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r PICASSO. CUBLSM, AND REFLEXIVIIY
The interpretation of Cubism has a great bearing on the understanding of Modernism. Cubism was the

cornerstane of twentieth-centuıyart because it broke past tradition. lt established 'modemist' IJatness, optl­

cality and involvement with the medlum of art. Accordıng to formallst and linguistic approaches, Cubism Is

an art about art and it is one of the earliest instanees. These approaches may be c1a.ssified, broadly, as

Kantian.

Anather set of aproaches considers Cubism to be concerned with external world. The problem with the

Kantlan approach untll now ls that it has not been suffidently historleal or critica!. Kantian estetik outonomy

be provlded with more powerful criticals and historlca! focus. •

The special achievement of Cublsm, and above all of Picasso, was to reinvent c1asslcaI, mediated repre­

sentatlon, and in that reinvention also to transfarm it so as to reveaI central conventlons and mental process­

es. This achievement of Cubists was that of the c1assical minds becoming aware of its means for thinking

and representing the world. This is an event that may be ealled reflexive. This theorical framework eame

from the evidence of Cubist works of art and thelr relatian to the c1assiea! tradltion. So it is necessaıy to

examlne certain crucial issues, namely, iconography, draftmanship. perspectlve andı space time. illusionlsm.

Land semiotlcs of representation within the western art. ~

Key Woıds: Picasso, Cubism, ReIJexivity

Kübizmin yorumlanması, büyük ölçüde Modernizm anlayışına bağlıdır ve gunumüze

değin LO. Yüzyıl sanatında büyük önem taşır. Bununla birlikte bu ilişkiyi savunan çok az

görüş vardır. Bunlardan biri kübizm eski geleneği kesinlikle kırdığı ve yirminci yüzyıl

sanatındabir köşe taşı olduğuydu. Bir anlamda 'modernist' düzlüğü. optikliği, ve sanatın

malzemesiyle meşgulolmayı,böylece asemblaj gibi diğer modernist ilke ve uygulamalar

kadar, non-objektif sanata yol açan yeni bir geleneği- başlattı. Bu temel formalist görüş

günümüzde dilbilimsel ve semiyotik yaklaşımlar tarafından desteklendi. Kübizm dış

dünyaya değil, diğer işaretlere ve sanat eserlerine gönderme yapan bir modernist

işaretler oyununun ilk örneği haline geldi. Formalist ve dilbilimsel yaklaşımlarınher ikisi,

kübizmin 'sanat hakkında bir sanat' olduğu yanında, diğer sanatlarla [lgili ve kendi özerk

koşulları olan en erken örneklerden biri olduğu, yaygın fikrine sahiptir. Bu yaklaşımlar

Kantçı olarak sınıflandınlabilir.

Dığer bir dizi yaklaşım Kübizmi, doğrudan ya da dolaylı olarak dış dünyaya karşı gös­

terilen tepkilerle ilişkili sayar. Bu yaklaşımlar. bir ölçüde, psikoloji veya görüşün algısa!

• Yrd. Doç., lrdyes Universitesi, GUzeI Sanatlar Fakültesı'
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sürecinin analizini içerirken diğer yandan yirminci yüzyıl Paris yaşamının sosyolojisini,

özel yaşamların işaretlerini ve kişisel deneyimle ilişkili bilinçaltının psikodinamiklerini

içerir. Tüm bu gibi görüşlergenelde sınırlandırdantarihi bir boyutu veya kişisel biyogran

üzerine vurguyu belirtirken, aynı zamanda, objektif dünyaya gösterilen subjektif tepki­

lerin kaydı olarak bir sanat fikrine dayanır. Bu düalist özne-nesne yaklaşımı, gerçekte

Kant öncesi sanatın dünyanın ya da dünyayı deneyimleyen zihnin pasif bir aynası kabul

edildiği yaklaşımların bir versiyonudur. l

Her iki yaklaşım da bazı açılardan yararlı olabi(jr. Kant geleneği hala aydınlanma

modernitesinin ilkeleri ile içinden çıkılmaz ilişkisinin kesin avantajına sahiptjr. 2
Şimdiye

kadar Kant'ın yaklaşımında problem, yeteri kadar eleştirel veya tarihselolmadığıdır.Aynı

zamanda estetik özerklik üzerine bu vurgu, tarihsel geleneğin eleştirel evrimi için Kant'ın

sentetik apriori (deneyden önce gelen) yargılarını gölgede bırakır. Kantçı estetiğinyeni

Hegelci dönüşümündeestetik özerkliği tarihsel ve eleştirel bir bakışla ele almal< zorunlu

gözükmektedir. 3 Bunu Kübizm konusunda, ilgili olduğu geleneği belirleyerek yapmayı

öneriyorum.

Kübizm'de değişen bir şeyolmamasına rağmen, ona ulaşan zaman ve kültürel

geleneğin engellerini aşmalıyızve bunlar kişinin anladığından daha büyüktür. Kübizm ve

günümüz arasında üç çeyrek yüzyıllık mesafe genç Picasso'yu Delaaoix'dan ayıranla

aynıdır ve tüm farklılıklarına rağmen Batı sanatı hümanistik, klasik, laikleşmiş ve agnos­

tik olsa da katolik geleneklerin yaygın mirasını taşır. Kübizm anlayışımız için bu geleneğin

en önemli yönü, düşünceve deneyim arasındayoğun bir şekilde paylaşılan ilişkilerdirki,

bunlar bize şimdi Kübistlere Pousin'in olduğundan daha uzak olduğumuzu düşündürür.

Bunları söylemenin diğer bir yolu, kübizmin bir şeyin başlangıcı olmaktan çok sonu

olduğunu önermektir. fakat eleştirelolarak bu sonuç yeni bir şeyin başlangıcı olmuştur.

Kübizmin özel başarısının, klasiği yeniden keşfetmek, temsille arasını bulmak,

geleneği ve zihinsel sürecini göstermek için onu dönüştürmek olduğunu iddia

edeceğim. Picasso'nun bu başarısı, klasikçi anlayışın dünyayı düşünme ve temsil etme

yollarının (araçlarının) farkında olmasıydı. Bu yansıtıcılık olarak isimlendirilebilen bir

olaydı.
4
Yansıtıcılık, doğa ya da insan zihninden önce örneklenen pasif bir ayna bulun­

madığından belli bir görsel ya da edebi metaforu içermez. En basit düzeyde yansıtıcı

düşünce, kişinin tüm yaşamı boyunca gururla bahsettiği ani bir keşifle veya oyun içinde

oyunu görmek ve böylece bir dramanın kurgusal doğasının hatırlatıcısı olmakla

karşılaştınlabilir. Daha sıradan bir örnekte yansıtıcılık, bir sistemin herhangi bir yönde

değişimi veya bir endişesi tarafından üretilen herhangi karmaşık bütünleşmiş bir sistem

i D(J~lIst Bılgı teorilerinin problemlerı üzertne blu:: RIchMd Rorty, PbU050phy and The M1nor af Natııre, Prlnceıon.1979

Z S~ni\t Tarıhı ve eleştIride fel..,fede olduğundM daha yaygın olan fark üzerıne bkz: Michael Phllllpson, Pa1nllng, LarıguageandModem!ly,

London, 1985, s.11-47. Jürgen Habermas, pet phlbıophlschDtscurs der Modeme. Frankfurt,1985. Aynı :ı:anıanda Habennas çevreslnde­

ki yoğun açıklamalar: Haberma.s and Modemlly. ed.RJehard Bemsteln, Cambrtdge, Mass., 1985

3 Kant estetiğlnln en son ve yetkin ele alınış. ıçın b!<z: P~ul Guyer, Kant and the Oalms afTaslle. CAmbridge. Mass., 1974. Kant ve K(jblvn

üzerıne önemlı bır tartışma ıçın bkz: Yve-Alaln Bois. "Kahnweller's Lesson", Represeıt1at1.om. 18 (Sprtng 1987), 5.33-68. Kant ve Hegel

arasındaki ılışkı ıçın b!<z: RIchard Rorty "Eplstemologlcal Behaviorlsm and the De-TranscendentallUltlon of Analytıc Phllosophy·. ın

Heımeneotıc:sand praxls,eıd. Robert Holllnger. Notre Dame, Ind., 1985, s.89, s. 104-109

4 Yansıtıcılık kavramı Için blu:: Hllaıy Lawson, llell.exIvlty, London. 1985
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olarak anlaşılabilir ve bu değişim yoğunlaştırma, bir başkasınınyerine koyma, çıkarma ya

da yer değiştirme olabilir. Kübizm ve özellikle Picasso'nun Kübizmi görsel sanatlarda

modernizmin ilk örneklerinden biridir. Bu yansıtıcı, kendini anlatma eleştirel kendi bil­

incinin bir türüdür; özneL, aydınlatıcı bir kendini bilme olarak, Kantçı aydınlanma ideal­

lerinin en derin isteklerinin gerçekleşmesidir. Kübizm Kantçı eleştirinin sonuçlarının,

aydınlanma modernitesinde mevcut bir kültürel geleneğin laik, estetik modernitesinde

gerçekleştiği anı belirtir. Bu durumda klasizmin geleneğinde: Kübizm bir estetik mod­

ernizmin ilk örneğidir. Fakat Kübizm aynı zamanda, klasik içerisinde kendi sistemini

gösterme, Klasik ve Klasiğin Kübist dönüşümü arasında bir farklılık ve mesafe yarat­

madaki başarısıyla bir diyalektiği harekete geçirir. Klasik / Kübist-Klasiğin antitezinin

ortaya çıkması, ya Neoklasizmde ya akademikleşenKübist kabul durumunda gerilemeyle

sonuçlanan bir çözümsüzlükte ya da en iyisi Kartezyenizmin yarattığı Sürrealist tedirgin­

Iikte gizli bir klasizmin ısrarıdır. Bu, kübizm sonrası Fransız sanatının da trajik draması

haline gelir.s

Bu teorik çerçeve Kübist sanat eserinin varlığından ve onların klasik gelenekle ilişkisin­

den ortaya çıkmıştır. Bu ilişkiyi incelemel< için Rönesans'tan beri bütün klasik teori ve

uygulamaları incelemek gerel<1i değildir, ancak daha ziyade belirli hayati konular kısaca

ikonografi, desen yapısı, perspektif, uzay-zaman, yanılsama ve temsilin semiyotikleri

incelenmelidir.

Picasso, Braque ve Gris, kafe yaşamı, studyo içmekanlarıgibi, kendi bohem ve marji­

nal varoluşları çerçevesindeki konuları kullanmışlardır. Fakat tüm bu alt ikonografik

metinler klasik ikonografiden ve geleneksel ikonografinin hristiyanlık sonrasının versi­

yonu olan Sembolistlerin 'ex nihilo (hiç yaratmak)'yu keşfetme çabalarından

farklılaşmıştır.
6 Onun yerine kişi Kübizmin ikonografik konumunun edebi ya da hümanist,

dini ya da aşkın, aristokratik ya da burjuva olsun tüm aydınlanma öncesi değerlerin

anarşistçe bir reddi olduğunu söyleyebilir. Banyo yapanlar, ragbi takımı ve ağaç kesen­

ler gibi grup aktiviteleri resmedildiğinde bile bunlar anonim bir grubun üyesi olarak

bireylerin aktiviteleridir. Bunlar aynı zamanda ruhsalolmaktan çok fiziksel ve idea1isttir­

ler. Böylece Kübizm, kişisel ve sosyalolarak yabancıtaşmışmodern batı burjuva yüksek

kültürünün antiburjuva karakteristiklerini sergiler.

Braque ve Picasso'nun çalışmalarında müzik ve müzik aletlerine duydukları ilginin

yanında Picasso'da gitar ya da keman kimi zaman kadının kimliğinin yerine geçer.

Picasso'nun 'Avignonlu Kızlar"ı, Klasik sanatın scenographic (temsil) geleneğini kul­

landığı birkaç resimden biriyken, bu geleneksel ikonografi katı bir anlamda, 1908 ve

1914 arasında hemen hemen bütünüyle ortadan kalkmıştı. Bu 1911ve 1912'ye kadar

Picasso'da harf ya da kelimeler ile gazete keSikleri, şişeler, oyun kartları, hatta cinsel bir

5 19 14'den sonra KGblzm ~evreslndekl sosyal ve politik olaylar i~in bkz: Kenneth E. Sliver, "uprit de Corps: The Great WaJ and Franch Art,

[914-19Z5" [Ph.O.dlss., Yale, 1981) ve CMstepher Green, CUbLSın and it:s Enemles, New Haven. 19B7.

6 Bkz., WIlliam. S. Rubln, "From Narrative to 'lconlc' In PIcasso: The 8urried Allegoıy In Bread and Fn.ıltdish on a table and the Role ofles

Oemolselles d'Avlgnon. Art BuIIeı!n 65,4 {December 1983). pp.Z7,,34



oyunu ima eden kurnaz görsel referanslar olarak farklı bir biçimde ortaya çıkıyordu.
7
Aynı

zamanda anarşist ve politik referanslan da içeren bu dolaylı ikonograll, görsel ve sözlü

işaretler arasında bir eşitliğe yaklaşan sonuçlarıyla, klasik geleneğin yanılsamacı ve tem­

sili yöntemlerinde radikal bir değişimi de belirtti.

Resim 1. Pablo Pfcasso. Avignonlu Kızlar, 1907,

Tuval Üzerıne Yağlı Boya, 243.9 x233.7, New York, Modern Sanat Müzesi.

form ve

içerıgın ayrılamaz olduğu modernizmin bir dogmasıdır. Bununla bırlıkte Kübizm'de,

'Avignonlu Kızlar'da olduğu gibi konuyla kendini açıklayan düzeyde değil, ancak sözlü

ve tipografik referanslarındolaylı ikonografisiyle ve bunlar arasında bir paralellik olduğu

kadar bir gerilim de vardır. Açıkça Picasso için, cinselliğin radikal bir şekilde antiburjuva

onaylanması veya 191Z Balkan krizinin sosyal ve politik zıtlıklarına duyduğu tepkide

olduğu gibi sözcük oyunlanyla mümkün olanı formlarla anlatmak imkansızdır.

Kübizmin yorumunda ikinci konu, onun klasik çizeriik ve zihinsel süreciyle ilişkisidir.

Klasik bir desencinin eşzamanlı olarak ilgilendiği empirik gözlem, apriori bilgi, geleneğin

mirası diğer Kübistlerin yanında Picasso'nun dayandığı klasik desenin üç özelliğiydi.
8 Bu

ikonografi, görsel ve sözlü işaretler arasında bir eşitliğe yaklaşan sonuçlarıyla klasik

geleneğin yanılsamacı ve temsili yöntemlerinde radikal bir değişimi ortaya çıkardı.

Deneyim dereceli olarak bilgiye dönüştükçe, içine aldığı bilgiyi resmetrnek için resimsel

gelenekler oluşturdu. Akademik görsel bir dil kurma sürecinde bilgi ve gelenek, tek bir

7 BI= Alan Solomon, "Pablo Picasso; Symbollsm in the Synthel1cCublstStlllllte. A Study ot his ICQnography from 1911-1927" (Ph.D.dlss.,

Harward, 1961)

8 Desen Üzerıne bkz; Anthony Blunt, Arthlstk Theoıy In It.ıy, 1450-1600, London, 1940: Maurice G. Polrler, Studies on the Concep15 of
Dlsegno, Inveıl2lone, and Colore In Slxteenth and Seventeenth Century Art Theory" (Ph.D. d1ss., New York University, 1976)
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bütünde birleşerek gerektiğinde kullanılan bir k!işe haline geldi. Görsel bir dil kurmanın

bu akademik sürecinde yeni ve orijinal deneyim ortadan kaybordu. Bununla birlikte klasik

temsilde birçok sanatçı kuşağından sonra, bir insan ftgürü ya da natürmort objesi çizi­

minin daha yeni ve tam bir yolunu keşfetme olasılığının az olması, akademik olmaktan

uzaklaşma sürecinde de bir kalıtsal zorluk ve sınırlama ortaya çıkarmaktaydı. Yirminci

yüzyılın başında olsa bile, dünyanın deneyimlenmesinden alınan herhangi bir yeni bil­

ginin. non-visual olmaya devam ettiği ya da en azından çıplak gözle değerlendirile­

meyeceği söz konusu sınıra eklenmişti. Böylece klasik gelenek içerisindeki yaratıcı

sanatçı için en iyi çaba, geleneğin yaratıcı bir eleştirisi olarak işlemektir. Bu süreç, bilgi

ve gelenekler arasında bir farklılığı oluşturmak için geleneklerdeki değişimle başladı ve

bu şekilde dikkati farklılığa çekti. Bu gibi farklılıklarınyeniden kurulması yalnızca klasiği

aydınlatmaz,aynı zamanda onu akademik olmaktan çıkarır.

Bu amaçla alınan kübist araçların (yolların) bazısı böylece bütünüyle kendini açıklayıcı

hale geldi. Örneğin Picasso gibi bir figür sanatçısı için Afrika kabilelerine ait heykeller

iyi bır örnekti. 'Avignonlu Kızlar' döneminde yalnızca primitif sanat Be bağlantıları

nedeniyle değil, aynı zamanda, klasik figür yapısının oranlarındaki kodlanan indirgeyici,

aprIori bilgiye alternatif önerileri ile önemliydi. Belki de benzer sebeple, 1907-1908'de

Picasso, Gauguin'de figürün ele alınışına ve Cezanne'ıngeç banyo yapanlar kompozisy­

onlarındaortaya koyan bütünüyle primitif figür stilinden etkilendi. Picasso'nunki ile suni

olarak karşılaştırılabilir bir anlamda antiklasizme doğru giden Derain, Vlaminck ve

diğerleri, Maurice Denis'in henüz harekete geçmemiş akademizmini ortaya çıkardı.

Picasso ve Kübistlenn klasik çizerliğin yansıtıcı düşünce boyutunun dönüşümünüetk­

ileyen en çarpıcı yollardan biri, organik formların temsili için kullanılan araçların reddi ya

da tersine çevrilmesiydi: Düz çizgiler, bir insan yüzü, bedeni veya yüzünün kıvrımlı kon­

turlarınınyerine geçti ve organik hacimlerı yüzeyleri Analitik Kübizmin plansal yapı blok­

ları haline gelen, bir dizi yarı geometrik hacim ile yer değiştirdi.
9 Plansal düzlemlerle

sonuçlanan bu kontur, hadm ve dış çizgilerin geometrisi, asla katı bir düzenlilikte, a pri­

ori ve bu nedenle akademik anlamda değildi fakat dq.ha ziyade deneysel kararların sonu­

cuydu. Bu değerlendirnıe Braque, Gris ve Sedlon d'Or üyeleri gibi sanatçıların

Picasso'dan farklılıklannı, altın kesim ve modüler geometriye sık başvurularıKartezyen a

priori düşünceye olan eğilimlerini belirtti. Bu anlayış Seurat veya Ecole des Beaux-Arts

ve hatta David ile FransızK1asizmi kadar geriye götürülebilir. Bununla birlikte Picasso ve

Braque'ın bu yeni Kübist çizerliği, simetrik fakat olağanüstü entelektüel ve deneysel bir

başarının temelindeki, klasiğe zıt ilişkilerden doğdu. 1909'dan 1911'e bir Kübist temsil,

dünyanın doğrudan gözlemiyle ilgiliydi; motiftn önceki bilgisi, temsilin klasik

geleneğinin ustalığı ve bu geleneklerin eşzamanlı Kübist dönüşümü motif olarak temsil

edildi.

Kübist düzlemlerin görsel sonuçları resim yüzeyi boyunca arttığında, klasik temsilin

9 Küblvnln bu yalın görsel etkiSınln 19 ı 4 öncesi en Iyi analızı ıçın bkz, Jacques RJvlere. "Sur les tendances actuelles de la peinture", llevue
d'Europeetd'''''-lque(March ı. 1912). pp. 383-4Q6
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daha ileri dönüşümleri ortaya çıktı. Yanılsamacı bir uzam içerisinde ışık-gölge ile biçim­

lendirilen genelleştirilmiş.yalınlaştırılan klasik hacimlerin yerine Kübist desen ustalığı,

tasvir edilmiş bir resimsel uzamda yüzeyde olmakla birlikte yanılsamaya dayanmayan

ışık-gölge yoluyla hacimlerin zihinsel bir yapısını kurdu. Klasiğin bu yeni versiyonu

boyunca kübizmin uzlaşmış temsili, aynı zamanda şimdi kanonlar, geometriler ve figür­

lerin iç ilişkileri olmaktan öte resimsel, plansal bütünlükler şeklinde, klasik tutarlılığın yeni

bir versiyonunu üretti. Klasik sanatta olduğu gibi, Kübizm tek bir çizgi ya da bölgenin,

bütün kompozisyonunun tutarlılığındakikadar çeşitli roJleri gerçekleştirdiği aşırı belirlen­

miş koşulları oluşturdu.

Uzam ve zamanın kübist bir biçimde ele alınması, doğrudan fakat tepkiselolarak

klasik gelenekle ilişkilidir. Bu gelenekte bir konunun tüm yönleri, altında yatan fikri

yoğunlaştıracak ya da bütünleştirecek bir şekilde sunulur. Bunlar geçmiş, şimdi ve

geleceği tek bir resimsel imgede özetleyen mit ya da alegorinin resmedildiği

çalışmalardır. Bu gibi fikirler ya da anlar, sırasıyla uzamın ölçülebilir ve süreklilikte

algılandığı, tek bakış noktası gelenekleriyle uzlaşmış bir yanılsamacı uzamda temsil edil­

di. Mekan ve zamanın uzlaştığı bu gelenekler, zaten onları kÜıtürel bir fenomenden

ziyade doğal bir fenomen olarak kabul eden Batı temsil geleneğinin bir parçasıydı.

Kübizm bu uzlaşmış geleneklerin peçesini çıkardı ve bunları yeniden sundu. Espas prob­

lemi Kübizmin muhtemelen en direk ve bilinen yönüydü. 1909'dan günümüze Picasso

ve Braque'ın resimlerine baktığımızda onlarda bütünüyle ön ve arka zemin olduğunu

farkederiz: Örneğin figürler sık sık kafe, oda, atölyede, objelerin arkasında ve sık sık,

onların önünde resmedilmişlerdir.Aynı zamanda analitik kübizmin yüzey düzlemleri bir­

birinin üzerine yerleştirildiğinlnden bazı düzlemler diğerlerinin önündedir. Bu plansal

katmanlaşma tutarlı değildir. Bununla birlikte düzlemlerin sürekli grubu bir yerde mevcut

özel bır geri çekitmeyi belirtebilirken, başka bir yerde bu geri çekilmeye karşıttır; çelişki

bır figürün zemine 'geçiş' yoluyla bağlanmasını içerebilir. Fakat Kübizmin bu tek en açık

ve taklit edilen biçimsel yönü, yalnızcaCezanne'dan alınan ve geleceğe doğru soyutla­

mayı ima eden akııııca bir hile değildir, daha ziyade perspektifyanılsamanınkendisinden

etkilenen klasik uzamın bir yalanlanması veya onaylanmasıdır.Bu onaylama düzlemden

düzleme gelecek adımlarda, tek noktalı perspektifin ölçülebilir uzamıyla karşılaştırılabilir;

yalanlama bu geri çekilme için mücadele etme ve dağılmadır. Kendinin eleştirel

farkındalığı onaylama ve reddetmenin her ikisini bir araya getiren bir yapının varlığından

ortaya çıkar.

'Zaman' ve 'Dördüncü boyut' problemi Kübizmin doğuşundan berI tartışılmışt!. Önce

Kübistlerin çalışmalarına dahil ettikleri gözlemlerin sonuçları, o zamandan beri sayısız

eleştirmen tarafından öne sürülmüştü.
10 Metzinger ve diğerleri, Apollinaire, Cendrars ve

Henry- Martin Barzun gibi yazarlar, izleyici ya da okuyucunun zihnine eşzamanlı bir

biçimde bulunanı sunuyoriardı. Eşzamanlılık, ilerleme ve evrensel kardeşlik temalannda

LO 'Dördüncü Boyut' teı1ml Küblstleı1n çevresınde 1911'1erde ortaya çıktı. Apolllnalre tarafindan verilen bır konferans metnine bkz.: ClII

Blass. November 25. 1911
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dönemle sık sık bağlanıyordu." Bu eğer ilahi (kutsal) ya da Prometheus'cu görüşün

ayncalığı değilse bile en azından, yeni keşfedilen uçaktan alınabilen görüştü. Picasso ve

Braque'ın yaklaşımları,özellikle Rus sanatçıları arasındaki dördüncü boyutun mistik yön­

leri ile ilgili olmaktan çok insan bilincinde biriktirici hafızanın, Bergsoncu bir merkezi

rolüne yakındı.

Picasso'nun 1907-1908'de katlanmış burunları ile başlattığı, 1909'dayüzve bedenin

ön ve arka görüşlerini birleştIrmesi, daha sonra bardak, şişe ve bir masa üstünün kuş

bakışı görünümü, şimdide hatırlanan bir deneyimin Bergsoncu özetlenmesinin

anlatımıdır. Picasso ve Braque'da uzay-zaman anormalliği Metzinger'in

eşzamanlılığındanfarklı, yalnızca bır figür veya bir obje ile ilgilidir. Perspektif yanılsama

için gereken anatomik ve geometrik bilgiyi içererek uzarnda nesnenin ele alınmasını kap­

sar. Gerçekte bu fenomen ise, perspektif uzamın elde edilmesi için gereken anatomik ve

geometrik bilgiyi de Içererek, objelerin uzamda klasik ele alınmasını kapsar. Çünkü

böylesi bir bilgi yalnızca tek bir bakış açısından değil tüm hacimle, entelektüel ve deney­

sel i1gııenmeyi gerektirir. Bu yalnızca bir zaman periyodunun üstünde ulaşılabilecek

bilişsel bir ustalık değildir ve farklı yönlerden gözlemleri içerir. Böylece uzay-zaman ve

dördüncü boyutun klasik desende zaten mevcut olduğunu söyleyebiliriz. O zaman kişi

Bergsoncu süreden şüphelenebilir, fakat bu, Ondokuzuncu yüzyılda klasik fikrin süreç ve

deneyimde çözülmesinin daha ileri örneklerinden biridir. Picasso, desenin yeni bir ver­

siyonunu yaratmak için çabalıyordu, eskinin yeniyle ilişkisi burada önemliydi; o, bir fikrln

temsili için klasik sanattan seçilen bir anın yerine kübizm düşünceyi , fenomelojinin

lehine değerinden düşürerek bilinçli, entellektüelleşmiş bir anlayış biçiminde yeniden

sundu. Böylece fiziksel ve zihinsel süreç klasik temsilin idealizmi içerisine dahil oluyor­

du.

Bilgide hafızanın rolünü ortaya çıkarmak olan Picasso'nun kübizminin varsayılan

uzam-zaman yönü, aynı zamanda deneyim, bilgi, hafıza süred arasındave saf bir şekilde

'a priori' bilginin kapalı alanı içerisinde yeni bir farklılığın kurulmasıydı. Böylece klasiğin

bu epistemolojik üçlüsünde deneyim, bilgi, gelenek arasında bIrbirini etkileyen lIişkiler

yeniden eski durumunda sürdürüldü.

Bir dört boyutlu uzay-zaman olasılığı, yanılsamacı uzamın önceki varoluşunu gerek­

tirir. Geleneksel Batı resminin köşe taşı olan yanılsamacı uzam, Picasso ve diğer

Kübistlerin çalışmalannda, kendileri yanılsamaa uzam yaratmayan objeleri Içeren zihin­

sel, keşfediimiş bir uzamın lehine dereceli olarak ayıklandı, 1909-1911 yılları, analitik

kübizmin yüzey düzlemler! uzamsal geleneklerdeki farklılığın kısmı çözümleriydi. Ancak,

onlar kendi başlarına uzamsal geri çekilme karşıt çabasının dayandığı, yanılsamadankur­

tulamazlar. Uzamsal yanılsamanın dönüşümü, resmedilecek motiflerin daha çok seçimi­

ni içererek, daha zorlayıa ölçüyü gerektirir. Böylece kaçınılmaz yanılsamacı geri çekilme

ile manzara, Picasso ve Braque'ın çalışmalannda ı 909'dan sonra görselolarak ortadan

kayboldu. Bununla birlikte, uzak görünüşleri içeren birçok izole edilmiş deneyım hariç

II Eşzıımanlıhkbkz.: Par Sergınann. Modemolatrla et Slmultı!nel~Uppsala, 1962
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insan figürü, zemin düzlemi olmadığı sürece, çok az üstesinden gelinebilir bir uzamsa,

derinlik sunar. Bir masa üzerinde objelerle natürmortun kendisi. uzamda yatay bır ger­

ileme olarak masanın üstünün problemini belirtir. Cezanne'ın natürmortları tarafından

zaten ortaya konan çözüm, tableau-objet olarak isimlendirileni yaratarak masanın üstü

resimsel yüzeyle uyuşuncaya kadar eğilecekti. Fakat, ready-made'j içeren veya taklit

ready-madeler olarak bu objeler kendileri (mektuplar, pullar, kartlar, gazete ve müzik

notaları sayfası vb.) düz olduklarında bile (papier-ooJles) natürmort objelerinin

yanılsamayadayanmayan bır temsili problemi sürdü. Benzer bir çözüm tahta baskı gibi

boyanın taklidiyle oıuştu. Bu çözümler ötesinde, karakteristik profillerinde bunları

resmetmeye devam etmek dışında yukarıdan görüldüğü varsayılan objeler hakkında

daha fazla hiçbir şey yapılamaz. Bu kurgu, hava görünümlerinin birleşmiş uzay-zaman

Imgesi ve söz konusu objeyi belirten yalınlaştırılmış ve tersine çevrilmiş profiller

tarafındankabul edilebilir hale gelir. 1912'nin ikinci yarısı boyunca bu çözümün arta kalan

yanılsaması, Picasso ve Braque'ın, Batı temsil geleneğinin semlyotiklerinde daha i1er,i

dönüşümleri etkilemelerine kadar aşılarnadı.

Bu dönüşüm belirli özelolaylara bağlanabilir. Bunlardan biri belki, Picasso'nun 1912

Ağustos'unda Braque ile Marsellle'ye seyahati boyunca, alışılmamış türden Afrika

masklarına ulaşmasıydı. Tüm yüz özelliklerinin genel bir arka plandan eşit mesafede

yansımasıyla resmedildiği Grebo maskları, Kübizmin tarihinde iki nedenle önemli oldu:

E.n azından batılı gözlemci için insan yüzüne ait önceki bilgi ve bağlamsal i1işkileıi

olmaksızın ayırt edilemeyecek özellikleri ile söz konusu masklardaki insan başının hacmi,

heykel kütlesinden bağımsızdı.

Heykel kütlesinden hacmin ayrılmasıyla bilgi, hafıza ve deneyim arasındaki i1işkileıi

yenıden kuran, bağlarnsa! temsil ile bilgi ve gelenek arasındaki ilişkileri yeniden açan bu·

klasik yorum çevresi, kübist eleştirel aydınlatmanın diğer bir örneğidir. Fakat temsilde

kelime veya cümlenin bağlamı (kontekst), plastık sanatların baskın klasik mimetik

geleneği olan Batı'da görselolarak çok az arı örneklere sahiptir. Bağlarnsalalık (oon­

textualism), (Mallarrne ve diğerlerinde olduğu gıbı) bir özne, fiil ve nesnenin sözcük

düzeninin açık olmadığı bir cümlede grameri ve dil yapısınınyerini alır. Dil ile ikinci para­

lellik dış referansların yokluğudur; Afrika kabile sanatının çoğunda. heykel önceden

yapılan aynı türden ömeklere bağlıdır. Bununla birlikte işaretlerin bağlarnsalcılığıolarak

isimlendirdiğimiz (kontekst) şey Için klasik sanatta ve kUbizmde önceleyenler vardır.

Böylece tahta-baskıyı taklit etmek için kullanılan tek bir resimsel yöntemin daha sonra

farklı obje ve yüzeyleri belirtmek için kullanılmasındaki gibi Analitik Kübizmin yüzey

düzlemleri, bir resim boyunca benzer olmasına rağmen, farklı bölgelerde bir desenin

farklı elemanlannı belirtir. Bununla bırlıkte geleneksel sanatta kontekst, temsille ilgili, bır

grup semiyotik figürün önceden var olan metnin gereklerini yerine getirdiği sürece çeşitli

mümkün düzenlemelerden herhangi birinde olabileceği lkonografidekl kadar rol oyna­

maz. Geleneksel sanat ve Kübizmin her ikisinde hafıza önemlı bir roloynar; Fakat
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geleneksel resme karşı Kübizm'de, hatırlanan ikonogrank metnin rolü, algısal ve bilişsel

deneyimin anılarıyla değiştirilir. Fikrin deneyim ve hafıza ile bu yer değiştirmesi, Kübist

desen ve dördüncü boyut olarak yeniden akılcılaştırıldı. Böylece tam olarak veya yer­

leri değiştirilen işaretlerin bağlamsal okuması insan yüzünün mimetik olmayan bir tem­

silini yaratacaktır. Bir gitarın mukayva konstrük.siyonu tümü arka düzlemden eşit

mesafeyle yansıyarak görsel hacmin, bir gitarın çeşitli parçaları için işaretler olarak

bağlamınıngerekli dereceyle okunabildiğikütle ve görsel hacim arasındaki değişebilirliği

içerir. Bu çalışmada artık bir objenin içi ve dışı ya da bir merkez ve referans noktası yok­

tur. Kütle yoluyla uzamın geleneksel heykelsi yer deği'ştirmesi, apriori bilgi ve tüm ele­

manlann bağlarnsa! ilişkileri arasında bir oyuna bağlı bir temsil olaral<, onaylandı ve red­

dedildi. Bu gitar sadece zihinsel bir prosedür düzeyinde heykel klasik geleneğinin bir

dönüşümüydü, fakat resimsel yanılsamanın dönüşümü için öneriler de sundu. Picasso

için Grebo masklarının resimsel eşiti, Braque'ın Eylül 1912'de yaptığı kolajıydı (papier

colle).

Resim 2. Braque Meyve Tabağı ve Bardak, 1912;

Tebe.şir ve Yapıştırılmış Kağıt, 62 x 44.5 cm; Özel Kolleksiyon

Bu çaJışmada Braque, kendisinin ve Picasso'nun önceden yaptıklan gibi boyanmış

imitasyon tahta baskı gibi belirtme bağlamınadayanarak, tahta baskı duvar kağıdı takli­

dini bir masanın tahta önünü ve masanın arkasındaki duvann her ikisini belirtmek için

kullandı. Braque, aynı zamanda analitik kübist geçişin yeni bir versiyonu olarak bu

yapıştmlmış kağıt şeritler,inin dağl'tımında ontlann belirttiği objelerin konturlarını kasten

v~ya kasıtsız olarak önemsemedi. formun renk veya dış çizgiyle birleştirilmesi,bir Grebo

maskında hacimden kütlenin ilişkisizliğinıngörsel eşitiydi. Bu keşifler tarafından sunulan

ipuçlarıyla, Picasso ve daha sonra Braque klasik temsiHn son dönüşümlerini tamamla­

maya hazırdı. Picasso'nun ilk kez Kasım 1912 sonunda tam olarak gerçekleştirdiği kolaj i

. Gitar, Müzik sayfası ve bardak', Kübist düşüncenindönüm noktası ve herşeydenönem­

lisi yanılsamalı olmayan temsile aitti.
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Resim 3. Pablo Picasso. Gitar. Mukavva, kağıt. ip yağlı boya, kalem.

33x18x9.5cm, Paris. Musee Picasso

Resim 4. Pablo Picasso. Gıtar. milzlk sayfası ve Bardak, Kasım 1912. Yapıştırılmış

Kağıt. Guaj ve Kağıt üzerıne Füzen. 47.9 x 36.5 an. McNay MOzesl. san Antonlo

Bu çalışmada, temsil edilmiş arka zemin veya daha ziyade zemin, temsil edilmiş

objelerin yalnızca düz, yatay bir yüzeyde olabilmesinin dışında, motifin bir duvar

üzerınde olduğunu belirtir. Böylece, duvar kağıdı kapsamıyla bir masanın belirtildiği

anlaşılmalıdır; fakat, tekrar kontekst'te merkezde bir gitann parçasını belirtilir. Çalışmada

bu Ikili yerleştirme görsel bir benzetmeden başka bir şey değildir, gazete parçalarındaki

ve müzik kağıtlanndakicinaslarta karşılaştırılabillr. Bir bardağın birleşmiş bir işareti, sırayla

renksizliği, ışık geçirgenliğini, bardağın transparanlığınıve daha yaygın olarak bardağın

kendisini içerir. Fakat şimdi renk, şekil ve resmedilen objenin formu bundan böyle uygun

değildir ve bir araya getirilen bu üçü, diğer yapıştırılmış kağıtlara katılır. Burada uzam

taklidi yoktur, fakat özel bir ipucu vardır: masanın üzerindeki gazete ve böylece bardak;

gitar açıkçagazetenin üstündedir, fakat aynı zamanda bardağında tepesindedlr; ve müzik

sayfası masa üzerinde ve bardakla birliktedir, fakat aynı zamanda gltann üzerinde uzanır.

Bu Analitik Kübizm'in uzamsal ilişkilerindeki çelişkinin zihinsel bir versıyonudur
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şimdi yanılsamacı uzam yerine, zihinsel bır uzam vardır; veya zamanla söylendiği gibi,

bundan böyle trompel'oeil (göz yanılsaması) yoktur fakat trompe I'esptit (düşün

yanılsaması) Ile temsilin reflective (yansltıcı/düşünce) dönüşümü tamamlanmıştır.

Bu kolaj en basit alanlardan biri fakat türünün en mükemmelidir. Gelecek iki yıl Picasso

ve Braque, bu yeni resimsel dili geliştirdi. 1913 başında iki yöntem daha görüldü. Picasso

ve Braque illizyonizmden kaçınmak ıçın kum ve boyayı karıştırdığı,düz ftziksellikte diğer

bir resimsel yüzey trompel'oeil ve trompe I'esptit in bir bileşimi olan kolajın taklidi oldu.

Batı geleneğindeKolaj Kübizmde görselden dilbilimsele bir kırılmayı belirler: deney­

imin dünyasından uzak, bununla birlikte, göstergeler dünyasının, boş bir referans duru­

muna indirgediği gerçek deneyimle arasını bulan bir kınlma. Diğer bir değişle Kübizm

sanatsal dil hakkında bir dildi. Klasiğin bu kübist dönüşümü, batı dünyası boyunca,

akademik temsilin normlarına kaçılamaz bir meydan okuma haline geldi. Bu sebeple

yirminci yüzyılın modernizminde Malevich, Mondrian, Klee, David Simith ve Kooning

kadar bir çok farklı sanatçı için bir katalizör oldu. ıı

12 Bkz.. Metin. F'ry, Edward F.• 'Plcasso, Cublsm and Reflectlvlty', Art Journal (1988: Wlnter) adlı dergiden alınarak özetlenml~tlr.

i



KAYNAKCA

Alan Solomon, "Pablo Plcasso: Symbollsm In the Synthetlc Cublst Stili Life. A Study of his iconography from

1911-1921" (Ph.D.dlss., Harward, 1961)

Anthony Blunt, Aıttı1StIC LheOIY in 1taJy, 1450-1600, London, 1940

ChrIstopher Green, a.ıblsm and its EnemIes, New Haven. 1987

Hilary Lawson, ReftexMty, London, 1985

Jacques Rlvlere, "Sur les tendances aetuelles de la peinture", Rewe d'Europe et d'Amelique (March I, 1912),

pp. 383-406

Jurgen Habermas, Der phIlosophlsch DISCUrS der Moderne, Frankfurt, 1985

Kenneth E. Sılver, "Esprit de Corps: The Great War and Franch Art, 1914-1925" (Ph.D.dlss., Yale, 1981)

Maurice G. roiner, Studies on the Concepts of Dlsegno, invenzlone, and Colore In 5ixteenth and Seventeenth

Century Art Theory" (ph.D. dlss., New Yorl< Unlversity,1976)

Michael PhIllipson, pa1ntfng, Language and~, London, 1985, s.22-47

Paul Guyer, Kanı and the OaJms ofT&*, Cambridge, Mass., 1974

Par Bergmann, Modemalatrta et S/multl!nd1a, Uppsala, 1962

Rlchard Bemsteln, HabennasandModenlty, ed., CambrIdge, Mass., 1985

Rlchard Rorty, PhJIosophy and TheMlırorofNature, Prlnceton, 1979

RIchard Rorty "Eplstemological Behavlorlsm and the De-lranscendentallzatlon of Analytıc Philo50phy", bı

HenneneoUc.s and praxls,ed, Robert Hollinger, Notre Dame. ind., 1985, s.89, s.104-109

Yve-Alaln Bois, "Kahnweller's Lesson" , Representat1om, 18 (Spring 1987),5.33-68

William. S. Rııbin, "From Narrative to 'iconlc' In Plcasso: The Burrled AJlegory In Bread and Fruitdish on a table

and the Role of Les Demoiselles d'Avlgnon, Art BUI/eCIn 65:4 (December ı 983), pp.27-34

Anahtar KdJmeI~ Picasso. KübIzm, Yansıtıcılık

i


