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PICASSO VE SANATSAL EYLEM: KUBIiZM’iN DOGUSU

Ozet

Bu makalede, Picasso’nun sanatsal eyleminin modern Sanatin en etkili akimi olan Kiibizm’i hangi
kosullarda dogurdugu aragtirilmaktadir. Buna gore, Picasso, sanatsal eylemi, dogayi goriintiilerinden
anlayan temsili bir ifade seklinde kabul eden kendisinden 6nceki sanat anlayisimi tiimiiyle doniistiirerek
sanati, sanat¢inin dogay1 kendisinde taklit etmesiyle sonuglanan bir “olusagelme” olarak yeniden
tanimlar. Boylece, sanat, gergekligi temsil eden degil, sanatgimin oncelikle kendisinde mimetik olarak
meydana getirdigi, bash bagina bir gergeklik haline gelir.
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PICASSO AND ARTISTIC ACT: BIRTH OF CUBISM

Abstract

The essay investigates the conditions under which Picasso’s artistic act gives birth to one of the most
revolutionary movements in modern art, namely; Cubism. Picasso radically transforms the very
foundations of art which until his time depicts nature and reality by giving various expressions to their
faithful representations. Instead, he defines art once and for all as a mimetic act in which the artist himself
has become the nature itself through self-creation under varying forms and subject-matters. Accordingly,
art comes to be defined not as a representation of nature but as an autonomous reality in and by itself
which was created mimetically within the artist as his own becoming.

Keywords: Picasso, Cubism, Artistic Act, Representation and Mimesis, Art and Consciousness.
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Pablo Ruiz Picasso hi¢ siiphesiz yirminci yiizyilin en 6nemli sanat¢ilarindan biridir.
Ulastig1 uluslararasi sohretinin boyutlar1 bir yana, Picasso’nun 6zellikle modern sanat
icin degeri tartismasizdir. Bunun nedeni, geleneksel resim sanatinin gérme bigimini
doniistiirmiis, boylece o ana kadar sanatla ilgili olan her seyi yeniden tanimlamis ve
kendisinden sonra da sanatin tiimiiyle ve siirekli olarak hep yeniden tanimlanmasina
neden olmus olmasidir. Burada, bizim ¢ok cesitli boyutlara sahip Picasso olgusunu
biitiiniiyle ele almamiza imkan yok. Bu nedenle, farkli bir yaklasim gostererek resimleri
su veya bu sekilde herkesce bilinen Picasso’yu bu resimlerin arka planinda yer aldigim
diisiindiiglimiiz, resimle 1ilgili ¢ok az sayida ileri siirdiigli diislincelerinde ve ayni
zamanda Kiibizm akiminin dayandigi yaratici ilkeyi ortaya koyan resimsel eylemi
tizerinden anlamaya calisacagiz. Bu amacla oncelikle Picasso’nun ne anlama geldigi bir
tiirli anlasilamayan aykir1 bir sdziinden baslamaliyiz: “Onemli olan bir sanat¢inin ne
yaptig1 degil, ne oldugudur” (akt. Ashton 2001: 69). Genellikle bu soziin Picasso’nun
kendi yetenegine duydugu 6z giiveni ifade ettigi diisiiniiliir.! Bizim burada yapmaya
calisacagimiz yorum, bu tiir yaklasimlardan oldukga farkli olacak, ¢iinkii Picasso’nun
bu soziinii ciddiye alarak onda ylizyilin ¢ehresini degistiren kendi sanat anlayisinin
esasinin yattigimi savunmaya calisacagiz. Oncelikle, su soruyu sorarak baslayalim: Bir
sanat¢inin, biitiin hayatin1 vakfederek olusturdugu yapitlar itibariyla “ne yaptig1” degil
de kendisinin “ne oldugu” gibi gbzle goriilmez, tlimiiyle 6znel, belirsiz ve dolayisiyla da
tartigmali bir hususun sanatsal agidan bakildiginda ne gibi bir degeri olabilir?

Burada biitiin sorun, Picasso’nun “ne oldugu” ifadesinde yer alan “olmak”tan ne
kastettiginde diigiimlenmektedir. Eger bunu agabilirsek o zaman bu anlasilmaz gibi
duran ifade de agikliga kavusabilir. Bunun i¢in gerekli ipucunu, ayni séziin devaminda,
Picasso’nun Cézanne i¢in sOylediklerinde buluyoruz:
Yapt1g1 elmalar simdikinden on kat daha giizel olsa bile, Cézanne eger Jacques-
Emile Blanche gibi yasayip diisiinmiis olsaydi beni hi¢ mi hig ilgilendirmezdi. Bizi

ona ilgi duymaya zorlayan Cézanne’in kaygisidir; Cézanne nin bize verdigi ders
budur. (akt. Ashton 2001: 69).

Picasso bu climlede en onde gelen kurucularindan biri oldugu modern sanatin
anahtarinin yasama ve diisiinme bi¢ciminde yattigini1 sdyliiyor. Buna gore sanat, sanat
yapitlarinda hangi konunun nasil bir teknik i¢inde islenmis oldugu esasinda ele alindigi
akademik bir anlayis icinde anlamini yitirir,? ciinkii bir yapitin sanat olusu, anlamin,

! Ornegin, bkz. Berger 1989.

2 Jacques-Emile Blanche, Paris’te etkili olmus 6zel sanat okullarindan Académie de La Palette’in 1902-11
aras1 yoneticiligini yapmus, portreleriyle bilinen, donemin taninan ve teknik agidan da usta sayilabilecek
ressamlarindandir.
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sanatgisinin “neyi nasil yaptiginda” degil, kendisinin “ne oldugunda” bulur. “Ne
oldugu” ise sanat¢cinin yapitla arasindaki bagin teknik ve estetik olmaktan daha derine
gittigini gosterir. Demek ki Cézanne’it Cézanne yapan, plastik agidan ¢ok begenilen
elmalar1 degil, kendisinden 0 elmalarin meydana geldigi, “ne oldugu”na bagl yaratici
ilkedir. Iste bu yaratici ilke Picasso’ya gore “Cézanne’n kaygisidir.”

Picasso burada, Bati sanati ve diisiincesinde o ana kadar goriilmemis bir sanatsal
yaraticilik ol¢iitiinden s6z ediyor. Bu nedenle, “ne oldugu” ifadesinin ressami “yasama
ve disiinme bi¢imi” anlaminda, ornegin, John Berger’in Picasso’nun Basarisi ve
Basarisizigi’'nda sandi@1r gibi (Berger 1989: 17), bir “sahis” olarak almadigimi iyi
anlamak gerekir, c¢linkii Oyle olsaydi, onemli olani, sanatginin “kim oldugu”
olustururdu. Bu ise bizi psikolojik ve sosyolojik kosullar igerisinde olusan kisilige dair,
Picasso’nun Kkastettigiyle tiimiiyle ilgisiz bir sonuca gotiiriirdii. Oyleyse, burada
Picasso’nun ele almaya calistigimiz konuyla ilgisiz gibi duran baska bir soziinii daha
dikkate almak gerekecektir: “Ressamlarin gozlerini oymali, tipki daha iyi 6tmeleri igin
saka kuslarinin gozlerini oyduklar1 gibi” (akt. Berger 1989: 40). Buradaki ifade,
Cézanne’la ilgili yaptigimiz almtiyla tiimiiyle uyum igindedir. Ozellikle resim gibi
temel bir gorsel sanat alaninda goziin hi¢bir 6nemi olmadigin1 séylemekle Picasso,
resimsel eylemin goriintiiye degil, gordigiinii kavramaya dayandigini sdylemeye
calistyor. Bu durumda yapilmas: gereken, Picasso’nun resimsel eylemini nasil
gerceklestirdigine dair kendi ifadeleriyle, genel anlamda resim sanati iizerine
sOylediklerinin nasil ortiistiiglinii anlamak olmalidir.

Oncelikle, Picasso’nun resim yapma tarzinin dogaglama oldugunu biliyoruz. Picasso
resme baglarken ne yapacagina hi¢bir zaman 6nceden karar vermiyor, bu nedenle de her
zaman kendisini resmin dogal akisina birakmayi benimsiyor. Yine de dogaglama
icermesine ragmen Picasso’nun kendi tecriibesi i¢inde fark ettigi dyle bir sey var ki
bizim resimsel eylemi de yeni bir bakis agisindan gérmemizi sagliyor. Picasso bu
durumu s6yle ifade ediyor: “Ama bir sey ¢ok garip: Dig goriiniislerine karsin, bir resmin
temelde degismedigini, ilk goriiniin neredeyse oldugu gibi kaldigin1 fark etmek™ (akt.
Berger 1989: 43). Yine baska bir yerde ayni durumu soyle belirtiyor: “Sanatta ilging
olan ne varsa en basta olur. Baslangici gegtiniz mi sona varmig sayilirsiniz” (akt. Berger
1989: 43). Picasso, ilk alintida, bir resmin dis goriiniisiinde s6z konusu degisimlere
ragmen ressamin onunla ilgili “ilk gorii”siiniin oldugu gibi korundugundan sz ediyor.
Ikincisinde ise sanatta esas olanin tiimiiyle en basta oldugu, geri kalanin yalmzca ilk
anda olanin takip eden bir asamasi olmaktan ibaret oldugunu sdyliiyor. Bu iki ifade
timiiyle aym1 seyi farkli bigimde sdylemekle, Picasso’nun, sadelestirilmis ifadesiyle;
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“sanatta onemli olan yapmak degil, olmaktir” ifadesine de agiklik getirir. Demek ki
oncelikle anlagilmasi gereken ve Picasso’nun biitiin sOylediklerine de aslinda agiklik
kazandiracak olan, son iki alintinin ilkinde yer alan “ilk gorii” ifadesidir. Picasso bize
bu sozciikle meselenin ipucunu temin ediyor. O halde biitiin yapilmasi gereken, bu
ifadenin onun resim anlayisindaki karsiligin1 bulmaya ¢alismak olmalidir.

Picasso’nun onciisii oldugu Kiibizm akiminin resme getirdigi yenilik, daha onceki
geleneksel sanat anlayisindan, isledigi konu olarak ayrilmaz. Aradaki biitiin fark, gérme
bi¢iminde ve bunun bigimsel bir yansimasi olan resimsel mekanin doniisiimiinde ortaya
cikar. Resimsel, plastik imkanlar, Kiibizm’e gelinceye kadar da sanatsal ifade
bakimindan, ¢agdasi akimlar (Fovizm, Post-Empresyonizm vs.) tarafindan zaten
yeterince zorlanmaktaydi. Yine de biitiin bu imkanlarin i¢inde gerceklestigi resmin asil
sahnesi, Ronesans’tan bu yana degismeyen merkezi perspektif anlayigina baghi ve
doganin sadik temsili olma o6zelligini koruyordu. Farkli sekillerde ve tarzlarda
kurgulanarak hep yeniden tanimlanmasina ragmen temel olarak degismez bir mise en
scéne (sahne kurgusu) kalibi olma 06zelligine sahip bdyle bir diinya tasviri, gozle
goriineni, hem g6z hem de gdziin gordiigii perspektif kanunlarla belirlenmis sistematik
icinde bir 6n kabul olarak igsellestirmisti. Bu haliyle, Panofsky’den miilhem bir ifadeyle
sosyo-kiiltiirel bir “zihinsel aliskanlik (habitus)”® haline gelmis ve hi¢ sorgulanmamus,
sanatsal esasta kokensel bir paradigmaydi. Kiibizm’e kadar, resimsel mekan, tuval
yiizeyinden igeri dogru verilen belli bir derinlik etkisi ile resme sanki bir pencereden
disariyr seyreder gibi tliimiiyle bir gozlemci olarak bakmamizi saglayacak sekilde
olusturulurdu. Zaten perspektif de Latince etimolojisi geregi, “bir seyin iginden bakma”
ve seyredilen “manzara” anlamma gelir. Iste Kiibizm, resimde her seyden &nce bu
mekan anlayisin1 yikmis ve diinyayi, disindan bir pencereden bakar gibi izledigimiz bir
manzara olarak degil, algida algilayani algiladiginin disina degil i¢ine yerlestiren i¢ ige
ve biitiinlesik bir biling i¢inde resmetmistir.

Bu, aym1 zamanda Kiibist resim anlayisinin diinyanin goriinmeyen yanlarinin
gorlinenlerle birlikte resmedildigi miimkiin birliginde goérmeye ve gdstermeye
calismasiyla da kokten ilgilidir. Bu 06zelligin Picasso’nun sanatinin da anahtarini
olusturdugunu séylemeliyiz, ¢linkii bir ressam olarak Picasso, gercekligi, onu hep belli
bir bakis noktasina bagl sabit bir perspektif sahne i¢inden “algilayarak” degil, bakis
noktalarinin bir araya getirildigi yapisal dinamizmi icinde “kavrayarak™ resmetmek
istiyordu. Bu nedenle kiibist mekanin Picasso’nun deyimiyle “yikimlarin toplam1” olan

3 Panofsky bu ifadeyi Gotik Sanat i¢in kullanmustir (Panofsky 1991: 40).
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“kirilmis” goriintiisiinlin altinda, aslinda goriinenin goziin géremedigi i¢ine niifuz etme

ve perspektif algida 6zne/nesne olarak ayrismis birligini yakalama arzusu yatmaktadir.

Resmin nasil yapildigina Picasso’yu izleyerek sahit olan birisi, ressamin tuvalin bir
yerinden bagladigin1 ve daha sonra firgasiyla kalan bosluklart da doldurarak resmi
tamamladigint gozlemler. Dolayisiyla, Picasso’nun “sanatta ilging olan ne varsa
baslangigta olur” s6zii, Picasso’yu ya da herhangi bir ressami resim yaparken izleyen
birisi i¢in anlagilmazdir. Bunun nedeni, gézlemleyen agisindan bakildiginda ilging olan
bir sey varsa onun da ancak en azindan tuvalde Kimi goriintiiler ortaya ¢iktiginda
anlagilir olabilecegidir. Oysa Picasso’ya gore, resim, yapilmaya baslar baglamaz ¢oktan
bitmistir. Imkansiz gibi goriinen bu durumu anlamak igin Picasso’nun nasil resim
yaptigini kendisinden dinleyelim:
Ben baskalarinin adina goriiriim. Bagka bir deyisle, bana kendisini zorla kabul
ettiren goriintiileri tuvale geciririm. Tuvale ne koyacagimi 6nceden bilmem, hangi
renkleri kullanacagima ise hi¢ karar veremem. Calisirken, tuvalde neyin resmini
yaptigimin hi¢ farkinda degilimdir. Yeni bir resme her baslayisimda kendimi
bosluga atiyormus gibi bir duyguya kapilirnm. Ayaklarimin {stiine diisiip
diismeyecegimi hi¢ bir zaman bilemem. Yaptigim seyin etkisini degerlendirmeye
ancak daha sonra baglayabilirim (akt. Berger 1989: 144).
Oncelikle, “bana kendisini zorla kabul ettiren goriintiiler” ifadesinin iizerinde duralim.
Ressam, bos bir tuvale dogru, elinde fir¢asiyla yaklastiginda zihninde hazir herhangi bir
sekil olmaksizin kendisinde fark ettigi tek sey olsa olsa bir tiir ruhsal dolgunluk hissidir.
“Zorla kabul ettiren” ifadesinin anlami da budur; ressam adeta dogum vakti gelen anne
aday1 gibi, kendi dogumunu talep eden resmin bir imkan halinden bilfiil gerceklesme
yoniindeki karst konulmaz baskisini hisseder. Ressamin esasen “bos” bir tuvalin
karsisinda bulunma nedeni de aynidir; kendisini “dolu” hissetmesi. Dahasi, ressama,
karsisindaki  “bosluk”la kendisindeki “doluluk” arasinda olusan karsithga bagh
gerilimin verdigi bir kaygi hali hakimdir ve bu kaygiya dogal olarak bir tiir horror vacui
(bosluk korkusu) eslik eder. Latincede “vacuus” sozcugii esas olarak “bosluk” anlamina
gelir. Resimsel eylemin, yapitin bigimsel anlamda bir “dista iz birakma” olusunda (ex-
pression) ayni zamanda ressam ve tuval arasinda s6z konusu “bosluk” ve “doluluk”
karsith@mna bagli olarak gelisen a priori esasta bir “igte iz birakma (im-pression)”
oldugu goriildiigiinde boslugun anlami kendisini daha iyi belli eder. Picasso’nun;
“Ayaklarimin istiine diisiip diismeyecegimi hi¢ bir zaman bilemem” ifadesinin de isaret
ettigi gibi, bosluga diisme hissi kaygi verici 6zelligini kendi sinirlarmin digina
cikmasindan alir. Ne var ki tam da bu nedenle aslinda kaygi veren bosluk ayn1 zamanda
arzu uyandirir. Bunun nedeni, boslugun belirsizligine “ruhsal dolgunlugun” yarattigi
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gerilimin eslik etmesidir ve bu siirdiiriilemez durum ancak “disa vurma (expression)”
olarak “bosalma” ve dolayisiyla da “bosluga dolma” yoluyla giderilebilir. Boylece,
resim, tuvalin sinirlandirilmig bosluguna bir yaratilis (creation) olarak dogar. Bu agidan
bakildiginda boslugun ayn1 zamanda “hiclik” olarak anlamina eslik eden “yok olma”,
sanatsal eylemin pathos’una en basindan itibaren eros (sevgi, arzu) ve tahanatos’un
(6liim, yikim) birlikte hitkkmettigini gosterir. Ne var Ki sonu¢ olarak her sey tek bir
sahista olup bittigi i¢in de boslugun eros olarak ifadesi, zorunlu bi¢imde “oto-erotik” ve
“narsistik” bir anlam tasur.

Iste Picasso sanatsal eylemde en bastan itibaren eros ve thanatos’u igsel olarak
barindiran bu ¢elisik ruh halini; “kendimi bosluga atiyormus gibi bir duyguya kapilirim”
ifadesiyle veriyor. Buradaki “bosluk™ ifadesinin resimsel eylem baglamindaki pratik
anlamma gelince fir¢anin tuvalle olan temasiyla ortaya ¢ikacak olan izlere bir ressam
olarak hazir hale gelmektir. Baska bir deyisle, tuvalin beyazligi, gorsel bir mecaz
olusturmak yoluyla ¢elisik ruh hali iginde etkisi altina aldig1 ressamin kendisini bosluga
birakiyormus gibi hissetmesine yol agar ve boylece tuvalde resimsel eylemi tetikler. Bu
nedenle, Picasso’nun yaptigi gibi dogaglama bir resimde boya ve “psisik enerji” ile
yiklii firganin tuvale dokundugu o ilk an, aslinda bir sifir noktasidir. Sifir noktasi ise
ressamla tuval arasinda higbir seyin olmamasidir. Bu agidan bakildiginda resmin
timiyle yoktan var oldugu sdylenebilir; ancak yoktan var olan da ruhsal bir imkan
olarak oOnceden ressamda bulunur. Ne var ki bu nedensel bag, ontolojik olmasi
nedeniyle, bitmis yapitta izleyicinin algisina konu olan sey degildir. Oysa yaratici eylem
agisindan bakildiginda resim yapmanin zorunlu arag ve malzemeleri olan firga, tuval,
boya vs. ile olan ilisgkisi, islevsel olmanin arka planinda, bashh basina sembolik bir
ozellik tasir. Boylece, resimsel eylem, ressamda “etkin” ve “edilgin” yanlara karsilik
gelen “gérinmeyen ruhsal bir dolulugun™ (resimsel diisiince) “goriinen fiziksel bir
boslukta” (tuval) meydana gelmesi olarak gergeklesir.

Bu sdylenenlerin 1s18inda, 6zellikle Picasso’nun tanimladigi tiirden dogaglama bir
resimsel eyleme “olus an1” i¢inde baktigimizda her seyden Once ressamin tuvalde ilk
firga darbeleri ortaya c¢ikar ¢ikmaz, birbiri ardina gelen bu “izleri” takip etmeye
bagladigini goriiriiz. Bu “izleme” esnasinda, ressam adeta eline ve onunla tuttugu
firgaya doniliserek boya yoluyla izini siirdiigli bi¢imi, ne yaptiginin “farkinda
olmaksizin” tuvalde olusturmaya baslar. Burada “izlemek” bilincin “igkin (immanent)”
halini tanimladig1 i¢in ressam “yansitmasiz biling (pre-reflective cogito)” itibariyla ne
yaptiginin farkinda degildir ve bu sayede de giiclii bir odaklanma ve ressami eylemiyle
biitlinlestiren bir 6zdeslesme olusur. Bu 6zdeslesme sayesinde ressam, odaklanmig
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izleme aninda fircasindaki boyay1 sanki dnceden goriiyormus gibi tuvalde tam yerine
koyar. BOylece goz, resimsel eylem aninda, bilinen edilgin algi islevini bir kenara
birakarak tuvale iz birakan ele doniisiir. S6z konusu O6zdeslesmeye bagli olarak
denilebilir ki ressam eylem aninda tiimiiyle “gdren bir el” olur. Gozii ele donlismemis
ressam, elini g6z boyamak i¢in kullanir, oysa gozii ele donilisen ressam, tuvalde
goziiniin  gordiiglinii taklit etmez, Klee’nin deyimiyle “goriiniir kilar.” Ya da
Picasso’nun soyledigi gibi; “bir saka kusu gibi 6zgiirce ve tim dogalligiyla sakir, sarki
sOyler.” Bu nedenledir Ki ressam aslinda ne yaptigini bile daha sonra fark eder. Picasso;
“Calisirken, tuvalde neyin resmini yaptigimin hi¢ farkinda degilimdir” derken bunu
anlatir, ¢linkii boyle bir durumda ressamin bilinci gergeklestirmekte oldugu resimsel
eylem i¢inde gérme ve resmetme anlaminda 6zdestir. Baska bir deyisle, resim yapmak,
sanki Once goriliyor da ancak sonra ¢iziyormus gibi gordiigiinii ¢izmek demek degildir;
gordigi ¢izdigi olmaktir.

Boylece ardi ardina sokiin eden izler, tuvalde ortaya ¢ikmaya baslayan belli bir bigimsel
ifadeye baglanarak resmi ortaya ¢ikarirlar. Bu anlamda ressam, birbiri ardina gelen bu
izlere biiyiik bir dikkatle tutunarak resmi adeta ¢eker gibi tuvaline indirir. Bu “gekerek
indirmeyi” Picasso, Cézanne’in karsindaki modeli nasil gérdiigiinden bahisle aslinda
tiim bir resimsel eylemi 6zetleyecek sekilde soyle ifade eder:

Eger Cézanne goziinii bir yapraga diktiyse onu asla birakmaz. Ve yaprag: tuttugu

icin dal da gelir. Ve aga¢ hicbir yere gidemez. Yalnizca yapragi tutsa yeter.
Cogunlukla resim de zaten bundan fazla bir sey degildir. (akt. Ashton 1991: 84).4

Bu nedenle, resimde baslangi¢ gecildiginde sonuna gelinmis sayilmalidir, ¢linkii resmin
biitiinii ilk izin tuvalde belirmesi ile kendisini ele vermis olur ve ressamin bundan sonra
tiim yapacagi, bu izlere biiyiik bir dikkatle tutunmaktir. Iste, tuval ve ressam arasinda en
basta kurulan ve resimsel eylem iginde ressami ilk olusturan izlerden itibaren,
degismeyen ayni biitiine yonlendiren bu —goriintiiyle karistirilmamasi gereken— gorsel
baga, Picasso “ilk gorli” adin1 veriyor. Bu anlamda, “ilk gorii’niin, ressamin yapacagi
resmin tamamini ya da bir kismini1 tuvalde sonuglandigi sekliyle hayalinde 6nceden
canlandirmasi olmadigina dzellikle dikkati cekmek gerekir. “Ilk gorii”, biitiin ayrintilart
iceren hayali bir canlandirmaya degil, ressamda heniiz bir imkan halinde bulunan,
hissedilen ancak goriinmeyen ruhsal dolulugun/dolgunlugun tuvalin boslugunda ayrinti
kazanarak goriiniir hale gelmesini saglayacak olan ilk temasin adidir. Bu temas

4 Alintinin Ingilizcesi su sekildedir: “If he (Cézanne) fixed his eye on a leaf he never let it go. And since
he had the leaf, he had the branch. And the tree could never get away. Even he only had the leaf, that was
worthwhile. Often enough painting is no more than that.”
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gerceklestigi anda resim “olacagina varacagi” yolculuguna adim atmis olur, ¢iinki
ressam tipki Picasso’nun Cézanne’dan verdigi ornekte oldugu gibi, yapraktan tiim bir
agaci tutuyor olmay1 gerektirecek sekilde biitlinii “kavrar.”

Bu anlamda, zihinde kavranan agacla fiilen algilanan agac¢ arasinda kurulan tasvir
iliskisinin gordiigiinii aktarmak amaci tasimadigini ve dolayisiyla da basit anlamda bir
temsile yonelmedigini iyi anlamak gerekir. Bu durum, ayni zamanda Picasso’nun
soyledigi; “tipki saka kuglara yapildig1 gibi ressamlarin da gézlerini oymak gerekir”
soziine de farkli bir agidan agiklik getirir. Ressam, bir fotograf makinesi gibi, aldigi
gOriintiiyli  yansitmaz; hafizada tuttugu modelini hayal giicliyle tiim yonlerden
kusatarak, oran, yerlestirme, kompozisyon vb. yardimiyla tuvalinde bigimsel esasta
yeniden insa eder. Boylece model zihinde bir biitiin olarak kavranarak tasvir edilmis
olur. Dahasi, model olmaksizin hayalden ¢izebilme ya da resim yapabilme tiimiiyle
aslinda bu kosulu gerektirir. Bir duyu nesnesi olan modelin “algilanmas1” ile zihinde bir
biitiin olarak ‘“kavranmasi1” arasindaki bu bag kesintisizdir ve algida hafizanin kritik

roliinii ortaya koyar.

Burada alginin islevi esasen modelin hayal giicli yoluyla hafizada kusatilmasina sevk
eden bir “iz” olusudur, aksi takdirde her algilayanin algiladiginin ayni1 zamanda resmini
de yapabilmesi gerekirdi. Resim yapma, en klasik anlaminda dahi, modelini belli
acilardan algiya yansiyan, zamansal akisa tabi goriintiilerinin toplaminda olusturmaya
yonelmez ¢iinkii algilama bir yeti olarak algiladigi nesneye birligini verecek sekilde
temsil ve tesis edemez. Algiya birligini veren; hafiza, hayal giicii ve idrak yardimiyla
zamana ve degisime tabi algi nesnesini tekilliginde temsilen tesis eden yetilerin kendi
icindeki is birligidir. Ressam iste yetilerin algilamadaki bu kendi igindeki ve
kendiliginden is birligini, edilgin degil etkin agidan ters yiiz etmek suretiyle “taklit”
eder. Boylece, algida zamanin akigina tabi nesneyi, hayal giicii ve idrak yardimiyla
hafizadaki kalicihiginda ayirt ederek degismeyen halinde yakalamaya yonelir. Iste
“tasvir bu “kalict olan1 yakalama”yi1 tanimlar ve esasen bir taklit oldugu i¢in de insanda
so6z konusu kendiliginden bir “yeti” degil, her an etkin uygulama gerektiren bir
“yetenek™tir.

Cézanne’in Empresyonist akimin “gegiciligi” esas alan onciilinden kendisini Post-
empresyonist kilan “kalici olan”a yonelisi, ressam arkadasi Emile Bernard’a yazdigi
mektupta yer alan; “Sana resimde hakikati bor¢luyum ve bunu sana sdyleyecegim’®
ifadesinde ¢ok agik bir bigimde dile gelir. Gergekligi degisen yonlerine karsilik

5 Ekim 23, 1905 tarihli Emile Bernard’a yazdigi mektup.
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degismeyen yonleriyle birlikte bir biitiin olarak ifade etmek, onu goriintiilerinde bir
“temsil” degil, kendi i¢inde bir “resimsel gergeklik” olusturacak sekilde “bagimsiz bir
taklit” olarak ele almaya yonelmeyi gerektirir. Resim sanatinin doga ve gergekligin
sadik bir temsili olusundan bagimsiz bir taklidi olusuna donlismesi ayn1 zamanda sanat
ve hakikat baginin sanati sanat yapan en dnemli 6l¢iit oldugunu gosterir. Bu anlamda,
“resimde hakikati bor¢lu olma” kesfedilen bu sanata 6zgli gercekligin 0zli bir
manifestosu olarak da anlasilabilir. Aynmi sekilde, Cézanne’in resimlerindeki geometrik
alt yapinin hissedilir tarzda bigimlere egemen olmasi, ya da o meshur “dogayi kiipler ve
konilerle ele alma” s6zii aslinda dogrudan resimsel mekanin “algilanan esasli” olmaktan
cikip “kavramsal esasli” olana doniismekte oldugunu gosterir. Bunun anlami, resim
sanatinin bu durumun bizatihi idrakine dayali olarak dogaya bagli bir temsil olmaktan
ibaret pratiginin sona ermesidir. Baska deyisle, Ronesans’la birlikte kendisini bir
aynanin karsisinda aynanin disindaki goriintiileri yansitirken/temsil ederken bulan resim
sanat1, Cézanne’la birlikte aynanin digini1 fark eder.

Ne var ki ¢ok radikal sonuglari olacak bu durumun farkina, Paris’te yiizyilin hemen
basinda o donem zaten adin1 yeterince duyurmus ama bununla tatmin olmamig goériinen
yirmi alt1 yasinda geng bir Ispanyol ressam varir ve vakit kaybetmeksizin bu diisiinceyi
bir devrim haline getirecek ilkeyi ve bigimsel uygulamay1 gelistirir; bizzat temsil
aynasini kirar ve daha sonra “yikimlarin toplami1™ olarak tanimlayacagi resim sanatini
ressamin istedigi gibi diisleyecegi kendi gergekligine sahip tiimiiyle 6zerk bir mimesis’e
doniistiiriir. Iste Kiibizm, yiizyilin en etkili akimi olarak resim sanatinda yapilan bu
devrim sonucu meydana gelir. Bu durum, resmin bir yarati1 olusuna da tiim bir sanatin
ve o ana dek benimsenmis yerlesik estetik kategorilerin zeminini degistirecek oldukga
farkli bir anlam getirir. Buna goére, dogadan alinan herhangi bir konu ya da modelin
sadece belli bir firga ve boya marifetiyle ya da resimsel teknik ve estetik kaygiyla tuvale
aktarilarak resmedilmesi sanat i¢in yeterli kosul olarak kabul edilemez. Tiim bunlar her
ne kadar zorunlu olsalar da “digsal belirleyen” olduklari igin “yeterli kosul” anlami
tasimazlar. “Yeterli kosul” olarak resim, sanatsal anlamini teknik bir temsilde degil,
mimetik bir tasvir olusunda bulur. Bunun anlami, bir taklit olarak resimsel eylemin
tasvir ettigi her sureti 6ncelikle ressamin kendisinde ortaya ¢gikarmasidir. Bu durumda,
ister algida oldugu gibi edilgin ister resimsel eylemde oldugu gibi etkin olsun yetilerin
isleyisine birlik veren ilke kimlik ve aidiyetten; kimlik ve aidiyet ise anbean muhafaza
edildikleri hafizadan gelir.

Bu ifadeyi gerektigi bigimde kavrayabilmek, hafizayla ilgili su tespitin yapilmasini
gerekli kilar: Herhangi bir seyin hafizada muhafaza edilebilmesinin 6n kosulu, her
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seyden Once o seyi muhafaza edenin bizatihi muhafazasini gerektirir. Bu kendisinin
muhafazasi1 da her zaman bizzat kendisinin bilincinde olmay1 gerektirir. Boylece, resmi
yapilan modelin hafizada hayal giicli ve idrak yardimiyla biitlinliigii iginde kusatilan
sureti, kendiliginden ressamin kendi varligini zemin almig olur. Bu durum, ayni
zamanda, sanatta tislup olarak anilan olgunun da kdkenini olusturur ve bir resmin “Bu
bir Picasso!” 6rneginde oldugu gibi, dilsel ifadede mecaz-1 miirsel (ad aktarmasi) olarak
bilinen dogrudan ressaminin adi ile anilmasii saglar. Bunun sonucunda da resimsel
eylem, hafizadaki sabit degismezliginde kusatilan modelin suretini, ressamin Kimlik ve
aidiyetiyle adeta miihiirler. Boylece de goriinen temsile dayali “yapmak” eyleminin,
ressamin kendisinden meydana getirdigi mimetik anlamda “olmak” esasi tasidigini
gosterir.

Burada “yapmak” degil “olmak” esasinda anlasilan sanatsal eylem, bizzat sanat eserine
oldukga farkli bir agidan bakmayi gerektirir. Bu konuyu burada gerektigi bigimde
incelemek miimkiin degilse de kisaca ele almak gerekir. Oncelikle, konuyu sanat
felsefesinin esasini olusturan temsil sorunsalinin merkezinde yer alan “sembol” kavrami
acisindan ele alarak sembolde temsil baglaminda temsil eden ve edilen olarak hangi iki
unsurun bir araya geldigini sordugumuzda karsimizda kavramsal ve duyusal kategorileri
buluyoruz. Ornegin, barisin beyaz giivercinle sembolize edilmesi, “baris” kavramiyla
“gilivercin” adi verilen bir duyu nesnesi canliy1 bir araya getirir. Ne var ki ait olduklar
yetiler itibariyla bakildiginda degisime tabi duyusal olan, hi¢ bir bicimde degisime tabi
olmayan kavramsal olanla bir araya gelemez. Burada duyusal olanin algilama,
kavramsal olaninsa diigiinmeyle ilgili oldugu goriiliirse durum daha iyi anlagilir. Goz bir
resmi algilar ancak “resim” kavramini bilmez, buna karsin diisiince “resim” kavramini
bilir ama resmi algilayamaz. Ornegimizde ise, baris diisiinceyle kavranir, giivercin ise
duyularimizla algilanir. O hélde kavramsal olanla duyusal olani bir araya getiren
sembol, nasil ve hangi yetinin marifetiyle mimkiindiir?

Sorunun yanit1 bizi dogrudan hayal giicii yetisine gotiiriiyor. Hayal giicili, hafizadaki
hazir bi¢imlerden tiirettigi bilesik bigimlerin Gtesinde, ne aklin ne de duyularin tek
basina yapamayacagi son derece Onemli temel bir islevi {istlenir; kavramsal olam
duyusal olana baglayarak kavramsal olanin duyusal olanda temsil edilmesini saglar.
Baska bir deyisle, diigiince hayal giicli sayesinde gozle goriiniir hale gelir. Boylece,
kendi icinde tiimilyle bir kavram olan “baris”, sembolize edildigi “beyaz giivercin”le,
sagirtict bir bigimde, duyusal bir gergeklik edinmis olur. Burada semboliin basit bir
tiiretmenin otesinde tam bir icat oldugunu anlamak 6nemlidir. Bir icat olusuysa ayni
zamanda semboliin goriintiste bir temsil olmasinin 6tesinde baska bir esasinin olduguna
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isaret eder: mimesis. Ornekten hareketle, kavramsal olanin duyusal olanda temsil
edilmesi kavramin duyusal olanla kategorik farki nedeniyle sembolii aciklamak igin
yeterli degildir ¢linkii temsil esasen aradaki benzerlik {izerinden aynadaki goriintiide
oldugu gibi aslina dolaysiz olarak sadiktir. Oysa beyaz giivercinle temsil edilen baris
kavraminda, arada hicbir benzerlik yoktur. Arada higbir benzerlik olmaksizin kurulan
bagsa yalnizca sembolize edenin sembolize edileni kendisinde taklit etmesiyle
miimkiindiir. Ne var ki burada s6z konusu olan mimesis, ‘“kavramin taklidi” oldugu i¢in
“anlam” esasina dayanir. Bunun anlami, verdigimiz Ornekteki “baris” kavraminin,
“savas olmamasi” flizerinden belirlenen standart tanimi degil, barindirdigi anlami
lizerinden “beyaz giivercin”le taklit edildigidir. Giivercinin beyaz olusundan gelen
“masumiyet” ve bir kus olarak sahip oldugu ug¢ma ozelliginden gelen “6zgiirliik”,
barisa, karsiti olan savasa bagli tanimimnin disinda kendi i¢inde s6z konusu bir anlam
boyutu getirir: masumiyetin 6zgiirliigii. Boylelikle, 6rnekteki sembolde “baris kavrami”,
“barig” isminin nesnesi olarak se¢ilen “beyaz giivercin”e “takliden tasvir” yoluyla
baglanarak “anlam baglami” olusturulur.

Hayal giiciiyle miimkiin sembol olusturma yeteneginin sanatsal ifadenin en temel
ozelliklerinden biri oldugu kusku gotiirmezdir. Ne var ki bu durum kendisini -burada
bizi 6zellikle ilgilendiren resimsel eylem baglaminda alindiginda- model ya da konudan
once ontolojik bir esasta, resmin kendisinde ortaya koyar. Bu baglamda, semboliin
hangi iki unsuru bir araya getirdigi ise sorunun digiimiini olusturur. Bu iki unsur
elbette eyleyen olarak ressam ve eylemince gergeklestirmekte oldugu eseridir. Burada
kavramsal baglam ressamin varligi; duyusal baglamsa malzeme ve bi¢im olarak bir
araya getirilmekte olan resmin kendisidir. O halde resimsel eylem, bizatihi ontolojik
anlamda sembolik bir fiil olarak ressamin bir igsellik olarak kavradigi kendi 6znel
varliginin bi¢im ve malzeme olarak birbirine baglandig1 eser olarak tezahiiriidiir. Bu
acidan bakildiginda resim, ontolojik anlamini, bir eser/iz olarak ressamin “mimetik
sembolii” olmasinda bulur. Burada “mimetik” ifadesi fiilin niteligini tanimlar, “sembol”
ise bu mimetik fiilinin sonucunda meydana gelen eserin igerik itibariyla degil bizatihi
“ne oldugunu” gosterir.

Iste, Picasso’nun en basta andigimiz, bir ressamin “ne yaptigi”nin degil “ne oldugu’nun
onemli oldugunu sdylemesi, yasama ve diisiince tarzinin arka planinda yatan derin
anlamini, resimsel eyleminde, modelinin resmini ressamlik marifetiyle tuvaline
“aktaran” degil, onu dogrudan tipk: bir aktoriin roliinde oldugu gibi “kendisinden g¢ekip
cikaran” sanatsal eylemin ontolojik anlamdaki mimetik ve sembolik kdkeninde bulur.
Picasso’yu Picasso yapan, Cézanne’in resminde, dogayi goriintiilerinde temsilden,
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bizzat dogay1 kendisinde taklit etmeye yonelen bu “yaratici kaygisi”mi “gérmiis”
olmasidir. Cézanne’dan once resmin pek ¢ok konusu varken Cézanne’dan sonra bu,
sonralar1 Jackson Pollock’un da ifsa ettigi gibi, bizzat ressamin kendisinden ibaret
olmustur. Iste Kiibizm’in ve buna bagl olarak olusan basta “Soyut Sanat” olmak iizere
tim diger akimlarin ve kisaca tiim bir modern sanatin gergek tarihi de Picasso’nun,
Cézanne’1n resimlerinde; figiirler, natiirmortlar, peyzajlar ve yikananlar olarak meydana
gelenin aslinda hep ressamin kendisi oldugunu anladigi o an baglar.
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