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YANSIMASI
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Bu arastirmada, 20. yiizyilda yasanan iki biiylik diinya savasi ve giiniimiize dek
yasanan toplumsal olaylarin doga lizerinde yarattig1 etkilerin resim sanatina yansimalari
incelenmistir. 20. yiizyildaki teknolojik savaslar sadece biiyiikk insan kiyimina yol
acmamis, aynt zamanda dogayi da c¢ok fazla tahrip etmis, yasanilmaz bir duruma
getirmistir. 20. yiizyilin son ¢eyreginde Orta Dogu cografyasinda yasanan Korfez
Savasi ve 21. ylizyilin ilk ¢eyreginde yine ayni bdlgede Arap Bahari ile baslayan ig
savaslarda doga, insana 6zdes bir zarar gérmiistiir. Tiim bu yikimlar ve siddet karsisinda
bazi sanatgilar, toplumsal olaylarin doga {izerindeki etkilerini gdsteren resimler
yapmuslardir. Sanatcilar, savasin sebep oldugu doga tahribatini ve yikimi ya dogrudan
kendi gozlemlerine basvurarak ya da baska kaynaklardan edindikleri materyallerden
beslenerek manzara resmi lizerinden gostermeye caligmuistir.

Bu tez caligmasinda, farkli donemlerde yasamis alti sanat¢i secilmis ve bu
sanat¢ilarin yasam Oykiileri ile birlikte konu baglaminda 6ne ¢ikan bazi 6rnek
calismalar1 bicimsel ve Oykiisel agidan incelenmistir. Incelenen bu alti sanatg1 farkls
donemlerde ve farkli iilkelerde yasamistir ve resimlerinde, yasadiklar1 donemin
toplumsal olaylarinin doga {izerindeki etkilerini yine yasadiklart donemin sanat
anlayisina gore betimlemislerdir. Resimlerde, genellikle doganin tahrip hali basat bir
konu olarak sunulmus ve bazen de kompozisyon i¢inde insan figliriine yer verilmistir.
Ancak bu figiirlerin doga bi¢imi i¢inde etkinligi yok denecek kadar azdir. Savasin yikici
etkilerinin gosterildigi bu resimlerde 6ne ¢ikan nokta, manzara resminin sanatin tarihsel
akis1 iginden aldig1 geleneksel yaklagimlarin yeni bir konu baglaminda, yenilik¢i bir
bakis acisiyla yorumlanmis olmasidir. Ayrica bu resimler, savasin toplum yasamina ve

dogaya verdigi tahribati sorgulamak icin de gii¢lii birer ara¢ olmustur. Konu baglaminda



yapilan uygulamalar, tezin arastirma siirecinde incelenen sanatgilarin caligmalari
1s18inda yapilandirilmaya caligilmistir. Bu siirecte, referans alinan bazi sanatgilarin
caligmalarindaki bicimsel yap1 ve plastik dil, tezle ilgili yapilan uygulama
calismalarinin teknik yapilanmasinda 6nemli veriler olarak kullanilmistir. Bununla
birlikte, yapilan arastirmalar sonucunda imgenin, ancak yasamsal deneyimlerin bir
yansimast olarak olusmasi gerektigine inanilarak, s6z konusu sanat¢ilarin plastik
dilinden (bi¢imsel etkinliginden) uzaklasmadan, bireyin hayatindan ve yasadigi
cografyanin gercekliginden ¢ikan igerigin bigimle es zamanli yaratilmasi gerektigine

inanilmistir.

Anahtar Kelimeler: Savas, manzara/doga, pargalanmis agag, apokaliptik, resim
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ABSTRACT

THE REFLECTIONS OF THE IMPACT OF WAR ON THE NATURE ON THE
ART OF PAINTING

Sait TOPRAK

Doctor of Fine Arts Thesis, Department of Art and Design
Adviser: Prof. Suat KARAASLAN
March 2018, 233 pages

In this study, the reflections of the two great world wars of the 20th century and
the effects of social events on nature on the art of painting were examined. The
technological wars of the 20th century have not only led to massive human slaugter, but
also devastated the nature and made it uninhabitable. During the Gulf War that took
place in the last quarter of the 20th century and the civil wars in the same region that
started with the Arab Spring in the first quarter of the 21st century, nature suffered an
identical damage to man. In the face of all this devastation and violence, some artists
have made pictures that display the effects of social events on nature. Artists have tried
to show the devastation and destruction of nature caused by war through landscape
picture, based on their own observations or the materials provided from other sources.

In this thesis study, six artists who lived in different periods were selected and
some sample works of these artists which are prominent in the context of subject with
their life stories have been examined from a formal and narrative perspective. These six
artists lived in different periods and in different countries and depicted the effects of the
social events of their period on nature based on the artistic understanding of their time
as well. In the paintings, the destruction of nature is usually presented as a dominant
subject, and sometimes the human figure is included in the composition. However, these
figures have little effect in nature form. The highlight of these paintings, in which the
destructive effects of the war are shown, is that traditional approaches landscape
painting took from the historical course have been rendered in an innovative point of
view in the context of a new subject. In addition, these paintings have become powerful
tools for questioning the destruction of war on nature and community life. Practices

made in the context of the subject have been tried to be structured in the light of the



vii

works of the artists studied in the research process of the thesis. In this process, the
formal structure and the plastic language in the works of the reference artists have been
used as important data in the technical construction of the application studies carried out
about the thesis. That being said, as a result of the researches, it is believed that, the
image must be created simultaneously with the form of the content coming from the life
of the individual and the reality of the geography in which he lives, without being
distanced from the plastic language (formal activity) of the artists, believing that the

image must occur only as a reflection of the artist’s life experiences.

Keywords: War, landscape/nature, ripped tree, apocalyptic, picture
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GIRIS

Doga imgesi ya da manzara resmi, sanatin tarihsel gelisimi siirecinde devamli
bir degisim i¢inde olmustur. Ozellikle romantizm ile birlikte farkl1 boyutta ele alinmaya
baglayan doga, esas olarak sanatin basat bir konusu olmustur. Cézanne’in dogay1 yeni
zihinsel baglamlar dahilinde ele almasiyla dogaya kars1 gelisen yeni algilayis ve resim
dili modern sanat i¢cin 6nemli bir kaynak olmustur. Cézanne’dan esinlenerek devrimsel
giicte resimler iliretmeye baglayan Braque ve Picasso, biitlin bir ylizyilin sanatsal
estetigini de ayni zamanda belirlemis oldular. Tiim bu gelismelerle birlikte toplum
yasaminda kendini gosteren savaglar ve toplumsal olaylar, toplum yasamini etkiledigi
kadar doganin kendisini de derinden etkilemistir. 20. yilizyildan giiniimiize toplumsal
olaylar (ya da siddet olgusu) genellikle figiir imgesi iizerinden anlatilmigtir. Bununla
birlikte ayni sanat¢ilarin benzer olaylar1 doga imgesine bagvurarak resimledikleri de
goriilebilmektedir. Ozellikle Birinci ve Ikinci Diinya savaslarmin doga iizerinde
yarattigl etki/yikim, donemin farkli akim ve sanat hareketlerinde iiriinler veren
sanat¢ilarin resimlerine konu olmustur. Hatta bazi sanat¢ilar (Paul Nash gibi) uzun bir
zaman salt doganin tahribatina odaklanan resimler yapmislardir. Soguk Savas ve onu
takip eden Korfez Savaglari, Arap Bahart ve diinyanin farkli bolgelerinde gergeklesen
buna benzer pek cok kiiciiklii biiyiiklii toplumsal olaymn yasandigi dénemlerde insan
kadar doga da zarar gormiis ve bu durum sanatcilarin dikkatini ¢ekmistir. Yakin
zamanda yasanan Arap Bahari gibi toplumsal olaylarda da doga ve kentler -tarihi
mekanlarina varincaya kadar- tahrip olmus ve adeta bir enkaz haline getirilerek
bolgenin tarihsel gegmisini belleklerden silmistir (Palmira, Ayn Dara Tapmagi,
Diyarbakir Sur 6rnegi). Bu donemde, Suriye’deki i¢ savasin insanlar ve yasam alanlar
tizerinde (doga, kent) yarattig1 yikimi betimledigi biiyiik boyutlu resimlerinde Tammam
Azzam, giiniimiiz savaglarinin insan yasamini ve dogayr nasil yok ettigini gosteren
onemli ¢alismalar tiretmistir.

Tezin ilk bolimiinde, kronoljik bir ¢izgide, doga imgesinin sanatin tarihsel
siirecinde gecirdigi bicimsel ve anlamsal yonleri, segilen Ornekler iizerinden
irdelenmeye calisilmistir. Burada 6zellikle doga imgesinin resim sanatinda basat bir
konu olarak goriilmeye baglandigi 17. yiizyildan 20. yilizyila kadar olan dénem
incelenmis ve ilerleyen boliimlerde modern sanat ve sonrasi resim sanatinda konu
acisindan 6nemli oldugu diisiiniilen baz1 akimlar ve sanatcilar iizerinde durularak bu

sanatgilarin, ¢alismalarinda dogayr nasil yorumladiklari incelenmistir. Tezin ikinci



boliimiinde, farkli zaman ve cografyalarda cesitli nedenlerle dogaya yonelerek
yaratimlarii gergeklestiren alt1 sanatgi incelenmistir. Incelenen bu sanatgilarin ortak
noktasi, toplumsal olaylarin dogadaki yansimalarina bagvurarak imge olusturmalaridir.
Bu sanatcilar, yakindan deneyimledikleri savasin insan ve toplum iizerinde yarattigi
psikolojik etkileri, doga gorilintiisii i¢inde ifade etmeyi uygun gormiislerdir. Yapit
incelemeleri ile birlikte, s6z konusu sanatcilarin yasadigt donem hakkinda bilgiler
verilerek sanat¢inin konumu belirlenmistir. Bununla birlikte, sanatcilarin  kendi
gorlslerine de basvurulmustur. Bdylelikle sanatgilarin  ¢alismalarindaki diistlinsel
baglam ve bigimsel yapilanma ile ilgili 6nemli noktalar vurgulanabilmistir. Tezin son
boliimiinde ise tez baglaminda arastirilan konunun ve incelenen sanatgilarin kisisel
calismalara nasil yansidig1 incelenmistir. Burada, ¢alismalarin nasil yapilandigi ile ilgili

bilgiler verilmis, ayrica ¢calismalar igeriksel ve bi¢imsel agidan incelenmistir.



BOLUM |

SANATIN TARIHSEL GELiSiMi SURECINDE “DOGA” iMGESI

Manzara resimlerinin tarihi her ne kadar Antik Yunan ve Roma’ya kadar uzansa
da (Pompei’deki villalarin i¢ alan dekorasyonunda siisleme amagli kullanilan doga
goriintiileri) Roma Imparatorlugu’nun yikilmasindan sonra, manzara/doga imgesi;
fresklerde ya da resimlerde anlatilan kurgusal, dinsel ve mitolojik dykiilerde/sahnelerde
betimlenen figiirler arasindaki boslugu doldurmak i¢in veya arka planda bir dekor
olarak kullanilmaktaydi. S6z konusu manzaralarin yapisal Ogeleri bazen anlatilan
Oykliye gore diizenlenirken bazen de siradan bir manzara igin dekor gorevi
gorebiliyordu. Manzaranin gergekligi, sanatginin dogaya yaklasma algis1 ve becerisi ile
iligkilendirilebilmektedir. Bazen de manzara resmi, dinsel ve mitolojik oykiileri
destekleyici bir rol oynamaktaydi. Sanatcilar, Ronesans donemine kadar manzara
resimlerini tek basina bir konu olarak goriip resmetmeye baslamamustir. Birgok sanat
tarihgisi Albrecht Altdorfer’in Kopriilii Manzara adli resmini ilk gergek, saf manzara
resmi olarak kabul etmektedir (Resim 4). Ideallestirilmis manzara resimleri ilk olarak,
yiikselen orta sinif Protestanlarin sekiiler sanat arayisi1 sonucunda, cagdas dinsel
konulara alternatif olarak Hollanda’da goriildii. Manzara resimleri 17. yiizyila kadar
mitkemmellestirildi ve doga; her bir agacin, hayvanin, tasin ve bulutun biiyiik bir
titizlikle kompozisyona aktarildigi, huzurlu ve ahenkli bir bi¢imde resmedildi. Manzara
resimleri yine de 18. yiizyila kadar italya ve Fransa’min giiclii okullar1 tarafindan
taninmadi ve bu durum sonraki yiizyilda bu alanda biiyiik bir ilerlemeye sebep oldu.
Courbet, Turner, Constable, Delacroix ve Fredrich farkli resimsel teknikleri ile manzara
resminin smirlarini zorladilar ve bir sonraki yenilik¢i hareket olan izlenimci sanatin
yolunu agtilar. Monet, Pissaro, Cézanne, Sisley gibi Courbet’ten etkilenen sanatgilar,
sanat yasamlarim bilyiik bir kismin1 bu konuyu kesfetmek ve resmetmekle gecirdiler.
20. yiizyildan gilinlimiize kadar manzara resmi kavrami, simgesel ve soyut sanat

alaninda deneysel bir konu haline gelip 6nemli 6l¢iide genisledi ve tiim sinirlarini asti.

1.1. Manzara Resminin Ortaya Cikisi: 16. Yiizy1l

Orta Cag sanatinda doga imgesi ¢ogunlukla dinsel resimlerin arka planinda
kullanilmistir. Bazen doganin gercek durumu betimlenmis bazen de doga idealize

edilerek resimlerde énemli bir 6ge olarak yer almustir. Ozellikle Giotto’nun gelistirdigi


http://www.widewalls.ch/auctions/gustave-courbet/

resimsel dil, kendi donemindeki ve sonraki sanatgilari etkilemistir. Onun resimleriyle 6n
plana ¢ikan doga imgesi, Simone Martini ve Ambrogio Lorenzetti’nin duvar
resimlerinde daha ¢ok gelistirilmis ve manzara resmi i¢in 6nemli 6rnekler olmustur.
Bununla birlikte, manzaranin daha gelismis bir halini Limbourg kardeslerin Berry Diikii
icin yaptiklar1 takvim/dua kitabindaki resimlerde gérmekteyiz. Bu resimler Orta Cag
kaliplarin1 kirmakla kalmamus, 17. ylizyilda olusacak Hollanda manzara resmine ve 19.
yiizyillda giindeme gelecek izlenimci resme Onemli birer kaynak olmustur (Eroglu,
2007, s. 164). Doga, imgesel bir form olarak sadece dinsel Oykiilerin anlatildigi
resimlerde bir dekor olarak yer almamis, ayni zamanda portrelerin arka planini
tamamlayan/siisleyen onemli bir fon olarak da kullanilmistir. S6z gelimi, 1465-66
yillarinda Piero della Francesca’nin (1410/20-1492) pano iizerine yaptig1 Federico da
Montefeltro ve Battista Sforza portre resimlerinin arka planinda doga 6nemli bir fon
olarak kullanilmistir. Ayni1 sekilde, Leonardo da Vinci’nin Mona Lisa resminde de doga
onemli bir dekor gorevi gOrmistir. Doga imgesinin resimlerde bu kadar ¢ok
kullanilmasi, sanat¢inin dogay1 alimlamasina ve ona dair yeni goriisler gelistirmesine
sebep olmustur. Dogayr incelemeye baslayan sanat¢i, dogayr idealize etmis, ayni
zamanda gercek izlenimlerini de resimlerine aktarmaya baglamistir. Masaccio’nun,
Floransa’da Santa Maria del Carmine Brancacci Sapelinde, Havari Petrus’un
yasamindan sahneler igeren 1426-27 tarihli Vergi Parasi adli fresk resminin 6n
planinda, teatral bir bigimde baz1 figiirlerin betimlemelerine ve bu kalabalik grubun 6n
plana c¢ikarilmasi i¢in manzaraya/doga Ogelerine yogun bir bicimde yer verilmistir.
Gombrich, s6z konusu fresk resminde, Masaccio’nun gercekligi goze goriindiigli gibi
betimledigini sdyler. Doga, her sanat¢inin resminde farkli bir beceri ve titizlikle ele
alimmis ve kendisinden sonraki kusaklara onemli bir birikim olarak kalmistir. Doga
imgesini resimlerinde onemli Ol¢lide kullanan diger bir sanat¢1 Jan van Eyck’tir.
Gombrich, Eyck’in resimleme mantiginin kendi ¢agiin oteki sanatgilarindan farkli
oldugunu ve onun resimlerinde betimlenen doganin daha dogru bir bilgiyle
resmedildigini yazmaktadir. Resimlerin arka planinda gdsterilen agaglar ve yapilar daha
Ozglindiir ve merkezde yer alan sahneye bir dekor olmaktan ¢ok onunla biitiinlegsen
organik, dogal bir yap1 olarak gosterilmektedir. Sanatginin Ghent Sunak Resmi adli pano
resminde dogaya ait her dgenin, Gombrich’in isaret ettigi gibi, en kiiciik ayrintisina
kadar titizlikle resmedildigi goriilebilir. Burada Jan van Eyck’in dogaya bagl kalarak
betimledigi dgeleri, sanat¢inin doga goézleminin birer yansimasi olarak degerlendirmek

gerekir (Gombrich, 1999, s. 240-41). Italyan R&nesans’1n usta sanatcilarindan Giovanni
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Bellini’nin erken donem resimlerinde doga imgesi, 6zerk bir konum olarak yer almasa
da dinsel ya da diger konulardan (figiirlerle) ayirt edilemeyen bir biitiinliikk i¢inde
resmedilmistir. Doganin gercek yapisina bagli kalinarak ve bu yapi gozlemlenerek
yapilan en erken manzara resimlerinden biri Konrad Witz’in (1400-1446) 1444 yilinda
pano lizerine yaptigt Mucizevi Balik Avi adli resmidir. Sanat¢inin 6nemli yapitlari
arasinda yer alan bu resim, mekan betimi ile 6n plana ¢ikarak ilk manzara resimleri
arasinda yer almaktadir. Sanat¢inin ele aldigi konularda genelde atmosferik etkiler
giiclii sekilde hissedilmektedir. Bu resimde, manzarayla biitiinlesmis figiirleri gercekci
bir yansitmayla aktarma cabasi i¢inde oldugu goriilmektedir. Resimde yer alan figiirler,
arka planda betimlenen doga ile bir biitiinliik olusturmustur. Tiim bu yeniliklere ragmen

sanat¢inin dogayi bir biitlin olarak gorme yetenegi heniiz gelismemistir.

Resim 1. Hieronymus Bosch, St. John the Paptist Vahsi Dogada, 1505, Ahsap U.Y.B., 48.5 x 40 cm

Resim 2. Giorgione, Firtina, 1505, Tuval Uzerine Yagl Boya, 82 x 73 cm
Resim 3. Albrecht Diirer, Nyremberg Yakinlarindaki Tel Cekme Degirmeni, 1494, K.U.S.B, 29 x 42.6 cm

On besinci yiizyitlin sonlarina dogru Hollanda’nin 6nemli ve 0zgiin
sanatgilarindan olan Hieronymus Bosch (1450-1516), 1505 tarihli St. John the Paptist
Vahsi Dogada resminde, Yahya Peygamber’i genis bir manzaranin icinde dalgin bir
kesis olarak betimlemistir (Resim 1). Renklerdeki usta gegisleri ile bir tiir atmosferik
perspektif yaratmistir. Kendine 6zgii bir sahne ve mekan tasarimina sahip olan resimde,
cesitli hayvanlar ve bitkiler canlandirilmis ve doganin yasanir bir durumda oldugu
gosterilmistir. Resmin 6n ve arka diizlenimde ilging bir formda betimlenen bitkiler goze
carpmaktadir. Yakin zamanda s6z konusu resim iizerinde yapilan ayrintili teknik
incelemeler, bu noktada aslinda bir model figlir oldugunu, baz1 plan degisiklikleri
nedeniyle Bosch’un bunu yeniden resmettigini gostermistir. Nils Biittner, sanat¢iya ait
bu resmin icerigine ve olusum siireclerine iliskin yaptig1 saptamalar1 su sekilde

aciklamistir: ““(...) Bosch, hizli bir sekilde sulu boya iizerinde ¢alismistir. Resimlerinin


https://en.wikipedia.org/wiki/Giovanni_Bellini
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwi3m-K5ysbYAhXHFewKHem7AOgQjRwIBw&url=https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giorgione_019.jpg&psig=AOvVaw046RW3mTshOxnVVjfXPxBt&ust=1515439516756226

biiylik boliimlerini tek seferde bitirmis, ylizeyde aceleci firca darbeleri ve hatta bazen
firga sap1 ve parmak izlerini birakmistir (Biittner, 2006, s. 60). Fantastik dogal ogeler,
melez bitkiler ve jeolojik olusumlarin; minerallerin, botanik formlarin ve hayvan
formlarmin i¢ i¢e verilmesi, Bosch’un manzara resimlerinde ©on plana ¢ikan
ozelliklerdir. Bu tarz detaylar, dikkatli bir doga incelemesinden ¢ok Geg¢ Donem Gotik
siislemelerden dogmustur. Bosch, resimlerinde ustaca kullandigi renkler ve 1s1k

araciligiyla 6nemli bir alan derinligi olusturmaktadir.

Resim 4. Albrecht Altdorfer, Kopriilii Manzara, 1526-28, Pano Uzerine Yagh Boya, 30 x 22 cm
Resim 5. Wolf Huber, Alp Manzarasi, 1532, Kagit Uzerine Sulu Boya, 21 x 37 cm

Resim 6. Joachim Patinir, Manzara ve Misira Kagis, 1515, Panel Uzerine Yagli Boya, 17 x 21 cm

Yukarida deginilen O6rnekleri, bir anlamda doga imgesini Ronesans sanatina
hazirlayan olusumlar olarak degerlendirmek gerekir. Ronesans sanati, doganin
giizelliklerini yadsiyan bir uygulama i¢inde degildi, iistelik sanat¢i dogaya yabanci
degildi. Ancak sanatci, insani diinyanin merkezi olarak goren diisiincenin dogay1 insana
kosut bir olgu olarak gormesini engelliyor, dogayr salt insanin bir ¢evresi olarak
goriiyordu. Bu nedenle sanatgi, doga imgesini, daha Once deginilen sanatcilarin
resimlerindekine benzer sekilde, resmin arka planinda bir dekor olarak kullanmay1
stirdiirmiistiir. Bu bakimdan Ronesans resim sanatinda her seyi i¢ine alan genis bir doga
duygusundan, resminden s6z edilemez. Ne var ki bu gelenek icinde dogayr insan
olgusuyla es degerde goren sanatcilarin ortaya c¢iktigi da goriiliir. Bu sanatgilardan
Giorgione (1478-1510), Bellini’nin izinden giderek dogay: dinsel veya mitolojik bir
Oykiiniin anlatildig1 resimlerde arka diizlemde bir fon olarak kullanmak yerine insan
olgusunu doganin i¢inde gostermistir. Bu anlamda Furtina resminde sanat¢inin, doga
iligkisinin gelistigine ve doga gdzlemlerini yansittifina dair bazi ipuglart ¢ikarilabilir

(Resim 2). Gombrich, Giorgione’nin bu resminin, ele aldigi konunun igeriginden ¢ok,



resimlemede kullandig1 yontem acgisindan yeni bir resim dili yarattigin ileri siirer ve

resim ile ilgili su agiklamalarda bulunur:
Figiirlerin 6zel bir dikkatle ¢izilmesine ve kompozisyonun sanatsal agidan bir hayli basit
olmasia karsin, resim sadece her yere niifuz etmis 151k ve hava sayesinde kaynasip bir biitiin
olusturuyor. Bu 151k, firtinanin tuhaf 1s1g1dir ve ilk kez resimdeki kisilerin oniinde hareket
ettikleri manzara, sadece bir arka diizlem degildir. Resim ger¢ek konusu olarak, kendisi i¢in
orada bulunuyor. Figiirlerden, bu kii¢iik tablonun ¢ogunu kaplayan manzaraya bakiyoruz, sonra
tekrar figiirlere doniiyoruz; Giorgione, kendisinden once gelenler ve c¢agdaslari gibi once
nesneleri ve kisileri ¢izip sonra onlar1 bir mekana yerlestirmiyor; dogayi, topragi, agaclari, 15181,
havayi, bulutlari, kentleri ve kopriileriyle insanlar1 bir biitiin olarak diistiniiyor (Gombrich, 1999,

5. 329-31).

Ozkan Eroglu, Giorgione nin Firtina adli resmini, dénemi icinde manzara resmi
asamasinda onemli bir resim olarak gordiiglinii ve resmin arka planinda sadece fon
olarak kullanilan manzaranin, artik bu resimde dne ¢iktigini belirtmektedir. “Manzara
resminin gerektirdigi topografik ylizeye her seyi titizlikle yerlestirme olayi,
Giorgione’nin bu resminde de s6z konusudur” (Eroglu, 2007, s. 246-47). “Calismalari
ve eskizleri, Albrecht Diirer’in (1471-1528) doganin karsisina gecip onu sabir ve
sadakatle kopya etmeyi amagladigini gosterir. Jan Van Eyck’in Kuzey’in sanatcilarina
dogay1 oldugu gibi kopya etmek gerektigini sdylemesinden bu yana biitlin sanatcilar da
ayni seyi denemisti ama hicbiri Diirer dl¢ilisiinde basarili olmamist” (Gombrich, 1999,
s. 345). Sanat¢inin dogay1 betimledigi Cimen Demetleri adli resminde tiim dogal dgeler
en ince ayrintisina kadar resmedilmistir. Sanatginin diger bir c¢alismasi Nyremberg
Yakinlarindaki Tel Cekme Degirmeni, doganin gercekligine bagh kalinarak yapilmisg
onemli bir resimdir (Resim 3). Resimde doga ve nesneler ana konu olarak secilmis ve
bu nedenle figiirler ikinci planda, daha kii¢iik olarak resmedilmistir.

Manzara resminin heniiz bir tiir olarak kabul edilmedigi bir donemde dogayi
temel bir konu olarak resimleyen Regensburglu sanatci (Tuna Okulu’nun 6nciilerinden)
Albrecht Altdorfer’in (1486-1538) manzara resmi i¢in Oonemli bir zemin hazirladigi
soylenebilir. Altdorfer, 6zellikle El Greco’nun Toledo Manzaras: ve kendinden onceki
diger sanatcilarin resimlerinde her ne kadar doga ogeleri yogunluklu olarak
kullanilmigsa da, resmin iclerine kiigiiklii buytkli figiirler yerlestirilmistir. Ama
Altdorfer’in Kopriilii Manzara resminde doga formu disinda hicbir 6ge yer almaz
(Resim 4). Resimdeki doga yapis1 gercek bir izlenimin yansimasindan ¢ok sanat¢inin

kendi ruhuna uygun yarattigi bir doga betimidir. Altdorfer’in bir diger 6nemli 6zelligi,



ilk kez dogayi, herhangi bir dinsel veya mitolojik bir dykiiye bagl kalmadan, fon olarak
kullanmadan, bagimsiz bir sekilde resmetmis olmasidir. Bir¢cok sanat tarihgisi sz
konusu c¢alismay1 Avrupa resim tarihinde ilk manzara resmi olarak kabul etmektedir.
Altdorfer’in 6grencilerinden olan ve onun sanatsal birikimden yararlanan Avusturyali
ve ayn1 zamanda Tuna Okulu’nun 6nemli ressamlarindan Wolf Huber de (1485-1553)
onemli manzara ressamlar1 arasinda sayilmaktadir. Miirekkeple yaptigi manzara
resimleri bagimsiz calismalar olarak degerlendirilmektedir (Resim 5). Altdorfer gibi
Huber’in resimleri de herhangi bir dinsel 6ykii, insan figiirii icermez, resim tamamiyla

dogay1 merkeze alan bir yapilanma i¢indedir.

VVVV
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Resim 7. El Greco, Toledo Manzarasi, 1597-99, Tuval Uzerine Yagli Boya, 121 x 109 cm
Resim 8. Pieter Brueghel, Biiyiik Alp Manzaras1 1555/56, Panel Uzerine Yagh Boya, 118 x 163 cm
Resim 9. Pieter Brueghel, Kasvetli Giin, 1565, Panel Uzerine Yagli Boya, 118 x 163 cm

Joachim Patinir’in (1475-1524) resimlerinde ister dinsel ister mitolojik olsun
doga imgesi daima esas konu olmustur. “Sanat¢inin manzaralar1 hayalidir ve ele alinig
bi¢imleri hep aynidir: Gorkemli bir arka plan 6niinde goriiniise gore ikincil 6neme sahip
olan dinsel anlati. Patinir’in ¢alismalarinin karakteristik 6zelliklerinden biri de sudur:
Ardenler’deki kayaliklari, bir Brabant kdyiinii ve Italyan deniz manzarasmi mutlulukla
melezleyerek olusturdugu gosterigsiz bir manzaray1 ¢cepecevre kusatmak i¢in kendisine
yiikseklerde, genis goriis saglayan stratejik bir nokta belirler” (de Rynck, 2016, s. 146).
Sanat¢inin 6nemli resimleri arasinda sayilan Manzara ve Misira Kagis adli dinsel
igerikli panel resmi, derinlik yaratan renk kullanimina da miikemmel bir &rnektir. On
plan kahve-grinin tonlarinda, orta alanlar yesil ve arka plan mavi-gri renklerle
boyanmistir. Deniz ve daglar havanin ve 15181 iginde erimis gibi goriinmektedir (Resim
6). Holanda da janr resmi olarak Joachim Patinir manzara resimleri ile kendini
gostermistir. Resimlerinde her ne kadar dramatik ve dinsel Oykiiler irdelenmisse de bu
konular manzara resmi i¢inde olabildigine minimize edilerek verilmistir. Bu nedenle

Patinir’in, resmin olusumunda ilgisini yogunluklu olarak doga betimlemesine verdigi



goriilebilir. Patinir de Altdofer gibi daglari, agaglari, tepeleri ve sehir goriiniislerini
hayali olarak diizenlemigtir. Resimlerinde manzaranin genisligini ve bir¢cok imgeyi
gostermek i¢in ufuk ¢izgisini, alabildigine derinlikli ve resmin iist kismina yakin tutarak
kullanmistir. Pek c¢ok resminde yer diizlemi, gok diizleminden daha fazla yer

kaplamaktadir.

1.2. Doga Algisinin Disavurumsal Betimi Olarak El Greco’nun Toledo Manzarasi

“Yiiksek Ronesans’in yasandigi, 16. ylizyil i¢cinde ¢cok onemli bir sanat haraketi
olarak ortaya c¢ikan maniyerizm, Ronesans’in klasik donemindeki Raphael, Bramante,
Correggio, Michelangelo gibi sanatcilarin tarzini esas alan, bu tarzi karmagiklagtiran ve
abartan, 6zgiin ve eksiksiz bir iisluptur” (Eroglu, 2007, s. 255). Maniyerist sanat¢inin
calismalarinda ele aldig1 konular ¢ogunlukla diissel anlatimlidir; renkler yapay ve goze
batici bir sekilde kullanir. Aslinda Maniyerizm, R6nesans sanatinin resimsel anlayisinin
pek cok o6zelligini birgok agidan yadsir ve bunun yerine kendi ilkelerini koyar, Barok
sanatina daha yakindir. Ciinkii Barok sanatinin 6nemli 6zelliklerinden olan “formun
maddesel yapida betimlenmesi” yaklasimi acik bir sekilde goriiliir. Maniyerist sanatin
en 6nemli sanatcilarindan El Greco’nun (1541-1614) sanatinda yer alan imgeler, igsel
disavurumun, bir ruh halinin yansimasi olarak yaratilmistir. Resimlerinde disavurumsal
ifadeler yogun olarak goriiniir; bu agidan ilk disavurumcu sanat¢i olarak
degerlendirilmektedir. Onun resimlerinde Ronesans’in aligilmig dengeli ve uyumlu
kompozisyon diizeninin tersine figilirler geometrik, cizgisel bigimde ve abartilarak
kurgulanmistir. Uzam ise daha yalin ve belirsizdir. Cogu zaman resmin diizenlenisinin
bicimsel agidan birbirinden bagimsiz elemanlarla yapildigi goriiliir. Boyasal etkiler
cogunlukla devingen ve disavurumsaldir. El Greco, 1571 yilindan sonra Ispanyan’in
Toledo kentine yerlesmis ve Oliinceye kadar burada yasamistir. Koyu Katolik
Ispanya’nin en bagnaz insanlarmi barindiran bu kentteki kiliselere birgok dinsel konulu
resim yapmustir. Sanatginin dinsel konulu resimlerinden farkli olarak yaptigi Toledo
Manzarasi, figlrsiiz ve doganin 6n plana ¢ikarildigi bir resimdir (Resim 7). Pek ¢ok
sanat tarihgisi; igerdigi kompozisyon ve doganin basat bir imge olarak kullanilmasindan
dolayr s6z konusu resmin, sanat tarihindeki manzara resminin erken ve tutarli bir
ornegini olusturdugunu sdéylemektedir. Toledo Manzaras: resmi ile ilgili olarak Eroglu
su ifadeleri kullanmistir: “yerin diizlemi ile gogiin diizlemi arasinda farkliliklar vardir.

Bu karsit olusum, resme ister istemez gokyiiziiyle beraber gelen mistik bir hava
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katmaktadir. (...) Figiirsliz bir resimle karsi karsiya olmamiza ragmen sanat¢inin, en
azindan figiirli resimlerindeki kadar duygusal bir siireci bu resminde verdigine tanik
oluyoruz” (2007, s. 270). El Greco’nun 6zellikle bu manzara resminde, birbirine bagl,
devingen ve biitiinciil bir anlatim iliskisi vardir. Disavurumsal agidan 6ne ¢ikan bu
erken manzara resmi, aslinda doga imgesine basvurularak yapilan ilk disavurumcu
resim olarak degerlendirilebilir. El Greco, Toledo Manzarasi resminde dogay1 tizerinde
calistig1 bir model olarak gérmenin Otesinde bir algiyla resmetmistir. Resimde, plastik
dilin yaninda, sanatginin dogay1 nasil duyumsadigi 6n plandadir. Bu nedenle sanatg¢inin
bu resminin, ginliimiiz sanati i¢inde sunuldugunda pek de yabanci olmayacagi
goriilecektir. El Greco, Velaszquez ve Goya gibi biiyiik Ispanyol sanatcilar: etkilemistir.

Adnan Turani, sanatginin bu 6nemli manzara resmini soyle agiklamistir:

Toledo Manzarasi onun mistik, karanlik ruhunu manzarada yansitan en 6nemli eseridir. Boylece
manzaranin, insanin ruh durumunu yansitan bir eser ¢esidi oldugunu iyi anliyoruz. Tolede
iizerine ¢okmiis mes’um [ugursuz/koétii] bulut, onun resminde bir su buharindan bagka bir seydir.
Iste bu duygulu anlatim, El Greco’nun ruhsal durumunun bigimlere nasil biiriindiigiinii
gostermektedir. Bu yonden bakilirsa El Greco bir ekspresyonisttir ve bu nedenle ¢agimizda 6nem
kazanmustir. Sanatci, bu resminde arkada kalesi ve katedrali ile goriinen Toledo kenti tizerindeki

bu melankolik, felaket Oncesi beliren sessiz atmosferi kendi ruh durumunu yansitmasi igin

kullanmistir. Bu sanki bir kabus, aklindaki tasavvurun optik bir goriintiisii gibidir (Turani, 1983,

s. 374).

6~ A x A% | ™\l
Resim 10. Pieter Brueghel, Hasatcilar, 1565, Panel Uzerine Yagli Boya, 118 x 163 cm
Resim 11. Pieter Brueghel, ikarus’un Diisiisiindeki Manzara, 1560/65, T.U.Y.B., 73.5 x 112 cm
Resim 12. Pieter Brueghel, Siiriiniin Déniisii, 1560/65, Tuval Uz. Yagh Boya, 73.5 x 112 cm

1.3. Pieter Brueghel ve Jacob Grimmer

Manzara resminin bagimsiz bir resim tiirii olarak goriilmeye baslamasinin
Antwerp’in bir kuzey ticaret merkezi olarak yiikselisi ile yakindan baglantili oldugu
bilinmektedir. Bu merkezin liiks {irlinlere olan talebi, biiyiiyen bir resim pazarini ve

dolayisiyla iiretim ve pazarlamanin her alaninda bir uzmanlagmay1 gerekli kilmistir.
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(Cagdas ressamlarinin ¢ogunun aksine Pieter Brueghel, yasadigi donemde iin ve
itibar sahibi olabilmistir. Resimleri oliimiinden kisa bir siire sonra ciddi bir deger
kazanmis ve donemin koleksiyoncular1 bile resimler i¢in istenen miktarlar1 zar zor
karsilayabilmistir. Sanat¢i, 1554 yilinda memleketi Antwerp’e donmeden once ii¢ yilini
Italya’da gegirmistir. Sanatcinin erken dénem resimlerinden hicbir canli figiir ¢izimi
veya eski caglardan esinlenerek yapilmis hi¢bir resmi giiniimiize kadar gelememistir.
Brueghel tekrar Antwerp’e dondiigiinde ilk olarak tasarimci olarak calismis, baski
yayincist Hieronymus Cock i¢in desenler iiretmistir. Sanat¢i, bu firma i¢in toplamda
kirk ti¢ graviir resmi tasarlamistir. Bu ¢alismalart arasinda genis bir dag panoramasinin
betimlendigi Biiyiik Alp Manzarasi adli g¢aligmasi da bulunmaktadir (Resim 8).
Brueghel’in Alpleri resmedisindeki gercekgilik 17. ylizyila kadar 6vgii tlizerine ovgii
almistir. Sanat¢inin tasarimlarindan yola ¢ikarak yaptigi graviir resimleri, onun gergekte
gordiigii seyleri degil, ayn1 zamanda bildigi ve anlatmaya deger gordiigii seyleri de

gostermektedir.

Brueghel’in 1570 yilinda ilk modern atlasi (Theatrum Orbis Terrarum) yapan cografyaci
arkadast Abraham Ortelius, Brueghel’i “ressamlarin arasindaki doga” diye nitelemis ve onu
Pliny’ye gore resmedilmesi imkansiz olan bir¢ok seyi resmetmis olan Apelles ile kiyaslamustir.
Dahasi, Brueghel’in tiim eserlerinde, Pliny’nin Thimantes i¢in dedigi gibi “her zaman
resmettiginden fazlasi oldugunu” gézlemlemistir. Ortelius’un bahsettigi bu “plus semper quam
pingitur” (her zaman bir resimden daha fazla), Ikarus un Diisiisiindeki Manzara (Resim 11)
eserinde ¢ok belirgindir. Zengin gondermelere sahip bu kompozisyon, akademisyenlerin bu
resmi Brueghel’in kendisinin yaptigina dair kugkular1 olsa da bariz bir sekilde gliniimiize dek
stiren ¢ok sayida yoruma ilham kaynagi olmustur. Ressam yalnizca Ovid’in metnini mitkemmel
bir sekilde aslina uygun resmetmekle kalmamig, onu yorumlamistir. Manzara sahnesi, iki ates
arasindaki tehlikeli akimi ile Messina Bogazi’m1 andirmaktadir. Brueghel, taninabilen
topografyasi ile klasik ¢ag manzaralarina hayranlik duyan kiltirlii ¢agdaslarint memnun
etmistir. Ornegin haritacilifa olan diiskiinliigii klasik filoloji, tarih ve arkeoloji ile tetiklenen
Ortelius, cografyay1 “tarihin gézii” olarak nitelemekte ve bunu tarih biliminin bir pargasi olarak

ve bu bilime bir 6vgii olarak gormekteydi (Biittner, 2006, s. 107-8).

Brueghel, her biri farkli bir mevsimi betimleyen alt1 biiyiik manzara resminden
olusan de tweelf maenden ve on iki ay resimlerinin de aralarinda bulundugu on alti1 resim
yapmustir. Bu dizinin ilkbahar1 anlatan resmi ne yazik ki giiniimiize kadar gelememistir.
Arkasindan, genis bir agidan gosterilen bir manzarada ot bigenlerin betimlendigi, erken

yaz resmi ve bir de yaz ortasinin betimlendigi Hasat¢ilar (Resim 10) adli resmi
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geliyordu. Bu diziyi, sonbahart anlatan Siiriiniin Doniigii (Resim 12) ile kis mevsimini
betimleyen Kardaki Avcilar adli resmi tamamlamaktadir. (Brueghel resimlerinde insan
figiiri doganin ana karakteri olarak degil, onun organik bir pargasi olarak betimler.)
Stirtiniin Doniigti adl resimde s1g1r siirlicii ve ¢obanlar, doga ile ayni1 degerde goriildiigi
icin benzer renk tonlar1 ya da gercek, abartiyr ortadan kaldiran bir renk tonuyla
boyanmustir. Teknik ¢ok ustaca kullanilmis olup 6n diizlemdeki zemin koyu kahverengi
ile boyanarak sigir siirticli 6zellikle gosterilmek istenmistir. Bu resimde dikkat ¢ceken bir
diger Ozellik ise dogal nesnelerin, dinsel igerikli bir Oykiiniin anlatildig1r bir resim
komposizyonuna fon olarak kullanilmamasi, onun yerine dogal bir kirsal yasamin
anlatildig1 bir komposizyon i¢in diizenlenmesidir. Bu ac¢idan bakildiginda resim, konusu
itibartyla dogal diinyanin bir biitiin olarak betimlendigi bir ¢alismadir. Giliniimiizde
Kasvetli Giin olarak bilinen bir erken ilkbahar resmi diziyi tamamlayan son resimdir
(Resim 9). Brueghel’in resim dongiisiinde mevsimlerin boliinme sekli ¢ok sayida
tartismaya yol agcmis ancak resmedilme tarzlari kadar devrim niteliginde olmamustir.
Kus bakisi noktalari ile bu resimler belirgin bir sekilde Patinir gelenegini izlemektedir.
Ancak Brueghel, kompozisyona dair ¢ok sayida yenilik getirmistir. Daha 6nce de
Tkarus 'un Diisiisii (Resim 11) resminde 6n plam resim diizlemine paralel yapmak yerine
koseye yerlestirmis ve boylece manzarasina ¢ok daha biiyiik bir derinlik kazandirmistir.
Aylarin resimlerinde dinamik resim yapisi, esi goriilmemis farkli hava kosullarinin
resmedilmesi ile de tamamlanmaktadir. Ancak Brueghel’in resimleri, cesitli tiirde
manzaralar ve belirli meteorolojik fenomenleri ile giinliik hayatin gercek
yansimalarindan daha fazlasina karsilik gelir. Bu resimler yalnizca biiyiik bir tutarhilikla
kopyalanan harita 06zellikli detaylar1 nedeniyle degil, aym1 zamanda derinlemesine
diistinmeye davet eden insan aktivitelerini icermesi nedeniyle de hiimanistlerin dikkatini
cekmigtir. Nils Biittner, Brueghel’in resimlerinin igerigi ve resmedilisi ile ilgili sdyle bir

degerlendirmede bulunmustur:

Ortelius, Theatrum Orbis Terrarum atlasinda haritalarin nasil goriilmesi gerektigini gostermek
icin diinya haritasina cesitli klasik alintilar eklemistir. Seneca ve Cigero’dan yaptigi alintilarla
diinyanin 6nemsizligine ve kirillganligina isaret ederek insanin etrafindaki diinyayr 6grenme
yikiimliiligiini vurgulamaktadir. Ortelius ve ¢evresi igin, Cigero’nun Tanrilarin Dogas1 (2.37)
kitabinda iizerinde 1srarla durdugu contemplatio mundi (diinya tefekkiirii) Hristiyanliktaki
kurtulus Ogretisinin temel Ozellikleri ile yakindan baglantiliydi. Brueghel’in resimleri, bu
¢evrenin Ozellikle Hristiyan formunda stoaci olan diinya goriisleri baglaminda yorumlanmalidir.

Felsefi kavramlarin yansimasi olarak anlagilan bu aylarin resimleri bile Brueghel’in
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resmettiginden ¢ok daha fazlasim igermektedir — plus semper quam pingitur (her zaman bir
resimden fazlasi) (Biittner, 2006, s. 112).

Resim 13. Jacob Grimmer, Dort Mevsim: Bahar-Yaz-Kis-Sonbahar, 1577, Panel U.Y.B., 35.5 x 60 cm
Resim 14. Jacob Grimmer, Dort Mevsim: Bahar-Yaz-Kis-Sonbahar, 1577, Panel U.Y.B., 35.5 x 60 cm

Flaman manzara sanatgist Jacob Grimmer (1525-1590), resimlerinde, konu
olarak kirsal sahneleri ve Antwerp ¢evresindeki manzaralart islemistir (13-14-15).
Onemli bir manzara ressami ve kis sahnelerini betimleyen bir sanatg1 olan Grimmer,
aynt zamanda Babil Kulesi ve dinsel dgeler igeren resimler de yapmistir. Jacob
Grimmer genel yargiya gore, Pieter Brueghel’in sanatsal yeniliklerini kii¢iik panolarda
yeniden resmeden ve bunlar diisiik fiyatlarla satisa sunan taklit¢i bir sanatci olarak
goriilmiistiir. Grimmer’in manzara resimleri ayn1 zamanda manzara tiiriiniin gelismesine
onemli katkilar saglamistir. Sanat¢cinin erken doénem resimleri, Joachim Patinir
tarafindan baglatilan, diinya manzarasi adi verilen Flaman geleneginden ayrilmistir.
Diinya manzaras: terimi, sanat tarihi literatiirlinde daglar ve vadileri, sular1 ve binalar
yiiksek bir bakis agis1 ile sunan ve genellikle kiiciik ¢apli Incil ile ilgili veya tarihi bir
hikayeyi iceren ancak figiirleri kendilerini ¢evreleyen dgelerin iginde kiigliciik kalmig
hikayeler sunan hayali, panoramik bir manzara kompozisyonunu ifade etmek i¢in
kullanilmaktadir. Grimmer, eski kusagin yapmacik diinya manzarasini birakarak daha
once goriilmemis bir sadelik ve 6zgiinliigli tercih etmistir. Tarzindaki gelisme héla pek
az anlasilsa da son donem resimlerindeki anekdotsal detaylar belirgin bir sekilde
azalmis ve yerini samimi manzara goriintiilerine birakmistir. Grimmer, koyliileri kati bir
bakis ile betimleyen Pieter Brueghel’in aksine, daha ¢ok yasanmis bir koylii goriisiini
dile getirmis, siklikla kirsal yasamin hafif, mizahi yanin1 Bir Koéyiin Yaminda Kig
Manzarasi, Bir Koy ve Bir Kis Manzarasi, Donmus Gélde Patenciler ve On Taraftaki

Avcilar gibi resimlerinde konu etmistir. Sanat¢inin son donem resimleri, David
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Vinckboons ve Frankenthal Okulunun® ressamlar gibi bir sonraki kusak ressamlar
tarafindan yogun olarak betimlenen orman manzarasi tiiriiniin habercisidir. Grimmer’in
resimleri, Gillis van Coninxloo, gen¢ Jan Brueghel ve Jan Wildens’in yami sira oglu
Abel de dahil olmak {izere bir sonraki Flaman manzara ressamlar1 iizerinde etki

birakmustir.

Resim 15. Jacob Grimmer, Dért Mevsim: Bahar-Yaz-Kis-Sonbahar, 1577, Panel U.Y.B., 35.5 x 60 cm

Resim 16. Hans Bol, Schelde Goriintiisii ile Manzara, 1575, Tuval Uzerine Tempera, 46.4 x 74.3 cm

Manzara resmine olan talebin resim piyasasi iizerinde etkisi oldu. Antwerp’te
cok sayida ressamin, yeni resimsel buluglarimin kopyalarini yapip satmasina olanak
saglamigtir. Ispanyollar tarafindan Mecheln kentinin isgal edilmesi ve yerle bir
edilmesinin ardindan 1572 yilinda bu kenti terk ederek Antwerp’e yerlesen Hans Bol da
bu durumu kabullenmek zorunda kaldi. Karel van Mander’in belirttigine gore Bol,
Antwerp’e vardiginda tablolarin satin alinip kopyalanarak kendisininmis gibi satildigini
goriince tuval resmi yapmaktan vazge¢cmis ve kendini tamamen manzara ve minyatiir
tarih kesintileri resmetmeye adayarak, ‘simdi bosu bosuna beni bunlarla taklit etmeye
caligsinlar.” demistir. Bu yalnizca van Mander’in anlatiklarinin bir kismidir ancak
gercekten de Antwerp’e varisindan sonra Bol’un c¢izimlerinde daha hizli ve daha
kabataslak bir tarza gecis gorebiliyoruz (Biittner, 2016). 1575 tarihli Schelde Goriintiisii
ile Manzara resminde de goriildiigii gibi tempera boya ile resim yapmayi tamamen
birakmamistir (Resim 16). Bu resim panoramik, carpici bir aydinlatmaya sahip bir
manzaradir. Betimlenen koOy, tam olarak tanmmir olmasa da Antwerp ¢evresini
cagristirmaktadir. Bol’un resimleri Antwerp’in zengin sakinlerinin evlerinin bulundugu
bolgeyi gostermekte ve bu nedenle de hakli olarak resmin dekoratif islevinden fazlasina

sahip oldugundan kuskulanilmaktadir. Birinin 6zel miilkiyeti olarak veya birinin kir

! Frankenthal Okulu: Palatinate/Frankenthal’de yasayan ve ¢ogunlukla orman manzarasi resimlerini
yapan 16. ylizy1l manzara ressamlar1 grubu.
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evinden manzara olarak, bdyle bir manzara etkili bir statii gostergesi olabilir. Toprak
sahibi seckinler, arazilerinin biiylikligiini ve verimliligini belgelemek i¢in
miilkiyetlerinin resimlerini yaptirtyorlardi. Engin arazilere sahip olmasalar bile bu tarz
resimlerle en azindan sayginliklarini gosterebiliyorlardi ve bu resimler tek basima dort
dortliik bir zevke sahip bir yasam tarzi siirdiirdiiklerini gdstererek itibarlarini
artirtyordu.

Hans Bol’un Schelde Goriintiisii ile Manzara resminin, Ozellikle resmin
diizlemine paralel 6n planinda, c¢esitli figiirlerle hareketlendirilmis olusu, 16. yiizyil
Flemenk manzaralarinin ¢ogu detaylarla ve ikincil anlati1 sahneleri ile doludur. Cogu
zaman bu ikincil figiirler, manzaranin asil ressamindan farkli ressamlar tarafindan
yapiliyordu. Ornegin Jacob Grimmer, Dért Mevsim resmindeki figiirleri kendisi de
iiretken ve saygin bir manzara ressami olan Lucas van Valckenborch’a yaptirmistir
(Resim 15). Bol’un manzara resimleri gibi Grimmer’in resimleri de resimlerinin
baskilarinin genis capta yayilmasi nedeniyle ¢okga taklit edilen Pieter Brueghel’in
gelenegine dahil olmustur. Grimmer genellikle hafif ytliksek bir bakis acisindan koyleri
ve degisen mevsimler i¢indeki tipik Brabant manzaralarini gostermektedir. Ressamin
oglu Abel ile birlikte bu alanda uzmanlasabilmesi alicilar arasindaki popiilerliginin
kanitidir. Cok sayida yaptigr dort mevsim serilerinin bu kadar ilgi gérmesinin nedeni
onlarin derin diisiinceyi yansitmaya ¢cok uygun olmalaridir. Bunlarin ilk drnekleri olan
Ayin Izlenceleri’ndeki takvim gorselleri de daha once boyle bir islev gdrmiistiir

(Biittner, 2016, 120).

16. ylizyilda insanlarin hayati her yonden dinle yonetiliyordu. Manzara resimleri Tanr1 ve
yarattiklari {izerine tefekkiirii kolaylastirma gérevi goriiyordu. Dénemin seyircileri igin her doga
tasviri Tanr’nin yapitinin bir gorseliydi. Bu nedenle de manzaralar kendi iginde “anlamsiz”
degil ilahi giicin ve onun her seye kadir olusunun bir hatirlaticisiydl. Aziz Paul’un
mektuplarinda (Romans 1: 20) ve ilahi kitaplarda (19: 2) bahsedilen doga tasavvuru elbette bir
tablonun seyrinden gelen estetik hosnutlukla kombine edilebilirdi. Manzaralar kesinlikle din
disindaki nedenler i¢in yapiliyor ve fiyatlandiriliyorlardi ancak giiniimiiziin modern sekiiler
bakis acismna kapilip, o donem ¢agdaslarinin manzara resminde yalnizca estetik bir haz

buldugunu séyleyerek genelleme yapmak yanlis olur (Biittner, 2006, s. 120-121).

Ilk modern manzara resimlerinin amaci, islevi ve igerdigi anlamlari bakimindan
i¢ ice gecmis ve birbirlerinden ayirt edilmeleri olduk¢a zordur. Yine de manzara

resmine ayr1 bir resim tiirii olarak gecerlilik (6zellik) kazandiran, ikincil figiirler degil,
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Antik Caglardan beri kirilmayan, 6zellikle sarayli ortamlarda uygun olarak kabul edilen
duvar dekorasyonu gelenegidir. Donemin izleyicilerine gore manzara resimleri/doga
betimlemeleri yalnizca dekoratif bir islev gérmiiyordu. Bu resimler hem dinsel veya
hiimanist diisiiniis nesneleri olarak hem de yeni kozmografinin ifadeleri olarak deger
goriiyordu. Diinyanin betimlenmesi ve haritalandirilmas: {izerindeki yeni ilgi, sanat
yapitlarini etkilemis ve ayni zamanda ressamlar da bu ilgiyi destekleyip resimleri ile
bigimlendirmislerdir. Manzaranin ayri bir resim tiirii olarak ortaya ¢ikisi hem antik
resim incelemeleri ile hem de resim ve yeni cografya arasindaki bu etkilesim ile
desteklenmistir. Manzara, nihayet sanat tarihinde tek basina kayda deger bir konu olarak

kabul edilmeye baslamistir (Biittner, 2006, s. 121).

1.4.17. Yiizyll Resminde Doga

17. yiizy1l resminde doga betimi, 16. yiizyildaki insan1 merkeze alan resmin
yerini almistir. Bu donem sanatgilari, resimlerinde insan figiirline yer vermisse de bunu
manzara i¢inde olabildigince kiigiik bir sekilde resmetmistir; odak noktasi, daha ¢ok
doganin resmedilmesi olmustur. 17. yiizyil, sanat¢inin dogaya agildigi ve resimlerinde
dogaya iliskin biitiin unsurlara yer verdigi bir donemdir. Minor’un da belirttigi {izere bu
donemde, “doga, sanatcilarin ve kuramcilarin zihinlerinde mutlak bir sanatsal sorun
olarak bulunuyordu” (2012, s. 109). Ciinkii uzun bir donem insani merkeze alan ve
resmin arka planinda doganin herhangi bir boliimiinii aktaran sanat¢inin yerine,
tamamiyla dogayr ana konu yapan bir resim anlayiginin goriilmeye, benimsenmeye
bagladig1 bir donemdir. Bu nedenle sanat¢inin ilgisinin giderek insan olgusu iizerinden
dogaya kaymasi, ayni zamanda onun dogayr cok iyi O8renmesi, alimlamasi ve
Oziimsemesini gerekli kilmistir. Sanat¢inin doga imgesi; resimde ideal ya da bagska
diinyalar1 (imgelem) anlatmamis, daha 1liml, gerceklige yakin, alimlanabilir bir doga
imgesine doniigmiistiir.

17. yiizy1l sanat¢ilarindan Annibale Carracci (1560-1609), resimlerinde doga
formlarini, optik goriiniislerinden ¢ok onlar1 idealize ederek sunmustur. Maniyerist
sanat¢ilarin ithmal ettii doga arastirmasini Barok sanatgilarinin resimlerinde yeniden
ele alindigin1 ve bunun diinya ve insan giizelliginin yeniden kesfedilmesini sagladigini
belirten  Adnan Turani, Carracci’'nin doga karsisindaki tutumunu sdyle

degerlendirmektedir:
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Annibale Carracci’nin esas eseri, ideal manzara resmidir. Buna klasik ya da heroik manzara da
denilmektedir. Ideal manzara, doga ile gelenegi bir potada eritiyordu. Aslinda Giorgione ve
Raphael daha 6nce bunun erken bir formunu gelistirmislerdi. Tiziano, bu manzaraya heroik bir
hava kazandirmig ancak 16. yiizyilin sonunda bu manzara, ezbere taklit edilen bir sablon
olmustur. Carraci, gercekten kir1 ve Roma civarmi yeniden kesfetmisti. Ancak bu isi dogada
gordiigti gibi ele almiyor, gordiigii tepeleri, harabeleri, akuaduktlari, yiiksek agaclari,
sarmagiklar1 sinirliyor ve yeniden diizenliyordu (Resim 17). Aslinda bu klasik isluplu bir
manzara diizeni idi. Cilinkii bu resim, unsurlarin siirhiligimi tamiyordu. Hollanda manzara

ressamlarinin sonsuz ve siirsiz optik goézlemi degildi. Dogay: ele aliyor, ayikliyor ve onu

idealize edip yiikseltiyordu (Turani, 1983, s. 403).

Resim 17. Annibale Carracci, Nehir Manzarasi, 1589-90, Tuval Uzerine Yagli Boya, 88.3 x 148.1 cm
Resim 18. Adam Elsheimer, Misira Kagis, 1609, Bakir Uzerine Yagli Boya, 31 x 41 cm

Resim 19. C. Lorrain, Manzara ve Psykhe’nin Babasinin Apollon’a Adagi, 1662-63, 175 x 223 cm
Resim 20. Peter Paul Rubens, Tarladan Déniis, 1635-38, Pano U.Y.B., 121 x 194 cm

Resim 21. Rembrandt van Rijn, Kaleli Manzara, 1632, Panel Uzerine Yagli Boya, 44 x 60 cm

Benzer bir anlayisla kuzeyde dogayr ve ideal manzarayr resimlerinde yogun
olarak konu edinen diger bir sanat¢i ise Adam Elsheimer’dir (1578-1610). Sanatc,
doganin dingin ve huzur verici yonlerini ideal bir bi¢gim dili haline getirmistir. 1578’de
Frankurt’ta dogan sanatgi, Frankenthal’de orman ressami Hollandali Gillis van
Coninxloo’nun atdlyesinde O0grenim gormiistiir. Bir slire Roma’da yasayan sanatgi,
burada kirlarin ¢ekiciliginden etkilenmis ve bakir {izerine ince bir is¢ilikle kazinmis kir

manzaralar1 iginde yer alan mitolojik ve dinsel igerikli oykiileri konu alan c¢aligsmalar


https://artuk.org/discover/artists/rubens-peter-paul-15771640
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjwiI2Y2azaAhVHWhQKHfznDsQQjRx6BAgAEAU&url=https://useum.org/artwork/River-Landscape-Annibale-Carracci&psig=AOvVaw0BKsnZUOMfRDMq2Tv77Paj&ust=1523346260832791
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yapmustir. Arnavutluk daglar1 ve Tivoli, onun ideal manzara resmi i¢in bagvurdugu
onemli bigimler olmustur. Sanat¢inin 1609 yilinda bakir iizerine yagl boya kullanarak
yaptig1 Misira Kagrs adli kiigiik gizemsel manzara resminde, gece betimlenen gokylizii,
resmin yiizeyinin yarisindan fazlasini kaplamaktadir (Resim 18). Yer diizleminde ise
koyu olarak resmedilen 6bek agaclar (¢cogu siliiet seklindedir) arasinda ates yakan
cobanlar ve onlara ait hayvanlar belirmektedir. Ote yandan sag on planda ise Adeta
simsiyah olarak betimlenen agaglarla biitiin olarak resmedilen Yusuf; Meryem ve ¢ocuk
Isa’nin esekleri ile birlikte Misir’a kagisini temsil eden bir durumda gdsterilmistir.
Avrupa resminde, farkli donemlerde benzer konuyu resmeden sanatgilarin Oykiiye
uygun mekan secimini kendi iirettikleri manzara iginde sunduklar1 goriiliir. Bununla
birlikte, benzer konuyu anlatan resimler genellikle giin 15181nda, daha 1s1kl1 bir ortamda
resmedilmistir. Ancak Elsheimer, bunlardan farkli olarak Oykiiyii daha kasvetli bir
ortamda, gece manzarasi iginde sunmayi tercih etmistir. Ayn1 zamanda, manzara
resminin gelisimiyle birlikte ayni dinsel Oykiileri anlatan resimlerde mekanin daha
bilingli ve diizenli yapilmaya baslandig1 goriiliir. Inceleme konusu olan bu resimde,
betimlenen agaclar ve diger dgeler gozleme dayanmamaktadir ama gerceklige yakin
tutularak olusturulmustur.

Cok basarili ve oldukca taklit edilen bir sanat¢i olan Claude Lorrain (1600-
1682), “Roma ve ¢evresindeki tepeleri ve ovalart gezdi; buralardaki giineye 6zgii giizel
tonlar1 ve gorkemli kalintilar1 inceledi. Poussin gibi o da doganmn gergekg¢i
betimlenmesinde miikemmel bir usta oldugunu, yaptig1 eskizlerle kanitladi. (...)
Tablolarinda ve asitle indirme resimlerinde ise, dogay: kullanirken se¢ici davranmus,
ancak gecmisin diigsel gorilintlisiine uygun gordiigii motifleri kullanmigtir (Resim 19).
Insanlarin gozlerini doganin yiice giizelligine ilk kez Claude Lorrain agmustir”
(Gombrich, 1999, s. 396-97). “Claude’un etkisi dyle giiglidiir ki Klasik Yunan ve Roma
manzara resmi agisindan da tartismasiz bi¢gimde belirleyici olmustur. (....) Sanatci,
manzaralarinin kompozisyonlarin1 atélyesinde olustursa da agaclar, Claude’un gercek
yasamdan resimleyebilme becerisini dogrulamaktadir” (de Rynck, 2016, s. 330).
Lorrain’nin de resimlerinde, olaganiistii bir sekilde gergek¢i resmedilmis dinsel figiirler
ve Roma kirsali, tarihi yapilar/harabeler gibi konular, hi¢cbir zaman betimlenen manzara
kadar 6n plana ¢ikmamustir. Her iki olgu da belli bir uyum icinde, imgeye dayali olarak
biitiinliiklii bir sekilde sunulmustur. “Ideal bir uyum icinde olan diissel yerlerdeki 15132
ve 15181n saatlere ve mevsimlere gore gosterdigi degisikliklere Lorrain’in duydugu ilgi,

sanat¢cinin kara kalem ve yaglh boya eserlerinin manzara resminde 18. yiizyilda goriilen
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gelisme tlizerindeki biiyiik etkisini bir dl¢iide aciklamaktadir” (Eroglu, 2007, s. 314).
Barok sanatinin oncii sanat¢ilarindan Peter Paul Rubens (1577-1640) yaptigi cesitli
kisilerin portreleri, alegorik ve sunak resimlerinin yani sira “1635-36 yillarinda esine az
rastlanir lirik ve romantik manzara resimleri yapmustir. Adeta Brugel anlayisini daha
yumusak, daha dinamik olarak canlandirmistir” (Eroglu, 2007, s. 295). 1635-38 yillari
arasinda pano tizerine yagli boya kullanarak yaptig1 Tarladan Déniis resmi bu igerige
bir 6rnektir (Resim 20). Bu resim, yazlik evi Steen Satosu’nun yakinindaki tarlalarin bir
goriniimiidiir. “Manzara, Rubens’in tek tek izleyicinin dikkatine sundugu bir dizi
ayrintiyla gozler ontine serilir. Gozlerimiz dnce kivrilarak ilerleyen koyun siiriisiinii ve
derenin kivrimini izleyerek orta plana, sonra da ters yone bir egri olusturan agaglari
izleyerek yukariya ve ortaya ¢ekilir. Ufuk, giiclii bir siir ¢izgisi olusturmaz. Manzara
hi¢ gézden kaybolmayacakmiscasina uzanip gider. Klasik efsanelere dekor islevi goren,
dogayr dramatik, firtinali bir bi¢imde ele alan manzara resimlerinden farkli olarak bu
resim giindelik yasami1 konu alir” (Eroglu, 2007, s. 296). Bagka bir Barok sanatcisi olan
Rembrandt van Rijn (1606-1669) dogay1 konu edindigi resimlerinde daha ¢ok dramatik
durumlarin (kasvetli bir doga ortami) betimlemelerine yer vermistir; bu betimlemelerin
basinda firtinali atmosferler on plana ¢ikmaktadir. Antik mitoloji ve portre
resimlerinden farkli olarak 1632 yilinda yaptigi Kaleli Manzara resminde, geleneksel
bir konuya geleneksel olmayan bir uygulama getirmistir (Resim 21). ilk Hollandal
manzara ressamlari, diiz ve siradan sahnelerini esit bir 1siklandirma ve monokrom
renklendirme ile yorumlamistir. Ancak Rembrandt, bu manzara ve diger manzaralarda
dis mekanda 15181 gostermenin yeni ve zekice yollarini bulmustur. Yagli boyada ender
goriilen parlak, serbest bir kabataslaklik ile tapinaklarin, duvarlarin ve koprii yollarin
romantik enkazlar1 ile dolu, imgelem giicii yiiksek bir kompozisyon yaratmistir.
Rembrandt, 1640-1655 yillar1 arasinda iki yiizden fazla ¢izim, yirmi dortten fazla graviir
ve on yedi yagli boyadan olusan birgok resim yapmistir. Bu resmin (Resim 21) siirsel ve
ortama ait Ozellikleri, sag alt kosede egilip biikiilen agaclarla vurgulanmistir.

Gokyiiziindeki gokkusaginin renkleri ince ve berrak bir sekilde boyanmistir
(Rothenstein, (Ed.) 1978).
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Resim 22. A. van Everdingen, Bir Su Degirmeninin Yaninda Iskandinav Selalesi, 1650, 112 x 88 cm
Resim 23. Jacob van Ruisdael, Caglayan, 1675, Tuval Uzerine Yagl Boya, 99.3 x 86. 3 cm
Resim 24. Mindert Hobbema, Middelharnis Yolu, 1689, Tuval Uzerine Yagl Boya, 104 x 141 cm
Resim 25. Jan van Goyen, Kum Tepeleri, 1631, Ahsap Uzerine Yagh Boya, 39.5 x 62.7 cm

Resim 26. Jan Vermeer, Delft Manzarasi, 1660-61, Tuval Uzerine Yagli Boya, 99 x 118 cm

1621°de Alkmaar’da dogan ve 17. yiizyilinin 6nemli manzara ressamlari
arasinda gosterilen ayni zamanda Berchem’in Haarlem’den meslektasi olan Allaert van
Everdingen’in ¢ok¢a seyahat ettigi bilinmektedir ve gittigi yerler oldukca 1iyi
belgelendirilmistir. 1643-1645 yillar1 arasinda Iskandinavya’da kalmis ve burada
bulundugu siire zarfinda aralarinda Bir Su Degirmeninin Yamnda Iskandinav Selalesi
(Resim 22) resminin de bulundugu, sonradan yagli boya resmine doniistiirdiigii ¢ok

sayida manzara ¢izimi yapmistir.

Amsterdam’da Iskandinavya ile yaptig1 ticaret sayesinde ¢ok zengin olan tiiccar Trip ve de Geer
ailelerinin miilklerinin gercege uygun manzaralarini resmetmistir. De Geer yillarca Isveg top
silahlarmin iiretimini ve Isve¢ demir ve bakir ihracatini tekelinde tutmus, bu esnada de Geer’in
pazarlama islerini ticaret firmas1 Elias ve Pieter yiirtitmiistiir. Trip’in Amsterdam’daki merkezi,
Everdingen tarafindan yapilmis dev bir Juletha Bruk top ddkiimhanesi manzarasi ile dekore
edilmisti. Buna ek olarak koridorlarda ve gesitli odalarda, kap1 istii paneli olarak caglayan
selalelerin yanindaki ahsap kuliibelerin ve log ¢cam ormanlarinin resimleri vardi. Bu resimler de
biyografisini yazan Arnold Houbraken’in Nordik Manzaralar olarak tanimladigi Everdingen
resimleriydi. Bu ihracat tekelinin sona ermesinin ardindan bu tarz resimler Isve¢ ham

maddelerinin ithalatina yatirnm yapmaya baslayan Amsterdam tiiccarlarinin ilgisini ¢ekmeye



21

basladi. O dénemde, 1660’larda, Haarlem’den Hollanda bagkentine heniiz 1656’da tasinmis olan
ressam Jacob van Ruisdael, Iskandinavya manzaralarini resmetmeye yonelmistir (Biittner, 2006,

5. 200).

17. ylzyil, Hollanda sanatinda enteresan bir zaman dilimidir. Ciinkii resim
sanatinda bir¢ok “zir”tin dogdugu yerdir Hollanda. Jacob van Ruisdael de (1628/29-
1682) o ylizyilin Barok sanati iginde ¢ok Onemli bir manzara ressamidir. “Manzara
resmi Hollanda’nin Altin Cagi’nda kendi sinirlari i¢cinde gelisen bir tiir haline gelmis ve
Jacop van Ruisdael bu tiirlin en degisken ve yenilik¢i uygulayicilarindan biri olmustur.
Sanat¢inin manzaralar1 dramatiktir (Resim 23); 1s1k, algak bakis acisi, renk kontrastlari,
kiicticiik insanlar ve bulutlu gokylizii bircok resminin ruh halini belirlemistir” (de
Rynck, s. 322). Dogay1 objektif bir gozle inceleyen ve ona kendi sevigisini de katan
sanat¢inin manzara resimlerinin ayn1 zamanda onun ruhsal durumunu yansittigi
goriilebilir. Ruisdael’in 6grencisi ve dostu olan Mindert Hobbema (1638-1709) sanat
tarihinde 6nemli bir manzara sanatgist olarak bilinmektedir. Sanat¢inin en bilinen resmi
Middelharnis Yolu, yolun her iki tarafinda sira halinde geriye dogru daralarak uzanan
bir manzara resimdir (Resim 24). Genis¢e yer verilen gokyiizii diizlemine karsin yer
diizleminde asamali bir haraket duygusu sezilmez, aksine izleyicinin goziinii, geriye
dogru gokytiziiyle ayrigan ufka yoneltir. Hollandali bir bagka manzara sanat¢ist Jan van
Goyen (1596-1656) gosterisli tapinak ve harabeleri betimlemek yerine, daha yalin ve
basit bir yasami, siradan bir yel degirmenini resmetmeyi yeglemistir. Idealize ya da
gosterisli manzaralarin yerine, yasadig1 ¢evrenin, kirsal yasamin tekdiize yonlerini 6n
plana ¢ikararak betimlemistir (Resim 25). “Jan van Goyen’nin sanatsal iiretimi, i¢inde
bir insanin olmadig1 saf manzaraya dogru evrilen siireci 6rneklemektedir” (de Rynck,
2016, s. 301). Goyen, resimlerinde ele aldig1 konular ve gelistirdigi resimsel dil
sayesinde Hollanda manzara resminin gelismesine biiyiikk katki  saglamis
sanat¢ilardandir. Barok donemin diger dnemli sanatcilarindan Jan Vermeer’in (1632-
1675) 1660/61 tarihli Delft Manzaras: resmi, yasadigi bolgenin bir betimidir (Resim
26). Bu resim, onun en bilinen ve degerli resimlerindendir. Baz1 elestirmenler, s6z
konusu resmi, 17. yiizyill Hollanda sanatinin en 6nemli kent manzarasi resmi olarak
gormektedir. Gokylizii bulutlarla doludur ve bu bulutlar belirgin bir sekilde geriye dogru
kiiciilerek resme 6nemli bir derinlik kazandirmaktadir. Kent goriiniimii bir biitiin olarak
gosterilmistir.  Glines bazi yapilar1 aydinlatmaktadir, bazi yapilar ise golgede

kaldigindan daha koyu olarak resmedilmistir. Bu resim, sanat¢inin dogdugu yerin ¢ok
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gercekei bir gorilintiislinii olusturmaktadir ve izleyende onemli derecede gergeklik
duygusu olusturmaktadir. Barok sanatinin temel 6zelligi olan 1s1k-gblge kullanimi ¢ok
keskin bir sekilde uygulanmistir, adeta sanat¢inin yetenegini gosteren bir gerceklik
diizeyinde resmedilmistir. Isik ve golgenin keskin gegisleri kentin uzaklik ve derinligini
tanimlamayan Onemli unsurlardir. Her goriintii ¢ok titiz bir bigimde ayritilartyla

resmedilmistir. Bunu, yapilarin suya diisen golgelerinde gorebiliriz.

Resim 27. H. Robert, Ermenonville’deki Parkta Jean-Jacques Rousseau Tiirbesi, 1802, 53.3 x 64.8 cm
Resim 28. Giovanni Battista Piranesi, Nero Su Kemeri, 1775, Graviir, 48.8 x 71 cm

Resim 29. Sebastiano Ricci ve Marco Ricci, Harabeli Manzara, 1725-29, T.U.Y.B., 123.2x 161.3 cm

Resim 30. Francesco de Guardi, San Marcuola Yag Deposunda Yangin, 1789, T. U. Y. B, 32 x 51 cm

Resim 31. T. Gainsborough, Giinbatimi: Dereden Su igen Atlar, 1760, T. U. Y. B., 121.9 x 154.9 cm

Resim 32. Francis Towne, Arveyron’un Kaynagi, 1871, Kagit Uzerine Sulu Boya

1.5. Sanat, Aydinlanma ve Romantizm: 18 ve 19. Yiizy1l

17. yiizyilda manzara, Watteau ve Fragonard ile Rokoko anlayiginda bir cennet havasina
biiriinerek devam etmis ancak buna ilave olarak bir de mimari resim ortaya ¢ikmisti. Aslinda bu
mimari resim anlayisi1 Giotto’dan bu yana devam etmekteydi. Masaccio, Venedikli Carpaccio ve
Gentile Bellini de ger¢ege uygun bir gézlemle mimari resimler yapmislardi. Gergek¢i manzara
resmi ise esas olarak Kuzey’de goriilmiistii. Manzara resmi, giineyde, Italya’da eski caglarin
rilyast i¢inde harabe romantizmi ile ilgili manzara sanatini dogurmustu. Aslen Fransiz olan
ancak Italya’da yasayan Hubert Robert (1733-1808), bu yeni egilimin ressamu idi (Resim 27).
Bunun yaninda Giovanni Battista Piranesi (1720-1778), sahne resminden kazanilan bir mimari

resmini Roma’da yansitmakta idi (Resim 28). 18. ylizyilin Venedik ressamlari, mimari resmi


https://www.wikiart.org/en/giovanni-battista-piranesi
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renklendirmisler ve biitiin Avrupa’ya yaymislardi. Luca Carlevaris, (1663-1731) bu mimari
resmi Roma’dan Venedik’e aktarmis, burada Canaletto adi ile taninan Antonio Canale (1697-
1768), sahne resminin 1s1kl1 esprisini ve pitoresk ifadesini mimari resme katmasint bilmisti.
Binalari, derin perspektifleri icinde kesfeden bu sanat¢i, Venedik’in kanal ve sahillerini,
kayiklarini ve insanlarini giinliik giineslik bir atmosfer icinde resmetmigtir” (Turani, 1983, s.

428-29).

Marco Ricci (1676-1730) Harabeli Manzara adli resminde, fantastik manzara
icinde antik diinyanin giiciinli pitoresk sekilde animsatan bir sahne yaratmak igin bir
dikili tas, tapinak boliimleri ve heykel gibi antik Roma anitlarmi birlestirdi (Resim
29). Ricci hayatinin son yillarinda, bu tarz tiyatral manzaralarda ustalagsmis ve ayni
anitsal yapilan tekrar tekrar farkli baglam ve diizenlemelerle kullanmistir. Her zaman
oldugu gibi amcas1 Sebastiano Ricci (1659-1734), ¢ok biiyiik yapilarin arasinda
secilemeyen, kaybolan figiirleri resmetmistir. Kent goriiniimlerini betimleyen
sanat¢ilardan Francesco de Guardi (1712-1793), Canatello’yle birlikte 18. yiizyilin en
onemli manzara ressamlarindan birisi olmustur. Cok ¢esitli konularda ¢alismis olan ve
Canatello’nun etkisinde kalan sanatci, resimlerinde kent mimarisinin, bayramlarin, i¢ ve
dis mekan sahnelerinin betimlemelerine yer vermistir (Resim 30). 18. ylizyilin bir baska
Oonemli manzara sanat¢ilarindan Thomas Gainsborough (1727-1788), portre resimlerinin
yani sira 6nemli manzara resimleri de yapmustir. Sanat¢i, kralliga mensup kisilerin
portrelerini yaparak iin kazanmigtir. Gainsborough, manzara resimlerinin ¢ogunu
zihinsel bir tasarlama/imgelem ile yapmistir. Bu manzaralar siirsel nitelikte goriintiiler
igerir. Sanat¢inin miizik egitimi gérmesi, bu siirsellikte etkili olmustur. Sanat¢inin 1760
yilinda yaptigi Giinbatimi: Dereden Su I¢en Atlar adli resminde, batan giinesin son
isinlart bulutlardan sizarak hayvanlarin sulandig birikintisi betimlenmistir (Resim 31).
Gainsborough, manzara sanatgist olarak 18. yiizyilin ikinci yaris1 Ingiliz sanatgilarinimn
ve daha sonra da 19. yiizy1l Fransiz manzara sanatgilarmin dnciisii sayilmaktadir. Ingiliz
sanatinin ilk sulu boya manzara sanatc¢ilarindan olan Francis Towne (1739-1816),
Claude ve Richard Wilson’un yagli boya tekniginden etkilenmis olmasina ragmen
kendine 06zgli bir sulu boya teknigi ile resim yapma tarzini gelistirmis ve sanat
yasaminin sonuna kadar ¢ok az degisiklikler yaparak bu tarzin1 korumustur.
Resimlerinde ¢ogunlukla dis mekanlar1 ve dogal manzaralari konu edinmistir (Resim

32).
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Resim 33. William Turner, Lordlarin ve Avukatlarin Evlerinin Yanmasi, 16 Ekim, 1834-35, Tuval

Uzerine Yagh Boya, 92 x 123 cm

1.6. William Turner, John Constable ve Caspar David Friedrich

Ingiliz romantik sanatinin en dnemli sanatgilarindan William Turner’m (1768-
1851) sanat seriivenini li¢ doneme ayirabiliriz: Birinci donem resimleri 6nemli 6l¢iide
topografik olup bu resimlerde doga oldugu gibi resmedilmistir. ikinci doneminde
Poussin, Wilson, Cupy ve en 6nemlisi de Claude Lorrain gibi iinlii manzara ustalarinin
resim anlayiglarindan derinden etkilenmistir. Son donem resimlerinde ise lirik
duygusunu ve bireyselligini biiyiik bir igtenlikle ve ustalikla ifade eden resimler
yapmigtir. Turner, yarattigi resim dilinde o giine kadar dingin ve huzurlu olan
manzaranin goriinen ¢ehresini tiimiiyle degistirmis, onun yerine daha devingen ve goz
kamastirict bir ortama ait betimlemeler yapmustir. Sanat¢inin resimlerinde, ¢ogu zaman
devingenlik i¢inde betimlenen dogaya iligskin dgeler ayrintilanmaz, yalin ve belirsiz bir
doga goriintlisii olarak belirir (Resim 33). “Turner’in resminde, sinir ¢izgisi
belirlenmemis bigim, gevresi ile olusturdugu gorsel biitiinliikk i¢inde eriyip gider; bagka
bir deyisle, onun yapitlarinda ayirict bir iglev gorerek figiirler arasi iligkiye miidahale
eden herhangi bir kontura rastlamayiz (...)” (Ergiiven, 2007, s. 227). Constable ve
Turner her ne kadar klasik anlamda manzara resimleri tiretmis olsalar da ayn1 zamanda
bu gelenekten uzaklasip soyuta doniisen ve bir anlamda soyut sanatin da yolunu agan

biiylik ve yaratic1 sanat¢ilardir. Turner’t diger manzara sanat¢ilarindan ayiran 6nemli


https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiE9YKG5u3YAhWSGuwKHZWLAocQFggqMAA&url=https%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FCaspar_David_Friedrich&usg=AOvVaw2p9vYivTeGc2tLvYDl0k66
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nokta, manzara resimlerinde goriintiiyli yalinlagtirmasi ve bunun yaninda figiirii disarida
birakarak odak noktasim1 tamamen doga iizerine ¢ekmesidir. Ozkan Eroglu'nun
belirttigi gibi, “manzara resminde soyuta donlisme isini, giin 151811 kullanmakla
izlenimci sanat basaracaktir fakat 6ncesinde Turner’in ¢abasi gergekten kayda degerdir”
(2007, s. 329). Turner’in manzara resmine kazandirdigr diger 6nemli bir gelisme ise
resimdeki geleneksel uzamsal yapinin onunla yeni bir boyut kazanmaya baglamisg
olmasidir. Bununla birlikte, modernizm ve sonrasi resimde de onun dogaya iliskin
gelistirdigi resimsel dil baglamina onemli bir kaynak olarak basgvuruldugu goriiliir.
Turner’in manzaralarinda gergek doga goriintiisiiniin imgelem diinyasinda yeniden
bicimlendirilerek resmedildigi, kendisini her durumda duyumsatir. Aslinda bu, doganin
derinlemesine duyumsanmasinin sanat¢1 iizerindeki etkilerinin yeniden yorumlanmasi
olarak degerlendirilebilir. Doga goriintiisii, betimlemeden ¢ok bir tiir bireysel anlatima
donistiiriilmiistiir.  Baska bir deyisle doga, var olan haliyle gosterilmemekte,
anlatilmaktadir. Turner ile doga artik siradan bir konu olmaktan c¢ikip dogrudan
sanat¢inin ruh durumunu anlatan O6nemli bir imgeye doniismiistir. Bu agidan
bakildiginda doga, sanat¢inin i¢ coskusuna, ruhsal gergeklerine bir tiir aracilik gorevi
gormeye baglamistir. Turner’in tiim bu yenilik¢i yaklagimlari, bir bakima modern sanata
zemin hazirlayan izlenimci sanatin temellerini de olusturmustur. Herbert Read (1974, s.
113), Turner’in “kendinden Once gelen hemen hemen biitiin manzara sekillerini
kullandigin1 ve kendi bilesimini yapacak kadar gii¢lii bir imgeleminin oldugunu”
belirtmektedir.

Resim sanati tarihinde dogayr en 0zgilin yorumlayan sanat¢ilarin biri de hig
kuskusuz John Constable’dir (1776-1837). Turner ile ayni donemde yasamis olan
sanat¢1, resimlerinde Turner kadar romantik, lirik ve sairane degildir. O, salt manzara
ressami1 olmus ve kendi doneminin en biiylik sanat¢ist olmustur. Resimlerine konu
aramak igin geziler yapan Turner’e karsin Constanble, daima Ingiltere’de kalmis ve
cogunlukla yasadigr bolgeler olan East Anglia ve Londra gevrelerinin dogasindan
esinlenerek resimler yapmistir. Turner ve Caspar David Friedrich, kendi i¢ diinyalarinin
Ozlemlerini yani bir g¢esit (6znel) ruhsal durumlarini saptamiglardir. Constanble ise
dogadan gozii ile elde ettigi (optik izlenimleri) yasantilar1 yansitmistir. Sanat¢inin daha
sonra Fransa’da olusacak olan Barbizon Okulu sanat¢ilar lizerinde de onemli etkisi
olmustur. Ayni1 zamanda onun etkisini en ¢ok izlenimeci sanatcilarin resimlerinde

gormek miimkiindiir.
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Resim 34. Caspar David Friedrich, Deniz Kenarinda Kesis, 1808-9, Tuval Uzerine Y. B., 110 x 171 cm
Resim 35. John Constable, Manzara, 1824-25, Tuvale Marufle Kagit Uzerine Yagh Boya, 22 x 31 cm
Resim 36. John Constable, Weymouth Kérfezi, 1816, Tuvale Marufle Kagit Uzerine Y. B., 22 x 31 cm

Ik yillarinda portreye, dinsel ve tarihsel konulara egilim gdsteren Constanble
daha sonra yeniden manzara resimleri yapmaya baglamistir. Constanble; Rubens,
Ruysdael ve Claude Lorrain’in manzara resimlerini incelemis ve bu ustalardan 6nemli
Olclide etkilenmistir. Ancak Constable’nin, bu ustalarin bazi resimlerindeki bigimsel
dile kars1 gelerek bu etkileri kendine 6zgii bir tarzda yorumlamistir. Havanin ve 15181n
titresimleri, riizgar, bulutlar ya da dalgalarin kopiigii gibi devingen ogeleri resimlerinde
hissettirmesiyle janr resminin yasalarini degistirmeyi bagarmistir (Claudon, 1999, s. 62-
63). Sanatginin 1818 yilinda yaptigi Weymouth Korfezi, yogunluklu olarak akromatik
renklerin kullanildigi, devingen bir atmosferi gosteren bir resimdir (Resim 36).
Calismada doganin betimlendigi an resmedilmistir. Bu nedenle doga ana temadir.
Manzara resminin temel bir konu olmaya basladigr bu dénemde, yaygin goriise gore
dogada “Onemli olan, resmi yapilan nesnenin ne oldugu degil, o nesnenin nasil
gosterildigidir” (Hauser, 1984, s. 196). Constable de dogay1 oldugu gibi betimlemekten
ozellikle kacinmis, ona dair gelistirdigi diisiinceleri, ondaki duyumsamalar araciligiyla
betimlemistir. Bu nedenle onun manzara resimlerinde doga, kisisel stilizasyona
ugratilarak sunulmustur.’

Turner ve Constable ile ayn1 donemde yasamis olan ve kusaginin en 6nemli
Alman sanat¢is1 olarak kabul edilen Caspar David Friedrich (1774-1840), alegorik
manzara resimleri ile 6n plana ¢ikmaktadir. Constanble’nin gergekeiligine gére daha
romantik olan sanat¢i, dogay1 incelemekte ve genellikle sembolik resimler yapmaktaydi.
Dogaya 0znel, duygusal bir tepki vermeyi, doganin siirsel yonlerini ortaya ¢ikarmay1
hedeflemekteydi (Resim 34). “Onun manzara resimleri, daha ¢ok Schubert’in ezgileri

araciligiyla tanidigimiz, ¢aginin romantik-lirik siirlerinin havasini yansitir. Onun ¢iplak

2 Constable, sanatin dogay1 ele alinisini sdyle degerlendirmistir: “Resim sanati bir bilimdir, doganin
yasalarin1 konu alan bir arastirmadir ve resim sanati alaninda bdyle c¢alisilmasi gerekir. O halde neden
manzara resmi sanatina doga felsefesinin bir dali olarak bakilmasin ve tek tek resimler de bilimsel
deneyler sayilmasin?” (akt. Gombrich, 2015, s. 29).


https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiE9YKG5u3YAhWSGuwKHZWLAocQFggqMAA&url=https%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FCaspar_David_Friedrich&usg=AOvVaw2p9vYivTeGc2tLvYDl0k66
https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiE9YKG5u3YAhWSGuwKHZWLAocQFggqMAA&url=https%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FCaspar_David_Friedrich&usg=AOvVaw2p9vYivTeGc2tLvYDl0k66
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dag manzaralari, bize siir ideallerine ayn1 6l¢iide yaklasan Cin manzara resimlerini bile
hatirlatabilir” (Gombrich, 199, s. 496-97). Friedrich’in resimleri, tipik olarak insan
varligini, genis manzaralarin ortasina kii¢iiltiilmiis bir perspektif ile yerlestirir. Sanat
tarihgisi Christopher John Murray’e gore insan figiiriinii “‘izleyicinin bakisini
metafiziksel boyuta yonlendiren’ bir boyuta getirir. Ideallerdeki bu degisme (Friedrich,
Turner ve Constable’in da dogayr ‘insan medeniyetinin sanatina bir ortam olusturmasi
icin var olan ilahi bir yaratilis’ olarak betimledigi gibi) genellikle dogal diinyanin
yeniden degerlendirilmesi yoluyla ifade edilirdi. Friedrich’in resimleri kendisine kisa
zamanda sOhret getirmis ve Fransiz heykeltirags David d’Angers (1788-1856) gibi
cagdaslari, ressamdan ‘manzaranin trajedisi’ni kesfeden adam olarak bahsetmistir”

(https://getmyessay.com/essay-on-caspar-david-friedrich/).

Resim 37. Théodore Rousseau, Cinarlar, 1850-52, Tuval Uzerine Yagh Boya
Resim 38. Jean-Baptiste-Camille Corot, Ville d’Avray Goletleri, 1868, T. U.Y. B., 102 x 154.5 cm
Resim 39. Jean-Francois Millet, Aniden Esen Riizgar, Tuval Uzerine Yagh Boya, 90.5 x 117.5 cm

1.7. Barbizon Okulu

19. ylizyilin ortalarinda Fransiz resim okullari arasinda yer alan Barbizon Okulu,
Fransiz manzara resminde gergekciligin kurulmasina 6nemli katkida bulunan bir okuldu
ve sanatta dogalciliga dogru ilerleyen biiylik Avrupa hareketinin parcasiydi. Romantik
hareketin dogada teselli arayisindan esinlenen Barbizon sanatg¢ilari, yine de var olan
romantik manzara ressamlarinin melodramatik giizelliginden ve manzarayr sadece
alegori ve tarihsel anlati icin zemin olarak kullanan klasik akademik gelenekten
uzaklagsmigtir. Barbizon sanatgilari, manzara resimlerini gergek¢i baglamda ve resmin
kendisi i¢in yapmislardir. Resimlerini, konularina hassas gozlem ve derin bir doga
sevgisi ile yaklasan 17. yiizyll Fransiz ve Hollandali ve cagdas Ingiliz manzara
ressamlarinin eserlerine dayandirmiglardir. Okulun adi; okulun onciileri Théodore
Rousseau ve Jean-Frangois Millet’in 1846 ve 1849 yillarinda yoksulluk ve basarisizlik

yiizinden Paris’ten uzaklagmak durumunda kalarak yerlestigi, Paris yakinlarindaki


https://getmyessay.com/essay-on-caspar-david-friedrich/
https://www.britannica.com/biography/Theodore-Rousseau
https://www.britannica.com/biography/Theodore-Rousseau
https://www.britannica.com/biography/Jean-Francois-Millet-French-painter-1814-1875
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biiyiik Fontainebleau ormaninin kenarindaki Barbizon kdyiinden alinmistir. Kurucular,
bazilarinin buraya yerlestigi bazilariin ise yalnizca arada bir ziyarete geldigi biiyiik bir
manzara ve hayvan ressami grubunun da kendilerini takip etmesine neden olmustur.
Bunlardan en one ¢ikanlar, hepsi de Paris’te vasat bir basariya sahip olan Charles-
Francois Daubigny, Narcisse-Virgile Diaz de La Peia, Jules Dupré, Charles Jacque
ve Constant Troyon olmustur (https://www.britannica.com/art/Barbizon-School).

g

Resim 40. Charles-Francois Daubigny, Gylieu Goleti, 1853, Tuval Uzerine Yagh Boya, 62.2 x 99.7 cm
Resim 41. Custave Courbet, Dalga, 1869/70, Tuval Uzerine Yagli Boya, 112 x 144 cm

Barbizon sanatc¢ilarinin biiylik bir kisminin kendine 06zgii bir tarzi vardi.
Rousseau’nun dogaya bakisi, genis dokiintli manzaralari ve yeni ¢ikan agaglara
odaklanan bir melankoliydi. Dupré’nin detayli yakin mesafe sahneleri kotii bir 6nsezi
ile kapliydi. Daubigny sulak ve yesil arazileri tercih ediyor, Diaz ise ormanlarin yer yer
giines 15181 alan i¢ kisimlarini resmediyordu. Troyon ve Jacque giftlik hayvanlarini
gosteren sakin sahnelerin resmini yapiyordu. Saf manzaray1 6nemsiz bulan ve okulun en
bilinen ressami olan Millet; kdyliilerin, doga ile ortak bir anlayis igindeki asaletini ven
resimler yapiyordu. Tiim bu sanatcilar, romantik esinlenmelerine ragmen, doganin
lirkiitiicii ve anitsal yanlar1 yerine siradan ve basit yanlarmi vurgulamistir. Ingiliz
cagdaslarmin aksine yiizeysel 1s1tk ve renk etkileriyle veya hava durumuna dair
degisikliklerle pek ilgilenmemislerdir. Bunun yerine, sabit ve detayli formlar1 sinirl bir
renk araliginda resmederek kalici Ozellikleri vurgulamislardir. Bu ressamlar ayni
zamanda resmin atmosferine onem vermis ve manzaranin objektif karakteri olarak
gordiikleri seyi yansitmak igin fiziksel goriinisleri degistirmiglerdir. Barbizon
sanatcilariin gelistirdikleri manzara resminin izlenimci sanat {izerinde 6nemli bir etki

yarattigi ve bu sanat akimi i¢in bir baslangi¢ noktasi oldugu sdylenebilir. Barbizon


https://www.britannica.com/biography/Charles-Francois-Daubigny
https://www.britannica.com/biography/Charles-Francois-Daubigny
https://www.britannica.com/biography/Narcisse-Virgile-Diaz-de-la-Pena
https://www.britannica.com/biography/Jules-Dupre
https://www.britannica.com/biography/Constant-Troyon
https://www.britannica.com/art/Barbizon-School
http://www.visual-arts-cork.com/famous-artists/daubigny.htm
https://www.google.com.tr/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwidhtKw6azaAhVGcRQKHfeODUQQjRx6BAgAEAU&url=https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Gustave_Courbet_-_La_vague_-_Google_Art_Project.jpg&psig=AOvVaw2DW6_4ZEF90ZCQr37fapTq&ust=1523350554238598
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Ekolii sanat¢ilari doga ile yakin iliski icinde, gergegi izleme ve ifade etme
bakimlarindan romantizm ile izlenimcilik arasinda bir geg¢is asamasini temsil eder.
Barbizon Okulu’'nun 6nde gelen sanatgilarindan Théodore Rousseau (1812-
1867) resimlerinden figiirii ¢ikarmis ve tiimiiyle dogay1 ana tema haline getirmistir. Ilk
sanat egitimini neoklasik bir sanat¢inin yaninda goren Rousseau, 1832 Salonunda
Constable’in manzara resimlerini gérmiis ve bu resimlerden c¢ok etkilenmistir. Bu
etkiden sonra Rousseau, gosterise diiskiin, Oykiiye 6nem veren romantik manzara resmi
yerine daha gercek, lirik doga betimini amacglayan manzara bigimlerine yonelmistir.
1833 yilinda ilk kez Fontainbleau’ya gelen Rousseau, orada doganin yiiceligini ve
ormanin gizemli giizelligini tanimistir. Sanatgmin ilk resimleri Salonca kabul
edilmediginden, sanatgi, Barbizon’a yerlesmeye karar vermistir. Bu donemde
resimlerinin siirekli Salon tarafindan reddedilmesi sebebiyle ve olumsuz nitelikte
degisen toplumsal yasamin bedensel saglik kadar, ruhsal sagligi da bozdugu karamsar
inanciyla sanat¢1 kendini tiimiiyle dogaya adamistir. Rousseau, Barbizon’a yerlestikten
sonra buranin dogasini her acidan duyumsayarak dogay1 resimlerine yansitmistir. Doga
ile bu denli biitiinlesen sanat¢inin ruhsal durumu siirekli panteistik bir etki altindadir.
Sanat¢inin  Cinarlar resminde agaclar, dogaya saygi ve sevgi duygulartyla dile
getirilmigtir (Resim 37). Sanat¢inin epik anlatimsal manzaralarinda doga merkezi bir
konumdadir ve figiirler neredeyse ¢ok az goriiliir. Rousseau, diger Barbizon sanat¢ilari
gibi, yaptig1 manzara resimleri ile izlenimci sanat i¢in dnemli bir kaynak olmustur. 19.
yiizyilda Fransiz manzara sanatinin 6nemli sanatcilarindan olan Jean-Baptiste Camille
Corot, “bir siire Roma’da bulunmustur. Bu siralarda Roma kentinin ve dolaylarinin,
Colyseum ve Villa d’Este’nin resimlerini yapmistir. Sanatci, klasik diinyanin bilgiclik
taslayan c¢emberinden uzak durmustur. Baglandigi sey, manzaranin ari atmosferi,
gokyiiziinlin saydamlig1, doganin goniil acan renkleridir” (Kinay, 1993, s. 166). Sanatc,
“ge¢ donem resimlerinde, Ville-d’Avray bolgesini doganin, insanin ve tanrilarin bir
arada uyum i¢inde yasadigi idealize bir diinya olan Arcadia gibi gérmeye baslamisti.
Sulak ovanin sabahin erken saatlerindeki goriintiisiiniin aktarildigi bu 6zel versiyon,
manzaraya klasik bir pastoral goriiniim muamelesi yapildigina dair iyi bir ornektir.
Ville-d’Avray Goletleri giin agardiktan hemen sonra ova manzaralarinda meydana gelen
ucuk tonlardaki kirmizi safak vakti parlakligin1 yakalamistir (Resim 38). Her sey zar zor
secilen hayaletimsi ve yiizergezer bir goriintiiye sahiptir. Agaglar mercana benzer
siliietler sergilemekte, duman siitunlar1 gibi gége dogru yiikselmektedir” (Thompson,

2016, s. 24). Doga ve insan imgesinin bir arada gosterildigi bu manzarada, atmosfer
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biitiin igerigiyle siirseldir. Corot’un manzara resimlerine biitlinsel olarak bakildiginda
insan 6znesinin daima dnemli bir 6ge olarak yer aldigi goriiliir. Barbizon geleneginin
diger onemli sanat¢ilarindan Jean-Frangois Milet de (1814-1875) 6nemli bir manzara
sanatcisidir. Resimlerindeki figiirler her ne kadar doga icinde biiyiikliikleriyle 6n plana
cikmis olsalar da kendilerini sarip sarmalayan bir doga mekani iginde biitiin olarak
sunulur. Figilirler yer aldiklart ortamin gercek unsurlari oldugundan doga iginde
herhangi bir karsitlik ya da farklilasma olusturmazlar, aksine siki bir biitlinliik saglarlar.
Daha ¢ok koyliilerin gilinliik yasamini1 betimleyen resimleri ile taninan Milet, pek ¢ok
Oonemli manzara resmi de yapmistir. Bu resimlerden Aniden Esen Riizgdr adli resimde
tim resimsel degerler dramatik ve devingen atmosferin gorsellestirilmesi igin
kullanilmistir (Resim 39). “Karanlik, vahsi gokyiiziinde kirbaclanan bulutlarin kani,
utku adeta kirmiziya ve turuncuya boyamaktadir. Yaprak parcalar1 ve kirik dallar
resmin ortasindaki alan boyunca ugusmaktadir” (Thompson, 2016, s. 28). Resmin 6n
planindaki tiim bu devingenlige karsin resmin gerisindeki yapilarin oldugu diizlem daha
dingin olarak goriinmektedir. Barbizon Okulu’nun baska bir sanat¢is1 Charles-Francois
Daubigny (1817-1878) de, dingin manzara resimleriyle on plana ¢ikmaktadir. Cogu
zaman ac¢ik havada calisan Daubigny’nin resimlerinde kirsal yasam betimleri yer
almaktadir. Sanat¢inin en bilinen ¢aligsmalarindan Gylieu Goleti adl1 resim, Lyons kenti
yakinlarinda bulunan bir havuzun tasvir edildigi, sakin bir manzara resmidir (Resim 40).
Sanat¢1 Fransiz manzara resminin gegmisi ve gelecegi arasinda énemli bir koprii gérevi
goren resimler yapmis ve bu yoniiyle de izlenimci sanatin dnciisii olarak goriilmiistiir.
Custave Courbet’nin (1819-1877) realizmi, yalnizca toplumu elestiren resimlere
ve siradan insanlarin yasamlarmi betimlemeye degil, ayni zamanda manzaralar
resmetmeye de yonelmistir. Bu konudaki diisiincelerini “Resim, dogas1 geregi gergekei
bir sanattir ve kendi gercekligini de ancak gercekte var olan motiflerin tasviriyle
koruyabilir.” sozleri ile ifade etmistir. Doga diisiincesi, sanatginin yeni bir estetik
kavramla bagdastirilan sanatsal toplum ve kiiltiir ideali i¢in esasti. Courbet’in
diisiincesine gore giizellik yalnizca doganin kendisinde bulunabilirdi ve doganin
sundugu giizellik tlim sanatsal geleneklerden daha 6nemliydi. Bu nedenle de sanat¢inin
manzara resimleri higbir giizellestirici amag icermeden dogrudan dogay1 yansitmaktadir.
Courbet, 1860’lardan sonra giiclii ¢agrisimlarla manzarayr resmetmis ve izleyicileri
icine ¢eken doga mitine giderek daha fazla yonelmistir. Sanatgi, doga izlenimlerini
dogrudan yorumlamak i¢in yumusak bir renk anlayisi ve Ogeleri birbirinden belirgin

kilmayan bir 1siklandirma teknigi gelistirmistir. 1869/70 yillarinda tuval lizerine yaglh
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boya ile yaptig1 Dalga resminde resmedilen bigimlerin betimlenisi kismen kalin boya
tabakalari, yer yer spatula ile uygulanarak giiglii bir anlatim olusturulmustur (Resim 41).
Bu resimde, Etretat yakinindaki Channel kiyisina yapilan bir gezide deneyimlenen doga
izleniminin yan sira hem Katsushika Hokusai’nin ¢ok begenilen tahta kalip oymasinin
hem de Courbet’nin kendisinin siklikla kullandigi yeni bir ara¢ olan fotograf¢iligin
etkileri goriilmektedir. Courbet bircok resminde okyanusun ofkeyle kiyiya vuran
dalgalarin1 yakalamistir. Dalgalarin hareketi, ¢arpict bir sekilde uygulanan boya
yiginlar ile aktarilmistir. Paul Cézanne daha sonra dalgalarin sanki “resme bakan
kisinin kendi gégsiine ¢arptyormus gibi geriye dogru sendeledigini ve her seyin serpinti

koktugunu” sdyleyerek hayranligini dile getirmistir.

1.8. Hudson Nehri Okulu

Hudson Nehri Okulu, 1825 ve 1870 yillar1 arasinda calisan birkag kusak
Amerikan manzara sanatgisindan olusan biiyiik bir gruptu. O déneme bakildiginda
grubun daha yasli olan birgok tiyesi, New York City’nin kuzeyinde, Hudson Nehri’nin
icinden gegtigi, goz alici Catskill bolgesinden ilham alsa da grubun adi, cografi bir
konumdan ¢ok amag benzerligine isaret etmektedir. Romantik akimin bir uzantisi olan
Hudson Nehri Okulu, ABD’deki ilk yerli resim okuluydu ve hem sanatgilarin Avrupa
resim okullarinin tarzindan bagimsiz olma istegini saglamayr hem de Amerika’nin
dogal giizelliklerini ortaya ¢ikaran bir sanat anlayigini amaglamaktaydi. Hudson Nehri
Okulu’nun ilk énciileri, tiimii agik havada ¢alisan ve Yeni Ingiltere’deki Hudson Nehri
vadisi ve yakin bolgelerindeki el degmemis dogay1 dikkatle gézlemleyerek resim yapan
Thomas Doughty (1793-1856), Asher Durand (1796-1886) ve Thomas Cole olmustur.
(1801-1840). Bu sanatgilar ve onlar1 takip eden sanatgilarin ¢ogu Avrupa’da galismalar
yapmis olsa da hepsi once kendi iilkelerinde bir basariya ulasmig ve Amerikan ig
kesimlerinin uzaklik ve gérkemine ait ortak bir izlek olusturmuslardir. Doughty, vadinin
dingin, siirsel ve dalgin sahnelerine odaklanmis, (Resim 42). Durand ise yine siirsel
olmakla birlikte daha igten bir islupta ¢alismis ve ormanlik sahnelerdeki hassas
1siklandirmay1 kullanmustir (Resim 43). ik grubun en romantik sanatgilarindan olan
Cole, doganin firtinal1 ve anitsal yanlarini betimlemistir (Resim 44). 19. yiizyil boyunca
Amerikan manzara resmine egemen olan Hudson Nehri Okulu, Avrupa’dan gelen

izlenimci sanat gibi yeni tarzlarin ortaya ¢ikmasiyla ve gergek¢i manzara resimlerinin
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modasinin gegmesiyle birlikte tuhaf kargilanmaya baslanmis, zaman gectikce 6nemini

ve etkinligini yitirmistir.

Resim 42. Thomas Doughty, 1848, Tuval Uzerine Yagl Boya, 43.8 x 35.6 cm
Resim 43. Asher Durand, 1853, Tuval Uzerine Yagh Boya, 121.9 x 182.7 cm
Resim 44. Thomas Cole, Daglik, 1836, Tuval Uzerine Yaglh Boya, 130.8 x 193 cm

1.9. izlenimcilik ve Art-izlenimecilik

19. ylizyilin ikinci yarisindan sonra baslayip 20. ylizyilin baslarina kadar etkisini
stirdliren izlenimcilik, bir ¢ok sanat tarihgisi tarafindan modern sanatin baslangici olarak
kabul edilmektedir. Akim, adini Monet’in 1872 tarihli Izlenim, Giindogumu adl
resminden almaktadir (Resim 46). Akim i¢in uygun goriilen bu isim, sonraki
donemlerde yapilan resimler i¢in dogrudan kullanilmig ve akim, sanat tarihinde de bu
isimle anilmaya baslamustir. izlenimcilik, “bir izlenimin uyardigi duyumlarin duyuldugu
bigimde {iretildigi bir resim ydntemiydi. Izlenimci sanatci, genellikle, bilinen sanat
uygulamalarina (kurallara) aldirmaksizin kendi kisisel izlenimlerine gore nesneleri
resmetmeyi amacliyordu” (Sérullaz, 2004, s. 7). Fischer (2003, s. 70), izlenimci sanati
“kaliplasmis beylik sanatin solugunu yitirmis gosterisciligine karsi bir bagkaldiris, iistiin
sanat¢ilarin bir saldiris1” olarak yorumlamaktadir. Fischer, sanatsal {iretimde bir
yozlasmanin yagsanmaya baslandigi ve ¢ikmaz bir yola girildigini ifade etmekte ve bu
bunalima kars1 izlenimei sanat¢inin gerceklestirdigi baskaldiriyr bir tiir yenilenme
olarak gormektedir. Bu donemde yazin diinyasindakine (dogalcilik) benzer bir gelisim
gosteren resim sanati, algi ve duyumsamalarini giiniin devinimine ydneltmis ve bu
devinimde yer alan tiim gorlinlimler ve yasanimlar sanat¢inin ilgi duydugu, odaklandig:
ve Oziimsemeye ¢alistigl olgularin basinda gelmeye baslamistir. Yasam, salt sanat¢inin
goziinde iyi ve giizeli degil, ¢irkin ve siradanligi da icine almustir. “Izlenimcilik,
merkezi kendinde olan estetik kiiltiiriin doruk noktasina ulagtig1 bir akimdir ve pratik
etkin yagam1 yadsiyan romantik goriisiin en son noktaya geldigi bir asamadir” (Hauser,

1984, s. 353).


https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/08.228
https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/09.95
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Izlenimcilik, kendisinden 6nceki sanatlarin bir birlesimi olarak olusmus bir sanat
anlayis1 degildir. Dogay1 algilamaya doniikk bir tretimin gergeklestigi bir sanat
etkinligidir. Dogaya igkin her gorii ya da nesnenin algilanisi kisisel duyumsamaya bagli
gelistiginden, “bilin¢g disinin ruhsal mekanizmasina doniis yapar ve bize deneyi
olusturan hammaddelerin bir bdliimiinii verir. Bu hamaddeler bizim ‘gercek’
anlayisimiza, mantiksal bi¢imde orgiitlenis duyu izlenimlerinden ¢ok daha uzaktirlar”
(Hauser, 1984, s. 354). Doga, bilinen islevi ve varliginin otesinde bir olgu olarak
sanat¢inin  iiretiminde yeniden {iretilmistir. Bu {iretim tiirlinde imgelem, hayal
diinyasindan edinilen bir igerigi isaret etmez. Baska bir sOyleyisle imgelemin igerigi
yanilsama yoluyla olusturulmaz. izlenimcilik akiminin 6zellikle kagindigi noktadir
yanilsama. Izlenimci sanatg1, izleyene dogayr dogrudan sunmaz, onunla ilgili bigimsel
saptamalarini sunar. Bu ac¢idan bakildiginda denilebilir ki doga, tiim varligiyla izlenimci
sanatcinin bir tiir atolyesi olmasiyla birlikte ayni1 zamanda aragtirma yaptig1 bir alan
olmustur. Bu alan, cogu zaman ¢oziilemeyen ya da tanimlanamayan yonleriyle yeniden
var olurken gizil varliklariyla da sanatginin imgeleminde agiga ¢ikmaktadir. Sanatci,
biling niteligi sayesinde dogayr duyumsamaya ¢alisir. Bu nedenle iiretiminde doganin
her gorlisiinii sunmay1 diisiinmez, sanatsal deneyiminde detaya aldigi, odaklandigi
noktanin uzammi ve zamanini 6n plana ¢ikarmustir. “Izlenimcilikten &nce sanat,
nesneleri birtakim isaretlerle anlatmisti; simdi ise onlart meydana getiren 6gelerle onu
yapan maddelerin degisik pargalarini gostererek anlatmaktadir” (akt. Hauser, 1984, s.

354).

Resim 45. Camille Pissarro, Jalais Tepesi, Pontoise, 1867, Tuval Uzerine Yagh Boya, 87 x 114.9 cm

Resim 46. Claude Monet, izlenim, Giindogumu, 1872, Tuval Uzerine Yagh Boya, 48 x 63 cm

Izlenimci sanatin  onemli noktalarindan biri, resmin algilanir olmasini
saglamaktir. Bu, uygulama da nesnelerin varligmin sadelestirilmesi ve ylizeyde

azaltilmasina baglanabilir. Hauser (1984, s. 354), izlenimci sanat yapitinin ayirt edici
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0zelliginin, ona belli bir mesafeden bakilmasinda, yiizeyde goriilen seylerin eksiltilerek
ya da bazi boliimlerin atlanarak yapilmasinda oldugunu diisiinmektedir. Bu azaltim ya
da eksiltme islemi, bakilan uzam ile ilgili bir secimden kaynaklanmaktadir ve segilen
uzamin i¢inde gorlinen, algilanan her 6genin bigime donistiiriilmesiyle (anlik) ilgili
kuskularin giderilmesinde gidilen sinirlandirma ve nihayetinde bir elemedir. Bu sanatsal
pratikle sanat¢inin, muhatap oldugu nesnesini alimladigi, ona bir bigim verdigi ve
belirlenen bu algilama alanina sanatsal yaratim ilkeleriyle egemen olmaya basladigi
gorlliir. Bu egemenlik, sanatginin kendi yaratim silirecinin her asamasina hakim
olmasma dayanmaktadir. Bu acidan bakildiginda, “izlenimcileri diger ressamlardan
ayiran nokta, bir konuyu yalnizca yaratilacak olan tonlar agisindan islemeleridir” (akt.
Hauser, 1984, s. 354). Aslinda izlenimci sanatgi, (yukarida Fischer’in de belirttigi gibi)
sanat tarihi boyunca ylizeyde belirtilen zorunlu imgesel yigintiy1 eleyerek azaltma
yoluna gider ve imgenin algilanisin1 sadelestirerek goriineni 6ziine kavusturmaya
calisir. Baska bir deyisle, gercekligin algilanma siiregleri biling yoluyla belirlenmeye
baslanmigtir. Bu nedenle resmin yiizeyinde gercek olgusuna eklenen yanilsama
eylemlerinden uzaklasilmistir.

Izlenimeci sanatin iiretim estetiginde ©ne c¢ikan bicimsel (renk yoluyla)
bicimbozma ve baskalasim 06zellikleri, nesnesine karsi duyulan big¢imsizlestirme ve
doniistirme eylemi veya gercegin yanilsamaya ugratilarak anlam iiretmesinden c¢ok,
gercek ile kurulan dolayl iliskiden ¢ikan duyumsama ve algimin sonuglarinin iirettigi
gorsel bilgi alamidir. Burada diis olgusundan {iretilecek iiriin, kaginilmaz olarak
yanilsamaya (gorsel manipiilasyona) olanak taniyacaktir. Bu nedenle izlenimci sanatta
one ¢ikan 6ge, gercegin yalin ve katiksiz yoniine iligkin yaratimin gerceklesmesidir.
Yaratilan (diislemsel) bir gergeklik eserde yer almaz. Arnold Hauser, izlenimci sanatin

gercegi ele alis tarzini ve renk kullanimini sdyle agiklamaktadir.

Izlenimcilik, gercegi iki boyutlu bir yiizeye indirgedigi gibi, bu iki boyutluluk iginde onu kesin
bicimlenisten yoksun noktaciklar sistemi ile resme aktarir. Diger bir deyisle bu akim, yalniz
plastige ve mekana degil, ayn1 zamanda desene ve cizgisel olana da aldirmaz. [...] Izlenimcilik,
amimsanani ve kuramsal olarak aklimiza yerlesmis olan rengi asarak gergek duyumla resim
yapmaya yonelir. Bu yiizden de kendiliginden bir davranis olmak yerine, olduk¢a yapay ve
karmagik bir psikolojik siireci temsil eder. izlenimci algilamanin, her giinkii gergegi betimlerken
uyguladigi bir bagka ve ¢ok &nemli kisaltim atilimi, renk alaninda olmustur. izlenimciler
renkleri, 6zgiil bir nesneye bagli somut nitelikler olarak gdstermek yerine, onlar1 soyut, 6zdeksel

olmayan, cisimsiz olgular, sanki kendi baslarina birer renk imiscesine kullanirlar. Bir nesnenin
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oniine gerili olan perdeye, ancak arkasindaki cismin rengini gosterip onun bi¢imini veya bu
rengin nesneyle ilgisini ele vermeyecek biiyiikliikte bir delik agarsak alisik oldugumuz plastik
bicimlerin sahip olduklar1 renklerin 6zelliginden ¢ok degisik olan, belirsiz, kararsiz bir izlenim
edinecegimiz kusku gotiirmez. izlenimcilik, nesneleri daima bu cisimsiz yiizey renkleri ile
resimlestirir; bu yontem, taze ve yogun renklerinden otiirii dogrudan ve canli bir izlenim
yaratmakla birlikte resmin yanilt1 yaratan etkisini 6nemli dl¢iide azaltarak izlenimei yontemin

gelenekselligini tiim ¢iplakligi ile ortaya koyar (Hauser, 1984, s. 355-56).

Hauser (1984, s. 357), izlenimci sanati, “yalniz tiim sanatlara egemen
durumuyla, belirli bir donem sanat1 degil, ayn1 zamanda evrensel ger¢eklige sahip olan
‘Avrupa tslubu’nun genel begeni kavrami iizerine temellendirilmis son egilimdir”
(1984, s. 357) seklinde yorumlamaktadir. Gorme algisina dayali olan izlenimci sanatin
tretimi, “tamamlayict renkler yasasii ve golgelerin renklendirilmesini kavrayan
Delacroix ve dogada bulunan renk etkilerinin karmasik bilesimlerini saptayan

Constable, izlenimci yontemi daha 6nce vurgulamis sayilirlar.”

Resim 47. Edouard Manet, Cenaze Téreni, 1867, Tuval Uzerine Yagli Boya, 72.7 x 90.5 cm
Resim 48. Auguste Renoir, Ani Riizgar, 1872, Tuval Uzerine Yagli Boya, 20 x 32 cm
Resim 49. Alfred Sisley, Bougival, 1876, Tuval Uzerine Yagli Boya, 60 x 73 cm

Izlenimci sanatcilarin onde gelen isimlerinden Camille Pissarro (1830-1903),
onceleri Corot’un etkisiyle resim yapmaya baslamis ancak daha sonra giderek kendi
tislubunu gelistirmis ve izlenimcilere katilmigtir. Sanatginin 1876 yilinda yaptigi Jalais
Hill, Pontoise adli resmi Paris’in hemen kuzeybatisinda yer alan Pontoise’nin bir
gortinimiinii betimlemektedir (Resim 45). Akimin diger bir énemli sanatgisi Claude
Monet’in izlenimcilik akimina adini veren Izlenim, Giindogumu resmi, ironik bir sekilde
sanat¢inin resimlerinin tipik bir goriinlimiinii degil, izlenimciligin bilinen tarzini yansitir
(Resim 46). Resimde, ufuk neredeyse hissedilmez, genis bir mavi gékyiizii i¢inde biiytik
bir nokta seklinde beliren turuncu giines, suya yansimaktadir. Arka plandan binalar ve
gemiler belirsiz bir sekilde boyandigindan algilanmalar1 zordur. Edouard Manet’nin,

(1832-1883) tamamlanmamis Cenaze Toreni adli resminde, yazar Charles Baudelaire’in
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2 Eylil 1867’de diizenlenen cenazesini betimledigi diisiiniilmektedir (Resim 47).
Sanatgi, tatilden heniiz donmeyen veya siddetli yaz firtinas1 dolayisi ile kent disinda
kalan diger arkadaslarinin aksine, cenazede yas tutan birka¢ kisinin arasindaydi.
Giineybat1 Paris’te bir tepe olan Butte Mouffetard’in eteginde yer alan bu zayif cenaze
merasimi gorilintiisii, arka planda Val de Grace, Panthéon, Saint-Etienne-du-Mont ve
Tour de Clovis’in kule ve kubbeleriyle betimlenmistir. “izlenimciler, Barbizon
Okulu’ndan ve dolayli olarak gergeklikten etkilenerek kendi tarzlarini olusturdular.
Courbet’nin 1860’11 yillarda yaptigi manzara resimlerinin yani sira 1840’11 yillarin
sonunda yaptig1 resimlerdeki yenilik¢i konu anlayisi Edouard Manet iizerinden tiim
izlenimci sanatgilar1 etkiledi” (Erden, 2016, s. 50). Izlenimci sanatin 6nemli
temsilcilerinden biri olan Auguste Renoir (1841-1919) daha ¢ok portreleriyle, figiiratif
resimleriyle ve banyoda yikanan kadin resimleriyle bilinir. Ancak Barbizon Okulu
sanat¢ilarinin dogrudan dogadan g¢aligma yonteminden etkilenmis ve bu anlayista agik
havada bir¢ok manzara resmi yapmistir. 1870’lerin sonlarina dogru, izlenimciligin sanat
anlayisindan memnun olmayan Renoir daha geleneksel, daha az deneysel bir yaklagimla
resimler yapmustir. Ani Riizgdr adli resmi bu donemde yapilan bir ¢alismadir (Resim
48). Resmin yiizeyinde hizli firca vuruslari belirgin bir sekilde goriilmektedir. Bu firca
vuruglarinda Renoir’in giinlin hafif ve riizgarli atmosferinin devingenligiyle celisen
detayli betimlemeleri yer almaktadir. Burada, fir¢a vuruslart riizgdrin neden oldugu
devinim duygusunu, ayrintilart vermek igin kullanilmamustir.  izlenimciligin
yaraticilarindan biri olan Alfred Sisley’in (1839-1899) natiiralist resimden izlenimci
resme geciste bliylik bir yeri olmustur. “Kendine 6zgli ince duyarligiyla tam bir
izlenimci olan Sisley, renklerin ve duygularin zarafetine vurgundur. En sevdigi konular;
su ylizeyinde, gokyliziinde, kar ve siste olusan 1s1k etkilerini iglemekti (Resim 49).
Bunlar biiylik bir duyarlik ve ustalikla resmetmesini bilmistir. Sisley tipik bir doga
sanat¢istydi. Doganin biitlin degisen durumlarini yakalayabiliyor, bunlara aninda dikkat
edip izlenimlerini tuvaline aktarabiliyordu” (Sérullaz, 2004, s. 188).

Art-izlenimcilik olarak tanimlan sanat tiiri, hem izlenimci sanatin bir uzantisi
hem de bu sanatin dogal sinirlamalarini yadsiyan bir sanat hareketidir. Art-izlenimcilik
terimi, ilk olarak ingiliz sanat elestirmeni Roger Fry tarafindan Paul Cézanne, Georges
Seurat, Paul Gauguin, Vincent van Gogh, Henri de Toulouse-Lautrec ve diger 19.
yiizyil sonu ressamlarinin resimleri i¢in kullanilmigtir. Bu sanatgilarin ¢ogu Sanat
yasamlarina izlenimci olarak baslamis ancak zamanla her sanatci, kendine 6zgii bir

resim dili gelistirmis ve izlenimci sanat anlayisindan giderek uzaklagmaya baslamistir.
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Izlenimci sanatin amaci 151810, hareketin ve atmosferin anlik izlenimini resmetmekti.
Art-izlenimciler, bu sinirlt anlatimi reddedip onu daha kisisel, disavurumsal bir anlatim
alanna tasiyarak 0zgiin bir durum almasini sagladilar. Ancak bu yeni bi¢imsellikte
izlenimcilerin kullandig1 ‘parlak renkler ve firca vuruslar ile bicimleme anlayisi’ni
stirdiirdiiler. Art-izlenimci sanatcilarin gelistirdigi sanat anlayis1 (gorsel anlatim bigimi),
modern sanat i¢in kuramsal ve yeni sanatsal agilimlara 6nemli bir temel olusturmustur.

Ozellikle kiibizm ve fovizm sanat akimina &nemli kaynak olmustur.

Art-izlenimcilerin amaci1 daha 6zgiir bir anlatim diline ulagsmakti. Bu baglamda ortak bir iislup
olusturmadan her sanat¢i kendi 6zgiin iislubunu bulmak icin c¢alismistir. Cézanne dogal
bicimlerin yapisal 6zelliklerini arastirmaya yonelirken Van Gogh, “divizyonizm”in de etkisiyle
kiviimlit  renk ¢izgilerine doniistiirdigii kirik firca vuruslariyla karmasik i¢  diinyasini
yansitiyordu. Gauguin ise doganin betimlenmesinde diisiince ve diis giicliniin Snemini
vurgulamistir. Art-izlenimcilik bir hareket olarak ortaya koydugu yeniliklerle 20. yy.da modern

sanatin temel taglarindan biri olmustur (Rona, Eczacibas1 San. Ansk., s. 121-22).

Resim 50. Paul Cézanne, Sainte-Victoire Dag1, 1904, Tuval Uzerine Yagli Boya, 70 x 92 cm
Resim 51. G. Seurat, Normandiya, Bessin Limani Deniz Manzarasi, 1888, Tuval U.Y. B., 65.1 x 80.9 cm
Resim 52. Paul Gauguin, Britanya’da Samanliklar, 1890, Tuval Ugzerine Yagli Boya, 74.3 x 93.6 cm
Resim 53. Vincent Van Gogh, Manzara Giinesi, 1889, Tuval Uzerine Yagli Boya, 72 x 92 cm

Art-izlenimciligin 6nemli temsilcilerinden ve sanatiyla da modern sanata temel
olugturan Paul Cézanne (1839-1906), sanat tarihinde ¢igir agan resimler yapmistir.
Cézanne, ilk izlenimci sanatgilarin dogayr salt (optik) izlenimlerinden yola ¢ikarak
resmetmesinden farkli bir yontem izleyerek dogayr pargalar halinde ve
ayrintilandirmadan resmetmistir. Izlenimci ustalar gibi dogay1 resmetmeye baslayan
sanatci, daha sonralar1 yapisal olarak gordiiklerini, basit formlara ve renk diizlemlerine
indirgeyerek resmetmeye baslamistir. Dogayr betimleyen resimlerinde bigimleri
alabildigine basitlestirmistir. Bilimsel perspektif ve hacmin giderek yok oldugu ve
yerine pargalar halinde ve yan yana yapilmaya bagslandigi goriiliir. Doga nesnelerinin
resmin ylizeyi i¢inde diizensiz ve bigimleri bozularak yer aldig1 ve bu yonelimin ayni

zamanda soyut resme yol acgtig1 da sdylenebilir. Nesnelerin hacimlerinin belirtilmesinde
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kullanilan renk bigimine dayali hacim olusturmanin yerine daha pargali ve hareketli
boyama yer almigtir. Nesnelerin yapisal diizeninin gerceklik algilayisindan koparilarak
soyut bir anlayisa evrilmeye basladig1r goriiliir. Turani (1983, s. 478), Cézanne’in
resimlerindeki hayatin, resmedilen nesnelerde degil, diizenin renklerle olan iliskilerinde
oldugunu belirtir. Cézanne oOzellikle dogada gordiigli nesneleri yorumlayarak
resmetmistir. Cézanne’nin gelistirdigi bu resimsel dil, kendisinden sonraki pek ¢ok
sanatciy1 etkiledigi gibi yeni sanatsal agilimlarin ortaya c¢ikmasimi da saglamistir.
Sanat¢inin en Onemli resimleri arasinda goriilen Sainte-Victoire dagini gdsteren
resimleri dizisi, onun sanatinin doruk noktasini gosterir (Resim 50). S6z konusu
resimler ayn1 zamanda izlenimcilik sanati ve kiibist sanat arasinda 6nemli bir koprii
gorevi de gdrmiistiir. Cézanne’nin s6z konusu doga resimlerinin, Picasso ve Braque’a
yeni modern resmin bigimlemelerine iliskin ipuglarin1 veren bir yonii de vardir. Norbert
Lynton, Cézanne’in dogayi taklit etmekten ¢ok dogaya kosut bir goriintii yaratmay1

amacladigini soyler ve Cézanne’nin sanati ile ilgili su agiklamalarda bulunur:

Empresyonist bir donemden ge¢mis olmakla birlikte, onun kendine 6zgii sanati, 1siktan ¢ok
oniindeki nesneleri kavrama, bunlarin fiziksel varliklarin1 gosterme ve aralarindaki ¢ok yiizeyli
iligkilerle gerilimi ortaya koymay1 amagliyordu. Bunun yani sira goriilen nesnelere, onlar1 gérme
eyleminin kazandirdigi hayat kipirtisini yansitmak da Cézanne’in baglica kaygilarindan biriydi.
Gorme eylemine verdigi 6nem, (...) onu modern resim sanatinin en kesin onciisii yapiyordu

(Lynton, 2004, s. 23).

Aurt-izlenimci sanatin diger bir 6nemli sanatgis1 Georges Seurat’dir (1859-1891).
“Seurat ve Signac, Cézanne gibi izlenimciligin rastgele dlizensizligine karsi ¢iktilar ve
izlenimei sanatin kohnelestigini  hissedip resimde belirli bilimsel ilkeler tiizerine
kurulmus yeni bir yontem gelistirdiler. Amaclar1 dagilmakta olan bu sanat bi¢imini
yeniden kurmak, yeni bir sisteme oturtmak ve yeniden diizenlemekti. Boylece
boliimleme ve noktalama tekniklerine dayali art-izlenimcilik ortaya ¢ikt1” (Sérullaz,
2004, s. 177). “Renksiz glines 1518inin, saf 151k renklerinin yan yana konulmasi ile
olusacag1 goriisii Seurat ve Signac tarafindan resme uyguland1 ve resim, gozlemi saglam
bir konstriiksiyon iizerine kurulmak istendi (Resim 51). Renklerin saf olarak nokta
nokta yan yana getirilmesi yiiziinden bu akima “Pointilizm” denildi. Bu sekilde
izlenimcilik bilimsel esasa oturtulmak isteniyordu. Dolayist ile bigimler izlenimden
uzaklastiriliyor ve daha saglam bir konstriiksiyona varmayi amag edinen renk diizeni de

izlenimciligin yerini aliyordu” (Turani, 1983, s. 452). Paul Gauguin’in sanatinda renkler
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ve perspektif gercek kurallarin disinda kullanmistir. Resimlerinde genelde sicak renkler
on plana ¢ikmistir. Bu renkler, resimlerine farkli bir duygu kazandirmasinin yaninda
egzotik goriinim de kazandirmaktadir. Resimsel dil, diger izlenimci sanatgilarinkine
gore daha yalin ve naiftir. Aymi sekilde renk, planlar seklinde konumlandirilmis ve
golge-151k olay1 azaltilarak konfiglire edilmistir. Gauguin’in resimlerinde izlenimci
sanatin belli bash kurallarinin diginda sekillenmeye bagladigi goriiliir. Ayrica doganin
dogrudan taklit edilmesi, optik izlenimi yerine onda duyumsanan iizerinden
bi¢gimlendirildigi i¢in onun sanatinda -Van Gogh da oldugu gibi- disavurumsal yapilarin
acik bir sekilde 6n plana ¢iktigi goriilebilir (Resim 52). Bununla birlikte, art-izlenimci
sanatcilarin dogay1 algilayista imgelemeye bagvurduklari hissedilir ki bu modern sanatta
bireyselligin 6n plana ¢ikmasmin yolunu agmustir. Ug boyutlu yanilsamay: reddeden,
resim ylizeyini genis renk alanlari olarak yorumlayan Gauguin, sanat tarihinde “art-
izlenimcilik”in yani sira “sembolizm” akiminin da 6nemli temsilcilerinden birisi olarak
kabul edilir. Art-izlenimci sanatgilar arasinda dogayr disavurumsal agidan resimleyen
diger bir sanatg1 da Van Gogh’tur. Van Gogh yasadigi donem sanatgilari iizerinde
oldugu kadar kendisinden sonraki sanat¢ilar iizerinde de Onemli etkiler birakmis bir
sanatcidir. Ister manzara resimlerinde, ister figiiratif resimlerinde olsun ¢ogunlukla
disavurumsal bir igerige sahip resimler iretmistir (Resim 53). Bu nedenle onun
resimleri salt izlenimci sanatin big¢imselligi etrafinda olugsmamakta, ayni zamanda
onemli derecede disavurumcu etkiler tagimaktadir. Bu yoniiyle fovizm ve disavurumcu
sanata temel olusturan Van Gogh, modern sanata biiyiik katkilar1 bulunmus bir sanatg1
olarak bilinmektedir.

1.10. Modernizm ve Sonrasi Resimde “Doga” Imgesinin Kullanim

Yarim ylizyilllik bir siireci yasayan izlenimcilik akimiyla baslayan dogaya
yonelis, Ronesans’in resim sanati i¢in uzun bir zamanda elde ettigi bazi sonuglarin
yitirilmesinin kapisin1 aralayan bir zemin hazirladi. Izlenimci sanatta, gdriinen
gercekligin ya da imgelemdeki diisiin bicimlendirilmesiyle gdlge ve 1s181in olugmasini
saglayan derinligin ortadan kaldirildigi, bununla birlikte, bilimsel perspektifin gozle
goriiliir bir sekilde kaybolmaya basladigr goriiliir. Ideal doga betimlemesi artik
sanatcinin giindeminden tam anlamiyla ¢ikmis, onun yerine dogrudan gercek doga

gorliiniimiinii merkezine alan bir anlayis gelismistir. Doga, 6zellikle izlenimci sanat ile
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birlikte, igerik olarak herhangi bir konunun (mitoloji, dinsel vb.) temsili bir 6gesi olarak
olugmamakta, sanatin kendi 6zerk problemleri ¢ergevesinde var olabilmektedir.

Modern sanat ile baglayan yeni alimlayis ve algilayista doga, ne idealize etmek
icin abartilara (manipiilasyonlara) bagvurularak ne de optik algmin bir iirlinii olarak
tretilmistir. 20. ylizyilldan gilinlimiize kadar sanatsal bir olgu olarak doga, sanatin
yeniden yapilandirilmasinda 6nemli bir kaynak olmustur. Her yeni sanat akimi ve
hareket doga olgusunu kendi sanatsal igerigine gore ele almis ve sekillendirmistir. Sanat
akimlarinin ¢ogunlukla Avrupa’da ortaya ciktigi dikkate alindiginda Ipsiroglu ve
Eylipoglu'nun “Avrupa resminin tarihi, Avrupalinin doga karsisinda davraniglarinin
tarihidir” (2013, s. 185) seklindeki degerlendirmesinin yerinde bir saptama oldugu
goriilebilir. Modern sanat¢inin resminde doga imgesi, (bigimsel agidan) 20. yiizyil
oncesi sanatlardaki kadar belirgin degildir. Ancak olusturulan kompozisyonlarin
temelinde kendisini kavratabilecek gii¢lii imgelere sahip bir yap1 vardir. Aslinda doga
nesnesi, sanat¢inin biligselliginde yeni bigimsel ve iceriksel baglamlariyla ele alinmaya
baslanmis ve ylizey resminin her asamasinda alabildigine 6zerk bir uygulama alanina
tasinmistir. Doga nesnesinin gizemsel yonleri, yerini ger¢eklik ve yorumlamaya
birakmustir.

Paul Cézanne, ilk resimlerini izlenimciligin optik doga anlayisiyla
yapilandirtyordu. Ancak, Cézanne bu gelenegin doga ile diyalektik bagmin eksik
oldugunu disiindiigiinden yeni bir arayis igine girmistir. O, dogaya dair her nesnenin
duyusal/algisal goriiniisiinii arka planda tutarak ve gerceklik baglamindan koparmadan
ona iliskin yeni gizil anlatimlarin varliginin olabilecegi tlizerine yogunlagmistir. Bagka
bir deyisle Cézanne, yaptig1 resimsel diizenlemede doganin varliina dair bigimsel
deneyler yapmistir. Mustafa Okan, Cézanne’in dogay1 algilayis bi¢iminin siradan bir

resimsel eylemden ¢ok 6te bir durum oldugunu séylemektedir:

Cézanne doganin ¢oziimlenmesinde kendi kusaginin yaptigi buluslara kayitsiz kalmaz, burada
gelisen deneyimin bir pargasi olur ve elde edilen sonuglart yeni bir baglamda biitiinsellestirmeye
yonelir. (...) izlenimci sanatin 6znellikle nesnellik arasinda ongérdiigii diyalektige doniik
mesafeli bir tutum takinmasi Cézanne’1 bir yol ayrimina getirmistir. (...) Cézanne, doganin
verilerini kullanirken 6znelligin nesnel olan1 bogmayacagi bir ¢dziimleme arayisina odaklanir.
Resmin yapilisin1 goz ile zihin arasindaki biitiinleyici ilisgkiye baglamasi bundandir. Baska bir
deyisle, us’a dayali bir gormenin, doganin kendine 6zgii varolus eylemini nedenler ve onlarin
yol agtig1 sonuglar olarak olgusallastirmanin olanaklarint aramistir Cézanne. Kuskusuz, doganin

tuval ylizeyi lizerinde bir agiklamaya, anlatima kavusturulmasinda ileri diizeyde bir soyutlama
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olarak geometrik formlara gondermede bulunmasi bu asamada hatirlanacaktir. Ote yandan bu
ileri diizeyde soyutlamanin, bir tiir indirgeme olarak degerlendirilmesi yerine dogay1 kavramaya
calisan aklin diizene kavusturulmasi olarak goriilmesi dogru olur. Geometri doganin varli§ina
ickin degildir, onun insan yasantisi i¢inde ¢dziilme ve yeniden biitiinliige kavusma bicimlerinden
biridir. Oyleyse Cézanne’in yaptig1, hem dogay1 ¢ézmenin ve diizene kavusturmanin diisiince

diizeyindeki bilgisine hem de bu bilginin eylem héline déniismesine dayanir (Okan, 2010, s. 3).

Okan’in, Cézanne’in dogay1 algilayis1 ve ona iligkin gelistirdigi dil tizerinden
yaptig1 bu degerlendirmelerinden hareketle doganin resim sanatinda siradan bir imge ya
da olgudan ¢ok fazlasi oldugu ve sanatginin dogaya yaklasirken sanatsal eylemini
zihinsel bir eylem alanina tasimasi gerektigi sonucuna ulasilir. 19. ylizyilin ikinci yarisi
ve 20. ylizyilin ilk yillar1 arasindaki siireg, modern ve sonrasi sanatin temellerinin
atildig1 bir donem olarak degerlendirilmektedir. izlenimcilik sanatinin sona ermesi ve es
zamanl filizlenmeye baslayan yeni resim, yeni sanatsal bir ¢esitlilige, siirekli bir
yenilige evrilmeye olanak saglamistir. Bu yenilik, kiibist sanatin dogmasiyla yayilmaya
baslamis ve Cézanne’in gelistirdigi sanat, bir devrimin ilk kivileimi olmustur. Doganin
kiire, koni ve silindir bigimlerine uygulanarak betimlenmesi ve kurgulanmasi
gerektigini ifade eden Cézanne’in anisina, 6liimiinden bir yil sonra (1907) iki biiyiik
sergi diizenlenmistir. Bu sergilerin en 6nemlisi yilin sonuna dogru Salon d’Automne’da
acilmistir. Sergide, sanatginin Chateau Noir’la ilgili yapitlarin1 da igeren, ¢cogu son
yillarinda yapilmus, elli alt1 yagli boya ve sulu boya resmi yer almaktaydi. L’Estaque ve
La Rue-des-Bois’da manzara resmi yapmaya gitmeden 6nce Braque ve Picasso da bu
sergiyi gezmisti. Her iki sanatginin daha sonra yapacaklari resimlerde Cézanne’in
etkilerini gormek miimkiindiir. Kiibist sanatin ilk belirtilerini Braque’in (1882-1963)
1908 tarihli L’Estaque’teki Evler resminde gorebiliriz (Resim 54). Braque da,
Cézanne’in betimleyis tarzindan yola ¢ikmis, dogayr renk cesitliliginden arindirarak
yalin ve gizemli bir yapida yeniden olusturmustur. Sanatginin bu resmi, erken kiibizmin
en onemli manzara resmi olarak degerlendirilmektedir. Renksel yonlerin azaltildig1 ve
bicimselligin yalinlagtirilarak olusturuldugu resimde bu iki 6zelligi soyut bir bigime
varacak derecede sadelestirdigi goriilmektedir. Bununla birlikte, bilimsel perspektifin
artik bu resimle birlikte ortadan kalktig1 goriiliir. Resmin 6n planinda yukariya dogru
yiikselen bir agac¢ ve gerisin geriye i¢ ice gecen evler, agaglar betimlenmistir. Resimde
temel geometrik formlar1 vurgulamak icin ayrintilarin ortadan kaldirildigi kolaylikla
goriilebilir. Resmin 6nemli dgelerinden olan evlerin piramit bicimde diizenlendigi ve

resmin gerisine dogru bu evlerin bigcimsel olarak bir kaybolus i¢inde oldugu goriiliir.
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Resim 54. Georges Braque, L Estaque’teki Evler, 1908, Tuval Uzerine Yagli Boya, 73 x 60 cm
Resim 55. Pablo Picasso, Bahgede Ev, 1908-9, Tuval Uzerine Yagli Boya, 92 x 60 cm

Resim 56. Paul Sérusier, Tilsim, 1888, Ahsap Panel Uzerine Yagh Boya, 27 X 22 cm

Kiibizm, optik gercekligin biraktigi izlenimci sanatin ani ve c¢abuk, anlik
resimleme anlayisiyla ilgisini kesmis, fovist sanat tarzini da bir tarafa birakmustir.
Kiibist sanatin uygulama alanina tasidig1 sanat yaklasimi, nesnenin resmedilmesinde
1sikla bigimlendirme yerine bireysel bir alimlayisla betimleme yoluna bagvurmustur
(Onemli olan resmin yapisal Ozellikleridir.). Baska bir deyisle, gdzle bir anda
kavranmasi olanakli olmayan ancak diisiiniilen nesneyi biitiin yonlerinden ve ¢esitli
goriisleri anlatacak tarzla bircok kisimlara bdlmek suretiyle resim yapma yoluna
bagvurulmustur. Kiibist akimin 6nde gelen kurucularindan Picasso da (1881-1973)
Braque gibi Cézanne’in izinden giderek benzer anlayista resimler yapmistir. Braque ve
Picasso, Cézanne’1n ilkelerini daha da ileriye gotiirerek dogadaki geometrik formlar
resimlerinde alabildigine kullanmaya baslamislardir. Gombrich’e gore (1999, s. 574),
“hi¢bir sanat¢1 Cézanne’dan, Picasso kadar etkilenmemistir.” Picasso, doga nesnesini
oldugu gibi betimlemeyi reddeder, amaci goriinen dogay1 bireysel yaklagimla yeniden
yaratmaktir. Avingonlu Kadinlar adli calismasit Picasso’nun dogayi oldugu gibi
resmetmeyi reddedisinin doruk noktasi olarak degerlendirilmektedir. Picasso’nun
Bahgede EV’i, bu anlayisla gergeklestirdigi diger bir 6nemli Ornektir (Resim 55).
Cézanne’n etkisinin agik bigimde goriildiigii bu resimde, basit bir doga goriiniimii bir
patikadan ayrilmis ve iki agacla gevrili kiiclik bir evin betimi olarak sunulmustur. Doga
bicimi resim yilizeyinin diizeni i¢inde c¢esitli parcalara ayrilarak betimlenmistir.
Manzaranin arka planindaki mavi-gri gokyiiziine karsin, yesilin farkli tonlariyla pargalar
halinde betimlenen agag¢ 6bekleri ve duvarla g¢evrili grinin farkli tonlarinin kullanildig

ev formu 6n plana dogru uzanmaktadir. Ayrintilarin en aza indirgenerek yapildigi bu
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resim, Cézanne’in resimlerindeki formlarla dogrudan bir iliski i¢indedir. Agaglarla
cevrili olan ev; u¢ duvar, yan duvar ve ¢at1 olmak iizere li¢ planda betimlenmistir. Evin
penceresi ya da diger detaylarimi gormek miimkiin degildir. Braque ve Picasso’nun
analitik kiibizm olarak degerlendirilen bu resimlerinin ¢ikis noktasi dogadir. Buradaki
doga, kendi gercekligindeki biitiinsellikten ziyade, yan yana gelmis bazi Ogelerin
olusturdugu bir dogadir. Baska bir deyisle, “dogadan soyutlanmis elemanlarla
olusturulmus bir diisiinsel soyut varliktir” (Tunali, 2008, s. 169-170).

1888 yilinda Paul Sérusier (1864-1927) tarafindan yapilan Tilsim adli resimde
dogay1 alimlayis agisindan 6nemli bir yeniligin oldugu hemen goze garpar (Resim 56).
Ancak Sérusier, dogayi, Braque ve Picasso’'nun Cézanne’dan etkilenerek
bicimlendirdigi kare renk diizlemleri ve geometrik yapilanistan farkli olarak daha renkgi
ve soyutlamaya varan bir anlayisla betimlemistir. Sanat tarthinde Nabiler adiyla bilinen
grubun kurucularindan olan Paul Sérusier, “1888’de kisa bir siire akademik ressam
olarak calistiktan sonra, Paul Gauguin’den ders aldig1 ve Tilsim resmini yaptigi Pont-
Aven’e gitmistir. Sérusier’nin bu kiigiik resmi, T:/sum, modern sanat tarihinde efsanevi
bir 6neme sahiptir. Pont-Aven’de, Paul Gauguin’in gozetiminde yapilan resmin,
Sérusier’nin, ona ‘taklit¢ilikten kurtulmasi ve i¢c mantigi ile sembolik giiciine gore
uygun saf renkler kullanmasi’ gerektigini sdyleyen ustasina verdigi bir cevap oldugu
diisiiniiliir” (Thompson, 2014, s. 56). Pastoral renklerin kullanildigi, bigimlerin net
olarak betimlenmedigi resimde, soyutlamaya varilan bigimlerin ¢oklugu resmin
(bigimsel yonden) okunurlugunu zorlastirmaktadir. Dogaya iliskin bilgiler acgik bir
sekilde verilmemisse de renklerin uyumlu olarak konumlandirilmis olmasi, resmin
anlatiminda siki bir biitiinsellik saglamigtir. Aslinda bu resim, farkli renklerin bir araya
getirilmesiyle olusturulan bir manzara resmi degildir; yeni anlayisin, resimsel
diisiinlisiin de habercisidir ayn1 zamanda. Sanat¢imin 6znel duygular (duyumsamasi)
tizerinden dogaya iliskin gelistirdigi bir resimsel dil olarak ortaya ¢ikan renkler, resimde
dogal diinyanin dogrudan temsil edilmesine hizmet etmez. Sérusier, s6z konusu resimde
geleneksel doga betimlemesinden 6zellikle kaginarak daha 6zgiin renk ve bicimlerden
olusan bir doga betimlemesine yonelmistir. “Maurice Denis’in ‘tecriibbe edilen bir
duygunun tutkulu es degeri’ olarak tanimladigi 7ilsim, bir resim olarak, aslinda
Gauguin’in yapmaya calistifi seyi asan tamamen soyut resimsel dile dogru
ilerlemektedir” (Thompson, 2014, s. 56). Sérusier, bu resimde bir anlamda Gauguin gibi
yiizeyi golgesiz, bi¢imleri hacimsiz, c¢izgiler ve resim &gelerinin iki boyutlu

diizenlemesine dayali, saf renk ve lekelerden olusan bir kompozisyon gerceklestirmistir.
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i~ 55

Resim 57. Gustav Klimt, Biiyiik Kavak II, 1903, Tuval Uzerine Yagli Boya, 100 x 100 cm
Resim 58. E. Schiele, Tarla Manzaralar1 (Kreuzberg in Cesky Krumlov), 1910, T.U.Y.B., 30.7 x 44.5 cm
Resim 59. Piet Mondrian, Gri Agag, 1911, Tuval Uzerine Yagli Boya, 78.5 x 107.5 cm

Resim 60. Ferdinand Hodler, Thun Gélii, 1905, Tuval Uzerine Yagl Boya, 80.2 x 100 cm
Resim 61. Adré Derain, Yaslt Agag, 1905, Tuval Uzerine Yagli Boya, 41 x 33 ¢cm
Resim 62. Roul Dufty, Golfe Jaun, 1927, Tuval Uzerine Yagh Boya, 84 x 101 cm

Paul Sérusier’den farkli bir anlayisla, Gustav Klimt’in (1862-1918) 1903°de
yaptig1 Biiyiik Kavak Il adli manzara resmi, sanat¢inin kullandig: dil ve kompozisyon
acisindan 6zgiin bir eser olarak degerlendirilmektedir (Resim 57). “Biiyiik Kavak II,
Klimt’in manzara resimleri arasinda kesinlikle en karamsar ve olaganiistii olanidir.
Karanlik bulutlarin toplandig1 gokyiizii, beklenen firtinanin dis diinyada oldugu kadar
sanat¢cinin zihninde de kopmak iizere oldugunu ima eden, derin diislincelerle yiikli bir
psikolojiyle agirlasmigtir. On planda yer alan yalniz figiir, kuru kafaya benzeyen bir
forma biirtinerek evin belli belirsiz aydmnlanan duvari boyunca ilerlemektedir”
(Thompson, 2014, s. 78). Klimt ile ayn1 donemde yasamis olan Egon Schiele’nin (1890-
1918) resimlerini manzara, portreler ve figiirler olarak {i¢ ayr1 grupta toplayabiliriz.
Yagli boya resimlerinin neredeyse yarisi, sulu boya ve kara kalem resimlerinin de ¢gogu
manzara resimlerinden olusur. Bu resimler ¢ogunlukla, Moldau Kiyisinda Krumau
“Kiiciik Kent” (1913) gibi, yiiksek ve beklenmedik bakis acilarindan ele alinan

sonbahar manzaralar1 ya da 1ss1z ve insansiz kent goriiniimlerdir (Inankur, Eczacibasi


http://www.artsunlight.com/artist-NS/N-S0014-Egon-Schiele/N-S0014-0588-fields-landscape-kreuzberg-in-cesky-krumlov-deutsch-felderlandschaft-kreuzberg.html
http://www.piet-mondrian.org/images/paintings/gray-tree.jpg
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San. Ans., 2008, s. 1375). Sanat¢inin manzara resimlerinden olan Tarla Manzaralar:
adli resmi, bir doga goriintiisiiniin parcalar seklinde gosterildigi 6nemli ¢calismalarindan
biridir (Resim 58). Doga olarak sunulan imgelere dair herhangi bir detay verilmemistir.
Betimlenen tarlalar geriye dogru daralip i¢ ice gegerek sonlu oldugu hissini
uyandirmaktadir. Schiele, figiir resimlerinde kullandig1 yalin, lekesel boya teknigini bu
resminde de kullanmustir.

Ote yandan modern sanatin 6nemli isimlerinden ve De Stijl hareketinin
iiyelerinden olan Hollandali sanat¢i Piet Mondrian (1872-1944), “Kiibizmle ilgi
kurmadan 6nce, yillarca dogaci bir sanatgi1 olarak ¢alismisti. Hollanda manzaralari, onun
dikey ve yatay unsurlar1 vurgulamaya; boylece elde ettigi iki boyutlu yapinin, yine
Hollanda manzaralarina 6zgii derinlik 6zelligiyle olusturdugu gerilimden yararlanmaya
yonlendirdi. Giderek bu ogeler arasindaki dinamik etkilesimle bir uyum saglayan
Mondrian, tiyesi oldugu Teozofi Dernegindeki c¢aligmalarinin etkisiyle yapitlarina
gizemli bir anlam katti. Bir siire de yalin kule ve agac¢ goriintiilerine Obiir diinyay1
cagristiran bir nitelik vermek i¢in fovist renk anlayisiyla deneyler yapti. 1910 ve
1911°de Hollanda’da kiibist ressamlar1 inceleme firsatim1 buldu. Renk c¢esitlerini
azaltarak resimlerini daha ¢ok ¢izgisel yapilar olarak diizenlemeye bagladi; boylece bir
yandan ele aldigi konunun temel niteligini belirtirken bir yandan da resmin yiizeyini
ritmik bir ¢izgi agiyla kaplamay1 denedi” (Lynton, 2009, s. 74-75). Sanat¢imnin 1911
tarihli Gri Aga¢ resmi, onun modern resimlerinin ilk 6rnekleri arasinda sayilmaktadir
(Resim 59). Mondrian de Braque ve Picasso gibi resminin yapilandirilmasini doga
formlar1 iizerinde denedi. Kiibizmin sanatsal yaklasimindan ilham alan sanatci,
nesnelerin formlarmin detaylarini aza indirgeyerek resmin yiizeyini, boyasal etkilerle
birlikte tiimden Orten ¢izgisel bir bagla olusturmustur. Resimsel motif, birbirine bagli ve
temas eden egimler ve dalgalanan hatlardan olusmaktadir. Gri ve siyah renklerin
yogunluklu olarak kullanildigi resimde, doga ile ilgili renk ve big¢imler gercek
yapilarmin disinda, dissellikle betimlenmislerdir. Gokytlizii ve yeryiizii benzer gri
renklerle betimlendigi halde yer diizlemi yatay boyanan beyaz ¢izgiler sayesinde ayirt
edilebilmektedir. Resimde, aga¢ gdvdesinden etrafa dogru genisleyen dallarin ritmik
diizenlemesi, onlarin yapisal degerlerinin biresimsel hatlarin1 géstermektedir.

Isvigreli ressam Ferdinand Hodler’in (1853-1918) manzara resimlerinin biiyiik
cogunlugu Isvicre manzaralarindan olusmaktadir. Bu resimlerde daglarin, géllerin ve
ciceklenmis agaclarin betimlemeleri yer almaktadir. Francois Fosca, bu baglamda

sanat¢cinin s06z konusu resimlerine iligkin su yorumda bulunmustur: “Turner’den bu yana
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dagin yapisini, girinti ve ¢ikintilarini, tepelerin insan dis1 biiyiikliik ve siirekliligini hig
kimse Hodler gibi yansitamadi” (akt. Cassou, 2006, s. 88). Hodler’in manzara
resimlerinde, belirginlesen doga formlarmin duyumsanmasi iizerinden soyutlamaya
gidildigi goriilebilir. Doganin salt varligina iliskin bir resimleme diisiincesinden farkli
olarak, ona dair yeni bigimsel arayiglara yonelen bir resim dilinin varligina taniklik
etmekteyiz. Cok farkl tarzlarda ¢alismis olan Hodler’in 6zellikle manzara resimlerinde
formlar belirgin olarak yalinlagsmaktadir. Hodler de Cézanne gibi dogay1 goriinen ve
algilanabilen durumu disinda yeniden degerlendirmek ister ve bu baglamda yeni
bicimsel agilimlar gerceklestirmeye calisir. Hodler dogayr kisisel bir stilizasyon ve
idealizasyon alanina tasimistir. Hodler, bu siiregte, resimde doga bigimine uygun
gordiigii renkleri uygular ve bunlart kompozisyonlarla birlikte Onemli bir
sadelestirmeye, yalinlagtirmaya goétiiriir. S6z konusu basitlestirme eyleminin gergegin
yeniden tasarlanmasina oOnemli bir katki sagladifi yadsmmamazdir. Hodler’in
resimlerinde ger¢ek tamamen yok edilmis degildir. Manzara stilize edilmis formlardan
olugmaktadir. Daglar daima tli¢ggendir ve genelde ufuk ile 6n plan arasinda bir yerde
gosterilir. Sanat¢inin son donem resimlerinden olan Thun Gélii adli resminde, iki tarafta
yer alan daglarin gole simetrik sekilde bir yansimasi goriiliir (Resim 60). Durgun bir
gokyliziinde bulutlar doganin diger bigimlerine goére daha az somutlastirilarak
resmedilmistir.

Fovist akimin sanat anlayisi, “nesnenin bi¢cim ve rengi yaninda optik goriintiisii
ile de ilgilenmiyordu. Bu nedenle fovist sanatta bigimlerin resim iginde yer aliglarindan
dogan derinlik ortadan kalkiyordu. Iste bu anlayis ile disavurumculuk sanat anlayist
arasinda bu yonden bir baglant1 goriiliir. Ancak disavurumcu resim sanati, fovizmin ara
renklerini bir yana birakarak, daha ¢ok goze batan renkleri ele alir. Boylece doga
bicimleri resimden atilmadan, goriiniisleri yabancilasmistir. Burdan giderek ileride
rengin etki giicli, nesnenin yerini de alacaktir” (Turani, 1983, s. 495). Fovist sanat
akiminin 6nemli tiyelerinden olan André Derain’nin (1880-1954) manzara resimlerinde
parlak renk kullanimiyla kendine 6zgii bir resim dili olusturdugu goriiliir. Derain da
kendi doneminin sanatg¢ilart gibi bigimsel diizenlemelerden ¢ok kisiligini ve duygularini
On plana ¢ikaran resimler yapmustir. “1901°de ‘Beckheim-Jeune Galeri’nin diizenledigi
bir Van Gogh sergisi Derain’1 ¢ok etkiledi. 1901-1904 yillarinda askerlik gorevi
yapmak zorunda oldugundan bu diirtiilerin dogrultusunda gidecek zamani olmadi.
Doniisiinde, 1905 yazinda birlikte Collioure’da ¢alistigt Mattise’i 6rnek aldi. Daha 6nce

s0z edildigi gibi Derain, Van Gogh’a ve neo-ekspresyonizme yabanci degildi. Sezgisini
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kullanarak bu 6rneklerden yaptigi doga goriinlimlerine uyumlu ve siisleyici disavurum
bicimini bulmasi i¢in ona yalnizca birkag ipucu gerekiyordu. Bu tiir resimlerini 1905°te
‘Salon d’Automne’da sergiledi” (Richard, 1999, s. 50-1). “Matisse ve Derain, fovist
sanatcilar olarak kabul edilse de renk yaklasimlari tamamen farklidir. Matisse, goriiniir
diinyay1 duygusal ve psikolojik direnglerin dnemli bir rol {istlendigi, biitiiniiyle yeni bir
sembolik dile ¢evirirken Derain, basit bir sekilde renkle tonun yerini degistirmistir:
karanlik alanlar i¢cin mavi ve menekse tonlari, daha aydinlik bélgeler icin sar1 ve uguk
turuncu-pembe tonlar1” (Thompson, 2014, s. 84) kullanmistir. Sanat¢inin bu dénem
resimlerinden olan Yasli Aga¢, tim bu anlayislarin uygulandigi bir ¢alismadir (Resim
61). Renkler, gergekte oldugundan ¢ok farkli sekilde sanat¢inin dogayr duyumsayisinin
bir sonucu olarak yapilandirilmistir. Dogayi bireysel yaklasimla ele alisi, ayn1 zamanda
0zglin bir plastik dilin yaratilmasina da olanak saglamistir. Bununla birlikte boyanin
(rengin) disavurumsal 6zelliklerinin Yasli Aga¢ resminde agik bir sekilde kullanildigi
goriilebilir. Derain’mn resimlerinde, big¢imlerin nasil boyandigr (renklendirildigi)
konunun kendisi kadar dikkat cekmektedir. Izlenimci sanatin kendisini heniiz
hissettirdigi bir dénemde Derain, doganin giizelliklerini ve modern yasami daha
gercekei bir bicimde betimlemeye c¢alisan kendisinden Onceki izlenimei sanatcilardan
uzak durur. Tiim resimlerinde etkileyici renk kullanimi ve nesnenin basitlestirilmesiyle
bireysel bir gorsel algi alani olusturdugu goriiliir.

“Sanat¢1 i¢in probleminin ¢dziimlenmesi renk kutusunun i¢indedir” diyen Roul
Duffy’nin (1877-1953) ilk resimlerinde izlenimci sanatin etkileri goriiliir. Daha sonraki
resimlerinde fovist sanatin katisiksiz ve parlak renklerle yapilan resim dilinden
etkilenerek kendine 6zgii bir resim anlayist gelistirmistir. Bu resim anlayiginda renkler,
gercek nesnenin dogrudan temsili ya da betimlenmesinden ¢ok, sanat¢inin ona iliskin
gelistirdigi diislinceler ve duygular biitiinligliniin bir sonucu olarak meydana
getirilmistir. Duffy de Matisse gibi yasama sevincini resimleyen bir sanatgidir. Dufty,
izlenimei sanatcilarin doga betimlemelerindeki renklerin birbiriyle olan iliskisini farklh
boyuta tasimayr amagliyordu ve bunu da ancak salt géormekten ¢ok ona dair baska
gerceklerin olabilecegine inanmaktaydi. “Yiizeysel aydinligin iistesinden gelmek icin
rengin giiclinii yogunlastirdi. ‘Gormedigimiz bir nesne diinyas1 yaratmak gerektigine’
inanan sanatci, dis ¢izgilerle yalinlastirmakla kalmayan, disavurumcu bigimi 6zetleyen
bir resim dili gelistirdi” (Richard, 1999, s. 53). Sanat¢inin bu baglamda bilinen
resimlerinden Golfe Juan adli resimde yogun mavi suya, gokyiiziine ve parlak yesil

agaclara karsin renkli kahverengi aga¢ govdesi ve kirmizi g¢atilar bir biitiinliikk i¢inde
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betimlenmistir (Resim 62). Resimdeki renk alanlarinin bazilar1 kontrollii bazilar1 da

rastlantisal bir sekilde bigimlendirilmistir.

Resim 63. Gino Severini, Kizil Hag Treni bir Kdyden Gegerken, 1915, T.U.Y.B., 116.2 x 88.9 cm
Resim 64. Edward Much, Yildizli Gece, 1893, Tuval Uzerine Yagh Boya, 135 x 140 cm

Resim 65. Karl Schmidt-Rottluff, Tarlali Manzaralar, 1911, Tuval Uzerine Yagli Boya, 86 x 94 cm
Resim 66. Emil Nolde, G6l, 1910, Tuval Uzerine Yagli Boya, 68 x 89.5 cm

Resim 67. Ernst-Ludwing Kircher, Wiesen Kopriisii, 1926, Tuval Uzerine Yagh Boya, 120 x 120 cm

Kiibist estetige yakin olan, fiitiirist sanatin 6nemli isimlerinden Gino Severini de
(1883-1966) resimlerinde doga imgesini fiitiirist sanat anlayisina gore kullanan
sanat¢ilardandir. Bu baglamda onun 1915 yilinda yaptig1 Kizil Ha¢ Treni Bir Koyden
Gegerken resminde doga imgesi, dogrudan temel bir rol oynamasa da resmin genel
karakterini (devinimselligini) 6nemli derecede belirleyen bir 6gedir (Resim 63). Modern
yasamin hizini/dinamizmini ve enerjisini sanatinin temel ilkesi yapmis fiitlirist
sanatcilar, resimlerinde 6zellikle hizin anlatilmasini saglayan ogelere yer vermislerdir.
Severini de bu resminde hiz Ogesi olarak tren imgesine yer vermis ve bunu kent
goriinlimiinden ziyade doganin i¢inde sunmustur. Baska bir deyisle, hiz kavramini
anlatan tren, doganin bir kesiti ile birlikte imgelestirilerek sunulmustur. Yogun karsit
renklerin kullanildigi resimde, canlihigi ve giiriiltiiyii, trenin giicii ve etrafa yaydigi

duman ile ortaya koymaktadir. “Kiibist ve fiitiirist sanatc¢ilar daha 6nceden gdzlerini
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dogadan ayirmiglardir. Ancak disavurumcu sanatcilar gozlerini doga karsisinda
kapadilar ve tiim olarak akildan boyadilar. Disavurumcu sanatg¢ilar kendilerini doganin
etkisine birakmiyorlar ve duyduklarii resimlemek istiyorlardi. Psikolojik imge, optik
imgeye tercih ediliyordu. Her sey, tekrar sanatcinin mizag ve iradesine gore
disiiniilmiis, yaratilmis ve canlandirilmistir” (Turani, 1983, s. 499). Disavurumcu
sanatta hangi konu olursa olsun Oncelikli olarak sanat¢inin kisisel goriisiinii sunmast
gereklidir. Modern sanat akimlari icinde dogayi belki de en sira dis1 bigimde
resimleyenler, disavurumcu sanatgilardir. Onlarin dogay1 imgeleyisi tiimden igsel bir
yansimadir, herhangi bir (optik) izlenime dayali bir yaklasim s6z konusu degildir.
Disavurumcular nesneye bakmak yerine ondaki duyumsamayir yorumluyorlardi.
Bununla birlikte onlarin ¢alismalarinda plastik dilin geleneksel anlayisin ¢ok 6tesinde
bir yapilanma i¢inde kullanildigi goriiliir. Cizgiler ve boyasal etkinlik ¢ogunlukla
devingen, yiizeysel ve tepkiseldir. Oykiiniin betimlenmesi ise dramatize edilir, duygu
kendini olgiisiiz bir sekilde gosterir. Onemli disavurumcu sanatcilardan Norvegli
Edward Munch’un (1863-1944) en bilinen resimlerinden olan Ciglik resmi doga
imgesinin disavurumsal anlamda kullanildigi 6nemli Orneklerdendir. Resimde, deniz
kiyisinda ylirimekte olan figiiriin ellerini agzinin iki yanina dayayarak ciglik attigi
goriiliir. Ciglik atan kisinin i¢ catigmasi, gerilimi resimdeki goOkyiizii ve denizi
sarmalayan bir titresimle birlikte, biitiinliikli bir sekilde sunulmustur. Sanat¢inin
dogrudan dogay1 disavurumsal bir etkinlikle ele aldigi 6nemli g¢aligmalarindan biri
Yildizli Gece resmidir (Resim 64). Munch’un bu manzara resimde dogrudan bi¢imsel
bir dizge goriilmez. Burada konu, doganin gercek olarak betimlenmesi degil, duygu ve
deneyimin bir disavurumu olarak goriiniir olmasidir. Munch doga karsisindaki
psikolojik deneyimini dogrudan resme aktarmak i¢in dogay: taklit etme girisiminden
kacinmistir. Munch i¢in burada énemli olan, gériinenin onda biraktig: etkidir. Resmin
yiizeyini diyagonal olarak bdlen agac 6beginin ardindan deniz ve gokylizii biitlinlesmis,
mekan bogucu bir atmosferin tiim etkilerini yansitacak sekilde diizenlenmistir. Resim
biitiinliiklii olarak {i¢ diizlemde ele alinmistir; gokyliizii, su (deniz) ve toprak.

“1905 yilinda Dresden’de kurulan Die Briicke (Koprii) grubunun temsil ettigi
disavurumcu goriis, aym yillarda Fransa’da Cézanne’in izinden yiiriiyerek bicime
agirlik veren fovizm ve kiibizmden farkli olarak sanatc¢inin i¢ diinyasini 6n plana ¢ikarak
subjektif bir sanat yaratmistir” (Berksoy, 1998, s. 53). Disavurumcu sanat iginde
varligint gosteren Die Briicke grubunun kurucu iiyelerinden olan Karl Schmidt-

Rottluff’un (1884-1976) erken donem resimlerinde izlenimciligin etkileri goriliir.
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“Sanat¢1 1906°da Alsen Adasi’nda birlikte kaldig1 sirada Nolde’nin etkisiyle ‘Anitsal
Izlenimcilik’e ydnelmis ve bu anlayls daha sonra resimleyecegi manzaralarina
yansimistir. 1907°de Erich Heckel ile birlikte gittigi Dangaster’de yaptig1 resimler bu
donemin oOrnekleridir” (Tiikel, Eczacibas1i San. Ans., s. 1377). 1945 yilindan sonra
sanatci, renklerin yogunlugunu korudugu ancak bicimlerin daha yumusak ve akici
oldugu anitsal manzara resimleri yapmistir. Sanatcinin bu donemin OSnemli
calismalarindan olan Tarlali Manzaralar resminde betimsel yonden sembolik bigimler
olabildigine azaltilmistir (Resim 65). Dogal formlarin geometrik goriiniimlerinin
aktarimi herhangi bir ¢izgisel ayrinti ya da tonal degerlerin degisimini gosteren bir
yaptya basvurulmadan yalin ve basitlestirilerek bicimlenmistir. Kat1 renkler, bi¢imlerin
konfigiirasyonu i¢in ince bir tabakada ve ylizeyde yalinlastirilarak uygulanmistir.
Resimdeki tiim motiflerin esit olarak boyanmasi, yakinlik ve uzaklikta bir birlesme ve
bagimsiz dogal bir perspektif uzami yaratmistir. Dogaya ait sekillerin cesurca
yalinlagtirilmasi, ayrintilarin tamamen ortadan kaldirilmasi, kesin olarak diiz bir resim
yiizeyi, ana renkler ve giiclii ¢izgiler olarak yaratilmistir. Dogaya iliskin tiim yapilar ana
renkler aracilifiyla, bir ¢esit siliiet bigiminde resmedilmistir. Bu nedenle resimde doga
formlarina ait bir ayrinttyr gérmek miimkiin degildir. Aslinda bu resim, doganin
herhangi bir sahnesinin resmedilmesi ile degil, Schmidt-Rottluff’un i¢ diinyasinin, onun
dogay1 algilayis1 iizerinden nasil bigimlendigi ile ilgilidir. Sanat¢1 s6z konusu resmi i¢in
sunu sOylemistir: “Burada, resim yapmak yalnizca birinin kendisini doga karsisinda
sinirlamas1 anlamina gelebilir ve bunun dogru yerde yapilmast muhtemelen resim
sanatinin tanimidir” (akt. Biittner, 2006, s. 378). Die Briicke grubunun diger 6nemli
temsilcilerinden Emil Nolde’nin, (1867-1956) 1910 yilinda yaptigi Go/ adli resmi, salt
giiclii ¢ig renklerle yapilmis, gercek dis1 bir manzara resmidir (Resim 66). Grubun diger
kurucularindan Ernst-Ludwing Kircher de (1884-1976) giiglii bir sekilde renklendirilmis
disavurumcu resimleriyle son derece 6zgiin bir resim diline sahip olmustur. Belli bir
ayrintiya yer vermeden yapilan resimlerinde, doganin 6znel bir yaklagimla betimlendigi
goriiliir (Resim 67). “I¢ diinyay1 renk ve ¢izgi aracihifiyla sergilemeyi amaglayan bir
diger grup da 1911°de Kandinsky ve Franz Marc onciiliiglinde kurulan ‘Der Blaue
Reiter’ grubudur. Disavurumculugu benimsemekle birlikte bu egilimi soyutlama
baglaminda kullanan non-figiiratif bir sanat yaratan grubun kurucusu Wassily
Kandinsky’nin” (1886-1944) (Berksoy, 1998, s. 53) 1911 yilinda yaptigit Kompozisyon
IV adli soyut calismasinin temelinde doga imgeleri/nesneleri kullanilmistir (Resim 68).

Kandinsky’ye gore kendisi i¢in resme giden yol iki alemin (realms) arasinda (bugiin iki
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tehlike olan alemler) uzanmaktadir: sag tarafta tamamen soyut, geometrik formda
tamamen serbest bir renk uygulamasi (siisleme-ornament), sol tarafta daha somut ve dis
formlar tarafindan felce ugratilmis fiziksel formda bir renk uygulamasi... Bu sinirlarin
arkasinda sag tarafta saf soyutluk, sol tarafta ise saf somutluk vardir. Kandinsky,
manzaralar1 ve hayall motifleri saf renk ve hatlara doniistiirerek {i¢ ¢esit resim arasinda
ayrim yapmistir. Doganin direk gézlemlenmesi ve incelenmesi iizerine ortaya ¢ikarilan
resimlere izlenimler; 6ziinde bilingsiz olarak i¢sel bir doganin siireglerinin ifade edilisi
olan resimlere dogaclama adimi verdi ve bu iki resim formunun genis bir sentezlemesi
ile dikkatle hazirlanan resimler de ger¢ek kompozisyonlardi. Son belirtilen resim formu
Kandinsky i¢in “muhtesem bir maneviyat ¢agina” giden yolda en énemli ve en anlamli

olan eserlerdi. (Biittner, 2013, s. 370-72)°
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Resim 68. Wassily Kandinsky, Kompozisyon 1V, 1911, Tuval Uzerine Yagh Boya, 159.5 x 250.5 cm
Resim 69. Réne Margitte, Tarlalarin Anahtar1, 1936, Tuval Uzerine Yagh Boya, 80 x 60 cm
Resim 70. Salvador Dali, Dag Gélii: Telefonlu Kumsal, 1938, T.U.Y.B., 73 x 92.5 cm

Yirminci yiizyilin bagindan giinlimiize kadar resim sanati, siirekli yeni atilimlara tanik olmustur.
Dogaya bakmayi siirdiiren, ancak doga [alimlamada] renklerini taklit etmeyen, disavurumcu
olarak rengi kullanan fovist sanat¢ilar, Alman disavurumcularin yaninda yer aldilar. Ancak daha
once de belirtildigi gibi disavurumcu sanatgilar gozlerini dogadan ayirmislardi. Bu iki akim da,
renk bakimindan birer atilim yaptilar. Kiibist sanata da doga nesnesini par¢alamak onuru diisti.
Kiibizm renk sorunlariyla ugragsmamisti. Fakat objenin soyutlastirilmasina baslamisti. (....) Der
Blaue Reiter’in disavurumculugu, Kandinsky’nin kisiliginde objeyi resimden tamamen
¢ikartacak giicii bulmus ve nesne, ilk kez resim sanatindan atilmisti. Bu suretle Avrupa’da gesitli

sanat baskentlerinde, soyut sanat giiclenmeye ve yayillmaya baslamisti. Fakat ikinci Diinya

% “Kandinsky, 1911 yilinda “Sanatta Tinsellik Uzerine” adli eserinde konu segiminin “insan ruhuna
dokunma” amaci ile bir “igsel gereklilik” prensibini izledigini yazmistir. Bu durum, ressami “formlari
amag i¢in gerekli oldugu siirece kullanmak™ zorunda birakmistir. Resmin uyandirdig1 nesnel ¢agrisimlara
ragmen -Ornegin gokkusagi veya merkezdeki dag kalesi- Kompozisyon 1V dogadan veya herhangi bir
olaydan bir kesit sunmamaktadir. Siyah c¢izgilerde ifade edilen renk ahengi ve saf form ritmik bir
kompozisyona baglanmistir. Kandinsky’nin sozleri ile “bdylece soyut resim, ‘ger¢ek’ diinyanin yanina
disaridan bakildiginda ‘gercekle’ higbir iliskisi olmayan yeni bir diinya yerlestirir. Igsel olarak ise
‘kozmik diinyanin’ evrensel kanunlarina riayet eder” (Biittner, 2013, s. 371).
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Savagi’ndan sonra taninmis sanatcilarda dogaya doniildiigii gdzlemlendi. Esasen fiitiirizm, doga
bi¢imini reddetmiyordu. Bunun yaninda yeni-ger¢ekgilik ve Picasso’nun 1920 yilina dogru
yaptig1 caligmalarda, nesne anitsal bir giic kazaniyordu. 1924 yilinda gercekiistiiciiliik de,
bilingaltindaki olaylar sirasin1 kesfetti. Bu, ruh aleminin gercek anlatimina gdtiiren bir yolu

gosteriyordu (Turani, 1983, s. 533).

Resim 71. Josef Sima, Manzara, 1939, Tuval Uzerine Yagl Boya, 58.5 x 120.5 cm

Resim 72. José Clemente Orozco, Tepeli Manzaralar, 1943, Sunta Uzerine Sulu Boya

Gergekiistiicii sanatin 6nemli isimlerinden Réne Magritte’nin (1898-1967) sira
dis1 baglamlar ve giindelik yasam nesneleri ile olusturdugu resimlerinde, insan algisinin
varsayimlarina meydan okuyan bir yon vardir. Alimlayiciyr verilen nesneler arasinda
iligki kurmaya ve onlar1 yeniden tanimlamaya zorlayan resimlerde doga nesnesi
yogunluklu olarak kullanilmistir. Jon Thompson sanatginin sanat yasami i¢in 6nemli iki

calismasini sO0yle degerlendirmektedir:

Sanat yasami boyunca konulart hep gizemli olsa da resimde temsiliyet unsurunu kullanmaya
dayali tislubu oldukga anlasilir hale geldi ve hem dolaysiz hem de sistematik resim yapma
yontemiyle uyustu. (....) 1930’larin basinda beri, Tarlalarin Anahtar: gibi yapitlarinda goriilen
manzara imgesini pencere cami imgesine islemek suretiyle tuvale aktarma uygulamasi,
Magritte’in sevdigi bir yontemdi (Resim 69). Bu resimde disaridaki goriintiiniin yansimalarini
istiinde tasiyan kirik cam pargalari, odanin igine dokiilmiis, disaridaki manzaraya paralel
alternatif bir goriintli elde edecek sekilde bir araya toplanma siirecinde girmistir. Magritte ayni
yontemi on bes yil sonra yaptigi Arnheim’in Etki Alani’nda (1949) da uygulamistir ama bu
resimde bazi cam kiriklar1 pencere cergevesinde birakilmis ve disaridaki “ger¢ek” manzarada

duran buzlu daglarla igerisi arasinda mekansal bir bag kurulmustur (Thompson, 2014, s. 280).

Magritte, dogaya ait Ozellikleri sadece bu resim dizisinde degil, daha sonra
yaptig1 bircok resminde kullanmistir. Doga, sanat¢inin imgeleminde her ne kadar
gercekei bir tarzda ele alinmis olsa da, aslinda doga formu gergekiistiicii bir imgelem

alanina tasinarak big¢imsel biitlinliik kazanmistir. Gergekiistiicli sanatin diger 6nemli
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sanatgilarindan Salvador Dali de (1904-1989) birgok resminde doga goriintiisiinii temel
imge olarak kullanilmistir. Onun g¢alismalarinin en iyi Orneklerinden biri olan Dag
Golii: Telefonlu Kumsal adli1 resmin bigimsel tasarimi, eski donem ustalarin idealist
doga betimlemelerini andirir (Resim 70). Sanat¢inin olgunluk donemi iislubunun ana
ozelliklerinin pek cogu bu resimde kendini gostermektedir. “Sadelikle betimlenmis
manzara, ¢ok ince ayrintilarla ve 6l¢ek kaymalariyla islenmisti. Batmakta olan giinesin
her yeri kaplayan kizilligi, aksamin serinligini vadetmenin yani sira o giiniin sicak
gectigi fikrini de uyandirmaktadir. (....) Resmin merkezinde yer alan gol, Dali i¢in hig
tanimadig1 ama hayali varliginin tiim yasami boyunca onu takip ettigini hissettigi 6lmiis
agabeyini (...) hatirlatmaktadir. Ressama gore telefon ve bozuk hat, Sudetenland’in
Alman himayesinde oldugu donemde, 1938’de, Adolf Hitler ve Neville Chamberlain
arasinda yapilan anlagmalar1 ima etmektedir” (Thompson, 2014, s. 204). Dali her
doneminde dogaya ait goriintiileri, gergekiistii formlarin/nesnelerin sunumu igin temel
mekan olarak kullanmistir. Doga, cogu zaman derin bir uzam olarak imgelenmesiyle
birlikte dingindir. Gergekiistiicli sanat i¢inde degerlendirilen ve birgok Dogu Avrupali
gibi gelisim yillarmi Fransa’da gegiren Cek sanatgi Josef Sima (1891-1971) “1935
yilinda Breton ve Wluard ile Prag seyahatine giderek Cek ve Fransiz gergekiistiiciiler
arasindaki ilk iletisimi kurmustur. Sima’nin yiiksek olgiide hassas, siirsel ve ritya gibi
kompozisyonlari, evrenin sirlarina derinlemesine inmekte ve -Carl Gustav Jung’un
psikoloji goriislerinin etkisi altinda- konu bir ¢ift kadin bedeni olarak verilen ‘Avrupa’,
Tkarus 'un Diisiigii veya basit bir Manzara da (Resim 71) olsa bilingaltmin derinlerini
kesfetmektedir” (Walther (Ed.) 2005, s. 155).

Resim 73. Georgia O’Keeffe, Pas Kirmuzis1 Tepeler, 1930, Tuval Uzerine Akrilik
Resim 74. Grant Wood, Baharin Uyanisi, 1936, Karton Uzerine Yagl Boya, 46.3 x 102.1 cm

Yirminci ylizyilin baslarinin en bilinen sanatgilarindan Georgia O’Keeffe nin
(1887-1986) Amerika’nin giineybati manzarasini betimleyen resimleri, en Onemli

caligmalar1 arasinda yer almaktadir. Ozerk bir resim dilinin yakalandig1 bu resimlerde,


https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwi-g7SSzvjWAhXMQBQKHU2hDm4QFggsMAE&url=https%3A%2F%2Ftr.wikipedia.org%2Fwiki%2FSalvador_Dal%25C3%25AD&usg=AOvVaw3GCsso01XtxkjqcBeb5NTM
https://www.amazon.com/Ingo-F.-Walther/e/B000APC2Q0/ref=dp_byline_cont_book_1
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soyutlamaya varan bir yapinin i¢ine girildigi de goriiliir. Doga nesnesinin imgesel bir
dayanak noktasi olarak se¢ildigi bu resimlerin ve sanat¢i tarafindan secilen doga
kesitinin, doga resmine yeni bigimsellikler kazandirdig1 ve bu anlamda doga imgesinin
bigimsel dagarcigini gelistirdigi sdylenebilir. Burada resimlerin 6zglinlesmesine, sadece
tercih edilen goriintiilerin degil, bicimlenmesinde aract olan teknigin de Onemli bir
katkis1 vardir. Onun doga resimlerinde alabildigine dingin, sessiz bir ortam vardir. Figiir
ya da diger canlilara dair herhangi bir bi¢im goriilmez, ilgi biitiin olarak doga yapisi
tizerinedir. Sanat¢inin dogay1 odak noktasi yaptig1 resimlerinden biri olarak 6ne ¢ikan
Pas Kirmizisi Tepeler, resminde, dingin bir gokyiiziiniin fon olarak kullanildig1 ve 6n
plana dogru kiiciilerek farkli renklerle bigimlendirilmis dag kiimeleri goriinmektedir
(Resim 73). Sanat¢inin diger resimlerinde oldugu gibi bu resimde de dag formu egemen
imge olarak sunulmustur. Ote yandan Georgia O’Keeffe gibi dogay1 dingin bir resimsel
dille ele alan ancak imgelemde daha naif bir tarz kullanan Amerikali Grant Wood
(1892-1942), 20. yiizy1l resim sanatinda dogayir 6zgilin bir bakis agisiyla irdeleyen
sanat¢ilardandir. “Paris ve Miinih’te bulunmus olan Grant Wood, dogdugu Iowa
eyaletinin giizelligini bilingli bir yalinlikla dile getirdi. Baharin Uyanisi adli resmi igin
kilden bir model bile yapilmis (Resim 74). Bu sayede, sahneyi alisilmadik bir agidan
inceleyebilmis ve yapitina, oyuncak manzaralara has bir biiyli kazandirmigtir”
(Gombrich, 1999, s. 589). “Latin Amerika cumbhuriyetleri, Avrupa katkilariyla
canlandirilmis olan halk geleneklerinin temel zenginliginin yardimiyla, modern sanatin
tim plastik dilini hizla 6ziimledi” (Bazin, 1998, s. 555). Latin Amerika sanatinin 6nde
gelen sanatcilarindan José Clemente Orozco (1883-1949) toplumsal icerikli resimlerinin
yant sira dogay1 konu alan resimler de yapmustir. Bu resimlerden Tepeli Manzaralar’in,
akromatik renklerin agirlikli olarak kullanildigi ve Ludwig Meidner’in cehennemvari
resimlerini animsatan bir yonii vardir (Resim 72). S6z konusu resimde bir anlamda,
manzaranin disavurumsal bir acgidan ele alindigt ve 1980’lerden sonra “Yeni
Disavurumcu” olarak adlandirilacak sanatin anlatimina yakin bir dil sergilendigi

goriiliir.

1.11. 1945’ten Giiniimiize “Doga” imgesinin Kullanim

1945’lerden sonraki donemde sanatcilarin dogayr alimlayis ve algilayisinda,
izlenimei ve diger modern sanat hareketlerinden farkli olarak, doga nesnesine bakmak

yerine fotograf vb. kaynaklar1 ya da dogrudan kendisinin edindigi bilgileri kullanarak
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dogayr imgelestirmeye calismasi s6z konusudur. Bir anlamda, belli bir diizeye kadar
gorme eyleminin askiya alindigi ileri siiriilebilir. Doga imgesinin dogalct yapisini
yitirmeye basladigi, resim yiizeyinde diislinsel, anlatimsal ve tekniksel unsurlarin daha
¢ok On plana ¢iktig1 goriiliir.

Sanat ortami 1945 yilina kadar dogay1 farkli iceriksel baglamlar dahilinde ele
aldi. Ancak sonrasinda doga olgusu lizerinden yeni gerceklikleri arastirmaya calisan
sanatcilarin ¢alismalarinda sanatin kendi sorunlariyla birlikte ele alindi. Bu nedenle s6z
konusu tarihten giinlimiize kadarki siirecte sanatcilar, dogayr disavurumsal bir
imgeselligin yaninda kavramsal bir alana tasiyarak ona yeni anlatimsal
acilimlar/olanaklar saglamiglardir. Doga ¢ok yonlii degerlendirilmeye baslanan bir olgu
olmustur. Salt (gercek) yapisi iizerine diisiiniilen bir formun 6tesinde bir amagcla ele
alinmaya baslanan doga, bazen resmin olusum siirecinde bi¢imsel bir kaynak olmustur.
Bazen de toplumsal igerikli konularin anlatiminda mekansal olarak basvurulan

disavurumsal bir imgedir.

e
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Resim 75. Afro Basaldella, Gece Manzarasi, 1953
Resim 76. Gustave Singier

Resim 77. Nicolas de Staél, Vaucluse Manzarasi, 1953, Tuval Uzerine Yagli Boya, 64 x 81 cm

Soyut sanat, sanatin yiizyillardir bir olguyu anlatmak i¢in daima basvurdugu ve
yiicelttigi nesneyi, goriintiiden arindirarak ona igsel sezgiler lizerinden varmaya ve onu
resimlemeye (bi¢imlendirmeye) calismistir. Bu yeni yaklasimda, nesnenin betiminden
(temsiliyetinden) vazgegen sanatci, giiclii bir duyumsama ile ige doniik bir diinyaya
yonelmistir. Soyut resim, her ne kadar nesneyi/bi¢cimi sifira indirgeyen bir anlayisa
sahip olsa da, 6ziinde nesnenin 6zgilin varligina dair ipuglarini hissettirir. Nesne
bilgisinin her agidan arindirildig1 ya da simirlandirildigi soyut resimde, sadece varliga
iligkin temel Ozler somutluk kazanmaktadir. Sanat¢inin duyumsamaya en ¢ok
gereksinim duydugu resim dilinin soyut sanat oldugu rahatlikla sdylenebilir.

Duyumsama yoksunu bir alginin nesneye dair yeni (gerceklikler) diistinsel acgilimlar


http://www.artcyclopedia.com/artists/de_stael_nicholas.html
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yaratabilmesi olanaksizdir. Ancak betimlenmek istenen herhangi bir nesne giiclii bir
duyumsama ile yeniden yeni baglamlar dahilinde bigimlendirilebilir. Bu baglamda ¢ogu
soyut sanat¢i, bicimin temel Ogelerini en aza indirgeyerek sadece renk ve cizgisel
yollarla resimler yapmustir. Bu sanatgilardan Afro Basaldella (1912-1976), “bir siire
kiibist anlayisla resimler yapmis olsa da daha sonra kendine 6zgii bir lirik-soyutlama
gelistirmis ve bu tiiriin Italya’daki en 6nemli temsilcilerinden biri olmustur” (Rona,
Eczacibasi San. Ans., 2008, s. 41). Sanat¢inin lirik-soyutlama olarak tanimladigi 6nemli
resimlerinden biri olan Gece Manzaras: adli resminde, 6nemli bir devinimin oldugu ilk
gbze ¢arpan unsurlardandir (Resim 75). Serbest boyama ile esnek ve diiz konturlarin
hakim oldugu resim dilinin dogaya atifta bulunan bir yoniiniin oldugu sezinlenmektedir.
Fransa’da lirik-soyutlamanin  Onciilerinden olan Gustave Singier (1909-1984),
Basaldella’dan farkli olarak, daha yumusak renkler, kontrollii ve geometrik yapilar
kullanarak lirik-soyutlama resim tiiriine katkida bulunmustur. Sanat¢inin siirsel bir
duyarlilikla olusturdugu resimlerinde, nesne kendini goriniir olarak algilatmasa da

hareket noktasinin doga goriiniimleri oldugu anlasilir (Resim 76).

Resim 78. Milton Avery, Deniz Cayirlar1 ve Mavi Deniz, 1958, T.U.Y.B., 152.7 x 183.7 cm
Resim 79. Ben Nicholson, 11 Kasim 1947 (Fare Deligi), 1947, T. U. Y. B. ve K. K., 46.5 x 58.5 cm
Resim 80. Charles Burchfield, Aralikta Orion, 1959, Karton U. Sulu Boya, Kalem, Levha, 99 x 81.28 cm

Resim 81. Giovanni Giacometti, 1958, Manzara, Tuval Uzerine Yagh Boya, 60 x 81 cm

“Ikinci Diinya Savas1 sonrasi en ¢ok dikkati ¢eken sanatcilardan bazilarinin,
zaman zaman soyut sanat Ustlindeki ¢aligmalarindan imge yapimina dondiikleri
olmustur. Bu agidan ozellikle (...) bir Rus miiltecisi olan Nicolas de Sta€l ornektir
(1914-1955). Sanat¢inin yalin, uzmanca firca vuruslari, ¢cogunlukla inandirict manzara
cagrisimlart olusturarak bize 1518in ve uzakligin duygusunu mucizevi bir sekilde
verirken, boyanin tuval ylizeyindeki fiziksel varligin1 da hi¢bir zaman unutturmaz”
(Gombrich, 1999, s. 607). Sta€l, Vaucluse’nin dogasimi biiyiik 6l¢lide bigimsel agidan
basitlestirdi ve geriye yalmizca dogaya ait bazi temel ogeler ve renkler birakti. Doga

nesnesinin yalinlagtirildigi Staél resimlerinde, iic parganin belirleyici 6ge olarak One
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ciktig1 goriiliir: gokylizii diizlemi, yer diizlemi, agaclar/kayaliklar. Resimde gosterilen
bu bicimler ¢ogunlukla ayrintilandirilmaz, sadece yiizeysel bir bigimsellikle sunulur.
Hatta bazen doga nesnesinin sadece bir renk kiimesi ile betimlendigi de goriiliir. Tiim
bu oOgeler kalin boya tabakalar1 ile bigimsel bir hacim kazandirilarak
yapilandirilmaktadir (Resim 77).

Amerika sanatinin en O6nemli sanatcilarindan olmasina ragmen taninirligi geg
kazanan Milton Avery (1885-1965), sanat yasami boyunca dogaya ait sahnelerin
resimlerini yapti. Bu resimlerde gercekci ayrintilar yerine daha yalin ve indirgemeci bir
dil kullandi. Sanatc1 “1958°de Deniz Cayirlart ve Mavi Deniz’i yaptig1 siralarda eski
resimlerinde gormeye alisik oldugumuz, 0zensiz bir sekilde parcalara ayrilan resim
diizlemi yerini miikemmel bir sekilde diizlestirilmis kompozisyonlara birakmistir
(Resim 79). Deniz Cayirlart ve Mavi Deniz, figiiratif olmamanin esiginde bocalayan
lirik ve soyut bir resimdir. Manzarayr gercek diinyaya ait bir goriinti gibi degil
atmosferik bir diis gibi ele almaktadir” (Thompson, 2014, s. 252). Avery’nin ¢ogu
zaman soyutlamaya varan bir yapilanmasi olan resimlerinin arka planinda daima doga
goriintiisii vardir. Onun incelenen bu resminde, gokylizii diizlemi resmin en st
boliimiinde dar ve diiz mavi bir serit olarak verilmistir. Resmin diger boliimleri ise esit
bigimde boliinmiistiir. Ust boliimde agirlikli olarak daha koyu bir mavi iginde farkli
biiyiikliikte ve dagimik yumak seklinde siyahlar vardir. Alt bolim ise capraz olarak
gokyliziindekine benzer bir renk kullanilarak boyanmistir. “Resmin kalitesinin
malzemenin giicline ve kavramsal kesinlige gore degerlendirildigi bir dénemde
Avery’nin resimlerinin zarifligi ve aydinlik giizelligi, pek cogu gergekten radikal
nitelikleri ayirt etmekte basarisiz olan elestirmenlerin olumsuz tepkisini ald1”
(Thompson, 2016, s. 252).

Avery, gelistirdigi plastik dilde dogaya iliskin bazi ipuglar1 vermis olsa da ona
ickin bir¢ok ayrintiyr da yadsiyarak elemeye gitmistir. Van Gogh ve Gauguin ile
baslayan, Cézanne ve sonrast sanatcilarin resimlerinde nesnenin yalinlagtirilmasina
gidilmesi hatta nesnenin gercek varliginin yadsinmasi eyleminin ilk olarak Avery’de
doruk noktasina ulastigi sdylenebilir. (Burada Avery’nin amaci, Malevich’in nesneyi
sifira indirgeyen resimlerinden farklidir.) Ancak bunu One siirerken, elbette Mark
Rothko’nun resimlerindeki goriintiiniin sifira indirgenisini saymazsak, Rothko’nun ¢ikis
yolunun da Avery oldugu gergegi dikkate alinmalidir. Avery’nin resimlerinde doga
imgesinin belirsizlestirilmesi durumunun tersine, bir yalinlagtirma, bi¢imin 6ziine inme

vardir. Sanat¢1 nesnenin salt siliietini betimlemektedir. Avery’nin sanatinda modernist


http://www.artchive.com/artchive/R/rothko.html
http://www.artchive.com/artchive/R/rothko.html
http://www.artchive.com/artchive/R/rothko.html

58

sanatin bi¢cimsel kaygilarinin her asamada kendini ortaya koydugunu gérmek
mimkiindiir. Avery de, Matisse gibi saf renk yapilarina dayanan resimsel bir resim tarzi
benimsemis, 151k ve golgenin giiclii karsithiklarina dayanan bigimlendirme tiiriini
ortadan kardirarak boyanin yiizeysel kullanimini tercih etmistir. Soyutlamaya varan bu
resimlerin daha sonra Rothko ve Color Field okulunun diger sanatgilarini etkiledigi
bilinmektedir. Avery sanatina iligkin su agiklamada bulunmustur: “Resimlerimden her
zaman bir seyler ¢ikararak tasarimi temel 6gelere indirgerim, gergekte olan olaylar beni
doganin esas niteligi kadar ilgilendirmiyor. Hi¢bir zaman izlemem gereken kurallarim
olmaz. Kendi kendimi izlerim. Resim yapmaya Connecticut kirsallarinda tek basima,
her zaman dogrudan dogadan ¢aligsarak basladim... Bir ifade yolu olarak tuval {izerinde
az sayida, biiyiik ve sadelestirilmis alanlarin resmini yapmak uzun siiredir ilgi alanim
dahilinde olmustur” (https://bjws.blogspot.com.tr / 2011 / 04 / paintings-of-american-
milton-avery-1888.html).

“Ben Nicholson 1930’larda uluslararasi modernlesmenin sampiyonu sayiliyordu.
II. Diinya Savasi'min da zorlamasiyla, Ingiltere’deki ¢ogu ressam arkadasi sanat
anlayislarinda kendilerine giivenen bir iislup benimsemislerdi. Nicholson onlardan farkli
hareket ederek William Blake ve onu izleyenlerle baglantili olan ulusal romantik mirasa
dondi. Amaci, eski yapilarin harabelerinden alinan zevk ile savasin yarattigi yeni
kalintilarin verdigi dehseti birlestirerek ¢agdas bir romantizm gelistirmekti. Nicholson,
oteki sanat¢ilardan ayr1 kalmayr yegledi ve modern sanat akimlarmin hepsini 6zgiirce
denedi” (Lynton, 2004, s. 263-64). Nicholson, doga imgesini resim diizleminde farkl
bi¢gimsel baglamlar icinde ele alan sanatc¢ilardandir. Sanat¢inin bilinen /7 Kasim 1947
(Fare Deligi) adli resmi, natiirmort ve manzaranin bir arada verildigi bir ¢aligmadir
(Resim 79). “Natiirmortu bir diizlemler toplulugu olarak, manzaray1 da az ¢ok dogalci
(biraz da ilkelci) bir tutumla ele alip birbirinden farkli, hatta birbirine karsit bu iki
resimsel ifade bigimini kaynastirmigtir” (Lynton, 2004, s. 265).

Ik olarak Hudson Nehir Okulu ile baslayan dogaya yonelis ve doga resimlerinin
yapilmas1 Amerika’da 6nemli bir gelenek olusturdu. Dogay1 sanat yoluyla sevdiren bu
gelenegin sanatgilarinin ayni zamanda Amerika’daki resim sanati lizerinde de onemli
etkileri olmustur. Bugiin bile Amerika’da ¢alisan pek cok sanat¢i dogayi sanatinin ana
konusu yapmistir. Bu baglamda, Amerika sanatinin en bagimsiz sanat¢ilarindan ve
onemli sulu boya sanatgilarindan olan Charles Burchfield (1893-1967), cogunlukla sulu
boya kullanarak yaptigi doga resimleri ile dogay:r yeni bir baglamda, yaratict bir

yaklasimla ele alarak kendine 6zgii bir yaklasim gelistirmistir. 1930’larda Amerikan
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Scene sanatgilarinin gergekei tarzinda ¢alisan sanatgi, Amerika kent goriiniimleri ve
ciftlik resimleri yapti. Sonraki yillarda saf dogayr merkeze alan resimler yapmaya
baslamis ve bu yonde birgok benzersiz calisma iiretmistir. Burchfield, “dogada
gordiigiini degil, dogada olani1 resmetmesi gerektigine inanan sanatgilardandir. Bunu
yapabilmek i¢in doganin giicii ve giizelligini temsil etmek adina etrafindaki goriintii ve
seslerden ¢ikardigi kendi sembollerini tretmistir” (Okvirk, Stinson, Wigg, Bone,
Cayton, 2015, s. 140). Sanatginin 1959 yilinda sulu boya ve kalem kullanarak yaptigi
Aralikta Orion resmi, dogay1 énemli derecede stilize ederek olusturdugu bir ¢alismadir
(Resim 80). Resimde doga ya da agaglar kendi ger¢ek formundan koparilarak kisisel bir
resim alanina taginmistir. Burchfield diger resimlerinde kullandigi renk anlayisini bu
resimde de siirdiirmiis ve akromatik renkler yogun olarak kullanilmistir. Betimlenen
“manzara, eski zamanlara ait ormanlar suziiliir, -belki de Gotik bir katedral olarak-
yildizlar kendinden ge¢meyi sembolize eder ve Yunan mitolojisindeki avci Orion,
cenneti ve diinyay1 birlestirerek doniip dolasir. Zemin boyunca, ¢atlamis buz kapli
calilar dondurucu bir esinti igindeymisgesine kivrilir, hareket eder ve yildizl
gokyliziiniin orlintiilerini taklit ederler” (Okvirk vd., 2015, s. 140). Burchfield, manzara
resmi ile ilgili sdyle bir agiklamada bulunmustur: “Manzaranin tim sikintilar
hissedilmeyene kadar onu deneyimleyemezsiniz” (akt. Brommer, 1988, s. 441).
Burchfield, aslinda dogayr idealist ya da gilizel boyama gibi bir anlayis icine
girmemistir. Tersine, dogadaki  varliklara  karst  besledigi  sevincini
resimlemistir. Burchfield dogayz; ciftlik evlerini ve kirsal sahneleri, boceklerin seslerini,
titresen telefon hatlarini, derin vadileri, yagmur firtinalarim1 ve diger ani atmosferik
degisiklikleri igeren yemyesil, kendine 6zgii bir tarzda resmetti. Bu sulu boya resimleri,
cogunlukla yiiksek diizeyde disavurumcu 1sikla siislenmis, doganin mistik ve vizyoner
deneyimlerini olusturmustur. Onun dogay1 ele alis bigiminde ve betimlemesinde,
Gauguin ve Cézanne’in basitlestirilmis bicimlerinin, ¢izgi geometrisinin ve canl
renklerinin etkileri goriilebilmektedir. Bu resimsel yapida, dogaya ait her 6ge igtenlikle
betimlenirken ayni zamanda ele alinan bi¢imlerin diizenlenmesinde de dgeler gerceklik
diizeyinden indirgenerek bigimsel bir soyutlamaya varilmistir. Ancak bu soyutlama,
Avery ve Staél’deki gibi bir soyutlamaya donlismez. Bicimlerin gerceklik baglamlari,
boyasal veya algisal diizeyde bir stilizasyona ugratilarak ele alinir.

20. yiizyilin 6nemli heykeltiraglarindan Giovanni Giacometti (1901-1966) heykel
ve figliratif/portre resimlerin yani sira dikkate deger manzara resimleri de yapmustir. Sanat

yasaminin son yillarinda doga imgesini merkeze alarak yaptigi resimlerinde, farkli bir
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boyama yolunu denememis ve figiiratif/portre resimlerindekine benzer bir boyama tarzini
stirdiirmiistiir. Bu nedenle onun manzara ve figlir resimlerinde bicimsel agidan bir
biitiinliik goriiliir. Her iki resim tiiriinde de boyasal islemler ve renk kullanimi1 benzer bir
anlayisla yapilmistir. Sanatginin 1958 yilinda yaptigi Manzara (Resim 81) adli resmi az
renk kullanilarak yapilmig bir caligmadir. Ancak 1siktan yoksun degildir. Resimde

devingen bir boyama kullanilmig ve bigimler yiizeysel olarak sunulmustur.

Resim 82. Richard Diebenkorn, Kent Manzarasi I, 1963, Tuval Uzerine Yagl Boya, 153 x 128.5 cm
Resim 83. Per Kirkeby, Giin Batinu, 1983-4, Tuval Uzerine Yagh Boya, 200 x 250 cm

Kiibizmle baglayan doganin yeniden bi¢cimlendirilmesinde kullanilan geometrik
bicimlerin ve mekanin 6zelligi, daha sonraki donemde de pek cok sanat¢inin ilgi
duydugu bir sanatsal anlayis oldu. “Kiibist sanatcilarin devaminda, fiitiiristler makine
stilizasyonundan etkilenerek makinelesmis diinyanin giic ve hizin1 anlatan saf, kesin
sekiller ve sekilsel iliskiler olusturmuslardir. Daha sonra 1970 ve 80’lerin minimalist ve
kavramsalcilar1 daha da ileri giderek basit geometrik sekilleri, goriintiiyli anlaminin
temel Ogelerine kadar indirgediler” (Okvirk vd., 2015, s. 140). Amerikali sanatgi
Richard Diebenkorn (1922-1993), giiglii renk karsitliklarina dayanan modelleme tiiriinii
ortadan kaldirarak ve boyanin iki boyutlu ylizeyini vurgulamak igin basitlestirilmis
bicimlerden olusan resimsel dil kullanarak Mattisse’in izinden gitmistir. “1960’larda
tirettigi, aralarinda Kent Manzaras: gibi yapitlarin yer aldigi daha figiiratif resimler,
Matisse’in ¢aligmalarina duydugu sadik ilginin gostergesidir (Resim 82). Ancak bu
resimler, 151k ve golge yaklagimimin Edward Hopper’a (1882-1967) benzedigini de
gostermektedir. Giiney Carolina manzaralarin1 yaptigi erken donem resimlerini
sekillendirip bigimlendirirken kullandig1 yaklasim da budur” (Thompson, 2014, s 340).
Sanat¢i 1972°den sonra parlak renkli genis planlarla yaptigi doga ve kent igerikli
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resimlerinden uzaklasip doganin geometrik kompozisyonlarla (Okyanus Parki serisi)
diizenlendigi resimler yapmistir. Bu resimlerde, “renk artik sadece optik bir unsur
olarak ele alinmaz, o aym1 zamanda kas hafizasinda bir belirip kaybolan tutkuyu
meydana getiren bir olgudur” (Thompson, 2014, s. 340).

Per Kikerby’nin (1938-) resimlerine bakildiginda kompozisyonlarinin temelinde
yer alan doga goOrlinlisiiniin gercek yapisi yogun bir sekilde hissedilmektedir.
Kikerby’nin ¢alismalarinda yatay jeolojik tabakalar gibi siirekli degisen bir yap1 vardir.
Bu devingen ve tutkulu yapi, sanat ile bilim arasinda diyalogu siirdiiren bir yapidir.
Ciinkii doganin belirgin bir goriintiisiiniin ya da optik alginin verilmedigi resimlerde
basat problem, dogaya ait goriintiiniin resmin bi¢imsel olusumunda kullanilmasi ve
bunun {izerinden boyasal etkiler araciligiyla resimsel bir dil olusturulmasidir.
Kikerby’nin resimlerini inceleyen Jon Thompson, onu bir manzara sanatgis1 olarak
nitelendirirken dikkatli olunmasi gerektigini belirtiyor. Ciinkii doga Ogesinin motif
olarak kullanilmasi onun i¢in hem 6zel bir durum hem de sinirlayict bir durumdur.
Thompson, “manzara resminin zenginlesmis, tam tesekiillii bir sekilde ele alinabilmesi
icin insanin belleginin ve kiiltiir olusumunda tarihsel siireclerin oynadigi role iliskin
farkindaliginin isin igine girmesi gerektigini” (Thompson, 2014, s. 371) sOylemektedir.
Bu nedenle Thompson, sanat¢inin resimlerindeki motiflerin, genellikle ikiye boliinme
ve tabakalasma siirecine tabi tutuldugunu ve bu siirecin mekansal alimlamayi
zorlastirdigini belirtir. “Imgenin en uzak atmosferik bolgeleri segilir ve resim yiizeyinde
one ¢ikarilir ya da optik agidan goriiniir kilinir. Bu siireg, 6zellikle Giin Batimi (Resim
83) resminde rahatlikla goriilebilir. Resmin sol tarafini kaplayan diisey kahverengi ve
mavimsi siyah bdolge, gerisinde kalan alanin tamamen bulaniklastiriimasiyla resim
yiizeyine simsiki tutturulmus gibi goriinmektedir” (Thompson, 2014, s. 371). Kikerby,
resimlerinin bi¢im ve renk diizenlenisinde, soyutlamaya veya yar1 soyutlamaya ilerleyen
kompozisyonlarinda, neyin ve nasil bir formun iizerine yapilandig: ile ilgili pek cok
ipucu verir. Resimlerdeki bicimsel ve renksel oOgelerin ¢ok iyi hesaplanmasiyla
olusturulan, dogaya ait diizenin duyumsandigi kompozisyonlarinda, dogaya iliskin
yapilar zihinsel bir yolla ele alinarak bu yapilara bigimsellik kazandirildigr goriliir. Bir
anlamda Turner, Poussinn ve Monet gibi ustalarin resimsel dilinin (dogay1 resimleme
yonlerinin) Kikerby’nin sanatsal {iretiminde, yeni sanatsal bilgiler araciligiyla
giincellendigi  sOylenebilir.  Kirkeby’nin resimlerinde dogaya ait formlarin
betimlenmesinden ¢ok, ona ait bazi temel renkler aracilifiyla yeni bir tanimlama

yapilmaya ¢aligilir. Giiglii ve genis lekelerle yaratilan resimlerde doga imgesi belli renk
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alanlariyla ele alinir. Yer diizlemi ve gokyiizii diizlemi bu siirecte kendisini goriiniir
kilar. Hatta bu iki egemen diizlemden farkli lekelerle arka ve 6n planin olusturuldugu
cikarilabilir. Baska bir deyisle, renklerin aciklik ve koyuluk derecelerinin
farklilasmasiyla doganin uzamsal olarak algilanabilirliginin arttifi  sOylenebilir.
Kikerby’le benzer bir resimleme tarzini izleyen, doga goriintiislinii aza indirgeyen ve
katmanli boyasal etkilerle resim yapan Frank Auerbach’in (1931-) resimlerinde,
doganin daha alimlanabilir bir yap1 i¢inde sunuldugu ve ona ait 6gelerin uzam iginde
daha kavranabilir oldugu goriiliir. Auerbach’in resimlerinde, doga big¢imleri boyaya
karismis ve yeniden diizenlenmistir. Auerbach’in ilk amaci dogay1 betimlemek veya ona
dair bigimsel goriintiiler kazandirmak degildir; daha ¢ok dogay1r model kullanarak bazi
boyasal yenilikler denemektir. Bu denemelerin hepsinde -her ne kadar soyutlamaya
varan bir yapilanma i¢ine girilmis olsa da- doganin algilanabilirligi korunmustur. Bu
baglamda, sanat¢inin Primrose Tepesi: Sonbahar (Resim 84) adli resmi i¢in Thompson

sOyle bir agiklamada bulunmustur:

Kuzey Londra’da yasadigi yerin yakinlarindaki Primrose Tepesi, iki yani agaglarla bezenmis
yokuslu patikalar1 ve ¢gimenlik ag¢ik alanlariyla Auerbach’a yiiksek ve diisiik ufuk ¢izgisinin kent
manzarasi resimlerine -hayli yogun ve sikisik binalar igeren sira dis1 kent alanlarmin- Karakter
kattigini, disa vurumcu bir gii¢ kazandirdigint kesfetme firsat1 sundu. (....) Firganin serbest bir
sekilde siiriilmesiyle olusturulan renkli lekeler yapitin 6n planinda, sag orta kisimdaki kameriye
gibi gorlinen yapidan baslayarak yukari dogru tirmanip agaglarin 6tesine gecer ve gogii adeta
isgal eder. Auerbach’in buradaki temel meselesi, manzara resminin olmazsa olmazi, (...) yani yer
ve g0k arasindaki bosluklari oldugu kadar cisimleri de amaca uygun, etkin sekilde
tanimlayabilecek bir gorsel dil bulmaktir. Auerbach’in resimlerinin hepsinin, genellikle, birlesik
bir gorsel dil saglamak amaciyla motifle tiim bagi koparma fikrine gbz kirpan, tam bir
soyutlamanin kiyisinda durdugu goriiliir. Ama bdyle bir sey ressamin aklinin ucundan bile
geemez. Konunun kendisinden kaynaklanan zor imgelerdir bunlar ve tiim resim yapma siireci
boyunca kesinlikle bire bir o konuya bagl kalir. Siire¢ i¢inde meydana gelen soyutlama diizeyi

ise bu bagliligin bir pargasidir” (Thompson, 2014, s. 362-63).

Yeni Disavurumculuk sanatinin en 6nemli sanat¢ilarindan Georg Baselitz (1938)
“1966’da Worms yakinlarindaki Osthofen’a tasindi ve burada Drei Streifen-der Maler
im Mantel ya da Zwei geteilte Kuhe 11 gibi yapitlarin yer aldig1 fraktiir [kirik]” resimleri
ile Adler (1972), Mannlicher Akt gibi ornekleri olan ilk ‘bas asagi’ imgelerini yapt1”
(Thompson, 2014, s. 364). Sanat¢inin bu donem ¢alismalarindan olan Bas Asag: Orman

resmi, onun resim sanatinda sira dig1 bir yaklagimla olusturdugu ters resimleri arasinda
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bulunan, dogay1 imgeleyen bir resimdir (Resim 85). 1980’lerden sonra sanat diinyasinda
onemli bir yer kazanmaya baslayan Miquel Barceld, resimlerinde yeni disavurumculuk
sanatinin imgeye hakim olan egilimleri ve giizelligi reddeden yapisina bagli kalan
resimler lretmistir. Donemin pek ¢ok sanatg¢isinda goriilen dokusal 6zellikli, yogun
boya katmanlariyla imge olusturma egilimi, onun resimlerinde de 6n plana ¢ikmistir. Bu
resimlerin bazen soyut bir iklime kaymaya basladigi da goriliir. Barceld, 1980’lerin
ortalarinda resimlerinden anlati unsurlarini ¢ikarmaya baslamistir. Sanat¢inin 1988
yilinda Sahra Colii'ne seyahat ederek orada alt1 ay gec¢irmesinin ardindan yaptig1 soyut
beyaz resim serisinde anlatilarda azalma goriilmiistiir. Yillar boyunca Paris, Barcelona
ve New York’ta yasadiktan sonra Bat1 Afrika’nin hem kiiltiirel hem de fiziksel ortami
Barceld’yu biiylilemis ve canlandirmisti. Afrika’nin dramatik 15181, kavruk topraklar ve
kayalik manzarasindan esinlenen Barceld, ¢oliin kurak ve zorlu arazisini hatirlatan,

yogun dokulu ve soluk bir dizi resim yapmistir (Resim 86).

T8 g a3
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Resim 84. Frank Auerbach, Primrose Tepesi: Sonbahar, 1984, T.U.Y.B., 121.9 x 121.9 cm
Resim 85. Georg Baselitz, Basasagi Duran Orman, 1969, Tuval Uzerine Yagh Boya, 250 x 190 cm
Resim 86. Miquel Barceld, 1984, Tuval Uzerine Yagli Boya ve Karigik Teknik, 200 x 300 cm

Resim 87. Michael Andrews, Thames Tablosu; Hali¢, 1994-5, Tuval U. Akrilik, 219.8 x 189.1 cm
Resim 88. Zao Wou-ki, Etching No. 328, 1986, 76 x 57.2 cm
Resim 89. Hans Hofmann, Manzara, 1941, Kontrplak Uzerine Yagl Boya, 76.2 x 88.9 cm
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Dogay1 sanatinin temel manivelast yapmis bir diger sanatg1 Michael Andrews’tir
(1928-95). Dogayi ¢ok farkli tarzlarda galismis olan Andrews’un resimlerinde genelde
yogun kasvetli bir ortam belirmektedir. “Andrews yaptigi son resimde boyanin akisi
Londra’da gelgitlerdeki suyu yansitiyor, daha dogrusu yeniden kurguluyordu (Resim
87). Boya ve akitilmis terebentin, gelgitin camuru gelirken getirip sivamasi, giderken
yikamasi gibi, tutunup siziyordu tuvale. Suyun sisli nefes alisiyla birlikte, {istte, sehrin
dumanlar1 ve 1siklar1 salimmyordu. Her zaman oldugu gibi, Andrews yiiksek bir bakis
acis1 kullantyordu, sanki o yerin haritasini yapmak ister gibi. Ayni sekilde ayaklarimizin
altinda ne oldugunu gostermek istercesine bakigimizi yere ¢ekiyordu. Resimde sadece
camuru biriktirip geri alarak, suyu ve akintiyr asagi akitarak nehrin hareketlerini
yeninden canlandirmiyor, insan ile boya arasinda paradoksal bir iliski kuruyordu. Bu
resim, o cenaze toreni i¢in hazirlanmis bir hareketli sarkidir ama bir Viktorya devri
fotografindan alinmis figiirler onu daha hiiziinli bir hale getirmistir” (Godfrey, 2016, s.
237-242). Manzarayr hem farkli bir bakis agisiyla hem de yeni boyasal tekniklerle
deneyen Andrews, giiniimiiz resim sanatinin dogaya yaklasimina iliskin bazi fikirler
vermektedir. Glinimiiz manzara resminin 6nemli sanat¢ilarindan Cinli Zao Wou-ki
“modernist resim yapma tekniklerini geleneksel Cin edebi resimlerine uygulamistir. Zao
1948 yilinda Paris’e tasinarak Cin koklerini reddetmis ve hemen ardindan, tarzi Cin
manzara resimlerinden etkilenen Paul Klee tarzinda resimler yapmaya baslamistir. 1954
yilina dek Zao karsit renkler ve lirik soyutluk ile dikkati ¢eken ve Avrupa soyutlugu ile
bakildiginda Cin resim sanatin1 Cin manzaralar1 ile birlestiren kendine 6zgii bir tarz
gelistirmistir. Zao, kariyerinin biiyiik bir boliimiinde nesnel olarak Cin etkisi altinda
kalan resimlere kars1 temkinli olmus ve kaligrafik bir tarzda yagli boya kullanmay1
tercih ederek miirekkep kullanimindan kaginmistir. Sanat¢inin resimleri, degiskenlik,
seffaflik ve ressamin i¢ enerjisini temsil eden zarif bir 1siklandirmaya sahip olup
geleneksel Cin manzara resmi gibi daha biiyiik bir sahnenin pargalar1 olarak islev
gormektedir (Resim 88) (https:/ /www.artsy.net/artwork/zao-wou-ki-zhao-wu-ji-
etching-no-325.). Sanat¢1 kimliginden ¢ok egitimciligiyle bilinen Hans Hofmann (1941-
), “otuzlarin ortalarindan kirklarin baslarina kadar, Cope Cod’u ele alan bir¢ok yaz
konulu manzara resmeder. Savas Oncesi Paris’i ile benzesen stil ozellikleri tasisa da
resimlerindeki fovist renk ve kiibist uzamin benzersiz fiizyonu, onlar1 her seye karsin
giiclii kilar. Bu donem boyunca Hofmann, kendini dogaya adar; ister atdlyesinde isterse
disarida manzaranin ig¢inde olsun, bu resimlerin resim olarak 6zerkligini es zamanl

savunarak sebatkar bir sekilde gerceklestigini test eder. Bu kompozisyon iginde, ii¢
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boyutlu uzayin resim diizlemine ¢evirisi, tuvalin diizliiglinii onaylar. Parlak ve enerjik
bir sekilde uyarlanmis renk paleti, Matisse’in fovist yapitlarinda oldugu gibi yiizeyi
iyice vurgulayarak, uniform bir yogunlukla biitiin yilizeyi ajite eder. Hofmann’in
manzaralar1t hamdir, asir1 bir enerji ile adeta figkirir...” (Resim 89) (Fineberg, 2014, s.
61). Hans Hofmann’nin 6grencisi olan Wolf Kahn, “renkte buldugu kisisel neseyi ifade
etmek icin konu olarak dogayr kullanan c¢agdas sanatcilardandir (Resim 90). Renk
yapisinin canli hatta riskli kullanimi, sonraki ¢aligmalarini, hemen taninmasini

saglayacak sekilde ayricalikli kilar” (Okvirk vd., 2015, s. 206).

Resim 90. Wolf Kahn, Isteksiz Yesil, 2001, Tuval Uzerine Yagh Boya, 45.7 x 66 cm

Resim 91. Luc Tuymans, Manzara, 2000, Tuval Uzerine Yagh Boya, 150 x 87 cm
Resim 92. Luc Tuymans, Manzara, 2000, Tuval Uzerine Yagh Boya, 150 x 87 cm

Luc Tuymans (1958-) giiniimiizde sanatsal tretimini siirdiiren en Onemli
sanat¢ilardan biri olarak kabul edilmektedir. Tarihi konulara ve anilara deginirken
kendine 6zgili gorsel tarzi ve yaklasimi ile resimdeki el becerisi ve fotografin mekanik
gozili arasindaki gerilimi vurgular. Gegtigimiz ve i¢inde bulundugumuz ylizyilin en
travmatik olaylarinin dogurdugu etkilerle ve bunlarin gorsel medyadaki temsilleri ile
ilgilenen Tuymans, ayn1 anda hem gosterisli ve incelikli hem de esrarengiz ve rahatlatici
bir sekilde ¢iplak resimler yaratmak icin yumusatilmis bir renk anlayis1 benimsemistir.
Gilinlimiizde hala c¢alismaya devam ettigi Antwerp’te dogmus ve biiylimiis olan
Tuymans, fotograf, sinema ve televizyon ile birlikte Kuzey Avrupa resim
geleneklerinden de yararlanmaktadir. Cok sayida kaynaktan gorseller alarak resim
ortaminda ve daha biiyiik kiiltiirel meselelerde yeni bakis a¢ilar1 sunmak i¢in kirpma,
yakinlastirma, c¢erceveleme ve dizilim tekniklerini kullanmaktadir. Gerek i¢ alan
gerekse manzara (Resim 91-92) veya insan temsillerinde sanat¢inin ¢alismalar1 daha

cok giinliik yasam betimlemeleri sunmaktadir. Ancak bu betimlemelerin gerisinde her
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zaman sakl1 olan farkli anlamlar barindirir. Tuymans’in resimleri istli kapali anilar gibi
tutarlilik ve netsizlik arasinda gidip gelmekte, izleyicileri neye baktiklart veya nasil
bakmalar1 gerektigine dair tereddiitte dlisiren bir yapiya sahiptir. (http:/
harveybenge.blogspot.com.tr/2010/10/luc-tuymans-at - museum-of-contemporary.html).

Sanat {riinlerinin ilk yaratilmaya baslandigt donemlerden bu yana doga,
sanatcilari siirekli ilgilendigi ve resimlemeye ¢alistig1 bir olgu olmustur. Insanligin bu
uzun siirecinde sanat¢1, dogay1 bazen odak noktasi yapmis bazen de onu belli amaglar
icin resim ylizeyinde kullanmistir. Doga, sanat¢inin hi¢bir zaman vazgeg¢medigi bir
bicim olmustur ve zamanla evrimlesmis, kimi degisikliklere ugrayarak giiniimiiz
sanatina kadar irdelenmistir. Cézanne’in resimlerinde dogay1 geometrik ve soyutlamaya
varan ele alis bi¢imi, modern sanatin temellerini nasil hazirladiysa ayni sekilde soyut
sanatin da kapilarinin aralanmasinda énemli bir kaynak oldu. Cézanne’in doga nesnesini
goriinen bir diinya, duyusal bir diinya olmaktan ¢ikarip diisiiniilen bir doga haline
getirmeye baslamasindan bu yana, doga olgusu resim sanatinda duyusallik ve
diistinsellik agisindan ele alinmaya baglamistir. Son olarak, Nils Biittner’in belirttigi

gibi, manzara resminin tarihi Luc Tuymans araciliiyla son bulmayacaktir.
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BOLUM II

YAPITLARINDA SAVASIN DOGA UZERINDEKI ETKIiLERINi KONU ALAN
SANATCILAR

2.1. Paul Nash
2.1.1. Paul Nash’in Apokaliptik Manzaralari

Sanat yapitlarinda siddet konusu, ilk resim oOrnekleri olan magara duvar
cizimlerindeki av sahneleriyle karsimiza ¢ikmis olup mitsel dykiiler ile dinsel konularla
yayginlasmistir. “Orta Cag boyunca siddet sahneleri -dinsel konularda, 6zellikle isa’nin
cektigi acilar- siyasal amacla kullanilmistir. Romantizme kadar Hristiyanliga ait siddet
sahnelerinin yani sira siddetin degisik tiirleri de yapitlarda konu olarak islenmistir.
Mitolojiden alinmis konular, savas sahneleri, 6lim gibi konular sanatcilarin kisisel
tisluplari ile yansitilmis olsa bile elestirel olmaktan uzaktir” (Otgiin, 2014, s. 91). Siddet
olgusunun dinsel bir konuyu degil de toplumsal bir olay1 anlatmaya baslamasi 18.
yiizyilin sonlarina dogru ortaya cikan romantizm akimi ile birlikte olmustur. “Bu
donemde sanatc¢ilar duygularini, sezgilerini, heyecanlarini sanatin her alaninda yapitlara
aktarmiglardir. Ozlem, aci, 6liim, siddet gibi konular romantiklerle birlikte sanata
girmistir” (Otgiin, 2014, s. 92). Bu dénemin 6ncii sanatcilarindan Goya’nin siddeti
yansitan resimleri onun gergeklik izlenimlerinden olusturdugu kurgusal ¢aligmalardir.
Bu caligmalar siddeti ya da toplumsal olaylar1 elestirel agidan irdeleyen ilk sanat
yapitlari olarak degerlendirilmektedir.

Siddetin resim sanatinda temel bir imge olarak yer almasi, glinlimiiz sanatina
degin hep onun olay bilgisi lizerinden kurgulanarak imgelestirilmesiyle olmustur. Ne
var ki siddet olgusu, 20. ylizyilda yasanan iki biiyiik diinya savasi, bagimsiz ya da resmi
savas sanatgist (Official war artist) olarak ¢alisan pek ¢ok sanatg1 i¢in inanilmaz boyutta
bir konu kaynagi olmus ve caligmalarda farkli bigimlerde yer almistir. S6z konusu

dénemlerde, ingiltere ve diger birgok tilkede kapsamli resmi sanat himaye semalari® -Ki

* Paul Gough, “Korkung bir Giizellik: Birinci Diinya Savasi’nda ingiliz Sanatgilar” adl kitabinda savasin
ilk giinlerinden, Britanya hiikiimeti tarafindan gelistirilmis en genis ve en kapsamli resmi sanat himaye
semalarinin nasil baslatildigini irdelemektedir. “Resmi Britanya savas sanatt semasi, koklerini, Britanya
propagandasini yaymak ve yonetmek igin gizli bir teskilat kurmak iizere 1914 Agustos sonlarina dogru
Disisleri Bakanlig1 tarafindan verilen bir karara kadar takip ediyor. Liberal politikaci Charles F.G.
Masterman baskanliginda, diinya iizerindeki tarafsiz iilkeleri hedef alan gizli bildirileri yayimlayip
dagitmistir. Nisan 1916°da, savas filmleri, resim kartlari, takvimler, kitap ayraglari, fotograf ve fotograf
diyalar1 ve ¢izimleri de igeren gorsel propaganda iiretmek iizere bir boliim kurulmustur” (Gough, 2010, s.
22).
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bu gelenek Korfez Savasi’na kadar devam eden bir gelenegi baslatan Ingiliz resmi savas
sanat¢ilarinin ortaya ¢ikisidir- dénemin 6nemli sanatcilarini finanse ederek onlar1 savas
alanlarina gonderip iktidarlarinin giiciinii, irklarinin giiciinii gostermek, zaferlerini
yiiceltmek ve diismanlarin giligslizliigiinii cephe gerisindekilerine gdstererek moralleri
yiiksek tutmak amaciyla sanatgilarin yeteneklerini kullanmislardir. Bu donemde birgok
sanat¢1 savasin zor kosullarindan uzaklagsmak ve maddi sikintilardan kurtulmak icin
devlet patronaj sisteminin istegi dogrultusunda resim yapmay1 ve hizmet vermeyi kabul
etmiglerdir. Savas zamani iclerinden dogal miicadeleci olan bazilari, heveslerinin
kactigimi fark etmis; resmi olarak taninmak ve desteklenmek isteyenler ise siklikla
hiisrana ugramis ve unutulmaz sanat eserleri tiretenlerin neredeyse hepsi; zorluk, yokluk
ile caligmalarin1 sansiirleyen ve kit gelirlerini vergilendiren acimasiz yonetimle karsi
karsiya kalmistir (Gough, 2010, s. 34-5). Bu dénemde Christopher Nevinson, Muirhead
Bone, Stanley Spencer, William Orpen, Wyndham Lewis, David Bomberg, William
Roberts, Eric Kennington, William Scott ve Paul Nash gibi Ingiliz yenilik¢i/avangard
sanat¢ilart da resmi savas sanatcisi olarak programa katilmis ve yetenekleri ile katki
saglayacaklarimin giivencesini vermistir.” Bu sayede sanatgilar savas déneminde
ayricalikll bir konuma kavusmustur. Bu sanatgilar arasinda olan Nevinson ve Lewis ilk
savas izlenimlerinden yola ¢ikarak vorticist/fiitlirist tarzda, savasi farkli perspektiflerden
Oykiilestirerek betimleyen belgesel tarzda resimler yapmislardir. Bu resimler, bigim ve
icerik acisindan, dehset ve yikimin bireysel disavurumu agisindan benzersiz calismalar
olarak iiretilmislerdir. Ote yandan bu iki sanatgidan farkli olarak, savas oncesi Ingiliz
romantiklerinden Samuel Palmer’in resimlerini andiran ince, kibar manzaralar ¢izen
geng bir sanat¢1 olan Paul Nash de savas tarafindan bozulmamis halde beliren dogal
manzaralart betimledigi ilk donem c¢aligmalarinda, parlak ve renkli boyalar

kullanmustir.® Ancak savasin gercek yiizlinii, hayat1 her agidan olumsuz yonden kusatan

> Bu zorlama dénemin Jngiliz Modernizminin ybriingesini nasil degistirdigine ve resmi patronaj sistemiyle
birlikte sanatinin ulusal kimligin gelismesine nasil katki sagladigina iliskin s6z konusu sanatgilarin
calismalarina bakilabilir. Bu sanatgilar; caligmalarinda, ulusal bir propagandaci ya da bir gazeteci gibi
savagin rutinini kaydeden (dokiiman toplayan) bir yaklasimdan 6zellikle kaginmislardir. Bunun yerine,
bireysel elestirel tavirlarin1 yansitan ve savasin amacini sorgulayan resimler iiretmislerdir. Gough’un bu
dénem sanatcilar ile ilgili yaptigi ¢alismasinda vardigi sonuca gore, “savas, daha Once goriilmeyen
derecede sanat himaye semasi sekilendirerek ve gelecek on yillar boyunca yaratici bir ortam olusturacak
sanatgilarin diizinelerce c¢aligmasimi besleyerek, yirminci yiizyilin en iyi Ingiliz sanatinin olusmasini
tesvik etti” (Gough, 2010, s. 318).

® Paul Gough, sanat¢inm bu dénem resimleri ile ilgili séyle bir degerlendirmede bulunmustur: “Savas,
sanatginin ‘ilk zamanlarindaki pastoral imgelemini modernligin etkileri ile harmanlayarak’, resimsel
hayal giiciinii tetikleyerek ve ressami asla tahmin edemeyecegi bir konuma getirerek onun bir ressam
olarak gelisimini hizlandirdi. Ismi biliniyor, eserleri satiliyor, resimleri genis ¢apta kopyalaniyordu (...)”
(Gough, 2010, s. 162).
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yiiziinii gostermeye baglamasi, ressamin savasa daha kuskucu ve elestirel bakmasina
neden olmugstur. Nash kirsal manzara resimleri yapmay1 birakmis ve daha apokaliptik
manzara resimleri, savagin amacini sorgulayan ve savasin dehsetini, anlamsizligini,
apacik doga iizerindeki etkilerini gosteren calismalar tlretmeye baglamistir. Bu
baglamda savasin yikici etkisine maruz kalan dogayla olan iligkisi lizerinden savasin
doga iizerindeki yok edici etkisinin farkina varan Nash, en yikici savas manzaralarindan
bazilarmi yaratarak savasin sonsuza kadar siirmesini isteyenlere dogrudan elestirel bir
mesaj iletmistir.” Yasamin ziyan edilmesine ve doganin tahrip edilmesine kars1 6fkesini,
imgelem giicti yiiksek ve 6nemli 6l¢iide ger¢ek¢i manzara resimlerine yansitarak ifade
etmistir. Savasin yol actig1 yikimi sok edici ve cehennem gibi bir manzara ile resmeden
sanat¢inin ~ bu  resimleri; kahramanligi anmaktan ¢ok wuzak, daha ¢ok
harapligi/mahvolmuslugu, yikimi ve savasin siddetini agiga ¢ikaran calismalar olarak
ortaya ¢ikmiglardir. Sanatginin bu resimlerinde genelde kaotik bir atmosferin egemen
oldugu hemen goéze ¢arpar. Goriintiilerde bahar-yaz mevsimlerinin yerine daha ¢ok kis-
sonbahar mevsimlerinin kasvetli havasi belirir. Bununla birlikte, doganin her yerinde
savagin izlerini gédrmek miimkiindiir. Savas aletlerinin dogaya sa¢ildigi manzaralar,
infilak etmis ugaklar, bombardimanlar, gége dogru yiikselen dumanlar, cephede bitkin
diismiis askerler, yerlerde pargalanmis bedenler, insanlarin adim atmasini zorlastiran
camur yiginlari iginde yiiriiyen askerler, parcalanmis agaglar, insansiz, 1ss1z bir diinya...
Betimlenen bu doga, sadece insanlarin birbirini dldiirmek icin hareket ettikleri bir
yerden baska bir sey degildir. Tiim bu goriintiilerden/izlenimlerden veya yasantilardan
yola ¢ikan sanat¢i, yasadigi cografyada kendi goziiyle dogaya bakarak adeta kendi
manzarasini yaratmistir. Bu manzarada, sanatc¢i, “savasin yarattifi endise, korku,
yalnizlik ve yarinsizligi (...) vahset ve zuliimle 6zdeslestirerek insanligin en biiyiik ve
acimasiz trajedisini gozler Oniine sermistir” (Giray, 2003, s. 71). Bu nedenle bu
resimler, savasin ac1 veren gercekligini animsattiklari i¢in sarsicidirlar.

Paul Nash’in Birinci ve Ikinci Diinya Savasi sirasinda iirettigi resimleri, savasin
simgelestigi en giiclii imgeler arasindadir. Savasin yikict etkilerinin gosterildigi bu
resimlerinde 6ne ¢ikan nokta, manzara resminin sanatin tarihsel akisi i¢cinden aldigi
geleneksel yaklasimlarin yeni bir konu baglaminda yenilik¢i bir bakis acisiyla

yorumlanmasidir.

’ Graham-Dixon, Nash’in dogay: arag edinerek ‘Gliilerin ruhlarim onurlandiran’, basina kétii seyler gelen
askerlerin korkularmi anlatan resimleriyle yeni bir savas donemi sanati icat ettigini sOyler” (https:/
www.apollo-magazine.com/review-british-art-war-paul-nash-bbc-four/).
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Resim 93. Paul Nash, Giin Is1g1: Inverness Korusu Cizimlerinden

Savaslarda ideolojik amaglar veya milliyetcilik temelinde bircok sey insa
edilebilir ancak bunun tam tersi olarak, yapay ‘hakli dava’dan (Belge, 2009, s. 400-1)
biisbiitiin kendini muaf tutmaya c¢alisan ya da bu diisiincenin olusumundan uzak
durmaya calisan sanat¢cinin kendini sinayacagi ve gizli potansiyellerini ortaya ¢ikaracagi
bir durumun da olanag: vardir. Boyle bir sanat¢1 profilinin ortaya ¢ikmasi igin, dncelikle
sanat¢inin neyle karsi karsiya kaldiginin bilincinde olmasi ve onaylamadigi diisiinceye
karsi da biling gelistirmesi gerekmektedir. Bu baglamda, sanatin savag ile ilgili
gosterecegi her goriintiiniin tim asamalar1 sorgulanmali ve Onemsenmelidir. Tim
bunlarin bilincinde olan Nash, iki diinya savasi boyunca sanatin hayati sorgulayan
yoniinii 6ne ¢ikaran resimler yapmis ve hayat ile sanat arasinda kurdugu iligkiler
baglaminda yeni okumalarin olusmasini saglamistir. Bununla birlikte, séz konusu
donemlerde hayati kusatan zorbaliga karsin, sanatin 6zerk yapisindan ayrilmadan ve
bagka bir yonseme igine girmeden kendi sOylemini yaratarak sanatin gelistirici ve

dontistiiriicii yapisina katkida bulunmustur.

: > B SR
Resim 94. Paul Nash, Dekoratif Kaos, 1917, K. U. K. Kalem, Sulu Boya, Guaj, 26.5 x 20 cm
Resim 95. Paul Nash, Yeni Bir Diinya Kuruyoruz, 1917, K. U. Tebesir (Giin Isig1: Inverness Korusu

Cizimlerinden)
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Resim 96. Paul Nash, Yeni Bir Diinya Kuruyoruz, 1918, Tuval Uzerine Yagh Boya, 71.2 X 91.4 cm

Paul Nash Fransa’da kaldigi dénemde, Giin Isigi: Inverness Korusu® adimi
verdigi, tebesir, miirekkep, sulu boya ve kalem kullanarak kagit iizerine eskiz ¢izimi
tadinda bir dizi ¢aligma yapmustir. Askin bir ruh haliyle ¢izdigi bu eskiz ¢aligsmalari,
daha sonralar1 yapacagi yagli boya resimlerinin temellerini olusturmustur. Sanat¢inin bu
dizideki eskizleri ¢ogunlukla savas sonrasi gorlintiileri igermektedir. Yogun koyu
bulutlar arasinda yalnizca 6lgiin ay ve gilines pariltisiyla aydinlanan savas sonrasi ortam,
parcalanmis agaglar, hendekler, toprak yiginlari, pash kablolar, kaziklar, kum torbalari,
savas alanina sacilmis makineler ve manzarayi biitliniiyle ¢cevreleyen camura bulanmig
kasvetli bir ortam olarak betimlenir. Nash 1918 yilinda, cephelerde kendi savas
deneyiminden yola ¢ikarak ¢izdigi bu eskizleri yagl boya resimlere doniistiiriir ve soz
konusu eskizlerdeki renklilik, yerini daha karanlik bir atmosferin betimine birakmustir.
Bu eskizlerden iiretilen, savasin karanligina karsi haykiran ve en bilinen ¢aligmalarindan
Yeni Bir Diinya Kuruyoruz adli resim, Bati Cephesi’nin herhangi bir yerindeki yikim
sahnesini temsil etmektedir (Resim 95-96). Bu calisma, sanatginin savasi anlatan ilk
basyapitidir ve dnemli dl¢ilide renk ve yap1 bakimindan sinirlandirilmis bir komposizyon
igerir. Betimlenen manzarada; insan figiirii ya da sanat¢inin pek cok resminde savasin

yikimini ayrintilartyla anlatan mermi delikleri, kirilmis agac kiitiikleri ve devingenligin

8 Inverness Korusu, Langemarck Savasi’nda 1917 yazi boyunca siddetli ¢atismalarin yagandigi bir
bolgeydi, Uclincii Ypres Savagi’nin bir boliimiiniin gectigi yerdi.
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yerine, sakin ve duru bir hava hakimdir. Bu ¢alisma i¢in yapilan eskiz ¢alismasindaki
kahverengi bulutlar, burada kirmiziya donilismiistiir. Baynes bu degisimin sanat¢inin
duyarhigiyla iliskili oldugunu sdyler: “Korkung¢ kirmizi buluta ve 6n plandaki mantar
gibi tiimseklere karsin, resmin yapisina ve diizenine dayanan bir diizenlilik duygusu
vardir. Bu diizenlilik fotograflarin duygusuz kargasasinda hi¢ goriilmez ve Nash’in
kendi duyarliligindan gelir gibidir. Belki de bir sanat¢1 olarak konuyla uzlasabilecegi
tek yoldur bu” (2012, s. 261). Sanat¢inin bu calismasi sonraki savas resimlerinde
kullanacagi resimlerinin imgelemini belirleyecek bir altyapi olmustur.

Nash’in Yeni Bir Diinya Kuruyoruz resmi, donemi i¢inde 6zgiin bir ¢alisma
olarak degerlendirilmistir (Resim 96). Gerry s6z konusu c¢aligsmayi, “savas hirslariyla
alay eden baghgt ile Birinci Diinya Savasi’nin en unutulmaz goriintiilerinden biri
oldugu” (Gerry, 2014) seklinde yorumlamistir. Diger yandan, bu resimle ilgili “1944’te
yazan modern elestirmenler, resmi ‘niikleer kis’a benzetirken 1918’de ¢alismayi ilk kez
goren Ingiliz Savas Sanatgilar1 igin resmi (devlet) sansiirden sorumlu bir kisi olan
Arthur Lee ise onu, topluma ve sanat kurumlarina karsi bir saka olarak
gormiistir” (Lewis, 2010, http:// www. prospectmagazine.co.uk /magazine). Bu iki
yorumdan farklt olarak, Ben Lewis s06z konusu resim ic¢in sunlari sdylemistir:
“Gergekten de bu calisma Ingiltere’nin en iyi 20. yiizy1l resimlerinden biridir, oldukca
bize 6zgii bir Guernica gibi. Modern Ispanya’nin o ufku agan savas resmi -Goya
topraklar1 ve José de Ribera- aci1 iginde bagiran insan ve hayvanlarla doluyken
bizimkinin doga ile ilgili olmas1 ne kadar yerli yerinde” (Lewis, 2010). Bu ¢aligma 1917
cizimleriyle birlikte Savasin Boslugu adiyla, Nash’in Mayis 1918’de Leicester
Galerisi’nde gerceklesen kisisel sergisinde izleyiciyle bulugsmustur. Bu sergi, Nash’in
“dogay1 savasin masum kurbanlart olarak nasil yikima ugramis ormanlar, alanlar ve
tepeler formunda resmettigini vurgulayan yorumcular ile elestirmenlerden tam not

almistir” (Gough, 2010, s. 153).

Resim 97. Paul Nash, Alaca Karanlik, Zillebeke Bolgesi, 1918, Kagit Miirekkep ve S.B., 25.5 x 36.2 cm
Resim 98. Paul Nash, Savasin Ardindan, 1918, Kagit Uzerine Kalem ve Sulu Boya, 47 x 60.1 cm
Resim 99. Paul Nash, 60 Hill-Tepe, Manzara, 1918, K.U. Sulu Boya, Kalem, 121.96 x 182.8 cm
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Nash’in Giin Isigi: Inverness Korusu dizisinde ve diger savas resimlerinin pek
cogunda yer alan par¢alanmis aga¢ imgesi, savagin yikimini anlatan en énemli metafor
olarak karsimiza ¢ikar. Aga¢ onun resimlerinde, hayatin varligini ve insanin orada
oldugunu, yasadigini gdosteren baskin bir unsurdur. Onun savas Oncesi resimleri
incelendiginde yasamin canliligimi gosteren renkli aga¢ Obeklerinin, pastoral bir
manzarada betimlendigi gozlenir. Ancak savasin travmasini konu alan ¢alismalarinda,
yasam belirtisi olan ‘aga¢’in pargalanmis sekilde gosterilmesi, yagamsizlastirilmisliga es
deger bir Ozellige sahiptir. Belli bir baglamda, sanatci, tiim resimlerinde par¢alanmis
aga¢ imgesini siddetin temsili bir 0gesi olarak sunar. Nash; savas sirasinda agir
silahlarla yok edilen ya da askeri ihtiyaglar nedeniyle (siper yapiminda kullanilmasi igin
vs.) kesilmis olan veya par¢alanmis olan agaglar ile insan kiyimi arasinda anlamsal
olarak stirekli bir parelellik kurmaktaydi. Sanat¢1 agaglarla ilgili su yorumlari yapmustir:
“Ben higbir zaman agaglara yonelimimi kaybetmedim. Bana gore savasin yarisi
agaclarin anilarindan olusur; yikilan ve iskence goren agaclar, yazin ay 1s18inda hig
dokunulmayan agaglar, dallar1 kirilmis ve pargalanmis kis agaglari, yesil ve kahve, gri
ve beyaz, canli ve Olii agaglar” (Gough, 2010, s. 128). Paul Gough, “Korkung bir
Giizellik: Birinci Diinya Savasi'nda Ingiliz Sanatgilar” adli kitabinda genisce yer
verdigi sanatgilardan biri olan Paul Nash i¢in sdyle bir yorumda bulunmustur: “Son
yiizyilin tiim Ingiliz sanatgilar arasinda, agaglarm kutsallig1 ve giizelligi ile en kolayca
Ozdeslestirilen belki de Paul Nash’dir. Nash, agaclarin metafizik giiclinii duyumsad: -
agaclarin nasil yer altini, topragin yilizeyini ve gokleri birbirine bagladigini bize
gosterdi” (Gough, 2010, s. 127).

Nash Belgika’da oldugu donemde ¢ogunlukla kahverengi ve gri kagitlar iizerine
kalem, sulu boya ve miirekkep kullanarak ¢izimler yapmustir. Ancak Ingiltere’deyken
Christopher Nevinson’dan 6grendigi baski resim (litografi) teknigiyle bir¢ok resim
yapmustir. Nash savasa karsi Ofkesini bu litografi serisinde acik bir sekilde ifade
etmistir. Bu resimlerden olan Alaca Karanlik, Zillebeke Bolgesi adli resim; kraterler
arasindaki, zikzakli ve yogun ¢camurlu bir yolda tek sira halinde her iki yone ilerleyen
cok sayida asker figiirii gosteren etkili bir savas sonrasi betimdir (Resim 97). Sanatci,
figtirlerin kompozisyonun i¢inde ¢izilebilmesi i¢in onlar alabildigine kii¢liltmiistiir. Bu
askerlerin gosterissiz orantilari ise etrafini saran bu ezici derecede saldirgan ¢evrenin
karsisinda insanin c¢aresizligini vurgulamakta 6nemli bir rol oynar. Askerler ilerideki

topraklarda cirilgiplak duran agaglar kadar incinmis ve savunmasiz goriinmektedir.
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Sanatgt bu giiglii resimlerinde, gozlemlerinden olusturdugu bireysel Oykiisiini
anlatmistir. Alaca Karanlik, Zillebeke Bolgesi resminden farkli olarak cephenin 1ss1z ve
basit bir sekilde gosterildigi Savasin Ardindan resminde betimlenen figiirler yalnizca
cesetten ibarettir (Resim 98). On plandaki beden ¢oktan ¢amura batmaya baslamstir.
Nash, bu bozulmanin siradanligin1 vurgulamak i¢in yiiz kismini, herhangi bir ayirt edici
ozelligi olmayacak sekilde betimlemistir. Orta kismin yakininda, arkasindaki ¢italarin
icine gomiilen figiir ¢oktan iskeletimsi bir goriinim almistir. Bu figiir, etrafini
cevreleyen, her seyin harabeye doniistiigli arazi kadar terk edilmis goriinmektedir.
Ayaklarmin dibindeki ¢amur paleti yarilmis, siper mermi ¢ukurlart ve toprak kaymasi
ile aginmis ve dikenli teller yana yatmis kaziklarin kavgasinda bolinmistiir. Gough,
sanat¢inin Alaca Karanlik, Zillebeke Bdlgesi ve Savasin Ardindan gibi resimlerinde,
“savasin yeni bir kaligrafisini yarattigin1” soyler ve yorumunu sdyle siirdiiriir: “Nash,
Bati Cephesi’nin 6ziinii olusturan yokluklari, boslugu, asimnmis yiizeyleri ve kirli
oyuklar1 resmetme bigimine yeni i¢goriiler getiren 6zgiin bir savas vizyonu yaratmigtir”

(2010, 5. 153).

Resim 100. Paul Nash, Katir Yolu, 1918, Tuval Uzerine Yagh Boya, 61 x 91.4 cm

Resim 101. Paul Nash, Geceleyin Ypres Salient, 1918, Panel Uzerine Yagh Boya, 71.4 x 92 cm

Ote yandan sanat¢inin bu dénemdeki bir diger resmi olan Manzara-Tepe 60’ta
darbe almis bir camur ve tel yi@ininin iizerinde gokyliziinlii parcalayan patlamalarin
oldugu bir yer, {lizerinde hi¢ kimsenin uzun siire hayatta kalamayacagi bir savas alani
betimlenmistir (Resim 99). “Bomba ¢ukurunda biriken suyun igi bile, halad civarda
gizleniyor olabilecek askerlerin tekrar ortaya ¢gikmamasini garantilemek icin kullanilmig
izli mermilerle doludur. Flandra iilkesini yilizyillar boyunca kurutan karmasik siper ve
hendek sistemi Passchendacle bombardimani tarafindan yok edilerek bu resimde

betimlenen durgun, 6zelliksiz batakliga doniismiistiir” (Cork, 1994, s. 199). Nash diger
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resimlerindeki savasin doga iizerindeki etkisini benzer bigimlerle ifade etmistir. Ancak
bu resimde farkli bir komposizyon yaratarak, gokyiiziinii dar tutarak genis bir perspektif

icinde doganin o anki durumu hakkinda izleyiciyi bilgilendirir.

Resim 102. Paul Nash, Tel, 1918-19, Kagit Uzerine Pastel ve Sulu Boya, 48.6 x 63.5 cm

Nash, 1918’in baslarinda, ilk kez yagli boya ile ¢alisir. Katir Yolu adli ilk yagl
boya resiminde, savasin korkun¢ manzarasini sunar (Resim 100). Yogun bir
bombardimanin yaratti§i karmasanin i¢inden ge¢meye calisan kiiciik asker figiirlerden
olusan bir katir siiriisiiniin durumu gosterilir. Resimdeki devasa agaglarin detayli
bicimleri yaninda karikatiire edilerek ve siliiet seklinde gosterilen (sadece fica
vuruslariyla ayrintiya girilmeden golge seklinde belirtilen) katir iistiindeki asker
figiirleri, yogun bombardimandan dolay1 oraya buraya sagilmaktadir. Sanat¢inin savasin
dogaya verdigi yikimin etkilerine odaklandigi bu resimde, yogun ve hareketli resim
yiizeyinde yarattigi insan formunu olabildigince kiigiilterek (manzarada etkinligini
azaltarak) sunma c¢abasi, resmin ana yOnlendirici roliinli manzaraya vermesi olarak
yorumlanabilir. Yolun iki yaninda su dolu hendekler, patlama boyunca gokyiiziine
ucusan molozlarin yere diismesiyle hareketlenmektedir. Durgun mavi gokyiiziiniin,
yiikselen sari, turuncu ve gri renkli duman bulutlariyla ortiildigi goriilmektedir.
Sanat¢inin savasin yikimini konu alan diger bir ¢alismasi olan Geceleyin Ypres Salient

adli resimde, bir hendegin ates basamaginin iistliinde, sirt1 bize doniik duran ii¢ asker,
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zifirl karanlik gece manzarasini aydinlatan isaret fiseklerine bakarken gosterilir (Resim
101). Resimdeki hendegin az ilerisinde askerlerin hareketliliginden dyle anlasiliyor ki
savag halen devam etmektedir. Bu resim, alimlayicisina “gecenin ve glindiiziin, diizenin
ve diizensizligin smirlarinin gece boyunca devam eden bombardimandan o6tiirti artik var

olmadigi; pargalanmis bir diinyanin karmasasini gosterir” (Gerry, 2014).

Resim 103. Paul Nash, Bosluk, 1918, Tuval Uzerine Yagli Boya, 71.4 x 91.7 cm

Nash’in somut bigimlerle savasin yasandig1 yerin portresini ¢ikarma yolundaki
basarisi, “olaylara sadece tanik olarak yetinmeyip kendi sorumlulugunu irdeleyen bir
aydin tavrim1 ortaya koymasindan” (Ergiiven, 2000, s. 116) kaynakhdir. Savasin yol
actig1 yikimi cehennem gibi manzaralarda resmetmekte ancak bu betimlemelerde savasi
siiblimlestirmekten/yiiceltmekten ve kahramanlagtirmaktan ¢ok, yikimi ve siddetin
insan hayati iizerindeki etkilerini agiga ¢ikarmaya calismaktadir. Sanat¢inin bu dénem
resimleri arasinda yer alan Tel adli resim, farkli malzemelerin kullanildig1 ve savasin
tamamen tahrip ettigi, 1ss1z bir manzaray anlatan bir resimdir (Resim 102). Bu resimde
“doganin yeniden yok edilisini dikenler tacina benzeten Nash, savasin felaketlerini
dikenli tele dolanmis aga¢ govdesi formunda gostererek resmetmistir” (IWM, 2014, s.
45). Kompozisyonun ana o6gesi olan ve merkezinde yer alan agaca dolanmis dikenli
teller imgesi, daha aydinlik olan gokyiiziiniin i¢inde gosterilerek belirginlestirilmistir.
Bu cansiz ¢amurlu manzarada agag¢, bombardimanla acimasizca doviillen doganin bir

kesitidir. ilkin bu metruk savas manzarasmin gerisindeki par¢alanmis agaclar, insan
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figliri olarak algilanabilir ancak sanat¢inin savagin yikict yapisini gostermek igin
cogunlukla kullandig1 aga¢ imgesinden baska bir sey degildir. Tel resmi Hinderburg
hattindaki savasi anlatan bir ¢alismadir. Nash bu resmi, Birinci Diinya Savasi sirasinda
resmi savas sanat¢ist oldugu donemde yapmistir. Bu resim, siperdeki hayati
yakalamakta ve askerlerin katlanmak zorunda kaldig1 savas kosullariyla ilgili izleyiciye
baz1 fikirler vermektedir. Diana Petherbridge resimdeki siddet olgusunu soyle

yorumlamaistir:

Bombalarin agtig1 dev kraterler, muhtemelen ¢iiriimiis cesetleri gizleyen i¢ karartici sularla
dolmus, kum tepeciklerinden bir agagi bir yukari giden acinasi bir yoriinge ile sakli halde kimi
insan varligindan bahsediliyor. Gokyiiziiniin bir kismini dolduran dumanin tatsizligi ve hayal
edilebilen o les koku... Algaltilmig paletten kis oldugunu varsayiyoruz fakat yalnizca ruhun kist
da olabilir -savag viraneden bagka bir mevsime izin vermez. Bu aci i¢indeki sulu boyayi
boylesine unutulmaz yapan sey, tahrip olmus haldeki agagtir, dikenli tel ile yakalanmis hasarli
ataerkil gururun biiyiik bir sembolii. Bati manzara sanatinda, yok olan medeniyetleri ¢iiriiyen
agac kokleriyle sembolize eden siiregelen bir gelenek var. 16 ve 17. yiizyll manzaralarinda bu
tarz diistisler yenilenmeye isaret ederken 6te yandan savagin dehsetleri hakkindaki bu modern

calismada, yeniden dogus askiya alinmis vaziyette” (Petherbridge, akt. Gery, 2014).

Resim 104. Paul Nash, Menin Yolu, 1919, Tuval Uzerine Yagli Boya, 182.9 x 317 cm

Paul Nash’in en 6nemli savas resimleri arasinda yer alan ve savag teroriiniin
doga tizerindeki yikici etkilerini yansitan bir diger resim de Menin Yolu (Flandra Savas
Alani) resmidir (Resim 104). “1918 Nisan ayinda Nash Ingiliz Savas Anilar1 Komitesi

tarafindan Hatira Projesi Miizesi i¢in savas sahneleri ¢izmekle gorevlendirilmistir.
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Nash; Menin Yolu Bayirt Savasi esnasinda yikima ugrayan, Kule Koyleri olarak bilinen
Carpic1 Ypres’in bir boliimiinii resmetmeyi se¢mistir. Savasin Boslugu adli sergisinin
calismalar1 Haziran 1918’de tamamlanir tamamlanmaz Nash, 60 ayak kare boyunda,
sifal1 bir bitki kurutma kuliibesini Chalfont St. Peter Buckinghamshire’da kullanarak
Menin Yolu olarak bilinen biiylik tuval resmi yapmaya baslamistir. Resmi Subat

% (M. Harries-S. Harries, 1983). Sanat¢inin Menin

1919°da Londra’da tamamlamistir
Yolu resminde, 1ssizligin kendisini yogun olarak hissettirdigi bir ortam i¢inde insan
figiirleri merkez1 bir rol oynamaktadir. Resmin merkezinde endiseli bir sekilde yiiriiyen
iki asker figiirli savasin korkun¢lugunu duyumsatmaktadir. Genellikle insansiz manzara
resimleri ile iligkilendirilen bir sanat¢1 i¢in Nash’in manzara resimleri yogun bir sekilde
insan varligt ile doludur. Nash, komposizyonu nasil diizenleyecegini bilmektedir.
Resimlerinde savasin yikiciligini dogrudan insan figiirii iizerinden anlatmasa da savas
manzarasini betimleyen resimlerinde kullandig1 gorsel nesneler ile birlikte, yoklugun
icinde insan figiiriine de yer vermektedir. Ama figiir imgesi, cogunlukla doga imgesini
tamamlamak icin kullanilan gorsel bir elemandir. Baska bir deyisle, doga ile biitlinlesen
ikincil bir imgedir. Nash; figiirlerin, savasin doga lizerindeki yikimini ve savasin
cirkinligini genisce betimledigi manzaralara etkin bir islev kazandiracaginin
bilincindeydi. Bu nedenle figiirler; bi¢cimsel olarak daima doga imgesi iginde eriyen,
onunla biitiinlesen ve ona dykiisel baglamda da 6nemli bir derinlik kazandiran 6gelerdi.
Bertram’in belirttigine gore sanat¢inin savas sanatcist oldugu donemde yaptig1 seksen
resminin yaklasik otuz tanesi insan figlirii icermektedir. Bunlardan on tanesinde insan
figliri ana konu olarak kullanilmistir. Katir Yolu (Resim 100) resminde etrafa
delirmisgesine kosturan hayvanlarda ya da Bogluk (Resim 103) resmindeki ¢camur paleti
boyunca sacilmis, uguldayan riizgara dogru azimle ilerlercesine kamburlasmis, savas
boslugunun siyah dramimna yakalanan kiiciik figiirlerde acinasi bir g¢aresizlik vardir.
Ancak bu girdabin ortasinda ayni zamanda sakin ve sessiz bir sey vardir; resmedilen
patlamis bombalara, kalabalik yiizeylere ve tepetaklak olmus figiirlere ragmen bu resim
serisi, giizel konugma becerisine sahip taniklarin genelde yaptigi gibi sessiz kalma
ironisinin giiciine sahiptir (Gough, 2010, s. 161). Menin Yolu resmi Birinci Diinya

Savasi’nin cephe savasini gosteren simgesel bir ¢alisma olmanin yani sira bigimsel

% Nash, resmi nasil tamamladigim1 soyle aciklamistir: “Calismaya basladigim giinden beri her tiir
bolinmeye ve hayal kirikligina maruz kaldigimdan bu resmi nasil tamamladim bilmiyorum. Resim,
kirsalda biiyiik bir barakada baslanip sonrasinda tek katli bir evine tagind1 ve sonrasinda ¢ogunu tuvalden
yalnizca birkag metre oteye gidebildigim kiiciik bir odada yaptigim Londra’ya gonderildi. Sonunda da
uygun boyutta bir odaya gegerek burada tamamlandi, yani dort ayr1 yerde yapildi” (Gough, 2010, s. 162).
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acidan da donemin bir¢ok sanatgisini etkileyen giiglii bir resimdir. Mekanin ruhunu
duyumsayan ve adeta animist bir duyarlilikla savas alaninin genis agisini ve korkunun
giizellige dogru degisim gecirmesini hi¢bir fotografin yakalayamayacagi duygusallikla
iletir. Gough’a gore izleyici bu resimde, “hayal edilemeyen bir gelecekte hapsedilmis
olan, ufkun ‘Vadedilmis Topraklari’nin erisilmez oldugu uzaklara dogru, engellerin
arasindan bir yol arar.” Gough, St. Giles adresinde kardesiyle ortak kullandig1 gegici
atdlyede uzun siire ¢alistiktan sonra, resimdeki ‘yiiksek sofistike goriintiiyii” (highly
sophisticated image) soyle belirtmistir: “Zarifce resmi ii¢ genis seride bdlerek -su dolu
cukurlardan derin bir 6n plan, yolun yanal ekseni orta bantta ve pargalanmis manzara
perspektifte- {i¢ bolgenin her birindeki farkli yonsel ozelliklerini, hem bosaltilmig
bolgenin fantazmagorik 6zelliklerini hem de eski kimliginden acimasizca koparilmis bir
yerin higligini kaybetmeden ¢izmis” (Gough, akt. Gerry, 2014). Nash savas
resimlerinde genelde 6n plani asilmaz nesnelerle doldurur, bunlar genelde sunlardir:
yatay zemine dagilmis enkaz yiginlari, savasg silpriintiisii, kolayca asilamayan su
birikintileri, resmin i¢ alanina gegisi 6nleyen piramit bi¢cimli kayalar...

Paul Nash, Menin Yolu resmini hayatinda yaptigi en iyi sey olarak kabul
etmistir. Gough, “Hakliyd1.” der ve onun savas doneminin en 6nemli ve &zgiin geng
Ingiliz sanatcisi olarak ne ¢iktigini sdyler. “Otuz yasinda, Bati Cephesi’nin siperlerinde
darmadagin olmasa da azalmis olan masumiyeti ve idealizmi ile savas ve barisin canli
etkileriyle dolup tasan ‘Eski Diinya’ya dondii. Kaygili bir sekilde durumu su climlelerle
ifade etti: Oniimde ‘savagsiz bir savas sanatgisinin miicadeleleri uzaniyor” (Gough,

2010, s. 162).

Resim 105. Paul Nash, Totes Meer (Olii Deniz), 1940-41, Tuval Uzerine Yagli Boya, 101.6 x 152.4 cm
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Resmi savas sanatcilari, iki biiylik diinya savasinin iizerlerinde biraktig: etkiyle,
calismalarinda donemin ruhuna iliskin benzersiz disavurumsal 6rnekler sunmuslardir.
Diinya resim sanatinda daha 6nce siddetin silsile sekilde konu alindig1 bilinmekte, boyle
apagik imgelerin olmadigi goriilmektedir. Bu donemle birlikte sanat tarihinde 6nemli bir
yer alan savag/siddet imgeleri, resim sanatinin dagarcigini genisletmekle kalmamais, ayni
zamanda bu konunun devamliligimi da saglamustir. Paul Nash Ikinci Diinya Savasi’nin
baslamasiyla yeniden resmi savas sanatgisi olarak gorev aldi ama bu defa cephe yerine
Kraliyet Hava Kuvvetleri’nin istegi iizerine pilotlarin ve hava donanmasinin resimlerini
yapmasi istendi. Cogu zaman modernist tarzindan dolay1 elestirilmesine karsin, sanatci
bu donemde 6nemli ¢aligmalar tiretmistir. Bu donemin en 6nemli yapit1 olan ve adini
Almancadan alan Totes Meer (Olii Deniz) adl1 resim; bir hava savas1 goriintiisii yerine,
sanatgmin  Oxford yakinlarinda yer alan Cowley’deki Metal ve Uretim-Onarim
Birimi’nde, hurda ugak ¢opliigiinde ¢ektigi fotograf ve ¢izdigi eskizlerden yola ¢ikarak
olusturdugu bir resimdir (Resim 105). Bu resim, parcalanmis ve hareketsiz Alman ugak
govdeleri ve kanatlarmi gosteren dalgali bir denizi animsatan bir manzaradir. Resim,
sanat¢inin 1930’larda yaptig1 bir dizi kasvetli deniz ve kiyisal resimleri animsatir (Kisg
Denizi, 1927-34). Nash; s6z konusu resim i¢in, Cowley’deki ucak mezarliginda her ne
kadar Ingiliz ucaklar1 olmus olsa da, belli bir amac1 yerine getirmek icin diisiiriilen
Alman ucaklariin yer aldigi bolimii 6zellikle resmetmeyi se¢mistir. Ciinkii bu “kiyilart
[Ingiltere’yi] isgal eden ugaklarin yiizlercesini ve yiizlercesinin kaderini” (2014, http://
www.bbc.co.uk/history /trail/wars_conflict/art /act_art.shtml) gostermeyi istemistir.
Savasin saydamligin1 anlatan bu resimde, sanatci; savasin tuhaf unsurlar1 olan ugak
enkazlarmin skenografisini," yarattig1 bir uzamdan geriye dogru bir driintii olusturarak
ufukta daha yasanir durumdaki koyu kirmizi tepelerin i¢ine tasir. Nash; yesil bir
gokyliziinde soniik bir ayin altinda, 6/ii bir mekdn olan ugak yiginlarinin belirtildigi yer
ile yasam izlerinin kesistigi sinirda ucan bir kus cizerek hayatin, bu metruk savas
manzarasinda devam ettigini algilatir. Savas Sanat¢ilart Danisma Komitesi baskani
Kenneth Clark, Totes Meer resmi i¢in, “bence su zamana kadarki en iyi ve hala da
Ikinci Diinya Savasi Ingiliz resimlerinin arasinda en bagarili resimlerden biri” (2014,
http://www.bbc.co.uk/history/trail/wars_conflict/art/act_art.shtml) demistir. Nash her ne
kadar gergegi inceleyip dils diinyasin1 bu yonde olusturmaya calisiyor olsa da aslinda

tim diger resimlerinde oldugu gibi Totes Meer resminin de belirli bir kurgusallik

10 «perspektif kurallarina gore ¢izim ya da temsiliyet” (Library of Universal Knowledge, 1954, s. 647).
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icerdigi kolaylikla anlagilir. Bagka bir deyisle, gercegi oldugu ya da bilindigi gibi degil,
farkli baglamlartyla birlikte resim yiizeyinde yeniden diizenleyerek yeni bir diizlemde
yeni anlamlar saglamaya calismistir. Yapintisal (kurmaca) da diyebilecegimiz bu
resimlerin bi¢cimselliginin, gercek ile imgelem iligkiselligi baglaminda 6riildiigii goriiliir
ama bu gerceklesirken, diislemsel diinyanin yansittig1 6gelerin ¢cogunun gercek yasamin
somut nesneleri ile 6zdeslik kurularak olusturuldugu bir gercektir. Bu baglamda Herbert
Read, sanat¢inin g¢aligmalarini genel bir bakis agisiyla sdyle yorumlamistir: “Paul
Nash’in tiim eserleri belli bir somutlukla digerlerinden ayrilir, 6yle ki en hayali
kurgularinda bile kullandig1 ogeler objektiftir, soyutlama ya da sapmalardan veya
zihinsel bir fenomenden ibaret degildir. Bu Ogeler, yalnizca metaforik diizenleri

acisindan tuhaf bulusmalart ile sasirtict olan, canli imgelerdir” (1969, s. 185-86).

Resim 106. Paul Nash, ingiltere Savasi, Tuval Uzerine Yagli Boya, 1941, 48 x 72 cm
Resim 107. Paul Nash, Almanya Savasi, 1940-44, Tuval Uzerine Yagli Boya, 121.96 x 182.8 cm

Sanat¢min bu dénemdeki énemli bir diger resmi ise Ingiltere Savasi’dir (Resim
106). Resim, “Thames Nehri ve Ingiliz Kanali’m1 andiran deniz ve karanm genis bir
manzarast izerinde ilerleyen bir hava savasinin hayall bir temsilidir. Saldiran
kuvvetlerin kat1 ve resmi riitbelerine nazaran, tag¢ yapraklar ve tomurcuklara benzeyen
miittefik ucak desenlerinin beyaz vapur yollarinin kara ve bulutlardan dogal olarak
biiylidiigli gortilmiistiir. Kenneth Clark ¢alismanin alegorik dogasini fark etmis ve
Nash’e sunlar1 yazmistir: “Bence bunda [Ingiltere Savasi] ve Totes Meer’da ¢alismanin
yeni bir alegorik formunu kesfettin. Biiyiik olaylar1 alegori olmadan resmetmek
imkansizdir... ve sembolleri olaylarin disinda kullanmak i¢in  bir yol
kesfetmigsin” (Dimbleby, 2005). Renklerin ve boyanin daha pastoral kullanildigi bu
resmin, sanat¢inin erken donem resimlerindeki lirik manzaralari andirdigir goriiliir.

Genis diiz bir manzarada, gokytiziinde sirali bir sekilde bize dogru gelen ugak siiriisiinii


https://en.wikipedia.org/wiki/David_Dimbleby
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gormezsek, bu resmin savasi anlatan bir resim oldugunu anlayamayiz. Resim detayli
incelendiginde gokyiiziinde i¢ ice gecmis beyaz dumanlarin, gokyiiziinde yasanan
savagin kanitlar1 oldugu anlagilabilir. Catismanin belirtileri, hemen asagiya diisen
parcalanmis ucaklardan ¢ikarilabilir. Ayni sekilde heniiz nehir sularia diisen bir ucagin
gbdge dogru yiikselen dumanlari goriilebilir. Sanat¢inin Almanya Savasi adli resmi, tislup
yoniinden diger savas temal1 resimlerinden ayrilir (Resim 107). Geleneksel resim diline
gore daha soyut bir bigimsellikle olusturdugu bu resimde Nash, 6n planda yere inen
parasiitleri beyaz kubbeler seklinde sunarak manzaranin daha devingen boliimii olan
saldirt altindaki kentin durumunu gosterir. Kiy1 seridinden gége dogru yiikselen farkli
renkteki duman obekleri, gokyiiziiniin biiyiikk bir kismini kaplamaktadir. Resmin sag
tarafindaki devingen yapiya karsin, daha durgun olan sol béliimde, ay sakin gokyiiziinde
belirgin bir sekilde goriiliir. Savag alaninin en korkung ve feci bolgesini dogrudan bir
anlatim bi¢iminden alarak daha farkli bir imge diinyasi i¢ine tagiyan (yeni bir anlatim
bicimini deneyen) sanatgi, savasi yaratanlara ve yine savasin anlatilmasini isteyenlere
ragmen, sanatin kendi gelisimine bagh kalarak imgelemini yaratmistir. Kenneth Clark
bu resmi “gercekligin farkli diizeylerinin resmedildigi” diye adlandirmis “ciinkii
anlasilmasi zor bir resim oldugunu diislinmiistiir ve savas sonrasi sanatinin gidecegi
yoniin habercisi olmasi agisindan da 6nemini kavramistir” (Gough, 2014).

Paul Nash’in savasin yarattig1 etki ile gelistirdigi zorunlu dil ve segilen her bi¢im,
savasin toplum yasamina ve dogaya verdigi tahribati sorgulamak i¢in giiglii birer arag
olmustur. Ayrica bu resimleri “propagandanin tamamen Gtesine ge¢mis lriinler olarak
degerlendirmek gerekir. Nash’in her iki tarafinda birbirine ve dolayisiyla dogaya
uyguladigi barbarliga duydugu derin tiksintiyi gosteren bu aci dolu resimlerde genel

olarak insanligin zalimligi su¢lanmaktadir” (Cork, 1994: 203).

2.2. Mary Riter Hamilton

2.2.1. Mary Riter Hamilton’in Birinci Diinya Savasi Donemi Calismalari

Birinci Diinya Savasi’nin en 6nemli ve liretken kadin sanatcilarindan biri olan
Mary Riter Hamilton, savas sirasinda Kanada’nin askeri katkisini belgelemek amaciyla
savag ressami olarak Avrupa’ya donmek i¢in miicadele verdi. “1919 yilinda
Vancouver’dan bir yayinci olan H. F. Paton, Altin Serit (The Gold Stripe) basligi
altinda, kazanci Ingiliz Kolombiyas1 Ampiitasyon Kuliibiine génderilmek iizere Birinci

Diinya Savasi’na dair hikayeler, fotograflar ve hatirlanmaya deger seyler derlemeye
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basladiginda Hamilton’1 da Fransiz savas meydanlarinin resimlerini yapmak {izere
gorevlendirdi” (Baker-Black-Butlin, 2001, s.332). Hamilton, su¢ ceteleri ve asker
kacaklarina ragmen once bir Kanada Ordu Birligi ile birlikte, daha sonra ise Bati
Cephesi’nden savasin kalintilarin1 temizlemek iizere Ingiliz Hiikiimeti tarafindan ise
alan bes yiiz Cinli is¢inin kaldig1 tenekeden yapilmis izbe bir barakada {i¢ yil yasadi.
Burada evlerine donen bolge halkinin verdigi yiyecekler yardimiyla ve zor kosullarda
yasayan Hamilton, 1919 ve 1922 yillar1 arasinda kontrplak, kagit ve karton gibi gesitli
malzemelere yagli boya, kara kalem ve renkli tebesir kullanarak savasin biraktigi
yikimi, kaybedilenlerin anilarini ve normal hayata geri donebilenlerin sevincini gosteren
belgesel tarzda ii¢ yliziin iizerinde resim tliretmistir.

Hamilton, bir kadin olarak ve biiyiik zorluklar1 gbéze alarak savas alanina
gitmesinin yani sira iirettigi ¢ok sayidaki resimleriyle de farkli olmayir basarmis bir
sanat¢idir. O, siyasi patronaj sistemi i¢inde yer alan pek ¢ok resmi savas ressami gibi
savas alanini imgelem yoluyla canlandirmamis veya fotograftan yararlanarak resimler
yapmamis, dogrudan savas alanina giderek savasin geride biraktifi yikimi yerinde
izleyerek/inceleyerek resimler yapmistir. Bu siliregte Hamilton, resimlerini olustururken
ne sanatsal triikaja ne de anlamsal manipiilasyona basvurmustur, baska bir deyisle
resimlerini yanilsama yaratmak amaciyla olusturmamistir. Onun i¢in en dnemli konu,
bolgede yasanan savasin geride biraktigi ¢irkinligin bir an 6nce -her ne sekilde olursa-
yiizeyde somutlagmasim saglamak olmustur.'* Bu durum, onun resimlerini, dogrudan
yasam ile bag kuran imgeleri icermesi agisindan 6zgiin ve sahici kilmistir. Bu agidan
bakildiginda sanat¢cinin resimlerinin; diger resmi savas ressamlarnin savas alani
izlenimlerinden olusturduklart hayali ya da abartili savag sahnelerine, fotograftan veya
baska kaynaklara bagvurularak c¢izilmis resimlere gore daha genis bir alg1 yelpazesiyle
tretilmis olduklar1 goriiliir. Ayrica, diger ressamlarin pek ¢ogunun resminde
propagandaya dayali imgeler, kahramanliga veya ulusal Gvgiilere dayali kurgular 6n

plana ¢ikarken Hamilton’in, savasin doga ve insan yasami lizerinde yarattig1 yikima ve

1 Hamilton 10 Eyliil 1922°de Frederick G. Falla ile The McClure Gazetesi i¢in yaptig1 syleside konu ile
ilgili soyle bir agiklamada bulunmustur: “Gergek bir izlenim edinme imk&nin1 buldugum ve ¢ok gec
olmadan bolgeye vardigim i¢in sansliydim. Vimy Tepesi’ne gittigim ilk giin kar ve sulu sepken bir yagis
vardi, askerlerin neler ¢ektigini anlayabiliyordum. (...) Resimlerimde savasin acilar1 ve kahramanliga dair
bir seyler varsa bunun nedeni, o anda savasta yasamini yitirenlerin ruhlarinin hald havada hissediliyor
olusuydu. Paramparga olmus agaglar ve yarilmis toprak onlarin fedakarliklarini anlatiyordu. O zamandan
beri doga yaralari sarmakla mesguldii ve birkag yil icerisinde savasa dair son izler de yok olacakti.
Diinyanin bu kutsanmis kosesinin firtina sonrasi neye benzedigine dair anilar1 koruyabilmis olmak, bir
sanat¢inin hayal edebilecegi en biiyiik ayricalik ve 6diildir” (http: // www. collectionscanada.gc.ca/traces-
of-war/050810_e.html).


http://www.collectionscanada.gc.ca/traces-of-war/050810_e.html
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yok olusa yogunlasan {iretimler gerceklestirdigi goriilebilir. Sanat¢r bu sanatsal
tiretimiyle kendi doneminden siyrilmayir basarmis ancak s6z konusu donemde siyasi
patronaj sisteminin talep ettigi sanat bi¢imine karsilik vermediginden hep geri planda
brrakilmstir.

Hamilton, aslinda, Birinci Diinya Savasi’nin acimasiz ger¢ekliginin (geride
biraktig1 yikimin) en yalin ve katiksiz gorsel kayitlarini tutan gercek bir sanat¢i olarak
degerlendirilmektedir. Hamilton’in gezip resmettigi savas alanlari; toplumun belleginde
onemli derecede bilinen yerler olmasinin yani sira savas doneminde ¢atismalarin yogun
olarak yasandig1 yerler olmasi nedeniyle de savas sonrasinda askeri enkazlarin ve 6l
bedenlerin gomiildiigli ¢ok agik bir gozle goriilen yerlerdir.

Hamilton, Lord Beaverbrook’un resmi patronaj sisteminin Ongordiigii gibi
calismalar iliretmemesinden dolay1 diger resmi savas ressamlarina verilen askerd riitbe,
tiniforma, maddi yardim vb. ayricaliktan da yoksun birakilmistir. “Ama ayn1 zamanda
Lord Beaverbrook’un belli bash konulara deginmesi i¢in gorevlendirilen ressamlarini
yonlendiren hicbir kuraldan dolay1 kisitlanmamistir da. Sonug olarak Lord Beaverbrook
ve Kanada’daki temsilcilerinin cephelerdekiler dahil biitiin savas resimlerinde dayattigi
biiyiik 6l¢ekli olma ve abidelestirme c¢abalarindan kagmabilmistir” (Gammel, 2016, s.
28). Zaten ¢izmek iizere sectigi mekanlart o anda resimledigi i¢cin Hamilton’in biiyiik

boyutlu resimler yapabilmesi olanaksizdi.

Resim 108. Mary Riter Hamilton, Biiyiik Arras Meydani, 1919, Agag Panel Uz. Y.B., 13.8 X 22.0 cm
Resim 109. Mary Riter Hamilton, Somme Uzerinde Kazi, 1919, Karton Uz. Yagh Boya, 23.8 x 19.9 cm

Hamilton, Birinci Diinya Savasi sirasinda gaz saldirilarnt ile ilgili ne
diisiindiigine dair herhangi bir bilgi veya not birakmamis olsa da savas alan
gbzlemlerinden yola ¢ikarak yaptigi resimler, s6z konusu konuyu agikg¢a biitiin varlig

ile hissettigini ve bunlar1 anlattifini1 gosterir. Hamilton; insancil yanlarmi 6n plana



85

alarak, hicbir siyasal yonseme i¢ine girmeden, savas boyunca ressam ve yazarlarin
kullandig1 propaganda icerikli motif ve ifadelerden 6zellikle kaginmastir.

Sanat¢1, savasta taraf olmanin aym1 zamanda savasi olumlamak oldugunun
bilincindedir. Sanatsal {iretimini de bu bilingle gerceklestirmistir. Onun bu dénem
resimlerinde ne bir kahramanlik belirtisi ne de zafer isareti vardir. Bu nedenle sanatginin
Birinci Diinya Savast doneminde yaptigi resimlerin neredeyse hepsinin, her acidan
savasin korkun¢lugunu anlatan ve sorgulayan giiclii resimler oldugu sdylenebilir.

Mary Riter Hamilton’in hem bir kadin olmasi hem de resimlerini savas alanini
dogrudan model olarak kullanmak suretiyle yapmasi, onu 6zel bir konuma tasimistir. Bu
resimler, ilk bakista, plastik dil agisindan yalin ve yeterli detaylar vermemesinden
dolay1, kendi doneminin (erkek) asker ressamlarinin resimleriyle karsilastirildiginda
yetersiz hatta daha az gergekc¢i goriilebilir. Ancak savas alaninin agir kosullart i¢inde
tiretilen kurgu veya abartidan arndirilmis resimlerin, gercegin daha iyi bir temsili

oldugu unutulmamalidir.
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Resim 110. Mary Riter Hamilton, ilk Gaz Saldirist Burada Yapildi, 1920, Kagit Uz. Y.B., 34.5 x 26.8 cm

Hamilton, savas resimlerinde yaygin olarak kullanilan  carpisma
sahnelerine/anina ilgi gostermedi. Fotograf ya da gorsel kaynaklarin propagandaci ve
manipiile edilmis gorselliklerine de itimat etmedi. Ayni zamanda, modern sanatin
yenilik¢i (fiitiirist, vorticist, kiibist vb.) tarzlarindan da uzak durdu. Bununla birlikte 6li

bedenler iizerinden savasi algilatmaya c¢alisan sanatgilarin grafik agirlikli, yenilikei
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yontemlerinden de kagindi. Sanat¢1 bu yontem ve tarzlar yerine, taniklik ettigi zaman ve
mekanin ruhuna uygun gelistirdigi sanatsal dil aracilifiyla betimlemelerini yapti.
Sanat¢inin bu dénem resimlerini inceleyen Irene Gammel, “St. Julien Hatirasi: Mary
Riter Hamilton’un Savas Meydani1 Sanatinda Kimyasal Savas Yapilandirmasi” baslikli

makalesinde, sanat¢inin savasi anlatmak igin basvurdugu yontemi soyle agiklamaktadir:

Hamilton Kanada i¢in savas haritasin1 olustururken savagi manzara resmi tizerinden aktarmak ve
animsatmak amaciyla kendi iislubunu olusturmak zorunda kaldi. Hamilton’in bu problemi
¢ozmek icin basvurdugu yontem Jill Bennett’in ortaya attifi bir teori olan ve nesneyi
gozlemlerken bellegi ve duygusal gercekligi baglayan “algisal bellek™ estetigini yaratacak gorsel
imgeleri kullanmak olmustur. (Bennett, 2003; akt. Gammel, 2016, s. 29). Algisal bellek destegi,
duygularin mevcut anda yalnizca keyifli ya da travmatik bir durumun hatirlanarak veya yeniden
yasanarak somatik bir tecriibe olusturulmasi sonucu hissedilebilecegi fikridir. Dolayisiyla bir
sanat eseri bir nesne veya sahnenin temsilinden ziyade duygusal bir tecriibe halini alir (Gammel,

2016, s. 29).

Hamilton, Birinci Diinya Savasi’nin bitiminden hemen sonra Kanadalilarin
carpistigt ve ilk gaz saldirisinin yapildigi yer olan St Julien’e yolculuk etmistir. Bu
bolgeyi betimleyen kiiciik boyutlu {i¢ resim yapan sanat¢inin bu resimlerinden olan /lk
Gaz Saldiris1 Burada Yapild: adli resmi, kisa zamanli yapilmis bir resimdir (Resim
110). Resim, geriye dogru uzayip giden bir yolun kenarinda iki siginagin dizili
oldugunu gdsteren bir igerige sahiptir. Sanatci; diger savas ressamlarinin resimlerindeki
plirlizsiiz boya kullanim1 yerine, boyay1 daha kalin ve devinimli kullanmustir.

Resmin sag tarafina konumlandirilan ve iki diinya savasinin karakterize edildigi
betimlemelerde temel 6ge olarak kullanilan parcalanmis aga¢ imgesi sira halinde
resmedilmistir. Parcalanmis aga¢ imgesi sanat¢inin sadece bu resminde degil, diger
resimlerinde de bagat eleman olarak hep yer almistir. Agag¢, savasin yikimini algilatmasi
acisindan donem resimlerinde 6nemli bir 6ge olarak hep 6ne ¢ikmustir. Ciinkii agag,
varlifiyla yasamin habercisidir. Yasam belirtisi, ‘agac¢’in canliligiyla 6l¢iiliirken ayni
sekilde yasamin yok olusu da “aga¢”in parcalanmis olusuyla 6lctilmektedir.

Resmin geneline egemen olan kasvetli renk tonlari, gosterilen ortamin
(geemisin) gercekligi ile ilgili baz1 ipuglar1 vermektedir: gaz, 6liim, yikim, yok olus...
Yasam, resmin betimledigi yerde tamamen 6liimsiizlestirilmis bir durumdadir. “Ilk Gaz
Saldirisinin Yapildigr Yer, St Julien resmi, Hamilton’in Gliimsiizlestirmeye c¢alistigi

Gravenstafel ve St Julien Muharebelerinde kullanilan iki klor gazi saldirisint hemen
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akillara getirmektedir. Havadan daha agir oldugundan yere ¢oken klor, siperlerin
arasina sizarak askerleri bogarak 6ldiirmiistiir” (Gammel, 2016, s. 30).

Hamilton, savasin etkin 6znesi olan insan yerine dogay1r duyumsamis, dogay1
temel odak noktast yapmis ve savas olgusunu bu imge yoluyla anlatmayi se¢mistir.
Sanatc1 her sahnede, savasin geride biraktigi enkazi/yikintiyl/yigintiyr merkeze alarak
resmetmistir. Sahnelenen doganin verdigi ipuclariyla, izleyenin kendi diislemine
basvurmasinm1 ve gosterilen yerde daha Once yasananlar1 canlandirmasini ister gibidir.
Bu sayede, betimlenen goriintii ile bakan arasinda anlamsal agidan etkin bir bag
olusturma olanagi sagladig1 sdylenebilir. Goriintii, Bennett’in belirttigi gibi “(...) sadece
korkung sahneyi ve siddet goriintiisiinii sunmayip yasanan istirabin fiziksel etkisini
hissettirerek bir ‘algisal bellek’ halinde gozlemciye dokunabilmektedir” (Bennet, 2003;
akt. Gammel, 2016, s. 31).

Hamilton’in s6z konusu resminde (Resim 110), renk ve bigim konfigiirasyonu
izleyende ilkin siradan bir yerin betimi gibi bir algi uyandirabilir. Ancak resmin
icerigine dair ayrintilara inildiginde pek de dyle olmadigi, tersine resimde Sliimciil bir
atmosferin egemen oldugu anlasilmaktadir. Irene Gammel, inceleme konusu resme

iligkin su saptamada bulunmustur:

Resme baktigimizda, korkung savasin sona erdigi izlenimine kapilip goriintiide bir teselli bulma
egilimine giriyoruz. Birden Hamilton, attig1 baslikla iistii kapali bir sekilde aktarilan bu korkung
eylemi hatirlatinca bu huzur ortami bozuluveriyor. “Saldir1” kelimesi bu bolgede yasanan olayi
animsatip St Julien Muharebesi’nin yeni bir askeri teknoloji olan kimyasal silah doneminin
baslangici olduguna isaret ediyor. Aslinda Agustos 1914°te Fransizlar etil bromoasetat ve xsil
bromit kullanmis olsa da (Salem-Siddell, 2005; akt. Gammel, 2016, s. 31) bu gazlar esasen
diismanin dikkatini dagitmak ve onu etkisiz hale getirmek icin kullanilmistir, 6ldiirmek igin
degil. Obiir yandan Eyliil 1915’te klorun kullanimi: Almanlar ve Miittefiklerin Biiyiik Savas’in
kalan kisminda Oliimciil kimyasallari bir silah secenegi olarak gormesine neden olmustur.
Resmin arkasinda Hamilton’n diistiigii “Gaz ilk kez burada kullanildi” notu, bu bélgenin
modern Sliimciil kimyasal savasin dogum yeri oldugunun altim ¢izmektedir (Gammel, 2016, s.
31).

Sanat¢inin bu donemdeki onemli bir ¢alismasi olan St Julien Ana Cadde adli
resmi, savas sirasinda askeri bir yol olarak kullanilan, ancak simdilerde hicbir yere
cikamayan cadde tizerindeki siginaklari betimleyen bir resimdir (Resim 111). Askeri
savunma amaglt yapilan bu ruhsuz yapilar, caddenin iki tarafinda saglam bir sekilde

durmaktadirlar. Sanat¢inin bu donem resimlerinde yogun olarak kullandigi, 6zellikle
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savagin yikimmi betimleyen akromatik renkler, bu resimde de yogun olarak
kullanilmistir.  Resmin kompozisyonunun sag tarafinda gri beton rengiyle
bicimlendirilmis yapi, yer diizlemi i¢in kullanilan renk ile biitiinliik saglamaktadir.
Yapinin pencereleri kiiclik firca vuruslariyla belirtilmis, catt ise yapmin diger
boliimlerinde kullanilan gri renge benzer bir renk tonuyla devinimli olarak
resmedilmigtir. Bununla birlikte, yapinin giliglendirilmesi i¢in kullanilan demir ¢ubuklar
her iki yapida da gokyiiziiniin dingin yapist i¢inde daha belirgin olarak betimlenmistir.
Hamilton, savasin zor kosullarinda siginak olarak yapilan yapinin durumunu
vurgulamak i¢in renkleri olanca varligiyla Oykiiniin tarihsel igerigine uydurmaya

calismistir.

Resim 111. Mary Riter Hamilton, St Julien Ana Cadde, 1920, Panel Uz. Y.B., 23.8 x 19.9 cm

Resmin 6n planinda beliren yiginti, savasin izlerinin henliz tam anlamiyla
ortadan kaldirilmadigini gostermektedir. Yikilan bdlgede yeniden yapim gergeklesiyor
olsa da mekan ya da yikimin gerceklestigi yer, yasanan olaya her zaman bir gonderme
yapacaktir. Nicola Lambourne “Yikima Kars1 Yapim: Sanat, Birinci Diinya Savasi ve
Sanat Tarihi” baslikli makalesinde, “Katedral ve diger anitlar gibi kiiltiirel eserlerin

enkazlarinin, ‘savasin sansiirlenmis diger yikim etkisi’ (yani insan kayiplari) igin
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metafor gorevi gordigini” (Lambourne, 1999; akt. Gammel, 2016, s. 34) ileri
stirmistiir. Hamilton’in savasi anlatan tiim resimleri, Lambourne’nin bu diisiincesiyle
paralellik gostermektedir. Sanat¢inin resimlerinde savas olgusu doga, mekdn ve yapilar
tizerinden konfigiire edilerek anlatilmistir. Sanatgi, resimlerinde gdsterilmeyen 6l ya da
yaral1 bedenleri, savasin enkazi araciligiyla izleyiciye dolayli bir yoldan duyumsatmaya

calismistir.
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Resim 112. Mary Riter Hamilton, Albert (Somme) Amiens Yolu, 1920, Kontrplak Uz. Y.B., 25 x 33 cm

Sanat¢inin St Julien’in savas alanini betimleyen bir diger resmi olan St Julien’e
Giden Yol adli resim, kent merkezine dogru giden bir yolun betimi olarak yapilmistir
(Resim 113). Koyu kahverengi bir kagit ylizeyine komiir ve renkli tebesir kullanilarak
yapilan resimde, dolambagli bir yol ¢evresinde savasin geride biraktigi iki ana 6ge olan
‘insan’ ve ‘doga’nin yok olusuna dogrudan isaret eden bir anlatim belirmektedir.
Resmin 6n planinda hag ile gosterilen etrafi ¢evrili bir mezar betimi yer alirken, daha
gerilerde ise manzaranin sonuna dogru gozden yitip yok olana degin devam eden
parcalanmis agaclar, Oli agaglar goriilmektedir. Arkadaki parcalanmis agaclar,
gosterilen kasvetli ortamin igerigine uygun olarak yalin ve biinyesinde fazla renk

barindirmadan resmedilmistir.
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Resim 113. M. Riter Hamilton, St Julien’e Giden Yol, 1920, K.U.K.émiir, Beyaz Tebesir, 30.4 x 22.9 cm
Resim 114. Mary Riter Hamilton, 1919, Tuval Uzerine Yagh Boya, 50 x 65 cm

Savasin bitiminden sonra bolge halki evlerine, mahallerine dénmeye baslamas,
ancak savasin geride biraktig1 enkazin ortadan kaldirilmasi ve yeniden insa islemi uzun
zaman almigtir. Sanctuary Wood, Flanders adli resimde betimlenen issiz, yasamsiz
ortam, uzun bir zaman kimsenin ugramadigi bir yer olarak goriilmektedir (Resim 115).
Sanatc1 resmettigi dingin, sessiz sahneler ile izleyiciyi savasin metruk durumu iginde
gezdirir. Bu agidan, onun bu dénem resimlerinin Birinci Diinya Savasi’ni anlatan birer
gorsel belge niteligi tasidigi ileri siiriilebilir.

Sanat¢inin savas alanin1 betimleyen diger 6énemli caligmalari icinde yer alan
mezarlar (Resim 114) ile ilgili resimlerinde, bos bir alan olarak beliren dogada,
yasayanlardan c¢ok Oliilere isaret eden mezarlarin yer almasi, savasin geride biraktigi
baska bir yikima isaret eder.

Hamilton disindaki resmi savas ressamlari, savas alani izleminlerinden olusan
eskizler (ya da bolge ile ilgili fotograflar) aracilifiyla kendi atdlyelerinde bunlara yeni
eklemeler yaparak (yeniden kurgulayarak) komposizyonlarini olusturmuslardir. Hatta
baz1 ressamlarin savas alanina hi¢ taniklik etmedikleri halde bu yerleri hayalden
resmettikleri, gercegi yansitmayan resimler yaptiklari bilinmektedir. Hamilton’in
resimlerinin Birinci Diinya Savasi donemi Kanadali resm1 savas ressamlarinin (6zellikle
Yediler Grubu’nun) sanatindan ¢ok, ikinci Diinya Savasi dénemi Ingiliz sanatina yakin
oldugu sdylenebilir. Bu baglamda, Hamilton’m resimlerinde Ingiltere’nin yenilikgi
ressami Paul Nash’in sanatsal {iretimindeki par¢alanmis agaglara, engebeli arazilere,

kaos ortamina benzer bir iiretimin sezinlendigi sylenebilir.
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Resim 115. Mary Riter Hamilton, Sanctuary Wood, Flanders, 1920, Panel Uz. Y.B., 45.7 x 59.1 cm
Resim 116. Mary Riter Hamilton, Kummel Yolu, Flanders, 1920, Karton Uz. Yagli Boya, 18.9 x 24 cm

Sanatgi; geleneksellesmis kahramanlik Oykiilestirmelerinden 6zenle kaginarak,
gecmis zaman eyleminin simdiki zaman iginde biraktigi izleri (enkazi) bir arada
vererek, siddetin insan varliina ve yasam alani olan dogaya verdigi tahribati hicbir
propaganda igerigine bagvurmadan resimlerinde ortaya koymustur. Hamilton,
Avrupa’daki savasa katilan Kanadalilarin modern savas teknolojisine maruz kaldiklari
yer olarak bilinen St Julien’i resmetmeye gittiginde savasin hi¢bir kazanan1 olmadigini,
tam aksine herkesin kaybettigini, yikima ugramis kentleri/kasabalari/kdyleri ve toplu
mezarlar1 gordiikten sonra anlamis ve biitiinleyici bir yaklasimla bu igerige uygun lirik,
yergisel nitelikte resimler yapmustir.

Mary Riter Hamilton’in savas alanini resmettigi ii¢ yiizii askin ¢aligmasi, savas
ile ilgili algilar1 bircok yonden degistirmistir. Kendi ¢agdaslarinin, savasi insanin hakl
bir eylemi gibi gdsteren ve onu yiicelten, dven sanatsal pratiginden kararl bir sekilde
uzak durdugunu gostermistir. Sanat¢inin bu dizide yer alan resimlerinin temel izlegini,
dogal yasamin tahribati, toplu mezarlar, yikilmis ve terk edilmis
kasabalar/kdyler/kentler gibi savasin neden oldugu manzaralari olusturmaktadir. Bu
izleklerin, dogrudan sanat¢cinin kisisel deneyimlerinin (izlenimlerinin) bir yansimasi
olarak ortaya ¢iktiklar1 yadsinamaz bir gergektir.

Hamilton’in St Julien izlenimlerinden yapmis oldugu resimlerinin, gelistirdigi
sanatsal dil aracilig1 ve taniklik ettigi zaman ve mekanin ruhuna uygun yaratimlariyla
sanat tarihinde sosyal elestiri geleneginin gelismesinde etkili oldugu diisiiniilebilir.
Sanat¢1 savag alanindan derledigi goriintiileri, kendine 06zgii imge diinyasinda
bicimlendirerek yeni bir alan a¢gmustir. Ancak sanat¢inin yasadigi donemde, sanat

yazarlarinin, sanat¢inin pratigine ve onun bir sonucu olan {irliniine karsi
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geleneksellesmis ve katilasmis yaklasim ve degerlendirmeleri nedeniyle Hamilton ve
sanatt uzun bir zaman gérmezden gelinmistir. Tarihe ve toplum yasamina i¢kin sanatsal
eserler lireten her sanatginin, her ne kadar kasith ya da kasitsiz sanat tarihi yazin alani
disina itilmis olsa da er ya da geg¢ bir giin hak ettigi yeri alacagindan kusku yoktur. Bu
baglamda, Hamilton’1n sanatsal {iretimini gergeklestirdigi donemden ¢ok sonra yeniden
kesfedilmesi ve tanitilmasi, plastik sanatlar agisindan 6nemli bir degerin hatirlanmasi ve

bugiine aktarilmasi anlamina gelmektedir.

2.3. William Orpen
2.3.1. William Orpen’in Birinci Diinya Savasi Donemi Calismalari

William Orpen, 1878’de Stillorgan’da diinyaya gelmistir. Orpen Birinci
Diinya Savasi’ndan onceki donemde, ¢ogunlukla sivil insanlarin portre resimleri ile
taninan basarili bir ressamdi ve sanatsal {iretimini de bu yolda siirdiirmekteydi. Ne var
ki, sanatcinin bu sanatsal iiretiminin seyrini degistiren, tek seyin, savasin hayatin her
alanin1 kusatan siddet ve baskisi oldu. Bu baski, insan zihninin ve imgeleminin tarihsel
olgularla arasindaki bagi kesintiye ugrattig1 gibi, sanat¢inin, i¢inde yasadigi donemin
Oykiisiinii/olaylarin1 anlatmasini da kisitlamig, yasaklamistir. Orpen, portre ressamligi
ve sanatsal becerisi sayesinde, savas esnasinda yiiksek riitbeli ve politik tiplerin
portrelerini yapip ayricalikli bir pozisyon kazanarak -bir sekilde- savasin acimasiz
durumundan ve zorluklarindan kendini koruyabilmistir. Ancak bu ayricalikli durum,
onun savasin ¢irkin yiizlinii gérmesini engelleyememistir. Savas her sekilde Oliime,
yikima yol agan bir olgudur ve bunun insani etkilememesi imkéansizdir. Bu duyguyu
derinden yasayan Orpen, s6z konusu donemde, portre resimleriyle birlikte savasin
korkung yiizlinii gosteren dramatik resimler yapmaya baglamistir. Bu resimler, 6zellikle
savasin doga iizerinde yarattig1 tahribat goriiniimlerini, tahrip olmus siper manzaralarini
ve sivil insalarin yasadigi acilari igermektedir. Bu resimlerdeki imgelerin tasidigi
anlamlar, her ac¢idan savasin igerigini sorgulayan ve elestiren imgeler olarak
uretilmislerdir. Bu resimler, sanatsal estetik degerlerinin yaninda, ayni zamanda s6z
konusu donemi belgeleyen igeriklere sahip olmalarindan dolay1 6nemli kaynaklar olarak
goriilmektedir. Savasin, toplum yasamini derinden etkileyen, yok eden yonlerini sivil
bir insanin algisiyla kavrayan ve resimleyen Orpen’in, Goya’nin siddet ile ilgili

caligmalarina benzer nitelikte ¢caligmalar tirettigi soylenebilir.
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William Orpen, Bat1 Cephesi’ne 1917 ilkbaharinda geldi. Bu donemde iist diizey
askeri personelin ve déonemin politik figiirlerinin portrelerini yapmaya baslamis olsa da
zamanla siradan askerler, siper ve savas alaninda parcalanmis ve cliriimiis cesetler,
Alman savas esirlerini betimleyen resim ve eskizler de yapmistir. Bu donemde
portrelerini yaptig1 kisiler arasinda, “Altinct Tabur komutant olan Winston Churchill,
Kraliyet Scots Fusilierleri (Royal Scots Fusiliers); kraliyet hava kuvvetlerinin
kurulmasina katkida bulunan kraliyet hava birliklerinin kumandan1 Hugh Trechnard ve
Bat1 Cephesi'nde etkin bir Ingiliz ilerleyisi saglayarak Kasim 1918’de miittefik zafere
ulagmasini saglayan General Sir Douglas Haig bulunuyordu” (Pang, 2012, s.73-74). Bu
donemde, cephede asker portresini yapmasini oneren ve destek veren General Sir
Douglas Haig; kisa bir zaman sonra sanat¢iya, “Neden benim resmimi yaparak vakit
harciyorsun ki? Gidip askerlerin resmini yap. Diinyay1 kurtaran adamlar onlar ve asil

onlar her giin hayatlarin1 veriyor” (Orpen, 1921, s. 33) demistir.

hesi's |

Resim 117. William Orpen, Hasat, 1918, Tuval Uzerine Yagli Boya, 76.2 x 63.5 cm

Resim 118. William Orpen, Douai’nin Deli Kadini, 1918, Tuval Uzerine Yagli Boya, 91.4 x 76.2 cm

William Orpen 1917-18 yillar1 arasinda savasin doga ve insan yasami iizerindeki
etkilerini agik bir sekilde betimleyen bir dizi resim yapmistir. Bu donemde yaptigi
rotograviir ve yagli boya resimler, savasin trajedisini ¢ok yonlii olarak anlatan iirtinler
olarak ortaya c¢ikmistir. Bu resimler kendi i¢inde farkli konulara ayrilir ama yine de
tiimii, Orpen’in biitiinsel olarak baktig1 ve dikkatleri {izerine ¢ekmek istedigi konulari
igerir. Birinci Diinya Savasi’nin son evrelerine gelindiginde Orpen korkung sahnelere

taniklik etmis ve izlenimlerini (rotograviir) resimleriyle belgelemistir. Kara mizahin
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egemen oldugu bu resimlerin bazilar1 savastan sonra uzun bir siire insanlara
gosterilmemistir. 1918 yilimin sonuna dogru Orpen’in, resimlerinde iislup olarak
gercekei tarzdan uzaklasarak daha simgesel ve alegorik Ggelerin 6n plana ¢iktigi bir
tarza evrildigi goriiliir. Bu donemde, dikenli tellerle ¢evrili bir mezar1 diizelten
kadinlarin betimlendigi Hasat adli resmi, sahnenin gergeklik dis1 dogasini vurgulamak
i¢in parlak renkler kullanilarak diizenlenmistir (Resim 117). Sanat¢inin belki de savasin
igrengligini gosterdigi resmiyse bu donemde tamamladigi Douai’nin Deli Kadini
resmidir (Resim 118). S6z konusu resmin Oykiisel kaynagi, sanat¢inin Fransa St.
Quentin dolaylarinda seyahat ederken karsilagtigi trajik bir sahnenin betimi olarak
ortaya ¢ikmistir. Resmin dykiisel diizlemi teatral bir anlayisla sunulmustur. Bir tiyatro
sahnesi gibi diizenlenen kompozisyonun gerisinde savasin yerle bir ettigi Douai
Kentinin harap edilmis kalintilar1 belirmektedir. Figiirler (yerel halktan insanlar), resmin
tam merkezinde yer alan yikilmis bir kiliseden geri kalan enkazin Oniinde
durmaktadirlar. Oliilere agit yakan insanlardir bunlar. Bu figiirlerden, resme adin1 veren
deli kadmn, yasadigi tecaviiz olayindan sonra dehsete kapilmis, hareketsiz bir sekilde
enkazin i¢cinde oturmaktadir ve yiiziinde donuk bir bakis vardir; bu bakis, her agidan
resme bakanin gozlerinin igine odaklanmaktadir. “Genellikle Orpen’in resimlerini
bozan teatrallik resmin etkinligini diisiirse de sanatgi, en azindan savas kurbanlarinin en
sefil hali ile ylizlesmeye hazirdi” (Cork, 1994, 195). Diger yandan, bu sivil insanlarin
yaninda bitkin diismiis askerlerden biri yere uzanmakta, digeri ise ayakta tiifegi lizerine
egilmis dylece durmaktadir. Tiim yasanan bu trajedinin yaninda, dingin gokytiziinde bir
gozlem balonu belirmektedir. Orpen, her ne kadar savas esnasinda sadece asker
portrelerine ve siperlerdeki dramatik durumlara yogunlagsmis goriiniiyorsa da, savasin
insan hayatinda yarattigi travmayir betimlemekten sakinmamigtir. Resmin sol 6n
planinda bir kask ile belirtilmis ¢amur i¢inde gomiilii (mezar) iki askeri gostererek
savasin korkung sonuglarina odaklanmistir. Orpen, yazdiklarina bakilirsa, “kollarin ve
bacaklarin acikta kaldigi” bu denli ¢ok sayida mezar gordiigii icin sok olmustur.
Sanatc¢1, Birinci Diinya Savasi deneyimlerini anlattigi “Fransa’da Bir Gozlemci” adli

kitabinda, bu resmin Oykiisii ile ilgili sunlar1 anlatmastir:

Yolun kenarindaki ¢amurun iginde bir yerde heniiz 6ldiiriilmiis olan iki Ingiliz askeri yatiyordu.
Bir seylerin onlar1 alip gétiirmesi igin oraya yatirilmiglardi. Oliim her yerdeydi ve etrafindakiler
de her an bir patlama ile sonsuzluga yol alabilirlerdi. Baska bir giin Douai’ye gittim ve orada

delirmis bir kadin gérdiim. Oglu bize, kadinin iki giin 6ncesinde Almanlar gidene kadar gayet iyi
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oldugunu sdyledi. Daha sonra kadina 6yle seyler yapmuslardi ki aklini yitirmisti. Kadin, orada
Oylece sessiz ve siirekli segiren bagparmagi diginda hareketsiz bir sekilde oturuyordu. Ancak
aramizdan biri tiniformasi ile yanindan gectiginde sarsici bir titreme ile tepki veriyordu. Kivircik

sacli, giizel oglu ile orada duran kadinin bu hali ger¢ekten ¢ok iiziiciiydii (Orpen, 1921, s. 44).

Resim 119. William Orpen, The Official Entry of the Kaiser, 1918, Kagit Uzerine Rotograviir
Resim 120. William Orpen, Bombardiman: Gece, 1918, Kagit Uzerine Rotograviir

£t - ‘= : 2
Resim 121. William Orpen, Thelpval 1917, Tuval Uzerine Yagh Boya, 63.5 x 76.2 cm
Resim 122. William Orpen, German Wire, Theipval, 1917, Tuval Uzerine Yagli Boya, 63.5 X 76.2 cm

Sanatg1; fotografin savasin trajik olaylarini belgeleyen belgesel tarzindan ¢ok,
onun savasin goremedigi yoOnlerini gérmeye baslamis ve bu izlenimlerinden olusan
birgok resim yapmustir. Savas Biirosunun etkili bir iiyesi olan roman yazar1 Arnold
Bennet, Orpen i¢in sunlar1 yazmistir: “Yeni bir konu kesfeden William Orpen, bu
konular1 yenilikg¢i bir sekilde ele almaktadir. Arazi, mermi gukurlari, yikilmis agaglar ve
binalar, kazilar, ¢adirlar ve insanin varolusunun trajedi ve komedisi; biitiin bunlar1 daha
once hi¢ kimsenin goérmedigi gibi goriiyor ve yeni bir hat, renk ve diizlemde bir araya

getiriyor” (Simkin 2012; akt. Pang, 2012, s. 75).
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Resim 123. William Orpen, Biiyiik Maden, La Boiselle, 1917, Tuval Uzerine Yagh Boya, 63.5 x 76.2 cm

Bazi yonlerden Goya ve Dix’in baski resimlerindeki sahneleri andiran bu
resimler, 0ziinde yeni bigim ve Oykiileriyle gelenegin dagarcigini zenginlestirmistir.
Dizideki baski resimler, sanat¢inin savas izlenimlerinin biitlinsel bir yansimasi olarak
iretilmistir. Bu izlenimlerde, cephe savasinin en korkun¢ sonuglarindan doganin ve
kentlerin yerle bir edildigi manzaralara kadar bircok savas donemi hikayesi yer
almaktadir. Bu rotograviir resimlerinde yer alan Resmi Kayser Girisi (The Official Entry
of the Kaiser) adli ¢alismada, c¢arpici bir kurgu ve kara mizah kullanilmig, Birinci
Diinya Savasi sonunda toplanan bir grup insanin sevinci belirtilmistir (Resim 119).
Bicimsel ve Oykiisel agidan, resimde betimlenen figiirlerle Goya’nin “Atasdzii
Dizisi’ndeki ¢alismalar ve “Sardalyanin Cenaze Toreni” isimli resmi arasinda benzerlik
kurulabilir. Dizinin baska bir calismasi olan Bombardiman: Gece, savas sirasinda
Almanlarin bombardiman saldirisindan korunmaya g¢alisan bir grup sivil Fransiz insani
betimlemektedir (Resim 120). Figiirlerin bir biitiin olarak gosterildigi kompozisyonda
insanlarin yiizlerindeki korku dolu ifadeler, iginde bulunduklari durumun trajedisini
anlatmaktadir

Birinci Diinya Savasi, bilim  ve teknolojik gelismelerin  askeri amaglarla

uygulanmaya baslandig1 ilk bliyiik diinya savasiydi ve yasanan yikimin Ol¢iisi
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dogayr/diinyay: gercek anlamda yaraladi. Oyle ki savasin yapildig1 yerler taninmaz hale
geldi. Orpen, savas alanlarini, cephe savasinin ¢liriimiisliigiinden doganin mevsim
gecislerindeki giizelligine kadar cesitli hallerde gézlemlemis ve belgelemistir. 1916’ nin
yaz aylarinda Ingiliz ve Almanlar, Theipval, Somme’de yogun bir savasa girdiler.
Orpen birkag ay sonra savas alanina dondiiglinde giizel bir hava ve ciceklenme
doneminde yalnizca insan kalintilar1 ve kullanilan ekipmanlarin geriye kalan pargalarini
bulabildi. Sanatg1, savasin geride biraktig1 bu enkazi/tahribati 1917 tarihli Theipval adli
resminde hi¢bir sansiire kagmadan, oldugu gibi betimlemistir (Resim 121). Orpen savas
izlenimlerini sOyle anlatmigtir: “Somme savas meydanlarinin goriintiisiinii  asla
unutmayacagim. Kar hizla yagiyordu ancak zemin kaplanmiyordu. Sonsuz bir ¢amur,
cukur ve su harabesi vardi. Kilometrelerce devam eden ¢amur, su, engel ve bozuk
tanklardan baska hicbir sey yoktu, korkung ve berbat bir sey.” Doganin doniisiimiinii ise
su sozlerle anlatmistir: “I¢ karartan camur gdz alict bir beyaza donmiistii. Beyaz
papatyalar, kirmiz1 gelincikler ve biiylik kiimeler halinde mavi ¢igekler kilometrelerce
uzantyordu” (Orpen, 1921, s. 16). Orpen’in Somme savas alaninin terk edilmis
manzarasini betimledigi bu resimde, Ingiliz ve Alman askerlerinin kalintilar1, kemik ve
kafataslar1 gosterilmistir. Resim, igerik olarak savasin nihai sonucuna odaklanmaktadir.
Resimde kullanilan renkler yumusak tonlar olmasina karsin, yine de Orpen, savasin
barbarligini ve ¢ilgimligini gizlememistir. Sanatginin 1917 yilinda yaptigi resimlerinden
olan Biiyiik Maden, La Boiselle; Somme Savasi’nin merkezinde yer alan La Boisselle
kdyiinden yaklasik yarim mil (32 km) otede, Ingiliz birliklerinin Alman hatlari altinda
tiinellesen Ingiliz denizcilerin yarattig1 biiyiik bir patlamanim sonucu olan ve Glory Hole
olarak bilinen biiyiik bir krateri betimlemektedir (Resim 123). Bu ¢ukur, Birinci Diinya
Savasi’nin en biiylik krateri olarak bilinmektedir, yaklasik 91 metre derinliginde bir
cukurdur. Buradaki patlamada bircok Alman askeri hayatin1 kaybetmistir. Olaydan

etkilenen Orpen, s6z konusu manzara karsisinda sunlari sdylemistir:

La Boiselle’deki biiyilk maden muhtesem bir goriintiiydii. Bir sabah eski savag meydaninda
geziniyordum ve bir beyaz tebesir kirina-¢opliigiine rastladim. Bir 6bek yesillik bile, tek bir
¢igek bile yoktu; yalnizca parlak tebesir; belli ki her yerinde sarapnel pargalarindan noktalari
olan bir tebesir tepesiydi. Tepeye dogru yiiriidim ve birden kendimi bir kraterin agzinda
buldum. Baska bir diinyadaymis gibi hissettim. Ust tarafi 320 yard (2924.8 cm.) ¢apinda olan bu
devasa ¢ukurun kenarlar1 6yle dikti ki hi¢ kimse buradan asagi inemezdi ve bu korkungluk
insanoglunun isiydi. Buradan diinyanin gobegine bir tiinel kazdigimzi diisliniin, yukarida

Cehennem yasanirken Alman siperlerinin altina gelene kadar yiizlerce yard devam eden bir tiinel
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ve tam da burada yapilanlarin sonucu duruyordu. Belki savasin insan tizerindeki izi degil ama
yeryiiziindeki izi... Insanlar yok olmustu ancak bu gukurun dibinde tam ortada bir tepecik ve
onun iizerinde bir kafatasi duruyordu. Cukurun kenarlarindan asagiya dogru inebilmek igin
kiiciik basamaklar kazilmisti. Belli ki tiim insan kalintilarini temizleyip bu tepenin ortasina
gommiislerdi. Bu devasa kraterin ortasinda, iizerinde kafatasi olan bu tepecik hayatimda gormiis

oldugum, insan eli ile yapilmis en biiyiik anitt1 (Orpen, 1921).

Resim 124. William Orpen, Schwaben Tabyas1, 1917, Tuval Uzerine Yagli Boya

Resim 125. William Orpen, Bir Siper, Thiepval: Alman Tuzagi, 1917, Kagit Uzerine Karigik Teknik

Biiyiik Maden, La Boiselle resmi, savasin yikima ugrattigi doga goriiniimlerinin
ayrintilarina dikkati ¢eken bir resimdir. Resimde kullanilan pastoral renkler ilk bakista
betimlenen manzaranin bir savas alani olmadig1 izlenimi uyandirmaktadir ancak resme
dikkatlice bakildiginda savasin dogada actig1 biiyiikk bir yara oldugu hemen anlasilir.
Orpen, doganin gozle gortiliir bir sekilde tahrip edildigini gosteren resimler yapti ve bunlar
icinde en onemli olanlart Schwaben Tabyasi ve Bir Siper, Thiepval: Alman Tuzag
resimleridir (Resim 124-125). Bu resimler, bombardiman sonrasi hasara ugramis
hendeklerin goriintiilerinden olusmaktadir. Kirilmis aga¢ govdeleri, doganin zarar
gordliglinii gosteren en Onemli Ogelerdir. Savas iki taraftaki insanlarin birbirini
6ldiirmek icin miicadele ettigi bir olgu olarak bilinir ama savastan 6nemli derecede
etkilenen diger bir magdur da dogadir. Savasin doganin iizerinde biraktig1 izler, insanlar
tarafindan uzun bir siire hissedilmektedir.

Sanatginin, 1917 tarihli Kéy Aksam: resmi, komposizyon ve bicimsel oOrgii
acisindan 1918 yilinda yaptigi Zonnebeke resmine benzemektedir (Resim 126). Yine
resmin On planinda oli bir asker bedenine yer verilmistir, geride ise Fransa’nin
Monchy-le-Preux bolgesinin bombardimandan tahrip edilmis kalintilar1 goriilmektedir.
S6z konusu resimde, her ne kadar dingin bir ortam beliriyorsa da, gerilerde yikilmis

yapilar i¢inden sira halinde ylirliyen asker figiirlerinden savasin heniiz devam ettigi
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algilanabilmektedir. Sanat¢inin diger pek ¢ok savas resminde yikimi anlattigi akromatik

renkler bu resimde de benzer amagla kullanilmistir.

Resim 126. William Orpen, Koy Aksanu, 1917, Tuval Uzerine Yagh Boya

Orpen’in en Onemli savas resimleri arasinda yer alan, savasin insan ve doga
tizerideki yikict etkilerini bir arada gosteren Zonnebeke adli resmi, Haziran’dan Kasim
1917°ye kadar Passchendaele kampanyasinin bir pargast olan Ugiincii Ypres
Muharebesi’nin geride biraktigi yikimin etkileyici bir tasviridir (Resim 127). So6z
konusu dénemde, araliksiz yagmur ve yogun bombardimandan dolay: savasin yasandigt
bolge adeta cukurlardan olusan bir batakliga donmiistiir. Karsilikli saldirilarda
Zonnebeke tamamen yok edilmistir. Kasim 1917°de Ingilizler hattin1 yalnizca bes mil
(8.04672 km) ilerlettikten sonra Passchendaele saldirilarini durdurmustur ancak her iki
tarafta da iki yiiz elli bin asker kaybedilmistir. Zonnebeke resmindeki savas sahnesi
sanat¢cinin bir y1l onceki resim tarzina benzer sekilde yapilmistir ancak renkler daha
koyu ve kasvetli kullanilmigtir. Orpen, Birinci Diinya Savasi’nin tim dehset verici
sertligini ve korkunclugunu, fiziksel ve duygusal acidan diger pek ¢ok resmi savas
sanat¢ist gibi sakinmadan calismalarinda irdelemistir. Bu resim de savasin insan
hayatina ve dogaya verdigi olaganiistii yikiminin sonuglarinin bir belirtisi olarak var
olmaktadir. Resmin atmosferinin genelinde 6lii bir sessizlik egemendir. Dogaya ve
insana iligkin her seyin yok edildigi, taninmaz hale geldigi her agidan duyumsanabilir.
Orpen; resmin kompozisyonunu, iki basat 6ge olan doga ve insan 6gelerine yer vererek

olusturmustur. Inceleme konusu olan bu resimde, kompozisyonun &n planinda
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izleyiciye dogru uzanan Olii bir asker bedeni, yine 6lgiin bir doga i¢inde ortak bir
yazgiyla betimlenmistir. Orpen, iki biiyiik savast anlatan en 6nemli imgelerin basinda
gelen parcalanmis aga¢ imgesini, bir¢ok savas resminde oldugu gibi bu ¢alismada da
insan varligiyla es degerde, resmin sol alt boliimiine, ©6lii askerin tam karsina
yerlestirmigtir. Resmin genel yapisina egemen olan akromat renkler (kahverengi ve
tonlar1), sadece Oliimiin, yok olusun anlamini imlediklerinden bu renkler, resmin
okunmasmin ve algilanmasinin  kolaylasmasmi  saglamistir.  Ote  yandan,
bigimler/nesneler her ne kadar kendine 6zgli yapilariyla resimde yer kapliyorlarsa da
onlarin iginde bulunduklart durumu anlatan en biiylik aracin renk olgusu oldugu
yadsinamaz; renk, bu resimde olay orgiisiinii inandirict kildig1 gibi, resme bakani da
olaym i¢ine ¢ekmektedir. Goya’dan bu yana 6liim olgusunu etkili bir sekilde irdelemek
i¢in 6lii bedenin sahnenin 6n planinda gosterilmesi fikri yaygin bir kurgu tiirii olmustur
hep. Olii beden, anlamsal varligiyla normal (yasayan) bir doga uzaminda gosterildiginde
anlam, Olii beden imgesi lizerinden bigim kazanmaya baslar. Diger yandan, 6/ii beden,
es zamanli olarak 6/ii bir doga vzami iginde sunuldugunda resimde yer alan tiim diger
ogelerin birlikteligiyle anlam {iretmeye baslar. Bu baglamda, Birinci ve ikinci Diinya
Savasi doneminde yapilan savas temali resimlere bakildiginda resmin olay ve bigim

konfigiirasyonunda anlamsal bir biitiinliigiin oldugu kolaylikla goriilebilir.

" e St OF S )
Resim 127. William Orpen, Zonnebeke, 1918, Tuval Uzerine Yagli Boya
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Flore Costenoble, savas sirasinda siyasi patronaj sistemine iki yiiz elliden fazla
ressamin katildigini ve dort binin {izerinde resim fretildigini sdylemektedir (2013, s.
52). Ancak bu sanatcilardan birka¢i, resmi savas sanat¢ist posizyonlarinin tehlikeye
girmesini bile goze alarak sansiire kars1 geldi ve savas ortaminin aci ve korku dolu
anlart boyunca tiim hissettiklerini resmetmekten kacinmadi. Bu sanatcilar arasinda yer
alan William Orpen, 1917-18 yillar1 arasinda tiim duygularn ile yasadiklarini ve

gordiiklerini resmetmeyi basarmis bir sanat¢idir.

Resim 128. William Orpen, Siperdeki Olii Almanlar, 1918, Tuval Uzerine Yagli Boya, 91.4 X 76.2 cm
Resim 129. William Orpen, Péronne’de Bir Ev, 1917, Tuval Uzerine Yagli Boya, 76.2 x 63.5 cm

Orpen, Birinci Diinya Savagi’nin barbarligina ve deliligine isaret eden pek ¢ok
resim yapmustir ama 1918 tarihli Siperdeki Olii Almanlar adl resmi, diger resimlerinden
farkl1 bir igerik ve kompozisyona sahiptir (Resim 128). Resim, derin bir hendegin iginde
olmiis iki Alman askerinin cesedini gostermektedir. ingilizler, savas alaninda kendi
Oliilerini gdmmiis ancak 6len Alman askerlerini genis ve agik savas alaninda ¢iirlimeye
terk etmiglerdir. Sanat¢i; resimde, savas alaninda terk edilmis sayisiz cesetlerden
yalnizca iki tanesini betimlemistir. Resim 1918 yilinda Londra’da sergilendiginde
Birinci Diinya Savasi’nin yikimina, vahsetine taniklik etmis olan halk ve elestirmenler
arasinda saskinliga yol agmistir. S6z konusu donemde The Times gazetesi, sanat¢inin
o6l asker betimlemelerine iligkin olarak su yorumlarda bulunmustur: “Orpen kesinlikle
hisleri ile hareket eden biri degil. Cesetlerin resmini bir demet g¢igcegin resmini

yaparcasina sogukkanli bir beceri ile yapiyor.” Gazete, aym yazida, oli Ingiliz
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askerlerinin gorlintiisii sansiire ugrarken Oli Alman askerlerinin resminin uygun
goriilebildigini ve (sansiir denetgileri ile dalga gecerek) belli ki denetgilerin amacinin
‘bizi bu savasta yalnizca Almanlarin 6ldiigiine ikna etmek’ oldugunu vurgulamistir”
(http://www.telegraph.co.uk/history/world-war). Hendekte yer alan 6lii bedenlerin koyu
yesil renklerle boyanmasi, bedenlerin ¢iiriimiis oldugunu gostermektedir. Her acidan
Olimiin igerigine isaret eden bu resim, ¢iiriimeyi ve bununla birlikte kokuyu
duyumsatan yoniiyle izleyiciye savas ile ilgili en agik goriintiiyii gostermektedir.

Gogh’un da belirttigi gibi, Orpen bu resminde kokuyu resmetmistir.*?

2.4. Christopher Nevinson

2.4.1. Christopher Nevinson’un Baz1 Calismalar1 Uzerinden Degerlendirmeler

Birinci Diinya Savasi’nin en {inlii resmi savas sanat¢ilarindan olan Christopher
Nevinson, 1889 yilinda Londra-Hampstead’da diinyaya gelmistir. Birinci Diinya Savasi
patlak verdiginde, Nevinson barigcil biri oldugundan savas alanina gitmeyerek
babasinin kurulmasina yardim ettii Friends’ Ambulance Unit’e katilmay1 tercih etti.
“13 Kasim 1914’ten sonra, FAU ve British Red Society (Ingiliz Kizil Hag Dernegi) ile
birlikte, Fransa’da ¢ogunlukla ‘Shambles’ olarak bilinen Dunkirk tren istasyonunun
yakinindaki kullanilmayan esyalar deposunda ¢alisarak dokuz hafta gecirdi. Shambles,
haftalar 6nce cephelerden gonderilen ve ag, bakimsiz bir halde terk edilen ii¢ bin kadar
yarali Fransiz askerine ev sahipligi yapiyordu” (Doherty, 1992, s. 64-71). “Nevinson,
babasi ve diger goniilliilerle birlikte yaralilar giydirmek, barinag: temizleyip dezenfekte
ederek mekan1 yasanilabilir bir hale getirmek igin ¢alisti” (Thacker, 2014, s. 65).
“Fransiz yetkilileri durumu kontrol altina almaya baglayinca Nevinson bu defa
ambulans soforii olarak gorevlendirildi. Nevinson, sohretini olusturmakta bu dénemi
siklikla kullanmis olsa da aslinda siirticiiliige elverissiz sagligi nedeniyle yalnizca bir
hafta bu rolii tistlenmistir” (Gough, 2010, s. 98). Ocak 1915’¢ gelindiginde kotiiye giden
romatizmas: daha fazla hizmet etmesini olanaksiz hale getirmis ve Ingiltere’ye

donmiistiir. Nevinson, bir gazeteci i¢giidiisiiyle savasin ve yikimin kendisine sundugu

12 Richard Cork, ¢alismanin sansiirden nasil kurtuldugunu sdyle agiklamistir: “Bilingli olarak nezaketten
uzak bir tarzda iiretilmis bu eser, Orpen’in normalde duydugu, eserlerini diizeltilmis bir sekilde ortaya
koyma ihtiyacindan etkilenmemistir. Bu tablonun, sansiirleme igin ressamlarin cepheye olan ziyaretlerini
ayarlamakla gorevli Binbas1 Lee’ye sunulacak bir grup eser arasinda listelenmesi, otoriteler tarafindan
yeterince endise verici bulunmustu. Sonrasinda, Orpen’in resmi Mayis 1918’de Agnew galerisindeki tek
kisilik savas eserleri sergisinde yer aldigindan yasak kaldirildi. Bu resimde Nevinson’un sansiirlii Zafere
Giden Yol eserinin aksine Almanlarin betimlenmis olmasi, ressamin lehine olmus olmali” (1944, s. 195).
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firsatin farkindaydi ve bu donemin bireysel deneyimlerinden yola ¢ikarak fiitiirizmin

makine estetigi ve kiibizmin sanatsal bicimselligini yansitan bir dizi resim yapti.

Ef ’;ﬁ i

Resim 130. Christopher Nevinson, Yser’de Sular Altinda Kalan Siper, 1915, T.U.Y.B., 50 x 61 cm

Birinci ve Ikinci Diinya savaslaridan dogan resmin bir énciilii ve benzerini daha
onceki donemlerde gdrmek miimkiin degildir.®® Sanatcilarin, savasin iizerlerinde
biraktigi etkiyle, bireysel disavurum agisindan benzersiz Ornekler yarattiklar
sOylenebilir. Bu donem ile baslayan dogrudan savasin betimlenmesi/anlatilmasi
durumuna, resim sanatinin tarihsel (kronolojik) ilerlemesini kesintiye ugratmis olsa da,
0zel bir alan olarak bigim-igerik dagarcigini genisletmis olmasindan 6&tiirii olumlu
bakilabilir. S6z konusu donemlerdeki sanatgilarin sanatsal deneyimlerinin, toplumsal
olaylarin resim sanati1 i¢inde daha fazla irdelenmesi ve konu edilmesine diisiinsel ve

big¢imsel olarak 6nemli bir kaynak ve kilavuz sagladig1 da yadsinamaz bir gercektir.

13 “Fransa-Prusya Savasi esnasinda izlenimci ressamlardan Pisarro ve Monet, savagmamak i¢in Londra’ya
kagtilar. Cézanne ise giineydeki Akdeniz kasabasi L’Estaque’daydi. Manet, Degas, Renoir ve Bazille,
cephede savagsti. Bazille, 28 Kasim 1870 tarihinde, Beaune-la-Rolan-de’da savagirken hayatini kaybetti.
[zlenimci ressamlarin savastan sonra savasin kendisi ve sonuglari iizerine herhangi bir eser iiretmemis
olmalari ilgingtir” (Erden, 2016, s. 51).
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Birinci Diinya Savasi’nda bir¢ok iilkede ulusal Oykiilerin (kahramanliklarin)
kayda alinmas1 ve toplumun moralinin yiiksek tutulmasi (hatta sanatin ulus insasinda
etkili bir ara¢ olarak kullanilmasi) amaciyla kurulan sanat komisyonlarina resmi savas
sanat¢ist adiyla pek ¢ok sanat¢i alindi. Bu komisyon programlarina katilan ¢ogu
sanatginin geleneksel resim yaptiklar: bilinmektedir. Ancak Kanada ve Ingiltere’deki
komisyonlara katilan sanatgilar arasinda avangart ve modern sanat¢ilarin da oldugu
bilinmektedir. Bu avangart sanatcilar arasinda belki de en dikkati c¢eken sanatgi,
Christopher Nevinson’dur. Nevinson, savastan Onceki yillarda pek ¢ok sanat¢i gibi
makineciligi, giliriiltiyii ve yikimi Oven; savas ihtimalini ¢okmiis bir toplumu
arindiracak olan gerekli temizlik bakis agisiyla hos karsilayan flitiirist ve vortisist
akimlariin ilkelerinden etkilenmis ve savas doneminde yaptigi ilk resimlerinde bu
diisiinceye bagl kalarak iiriinler vermistir. Ancak savas, zamanla igreng yiiziinii; yikima,
yok olusu, kaosu, higligi gostermeye basladiginda Nevinson, savas olgusuna daha
elestirel bakmaya baglamig ve tam tersi bir anlayisla savasi yeren, onun insan hayatini
hice sayan ve yok eden yOniinii gosteren daha gercekei resimler yapmaya baslamistir.
Sanat¢1 bu resimlerinde, “siddetin gercekeilik ilkeleri dogrultusunda yiiceltilisini degil,
tam tersine insanin siddet ve yikima kars1 tepkisini” (Tiikel, Eczacibast San. Ans., 2008,
s. 1136) yansitmistir.

Paul Gogh “Korkung Bir Giizellik: Birinci Diinya Savasi’nda Ingiliz Sanatcilar”
adli kitabinda inceledigi sanatcilar arasindaki Christopher Nevinson’un savas
resimlerinin, “(...) modern sanatin gorsel dilinin soyutlugu ile gercek¢i sunumu
arasinda bir denge kurmasi bakimindan topluma ¢ekici geldigini sdyler (2014, s. 24).

Nevinson savas deneyimini ¢ok farkli tarzlarla yansitmis bir sanatcidir. 1915
yilinda yaptig1 Yser 'de Sular Altinda Kalan Siper ve daha sonra 1917 yilinda yaptig1 Bir
Hiicumdan Sonra adli resimlerinde keskin sekilde yipranmis bir manzarayr betimler.
Yser'de Sular Altinda Kalan Siper resminde, gerceklikten daha giiclii olarak tasarim
vurgusunun one ¢iktigi bir anlati bicimi egemendir (Resim 130). Resimde, gokten asagi
dogru araliksiz inen yagmur ve yikima ugramis manzaranin soguklugu, iizlicii bir
sekilde betimlenmistir. Resmin her yerinde kullanilan mavinin farkli tonlar1, izleyene
savagin korkunglugunu hissettirir. Sanat¢inin, savas sonrast bir manzaranin tasvir
edildigi bu resminde, fiitiirist etkilerin giderek azaldigi ve Nevinson’un daha ger¢ekgi
bir anlati bi¢imine dogru yoneldigi izlenebilir. Sanatgi, savas konulu resimlerinin
cogunda oldugu gibi bu resminde de savas alanindan gozlemleri araciligiyla ¢izdigi

eskizleri kaynak kullanarak yagli boya resme doniistiirmiistiir.
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Diger yandan, daha farkli bir ruh haliyle yapilmis olan Bir Hiicumdan Sonra adli
resim; su dolu mermi delikleri ve dikenli tellerle kapli korkutucu savas alanini
betimleyen bir manzaradir (Resim 131). Savasin doga iizerinde yarattigi anlamsiz
tahribatin gosterildigi bu metruk savas sonrast manzarasinda doga, araliksiz olarak
bombardimanlarda atilan patlayicilar tarafindan tahrip edilmis ve dogaya iliskin

ozellikler adeta cansizlastirilmistir.

Resim 131. Christopher Nevinson, Bir Hiicumdan Sonra, 1917, Tuval Uzerine Yagl Boya, 55 X 77 cm

Savagin anlamdan yoksun soguklugunu gii¢lii bir sekilde anlatan paramparga
olmus bu kasvetli 1ssiz manzara resminde, 6n plandaki derin sessizlige karsin daha
gerilerde bir devingenligin oldugu, yani savasin heniiz devam ettigi, goge ylikselen
dumanlardan izlenebilir. Resimde betimlenen gorsel elemanlar, Birinci Diinya
Savasi’nin belirgin karakteristik 6zellikleri olan kraterler, dikenli teller, ¢gamur ve su
dolu hendekler olarak belirir. Bu resim, savasin yarattig1 sesin ve kokunun somut anlam
ve bicime doniistiigii bir anin betimidir. Bir bakima sanat¢1, gordiigii ve duyumsadigi
yerlerin iizerinde biraktig1r etkiyi gorsellestirmistir. S6z konusu resim, goriintiisii
itibartyla ilkin anlatimci1 gelenegin doga betimlerini ¢agristirir olsa da, insan pratigine
doniik elestirel tutumun tstlenilmesi olarak karsimiza ¢ikmasiyla anlatimci gelenekteki

diger resimlerden ayrilir. Ciinkii sanat¢1 doganin yikim hélini betimlemekte, yaratici
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eylem i¢inde bu yikimi sorgulamaktadir.

Bu resimde, sanat¢inin ilk donem resimlerinde goriilen fiitiirist etkilerin yaratmis
oldugu giiglii simgsel anlatimin, yerini daha gergekgi bir resimsel anlayisa biraktigi
kolaylikla goriilebilir. Bu anlayis, daha sonraki c¢alismalarinda gelistirilerek adeta
belgesel tarzda resimlerin ortaya c¢ikmasina onayak olmustur. Bu donemde savasin
yarattigi korku, baski ve dayatma, tiim zihinleri kusattigi gibi sanatcilarin yaratic
eylemlerini de bir bakima yo6nlendirmistir. Nevinson’un heniiz tanistigit modern bir
sanat bi¢imi olan fiitiirizmin bi¢imselliginden uzaklasarak daha gergek¢i bir anlayisla
resim yapmaya bagladigi bu resimde, al/gimin yorumlama agisindan pasiflestigi goriliir.
Pasiflesen algi, ister istemez yaratim eylemselligini biitiinciil olarak mekanik bir g6z
algisina teslim etmistir. Bu nedenle, sanat¢inin Bir Hiicumdan Sonra adli resminde,
savas alanindaki dogaya yaklasimin igsel bir yorumundan ¢ok, dogrudan optik izlenim
ile gergekligin resmedilmesi s6z konusudur denebilir.

Nevinson, insan eyleminin bir sonucu olarak biisbiitiin tahrip olmus doga
goriintiistinii herhangi bir davanin hakli bir temsili 6gesi olarak sunmaz, tersine 1srarla,
yapay hakli davalarin olumsuz ydnlerinin sonuglarmi sunar. iste tam da bu nedenle,
onun resimlerinde herhangi bir tarafgirlik olgusuna rastlanmaz, aksine, tarafgirligin
insan yasami iizerinde yaratti§i korkun¢luklarin sonuglarina odaklanan bir bakis agisi

vardir.

Resim 132. Christopher Nevinson, A Taube, 1915, Tuval Uzerine Yagli Boya, 63.5 X 76.2 cm
Resim 133. Christopher Nevinson, ilk Bombardiman Sonras1 Ypress,1916

Is1l Bas; siddetin, sanat imgesine doniisiimii siireclerini D.M. Thomas’in Beyaz
Otel adli roman iizerinden incelemeye calistigt “Sanat, Psikanaliz ve Siddet: Beyaz
Otel” baglikli yazisinin bir boliimiinde, “Lawrence Langer ‘Soykirim ve Edebi

Imgelem’ adli yapitinda (...) yasanmis siddetin ve acilarin sanat araciliiyla
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yansitilabilirligi ile ilgili kaygilarin1 soyle dile getirir. ‘Sanat’, diye sorar Langer,
‘Onceden planlanmis, segici, yapay ve taklit¢i yapisi nedeniyle, tasvir edilmesi miimkiin
olmayan, ancak yasandiginda gercek boyutlariyla ile algilanabilen bu yogun, karmasik
ve akil dis1 deneyimi c¢arpitmadan, degistirmeden, hatta tiimiiyle yalanlamadan ve her
seyden Onemlisi kurbanlarinin ¢ektigi acilara haksizlik etmeden aktarmayi basarabilir
mi?’ (Langer, 1975; akt. Bas, 1996, s. 341) scklinde agiklamalara yer vermistir.
Langer’in bu uyarici nitelikteki bilgisinden hareketle Nevinson’un siddeti konu alan
resimlerine bakildiginda bu resimlerin, sanat¢inin savas zamani1 deneyimlerinin gergek
bir yansimasi oldugu rahatlikla sdylenebilir. Ciinkii sanat¢i, -yukarida da belirtildigi
gibi, taraftar olma gibi bir yonelis icerisinde olmadigindan- gercek goriintiiyi,
yasanmishg: abartmadan ve baskalastirmadan, oldugu gibi sunmustur.** Nevinson,
siddeti konu alirken izleyiciyi “siddet atmosferinin organik bir parcasi” (Langer, 1975;
akt. Bas, 1996, s. 341) haline getirerek ona siddetin tiim duygularini dogrudan yasatir.
Nevinson, tipki Langer’in istedigi gibi, ilkin resmi savas ressamlarinin yaygin olan
propaganda yiiklii (siddetin yiiceltilmesine, siiblimlestirmeye kapilmadan) ve tahrik
eden aligkanliklardan kararli bir sekilde uzak durdugunu gdsterir ve savasin insan hayati
lizerine yarattigl siddetin sonuglarini abartisiz bir sekilde sakinmadan resmeder. Bu
baglamda, savasin sivil kurbanlar1 temsil ettigi A Taube resmi drneginde, okula giden
bir Fransiz c¢ocugunun harabeye donmiis evin Oniindeki kaldirirmda yiiziikoyun,
hareketsiz yattigin1 betimler (Resim 132) (Bu resimde sanat¢inin ilk donem savas
resimlerindeki fiitiirist ve vorticists sanatin etkilerinin tam anlamiyla yok oldugu
izlenebilir.). “Cesetin etrafi, hava akimi sirasinda bir delikten ugmus kirik kaldirim
taslartyla gevriliydi. Cocuk, A Taube yani bir kokpitten atilan bombalari tagiyan bir
Alman reconnaissance ugag tarafindan saldirtya ugramis bir kazazededir (ironik bir
bigimde, taube ‘gilivercin’ olarak, taub ise ‘Oliim’ olarak c¢evirilir.). Goriintiiniin
giindelik siddeti, sivil niifusun bu savasta kasti olarak hedef alindiginin semboliidiir:
Birinci Diinya Savasi sirasinda teknoloji sayesinde herhangi bir hedef kolaylikla
vurulabilir hale gelmistir ve bu gibi vuruslar mesru sayilir (Gerry, 2014). Nevinson,
amlarini anlattizn “Resim ve On Yarg1” adli kitabinda bu resim ile ilgili sunlari
sOylemistir: “Dunkirk, hava bombardimanina maruz kalmis ilk kasabalardan bir

tanesiydi ve ben bir ¢ocugun bunun tarafindan o6ldiiriildiigiinii gérenlerden biriyim.

! Savag ve toplumsal olaylari, gerceklikten ayr1 olarak veya manipiile ederek resmeden sanatcilari -yakin
zaman sanatgilara da deginen- inceleyen, Margaret Hutchison ve Emily Robertson’un “Introduction: Art,
War, and Truth-image of Conflict” (Giris: Sanat, Savas ve Catismanin Gergeklik-Imgesi) baslikli
makalesine bakilabilir. (Journal of war & culture studies, Vol. 8 No. 2, May, 2015, 103-108).


https://gerryco23.wordpress.com/author/gerryco23/
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Kii¢iik ¢ocugun benim 6niimde yatiyor olmasi, hepsinin sembolii olarak ortaya ¢ikt1”
(Nevinson, 1938, s. 103).

Micheal Walsh, “Nevinson: Savas Resimlerinde Catisma, Celiski/Tezatlik ve
Ihtilaf” adli makalesinde Nevinson’un savas resimleri i¢in yazdig1 kapsamli
degerlendirme yazisinda, sanat¢inin savasin insan ve doga tizerindeki yikimi bir biitiin
olarak ozetledigi Savasin Sonuglar™ (Resim 134) adli resmi icin sunlari yazmustir:
“Nevinson’un Kasimin son haftasi ve Araligin ilk haftalarinda Fransa’da Savagsin
Sonuglart adli resim iizerinde ¢alistigini diisiiniirsek ateskesin, onun savas resimleri
yapmaya son vermesine neden oldugu iddiasi dogru degildir. Nevinson bu resim igin
Ingiliz Savas Amtlari Komisyonu tarafindan gorevlendirilmisti ve Hall of
Rememberence binasinda kalici olarak sergilenmesi planlaniyordu” (Walsh, 2005, s.

203). Resim tamamlandiginda sanatci, ortaya ¢ikan sahneyi soyle anlatmistir:

Bir safak saldirisindan sonra tipik bir sahne. Yiiriiyen yaralilar, mahkiimlar ve sedyelik vakalar
sularla dolu Flandra iilkesinden arka taraflara dogru ilerliyorlar. Simdi piyadeler sagdaki
siirinme barajinin arkasindan ilerleyerek arkalarinda yalnizca 6liileri, gamuru ve dikenli telleri
biraktilar ancak Onceki mevkilerinin yerini artik agir silahlar dolduruyor. Diisman S.0.S
sinyalleri gonderiyor ve bu darmadagin olmus adalar bir kez daha diisman atesine maruz
kalacak. Vakit erken olmasina ragmen ugaklarimiz ¢oktan saldirganlarin konumunu tespit etmek

icin havalandi (akt. Walsh, 2005, s. 203).

Artik Nevinson’un asker kafileleri daha onceki Sipere Doniis resminde goriilen polius 'un giig,
cesaret ve kararhiligina sahip degildi. Olay artik savasa gidisten ¢ok, hem Ingiliz hem Alman
olmak tizere Avrupa gengliginin dokiintiilerinin birlikte, kiyametimsi bir yikim sahnesinden
ortak bir kadere yalpalayarak gidisleri, savastan eve doniisti. Belki de W.B. Yeats’in
‘masumiyet merasimleri bogulmus’ dedigi seyin gerceklestigi yer, boyle bir yerdi, gengligin ve
giiliislerin kayboldugu berbat bir cehennem. Nevinson’un yakin zamanda sohretle ilgili 6nemli
dersler almasina neden olan sansiir tecriibeleri de dnemliydi, dolayisiyla ressam, bu noktadan
resmini tartigmanin tam orta yerine, stelik resmin absiirt kaynaklari ve cepheden eve

gonderilmesine neden olan Ingiliz subay ile olan tartismasina ait anilarin1 anlatarak sikistirmisti:

“Ypres boliimiine gitmenin yasak oldugunu bilmiyor musun?” dedi sert bir sekilde.

“Hayir. Hig¢ kimse bana s0ylemedi.” dedim.

> Flore Costenoble savas sanatcilart ile ilgili yaptizi “The Great War Poets Entrenched” baslikli
arastirmasinda, Nevinson’un Savasin Sonuglar: adli resmini The Battle of the Somme (Somme Savasi)
filmini izledikten sonra, film anlatim teknigini kullanarak yaptigim yazar. 1916 yilinda Ingiltere’de
gosterilen film, 6lii Ingiliz askerilerinin gériintiilerini igerir. (2013, s. 56-68).
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“Tabi ki hayir!” diye yanitlad: diisiinceli bir sekilde. “Simdi diisliniiyorum da, sana sdylememiz

yasaklanmisti!” (Nevinson, 1938, s. 141) 1

Resim 134. Christopher Nevinson, Savasin Sonuglari, 1919, T.U.Y.B., 182.8 x 317.5 cm
Resim 135. Christopher Nevinson, infilak, 1916, Tuval Uzerine Yagli Boya, 61 x 45.8 cm

Sanat¢inin bu donemde yaptig1 diger resimlerinden olan ve dogrudan savas
alanim konu alan Infilak dizileri, savasin dehsetinin ayr1 bir yoniinii gdsterir. 1916
yilinda yaptig1 Infilak resmi, bir bombardiman sonucu gerceklesen bir patlama anidir
(Resim 135). Bombalama heniiz yapilmigtir ve patlamanin siddetiyle gokyiliziine
u¢makta olan pargaciklar goriiliir. Sanatginin Yalama Taarruzu resminde betimledigi
infilak sahnesinde ise patlama resmin merkezinde olmasina karsin, dnceki resme gore
daha genis bir perspektifle gosterilmistir (Resim 136). Ancak bu resimdeki bombalama
aninin gosterildigi duman yigin1, onceki resimdeki simgsel anlatiminin yerine, daha
resimsel bir boyama ile yapilmistir. Sanat¢i, bir y1l once yaptig1 Yaralinin Gece Varisi

baski resmindeki figiir tasvirine benzer bir resimsel anlayis1 bu resimde de

® Micheal Walsh, sanat¢inin Savasin Sonuglari resminin siirecini sOyle anlatmistir: Eser nihayet
tamamlandiginda Nevinson’un niyeti Savasin Sonug¢lari resmini Royal Academy’deki Mayis “Baris
Sergisi”nde gosterime sunmakti ancak bunu yapmasi, sonbaharda yapilmasi planlanan ve Savasin
Sonuglar: resminin ana sergide olacagi serginin etkisini azaltabileceginden yasaklanmisti. Bu nedenle The
Daily Express gazetesinin, ressamu ¢alisirken fotograflama talebi reddedildi ve gazetenin haberi, son hali
ile, yalnizca ressamu ve arkasinda tablonun yalnizca bir kismimi gosterecek sekilde yayimlandi.
Nevinson’un bu kisitlamaya verdigi karsilik; 6zel bir atdlyede eserin tamamini, otobiis ve tiinel rotalari
dahil sergilemek icin 6zel davetiyeler gondermek oldu. Bu davete basin da katildi ve bu “casusluk
roman1” tadindaki sergi sansiirii bir kez daha gazetelerde boy gosterdi. Sergide bulunmayanlar yazilarinda
“en iyi tablosu degil ama savas resimlerinin en muhtesemi” seklinde tahmini yazilara yer verirken The
Daily Express hikdyeyi resimsiz olarak, “Bir Savas Resminin Gizemi: Akademi Tatsiz Flandra Sahnesine
Kapilarim Kapadi” baghigi altinda yayimladi. Tabii ki Akademi tabloya kapilarim kapatmamisti veya
resmin sert igerigi ile ilgili bir problem yoktu, fakat basin yine de Nevinson’u sansiiriin ilgi odagina
yerlestirerek hikdyeyi bu sekilde yansitmisti. 1920°de Nevinson 6fkeyle ve 6zensizce yazilmis bir mektup
ile tablosunu hiikiimetten geri satin almayi teklif edince “Savasin Sonuglari” tekrar tartismanin odagi
oldu. Nevinson mektubunda sdyle yaziyordu: “Bu hayatta uzak durmak istedigim iki insan tipi var; biri
ressamlar digeri de Amerikan sahtekarlar1 ve ne yazik ki IWM yiiziinden ikisi ile de baglantim oldu. Her
ikisinden de kurtulmak istiyorum.” Tahmin edilebilecegi iizere bu talebi reddedildi (Nevinson to Yokney,
1920, IWM. — akt. Walsh, 2005, s. 204-205).
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stirdiirmiistiir. Ne var ki bu resimde, hendegin i¢inde goriilen asker figiirleri,

kompozisyon iginde etkisi azaltilarak, manzara icinde herhangi bir &6ge olarak

resmedilmistir.

Resim 136. Christopher Nevinson, Yalama Taarruzu, 1916, Tuval Uzerine Yagh Boya, 40.8 x 50.7 cm
Resim 137. Christopher Nevinson, Bursting Shell, Frontispiece An Place
Resim 138. Christopher Nevinson, Boesinghe Ciftligi, 1916, Kagit Uzerine Tebesir ve Sulu boya

. L

Resim 139. Christopher Nevinson, St Quentin Yakinlarinda Bir Siper, 1918, T.U.Y.B., 45.9 X 61.2 cm

Resim 140. Christopher Nevinson, Arras’tan Bapaume’ya Yol, 1917, T.U.Y.B., 60.9 x 45.7 cm
Resim 141. Christopher Nevinson, Fransa Yollari, T.U.Y.B., 1918, Her Biri; 63.5x170.2 cm

Nevinson, kentlerin gérkemini, renkliligini ve ihtisamini anlatan resimlerinin
aksine, 1916 yilinda kagit {iizerine tebesir ve sulu boya kullanarak yaptig
Boesinghe Cifiligi (Resim 138) ve [lk Bombardiman Sonrasi Ypress (Resim 133)
resminde, savasin insanin yasam alanlarmi etkileyen yonlerine de yer vermistir.
Boesinghe Ciftligi adli resimde, ¢atisma sonrasi Belgika Boesinghe kasabasinda bir
ciftligin paramparca olmus halini betimler. Sanat¢inin bu donemdeki bir diger ¢calismasi
olan Faransa’da St. Quentin Yakinlarinda Bir Siper adli resminde, manzaranin gerisinde

var olan sirali sekilde bombalama goriintiilerinden savasin heniiz devam ettigini
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izlenebilir (Resim 139). Ancak savagin kotiiciil yapisina karsin, resmin 6n planinda
dikenli tellerin yaninda kirmizi ¢igeklerin yeserdigi goriiliir ve bu cigekler, siddetin
hasar verdigi doganin yeniden canlanmaya bagladig1 anlamina gelir.

Nevinson, diger resimlerinde oldugu gibi, manzara resimlerinde de her zaman
goriilenin arkasindaki gercegi kavramaya calisti. “Arras’tan Bapaume’ya Yol higbir
sekilde bir fotograf makinesinin o sahneden ¢ikaracagi goriintiiye benzememekte, ancak
hatirlanan bir izlenimdeki asil ger¢egi yansitmaktadir (Resim 140). Temel olmayan tiim
detaylar bastirilmistir ve sonug olarak gergcege dair asil hatiralar (...) artirilmis bir gii¢
ve canlilikla kaydedilmistir” (The Great War, 1918, Cilt, CCLXII).

Nevinson’un savag temali resimleri yaparken ilk c¢abalarmin baglica
motivasyonu olan hareketi ve savas makinesinin karsit konulamayan ilerleyisini
gOstermesinin giicii, sanat¢inin bagyapit serileri Fransa Yollari’nda (Resim 141) ve
Mart 1918’de Leichester Galerisi’nde sergilenen diger resimlerde miikkemmel ve dengeli
bir ifade bulmustur (The Great War, 1918, Cilt, CCLXII). Bir seri olarak yapilan bu
dort resim, bir film seridi gibi, savasin farkli zamanlardaki durumlarinin bir bilesimi
olarak betimlenmistir. Serinin ilk resminde, uzun bir askeri arag konvoyunun savastan
zarar gérmemis, dingin, yasanir haldeki bir manzaranin iginden gegerek cepheye dogru
gidigini anlatmaktadir. Uzakta goézden yiten kavak agaglart bu sonsuzluk yaratan
goriintilye katkida bulunmaktadir. Ikinci resimde ugak gozlem alan1 ve cephe
raylarindan gegen biiyiik silahlar ve atlilar goriinmektedir. “Ugiincii resim, ¢pliigiin
Otesinde, yakin zamanda yeniden ele gecirilmis bir iilkeden gegen piyadeleri ve kosulu
topcular1 gosterir. Burada ilerleyen piyadelerin ¢apraz hatlarima yapilan vurgulama,
daha oOnceki Sipere Ddéniis resimlerindekinden ¢ok daha ustaca yapilmistir. Ancak
yontem yine aynmdir ve takdire deger hareket sunumu yine ayni sonugtur. Kosulu
topgularin, yiik tastyan hayvanlarin giicliikkle ileriye dogru stiriikledikleri yiikiin
basinciyla gerilen bacaklarinin islenmesi de yine aymi oranda basarilidir. Hareket ve
zoraki enerjinin bu sekilde yansitilmasi, hi¢bir fotografin basarabilecegi bir sey degildir.
Ayni sekilde her bir atin yakindan goriiniisiinii minyatiir olarak ¢izen bir ressam da
gercegi bu denli ifade edemez. Bu goriintiilerin belli bir mesafeden goriildiigii ve bu
mesafenin objelerin goriinen sekillerini etkiledigi unutulmamalidir” (The Great War,
1918, Cilt CCLXII). Son resimde ise, digerlerinden farkli olarak, savasin aci sonuglari
olarak yikim betimlenir. Burada bir boliik piyade asker, sira halinde yikilmis durumdaki
kentin i¢inden ge¢mektedir. Dizinin son bolimii olan bu betimde, Nevinson savasin

ardisik durumlarini belgesel bir tarzda sunmustur.
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C.R.W. Nevinson; insanlik tarihinde siddetin en yogun yasandigi bir dénemde,
siddeti ylicelten ve ona olumlu bakan bir goriisten siirekli uzak durmaya c¢alismis, farkli
sanat tarzlarmi kullanarak siddetin insanlar ve doga iizerinde yarattigi yikimin
sonuglarin1 dykiilestirip anlatmistir. Iktidarlar, bilimsel kuram, verileri siddet ve savasi
hakli ¢ikarmak amaciyla koétiiye kullandiklari gibi sanati da kotiiye kullanmaya
calismiglardir. Ne yazik ki iktirdarlarin  hirslarina  kapilan ve amagclarinin
gerceklesmesinde onlara yardimcei olan pek ¢ok bilim insan1 ve sanatginin insan hayatini
bozguna ugratan sonuglardan sorumlu olduklar1 bilinmektedir. Bunun ayirdinda olan ve
bu duruma daima kuskuyla yaklasan Nevinson, siddetin kotiiciil yanlarini hayati
pahasina da olsa gostermekten ¢ekinmemis bir sanatgidir. Bu agidan
degerlendirildiginde, zor sartlar icinde muhalif tutumundan 6diin vermeden yaratimini
gerceklestiren Nevinson, kendinden sonraki kusak sanatgilara da toplumsal olaylarin

sanatta irdelenmesi acisindan cesaret vermistir.

2.5. Otto Dix

2.5.1. Otto Dix’in Cahsmalar1 Uzerinden Degerlendirmeler

Otto Dix, 2 Aralik 1891°de Almanya’nin Thuringa beldesindeki Gera
yakinlarinda, Untermhaus’ta, emek¢i bir ailenin oglu olarak diinyaya gelmistir. Cocuk
yaslarinda sanata ilgisi olan Dix, babasinin destegi ve tesvikiyle ilk sanat derslerini
Ernst Schunke’den alma firsatin1 buldu. S6z konusu donemde ressam kuzeni Fritz
Amann’in atdlyesini sik sik ziyaret eden Dix, resme karsi ilgisini su sozlerle ifade
etmistir: “Onun piposundan ¢ikan kokuyla, yagli boya ve lake kokularinin karigimi, o
nefis koku o kadar hosuma gidiyordu ki daha o giinlerde ressam olmaya karar verdim”
(Keuerleber, 2005, s. 11). Devam eden yillarda Dix, ilk 6gretmeni olan “Schunke’nin
sayesinde, dort y1l boyunca ressam ve dekorator asistanligl yapti ve ardindan da burs
alarak 1909’da Dresden’deki Sanat ve Zanaat Okulu’na girdi” (Keuerleber, 2005, s. 11)
ve bu okulda sanat adina bircok sey Ogrendi. Dix, sanat hayatinin Onemli
yonlendiricilerinden biri olan Ernst Schunke i¢in daha sonra diisiincelerini soyle ifade
etmistir: “En bastan beri aklimdan resim yapabiliyordum ama bana yaratic1 6zgiirlikk
yolunu agan hocam Ernst Schunke’ye tesekkiir bor¢luyum. Onun sayesinde, yardimcisi
oldugum ressam Herr Senff’in despotlugundan kurtulup Sanat ve Zanaat Okulu’nda
sanat egitimi almaya baglayabildim. Senff’in bana son sozleri: ‘Sen higbir zaman

ressam olamayacaksin. Asla dogru diiriist resim yapayacaksin!” olmustu” (Keuerleber,
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2005, s. 11). Dix, Dresten’deki egitiminin yani sira sanatsal kiiltiir dagarcigini
gelistirmek i¢in yeni sanatsal gelismeleri biiyiik bir heyecanla yakindan takip ediyor ve
sik sik Dresden Sanat Galerisi’ne giderek oradaki dncli Alman ve Fransiz ressamlarini
yakindan tanima olanagini buluyordu. Sanat¢i, bu donemde bir yandan empresyonist
sergileri biiyiik bir merakla takip ediyor, bir yandan da kendine 6zgili bir resim dili
olusturmaya calistyordu. Tim bu arastirmalarin yaninda, belki de sanat¢inin sanat
seriiveninde dnemli bir donliim noktasi, 1912 yilinda Dresden’de agilan ve onu derinden
etkileyen Van Gogh sergisidir. Sanat¢inin ilk ¢alismalarinda Van Gogh’un disavurumcu
etkilerini acik bir sekilde gormek miimkiindiir. Biiyiik bir merak ve heyecanla Dresten
Sanat ve Zanaat Okulu’nda sanat ¢alismalarini stirdiiren Dix, Birinci Diinya Savasi’nin
baslamasiyla ¢alismalarina ara vermek zorunda kaldi. Savasin coskusuna kapilarak
kendi istegiyle Dresden’deki bir topgu birligine katilan ve daha sonra farkli yerlerde
savasa dahil olan Dix, savasa yakindan taniklik ederek onun biitiin dehsetini gdrmiis
(hatta birkag¢ kez ciddi sekilde yaralanmis) ve sanatinin temel manivelasini olugturacak
tirinleri bu izlenimlerinden olusturmustur.

Savagi, goniillii olarak katilacak kadar destekleyen birinin, yasadigi saf dehsete
ve savasin tim asagilayiciligina karsin, savasin lrkiitiicigli i¢inde kiigiik bir zaman
buldugunda -ki kendi istirahatinden feragat ederek- ¢izim yapmak istemesinin nasil bir
duyguyla agiklanabilecegi heniiz anlasilmamistir. Ancak tiim bu belirsiz duygulari
barindiran sanat¢inin savastan ¢ok farkli beklentiler i¢inde oldugunu, anilarinda yer alan
ifadelerden anlamaktayiz. Otto Dix’in ¢alismalari; bir insanin bir seyin Oykiisiini
hakkiyla anlatabilmesinin ancak o seyi dogrudan yasamasiyla, deneyimlemesiyle
olanakli olabilecegini gostermektedir. “Savas ¢ok korkung bir sey. Ama gorkemli yani
da yok degil. Bunu ne pahasina olursa olsun kagirmamaliydim. Insanlara iliskin bir sey
ogrenmek istiyorsan onlar1 eziyet altindayken gérmen gerekir... Yasamin en berbat
yiiziinii kendi gozlerimle gérmeliydim; iste bu yiizden savasa gittim, bu yiizden goniillii
oldum” (Wolf, 2005, s. 36). Dix, savasin i¢inde, duygusallig1 zorlayan, savasin ¢irkin
yiziinii tim ¢iplagiyla yansittigi onlarca eskizin yani sira sulu boya ve guaj
calismalarin1 Dresden’deki arkadasi Otto Griebel’e gonderir ve savas alaninda bile
yaraticiligindan higbir sey kaybetmemis olan sanat¢inin yaraticiligi karsisinda hayrete

diiser ve su diisiincelerini dile getirir:

Bazen siperler dogrudan evlerin iginden gegiyordu. Ikinci sira siperlerin arkasinda el

bombalarinin atildigini duyabiliyordum. Savasin izlerinin goriildiigii agik arazide bir ¢avusun el
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bombasi atma denemeleri yaptigimi gordiim. Ve bu askerin Otto Dix oldugunu goriince soke
oldum. Ikimiz de orada karsilastgimz icin biraz sasirmustik. Selamlastik, aymi1 bolimde
oldugumuzu anladik. Bu beklenmedik karsilamadan dolay1 sevinen Dix, beni kendi biriminin
siperine ¢agirdi, orada gaz lambasi 1s1ginda bana, ist iiste duran digsavurumcu resimlerini
gosterdi: savas deneyimlerini kayda gecirmis; tebesir, ¢ini miirekkep ve temperayla yiizlerce
resim yapmisti. Ben hicbir sey yapacak zaman bulamazken onun biitiin bunlari nasil

yapabildigini anlayamiyordum” (Griebel, 1985; akt. Keuerleber, 2005, s. 14-15).

Kuskusuz, “cok ozel kosullarda ortaya ¢ikan bu sasirtict iiretkenlik, biiyiik
sanatcinin yaraticiligindan higbir kosulda 6diin  vermedigini kanithiyor.” Sanatci
alelacele ¢izilmis “cogu kiibist ve fiitlirist savag alani ve harabeye doniismiis ev
resimleri, tamamen yikima ugratilmis doga” (Keuerleber, 2005, s. 15) goriintiilerini
iceren bu eskizleri, ileride yagl boya yapmayi diisiindiigii resimlere 6n c¢alisma olarak
goriiyordu. Nitekim bu taslaklarin bircogunun kompozisyon ve bigimlerini savastan
sonra yaptig1 yagli boya resimlerine aktardi. Dix’in savasin tahrip ettigi dogay1 basit ve
yalin c¢izgilerle ¢izdigi bu eskizler (Resim 142), genglik yillarinda hayrani oldugu
izlenimcilerin, Ozellikle de Van Gogh’un cizimlerini andirir. Bu eskiz c¢alismalari
fazlaca {lizerinde diisliniilmemis, o an i¢in ¢izilmis resimlerdir. Baska bir
degerlendirmeyle, sadece savasin miisait oldugu bir aninda Dix’in kendi siperinden ya
da kaldigr birimin herhangi bir yerinden (siginagindan) gorebildigi bir savas
manzarasinin ¢izimleridir. Bu eskizlerde ¢izilen yerin yogun bir bombardiman
nedeniyle yerle bir oldugu anlagilmaktadir. Bombardimanin gerisinde biraktigi en
belirgin bicim ise neredeyse Dix’in biitiin eskizlerinde yer verdigi derince agilan
cukurlardir. Oyle ki o, bu cukurlar i¢in “diinyanin gdzlerinin ¢ukurlar1” ifadesini
kullanmustir.

Dix’in savas siirecinde ¢izdigi bu eskizlerin bazilarinin izlenimci sanatgilarin
cizimleriyle bicimsel diizeyde ortiistiigli goriiliir. Ancak eskizlerin, igerdikleri devingen
ve deforme olmus doga goriintiileri -savasin yikim ve tahribati- g6z oniine alindiginda
izlenimci sanatcilarin ¢alismalarindaki duragan ve mutlu doga betimlemelerinden farkl
oldugu goriilir. Ayrica izlenimcilikte ve oncesindeki sanat tarzlarinda doganin saf
giizelligi ya da idealize giizelligine yer verilirken Dix’in ve ¢agdaslarinin dogay1 konu
alan ¢alismalarinda savas imgesi, baska bir deyisle savasin yarattig1 yikimin goriintiileri
basat bir anlatim Ogesi olarak karsimiza ¢ikar. Bu goriintiiler, Dix her seyi dogrudan
gercek goriintiilerden yiizeye aktardigi i¢in, hep sanatsal bir algilayisin gergek izleri

olarak durur. Ancak onun, savas fotograflarin1 kaynak alarak c¢izim yapan diger
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sanatc¢ilarla ayn1 duyguyu paylastigini sdyleyemeyiz. Ciinkii Dix, resimlerini, fotografin
donuk ve hissiz goriintiisiiniin aksine, salt goriiniirdeki ger¢ek goriintiilere bagli kalarak
degil, bu goriintiilerin gerceklestigi zaman i¢indeki sesi ve kokuyu da duyumsayarak
yapmistir. Bu durum, resimlerinin daha gercek¢i olmasini saglamistir. Dix, imgelerini
dogrudan savas sahasindaki goriintiilerden olusturan pek c¢ok sanatgi gibi, panteistik
duygular istiine kurdugu resimlerinin alimlayiciyr derinden etkilediginin farkindaydi.
Cilinkii sanatginin resmine bakan kisi, onun, tiim savas seriivenini resimlerine
yedirmeye, bu seriiveni coskuyla anlatmaya g¢alistigin1 goriir. Bir bakima Dix, kendi
diinyasindan ve savas olgusundan biitlin bir diinyaya ¢ikarir bizi. Bu baglamda, 1923
yilinda Alman yazar Paul Ferdinand Schmidt, Dix i¢in sunlar1 sdylemistir: “Dix
gercefin bogazina yapisir: cirkinliklere ¢irkinlikle yaklasir, normalde sanat olarak
tanimlanan seye en ufak 6diin bile vermez. Hem ilham verici hem kiskirticidir: Seklin
ve igerigin arasinda fark olmamasi, hayatin en derin ugurumlarindan ve iskence
aletlerinden uzaklasmamasi ve varolmanin verdigi aci agik ve nettir ve o, bunlari
neredeyse barbarligin sinirlarinda bir fanatizmle sunmaktadir” (Schmidt, 1923; akt.
Keuerleber, 2005, s. 22).
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Resim 143. Otto Dix, Graben, Reims II Civarindaki Cepheler, 1916
Resim 144. Otto Dix, Jégertrichter (Vimy)

Resim 145. Otto Dix, Giinesin Batigi, 1918 Kagit Ugzerine Guaj, 39.2x41.3cm
Resim 146. Otto Dix, Trous d’obus avec balle tragante, 1917, Pastel, 16.9 x25.3 cm
Resim 147. Otto Dix, Poste (champ de bataille avec arbre), 1917, Guaj, 41 x 38.7 cm
Resim 148. Otto Dix, Balles tragantes (Kursun Izleri), 1917, 40.8 x 39.4 cm

Otto Dix, kompozisyonlarini, savasin ana yonlendirici figiiriinii (askerleri) yikim
halindeki savag manzarasi i¢inde siirekli ana imge olarak, 6n planda ayrintili bicimde
odak noktas1 yaparak olusturur. Sanatci, bir¢ok resminde, savas enkaziyla biitiinlesmis
olan asker figiirlerinin nasil bir durum ve duygu iginde olduklarini ayrintilariyla
betimler. Tiim bunlarin yaninda, savasin yapildigi alan daima goriiniir haldedir ve her
bicim a¢ik ve net bir sekilde segilebilir. Dix, manzara resimlerinde, izleyicisine

cogunlukla sahneyi bir enkazin ya da siperin i¢cinden gostermeye calisir. Buradan
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savasin yasandigi alanin bir biitlin olarak goriilmesini saglar. Devingen bir halde olan bu
enkaz, tuhaf bir bigimde bir biitiin olarak gdsterilir.

Dix’in 1916 ve 1917 yilinda farkli boylarda yaptig1 guaj boya resimler savasin
doga tlzerinde actig1 yaralar1 agik bir sekilde gosterir. Sanat¢inin bu dénem
resimlerinden olan Grdben, Reims Il Civarindaki Cepheler resminde savasin bir
zamanlar huzurlu bir yer alan Reims vadisini nasil kirip gectigini, harap ettigini
anlatmaktadir (Resim 143). Betimlenen arazi/doga engebeli ve yara bere i¢indedir
(6nemli derecede derforme olmustur.). Dix’in savas sirasinda kagit iizerine guaj boya
kullanarak yaptigi bu resimlerde, savasin dogaya ve insana verdigi zararin her agidan
ofke ile karsilandigi hissedilmektedir. Doganin/manzaranin piiriizlii ve hareketli
durumu, kalin siyah cizgilerle vurgulanmig. Savas sirasinda (cephede), istediginiz
diizeyde bir resim yapmak ya da diizeltmeler yapmak i¢in pek zamanimniz olmayabilir.
Ayn1 zamanda ne kadar hayatta kalacaginizi da bilemezsiniz. Bu nedenle Dix’in savag
doneminde  ¢izdigi  resimlerde  bir  tiir acelecilik  hissi  tasir.  Hala
yapabiliyorken/yasiyorken resimlerini tamamlamasi gerekmektedir. Vimy Sirtindaki
muharebe i¢in hazirlanirken, miittefik maden sirketleri Alman konumlarinin altina tiinel
kazarak binlerce kilo maymn dosediler. Amaglar1 saldirinin 6ncesinde takviyeleri yok
etmekti. Biiyiikk patlayicilar, birlestirilerek askeri bir alan olusturulan dev kraterler
agcmistir.  Bu  kraterler insan  anatomisine  benzemektedir  (Resim  144)

(https://www.ottodix.org/catalog-drawings/).

Resim 149. Otto Dix, Askerin Mezar1, 1925, Tuval Uzerine Yagl Boya, 227 x 250 cm
Resim 150. Otto Dix, Siperler, 1917, Opak Kagidi1 Uzerine Guaj, 29 x 29 cm


https://www.ottodix.org/catalog-drawings/
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Dix, Dresden’de yapmaya bagladigt Askerin Mezarr’m (Resim 149) Diisselfdorf’tayken
tamamladi. Dix’in bu eseri biyiik tartigma yaratt1 ¢linkii savasta iglenen suglart benzersiz bir
gerceklikle ve oldukca dehset verici imgelerle gosteriyordu. Sanat¢inin ¢agdaslarinin pek cogu
Georg Schmidt’in goriiniigiine katiliyordu: 1922/23 yapimi Askerin Mezari’nda Dix, dlenler igin
en ylrek yakict anit1 yaratmisti. Bize “Bir daha asla!” diye bagirtyordu bu resim. Dadaist Harp
Malulleri ve bazi bagka resimleriyle birlikte bu resim Naziler tarafindan 1937°deki Yoz Sanat
(Entartete Kunst) sergisine segilmisti. Ozellikle igreng bulundugu igin teshir edilmis ve sonra da

Berlin’deki itfaiye merkezinde yakilmist1 (Keuerleber, 2005, s. 26).

Dix, 1923-24 yillar1 arasinda “Diisseldof Akademisi Grafik Boliimii”’nde yaptigi
Savas (Der Krieg) baslikli graviirlerin imgelerini, deneyiminin yani sira bellegindeki
imgelere dayanarak savas esnasinda c¢izdigi eskizleri, donemi anlatan fotograf ve
belgeleri; 1929 yilinda baslayip 1932°de bitirdigi Savas ticlemesi resminde bir biitiin
olarak kullanmistir (Resim 151). Kuskusuz, biitiin deneyimlerini somutlastirdigi bu
resimde sanat¢i, sanatinin en giiglii 6rneklerinden birini yaratmistir. Bu ¢alisma, ayni
zamanda savagin ¢irkinligini en agik bicimde ifade ettigi ve evrensel bir mesaj sagladigi
icin kendi kategorisinde prototip bir c¢alisma olarak sanat tarihinde 6nemli bir yer
almistir. Canan Beykal, Otto Dix icin kaleme aldig1 makalesinde Savay ticlemesi i¢in su
degerlendirmeleri yapmistir: “Savas Ug¢lemesi, Dix’in kurtulmak istedigi, basindan
defedip atmakla ruhunu esenlige kavusturmayir umdugu bir ¢alisma miydi? ‘Ondan
kurtulmak istedim.” der. Ancak bagka bir yerde, ‘Gengken bunun gibi bir seyin farkina
varamazsiniz, i¢inizde bir agirlik olusturdugunun hi¢ farkina varmazsiniz. Bu nedenle
yillarca -en azindan on yil- iginden ancak gegebildigim dar koridorlar boyunca ve
yikilmig evler arasinda siiriindiigiimii gordiim riiyalarimda, bunu yasadim. Yikintilar
hep riiyalarimdaydi. Bu resim bemim i¢in bir kurtulus degildi.” diyecektir.” Beykal s6z
konusu resim ile ilgili degerlendirmelerine sdyle devam etmektedir: “Savas iiglemesi
gercekte Dix’in pek ¢ok resmindeki elestirel tonunun en aza indirgendigi, insanin
karanlik yiiziiniin hicvedilmedigi, olduk¢a sembolik, alegorik bir resimdir. Pek cok
baska resminde gordiiglimiiz gibi karsit kavramlar, ikili anlamlar, aykir1 bir aradaliklar
bulunmaz. Bu nedenle resmin evrensel mesaj1 nerede, nasil, neden sorulari olmaksizin,

dogrudan savag felaketi lizerine tiim insanliga yoneliktir” (Beykal, 2005, s. 42-43).
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Resim 151. Otto Dix, Savas, 1929-1932, Ahsap Uzerine Yaglh Boya ve Tempera, 2204 x 204 ¢cm; merkezi
panel, 204 x 204 cm; predella: 60 x 204 cm

Dix, savasin yol actigi korkun¢ acilarin unutulmaya baslandigi bir donemde
Savas Uglemesini yapmaya baslar. Bu resim {i¢ biiyiikk bolimden ve altinda Gli
askerlerin yattig1 ‘predella’dan olusmaktadir. Dix bu iiglii komposizyonu, “Orta Cag
mihrap resmi formunu dikkate alarak olusturmustur. Amaci dinsel ‘¢armiha germe’
diisiincesiyle ¢agdas insanin ‘laik sehitligi’ arasinda benzesme kurmakti. Resmin yapist
icin Isenheim mihrap resmi 0rnek alinmig ama igerigi tlimiiyle Dix’in imgelemi”dir.
Savas resminde, “cehennemin diinyevi sonsuzlugu duygusunu uyandiran bir doniislii
olaylar dizisi resmin sabah-6glen-aksam yerlestirmesiyle sunuluyor” (Serdar, 1991, s.
40).

Sanat¢1, daha onceki savas resimlerindeki ekspresif anlatim bicimini Savasg
tcliisiinde de korumaya devam etmistir. Buradaki anlatim, “daha agirbaghh ve ige
doniiktiir ve renkle verilmek istenen anlam, tersine renksizlikle, los bir karanlik
atmosferle verilir” (Beykal, 2005, s. 43). Calismanin sol boéliimiinde sirt1 bize doniik
baz1 askerlerle arkadan gelen bir dizi askerin, sabahin yogun ve sisli havasinda savasa
dogru yiirtidiikleri gosteriliyor. Bir biitlin olarak savasin genel goriintiisiinii izleyiciye
sunan ortadaki panoda ise “bir anda yok olmus binalar, kopriiler, kum torbalari, top
mermisiyle olugsmus kraterler, [koprii demirlerine saplanmig ceset] yikintilar ve

parcalanmis insanlar arasinda gaz maskesiyle sag kalmis tek bir asker biitiin bunlara
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taniklik eder” (Beykal, 2005, s. 43). Renk ve bi¢im olarak Turner’in devingen ve
kasvetli dogasint andiran Dix’in bu resminde, “par¢alanmis bedenlerin arasinda kime ait
oldugu bilinemez organ parcalari, delik desik olmus viicutlar ve bir iskelet olarak koprii
demirlerine asilmis ve eliyle yikintilari, ufukta bir yeri isaret etmekte olan ceset”
(Beykal, 2005, s. 43) ve daha baska yikimlarin izleri goriilmektedir. Savasin ne denli
acimasiz oldugunu gosteren bu resimde, insanin kendi eliyle kurdugu diinyayr yine
kendi eliyle nasil yikip harabeye ¢evirdigi hemen hissedilir. Savas, hicbir seyi oldugu
gibi birakmamais, her seyi yikip yok etmistir. Dix’in sundugu bu savas sonrasi biisbiitiin
harabeye donmiis doga goriintiisiinde, adeta olii bir sessizlik hakimdir. Catisma sona
ermis, yerini géz alabildigine deforme olmus bir dogaya birakmistir. Siper arasindan,
savastan geriye kalan enkazin arasinda yatan cesetin kokusundan ve diger insani
rahatsiz eden kokulardan korunmak i¢in taktig1 gaz maskesi ile bize dogru gelen askeri
gormezsek resimde herhangi bir canlinin oldugu sOylenemez. Savasin kokung
sonuclarint gérdiigiimiiz bu resim, artik 6l bir dogaya doniismiistiir.

Uclii kompozisyonun sag béliimii, diger béliimlerden farkli olarak bir anlamda
savasin etkilerinin heniiz devam ettigi bir sahnedir. Bu bdliimde, savasin
“cehenneminden kagan ve bir yoldasini kurtarmay1 basaran Dix’in kendisi yer aliyor”
(Serdar, 1991, s. 40-41). “Her ne kadar kahramanca bir sahne olsa da bunun Dix i¢in
gercekle iligkisi olmast bakimindan 6nemi vardir. Bu bir tanikligin, ‘Ben oradaydim.’
demenin isaretidir” (Beykal, 2005, s. 43). Dix, burada kendisini savasin iginde
gosterirken bir kurgu gibi montajlamaz, tersine, savasin her anina tanikligin gergek bir
yansimasi olarak betimler.

Ote yandan ‘predella’da, savasin ac1 sonuglarindan olan oliimiin'’ teshiri yer alir.
Burada “gdge yiikselen ruhundan geriye kalan Isa’nm ¢iplak 6lii bedeni yerine, giyinik
halde 6lmiis askerlerin betimini sunar. Dar bir mekana sikistirilmis olan bu askerler,
olanca gercekligiyle kacinilmaz sonu, savasanlara eslik eden yoldasin sadece o6lim
oldugunu betimler” (Beykal, 2005, s. 43-44). DiXx, Savas lglemesi resminin her
boliimiinde savasin farkli zamanlarin1 resmetmistir. Ancak iist boliimlerde “kullanilan
derin perspektif, ‘predella’nin sikistk mekamyla zithik olusturur ve gergekten de
ortadaki biiylik panoda yikintilarin yer aldigi topragin altindaymislar hissini verir. Biitiin
dehset goriintiisiine karsin resmin tiimiine egemen olan hiiziin, resmin ger¢ekliginden de

Otede tinsel anlamlar yiiklenir” (Beykal, 2005, s. 43-44). Savas konusunu igleyen ve

7 Savas resminin predella bolimiindeki askerlerle ilgili genel yorum, orada uzanan askerlerin 6lii oldugu
iizerinedir. Ancak bu yorum kesin degildir, onlarin uykuda oldugu yorumu da yapilabilir.
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bunu anitsal bir boyutta ele alan Dix’in bu ¢aligmasi, 1932 yilinda yalnizca bir kez
sergilendi ve hemen ardindan Nazilerden gizlenmek suretiyle kaldirildi.

Ote yandan Dix, Savas iiclemesi resminden dért yi1l sonra savasi anlatan baska
bir resim olan Flanders’i yapt1 (Resim 152). Nils Biittner s6z konusu resim ve yapildigi

donem igin sunlar1 sdylemistir:

Birinci Diinya Savasi deneyimi, biitiin bir kusag etkisi altinda birakt:. En ge¢ Ikinci Diinya
Savast’nin baslangicina kadar, basta var olan hizli bir zafer umudu ciddi anlamda kaybolmustu.
Bircok asker yillarca agikta kalarak aymi siperlerde, cukurlarda yasadilar. Dikenli tellerin
ardinda, yalnizca mevsimden mevsime degisen ayni manzara ile kars1 karsiyaydilar. Dogadaki
bu varolussal deneyim ve bunun 6geleri sayisiz edebi eserde izlerini birakti (...) Otto Dix, savas
meydaninin bitmek bilmeyen ¢ikmazini sahneleyen Flanders eserinde bu dogaya boyun egisi
olaganiistii bir canlilikla tasvir ediyordu. Bu resmin edebiyattaki karsiligi olarak Henri
Barberusse’nin kaleme aldig1 Fransiz askeri mangasinin yagam ve 6lim tasviri gosterilebilir.
Dix, resmini kasitli olarak Barberusse’nin romaninin yanina yerlestirerek Barberusse’ye ithaf
etmistir. Dix, Flanders Muharebesi’nde, bombardiman altinda pargalanan 6liim manzarasinda,
tecriibelerinden yola ¢ikarak savasin acisini, her iki cephe tarafindan paylasilan bir sey olarak
tasvir etmektedir. Dix, bu kiyametimsi 6liim manzarasini kendi tecriibesini sembollerle dolu bir

tarzda betimleyerek asir1 derecede depresif bir eserde gostermektedir (Biittner, 2006, s. 381).

Resim 152. Otto Dix, Flanders, 1934-36, Tuval Uzerine Yagh Boya ve Tempera, 200 x 250 cm
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2.5.2. Otto Dix’in Savasin Acisin1 Anlatan “Der Krieg” Baski Resimlerine Tliskin

Degelendirmeler

Dix, iki biiyiik diinya savas1 yillar1 boyunca savasin acisini/dehsetini ele alan bir
dizi ¢alisma yapmustir. Der Krieg (Savas) graviirleri onun savasin trajedisini anlatan en
1yl calismalar1 olarak degerlenrilmektedir. Bu dizideki baski resimlerin tam anlamiyla
kavranabilmesi i¢in olaylarin, yasandigi siiregle baglantili ele alinmasi gerekir.
Resimlerin yapildigt donemin Oncesi ve sonrasinda sanat¢inin yasadiklarmin, tim
baglantilariyla dikkate alinarak irdelenmesi gerekir. Goya ile baslayan savasin
korkunglugunu elestirel olarak resmetme anlayisi, sanat tarihinde kesintilere ugrayarak
Otto Dix’in ¢aligmalarinda yeniden canlanmistir. Bu nedenle sanat tarihinde 6zel yerleri
olan bu sanatcilarin ¢ok genis bir yelpazede degerlendirilip incelenmesi gerekir. Suzan
Sontag “Baskalarinin Acisina Bakmak” adli kitabinda genisce isledigi acinin tarihi

lizerine sunlar1 soyler:

Acilarin ikonografisinin uzun bir ge¢misi, deyis yerinde ise bir soyagaci vardir. Gosterilmeye
deger sayilan acilar, kaynag ister ilahi gili¢ler olsun isterse insanoglu olsun, bir gazabin sonucu
olarak kavranan acilardir. (...) Yunan mitolojisinde aciyla kivranan Laokoon ve ikiz ogullarini
temsil eden heykel grubu, Isa’nin resim ve heykel alanindaki sayisiz versiyonlar1 ve Hristiyan
din sehitlerinin gaddarca idamlariyla ilgili sonsuz sayida gorsel malzeme vardir. Bu eserlerle
amaclanan sey, kesinlikle insanlari harekete gegirip alevlendirmek, dahasi onlar1 egitmek ve
onlara 6rnek olusturmaktir. Dolayisiyla bu eserlere bakan kisiler, act geken kisilerin acisini
paylasabilir, o aciy1 i¢lerinde duyabilirler (...) ancak bu acilarin, onlardan dolay1 kederlenerek
ya da onlarla bogusmaya ¢alisarak bas edilemeyecek bir yazgiy1 temsil ettiklerini de aklimizdan

¢ikarmamak gerekir (Sontag, 2004, s. 39-40).

Sontag degerlendirmelerine sdyle devam eder:

Anlagilan o ki, act ¢eken bedenleri gosteren resimlere karsi duyulan igtahli merak, neredeyse
¢iplak bedenlere gosterilen arzulu merak kadar siddetlidir. Hristiyan sanatinda, yiizyillardan beri
sergilenen cehennem betimlemelerinde bu dogal gii¢lii duygulardan ikisi de tatmin ediliyordu.
Ustelik bu tiir duygulara kapilmanin gerekgesi, yerine gore Incil’deki bir kafa kesme anektodu
da olabiliyordu (Holofernes, Vaftizci Yahya), bir katliam hikayesi de (yeni dogmus Ibrani oglan
¢ocuklari, on bir bin bakire) veya gergek tarihsel olay ve oniine gegilmez bir yazgi da. Ayrica,
klasik antikiteden gelen, bakilmasi zor zalimliklerle (pagan mitler -Hristiyan meselelerinden bile
daha fazla- her begeniye uygun manzaralar sunulmaktadir.) ilgili repertuvar vardi. Bu

zalimliklerin temsil edilebilmesi igin hic¢bir ahlaki yiikiimliiliik de s6z konusu degildi. Sadece
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kiskirtma: Buna bakabilir misiniz? Bir goriintiiye irkilmeden bakabilmenin yatistirici bir tarafi
vardir. Ama irkilmenin de ayr bir hazzi vardir. — (...) 1ztirap verici manzaralar bizi ya bir seyirci
olmaya ya da o goriintiiye bakamayan bir korkak olarak kalmaya davet eder. Oyle goriintiilere
bakmay1 midesi kaldirmayanlar ise aciyla ilgili bir siirii gorkemli betimlemenin donattig1 bir rol
oynarlar. Sanatta kanonik konulardan birini olusturan eziyet ¢ekme, genellikle seyirlik bir
manzara (baska insanlarca seyredilen -ya da gormezlikten gelinen- bir sey) olarak resimde temsil
edilir. Bu olgunun alttan alta ilettigi mesaj sudur: Hayir, eziyet ¢gekmek 6nlenemez bir durumdur
-duyarsiz seyircilerle duyarli seyircilerin birbirine karigmast da bu gergegi vurgulayan bir sonug

dogurmaktadir (Sontag, 2004, s. 39-40-41).

Sontag, act lizerine bazi tarihsel goriiniimleri anlattiktan ve acinin insan
diisiincesindeki farkli gizli kodlarin1 da agikladiktan sonra, sanat tarihinde acinin en
yalin ve etkileyici bicimde betimlendigi Goya’nin Savasin Felaketleri {izerine
yogunlagmaya ¢alisir. Goya’nin actya odaklanan baskilarindaki yaratimiyla Dix’in Der
Krieg dizisinde yer alan graviirlerin yaratimi arasinda benzer yonlerin olmasinin
yaninda farkli yonlerinin oldugu da sdylenebilir. Her iki sanat¢i da farkli donemlerde
yasanmig olan savagin acimasizligr karsisinda duydugu ofkeyi agik bir sekilde
betimlemeye calismislardir. Ancak Goya, savasin acimasiz yapisini anlatirken “ima
yoluyla bir seyi vurgulamay1 veya uyarida bulunmayi” (Okan, 2006b, s. 134) secerken
Dix, tam tersi bir anlayisla -ki bu bir zorunluluk olarak da disiintilebilir- dogrudan
kendisinin i¢inde bulundugu savagla ilgili cesitli deneyimlerine dayanarak acinin
kendisini sunar. Yani Dix; Goya’nin baskilarinda hayal iriinii olarak yarattig
duygunun18 (simiile ederek) aksine, “taniklig1 arkasina alarak kayit altina aldiklarini,
izleyiciye hi¢bir yanilsamaya neden olmayacak bir goriis noktasina yerlestirmek tizere”
(Okan, 2006b, s. 134) sunar. Bu nedenle, Dix’in Der Krieg baskilarinda betimlenen
acmin ugrasiin, anlam ve duygu yonlinden daha sahici goriindiigli sOylenebilir.
Sanat¢inin aciy1 boylesine sansiirlemeden iletmesi, bir¢gok kesimden insani etkilemistir.
Sanat elestirmeni Julius Meier-Graefe, sanat¢inin graviir c¢aligmalart icin sOyle
yazmistir: “Bu uyarlamadaki vahsilik, topluma bir hakarettir; resim sadece kotii degil,
gaddarca cizilmis, detaylardan adeta haz duyulmustur” (Barron-Guerter, 1988; akt.
Bulut, 2003, s. 107). Bununla birlikte, Eugen Keuerleber ise daha farkli bir yorumda

bulunarak diisiincelerini soyle ifade etmistir: “Kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak Dix,

18 peter Weiss, Goya’nin bu ¢aligmalar1 i¢in $6yle bir yorumda bulunur: “Goya, hissettigi dehsetin kendisi
de bilincinde bir ressam olarak resimlerindeki somutlagtirmalart gergek disilik diizeyine ¢ikarmistir. (...)
Her ayrintisin1 yaganmis bir seye denk gelen bir resim yaratmisti ve olaylar hi¢bir zaman tuvale yansidigi
gibi cereyan etmemisti” (Weiss, 2007, s. 299).
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cagdaslarina cesurca ve hi¢ yalan sdylemeden savasta yasanan insanlik acisini ve
asagilanmay1 hatirlatir. Dix’in uyarilar1 sadece ¢agdaslariyla siirli kalmamistir, onun

anlattiklart her donem igin gegerlidir” (Keuerleber, 2005, s. 30).

Resim 154. Otto Dix, Dontrien Yakininda Alevlerle Aydinlanmis Bomba Cukurlari, 1924
Resim 155. Otto Dix, Langemark Harabeleri, 1924
Resim 156. Otto Dix, Ciiriiyen Siper, 1924

Bu karsilagtirmay1 yaptiktan sonra, Dix’in Der Krieg dizisinde yer alan bazi
caligmalarinin incelenmesine geg¢ilebilir. Sanatc¢i; Birinci Diinya Savas sonrasi, alt1 aylik
bir siire i¢cinde, 1923 sonbahariyla 1924 ilkbahar1 arasindaki donemde, Diisseldorf
Akademisi Grafik Boliimii’nde, birbiriyle bagli elli graviirden olusan Der Krieg adli
resim dizisini yapmustir. Bu graviirler, Dix’in sanatimin bir sentezi olarak
incelenmelidir; “kolayca anlagilan resim dili, savasin acilarini, 1stirabini ¢ok iyi yansitan

sembolik bir anlatim yiikliidiir. Ayrica, toplumsal elestiri egilimli sanatgilar {izerindeki
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etkisiyle, uluslararas1 antifagizm sanat dilinin yaratilmasina da katkida bulunur” (Bulut,
2003, s. 14). Bu graviir resimleri “ona savas konusuna genis yelpazede, dongiisel bir
yaklasim olanagi” (Keuerleber, 2005, s. 28) sunmustur. Bu ¢alismalarin “her biri ayri
birer belge olmakla birlikte, ayn1 zamanda da birbirini izleyen, birbirinden ayri
diisiiniilmesi gereken belgeler olarak goriilmelidir. Baz1 kisisel kabuslar gibi goriinseler
de, cogunlugu o donemin ve savasin acimasizliklarini igermektedir” (Bulut, 2003, s.
91).

Otto Dix, savas boyunca cepheleri (Bati Cephesi) adeta birer atdlye belleyerek
bircok eskiz ¢izdi ve bu eskizleri savas giinliigii seklinde biriktirdi. Dogrudan hayatin
kendisiyle ilgili olan bu ¢izimler, hem Dix’in belleginin bigimlenisinde 6nemli bir yer
tutar hem de graviir resimlerinin de asil kaynagini olusturur.

Dix, eskizlerden yola ¢ikarak “bakir {istline basili resimlerde ustaca kullandigi
151k golge oyunlar1 ile gorlintlilerin 6nemine Onem katti, gorsel sanatlar diinyasinda
benzeri goriilmemis bir agirbaghh realizmle savas izlenimlerini aktardi (...)”
(Keuerleber, 2005, s. 29). Sanatgi, diger yagli boya resimlerinde kullandigi asker
imgelerini, graviir resimlerinde de kullanmay1 siirdiirdii. Ancak graviir resimlerinde
asker figiirlerinin silikleserek (kimliksizlestirilerek) i¢cinde bulunduklart manzara ile
biitiinlestikleri hemen goze c¢arpar. Bununla birlikte graviirlerdeki asker
betimlemelerinin, yagli boya resimlerine oranla daha hareketli oldugu goriiliir. Ciinkii
figtirler, stirekli onlar1 c¢evrelen manzara ile birlikte betimlenir ve Dix, izleyiciyi
“cephenin icine kadar gotiirerek, ona kurbanlik gibi One siiriilmiis askerlerin insanlik
hallerini gosterir: avlanmis, yaralanmig, delirmis, Olmiis ya da gazla bogulmus
askerleri” (Keuerleber, 2005, s. 29). Daha somut bir ifadeyle, alimlayicisini savasin
icine ¢eker ve ona da aym duyguyu yasatir. Sanatgi, graviir ¢aligmalarinda imge
diinyasin1  genisleterek savastan etkilenen sivil insanlara da yer verir (Lens
Bombalaniyor (1924) ¢alismasi buna ornek verilebilir.). Tiim bu yaratim bigimlerinin
yaninda, bomba cukurlarinin betimlendigi manzarada savasin dogaya ne kadar zarar
verdigini de agiklar.

Dix, bu graviir dizisinde daha ¢ok savasin yasandig1 yere yogunlasir. Yani bir
bakima kadraji genisleterek savasin c¢esitli yonlerine odaklanmaya calisir. Burada
geleneksel ac1 anlatimiin/betimlemenin disina ¢ikar ve savasin bi¢imsizlestirdigi doga
goriinlimleri iizerine odaklanir. Sanat¢i, savasin bu cirkin yiiziinii de anlatmaktan
kaginmaz, tersine, onunla bogusmay1 secer. Savasin yasandigi dogadan bir manzara

kesitini yakin plana alarak, siddetin diger sonucglarim1 da sakinmadan izlettirir.
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Langemark Yakininda (Subat 1918), Vis-en-Artois Yakininda Terk Edilmis Karakol
(Resim 153), Monacu Ciftliginde Alevler (Resim 160), Ci¢ekler ve Deniz Kabuklar
(Reims Disinda Bahar 1916) (Resim 158) graviirleri savasin doga iizerinde yarattigi
yikimi ve tahribati anlatir.

Dix, graviir calismalarinda savagin bir yoniine odaklanmaz, onun tiim dehsetini
gosterdigi her alana yonelmek ister. Deli Bir Adamla Aksam Karsilasma ve Langemark
Haraberleri (Resim 155) calismalarinda savasin insanin yasam alanina kadar girdigini
ve bu alanlann yarattigi yikimla insansizlastirdigini gostermektedir. Dix, savasin
vahsetini anlattigi Langemark Harabeleri graviiriinde, araliksiz bombalanan kentten
geriye kalan yikintilar1 gosterir. Dehseti figiire bagvurmadan olusturdugu bu resimlerde,
insansizlasan doganin da nasil bir durumda oldugunu hissettirmeye calisir.

Dix’in diger disavurumsal agirlikli, Géniillii Adamlar (Ocak 1916, Champagne),
Ciiriiyen Siper (Resim 156), Neuville Yakinminda Terk Edilmis Karakol, Oliimiin Danst,
17 (Olii Adam Tepesi), Ikinci Devrive Bu Aksam Serbest (Resim 160), Wijtschaete
Platosunda Aksam (Kasim 1917) (Resim 157), Pilkem Yakiminda Yemek Tasiyanlar
(Resim 159) ve Fort Vaux’'da Uyuyan Askerler (Gazla Oldiiriilenler) (Resim 162)
graviirleri, kategorik olarak askerlerin savastaki durumlarininin yanin sira savasin

yarattig1 tahribat1 da gosterir.

Resim 157. Otto Dix, Wijtschaete Platosunda Aksam (Kasim 1917), 1924
Resim 158. Otto Dix, Cigekler ve Deniz Kabuklar1 (Reims Disinda Bahar 1916), 1924
Resim 159. Otto Dix, Pilkem Yakininda Yemek Tasiyanlar, 1924

Wijtschaete Platosunda Aksam (Kasim 1917) graviiriinde, bir aksam saatinde
g0z alabildigine pargalanmis, ¢iiriimeye yiiz tutmus, st iiste yigilmis 6lii bedenlerin
durdugu, kasvetli bir manzara goriiliir (Resim 157). Bu graviirde yer alan i¢ ige gegmis
bi¢imler (doganin tahribati ile biitiinlesen asker figiilerin segilmeleri ¢ok zordur), bir
biitiin olarak resimlenmistir. On tarafta bize dogru karni agik sekilde yarim goriinen ve

sol tarafta yiizilkoyun yere yatan cesedin yumruk halindeki elinin diginda higbir bi¢im
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net ve secilir degildir. Burada, acinin ve vahsice Sliimiin lizerine genel bir yorum
yapildig1 goriilmektedir. Bununla birlikte, Fort Vaux'da Uyuyan Askerler (Gazla
Oldiiriilenler) graviiriinde ise yine trajik bir olayin anlatildig1 ancak olayin daha belirgin
bir bi¢imde betimlendigi goriiliir (Resim 162). Kaleden asag1 yuvarlanmis askerlerin 6lii
bedenleri oraya buraya sagilmigtir. Dix bu graviiriinde, 6zerk bir ifadeyle, savasin
kotiiliiklerini, dehsetini, acimasizligini ve kotiimserligini acik bir sekilde betimlemistir.
Tim bu dehseti kendi gozleriyle goren Dix sunlar1 sOylemistir: “Gergegi seven bir kisi
olarak her seyi gormeliydim. Kendim i¢in hayatin biitiin derinliklerine dalmaliydim. Bu
yiizden savasa katildim, bu yiizden ilk saflarda goniillii olarak ¢arpistim” (akt. Beykal,
2005, s. 40).

Resim 160. Otto Dix, Monacu Ciftliginde Alevler, 1924
Resim 161. Otto Dix, ikinci Devriye Bu Aksam Serbest, 1924
Resim 162. Otto Dix, Fort Vaux’da Uyuyan Askerler (Gazla Oldiiriilenler), 1924

Keuerleber Dix’in graviirlerindeki asker figiirleri ile Goya’nin graviirlerinde yer
alan figiirlere iliskin soyle bir karsilagtirma yapar: Dix’in “graviirlerinde cephede
savasan asker (ya da Olii bedenler) tamamen anonim bir askerdir; siperlerin ig¢inde,
camur i¢inde, neler oldugunu anlayamaz gozlerle bakmaktadir. (...) Bu anlamda Dix’in
caligmalar1 Goya’dan farklidir; Goya Fransiz isgal ordusuna ve Ispanyollarin 6zgiirliik
savasina odaklanmistir, eserinde zincirleri koparmis gibi saldirgan goriinen Fransiz
askerlerini tiniformalarindan taniriz. Dix’te ise savagsla ilgili 6zel sorunlar degil, savasin
kendisi s6z konusudur” (Keuerleber, 2005, s. 30).

Serideki Pilkem Yakininda Yemek Tasiyanlar “adli galismada On planda
emekleyen ve agizlarinda yemek taslarini tasiyan iki asker yer alir. Arka planda ise
savag yikintilarinin iizerinden ¢ok parlak bir giinesin dogdugu goriiliir (Resim 159). (...)
Bunun yaninda resme gorsel ilgiyi kazandiran giinesin ¢ok keskin dairesel yorumu ve
isinlaridir. Bu betimlemede, diger imgelerle karsilastirildiginda, giines sematik nitelige

sahip bir sekilde one ¢ikarilmistir. Sematik bir imge ile daha organik imgeler arasindaki
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bu fark, giinesi yabanci bir varolusun bir pargasi olmaya itmistir. Bir ¢ocugun elinden
cikmiggasina ¢izilen bu gilinesin 1sinlar1 farkl bir sekilde izleyiciye soguk, donuk bir
ifade aktarir” (Ercivan Zencirci, 2012, s. 37).

Fransiz yazar Henri Barbusse s6z konusu graviirle ilgili su yorumlarda bulunur:
“bu dehset goriintiileri yaratan sanatgi, onlarla akliyla ve yiiregiyle bogusan ve bizim
gbzlerimizin Oniine seren sanat¢i, kendisi savasin en dip ugurumlarinda bastan sona
bulunmus, bunlar1 yagamis bir kisidir. Gergekte de bliyiik bir sanat¢1 (...) olan Dix,
gercegin mahgser giinli cehenneminden goriintiiler yaratmistir. Onun abarttigini
sOylemeye kimse cesaret etmesin (...). Cilinkii savasin dehsetini, onu yasamis olan bir
kisinin kendisi bile tam anlamiyla anlayamaz, yakalayamaz” (Keuerleber, 2005, s. 30-
31).

Sanatin, insan yasaminin i¢inden ¢ikan bir etkinlik olmasi dolayisiyla, insanin
Oykiistinii anlatmasi gerekir. Hi¢ kuskusuz Dix, kendi hikdyesini anlatmistir. O,
hikayesini, onu derinden etkileyen ve insanin en kotli aliskanligi olan savasin iginden
anlatmay1 se¢mistir. Sanat¢inin dizgesinden ¢ikarmak istedigi kotii savas anilarinin her
biri 0zgiin birer yapita doniismiistir. Bu yapitlar inandiriciliini  ve giiclinii
gercekliginden almistir. Dix’in yasanmishigi hikayelestirerek anlatmasi, hayat ile sanat
arasindaki kurdugu iliskiler bakimindan olduk¢a O6nemli bir noktay: isaret eder. Bu
baglamda Mustafa Okan, sanatin insan hayatina dair 6ykii anlatiminin 6énemi ile ilgili
sunlar1 yazmistir: Okan, “(...) ancak 0ykii anlatmay1 bilen bir sanatin hayat karsisinda
inandirict olabilecegini diistiniiyorum” (Okan, 20093, s. 294) der ve sdyle devam eder:
“Diinyanin her kosesinde en eski zamanlardan beri dykiiler resimlere ya da resimler
Oykiilere eslik ediyor. Neresinden bakilirsa bakilsin, hayatin i¢inde durduklar stirece,
biri digeri olmustur aslinda. Sanat, 6ykiiler anlatmay1 biraktiktan sonra gergek hayatla
arasina derin bir ugurum a¢mis oldu. Belki de bu yiizden, sanat, o ugurumun koyu
gblgesinde ve tath serinliginde uyukluyor ne zamandir. Oykiileri olan sanat iriinleri onu
yeniden hayatin giinesli sicagina ¢ikaracaktir” (Okan, 2006, s. 4). Sonug olarak, gec
izlenimcilikten fovizme, disa vurumculuktan fiitlirizm ve Dada’ya yiizyilin basindaki
tiim sanatsal akimlardan, Alman Ronesans resminin ustalarindan, yasamini ¢evreleyen
toplumsal kosullar ve olaylardan derin bir sekilde etkilenen Otto Dix, yasam1 boyunca
kendine 6zgii bir sanat¢1 kimligi ortaya koymayi1 basarmis ve ¢ok sayida bagyapit

tretmistir (http://www.angorasanat.com).


http://www.angorasanat.com/
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2.6. Anselm Kiefer
2.6.1. Anselm Kiefer: Bellegin Boslugu ve Bir Arinma Siireci

Anselm Kiefer 1945 yilinda Donaueschingen’de, lilkenin Bati’ya baglanmis
boliimiinde, daha sonra 1949’da Federal Almanya Cumbhuriyeti adin1 alacak olan
tamamen harap olmus bir iilkede, bir 6gretmenin oglu olarak diinyaya gelmistir. Liseyi
bitirdikten sonra 1965 yilinda Freiburg Universitesi’nde 6nce hukuk ve Latin dilleri ve
edebiyat1 boliimlerine yazilmis fakat bir y1l sonra sanat egitimine yonelmistir. “1966’da
Freiburg’da Peter Dreher ile resim ¢alismaya baslayan sanatg1 1969°da Horst Antes’ten
egitim almak icin ‘Akademie der Bindenden Kiinste’a gitti. Bir yil sonra
Diisseldorf’taki Kunstakademie’ye nakil yaptiran sanatgi, burada Joseph Beuys ile

tanist’” (Thompson, 2014, s. 368).

ol ~=p. -5 )

—

Resim 163. Besetzungen, Fotograf, 1969

Sanatc1 sanatsal kariyerine bir performans ile basladi. Kiefer, 1969 yilinda,
heniiz yirmi dort yasinda geng bir sanatgiyken Avrupa’nin gesitli kentlerinde askeri

{iniformasiyla kameralar 6niinde Hitler selami Sieg Heil'®

ile pozlar vererek
Besetzungen (Isgaller) adl1 performansimi gergeklestirmisti (Resim 163). Bu performans
esnasinda ¢ekilmis fotograflardan olusan bir kitap hazirladi ve Karlsruhe Giizel Sanatlar
Akademisi’nde final smavlarmin bir boliimii olmak {izere sunumunu yapti. Ancak
hocalart onu siddetli bir sekilde elestirdi. Aralarindan sadece eski bir savas esiri olan
ressam Rainer Kiichenmeister, onun c¢alismalarimi destekledi. Kiefer, bu belgesel
tarzdaki performanslarindan olusan bazi fotograflar1 1975°de Interfunktionen adli
Alman avangart bir dergide 7969 Yazi ve Sonbahari Arasinda Isvicre, Fransa ve
Italya’y1 Isgal Ettim. Bazi Fotograflar bash@iyla yayimladi. Ancak heniiz bu tarz

fotograflara alisitk olmayan toplum tarafindan ciddi bir sekilde reddedildi. Ciinkii

19 Nasyonal Sosyalistlerin selami.
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“1969°da Bat1 Alman kiiltiirii bu ¢esit bir meydan okumaya acik¢a hazir degildi. Bu
donemde Nazi ge¢misi sadece diizen karsit1 kiiltiiriin sinirlart iginde ya da kinama ve
‘toplumsal ¢alisma’ baglaminda konusulabiliyordu. O zaman da kaginilmaz olarak
Nazizm’in kendisinden agik sekilde bir kopma yasamadan bu sekilde ¢agrisim yapmasi,
sadece atalarla ilgili (atavistic) bir sekilde goriinebilmekteydi. Giiniimiizde, Chaplin’in
Biiyiik Diktatér’iinii bir taslama olarak anladigimiz sekilde Isgaller’in ardindaki gizli
manay1 kavramak bizlere kolay gelmektedir” (Lauterwein, 2007, s. 31). Sanat¢inin bu
ve diger pek ¢ok calismasinda kullandigi iistii ortiilii gorsel dil, mesajlarin kavranmasini
cogu zaman zorlastirmistir. Kiefer’in buna benzer imgelerle (fasist ikonografiyi)
gerceklestirdigi calismalar yanlis anlamalara neden olmus ve sanat¢i uzun bir zaman
Nazi yanlist olmakla sug¢lanmistir. Kiefer, bu yanlis anlama ve yorumlamalardan dolay1
1991°de kendi iilkesi olan Almanya’yr terk ederek Fransa’ya yerlesmek zorunda
kalmistir.

Kiefer, “ayn1 anda hem bellek yitimi hem de suclulugun var oldugu bir iklimde,
Nazi rejimiyle ilgili hi¢bir kisisel deneyimi olmadan biiyiiyen ‘ikinci nesil’e aitti. Bu
nesilin Nazizm ve Yahudi soykirimi ile ilgili farkindaligi sadece kendilerini gevreleyen
diinyaya dogrudan veya dolayl olarak iletilen enformasyona bagli olan toplumsal bellek
araciligiyla saglanabilirdi. Bu diinyada toplumsal bellege aracilik yapanlar ise aileleri,
okul, kitaplar, sanat, gazeteler, sinema, televizyon, anitlar ve politik torenlerdi”
(Lauterwein, 2007, s. 23). Andréa Lauterwein, Anselm Kiefer i¢in hazirlanan “Anselm
Kiefer/Paul Celan” adli kitapta savas sonrasi Alman toplumunun kiiltiirel yapisinin nasil

sekillendigi ile ilgili sunlart yazmistir:

Savasin sonunda, “ilk nesil” toplumsal hipnoz dénemlerini olabildigince ¢abuk olarak unutmak
isteyen diigmiis kahramanlar gibiydi. Federal Cumhuriyet’in kurumlar1 insanlara kars1 miisfik bir
af bagisladi1 ve ge¢misle ilgili sorumlulugun hepsini iizerine ald1 ancak Alman gelenegi ve Nazi
gecmisi ile olan biitiin baglarmi kesmek isteyen yeni bir kimlik dayattilar. iste bu birinci nesil
Almanlarin belleklerinin iizerine, Nazi doneminin kotii hatiralart gibi gilizel hatiralarini da
kapatan kursundan bir ortii ortiildii ve sonug olarak tarih ayni zamanda aile sdylemlerinden
cikartildi ve nesiller arasinda herhangi bir iletisim olmadi. Bu, sonraki nesillerin bellek

aragtirmalari i¢in biiyiik bir engel olacakt1 (Lauterwein, 2007, s. 23).

Lauterwein konu ile ilgili agiklamalarina s6yle devam etmektedir:
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Alman halki toplama kamplarinin tahliye edilme fotograflan ile yiiz yiize geldiginde hayal
giiciiniin otosansiirii daha da gii¢lendi ve hafiza boslugu biiyiidii. Suglayici bir baglamda sunulan
bu korkung goriintiiler bir “hayal etmeme makinesi’nin geliskili etkisini gosterdi. Bu hafiza
boslugunun sonuglar1 korkungtu. Sadece ahlaki sorumlulugun dile getirilmesini engellemekle
kalmadi, ayni zamanda belirsiz toplumsal sugluluk duygusunun bireysel sorumluluga
doniistiirilmesini onledi. Kiiltiirel bir baglam icinde, belli bazi kelimelerin ve dilin basa
¢ikamadigr yerlerde ortaya ¢ikan imgelerin benzer bir sekilde engellenmesi Federal Almanya’y1

gercek bir temsiliyet krizi igine soktu (Lauterwein, 2007, s. 24).

Gergekle ve gegmisle bagi koparilan bir toplumun bireyleri kaginilmaz olarak bir
bellek yitimi ile kars1 karsiya kalmiglardir. Bu bellek yitiminin verdigi zarar, kiiltiir ve
sanatin siirekliligini kesintiye ugratmistir. S6z konusu donemde, bellek yitimi yasayan
sanat¢ilarin Nazi Almanyasi’nda yaygin olan figiiratif, anitsal tarz ve bigimleri yavas
yavas birakarak soyut tarz resme yoneldikleri goriiliir. Bununla birlikte, Nazi Almanyasi
doneminde biiylik travmalar yasayan sanatgilarin, savas sonrast donemde, “1920’lerde
prim yapan form ve stillere doniis yaptilart veya lirik Fransiz soyutgulugunu taklit
ettikleri ya da Amerikalilarin enformel ve minimalist tekniklerini kopyaladilar1”
kolaylikla goriilebilmektedir. Bu yeni arayislarin Alman sanatin1 temel karakteristigini
olusturan (“Diirer’in graviirlerinden Caspar David Friedrich’in resimlerine ve Alman
Disavurumculuga...” [Lauterwein, 2007, s. 24]) Oznellikten ve tarihsel bagdan
kopardig1 gibi, yeni sanatsal denemelerin de toplumsal bellegin yitimini hizlandirdig
izlenebilir. Zaman i¢inde tiim bu yozlagsma ve belirsizlige yonelisi goren Kiefer ve
cagdaslari, bu yonelisin Alman sanatinin yerine konulmasma karsi durarak tiim
O0ziimseme girisimlerine basariyla direnmis ve bu nedenle Ozgiin bir dil
olusturabilmislerdir. Kiefer her zaman bireysellik hakkini savunmus ve Birlesik
Devletlerden Almanya’ya ithal edilen ¢agdas sanatsal yonelimlerin karsisinda durarak
bu yonelimleri elestirmistir. “Bigimcilik ve sanat eserlerinin ‘tasarim’a donmesine karsi
durmasi ve Bauhaus’un siki teorilerine karsi olan giivensizligi hep birlikte onun ‘sifir

saat’?®

elestirisinden ayr1 tutulamaz” (Lauterwein, 2007, s. 24).

Alman sanatinda tarih olgusu, 1960’larin sonlarinda kendini yeniden
gostermistir. Bu donemin ilk sanatgilar1 Nazizm’i dogrudan kinayan bir tutum
sergilediler. Andréa Lauterwein s6z konusu donemin sanatinin nasil sekillendigi ile

ilgili su agiklamalarda bulunmustur:

20 Sifir Saat tanim Almanya’nin resmi tarihinin 1945°1 bir baslangic noktasi alarak ve ayni zamanda 1933
ve 1942 arasindaki biitiin toplumsal hafizay1 silen bir teleoloji tarafindan yeniden diizenlenmesini
saglayan bir tanimda.
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Sol kanat tarafindan alkislanan ve sagcilar tarafindan ise gérmezden gelinen bu sanatgilar John
Heatfield’in ayak izlerinden giderek, isgal edilmis bolgelerde c¢alisiyorlardi. Kiefer’in
jenerasyonu boylesi adanmig bir sanatin anlagsmali Maniseizmini reddetti ve bu adanmislig:
kirmak i¢in heterojen bir topluluga ulasmaya kalkistilar. Bunlar imgelem yoksunlugu iginde,
1960’1larin sonunda Joseph Beuys’un bellek ¢aligmalarmin ardindan ortaya ¢ikan ve kolaylik
olsun diye “Alman Yeni Disa Vurumcular1” ismi verilmis olan tarih ressamlariydi. Bu figiirler
arasinda Gerhard Richter, Markus Liipertz, Georg Baselitz, Jorg Immendorf ve Kiefer’in kendisi
de olmak iizere degisik isimler bulunmaktaydi. Onlar1 birlestiren figiiratif sanat ve bireyin geri
doniisiiydii. Ancak agik¢a ¢ok fazla gegmise doniip bakmadan, herhangi bir bireyle degil, bir
zamanlar insanlarin kafasina sokulan ve daha sonrasinda kolektif bellekten kazinan temalar
tizerinde ¢aligmaktaydilar. Bu resimlerde bedenler goriiyoruz ve sakatlanmis olan kahraman
figtirleri, milliyet¢i gecmisin totemleri, Nazizim fetisleri, mahmuzlar, saplar (stags) ve misir
demetleri, Alman ¢obanlar, Stuka bombardiman ugaklari, Nazi saraylar1 ve svastikalar [gamali
ha¢]. Her ne kadar bu yaptiklar1 yeni kimliklerini riske atsa da bu sanatcilar bilingli bir zihnin
bastirmis oldugu bu ikonografyayr gostererek Nazizm’in aslinda tarihlerinin bir pargast

oldugunu soylediler (Lauterwein, 2007, s. 28).

Anselm Kiefer, kendi doneminin en farkli calisan ve en tartismali
sanatcilarindan biridir. I¢inde yasadigi zaman diliminin tiim diisiinsel ve bicimsel sanat
anlayislarini bir potada eritmis ve bellegi gecmigle gelecek arasinda bir koprii olarak
kullanmustir.

Sanatc1, yaptig1 sanatla, biitlinsel olarak gergeklikten (tarihten) bagin1 koparmis
olan bir toplumun uyusuk durumuna isaret ederek, tabular icinde yasayan ve mevcut
durumunu savunan bir kitle ile muhatap kalmak zorunda kalmistir. Bu nedenle Kiefer’in
sanati, salt sanatin kendi dar mecrasi iginde tartisilmamis, diger alanlarin da i¢ine kadar
girebilmis ve etkileyen (veya en azindan rahatsiz eden) olmustur. Kiefer’in 1970 ve
1990 yillar1 arasindaki c¢alismalari, bircok farkli {ilkedeki sanat elestirmenlerinden
olumlu yorumlar ve dvgiiler alirken Alman elestimenlerinin ¢ogu, Kiefer’in sanatinin
provokatif ve katartik yonlerine karsi bir diismanlik etrafinda birlesmis ve sanatinin
temsil edilmesine kars1t bir yasak iizerinde karar almiglardi. Kiefer, “Nazizm’i
resmederken onun kotii yonlerini gdstermeyi degil, tam tersine onu eglenceli bir sekilde
devam ettirmeyi amaglamakla suclandi” (Lauterwein, 2007, s. 29). Kiefer de diger pek
¢ok cagdas Alman sanatgr gibi kendi sanatsal mirasimi sorguladi, “bunu yaparken
Alman kiiltiiriiniin 1lk zamanlarda milli kimligi besleyen, daha sonra Naziler tarafindan

kendilerine mal edilen ve en sonunda birdenbire, neredeyse bir gecede kolektif
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bilingaltinin en derin katmanina gomiilmiis olan ikonografik ve mitolojik unsurlar
tizerinde yogunlasti. Kiefer ayrica, onlar1 daha iyi anlamak ve donmus sembolizmin
Otesine gecebilmek {Umidiyle ‘Nasyonal Sosyalizm’in cazibesini gosterdigi
mekanizmalar1 canlandirdi.” Kiefer’e kars1 yapilan kat1 elestirilerin baslica nedeni, onun
“kendi jenerasyonuna hitap etme giicli, duygulandirma yetenegi, kisisel katilimi ve
bellek hakkindaki caligmalarinin altinda yatan °‘ortak sorunlarla miicadele eden’
kiskirtic1 empati 6zelligi ile agiklanabilir” (Lauterwein, 2007, s. 29). 1988’de “Benim
yasam Oykiim Almanya’nin yasam Oykisiidiir.” demistir, aslinda ifade etmek istedigi,
biitinsel olarak c¢alismalarinda bellek araciligiyla (toplumsal) bir 1iyilestirmeyi
amaglamis olmasidir. Bellegin animsadiklar1 ve unuttuklar tizerinden bigimlenen sanat
anlayisinin, tarihle bir tlir hesaplagsma icerisinde oldugu ve bu hesaplagsma siirecinde
basvurulan kimi metaforlar araciligi ile toplumun, unutturulmaya calisilan gercek
gecmisiyle yiizlesmesini saglamayr amagladigi soOylenebilir. Kiefer en basindan,
(Beuys’la tanistiktan sonra) sanatinda zorlu ve riskli bir yol seg¢mistir. Alman
toplumunda tabu sayilan bazi konular1 hi¢ imtina etmeden irdelemis ve her defasinda bu
konular1 farkli baglamlariyla ele almistir. Kendi ¢agdasi diger Alman sanatgilarin
cekindikleri ve itibar etmedikleri Yahudi imgelerine olan ilgisi, kendisini tam anlamiyla
tartigsmalarin merkezine oturtmustur. Kiefer, ayn1 zamanda, “Naziler tarafindan ortaya
cikarilan biitiin sembollerin kacinilmaz olarak kirlenmis oldugunu ve ayrica bu
kirlenmisligin geriye doniik bir sekilde, ondan dnce gelen kiiltiirel baglam1 enfekte eden
bir ¢esit sucluluk atmosferini meydana getirdigini gosterir. Bunu yaparken sanat¢iy1 bir
kurban olarak sunmaz ancak i¢indeki ‘diktator’ sorununu, hakim giicii ve illiizyon

yaratma kapasitesini arastirir” (Arasse, 2001; akt. Lauterwein, 2007, s. 37).

2.6.2. Anselm Kiefer’in Manzara Resimlerinde “ikonoklazma”

Anselm Kiefer, Nazi dénemi ve Oncesiyle ilgili manzara resmi yapan diger
sanatcilardan bi¢im ve icerik bakimindan farkli bir yol izlemistir. Tarihsel olaylarla
ilgili  kisisel deneyimi olmayan sanatgi, imgelem diinyasinda, “bilingaltinin
derinliklerinde onu ikilime siiriikleyen toplumun sorgulandigi ahlaki konular1” (Sezer,
2004, s. 37) irdelemeye yonelmistir. Sanat¢inin sanat yasaminin neredeyse tlimiiniin
esin kaynagi olan ve onun gelisimine ivme kazandiran Alman kiiltiir tarihi ve Nazi
mitinin (dinler) olusturulmasma ikonografik ve mitolojik unsurlarmm bilesenleri

kaynaklik etmistir. (Kiefer, aslinda eski Alman ikonografyasinin Naziler tarafindan
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kirletilmesini elestirmistir.) Sanatci, bilingaltinda yer edinen, insan ruhunu degistiren ve
bir sapkinliga varan davranislari; kasvetli, suglayici, itiraflarla dolu diisilinceleri,
kendisinin de icinde biiyldiigi alayct ve muglakliklarla dolu kiiltiirel cografyadaki
insan yikimini yiizlesme ile agiklamaya calismistir. Cilinkii Alman ulusu “gelecege yol
almadan 6nce bir arinma (catharsis) yasamak zorundaydi. Sanat¢inin ruhu iyilestiren bir
kisi olduguna inanan G6gretmeni Beuys’un Ogretileri dogrultusunda Kiefer, gecmisi
yeniden canlandirarak yaratici enerjisini harekete gecirdi. Jung felsefesi baglaminda bu,
insanin kendini bulma girisimiydi” (Lopez-Pedraza, 1996; akt. Sezer, 2004, s. 37).
Kiefer her ne kadar Beuys’un metaforik dilinin birka¢ fetigini devralip ona yeni
anlamlar yiiklemis olsa da kendine yeni bir yol ¢izip Beuys’un sanatsal geleneginden
uzaklagmistir. Kiefer, daha ¢ok geleneksel yiizey resmi (enstalasyonlar) araciligiyla
kendi wulusal gecmisi ve kiltlirii ile hesaplasmayr deneyen sanatsal {iretimler
gerceklestirmistir. Eric Fromm, “insanin, i¢inde yasadigi diinyay: tutarli bir bigimde
algilamasini saglayacak bir yonelim dayanagma ihtiyaci vardir” (akt. Oner, 1986, s.
164) der. Kiefer de simdiki yasadig1 diinyay1 algilamak i¢in, yani Alman psikolojisi ve
kiiltlirtinii tam anlamiyla kavrayabilmek icin, Alman mitolojisinin ve edebiyatinin
derinliklerine yonelerek zihne dayanak noktalar1 olusturmaya calisir. Daniel Arasse’nin
belirttigi gibi, “Alman kiiltiirii bir dereceye kadar kendi sanatsal kimliginin maddesini
kendisi olusturur” (Arasse, 2001; akt. Lauterwein, 2007, s. 34).

Tiim bu zengin kaynaklar1 6ziimseyerek kendine 6zgii bir sanatsal liretim pratigi
yaratan Kiefer, tarthin ve yasanmigliklarin ya da toplumsal ¢Okiintiiniin manzara
resminde bir tezahliriinii ger¢eklestirmeyi basarmistir. Manzaradaki belirtilerin basinda,
Bazon Brock’in da belirttigi gibi; “biiyiikliigli arzulayan ve yikim {iireten Alman
yazgisini”’n (akt. Sahiner, 2005, s. 56) belirisi gelir daha g¢ok. Onun manzara
resimlerinde, belli bir cografyada yasanan olumsuzluklar, insan hayatinin énemli bir
kaynagi olan arazilerde, alegorik ve simgsel olarak kendisini agik bir sekilde goriiniir
kilar. Doga, onun igin, savasi, soykirimi, ahlaksal ¢okiintiiyii ve yikimi anlatan en
onemli diisiince alanidir. Bagka bir bakis agisiyla, doga ya da manzara, sanatginin
imgelem diinyasinda bir tiir “toplumsal zihinsel saglik amaciyla” (Sezer, 2004, s. 37)
betimlenen yerdir. Kiefer, 20. yiizyill sanatinda bir imgenin (manzaranin) farklh
tiirevlerini (sistematik bir sekilde) tireterek anlamin gizil noktalarmi kesfetmistir.
Uretilen bu anlatim  cesitliliginde, ozellikle ifadenin  anonimlesmesinden
(siradanlagsmasindan) kaginarak, manzaradaki her yasanmigligin 6ziine uygun bigim ve

teknikler kullanarak calismalarini olusturmustur. Kiefer, modern sanatin tiim isyankar
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ve yenilik¢i yonlerini kendi sanatsal iiretiminde derleyerek, sakinmadan istedigi gibi
kullanmistir. O, digavurumculugun serbest firca ve boya teknigiyle kavramsal sanatin
tiim anlatim olanaklarin1 kullanarak ¢ok katmanli bir anlatim diizenegi olusturmustur.

Kiefer’in de ig¢inde yer aldigi yeni-disavurumcu sanatgilarin  sanatsal
tiretimlerine bakildiginda ge¢misle bag kurduklar1 ve ayni zamanda i¢inde olduklari
donemin sanat diisiinceleriyle de paralel yaratimlarini gerceklestirdikleri goriilebilir.
S6z konusu sanatgilar i¢in boya ve ylizey, salt imgenin iretildigi bir diizlemden ¢ok,
cesitli pratiklerin gerceklestirildigi bir diizlemdir. Ayn1 zamanda boya, duygunun yani
sira aklin da hizmetine girerek so6z konusu sanat¢ilarin tiretimlerinde klasik anlam ve
etkinliginin sinirlarinin - disina  tasmis ve etkinlik alanim1  genisletmistir. Cesitli
cografyalarda iretimlerini gergeklestiren yeni-disavurumcu sanatgilar, benzer igerik ve
bicim anlayislarin1 kullanarak ¢cogunlukla yasamin i¢inden sanata hareket etmektedirler.
Bu nedenle bu sanat¢ilarin hayat {izerindeki doniistlriiciiligiic ve gelistiriciligi
tartisgitlmazdir. Norbet Lynton’un da belirttigi {izere, Kiefer ve onun gibi sanatsal
kaygilar tasiyan sanatgilar, “sanati bizim bugiin indirgedigimiz eglence ve bos zaman
etkinligi kategorisinden kurtarmakta direnen kimselerdir. Sanat hayat ekmegine siiriilen
recel degildir, hele hele oyalanmak i¢in kullanilmas: hi¢ diisiiniilemez. Kolay ve bos
laflardan ibaret de olmamalidir. Bu sanatgilar bizim onayimmizi ya da karsi ¢ikmamizi
degil, dikkatimizi beklerler ¢iinkii bizi ciddiye almaktadirlar” (2004, s. 346). Kiefer ve
diger énemli Alman yeni-disavurumcu sanatcilart “kendi 6zgiin Uslupsal yaklasimlar
icinde yogun, ham, hatta siddetli bir disavurumculuk sergilediginden (...), 20. yiizyilin
ilk yarisinda Nazilerin ‘Dejenere Sanat’ diye damgaladiklar1 Alman disavurumcularinin
mirascist  olduklar1  gerekgesiyle zaman zaman ‘Yeni Vahgiler’ olarak
adlandirilmiglardir” (Antmen, 2014, s. 266).

Norbert Lynton “Modern Sanatin Oykiisii” adli kitabinda Anselm Kiefer’e
genisce yer verdigi boliimde, sanat¢inin sanatsal kokeni ile ilgili sunlart yazmustir:
“Beuys’u ve Basetlitz’1 6rnek alan ¢ok daha geng bir sanatc1, onlarin etkisi altinda kalan
Kiefer, (...) isleyecegi temel konuyu daha da once bulmustu. Bu konu Almanya’nin
tarihiydi. Ayrica gerek kisisel diizeyde gerekse Ortiik ve ulusal bir tutku olarak yasadigi,
benimsedigi kiiltiir degerlerini iceren ge¢misiydi. Alman halkinin 6zdeslesmis oldugu
efsanelerin ve 6nderlerin, etkisiyle yagsanmasina ve istismar edilmesine izin verdigi Nazi
doneminin korkung¢ olaylari, onun ¢ogu zaman Almanya baglaminda anlamli bir
bicimde kullandig1 simgesel malzemesi oldu” (Lynton, 2004, s. 346). Marcel

Duchamp’in hazir yasam nesneleri ve kiibistlerin kullandigi kolaj teknigi, Kiefer’in
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sanat seriiveninde gelistirerek kullandig1 bir sanatsal iiretim tarzina doniigmistiir.
Kiefer’in resimlerinde kullandig1 teknik, tarihsel resme yeni bir anlatim olanag
sagladig1 gibi, manzara resmini de farkli bir boyuta tasimistir. Bununla birlikte, teknik
cesitliligin de getirdigi yeniliklerle birlikte manzara resminin goriintisiinii degistirerek
varsillastirmistir. Aslinda Kiefer, “bir zamanlar kisisel diigiincelerin ifade bigimi olan
manzara resmini, bir kez daha ‘toplumu sorunlarindan arindirmak amaciyla’
kullaniyordu. Manzara olaylarin bir mecazi haline gelmisti” (Sezer, 2004, s. 37) onun
resimlerinde. Oyle ki Kiefer, armmak igin dogayr ve ona igkin bigimi siirekli bir
metafor olarak kullanmustir.

Sanatg1 geleneksel ve kabul goren sanatsal iiretim yoOnetimlerinin diginda
gerceklestirdigi devasa boyutlardaki resimlerinde, “harap manzaralari/[tarlalari], savas
sonrast ¢evrelerini dile getiren genis ufuklu goriintimleri, abartilmis bir perspektifin
kullanildigi i¢ mekanlar1” (Erzen, Eczacibasi San. Ans., 2008, s. 863), metruk
fabrikalar, demir yolu hatlar1, 6ne ¢ikan konulardir. Uretken bir sanat¢1 olan Kiefer,
caligmalarini genellikle monokromatik renkler kullanarak iiretir. Bu renkler gri, hardal
rengi, siyah ve kahverenginin tonlaridir. Sanat¢i, sanatsal liretim pratigini, klasik
mediumun yani sira sag, hasir, toprak, beton, demir, kil, kiil, kursun, ¢inko, saman, odun
ve kirik cam pargalari, kum, kan, kurutulmus cigekler/bitkiler vb. gergek nesneler
kullanarak gerceklestirmistir. Kullanilan bu malzeme ve yoOntemlerin simgesel bir
amacin yaninda estetik bir kaygi tagidigi da bir gergektir. Kiefer’deki boya kullanimi -Ki
onemli zanaatkarlik ve sebat gerektiren bir istir- klasik boyamadan daha katmanl ve
dokuludur. Bicimler c¢ogunlukla katmanlar seklinde olusturulur. Kiefer,
kompozisyonlarin1 genellikle derin bir perspektif kullanarak olusturmaktadir. Cogu
zaman resmin biiyiik bir boliimii yer diizleminin konfigiirasyonu i¢in ayrilir, gokytizii
ise dar tutularak Sykiiniin iceriginin daha kapsaml anlatilmasi saglanmis olur. Oykii,
daima kendi icerigine iliskin yonleriyle manzaraya 6zerk bir durum kazandirir. Kiefer,
her ne kadar ¢aligmalarinda, benzer sekilde izleyiciyi dykiiniin merkezine gdtiiren bir
konuma yerlestiriyorsa da her manzara 6ziinde farkli bir yer olarak bi¢imlendirilmistir
ve ayni zamanda bu yerler kendine ait yasanmisliklari ile verilir. Bu dizgede, yiizeye
eklenen gercek yasam nesnelerinin disinda, diger bigimlerin ¢ogu renk, leke ve yogun
boya ile bigimlendirilmektedir. Ancak bicimleme (nesnelerin goriintiileri) genel olarak
verildiginden detay pek yer kaplamaz.

Ote yandan sanatg1 resimlerinde (¢ogunlukla) figiire yer vermemesine karsmn

manzarada daima “psisik baskilari, 6liimii ve yalmizlig1” (Erzen, Ezcacibasi San. Ans.,
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2008, s. 863) anlatan bir yon vardir. “Bu resimler 6liimden ve yanmaktan siirsel bir dille
s0z ederek bir diisiinceye yoneltirler. Bu resimlerde umut da vardir. Ciinkii siirin kendisi
yasayan yaraticilik olarak gosterilmistir, son yapitlarinda ise kotiiliigiin iyiligi de
gerektirdigi yolunda birtakim ipuglarina rastlamaktadir” (Lynton, 2004, s. 346).

Anselm Kiefer’in 1974’ten sonraki resimlerinde koyu, kasvetli bir atmosferin
egemen olmaya basladig1 goriiliir. Bu resimlerin ¢ogunda Almanya cografyasinda terk
edilmis tarlalar ve yerlesim yerleri model olarak kullanilir. Bu resimler, metruk bir
doganin i¢inden yansiyan dgelerin bir betimi olarak ortaya ¢ikar. Yani yasamin geride
birakilmighgin1 gosteren izleklerdir bunlar daha c¢ok. Bununla birlikte betimlenen
manzaranin, 6zlinde, salt kendi (gorlinen) goriintiisiinlin 6tesinde baska ¢agrisimlar: da
barindiran bir yonii vardir. Manzara ya da doga, 6zel duyarliklarla sanatsal bir anlam
kazandigindan zihinlerdeki genelgecer bir olgunun Gtesine ge¢mis, tek anlamin disina
cikarak yogun iletisimsellik tasiyan birer olguya doniismiistiir. Kiefer, ¢aligsmalarinda,
Lauterwein’in belirttigi {izere, “resim yaparak (...) kolektif yorum kaliplarini
doniistiirmenin pesindeydi.” Baska bir ifadeyle, manzara olgusu, Kiefer ile birlikte artik
masumca temsil edilmemektedir. Ciinkii o da alisilagelen bi¢iminin disinda ele alinip
betimlendiginde manzaranin basli basina politik bir tavir olmaya basladigini ¢ok iyi
biliyordu. Oyle ki manzara olgusu bir sanat modelinin &tesinde goriilmeye baslandig
andan itibaren, ortaya cikan bilgi kisiyi bir¢ok agidan kusatmaya baslar. Bu nedenle
Kiefer, manzara resmi ¢izerek ayni zamanda iizerinde yasadigi cografyanin
bicimlendirilmesi ile ilgili alinan kararlar iizerine diisiinmeye baslamis ve bu diisiince
eylemi, onu, ilgi duydugu manzaranin tarihsel varligini olusturan nedenlerin anlasilmasi
icin ¢ok yonlii bir kesfe ¢ikartmistir.

Manzara, sanat¢inin imgesel iiretiminde, simdiki zaman ic¢inden ge¢misin
yasanmiglhigma (temas eden) uzanan bir uzamdir. Dolayisiyla manzaralar, tarihsel
olgularin animsayicilari olarak anlam tiretir. Bu agidan bakildiginda Kiefer’in manzara
diizleminde, iki zamanli anlamsal bir gostergeselligin oldugu duyumsanabilir: ge¢mis
ve simdiki zaman araligi. Kiefer, Alman toplumunda olusan bellek ve zaman algisi
erozyonuna karsi, bir tiir (ge¢mis) zaman ve uzamin iclerine (dogasina) girerek empati
kurmaya ve bununla zihnin algisal tikanmisligin1 gidermeye ¢alisir. Diger yandan ise
manzaranin zaman olgusu, (kosullu/zorunlu) bellegin animsayislariyla olusturulurken
siire¢ igerisinde ge¢cmiste yasanan cirkinligin itiraf ve ifsasiyla birlikte bir cesit
yiizlesme eylemi gerceklesmeye baslar. Bu zorunlu animsama etkinligi Kiefer’in

sanatinda acik bir sekilde ifade edilir. Bu baglamda Kiefer, manzara ya da yasanilan
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yeri, 6znel bellegin araciligryla tek zamanlilig1 ortadan kaldirarak tiim zamanlarin i¢ine
(zaman asirilik) aktarmaktadir. Ancak buradaki bagat amag, ge¢misin yeniden
canlandirilmas1 degil, ge¢misin algilanmasina olanak saglamaktir. Daniel Arasse,
Kiefer’in “(...) manzaralarin sanatginin ayni yerlere sik sik donmesine ragmen degisik,
geleneksel olmayan ve dikkati ¢eken imajlarla bagdastirmasiyla benzer bir animsatici
mantik takip ettigini” belirtir ve sanat¢inin caligsmalarinin, “sadece dolayli bir yolla
bildigi Alman ge¢misini i¢sellestirmek ve yapilandirmak i¢in kullandigi bir ‘hafizalar
tiyatrosu’ olusturdugunu” (akt. Lauterwein, 2007, s. 39) ifade eder. Bu nedenle ge¢mis,
Kiefer’in manzarasinda 6liip gitmis bir olgu degildir, tersine, bellegin derinliklerinde
kalan ge¢misin varliginin animsanmasi olarak yer almaktadir. Bu animsama etkinligi,
ancak gecmise ait olgularin ve nesnelerin aracilifiyla ger¢eklesebilmektedir.

Kiefer, ge¢misin tarihsel yapisini ve (sembolik) ulusal mitleri imgelem
diinyasina tasiyarak diisiinsel hareket alanini genisletmistir. Olaylarin disinda kalmak
istemedigi, tam tersine, genis bir diisiince yelpazesiyle istiine gittigi ve gizlenenin
ortaya cikarilmasi i¢in farkli baglamlar kullanarak onu algilatmaya calistig1 goriiliir. Bu
nedenle Kiefer yasadigi zamanin tutsagr olmamis, empati giiciinii kullanarak sanatsal
yaratimiyla (kendi) zamanin disina ¢gikmay1 basarmis bir sanatgidir.

Zihinlerden kovulmus ge¢mis, Kiefer’in ¢aligmalarinda bazi agilardan yeniden
ortaya ¢ikar. Clinkii Kiefer, 6nce kendisinin daha sonra da toplumsal/ortak bellegin
yitimine kars1 durarak tarihin derinliklerine girer ve elde ettiklerini giin yiiziine ¢ikarir.
Belki de basa c¢ikilmasi en zor olan, gergegin uzun zamandan beri toplumda
dezenformasyona ugratilmasiyla yaratilan sahte tarihsel bilincin ve belleklerde ¢esitli
kodlarla yer edinen yanlis bilginin doniistiiriilmesidir. Ciinkii toplum, kabul edilmesi zor
olan gercegin ¢iplak haliyle karsilastifinda gosterene karsit saldirma egilimindedir.
Bellek yitimine ugrayan toplum ve birey, tarih yitimine ugradigindan tarihin disina
itilmis olur. Bu baglamda Kiefer, tim varhigiyla ve 1srarla, edilgin bellegi
etkinlestirmeye calisarak belle§in simdiki zamana eklemlenmesi icin var giiciiyle
gecmise dogru yolculuklar yapar. Bu yolculukta, gegmise doniik bilgi ile bugiine itirazin
orantili ve es zamanh arttigir goriiliir. Kiefer ge¢misi ¢lirimeye birakmak istemez.
Ciinkii bugiiniin tam anlamiyla anlagilmasinin ge¢misin belleklerde korunmasina baglh
oldugunu ileri siirer. Bu nedenle, Aleida Assmann’in belirttigi {iizere, Kiefer,
“[tarih/bellek] (...) kaybin[in] bir kaydini tutar ve bir ¢esit ‘hasar terapisi’ yoluyla
kiiltiirel bellekten silinmis olan unsurlart yeniden kurar” (1999; akt. Lauterwein, 2007,

s. 39). Kisaca Kiefer, bitmis bir yasamin ruhunu yeni baglamlar ve sanatsal liretim
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denemeleri aracilifiyla (anlamsal olarak) yeniden yasama dondiirmektedir. Yani
geemise ait bilgiyi, simdiki zamanin olanaklar1 i¢inde ona yeniden bir varlik
kazandirarak algilatmaya calisir. Bu nedenle denilebilir ki Kiefer’in calismalari,
gecmisle buglin arasinda anlamsal/6ykiisel bag kuran gorsel bir alandir.

Kiefer, 1srarla, manzaramn ya da yasanilan yerin ortak bellekteki
yansimalarini,?* onlar1 alimlatmak amaciyla, resminin temel noktast yapar. Bununla
alimlayicinin gosterilen manzaray1 deneyimlemesini ister. Ciinkii bu sekilde manzaranin
gerisindeki anlamin kavratilabilecegine inanir ve manzarayi, artik bilindik estetik ve
siradan anlaminin Gtesine tasiyarak onun pek de masum olmayan yonlerini gdsterme

arayisl icine girer.

2.6.3. Anselm Kiefer’in Alman Kiiltiir Tarihi ve Mitleri ile flgili Cahsmalar1

Kiefer i¢in demir yolu hatti dnemli bir metafordur. Kiefer bu metaforu ilk kez
Siegfried’in Briinhilde’ye Olan Zor Yolu isimli kitap ¢aligmalarinda kullanilmistir. Bu
yarim kalmis ya da tamamlanmamis metafor, daha sonraki ¢alismalarinda farkli bigim
ve bilesenleriyle somutlasarak yeni imgeler yaratmistir. Demir Yolu, Nazilerin yaptigi
soykirimdan sonra zihinlerde baska bir bigimde yer aldi ve ¢ogu zaman olumsuz
cagrisimlarindan dolay1 belleklerde hep tiksindirici bir nesne ya da olgu olarak kaldi.
“1942 sonrast Avrupa’daki biitiin demir yollar1 potansiyel olarak Auschwitz’e? dogru
gitmekteydi ve boylelikle demir yolu hattinin biitin sistemi kendinde cisimlestiriyor
oldugu soylenebilir. Devaminda, geri doniisii olmayan yolun bir sembolii olarak demir
yolu hatti Soykirim’in en ¢ok bilinen klise imaj1 haline gelmistir.” Kiefer, 1990’da
yaptig1 bir soyleside, demir yolu hattinin zihinlerde neyi ¢agristirdigi lizerine sdyle bir
aciklama yapmistir: “Bir yerlerde demir yolu raylarni goriiyoruz, Auschwitz’i

diisiniiyoruz ve bu hemen degisecek bir sey degil” (akt. Lauterwein, 2007, s. 146).

2! Daniel Arasse’ye gore (2001), “Kiefer goreve ¢agirdig bellek mahkemesi tarafindan yargilanacak tarih
ve mite karsi, Alman topragini, fikrini temsil eden arka planlar olarak boyamaz”; tersine, bu arka planda
iki temay1 6ne ¢ikarir: “Birincisi, Eric Michaud tarafindan tanimlanmis olan, manzara resminin “Alman
ruhunun otoportresi” olarak elestirisidir: Yiikseltilmis ufuk ve gorak topraklar, kendilerine ait Almanya
vizyonunu yayimlamak i¢in Naziler tarafindan tahsis edilen Romantik manzara resmi gelenegine ters
diiser. Ikinci tema, Kiefer’in manzarasmin, toprakla galismay1 yiicelten Nazi resimlerinin merkezkag
ikonografyasiyla kirlenmesidir. Aynm1 dogrultuda, Alman halki tarafindan ekilip bigilen ve kolektif
ruhunun kolektif bedenine doniisen milliyetgi “Scholle” (toprak) mitine eslik eden “kan ve toprak™
ideolojisi temasina gotiiriir. Kiefer’in siirilmiis tarla manzaralari, topraklari, boylelikle hem resim tiirii
olarak manzara resmi tiirii olmas1 hem de onun ideolojik olarak istismar edilmesi sebebiyle kirletilmisti.
Sanatg1 ilk olarak bu {i¢ seviyeyi ayarlar ve sonrasinda seleflerinin yanilsamalarini ortadan kaldiran
heterojen maddeler ekleyerek onlari yikici araglarla degistirir” (Lauterwein, 2007, s. 133).

22 Auschwitz: ikinci Diinya Savagi sirasinda Nazi Almanyasi tarafindan kurulan en biiyiik toplama kamp,
zorunlu ¢alisma ve imha kampi olarak diizenlenmis bir yerdir.
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Kiefer de pek ¢ok insan gibi demir yolunun zihinlerde yarattigi olumsuz ¢agrisimlardan
kurtulamamig ve bunu konu alan birgok ¢alisma yapmistir. 1986 tarihli olan Demir Yol
adli caligmasinda, yikima ugramis metruk bir manzaranin merkezinden geriye dogru
uzanan bir demir yolu hatti vardir (Resim 164). Derin bir perspektifin kullanildig:
resimde, demir yolu hattinin bir zaman sonra ii¢ farkli yone dogru ayrildig1 goriliir.
Soykirimin en bilinen sembollerinden olan demir yolu hatti, bellegin isleyisinde de
onemli bir etkendir, soyle ki “demir yolu hattinin takip edilmesi bellegi yeniden
canlandirirken demir yolunun tek hatta inmesi kamplarin terk edilisi ve bellegin
silinmesi ile iliskilidir” (Lauterwein, 2007, s. 72). Resmin biiyiikk ¢ogunlugunun
gosterildigi yer diizleminden ufka dogru kasvetli (derinlikli) bir atmosferin egemen
oldugu hissedilir. “Sembolizasyon siireci, bircok yerde yayimlanan 1945 Subat ortas1 ve
Mart ortas1 arasindaki bir tarihte Stanislaw Mucha tarafindan ¢ekilmis olan Birkenau
kapilarma dogru giden karmasik demir yolu hatlar1 fotografi ile basladi. Kampin i¢ginden
¢ekilmis olan bu fotografta, savas esirleri, siiphesiz ki ters yonde ilerleyerek igeri
girerken izleyicinin bakisini disar1 yonlendirir. Yine de merkezkac perspektifi bunu bir
Olim hatt1 haline getirmistir” (Lauterwein, 2007, s. 147). Ancak Kiefer, fotograflarda
goriilen birbirinden ayrilan raylart Mucha’un belgesel tarzdaki donuk fotografindan
kopararak, plastik dilin olanaklariyla yeni bir diizlemde, Oykiisel ve bigimsel
ozelliklerini daha goriiniir bir diizeye getirerek manzaranin  okunurlugunu
netlestirmistir. Burada, fotograf kaynakli iiretilen imgenin yarattigi cagrisimlar ile
fotografin gosterdiklerinin disinda kalanlarin, dolayisiyla gercegin, biitiinsel olarak
algilanmasina olanak saglanmistir. Bununla birlikte, perspektifi ters bir diizleme alir ve
raylar1 birbirilerinden ayirir, kaginilmaz varis yerleri olan kamplara giderken raylar, bir
araya gelmek yerine ufukta kaybolur. Kiefer, bu c¢alisma igin Eisen-Steig (Demirden
Dag) bashgini kullanir. Bir zamanlar agag elektrik direklerine tirmanmak i¢in kullanilan
demirden ayakgak, resmin merkezinde yer alan rayin sag ve sol tarafina yerlestirilmistir.
Her iki ayakcak zeytin dali ile siislenmis ve sag taraflarina kursun parcas ilistirilmistir.
Resimde, (raylarin) perspektifin daha asagi bir seviyeden/orta boliimden baslatilmasi ya
da gosterilmesi, izleyicinin merkezl bir pozisyonda konumlanarak raylarin ayrildigi

boliime dogru odaklamasini saglamistir.
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Resim 164. Anselm Kiefer, Demir Yolu, 1986, Tuval Uz. Emilasyon, Akrilik ve Kiil vd. 350 x 410 cm

Renk, ¢ogu zaman alimlayici {izerinde bi¢imin varliindan Once etki
birakabilmektedir. Ozellikle bu renk élimiin anlatildig1 bir renk ise insan psikolojisini
derinden etkilememesi imkansizdir. Kiefer, bu ve diger pek ¢ok resminde, doga ve insan
oliimiinii benzer renkler araciligiyla duyumsatmaya galigir. Incelenen bu resimde,
kullanilan renkler sayesinde yasamin donuklugunun yani 6liimciilliigliniin insanin tiim
yasam bilgisi ve deneyimlerinin diginda bir anlam tiirettigini ve bununla insanin 6/iim ya
da yikimina/yok oluguna dair yeni bilgi (ya da ifade) alanlar1 yarattigini gorebiliriz.
Resmin biitlinliine egemen olan monokrom renkler, resmin okunurlugunu bir agidan
kolaylastirirken (kullanilan oksit sari, siyah ve bu renklere yakin tonlar) gerilimli bir
atmosfer de yaratmaktadir. Bu az renkliligin (renksizlik anlaminda degil) yaninda az
bi¢imin kullanildig1 yilizeyde, odaklanma kaginilmaz olarak 6limii animsatan demir
yolu hattinda yogunlagmigtir. Bu metafor, resmi biitiinsel olarak kugatan monokrom
renkler araciligiyla her kosulda éliimiin icerigine gonderme yapmaktadir.

Kiefer, bu caligmalarda Nazilerin yaptig1 tiim insanlik dis1 eylemlerden dolay:
sanki Alman ulusu admma Yahudilerden o6ziir diler gibidir. Kiefer, bu gorintiiler
aracilifiyla Alman toplumundan gizlenen tarihi giin yliziine ¢ikardigi gibi, Alman
toplumunu ahlaki ve ruhsal bir krizden kurtarmaya da ¢alisir. Kiefer kendi 1rk1 ve Hitler

politikalar1 adina bir tiir glinah ¢ikarmaktadir (Sahiner, 2005, s. 57).
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Resim 165. Anselm Kiefer, Siegfried’in Briinhilde’ye Olan Zor Yolu, 1991, Camli Celik Cerceve Uzerine

Fotograf, Kursun, 170 x 240 cm

Kiefer, 1977 yilinda hazirladigi kitabinda kullanilmayan demir yolu hatti
fotograflarindan birini, 1991 yilinda ayn1 isimle yaptig1 Siegfried in Briinhilde’ye Olan
Zor Yolu ¢alismasinda kulland1 (Resim 165). Bu ¢alismasinda, 1980’lerden bu yana
cokca kullandigi materyal olan kursunu, terk edilmis bir demir yolu hattinin fotografinin
iizerine birka¢ katman kullanarak orttigii goriiliir. Fotografta, demir yolu hattinin belli
belirsiz goriinen bir yasam alanina dogru uzanan goriintiisii belirmektedir. Daniel
Arasse, sanat¢inin bu ¢alismasinda kullandigi kursun metaforunun “‘kiiltiirel tanimi’na”
(cultural definition) dikkat g¢eker ve “kursunu sanatin spiritiiel misyonu ve tarihi
durumun agirlig1 arasindaki ¢ekigsmeyi gosteren malzeme olarak tanimlar ve boylelikle
sanatin ‘firar etmesi’nin imkansizhiginin fiziksel deneyimini iletir” (Arasse, 2001; akt.
Lauterwein, 2007, s. 75). Kiefer, kursun malzemesini Lauterwein’in belirttigi gibi,
zamanin bir alegorisi olarak kullanir. Yani kursunun “yasi, 151k gegirmezligi, koruyucu
0zelligi, melankolik ve spiritiiel 6zellikleri, fosillesmesi ve ayrica bu 6zel durumda

geldigi yerin énemini” (Lauterwein, 2007, s. 75) belirtir.?® Bu calismada kullandig

2 Rifat Sahiner “Komiirlestirilmis Bir Gegmisin Kursuni izleri” baslikli makalesinde, Kiefer’in
calismalarinda yogun olarak kullandigi kursun malzemesini §0yle yorumlamaktadir: “Kiefer’in en ¢ok
tercih ettigi tekniklerden biri ise ¢oktan komiirlesmis, kiillenmis hissi veren tuvallerine eriyik hale
getirilmis kursunu dokerek katliamin korkunglugunu her seferinde biraz daha vurgulamasidir. Bu bize,
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kursunu Koln Katedrali’nin ¢atisindan alan Kiefer, kullandig1 malzemeyle s6z konusu
katedralin tarihine, kiiltiirel tanimina yeni bir anlamsal alan agarak, baska ¢agrisimlarin
olusmasini saglamistir. “Koln Katedrali’nin kendisi basli basina bir milli semboldiir. 15.
yiizyil ile 19. yiizyillar arasinda bitirilmemis bir sekilde kalmistir ve bu bitirilmemislik
onu kalic1 olarak rahatsiz edici duruma doniistiirdilyse de bu, ona ayrica yine ayni
sekilde devam etmekte olan bir ¢alisma olan Alman milleti gibi bir giin bir biitiin
olacaginin soziinii verdi” (Lauterwein, 2007, s. 75). Siegfried ’in Briinhilde’ye Olan Zor
Yolu’'nun 1991°de yeniden yorumlanmasi, sanatgiya, zaman ve ortak bellek ile ilgili
sikca kullandig1 demir yolu hatti egreltilemesi araciliiyla soykirima dair yeni anlatim
olanaklar1 sunmugtur. “Kiefer’in Nazilerin mitolojik rol modelleri iizerine olan
calismasi, mitlerin romantik bakis acgisin1 ve ideolojik olarak istismar edilmelerini yap1
sokilime ugratir ancak biitiin 6zdeslesme unsurlarin1 baskilamaz: Siegfried Briinhilde’yi
unutur ancak o zaman da onu tarihten ¢ikartan bir sanat tarafindan saklandig1 zaman ona
kavusmaya calisir” (Lauterwein, 2007, s. 75-77).

Kiefer’in 1974 tarihinde yaptig1 Mayis Béceginin Ugusu adli ¢alismasi, sadece
kullandig1 teknik, bi¢im ve boyutlar1 nedeniyle degil, yer verdigi konu agisindan da
onemli bir resimdir (Resim 166). S6z konusu calisma; savasin, kiiltiirel Ogelerin
iceriginin degistirilerek nasil istismar edildigine doniik imgeler olusturur. Resimde,
bugiin hald popiiler olan bir ninninin igerigi degistirilerek yeniden iiretildigi bir
versiyonu yer almaktadir. “Otuz Y1l Savaslar1 déneminden kalan bu ninni Ikinci Diinya
Savagi sonrast Pomerania®® Polonya’ya geri verildiginde yeniden sOylenmeye
baslanmisti. Mayis Boceginin Ugusu alev makineleri tarafindan yaratilan klasik bir
yikim sahnesini gosterir. Ufuk cizgisinde, merkezdeki orman tarafindan neredeyse
tamamen yutulmus olan minik figiirler segebiliriz. Bu figiirler, aslinda Maikaferlied’in
(Mayis Boceginin Sarkisi) sozlerinin bir boliimidiir: ‘U¢ Mayis bécegi, ug / Baban
savaga gitti / Annen Pomerania’da / Pomerania yand, kiil oldu / Ug¢ Mayis bécegi ug’.
Yanip komiire donmiis kis manzarasinda yasayan tek sey, oliip gidenleri cisimlestiren

sarkidir” (Lauterwein, 2007, s. 139).

Kiefer’in psisik gelgitlerini cagristirir. Bir yandan eritilmis kursunun her seferinde g¢ikardigi seslerle
fagizan ve sadist duygularmi tatmin eden ve Hitler ile 6zdeslesen sanatgi, diger yandan da bu imgeleri
ortmek, dondurmak ve gommek istemektedir Adeta. Iste tam da bu yiizden Kiefer’in isleri kendini
dogrudan ele vermez ¢ogu zaman, sanat¢inin gergek niyeti, bastirmaya caligtig1 diirtiileriyle bigimleme
anlayist ve bu bicimlere ilistirdigi sozciiklerin ¢agrisim alami arasindaki gerilimdir ve bu Kiefer’i
biisbiitiin kilmaktadir” (Sahiner, 2005, s. 55).

** Ya da Pomerland; “bugiin Polonya’da olmakla beraber, zamaninda Almanya’nin sinirlar1 i¢indeydi.
Pomerland Almanya’nin fkinci Diinya Savasi’nda kaybettigi ilk yerlerden biridir” (Erden, 2003, s. 67).
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Resim 166. Anselm Kiefer, Mayis Boceginin Ucusu, 1974, Cuval Bezi Uzerine Yagli Boya, Emiilasyon
ve Akrilik, 220 x 330 cm

Kiefer, bir ninninin melodisi ve sozlerini gergek baglamindan kopararak -ki bu
ornek bir ninni olunca daha carpici hale geliyor- onun savas esnasindaki bir olaya
uyarlanmasini, yeni bir diizlemde yeni bir amacla kullanilmasini irdeler. Baska bir
deyisle sanatci, Nazilerin, Alman dilini kendi propaganda amaclarma uydurmak i¢in
degisime ugratmalarini, daha dogrusu deforme ederek kullanmalarini elestirmektedir.
Yasamsal izin olmadig1 bu manzarada, Kiefer, ortak bellekte yer edinen bir ninninin
kafiyelerinin gercek halini ve igerigi degistirilmis sOylem bigimlerini gorsellestirerek
betimlemistir. Kiefer bu resmin kompozisyonunu, diger resimlerinden farkli olarak
yatay bir diizlem tizerine konfigiire etmistir. Bu yatay olusum i¢inde perspektif olgusu,
on plandan geriye dogru yatay olarak gosterilen siyah tarlanin i¢inde, yine yatay sekilde
birbirine paralel diizensiz beyaz ¢izgilerle olusturulmustur. Bu yatay devamlilik resmin
her yerine egemendir. Bu ¢aligmada farkli olan bir diger yon ise gokyiizii ile yeryiizii
diizleminin birbirine tezat olusturacak sekilde resmedilisidir: Gokyiizii, yeryiiziiniin tim
devingen ve kasvetli igerigine karsin daha sakin bir durumdadir. Bununla birlikte,
kullanilan siyah rengin yogunlugu ve olayin devam eden aninin betimlenmesi, resme
ayrica dinamik bir yapr kazandirmistir. Kompozisyonun biiyiik boliimiiniin yer

diizlemine verilmis olmasindan dolay1 genis bir goriis alan1 saglanmistir. Bu diizlem,
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izleyenin dogrudan manzaradaki yanmakta olan tarlalara odaklanmasini saglamistir:
“topragin bu transformasyonu, insanin ¢ektigi acilart simgelemek amaciyla bir metafor

olarak kullanilmis olabilir” (Erden, 2003, s. 67).

& o

Resim 167. Anselm Kiefer, Denizaslan1 Operasyonu I, 1975, Tuval Uzerine Yagli Boya, 220 x 300 cm
Resim 168. Anselm Kiefer, Siegfried Briinhilde’yi Unutur, 1975, Tuval Uz. Yagli Boya, 130 x 170 cm
Resim 169. Anselm Kiefer, Hagenbewegung Operasyonu, 1975, Cuval Bezi Uz. Y.B., 132 x 150 cm

Kiefer, resmini gergeklikten se¢ilmis Oykiileri kaynak kullanarak bigimlendirir.
Secilmis olan bu dykii veya anlatilar, cogunlukla doganin bilinen ya da bilinmeyen bir
manzarasi i¢inde big¢imsel olarak olusturulur. Bu bigimsel diizenleniste, genelde
Oykiiniin baglamina gdére malzemeler kullanilarak Oykii somut héle getirilir. Osman
Erden, Kiefer i¢in hazirladigi “Almanya’nin Vicdani: Anselm Kiefer” baglikli
makalesinde, sanat¢imnin 1975 yilinda yaptigi Denizaslant Operasyonu I (Resim 167)
adl1 ¢alismasinin, Nazilerin Ikinci Diinya Savasi’ndaki savas taktiklerinden esinlenerek

yapildigini sdyler ve s6z konusu ¢alisma ile ilgili su agiklamalarda bulunur:

Adolf Hitler, 1940 yilinda ingiltere’yi isgal etmek iizere bir plan ortaya koyar. Plana gore hava
kuvvetleri Ingiliz direnisini bertaraf ettikten sonra deniz kuvvetleri ingiltere’nin giineyine
¢ikartma yapacaklardir. Kisa bir hazirlik evresinden sonra plan uygulamaya koyulur, fakat
Ingiliz kuvvetleri beklenilenden daha kuvvetli direnirler. Operasyonun gereginden fazla uzamasi
ve Hitler’in Rusya’y1 isgal etmek istemesi lizerine Denizaslan1 Operasyonu askiya alinir. Yagh
boya ile yapilmis bu resimde daha once “Isgaller”de de gériilen kiivet karsimiza cikar. Nazi
ordusunun ist diizey komutanlar1 deniz savaglarinin planlarini yaparken kiivet ve oyuncak
gemileri kullandiklart bilinmektedir. Kiivetin Nasyonal Sosyalizm ile yonetilen Almanya’da
onemli bir yeri vardir. Nasyonal Sosyalist Parti hijyenik tedbirler kapsaminda her eve bir kiivet
bulunmasi zorunlulugu getirmistir. (...) “Denizaslan1 Operasyonu I”” resminde Kiefer’in “Baba,
Ogul, Kutsal Ruh” ve “Dirilis” resimlerinde de goriilen, kutsal tg¢liiyli sembolize eden ii¢
sandalye motifi géze carpmaktadir. Naziler ortaya koyduklari miicadelede Tanri’nin daima

kendilerini destekledigine inantyorlardi” (Erden, 2003, s. 68).
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Kiefer’in bu donemde yaptig1 diger bir ¢alismasi olan Siegfried Briinhilde’yi
Unutur adli resmi, sira halinde geriye dogru uzanan ve birbirine yaklasan saban izleriyle
kapli karli bir manzaranin betimidir (Resim 168). “Resmin bagligi, kahramanin hain
Hagen tarafindan yonetilen bir terapi etkisi altinda sevdigi kadim1 terk ettigini
diistindiirmektedir.” (Lauterwein, 2007, s. 71). Sanat¢1, ayn1 yil, adin1 Nazilerin askeri
operasyonlarmin kod adlarindan alan bu resme benzeyen pek ¢ok karla kapli manzara
resmi yapti. Bu operasyon adlar1 Alman mitolojisinden ilham alinarak kullanilmistir.
“Bu yilizden ‘Hagenbewegung Operasyonu’ isimli resimdeki karla kapl tarla, sovalye
Hagen’in Nibelungen’e olan bagliligi ile ayni zamanda 1918 tarihli son Alman
saldirisin1 da anistirir (Resim 169). Efsanede unutma iksiri sisesi Siegfried’in hafizasini
kaybetmesine sebep oldugu gibi, efsanevi zehirlenme tarihte ask idealinin gelisimini
engeller. Bu resimde ve i¢inde mantar ve siselerin bulundugu resim dizisinin diger
resimlerinde, Kiefer’in manzaraya bakisimizi biyiiten ya da engelleyen kar ile temsil
ettigi unutma merkezi bir tema haline gelir” (Lauterwein, 2007, s. 71). Kiefer, soz
konusu resmi sadece yagli boya kullanarak yapmistir. Resim 6n planindan geriye dogru
uzanan tarla bir zaman sonra ortak bir noktada toplanmaya baslar. Resmin merkezinden
geriye dogru saban izlerinin lizerine perspektife paralel sekilde resmin adi yazilmistir.
“Siegfried Briinhilde’yi Unutur resmindeki saban izleri ‘Oliim Fiigii’ siirine adanmis
manzaralarin merkezka¢ kompozisyonunu Onceden canlandirir gibi goriiniir. Mitin,
unutusun milliyeti olusturan yeni bagi oldugu Soykirim sonrasi, savas sonrasi
donemden giintimiize aktarildig1 goriilebilir” (Lauterwein, 2007, s. 71).

Sanatgimnin bu doénem c¢aligmalarindan olan Hagenbewegung Operasyonu adl
resmi, yine abartilmigs bir perspektifin ve siyah-beyaz renklerin yogun olarak
kullanildigi, koyu bir atmosferin betimlendigi bir ¢alismadir (Resim 169). Resimde
“palet -resim i¢in romantik sembol- manzaranin siyahlifinin iizerine bir kalkan gibi
ortiilmiis durumdadir. Kiefer resim yaparak ‘doganin giizelligini bozmanin’ ve kolektif
yorum kaliplarint doniistiirmenin pesindeydi. Boylelikle palet 1918’deki son Alman
taarruzu esnasindaki gergcek hayat manzarasinda yer alan degisikliklerin 6znel bir
yorumlayicist olmanin ve tarihsel olaymn baglaminda tasvir edilen manzaray:

ustalastirmanin pesindedir” (Lauterwein, 2007, s. 135).
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Resim 170. Anselm Kiefer, Kiil Diinyas1, 1982, Tuval Uzerine Yagli Boya, 280 x 380 cm

Kiefer, 1982 yilinda Oliim Fiigii® siirine atfettigi manzara resimlerinden sonra,
resmin merkezinden geriye dogru uzanan demir yolu hatlarinin goriildiigii bos, metruk
bir manzaray1 betimleyen Kiil Diinyas: galismasini yapti (Resim 170). Resmin Ingilizce
admin, “muglakligi hem Alman mitolojisi merkezinde ve diinyanin ekseninde bulunan
efsanevi Yggdrasil agacinin doniisimiinii hem de diinyanin kiile doniismesini isaret
eder” (Lauterwein, 2007, s. 81). Andréa Lauterwein bu ¢aligmanin igerigini belirleyen

metaforlarla ilgili su degerlendirmeleri yapmustir:

Kiefer, Wagner’in tanrilarin alacakaranligina yol acan Yiiziik serisinde oldugu gibi, bunun
tarihteki temel kanunlara gosterilen sayginin eksikligi oldugunu sdyler gibi goriinmektedir:
Siegfried, Briinhilde’yi kurtarmak i¢in kiile doniismiis agacin i¢inden cektigi Nothung isimli
kilict ile hem giicii hem de adaleti simgeleyen Wotan’in kutsal mizragini kirar. Mitin Fritz Lang
tarafindan yapilan sinema uyarlamasinda, uyarici bir gériintii bu metamorfozu ¢apraz gegisimli
imajlarin bir sekansin1 gosterir: efsanevi kiilii sembolize eden bir ¢igeklenen agag¢ bir salkim
sOglite doniisiir ve daha sonrasinda kurumus bir agaca ve sonrasinda o da bir kafatasina doniisiir.
1982°de Kiefer ayni efsanevi agaci kiyametin bir sembolii olarak gosterdi ancak ufukta agacin
bir izi yoktu, kili¢ bi¢ciminde yanmis bir odun pargast vardi. Bilyiime ve diigiisiin sonsuz
dongiisiinii temsil eden “Hayat Agaci”ndan geriye kiiller disinda bir sey kalmamist1 (Lauterwein,
2007, s. 81).

% Oliim Figii, Nazi toplama kampi tel 6rgiileri arasinda mezar kazma ve gémme isiyle ugragan bir grup
Yahudi’nin siiridir. Bu dizelerde Kiefer, Paul Celan’mn Oliim Fiigii adl1 siirinden yola ¢ikmustir.
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Kiefer, onceki ¢aligmalarinda kullandigi perspektif ve boya uygulamasini bu
resimde de siirdiirmiistiir. Ancak bu resimde demir yolu hatti imgesi belirgin degildir,
daha cok ufka dogru uzayip giden bir patika yolunu animsatir gibidir. Sanatci,
calismalarinda stirekli kullandig1 katmanli boya ve kompozisyon mantigini, bu resmin
Oykiisiine de uyarlamis ve resimsel dinamizm artirilmistir. Resimde, yer diizlemi olanca
agirligiyla anlatimi yeryiizli bicimine ¢ekmektedir. Resmi olusturan bigim ve renklerin
biitiinliigi, her agidan kolay okunan yonleridir. Ufukta, yer ile gok arasinda yatay olarak
cekilen siyah ¢izginin gergege kattig1 zorunlu belirleyiciligini saymaksak, yer diizlemi
ve gokyiizli diizlemi iki ayr1 bigimsel parca degil, bir biitiin olarak belirir. Resim,
alimlayicinin  go6ziinii 6n plandaki yogun ve hareketli bi¢imsellikten alip daha
gerilerdeki dingin yerlerde dinlendirmektedir. Tiim bu degerlendirmelerin yaninda
zihinleri en ¢ok yoran, resimlerde dogaya ait yapinin deforme olusu ve yasamin

sondiigli anlaminin egemen olusudur.
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Resim 171. Anselm Kiefer, Nuremberg, 1982, Tuval Uz. Akrilik, Emiilasyon ve Saman, 280 x 380 cm

Kiefer’in 1980 ve 1982 arasindaki donemi, sanat¢i olarak olgunluga eristigi,
ifade bicimlerini tam olarak gelistirdigi donem olarak biliniyor. Sanat¢inin bu dénem
caligmalarindan biri olan Nuremberg (Resim 171) adli ¢alismasi, “imgelerle ordiigi

simgesel anlatimli bir resimdir” (Otgiin, 2010, s. 98). Calisma gercek &ykiiden
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esinlenerek yapilmustir. Cebrail Otgiin, “Sanatin Siddeti ve Smirlar” bashkl

makalesinde inceledigi Kiefer’in bu ¢alismasi ile ilgili sunlar1 yazmustir:

Konu, Nazi déneminde Yahudilerin yakildig1 fabrikalarin oldugu Almanya’nin Niiremberg adli
kenti iizerinedir. Eski Niiremberg, Almanya’nin en verimli topraklarinin, fabrikalarinin oldugu,
insanlarin miizige ve kiiltiire 6nem verdigi simgesel bir yerlesim yeriydi. Daha sonra bu kent
Nazi torenlerinin yapildig1 mekanlar haline gelmis, fabrikalar soykirim makinelerine doniismiis,
bereketli topraklar ise soykirima ugrayan insanlarin toplu héalde katledilip gomiildigii tarla
mezarlar héline gelmistir. Almanya’nin bir zamanlar kiiltiir simgesi olan Niiremberg artik

Almanya’nin kara lekesi haline gelmistir (Otgiin, 2010, s. 99-100).

Resimde terk edilmis, tahrip olmus bir doganin i¢inden geriye dogru uzanan bir
tarlanin sag tarafinda, tarlanin perspektifine paralel ufka dogru kiigiilerek sira halinde
belli belirsiz fabrikalarin varligi goriilmektedir. Resmin 6n planinda yogun olarak
gosterilen yanik samanlar ve kiiller, artik bu kasvetli alanda yiirlimenin olanaksiz bir
hale geldigini gostermektedir. Bununla birlikte, “cizgisel tarla goriintiisiinlin 6niinde
samanlar dikey olarak ve ritmik hareketlerle bir zitlik-gerilim yaratmaktadir. Tarla
cizgileri geriye ve yukartya sol tarafa dogru bilingli bir abartiyla verilmistir. Bu
abartidan sanat¢inin devasa fabrika goriintiilerine dikkatimizi g¢ekmek istedigini
anliyoruz” (Otgiin, 2010, s. 100).

Anselm Kiefer’in 1980 yilinda yaptig1 caligmalarinda bigimlerin daha fiziksel bir
hale geldigi ve olagan dis1 dokular ve malzemeler kullanmaya bagladig goriiliir. Kiefer,
¢ogu resminde oldugu gibi bu resminde de anlatilmak istenen imgeyi karisik malzeme
kullanarak gergeklestirmistir. Resmin biitiiniinii ¢evreleyen temel malzeme olan
samanin yam sira kiil, akrilik boya ve emiilasyon kullanmilmistir. Kiefer, diisiiniilenin,
imgelem diinyasinda bi¢imlenisinde basat rol alan materyaller araciligiyla
somutlasabilmesi olanagimni vermektedir. Bununla birlikte, materyalin kendisini
dogrudan ylizeye kullanarak, “yapitin icerigiyle birlikte, ayn1 zamanda malzemenin
baglamma da génderme” (Otgiin, 2010, s. 100) yapmaktadir. Giindelik nesneleri
dogrudan kullanarak imge liretmek, sanat tarihinde Duchamp ile baslayan bir siiregtir ve
20. ylizy1l sanatinda gorsel estetik alaninda ortaya ¢ikan en dnemli yeniliklerden biridir.
Yasam nesnesinin dogal halini gercek temsiliyetiyle birlikte kullanarak imge iireten
Kiefer, malzemeyi igerik baglamina denk diisecek bigimde konfigiire ederek alimlayici
tizerinde kimi zaman huzursuz edici derin etkiler birakmaktadir. Malzeme, Kiefer’in

caligmalarinda somutlugundan dolayr “hem beyne hem de dokunsalliga hitap eder.
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Malzeme yapitta, kendi anarsist yapisiyla estetik degil; yeni bir estetik, yeni bir bakis,
yeni bir diisiinsel-dokunsal alan acar” (Otgiin, 2010, s. 100). Beuys’tan etkilenerek,
maddenin dogrudan kendisini kullanarak yaratimi gergeklestiren Kiefer, resmin
ylizeyine tasidigr dogal nesnelerle bir anlamda, anlamsal ve big¢imsel organik bir
biitiinlik saglamistir. “Nesneyi boyamak yerine nesnenin kendisini kullanmak,
geleneksel olanin disinda yeni bir gerceklik arayisinin sonucudur. Nuremberg alani
samanla kaplidir ve malzemenin kendi baglamimin yarattigi etkiyle sanki kentin
gecmisine bir gonderme yapar. Bir zamanlar buralar verimli ve bereketli topraklardi.
Ama zit ilisiklisini de kurar. Samanin altindaki biiyiik siyah alanlar, kiiller ve yaniklar

kentin, karanlik yan1 olan bir kent oldugunu bize animsatir” (Otgiin, 2010, s. 100).

Resim 172. Anselm Kiefer, Wayland’n Sarkis1 (Kanatla Birlikte), 1982, Fotograf Uzerine Yagh Boya,
Emiilasyon ve Kamis, Tuvale Tutturulmus, Ayrica Kursun, 280 x 280 cm
Resim 173. Anselm Kiefer, Cherubim-Seraphim, 1983, Tuval Uz. Karisik Tek., 788 x 654 cm

Sanat¢inin bu donemdeki Wayland in Sarkist (Kanatla Birlikte) adli bir diger
caligmasinda, Nuremberg resmindekine benzer derin bir perspektifin kullanildigi
engebeli bir manzara belirmektedir (Resim 172). Ama bu resimde daha kasvetli bir

atmosfer hakimdir. Bu kasvetli manzara kompozisyonunda;

(...) yanik siyah alanin {izerinde muazzam bir kursun kanat yiikselir. Kiefer’in resminin biiyiik
boyutlar1 (...) ve materyallerinin yogunlugu bu temanin anitsalligini ifade eder. Wayland’in
Sarkisi’nin dykiisii Téton Tanrilarinin tarihini anlatan anonim Iskandinav siirlerinden (Eddalar)
alinmistir. Richard Wagner Nibelung’un Yiiziigii (The Ring of the Nibelung) operalarin1 bu
Oykiilere dayandirmistir ve dolayisiyla Kiefer’in konu se¢imi ayn1 zamanda Alman bestecilerinin
bu en romantigi ve duygusalinin aurasini da tasimaktadir. Dahast Wagner (tipki Nietzsche gibi),

Alman milliyet¢iligine iliskin melodramik &vgiileri nedeniyle Hitler tarafindan da
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benimsenmisti. Kiefer bile bile bu tiir duygusal ve sembolik u¢ noktalara kur yapar (Fineberg,
2014, s. 413).

Nuremberg calismasina benzer bir kompozisyonun kullanildigi bu resimde, sag
taraf ufka dogru koyu renklerle kapatilmigtir. Resim, karamsar ve karanlik atmosferi
nedeniyle doga ile ilgili olumsuz ¢agrisimlar uyandirmaktadir. Bu resimde de sanatginin
caligmalarinin  karakteristik bir 06zelligi olan monokrom renklerle boyama s6z
konusudur. Bu renkler, resimde dramatik etkiyi daha da artirmaktadir.

Rifat Sahiner “Kémiirlestirilmis Bir Gegmisin Kursuni Izleri” adli makalesinde
Kiefer’in 1983’te yaptigi, Yahudilik ve Hristiyanlik inancimi konu alan Cherubim-

Seraphim adli resmini s6yle agiklamistir (Resim 173):

Bir tarlada yer alan beyaz, pariltili iki biiyilk kaya Eski Ahit’te gegen iki melegin isimlerini
simgelemektedir. Bu simgeler, daha Orta Cag’da higbir yazili kaynaga dayandirilmadan insan
formunda ve kanatlar1 tizerinde havada siiziiliirken betimlenmislerdi. Kiefer bu temaya dayali
resimsel gelenegi altiist etmekten geri durmaz ve burada Tanrisal bir rehberlik yerine, diinyevi
bir agirhik kazandirir imgelerine. Oyle ki koyu karanlik bir zeminde mesafeli bir yalmzlig1 ve
yerine ¢akilip kalmighgi, yerselligin, topragin ve bu diinyaya ait olmanin vurgusu belirgin olarak
duyumsanmaktadir. Kiefer’in resimlerinde ¢okca yarattigi kursuni iklim, agir hava ve harap
olmus, kavrulmus ve yasamsizlastirilmis peyzaj gelenegi bu resme de hakimdir ve bu 6lgiin

zeminde her iki kaya da bir umut kaynagi olarak 1s1ldarken gosterilmislerdir.

Sahiner s6z konusu ¢alisma ile ilgili agiklamalarini soyle stirdiirmiistiir.

Tanrisal olanla diinyevi olan arasindaki bu gii¢lii vurguyla sanatci, bir anlamda bir tiir tersine
gevrim yaratarak, Musa’ya iletilen “On Emir”’deki imaj yasagma gonderme yapmaktadir. Ciinkii
Yahudilere Tanri’ya ulasabilmeleri i¢in imaj yasagi getirilmistir On Emir’de. Aslinda On
Emir’de yer alan unsurlar tiim ilahi dinlerin ana motifini olusturmaktadir. Hatta islamiyet’teki
tasvir yasagl da ayni koklere dayandirilmaktadir. Oysa Kiefer, bu calismada melekleri tarlada
duran iki kaya olarak betimlerken bu yaklasimi tersine ¢evirmistir. Sanki farkli bir gezegenden
ya da uzay boslugundan sokiiliip gelen iki metaforu andirir bu kayalar ve i¢inde yer aldiklari
tuhaf cografi kesitle iligkilendirilirler. Konumlar1 biraz yakin, biraz uzak, bir par¢a soguk ve
mesafelidir. Ancak ayn1 matrise yerlestirilmislerdir. Burada elbette en kayda deger sey Kiefer’in
Yahudilige yaklasiminda gizlidir. Hristiyanlik ve Yahudilik iki farkli 6ge olarak gosterilmesine
ragmen, esitlik ilkesi gdzden uzak tutulmamistir. Boylece Kiefer kendi irki ve Hitler politikalar

adma bir tiir giinah ¢ikarmaktadir (Sahiner, 2005, 56-57).
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Resim 174. Anselm Kiefer, Serafim, 1983-84, T.U.Y.B., Emiilasyon, Boya ve Lak, 320 x 330 cm

Kiefer, bu donemde yaptigi en 6nemli ¢aligmalarindan biri olan Serafim adli
resminde farkli bir kompozisyon kullanarak yeni bir anlatim olanagi denemistir (Resim
174). Resimde, “Alman topraklari, heba olmus, yanmis, tahrip edilmis bir manzara
seklinde gosterilmistir. Kiefer, gokylizii ile yerylizii arasindaki ayrimi bulaniklastirmak
amaciyla lehim makinesi kullanarak resmin ylizeyini parcalamis, karartmis ve
yakmistir. Resmin ortasindaki merdiven, umudun ve dirilisin her an kirilacakmis gibi
duran sembolii olup yerden goge dogru yiikselerek kaybolmaktadir. Zemindeki ucunda,
topragt ve merdiveni yapigmisgasina sikar héalde duran yilan -kotiliigiin diinya
tizerindeki ebedi varligi- bedenini yavas¢a gevsetmektedir” (Thompson, 2014, s. 368).
Manzaranin orta planinda gége dogru daralarak yiikselen merdivenin, resmin bir biitiin
olarak algilanmasini saglayan bir islevi vardir. Kiefer, rengi sanatsal liretiminde 6nemli
goriir; Oyle ki renk, onun olusturdugu manzaralarin hemen hemen hepsinde esas bir rol
oynar ve renk araciligiyla ¢aligma tamamen 6zerk bir durum kazanir. Kiefer’in manzara
resimlerinde dogaya ait biitiin renkler yer almaz, imgelem dizgesini olusturan renkler 6n
plana c¢ikarilir. Bu renkler genelde kasvetli dykiinlin 6zgiil icerigiyle es zamanli olarak
ortaya cikar. Renk olgusu Kiefer’de biitiinsel olarak hep ayni icerige isaret ederek anlam

tiretir ve bu icerik daima oliim-yikim-yok olug olarak belirir. Kisaca, Kiefer’in resminde
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renk, daima bagli oldugu olgu ve kavrama gore yapilandirilir; yani temsil edilenle kosut
bir bigimleme i¢inde bulunur. Bu nedenle rengin kavramsal bir yonii de vardir.

Kiefer’in c¢alismalarinda {slup ve anlam iligkisi bakimindan daima bir
biitlinselligin olusturuldugu goriiliir; bu biitiinsellikte bi¢cimin igerige bagl gelistigini
sOylemek dogru olacaktir. Sanatsal tliretimindeki her anlam, renk ve bi¢im bu biitiin ile
uyumlu olarak gelisir ve ¢ogu kez bir dizi olarak tasarlandiklar1 sdylenebilir. Sanatginin
caligmalarinin imgesel ve bigimsel olarak birbirini doguran bir 6zelligi vardir. Yapilan
her yeni ¢alismanin sanat¢inin zihninde bir sonraki ¢alismaya dair dykiisel ve bigimsel
filizlenmeye neden oldugu izlenebilir. Sanat¢inin sanatsal iiretiminin zorlu ve bir o
kadar da sancili bir siirecin sonunda gergeklestigini, resmin diizenlenisinde kullanilan
sira dis1 materyallerin resmin yiizeyinde anlamsal ifadeye doniis siireclerinde de
gorebiliriz. Kiefer, zor ve riskli konular1 anlatmak i¢in zor bir plastik dil kullanmay1
tercih etmistir. Aslinda o, kendisinden saklanmis tarihi bilmeye calismasiyla, kendine
dogru bir yoneligsin i¢ine girmistir. Tarihi yazanlardan ogrendigi tarih bilgisine
inanmamig, kendi imgeleminde anlamlandirdigi tarihe inanmaya baslamistir. Bu
nedenle diinya ile ilgili (tarihsel) bilgisini kendisi iiretmeye baglamistir. Kendisi 1985°te
“bir sanat eseri benim i¢imden gegerek bir¢ok insan tarafindan olabildigince agik olarak
kavranacak bir drnek olan seydir. Ben i¢cimden gegenlerden baska bir sey yapmam”

demistir.

2.7. Diger Sanatgilar

Birinci ve lkinci Diinya Savasi déneminde taraf devletlerin bazi ressamlar
finanse etmesi, bu ressamlarin yaratimlarini araliksiz siirdiirmelerini ve resimlerinin
sergilenip kataloglastirilmasin1 saglamistir. Bu kaos doneminde kurumlar ve segkin
insanlar tarafindan satin alinan eserler, sanatin siirekliligini devam ettirmesinde etkili
olmus, bunun yaninda sanatcilarin donemin patronaj sistemlerinin beklentilerine gore
resim yapmalari, sanatin, kendi dogasina ters bir yapilanma igine girerek kisirlasmasina
da neden olmustur. Ancak bu durum, sanat¢i tutumundan 6diin vermeden kendi diisleri
ve imgelerinin ardindan giden sanatgilarin ortaya ¢ikmasina engel olmamistir. Bugiin
bircok akademik kurumda, bu sanatgilarin ¢ok agir kosullarda yarattiklar1 sanat

tirtinlerinin yeni bir savas ikonografisine temel olusturdugu tartisilmaktadir.
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Resim 176. F. Varley, Alman Tutsaklar, 1918-20, Tuval Uzerine Yagl Boya, 127.2 x 183.8 cm
Resim 177. F. Varley, Bir Giin insanlar Geri Dénecek, 1918, T.U.Y.B., 182.9 x 228.6 cm

Savas siirecinde doganin yikima ugramis halini, ilk olarak, savas alanina resmi
savas sanatgist olarak gonderilen ressamlar resmetmistir. S6z konusu donemlerin
iktidarlar1 tarafindan desteklenerek savas alanina gonderilen ressamlardan, kendi
askerlerinin kahramanliklarii ve ulusal idealler i¢in fedakarligi kutsayan ve diismanin
giicsiizliigiinii anlatan resimler yapmalar1 istenmistir. Bu patronaj programina katilan
pek cok ressam, istenilen talepleri yerine getirmis ve bu yonde savasi ylicelten, oven
resimler yapmislardir. Bunun tam tersi bir egilim i¢inde olan bazi ressamlar ise savasin
getirdigi acilari, yitkimi ve zulmii gordiikleri andan itibaren savasa daha kuskucu
yaklasmis ve savasi sorgulayan resimler yapmaya baglamislardir. Bu resimler arasinda
belki de en 6nemli ve ilging olanlari, savasin doga iizerindeki etkisine odaklanan ve

bunu betimleyen resimlerdir.
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Yediler Grubu’nun kurucularindan olan, bu gruba calismalariyla biiyiik katki
saglayan ve 1918 yilinda Avrupa’daki savasi goriintiilemek i¢in Kanada Savas Kayitlar
tarafindan gorevlendirilen Frederick Varley (1881-1974), savasin insant ve dogayi
birlikte yok ettigini betimleyen pek ¢ok resim yapmlstlr.26 Sanat¢inin bu donem
resimleri arasinda en ¢ok bilinen resim olan ve savasin dehsetini, amacini sorgulayan Ne
I¢in?, savasin insani ve dogay! yikimini bir arada gdsteren bir manzaranm betimidir
(Resim 175). Resimde, her sey 6lii bir sessizlige biirlinmiistiir; yazgilari bir olan oli
doga ve 6lii insan, ayn1 renk tonlar1 ile verilmistir. On planda, bir arabanin icinde 6lii
insan bedenleri yer almaktadir. Biraz gerisinde, birka¢ kisinin savas alanindan
topladiklar1 cesetleri defnettikleri toplu mezarliklar goriilmektedir. Geri planda ise adeta
yasamsizlastirilmis bir doganin dinginligi ve boslugu belirmektedir. Bu resim; goriintii
itibariyla ilkin izlenimei, Ozellikle art-izlenimcilik gelenegin doga betimlemelerini
andirtyor olsa da (Sanat¢inin savas Oncesi resimlerinde Van Gogh ve Cézanne gibi art-
izlenimcilerin caligmalarindaki disavurumcu yapinin izlerini tasiyan kirsal manzara
betimlemeleri goriilebilir.) esas olarak insan pratigine doniik elestirel tutumun bir¢ok
acidan sorgulandigi bir resim olarak diistiniilebilir. Ciinkii bu resimde, adindan da
anlasilacag gibi, oncelikli olarak siddeti yaratana ve sonrasinda da izleyicisine bir gesit
soru sorarak yasanilan/yasatilan olumsuzlugun hangi amagla gergeklestirildigi
belirtilmeye ¢alisiimistir. Bu resimdeki 6liim sahnesi, Goya’nin 1814’°te yaptig1 3 May:s
Katliami resmindeki kursuna dizilme sahnesiyle siddetin sonuglari agisindan benzer
ozellikler tasimaktadir; her iki resimde de 6/iim olgusu egemendir. Ancak Varley, Ne
I¢cin? adli resminde siddetin sonuglar iizerine algi perspektifini genisleterek dogay1 da
siddetin sonuglart icine almistir. Sanatc¢i, bunu yaparken herhangi bir diislincenin
tilkiisiinii (idealini) gerceklestirmek igin resim yapmamigtir; imgelemini olustururken
tiim insanligin adina, yapilan siddetin ne i¢in yapildig1 lizerine soru sormaya ve yanit
aramaya calismistir. Bu sorgulama, ayni zamanda sugluyu ortaya ¢ikarmaya doniik bir
tiir eylemselliktir. CWMEF’in (Kanada Savas Anitlar1 Fonu) resimlerinden olugsan 1919
tarihli Toronto’daki sergide, Ne I¢in? resmini géren Kanadal elestirmen Barker Fairley

sOyle yazmistir:

Bu grup icerisinde sadece bir ressam; savasa dair gii¢lii insani duygulari, geleneksel ifade

bi¢imleriyle bozulmayan bir agiklikla aksettirmeyi basarmistir. Bu adam F. H. Varley’dir... Ne

%6 Sanatci, bircok savas sanatgisi gibi savag alanini, olaylarin yasandigi am ve yeri, 6nce eskizlerini
cizerek kaydetmis ve daha sonra Londra ve Kanada’daki atdlyelerinde biiylik boy tuvallere aktarmistir.
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i¢in? ve Bir Giin Insanlar Geri Dénecek adli eserler bu koleksiyon iginde ayr1 bir yerde duruyor.
Kisisel olmayan bir tarzda yapilmislar. Ne yapmaciklar ne de biiyilk emekler sonucu ortaya
cikmiglar ve gelip gecici bir modanin {iriinii degiller. Hi¢cbir zaman ¢ok popiiler olmayacaklar
ama ayni zamanda hi¢cbir zaman bir gruba da ait olmayacaklar. Zaman ilerledik¢e simdi
durduklar1 yerde durmaya devam edecekler -Kanada resim sanatinin 6n siralarinda- (Brandon,

2012, s. 61-62).

Varley’in savasin bagka bir yoniinii anlatan Alman Tutsaklar adli resmi, Ingiliz
resmi savas sanatgist Paul Nash’in savas temali resimlerindeki parcalanmis agac
motifini andirir gibidir (Resim 176). Ancak Varley’in resimlerinde agag¢lar gercekligin
yansimasi olarak imlenirken Nash, aga¢ metaforunu gercek ve imgelem baglantilarin
bir arada kullanarak ve bu metaforu resminde yeniden tanimlayarak diizenlemistir.
Varley’in resmindeki aga¢ metaforu, “belki biraz ironik bir bi¢cimde, pek ¢cok Kanadali
icin, havanin etkisiyle bozulmus ve dogal afetlere acgik cografyalarinin bir sembolii
haline gelmisti. Elbette Varley, Kanada’ya dondiikten sonra, Ontario’nun bakir
dogasinda, Bati Cephesi’nde gordiiklerine benzer agac govdelerinde temsil bulan
doganin kasvetli niteliklerinin pesine disti” (Brandon, 2012, s. 62-63). Varley’in,
savasin trajedisini anlatan bir diger 6nemli galismasi olan ve onu Kanada sanatinin 6n
siralarma tastyan, kiigiik bir eskizden yola ¢ikarak yapilan Bir Giin Insanlar Geri
Doénecek resmi, bombardimandan harap olmus bir kdy mezarligmin betimini

icermektedir (Resim 177).%

Resim 178. A.Y. Jackson, Pimple, Aksam Vakti, 1918, Tuval Uzerine Yagl Boya, 63.5 x 76.0 cm
Resim 179. A.Y. Jackson, Bir Ceset, Aksam, 1917, Tuval Uzerine Yagli Boya, 86 x 112 cm
Resim 180. Franz Johnston, Atesle Siipiiriilen, Algoma, 1920, Tuval Uzerine Yagl Boya, 127 x 167 cm

27 Varley resmi savas sanatgisi olarak ¢izim yapmak icin gittigi savas alaninda gordiigii yikimin kendisini
derinden etkiledigini Kanada’dakilere soyle yazmustir: “Kanada’daki sizler... Siz savagin nasil bir sey
oldugunu hicbir sekilde anlayamazsiniz. Onu gérmeli ve yasamalisiniz. Savasin bir zamanlar bereketli
olan topraklari nasil kurak ¢ollere doniistiirdiigiinii gérmelisiniz... Ortaya g¢ikan mezarlari, topragin
iistlinde yatan oliileri gérmelisiniz. Mantik dig1 bir sekilde yaralanmislar. Bagsiz, bacaksiz, midesiz
bedenler, milkemmel bir viicut, edilgen bir surat, kirik, bos bir kafatasi... Kendi yurttaglarinizi
gormelisiniz. Kimlikleri mechul, bir at arabasina atilmis, {istleri montlariyla ortiilmiis; aglayan bir
gokyliziinlin altinda, sar1 balgikli gamur ve yesil su birikintileriyle kapli topraklarda delikanlilar mezar
kaziyor” (akt. Cork, 1994, s. 203-4).
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Yediler Grubu’nun tiiyelerinden olan A.Y. Jackson (1882-1974), Birinci Diinya
Savas1 sirasinda, Haziran 1916’da Ypres yakinlarindaki Maple Copse’da bir yara
aldiktan sonra savas malulii olarak Ingiltere’ye geri dondii. “Yaklasik iki yi1l boyunca
hi¢ resim yapmamis olmasina ragmen 1917 yilinin Agustos ayinda Kanada Savas
Anitlar Fonu (Canadian War Memorials Fund-CWMF) tarafindan Kanada’nin savasa
katilimin1 kaydetmek iizere gorevlendirdi. Jackson, CWMF i¢in c¢alisan ilk Kanadali
olarak kirk bes resim yapti” (Brandon, 2012, s. 59). Laura Brandon “Parg¢alanmis
Topraklar: Birinci Diinya Savast ve Yediler Grubu'nun Sanati” baglikli makalesinde
Jackson’un savas konulu caligmalarini sdyle anlatmistir: “Jackson, 1917 Eyliil’iinde ii¢
hafta boyunca Vimy Ridge etrafindaki bolgede calisti. Kursun kalemle ve renkli
kalemle hizli bir sekilde kagit tizerine dis mekanlarin eskizlerini yapti. Ardindan, eger
miimkiinse, hemen orada yine hizlica tahta panolar iizerine yagli boya eskizleri yapti.
Ekim aymda Londra’daki atdlyesine dondiikten sonra [bu eskizleri] biiylik boy tuval
resimlerine aktardi. Jackson, hem ele aldigt konu hem de savasin erken donem
caligmalarina hakim olmasindan once benimsedigi dekoratif manzara diyebilecegimiz
tarzin listesinden gelmekte sikint1 yasiyordu” (Brandon, 2012, s. 59). Sanat¢inin 1918
tarinli Pimple, Aksam Vakti adli resmi, savas sonrasi bir sahnenin dingin bir betimi
olarak kurgulanmistir (Resim 178). Diger savas ressamlarinin kasvetli renklerine karsin
daha canli renklerin kullanildig1 goriiliir. Engebeli, deforme olmus manzarada giigliikle
yiiriiyen iki kiigiik asker grubu goriilmediginde, resmin izlenimci tarzda yapilan bir
manzara resmi oldugu diisiliniilebilir. Jackson, bir manzara sanatgisi olarak diger bir¢cok
Kanadali savas ressami gibi Paul Nash’in corak arazilere odaklanan, gelistirdigi
dramatik ve bigimsel dilinin etkisinde kalmistir ve Nash’in resimlerinde kullandigi
engebeli ylizeylerin, parcalanmis aga¢ bigimlerinin derin etkilerini sanat¢inin 1918
yilinda yaptig1 Bir Ceset, Aksam resminde gormek miimkiindiir (Resim 179). “Ancak
Nash ile kiyaslandiginda Jackson, dallarn  ve hirpalanmis  yeryiiziiniin
dalgalanmasindaki dekoratif ritimlere bagli kalmaya devam etmistir” (Cork, 2014, s.
203). Resimde, top mermileriyle parcalanmis, bozulmus, ¢amura bulanmis bir
manzarada arama 1s1klar1 ve parcalanmis agaclar esit bir katilik i¢inde betimlenmistir.

Yediler Grubu™nun diger bir iiyesi olan Franz Johnston ise daha cok sivil
cephede resimler yapti. “Franz Johnston, Ontario’daki Royal Flying Corps tarafindan
diizenlenen egitim programini ¢izmesi igin CWMF tarafindan gorevlendirilmesinden

once ticari amaglh ressam olarak calisiyordu. 1918 yazinin sonlar1 ile sonbaharinda
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egitmenlerle birlikte Curtiss JN4 ugagiyla ugarak Borden Kamp1 ve Ontario Beamsville
de dahil olmak iizere bircok {liste resimler yapti. Bu c¢alismalarin sonucunda yaklagik
seksen sulu boya ve ¢izim ile iki adet tuval resmi yapti. Bu eserler, Jackson ve Varley’in
savasa maruz kalmalar1 sonucunda sanata yaklasimlarinin nasil degistigini gosterir”
(Brandon, 2012, s. 63). Franz Johnston, Bati Cephesi’nde hi¢ bulunmamis olmasina
ragmen cephe ile ilgili resimler yapti. Bu resimlerden Atesle Siipiiriilen, Algoma adli
resmi, On planda yanmis ve ciplak kalmis agacglardan olusan ormanla kapli 1ssiz bir
atmosferin anlatimidir (Resim 180). Laura Brandon; Johnston’in, bu resmi Jackson’in
Bir Ceset, Aksam resminden etkilenerek yaptigini ileri siirer. Resim ilk bakista siradan
bir orman yangini gibi algilansa da aslinda savas sonrasi bir durumun tasviri olarak
yapilmistir.

Paul Nash’in kardesi John Nash, Birinci Diinya Savasi i¢in atanmis bir savas
sanatcist olmasina ragmen kendisinden daha {inlii olan ve neredeyse biitiin bir kusagin
sanat¢ilarint yetistirmis olan Slade Sanat Okulu’nun bir {iyesi olan kardesinin
golgesinde kalmisti. Sanat okuluna gitmemis olan John Nash, Camden Town
Grubu’nun avangart sanatcilarinin sergilerine katilmis olmasina ragmen modern sanatin
yeniliklerine ilgisiz kalmistir. Birinci Diinya Savasi sirasinda siperlerde gorev yapan
bircok Ingiliz sanatgis1, hayatin biitiin siddetini ilk defa buralarda gormiistii. John Nash,
diger ressamlardan farkli olarak siperlerde yasanan olumsuz durumlar ile ilgili resimler
yaptt. John Nash’in Oppy Ormami, 1917, Aksam Vakti adli resmi, Birinci Diinya
Savagi’nin cephe savasini anlatan 6nemli resimlerden biridir (Resim 181). Resim, genel
olarak canli renkler kullanilarak olusturulmustur. Manzaranin gerilerinde, agagsiz ve su
dolu kratelerlerin yogun oldugu bolgede patlamalarin heniiz devam ettigi goriilmektedir.
Ancak resmin gerisindeki bu hareketlilige karsin 6n planda daha sakin bir atmosferin
hakim oldugu goriilmektedir. Oliimciil manzarayr asan gokyiiziiniin parlaklhigi, farkli
mavi tonlarlarla ve bulutlarin yaydig: isinlarla betimlenmistir. Resmin 6n planinda,
siperde iki Ingiliz askeri belirmektedir; bunlardan biri parmaklik {izerine ¢ikmus,
muhtemelen patlamalarin oldugu yere, insansiz bolgeye bakmaktadir. Resimde en
carpict nokta ise resmin sag tarafindaki parcalanmis agaclarin goriintiistidiir. Nash’in bu
resmi, Birinci Diinya Savasi sirasinda ¢arpismalarin yasandigi cephelerde doganin ne
denli tahrip edildigini agik bir sekilde gostermektedir. John Nash de kardesi Paul Nash
gibi Oppy Ormamni, 1917, Aksam Vakti resminde agaclarin perisan durumuna dikkati
cekmek istemistir. 1917 yilinda yapilan bu resimde, siperler iizerinde pargalanmuis,

kopmus 6lii agaclar tiim ¢iplakligiyla betimlenmistir. Bir botanik¢i olan John Nash i¢in
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agaclarin yok edilmesi ve doganin katledilmesi; insanligin kayiplarinin ve doganin bir

mezarliga, 6lii bir diinyaya doniismesinin bir metaforudur.

Resim 181. John Nash, Oppy Ormani, Aksam Vakti, 1917, T.U.Y.B., 182.8 x 213.3 cm
Resim 182. George Edmund Butler, Polygon Wood, 1918, T.U.Y.B., 111.9 x 177 cm

Resim 183. Oskar Kokoschka, 1sonzo Cephesi, 1916, Kagit Uzerine Pastel, 30.5 x 43 cm
Resim 184. Georges Leroux, Cehennem, 1917-18, Tuval Uzerine Yagli Boya, 114.3 x 161.3 cm

Portre ve manzara resimleri ile bilinen ve Birinci Diinya Savasi’nin en 6nemli,
tiretken sanat¢ilarindan biri olan George Edmund Butler, savas alanindan tanik oldugu
dehset verici sahnelerden kara kalem ve sulu boya ile ¢izdigi eskizleri atdlyesine
dondiikten sonra biiyilk boy yagli boya resimlerine aktarmistir. Bu resimlerde,
genellikle goz alabildigine diiz manzaralarda dogada yasanmis olan trajik Sahnenin
biliylik bir bolimii olan par¢alanmis agaclar, pargalanmis savas makineleri, insan
bedenleri ve mezarliklar 6n plana g¢ikmaktadir. Butler, savas imgelerini yilizeye
aktarirken, ilettigi anlamlarin yani sira savasin doga iizerindeki etkilerini de yakindan
gozlemleyen bir sanat¢idir. Pargalanmis aga¢ imgesi Butler’in bu donemde
gerceklestirdigi savas temali resimlerinde bash basina bir imge olarak belirmektedir.

Savasin yasam alanlarini, dogay1 tahrip ettigi goriintiilerin anlatildig1r bu resimlerde,
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farkl1 bir resimleme bi¢imi yakaladigi, 6zerk bir bir anlatim gerceklestirdigi soylenebilir
(Resim 182).

Savasin doga ve insan yasam alanina etkilerine yogunlasan ve bunu dogrudan
kendi savas deneyimlerinden yola ¢ikarak yapan diger 6nemli sanat¢i, disavurumcu
sanatin Onemli sanatcilarindan Oskar Kokoschka’dir (1886-1980). “Birinci Diinya
Savasi bagladiginda goniillii olarak savasa katilmig ve savas esnasinda Rus Cephesi’nde
agir yaralanmistir. Rus Cephesi’nde bir siingii yarasi, Galigya Cephesi’nde ise bir
kursun yaras1 almistir. Sanatgi, 1916°da Italya’nin Isonzo 6niinde savas ressami olarak
gdrev almustir. Isonzo Cephesi Italya ve Avusturya-Macaristan kuvvetlerinin carpistigi,
zorlu arazi kosullarina sahip bir cephedir. Miicadelenin devam ettigi bolge, niifusun
biiyiik cogunlugunun italyanca konustugu daglik Trentino bolgesindedir. 1915 yilinda
Italyanlarin isgal ettigi bolgeye taarruz baslatan Avusturya-Macaristan kuvvetlerinin
amac1, bolgedeki isgalciler ile diger Italyan kuvvetlerinin baglantisin1 kesmektir. 1915-
1917 yillar1 arasinda devam eden Isonzo muharebeleri sonunda yiiz elli binden fazla
Italyan ve Avusturya-Macaristan askeri hayatini1 kaybetmis, savas yapilan bolge olduk¢a
tahrip olmustur” (Westwell, 2012; akt. Erol Sahin-Kayalioglu, 2016, s. 186-87).
Kokoschka, savasin gergeklestigi alan1 anlatan bazi manzaralar resmetmistir. Sanat¢inin
bu dénemi anlatan en 6nemli resmi Isonzo nun Onii, kdy igerisinde yasanan yogun bir
cephe savasgmin yanip kil ettigi, bombaladig1 kasabayir gostermektedir (Resim 183).
Félix Vallotton’un panoramik manzara resimleri kadar dingin bir atmosferin
duyumsandigi resim, aslinda Isonzo Muharebeleri sirasinda biiyilik bir ¢arpismanin yok
ettigi bir kasabay1 gostermektedir. Resimde, karsilikli ¢atigsmalarda kullanilan gitleri ve
kaziklar1 gorebiliyoruz. Catisma sonrasinda savasin yarattigi yikimi incelemek ve
cizmek icin savas alanina kadar giden Kokoschka’nin 6liim riskini bile goze aldigini
bilinmektedir. Resmin arka planinda yer alan kilise, bombardimandan biiylik hasar
gormiistiir. Betimin sag ve solundaki parcalanmis agaglar, etrafa sagilmis parcalar
catigmalarin ne denli yogun gectigini gostermektedir. Kokoscha da Birinci Diinya
Savagi’na bir sekilde katilan diger pek ¢ok sanat¢i gibi savasin doga iizerindeki
acimazligini biitiin varligi ile hissettigini ve bunlar1 anlattigini géstermistir.

Fransa ve Bel¢ika’da bir kamuflaj biriminde gdrev yapan Georges Leroux
(1871-1954), diger savas ressamlarinin tarzindan farkli bir yaklasim sergilemistir.
Leroux; savagin gercekligini, acit atmosferini donem ressamlarinin resimlerine
benzemeyen, olabildigince gercege yakin, adeta klasik ressamlar gibi titiz bir bicimde

tim ayrintilariyla betimledigi Cehennem adli resminde, savas alanindaki saganak
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yagmurun verdigi korkun¢ duyguyu resmetmistir (Resim 184). Sanatc¢i, kesif
gorevinden doniisliniin ardindan su dolu bir bomba ¢ukurunu siper yapan bir grup
Fransiz askerini nasil gordiigiinii ve ayn1 glin yaptig1 bir ¢izimden bu sahnenin resmini

nasil yaptigin1 soyle anlatmistir:

Iginde bulundugum hendegin tepesine tirmandim. Arkamda Fleury, &niimde ise Vaux ve
Douamont vardi. Kahverengi bir topraktan olusan tek tip bir ¢6le doniigsmiis on kilometre karelik
bir alam1 gorebiliyordum. Insanlar o kadar kiiciik ve kaybolmuslardi ki onlari zar zor
gorebiliyordum. Bu kiiciik seylerin arasinda bir bomba diistii, bir anligina kipirdayan kalabalik,
yaralilarint tasirken, Oliiler, onemsiz karincalar gibi geride birakildi. Bulunduklar1 yerde
karmcalardan daha biiyiik degildiler. Toplar her seyi yonetir. Her yeri korkung bir kararlilikla
vuran, Urkiitlicii, zeki bir silah (http: / www.memorial caen.fr/JA0EVENT/EXPO1418 /gb/ texte/
053text.html).

Resim 185. George Grosz, Patlama, 1917, Panel Uzerine Yagl Boya, 47.8 X 68.2 cm
Resim 186. Pierre Bonnard, Ham Dolaylarinda K8y Enkazi, 1917, Tuval Uz. Yagli Boya, 63 x 85 cm

Disavurumcu sanatin diger onemli sanatcilarindan biri olan “George Grosz
(1893-1959) da tipk1 Otto Dix gibi savas sonrasi ¢irkinlikleri, Alman toplumunun ve
insanlarin ¢irkinligine kars1 duydugu tiksintiyi resimleriyle anlatmistir. Birinci Diinya
Savasi’nda piyade olarak gorev yapan Grosz, hiimanist bir ortamda biiyiidiigiinden
savasa hi¢ sicak bakmadigini, savasin onun i¢in anlamsiz fakat korkutan, yaralayan ve
duygulari tahrip eden bir sey oldugunu ifade etmistir” (akt. Eros Sahin-Kayalioglu,
2016, s. 204). Savas sirasinda onemli derecede agir depresyon ve sinir bozuklugu
yasayan Grosz’un savasta hizmet vermek ic¢in uygun olmadig: bildirilmis ve sanatgi
taburcu edilmistir. Sanat¢1, yasadigi bu sikintili durumdan kisa bir siire sonra Patlama
adli resmi yapmistir (Resim 185). Resim, bir savas anisi olarak degil, yikimin bir

alegorisi olarak resmedilmistir: yikilmis ve bombardiman altinda alevler i¢inde kalmis,
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Avrupa’y1 saran yikimdan kagamayan bir kasaba. Grosz da donemin bir¢cok sanatgisi
gibi s6z konusu donemde popiiler olan kiibik-fiitiirist sanat anlayisini benimsemis ve bu
sanatin bicimsel diline yakin bir tarz ile resimlerini yapmistir. Bellekte savas ile ilgili
birikmis anilar lizerinden kurdugu bu resim, savasin Avrupa kentlerini nasil yok ettigini
gostermektedir. Kug bakisi ile kurulan kompozisyonu ile kendi doneminde farkli olmay1
basarmis bir resimdir. Resim, gergek perspektif yasalari yerine c¢ok yonli bir
perspektifle, daha bireysel yaklasimlarla ve geometrik big¢imlerle kurgulanmistir.
Kirmizi ve siyah renklerin agirlikli oldugu bu resimde, savasin kasveti her agidan

duyumsatilmaktadir. Bomba saldirisiyla binadaki camlar, tuglalar, insanlar havada

ucusmaktadir.

ESIRPAEO., S S s S wiagteSlT -

Resim 187. Félix Vallotton, Souain Kilisesi, Silhouetted, 1917, Tuval Uzerine Yaglh Boya, 97 x 130 cm
Resim 188. Félix Vallotton, Verdun, Yorumlanmis Bir Savas Resmi, 1917, T.U.Y.B., 114 x 146 cm
Resim 189. Erich Heckel, Flandra’da Bahar Vakti, 1916, Tuval Uzerine Distemper, 82.7 x 96.7 cm

Birinci Diinya Savast Donemi’nde bir¢ok sanat anlayigsindan sanatgi, savasi, ya
kendi sanat iislubuna uydurarak betimlemis ya da savasin yarattigi etkiyle dogrudan
olaym ruhuna iliskin yeni bir tarz gelistirerek betimlemistir. 1916 yilinin sonlarma
dogru savas alanin1 resmetmesi ic¢in gorevlendirilen art-izlenimciligin  Oncii
sanat¢ilarindan Pierre Bonnard (1867-1947), savas resmi yapmak icin belki de en
hazirliksiz sanatgilardan biriydi. Bunun nedeni, onun savasa kars1 tutumu degil, savas
oncesi resimlerinde imgelem giiclinii yogunluklu olarak i¢ mekanlardan ve ni
kadinlardan almasiydi. Bu giic duruma karsin sanatgi, yine de kendine 6zgii olmayan bir
tarzda Ham Dolaylarinda Kéy Enkazi adini verdigi bir ¢alisma ile tamamlamistir
(Resim 186). Sanatcinin bu resmi, aym1 yil (1917) yaptig1 biiyiik boyutlu Yaz (L Eté)
manzara resmiyle karsilastirildiginda resimde, onemli dlclide renklerin degistigi, figiir
ve yapilarin daha taslak halde ve kasvetli bir bigimle resmedildigi gortliir. Resimde, bir
grup Fransiz askerinin yanmis, yikilmig yapilarin arasinda birbirlerine sokularak bekler

bir durumda olduklarin1 gormekteyiz. Resmin sol tarafinda, yikilmis bir yapinin 6niinde
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yere ¢omelmis yash bir figiir, timitsiz bakislar1 ve yoksulluguyla belirmektedir. Arka
planda ise Kizil Hag¢’a ait bir vagon gorinmektedir. Resmin bazi yerlerinin
tamamlanmamisligindan ve bulanikligindan dolayr her 6genin dogrudan alimlanmasi
giiclesmistir. Sanat¢i; inceltilmis boyalarla, ¢atismanin vahsi tahakkiimii tarafindan
taninmayacak hale gelene degin darbe almig bir yerin yagmurdan sirilsiklam olmus
durmunu yakalamaistir.

Ote yandan baska bir art-izlenimci olan ve aym1 zamanda Nabi Grubu’nun bir
iiyesi olan Félix Vallotton (1865-1925), her ne kadar savasa katilma konusuda goniilli
olmussa da yasindan dolayr reddedilmistir. Ancak bu karar, onu, savasi
deneyimlemesinden alikoymamistir. Giizel Sanatlar Bakanligi’nin destegiyle 1917°de
Champagne Cephesi’ne gozlem ve ¢izim yapmasi i¢in gonderilen Vallotton, ti¢ hafta
siiresince burada carpismalarin yasandigi yer ile ilgili pek ¢ok eskiz cizmistir. Bu
eskizler, daha sonra yapacagi yagh boya resimlerin temelini olusturmustur. Champagne
Cephesi’nde ¢izdigi eskizlerden yola g¢ikarak yaptigi Souain Kilisesi, Silhouetted adli
resimde yikintilari betimlemistir (Resim 187). Bu resim ayni yil yapilan Verdun resmine
gore daha gergekgei bir tarzda yapilmistir (Resim 188). Resimde, 1s181n kii¢iik kirintilara
dontigmiis duvarlarin ve bir mahzenin kiriglerinin {izerinden gegisi, burada bir zamanlar
bir kilisenin bulunduguna isaret etmektedir. Molozlarin ve alt1 iiste gelmis karolarin
arasinda cicekler agmis, arka planda agaglar dimdik sekilde aydinlik gokyliziine
uzanmaktadir. Savas, icerdigi anlami bakimindan her ne kadar insan iizerinde olumsuz
etkiler yaratan bir olgu olarak beliriyorsa da Vallotton’un, bu resminde kullandigi renk
konfigiirasyonuyla yikimin igerigini hafiflettigini soyleyebiliriz. Kullanilan renklerin
kendi i¢inde uyumlu bir bicimde oldugu ancak konuya uygun renklerin olmadig:
sOylenebilir. “Vallotton da bunun farkindadir ve doganin degismeden varligina devam
ettigi bir ortamda insanin insana verdigi zarari tiim anlamsizligi ile sergileyebilmek icin
bu zithkla elinden geldigince oynamaktadir. Vallotton, Champagne ve Argonne
bolgelerinde gecirdigi zaman boyunca ve Paris’e dondiikten sonra, teknigin ifade
giiclindeki potansiyeli vurgulamak i¢in bu keskin zithg tekrar tekrar kullanmistir”
(http://www.memorial-caen.fr/). Sanat¢inin en bilinen savas temali resimlerinden
Verdun, geleneksel ¢izim yontemlerinden G6zenle kaginilarak donemin popiiler olan
kiibik-fiitiirist sanatin resim diline yakin bir bi¢imsellikle yapilmistir (Resim 188).
Richard Cork, “Aci Bir Gergek: Avangard Sanat ve Birinci Diinya Savasi” adli

calismasinda Vallotton’un Verdun resmi i¢in su a¢iklamalar1 yapmistir:


http://www.memorial-caen.fr/10EVENT/EXPO1418/gb/texte/080text.html
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Vallotton, Verdun resminde savasgin ¢ok bilyiik bir talihsizlik olduguna dair bilyiiyen inancini
resimsel bir diizene oturtmaya ¢aligmigtir. Resmin higbir yerinde insanlar gériinmemekte, onun
yerine mor, kizil, eflatun ve lacivert isildaklar harabeye g¢evrilmis bir panorama iizerinden
ilerlemektedir. Yagmur, ¢amura bogulmus 6n plandan agagi akmakta ancak nihayetinde tim
manzarayl bogma tehdidi olusturan, ileriden yogun bir kiitle hélinde yiikselen kara bulutun
ortaya ¢ikisina engel olamamaktadir. Yagis, ayrica yeryliziiniin sicakliktan kirmiziya dondigii
ormanin ¢iplak kalmis agaglarina dogru o&fkeyle ilerleyen yangimmin alevlerini de
sondiirememistir. Dogay1 yok etme derecesinde kirleten, bozan modern savasg, insansiz bir
cehennemde kapana kisilan askerlerin ugraslarindan ziyade teknolojik giigler tarafindan

yonetilmektedir (Cork, 1994, s. 88).

Savasin doga iizerindeki etkisini resimlerinde ayrintili olarak irdeleyen onemli
sanatg¢ilaridan biri de Die Briicke grubunun kurucu iiyelerinden Erich Heckel’dir (1883-
1970). Sanatgi, savas sirasinda hastane gorevlisi oldugu donemde bos zamanlarinda
yapmayi basardigi ve ¢ok dnemli bir ¢alismasi olan Flandra’'da Bahar Vakti resminde

savagin doga tizerindeki etkisine odaklanmistir (Resim 189).

1914 yilindaki Deli tablosu Darvinghausen’in resmi i¢in muhtemel bir kaynak olan Heckel,
resmedilen manzarayr dramatik bir gecis esnasinda yakalamaya c¢aligmistir. Gokyliziiniin
ortasinda soluk bir gilines, bir firtinanin habercisi olan tehditkdr bulutlarin i¢inden ge¢meyi
basarmaktadir. Soluk bir 151k, ne caddenin ne de kanalin genel periganlik atmosferini
iyilestiremedigi topraklari aydinlatmaktadir. Yolun iizerindeki figiir, patlamaya hazir havanin
stirpriz saldirisina karsi ¢atallasmis agaglar kadar savunmasiz bir halde bir yana dogru egilmistir.
Figiirler onceki saldirilar yiiziinden c¢oktan egilip biikiilmiistir ve Heckel burada figiirlerin
havadan oldugu kadar savastan da darbe aldigin1 ima etmektedir. Flandra’da Bahar Vakti eseri,
savaga higbir dogrudan referans igermese de savasin etkisi, tablo yolu ile ifade edilmistir. Burada
sunulan topraklar kusatilmig goriinmekte, ordularla savasirken kendi varligini siirdiirmeye
caligan bir millet, bombardiman altinda kalmis arazisinde hem kendisini hem de ¢evresini
korkung yaralanmalara maruz birakmaktadir. Heckel’in bizzat kendisi Belgika’nin ne kadar
tahrip edildigini gérebilmistir ve bu resim, baharin canlandirict giicline fazla umut baglamayi
reddetmektedir. Sanat¢inin savas Oncesi Firtinada Manzara resminde fazlasiyla tehditkar
goriinen c¢alkantili hava, burada etkisini kolaylikla yeniden kazanabilmis ve giinesin soluk

aydinhigim sondiirmiistiir (Cork, 1994, s. 140-142).
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Resim 190. David Bomberg, Bomba Diikkani, 1942, Tuval Uzerine Yagh Boya, 59.6 x 75.0 cm
Resim 191.Tammam Azzam, Katlar, 2014, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 152 x 203 cm

Ote yandan savasimn igerdigi siddeti betimleyen sanatgilardan David Bomberg
(1890-1957), resmi savas ressami olma basvurusu iki kez reddedilmis bir sanatgiydr ve
Burton-on-Trent bomba diikkkaninin resmini yapmak i¢in gorevlendirilmesi ancak 1942
yilindan sonra olmustu (Resim 190). Urkiing ve yikic1 sahne Bomberg’i o kadar etkiledi
ki sanatg1, tuval resimlerini bitirdikten sonra bile yag gecirmez kagit lizerinde devam
ederek resim {izerine resim yapti. Sanat¢i, sundugu resim WAAC tarafindan
reddedilince ¢ok 6fkelendi. WA AC bunun yerine ii¢ adet ¢izimi kabul etti ancak bunlari
da hicbir zaman Ulusal Galeri’de yapilan diizenli sergilerde sergilemedi (IWM. 2012, s.
25).

Suriye I¢ Savasi, politik agmazlarin ve hayati kusatan olumsuzluklarin bir
sonucu olarak ortaya ¢ikmis ve bunun etkilerini en derinden yasayan, hisseden,
toplumun kendisi olmustur. Gegmis ylizyildaki biiylik toplumsal olaylar bir¢ok acidan
sanata yansimig ve bu yOnilyle de uzun bir zaman sanat¢inin imgeleminde bagat bir
form, motif olarak yer almistir. Ne var ki Birinci Diinya Savasi’indan daha uzun siiren
Suriye I¢ Savasi, 6zelde Suriyeli sanatcilarin ve diger iilkelerdeki sanatcilarin pek
ilgisini ¢ekmemistir. Bu agidan bakildiginda sanat, 6zellikle resim sanati, gegen
yiizyildaki kadar toplumsal olaylara ilgi duymamistir ve bu nedenle resmin, toplum
hayatinda karar alic1 etkin bir 6zne olma roliinii yitirdigi sdylenebilir. Suriye’deki i¢
savasin yarattig1 yikim ve siddet, duyarl bir sanatci1 kesiminin dikkatini ¢gekmis ve bazi
resimlere konu olmustur. Bunlara belki de Suriyeli gen¢ sanat¢1 Tammam Azzam’ i,
savasin yikima ugrattig1 kentleri belgeleyen resimleri 6rnek gosterilebilir.

1980 yilinda Sam’da dogan Tammam Azzam, Sam Giizel Sanatlar
Universitesi’nde yagli boya teknigi konusunda yetkinlesmis ve buradan mezun

olmustur. 2011 yilinda Suriye’de baslayan ve hala devam eden i¢ savas nedeniyle
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Sam’dan ayrilmak zorunda kalan sanat¢i Dubai’ye yerlesmistir. Sanatci, rejim adina
kendi halkini dldiirmek istemedigi i¢in Suriye’yi terk ettigini belirtmektedir. Dubai’ye
yerlestikten sonra, Suriye I¢ Savasi sirasinda bombardimandan dolayr yikima ugramus,
harap olmus kentleri resmeden Azzam’in ¢alismalari, bir yoniiyle Giovanni Battista
Piranesi’nin Antichita Romane graviirlerinin (yikik antik kentlerin) modern yansimalari
olarak disiiniilebilir. Ancak Piranesi’nin graviirlerinde hayali imgeler yer alirken
Azzam’in imgeleri gergek yasanmislik goriintiilerine dayanmaktadir. Azzam, resimleri
araciligiyla savasin Suriye’deki yikiminin sonuglarii gostermeye calismistir. Sanatgi;
resimlerini, Suriye’deki i¢ savasta harap olmus farkli kentlerin fotograflarini kaynak
kullanarak olusturdugunu belirtir. Resimlerdeki yapilar yogun bombardimandan dolay1
harabeye, enkaza dénmiis bir durumdadir. Durgun ve sessiz olan bu metruk kentlerde,
sanatg1, savasin kentleri nasil yasamsizlastirdigini agik bir sekilde anlatir. Azzam; resim
caligmalarinin yaninda, kentteki moloz kiitlelerinin ve yikilmig binalarin iizerine yaptigi
grafiti ¢aligmalariyla da bir anlamda diinyanin devam eden savasa karsi kayitsizligini
anlatmak istemistir. Sanatin {ilkesini kurtaramayacagin bilerek ama sanatin (edebiyat,
sinema ve fotograf) gelecekte bazi seyleri yeniden insa edecegine inanarak resimlerini
yapmaya devam etmektedir. Sanat¢inin 2014’te Dubai’deki Ayyam Galerisi’nde Katlar
(Storeys) olarak adlandirdigi resimleri, yogun bir bombardiman sonucu tamamen tahrip
edilmis binalarin betimlerinden olusmaktadir (Resim 191).

Sanatc¢inin imgelemine uygun sectigi fotograftaki 6lii kent izlenimleri, resimlerin
icerigine de yansimistir; kent, insanlardan veya herhangi bir bagka yasam isaretinden
yoksundur. Bu resimlerin yaratim siirecinin fiziksel ve duygusal bir miicadele oldugunu
belirten Azzam, atdlyede calisirken Suriye I¢ Savasi ile ilgili haberlerle, internet ve
diger kaynaklardan gelen fotograflarla sadece gorebildigi bir hapishanede oldugunu ve
dogrudan yasamadigi, gormedigi ancak tiim bu olumsuz durumlardan derinden
etkilenen biri olarak resimlerini yaptigin1 sdylemektedir. Yol dizisi, Azzam’in dort yil
once Sam’1 terk etmesinden bu yana gerceklestirmis oldugu ilk resim serisinin
merkezinde yer almaktadir. Biiyiik boyutlu olan bu resimlerde yogun boya ile resmin
uzamini olusturan mekanin (ayn1 zamanda zamanin) ruhuna uygun kullandigr gri
renkler izleyiciyi duragan, oli, terk edilmis ve bos bir mekanin belli belirsiz
bigimleriyle bulusturarak goriinen manzaranin durumuna iliskin zamansal ¢agrisimlar
uyandirmaktadir.  Suriye’deki savasi kentlerdeki yikilmig binalar iizerinden
duyumsatmaya calisan sanat¢i, yasam ile ilgili her rengin, nesnenin yok oldugu,

tanimsizlastigl ve bu bigimler araciligiyla insan zihnini ge¢misin varligina dogrudan
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cagrisimlar yapmaya zorlamaktadir. Izleyici; gosterilen her harabe, terk edilmis her kent
ortami i¢in yikintinin ardinda yasamin devam edip etmedigini ve devam ediyorsa nasil
devam ettigini diislemektedir. Suriye’deki siddetin artisi, Azzam’in sanatin1 kagiilmaz
olarak etkilemistir. Azzam, Suriye’de meydana gelen siddeti, dehset goriintiilerini
izleyen diinyayt; gri, ruhsuz, harap olmus ve yasamsiz kentlerin goriintiilerini gostererek
bir sekilde elestirmektedir. Sanat¢i, diinyanin kayitsizligini su ofkeli sozlerle ifade
etmistir: “Gazla zehirlenmis ka¢ ¢cocuk bedenine daha ihtiyaciniz var? Suriye’yi neden
bir oyuncak olarak goriiyorsunuz? Neden sadece basit bir eglence? (2013,
http://eng.majalla.com /2013/12/article55247524/ i-the-artist-and-the-syrian). Azzam’in
sanatsal liretimi ve agiklamalarinin ayn1 zamanda diinyay: bu denli etkileyen bir drama
kayitsiz kalan sanatcilara agik bir gonderme olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda,
Azzam’in resimlerinin, 21. yiizyilin en biiyiik savaslarindan birini belgeleyen resimler
olmasimndan dolayi, sanatin sosyal elestiri geleneginin geligmesine Onemli katki

sagladigi soylenebilir.
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BOLUM Il

YARATIM SURECINDE GORUNUR DOGA UZERINDEN

GERCEKLESTIRiLEN KURGUSAL DOGA CESITLEMELERI

Onceki boliimlerde yasanan savaslara bire bir eslik etmis sanatcilarin, gdzlemleri
yoluyla yarattiklart eserlerin ¢6ziimlemeleri yapilmisti. Bu boélimde ise yasanan
olumsuz olaylarin dogaya biraktig1 etkiler iizerinden derlenen, birbirinden bagimsiz,
belli basli bi¢im, simge, renk ve goriintiilerin yiizeyde bir araya getirilmesiyle
olusturulmus imgelerin bi¢im ve igerik acisindan ¢oziimlemeleri yer alacaktir. Forma
dokiilen bu doga tahribati, yine savaslarin (daha geliskin modern silahlar ve vahsetlerin
ickin oldugu kapismalarin) goriiniir olmayan etkilerinin sebep oldugu kalici sonuglarin

bilangosudur.

Resim 192. 2007, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 200 x 150 cm
Resim 193. 2008, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 140 x 120 cm
Resim 194. 2008, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 150 x 120 cm

Bu tez kapsaminda yapilan resimler, tez caligmasina baslamadan Onceki
caligmalarin bir devami niteligindedir. Bu nedenle, gelisim asamalar1 da onceki
calismalarin imge, bi¢im, kompozisyon ve igeriginin bir uzantist olarak bi¢cim ve
anlatim diizeyinde daha da gelistirilerek devam etmektedir.

Uygulama boliimiinde iki tiir resim teknigi yer almaktadir. Bunlardan ilki, kagit
tizerine komiir kalem kullanilarak yapilan resimler, digeri ise tuval lizerine karigik
malzemeler kullanilarak yapilan resimlerdir. Kagit iizerine komir kalemin tercih
edilmesinin nedeni; malzemenin, segilen konu ile iligkili olarak daha esnek kullanima
olanak saglamasi ve doniistiiriilebilir olmasidir. Komiir kalem teknigi ile resim
yapilmaya 2000°1i yillarda baslanmistir. Ancak bu yillarda yapilan resimlerde 6zgiin bir
dil heniiz olugmamistir. Komiir kalemin nasil 0zgiin ve konuya (imgeye) bagl

bicimlenerek kullanilacagi, 2007°den sonra William Kentridge’e ait komiir kalem
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resimleri ve Kentridge’in yaratim siireci 6ziimlendikten sonra daha kolay anlagilmistir.
Bu siirecin sonunda komiir kalem, yeni imgelem olanaklar1 saglamis ve bu yonde
yaratimlar gergeklestirilmistir. Incelenecek olan bir diger teknik ise karisik teknigin
kullanildig1 resimlerdir. 2002°’den 2006’ya kadarki siiregte akrilik, yagliboya, kagit vb.
malzemeler kullanilarak calismalar gerceklestirilmistir. 2008’de Anselm Kiefer’in
biiyiikk boyutlu ¢alismalarinda kullandig1 farklt materyaller ve yaptig1 kompozisyonlar
incelenmis, bu etkilenmenin devaminda Kiefer’in yaratimina Oykiinerek c¢alismalar
gergeklestirilmistir. Ne var ki bu yonelimin bir zaman sonra ¢alismalarda salt bigimsel
bir etkinin 6tesine gegcmedigi goriilmiistiir. Fakat Kiefer referansh saglam bigimsel yap1
ve plastik dil, ilerleyen siiregte islerin teknik yapilanmasini kurmakta bir veri olarak
kullanilmuastir.

2010’dan sonra, imgenin ancak yasamsal deneyimlerin bir yansimasi olarak
olugmasi gerektigine inanilarak, s6z konusu sanatgilarin plastik dilinden (bigimsel
etkinliginden) uzaklagsmadan, bireyin hayatindan ve yasadigt cografyanin
gercekliginden ¢ikan igerigin bigimle es zamanl yaratildigi sonuclarin izlenebildigi bir
evreye gecilmistir. Daha somut bir ifadeyle bu imge yaratimi, kaynagini bireyin
hayatina ait nesnenin 6ziinden almaktadir. Kaynagini yerel olandan alan bazi bi¢imlerin
kullanilmaya baslandigi 2009 sonrasi ¢alismalardaki baslica izlekler sunlardir: (resmin
genel karakteristigi olan) i¢ ice gecmis ve yumaklasan yapilar, petrol sondaj makineleri,
ucu bucagi olmayan devingen doga, harabe ve metruk doga alanlari veya kentler,
yasamsizlastirilan/insansizlasitirilan veya ormansizlagtirilan doganin, nesnenin varligi
ve durumu iizerine cesitli yaklagim olanaklari.

Tez konusu baglaminda olusturulan uygulamalar, teknik yoniinden ve icerdigi
imgelere gore bes farkli baslik (grup) altinda incelenmistir. Uygulama siirecinde
gerceklestirilen calismalar, diziler seklinde iiretilmistir. Onemli gériilen baz1 galigmalar;
plastik degerler, kullanilan teknik, form, renk, simge ve kompozisyonlar agisindan

degerlendirilmistir.

3.1. Bazi Cahsmalar Ile ilgili Aciklamalar
3.1.1. Metruk Doga

Bu dizinin biitliin ¢aligmalar1 tuval Tlzerine karisik teknik kullanilarak
gerceklestirilmistir. Dizideki resimler yapilirken, eskiz c¢alismalarindan secilen

cizimlere dayanarak kompozisyonlar belirlendikten sonra, serit seklinde kesilen farkli
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boylardaki renkli kagitlar tuval yiizeyine yapistirilmis ve daha sonra diger asamalara
gecilmistir. Bu uygulamanin amaci; resim diizleminde dokusal bir yiizey olusturmak ve
bu katmansiz doku yapisina daha sonra yeni eklemelerin yapilmasini saglamaktir. Tuval
ylizeyine yapistirilan bu renkli seritler, sonradan eklenen materyal ve boyalarin altinda
kaldigindan baslangigtaki niteliklerini (gorsellik ve renkler) yitirmekte, geriye sadece
yiizeyde bi¢imsel 6zellikler birakmaktadir.

Bu dizinin calismalar1 her zaman diislemlendigi gibi sonug:lanmayabiliyor.28
Bunun ana nedeni, kullanilan malzemenin diislenen imgeye uygunlugunun tam olarak
saglanamamasi1 ya da segilen bigimlere gore istenilen dokunun verilememesidir. Ote
yandan, yaratilan resimlerin asamali bir siiregte olusturuldugu, baska bir deyisle,
yaratilan bi¢imlerin birbirini eleyerek olustugu ya da birbirinin bigimselliginden,
dokusalligindan yararlanarak sonucglandigi goriilebilir. Bu yaratim siirecinde, ¢ogu
zaman elenen ya da zihindeki diigsellige uygun diismeyen imgesel yaratim formu (tuval
resmi), yeni bir imge yaratiminda, dokusal ve bigimsel bir zemin olarak kullanmaktadir.
Daha agik bir ifadeyle resim iizerine resim yapilmaktadir. Bu yaratim tarzi, imgeyi
anlatimsal yonden derinlestirdigi gibi giiclii bir plastik etki de yaratmaktadir.

Resmin zemininin olusturuldugu bu siiregte, daha 6nceden belirlenen boliimlere
yerlestirilmek {izere ¢esitli dergilerden derlenen gorsellerin yani sira Internet’ten
edinilen gorsellerle birlikte hazirlik yalpllmaktadlr.29 Bu siireg, bir bakima yaraticinin
imge ile ¢atigmali iliskisine denk diistiiglinden yaraticinin hayat goriisti, siirecin pargast
olarak etkinlige katilir. Tuval ylizeyine yapistirilan bu gorseller, bazen icerdigi
gorlntiiler korunarak bazen de de§isime ugratilarak istenilen bi¢cimin olusmasina katki
saglamaktadir.

Bu dizinin énemli ¢alismalarindan olan /nsamin Petrol Ictigi I adli resim, bir
doga kesitinin betimidir (Resim 195). Resim, Orta Dogu’da yasanan savaglarin ana

nedeni olan petrol kuyulariin gosterildigi kasvetli bir atmosferin anlatimidir. Resimde

8 William Kentridge’in belirttigi gibi, “imgeye ulasmak bir siirectir, donmus bir an degildir. Ne
gizeceginize dair hisleriniz belirsiz olabilir, ama seyler bir siire¢ sonunda meydana gelir ve bu siireg
boyunca bildiginiz seyleri degistirebilir, pekistirebilir ya da tamamen dagitabilirsiniz. Resim fikirlerin test
edildigi bir zemindir, diisiincenin agir cekime alinmis halidir. Bir fotograf gibi aninda ortaya ¢ikmaz. Bir
resmi kesin olmayan ve belirsiz bir bi¢imde insa etmenin yolu, biraz da anlami1 insa etmektir. Bir seyin
acik segik bir bigimde sonlanmast, bu gekilde bagladigi anlamina gelmez” (Kentridge, 2003, s. 8).

% “Kolaj, modern sanatta cok kullamlan ydntemlerden biri olduysa, bunun nedeni kolajin teknik
bi¢imlerinin daha temel bir estetik-politik mantiga uymasidir. En genel anlamiyla kolaj, “liglincii” bir
siyasal estetik ilkesidir. Kolaj; resim, gazete, musamba ya da saat mekanizmalarmi birbiriyle
harmanlamadan 6nce, estetik deneyimin yabancilig: ile sanatin hayat-olusunu ve siradan hayatin sanat-
olusunu harmanlar. Kolaj, heterojen nesnelerin karsilagmasindan ibaret olabilir; bu durumda bir blok
halinde, iki diinyanin bagdagsmazligina taniklik eder ” (Ranciére, 2014, s. 50-51).
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ilk goze carpan sey, gokyiiziinlin dinginligine karsin yeryiiziiniin devingenligidir. Bu iki
diizlem, renk ve bicimsel olarak c¢ok keskin bir sekilde birbirinden ayrilmaktadir.
Gokyliziinlin - durulugu sayesinde resimdeki bigimlerin ne oldugu kolaylikla
secilebilmektedir. Simgesel bir nesne olarak petrol sondaj makinesi, Orta Dogu’nun
sOmiirgelestirilmesi siirecine iligkin okumalar ve imgeler i¢cermektedir. Resimde yer
alan ébek yapilar, yaraticinin ilk donem resimlerinde (2006) yer alan su depolar

biciminden yola ¢ikarak gelistirdigi bir imge tliriidiir.

Resim 195. Insanin Petrol I¢tigi I, 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 60 x 80 cm

Kompozisyonun ana dgesi olan ve merkezinde yer alan kiimbet seklindeki yapi,
yerlesim alanlarinin (kent, kdy vb.) farkli bicimlerinin bilesenlerinin bir araya
toplanmast seklinde kurgulanmis bir bi¢imidir. Bu kurgulanmig yapilar igine
yerlestirilmis petrol sondaj makinelerinin ¢evresi, kale bi¢iminde insa edilerek saldir1 ve
sabotajlara karsi korunmaya alinmigtir. SOmiiriiciinliin bu 6liimciil manzarada sadece
petrol kuyularini koruma altina almasi diigiindiiriicii oldugu kadar ironiktir de. Bu cansiz
dogada uzam, dogaya ait olamayan tuhaf, ifritimsi makinelerle/nesnelerle
doldurulmustur. Bu yapaylik i¢cinde dogaya iliskin biitiin 6zelliklerin yok edildigi agik
bir sekilde goriilebilmektedir. Ancak tiim bu olumsuzluklar icinde yasam belirtisi olarak

sadece palmiye/hurma agaci goriilebilir.*

% Her aga¢ her yerde yetigmez. Her agac tiiriiniin gelisebilmesi i¢in elverigli iklim sartlarinin olmasi
gerekir. Palmiye/hurma agaci sicak cografyalarda yetisen bir agag tiirtidiir. Resimlerde kullanilan agag
bigimi, agacin yetistigi cografyalarda aym zamanda petroliin oldugu bélgelerdir ve bu nedenle s6z konusu
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Kurgusal olarak tasarlanan bu dizideki resimlerin bicimselligi, gergegin,
yaraticinin diisgleminden baska bir diizleme tasinarak yeni anlam olanaklarinin ortaya
cikarildig1 goriilebilir. Baska bir sdylemle; yaratici, gercek yasamda farkli igerik ve
Oykiilere sahip olan nesnelerin (bilinen) algi kodlarinin gerisindeki anlamlarina yeni
anlamlar kazandirarak yeni bir anlatisal diizlem kurmaya ¢alismaktadir. S6z gelimi, iki
farkli 6ge olan petrol ve aga¢in big¢imsellikleri {izerinden yeni anlamlardirmalarin
yapilandirilmaya ¢alisildigl goriilebilir. Bu baglamda, resimlerde; bilinen nesneler,
bicimler, anlamlar alimlayicisina yeni baglamlarla birlikte sunulmaya caligiimistir.
Ancak yaraticinin bu resimlerinin tam anlamiyla ¢6ziimlenmesi, iginde bardindirdig
bicimsel elemanlarin olusum siireclerini dikkate almay1 gerektirir.

Inceleme konusu olan bu resimde, siyah rengin kesintisiz sekilde resmin yer
diizlemini kusattigi kisimlar daha belirgindir (Resim 195). Resimdeki siyah renk, ham
petroliin temsili olarak gosterilmistir (Manzaranin orasina burasina yayilmis olan ham
peroliin yeryliziine tagsmis ve sele donmiis halinin bir tasvirdir.). Betimlenen manzaranin
acimasizca tahrip edildigini gostermek icin yogun boya katmalar1 kullanilmistir. Bunun
yaninda uzam derinligi olusturmak igin, daha O6nce yapilmis baska bir tuval resmi
tizerindeki dokular, resimde belirlenen yerlere yapistirilarak rolyefik bir goriinti
yaratilmig ve diger materyallerle biitiinliigiinii ve mukavemetini saglamak i¢in tutkal,
cimento karigimi ile olusturulan boya, tuval yiizeyine siiriilerek istenilen doku alanlari
yaratilmaya c¢alisilmistir. Kullanilan materyallerle yaratilan uzamsal etkiler sayesinde
devingen bir goriiniim saglandig1r ve goz alabildigine uzanan bir alan ya da manzara
duygusu verildigi hissedilmektedir. Petrol sondaj makinesi, dizideki diger resimlerde
oldugu gibi, bu resimde de benzer anlam iligkiselligi i¢inde alimlayiciy: tartigma alanina
cekmektedir. Ancak bu, resimdeki konunun/imgenin kosullarindan ve baglamlarindan
koparilarak okunup anlagilamaz.

Sanatsal serlivenin basindan beri, 6zerk bir resim dilinin olugmasini saglamak
icin eskiz defterlerinde, giinliik tutar gibi yapilan resimler ile ilgili bigimsel arastirmalar
yapilmustir. Bir tiir akil defteri sayilabilen bu eskiz defterleri, tuval ya da kagit {izerine
aktarilacak bi¢imlerin netlesmesini saglayan en dnemli alanlardir. Tastyic1 atdlye olarak
da adlandirabilecegimiz eskiz defterleri, yaraticinin gorsel belleginin olugmasinda

onemli bir gorev istlenmektedir. Bu agidan bakildiginda eskiz c¢alismalarinin, tez

imge, sOmiirgecinin somiirecegi yerleri belirlemesinde baglama isaret eden bir gosterge olarak
kullamlmistir. Ote yandan resimde bigimsel ve iceriksel olarak tezathk olusturan, heniiz higbir sey
yitirmemis olan palmiye/hurma agaci imgesi, bu 6lgiin dogada yasamin tiimden yok olmadigini anlatan
bir imge olarak diigiiniilmiistiir.
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kapsaminda gergeklestirilen c¢alismalarin olugmasinda belirleyici oldugu sdylenebilir

(Resim 196).

Resim 196. Eskiz defterinden, 2016, Kagit Uzerine Fiizen, Akrilik, 21 x 32 cm

Bize Buwrakilan Biiyiik Hapishane: Diinya adli resim, bu dizinin onemli
orneklerindendir (Resim 197). S6z konusu resimde ilk bakista her seyin olagan
goriindiigii bir sahne vardir. Ancak bigimler ayrintili incelendiginde betimde yer alan
imgelerin, farkli baglam igerikleriyle ortak bir sahnede bir araya getirildigi goriilebilir.
Bu dizideki tiim resimlerde tanik oldugumuz sahneleme mantigi, bu resimde de devam
etmektedir. Kompozisyonun on plani, diger resimlere oranla daha hareketli ve
yogundur. Bu yogun kisim, bakana dogru c¢okerek aktigi izlenimi uyandirmaktadir.
Anlamsal olarak dingin bir duygu veren resim, bigimsel olarak devingen olup 6ziinde,
zihinlerde yeni ¢agrisimlar uyandiran yeni bir diizleme sahiptir. Ger¢ek doga ile higbir
benzerligi olmayan resimdeki elemanlarin varligi (ya da bu elemanlarin gergekte
Oykiisel bir birlikteliklerinin olmadig1), alimlayicisinda baglangicta kararsiz ve tedirgin
bir ruh hali uyandirabilmektedir. Tiim bu karsitliklara ragmen resimde (bildigi, tanidig1)
gercek yasamin nesneleri araciliiyla, sonraki yasanacaklarin (6ngoriilerin) asamalarina
dair sdylemin bi¢imleri gergeklestirilmeye c¢alisilmaktadir. Bu dizinin ana karakterini
olusturan metruk doga imgesi, doganin tiikenmisliginin hangi asamadan sonra insan
tiriine yansiyacagina iliskin bicimsel sodylemler aracilifiyla duyumsatilmaya
calistlmistir. Insanin, bu doga umursamazligna, bir giin kendi varligina da son

verecegini bildigi halde devam etmesi ayrica anlagilmaz bir durumdur.®

3! “Giiniimiiz toplumsal ¢agin korkung trajedisi, sadece onun gevreyi kirletiyor olmasi degil, ayrica dogal
ekotopluluklari, toplumsal iligkileri ve hatta insan ruhunu da basitlestiriyor/bozuyor olmasidir. Dogal
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Bize Birakilan Biiyiik Hapishane: Diinya resmi, goriiniir dilnyanin sahnelenmesi
degildir. Goriiniir bigimlerin durumu iizerinden bir sonraki asamaya (gelecege) dair belli
bash ipuglar1 veren yaklasimlarin sergilenmesidir. Buradaki asil amag, dogaya i¢kin (ya
da yasama ickin) tiim Ozelliklere dair -sorgulayiciligi ile- diinya diizenine insan eliyle
yapilan miidahalelerin bigimselligine neden-sonug iliskisiyle yaklasarak ¢oziimleyici bir
dil olusturmaktir. Ciinkii dogaya ve insan yasamina dair sorumlulugun salt birine ya da
birilerine ait olmadigi, bunun, tiim insanligin basat bir meselesi oldugu
unutulmamalidir. Bir tiir direnis eylemi olan bu resimler, yaraticisina doga ve tim
canlilarin yagamina iliskin olumsuzlugun ana nedenlerine kars1 tartisma olanagi tanidigi
gibi, alimlayicisina da bu tartismanin icine girme, davet etme olanagi tanimaktadir.
Ancak bu tartisma, bahsi gecen konunun etrafinda yapildig1 takdirde, ¢oziimleyicisinin
akilc1 sonuglar alabilmesini saglamaktadir.

Bu dizinin diger calismalarina benzer boya uygulamasi, bu resimde de
gerceklestirilmistir (Resim 197). Yiizeydeki seyreltilmis boya tabakalarinin aksine,
farkli malzemelerle birlikte boya daha kaba ve yogun kullanilmistir. Yine yaraticinin
pek ¢ok resminde kullandig1 parcali ve ¢cok katmanli kompozisyon mantigi, bicimsel ve
anlamsal yonden ayrisma yaratmaktadir. Yiizeydeki bu karsit bicimsellik, kendi i¢inde
tezat anlamlar da tiretmistir.

Resimde yer alan goriiniir dinginlige karsin, 6n planda insani rahatsiz eden
gerilimli bir atmosfer hissedilmektedir. Resmin bu bdliimiiniin konfiglirasyonunda
(insast silirecinde), statik boyamanin yarattigi duyguyu azaltmak i¢in bazi yerlerde
emprovize boyamalarin yapildigi goriilebilir. Burada yapilan emprovize boyama eylemi
(rastlantisal eylem), yarattig1 doku ve bigimsellik yoniinden ylizeyi zenginlestirmistir.

Bu ve diger dizilerin tiimiinde siyah rengi 1srarla yogun olarak kullanma istenci,
raslantisal bir pratikten ziyade, diyalektik bir yaklagim pratiginin yansimasidir. Cilinkii
yaratim serlivenine biitiinsel olarak bakildiginda bazi metaforlarin ¢esitlendirildigi
(cogatildigl) ve yeniden yeni baglamlarla sunuldugu goriilmektedir. (Bu konuyla ile
ilgili Rothko’nun kendi sanat1 i¢in belirttigi, bir ruh anektodu ya da bir diisiince portresi
[Bersani-Dutoit, 2006, s. 112] tanmiminin, yaraticinin yaratimiyla benzerlik kurdugu
sOylenebilir.) Ayni konuyu/igerigi sinirli ve benzer big¢imleriyle yeniden ele alarak
sunma cabasinin, belli anlatilarin s6z edilen bicimler araciliiyla ifade edilebilmesi icin

bir zorunluluk oldugu soylenebilir. Tiiretilen gorsel dilin, bi¢cimi kendi disina

diinyanin ezilmesine, toplumsal ve ruhbilimsel diinyalarin ezilmeleri eslik ediyor” (Bookchin, 1996, s.
102-103).
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tasiyacagina ve yeni cagrisimlar saglayacagma inanildigindan ayni bicim ve renk
lizerine yeni sorular temelinde yeni bigimler yaratilmasi amacglanmaktadir. Bigimsel ve
icerik olarak tam anlamiyla ¢6ziimlenmemis nesneden uzaklagsmamak tercih edilmistir.
Yani ¢oziimleme tamamlanmadan yeni bigimlere yonelmenin algiyr olumsuz
etkileyecegi (yaniltacagl) disiiniilmektedir. Yaratici, kendi iginde bir kisir dongii
olusturuldugunun farkinda olarak, zihindeki anlamin bigimsellige donlismesindeki
olanaklarin yeni perspektifler sunacagina inandigindan bu iiretim tarzimi 6nemli
gormektedir. Bu ag¢iklamalar 1s18inda; kuskusuz, siyah renk, yaratimda yasamsal bir
islev gormektedir. Siyah, alimlayicida psikolojik bir etki yaratmak i¢in kullanilmaktadir.
Ancak siyah, salt insan psikolojisindeki bilinen kodlarla anlamlandirildiginda siyah ile
tiretilen anlam iligkisi tiimden kisirlastirilmis olunur ve bu da siyahi kendi dar anlami
icinde tutarak anlamin sikistirilmasina neden olur. Siyah, her sanat¢inin imgeleminde
anlamsal olarak yenilendigi ve hacimlendigi i¢in her zamanki (bilindik) anlamina denk
diismeyebilir. Belki de resmin yiizeyi ile karsilastigimizda, (hi¢ olmasa) o an i¢in algisal
kabullenimlerimizi bir tarafa birakarak, dogrudan resmin yilizeyindeki renk ve
nesnelerin yaraticinin imgelimindeki (-ne yakin) temsiliyetine yakinlasip (her ne kadar
denk diismese de) yeni algilama olanaklari elde edebiliriz. Zaten sanatsal {iretime bdyle
saf bir algiyla yaklagtigimizda yogun algisal bir devingenlik hissetmememiz
imkansizdir. Alimlayicinin, siyaha karsi tiim kroniklesmis algilarini, genis bir temrin
yelpazesi i¢inde yeni bir anlam alanina tasiyacagina inanilmaktadir.

Resim yiizeyinin klasik islevinin sinirliliklarinin i¢inde kalmak yerine, yiizeyin,
cagdas sanat disiplinlerinin imgelem diinyalariin birikimlerinden yararlanarak
olusturulmasi, daha genis anlam iiretilmesine olanak taniyacaktir. Baska bir a¢idan ifade
edilmesi gerekirse yaratici; resim yiizeyinin, yaratict i¢in artik klasik anlamdaki
islevinin Otesine tagimasi gerektigine ve ancak bdyle bir eylemsellikle giincel
olabilecegine, kendi alaninin  disgina  tasabilecegine  (kendi  disindakini

etkileyebilecegine) ve ¢ogalabilecegine inanmaktadir.
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Resim 197. Bize Birakilan Biiyiik Hapishane: Diinya, 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 115 x 150 cm

Resim seriiveninin neredeyse hemen hepsinde kompozisyonlar yatay bir diizlem
lizerine diizenlenmistir. Bu bakis, gorsel bir dil olan resmin bir sahne olarak
okunurlugunu kolaylastiran bir etmendir. Doganin farkli bi¢imlerini genis bir uzamda
verebilmek i¢in tercih edilen bu diizlem pratigi, birbirininden ayr1 ve ardisik planlarin
yaratilmasma olanak vermektedir. Inceleme konusu olan bu resimde de, yatay bir
diizlem iginde benzesik ve birbirinden farkli konstriiksiyon elemanlari, gz alabildigine
genis bir uzamda betimlenmektedir (Resim 197). Resim iki katman iizerine insa
edilmistir: gokyiizii ve yeryiizi. Bu iki katman, igerdikleri anlam ve ozellikleri
bakimindan birbirinden farklilik gdstermektedir. Resmin tasiyicisi olan yer
diizlemindeki imgelerin ¢ogunlugunun akromatik renklerle bigimlendigi goze
carpmaktadir. Gokylizii ise yine bu dizinin diger pek ¢ok resminde oldugu gibi duru ve
sakindir. Bu baglamda, resmin odagina konumlandirilan (resmin tiimiinii yonlendiren)
ve iki plani birbirine baglayan piramit seklindeki yapi, resmin diger elemanlarini
biitiinsel olarak kendine baglamakta ve hiyerarsi kurmaktadir. Bu yapinin etrafindaki
dongiisellik, resmin devinirligini yaratan ana 6ge olarak karsimizda durur. Ne var ki,

yapinin 0n planinda yer alan yogun hareketlilige karsin, daha gerilerde duragan bir
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atmosfer hakimdir. Farkli bi¢cim, renk ve dokularla vurgulanan bu iki diizlem, iki tiir
yagsam alanini isaret etmektedir; yasanir haldeki alan ve tiikketilmis metruk alan. Bireysel
ongoriiler ilizerinden {retilen bu yaratimlara benzer bir iiretim bi¢iminin, sinema
alaninda da islendigi goriilebilir. Bu konuda benzerlik kurulan filmlerden bazilar

sunlardur: The Road (2009, Yol) ve The Book of Eli (2010, Tanrinin Kitabt) vb.

Resim 198. Beyaz Diinya, 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 115 x 150 cm

Beyaz Diinya resmi, Bize Buwrakilan Biiyiik Hapishane: Diinya resminin
niteliginde bir calismadir (Resim 198). Ancak farkli baglamlar ve igeriklerle
yaratilmistir. Bu resimde, diger resimlerdeki mevcut Siyah rengin egemenligini beyaz
almigtir. Resim, 6lii bir dogay1 betimler. Resmin fantazmagorik diizleminde yer alan
birbirinden bagimsiz nesneler, goriinen ilk kisimlardir. Resim; bir zamanlar yasanir
durumdaki doga pargasini simdi tiimden tiikkenmis, yasamdan uzak, sakin bir atmosfer
icinde betimlemektedir. Resmin farkli yerlerine konumlandirilan ve zaman asimina
ugramis nesnelerin ¢evrelerinde bir zamanlar yol ya da baska amaglar i¢in kullanilan
yerlerde, gecmis yasantinin izleri goriilebilmektedir. Kompozisyon beyaz renk ve ona
zit koyu siyah renklerle bi¢imlendirilmistir. Zamanla kimliksizlesmis nesneler vurgu

noktas1 olusturmus ve anlatim kontrastlik i¢inde verilerek giiclendirilmistir. Ancak tiim
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bu 0Olgiin doga i¢inde ¢ogu zaman diger resimlerde de kullanilmis, benzer bir metafor
olarak (yasam belirtisi ya da umudu olarak) palmiye agaci goriilmektedir.
Kompozisyonda derinlik algisi, daha Once yiizeye yapistirilan renkli serit kagitlarin
belirledigi yon iizerine yapilan beyaz ve agik sar1 boyasal islemlerle saglanmistir.
Resmin arka planinda kesintisiz siralt daglarin yer aldigi duragan, 6lii bir doga
gorinmektedir. Goz alabildigine diiz ve manzarada farkli yerlere konumlandirilmig
makineler, gozlem kuleleri ve metruk yapilarin, gosterilen bu doga pargasinin
tilkkenmesine neden olan varliklar oldugu sOylenebilir. Ancak bir zamanlar ugultusu
eksik olmayan bu makinelerin de doga ile birlikte oldiikleri ve sessizlestikleri

algilanmaktadir.

3.1.2. Ham Petrol

Tez uygulamasi siirecinde, bu bashik adi altinda, yiize yakin eskiz ve kirk bes
adet tamamlanmis farkli boyutlarda komiir kalem resim yapilmistir. Bu resimler, konu
baglaminda kendi i¢inde bazi farkliliklar barindirmasina ragmen, bir imgelemin farkl
anlatim (Oykii) bi¢imleri olarak ortaya ¢ikmistir. Ancak bi¢imsel benzerliklerinden

dolayi, onemli goriilen bazi ¢alismalar inceleme boliimiine alinmistir.

Diisiindiigiiniiz anlamda degildir
Doga.

Kor degil, ruhsuz degildir bakislari.
Bir ruh yasar onda, ozgiirliik yasar.
Ask vardwr onda.

Kendi diliyle bize seslenir.*

Bu serinin ilk ¢aligmasi olan Ham Petrol | adli ¢alisma, Orta Dogu’da herhangi
bir petrol kuyusunu gosteren uzamsal bir betimdir (Resim 199). Kompozisyondaki
bigimsel yogunluga ve koyu renk alanlarina resmin merkezinde yer verilmistir. Resmin
on planindaki gerilim ve devingenlige karsin gerilerde daha dingin bir atmosferin
egemen oldugu goze c¢arpmaktadir. Durmadan isletilen bu doga kesitinde,
deveboyunlari, yer altindan yer iistiine dogulu, batili somiirgeciler icin araliksiz siyah

kan (ham petrol) akitmaktadir. Resimde simgesel olarak gosterilen petrol sondaj

2 F 1. Tiyutsev, Siirler, 1972, s. 122.
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makinesi metaforu, ger¢ek baglamindan alinarak hem bi¢imsel hem de anlamsal yonden
kisisel stilizasyona ugratilmis ve yer diizlemi i¢inde yeniden sunulmustur. Bu bigimsel
ve anlamsal egritileme, diger bir¢ok resimdekine benzer anlam igerigine sahiptir.
Resimlerde yer alan bu imge 6gesi ilk bakista, salt bir sanayi nesnesi goriintiisii oldugu
hissi uyandirabilir. Ancak bu nesnenin varligi iizerinde diisiiniilmeye baslandiginda Orta
Dogu cografyasinin uzun bir zamandan beri hangi amagla somiirgelestirildigine iligkin
belirgin yanitlar alinacagi kanisindayiz. S6z konusu nesne (petrol), 20. yiizyilda oldugu
gibi 21. ylizyilda da stratejik 6nemini siirdiirecek ve diinya politikasinin belirlenmesinde

ana etkenlerden biri olacaktir.

Resim 199. Ham Petrol I, 2016, Kagit Uzerine Kémiir Kalem, 19 x 30 cm

Bu dizide betimlenen doga, insan yasami i¢in elverisli bir yer degildir. Daha
dogrusu, yasanilir bir yer, yasanilmaz bir yere doniistiiriilmiistiir. Clinkli resimdeki
metruk yapilar, bize, bir zamanlar burada hayatin var olduguna dair énemli ipuglar
verir. Petrol sondaj makinesi ve metruk yapilarin i¢ ice gegmis goriintiisii, enerji-iktidar
iliskisinin insana dair her seyi tahrip ettigini gostermektedir. Secilen simgeler,
rastlantisal olmayip diistincenin zorunlulugunun bir belirtisi olarak ortaya ¢ikmistir. Bu
simgelerle olusturulan Oykiiler ve anekdotlar su ya da bu tiirden bir anlatim olmayip

anlaticinin bakis agisini icermektedir.
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S6z konusu resimde vurgu, zit elemanlar arasinda verilmistir. Resmin arka
planinda yer alan belli belirsiz bigimler ile 6n planda bir yi1gin seklinde gosterilen sondaj
makinesi arasinda olusturulan zitlik, kompozisyonda tekdiizeligi ortadan kaldirmistir
(Resim 199). Resmin 6n planinda aga¢ ve diger belirsiz yapisal pargalarla biitiinlesen
(gizlenen) sondaj makinesi, resmin odak noktasi durumuna getirilmistir. S6z konusu
nesne, icerik olarak, saldirilara ve sabotajlara karsi yigin icinde gizli tutularak
korunmaya c¢alisilmistir. Nesnenin bas kismindan asagiya dogru uzanan halat, resmin
acik yilizeyinde belirgin olarak goriilmektedir. Sondaj makinesinin varligi canliligini
korurken diger varliklarin yasamlaria son verilmis oldugunu ve dolayisiyla manzaranin
cansizlagtigin1 gorebiliriz.

Resimde komiirin siyah tonu, nesnenin temsiliyetine yonelik kullanilmustir.
Koémiir siyahi, baz1 yerlerde oldukg¢a koyu, bazi yerlerde ise acik degerdedir. Resmin en
koyu degerleri, ¢alismanin 6n planinda yatay-dikey konturlarla bigimlenmis olan petrol
kuyusu &begidir. Bu koyuluk, ayn1 zamanda resme bir hiyerarsi de kazandirmaktadir. I¢
ice ve iist Uste belli belirsiz sikica istiflenmis bigimlerin koyulugu, zeminle organik bir
bag kurmaktadir. Bu baglanti sayesinde, yeryiiziinden gokyiiziine dogru uzanan bir
cikintt olusmaktadir. Boylesine dingin olan manzarada aniden patlayan petrol

kuyusundan yukariya dogru fiskiran petrol, alimlayicida bir saldir1 hissi yaratabilir.

Resim 200. Ham Petrol 111, 2016, Kagit Uzerine Kémiir Kalem, 19 x 30 cm
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Ayni baslikli resimlerin yer aldig1 on resimlik bu dizinin i¢indeki Ham Petrol 111
adli ¢alisma, daha once infilak ettirilmis bir petrol kuyusunun betimidir (Resim 200).
Metruklasmis bu kuyu, doganin insan tarafindan tiiketilmis bir kesitidir. Bu dizinin
diger resimlerindeki bi¢im insas1 bu resimde benzer sekilde uygulanmistir. Bigimsel
yogunlugun 6n planda toplandig1 ve ufuk cizgisine dogru yer yer engebeli ve diiz
alanlar yaratilmistir. Resmin 6n planindaki dingin ve hareketsiz 6bege karsin daha
gerilerde hareketli bir ortamin oldugunu, gokyiiziinii ikiye bolen yanginlardan yiikselen
dumanlardan ¢ikarabiliriz. Bu uzam ve zaman diliminde insan &znesini gérmek
miimkiin degildir. Ciinkii kendi yasam alanini bu denli tliketen ve 6ldiiren insanin

burada yasamasina imkan kalmamaistir.

Resim 201. Petrol Seli, 2009, Kagit Uzerine Kémiirkalem, 19 x 30 cm

Cogu zaman boya/renk olumsuz bir olay1 ¢ekici ya da giizellestirici kilar ve
anlatim, boyanin yonsemesine girer. Ancak komiir kalemin, yaraticinin agitina, karasi
kadar olanak tanmidigi ve bu tek-renkliligin anlam olusturmada yaraticisina biiylik
gicliikler c¢ikardig goriilebilir. Komiir kalem esneklik, kontrol edilebilirlik gibi
avantajlar saglasa da her yaraticinin imgelemine istenen Olg¢lide cevap veremez. Bu
resimde de, komiir kalem kullanarak imgelem diinyasinin tam anlamiyla digavurumunun

saglanmaya calisildigi sdylenebilir (Resim 200). iki planli olarak olusturulan resimde,
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kurum (is) ile ylizey esit Ol¢lide boyanmis ve daha sonra planlar silgi ile belirlenmeye
calisilmigtir. Kurumun yiizeyde olusturdugu ince boya tabakasi iizerine, farkli
kalinliktaki komiir kalemlerle istenilen bicimler gergeklestirilmeye caligilmistir.
Kurumun yarattigi zemin ve onun lizerine komiir kalemle yapilan bigimlerin belli
asamalarda korunmasini saglamak ya da dagilmasini 6nlemek igin istenilen yerlere
fiksatif sikilarak sabitlesmesi saglanmistir. Bu siirecte fiksatifin kullanildig1 yerlerde
baska silme eylemleri yani herhangi bigimsel degisiklik ve renk tonu (acik-koyu araligi
ya da gegcis) olanag1 olmayacagindan kesin kararlar alinmas1 gerekir. Ote yandan fiksatif
kullanilan yerlerin {izerine (agik ve koyu degerlerine goére) yeni eklemeler yapmak
mimkiindiir. Bu eklemeler, olgiili ve yerinde yapilmadiginda bigimin karararak

korlesmesine, agik-koyu degerlerinin yok olmasina neden olabilmektedir.

Resim 202. Asit Yagmurlari, 2010, Kagit Uzerine Kémiirkalem, 80 x 40 cm

Asit Yagmurlar: adli resim, Korfez Savast doneminde petrol kuyulariin infilak
ettirilmesi sonrasi bolgede yogun derecede hissedilen asit yagmurlarindan esinlenerek
olusturulan kurgusal bir resimdir (Resim 202). Resmin 6n planinda engebeli bir arazi ile
biitlinlesmis olan soba bi¢imindeki nesne, alimlayiciya dogru ilerliyor gibidir. Bu
kasvetli atmosferin gerilerinde bu nesneye benzeyen baska nesnelerin oldugu
izlenebilir. Bu resim, serideki diger komiir kalem resimlerden farkli olarak
diizenlenmistir. Kurguda yer alan nesnelerin okunurlugu ve boyasal iligkileri, anlatilmak

istenen Oykiiyii genis bir kadraj i¢ine almis ve resmin anlagilmasini kolaylastirmistir.
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Bununla birlikte, yer diizleminin 6nemli bir bolimiinii belli belirsiz dolduran
elemanlarin yarattigina benzer bir devinirlik, gokyiizii diizleminde de mevcuttur.
Yaratilan geriye dogru egimli diizlem i¢inde, insanin varligina isaret eden herhangi bir
belirtinin oldugu sdylenemez. Doga tamamen bozulmus ve insanin burada yasamasi
olanaksizlagmistir.

Ham petroliin yarattigt sel ile doganin bir¢cok Ozelliginin yok oldugu ve
bazilarinin da kendi diizleminden baska bir diizleme siiriildiigi 6ykiilerdir bu resimde
betimlenen (Resim 202). Cogu zaman bakan goziin yasamsal deneyimleriyle
ortiismeyen resimdeki doga izlegi, doganin gelecekteki durumu ile ilgili baz1 dykiilerin
bilgisine dair kugkular yaratmaktadir ister istemez. Ancak yaratilan diinyaya iliskin
ongoriilerin  bakan kiside mesruluk kazanmasmin hic de kolay olmayacagi
bilinmektedir. Analitik kurgular, ger¢egin algilanisi {izerinden yaratilmis ve ongoriiler

de yasanan oykiilerden olusturulmustur.

3.1.3. infilak Noktalar:

Tez 6ncesinde yapilan infilak noktalari, Orta Dogu cografyasinda yasanan baska
bir catismanin bir yansimasi olarak imgelenmisti. Ancak diinyada birbirini izleyen
yikimlar sonucunda, kaginilmaz olarak daha 6nce yapilan benzer resimlere yonelmek
zorunda kalinmuistir.

Infilak Noktalar: ¢alismalari, yakin bolgelerimizde devam eden i¢ savaslarm
yikimlarin1 betimlemektedir (Resim 203-204). Tez kapsaminda, bu konu ile ilgili
hazirlanan resimlerin ¢ogu, farkli olgiilerde elliye yakin kagit iizerine akrilik boya ile
yapilmis resimlerden olusmaktadir. Bu dizide yer alan Infilak Noktalar: II adli galisma,
yogun bir bombardimanin yapildig1 bir an1 géstermektedir (Resim 203).

Bu dizideki resimler, dogrudan tanik olunan ve farkli kaynaklardan edinilen
gorsellerin bellekteki yansimalarindan olusmustur. Infilak ya da patlama, insani iig
yonden etkileyen bir durumdur: ses, koku ve goriintii. Insanin duyularin1 etkileyen bu iig
alginin, insan1 ister istemez olaym icine g¢eken bir ozelligi vardir. Eger infilakin
gerceklestigi yerdeyseniz bazi duyu organlarmizi kaybedebilir ya da yogun psikolojik
bir travma yasayabilirsiniz. Eger infilakin uzaginda ya da onu gérmediginiz bir yerde
iseniz sesin boguklugunu, yankisin1 duyabilir ve infilakin yapildigi yerde biiyiik bir
yikimin olustugunu diisiinebilirsiniz. Tiim bu duyumsamalarda yasanan etkilenimler

sonucu yapilan Infilak Noktalar: dizisindeki resimler, plastik dilin araciigiyla yakin
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zamanda yasanan bir savasin kayda alinmasidir. Ancak diger resimlerde oldugu gibi bu
dizideki resimlerde de, Oykiinlin igerigi boyasal eylemle es zamanli ve orantili
gerceklestirilmistir. Bagka bir deyisle oykii, -sanatin kendi anlatim smirlar iginde
kalinarak- ajite edilmeden big¢imlendirilmistir. Uygulamada, infilak gorintiileri,
bellekteki donuk gergekei algidan ve kaynaklardaki ger¢ek durumlarindan alinarak ve
“g0zilin optik eylemi digina ¢ikarilarak” (Okan, 2012, s. 29) yeni bir yaratim alanina
tasinmustir. Yaratim seriivenine bakildiginda, derlernen Oykiilerin (ya da gosterilmek
istenen olaylarin), bir biitiin olarak belli bir cografyanin énemli yasanmisliklarindan
alindigt ve alimlayicinin dikkatini, yogunlasmasini istedigi yone dogru cektigi

goriilebilir.

Resim 203. Infilak Noktalar1 Dizisinden II, 2016, Kagit Uzerine Akrilik, 21 x 32 cm
Resim 204. Infilak Noktalar1 Dizisinden I, 2016, Kagit Uzerine Akrilik, 21 x 32 cm

Bu dizi ile iligkili olarak 2010 yilinda yapilmis olan Infilak Noktalar: adl resim,
Korfez Savasi sirasinda petrol kuyularinin atese verilerek imha edilmesi i¢in yapilan
sabotajlar1 gosteren karamsar bir atmosferin betimidir (Resim 205). Petrol kuyular
etrafina daha Once yerlestirilen mayinlardan dolayr yanginin sondiiriilmesinin uzun
zaman aldig1 ve kuyulardan yiikselen dumanlarin Basra Korfezi’ni ve ¢evresindeki hava
tabakasini siyah ile kapladigi goriilmiistiir. Uzun bir zaman sonra sondiiriilen petrol
kuyular1, ne yazik ki bolgede biiyiik ¢evre felaketine neden olmustur. Yasanan bu doga
felaketi, yaraticinin kendine 0zgii resim diinyasinda betimlenmeye ¢alisilmistir.
Yasanan bu trajik doga olayinin algilanmasini saglamak i¢in siyah renk olanca etkisiyle
kullanilmistir.  Resmin  kompozisyonu yeryiizii ve  gokyiizii  diizleminde
gerceklestirilmistir. Igerik olarak bu iki farkli diizlem, olayin igerigine bagl kalinarak,
benzer renk tonlar1 kullanilarak diizenlenmistir. Resmin genel atmosferini olusturan
siyah renk, tiim yiizeyin esit dl¢iide okunmasini ve algilanmasini saglamaktadir. Siyah,

resmin atmosferinde 6liim ve kotiiliiglin simgesi olarak kullanilmistir. Bu nedenle



185

resimde siyaha karsit renklerin varlig1 azaltilarak temsiliyet siyahin yikiimliiligiine
verilmistir. Bagka bir deyisle siyah, yiizeydeki tim gorselligi adeta yadsiyacak bir
yogunluktadir. Daha dogrusu, diger biitin bigimlerin-materyallerin iizerine
stvanmisgligryla biitiinsel bir kavrayis olarak one ¢ikmaktadir. Siyahin 6zgiil olanaklari,
diger resimlerde oldugu gibi, bu resimde de yaraticinin zihnindeki diise bagli olmaya
yazgihidir. Ciinkii diislenenin, imlenmek istenenin sadece bu renkle cisimlesebilecegi
diisiiniilmektedir. Bu nedenle, s6z konusu resimdeki anlam akisini belirleyen yine

siyahin kendi 6zgiil degerleridir.

Resim 205. Infilak Noktalar1, 2010, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 130 x 190 cm

Resmin gerisinde, sirali daglarin yer aldigi 1ssiz bir doganin varlig sezilir. G6z
alabildigine diiz, biikiimlii, suskun ve bir o kadar da karmasik, isyankar ve siddetli olan
bu manzarada, atese verilmis kuyularin goge dogru yiikeselen zehirli dumanlar1 net
goriilen kisimlardir. Yaraticinin yaratim manivelasini olusturan karisik teknik ile resim
yapma manti81, bu resimde de 6n plana ¢ikmaktadir. Petrol kuyularindan disari (yiizeye)
tasan ham petroliin yeryliziinii ve gokyliziinii karaya biirlidiigiinii alimlayicisina
derinden duyumsatma ve yasatma olanagi saglamak icin (bigimlerin/nesnelerin
hacimselligi ve etkinlik giiclinii artirmak i¢in) yogunluklu olarak yagliboya ile karisik
zift kullanilmistir. Bunu resmin 6n planinda, katmanl olarak kullanilan boya ile 6bek
obek ham petrol birikintilerin imlendigi kisimlarda goérebiliriz. Resmin geneline hakim
olan siyah rengin yaninda, sadece yeryiizii ve gokylizii planlarini birbirine baglayan

duman kiitlelerindeki beyazliklar goriinmektedir. Bi¢cimin algilanmasina yardimeir olan
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siyahin 6zgiil degerlerinin alimlayici iizerinde yarattigi psikolojik boyut, kolayca
hissedilir. Resmi kusatan sonsuz devingenlik icinde, insana ait ya da onun varligini
hissettiren nesnelerin yer almadigi ve doganin Olimciillesen bir uzama dondstigi

izlenebilir yonlerdir.

Resim 206. Infilak Noktalar1 II, 2010, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 35 x 50 cm
Resim 207. Infilak Noktalar1 III, 2010, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 35 x 50 cm

Farkli fotograf ve videolardan alinan goériintiiler, farkli teknik ve malzemeler
kullanilarak olusturulan Oykii, tam anlamiyla Oziinden koparilmadan ancak belli
dontisiimlere de ugratilarak bireysel form dilinin alanina taginmistir. Gergegin diigsele
tasindig1 bu resimde, gergek bilgi ve goriintiiler, anlam insast siirecinde yeni bigim
olanaklariyla boyut kazanmis ve tiim yeni bilesenleri ile birlikte 6zerk bir yapiya
kavusturulmustur. Resimde kontrollii boya etkinligini (plastik dilin statikligini)
azaltmak icin bazi anlatim diizlemlerinde emprovize pratigine basvurarak bazi boyasal
hamleler yapilmistir. Bu beklenmedik hamlelerle sonuglandirilan resimleme; resim
yiizeyinde ilgisiz spontan hareketler, yigintilar iiretimi amaglamaktan ziyade biitiinsel
olarak yaraticinin diisliniisiine bagli olarak yapilmstir.

Bu dizi kapsaminda degerlendirilen /nfilak Noktalar: II ve Infilak Noktalar: II1
adli calismalar, yasanilan cografyada meydana gelen bazi olaylarin temsili tasvirini
icermektedir (Resim 206-207). Iki resimde de merkeze konumlandiran yapilarin yogun
bombardiman sonrast yikilmis durumlar1 betimlenmistir. Resimlerde yer alan yapilar
Infilak Noktalar: II (Resim 206) resminde askeri bir alan iken Infilak Noktalar: III
(Resim 207) resminde sivil bir yerlesim yeri olarak belirmektedir. Iki resimdeki
mekanlar, farkli zaman dilimlerinde bombardimana maruz kalmislardir. [Infilak
Noktalar: Il resminde gokyliziinlin yogun bulutlu bir gilinlinde herhangi bir kentin

yikima ugratildign goriiliitken Infilak Noktalar: IIl'te ise gokyiizii gece karanlhig
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icindeyken kdye ait bir yap1 gosterilmistir. Zifiri karanligin i¢inde paramparca olmus
kdyiin bir kesitinin, dolunayin 1s1g1yla goriilebildigini sdylemek miimkiindiir. S6z
konusu resmin 6n planinda heniiz iki bombanin infilak ettirildigi goriilmektedir. Daha
gerilerde ise tiim yikintilarin iginde ayakta kalan evden gokyiiziiniin karanligina dogru
yogun bir atesin yiikseldigi izlenebilir. Bu iki resimdeki gerilimli iligki, travmatik olayin
seyrine dair baz1 ipuglar1 vermektedir.

Trajik olarak betimlenen bu iki resim, karisik malzemeler kullanarak yapilmistir.
Baska bir diizlemden alinan fotografin dogrudan yiizeye yapistirilmasi ve daha sonra,
zift, yagh boya, akrilik, karton, kullanilmis tuval parcalar1 gibi materyaller ile boyasal

islemler yapilmas1 yontemiyle biitiinliik saglanmaya ¢alisilmistir.

Resim 208. Olii Kent, 2010, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 120 x 150 cm

3.1.4. Olii Kent

Olii Kent adl1 ¢alisma, bir zamanlar yasanir durumda olan bir kentte petroliin yer
altindan yer ylizline tasmasmin sonuglarina odaklanan, 6lii bir kente doniisiimiin
gerilimli atmosferinin betimlendigi bir resimdir (Resim 208). Ust kurmaca mantig1 (ya
da temsili kurmaca) ile konfligiire edilen resimde, tiim imgeler diigsel bir ortam
baglaminda bigimlenmistir. Kent insansizlagmis ve cansiz bir durumdadir. Yasamin
varligina dair higbir ipucunun goriilmedigi bu metruk kentte, ayakta kalan birkag

yapinin diginda higbir sey goriilmez. Algak bir yerden bakilan kent, alabildigine uzayip
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gerilere dogru gitmektedir. Kompozisyondaki bi¢im yogunlugunun, resmin 6n planinda
yer verilen yapiyla olusturulmaya calisildigi goriilmektedir. S6z konusu yapi, aym
zamanda On plan ile arka plan arasinda derinlik etkilerini gliclendirmek igin bir tiir ge¢is
gorevi gormektedir. Devingenligin resmin 6n planindan baglayarak gerilere dogru
strdiiriildiigii izlenebilir. Trajik etkiler tasiyan calismanin mekaninda yasam umudu
olan herhangi bir unsurun olmadigi, aksine, tiikenmigligin ve geri doniilemez bir
ortamin mevcut oldugu algilanabilir.

Calismanin  igerigi baglaminda olusturulan katmanli boyama alanlari,
kompozisyona hareketli bir yap1 kazandirdigi gibi, derinlik etkisinin artmasini da
saglamistir. Resmin geneline egemen olan siyah renk, yiizeye daha once yapistirilan
boya, harg, kagit, karton ve bagka resmin dokular1 iizerine adeta sivanarak donuk bir
ylizey yaratilmistir. (Tiim bu 6lgiin siyahliga ragmen, yer yer sporadik kirmizi ve oksit
sarilarin oldugu gbéze c¢arpmaktadir.) Yaratilmak istenen bu yiizeyde ham petroliin
katilasmis big¢iminin verilmesi amaglanmistir. Resme onemli bir yogunluk katan bu
katmanin, alimlayicida (diis diinyasinda) gerilim ve huzursuzluk yarattigin1 sdylemek
miimkiindiir. Giiniimiizde yasanan olaylarin gelecekte yasanacak dogal felaketlerin bir
habercisi oldugu goriilebilir. Bir zamanlar insan eliyle belirlenen yapay sinirlar, bu

6lgiin doga mekaninda anlamin1 tamamen kaybetmistir.

3.1.5. Enkaz

Bu dizideki tiim ¢aligmalar tuval {izerine karisik teknik kullanilarak yapilmistir.
Bu dizinin ilk g¢alismalarindan olan Enkaz | adli ¢alisma, Suriye’deki i¢ savasin
kentlerde yarattig1r yikimi konu almaktadir (Resim 209). Yaratici, anlatilmak istenen
Oykiiyti, diger pek cok resminde kullandiklarina benzer bir manzara diizlemine
aktarmigtir. Bu resimde Halep kentinin bombardiman sonucu yikilmis binalarindan
birkaci i¢ ice gecmis sekilde gosterilmistir. Bu resmi diger dizilerdeki calismalardan
ayiran nokta, gokyiiziiniin yer diizlemi kadar kasvetli ve devingen olmasidir. Tim
bunlarin yaninda, bu diziye eklenen ve yiiksek ses anlamina gelen hoparlér metaforu,
resme anlamsal agidan ayrica bir derinlik katmistir. Bombardiman sonrasi harabeye
donmiis kent gorlinlimiinlin gri yapilart arasia yerlestirilen hoparldr; savasin sesinin
insan ¢igligimi bastirdigint ve bu ¢igligl, yine dogrudan olaylardan etkilenen insanlar
disinda hi¢ kimsenin duymadigini ve diinyanin sagir olan yerlerine haykirmay1 (agit

yakmay1) saglayacak tek diizenegin bu nesne oldugunu gostermek i¢in kullanilan bir
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simgedir. Ayrica bu trajik Oykiiyl algilatmak i¢in de resmin her yerinde kasvetli bir
ortam yaratilmustir. Izleyenin bu trajik ortami kendi bulundugu duruma uyarlamasi yani
empati kurmasi saglanmaya calisilmistir. Cogu zaman tiksinti uyandiracak derecede
kotiimserligi -yikim alanlarini- gosteren bu resimler, gercek yasam malzemesinin
degisime ugratilarak ve baska bir diizlemde detaylandirilarak gosterilmesi seklinde
olusturulmustur. Yaratici, resimlerini alimlayicisinin imgelem giiciine bagli olarak
kurgulamamaktadir. Bu nedenle se¢ilen nesnelerin, her alimlayicida ayni 6lgtlide etki ve

doniisiim saglayamayacagi bilinmektedir.

Resim 209. Enkaz I, 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 25 x 30 cm
Resim 210. Enkaz II, 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 25 x 30 cm

Yaratici, bu dizinin biitiin kompozisyonlarini benzer sekilde konfigiire etmistir.
Yatay bir diizlem iizerine kurulan kent Sbeklerine, ylizeye yapistirilan fotograflarin
lizerine yapilan boyasal miidahaleler ve daha sonra eklenen farkli mateyallerle bigcimsel
hacim kazandirilmaya c¢alisilmistir. Yer diizlemi ile benzer dokulara sahip olan kent
obegi, daha ince boyanmis gokyiizii i¢inde daha fazla goriiniirliik kazanmigtir. Ne var ki
yer diizlemi, metruk yapilara oranla daha koyu boyanmistir. Yaratici, bu dizideki biitiin
resimlerde, zemin planindaki siyah rengi, diger resimlerindekine benzer igerige bagl
kalarak kullanmistir. Yiizeye dagilan ve adeta sel baskinina benzer bir durumun
gosterildigi uzamsal mekanda, kent yikintilar1 ham petroliin seline kapilip baska bir
diizleme tasinmistir. Gergek diizleminden koparilarak bagka bilinmedik yerlere tasinan
yikint1 ve sahiplerinin yerlerine baskalarinin yerlestirilmesi olasidir. Fantazmagorik bir
diinyanin olusturuldugu bu diizlemde gercek, baska acidan yorumlanmistir. Gergegin,
yaraticinin imgesel diinyasinda bigimsel ve anlamsal doniisiime ugratildigi ve gercege

yeni anlam olanaklar1 kazandirildigi algilanabilir bir durumdur. Buradaki degisime-
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dontisiime ugratma diyalektigi, gercegin seyrinin degistirilmesine kars1 duyulan
rahatsizliklardir. Yaraticinin sanatsal seriiveninde kullandigi tiim imgeler, ayni
cografyanin ve birbiriyle dogrudan iliskisi olan durumlarin gergekligine dayanmaktadir.
Ancak bu biribirine bagli imler, yaraticinin gergeklikten edinmis oldugu izlenimlerin
zihninde dontisiime ugratilmig bigimleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Gergegin yeni bir
alanda farkli bilesenlerle yeniden degerlendirilmesi ve tartigmaya acilmasi, bir¢ok
acidan unutulmus ve unutturulmaya zorlanan durumlarin ifsasi olarak da diisiiniilebilir.
Tim bu degerlendirmelerin ardindan 6zetle, yaraticinin imgelemi, anin yasanmisligina
kars1 duyarsizlagan giiruha ve ge¢misin belleklerden silinmesine karsi bir ¢esit
igneleyici, sorgulayicit ve elestirisel yonleri barindirmaktadir. Bu noktada, Mustafa
Okan’1n sanatginin gergekle olan iliskisi ile ilgili gorlislerine yer vermekte yarar vardir:
“Gergeklige baktiginda sanat¢inin ne gordiigii 6nemlidir. Bu goriiden iiretecegi yargi
onun reflekslerini yonlendirecektir c¢linkii. Gergegi gorme aligkanliklarina, sanat
etkinligi ic¢inde ele alacagi herhangi bir sorunu nasil bir ¢béziime kavusturacagi
sorusunun kaderini belirleyecek sekilde saldirmadikga sanatci, ne var olan herhangi bir
seyi gosterebilir ne de olanlart inkdr etmekten kendini kurtarabilir” (akt. Yilmaz, 2012,
s. 362).

Resim 211. Enkaz I11, 2017, Kontrplak Uzerine Karisik Teknik, 24.5 x 37.5 cm
Resim 212. Ben Bir Miilteci Teknesiyim Kara Diinyada, 2017, Kontrplak Uz. Karisik Teknik, 24 x 37 cm

Resim 213. Enkazdan Kaide V1, 2017, Kontrplak Uzerine Karisik Teknik, 50 x 32 cm
Resim 214. Enkazdan Kaide IV, 2017, Kontrplak Uzerine Karisik Teknik, 50 x 32 cm
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Resim 215. Enkazdan Kaide III, 2017, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 90 x 60 cm
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SONUC

20. yiizyildan giiniimiize kadar yasanan savaglar, insanlar etkiledigi kadar
dogay1 da etkilemistir. Savaslarin yarattig1 etki, Avrupa ve Orta Dogu basta olmak iizere
birgok cografyayr biiyilk oranda harabeye c¢evirmis ve geride sadece bir enkaz
birakmistir. Bu donemde, yasanan felaketler karsisinda tavir alma gereksinimi duyan
sanatgilar, dogrudan savas alanlarinda taniklik ederken ya da belleklerinde tuttuklari
goriintlilerden yola ¢ikarak bir anlamda savasin vahsetini, acilarini, nefretini ve korkung
yliziinii anlatan taslaklar ¢izmis veya resimler yapmislardir. Bu resimler, “(...) fotograf
makinesinin mekanik gozii gibi davranmak yerine, o mekanik goziin géremeyecegi
seyleri de goriinilir kilan” (Okan, 2006: 4) bir alginin {irlinleri olarak ortaya ¢ikmistir.
S6z konusu donemlerde savasin icerdigi siddete karsi bazi sanat¢ilarin basat konu
olarak manzaray: segtikleri goriiliir. Bu baglamda bu ¢alismada da, 6zellikle iki diinya
savas1 sirasinda resimler yapan sanatcilarin savasin doga iizerinde yol agtigi yikimin
etkilerine odaklanan bazi resimleri ana inceleme konusu olarak belirlenmis ve bu yonde
degerlendirmeler yapilmistir. Savasin geride biraktigi bir enkaz olarak doga, dénemin
sanat¢ilarina gelene kadar heniiz iizerinde calisgilmamis bir bi¢im olarak duruyordu.
Kendisinden 6nceki ressamlarin ¢izdigi dingin ve duragan manzara goriintiilerinden
apayr1 bir gorlintiiyle bagbasa kalan donemin sanatgilarinin, karsilarindaki devingen ve
deforme olmus dogaya giiclii bir algiyla yaklasmalar1 gerekiriyordu. Kuskusuz, savasin
yarattig1 bu kaos ortami, sanat¢inin yeni bir ‘manzara resmi’ dilini yaratmasina neden
olmustur.

Bati resim sanatinda manzaranin 20. ylizyila kadar algilanis seklini Ergiiven
(2007, s. 155), “ilginin yogunlastig1, se¢ilmis bir doga kesiti olmakla beraber, gizli ya
da agik, daima muayyen [belirli] bir mesafe duyusu igerir; disimda seyrettigim bir
sey...”  ifadesiyle tanimlamigtir. Ancak, 20. yiizyill sanatgisinin ‘manzara’yi
algilayisinda, ‘disinda seyrettigi bir sey’e karsi edilgin bir eylem olarak yaklagsmaktan
cok, i¢ calkantilarinin zorunlulugunun sonucu disariya acilarak seyredecegi seyi salt
kendisinin gorebilecegi mesafe ile sinirlamayarak, etkin bir bigimde objesi olan dogaya
miidahale ederek, acimasizca hesaplagsmaya gittigini gormekteyiz. Ciinkii burada
sanat¢1, manzarayl “bir seyir objesi olmaktan ¢ikarip, biling niteligimizin sorgulandigi
bir smava doniistiirmiistir” (Ergiiven, 2007, s. 168). Bununla birlikte, manzara
sanatgist, “(...) gercekligi gordiigiimiiz gibi resmedelim anlayiginin yerine, “gérmek ne

demektir?” (Belge, 2008, s. 393) sorusuna yonelmistir. Denilebilir ki, bdyle bir
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yaklasimla, 20. ylizyill manzara resminde bir biitiin olarak ‘anlam’ ya da geleneksel
dogaya ‘bakis tarz1’ degismistir.

Ote yandan, 20. yiizyilda diger sanat disiplinlerinde goriilen, kendi muhatap
oldugu nesnesine/imgesine karsi sorgulayici durus ve deneysellik ¢abalarina benzer bir
yaklagim, manzara resmi yapan sanatgilarda da goriilmektedir. Bu yoniiyle; modern
sanat tarihi i¢inde manzara resmi artik siradan bir manzara resminden ¢ok, sanat¢inin
basat kaygisinin {izerine diisiiniilerek yapilan, bir bilgi etkinligi niteligi olan ve
gorlintiisii itibariyle hayati doniistiiren ve anlamlandiran ¢ok yonlii bir isleve sahiptir.
Diger bir deyisle, s6z konusu donemde manzara resmi yapmanin rastgele, keyfi olarak
yapilan bir eylem olmaktan ¢ok, “yasanilan cografyanin bi¢imlendirilmesi ile ilgili
alian kararlar tizerine diisiinmek demek oldugu i¢in politik bir tavir” (Kum, 2007, s.
56) oldugu soylenebilir. Bu donemde {iretilen manzara resimleri, savas trajedisini
sunmanin yaninda, doganin/cografyanin tarihi {izerine notlar tutan birer gorsel imge
Orgiisiidiir.

Calismanin birinci boliimiinde resim sanatinin onemli bir tiirli olan manzara
resminin (doga imgesinin kullaniminin) sanatin tarihsel siirecinde imgesel ve bicimsel
acidan gelisimi ile birlikte doniigiimii/degisimi, donemsel manzara resmi yapan bazi
sanat¢ilarin ¢alismalar1 {izerinden incelenmistir. Calismalar, iki bdliime ayrilarak
incelenmistir. Bu alt boliimlerin ilkinde doga imgesinin modern sanata kadar gegirdigi
evrimsel doniisiim, tarihsel olarak ve sanatgilarin 6znel katkilart goz Oniine alinarak
etraflica incelenmistir. Diger alt boliimde ise modern sanat ve sonras1 donemde ortaya
cikan sanat akimlarmin doga bi¢imini nasil imgelestirdikleri, sanat¢ilarin 6rnek teskil
eden bazi ¢aligmalari tizerinden incelenmistir. Doga imgesinin, modern sanat ile birlikte
onemli bir bigimsel arastirma alani haline gelmesiyle sanat¢inin ona bakisi da 6nemli
Ol¢iide degismistir. S6z konusu imge, modern sanatin gelistirdigi sanatsal yenilikler
dahilinde ele alindigindan siradan bir bigimden fazlasi olmaya baglamistir. Doganin
modern sanat tarthinde boyle yenilik¢i olarak ele alinisinda hi¢ kuskusuz Cézanne’nin
dogay1 betimlemeye calisirken kesfettigi devrimsel nitelikteki bigimler etkili olmustur.
1945 yilina kadarki siirecte doga imgesinin ele alinig bi¢imi ile sonras1 donemde ele
alinig bi¢gimi arasinda 6nemli farkliliklar vardir. Araliksiz sekilde ortaya g¢ikan sanat
akimlar1 ve sanat hareketlerinin varligi bu degisimi saglayan en onemli etkendir. Her
sanat yaklasimi, dogay1 kendi sanatsal diisiincesi baglamina gore imgesellestirmistir. Bu
nedenle 20. yiizyi1ldan giiniimiize kadarki siirecte doga imgesi, gelisen sanat bigimleri ile

birlikte siirekli bir degisim gostermistir.
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Calismanin ikinci boliimde ise; savagin doga iizerindeki etkilerini sanatinda odak
noktast yapmis olan, savasin yikiciligina karsi tepkilerini manzara resmi lizerinden
gostermeye ¢alisan alt1 sanat¢i incelenmistir. Sanatgilarin savas sirasinda yakindan
deneyimledigi durumlar1 ve savasin doga lizerinde yarattig1 etkileri yansitan bazi
resimleri, konu ve plastik dil agisindan incelenmeye c¢alisilmistir. ikinci boliimiin
devaminda ise konu ile ilgili resim yapmis on ii¢ sanat¢inin resimleri géz oniine alinarak
konunun etraflica incelenmesi saglanmistir. Incelenen resimlerde doga, ana bir konu
olarak yer almis ve siddetin sonuglarin1 anlatmak i¢in ¢ok Onemli bir ara¢ olmustur.
Doganin yok olusunu resmeden sanatcilar ayn1 zamanda manzara resminin igerigini ve
¢ehresini degistirerek bu tiirii zenginlestirmistir. Manzara resmi, siradan izlenen olma ya
da sanatsal sorunsallar i¢in bir arastirma alan1 olma 6zelligiyle sinirli kalmamais, politik
baglamda da temsil giicli kazanmigtir. Sonug olarak; ¢alismanin bu boliimiinde, farkli
donemlerde yapilan benzer igerikteki sanatsal pratiklerin, savas ve diger dis etkenler
tarafindan sanatginin imgelemiyle birlikte nasil degistigi vurgulanmis ve bu degisimin
resim diizleminde nasil yapilandigi ile ilgili saptamalar yapilmistir.

“Yaratim Siirecinde Gériiniir Doga Uzerinden Gergeklestirilen Kurgusal Doga
Cesitlemeleri” baghigi altinda ele alinan {iglincii boliimde ise; diger boliimlerde
incelenen sanatgilarin etkisinde olusturulan estetik ve diisiinsel yapr ile plastik dilin
yaninda resim yapmanin asil gerekg¢elerinin ne olduguna dair yeni bakis acilar
kazanilmig ve bu eksende 6zgiin yaratim dili olusturulmaya ¢alisilmistir. Tez konusu
baglaminda olusturulan uygulamalar, teknik yonden ve icerdigi imgelere gore bes farkl
baslik (grup) altinda sunulan gorseller lizerinden ayrintili olarak teknik, diisiinsel ve

bicimsel acidan degerlendirilmistir.
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EKLER

SANATCI BIYOGRAFILERI

EK 1: Paul Nash

Paul Nash 1889 yilinda Londra’da orta sinif bir ailede diinyaya geldi. Nash,
Londra’da bulunan St. Paul Okulu’nda 6grenim gordii ve ilk basta anne soyundan olan
bliyiikbabasi gibi denizcilikte kariyer yapmak istiyordu. Bu amagla Greenwich’deki bir
uzmanlik okulunda aldig1 ek egitime ragmen, Donanmaya Giris Sinavi’nda basarisiz
oldu. Bu sonu¢ nedeniyle hayal kirikligina ugrayan Nash, St. Paul Okulu’ndaki
egitimini tamamlamak tlizere geri dondii. Nash 1907°de, henliz 18 yasindayken sanat¢i
olmaya karar verdi ve bu donem, yetenegini gelistirmek igin ¢evresindeki arkadaslarinin
da Onerileriyle Chelsea Polytechnic’e gitti. Bu okuldaki bir yillik egitimin ardindan,
1908 yili sonbaharinda, Fleet Street’in hemen c¢ikisindaki Bolt Court’da fotograf
klisesi/fotograviir ve tas baski sanat1 iizerine bir okul olan London County Council’s
School of Photo-Engraving and Lithography’ye yazildi. Nash, siir ve piyesler yazmaya
basladi ve caligmalar1 Selwyn Image tarafindan fark edildi, Bolt Court’da iki y1l egitim
aldi. Arkadaslar1 olan sair Gordon Bottomley ve ressam William Rothenstein tarafindan
Londra’daki Slade Giizel Sanatlar Okulu’na katilmasi1 yoniinde oneriler aldi (Hoycock,
2009, s. 67-69-70-72). “1910 yili Ekim aymda okula kaydoldu, daha sonra resim
profesorii Henry Tonks ile ilk bulugsmasina dair ‘ne Slade’in ne de benim pek fayda elde
edemeyecegimizi diisiindiigii belliydi” (Gough, 2010. s. 132) sozleri kayda gecmistir.
Sanatci, sadece bir yil kadar burada figiir ¢izimleri yapmis ve daha sonra bu okuldan
ayrilmistir.

Haycook, Nash’in imgelem diinyasinin kaynagi olan manzara resimlerinin
dogasi hakkinda sunlar1 sdyler: “1912 ve 1913 yillarinda, kimi zaman erkek kardesi
John ile beraber, William Blake’in siirleri ile Samuel Palmer ve Dante Gabriel
Rossetti’nin resimlerinden etkilenerek olusturdugu, ¢ogunlugu ¢izim ve sulu boya ile
yapilmis olan, derin diislincelere yol agan manzara resimlerini iceren sergiler
gerceklestirdi. Bu donem manzara ¢alismalarinda 6zellikle iki mekan yer aldi; babasinin
Iver Heath’deki evinden goriilen manzara ve Thames vadisinde Wittenham Clumps
olarak bilinen agaclik bir ¢ift tepe. Bunlar, tim yasami boyunca Nash’in manzara

resimlerini yaparken ilham alacagi ve nihayetinde Ypres, Dymchurch, Romney
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Marshes, Avebury ve Swanage’i de igerecek olan bir seri mekanin ilk drnekleriydi”
(Haycock, 2009, s. 68). 1912 yilinda Carfax Galerisi’ndeki sergisi, bilinmeyen ve
taninmamis bir sanat¢1 olan Nash i¢in olduk¢a dnemli bir basar1 saglamistir. Bu basari
{izerine sanatg¢1 “artik Yeni Ingiliz Sanat Kuliibii ile sergi yapmaya davet edilmisti ve bir
siireligine eserleri Yeni Ingiliz havasina yani daha net, daha objektif, daha dekoratif ve
daha eklektik bir havaya biiriinmiisti” (Read, 1969, s. 176). 1914 yazi itibariyla Nash
basarmin tadin1 ¢ikariyordu ve aym yil zarfinda kisa bir siire i¢in Roger Fry
yonetimindeki ‘Omega Workshops’da calisti. Ayrica Hampton Court Palace’da
Mantegna karikatiir dergisini yeniden yiirlirlii§e koymak i¢in onunla birlikte g¢aligti
(http://www.tate.org.uk/art/artists/paul-nash-1690). “1914’te Londra’da prestijli bir
sanat organizasyonu olan ‘The London Group’a se¢ildi” (Redfern, 2013, s. 38).

Resim 1: Kayan Yildizlar, 1912, Kagit Uzerine Kalem, Komiir, 16 x 12 cm
Resim 2: Karaagaclar, 1914, Kagit Uzerine Sulu Boya, 26 x 18 cm
Resim 3: Meyve Bahgesi, 1914, Kalem ve Suluboya

1914’te Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesinin hemen ardindan, bir¢ok
sanat¢1 gibi Nash’te istemeyerek de olsa iilke hizmeti icin riitbesiz bir asker olarak
Ikinci Tabur, Sanatcilar Dalgasi, 28. Londra Goniillii Asker Alayi’na yazildi. Bu
donemde, Londra Kulesi’nde devriye nébeti sirasinda ¢izim yapabilmesi i¢in zamani
vardi. “1916 Agustos’unda subay egitimine basladi ve 1917 Subat’inda Hampshire
Alay’inda ikinci {istegmen olarak Bati Cephesi’'ne gonderildi. Nash’in Ypres
Salientat’da, St. Eloi’ye bagl olarak gecirdigi esnada gorece asayis vardi ve bolge
bombardiman altinda olmasma karsin, orada bulundugu zaman siiresince biiyiik
carpigsmalar yasanmadi. Orada ger¢eklesen yikimin agik¢a farkinda olmasina karsin,
baharin gelisiyle beraber, bolgedeki manzaranin ugradigi hasarin gegmekte oldugunu
gormekten memnundu” (Cork, 1994, s. 196). Yine de savas ger¢ekligi ona da
dokunmakta gecikmedi ve 1917 yilinin Mayis ayinda bir hendegin igine diisen Nash,

kaburgasini kird1 ve daha sonraki aylarda ciirtige ¢ikarilarak Londra’ya geri gonderildi.


https://en.wikipedia.org/wiki/David_Boyd_Haycock
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Birkac giin sonra evde iyilesme evresindeyken Nash, ait oldugu boliikteki ¢ogu asker
arkadasinin, Hill 60 diye bilinen bir saldirida o6ldirildigini 6grendiginde hayatta
kaldig1 i¢in kendisini sansh hissetmisti. Londra’da yeniden sagligina kavusan Nash,
cephedeki savas gozlemlerinin etkisiyle ¢izdigi eskizler iizerinde yeniden calisarak cogu
miirekkep, tebesir ve sulu boyadan olusan yirmi ¢izimlik bir savas dizisi {iretti. “Bu
cizimlerin bazilar1 vorticist akiminin ve bildirisinin etkisini yansitiyor olsa da edebiyat
[ve sanat] dergisi Blast’a gore, ¢ogunlugu savas oncesi ¢alismalariin iislubuna benzer
nitelikte olan bahar manzaralariyla iliskilendirildi. Ornegin Dekoratif Kaos adli resim,
bir hendegin bir boliimiiyle parcalanmig bir agaci neredeyse pastoral bir dinginligin
ortasinda sergiler” (Cork, 1994, s. 197). Sanatci, olusturdugu bu ¢aligmalar1 daha sonra
farkli yerlerde sergilemis ve bu caligmalar biiyiik begeniyle karsilanmistir. Nash’in bu
basarisini goren ressam arkadasi Christopher Nevinson, Nash’e, resmi savas sanat¢isi
olmak i¢in bagvuruda bulunmak {izere hiikimetin Savas Propaganda Biirosu’nun
basinda bulunan Charles Masterman ile baglantiya ge¢cmesini Onerdi. “Bir savas
sanatgisi olarak terfisinin onaylandigina dair bilgiyi aldiginda Nash, bir yedek taburu ile
Portsmouth yakinlarindaydi ve bir savas gorevi dahilinde Fransa’ya donmeye
hazirlantyordu. Savas sanatcist olarak terfi eden Nash, 1917 yilinin Kasim ayinda,
tiniformal1 bir gbzlemci olarak, bir emir eri ve bir sofor ile beraber Ypres Salient’e
dondi” (Haycock, 2009, s. 276). Cork, savas alani ve doga tahribatinin bu donem
Nash’in ruh hali {izerindeki etkisini sdyle anlatir: “Bu sirada Ypres'deki Ugiincii
Muharebe’de iigiincii ayint doldurmustu ve Flanders’a geldikten sonra Nash bizzat ve
siklikla top atesine maruz kaldi. Burada buldugu kis manzarasi, bir 6nceki baharda
gordiigli manzaradan ¢ok farkliydi. Hendek sistemi, kiigiik kanallar ve setler genellikle
Ypres manzarasindan siiziilenlerdi fakat devamli top atesi ile tamamen yok edilmislerdi.
Aylarca siiren araliksiz yagmur, genis ¢apta sellere ve miller boyunca derin ¢amur
birikintilerine yol agmisti. Nash, doganin ugradigi bu saygisizlik karsisinda sarsilmisti.
Arttk ne manzaranin yasami destekleyen gilicine ne de baharin gelisiyle
iyilesebilecegine inaniyordu” (Cork, 1994, s. 198). Bu durum karsisinda iiziilen ve artik
savasa elestirel bakan Nash, s6z konusu korkun¢ savas manzarasinin iizerinde yarattigi

etkileri esine yazdig1 mektupta sdyle ifade etmistir:

Gegen gece Brigade Karargah hattina kadar olan ziyaretimden heniiz dondiim ve yasadigim
siirece bunu unutmayacagim. Bir {ilkenin yasayabilecegi en korkung¢ kabusu gordiim, dogadan

ziyade Dante ya da Poe tarafindan tasarlanmis, dile getirilemez ve tamamuyla tarif edilemez
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hélde. Yaptigim on bes ¢izimde sana bunun ne kadar korkung olduguna dair bir fikir verebilirim
fakat yalnizca onun i¢inde ve onun bir pargast olmak, seni onun korkun¢ dogasina ve
Fransa’daki insanlarimizin neyle yiizlesmesi gerektigine duyarli héle getirebilir. Hepimiz
savasin yol actig1 yikimlara dair belirsiz kavramlara sahibiz. (...) Higbir kalem ya da ¢izim bu
iilkede olup biteni iletemez, aylar ve aylar boyunca, gece ve giindiiz gergeklesen savaslarin
olagan goriintiisiinii. (...) Giin dogumu ve giin batimi kutsala hakaret ediyor, insanla alay
ediyorlar; yalnizca yarali ve sigsmis bulutlardan tasan kara yagmur ve gecenin aci karanligi boyle
bir yerdeki atmosfere uyuyor. Yagmur bastirdiginda les gibi kokan ¢amur daha seytani bir sariya
doniiyor, bombalarin agtig1 ¢ukurlar beyaz-yesil suyla doluyor, yollar ve raylar inglerce balgikla
kapli; 6len karaagaglar sizliyor ve terliyor ve bombalar asla durmuyor. Yukaridan bir baglarina
distiiklerinde, ¢iiriiyen agac kokleri kopuyor, ana yollar dagiliyor, atlar1 ve katirlar1 vuruyorlar;
var giicleriyle yok ediyorlar, delirtiyorlar, mezara daliyorlar ve zavall1 oliileri yukari firlatiyorlar.
Dile getirilemez, inangsiz, umutsuz. Artik ilgili ve merakli bir sanat¢i degilim. Artik savagin
sonsuza dek siirmesini isteyenler i¢in savagan insanlarin soziinii geri getirecek bir haberciyim.
Varsin mesajim zayif ve anlasilmaz olsun fakat onlarin berbat ruhlarini yakabilecek aci bir

gercege sahip olsun (Nash, 1949, s. 210-11).

Savasin anlamsizligin1 kavrayan ve buna karsi biling gelistiren Nash, imtina
etmeden onun gercek dehsetini biitiin yonleriyle gdsteren diizinelerce ¢izimler yapti.
Savagin yarattig1 yikimi yakalayabilmek ve yerinde tespit etmek icin ciddi riskler géze
alan sanatgi, savasin en yogun yasandigi hendeklere kadar sokulmus ve burada
yasananlar1 resimlemeye calismistir. Yaptigi bu resimlerde, “savasin genel manzarasi
icinde ‘savase¢ilik’in ruhsal yonden ¢dziimlemesini nesnel bir bicimde ele almig’tir
(Tiikel, Eczacibasi San. Ans., 2008, s. 1129-30). Nash alt1 hafta gibi bir zaman kaldig1
Bat1 Cephesi’nde ¢izdigi ¢camurlu yerlerin elli ¢izimi adli ¢alismalarini tamamladi. Daha
sonra Ingiltere’ye ddnen sanatci, bu cizimleri yeniden bicimlendirerek tahrip
manzaralar, camur ve yikima anlam yiikledigi The Void of War (Savasin Boslugu) adli
kisisel sergisi icin araliksiz resim yapmayi siirdiirdii. Bu ¢alismalardan olusan elli alt1
calismanin besi yagl boya, besi litografi ve 6nemli derece de kahverengi kagit lizerine
yaptig1 ¢izimler, Mayis 1918’de Londra’daki Leicester Galerisi’nde olduk¢a giiclii bir
sergide gosterildi. “Nash, savasin, ressamlarin Bati Cephesi’nin 6ziinii olusturan
yoklugu, boslugu, tahrip olmus yiizeyleri ve bozulmus cukurlar1 betimleyebilecegi
yollara yeni yorumlar getiren 6zgiin bir imgelemini yaratmisti. Bu yaklagimin tam
olarak ne kadar yenilik¢i oldugunu anlamak i¢in onunla birlikte bu kalabalik boslugun

igine girmemiz gerekir” (Gough, 2010, s. 153).
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Resim 4: Safaklarin Aksami, 1934, Tuval Uzerine Yagli Boya, 51 x 61 cm
Resim 5: Anittasin Esdegeri, 1935, Tuval Uzerine Yagli Boya, 26 x 18 cm
Resim 6: Anittas (megalith) Manzarasi, 1937, Renkli Litografi, 51 x 76 cm

Resim 7: Diisten Bir Manzara, 1936—38, Tuval Uzerine Yagh Boya, 67.9 x 101.6 cm
Resim 8: Ugursuz Manzara, 1938, Karton Uzerine Yagl Boya, 58.5 x 40.5 cm

Birinci Diinya Savasi esnasinda ortaya koydugu eserleri, savasgin simgelestigi en
giiclii imgeler arasindadir. Savasin ardindan Nash manzara resmine odaklanmay1
stirdiirdli ancak bu ¢aligmalarda daha ¢ok bigimsel ve dekoratif tarzda imgeler 6n plana
cikmistir. 1930’lu yillar boyunca artacak sekilde soyut ve gergekiistiicii bir tutumla
resimler yapmaya bagladi. Bu ¢aligmalarinda ¢ogunlukla yeni bir kimlik ve sembolizm
kazandiracak giinliik dgelere yer verdi. (Nash ayn1 zamanda kitaplara resim yapan bir
illiistratordli ve bunun yani sira sahne dekoru, tahta oymacilig1 gibi alanlarda ¢alisti,
kumas ve posterler tasarladi.) Bu donemin en basarili ¢alismalarindan Safaklarin
Aksami, (Resim 4), Anittasin Esdegeri (Resim 5), Anittas (megalith) Manzaras: (Resim
6), Diisten Bir Manzara (Resim 7) ve Ugursuz Manzara (Resim 8) gibi resimlerini
siirsel bir betimlemeden cok gergekiistiicii bir anlayigla betimlemisti. Pek ¢ok sanat
tarihcisinin de belirttigi iizere, Nash, gercekiistiiciiliigiin fark edilir sekilde Ingiliz
versiyonunu gelistirdi.

Nash, Ingiltere’de modernizmin gelismesinde 6nemli bir rol oynarken, ayni
zamanda 1920 ve 1930’larin gergekiistiiciilik ve Avrupa soyut stilinin avangard tarzinin
gelismesini saglamada da Oncii sanatgilardan biri olmustur. 1933°te elestirmen Herbert
Read, sanat¢1 Henry Moore, Barbara Hepworth, Ben Nicholson ve Edward Wadsworth
ile birlikte kurdugu “Unite Bir” (Unit One) adindaki modern sanat hareketinde de


http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-liverpool/exhibition/node/160107
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-liverpool/exhibition/node/159963
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etkin bir gdrev almistir. Bu kisa dmiirlii sanat hareketi, savas dénemindeki Ingiltere’de
sanatin canlanmasini saglayan 6nemli bir olusum olarak tarihe ge¢cmistir.

1939 wyilinda Ikinci Diinya Savasi’nin baslamasiyla Nash gercekiistiicii
calismalarina ara vermek zorunda kaldi ve “Savas Sanatc¢ilari Danisma Komitesi”
tarafindan tam zamanli maaglh savas sanatgis1t memur olarak Kraliyet Hava Kuvvetleri
ve Hava Bakanligina bagh bir kurumda calismaya basladi” (Lee, 1997, s. 38). Ancak,
sanat¢cinin modernist lislubundan dolay1 komite yoneticileriyle aralarinda anlasmazliklar
yasanmaya basladi. Komitenin sanatc¢ilardan istedigi, Kraliyet Hava Kuvvetleri
pilotlarinin ve hava donanmasinin resimlerini yapmalariydi. Nash bu donemde
Akincilar ve Hava Yaratiklar: adli iki dizi sulu boya resim yapti. Akincilar ya da
Ingiltere’ye Karsi VYiiriiyiis adli calismalar Kosedeki Bombaci, Windsor Biiyiik
Parki’'nda Messerschmidt ve Ucurumun Altinda adli resimler, Ingiltere’deki kirsal
manzarada parcalanmis Alman ugaklarini betimleyen resimlerdi. Sanat¢inin 6zgiin
yapisina ters diisen talep lizerine resim yapma istegi, onun istenileni farkli bigimlerde
betimlemesini sagladi. Bu ¢alismalardan bir tanesi olan Hava Yaratiklar: serisindeki
calismalarm, propaganda amaglar1 disinda, Ingiliz hava kuvvetlerini antropomorfik ve
gercekdistii olarak betimlemesi, Hava Bakanlig1 yoneticilerinin rahatsiz olmasina neden
olmustur. Nash’in bu tutumundan dolay1 1940 yilinda tam zamanli sézlesmesinin iptal
edilmesi istenmistir. Komite ile aralari agilan sanat¢1, 1941°e kadar dort resim yapmak
lizere ¢alismalarini devam ettirmistir. Bu ¢alismalardan olan Totes Meer (Olii Deniz) ve
Ingiltere Savas: onun en basarili ¢alismalaridir. “Ingiltere Savasi resmini tamamladiktan
sonra Nash, yaraticiligini kaybetmis ve yeniden astim hastaligi ile karsi karsiya
kalmistir. Bu sirada resim yapamamis ve ¢ogu zaman Hitler’in resimleriyle birlikte daha
onceki caligmalardan semboller ve motifleri de iceren fotografik kolajlar tiretmistir”
(Gough, 2014). Nash bu c¢alismalarin bir kismuni, Fiihrer’i Takip Ederken adiyla,
propaganda amagli kullanmalar1 i¢in Enformasyon Bakanligina gondermis ancak onlar,
bunlari kullanmay1 reddetmislerdir (Foss, 2007).

Nash 1942 yilindan sonra, sanatinin ilk yillarindaki anlayisina yakin, daha
diigsel, pastoral nitelikli manzaralar yapmaya baslamistir. Bu donemin oOnemli
calismalari, [lkbahar Ekinoks'un (21 Mart) Manzaras: ve Ay’ Son Asamasinin
Manzarasi gibi resimlerdir. Sanatg1 1944’te son savas konulu A/manya Savagsi resmini
tamamladiktan sonra yasaminin kalan son donemlerini kendi deyimiyle miinzevi
melankoli bir durumda gegirmistir. Nash son aylarinda, Ingiliz manzara ressami olan

“Samuel Palmer’in calismalarina olan sevgisi ve u¢gmaya olan hayranligini birlestiren
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Hava Cigekleri diye adlandirdigi resim ve Manolya 'nin Ugusu resmi gibi bir dizi resim
tiretmistir” (Lennard, 2014). “Nash ayrica eski ¢aligmalarini etkileyen 6rnegin, Blake’in
1794 tarihli siiri Ah! Giinebakan Cicegi’'nden esinlenen Giinebakan Cigeginin
Tutulmasi, Giinebakan Ciceginin Giindéoniimii Ve Giinebakan Cicegi ve Giines gibi
devasa giinebakan c¢iceklerinin dizilerinde William Blake’in etkisine geri
donmiistiir” (Whittaker, 2010). Nash, Hampshire’daki (simdi Dorset) Boscombe’de 11
Temmuz 1946°da elli yedi yasinda uzun siiren astim hastalig1 sonucunda, uykusunda

kalp yetmezliginden hayatin1 kaybetmistir.

EK 2. Mary Riter Hamilton

Birinci Diinya Savasi’nin en 6nemli ve iiretken kadin sanat¢ilarindan biri olan
Mary Riter Hamilton 1873 yilinda Kanada-Ontario’da diinyaya gelmistir. Dogumundan
kisa bir zaman sonra ailesi Clearwater-Manitoba’ya tasinmistir. 1889 yilinda, 18
yasindayken bir tiiccar olan Charles W. Hamilton ile evlendi ve esi ile birlikte
yasayabilmek i¢in Port Arthur, Ontario’ya tasindi. Esi dort yil sonra 1893 yilinda
oldiiglinden evliligi kisa siirdii. Winnipeg, Manitoba’da ¢ini ve sulu boya c¢alismalari
yapmaya basladi. Kisa bir siire i¢in Toronto, Ontario’da egitim almaya gitti ve
sonrasinda Almanya, Italya, Hollanda, Ispanya ve Fransa’da egitim gdrmek iizere
Avrupa’ya tasindi (http://www. collectionscanada.gc.ca /traces-of-war/050804_e.html).
1906 yilinda annesinin kéotiilesen sagligi nedeniyle Winnipeg’e geri dondii. 1911 yilinda
Toronto’da yiiz elli resminden olusan bir sergi gergeklestirdi. Daha sonra 1914 yilinda
Victoria, Ontario’ya tasindi. Hamilton Avrupa doniisiinde, Toronto, Ottawa, Montreal,
Winnipeg ve Calgary’deki ¢aligsmalar ile bir¢cok basarili sergi diizenledi. Birinci Diinya
Savasi’nin baglamasi sanat¢inin Paris’e donmesine engel oldu. Savas yillarin1 Victoria,
British Columbia’da, kendini gec¢indirebilmek i¢in resimlerini satarak ve portre
siparigleri ~ alarak  gecirdi  (https://www.revolvy.  com/main/  index.php?s=
Mary+Riter+Hamilton).

Hamilton, Birinci Diinya Savasi sirasinda Kanada’nin askeri katkisim
belgelemek amaciyla savas ressamu olarak Avrupa’ya donmek i¢in miicadele verdi.
“1919 yilinda Vancouver’dan bir yayinci olan H. F. Paton, Altin Serit (The Gold Stripe)
bashig1 altinda, kazanci Ingiliz Kolombiyas: Ampiitasyon Kuliibiine gonderilmek iizere
Birinci Diinya Savasi’na dair hikayeler, fotograflar ve hatirlanmaya deger seyler
derlemeye basladiginda Hamilton’1 da Fransiz savas meydanlarinin resimlerini yapmak

tizere gorevlendirdi” (Baker-Black-Butlin, 2001, s. 332). Hamilton, sug ¢eteleri ve asker
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kagaklarmma ragmen Once bir Kanada Ordu Birligi ile birlikte, daha sonra ise Bati
Cephesi’nden savagin kalmtilarin1 temizlemek iizere Ingiliz Hiiklimeti tarafindan ise
alinan bes yiiz Cinli is¢inin kaldig1 tenekeden yapilmis izbe bir barakada ti¢ y1l yasadi.
Burada evlerine donen bolge halkinin verdigi yiyecekler yardimiyla ve zor kosullarda
yasayan Hamilton, 1919 ve 1922 yillar1 arasinda kontrplak, kagit ve karton gibi cesitli
malzemelere yagli boya, kara kalem ve renkli tebesir kullanarak savasin biraktigi
yikimi, kaybedilenlerin anilarin1 ve normal hayata geri donebilenlerin sevincini gésteren
belgesel tarzda {i¢ yiiziin lizerinde resim lretmistir. Derme ¢atma barakalar, koti
yemekler ve sert hava kosullari, sanat¢iyr duygusal ve fiziksel agidan tiikettigi igin
Hamilton bir daha ayn1 yogunlukta resim yapamadi.

Sanatc1 savas alanlarmi resmettigi ¢alismalarindan iki yiiz yirmi yedi tanesini
Kanada Kamu Arsivlerine bagislayarak, elde edilecek kazancin savas gazileri, gazi
aileleri ve gelecek nesillerin yararma kullanilmasini istedi. 1930°1u yillarda kismen kor
bir sekilde emekli olarak Vancouver, British Columbia’ya yerlesti ve 1954 yilinda
burada yasamini yitirdi. 1954 ve 1959 yillarinda sanat¢inin ¢alismalarindan olusan
retrospektif bir sergi yapildi. Sergide, “Hamilton’in Birinci Diinya Savasi’nin yipratici

duygusalligina kendini adadig1” (akt. Davis, 1986) vurgulaniyordu.

EK 3. William Orpen

William Orpen, 1878’de Stillorgan’da varlikli bir ailede diinyaya gelmistir.
Sanata olan ilgisini goren annesi, Orpen heniiz 13 yasindayken onu Dublin
Metropolitan Sanat Okulu’na kaydetmisti. Bu donemde yetenegiyle dikkat c¢eken
Orpen, yaptig1 calismalardan dolay:1 biiytik ilgi goriiyordu. 18 yasindayken Orpen,
Londra’daki Slade Giizel Sanatlar Okulu’na kabul edildi. Bu okulda yagh boya
konusunda yetkinlesen sanat¢i, farkli boyama teknikleri iizerine deneysel ¢alismalar
yapmaya basladi. (Daha sonra Bat1 Cephesi’nde resmi savas sanatgisi olarak gorev
yapacak olan Augustus John, Henry Tonks ve donemin 6nemli sayilacak sanatgilari
ile bu okulda tanigmistir.) Orpen, Slade Sanat Okulu’ndan ayrildiktan sonra 1903-1907
yillart arasinda, Slade’den donem arkadasi olan Augustus John ile birlikte 6zel bir

egitim stiidyosu olan Chelsea Sanat Okulu’nun yoneticiligini yapti.
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Resim 9: Yeni Tohum Ekimi, 1913, Tuval Uzerine Yagh Boya, 137 x 137 cm
Resim 10: Bati Diigiinii, 1913, Tuval Uzerine Yagh Boya

Resim 11: Kutsal Degirmen 1916, Tuval Uzerine Tempera, 234 x 186 cm

Orpen, 1902-1915 yillar1 arasinda zamanini Dublin ve Londra’da gegirdi. Egitim
verdigi Dublin Metropolitan Sanat Okulu’nda dgrencileri arasinda Sean Keating, Grace
Gifford, Patrick Tuohy, Leo Whelan ve Margaret Clarke vardi. Bu dénem, Irlanda’da
Kelt Uyanisi’nin basladigi bir donemdi. S6z konusu dénemde Irlandali aydinlarin
baslattig1 edebi ve kiiltiirel uyanisa Orpen da karsilik vererek biiyiik boyda ii¢ alegorik
resim yapti. Bu resimler sunlardir: Tohum Ekimi (Resim 9), Bat: Driigiinii (Resim 10)
ve Kutsal Degirmen (Resim 11). Kelt Uyanisi’nin 6nemli isimlerinden biri olan ve
Orpen’a hocalik ve arkadaslik eden Hugh Lane, Orpen’nin yonlendirmesiyle izlenimci
resimler derlemeye basladi. “1904 yilinin yazinda, Orpen ve Lane birlikte Paris ve
Madrid ziyaretinde bulundular ve birkag yil sonra Lane, Orpen’in bir dizi ¢agdas irlanda
figiiri portresini Dublin’deki Kent Modern Sanat Galerisi’ne yerlestirdi” (Ed. Matthew-
Brian Harrison, 2004). “Orpen, 1908’den itibaren diizenli olarak ‘Royal Academy’de
eserlerini sergiledi. 1908 ve 1912 yillar1 arasinda Orpen ve ailesi; yazlarini sanat¢inin
¢izilmis hatlara sahip olmayan renklerle canlandirilmis figiirlerin yer aldigi ‘plein-air
tarzi’n1 gelistirdigi kuzey Dublin’deki Howth kiyisinda gegirdi. Bu eserler arasinda en
one ¢ikan1 1910 yilinda NEAC’de sergilenen Sahilde Ogle Vakti resmidir (Crookshank-
Knight of Glin, 2002). Sanatg1, 1911 ve 1913 yillarinda Londra’da, yazar Joe Horne’un
esi Vera Brewster’in portrelerinden olusan bir dizi resim yapti. Bu ¢alismalardan en
bilinenleri Roscommon Siivarisi, Irlandali Goniillii ve Oltact portre resimleridir. Bu
donemde “John Singer Sargent, Orpen’in islerini destekledi ve ressam kisa siire
icerisinde Londra ve Dublin’de sosyete portrelerini yapmasi ile {in kazandi. Mrs St.
George (1912) ve Lady Rocksavage (1913) eserlerinin ikisi de Orpen’in Edward tarzi,
yiiksek sosyetenin ¢ok Onem verdigi o kasmti portreleri yapabilmekteki basarisin

gostermektedir” (Lloyd, 2011). “Soylesi portresi olarak bilinen grup portreleri de


https://en.wikipedia.org/wiki/Anne_Crookshank
https://en.wikipedia.org/wiki/Desmond_FitzGerald,_29th_Knight_of_Glin
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oldukg¢a popiilerdi ve Orpen bu alanda da ¢ok sayida eser ortaya ¢ikardi. Bu eserlerin
arasinda en cok One ¢ikanlar, Walter Stickert’in yani sira birgok ressamin ve
elestirmenin Edouard Manet’nin Eva Gonzalies’in Portresi eserinin Oniinde otururken
gosterildigi Londra’daki Cafe Royal (1912) ve Manet'ye Saygi (1909) oldu” (Various,
1994, The Art Book, Phaidon). Birinci Diinya Savasi baslayana kadar Orpen,
Ingiltere’de en ¢ok bilinen portre ressamlarindan biriydi ve ayn1 zamanda yiiksek ticari
basariya sahip bir ressamdi. Ancak savas, onun sanatinda ve yasaminda onemli bir

donum noktasi oldu.

Resim 12: Winston Churchill, 1916, Tuval Uzerine Yagl Boya, 148 x 102.5 cm
Resim 13: Sigarali Bir Adam, 1917, Kagit Uzerine Kmiir, Kalem ve Sulu Boya, 58.4 x 44.4 cm
Resim 14: Soluk Soluga, Deli, 1917, Kagit Uzerine Sulu Boya, Kalem, Tebesir, 58.4 x 43.2 cm
Resim 15: Fransa’daki Bilinmeyen Askere, (Birinci Versiyon), 1920, Tuval Uzerine Yagh Boya, 154.2 X
128.9 cm (Bu resim daha sonra degistirildi.)

Aralik 1916’da Orpen, Ordu Hizmet Birliginde ikinci tegmen olarak
gorevlendirildi ve Londra’nin Kensington Kislalarinda yazman olarak calismaya
basladi. 1916 yilinda pek ¢ok portre resmi yapti. Bunlarin i¢inde belki de en ¢ok
bilineni, Winston Churchill’in umutsuz bakigini resmettigi portredir (Resim 12).
Sanatci, s6z konusu donemde, “kisa siire iginde savas ressamligi gorevini garantiye
almak icin hem kendi hem de Evelyn Saint-George’un baglantilarin1 kullanmaya
basladi. “Orpen hem Douglas Haig’in 6zel kalemi Philip Sassoon’u hem de Ingiliz
Ordusunun Levazim Dairesi Bagkani Sir John Cowans’1 taniyordu. Ocak 1917°de Daily
Mirror gazetesi, Haig’in Orpen’a Fransa’da bulunan ingiliz ordusunda resmi savas
ressamlif1 icin bizzat gdrev verdigini yazdi. Ingiliz savasinin sanat diizenini kontrol
eden ‘Istihbarat Departmani’nin, durumu kabul etmekten baska segenegi kalmamusti.
Departmanda gorev alan diger sanatcilara tegmen riitbesi verilerek, Bati Cephesi’ne
ziyaretleri ii¢ hafta ile sinirlandirilirken Orpen’a binbasi riitbesi ve Cephe’de sinirsiz

stire 1le bulunma izni verildi. Ressama askeri yardimci olarak Kensington kislalarindan
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bir subay atandi, Fransa’da bir ara¢ ve siiriicii verildi. Ayrica Orpen, kendisine eslik
etmesi igin bir emir eri ve asistani ticretli olarak gorevlendirdi” (Gough, 2010, s. 170-
71).

“Orpen, 1917 Nisan ayinda Somme’ye gitti ve Amniens’e iis kurdu. Orpen,
Somme’ye, Almanlar ‘Hinenburg Hatti’'na geri ¢ekildikten ii¢ hafta sonra varmisti.
Ressam, ttifak giiclerinin veya Alman mahk{imlarin resimlerini ¢izmesi ve donmus,
1ss1z arazinin ortasinda Somme Muharebesi’nden arda kalan yikimi resimlemesi i¢in her
gin aragla Thiepval, Beauont-Hamel veya Ovillers-la-Boiselle gibi yerlere
gotiiriiliyordu” (M Harries-S. Harries, 1983). Ancak bu donemde Orpen, askeri
denetgilere sunacak herhangi bir resim yapmamis olmasindan dolayr kinama aldi.
Bunun iizerine, “Haig’in Ofisi ile iletisim kurarak kendisine kinama veren subayin
farkli gorevlere atanmasina neden oldu. 1917 yilinin Mayis ayinda Haig ve Kraliyet
Hava Birliklerinin kumandani Sir Hugh Trenchard’in portrelerini yapti ve her iki resim
de Ingiliz gazete ve dergilerinde yayimlandi. Orpen, Haziranda Ypres Salient’e tasindi
ve Cassel-Sauvage Oteli’nde kaldi. Sanat¢i burada Baglamaya Hazir olarak bilinen
otoportresini yapti. (M. Harries-S. Harries, 1983). 1917 yazinin sonlarma dogru
Somme’ye geri donen Orpen, manzaranin énemli bir doniisiim gec¢irdigini gérmis ve
savas deneyimlerini kaleme aldig1 “Fransa’da Bir Gozlemci 1917-1919” adli kitabinda,

s6z konusu manzaray1 sdyle anlatmistir:

Buray1 biraktigimda her yer camurdu; su, bomba gukurlari ve ¢amurdan baska higbir sey
olmayan, bir insanin hayal edebilecegi en igren¢ harabeydi burasi... Halbuki simdi, 1917 nin
yazinda, bu yerin giizelligini tarif edebilecek kelime yok. Umutsuz ve kasvetli camur kurumus
ve saf bir beyaza dondii. Beyaz papatyalar, kirmizi gelincikler ve mavi bir ¢igek kilometrelerce
uzantyor. Gokylizii berrak koyu mavi ve havada kirk fit yiiksege kadar beyaz kelebeler
ucusuyor, kiyafetleriniz kelebekler iginde kaliyor. Biiyililenmis bir toprak pargasi adeta...

(Orpen, 1921, s. 31).

Paul Gough; Ingiliz sanatcilarin yasam oykiilerini anlatan, Kraliyet Savas
Miizesi arsivlerindeki sanatgilara ait mektuplar, giinliikler, notlar ve ¢izimlerden olusan
arastirmasinda, sanatcilar1 sosyal, sanatsal ve askeri yonleriyle iliskili inceleyerek
savasin sanatgilart diislinsel ve sanatsal yonden nasil degistirdigini belirlemeye
calismistir. Gough s6z konusu “Korkung Bir Giizellik: Birinci Diinya Savasi’nda Ingiliz
Sanatcilar” adli kitabinda inceledigi sanatgilar arasinda Orpen’in s6z konusu savag alant

ile ilgili sunlar1 yazmistir:
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Orpen bu arazinin genis bir mezarlik oldugunun farkindaydi. Thiepval’in etrafindaki bos savas
meydaninda, 1917°nin yaz1 boyunca Orpen, siiriiciisii, asistan1 ve Ingilizlerle ittifak
kuvvetlerinin, agikta veya terk edilmis siperlerde, cephelerde birakilmis olan binlerce govdeyi
teshis etmeye caligsan defin gorevlileri diginda kimse yoktu. Bu meydanda gezindik¢e Orpen; sik
stk Olii bedenlerle, insan parcalariyla ya da kendi deyimiyle “kafataslari, kemikler ve bos
kiyafetler”le karsilasiyordu. Somme’de Orpen, kendisini duruma uygun olabilecek sanatsal ve
resimsel stratejiler bulabilmek igin zorladi. Yari ton ve yar1 golgeleri kullanmay1 birakti; soluk
mor, leylak, acik yesil tonlarinin kapsamli kullanimi ve gii¢lii kobalt bir gokyiizii altinda tebesire
doniismiis topragin tizerindeki parlak giines 151811 temsil etmek i¢in beyaza boyanmis genis

alanlar ile karakter kazanan yeni bir renk paletini benimsedi (Gough, 2010, s. 173).

Sanat¢min bu dénemde yaptigi dnemli resimlerden biri Siperdeki Olii Almanlar
resmidir. Orpen, yorgun ya da travma sonrasi stres bozuklugu yasayan askerlere
rastlamig ve bunun iizerine Sigaralt Bir Adam ve Soluk Soluga, Deli adli resimleri
yapmistir (Resim 13-14). Orpen bu donemde, “Haig ve Trenchard portrelerindeki
basarisinin ardindan Orpen’dan Kraliyet Hava Kuvvetlerindeki bir¢ok pilotun portresini
yapmast istenmistir. Eyliil 1917 nin bir kismin1 hava sahalarini ziyaret ederek gegirmis
ve Ekim 1917°de Cassel yakinlarindaki 56 Nolu Hava Filosuna yerlesmistir. Tegmen
Reginald Hoidge, MC ve Bar i¢in yaptig1 portreler, geng pilot bir hava muharebesinden
dondiikten birka¢ saat sonra yapilmis ve Orpen gen¢ pilotun sakinliginden ¢ok
etkilenmistir. Orpen’in Arthur Rhys-Davids, DSO MC i¢in yaptig1 portreler de zengin
renkler ve canli golgelendirmelerle ¢izilmistir” (Gough, 2010, s. 169).

Orpen, savas sanatgiliginin sayesinde daha genis c¢evrelerce taninan bir isim
olmus ve sonug olarak sohretini daha da artirmistir. Mayis 1918°de Londra’daki Agnew
Galerisi’nde Orpen’in savas izlenimlerinden iirettigi eskiz ve resimlerinden olusan
sergi, bliyiik bir etki yaratt1 ve sergi dort hafta igerisinde on bine yakin kisi tarafindan
ziyaret edildi. Serginin en 6nemli resimleri arasinda Orpen’in dokuz haki tablosu ve
Somme’den esinlenerek yaptigi Mezarin Yanindan Gegen Dagl (Veya Iskogyali)
ve Butte de Warlencourt’ta Bir Diistiniir gibi bir¢ok resim bulunuyordu. Basinda,
denet¢inin daha iki ay once Christopher Nevinson’un Zafere Giden Yol resminin
gdsterimini reddetmesinin ardindan Orpen’mn Siperdeki Olii Almanlar resmini neden
gosterime uygun buldugu konusunda birgok tartisma yer aldi. Aslinda sanatginin bu
sergisinde yer alan resimlerinin neredeyse hepsi Arthur Lee tarafinda reddedilmisti.

Ancak Orpen, Askeri Istihbarat Baskanm1 General George Macdonogh ile goriiserek
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Arthur Lee’yi resimlerin sergilenmesi konusunda ikna etti. Orpen’in, Agnew
Galerisi’ndeki basarisindan dolay1 bir¢ok miize ve sanat galerisi s6z konusu resimleri
sergilemek istedi ve sergide yer alan caligmalar 6nce Manchester Sehir Sanat
Galerisi’nde ve sonrasinda Amerika Birlesik Devletleri’nde izleyiciyle bulusturuldu.
Orpen, resimleri heniiz Londra’da sergilenirken, resimlerinin biiyiik bir kismini ingiliz
Hiiklimetine bagigladi. Sanat¢1, ayni yaz, Kral’m dogum giiniine onur konugu olarak
davet edildi ve kendisine Ingiliz Kraliyet Birliginin Sévalye Kumandani unvam verildi.
Bu bagari tlizerine portre fiyatlarinda gozle goriiliir bir artis olmus ve 1929 yilinda kayda
deger bir satis yapmustir.

Orpen, temmuz ayinda Fransa’ya geri dondii ve ikinci yazini, eski Somme savas
meydaninin resmini yaparak ve Kanadali Kumandanlarin bir dizi portresini bitirmek
icin Paris’e seyahat ederek gecirdi. Daha sonra, Besinci Ypres Muharebesi sirasinda
meydana gelen Zonnebeke Muharebesi’nin hemen sonrasini anlatan bir resim yapti.
Orpen, bu donemde Fransa’da kalmak istedigini ve savastan heniiz kurtulmus kasaba ve
koyleri ziyaret edecegini ve buralar1 resmetmek istedigini gosterdi ve bu yonde birkag
melodramatik anlatimli resim yapti. Savasin sonlarina dogru tanik oldugu pek cok
dramatik olaydan etkilenen sanat¢i, bu izlenimlerini Ateskes Gecesi, Amiens ve The
Official Entry of the Kaiser, (Resmi Kayser Girisi) adl1 6ykiisel 6gelerin baskin oldugu
resimlerde betimledi. Ancak kara mizahin acik bir sekilde islendigi bu ¢aligmalarin
birgogu savastan sonra sergilenmedi.

Savasin ardindan Orpen, Paris Barig Konferansi i¢in resmi ressam olarak
gorevlendirildi ve bu donemde Quai d’Orsay Baris Konferansi (1919) ve Aynali
Salon’da Baris Anlasmasimin Imzalanmasi (1919) adli resimleri yapti. “Miittefiklerin ilk
cosku hissi, hayal kirikligina ugratan bir yorgunluga yenik diistiigiinden durum ¢ok
ciddiydi. Orpen, bu ana sahneleri rahatsiz eden renkler kullanarak, karakterleri
kiiciilterek negatif alan ve dikey yer ¢ekimini vurgulayarak resmetmeyi tercih etmistir”
(Pang, 2012, s. 76). Orpen unutulan askerlere haksizlik yapildigimi diisiinmiis ve buna
tepki olarak elestirel yonii agir basan Fransa’da Isimsiz/Bilinmeyen Bir Ingiliz Askere
(Resim 15) adli resmi yapmustir. Bu resim, igerik olarak siyasilerin cephelerde savasan
askerlerin yasamlarini hige sayan tutumlarina bir elestiridir. Resimde, cephelerden gelen
yirtik battaniyelerle kaplanmis bir tabutun iki hayaletimsi figiir tarafindan taginmasi
resmediliyordu. Resmin merkezinde yer alan bu karamsar imge, Paris Baris
Konferansi’nin siislii arka planina tezat bir sekilde betimlenmisti. Bu rahatsiz edici

gorlintii, gelen tepkiler sonucunda sanat¢inin betimlenen 6lii askerin {izerini boyamasi
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sartiyla kabul edildi ve resim 1927 yilinda Kraliyet Savas Miizesi’nde sergilendi.
Resim, yeniden diizenlemis olsa da, miizenin koleksiyonu icerisindeki en dokunakli
caligmalarin basinda gelmekteydi. Kasim 1918°de ¢okiintiiye ugrayan Orpen, agir bir
sekilde hastaland1 ve bir siire hafiza kayb1 yasadiktan sonra 29 Eyliil 1931°de Londra’da

yagamini yitirdi.

EK 4. Christopher Nevinson

Birinci Diinya Savasi’nin en iinlii resmi savas sanat¢ilarindan olan Christopher
Nevinson, 1889 yilinda Londra-Hampstead’da, bir savas muhabiri ve gazeteci olan
Henry Nevinson ve kadinlara oy hakkini savunan bir yazar olan Margaret Nevinson’un
oglu olarak diinyaya gelmistir. “Nefret ettigi Uppingham Okulu’nda egitim goren
Nevinson, egitimine St John’s Wood Sanat Okulu’nda devam etti. Augustus John’un
eserlerinden ilham alan sanatc1, Londra College Universitesi’nin bir boliimii olan Slade
Sanat Okulu’na gitmeye karar verdi. Burada ayni donemde egitim gordiigii kisiler
arasinda Mark Gertler, Stanley Spencer, Paul Nash, Maxwell Gordon Lightfoot, Adrian
Allinson ve Dora Carrington vardi” (Haycock, 2009, s. 43). Gertler, bir siireligine
Nevinson’un en yakin arkadasi ve etkisi altinda kaldig1 isim oldu ve erken Ronesans
resimlerinden oldukga etkilenerek kisa omiirlii bir grup olan Neo-Primitivler grubunu
kurdular. Bu esnada Slade Sanat Okulu’ndaki ¢izim hocas1 Henry Tonks, Nevinson’a
sanatsal bir kariyer sahibi olma diisiincesinden vazgegmesini sdylemisti. Bu durum ikisi
arasinda Omiir boyu siiren bir 6fkeye ve bir ¢esit zuliim sendromu olan Nevinson’un,
Tonks’u sik sik kendisine karsi bircok hayali komplonun arkasinda olmakla
suglamasina neden oldu (M. Harries-S. Harries, 1983).

Nevinson, Slade Sanat Okulu’ndan ayrildiktan sonra, 1912 ve 1913 yillarinda
Paris’teki ‘Académie Julian’da okudu ve ayni zamanda ‘Cercle Russe’ye katildi.
Vladimir Lenin ve Pablo Picasso ile tanisti, Amadeo Modigliani ile paylastig
atdlyesinde kiibizm ile tamisti. Paris’teyken ayrica Italyan fiitiirist Marinetti ve Gino
Severini ile tanisti. Londra’da ise radikal bir yazar ve ressam olan Wyndham Lewis ile
arkadas oldu. Wyndham Lewis, Edward Wadsworth ve Ezra Pound’un da dahil oldugu
kisa Omiirlii Rebel Arts Centre’r (Asi Sanat Merkezi) kurdugunda Nevinson da bu
olusuma katildi. Mart 1914’te Londra Grubu kurucular1 arasinda yer aliyordu
(http://www.gac.culture.gov.uk/nevinson.html). Ayni yilin Haziran ayinda Marinetti ile
birlikte “1ngiliz sanatinin tutuculugunu elestiren” (Tiikel, Eczacibasi San. Ans., 2008, s.

1136) Vital English Art (Dirimsel Ingiliz Sanati) adli manifestoyu Ingiliz fiitiirizmi igin


http://www.gac.culture.gov.uk/nevinson.html
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birgok Ingiliz gazetesinde yayimlamustir. Dirimsel Ingiliz Sanati “Londra’nin ‘passéiste
filth’ imgesini kotiileyerek flitiirizmi modern ¢agi, makine ¢agini temsil etmek icin tek
yol olarak ilan etti ve dncii Ingiliz sanatindaki yerini deklare etti.®® Lewis, Nevinson’un
kendisine veya gruptaki hi¢ kimseye sormadan Rebel Arts Centre’m ismini bu
manifestoya eklemis olmasina glicenmisti. Lewis derhal ‘vorticists’ grubunu kurdu ve

Nevinson bu gruba dahil edilmedi” (Haycock, 2009, s. 188-89).

Resim 16: Vatan, 1916, Tuval Uzerine Yagli Boya, 60.8 x 92.5 cm
Resim 17: Doktor, 1916, Tuval Uzerine Yagli Boya, 57.1 x41.2 cm
Resim 18: Sipere Déniis, 1914-15, Tuval Uzerine Yagh Boya, 51 x 76 cm

Birinci Diinya Savasi patlak verdiginde, Nevinson barisgil biri oldugundan savas
alanma gitmeyerek babasinin kurulmasina yardim ettigi Friends’ Ambulance Unit’e
katilmayi tercih etti. “13 Kasim 1914’ten sonra, FAU ve British Red Society (Ingiliz
Kizil Hag Dernegi) ile birlikte, Fransa’da ¢ogunlukla ‘Shambles’ olarak bilinen Dunkirk
tren istasyonunun yakinindaki kullanilmayan esyalar deposunda calisarak dokuz hafta
gecirdi. Shambles, haftalar dnce cephelerden gonderilen ve ag, bakimsiz bir halde terk
edilen ii¢ bin kadar yarali Fransiz askerine ev sahipligi yapiyordu” (Doherty, 1992, s.
64-71). “Nevinson, babasi ve diger goniilliilerle birlikte yaralilar1 giydirmek, barinagi
temizleyip dezenfekte ederek mekani yasanilabilir bir hale getirmek icin ¢alist1”
(Thacker, 2014, s. 65). “Fransiz yetkilileri durumu kontrol altina almaya baslaymnca
Nevinson bu defa ambulans soforii olarak gorevlendirildi. Nevinson, sohretini
olusturmakta bu donemi siklikla kullanmis olsa da aslinda siiriiciiliige elverissiz sagligi

nedeniyle yalnizca bir hafta bu rolii tistlenmistir” (Gough, 2010, s. 98). Ocak 1915’¢

%% Bu konu ile iliskili olarak, Nevinson 1915°te bir gazeteye verdigi bir demegte soyle demistir: “Fiitiirist
teknigimiz zalimligi, siddeti ve Avrupa’nin mevcut cephelerinde hissedilen ve goriilen acimasizlig: ifade
etmek i¢in en muhtemel aragtir.” Sanat¢1 bu diislincelerini Bati Cephesi’nde yaptig1 Sipere Doniig (Resim
11) resmine yansitti. Sanat elestirmeni P. G. Konody “The Sunday Observer’da, 14 Mart 1915°te:
“Ressam, kendisinden bagka hi¢ kimse i¢in bir anlam tasimayan resimler yapmanin faydasiz oldugunu
fark etti ve bu nedenle de fiitlirist deneyini seffaf bir realizm temeline dayandiriyor. Sanat¢inin Sipere
Doniis eseri, gergekten de igerisinde silah ve cephede uzun bir konaklama i¢in kisisel techizatla kuganmis
Fransiz piyadelerinin ritmik ilerleyisleri i¢in son derece disa vurumcu bir formiil buldugu ilging bir
resimdir” yorumunu yazmustir (http://spartacus-educational.com/ARTnevinson.htm).


https://en.wikipedia.org/wiki/David_Boyd_Haycock
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gelindiginde koétiiye giden romatizmasi daha fazla hizmet etmesini olanaksiz héle
getirmis ve Ingiltere’ye donmiistiir.>* Nevinson, bir gazeteci icgiidiisiiyle savasin ve
yikimin kendisine sundugu firsatin farkindaydi ve bu donemin bireysel deneyimlerinden
yola ¢ikarak fiitlirizmin makine estetigi ve kiibizmin sanatsal bi¢cimselligini yansitan bir
dizi resim yapti. Bu dénemin resimlerinden olan Doktor resmi, savasin yarattigi dehseti
betimsel olarak sunmustur (Resim 17). Dunkirk disinda kapali bir depoda yarali Fransiz
askerlerin tedavi edildigi mekandir burasi. Doktorlar yerdeki hasirin lizerindeki yarali
askerleri tedavi etmektedirler. Yasam oykiisiinii anlattigi “Resim ve On Yargr” (Paint

and Prejudice) adli kitabinda s6z konusu donemi ve mekani sdyle anlatmistir:

Biz vardigimizda karanlikti. Etrafta kangren, idrar ve Fransiz sigaralarinin gii¢lii kokusu
hakimdi ancak bir saman alevi biitiin her yeri bir krematoryuma g¢evirebilirdi. Doktorlarimz is
basindaydi ve bes dakika igerisinde hemsire, su tasiyici, sedye tasiyici, sofor ve araci oldum.
Yavas yavas kuliibe temizlendi, dezenfekte edildi ve yasanabilir hale getirildi. Tim gece

caligarak hastalarin ¢ogunun yaralarin1 sarmay1 bagardik” (Nevinson, 1938, s. 97).

Resim 19: Ugak Yapimi: Havada, 1917, Kagit Uzerine Litografi, 47.5 x 38.3 cm
Resim 20: Building Aircraft: Swooping down on a Taube, 1917, Kagit Uzerine Lit., 47.7 x 38.8 cm
Resim 21: Mitralydz, 1915, Tuval Uzerine Yagh Boya, 61 x 50.8 cm

Sanatg1, Doktor resminin, acil servis istasyonu olarak kullanilan ve Aadeta
mezbahaya benzeyen bu yerde gordiigii dehsetin ac1 bir ifadesi olmasini istiyordu: “Bu
resmi, nasil yaptigimdan ayri olarak, savasin so6ziim ona ‘fedakarligi’ iizerine yeni bir
bakis olarak goriiyorum. Bu gelecek kusaklar icin ‘savasin korkunglugu’ iizerine

sdylenmis son sdziim” (Gogh, 2010, s. 150). Ote yandan, ayn1 dénemde yapilan Vatan

3 Ingiltere’nin tek fiitiirist sanatcis1 Nevinson, Ocak 1915’te eve ddner ve sonraki aylarda 25 Subat
1915’te The Daily Express’te resamlara sdyle bir ¢agrida bulunur: “Tiim ressamlar fiziksel ve ahlaki bir
cesaretle, korkusuz bir macera istegiyle resimlerini giiclendirmek igin cepheye gitmeli ve kendilerini
profesorlerin, arkeologlarin, turist rehberlerinin, antikacilarin ve giizellikperestlerin yozlugundan
kurtarmalidir” (Norris, 2016, s. 27).
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(La Patrie) adli resminde Nevinson, Ypres yakinlarinda ilk muharebenin ardindan
Dunkirk’te ambulans soforii olarak gordiiklerinden yola c¢ikarak demir yolu
barakalarindaki derme ¢atma saha hastanesindeki berbat kosullar1 resmetmistir (Resim
16).

“Nevinson’un Mart 1915°te yapilan Ikinci Londra Grubu sergisinde dort adet
savag temall resmi yer aliyordu. Serginin yorumlarinda en biiyiik ilgiyi Nevinson’un
fiittirist resmi Sipere Déniis (Resim 18) ve Jacob Epstein tarafindan yapilan heykel
Kaya Matkabt (The Rock Drill) gordi” (Gough, 2010, s. 99). “Nevinson 1915 yilinin
geri kalanim Royal Army Medical Corps subayr olarak Londra Ugiincii Genel
Hastanesi’nde gegirdi. Ismine ragmen bu hastane savas sonrasi nevroz ve ciddi yiiz
yaralanmalarinda uzman bir saglik merkeziydi. Nevinson burada, hastane hademesi
olarak ve yol yapimi, yeni yatakhanelerin dosenmesi gibi islerde is¢i olarak gahs‘u”gS
(Haycock, 2009, s. 259).

Nevinson, Fransa’daki ve Londra Genel Hastanesi’ndeki deneyimlerini, gercek¢i
betimlemelerin yan1 sira fiitiirist ve kiibist teknikleri kullandig1 ¢ok sayida giiclii resim
ortaya c¢ikarmak icin konu edinmistir. 1916 yilinin Mart ayinda Birlesik Ressamlar
Toplulugu ile birlikte Grafton Galerisi’nde, modernist bir tavirla yaptigt Mitralyoz
resmini sergilemis ve donemin birgok elestirmeni bu resimden Ovgiiyle s6z etmistir
(Resim 21). Bu resim, onun, savasin trajedisini anlatan en basarili resimleri arasinda
sayllmaktadir. Resim, korkung silahlar1 iizerine yaslanmis bir Fransiz makineli silah

timini betimler:

Her sey bir yer icine Kilitlenir, ii¢ canli figiir ahsap kiriglerin ¢evrilmesiyle kivrilmigtir, dik
gokylizii dikenli tellerin birbirine kenetlenmis agiyla demirlenmistir. Dordiincii figiir, silahlarin
amansiz sesleri kompozisyonu doldururken solgun ve ziyan olmus bir sekilde, siperin derin
¢amuruna gOmiilmiis halde yayilarak sig on planda yatmaktadir. Mayis 1917°de New
Statesman’da yazan Laurance Binyon’dan alint1 yaparak Gough, Nevinson’nun savasin korkung
gercegini kavradigini ‘kendi yaptiklart korkung bir makineye kolelik eden bir diinyanin

adamlart’ ifadesiyle ileri siirer. Gough, onun dehasinin ‘sadece modern kosullarin, insani, insan

% Nevinson, “Resim ve On Yargi” adli kitabinda bu dénemin soyle anlatmustir: “Hastane gorevlisini
gordiigiimde olecek gibiydim, o ylizden bana hafif bir gorev verildi. Bu da sonraki birkag saati
kamyonlardan ocaklara komiir guvallar1 tagiyarak gecirecegim anlamina geliyordu ve tabi ki de denemek
zorundaydim. Doktorlarin hafif goérevin ne anlama geldigine dair higbir fikri yoktu: astsubaylar bunun
icabina bakmusti. Y1gilip kaldim, karsilama kogusuna gotiiriildiim ve soguk bir banyo yapmam emredildi.
Sonunda Tanrimin bir liitfu sonucu meshur Dr. Humpreys tarafindan muayene edildim. Bana sdyle bir
bakti, atesimi 6l¢tii ve derhal istirahate alinmami emretti. Neyse ki bu tek bagima yapabilecegim bir seydi.
Atesim yiikselip durdu ve haftalarca akut atesli romatizma ile tehlike listesinde kaldim” (Nevinson,
1938).
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yapan ozelliklerinden ayirmasim diizgiin bir sekilde ifade edisinde degil, ayn1 zamanda onu,

askerin belirgin bir sekilde c¢ektigi aciyr resmetmeye iten acima duygusunu, korkuyu

iletebilmekte’ yattigin ileri stirer” (Gerry, 2014).

C s E Gl <, v . ;‘.‘!E}.A.;_J
Resim 22: Bir Grup Asker, 1917, Tuval Uzerine Yagh Boya

Resim 23: Zafere Giden Yol, 1917, Tuval Uzerine Yagli Boya, 45.7 x 61 cm

Resim 24: Britanya Savasi, 1942, Tuval Uzerine Yagl Boya, 122 x 184 cm

Ote yandan, s6z konusu dénemin ressamlarndan olan Walter Sickert, Mitralyéz
resminin “muhtemelen resim tarihi boyunca savas iizerine yogunlagsmis en giivenilir
ifade olarak kalacagimi” (akt. Molyneux, 2014, s. 23) ifade etmistir. Sergide yer alan
Mitralyéz resmine yonelik olumlu tepkiler sayesinde Leicester Galerisi, Nevinson’a
Kasim 1916°da tek kisilik bir sergi agmasini teklif etmistir. Gergeklesen sergi ile 6nemli
bir basar1 elde eden sanatcinin sergideki tiim resimleri satilmistir. Sergiyi donemin
bir¢ok iinlii yazar ve politikacisi ziyaret etmis ve sergi basinda genis Ol¢iide yer aldiktan
sonra Nevinson artik taninmis ve bilinen bir sanat¢1 olmustur.

“Nisan 1917°de Muirhead Bone ve kendi babasinin yardimi ile Nevinson,
Istihbarat Departman tarafindan resmi savas ressami olarak atand1.®® Bir savas muhabiri
tiniformas1 giyerek 5 Temmuz’dan 4 Agustos 1917°ye kadar Bati Cephesi’ni ziyaret
etti. Bu silire¢ Passchendaele Muharebesi’nin baslangici olan 31 Temmuzu da
kapsiyordu. Nevinson, Caen’in giineyindeki Chateau d’Harcourt icerisine, diger
ziyaretgilerle birlikte konaklamak {izere yerlestirildi” (M. Harries-S. Harries, 1983).
“Chateau’daki yasam Nevinson’un diger ziyaretgilere kokteyl hazirlama yeteneklerini
sergilemesine uygun olsa da ¢ok gecmeden Arras yakinindaki Dordiincii Piyade

Boliigline transfer edildi” (Eric, 2007). “Bu noktadan cephe boyunca ilerleme firsati

% Biitiin resmi savas sanatgilarinin resimlerini komisyonlarin belirledigi program igerigine gore yapmalar
gerekiyordu. Komisyonlarin ana amaci propaganda yapmak ve savas dokiimani olusturmakti. Ancak
David Bomberg, Wyndham Lewis, John Nash, Paul Nash, William Orpen, William Roberts, C. R. W.
Nevinson gibi sanatcilarin savasin gergekligini yansitmalari, Wellington House ve Impreal War Museum
tarafindan engellenememistir. Bu konu icin Flore Costenoble’in savas sanatcilari ile ilgili yaptigi “The
Great War Poets Entrenched” baglikli aragtirmasina bakilabilir (2013, Gent/Belgika: Faculteit Letteren &
Wijsbegeerte).


https://gerryco23.wordpress.com/author/gerryco23/
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bulan sanat¢1 gdzcii noktalarini ve topcu boliiklerini de ziyaret etti. Royal Flying Corps
ile birlikte uguslara katilarak karsi hava saldirisina yakalandi. Geceyi Somme tizerindeki
bir gozcii balonunda gecirdi. Bir giin gozcii noktasindan ileriye dogru giderken bir saat
boyunca diisman atesi altinda kaldi” (Gough, 2010, s. 104).

Nevinson Agustos 1917°de Londra’ya dondiigiinde Savas Propaganda
Biirosu'nun portfolyo resimleri i¢in Ucak Yapimi, Ingiltere’nin Caba ve Idealleri
(Resim 19, 20) konulu ilk alt1 litografisini tamamladi ve sonrasinda yedi ayini,
Hampstead’daki atolyesinde cepheden kalan ¢izimlerini tamamlanmis eserlere
doniistiirmek i¢in galisarak gecirdi (IWM, http: // www. iwm.org.uk /collections/item).
“Istihbarat Departmanindan c¢ok sayida memur, atdlyeyi ziyaret ediyordu ve cok
gecmeden bu yeni islerle ilgili sikdyetler basladi. Nevinson artik kahramanca eylemler
gbsteren veya savasin kurbani olan bireylere odaklaniyordu ve bunu da sinirli sayida,
bazen yalnizca ¢amur kahvesi veya haki renkler kullanarak gergek¢i bir tarzda
yapiyordu” (M. Harries-S. Harries, 1983). “1916’da yapilan sergisinde hem gergekei
hem de kiibist-fiitiirist tekniklerin kullanildigi resimler mevcutken sanat¢inin 1918
sergisi i¢in hazirladig1 tiim eserler hem tarz hem de igerik acisindan gercekgiydi.
Istihbarat Departmani sanat danismanlari bu eserleri sikici olarak nitelendirmekle
kalmadi, Savas Ofisi denetgileri de resimlerin {i¢ tanesine itirazda bulundu” (M.
Harries-S. Harries, 1983). “Nevinson, Arras tan Bapaume’ya Yol resmine olan itirazi
geri cevirebildigi i¢in memnundu ancak diger iki resminden de vazge¢meye hazir
degildi. Denetciler, Bir Grup Asker resmine ‘resmedilen adamlarin Ingiliz Ordusuna
layik olmadigi® gerekgesi ile itiraz etti (Resim 22). Nevinson tiim igneleyiciligi ile
resimde betimlenen askerlerin, Londra Tiineli’nde karsilastigi cepheden eve doniis
yolunda olan askerlerin ¢izimlerine dayali oldugunu belirtti” (Gough, 2010, s. 105).
Resim sonug olarak gdsterim iznini almisti ancak Nevinson’un ¢amur ve dikenli teller
icerisinde Slmiis olan iki Ingiliz askerini betimleyen (higbir kurum ve program ulusal
imgelerin kotli ve maglup durumunu kabul etmiyordu) Zafere Giden Yol resmi o kadar
sansli degildi (Resim 23). Nevinson, 1918’in basinda sergilenmesine izin verilmeyecegi
sOylenen resmi, etrafinda kahverengi seritler ile degil de tam ortasinda Sansiirlii yazist
ile sergilemek konusunda 1srar etti. Bu da Nevinson’un, yalnizca resmi sergiledigi icin
degil ayn1 zamanda Sansiirlii kelimesini izinsiz kullandig1 i¢in kinama almasina neden

oldu (Little, 2014, http:// www.bbc.com/news/magazine27903827).%

%" Nevinson sdz konusu sergi i¢in hazirlanan katalogda sergideki resimlerin seriivenini ve diisiincelerini
sOyle anlatmistir: “Bu resim koleksiyonu son yedi ayin ¢alismalarimi igeriyor. Bircogu, gorevli
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“1918°de biraz miizakerenin ardindan Nevinson, Ingiliz Savas Anitlari
Komisyonu i¢in planlanan ancak hi¢ insa edilmemis olan Hall of Rememberence igin
biiyiik, tek parca bir resim yapmayi kabul etti. Sanat¢iya onur pozisyonu olarak Ikinci
Tegmen pozisyonu teklif edildi ancak tibbi muafiyeti 6n yargiya yol agabileceginden bu
teklifi reddetti. Bat1 Cephesi’ne uzun bir hafta sonu ziyareti diizenlendi ancak komisyon
olmadan Nevinson’a gittigi her yerde eslik edilmesi gerekiyordu ve hareketleri
kisitliydi. Nevinson kisa siirede Fransa’da yanina atanan ordu refakatgisi ile anlagsmazlik
yasadi ve ¢izim yapmak istedigi zayiat alanlarma giris yapmasina izin verilmedigini
soyledi” (M. Harries-S. Harries, 1983). Bir dizi yiirliyen yaraliy1 ve sabahin erken
saatlerinde yapilan bir muharebeden donen mahktmlar1 gosteren ¢izimler yapti. Bu
¢izim, Nevinson’un tek parga halindeki en biiyiik resmi olan Savasin Sonuglar: resminin
temelini olusturdu (http:// www. iwm.org.uk /collections/item/object).

“Nevinson, Edward Elgar ve H.G. Wells ile birlikte 1919 yilinda Prag’da
diizenlenen Cek Cumbhuriyeti’nin birinci yil doniimii kutlamalarinda ‘Ingiliz Kiiltiirii’nii
temsil etti” (Walsh, 2008, s. 368). “Nevinson 6nce New York’u ziyaret etti ve Frederick
Keppel ve Co galerisinde sergilendigi sOylenen Birinci Diinya Savasi baskilarmin
gosterimi esnasinda bir ay New York’ta kaldi. Ekim 1920°de ayn1 mekanda gergeklesen
sergi pek ilgi gormedi. Bu durum Nevinson’un New York i¢in hayal kirikligina
ugramasina neden oldu ve resminin adint Ruhsuz Sehrin Ruhunun Soyutlamas: olarak
degistirdi” (Treves, 2000).

“Savagin bitiminden kisa siire sonra, Nevinson ABD’ye seyahat ederek burada
cok sayida giiclii New York resmi yapti. Depresif ve ¢cabuk sinirlenen kisiligi ile birlikte,

boblirlenmesi ve abartili savas tecriibeleri iddialari, sanat¢iya hem ABD hem de

ressamlardan biri olarak gesitli béliimlere verildigim ve Imparatorluk giiclerinin giinliik yasamini ¢izmek
ve kaydetmek i¢in tiim imkéanlarin tarafima sunuldugu Bati Cephesi’nden doniisiimden sonra, evde
tamamlandi. Bu sergi, konu olarak biiyilkk oranda savasin korkunglugu iizerine odaklandigim son
sergimden tamamen farklidir. Bu sefer tiim insani faaliyetlerini sentezlemeye ve ordumuzun fevkalade
organizasyonunu kaydetmeye c¢alistim. Bu organizasyon, benim i¢in 1914-15 yillarindaki Belgika
Cephesi’nden hatirladiklarim ile kiyasladigimda c¢ok daha gii¢liiydii. Tim eserlerim, genellikle 6n
cephede talim kosullari altinda, siperlerin arkasinda, gdzlem balonlarinda ve hatta diisman tarafindan
tutulmus topraklarda yapilan hizli el ¢izimlerinden yapilmak zorunda kaldi. En ¢ok hafizaya dayali olarak
calistim, Paris’te Ogrenciyken 6grendigim ve asla siikran duymadigim bir teknik: doga yalnizca bir
noktadan temsil edilmek icin fazlasiyla karmasik ve anarsik. “Soylenme” okulunun takipgileri her zaman
direk doga lizerinden g¢aliymanin 6nemini vurgulasa da yine de ortaya g¢ikardiklari eserler doganin
aksesuarlarinin bozdugu icatlardan baska bir sey degildir. Bir sanat¢inin isi yaratmaktir, kopyalamak ya
da soyutlamak degil ve benim diisiinceme gore bir yarati ancak doganin yakin ve siirekli gozlenmesi
sonucunda ortaya ¢ikarilabilir, gergeklige ait bu gorsellikler duygusal ve zihinsel olarak kullanilir. Tiim
sanat formlar1 her zaman belli oranda, asla temsil ettikleri sey ile yargilanmamasi gereken gercekei
olmayan teknik veya formiiller dahilinde olmustur ve olmalidir da. Higbir sey temsil etmiyor bile
olabilirler. Diinyanin en iyi sanat eserlerinin ¢ogu bazi1 gorsel gerceklikleri temsil ederken bir¢ogu da
hicbir gercekligi temsil etmez” (Nevinson, Sergi Katalogu, 1918).
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Ingiltere’de birgok diisman kazandirdi. Ozellikle Bloomsbury Group’tan Roger Fry kin
dolu elestiriler yaziyordu” (Haycock, 2009, s. 320-21). 1920 yilinda, elestirmen Lewis
Hind, Nevinson’un bir sergisinin katalog girisinde sanat¢i i¢in ‘Otuz bir yasinda
Ingiltere’nin en ¢ok konusulan, en basarili, en umut vadeden, en ¢ok 6zenilen ve en ¢ok
nefret edilen sanatgilart arasinda olmak biyiik bir sey.” yorumunu yazmistir (akt.
Haycock, 2009, s. 320-21). “Eyliil 1920’de Nevinson, Viola Tree tarafindan yapilan ve
bir ¢armihin etrafinda patlayan bombalar1 gosteren Somerset Maughan’in Bilinmeyen
(The Unknown) eserinin yapimui i¢in bir poster tasarladi. Bu gorsel, saldirgan bulundu ve
Londra Tiineli’nde gosterimi yasaklandi. Nevinson tiyatronun diginda posterleri dagitti
ve bu siiregte basinda ¢okga yer aldi” (Walsh, 2008). 1930’larda Nevinson Londra, Paris
ve New York’un genelinde iyi karsilanan ¢ok sayida kent manzarasi yapti. Bunlardan en
one ¢ikan1 1937 yilinda yapilan Gece Vakti Sahil oldu. Sanat¢inin savas sonrasi eserleri,
manzaralar1 genellikle daha natiiralist bir tarz icermektedir. 1932 ve 1933 yillarindaki
biliyliik resmi Yirminci Yiizyil’da, fasizm ve Nazizm’e saldirmak igin fiitlirist araglari
kullanmustir. (Treves, 2000).

Ikinci Diinya Savasi’nin baslangicinda Ingiliz Hiikimeti ‘Savas Ressamlar
Danisman Kurulu'nu olusturdu (WAAC) ve Kenneth Clark’t baskan olarak atadi
(http://www.iwm.org.uk/collections/item/object/1050001012). Clark ile arasinda olan
bariz diigmanlia ragmen Nevinson WAAC tarafindan goérevlendirilmedigi i¢in hayal
kirikligima ugramisti. Aralik 1940°’ta WAAC’ye {i¢ adet resim sundu ve iicli de
reddedildi  (http://www.iwm.org.uk/collections/item/object/20254). “Hampstead’daki
atOlyesi ve ailesine ait evin de bombalandig1 hava saldirist esnasinda Londra’da sedye
tastyict olarak calisti” (Haycock, 2009, s. 324). “Sonunda WAAC kendisinden iki adet
resim satin aldi, Anti-Hava Savunmalari ve bir bomba saldirisinin tasviri olan Londra
Yangini 29 Aralik-Tarihi Bir Kayit. Nevinson Kraliyet Hava Kuvvetlerinden havacilarin
Dieppe saldirisina hazirlanirken resmedilmesi i¢in gorev aldi. Agustos 1942’°deki bu
gorev icin ayn1 zamanda ressamin, hava savasinin goriintiilerini olusturabilmesi i¢in
ucaklarda u¢masimna da izin verildi” (M. Harries-S. Harries, 1983). Nevinson, Winston
Churchill’e bugiin hala Downing Street’te asili olan Britanya Savasi (Resim 24) adli
bulut manzarasi resmini hediye etti (http://www.gac.culture.gov.uk). Kisa siire sonra
gecirdigi felg, sag elini kullanamamasina ve konusma engeline neden oldu. WAAC’de
sekreterlik gorevlerine bagvurdu ancak reddedildi. Nevinson, sol eli ile resim yapmay1

ogrendi ve 1946 yazinda Royal Academy’de sergilenen ii¢ resim yapti. Sergiye
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tekerlekli sandalyede esi Kathleen’in yardimiyla katilan sanatci, 7 Ekim 1946°da, kalp
hastaligindan, elli yedi yasinda iken 6ldi.

EK 5. Otto Dix

Otto Dix, 2 Aralik 1891°de Almanya’nin Thuringa beldesindeki Gera
yakinlarinda, Untermhaus’ta, emekg¢i bir ailenin oglu olarak diinyaya geldi. Cocuk
yaslarinda sanata ilgisi olan Dix, babasinin destegi ve tesvikiyle ilk sanat derslerini
Ernst Schunke’den alma firsatin1 buldu. S6z konusu donemde ressam kuzeni Fritz
Amann’in atdlyesini sik sik ziyaret eden Dix, resme karsi ilgisini su sozlerle ifade
etmistir: “Onun piposundan ¢ikan kokuyla, yagli boya ve lake kokularinin karigimi, o
nefis koku o kadar hosuma gidiyordu ki daha o giinlerde ressam olmaya karar verdim”
(Keuerleber, 2005, s. 11). Devam eden yillarda Dix, ilk §gretmeni olan “Schunke’nin
sayesinde, dort yi1l boyunca ressam ve dekorator asistanligi yapti ve ardindan da burs
alarak 1909’da Dresden’deki Sanat ve Zanaat Okulu’na girdi” (Keuerleber, 2005, s. 11)
ve bu okulda sanat adina bircok sey Ogrendi. Dix, sanat hayatinin Onemli
yonlendiricilerinden biri olan Ernst Schunke i¢in daha sonra diisiincelerini soyle ifade
etmistir: “En bastan beri aklimdan resim yapabiliyordum ama bana yaratict 6zgiirliik
yolunu agan hocam Ernst Schunke’ye tesekkiir bor¢cluyum. Onun sayesinde, yardimcisi
oldugum ressam Herr Senff’in despotlugundan kurtulup Sanat ve Zanaat Okulu’nda
sanat egitimi almaya baslayabildim. Senff’in bana son sozleri: ‘Sen hi¢bir zaman
ressam olamayacaksin. Asla dogru diiriist resim yapayacaksin!” olmustu” (Keuerleber,
2005, s. 11). Dix, Dresten’deki egitiminin yani sira sanatsal kiltiir dagarcigini
gelistirmek i¢in yeni sanatsal geligsmeleri biiyilik bir heyecanla yakindan takip ediyor ve
“sik stk Dresden Sanat Galerisi’ne giderek oradaki 6ncili Alman ve Fransiz ressamlarini
yakindan tanima olanagini buluyordu” (http:/ /www.tualim. net/ yabanci-ressamlarin-
biyografisi- hayati/ 2012-otto- dixbiyografisiotto - dix-hayatiotto- dix-kimdir. html).
Sanatci, bu donemde bir yandan empresyonist sergileri biiylik bir merakla takip ediyor,
bir yandan da kendine 6zgii bir resim dili yaratmaya calistyordu. Tiim bu arastirmalarin
yaninda, belki de sanatginin sanat seriiveninde énemli bir doniim noktasi, 1912 yilinda
Dresden’de agilan ve onu derinden etkileyen Van Gogh sergisidir. Sanat¢inin ilk
caligmalarinda Van Gogh’un disa vurumcu etkilerini acik bir sekilde gormek

miumkindiir.


http://www.tualim.net/yabanci-ressamlarin-biyografisi-hayati/2012-otto-dix
http://www.tualim.net/yabanci-ressamlarin-biyografisi-hayati/2012-otto-dix
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Resim 25: Asker Olarak Kendi Otoportresi, 1914, 68 x 53.5 cm
Resim 26: Elbsandsteingebirge (Bornes), 1938, Tuval Uzerine Yagli Boya, 67 x 87 cm

Dix, yirmili yaglarinda donemin sanat gelismelerini yakindan takip ediyor ve
O0grendigi tiim bu sanatsal bilgileri ¢alismalarina aktariyordu. Cagdaslar1 olan Picasso,
Braque, Matisse ve Derian gibi sanat¢ilardan etkilenen Dix, eski ustalarin sanatina da
hayranlik duymaktaydi. Onun, bu iki farkli sanat anlayisini giiclii bir sanatsal algiyla bir
potada eritip yeni bir sentez olusturdugu goriliir.

Biiyiik bir merak ve heyecanla Dresten Sanat ve Zanaat Okulu’nda sanat
calismalarini siirdiiren Dix, Birinci Diinya Savasi’nin baslamasiyla calismalarina ara
vermek zorunda kaldi. Savasin coskusuna kapilarak kendi istegiyle Dresden’deki bir
topgu birligine katilan ve daha sonra farkli yerlerde savasa dahil olan Dix, savasa
yakindan taniklik ederek onun biitliin dehsetini goérmiis (hatta birka¢ kez ciddi sekilde
yaralanmig) ve sanatinin temel manivelasini olusturacak iriinleri bu izlenimlerinden
olusturmustur.

Uretken bir sanatc1 olan Dix, savas siirecinde bos durmamis ve bircok portre ve
otoportre resmi yapmistir. “Bunlar arasinda tipik bir 6rnek Asker Olarak Otoportresi ‘dir
(Resim 25). Siddetli firga darbeleriyle g¢ar¢abuk boyanmis hissi uyandiran ve dikkat
cekecek denli biiyiik el yazisiyla tarihlenmis ve imzalanmis olan bu eserinde Dix,
resimden digsar1 bakmakta ve diinyayr kusatmakta olan alevlerin i¢ine atlamaya ve
yasananlari ilk elden tecriibe etmeye hazir goriinmektedir” (Keuerleber, 2005, s. 13).
Sanat¢1 savas yillarinda yasadiklarmi sOyle ifade etmistir: “Her seyi bire bir
yasamalisiniz. Ben o kadar gercek¢i bir insanim ki, emin olmak icin her seyi kendi
gozlerimle gormek isterim” (Keuerleber, 2005, 13). Cephelerdeki cehennemi yasayarak
gozlemleyen Dix’in belleginde savas goriintiileri hep canli kaldi. Sanat¢i tiim bu
travmalarin kalic1 etkisiyle savastan ¢ok zaman sonra bile savasta yasadigi kabuslari
yasamaya devam etmistir. Dix, 1965 yilinda Maria Wetzel ile yapmis oldugu bir
sOyleyiside sunlar1 sOylemistir: “Savasin beni ne kadar derinden etkiledigini gengken

fark etmemistim. Yillar boyunca, en azindan on yil boyunca, hep ayni riiyalar1 gérdiim:
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Harabeye doniigmiis evlerin arasindan siiriinerek gegiyorum, ancak gegebilecegim kadar
dar pasajlarda zorlanarak siiriinliyorum. Hep yikintilar goriiyordum riiyalarimda...
Resim yapmak da benim igin bir kagis yolu olamadi1” (Keuerleber, 2005, s. 28).

Otto Dix, “1919 baharinda, savas nedeniyle ara vermek zorunda kaldigi resim
caligmalarina biraktig1 yerden devam etmek iizere ilk firsatta Dresden’e dondii. Hemen
Sanat Akademisinde Max Feldbuer ve Otto Grubmann’in yaninda yiiksek lisans
ogrencisi oldu” (Keuerleber, 2005, s. 15). Bu donemde 6zel bir atdlyeye sahip olan Dix,
savag sirasinda yasadigi tlim acilar1 konu aldi ve araliksiz resim yapmaya basladi. “Otto
Dix igin, Birinci Diinya Savasi sonrasini izleyen yillar, yasadigi acilara ragmen
sanatinda verimli ve yaratici bir donem olmus, en onemli eserlerini bu dénemde
yapmistir” (Ustaoglu, 2008, s. 57). Kuskusuz, “sanat¢i, resimlerinin bu denli giiclii
olmasini yasadig olaylarin gergekliginden kaynaklandigini biliyordu” (Aslan, 2013, s.
85). Bu gergekligin farkinda olan sanat¢i bu konu ile ilgili su yorumlar: yapmustir: “(...)
Savag canavar bir yaratiga benziyor: onda aglik, bitler, pislik ve garip sesler var. Her sey
farkli. Ciinkii biliyor musunuz ben ilk resimlerimi yaparken gercegin bir yliziiniin,
cirkinligin, heniiz hi¢ gosterilmemis oldugunu diislinliyordum. Savas igrengti ve ayni
zamanda olaganiistiiydii. Olacaklar1 asla kagirmamaliydim. Tutunacak higbir seyleri
kalmayan insanlar1 gormeden insanlig1 tanimis sayilmazsiniz” (Keuerleber, 2005, s. 32).

“Grup 1919”un kurucu iiyelerinden olan Dix, Berlin ve Dresden’de agilan
birgok sergiye katildi. Savas doneminde taslak ¢izimler ve guaj boya ile resimler yapan
sanatcinin, sonraki birka¢ yilda c¢alismalarinda disavurumcularin, kiibistlerin  ve
flitliristlerin etkileri acikg¢a gozlemlenebiliyordu. Dix, “(...) 1916’da Ziirih’te ortaya
cikan savas karsitt ve mevcut topluma karsi bir protesto teskil eden ve gelenekle,
ozellikle de ‘glizel’ sanatlarla baglarimi koparan Dada’dan daha ¢ok etkilenmisti.
Dada’da, sert realizm ve geleneksel sanat arasinda bir orta yol bulma, anlagsma
olamazdi. Dadaistler protesto ve soke etmek istiyorlardi. Dix de, Dadaizm’in
Almanya’daki en 6nemli temsilcileri George Grosz ve John Heartfield gibi 1920°de
Berlin’de Birinci Uluslar Dada Fuari’na katildi” (Keuerleber, 2005, s. 16). Dix, “bu
yillarda lirik, bireysel ve mistik disavurumculuga kars1 bir tepki olan Yeni Nesnellik”
(Tiikel, Eczacibasi San. Ans., 2008, s. 404) sanat diisiincesine yakinlasarak yeni bir
sanat dilini benimsemis ve “konularini artik duygulardan uzak, nesnel ve alisilmadik

diizeyde bir verismo (gercekeilik)® ile” (Keuerleber, 2005, s. 19) olusturmaya

% “Tiim verist sanatcilarm ortak 6zelligi, hepsinin de savastan ve onun insanliga getirdigi yikimdan
etkilenmis olmalaridir. Esin kaynaklar1 arasinda Fredrich Nietzsche’nin felsefesi onemli bir yer
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calistyordu. Dix bu dénemde sOyle bir yorumda bulunur: “Hayat bu denli parlak renkli
degil, dedim kendi kendime; hayat ¢ok daha karanlik, daha sade tonlarda. Ve ben
nesneleri oldugu gibi gostermek istiyorum” (Keuerleber, 2005, s. 19). Kuskusuz Dix bu
donemde, “konularimi o denli 6diin vermez bir realizmle resmediyordu ki Weimer
Cumbhuriyeti’nin cahilleri, tipki daha sonra Nazilerin yaptig1 gibi, ona diigman
kesildiler” (Keuerleber, 2005, s. 20).

Bu doénem icerisinde Dix, artik calismalarinda, alt tabakadan insanlarin kasvetli
yasamini, onlarin dislanmigliklarini, “sirkleri, genelevlerin egzotik diinyasini, fahiseler,
mesleki aletleriyle doktorlar, gazeteciler, barlar, siyahi cazcilar, film sahnesi gibi
kurgulanmig seks cinayetleri, sado-mazosizm ya da yasl insanlarin cinselligi gibi tabu
konular1 isleyerek, olaganiistii hicvedisi ile onlara mizah ve carpici bir gerceklik
kazandirarak” (Ustaoglu, 2008, s. 57) resmediyordu. Sanatgi, sanatsal yaratimini, insani
odagina koyarak, gercekci ve igneleyici bir lislupla ve sosyal elestiri gelenegini 6n plana
¢ikararak bi¢imlendirmekteydi.

Dix ¢ok yonlii ¢alisan bir sanatciydi. I¢ calkantilarini sadece bir teknige ya da bir
isluba (hatta bir akima) sigdiramayan bir anlatimciydi. Onun sanat seriivenine
bakildiginda her donem gozle goriiliir degisiklikler gegirdigi goriiliir. Baska bir deyisle
yaratimini, her donemin sanat gelisimiyle es zamanli gerceklestirdigi goriiliir. Bazen
ayn1 yil i¢inde ¢ok farkli teknik ve tsluplar kullanarak resim yaptig: bilinir. Sanatginin
tretimindeki bu degiskenligin bazen zorunlu bazen de istege baglh olustugu
distiniilebilir.

Savasin bitiminden, 6zellikle 1920’lerden sonra Dix, salt yagh boya, guaj ve
kara kalem ¢izimlerinin diginda tahta baskilar da yapti. Bunu takip eden yillarda, bircok
litografi ve gravir resim yaptigt bilinir. Kuskusuz, “bunlar onun fiitiirist
disavurumculuktan realizme gecisini gosteriyordu” (Keuerleber, 2005, s. 20). Savas
esnasinda cizdigi taslaklarla birlikte bir¢ok yagli boya resmini yeniden diizenleyerek
baski resmine doniistiiren ve yeni bir anlam kazandiran Dix sunlar1 sdylemistir: “Ben
resimlerimin ¢ogunun graviirlerini de yaptim. Bunlar daha ¢ok derinlere inmemi, ifade
giicimil artirmami sagladilar” (Keuerleber, 2005, s. 21). Dix, “bu siirecte ‘Diisseldorf
Akademisi Grafik Boliimii'nde Wilhelm Herberholz’dan 6grendigi asitli graviir teknigi

ile 1923-24 yillar1 arasinda elli graviirden olusan ‘Der Krieg’ (Savas) baslikli bir dizi

tutmaktadir. Nietzsche’nin savag Oncesi ve sonrasi donemde sanatgilar {izerindeki etkisi tartisilmaz. Dix
ve Beckmann sanatlarinin belli bir evresinde ondan esinlenen sanatgilar arasindadir. (...) Nietzsche’nin
elestirilerindeki higlige varan acimasiz tutumu, Dix’in toplumda gizli olan ¢irkinlikleri, izleyiciyi adeta
soke eden bir dogruculukla agia serme itisini vermistir” (Berksoy, 1998, s. 82-83).
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resim yapmistir. Dix’in sanatinda s6z konusu graviir dizisi 6nemli bir yer teskil eder ve
onun savas karsiti tutumunun en agik gostergelerinden biri olarak goriiliir” (Aslan,
2013, s. 87).

Dix, “1927 yilindan sonra 6gretmen olarak Dresden Sanat Akademisi’nde
calismis ve ardindan, 1931 yilinda Prusya Akademisi’nde gorev yapmustir” (Aslan,
2013, s. 87). Ancak, devam eden yillarda Almanya’da Nazi Hareketi yiikselmeye
baslamis ve 1933 yilinda iktidara gelmeleriyle bu hareketin {iyeleri bir¢ok alana hakim
olmaya baslamis, sanatg¢ilar1 yonledirmeye calismislardir. S6z konusu donemde Dix ve
cagdasi olan bir¢ok sanaginin dejenere sanat [ya da kiiltiirel Bolseviklik (ahlaksizlik ve
insanlart askere karst kigkirtma suglamalariyla)] yaptiklart iddiasini ileri stirdiiler ve
belli su¢lamalarda bulundular. Dix’in resimlerinde yer alan imgeler referans
gosterilerek “Alman halkinin ahlaksal duyarliligini giicendirdigi ve ilkenin askeri
moralini bozdugu gerekgesiyle” (Serdar, 1991, s. 52) 1933’te akademideki 6gretmenlik
gorevine son verildi. Bunun tizerine Dresden’den ayrilan Dix, “Lake Constance’daki
Hemmenhofen’da inzivaya cekilerek toplumdan uzak bir yasam siirmeye basladi”
(Thompson, 2014, s. 172). Devam eden yillarda, iktidalr,39 sanatcilar tizerindeki
baskilarin1 artirmis ve Dix’in de i¢inde oldugu pek c¢ok sanat¢cinin sergi agmasi
yasaklanmlstlr.40 Sanat ve sanatcilar tizerindeki bu anlamsiz baskinin Alman sanat
birikimini adeta berhava ettigi (evrensel sanat anlayisini reddederek) ve bu birikimin
ilke disina ¢ikmasina neden oldugu izlenebilir. “Modern sanatin onciilerinden biri olma
roliinii hizla yitiren Almanya’da, 1937 yilinda miizelerdeki disa vurumcu, soyut,
Dadaist, siirrealist ve kiibist toplam on dokuz bin bes yiiz eser entartete kunst yani
soysuz sanat gerekcesiyle koleksiyonlardan ¢ikarildi. Bu kiyimdan nasibini bin elli iki
eserle en agir bigimde alan sanatgilarin basinda, kuskusuz, Emil Nolde geliyordu”
(Kum, 2009, s. 320). Bunun yaninda, bu koleksiyonda iki yiiz altmis eseri bulunan
Dix’in de eserlerine el konuldu. “Nazilere gore sanat halk tarafindan anlagi/ir olmali ve

nasyonal ideolojiye hizmet etmeliydi. Buna gore sanatgilardan da Gorsel Sanatlar

%9 «1907 ve 1908 yillarinda Viyana Sanat Akademisi’ne bagvuran ama bu akademiye giremeyen, daha
sonra sulu boya posta kartlar1 yaparak hayatin1 kazanmaya g¢alisan ve kendini gayretli ama 6zlemlerine
ulasamamig bir mimar gibi géren Hitler, sanat politikasiyla yakindan ilgileniyordu” (Whitford, 1989, s.
19).

* Nolde’nin yasadiklar1 bu konu ile ilgili etkileyici bir rnek olacaktir: “Emil Hansen Nolde (1867-1956),
23 Agustos 1941°de Nazi Gorsel Sanatlar Dairesi Baskani Adolf Ziegler’in imzasin1 tasayan metupta
‘...devlete ittiatsizlikten dolayi, gorsel sanat faaliyetlerine son verildigi...” haberini alldiginda kendi
deyimiyle ‘en verimli dénemin tam ortasinda’ bulunuyordu” (Kum, 2009, s. 320). - Hitler, modern
sanati, kendisinin ortaya koydugu sanat programini sabote eden bir hareket olarak gdriiyordu. Bu konu ve
Hitler’in sanat felesefesi ile ilgili, Boris Groys’in “Sanatin Giicii” adl1 kitabinda yer alan “Kahramanin
Bedeni: Adolf Hitler’in Sanat Kurami1” boliimiine bakilabilir. s. 134-142.
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Dairesi Baskanliginin yayimladigi genelgelere kesin itiaat etmeleri bekleniyordu”
(Kum, 2009, s. 320). Hi¢ kuskusuz, bu baskilamalarla sanatcilar sindirilmeye ve
diisiinmeleri engellenmeye ya da sanatgilar belli yonsemeler igine alinmaya
calisilmistir. Tiim bu yasananlarin yaninda belki de en ilginci ve iiziicli olani, 1937°de
Miinih’te organize edilen Dejenere Sanat sergisinde sergilenen ve Alman militarizminin
elestirisi olarak yorumlanan Siper ve Savas Topallar: adli resimlerin daha sonra yakilip
imha edilmis olmasidir. Bu resimler “savasin korkunglugunu, savasi koriikleyenlerin
ileri siirdiigii ‘vatan i¢in 6liime gitme’ efsanesini ¢iiriitecek bir sekilde, olanca diiriistliik
ve gerceklikle gozler oniine” (Berksoy, 1998, s. 80) serdiginden dolay1 asagilanmis ve
tecrit edilmistir. S6z konusu donemde, resimlerinin dejenere olarak damgalanmasindan
ve baskilardan dolayr sanat¢inin farkli konulara yonelmek zorunda kaldigi
bilinmektedir. Bu eserlerin bazilarmin kaynagini incil’den aldig1, bazilarini ise siparis
lizerine yapilan portreler oldugu goriiliir. Hitler’in dayattig1 sanat bigcimini ve felsefesini
kullanmak yerine Dix zamanin ¢ogunu figiirsiiz, genis panoramik manzara resimlerini
yaparak gecirmeyi yeglemistir (Resim 26). Bir yoniiyle o, bu manzara resimleriyle “i¢
bagimsizligin1 korumaya 0zen goOsteren bir tavir benimsedi. Zaten sanatg¢ilarin ve
aydinlarin oOnlerinde pek fazla secenek yoktu: Ya Hitler’e yandas olacaklar, ya
direnecekler ya da i¢ ve dis gocii segeceklerdi” (Beykal, 2005, s. 51). Dix yasadigi bu
bunalimli donemleri sdyle anlatmistir: “Nazi Donemi’nde sayisiz manzara resmi
yaptim. Resmi yapilacak hi¢bir sey yoktu. Ben de kendimi kirlara vurdum, bir agag
¢izdim, birkag aga¢ c¢izdim, boyle seyler. Manzaraya siirgiin edildim. Baslangigta benim
icin yeniydi. Ama Oyle ¢cok gordiim ki artik dikkatimi bile gekmiyor. Beni gergekten pek
ilgilendirmiyor. Insanlar, insanlardir benim asil ilgimi ¢eken” (Serdar, 1991, s. 53).
Dix’in bu agiklamalarindan anlagiliyor ki insan imgesinin i¢inde olmadigi bir doga
betimi, onun imgeleminde hep eksik kalmistir. Ciinkii o, yaratimini/anlatimini insan
yasamindan yani gergek hayattan aldiklar1 goriintiilerle gergeklestirmektedir. Tersi bir
anlatim bicimi, biiyiik travmalar yasamis olan bir sanat¢inin imgeleminde yetersiz
kalacag1 gibi ayn1 zamanda sikic1 ve zorlayici duracaktir.

Iktidarin sanat ve sanatgidan bu kadar korkmasi ve tedirgin olmasi, onu kendi
cirkin eylemleri karsisinda bir tehlike ve tehdit olarak gérmesi, sanat i¢in ayrica 6nemli
bir noktay1 isaret eder. S6z konusu donemde yasamis olan Alman yazar Peter Weis’in
“Direnmenin Estetigi” adli kitabinda yer verdigi su ciimleler, sanatin giicii karsisinda
duyulan korkunun sanatin istlendigi isleve ve sanatin yapisina nasil etki etme

gayretinde oldugunu agikliyor: “Sanat ancak renklerine ve ¢izgilerine 6znenin yasamini
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kattiginda inandiric1 olabiliyor. Eger bir yerde sanati yonlendirmeye kalkilmigsa bu,
onun 6ziindeki bagina buyruklugu dogrular. Kisitlama ne kadar ileri gitmisse sanatin al
asag1 edici giicii karsisinda duyulan korku da o kadar biiylik demektir” (Weiss, 2007, s.
65).

Adolf Hitler dnciiliigiindeki Almanya’nin 1 Eyliil 1939°da Polonya’y1 isgal etmesiyle Ikinci
Diinya Savasi bagladi ve Dix, bu savasin sonralarina dogru askere alindi. Birinci Diinya
Savast’min neredeyse tamamini cephede gegiren Dix, Ikinci Diinya Savasi’nda bir kez daha
savagmak zorunda kalmis ancak bu durumu sanatina olumlu yonde aktarmayi basarmustir.
Savasin sonlarina dogru Fransa’da tutuklu kaldi ve savasmn 1945 yilinda sona ermesiyle
Almanya’ya geri gonderildi. Dix, savas sonrasinda baski resim yapmay: tercih etti ve bu
donemde oldukga fazla sayida ¢aligma iiretti. S6z konusu bu resimlerinde, fiitiirist-diga vurumcu
etki oldukga agik bir sekilde goriiliir. Sanatgi, savas sonrasinda Dresden Akademisi’nde dersler
vermeye devam etmis ve pek ¢ok litografi yapmustir. Bu teknikle yaptigi resimlerinde savas
temasimi kullanmamustir ancak bagka resimlerinde, uzun savas deneyimlerini gizli olarak ustaca

kullanmaya devam etmistir (Aslan, 2013, s. 88).

Otto Dix, Nazilerin tiim baski ve sindirmelerine karsin, israrla hiciv dolu
resimler (politik ya da Nazi diislincesini yeren resimler de denebilir) yapmayi siirdiirdii
ve tim kigkirtmalara ve tahriklere karsin da iilkesini terk etmeyerek Almanya’da

yasamini devam ettirdi.
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