylemdir.
Sarabianov, Gezginlerin sanatinin Rus sanatinin ve edebiyatinin insan merkezciligini
temsil ettigini ifade etmistir. Sanatgilarin zamanlarimin toplumsal ¢eligkilerini
cozmeye calistiklart bu resimlerde insan yagsaminin en temel alanlarina karsi derin bir
ilgiyi gdzlemlemenin miimkiin oldugunu, Rus sanat¢inin ideallerinin, insan kisiliginin
yliksek ahlaki anlayistyla baglantili oldugunu dile getirmistir (Sarabianov, 1977, s.15).
Bu biiyiik ihtimalle insan ahlakini 6nemli dl¢iide sorgulayan 19. ylizyilin Gergek¢i Rus
edebiyati ile de paralel giden bir anlayisi temsil etmistir.

Bu tiirlin baglica destekgisi olan ve Rus sosyal yasaminin ana sorunlarina
yonelen Repin’in Volga'da Mavna Tasvyicilar: eseri ¢agdas gercekligiyle, diirtist bir
sekilde konuyu ele almaktadir (Sekil 2.1). Sanatgi resimlerinde genellikle kitle
sahnelerini ele almis olup, diinyay1 tiim karmasiklig1 ve celiskisi iginde tasvir etmistir
(Sarabianov, 1977, s. 19). Sanat¢inin Volga'da Mavna Tastyicilar: eserinde de bu

etkiler gozlemlenmektedir.

Sekil 2.1 Ilya Repin, Volga’da Mavna Tastyicilari, 1873, Tuval iizeri yagh boya,

131.5 x 281 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://en.wikipedia.org/wiki/Barge Haulers on the Volga#/media/File:Ilia Efimovich Re
pin (1844-1930) - Volga Boatmen (1870-1873).ipg
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Gezginlerin akademiye karst ¢ikist Rus Modernizmi’nde bir doniim noktasi
olusturmustur. Modern hareketin olusmasinda bir diger 6nemli etken sanatcilara
destek veren tiiccarlarin, hamilerin roliidiir. Gezginler grubu 1892 yilinda
koleksiyonunu Moskova’ya bagislayacak olan Pavel Tretyakov (1832-1898)
tarafindan 30 y1l boyunca desteklenmistir (Gray, 1986, s. 11). Daha sonra da Sergei
Schukin (1854-1936) ve Ivan Morozov’un (1871-1921) koleksiyonlar1 sayesinde Bat1
Avrupa’dan resim 6rnekleri biiyiik 6l¢lide goriilebilmistir. Yakobson’un (1974, s.161)
da ifade ettigi gibi Schukin’in koleksiyonu Moskova Sanat Okulu 6grencileri, geng
ressamlar, gazeteciler, sanat elestirmenleri, sanatseverler tarafindan ziyaret edilmistir.
Yakobson ziyaret eden halktan bazilarinin ise bir eskimonun ilk kez gramofon
dinlemesi gibi eserlere ¢ok yabanci tepki verdigini belirtmistir. Schukin koleksiyonuna
yapilan ziyaretlerin, hem yerinde hem basinda sanat tartigmalarinin 6niinii agtigini,
Fransiz modellerinin kopyalanmasi ve taklit edilmesine olanak verdigini, ciddi orijinal
caligmalara ilham verdigini eklemistir. Genel olarak Schukin’nin koleksiyonunu halka
agcmasinin Moskovalilarin Bati sanatinin en son 6rneklerini Paris’teki halktan daha iyi
tanimasini sagladig ifade edilmistir.

Schukin ve Morozov, Avrupa sanatinin Rus sanatgilar1 ve halki tarafindan
bilinmesinde etkiliyken, ilk 6zel Rus opera sirketini kuran ve kendisi de bir sanatci
olan ve sanat¢i kolonileri kuran Savva Mamontov (1841-1918) Rusya’daki modern
hareketin gelismesinde c¢ok onemli bir isimdir. Endiistrici, tliccar, sanat hamisi
olmasinin yan1 sira ayni zamanda sanatla da ugrasan Mamontov ile egitimci ve sanatci
olan Prenses Maria Tenisheva (1858-1928), hizl1 sanayilesme siirecinde ulusal kiiltiirii
koruma gorevini listlenmiglerdir. 1870’de Mamontov, Abramtsevo adli bir miilk satin
alarak ve Rusya’nin pek cok sanatgisini bir araya getirerek bu isimdeki sanatgi
kolonisini kurmustur. William Morris’in (1834-1896) 6gretilerinden etkilenen ve Rus
koyli sanatina derinlemesine ilgi duyan Mamontov, yerel kiiltiiriin geleneklerini
profesyonel sanat¢ilar tarafindan tasarlanan seramik, ahsap ve teatral dekor iiretimine

uygulayarak yeniden canlandirmay1 amaglamistir. (Sekil 2.2)
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Sekil 2.2 Abramtsevo Kilisesinin ikonastasisi. Uzerindeki resimler Apollinarius
Vasnetsov, ilya Repin ve Vasily Polenov tarafindan uygulanmistir. Camilla

Gray, ‘Russian Experiment in Art 1863-1922°, 1986, s.21

Rus kiiltiirii yaratma ve Orta Cag Rus sanatini canlandirma amaci tastyan
Abramtsevo kolonisi bir arada komiin halinde ¢alismistir. Sanatcilara o eyaletteki veya
disindaki kiliseleri mimari ve sanatsal agidan canlandirma gorevi verilmistir. Bu
siiregte gorev alan sanatcilar Mikhail Vrubel (1856-1910), Aleksandr Golovin (1863-
1930) ve Sergey Malyutin (1859-1937), Nicholas Roerich (1874-1947) gibi bir¢ok
sanat¢1 ve Prenses Tenisheva’nin kendisi bazi ahsap siis esyalar1 oymaciligiyla
ugragmistir. Ilya Yefimovich Repin (1844-1930), Vasily Dmitrievich Polenov (1844-
1927), Mikhail Vasilyevich Nesterov (1862-1942) ve Apollinary Mikhaylovich
Vasnetsov (1856-1933), Elizabeth Mamontov (1847-1908), Maria Vasilievna
Yakunchikova (1870-1902) ve Victor Vasnetsov (1848-1926) gorev alan sanatcilarin
icinde yer almaktadir (Gray, 1986, s. 18-20). (Sekil 2.3)

Rus Orta Cag sanati i¢in bilimsel ¢aligsmalar 1850°de baslamis olup, bu bilimsel
caligmalarin ve kesiflerin sanatsal uygulamasini1 gerceklestiren koloni bu anlamda da
oncli bir giictiir (Gray, 1986, s. 18). Smolensk yakinlarindaki Prenses Tenisheva’nin
miillk ve sanat kolonisi ‘Talaskino’ ise idealleri ve {iretimleri agisindan
Mamontov’unkine benzeyen bir girisim olup, daha ¢ok mobilya ve kumas tasarimi
alanlarinda aktiftir (Bowlt, 1976). Talashkino kolonisinde yer alan sanatc¢ilarin

arasinda ise Ilya Yefimovich Repin (1844-1930), Konstantin Alekseyevich Korovin
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(1861-1939), Mikhail Vrubel (1856-1910) ve Nicolas Roerich (1874-1947)
bulunmaktadir. (Sekil 2.4)

Penod sarex

) mozs- e wyaew,

Sekil 2.3 Abramtsevo Miizesi i¢in Vassily Polenov tarafindan
baslatilan geleneksel koylii oymasi. Camilla Gray, ‘Russian
Experiment in Art 1863-1922°, 1986, s.19

Sekil 2.4 Tenisheva’nin kolonisinde Abramtsevo modeline
gore iiretilen masa 6rnegi, 1905. Camilla Gray, ‘Russian

Experiment in Art 1863-1922°, 1986, s.19
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Ozellikle Abramtsevo’nun stili, genellikle ya yerel tarzlarm bir karisimi ya da o
cagin sanatgilarimin sahip oldugu ‘Art Nouveau’ unsurlar ile sentezlenen koylii
sanatinin versiyonlaridir. Sanat¢ilarin koylii motifleri, parlak renkleri, basitlestirilmis
kompozisyonlar1 uluslararas1 bir kiiltiir yaratmak isteyen Sanat Diinyas1 grubunu ve
daha sonra ortaya ¢ikacak olan Neo-Primitivist* hareketi de etkilemistir. Gray’in
(1986, 5.24) belirttigi gibi Abramtsevo’nun stili, Mamontov’un 1880’ler ve 1890’larda
Moskova ve diger sehirlerdeki 6zel kumpanyasinin performanslarinda sergilenen
tiyatro ve opera setlerine de uygulanmistir. Gray, Rus sanat¢ilarin Abramtsevo’daki
basarilarinin yani sira kendilerini gosterebildikleri en iyi yerin Moskova’da ¢arin emri
ile profesyonel ©zel operasin1i kuran Mamontov’un tiyatro dekorlari oldugunu,
Mamontov’un operasinin ayni zamanda dekoratif sanat icin de glizel bir gelisme
ortam1 sundugunu belirtmistir. Sekil 2.5’de Snegurochka oyunu i¢in sahne tasarimi bu
tiyatro Orneklerinden birisidir. Abramtsevo’da bulunan Ulusal Kdylii Miizesi’nin
Snegurochka oyununun tiyatro tasarimlarina dogrudan fikir verdigi diisiiniildiigiinde,
Abramtsevo kolonisinin tasarimlarinin tiyatro dekorlarina etkisi goriilmektedir (Gray,

1986, s. 18).

Sekil 2.5 Victor Vasnetsov, Snegurochka’nin sahne seti i¢in tasarim,

1883. Camilla Gray, ‘Russian Experiment in Art 1863-1922°, 1986, s.25

4 Rusya’dan 6nce Avrupa’da etkili olan Primitivizm hareketinin Rusya’da yeniden yorumlanmasiyla ve
Rus kiiltiiriiniin lubki (parlak renkli popiiler baskilar) gibi kendi kaynaklarindan beslenmesiyle
Rusya’daki hareket Neo 6n ekiyle Neo-Primitivizm olarak bilinmektedir.
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Mamontov’un tiyatrosuna Rus ressamlardan izlenimci fikirlere yoOnelen
Konstantin Korovin (1861-1939), Valentin Serov (1865-1911) ve Mikhail Vrubel
(1856-1910) katilmistir. Korovin, Serov ve Vrubel, ylizyilin basinda Rus sanat
yasaminda bi¢imlendirici bir rol oynayan Sanat Diinyas1 olarak bilinen hareketle de
iligkilendirilmislerdir (Sarabianov, 1977, s. 21). Korovin tiyatro tasarimina devrim
getirmis olup, bu alana empresyonist fikirlerini uygulamay1 basarmistir (Gray, 1986,
27). Gezginlerin stilinden koparak doganin daha spontan bir bi¢imini tercih eden
Korovin saf renk vuruslari ile izlenimcilige yonelen sanat¢ilardandir (Sekil 2.6). Serov
da yine doga gozleminin 6n planda oldugu resmindeki izlenimci fir¢a vuruslariyla
modern tarzi ilerletmistir (Sekil 2.7). Serov ve Korovin Moskova Koleji profesorleri
olup, daha sonra modern hareketi yonlendirecek sanat¢ilar Mikhail Larionov (1881-

1964) ve Natalia Goncharova (1881-1962) da onlarin 6grencileri olmustur.

Sekil 2.6 Konstantin Korovin, Paris Cafe, 1890, Tuval iizerine yagh
boya, 52.5 x 43.5 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://www.wikiart.org/en/konstantin-korovin/paris-kafe-1
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Sekil 2.7 Valentin Serov, Tauris 'da Iphigenia, 1893, Tuval {izerine Yagh

boya, 94 x 134 cm, Tataristan Devlet Glizel Sanatlar1 Miizesi, Kazan, Rusya

https://tr.m.wikipedia.org/wiki/Dosya:Iphigenia in Tauris by V.Serov (1893).JPG

Rus Modernizmi’nin gelisiminde ¢ok dnemli rolii olan ve ylizyillar arasinda
koprii kurmasiyla Rus Cezanne’i olarak nitelendirilen Vrubel 1890°da koloniye
katilmistir (Gray, 1986, s. 35). Vrubel’in dini sanata ilgisini resimde bigimsel
yenilikler ile birlestirmede Ortodoks kilisesinin resmi gelenegini asan en radikal
sanat¢1 oldugu ifade edilmistir (Hardiman & Kozicharow, 2017, s. 36). Gray’in 1986,
$.32-36) belirttigi gibi kendisi iblis temali resimler yapan, ayni zamanda dogadan
caligmayi tercih eden Vrubel’in Alman felsefesine, Immanuel Kant’a (1724-1804) da
ilgi duydugu bilinmektedir. Gray, kiliseyi restore etme isinde Bizans resmiyle tanigan
Vrubel’in, Bizans resmini canlandirmaya ¢alismanin temel elemanin, ii¢ boyutluluktan
farklr olarak formun siisleme seklinde duvarin diizliigliniin vurgulanmasi diisiincesine
deginmistir. Ayrica Vrubel’in dogadan calismalarini1 farkli sekilde stilize etmek gibi
yaptig1 deneylerle de kendinden sonra gelecek ressamlar i¢in yol gosterdigini de ifade
etmistir. Sekil 2.8’de Vrubel’in iblis temali resimlerinden birisi ayn1 zamanda stilize

ettigi ¢icekler ile gosterilmektedir.
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Sekil 2.8 Mikhail Vrubel, Oturan Iblis, 1890, Tuval iizerine yagli boya,
115 x 212.5 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://en.wikipedia.org/wiki/The Demon Seated

Rus Modernizm’inin temellerinin atilmasinda 6dnemli rolii olan ve Gezginlerin
gergekei stilini agsarak Rus resmine stil ve tema agisindan yenilikler getiren Sanat
Diinyas1 hareketi St. Petesburg’de Aleksandr Benois (1870-1960), Léon Bakst (1866-
1924) ve Sergey Diaghilev (1872-1929) liderliginde kurulmustur. Sanat Diinyasi,
Gezginlerin sanat1 sosyal propoganda olarak géren anlayiginin aksine ‘sanat i¢in sanat’
anlayisini tagimistir. Tenisheva ve Mamontov tarafindan desteklenmis olan, Sembolist
sairlerinin fikirlerinin de yer aldig1 Sanat Diinyast dergisinin ilk sayis1 1898 yilinda
yaymlanmigtir. Bu derginin Bat1 Avrupa {ilkelerinin ‘Art Nouveau’ sanatgilarindan
bircok illiistrasyon icerdigi, Fransiz okulunun Rusya’da ¢ok takip¢isi olan Puvis de
Chavannes (1824-1898) tarafindan temsil edildigi, 1904’de ise Fransiz Post-
Empresyonist sanatgilarin yer aldigi belirtilmistir (Gray, 1986, s. 47-48). Sanat
Diinyas1 hareketinin en yaratici oldugu alan tiyatro ve 6zellikle bale olup, bu konuda
Diaghilev sayesinde yaratici ¢alismalar ortaya konulmustur. Diaghilev, Sanat Diinyas1
ad1 altinda sanat sergileri diizenlemis olup, bu sergiler Paris’e ve ¢ogu zaman
Avrupa’ya seyahat ederek Rus sanatgilarin tanitimina hizmet etmistir. Sanat diinyasi
sergileri, Rus entelijansiyasinin estetik bakis agisinda devrim yaratarak ve kiiltiirel
gelisimi etkileyerek yeni zevkler ve genel olarak yeni bir sanat kavrami gelistirmistir.

Ayrica Sanat Diinyasi kendinden sonra gelecek sanat gruplarini da etkilemistir.
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Bowlt (1972, s. 1-2) ¢alismasinda 1890’larin sonunda ve 1900’lerin basinda Rus
edebiyatina etki eden Sembolizm okulunun, sairlerde oldugu gibi ressamlarda da
birinci ve ikinci Rus Sembolist ressamlar dalgasi tirettigini ifade etmistir. Tipki
Konstantin Dmitriyevich Balmont (1867-1942) ve Valery Yakovlevich Bryusov’un
(1873-1924) onderlik ettigi ilk nesil Rus Sembolist yazarlarin her seyden 6nce edebi
zanaatla, ikinci dalganin temsilcileri Andrei Bely (1880-1934), Aleksandr
Aleksandrovig¢ Blok (1880-1921) ve Vyacheslav Ivanovich Ivanov’un (1866-1949) ise
sanat ve doga lstii bir gii¢ olarak edebiyatla mesgul olmalar1 gibi bu iki neslin de
birbirinden farkli ilkeleri benimsedigini, iki edebi kamp arasindaki temel farkin, Sanat
Diinyas1 hareketinin sanatlarda daha ¢ok stil ve teknigin gelisimine 6nem vermesinin,
‘Mavi Giil’ grubunun ise resme felsefi, doga iistii bir gii¢c olarak bakmasi oldugunu
ifade etmistir.

Bowlt iki sanatg¢1 grubunu iki jenerasyon sembolist sanatgilar olarak tanimlarken
Gray (1986, s.50) de Rusya’da yeni stilde iki trend oldugundan bahsetmekte olup,
Petersburg’iin ¢izgi, Moskova’nin ise renk okulunu temsil ettigini ifade etmistir. Gray
Sanat Diinyas1 hareketi sanatgilarinin perspektife giivenmeden uzami yorumlamanin
farkli bir yolunu bulduklarimi dile getirmistir. Buna gére amag izleyici ile resmin
diinyas1 arasindaki belirgin mesafe duygusundan ziyade hissedilen vurguda olup,
resimsel sahne ile bir yakinlik duygusu yaratmak i¢in yiikseltilmis veya biiyiik 6l¢iide
alcaltilmig bakis agis1 kullanilmistir. Ayrica tiyatrodan sdvale resmine aktarilan siliiet
kullaniminin, 6zellikle abartili on sekizinci yiizyil siliietinin kullanilan araclardan
oldugunu, bu sanatcilarin genel iislup Ozelliklerinin, resim yiizeyinin iki boyutlu
kalitesini, renk ve modellemeden ayrilan ¢izginin ifadesini vurgulayarak insan
figlirtiniin dekoratif bir sekle indirgenmesini ig¢erdigini ifade etmistir. Mamontov’un
tiyatrosunda ¢alismis olan Serov’un tiyatro dekorlarindaki fikirleri, izlenimci fikirlerle
birlestirmesi Biiyiik 1. Pedro resminde gdzlemlenebilmektedir. Somov’un Opiiciik

resmi de teatral anlatimiyla bunun bir 6rnegi kabul edilebilir. (Sekil 2.9) (Sekil 2.10)
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Sekil 2.9 Valentin Serov, Biiyiik 1. Pedro, 1907, Tuval {izerine
yagl boya, 68.5 x 88 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://www.wikiart.org/en/valentin-serov/peter-i-the-great-1907

Sekil 2.10 Konstantin Somov, Opiiciik, 1906

https://www.wikiart.org/en/konstantin-somov/the-kiss-silhouette
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Bowlt’un (1972, s. 2) ifade ettigi gibi Moskova’da kurulan Mavi Giil grubunun
sanatcilar1 ise resme sadece bigimsel bir arastirma olarak bakmayip ayni1 zamanda onu
mistik bir unsur olarak degerlendirmislerdir. Bowlt, edebiyattaki ikinci jenerasyon
sembolist sairlere paralel olarak hemen 1900’den sonra Anatolii Arapov (1876-1949),
Nikolai Feofilaktov (1878-1941), Pavel Kuznetsov (1878-1968), Nikolai Milioti
(1874-1962), Nikolai Sapunov (1880-1912), Martiros Sar’yan (1880-1972), Sergei
Sudeikin (1882-1946), Petr Utkin (1877-1934) gibi sanat¢ilarin Mavi Giil sanat¢ilart
olarak taninmaya baslandigini, hatta Kuznetsov tarafindan Moskova Resim,
Heykeltras ve Mimarlik Enstitiisii’nde ayr1 bir grup kuruldugunu belirtmistir. Ayrica
edebiyattaki meslektaslarinin Rus Sembolizmi’ni yerel sekilde degerlendirmesine
paralel sekilde bu ressamlarin da daha kozmopolit olan Sanat Diinyasi’nin aksine
kendilerini yerel sanat siirecinin bir pargasi olarak gordiiklerini de ifade etmistir
(Bowlt, 1972). Sembolist ressam Victor Borisov-Musatov’un (1870-1905) kullandig1
yumusak maviler ve gri-yesil sembolist renkler, Mavi Giil grubunu etkilemistir (Gray,
1986, s. 62). Mavi Giil grubunu kuran sanat¢ilarin bircogu Moskova Koleji’nden
Serov ve Korovin’in §grencileri olup, sanata yeni bir estetik getirme diisiincesi i¢inde
olmuslardir. Mavi Giil grubu, bigimleri basitlestirip artan sekilde saf mavi renk ve
pastel tonlar1 kullanmistir. Bazi temalar daha soyut, mistik ve ¢arpitilmis figiirlerden

de olusmaktadir. (Sekil 2.11)

Sekil 2.11 Victor Borisov-Musatov, Gdlet, 1902, Tuval iizerine

Tempera, 177 x 216 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://vsemart.com/ghosts-painting/viktor-borisov-musatov-pond-1902-1/
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Gray (1986, s.60) St. Petersburg sanat¢ilarinin Vrubel’den devam ettirdikleri
tuval yiizeyinin diizliigiine yonelik yeni vurgunun, Goncharova ve Larionov’un da
aralarinda bulundugu Moskova’daki arkadaslar1 tarafindan renkte siirdiiriildiigiinii
ifade etmigtir. Burada statik, kapali formlarin ac¢ik dinamik formlara doniismesinin,
ikona resminde oldugu gibi modellemenin reddedilmesi ve her yerde esit rengin
kullanilmastyla saglandigini belirtmistir. Bu ressamlar tarafindan siklikla kullanilan
bir aracin, tuvalin yarisinda minik figiirlere yol acan kesintisiz bir 6n plan ve gozii
gokyiiziine geri gotliren daginik, esit bir 151k oldugunu ifade etmistir. Bu ozelliklere
ornek olarak, diiz zeminin sonsuz bir sekilde ufka uzandig1 ve sicakligin esit dl¢iisiiz
mavide, biiyiik parildayan beyaz egriler sactigt Bozkirlarda Serap resmini

gostermistir. (Sekil 2.12)

Sekil 2.12 Pavel Kuznetsov, Bozkirlarda Serap, 1912, Tuval iizerine
yagl boya, 103 x 95 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://soviet-art.ru/soviet-russian-painter-pavel-varfolomeevich-

kuznetsov/mirage-in-the-steppe-1912-oil-on-canvas/

Mavi Giil sanatgilarinin stil ve konu olarak Nabilerin Sembolizm’inden de
etkilendigi soylenebilir. Ornegin Nabilerden Paul Ranson’un (1861-1909) Siisenler
Arasinda Ug Yikananlar ¢aligmasi konu atmosferi ve renklerin pastel kullanimiyla

Martiros Saryan’in (1880-1972) Peri Golii calismasi ile benzerlik gosterse de
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Saryan’in ¢alismasindaki mistik unsur ¢ok daha fazla 6ne ¢ikmaktadir. (Sekil 2.13)
(Sekil 2.14)

Sekil 2.13 Paul Ranson, Siisenler Arasinda U¢ Yikananlar, 1896,
Tuval {izerine yagli boya, 88.5 x 115 c¢m, Ozel Koleksiyon

https://fineartamerica.com/featured/three-bathers-with-irises-paul-

ranson.html

Sekil 2.14 Martiros Saryan, Peri Golii, 1905, Kagit tizerine
Guaj, 24.5 x 24.5 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://wikioo.org/paintings.php?refarticle=8 X YHS8 &titlepainting

=Fairy+lake&artistname=Martiros+Saryan
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Moskova’da 1907°deki {inli Mavi Gil sergisini ‘Altin  Post’ dergisi
diizenlemistir. Rus¢a ve Fransizca basilan ‘Altin Post’ dergisi Mavi Giil grubunun
dergi kolu olup, ayn1 zamanda Nabi Grubu, Fovlar, Post-Empresyonistler ve Mavi Giil
grubunun dahil edildigi bir¢ok sergi diizenlemistir (Gray, 1986, s. 80-81). Sanat
Diinyas1 dergisinden sonra Avrupa resmini tanitma gelenegini siirdiirecek ve ayni
zamanda aktif bir organizasyon olarak da sergiler diizenleyecek olan Altin Post dergisi
1906-1909 yillar1 arasindan devam etmistir. St. Petersburg halkina Rus resmindeki son
trendleri tanima firsat1 verilirken, Moskova’da da modern Bati Avrupa sanatinin
orneklerini de igeren Altin Post sergileri sayesinde ilk kez cagdas Bati Avrupa
resminin Morozov ve Shchukin koleksiyonlar1 disinda, kolayca erisilmeyen ve
bilinmeyen Ornekleri Rus halki tarafindan kapsamli bir dlgekte goriilmiistiir (Bowlt,
1972, 279-280).

St. Petersburg ve Moskova okullarinin yonelimleri arasinda farklar gériilmekle
beraber Rus avangard sanatinin baglangicinin sinyallerini veren Neo-Primitivizm
hareketi etkili olmaya baglamistir. Neo-Primitivizm’de daha parlak ve canli renkler,
carpitilmig, primitif ve kaba figiirler oOne ¢ikmistir. Bowlt, Sembolizm’in
Oznelciliginden ve mistisizminden sonra Neo-Primitivizm’in, ilk olarak ‘Mavi Gil'
sergisinde ortaya ¢ikan bir yonelim olarak 6ne ¢iktigini ifade etmistir. Ayn1 zamanda
Rusya’da Neo-Primitif hareketin 1907°de dogmus oldugunu ve 1908-1910 arasinda
doruk noktasina ulastigini belirtmistir. Mavi Giil liyelerinin cogunun Sembolizm’den
uzaklagip, Neo-Primitivist hareketle iliskilendirildigini de eklemistir Bowlt (1972, s.
260-262) Ornegin Mavi Giil sanatgilarindan Saryan’in 1907 yilina ait Sair resmi
Fovlardan etkilenmis olup, renk ve kontiir olarak canli ve cesur olusuyla primitif

karakteri ortaya koymustur. (Sekil 2.15)
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Sekil 2.15 Martiros Saryan, Sair, 1907, Karton iizeri tempera, 46 x 66 cm

https://www.wikiart.org/en/martiros-sarian/poet-1907

Avrupa’da Primitif hareket geleneksel temsil yontemlerinden farkli bir sekilde
genel olarak ¢izginin ve rengin ifadeci 6zelliklerine odaklanmistir. Vincent Van Gogh
(1853-1890), Paul Gauguin (1848-1903), Pablo Picasso (1881-1973), Henri Rousseau
(1844-1910) ve bu sanatcilarla beraber Henri Matisse’nin (1869-1954) de dahil oldugu
Fovlar hep bu 6zelliklere odaklanarak ve formlar1 daha ilkel, basit hale getirip deforme
ederek, rengin daha baskin ve ham halinin kullanildig1 figiirler ve kompozisyonlar
yapmuslardir. Ozellikle 1900°li yillarmn bagindan itibaren Avrupali sanatgilar
caligmalarint gergeklestirirken kendi koleksiyonlarindaki Afrika masklar1 ve Pasifik
tahta oymalart gibi ilkel toplumlarin zanaat {irlinlerinden faydalanmislardir. Rus
avangard sanatcilarin da primitif stili gelistirirken bu sanatcilarin eserlerinden
faydalanmig olmast muhtemeldir. Ayn1 zamanda yogun olarak yerel kiiltiiriin zanaat
iiriinlerinden ilham alarak ¢aligmalarin1 gergeklestirmislerdir.

Primitif ozellik acisindan Rousseau’nun Tropik Firtinadaki Kaplan eseri
Goncharova’nin Bahgecilik resmi ile karsilagtirilabilir. Gonharova’nin resminde yer
alan bitkilerin basitlestirilmesi, Rousseau’nun resmi ile karsilastirildiginda ¢ok daha
yogun olup, planlar agik sekilde birbirinden ayrilmustir. Iki resimde de bitkilerin
resmedilme sekli dekoratif bir etki vermektedir. Goncharova’nin ¢alismast Gauguin’in
Arearea resmiyle kiyaslandiginda ise iki resimde de figiirlerin basitlestirilmesi,
uzuvlarin daha kaba sekilde ortaya konulmasi ortak bir 6zellik olup, yine primitif

etkiyi arttirtyor goriinmektedir (Sekil 2.16) (Sekil 2.17) (Sekil 2.18).
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Sekil 2.16 Henri Rousseau, Tropik Furtinadaki Kaplan, 1891, Tuval
iizerine yagh boya, 130 x 162 cm, Ulusal Galeri, Londra

https://en.wikipedia.org/wiki/Tiger in a Tropical Storm

Sekil 2.17 Natalia Goncharova, Bahcecilik, 1908, Tuval {lizerine
yagh boya, 102.9 x 123.2 cm, Tate Galerisi, Londra

https://smarthistory.org/russian-neo-primitivism-goncharova-larionov/
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Sekil 2.18 Paul Gauguin, Arearea, 1892, Tuval {izerine yagli boya,
75 x 94 cm, Orsay Miizesi

https://resimbiterken.wordpress.com/2014/04/06/paul-gauguinin-arearea-eseri/

Bowlt’'un (1972, s. 289-341) calismasinda belirttigi gibi 1908 ortalarina
gelindiginde, Kiev’de David Burliuk (1882-1967) tarafindan gen¢ sanatc¢ilardan
olusan ‘Baglanti’ adinda bir grup kurulup, Kiev’de D. Burliuk ve Wladimir Burliuk
(1886-1917) tarafindan organize edilen Baglant1 sergisi o aymn sonunda kapanmustir.
Bu sergide yayinlanan manifestonun, 1910 sonrasi Fiitiirist manifestolarinda doruga
cikan bir dizi sansasyonel, anti-sosyal protestolarin ilkini olusturdugu, bu
manifestonun, Mavi Giil’lin Rus resminin evrimindeki roliinii, 6zellikle de Neo-
Primitivizm i¢in O6nemini kabul eden sanatgilar tarafindan yazildigi belirtilmistir.
Ayrica Mavi Giil hareketinin sanatsal egilimlerinin, daha sonra ‘Genglik Birligi’ ve
‘Karo Valesi’ olmak iizere iki sanatsal grupta devam ettigi de ifade edilmistir. Genglik
Birligi sergisi 1909 sonbaharinda St. Petersburg’da bir grup sanatc¢i ve edebiyatei
tarafindan diizenlenmistir. Bunlarin arasinda Elena Genrikhovna Guro (1877-1913),
Michael Vasilyevich Matyushin (1861-1934) ve Olga Vladimirovna Rozanova (1886-
1918) olup, sergi ilk basta girisimci ve is adam1 Levkii Ivanovich Zheverzheev (1881-
1942) tarafindan finanse edilmistir. Cemiyet, Burliuk kardesler, Marc Chagall (1887-
1985), Viktor Nikolaevich Denisov (1893-1946), Pavel Nikolayevich Filonov (1883-
1941), Natalia Sergeevna Goncharova (1881-1962), Nicholas Kalmakoff (1873-1955),
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Alexei Eremeevich Karev (1879-1942), Nikolai Ivanovich Kulbin (1887-1892),
Mikhail Fyodorovich Larionov (1881-1964), Kazimir Severinovich Malevich (1879-
1935), Vladimir Vladimirovich Mayakovsky (1893-1930) ve Vladimir Tatlin (1885-
1953) gibi bir siirii iye kazanmistir. 1910°dan 1914°teki dagilmasina kadar Genglik
Birligi St. Petersburg sanat sahnesine diizenli olarak katkida bulunmustur. Sergiler,
halka acik tartismalar ve halka ag¢ik konferanslar diizenlemis olup, iiyelerin kitaplarini
yayinlamistir. Ayrica teatral sunumlara mali destek saglayip, Filippo Marinetti (1876-
1944) gibi yabanci entelektiiellerin ziyaretlerine de sponsor olmustur. Cesitli
tiyatrolarda, salonlarda farkli sanat formlarinin uygulayicilar i¢in ortak bir stiidyoda
bulusma yeri saglayarak Neo-Sembolizm, Neo-Primitivizm veya Kiibo-Fiitiirizm
temsilcilerinin fikirlerinin birlestirilmesine hizmet ederken, ayni zamanda St.
Petersburg tiyatrosunda {iretilmis oyunlarin yani sira Viadimir Mayakovsky ve Giinese
Kars1 Zafer operasinin sergilenmesine de katkida bulunmustur.

Karo Valesi, 1863°deki elli 6grencinin solculuktan dolay1 o yilin Nisan ayinda
Moskova Enstitlisii'nden atilmasinin ardindan 1910 sonbaharinda kurulmustur.
Uyeleri arasinda Robert Rafailovich Falk (1886-1958), Alexander Vasilievich Kuprin
(1880-1960), Ilya Ivanovich Mashkov (1881-1944) ve Vasily Vasilyevich
Rozhdestvensky (1884-1963) olup, hepsi Karo Valesi grubunun c¢ekirdegini
olusturmustur (Gray, 1986, s. 122). Oncelikle bir sergi toplulugu olan Karo Valesi
1910 ile 1918 yillan arasinda bu adi tasiyan yedi dnemli sergiden sorumlu olarak
1926’da dagilmistir. Neo-Primitivizm ve Kiibo-Fiitiirizm ile iligkilendirilen Karo
Valesi’nin bigimsel olarak Mavi Giil grubunun Neo-Primitivizmi’nden etkilenmekle
beraber Sembolizmi ile ¢ok az ortak yani oldugu ifade edilmistir (Bowlt, 1972, s. 354).
Karo Valesi® kisa bir siire sonra Rus sanat hayatia hakim olmaya baglamustir. 11k
sergisi Aralik 1910°da Moskova’da gergeklesmis olup, Larionov, Goncharova,
Burliuk kardesler, Tatlin ve daha bir¢ok sanat¢inin ¢aligmalarini igermistir. Karo
Valesi, 1910°da eski Moskova Okulu sanat¢ilari ve meslektaglar1 tarafindan
olusturuldugunda, karsitlar1 onu yeni Batt Avrupa sanatin taklit eden bir koleksiyon
olarak algilamiglardir. Karo Valesi’nin tarzinin Cezanizm ve erken Kiibizm ilkelerinin
ulusal ikon resmi gelenekleri ve popiiler, ilkel sanatlar ve zanaatlarla biitiinlesmesi

olarak tanimlanabilecegi ifade edilmistir (Sarabianov, 1977, s. 22).

3 Literatiirde Karo Oglan1 olarak da gegmektedir.
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Larionov ve Goncharova, Moskova’da 1912’de David Burliuk tarafindan
diizenlenen, ‘Cagdas Sanat’ lizerine olan halka acik bir tartismada, kendilerini Karo
Valesi grubundan ayirmislardir. ‘Esegin Kuyrugu’® grubu bu tartismadan kisa zaman
sonra Genglik Birligi sergisinden sonraki ilk sergisini Mart 1912’de Moskova’da
gerceklestirmistir. Bu sergi, Kazimir Malevich (1879-1935), Vladimir Tatlin (1885-
1953), Goncharova ve Larionov’u bir araya getirmistir. Bu grubun temsilcileri Avrupa
Ozentisi olarak niteledikleri Karo Valesi grubunun tarzindan kopup, dogu sanatindan,
yerel Kkiiltiiriin kaynaklarindan beslenmeyi amacladiklar1 bir sanata yoOnelmek
istemislerdir. Fiitiiristler tarafindan desteklenen sergileri basin ve halk tarafindan

kiigiimsenmistir.

2.2 Neo-Primitivizm

Avangard 6ziinde yenilik¢i bir estetigi ifade ediyorsa da sanat¢ilarin bu yeniligi
ifade etmek icin yaptig1 sey eskiye donmektir. Avrupa’daki avangard hareketler
burjuva diinyasini sarsma girisiminde, ilkel toplumlarin safliindan ve basitliginden
ilham alarak sanatin perspektif kurallarimi yikmislardir. Ruslar ise gelenekleri
sarsmanin yolunu yine kendi geleneklerinde bulmuslardir. Bu anlamda baslayan
Neo-Primitif hareket de Rusya’nin kendi 6zgiin kiiltlirel degerlerinden beslenmistir.
Resimlerde ortaya ¢ikan basit, bozulmus, carpitilmis, naif figiirler Goncharova,
Larionov ve Aleksandr Shevcenko (1882-1948) gibi sanatgilarin zaten Avrupa’da
baslayan avangard hareketlerin primitif stilinden etkilenmeleri ve bunu kendi kiiltiirel
degerleri ile birlestirmeleri sonucunda olusmustur.

Bu donem Rus avangardinin en yiiksek noktasi olarak kabul edilmese de,
sanat¢ilara kendi 6zgilin kiiltiirel degerleri {lizerine yeni bir estetik deneme imkani
vermistir. Bu donemde sanatgilar, Eski inananlar’ toplumu sayesinde korunmus lubok
olarak bilinen koylii aga¢ baskilar, ikonalar ve el yazmalarindan ilham alarak resim

yapmiglardir. Sanatgilar, ileride daha farkli ideolojik sdylemler yiikleyecekleri soyut

® Literatiirde Sipanin Kuyrugu olarak da gegmektedir.

7 Car Aleksey zamaninda Patrik Nikon un Bizans kilisesinde gergeklestirdigi bazi ayinsel reformlara
kars1 ¢ikan Eski inananlar, 1667°de kilise tarafindan afaroz edilmislerdir. Eski inananlar kendi dinsel
inamglar1 olan, Hristiyanlik oncesi eski ritiielleri siirdiiren, Rus toplumun biiyiik bir bolimiini
olusturan, ¢ogunlugu koyliller ve tiiccarlardan olusan ve kendi i¢inde cemaat benzeri ekonomik
dayanisma igerisinde olan bir topluluktur. Eski inananlar kilisenin tasvip etmedigi gelenekleri ve
inanmiglar siirdiirdiikleri i¢in devlet tarafindan yillarca siiren zuliim ve baskiya maruz kalmislardir.
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sanat hareketlerinden 6nce kendi halk sanati ve kiiltiirel degerleriyle baglant1 kurmusg
olup, bunu yaparken yeni bigimlere yonelmislerdir.

Bowlt (1972, s. 260-261) Neo-Primitivizm’in 1907°de Rus resminde etkili
olmaya basladigini ifade etmistir. Markov (2012, s. 26) ise Neo-Primitivizm’in 1909
aralik ayindaki Fovist ¢izginin ve rengin soyut kullaniminin abartildig1 6rneklere sahip
olmanin yan sira dantel gibi halk sanati, popiiler luboklar, ikonalar ve hatta dekoratif
kurabiyeler iceren tliglincii Altin Post sergisi ile bagladigini belirtmistir. Gray (1986,
$.93) ise edebi bir unsurun 1890’dan itibaren Rus resmine hakim oldugunu ve 1907°de
ise saf resmin yeni degerlerine yol actigini, bu yeni hareketin ilk isaretlerinin Mavi
Giil grubu sergisi ve Altin Post dergisi oldugunu ifade etmistir.

Neo-primitivizm bir kavram olarak Shevchenko tarafindan 1913’de yazilan Neo-
primitivizm: Teorisi, Potansiyelleri, Basarilar kitabinda su sekilde ifade edilmistir:

Neo-primitivizm kelimesi bir yandan bizim ¢ikis noktamiza taniklik ederken,
diger yandan neo- on ekiyle bize cagimizin resim geleneklerine dahil
oldugumuzu hatirlatir..Primitif sozcligli yalnizca eskilerin basitligi  ve
beceriksizligi i¢in degil, ayn1 zamanda lubok’u da ifade eden kdylii sanat1 igin
de kullanilmigtir. Burada primitif sézciigii Cin, Kore, Japon sanatina degil,
dogrudan onun Dogu kdokenli tiirevine isaret etmektedir..Neo-Primitivizm
ulusal bir fenomendir. Rusya’nin ge¢misindeki Tatar istilalari, Tatarlarin ve
Dogu’nun ruhu sayesinde Rusya ve Dogu ayrilmaz bir hale gelmis olup, bir
ulusal 6zelligin nerede bittigini ve bir Dogu etkisinin nerede basladigini ayirt
etmek zordur.. Neo-Primitivizm, dogusunu Dogu’dan alirken, onun tekrar1 ya
da popiilize edilmis sekli olmayip tamamen orijinaldir. Biiyiik 6l¢iide Dogu,
yorum ve geleneklerde yansitilirken, ulusal kiiltiir de biiyiik 6nem tasimaktadir.
Neo-Primitivizm, Bat1 bigimlerine de yabanci degildir. Asya’nin kiiltiiriiniin
tim derinliklerini, tiim ilkelligini, Avrupa’nin kendi medeniyetinin bazi
ozellikleriyle birlestirmektedir. Dolayisiyla Neo-Primitivizm, Dogu ve Bati
formlarinin kaynagmasindan olusmustur (Bowlt, 1976, s. 47-49).

Shevchenko Neo-primitif sanatta lubok’un dogal giizelliginden bahsetmistir.
Luboklar konu azizleri, hicivleri, efsaneleri, gilinlik yasamlar1 ve benzeri olan yerli
tahta baskilardir (Sekil 2.19). Tsakiridou’nun da ifade ettigi gibi lubok ve halk
sanatinin Rus avangardlarca deger gormesinin sebebi onlarin koyliiniin ve ulusal
hayatin metafizik gercekliklerini akademik sanatin yapamayacagi sekilde ortaya
cikaracaklarimi varsaymalaridir. Avrupa akademik sanatinin aksine, lubok saf ve yerli
olmasi ile Rusya’nin Dogu, Asya kimligini ve halkinin yaratici ruhunu yansitmaktadir
(Tsakiridou, 2013, s. 81-101). Neo-Primitivistler i¢in lubok, ¢agdas kentsel ve tagra

hayatinin ortasinda, eski sarkilar ve tiirkiilerle hayal edilen, artik olmayan nostaljik

koylii Rusya’nin 6zelliklerini gorsellestirmenin en 6nemli kaynaklarindan biri haline
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gelmistir (Gurianova, 2017, s. 136).
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Sekil 2.19 1881 yilina ait bir lubok

https://publicdomainreview.org/collection/d-a-rovinskiis-

collection-of-russian-lubki-18th%E2%80%93 19th-century

Neo-Primitivizm’in koylii sanati ile alakali oldugu belirtildigine gore koylii
kiiltlirliniin Rusya i¢in Onemine de deginmek gereklidir. Rusya’nin tarihinde,
Slavseverler Rusya’nin kendi kiiltiirel degerlerine ve koylii yasamina c¢ok deger
vermislerdir. Slavseverler, kardesce sevginin One ¢iktig1 toplumsalligi, Avrupa
toplumunun bozulmus ve atomlarina ayrilmis bireyciligine tercih etmislerdir (Walicki,
2009, s. 170-171). Fyodor Dostoevsky (1821-1881), Lev Tolstoy (1828-1910) ve
Pyotr Caadayev (1794-1856) de koyli yasaminin ictenligini ve siradan halkin
degerlerini ovmiiglerdir. Bunun i¢in Rus diisiiniirler, sairler Giimiis Cag’da da halkin,
Eski Inananlar toplumunun igerisinde yasamislardir (Evtuhov ve Stites, 2018, s. 234).
Yani tarihsel olarak Rus koyli kiiltiirii her zaman ¢ok 6nem ifade etmistir. Bu nokta
ozellikle Goncharova ve Malevich’in koylii temalarina yonelmelerinde etken olmusg
olabilir.

Goncharova, Moskova’daki ikinci tek-kadin sergisinin 6n soziinde kendi

iilkesinin kiiltiirel kaynaklarina donmek istedigini ifade etmistir:
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Kiibizm olumlu bir fenomendir, ancak tamamen yeni bir sey degildir. Iskit tas

tasvirleri, panayirlarda satilan boyali tahta bebekler de ayni kiibist eserlerdir.

Dogru, onlar resim degil heykeldir, ama kiibizmin evi olan Fransa’da da bu

hareketin ¢ikis noktasi olarak hizmet eden Gotik heykel anitlaridir (Bowlt 1976,

s. 78).

Buradan anlagildig1 kadartyla Goncharova bu objeler ve Kiibizm ile dogrudan
baglant1 kurarak, Kiibizm hareketinde olan bigimlerin zaten bu objelerin kendisinde
mevcut oldugunu belirtmistir. Bu sekilde Kiibizm’in 6zgiin bir sanat hareketi olma
durumunu ¢iiriiterek, kendi yaratmaya c¢alistig1 sanat hareketinin 6zgiinliigiini
vurgulama ¢abasinda goziikmektedir.

Nisan 1907’de gerceklesen olagan Moskova Sanatcilar Birligi sergisinde,
Goncharova, Larionov ve Malevich tarafindan Neo-Primitivist bir tarza yonelik ilk
kesin egilimler sunulmustur. Neo-Primitivizm, 1908-1912 yillar1 arasinda Rus
avangard sanatint domine etmistir. Neo-Primitivizm ikona ve lubok gibi ulusal
kiiltiiriin araglarindan faydalanirken Gauguin’in primitifligi ve Fovlarin cesur renkleri
gibi resimsel Orneklerden de faydalanan bir stildir. Bu resimlerde ii¢ boyutlu
perspektifin elimine edildigi, figiirlerin daha primitif hale getirilip carpitildig1 ve
kontiir ¢izgilerinin yogunlasti§1 bir soyutlama siirecini gozlemlemek miimkiindiir.
Ayrica bu resimlerde ii¢ boyuttan uzaklagmanin etkisiyle figiirlerin ve diger
elemanlarin resim diizlemine bastirilmalart ve perspektifin elimine edilmesiyle esit
derinlikte yer almalari, bir arada sikistirilmalar ve tekrarli kullanimlari ile dekoratif
bir etki gézlemlenmektedir. Bu dekoratif etkide iki boyutlu etki elde edebilmek igin
unsurlarin bilingli olarak soyutlanmasi, basitlestirmesi, ¢arpitma durumu ve kimi
zaman bu unsurlarin tekrarlariin resim diizlemine yansitildigi goriilmektedir. Bu tiir
resimlerde belirgin kontiirlerlerin varligi s6z konusu olup, genelde yumusak renk
gecisleri yerine canli ve sert renk gegisleri goriinmektedir. Ornegin aym derinlikte yer
alan soyutlanmig ve basitlestirilmis insan figiirlerinin tekrar1 dekoratif etkiyi
kuvvetlendirip bir cesit motif etkisi verebilir. Goncharova’nun Eski inananlar’in el
boyamasi lubok’undan etkilenerek yaptigi evangelist motifler ve azizlerin hayati

iizerine olan resimlerden olan Bakire ve Cocuk Neo-Primitif 6rneklerdendir (Sekil
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2.20). Luboklar, ikonalar ve halk sanati araglari, Goncharova’yr ¢ok etkilerken

Larionov ise resimlerinde parodi unsurlari, bebeksi ve cocuksu 6zellikler kullanmaisgtir.

Sekil 2.20 Natalia Goncharova, Bakire ve Cocuk, 1911, Tuval lizerine

yagli boya, 103 x 107 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://www.wikiart.org/en/natalia-goncharova/virgin-and-child-1911

Larionov ve Goncharova Rus sanatinda Batt ile iligkiyi tamamen koparmak isterken
Malevich aksini diisiinmiistiir. Diger yandan ii¢ sanat¢inin da ortak noktast Rus
kiiltlirliniin 6zline donme diisiincesini tagimalaridir. Larionov ve Goncharova gibi
Malevich de Neo-Primitif ¢aligmalar gerceklestirmistir. Malevich’in 1912°de ‘Esegin
Kuyrugu’ sergisinde sundugu kdylii temali caligmalar1 da iki boyutlu dekoratif etkiye
sahip oluglariyla Rus kiiltiiriiniin lubok ve ikona gibi kaynaklarindan faydalanmistir.
Gray’in de belirttigi gibi Malevich’in kdylii temali ¢calismalari, Matisse ve Fovlarin
etkisini yansitirken onun bu zaman yapmis oldugu tarim is¢isi temalari, renkler ve
resimsel yapt olarak  Goncharova’nin  1910-1912°deki  caligmalar1  ile
iligkilendirilebilir. Gray, Goncharova’nin Dans Eden Koyliiler ¢alismasinin
Malevich’in bu donemde dogrudan esinlendigi kaynaklardan oldugunu ifade etmistir.
Malevich’in sadece ayni renk araligini ve benzer resimsel araglari kullanmakla
yetinmemis oldugunu, sik bir sekilde, sectigi konu ve basliginin da Goncharova’nin
resimleriyle ayni oldugunu belirtmistir (Gray, 1986, s. 100). Gonharova’nin Dans

Eden Koyliiler ¢alismasinda figiirlerin basitlestirilmesi ve sar1 renk kontiirler Fovist
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etkiyi arttirirken figiirlerin tekrarli hareketleri dekoratif bir etki vermektedir (Sekil
2.21). Malevich’in Kilisede Koyliiler resminde de ayni sekilde figiirlerin
yassilastirilmasi, sert kontiirler, iki boyutlu diizleme bastirilmig yiizlerin tekrarinin bir

motif etkisi vermesi resmin primitif karakterini ortaya koymaktadir (Sekil 2.22).

Sekil 2.21 Natalia Goncharova, Dans Eden Koyliiler, 1910-11, Tuval

iizerine yagh boya, Avustralya Ulusal Galerisi, Canberra

https://www.wikiart.org/en/natalia-goncharova/peasants-dancing

£

prd ..

Sekil 2.22 Kazimir Malevich, Kilisede Kéylii Kadinlar, 1912, Tuval
iizerine yagh boya, 75 % 97,5 cm, Stedelijk Miizesi, Amsterdam

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/peasant-women-in-a-church
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Neo-primitivizm pek modern donemle iliskilendirilmese de ondaki
basitlestirilmis formlar dinamizmin modernist unsurlarim1 arttirmistir.  Ciinkii
tamamlanmamig, mimetik olmayan uzam ve bigimler, tuval iizerinde farkli ifade
yontemlerine yol agmistir. Aslinda modernizmin de etkisiyle bu resimlerdeki
tamamlanmamiglik, figiirlerin carpitilmasi, kabalastirilmasi veya dekoratif etki,
mimetik resmin birebir taklidinin yol ac¢tig1 kisitlamalardan kurtararak ressama daha
fazla kisisel ifade alan1 saglamis olup, bu anlamda izleyiciden de daha farkli bir
algilama gerektirmistir.

Malevich’in Kovalar ve Cocuklu Koylii Kadini resminde bir dncekine gore
yumusatilmis kontiirler ve biraz daha boyut etkisi veren renk gecisleri gériinmektedir.
Bu resimde deformasyona ugratilmis orantisiz figiirler primitif etkiyi yogunlastirirken
Larionov’un Danseden Askerler resminde ise perspektif tamamen kaybolmus olup,
figiirler iki boyutlu resim diizlemine bastirllmigtir (Sekil 2.23) (Sekil 2.24).
Larionov’un ¢alismasinda figiirlerin bu basitlestirilmesi ve bir motife doniistiiriilmesi

de lubok etkisini yansitmaktadir.

Sekil 2.23 Kazimir Malevich, Kovalar ve Cocuklu Kéylii Kadini, 1912,

Tuval iizerine yaglh boya, 73 X 73 cm, Stedelijk Miizesi, Amsterdam

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/peasant-woman-with-buckets-and-

a-child
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Sekil 2.24 Mikhail Larionov, Danseden Askerler, 1909-1910, Tuval
iizerine yagl boya, 87.95 x 101.92 cm, Los Angeles Sanat Miizesi

https://collections.lacma.org/node/244007

2.3 Kiibo-Fiitiirizm

Sembolizmin degerleri ve burjuva diinyasiyla dalga gecen Fiitiirizm hareketi de
eski diinyanin yerine yeni bir diinya yaratmayi arzulamistir. Ancak bunu yapma
yontemi anti-estetik, Sembolizm karsiti yikict tavirlar olmustur. Rus avangardlari
Kiibizm ve Fiitiirizm hareketlerinin birlesiminde sentetik bir hareket olan Kiibo-
Fiitlirizm hareketini baglatmiglardir. Bu ayn1 zamanda ressamlar ve sairler arasindaki
kolektif ¢aligmalar1 igeren siireci de tanimlamaktadir. 20. yiizy1l basina gelindiginde
Kiibo-Fiitiiristler, Sembolistlerin ideal bir toplum yaratma diislinii devam ettirmekle
beraber gelisen teknoloji, Fiitiirizm ve Kiibizm sanat akimlarindan etkilenmeleri, Rus
kiiltiiriiniin kendi 6znel yonii, onlar1 Italyan Fiitiirizmi’nden daha farkli ifade
yontemleri bulmaya yoOneltmistir. Fiitiirizm Sembolistlerin yeni hayat yaratimi
diisiincesini devam ettirmesi ag¢isindan Glimiis Cag’1n kiiltliriiniin devami gibi goziikse
de eski geleneklerin yikilmasi ve siirde, resimde tamamen yeni bigimlerin yaratilmasi
s6z konusudur. Kiibo-Fiitiiristler de bu deneylerini yaparken, Sembolistler gibi
kendilerini yeni hayatin yaraticisi olarak gormiislerdir.

Rusya’da Kiibo-Fiitiirist hareketin gerceklesmesi yetenekli sair ve ressamlarin
bir araya gelmesi ile miimkiin olmustur. Bu sairlerden birisi de bu siiregte etkili rol

oynayan Rus sair Velimir Khlebnikov’dur (1885-1922). Universitelerde Sembolist
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sairlerin ¢aligmalarina asina olan ve St. Petersburg’e tagindiginda da siir ¢alismalarina
devam eden Khlebnikov her ne kadar {iniversite derecesi alamasa da edebi ¢evrelerle
yolu kesismistir. Weststeijn’in (2012a, 57) calismasinda belirtildigi gibi kendisini
destekleyen Sembolist sair Vyacheslov Ivanov’un (1866-1949) evindeki haftalik edebi
toplantilarin diizenli takipgisi olan Khlebnikov daha sonra siirleri sembolist dergi
Apollon’da yayimnlanacak kadar takdir gérmeyince sembolistlerle yolunu ayirmigtir.
Bu sirada zaten Vasily Kamensky (1884-1961) sayesinde siirleri Bahar gazetesinde
yayinlanmig olan Khlebnikov’un yolu tamamen farkli bir sair ve ressam grubuyla
kesigmistir.

Rus Fiitlirizmi’nin olusum siireci St. Petersburg’da tanimnmis ‘deli doktor’
tinvanli sanat¢1 Nikolai Kulbin’in (1868-1917) ‘Sanatta Modern Egilimler’ sergisinde
David Burliuk’un Kamensky ile tanismasiyla baslamis olup, daha sonra onun
aracilifiyla Khlebnikov, Mikhail Matyushin (1861-1934) ve esi Elena Guro (1877-
1913) ile tamismistir. Bu sekilde Subat 1910°da Matyushinler’in evinde yeni bir
edebiyat-sanat ¢cemberi olugmus olup, bir siire sonra grup, yiizyillar sonra David
Burliuk’in anavatani olan Dnepr’in agzindaki Iskit topraklari igin Eski Yunanca adina
dayanan ‘Hylea’ adin1 benimsemistir (Basner, 2012, s.155-156).

1910’un basinda bu geng sair ve sanatgilarin bir kismi genel olarak Rusya’da
Fiitlirizm’in baglangici olarak kabul edilen Yargiglar icin Bir Tuzak (Sadok sudei)
isimli kitab1 yayinlamiglardir. Khlebnikov ve Kamensky disinda, kitaba katkida
bulunanlar sair Guro ve bir¢ok Fiitiirist gibi sair ve profesyonel ressam olan Burliuk
kardeslerdir. Yargiglar icin Tuzak ve diger ortak yaymlar, herhangi bir bildiri
icermemis olup, Halkin Begenisine Tokat manifestosu sadece iki y1l sonra gelmistir, o
sirada Kamensky ve Khlebnikov cevresindeki grup, son derece aktif Vladimir
Mayakovsky (1893-1930) ve Aleksei Kruchenykh (1886-1968) tarafindan
desteklenmistir. 20 Subat 1909’da Fiitiirizm manifestosu’sunu yayinlayan Filippo
Marinetti’nin (1876-1944) 1914’deki ziyaretinden iki y1l 6nce Rus Fiitiiristleri,
Fiitiirist kelimesinin Slavik kokenli karsilig1 olan ‘Budetliane’ ismini almis olup, 1912
Aralik ayinda kismen Italyan Fiitiirist iddialarma bagli Halkin Begenisine Tokat
manifestosunu yaymlamislardir (Ioffe ve White, 2012, s.11-13). Bu manifestoda
Fiitliristler, kendilerini kiiltiirel kurumun ve ge¢misin tiim edebiyatinin siddetli
mubhalifleri olarak ilan etmislerdir. Bu manifesto aslinda siradan halkin zevkinden ¢ok
Entelijensiya’nin elit zevkini hedef almistir. Sembolizm’in de dahil oldugu yiiksek

kiiltiirle ve Rus kiiltiirline mal olmug 6nemli diigiiniirlerle dalga gegilen bu manifestoda
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Fiitiiristler eski dili reddederek tamamen yeni dilden keyfi sekilde kelimeler
tiretebilme haklarindan bahsetmislerdir. Fiitiiristlerin amac1 sanat1  yiiksek
degerlerinden kopararak toplumun ve hayatin i¢ine almaktir.

Markov, eskiden Hylea grubu olarak bilinen bu sanat¢ilarmm 1913 yilinda
Kiibo-Fiitiirist olarak bilinmeye baslandigindan ve Kiibo-Fiitiirist donemi ifade eden
‘Kiibo’ 6n ekinin kaynagini belirlemenin zor oldugundan bahsetmistir. Bunun daha
once ‘Hylaenler’ olarak bilinen sair grubunun o dénemde aktif olan Ego-Fiitiiristlerden
ve ltalyan Fiitiiristlerden kendilerini ayrrmak icin aldiklar1 isim oldugunu, diger
yandan bu sairlerin birgogunun resimle ugrasiyor olmalarindan dolay1 bu ekin, Kiibist
resim ile Moskova Fiitiirist fikirleri arasindaki baglantiy1 ifade etmek igin de
kullanildigini belirtmistir (Markov, 1968, s. 118). Bu ‘kiibo’ 6n ekinin tam olarak
sairlerden mi resimlerden mi geldigi kismi aydinlatilamamakla beraber yine de Kiibo-
Fiitlirist donemin sairler ve ressamlar arasindaki yogun baglantiy1 ifade eden bir
donem oldugu soOylenebilir. Bu donemin ise hem sairlerin hem de ressamlarin
iiretimleriyle daha ¢ok hareketin su yiiziine ¢gikmaya basladigi 1912 yili ile daha sonra
Rus avangard sanat tarihinde biiylik etki yaratacak Malevich’in Siiprematizm
sergisinin gergeklestigi ve Siiprematizm’in yiikseldigi 1915 tarihine kadar etkili
oldugu soylenebilir.

Avangard sanat, gelenekleri reddetmesiyle 6ziinde aykirilik ve deneysellik
barindirmaktadir. Italya’daki Fiitiirizm hareketi de bir baskaldir1 olup, zaten
Marinetti’nin 1909 yilinda yayinlanan manifestosunda siddete 6zendirilen bir hareket
s6z konusudur. Italyan Fiitiiristler performanslarinda siirlerini okurken veya sanat icra
ederken ayn1 zamanda baskaldirtya yol agma diisiincesiyle kalabaliga bagirip, tahrik
edici hareketlerde bulunmuslardir. Italya’daki Fiitiirizm hareketi sanatcilarin cesitli
sekillerde aykiriliklar sergiledikleri, tahrik etme ve yikima dayali, olayli tiyatro
performanslarina sahne olan agresif bir harekettir. Her ne kadar Marinetti’nin fikirleri
Rusya’da elestirilmis olsa da Rusya’daki Kiibo-Fiitiirist hareketin sanatgilar1 da benzer
performanslar sergileyip geleneklere meydan okumuslardir. Bu Kiibo-Fiitiirist hareket,
sanatgilar icin kabul edilmis degerlerin ve geleneklerin disina ¢ikabilmek igin her tiir
deneyi yapabildikleri bir siire¢ olmustur. Friedrich Nietzsche’nin (1844-1900) yeniyi
yapmak i¢in eskinin yikilmasi gerektigini iddia ettigi gibi avangard sanatg¢ilar da eski
degerleri yikmaya baslamislardir. Bunlardan birisi de sanatin burjuvaya hizmet etme
amacidir. Bu sanat ile hayat arasindaki sinirlari eritme amaci tastyan yikici anti-

sanat hareketler, kendini daha ¢ok Fitiirist sairlerin siirlerinde, tiyatro
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performanslarinda ve sanatgilarin  gilindelik  hayatlarindaki  taskinliklarinda
gdstermistir. Diger yandan ltalyan Fiitiirizmi ile Rusya’daki hareket bircok agidan
1916°da ortaya c¢ikan Dada hareketinde ortaya c¢ikan eylemleri tesvik etmis olabilir.
Gray’in (1986, s.187-187) de belirttigi gibi Kiibo-Fiitiiristlerin giydigi giiliing
maskeler ya da ylizlerini boyamalari, Giinese Karsi Zafer operasinda aktorlerin
viicutlar1 kadar uzun olan ‘papier-mache’ kafalar1 takmalar1 ve sahnede anlamsiz
sOzler sarf etmeleri, toplum i¢inde dalagsma, resim ve siirlerde kullanilan sokak dili gibi
eylemlerin hepsi kendileriyle dalga ge¢cme fikrine dayanmaktadir. Dolayisiyla
Kiibo-Fiitiirizm’in Dada hareketini 6ncelemis olabilecegi diisiiniilebilir.

Ruslar, Marinetti ile kiyaslandiginda modern hizin daha metafizik bir tezahiirtinii
yaratmiglardir. Rus Fiitiiristlerinin genel olarak diinyevi Italyan Fiitiirizm’ine gére
hizin daha varliksal yonii iizerinde duran, daha soyut, daha mistik bir diinyaya yonelen
bir Fiitiirizm iddias1 tasidiklar1 ifade edilmistir (Harte, 2009, s. 39-40). Pyotr
Ouspensky’nin (1878-1947) dort boyutlu hareketin ii¢ boyutlu uzam {izerindeki
etkilerinin yanlis duyumsanmasindan dolayr geleneksel zaman anlayisinin kusurlu
olduguna dair fikirleri, Gonharova ve Larionov’un kendilerini Fiitiirist ideoloji ve
estetikten ayirmalarini saglamistir. Clinkii onlarin gegmis, simdiki zaman ve gelecek
konusunda herhangi bir ayrim yapmayan goriisleri, Marinetti’nin gegici Fiitiirizm
goriisii ile uyusmamaktadir (Parton, 2011, s.30-31). Kendilerini kolayca Italyan
Fiitlirizmi’nden ayirmalarini saglayan diger nokta ise Rusya’nin aslinda hi¢bir zaman
Italya gibi bir Ronesans kiiltiiriine sahip olmamasi olup, bu nedenle ge¢gmisin modern
sanat adma Italya’da oldugu kadar bastirilmasi gerekmemistir (Markov, 1968, s.154).
Rus Fiitiirizmi’nin gerisindeki diisiinceler daha iitopik karakterdedir. Teknolojinin
rasyonelligi yine Rus disiiniirlerin elinde irrasyonel bir boyut kazanmistir.
Marinetti’nin ge¢cmise tamamen sirtini donmeyi Onermesi, Rus avangardlarinda
gelecege daha iyi bakabilmek ve daha yenilik¢i olabilmek i¢in gegmisten destek almak
seklinde olmustur.

Rusya’da Kiibo-Fiitiirist donemin en 6zgiin taraflarindan birisi de sair ve
ressamlarin birlikte eserler liretmeleridir. Bu donemin en onemli eserlerinden birisi
olan Giinese Karsi Zafer operast Kruchenykh, Malevich, Matyushin ve
Mayakovsky’nin katkilariyla 1913 yilinda sahnelenmistir. Malevich sahne dekorunu
ve kostiimleri, Matyushin miizigini, Khlebnikov preliidii ve Kruchenykh ise sozleri
hazirlamistir. Valentine’nin (2016) de ifade ettigi gibi sanat¢ilarin kaliplarin disinda

diistinerek soyut sanatin 6zgilin bir formunu yarattiklar1 bu opera, Rusya’nin sivil
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savas, protestolar, bagkaldirislar ile dolu tarihini yansitmistir. Valentine bu oyunun son
zamanlarda sergilenen diger Fiitiirist operalara gore en ciiretkar ve basarili tiyatro olay1
olarak kabul edildigini, ayn1 zamanda miizikten daha ¢ok konusma igcermesi ve bir
opera sunumundan ¢ok farkli olmasindan dolay1 bir anti-opera olarak goriildiigiinii
belirtmistir. Bu oyunda 20. yiizyilda insanin bagimli oldugu dogadan, makinanin
dogay1 hiikiimsiliz kilmasiyla 6zgiirlesmesinin ele alindigini, giinesin Rus halki ve
onlarin kiiltiirii i¢in glizellik, hasat ve huzuru temsil eden sembolik formunun yok
edildigini de ifade etmistir (Valentine, 2016, s. 39-41). Bu operada diger nokta
Sembolizm’deki kadin olgusunun 6nemine karsin ‘siiper insan’ olarak erkeklerin 6n
plana ¢ikmasidir. Giinesin yok edilmesinin yer aldigi ilk sahnede su diyaloglar
gecmistir: “Giines, tutkulari tasiyordun ve onlari yanan bir isinla yaktin. Uzerine tozlu
bir yorgan ¢ekecegiz. Seni beton bir eve kilitleyecegiz” (Douglas, 1981, s. 73). Bu
sahnede ¢okmekte olan ge¢misi temsil eden giines gokyiiziinden koparilarak bir
kutuya kilitlenmis olup, giiclii adamlar tarafindan onun ic¢in bir cenaze toreni
diizenlenmistir. Sekil 2.25’de Giinese Karsi Zafer operasinin set tasarimi ve aykiri
kostliimler ile oyuncular goriinmektedir. Sekil 2.26’da ise Malevich’in opera ig¢in
tasarlamis oldugu kostiim tasarimlar1 gériinmektedir.

Bu opera garip dili, miizigi, kostiimleri ve set tasarimlarindan dolay1 higbir
sekilde izleyici kitlesi ve elestirmenlerce anlagilamamistir. Bu operanin esasi, sanatta,
edebiyatta ve miizikte mantigin ve gelenegin biitiin formlarinin reddedildigi, Rus
direktor Nikolai Nikolayevich Evreinov (1879-1953) tarafindan tiiretilen bir ifade olan
‘Alogizm’e 8 dayanmis olup, Giinese Karsi Zafer operasinda Kruchenykh yeni bir
edebi teknik olan ‘Zaumny’® dilini de dahil etmistir (Valentine, 2016, s.40-41).
Taidre’nin belirttii gibi Giinese Karsi Zafer operasinda bilim ve teknoloji, doga
izerinde hakimiyet saglamis olup, diinyevi mantig1 ve eskiyi temsil eden giines 1s1inlar1
insan tarafindan yaratilmis elektrik 15181 ile degistirilmistir. Bu operanin teknolojiyi
overek, onun biyolojik ve kozmik giiclere kars1 zaferini simgeledigini de ifade etmistir
(Taidre, 2014, s. 115). Oyunun sonunda diinya zifiri karanlikta birakilarak ve Rus
geleneginin yikilisi temsil edilerek yeni bir gelecege yol agilmistir (“Stories of Iconic

Artworks”, t.y.). Bu operada cesitli geometrik elemanlar dahil edilmis olup,

8 Alogizm, antirasyonel veya anlamsiz unsurlardan yararlanan, 20. yiizyilin baglarinda Rus avangardindan ortaya
¢tkmis olan bir resim ve yazi hareketidir. Rus Fiitiirist sairler bu yéntemi deneysel sekilde siirlerinde kullanirken,
Malevich de pargalanmis imaj, kelime ve buluntu objelerle resimlerinde kullanmaktadur.

9Zaumny fiitiirist sairlerin ¢esitli kelime oyunlariyla ve ciimle yapilarmin bozulmasiyla yarattiklar yeni bir dildir.
Ingilizce olarak zaum diye de gegmektedir.
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Stiprematizm’in  unsurlarim1  gézlemlemek miimkiindiir. Giinese Karsi Zafer
operasindaki mantik 6tesi dize ve Malevich’'in kostiim tasarimlari ile kombinlenen
ucaklar, atletler ve sirk benzeri karakterleriyle hizin tanidik goriintiilerinin ve
disavurumlarinin  yol agtig1 dinamizmin Fitiiristik {itopya ile yakin iliskisini

vurguladig belirtilmistir (Harte, 2009, s.130).

Sekil 2.25 Kazimir Malevich, Giinese Karst Zafer Set Tasarimi, 1913

https://historiesdrawingsprints.com/courses/art-since-1900/kazimir-

malevich/18 artstor 103 41822001715117/#main

Sekil 2.26 Kazimir Malevich, Giinese Karsi Zafer igin kostiim tasarimlari, 1913, Kagit

iizeri grafit, suluboya ve miirekkep, St. Petersburg Devlet Tiyatro ve Miizik Miizesi

https://www.imj.org.il/en/content/victory-over-sun-russian-avant-garde-and-beyond-8
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Malevich’in Siyah Kare eserini ortaya ¢ikaran fikrin 1913°deki Giinese Kars:
Zafer operast ile iliskisi bulunmaktadir. Malevich’in sonradan Siiprematizm’in temel
yap1 tasini olusturacak olan bir beyaz ve siyah kare iceren soyut ¢alismasi ilk defa
sahne arkasinda kullanilan perdelerde kullanilmistir (Valentine, 2016, s. 43). Bu
operada kullanilan sahne arkasi perdelerinde bir kdsegen ile ortadan boliinmiis bir
yarisi siyah diger yaris1 beyaz olan bir kare kullanilmustir (Sekil 2.27). Iste bu karenin
sanat¢inin daha sonra meshur olacak ve bigimsel yaklagim olarak benzerligi
hissedilebilecek Siyah Kare icin bir oncii oldugu diisliniilebilir (Sekil 3.9). Bu
operadan sonraki iki y1l boyunca Malevich stirekli Stiprematist fikirlerini gelistirip, bu
resimlerden olusan sergiler diizenleyip, teorik bir temele oturttugu iist bir sanat

sistemini ifade eden Siiprematist manifestosunu ortaya atmistir.

J;f:v., fﬁﬂ/f; 7931
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Sekil 2.27 Kazimir Malevich, Giinese Karsi Zafer operasi i¢in tasarim, Kagit
iizeri grafit, 1913, St. Petersburg Devlet Tiyatro ve Miizik Miizesi

https://www.imj.org.il/en/content/victory-over-sun-russian-avant-garde-and-beyond-8

Rus Fiitiirizmi’nin Italyan Fiitiirizm hareketinden en ayirt edici ozelligi,
ressamlar ve sairlerin kolektif bir ¢alisma halinde yayinlar {iretmeleridir. Bu donemde
biiylik bir yaratici enerji igerisinde ve ¢esitli deneysel metotlar ile birgok Kiibo-Fiitiirist
kitap yaymlanmistir. Bu kitaplarin iiretim siireci, el boyamasi oluslari, lubok, el
yazmalar1 gibi birgok eski kiiltiirel malzemeden ilham almalari, dilde geleneklerin
disinda deneysel ve yenilik¢i yaklasimlar iginden ¢ikmasi, Fiitiirist hizin

illiistrasyonlarin1 ve Kruchenykh’in ifade ettigi kendi kendine yeten kelimeleri
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icermesi Kiibo-Fiitiirist siireci olduk¢a 0Ozgiin yapan etmenlerdendir. italyan
Fiitiiristlerin siir denemelerinde sozciigiin grafik seklinin potansiyeli, sonugta yine de
siir boyutunda kaldigindan 6zgiinlik konusunda yeterli olamamistir. Oysa Rus
Fiitiirist hareketin 6zgilinliigli resim ve siirlerin birliginden ileri gelmektedir.

Rus Fiitiirizmi, yirminci yiizyilin ikinci on yilinin basinda ‘Kiibo-Fiitiiristler’,
‘Ego-Fiitiiristler’, ‘Santrifiij ’ve ‘Mezzanine’ gibi birka¢ gruptan olusmus olup,
bunlardan en ¢ok bilineni ¢ogu sair oldugu kadar sanat¢1 da olan Kiibo-Fiitiiristler
Mayakovsky, David Burliuk, Vasily Kamensky, Velimir Khlebnikov ve Alexei
Kruchenykh’dir (Weststeijn, 2012b, s. 70-71). Khlebnikov’un ‘zaumny’ olarak bilinen
mantik Otesi dili, 1912°de Fiitiiristlerin ilk manifestosu olan Halkin Begenisine Tokat
manifestosunda kamuoyuna duyurulmustur. Harte’nin (2009) de ifade ettigi gibi
bir¢ok ‘Kiibo-Fiitiirist’, ‘Ego-Fiitiirist” ve ‘Mezannine’ sairleri kelimeleri dizelerdeki
kuralci yerlerinden etmek suretiyle dinamizmin temsili olmayan bir formuna 6zenmis
olup, burada standart dilsel formdan uzaklasan dilsel bir objesizlik, siirsel bir
soyutlama s6z konusudur. Bu kelimelerin kendi kendine yetebilme Rus Fiitiirist
diislincesinin, onlar1 Bat1 Fiitiiristlerinden farklilagtirma ve dil yoluyla soyutlagsma
konusunda tesvik ettigi de belirtilmistir (Harte, 2009, s.67-68). Mayakovsky’e gore
modern hayatin ritmi daha farkli, hizli ve hararetli oldugu i¢in siirin de bu yeni yagamla
birlikte gitmesi ve kelimeyi tanimlamak veya tarif etmek yerine, kendi basina bir
seyleri ifade etmesi gereklidir; sair fiitlirist siirin sadece bir isaret, sembol olmaktan
ziyade rengi, ruhu ve kokusu olan kendi basina bir organizma olmas: gerektigini de
ifade etmistir (Markov, 1968, s. 135).

Markov (1968, s.128) yeniyi ve gelecegi anlatabilmek i¢in yeni kelimelere ve
kombinasyonlara ihtiya¢ duyan Fiitiiristlerin climlelerin hatali yapilarinin hareketi ve
diinyanin yeni algisim1 gerceklestirmeye yaradigini kesfettikleri icin grameri ve s6z
dizimini bozduklarini, ne kadar diizensizlik getirirlerse o kadar iyi olacagini
diistindiiklerini belirtmistir Weststeijn’in (2012a, s.58-59) ¢alismasinda belirttigi gibi
Fiitiiristler, kelimeleri daha yiiksek bir gercekligi veya felsefi bir fikri tanimlamak i¢in
kullanan Sembolistlerin aksine, dilin kendisini siirin kaynagi olarak gormiislerdir.
Weststeijn, soyut ressamlarin artik gercekligi taklit etmekle ilgilenmemeleri, artik
kendilerini renkler ve ¢izgilerle sinirlandirmalar1 gibi, Fiitiirist sairlerin de kelime,
harfler ve seslerin kendisine odaklandiklarini ifade etmistir. Fiitiiristler kelimenin
anlama bagliliginin olusturdugu kisitlamay1 kesfedip, 6zgiir, mantigin 6tesinde ve

evrensel olabilecek bir dil yaratmak istemislerdir. Markov, ge¢misin sanatcilart fikir
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aracilifiyla kelimeye giderken, Fiitiiristlerin kelime araciligiyla direkt bilgiye gitmek
istediklerini belirtmistir. Ayrica sezginin varolan algilama, diigiince ve kavrama ek
olarak dordiincii birim olarak olustugunu ifade etmistir. Kelimenin sadece fikri degil,
ayni zamanda Kruchenykh’in irrasyonel kisimlar, mistik, estetik olarak belirttigi
mantik Otesi olani tasimakta oldugunu ve kelimenin anlamini astigini belirtmistir
(Markov, 1968, s. 127). Gelecegin dilini yaratmak isteyen Khlebnikov ise sadece
gelecege bakan Fiitiiristlerden ayr1 olarak ayni1 zamanda ge¢misten, 6zellikle de Slav
halklarinin uzak ge¢misinden, efsanevi tarihinden de faydalanmigtir (Weststeijn,
2012a, s.58-59)

Neo-Primitivizm’de oldugu gibi Rus kiiltiirliniin, dogu ile kendi degerlerleriyle
ne kadar i¢ ige oldugu Fitiiristlerin kendi {ilkelerinin ¢ok cesitli ilkel sanat
formlarindan yararlanmis olmalariyla desteklenmektedir. Sanatcilarin eski Rus
tezhipli el yazmalari, minyatiirler, ahsap oymalar, ikonalar, elle boyanmis dini
graviirler, dnceden hristiyanlastirilmis Rusya’dan kalma antikalar ve eserler (6zellikle
Iskitler ve diger Asya halklarina ait olanlar), lubki, blok kitaplar, oyuncaklar, hediyelik
esyalar ve nakiglar gibi halk sanati ve diger yandan ¢ocuklar, kendi kendini yetistirmis
sanatcilar, Sibirya ve Orta Asya’nin gocebe kabileleri gibi kaynaklardan yararlandigi
belirtilmistir (Ash, 2002, s.33). Fiitiirist kitaplarin yaratilmasinda da bu tip kiiltiirel
kaynaklardan faydalanilmis olup, Fiitiirist kitaplar 6ziinde dogal etkiler i¢ermistir.
Markov’un (2012, s.32-35) belirttigi gibi Kruchenykh’in kitaplari, ¢ogunlukla
Goncharova ve Larionov tarafindan resmedilmis olup, metinler ya elle yazilmis ya da
esit olmayan boyutta damgali harflerle elle basilmis gibidir. Markov, her tiirlii yanlis
bask1 veya hatanin yani sira silme veya diizeltme ile dolu oldugunu, ¢izimlerin ise ya
halk sanat1 agisindan ilkelci tislup tasidigini ya da ¢cocuklarin ¢izimlerini taklit ettigini
ifade etmistir. Kiibo-Fiitiirist kitaplardan Ocak 1913’te yayinlanan Pomad "in iicii hileli
bilesik tekerlemeler ve bir diizineden az siir igeren c¢ok kiiclik bir kitap oldugu

belirtilmistir. (Sekil 2.28).
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Sekil 2.28 Aleksei Kruchenykh & Mikhail Larionov, Pomad, 1913, 12
litografi (kapak dahil) ve litografl1 el yazmas1 metin igeren kitap,

15.1 x 10.5 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://expo-larionov.org/en/chronology/

Markov’un (2012, s.35) calismasinda belirtildigi gibi Kruchenykh Pomade
kitabinda ana uygulayicilardan ve teorisyenlerden biri olacagi Zaumny’i tanitmistir.
Markov, siirin bazilar1 Rusca veya Ukraynaca kelimelere biraz benzeyen enerjik tek
hecelerle basladigini, ardindan ii¢ heceli, kaba bir goriinlise sahip bir sozciiglin
izledigini ifade etmistir. Bir sonraki kelime, bir kelimenin bir pargasi gibi goriiniirken
ve son iki satir sirasiyla hecelerle ve sadece diiz harflerle doluyken, siirin tuhaf, Rusca

olmayan bir heceyle bitmekte oldugunu belirtmistir.

“dyr bul shchyl
ubeshshchur sum
vy so bu

rilez

(Markov, 2012, s. 35)

Harte (2009, s. 74-75) Kiibo-Fiitiirist sair Mayakovsky’nin, a¢ik bir dinamizm
yaratmanin bir yolu olarak, anlasilir s6z dizimi {izerinde ‘resimsel gecis’ yontemini
kullandigina dikkat ¢ekmistir. Mayakovsky’nin kentsel imgeler arasinda bu kadar hizli

bir sekilde kayip bigimci bir anlamda zorlastirarak ve bir satirdan digerine geleneksel
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olarak diizgiin bir okumay1 zayiflatarak okuyucuyu siir boyunca ¢ok yavas hareket
etmeye zorladigini ifade etmistir. Ayrica Mayakovsky’nin iinlii 1913°daki Sokaktan
Sokaga siirinin acilis satirlariin bu 6rnegi sundugunu, bir veya iki heceden olusan
satirlar, sonraki satirin hecelerine yaklasik olarak yansitildigi i¢in, Sokaktan Sokaga

siirinin gorsel olarak kendisini ileri dogru itiyor gibi goriindiigiinii belirtmistir.

wy
JIAIIA.
JIumna
y
JIOTOB
ro0B
pes-
ye.
Ye-
pe3
JKeJIe3HBIX KOHEH
C OKOH O€TyIIHX JIOMOB
MPBITHYJIN TIEPBBIE KYOBI.
[S-
treet.
Faces
of
Great Danes are more sev-
ere than
years.
Ov-
er
iron horses
from the windows of running homes

jumped the first cubes.]” (Harte, 2009, s.75)

Mayakovsky, Sokaktan Sokaga siiri, 1913
“Cad-
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de

Yiizleri

Biiyiik danimarkalilarin
Daha ¢e-
tin yillardan.
ii-
ze-
rin-den
demirden atlarin
Pegpese evlerin pencerelerinden

atlayrverdiler ilk kiipler.”

Mayakovsky, Sokaktan Sokaga siiri tiirkge cevirisi

Harte’nin belirttigi gibi Mayakovsky ve Rusya’daki diger Fiitiirist sairler i¢in,
kelimenin sekil ve akustik dokusu olan Siirsel ‘faktura (doku)’ ilk olarak David
Burliuk’un Halkin Begenisine Tokat manifestosunda ¢ikan Doku adli makalesinde
tanitilmig olup, bu kavram ‘Kaydirma’ gibi, dogrudan Kiibo-Fiitiirist resmin gorsel
dinamizmine karsilik gelmistir. Kiibo-Fiitiirist sairlerin iinstizlerin isitsel bir tin1 ile
birlikte tekrarina ve birikimine dayanan yeni, gergin bir kelimenin dokusunu yani
faktura’y tesvik ederek kendi c¢alismalarini Rusya’nin Sembolist sairlerine atfedilen
daha yumusak siir tarzindan ayirt etmelerini sagladigi da diisiiniilmektedir (Harte,
2009, s.77).

Harte, Kiibo-Fiitiiristlerin, 1914’e kadar resimsel olarak canli siirsel bigimler
aracilifiyla dinamizmin soyut ifadesini siirdiirmelerinin en belirgin resimsel bigim
orneginin Kig Treni siirine ait oldugunu belirtmistir. Harte, ayn1 zamanda siirin tek
kitasinin tersine ¢evrilmis piramit sekli, tren temasi ve onun ileriye doniik hareketiyle
uyum icindeyken, Kis Treninin duyusal izlenimler dizisi ile hizli soguk bir tren
yolculugundan yiikselen fiziksel ve sekil duyular1 ¢agristirdigini tasvir etmistir.
Burluik’in bariz ters piramidinin, uzak manzaranin iginde ortadan kaybolan trenin
goriintlisiinli en sonunda tek bir harfe, kalin ‘R’ harfine indirgenmis sekilde taklit
ettigini de ifade etmistir (Harte, 2009, s.91-92). Bu resim imaj icermedigi halde

resimsel bir sekilde diizenlenen bir siiri gostermektedir. Kelimenin anlamindan daha
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biiylik olmasi gibi, siirin gorsel diizenlemesi ve bi¢imi kendi basina bir anlam ifade
etmektedir.
“CKJIOHEHMH JIbJUCTBIX TOPHEE HAYAJIO0
Tpoma cHeroB = myTu 6emuin
Mopo3 = yKycbl = kajo
W CKOTCKUX HAIIPSYKEHbE KU
[lunense napa
Jler nanexkux uckp
yXOJ] yrapa
TIMCK

P' 2

“The mountainous beginning of icy declinations
The path of snows = the routes of whiting
Frost = bites = a sting
And the tension of bestial tendons
The hissing of steam
The flight of distant sparks
fumes vanishing
disk
R.”

(Harte, 2009, s.92)

David, Burliuk, Kis Treni Siiri

Buzlu yokuslarin daglik baglangici
Karlarin yolu = toz tebesir rotalari
Don = 1sirik = act
Ve hayvani tendonlarin gerilimi
Buharin tislamast
Uzak kivilcimlarin ugusu
kaybolan duman
disk
R

Kis Treni Siiri tiirkge ¢evirisi
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Rus bi¢imcileri okuyucunun alisik oldugu dilden farkli ve 6zel bir dil kullanarak,
edebiyatta alisildik anlamin ve baglantilarin disina ¢ikarak, ‘yabancilagtirma’
uygulamislardir. Erlich’in ifade ettigi gibi bu yaratict deformasyon eylemi, rutinin
disina c¢ikarak, siradan alginin otomatizmini yerinden etmektedir. Sairin, farkli
kavramlar1 yan yana getirerek nesneyi alisilmigs baglamindan kopararak, sozlii
kliselere ve bunlara eslik eden stok tepkilere bir darbe indirerek, nesnelere ve onlarin
duyusal dokusuna dair yiiksek bir farkindaliga zorladig: ifade edilmistir (Erlich, 1973,
s. 629). Iste buna benzer ama daha u¢ noktada bir durumun Rus avangard siitlerinde
gbozlemlenebildigi  sOylenebilir. Cesitli ses oyunlari, hecelerin atlanmasi,
degistirilmesi, bicimsel farkliliklar gibi durumlarla okuyucunun aligik oldugu otomatik
alg1 sekteye ugratilip, bir nevi yabancilasma uygulanmaktadir. Burada bilingli bir
yabancilastirma kullanildig: stiphelidir. Bu sonug¢ daha ¢ok kullanilan yontemin bir yan
etkisi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Yine de burada bir anlagilma kaygisindan ziyade dili
alt list etme diisiincesi s6z konusudur. Bu siirler herhangi bir anlama karsilik gelmeyip,
izleyicinin algisinin alistig1 diizene aykir1 bigimleriyle 6n plana ¢ikmaktadirlar. Bigim
tamamen anlamin 6niline ge¢mektedir. Fiitiiristler nasil herhangi bir anlama karsilik
gelmeyen giinliik hayattaki performanslariyla sanat ve hayat arasindaki sinirlari
eritmek istiyorlarsa dilin de yapisini tiimiiyle degistirerek, sanatin yiiksek dilini yok
ederek ve bicimi anlamdan Ozgiirlestirerek sanat ve hayat arasindaki sinirlarin
eritildigi yeni bir hayat yaratimi diisiincesini beslemektedirler.

Zaumny siirlerinin ressamlarin illiistrasyonlar1 ile birlikte yer aldigi
Kiibo-Fiitiirist kitaplar ise oldukca 6zgiin bir is birligini ortaya koymaktadir. Aslinda
kitaplarda yer alan siir ve illiistrasyonlarin birligi, bir sekilde 1946’da Isidore Isou
(1925-2007) tarafindan kurulacak olan nispeten Dadaizm ve Siirrealizm
hareketlerinden etkilenecek ‘Letrizm’ hareketini de etkilemis olabilir. Zaumny
sairlerinin kelimelerle deney yaptiklar1 ve kendi kendine yeten kelimenin varlig1 gibi
Letrizm hareketinde de harfler, kelimeler, semboller herhangi bir mesaj1 veya anlami
iletmek yerine kendi basina bir ifade bi¢imi olusturmaktadirlar. Artik anlamsal
yiiklerinden kurtulmus sekilde hem figiiratif hem soyut olanmi ifade edecek sanat
objeleri haline gelmislerdir. Letrist eserlerde harflerin resimlere, fotograflara dahil
edildigi ‘hipergrafik’ denilen melez bir yap: olusturulmaktadir (Takac, t.y.). Iste
Letristlerin bu eserleri Kiibo-Fiitiirist ressam ve sairlerin gerceklestirdikleri ortak
yayinlarda bir araya getirilmis illiistrasyonlar ve zaumny sozciiklerinin birligine

benzemektedir. Yine de genelde Fransiz sair ve sanat¢i Gabriel Pomerand’in (1926-
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1972) 6rneginde oldugu gibi Letristlerin ¢alismalarinda bu harflerin, sembollerin
resimsel unsurlarla birlesimi kendi gorsel karakterini kaybettirip, grafiksel bir dokuya
doniismektedir (Sekil 2.29). Kiibo-Fiitlirist kitaplarda ise bu durum daha faklidir. Olga
Rozanova ve Alexei Kruchenykh’in Patlama!’ kitabinda zaumny diliyle yazilmig

kelimeler hala gorsel olarak resimli kisimlardan ayirt edilebilir haldedir (Sekil 2.30).
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Sekil 2.29 Gabriel Pomerand, Loyolali Aziz Ignatius'un Ruhani
Egzersizleri, 1951, Tuval {izerine yagl boya, 64x54 cm

https://www.mauricelemaitre.org/what-is-lettrism/
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Sekil 2.30 Olga Rozanova ve Alexei Kruchenykh, Patlama kitabinin bir
sayfasi, Litograf, Getty Arastirma Ensitiitiisli, Los Angeles

https://materialtexts.wordpress.com/2013/03/19/may-3-nancy-perloff-on-

unlocking-the-semantics-of-sound-in-the-russian-futurist-book/

10 Rusga orjinali Vzorval olarak gegmektedir.
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Patlama eserinin bir sayfasinda Malevich’in Bir Adamin Ugakta ve
Demiryolunda Aymi  Anda  Oliimii illiistrasyonu Kruchenykh’in dizesi ile
birlestirilmistir. Illiistrasyonun, dénemin hizinmn iki sembolii olan ucak ve
demiryolunun bulanik imajlarini bir dizi agisal dinamik ¢izgi ve geometrik formla
gosterirken, ayn1 zamanda hizin tehlikeli dogas1 ve eszamanlilik konseptine vurgu
yaptig1 ifade edilmistir (Harte, 2009, s. 132-133). Bu resim Malevich’in genelde gri
metalik geometrik unsurlarla olusturdugu Kiibo-Fiitiirist ¢alismalarindan farkl: sekilde
Italyan gii¢ ¢izgileriyle betimlenen yogun Fiitiirist etkileri barindirmaktadir. Ulagimi
ve hareketi simgeleyen cizgilerin kesismesi ve geometrik planlari olugturmasi Fiitiirist

hiz1 ve dinamizmi gostermektedir (Sekil 2.31).

Sekil 2.31 Kazimir Malevich, Bir Adamin Ugakta ve Demiryolunda Ayni
Anda Oliimii, 1913, Patlama kitabr icin litografi illiistrasyonu,
9.1 x 14 cm, Getty Arastirma Ensitlitiisii, Los Angeles

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/death-of-the-man-on-the-airplane-

and-on-the-train-at-the-same-time-illustration-for-1913

Kruchenykh’in bu déneme ait siir kitaplarinda oldukca dinamik, el yazisiyla
yazilmis mantik 6tesi dizeler, Patlama eserinde bol miktarda yer almistir. Patlama'nin
resimli bir sayfasinda, Zaumny sozciikleri ve harfler hizli bir sekilde sayfanin
solundaki yapidan yukariya ve asagiya dogru firlamig gibi goriinmektedir. Aradaki
yatay ve kesik cizgiler de bu dinamik etkiyi arttiran bir gorsel sunmaktadir. (Sekil
2.32)
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Sekil 2.32 Aleksei Kruchenykh, Patlama eserinin bir sayfasi, 1913

https://www.invaluable.com/auction-lot/kruchenykh-aleksei-177-c-
6dedde7091

Gurianova’nin (2002, s. 25-26) caligmasinda belirttigi gibi 1912°de avangard
icin yaratict bir laboratuvar islevi goren ilk litografik kitaplara ilham veren ve onu
iireten Kruchenykh, sanat¢ilar1 yazarlarla ayni zemine yerlestirerek onlar1 kitaplarin
ortak yazarlar1 ve yaraticilar1 yapmistir. Gurianova bdylece Fiitiiristlerin, miimkiin
olan en ekonomik sekilde ¢alisarak, makinalarla ve yayin kuruluslariyla ugrasmadan
nihai {iriin iizerinde tam bir sanatsal kontrol elde ettiklerini ifade etmistir. Ayrica
Fiitlirist kitaplarin estetiginin 6nemli bir parcasinin dokunsal, fiziksel kalitesi
oldugunu, bu kitaplarin neredeyse avug i¢i boyutunda, ucuz, zengin dokulu piiriizlii
kagitlarin kullanildig1 (bazen gosterisli duvar kagitlarinin da kullanildigi), belirli renk
tonlarina sahip kitaplar oldugunu da belirtmistir. Kitaplarin kalitesine dnem veren Rus
Fiitiiristlerin, sadece sairin veya sanat¢inin kendi elindeki orijinal el yazmasinin,
dizenin miizigini, dokusunu ve ritmini tam olarak aktarabilecegine inandiklarini da
eklemistir. Gurianova (2017, s.138) Rus Fiitiiristlerin  kitaplarin1  yaratirken
faydalandig1 yirminci yiizyilin ¢agdas Eski inang kitaplarinin orijinal Ortagag Rus ve
Bizans kitaplarindan daha ucuz ve daha erisilebilir olmasindan, ayn1 zamanda ¢ocuklar
dahil ¢agdas okuyucu ic¢in daha samimi ve kullanici dostu olmasindan dolay1 ayni
etkileri elde etmek isteyen Fiitiiristler Larionov, Rozanova ve Kruchenkykh’in de

kendi kitaplarinda elle eklemeler yaptiklarini belirtmistir.
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Khlebnikov ve Kruchenykh’in Te /i le kitabinda Olga Rozanova (1882-1918)
tarafindan yedi tonlu bir hektografik baski teknigi kullanilmistir (Gurianova, 2017,
s.138). Te li le kitabinin deneysel bir goriintii sunan sayfasinda gelisigiizel bir siyah
soyut yapi, yarim bir ¢ergeve gorevi goriip, onunla zitlik olusturan pastel mavi rengi

ve el yazisi ile yazilmis kelimeleri ¢evrelemektedir (Sekil 2.33).

Sekil 2.33 Velimir Khlebnikov ve Olga Rozanova’nun Te /i le
kitabindan sayfa, 1914

https://blogs.bl.uk/european/russia/page/14/

Ash’in (2002, s. 34-35) de calismasinda belirttigi gibi Rus sanatin1 ve siirini
yeniden canlandirarak Rus halkinin ruhunu ve geleneklerini daha iyi yansitan,
“Yiiksek’ ve ‘Alcak’ sanat arasindaki ¢izgileri bulaniklastiran bu kitaplar, giindelik
hayatin ve kutsal olanin goriintiilerine esit bir sayg1 gostermislerdir. Ash, Fiitiiristlerin
kitap adlarinda dini metinlere atifta bulunarak eserleri ile el yazmalar1 arasinda bir bag
olusturmalarmin da bunu gosterdigini ifade etmistir. Bu durum gergekten de Fiitiirist
sanat¢ilarin  hayat ve sanat arasindaki smirlar1  bulandirmak istemesini

orneklendirmektedir.
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Bu donemde sanatgilarin yarattigi Kiibo-Fiitiirist resimler de sanatsal anlamda
yenilikler icermistir. Genelde Kiibo-Fiitiirist resimlerde, Fransiz Kiibizmi ve Italyan
Fiitlirizmi’nin karsimi olan etkiler ortaya ¢ikmis olup, Shevchenko’nun resminde
oldugu gibi figiirlerin basitlestirilmesinden ve Malevich’in resimlerinde oldugu gibi
geometrik elemanlara indirgenmesinden dolay1 primitif etkilerin de varligindan sz
edilebilir. Kiibo-Fiitiirist resimlerde Kiibizm’in parcalanan obje formlar1 ve bunlarin
farkl1 agidan perspektifleri Fiitiirizm’in hiz1 ve dinamizmi ile birlestirilmektedir.
Ancak bu donemdeki resimlerin hepsinin bu tanima uydugu goriilmemektedir.
Ornegin Malevich’in yapmis oldugu Kiibo-Fiitiirist stilde calismalarda hiz1 ve hareketi
ifade etmeye yarayan Fiitiirist ¢izgilerden ziyade rengin metalik kullaniminin yeni
cagin modernizmine vurgu yaptig1 soylenebilir. Yine de Kiibo-Fiitiirist tanima tam
uyan resimler olsa da olmasa da biitlin resimlerin az veya ¢ok Avrupa’dan stil olarak
etkilendikleri goriilmektedir. Sadece bu donemin direkt olarak Kiibist ve Fiitiirist
birlesimini yansitan resimlerden ibaret oldugu diisiiniilmemelidir.

Rusya’da Kiibo-Fiitiirist resmin Neo-Primitivizm ile yakin iliskisi oldugunu
sOylemek yanlis olmayacaktir. 1913’den 6nce Neo-Primitivizm daha kendi basina bir
stil olarak varligmi siirdiirtiyorken, Shevchenko’nun Neo-primitivizm: Teorisi,
Potansiyelleri, Basarilari kitabindaki agiklamalar1 ile daha dinamik bir yonelim
kazanmis goriinmektedir. Shevchenko bu kitabinda tek gozle bakilan ve kisith olan
bilimsel perspektifin yerine yeni bir perspektif koyularak bir nesneyi birkac bakis
acisindan gosterebilmenin miimkiin oldugundan bahsetmis olup, ayni zamanda
hareketlerin ritmik periyodikligini tanitirken Kiibist yer degistirmeleri ¢6zdiiklerini de
eklemistir (Bowlt, 1976, s. 50-51). Bu tanimlamalar Neo-primitivizm’in Fiitlirizm ve
Kiibizm ile agik iligkisini ortaya koymaktadir. Zaten 1913 yilinda Goncharova ve
Larionov yaymlamis olduklari1 Rayonist manifestoda diiniin ve bugiiniin sanatlarinin,
Kiibizm, Fiitlirizm, Orfizm, Rayonizm gibi biitlin sanat hareketlerinin kendi
sanatlarinin ifadesi i¢in uygun olduklarindan bahsedip bunlar1 esit seviyeye
cekmislerdir (Bowlt, 1976, s. 90). 1912-1915 aras1 olan bir seri avangard sergi
Kiibo-Fiitiirizm, Neo-Primitivizm ve Rayizm hareketlerinin birbiri ile yakinligina 1g1k
tutmakta olup, bu sergiler ve onlarin ¢aligmalar1 Goncharova ile Larionov’un
‘Eveythingism’ diye etiketledikleri sanat kavrami i¢in pratik bir temel olusturmustur

(Harte, 2009, s. 104).
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Shevchenko’nun Miizisyenler tablosu Neo-Primitivist formlar1 Kiibo-Fiitiirist
dinamizm ile birlestirmesi agisindan ‘Eveythingism’!! kavrammin fonksiyonel bir
ornegini sunmakta olup, basitlestirilmis Neo-Primitif formlar, tekrar eden dinamik
cizgilerle miizisyenlerin dinamizmini ve ritmini yansitmaktadir (Harte, 2009, s. 110)

(Sekil 2.34).

Sekil 2.34 Alexander Shevcenko, Miizisyenler, 1913, Tuval iizerine yagh
boya, 94 x 82.5 cm, Rusya Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Shevchenko Musicians.jpg

Neo-Primitif ve Kiibo-Fiitiirist stiller arasindaki smirmn  bulandirildig
Goncharova’nin Oduncu resmi, onun daha 6nceki Neo-Primitif resimlerine gore bu
tarzin daha dinamik bir tarzini sunuyor gibidir. Resmin arka planindaki ¢apraz kirmizi
cizgilerin olusturdugu motif dinamik etkiyi arttirirken kdylii, giic sarfettigi bir hareket
enerjisi icerisinde gostermistir. Bu baglamda degerlendirildiginde Oduncu resminde
Kiibo-Fiitiirizm’in izi siiriilebilmektedir. Bu resmin Goncharova’nin ulusal temalar1

yenilikei tekniklerle karistirdig1 resimlerinden biri oldugu soylenebilir (Sekil 2.35).

' Orjinali Rusga ‘vsechestvo’ olarak gegmekte olup, bu kavram tiirk¢eye “biitiinliik’ olarak ¢evrilmektedir.
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Sekil 2.35 Natalia Goncharova, Oduncu, 1910, Tuval {izerine yagl boya,
102 x 72 cm, Kovalenko Krasnodar Bolgesel Sanat Miizesi, Krasnodar, Rusya

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Drovokol (Goncharova, 1910).jpg

Rus avangard sanat¢ilarin Kiibizm’i nasil yorumladig1 Popova’nin ftalyan Olii
Doga ¢alismasinda goriilmektedir. Bu resimde parcalanan objelerin uzamsal planlar
icinde resim diizleminin tamamina dagildig1 goriilmektedir. Resim igerisinde uzamsal
planlarin dagilmasi bir ¢esit motif etkisi vermektedir. Sanat¢inin Rus halk sanatinin
zengin renk skalasindan ve Abramtsevo’nun Art Noveau stilinden etkilendigi
diistintildiginde bu resimde Popova’min Kiibizm’i ne kadar farkli yorumladigi
anlagilabilmektedir (Sekil 2.36). Popova’nin harfleri resme dahil etme sekli Georges
Braque’in (1882-1963) Keman ve Gazete resmi ile benzerlikler tasirken, yogun ve
canli renk kullanimi1 Juan Gris’in (1887-1927) Kiibist yorumuna daha yakindir (Sekil
2.37) (Sekil 2.38).
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Sekil 2.36 Luibov Popova, Italyan Olii Doga, 1914, Tuval
iizerine karigik teknik, 61.5 x 48 cm
https://thecharnelhouse.org/2015/02/10/women-of-the-russian-and-

soviet-avant-garde/liubov-popova-italian-still-life-1914-oil-plaster-
and-paper-collage-on-canvas-61-5-x-48-cm/

. )' )

Sekil 2.37 Georges Braque, Keman ve Gazete, 1912, Tuval lizerine fiizen,

yagl boya, 91.5 x 59.7 cm, Philadelphia Sanat Miizesi, Philadelphia

https://www.wikiart.org/en/georges-braque/violin-and-newspaper-musical-forms

62



Sekil 2.38 Juan Gris, Keman ve Gitar, 1913, Tuval iizerine yagh
boya, 100 x 65.5 cm, Colin Koleksiyonu, New York

https://www.wikiart.org/en/juan-gris/violin-and-guitar-1913

Popova’nin Kiibist bir altyapiya sahip Oturan Figiir resmi ¢esitli 6zelliklerinden
dolayr Fitiirist etkiler de barindirmaktadir. Humphreys, Boccioni'nin Fiitiirist
Heykelin Teknik Manifestosu’nda bahsetmis oldugu ‘seyleri baglayan ve kesisen
atmosferik diizlemler’ ifadesinden yola ¢ikarak bu resimde de, bir dizi kat1 diizlemler
ve koniler araciligtyla, kendisini saran uzamsal ¢evreye acan figiiriin ¢evresi ile olan
yogun etkilesiminin basarildigin1 ifade etmistir. Ayrica figiiriin g¢evresiyle bu
entegrasyonunun, ters ¢evrilmis koninin kavisli tabaninin insan formunun sinirlarinin
Otesine uzandigl ve lambadan gelen 151k huzmesinin viicuda girdigi sag omuzda en
belirgin sekilde goriilebilecegini belirtmistir (Humphreys, 1989, s.61) (Sekil 2.39).
Sanatginin  Figiirlerle Kompozisyon eserinde de figiirlerin parcalanarak iginde

bulundugu uzamla biitlinlesmesi benzer bir etki birakmaktadir (Sekil 2.40).
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Sekil 2.39 Luibov Popova, Oturan Figiir, 1914-15, Tuval iizerine
yagli boya, 106 x 87 cm, Ludwig Miizesi, Koln

https://arthive.com/artists/2011~Love Sergeevna Popova/works/35092

9~Man_air_space

Sekil 2.40 Luibov Popova, Figiirlerle Kompozisyon, 1914-15, Tuval

iizerine yagh boya, 161 x 123 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://arthistoryproject.com/subjects/instruments/
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Udaltsova’nin Pianoda ¢alismasi da Popova’nin ¢aligmasi kadar renklidir. Yine
parcalanan objeler uzamsal planlar iginde resim diizlemine dagilmis olup, harflerin
kullanim1 Kiibist yoruma yakindir (Sekil 2.41). Humphreys, Pianoda eserindeki insan
formunun dis hatlarinin tekrarlanmasint Malevich’in Bi¢ak Bileyici eserindeki hareket
temsiline benzetmektedir (Sekil 2.54). italyan Fiitiirist resminde de formlarm dis
hatlarin1 tekrar eden bu teknigin, Carlo Carra’nin (1881-1966) resmindeki kadinin
sirtinin kavisli kivriminin ¢ kez tekrarlandigr Eszamanlilik. Balkondaki Kadin,
Giacomo Balla’nin (1871-1958) Tasmali Kéopegin Hareketliligi ve Kemancinin Eli
gibi tuvallerinde goriilebilecegini ifade etmistir Humphreys (1989, s.64-65), (Sekil
2.42) (Sekil 2.43).

Sekil 2.41 Nadezhda Udaltsova, Pianoda, 1915, Tuval {izerine yagl

boya, 106.7 x 89 cm, Yale Universitesi Sanat Galerisi

https://thecharnelhouse.org/2015/02/10/women-of-the-russian-and-soviet-avant-

garde/nadezhda-udaltsova-at-the-piano-1915-oil-on-canvas-107-x-89-cm/
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Sekil 2.42 Carlo Carra, Eszamanlilik, Balkondaki Kadin, 1912,
R. Jucker Koleksiyonu, Milan

https://thesketchline.com/en/pictures/woman-on-the-balcony/

Sekil 2.43 Giacomo Balla, Kemancimn Eli, 1912, Tuval {izerine yagl boya,
56 x 78.3 cm, Modern 1talyan Sanatinin Estorick Koleksiyonu, Londra

https://utopiadystopiawwi.wordpress.com/futurism/giacomo-balla/rhythm-of-the-

violinist/
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Rosanova’nin Metronom resminde de Fiitlirizm’in konulart olan teknoloji ve
makine ile olan bagi gozlemlenmektedir. Fiitliristlerin dinamik alginin kendisini
resmetme digiincesini destekler sekilde dinamik bir yapiya sahip metronomun
parcalar1 resmin ¢esitli yerlerinde gosterilmistir. Kiibist etki ise yine ¢esitli iilkelerin

sOzlerinin resmin gesitli yerlerindeki diizlemlere dagilmasiyla verilmistir (Sekil 2.44).

Sekil 2.44 Olga Rosanova, Metronom, 1915, Tuval {izerine yagh
boya, 52 x 41 cm Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://www.wikiart.org/en/olga-rozanova/metronome

Shevchenko’nun Sirk resminin de harflerin resmin farkli yerlerine dagilimi
acisindan Kiibist bir karaktere sahip oldugu sdylenebilir. Ayrica Fiitlirizm’in dinamik
giic cizgilerinin resim diizleminde farkli planlar yaratmasiyla resimdeki objelerde
Kiibizm’de oldugu gibi parcalanmislik etkisi gozlemlenmektedir. Bu planlar yeni obje
yiginlar1 yaratmakta olup, resmin sag tarafinda yer alan yiiz ve goz gibi parcalanmig
objelerin farkli perspektiflerinin de Kiibist etkiyi gii¢lendirdigi soylenebilir. Bu resim
bir Kiibo-Fiitiirist 6rnek olarak gosterilebilir (Sekil 2.45).
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Sekil 2.45 Alexander Shevchenko, Sirk, 1913, Tuval iizerine yagh
boya, 109 x 114 cm, Nizhny Novgorod Devlet Sanat Miizesi

https://www.akg-images.co.uk/archive/The-Circus-2UMDHUDXCV7K_.html

Bir karsilagtirma olarak Braque’un Portekizli galigmasinda ise parcalanmig
objelerin farkli agidan perspektifleri Shevchenko’nun resmine gore biiyiik ol¢iide
soyutlanmigtir (Sekil 2.46). Yine de Shevchenko’nun tablosundaki objelerin
parcalanmisligi ve harflerin resme dahil edilmesi arada bir baglantisi noktasi
olusturmaktadir. Aslinda Kiibo-Fiitiirist resimlerin birgogunda harflerin dahil olmasi
s6z konusu olup, Avrupali Kiibistlerin resimleriyle en ¢ok benzestikleri alanin bu
oldugu sdylenebilir. Belki de bunun Kiibo-Fiitiirist resimlerin, italyan Fiitiirist
resimlerden ayrildiklar1 nokta oldugu sdylenebilir. Shevchenko’nun resmindeki
dinamik c¢izgiler Fiitiirizm’de sik¢a kullanilan Giacomo Balla’nin (1871-1958)
Yarisan Araba resminde de goriilebilecek italyan Gii¢ cizgilerini hatirlatmaktadir

(Sekil 2.49).
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Sekil 2.46 Georges Braque, Portekizli, 1911, Tuval {lizerine yagl
boya, 116.8 x 81 cm, Kunst Miizesi, Basel

https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/cubism-early-

abstraction/cubism/a/braque-the-portuguese

Kiibo-Fiitiiristler yeni ¢agin yeni bicimlerini yansitirken yeni bazi resimsel
teknikler kullanmiglardir. Harte (2009, s.111-112) Kiibo-Fiitiirist ressamlarin
tekniklerinden birisi olan, daha 6nce sairlerin kendi siirlerinde de kullandig1 bir teknik
olarak gecen ‘Kaydirma’ tekniginin obje ve onun gevresi arasindaki ayrimi azaltmaya
yarayan bir resimsel kavram oldugunu ifade etmistir. Hareketsiz bir nesnenin gorsel
yer degistirmesini bir konumdan digerine tasiyarak ‘Kaydirma’® tekniginin
Kiibo-Fiitiiristlerin objeleri tuval {izerinde c¢ok sayida uzamsal plan iginde
gostermelerine, bdylelikle gorsel olarak stabil olmayan bigimler arasindaki etkilesimi
sagladigima dikkat ¢ekmistir. Harte, Fabrika resminin modern endiistriyel yapinin
kiigtik tepelerin azaltilmis arka planinin 6niinde kaydirilmasini ve tuval iizerinde
farkedilebilir uzamsal planlarin iist {iste binmesini i¢erdigini ifade etmistir. Ayrica
Goncharova’nin resmin uzamsal boyutlarini Kiibo-Fiitiirist yer degistirme kullanimi

ile bozdugunu da belirtmistir. (Sekil 2.47)
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Sekil 2.47 Natalia Goncharova, Fabrika, 1912, Tuval {lizeri yagh
boya, 102.5 x 80 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petesburg

https://arthive.com/nataliagoncharova/works/467726~Factory

Goncharova’nin modern hareketin mekani ve resmi g¢arpitmasi iizerine olan
odaginin Bisiklet¢i resminde gosterildigi ve bu resmin Italyan Fiitiirizm’inden alinmis
dinamik resimsel unsurlarin yani sira Kiibo-Fiitiirist kaydirma icerdigi ifade edilmistir
(Harte, 2009, s. 113). Rus Fiitiiristler igin Italyan Fiitiiristlerden farkli olarak hiz ve
dinamizmin yani sira makinaya ve teknolojiye hakim olan siiper-insan kavrami da
onem ifade ettigi i¢in resimde yer alan figiiriin ¢agin hizina uyum saglayan, hareketli
ve dinamik bir unsur olarak gosterilmis olabilecegini diisiinmek yanlis olmayacaktir

(Sekil 2.48).

70



Sekil 2.48 Natalia Goncharova, Bisiklet¢i, 1913, Tuval lizerine yagl
boya, 78 x 105 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cyclist (Goncharova, 1913).ipg

Goncharova’nin Bisiklet¢i resminde yine Kiibo-Fiitiiristlerin sik¢a yaptigi gibi
harf ve rakamlar resme dahil edilmistir. Bununla beraber bu resimde Italyan Fiitiirist
Balla’nin Yarisan Araba resmi gibi bazi Italyan Fiitiirist resimlerde kullanmis olan,
uzamda yonsel egilimleri ve hareketi iletme amaci tasiyan ‘gii¢ ¢izgileri’ de
kullanilmistir. Balla’nin Yarisan Araba resminde de gii¢ ¢izgileri cok yogun olarak
hareketin ve yonelimin dinamizmini verirken, tekerlegin yuvarlak ¢izgileri tekrarl
yapilari ile hiz vurgusu yapmaktadir. Aynm sekilde dalgali ve kdsegen cizgiler de bu
hiz ve dinamizm duyumsamasmi arttirmaktadir (Sekil 2.49). Goncharova’nin
resminde de tekerleklerin yanindaki ¢izgisel vurgular benzer sekilde hareket izlenimini
arttirmaktadir. Diger yandan Goncharova’nin ¢aligmasinda ‘Kiibo-Fiitiirist Kaydirma’
bisiklet¢inin viicudunda uygulanmstir (Sekil 2.48). Bu durum Italyan Fiitiiristler
tarafindan bir olayin art arda gelen evrelerini tek bir goriintliymiis gibi saptayan
‘kronofotograf” teknigi olarak bilinmektedir. Italyan Fiitiirist Gino Severini’nin (1883-
1966) Mizraklilar ¢aligmasinda da hareket ve yonelim izlenimini daha iyi vermeyi
saglayacak sekilde bir ‘kaydirma’ veya ‘kronofotograf’ tekniginin kullanildigi
gozlemlenmektedir (Sekil 2.50).
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Sekil 2.49 Giacomo Balla, Yarisan Araba, 1913,

46.5 x 60 cm, karton {izerine guaj

https://www.theartpostblog.com/en/giacomo-balla-works-biography/

Sekil 2.50 Gino Severini, Mizraklilar, 1915, Tuval iizerine yagh boya

https://www.wikiart.org/en/gino-severini/lancers
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Goncharova’nin Bisiklet¢i galismasi Italyan Fiitiirist Umberto Boccioni’nin
(1882-1916) Bisiklet¢inin Dinamizmi resmi ile de karsilastirilabilir. Boccioni’nin
cesur, dogrusal ve egimli cizgilerinin yani sira hareket izlenimini arttiran renk
karmasas1 ile olduk¢a soyutlanmis bisiklet¢i figiiriiniin yer aldigi c¢alismasinin
Goncharova’nin resminden ¢ok daha fiitiirist ve 6zgiin goriindiigii sdylenebilir (Sekil

2.48) (Sekil 2.51).

Sekil 2.51 Umberto Boccioni, 1913, Bisiklet¢inin Dinamizmi, Tuval iizerine yagh
boya, 70 x 95 cm, Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik
https://tr.wikipedia.org/wiki/Dosya:Umberto Boccioni, 1913, Dynamism of a Cyclist (Di

namismo di un ciclista), oil on canvas, 70 x 95 cm, Gianni Mattioli Collection, on lo
ng-term loan to the Peggy Guggenheim Collection, Venice.jpg

Popova’nin Boyacinin Magazasindan Konu resmi de Kiibo-Fiitiirist resmin
giizel bir 6rnegini sunmaktadir. Resimde eldiven, plak gibi yine parcalanmis objelerle,
yeni planlar yaratan kelimelerin kiibist yerlestirilmesi goriilmektedir. Ust iiste
bindirilen planlar Fiitiirizm’in es zamanlilik konusuna vurgu yapiyor gibidir. Fiitiirist
resimlerde sikca kullanilan koni, yarim daire gibi egimli objeler bu resimde de mevcut
olup, bu durum fiitiirist etkiyi arttirmaktadir. Yine diiz ve egimli dinamik ¢izgilerin
kullanildigi bu resim de Boccioni’nin Bisiklet¢i 'nin Dinamizmi ¢aligmasiyla benzerlik

tagimaktadir (Sekil 2.51) (Sekil 2.52).
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Sekil 2.52 Lyubov Popova, Boyacinin Magazasindan Konu, 1914, Tuval

iizerine yagh boya, 71 x 89 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://news.artnet.com/art-world/russian-avant-garde-female-artists-689555

Harte’nin (2009, s. 113-115) belirttigi bir fransiz terimi olan ‘pasaj’ sanatginin
uzamsal planlar1 bulandirmasi, iyi tanimlanmis dis hatlarin azaltilmasi veya resmin 6n
plan1 ve arka plan1 arasindaki ayrimi zayiflatmak i¢in derinligin géze carpacak sekilde
azaltilmas1 yoluyla basarilmaktadir. Harte, Kiibizm’de pasajin objenin arkaplan ve
cevresi ile karigsmasina ve biitiin tuvalin igerikle esit 0l¢lide onem kazanmasina hizmet
ederken, Kiibo-Fiitiiristler i¢in pasajin hareketli obje ve objenin dinamik cevresi
arasindaki sert cizginin yok edilmesi sonucu uzamsal planlarin kaynastiriimasini
sagladigini ifade etmistir. Tatlin’in Kiibo-Fiitlirist portresinde onun kafasindan ve
govdesinden ¢ikan bir dizi parcalanmis ¢izgi ile Tatlin figiiriiniin kaynastirilmasinin
vurgulandigini belirtmistir. Harte, Kristalimsi ¢apraz taramanin Larionov’un pasajini
arttirdigini, Rayonizm’e ¢ikan kdsegen cizgilerin viicudu belirsizlestirdigini tasvir
etmistir. Tuval {izerinde dagilmis harf ve sayilarin yani sira belirsizlesen formlar ve
carpict ¢izgiler, dinamik cevre ile biitiinlesen Tatlin figiiriinii kismen saran aktif bir
akis icerisinde betimlerken, Tatlin’in de ikonadaki gibi bir 1sikla sarili olarak

goziiktiiglinii de ifade etmistir (Sekil 2.53).
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Sekil 2.53 Mikhail Larionov, Tatlin’in Portresi, 1911, Tuval lizerine

yagl boya, 89 x 72 cm, Centre Pompidou, Paris

https://wikioo.org/paintings.php?refarticle=8L T2F4 &titlepainting=Portrait%200
220Vladimir%20Tatlin&artistname=Mikhail%20Fiodorovich%?20Larionov

Rus Fiitiirizmi, Italyan Fiitiirizm hareketinden farkli olsa da her seyden 6nce yeni
cagin hizinin ve modernizmin kendisinin sanat¢ilart yeni bigimlere yoneltmesi s6z
konusudur. Kiibo-Fiitiirist ressamlarin resimlerinde teknolojinin ve modernitenin
hizinin yan1 sira daha ¢ok 6ne ¢ikarmak istedikleri sey, insanin teknoloji ile dogaya
iistiinliigii vurgusudur. 1900’larin basinda Helena Petrovna Blavatsky’nin (1831-
1891) sanatginin bir siiper insan gibi gergekligin daha derinlerine ulagsma diislincesi de
avangard sanatgilarca ciddiye alinmistir. Gray (1986, s. 198-200), Rus Fiitiirizmi’nde
Italyan Fiitiirizm’indeki insanin goniilsiizce diinyadaki yeni gii¢ merkezi ile yerinden
edilmesi yerine, insanin doganin dizginlerini eline aldig1 bir durumun séz konusu
oldugunu ifade etmistir. Ayrica Rus sanatgilara gore doganin, insanin karsisinda ona
diisman olarak yer aldigini, makinanin ise doganin zorluklarindan insani 6zgiirlestiren
ve insana tamamen insan yapimi yeni bir diinya yaratma olanagini sunan 6zgiirlestirici
bir gii¢ olarak kabul edildigini dile getirmistir. Malevich’in Bi¢cak Bileyici resmi ile bu
diisiinceyi Ornekleyen Gray, uzay ve zamandaki bir dizi hareketin farkli bakis
acilariyla izinin siiriildiigii bu resmin insanin ve bir makinanin hareketinin analizi ile

ilgili oldugunu, ancak hiz1 temsil eden bir unsurdan yoksun oldugunu, baskin olanin
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makinanin giliciinden yiicelen adam oldugunu ifade etmistir (Gray, 1986). Bu resmin
Malevich’in resimleri arasinda Fiitiirist etkinin en yogun olarak gézlemlendigi resim

oldugu soylenebilir (Sekil 2.54).

Sekil 2.54 Kazimir Malevich, Bigak Bileyici, 1912-1913, Tuval iizerine

yagli boya, 79.7 x 79.7 cm, Yale Universitesi Sanat Galerisi, New Haven

https://en.wikipedia.org/wiki/The Knifegrinder

Malevich’in Koylii Kadin resminde {ist liste bindirilmis metalik koniler olduk¢a
soyutlanmig figiiriin detaylarin1 olusturmaktadir. Bu resimde de Malevich’in sikca
kullandig1 beyazdan koyu griye gecen metalik gri renklerin kullanimi, makina ¢agina
vurgu yapmaktadir. Malevich’in Kiibo-Fiitiirist resimlerinde hareket ve yonelim ifade
eden cizgiler yer almamaktadir. Bunlarin yerine bu resimde de goriildiigii tizere daha
cok kiitlesel sekilde ifade edilen metalik formlara yer verilmis olup, bu formlar
mekanik ve robot benzeri bir figiirii olusturmaktadir. Belki de bu sekilde soyutlanmig
figiir, yeni ¢agin siiper-insanina atifta bulunmaktadir. Malevich’in Kar Firtinasindan
Sonra Koyde Sabah resminde Kéylii Kadin resmine gore daha az metalik ve agik bir
sahne yer almaktadir. Iki resimde de Malevich’in iicgen, kare, yarim daire gibi
geometrik elemanlarla resimdeki figiirleri ve objeleri yapilandirdigi goriilmektedir
(Sekil 2.55) (Sekil 2.56). Bu resimlerde Malevich’in Kiibo-Fiitlirizm’i diger
sanat¢ilardan ne kadar farkli sekilde yorumladigi gézlemlenmektedir. Malevich’in

genellikle Kiibo-Fiitiirist olarak bilinen Kar Firtinasindan Sonra Koyde Sabah ve
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Bigak Bileyici resimleri koni gibi egimli objeleri icerdigi icin Fiitiirist etkiler
barindirirken, diger yandan c¢ok kati bir geometrik planlamay1 yansittigi i¢in Fiitiirist
resimlerin akiciligindan ayrilmaktadir. Malevich Kar Firtinasindan Sonra Kéyde
Sabah ve Bigak Bileyici g¢alismalarii Zaumny gergekeiligi olarak tanimlamistir
(Cramer & Grant, t.y.-a). Malevich’in bu tanimi1 da bu resimlerin, Kiibo-Fiitiirizm’in
sairler ve ressamlar arasindaki etkilesimini Ozetleyen donemin iirinii olduklarini

gostermektedir.

Sekil 2.55 Kazimir Malevich, Kéylii Kadin, 1912, Tuval iizerine
yagli boya, 80.3 x 80.3 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/peasant-woman-1912
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Sekil 2.56 Kazimir Malevich, Kar Furtinasindan Sonra Kéyde Sabah, 1913, Tuval

iizerine yagl boya, 80 x 80 cm, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/morning-after-snowstorm-1913

Gray, Malevich’in ¢alismalarinin Leger’in eserlerine olan benzerligine dikkat
cekilmigtir (1986, s.154-155). Gergekten de bu benzerlik Malevich’in  Kar
Firtinasindan Sonra Koyde Sabah ve 6zellikle Koylii Kadin resimleri lizerinden de
degerlendirildiginde kolayca fark edilmektedir. Malevich’in bu iki ¢aligmasinda ama
ozellikle Koylii Kadin resminde daha yogun gbzlemlenebilen rengin metalik kullanimi
ve grinin koyu tonlarindan beyaz renge gecisin goriildiigii geometrik bi¢imler Fernand
Leger’in (1881-1955) 1912-1913 yilina ait Nii Model ¢alismasini animsatmaktadir.
Ust iiste bindirilmis bu yapilar yine Malevich’in Kéylii Kadin ¢alismasinda yer alirken,
Leger’in ¢calismasinda resme ismini veren Nii Model tamamen soyutlanmis bigimdedir
(Sekil 2.55) (Sekil 2.57). Yila bakildiginda Malevich’in bu yapry1 Leger’den daha 6nce
kullanmig olabilecegi sOylenebilir. Zaten Malevich yine 1912 yilina ait Oduncu
tablosunda da bu metalik renk yapisini ve geometrik unsurlari figiiriinii yapilandirmak

icin kullanmistir (Sekil 2.58).
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Sekil 2.57 Fernand Leger, Stiidyoda Nii Model, 1912-1913, Cuval bezi lizerine
yagl boya, 128.6 x 95.9 cm, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York

https://www.guggenheim.org/artwork/2435

Sekil 2.58 Kazimir Malevich, Oduncu, 1912, Tuval iizerine yagh
boya, 94 x 71.5 cm, Stedeljik Miizesi, Amsterdam

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/woodcutter
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Malevich 1913’lerin sonunda alakasiz objelerin birbiri ile gercek dis iliskisini
ortaya koydugu Alogist resimlerini yapmaya baslamistir. Bu donem yaptig1 Alogist
tarzda resimler Kiibo-Fiitiirist tanimlamasi icermese de Malevich bu resimleri
Kiibo-Fiitiirist sairlerin Zaumny dilinden etkilenerek yapmistir. Onun igin ilk basta
kelimelerle oynayan ve alisildik mantiga meydan okuyan Alogist ¢aligmalari, biitiin
halinde veya pargalanmis imajlar, kelimeler, kolajlar, ¢esitli objeler ve kafa karistiric
basliklar ile olusturulmustur.

1913’te Malevich Matyushin’e aklin reddinin mantik &tesi de denilebilecek
baska bir tiir akil bi¢cimine yol actigin1 ifade etmistir: “Bu akil bi¢iminin kendi kanunu
ve insasi, ayni zamanda anlami olup, bu bilginin 1s1gindaki ¢calisma tamamen yeni,
mantik otesi bir ilkeye dayanacaktir” (Kovtun, 2012, s. 207). Zaumny’nin siirsel
teorisinin, nesnesiyle temsili kavrayistan ziyade sezgiyle iligskilendirilen ve kendi
kendine yeten kelimeye dayanmasi gibi Malevich’in Alogist resimlerinin de kendi
kendine yetmesi ve sezgiyle anlasilacak olmasi s6z konusudur.

Kovtun’un (2012, s. 206-207) ¢aligmasinda belirttigi gibi Malevich, Alogizm’i
kullanirken, yiizey fenomenleri arasinda iligkiler kurma kosulu olan sagduyu
kavraminin sinirlarinin 6tesine gegmeye ¢alismis olup, Rus resminde 6nsezi yoluyla
diinyanin daha derin bir sekilde anlasilma cabasi, Malevich’in deneylerinde yaratici
bir yontem olarak sezgiyi one ¢ikarmasi ile goziikmiistiir. Kovtun, ortak akla kapali
olan seyin artik sezgiler araciligtyla erisilebilir hale gelecegini ve biling digindan
kasitl olarak fikirlerin ¢ikarilmasina izin verilecegini ifade etmistir.

Malevich’in Alogist ¢caligmalari biiyiik 6l¢ciide Kiibizm ile benzerlikler tasimakla
beraber objeleri yerlestirme sekli /nek ve Keman ¢alismasinda oldugu gibi daha sira
dis1 goriinmektedir (Sekil 2.59). Fauchereau (1993, s.18) bu resimdeki iki ayirt
edilebilir obje olan keman ve inegin gercekligin farkli alemlerine ait olduklari igin ve
genelde yan yana bulunmadiklar1 i¢in birbiriyle ¢akistigini ifade etmektedir. Birisi
kirsal hayata aitken 6teki sehir hayatinin bir tirlintidiir. Ayrica perspektif ve dl¢ii olarak
da bu iki objenin iliskisinin ters oldugunu sdylemektedir. Malevich’in sozleriyle
resimdeki iki formun mantiksiz birlesiminin mantik, dogal sira, burjuva zevki ve 6n

yargi arasindaki miicadele anini ortaya serdigini de ifade etmistir.
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Sekil 2.59 Kazimir Malevich, /nek ve Keman, 1913, Panel iizerine yagh
boya, 48.8 x 25.8 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/cow-and-fiddle-1913

Malevich’in Inek ve Keman Alogist ¢alismasi ilk etapta bir Kiibist calismay1
andirsa da detaylara bakildiginda Kiibist ¢aligmalardan farklilastigi goriilmektedir.
Ornegin ¢ok tipik bir Kiibist ¢alisma olan Picasso’nun Keman ve Uziimler natiirmort
caligmasinda kemanin kendisinin ve pargalarinin degisik agidan perspektifleri
sunulmustur. Bu resimde gercekgilikten uzak optik bir mantiksizligin disinda objelerin
birbiriyle kavramsal olarak iligkisinde herhangi bir ¢eliski yoktur (Sekil 2.60). Alogist
resimleri Kiibist resimlerden farkli yapan seyin resimlerde kullanilan objelerin
kavramsal olarak birbirinden ¢ok uzak olmasi oldugu soylenebilir. Bu celiskiler
Malevich’in ifade ettigi gibi bilinen mantiktan farkli bir mantik bi¢cimine gonderme
yaptiklarindan dolayr bilingli bir akil ile kavranmak yerine sezgiyle kavranmay1

beklemektedir.

81



Sekil 2.60 Pablo Picasso, Keman ve Uziimler, 1912, Tuval {izerine yagh

boya, 61 x 50.8 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://en.wikipedia.org/wiki/Violon et raisins

Fauchereau (1993, s.18), Malevich’in Havact resminde portrenin konusu olan
Kamensky’nin biiylik bir catalla slislenmis silindir bir sapka taktigini ve sinek asini
tuttugunu ifade etmektedir. Fauchereau bu Sinek asmnin Giinese Karsi Zafer
operasindaki gili¢lii adamlardan birinin kafasinin sekline de atifta bulunabilecegini
belirtmistir. Eczane kelimesinin Kamensky’nin u¢aginda dublorliik yaparken gegirdigi
havacilik kazasina génderme olarak alinabilecegini, ayrica bu drnekte kelimenin geri
kalanindan ayrilan Rusg¢a ‘Apteka’ kelimesinin son hecesinin de ugan sairin adinin ilk
hecesi oldugunu ifade etmistir. Sonu¢ olarak burada kosullara asina olan arkadas
cevresi disinda sagduyunun tiim ilkelerine meydan okuyan bu sagmalik birikiminden
hi¢ kimsenin bagka bir sey goremeyecegini belirtmistir. Resimde yer alan nesneler
icsel bir anlama veya birlestirici bir fikre, ancak izleyicilerin sezmesi gereken

mantiksiz bir diizeyde sahip olmaktadirlar (Harte, 2009, s. 136) (Sekil 2.61).
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Sekil 2.61 Kazimir Malevich, Havaci, 1914, Tuval {izerine
yagli boya, 125 x 65 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/aviator

Malevich’in daha sonra gelistirecegi ‘Siiprematizm’ hareketi i¢in bu Alogist
resimler kavramsal temeli atmis gibidir. Ciinkii bu resimler farkli bir mantik sistemine
sahip olup, gerceklige meydan okumaktadirlar. Malevich Siiprematist resimlerde
ihtiyag duyacagi bigimsel dili de Kiibo-Fiitiirist resimlerinde sik¢a kullandigi
geometrik anlayis ile belli etmistir. Dolayisiyla onun hem Kiibo-Fiitiirist, hem de
Alogist c¢alismalarinin Siiprematizm’in temelini kurmasinda roliiniin biiyiik oldugu
sOylenebilir. Zaumny sairlerinin kelime oyunlari ile anlam1 yikima ugratmalar1 gibi
Malevich’in de Alogist resimlerinde kavram olarak bagdasmayan unsurlar iligkisiz
sekillerde yerlestirmesi de bir tiir anlamsal yikimdir. Belki de Alogizm’in bu ‘akilla
kavranamayacak mantik’ veya ‘mantiksizlik’ anlayisiyla Dadaizm ve Siirrealizm
hareketlerini de haber veriyor oldugu soylenebilir.

Diger yandan Siiprematizm’den dnce gelen ve Alogist olarak ifade edilen bu
eserler, Shatskikh’in (2012, s. 3-6) calismasinda Malevich’in biyografisinden silmig
oldugu Fevralizm hareketi ile iligskilendirilmistir. Shatskikh, nasil Alogizm akil dis1 ve
mantik Gtesi bir anlayisi temsil ediyorsa, bu durumun Fevralizm i¢in de gegerli
oldugunu belirtmistir. Ayrica Fevralizm’in stratejik hedefinin, yiizyillar boyunca,

kabul edilen ama aslinda yanlis olan yasalar ve kurallarin degistirilmesi ve rasyonel
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diinya goriisiiniin tamamen yok edilmesi oldugunu, akla karst miicadelenin de akildan
yoksun, duyular-6tesi bigimler almak zorunda oldugunu da ifade etmistir. Shatskikh
Fevralizm’in 6zgiin 6zelliklerinin, Malevich'in 1914 ve 1915 yillarindaki eserlerinin
ayrintili aragtirmasindan ve mektuplarinin, ¢agdaglarinin tanikliklarinin analizinden
ortaya ciktigini belirtmistir. Malevich’in Havaci, Mona Lisa’li Kompozisyon ve
Moskova’da Bir Ingiliz resimlerinin de Fevralist eserleri arasinda oldugunu ifade

etmistir.
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BOLUM 3

3. RUS AVANGARD SANATININ OZGUNLESMESI

Rus sanatgilar Avrupa’daki avangard sanat hareketlerindeki gelismelere paralel
olarak Neo-Primitivist ve Kiibo-Fiitiirist stillerle modern sanatin ilk o6rneklerini
vermeye baglamislardir. Once Neo-Primitivizm’in ilkelci yontemleriyle resimlerde bir
deformasyon, carpitma ve iki boyutluluk baglamis olup, Kiibo-Fiitiirizm ile de
Kiibizm’in  degisik acidan perspektifleri Fiitlirizm’in  dinamik ¢izgileriyle
birlestirilmistir. Bu yeni yaratilan resimlerle sanatgilar her ne kadar Sembolizm’in
sanatsal bigiminden uzaklasip yeni bicimler elde etseler de bu resimlerde Avrupa
resminden yeterince farklililasma ve 6zgiinliik goriilmemektedir.

Rus avangard sanatindaki Ozgiinlesme, devrimin Rus avangard sanatinin
yonelimini degistirmesinden dolay1 ‘Devrim Oncesi Sanat’ ve ‘Devrim Sonrasi Sanat’
olarak iki boliimde incelenmeyi gerektirmektedir. Devrim Oncesi etkili sanat
hareketleri Rayonizm ve Siiprematizm olup, Rus avangard sanatgilar soyut sanatin
Ozgilin orneklerini vermiglerdir. Daha 6nce Neo-Primitivizm ve Kiibo-Fiitlirizm ile
bicimsel deneylere girisen Larionov ve Goncharova, Rayonizm ile tamamen yeni
sanatsal bicimler yaratmayi basarmislardir. Bu sanat¢ilar Rayonizm hareketi ile
nesneden yansidigini varsaydiklari 1sinlart resmetmislerdir. Malevich ise yogun bir
kavramsal temel yiiklemis oldugu Siiprematizm’inde daha Onceki resimlerindeki
Kiibo-Fiitiirist geometriden 6diing almis oldugu unsurlar1 soyut bigimde kullandigi
tuvaller liretmistir.

Devrim sonrasi ise degisen siyasi rejim ve iiretim odakli yaklasim ile
‘Konstriiktivizm’ hareketi etkisini hissettirmeye baslamistir. Konstriiktivizm devrim
oncesindeki sanat big¢imleri ile kiyaslandiginda olduk¢a rasyonel, matematiksel,
sanat¢ilarin bir mithendis gibi diisiindiigii bir sanat hareketidir. Konstriiktivizm’in

yaklagiminda sanatin dili artik fircalardan degil, cam, metal benzeri malzemelerden
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olusmustur. Cagin modernizmini ve teknolojiyi yansitacak sekilde malzemenin bu
sekilde degismesi Konstriiktivizm’i oldukc¢a radikal bir sanat hareketi haline
getirmistir. Ayn1 zamanda yararci ve iiretim odakli bir anlayisi temsil etmesi de,
Konstiiktivizm’i sanat kavraminda yarattigi degisiklik acisindan farkli bir yere
koymaktadir. Ortaya ¢ikan bir baska gelisme ise devrim dncesinde Malevich’in yogun
bir ruhsallik yiiklemis oldugu Siiprematizm’in devrim sonrasi Konstriiktivizm’in de
etkisiyle farkli bir yone gitmis olmasidir. Konstriiktivist sanatin etkisiyle yon
degistiren Stiprematizm hareketi de bu anlamda farkli bir bakisla incelenmeyi

gerektirmektedir.

3.1 Devrim Oncesi Sanat

Her ne kadar Rus ressamlar Primitivizm, Kiibizm ve Fiitiirizm hareketlerinden
etkilenip, resimlerinde bu etkileri yansitsalar da yine de Rus resminde avangard
Ozglinliigiin basladig1r noktanin Larionov ve Goncharova’nin baglattigi Rayonizm
oldugu soylenebilir. Zaten ikisi de Karo Valesi’nden ayrilarak 6zgiin, gercekten Rus
olan bir sanat yaratmak istemis olup, Neo-Primitif formlar1 kullanan yeni ve 6zgiin bir
sanat yaratma diisiincesine yonelmislerdir. Ama bu fikri gerceklestiren ve gercekten
bicimsel bir yenilik katacak olan hareket, manifestolarinda da duyurmus olduklar1
Rayonizm olmustur. Rayonizm, Fiitiirizm hareketinden etkilenmekle beraber bigimsel
dili 6zgiin bir yapr ortaya koymaktadir. Rayonist resimlerin en onemli 6zelligi
Larionov ve Goncharova’nin nesneden yansiyan isinlarin kesismesiyle elde edilen
formlarin varoldugunu kabul ederek, bu kesisen 1sinlar1 tuvale aktarmalaridir. Bu
ressamlar bazi Rayonist resimlerde ise tamamen soyuta yonelmislerdir. Bu durum
Rusya’da soyut sanati baslatan ilk hareket olarak Rus avangard sanatinda Rayonizm’i
ayr1 bir yere koymaktadir. Ayni zamanda bu sanatgilar resimlerinde dérdiincii boyut'?
ile de iliski kurmuslardir.

Rus avangard sanatinda ilk soyut 6rneklerin ortaya ¢iktig1 Rayonizm’in yani sira
diinya sanatinda bilinen en soyut c¢alisma olan Malevich'in ‘Siyah Kare’ resmini
yapmasini saglayacak olan diisiince de yine ayn1 donemlerde ortaya ¢ikmigtir. 1913

yilinda ilk kez Giinese Karsi Zafer operasinin set tasarimlarindan ve sahne arkasi

12 Uzamin olasi bir dérdiincii boyutu uzayin fazladan bir boyuta sahip olmasi anlamina gelmektedir. Albert
Einstein’in zaman olarak ifade ettigi, Charles Howard Hinton un ise renkli bir kiip sistemi ile temsil edilebilecek
sekilde fiziksel olarak varoldugunu ifade ettigi insan algisimin 6tesindeki kavramdir. Daha sonra Rus ezoterist Pyotr
Ouspensky bu kavrami gelistirmistir.
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perdelerinden esinlenerek yaratmis oldugu Siyah Kare’yi Malevich 1915°te
sergilemistir. Zaten daha 6nceki Kiibo-Fiitiirist stilde yapmis oldugu ¢alismalarda da
bu geometrik dili sik¢a kullanan Malevich en sonunda tasvirden tamamen uzaklasip
saf bir soyut geometrik bigime yonelerek gerceklige referansi elemistir. Malevich en
onemli yapit1 Siyah Kare ile de resmi sifir noktasina tagimistir. Hem Rayonizm hem
de Stiprematizm soyut resme getirdigi yeni yaklagimlar ile Rus avangardinda 6zgiin

ve yeni bir baglangicin isaretleri olacaktir.

3.1.1 Rayonizm

Rus sanatgilar Laironov ve Goncharova tarafindan baglatilan ayni1 zamanda
‘Rayizm’ olarak da bilinen Rayonizm’de sanat¢inin belirledigi cesitli objelerden ve
bicimlerden yansiyan 1sinlarin kesismesi ile elde edilen uzamsal formlar
resmedilmektedir. Bu 151n, geleneksel olarak yiizeyde bir renk ¢izgisi ile temsil
edilmekte olup, resmin 6zii rengin kombinasyonu, doygunlugu, onun renk kiimeleriyle
iligkisi, calisilan yiizeyin derinligi gibi unsurlarda kendini gostermektedir (Gray, 1986,
$.139-140). Barr (1936, s.122) Rayonizm’in formlarin 1s18in 1sinlart bigimine
parcalanmasi ile basladigini belirtmistir. Bu durumun Italyan Fiitiiristlerin gii¢
cizgilerinden ¢ok farkli olmamakla beraber, bazi resimlerde tamamen saf soyuta
ulagtirilldigint da belirtmistir. Rayonizm’de hem figiiratif hem figiiratif olmayan
kaynaklardan yayilan 151k 1sinlarinin ve renk patlamalarinin resmedilmesi s6z konusu
olup, Larionov ve Goncharova, asamali olarak objeleri taninmayacak hale getirerek
soyuta giden yolda ilk adimi atanlardan olmuslardir. iste bundan dolay1 Rayonizm
hareketi Rus avangard sanatinin Avrupa Orneklerinden oOzgilinlesmeye basladigi
noktada durmaktadir.

Sanatcilarin bu tslupte yapilan resimlerinin birgcogu 1912 tarihli olmasina
ragmen Larionov’un manifestoyu glindeme getirmesi 1913 yilinda olmustur.
Larionov’un Cam resminin onun ilk Rayonist ¢aligmasi oldugu diisiiniilebilmekle
beraber bu konunun kesinligi tartismalidir. (Sekil 3.1) Resmin tuval yiizeyinde 1909
tarihi yazmaktadir. Ancak bu tarihin resim 1914 yilinda Paris’te sergilenmek tizere
getirildiginde sanat¢1 tarafindan eklendigi diistiniilmektedir (“Mikhail Larionov Glass

(Steklo)”, t.y.).
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Sekil 3.1 Mikhail Larionov, Cam, 1912, Tuval iizerine yagli boya,
104.1 x 97.1 cm, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York

https://www.wikiart.org/en/mikhail-larionov/glass-1912

1912°de ‘Esegin Kuyrugu’ ve ‘Hedef” sergilerinin derlemesinde Rayonizm ile alakali

cesitli ifadeler yer almaktadir:

Nesneyi ve ondan yanstyan 1s1n toplamini resmetmek i¢in algilanan nesne ile
beraber yakinindaki diger nesnelere ait yansiyan refleks isinlar1 da goris
alanina diistigli icin onlarin da resmedilmesi gerekmektedir..A nesnesinden
gelen 1smlarin toplami B nesnesinden gelen 1sinlarin toplamiyla kesistiginde
aralarindaki boslukta bir form belirmektedir ve bu sanat¢inin iradesiyle izole
edilmistir (Bowlt, 1976, s. 98-99).

Bowlt, Mikhail Vrubel’in 1890’lar ve 1900’lerde pek ¢ok eserinde tercih ettigi
ve bir¢ok sanat¢inin hayranlik duydugu bir teknik olan Kirik Doku nun Larionov’un
Rayonizm’i tliretmesi ile iliskili olabilecegini ifade etmistir; Vrubel sanatg¢ilarin
formun sinirlarini normal olarak tanimladiklar1 kontiirlerin aslinda varolmadigini,
nesneye diisen ve yiizeyinden farkli agilarda yansiyan 1sinlarin etkilesiminden ortaya
cikan bir yanilsama oldugunu iddia etmektedir (Bowlt, 1976, s. 93). Vrubel’e ait
illistrasyon bahsedilen Kirik Doku’yu yansitiyor gibi goziikmektedir (Sekil 3.2).
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Sekil 3.2 Mikhail Vrubel, Lermantov’un bir siiri i¢in illiistrasyon, 1890.
Camilla Gray, ‘Russian Experiment in Art 1863-1922°, 1986, .36

Rayonist resimlerde Fiitiirizm etkisi genel olarak ‘Italyan Gii¢’ ¢izgilerine
benzer ¢izgilerin kullanilmastyla kendini belli etmektedir. Genelde Italyan Fiitiirist
caligmalarda bu ¢izgilerin yarattig1 alanlarla soyut planlarin olusmasi durumu sz
konusudur. Balla’nin Hizlanan Otomobil resminde de bunu gorebilmek miimkiinken
aynt zamanda dinamik gii¢ cizgilerinin birbiriyle kesismesiyle bu resim Rayonist
tarzda resmedilmis resimlere en yakin 6rneklerden birini sunuyor gibidir (Sekil 3.3).
Yine de bu resimdeki cizgiler bile Rayonist resimlerdeki kesisen c¢izgilerle
kiyaslandiginda olduk¢a uzak bir benzerligi sunmaktadir. Larionov’un Kirmiz
Rayonizm resminde oldugu gibi Rayonist resimlerde ¢izgilerin ifade edici ozelligi,
capraz ve kosegen cizgilerin kullanilmasi olduk¢a yogun olup, bu ¢izgilerin iist iiste

uygulanmasi1 Rayonist resimleri farkli yapan 6zelliklerdendir (Sekil 3.4).
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Sekil 3.3 Giacomo Balla, Hizlanan Otomobil, 1912, Ahsap lizerine
yagl boya, 55.6 x 68.9 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.wikiart.org/en/giacomo-balla/speeding-automobile-1912

Sekil 3.4 Mikhail Larionov, Kirmizi Rayonizm, 1913, Karton

iizerine guaj, 27 x 33 cm, Ozel Koleksiyon, Isvicre

https://en.wikipedia.org/wiki/Rayonism
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Rayonizm’in veya bir diger ifade ile Rayizm’in ‘Gergek¢i Rayizm’ ve ‘Pndmo-
Rayizm!3’ geklinde ifade edilen iki donemi vardir. Larionov’un 1912 yilina ait Rayist
Sosis ve Uskumru resminde Gergekci Rayizm doneminin temel 6zelligi olan nesneden
yanstyan, resim yiizeyinde pargalanan ve kirilan renkli 151n demetleri yansitilmaktadir

(Parton, 2011, s. 26). (Sekil 3.5).

Sekil 3.5 Mikhail Larionov, Rayist Sosis ve Uskumru, 1912, Tuval lizeri yagl
boya, 46 x 61 cm, Ludwig Miizesi, K6ln

https://www.wikiart.org/en/mikhail-larionov/rayonist-sausages-and-mackerel-1912

1913°de ise Larionov obje diinyasinin temsilini birakmis olup, Deniz, Kumsal ve
Kadin resminde oldugu gibi resimlerinde objeyi par¢alama veya ondan tamamen
kurtulmak yoluna gitmistir (Parton, 2011, s. 26) (Sekil 3.6). Obje temsilinin birakildig1
Pnoémo-Rayonizm veya Konsantre Rayonizm olarak da bilinen bu asama, unsurlarin
daha kesitsel Rayonist bir arka planda mevcut olan uzamsal formlar arasindaki genel
kiitleler halinde bir araya getirilmesiyle alakalidir (Bowlt, 1976, s.100). Bu noktadan
itibaren Rayonist resimlerin soyut hale gelip, Fiitiirizm etkisinden tamamen ayrilarak

Ozglinlestigi goriilmektedir.

3Rayonizm’in gelisiminde ‘Gergekgi Rayizm’ agamasindan sonraki soyut asama olup, ‘Konsantre Rayonizm’
olarak da bilinir.
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Sekil 3.6 Mikhail Larionov, Deniz, Kumsal ve Kadin, 1913, Tuval

iizerine yagl boya, 52 x 68 cm, Ludwig Miizesi, K&ln

https://authenticationinart.org/pdf/literature/parton-journal-2011.pdf

Goncharova’nin Rayist resimleri Larionov gibi acikca modern olmaktan ziyade
dogas1 geregi daha primitiftir; onun resimleri ormanlar, ¢icekler ve hayvanlarin
konularin ¢ogunu olusturmasi ile modern olmaktan ziyade kirsaldir (Harte, 2009, s.
108). Goncharova’nin Sart ve Yesil Orman resmi ‘Gergek¢i Rayizm’ donemine ait
goriinmektedir. Tanimlanabilir agaclardan yansiyan ¢izgiler birbiriyle kesisip bu
formlar1 olusturmaktadir. Formlarin 15181 gdstermek icin parcalanmis sekilde birbiriyle

kesistigi gortilmektedir (Sekil 3.7).
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Sekil 3.7 Natalia Goncharova, Sar: ve Yesil Orman, 1913, Tuval

iizerine yagh boya, 102.5 x 85.5 cm, Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart

https.//www.wikiart.org/en/natalia-goncharova/yellow-and-green-forest

Parton’un belirttigi gibi Goncharova Gergek¢i Rayizm doneminde yesil, sar1 ve
mavi renklerin dogal paletiyle calistigi orman temali resimlerden, tek renkli palete
donmiistiir. Ayrica asamali olarak soyuta dogru gittigi calismalar {iretip, en sonunda
Mavi ve Yesil Orman gibi objesiz, Pnlimo-Rayist caligsmalar ger¢eklestirmistir (Parton,

2011, 5.30). (Sekil 3.8).
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Sekil 3.8 Natalia Goncharova, Mavi ve Yesil Orman, 1913, Tuval
iizerine yagh boya, 54.6 x 49.5 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://authenticationinart.org/pdf/literature/parton-journal-2011.pdf

Larionov ve Goncharova’nin Pniimo-Rayist ¢aligsmalarinda tanimlanabilir bir
obje olmayip sadece ¢izgilerin birbiriyle kesistigi ifadeci bir tarz 6ne ¢ikmaktadir.
Gergekten Rayizm’in bu soyut asamasinda bu sanatg¢ilarin modern sanat seriivenine ilk
baslamis oldugu Neo-Primitif ve Kiibo-Fiitiirist calismalardan bu yana ne kadar yol
katettigi  goriilmektedir. Rayist resimler, Italyan Fiitiirist gii¢ ¢izgilerinden
etkilenmekle birlikte, bu resimlerde katman sekilde siirilen boyalarin birbiriyle
kesiserek tuvale uygulandigi goriilmektedir. Gergekei Rayist resimlerde objelerden
yansiyan 1sinlar resmedilirken, Pnlimo-Rayist resimlerde artik 1s18in  kendisi
resmedilmektedir. Iki sanatginin resimleri de Rusya’da soyut stilin ilk &rneklerini
vermesi agisindan 6zglindiir.

Su ana kadar hayatin kendisi gibi, ge¢misin varolmus biitiin stil ve formlarim
kapsamanin bir resmin Rayonist algi ve konstriiksiyonunun ¢ikis noktast oldugu
belirtilmektedir (Gray, 1986, s. 140-141). Bu da Rayonistlerin ‘Everythingism’ diye
tabir ettikleri sanat kavramiyla bagdasmaktadir. Harte’nin (2009, s. 104-105) de
belirttigi gibi Everythingism stillerin ve donemlerin sanatsal bir birlesimi olup
sanat¢ilar bu egilimleri soyut bir {islupta sentezleyerek sanatsal bigimler

yaratmiglardir. Harte, Rus Fiitiiristlerin, sadece bati sanati ve Rus sanatini
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karigtirmakla kalmayip, ayni zamanda eski ve yeniyi statik tuvalde modern hizi
iletmek icin karistirdiklarini da ifade etmistir. Everythingisim, avangard sanatcilarin
Rusya’nin kendi kiiltiirel kaynaklarinin yani sira sanatsal arayislarinda hem batili
modernist etkilerden, hem de cocuk cizimleri ve Neolitik duvar yazisindan Iskit ve
Bizans sanatina kadar bir¢ok formu arastirmasini anlatan ‘Vsechestvo’ diye de tabir
edilen ¢ogulcu bir anlayistir (Gurianova, 2017, s.144).

Rayonistlerin Everythingism kavrami hem eski kiiltiirleri, hem Rus kiiltiiriinii,
hem gelmis ge¢mis biitlin resimsel donemleri, hem gelecegi kapsayan bir kavram
olarak diislinlilmiistiir. Rayonizm’in yeni bir resim hareketi yaratma iddiasi igerisinde
her seyi kapsadigi iddia edilmektedir. Bu kapsama diigiincesi Vladimir Solovyov
(1853-1900) basta olmak {izere bir¢ok diisiliniiriin Rusya’nin evrensel bir kiiltlir insa
etme disiincesini akla getirmektedir. Ortodoks kilisesini elestiren Solovyov, yeni
kurulacak yeryiizii kilisesinin biitlin diinya Hristiyanligin1 kapsamasini éngérmektedir
(Walicki, 2009, s. 555). Slavseverler gibi bir¢ok diisiiniir de Rusya’nin ileride ge¢mis
kiiltiirlerin sentezini yapacak role sahip olacagmi iddia etmektedir. Diisiiniirlerin
ortaya attig1 bu evrensel Rusya fikri ve kapsayicilik diistincesi Rayonistlerin bu

kavramu ile bir bakima uyusmaktadir.

3.1.2 Siiprematizm

Stiprematizm Malevich ile baslayan, temeli geometrik formlara dayanan bir
soyut sanat hareketidir. Malevich heniiz tanimlanabilir objelere yer vermis oldugu
Kiibo-Fiitiirist resimlerinde bu geometrik formlar1 yogun sekilde kullanarak
Stiprematist sanatin sinyallerini vermistir. En sonunda tuvallerinde gerceklikle iligkiyi
tamamen keserek ve sadece geometrik formlara yer vererek bu objesiz sanat hareketini
baslatmistir. Malevich Siiprematizm’in birinci agamasi ‘siyah’, ikinci agamasi ‘renkli’
ve son asamasi ‘beyaz’ olmak iizere {i¢ asamasini olusturmustur. Siyah asama
hareketin baglangicini olusturmaktadir. Bu asama en iinliisii sifir noktasina ulastigi
Siyah Kare eseri olmak iizere neredeyse tiim resimleri beyaz bir arka plan iizerine
boyanmis siyah formlar1 igermektedir. Dinamik kompozisyonlarin olusturuldugu
renkli agama uzamda hareket hissi yaratmak ic¢in renk ve seklin kullanimina
odaklanmigtir. Siliprematizm’in son asamasi ise ‘Onuncu Devlet Sergisi: Objektif
Olmayan Yaratilis ve Siiprematizm’ sergisinde sergilenen beyaz zemin iizerine

boyanmis beyaz formlardan olusan Beyaz Uzerine Beyaz resmini igermektedir.
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Malevich Aralik 1915°deki, otuz bes soyut resminin yer aldig1 ‘0.10° sergisinde
ilk Siiprematist hareketi ilan etmistir. Vladimir Tatlin (1885-1953), Nadezhda
Andreevna Udaltsova (1885-1961) ve Lyubov Sergeyevna Popova (1889-1924)
caligmalarini bir odada, Malevich ise Siiprematist ¢alismalarini kendine ayrilmis baska
bir odada sergilemistir. Malevich 0.10 sergisi ile artik Fiitiirizm ile iliskisinin
kalmadigin1 gostermistir. Malevich’e gore Fiitiirizm hiz yoluyla yeni formlari, doga ve
nesnelerle yeni iligkileri gostermistir (Bowlt, 1976, s. 124). Malevich Fiitiirizm ile

alakali su ifadeleri kullanmistir:

Fiitlirizm, modern yasamda yeninin oniinii act; hizin giizelligi..Ve daha diin
Fiitiirist olan bizler, hiz, doga ve nesnelerle yeni iligkiler yoluyla yeni bi¢imlere
ulagtik.. Hareketin dinamikleri, resimsel plastiginin dinamiklerini savunmay1
onerdi. Ancak Fiitiiristlerin salt resimsel bir plastisite liretme ¢abalar1 basar1 ile
taclandirilmadi..Hareket eden nesnelerin parcalarini olustururken, sadece
hareket izlenimini iletmeye caligtilar.. Ama bilingli veya bilingsiz olarak,
hareket ugruna veya bir izlenim iletmek adina, her nasil yapildiysa, seylerin
biitiinliigi ihlal edildi..Bu nedenle, gordiigiiniiz Fiitiirist resimlerin insasi, bir
diizlemde, patlamalar1 veya kars1 karsiya gelmeleri sirasinda gergek nesnelerin
yerlestirilmesinin maksimum hizda bir zaman duygusu verecegi noktalarin
kesfinden ortaya cikti..Objenin durumu 06ziinden ve anlamindan daha 6nemli
hale geldi.. Fiitiiristler, akli reddettikten sonra, sezgiyi bilingalt1 olarak ilan
ettiler. Fakat resimlerini sezginin bilingalt1 bigimlerinden degil, faydaci aklin
bicimlerinden yarattilar..Resmin ger¢ek yapiminda bilingaltin1 gdrmiiyoruz.
Aslinda konstriikksiyonun  bilingli  hesaplamasin1  goriiyoruz..Nesnelerin
y1gilmasi sezgisel duyuyla degil, tamamen gorsel bir izlenimle elde edilirken,
resmin yapisi, insasi, bir izlenim elde etme niyetiyle yapilir. Ve bilingaltt
duyumu eksiktir. Sonu¢ olarak resimde tamamen sezgisel hi¢bir seyimiz
yoktur..Oysa ki sezgisel olan bigimler bilingsiz oldugunda kendini
gostermektedirler..Faydact aklin egitimine alisik olan bilinglilik nesnenin
yikim duygusu ile uyumlu olamamaktadir..Faydaci akil sanatinin kesin bir
amaci vardir. Sezgisel yaratimin ise faydaci bir amaci yoktur..Sezgisel bigim
yoktan varolmalidir (Bowlt, 1976, s. 126-128).

Malevich Kiibizm i¢in ise su ifadeleri kullanmistir;

Simdiye kadar, nesnelerin giizelligi resme bir biitiin olarak aktarildiklarinda
korunmus gibi goriinmektedirler. Zaman igerisinde nesnenin kendisi, 6z,
anlam1 ¢izginin kaba oldugu veya basitlestirildigi olciide one cikartilmistir.
Ancak, yeni giizelligi ortaya c¢ikaran nesnelerin bir durumunun daha
kesfedildigi ortaya ¢ikti. Nesnelerde kesfedilen sezgisel duygu, iki karsit
bi¢cimin ¢arpigmasindan elde edilen uyumsuzluktan gelen enerji. Nesneler,
zaman ig¢inde bir y18in an igerirler. Bigimleri ¢esitlidir ve dolayisiyla tasvirleri
de gesitlidir. Seylerdeki zamanin tiim bu yonleri ve anatomileri - bir agacin
halkalar1 - 6zlerinden ve anlamlarindan daha 6nemli hale geldi. Ve bu yeni
durumlar Kiibistler tarafindan resim olusturmanin bir yolu olarak benimsendi”
(Bowlt, 1976, s. 131).
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Aslinda Kiibist resimlerde de varoldugu iddia edilen sezginin var olmayip
faydaci aklin mantiginda carpitilan figiirlerin s6z konusu oldugunu sdyleyen Malevich
Kiibizm, Fiitiirizm ve Gezginlerin amaglar1 bakimidan farklilik gdsterdigini, ancak
resimsel anlamda neredeyse esit olduklarini ifade etmistir (Bowlt, 1976, s. 131-132).
Malevich Fiitlirizm ve Kiibizm’in nesnesiz yaratima ulagsamadigini asil saf sanatsal

yaratimin Siiprematizm ile basarildigini su sozlerle ifade etmistir:

Carpitma, en yetenekliler tarafindan kaybolma noktasina kadar stiriiklendi,
ancak sifirin sinirlarinin disina ¢ikmadi. Ama ben formun sifirina kendimi
doniistiirdiim ve sifir aracilifiyla yaratima, yani Siiprematizm’e, yeni resimsel
gercekeilige ulastim. Nesnel olmayan yaratim..Kare bir bilingaltt bigimi
degildir. Sezgisel aklin yaratilmasidir..Sanat diinyamiz yeni, nesnel olmayan,
saf hale geldi. Her sey kayboldu; yeni bir formun insa edilecegi bir malzeme
kiitlesi kaldi. Siiprematizm sanatinda, formlar doganin tiim canli formlar1 gibi
yasayacaktir..Yeni resimsel gergekeilik, resimsel bir gercekgiliktir, ¢linkii dag,
gokylizii, su gercekeiligine sahip degildir..Her form 6zgiir ve bireyseldir. Her
form bir diinyadir (Bowlt, 1976, s. 133-134).

Tunali’nin (2020, s. 298-301) ifade ettigi gibi Malevich’e gore Siiprematizm’in
kendisi igeriksizlik, hiclik oldugu icin Kiibizm ve Fiitiirizm’den dogmamaistir. Tunalt
bu igeriksizligin deneyimlenmesi i¢in doga ve nesnelerden, goriiniislerden ve ampirik
gerceklikten uzaklagan sanatginin nesneler diinyasinin disinda ve onun {istiinde
geometriye dayali (suprema) olan bir diinyaya yoneldigini, aslinda Siiprematizm’in
ulagsmay1 amagladig1 bu amacin bir gerceklik ve hakikatten yoksunluk olmay1p, pratik
realizmin Otesinde ve iistiinde bulunan 6zgiir higlik oldugunu ifade etmistir. Ayrica
pratik gergekligin diinyasinda bulunan gerceklerin rolatif ve stirekli olmayan
gerceklerken, sliprematik diinyanin mutlak birlik ve higlik olarak tam bir gercekligi,
pratik realizmin diizenine karsit bir diizeni gosterdigini de belirtmistir (Tunali, 2020).
Stiprematizm resmi sifir noktasina gotiirmekle beraber higlik, yokluk anlamina
gelmemektedir. Aslinda Siiprematizm hig¢in, o yoklugun altindaki 6z arayisidir.

Malevich kendi sozleriyle Siyah Kare eseriyle alakali bu igeriksizligi su sekilde
ifade etmistir; “Bu sergiledigim bir bos kare degildir. Daha ziyade nesnesizligin
mevcut hissinin bir yansimasidir. Nesnelerin ve kavramlarin hislerin yerine gegtigini

fark ettim ve isteng ve idea diinyasimin sahteligini kavramis oldum” (Malevich, 2013,
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s. 82). Sanat¢1 bu resmi i¢in “Kare esittir his, beyaz zemin esittir bu hissin étesindeki

bosluk” ifadesini de kullanmistir (Malevich, 2013, s. 87). (Sekil 3.9).

Sekil 3.9 Kazimir Malevich, Siyah Kare, 1915, Tuval iizerine yagl
boya, 79.5 x 79.5 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://en.wikipedia.org/wiki/Black Square (painting)

Malevich’in gerceklige referansi eleyen soyut geometrik tuvallerinin,
Stiprematizm’inin Alman Filozof Edmund Husserl’in (1859-1938) oOnciisii oldugu
fenomenoloji ile de baglantili oldugu sdylenebilir. Fenomenoloji, diinyay1 ve nesneleri
daha Onceden bilme halimiz, onlarla ilgili deneyimlerimiz, varsayimlarimiz ve
yargilarimizi igeren dogal tavirdan, onlarin 6zlerini anlamaya yonelik fenomenolojik
tavra dogru gidilmesini 6ngdérmektedir. Bu anlamda onceden bilinen biitiin bu
deneyimler paranteze alinmalidir. Malevich’in soyut, objesiz sanatin1 anlayabilmek,
onun, gerceklerin ve seylerin 6zilinlii vermeye calistigi bu saf geometrik formlari
algilayabilmek i¢in de benzer bir yaklagim gerekmektedir. Soyut sanat ile
fenomenoloji arasindaki baga deginen Tunali ¢aligmasinda Husserl’dan yola ¢ikarak
fenomenolojiyi agiklamaktadir. Husserl, bireysellige dayali goriintigler, nesneler
diinyasini bilincimize bagli olarak tesadiifi olarak kavradigimizi ifade etmistir.
Tunali’nin (2020, s.210-225) calismasinda belirttigi gibi fenomenolojiye gore dogada

doga yasalar1 olmasina ragmen, doga yine de tesadiifi bir varliktir. Tunali
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fenomenolojide dogal tavir icerisinde goérme, dokunma isitme gibi duyulur alginin
objelerinin de hatta nesneler diinyas: disinda deger verilen seyler diinyasinin da 6zel
olarak dikkat edilmesinden veya diisiiniilmesinden bagimsiz olarak var olduklarini
ifade etmistir. Tunali, fenomenolojik tavrin; dogal tavrin bize ger¢ek varligi asil varligi
bildirmedigini diisiinerek ve siiphe duymaktan hareket ederek, dogal tavra karsi
elestirel bir tavir takinmak anlamina geldigini belirtmistir. Fenomenolojinin fenomen
diye adlandirdig1 seyin parantez i¢ine alinan duyusal goriiniislerin arkasinda kalan
artik kendisini paranteze alamayacagimiz sey oldugunu, bu seyin varlik, zaman ve
mekandan ampirik gerceklikten ote bir sey oldugunu ifade etmistir. Burada amacin
varlig1 eidos olarak yeniden kazanmak oldugunu, diinyanin 6zlinii varligindan soyarak
nesneleri diinyay1 bir 6z, bir eidos alani olarak kavrayabilmek oldugunu dile
getirmistir. Ayrica duyulur objeler varlik karakterinden soyulunca duyuiistii ve mekan
iistli olan bir alanda, bir diger ifadeyle eidosun, 6zlerin alaninda yeni bir gerceklik,
hakiki bir varlik diinyast aranmasi gerektigini belirtmistir.

Husserl’in fenomenolojisi Platon’un idealar diinyasi ile baglantilidir. Platon’a
gore gercek varlik, idealar diinyasi olduguna gore sanatin objesi olan fenomenler
aslinda gercekligi bulunmayan birtakim kopyalardir. Hatta sanatin yoneldigi mimetik
obje gercegin, bir 6zgiin varligin degil, kopyanin kopyasi olacaktir (Tunali, 2007, s.
81). Bu durum da varligin 6zilinli, mutlag1 ortaya g¢ikarmak isteyen Malevich’in
goriigleriyle ortiismektedir. Platon’dan yola ¢ikarak Tunal1 (2007, s. 82-83) mimetik
objeye yonelen sanat¢inin gercek varliga degil 6z giizellige sahip olan yani kendi
basina giizelligin kopyalar1 olan tek tek giizel seyler olan doxa diinyasina yoneldigini
ifade etmistir. Oysa ki hakiki giizellik ve dogruluk bu doxa diinyasinin disinda, {istiinde
olup, benzetmeye yonelenlerin bu hakiki varligi bilmedikleri i¢in sanilarla yetindigini
ifade etmistir. Tunal1 (2020, s.188-265) calismasinda, soyut sanatta ilginin nesneden
nesnenin anlamina kayarken, ampirik bir gergeklik olarak kavranan varligin artik
duyusal gerceklige karsit olan nesneye yliklenen soyut diisiinsel varlik, bir biling
varlig1 haline geldigini ifade etmistir. Tunali’ya gore soyut sanat¢1 da nesneleri 6zsel
yapilar iginde gorerek soyut geometrik bigimler olarak resmedererek varligin 6ziinde
somutlasacak olan mutlaga ulasmak istemistir. O bu sekilde gizlide bulunan bir
varligin goriinlir kilinarak, degismez olan temel varligin bi¢cim verme iginde
kavranabilir bir gerceklik haline geldigini ifade etmistir. Ayrica Tunali, soyut resmin,
evreni soyut-geometrik bir varlik, onu biitiin tesadiiflerin, degismelerin Gtesinde

degismeyen mutlak bir varlik olarak kavrayacagini dile getirmistir. Geometrik
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mimariye sahip soyut sanatin ifade karakterini kaybederek artik salt harmoni, bigim
diizeni ve 0l¢iiye dayali evrensel bir yapit haline gelmekte oldugunu da vurgulamigtir
(Tunal1, 2020). Bu nokta da Siiprematizm’in soyut geometrik yapisi, evrensel amaglari
ile gergekten de bu talepleri karsiliyor gibidir. Malevich, ruhani olan ile maddi olan
arasindaki zithig1 agsmak i¢in bir yolculuk olarak gordiigii Stiprematist resimlerde ana
resimsel elemanlar olarak, nétr sifir noktasi ile materyal diinyanin Gtesine gegen,
zihnin Ustlinligiini en iyi sekilde temsil ettigini diisiindiigii ve mutlak/ideal formlar
kabul ettigi, dogada bulunmayan temel geometrik motifleri kullanmistir. Bu durum
Platon’un geometrik formlarin giizelligi ile alakali ifadesini de akla getirmektedir.

Platon su sekilde ifade etmistir:

Formlarin giizelligi deyince ben burada biiyiik y1§inin bununla diisiindiigii seyi
anlamak istemiyorum, ornegin canli varliklarin veya resimlerin formlarinin
giizelligini; tersine formlarin giizelligi deyince diiz veya ¢cember seklinde olan
ve buna gore de pergel, cetvel ve minkale ile ¢izildigi sekilde diizeyleri ve
kiipleri kastediyorum. Bunlar (yani bu diizeyler ve c¢emberler) bagka
nesnelerde oldugu gibi bir baska seye gore giizel olmayip daima ve daima
vardirlar, kendi baslarina gilizeldirler ve bunlar 6zleri geregi glizeldirler, ve
belirli, kendilerine 6zgii bir haz duygusuna gotiiriirler (Tunali, 2007, s. 60-61).

Tunali, Platon’un giizel olanlarin iceriklerinden bagimsiz olarak salt geometrik
formlar oldugu diislincesinden yola ¢ikarak boyle bir anlayisin form giizelliginin say1
ve sayilarin orantisindan dogan matematik bir giizelligi, pythagorasci anlayist dile
getirdigini ifade etmistir. Ayrica geometrik formlarin giizelliginin uzay ve zaman ici
bir giizellik olmay1p, zaman ve uzayca agkin oldugunu dile getirmistir (Tunali, 2007,
s. 60-61). Malevich de Siiprematizm’in nesnesizligini ve askinligini su sekilde ifade

etmistir:

“Stiprematist icin nesnel diinyanin gorsel fenomenleri kendi baglarina
anlamsizdirlar; 6nemli olan hislerdir ve bu 0Olgliye nazaran ortaya ciktigi
cevreden oldukga baskadir..Stiprematistler i¢in uygun temsil araglari her
zaman hissiyatin miimkiin olan en kapsamli ifadesini veren ve nesnelerin
tanidik goriiniimiinii goz ardi eden aragtir. Nesnellik kendisi i¢in anlamsizdir;
bilingli zihne ait kavramlar degersizdir. Duygu belirleyici faktordiir ve bu
sayede sanat nesnesiz temsile yani Siliprematizm’e ulasir. Hisler haricinde
hicbir seyin algilanmadigi bir ¢dle evrilir..Artik gercekligin benzerlikleri,
idealist imgeler yoktur. Var olan tek sey ¢oldiir. Ancak bu ¢dl, her seye niifuz
eden nesnesiz duyumun ruhuyla doludur” (Malevich, 2013, s. 79-81).

Stiprematizm’in bu asgkinlik durumu veya ¢ol ifadesi herhangi bir sinirlamay1

kabul etmemektedir. Spinoza’nin da ifade ettigi gibi bir objeye anlam yiiklenmesi belli
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bir determinasyonu icermektedir (Farago, 2006, s. 200). Yani objeler belli bir anlama
denk gelmeye basladiklarinda artik sinirlanmis olup, sinirsizligi ve baska anlamlar1 bu
denklemin diginda birakmig olmaktadirlar. Oysa ki objeler ve kelimeler anlam
yiiklerinden kurtulduklar1 zaman sonsuzluga acilmaktadirlar. Aslinda siirsizlik ve
Ozgiirliglin Sliprematizm’in ana temasi oldugu sdylenebilir. Belki de Worringer’in
(1907, 5.49) ifade ettigi ilkel kabilelerin, doga diinyasinin bigimlerinin sabit kalmay1p,
degisebilmesinden duyduklar1 giivensizlikten dolay1 soyutlama igtepisi ile mutlak bir
sanat sistemine ulagma amaci tagimalar1 gibi Malevich de kendi sanatinda daha mutlak,
degismeyecek tinsel bir 6zii aramaktadir.

Worringer’in ilkel kabilelerin soyutlama igtepisi ile mutlak olana ulasma istegi
Florensky’nin de bu konudaki fikirleriyle uyum gostermektedir. Florensky yiizyillar
boyunca kiiltiirlerin merkezi perspektifi kullanmama nedeninin varliksal bir kaygi
oldugunu, benzesim ilkelerinin tersine amacin goriinmeyene hayranlik duyularak
teslim olmak oldugunu iddia etmistir (Florensky, 2001, s.13). Florensky’e gore
perspektifin kullanilmadig: tarihsel donemlerde temsili sanat yaraticilarinin pespektifi
becermemesi kesinlikle s6z konusu olmayip, aksine bunu basitge kullanmak
istememislerdir. Bu ilkeleri kullanmak istememelerinin nedeni de ¢agin anlayisina
uygun olarak diinyay1 bu temsil yontemlerine de i¢kin olan bir tarzda hissediyor ve
anliyor olmalaridir (Florensky, 2001, s. 75). Iste bu ickin anlayis Malevich’in
Stiprematizmi’nde de kendini gostermektedir.

Malevich’in sanatina kozmik bir anlam yiiklemeye ¢aligmasinin bir bagka 6rnegi
Khlebnikov ile olan bagidir. Sair onun ¢izimlerindeki ¢esitli boyutlarin oranlarini
inceleyip bazi rakamlar bulmustur. Kovtun’un da belirttigi gibi Malevich’e gore onun
kesfettigi rakamlar diinya yaraticiligina rehberlik eden Siipremus gibi bir tiir yasanin
varligint haber vermektedir. Ayn1 zamanda Khlebnikov’un, her sanat yapitinin belirli
sayisal ifadeye tabi kiigiik bir evren oldugu gezegensel 6zerklik kavramina odaklandigi
belirtilmistir (Kovtun, 2012, s.211). Khlebnikov diinyalar arasi bir anlagmanin
varligindan s6z etmistir; dlinyanin ylizeyini bir kirmizi kan hiicresininkiyle
karsilagtirarak, bir kan hiicresinin yiizey alanina bdliinen diinya yildizinin yiizey
alaninin, 365’in onuncu kuvvetine esit odugunu, ayni zamanda bu iki diinyanin uyum
icinde varoldugunu ifade etmistir (Khlebnikov, 1985, s. 144). Khlebnikov, Malevich'in
tasarimlarini hesaplayarak Malevich'in 3 yil 6nce hakkinda yazdig1 365 temel sayisini

bulmus olup, ona gore, bu say1 ‘golgeli yili’ temsil etmektedir (Kovtun, 2012, s.211).
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Sair, Malevich’in golgeli ¢izimlerinden yola ¢ikarak plastik diinyalarini hesaplamisg

olup, bunu su sekilde ifade etmistir:

“Malevich’in baz1 golgeli ¢izimlerinde, siyah diizlem ve kiirelerinde biiytik
golgeli alanin en kiiglik golgeli daireye oraninin 365 oldugunu kesfettim. Bu
diizlemler topluluklar1 bir tarali yil1 ve bir tarali glinii icermektedir. Bir kere
daha resim alaninda zamanin uzay1 yonettigini gérmiis oldum.” (Khlebnikov,
1985, s. 145)

Kozmik uzayda gezegenlerin birlik iginde hareket etmesi gibi Malevich de
sanatinda figiirlerin karsiliklt iligkisini kurmustur, boylece agirlik, agirliksiz sistemler
boyunca dagitilacaktir (Kovtun, 2012, s.212).

Malevich Siyah Kare resmini Giinese Kars1 Zafer operasinin yapim tarihi olan
1913 yili olarak tarihlendirmistir. Bugiin ise Malevich’in yeniden sergilenecek olan
opera i¢in yeni ¢izimlerinin 1915’te yapildigi tespit edilmistir. Vakar’in (2019, s.14)
caligmasinda belirttigi gibi Onceki eskizler prodiiksiyona sponsor olan Levkii
Zheverzheev’de (1881-1942) kalmis olup, Malevich bu yeni ¢izimleri 1913’ten
‘bulunmus’ eskizler olarak sunmustur. Yine Vakar’in calismasinda, 27 Mayis'ta
Malevich’in, Matyushin’e yazdig1 bir mektupta 1915 yilimin sonunda yaptigi
cizimlerden Siyah Kare oldugu diisiiniilen ¢izime atifta bulunarak, bu ¢izimin 6nemine
degindigi, Matyushin’e, kendisine 1913’te yapildigin1 sdyledigi Siyah Kare de dahil
olmak iizere {li¢ resim gonderdigini yaklasik iki hafta sonra bildirdigi belirtilmistir.
Shatskikh’in (2012, s. 46-51) belirttigi gibi Matyushin bu belgeyi ‘Malevich’in
Giinese Kars1 Zafer operasi igin eskizleri’ olarak isimlendirmis olup, mektup arsivde
9 Haziran 1915 olarak tarihlidir. Shatskikh, Malevich'i yakalayan, yemesini, igmesini
ve uyumasini engelleyen inanilmaz rahatsizlik ve Siyah Kare resminin yaratiliginin
kendiligindenligi hesaba katildiginda bu resmin 8§ Haziran 1915°te ortaya ciktigini
belirtmistir. Ayrica Malevich’in Siyah Kare eserinde tiikenmez bir anlam deposu
bulup, daha 6nce yaratilmis her seyi ona tabi kilma istegi ile tarihleri degistirme
gerekliligi duymus olabilecegini de ifade etmistir.

Diger yandan Malevich’in Siyah Kare resmi igin ¢ok farkli bir kaynaktan
bahsedilmektedir. Tretyakov Galerisi uzmanlarimin agiklamalarima gore dijital
teknoloji kullanilarak, X-1sinlar1 sayesinde resmin altindaki boya katmaninda bazi
izlere rastlanmistir. Siyah kareyi gevreleyen beyaz kenarlikta Malevich’in el yazisiyla
yazilmis ‘Magarada Kavga Eden Zenciler’ yazismnin Fransiz yazar ve mizahgi

Alphonse Allais’in (1854-1905) Gece Tiinelde Kavga Eden Zenciler isimli tablosuna
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gonderme oldugu diisiiniilmektedir (Sekil 3.10). Bu resmin Malevich i¢in ilham
kaynagi oldugundan bahseden sanat tarihg¢isi Konstantin Akinsha, Malevich’in
Allais’in sakasini kullanarak onu yiiksek sanat alanina doniistiirdiiglinii ifade etmistir.
Ayrica bu resmin Rus avangard temsilcilerinin Fransa’daki gelismeleri ne kadar
yakindan takip ettigini gostermesi acisindan da ilging oldugunu belirtmistir
(Nechepurenko, 2015) Resimde bulunan yazinin uygulanma seklinin onun
Stiprematizm’den 6nceki c¢alistigi diger sluplerle baglantist oldugu diisiiniilebilir.
Daha onceki Alogist resimlerinde de yazilar1 resme dahil etmesi Siiprematist resmi

Alogist resimlerin yaratilmasindaki mantikla eslestirebilir.
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Sekil 3.10 Alphonse Allais, Gece Tiinelde Kavga Eden Zenciler, 1884

https://www.theartnewspaper.com/2015/11/18/there-is-more-to-malevichs-black-

square-than-a-hidden-racist-joke-moscow-curators-reveal

Siyah Kare resminin siyah boyasinin altinda ne yattig1 sorusu gercekten
onemlidir. Ciinkii arastirmacilar, altta yatan kompozisyonun resmin dogrudan onciilii
oldugu konusunda hemfikirdir. Vakar (2019, s. 17-18) calismasinda, Malevich’in
boyama tekniklerini bilmesine ragmen boya katmanini asir1 yiikledigini, elinde baska
bir tuval olmadig1 i¢in sanat¢inin dniindeki bir eseri hizla siyah boya ile kapladigini ve
sonunda resmin yiizeyinde ciddi ¢atlaklarin gelismesine yol actigini ifade etmistir.
Vakar, resmin altinda merkezdeki dortgenin siyah boyasinin hemen altinda iki

goriintiiniin kesfedildigini, bir grafik editorii tarafindan birlestirilmis, resmin ayri
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pargalarinin 12 radyografisinden '* olugan ilk goriintiiniin tuvalin tiim yiizeyini
kapladigin1 ve kiiciik catlaklardan muzdarip oldugunu belirtmistir. Diizlemlerin,
siirlart agikga goriilen kompozisyonun yaklasik bir yeniden insasinin yapilmasina
izin verdigini ve bu goriintiiniin Malevich’in Kiibo-Fiitiirist resimlerini hatirlattigini

ifade etmistir (Sekil 3.11).

Sekil 3.11 Ik resmin yeniden insas1, Kiibo-fiitiirist kompozisyon, Christina Lodder,
Celebrating Suprematism: New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s.20

Vakar’in (2019, 18-19) belirttigi gibi Malevich bu resmin orta kismina kare
seklinde bir beyaz ¢inko oksit tabakasi uygulayip yeni bir kompozisyon boyamaya
baslamistir. Bu kompozisyonun kiiciik catlaklardan goriildiigli lizere sari, mavi,
pembe, mor ve diger renklerde bitisik yar1 saydam lekelerden olustugu, bunlarin net
kenarlara sahip olmayan renk lekeleri oldugu, sadece bazi renk diizlemlerinin, oldukca
iyi tanimlanmig ve belirgin bir dokuya sahip olan dikddrtgen bigimlere (yesil ve sar1)
sahip oldugu da ifade edilmistir. Altta yatan kompozisyonda renk diizlemlerinin
geometrik olmak yerine birbirine bitisik olmasindan, hatta birbirinin igine dogru

akiyor olmasindan dolay1 bu kompozisyonun, Siiprematizm yerine Kiibo-Fiitiirizm,

14 Radyografi, bir nesnenin i¢ formunu goriintiilemek igin X 1sinlari, gama isinlari veya benzer
radyasyon tiirleri kullanan bir goriintiileme teknigidir.
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Alogizm ve Siiprematizm arasinda bir tiir ara asama olabilecegi belirtilmistir (Sekil

3.12).

Sekil 3.12 Kazimir Malevich’in Siyah Kare resminin radyografi, 1915,
Altindaki bir On-Siiprematist Kompozisyonu ortaya ¢ikarmaktadir. Christina Lodder,
Celebrating Suprematism: New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s. 22

Shatskikh’in (2012, s.3-6) anlattifina gore, Malevich her ne kadar
Stiprematizm’e yolculugunu Kiibizm ve Fiitiirizm’den ¢ikan bir ¢izgi olarak ilan etse
de aslinda onun Siiprematizmi, daha sonra yaraticisinin kendi biyografisinden silmis
oldugu ve akla kars1 miicadele, akildan yoksun, duyular-6tesi bir diigiince sistemini
temsil eden ‘Fevralizm’ denen bir Onciiye sahiptir. Malevich’in Fevralist eserlerinde
alan1 artan, kendi kendine yeten dikdortgenler ve yamuklar hakim olmaya baslamigtir
(Shatskikh, 2012, s.18). Mona Lisa’li Kompozisyon 'un Malevich’in Fevralist eserleri
arasinda oldugu belirtilmistir (Shatskikh, 2012, s.43). Mona Lisa’li Kompozisyon st
iiste boyanmig dikdortgenler ile Fevralizm’in Siiprematizm ile iligkisini ortaya
koymaktadir (Sekil 3.13). Malevich’in baglantisiz nesneleri bir araya getirerek kurmusg
oldugu kompozisyona sahip bu mantik dis1 resimleri, normalde Alogist resimler olarak

bilinse de Shatskikh’in tanimina gore bu resimler yine rasyoneli reddeden Fevralist
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eserler olarak bilinmektedir. Aslinda ister Alogist ister Fevralist olsun bu resimlerin

Kiibizm’den tiiremis oldugu diisiiniilebilir.

Sekil 3.13 Kazimir Malevich, Mona Lisa’li Kompozisyon, 1914, Tuval iizerine
yagli boya, kolaj ve grafit, 62.4 x 49.2 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Malevich, Composition with Mona Lisa.jpg

Malevich’in Fevralizm ve Siiprematizm arasindaki baglantiy1 giiclendiren bir
cizimi Alojik Kompozisyon eserinde siyah bir dikdortgenin 6n planinda Fevralist
eserlerin simgesi olan bir tahta kasik kontiirii diger geometrik figiirlerle ¢evrili sekilde
sallanmaktadir (Shatskikh, 2012, s. 29) (Sekil 3.14). Malevich’in Duyguculuk Olarak
Fevralizm adli ¢iziminin ise Siiprematist resimlerle ne kadar baglantili oldugu
goriilmektedir. Sadece burada Siiprematist eserlerdeki beyaz arka plan, gece ve giindiiz

gibi ikiye bélinmiistiir. (Sekil 3.15)
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Sekil 3.14 Kazimir Malevich, Alojik Kompozisyon, 1915, Kagit iizeri kursun kalem, 16.5
x 11.2 cm, Leonard Hutton Galerisi, New York. Aleksandra Shatskikh, Black Square
Malevich and The Origin of Suprematism, 2012, s.30

Sekil 3.15 Kazimir Malevich, Duyguculuk olarak Fevralizm, 1915, Kagit izerine kursun
kalem, 11.2 x 14.5 cm, Stedelijik Miizesi, Amsterdam. Aleksandra Shatskikh, Black
Square Malevich and The Origin of Suprematism, 2012, s.38
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Shatskikh (2012, s.43-45), Fevralizm’in en temsili tuvalleri olan Moskova’da
Bir Ingiliz ve Mona Lisa’li Kompozisyon eserlerinde ve ayrica déneme ait bazi
cizimlerinde siirekli tekrarlanan ‘Kismi Tutulma’ kavramindan bahsetmistir.
Shatskikh, fevralist tuvallerinde, irrasyonel diizlemlerin nesnel diinyanin unsurlarin
yalnizca kismen golgede birakmis olmakla beraber ayrintilarin ve pargalarin hala
kendini gosterdigini ifade etmistir. Ayrica ana figiiriin ortaya ¢ikmastyla birlikte Kismi
Tutulmanin tek bir sekle, aninda bir Tam Giines Tutulmasi’na doniistiiriildiiglint ve
mutlak olanin, nesnel olmayan diinyanin ortaya ¢iktigini belirtmistir.

Malevich’in Siiprematist diigiincesinin ortaya atilmasinda ilk ve en bilinen yapiti
Siyah Kare olsa da onun Siiprematist ¢caligmalarinda farkli 6gelere de yer verilmistir.
Malevich’in ‘renkli’ donemine ait oldugu diisiiniilebilecek diger resimlerinde, dikey
ve yatay olarak diizenlenmis bir¢ok dikddrtgen, daire ve hag sekillerine yer verilmistir.
Ayrica Malevich dikdortgenin agirlikta oldugu bircok geometrik sekli, ¢esitli renklerle
ve capraz sekilde birbirleriyle dinamik sekilde diizenlemistir. Malevich’in oldukca
dinamik bir kompozisyona sahip Ugan Ugak resminin renkli asamaya ait oldugu
goriilmektedir (Sekil 3.16). Bu eserinde de uzamda capraz sekilde yerlestirilmis kare
ve dikdortgenlerin birbiri ile iliskisi ve hareketi dinamik bir sekilde yansitilmistir.
Malevich’in normalde herhangi bir referans igermeyen tuval isimleri s6z konusu
oldugunda bu resmin ismi oldukca dikkat ¢ekicidir. Ciinkii Malevich Siiprematist
kompozisyonlarint gerceklikle herhangi bir referansi eleyerek soyut olarak
tasarlamistir. Bu anlamda bu resim, ismiyle ¢eliski yaratmaktadir. Resmin dinamik ve
canli kompozisyonu ele alindiginda, sanat¢inin u¢ma eylemiyle iliski kurmasi belki
biraz anlasilir bir durumdur. Yine de parcali geometrik diizlemlerin olusturdugu
biitiinden, bodyle bir ¢ikarima varmak izleyicinin kendi insiyatifine kalmustir.
Stiprematist resimlerin boyle sinirlayici isimlerle anilmalari, Malevich’in onlara

yiiklemeye ¢alistig1 ruhsal ve sinirsiz anlam ile ¢eliskili kalmaktadir.
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Sekil 3.16 Kazimir Malevich, Siiprematist Kompozisyon: U¢an Ugak, 1914,
Tuval {izerine yagli boya, 58.1 x 48.3 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://artvee.com/dl/suprematist-composition-airplane-flying/

1917 ve 1918’in monokromatik resimlerinde gerceklestirilen son asamada
Malevich, ideal bir diinyaya ve maddesellikten tamamen vazgecmeye dogru
Stiprematist yiikseliste nihai asamaya ulasmistir, c¢linkii beyaz ger¢ek sonsuzluk
kavramin1 sembolize etmektedir (Arnason & Mansfield, 2012, s. 203). Malevich
‘Beyaz’ asamadaki resimlerini ‘Onuncu Devlet Sergisi: Objektif Olmayan Yaratilig ve
Siiprematizm’ sergisinde sergilemis olup, en iinlii ve bilinen eseri Beyaz Uzeri Beyaz
eseridir. Malevich’in Beyaz Uzerine Beyaz eseri, beyaz bir kareyi, merkezden uzakta
ve ayni zamanda biraz daha sicak tonlu beyaz bir kare olan bir zemin {izerinde agili
olarak tasvir etmektedir (Sekil 3.17). Malevich'in yaptig1, iki beyaz kareyi tamamen
farkli sekillerde sunmaktir. Bir diger nokta, ikinci karenin hi¢ boyanmamis olmasi
olup, sadece kare tuval olmasidir. Malevich’in bu resmi, sonsuzlugu simgeleyen beyaz
rengiyle ve karenin hafif egiminin hareketi ¢agristirmasiyla boslukta asili kalma hissi
uyandirmigtir. Beyaz tuval, hafif gri karenin hareket etmekte serbest oldugu sonsuz

alan1 temsil ediyor gibi goriinmektedir.
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Sekil 3.17 Kazimir Malevich, Siiprematist Kompozisyon: Beyaz Uzerine Beyaz
1918, Tuval {izerine yagli boya, 79.4 x 79.4 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/cubism-early-abstraction/russian-avant-

garde/v/malevich-white-on-white

Malevich 1919 yilinda Beyaz Uzerine Beyaz resmini sergilemis oldugu ‘Onuncu
Devlet Sergisi: Objektif Olmayan Yaratilis ve Siiprematizm’ sergisinde beyaz rengin
onemine deginmistir. Malevich gokyliziiniin mavisinin Siiprematist sistem tarafindan
fethedilmesinden, rengin sinirlandirmalarindan kurtulunmasindan, gercek sonsuzluk
anlayis1 olarak beyazin 6tesine yani sonsuzluga gecilmesinden bahsetmistir (Harrioson
& Wood, 1992, s. 291). Sonsuzlugun rengi beyaz, yliksek bir duygu alanim ifade
ederken resimde askinlik ve iitopik olan gagristirilmaktadir. Ozellikle devrimden bir
sene sonra yapildigr diisiintildiigiinde Malevich’in manevi ve maddi 06zgiirliik
hissiyatinin, resimde bu kurtulus duygusuyla yeni bir topluma yol agacagini
diisiindiigii devrimle eslesiyor oldugu soylenebilir. Iste Siiprematizm bu sekilde
resmin 6zline odaklanarak devrime es deger bir 6zgiirliik alan1 yaratmistir.

Devrim sonrasi ¢ok etkili olacak sanat hareketi Konstriikktivizm ile
kiyaslandiginda daha az belirgin olsa da Malevich’in resimlerinde de bir faktura'®
kavramindan bahsedilmistir. Lodder’in (2019, s.264) calismasinda belirttigi gibi
fakturanin rengin govdesi, resmin 0zii oldugunu vurgulayan Malevich’in faktura

aragtirmalar1; pigmentin dogasi, viskozitesi, kalinlig1, ince veya kalin olmak tizere

15 Bir nesnenin yiizeyinin, kendi ayirt edici 6zelligini sergileyerek yapildigi malzemeyi gostermesi anlamina gelir
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uygulama sekli, fir¢a darbelerinin dogasi ve bir biitiin olarak resim iginde yaratilan
resimsel dokularin ¢esitliligi {izerinde odaklanmaktadir. Lodder, Malevich’in,
‘Resimlerdeki renk ve dokunun kendi iglerinde birer amag¢ oldugu’ ifadesinden
hareketle, onun ince doku diizenlemelerini, kompozisyon i¢inde dinamizm ve bosluk
hissi yaratmak i¢in kullandig1 ¢esitli tonlarin, doygunluklarin ve renk yogunluklarinin
etkilerini arttirmak i¢in kullandigin1 belirtmistir.

Malevich’in Siiprematizm’inin etkiledigi sanatcilardan Popova da ‘Resimsel
Arkitektonikler’ adinit verdigi tamamen soyut resimler yapmaya baslamistir. Bu
resimlerinde, daha onceki Kiibist ve Fiitlirist etkiler tasiyan resimlerindeki iist iiste
bindirilmis ve parcalanmis, tanimlanabilir obje ve dokularin planlarinin yerini, uzam
icerisinde dagilmis tamamen soyut geometrik planlar almis olup, beyaz renk ile boyut
etkisi kazanan planlar birbirinden ayrilmistir (Sekil 3.18). Lodder’in (1983, s.45)
caligmasinda ifade ettigi gibi tuval diizleminde farkli renk diizlemleri arasinda
yaratilan uyumsuzluk, gerilim ve dinamizm tliretmekte olup, diizlemlerin geometrikligi
ve rengin canli dogasi, 1916’da Siiprematist dergi Silipremus’'un yayimnlanmasiyla

iliskili olan Malevich'in fikirlerini yansitmaktadir.

Sekil 3.18 Lyubov Popova, Resimsel Arkitektonik, 1918

https://wikioo.org/tr/paintings.php?refarticle=8 XY GES &titlepainting=Painterly%

20Architectonic&artistname=Lyubov%20Sergeyevna%20Popova
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3.1.3 Rus Avangard Sanatinin Tinsel Yonii

Avangard sanatgilar avangard sanat teorilerini gelistirirken ve eserlerinde
bicimsel yeniliklere giderken farkli kavramlarla da iligki kurmuslardir. Rus avangard
sanatgilari, Rus felsefi ve kiiltiirel diisiincesinin de etkisiyle, aklin ve sezginin bir arada
oldugu bir sanatsal bakis acisiyla hareket etmislerdir. Bu anlamda bir taraftan resimde
plastik yeniliklere giderken, diger taraftan tinsel kavramlarla iliski kurmuslardir.
Kendi eserlerinin bu kavramlarla ¢cok yonlii iligkileri avangard sanati ¢cok daha 6zgiin
hale getirmektedir. Bu noktada ‘Dérdiincii boyut” ve ‘Ortodoksluk ve Ikonalar’
kavramlari ile Rus sanatcilarin eserlerinin iligkisini anlamak 6nemlidir.

Bilimsel gelismelerin etkisiyle ortaya ¢ikan yeni sorular, sanatgilart bilinmeyen
bir boyutun varliginin izini siirmeye yoOneltmistir. Zaten Oteden beri Avrupa
rasyonalitesine pek sicak bakmayan bir toplumun sanat¢ilari olarak Rus avangardlari
resimlerinde irrasyonel boyutun varligini hissettirmislerdir. Dordiincii boyut kavrami
diinyada bir¢ok soyut sanatgiy1 etkilese de Rus sanatcilarin kendi kurduklari iliski ve
baglam farklidir. Malevich, Larionov ve Goncharova o6zellikle Ouspensky’nin
dordiincii boyut ile ilgili teorilerinden etkilenmislerdir.

Rus avangardiin bir diger boyutu da Larionov, Goncharova ve Malevich’in
ikonalar gibi dini araclarla baglant1 kurarak kendi avangard sanatlarinda bigimsel
yenilikler yapmalaridir. Ayrica Malevich, Ortodoksluk dininin manevi boyutu ile
kendi sanatinin ruhsalligi arasinda baglanti kuracaktir. Yani Rus dini kiiltiiriiniin,
ikonalarin Rus avangard sanatindaki yenilikler i¢in sanatcilara ilham vermesi s6z
konusudur. Bu da Rus avangardint Avrupa’daki diger avangard sanat hareketlerinden
ayiran Ozelliklerindendir. Avangard sanatgilar yine kiiltiirel kokenleriyle modern

hareketi birlestirerek 6zgiin yapitlar ortaya koymusglardir.

3.1.3.1 Dordiincii Boyut

Avrupa kiiltiiriinde 19. ylizy1l sonunda gergeklesen bilimsel gelismeler
sayesinde Pozitivist felsefeye inang sarsilmis olup, ¢evrede duyularla algilanan ve
goriilen bircok seyin gercekliginin yeniden sorgulanmasi s6z konusu olmustur.
Wilhelm Conrad Rontgen (1845-1923) tarafindan 1895 yilinda Rontgen’in kesfi,
Marie Curie (1867-1934) ve Pierre Curie (1895-1906) tarafindan radyum ve

polonyum’un kesfi insan goziiniin géremedigi gerceklere isaret etmistir. Enteresan
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sekilde Pozitivizm’e inancin sarsilmasi yine bilim gibi Pozitivist bir alanin a¢tig1 yolla
gerceklesmistir. Bu buluslar sayesinde 19. yiizyil sonunda insanin goérme yetileri de
sorgulanmaya baglanmis olup, yeni tibbi ve psikolojik ¢aligmalar insan gdziiniin
giicline, i¢ isleyisine ve siirlamalarina dikkat ¢cekmistir. Sanatcilar bu yeni bilimsel
gelismelerin ortaya attig1 sorularla beraber nesnellikten uzaklagip duyularla
algilanamayan bagka bir gercekligin varoldugunu gorerek sanatlarinda bu bilinmeyen
gercekligi ortaya ¢ikarmaya yonelmiglerdir.

19. yiizyilin sonundaki bilimsel kesiflerin dogrultusunda en ¢ok merak edilen ve
o donemin mistik diisiiniirlerinin, sanat¢ilarin ilgisini ¢eken bir diger konu ise
dérdiincii boyuttur. Once Hinton ve daha sonra onun izinden giden Ouspenky gibi
diistinlirler dordiincii boyutun varlig: ile alakali arastirmalar yapip, evren igin kabul
edilmis 6klidyen geometrinin dogru olmayabilecegini, insan zihinin ve algisinin sinirl
goriigiiniin diinyay1 li¢ boyutlu bir sekilde algiladigini ve bunun disinda gerceklikler
olabilecegine isaret etmislerdir.

Bu konudaki en biiyiik ¢alismalart yapan Charles Howard Hinton (1853-1907)
insanin goérme algilarinin mevcut diinyay1 algilamadaki yetersizliginden yola ¢ikarak
ve bazi Onermeler, analojiler gelistirerek dordiincli boyutun var olabilecegini
kanitlamaya ¢aligmistir. Hinton, bir dizi farkli renkli kiip ile alistirmalar yoluyla uzay
duyusunu egitmek ve gelistirmek i¢in karmagik bir sistem tasarlamistir. Hinton'a gore,
onun zihinsel egzersizler sistemi, kiipleri her yerden gormeyi gorsellestirerek, goziin
gordiiglinden yani prespektiften bagimsizlik kazanirsa, geometrik olarak
gorsellestirme yeteneginin gelismesine yol acabilecek olup, bilincin faaliyet sinirlarini
biiylik Olclide genisletecektir. Hinton (1912, s.255) kiip bloklarin1 gozlemleyerek,
yerlerini degistirerek dort boyutlu bir nesnenin sezgisinin elde edilebilecegini ifade
etmigtir. Dort boyutlu bir nesne insanin duyu temaslarinin fiziksel araliginda
verilmedigine gore, bu egzersizle dort boyutlu nesneyi algilamanin kosullarinin
yaratilabilecegine deginmistir.

Hinton dordiincii boyutun varligini nokta, ¢izgi ve kati iligkisine deginererek
aciklamaya caligmistir:

Diiz bir ¢izginin bir par¢asinin bitip digerinin basladig1 yer bir noktadir ve diiz
cizginin kendisi noktanin hareketiyle olusturulabilir. Bir diizlemin bir kismi
digerinden diiz bir ¢izgi ile sinirlandirilmistir ve diizlemin kendisi, kendi iginde
olmayan bir yonde hareket eden diiz ¢izgi tarafindan olusturulabilir. Yine, kati

uzayn iki boliimii birbirine gore bir diizlem ile sinirlandirilmigtir; ve kendi
icinde olmayan bir yonde hareket eden diizlem, kat1 uzay iiretebilir. Boylece,
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uzayin, daha yiiksek uzayin iki boliimiinii birbirinden siirlayan sey oldugunu
ve uzaymmuzin kendi icinde olmayan bir yonde hareket ederek daha yiiksek
uzay1 liretecegini sdyleyebiliriz (Hinton, 1912, s. 4).

Hinton, dort boyutlu bir diinyay: tasavvur ederken bizde eksik olan bir yon
duygusunu, dort boyutlu diinyada bir varligin sahip oldugunu ve bizim sahip
olmadigimiz bir seyin varsayilmasi gerektigini ifade etmistir. Bir diizleme dik olan,
sadece icindeki iki dogruya degil, her bir dogruya da dik olacagindan dordiincii
boyutun uzayda ¢izebilen her bir dogruya dik olarak tasavvur edilmesi gerektigini
ifade etmistir (Hinton, 1912, s. 158). Ouspensky ise eger uzay sonsuz olarak
biliniyorsa kendi geometrimizdeki birbirine dik agilarda uzanan ve ii¢ boyutu
olusturan li¢ dogrunun 6tesinde sonsuzlugun kosulu olarak birbirine dik ve paralel
olmayan sonsuz sayida dogru olmasi gerektigini ifade etmistir. Bir noktanin bir
dogrunun kesiti, bir ¢izginin bir yiizeyin boliimii, bir yiizeyin bir katinin bir bolimii
oldugu bilindigine gore bir katiy1 (kiip, kiire, piramit) dort boyutlu bir cismin kesiti
olarak kabul etmek gerektigini ve dort boyutlu uzayin bir boliimii olarak ii¢ boyutlu
uzayin tamaminin miimkiin olabilecegini ifade etmistir (Ouspensky, 1920, s.27-37).
Hinton ve Ouspensky’nin bu Onermeleri 6klidyen uzay anlayisinin dogrulugunu
sorgularken, bir bagka destek de matematikten gelmistir. 1829 Rusya’da Nikolai
Ivanovich Lobachevski (1792-1856) matematikte Oklidyen geometrisinin
onermelerini ciirliten, hayali geometri admi verdigi bir sistem icat etmistir.
Lobachevski tarafindan gelistirilen Oklidyen olmayan geometri gibi cesitli
matematiksel gelismelerin teorik sonuglari, varolan kati {i¢ boyutlu uzam prensiplerine
meydan okumakla beraber uzayin aslinda biikiimlii oldugunu ve geleneksel alginin ¢ok
daha 6tesinde oldugunu iddia etmektedir (Harte, 2009, s. 123).

Hinton dordiincii boyut kitabinda dordiincii boyutun varolabilecegini gdstermek
icin cesitli sematik ornekler vermistir. Bunlardan en kayda deger olan spiral ve film
ornegi kendisinden daha yiiksek boyuttaki bir varligi diizlem varligin nasil

algilayacagina dair giizel bir Ornek sunmaktadir. Hinton bu durumu gsoyle

aciklamaktadir:

Filmin ic¢inden bir spiral gecirirsek, kesisme bize karede noktali cizgilerle
gosterilen bir daire iginde hareket eden bir nokta verecektir. Simdi, spiralin
hareketsiz oldugunu ve filmin dikey olarak yukari dogru hareket ettigini
varsayalim, tiim spiral, kesigme noktasinin ardigik konumlarinin filminde temsil
edilecektir. Filmde spiralin kalic1 kanit1 bir zaman serisi olarak deneyimlenir -
spiralin gegme kaydi bir daire i¢inde hareket eden bir noktadir. $imdi, filmle
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sarmalin kesigsmesinin bilingli bir deneyime yol acacag sekilde filmle baglantili
bir bilinci varsayarsak, filmde bir daire icinde hareket eden, hareketinin
bilincinde, bu gercek sarmal hakkinda higbir sey bilmeyen bir noktanin
oldugunu goriiriiz, film tarafindan birbirini izleyen etkilesimlerin kayd: noktanin
hareketidir (Hinton, 1912, s. 25). (Sekil 3.19)

Sekil 3.19 Film-Spiral Ornegi.
Charles Howard Hinton, The Fourth Dimension, 1912, s.25

Ouspensky de Hinton’un arastirmalarinin izinden gitmistir. U¢ boyutlu diinya ile dort

boyutlu diinyanin iligkisini su sekilde agiklamustir:

Her ti¢ boyutlu cismin icinde hareket ettigi ii¢ boyutlu uzayda yer almayan yon,
zamanin yonudiir. Her iig-boyutlu cisim var olmakla, deyim yerindeyse
zamanda hareket eder ve hareketinin izini bir zaman-bedeni ya da dort-boyutlu
bir cisim seklinde birakir. Algilama aygitimizin Ozelliklerinden dolay1 bu
bedeni asla gormez ve hissetmeyiz; sadece kesitini goriiyoruz ve buna li¢
boyutlu cisim diyoruz. Bu nedenle, ii¢ boyutlu bir cisim sadece dort boyutlu bir
cismin izdiigiimii, bizim diizlemimiz {izerindeki goriintiisiidiir (Ouspensky,
1920, s. 52).

Ouspensky’nin bu sozlerini desteklemek icin yine Hinton’dan da ornek

verilebilir. Hinton {i¢ boyutlu bir yapr olan kiiplin bir diizlem {izerinden nasil

algilanabilecegini bir dizi kesitten olusan kiip iizerinde anlatmaya caligmistir:

Bu kesitler diizlem iizerinde bir dizi diizlem figiirler olarak temsil edilebilir,
ancak onlarin bu sekilde temsil edilmesi daha yiiksek figlirdeki tutarliligini
bozmaktadir. A, B, C, D kareleri seti, sekilde gosterilen kiiplin diizlemine
paralel olan boéliimleri temsil ediyor olmakla beraber bunlar uygun goreli
konumlarinda degildirler. Diizlem, bir béliimden digerine stireksiz sigramalar
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varsayarak ti¢iincii boyutta bir hareketin izini siirebilir. Boylece, kiipiin kenar1
boyunca soldan saga bir hareket, diizlemdeki kesitler kiimesinde kesitlerin
koselerinin ardisikligi olarak temsil edilecektir. Uzayda A’dan BCD’ye dogru
hareket eden nokta, diizlemde, araya giren diizlem uzayindan gegmeden, dnce
A’da, sonra B’de vb. gorlinliyormus gibi temsil edilmelidir. Bu béliimlerde,
diizlem {iglincili boyuttaki uzantiy1 disarida birakiyor olup, herhangi iki bolim
arasindaki mesafe temsil edilmemektedir (Hinton, 1912, s. 12-14). (Sekil 3.20)

Sekil 3.20 Diizlem ve Kiip Ornegi.
Charles Howard Hinton, The Fourth Dimension, 1912, s.12

Hinton diizleme enine gegen bir kiip lizerinden bu durumu agiklamaya devam etmistir:

Diizleme kare bir nesne gibi gorlinecek ancak bu nesneyi olusturan madde
stirekli olarak degisecektir. Bir maddesel pargacik digerinin yerini alir, ancak
bu, diizlemin bildigi herhangi bir yerden gelmez veya uzayda herhangi bir yere
gitmez. Uzayimmizda daha yiiksek bir cismi temsil etmenin benzer yolu, onu,
her biri bir 6ncekinden bilinmeyen bir yonde biraz daha uzakta bulunan bir dizi
bolimden meydana gelmis olarak tasavvur etmektir. Boylece A, B, C, D
kiipleri, daha ytiiksek bir kiipiin bilinmeyen boyutunda farkli araliklarla kesitler
olarak diisliniilebilir. Bu sekilde diizenlendiginde, yiiksek figlirdeki
tutarliliklar1 bozulur, onlar sadece temsillerdir..Bu temsilde bir boliim ile digeri
arasindaki mesafeyi disarida biraktik; daha yiiksek bedeni yalnizca bir dizi
kesit olarak diisiindiik ve bu nedenle igerigini disarida biraktik. Igerigini
sergilemenin tek yolu, hareket kavraminin yardimina bagvurmaktir. Daha
yiiksek bir kiip uzayimiza enine gegerse, uzayda izole edilmis bir kiip olarak
goriinecek, uzayimiza gelmeyen ve ig¢inden gecen parca goriinmeyecektir.
Uzayimizdan kademeli gegis, kiiplin maddesinin degisimi olarak karsimiza
¢ikacaktir. Igindeki bir maddesel parcacigm yerini bir baskasi aliyor, ne bir
yerden geliyor ne de isaret edebilecegimiz herhangi bir yone gidiyor. Bu
sekilde, figilirin siiresi ile daha yiiksek boyutlulugunu sergileyebiliriz;
Maddemizin bir kiipii, uzayimiza enine bir harekete sahip oldugu varsayilan
kosullar altinda aninda kaybolacaktir. Daha yiiksek bir kiip, dordiincii
boyuttaki tiim yayilma mesafesi kadar uzayimiza enine gegene kadar devam
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ederdi. Diizlem varlig1, kiipii, her biri bildigi bir sekil gibi, kendi diizleminden
uzaga uzanan boliimlerden ibaret olarak diisiinebildigi gibi, biz de daha yiiksek
bir cismi bizim alanimizdan uzaga uzanan her biri bildigimiz bir kat1 gibi
boliimlerden olusan boliimler olarak diisiinebiliriz (Hinton, 1912, s. 12-14).
(Sekil 3.21)

Sekil 3.21 Kiipiin Diizlemden Gegisi.
Charles Howard Hinton, The Fourth Dimension, 1912, s.12

Hinton’un {i¢ boyutlu bir varligin iki boyutlu diizlemde nasil sekillenecegi ve
maddesini kaybedecegi diisiincesi Florensky’nin bazi diisiiniirler tizerinden ifade ettigi

madde ve mekan iliskisini yankiliyor gibidir:

Albertus Magnus’a gore bi¢imler mekanin kosullarina goére sekillenirler,
bicimleri etkin sekilde lireten uzay olduguna gore farkli mekanlara uyarlanan
bicimler kendine 6zgii bi¢imsel Ozelliklerini koruyarak aym bi¢im olma
hallerini siirdiiremezler..Ibn-i Arabi de mekanin madde ve kuvvet olma
ozelligini, maddenin ic¢inde yer aldigi mekana gore gecirdigi bigimsel
degisikligi dile getirir (Florensky, 2001, s. 23- 28).

Ouspensky yine dort boyutlu diinyay1 algilamaktaki sinirli durumumuzu daha iyi
orneklendirmek icin, iki boyutlu bir varlik {izerinden analoji yapmistir. Ouspensky,
daha basit bir diinyay1 temsil etmeye alismis iki boyutlu bir diizlem varlik ele
alindiginda, iic boyutlu diinyanin ona olduk¢a karmasik, dogaiistii ve anlasilmaz
goziikecegini ifade etmistir. Yine bu noktada, iki boyutlu varligin diizlemine

yerlestirilmis para ve mum Ornegine deginerek diizlem icin bunlarin iki esit daire gibi

goriinecegini, kesinlikle 06zdes olacagini ve aralarindaki higbir farkin
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kesfedilmeyecegini ifade etmistir. Buradan yola ¢ikarak Ouspensky diinyada goriinen
iic boyutlu nesnelerin de aslinda tamamen farkli nesnelerin golgeleri, parcasi
olabilecegini belirtmistir. Diizlem varligin kendi diizleminde gordiigii bes ayri
fenomenin bir insanin elinin parmak uglar1 oldugunu anlamasi i¢in diizlem varliginin
gecirmesi gereken muazzam evrime dikkat ¢ekmistir (Ouspensky, 1920, s. 70-72).

Su ana kadar bahsedilen 6rneklerde {igiincii ve dordiincii boyut arasindaki olasi
iliski iki boyutta li¢ boyutun nasil algilanacagindan yola ¢ikarak aciklanmistir. Bir
boyutun baska bir boyutta nasil bi¢im degistirebilecegi, o boyutta farkli goriinebilecegi
ifade edilmistir. Bu durumun Malevich’in sanatinda da yansimasi goriilebilir. Bunu

Yilmaz soyle ifade etmistir:

Malevig kare i¢in dairenin, kiipiin, biitiin bigimlerin tohumunu tastyor demistir.
Dort boyutlu algidan, uzay geometrisinden bakildiginda karenin hareketi,
bizim {i¢-boyutlu algimizdan farkli goriinen bicimler dogurabilir. Bu
baglamda, ii¢ boyutlu algida uzun ve dar bir dikdortgen olarak goriinen sey, bir
dort boyutlu gergeklikte uzatilmis bir kare olabilir ya da daire olarak
algiladigimiz bir bi¢cim karenin bagka bir hareketinin izlenimi olabilir - ki
Malevi¢ daireyi kareden gelistirilmis ilk siiprematist form olarak kabul
eder- dort kareden olusan bir bagka kare, bu enerjinin goriiniirde farkli, 6ziinde
bir dogasini igaret etmek amacini tastyor olabilir (Yilmaz, 2009 s. 283-284).

Hinton ve Ouspensky’nin de 6rneklendirdigi gibi iki boyutlu varlik i¢in ii¢
boyutlu diinyanin fenomenleri bu kadar anlasilmaz goriinebiliyorsa ii¢ boyutlu diinya
icin de dort boyutlu diinyanin anlasilmaz olmasi gerekmektedir. Hinton, dordiincii
boyutun {i¢ boyutlu diinya i¢in nasil goriindiigiinii Platon’un magara alegorisi ile
aciklamaya c¢aligmistir. Platon’a gore golge diinyasinin sakinleri zincirlenmis sekilde
duvara yanstyan kendilerinin ve gercek nesnelerin golgeleridir. Hinton buradan yola
cikarak, bizim {i¢ boyutlu diinyamiz i¢in de yiiksek diinyanin yani dort boyutlu
diinyanin Oyle oldugunu ifade etmistir. Ayrica bu yliksek, dort boyutlu diinyanin
duyularimizla idrak ettigimizden uzamsal olarak daha yiiksek bir edimsel varolus
kavrami araciligtyla aranacagini ifade etmistir (Hinton, 1912, s.2-3). Ouspensky ise
Kant’dan yola ¢ikarak duyularla algilanan her seyin zaman ve uzayda algilandigini,
zaman ve uzayin disinda hicbir seyin duyularla algilanamayacagini, zaman ve uzayin
duyusal algilamanin zorunlu kosullart oldugunu ifade etmistir. Bu duyusal algilama
disinda seylerin mekan ve zamandan bagimsiz sekilde varolabilecegini ama insan
duyusunun ancak zaman ve mekan kosullarina cevrilebilenleri algilayacagini ifade

etmistir (Ouspensky, 1920, s. 15).
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Ouspensky (1920, s. 26) anlayisimizi genisletmek i¢in, benlik 6gelerini, yani
bizim tarafimizdan kavradigimiz her seye kattigimiz kisisel 6geleri, kavranmakta
olandan miimkiin oldugunca ayirmanin onemli oldugunu, bodylece dikkatimizin
algiladigimiz seyin 6zelliklerinden dagilmayacagini ifade etmistir. Bu biraz Husserl’in
fenomenolojik yontemini de akla getirmektedir. Fenomenoloji, diinyay: ve nesneleri
daha Onceden bilme halimiz, onlarla ilgili deneyimlerimiz, varsayimlarimiz ve
yargilarimizi igceren dogal tavri birakip, onlarin Ozlerini anlamaya yonelik
fenomenolojik tavra dogru gidilmesini dngdrmektedir. Fenomenoloji de diinyada
gordiigiimiiz nesnelerin hakiki 0zlerine ulagmak i¢in parenteze alma yoOntemini
kullanmaktadir. Fenomenolojinin fenomen diye adlandirdig: sey, parantez i¢ine alinan
duyusal goriiniislerin arkasinda kalan artik kendisini paranteze alamayacagimiz,
zaman ve mekandan, ampirik gergeklikten 6te olan seydir (Tunali, 2020, s. 22-24).

Fenomenolojinin soyut sanat ile olan iliskisini kavramak pek zor degildir.
Malevich’in nesnesiz, saf soyut geometrik tuvalleri, Siiprematizm’i sifir noktasina
gotiirmekle beraber nesnesizligin, igeriksizlik durumunun deneyimlenmesidir. Aslinda
Stiprematizm higligin, o yoklugun altindaki 6z arayisidir. Nesne diinyasina

giivenmeyen ve iceriksizlige yonelen sanat¢1 su ifadeleri kullanmastir:

Maddenin kendisi siirekli ve degismezdir; hayata kars1 duyarsizlig1 -cansizligi-
sarsilmazdir. Son tahlilde bilincimizin ve hissimizin degisen pargalari,
gercekligin ve tiiretilen goriintiilerinin etkilesiminden meydana gelen ve asil
maddeyle veya igerisindeki baskalasmayla dahi alakasi olmayan bir
yanilsamadan viicuttur..Insan, dogada unsurlarin suursuz, diizensiz
faaliyetlerini gdzlemler ve bunu bilincinin yasalligima uygun olarak
diizenlemeye c¢alisir..Doga ve insan birbirini ¢eken ancak karsilikli anlayis ve
birlik diislincesinin reddedildigi iki antitezi olusturur. Filhakika doga insan
zihninin olusturdugu karikatiirden tamamen farklidir. Sonugta doga dedigimiz
her sey gergeklikle hicbir iliskisi olmayan bir hayal giiciiniin eseridir
(Malevich, 2013, s. 24-25).

Malevich doga denilen seyin aslinda insanin gerceklikle iligkili olmayan bir
hayal giiciliniin eseri olabilecegini iddia ederken, Ouspensky (1920, s. 92) de sadece
hayvanlarin algilayisina bakmanin bile kendi zihniyetimiz ile alakali sorgulama
yapmamiz i¢in yeterli oldugunu ifade etmistir. Hayvanlarin insanlarla ayni boyutta
yasamalarina ragmen kavramlardan yoksun oluslart onlarin diinyay1 insanlardan farkli
algilamalarin1 saglamistir (Ouspensky, 1920, s. 103). Ouspensky nesnel bilginin ii¢
boyutlu kiirenin sinirlarina, yani uzay ve zaman kosullarina tabi olacagini ve nesnel

bilginin gercekleri degil, yalnizca gerceklerin algilanisini inceledigini ifade etmistir.
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Bundan dolay1 zihnin 6zelliklerine bagli olan nesnel bilginin ve fenomenlerin ii¢
boyutlu kiiresinden ¢ikmak i¢in algi bicimlerini genisletmenin, degistirmenin ve
gercek bilginin daha derinlerde yattigina inanmanin gerekliligini dile getirmistir
(Ouspensky, 1920, s. 237-238).

Bu alg1 bigimlerini gelistirmeye yonelik bir caba da sair Matyushin’den
gelmistir. Lodder’in (1983, s. 206) calismasinda belirttigi gibi Matyushin’e gore iic
boyutlu uzayin su anki anlayisi ve algis1 yetersiz olup, tek yonlii olusuyla gézlemcinin
onilinden uzaya dogru hareket etmektedir. Bunun i¢in de Matyushin’in, insanin goriis
alanin1 360 dereceye kadar genisletmeyi amaglayan bir dizi géz egzersizi tasarladigi
ve sonunda basinin arkasindan su anda ona tamamen kapali olan o boglugu gormesini
sagladig belirtilmistir (Lodder, 1983). GINKhUK’ta (Devlet Sanat Kiiltiir Enstitiisii)
Organik Kiiltlir departmaninin basinda olan Matyushin resimde ‘Genisletilmis Goriis’
fikirlerini gelistirmis olup, onun boliimii renk ve sekil, renk ve sesin etkilesimi {izerine
caligmalar yapmistir. Matyushin sekil olusumunda ve renk algisinda nesnel
olmamanin doga gozlemlerinden kaynaklandig: fikrini savunmaktadir (Pokrovskaya,
2014, 5.1609-1610).

Ouspensky’e gore bir sanat¢1 numenal'® diinyanin anlagilmasi igin bir aragtir ve
onun anlayiginin ifadesidir. Ona goére numenin fenomendeki yansimasi, ancak
sanatginin ruhu denen o siiptil aygit tarafindan algilanip anlasilabilmektedir

(Ouspensky, 1920, s. 161-162). Malevich de onun bu sozlerini destekler niteliktedir:

Hayatin maskesi sanatin gergek yliziinii gizler. Sanat bize olabildigi bi¢imiyle
goriinmez..Siiprematistler gercek maskelenmemis sanatin zirvesine ulagsmak
ve bu agidan hayata saf sanatsal duygu prizmasindan bakmak i¢in ¢evrelerinin
nesnel temsilinden bilingli olarak vazge¢cmislerdir (Malevich, 2013, s. 93).

Tunal1 soyut sanat¢inin nesneleri 6zsel yapilari icinde gorerek, soyut geometrik
bicimler olarak resmettigini ifade etmistir. Soyut sanatin duyusalliktan uzaklasarak,
varligin 6ziinde somutlasacak olan mutlaga ulagmak istedigini dile getirmistir. Ayrica
soyut sanatin aradig1 seyin duyusal diinyanin arkasinda degismeyen mutlak bir temel
varlig1 diistinmek, bunu aramak ve buna bigim vermek oldugunu ifade etmistir (Tunals,

2020, s. 228-240). Soyut sanatta bu temel varlig1 ortaya ¢ikarmak 6nemli oldugundan

16 Numen kendinde olan sey, Kant felsefesinde fenomenin 6tesindeki bilinemez ve tanimlanamaz

gerceklik, gergek bilgi manasindadir. Oznenin iliski kurdugu nesnenin goriintiisiiniin ardindaki gergek
0zilini tammlama ¢abasi olan numen, somutun ifade buldugu fenomen'in karsit1 olup, varolussal 6zii
ifade eder.

120



nesnelerin temsilinden uzaklasiliyor olup, artik perspektif kurallart birakilmustir.
Florensky (2001, s. 13) yiizyillar boyunca kiiltiirlerin merkezi perspektifi kullanmama
nedeninin varliksal bir kaygi oldugunu, benzesim ilkelerinin tersine amacin
goriinmeyene hayranlik duyarak teslim olmak oldugunu iddia etmistir. Florensky’nin
resimde perspektif kurallarini elestirmesinin ¢esitli sebepleri vardir. Oncelikle
perspektifle yaratilan resim, 6klid diinya tasarimini kabul etmektedir. Bundan siiphe
duyan digiiniir, bu tasarimin zaten natiiralist olamayacagimi iddia etmektedir
(Florensky 2001, s. 21). Florensky’e gore reel diinyanin 6klid uzay1 oldugu inancindan
orataya ¢ikan perspektif, bir yontem olup, hicbir gergekligi olmayan belli bir 6znellik
gorme zorunlulugundan hareket etmektedir. Ayrica perspektif yasalarina gore resim
yapilirken gorme ile alakali psiko-fizyolojik siireglerin gérmezden gelindigini de ifade
etmistir (Florensky, 2001, s. 128-130).

Florensky’nin ifade ettigi gibi perspektifle resim yapildiginda psiko-fizyolojik
gorme sistemleri digarida birakiliyorsa, sadece subjektif olan bir tek odak noktasi baz
alintyorsa, Ouspensky ve Hinton da 6z elemanlarin, kendi subjektif algimizin devreye
girmesiyle ve bazi algisal sinirlamalarla gordiiglimiiz diinyay1 tiim gercekligiyle
gordiiglimiiz konusundaki celigkileri ortaya seriyorlar ise ve yine Florensky perspektif
¢izim ile natiiralizmin asla miimkiin olamayacagini sdyliiyor ise diinyay1 anlatim yolu
olarak sanatgilarin soyut sanati tercih etmesi gayet makul goziikmektedir.

Florensky, temsili sanat eserlerinin natiiralist olmay1p seylerin farkli yonlerini,
farkli sentez diizlemlerini gosterdigini, hepsinin simgesel oldugunu ifade etmistir.
Pespektif yaratimda nesnelerin kendilerinin degil, cismin kapladig1 alan1 sinirlayan dig
yiizeylerin alindiginin, burada gercekligin kendisi yerine kabugununun, yalnizca
simgesel anlamininin elde edilecegini dile getirmistir (Florensky, 2001, s. 115). Hinton
ve Ouspensky de bu diinyanin dort boyutlu bir diinyanin bir uzantisi olabilecegini iddia
ettiklerine gore, Florensky’nin perspektifle aktarilan ii¢ boyutlu diinyanin sadece bir
temsil olabilmesi diislincesi akla uygun goriinmektedir. Bu durum iki tiirli de
degerlendirilebilir. Oncelikli olarak tuval iki boyutludur. Ve Florensky’nin
diistincelerinden yola ¢ikildiginda ii¢ boyutlu diinyay1 perspektif illiizyonla iki boyutlu
tuvalde temsil etme ¢abalarina mevcut ortamin iki boyutlulugu izin vermeyecektir.
Yaratilan sadece bir illiizyon, bir temsil olarak kalacaktir. Ug boyutlu diinyanin dort
boyutlu diinyanin bir uzantisi olmasi gibi, iki boyutlu diizlemdeki temsil de {i¢ boyutlu
diinyanin bir uzantis1 olarak anlasilabilir. Nasil Hinton ve Ouspensky’nin dedigi gibi

iic boyutlu madde iki boyutlu ortamda tam temsil edilemiyorsa ve maddesi degisiyor
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ise, burada da ancak onun bir temsili elde edilebilir. iki boyutlu tuval iizerinde ii¢
boyutlu diinyanin natiiralizmi miimkiin degil ise, 0 zaman soyut sanatin bunu basarip
bagsaramadigini sorgulamak gerekir. Soyut sanattaki amacin temsilin &tesini
hedefledigi asikardir. Malevich mevcut ii¢ diinyay1 temsil edebilmek bir yana mevcut
iic boyutlu diinyanin igeriginin anlamsizligi ve goziin gordiigliniin yetersizligi
iizerinden yola ¢ikarak nesnesizlige, igeriksizlige yonelmistir. En temel geometrik
bicimleri kullandig1 zaman bunlar ti¢ boyutlu diinyanin temsilleri olmaktan ¢ikip, artik
iic boyutlu diinyanin igerisiksizliginin sinirinda baglayan daha yiiksek bir boyutun,
belki dordiincii boyutun, belki daha farkli bir boyutun, siiprema diinyasinin temsili
olmaya baglamigtir. Sanat¢inin kendisi de bu durumu sdyle ifade etmistir: “Artik
gercekligin benzerlikleri, idealist imgeler yoktur. Var olan tek sey ¢oldiir. Ancak bu
¢ol, her seye niifuz eden nesnesiz duyumun ruhuyla doludur”. (Malevich, 2013, s. 81).
Tunali’nin da ifade ettigi gibi, Siiprematizmin ulagmay1 amagladig1 bu hiclik ve bu
amag, bir gerceklik ve hakikatten yoksunluk olmayip pratik gergeklik diinyasinin
rolatif gergeklerinin disinda, siiprematik diinyadaki mutlak birlik ve higliktir.
Igeriksizlik smirina varilinca zaman, mekan, yakin ve uzak gibi nesnelerle ilgili tiim
tasavvurlar ortadan kaybolmaktadir (Tunali, 2020, s. 300). iste burada gergekten de
daha iist bir boyutun, belki de dérdiincii boyutun duyumsamasi baslamaktadir.

Malevich de bu diinyanin nesnelerinin varliginin gercekligini reddederek kendi
sanatinda nesnesizligi, hicligi temsil etmek istemistir. Bu diinyadaki goérdiigiimiiz
seyler sadece bir uzanti ise ve algilayamadigimiz daha yiiksek bir gerceklik boyutu
varligin 6zii olarak kabul edilirse, Siiprematizm’in soyut anlayis1 buraya varmayi
amaclamaktadir. Geleneksel uzamsal algimizin ii¢ boyutlu olanla sinirlandirilmasinin
bir tlir determinasyon oldugu disiiniildiiglinde Malevich’in de sonsuzlugun
dogrulamasini yaparak ii¢ boyutlu diinyanin 6tesine gegmek istedigi, belki de kozmik
bir boyutun, dérdiincii boyutun dogrulamasini1 yapmak istedigi sonucuna varilabilir.
Mademki doga, hareket ve zaman kavramlar1 gordiigiimiiz ve algiladigimiz halinden
farkli olabilir, o zaman bunlar1 tuvale aktarirken sanat¢i kendi biling diizeyinin 6tesine
gecmeli, gordiiklerini degil géremediginin bir temsilini yapmalidir. Iste Malevich’in
gercekliginden siiphe ettigi natiiralist {i¢ boyutlu diinyayi, illiizyon yaratarak tuvalde
sunmak yerine resmi iki boyuta indirgemesi de bunu gostermektedir. Dordiincii boyutu
tuvale aktarmak miimkiin olamayacagina gore, en azindan Siiprematizm’in iki boyutlu
geometrik imgeleri bunun bir temsili olarak kabul edilebilir.

Yilmaz dordiincii boyutun algisinin, Malevich’in Swt Cantali Cocugun
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Resimsel Gergekligi: Dért Boyutta Renk Kiitleleri adli eserinde temsilini buldugunu

ifade etmistir:

Dikey bir dikdorgen tuval iizerinde, tuvalin kenarlaria paralel yerlestirilmis
bir siyah kare ile ondan daha ufak boyutta, egimli yerlestirilmis bir kirmiz
kareden olusan eser, 4. boyut algisinin bir temsilidir. Kare formu bizim goriiniir
diinyamizda olmayan bir bi¢cimken, projektif geometride uzaydaki her dogrusal
iligkinin meydana getirdigi bir bi¢imdir. Burada da beyaz uzayin i¢inde,
dordiincii boyutun gergekliginde algilanan bir durum s6z konusudur, sirt
cantal1 bir cocuk motifi. Burada resmin adinin diisiindiirebilecegi gibi, eser sirt
cantal1 bir cocuk imgesinden soyutlanmamaistir..Cocugun Resimsel Gergekligi:
Dort Boyutta Renk Kiitleleri resmini karakterize eden bu tiir bir hareket
kavrayisidir. Ug boyutlu algidan, beyaz bir zemin iizerinde sabitlenmis,
birbirine ihtiyari gorlinen bir a¢1 ile konumlandirilmig iki kare. Ancak
dort-boyutlu, uzaysal algidan kavrandiginda o, kendisi de siirekli sonsuz bir
yayilim halinde olan uzayin i¢inde kiitlesel bir yer tutmadir, var olmadir ve
uzayin kendisi kadar sonsuz bir stireklilik icindedir. Bu siireklilik ii¢-boyutlu
algiin temeline oturan dilimizin olanaklar1 daha iyisine el vermediginden ve
onu zamanla baglantilandirarak hareket olarak nitelendirdiginden, su halde
bunu hareket diye adlandirmaktan, doért boyutlu hareket demekten bagka
caremiz yoktur (Yilmaz, 2009, s. 283). (Sekil 3.22)

Sekil 3.22 Kazimir Malevich, Sirt Cantali Cocugun Resimsel Gergekligi:
Doérdiincii Boyutta Renk Diizlemleri,1915, Tuval lizerine yagliboya,
71.1 x 44.4 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://polen.itu.edu.tr/bitstream/11527/12509/1/000147572001.pdf
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Ouspensky kavramlarla ifade ettigimiz bu li¢ boyutlu diinyada, daha yiiksek boyutlu

bir diinyanin fikirlerinin kavramsal karsilig1 olamayacagini ifade etmistir:

A hem A’dir hem degildir. Hersey hem A’dir hem degildir..Bu aksiyomlar
tamamen imkansizdir. Bunlar mantigin aksiyomlarini kavramlarla ifade etme
cabasidir. Gergekte yiiksek mantigin fikirleri kavramlarla ifade edilemez. Ve
bu ifade edilemezlikle karsilagtigimizda, bu, nedenler diinyasi ile temasa
gectigimiz anlamina gelir. Mantiksal formiil A hem A'dir hem de A degildir,
matematiksel formiile karsilik gelir: bir biiyiikliik kendisinden daha biiyiik
veya daha kiiciik olabilir. Bu 6nermelerin her ikisinin de sagmaligi, bizim
diinyamiza gonderme yapamayacaklarini gosterir. Dogal olarak absiirtliik
kendi basina bir seyin numenlere ait oldugunu gostermez. Ama numenlere ait
olma olgusu bizim ig¢in zorunlu olarak absiirtliik i¢cinde ifade edilecektir
(Ouspensky, 2020, s. 262).

Ouspensky’nin bu sozleri Malevich’in sanatsal fikirleriyle, 6zellikle de onun
Alogist resimlerinin mantig1 ile biiyiik Olclide Ortiismektedir. Malevich Alogist
resimlerini normal akil ve mantik durumlarinin 6tesinde, irrasyonel bir mantik
cercevesinde yarattiimi ifade etmistir. Mantiksizlik, bu diinyanin kavramlariyla
celiskili olarak absiirdliik durumu Alogizm’i tam olarak 6zetlemektedir.

Bu akil bi¢ciminin ise kendi kanunu ve ingasi, ayn1 zamanda anlami olup, bu

bilginin 1s181ndaki ¢aligma tamamen yeni, mantik Gtesi bir ilkeye dayanacaktir.

Ortak akla kapali olan sey artik sezgiler araciliiyla erisilebilir hale gelecek ve

biling disindan kasith olarak fikirlerin ¢ikarilmasina izin verecektir (Kovtun,

2012, 5.207).

Yilmaz (2009, s. 352) Malevich’in mantik-dis1 resimlerinin ve Giinese Karsi
Zafer operasinin temelinde yatan geleneksel aklin reddinin, Malevich’in Ouspensky
ve Dr. Biicke’den gelistirdigi bir iistiin akil prensibine dayandigini ifade etmistir.
Ouspensky (1920, s. 312) Dr. Biicke’nin kozmik bilincinin baslica 6zelliginin,
kozmosun, yani evrenin yasami ve diizeninin bilinci oldugunu, bu bilincin bireyi
entelektiiel ve ahlaki bir aydinlanma seviyesine g¢ikaracak sonsuzlugun bilinci
oldugunu ifade etmistir. Y1lmaz da kozmik bilin¢ ve Malevich arasindaki baglantiy1

su sekilde ifade etmistir:

Malevich’in kimileyin alt-biling, kimileyin iist biling olarak adlandirdigi ve
sezgisel akil ya da sezgisel biling dedigi bu kavram, Biicke’nin kozmik biling
kavramima dayanmaktadir. Kozmik biling, ayirdinda olmasak da hepimizin
sezgisel olarak bagli oldugumuz yasam ve evrenin diizeninin bilincidir. Ardil
zamana bagli olmayan, dort boyutlu alginin bilincidir. Malevich bu biling
kavramindan kozmosun, sonsuzlugun, nesnesizligin bilinci olarak gordiigii bir
biling kavramina ulasmistir. Stiprematist Siyah Kare’yi yaratan bu sonsuzluk ve
nesnesizlik bilincidir. Bu sezgisel biling, bireysel bilinci, kolektif alt bilinci ve
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kozmik diizenin yasalarmin kavrayisinm1 bir arada gerektiren bir durumdur.
Boylece bireyi 6znel varligindan nesnel-tiimel bir varolusa tasiyacak, uzayin,
sonsuzlugun kavrayisina tasiyacak bir bilingtir. Bireyi, zaten pargast oldugu
kozmik diizenle biitlinlestiren bir biling bicimidir. Bu niteligi ile sezgi
kavrammin igkin bir niteligi olan gayri-entelektiiellikten ziyade biitliniiyle
entelektiiel bir edimdir (Yilmaz, 2009, s. 352-353).

Malevich’in resimleri ve bunlarin altinda yatan fikirler ve mantik kurgusu
gercekten de Hinton ve Ouspensky’nin fikirleriyle ortiismektedir. Bir diger Ortiisen
nokta hem Hinton hem de Ouspenky’nin degindigi ether ile alakalidir. 20. ylizyil
basinda, hizli ortaya ¢ikan bilimsel gelismelerin arasinda bilim adamlar1 dalga
titresimlerinin iletilmesi i¢in gerekli bir arag olan etheri tartigmistir. Ether, biitiin uzay1
kaplayan ve biitiin maddenin i¢ine isleyen birsey olarak yorumlanmistir. Biitiin
maddenin radyoaktif olabilecegi, objelerin sasirtict goriintiilerinin etrafi saran ether’in
icine sonsuz sekilde pargaciklar yaymasi goriisii popiiler olmustur (Henderson, 2014,

s. 234). Hinton 4 New Era of Thought eserinde etheri su sekilde ifade etmistir:

Maddenin serbestge hareket ettigi, yine de titresimleriyle maddenin
bilesimlerini yok eden herhangi bir ortamin varligin1 varsayiyoruz - ne kadar
miikemmel olursa olsun her boslukta mevcut olan, tiim cisimlere niifuz eden
bir ortam agirliksizdir ve yine de asla tutunamaz..Biitlin bu niteliklere sahip
olan toze eter denir. Burada eter, daha yiiksek boyutlardaki iki cismin temas
yiizeyidir..Daha yiiksek bir katiy1 calisiyorsak onun ether araciligiyla gectigini
varsaymaliy1z. Ve etherin bir tarafindan oteki tarafina gecerken biz bunun
yalnizca ii¢ boyutlu kesitini goriiriiz (Hinton, 1888, s. 52-59).

Yilmaz tezinde ether ile Malevich’in fikirlerinin Ortiistiigiinti, Malevich’in ifadelerine

yer vererek agiklamistir:

Gelecekte diinya iistiinde tek katli yapt kalmayacak. Higbir sey tutulamayacak
ya da baglanamayacak. Bu evrenin ger¢ek dogasidir. Fakat her madde birimi
doganin tek basina bir parcasiyken, ¢ok kisa zamanda biitlinlesecektir. Bu
benim ig¢in sliprematizmin anlamidir — i¢inde ¢ekirdegin tek bir atomize enerji
giicii tagidig1 ve yeninin, yoriingede donen uzaysal sistemlerin i¢inde yayilip
biiyliyen bir ¢cagin safagi (Malevich, 1990, s.177; Yilmaz, 2009, s.286).

Malevich ve diger sanat¢ilarin resimlerinde doérdiincii boyuta yer verirken ilgi
duyduklar1 bir diger konu da zaman algisidir. Hinton ve Ouspensky gibi diisiiniirlerin
de dordiincii boyutla alakali tartigtiklart en 6nemli nokta zaman ve hareket anlayisi
olmustur. Anlagildig1 lizere bu {i¢ boyutlu diinya, zaman ve hareket baglamindan
bagimsiz sekilde algilanamamaktadir. Ouspensky de zamani nasil algiladigimiz

tizerine giizel bir analiz yapmustir:
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Kant, zaman uzay1 algilayisimiz gibi goriir, algimizin tamamen 6znel bir
bicimi olarak yani algilama aygitimizin 6zellikleriyle kosullandirildigimiz i¢in,
dis diinyanin algilanmasi i¢in bir kolaylik olarak zaman yarattigimizi sdyliiyor.
Gergeklik siirekli ve sabittir. Ama onu algilayabilmek i¢in, onu ayr1 anlara
bolmemiz, yani onu kendimize sonsuz bir ayr1 anlar dizisi olarak sunmaliyiz,
bunlardan biri ve bir tanesi yalnizca bizim i¢in var olur. Bagka bir deyisle,
gercekligi dar bir yariktan geciyormus gibi algilariz. Bu yariktan gordiigtimiize
simdiki zaman diyoruz; gordiigiimiiz ama artik géormediimiz seye gecmis
diyoruz; ve hi¢ gormedigimiz ama gérmeyi bekledigimiz seye gelecek diyoruz.
Oncelikle gegmisle, simdiyle ve gelecekle olan iliskimizi inceleyelim.
Genellikle, gecmisi artik varolmayan olarak kabul ederiz. Yok olmustur -
degismistir, bagka bir seye doniismiistiir. Gelecek de yok. Heniiz degil. Heniiz
gelmedi, heniiz olugsmadi. Simdi ile, gelecekten gecmise gecis anini, yani bir
fenomenin bir yokluktan digerine gecis anini kastediyoruz. Sadece bu kisa
anda bir fenomen bizim i¢in gergekten var olur; dnce bir potansiyel olarak var
olur ve sonra bir an1 olarak var olur. Ama gercekte bu kisa an bir kurgudur.
Boyutu yoktur. Aksine, simdinin var olmadigin1 sdylemeye hakkimiz var. Onu
asla yakalayamayiz. Yakalamay1 bagardigimiz sey her zaman ¢oktan ge¢cmistir!
(Ouspensky, 1920, s. 39).

Goriildiigii tizere Ouspensky, aslinda sabit olan bir ger¢ekligin insan algisi sinirl
oldugu icin degisime wugradifini, onun ancak gecmis, simdi ve gelecek
parametrelerinin yer aldifi zaman cinsinden algilanabildiini ifade etmisgtir.

Ouspensky sozlerine devam etmistir:

Gecmis ve gelecek yok olamaz, clinkii onlar yoksa simdi de yoktur. Bir yerde
birlikte var olmalilar, ancak biz onlar1 gérmiiyoruz..Ge¢cmis ve gelecek esit
derecede belirsizdir; gegmis ve gelecek tiim olasiliklarinda esit olarak var
olurlar ve simdi ile ayni anda esit olarak var olurlar..Algimizin bilincimizin
tizerinde bir seviyede gerceklestigini ve daha genis bir goriis agisina sahip
oldugunu hayal edersek, bu algi bizim i¢in belirli bir zaman diliminde, bir
dakika, bir saat, bir giin, bir ay olarak gerceklesen her seyi ayn1 anda, mesela
bir an gibi kavrayabilecektir. Kendi momentinin sinirlar1 i¢cinde boyle bir algi
onceyi, simdiyi ve sonray1 birbirinden ayiramayacaktir; bunun icin, tiim bunlar
simdi olacak. Simdi genisleyecek (Ouspensky, 1920, s. 42-49).

Ouspensky’nin ge¢misin, simdinin ve gelecegin ayni anda gergeklesebilecegi
zaman algisina dair sozleri, Rayonizm’in onciileri Larionov ve Goncharova’y1 da
kendi sanatsal ifadelerinde etkilemistir. Larionov Rayonist alginin zamanin kendi
bakis ac¢isindan bagimsiz olarak ge¢misin varolmus biitiin stil ve formlarini
kapsadigini ifade etmistir (Bowlt, 1976, s.94). Rayonistler ge¢misi simdiyle beraber
statik tuvalde gergeklestirmek istemislerdir.

Ouspensky’nin uzamsal algimizdan farkli sekilde biitiin zaman dilimlerinin bir

arada yasanabildigi zamanin algilanisiyla alakali yapmis oldugu bu tespit enteresan
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sekilde Henri Bergson’un (1859-1941) elan vital ve siire kavramlarimi da akla
getirmektedir. Bergson yasamu elan vital ve siire kavramlarina bagli olarak
aciklamigtir. Hayati mekanik ve duragan bir siire¢ olarak degil de, yaratici bir atihm
olarak yani elan vital kavrami ile aciklayan Bergson’a gore yasam siireyle birlikte
stirekli degisim gosteren bir siirectir. Siire i¢inde gergeklesen gelisme yaratici bir atilim
olup, Bergson biitiin canlilarda i¢ kuvvet olarak gordiigii bu yaratici atilimi elan vital
olarak adlandirmigstir (Karsli, 2006, s.3). Bergson yasam atiliminin ancak siireye bagl
olarak anlasilabilecegini ifade etmis olup, maddi evrene ait siire ile bilince ait olan
arasinda ayrim yapmistir. Bergson’un siire kavrami 6lgiilebilir uzama baglh zamandan
farkls olarak bilincin dogrudan deneyimledigi bir zaman anlayisidir. Olgiilebilir zaman
duragan iken insan bilincinde olan siire, dinamik ve siirekli olarak bir yaratma olup,
kesintisiz bir ilerlemeyi, bir akisi, ge¢misten gelecege uzanan bir ac¢ilimi temsil
etmektedir (Karsli, 2006, s. 2). Eroglu’nun belirttigi gibi Bergson siirekliligi, gercek
slirenin gecmisin simdide siiriip gittigi ve bir akigin boliinmez siirekliligi olarak ifade
etmektedir. Siireyi yasayabilmenin kosulu olan hafizanin zaman araliklarini yendigi,
gecmigin simdi olarak yeniden yasandig: ifade edilmistir (Eroglu, 2012, s.89).
Bergson simdiki zamanin algilanisina dair bazi tespitler yapmistir. Bu sozler
gercekten de siireye bagl olarak algilanan zamanin, digsal zamandan ne kadar da farkli

oldugunu ve simdinin ge¢mis ve gelecek ile alakali ince sinirlarini gostermektedir:

Simdiki an benim i¢in nedir? Zamanin 0zii, onun akip gidiyor olmasidir; zaten
akmis olan zaman ge¢mistir ve zamanin aktif1 am simdiki zaman olarak
adlandiririz. Ama burada matematiksel bir an s6z konusu olamaz. Kugkusuz
ki, saf anlamda diisiiniilmiis, gecmisi gelecekten ayiran boliinmez sinir olan
ideal bir simdiki zaman vardir. Ama gercek, somut, yasanmis simdiki zaman,
ister istemez bir siireyi isgal eder. Bu siire nerededir? Simdiki am
diisiindiigiimde ideal olarak belirledigim matematik noktanin otesinde midir,
berisinde midir? Hem otesinde hem berisinde oldugu cok acgiktir ve benim
simdiki zamanim diye adlandirdigim sey, hem ge¢cmisimin hem de gelecegimin
smirlarini ihlal eder. Oncelikle gecmisimi ihlal eder, ¢iinkii konustugum an,
daha konusurken benden uzaklagmustir; sonra da gelecegimi ihlal eder, clinkii
bu an gelecege yoneliktir, ben gelecege yonelirim, ve bu boliinmez simdiki
zamani, zaman egrisinin sonsuz-kiiciik bu 0gesini saptayabilirsem eger,
gelecek yoniinii gosterir. Dolayisiyla simdiki zamanim olarak adlandirdigim
psikolojik durumun, ayn1 zamanda yakin ge¢misin bir algisi ile yakin gelecegin
bir belirlenimi olmasi gerekir (Bergson, 2007, s. 103-104).
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Bergson goriisleriyle 6zellikle Fiitiiristleri ¢ok etkilemistir. Fiitiirizm’de farkli
zamanlardaki goriiniimler sirasiyla, hatta bazen kronotrop teknigiyle uzamda
genisleyen bir hareket ve zaman ifadesi olarak verilmektedir. Boccioni, Fiitiirist
sanatin plastik dinamizmi, uzayda siirekliligi koruyarak dordiincii boyuta tasinan
goreli iz ve mutlak sonsuz hizin bir sentezi yoluyla iletmesi gerektigine inanmaktadir
(Harte, 2009, s. 124). Diger yandan Hulten’in (1986, s. 429) belirttigi gibi
Boccioni’nin dinamizm versiyonu Bergson'un siire ilkesine dayanmakta olup, o
Fiitlirist c¢alismasinda temel olarak dinamizm ve eszamanlilik yaratmakla
ilgilenmektedir. Hulten, Boccioni’nin de goriintiilerin retina {lizerindeki kaliciliginin
optik ilkesinden c¢ok, bilincin igeriginin kaliciligi fikriyle, bellek boyutunda
gerceklesen siire ilkesiyle ilgilendigini ifade etmistir. Ayrica Hulten onun yapmaya
calistiginin, bellek, sezgi ve algi arasinda hemen hemen hicbir farkin olmadig: bir
eszamanlilik, hatirlananla goriilen arasinda bir sentez arayisi oldugunu, ¢iinkii zamanin
birbirini izleyen noktalara boliinmek yerine tiim bu farkl zihinsel eylemlerin siiresi ve
yakinsamasi oldugunu ifade etmistir (Hulten, 1986). Aslinda Boccioni’nin ve diger
Fiitliristlerin yapmaya c¢alistig1 tuvalde biitlin anlar1 bir arada toplama fikri
Florensky’nin taleplerini de karsilamaktadir. Florensky (2001, s. 136) sanatcinin
yaratici ruhuyla sentez yaparak gercekligin kismi goriiniimlerinin ve onun zaman
koordinatindaki anlik kesintilerinin tiimlenigini temsil etmek zorunda oldugunu ifade
etmigtir. Bu ifade aym1 zamanda Ouspensky ve Bergson’un zaman anlayis: ile de
ortiigmektedir.

Bergson bedensel durumumuzun sinirlart igerisinde Olciilebilir digsal zamanla
alakal1 algimiz1 su sozlerle agiklamaktadir :

Daha genel olarak, gercekligin ta kendisi olan olusun bu siirekliligi i¢inde,
simdiki an, kismen anlik kesitlerden olusur ve bizim algimzin akis
halindeki kiitlenin icinde uyguladigi sey bu kesittir ve bu kesit 6zellikle
bizim maddi diinya olarak adlandirdifimiz seydir: Bedenimiz bu diinyanin
merkezini isgal eder; beden, bu maddi diinyada, bizim dogrudan dogruya akip
gectigini hissettigimiz seydir; bizim simdiki zamanimizin giincelligi onun
edimsel durumundan ibarettir. Uzamin i¢ine yayilmis olan madde, hig
durmadan yeniden baslayan bir gsimdiki zamana gore tamimlanmak
zorundayken, simdiki zamanimiz ise, tersine, varligimizin maddiyatidir; bagka
bir sey degil (Bergson, 2007, s. 104).

Bergson bu digsal ve uzamsal zamandan farkl: olan i¢sel siirenin sadece sezgi ile
anlasilabilecegini ifade etmistir. Sezgi, i siire ile ilgili olup, bu sezgi, list liste meydana

gelen olaylar dizisini, gecmisin, gelecege bindiren simdiki araliksiz ve eksiksiz siiriip
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gidisini sezip kavramaktadir (Eroglu, 2012, s. 95). Bergson’un siirenin goreli rasyonel
zeka yerine sezgi ile anlagilabilir olmas: diisiincesi Ouspensky’nin fikirleriyle de
iliskilendirilebilir. Ouspensky nesnel bilginin uzay ve zaman kosullarina tabi olacagini
ve gercekleri degil, yalmzca gerceklerin algilanisini inceledigini ifade etmistir. Ona
gore bireyin gercek bilgiye ulagmasi i¢in alg1 bicimlerini genigletmesi gerekmektedir
(Ouspensky, 2020, s. 238-239). iste duyulara dayali ii¢ boyutlu algi bigimini
genisletme Onerisi de yine Bergson’un sezgi kavramiyla iligkili goriinmektedir. O
halde bu, evrenin daha derin bir kavrayiginin ve daha yiiksek boyutlara erismenin
bilinen mantik ve kavramlar cercevesinde degil, daha sezgisel bir bakis acisiyla
anlasilabilecegi anlamina gelmektedir.
Uc boyutlu zaman algisint Malevich’in nasil asmaya calistigini ve daha yiiksek
bir algiya ve dordiincii boyuta atlamaya calistigini Yilmaz su sekilde ifade etmisgtir:
Beyaz rengin simgeledigi, dogac1 yon kavramlarinin, ardil zaman duyumunun
olmadig1 beyaz uzayda, metageometrinin gosterdigi sekilde kendiliginden
diizlem halini alan geometrik iliskilerin yarattig1 siiziilme hareketi ortaya ¢ikan
bir edim bi¢imidir. Saf edimin gostergesi olan dort boyutlu hareket, ardil bir
hareket olmayacagindan, ancak bir yayilimdan yani sonsuzlukta yer tutmadan
s06z edilmelidir, kisith zaman algisindan bagimsiz ve li¢-boyutlu algidan

duragan goriilmeye acik, i¢kin enerjinin sonsuz edimselligi olarak bir hareket
durumu diistiniilmelidir (Y1lmaz, 2009, s. 353-354).

Malevich ise su sekilde ifade etmistir; Gokyiiziiniin mavi rengi Siiprematist
sistem tarafindan agilmig, kirilmig ve sonsuzlugun gercek temsili olan beyaza girmis
ve dolayisiyla gokyiiziiniin renkli arka plamindan kurtariimistir (Harrison & Wood,
1992, s. 291). Bu sozler de ii¢ boyutlu diinyanin smirini temsil eden mavi renkten
ozgiirleserek daha yiiksek boyutu temsil edebilecek beyazin sonsuzluguna gecis
yapildigin1 gostermektedir.

Henderson (2014, s. 241) calismasinda Malevich’in ‘Son Fiitiirist Sergi 0.10’
katalogu ve onun resimlerine verdigi boyut ile alakali isimlendirmelerin de onun
Ouspensky ve Hinton’un dordiinci boyut ile alakali yazilarindan etkilenmis
olabilecegini belirtmistir. Henderson Malevich’in, iist liste gelen planlar iceren
Stiprematist Kompozisyon ve Stiprematizm resimlerinde dérdiincii boyutun uzun siireli
birlikleri olan yer¢cekiminden sonsuz genislik ve 6zgiirliigii, beyaz Siiprematist uzayini
iic boyutlu diinyadan ayirmak i¢in kullandiginmi ifade etmistir (Sekil 3.23). Ayrica
Henderson, Ouspensky’nin, dort boyutlu kozmik bilinglilige gecisin ilk

dakikalarinin bir sonsuzluk hissi ve genislik olarak karakterize edilebilmesi ifadesi
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gibi Malevich’in de ayni sekilde Siiprematist resimlerinin uzamina ‘beyaz, 6zgiir,
bosluk-sonsuzluk’ seklinde gonderme yaptigini ifade etmistir. Bu c¢ok renkli
resimlerinde Malevich’in, ayrica diizlemsel elemanlarini, dinamik hareket igerisinde,
hem Hinton’un hem Ouspensky’nin daha ytiksek uzamsal anlayis kazanmanin kosullu
aract olarak vurguladiklar1 zaman unsuruna da yer vererek diizenledigini de

belirtmistir.

Sekil 3.23 Kazimir Malevich, Siiprematist Kompozisyon, 1916,
Tuval iizerine yagh boya, 85.5 x 71 cm, Ozel Koleksiyon

https://en.wikipedia.org/wiki/Suprematist Composition

‘Malevich’in sanatinda doérdiincii boyutla ilgili vurgu Ouspensky’nin uzamsal ve
zamansal anlayis1 genisletme diisiincesine dayaniyor goriinmektedir. Rayonistler de
yine Ouspensky’nin ve belki de Boccioni’nin fikirlerinden etkilenip ge¢cmisi simdiyle
beraber statik tuvalde gerceklestirmek istemiglerdir. Ancak buna ilaveten Larionov
manifestolarinda dordiincii boyuta direkt olarak referans vererek, tuvalin plastik
etkisinin dordiincii boyuta vurgu yaptigini ifade etmistir: “Resim kaygan goriiniiyor;
zaman-dust, uzamsal bir duyum verir. Icinde dordiincii boyut olarak adlandirilabilecek
seyin hissi ortaya ¢tkar, ¢iinkii boya tabakasiin uzunlugu, genisligi ve yogunlugu dis
diinyanin yegane isaretleridir” (Bowlt, 1976, s. 91). Ayrica Rayonist resimlerde
nesneden yansiyan, gozle gorillemeyen ve yalnizca oldugu varsayilan isinlarin
resmedilmesi sanat¢inin dordiincii boyutla ilgili ifadesini destekler niteliktedir.

Rayonist sanatcilar dordiincii boyutu anlamak ve bu anlayis1 tuvalde ifade etmek i¢in
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Ouspensky ve Bergson’un diislincelerine benzer sekilde sezgisel bir anlayisla hareket
etmistir.

Bilinmeyen boyutlar1 ortaya ¢ikarma amaci tasiyan Rayonist resimlerde bir
bagka nokta da, Rayonistlerin x-1ginlariin etkilerini kendi resimlerinde gostermek
istemeleridir. Rontgen’in modern kesfinden etkilenen Larionov’un x-igmlarinin
altinda yatan prensiplere kendi Kiibo-Fiitiirist ve Rayonist resimlerinde yer verdigi
ifade edilmigtir. Larionov’un Bulvar Veniis tablosunda x-151n1 fotograflarininin etkileri
goriilmektedir (Parton, 2011, s. 31). Bu resimdeki Veniis figiiriiniin kiyafetindeki
seffaflikta ve bacaklarinda bu etkiler gézlemlenebilir (Sekil 3.24). Bobrinskaya (2018,
s. 358-360) calismasinda, Alfred Hamilton Barr’a (1902-1981) olan mektubunda
Larionov’un, Rayonizm ve radyasyonun c¢esitli tipleri arasindaki baglantiy1
vurguladigini belirtmigtir. Bobrinskaya, Larionov’un Rayonizm’in erken asamasi olan
Gergekci Rayonizm’deki Boganin Kafasi gibi calismalarinda birisinin gézlerinden,
kulaklarindan veya agzindan c¢ikan 151n demetleri ve radyasyon arasindaki iligkiye
dikkat cekmistir (Sekil 3.25). Bunun bir baska Ornegi olarak da viicudun farkl
boliimleri ve organlarinin radyasyona maruz kaldiklarinda farkli renk vermesinin,
uzamin benzer kirmizi ve mavi ayrimlarinin, Larionov’un mavinin resmin saginda,
kirmizinin ise solunda yer aldif1 Rayonist Cizgiler gibi Rayonist caligmalarinda

goriilebilecegini ifade etmistir (Sekil 3.26).

Sekil 3.24 Mikhail Larionov, Bulvar Veniis, 1912-1913, Tuval lizerine
yagli boya, 117 x 87 cm, Centre Pompidou, Paris

http://projects.mcah.columbia.edu/courses/russianart/images/medium/4637/29.jpg
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Sekil 3.25 Mikhail Larionov, Boganin Kafasi, 1913, Tuval iizerine
yagl boya, 70 x 64 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://tr.m.wikipedia.org/wiki/Dosya:Bull%27s Head (Larionov, 1913).ipg

Sekil 3.26 Mikhail Larionov, Rayonist Cizgiler, 1912-1913, Tuval {izerine yagli boya

http://projects.mcah.columbia.edu/courses/russianart/images/medium/4637/30.jpg
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3.1.3.2 Ortodoksluk ve ikonalar

Buss (2003, s.40-53) calismasinda, Rus-Ortodoks Hristiyanliginin biiyiilii-
geleneksel, ritiiel ve mistik yonlerden olusan bir ruha sahip oldugunu, Hristiyanlik
oncesi mevcut olan bazi batil inanglarin ve Hristiyanlarin azizlere saygi duyulmasi ile
alakali bazi biiyiilii fikirlerin genellikle hayatta kaldigmm ifade etmistir. Ornegin
koyliilerin yapmak istedigi seyin azizler tarafindan onaylanmayacagini diisiindiiglinde,
onur yerine yerlestirilmis ikonay1 bez pargasi ile drtmeleri gibi adetlerin rasyonel bir
yagam tarzi ic¢in motivasyonu Onemli Olciide azalttigmma dikkat ¢ekmistir.
Rasyonellikten bu sekilde uzaklasan Ortodoks dini i¢in bilimin de pek etkili bir alan
haline gelememis oldugunu, Ortodoks dininin batinin aksine bilimin {ireme alanlar1
olmaktan ziyade kurtulusu ayin, mistisizm ve tefekkiirde gérme egiliminde oldugunu
ifade etmistir. Ayrica Ortodoks Hristiyanlarin, Bati Hristiyanliinin giinahlardan
kurtulma arzusu ile arayisinda oldugu araglardan ziyade bu diinyanin ve hayatin
geciciligini unutturan, goksel mallardan mistik bir zevk vaat eden araglar aradiklarini
dile getirmistir (Buss, 2003). iste bu noktada Bizans-Slav diinyasinda ikonalar bu
amaclara hizmet ediyor olup ayn1 zamanda Rus avangard ressamlara da resimlerinde
bazi ruhsal baglantilar kurmalar1 konusunda yol gdstermislerdir.

Resimlerinde bu ruhsal baglantilart hissettirmek isteyen Rus avangard sanatcilar
ayni zamanda ikona resminin boyama teknigine de ilgi duymuslardir. Ikona resminin
avangard sanatgilar tarafindan popiilerlesmesi Hardiman ve Kozicharow’un (2017, s.
26-27) belirttigi gibi 1. Nikolay zamaninda kiliselerden miizelere tasinmis olan
ikonalarin 1898°deki Ortacag Rus Sanati sergisinde ilk olarak halka sanat olarak
tanitilmas1 sayesinde gergeklesmistir. Hardiman ve Kozicharow, daha sonra
1904-1906 aras1 Andrei Rublev’in Teslisi ikonasinin restorasyonu ve 1913°deki Rus
Sergisi ile ikonanin Rus ulusal kiiltiir sembolii olarak onaylanip avangard sanatgilarin
caligmalarina etki ettigini belirtmistir. Ayrica bu serginin 6zel koleksiyonlardan eser
icermenin yani sira, 14 ve 15. ylizyillarin daha once goriilmemis Novgorod
caligmalarint ve ayrica nakis ve orta cag el yazmasi gibi baska dini objeleri de
icerdigini belirtmislerdir (Hardiman ve Kozicharow, 2017). Burada 6zellikle serginin
14. ve 15 ylizyillarin eserlerini icermesinin 6nemi belirtilmelidir. 1666-1667’de Patrik
Nikon (1605-81) ve Car Alexis (1645-76) tarafindan baglatilan Rus Ortodoks
Kilisesi’nin reformu ve gorsel imgenin konseptindeki radikal degisikliklerle, Biiyiik

Moskova Kilise Konseyi’'nde Rus ikonu i¢in yeni bir ritiiel ve yeni bir isaret sistemi
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kurulmasi s6z konusu olmustur (Tarasov, 2017, s.120). Dolayistyla sergide yer alan
ve 0zel koleksiyonlardan gelen bu ikonalarin, yeni ikonografik stile direnip geleneksel
ikona resmini muhafaza eden Eski inananlar toplumu sayesinde goriilebilmis olmasi
muhtemeldir.

1666-1667°de Patrik Nikon (1605-1681) ve Car Alexis (1629-1676) zamaninda
ikonalarin boyama stilinde degisiklik yapilana kadar Rus ikonalarinin gorsel dili, Prens
Kiev’in Hristiyanlig1 kabul etti§i zamandan beri Bizans gelenegini biiyiik olgiide
stirdiirmiistiir. Rus ikonalari, desenlerin, gii¢lii ¢izgilerin ve zit renklerin kullanimi1 da
dahil olmak tizere Bizans tarzi resme bagl kalmalariyla bilinmektedir. Rus ikonlarinin
gorsel dilinin temel 6zelligi ters perspektif kullanilmasidir. Boylece, bir ikonada tasvir
edilen azizler veya Kutsal Kitap’tan bir sahne, izleyici ile ikona plani arasindaki
bosluga getirilmistir. Goriintii, insan goziiniin algilayamayacagi ve mantigin Stesinde
kutsal diinyaya agilan bir pencere haline gelmistir. Bu anlamda ters perspektif ikonanin
amacina ve anlamina en uygun aragtir. Aslinda ikonalarda ters perspektifin kullanimi
cok eski tarihlere dayanmaktadir. Buss (2003, s.174-175) bu durumun 8 ve 9.
yiizyillarda Dogu kilisesinde goriintiiniin kullanimina dair ¢ikan tartismanin bir sonucu
olarak ortaya c¢iktigin1 belirtmigtir. GOriintiintin -~ kullanimina  karsit  olan
ikonaklastlarin 7 ilahi prototipi higbir sekilde sinirlayamayacagi veya temsil
edemeyecegi i¢in 0zellikle Mesih’in imajina kars1 teolojik argiimanlar gelistirdiklerini
ifade etmistir.

Bu tartigmalarin sonucunda biiyiikk Olciide Hristiyan kesis ve rahip John
Damascene'nin (675-749) detaylandirdigr ve Studium Manastiri’nin bagrahibi olan
Aziz Theodore Studites (759-826) tarafindan daha da gelistirilen bir 6zel imaj doktrini
detaylandirilmistir  (Schweinfurth, 1953, s. 20-24). Tartismayr tamamlayan ve
ikonanin gelisen teolojisini Hristiyan dogma ile birlestiren Studites’e gore ikonalar
birinin dogasini degil, onun tezahiirlinii, kisisel varolus bi¢imini temsil etmektedir
(Buss, 2003, s. 175). imgenin kutsalliginin sahiciligi ve garantisi, 151k ve gdlgenin
etkileriyle bile, diinyevi seylerin bedenselligine higbir vurgu yapilmasina izin
verilmeyen konu ve uygulamanin degismezligine dayanmaktadir (Schweinfurth, 1963,
s. 24). Buss bu durumu su sekilde 6érneklemistir:

Ikonada teosis durumunu iletmek igin altin arka plan, ¢ogu mekansal algiy1
ortadan kaldirmis ve uzamsiz sonsuzluk boyutunu saglamistir; goriintiiyli
arkadan aydinlatarak 6rnegin Rublev’in Uglemesinin (onbesinci yiizy1l) masa

17 Putkirici olarak da gegmektedir.
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ve taburelerinde sik¢a kullanilan ters perspektif i¢in bazi gerekgeler
saglamigtir. Biiyiikk ve genis agik goézler, ince bir burun ve kiigiik bir agiz,
azizlik durumunu iletmek icindir ve renklerin, halelerin, ve jestlerin hepsinin
geleneksellestirilmis anlamlar1 vardir (Buss, 2003, s. 176). (Sekil. 3.27)

Sekil 3.27 Andrei Rublev, Teslis, 1411 veya 1425-27, Tempera, 142

x 114 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://tr.wikipedia.org/wiki/Teslis (Andrei Rublev)

Florensky’e gdre imgenin tanrisal 1518inin benzesmeye dayanmayacak sekilde
onu anigtirmast gerekmektedir. Tanrisal 151k figiiratif bigimlerin 6tesinde, benzesimin
ardinda  aranacak olup, bu askinlik benzestirme olmadig1  siirece
gerceklestirilebilecektir (Florensky, 2001, s. 17). iste ikonalarin boyutsalliktan uzak
olarak kabul edilmis resmedilme yapisinin, Florensky’nin anlayisiyla ne kadar
ortiistiigii goriilmektedir. Florensky (2001, s. 19) “ama¢ maddeselligin izini siirmek
degil maddeselligin sadece bicimini temsil etmektir” seklinde ifade etmistir.
Tsakiridou (2013, s.11-13) de dogru Hristiyanliginda ikonalarin daha yiice bir varlig,
yogun bir psikolojik gercekligi iletmesi i¢in ikonadaki azizlerin iki boyutlu
goriinmelerinin ve rdnesans resimlerindeki etten kemikten insanlarin aksine zayif
resmedilmelerinin s6z konusu oldugunu ifade etmistir.

Ikonalarin bu sekilde resmedilmelerin gercekten bilingli ve 6zel anlamlar vardir.

Ikona ressamlar1 pekala merkezi perspektifi bilmektedirler. Ama dini resimlere olan
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saygl ve kat1 kurallar onlar1 bunu kullanmaktan alikoymustur. Florensky yiizyillar
boyunca kiiltiirlerin merkezi perspektifi kullanmama nedeninin varliksal bir kaygi
oldugunu, benzesim ilkelerinin tersine, amacin goriinmeyene hayranlik duyularak
teslim olmak oldugunu iddia etmistir. Ona gore perspektifin kullanilmadig tarihsel
donemlerde temsili sanat yaraticilarinin pespektifi becermemesi kesinlikle s6z konusu
olmamis, aksine bunu basitge kullanmak istememislerdir. Bu ilkeleri kullanmak
istememelerinin nedeni de c¢agin anlayisina uygun olarak diinyayr bu temsil
yontemlerine de i¢kin olan bir tarzda hissediyor ve anliyor olmalaridir (Florensky,
2001, s.13-89). Florensky’nin bu yorumlar1 da ikona resminde neden merkezi
perspektif yerine ters perspektif kullanildigini daha fazla agiklamaktadir. Ciinkii ikona
ressamlarinin da dini resmi daha igkin tarzda yorumlamalari ve Tsakiriodu’nun
belirttigi gibi yogun psikolojik gercekligi iletmeleri icin bdyle bir temsil yontemine
ihtiya¢ duyulmaktadir.

Diger yandan Buss’un (2003, s.176-177) belirttigi gibi modern Bati'nin dini
imgesi, perspektifin de kullanildig1 ve gercekligin hangi yanlarinin goriiniir olacagina
karar veren sanat¢i tarafindan yorumlandig: sekliyle, kurtulus tarihi hakkinda 6znel
olarak deneyimlenmis bir gercegi ifade etmektedir. Rus ikonalarinda ise ikonograf
kendi 6znel izlenimlerini veya deneyimlerini resmetmemistir. Din ile alakali Bati'nin
bilimsel gelisimine katkida bulunan, ronesans sanatindan dogan teknik deneyler gibi
faktorler Rusya'da bulunmamaktadir; sanati bilim diizeyine ¢ikarma arzusundan
kaynaklanan sanatta deneyin, ikona resmi bir litiirjik (ayinsel) eylem oldugundan ve
bir nevi cennetsel arketip yaratilmasit oldugundan, Ortodoks dininde gelismesinin
miimkiin olmadig: ifade edilmektedir (Buss, 2003, s. 48). Schweinfurth’un (1963,
$.24-58) belirttigi gibi Rus ikonlarinda konu ve uygulamanin degismezligi, Dogu
Kilisesi disinda, bunlarin sanat eseri degil, yalnizca ayinle ilgili nesneler olduklarina
dair kalic1 inancin sorumlusudur. Dolayisiyla Petro donemine kadar Rus resmi yiiksek
misyonu geregi ve kutsal ilkesine bagli kalarak, Dogu kilisesinin muhtesem
degismezligi i¢inde dini amacindan hicbir zaman uzaklasmamistir. Schweinfurth,
Petro donemindeki degisikliklere ragmen ise ikonanin degerli tislubunun, Vladimir
bolgesinde ikon sanatini bir tiir kir endiistrisi olarak uygulayan kdyliiler arasinda ayni
zamanda zulme ugrayan eski Miiminler mezhebi tarafindan da stirdiiriildigiini
belirtmistir.

Florensky ikonalardaki bu bahsedilen usliibiin, bir diger anlami ile ters

perspektif etkisinin ikonanm anlamim arttirdigini ifade etmistir: /nsan yalnmizea bir
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kereligine perspektifin bigimsel beklentilerini unutma iznini verse, tarafsiz bir sanat
sezgisiyle, perspektif yasalarmmin bozulmus oldugu ikonalarin iistiinliigiinii kabul
etmeye stirtiklenecektir (Florensky, 2001, s. 41). Florensky, ikona resminde
perspektifin gozden c¢ikip resme yoOnelecegine resimden c¢ikip goze yonelmekte
oldugunu, amacin resmedilen mekan i¢inde kendini yitirmek, mekanin koordinatlarini
alarak onun kendine doniismek oldugunu ifade etmistir. Ayn1 zamanda tanrisal
askinligin her zaman her yerde mevcut olmasindan dolayi, kutsal perspektifin tekil
degil cogul bir perspektif oldugunu dile getirmistir. Florensky ikonanin tanrisal 15181
retinada gorlinlir kilacagia, 1513a bakan gozii 1518 icine alip onu kendi igine
cekmesinden dolay1 kimi zaman tek degil, ¢ogul kagis noktasina sahip oldugunu ifade
etmistir. Bunlar ikonanin dniinde hareket ettikce, degisen gozii farkli konumlar almaya
zorlayan noktalardir. Florensky’e gore natiiralist ve merkezi perspektife dayali bir
resim, diinyay1 kendi merkezi durma noktasindan seyrederken varolusun biitiiniinii
hareketsiz ve degismez olarak algilamaktadir, oysa ¢ok merkezli ve degisken ters
perspektif gozii i¢inde yer aldigt mekana agmaktadir. Ayrica diisiiniir, ikona
resimlerinde farkli sekilde golgelendirme teknigi, sabitlenmis odak noktasinin
olmayisi, ikonanin farkli kisimlarindaki 151k dagiliminin  birbirine karsitlik
olusturmasi, karanlikta birakilmasi gereken kisimlart 6ne c¢ikarma c¢abasi gibi
durumlarin ikonlarin 6zelligi oldugunu ifade etmistir (Florensky, 2001, s. 16-45).
Ikona iizerinde goriintii bos bir duvardaki gibi ayarlanmakta olup, bdylece
ikona, diinyanin kendisi olarak algilanan, saygi gosterilmesi gereken kutsal bir obje
olmaktadir; bu nedenle Ronesans resmi, yalnizca etrafindaki diinyanin bir parcasi
olarak algilanirken bir ikonadaki diinya modeli, izleyicinin i¢ine girme yanilsamasina
izin vermemektedir (Tarasov, 2017, s.116). Bu anlamda ikonada Bat1 dini sanatindaki
resimden igeriye dogru odaklanma yerine biitiin perspektif ¢izgileri disartya, izleyiciye
yansimaktadir (Harte, 2009, s.105). Rublev’in resminde goriildiigii {izere meleklerin
resmedilmesinde geleneksel perspektifin gerektirdigi derinlik algis1 disarida
birakilmistir. Kullanilan canli renkler ve kontrastlar da bu ters perspektif anlayigina
hizmet etmektedir. Genellikle bu derinlik algisinin yok olmasiyla izleyicinin goziiniin
ikonanin belli bir noktasina odaklanmasindan ziyade ikonanin biitlinliik igerisinde
algilanmasi s6z konusu olmaktadir (Sekil 3.28). Ouspensky ve Lossky’nin de ifade
ettigi gibi Ikonalarda kullanilan ters perspektifte ¢ikis noktasi goriintiiniin derinliginde
degil, izleyicinin kendisinde oldugu gibi goriintliniin Oniinde bulunarak, diizlemin

gercekliginin korunmasina biiylik Ol¢lide yardimci olmaktadir. Ters perspektifin,
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izleyicinin goziiniin goriintliniin i¢ine derinlemesine niifuz etmesini ve igeri girmesini
engelleyerek dikkati goriintiiniin kendisine yogunlastirdigi belirtilmistir (Ouspensky
ve Lossky, 1982, s. 41).

Malevich’in tuvallerinde uzama dagilmis dikdortgen planlar, farkli bakig
acilarmi tuvalin farkli noktalarinda toplayabilmeleri agisindan izleyicinin odagini
resmin biitiiniiniine yonlendirmektedir. Bunu en iyi yapan resim sliphesiz Malevich’in
Siyah Kare resmidir. Ronesans resminin yonlendiriciliginin aksine, resim izleyiciyi
tamamen boslugun i¢inde birakmaktadir (Sekil 3.9). Ayni etki St. Nicholas ikonasinda
da goriilmektedir. Bu ikonada da derinlik algis1 tamamen kaybolmus olup, izleyicinin
gbzlinlin goriintiiniin  igine girmesi engellenerek dikkat ikonanin kendisinde
yogunlagtirilmigtir (Sekil 3.28). Larionov’un Kirmizi Rayonizm resminde de
geleneksel perspektiften uzak sekilde tuvalin biitiiniinde, nesneden bir¢ok noktadan
yanstyan ve kesisen 1smlar izleyicinin ig¢ine girme yanilsamasini engelleyip, farkli

noktalardan disartya dogru yansiyor gibidir (Sekil 3.4).

Sekil 3.28 St. Nicholas Tkonasi, 13-14.yiizy1l, 107 x 82 cm, Panel iizerine

tempera, Hermitaj Miizesi, St. Petersburg

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:13th-century unknown painters -
Icon of St Nicholas - WGA23492.ipg
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Tsakiridou, ikonalarin sembolik veya temsili olmaktan ziyade iletmek istedikleri
seyi direkt olarak gosterdigini, onlarin kavram ve fikirlerden ziyade var olmanin
durumlarim1 ve bigimlerini iletttigini ifade etmistir. Ayrica Rus avangardlarinin da
ikonanin kompozisyonundaki renk ve inceligin ifadeci 6zelligine hayranlik duyarak,
onlar1 kavramsal ve ideolojik ac¢idan degerlendirdigini dile getirmistir (Tsakiridou,
2013, s. 8-14). Goncharova, Larionov ve Malevich avangard sanatlarinin bir anlamda
cikis noktasi olarak ikona resminin ters perspektif 6zelligini ele almislardir. Tarasov
(2011, s. 344) Malevich de dahil olmak iizere Rus Neo-Primitifler i¢in, akademik
sanattan saf sanata kagis anlaminda Eski Rus ikonasinin en yiiksek diizeyde sanat
oldugunu ifade etmistir. Malevich’in primitif sanata ilgi duydugu dénemde ikonanin
bicimsel yapisini inceledigini belirtmistir. Malevich ikona resmiyle alakali soyle

ifadeler kullanmstir:

Ikona resim sanatiyla tanismak bana meselenin anatomi veya perspektif
caligma meselesi olmadigini, meselenin doganin dogru bir sekilde yeniden
tiretilip iiretilmedigi meselesi olmadigini 6gretti - Snemli olan sanat ve sanatsal
gercekeilik duygusuydu. Bagka bir deyisle, gercekligin ya da 6znenin, estetigin
kalbinden ¢ikan ideal bir formda yeniden somutlastirilmasi gereken sey
oldugunu gordiim (Khardzhiyev, 1976; akt. Tarasov, 2011, s. 345).

Rusya’y1 da igceren Bizans-Slav diinyasinda ikona, metafizik diinyasina ait olarak
diistiniilmiis olup, Hristiyanligin en biiyiik sembolii olan bu imge gercege, Mesih’in ve
azizlerin diinyasindaki varliga taniklik eden bir obje olarak goriilmektedir (Tarasov,
2017, s. 117). Ortodoks teologlarina gore ikonalar, materyal alemle ilahi alemler
arasinda pencere niteligi tasimakta olup, bir ikonanin penceresinden bakmak dogrudan
dogruya semavi aleme bakmak gibidir. Pavel Florensky (1882-1937), ikonostas
kitabinda sanat sayesinde goriinmeyen ruhsal diinyanin goriiniir olduguna, ikonalar
aracilifiyla Tanr1’nin goriilebilecegine, onlarin ruhsal diinyay1 deneyimlemek i¢in bir
pencere oldugundan bahsetmektedir (Florensky, 1996; akt. English, 2004, s.7).

Bu anlamda ikonalarin bu ruhsal boyutu ele alindiginda, Rus sanat¢ilardan
ozellikle Malevich’in sanatinda neden bu iliskiyi kurmaya calistig1 anlasilmaktadir.
Sanatinda ruhsallik ve askinlik meselelerine kafa yoran Malevich ikonalarin cennetsel
vaadine karsilik alternatif bir gercekligi izleyiciye sunmak istemektedir. Onun Siyah
Kare resmi, gercekligin ve maddi diinyanin yanilsamanin bittigi noktada yer
almaktadir. Bu anlamda Siyah Kare artik gercekligin bir temsilini vermeyi birakip,

izleyiciye askinligin, sonsuz kozmosun, smirsizligin deneyimini vermektedir.
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Malevich Siiprematist sanati ilan ettii zaman bunu Ortodokslukla, dini unsurlarla da
eslestirmistir. Bunun dini bir deneyim olmasini ve farkli bir ruhsalliga acilmasini
istemistir. Sanat ve din siradan biligsel siireclerle anlagilamayip, bilingalti, sezgi gibi
bilisin farkli yollarina tabidir. Dini, mistik ve sanatsal deneyim i¢in akil ile yiiriitiilen
stireclerin birakilmasi gereklidir. Ortodoks dininin ikonalar ile ruhsalliga agilmasi gibi,
Malevich kendi Siiprematist sanatinda da buna benzer bir deneyimi gostermektedir.
Malevich’in Siiprematizm’i din ile esdeger bir mertebeye yiikseltmek istedigi bir diger
ornegin, Mudrak’in (2017, s. 111) ¢aligmasinda belirtmis oldugu Malevich’i liderleri
benimseyen UNOVIS iiyelerinin elbise kollarina ideolojik dayanigmalarin isareti
olarak kiiciik siyah kareler dikmeleri oldugu diistiniilebilir. Mudrak, Dogu Ortodoks
geleneginde ruhban smifinda ‘Epimanikia’ denilen mansetlerin hagla beraber
clippelere islenmesine benzeyen bu durumun, Malevich’in Ortodoks geleneginin
dinsel kaliplartyla ne kadar parallelik kurdugunu belirtmistir.

Malevich’in Siyah Kare eserine mistik anlamlar yiiklemesi ve Ortodoksluk dini
ile bu baglantry1 kurmasinin Rus diisiiniir Solovyov ve hatta Rus Sembolistleri ile de
baglantisi oldugu diisiiniilebilir. Zaten Giimiis Cag’in Sembolistleri de Solovyov’un
teoloji ile ilgili fikirlerinden etkilenmis olup, din unsuru Rus Sembolizmi’nin 6zgiin
ozelliklerindendir. Biitiinciil bilginin sentezini yapmaya c¢alisan Solovyov’a gore,
sanat maddesel ve ruhsal olanin bir sentezidir. Solovyov teolojinin, felsefenin,
deneysel bilimin ve sanatin tiim branslarinin organik sentezine, insan algisinin biitiin
formlarinin birbiriyle baglilig1 ile ulasilabilecegini iddia etmektedir (English, 2004,
s.4). Rus Sembolistlerin de sanati yeni bir hayat insas1 diisiincesi i¢ine yerlestirmeleri
Solovyov’un fikirleriyle baglantilidir. iste Malevich’in Siiprematizm’i alternatif bir
din mertebesine ¢ikarmasi hatta onu bir yasam pratigi olarak sunmasi da bu fikirlerin
uzantisini temsil ediyor olabilir.

Solovyov’un fikirleri Malevich’in ruhsallikla alakali fikirleriyle gergekten de

ortiismektedir:

Giizellik, Solovyov tarafindan apagik ve doniistiiriicii bir gii¢, bedenlenmis bir
fikir, varolusun mutlak degeri olarak anlagildi. Bu nedenle sanatin amacinin
telirji oldugu, yani amaci hayatlarimiza ilham vermek olan ve onlarin iginde
miikemmellestirilmis iyilik, hakikat ve giizellik ideallerini somutlagtirmak olan
bir yaraticilik eylemi oldugu ilan edildi.Miikemmel sanat, nihai gorevi olarak
yalnizca hayal giiciinde degil, gercekte de mutlak bir ideali somutlagtirmali -
gercek hayatlarimiza ilham vermeli ve onlar1 doniistiirmelidir. Boyle bir
gorevin sanatin sinirlarini astigt sdylenirse, sorulmasi gerekir: Bu sinirlart kim
koydu? (Solovyov, 1966; akt. Tarasov, 2011, s. 115).
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Solovyov’un bu fikirlerinin yani sira, mistisizm ve teozofi ile ilgilenen ve inangl
bir Hristiyan olan Malevich’in sergileme sekliyle de Siiprematizm’i ilahi bir seviyeye
cikarmak istedigi goriilmektedir. Siiprematist resmin sergilenme sekli bile ikonalar ile
baglant1 kurmaktadir. 1915°deki Son Fiitiirist sergisinde Malevich Siyah Kare resmini
tavanin altina, biitiin diger ¢alismalarinin istiinde, Rus Ortodoks gelenegindeki ikona
kosesini andiracak sekilde sergilemistir (Sekil 3.29). Malevich’in, kutsal olmayan
sergiyi bu sekilde ritliellestirerek, eserlerinin alimlanmasini kutsal nesneler olarak inga

ettigi ifade edilmistir (Taidre, 2014, s.121-122).

Sekil 3.29 Son Fiitiirist Sergisi 0.10, 1915, Petrograd

https://en.wikipedia.org/wiki/0,10 Exhibition
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Ayni zamanda Malevich resminde sinirsizhigin ve askinligin deneyimini
sunmak istedigi i¢in, resmi sinirlayict bir 6zellik olan cer¢eveden de kurtararak
resimlerini ¢ergevesiz olarak sergilemistir. Tarasov (2011, s. 27) yedinci veya onikinci
ylizyila ait olsun, bir orta ¢ag ikonasinin gergevesinin, bir Bizans kilisesinin sert
duvarini akla getiren kutsal ve diinyevi arasindaki bir sinir oldugunu, kilisenin alanini
yoldan ¢ikmis diinyamizdan koruyan giivenli bir kale oldugunu ifade etmistir. Kendi
kendine yeterli bir bi¢cim oldugu i¢in, Siyah Kare resminin bir ¢er¢eveye, bir resmi
cevreleyen, uzaydan ayiran uzun siiredir devam eden sembolik sinira ihtiyaci
olmadigini, bu ¢alismanin kendisinin ger¢eklik, kozmik bosluk ve c¢ercevesiz olarak
sonsuz kozmosta siiziilmek ve gercek diinyaya yeni bir bicim vermek amacinda

oldugunu ifade etmistir (Tarasov, 2011, s. 349).

Eski Rus ikonast kanonik bir goriintilydii; yani ikon ressaminin
yorumlayamadigi, sadece tasvir edebildigi otantik bir vahiy. Ronesans mimetik
resmi, ilahi gilizellik fikrinin yorumlanmasina dayaniyordu ve alimi gorsel
algtya bagliydi. Ancak Suprematist imaj, farkli bir gerceklige acilan yeni bir
esige ulagsmisti. Resmi mecazi boyunduruktan kurtardi, ancak orta cag
ikonunun aksine, kisisel yorumlama alistirmasi i¢in bir odak noktasiydi.
Stiprematist resim, son tahlilde bireyin mutlak ile benzersiz ve derin bir iligki
icinde oldugunu ileri siirmiistiir. Bu nedenle, yeni bir ¢ergevesiz ikon olarak
Siyah Kare, askin olanla dogrudan bir baglantinin varlifina taniklik etti -
ressamin kendisinin deneyimledigi bir baglantt (Tarasov, 2011, s. 345).

Rus avangardlar1 dogrusal perspektiften saparak ve nesnelerin dogal bi¢imini
bozarak daha igkin ve 6zsel yapilara ulagsmay1 diistinmiislerdir. Bu anlamda ikona
ressami olarak egitimli olan ve kariyerinin erken donemlerinde Novgorod kiliseleri
icin freskolar kopyalamis olan Tatlin’in resimleri de buna 6rnek teskil etmektedir.
Tatlin’in Denizci resmi, iki boyutlulugun vurgulandigi resimlerde gérmeye alisik
olunan rengin sert gegisleriyle, ylizdeki vurgular1 dramatize etmektedir (Sekil 3.30).
Bu resimde mavi, kirmizi ama 6zellikle sarinin kullanilmasi ikonografik degerini
arttirmaktadir. Figiiriin yiiziinde beyaz ile dramatik 151k etkisinin yaratilmasi ve
portrenin tasvir edilisindeki iki boyutlu etki Rus ikonalartyla ortak bir dile sahip
oldugundan bu resim, 13-14. yiizyila ait St. Nicholas ikonasiyla karsilastilabilir (Sekil
3.28).
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Sekil 3.30 Vladimir Tatlin, Denizci: Otoportre, 1911-1912, Tuval
iizerine yagh boya, 71.5 x 71.5 cm, Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg

https://www.wikiart.org/en/vladimir-tatlin/the-sailor-self-portrait-1912

Tarasov, dogal formlarin kullaniminin terk edilmesiyle sadece dogal formlarin
goriintiisiiniin  bozulmasinin degil, tuvalin yiizey dokusunun da ozel bir 6nem
kazandigin1 ifade etmistir. Arastirmalarin, tuvalin dokusunun bir resmin
algilanmasinda somut bir bilesen belirledigini ve dogal alg1 yasalarinin agilmasi ve i¢
alginin harekete gegirilmesi i¢in 6nemli bir kosul oldugunu dile getirmistir (Tarasov,
2011, s.336-337). Rayonistler i¢in tuval dokusu da ¢ok onem kazanmaktadir.
Larionov’un, kartonpiyer ve yagl boya katmani kullanarak olusturmus oldugu bu ti¢
boyutlu dokunun resmin uzamsal boyutunu ve dordiincii boyuta gizli hareketini
arttirarak, resmin soyut 6zelligini vurguladig: ifade edilmistir (Harte, 2009, s.127).

Rayonistlerin resimleri ters perspektifin 6zelliklerini tasimalartyla, birgok
anlamda Florensky’nin bu konudaki goriisleriyle ortiismektedir. Florensky, tersten
perspektifin 6zel bir diinyay1 kavrama bigimi, olgun ve kendine 6zgii temsil yontemi
olarak goriilmesi gerektigini ifade etmistir. Ona gore tiim tinsel giicleriyle hareket eden
hicbir insan, kendi durma noktasinin tek nokta oldugunu 6ne siirmeyip, aksine tim
durma noktalarini kabul ederek diger goriiniimleri disarida birakmamalidir. Ona gore
gorsel-sanatsal temsil farkli durma noktalarindaki sonsuz sayida gorsel alginin ruhsal

bir sentezidir (Florensky, 2001, s. 77-136). Rayonistlerin resimleri gercekten de
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degisik agilardan bu talepleri karsilamaktadir. Tek bir durma noktasindan farkli olarak
rayonist ¢izgiler, bircok noktada birbiriyle kesiserek farkli goriiniimleri ve gorsel
algmin bircok sentezini sunuyor gibidir. Tersten perspektifin kullanildigi ikona
resimleri ile Rayonist resimler arasinda kurulabilecek enteresan baska bir baglanti
daha mevcuttur. Florensky ikona resimlerindeki rasdelkalardan bahsederek,

kiyafetlerin kivrimlar ile alakali baz1 ifadeler kullanmistir:

En sik kullanilan altin varaktir, cok nadiren de olsa glimiis varak ya da altin
rengi kullanilir..Bunlar, sirf potansiyel ¢izgilerden olusan bir sistem olusturur.
Bu cizgiler, tipki elektrik enerjisi ¢izgileri ya da manyetik alandaki veya
izoterm sistemlerindeki ¢izgiler ve benzer diger sistemlerdeki egri ¢izgiler gibi,
s06z konusu nesnenin kurulusuna iligkin ¢izgilerdir..Bunlar1 ikonlara sonradan
ekleyen ikona ressami ikonu izleyen goze sunulmus hareket cizgilerinin
biitiinliigiinii saglamay1 amaglar..Rasdelkalar bir gerilim sayesinde olusmus,
daha dogrusu zaten goriiniir olan ¢izgilerden cok, sirf olabilirliklerden veya
temsil edilen potansiyelden kaynaklanan ¢izgileri gosterirler. Ornegin giysileri
katlayacak olsaydik alacaklar1 kivrimlardir (Florensky, 2001, s. 45).

Florensky’nin ifade ettigi bu rasdelkalar, Harte’nin bazi ifadeleri ile iligkili
goziikmektedir. Harte (2009, s. 107), birgok Rus ikonasinda altin tarama ¢izgilerinin
azizlerin giysilerinde bulunan belirgin kontiirleri ve kivrimlar1 saglamakta oldugunu
ifade etmistir ve ona gore ikonalardaki ‘yardimct’ ve ‘enerji ¢izgileri’ olarak da ifade
edilen bu keskin kosegen cizgiler Larionov ve Goncharova’nin resimlerinin dinamik

cizgilerine benzemektedir.
3.2 Devrim Sonrasi Sanat

Devrim Sonras1 Avangard Sanat dnceki donemlere gore oldukea farkli bir yonde
ilerlemeye baslamis olup, kelimenin tam anlamiyla biiylik bir doniisim gecirmistir.
Devrimden once Rus diisiiniirler arasinda, genel olarak Rusya’nin geleceginin ne
yonde sekil almasi gerektigine dair tartismalar olmustur. Devrim diisiincesinin
temelleri de bu tartigmanin igerisinde dogmustur. Devrim sonrasi 6zgiin Rus avangard
sanatinda bu degisikligin en agik sekilde goriilecegi sanat hareketi Konstriiktivizm
olacaktir.

Devrim heniiz gergeklesmeden Once devrim diisiincesinin ortaya atilmaya
baslandig1 donemde, sanatcilar da bu diisiincelerden etkilenmis olup, kendilerini
mevcut sosyo-politik ortamdan ayr1 diisiinemez olmuslardir. Ne var ki devrim sadece

diisiincedeyken 1917°de somut bir gergeklik halini almistir. Devrimin ilk zamanlari,
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sanatcilarin kendi deneyleri i¢in 6zgiirliik ortam1 sunsa da sonrasinda bu 6zgiir sanat
ortami artitk digsaridan varhigi inkar edilemez bir giic ortamindan etkilenmeye
baslamistir. Sanat¢ilarin kendilerini mevcut ideolojinin bir parcasi haline getirmeleri
kendi sanatsal hayatlarina devam edebilmeleri ve yasam standartlarini yiiksek
tutabilmeleri i¢in de Onemlidir. Bu noktada devrime hizmet etmeleri gerektigini
diistinlip sanatsal teorilerini de yeni toplumun ihtiyaclarina goére yeniden
yapilandirmiglardir. Bundan boyle kendilerini iiretim sanati teorilerini gelistirmeye
adamislardir.

Devrim 6ncesinde etkili olan Neo-Primitivizm, Kiibo-Fiitiirizm, Siiprematizm
ve Rayonizm gibi sanat akimlarinda sanatg¢ilar Bati Avrupa etkisi ve Rusya’nin kendi
kiiltiirel mirasiyla yeni deneylere girisip, ‘sanat icin sanat’ anlayisini iyice
genisletmiglerdir. Diger yandan Tatlin’in devrim 6ncesinde Fiitlirizm’in dinamizmini
ve Kiibizm’in geometrisini birlestirdigi rolyefleri endiistri ¢cagina vurgu yapiyor olup,
sanatta yeni bir donemin geldigini miijdelemektedir. Kiibo-Fiitiirizm teknolojiyi konu
yapmada ve yiiceltmede birinci adimi1 atmis olup, bir¢ok ressamin tablosunda hareket,
hiz ve teknoloji 6n plana ¢ikmustir. Tatlin ise bunu bir adim 6teye gotiirerek makinayz,
endiistriyi sadece konunun degil malzemenin de kendisi haline getirmistir. Uretilen
bir¢ok konstriiksiyonda malzemenin 6n plana ¢ikartilmasi ve uzamda bosluk-doluluk
anlaminda birlestirilmesiyle farkli bir dinamizm 6ne ¢ikmaktadir.

Devrim sonrasi Rusya tarihinde 6nemli bir kirilma gerceklesmistir. 1905 devrimi
ile darbe alan Carlik Rusya’s1 1917 devrimi ile yikilmigtir. Bu siirecte nasil Rusya
tarithinde 6nemli bir kirilma an1 yasadiysa, sanat da tam anlamiyla doniisiim gecirip
onemli bir kirllma yagamistir. Bu noktadan sonra ‘sanat i¢in sanat’ ideolojisi ve sanatin
kendisi bir doniisiime ugramistir. Artik sanat 6zerk halinden ¢ikartilip, yeni kurulan
Sovyet toplumunun hizmetine adanmalidir. Sanatgilar da kendi kisisel ifade alanlarini
birakip yeni diizenin topluma yayilmasi, kabul ettirilmesi ve kitlelerin
bilinglendirilmesi i¢in gorev alan kisilere doniismelidir. Ayn1 zamanda sanat endiistri
caginin ve teknolojinin biitlin 6zelliklerini yansitmalidir. Yeni ¢agin plastik dili artik
firgalardan, boyalardan degil, metal, cam gibi giindelik malzemelerden olusacaktir.
Sanat artik toplum i¢in ve hayatin her alanina yayilacak sekilde gerceklestirilecektir.
Fiitiiristlerin hayat yaratimi diisiincesini tam olarak yansitacak sey, en sonunda
Konstriiktivizm’in déniisecegi ‘Uretim Sanat1’ olacaktir. Sonugta yaratilan her ne ise
yeni Sovyet devletinden ve toplumundan bagimsiz diisiiniilmeyecektir. Bundan boyle

sanatin yeni topluma hizmet etmesi ve faydaci olma 6zelligi ortaya ¢ikmistir. Yeni bir
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diizen toplum hayatina yavasea sirayet ederken ve yeni toplum insa edilirken, sanat da
artik bir yapma veya yaratma eyleminden ziyade inga etmeye ve birlestirmeye yonelik
olmustur. Artik Konstriiktivizm hareketi ile sanat, devrimin ideolojisine uygun hale
getirilip, doniistiiriilmiistiir.

Devrim sonrasi degisen diisiince ve Konstriiktivizm hareketi, Stiprematizm gibi
islevselligi sanattan tamamen atan bir hareketin bile kirilmasina yol agacaktir. Devrim
oncesinde Malevich’in ruhsal ve iitopik anlamlar yiiklemis oldugu Siiprematist sanat
da mevcut sosyo-politik ortam ve Konstriiktivizm’in iiretim mantig1 ile yon
degistirmistir. Malevich’in sanatinin kavramsal temelinde yaratmis oldugu bu yikim

da farkli bir bakisla incelenmeyi gerektirmektedir.

3.2.1 Devrimin Olusum Siireci

Rus toplumunda ¢ok temel olan bir konu, bir¢ok diisiiniir i¢in kolektif anlayisin
kapitalist topluma tercih edilmesi, toplumsalligin da bireyin iistiinde tutulmasidir. Rus
kiiltiirtinde toplumculuk, toplum-birey diyalektiginde one ge¢mektedir. Bunun da
koklerini Rusya’ya 6zgii kdy komiinlinde bulabilmek miimkiindiir. Varligini uzun siire
korumus olan koy komiinii kolektif anlayisin Onemini gostermekte, hatta bazi
diistiniirlere gére komiinizmin temellerini olusturmaktadir (Evtuhov ve Stites, 2018, s.
59). Walicki’nin ifade ettigi gibi Bat1 yanlis1 diisiiniirler ve Slavseverler iizerinde de
etkili olan olan Pyotr Caadayev (1794-1856) de toplumu bireyin {izerinde tutmakta,
bireyin bilincini ve bilgisini bireyiistii toplumsal bir kaynaktan aldigini iddia
etmektedir. Ona gore dogru kavrayisa, stiin bilinglilige ancak toplum aracilifiyla,
bireysel akillar1 asan kolektif bilince katilma yoluyla ulasmak miimkiindiir (Walicki,
2009, s.145).

Walicki’nin (2009, s. 164-165) ¢alismasinda belirtildigi gibi Fyodor Dostoevsky
(1821-1881), Alexander Herzen (1812-1870) ve Vladimir Solovyov’u (1853-1900) da
etkilemis olan Slavseverler de Pedro dncesi Avrupa Rusya’sinda farkli bir toplumsal
evrim bi¢cimi olan Ortodoks Hristiyanligin, sobornost yani konseycilik ilkesini
getirmesine dikkat cekmislerdir; bu bir tiir gergek dostluk, bireyciligi dislayan,
inananlarin 6zgiir birligidir. Ayrica Rusya’da temel toplumsal birim olan ve toplumu
moral baglarla, ortak inanglarla bir arada tutan kOy komiinlinii yiicelttikleri
belirtilmistir. Slavserverlere gére komiin ya da mir, batida oldugu gibi bireysel rekabet

icinde birbirine kars1 miicadele etmek yerine, koyliilerin uyum ve is birligi i¢inde
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yasadig1 ve tarimsal igleri tek bir biitlinliik halinde yaptig1 benzeri olmayan bir Rus
toplumsal orgiitlenme bi¢imini temsil etmektedir (Evtuhov ve Stites, 2018, s. 58).

Fransiz iitopyact sosyalist Charles Fourier’in (1772-1837) dgretisi ve goriisleri
de Rus diisiiniirler iizerinde etkili olmustur. 1860’larin diisiiniirlerini etkileyecek olan
Mikhail Petrashevsky (1821-1866) ¢evresinde egemen egilim sosyalizmdir. Fourier’in
doga yasalarini savunmasi, insan tutkularinin 6zgiirce ve birbiriyle uyum i¢inde ortaya
konmasindan yana olusu, insan dogasini her tiirlii yapay baglardan, sinirlamadan
kurtaracak bir toplumsal diizen goriisii ilgilerini cekmektedir (Walicki, 2009, s. 246-
247). 1860’larin diisiiniirlerinden Nikolay Cernisevski (1828-1889) toplumun bir
arada ve esit sartlarda yasamasi gerektigi diislincesini savunmaktadir. Aslinda onun
hayalini kurdugu toplumun sosyo-ekonomik yapisi Fourier’un goriislerine
dayanmakta olup, ona gore toplumda esitlik ve mutlulugun saglanmasi mevcut
diizenin yikilmasi sonucu kurulacak kolektif sosyal topluluklar ile gergeklesebilecektir
(Oksiiz, 2014, s. 53).

Rusya’da serflik kurumu gibi varligin1 uzunca siirdiirmiis olan, esitsizligin ve
adaletsizligin hiikiim siirdiigii uygulamalar mevcut oldugunda diisiiniirlerin neden
ahlak ve esitlik gibi kavramlarin tizerinde siklikla durdugunu ve kapitalizme kars1 bir
durus sergilediklerini anlamak hi¢ de zor olmamaktadir. Birgok Rus diisiiniir kapitalist
diizenin toplumsal iligkilerde yarattigi yikict etkilerin sonuglar1 iizerine kafa
yormustur. Toplumun atomlarina ayrilmasi, oncesinde varolan organik toplumsal
iliskilerin kapitalizmin etkisi altinda yitirilmesi, bireylerin birbirine yabancilagsmasi ve
toplumsal esitsizliklerin artmast gibi olumsuz etkiler bir¢ok diisiiniirii kapitalist
gelismenin karsisinda yer almak durumunda birakmistir.

Alex’in (2018, s. 4). ifade ettigi gibi birgok Rus filozofu da, insan iligkilerinin
rasyonel smnirlarla yeniden belirlenmesi fikrinden hoslaniyor olup, burjuva
bireyselligini elestirmektedir. Marx’a gore rasyonelli§in saglanmasininin, sosyal
iliskilerin bilimsel ve rasyonel sekilde biitiin toplumun menfaatine olacak sekilde
planlanmasi ile miimkiin oldugu belirtilmistir. Rasyonellik derecesinin bireysellikle
degil sosyal biitlinliikle saglanmasinin, sosyal silirecin mantiga baglanmasinin,
eylemlerin tahmin edilebilirligi gibi diigiincelerin biitiin sosyal iliskilerin, doganin ve
insanligin rasyonel ingas1 fikrini beraberinde getirdigi, en nihayetinde ise bu fikirlerin
insanlarin yagamini yeniden sekillendirmek ve rasyonel olanin digindaki her seyi

elemekle sorumlu olan dev bir biirokratik tertip gerektirdigi ifade edilmistir.
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Karl Marx (1818-1883) Kapital’in onsdziinde her ekonomik formasyonun
evriminin doga tarihinin nesnel ve insan iradesinden bagimsiz bir siireci oldugunu ve
gelismenin evrelerinin atlanamaz oldugunu yazmustir (Walicki, 2009, s. 600). Rus
diistintirler Marksizm etkili olmaya baslayinca yeni toplum yaratma diisiinde
sosyalizme giden yolun kapitalizmden geg¢ip gegmeyecegi konusunu tartigsmislardir.
Genelde burada tartisilan konu Walicki’nin (2009) de belirttigi tarihin zorunlu ve
rasyonel yasalarla yonetildigi varsayimina dayanan rasyonalist tarihsel stireklilik
anlayisinin, yani Marx’mn da dile getirdigi zorunlu gelisim asamalarmmin Bati
Avrupa’dan farkli bir toplumsal yapi ve kiiltiirel gegmise sahip Rusya i¢in de gegerli
olup olmayacag1 yoniindedir. Eger tarihsel stireklilik anlayis1 gegerli olacak ise bireyin
iilkenin tarihi ve toplumsal degisikliklikler iizerinde higbir etkisi olamayacaktir. Ve bu
durumda Rusya, Bati Avrupa’nin gectigi siireclerden ge¢mekten kacginamayacak,
Marksistlerin de iddia ettigi gibi kapitalizmi yasadiktan sonra sosyalizme gegecektir.
Ancak bireyin iradesini tarihsel zorunluluk ilkesinin iistiinde tutan ve kapitalizmin
getirecegi toplumsal esitsizligin tarihin insafina birakilamayacagina inanan diistintirler
Rusya’nin kdy komiinii, Batt Avrupa’nin mirasina sahip olmamasi, geri kalmighgi,
Ortodoksluk gibi baz1 farkliliklar tizerinde dikkat ¢ekerek gelecekte Rusya’nin Bati
Avrupa’dan farkli olasiliklara sahip olabileceginin altini ¢izmek istemislerdir.

Vladimir Lenin (1870-1924) de Caadayev ve Herzen’den beri Rus
Entelijansiyasi’nin zihnini cezbeden ve Rusya’nin geri kalmish@inin gelismis
iilkelerin hatalarindan kacinabilmesi i¢in bir ayricalik oldugu ve gelecekteki bir
sentezin tohumunu iceren eski sosyal yasam bigimlerini koruma fikirlerini
desteklemistir (Buss, 2003, s. 127). Walicki’nin (2009, s.651-656) ifade ettigi gibi
Lenin Rus Marksistlerinden de ayrilarak Marksizm’in yiireginin ekonomik
gelismelerin  asamalart kuraminda degil, smif savasimi  kuraminda attigini
diistinmiistiir. Walicki, Popiilist'® diisiincelerden etkilenen Lenin’in Popiilistlerden
farkli olarak koyliiliik icindeki simf ayriliklar1 {izerinde 6nemle durdugunu
belirtmistir. Lenin’in 1912°de Bolsevizm’in baglangicinin popiilist iitopyaciligindan
onun degerli demokratik 6ziinilin ¢ikarilmasi girigimiyle birlikte dogdugunu séyledigi

ifade edilmistir.

18 Walicki’nin Rus Diisiince Tarihi kitabinda bahsetmis oldugu Popiilizm veya Halkgilik en genel
anlamyla koyliilerin ve kiiciik iireticilerin ¢ikarlarini dile getirmis olan ve Rusya’nin kapitalist gelisme
asamasini atlayabilecegini savunan,ister reformcu ister devrimci, tiim Rus demokratik ideolojilerine
verilen addir.
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Plehanov’un (1962, s. 214-217) eserinde belirttigi gibi yalnizca sosyalizm
herkese 0z benligine tam olarak kavusma imkani sagliyor olup, herhangi soydan yeni
bir yabancilasma seklinin meydana c¢ikmasina imkan birakmamaktadir. Ona gore
sosyalizm insan1 yarattig1 maddi ve manevi degerler halinde objektiflestirerek kendi
disina ¢ikardigr ve tiirlii sartlar dolayisiyla yabanci kaldigi ve kendi iiriinii olarak
bilmedigi 6z benligine kavusturup, insanin kendi kendisine yabancilagmasini ortadan
kaldirmaktadir. Diisiiniir, sosyalizmin kendisine hedef aldig1 biitiin insanlik i¢in ortak
kiiltiir igerigi itibariyle proletaryen, sekli itibariyle ulusal oldugunu ifade etmistir.
Proletaryen kiiltiirtin ulusal kiiltiirii yok etmeyip ona bir icerik kazandirdigini, ulusal
kiiltiiriin de proleteryan kiiltiirii yok etmeyip ona sekil verdigini ifade etmistir.
Plehanov yeni dogacak smnifin kiiltlirliniin  mevcut sistem igerisinde nasil
sekillenecegini su sekilde ifade etmistir:

Her temelin kendine uygun bir iistyapist bulunur. Feodal rejimin temelinin

kendi tistyapisi, kendi hukuki, siyasal vs. goriigleri ve bunlara uygun diisen
kurumlari, kapitalist temelin kendi {listyapisi vardir. Sosyalist temelin de Oyle.

O

Temel degistigi yada tasfiyeye ugradigi zaman lstyap: da pesinden degisir
yada ona uygun diisen bir iistyap1 dogar..Kapitalist toplumda egemen siyasal
ve spiritiiel giicleri temsil eden ve iiretim araglarini elinde bulunduran egemen
smifin ¢ikarlarin1 koruyan {istapiya karst miicadele sirasinda gelecegin
sosyalist toplumuna ait iistyapinin unsurlar1 ve 6n sartlar1 dogar. Bu unsurlar,
bu 6n sartlar heniiz bir istyap1 teskil etmezler. Bunlar kapitalizmin ekonomik
rejimi ve lstyapist kalktiktan sonra {istyapi halini alacak birtakim fikirlerdir
(Plehanov, 1962, s. 206-207).

Plehanov (1962, s. 207-208) bu durumu edebiyat 6rnegi lizerinden aciklayarak,
insanin sOmiiriildiigli diizende mevcut diizeni savunan edebiyatin mevcut iist yapi
oldugunu, yiikselen smiflarin fikirlerini dile getiren ilerici edebiyatin ise her tiirlii
sOmiiriiniin bittigi yerde mevcutun yerini alacak {ist yap1 olacagini ifade etmistir.

Devrim sonrast Alexander Bogdanov’un (1873-1928) fikirleri Bolsevikler ve
Sovyet entelektiielleri arasinda yayilmistir. Onun yeni Sovyet toplumunun kolektif
ingasina yonelik tektolojisi tiim evreni Orgiitlenme agisindan ve oOrgiitlenme
aracilifiyla inceleyen ve Ozetleyen monist bir diinya Orgiitlenmesi bilimidir
(Poustilnik, 2021, s. 142). Gorelik’in (1983, s.39-40) calismasinda belirttigi gibi
tektoloji ister teknik, ister sosyal, biligsel veya sanatsal olsun, herhangi bir insan
faaliyetinin, Orgiitsel deneyimin bir malzemesi olarak kabul edilebilecegi, Orgiitsel
bakis acisindan kesfedilebilecegi ve incelenebilecegi anlamina gelmektedir.

Bogdanov’a gore diinyanin, Orgiitlenme derecelerine goére birbirinden farkli olan
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etkilesimli sistemlerden olustugu, tektolojinin amacinin, verilen herhangi bir sistemin
genel Orgiitlenme yasalarini belirlemek ve incelemek oldugu ifade edilmistir. Ayrica
tektolojinin herhangi bir sistemin hem tiim parcalar1 arasindaki iligkiler hem de bir
biitiin olarak ¢evresi ile iligkisi agisindan incelenmesini gerektirdigi dile getirilmistir.
Poustilnik’in (2021, s. 146) ifade ettigi gibi Bogdanov’a gore tektoloji, sosyalizme
dogru ilerlemede sosyal Orgiitiin iiyeleri arasinda yeni tiir iligkiler insa etmenin nihai
araci iken, ayni zamanda tiim bilimleri 6rgiitsel bir bakis acisindan basitlestirmektedir.
Poustilnik tektolojiyi yalnizca egitimli seckinler i¢in degil, kolektifin her iiyesi i¢in
erisilebilir hale gelen, gelecegin birlesik insan kolektifine bariggil gecis i¢in gergcek
proleter bir bilim olarak agiklamistir. Bogdanov’a gore, bilebilecegimiz tek gergek,
insan deneyimine yansiyan gercekliktir; dilin, sanatin, bilimin ve ideolojinin amaci,
s0z ve kavramlardan bilimsel teorilere, mitlere, dini sembollere ve sanatsal yaratimlara
kadar uzanan bilissel modeller araciligiyla bu deneyimi organize etmektir (Gorelik,
1983, s. 47-48).

Poustilnik’in (2021, s. 146-147) belirttigi gibi devrim sonrasi kiiltiir alaninda 6ne
cikan Proletkiilt (Proleter Kiiltiir Programi), Bogdonav’un yeni bir toplumsal
orgiitlenmenin ingasinin ancak proletaryanin kiiltiirel 6z-6rgiitlenmesinin uzun bir
asamasi yoluyla basarilabilecegine inandigr ve merkezinde orgiitsel proleter bilim
tektoloji olan bir geg¢is programidir. Devrimden sonraki ilk yillarda Bogdanov’un
tektolojisinin, Narkompros'un (Aydinlanma Halk Komiserligi) derslerinde zorunlu bir
calisma konusu oldugu da belirtilmistir. Proleter kiiltliriiniin yaratilmasi amacini
tastyan Proletkiilt’e gore sanat, sosyal ¢evre tarafindan kosullandirilan sosyal bir iiriin
olup, ayni1 zamanda emegi orglitlemenin bir aracidir. Proletkiilt, devrimei bir is¢i sinifi
kiiltiirii ve estetigi yaratarak mevcut sanatsal bigimleri kokten degistirmeyi
amaclamistir. Hareketin bag teorisyeni Bogdanov, Prolekiilt’iin partiden bagimsiz bir
yap1 olmasini istemistir. Diger yandan hedef, smnifsiz bir toplum oldugundan ve
Proletkiilt’iin kendi sinif sanatinin olmasi sosyalist ideoloji ile bagdagsmayacagindan
dolay1 Lenin Proletkiilt’e kars1 ¢cikmistir; proletarya egemen oldukca yok olacak bir
sinif oldugundan proleteryaya 6zgii bir kiiltiir olusturmak bos bir amactir (Ondin,
2009, s. 76). Lenin’in goriisiine gore, yeni proleter kiiltiir, kendine 6zgii uzmanlar
tarafindan icat edilip birdenbire ortaya ¢ikmak yerine, daha once olup bitenlerden
organik olarak biiylimelidir (James, 1973, s. 49). Lenin Proletkiilt’iin bir tiir felsefi,
bilimsel ve nihayetinde siyasi sapmalara yol agabileceginden korktugundan dolay1

parti ile rekabet halinde ve onun yetki alan1 disinda bir rakip ig¢i Orgiitii gérmek
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istememistir; bu ylizden Proletkiilt’un Anatoly Lunacharsky’nin (1875-1933)
komiserligine tabi olmasina karar vermistir. Proletkiilt’iin, ge¢gmisin burjuva kiiltiiriine
karst tutumuna karst ¢ikan baslica oOrgiitleyicilerinden biri olan Lunacharsky,
Bogdanov ile Lenin arasinda bir ara noktay1 temsil etmistir (James, 1973, s. 50-51).
Lenin ile Bogdanov’un fikirleri arasindaki ¢eligkilerin birgogu ise Lenin’in rekabet ve
siiflar arast miicadele fikrinin Bogdanov’un birlestirici ve uyuma dayal1 tektolojisi
ile uyusmamasindan kaynaklanmaktadir. Bogdanov’un goriisleri, bircok Bolsevik
tarafindan biiyiik sayg1 goriip paylasilsa da Lenin ile bazi uyusmazliklar tagimaktadir.
Lenin’e gore toplumsal alanda var olan i¢ celiskiler, ancak kag¢milmaz olarak
proletarya diktatorliigiine ve nihayetinde sinifsiz saf komiinizm toplumuna yol agacak
olan smiflar arasindaki miicadeleyle ¢oziilmelidir (Gorelik, 1983, s. 50). Poustilnik’in
de ifade ettigi gibi bu miicadele fikri, Bogdanov’un sinif miicadelesi olmaksizin kendi
kendini 6rgiitleme asamasi ile bilimsel olarak orgiitlenmis bir kolektif iiretmek amact
tastyan, orgiitsel ve uyumlu diinya vizyonuna uymamaktadir. Bogdanov’un teknolojisi
rekabet fikrine atifta bulunmaksizin, pargalarinin uyumu ve amaca uygunluk yoluyla
orgiitlenmenin yaratimasi anlamina gelmektedir (Poustilnik, 2021, s. 143-144).

Bogdonav ve Lenin arasindaki anlasmazligin temeli sdyle agiklanabilir:

Bogdanov’un diyalektiginde bir sistemin enerjiyi Ozlimsemesi ve
Oziimsememesi, sistem ile ¢evresi arasinda celiskiler yaratir. Bu ¢eliskiler,
sistemin goreli dengesini bozar ve ancak yeni bir denge saglandiginda ortadan
kalkar. Bununla birlikte, yeni dengenin her zaman Marx, Engels ve Lenin
tarafindan ileri siirildiigi gibi karsitlarin miicadelesinin sonucu olmasi
gerekmez. Boyle bir denge cofu zaman iiyelerinin isbirligi yoluyla sosyal
orgiitlenmelerde elde edilir. Bogdanov, epistemolojisine uygun olarak, sosyal
simiflarin varliginin miilkiyet haklarinin dagilimindan degil, belirli bireylerin
kazandig1 orgiitsel deneyimden kaynaklandigina kesinlikle inaniyordu. Sonug
olarak, bir sosyal sistemdeki yonetici sinif, liretim araglarinin sahiplerinden
degil, iiretimin diizenleyicilerinden olusur. Bu nedenle, sinif farkliliginin
ortadan kaldirilmasi, siddetli devrimler ve 06zel miilkiyet haklarinin
kaldirilmasiyla degil, toplum {iyelerinin Orgiitsel beceriler konusunda
egitilmesiyle elde edilebilir (Gorelik, 1983, s. 50-51).

Ruhsal ve entelektiiel fikirlerin, teoloji ile ¢esitli branglarin sentezini yapmak
isteyen Solovyov gibi Bogdanov da bir senteze gitmek istemis olup, bunu yaparken
cok daha farkli bir yol izlemistir. Onun amaci daha iist bir insan kolektifinin
yaratiminda sezgi veya dine dayali bir yap1 olmayip, rasyonel ve bilimsel sistemlerin
birlesmesinden olusacak bir yasa kurmaktir. Gutkin de calismasinda tektolojiyi su

sekilde agiklamstir:
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Bogdanov kiiltiirel evrimin uyumlu bir teorisini gelistirmistir. Onun yirmi yili
kapsayan Orgiitsel sanati biitliin bilimler arasinda baglant1 saglayacak yapisal
bir yasa kurma girisimidir. Charles Darwin’i Marx ile Joseph Dietzgen’i Ernst
Mach ve Nikolai Federov ile birlestirerek diinya tarihini deneyimin orgiitsel
bicimlerinin  gelismesi  olarak  gormiistiir..Bogdanov’a goére  dinin
orgiitlenmedeki birincil giic olduguna dair evrenin monistik (tek¢i) goriisi
emegin bdliinmesi olarak asamali olarak kaybolmus ve soyut bilimlerde
uzmanlagma bilgiyi farkli alanlarin ¢oklugunda pargalamigtir. Ona gore
iiretimin oldukca organize makina modundaki pozisyonuyla is¢i sinifi orgiitsel
insan kolektifinin zirvesini olusturdugundan dolayi, kendi tektolojsinin
saglayacagini diislindiigli yeni bir sentez {izerine biitiin tek¢i goriisiin
restorasyonu i¢in zaman gelmistir. Onun teorisi nihai insan kolektifinde
yasamak icin zinde olacak bir siiper insan yaratma hedefini tasirken,
Federov’un fikirlerinden ilham alarak bilimin bu insani 6liimsiiz yapmak i¢in
yollar bulacagini iddia etmektedir. Ayrica sanata drgiitsel aktivitenin en yiiksek
ve en az anlasilmis bicimi olarak ayricalikli bir rol yiiklemektedir (Gutkin,
1994, 5.172).

3.2.2 Konstriiktivizm

Konstriiktivizm 1. Diinya Savasi sirasinda ortaya ¢ikan ve Rus devrimi sirasinda
sekillenmeye baslayan bir harekettir. I. Diinya Savasi’nin yikintilarinin ardindan
diinyada yeni bir diizen olusurken, Konstriiktivizm de diinya tarihindeki bu yikimin
ardindan gelen yenilige ve yeni diizenin kurulmasina eslik etmistir. Gelisen endiistri
ve teknoloji de ilerlemeye dair yeni imkanlar sunmustur. Bu kadar radikal bir hareketin
ortaya ¢ikmasinda tarihe damgasini vuran politik olaylar, endiistriyel iiretimin artmasi,
toplumun tiiketime dogru evrilmesi, Rusya’da proleteryanin yiikselisi ve yeni bir
toplumsal diizenin kurulmasi etkili olmustur. Bu noktada tarihini yeniden yazan Rusya
icin yeni tanimlar gerekirken, bu tanimlardan bir tanesi de sanatta gerceklesmistir.

Sanat alaninda yeni rejime uygun olarak yeni bir donemi baglatacak olan hareket
Konstriiktivizm olmugtur. Konstriiktivizm kelimesinin ilk olarak 1922 yilinin Ocak
aymmda Moskova'daki Poets Cafe’de Konstriiktivistlerin endiistriyel vurguya sahip
gercek malzemelerden yapilan uzamsal yapilarinin sergilendigi serginin katalogunda
gozlktiigi belirtilmistir (Lodder, 1983, s. 2). Konstriiktivizm kelimesi ayn1 zamanda
Konstriiktivist sanatgt Naum Gabo’nun (1890-1977) 1920 yilina ait Gergekei
Manifestosu’nda gegcmektedir. Ancak kardesler bu kelimenin kendileri tarafindan icat
edilmeyip, bu ismin elestirmenler tarafindan verildigini ifade etmistir; o vakte kadar
yapict anlamina gelen Rusca kelime ‘postroyenia [sic]’ olarak kendilerini
cagirmiglardir (Lodder, 1983, s. 40). Konstriiktivizm pek cok iilkede gelistirilen

Kiibist temelli bir sanat1 tanimlamak i¢in genel olarak bi¢imsel anlamda uygulanan bir
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terim olmasinin yani sira; bu sanat, soyut, geometrik formlarla ve genellikle dogas1
geregi endiistriyel olan cesitli materyallerin oyulmak veya modellenmek yerine
birlestirildigi bir teknikle karakterizedir (Arnason & Mansfield, 2012, s. 207).
Konstriiksiyon, teknik ¢izimli ii¢ boyutlu bir yapi ile miihendis ve bilim adamlarinin
caligmalariyla ilgili bir sistem olup sanatsal bir yapinin temel 6zelliklerinden biri,
parcalama ve yeniden birlestirme yetenegidir (Puncer, 2018, s. 476).

Konstriiktivizm baslangigta {i¢ boyutlu konstriiksiyonlar olarak diisiiniiliirken
sonradan estetik diger medyaya da yayilmistir. Konstriikksiyon, malzemelerin,
materyallerin yeniden organize edilmesi, diizenlenmesi olup, sanat artik yapilmak
yerine insa edilip yapilandirilmaktadir. Kiibizm’in kolaj mantiginin, Stiprematizm’in
geometrisinin ve Fiitiirizm’in dinamizminin bir araya getirildigi bu kontriiksiyonlarda
kullanilan malzemelerin kendi karakteri sonunda ortaya c¢ikacak bigimi
belirlemektedir. Amag onlarin sonunda giizel bir estetik goriintii ortaya ¢ikarmak igin
yontulmasi veya sekil verilmesi olmayip, kendi endiistriyel karakterini en iyi ortaya
cikaracak sekilde kullanilmasidir. Sanat da yaratmaktan ziyade yapilandirma, bir
mithendis gibi iiretme halini almistir. Burada yaratilan bigimde normal bir sanat
eserinde dnemli olan kompozisyon yerine, belirli bilimsel ve teknik kurallara gore
yaratilan bir konstriiksiyon 6ne ¢ikmakta olup malzemelerin birbiri ile ve uzamla
iligkisi onem kazanmaktadir.

Konstriiktivizm’in bir hareket olarak ortaya g¢ikmadan onceki baslangicini
Tatlin’in heykellerinde bulabilmek miimkiindiir. Tatlin’in konstriiksiyonlarinin
gelisiminde Rusya’da modern heykelin olusumundaki yeniliklerin izini siirebilmek
miimkiindiir. Tatlin’in heykellerini yaratmasinin arkasindaki fikirlerin onun 1914’te
Paris’te Picasso’nun stiidyosunu ziyaret etmesiyle baglantisi olmasi muhtemeldir. Bu
ziyareti sirasinda Tatlin, Picasso’nun farkli malzemelerden yapilmis kolajlarini ve
heykellerini gérmiistiir. Rusya’ya dondiigiinde yiizeyleri alg1, sir ve kirik camla kapl
ahsap, metal ve karton gibi malzemelerden rolyefler yapmuistir.

Tatlin’in ilk rolyeflerinden Sise eserinde sisenin hala tanimlanabilir bir obje
olmasiyla beraber artik tek basina bir obje olmaktan ¢ikartilip, sise olma durumunun
analiz edildigi ifade edilmistir (Gray, 1986, s. 178) (Sekil 3.31). Picasso’nun
Natiirmort ¢aligmasinda ise farkli malzemelerin bir araya getirilmesiyle bir asemblaj
olusturulmustur ancak burada malzemelerin kendi dokular1 ve potansiyelleri
kullanilarak bir biitlin olusturulmaya ¢alisildig1 kesin olarak sdylenmemektedir. Yani

Picasso malzemelerin kendisinden c¢ok kompozisyona odaklanmis olabilir (Sekil
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3.32). Tatlin’in eseri ise Picasso’nun gozle goriiliir etkisi olan, ancak yine de tamamen
soyut olmayan bir calismadir. Tatlin bu eserinde malzemelerin farkli dokular1 ve
fiziksel potansiyeli ile ilgilenmistir. Burada Tatlin, malzemelerin transparanlik
dereceleri ve birbirleri ile kurduklar iligkilerle ilgilenmis olup, daha az ve ¢ok olmak
iizere c¢alismadaki ¢esitli transparanlik derecesindeki malzemeler sisenin cesitli

boliimlerini olusturmustur.

Sekil 3.31 Vladimir Tatlin, Sise, 1913

https://archive.org/details/591737/4c¢dd389d0b07eef9cd493d1c82{61528.ipg

Sekil 3.32 Pablo Picasso, Natiirmort, 1913

https://monoskop.org/images/a/a0/Rowell Margit 1978

Vladimir Tatlin Form Faktura.pdf
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Tatlin’in heykellerinin yapiminda bir diger kaynak, tam kanit olmamasina
ragmen Boccioni’nin Fiitlirist Heykel Manifestosundaki fikirler olup, bunlar
kabartmalarin konstriiksiyon mantig1 ile oOrtiismektedir (Lodder, 1983, s.17).
Boccioni’nin Sisenin Uzamda Geligimi galismasinda bir sisenin acilip sarmal seklinde
kendisini ¢evreleyen uzaya dogru acilan planlar goriilmektedir (Sekil 3.33). Bu
caligmadaki sise ii¢ boyutlu uzami yeniden sekillendirmekte olup, ayn1 zamanda sanki
nesnenin kendisi hala yaratilma ve olusma siirecindedir. Bu nesne etrafinda olan
uzamsal planlardan ayr diisiiniilemez sekilde sanki o dogal ortamin pargasi gibi veya
uzami i¢ine alan sekilde goriilmektedir. Calismanin bu sarmal ve biikiimlii sekli
dinamik etkileri yogunlastirmaktadir. Boccioni’nin c¢aligmasinda fiitiirist etkiler
baskinken, Tatlin’in ¢alismasindaki etkiler farkli malzemelerin ayn1 zaman dilimi

icerisinde bir araya getirilmesiyle statik bir gdriiniime sahiptir (Sekil 3.34).

Sekil 3.33 Umberto Boccioni, Sisenin Uzamda Gelisimi, 1913,
Bronz, 39.5 x 39.5 x 60.3 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://en.wikipedia.org/wiki/Development of a Bottle in Space

Tatlin sectigi materyallerin 6zelliklerine uygun olduguna inandigi bir form
repertuvart gelistirmistir. ‘Malzemelerin kiiltiirii’ ve ‘Malzemenin dogrulugu’ olarak
adlandirdig1 ilkelere gore her bir madde, yapisal yasalar1 araciligiyla, ahsabin diiz
geometrik diizlemi, camin kavisli kabugu veya metal koni gibi belirli bi¢imleri
belirlemektedir (Arnason & Mansfield, 2012, s. 207-208). Bu da Konstriiktivizm’in
faktura kavramini akla getirmektedir. Harte’nin (2009, s. 144) belirttigi daha 6nce
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Kiibo-Fiitiirist siirle baglantili olarak tartigildig1 gibi, dar anlamda ingilizceye ‘doku’
olarak tercliime edilen, latince ‘facere’ kelimesinden tiiretilen ‘faktura’, bir sanat
eserinin nasil yapildigin1 ve daha spesifik olarak, bir resmin yiizeyinin dokunsal hisini
veya bir heykeli olusturan maddi 6zii ifade etmektedir; bdylece fakturanin bir sanat
eserinin fiziksel dokusunun ve bi¢iminin igerigin Oniine ge¢mesi gerektigine dair
yaygin goriisii giiclendirdigi belirtilmistir. Tatlin’in Malzeme Segimi: Karsi Rolyef
konstriiksiyonunda da malzemelerin fiziksel dokusu ve bigimleri 6ne ¢ikmaktadir
(Sekil 3.34)

Sekil 3.34 Vladimir Tatlin, Malzeme Se¢imi: Karsi Rolyef, 1916, Ahsap

iizerine galvanize demir, 100 x 64 x 24 cm, Tretyakov Devlet Galerisi

https://monoskop.org/images/c/c9/Tatlin Vladimir 1916 Selection of Material

s_Counter-Relief.jpg

Tatlin’in Sise eseri gibi calismalar1 oncelikle sisenin niteliklerini, seklini ve
malzemesini aragtirmakla ilgiliyken, sonraki rolyefler daha ¢ok malzemelerin kendi
aralarindaki iliskileri ve ozellikleriyle ilgilenmislerdir. Tatlin’in daha sonraki kose
rolyefleri uzamla kurduklari iliski baglaminda ve duvara asilmalar1 dolayisiyla
farkliliklar gostermiglerdir. Lodder Karsi-Rolyef kavramin ortaya cikisini su sekilde

ifade etmistir:
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Karsi-Rolyef terimini ancak 1914°te yapitlarinin sergilenmesinden sonra
benimsemistir.  Yeni terim, bu eserlerin kabartma niteliklerinin
yogunlastirilmasint veya herhangi bir plastik derinlesmeyi ifade etmemis,
ancak bu eserleri saran uzamsal ¢evre ile kurduklar1 daha yogun iliskiye baska
bir deyisle, onlarin uzaya dogru genislemelerine ve ger¢ek uzamsal ¢evreyi
icine alma yoOniindeki hareketlerine atifta bulunmustur. Goriinilise gore Tatlin,
kars1- 6n ekinin, bu artan gerilimi ve enerjiyi, tipki bir kars1 saldirinin etkisinin
bir saldiridan daha gii¢lii olmasiyla ayni sekilde 6nerdigini diisiinmektedir. Bu
terminoloji, biliylik Olciide, Birinci Diinya Savasi’ndaki ordunun savas
atmosferine ve buna bagli olarak askeri terimlerin sivil hayattaki popiilaritesine
baghdir (Lodder, 1983, 5.16).

Tatlin’in 1914-15’te yapilmis Kose Karsi-Rélyef eseri duvardan bagimsiz
sekilde yer c¢ekimine meydan okuyarak uzamda serbestce askiya alimmustir (Sekil
3.35). Kose Karsi-Rolyef eserinde farkli materyaller bir araya getirilerek cesitli
acilarda birlestirilmistir. Konstriiksiyonun bir ucundan diger ucuna gerilen tel bir
yoriinge veya eksen gibi havada asili kalirken konstriiksiyon kendi basina maddi bir
yapt olarak varolmaktadir. Kullanilan materyaller Tatlin’in de belirttigi gibi kendi 6z
yapilarint ortaya c¢ikarmaktadirlar. Gergekten de bu yapi icinde bulundugu uzami
yeniden tanimliyor ve onunla dinamik bir iliski kuruyor gibidir. Yapinin uzamsal ¢cevre
ile kurdugu iliski, uzaya genislemesi ve uzamsal ¢evreyi i¢ine almasi Boccioni’nin
Sisenin Uzamda Geligimi gibi Fiitiirist heykellerinde de goriilebilir (Sekil 3.33). Artik
bu Kdse Karsi-Rolyef konstriiksiyonunda Sise rolyefinde goriilen statik yap1 kaybolup,

yerini daha dinamik bir varolusa birakmistir.

Sekil 3.35 Vladimir Tatlin, Kose Karsi-Rolyef, 1914-1915

https://circaartmagazine.net/the-moonlight-of-fantasy-the-russian-

revolution-now-part-two/unattributed-photographer-vladimir-tatlin-corner-

counter-relief-1914-15/
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Heykelde uzamin 6ne ¢ikartilmasinin yaninda sergilenme seklinin de geleneksel
heykel geleneginden kopusu, bir ikona gibi odanin kosesine tellerle asilmig oldugu
goriilmektedir. 1915°te Malevich’in, Rus Ortodoks i¢ mekaninda ikonun roliine atifta
bulunarak ve imajina metafizik bir rezonans asilayarak Sivah Kare’sini bir odanin
koselerine asmasi gibi Tatlin'in odanin koselerine asilan Kose Kars: Kabartmalarinin,
daha yiiksek bir biling durumunu, manevi bir gercekligi ve metafizik bir gercegi
cagristirarak, ayni sekilde bir Rus Ortodoks i¢ mekanindaki ikonlarin konumunu
animsattig1 ifade edilmistir (Lodder, 2019, s. 267-268).

Tatlin’in  ikonalara 1ilgisinin de rolyefleri yaratmasinda rolii oldugu
diistiniilmektedir. Sanat Elestirmeni Nikolai Punin’e (1888-1953) gore rolyeflerden
hemen Once gelen resimler arasinda Model ve Denizci: Otoportre eserlerindeki
perspektif carpiklik, bicimlerdeki egrisellik, iic ana renk, kirmizi, sar1 ve mavi
kullanim1 ve renklerin ikonalarda oldugu gibi tuvale yass1 sekilde uygulanmasi, ana
renklere beyaz vurgulama ve siyah golgeleme uygulanmasi ikonalarda da benzer bir
tutum olup, ikonalarin Tatlin {izerindeki etkisinin biiyiik olabilecegi ifade edilmistir
(Lodder, 1983, s. 11). Denizci: Otoportre gibi resimlerde Tatlin’in farkli malzemeleri
karigtirmasi, sivi renk ve kalin yagli boyay1 birlestirmesi gibi deneylerine benzer
sekilde onun rélyeflerinin de, kullanilan malzemelerin dogal 6zelliklerini, aralarindaki
iliskileri ve ylizey dokularinin niteliklerini kullandig1 belirtilmistir (Lodder, 1983, s.
13). (Sekil 3.30) (Sekil 3.34) (Sekil 3.35)

Tatlin’in resimleri Malevich’in de bazi resimleriyle karsilagtirilabilir. Tatlin’in
ozellikle Model ¢alismasi Malevich’in 1911 yilina ait Yikanan g¢alismasina bazi
yonlerden benzemektedir (Sekil 3.36) (Sekil 3.37). Tatlin’in ¢alismasinda
Malevich’inki gibi ¢izgi ve modellemeden ziyade renklerin zenginligi ve kontrasti ile
bicimin zenginligi 6ne ¢ikmaktadir. Malevich’in figiiriindeki kesintisiz sert kontiirler
Tatlin’in ¢caligmasinda da biiyiik 6l¢iide mevcut olmakla beraber Tatlin’in figiirii daha
organik ve dokunsal olarak daha yumusak bir ifadeye sahiptir. Ancak Gray’in (1986,
s. 172) ifade ettigi gibi Malevich'in ilkelci ¢aligsmasi, resmin iki boyutlu karakterini
vurguluyorsa, Tatlin yeni bir resimsel alanla degil, nihayetinde gercek alanla
ilgilenmektedir. Gray, Tatlin’in bir nesneyi, Kiibistler gibi nesnenin daha gercek bir
gorsel temsiline ulagmak i¢in degil, renk ve ylizey oyunuyla yaratilan gergek alani
dahil etmek icin parcalara ayirdigini, renk ve tuvalin de kendi baglarina malzeme

olarak kabul edildigini ifade etmistir.
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Sekil 3.36 Kazimir Malevich, Yikanan, 1911, Kagit lizerine guaj,
105 x 69 cm, Stedelijk Miizesi, Amsterdam

http://www.artsery.com/2014/10/malevich-beyond-black-square.html

Sekil 3.37 Vladimir Tatlin, Model, 1913, Tuval {izerine yagli boya,
143 x 108 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://www.wikiart.org/en/vladimir-tatlin/model-1913
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Tatlin’in Model ve Denizci: Otoportre gibi konstriiksiyon 6ncesi ¢aligmalarinin
kavisli yiizeylerinin, kose karst kabartmalarimin i¢ ice gecen kavisli yiizeylerini
onceden haber verdigi, hatta bu yapilarin daha sonra Uciincii Enternasyonal Anitr’nin
yapiminda ve 1923’teki Zangezi oyunu i¢in hazirladigi setlerde kullanildigr ifade
edilmistir (Lodder, 1983, s. 210).

Devrim Oncesinde Tatlin’in yaptig1 rolyefler daha ziyade uzamin, planlarin ve
malzemenin arastirilmast olup, malzemenin niteligine gore bir tasarimin ortaya
cikartilmasidir. Ortaya ¢ikan tasarimda malzemelerin kullanim seklinden ziyade
kavramsal boyut daha fazla One c¢ikmaktadir. Ancak devrim sonrasinda bu
aragtirmanin somut bazi projelere doniistiigii sdylenebilir. Konstriiktivist sanat¢ilarin
bu fikirlerini somutlastirdigi bir proje de Moskova’daki Cafe Pittoresque’in i¢
dekorasyonunun diizenlenmesidir. 1917'de Cafe Pittoresque projesi Georgy Yakulov
(1884-1928), Tatlin ve Rodchenko’nun basini ¢ektigi sol sanatcilarin Konstriiktivist
detaylar trettikleri bir projedir. Sanat tarih¢isi John Milner’in (1874-1927) uygun bir
sekilde dinamik daginiklik olarak tanimladigi Cafe Pittoresque enstalasyonunun,
tavandan sarkan kargi kabartmalar, Yakulov tarafindan tasarlanan merkezi bir
podyum, renkli duvar resimleri ve yararci, makineye benzer ahsap, metal ve kartondan
yapilmis heykelsi formlar gibi etkileyici bir dizi gorsel aktif bilesene sahip oldugu
ifade edilmistir (Harte, 2009, s. 146). Kafenin dinamik dekorunun ayni zamanda
seyircilerin Fiitiirist tiyatro oyunlarindan asina oldugu dekora da benzedigi

belirtilmistir (Gray, 1986, s.217). (Sekil 3.38)
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Sekil 3.38 Caf¢ Pittoresque Tasarimi, 1917

https://dome.mit.edu/handle/1721.3/3300

Devrimi basindan beri destekleyen avangard sanatgilar, devrimden sonra da yeni
ideolojinin yayilmasinda rol almak isteyerek one ¢ikmiglardir. Her ne kadar Lenin
avangard sanat¢ilarin sanatsal bigimlerine ve deneylerine glivenmemis olsa da,
gergekei sanatin temsilcileri devrim sonrasi devrimi desteklemek noktasinda geri
kalmiglardir. Bu da avangard ve devlet arasinda iki tarafin da kazangh ¢ikacagi,
kaginilmaz bir is birliginin baglamas1 anlammna gelmektedir. Devrimin
propogandasinin yapilmast ve kitlelerin bilinglenmesi anlaminda en biiyiik katki
yaptiklar1 alanlardan biri de poster tasarimlart olmustur. Konstriiktivistlerin Sovyet
Devletinde devrimin sosyal ve politik hedefleri gelistirmek i¢in bigim ve tasarimdan
yararlandiklar1 kavram, ‘ajitasyon’ ve ‘propaganda’ kelimelerinin bir birlesimi olan
‘agitprop’ olarak bilinmeye baglamistir. Lodder’in (1983, s.52) calismasinda
belirtildigi gibi Agitprop, yeni Sovyet toplumunun yaratilmasinda 6nemli bir rol
oynamis olup, Rus toplumunun egitimsiz kesimini modern bir okuryazar sanayi iscileri
ulusuna doniistiirmeye yardimer olmustur. Komiinist Parti Merkez Komitesi'nin
Ajitasyonel Propaganda (Agitprop) Boliimi, afis yapimiyla ugrasan 453 kurumun
caligmalarini yonetmistir; bunlar arasinda tiim komiserlikler, ¢esitli askeri orgiitler,
cesitli bolgeler, sehirler ve kasabalar vardir. Devlet Yayimevi'nin kuruldugu Nisan

1920’ye kadar, Merkez Basim Dairesi tarafindan dagitilan bu posterler, yalnizca
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Bolsevik davaya aninda destek saglamakla ilgilenmekten, Sovyet kitlelerine temel
bilgileri aktarmanin uzun vadeli egitici gorevinin bir pargast olmaya kadar

uzanmaktadir. (Sekil 3.39) (Sekil 3.40) (Sekil 3.41) (Sekil 3.42)

/ BEPHMTE

EBHWHTOBRY!

Sekil 3.39 Kadin Calisanlar, Tiifeklerinizi Cikarin, 1917,

Svetlana ve Eric Silverman Koleksiyonu

https://www.wallpaper.com/art/soviet-propaganda-graphic-design-wolfsonian

MY4WKWX COCOR

N HE BbiN0 U HET .

rOTOB COCATh 0O CTAPLIX NET
I NPOIANTCA BE3NE -

PESVIHOTPELCT]

Sekil 3.40 Vladimir Mayakovsky ve Aleksandr Rodchenko, Hi¢hir
yerde daha iyi emzik yok, 1923

https://www.washington.edu/news/2014/08/26/russian-childrens-books-

explored-in-new-special-collections-exhibit/no-better-pacifiers/
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Konstriiktivizm’in 6nde gelen isimlerinden biri olan mimar ve fotografci El
Lissitzky’nin (1890-1941) askeri haritalardan esinlenen propaganda ¢izimi, Beyazlar
Kirmizi Kama ile Vurun eserinde, Rus I¢ Savasi’ni temsil etmek icin capraz ¢izgiler
ve soyut geometrik elemanlar kullanilmistir (Sekil 3.41) Bu resim kirmizi liggenin
beyaz daireye niifuz etmesiyle kizillarin beyazlara saldirisim1 ve {stiinligiini
sembolize etmektedir. Resimdeki geometrik unsurlar ve dinamik eksen, daha 6nce
Malevich ile ¢alismis olan Lissitzky’nin Siliprematizm’in unsurlarindan ne kadar
faydalandigin1 gostermektedir. Beyaz ve siyah alanlarin kontrastinin dinamizmi ve
gorsel etkiyi arttirtyor oldugu goriinmektedir. Resimdeki dikdortgen planlarin
serbestce dagiliminin Malevich’in Ugcan Ugak (1914) ve Siiprematist Kompozisyon
(1916) eserlerinde de kullanildig1r gbz oniine alindiginda Siiprematizm’in Lissitzky

iizerindeki etkisi daha iyi anlasilmaktadir (Sekil 3.16) (Sekil 3.23).

Sekil 3.41 El Lissitzky, Beyazlar: Kirmizi Kama ile

Vurun, 1919, kagt tizeri litograf

https://www.royalacademy.org.uk/article/five-things-graphic-

designers-owe-to-russia

Yine Konstrikktivizm’in Onemli sanat¢ilarindan olan ve kendini Sovyet
devletinin hizmetine adamis olan Rodchenko’nun 1924’de yapilan iinli Kitaplar
(Liitfen)! Bilginin Biitiin Branslar: Icerisinde propaganda posterinde kat1 geometrik

formlar ve capraz cizgiler kullanilmistir. Rodchenko’nun bu resminde de kdsegen
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cizgilerin resmin dinamizmini ne kadar arttirdig1 goriilmektedir. Resimdeki kadinin
agzindan c¢ikan kosegen ¢izgiler, odak noktasi olarak resmin merkezine yakin bir
noktay1 almakta ve dikkati ¢iglikla verilen mesaja yonlendirmekte olup, bu sekilde
verilmek istenen mesajin etkisi arttirilmaktadir. Diger yandan kirmizi ve siyahin
beraber kullanimi giiglii bir etki yaratirken asina olunan Sovyet renk kodunu

cagristirmaktadir (Sekil 3.42).

Sekil 3.42 Aleksandr Rodchenko, Kitaplar (Liitfen)! Bilginin
Biitiin Branslar: Icerisinde, 1924

https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-constructivism-

brought-russian-revolution-art

Sovyet toplumunun egitilmesi ve ajitasyon gorevinin yani sira bazi posterler de
yeni Sovyet tiiketicisine yonelik {iriinlerin tanitilmasi i¢in tasarlanmistir. Rodchenko
ve Mayakovsky NEP!? (Yeni Ekonomi Politikasi) déneminde kurduklari reklam
sirketinde bu tip posterler tasarlamislardir. Kiaer (2005, s. 167) Rodchenko ve
Mayakovsky’nin iirettigi bazi posterlerin kapitalizmin tesvik ettigi sonsuz meta
arzusunun aksine, ger¢ek insan ihtiyaglarinin yerine getirilmesini tesvik ettigini ifade
etmistir. Onlarin ekmekle alakali reklaminin Bolsevik yanlisi, NEP karsit1 bir dilde
konusarak, Sovyet tiiketicilerine dogrudan ve ironi olmadan hitap ettigini ifade
etmistir. Bu posterde ‘Isciler: Yiiksek fiyatlar ve NEP sizi korkutmamali. Ucuz ekmek

satin alin! %15'ten baslayan indirimler. Mossel'prom'un tiim magazalarinda ve

% Yeni Ekonomi Politikas1, Vladimir Lenin tarafindan 1921'de gegici bir gare olarak 6nerilmis olup,
devlet denetimine tabi olan bir serbest piyasaya izin verilen Sovyetler Birligi'nin ekonomi politikasidir.
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biifelerinde, herhangi bir evden iki adim &tede’ ifadesinin yer aldigi belirtilmistir.
Diger yandan Kiaer (2005, s. 178) ismi ‘Einem’ olan sonra ‘Kirmizi Ekim’ adini alan
fabrikanin Kirmizi Ekim Kurabiyeleri posterinde yer alan komiinist kizin devrim
oncesi meta arzusu icerisinde sunuldugunu belirtmistir. Posterde ‘Eskiden Einem olan
Kirmizi Ekim Fabrikasindan kurabiyeler yiyorum’ ifadesi yer almaktadir. Kiaer,
posterdeki kizin Einem kurabiyeleri yerine sosyalist Kizil Ekim kurabiyeleri yerken
ve bir yandan sosyalist gelecege isaret ederken diger yandan erken Sovyet
izleyicilerine Einem’in kapitalist gecmisini hatirlattigini belirtmistir. Ayrica tamamen
sosyalist nesneler tasarlamak isteyen Konstriiktivistlerin bu tip posterlerinin, onlarin
NEP doneminde meta tarafindan tesvik edilen fetisist kapitalist arzulardan, sonunda
tamamen organize edilmis sosyalist arzularla sonug¢lanacak bir kesif donemine gegisi

temsil ettigini ifade etmistir (Kiaer, 2005, s. 187) (Sekil 3.43) (Sekil 3.44).

__TPYARIUKELR

:,"E CTPALHEI AOPOrOBMIHA wHaN
| u nI:IK‘lnAMTE'
.m:l.uza‘hm XNEE:

D/ \4

\‘ g CEAHAK

oT

‘ BO BCEX
@ MACAIUHAX U KMIJI:KAX“

MOCEENEMPOMA|

B ABYX WAFAX OT NHEOCO AOMAY

Sekil 3.43 Aleksandr Rodchenko and Mayakovsky, Mossel ‘prom
Ekmegi i¢in Reklam Posteri, 1923

https://gallerix.org/pr/vystavka-reklam-konstruktor-mayakovskiy-rodchenko/
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Sekil 3.44 Aleksandr Rodchenko ve Vladimir Mayakovsky, Kirmizi Ekim
Kurabiyeleri i¢in Reklam Posteri, 1923

http://www.artnet.com/artists/alexander-rodchenko/advertisement-for-cookies-

from-the-red-october-jwYaSyeMaKgMTDI c¢Z rQw?2

Konstriiktivistlerin ajitasyon ve propaganda i¢in sik¢a kullandiklar1 fotomontaj
degerli bir propaganda araci olup, bu sayede Komiinist Partinin siyasi ve sosyal
fikirleri Rus halkinin kiiltiirel olarak farkli kesimlerine de rahatlikla iletilebilmistir. Tlk
Berlin Dadaistleri tarafindan gelistirilmis olan fotomontaj, Konstriiktivistlerin Sovyet
fikirlerini iletmek i¢in siklikla kullandiklar1 bir aragtir. Fotomontajin kullanildig bir
diger caligma olan Lissitzky’nin 1924 yilina ait Otoportre: Insact posterinde, pergel
tutan bir elin fotografik goriintiisii, bir grafik kagidi arka planina, kisisel harf basligina,
XYZ harflerine ve bir daireye karst Lissitzky’nin kafasinin imgeleri ile
birlestirilmistir. Bu caligmada Lissitzky’nin tipografiden iyice uzaklasip, tamamen
fotografik bir gergege yoneldigi gozlemlenmektedir. Yani 6rnegin Beyazlar: Kirmizi
Kama ile Vurun eserindeki soyut resimsel unsurlarin yerini bu ¢alismada somut ve
daha natiiralist unsurlar almistir. Ama yine bu calismada da Ogelerin sembolik
anlamlarindan s6z edilebilir. Biricik sanat eseri yerine, Konstriiktivizm’in en dnemli
ozelliklerinden biri olarak proleteryanin sanatma uygun sekilde iiretilebilen ve
cogaltilabilen fotograf gecmistir. Bu ¢alismada pergelin gosterilmesinin bundan boyle

boyalarla, fircalarla ¢alisacak sanat¢i yerine bir sanat¢i-miihendis kimliginde teknik
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ekipmanlarla projeler iiretecek yeni bireyin prototipini verdigi goriinmektedir. Daha
onceki grafik tasarim calismalarindaki sembolik anlamlar azaltilmig olup, iist iiste
bindirilen gercekei goriintiilerle daha dogrudan bir mesajin verildigi sdylenebilir (Sekil

3.45).

Sekil 3.45 El Lissitzky, Otoportre: Insaci, 1924, Jelatin Giimiis
Baski, 107 x 118 cm, Victoria ve Albert Miizesi, Londra

http://www.artnet.com/artists/el-lissitzky/the-constructor-self-
portrait-xwntJvUbKTdEOW YbtprrjQ2

Yine Sovyet propaganda fikirlerinin yayilmasinda etkili olan Letonyali
Konstriiktivist Gustav Klutsis (1895-1938) Dinamik Sehir kompozisyonunda,
izerinde insa edilmekte olan bir gelecek diinyaya gonderme yapan gokdelen cepheleri,
celik kirisler ve konstriiksiyonda calisan erkekler gibi fotograf pargalarinin dagildigi
geometrik bir yapt kullanmigtir (Sekil 3.46). Ayrica bu resim gercekten de
Konstiiktivistlerin ti¢ boyutlu konstriiksiyonlariyla da ¢ok benzerlik gostermektedir.
Resimde sanki bir dizi farkli doku, ii¢ boyutlu konstriiksiyonlardaki gercek
materyallerin birlestirildigi gibi goziikmektedir. Ornegin teknolojiyi simgeleyen
gokdelen cepheleri farkli agilarda ve farkli geometrik formlarda kullanilmis olup farkl
ylizey dokulariyla birlestirilmis gibidir. Burada ger¢ekten de bir faktura kavramindan
bahsedilebilir. Yine geometrik elemanlarin, diizlemlerin kompozisyona ¢apraz sekilde
yerlestirilmesi resimdeki dinamizm unsurunu arttirmaktadir. Iscilerin yaptig1 insa etme
eylemi ise sadece yeni bir gelecegin insasina gonderme yapmakla kalmiyor ayni

zamanda Konstriiktivist sanatcilarin sanat¢i-ingaci tanimlarina uyan sekilde hareketin
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kendisinin insa etme 6zelligini de vurguluyor goriinmektedir. Bu resim ayn1 zamanda
Lissitzky’nin i¢ine hem aksonometrik unsurlar hem de geometrik unsurlar

yerlestirdigi, kontrplakta yag ve kumla boyanmis Sehir eserini de animsatmaktadir
(Sekil 3.80).

Sekil 3.46 Gustav Klutsis, Dinamik Sehir, 1919

https://thecharnelhouse.org/gustavs-klucis-dynamic-city-1919/

Klutsis’in bir diger ¢alismasi olan Tiim Ulkenin Elektrifikasyonu posterinde ise
uzun adimlarla yiirliyen Lenin, bir ag¢ik demir yapiy1 tasimaktadir. Bu posterde de
farkli dokular {i¢ boyutlu konstriiksiyonlardaki gibi birlestirilmis olup, kompozisyona
yine geometrik unsurlarin ¢apraz sekilde yerlestirilmesi s6z konusudur. Burada da yeni
bir gelecegin ingsas1 ve teknolojinin giici Lenin’in tasidigt demir yapr ile
gosterilmektedir. Lenin’in adim attig1 resmin merkezindeki kisim inga etme yoluyla
tamamlanacak gelecegi temsil ediyor goziikmektedir. Bu resimde de Dinamik Sehir
caligmasinda oldugu gibi insaat kavrami one ¢ikmakta olup, Lenin’in fotografinin

kullanilmas1 ise mesaj1 daha dogrudan veriyor goriinmektedir (Sekil 3.47).
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Sekil 3.47 Gustav Klutsis, Tiim Ulkenin Elektrifikasyonu, 1920

https://curatorlab.se/wp-content/uploads/brochure page-5.pdf

Konstriiktivist sanatgilarin  bu posterlerde yogun sekilde kullandiklar
fotomontaj teknigi ile yirminci yiizyihin baglarindaki Rus sinemasi arasinda birkag
paralellik kurulabilir. Dziga Vertov (1896-1954), Sergei Eisenstein (1898-1948) veya
Lev Kulechov (1899-1970) gibi yonetmenlerinin goriintli kirilma anlarini birbirine
karigtirarak ve birden ¢ok goriintiiyii birlestirip, yakin ¢gekimleri panoramik imajlar ile
degistirerek goriintiilerin yan1 sira yan yana yerlestirdikleri ve cift pozlamalar
uygulayarak ‘dinamik uzamsal-zamansal biitiinlik’ kavramin1 arastirdiklart
sinematografik deneylerinin de fotomontajla baglantili olarak ortaya ciktigi1 ifade
edilmigstir (Lima, 2018, s. 198). Konstriiktivist hareketin sanatsal dilini tanimlamaya
yardimct olan Rus tiyatro yoOnetmeni Vsevolod Meyerhold (1874-1940) ve
Konstriiktivist sanat¢i Lyubov Popova (1889-1924) gibi isimlerle calismis olan
Eisenstein’in Potemkin Zirhlis: bunlarin en 6nemli 6rneklerindendir.

Devrim sonrasi yapilan grafik tasarim g¢alismalar1 devrim Oncesi Fiitiiristlerin
kitaplariyla karsilastirilabilir. Bu Fiitiirist kitaplar herhangi bir politik ideolojiye
hizmet etmeyen, Fiitiiristlerin yeni hayat yaratimi diisiincesinden beslenen deneysel
stireglerin bir parcasi gibi goriilmiistiir. Tasarimlarinda el yazmalarindan esinlenilen

Fiitiiristlerin kitaplarinda, daha samimi ve dogal etkiler elde etmek icin dizelerin el
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yazistyla yazildig1 sayfalara Neo-Primitif, Kiibo-Fiitiirist, Rayonist illiistrasyonlar
eslik etmistir. Devrim sonrasi liretilen grafik tasarimlar, posterler ise tam anlamiyla
politik propaganda amaci tasiyor olup, cetvel ve pergel gibi araglarla
Konstriiktivistlerin kullandigi mekanik dili ortaya koyan, ayni zamanda iginde
Stiprematist unsurlar1 da barindiran tasarimlardir. Devrim oncesi  yapilan
illiistrasyonlarin deneysel 6zgiirliigii devrim sonrasi fotografin da dahil edildigi ve
iiretim siireclerinin proletaryanin sanatina ve teknolojiye uygun olarak gelistirildigi
daha kat1 bicimlere doniistiiriilmiistiir. Devrim Oncesi Fiitiliristlerin hayat yaratimi
kavramimi da Sosyalist devrimcilerinkinden ayirmak gereklidir. Daha Oncesinde
Fiitiiristlerin hayat yaratim1 kavraminda eski resimsel geleneklerin yikilmasi ve yeni
bigimlerin yaratilmast s6z konusudur. Ayni zamanda Giinese Karst Zafer gibi
alisilagelmisin disinda tiyatro performanslari, geleneksel dilin yerine ‘zaumny’ gibi
yeni bir dilin yaratilmasi, Fiitliristlerin toplum iginde anti-sosyal tagkinliklar1 gibi
deneysellik ve 6zgiirliik igeren bir siirecin oldugundan bahsedilebilir. Bu erken donem
Fiitliristlerin  politik bir amag¢ tagimalarindan veya belli bir somut projeyi
gerceklestirmeyi diisiinmelerinden ziyade, daha c¢ok deneysellik ve ifade big¢imi
gelistiriyor olduklarindan bahsedilebilir. Devrim sonrasinda ise sanatgilar politik
fikirlerden etkilenmis olup, yeni Sovyet devletinin hizmetinde daha somut bir takim
projelere doniis yapmislardir. Bu donemde yaratilan projeler daha ¢ok propaganda
amacli veya tiretim odakli olup, ‘liretimci’ teorisyenlerin gelistirdikleri fikirlere ve
belirli kurallara gore yaratilmistir.

Devrim sonrasi liretilen propaganda posterlerinin yani sira, belirli bir ideolojik
mesaji  onaylayan kisa filmler olan ‘agitki’ de Sovyet devleti tarafindan
gerceklestirilmistir. Harte (2009, s. 274-275) siyaset, endiistri ve saglik gibi gilincel
konulari ele alan, 1918-1921 arasinda ‘agit-filmleri’ olarak da bilinen ‘agitki’nin, yeni
hiikiimete, finansal ve teknik kaynaklarin kisith oldugu bir ¢agda amaglarini halka
iletmesi i¢in uygun bir ara¢ sagladigini belirtmistir. Bes ila otuz dakika arasinda siiren
‘agitki’ filmlerinin, izleyicileri Kizil Ordu’yu ve Bolsevik davasimi desteklemeye
tesvik etmek i¢in olduk¢a etkili bir yol sundugunu ifade etmistir. Bu agitkileri
benzersiz ve dinamik yapan seyin, mobil dagitim araclar1 olmalar1 oldugu,
Bolseviklerin kentsel sergiye odaklanmak yerine bu filmleri agit-treni araciliiyla
kirsal kesime ve biiyiik 6l¢iide cahil kitlelere ulastirdig1 da belirtilmistir.

Rus Konstriiktivistler Sovyet devrimi sonrasinda bu bahsedilen propaganda

araclarinin yani sira 6zellikle ‘Kahramanca Komiinizm’ donemi olarak bilinen dort y1l
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icinde, tlilkenin dort bir yaninda sanatlarinin miizelerini kurmay1 ve soyut resimdeki
son kesiflerine dayanan bir programa gore sanat okullarini yeniden diizenlemeyi
basarmislardir (Gray, 1986, s. 221). Bu siireci anlayabilmek i¢in Rus avangard
sanatgilarin yeni Sovyet hiikiimetinin yonetimindeki kurumlar i¢inde nasil organize
olduklarin1 anlamak gerekmektedir. Bu siliregten sorumlu en iist mevki olan
‘Narkompros’ bir diger adiyla ‘Halkin Aydinlanma Komiserligi’, Ekim Devrimi’nden
kisa bir siire sonra Kasim 1917°de eski Kiiltiir Bakanlig1’nin yerine Sovyet Rusya’da
kurulmus bir kiiltiir kurulusudur. Genel kiiltiir ve egitimsel politikadan sorumlu
Narkompros, Rus Marksist devrimci ve ilk Sovyet ‘Halkin Aydinlanma Komiseri’
olan Anatoly Lunacharsky (1875-1933) tarafindan yonetilmektedir. Narkompros,
Sosyalist Rusya i¢in bir kiiltlir politikasinin teorik temelini formiile etme gorevini
tasiyor olup, amaglarini genis bir sekilde iilkenin sanatsal yasaminin ideolojik, teorik,
pratik, bilimsel ve tiretken acilardan orgiitlenmesi olarak tanimlamistir (Lodder, 1983,
s. 50).

Sovyet hiikiimeti altinda iilkenin sanatsal yasamin1 organize etmek ve
yonlendirmekten sorumlu Giizel Sanatlar Boliimii (IZO) 1918°de Narkompros altinda
kurulmustur. David Shterenberg (1881-1948) enstitliniin yoneticisi olarak atanmig
olup, Natan Altman (1889-1970) Petrograd bdliimiine, Tatlin ise Moskova boliimiine
geemistir. [ZO’nun altinda, Miize Biirosu ve Satin Alma Fonu kurulmustur. Hiikiimet,
modern sanat eserleri satin almak ve iilke capinda miizeler kurmak ve donatmak i¢in
iki milyon ruble katkida bulunmus olup, 1918-1921 yillar1 arasinda iilke genelinde
otuz alti miize kurulmustur (Gray, 1986, s. 228-230). Moskova’da da bir 1ZO
departmani kurulmus olup, avangardin daha asir1 kesimlerinden {iyelerinin daha biiyiik
bir kisminin dahil edilmesiyle Petrograd’dakinden ayrilmistir.

[ZO’nun bir alt boliimii olarak 1920’de Moskova’da INKhUK’un (Sanatsal
Kiiltiir Enstitiisii) ilk subesi kurulmustur. Kandinsky’nin sanatsal egitim icerigi
Konstriiktivistler tarafindan onaylanmamis olup, programi oy coklugu ile geri
cevrilmigstir. Lodder’in (1983, s. 81) belirttigi gibi INKhUK’ta Kandinsky’nin sanata
dair siibjektif yaklagiminin reddedilmesinden sonra 23 Kasim 1920’de ilk toplantisini
yapan ‘Objektif Analizin Genel Calisma Grubu’ adindan da anlasildigi gibi daha
objektif bir yaklasima ge¢mistir. Ancak Lodder, burada obje olmak i¢in illaki giinliik
kullanim i¢in tiretilmesi gerektigine dair bir zorunluluk olmadigini, fabrikada iiretilen
bir faydaci nesnenin de iki boyutlu bir resmin de obje kapsamina alinabilecegini

belirtmistir. Bu anlayis enstitiideki bazi kisilerce kabul edilmemis olup, burada ortaya
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cikan tartigmalarda kompozisyon ve kontsriiksiyonun temel sanatsal kategorilerini
neyin olusturduguna dair ¢elisen fikirler s6z konusu olmustur; bir grup, yapinin iki
boyutlu bir sanat eseri i¢inde salt estetik bir ilke olarak var olabilecegini diisiiniirken,
diger grup malzemenin yap1 kavraminin ayrilmaz bir parcasi oldugunu dolayisiyla
herhangi bir resim aracindan ziyade gercek nesnelerle ilgili olmasi gerektigini
savunmustur (Lodder, 1983, s. 83). Ivan Kliun (1873-1943), Aleksandr Drevin (1889-
1938) ve Nadezhda Udaltsova (1885-1961) birinci gruba girerken, digerleri tamamen
yeni bir grup kurmuslardir. Iste bu fikir ayriliklarimin sonunda Mart 1921'de Aleksandr
Rodchenko (1891-1956), Varvara Stepanova (1894-1958) ve Aleksei Gan (1889-
1942), Stenberg kardesler, Konstantin Medunetsky (1899-1935) ve Karl loganson’un
(1890-1929) dahil oldugu sanatgilar Konstriiktivistlerin Ilk Calisma Grubu’nu kurarak
kendilerini digerlerinden ayirmislardir (Lodder, 2012, s. 229).

Kiaer (2005), 1921 yazinda INKhUK faaliyetinde 6nce bir ara verildigini, o yilin
sonbaharindan sonra enstitiiyii teorik yonde dramatik bir degisimin izledigini, cesitli
calisma gruplarinin dagitilip, enstitlinlin liderliginin sanatc¢ilardan Osip Brik (1888—
1945), Boris Arvatov (1896-1940), Boris Kushner (1888—1937) ve Nikolai Tarabukin
(1889-1956) gibi ¢ogunlukla Marksizm konusunda politik olarak daha egitimli olan
elestirmenler ve yazarlar olan {iretimci teorisyenlere gegtigini belirtmistir. Bu
teorisyenlerin teorilerini Konstriiktivist grubun anti-sanat, faydaci zorunluluklari
izerine insa edip, sanatginin 6zerk bir aktivite olarak form yaratmak yerine kitlesel
endiistriyel iiretime katilmasini daha giiclii bir sekilde vurguladiklarini da ifade
etmistir (Kiaer, 2005, s. 13). Konstriiktivistlerin Calisma Grubu’nun kurulmasi, bu
teorisyenlerle baglantili olarak gelismis olmalidir. INKhUK’ta genel olarak sonradan
yararct projelere doniismesi beklenen deneysel ve laboratuvar c¢aligsmalari
ylriitilmekte olup, iiretim sanati problemlerine teorik ¢oziimler {iretilmeye
calistlmistir. INKhUK iyelerinin 1923 raporuna gore, faaliyetleri arasinda
VKhUTEMAS (Yiiksek Sanatsal ve Teknik Atdlyeler) ile daha yakin baglantilarin
kurulmasinin yani sira tiyatro yapimlari i¢in set tasarim ve yapimlari yer almakta olup,
bununla beraber Brik, Arvatov, Kushner ve Tarabukin fikirlerini duyurmak i¢in hem
INKhUK i¢inde hem de disinda teorik c¢aligmalar yapip konferanslar vermistir
(Lodder, 1983, s. 90).

Konstriiktivistlerin {1k Calisma Grubu sanat ve endiistri arasinda yeni bir sentezi
tanimlayip benimsemistir. Programlariin agikca belirttigi gibi, niyetleri, saf
sanatsal kesiflerini ‘laboratuvar caligsmasi’ roliine indirgemek ve ii¢ boyutlu
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formlar1 tamamen soyut bir sekilde manipiile etme deneylerini yararli nesnelerin
endiistriyel tiretimi sayesinde gercek ortama yaymaktir. Ideolojik temellerinin
tarihsel materyalizm teorisi iizerine insa edilmis bilimsel komiinizm oldugunu
ve malzemelerini tektonika (endiistriyel malzemenin sosyal ve politik olarak
uygun kullanimi), konstrilkksiyon (bu malzemenin belirli bir amag igin
diizenlenmesi) ve faktura (bunun bilingli kullanimi ve manipiilasyonu) ti¢
ilkesine gore organize ederek maddi yapilarin komiinist ifadesini elde etmeyi
amagladiklarini sdyleyerek, ongordiikleri yeni tiir faaliyete ‘entelektiiel tiretim’

adin1 vermislerdir. (Lodder, 2012, s. 229-230).

Konstriiktivistler bu ilkeleri benimseyerek sanatsal becerilerini ayricalikli
bireyin begenisine yonelik sanat eserleri yaratmak icin degil, kitleler tarafindan
kullanilabilecek giindelik nesneler tasarlamak icin kullanmak istemislerdir.
Konstriiktivist sanatcilar bu iiretim sanatt teorileri ve yeni olusumla resim gibi
geleneksel medyay1 ve saf Konstriiktivizm’i terk edip kendilerini Uretim Sanati’na
adamis olup faydaci ev esyalarindan tekstil tasarimina, propaganda posterlerine ve
siyasi mitingler icin sahne setlerine, is¢i kuliiplerine, mobilya tasarimlarina kadar
uzanan trlinlerin liretimine yonelmiglerdir. Sanat¢ilar amblemler, pullar, sloganlar,
posterler tasarlamaya baslayip, yirmili yillarin basinda masa ve sandalyelerden
duvarlardaki sloganlara ve aydinlatma armatiirlerine kadar her seyin Konstriiktivist bir
tarzda tasarlandig1 ig¢i kuliipleri yaratmiglardir.

Yeni rejim altinda iiretim sanati teorilerinin sekillenmesine katkida bulunan
yayinlardan birisi ‘Komiin Sanat1’ dergisidir. Bu dergi 7 Aralik 1918 ile 13 Nisan 1919
tarihleri arasinda Petrograd'da 1ZO tarafindan yaymlanmis olup, Yazarlara Osip Brik
(1888-1945), Nikolai Punin (1888-1953) ve Boris Kushner (1888-1937) gibi
teorisyenler ve elestirmenler, Natan Altman (1889-1970) ve sair Vladimir
Mayakovsky (1893-1930) gibi sanatgilar dahil edilmistir (Lodder, 2012, s. 227).
Proleterya sanatinin gelistirilmesiyle alakali 6nemli fikirlerin gelistirildigi bir diger
yayin ise Lef dergisidir. 1923-1925 arast ‘Lef’, 1927-1928’de ise ‘Novyi Lef” olarak
devam etmistir. Bu dergi Fiitiiristler tarafindan yonetilmis olup yeni sanat1 oldugu gibi
Ekim Devrimi’nin hizmetine sunmaya baslamistir. Lef'in kurucular1 arasinda Arvatov,
Brik, Nikolai Chuzhak (1876-1937), Kushner, Mayakovsky ve Sergei Tretyakov
(1892-1937) vardir (Bowlt, 1976, s. 199). Lef, bir yanda eski Fiitiiristler ve
Konstriiktivistlerden, diger yanda proleter sanat hareketinin sol kanadindan is¢ilerden
ve kismen de komiinist teorisyenlerden olusmaktadir (Arvatov, 2017, s. 87). Gray’in

(1986, s. 259) belirttigi Konstriiktivistlerin yaym orgam1 Lef dergisinde yayinlanan

Konstriiktivist manifestoya gore Konstriiktivizm’de vurgu, her tiirden stilin yerini
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alacak olan teknik {izerine olup, nesnenin maddi olusumu, estetik kombinasyonunun
yerini alacaktir. Ayrica Gray, nesne bir biitiin olarak ele alinacagindan dolay1, ayirt
edilebilir bir tarzin sdz konusu olmayacagini, sadece bir araba, ugak ve benzeri
endiistriyel bir diizenin iiriinii olacagimi da ifade etmistir. Arvatov da lefgilerin

ideolojisini su sekilde agiklamistir:

Lef¢ilere gore sanat bastan sona faydaci olmalidir. Saf sanat, sanat i¢in sanat,
kendi i¢inde bir amag olarak bi¢cim gibi durumlar kendiliginden gelisen ve
dolayisiyla gelismenin somut malzemesini yonetemeyen ve hayata yaraticiligi
katamayan Orgiitsiiz burjuva toplumsal diizeninin {riinleridir..Lef¢ilere gore
nesnenin tiretim niteliklerini ifade eden sosyo-teknik amaclilik, tek gegerli yasa
olup, nesne bu nitelige ne kadar sahip olursa, o kadar sanatsal olmaktadir. Ama
bir objenin sosyo-teknik 6zellikleri onun iiretim 6zelliklerinden bagka bir sey
degildir. Lefgilere gore sanatin {iretime girisi sanat1 kurtarmak veya objeleri
estetiklestirmek degil, iiretimin kendisini gelistirmenin aracidir. Onlara gore en
kaliteli, en esnek ve etkili yapiya ve amacini gerceklestirmek i¢in en iyi bigime
sahip nesne, en miikemmel sanat eseridir (Arvatov, 2017, s. 87-89).

Bunun en iyi 6rneklerini sunan Stepanova ve Popova’nin elbise tasarimlarinda
tlim zanaat yontemlerini kullanmalari, tiretim sirasinda tiim mekanik cihazlara hakim
olmalar1 ve malzemeyi amaglandig1 sekilde kullanmalar1 tasarimlarina yon vermistir.
Bu sanatgilara gore elbise tasariminda islevin yerine getirilmesi, estetik etkilerden
daha 6nemli olmustur. Arvatov lefciler i¢in sanat ve iiretimin iligkisini su sekilde

aciklamistir:

Uretimci sanatg1 isletmelerdeki giiniimiiz ingaat miihendislerinin yerini alacak
bir miihendis-insaat¢i olmalidir. Ancak sanat kendisini toplumun esit, orgiitsel
acidan giiclii ve ilerici bir kurucusu olarak ortaya koydugunda ve yaratici
yeteneklerini illiizyon alanindan hayatin gercek degisim alanina aktardiginda
teknoloji ve bilimle el ele yiiriiyecektir. Lefciler boyle bir sanat ve iiretim
kaynasmasinin gerceklesmesini toplumsal kolektiflestirmenin basarilariyla
iligkilendirirler. Lef¢iler, nesnelerin yaratici ingasinin ancak insanlar tiim iiretimi
planlayip bilingli olarak yonetirken, varliklarinin maddi kosullarini ayni planh
ve bilingli sekilde formiile ederken basarilabilecegini anlamaktadirlar (Arvatov,
2017, s.90-91).

Gray (1986, s. 259) soyut sanat¢ilarin kendilerini pratik, endiistriyel tasarima
adamaya yonelik ilk girisimlerinin Lef dergisinde manifestonun yayinlandig: tarihe
denk geldigini ifade etmistir. Tatlin, Petrograd yakinlarindaki Lessner Metalurji
Fabrikasi’na bir ‘sanat¢i-miihendis’ olma diisiincesiyle girmis olup, Popova ve
Stepanova ise Moskova yakinlarindaki Tsindel adli bir tekstil fabrikasinda kumasg

tasarladiklart1 yere gidip c¢alismislardir. Leo Tolstoy’'un (1828-1910), Rus
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diistiniirlerden Pyotr Kropotkin’in (1842-1921) sanat ve endiistrinin kaynasmasini
savunurken, yine Kropotkin ve edebiyat elestirmeni ve yazar Nikolai Mihayilovski
(1842-1904) herkesin her isi yapabilmesini savunan kuramlar ortaya atmistir (Buss,
2003, s. 124-126; Walicki, 2009, s. 431-432). Ortaya atilan bu fikirler de sanat¢1 ve
miihendis arasindaki ayrimin kalkmasini destekliyor olup, ayni zamanda yeni Sovyet
toplumu bireyinin de farkl bir prototipinin verildigi goriilmektedir.

Yeni Sovyet toplumunda bir diger 6nemli nokta ise artik herhangi bir emek icin
bireyin 6ne ¢ikmasindan ziyade kolektifin 6neminin artmasidir. Emegin kolektif
ruhunu Bogdanov sanat acisindan “Poleteryanin sanatinin ruhu diinyay: kolektif emek
bakis agisindan oziimseyen ve yansitan emegin kolektivizmidir > seklinde ifade etmistir
(Bowlt, 1976, s. 177). Ayrica Bogdanov eski sanatgi ile yeni sanat¢i arasinda sdyle bir
ayrim yapmuistir:

Eski sanatg1, kendi bireyselliginin ifsasini yapitinda goriirken yeni sanatci, eseri

icinde ve eseri araciligiyla biiyiik bir biitiinliik, kolektivizm yarattigin1 anlayacak

ve hissedecektir. Eski sanatci i¢in 6zgiinliik, kendi ben’inin bagimsiz degerinin

ifadesi, kendi yiicelmesinin araciyken yeni sanatci icin 0zglinliik, kolektif
deneyimin derin ve genis bir kavrayisini ifade etmektedir (Bowlt, 1976, s. 181).

Bogdanov’a gore yaratici sanat, yalnizca baska bir emek bi¢imi olup, bu nedenle
giinliik, teorik ve pratik teknikleri kullanmalidir (Lodder, 1983, s. 75). Makine
tekniginin veya bilimsel-laboratuvar tekniginin karsisinda olan Burjuva sanatinin
bireyciliginin aksine bilingli-kolektif iireticiler sinifi olan proletarya elinde makinenin,
matbaa ve tekstil baski, elektrik, radyo, motor tasimacilig1, aydinlatma teknolojisi vb.
alanlarda, ¢ok yonlii ancak kiyaslanamaz bigimde daha giiclii sanatsal emek araglari
haline gelebilecegi ifade edilmistir (Arvatov, 2017, s. 97). Rodchenko’nun,
Mayakovsky ile propaganda poster ¢aligmasi iizerine igbirligi yapmasi, tipografide
Konstriiktivist bir tasarim yontemi gelistirmeye baslamis olmasi ve fotografi bir ifade
aract olarak tanitmasi tam anlamiyla proleter sanatin bir {iriiniidiir. Fotografin
kullanimi ile teknoloji ve sanatin biitiinlestirilmesi ve fotografin sayisizca iiretimiyle
essiz sanat eseri kavraminin yok olmasi tam bir kitle sanat formunun 6rnegidir.

Bogdanov’un fikirleri gercekten de Konstriiktivistler i¢in ¢ok etkili olmustur.
Poustilnik’in (2021, s. 148) ifade ettigi Bogdanov’un tiim evreni orgiitlenme yasalari
aracilifiyla inceleyen tektolojisi de Konstriiktivistlere parcalarin, formlarin ve
malzemelerin uyumu ilkesine dayali olarak insan, teknik, bilim ve giindelik hayatin

bir karigimi olarak proleter Konstriiktivist sanatin projelerini ve nesnelerini yaratmaya
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caligma asamasinda bilimsel bir mantik, terminoloji ve modeller saglamigtir. Ayni
zamanda Poustilnik, kolektif ¢calismay1 ima etmeleri ile Bogdanov’un ‘is¢i-orgiitleyici’
ve Konstriiktivistlerin ‘sanat¢i-orgiitleyici’ gibi kavramlarinin benzer anlamlar
tasidigini da belirtmistir.

Tiim teorisyenlerin birlestigi nokta, liretim sanatina Konstriiktivist yaklagimin
onemi olup, bir diger nokta Konstriiktivizm ve iiretim sanatinin kendisinin sanatgi-
insac1 olmadan gerceklestirilemeyecegidir (Arvatov, 2017, s. 90; Bann, 1974, s. 20;
Lodder, 1983, s. 226). VKhUTEMAS diger adiyla Yiiksek Devlet Sanatsal ve Teknik
Atolyesi’, sanat ile teknoloji arasindaki sentezi yapmak iizere endiistri igin
sanat¢i-ingacilari yetistirmek amaciyla 1920°de Moskova’da resmi bir kararname ile
kurulmustur. Lodder’in (1983, s. 120-122) calismasinda belirtildigi gibi INKhUK
Enstitii tiyelerinin biiyiik ¢ogunlugu ayni zamanda VKhUTEMAS’da profesor olup,
stiidyolardaki pratik caligmalari birlik iginde ve INKhUK'a bagli olarak
yiirtitiilmektedir. Lodder, VKhUTEMAS fakdilteleri arasindaki birlik eksikliginin, esas
olarak ii¢ kampa boliinmiis olan okulun 6gretim personeli arasindaki temel bir sanatsal
farkliliktan kaynaklandigini ifade etmistir. Bu ayriligin 1923’te Lef te Piiristler (sovale
ressamlar1), uygulamali sanatgilar ve {lglincli grup olarak Konstriiktivistler ve
Uretimciler olarak kategorize edildigini belirtmistir. Piiristlerin (sovale ressamlar1)
Aleksandr Shevchenko (1882-1948), Aristarkh Lentulov (1882-1943), Ilya Mashkov
(1881-1944), Robert Falk (1886-1958), Dimitri Kardovsky (1866-1943) gibi
sanat¢ilardan olusurken, Uygulamali sanat¢ilarin, Ignatii Ignatevich Nivinskii (1880-
1933), Vladimir Favorsky (1886-1964), Pavel Pavlinov (1881-1966), gibi
sanat¢ilardan, Konstriiktivistlerin ise Aleksandr Rodchenko (1891-1956), Lyubov
Popova (1889-1924), Anton Lavinsky (1893-1968), Aleksandr Vesnin (1883-1959) ve
diger sanatgilardan olustugu ifade edilmistir.

Her ne kadar ‘Konstriiktivist’” ve ‘Uretimci’ ¢ogu zaman birbirinin yerine
kullanilsa da ikisi arasinda farkliliklar oldugu sdylenebilir. Lodder, Konstriiktivistin,
bu fiizyona pratik olarak yaklagmaya calisan, kendi basina malzemeler arasinda gercek
form olusturma ile bogusan sanatciyi, iiretimcinin ise fiizyon sorununa endiistri
acisindan yaklasan bir sanatgryr gosterdigini belirtmistir (Lodder, 1983, s.75-76).
1923’de Lef’te ¢ikan bir metinde de konstriiktivistler ve liretimciler arasinda bir ayrim
yapilmistir: “Solculari ¢agiriyoruz: sokaklara ve meydanlara sanatlarint vermis olan
devrimci fiitiiristler; fabrika dinamolarmmin ilhamina giivenerek ilhamla hesaplarini

birlestiren tiretimciler; Yaratilisin gizemciliginin yerine malzemenin islenmesini
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koyan konstriiktivistler’’ (Bowlt, 1976, s. 201). Arvatov’a gore Konstriiktivist ile
nesnelerin gergek diizenleyicisi olan miihendis veya isci arasindaki temel fark,
Konstriiktivist’in faydact olmayan formlar olusturmasi olup, sovale geleneginde
yetisen bu sanat¢i, bu tlir sanatin kendi kendine yeten bir anlami oldugunu
diistinmektedir (Arvatov, 2017, s. 72). Bu anlamda ‘Konstriiktivistlerin Calisma
Grubu’ her ne kadar ‘Konstriiktivist’ olarak geciyorsa da sanat¢inin bir miithendis gibi
diistinerek faydac liretim yapmasini savunmalari agisindan ‘liretimci’ grubuna giriyor
goriinmektedir.

INKhUK sanat¢ilarinin ¢aligsmalarinin sergileri aynt dénemde Moskova’da
diizenlenmistir. Bunlar arasinda, Ocak 1922’de Moskova'da Kafe Poetov’da Vladimir
Stenberg (1899-1982), Georgii Stenberg (1900-1933) ve Konstantin Medunetsky’nin
(1899-1935) calismalarini1 gosteren Konstriiktivistler sergisi, Mayis 1921°de iiglincii
OBMOKhU 2° sergisi ve Eyliil ayinda Aleksandr Vesnin, Lyubov Popova, Aleksandr
Rodchenko, Varvara Stepanova ve Aleksandra Ekster ile olan ‘5 x 5 = 25’ sergisi yer
almistir. Konstriiktivistler 1921 yilindaki iiglinci OBMOKU sergisinde bir miithendis
gibi tiretim yaptiklari, Konstriiktivist fikirlerin yansimasi olan bir dizi {i¢ boyutlu
caligmay1 sergilemislerdir. Bu sergideki Konstriiktivistlerin laboratuvar ¢aligmalari,
maddi varoluslarinin 6tesinde higbir 6nemi olmayan, kisisel olmayan, keskin ve
matematiksel formlardir. Ayrica bu ¢aligmalarin birgogu bilingli sekilde kullanilan
malzemenin kendi yapildigi materyalinin one c¢ikartilmas: ile faktura ozelligini
tasirken, diger yandan komiinizmin 6zelliklerinden yeniden bi¢imlendirilmis bu
malzemenin amaca uygun kullanilmasi bakimindan tektonika ile de uyumlu oldugu
goriinmektedir. Bu ¢aligmalar endiistriyel malzemelerin kesinligini ve netligini taklit
etmekte olup, sanatg¢inin bireysel dokunusundan ziyade iiretilme sekli matematiksel
hesaplara dayanmaktadir. Kullanilan metal, demir, cam ve metali taklit etmek i¢in
boyanan ahsap gibi malzemeler ¢agin modernizmine ve teknolojiye vurgu
yapmaktadir. Sergide yer alan sanatgilar Rodchenko, Karl Ioganson (1890-1929),
Medunetsky ve Stenberg kardeslerdir.

Sergilenen eserlerden Uzamsal Kontriiksiyon no. 12 eserinde kontrplaktan eg
merkezli olarak kesilmis elipslerin birbiri i¢inde degisik agilarla dondiiriilerek

konumlandirildigi goriilmektedir. Caligmanin tavandan asilmasi kinetik karakterini

20 Moskova'da Devlet Ozgiir Sanat Atélyeleri 6grencileri tarafindan kurulmus olan, Geng Sanatgilar
Dernegi olarak da bilinen ve 1919-1922 arasinda aktif olan OBMOKhU, uzamsal yapilar ve endiistriyel
malzemelerin 6zelliklerini deneyimleyen bir grup Sovyet sanatgidan olusmaktadir.
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arttirirken ve Tatlin’in kars1 kdse konstriiksiyonlar: gibi uzamla iliski kurarken, yer
cekimine meydan okuyan bir agirliksizligi iletiyor gibidir. Ahsabin endiistriyel
malzemelerden metali taklit etmek iizere aliiminyum ile boyanmasi s6z konusudur
(Lodder, 2019, s. 277) Rodchenko’nun daha 6nce Tatlin ile ¢alistig1 diisiiniiliirse bu
caligmadaki Siiprematizm’in geometrisini anlamak miimkiindiir. Ayrica bu elipslerin
bu sekilde yapilandirilmasi da bazi matematiksel hesaplamalar iceriyor gibidir.
Calisma oldukc¢a dinamik bir striiktiire sahip olup, bir nevi uzayda asili gezegen gibi
kendi basina varolma durumunu igcermektedir (Sekil 3.48). Bu ¢aligmanin bir diger
dikkat ¢ceken 0zelligi uzamsal etkilerin yogunlastirmasi ve giimiis boyali ylizeylerin
yansitict niteliklerini ve yapmin tek asma teli lizerindeki potansiyel hareketinin
arttilmasi ic¢in yapilara 1s1k tutulmasidir (Lodder, 1983, s. 26). Malevich’e gore
Konstriiktivistler, Siiprematizm’in hayali alanlarindan gercek mekanda yaratmaya
oradan da mimariye ge¢mis olup, uzamsal yapi sergilerini, aktif bir izleyiciyi

varsayarak mimari ambiyanslara dontistiirmiislerdir (Puncer, 2018, s. 476).

Sekil 3.48 Aleksandr Rodchenko, Uzamsal Kontriiksiyon no. 12, 1920,
Kismen aliiminyum boya ve tel ile boyanmis agik konstriiksiyon,

61 x 83.7 x 47 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/cubism-early-

abstraction/russian-avant-garde/a/constructivism-part-i
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Sanat¢inin Uzamsal Kontriiksiyon no. 12 eseri onun daha 6nce cetvel ve pergelle
yapmis oldugu iki boyutlu dairesel ¢aligmalar ile iligkili goziikmektedir. Onun cetvel
ve pergellerle yaptigi, resme daha mekanik, kesin ve matematiksel yaklagimlar getiren,
i¢ ice gegen daire ¢izimlerinin yer aldig1 Cizgisel Kompozisyon gibi ¢aligmalarinin bu
sergideki i¢ ige gecen es merkezli dairelerin olusturdugu uzamsal konstriiksiyon gibi

yapilara yol agmast muhtemeldir (Sekil 3.49).

Sekil 3.49 Aleksandr Rodchenko, Cizgisel Kompozisyon, 1920

https://www.artexpertswebsite.com/pages/rodchenko.php

Sergideki Konstriiktivizm’in en temel kavramlari olan faktura ve tektonikanin
en iyi gozlemlenebilecegi bir eser de Medunetsky nin konstriiksiyonudur (Sekil 3.50).
Cramer ve Grant’in da ifade ettigi gibi bu eserde sekillendirilmis metaller arasindaki
dokusal karsitliklar sergilenmis olup, metallerin farkli sekilleri, malzeme 6zelliklerini
gostermektedir. Bir kalay S-egrisinin, bir ¢elik dairenin, bir piring iiggenin ve bir
kirmizi boyali demir paraboliin i¢ i¢e Oriiliip boyali bir metal kiibe kaynak yapildigi
belirtilmistir. Ince S-egrisinin, kalayin biiyiik esnekligini gdsterdigi, piringten ince
ticgen plakanin, yiizey malzemesi olarak niteliklerini vurguladigi, agir ¢elik halkanin
ise giiclinii ve esnekligini sergiledigi ifade edilmistir. Medunetsky’nin ¢alismasindaki
farkli malzemelerin yan yana gelmesinin, malzemelerin dokusuna ve c¢alisma
kalitesine odaklanan Konstriiktivist faktura kavramini yansittig1, ayni zamanda kirmizi

yapinin, parlak kirmizi boyayla ifade edilerek komiinist gelecegi gdsteren hem bir kulp
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hem de bir ok gibi olusuyla sembolik referanslara da sahip oldugu belirtilmistir
(Cramer & Grant, t.y.-b). Bu da komiinizmin 6zelliklerini yansitacak sekilde yeniden
bicimlendirilmis bu malzemenin amaca uygun kullanilmasi ile tektonik kavramini

hatirlatmaktadir.

Sekil 3.50 Konstantin Medunetsky, Uzamsal Konstriiksiyon (Construction
no. 557), 1919, Kalay, piring, boyali demir ve ¢elik, 46 x 17.8 x 17.8 cm,

Yale Universitesi Sanat Galerisi

https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/cubism-early-

abstraction/russian-avant-garde/a/constructivism-part-i

Stenberg kardeslerin ¢aligsmalari, kopriiler ve vingler gibi mevcut miihendislik
yapilarinin malzemelerini ve iskelet yapilarini igermektedir. Bu sanatgilarin ve
Rodchenko’nun temel malzemeleri ekonomik sekilde kullandig1 goriilmektedir. Yine
bu ¢aligmada matematiksel ve rasyonel bir yap1 temsil edilmektedir. Bu insaat yapilari,
Konstriiktivist grafik tasarim caligmalarinda da yeni kurulan Sovyet devletinin
insasina gonderme yapacak sekilde ¢ok kullanilmistir. Bu eserde yer alan miithendislik
ve ingaat yapilar1 ayn1 zamanda Konstriiktivist sanatcilarin sanat¢i-insact tanimlarina
uyan sekilde hareketin kendisinin insa etme Ozelligini de vurguluyor gibi

goriinmektedir (Sekil 3.51).
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Sekil 3.51 Ugiincii OBMOKU sergisi, 1923, Moskova

https://www.henry-moore.org/whats-on/2014/01/22/vladimir-and-georgii-

stenberg-construction-for-a-spatial-structure

Bu donemde artik daha somut ve planli projeler, miihendis gibi diisiinmeye
baslayan sanatc¢ilarin odagi haline gelmistir. Bu projelerin bazilar1 belirli kullanim
amacina gore tiretilmekte olup, artik Konstriiktivizm’in {iretim sanatina doniistiigii
noktada yer almaktadir. Tatlin’in 6grencileriyle ceket ve paltolar, az odun yakip daha
cok 1s1 veren bir ocak tasarlamasi bu projelerden sayilmaktadir. Diger yandan Tatlin’in
Sovyet devletinin propogandast i¢in tasarlanan Uciincii Enternasyonel Aniti ve sovyet
askeri uzmanlar1 ve test pilotlariin yardimi ile gelistirilen Letatlin gibi projeleri
uygulanamayan iitopik fikirleridir.

Tatlin yirmi fit yiiksekligindeki (alti metreden fazla) ‘Ugiincii Enternasyonal
Anitr’ {itopik projesinde Konstriiksiyonun temeli olarak dik bir a¢1 kullanmanin kabul
gérmils mantiZint alt Gist ederek, bu aniti egimli bir konstriikksiyon ve bir spiral
kullanarak tasarlamistir (Kovtun, 2012, s. 216). Arnason ve Mansfield’in (2012, s.
208) belirttigi gibi tam Olcekli bir proje insa edilmis olsaydi, yaklagik 400 metre
yliksekliginde, Eyfel Kulesi'nden ¢ok daha uzun ve o zamana kadar tasarlanmis en
biiylik heykel formu olacaktir. Ayni zamanda bir agtyla egimli ve bir cam silindir, kiip

ve koninin etrafini saran metal bir sarmal c¢ergeveye sahip olup, konferanslar1 ve
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toplantilar1 barindiran bu cam {tiniteler sirasiyla yilda bir, ayda bir ve giinde bir kez tam
bir devrim yaparak donecektir. Kulenin, kendisini diinya devrimini desteklemeye

adamis bir orgiit olan ‘Komiinist Uciincii Enternasyonel’ %!

icin bir propoganda
merkezi islevi géren ve donen, ylikselen sarmal bi¢iminin, komiinizmin ve daha genel
olarak yeni ¢agin 6zlemlerinin bir simgesini temsil ettigi de ifade edilmistir (Sekil

3.52) (Sekil 3.53).

Sekil 3.52 Vladimir Tatlin, Ugiincii Enternasyonel Amti Maketi, 1920

https://en.wikipedia.org/wiki/Tatlin%27s Tower

21 Komintern, Komiinist Enternasyonal ya da Ugiincii Enternasyonal olarak da biliniyor olup, 1919

Martinda, savas komiinizmi doneminin (1918-1921) ortasinda Vladimir Lenin ve Sovyetler Birligi Komiinist
Partisi tarafindan kurulan, "silahli kuvvetler de dahil tiim miimkiin araglarla uluslararasi burjuvaziyi yikmak ve
devletin tamamen yok olusu i¢in bir ge¢is asamasi demek olan Uluslararas1 Sovyet Cumhuriyetini yaratmak igin"
miicadele etme amaci giiden uluslararast bir komiinist orgiittiir. Komiinist Enternasyonal, degisik
iilkelerdeki komiinist partilerin, birlesik bir komiinist diinya partisi halindeki birligidir.
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Sekil 3.53 Vladimir Tatlin, Ugiincii Enternasyonel
Anit1 Cizimi, 1920, St. Petersburg

https://smarthistory.org/tatlin-tower/

Giinesin etrafinda hareket eden diinya (bir y1l), diinyanin yoriingesinde donen ay
(bir ay) ve diinyanin kendi ekseni etrafinda donmesi (bir giin) diisiintildiigiinde yeni
ylizyilin bir sembolii olarak, i¢ hacimlerin farkli hizlarinin kozmik bir Sembolizm’i de
akla getirdigi ifade edilmistir (Lodder, 1983, s. 65). Tatlin’in yapisinda da yine
Malevich’in Siiprematizm’i gibi farkli geometrik unsurlara rastlamak miimkiindiir.
Ama elipslerin egimli yapisi ve heykelin asimetrik diizeni ona kendisinin de yakin
durdugu bir organik diizen kazandiriyor gibidir.

Sovyet hiikiimeti i¢in teknoloji kendi ideolojilerini iletmek i¢in miithis bir
aragtir. Zaten teknolojiyi, endiistriyi miimkiin oldugunca yeni Sovyet toplumu ile
eslestirilip, bu imkanlar ile yeni toplumda iyimserlikle her seyin miimkiin olabilecegi
algis1 yaratilmistir. Bu anlamda Tatlin aniti gerceklestirilememis olsa da Sovyet
yetkililerinin toplumda yaratmaya c¢alistiklari algtya hizmet ediyor gibi gériinmektedir.
Ayrica bireysel kahramanligi 6ne ¢ikaran kahramanlarin gévdeleri ve baglarini tasvir
eden, kahramanin karakterini, duygularii ve diisiincelerini 6zel olarak yansitan ve
kiitlesel bir sinirlandirmanin s6z konusu oldugu figiiratif anitlarin aksine devrimin
mevcut c¢alkantili eylemini, giirliltiiyli, hareketi yansitacak sekilde boyutlariyla
siirlart agan Tatlin anitinin, bu sekilde kolektifin duygu ve diisiincelerine yaklastigi

belirtilmistir (Harrison ve Wood, 1992, s.312-313).
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Tatlin’in Konstriiktivizm’e yaklagimi OBMOKhU sergisindeki
Konstriiktivistlerin yaklagimiyla kiyaslandiginda biraz daha farkhidir. Tatlin, 1932
tarihli Teknolojiye Sanat adli agiklamasinda, teknolojinin sanata mekanik olarak
uygulanmasini reddetmis ve bunun yerine malzeme ve gerilme kapasitesi arasinda var
olan organik iliskiye dikkat ¢cekerek formun bu iki faktdriin etkilesiminin bir {iriinii
oldugunu vurgulamistir (Lodder, 1983, s. 212). Tatlin’e gdre sanat¢inin gorevi
giindelik hayata, kompleks egrilerle dikte edilen bir dizi bigim tanistirmak olup, o
Rodchenko gibi sanatgilarin  Oklid geometrikligini ve teknolojik formlarim
reddetmistir (Lodder, 1983, s. 212-213). Lodder Tatlin’in 6nceden VKhUTEMAS
olarak bilinen VKhUTEIN’de ders verirken iiretilen ¢esitli tasarimlarinda tamamen
organik kavisli forma ¢ok daha fazla glivendigini, hatta bu zorunluluklara uyan ve daha
‘organik’ bir yaklasimi ¢ok siki bir sekilde gosteren 6nemli bir tasarim pargasinin,
Tatlin'in VKhUTEIN'in seramik stiidyosunda iirettigi bebekler i¢in olan emzirme
kupast oldugundan bahsetmistir. Meme seklindeki agizlik ile yumusak kivrimli forma
sahip tasarimin, bunun dogrudan yerine gegmesi amaglanan insan goégsii formundan
tiiretildigini ifade etmistir. Ayrica bu emzirme kupasinin Tatlin'in bir tasarimin temeli
olarak dogal diinyadan organik bir formu benimsemesine yol agan kavisli formlara

olan ilgisinin ilk 6rnegi oldugunu da eklemistir (Lodder, 1983, s.212). (Sekil 3.54).

Sekil 3.54 Vladimir Tatlin, Cocuk i¢cin Emzirme Kupasi, yeniden iiretimi, 1928-29, porselen,
Ozel Koleksiyon, Moskova, Christina Lodder, Russian Constructivism, 1983, s.213
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Lodder’in (1983, s. 213-214) calismasinda belirttigi gibi Tatlin’in hava bisikleti
Letatlin de temelini doga formlarindan almakta olup, motorsuz olarak bireysel ugus
Ozgiirligi tantyacak sekilde insan tarafindan bisiklet gibi ileriye dogru siiriilmektedir.
Lodder, geleneksel hava tasimacilifi konseptini reddeden Tatlin’in, modern
havaciligin tasarladig1 yapilarin sert formlarini reddederken hava bisikletinin yumusak
ve yuvarlak form ilkelerine dayanmasinda 1srar ettigini belirtmistir. Tatlin’in viicutlari
tamamen ucus mekanizmasina adapte edildigi i¢in, Letatlin ¢alismasinin mekanigini
ve bicimini kuslarin formlarina dayandirdigi da ifade edilmistir. Letatlin eserinin
seklini, yapisin1 ve iglevini belirleyen organik esinlenmeye uygun olarak iglenmemis
organik malzemeler kullanildigi, bunlarin o6zellikle esneklikleri ve c¢alismaya
uygunluklart i¢in segildikleri de belirtilmistir. Ayrica malzemelerin ¢alisma sekli, tim
yapinin islevi ve bigimi ile belirlenirken malzeme, islev ve bi¢imin Konstriiktivist

ilkelere uygun olarak kaynastirildig1 da ifade edilmistir (Sekil 3.55).

Sekil 3.55 Vladimir Tatlin, Letatlin, 1930-1932, Modern Miize Koleksiyonu, Stockholm

https://www.wikiart.org/en/vladimir-tatlin/letatlin-1932

Tatlin ve diger Konstriiktivist sanatgilarin malzemeyi ele alis bi¢imleri ve
diistinme bigimleri arasinda da bazi1 ufak farkliliklar bulunmaktadir. Lodder’in ifade
ettigi gibi Konstriiktivist sanatcilar Tatlin’in Ugiincii Enternasyonel Amiti projesi gibi
fikirlerini sadece makinanin kutlanmasi olarak gérmektedir. Onlar i¢in malzemenin

organik formu ve dokusu daha az 6nemliyken ve onlar i¢in makine teknolojisi ile
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islendigi sekliyle malzeme iizerindeki vurgu daha Onemliyken, Tatlin’in ¢alisma
yontemi malzemelerin bi¢cimsel mevcudiyetinin yani sira dokunsal olanaklarina da
dayanmaktadir (Lodder, 1983, s. 72). Tatlin malzemenin ve formun kendisine daha
sezgisel bir sekilde yaklagsmistir (Lodder, 1983, s. 66). Tatlin’in sanati, Malevich’inki
gibi manevi kaygilarla mesgul olmasa da sanat¢inin sezgisinin bilimsel yasalarla
degistirilemeyecegine inanmaktadir. Bu durumda Rus felsefi diislincesinin temeli olan
her bilis eyleminin rasyonel ve irrasyonel unsurlari igerdigi ve biitiinciil bilgiye ancak
bdyle ulagilabilecegi diisiincesi ile Tatlin’in yaratiminin temelinde sanat¢inin sezgisel
anlayisin1 maddesel olana uygulamastyla bir tiir senteze ulagsmast durumu arasinda bir
paralellik oldugu sdylenebilir.

Tatlin’in Letatlin gibi tasarimlar1 gerceklestirilemeyen {itopik projelerden
sayilirken ve OBMOKhU sergisinde iiretilen calismalar daha g¢ok deneysel bir
yaklasimi gosterirken, Konstriiktivist fikirleri daha dogrudan uygulamaya koyan
projeler de gergeklestirilmistir. Bu projeler Konstriiktivist ilkelere gore tasarlanmig
olup, diger yandan propaganda islevi tasimalariyla yeni Sovyet toplumunun
sekillenmesinde rol oynamiglardir. Devrim sonrasi iiretilen is¢i kuliipleri bu
projelerden olup, icerdikleri Konstriiktivist tarzda mobilya tasarimlari ve c¢oklu
fonksiyonlartyla dikkat cekmektedirler. Gray’in (1986, s. 260) calismasinda belirttigi
gibi isci kuliipleri gibi tasarimlarin geometrik temelinde ideal oran kullanimi,
Konstriiktivist tasarimin bir 6zelligi olup, bu bakimdan Tatlin'in yirmili yillarda
gelistirmekte oldugu islevsel yeni yasam tasarim sisteminden tamamen farklidir. Gray,
Tatlin’in, tasariminin temeli olarak organik formlart aldigini ve insanin dogal hareketi
ve Olgiisiintin, Tatlin’in tasarimini belirledigini, Hollandali ‘De Stijl’?? grubu gibi
Konstriiktivistlerin ise insanin Flitiirist tarzda rastgele bir geometrik orantiya
kaliplanmasini talep ettiklerini ifade etmistir.

Lodder’in (1983, s. 156) ifade ettigi gibi yeni yasamin nasil insa edilecegini
gbstermesi amagclanan Rodchenko’nun Is¢i Kuliibii, Konstriiktivist ilkelere uygun
olarak bdyle bir kuliibiin nasil organize edilmesi gerektigine dair pratik olarak
diizenlenmistir; bu nedenle kuliibiin tasarimi, varsayimsal veya potansiyel maddi
kosullarin aksine var olana dayanmistir. Bu kuliipte kullanimin pratikliginin ve
ekonomisinin gozetildigi, parca sayilarinin gerektiginde genisletilip daraltilabildigi

ahsap mobilyalarin iiretildigi ifade edilmistir. Ayrica hayatin her tiirlii aktivitesine ve

221917’ de Hollanda’da ortaya ¢ikan, neo-plastisizm olarak da bilinen sanat akimudir.

186



tiim yonlerine hitap etmek amaciyla, kuliipte sandalyelerin ve masalarin, kitap ve
dergilerin sergilenmesi i¢in dolaplarin, giincel edebiyat i¢in saklama alaninin, posterler
icin pencerelerin, haritalarin ve gazeteler icin vitrinlerin ve bir Lenin kosesinin
bulundugu da belirtilmistir. Is¢i kuliibiiniin mobilyalarinda Rochenko’nun daha énce
beraber ¢alismis oldugu Malevich’in Siiprematist unsurlarin1 gérmek miimkiindiir.
Tasarimda ayrica devrimin renk koduyla birlikte gri rengi de kullanilmistir (Sekil

3.56).

Sekil 3.56 Aleksandr Rodchenko, Is¢i Kuliibii, Paris, 1925, Christina Lodder, Celebrating
Suprematism : New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s.282

Lodder’n (1983, s.131) belirttigi gibi isci kuliibliniin mobilyalarinin pratik
tasarimina ve ekonomisine vurgu yapan 6zel kitapliklar gerekmediginde tamamen
kapatilabilecek ya da kitaplarin yar1 agik veya tam agik olarak sergilenmesi igin
kullanilabilecek sekilde gelistirilmistir. Lodder, kuliibiin kesin pratik isleyisine
yonelik bu endiseyi ayni sekilde gosterenin, merkezi dairesel kismi, kitaplarin alti
okuyucunun her birine kolayca erisilebilmesi i¢in hareket ettirilen altigen okuma
masast oldugunu belirtmistir. Ayni sekilde dikdortgen masanin, okumak ig¢in
alcaltilabilen veya ytikseltilebilen bir boliime ve masanin boyutunun bagka amaclar

icin ayarlanabilmesi i¢in kanatlara sahip olduguna da deginmistir (Sekil 3.57)
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Konstriiktivistlerin, Sovyet niifusunun yaratict yeteneklerini yenilik¢i tasarim
yoluyla gelistirmeyi hedefledikleri, cogunun bu tasarimlarin daha hizli, daha kavrayisl
bir insan zihninin ve viicudunun evrimine, yeni ¢ag i¢in proleter, Marksist bir bilincin
olusumuna katkida bulundugunu tasavvur ettikleri belirtilmistir (Harte, 2009, s.155).
Buradan da anlasilacagi gibi is¢i kuliiplerinin amact Sovyet halkini yeni Sovyet

ideolojisi ile dolmus sekilde daha bilingli hale getirmektir.

Sekil 3.57 B. Zemyanitsyn,V.Kul’ganov, Is¢i Kuliibii i¢in Altigen ve Dikdortgen
Masalar, 1925, Christina Lodder, Russian Constructivism, 1983, s.131

Rodchenko her ne kadar iilkenin imkanlarina en uygun sekilde endiistriyel bir
iirlin yerine ahsab1 kullansa da, onu igsleme bi¢imi ve organik dogasindan ¢ikarip
endiistriyel bir materyale doniistiirmesi, biitlin mobilyalarin temel geometrik
elemanlardan tiiremesi, ¢ok yonlii kullanilabilirlik ve islevsellik Konstriiktivizm’in
temel kurallartyla uyumlu goziikmektedir. Diger yandan ahsabin dogal goériimiiniine
miidahale, OBMOKU sergisinde oldugu gibi ahsabin metalik goriintii verecek
sekilde boyanmasi malzemenin dogasina bir miidahale oldugu i¢in faktura kavramiyla
celigkili goriinmektedir. Ayrica ahsabin kolaylikla islenebilmesi ve bu 6zelliginden
dolay1 ¢oklu tasarima ve kullanima imkan vermesinden dolayi, malzemenin tasarimi
belirlemesi anlamina da gelen faktura kavramiyla uyumlu goriinmektedir.

Islevsellik ve malzeme kullammi ile bir Konstriiktivist 6rnegi tam olarak
yansitan is¢i kuliipleri ayn1 zamanda yeni Sovyet ideolojisini yayma amaci agisindan
da onem teskil etmektedir. Lodder’n (2012, s.239) belirttigi gibi onlar yeni kiiltiiriin
yayilacagi, kilisenin sosyal hayatinin yerini alacak kolektif yasamin telkin edilecegi
bir merkez, hatta yeni proleter kiiltiirlin bizzat insanlar tarafindan yaratilacag: yerler

olarak goriiliiyor olup, kuliipler tarafindan yiiriitiilen kiiltiirel programlar temel
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okuryazarliktan, sanatsal ve edebi yaraticilikta daha ileri diizey kurslara kadar
uzanmaktadir. Is¢i Kuliibii, Konstriiktivist idealin yeni Komiinist yasami besleyecek
bir ¢evre tasarlamasinin simdiye kadarki en iyi 6rnegi olsa da seri iiretilmemis olup,
fabrika tiretimi i¢in bir prototip olarak hizmet etmistir. Konstriiktivist tek ¢evrenin
komiinist Rusya’da degil, kapitalist Fransa’da uluslararasi bir sergi i¢in iiretilmesinin
Konstriiktivist 6zlem ile gerceklik arasindaki ugurumun altini ¢izdigi ifade edilmistir
(Lodder, 2012, s. 238-239).

1922°de, Devrim’in beginci yildoniimiinii ve Komintern’in 2 Dordiincii
Kongresini kutlamak i¢in Gustav Klutsis (1895-1935), Moskova’nin caddeleri ve
meydanlart i¢in ii¢ boyutlu ve dinamik sloganlar ile radyo-hatipleri, radyo-tribiinleri
ve sinema-fotograf standlar1 tasarlamistir. Rodchenko’nun is¢i kuliibii tasariminin da
etkilenmig olabilecegi bu tasarimda birka¢ islevin kiigiik birimlere sigdirildigi,
ajitasyon amaci tastyan bu yapilarin ve stantlarin kirmizi, siyah ve beyaza boyanmis
oldugu, kolayca bulunabilen ahsap, branda, kablolar gibi malzemelerden yapilmis
hafif yapilar oldugu belirtilmistir (Lodder, 1983, s. 163-165). Bu yapilar da yine
Sovyet ideolojisini yayma amaci tasirken, ayni zamanda kolayca bulunabilen
malzemenin Konstriiktivist fikirlere uygun sekilde uygulanmasi ile islevselligin ve
pratikligin giizel bir 6rnegini sunmaktadir.

Ajitasyon amaci tagiyan ayni zamanda Kontriiktivist fikirlerin yine giizel bir
uygulamasini sunan bir bagka yapi1 ise Aleksei Gan’in (1887-1942) kirsal alanlar i¢in
tasarladigt Kirsal Kosk tasarimidir. (Sekil 3.58). Lodder (1983, s. 168-169).), bu
yapinin da metal ve cam kullanilmasina ragmen, biiyiik dl¢lide ucuz ve bol olan ve
kirsal kesimde geleneksel yapr malzemesi olan ahsaptan yapilmis {iggen bir forma
dayandigini, her bir fasetin 2* iglevini ve mesajlarini pencereler araciligiyla
duyurdugunu ifade etmistir. Ayrica bu fasetleme yonteminde fasetlerin dik bir egimle
kesilmesiyle, kar ve yagmurun, girisi acik tutmak i¢in ii¢ yone yagacak sekilde
kanalize edildigini belirtmistir. Bu Kiosk’da da yine dikdortgen yapilarin, kapilar1 ve
duvarlar1 acildiginda kitap ve kagitlarin sergilenmesine olanak veren raf ve yiizey
olustururken, kapandiklarinda yine kompakt ve minimum yer kaplayan bir yapi
sunduklarini da eklemistir (Lodder, 1983). Kirsal Kosk, yine malzemelerin uygulanma

sekli ve bu yap1 malzemelerinin kullanima uygun olarak kiigiiltiiliip gerektiginde

23 Ugiincii Enternasyonal (1919-1943) olarak da bilinen Komiinist Enternasyonal (Comintern), Sovyetler Birligi
tarafindan kontrol edilen diinya komiinizmini savunan uluslararasi bir 6rgiittiir.
24 On yiiz anlamina da gelen geometrik sekillerdeki diiz yiizeylerdir.
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acilabilmesi, hava kosullarina gore dizayn edilmis olmasi ile pratikligi ve islevselligi
sergilemekte olup, Konstriiktivist fikirlerin viicut bulmusg bir 6rnegidir. Malzemelerin
uygulanma sekli ile Klutsis’in radyo tribilinleri gibi bu Kirsal Kosk de faktura,

tektonika ve konstriiksiyon fikirlerini uygulamali sekilde yansitiyor goziikmektedir.

i
MBEETEANNY,
MPEL g

Sekil 3.58 Alex Gan, Kirsal bir kiosk i¢in tasarim, 1926,
Christina Lodder, Russian Constructivism, 1983, s.169

Devrim sonrasi iiretilen ajitasyon standlari, kiosklar ve isc¢i kuliipleri gibi
tasarimlarin yani sira Liubov Popova (1889-1924) ve Varvara Stepanova’nin (1894-
1958) tasarladig1 kiyafetler de ¢oklu fonksiyonlariyla dikkat ¢ekmektedir. Bu iiriinleri
tasarlayan sanatcilar ayn1 zamanda iirlinlerin tiiketici ve tanitimcist olarak kitlelere
model olmuslardir. Konstriiktivistlerin giindelik nesnelerin tasariminin toplu iiretim
icin endiistri ile bir ¢alisma iliskisi kurdugu tek alan tekstil tasarimidir. Popova ve
Stepanova, Birinci Devlet Tekstil Baski Fabrikasina kumas tasarladiklar1 yere gidip
caligmglardir. Ise girdikten sonra, yine Konstriiktivist ekonomiyi géz oniine alarak
genellikle minimum renk ve minimum geometrik formun degisik sekillerde
kullanimina dayanan ¢ok sayida tasarimlar tiretmislerdir. Diger 6nemli bir noktada bu
sanat¢ilarin artik elle cizmek yerine cetvel ve pergel gibi araclar kullanarak

tasarimlarini  olusturmalaridir. Bu durum da iirilinlerin iiretim siirecinin en

190



baslangicindan sonuna kadar giderek ne kadar mekaniklestigini gostermektedir (Sekil

3.59).

Sekil 3.59 Aleksandr Rodchenko, Varvara Stepanova’nin
pergelle cizerken fotografi, 1924

https://monoskop.org/File:Varvara Stepanova by Rodchenko 1924.jpg

Sanatcilarin  her ikisi de eski yOntemleri birakarak, tekstil tasarimini
rasyonellestirmenin yolunun, onu elbise tasarimini yoneten ilkelerle siki bir sekilde
iligkilendirmekten gectigini diistinmiislerdir. Stepanova, 1929 tarihli bir makalesinde

su sekilde belirtmistir:

Bugiiniin tekstil sanatgisinin temel gorevi, tekstil tlizerine yaptigi isi elbise
tasarimiyla birlestirmektir.. Tiim zanaat ¢alisma yontemlerini asmak, mekanik
cihazlar1 devreye sokmak, tiiketicinin hayatina dahil olmak ve en Onemlisi
fabrikadan alindiktan sonra kumasa ne oldugunu bilmektir (Arkin, 1932, s.152-
153; akt. Lodder, 1983, s5.147).

Bolsevik ideolojiyi kucaklayan Stepanova, bircogu 1923-1924 yillar1 arasinda
Birinci Devlet Tekstil Baski Fabrikasi tarafindan seri olarak iiretilen is¢i giyim, spor
giyim ve tekstil iiriinlerini tasarlamistir. Stepanova’in basit, geometrik tasarima sahip
spor kiyafetlerinin formlarinda belirleyici unsur islev olurken, bu kiyafetler hareket

kolaylig1 saglayacak sekilde tiretilmistir (Sekil 3.60) (Sekil 3.61) (Sekil 3.62) (Sekil
3.63).
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Sekil 3.60 Varvara Stepanova’nin spor kiyafetleri tasarimlari, 1923

https://www.russianfashionblog.com/index.php/2013/06/constructivism-russia-1920s/

Sekil 3.61 Varvara Stepanova, Spor Kiyafeti, 1924

https://monoskop.org/File:Varvara Stepanova poses in sports clothes of h

er own design 1923.ipg
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Lodder’n (1983, s. 147-148) belirttigi gibi Stepanova, giindelik hayatta gerekli
fiziksel hareketlerden bagimsiz olarak estetik etkiler elde etmek i¢in bigcim ve
dekorasyona, organize edilmis materyallere vurgu yapan devrim Oncesi moda
kavramini1 tamamen reddetmis olup, birincil diislincenin, islevin yerine getirilmesi i¢in
olan elbise tasarimi kavrami oldugunu 6ne siirmiistiir. Estetik kriterler kiyafet tasarimi
stirecinde diizenleyici faktorler olarak enerjik bir sekilde goz ardi edilse de, Stepanova,
kiyafet i¢inde estetik bir unsurun varligini kabul etmis, ancak bunun yalnizca formun
isleve miilkemmel uyumlulugunun ve {iretim tarzinin bir yan {iriinii olarak ortaya
ciktigini vurgulamigtir (Lodder, 1983, s. 149) Rus Konstriiktivist Liubov Popova’nin
tekstil tasarimlarinin cesur, geometrik, koseli kenarlar1 ve sadelestirilmis renkleri,
Rusya’nin Sovyet doneminin estetigi ile alakali fikir vermektedir. Sanat¢inin avangard
tasarimlar1 endiistriyel kumas iiretimiyle biitiinlestirmesi ve tiiketiciye sunmasi,
Konstriiktivizm’in temel fikri olan sanati hayat ile birlestirmenin giizel bir 6rnegini

sunmaktadir. (Sekil 3.64) (Sekil 3.65) (Sekil 3.66).

Sekil 3.62 Varvara Stepanova’nin tekstil tasarimi, 1924

https://www.wikiart.org/en/varvara-stepanova/textile-design-1924
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Sekil 3.63 Varvara Stepanova’nin tekstil tasarimi, 1924

https://blog.fabrics-store.com/2021/02/23/bold-simplicity-the-soviet-

textiles-of-varvara-stepanova/

Sekil 3.64 Luibov Popova’nin 1923-24 yilina ait tasarimlari

https://www.russianfashionblog.com/index.php/2013/06/constructivism-russia-1920s/
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Sekil 3.65 Liubov Popova, Kumas Tasarimlari, Kagit tizeri Suluboya,

kagit tizerine yapistirilmis, 355 x 379 mm, T. & E. Tatsinian Koleksiyonu

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fabric Designs by Popova 01.jpg

Sekil 3.66 Liubov Popova, Kumag Baski Numunesi,

Tretiakov Devlet Galerisi, Moskova

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fabric Designs by Popova 03.ipg
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Stepanova’nin moda tasarimindaki deneylerinin yani sira, Rodchenko da is¢i
smifit kiyafetinin 6zii olarak gordiigli is Onliigii kavramini arastirarak, maksimum
islevsellik icin ¢ikarilabilir cepler ve kollar dahil ederek, bilesenleri dikisler ve
fermuarlarla vurgulayarak giysinin yapisint 6ne c¢ikarmigtir. Rodchenko’nun isci
tulumu Tatlin’in kavisli yapilarindan farkli sekilde Konstriiktivizm’in sert, mekanik
cizgilerini ve geometrik unsurlarini ortaya koymaktadir (Sekil 3.67). Tiyatro i¢in de
kostlim tasarlayan Popova tiyatro kostiimlerinde estetik goriiniimii 6ne ¢ikarmaktan
ziyade oyuncunun sahnedeki hareketlerini kolaylastiracak islevsel tulumlar olmasina
onem vermistir (Lodder, 1983, s. 149). Popova’nin 1922°de Muhtesem Boynuzlu
oyununun ‘Aktor no. 5’ isimli kadin karakteri i¢in tasarlamis oldugu gomlek, etek ve
onliikten olusan bir kiyafetin oldukea basitlestirilmis ve miikemmel simetrik ¢iziminin
biiylik Ol¢iide Popova'nin Siiprematist resimlerini olusturan siiziilen dortgenlerden
olustugu ve kiyafetin konstriiksiyonunu 6ne ¢gikaran malzemeye baglilik ilkesine sadik

kaldig1 ifade edilmistir (Kiaer, 2005, s. 130) (Sekil 3.68).

Sekil 3.67 Aleksandr Rodchenko, Isci kiyafeti tasarimi, 1922

https://www.russianfashionblog.com/index.php/2013/06/constructivism-russia-1920s/
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Sekil 3.68 Liubov Popova, Aktor no.5 'in liretim kiyafeti i¢in tasarimi, 1921,
Christina Kiaer, The Socialist Objects of Russian Constructivism, 2005, s.131

Tatlin de baz1 sade ve islevsel kiyafet tasarimlari iiretmistir. Kiaer’in (2005, s.
76-78) belirttigi gibi Tatlin’in 1924-1925"de yapilmis, alisilmadik derecede kutulu bir
gorsel forma sahip erkek spor kiyafetinin pamuklu keten kumasi, diger geleneksel
yiinlerinden daha kolay temizlenmesiyle hijyenik olurken, ceketin genis, kutulu sekli
rahat bir alternatif olarak, hareket ozgiirligiine izin vermektedir. Ayrica kiyafetin
sadeliginin ve standardizasyonunun onu endiistriyel iiretim siirecine uygun hale

getirdigi de belirtilmistir (Sekil 3.69).
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Sekil 3.69 Vladimir Tatlin, erkek spor takim elbisesi, 1924-1925, Christina
Kiaer, The Socialist Objects of Russian Constructivism, 2005, s.75

Konstriiktivistlerin kendi fikirlerini en iyi ifade edebilecekleri alanlardan biri de,
Konstriiktivist bir mekani yansitacak olan tiyatrodur. Giindelik hayatin taklidi
olmayan yeni insa bicimleri yaratilan tiyatro, yeni hayatin ajitatdriine, bir okula,
yaratic1 formlar i¢in bir tribiine doniisecek olup Konstriiktivizm’in bir bi¢cim degil
metot oldugunu gosterecektir (Bann, 1974, s. 46-47). 1920’de Vsevolod Meyerhold’un
(1874-1940) deneysel tiyatrosu Ozellikle de onun sahne ‘Biyomekanigi’
Konstriiktivist fikirlerin tiyatroda uygulanmasidir. Bu teknik, 1900’ler ve 1910’larin
basindaki Sembolist deneyleri takiben, devrimci donemdeki ve 1920’lerdeki tiyatro
caligmalarin1 karakterize etmektedir (Burry, 2012, s. 371-372). Tiyatroyu proletarya
diktatorliigline baglamanin bir yolu olarak Meyerhold, psikolojik ger¢ekeiligi ve
bireysel duygularin roliinii bir kenara atarak oyunculugu kisisel olmayan, bilimsel ve
mekanik bir siirece indirgemistir (Lodder, 1983, s.170). Sanatin mekanik, fizyolojik
ilkelere dayanmasi gerektigi inancina baglh kalarak, Meyerhold, oyuncularin1 diger
etkinliklerin yani sira, spor (boks, eskrim, jimnastik), sirk ve askeri tatbikatlarda
bulunan fiziksel hareketlere dayanan biyomekanik etiitler ile egitmistir (Harte, 2009,
s.156). Geleneksel tiyatrodan farkli sekilde sentetik bir rol yapma bi¢iminin ortaya

cikartildig1 gelecegin tiyatrosunun amaci yeni mitler, yeni bir bilinglilik ve yeni bir
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insanin yaratilmasiyken, izleyicinin ve oyuncunun aktif katilimci oldugu bu tiyatroda

seyirci ve oyuncular arasindaki bariyerler silinmistir (Gutkin, 1994, s.183).

Bir teatral teknik olarak biyomekanik, iki ana ¢agdas hareketten
yararlanmaktadir. Bu iki ana hareketten Taylorizm Amerikali makine
miihendisi Frederick Winslow Taylor tarafindan icat edilmistir. Taylor hem
is¢inin isini kolaylastiracak hem de daha fazla iiretkenlige yol acacak piiriizsiiz,
ritmik, ekonomik hareketler yoluyla fabrika ¢alisanlarinin verimliligini en iist
diizeye ¢ikarmaya calismistir. Taylor, dinlenme dakikalarini da igeren ritmik,
kesin hareketlere sahip bir ¢alisma dongiileri sistemi onermistir. Bu yontem
Amerikan, kapitalist kokenlerine ragmen, iiretimi artirmanin bir yolu olarak
Lenin tarafindan onaylanmistir. O ve Trogki, sair, devrimci ve fabrika iscisi
Alexei Gastev’in Taylorizm versiyonunu onaylamiglardir. Meyerhold,
Gastev’den biyomekanik kaynagi olarak higbir zaman bahsetmese de,
Taylorist ilkeleri 1921'den baslayarak, tam Gastev'in deneyleri sirasinda
baslayan dramatik prodiiksiyonlara agik¢a uygulamistir. Bu yontem, aktorlerin
hareketlerini daha kesin hale getirmenin yollarin1 6nermistir. Ayni1 zamanda,
Meyerhold’un prodiiksiyonlarinin toplam siiresini bazi durumlarda bir saat
veya daha fazla azaltmasina olanak vermistir. Meyerhold ayrica Ivan
Pavlov’un kosullandirilmis refleksle alakali teorisinden de faydalanarak
oyuncuyu igsel, kisisellestirilmis duygularla baglamaya ve onlar1 jestlere,
ifadelere ve fiziksel hareketlere ilham vermek i¢in kullanmaya tesvik eden
Stanislavsky’nin yontemiyle dogrudan celiserek, evrensel duygular iiretmek
icin oyuncunun mekanik hareketleri kullanmasini istemistir (Burry, 2012,
s.372).

Meyerhold’un biyomekanigine, 1920’lerin baslarinda Konstriiktivist sahne
tasarimlar1 eslik etmistir. Meyerhold, oyuncunun viicudunu performansin anahtari
olarak kullandig1 gibi, Popova ve Stepanova gibi Konstriiktivist isbirlikgileri,
Meyerhold’un o donemin baglica yapimlarini tamamlayan ¢esitli tekerlekler, oluklar,
rampalar ve diger mekanik cihazlardan olusan makine benzeri setler iiretmislerdir
(Burry, 2012, s. 373). Belcika oyun yazari Fernand Crommelynck’in (1886-1970)
1920 tarihli giildiiriisti, Muhtesem Boynuzlu ve on dokuzuncu yiizyil Rus oyun yazari
Alexander Sukhovo-Kobylin’in (1817-1903) 1869°deki Tarelkin in Oliimii yapiminin
ikisi de 1922°de iiretilmistir

Popova’nin Nisan 1922’de Moskova’da acilan Muhtesem Boynuzlu igin
tasarimlari, oyuncular igin is¢i kostiimleri ve merdivenler, kapilar, iskele ve doner
tekerleklerden olusan, oyuncularin oyun boyunca siirekli hareket halinde olmalarini
gerektiren biiyiik bir ahsap oyunculuk aparati igermistir (Sekil 3.70). Muhtesem
Boynuzlu i¢in cihazini anlatan Popova’nin, kapilarin, pencerelerin ve tekerleklerin
hareketin her aninin kinetik anlamini vurgulamasi ve yiikseltmesi gereken hareket ve

hizlarda nasil dondiiglinii vurguladigi, onun setlerinin, Meyerhold’un oyuncularinin
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akrobatik biyomekanik hareketleriyle yakindan ortlisen bir dinamizmi veya kinetik
anlami besledigi ifade edilmistir (Harte, 2009, s.157). Popova’nin Muhtesem Boynuzlu
yapimina benzer bir yaklasim Vesnin’in Kamerny Tiyatrosunda Chesterton’un 1923
yapimi Persembe Giinii Adam prodiiksiyonu i¢in yaptigi sette goriilebilmektedir. Bu
prodiiksiyonun seti endiistriyel yapilardan tiiretilen unsurlarin yani sira iskele,
merdiven ve asansOr gibi daha spesifik kentsel unsurlar1 igeren ¢ok daha karmasik bir

yapi iizerine canlandirilmigtir (Sekil 3.71).

Sekil 3.70 Liubov Popova, Muhtesem Boynuzlu igin set tasarimi, 1922

http://max.mmlc.northwestern.edu/mdenner/Drama/plays/constructivist/constructivist.html
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Sekil 3.71 Alexander Vesnin, Persembe Giinii Adam igin set tasarimi, 1923

https://monoskop.org/Vesnin brothers

Devrim Oncesi Giinese Karsi Zafer operasinda, makina sayesinde dogaya
meydan okuyan, ona iistiin gelen yeni insanin prototipi farkli kostiimler ve alisilmisin
disinda performanslar ile gosterilmistir. Ciinkii bu ¢agda yeni bir toplum insasi
diisiincesinin yani sira ortaya ¢ikan bagka diisiince Nietzsche’nin ve mistik yazarlarin
da bahsettigi bir iist-insan?> modelidir. Teknolojinin, basrolde insanin oldugu, yeni bir
iist-insanin yaratilmasinda ve yeni kurulacak diizende herseyi miimkiin kilabilecek bir
ara¢ oldugu diisiiniilmektedir. Dolasiyla bu sayede yeni toplumun bireyi de eski
toplumun bireyinden daha farkli olacaktir. Burada 6nemli olan yeni kolektivist ideal
ile toplum olarak gelisme kaydedilirken, yeni kurulacak toplumun bireyinin de
gelistirilmesi, toplumu yansitacak ozelliklere sahip olarak one ¢ikmasidir. Yeni

kurulacak diizenin ve toplumun bireyi iist teknolojiye, makinaya hakim olmakla

25 Nietzsche'nin Ust-insan kavrami kendine tamamen hakim olmus ve insan dogasini agmis bir insan anlayisma
atifta bulunur. Oziinde, bir Ust-insan, insanhk durumunun esaretini asmis ve 6zgiirlesmis bir duruma erismis bir
kisidir. Bu kisi siirli anlayiginin getirdigi geleneksel degerlerden kopup yasamda kok salacak kendi degerlerini
yaratacak kigidir. Ouspensky ise bu kavrami siiper insan olarak ifade etmistir. Ouspensky’e gore insanlar kendi
hayatlarini kendileri organize edebilecek kapasiteye sahip olmadiklari i¢in daha gii¢lii ve yiiksek 6zelliklere sahip,
psikolojik olarak evrimlesmis bir insana ihtiya¢ vardir. Daha 6nce dinlerde de béyle bir insana ihtiya¢ oldugu
belirtilmistir. Bu siiper-insan, uygarlagmaya ihtiyaci olan halka hali hazirda insanligin elinde olmayan yeni fikirler,
yeni kavramlar ve yeni bir bilgi getirir. Onun baglica gérevlerinden biri, bu yeni bilginin eksiksiz bir sekilde
iletilmesidir.

201



kalmayacak ayni zamanda daha bilinglenmis ve kendi yeteneklerini de gelistirmis
olacaktir. Matyushin’in GINKhUK’ta gelistirdigi, insanin mevcut uzay algisinin
yetersizliginden yola c¢ikarak, goriis alanin1 360 dereceye kadar genisletmeyi
amaclayan gz egzersizi de, bireyin algisini gelistirmeye yonelik olarak buna 6rnek
verilebilir. Tiyatroda kullanilan biyomekanik teknikleri de mekanik hareketlerle
bireyin bir makina gibi hareket etmesini, neredeyse iist-insan modeli bir makinaya
doniismesini ongoérmektedir. Aslinda burada uygulanan yontemin de, Giinese Karsi
Zafer operasinda uygulanana benzer sekilde bir tiir bigcimcilik oldugu sdylenebilir.
Fiitiirist sairlerin zaumny siirlerinde de herhangi bir anlama tekabiil etmeyen, ancak
kendi kendine yeten sdzciiklerin dnem kazanmasina benzer sekilde Giinese Karst
Zafer operasinda da oyuncular alogizm yontemi ile izleyiciyi sasirtan, herhangi bir
anlama sahip olmayan, ancak bigimsel zenginlige sahip hareketler yapmakta olup, bu
sekilde yabancilagsma efekti ¢ok wu¢ smirlara gotiriilmektedir. Malevich’in
Stiprematizm ile yapmaya ¢alistig1 sey de izleyicinin gormeye alisik oldugu doga
formlarinin  disindaki geometrinin soyut formlariyla bir tiir yabancilagtirma
uygulamaktir. Edebiyatta Rus formalistlerin dilin iletisim i¢in basit ve seffaf bir arag
olmaktan 6te oldugu, kelimelerin, gosterdikleri nesnelerle bu kadar baglanmadiklari
fikirlerinden de etkilenenen sanatgi, sanat yoluyla giindelik gergekligin 6tesinde derin
anlamlarin algilanabilecegi fikrine ulagarak mutlak/ideal formlar kabul ettigi, dogada
bulunmayan temel geometrik motifleri kullanmigtir. Rus bicimciler de edebiyatta
alisildik anlamin ve baglamin disina ¢ikarak, okuyucuyu alginin otomatik halinden
uzaklagtirarak ve bi¢imi On plana c¢ikararak okuyucuya bir tiir yabancilagsma
uygulamaktadirlar. ~ Ornegin ~ Rus  bicimcilerden  etkilendigi  diisiiniilen
Bertolt Brecht’in (1898-1956) bir oyununda, bir erkek karakter, roliin dogallig1 ve
aginalig1 yok edilerek ve rol yabancilastirilarak izleyicinin 6zel erkeklik durumuyla
ilgilenmesini saglamak i¢in bir kadin oyuncu tarafindan canlandirilabilmektedir
(Selden, Widdowson ve Brooker, 2005, s.14). Ayni sekilde oyuncunun seyircinin
duygulariyla 6zdeslestigi klasik bir sahnenin yerine Konstriiktivist bir yapimda
biyomekanik hareketlerle, kostiimlerle ve teknolojinin yogun kullanimi ile farkl
bicimlerin yaratilmasi da bir tiir yabancilasma uygulamaktadir. Bu bi¢imcilik ve
yabancilasma yontemi ile yeni toplumun ve insanin prototipi yaratilmistir. Cilinkii yeni

toplum ve bu toplumun {ist-insan1 da eski topluma bir o kadar yabanci olacaktir.
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1923’te Tatlin, Petrograd Sanat Kiiltiirii Miizesi’nde Khlebnikov’un Zangezi adl1
oyununu ger¢eklestirmistir. Tatlin, Khlebnikov’un sesin temel yapi elemani oldugu
kelimelerin insast diisiincesine, farkli yiizeyler ve sekillerde ¢esitli malzemelerle insa
edilen somut yapida bir karsilik bulmaya ¢alismistir. Sanat¢inin anlayisina gore, belirli
renk ve form kombinasyonlari, belirli seslere karsilik gelmekte olup, 151k ve kostiimler

de yapimda 6nemli rol oynamustir. Tatlin Zangezi i¢in su ifadeleri kullanmistir:

Bu iiretim, sozciigiin bir yap1 birimi, malzemenin de organize bir uzam birimi
oldugu ilkesine gore gerceklestirilmistir. Khlebnikov’un kendisi bu
iist-anlatiy1, anlatilardan inga edilmis bir mimari eser ve her anlatiyi,
sozcliklerden inga edilmis bir mimari eser olarak nitelendirmistir. S6zciigii
plastik bir malzeme olarak gormektedir. Bu materyalin 6zellikleri, dilsel
durumu olusturmak icin onunla ¢aligmayr miimkiin kilmaktadir (Bann, 1974,
s. 113).

Khlebnikov’un bu yaklagimi, Tatlin’e bu iiretim i¢in ¢alisma firsati sunmus olup,
s0zlii konstriiksiyona paralel olarak malzeme konstriiksiyonunun gelistirilmesine karar
verilmigtir. Tatlin bu seslerin dogasini ortaya ¢ikarmak i¢in, farkli sekillerde islenmis
farkli malzemelerin yiizeylerini almistir (Lodder, 1983, s. 209)

Tatlin ve Rodchenko’nun yani sira, onlardan Konstriiktivizm’in yorumlanmasi
ile alakali farkli fikirlere sahip olan, ancak Rus Konstriiktivizm’i i¢in 6nem teskil eden
diger iki sanatc1 Pevsner kardeslerdir. Her ikisi de yliksek 6grenimlerinin énemli bir
boliimiinii Bat1 Avrupa'da almis olan sanatcilardan Antoine Pevsner (1886-1962),
Kiibizm ile deneyler yaptig1 1911°den itibaren aralikli olarak Paris’te sanat egitimi
almigtir. Gabo ise Miinih’te agirlikli olarak bilimsel bir egitim almis olup, burada tip
ve doga bilimleri ile miithendislik kurslarina gitmistir. Agabeyi ile karigtirtlmamak i¢in
adin1 degistiren Naum Gabo, sanat tarihgisi ve elestirmen Heinrich Wolfflin’in (1864-
1945) derslerine katilmistir.

Diger Konstriiktivist sanatcilardan ideolojik olarak ‘Gergek¢i Manifesto’ ile
ayrilan Pevsner kardesler sanatin doniisecegi iliretim sanatini kabul etmeyip sanati
kendi iginde degerlendirmislerdir. Pevsner kardesler, sanatin politika ve propaganda
amaci tasimamasi gerektigini savunmuslardir. 1920 civarinda, Tatlin ve ¢evresindeki
grup, resim ve heykelde deneysel Konstriiktivizm’i terk edip kendilerini iiretim
sanatina adadiktan sonra, Gabo ve Pevsner tarafindan kendi apolitik sanatsal
ideallerini  digerlerinin {iretim sanatindan ayirdiklart Gergek¢i  Manifesto
yaymlanmistir. Manifestoda onlarin sanatsal goriislerini destekleyen su ifadeler yer

almaktadir:
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Sadece hayat ve onun yasalar1 gergektir..Etkili varolus en yiiksek
giizelliktir..Hayat rasyonel olarak soyutlanmis hakikatleri bir idrak Olgiisii
olarak bilmez, eylem hakikatlerin en yiicesi ve en eminidir. Bunlar hayatin
kanunlaridir. Sanat soyutlama, illiizyon ve kurgu iizerine kurulursa bu yasalara
dayanabilir mi? (Bowlt, 1976, s. 212).

I. Diinya Savasi ¢ikinca Almanya’dan ayrilip Norveg’e yerlesen Gabo, orada
1915-1916 yilinda bir dizi kafa ve tam figiir yapmaya baslamistir. Gabo bu
heykellerinde geleneksel heykeldeki kiitselligi birakarak, uzamsal sinirlar1 tanimlamak
icin karton ve ahsap kullandig1 soyut, matematiksel yapilar kullanmigtir. Sanat¢inin
firettigi ii¢c boyutlu yapilardan ilki olan, 1915 tarihli /nsa Edilmis Kafa No.I eserinde
Gabo, ahsabi ve ‘stereometrik™?® yontemi kullanarak, kiitlenin var oldugu alan goriiniir
kilinsin diye mekan1 mutlak bir heykel 6gesi olarak sunmaya ¢alismistir (Lodder,
1983, s. 35) (Sekil 3.72). Fizik dersi de alan Gabo, matematiksel formiillerin kesin
olciimlerini gdsteren ii¢ boyutlu modeller yapmay: 6grenmistir. 1916 yilina ait /nsa
Edilmis Kafa No.2, Insa Edilmis Kafa No.1 eseriyle karsilastirildiginda egrisel hatlar
azalmakla beraber daha keskin koseler ve daha fazla geometrik planin bir araya
getirilmesiyle daha girift bir yap1 sunmaktadir (Sekil 3.73).

Gabo’nun bas heykellerinde, egrisel diizlemlerin farkli sekillerde ve yonlerde
yerlestirilmesi ile yaratilan 151k ve golge etkileri, yapisal heykelin detaylarini
belirginlestirmektedir. Bu etki ozellikle Insa Edilmis Kafa No.2 galismasinda
belirgindir. Kiibizm etkilerinin de goriilebilecegi bu yapisal ¢aligmalar, uzamla
kurduklar1 iligkide uzami yeniden tanimliyor goriinmektedirler. Caligmalarin
matematiksel ve keskin yonii goz oniine alindiginda sanat¢inin almig oldugu teknik
egitimin etkisi goriilebilmektedir. Pevsner’in, 1923-1924 yilina ait Bas ¢aligmasi ise
seliiloit malzemeden diizlemlerin ¢esitli yogunluklar1 ve yonleri araciligiyla 1siktan
yararlanmigtir (Sekil 3.74). Alisildik heykel goriinlimiiniin tersine, malzemenin
seffafligi ve 15181n gegisinden dolay1 agirligi yokmus gibi durmakta olan eser her
acidan farkli diizlemler sunmaktadir. Gabo’nun bas heykelleriyle karsilastirildiginda
bu eser, kullanilan malzemenin seffafligi ve 15181 gecirmesiyle daha hafif, agirliksiz
bir goriintii sunmaktadir. Seffaf malzemenin yogunlugu, kalinlig1 ve bir digeriyle bir
araya gelme sekli malzemenin rengini etkilerken, Gabo’nun ¢aligmasinda bu etki

kartonun 1s1kl1 ve golgeli alanlartyla yaratilmistir. Ayrica Gabo heykelin pargalarini

26 Kat1 cismin veya bir boslugun hacrmimin 6lgiilmesi
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olustururken oval diizlemleri daha ¢ok kullanmisken, Pevsner ise kendi heykelinde

egrisel diizlemleri sadece heykelin burun kisminda kullanmistir.

Sekil 3.72 Naum Gabo, Insa Edilmis Kafa No.1, 1915, Ug boyutlu
Kontraplak, 53.5 x 45 x 34.5 cm, Stadel Miizesi, Frankfurt

http://peupledepapier.blogspot.com/2015/12/naum-gabo.html

Sekil 3.73 Naum Gabo, Insa Edilmis Kafa No.2, 1916, Biiyiitiilmiis
versiyonu 1964, Celik, 176 x 124 x 124.3 cm, Tate Galerisi, Londra

https://insidersoutsidersfestival.org/event/naum-gabo/
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Sekil 3.74 Antoine Pevsner, Bas, 1923—1924, Plastik (Seliiloz
Nitrat), 77 x 59 x 92 mm, Tate Galerisi, Londra

https://www.tate.org.uk/art/artworks/pevsner-head-102241

Gabo bu bas ve govde eserlerinin yan1 sira metal ve seffaf malzemelerden agik
geometrik sekillerin konstriiksiyonlarini iceren soyut heykeller de yapmistir. Kolon
calismasinda seffaf malzemelerin benimsenmesi, gorsel agidan hafiflik hissini de
arttirmigtir.  Olduk¢a matematiksel, makina benzeri bu eser, kullanilan farkli
malzemelerin bir araya getirilme ve yapilandirilma sekliyle modern heykelin ¢agdas
bir 0rnegini sunmaktadir (Sekil 3.75) Gabo’nun plastikten iretilen Torsiyon icin
Model kinetik eseri yine seffaf yapisiyla ve 15181 gecirmesiyle agirliksiz, hafif bir
goriintii sunmaktadir (Sekil 3.76). Biikiilme anlamima gelen torsiyon, heykelin
biikiimlii bi¢imini ortaya koymaktadir. Heykelde birim elemanlarin ve kullanilan
malzemenin minimuma indirgenmesiyle eser saf bir soyut bicime ulagtirilmistir. Bu
eserin daha farkli bir versiyonu kamusal alan i¢in 1975 yilinda diretilmis olup,
Londra’daki St. Thomas hastanesinin 0niindeki havuzun merkezine yerlestirilmistir

(Sekil 3.77).
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Sekil 3.75 Naum Gabo, Kolon, 1923 (1937’de yeniden liretilmis), Perspeks, ahsap,

metal ve cam, 104.5 x 75 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York

http://www.artnet.com/magazine/features/kuspit/kuspit3-27-1.asp

Sekil 3.76 Naum Gabo, Torsiyon i¢cin Model, 1928, Plastikler (seliilloz
nitrat ve digerleri), 8.9 x 9.5 x 9.5 cm, Tate Galerisi, Londra

https://www.wikiart.org/en/naum-gabo/model-for-torsion-1928
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Sekil 3.77 St Thomas's Hastanesi Bahgesi, Londra

https://www.gardenvisit.com/gardens/st thomas hospital garden

Gabo’nun Duran Dalga ¢alismasinda ise bir elektrik motoruna bagli ince bir
metal ¢ubuk hizla titreserek hizli, ¢cirpinan hareket dalgalar: iiretmektedir (Harte, 2009,
s. 154) (Sekil 3.78). Gabo’nun bu ¢aligmasi kinetik heykelin tam bir 6rnegini sunarken,
heykelin hareketi de estetik bir unsur olarak One ¢ikmaktadir. Burada Gabo’nun
hareketi gosterme sekli, zaman unsurunu yapisina dahil ederek {i¢ boyutlu ¢alismasini
dort boyutlu hale getirmektir (Lodder, 1983, s. 40). Bir tiir makina gibi ¢alisan heykel
uzamla dinamik bir iligki i¢erisinde olup, birim zaman igerisinde degisen hareketi de

tasarima katarak dordiincii boyuta farkli bir agilim getirmektedir.
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Sekil 3.78 Naum Gabo, Kinetik Konstriiksiyon (Duran Dalga), 1919-1920 (replika
1985), Metal, ahsap ve elektrik motoru, 61.6 x 24.1 x 19 cm, Tate Galerisi, Londra

http://radicalart.info/kinetics/StandingWaves/index.html

Lodder’n belirttigi gibi, Gabo'nun bi¢gime daha ¢ok matematiksel yaklagimlari
olan konstriiksiyonlar1 ile Tatlin’in daha vurgulu, dokusal, soyut ¢aligmalar1 arasinda
onemli farkliliklar vardir. Lodder, Tatlin’in ¢ikis noktasinin, malzemelerin
niteliklerine ve bunlarin uzamdaki yan yana duruslar1 ve etkilesimlerine olan ilgi
oldugunu, Gabo’nunkinin ise formun yapisinin ve onun i¢sel uzamsal imalarinin kesin
bir analizi oldugunu ifade etmistir. Gabo’nun daha sonra uygun bir malzemede
uygulayacagi fikir veya goriintii ile basladigin1 ve herhangi bir sans eseri malzeme
kombinasyonundan yararlanmadigini vurgulamistir. Ayrica Lodder, Gabo ve
Pevsner’in anlagmazliklarint Gergek¢i Manifesto’da agikca ortaya koyduklarini,
Gabo’nun sanatin1 ‘Konstriiktivist’” yerine ‘Konstriiktif' olarak adlandirarak bu ayrimi
sirdiirdigiinii dile getirmistir (Lodder, 1983, s. 38-40). Gabo’ya gore sanattaki
‘Konstriiktif” fikrinin temeli, sanatin dogasina ve yasamdaki islevlerine tamamen yeni
bir yaklagimda yatmaktadir; ona gore sanatin tizerine insa edildigi iki temel unsur, yani
icerik ve bi¢im, konstriiktif bakis acisindan bir ve ayni sey olup, bu ikisi birbirinden

ayrilmamaktadir (Bann, 1974, s. 210)
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3.2.3 Devrim Sonrasi Doniisen Siiprematizm

1917 devriminden sonra ortaya ¢ikan ve gdrevini topluma hizmet etmek olarak
goren Konstriiktivizm’in aksine, Malevich sanatin devrime ve gelecekteki gelismelere
yol gbstermesi gerektigine inanmaktadir. Daha Once sanat i¢in sanat anlayisini tagtyan
hatta bunun 6tesinde sanatini manevi bir boyuta tagimak isteyen ve ona uhrevi amaglar
yiikleyen Malevich de devrim sonrasinda sanatinin ilkelerinde degisiklikler yapmustir.
Devrim sonrast Konstriiktivist sanat¢ilar {iretim teorileri etrafinda kendilerini devrime
adamis olup, sanatlarini da toplumun hizmetinde uygulamaya koymusglardir. Siiregelen
Stiprematist-Konstriiktivist rekabette Malevich de bunun disina ¢ikamamistir. Eskiden
daha ruhsal agilimlar yaptig1 sanatina, devrim sonras1 yasami sekillendirecek ve yeni
toplumu yonlendirecek bir ara¢ olarak da bakmaistir.

Konstriiktivizm sanatgilar arasinda yayilirken ve Konstriiktivist projeler
giindeme otururken, Malevich de biiyiik ihtimalle kendi Siiprematist sanatin1 yaymak
ve haleflerini yetistirmek amaciyla 14 Subat 1920°de Vitebsk’te Unovis grubunu
kurmustur. Malevich'in yonettigi bu yeni grubun c¢ekirdegini Vera Ermolaeva (1893-
1937), El Lissitzky (1890-1941), Nikolai Suetin (1897-1954), Lev Yudin (1903-1941),
Ilya Chashnik (1902-1929), Nina Kogan (1889-1942), Lazar Khidekel (1904-1986) ve
Evguenia Magaril (1902-1987) olusturmustur. Unovis grubu, tiim gorsel sanat tiirleri
icin genis bir doniislim programi sunmustur. Kasabanin atmosferini yansitan okuldaki
hareketli sanat hayatinin yanmi sira konferanslar, yeni sanat {izerine tartigmalar,
Kiibizm, Fiitiirizm ve Siiprematizm ilkeleri iizerine dersler igeren aksam ¢izim
gosterileri ve sergiler yapilmis olup, Vitebsk’ten sonra iilkenin her yerinde Unovis
gruplart olusturulmustur (Kovtun, 2014, s. 34). Bununla beraber Unovis, Vitebsk’te
Kruchenykh-Matyushin operast Giinese Karsi Zafer gibi birgok tiyatro yapimina imza
atmis olup, bircogu Vitebsk’te gerceklesen birgok sergi diizenlemistir (Kovtun, 2012,
s. 214).

1917°den sonra devrim diislincesiyle beraber Siiprematizm de, 6zellikle devrim
sonrasi etkisini hissettiren sanat hareketi Konstriiktivizm’in etkisiyle farkli yonlere
gitmistir. Malevich sonunda Siiprematizm’i ii¢ boyutlu objelere de tagimistir. Bu
objelerden bazilar1 porselen gibi giinliik kullanima uygun nesnelerken, bazilar1 da yine
onun kozmik anlayisina ve felsefesine bagl kalan projelerdir. Ikinci gruptaki projeler
onun mimari alanina da girerek, 1920’lerin baslarinda, form problemlerini ii¢ boyutta

inceledigi ve Siiprematist sehirlerin, uzayda asili gezegenler ve uydularin konusunu
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olusturdugu ¢izimler ve modellerdir. 1920 gibi erken bir tarihte Malevich ve Unovis
grubunun {yeleri tarafindan modellenen Siiprematist yapilar olan ‘arkitektonlar'
gerceklestirilmistir. Malevich'in bu yapilari, tic boyutlu dikdértgen formlarin
karmagik, simetrik ve asimetrik yigilmalaridir (Lodder, 1983, s. 160) (Sekil 3.79)
Shatskikh’in de belirttigi gibi onun arkitektonlar1 ayn1 zamanda yeni bir mimarinin
diinyevi Onciileri olup, arkitektonlarin uzaya yiikselen ve diinyalilarin yasadig:
enstalasyonlar olan planitlere doniistiiriilmeleri gerekmektedir. Planitler, insan yapimi
gezegen olarak da ifade edilmistir (Shatskikh, 2014).

Planitler diinyanin yiizeyinden kozmosa dogru akan, yiizen sehirler veya uzay
gemileri anlamina gelmektedir (Taidre, 2014, s. 124). Siliprematizm’in bu uzamsal
boyutunu 6zetlemenin yani sira, uzayda bulunan konutlar olan planitlerin ayni
zamanda, diinyanin yerg¢ekiminden kurtulma anlaminda uzayin, sosyal ve kisisel
kurtulus i¢in giiclii bir metafor olarak hareket edebilecegine dair devrim sonrasi
diistinceyi de yansittig1 ifade edilmistir (Lodder, 2019, s. 281). Devrimden sonra
Malevich, insanin kozmosa girmesi, gezegenler arasi ucus gibi fikirlerine birka¢ kez
geri donmiis olup, cesitli eserler yaymlamistir. Malevich’in en giiclii fikirlerinden
birinin, agirliksizlik sistemi i¢indeki agirligin dagilimi ve yercekimine, yani yeryiizii
iliskilerinin kosullarina ve mantigina baglh bir formun olmadig1 bir gorsel yapinin
yaratilmasi oldugu ve onun sanat eserini bagimsiz bir gezegensel diinya olarak

yorumladigi belirtilmistir (Kovtun, 2014, s. 30).

L
Sekil 3.79 Kazimir Malevich, Alfa Aktitekton, 1920

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kazimir malevi

ch, alpha architecton, 1920 01.JPG
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Malevich’in arkitektonlarina benzer bir yapt da Lissitzky’ nin prounlaridir.
Konstriiktivizm’in 6nemli 6rneklerini veren Lissitzky, Konstriiktivizm’den 6nce zaten
Vitebsk sanat okulunda tanidig1 Malevich’in Siiprematizm’inden etkilenmis olup, bu
konuda galismalar yapmustir. Lissitzky nin prounlari?’, uzayda ylizen iki ve ti¢ boyutlu
geometrik sekillerden olusan ¢esitli kompozisyonlardir. Bazen aksonometrik®® olarak
tasvir edilen bu formlar, sanat¢inin Siiprematist teorilerinin mimari alanina dogru
genislemesini temsil etmektedir (Arnason & Mansfield, 2012, s. 204). Lissitzky,
proun adini verdigi kompozisyonlarini resim ve mimari arasinda bir tiir gegis olarak
degerlendirmistir. Khidekel’in (2019, s. 162) de belirttigi gibi degisen eksenlere sahip
temel formlar1 bir araya getiren resimler, iki boyutlu olmalarma ragmen, uzamsal
karigimlarin ¢oklu perspektiflerini saglamaya ¢aligmistir. Lissitzky’nin, prounu sifira
ulasmis sekilde avangard gelismelere kendi katkisini temsil eden, resim ve
arkitektonik izdiistimlerin bir birlesimi olarak tamamen yeni bir sanat formu olarak
gordiigi belirtilmigtir.

Malevich’in mimari yapilar1 olan arkitektonlar1 gibi, Lissitzky de hem
Stiprematizm’in hem de Konstriiktivizm’in biiyiik sekilde etkisini yansittig1, i¢ine hem
aksonometrik unsurlar hem de geometrik unsurlar yerlestirdigi, kontrplakta yag ve
kumla boyanmis Sehir eserini tasarlamistir (Sekil 3.80). Bu c¢alismada sanki
Stiprematizm’in dikdortgenleri {i¢ boyutlu hale getirilerek ve birbiri {istiine
yerlestirilerek yapilandirilmistir. Bu hacimsel dortgenlerin yerlestirilme sekli biiyiik
Olglide Malevich’in arkitektonlarin1 animsatmaktadir. Kosegen gelen dikdortgen
planlar resimdeki dinamizm unsurunu arttirarak merkezde birlesmektedir. Merkezdeki
daire 151k tutulmus gibi parlamakta olup, asimetrik yigilmalar1 i¢ine almaktadir.
Lissitzky’nin Sehir eseri Proun Odast ¢alismasindan onceki adimi temsil ediyor

goriinmektedir. Goriildiigl lizere Sehir eseri de ¢esitli geometrik elemanlarin st iiste

27 Rusga ‘Proyekt Utverzhdenia Novogo’ olarak ingilizce olarak ‘Project for the affirmation of the new’
olarak gegmektedir. Tiirkgeye ‘yeni olanin onaylanmasi projesi’ olarak cevrilebilir.

28 Gergek veya ima edilen dikey gizgilerin uzamsal durgunluk yanilsamasini vermek igin birlestigi
Ronesans dogrusal(bilimsel) perspektifi, on besinci yiizyilda Leon Battista Alberti tarafindan kodlanan
bir sistemi izler. Bir yapt veya ekipman pargasi i¢in tasarimlarda dogrusal perspektifinin
kullanilmasindaki sorun, sistemin illiizyonizm elde etmek i¢in ¢arpitmaya dayanmasidir. Bu, sanatcilar
ve miisterileri i¢in herhangi bir zorluk olusturmazken, bu sekilde olusturulmus bir seyin tam bir
kopyasini olusturmaya ¢alisan biri i¢in biiylik sorunlara neden olur. On dokuzuncu yiizyilda askeri
mithendisler tarafindan gelistirilen ve haritacilar ve mimarlar tarafindan benimsenen aksonometri, farkli
bir yaklagim kullanir. Aksonometrik projeksiyonlar, formlar arasindaki iliskileri dogru bir sekilde
haritalayarak bir nesnenin 6l¢egini ve bilesenini korur. Bu tiir diyagramlar dogrusal perspektifte
resimlemeye aligkin izleyiciler igin tipki tanidik nesnelerin Kiibist temsillerinin okunmasinin zor
gelmesi gibi kafa karistirict olabilir. El Lissitzky gibi konstriiktivistler, aksonometride Ronesans resim
uzayinin geleneklerinin iistesinden gelmenin bir yolunu bulmuslardir (Arnason & Mansfield, 2012)
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bindirilmesi ve aymi renk tonlarinin kullanimi ile Proun Odas: ile benzerlikler

tagimaktadir (Sekil 3.81).

Sekil 3.80 El Lissitzky, Sehir, 1919-20, Kontrplak iizerine yag ve kum, 47 x 63.5 cm,
Devlet Mustafaev Azerbaycan Sanat Miizesi, Bakii, Christina Lodder, Celebrating
Suprematism: New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s.155

Lissitzky, izleyicinin saat yOniiniin tersine yiiriiyecegi, boyali duvarlar ve ahsap
kabartmalardan olusan Prounenraum (Proun Odasi) ile 1923’te Proun’u {igiincii
boyuta genisletmistir. Sanat¢i, Proun elemanlarinin mekani harekete gegirmesine izin
vermek i¢in duvarlarin gorsel olarak ¢ozililmesini istemistir (Arnason & Mansfield,
2012, s. 204). Prounlar iki boyutlu tuvallerdeki geometrik planlarin ii¢ boyutlu
diizleme tasinmasi ile sanatginin mimari alana nasil gegis yaptigim1 gostermektedir.
Mekani saran prounlar yerlestirilme sekilleriyle isaret eden, izleyiciyi yonlendiren bir
yapt sunmaktadirlar. Ama ayni zamanda yeni Sovyet toplumu bireyinin iki boyutlu
Stiprematist tuvallerde gozlemledigi soyut sanat1 sadece izlemekle kalmayarak, ayni
zamanda i¢inde kalarak bu farkli uzamsal yapiyr deneyimlemesi amaglaniyor
goriinmektedir. Proun Odasi, izleyici ile mekan arasinda bir tiir etkilesim kurarken,
izleyiciyi yonlendiren ve bu sekilde bilincine etki eden dinamik bir mekani
gostermektedir. Clinkii sanatgilarin yapmaya calistigl sey yeni Sovyet toplumunun

bilinglendirilmesi ve topluma yol gosterilmesidir. (Sekil 3.81).
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Sekil 3.81 El Lissitzky, Proun Odasi, 1923 (yeniden {iretim 1971),
Boyanmuis ahsap, 320 x 364 x 364 cm, Van Abbemuseum, Eindhoven

https://vanabbemuseum.nl/en/collection/details/collection/?lookup%5B1673%5
D%5Bfilter%5D%5B0%5D=i1d%3AC969

Yeni Sovyet toplumu igin bir ‘lst-insan’ kavrami onem teskil etmektedir.
Toplum degistik¢e bireyin de bu toplumu yansitacak 6zelliklere sahip olmast 6nem
kazanmaktadir. Bunun i¢in Rus sanatgilar tasarimlarinda ve sanatlarinda insan
viicudunu referans almaya baslamislardir. Harte (2009, s. 151-152) Tatlin’in Ugiincii
Enternasyonal Anifi eserinin bir antropomorfik?® tasarim oldugunu ve erken Sovyet
donemindeki avangard sanatgilarin, insan viicudunu ve onun igsel hiz potansiyelini
aktif bir sekilde destekledigini ifade etmistir; ona gore Tatlin ve diger sanatcilarin o
donemdeki caligmalarinda genellikle makine, insan viicuduna her ikisinin de hiz ve
amag¢ ile hareket eden ortak yetenegi ile baglanmistir. Harte, Siiprematizm ile
Konstriiktivizm arasindaki boslugu dolduran bir sanat¢i olan El Lisitzky’nin, 1920-
1921°de Giinese Karsi Zafer operasinin yeniden tasvirine yonelik figiir tasarimlarinin
da bunun 6rnegi oldugunu, bu kinetik resimde Siiprematizm’den ilham alan Proun
sekillerinin ve keskin kdsegen cizgilerin yeni bireyin basini, gévdesini ve uzuvlarini
olusturdugunu ve dolayisiyla Proun benzeri imgenin, operada kutlanan iitopik
gelecege kosan mekanize bir insan olarak ortaya ¢ikmakta oldugunu ifade etmistir

(Sekil 3.82).

29 Antropomorfizm, insan ézelliklerinin, duygularinin veya niyetlerinin insan olmayan varhklara atfedilmesidir.
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Sekil 3.82 El Lissitzky, Yeni Erkek, 1923, Kagit tizeri litograf

https://wikioo.org/tr/paintings.php?refarticle=8 XX UL T &titlepainting=New%20

Mané&artistname=E1%20Lissitzky

Lissitzky’nin  prounlarinin  bigimsel dili her ne kadar Malevich’in
Stiprematizm’inden etkilense de bunlar faydali ve gerceklestirilebilir projelerden
ziyade Malevich’in daha ¢ok devrim oOncesi Siiprematist fikrini yansitiyor gibi
goriinmektedirler. Ancak Malevich devrim sonrast uzay fikrini yansitan
arkitektonlarin yani sira ¢cok daha keskin bir doniis yapmigtir. Malevich’in Unovis
grubu Siiprematizm’i li¢ boyuta tasityarak, artik uzay ic¢in degil, i¢inde yasanilan
toplum icin yararct nesneler yapmustir. Aslinda burada Unovis toplulugunun ve
Malevich’in ideal toplum anlayisindan da bahsetmek yerinde olacaktir. Malevich,
Unovis ve Maddiyatin Poetikas: makalesinde Unovis toplulugunun ayni zamanda
kendisinin takip ettigi Viacheslav Ivanov’un (1866-1949) sobornost diisiincesiyle de
uyumlu oldugundan bahsetmistir. Sobornost’u savunan Ivanov, i¢inde sanat¢inin rahip
olarak hareket edecegi yeni organik toplumun gelisini 6ngdrmiis olup, ona gore bireyin
ozgiirliigiinden beslenen sobornost tek bir yiice biling, tek bir yiice fikirle doludur
(Kokkori, Bouras & Karasik, 2019, s. 116). Yeni Sovyet toplumunun olusumunun
temeli digiiniirlerin hep silire gelen birey-toplum anlayis1 tartigmasinin i¢inden
dogmustur. Bu tartigmanin bir odaginda da daha once Slavseverlerin savunmus
oldugu, toplumu organik baglarla baglayan Sobornost anlayis1 vardir (Walicki, 2009,

s.165). Sobornost kavrami Slavseverlerin Ortodoks kilisesi i¢indeki inananlarin 6zgiir

215



birligi olarak sahip ¢iktiklar1 bir kavramdir (Walicki, 2009, s.117). Malevich’in
kolektif ideal i¢inde hareket edecek organik baga sahip bir birlik kurma diislincesi de
sanatinin Rus felsefi diislincesinin en temel noktalarina dayandigini géstermektedir.
Malevich’e gore Siiprematizm, sadece sanat pratiginden daha fazla olup, hayati
fiziksel ve iglevsel, estetik ve ruhsal, sosyal ve politik olarak tiim yonleriyle yakalayan
bir yasam insasidir (Taidre, 2014, s. 133). Malevich’in Siiprematizm’inin, giinliik
hayata nasil yayildig1 ve ifade ettigi anlam su sekilde agiklanmustir:
Malevich, Siiprematist sembolizmi gilinliik durumlar i¢in kullanmigtir:
Mektuplarin1 ve resimlerini imzalarken, ismine ek olarak siyah kare resmini
eklemistir. Malevich ve oOgrencileri Siiprematizm’in gizemlerine olan
bagliligin bir isareti olarak kollarinda siyah kareler giymislerdir. Ayni sekilde
Malevich, sergilerinde kendisinin ve 0Ogrencilerinin giinlilk yasamlarini
Stiprematist sembollerle ritiiellestirmistir..Siyah Kare, Unovis iiyeleri i¢in
neredeyse kutsal bir anlam kazanmistir. Vitebsk Sanat Okulu'nun
miifredatindaki konulardan biri de Siyah Kare’yi kesfetmek olmustur.

Unovis’in brosiirlerinde, yayinlarinda ve anket formlarinda yaygin olarak bu
amblem olarak kullanilmistir (Taidre, 2014, s. 126-127).

1919-1922°de Unovis iiyeleri, Sovyet yetkilileri tarafindan gorevlendirilen
Vitebsk sehir alaninda ¢ok sayida projeyi tamamlamistir. Tramvaylar, kantin ve
okuma salonlarinin igleri, tribiinler ve binalarin cepheleri Stiprematist tarzda dekore
edilmis olup, Siiprematist dekorasyon, magaza tabelalarini, afisleri, kitap kapaklarini,
tekstilleri, saksilart ve mobilyalar1 sarmistir (Taidre, 2014, s. 122-124). Vitebesk’ten
ayrilip, Malevich, biiylik bir 6grenci grubuyla birlikte Petrograd’a taginmig, orada
Devlet Sanat Kiiltiirii Enstitiisii’'nde (GINKhUK) calismaya baslamistir. GINKhUK
1923°de Petrograd’da, 1920’de Moskova’da agilan INKHUK un alternatifi olarak
acilmistir. GINKhUK’da Bi¢imsel Teori Boliimii’nii yoneten Malevich’in arastirma
gorevlileri toplulugu, yeni sanatin bes ana sistemi olarak Empresyonizm, Cezanizm,
Fiitlirizm, Kiibizm ve Siiprematizm iizerinde yogun bir caligma baslatmis olup,
Malevich sanattaki tamamlayicit unsur teorisini detaylandirirken, biiyiik 6l¢iide bu
bulgulara dayanmistir (Kovtun, 2012, s. 217). Muhtemelen Malevich basindan beri
Stiprematizm’i sanattan 6te bir sistem olarak gordiigii ve ona yasami sekillendirecek
bir 6greti olarak baktig1 i¢in Siiprematizm’i sonraki nesillere aktarmak istemis olup,

bunun i¢in de teorik temelini kurmaya 6nem vermistir.
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GINKhUK, Malevich, Tatlin ve Matyushin baskanligindaki ¢esitli boliimleriyle
sanatta teorik arastirmalar i¢in biiyiikk bir merkez olup, GINKhUK sanatcilari,
biciminde ve konstrilksiyonunda sanatin dogal deneyimlerden yaratilmasini
savunmuslardir (Kovtun, 2012, s. 216-217). ‘Genisletilmis Goriis’ 3° teorisini
gelistiren Matyushin, enstitlide Organik Kiiltiir Boliimii’nii yonetmistir. ‘Analitik

Sanat’ 3!

metodunun kurucusu, Kiibo-Fiitiirizm karsit1 ve organik sanati savunan
Filonov da GINKhUK ’taki sanat¢i-egitmenlerdendir.

Malevich Unovis grubu ile Vitebsk’i birakip GINKhUK i¢in Petrograd’a
geldiginde bazi tasarim projelerini de somutlastirma firsati bulmustur. Malevich kendi
sanatsal felsefesinde ciddi bir doniis yapmis olup, kozmik anlamlar yiikledigi
Stiprematist sanatint giindelik nesnelere uyarlamistir. Konstriiktivist sanatcilarin
tekstil fabrikasinda iiretime dahil olmalar1 gibi faydaci projelere donmeleri, onun da
kendi Siiprematist sanatinda yeni alanlara yonelmesinde etken olmus olabilir. Kendisi
ve Ogrencileri tarafindan iiretilen Siiprematist stilde tekstil tasarimlar1 ve daha da
onemlisi Siiprematist desenlerin adapte edildigi porselenler bu projelerdendir.

Tulovsky, caligmasinda 1920’lerde Malevich'in 6grencileri Chashnik ve
Suetin'nin Vitebsk déneminde tekstil tasarimlarina baglamalarina ragmen ancak daha
sonra Petrograd’da Siiprematist porselen iiretimlerine paralel olarak, Siiprematist
kumas tasarimlarini yaratmaya devam ettiklerini ifade etmistir. Ayrica Malevich’e ait
olan ilk Siiprematist kumasgin ise Vitebsk atolyesinde basilarak Unovis zamaninda
yeniden iretildigini, Siiprematist tekstil tasariminin baskili kumas olarak
gerceklestirilen bilinen tek 6rnegi oldugunu belirtmistir (Tulovsky, 2019, s.233).
Goriildiigii {izere Ilk Siiprematist Kumas temel Siiprematist unsurlarin bir araya
getirilerek olusturuldugu yeni geometrik tasarimin tekrarindan olugmaktadir. Bu
kumas tasarimi, Malevich’in Siiprematizm’i tuval disinda bir alana uygulamasinin ilk
orneklerinden birini sunmaktadir (Sekil 3.83). Onun O6grencisi Suetin de yine
Stiprematist desenlerden olusan kumasglar tiretmistir. Goriildiigii tizere bu tasarimlarda

yine kumasin arka planinin agik ve diiz bir renkte birakilmasi, Siiprematist tuvallerde

30Matyushin’e gore, ii¢ boyutlu uzayin su anki anlayist ve algisi yetersiz olup, tek yonlii olusuyla gézlemcinin
ontinden uzaya dogru hareket etmektedir. Bunun i¢in de Matyushin, insanin goriis alanin1 360 dereceye kadar
genigletmeyi amaclayan bir dizi goz egzersizi tasarlamis ve sonunda basinin arkasindan su anda ona tamamen
kapali1 olan o boslugu gérmesini saglamustir.

31 Filonov ‘Analitik gergekgilik’ veya ‘Kiibizm kargithg’ ilkelerini formiile ettigi ‘Kanon ve Kanun’ makalesini
yazmustir. Filonov'a gore Kiibizm, yiizey geometrilerinin 6gelerini kullanan nesneleri temsil etmektedir. Analitik
sanatin ustalar1 evrenin fenomenlerini icsel 6nemleri acisindan ele alirken miimkiin oldugu kadar onlart en iist
diizeyde incelemeye ve anlamaya caligmaktadirlar. Onlar bugiin figiiratif sanatta gézlemlendigi gibi, nesnelerin
yanlarini ve arkalarim gérmeden, igeriden bosaltilmig goriiniigleriyle, cephe'nin temsiliyle yetinmemektedirler.
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beyaz arka planin uzami ve boslugu simgelemesine benzer bir etki birakmaktadir

(Sekil 3.84) (Sekil 3.85).
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Sekil 3.83 Kazimir Malevich, ilk Siiprematist Kumas, 1919, baski kumas
kagida yapistirilmig, miirekkep ve guaj, 20 X 9.6 cm, (kumas); 33.8 x 24 cm,
(kagit), Rus Devlet Miizesi, St. Petersburg, Christina Lodder, Celebrating
Suprematism: New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, 5.236

_—
-____.—

=
o B

.\\“\l .\\‘|\I
.\\“‘l .|\‘|\|

Sekil 3.84 Nikolai Suetin, Suprematist Formlar. Tekstil Tasarimi, 1921, Kagit iizerine
miirekkep, 23.4 x 32.4 cm, Ozel Koleksiyon, Christina Lodder, Celebrating
Suprematism: New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s.237
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Sekil 3.85 Nikolai Suetin, Suprematist Formlar. Tekstil Tasarimi, 1921-1922, Kagit
iizerine guaj ve suluboya, 27 x 40 cm, Ozel Koleksiyon, Christina Lodder, Celebrating

Suprematism : New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s.237

Tekstil tasarimlarinin yani sira Malevich ve iki 6grencisi Suetin ve Chashnik,
Petrograd’daki Devlet Porselen Fabrikasi’'nda Siiprematist porselen tasarimlari
iiretmislerdir (Sekil 3.86). 1919°da porselen fabrikasinin kontrolii ‘Halkin Aydinlanma
Komiserligi’ boliimiine devredilince fabrikanin amaci, devlet porseleninin sanatsal
taraflarini gelistirmek, yeni tiretim teknikleri gelistirmek ve Rus sanat enddistrisine
cevap vermek haline gelmistir; ayn1 zamanda insanlarin giindelik hayatlarini gelistiren
objeler iiretmekten ziyade propaganda olarak one ¢ikmig olup, limitli sayida tiriinler
sergilerde teshir edilmek amaciyla daha ¢ok hediye ve ihracat maksatli olarak

iiretilmistir (Karpova, 2019, s. 200-202).
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Sekil 3.86 Nikolai Suetin tarafindan boyanmis olan Tarimsal Kasaba Servisi,
1931, Devlet Hermitaj Miizesi, St. Petersburg, Christina Lodder, Celebrating
Suprematism : New Approaches to the Art of Kazimir Malevich, 2019, s.213

Malevich de, Chasnik ve Suetin gibi islevsel klasik porselen formlarina
Stiprematist tasarimlar yerlestirmistir. Ama onun bu konudaki en kayda deger
caligmalar1 Siiprematist tasarimlart klasik formlara uyarlamasindan ziyade formun
kendisine Siiprematizm’i uyguladig: tasarimidir. Kiip, kiire gibi temel baz1 geometrik
formlar1 ¢esitli sekillerde ve islevlerinden bagimsiz olarak kullanarak Siiprematist

porselen formlarini yaratmistir (Sekil 3.87).

B o ‘m!

Sekil 3.87 Kazimir Malevich, Siiprematist Cay Takimi, 1923

https://www.design-is-fine.org/post/112234078334/konstantin-malevich-tea-set-1923-lomonosov
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Temel anlamda Konstriiktivistlerin tasarlanan objelerin kullanim pratigine
oncelik verdikleri diistintildiglinde, onlarin ‘toplum i¢in sanat’ anlayisini paylagmayan
Malevich’in tasarimlari ilk etapta pratik tasarimlar olmayip, daha ¢ok Siiprematist
fikirleri test ettigi, o fikirleri yasama adapte etmek istedigi objelerdir. Malevich
endiistriyel tasarimin zorunlu olarak soyut yaratima bagli oldugunu ifade etmis olup,
bir caydanligin pratik tasarimindan ziyade bir caydanligin Siiprematist fikri olarak
gormektedir (Gray, 1986, s. 247). Yine de Malevich’in ilk basta kullanim amacini ve
islevselligi gozetmeden tasarlamig oldugu bu iiriinler, giindelik nesneler olmalarindan
dolay1 sanat objesi niteliginden kopartilmaktadir. Burada Malevich’in de mevcut
Konstriiktivist ¢evrenin liretime girme anlayigindan etkilendigini sdylemek miimkiin
olacaktir. Bu girisimin amacinin propaganda amaci tasimakla beraber, Konstriiktivizm
ile rekabet halinde olan Siiprematist hareketi yaymak ve onu yeni toplumla
biitiinlesecek bir yasam tarzina doniistiirmek oldugu diisiiniilebilir.

Malevich 1919 tarihli Onuncu Devlet Sergisi: Objesiz yaratim ve Siiprematizm
katalogunda Siiprematizm’in, bir asamada, renk aracilifiyla kavranabilen tamamen
felsefi bir harekete sahip oldugunu, ikinci asamada ise uygulanabilen ve yeni bir
Stiprematist dekorasyon tarzi yaratabilen form gibi oldugunu belirtmistir. Ancak
Stiprematizm’in  nesnelerde uzayin donilisimii  veya cisimlesmesi olarak
goriinebilecegini, boylece nesnenin biitiinliigiiniin bilingten uzaklastirildigini ifade
etmistir (Harrioson & Wood, 1992, s. 291). Malevich bu ifadesinde de Siiprematizm’in
felsefi yoniiniin yan1 sira giinliik hayata da yayilabilen, objelere de uygulanabilen
yoniinden bahsetmistir. Ancak burada bile nesnenin kendi yapisal 6zelliginin 6ne
cikmasindan ziyade Siiprematizm’in nesnede doniisiimii 6ne ¢ikmakta olup, esas olan
nesnenin kendisi degil Siiprematizm’dir. Ozellikle Malevich’in ¢aydanlik tasariminda
bu ifadenin dogrulugu ortaya ¢ikmaktadir. Klasik bir ¢aydanliktan farkli oldugu igin
nesnenin biitiinliigi bilingten uzaklastirilmistir. Geriye sadece bu ¢aydanlikta uzayin

doniistimii olarak Siiprematizm kalmistir.

Malevich’in form yaratma yaklasimi Viktor Shklovsky’nin yabancilastirma
nosyonunu yankilamaktadir. Geometrik sekillerden olusan ¢aydanlik otomatik
olan ¢ay yapma ve dokme siirecini, yliksek derecede bilingli hale
getirmektedir. Bu sekilde Malevich, Trotsky’nin toplumsal ilerlemenin
ontindeki baglica engellerden biri olarak tanimladigi, giinliik yagamin bilingsiz
aligkanliklarinin iistesinden gelinmesine yardime1 olmaktadir (Karpova, 2019,
s. 209).
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Bu yaklagimla Sovyet toplumunun gelistirilmesi i¢in daha Once tiyatro igin
bahsedilen yabancilastirma kavramini Malevich’in tasariminda da gorebilmek
miimkiindiir. Yine ideal hale getirilecek Sovyet bireyinin otomatik aligkanliklarinin
kirilip algisinin ve bilincinin gelistirilmesi 6nerilmektedir. Malevich’in bu tasariminin
Sovyet ideolojisi ile ne kadar eslestigi goriilmektedir. Yeni Sovyet ideolojisinin
Malevich’i ne sekilde etkiledigi Malevich’in yeni komiinist toplumun ekonomik ilkesi
ve sanat iliskisini yorumladigi 1920 tarihli Taklitci Sanat Sorusu yazisinda

goriilmektedir:

Hayatimizin her yoniiniin siyasetin, haklarin ve 6zgiirliigiin kaynagi olan genel
olarak ge¢im ve hareketin ekonomisine dayali oldugunu zaten biliyoruz.
Bunlardan en 6nemlisi ¢agdas yasamin Olciisii olan ekonomidir: onu bdyle
Olgliyoruz ve bu Ol¢iiniin altina girmeyen herhangi bir sey cagdas degildir.
Dolayisiyla bir organizmanin cagdas gelisimi i¢in bu Olg¢liyli tim ifade
bicimlerine uygulamaliy1z..Eskiden sanat giizellige dayanirdi, ama simdi
ekonomik hareketin tamamen yaratict yoluna girmemiz gerekir..Unovis de
estetik yerine ekonomiyi temel alan bir topluluktur, boylece sanat insanligin
ekonomik refahinin komiinizmiyle yakindan baglantili hale gelmistir..Artik
yalnizca kisisel olmayan, ayn1 zamanda kitlelere ait olacak yaratici ¢aligmalar
yapmaliy1z (Harrison ve Wood, 1992, s. 293-296).

Siyah Kare yapitim1 ruhsallikla bagdastiran ve sanatini politik ve ekonomik
unsurlardan uzak tutan Malevich’in fikirlerinin, yeni komiinist toplumun
sosyo-kiiltiirel ve ekonomik siirecleriyle ne kadar degistigi goriilmektedir. Malevich
ekonomik ilkeyi sanatin yeni bir dlgiitii haline getirmistir. Sanat ve her tiirlii yaratici
faaliyet bu ilkenin disinda diistinlilmemektedir. Yeni komiinist toplumun ekonomisi
ise kisisel alanin yerine kolektifin faydasina olacak sekilde islemektedir. Malevich de
artik sanatin kisisel yaratimin Otesinde kitlelere ait olarak yaratilmasi gerektigini
diistiinmektedir. Bu anlayis c¢ercevesinde, Malevich’in kullanima uygun bir¢ok

Stiprematist objenin yani sira, bu porselen tasarimlarini iretmesi mantikli

goriinmektedir.
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BOLUM 4

4. RUS AVANGARDI SONRASI

Rusya’da ozellikle devrim sonrasi etkili olan avangard sanat hareketleri
Stiprematizm ve Konstriikktivizm zaman igerisinde iilkenin ekonomi politikalar
dogrultusunda etkisini yitirmistir. Zaten Bolsevik liderler avangard sanata hi¢ bir
zaman sicak bakmamisken Stalin’in gelisi ile avangard hareketin zamaninin
dolduguna karar verilmistir. Devlet i¢in Oncelikli olan sey kendi siyasi fikirlerini en
iyi yansitacak kiiltiir politikalarin1 uygulamak oldugundan, Sosyalist Realizm yaratilan
yeni Sovyet devletinin imajinin Sovyet toplumunun goéziinde yeniden revize
edilmesine hizmet etmistir. Dolayisiyla artik avangard deneyler bitmis olup, kati
devlet politikalarini uygulayan Sovyet devletinin ideolojisini en iyi yansitacak sanat
tiiriinde karar kilinmigtir.

Rusya’da avangard sanat, devlet politikalarinin etkisiyle bdyle bir diisiise
gecmisken hareketin diinyada etkisi biiyiik olmustur. Onde gelen avangard sanatcilar
Lissitzky ve Gabo hareketin Rusya disinda yayilmasinda c¢ok etkili olmuslardir.
Avrupalt ve Amerikali sanat¢ilar Stiprematizm ve Konstriiktivizm’den etkilenerek bu
etkileri sanat yapitlarinda yansitmislardir. Rusya’da politik degisim siirecinde degisen,
doniisen ve en sonunda yok olan avangard hareket diinyada birgok sanatciy1, grubu,
enstitiilerin egitim programlarini ve sonradan ortaya ¢ikan soyut sanat hareketlerini
etkilemigstir. Zaten teknoloji ve modernizmin etkisiyle daha soyut ¢aligmalara yonelen
sanat¢ilar Rusya’dan gelen bu objektif, geometrik ve deneysel sanat anlayisina sicak

bakmislardir.
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4.1 Sosyalist Realizm

Devrim sonrasi iktidardaki Bolseviklerin karsit partilerle ve gruplarla olan i¢
savasi, iilkenin zaten zayif olan tarimsal ve ekonomik sistemine zarar vermistir. I¢
Savagin baslangicinda, acil onlem olarak ‘Savas Komiinizmi’ olarak bilinen bir
ekonomi politikast benimsenmistir. Sovyetlerin Kizil Ordusu’na ve sanayi
merkezlerine yeterli erzak saglamak i¢in koyliilerden tahil istenmis, tiim 6zel ticaret
yasaklanmig ve tiim fabrikalar, madenler ve bankalar kamulastirilmigtir. Ancak
uygulanan bu politika sonrasi, i¢ savasin verdigi zararlar ve savas sirasinda
demokrasiye getirilen kisitlamalar ile birlikte, Mart 1921°de is¢ilerin, denizcilerin,
askerlerin ciddi bir protestosu olan Kronstadt Ayaklanmasi ger¢eklesmistir. Bu isyan
acimasizca bastirilmis olsa da Lenin’i Savag Komiinizm’inin yerini alacak bir politika,
bir diger adiyla NEP’i (Yeni Ekonomik Politika) benimsemeye ikna etmistir

Lenin’in devrim sonrast 1921 yilinda savas komiinizmini uygulamaya
koymasinin, mevcut hiikiimetin ve halkin bdyle bir ekonomik doniigiim i¢in hazir
olmamasindan dolay1 iilke ekonomisi iizerinde yikici etkileri olmustur. Lenin’in hesap
edemedigi sey Rusya’nin ekonomisinin iilkeyi dogrudan Komiinizm’e gotiirmeye
hazir bir yapty1 barindirmamasidir (Glaza, 2009). Koyliilerin niifusun ¢ogunlugunu
olusturmasi ve hiikiimetin proletarya i¢in kurulmus olmasina ragmen, niifusun
cogunlugu disinda sadece kiiciik bir yilizdenin gergek bir fabrika isgisi niifusunu
olusturmasi s6z konusudur. Rusya ekonomisi savag komiinizminin etkilerinden zarar
goriince ve Kronstadt Ayaklanmasi’nin da etkisiyle, Lenin ekonominin talihsiz
durumunu diizeltmek i¢in NEP i uygulamaya koymustur.

Lenin NEP’i kalic1 birsey olarak diisiinmemis olup, amag kapitalizmi bir tiir
koprii olarak kullanmak, serbest piyasa ekonomisini uygulamaya koyarak Rusya’y1
Savas Komiinizmi’nin yarattig1 yiliklerden kurtarmaktir. NEP ekonomik bir basamak
tast olarak devleti, halkin1 ve partisini ger¢ek agamaya, komiinizme hazirlamak amaci
tagimaktadir. NEP politikasiyla koyliilerin gidasina el koyma ve tarim arazilerinin
millilestirilmesi prosediirleri bir tiir serbest piyasa ekonomisiyle degistirilmistir. NEP
ekonomik agidan bazi olumlu sonuglara sebep olmustur. Genel olarak, tiim iilke kisa
stirede ekonomik olarak normale donmeye baglamis olup, sanayinin savas Oncesi
iiretiminin altinda olsa da Savas Komiinizminin yikict etkileri biraz olsun dinmistir

(Glaza, 2009).
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Lenin zamaninda bu ekonomi politikalar1 devam ederken, Lenin’den sonra
yerine kimin gececegi konusu giindeme gelmistir. Lenin’in Rus olmayan
cumhuriyetleri Sovyetler Birligi'ne katilmaya zorlamak icin baski kullanan Stalin’i
liderlik i¢in uygun gérmeyip onun goérevinden almmasini tavsiye etmesine ragmen,
partideki sekreterlik gorevi sayesinde fazlaca destek toplamis olan Stalin, Lenin Ocak
1924’te 6ldiiglinde gorevde kalmaya devam etmistir. Stalin’in en gii¢lii rakibi Trosky’i
ve ayrica diger rakiplerini eleyerek liderlik koltuguna oturmasinda, sekreterlik ofisi
gorevinde olmasi biliylik avantajlar saglamistir. Bu pozisyon sayesinde atananlari
kontrol etmek ve dolayisiyla kendisine sadik olanlar1 yerlestirmek gibi imkanlara sahip
olarak parti i¢indeki niifuzunu pekistirmistir. Trotsky’i saf dig1 birakmak i¢in onun
partideki baslica muhalifleri ile is birligi yapmistir (Dawsey, 2018). 1927°de Stalin ile
Trosky arasinda siyasi meseleler {izerine ¢ikan bir anlagmazlik, Trosky’nin Komiinist
partiden atilmasina ve 1928’de Rusya’dan siirgiin edilmesine yol agmuistir.

Stalin’in partideki konumu ona Rusya’nin gelecegi ile ilgili fikirlerini yaymak
icin de avantaj saglamistir. 1924'te ‘tek lilkede sosyalizm’ kavramini tanitmustir.
Stalin’in, uluslararasi baglamdan bagimsiz olarak yalnizca Sovyetler Birligi’nde
sosyalist bir toplumun insa edilebilecegini iddia ettigi fikirleri destek gormiistiir.
Stalin, bu fikirle Trosky’nin ‘diinya devrimi’ vurgusuna dogrudan karsi koymaya
devam etmistir (Dawsey, 2018). Trosky’nin diisiincesini paylasan sol kanat
komiinistler, diinya devrimini desteklemis olup, Rus Devrimi’nin tek basina
yagsayamayacagini ve bu nedenle asil ¢abanin yurtdigindaki devrimi desteklemek
olmasi gerektigini diistinmiislerdir .

Stalin liderlik koltuguna oturdugunda ilk yaptig1 islerden biri NEP’e son vermek
olmustur. NEP Sovyet ekonomisini bir noktaya kadar iyilestirmis olsa da Stalin’e gore
komiinizmde yeterli ilerleme saglanamamistir. Tiimiiyle yeni bir toplum insa etmek ve
Sovyet insanini yaratmak planinin zorunlu parcast Rus toplumunun zorunlu
modernlesmesidir. Bolgevikler i¢in en biiylik 6ncelige sahip olan kolektiflestirme ve
sanayilestirmenin basarisi, ancak zorunlu bir ‘kiiltiirlenme’ ile miimkiin olabilmektedir
(Volkov, 2018, s. 147). Evtuhov ve Stites’in (2018, s. 398-399) belirttigi gibi
kolektiflestirme siireci oncesinde 1920’lerin sonlarinda toprak hala kdy komiiniiniin
tasarrufunda olup, komiin her bir aileye degisik yerlerde isleyecegi topraklar1 tahsis
etmektedir. Komiinistlerin miisterek toprak, birlikte calisma ve devlet kontrolii olan
kirin  kolektiflestirilmesini, sanayilesmenin Oniiniin a¢ilmasi i¢in arzuladiklar

belirtilmistir. Kolektiflestirmenin ayni zamanda verimsiz kirsal emegin sanayiye
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aktarilmasini da amacladigi, ayrica devletin kir tizerindeki kontroliiniin, geleneksel
koylu kiltiirii ve toplumun din gibi zararli olarak algilanan unsurlarinin ortadan
kaldirilmasina izin verecegi ifade edilmistir.

Nihayet Sovyet devletini modernize etmek i¢in Stalin, sanayi ve tarimda
devrimler baglatmistir. 1920’lerin sonundan baslayarak, Stalin Sovyetler Birligi’'ni bir
koyli toplumundan endiistriyel bir siiper glice doniistiirmeyi amaglayan bir dizi bes
yillik plan baglatmigtir. Kalkinma plani, hiikiimetin ¢iftliklerin kontroliinii ele gegirdigi
Sovyet tariminin zorla kollektiflestirilmesini icermistir. Hiikiimet, kollektif
ciftliklerdeki modern makinelerin gida iiretimini arttiracagini ve is¢i sayisini
azaltacagini ummustur. Kdyliilerin direnisi ve protestosu Stalin’in uyguladig: terér ve
siddet bir¢ok koyliinlin hayatin1 kaybetmesine yol agmustir.

Rusya’da devrim sonrasi ger¢eklesen bu gelismeler ve 6zellikle Stalin’in tilkenin
gelecegi ile alakali uygulamaya koydugu acimasizca politikalar1 ve taktikleri
Komiinist ideolojinin uzlasmaya acik olmayan taraflarim1 ortaya koymaktadir.
Stalin’in kolektiflestirme politikalar1 her ne kadar acimasiz yontemler igerse de,
Sovyet toplumunda yaratilmak istenen imaj bunlarin aslinda gelecek i¢in iyi oldugu
yoniindedir. Gergekte olanlar totaliter bir rejim ile bu kolektiflestirme siirecinde birgok
insanin hayatini yitirmesiyken, devletin hizmetine aldig1 sanatgidan bu sefer bagka bir
hikaye anlatmasi istenmistir. Aslinda bu sefer hikayeyi anlatacak olan sanat¢1 degil
partinin kendisidir.

Lenin, sanatin halka ait olmasin1 ve kitlelerce anlasilip sevilmesini istemistir.
Ona gore sanat kitlelerin duygu, diisiince ve iradesini birlestirmelidir. Lenin daha 6nce
Proletkiilt hareketinin kendi simif sanatin1 yaratmak istemesini, sinifsiz toplumun
ideolojisi ile ortiismemesinden dolayr onaylamamigstir. O’na gore yeni kiiltiiriin
formasyonu uzun yillar alacagindan bu kiiltiiriin nasil olacagini simdiden olusturmak
olanaksizdir (Ondin, 2009, s. 76). Diger yandan Prolekiilt’iin baskin olmasi
istenmezken sanatin proleterya sinifina hitap etmesi ve anlasilir olmasi istenmistir.
Ama aslinda Stalin zamaninda zirveye ulasan Sosyal Realizm sanatinin, proletarya
siifinin talepleri veya begenileri ile alakali oldugu siiphelidir. Daha ziyade yaratilan
bu sanat parti tarafindan kitleleri etkilemek maksadiyla yaratilmis yeni bir gergekliktir.

Lenin zamaninda devrimin ideolojisine hizmet etmek ve devrim davasini
yaymak konusunda avangard sanat bir dereceye kadar etkili olmustur. Groys’e (1992,
s.21) gore Sovyet iktidarmin ilk yillarinda avangard sanat, yalnizca sanatsal

projelerinin pratik diizeyde politik olarak gergeklestirilmesini arzulamakla kalmamig
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olup, ayn1 zamanda eserin sanatsal ingasina iligkin her kararin siyasi bir karar olarak
yorumlandigi, belirli bir estetik-politik sdylem tiirii formiile etmistir. Groys, daha
sonra baskin hale gelen ve aslinda avangardin kendisinin yikimina yol aganin bu tiir
bir sdylem oldugu ifade etmistir. Bu ifadeye goére avangard sadece sanatla sinirlt
kalarak devletle ayn1 alana girmemis olsaydi, bastirilmasina gerek kalmayacaktir.
Ancak Rus avangardlar1 sanatin doniistiiriicli giiciiniin farkinda olup, ellerindeki bu
giicten vazgegmek istememiglerdir. Bunun farkinda olan Sosyalist Gergekgiligin
savunucular1 da bu miti farkli sekillerde olsa da devam ettirmislerdir.

Lenin’den sonra iktidara gelen Stalin, sanatin yeni Sovyet Devletine nasil hizmet
etmesi gerektigi konusunda ¢ok daha kati fikirlere sahiptir. Sanatin islevsel bir amaca
hizmet etmesi gerektigini ileri sliren Stalin i¢in sanat kitleler tarafindan kolayca
anlagilacak sekilde, Komiinist Rusya’daki yagamin acik bir sekilde olumlu imajlarini
sunmaya hizmet etmelidir. Bu amagla Stalin, 1924°te Lenin’in 6liimii iizerine tam giice
yiikseldiginde, kiiltirde daha siddetli bir degisim izlemistir. Sosyalist Realizm
1920’lerin baglarindan itibaren gayri resmi baski yoluyla ve 1934’ten itibaren devlet
politikas1 olarak dayatilmistir. Rusya’da kalan Malevich gibi ressamlar burjuva olarak
alaya almip kendilerini giderek izole edilmis bulmuslardir. Eserleri miizelerden ve
galeri duvarlarindan kaldirilip uzaklagtirilmistir. Stalin, zamaninda avangardin 6nde
gelen savunucularinin ¢ogu Avrupa’ya kagmis olup, cesitli cezalara maruz
kalmiglardir. Stalin, avangard teoriler 68reten sanat okullarini hizmet dig1 birakmustir.

Aslinda Rusya tarihine bakildiginda, Sosyalist Realizm hareketinin bu yiikselisi
ve resmiyet kazanmasi Rusya’da bir nostaljinin yeniden canlandiriimasidir. Ulke bir
anda politik anlamda devrimciyken kiiltiirel anlamda geleneksel diistinen liderlerle
eski kiiltiirin mirasina geri dondiiriilmiis gibidir. Aslinda Rus tarihinin Belinski,
Cernisevki, Plehanov ve Tolstoy gibi 6nemli diisiiniirlerinin hepsi bazi diisiinsel
farkliliklarla beraber sanatin topluma hizmet etmesi gerektigi goriisiini
savunmuglardir. Yine de Sosyal Realizm hareketinde sanat toplumun hizmetinde
olmaktan ziyade, devletin hizmetinde olarak biitiin bu diisiincelerden kopmustur.
Plehanov (1962, s. 33) her siyasi iktidarin sanatla ilgilendigi takdirde her zaman
faydaci sanat1 tercih ettigini, biitiin ideolojilerini dogrudan dogruya davanin hizmetine
kosmanin siyasi iktidarin ¢ikari geregi oldugunu ifade etmistir.

Plehanov’un (1962, s. 23-91) calismasinda belirttigi gibi ‘sanat i¢in sanat
egilimi’, sanatcilarla onlar1 saran toplumsal ¢evre arasinda bir uyusmazligin

bulundugu yerde ¢ikmaktadir. Plehanov romantiklerin kendilerini saran burjuva ile
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uyumsuzlugunun onlar1 sanat i¢in sanata ittigini iddia etmistir. Plehanov ¢evrenin orf
ve adetlerindeki bayaligin kendilerini isyana yonelttigi romantiklerin ve diger
ekollerin, bu orf ve adetleri doguran toplumsal iliskilere hi¢ bagkaldirmamasini
elestirmistir. Plehanov’a gdre bir sanat¢1 zamaninin en énemli toplumsal akimlarina
yabanci kaldig: takdirde, eserlerinde dile getirdigi fikirler esas degerlerinden ¢ok sey
kaybetmektedir. Diisiiniir, sanat i¢in sanat doktrininin belirli bir smifin toplumsal
cikarlarina kayitsizliktan dolay1 burjuvanin toplumsal ¢ikarlarina miikemmelen uygun
diistiigiinii ifade etmistir. Sanatta mistik egilimleri de elestiren diisiiniir Mistizm’1 aklin
uzlasmaz diismani olarak kabul etmistir. Bu egilimleri olan sanat¢ilari, Rus insaninin
ozgiirlik 6zleyisinin dl¢iisiiz genislemesiyle var olmayana sempati duyan, gercekten
var olanla ilgilenmeyen safkan dekadanlar olarak nitelemistir. Ona gore fikir gercek
diinyanin diginda var olan bir sey olmayip, her bireyin fikir dagarcigi kaynagini ve
zenginligini o bireyin gercek diinya ile olan iligkilerinde bulmaktadir.

Plehanov (1962, s. 96). toplumsal hayatin verdigi yeni derslere zihnini kapali
tutan, kendi ben’i disinda gercek tanimayan ve asir1 bireycilige siginan kimselerin
gercekten yenilik yaratmaktan yoksun oldugunu ifade etmistir. Sanat icin sanat
ideolojisinin bireyciligi ile alakali Tolstoy’un goriisleri de dnemlidir. Tolstoy kiiresel
diizeyde bireyciligi, tiim gercek sanatsal kiiltiirleri esit bireyler olarak tanimasi
anlaminda kabul ederken, bir taraftan da sanatin zorunlu olarak tiim topluluk
tarafindan paylasilmasi ve herkesin erisebilecegi duygular iletmesi gerektigini
diistindiigii i¢in reddetmistir (Buss, 2003, s. 178).

Plehanov (1962, s.31-212) topluma faydali olacak sanat1 savunmustur. Faydaci
denilen sanatin yani sanatin toplumsal miicadelelere katilma isteginin, toplumun
onemli bir kismu ile artistik yaratilisla az ¢ok ilgilenen kimseler arasindaki karsilikli
sempatinin bulundugu yerde dogup gii¢lendigini ifade etmistir. Ona gdre bir sanat
eserinin meziyetini nihai ve kesin olarak belirleyen sey onun i¢eriginin degeridir. Ona
gore zamanin kurtarici fikirlerine niifuz etmek, ger¢ek bir sanat¢inin yetenegini
sanatkarca ifade edildigi takdirde son derece takviye etmektedir. Bir saheserin
olimsiizliige erigebilmesi i¢cin mutlaka kendi zamani i¢in esasli olan neyse onu temsil
etmesi gerektigini savunmustur. Plehanov Cernisevski’nin sanatla ilgili goriislerine de
deginmistir:

Toplumun biitiin yiiksek siniflarinin hayat1 anormaldir ve dolayisiyla bu anormal

hayat1 -muhtelif devirlerinde- ifade eden sanat sahte bir sanattir..Egemen sinifin
hayat1 yeni sinifa, yani yiikselen hosnutsuz sinifa anormal, elestirmeye layik
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goriiliir. Bunun i¢in, bu hayati kopya eden ressamlarin sanat tarzi onu tatmin

etmez, ona suni gelir. Yeni sinif da ressamlar yetistirir ve bu ressamlar eski ekole

kars1 miicadele ederken hayata basvururlar, realistlerdir. Fakat bu hayat yeni
smifin  nosyonlarma goére giizel hayattir, olmasi gerektigi gibi olan
hayattir..Cernisevski sanatin hayat1 kopya etmekle yetinmeyip onu acikladigini,

ona kilavuzluk yaptigini sdyler (Plehanov, 1962, s. 113-116).

Belinski edebiyatla sanatin gelismesinin halk bilincine ait unsurlarin gelismesine
sikidan sikiya bagli oldugunu sdylemis olup, sanatin muhtelif gelisme kademelerinde
fikirlerini farkli kaynaklardan o6nce dinden, sonra felsefeden aldigina isaret etmistir
(Plehanov, 1962, s. 129). Plehanov Belinski’nin fikirlerinin diyalektik materyalizm

taraftarlariyla ortiistiiglinti ifade etmistir:

Halk bilincini olusturan biitiin unsurlar miinhasiran ekonomik faktoriin
etkisiyle gelisir..Edebiyat, sanat, felsefe vs. toplumsal psikolojiyi ifade ederler
ve toplumsal psikolojinin karakteri de s6z konusu toplumu teskil eden insanlar
arasindaki karsilikli iligkiler tarafindan belirlenir. Bu iligkiler en sonda iiretim
giiclerinin gelisme derecesine tabidir. Uretim giiclerindeki her ilerleme
toplumsal iligkilerde ve dolayistyla toplumsal psikolojide bir degisiklige yol
acar. Toplumsal psikolojide meydana gelen degisiklikler zorunlu olarak az
yada ¢ok kuvvetle edebiyata, sanata, felsefeye vs. yansir (Plehanov, 1962, s.
129).

Goriildugi tizere diisiiniirler sanatin gerceklikle, toplumla iliskisi baglaminda ve
icerigi onem kazandik¢a daha degerli oldugunu disiinmektedirler. Sosyalist
Realizm’de de sanatin igerigi ve toplumu yonlendirme amaclar1 6ne ¢ikmaktadir.
Sosyalist Realizm, hayatin toplumsal iliskilerin bakis acisiyla kapsamli bir
incelemesini ve yorumunu sunmak i¢in yola ¢ikmaistir. James (1973, 5.88-91) Sosyalist
Realizm’in, sanatg1 ile yeni bir toplum inga etme siireci arasindaki dogrudan iliskiye
dayandigini, sosyalizmi elde etme miicadelesinde is¢i sinifinin deneyimiyle renklenen
bir sanat oldugunu belirtmistir. Ayrica Sosyalist Gergekg¢iligin, yeni bir toplum
yaratmaya ve insanlar1 harekete gecirmeye tesvik eden vizyonu barindirdigini, hayatin
gercekei tasviri ile devrimei romantizmin bdylesine kaynastirilmasinin, yontemin en
onemli yenilik¢i 6zelliklerinden biri oldugunu da belirtmistir.

Sosyalist Realizm’in devlet tarafindan ortaya konan tavizsiz sanat modeli ruhta
olumlu bir imaj yaratacak kadar iyimser, tislupta gercekei bir gorsel stile sahip olmali
ve acikca Sovyet davasini desteklemelidir. 1934 Sovyet Yazarlar Kongresi’ne hitaben
yaptig1 konugmada Gorky, sanatin geleneksel olarak proletaryanin ekonomik olarak

bastirilmasina dayanan burjuvazinin hosgorii alan1 oldugunu 6ne siirerek Sosyalist

Realizm i¢in agiklayici bir cagr1 yapmistir (“Sosyalist Realism- History and Concepts”,
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t.y.).Gutkin’in caligmasinda belirtildigi gibi Maxim Gorky devrimsel bir sanat
yaratmak icin yeni bir gerceklik yaratilmasi gerektigini savunmaktadir. Gergeklik
degistigi icin artik gerceklikten kacan formalist ve dekadan sanat veya gergekligin
daha buruk bir hali olan 19. yiizyil Realizm’inden farkli olarak, yeni hayatin yeni
estetik temsilinin de farkli bir sanat olmasi gerektigi vurgulanmistir (Gutkin, 1994,
$.192-194).

Sosyalist Realizm’de sanat, isgilerle ilgili ve onlar icin anlasilir olmali, gilinliik
yasamdan sahneler sunmali, temsilleri gercekei olmali, devletin ve partinin amaglarini
destekleyici olmalidir. Sovyet sanati, Stalin’in idealize edilmis bir imgesinin yan sira,
Sovyetler Birligi’nin fabrikalarinda ve ¢iftliklerinde c¢ekici bir yasam imgesi
yaratmaya da caligmistir. Stalin doneminde, sanayi ve tarimin gelismesi igin
uygulamaya konan tarimin kooperatif devlet ciftlikleri halinde kollektiflestirilmesi, bu
donemde resimlerde yer verilen konulardandir. Ama konu tabii ki biitiin gercekligi ile
degil iyimser bir bakis acist ve olumlama ile ele alinmistir (Sekil 4.1). Resimlerde
siklikla yer verilen bir diger konu lider kisilik kiiltiidiir. Lenin’in 6liimiiniin ardindan
etrafinda, daha dliimiinden 6nce baslamis olan bir kisilik kiiltii Stalin ile de devam
etmistir. Sosyalist Ger¢ekei Resimler bu devrimci liderleri biitiin ihtisami1 ve giiciiyle
betimlemelidir (Sekil 4.3).

Sosyalist Realist resim ve heykel, toplumda hayranlik uyandirmaya yonelik
komiinist propaganda kampanyasinda oOnemli bir unsurdur. Sosyalist Realist
resimlerde iscileri ve giftgileri gozli pek, amagl ve geng olarak tasvir etmek igin
natiiralist ideallestirme kullanilmigtir. Caligsanlarin kahramanca ideallestirilmesi ana
motifken, resimler cesur renklerle boyanmis, kolay anlagilir bir gergekgilik bigimiyle
karakterize edilmistir. (Sekil 4.2) Bununla birlikte, afigler, Sosyalist gercekei sanatin
acik ara en popiiler bigimleridir. (Sekil 4.4) (Sekil 4.5)
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Sekil 4.1 Sergei Gerasimov, Bir Kolektif Ciftlik Festivali, 1937, Tuval
iizerine yagh boya, 234 x 372 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

http://theaestheticoftriumph.weebly.com/socialist-realism-vs-reality.html

Sekil 4.2 Georgy Ryazhsky, The Kolektif Ciftlik Takim Lideri,
1932, Tuval iizerine yagh boya

http://theaestheticoftriumph.weebly.com/the-birth-of-socialist-realism.html
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Sekil 4.3 Isaak Brodsky, J.V. Stalin’in Portresi, 1933, Tuval iizerine yagh
boya, 131 x102 cm, Devlet Miize ve Sergi Merkezi Rosizo, Moskova

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Isaak Brodsky stalin02.jpg

MMEHH nEHHHF\

Sekil 4.4 Georgii Kibardin, Lenin’in Adina Giidiimlii Filo Insa Edelim,

1931, Svetlana ve Eric Silverman Koleksiyonu

https://www.wallpaper.com/art/soviet-propaganda-graphic-design-wolfsonian
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Sekil 4.5 Gustav Klutsis, Calisan Erkek ve Kadinlar — Herkes Sovyetlerin

Secimlerinde, 1930, Svetlana ve Eric Silverman Koleksiyonu

https://www.wallpaper.com/art/soviet-propaganda-graphic-design-wolfsonian

Lodder, Konstiiktivistlerin  fotografa ve montaja yer vermelerini
Konstriiktivizm’in diisiisii olarak degerlendirmistir. Onlarin fotografi kullanmalarini
gergekeilige dogru giiclii bir hareket ve popiiler bir Sovyet sanati yaratmak igin bir
uzlagma olarak yorumlamistir (Lodder, 1983, s. 181). Lissitzky’nin de 1929 yilina ait
posteri bu durumu dogrulamaktadir (Sekil 4.6).

Sekil 4.6 El Lissitzky, SSCB Rus Sergisi, 1929
https://my.meural.netgear.com/playlists/60572/key-
works:-el-lissitzky?work=765615
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Avangard sanat yeni olan1 yaratmak ve deneysellikle ilgileniyorsa, Sosyalist
Realizm parti tarafindan yeni bir gercekligi sahnelemek ve yaratmakla ilgilenmektedir.
Stalin tarafindan Rusya’da dayatilan modern bir Realizm bi¢imi, gercekei bir tarzda
boyanmis Sovyet yasaminin titizlikle iyimser resimleriyle karakterize edilmektedir.
Herhangi bir karamsar veya elestirel unsurun yasaklanmasi ve sanatin bir propaganda
unsuru haline getirilmesi bu donemin Sosyal Gergekgeiligini 19. yilizyildaki Sosyalist
Realizm’den farkli kilmaktadir. Ciinkii 19. yilizyilin gergekeiligi, kaginilmaz olarak
tasvir ettigi toplumun elestirel bir resmini aktarmistir. Sovyet Devletinde ise Sosyalist
Realizm’in ana temasi, sosyalizmin insasi ve sinifsiz bir toplumdur.

Yeni toplumun degerlerini olusturmak, saglamlastirmak ve gelismesini
saglamakla miikellef olan sanat, komiinist partinin toplum i¢indeki konumu ve 6nemi
anlamina gelen partiinost dgretisinin gorsel dili olmakta olup, Sosyalist Realizm bir
iislup veya estetik sistemden ziyade politik bilincin sanatsal yansitilmasi i¢in 6nerilen
bir yéntemdir (Ondin, 2009, s. 77). Artik daha &nceki avangard deneylerdeki bigimin
icerigin Oniine gectigi sanatsal degerler ve baglamlar 6nemini yitirmistir. Clinkii artik
onemli olan sadece yapitin igerigi olup, bunun ne kadar iyi yansitildigi yapitin
basarisini belirleyen faktordiir.

1920’ler, her biri kendi programini ilan eden ve birbiriyle yarisan ¢esitli sanat
gruplariin olusumuna tanik olmustur. Bu geng sanatgilar, sovale resminin geleneksel
bicimlerine doniigii savunarak figiiratif bir konuya ve gercekei bir goriintiiye dontisii
onermislerdir. Bu sanat gruplarinin ¢ofu gegiciyken, bazilar1 tiim sanatsal
topluluklarin ve gruplarin kapatildigi 1932 yilina kadar devam etmistir. Ama figiiratif
sanata doniisii savunan bu gruplardan en etkili ve 6ne ¢ikani Sosyalist Realizm’in
temsilcisi olan ‘Devrimci Rusya Sanat¢ilar Dernegi’ anlamina gelen AKhRR dir.

Kiiltiirel olarak one ¢ikan AkhRR’nin sanat¢ilari, sovale resminin geleneksel
bicimlerine doniisii savunup, figiiratif bir konuya ve ger¢ekei bir goriintliiye doniisii
onermislerdir. Delgado’nun (2017, s. 33) belirttigi gibi 1922’de Moskova’da kurulan
o donemdeki sanatsal gruplarin en biiyiigii olan AKhRR, taninmis Gezginler grubunun
lideri Pavel Radimov’un (1887-1967), grubun on dokuzuncu yiizyilda olusturdugu son
sergisinin kapanisinda yaptigi bir konusmayla yonlendirilmistir. ‘Giindelik hayatin
sanata yansimasi iizerine’ baslikli konusmada, Kizil Ordu’nun, iscilerin, kdyliilerin,
devrimci eylemcilerin ve birlikte calistiklart is¢i kahramanlarinin giinliik yagsamini
yeniden yaratmak amaciyla, Gezginler grubunun gercekeiliginin yeniden ele

alinmasina vurgu yapilmistir. Sanatsal bir stil olarak Realizm’e ve konu olarak
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devrime olan bagliligi hizla AKhRR’ye resmi destegini kazandirirken, temalarinin
devrimci ve ¢agdas dogast ve caligmalarinin gergekei iislubu onlara hazir bir pazar

saglamistir (Lodder, 1983, s. 184-185). (Sekil 4.7).

Sekil 4.7 Isaak Brodsky, Lenin Smolny’de , 1930, Tuval iizerine
yagl boya, 287 x 190 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Lenin in Smolny in 1917
(Brodsky)#/media/File:Brodski lenin.jpg

Bir diger 6ne ¢ikan grup olan Sovale-Ressamlar Dernegi (OST) ise 1925 yilinda
kurulmus olup, OST iiyelerinin ¢ogu Ozgiir Stiidyolar’da okuyan ve
VKhUTEMAS’tan mezun olan ressamlardan olusmaktadir. Sovale resmine doniisii
savunan Sovale-Ressamlar Dernegi (OST) Konstriiktivist degerlerin karsisinda yer
almistir. Cagdas temalar1 cagdas bir sovale resmiyle ¢cozmek isteyen OST bu amagla,
20. yiizyilin baglarinda Rus ve Bati Avrupa sanatinin, 6zellikle disavurumculugun

basarilarindan yararlanmigtir (Sarabianov, 1977, s. 23) (Sekil 4.8).
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Sekil 4.8 Aleksandr Deyneka, Petrograd Savunmasi, 1928, Tuval tizeri
yagli boya, 210 x 354 cm, Tretyakov Devlet Galerisi, Moskova

https://painting-planet.com/the-defense-of-petrograd-by-alexander-deineka/

Moskova ve Leningrad’dan farkli sanat pozisyonlarina sahip yetmisin tizerinde
ressam, grafik sanatgisi, heykeltras ve mimardan olugan Ddort Sanat Grubu (1925-
1932), eski Mavi Giil’tin, Sanat Diinyasi’nin, Malevich, Kliun ve Lissitzky’nin
ilkelerini savunmuslardir (Kovtun, 2014, s.132).

Moskova ve Leningrad’da Oktiabr (1930-1932) grubu 1920’lerin sonunda
kurulmustur. 1930’da ressamlar, heykeltraslar, tasarimcilar, mimarlar ve sanat
elestirmenlerinden olusan yiizden fazla iiyesi vardir. Elestirmenler, Oktiabr sanatinin
propagandact karakterine ve LEF incelemesi etrafinda birlesen sanatgilarin
programatik yonelimleriyle olan yakinligina dikkat ¢ekmis olup, Oktiabr ressamlari,
Sovyet afis sanatinin, tasariminin ve mimarisinin gelismesinde 6zellikle 6nemli bir rol
oynamiglardir (Kovtun, 2014, s. 128).

OMH (Moskova Sanatgilar1 Dernegi) cogunlukla Karo Valesi tiyeleri, Moskova
Ressamlari, Bytie, Makovetler gibi katilimcilarindan olusmaktadir. OMH nin, ince ve
mizaglt resim kiiltlirline, yiiksek profesyonellik ve sanatsal fikirlere dayanan daha
biiyiik ve daha uzun Omiirlii bir dernek oldugu, yaratici bir diizeyde, bu grubun
Cezanne’nin izinde kaldigi, manzara ve natiirmort tercih ettigi ifade edilmistir

(Pokrovskaya, 2014, s.1617).
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Kovtun’un (2014, s.132) belirttigi gibi Moskova’da kurulan Makovetler (1921-
1925) grubuna baglangicta Ressamlar ve Sairler Birligi Sanat/Yasam ad1 verilmis olup,
bu grubun tiyeleri, yaratimlarinda yeni bir gercekligi romantik bir sekilde yakalamay1
arzulamislardir. Ressamlar ve Sairler Birligi ‘Sanat/Yasam’ tarafindan yayinlanan
Makovetler incelemesi etrafinda kurulan Makovetlerin saflarinda yirmiden fazla
sanat¢t oldugu belirtilmistir. 1927°de Makovetlerin bazi {iyelerinin Resim Yolu adli
bir dernek kurmus olup, bazilar1 ise Dort Sanat Grubu ve Moskova Sanatcilar
Dernegi’ne katilmistir

MAI (1925-1932) yani Analitik Sanatin Ustalari, Leningrad’da Pavel
Filonov’un 6grencilerini bir araya getirmistir. MAI’nin ¢esitli zamanlarda yetmis
kadar {iyesi vardir. Kovtun’un da belirttigi gibi analitik sanatin ustalari, evrenin
fenomenlerini i¢sel onemleri agisindan ele alip, miimkiin oldugu kadar onlar1 en {ist
diizeyde incelemeye ve anlamaya c¢alismislardir. Ornegin bir saati ¢alistiran
mekanizmanin, kadran kadar ilgi ¢ekici olmasi gibi, Pavel Filonov (1883-1941), i¢
ozelliklerin, bi¢im ve renk dahil olmak {izere dig nitelikleri belirledigini yazmigtir
(Kovtun, 2014, s. 120-121).

Lodder’n (1983, s. 185) belirttigi gibi, bu gruplarin en eskisi NOZh yani Yeni
Ressamlar Cemiyeti, 1920-1921°de Malevich, Tatlin ve Ekster’in eski 6grencileri
tarafindan organize edimis olup, Kasim 1922°deki ilk sergilerinin katalogunda basilan
manifestolarinda, eski sol sanat¢ilar olarak sanatta analitik donemin bittigini
belirtmislerdir. Ayrica Konstriiktivizm’in sanata karsi nihilist tutumunu, mekanize
insan anlayisini, makine fetisizmini ve teknolojiyi mutlak bir deger olarak
kutsallastirmasin1 ve Konstriiktivistlerin fikirlerini gerceklestirmek icin gercek
firsatlardan yoksun olmalar1 gercegini elestirdikleri belirtilmistir. Pokrovskaya’nin
(2014, s. 1617) ifade ettigi gibi yiiksek sanatsal kiiltiir, primitif gelenekler ve giiglii
sosyal ironi bu grubun 6zelliklerindendir.

Lodder’mn (1983, s. 185) calismasinda belirtildigi gibi Ikinci Devlet Ozgiir Sanat
Stiidyolar1 6grencilerinin olusturdugu Bytie (Nesnel Gergeklik) 1921°de sol sanatin
asiriligina ve Konstriiktivizm’in sdvale resmini reddetmesine karsi bir protesto olarak
orgiitlenmis olup, Rus resminin tekrar toplumsal olabilmesinin yolunun kendi i¢inde
bir amag olarak resimsel tekniklerin kullanimini reddetmekle ve konuya odaklanmakla
miimkiin oldugunu ilan etmistir. 1924’te fikirlerinin benzerligine yanit olarak NOZh,

Bytie’ye katilmis, 1926°da Karo Valesi’nin kalintilar1 ise Bytie ile birlesmistir.
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Kovtun’un (2014, s.132) da calismasinda belirttigi gibi Moskova’da kurulan
Moskova Ressamlar1 (1924-1926), kendisine giincel igerik ile gergek giincel bi¢imin
gercek bir sentezini yapma gorevini vermis olup, sanatin geriye degil, yalnizca bu
sekilde ileri gidebilecegini diisiinmiistiir. Kirk kadar sanat¢inin tiyesi oldugu Moskova
Ressamlar1 1926’da  AKhRR ile tamamen birlesmis, sonradan ise Moskova
Ressamlarinin ¢ogu 1927°de AKhRR'den ayrilip Moskova Sanat¢ilar Dernegi’ni
kurmustur.

1932’e kadar, bagimsiz sanat¢1 gruplarinin devletin onaylanmig stiline uymak
kaydiyla, Rusya’da hala ismen var olmalarina izin veriliyor olup, Sosyalist
Gergekgiligin uygulanmasi1 konusunda tek tip bir politika yoktur. Nihayet 1932°de
partinin ‘Edebi ve Sanatsal Orgiitlerin Reformu Uzerine’ kararnamesi, mevcut tiim
sanatsal ve edebi gruplarin dagilmasina yol acan ve hem konu hem stil {izerinde tek
tip bir ideolojik kontrol uygulayacak tek bir Sanatgilar Birligi’nin kurulmas igin
hiikiimler koymustur (Lodder, 1983, s. 186). Groys’un (1992, s.33) c¢alismasinda
belirttigi gibi sanatsal ve kiiltiirel cephedeki ¢atismalara son vermeyi ve tiim kiiltiirel
faaliyetleri parti liderligine tabi kilmay1 amaglayan bu parti kararnamesi, resmi olarak
Sovyet kiiltiirlinde yeni, Stalinist asamanin baslangicini isaret etmektedir. Groys,
ozellikle bu agsamada NEP’in sona ermesinin ayni zamanda 6zel sanat piyasasinin
tasfiye edilmesi ve biitiin sanat gruplarinin enerjilerini parti sipariglerini doldurmaya
adamaya baglamasi anlamina geldigini belirtmistir.

Delgado’nun (2017, s. 41) ifade ettigi gibi sanatin izlemesi gereken yolu
gosterme hakki oldugunu diisiinen devletin avangard sanat1 bastirmasi, herhangi bir
devrimei silirece uygun olan hayal giiciiniin ve yeniligin biiyiik bir kisminin acik¢a
celigkili  olarak infaz edilmesini icermektedir. Delgado bir devrimin
kurumsallastiginda, resmilesmek i¢in bir devrim olmaktan ¢iktigin1 belirtmistir.
Dolayisiyla Sovyet devriminin de kurumsallasarak iktidarda kalmak i¢in mevcut her
kaynaga bagvurarak, benzersiz olmasi gereken bir vizyon dayatmak zorunda kaldigin,
devrimi korumak i¢in ger¢cek devrimci ruhun feda edildigini de ifade etmistir.

Bu yeni kosullarda Sosyalist Realizm, sanatgilar1 birlestirerek onlara popiiler bir
Sovyet devleti yaratmak yoniinde tek bir amag¢ vermistir. Artik tek ve kolay taninan
bir iisluple, sanat¢iy1 bireysel sanat begenilerinden ve 6zgiin olma zorunlulugundan
kurtararak, komiinist ideolojileri gerceklestirme amaci dogrultusunda sanat1 devletin

hizmetine almistir.
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4.2 Avangard Sanat Hareketinin Diinyadaki Etkileri

Rusya’da gerceklesen avangard sanat hareketlerinin  Avrupa’da nasil
karsilandig1 ve Rusya disinda sanatgilari nasil etkiledigi de onemli bir noktadir.
1920’lerin ortalarinda, Rusya’da Bolsevik rejiminin devrimci sanata artan diigmanligi
nedeniyle avangard hareket sona ererken, avangard sanattaki gelismeler Rusya disinda
da sanatgilari, sanat gruplarini ve sanat hareketlerini etkilemeye devam etmistir.

Rus Konstriiktivist eserler genellikle islevselligi vurgulayan soyut ve geometrik
tasarimlara sahip olmakla beraber modern endiistriyel diinyanin yansimasini
vermektedir. Aslinda biitiin diinyada modernizmin ve teknolojinin yarattig1 iyimserlik
ve heyecan etkisiyle, sanat¢ilar yeni malzemelerle yeni ifade yontemleri bulmak
istemislerdir. Eski subjektif sanat bigimlerindense daha evrensel, pratik ve deneysel
bir sanat anlayisi muhtemelen ¢ogu sanat¢iy1 bu konuda calismaya tesvik etmistir.
Hem resim hem heykelde soyut ve modern bir dil bu donemin modern yasam
deneyimini ifade etmektedir. Bu nedenle Konstriiktivizm ve Siiprematizm gibi
avangard sanat hareketlerinin Avrupali sanatgilari, sanat gruplarini ve sanat akimlarini
etkilemesi sasirtic1 degildir.

Bu noktada iki Rus sanat¢1 olan Lissitzky ve Gabo, Bati Avrupa’da dzellikle
Almanya’da Konstriikktivizm’in  tanitilmasinda  6nemli roller {istlenmisledir.
Lissitzky’nin Rus yazar ve tarihgi Ilya Ehrenburg (1891-1967) ile birlikte yayinlanan,
Rus avangardi fikirlerine yer verilen dergisi Obje ve 15 Ekim 1922°de Berlin’deki
Galerie Van Diemen galerisinde acilan ‘Birinci Rus Sanat Sergisi’, sanat¢ilarin
caligmalarinin Bati’daki meslektaglar1 tarafindan taninmasini saglamistir.

Rusya, Birinci Diinya Savasi nedeniyle neredeyse on yildir Bati’dan tecrit
edilmis durumdayken, Van Diemen’de agilan Birinci Rus Sanat Sergisi genis bir Batili
izleyici kitlesine Rusya’daki en son sanatsal gelismeleri ilk elden gérmeleri i¢in essiz
bir firsat sunmustur (Sekil 4.10). En az 237 resim, 500'den fazla grafik eser, heykel,
sahne tasarimlari, mimari modeller ve porselen eserlerden olusan kapsamli sergi,
Nadezhda Udaltsova (1885-1961) ve Alexandra Exter’in (1882-1949) Kiibo-fiitiirist
resimleri, Kazimir Malevich ve El Lissitzky'nin Siiprematist eserleri ve Vladimir
Tatlin, Naum Gabo, Alexander Rodchenko ve Konstantin Medunetsky’nin yapilari

dahil olmak {izere Rus avangardinin son Orneklerini sunmustur. Siiprematist ve
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Konstriiktivist stilde tasarlanmig derginin katalogunun kapagini Lissitzky tasarlamigtir
(Sekil 4.9). Rus yorumculara ve Hans Richter (1888-1976) gibi Avrupali sanat¢ilara
gore, Konstriiktivizm’in Bati’ya geliginin yili bu sergi ile 1922 olarak belirlenmistir

(Lodder, 1983, s. 233).

Sekil 4.9 El Lissitzky, Van Diemen Sanat Galerisinde

gerceklesen sergi katalogunun kapak tasarimi, 1922

https://monoskop.org/First Russian Art Exhibition

Sekil 4.10 i1k Rus Sergisi, 1922, Van Diemen Galerisi, Berlin

https://monoskop.org/File:Erste Russische Kunstaustellung Berlin

Galerie_van Diemen 1922.jpg
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Rus avangard sanatinin Avrupa’da tanitilmasinda bir diger onemli girisim
Almanca da bilen Lissitzky’nin Ehrenburg ile birlikte, ilk sayis1 1922°de Berlin’de
cikan Obje dergisidir (Sekil 4.11). Lissitzky’nin, hem Gabo’nun sanatinin bagimsiz
toplumsal roliine iliskin goriisiinii, hem de Rodchenko ve Uretimcilerin asiri
konumunu reddetmesinden dolayi, bu kritik noktada Rusya ile Bati1 arasinda koprii
olmaya ¢ok uygun oldugu ifade edilmistir (Bann, 1974, s. 53-54). Almanca, Rusca ve
Fransizca dilde basilan derginin ozellikle ilk sayidaki Rusya Sergileri makalesinin
Rusya’daki sanatsal gelismelerin oldukea yiizeysel, ancak nispeten nesnel, avangard
bir agiklamasini sagladigi ve 1919 yilinda Rusya’daki en 6nemli serginin renk anlatimi
olarak resmin sonunu temsil etmesi nedeniyle ‘Objektif Olmayan Yaratilis ve

Stiprematizm’ sergisi oldugu ifade edilmistir (Lodder, 1983, s. 227-228).

OBJET Ne 1-2

Sekil 4.11 El Lissitzky and Ilya Ehrenburg, Obje Dergisi no. 1-2, 1922, Berlin

https://www.moma.org/slideshows/43/791

Lodder (1983, s.229-230) Obje dergisinin Konstriiktivistlerin devrim
stirecindeki deneyleri ve teorik bilgilerinin verilmemesi dolayisiyla Konstriiktivizmi
anlamak i¢in saglam bir ideolojik baglam saglayamadigini, bundan dolay1 da Batili
sanatgilara 1922°de sergilenen Konstriiktivist sanat¢ilarin eserlerinin  oncelikle
sanatsal bir baglamda goriindiigiinii ifade etmistir. Bunu destekleyen bir baska
durumun da Berlin’de bulunan gé¢gmen Gabo’nun sergilenen eserlerinin ve isimlerinin
Birinci Konstriiktivistler Calisma Grubunun ¢alismalariyla benzerlikler paylagmasi
oldugunu belirtmistir. Bu anlamda bu Konstriiktivist eserlerin, sanatin1 ‘konstriiktif’

olarak tanimlayan Gabo’nun eserleriyle ayni kategoride goriildiigiinii ifade etmistir.
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Ayrica kendi sanatsal fikirlerini yayan Gabo’nun siyasi baghiliginin olmayisinin ve
estetik durusunun eserlerin Alman izleyici tarafindan estetik ve sanatsal olarak
alimlanmalar1 durumunu pekistirdigini belirtmistir.

Lissitsky ve Ehrenberg, Obje dergisinin igerigi i¢in baz1 kriterler
belirlemislerdir. Harrison ve Wood’un (1992, s. 320-321) calismasinda yer verilen
Obje dergisinin bildirisine gore, Obje amaglar1 baglaminda Siiprematizm ile faydaci
Konstriiktivizm arasinda bir noktada durmaktadir. Evrensellik ve uluslararast bir
diistinme yOntemi yaratmak isteyen derginin, yeni sanat1 subjektif degil objektif baz
tizerine kuracagi, dogas1 geregi bilim gibi kesin olarak tanimlanabilir ve yapici olacagi,
yalnizca saf sanati degil, yeni kiiltliriin sinirinda duran herkesi birlestirme amaci
tasidigi ifade edilmistir. Ayrica sanatgi, bilim adaminin, miithendisin ve is¢inin yoldasi
olurken, sanat¢inin yapitini evrensel olanla iliskilendirmesinin kolektif bir yolunun
bulunacagi da belirtilmistir. Bann’in (1974, s. 56) calismasinda da belirtildigi gibi
Obyje, siyasetin degil sanatin sorunlariyla ilgili oldugu i¢in tiim siyasi partilerden ayr1
duracak bir yapiya sahip olmakla beraber, bu onun hayatin disinda kalan ve temelde
apolitik olan bir sanattan yana oldugu anlamina gelmemektedir.

Konstriiktivizm ve Siiprematizm hareketleri Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946)
ve Josef Albers’in (1888-1976) oOgretim gorevlisi oldugu Bauhaus okulunu da
etkilemistir. Almanya’daki Sanat ve Tasarim okulu Bauhaus’da {iretilen {iriinlerde de,
aynen Konstriiktivizm ve Siiprematizm hareketlerinde kesfedilen yapi, sekil ve
renklerde sadelik vurgusu s6z konusu olmustur. Modern iiretimi sanatla birlestirme
diisiincesiyle hareket eden, form ve islevin ideal birlesimini arayan Bauhaus’un
ogretileri Rus sanat okulu Vkhutemas ile de paralellik gdstermektedir. Albers’in
minimalist tarzda tasarlanmis ve hazirlanmis sehpalar1 renk ve geometrik yapisiyla
Bauhaus ilkelerinin uygulanmasimin tipik bir 6rnegini sunmaktadir (Sekil 4.12).
Bauhaus’da yine Konstriiktivizm etkileri tasiyan bir dizi mobilya {iretilmistir (Sekil

4.13).
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Sekil 4.12 Josef Albers, I¢ ige giren sehpalar, 1926, Bauhaus

https://www.widewalls.ch/magazine/bauhaus-design/josef-albers-nesting-tables

Sekil 4.13 Ludwig van der Rohe ve Lilly Reich,

Barselona Koltugu, 1929, Barselona Uluslararas1 Sergisi

https://www.widewalls.ch/magazine/bauhaus-design/josef-

albers-nesting-tables
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Rusya diginda Konstriiktivizm’den etkilenen sanatcilar, {iretimci teorisyenlerin
tizerinde durdugu ve sanatcilar1 endiistriye zorunlu kilan iiretimci sanat anlayigindan
ziyade sanatin nesnel, deneysel ve bilimsel oOzelliklerinden etkilenmislerdir.
Dolayistyla Rusya’nin disindaki sanatgilar Konstriiktivizm’in sosyal ve politik yonii
ile degil daha ziyade Rus sanatcilarin ¢aligmalarindaki hareket, malzeme, geometrik
yapt gibi arastirmalar1 ile ilgilenmislerdir. Almanya’da Lissitzky sayesinde
Konstriiktivizm ile tanigan Hollandali Theo van Doesburg’un (1883-1931) sanat
anlayis1 da bunu desteklemektedir. Hollandali sanatci estetik gerceklik deneyimine
veya seylerin Oziine iligkin yaratici deneyime bi¢cim vermek olarak tabir ettigi
bicimlendirici sanat1 savunmakta olup, ona gore gorsel sanat, dogadan agaclar gibi
resimsel araglarla degil; renkler, bigimler, cizgiler ve diizlemlerin resimsel araglar
olarak benimsenmesiyle, ancak bu bigimlendirici araglarla saflagtilabilir (Harrison ve
Wood, 1992, s. 280). Doesburg’un resimlerinde Konstriiktivizm’in kat1 ve geometrik
cizgi anlayist gozlemlenmektedir (Sekil 4.14). Sanat¢inin bazi resimleri ise

Lissitzky’nin prounlarini ve aksonometrik ¢izimlerini hatirlatmaktadir (Sekil 4.15).

Sekil 4.14 Theo van Doesburg, Kontra-Kompozisyon XVI, 1925, Tuval {izerine
yagli boya, 100 cm x 180 cm, The Kunstmuseum Den Haag, Hollanda

https://en.wikipedia.org/wiki/File:Theo van Doesburg Contra-Composition XVLjpg
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Sekil 4.15 Theo van Doesburg ve Cornelis van Eesteren, Kontra Konstriiksiyon
Projesi (Aksonometrik), 1923, Litografi lizerine guaj, 57.2 x 57.2 cm,
Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.istanbulsanatevi.com/ekoller/de-stijl/theo-van-doesburg-kontra-konstruksiyon/

Rus avangard sanat hareketleri, Doesburg’un kurucusu oldugu Hollanda’daki De
Stijl hareketini da etkilemis olup, De Stijl’in kullandig1 saf, ana renkler ve geometrik
sekiller Rusya’daki Siiprematizm ile benzerlikler gdstermistir. Hatta Doesburg’un
caligmasinin Malevich’in arkitektonlarini hatirlattigi sdylenebilir (Sekil 4.16). 1922°de
Lissitzky, De Stij’den Doesburg ve Hans Richter (1888-1976) Diisseldorf
Uluslararast Uretken Sanatcilar Kongresi’nde Uluslararasi Konstriiktivist hareketi
baslatmistir. Kongrede sanat¢ilar, sanati bir ‘ilerleme araci’ olarak One siiren ve
Konstriiktivizm’i modern ¢agin bir semboliine doniistiiren bir manifesto
yaymlamiglardir. Uluslararas1 hareket, islevselligi 6ne ¢ikarmasa da, sanatin nesne
oldugu fikrini genisletmis olup, teknoloji ve endiistrideki gelismeleri vurgulamak i¢in

yeni malzemeler kullanmastir.
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Sekil 4.16 Theo van Doesburg, Ozel Ev, 1923 (yeniden konstriiksiyon 1982),
Ahsap ve Perspeks, Kunstmuseum, Den Haag, Hollanda

https://hetnieuweinstituut.nl/en/press-releases/architecture-and-interiors-desire-style

Avrupa’da yayilan bir diger sanat hareketi olan ‘Concrete Art’ (Somut Sanat)
Doesburg tarafindan 1930 yilinda, dliimiinden bir sene dnce Art Concret dergisinde
yayinlanan Concrete Art Manifestosu’nda tanitilmistir. ‘Concrete Art’ Konstriiktivizm
ve De Stijl sanat hareketlerinden etkilenmis olup, yine soyut unsurlara gii¢lii bir vurgu
icermektedir. Doesburg’dan bayrag: devralan Isvigreli sanat¢1 Max Bill (1908-1994)
daha sonra hareketin yayilmasina Onciilik etmistir. 1927-1929 yillar1 arasinda
Bauhaus’ta egitim gormiis olan Bill, bir tasarimci olarak para kazanirken heykel, resim
ve mimariye odaklanan bir stiidyo kurmak i¢in Ziirih’e taginmis olup, ¢alismalarinda
bilimsel ve matematiksel formiilleri sezgisel ve somut bicimlerde ifade etmistir
(“Concrete Art- History and Concepts”, t.y.). 1940’lardan itibaren Bill, sanatsal ifadeyi
islevsel iscilikle birlestirmeye c¢alisan Konstriiktivistler gibi dikkatini ticari ve
endiistriyel tasarima ¢evirmistir. 1944’te Basel’de ilk uluslararasi sergiyi diizenleyerek
Concrete Art’in yayilmasini saglamistir. 1953’te ise Bati Almanya’nin Ulm kentindeki
Bauhaus deneylerini devam ettirecegi, kurucularindan oldugu Ulm Tasarim Okulunda

sanat ¢alismalarini stirdiirmistiir (Sekil 4.17) (Sekil 4.18).
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Sekil 4.17 Max Bill, U¢ Esit Hacmin Uyumu, 1965, Siyah Granit,
76.2 x 111.8 x 111.8 cm, Storm King Sanat Merkezi, New York

https://www.artsy.net/artwork/max-bill-unite-of-three-equal-volumes

Sekil 4.18 Max Bill, Ayn1 Tema Uzerinde On Bes Varyasyon,
1935-1938, Kagit tlizerine litografi

https://www.artsy.net/artwork/max-bill-quinze-variations-sur-un-meme-theme
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Arnason ve Mansfield’in (2012, s. 279) c¢alismasinda belirtildigi gibi
Konstriiktivizm’den  etkilenen  bir  diger sanat¢1 olan  Macaristan’dan
Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946) de, Lissitsky ve o6zellikle Gabo’nun Gergekei
Manifestosu ile kesfetmis oldugu Konstriiktivizm etkilerini kendi ii¢ boyutlu
caligmalarinda yansitmistir. 1921°e gelindiginde sanat¢inin ilgi alanlarinin ve
yasaminin geri kalaninda yaratici ifadesine hakim olan 151k, bosluk ve hareket gibi
unsurlara odaklanmaya basladigi, 1922’den itibaren ise Moholy-Nagy’nin, yansitici
metallerden ve seffaf plastiklerden yapilmig hafif ve hareketli makinelerin
yaratilmasma onciiliik ettigi belirtilmistir. 1lki 1930°da insa edilmis Isik-uzay
modiilatorleri olarak adlandirilan bu kinetik, motor tahrikli yapilar harekete

gecirildiginde, yansitici ylizeylerinin ¢evredeki formlara 11k tuttugu da belirtilmistir
(Sekil 4.19).
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Sekil 4.19 Laszlo Moholy-Nagy, Elektrikli Sahnesi i¢in Isik Destegi (Isik-Uzay
Modiilatorii), 1922-30, Celik, plastik, ahsap ve diger malzemelerin elektrik motorlu kinetik

heykeli, Busch-Reisinger Miizesi ve Harvard Universiteleri Sanat Miizeleri, Cambridge

https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/replicas-of-laszlo-moholy-

nagys-light-prop-busch-reisinger-museum-and-harvard-university-art-museums
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Avrupa’da sikca seyahat eden ve Konstriiktivizm’in yayilmasina katkida
bulunan sanatgilardan Moholy-Nagy, 1937°de Bauhaus programina dayali ilk
Amerikan okulu olan, daha sonra ‘Illinois Teknoloji Enstitiisii’ adin1 alacak olan “Yeni
Bauhaus’ okulunu diizenlemek i¢in Chicago'ya taginmistir. Bu gelismeler sayesinde
Bauhaus tasarim pratikleri Amerika’da yayilmistir. Ayrica Moholy-Nagy’nin kinetik
sanatin Amerika’da yayilmasinda da rolii biiyliktiir. Amerika’da Alexander Calder
(1898-1976) ve George Rickey’nin (1907-2002) iirettigi heykel calismalar1 da Gabo
ve Moholy-Nagy’nin eserlerinde goriilen estetigin hareket ile olan iligkisini ele alan

kinetik yapilardir (Sekil 4.20) (Sekil 4.21).

Sekil 4.20 Alexander Calder, Bir Evren, 1934, Boyali demir boru, ¢elik

tel, motor ve telli ahsap, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.wikiart.org/en/artists-by-art-movement/kinetic-art#!#resultType:masonry
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Sekil 4.21 George Rickey, Yedi Rotor Bes Silindir, 1964,

Mermer tabanli paslanmaz celik

https://www.vallarinofineart.com/george-rickey

Rus Konstriiktivizm’inin etkiledigi bir diger sanat¢1 Josef Albers (1888-1976)
de 6grencisi oldugu Bauhaus’ta daha sonra 6gretim gorevlisi olmustur. Bauhaus’da
Albers, Park eserinde oldugu gibi kirik cam pargalarindan kolajlar yapmaya
baslamistir. Caligmadaki camlarin dizilisi, diizenli geometrisi ve matematiksel
yaklagimi goz oniine alindiginda, Konstriiktivizm etkisi gozlemlenebilmektedir (Sekil
4.22). Bauhaus temelli sanat anlayisint Amerika’ya tasiyacak olan Albers’in Black
Mountain College ve Yale Universitesindeki ogretileri rengin goreceliginin
arastirilmasi olup, o renklerin birbiriyle etkilesimi ve insan algis1 lizerindeki etkisiyle
ilgilenmistir. Bircok Bauhaus sanatgisi ve dgretmeni gibi, renge daha sezgisel bir
yaklagima odaklanan Albers’in renk teorileri Amerika’da 1960’11 yillarda gelisen Geg
Resimsel Soyutlama, Op Art ve Minimalizm gibi soyut sanat hareketlerini
yonlendirmistir. Bu anlamda 1960 6ncesinde Rus/Bauhaus etkili geometrik soyut
sanat, Amerika’da 1960 oncesi degil, sonrasinda etkili olmaya baslamistir. Albers,
1960’11 yillarda Kareye Saygi serisi resimlerini yapmustir (Sekil 4.23). Onun bu
serideki resimleri, Bridget Riley (1931-) gibi optik illiizyonlar yaratan Op sanatcilarini
etkilemistir (Sekil 4.24). 1963’de yayinlanan Renk Etkilegsimi adli kitab1 ise ¢agdas

sanat egitiminde kullanilan en etkili metinlerden biri olmustur.
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Sekil 4.22 Josef Albers, Park, 1924, Cam, tel, metal ve
boya, 49.5 x 38 cm, Josef Albers Vakfi

https://www.wikiart.org/en/josef-albers/park-1924

Sekil 4.23 Josef Albers, Kareye Saygi : Tezahiir, 1959, Masonit iizerine yagh
boya, 120.6 x 120.6 cm, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York

https://www.guggenheim.org/artwork/173
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Sekil 4.24 Bridget Riley, Parlaklik 1, 1962, Sunta {izerine emiilsiyon,
109.2 x 109.2 cm, Iskogya Ulusal Galerisi, Edinburgh

http://www.op-art.co.uk/op-art-gallery/bridget-riley/blaze-1

Amerika’da 1960 yilinda ortaya ¢ikan Minimalizm sanat hareketinin de
endiistriyel malzemelerden faydalanmasi ve sanat¢inin subjektif yorumu yerine
objektif bir yaklasim benimsemesi ile Konstriiktivizm’den etkilendigi sdylenebilir.
Minimalist eserlere Konstriiktivizm’deki gibi bir rasyonel tavir, simetri, diizen ve
geometri hakimdir. Minimalist sanat¢t Dan Flavin’in (1933-1996) V.Tatlin i¢in anit 1
eserinde kullandig1 endiistriyel malzemeler ve yapitin ismi Konstriiktivizm ile direkt
cagrisim yapmaktadir (Sekil 4.25). Diger yandan o donemde Amerika ve Rusya
arasindaki uzay yarislarinda Rusya’nin 6nde olmasi, Amerika’nin Rusya’ya olan
meraki ve bu meraki atesleyen Rus icerikli sergilerin de glindemde olmasi o donemde
Amerikal1 sanatcilarin Rus géndermesi yapan eserler tiretmelerine etki etmis olabilir.
Ayrica Flavin’in bu eseri ve genel olarak Minimalizm, sanatin kendi basina amag
olmasi ve herhangi bir islevi olmayisi ile Konstriiktivist ideolojiden ayrilmaktadir. Bu
noktada, Minimalist eserlerin kendi basina varolma durumu ve yogun indirgemeciligi
Malevich’in sanat anlayisi ile de baglantilidir. Ama 6zellikle o donemde Amerika’da

pek karsilifi olmayan geometrik soyut resimler yapan Amerikali Ad Reinhardt’in
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(1913-1967), insanin yapabilecegi son resimler olarak adlandirdig1 Sivah Resimleri
dogrudan Malevich’in Siyah Kare resmi ile iligski kurmaktadir (Sekil 4.26). Reinhardt,
Negatif teolojiden yola ¢ikarak Tanri’nin (ya da sanatin) betimleyici kapasitenin
Otesinde, tarif edilemez oldugunu anlamistir. Negatif teoloji Tanr1’nin ne oldugundan
cok ne olmadigiyla ilgilenen felsefi bakis agisina dayanmaktadir. Tanri’nin agkinligi
nedeniyle onun ne oldugunu bilmek, yaratilmis ve smrli olan dil ve diisiince
kaliplariyla miimkiin olmadigindan dolay1 onun ne olmadigini sdylemek ve ona bu
acidan yaklagmak ilk yola gore daha miimkiindiir. Bu diisiince Tanr1’y1 tarif etmeye
calisip aklin 6tesinde bir tutkuyla anlamaya calismak yerine Tanri’nin sadece kendisi
oldugu inancindan hareket etmektedir. Reinhardt sanata da ayn1 sekilde yaklasarak su
sekilde ifade etmistir: “Sanat hakkinda séylenecek tek sey, onun bir sey oldugudur.
Sanat, sanat olarak sanattir ve diger her sey her seydir. Sanat olarak sanat, sanattan
baska bir sey degildir. Sanat, sanat olmayan sey degildir” (Harrison ve Wood, 1992,
s.312-313).

Sekil 4.25 Dan Flavin, V.Tatlin i¢in anit 1, 1964, Floresan 151k ve metal
armatirler, 243.8 x 58.7 x 10.8 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.moma.org/learn/moma _learning/dan-flavin-monument-1-for-v-tatlin-1964/
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Sekil 4.26 Ad Reinhardt, Soyut Resim No. 5, 1963, Tuval {izerine
yagli boya, 152.4 x152.4 cm, Modern Sanat Miizesi, New York

https://www.tate.org.uk/art/artworks/reinhardt-abstract-painting-no-5-t01582
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BOLUM 5

5. SONUC

Rus avangard sanatinin ilerleme siirecinin Rusya’y1 kiiltiirel anlamda farkli
yapan unsurlarin etkisi ile Avrupa’daki diger sanatsal hareketlerden daha farkli bir yol
izledigi goriilmiistiir. Rusya’da Avrupa’dan farkli olarak otokrasi, Ortodoksluk, kdy
komiinii gibi bazi kiiltiirel degerlerin uzun siire varligini korumay1 bagarmis olmasinin,
Rusya’y1 Bat1 Avrupa’nin rasyonalitesinden, bireyciliginden ve kapitalizminden nasil
korudugu ve bu kiiltiirel, felsefi altyapinin sanata ne sekilde yansidig1 anlagilmaktadir.
Nasil Rusya’nin korumay1 basarmis oldugu kiiltiirel kdkenleri ve kapitalist diizende
geligsmekte geg kalisi, bazi diisiiniirlerin de iddia ettigi gibi Rusya i¢in bir avantaj olup,
bu durum devrim i¢in gerekli altyapiy1 saglamis ise, Rusya’nin Avrupa’nin sanatsal
mirasina sahip olmamasinin da sanatsal devrim i¢in bir avantaj olusturdugu sonucuna
varilabilir.

Rusya kendi kiiltiirel ve felsefi diisiince sistemini yaratirken bunu Avrupa ile
etkilesim icerisinde gerceklestirmis olup, cesitli diisiinlirlerden ve diisiince
akimlarindan etkilenmistir. Rus diisiiniirlerin Pozitivizm de dahil olmak iizere
Avrupa’dan yayilan felsefi fikirleri bire bir kabul etmeyip, bunlar1 kendi kiiltiirlerinin
iizerine insa edip yorumlamalarina benzer sekilde sanatsal fikirlerde de 6zgiin bir
yorumunun yapildigi anlagilmaktadir. Rus avangardinin ilerleme siirecinde 6nce Sanat
Diinyasi ile baglayan Avrupa sanat stillerinin 6ziimsenme siireci s6z konusu olup, daha
sonra ise Ozgiin sanat akimlarinin yaratildigi goriilmustiir. Rusya’da modern sanatin
gelismesinde sanat hamilerinin ve koleksiyonerlerin sanati ve sanatciyr nasil

destekledigi ve modern harekete yon verdikleri de gozlemlenmistir.

255



Sembolist Mavi Giil ile temsil edilen Moskova renk okulundan olan Larionov ve
Goncharova’nin Neo-Primitivist resimlerinde bir taraftan Avrupa etkilerine agik
olarak sanatsal ve bigimsel yenilik yapmak isterken, diger yandan lubok, ikona gibi
kendi kiiltiirel miraslarindan faydalanarak 6zgiin bir sentez yaratmaya calistiklari
anlagilmigtir. Sanatta modern hareketi yonlendiren bu sanatcilarin kendi ulusal ve
kiiltiirel kokenlerinden faydalandiklar1 etkileri, Neo-Primitif resimlerin bigim ve
konusunda yansittiklar1 goriilmiistiir. Sanatcilarin yeni bi¢cimler yaratmak i¢in eskiye,
ulusal olana donmesi s6z konusu olup, Rus Modernizmi’'nin ruhu da bu baglamda
evrilmistir. Slavseverlerin toplumu organik baglarla baglayan sobornost anlayist gibi
kavramlarin, koylii ve halk kiiltiiriiniin 6nemi vurgulanmistir. Rusya’nin kiiltiirel
mirasinin ve dogru kimliginin {stiinliigiinii iddia eden bu diisiinceler, sanatta
Gezginlerin  akademiye karst c¢ikisiyla baslayan romantik  toplumculuk,
entelijensiyanin zamaninda halka gitme hareketi gibi konular, Goncharova ve
Malevich gibi sanatg¢ilarin kendi Dogu kiiltiiriine donme diislincesini, Neo-Primitivist
resimlerinde koyli temalarma yonelerek hissettirmelerini agiklamigtir.

Avrupa’daki sanatsal hareketlerden etkilenmekle beraber, kendi kiiltiirel
degerlerinin bilincinde bir sanatsal sentezin yapilmasi, Rusya’daki modern sanat
hareketinin 6zgiinliigiine deger katmistir. Rusya’daki Fiitiirizm hareketi Italyan
Fiitlirizm’inden etkilenmekle birlikte, sair ve ressamlarin birlikte yarattiklar1 resimli
kitaplarin Rus Fiitiirizmi’ni en 6zgilin yapan etkenlerden biri oldugu anlagilmaktadir.
Eski inananlar toplumunun kitaplarindan etkilenen bu kitaplar, yine Rus sanat¢ilarin
yerel kiiltiirle ne kadar bag kurduklarini gostermistir. Bu kitaplarda Rayonist ve
Fiitiirist resimlerle Fiitiiristlerin yarattig1 yeni bir dil olan zaumny dilinin bir arada
olusu, ressam ve sairlerin ig birligi, Rus Fiitlirizmi’nin 6zglin tarafin1 ortaya
koymustur. Bu dénemde sanatgilarin Fransiz Kiibizm ve Italyan Fiitiirizm etkilerini
birlestirdikleri Kiibo-Fiitiirist resimler de yine Rus avangardlarinin konuyu yenilik¢i
bir yaklagimla ele alan Rus bakis agisin1 sunmustur. Bu resimler kimi zaman Italyan
Fiitlirizmi’nin teknoloji, makina, hiz gibi konularini ele almakla beraber sikca
sanat¢ilarin kendi aralarindaki yorum farkliliklar1 ortaya c¢ikmistir. Rus ressamlar

Fiitlirizm ve Kiibizm’den etkilenmekle beraber yeni resimsel diller bulmuglardir.
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Rus avangard sanatinin ilerleme siirecinde Rus felsefi ve toplumsal diisiincesinin
ne kadar etkili oldugu goriilmiistiir. Rus diislinilirlerin rasyonel ve irrasyonelin
sentezini igeren biitlinciil bilgi anlayisinin, Rus avangard sanatina da yansiyan etkileri
fark edilmistir. Sanatta farkli sekillerde olsa da bu irrasyonel tarafin sanat¢ilarin sanat
anlayisina ve yapitlarina yansidigi gézlemlenmektedir. Neo-Primitivizm’de lubok ve
ikonalar gibi metafizik araglarin ilham kaynaklar1 olmasi, Fiitiirizm’in kozmik,
sezgisel zaumny gercekligi ve Giinese Karsi Zafer operasi, Rayonizm’de nesneden
yanstyan, goriilmeyen ismlarin resmedilmesi ve dordiincii boyutla kurulan iligki,
Malevich’in farkli bir mantik gelistirdigi ve belki Siiprematist fikirlerini ektigi
Alogizm’i, Siiprematizm’in doérdiincli boyut, Ortodoksluk ve ruhsallikla iliskisi,
bunlarin hepsinin Rus felsefi diigiincesinin temelindeki irrasyonel unsurlar ele aldigt
anlagilmaktadir.

Rayonizm ve Siiprematizm sanat hareketleri, Neo-Primitivizm ve Kiibo-
Fiitlirizm’den sonra Avrupa stillerinden tamamen ayrilarak nihayet 6zgiin sanat
hareketleri olarak ortaya ¢ikmiglardir. Sembolistleri de etkileyen Solovyov’un felsefi
diisiincesinin, yani akil ile sezgisel olanin birlestirilme diisiincesinin Malevich’e hitap
ettigi anlasilmaktadir. Malevich’in kendi sanat anlayisinda Ortodoksluk gibi ruhsal
baglamlar ile baglanti kurmasinin, Rus felsefi diigiincesinin bu 06zgiin yoOniinii
yansittigi sonucuna varilabilir. Siiprematizm ressamin kozmik diisiince sistemi
icerisinde var olmus olup, Malevich’in onun sadece resim olmasini istemedigi
goriilmiistiir. Malevich’in saf bir soyut geometrik bigime yonelerek, ruhsal, dini,
irrasyonel, sezgisel unsurlara yer verdigi Siiprematizm’inin, goriinen gerceklige ait
biitlin unsurlar1 eleyip farkli bir gerceklige gitmek istedigi anlagilmaktadir.
Malevich’in Zaumny sairleri ile olan bagi, devrim sonrasi uzay diisiincesini yansitan
arkitektonlarini iiretmesi, Stiprematist resimlerini dordiincii boyut ile iliskilendirmesi
de bunu destekler niteliktedir. Dordiincii boyutla ilgili referansit Larionov da
Rayonizm’de kurmus olup, bu durum sanatgilarin goriinen gercekligin, rasyonalitenin
disinda bir gerceklige yoneldiklerini gostermistir. Larionov’un Rayonist resimlerinde
rontgen 1s1nlar1 gibi goriilmeyen gergekliklerle iligkisi kurmasi, Rayonist resimlerde
oldugu varsayilan nesneden yansiyan 1sinlarin resmedilmesi, sanatgilarin gériinmeyen
yeni bir gercekligi hissettirme arzusunu yansitmistir. Sanatcilarin bakis agilarini
degistirerek, tuvallerinde sezgisel olan1 yansitmalar1 Rus avangardinin yine sezgisel
ve i¢sel boyutuna igaret etmistir. Rus avangard resimlerinde 6nemli bir nokta olan

sanat¢ilarin yerel kiiltiirle kurduklan iligki Rayonist ve Siiprematist resimlerde de
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goriilmiistiir. ikonanm iki boyutlu perspektifinden etkilenen sanatgilar bu etkileri
kendi resimlerinde yansitmiglardir. Ama Larionov ve Goncharova’nin ikonanin sadece
bicimsel dilini alarak tuvallerini modernize ettigi goriilirken, Malevich’in
Ortodoksluk dini ile Siiprematizm’in iliskisini kurdugu gézlemlenmistir. Sanat¢inin
tuvallerinde irrasyonel kisimlar, ikonalarin ve Ortodokslugun metafizik yonii ile temsil
edilirken, rasyonel kisimlar renk ve ¢izgi olan plastik elemanlardir. Sanat¢ilarin bu
diistincelerle bilimsel olanla, ruhsal veya sezgisel olani birlestirdikleri anlagilmaktadir.

Rus diisliniirler arasinda Rusya’nin korumay: bagsardig kiiltiirel degerlerle,
gelecekte kendine 6zgii bir yol cizebilecegi diisiincesinin var oldugu goriilmiistiir.
Tarihsel olarak Rusya’nin {stiinliigii disiincesiyle kapsayicit bir evrensel kiiltiir
yaratabilecegi inanc1t dogmustur. Rusya’nin gelecegi ile alakali tartigsmalar icerisinde
ozellikle Sembolistleri de etkileyen, yeni bir hayat yaratimi kavrami diisiincesinin ne
kadar 6nemli oldugu anlagilmaktadir. Hatta yeni bir kiiltiir yaratma diisiincesinin Rus
kiiltlirliniin  derinine isledigi ve bu sekilde bu olgunun sanat kavramimi da
sekillendirdigi saptanmistir. Rusya’daki avangard sanat hareketlerinin farklililarryla
beraber bu amaci paylasmis oldugu, sadece sanat olmakla kalmayip, ayn1 zamanda
bundan ¢ok daha fazlas1 olmay1 amagladig1 ve bunun i¢in ¢abaladig1 ortadadir.

Yeni bir hayat yaratimi kavrami Rus kiiltiirel diisiince tarihinde hep mevcut
olmustur. Sadece bu anlayis donem ve diisiiniirlere gore bicim degistirmistir. Bazi
donemlerde Ortodoksluk dininin 6n planda oldugu bir diinya Hristiyanlik kilisesi
kurulmak istenirken, bilim ve teknolojinin ortaya c¢ikardigi yeni buluslarla
Pozitivizm’e inanci sarsilan Giimiis Cagi’in Sembolistleri, sanat¢ida, askta tezahiir
edecek, din ve mistik unsurlarin s6z konusu oldugu bir hayat yaratimi kavramini ele
almiglardir. Daha sonra onlarin bu hayat yaratimi diislincesi Fiitiiristlere gegmis olup,
onlar da sanat ve hayat arasindaki sinirlar1 bulandirarak, eskiyi yikarak, yeni dil ve
resim kaliplar1 yaratarak bunu basarmaya ¢alismiglardir. Malevich ise
Stiprematizmi’ne hayat1 sekillendirecek bir yasam pratigi olarak bakmistir. Diger
yandan Konstriiktivizm artik hayat yaratiminin kolektife gectigi ve sanatin iiretime
doniiserek hayatin yaratilmasina katkida bulundugu ideolojiyi yansitmistir. Hepsinde
kolektif amag¢ yeni bir toplum yaratmak olmakla beraber sosyo-kiiltiirel siireglerle
doniisen avangard sanat hareketlerinin bunu birbirinden farkl sekilde, kendine 6zgii
yontemlerle yapmaya calistiklart gézlemlenmistir.

Fiitiiristlerin yaratic1 enerjisini bu kadar besleyen sey, devrim Oncesi yeni bir

diizene gecileceginin ve bir degisimin gerceklesmek iizere oldugunun farkinda
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olmalar1 olmustur. Fiitiiristlerin, Sembolistlerce benimsenen yeni bir hayat yaratimi
kavramim siirdiirmek istemekle beraber, bunu onlarin alisildik anlam kaliplarini
yikarak gerceklestirmek istedikleri goriilmiistiir. Onlarin kendilerinden Onceki
Sembolistlerin sanatsal bi¢imlerini yikarken, oyun oynar gibi bir 6zgirlik ve
deneysellik igerisinde hareket ettikleri goriilmiistiir. Deneysellik ve yeni olan i¢in
eskinin yikilmasi, bu donemin devrim Oncesi sanat anlayisini G6zetlemistir. Rus
Fiitiiristlerinin avangard sanati yonlendirirken en biiyiik aracinin mantiksizlik,
absiirdliik ve yabancilagtirma oldugu, eski olani1 yikarken yeni dilsel ve bigimsel
kaliplar yaratmaya caligtiklar1 anlasilmistir. Rus avangardinda yenilik diisiincesi
Italyan Fiitiirizm’i gibi eskiye sirtin1 donmeyi destekleyerek sadece hiz ve teknoloji
gibi modernist unsurlarin ilerlemesine paralel olarak gelismemistir. Rusya’nin
sosyo-Kkiiltiirel evrimi bunun farkli sekilde gelismesine zemin hazirlamis olup, kiiltiirel
ve siyasi degisimin olas1 potansiyelinin Fiitiiristlerin sanatina gerekli momentumu
verdigi gozlemlenmistir.

En onemli nokta ise siiphesiz Rusya’da gergeklesen devrimdir. Devrimci
Bolsevikler daha rasyonel bir toplum yaratmak istemis olup, onlarin toplum anlayisi
daha rasyonel, tahmin edilebilirligi i¢eren bir toplum anlayis1 olmustur. Bir diger
onemli unsur Rus kiiltlirlinde 6nemli olan Ortodoksluk dininin artik yeni rasyonel
diizende yeri olmayisidir. Yeni kurulacak komiinist diizende bu tip unsurlara yer
verilmemesi, Rus toplumsal ve felsefi diislincesinde rasyonel ve irrasyonelin
birlesimini yansitan diisiincenin yerini, sadece rasyonel olanin almasi anlamina
gelmistir. Artik giic insanlart birlestiren din gibi sezgisel ve irrasyonel unsurlardan
insan kolektifine ge¢mistir. Diisliniirlerin degerlerini 6vdiigii kdyliiden ziyade, yeni
toplumun proleter is¢i smifi onem kazanmistir. Yani aslinda ilging bir sekilde
Slavseverlerin elestirdigi rasyonel, kapitalist ve parcalara ayrilmis toplum anlayisi,
farkli sekillerde yine rasyonel bir hal almis durumdadir. Toplumsal iliskiler nasil
rasyonel olacaksa, sanatin da daha rasyonel olmasi gerektigine karar verilmistir.

Devrim sonrast yeni hayatin nasil ve kimlerce yaratilacagi 6nemli bir nokta
olmustur. Cilinkii ortak kani, yeni bir toplum diizenine gegme ve yenilik diisiinii
barindirmaka beraber, bu konudaki siyasi ve sanatsal fikirlerin ¢ogunlukla ayni
paralelde gitmedigi goOriilmiistiir. Aslinda devrim sonrasi gergek¢i sanatin
temsilcilerinin devrimi desteklemekte geri kalmalar1 ve tam tersi avangard sanatcilarin
bu konuda One ¢ikmis olmalart 6nemli bir nokta olmustur. Konstriiktivizm’in

ilerlemesinde avangardin bdyle bir firsat1 elde etmesinin rolii biiylik olup, bu durum
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hareketin ilerleyecegi yonii belirlemistir. Devrim Oncesi Fiitiiristler daha 6zgiir ve
deneysel bir siireci deneyimlerken, devrim sonras1 Konstriiktivist sanatg¢ilarin ise daha
amagli hareket ettikleri goriilmiistiir. Yeni Sovyet toplumunun bilinglendirilmesi i¢in
posterler tireterek sosyal diizenin propogandasini yapmalari, yeni kiiltiiriin yayilmasi
icin 1is¢i kuliipleri tasarlamalari ve yeni tekniklerin kullanildigi Konstriiktivist
tiyatrolar yaratmalar1 da onlarin yeni diizenin, hayatin yaratilmasina ne kadar katilmak
istediklerini gdstermistir. Burada bir diger dnemli nokta yeni kolektivist ideal ile
toplum olarak gelisme kaydedilirken, yeni kurulacak toplumun bireyinin de
geligtirilmesinin  ve toplumu yansitacak oOzelliklere sahip olmasinin  6nem
kazanmasidir. Iste sanatgilarin da sadece sanat yapmaktan faydaci iiretime gecis
yaparak, yeni hayatin yaratilma siirecinin bir parcast olmaya calistiklari
anlagilmaktadir.

Modernizm ve teknolojiyle degisen sanat malzemesi, sanatin nasil
rasyonellesmeye basladig1 ve ideolojik baglaminin nasil doniistiigii, Konstriiktivizm
hareketinde gozlemlenmistir. Ik basta Tatlin’in endiistriyel malzemelerden
konstriiksiyonlar yaratmasiyla baslayan, devrim zamani ise daha etkili bir harekete
doniisen, rasyonel bir karaktere sahip Konstriiktivizm hareketi, devrim oncesi sanat
anlayisindan ciddi bir kopusu gostermistir. Konstriiktivizm hareketinin tiretimci sanat
teorileri cergevesinde gelistigi goriilmiistiir. En sonunda liretimci sanata yonelme
diistincesi ile sanat¢inin bireysel dokunusu onemini kaybetmis olup, daha ziyade
toplumun yararina, kullanima uygun bir sey yaratilmasi diistincesi 6nem kazanmustir.
Devrim Oncesi bir eserin yaratilma siireci sanat¢inin duygu, diisiince ve ifade giiciliniin
once ¢iktig1 bir yaraticiligi beslerken, devrim sonrasi bdyle bir yaratma siirecinin sona
erdigi fark edilmistir. Artik sadece islevsel bir {iriin tasarlamasi gereken sanat¢i buna
kendi duygularini katmak yerine miihendis kimligini 6ne ¢ikarmali, {iretimci
teorisyenlerin olusturdugu kapsama sadik kalmalidir. Artik sanat i¢in sanat anlayist,
kendi i¢inde amag olarak sanat donemi bitmistir. Bundan bdyle iiretilen nesne bir iglevi
oldugu kadar giizel olup, sanat tanimi ise geri planda kalmistir. Devrim Oncesi
Fiitliristlerin hayatla sanat1 karistirma diisiincesi burada da yankilanmis olup, bu sefer
sanat¢i-miithendisin, sanat objesi yerine hayatin i¢inde kullanilacak pratik nesneler
yaratarak yeni Sovyet toplumunun yaratilmasina katkida bulunmasi beklenmistir.

Gergekten de devrim Oncesindeki sanatsal anlayis ile devrim sonrasindaki
arasinda azimsanmayacak bir fark oldugu goriilmiistiir. Yenilik diisiincesi her zaman

var olmakla beraber, yeniligin niteligi iilkenin Sosyalist diizene gecisi baglaminda
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degismistir. Devrim Oncesi Fiitiirist harekette eski diizeni yenen makine bir nevi daha
iistlin 6zelliklerle donatilmis yeni Sovyet toplumunu yansitmistir. Ancak Fiitiirizm her
ne kadar teknolojiyi yiiceltse de, Rus Fiitiiristlerin devrim 6ncesi yaptiklari daha ziyade
deney olup, yararci bir amag¢ giitmedikleri anlasilmistir. Aslinda onlarin o zaman
yaptiklarinin, faydaci ve islevsel bir yeniyi yaratmaktan ziyade eskiyi kirmak oldugu
goriilmiistiir. Ama belki de onlarin bu eskiyi kirmalar1 tamamen radikal yeniyi
getirecek Konstriiktivizm i¢in alt yapiyr kurmustur. Bir diger kayda deger nokta da,
sanat¢ilarin devrim Oncesi ve sonrast liretimlerinin ne kadar farkli oldugudur. Devrim
oncesi sanatcilar kullanici dostu, el yazilara yer verdikleri kitaplar tasarlarken ve
akici Rayonist, Fiitiirist resimler bu kitaplarin sayfalarini siislerken, devrim sonrasi
yaratilmasinda {retim araglarinin da devreye sokuldugu posterlerin ve grafik
tasarimlarinin daha mekanik araglarla ve keskin kat1 ¢izgilerle tiretildigi goriilmiistiir.
Devrim oncesindeki Fiitiiristlerin gergeklestirmek istedikleri hayat yaratimi kavramu,
kendi romantik sanat¢1 diiglerini hatirlatmakta olup, onlar yaratma eyleminin kendisini
icra etmislerdir. Onlar i¢in yeni bir diizene gecis, Carlik Rusyasi’nin yikimi bir yeniligi
ve Ozgiirligii temsil etmektedir. Ama Sosyalist devrimciler devrimden sonra onlarin
bu 6zgiirliiklerinin uzun siire devam etmesine izin vermemiglerdir. Marksist yapida
sanatin toplumsal bir islevi olmak zorundadir. Ve bdylece siyasi devrimi
gerceklestiren Bolseviklerin sanat anlaminda geriye gitmeyi tercih ettikleri
gOriilmiistiir.

Konstriiktivist sanatcilarin  giderek posterlerinde gercek¢i unsurlara yer
vermeleri ve fotomontajin artmasi, onlarin bir sekilde sosyalist devrimcilerin gercekei
hareketi destekleme diisiincesiyle uzlagma halini temsil etmistir. Sonug itibariyle
gercekten de hem Konstriiktivizm’in iiretim sanatina doniismesiyle hem bu posterlerin
grafiksel unsurlarimin degismesiyle, sanat¢ilarin devletin ideolojisiyle ne kadar yon
degistirdigi anlasilmistir. Belki de higbir iilkede sanat, Rusya’daki kadar 6zgiir ama
sonrasinda bir o kadar da devlet baskis1 ile sekillenmemistir. Ik énce miithis, siirsiz
bir deney 0zgiirliigli var olmusken, ondan sonra bu 6zgiirliigiin yerini alan gercekei,
rasyonel bir yonlendirme s6z konusu olmustur. Eninde sonunda 6zgiir ruhun ¢ocuklari
biiyiik otoriteye boyun egmek zorunda birakilmislardir.

Konstriiktivizm endiistriyel malzemelerin belli tekniklerle birlestirilmesi
olmakla beraber, sanat¢ilarin bunu yapma bi¢imi arasinda da bazi farkliliklar oldugu
saptanmigtir. Bu farkliliklar bazi sanatgilarda malzemeye bakis agisinda ortaya

cikarken, bazilarinda ise Konstriiktivizm’in ideolojisiyle alakalidir. Tatlin’in ayni
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endiistriyel malzemeye daha organik ve sezgisel bir yaklagima sahip olmasiyla,
Rodchenko gibi malzemeye daha matematiksel ve keskin yaklasan
Konstriiktivistlerden ayrildigi gozlemlenmistir. Tatlin ile alakali bir diger nokta ise,
baz1 diisiiniirlerin de iddia ettigi gibi ikona resminin konstriiksiyonlarina etkisidir.
Onun ikona boyama tekniginden etkilenen bazi resimlerindeki boyayi kullanma
seklinin ve egrisel cizgilerinin ayn1 zamanda konstriiksiyonlarinin ve rolyeflerinin
yapisin1  etkilemis olabilecegi anlagilmistir. Buradan hareketle Tatlin’in
konstriiksiyonlarint yaratmasinin ardinda bile yine Rus felsefi diisiincesinin bir pargast
olan bazi sezgisel ve manevi kaygilar oldugu diisiiniilebilir. Diger yandan Gabo ve
Pevsner, hem Konstriiktivistlerden hem de Tatlin’den ayrilmistir. Uzam ve zaman
kavramlarint ele alarak gercek uzamda gercek malzemeler yaratmak isteyen bu
sanat¢ilar yine de sanatin islevsel olmasi gerektigi fikrini reddetmislerdir. Onlar
endiistriyel malzemelerle yaratmay1 desteklemekle birlikte, yaratilacak objenin yine
de bir sanat eseri olabilecegi fikrinde 1srar etmiglerdir. Kendi sanatlarimni
Konstriiktivistten ziyade konstriiktif olarak tanimlayarak Konstiiktivistlerden
ayrilmislardir. Konstriiktivistlerin kendi aralarindaki bu ayrimlar1 anlamak, ayni
zamanda iiretimci sanat1 ne kadar ve ne sekillerde benimsediklerini vurgulamak bu
noktada dnem kazanmaktadir.

Rusya’nin Siiprematizm ve Konstriiktivizm gibi iki ayr1 kutupta ideolojiye sahip
sanat hareketlerini barindirmasi da Rus avangardinin kozmopolit yoniinii ortaya
koymustur. Ancak devrim sonrast Siliprematizm anlayisinin  bir agidan
Konstriiktivizm’e yaklastig1 sdylenebilir. Devrim sonrasi etkili olan {iretimci teorilerin
ve Konstriiktivizm hareketinin, ruhsallikla baglantili ve islevselligi sanattan tamamen
atan Siiprematizm gibi bir hareketin bile kirilmasina yol ac¢tig1 goriilmiistiir. Devrim
oncesinde Malevich’in ruhsal ve iitopik anlamlar yiiklemis oldugu Siiprematist sanat
da mevcut sosyo-politik ortam ve Konstriiktivizm’in iiretim mantig1 ile yon
degistirmistir. Ama belki de sebebi sadece bu degildir. Malevich’in sanat, iiretim ve
ekonomi iliskisini ele almig oldugu yazilarinda ekonomik baglamin Onemine
deginmesinin, sanat¢inin Siiprematizm’i {i¢ boyutlu islevsel objelere uygulama istegini
destekledigi anlasilmistir. Aslinda Malevich’in Ortodoksluk, kdylii kiiltiirii, yeni hayat
yaratimi gibi biitiin Rus kiiltiiriiniin birikimini destekleyen bir figiir oldugu sonucuna
varilabilir. Clinkii Siiprematizm’i bir sanat nesnesinden ¢ok hayatin biitiin yonlerine
kayacak ve hayat1 sekillendirecek bir yap1 olarak diigiinmiistiir. Hatta kurdugu Unovis

grubunu bile Slavseverlerin destekledikleri sobornost gibi yapilandirmis olup,
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Bolseviklerin sosyalist toplum anlayisina karsi farkli bir toplumsallik getirmistir. Nasil
Sovyet liderler, liretimci teorisyenler, Konstriiktivist sanat¢ilar beraber yeni toplumu
sekillendirmek istemislerse, Malevich’in de sanatina hayat1 biitiin ydnleriyle
yakalayan bir anlam yiiklemis oldugu ve Unovis toplulugunda sanki bir Sovyet lideri
gibi 6nemli etki biraktig1 anlasilmaktadir.

Devrim Oncesi sanatina daha ruhsal anlamlar yiikleyen Malevich’in ikonalar gibi
metafizik bir gerceklige, 6teki aleme ait olan Siiprematist resimlerini, devrim sonrasi
iic boyutlu nesnelere tasimis olmasi, sanatini kozmik alemden diinya boyutuna,
hayatin i¢ine tasidigini gostermistir. Malevich’in yaptig1 porselen iiretimler toplu
iiretim i¢in diigiiniilmemis olsalar bile, eninde sonunda her seyin toplum i¢in olmasi
gerektigi anlayiginin sanatgiyr da etkiledigi anlasilmaktadir. Malevich’in diinya dig1
arkitektonlarini, uzay yolculugu dislerini, spiritiiel kareyi herkes anlamayabilir.
Ancak Siiprematizm agina olunan giindelik nesnelerin ilizerinde goriildiigli zaman
sliphesiz daha dikkat ¢ekici olacaktir. Konstriiktivist propogandanin ¢ekiciligine karsi
koyamamig gibi goriinse de, Malevich’in yapti§i bazi tasarimlarda Siiprematist
formlar1 nesnenin formuna uygulayarak nesnenin pratikligini, alisilageldik durumunu
kirmasi, Rus avangardlarmin biitlin bu siirecte yapmis oldugu yabancilagtirma
kavramimi yinelemistir. Aslinda yabancilastirma bir yerde biitiin avangardin 06zii
olmustur.

Bir diger dnemli nokta Malevich ve Tatlin gibi her zaman iki ayr1 ugta tutulan
iki figiiriin ortak bir noktaya sahip olmalaridir. Ikisinin de sanata sezgisel yaklagimlari
mevcut olmakla beraber sanatcilarin yaklasimlari arasinda farkliliklar vardir.
Malevich’in Siyah Kare eserine mistik anlamlar yiiklemesi ve Ortodoksluk dini ile bu
baglantiy1r kurmasi onu olduk¢a sezgisel yapmaktadir. Diger yandan her ne kadar
endiistriyel malzemelerle iiretim yapsa ve yine islevsel tirlinler tasarlamayi tercih etse
de Tatlin’in malzemeye yaklasimi organik ve sezgiseldir. Ilging bir sekilde zitlik
barindirdig1 Malevich ile bir orta noktada bulustugu diisiiniilebilir. Malevich en keskin
kenarli geometrik karelerini yaparken, Tatlin ikonalarin boyama teknigini benimsedigi
resimlerindeki egrileri temel alarak organik baglamda diislinmiistiir. Sanatgilar
birbirine zit gorliniip, bagdasmayacak malzemeler kullansalar da aslinda c¢ikis
noktalarindaki sezgisel anlayisin onlar1 baglayacag diisiiniilebilir. Diger yandan
tamamen lretim sanat1 teorileriyle dolmus olan Rodchenko, malzemeye direkt olarak
matematiksel ve mekanik bir yaklagim benimsemistir. Yani aslinda bir noktada

Malevich’den ayr1 sekilde Tatlin ile beraber tutulan, ikisi de iiretim sanatini
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destekleyen Tatlin ve Rodchenko arasinda bazi farkliliklar mevcut iken, Malevich ve
Tatlin arasinda benzerlikler kurulabilir.

En sonunda Konstriiktivistler yeni rejimin propogandasini yapmaya c¢aligsalar
da, onlarin soyut yaklagiminin Sovyet ideolojisini yaymak i¢in yeterli bulunmadigi
fark edilmistir. Rus halki onlarin yarattig1 propoganda araglarint alimlayamamaistir. Bu
anlamda, bu sanat da topluma ulasma potansiyelini yitirince ve tiiketilince Sosyal
Realizm’e doniilmiistiir. Bolsevikler siyasi olarak devrimci olsalar da sanatsal
anlayislarmin geleneksel oldugu anlasilmaktadir. Onlara gore devrimei bir devletin
sanatt devrimci olmak zorunda degildir. Rusya’da sanatsal avangard sona ererken
etkileri Rus sanatcilar Lissitzky ve Gabo sayesinde Avrupa ve Amerika’ya kadar
yayilmistir. Konstriiktivizm ve Siiprematizm hareketlerinin Rusya diginda sanatgilari,
Bauhaus gibi enstitiilerin egitim programlarint ve ortaya ¢ikan yeni soyut sanat
hareketlerini etkiledigi goriilmistiir. Rus avangardi seriiveni tarihinden bugiine biitiin
taglar1 yerine koyarak bugiin avangard sanatin su anki durumuna gelmesine etki
etmistir. Ortaya ¢ikan bir¢ok sanat yapitinda, sade ve islevsel tasarima sahip tiriinlerde

bunun izleri goriilebilir.
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