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OZET

TOPLUMSAL VE KULTUREL BAGLAMDA 20. YUZYIL AVRUPA RESMINDE
BIREYSEL ANLATIMLAR
Altay ALDOGAN

Resim Ana Sanat Dali
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, May1s 2022
Danisman: Prof. Leyla VARLIK SENTURK

20. yiizy1l Avrupa’sinda sanayi alaninda yasanan gelismeler biiyiik doniigsiimlerin
yasanmasina sebep olmus ve bu doniistimler toplumsal anlamda yeni bir yapilanmanin da
kapilarin1 aralamistir. Bunun yani sira toplumsal agidan yasanan sancili siirecin
kaynaklarindan olan, Avrupa’da tiim siddetiyle hissedilen diinya savaslari ve Amerika’da
baslayip Avrupa’ya yayilan ekonomik kriz yillar1 da donemin karakteristiginin
olusmasinda 6nemli bir role sahiptir. Bu nedenle arastirmada; caga sekil veren 6nemli
olaylardan bahsedilmis, 20. yilizyilin elestirildigi noktalar iizerinde durulmus, 6zellikle bu
konu iizerine arastirmalar yapan sosyologlar, diistiniirler ve tarihgilerin goriislerine yer
verilerek doneme dair genel bir tespit yapilmasi1 amaclanmistir.

20. yilizyilin sanat anlayisi olan “Modern Sanat” i¢inde bulundugu donemin ve
cografyanin yasadig1 doniisiime paralel bir yol haritasi izlemesi sebebiyle ¢agin kosullar
ile olan iligkileri iizerinden degerlendirilmis ve i¢erisinde yer alan farkli bir¢ok anlayis ve
anlatim dilinden bahsedilerek modern sanatin genel cercevesi ¢izilmistir. Sonrasinda
donemin toplumsal, kiiltiirel ve siyasal agidan elestirisini igeren modern resim sanati
ornekleri incelenerek, hem 20. yiizy1l Avrupa’sina sanat¢ilarin goziinden bir pencere
acilmis hem de donemin resim sanati incelenen bu eserler lizerinden yapilan tespitler ve

alintilarla agiklanmaya ¢alisilmistir.

Anahtar Sozciikler: 20. Yiizyil, Avrupa, Elestiri, Modern Sanat, Resim.



ABSTRACT

INDIVIDUAL EXPRESSIONS IN SOCIAL AND CULTURAL CONTEXT IN THE 20TH
CENTURY EUROPEAN PAINTING
Altay ALDOGAN

Department of Painting
Anadolu University Post Graduate School of Fine Arts, May 2022
Supervisor: Prof. Leyla VARLIK SENTURK

The developments experienced in the field of industry in 20th-century Europe led
to the emergence of substantial transformations, and these transformations opened the
door for a new structuring process in the social sense. In addition to these, among the
origins of the painful era experienced by societies, the violence of the World Wars
witnessed in Europe and the years of economic crisis starting in the United States and
spreading to Europe also had a significant role in the formation of the characteristics of
the period. This is why, in this study, significant events shaping the period are discussed,
issues over which the 20th century is criticized are focused on, and it is aimed to provide
a general insight into the period by including the views of especially sociologists,
philosophers, and historians researching these issues.

“Modern Art”, which is the art philosophy of the 20th century, is described through
its relationships with the conditions in the period because it follows a path in parallel with
the transformation of the era and geography it is in, and a general framework of modern
art is presented by revealing several different approaches and narratives in it. After this,
by examining examples of modern paintings that involve the critique of the period from
social, cultural, and political perspectives, not only is a window opened to 20th-century
Europe through the eyes of artists, but the art of painting in the period is also aimed to be
explained with findings and citations regarding these works

Keywords: 20th Century, Europe, Critique, Modern Art, Painting.
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; calismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakgada yer verdigimi; bu c¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigim ve
higbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, calismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykiri bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi bildiririm.
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GIRIS
1900’lerin basindan itibaren Avrupa Resim Sanati igerisinde 20. yiizyilin
toplumsal, kiiltiirel ve siyasal a¢idan elestirisini miimkiin kilacak eserler yer almaktadir.
Bahsedilen eserlerde goriilen elestirel tavir dogrudan donemin tarihi ile ilgilidir. Bu
sebeple sanayilesme, bilimsel ve teknolojik ilerlemeler, diinya savaslari, ekonomik krizler
gibi 20. yiizyila sekil veren oOnemli gelismeler bu aragtirmanin ¢ikis noktasini
olusturmaktadir. Bu noktada, cagin genel goriinimden bahsetmek elestirel bakisin

kaynaklarinin anlagilmasina yardimci olacaktir;
Kéylerden kentlere go¢ basliyor, Biiyiik yiginlar Endiistri merkezinde toplaniyor. Diine kadar
kendini topraga bagl duyan insan, makinelesmis yapay bir diinyaya itiliyor ve boyle bir
diinyada yagamaya zorlaniyor. Sosyal konutlari, siiper marketleri, otomobil yollari, insanlarin
iist tiste yigildiklart kampingleri, ylizme havuzlariyla endiistri diizeyinde yeni bir yagam
iislubu doguyor. 19. ylizy1l sonlarina kadar siiren tarimcilik kiiltiirii, yerini topraktan kopmus

endiistri kiiltiiriine birakiyor (Ipsiroglu & Ipsiroglu, 2011 s.13).

Sanat tarihgileri Nazan ve Mazhar Ipsiroglu'nun “yapay” olarak nitelendirdigi bu
yeni diinyanin, sanayi Oncesi toplumlarla kiyaslandiginda hayli gelismis oldugu
bilinmektedir. Ancak, bu gelismis sisteme ragmen oldukc¢a edilgen bir konumda kalan
birey; kimliksizlesme, kendine yabancilagma ve kalabaliklar igerisinde bir basina kalma
tehlikesini ¢ok yakindan hisseder. Bu tehlikeyi, varolusculuk felsefesinin modern insana
hitaben soyledigi “Modern ¢agin insani! ger¢i cok sey kazandin, ama her seyi yitirmek
tehlikesi i¢indesin. Biitlin evreni ele gegirmenin sevinci i¢indesin, ama kendi kendini
yitirmek iizeresin” (Akarsu, 1987, s.190)  sozleri oldukca carpict bir sekilde
yansitmaktadir. Bedia Akarsu’nun “Cagdas Felsefe” isimli kitabinda yer alan bu sozler,
modern yasamin birey lizerindeki etkilerini gozler Oniine sermekte ve modernlesme
lizerine yapilan elestirilerin de kisa bir 6zetini sunmaktadir. Tiim bunlara ek olarak diinya
savaglar1 ve yasanan kiiresel ekonomik kriz de sanayi toplumlarinin i¢inde bulundugu
¢ikmazi derinlestirmistir. Bu noktada deginilmesi gereken 6nemli bir konu da birgok
farkl1 anlayis ve anlatim dilini bilinyesinde barindiran, geg¢misle baglarin biitliniiyle
koptugu bir sanat anlayisi olan “Modern Sanat”tir. Ozellikle icinde bulundugu dénemin
ve cografyanin yasadig1 doniisiime paralel bir yol haritasi izleyen bu yeni sanat anlayisina
20. yiizyilda yasanan gelismeler lizerinden bakmak, Avrupa’nin yasadigi donisiimii
izleyebilmek acisindan 6nemlidir. Bu sebeple, dncelikle Giris boliimiinde problem, amag,
onem, sinirliliklar ve yonteme dair temel ¢ergevesi ¢izilen tezin Birinci Boliimii’nde 20.
ylizy1l Avrupasi; sanayilesme, kentlesme, savaslar, ekonomik krizler ve modernlesme
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ekseninde ele alinmistir. Bu bakis agistyla; 20. yiizyilin elestirildigi noktalar tizerinde
durulmus, 6zellikle bu konu iizerine arastirmalar yapan sosyologlar, diisiiniirler ve
tarihgilerin goriislerine de yer verilerek, donemin genel bir goériiniimiiniin ¢ikarilmasi
amaclanmustir. ikinci Béliimde, oncelikle modern sanatin kokenlerine deginilmis,
sonrasinda ise bu sanat anlayisini olusturan akim, tislup ve egilimler; donemin sosyal-
siyasal yapisi, bilim ve teknikteki ilerlemeler, tarihsel kirilma noktalar1 gibi 6nemli
gelismelerle iliskilendirilerek ele alinmustir. Ugiincii boliimde, 20. yiizy1l Avrupa resmi
icin ortaya konulan elestirel yaklasimlarin tespitinde 6nemli bir rol {istlenen eserler
secilmistir. Bu eserler, {iretildigi donemin sosyal kosulariyla iliskilendirilerek
incelenmistir. Boylece 20. yiizy1l resim sanati, sanatcilarin giindemi eszamanli olarak
siyasal, toplumsal ve Kkiiltiirel agidan elestirdigi ve estetikle ilintilendirdigi eserler
tizerinden yapilan tespitler ve alintilarla agiklanmaya c¢alisilmigtir. Dordiincii boliimde;
bu elestiri yontemi ve konuya dair elde edilen bilgiler kapsaminda, arastirmaci tarafindan
yapilan sanatsal ¢aligmalar, bigim ve igerik baglaminda degerlendirilerek agiklanmustir.
Sonug boliimiinde; elde edilen bulgular 15181nda, 20. yiizy1l Avrupa resim sanati1 6rneklert,
cagin sosyolojik kosullar1 ile baglantilar1 tizerinden degerlendirmis ve konu hakkinda
tespitlerde bulunulmustur.

Bu arastirma; modern sanat igerisinde yer alan, donemi ile baglantili ve elestirel bir
tavra sahip 20. yiizy1l Avrupa resim Sanati 6rneklerini konu alir. Bu eserlerin 6znesi,
cogunlukla modern bireydir. Bu resimlerde sanatg¢1; teknoloji ve modern yasamin insanlar
tizerindeki yansimalarini, donemin ac1 gercegi ve modern bireyin en biiyiik
travmalarindan olan diinya savaglarini, modern toplumlarin yasama kiiltiirlerini,
sanayilesme ile derinlesen sinifsal celiskileri, o kiiltiire ait bir birey olarak kendi
yasamindan kesitleri, kisaca 20. ylizyilin sarsici ve sancili gerceklerini konu alir. Sonug
olarak; bahsedilen bu ger¢eklerin tasvir edildigi 20. ylizyill Avrupa resim sanati
orneklerinin, modern sanat ve c¢agin kosullar1 ekseninde ele alinip, sahip olduklar1
elestirel bakis agis1 ilizerinden degerlendirilmesi bu arastirmanm problemini
olusturmaktadir.

Aragtirmanin amact; 20. yiizy1l Avrupa resim sanati 6rneklerinde yer alan elestirel
bakisin 6ne cikarilarak ¢agin genel goriiniimiiniin sanat eserleri araciligiyla nasil ifade
edildigi, baska bir deyisle ozellikle sosyal hayati etkileyen bu konularin 20. yiizyil
Avrupasi’nda yasayan sanatcilarin goéziinden nasil ifade edildigidir. Bu amag

dogrultusunda asagidaki sorulara cevaplar aranacaktir.
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e 20. yiizyilda sanayilesme, degisen ekonomik vyapi, kentlesme,
modernlesme, savaglar, bilim ve teknikteki ilerlemeler gibi 6nemli
gelismeler sonucunda dontlisiim geciren Avrupa’nin elestirildigi noktalar
nelerdir?

e Donemin sanat anlayisi olan modern sanat nedir? Bu sanat anlayisinin
sahip oldugu egilimler nelerdir? Donemin degisen kosullari ile nasil bir
iligki icerisindedir?

e 20. yiizyilda Avrupa’da iiretilmig, ¢aginin tasvirini sunan eserlerin
sanatcilari; bir birey olarak yasadiklari doneme nasil bakmaktadir? Bu
bakisin kaynaklar1 nelerdir?

Bu arastirmada incelenen eserler; cagin kosullarini ve bireyin ruh halini yansitmasi
sebebiyle 20. yiizyilin agik bir tasvirini sanatcilarin gdziinden sunacaktir. Ozellikle
giiniimiizden bakildiginda, sanatcilarin eserlerinde yer alan mesajlarin  donemin
gercekleri ile oOrtiismesi, kendi donemini ¢ok iyi analiz eden bir sanat¢i profilini
gostermesi agisindan oldukg¢a 6nemlidir.

Bu arastirma kapsaminda incelenecek eserler 1900-1945 yillar1 arasinda Avrupa’da
iretilmis elestirel icerige sahip modern sanat eserleridir. Bu eserlerle birlikte, bir istisna
olarak 1897-98 yillarinda tiretilmis olan Paul Gauguin’e ait “Nereden Geliyoruz? Neyiz?
Nereye Gidiyoruz?” isimli eser incelenmistir (Bkz. Gorsel 3.10). Bu istisnanin sebebi;
sanat¢inin yaratict zekasi ve ongoriisii de dikkate alindiginda, bu eserin 20. yiizy1l basligi
altinda degerlendirilen eserlerle ayni kriterleri tagimasi ve Ozellikle modernlige ilkel
yasayi1s lizerinden getirilen elestirel bakisin aragtirmaya katki saglayacagi diistincesidir.
Bu noktada sdylenecek onemli bir husus; tanimi geregi incelenecek konu, donem, eser ya
da kisinin tiim yanlariyla gosterilmesi anlamina gelen “elestiri” soézciigiliniin, bu
aragtirmada tarihsel siirecte dnemli bir sigramay1 temsil eden, 20. yiizyilda yasanan kritik
gelismelerin - dogurdugu “olumsuz” sonuglar ile smirlandinldigidir. Bu sebeple
incelenmek {izere sec¢ilmis eserler; “Savas Temali Resimler”, “Sehir Temali Resimler”,
“Modern Yasayis ve Beraberinde Getirdigi Bireysel Tavir Temali Resimler”,
“Teknoloji/Makine Temal1 Resimler”, “Sanayilesme ile Birlikte Degisen Siifsal Yap1
Temal1 Resimler” kategorileri altinda degerlendirilebilecek sekilde sinirlandirilmistir.

Nitel arastirma yoOntemlerinden tarama modelinin kullanildigi bu arastirmada
ansiklopediler, kitaplar, siireli yayinlar, makaleler, akademik veri tabanli web siteleri,
cevrimici dergi ve gazeteler, ¢esitli miizeler, galeriler ve koleksiyonlardan yararlanilarak
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yapilan literatiir taramas1 sonucunda elde edilen bulgularla 20. yiizy1l Avrupasi’nin genel
goriiniimii ¢izilmis; cagin sanat anlayis1 bu genel goriiniimle iliskilendirilerek ele alinmig
ve secilen eserler aracilifiyla 20. yiizy1l Avrupa’sina elestirel bakis ve bu bakisin
kaynaklar1 ortaya ¢ikarilmistir.

Arastirmanin evrenini, 1900-1945 yillar1 arasinda Avrupa sanati i¢erisinde yer alan
ve ¢aginin elestirisini igeren eserler olusturmaktadir. Bu arastirma evrenine bagli olarak;
“Skat Oynayanlar” (Otto Dix), “Bir Asker Olarak Otoportre” ve “Berlin Sokak
Gortinimi” (Ernst Ludwig Kirchner), “Haslanmis Fasulyeli Yumusak Yapim” (Salvador
Dali), “Anschluss-Alice Harikalar Diyarinda” (Oskar Kokoschka), “Ben ve Sehir”
(Ludwig Meidner), “Metropol” (George Grosz), “Sehir Manzaras1” (Mario Sironi),
“Nereden Geliyoruz? Neyiz? Nereye Gidiyoruz?” (Paul Gauguin), “Cehennemde
Otoportre” ve “Eve Dénen Isciler” (Edvard Munch), “Kagit Oyuncular1” (Fernard Leger),
“Aile Tablosu” (Max Beckmann), Zamanin Ruhu: Mekanik Kafa (Raoul Hausmann),
“Selebes Fili” (Max Ernst), “Gezici Muhabir” (Otto Umbehr), “Mahkamlar” (Kathe
Kollwitz), “Zengin ve Yoksul” (Alice Lex-Nerlinger) isimli eserler arastirmanin

orneklemi olarak belirlenmistir.



BIiRINCi BOLUM

1. 20. YUZYILA GENEL BAKIS

1.1. Toplumsal Yapinin Sekillenmesini Saglayan Onemli Gelismeler

20. yiizyilda, ozellikle sanayi alaninda yasanan gelismeler biiyiikk doniisiimlerin
yagsanmasina sebep olmus ve bu doniisiimler toplumsal anlamda yeni bir yapilanmanin
kapilarin1 aralamistir. Bu eshada tiretim bi¢im ve teknikleri ile beraber, tiretim siirecinde
yer alan is¢inin rolii degismis, kentsel niifus artarak kentlesme olgusu farkli bir boyut
kazanmistir. Boylelikle, fabrikada baslayan degisimin izleri tiim toplumu kapsayarak
giinliik hayatin her alanina yayilmistir.

Ingiliz sosyolog Krishan Kumar’in (1995, s.104) ifadesiyle; “modernlesme”, 18.
ylizy1l Sanayi Devrimi ile birlikte maddi bigimine biirlinmiistiir. 19. yiizy1l sonu ve 20.
yiizyil basinda sanayilesmede yasanan ilerlemelerle de olgunlasmistir. Bu sebeple 20.
ylizyili anlamak igin; “sanayi devrimi, kentlesme ve modernlesme” sebep-sonug iliskisi
cercevesinde diisiiniilmelidir. Bunun yaninda, donemin toplumsal yapisi incelenirken
diinya savaslar1 ve Amerika’da baslayip Avrupa’ya yayilan ekonomik kriz yillarindan

bahsetmek, ¢cok yonlii bir bakis agisina sahip olunabilmesi agisindan 6nemlidir.

1.1.1. Modernlesme ve modern toplumu olusturan unsurlar

Latince “modernus” kelimesinden tiiretilen “modern” terimi, TDK Giincel Tiirkce
Sozlik’te “cagdas” sozciigli ile es anlamli olarak yer almaktadir (http-1). “Cagdas”
kelimesi ise “Bulunulan ¢agin anlayisina, sartlarina uygun olan, ¢agcil, uygarca, asri,
modern” (http-1) olarak ifade edilmektedir. Sozliik anlaminin yaninda, yazar Hasan
Aksakal, “modern” teriminin “...‘clan var olan’ ve ‘tam olarak simdi’ (Aksakal, 2015,
5.94)” anlamina geldigini sOyler ve kelimenin bu anlaminin gegmisle ya da gelecekle
ilisiksiz oldugunu ekler. Ayrica; Aksakal, kelimenin “geleneksele yahut eskiye karsit”
anlamina geldiginden de bahseder. Yapilan tanimlamalarla ilgili toparlayict olmak
agisindan Alman felsefe profesorii Jiirgen Habermas’m “Icerikleri siirekli degisse de,

‘modern’ terimi hep, kendini eski’den yeni’ye bir ge¢isin sonucu olarak gérmek i¢in,



antik cagla kendisi arasinda bir iligki kuran donemlerin bilincini dile getirmistir
(Habermas, 1994, s.31)” seklindeki s6zleri 6rnek gosterilebilir.

“Modern” kelimesinin ne anlama geldigi lizerine sdylenenlerden sonra, karsimiza
onemli bir kavram olarak, yine bu kelimeden tiireyen “modernlesme” ¢ikmaktadir.
“Modern Toplumun Ingas1” isimli kitapta bu kavram “...sdzii edilen yiizyilda toplumsal
siyasal, ekonomik, dinsel ve bilimsel/diisiinlimsel alanda ortaya g¢ikmaya baslayan
degisimlerin genel ad1 olarak anlagilmaktadir (Tuna, Sen, & Durdu, 2019, s.4)” seklinde
tanimlanmistir.  Aksakal ise modernlesmeden  “...burjuvazinin = dogusunun,
Aydinlanma’nin, sehirlesmenin, endiistrilesmenin ve diger toplumsal/yapisal degisim ve
dontistimlerin ortaya ¢ikardigi bir olgu; diisiincede, sanatta ve bilimde septik/sorgulayan,
hukuka inanan “yeni insan”1n Kilise ve devlet karsisinda 6zgiirlesmesini savunan ve bu
“degisimi normallestiren” ilerici bir hareket (Aksakal, 2015, s.102)” s6zleriyle bahseder.
Ozetle, geleneksel toplum yapisindan modern toplum yapisina gegis olarak
tanimlanabilen “modernlesme” kavraminin daha iyi anlagilabilmesi agisindan geleneksel
toplum ve modern toplum ayrimimin yapilmast gerekmektedir. “Modern Toplumun
Insas1” isimli kitapta yer alan su sdzler geleneksel toplum yapisinin anlagilmasina katki

saglayacaktir;

...geleneksel toplum, {iretim bi¢imi olarak tarimsal tiretimin agirlikli oldugu; toplumsal
orgiitlenme olarak basit ve tarimsal {iretime dayali bir toplumsal drgiitlenmeyi kapsayan
kirsal yasamin ve yiiz yiize iligkilerin agirlikta oldugu; toplumsal 6rgiitlenmenin karakterini
farkliliklarin degil benzerliklerin belirledigi; egitim, saglik gibi temel toplumsal refah
gostergelerinin oldukea diisiik oldugu ve enformel, geleneksel toplumsal normlarin ve dinsel

yapilarin etkili oldugu bir toplumsal érglitlenme bigimini ifade eder (Tuna vd., 2019, s.6-7).

Felsefe tarihi alaninda arastirmalar yapan Ahmet Cevizci’nin, Felsefe Sozliigii’'nde

yer alan “modern toplum” tanimi, yukarida tarif edilen geleneksel toplumla olan
farklilagmay1 gozler oniine sermektedir;

Bat1 uygarliginda endiistri devrimi ya da kapitalizmin dogusu ve teknolojinin gelisimiyle
birlikte ortaya ¢ikip, bir akilcilik ve bireycilik felsefesine dayanan ve 6zii itibartyla duragan
ve muhafazakar olup kapitalizm Oncesi iiretim tarzlarma bagli olan geleneksel toplumun

karsisinda yer alan toplum tiirii (Cevizci, 1999, 5.605).

Tuna vd. ve Cevizci’nin sozleri bir biitiin olarak degerlendirildiginde, geleneksel ve
modern toplum ayrimindaki belirleyici unsurun tiretim bigimlerindeki degisim oldugu
gortliir. Bu sebeple 20. yiizy1l toplum yapisini anlamak i¢in modernlesme ve modern
toplumlarin insasinda kilit rol oynayan sanayilesmeden ve sanayilesmenin bir sonucu

olarak kentlesmeden bahsedilmelidir.



1.1.1.1. Sanayilesme

19. yiizy1lin son ¢eyregi ve 20. yiizyilda sanayi alaninda yasanan gelismeler ve bu
gelismelerin sonuglar1 dénemin toplum yapisinin olusumunda oldukg¢a énemli bir role
sahiptir. Ancak 20. yiizy1l sanayilesme hareketlerine deginmeden once, kabaca
sanayilesmeden ve sanayilesmenin tarihinden bahsetmek yerinde olacaktir. Bu sebeple,
sanayi Oncesi ve sonrasi toplumlarin “teknik” konusuna bakiginin ifade edilmesi
gerekmektedir.

Alman sosyolog Hans Freyer, sanayilesme Oncesi insaninin “teknik” kavramina
bakisini ““...bu teknik ‘Yapmak istedigim bir seyi yapabilmeliyim’ kaygisidir (Freyer,
2018, s.37)” sozleriyle agiklar. Ancak, sanayilesme hareketiyle birlikte “teknik” kavramai;
once giicii ele gecirmek, sonrasinda elde edilen bu giicilin ¢esitli amaclarla kullanimini
saglamak anlami tagimaktadir. Bahsedilen bu iki yaklasim Freyer’in su sozleriyle

orneklendirilebilir;

Artik insan once belli bir sey isteyip, sonra bu seyi gergeklestirecek 6zel aract bulmaz. O,
once bir kudret, toplu bir kuvvet, baska bir deyisle genel bir giic bulur. Hem bu gii¢ dyle
eskisi gibi artik organik bir dlgiiye de bagli degildir. Insan, organik alanda kaldikga, bir at
yerine iki, ya da dort, alt1, bilemediniz sekiz at kosabilir. Ama bunun da bir sinir1 vardir. Oysa
insan bir makina kurup, mekanik yoldan, termik yoldan ya da elektrik yolundan gii¢ elde
etmeye bagladi mi, artik onun kurdugu bu tesisati alabildigine biiyiiltmesine, onun giiciinii
arttirmasina, yani elde edilen enerji miktarini on katina, yiiz katina, bin katina ¢ikarmasina
higbir engel yoktur; ¢iinkii bu artik sirf teknigin bilecegi bir igtir (Freyer, 2018, s.37).

Freyer’in sOylediklerinden hareketle bakildiginda sanayilesme ile birlikte daha
onceden elde edilmemis bir giice sahip olundugu ve bu giiciin toplumsal anlamda yasanan
onemli doniistimlerin kokenini olusturdugu sdylenebilir.

Tarihsel olarak bakildiginda Freyer (2018, s.40-44) sanayinin gelisim evrelerini alt1
asamada siralar. Yazar, ilk sanayi dalgasi olarak 1765-80 yillar1 arasinda Ingiltere’de
dokuma alaninda yasanan gelismeleri isaret eder. 1769-80 yillar1 arasinda Richard
Arkwright pamuk egirme makinasint yapip gelistirirken, ayni siralarda Edward
Cartwright mekanik dokuma tezgdhin1 ve 1769 yilinda ise James Watt’in buhar
makinasini icat etmesiyle birlikte dokuma fabrikalar1 sirf makinaya dayanan bir isletme
halini alir. ikinci dalgadan demir ve ¢elik donemi olarak bahseden Freyer, bu dénemdeki

onemli icatlarin tiimiiniin 1880 yilina rastladigini sdyler. Bu donemde elde edilip islenen

demir, her alanda kullanilan ve bir¢ok malzemenin yerine gegen evrensel bir madde halini
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almistir. Ugiincii sanayi dalgasi, ulastirma ¢agidir. 1825 yilinda baslayan bu dalgada,
lokomotifler iizerine ¢alismalar1 olan George Stephanson one ¢ikar. 1830’lardan itibaren
ilk trenler caligmaya baslamis ve Robert Fulton’un yaptigi buharli gemi ise deniz
yollarinin agilmasini saglamistir. Sanayinin bu asamasi daha once kurulan makine
sanayisinin Urettigi tirlinlerin diinyanin her yanina taginmasini miimkiin kilmis, boylece
iiretim silirecinin gelistirilmesi ve {iretim kapasitesinin arttirilmasinin da kapilarinm
acmustir. Dordiincti dalga 1850’11 yillarda kimya alaninda gerceklesmistir ve bu dalganin
onemi, bilimin belirleyici bir etken olarak ilk kez ortaya ¢ikmasidir. Artik bu yeni teknik,
el iscilerinin ve meslekten gelenlerin degil bilim insanlarinin ugrastigi bir konudur.
Besinci dalga ise elektrik sanayisidir. Bu dalga 19. yiizyilin son ¢eyreginde baslar ve
kendinden 6nceki biitlin sanayileri kokiinden degistirir. Bu dalgada elektrik, buhar giicti
ile rekabete girmis; tasima, ulastirma ve kimya alaninda da kullanilir hale gelmistir.
Altinc1 dalga benzin motoru ¢agidir. Bu dalga ile ulagtirma alan1 bambagka bir boyut
kazanmis, otomobil teknolojisinin yaninda hava araglarinin gelisimiyle birlikte
gokyiiziinde yolculuk yapmak da miimkiin olmustur (Freyer, 2018, s.40-44).

Sosyolog Server Tanilli, Freyer’in bahsettigi bu asamalardan 20. yilizyila dogrudan
etkisi olanlari, Amerika merkezli ortaya ¢ikan “Ikinci Sanayi Devrimi” olarak
nitelendirir. Tanilli, bu devrimi olusturan baslica unsurlardan ve bu devrimin

sonuglarindan asagidaki sekilde bahseder;

Elektrikle yanmali motorun yayilisi basta gelir. Gergekten, onlarin yayilisi, XIX. yiizyilda
buharli makinenin yol agtig1 devrime benzer bir devrimdir: bu yayilis, ekonominin yapist ile
verimliligi bastan asagiya degistirir. Elektrik iiretimi artar ve gitgide daha uzak mesafelere
nakledilir olur; biitiin sanayiler i¢in, elektrik, enerji kaynagi olarak komiirle -gogsiinii gere
gere- rekabet etmekte ve en kii¢iik ve en daginik ciftliklerin mekaniklesmesini saglamaktadir.
Petrolle isleyen yanmali motor, elektrikten de fazla olarak, komiirlin iistiinliigine darbe
vurur; sanayinin yeni bir dagilimi ile yeni bir isbdliimiine gotiiriir, bu da en az sanayilesmis
bolgelere kadar etkiler her seyi. Kamyon, atin yerine ge¢mistir; ugak, gozalict bir gelisme
gosterir ve ¢ok gegmez, 6nem bakimindan otomobille yarisir hale gelecektir.

Maden ve kimya sanayilerindeki teknik ilerlemelerin sonucu, yeni iiriinler ve yeni imalat
bicimleri ortaya ¢ikar: Paslanmaz gelik, aliminyumun celigin yerine geg¢mesi, firinlarin
giiciiniin  artmasi, petroliin aritilmasindaki gelismelerle yeni alt iriinlerin, yapay
dokumalarin, plastik maddelerin elde edilmesi akla ilk gelen 6rneklerdir: Biitiin bu yenilikler,
eski hammaddeler hiyerarsisi ile savasin daha Once iyiden iyiye bozdugu iiretim
merkezlerinin dagilimin altiist eder; s6z konusu yenilikler, eskiye doniisiin de kapilarini

kapar (Tanilli, 2007, s.44-45).



Tanilli'nin sdzlerinden hareketle bakildiginda, Ikinci Sanayi Devrimi’nin
beraberinde getirdigi tiim teknik ilerlemeler, sanayi toplumunun hemen her alanini
doniistiirmeye baslamstir. Bu sebeple, dzellikle “Ikinci Sanayi Devrimi” 20. yiizyilda

yasanan neredeyse tiim degisimlerin temelini olusturmaktadir.

1.1.1.2. Kentsel niifusun artisi ve Kentlesme

Kent bilimleri sozliigiine gore; kent, “Siirekli toplumsal gelisme iginde bulunan ve
toplumun yerlesme, barinma, gidisgelis, c¢alisma, dinlenme, eglenme gibi
gereksinmelerinin karsilandig1, pek az kimsenin tarimsal ugrasilarda bulundugu, kdylere
bakarak niifus yoniinden daha yogun olan ve kii¢iik komsuluk birimlerinden olusan
yerlesme birimi (Keles, 1980, s.67-68)” anlamimna gelmektedir. Kentlesme ise
“isleyimlesmeye ve ekonomik gelismeye kosut olarak kent sayisinin artmasi ve kentlerin
biiylimesi sonucunu doguran, toplumda artan oranda orgiitlesmeye, uzmanlasmaya ve
insanlararasi iligkilerde kentlere 6zgii degisikliklere yol acan niifus birikimi siireci (Keles,
1980, 5.70)” olarak tanimlanmaktadir.

Modern toplumlarla dogrudan iligkili olan kent ve kentlesme kavramlarindan genel
olarak bahsedildikten sonra kisaca kentlerin tarihsel kokenine deginmek yerinde
olacaktir. Yazar Paul K. Hatt ve Albert J. Reiss (2020, s.28); kentlerin MO 6000
yillarinda belirmeye, MO 4000 dolaylarinda da tam olarak kendisini gdstermeye
basladigini ve bu ilk kentlerin yerlesik kdy ve kasabalardan ¢ok kiigiik farkliliklarla
ayrildigin1 sdylemektedir. Bu kentlerin olusumunda tarimsal faaliyetlerin yapilmasi
oldukca onemli bir etken olmakla beraber, “Kentsiz Kentlesme” isimli kitabin yazari
Murray Bookchin dinsel inaniglari da ¢ok onemli bir etken olarak degerlendirir. Bu
yaklagimini da “Kentin ger¢ek habercisi saban degil, daha sonralar1 tapmakla ¢evrelenen
tiirbeydi; insanlara liderlik edenler de a¢ikgoz politik sefler degil, biiyiik olasilikla saman
ya da rahip gibi yar1 dinsel kisilerdi (Bookchin, 2014, s.61)” s6zleriyle belirtir.

Kentlerin ikinci 6nemli gelisimi ise Orta Cag Avrupa’sinda gergeklesmistir. Bu
kentlerde ticaret onemli bir unsur olarak dikkat ceker ve ticaretteki hareketlenme ile
birlikte kentsel niifus da artmistir. Yazar Leo Huberman’in “Ticari bilylimenin en 6nemli
etkilerinden biri sehirlerin biiytimesiydi (Huberman, 2009, s.37)” seklindeki sozleri Orta

Cag’da sehirlerin biiylime nedenlerini agik¢a anlatmaktadir.



Kentlerin biiylimesi ve kentsel niifus artis1 Sanayi Devrimi ile birlikte gelisen
modern kentlerde biiyiik bir hiz kazanmistir. Tanilli, bu hizli artisin sebeplerini asagidaki

sekilde siralar;
Son olarak, sanayiciler kentlerde yerlesiyor ya da yeni kentler kuruyorlar ¢ok kez. Bunun
sonucunda kentlerle koy ve kasabalar arasinda -eskiden beri goriilen- farklilik, boylece daha
da belirginlesiyor: Artik kentler sinai ve ticari faaliyetlerin merkezleridir; kdyler ve kasabalar
ise yalnizca tarim faaliyetlerinde bulunacaklardir. Kentlerin, kdy ve kasabalarin aleyhine
olarak biiyiimesi Oyle bir noktaya gelir ki, 20. yiizyilin baslarinda Bati Avrupa niifusunun
cogunlugu artik kentlerde bulunmaktadir (Tanilli, 2007, 5.120).

Niifus artis hizinin biiytikliigiini anlayabilmek i¢in 1760 yilinda niifusu 12.000 olan
Manchester sehrinin, 19. yiizyilin ortalarinda 400.000 niifusa sahip olmasi 6rnek
gosterilebilir. Ayrica 18. ylizyilin sonunda 1.000.000’u gegen Londra niifusunun 1851
yilina gelindiginde 2.500.000°a ulagmasi da kentlerin niifus artis hizinin ifade
edilebilmesi agisindan 6nemlidir (Benevolo, 1995, s.188).

Boylesi biiyiik bir hizla artig gosteren niifus, kentlerin yeni ihtiyaclar dogrultusunda
yapilandirilmasin1 - gerektirmistir. Bu yapilandirmanin ifade edilebilmesi agisindan
Mimarlik tarihi profesorii Leonardo Benevolo’nun 19. yiizyil kenti lizerine soylediklerine

bakilabilir;

Ayn1 zamanda, toprak, kapitalist bir ilke dogrultusunda yeni bir diizene gore ekiliyordu; yeni
yollar, kanallar ve 1830'dan sonra demiryollar1 yapildi. Sanayi, 6nceleri suyun getirdigi ana
caddeler boyunca, sonra da koktenci bir doniisiimiin yer aldigi kirsal kesimin genis
boliimlerinde kdmiir ocaklart merkezlerinin ¢cevresinde yogunlasti. Yelkenli gemilerin yerini

yavag yavag buharl gemiler aldi ve limanlar buna uyarlandi (Benevolo, 1995, 5.188-189).

Kentlerin gelisiminden ve sanayilesme ile iliskisinden kisaca bahsedildikten sonra
modern kentler hakkinda toparlayict birkac bilgi eklemek 20. yiizyil kent yapisinin
anlagilmasina katki saglayacaktir. Oncelikli olarak bu kentlerde tarim dis1 iiretim
yapilmaktadir ve iiretim siireci makinelesmistir. Kentler oldukga biiyiik, niifus yoniinden
kalabalik ve heterojen bir yapiya sahiptir. Kentlerin biiylikliiglinii yaya mesafesi
belirlemez. Aksine, bir yerden bir yere ulasmak, sehirlerin biiyiikligii diistiniildiigiinde,
cogu zaman ara¢ kullanimimi gerekli kilar. Sanayi oncesi toplumlarin ortak yasam
bigimleri ve samimi insani iligkilerinin yaninda, kalabaliklasan modern kentler ve
mekaniklesen iiretim siireci kent sakinlerinin birbirleri ile olan baglarin1 zayiflatir. Tim
sOyleneler 1s1ginda bakildiginda, degisen yasam kosullarinin stirdiiriildiigii bir mekan
olarak modern kentler, dogrudan toplumsal yapiyla etkilesim igindedir ve

modernlesmenin beraberinde getirdigi bir olgu olarak dikkat ¢ekmektedir.
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1.1.2. Diinya savaslari

28 Temmuz 1914’te baslayan ve 11 Kasim 1918’de sona eren Birinci Diinya
Savasi’nin sebepleri arasinda; ham madde ve sdmiirge arayisi, Almanya ile Ingiltere
arasindaki ekonomik yaris, bu yaris nedeniyle devletlerin bloklagsmasi ve silahlanmanin
hizla yayilmasi gibi gerekceler yer almaktadir. Savagin taraflarinin sanayi ve ticaret
devletleri olmasi, bu iilkelerin ekonomik acidan ciddi bir sekilde etkilenmesine yol
acmustir. Ayrica, savagin etkileri sadece askeri alanda degil, toplumsal anlamda da yogun
olarak hissedilmis; ekonomi, temel hak ve Ozgiirliikler, siyasi yapi, demokrasi gibi
toplumu olusturan temel dinamiklerin sarsilmasina ve gerilemesine neden olmustur.
Ozellikle, toplumsal agidan yasananlarin anlasilabilmesi i¢in Tanilli’nin, cephe gerisinde

yasananlar1 anlatti8i, asagidaki sézlerine bakilabilir;

Cephe gerisi de, getin kosullar i¢indedir: Havadan bombalamaya o da ugrar; denizalti
savaglariin ve ablukalarin dogrudan ya da dolayli sonuglarini o da yasar. Emekgi kitligt
yliziinden, yabanci iscilere ve kadin emegine ¢agrida bulunulmustur; kadinlar fabrikalarda
ve tarladadir, yaslilar ve cocuklar cift siirerler. Ucretler, sanayisine gore esitsiz artar; ne var
ki fiyatlar da yiikselir alm giicti diiser. Hiikiimetler, ister istemez tayin, yani yiyecekleri
kisitlama yoluna giderler. Yagl yiyeceklerin yetersizligi, beslenme giicii az besinleri
tilkketme, sabun kitlig1 salginlara yol agar; bunlarin da bir sonucu olarak, dogum orani yiizde
40 azalir, 6lim orani sivil halkta artar: 1916'da yiizde 14'tiir, 1918'de yiizde 37'dir (Tanilli,
2007, 5.27).

Her yoniiyle biiyiik bir yikim getiren ve milyonlarca insanin dliimiiyle sonuglanan
Birinci Diinya Savasi sosyal esitsizligi derinlestirmis; siyasal, sosyal ve ekonomik
anlamda tiim yikiciligiyla derin bir etki birakarak sonuclanmistir. Sadece askeri gliciin
degil ayn1 zamanda sanayi potansiyelinin de yok edilmesine yonelik bir 6zelligi bulunan
Ikinci Diinya Savasi (1939-1945) ise Birinci Diinya Savasi’na gore ¢ok daha siddetli
gecmistir. Tanilli, bu durumun nedenini “...bu savas, dncekinden farkli olarak, ayn1 anda
tutusan devletlerin sayisi, harekatin diinya ¢apinda olusu ve katilan iilkelerin biitiin giic
ve kaynaklarinin seferber olusuyla, biitiinciil (total) bir savas oldu (Tanilli, 2007, s.248)”
sOzleriyle ifade eder ve ilk savasa kiyasla ABD ve Japonya’nin tiim giiciiyle bu savasta
yer aldigini ekler. Her yoniiyle vahim sonuglar1 olan bu savasin yikict yonii su sozlerle
agiklanabilir;

Birlesik Devletler disinda- savasan biitiin iilkeler yogun hava bombardimanlarina
ugramislardir, iclerinde Ingiltere ile Japonya da basta gelirler bu bakimdan. Milyonlarca

insanin savasa tutustugu Sovyetler Birligi ile Almanya'ya gelince, kara ve hava
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bombardimanlari, sokak savaglari, ¢ekilirken "topragi yakma” uygulamasi ile baska sistemli

yikimlar, korkung felaketlerin sahnesi haline getirmistir bu ilkeleri (Tanilli, 2007, 5.248).

Niikleer giiciin bir savas araci olarak kullanilmasi ve Yahudi soykirimi gibi son
derece trajik olaylar1 da i¢inde barindirmasi, bu savasin sarsict yaninin anlasilmasi igin
olduk¢a 6nemlidir. Diger bir 6nemli unsur ise sivillerin de cephedeki askerler kadar

hedefte oldugudur. Bu durum asagida yer alan istatistiki verilerle daha net anlasilabilir;
Yalmz Ingiltere' de savasin ilk iki aymnda, hava saldirilarida 600.000 sivil 6lmiis ve bir iki
katt insan da yaralanmigti. Almanya'da iistelik yerle bir olan kentlerin insan kaybini
saymiyoruz. Japonya'da, 200.000 kurban veren Hirosima ve Nagazaki atom bombasi
saldirisindan 6nce de, Tokyo ve Oteki sanayi kentleri, yogun hava saldirilarinda sayisiz
insanin1 yitirmisti (Tanilli, 2007, 5.247-248).

20. yiizyilin genel bir ¢cer¢evesinin ¢izilebilmesi i¢in diinya savaslarinin toplumdaki
yankilarimin anlagilmasi 6nemlidir. Bu sebeple “Diinya Savaslar” bashigi altinda
anlatilanlar (Bkz. S.10-12) genel olarak savasin yikici yani, toplumdaki yansimalari ve
tiim siddetiyle 20. yiizy1l insaninin travmasidir. Bu baglamda, Eric Hobsbawm’in (2011,
s.2) “Kisa 20. Yiizy1l” adli kitabinda yer alan ve William Golding’e ait “Bu yiizyilin
insanlik tarihinin en siddetli yiizyili oldugunu diisiinmekten kendimi alamiyorum” sézleri

bu boliimde anlatilanlarin bir 6zeti niteligindedir.

1.1.3. Biiyiik Buhran

Sanayi Devrimi’nden sonra teknoloji ilerlemis, ekonomi siirekli ama esitsiz bir
sekilde biiylimeye devam etmistir. Genisleyen is boliimii beraberinde kiiresellesmeyi
getirmis; ekonomi, devletlerin birbirine bagl olarak ¢alistig1 bir sisteme donlismiistiir.
Boylelikle, diinya ¢apinda artan ig boliimii karmagik bir yap1 halini almistir. 1929 yilinda
patlak veren ve “Biiyiilk Buhran” olarak adlandirilan ekonomik kriz de bu baglamda
degerlendirilmelidir. Bu sayede, krizin diinya ¢apinda goriilen etkilerinin 1900’lerin
kiiresel boyuttaki ekonomi agi ile olan iliskisi de gbz ard1 edilmemis olur.

Bahsedilen bu kiiresel ekonomik kriz “Oylesine siddetli, derin ve evrensel olmustur
ki o, sistemi genel olarak pargalamis ve zaten alabildigine sarsilmig bir diinyada dev
yikintilara yol agmustir (Tanilli, 2007, s.83).” Daha once goriilmemis ¢apta yasanan bu

krizi Tanilli su sozlerle anlatir;
Bunalim, Birlesik Devletler'de, 24 Ekim 1929 giinii, bir "kara cuma'da, beklenmedik bir
anda, New York borsasinda bir krizle, birden patlar. Gergi 6nceki aylarda baslayan fiyat
diisiisleri vardir. Ama son giinlerde bir iflas, bir panik, ¢oziiliisii beraberinde getirir; hisse

senetleri ¢1g gibi satilir, fiyatlar diiser. Cogu, tacir ve sanayici kredilerinin kayboldugunu
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gOriir; taksitle satiglar durur, siparisler ertelenir, stoklar birikir. Borsa ¢oker, iiretim azalir,
otomobil iiretimi yar1 yariya diiser; bunalim, sigrayislar halinde, biitiin sanayiye yayilir, dis
ticareti etkilerken igsizlik ¢ikar gelir...

Amerika'daki bunalim Avrupa'ya ulasir ve giderek biitiin diinyay1 avucuna alir. Oyle olur,
¢linkii New Yorktaki mali bunalim, Avrupa'ya kredi agmay1 imkansiz kilar...

Her yanda giicliik i¢cindeki bankalar ¢oker:... Banka iflaslar1 dalgasi, ancak 1932 ilkbaharinda
sona erer. Ne var ki, felaket o noktada durmaz... felakete ancak 1931'de ugrayacak olan
Fransa bir yana birakilirsa, biitiin devletler 1930'dan baslayarak bunalimin acilarimi tadarlar

(Tanilli, 2007, s.84).

Biiyiik Buhran’in 6zellikle toplumsal anlamdaki sonuglarina bakmak gerekirse;
yasanan ekonomik bunalim sosyal esitsizlikleri ve sinifsal farkliliklar1 derinlestirmis,
fiyatlardaki diislis baslarda sabit gelirlilere yarasa da, fiyatlar ylikselmeye basladiginda
onlarin her seyini kaybetmesine yol agmistir. Orta ve asagi siniflar ve tarim ile ugrasanlar
bu bunalimdan en ¢ok etkilenenler arasinda yer almis, is¢i sinifi sosyal saygimligini
yitirmis ve asagilanmaya baslamistir. Hem maddi hem de politik anlamda ezilmeye
baslayan is¢i, issizlik tarafindan da ezilmeye baslamistir. Kitlelerde olusan hing, fasistler
tarafindan somiiriilmeye baslanmis; Benito Mussolini, Alfred Hitler, Francisco Franco
gibi isimler kitlelere kapitalizm karsithigi ile hitap etmislerdir. Kapitalizme kars1 biiyiiyen
bu suglayici yaklasimlar sosyalist diisiincenin yayilmasini da kolaylastirmistir (Tanilli,
2007, 5.99-106).

Ayrica, yasanan kiiresel krizin yukarida bahsedilen sonuclari tarih agisindan
oldukga 6nemli gelismelerin yasanmasinin da oniinii agmistir. Bu noktada, Hobsbawm’in
“Bu ekonomik kriz olmasaydi kesinlikle Hitler olmayacakti. Neredeyse kesinlikle
Roosevelt olmayacakti. Biiylik bir ihtimalle Sovyet sistemi ciddi bir ekonomik rakip ve
diinya kapitalizmine bir alternatif olarak goriilmeyecekti.” (Hobsbawm, 2011, s.113)
sozleri Oornek gosterilebilir. Bu sozlerden de anlasilacag: iizere, 20. yiizyilin 6nemli
tarihsel olaylarinin sekillenmesinde kiiresel anlamda yasanan bu ekonomik krizin

dogrudan rolii bulunmaktadir.

1.2. 20. Yiizyihin Karanhk Yam

20. yiizy1l, diger yiizyillarla kiyaslandiginda, kabarik siciliyle dehset dalinda Nobel’i
kacirmazdi. Bos yere gegmise bakmayalim: Diinya ¢apinda bunca sugun islendigi bir donem
daha goremeyiz. Rasyonel bir sekilde ve sogukkanlilikla organize edilmis kitlesel suglar, akil
sir ermez bir diigiince sapkinliginin sonucu olan suglardi bunlar. Auschwitz ismi, bu

sapkinligin sembolii olarak daima hatirlanacak (Delacampagne, 2010, s.1).
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“20. Yizyilin Karanlik Yan1” bashig1 altinda, yazar Christian Delacampagne’in
yukaridaki s6zlerinden hareketle, 20. yiizyilda yasanmis insanlik dis1 siddet eylemlerine
dair bir degerlendirme yapilacaktir. Yahudi soykirimi ve Japonya’da kitlesel dliimlere
sebep olan niikleer saldir1 ekseninde yapilacak olan bu degerlendirme, tim yiizyilda
yasanan siddet olaylarinin kokenlerine dair ipuglarini da bilinyesinde barindirmaktadir. Bu
noktada, ilk olarak Delacampagne’in yukaridaki sozlerinde isaret ettigi Yahudi

soykirimina ve bu soykirimin modernite ile olan iligskisine deginilmelidir.

1933 yilinda Ari irkin diger irklardan daha iistiin oldugunu diisiinen Naziler, Hitler
onderliginde iktidara geldi ve Yahudileri kendi irklari igin biyolojik bir tehdit olarak
gormeleri sebebiyle, 1933 yilinda, yasal ve idari diizenlemelere basladi. ikinci Diinya
Savasi ile beraber toplama kamplarma alinan Yahudiler, 1942 yilinda o6ldiiriilmelerine

karar verildikten sonra gaz odalarinda topluca katledildiler (Goktolga, 2013, 5.209-210).

Yahudilerin yasadigi ve donemin korkung olaylarindan biri olan bu siireg, 20.
ylizyilda oldugu kadar bugiin de ayn1 derecede dehset verici goriinmektedir. Bu insanlik
dis1 olaymn altinda yatan sebebi, Polonyali sosyolog ve filozof Zygmunt Bauman
modernite ile iligkilendirir. Akademisyen Oguzhan Goktolga, Bauman’in soykirim ve
modernite arasinda kurdugu iliskiyi su sozlerle ifade etmektedir;

Bauman’a gore Holocaust, moderniteden ayr1 diisiiniilemez. Ciinkii moderniteyle birlikte
ortaya c¢ikan modern rasyonel biirokrasinin varligi, modern bilim ve teknolojinin
kullanilabilirligi, problem ¢6zmeye yonelik mantiksal ve akilci yaklasim ve siddet tekelinin

sadece devlete ait olmas1 gibi 6zellikler, modern Holocaust’un yasanmasindaki temel

nedenlerdir (Goktolga, 2013, 5.209-210).
Bauman; Yahudi soykirimi ve modernlik arasindaki iligkiyi, kendi ifadesiyle,
“Holocaust, tiimiiyle tasarlanmis, tiimiiyle denetim altinda bir diinyaya yonelen modern
diirtiilerin, denetimden ¢ikip da vahsilestigi anki yan {iriiniidiir (Bauman, 1997, s.127)”

sOzleriyle vurgular.

Bauman’in soykirim ve modernite arasinda kurdugu iligki, totalitarizm ve
modernite arasinda da benzer sekilde kurulabilir. Ozellikle totaliter anlayislar, 20.

ylizyilda, Hitler’in yaninda Benito Mussolini ve Francisco Franco ile Avrupa’da varligini

! Almanya’da Nazi yonetimi doneminde ¢ok sayida Yahudi’nin dldiiriilmesiyle sonuglanan sistematik
soykirimin tercih edilen ad1 olmustur. (Goktolga, 2013, 5.209)
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stirdirmiistiir. Ayn1 donemde Sovyetler Birligi ve Dogu Avrupa’da da bu yap1 mevcuttur.

Tim bunlar diisiliniildiiglinde; 20. yiizy1lda Avrupa’da goriilen totaliter yapinin modernite

ile olan iliskisini, yazar Mesut Karasahan’in sozleri agikca tarif etmektedir;
Totalitarizmi miimkiin hale getiren modern ¢agdir ve onun kaba ve bariz versiyonlari bir
yana, totaliterizmi asil iireten sey sanayilesmeyle birlikte piyasaya hakim olan yeni miibadele
ilkelerinin, bilim ve teknoloji anlayiginin insan hayatinin her alanina yonelik bitip tiikenmek
bilmez miidahalesidir. Bu siire¢ i¢inde insanoglunun o giine dek korunagelmis olan,
modernlik dncesi gartlarda insanlara belli bir giiven ve istikrar duygusu asilayan inanglar,
degerler ve cesitli toplumsal pratik bigimleri ciddi bir sarsintiya ugramistir. Bilim ve
teknoloji, kendi mantalitesine aykir1 buldugu cesitlilik ve farkliliklar1 ortadan kaldirmaya

yonelmis ya da eski devirlerin batil inanclar1 ve uygulamalar1 diye gdzden diisiirmeye

calismistir (Karagahan, 1998, s.163).

Modernite ile baglantilarindan bahsedilen Yahudi soykirimi ve totaliter anlayislar
bu yiizyilin dehset verici olaylarindan sadece biridir. Nazilerin Yahudilere kars1 giristigi
siddet eylemlerinin yaninda, bilimdeki gelismelerin yiizbinlerce sivili 6ldiiren niikleer bir
silaha doniismesi ve bu silahin ABD tarafindan Hirosima ve Nagazaki’de kullanilmas1
korkung bir olay olarak 20. yiizyil tarihinde yer almaktadir. Bu saldirinin ardindan teslim
olan Japonya karsisinda ABD zaferini ilan etmistir. Ancak Winston Churchill, bu savasin
kazanilabilmesi i¢in atom bombasi1 gibi kitlesel bir silaha gerek olmadig: diisiincesindedir
ve bu diisiincesini soyle ifade eder.

Japonlarin kaderinin atom bombasiyla belirlendigini sanmak hata olacaktir. Yenilgileri ilk
atom bombasinin atilmasindan evvel kesindi ve bu yenilgiye ezici deniz giicli neden oldu.
Bu, tek basma Japonya'nin nihai taarruzu baslatacagi okyanustaki iisleri eline gegirmesini
imkansiz kilmis ve milli (metropolitan) ordusunu taarruza ge¢meksizin teslim olmaya

zorlamusti. Deniz filosu imha edilmisti (Churchill, 1954, ¢. VI, s.559’dan aktaran Hart, 2009,
5.962).

Churchill’in sbzlerine ek olarak, Ikinci Diinya Savasi’min ABD'li iist diizey
subaylarindan Daniel Leahy; Japonlarin, deniz ablukasi ve klasik silahlarla
gerceklestirilmis bombardimanla, zaten yenilmis oldugunu sdylemektedir. Tam da
burada, neden atom bombasi atildig1 sorusu dnem kazanmaktadir. ingiliz asker ve askeri
tarihgi Basil Liddle Hart, bu durumun ilk sebebini; Stalin’in, Japonya isgalinden pay talep
etmesi olarak gosterir. Hart’a gore ikinci sebep ise atom bombasi gelistirmek i¢in yapilan
projeye harcanan 2 milyar dolarin ardindan, denemenin basarili olup olamayacaginin

goriilmesinin istenmesidir. (Hart, 2009, s.968-969)
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Atom bombasi projesinde yer alan yiiksek riitbeli subaylardan biri, bu durumu daha
acik bir sekilde ifade etmektedir;
Bomba gergekten basarili olmak zorundaydi - ¢ok masraf edilmisti. Basarisiz olsaydi, bu
kadar biiyiik bir harcamayi nasil izah edebilirdik? Kamuoyunun olasi protestosunu diisiiniin
bir kez. . . Zaman azaldik¢a, Washington'daki belirli kigiler Manhattan Projesi'nin direktorii
General Groves'u is isten gegmeden istifa etmesi i¢in ikna etmeye ¢aba gdsteriyorlardi, ¢linkii
basarisiz olursak Groves sorumlulugun iizerine kalacagmi biliyordu. Bomba

tamamlandiginda ve atildiginda ilgili herkesin hissettigi rahatlama muazzamd: (Hart, 2009,
5.969).

Bir savagin kazanilmasi i¢in atilmasi bile barbarlik disinda agiklanamayacak bir
niikleer bombanin, yukaridaki ifadelerde belirtilen sebeplerden 6tiirii yiizbinlerce insanin
bir anda 6lmesine sebep olmasi hi¢bir kosulda anlasilir degildir. Ancak; Bauman (1997,
282), bu akildist goriiniimiin ardinda yatan sebebi, Yahudilerin toplu halde
6ldiiriilmesinin ardinda yatan sebeple, yani modernitenin denetimden ¢ikmasiyla agiklar.
Bunun yaninda, Japonlarin tamamen yok edilmeye c¢alisilmadigini ve bu yoOniiyle
Hitler’in Yahudilere kars1 giristigi kitlesel 6ldiirme eyleminden ayrildigini da belirtir.
Ancak, Bauman “Iki yiiz bin Japon'un &ldiiriilmesi, saptanan amacin yerine getirilmesi
icin aranan etkili ¢6zlim olarak tasarlanmisti (ve uygulanmigti); bu gergekten, sorunlari
mantikla ¢6zme isleminin bir {irtiniiydii (Bauman, 1997, 282)” sozleriyle moderniteye
dogrudan gonderme yapar. Burada bahsedilen, sorunlarin mantikla ¢éziilme siireci
siddete bagvurmay1 gerektirmekteydi ve kendileri ac¢isindan sorunlarin ¢6ziildiigli de bir
gercekti. Boyle disiiniildiigiinde, 20. yiizyilda yasanan kitlesel katliamlar ve modern
uygarlik arasinda yadsmamaz bir iliski oldugu goriiliir. Kagit iizerinde modernlik ve
siddet ikilisi birbirleri ile uzlasamaz gibi goriinse de Bauman’in ifadesiyle; “Modern
uygarligin siddet igermeyen karakteri tam bir yanilsamadir. Daha dogrusu onun, kendini
kandirma ve kendini ilahlastirmasinin; kisacasi, onun mesrulagtirict mitinin ayrilmaz bir
pargasidir (Bauman, 1997, s.131).” Bu perspektiften bakildiginda; o6zellikle 20.
ylizyildaki savaslar, soykirimlar ve kitlesel katliamlar gibi insanlik dis1 egilimlerin altinda

yatan nedenin, dolayli da olsa modernlikten beslendigi goriiliir.

1.3. 20. Yiizyila Elestirel Bakis

“Elestiri” kelimesi, Akarsu’nun “Felsefe S6zliigii’nde genel anlamiyla “Bir insant,

bir yapiti, bir konuyu, dogru ve yanlis yanlarin1 bulup gostermek eregiyle inceleme igi”
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(Akarsu, 1975, s.64) olarak tanimlanmistir. Bu tanim 1s18inda, 20. ylizy1l Avrupa’sinin
elestirisi yapilmak istenirse, oncelikle bu ylizyilin insanlik tarihi a¢isindan atilmis biiytik
bir adim oldugu sdylenmelidir. Gerek sanayi alaninda yasanan ilerlemeler ve bu
ilerlemelerin toplumsal yansimalari, gerek bilimsel ve teknolojik ilerlemelerin giinliik
sOylenecek ilk sey, bilim ve teknikteki birlikteligin tiim ylizyili degistirdigi gergegidir.
Bu degisimin olumlu anlamda toplumsal yansimalar1 20. yiizyili tasvir etmekte nasil
onemli bir role sahipse, dogurdugu olumsuzluklar da donemin tam olarak anlasilmasinda
benzer éneme sahiptir. Ozellikle, 20. yiizyilda yasanan gelismelerin yarattigi toplumsal,
siyasal ve kiiltliirel agidan olumsuz yanlar, bu arastirmada One c¢ikarilacak elestiri
noktalarinin bel kemigini olusturmaktadir. Bu elestiri noktalari; savaslardan ve ekonomik
buhran yillarindan yorgun diismiis bir toplumun sanayilesme seriiveni ve modernlik
deneyimleri ekseninde incelenecektir.

Bu elestiri noktalarindan ilki, koca bir cagin degismesinin ana kaynagi
konumundaki sanayilesmedir. Bu agidan bakildiginda tiimiiyle degisen bir {iretim siireci
s06z konusudur ve bu siirecin ilk etkilesimi makine ve is¢i arasindadir. Bu sebeple makine
ve is¢i birlikteliginin 6ziinii anlamak, ancak makinelesmis bir sistemin temel prensibinin
anlasilmasiyla miimkiindiir.

Bu birliktelikle ilgili Freyer, sanayilesmis bir iiretim siirecinde makinenin kendi
kendine ¢aligsan bir ara¢ olma 6zelligi tasidigini soyler. Bu sistem igerisinde yer alan is¢i
ise makinenin isleticisi ya da yoneticisi konumundadir. Orada c¢alisan insan tiim iiretim
stirecini goz onilinde bulundursa da, ancak iiretimin belli bir par¢asinda yer alir. Burada
s06z konusu olan, kendi kendine isleyen iiretim siirecine uygun niteliklerle ¢alisilmas1 ve
makineye eslik edilmesidir (Freyer, 2018, s.71-72).

Freyer’in sozleri makinelesmis bir iiretim silirecinin sanayi Oncesi {iiretim
modelinden kesin sinirlarla ayrildigini géstermektedir. Bu esnada makineye eslik eden
is¢inin fiziksel olarak etkinligi azalmakta, ancak bununla beraber baska problemler de
giin yiizline ¢gikmaktadir. Tanilli’nin “...makine onu kullanana siirekli ve dayanilmasi gii¢
bir ¢aba yiikliiyor ve eski kas yorgunlugunun yerini genel ve agir bir bitkinlik aliyor, bir
asinma ig¢ine giriyor insan (Tanilli, 2007, s.560)” sozleri, is¢inin yeni c¢alisma
kosullarinda, makine ile olan iligkisini anlatmaktadir.

Makinelesme ekseninde, is¢inin iginde bulundugu kosullar ve bu kosullarin

dogurdugu ekonomik ve sinifsal problemler iizerine Karl Marx’in soyledigi sozler

17



elestirel bakisin 6nemli bir pargasini olusturmaktadir. Asagidaki ifade, hem kapitalist
liretim siirecinin elestirilmesi hem de makinelesmenin ¢aga getirdigi biiylik dinamizme

karsin isci sinifina pek de bir sey sunmadiginin vurgulanmasi agisindan énemlidir.

Politik iktisat, is¢iyle (emek) iiretim arasinda ki dolaysiz iliskiyi gdz Oniline almayarak,
emegin kendi iginde yatan yabancilasmay gizler. Emek zenginler icin gergekten ¢ok giizel
seyler yaratir - ama ig¢i i¢in irettigi yalniz yoksunluktur. Emek saraylar iiretir - ama is¢i igin
iirettigi izbelerdir. Giizellik iiretir - ama isci iin, ¢irkinlik. Insan emeginin yerine makinalari
koyar - ama iscilerden bazilarini barbarca bir gesit calismaya iteler ve baska iscileri de

makinalastirir. Zeka iiretir - ama isci icin {irettigi aptallik, budalaliktir (Marx, 2013, 5.77).
Marx’mn isciler iizerine yaptig1 degerlendirmelere paralel olarak, bir yandan
makinelerin hizin1 yakalamaya ¢alisan is¢inin; bir yandan da Taylorculuk? ilkeleri
dogrultusunda zorunlu olarak tek tiplestigi, liretim siirecinin standartlagsmasi ugruna
robotlasmak zorunda kaldig1 sdylenebilir. Baska bir deyisle, sanayilesmis iiretim
siirecinde insan emeginin ¢ok biiyiik bir kismi1 makineler tarafindan iiretilirken, bu siire¢
isciyi de dogasindan uzaklastirip makinelestirmeye baslar. ingiliz sinema yonetmeni
Charlie Chaplin’in, “Modern Zamanlar” (Chaplin, 1936) isimli filminde yer alan fabrika
sahnelerinde zaman zaman metaforik bir dille is¢inin makine karsisinda yasadigi
giicliikler anlatilirken, bazen de Taylorculugun ¢alisma prensibi, her is¢inin sadece bir
hareketi yaparak katildigi tiretim siireci, agik bir dille izleyiciye aktarilmakta ve is¢inin
bu siiregte ne kadar yiprandigi gozler oniine serilmektedir (Bkz. Gorsel 1.1). Ayrica,
Avusturyali yonetmen Fritz Lang'in “Metropolis” (Pommer, 1927) isimli filmi de
kentlesme, makinelesme ve sinifsal ayrimin elestirisini yapmaktadir. Ozellikle, iscilerin
adeta makinelerin donen carklar1 kadar muntazam hareket ettigi vardiya degisim
sahnelerinde robotlasan ig¢i modelini gormek miimkiindiir (Bkz. Gorsel 1.2). Bahsedilen

bu iki filmde yer alan elestirel tavrin 6ne ¢ikmasinda etkili olan, yonetmenin bakis agisini

2 Emegi en ¢ok yogunlastiracak bigimde is¢iyi ¢alisirma yontemi... Amerikali mithendis Taylor (1856-
1915) tarafindan Onerilmigtir. Yontemin temeli, emegin harcanmasi sirasinda is¢iye zaman kaybettiren
biitiin 6geleri ortadan kaldirmak ve ¢ok hizli ¢alismay1 gerceklestiren teknik bir igbdliimii saglamaktir. ..
Taylor, is¢ileri hareketlerine gore bir igsbdliimiine baglamis ve bir hareketin belli bir siirede en ¢ok ne kadar
tekrarlanabilecegini saptamustir. Her isci sadece bir hareketi yapmakla gorevlendirilince isin hizi ve emegin
verimi artmaktadir. Ornegin bir is¢i sadece viday1 belli bir yere koymakta, ikinci is¢i viday1 sadece bir kez
biikmekte, ti¢lincii is¢i de sadece onun iistiine bir kez ¢ekigle vurmaktadir. Vida biiken biitiin bir isgiiniinde
sadece vida biikecek, ¢eki¢ vuran da sadece ¢ekic sallayacaktir. Taylorizm, sanayi is¢isini, Adam Smith’in
gosterdiginden de daha ¢ok 6nemsizlestirmis ve otomatlagtirmistir. (Hangerlioglu, 1993, s.404).
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da sekillendiren toplumsal ve ¢evresel kosullarin donemin insanlar iizerindeki etkilerinin

carpici bir sekilde aktarilmasidir.

e _l‘“.

Ak b ]

Gorsel 1. 1. “Modern Zamanlar”, Yonetmen: C. Chaplin, Dram-komedi tiiriinde siyah-beyaz sessiz film,
1936, ABD.

Gorsel 1. 2. “Metropolis”, Yonetmen: F. Lang, Dram ve bilim-kurgu tiiriinde siyah-beyaz sessiz film,
1927, Almanya.

Walter Benjamin’in “Pasajlar” isimli kitabinda yer verdigi, yazar Eduard
Foucaud’nun asagidaki sozleri; Marx’in bahsettigi, kapitalist iiretim siireci Ve is¢i sinifi
arasindaki iligkinin somutlasmis halini ifade etmektedir. Ayrica bu sozler, Modern
Zamanlar” ve “Metropolis” filmlerinde goriilen, mekaniklesen ve kisi olma hiirriyetini

kaybeden is¢inin i¢inde bulundugu ruh halini yansitmaktadir;
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Sakin sakin keyif catmak, is¢ciyi neredeyse bitkin diisiiriir. Oturdugu ev bulutsuz bir gogiin
altinda istedigi kadar yesilliklere biirlinmiis, ¢igek kokulariyla dolmus ve kus civiltilariyla
canlanmis olsun — is¢i yapacak isi yoksa eger, yalnizligin gekici yanlarina kapali kalir. Ama
uzaklardaki bir fabrikadan tiz bir ses ya da diidiik kulagina gelmeye gorsiin, makinelerin tek
diize takintisini duymayagorsiin, yiizii hemen aydinlaniverir... Nefis ¢icek kokularint artik
duymaz olur. Yiiksek fabrika bacasindan ¢ikan duman, érsten gelen giimbiirtiiler mutluluktan
titremesine yol agar. Yeni buluslar yapanlarin ruhuyla yonlendirilen ¢aligmasiyla gegmis

mutlu giinlerini animsar (Benjamin, 2018, s.132-133).
Makinelesme iizerine getirilen elestirilerin en 6nemlilerinden biri de makinelerin
insanoglunun iradesi disina ¢iktig1 izerinedir. Sosyolog Fritz Pappenheim; insanin, kendi

yarattig1 bu gii¢ karsisindaki acziyetini asagidaki sozlerle anlatmaktadir;
“Bireyin amaglarina hizmet etmek icin yapilan makine, insan iradesine karsi bagisiklik
kazanacak kadar biiyiik bir giic kazanmistir. Makine, insanoglunun 6zerkligini yasama
gecirmeye yardim edecegine, ona karsi zafer kazanmustir. Bizler tarafindan yaratilmisg
olmasina ragmen teknolojik gelisme, kendisini bizim ydnetimimizden kurtarmis ve bizzat

kendi i¢ yasasini izler duruma gelmistir (Pappenheim, 2002, s.33).

Pappenheim’in sozleri; makinelesmenin sadece fabrika, is¢i ve iiretim siireci
tizerinden degerlendirilecek bir konu olmadigi, aksine fabrikada baglamasina ragmen
sonuglarinin  tim toplumu ilgilendirdigini gostermektedir. Tanilli, bu durumu
“...fabrikada oldugu gibi biiroda da, makine insanin yerine ge¢mistir, dinleyen, okuyan,
hesaplayan, yazan hep makinedir (Tanilli, 2007, s.559)” sozleriyle anlatmaktadir. Bu
sebeple bahsedilecek diger elestiri noktalarinin ¢atisi olarak tanimlanabilecek “modern
yasam” olgusu, sanayilesme hareketlerinin sonuclartyla dogrudan iligkilidir. Ayrica, bu
cat1 baslik sanayi-makine-is¢i ti¢liisiiniin 6tesinde tiim toplumu ilgilendiren bir 6zellige
sahiptir.

Modern yasam seklinin olmazsa olmazi biiylik sehirler; insani, gegmiste yasadigi
kiictik olcekli toplumsal yapidan ayirmig ve bu yeni yasayisin merkezi olarak elestirilerin
odak noktalarindan birisi olmustur. Yiizol¢limii biiylik bu sehirlerde, insan yiginlar
arasinda yasayan bireyin davramis modeli de bu dogrultuda degisim gostermistir.
Akademisyen Niliifer Talu’nun, modern bireyin iletisimi lizerine sdyledigi “Giinliik
hayatlarinda, toplu tasima araglarinda, seyahat ederken, aligveris merkezinde, is
ortaminda rasyonellik baglamindan kopmadan, sadece gerektigi Ol¢iide ya da neden
sonug g¢ercevesinde iletisim kuruyorlardi (Talu, 2010, s.146)” sozleri yasanan degisimin
ne denli biiyiik oldugunu gostermektedir. Ayni zamanda, bu durum modern ¢agin

duygusalliktan uzak, mekaniklesen iletisimini anlatmaktadir. Sosyolog Georg Simmel’in
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“Insanlar arasindaki biitiin samimi duygusal iliskiler bireyselliklerinden temelleniyor
iken, rasyonel iligkilerde insan, hesaba, bir say1 gibi, kendi i¢inde birbirinden farksiz bir
unsur gibi katilir. {lgilenilen yalnizca nesnel, dlciilebilir basaridir (Simmel, 1996, s.82)”
sOzleri metropol insani1 ve yeni yasam tarzinin anlagilmasina katki saglayacaktir. Ayni
zamanda Simmel, rasyonel olarak tarif ettigi modern iliski modelini dogrudan para
ekonomisi ile baglantilandirmistir;
Modern zihin, giderek daha ¢ok hesap yapar hale gelmistir. Pratik yasamda para
ekonomisinin ortaya ¢ikarttig1 hesaplama kesinligi, dogal bilimlere 6zgii ideale denk diiser:
Diinyay1 bir aritmetik problemine doniistiirmek, diinyanin her pargasint matematik
formiilleriyle sabitlemek. Bu kadar ¢ok insanin giinlerini, tartmayla, hesap yapmayla, sayisal

saptamalarla, nitel degerlerin nicel degerlere indirgenmesiyle dolduran, yalnizca para

ekonomisidir. (Simmel, 1996, s.83)

Insan iliskilerinin nesnellestigi boylesi bir diinyaya ait olan modern birey
yalnizlasmis ve yabancilasmistir. Bu durumun temel sebebi, bireyin sanayi oncesi
toplumlarla kiyaslanamayacak 6lgiide kalabalik bir toplumun, ancak mikro diizeyde bir
pargasi olabilmesi ile dogrudan ilgilidir. Simmel’in asagidaki sozleri modern bireyin
icinde bulundugu durum ve bu durumun nedenleri hakkinda fikir vermektedir;

Birey genis cevrelerdeki zihinsel hayat kosullarini, karsilikli mesafe ve kayitsizligi, kendi
bagimsizlig1 tizerindeki etkisi baglaminda en ¢ok biiyiik kentin kalabaliginda hisseder. Ciinkii
bedensel yakinlik ve mekan darlig1, zihinsel uzakligi daha da goriiniir kilmaktadir. Metropol
kalabaligiyla kiyaslandiginda, insanin kendisini bdylesine yalniz, bdylesine kaybolmus
hissettigi bagka bir yer yoktur (Simmel, 2003, s.96).

Simmel’in modern bireyin ruh halinden bahsettigi ve yukarida yer alan sozlerini

desteklemek adma, Marx ve Engels tarafindan modern toplum {izerine yapilan

degerlendirmeye bakilabilir;
Biitiin yerlesik kiiflenmis iliskiler, peslerinde siiriikkledikleri agarmis tasavvurlarla ve
goriislerle beraber ¢oziiliir, yeni kurulanlar daha kemiklesemeden eskirler. Kati olan ve duran
her sey buharlasir, kutsal olan her sey kutsiyetinden arindirilir, insanlar en nihayet hayattaki
yerlerine, karsilikli iligkilerine ayik gozlerle bakmak zorunda kalirlar (Marx & Engels, 2018,
5.56).

Simmel ve Marx ve Engels’in sozlerinin 1s1ginda bakildiginda; bireyin kendi
olmaktan uzaklastigi, kendine yabancilastigi, baska bir ifadeyle kimliksizlestigi bir
toplumsal kiiltiirden bahsedilebilir. Simmel, bu durumun kaginilmazhigini “egitim
kurumlarinda, tim mekanlara hakim olan teknolojinin yarattig1 harikalarda, sundugu

nimetlerde, topluluk hayati olusumlarinda, goézle goriiliir devlet kurumlarinda,

dayanilmaz 6lgiide billurlagsmis ve gayri sahsilesmis bir tin s6z konusudur — dyle ki kisilik
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bunun etkisi altinda kendini idame ettiremez (Simmel, 2003, s.100-101)” sozleriyle
vurgulamaktadir.

Yukaridaki sozlerde belirtilen modern toplumlarda vyitirilen kimlik olgusu,
sosyolog Ferdinand Tonnies tarafindan farkli bir yaklagimla agiklanir. Ténnies, modern
toplumlarda bir kimsenin iradesinin baska birine bagli oldugunu; bu sebeple, ancak ortak
bir iradeden bahsedilebilecegini sOylerken bu diisiincesini asagidaki sozlerle ifade
etmektedir;

Benzer sekilde, bir kisinin diger bir kisiyle baglanabilmesi gibi, bu kisi birgok kisiyle de
birlik olusturabilir ve bunlar da bir baskasiyla miinasebet tesis edebilir; boylelikle bir gruba
mensup olan her tek kisinin istenci grubun kollektif iradesinin bir pargasi olur ve ayni
zamanda onun tarafindan yonlendirilir ki, bu, onun bu gruba bagimlis1 olmas1 demektir
(Ténnies, 2000, 193-194).

Tonnies’in bu yaklasimi; bireyin, kendisi olamadigir gibi, 6zgiir olamadigi
diisiincesini de dogurmaktadir. Zafer Cirhinlioglu ise Emile Durkheim’in modern
toplumu tanimlarken 6ne ¢ikardigi toplumun birbirine bagli olmasi durumunu, toplumsal
1s boliimii ile aciklar;

Uretimin artmasi demek, yeni iskollarmin ortaya ¢ikmasi ya da eski iskollarinda daha
ayrintiya inebilen alanlarin olusmasi demektir. Bunun i¢in, toplumda asamali olarak
uzmanlagma gelisir. Toplumsal igboliimii farklilagir. Bireyler, daha onceki doneme
benzemeyen konularda (6rn: din, edebiyat, sanayinin gesitli dallari, ekonomi, siyaset gibi)
calistiklarindan, karsilikli bagimliliklar artar. Bu iliskilerden dogan dayanigsmaya Durkheim
'organik dayanigma', bu tiir dayanigma igine giren toplumlara da 'modern toplumlar' adini

vermektedir. Bu dayanigsma organiktir; ¢linkil bir biitiiniin pargalarini olusturan organlar gibi

hareket ederler. Yani, birbirlerine bagimlidirlar. (Cirhinlioglu, 1999, s.29-30)

Ozetle; Tonnies ve Durkheim farkl1 agilardan baksalar da modern toplumun belli
bir diizen icerisinde birbirine bagli olma durumunun, ¢agin beraberinde getirdigi bir
zorunluluk oldugunu ifade ederler. Modernligin beraberinde getirdigi bu zorunluluk
bireyin kendi olamamasinin da sebebidir. Tiim bu sOylenenler 1s18inda genel goriiniimii
verilmeye calisilan 20. yiizyil; modern yasam ekseninde, birey-toplum iliskisi a¢isindan
degerlendirilmistir. Bu degerlendirmeye katki saglamak ve bu baslik altinda yazilanlar

toparlamak adina, sosyolog Marshall Berman’in agagidaki sozleri referans alinabilir;
Modern olmak, bizlere seriiven, giig, cosku, gelisme, kendimizi ve diinyayr doniistiirme
olanaklar1 vaad eden; ama bir yandan da sahip oldugumuz herseyi, bildigimiz her seyi yok
etmekle tehdit eden bir ortamda bulmaktir kendimizi. Modern ortamlar ve deneyimler cografi
ve etnik, smifsal ve ulusal, dinsel ve ideolojik sinirlarin Stesine geger; modernligin bu

anlamda insanlig1 birlestirdigi sOylenebilir. Ama paradoksal bir birliktir bu, boliinmiisliigiin
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birligidir: Bizleri siirekli pargalanma ve yenilenmenin, miicadele ve celiskinin, belirsizlik ve
acinin girdabina siiriikler. Modern olmak Marx’in deyisiyle ‘kati olan herseyin buharlasip

gittigi® bir evrenin pargasi olmaktir. (Berman, 1983, 27)

Buraya kadar bahsedilen, sanayilesme ve modernlik ¢ergevesinden bakilan elestirel
yaklagimi daha anlamli kilmak adina, toplumun en kiigiik parcalarina kadar hissettigi
savas ve ekonomik bunalim yillarinin 20. yiizy1l insaninin i¢inde bulundugu durumu daha
da agirlastirdigi unutulmamalidir (Bkz. Sayfa 10-13). Olaya bu agidan bakabilmek igin,
Birinci Diinya Savasi’ndan Ikinci Diinya Savasi’nin sonuna kadar gecen yillari, toplumun
“Felaket Cag1” olarak degerlendiren ve ekonomik bunalim yillariin en giiglii kapitalist
ekonomileri dahi dize getirdigini s6yleyen Hobsbawm’in (2011, s.8-9) s6zleri oldukca

Onemlidir.
O halde bu yiizy1l neden bu essiz ve olaganiistii ilerlemenin sevinciyle degil de huzursuz bir
ruh haliyle sona erdi? ... neden bunca diisiinen beyin gegmise hosnutsuzlukla ve gelecege
giivensizlikle bakiyor? Bunun nedeni sadece 1920'lerde bir siire i¢in az ¢ok kesintiye ugrayan
savaglarin kapsami, siklif1 ve uzunlugu degil, bu yiizyilin ayn1 zamanda, insanligin, tarihin
en biiylik kitliklarindan sistematik soykirima kadar goriilmemis olgiide biiyiik felaketlere
ugradigi, hi¢ kuskusuz bugiine kadar bildigimiz en kanli yiizy1l olmasiydi. (Hobsbawm,

2011, 5.15-16)
Hobsbawm, yukaridaki s6zlerine ek olarak (2011, s.17); 20. yiizy1ilin, insanlarin en

vahsi ve teorik olarak en katlanilmaz kosullar altinda bile yasayabilmeyi 6grenebildikleri
bir cag oldugunu sdyler. Bu ¢ag, ayn1 zamanda Avrupa’da modern toplumlarin ve modern
yasayisin gelistigi; sanayide, bilimde, teknikte muazzam ilerlemelerin yasandigi bir
cagdir. Boyle diistiniildiigiinde, 20. ylizyil; yan yana gelmesi imkansiz gibi goriinen bu

iki zithiktan dogan elestirel bir bakisi da kendi ger¢ekliginde barindirmaktadir.

1.4. Varolusculuk Felsefesi

Kokleri Seren Kierkegaard, Friedrich Nietzsche gibi diisiiniirlere dayanan
Varolusculuk felsefesi, 20. ylizyilda Jean-Paul Sartre, Martin Heidegger, Gabriel Marcel
ve Karl Jaspers gibi diisiiniirler tarafindan savunulmustur. Cevizci, bu felsefe akimindan
“Insanin varolusuyla dogal nesnelere dzgii varlik tiirii arasindaki karsithg biiyiik bir
giicle vurgulayan, iradesi ve bilinci olan insanlarin, irade ve bilingten yoksun nesneler
diinyasina firlatilmis oldugunu 6ne siiren felsefe okulu (Cevizci, 1999, 5.889)” sozleriyle
bahseder. Akarsu, “Varolusculuk felsefesinde, insan varolusunun anlami, s6z konusudur;

insanin kendini gerceklestirmesi, insan varolusunun rastlantilar iginde olusu, giivensizligi
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s6z konusudur (Akarsu, 1987, s.188)” der. Ivan Frolov ise bu konuyla ilgili olarak
“Varolusculuk, yasadigimiz ¢alkantili yiizyilin yol agtigi, burjuva liberalizmden
kaynaklanan burjuva toplumun ileriye dogru gelistigi yolundaki yiizeysel iyimser diinya
goriisti ve inancindaki bunalimi yansitir (Frolov, 1991, s.505)” ifadelerini kullanir.
Sartre’in “Varolusculuk™ isimli eserini ¢eviren Asim Bezirci’nin, bu eser i¢in
yazdig1 onsézde yer alan “Sozgelisi, Weil’e gore varolusguluk bir bunalim, Mounier’ye
gore umutsuzluk, Hamelin’e gore bunalti, Banfi’ye gore kotiimserlik, Wahl’a gore
baskaldiris, Marcel’e gore Ozgiirlilk, Lukacs’a gore idealizm (diisiinciiliik), Benda’ya
gore usdisicilik (irrationalisme), Foulquie’ye gore sagmalik felsefesidir (Sartre, 1985,
s.7)” seklindeki sozleri; bu akim i¢in net bir tanim yapmanin zorlugunu gostermekle
birlikte 20. ylizyilin bireye sundugu yeni dayatmalarin yarattig1 baski sonucu, insanin
duygusal olarak deneyimledigi ve ruhuna tutulmus bir aynadan yansiyanlarin da tanimi
gibidir. Bu sebeple s6z konusu birey oldugunda, dis diinyaya dair degisken tiim unsurlarin
bireyin i¢ yasantisinda yaratacagi duygu durumlarinda goézlemlenebilecek tiim
degiskenler kesin ve degismez bir tanim yapmay1 miimkiin kilmaz. Bu noktada, asagida
yer alan sOzlerden hareketle Varolusculugun net bir taniminin yapilamayacagi da
goriilmektedir;
Heinemann bu soruyu olumsuzca cevaplandiriyor: Hayir! «Varolusculugun gercek bir tanimi
yapilamaz. Ciinkii varolusguluk sozciigiinii kucaklayan tek bir 6z, tek ve degisiklige
ugramayan tek bir felsefe yoktur. Bu sdzciik, aralarinda derin ayrimlar bulunan cesitli
felsefeleri gosteriry. Nitekim, varolusgu sayilan Kierkegaard, Heidegger, Marcel, Jaspers,
Sartre, Nietzche gibi filozoflarin «iizerinde anlagtig1 bir ilkeler toplulugu yoktur. (Sartre,
1985, 5.9)

Uzerinde anlastiklar1 bir ilkeler biitiinii olmamasina ragmen bu diisiiniirleri ortak
paydada tutan sey “Aymi cagin c¢ocuklart olup ayni sorunlart ve giicliikleri
cevaplandirmak zorundadirlar. Cevaplar1 6zdes olmasa bile, aynm yone cevriktir ve
aralarinda igten ige bir baglilik vardir (Sartre, 1985, s.9)” sozleriyle agiklanabilir. Bu
ortakligin temel egilimleri olarak; geleneksel anlamda felsefeyi kiigiik gérmek, bireyin
varolus problemleri iizerine egilmek, bireycilige asir1 dl¢lide yer vermek, bir diislince
okuluna dahil olmamak, inanglar kiimesinin ve sistemlerin yetersiz oldugunu diisiinmek
gibi hususlar olarak siralanabilir (Sartre, 1985, s.9).

Ortak temel egilimlerinden bahsedilen Varolusgulugun o6nde gelen
disiintirlerinden Kierkegard ve Sartre’dan bahsedilmesi bu felsefenin anlagilmasina

yardimci1 olacaktir.
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Varolusculuk goriisiiniin kokenlerinin dayandigi isim olan Kierkegaard etik,
estetik ve dinsel olmak iizere li¢ tip varolus tarzindan bahsederken, dinsel olanin en
yiiksek varolus tarzi oldugunu ifade eder. Kierkegaard, Tanr ile insanlarin diinyasinin
ilke acisindan karsilastirilamayacagini diisiindiigli icin dinsel 6gretisinde temel olarak
“paradoks” kavramindan hareket eder. Bu sebeple mantiksal diisiinmeyi reddeder
(Frolov, 1991, 5.269).

Kierkegaard, ilkin soyut diislincenin yerine somut diigiinlise yonelmigse de
sonralar1 nesnel diisiinceye karsi ¢ikar. Nesnel diisiinceyle birlikte sevgi, nefret, tutku, ilgi
gibi samimi olan seylerin yok oldugunu savunur. Bununla birlikte, herkesin kisi olarak
tek oldugunu ve Tanriya kars1 sorumlu oldugunu ifade eden Kierkegaard aile, din, devlet
gibi kurumsal yapiya sahip topluluklarin insan1 ancak disaridan ¢evreleyebildigini hatta
kitlelesmenin dogruluk ve ahlaki ortadan kaldirildigini sdyler (Akarsu, 1987, s.193-196).

Kierkegaard’in aksine Sartre, felsefesinde tanriya yer vermez. Bu konuyu Cevizci,
“...Sartre Tanr1'nin varolusunu inkar etmis olan tanritanimaz bir diisliniirdiir. Tanr1 var
degilse, Sartre'a gore, insanin Tanr tarafindan 6nceden belirlenmis bir 6zii de olamaz.
Insan, yalnizca vardir, kendinden nceki bir modele, bir taslaga, bir 6ze gore ve belli bir
amagc gozetilerek yaratilmamistir (Cevizcei, 1999: 752)” ifadeleri ile agiklamaktadir.

Tanriin olmadig1 bir diislince bicimi tedirgin edici ve bunaltici bir ruh haline
sebep olur. Bu durumun sebebi insanin gokte degerler aramamasi ve yeryiiziinde tek
basina kaldig1 gercegi ile ylizlesmesidir. Bu gergek, yapilmasi yasak bir seyin kalmadigi
gibi yargi ve kaderin de olmadig: bir diisiiniis bigimini ifade eder. Bu noktada, insanin
hiirliigiinden bahsedilebilir (Sartre, 1967, 5.12-13). Sartre’in asagidaki sozleri bu durumu
acgiklamaktadir;

Dostoyevski, «Tanr1 olmasaydi her sey mubah olurdu, » diye yazmusti. (Iste bu sdz,
varolusgulugun Cikis noktasidir.) Gergekten de, Tanr1 yok ise her sey yegdir (mubahtir),
hicbir sey yasak degildir. Bu demektir ki insan, kendi basina birakilmistir. Ne iginde
dayanacak bir destek vardir, ne de diginda tutanacak bir dal. Artik higbir 6ziir, dayanak
bulamayacaktir yaptiklaria (Sartre, 1985, 5.71).

Varolusculugun iki ayr1 kanadimi temsil eden Kierkegaard ve Sartre’in
yaklagimlarindan kisaca bahsedildikten sonra, Varoluscu diisiliniirlerin felsefi
anlayiglarina yon veren noktanin ozellikle ¢cagin sosyal ve politik kosullart oldugu
sOylenmelidir.

20. yiizyilin ilk yarisinda yasanan, 6zellikle teknik ilerlemelerle birlikte gelisen

kapitalizm, siniflar arasindaki farklarin artmasinin ana kaynagi durumundadir. Diinya
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Savaslari’nin birey {izerinde yaratigi bunalim ve tekrar savas olabilecegi olasiligi
kaygilar1 daha da arttirmistir. Toplumsal, ekonomik ve dinsel baskilar yiiziinden
mutsuzluga itilen birey, tek basina yeterince giice sahip olamadigini diisiindiigi icin
kitlelesme yolunu se¢mis, bdylelikle ekonomik ve sosyal giiciiniin artacagina inanmaistir.
Ancak toplumlasmanin artmasiyla birlikte, birey kitleler icerisinde kayboldugu gibi
Ozgiirliigiini de kaybetmistir (Sentiirk, 1999, s157).

Tam da burada bireyin igerisine diistiigli durum ile Varolusguluk felsefesi
arasindaki iligki, akademisyen ve ressam Leyla Varlik Sentiirk’iin yorumuyla “Biitiin bu
yok olusu ve olumsuzluklari fark eden birey, kendi varligini ortaya koyabilmek, yasamini
tekrar kendi tekeline almak, istedigi gibi yonlendirmek ve 6zgiirliige sahip olabilmek igin
varolusguluk felsefesine siginmist1 (Sentiirk, 1999, s.157)” sozleriyle ifade edilmektedir.
Bu sebeple, Varolusguluk felsefesinin; 20. yiizyilda sanayilesmenin sonuglarindan olan
ve modern insanin yilizlesmek zorunda kaldigi makinelesme, yabancilagma,
kimliksizlesme gibi tehditler ve savas ortaminin yarattigi korku iklimi ile dogrudan

baglantili oldugu goriiliir.
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IKiINCi BOLUM

2. MODERN SANATA GENEL BAKIS

2.1. Modern Sanatin Kokenleri

Sanatgilarin klasik anlatim bigimlerini terk ettigi, bircok akim ve anlayis1 icerisinde
barindiran modern sanatin 6zilinde, akademisyen ve ressam Mehmet Yilmaz’in (2013,
s.24) deyisiyle, “yenilik” vardir ve “yenilik” ayn1 zamanda modern diisiincenin 6ziinli
olusturur. Ayrica, modern sanat ve modernlesme arasinda paralellik kuran Yilmaz, bu
paralelligi “Yenilik diisiincesi, ilerleme diigiincesini dogurur-ki bu agidan, modernlik
(modernlesme, sanayilesme) ile modernizm arasinda bir ¢eligki yoktur (Yilmaz, 2013,
s.24)” sozleriyle ifade eder. Gegmisle baglarini koparan modern sanat¢i ise ¢aginin
ruhuyla, sinir tanimadan yenilik pesinde hareket etmektedir. Bu sebeple, Yilmaz’in
(2013, s.24) bahsettigi “yenilik” arayislari, modern sanat igerisinde yer alan farkli birgok
anlayis ve anlatim dilinin olugmasinda 6nemli bir etkiye sahiptir. Bu ¢esitlilige kisaca
deginmek gerekirse modern sanat; Afrika sanatindan ilkel kabilelerin yasam alanlarina,
temsili resimden soyut resme, tek bakisli gorme bi¢imini yikan kiibist yaklasimlara, dis
diinya gergekliginin yerini i¢ diinya tasvirlerinin almasina, dadacilarin sanata karsi
takindig1 yikici tavra, siirrealistlerin bilingalt1 tasvirlerine ve sahip oldugu ancak burada
sayllmayan bir¢cok farkli yonelim ve iisluba uzanan genis bir ¢ergeveye sahiptir. Bu
cerceveden bahsetmeden 6nce modern sanatin izlerinin pesine diismek konuya daha
biitiinsel bir gozle bakilabilmesi agisindan énemlidir. Bu konuda, sanat tarih¢isi Ozkan

Eroglu’nun agagida yer alan s6zleri modern sanata kadar gelinen siireci 6zetlemektedir;
Ortagag sanatinin iistiine gelen Ronesans hem klasik, hem de modern bir uyanisti. “Nesnel”
dokiimanlarla hareket etmisti. Uzerine 17. yiizyilda dznellik geldi, 18. yiizyilda nesnellik yeni
klasikgilik ile devam etti. 19. yiizyilda da bu kez “6znel” dokiimanlar devreye girdi ve bu
yiizyilda ortaya ¢ikan modern algiya romantizmin ciddi katkilar1 oldu. Aslinda bu yiizyilda
realizm de kendini belli etti, fakat buradaki realizm, 6znellikle hareket ederek romantizmle
birlikte bir bilesime yoneldi, dolayisiyla natiiralist bir bakis a¢isin1 ve onu en iyi temsil eden
“Empresyonizm” akiminin ortaya ¢ikmasimi sagladi. Boylece sanatta, “yeni”yi getiren

konusundaki kilit noktay1 “natiiralizm” felsefi olugturmus oldu (Eroglu, 2015, s.15).

Eroglu'nun bahsettigi bu siirece biraz daha yakin plandan bakmak gerekirse
oncelikle 6znellik baglaminda 17. yiizy1l Hollanda sanatinda yaganan doniisiimden ve bu

doniisiimiin nedenlerinden bahsetmek yerinde olacaktir. Bu sebeple, sanat tarihgisi Barig
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Acar’m “Janr Resmi ve Yasayan Tin” isimli yazisinda 17. ylizyilin ne denli énemli
gelismelere sahne oldugundan bahsettigi “Avrupa’da feodalizmin ¢oziilmeye basladigi,
Ingiltere’de ilk burjuva devrimiyle iktidarin ortagag kapatacak bicimde el degistirdigi,
bilimsel devrimlerin glindemi isgal ettigi; Decartes’in, Spinoza’nin, Leibniz’in,
Galilei’nin, Newton’un ¢agidir on yedinci ylizyil (Acar, 2008, s.75)” sozleri donemin
anlasilmasi agisindan oldukca Onemlidir. Acar’in sozlerine ek olarak felsefe tarihgisi
Ahmet Cevizei’nin “...felsefe, artik bagliligini dinden bilime transfer etmeye baslamisti
(Cevizcei, 2013, s.14)” sozleri de diislinsel alanda yasanan doniisiimii gozler Oniine
sermektedir. Bu duruma, resim sanatina yansimalar1 agisindan bakildiginda ise kilisenin
etkisinde olmayan bir sanatin kapilarinin aralandigr ve bunun sonucunda Hollanda’da
giinliik yasam konularinin betimlendigi bir resim tiirii olarak janr resminin gelistigi
goriiliir. Pieter de Hooch’a ait “Cocuk i¢in Ekmek ve Tereyagi Hazirlayan Kadin” isimli
eser bu resim tiiriine ornek olarak gosterilebilir (Bkz. Gorsel 2.1). Isminden de
anlasilacagi gibi giinliik yasamin siradan bir anin1 gosteren bu eser; bir annenin, okul
kiyafetleriyle kendisini bekleyen ¢ocugu i¢in yiyecek hazirladig: bir an1 gostermektedir.
Duvarda asil1 ¢ergeve, evin girigsinde yer alan birka¢ basamak, kap1 araligindan goriinen
sokak manzaras1 gibi mekansal 6geler, giindelik hayatin aktarilmasinda figiirler kadar
onemlidir. Gorsel 2.1°de de goriildiigii gibi dinsel, tarihsel ya da mitolojik yonii olmayan,
siradan bir ant betimleyen 17. yilizyill Kuzey Avrupa janr ressamlari, hem konu
secimlerinde 6zgiir bir tavra, hem de kendi bakis acilarini resimlere yansitma 6zgiirliigiine
sahip olmustur. Bu durumun en 6nemli sebepleri olarak 17. yiizyilin degisen kosullariyla
baslayan ¢oziilmeler ve 6zgiirliige dogru giden yolda atilan yeni adimlarla Hollanda’da
feodal yapinin Avrupa’nin geri kalanina gore eski giiciinii yitirmesi ve Hollanda’ nin ticari
acidan gelismisligi gosterilebilir. Siralanan bu sebeplerden 6tiirli Avrupa sanatinda ayri

bir yerde duran janr resmi tekil bir 6rnek olarak doneminde Oncii bir role sahiptir.
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Gorsel 2. 1. Pieter de Hooch, “Cocuk igin Ekmek ve Tereyagi Hazirlayan Kadin”, 53,3x68,6 cm, Tuval
tizerine yaglh boya, 1660-63 dolaylari, Getty Museum, Los Angeles,
http://www.getty.edu/art/collection/objects/733/pieter-de-hooch-a-woman-preparing-bread-and-butter-
for-a-boy-dutch-about-1660-1663/?dz=0.5933,0.5933,0.59 (Erisim Tarihi: 04.12.2020)

Barok tislubun hakim oldugu 17. yiizyil Avrupa resim sanatina daha biitiinsel bir
bakis agisiyla bakildiginda bolgesel anlamda farkli egilimler oldugu goriiliir. Krausse, bu

farkliliklar1 su sozlerle siralar;

Barok donem gibi iginde farkli diinya goriisii ve sanatsal yaklagim barindiran pek az donem
vardr. Italya, Fransa, Ispanya, Flaman iilkesi gibi Katolik memleketlerde ve Protestan
Hollanda’sinda ulusal karaktere bagli olarak, kismen de dinsel egilimlerle belirlenen degisik

usluplar ortaya ¢ikmustir (Krausse, 2005, $.36).

Bu farkliliklara kisaca deginmek gerekirse; Italya’da agirlikli olarak dini ve
mitolojik konulu resimler yapan Michelangelo Merisi da Caravaggio ve bu sanat¢inin
ekolii 6ne c¢ikar. Bu donemde iiretilen eserler, Ronesans donemi resim sanatinin tiim
inceliklerinin kullanilmasinin yaninda oldukga gerceke¢i ve dogal bir goriiniime sahiptir.
Ayni donem Fransa’da, Barok sanatin onemli temsilcilerinden Nicolas Poussin’in
resimleri yiizyillar boyunca klasisisizmin etkisi altinda kalacak Fransiz sanatinin atasi

olma 6zelligine sahiptir. Barok sanatin kat1 yanini temsil eden Poussinistler’in zitt1 bir
29



anlayis1 yansitan Peter Paul Rubens ise Flaman sanatin 6nde gelen isimlerinden biridir ve
sanatcinin renkgi bir tavirla iirettigi resimlerinde hareket ve dinamizm 6n plandadir
(Krausse, s.32-37).

3

Ispanya’da ise sanat anlayisi “.keskin bir doga gozlemiyle dini fanatizmin
kaynasmasindan meydana geliyordu. Ve bu kaynasma, Ispanya’da yeni ve kuvvetli bir
barok resmin dogmasina sebep oldu (Turani, 2015, s465)”. Goriildiigii iizere 17. yiizyil
Avrupa’sinda ulusal karakterde farklilik gosteren Barok iislup, Hollanda janr ressamlari
harig, agirlikli olarak dini betimlemeler {izerinden sekillenmistir.

Barok sanata tepki olarak Fransa’da ortaya cikan ve neredeyse 18. yiizyilin
sonlarina kadar etkinligini siirdiiren Rokoko, kiliseyle baglarin1 koparmis bir saray sanati
olarak dikkat ¢eker. Sentiirk’iin Rokoko tislubu hakkinda soyledikleri bu iislubun genel
karakterinin anlagilmasi agisindan 6nemlidir;

Yaklasik olarak 1710-1780 yillar1 arasinda 6zellikle Fransa’da etkin olan iislup, cogunlukla
sarayin ve aristokrasinin gosterigli yasam bi¢imini yansitir. Barok resim sanatina bir tepki
olarak dogan rokoko iislubu, kilisenin koruyuculugundan ve kuralciligindan ayri olarak
sekillenmis, hem o donem aristokrasinin hem de burjuvazinin begenilerine cevap vermistir.
Boylece resim sanatinda ilk defa dine hizmet etmeyen yeni bir donem baslamis, sanat
kisilerin zevk ve begenileriyle sekillenen ve mekanlari siisleyen bir yapiya biirlinmiistiir

(Sentiirk, 2016, 5.157).
Yukarida bahsedilen Rokoko iislubu, 18. ylizyilin en 6nemli olaylarindan olan 1789

Fransiz Devrimi ile birlikte yerini Neoklasisizm’e birakmistir. Bu noktada, sanat tarihgisi
Adnan Turani’nin devrim ve devrimin sanattaki yansimalar1 hakkinda sdyledikleri,

konunun anlagilmasina katki saglayacaktir;

Ekonominin tarima dayandigi binlerce yil siiresince, anitsal sanatlar, yonetici ve din
adamlarinin hizmetinde ve onlarin yararina oldugu halde (Hollanda'daki burjuva kesimi bir
istisna olarak goriiliir), Avrupa'da ozellikle 1789 ihtilalini izleyen yillardan sonra, genel
olarak burjuva kesiminin yasamyla ilgili olmaya baslar. Ilgi ¢ekici olay, bu &nemli
degisiklikte, milletin oyuna dayanan halk yonetiminin biiyiik rolii olmasidir... Ancak Fransiz
Ihtilali, biitiin diinyada parlamenter, yani halkin oyuyla kurulan y&netimlerin, burjuva
smifinin eline gegmesiyle sonuglanmigti. Bu bakimdan giizel sanatlarin, aristokrat sinifin

hizmetinden ¢iktig1 ve orta simif halkin biinyesinde yer aldigi goriiliir (Turani, 2015, 5.498).
Turani’nin soyledigi s6zlerden hareketle bakildiginda aristokrasiye hizmet eden

sanat anlayisinin, yasanan siyasal degisimle birlikte farklilagtig1 goriiliir. Sanat tarihgisi
Tayfun Akkaya, degisen sanat anlayisim “Fransiz ihtilali, Rokoko kiiltiiriiniin yasam

anlayisina ve kraliyetin haksiz vergi diizenlemelerine kars1 bayrak agmistir. Bu bayrak,
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sanat planinda Rokoko'dan Yeni-klasisizm'e gegilerek tasinmistir (Akkaya, 2005)”
sozleriyle ifade eder. Bu noktada, ihtilale giden yolun sanat anlayisini belirleyen resim
olarak Jacques-Louis David’in 1784 yilinda yaptig1 “Horas Kardeslerin Yemini” isimli
esere goz atmak yerinde olacaktir (Bkz. Gorsel 2.2). Kat1 akademik bir gelenekle, tarih
oncesi bir donemin resmedildigi bu eserin nasil ihtilale giden yolu agacak ozellikte

oldugunu sanat tarihgileri Tansey & Kleiner su sozlerle agiklar;
David, akademik gelenek igerisinde resim yapiyor olabilir, ancak sanatginin resimlerindeki
yenilik; izleyicilerinde vatanseverlik coskusunu harekete gecirecek bir izlence yaratmasidir.
David’in "Horaslarin Yemini"nden itibaren sanat; tam manasiyla bir devlete ya da partiye
hizmet etmemekle birlikte en azindan belirli egilim, hareket ve ideolojilere tutkulu

bagliligindan kaynaklanan politik bir hal aldi (Tansey & Kleiner, 1996, 5.918).

Gorsel 2. 2. Jacques-Louis David, “Horas Kardeslerin Yemini”, 330x425 cm, Tuval iizerine yagh boya,
1784, Musée du Louvre, Paris, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/c1010062239 (Erisim Tarihi:
18.04.2022)

Sanat tarihgileri Mansfield ve Arnason’a (2013, s.3) gore; resim sanati, 18. ylizyilin
sonlarina dogru Ronesans’tan beri uyulan akademik gelenekle sinirli kalmamis, giderek
artan bir sekilde hayal giiclinii ve insanlarin duygu kapasitesini 6n plana ¢ikarmistir.
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Romantizm akiminin estetik temelini de bu yeni tutum olusturmaktadir. Romantik

sanatcilar ve kuramcilar; sanati, belirli kiiltiirel ve kisisel degerlerin bir {liriinii olmaktan

cok, bireyin yaratma isteginin ifadesi olarak gormiislerdir. Mansfield ve Arnason’ un

bahsettigi bu degisimin daha iyi anlasilabilmesi ve donemi ile iliskisinin kurulabilmesi

icin sanat tarihgileri Fleming ve Honour’un asagidaki sozlerine bakmak agiklayict

olacaktir;

Sanata ve genelde hayata karsi tutum, on sekizinci yiizyilin son ve on dokuzuncu yiizyilin ilk
on yilinda Bat1 diisiincesini giiniimiize kadar etkileyen derin bir degisime ugradi. Devrimci
cagin karmasasindan sanatg¢ilarin, yazarlarin, miizisyenlerin ve hizmetinde ¢alistiklart halkin
temel varsayimlari haline gelecek fikirle kisa bir zaman iginde belirdi. Bu fikirler sanat¢inin
bireysel yaraticiligl, eserin essizligi ve toplumun geri kalaniyla iligkisi; sanatsal samimiyet
ve diriistliik; ifade ve temsilin goéreli 6nemi ve hepsinin Stesinde sanat¢inin mantiksal
diisiince siireglerini asma ve bilingli denetim altindaki veya Gtesindeki zihin durumlarina
girebilme halleriyle ilgiliydi. Aydinlanma ¢aginin iyimserligi Fransiz Devriminin ardindan
zaten ¢ok uzun siire ayakta kalamazdi. Fanatikligin giicii ve insani islerde rastlantinin roli;
ozgiirliik ve esitlik gibi rasyonel kavramlari uzlagmaz hale getiren i¢ karigikliklar ve devrimin
gidisat1 icinde aklin yetersiz kaldigi aci bir sekilde belirginlik kazanmisti. Baslangicta
monarsi kurulmasina yonelik reformlar iilkeyi cumhuriyetcilige gotiirmiis ve oradan da
kontrol yitirilerek Terdér ve “Ozgiirliigiin Despotizmi” dénemine ulagilmisti. Tiim bu
gelismelerin ardindan Napolyon’un otokratik imparatorluk idaresi gelecekti. (Fleming &
Honour, 2015, 5.636)

Bu noktada, Goya’nin “3 Mayis 1808 isimli eserinden hareketle Romantizm

akimina bakildiginda tslup ve anlayis acisindan Neoklasisizm’den net bir kopus

yasandig1 goriliir (Bkz. Gorsel 2.3). Krausse’nin bu eser iizerine soyledigi asagidaki

sozler bu kopusun isaretleri agikga gostermektedir;

Goya resim sanatinin geleneksel tarihselcilik akimiyla hi¢ bir bagi kalmadigini gosterir.
Uzerinden tiim akademizmi atan sanatc1, resmin merkezine tarihi kostiim iginde bir Antik
¢ag kahramanini oturtmaz; bir diisiince ugruna kendini feda eden, dinsel ¢agrisimlarla ytikli
bir azizin sehadetini betimlemek de degildir niyeti. Burada bir hayat tek bir hamleyle yok
edilmektedir ve onu kurtaracak tek bir Tanr1 gozikkmez. Goya’nin betimledigi sahnenin
herhangi bir ahlaki mesaji da yoktur. Ahlak ve hukuki temellerin gegerliligini yitirdikleri bir
an1 betimler (Krausse, 2005, s.55).
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Gorsel 2. 3. Francisco De Goya, “3 Mayis 1808”7, 268x347 cm, Tuval iizerine yagh boya, 1814, Museo
del Prado, Madrid, https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/the-3rd-of-may-1808-in-
madrid-or-the-executions/5e177409-2993-4240-97fb-847a02c6496¢ (Erisim Tarihi: 04.12.2020)

Krausse’nin soylediklerine ek olarak Fleming ve Honour’un Goya’nin Gorsel 2.3’te

3

yer alan eseri i¢in sdyledigi “..belki de David’in Horaslarin Yemin’indeki sessiz
kahramanliga inancini yitirmis bir yorumudur (Fleming & Honour, 2015, s.644)”
seklindeki sozleri, iki resim arasindaki kiyastan hareketle degisen anlayisin ifadesi olma
ozelligi tasimaktadir. Gericault’'nun “Medusa’nin Sali” isimli eserinde de benzer bir
yaklagim mevcuttur (Bkz. Gorsel 2.4). Salin listiinde yer alan insanlarin kahramansi higbir
yani olmamakla birlikte herhangi bir cesur davranis da s6z konusu degildir; aksine
figtirler caresizlikleriyle bas basadir. Fleming ve Honour’un “Tablo kahramanlik, timit,
lizlintli ve aciya dair ezeli sorunlar ilgilendiren geleneksel tutumlart sorgulamakta;
karsiliginda sadece rahatsiz edecek denli miiphem bir yanit sunmaktadir (Fleming &

Honour, 2015, s.647)” seklindeki sozleri de bu durumun ifadesi olarak dikkat
¢ekmektedir.
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Gorsel 2. 4. Théodore Géricault, “Medusa’'nin Sali”, 491x716 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1819,
Musée du Louvre, Paris, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/c1010059199 (Erisim Tarihi:
18.04.2022)

Gorsel 2.3 ve 2.4’deki yaklagim; donemin hareketli siyasi doniisiimlerinin, degisen
kiiltirel ve sosyal yapmin ve disiinsel agidan yasanan degisimin izlerini tasir.
Neoklasisizm ve Romantizm’in ortaya ¢ikmasini saglayan etmenlerden ve bu akimlarin
sahip oldugu modern egilimlerden bahsettikten sonra 19. yiizyilin 6nemli bir akimi olarak
Realizm’den de bahsedilmelidir. Ancak bu akima deginmeden Once, Turani’nin
sozleriyle, kisaca 19. yiizyll Avrupa’smnin i¢inde bulundugu genel durumdan

bahsedilmesi realist tavrin anlagilmasini kolaylastiracaktir;
Barok anlatim, kralligin ¢okiisiiyle giiciinii yitirmis, burjuva yonetiminin baglamasiyla da
gergekei bigimlendirme kendini gostermeye baglamisti. Almanya'da bile klasisist-idealle
ilgili fikirler ve Romantizm giiciinii yitirmisti... Roma'nin kahramanca ahlakimi ve
cumhuriyetini yenilemek isteyen goriis de iflas etmis; memur, endiistrici ve maliyecilerden
meydana gelen gercek bir devlet idaresi kurulmustu. Esasen biitiin Avrupa'da burjuva,
yonetimde yerini almist1. Ingiltere'de de aristokrasi, biiyiik endiistri sahibi olmaya yonelmis
ve biiyiik burjuva haline gelmisti. Idealizmin biiyiik filozoflartyla klasik siirin temsilcileri de
yavasg yavas sahneden ¢ekiliyorlardi. 1831'de Hegel, 1832'de de Goethe dlmiislerdi. Hegel'in

ogrencisi olan Ludwig Feuerbach ile Karl Marx, yeni bir felsefenin yaraticist idiler.
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Feuerbach, ateizm ile materyalizmin temsilcisi olmus. Karl Marx ise Hegel'in goriisii olan
fikir miicadelesi yerine, sinif miicadelesini savunmus ve 1847'de Komiinist Manifesto'yu
kaleme almigti. Bunlar diinyanin yeni bir diinya goriisiine yoneldigini gosteriyordu. Ayrica
Auguste Comte'un "Cour de la philosophie positive"i yayimlaniyordu. Comte, metafizigi
tamamen reddediyor, yalniz akli olarak kavranabilen seyleri kabul ediyor ve doga

bilimleriyle yontemlerini dneriyordu (Turani, 2015, 5.512-513).

Turani’nin yukarida yer alan 19. yiizy1l Avrupa’sinin genel hatlari {izerine
sOyledikleri, ayn1 zamanda realist anlayisin dayandigi temelleri de gostermektedir.
Realizm teriminin anlaminin muglak oldugunu sdyleyen ancak 19. yiizyilin ortalarinda
yetisen sanatcilar i¢in bu anlamin daha belirgin oldugunu belirten yazar Tom Melick’in

asagidaki s6zleri, donemin sanatgilari i¢in realist anlayisin anlamini ifade etmektedir;

Alg1 kusursuzluguyla fazla ilgisi olmayan Gustave Courbet, Jean-Frangois Millet, Honoré
Daumier ve daha bagkalarinin anladig1 Realizm daha ¢ok sosyal diizendeki yerleri de iginde
olmak {izere onlarin belli zaman ve mekan1 yakalama duygulariyla ilgiliydi. Daumier’nin ‘Il
faut étre de son temps’ (‘insan yasadigi zamana ayak uydurmali’) diyen iinlii s6zleri dogruyu
uzak gecmisin ders ¢ikarilacak olaylarmin ebedi mesruiyetinden ¢ok giiniin duygulardan
arinmig yakinli§inda ve deneysel olarak gdzlemlenebilen, 6zellikle alt tabakalarin giinliik
gerceklerinde goren o kusagin sanatgilar1 agisindan adeta bir savas ¢ighigiydi (Melick, 2015,
5.228).

Realist iisluba ornek olarak, Courbet’nin “Ornans’ta Cenaze” isimli ¢alismasi
incelenebilir (Bkz. Gorsel 2.5). Bu eserde bir cenaze tdreni, yasandigi sekliyle
betimlenmistir. Fleming ve Honour’un “Oliim birden fazla manada esitlik saglar. Mezarin
cevresinde tagra toplumunun gesitli katmanlarini; papazi, belediye bagskanini, ¢ift¢ileri ve
rgatlar1 esleri ve ¢ocuklartyla biraraya getirir (Fleming & Honour, 2015, 5.669)” ve sanat
tarih¢isi Ingo F. Walther’in “Tabutu tasiyan genis kenarli sapkalar giymis dort kisi,
cliriiyen ceset kokusundan kaginmak i¢in kafalarin1 hafifce yana cevirdiler (Walther,
2005, s.444)” seklindeki sozleri bu durumun en 6énemli kanitlarindandir. Resimdeki bu

13

tavri nedeniyle sanat¢i, “... ‘¢irkinlik kiilti’ pesinde kosmak ve ‘onursuz, tanrisiz bir
karikatiir’ yaratmakla suglandi (Walther, 2005, s.444)” ancak gergek olan, Courbet’nin

gordiiklerini natiiralist bir bakis acisiyla resmettigidir.
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Gorsel 2. 5. Gustave Courbet, “Ornans 'ta Cenaze”, 315x668 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1877, Musée
d'Orsay, Paris (Walther, 2005)

Ayni1 baglamda degerlendirilebilecek bir diger eser olan Millet’nin “Capali Adam”
resmi de “Ornans’ta Cenaze” isimli eserdeki gergekei 6geleri biinyesinde barindirir (Bkz.
Gorsel 2.6 ve 2.5). Fleming ve Honour, bu 6geleri “...calismaktan bitap diismiis, sert
topragi kazma isine bir an ara vermis Capali Adam insanin sonsuz emek ve sefalet icinde
daha kaderci ve kdtiimser bir anlayist kisilestirir” seklinde ifade etmistir. Adolph Van
Menzel’in “Demir Dograma Atdlyesi” isimli eseri de realist ifade tarzina iyi bir 6rnektir
(Bkz. Gorsel 2.7). Sanayi ¢aginin gergekci bir gozle tasvirini sunan bu eser hakkinda
Krausse’nin sozleri olduk¢a 6nemlidir;

Menzel’de 151k 6zel bir deger tagir. Demir Dograma Atolyesi resminde kullandigi isiltili agik-
koyu kontrastlartyla makine giiriiltiisiine bogulmus bu igyerindeki sicak, pis ve sagliksiz
calisma ortamini etkileyici bir sekilde resmetmistir. Tikis tikis hissi veren kompzisyon, demir
eritmenin ne kadar zor ve yorucu bir is oldugunu hissettirir. Bu resim, yeni baslayan sanayi

devrine ait tarihsel bir belge niteligindedir. Konusunu idealize etmemis, gergege serinkanl

bakmistir (Krausse, 2005, 5.68).
Verilen orneklerden sonra genel bir ifadeyle, Realist tislup sanatgisinin konu

seciminde dikkatle {izerinde durdugu kriterler arasinda, 19. yiizyilda artan sanayilesmenin
ve isgiiciiniin 6nemli bir faktér oldugu sdylenebilir. Krausse’nin (2005, s.65) sanayilesme
ile birlikte birey ve insan yasamina dair gergeklik iizerine yeni bilgiler edinildigi, bu
konuda yeni diisiinceler ortaya konuldugu ve bu durumun sanatta gercege bakisi da

degistirdigi seklindeki ifadeleri bu fikri destekler niteliktedir.

36



Gorsel 2. 6. Jean-Frangois Millet, “Capalt Adam”, 81,9 x100,3 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1860-
1862, Getty Museum, Los Angeles, https://www.getty.edu/art/collection/objects/760/jean-francois-millet-
man-with-a-hoe-french-1860-1862/?dz=0.6348,0.6348,0.48 (Erisim Tarihi: 04.12.2020)

Gorsel 2. 7. Adolph Menzel, “Demir Dograma Atélyesi”, 254x158 ¢cm, Tuval iizerine yagl boya, 1872-
1875, Nationalgalerie, Berlin, http://www.smb-
digital.de/eMuseumPlus?service=ExternalInterface&module=collection&objectld=958605&viewType=
detailView (Erisim Tarihi: 04.12.2020)
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Modern sanatin izlerinden bahsederken 18. yiizyilin sonlarindan 19. ylizyilin
tamamina uzanan bir zaman diliminde sanatsal miras olarak degerlendirilebilecek
manzara resimlerine de deginilmelidir. Bu noktada Eroglu’nun agagida yer alan sozleri,
bu tiirlin 6nde gelen isimlerinden Constable, Corot ve Turner’dan ve genel itibariyla bu
sanat¢ilarin eserlerindeki modern egilimlerden bahsederken modern sanatin beslendigi
kaynaklar1 da gostermesi agisindan dnemlidir;

Bu noktada sozii edilen manzaracilarin “gercekci gelismeye” ayak uyduran
sanatcilart Constable ve Corot’dur. Ozellikle her ikisinin de ilerdeki resim ataklarmi
etkileyecek derecede gercekei egilimli, bir o kadar da romantik egilimli ipucu
sayilabilecek tavirlar1 olduguna dikkat ¢ekilebilir. Klasik anlamda bir manzaracilikla ise
girigen Constable, daha sonra Turner kadar olmasa da ekspresif, ruh haline a¢ik manzara
uygulamalarina da bir romantik egilim kapsaminda yer vermistir. Bu anlamda 17.
yiizyildaki manzara ressamlarinin, 6zellikle bulutlara yiikleyerek elde etmek istedikleri
ifade anlayiglari, burada iyice malzemeye dayanarak gelismistir; bu yonde gec
calismalarinda Constable, bu tiirden hir¢in ve soyuta egilimli malzeme kullanimina
yonelmistir. Corot ise, daha ¢izgici bir manzara gergekligini yanina alarak Cezanne’in
yapisalci agilimlarina 151k tutmus, bir diger taraftan da empresyonist manzaraya destek
vermistir (Eroglu, 2015, 38).

Avrupa resim sanatinda modern egilimin kokenlerinin ifade edilebilmesi icin bu
boliimde verilen resim sanatindan 6rnekler sayica arttirilabilir ve donemsel olarak 17.
ylizyil oncesinde iiretilmis sanat eserlerini de kapsayabilir. Ancak buradaki ilk amag;
modern sanati, Avrupa resim sanatinin biitiinliigii icerisinde gdérmektir. Bu amag
dogrultusunda; 17. yiizyildan 19. yilizyi1l sonuna kadar Avrupa’da iiretilmis eserler
arasindan secilen Ornekler, ge¢misin sanatinda goriilen yenilik¢i hareketlerin modern
sanata dogru gidilen yolda ne denli etkili adimlar oldugunu acgik bir sekilde
gostermektedir. Ayrica, sanatta yasanan onemli doniistimlerin donemin ve cografyanin
icinde bulundugu sosyal, siyasal ve Kkiiltiirel alanlardaki degisimlerin paralelinde
gerceklestiginin vurgulanmas: da dikkat ¢eken bir diger 6nemli noktadir. Ozellikle
deginilen bu iki nokta, 20. yiizyilin sanatina agilan kapilar1 belirleyen unsurlar olarak
modern sanat estetiginin olusmasinda 6nemli role sahiptir.

Bunun yani sira, modern sanata kadar gelinen siirecin anlatilmasi modern sanatin
ne zaman basladig1 sorusunu da 6nemli kilmaktadir. Bu konuda kesin bir tarih vermek

gli¢ olsa da “A Dictionary of Modern and Contemporary Art”’a gore (Chilvers & Glaves-
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Smith, 2009, s.1283) modern sanat 19. yiizyilin ortalarinda Courbet ve Manet ile
baslamistir. “The Phenomenology of Modern Art” isimli kitabin yazar1 Paul Crowther
(2012, s.1), modern sanat caginin Manet ve 19. yiizyiln sonlarindaki Izlenimci
ressamlarla basladigini sdyler. Akademisyen Nimet Keser ise kabaca 1860-1970 arasinda
tarihlendirdigi modern sanati, “ge¢misin gelenekleriyle baglarini koparmis olan ve o ana
kadar yapilmamis olan1 yapan sanati tamimlar (Keser, 2009, s.217-218)” seklinde tarif
eder. Bahsedilen {i¢ ayr1 goriiste de ifade edildigi gibi herkesin kabul edecegi kesin bir
baslangi¢ noktasindan s6z etmek miimkiin olmamakla birlikte, modern sanatin yaklasik

olarak 19. yiizyilin sonlarina dogru basladigi sdylenebilir.

2.2. Doga Taklidinde Oznel Yaklagimlar

“Modern Sanatin Kokenleri” bashigi altinda yapilan degerlendirmeler modern
donem Oncesi resim sanati Orneklerinden; sanatcilarin, donemine kiyasla resimsel
tavrinda goriilen farkliliklardan ve bu farkliliklarin  beslendigi  kaynaklardan
bahsetmektedir (Bkz. sayfa 27-39). Bahsedilen bu 6rnekler, modern déneme kadar
gelinen siirecte resim sanatinda yasanan doniistimleri gostermektedir. Ancak, modern
sanat i¢cin bir baslangic noktast belirlemek gerekirse, oncelikle 1870’li yillarda ortaya
¢ikan Izlenimcilik akimindan sdz edilmelidir.

Izlenimcilik akimi sanayilesme hareketlerinin arttig1, kapitalist {iretim siireclerinin
degistigi ve teknolojik anlamda bircok gelismenin yasandigi bir donemde ortaya
cikmigtir. Bu donemde; modernite gercegi ile birlikte tiimiiyle degisen sosyal, siyasal ve
ekonomik yapinin yani sira, bilimsel ilerlemelerin de etkisiyle sanat ve kiiltiir tarihi
muazzam dlgiide gelisim gdstermistir. Ozellikle, teknolojinin hizl1 bir sekilde ilerlemesi
estetik begeni degerlerinin de degisimine sebep olmustur. Fotograf makinesi karsisinda
sanat¢inin takindigi tavir bu durumun 6rneklerinden birisidir. Turani’nin, “Endiistriyel
ortamin yarattig1 huzursuzluk karsisinda kisinin kendi i¢ diinyasina geri ¢ekilmesi gibi,
fotografin da yer kapma saldiris1 karsisinda, sanat¢1 imajla ilgili olan1 birakip kagiyor ve
plastik sanatlarda nesne ve figiir anlatimi 6nemini yitiriyor (Turani, 1974, s.173’den
aktaran Sentiirk, 2010, s.89)” seklindeki sozleri fotograf makinesi karsisinda sanat¢inin
tavrindaki degisimi ve bu degisimin yeni olusan sanat anlayisina katkilarmi ifade

etmektedir.
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Bu noktada, ¢agin tiimiiyle degismesinin kaynagi durumunda olan sanayilesme;
bireyin degisen diinyaya ayak uydurma cabalarinin ve bu ¢abalar sonucunda degisen
diisiince yapisinin dolayli da olsa mimar1 durumundadir. Sanatcilara deginilecek olursa;
oncelikle dogaya bakisin degistigi ve nesnel gorlisiin anlamini yitirmeye bagladigi bir
siirecin s6z konusu oldugu gériiliir. Ozellikle modern yasayisin beraberinde getirdigi,
bireyin ancak kitleler iginde var olabildigi bir yasam sekli, 20. yiizyil sanat¢ilarinin
bireysellige yonelmeleri ve 6znelligini 6n planda tutmalari sonucunu dogurmustur.
Dolayisiyla bahsedilen bu doniisiimden bagimsiz diisiinmenin miimkiin olmadigi
Izlenimcilik akiminin, sanayilesme siireci ile birlikte gelisen kentlerde olusmus bir sanat
anlayist oldugu unutulmamalidir. Sanat tarihgisi ve sosyolog Arnold Hauser’in “Bu sanat
kente 6zgii bir iisluba sahiptir ¢iinkii kent yasaminin degiskenligini, asabi ritmini, ani,
keskin fakat daima gelip gegici olan izlenimlerini anlatir (Hauser, 1984, s.351-352)”
seklindeki sdzleri kent ve Izlenimcilik akimi arasindaki iliskiyi ifade eder. Bu iliski
kurulduktan sonra Hauser’e ait asagidaki sozlerle Izlenimcilik akimmin genel

felsefesinden bahsedilebilir;

Gegirilmekte olan anlarin siireklilige ve degismezlige iistiin tutulmalari, her olgunun
yinelenmesi olanaksiz, kayip giden bir yildiz kiimesine, akip gitmekte olan ve i¢ine 'ikinci
kez girilebilmesi olanaksiz' bir akarsu gibi zaman i¢inde siiriikklenen bir dalgaya benzetilmesi,
izlenimciligi anlatan en iyi formiildiir. izlenimciligin tiim yontemleri, tiim sanat olanaklar
ve hileleri, bu Herakleitosc¢u diinya goriiiinii ve gergegin bir varlik degil bir olugum, bir kosul
degil, bir siire¢ oldugunu anlatabilme amacina yoneliktir (Hauser, 1984, .352).

Hauser’in sdzleriyle genel felsefesi ifade edilen Izlenimcilik akiminin nasil ortaya
ciktig1, Sentiirk’lin “19. yiizyilin ikinci yarisinda bir araya gelen yenilik¢i bir grup sanatci,
Paris civarindaki dogal ¢evreyi kullanip giines 15181n1n nesnelere carparak yansimasindan
aldiklar1 duyumlarini izleyiciye aktarma ¢abalari igine girmislerdi (Sentiirk, 2010, s.91)”
sozleriyle Ozetlenebilir. Akademik sanatin kurallarinin digina ¢ikan ve yeni arayiglar
icerisinde olan bu sanatcilar, geleneksel sanati savunanlar tarafindan kabul gérmemis ve
dislanmiglardir. Dislanan grubun igerisinde bulunan Degas, Monet, Pisarro, Renoir ve
Sisley gibi sanatcilar 1874 yilinda yeni sdylemlerini gdsteren Reddedilenler isimli bir
sergi agcmiglardir.

Yukarida bahsedilen “Reddedilenler” isimli sergide yer alan Monet’nin “izlenim:

¢

Giin Dogumu” isimli ¢alismasinda sanatci; “...dogayr atmosferde gizlenmis uzak
varliklar, bigimler ve sekillerden ziyade 1s1k ve renk titresimleri ve algilamalar1 olarak

duyumsamustir (Fleming & Honour, 2015, 5.704)” (Bkz. Gorsel 2.8). Bu sebeple sanatgi,
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bir manzara karsisinda olmasina ragmen bi¢imlerden ziyade 15181n bu bigimler tizerindeki
etkilerinin pesine diismiistiir. Felsefeci Ismail Tunali’nin bu resim hakkinda soyledigi,
“Monet, burada dogaya baktigi zaman gordigii, kavradigi, yorumladig:i bir diinyay1
resmetmistir. Boyle bir diinya tiim rationel elemanlardan siyrilmigtir, yalniz duyu yoluyla
kavranir ve ¢esitli nlianslardaki renk tuslarindan meydana gelmistir (Tunal1, 2013, s.41)”
sOzleri gosteriyor ki sanat¢cinin dogay1 goriisii nesnel yaklasimdan uzaktir. Bu durumun
temel sebeplerinden biri; 20. yiizyilin karakteristiginde 6nemli bir yer tutan her seyin akil
yoluyla kavrandig1 ve agiklanmaya calisildigi rasyonel diisiince bigimine duyulan tepkisel
yaklagimdir. Sanat¢inin dogayir duyumlariyla kavrayisi da bu yaklagimin bir sonucu
olarak degerlendirilebilir. Boyle olunca, Gorsel 2.8 de yer alan eserin geleneksel anlamda
bir manzara resmi olarak degerlendirilmesi pek miimkiin degildir ¢iinkii doga akademik
kurallar yerine sanatginin duyumsamasi ile betimlenmistir. “izlenimciligin bu 6znel
yoniinll vurgulayan ve nesneyle 6zne arasindaki hizli etkilesime deginen elestirmen Jules
Laforgue (1860-1887), Izlenimci resimlerde nesneyle &znenin adeta birlikte hareket
ettigini, bu tiir resimlerin esas 6zelliginin "6zneyle nesne arasindaki gelgit" oldugunu
iddia etmistir (Antmen, 2008, s.23)”. Tiim bu 6znel y&niine ragmen izlenimci ressamlar
“Paris’in sik bulvarlarini, yeni agilan biiyiik eglence mekanlarini, tren garlarinin modern
celik konstriiksiyonlarini betimliyorlar ya da birlikte sehir disina ¢ikiyor, modern
kentlilerin artik dinlenmek i¢in yaptiklart kir pikniklerini tuvallerine aktartyorlardi
(Krausse, 2005, s. 70)” ancak “Bu mekanlar, resim yapmak i¢in bir ara¢ olmaktan 6teye
gecememis, amag; 15181n, dolayisiyla da renklerin anlik degisimlerini ve bunlardan alinan

izlenimlerin yarattig1 duyumlarin betimlenmesi olmustur (Sentiirk, 2010, s.94)”.

Gorsel 2. 8. Claude Monet, “Izlenim: Giin Dogumu”, 48x63 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1872, Musée
Marmottan Monet, Paris (Mansfield & Arnason, 2013)
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Renoir’in, Montrmartre semtinde bir Pazar 6gleden sonra yapilan dans etkinligini
betimledigi calismasi da bu baglamda degerlendirilebilir 6zelliktedir (Bkz. Gorsel 2.9).
Izlenimciligin genel ilkelerinin uygulandigi bu eser icin Mansfield ve Arnason (2013,
5.32), Izlenimcilerin pesine diistiigii anlik 151k degisimlerinin, figiirlerin iizerine yansiyan
mavi, pembe ve sar1 151k yansimalari ile hissettirildigini ve belli belirsiz fir¢a vuruslariyla
formlarin yumusatildigini sdylemektedir. Diger Izlenimci eserlerde oldugu gibi bu eserde
de konunun otesinde, resimde yer alan figiir grubunun {izerine diisen 15181n etkilerinin
deneysel bir yaklasimla arastirilmasi ve sanat¢inin dis diinya gergekligini 6znel goriisii

ile yorumlamasini gérmek miimkiindiir.

Gorsel 2. 9. Pierre-Auguste Renoir, “Moulin de la Galette'teki Balo”, 131x175 cm, Tuval iizerine yagl
boya, 1876, Musee d’Orsay, Paris (Walther, 2005)

Izlenimcilik akim1 on y1l gibi bir siirede sanat piyasasinda kabul gérmiis, bu sebeple
bircok ressam da Izlenimci iislupta eserler iiretmeye baslamistir. Aralarinda Georges
Seurat, Paul Cezanne, Vincent Van Gogh ve Paul Gauguin’in bulundugu sanatcilar
boylesi bir siirecte artik normallesmeye baslayan bu yeni sanat anlayisina karsi yeni
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tavirlar sergilediler (Y1lmaz, 2013, s.38). Yeni izlenimcilik ve Ard Izlenimcilik olarak

ifade edilen bu tavirlardan ilkini Sentiirk asagidaki sozlerle agiklar;

Izlenimcilerin 1886 yilinda agtiklar1 sergide Seurat ve Signac gibi sanatcilar resimleriyle
teknik anlamda gruptan koptuklarinin sinyallerini vermislerdi. Resmin dogadan alinan
izlenimlerin aktarilmasinin 6tesinde, fizik kurallara bagli kalinarak, bilimsel ve sistematik
olarak kurulan mantiga dayali bir sistemi olmas1 gerektigini savunan Signac, Seurat ve
Pisarro Yeni Izlenimciler adi altinda kendi manifestolarin1 agiklamislardi. Chevroil’in
“egszamanli renk zitliklar1” teorisi, Seurat i¢in alginin bilimsel yoniiyle ilgilenilmesi gereken
yeni bir alan oldugu savunusu olmustur. Ayn1 amaci paylasan bu yeni grup iiyeleri, rengi
kullanma yontemlerinde fizik yasalarina bagli kalarak estetigi bilimle birlestirmislerdir

(Sentiirk, 2010, 5.97).

Yeni izlenimcilerin resimsel tavrinin gelisim siirecine bakilacak olursa; Seurat’nin
kiiciik renkli noktalar1 yan yana getirerek olusturdugu eserlerinin arka planinda dénemin
bilimsel gelismelerinin rolii biiyiiktiir. Sanat¢inin, renklerin palette degil optik olarak
karigsmasi gerektigini sdyleyen Charles Blanc’a ait “Gorsel Sanatlarin Dilbilgisi” isimli
kitab1 okudugu bilinmektedir. Bu kitap Seurat’nin ilgisini Micheal-Eugene Chevreul’un
“Renklerin Eszamanli Kontrasti Yasast Uzerine” isimli kitabma yonlendirmisti.
Eszamanli kontrast yasasi ile kastedilen farkli renklerin birbiri iizerindeki etkileriydi.
Ayni kitapta gecen, ardil kontrast ise; goziin bir yerdeki renk lekesinden farkli bir renk
lekesine kayarken ilk lekenin uyandirdigi rengin etkisini de beraberinde tasimasi
durumudur. Sanatgmin takip ettigi bu arastirmalar, algimin yapisindaki siirekliligi 6ne
¢ikartyordu ve bu durum bir sanat eserinin gorsel olarak incelenmesinin eszamanlt degil
ardil oldugu sonucunu doguruyordu. Ayrica; New York’lu bir profesér olan Ogden
Rood’un “Modern Kromatik” isimli eseri, fizyolog ve fizik¢i olan Hermann von
Helmholtz’un “Fizyolojik Optik™ isimli eseri gibi bir¢ok arastirmacinin c¢aligmalari,
gozdeki almaglarin sadece bir kag¢ ana rengi algiladigini gosteriyordu (Everdell, 2018,
s.118-126). Hatta yazar William Everdell’in asagida yer alan sdzleri, sanat¢inin
resimlerinde goriilen kiiciik noktalar seklinde siirilmiis renk lekelerinin kaynaklari

arasinda donemin yeni teknolojilerinin de yer almis olabilecegini gosterir;
1880°de, The New York Graphic, resmi kiigiik noktalara doniistiiren bir kliseyle, ilk kez bir
fotograf basmusti. Paris’te ¢ikan yiiksek tirajli, resimli dergi L’llustration, kromotipograviir
denilen ayni tarz baski klisesinin dnciiliigiinii yapmis ve 1885°te dergi, bu kliselerle basilmis

renkli fotograflar yayimlamaya baslamigti. Poster resmini seven Seurat bunlar1 gérmiis olsa

gerektir. (Everdell, 2018, s.126)
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Goriildiigii iizere Seurat'nin onciiliigiinii yaptign  Yeni Izlenimci tavrr,
Izlenimciligin aksine 15131n anlik etkilerinin pesine diismez; dolayisiyla sanatg¢inin,
Izlenimciler gibi doga karsisinda hizli bir sekilde calismasi da gerekmez. Aksine,
sanatcilar resme baslamadan &nce birgok ©n ¢alisma yapmaktadir. Ornek olarak;
Mansfield ve Arnason (2013, s.43), modern sanatin simgelerden biri olan ve Seurat’nin;
bir yili askin siirede tamamladig1 “Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar Ogleden Sonrasi”
isimli eseri igin yirmi yedi 6n ¢izim ve otuz renk eskizi hazirladigini sdylemistir (Bkz.
Gorsel 2.10). Bu resimde boyama teknigi olarak renkler saf bir sekilde ve noktalar halinde
yan yana siriilmistiir. Boyalarin siiriiliis tarzi ve saf renklerin kullanilis1 insanlarin

gbziinde optik olarak birleserek tonlarin ve dolayisiyla formlarin olugmasini saglamistir

Gorsel 2. 10. Georges Seurat, “Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar Ogleden Sonrasi”, 210x310 cm, Tuval
tizerine yaglh boya, 188486, The Art Institute of Chicago (Mansfield & Arnason, 2013)

Yeni Izlenimcilerin eserlerinde gériilen bilimsel gelismelerin yansimalar1 ve bu
eserlere duyulan ilgi, sonrasinda yerini Ard Izlenimcilik denen yeni bir yaklasima birakt1.
Krausse, bu durumun sebebini “Resim sanati kendini inkar etmeden bilime daha fazla
yaklagamazdi. Sanatcilar bu “cikmaz sokaga” bir kez girdikten sonra ondan ¢ikmalarinin
kolay olmayacagini sezerek “g6ziin gorme bigimleri’ne duyduklari ilgiden yavas yavas
vazgectiler; nesnelci yaklagimdan uzaklasip yeni ufuklara yelken agmaya bagladilar

(Krausse, 2005, s.80)” sozleriyle ifade eder.

44



Ard izlenimci sanatgilar Izlenimciler ya da Yeni izlenimciler gibi kendi igerisinde
benzer bir sanat anlayisimi takip etmekten uzaktirlar. Bu sebeple, Ard Izlenimcilik altinda
stralanan sanatgilarm ortak bir bilingle bir arada olmadigs, hatta bugiin Ard Izlenimciler
baslig1 altinda saydigimiz bir¢ok sanat¢inin, bu terimin ilk ortaya atildigi 1910 yilindan
Once hayata veda ettigi bilinmektedir (Thomson, 2002, s.9). Buna ragmen yazar lan
Barrass Hill (1980, s.8) Ard Izlenimci sanatgilarm ortak noktalarni; sanatlarina
duyduklart tutkulu baglilik, Japon baskilarina olan ilgileri, portrelerde daha giiclii
psikolojik derinligi ifade etme arzulart ve bi¢im, renk ve 1sik kullaniminda
Izlenimcilerden daha cesur olmalar1 seklinde siralamaktadir. Bu noktada, Ard
Izlenimciligin daha iyi anlasilabilmesi icin bu akimin 6nde gelen sanatgilarindan
bahsetmek yerinde olacaktir.

Izlenimcilerin anlik 151k degisimlerinin yaratti§1 izlenimlerin ya da Yeni

3

Izlenimcilerin noktaci yaklasimlarinin pesinden gitmeyen Cezanne, ...Izlenimcilerin
tersine, resme oldugu kadar ¢izime ve kompozisyona, ton ve renklere oldugu kadar
bigimlerin saglamligina ve kaliciligina 6zen gostermistir (Serullaz, 1998, s.70)”. Ayrica,
resminde yer alan elemanlar1 bir rengin acik-koyu degerleriyle degil, sicak-soguk renk
iligkileriyle hacimlendiren sanat¢inin amaci; “sanatin araglarindan faydalanarak doganin
yaraticiligina ve yogunluguna yaklagsmak; dogay: taklit etmeden temsil edebilmekti
(Krausse, 2005, s.77)”. Bu yaklasim ger¢evesinde Cezanne’in eserlerine bakildiginda

Oznelligin 6n planda oldugu goriiliir. Bu 6znelligin gerekgelerini; Serrullaz, sanatginin

agzindan, asagidaki sozlerle ifade eder;

Resimde, gz ve beyin olmak iizere iki 6ge vardir ve bunlar birbirinin ¢aligmasina katkida
bulunurlar. Biz her ikisinin ortaklasa geligimi i¢in ¢aligmali; ancak bunu ressamca bir tutumla
yapmaliy1z. Baska bir deyisle, 6nce gozlerimiz araciligryla dogayi olusturan nesnelere bakip,
sonra beynimizde, diizenli duyumlar mantigiyla bunlar ifade etme yollar1 yaratmaliyiz

(Serullaz, 1998, 5.72).
Ayni manzaray1 birgok kez resmettigi ¢caligmalarindan birisi olan “Sainte-Victoire
Dag1” isimli eser 6znellik baglaminda degerlendiginde, Cezanne’in yukarida yer alan

sOzleri anlam kazanmaktadir (Bkz. Gorsel 2.11).
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Gorsel 2. 11. Paul Cezanne, “Sainte-Victoire Dagi”, 57,2x97,2 cm, Tuval tizerine yagh boya, 1902-6,
Metropolitan Museum, New York, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435878 (Erisim
Tarihi: 09.01.2021)

Nesnel gercekligi degil kendi gergekligini on plana alan Van Gogh, resimlerinin
dogru goriinmesiyle ilgilenmiyor, bi¢imleri bozuyor, boyay1 lokal olmayan parlak renkler
ve kalin tuselerle tuvale siiriiyordu. Sanatginin renk ve bigimlerde kullandigi kendine
ozgii tavri, resimlerini daha ¢arpici hale getiriyordu. Ornek olarak Gérsel 2.12°de yer alan
calismada; sanat¢i, uzak yakin iliskisini hava perspektifinin tam aksi sekilde bir renk
kullanimui ile betimlemistir. “Van Gogh bdylelikle resmine gorme aligkanlarimiza oldukca
ters bir yiizeysellik kazandirmis ve nesnel gercekligin karsisina kendi heyecanli, duygusal
gercekligini yerlestirmistir (Krausse, 2005, s.79)”. Bu noktada, bahsedilen gergekligin ne
denli 6znel oldugunun anlasilmasi acisindan Eroglu’nun asagidaki sozlerine bakilabilir;

Insan duygularinin derinliklerini arastiran ve cisimlerin goriinen sekillerinin ardindakiyle
ilgilenen bir hayalciydi o ancak onun i¢in hayal giicii higbir zaman soyut veya gergek dig1
olmamistir. Van Gogh gergege bagliydi. Dis diinya ve i¢indeki diinyaya ait bilmedigi her seyi
kesfedip 6grenmek istemistir. Hayalinde canlandirdigi degisik bir diinyay:r degil, iginde
yasadig1 bir diinyay1 ¢izmesi gerektigine inanmistir. Van Gogh biiyiik bir cesaretle iginde
bulundugu ruhsal bunalimdan kacarak degil, onu oldugu gibi kabul ederek, egemen olmaya

calisarak yasadigini ve pozitif degerde bir seyler yaratabilmek i¢in bunu zorunlu olarak fark

ettigini yazmaktadir (Eroglu, 2015, 5.87).
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Gorsel 2. 12. Vincent Van Gogh, “Gece Kahvesi”, 81x65,5 cm, Tuval iizerine yagh boya, 1888, Rijk
Miizesi, Kroller-Miiller, Otterlo (Krausse, 2005)

Van Gogh'’la bir donem ev arkadaslig1 da yapmis olan Gauguin’in resimlerinde ise
“Betimlenen nesneler fiziksel Ozelliklerinin Otesinde birer simgesel anlam tasir...
Gauguin’de bedensellik ve soyutluk, algilanan diinya ve sanatin hayal diinyasi bir senteze
ulasir (Krausse, 2005, s.81)”. Resimlerinde dogalci bir tavra yer vermeyen sanatgi,
icindeki ruhsal yansimalar ilkellik ¢er¢evesinde ele alir ve bu dogrultuda resimlerini

olusturur. Turani, sanat¢inin resimsel tavrini asagidaki sozlerle anlatmaktadir;

Ara degerlerin olmamasi, renklerin saf olarak yiizeyler halinde siiriilmesi ve her renk alaninim
cevre c¢izgileriyle smirlandirilmasi, perspektif ve hava perspektifinden kaginilmasini
gerektirir. Saf renklerin kullanilmasi ara tonlara miisaade ettirmez. Dolayisiyla saf renkler,
dekoratif yiizeysel bir caligmaya siiriikler. Bu biiyiik sadelestirme, sanat¢iy1 doga karsisinda
kendi i¢ diinyasina gétiiriir (Turani, 2015, s.549).

Bu noktada sanat¢inin resimsel tavrina 6rnek olarak gosterilebilecek, gercek ve
diistin bir arada kullanildig: “Arearea” isimli eser, Gauguin’in modern hayattan kagarak

sigindig1 ilkel yasayistan yola ¢ikarak betimledigi calismalarindandir (Bkz. Gorsel 2.13).
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Gorsel 2. 13. Paul Gauguin, “Arearea”, 74,5x93,5 cm, Tuval iizerine yagli boya, 1892, Musée d’Orsay,
Paris. https://www.musee-orsay.fr/fr/oeuvres/arearea-291 (Erisim Tarihi:22.03.2022)

Gauguin’in Gorsel 2.13°de yer alan ¢alismasindan hareketle modern sanat
igerisinde onemli bir egilim olan ilkelcilige de deginmek gerekmektedir. Bu noktada,
oncelikle Batr’nin ilkellige bakisi ve modern sanat¢ilarin ilkellige olan ilgisi ifade

edilmelidir. Melick’in asagida yer alan sozleri bu konuda fikir vericidir;

Michel de Montaigne 1580°de yazdigi ‘Yamyamlar Ustiine’ baslikli denemesinde sdyle
diyordu: “Kisi alisik olmadigi her seye ‘barbarlik’ der.” Montaigne bu yergili yorumu
Avrupa’da somiirgeciligin bagladig1 yillarda yapmusti, niyeti ‘uygarlasmis’ Avrupa
toplumunun yapmacik tavirlarina ve ahlaki zorlamalarina meydan okumakti. Kaleme aldigi
deneme somiirgelerin tartisilmaya basladig1 yirminci ylizyilin ilk yillarinda sanat diinyasinda
epey yanki uyandirmusti. Paul Gauguin’den (1848-1903) Fauves hareketi iiyelerine,
Kiibistlerden Alman Ekspresyonistlerine ve Siirrealistlere kadar yasam bigiminde yalinlik,
0zgiinlik ve modern toplumdan kurtulmaya bakan sanatcilar Okyanusya ve Afrika’daki

manzaralara, etnik ve sanatsal geleneklere yonelmislerdi. (Melick, 2015, 5.190)

Yukarida da bahsedildigi tizere ilkelci yaklasimin modern sanatta yaygin bir sekilde
goriilmesi; modernitenin beraberinde getirdigi yeni yasam kosullari, yeniden tasarlanan
toplumsal yap1 ve teknoloji karsisinda bireyin i¢inde bulundugu durum ve sanatginin bu
durum karsisindaki arayislarinin sonucudur. Ancak bu ifadenin saglam temellere
oturtulabilmesi i¢in Eczacibasi Sanat Sozliigiinde yer alan “19.yy'm ikinci yarisinda
ozellikle Afrika'da goriilen somiirgelestirme hareketiyle bu kiiltiirler daha yakindan
taninmaya baglamistir (Rona, 1997, 5.840-841)” ifadeleri 6nemli yer tutmaktadir. Ayrica,
cografyact Jean-Frangois Staszak (2004, s.354-355); Fransa’da 1919°da ve 1930’larda
ilkel topluluklarla ilgili sergiler acildig1 ve 1924 yilinda ilkel sanata adanmus ilk kitabin
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yayinlandigini1 sdylemektedir. Bu noktada, sanatgilara ilkel toplumlara ait bircok 6ge ile
dogrudan karsilagma ve bu kiiltiirii tanima firsat1 dogmustur.

Ilkelci tavrin sebepleri arasindaki bir diger dnemli konu, modern sanatin 6ziinde
yatan, gelenegi reddetme durumudur. Onemli bir birikime sahip Bati resim gelenegini
reddeden sanatcilar, ilkelligi, kendini daha 6zgiir ifade edebilecegi onemli bir kaynak
olarak degerlendirdi. “Bu yeni referanslar1 benimseyen sanatgilar, aldatici goriiniimlerin
otesinde daha derin bir gercegi kavrayabilmek i¢in kendilerini Bati sanatinin, 6zellikle de
Natiiralistlerin, Izlenimcilerin ve Yeni Izlenimcilerin gelenek ve tutkularindan
Ozgiirlestirmeye calistilar (Staszak, 2004, s.354)”.

Avrupali sanatgilarin ilkelci yaklagimlarin resimler tizerinden degerlendirilmesi
modernite gergegi ile hayatini siirdiiren sanat¢ilarin ilkellige bakisini da gozler Oniine
serecektir. Bu konuda “izleyen Oliilerin Ruhu” isimli eserden yola cikildiginda
Gauguin’in ilkel insanlar gibi resim yapmadigi agikca goriiniir (Bkz. Gorsel 2.14). Hatta
Staszak (2004, s.354), bu resmin Tahiti mitolojisinden ¢ok Manet ve Ingres’den izler
tasidigini sOyler. Bu noktada; Melick’in, Gauguin’in resimlerinde goriilen ilkelligin ana

hatlarimi ¢izdigi asagidaki sozleri oldukga aydinlaticidir;
...Gauguin’in egzotik diinyalar1 kurgudan baska bir sey degildi... Gauguin ‘yapay ve
alisilageldik’ ne varsa ondan kagmak i¢in 1891 yilinda 6nce Fransiz Polinezyasi’na gitmis,
fakat Tahiti’de Fransiz somiirgeciliginin etkileri ve Katolik misyonerlerin ¢alismalariyla
kargilagsmisti. Onun zihnindeki Tahiti hem resimlerinin dekoratif fonu hem de yasam bi¢imi

olarak kendi kurguladigi mitlesmis bir idealdi (Melick, 2015).

Gorsel 2. 14. Paul Gauguin, “Izleyen Oliilerin Ruhu”, 116x134,6 cm, Tuval iizerine yagh boya, 1892,
Albright-Knox Gallery, New York, (Melick, 2015).
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Goriildugi tizere ilkelcilik modern sanatta 6nemli bir egilim olarak yer almaktir.
Ancak, bahsedilen bu yaygin egilimin ilkel toplumlarin sanatlariyla baglar1 oldukca
zayiftir. Sanatgilarin; ilkel yasayis sekilleri, yerliler, ilkel motifler gibi unsurlara

3

kompozisyonlarinda yer vererek irettigi primitif Ozellikte yapitlar *...glcli
disavurumlar1 nedeniyle yiiceltildi... Bir yapit1 “primitif” olarak adlandirmak i¢in onda
bigimsel yalinlik ve enerji ya da Bat1 sanatinda yitirilmis olan gii¢lii duygusal varligin
goriilmesi gerekiyordu (Little, 2010, s.103)”.

“Doga Taklidinde Oznel Yaklasimlar” bashigi altinda yer alan modern sanat
akimlari; 20. yiizy1l ve toplumsal kosullar ekseninde ele alinirsa nesnel gercekligin yerine
dogadan aldiklar1 izlenimleri kendi duyumlariyla resmeden bir sanat¢i profilinden
bahsedilebilir (Bkz. s.39-51). Bu durumun sebeplerinin anlagilmasi i¢in modern ¢agin
degisen yasam kosullar1 dnemli bir referans olarak degerlendirilmelidir. Ozellikle
sanayilesme ile birlikte biiyiliyen kentler ve buna paralel olarak artan kent niifusu, insanin
hi¢ olmadig1 kadar kalabaliklar arasinda yasamasina sebep olmus ve modern yasayis
olarak adlandirilan bu yeni hayat, gecmise dair var olan tiim diizeni yikarak bireyi basa
cikilmasi giic bir gergeklikle yiiz yilize birakmistir. Bunun yani sira, degisim sadece
bireysel Olgekte degil sosyal, siyasal ve ekonomik alanlarda da devam etmistir. Bu
noktada, yeni ¢aga ayak uydurma ¢abalari igerisindeki bireyin yalnizlagsmasi ve i¢e dogru
bir doniis yasamasi 20. yiizy1l sanati i¢in dnemli bir kirilma noktasidir. Bu durum ayni
zamanda sanatginin, nesnel bakis acisindan siyrilip gilin 1s18inin nesneler lizerindeki
etkilerinden aldigi duyumlar1 resmetme ¢abasinin da sebeplerinden biri olarak

(13

degerlendirilebilir. Yazar Ernst Fischer’m ¢...Izlenimcilik, diinyanin parcalandig,
insansizlastigini gosteren bir ¢okme belirtisiydi bir bakima (Fischer, 1995, s. 74)” s6zleri
donemin sanat anlayisinin toplumsal kosullarla iligkisini gostermesi agisindan oldukca
onemlidir. Bahsedilmesi gereken énemli akimlardan bir olan Yeni Izlenimcilik, 20.
ylizyilda 6zellikle fizik alaninda yapilan bilimsel arastirmalarin da etkisiyle géziin gérme
bicimine odaklanmakta ve bu yolla bir gerceklik algisi yaratmanin pesindedir. Burada
duyumlarin yerini akil yoluyla olusturulan formlar almaktadir ve bu yoniiyle
modernitenin rasyonel diisiince bi¢imi ile dogrudan iliski kurulabilir. Cezanne, Van Gogh
ve Gauguin gibi sanatgilarin dnciiliigiinii yaptig1 Ard izlenimcilik ise kendisinden sonra
gelecek bir¢gok modern sanat akimiin temellerinin atildig1 bir anlayisa sahip olmakla

birlikte, 6znellik baglaminda Izlenimcilerin dtesine gegerek ozellikle renk, bigim ve

yapisal tavirda Onemli donilisimlerin de baslangicin1 temsil etmektedir. Ard

50



Izlenimcilerde “...Izlenimci resim anlayisinin temel unsurlarindan birisi olan duyarlilik,
yerini diisiinme ve sorgulama sistemine birakmustir. Boylece doga, Ard Izlenimcilerle
i¢csel duygulanimlarin yansidigi, giin i¢inde degisen 151k etkileri degil, bu 1518 ve
goriinlimlerin  sanat¢ida uyandirdigi duygulanimlarin igsellestirilmis bir ifadesine
dontismiistiir (Sentiirk, 2010, s.101)”. Goriildiigli iizere sanat; doganin gozle goriiniir
gerceginden uzaklagmis ve sanat¢inin dogayr nasil gordigii lizerinden sekillenen

gercekligin tasvirine dogru bir yol haritas1 izlemistir.

2.3. Renk ve Bicimde Yeni Arayislar

Izlenimci sanatgilar, sanatta geleneksel yaklasimlar reddetmesine ragmen hala dis
diinya gercekligini referans almakta ve akademik gelenegin 6tesine bu ¢ikis noktasindan
hareketle gegmektedir. Somut gercekligin  karsisinda duran Disavurumculuk
(Ekspresyonizm) akimi ise 20. yiizyilin baglarinda ortaya ¢ikmis ve sanat¢inin igsel
gercekligiyle betimlenmis bir diinyay1 yansitmaktadir. Yazar Lionel Richard’in, bu iki
akimi kiyasladigi, asagidaki sozleri Izlenimcilik ve Disavurumculuk arasindaki temel

ayrima dikkat cekmektedir;

Empresyonizmin amaci tanitti§i nesne idi: Resimde goriilen sey, ayni zamanda resmin
anlamiydi. Ne daha az, ne daha ¢oktu. Dig diinyadaki bir seyin aynisinin yapilmasiyla, o seyin
evreni somut bir ortamla sinirlaniyordu. Ekspresyonizmde ise, resmin anlami ve yansitilan
nesne birbirinden tiimiiyle kopuktur. Yansitilan nesne, artik anlatilmak istenen degildir. Bu

yansitma (somut Sge), anlatilan anlamak icin yapilan bir cagridir (Richard, 1996, s.9).

Disavurumculuga gegmeden 6nce yukarida yapilan kiyastan hareketle Simgecilik
ve Fovizm akimina deginilmesi Disavurumculuga giden siirecin anlagilmasin
kolaylastiracaktir. Sanat tarihgisi Marilyn Stokstad (s. 1047); sembolistler modern Bati
kiiltliriine egemen olan rasyonalizme karsi ¢iktilar ve bunun yerine duygu, hayal giicii ve
maneviyatin alanlarini kesfettiler sozleriyle Sembolizm’den bahseder. Ayni1 zamanda
sanat¢ilarin bu arayislarini geleneksel ikonografi yoluyla degil, bicimsel stilizasyon
yoluyla aktarma yolunu segtiklerini de sOylemistir. Ayrica Stokstad, Sembolistlerin
amacini asagidaki sozlerle agiklar;

Cagdas toplumun s6zde materyalizminden igrendiklerini ifade ederek kendi imgeleminden
yarattiklart fantezi diinyalarina gekildiler. Bir sanat eserinin amacinin, bizi su anki kirli
gercekligimizden diisler ve sanrilar diinyasina tasiyan bir tahliye asansorii olarak hizmet

etmek oldugunu yazdilar (Stokstad, 2008, s. 1047).
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Onciileri arasinda Arnold Bécklin, Paul Gauguin, James Ensor, Edward Munch gibi
sanatcilarin yer aldigi Sembolist anlayisa “Firtina” isimli ¢alisma 6rnek gosterilebilir
(Bkz. Gorsel 2.15). Bu eser, duygunun aktarimi yoniiyle disavurumcu 6zelliklere sahip
olsa da bir doga olay1 olan firtinanin, duyumlar1 harekete geciren ve i¢ yasantiya dokunan
izlenimler baglaminda ele alinmasi sebebiyle sembolik bir yaklagima sahiptir. “On
plandaki yalitilmis kadin figiirii geleneksel masumiyet rengi olan beyaz giysilidir;
firtinanin bu figiirlin bekareti ve gengligiyle bir tiir bag1 oldugunu akla getirmektedir.
Resmin duygusal etkisinin ¢ogu, yitirilmis masumiyetin imas1 ve resmin sessizligi,
firtinanin akla getirdigi giiriiltii ve kadinin 1stirab1 arasindaki tedirgin edici zithiktan

kaynaklanmaktadir (Little, 2010, s.93)”.

Gorsel 2. 15. Edvard Munch, “Futina”, 91,8x130,8 cm, Tuval tizerine yagh boya, 1893, New York,
https://'www.moma.org/collection/works/ (Erigim Tarihi: 21.03.2022)

Simgecilikten sonra bahsedilmesi gereken 6nemli bir akim olarak sanat tarihinde
yer alan Fovizm de benzer ¢ikis noktalarindan hareketle var olmustur. Ismini; aralarinda
Henri Matisse, Georges Rouault, Maurice de Vlaminck’in de bulundugu Salon
d’ Automne’un 1905 sergisine katilan sanatgilarin, renk kullanim1 ve boyayz siiriis tarzlar
sebebiyle, fauves (vahsi hayvanlar) olarak tanimlanmalarindan almaktadir (Lynton, 2004,

(13

s.12). Eroglu’nun “...6ncelikle, her duygu ve diisiincenin, katiksiz renklerin, zengin
anlatim i¢inde aktarilmasina yonelmiglerdir. Sanat¢i, doga karsisindaki duygu ve
diisiincelerini yapitlarina aktarirken, taklitcilikten kagiacak ve konuyu ancak renklerle
belirtecekti (Eroglu, 2015, s.145-146)” scklindeki sozleri Fovlarin sanatsal ifade
bicimlerini yansitmaktadir. Bu akima ve temel felsefesine Melick’in sozleriyle daha

yakindan bakilabilir;
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Tuvalin iki boyutlu yiizeyinin siislenmesinde, renk kiiltiirleriyle diizlemlerle belirlenmesinde,
diinyaya agilan gergeke¢i bir pencereye benzememesinde israrliydi. Ronesans perspektifi,
natiiralist renk ve 151k efektleri bir sahneye veya olaya bakma ve deneyimleme heyecanlarii
temsil etme ¢abasi ugruna dislanirdi. Sanatsal kaliplardan bu yolla uzak duran Fauves grubu
daha genel anlamda uygar Avrupa hayatinin prangalarini sokiip atarak yerine daha yalin ve
0zglin goriinen bir seyi koyuyordu: Cocuk veya ‘ilkel’ tavirlar. Renklere ¢ocuksu bir tavirla
yaklagsmak Afrika sanati ve Okyanusya kiiltiirleri (uygar olmayan diye goriiliir) ile antik
Yunan’m mitlere dayali pastoral yagantisina yonelik merakla birlesir: Bunu en etkili bigimde
ozellikle Derain’in, diiz uguk tonlarla resmettigi carpik figtirlerle acayip yaratiklarin cenneti
istila ettigi Dans tablosunda gorebiliriz [Bkz. Gorsel 2.16]. Bu etki Fauves grubunun agirbasli
akademik resim diye gordiigii iislubu canlandirir, hayatin uyumlu tasvirine samimiyet
duygusu kazandirir. Bu resimler ne ¢éziimlenmek ne de degerlendirilmek i¢indir, bakanlar

keyfini ¢ikarsin ve deneyimlesin diye yapilmiglardir (Melick, 2015, 5.186)

Gorsel 2. 16. André Derain, “Dans”, 17,5x26 cm, Tuval tizerine yagli boya, 1906, Fridart Foundation,
Londra (Melick, 2015, s.186)

Fov sanatcilarin eserlerinden bir diger 6rnek olarak, Matisse’in “Dans” isimli resmi
gosterilebilir (Bkz. Gorsel 2.17). Sanat¢1 hem renk kullanimdaki sadelestirme hem de
figlir ve mekanda uyguladigi stilizasyonla birlikte anlatiminin duygusal etkisini
gliclendirmistir. Yazar Stephan Little’in Fovlarin renk yaklasimlarindan bahsettigi
“...kendilerini konularinin gercek rengiyle sinirlamazlar; dolayisiyla agaclar turuncuya
boyanabilir, gdkylizii pembe, bir insan yiizii yesil olabilir (Little, 2010, s.100)” seklindeki
sozleri bu eserdeki renk yaklagiminin temelini olugturmaktadir. Ayrica kromasi yiiksek
renkler, yarattig1 psikolojik etkiler nedeniyle bir taraftan sanat¢inin i¢ tepilerine cevap
verirken diger taraftan izleyicide benzer duyumsamalarin agiga ¢ikmasinda 6nemli rol
oynar. Boylece sanat¢i hem i¢ yasantisini gozler oniine sermekte, hem resmin gorsel

anlatim giictinii yiikseltmekte, hem de olabildigince 6znelligi yakalamaktadir. Ayrica,
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Fleming’in Fovlarin resimsel yaklasimi1 hakkinda sdylediklerinden hareketle, bu eserdeki

renk ve bi¢cim yaklagimina daha detayli bakilabilir;
Carpisan sarilar, morlar, maviler, yesiller ve kirmizilar konuya duyumsal tepkisini ifade
ederken yiiksek bir yogunlukla sahsi vizyonunu 6ne ¢ikarirlar. Tiim natiiralist etkiler terk
edilmistir. Fovlar, rengi tasvirdeki geleneksel tanimlayici roliinden kurtararak kendi basina

bir ifade unsuru olarak kullanilmasinin yolunu agmislardir (Fleming & Honour, 2015, 5.755).

Gorsel 2. 17. Henri Matisse, “Dans 1, 260x391 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1909-1910, Hermitage
Museum, Saint Petersburg, https://www.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/digital-
collection/01.+Paintings/28411/?Ing= (Erisim Tarihi: 24.01.2021)

Sembolist ve Fovist anlayis; hem gelenekgilige hem de Izlenimci sanatgilarin
referans aldig1 dis diinya gergekligine kars1 takindiklari tavir sebebiyle, Ard izlenimci
sanatcilarla 6nemli noktalarda benzerlik gosterir. Ayn1 zamanda, sanat¢inin 6znelliginin
resimde On planda olmasi gerektigi diistincesi de bahsedilen bu ii¢ akimi ortak paydada
bulusturur. Bu sebeple; Digavurumculuga giden siirecin, hatta sonrasinda geligsen birgok
modern sanat akiminin anlagilmasi agisindan hem {islup hem de igeriksel anlamda
bahsedilen bu akimlar 6énemli bir rol istlenmistir. Sanat tarihgisi Ashley Bassie’nin
(2008, s.7), “Disavurumculuk” teriminin, 1912’ye kadar 0&zellikle Fransa’da
Izlenimcilikten farkli olan1 hatta anti Izlenimci olan sanat1 tanimlamak i¢in kullanildig
seklindeki sozleri bu baglantinin kurulmasina yardimci olacaktir. Bu noktada,

Disavurumculuk akimindan bahsetmeden Once, yeni sanatsal yaklasimin kaynaklarinin
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anlasilmasi i¢in donemin degisen kosullar1 ve bu degisimin bireye yansimalarmin ifade

edildigi Sentiirk’iin asagidaki sdzlerine bakilabilir;
20.yy’1n ilk yarisinda toplumsal yapidaki degismelerle birlikte, endiistri ve teknik ilerlemeler
olmus, kapitalist yaklagimlar sonrasinda yasanan bunalimlar tekrar yeni bir savasin giindeme
gelme ihtimali korku ve kaygilari arttirmusti. . ve II Diinya savasi sonrasinda yasanan
bunalimlar tekrar yeni bir savasin giindeme gelme ihtimali korku ve kaygilart arttirmisti.
Dinsel, sosyal ve ekonomik baskilar artarken birey mutsuzluga ve huzursuzluga itilmisti.
Toplumu olusturan bireylerin esit haklara sahip olmak istemeleri ve gii¢lii olma arzulari,
kitlelerin olusmasina sebep olurken, tek basina yeterli giice sahip olamayan birey, dayanigma
sonucu bir araya gelirse ekonomik ve sosyal giiciiniin artacagina inanmisti. Boylece her
konuda toplumlagma ve merkezlesme artmus, kitle i¢inde kaybolan bireyin kisisel 6zglirligii
yok olmustu (Sentiirk, 1999, 5.157).

Disavurumcu sanatgilar “I¢inde bulunduklari diinyada ortaya c¢ikan kentlesme ve
sanayilesmenin yani sira, endiistri toplumunun olusmasi sonucunda, duygulardan
uzaklagan insanin degisimini dikkatle izlemisler ve bu mekanik ve duygusuz yagama karsi
tepki ve nefretlerini dile getirmislerdi (Sentiirk, 2009, s.158)”.

Avusturyali yazar Hermann Bahr’a gore 20. yiizyil, insanoglunu ele gegirmek icin
ruh ve makine arasindaki kavgadan ibarettir. Ayrica, “Artik yasamiyoruz, yasaniyoruz;
hicbir Ozgiirligiimiiz kalmadi, kendimiz hakkinda karar veremiyoruz. Tiikendik,
ruhsuzlastik, doga insansizlasti (Bahr, 1997, s. 227)” s6zleriyle 20. ylizyil insanin1 tarif
eden yazar, higbir donem 6liim korkusunun bu kadar egemen olmadigini ve insanin bu
denli anlamin1 yitirmedigini sdylemektedir. Bunlara ek olarak, bir mezar kadar sessiz olan
diinyada, ¢agin; biiyiik bir 1stirap ¢i1glig1 oldugu ve aci haykirislarinin duyuldugundan
bahseden Bahr, sanati da bu durumun disinda tutmaz ve “o da bir yardim umarak
karanliklara sesleniyor, o da ruha agliyor: Iste disavurumculuk bu (Bahr, 1997, s. 228)
sozleriyle disavurumculugu tanimlar.

Disavurumcu akima ve bu akimin dogdugu déneme degindikten sonra, onemli bir
konu olarak Disavurumcularin gerceklige bakisinin vurgulanmasi adina yazar Friedrich
Bayl’in “Disavurumculugun gercekligi, dis diinyadaki gorsel goriintii ile i¢ diinyadaki
goriintliniin karsithigidir; her zaman, yeniden ¢oziimlenmesi gereken bu karsitlik i¢inde
yer alir (Bayl, 1997, s.269)” sozleri oldukca acgiklayicidir. Ayrica Bayl; sanatsal bir
hakikatin yerine yasanmis gercekligin ele alindigini, doganin yerine anlaminin
arastirildigini sdyledigi Disavurumculuk akimi i¢in belirleyici olan 6genin anlatimsal
oldugunu ve bigimlerin de anlatimsal igeriklerinden hareketle secildiginden bahseder

(Bayl, 1997, 5.269).
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Bu noktada, sanatcilarin gergeklige bakisindaki degisimin sebeplerinin anlagilmasi
adina sanayi ve teknoloji, sosyal bilimler, psikoloji ve fen alanlarinda yasanan
gelismelerle baslayan 20. ylizyilin ilk ¢eyregine bakilmasi yeterlidir. Sigmund Freud'un
psikanalizi gelistirmesi, Albert Einstein’in Gorecelik kurami, Rontgen isinlarinin
kesfedilmesi ve atom ¢ekirdeginin boliinmesi gibi ¢igir agici gelismeler, “gercegin® salt
gozle goriinenden ¢ok daha derinlerde oldugunu gostermektedir. Ayrica otomobil, ugak,
telgraf gibi giindelik hayatta kullanilan birgok icat duyusal alginin kokten degisime
ugramasina sebep olurken, 20. yiizyil insanmin gergeklik algisinit da degistirmistir.
Gergeklik algisinin degistigi bir diinyada, gergekligin temsilinin de degismesi olagandir
ve tiim bu degisimlerin bir sonucu olarak Disavurumcu anlayisin gelistigi sdylenebilir
(Krausse, 2005, s. 86).

Disavurumcularin  gerceklige bakisindan ve bu bakisin  kaynaklarindan
bahsedildikten sonra Disavurumculugun bi¢imsel yaklasimdan bahsetmek yerinde
olacaktir. Melick’in “Makinelesmis modern diinyada duygusal birey olarak yagamanin
getirdigi gerilim ve kaygilar1 yansitmak ve kitleleri psikolojik diizeyde etkilemek icin
carpict kontrast renklerle carpik formlardan yararlanirlardi (Melick, 2015, s.178)”
seklindeki sozleri ise Disavurumcularin hem renk yaklagimlart hem de bigimsel
tavirlarinin altindaki nedenleri agiklar. Melick’in sozlerinden de anlasilacagi {izere
sanatgilarin dis diinya gergekligine sirtlarin1 donmeleri ve kendi gergekligini yansitma
gayretleri bicim ve renk konusundaki yaklagimlarinin temelini olusturmaktadir. Bu
noktada, Sentiirk’tin “Varoluscularin diinyasi, maddi varliklarin diinyas: degil onlardan
edindikleri bilgilerin diinyasiydi. Cagdas diinya gergekleri i¢inde biitlin umutlarini ve
inanglarini yitirmis olan sanatci, kurtulusu kendine dontiste, kendi yalnizliginda aramisti
(Sentiirk, 1999, s.158)” sozleri Disavurumcularin i¢ diinyalarina ydnelmelerinin
nedenlerini ifade ederken, Varolusguluk felsefesi ile baglarimi da gozler Oniine
sermektedir.

Yukarida birgok agidan bakilan ve yasanan toplumsal gelismelere karsi tepkisel bir
cikis olarak degerlendirilebilecek Disavurumculuk akimi, Koprii ve Mavi At grubu
olarak iki ana egilime sahiptir. “Disavurumcu hareketin dogusu olarak kabul edilen Koprii
grubu, 7 Haziran 1905'te Dresden'de kuruldu. Kuruculari, sehrin teknik okulunda okuyan
dort mimarlik 6grencisi olan Erich Heckel, Ernst Ludwig Kirchner, Karl Schmidt-Rottluff
ve kisa bir siire sonra gruptan ayrilan Fritz Bleyl’dir (Figura, 2011, s.54)”. 1911

sonlarinda kurulan ve 1914’°te Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesine kadar siiren
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Mavi Atli grubu ise Vasily Kandinsky ve Franz Marc’in estetik ve felsefi fikirlerine
sempati duyanlarin olusturdugu bir gruptu. Daha sonradan bu gruba dahil edilen August
Macke, Heinrich Campendonk ve Paul Klee gibi sanatgilar bu grubun cogulcu
yaklagimini olusturmaktadir (Figura, 2011, s.74). Disavurumculuk c¢atist altinda yer alan
bu iki gruptan Koprii grubu sanatcilan figiiratif dili benimserken Mavli Athi grubu
sanatcilart ise daha ¢ok soyut anlatimi tercih etmislerdir. Bu iki grubun sanatsal
yaklagimlarini Zeynep Rona, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi’nde, “Figiiratif anlatimda
amag gergek yasamin karmasik ve act dolu duygularini yansitmak, soyut anlatimda da
mutlak 6zii ve yasamin siirselligini yansitacak yeni bigimler bulmakti (Rona, 1997,
s.452)” seklinde ifade eder.

Resimler iizerinden Orneklendirmek gerekirse Max Beckmann’in “Gece” isimli
resmi ger¢egi oldugu gibi betimleme kaygisi tasimaz (Bkz. Gorsel 2.18). Sert konturlarla
cevrili figiirler oransal olarak oldukca sira dis1 goriinmektedir. Bu olagandisilik, cogu notr
ve soguk renklerin hakimiyetindeki mekanin atmosferi ve kompozisyon kurgusunda da

devam ederken, figiirler bir sarmalin pargasi olur.

Gorsel 2. 18. Max Beckmann, “Gece”, 133x154 ¢m, Tuval tizerine yagl boya, 1918-1919,
Knustsammlung Nortdrhein Westfalen (Krausse, 2005)

Beckmann’in resminde mekan, iskence sehpasi islevi gormekte ve sanatgi
kompozisyonda yer alan canli ya da cansiz nesneler arasinda herhangi bir ayrim
yapmamaktadir. Figiirlerdeki egilip biikiilmeler benzer sekilde mekanda da goriiliir, masa

bacaklarin agilmasi, kumasin gerilisi gibi mekansal 6geler; sigskin eti ve kirillgan
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kemikleri hatirlatir. Altiist olmus mekanda sikismishik hissi igerisinde 1stirap c¢eken
figiirler aracilifiyla Beckmann modern savasin acimasizligini oldukga carpici bir sekilde
anlatmistir (Rainbird, 2003, s.30-31). Kirmiz1 ise bu durumu vurgulamak i¢in adeta bir
¢1glik olmustur.

Mavi Atli grubunun kurucularindan olan Franz Marc’a ait olan “Tirol” isimli eserde
ise gergeklikten koparilmis ve biiyiik oranda soyutlanmis bigimler goriiriiz (Bkz. Gorsel
2.19). “Masterpiece of Western Art” (Walther, 2005, s.587) isimli kitapta, bu formlardan
bazilari; en dnde yapraksiz ve diyagonal olarak duran bir ¢gam agaci, agacin altinda mavi
bir tepede ciftlik evleri, resmin sag list kosesinde mor bir ugurumun {izerinde siyah ¢atilt
beyaz bir sapel seklinde siralanmistir. Bunun yani sira, 15181n ortasinda ¢ok net olmamakla
birlikte kucaginda bebek Isa tutan Meryem Ana bulunmaktadir. Sanat tarihgisi Norbert
Wolf, bu eserdeki dinsel 6gelerden asagidaki sekilde soz eder;

Tuvalin hemen oniindeki komiirlesmis dev aga¢ govdesi kiyametin tirpanin1 andirtyor.
Goriiniirde tek bir canli bile yok, sanki Marc’in sevgili hayvanlarinin hepsi kagmis. Tuvalin
sag {ist kosesinde kan kirmizisi giines, korku veren doruklarin ardinda parildiyor. fkinci bir
giines, Kiyamet’in kara giinesi, bir burgacin ve sarp daglarin ortasinda beliriyor. Giinesler,
iist soldaki hilallerle dengeleniyor. Kozmik bir firtinanin odagindan yiikselin hilalin
tizerindeki Meryem, hem tanrisal liitfun simgesi hem de mahseri anigtiran bir motiftir -
giysinin olusturdugu piramit, koruyucu bir manto gibi kdy evlerinin tizerini ortityor (Wolf,
2005, s.70).

Gorsel 2. 19. Franz Marc, “Tirol 7, 135,7x144,5 cm, Tuval tizerine yagh boya, 1913-1914, Bayerische
Staatsgemdldesammlungen, Staatsgalerie moderner Kunst, Miinih (Walther, 2005)
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Goriildigi tizere Tirol isimli eser soyutlamaci tavirla birlikte dini bir mesaj da
tasimaktadir. Bu noktada, Gorsel 2.18 ve 2.19 hakkinda sdylenenlerden yola ¢ikildiginda
tiim tslupsal ayrima ragmen Koprii grubu gibi Mavi Atli grubu sanatcilarinin da diinyayz,
kendi pencerelerinden bakarak yansittiklart agikg¢a goriiliir. Ancak Disavurumcularin
resimsel tavri ve segtigi temalar genis bir yelpaze olusturur. Wolfun “Sanat tarihgileri,
Disavurumculugu bagli basina bir akim olarak benimsemekte hep giicliik ¢ekmislerdir.
Onlarin bu sikintisim1 anlamak i¢in Kirchner (1880-1938), Kandinsky (1866-1944),
Kokoschka (1886-1980) ve Dix (1891-1969) gibi hicbir ortak bigimsel temeli olmayan
ressamlarin yapitlarim karsilagtirmak yeterlidir (Wolf, 2005, s.8)” seklindeki sozleri de
bu gesitliligi vurgulamaktadir. Disavurumcu sanatcilarin resimsel yaklagimlarindaki bu
cesitlilik i¢ gercekligin referans alinmasindan kaynaklanmaktadir. Bu sebeple, biitiinde
birbirinden farkli goriinen resimler, 6znellik baglaminda degerlendirildiginde kendi
i¢erisinde tutarli bir biitiin olusturmaktadir.

“Renk ve Bigimde Yeni Arayisglar” baglig altinda yer alan modern sanat akimlari;
20. yiizy1l ve toplumsal kosullar ekseninde ele alinirsa duygunun aktarimi yoniinden ortak
paydada bulusabilir ve dis diinya ger¢ekliginden 6nemli 6l¢iide kopusu temsil eder (Bkz.
$.51-60). Anlatimsal 6genin belirleyici oldugu, doganin degil anlaminin arandig1 bir akim
olan Disavurumculuk ise sanatgilarin kendi gergekliklerinin pesine diistiigli bir anlayisi
ifade eder. Bu sebeple Oncelikle ice doniislin sebeplerinin anlagilmasi bu akimin 20.
ylzyil kosullar ile olan iliskisinin tespiti agisindan onem tasimaktadir. Genel olarak
sanayilesme ile birlikte bireyin kimliksizlesmesi, ruhunu kaybetmesi ve adeta birer
makineye doniismesi bu anlamda 6nemli bir faktor olarak degerlendirilmelidir. Bunlara
ek olarak savaslarin yarattig1 huzursuz ortam sebebiyle bireyin tedirgin ve endigeli bir
goriiniime sahip oldugu yeni diinya diizeni de sanatgilarin gergeklikten koparak ice
doniisiinde 6nemli rol oynar. Bu noktada, bir diger faktor olarak cagin degisiminde
onemli role sahip bilimsel gelismelerin, modern insanin gerceklik algisin1 6nemli 6l¢iide
degistirdigi sdylenmelidir. Bu konu ile ilgili, Fischer’in 20. ylizyilin gercekligi {izerine
sOyledigi asagidaki sozler, Disavurumcu tavrin kaynaklarimin anlasilmasina yardimei

olacaktir;
Sanayilesen, tecimsellesen [ticarilesen] bu kapitalist diinya somut iliskilerin kolayca
anlasilmadig: bir dig diinya haline geldi. Bu diinya i¢inde yasayan insan hem bu diinyaya,
hem de kendisine yabancilasti. Modern sanat ve edebiyattan ¢ogu zaman “gergekligi yok

ettigi” gerekcesiyle yakinilir. Gergi boyle egilimler yok degildir; ama aslina bakarsaniz,

59



gercekligi yok eden ne yazarlardir ne ressamlar. Bir dnceki giiniin ger¢ekligi, coktan kendinin
gdlgesi haline gelen bir gerceklik, birtakim sdzlerin, 6n yargilarin ikiylizliliigiin kat1 kaliplart

icinde kendini koruyarak yasar (Fischer, 1995, 5.193).
Fisher’in sozleri 20. yiizyilda gercekligin ne denli hizla degistigini ifade ederken;
sanat¢cinin ige doniisii, kendi gergekliklerini yansitmasi ve anlatimi gliclendirmek adina
natiiralist renk, big¢im, perspektif, anatomi gibi unsurlardan kopusunun sebeplerini de

gostermesi acisindan dnemlidir.

2.4. Parcalanan Gerceklik

20. ylizyilda, duygu ve coskuya dayal1 Disavurumcu sanatin aksine akilciliga dayali
bir sanat anlayisina sahip Kiibizm, kendisinden once ortaya c¢ikan modern sanat
akimlarindan renk kullanimi ve bigimsel ¢oziimlemedeki yaklagimlartyla net bir sekilde
ayrilir. Bu yaklasgimin temelini, 0Ozellikle betimlenen nesnelerin yapilarinin
¢Oziimlenmesine yonelik arastirmalar olusturur. Bu ¢6ziimlemede uygulanan yaklasimin
kokenleri, Ard izlenimci sanatgilar arasinda yer alan Cezanne’a dayanmaktadir. Sanat
tarih¢isi Mary Hollingsworth’un, “Picasso ve Braque’in {i¢ boyutlu bigimleri diiz yiizeyde
betimleme cabalarinin temel etkenlerinden biri hi¢ kuskusuz, Cezanne’in yontemidir
(Hollingsworth, 2009, s.447)” seklindeki sozleri, Cezanne’in Kiibist anlayisin
gelismesinde O6nemli faktdrlerden biri oldugunu gostermektedir. Fleming ve Honour
(2015, s.783) ise Kiibizm’in kaynaklar1 arasinda; Cezanne’in yami sira, Picasso’nun,
temsili ve dogadis1 sanat1 eszamanli yaratma konusunda énemli bir unsur olarak gordiigii
Afrika heykelinin yer aldigini sdylemistir. Kokenlerinden bahsedilen ve bi¢imsel bir
devrimi ifade eden Kiibizm’in sanat anlayisi, en genel haliyle, Antmen’in asagida yer alan

sOzleriyle ifade edilmistir;
Kiibizm gergekten de yeni bir resimsel dil; yeni bir gorme bicimi; diinyay1 temsil etmenin
yeni bir yontemi olarak donemine damgasini vuran baslica sanat akimidir. Geleneksel
perspektif kurallarina bagvurmadan nasil bir resimsel kurgu yapilabilecegi sorusundan
hareketle Bati1 sanatinin yiizlerce yillik gorsel temsil sistemini yerle bir eden Kiibizm, bu
anlamda 20. yiizyilin en radikal sanat hareketlerinden biri olarak nitelendirilir. Doganin
betimlemeci degil kavramsal bir yorumunu yansitan Kiibistler, resimsel yiizeyde {i¢
boyutluluk yanilsamasi yaratmak yerine resim yiizeyinin iki boyutlulugunu vurgulamis;
eszamanli olarak bir nesneyi bir degil bir¢ok acidan gostererek bir tiir dordiincii boyut
kavrayis1 getirmis; 19. ylizyildan itibaren temsili gergeklikten resimsel gerceklige uzanan

yoldaki adimlar1 hizlandirarak gorsel bir devrim yaratmistir (Antmen, 2009, s.45-46).
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Bu noktada, Antmen’in yukaridaki sozlerinde de yer verdigi dordiincii boyut
kavrayigsina deginilmesi Kiibizm’in anlagilmasina katki saglayacaktir. “Shadows of
Reality” isimli kitapta 20. ylizy1lin baglarinda Avrupali sanatcilarin yeni algilar yaratmak
icin resimlerinde dordiincii boyutu da diisiinerek yeni yaklasimlar gelistirdikleri bilgisi
yer almaktadir. Ayn1 kaynak; resimlerde yer alan figiirlere geometrik bakis agisi
getirildigi ve bu bakis agisinin “dérdiincii boyut”, “n boyutlu geometri” ve “Oklid dist
geometri” iizerinden yapilandirildigr bilgisini verirken, Kiibizm’in gelismesinde bu
durumun 6nemli bir faktor oldugunu vurgular (Robbin, 2006, s.44).

Dordiincli boyut arayislarinin temelinde ise 20. yilizyilin baslarinda yayinlanan
Einstein’in Gorecelik Kurami yer almaktadir. Bir devrim niteliginde olan ve Kiibizm’in
anlatim dilinin gelismesinde, 6zellikle dordiincii boyut baglaminda, iliski kurulabilecek

bu kuram, basit bir sekilde, Tanilli’nin asagidaki sozlerinden hareketle ifade edilebilir;

Bu yeni anlayislar, Einstein'in gorecelik kuraminin dogurdugu fizikteki gelismelerle ¢akisir;
s6z konusu kuram ise, ister sinirl ister genel bigimleriyle olsun, Euklides'in geometrisi ile
Newton'un mekanigini yikmaktadir... Einstein'in zaman-uzayi, doért boyutlu geometriye

kapty! agar ve zaman burada dordiincii boyuttur (Tanilli, 2007, 5.68).

Kiibist eserlerde goriilen dordiincii boyut arayisi; nesnelere ayni anda birgok
noktadan bakilmasi hatta nesnelerin gériinmeyen yiizeylerinin de resimlere dahil edilmesi
baglaminda ele alindiginda, 19. ylizyilin sonlarinda Rontgen’in, bulgularini yaymladig:
X 1sinlan tizerine ¢aligmalart ile iliskili oldugu da goriiliir. Sanat tarih¢isi Henderson,
Rontgen’in ¢alismalarinin Kiibist ve Fiitiirist ressamlar i¢in kaynak olusturdugunu “X-
1sinlar katt maddeyi seffaf hale getirerek daha dnce goriinmeyen formlari ortaya ¢ikardi
ve bu formlarin etraflarindaki boslukla yeni, daha akic1 bir iliski oldugunu diisiindiirdi
(Henderson, 2007, s.385)” sozleriyle ifade etmistir.

Goriiliiyor ki bilimsel gelismeler ¢agin genel goriiniimiinii degistirdigi gibi,
diinyanin algilanma bi¢iminde de Onemli degisikliklere yol a¢mustir. Tunali’nin,
“Yiizyilin sonunda diinya, artik hazir olarak buldugumuz, alistigimiz, duyularimizla
algiladigimiz, gercek olarak kavradigimiz o eski diinya degildir, tersine, diinya simdi
tinsel gili¢lerimizle yarattigimiz bir tasarim diinyasi ve bir dijital diinyadir (Tunali, 2013,
5.203)” sozleri de bu fikri destekler niteliktedir. Bu noktada, iginde bulunulan ¢agin
0ziinde nesnenin ylizeysel goriinlislerinden ¢ikip, derinligine inme ¢abasi s6z konusudur.
Kiibist sanatcilarin nesnelerin 6ziline ulasmak i¢in bu yaklasimi uygulama bicimleri ise

asagidaki sozlerle ifade edilmistir;
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Gelenekle gelen eski degerleri parcalamak igin bi¢imler pargalanmaliydi... Bdylece,
kiibizmde 'giizel goriintii” diinyasi pargalanir ve gercekligin, bir giizel renklendirilmesi olarak
anlasilmasi ortadan kalkar. Nesneler, duyusal goriiniislerinden kurtarilinca, geriye yalniz
bicim kalir. Buna gore, bigime ulasma yolu, bigimi gorliniisten ¢6ziimlemektir. Nesnelerin
analizi ile bigim serbest kalir (Tunali, 2013, s.165).

Genel olarak Kiibizm’e degindikten sonra, bu akimin en bilinen eserlerinden birisi
olan Picasso’nun “Avignon’lu Kizlar” isimli ¢aligmasin1 incelemek yerinde olacaktir
(Bkz. Gorsel 2.20). ilk kez sergilendiginde Fransiz resmi igin bir kayip olarak
degerlendirilen bu resim; Cezanne’in kiire, koni ve silindirden hareketle doganin
kavranmasi ve bu yolla tuvale aktarilmasi fikrinden hareket ederek, 20. ytlizyilda bilimin
uzay ve zamanla ilgili degisen kosullarina verdigi bir yanittir (Apollinaire, Eimert, &

Podoksik, 2010, s.29).

Gorsel 2. 20. Pablo Picasso, “Avignon’lu Kadmnlar”, 243,9 x 233,7 cm, Tuval iizerine yagh boya, 1907,
MOMA, New York, https://www.moma.org/collection/works/79766 (Erisim Tarihi:16.04.2021)
Gorsel 2.20°de yer alan bu eser, heniiz Kiibistlerin nesneleri parcalama mantiginin
tam olarak gelismedigini gosterse de temel felsefe agisindan Kiibizm’le uyumludur ve
ozellikle Cezanne’1n bigimsel yaklagimini daha da ileriye tasidig agikca goriilmektedir.

Resimde yer alan Afrika heykel ve masklariin Kiibizm’in ilk esin kaynaklar1 arasinda
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oldugunu da dogrulamaktadir. Ayrica Everdell; Einstein’in “Elektrodinamik”
makalesiyle fizik alaninda yarattigi etkinin bir benzerini, Picasso’nun “Avignon’lu

Kizlar” isimli eseriyle sanat alaninda yarattigindan agagidaki sozlerle bahseder;

...1907°de Picasso sanatta, tam tamina 1905’te Einstein’in “Elektrodinamik” makalesiyle
fizikte yaptigini yapmusti. Einstein, “eszamanlilik”la ne kastedildigini kurcalarken, tek
degismezin 151k hiz1 oldugunu ve baska her 6l¢iimiin ona bagli olarak degistigini kesfetmisti.
Higbir gdzlemcinin bakis agis1 otekine gore avantajli degildi ve birgok bakis agisindan
yapilan gozlemler bile gercegi kesin ve “nesnel” kilmiyordu. Picasso da buna benzer bir
bicimde, besinci fahiseyi birbirine zit, eszamanli iki bakis acisindan resmetmis, boyle
yapmakla yalnizca Ronesans gelenegini topa tutmakla kalmayip, hareket etmeyen bir sanat
nesnesinde eszamanliligt vermek icin kullanilan bir dizi bagka gelenegi de havaya

savurmustu (Everdell, 2018, 5.396-397).

Goriildiigh tizere, Picasso’nun Kiibist anlayisinin ilk kez yer aldigi bu eser,
Avrupa’da sanatin yoniinii degistirerek Kiibizm’in dogmasina sebep olmustur. Ancak bu
eserdeki tavir tek bagia Kiibizm’i tarif etmek i¢in yeterli degildir. Ciinkii bu akim siire¢
icerisinde bir¢cok evrimsel asamadan ge¢mistir. Bu agamalari iic basamakta degerlendiren
Turani (2015, s.588); ilk asama olarak Ronsesans perspektifine son verildigini ifade
ederken, ikinci ve ii¢lincii asama olarak Analitik ve Sentetik Kiibizm’den bahseder.

Turani’nin ikinci asama olarak bahsettigi Analitik Kiibizm, sanatgilarin; eserlerini
tamamen soyutlamaya donmeden, gercek olan her seyden ayirdigi bir siireci ifade
etmektedir. Bu siirecte, artik bir nesneye tek bir perspektiften bakmak yerine, konuyu her
yonden yakalamak icin bir¢ok agidan katmanli goriiniimler tercih edildi. Sanatgilar,
pargalara ayirmak yoluyla ele aldiklar1 nesnelerle hacimsellige degil, farkli yiizeylerin
yan yana kullanilmasina odaklandilar. Bu yiizeylerden bazilar1 seffaflasarak agirliksiz
hale geldi veya aniden kendilerini, bir kitaba veya bir enstriimana, taninabilir bir seye
doniistiirdii. Resimlerde kahverengi, gri ve mavi tonlarin hakim oldugu bir renk paleti
kullandilar ve kompozisyonlarna sayilar ve kelime parcalar1 eklemeye basladilar
(Apollinaire, Eimert, & Podoksik, 2010, s.29). Analitik Kiibizm’e Braque’in “Keman ve
Palet” isimli ¢aligmas1 6rnek olarak gosterilebilir (Bkz. Gorsel 2.21). Bu ¢alismada yer
alan elemanlar, birgok farkli bakis acisini tuval yiizeyinde birlestirmektedir. Nesne,
pargalarina ayrilip her yonden gosterme kaygisiyla yeniden insa edilirken, soyutlanan
bigimler kimi zaman ne olduguna dair ipuglar1 verse de resmin genelinde soyuta dair bir
alg1 olusmasinda etkilidir. Renk ve tonlarla yaratilan farklilik, 6zellikle keman ve paletin

soyut bigimler arasindan styrilarak anlasilabilir olmasini kolaylastirmaktadir.
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Gorsel 2. 21. Georges Braque, “Keman ve Palet”, 91,7 x 42,8 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1909,
Solomon R. Guggenheim Museum, New York, attps.//'www.guggenheim.org/artwork/673 (Erigim
Tarihi:16.04.2021)

Braque ve Picasso’nun sanatsal vizyonu, onlar1 Juan Gris’in de katildig1 Sentetik
Kiibizm’e gotiirdii. Turani’nin “Sentetik-Kiibizmle, resimde kagit yapistirmalar ve
"collage"lar baslar... Yapigtirma kagit olarak, gazete pargalari, varyete ve benzeri
programlarla ilgili afisler, kumaslar, metal pargalari, oyun kartlari, hatta ayna parcalari
kullanilmistir (Turani, 2015, s.588)” seklindeki sozleri artik boya ve fir¢anin yaninda
farkli malzemelerin resimlere entegre edildigini gosterir. Tuval yiizeyine farkli malzeme
yapistirilmig ve sentetik kiibist anlayisla resmedilmis eserlere 6rnek olarak, bir kahvalti

masasin betimlendigi Gorsel 2.22°de yer alan ¢alisma gosterilebilir.
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Gérsel 2. 22. Juan Gris, “Kahvalt:”, 80,9x59,7 cm, Yagh ve mum boya ile tuval iizerine kesilip
yapustirilmig baskill kdgit tizerine guag, yag ve mum boya, 1914, MOMA, New York,
https://www.moma.org/collection/works/35572 (Erisim Tarihi:19.09.2021)

Kiibizm’den 1914 yilinda yolunu ayirmis ancak ikincil olarak degerlendirilebilecek
kiibist anlayiglar da s6z konusu olmustur. Bunlardan ilk defa ortaya ¢ikani ve saf resim
formu olarak degerlendirilen Orfik Kiibizm’dir. Bu akima dahil olan sanatgilar arasinda
Robert Delaunay, Sonia Delanuay-Terk, Fernand Leger, Marcel Duchamp ve Francis
Picabia yer almaktadir. Picasso ve Braque’nin kiibist anlayista bir kenara biraktiklar: renk
ogesi ile ilgilenmektedirler ve kiibist diizlemsel yapiya eserlerinde yer verirler. Ozellikle
parlak renkleri kullanmalarinin yani sira, soyutlama egilimlerine sahiptirler ve ana fikri
neredeyse tiimiiyle goéz ardi etmektedirler. Bu yoniiyle Picasso ve Braque’nin
Kiibizm’inden ayrilirlar (Fleming & Honour, 2015, s.789-790), (Melick, 2015, s. 174).

Robert Delaunay’a ait “Sehre Acilan Simultane Pencereler” isimli eser Orfist

yaklagima ornek olarak gosterilebilir (Bkz. Gorsel 2.23). Renkli diiz yiizeylerle
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olusturulmus bu eser modern miihendislik ve iletisimin simgesi sayilan Eyfel kulesine
(yapildig1 ilk yillarda anten gorevi goriiyordu) yapilan gondermeyle modern hayata,
gelisen iletisim ve ulasim teknolojilerine kisaca daralan mekan ve zamanin yapisina

gonderme yapmaktadir (Melick, 2015, s. 174).

Gorsel 2. 23. Robert Delaunay, “Sehirde Simultane Pencereler”, 40x40 cm, Ladin agacindan boyali
cergeve ile tuval iizerine karigik teknik, 1912, Hamburger Kunsthalle, Hamburg, https://online-
sammlung.hamburger-kunsthalle.de/en/objekt/HK-5055/fenster-bild-les-fen%C3%AAtres-
simultan%C3%A9es-sur-la-ville.-1re-partie-2e-motif-1re-
r%C3%A9plique?term=Delaunay&context=default&position=2 (Erisim Tarihi:16.04.2021)

Filippo Tommasso Marinetti tarafindan 1908 yilinda baglatilan Fiitlirizm, bir sene
sonra Paris’te yayinlanan Fiitlirist Manifesto ile birlikte uluslararast bir 6zellik
kazanmigtir. Bu akimin ¢ikis noktasi; Fransa'daki avangart gelismelere ragmen, resimde
Ronesans ve Neoklasik anlayisin egemen oldugu 19. yiizy1l italya'sinin icine diistiigii
kiiltiirel uyusmazliga kars1 geng entelektiiellerin isyanidir. Oldukca milliyet¢i bir yapiya

sahip Fiitlirist sanat¢ilar, gecmise duyulan 6zlem ve sayginin yok edilmesiyle yeni
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fikirlerin gelisebilecegine inanmislardir (Mansfield & Arnason, 2013, s.190).
Marinetti’nin manifestosunda yer alan “Miizeleri, kiitiiphaneleri ve her tiirlii akademiyi
yikarak, ahlak¢ilik, feminizm ve her tiirlii oportiinist ve islevselci aptallikla miicadele
edecegiz (Antmen, 2009, s.72)” seklindeki sozleri bu duruma kanit olarak gosterilebilir.
Ayrica Marinetti’nin yayimladig: Fiitiirist Manifesto’da yer alan hiz, dinamizm, sanayi,
teknoloji gibi 20. yiizyih Onemli oOlgiide sekillendiren kavramlardan hareketle,
modernitenin beraberinde getirdigi unsurlari ne denli yiiceltildigi asagidaki ifadelerde

yer almaktadir;

Caligmakla, hazla ve ayaklanmayla heyecanlanan biiyiik kitleler icin sarkilar sdyleyecegiz;
modern bagkentlerde devrimin c¢ok renkli ve ¢ok sesli dalgalarinin; cephaneliklerin ve
tersanelerin siddetli elektrik 1s181yla mehtaplanarak parlamis gece 6fkesinin; dumanlar sagan
yilanlar1 yutan aggdzlii tren istasyonlarinin; bulutlar {izerinde dumanlartyla asili duran
fabrikalarin; dev jimnastik¢iler gibi nehirleri bir ucundan bir ucuna birlestiren, giineste
bigaklar gibi parildayan kopriilerin; ufku koklayan seriivenci vapurlarin; tekerlekleri raylari
tiiplerle gemlenmis dev ¢elik atlar gibi doven iri lokomotiflerin; pervaneleri riizgarda
bayraklar gibi, tezahiirat yapan kalabaliklar gibi ses ¢ikaran ugaklarin zarif uguslarinin

sarkisini sdyleyecegiz (Antmen, 2009, s.72).

Resim sanatindaki Fiitiirist yaklasimi ise Umberto Boccioni, ayni1 ¢ikis noktasindan
hareketle, “Bizim tuvalde goriiniir kilmak istedigimiz, evrensel bir dinamizm i¢inde
belirli bir sabit an degildir. Bizim goriiniir kilmak istedigimiz, hareketli dinamizm
duygusunun kendisidir (Antmen, 2009, s.73)” sozleriyle ifade eder. Ayn1 zamanda
Boccioni’nin; her seyin bir kosusturma halinde hareket ettigi, gorlinen seylerin higbir
zaman sabit kalmadigini ifade ettigi “Retinanin algiladig1 bir imgenin siirekliligi, hareket
eden nesnelerin kendini an be an ¢ogaltmasiyla miimkiin oluyor; nesnelerin bi¢imi hizli
titresimler gibi degisip duruyor, delice doniisiiyor. Bakiyorsunuz, kosan bir atin dort
bacagi degil yirmi bacagi oluveriyor (Antmen, 2009, s.73)” seklindeki sozleri fiitiirist
eserlerdeki resimsel tavrin arka planini géstermesi agisindan énemlidir.

Sanatgilarin resimsel tavrinda Yeni Izlenimcilik’te yer alan divizyonizmin ve
birden ¢ok a¢1 ve zamanin ayni yiizeyde gosterildigi Kiibist tavrin etkileri agik bir sekilde
yer alir. Ozellikle hareketin resmedilmesinde; Kiibist eserlerde goriilen nesnenin
parcalanma bicimi ve eszamanli goriinen imgelerin yapilandirmas: 6nemli rol oynar.
Gortildigi tizere Fitiiristlerin “...teknolojiye, hiza, dinamizme ydnelik ilgisini bigimsel
diizeyde yepyeni bir gorsel anlayisa degil, ancak kentsel ve endiistriyel temalara, ugak,

araba, tren gibi hareketli konulara aktardiklar1 goriiliir (Antmen, 2009, 5.66-67).
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Bu noktada, Fiitiirist resimlerdeki tavrin daha iyi anlasilmasi i¢in Boccioni’nin “Bir
Bisiklet¢inin Dinamizmi” isimli eserine bakilabilir (Bkz. Gorsel 2.24). Bu eser, Analitik
Kiibizm’in eszamanlilik goriisii dogrultusunda yorumlanmis, bu yolla zaman ve uzay
boyunca pedal ¢evirme goriinimii betimlenmistir. Resimdeki pargalanma ve renk
kullanimi, 6zellikle Orfist sanatcilarin yaklagimlarini animsatir. “Umberto Boccioni”
isimli kitabin yazar1 Ester Coen (1988, s.168); bu resim igin figiir, bisiklet ve mekan
bilesenlerinin sezilmesi zor tek bir ger¢eklik olusturdugunu, bisikletin hizinin yinelenen
dairesel cizgilerle ifade edildigini ve bisikletginin, kendi formlarmin izdiistimleri

igerisinde neredeyse kayboldugunu soyler.

Gorsel 2. 24. Umberto Boccioni, Bir Bisikletcinin Dinamizmi, 70x90 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1913,
Ozel Koleksiyon (Coen, 1988, 5.167)

“Tasmali Kopegin Dinamizmi” isimli eser de bir¢ok Fiitlirist eser gibi hareketi
yakalamaya odaklanir (Bkz. Gorsel 2.25). Kdpegini gezdiren bir figiirlin anlatildigi bu
eserde hiz unsuru, figiirlerin farkli konumlardaki bacak hareketlerinin aynm1 karede
tekrarlanarak kullanilmasiyla yansitilmistir. Fiitiirist sanatgilar hizin yaninda ses ve
giirliltiiyli de resimlerine aktarmaya caligmistir. Bu duruma 6rnek olarak Kraussse’nin,

“Boccioni’nin Sokagin Biitiin Giiriiltiisii Evin I¢inde adl1 eserinde sokaktan gelen tiz ama
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aynm1 zamanda melodik sesler resmin parcalanmisligl i¢cinde ifade edilmeye caligilir

(Krausse, 2005, s.96)” seklindeki ifadeleri gosterilebilir (Bkz. Gorsel 2.26).

Gorsel 2. 25. Giacomo Balla, “Tasmali Képegin Dinamizmi”, 90x110 cm, Tuval iizerine yagl boya.,
1912, Collection Albright-Knox Art Gallery, New York, https://www.albrightknox.org/artworks/196416-
dinamismo-di-un-cane-al-guinzaglio-dynamism-dog-leash (Erisim Tarihi:19.09.2021)

Gorsel 2. 26. Umberto Boccioni, “Sokagn Biitiin Giiriiltiisii Evin Iginde”, 70x75 cm, Tuval iizerine yagl
boya, 1911, Sprengel Museum, Hannver (Krausse, 2005, 5.95)
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Verilen 6rneklerden de anlagilacagi lizere Fiitiirist eserlerin ortak konusu, savaslar
da dahil olmak {izere modernitenin beraberinde getirdiklerinin yiiceltilmesidir. Ciinkii
Fiitiiristler; savasi, gecmisi yok etmenin ve bdylece yeniden baslamanin bir yolu olarak
gormektedirler. Ancak sanatsal fikirleri, Birinci Diinya Savasi'nin patlak vermesiyle
gelen ve bir¢ogunun Oldiiriildiigli bu sinava dayanamayarak son bulmustur (Walther,
2005, s5.548).

Fiitlirizm, Birinci Diinya Savasi ile birlikte son bulurken, 1915-16’da savasin
insanlar {lizerinde yarattig1 karamsarlik Dada hareketinin olusmasini saglamistir. Bu
hareketin temel ¢ikis noktasi Birinci Diinya Savasi ve bu savasin insanlar lizerinde
biraktig1 sarsici etkilerdir. Sanat tarihgisi David Hopkins, bu durumdan “20. yiizyilin
baslar firtinali bir degisim donemidir. Birinci Diinya Savasi ve Rus Devrimi insanlarin
diinyay1 algilayisini derinden degistirdi (Hopkins, 2020, s.17)” sozleriyle bahseder.

Bu noktada, savasin yarattigi kargasa ortamina biraz daha yakindan bakmak
Dada’nin ortaya ¢ikis siirecinin aydinlatilmasi agisindan Oonemlidir. Agustos 1914'te
Birinci Diinya Savasi patlak verdiginde, ¢ogu Avrupali lider Noel'e kadar bu savasin
sonlanacagmi diistindii. Taraflarin her biri halkina Avrupa’nin savas sayesinde
ilerlemesine devam edebilecegine dair gilivence vermesine ragmen, savasin seyri
beklenenin aksine gelisti. Ornek vermek gerekirse; Bati cephesi kayitlarina gore, sadece
1916 yilinda Almanya 850.000, Fransa 700.000, ingiltere 400.000 kayp verdi. Hizli ve
gorkemli bir sekilde bitmesi beklenen savas son teknolojik silahlarla korkung bir sekilde
devam etti. Boylesi bir ortamda kitlelerde ortaya ¢ikan ¢atismadan igrenme durumu ilk
kez bir sanatsal hareket olarak ifadesini Dadacilik’ta buldu (Stokstad, 2008, s.1088).

Dada hareketinin odaginda ise sair ve kuramci Hugo Ball ve 1916’da Ziirih’te
acilan Voltaire Kabaresi vardir. Bu kabarenin programi sokak sarkilarinin sdylenmesi,
Disavurumcu havaya 6zgii siirler okunmasi gibi heterojen bir igerige sahiptir. Bu grubun
ilk performanslar1 siradan olsa da kisa siirede kiskirtic islere yonelmislerdir (Hopkins,
2020, s.23). Dada hareketinin genel olarak tavri ve sanata bakisi asagida yer alan
Hopkins’in sozleriyle ifade edilmistir;

Ziirich Dadacilarinin, savas 6ncesi sanatla iligkilendirilen degerlerin biiyiik 6l¢iide ¢okmiis
degerler oldugu inanciyla, bagka yerde tiim siddetiyle devam eden savasa es deger gordiikleri
onemli bir durum vardir. Yagl boya resim ve bronz dokiim heykel yiiksek sinifin yatak
odastnin igindekilerle es anlamli hale gelmisse, o zaman Dadacilar da kagit pargalarmdan ya

da dnceden var olan nesnelerden yeni yapilar olustururlardi. Eger siir kibar duyarlilikla es

anlaml olmussa, onlar da siire bilerek baska anlamlar verir ve onu yeniden sagma ve sihirli
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sozlere dogru yoneltirlerdi. Kendilerini kiiltiirel sabotajcilar olarak goren Dadacilar bir araya
getiren sanatin profesyonellestirilmesine karsi duyduklari nefretti, fakat reddettikleri
muhakkak ki tek basina sanat degildi; tersine, mutlak bir insan dogas1 kavramina hizmet eden
bir sanat1 savunuyorlardi. Yazilarinda, [Jean] Arp, savas 6ncesinde lretilen sanat1 dzellikle
benlikgilikle insanliga asir1 deger bigmeyle esit sayiyordu (Hopkins, 2020, s.25).
Dadacilar1 bir araya getiren sey iislupsal bir birlik degildir. Ayrica, bu hareketin
sanatsal yansimalar1 arasinda kendinden 6nceki modern ifade araglariin kullanildig1 da

acikca goruliir. Bu hareketin tiyelerini bir araya getiren sey sanata olan bakislari, daha

dogrusu sanat karsit1 tavirlaridir. Antmen, bu konuda sunlar1 sdylemektedir;

Kolaj ve asemblaj gibi tekniklere agirlik veren, ifadede rastlantisalligi son derece 6nemseyen,
Batili olmayan kiiltiirlerin 'primitif' ifadelerine ilgi duyan Dadacilarin en biiyiik 6zelligi, sanat
ile yagsam arasindaki sinirlar1 yok etme arzusu ve bununla baglanti olarak gelisen sanat karsiti
tavirdir. Dada'y1 diger akimlardan ayiran da esas olarak bu ozelligidir. Kolaj1 Kiibizmle,
dogaglama performanslar1 Fiitiirizmle, ket vurulmamis dogrudan ifadeye yonelik ilgiyi
Disavurumculuk'la iligkilendirmek miimkiindiir ama bu akimlarin higbirinde Dada'nin
radikal sanat karsithgr yoktur. "Ben" diyen Disavurumculuk'lara kars1 "Biz" diyen, ¢iinki
kolektif bir biling olugturmak isteyen Dadacilarin bu 'biz'inde ortak bir iislup degil, ortak bir
ruh hali vardir (Antmen, 2009, s.124).

Dada hareketi, Fransiz olan Marcel Duchamp ve Picabia ile birlikte Ziirih’te
sergilenen tavirla neredeyse ayni anda New York’ta da etkisini gosterdi. Bu noktada
tiretilen eserlerden 6rnek vermek Dada hareketinin sanatsal uygulama caligmalarinin
anlasilmas1 ve ne denli 6neme sahip oldugunun vurgulanmasi agisindan oldukca
onemlidir. Bu noktada Duchamp’in sanatta ‘zanaat’in yer almasina karsi olan tavri ve el
becerisinin yerine diisiincenin koyulmasi gerektigine inanci “hazir nesne’nin sanat objesi
olarak sunulmasinin 6niinii agmustir (Hopkins, 2020, s.27-29).

Duchamp’n siradan bir nesne olan pisuar1 R. Mutt adiyla imzalayarak “Cesme”
ismiyle sunmasi “hazir nesne” kavramina ilk 6rnektir (Gorsel 2.27). Alisilmisin disinda
olan bu uygulama o giine degin yapilan sanatin tanimlarinin 6tesine gegerek sanati beceri
gerektiren bir uygulama olmaktan 6te diisiinsel bir eyleme doniistiirmiistiir. Pisuari sirt1
iistii yatirarak izleyiciye sunan sanat¢1 bu durumun sebebini nesnenin islevsel anlamindan
kurtulmasini saglamak olarak ifade etmistir. Duchamp, bu eser hakkinda soyledigi “Bu
cesmeyi Bay Mutt'un kendi elleriyle yapip yapmadiginin higbir nemi yok. Onu o SECTI.
Glindelik hayattan alelade bir nesneyi Oyle bir sekilde koydu ki, nesne iglevsel anlamini

yitirdi, yeni bir baglik ve yeni bir bakis acis1 kazandi: O nesne i¢in yeni bir diislince yaratti
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(Danto, 2013, 5.40)” seklindeki s6zlerle hazir nesne kavramina ve bu kavramin ne anlama

geldigine agiklik getirir.

Gorsel 2. 27. Marcel Duchamp, Cesme, Hazir-Yapim (Hopkins, 2020, s.28)

Andre Breton tarafindan 1924 yilinda Paris’te kurulan Gergekiistiiciiliilk, Dada’nin
savundugu goriislere dair arayislarin devami olarak degerlendirilmelidir. Fleming ve
Honour’un Gergekiistiiciiliik i¢in “...burjuva karsit1 ve Dada gibi bilingli olarak yikic1 bir
akimdi (Fleming & Honour, 2015, s.808-809)” seklindeki s6zleri de bu durumun kaniti
niteligindedir. Antmen’in asagidaki sozleri de bu anlamda Dada hareketi ve

Gergekiistiiciiliik’iin temelde bulustuklar1 ortak payday1 gostermesi agisindan énemlidir;
Gergekistiiciiliik, Avrupa'da 1920'li yillarda bir anlamda Dada'nin kiillerinden dogan bir
akimdir. Her seye hatta sanatin kendisine muhalif olan Dada, sonunda kendi séylemini

dogrularcasina -"Gergek Dadaci, Dada'ya karsidir"- yok olmus, yerini, Dada'nin savundugu
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goriisleri daha elle tutulur bir {iretime doniistiiren Gergekiistiiciilik akimina birakmistir

(Antmen, 2008, 5.133).

Bu sebepledir ki Breton tarafindan yayimlanan ilk manifestoya cogu Dadaci destek
olmustur. Dada hareketi ile iliskisinden sz ettikten sonra Gergekiistiiciilik akimina
odaklanmak gerekirse; Fleming ve Honour, “..Freud ve psikoanalitik arastirmalar
tarafindan ac¢iga vurulan psisik yasanti diinyasini arastirmak ve ‘goriiniiste birbiriyle
celisen hayal ve gerceklik durumlarini bir tiir mutlak gerceklige, gergekiistiine’
doniistiirmekti (Fleming & Honour, 2015, s.808-809)” seklindeki sozleriyle bu akimin
amacin ifade etmistir. Bu ifadelerde yer alan “Freud ve psikanalitik arastirmalar”,
bilincin devre dis1 kaldig1 bir anlayisi tarif etmektedir. Bu noktada, manifestoda yer alan
psisik (ruhsal) otomatizm terimine de deginilmesi 6nemlidir. Antmen, Breton’un bu
terimi "Diisiincenin ger¢ekte nasil islev gordiiglinii s6zle ya da yaziyla ifade edebilecek
saf, ruhani bir otomatizm; bir mantik ¢ercevesinde belli bir estetik ya da ahlaki 6nyargimin
kontrolii olmadan diisiincenin aktarimidir (Antmen, 2008, s.135-136)" sozleriyle
tanimladigini ifade etmektedir. Bu tanimdan da anlasilacag iizere; rasyonellik ve estetik
begeniye, tipk1 Dadacilar da oldugu gibi, mesafe koyuldugu konusu agiktir. Bu yaklagim,
geleneksel sanatin bigimsel tavri kullanilarak eserlerde yer alir ve bu eserlerde yansitilan
bilingaltinin karanlik diinyasindan kabaca bahsetmek gerekirse asagida yer alan Nazan ve
Mazhar Ipsiroglu’nun sozlerine bakilabilir;

Donuk bir 151k altinda uzayip giden bosluklar (Yvas Tanguy), oli kentler, kararmis agac
kiitiikleri, fosillesmis kuslar, teller, hurda yigmlar1 (Max Ernst), makine insanlar, manken ve
heykeller (Dali, de Chirico) siirrealist resimlerde en cok rastlanan motiflerdir (ipsiroglu &
ipsiroglu, 2011, 5.22)

Dali’nin “Dag Golii: Telefonlu Kumsal” isimli eseri hem bi¢im dili hem de resimde
yer alan imgelerin kullanimi anlaminda Gergekiistiiciilik akimmin 6zelliklerini
yansitmaktadir (Bkz. Gorsel 2.28). Resimde yer alan elemanlar tek baslarina oldukga
siradan nesneler olsa da bu nenelerin bir arada kullanimi bir anlam karmasasi
yaratmaktadir. Gergekiistiiciilerin, 6zellikle bilingalti diinyalarin1 yansitma cabalar
diistintildiiglinde bu karmasanin sanat¢inin bireyselliginden kaynaklandigi anlagilir.
Thompson’un asagidaki ifadeleri, sadece g6l baglaminda diisiiniildiigiinde bile sanat¢inin

bireyselliginden kaynaklanan izleri gostermektedir;
Su ana kadar resmin en rahatsiz eden varligi, 6n planda enine yayilan dikkat ¢ekici fallik
bi¢imiyle yapitin isminde bahsedilen balik sekilde “gdldiir”... Balik olarak okundugunda

imge, karisik anlamlar tasir; kuyrugu arkadaki dag manzarasinin uzantisidir... Dali i¢in bu
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g0l hi¢ tanimadig1 ama hayali varliginin tiim yasami boyunca onu takip ettigini hissettigini

Olmiis agabeyini —onun da adi Salvador’du- hatirlamaktadir (Thompson, 2014, s.204).

Gorsel 2. 28. “Salvador Dali, Dag Gélii: Telefonlu Kumsal”, 73x92 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Mountain Lake, Tate Modern, Londra, https://www.tate.org.uk/art/artworks/dali-mountain-lake-t01979
(Erisim Tarihi:18.04.2022)

Thompson’un soézleri 1s181inda bilingalt1 diinyasinin tasvirine dair izler bu resmin
sadece bireysellik baglamindaki boyutuna isaret etmektedir. Resmin isminde de yer alan
“telefon”, resmin en 6nemli 6gelerinden biridir ve bu 6ge donemi i¢in oldukea giincel bir
anlam ifade etmektedir. Tate Modern’in koleksiyonunda bulunan bu resmin
aciklamasinda, sanat¢inin kamusal ve bireysel olani birlestirdigine dair bir ifade
bulunmaktadir. Burada kamusal olarak bahsedilen; Eylil 1938'de Almanya'nin
Sudetenland' ilhakina iliskin Ingiltere Bagbakani Neville Chamberlain ve Hitler
arasindaki miizakerelere atifta bulunuyor olmasidir (Thompson, 2014, s.204) (http-2,
2005).

Dali’nin Gorsel 2.28’deki eserinden hareketle Gergekiistiiciilerin sadece kendi

bilingaltina yoneldikleri dolayisiyla tliimiiyle bireysel bir anlatima sahip oldugu
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diisiincesini ¢iiriitiir. Aksine bilingaltinin bireysel deneyim ve cevresel faktorlerle
sekillendigi distniiliirse resimlerdeki anlatimda kaynak olarak yasadiklari diinyanin
O6nemli bir yerinin oldugu yadsinamaz. Bu noktada, Joan Miro’nun “Kadin Bas1” isimli
eserine deginmek yerinde olacaktir (Bkz. Gorsel 29). Daha 6nce birgok modern sanat
akimi igerisinde kendisini ifade eden sanat¢inin ilk gercekiistiicli ¢aligmalart gogunlukla
cocuk saflig1 tasimaktadir. Ancak bu eserde durum farklidir, figiir adeta bir canavara
doniistiiriilerek betimlenmistir. Bu durumun sebebini Fleming, “Ancak Ispanya’da ig
savasin patlak vermesiyle bir baska diinya savasi ihtimalinin ufukta belirmesiyle goriisii
kararmisti. Kadin Bas1 gibi eserleri Avrupa’da o donemde her yerde hissedilen dehset
duygusuna vahsi bir ifade kazandirir ve yogunlugu bakimindan Picasso’nun tablosu

Guernica ile esdegerdir (Fleming & Honour, 2015, s.813)” sozleriyle agiklar.

Gorsel 2. 29. Joan Miro, Kadin basi, 46x55 cm, Tuval tizerine yagl boya, 1938, Minneapolis Institute of
Art, Minnesota (Fleming & Honour, 2015, 5.813)

Antmen’in agagidaki sozleri, Gorsel 2.28 ve 2.39’dan hareketle bakildiginda,
Gergekiistiiciiliik’iin  toplumsal meselelere dair bir bakisa da sahip oldugunun

gosterilmesi agisindan 6nemlidir;
Gergekdistiiciilik de Dada gibi, sanatin geleneksel bigimlerine oldugu kadar, burjuva deger
yargilarina karsidir ve politiktir. Gergekiistiiciilerin  bilingaltina, riiyalara, goriinen
gercekligin, aklin Gtesine yonelik arayislari, ahlaken iflas ettigini diisiindiikleri bir kiiltiirel
ve toplumsal yapinin siirlarimi agabilmekle ilgilidir. Psikanalize oldugu kadar, Marksizme
duyduklari ilginin temelinde de bu vardir; toplumu ve bireyi, 'tarihsel gergeklik' diye sunulan

tarihsel aldatmacalann zincirlerinden kurtarmak misyonundan hareket etmislerdir. Bir bask1
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unsuru olarak gordiikleri kurulu toplumsal diizenin elestirilmesinde psikanalizin babasi
Sigmund Freud'un diisiincelerinden yararlanirken, bir yandan da Fransiz Komiinist Partisi'ne
tiye olan Gergekiistiiciiler, toplumsal isyanlarini sanatsal zeminden 6te bir eylem alanina
tagimak istemislerdir. Gergekiistiicii dergiler i¢in segilen La Revolution Surrealiste ya da Le
Surrealisme au service de la revolution gibi devrimei bir tin1 tagiyan isimler, bu egilimin bir
uzantisidir. Gergekistiiciilere gore sanatgi, kiigiik burjuva ahlakinin bayatlamis degerlerine

isyan eden bir tiir romantik devrimcidir (Antmen, 2008, s.135).

“Pargalanan Gergeklik™ baslig1 altinda yer alan modern sanat akimlari; 20. yiizyil
ve toplumsal kosullar ekseninde ele alinirsa, ilk sdylenmesi gereken sanatg¢ilarin,
duyularla algilanamayan bir diinyanin temsil edilme arayisi1 i¢erisinde olduklaridir (BKz.
S.60-77). Bu arayislarin kdkeninde yer alan 20. yilizyilin bilimsel gelismeleri ve kesifleri
gosterdi ki bir nesnenin dig goriinlisii onun tiim gercekligini yansitmadigi gibi ancak
bicimsel yoniinii gdsterir, oysa nesnenin gercekligi daha derinlerdedir. Bununla birlikte
gelisen teknoloji, modern hayatin her alaninda yer alirken insanin hiz, zaman, mesafe gibi
konulardaki bakis acilarini tiimiiyle degistirmis, artik higbir seyin ge¢cmiste oldugu gibi
algilanamayacagi gercegini de gostermistir. Tiim bu sdylenenlerin etkisiyle sanat¢ilarin
bicim Tlzerindeki arayislar1 kiibist eserleri ortaya ¢ikarirken, bi¢imin pargalanmasi
Fiitlirist sanatgilarla devam etmistir. Bu noktada, 20. yiizyila sekil veren oOnemli
olaylardan olan Diinya Savaslari’nin da sanatsal yaratim siirecinde biiyiik role sahip
oldugu sdylenmelidir. Ozellikle 20. yiizyilin akla dayanan genel karakteristigine ragmen
sliren savas ortaminin yarattig1 dehset, korku ve kaygilarla biiyliyen ve tiim ¢ag1 kusatan
karamsar atmosfer sanatta yikici bir tavra sahip olan Dadaizmin ortaya ¢ikisinda etkili
olmustur. Bu akimin temelini olusturan akildigilik, modern ¢agin rasyonel goriiniimiine
kars1 sanatgilarin gosterdigi bir tepki olarak degerlendirilmelidir. Dadaizmin diisiince
konusunda devami niteliginde sayilabilecek Gergekiistiiciilik de benzer sebeplerden
dogar. Bu akim igerisinde yer alan sanat¢ilar her ne kadar bilingalti ile iligkili olarak eser
iretseler de mantigin egemen oldugu bir diinya diizeninden kurtulmanin ve bilingalt1 ve

sezgiler yoluyla ulasabilecekleri bir gergekligin pesindedirler.

2.5. Nesnesiz Sanat

Nesnel gerceklik, Ronesans’tan 20. yiizyila kadar resim sanatinda temel dayanak
noktas1 olarak yer almistir. 20. ylizyilin basinda ise resim sanatinda renk ve bi¢imsel
anlamda 6nemli yenilikler goriilse de sanatginin ¢ikis noktasi hala doganin kendisidir. Bu

anlamda, kendisinden 6nce gelisen modern sanat akimlari arasinda Kiibizm, soyut resme
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giden 6nemli bir asamay1 temsil etmektedir. Bu durumun sebebi, Kiibizm 6ncesi modern
sanat akimlarinda, resmin ana ekseninde “nesne” yer alirken, Kiibist eserlerde artik nesne
degil, nesnelerin kavramlar1 6onem kazanir. Bu asamadan sonra ise “nesnesiz sanat”
baslig1 altinda toplanabilecek soyut yaklasimlarin goriildiigi modern sanat akimlari
ortaya ¢ikmaya baslar. Soyut sanata gidilen siiregten bahsedildikten sonra, bu siirecin
nedenlerinden bahsetmek de hayli onemlidir ve Tunali’nin asagida yer alan sozleri soyut
sanatin ¢agin kosullari ile iliskilendirilmesi agisindan 6nemlidir;
Bes yiizyil boyunda Avrupa sanatina egemen olan obje’nin yerini, ¢gagin gerg¢eklik ve varlik
yorumuna uygun olarak bir baska varlik almaliydi. Bu varlik ‘suje’ olacakti. Ciinkii 19.
yiizyilin objektiv-materilaist gergeklik kavrayisi, 20. yiizyila girerken yerini siibjektivist bir
gerceklik anlayisina birakiyordu... S6z gelisi fizigin dayanagi olan ‘madde’ birdenbire
biiyiik bir degisime ugrayarak ‘katiligini’ yitiriyor ve quantum’lar, kuvvet noktalar1 ve enerji
simgeleri olarak kavranirken, gitgide soyut bir 6ze sahip oluyordu. Bunun sonucu olarak

varlik, maddesel varlik, doga varlif1 soyut-diisiinsel bir ilgiler sistemi haline geliyordu
(Tunali, 2013, 5.121-122).

Tunali’nin, 20. ylizyilda bilim ve sanat baglaminda ele aldig1 soyut 6ze yonelik
sOylediklerinden hareketle; soyut sanatin ve bu sanat anlayisinin kékenlerini olusturan en
onemli noktanin, 20. yiizyilda yasanan gelismelerin hemen her alandaki yansimalari
oldugu sdylenebilir. Bu noktada Rona’nin asagidaki sozleri, soyut sanatin, donemin
yasanan gelismeleriyle iliskisini gostermesi agisindan énemlidir;

Gerek endiistrideki fabrika tiretimi, gerek yapi1 teknolojisi ve dl¢eklerinin, striiktiirel sorunlari
on plana cikarmasi resim ve heykel gibi sanatlarda da geometrik ve yapisal diizenlerin
yogunlasmasim saglamistir. Ote yandan, ilkel toplumlarin sanatlarmin (ILKEL SANAT)
bilinmesi, Freud ve Jung’un evrensel anlatim ve simgeler iizerindeki ¢aligmalari, sanatta
psisik ve bilingaltiyla ilgili igerigin aranist da daha serbest ve lirik bir soyutlamanin
gelismesinde etkili olmustur. Soyut sanatin ¢esitlenmesinde bir bagka etmen de algi iizerine

ve gorsel duyunun psikolojisi tizerine 20.yy baslarinda yapilan ve siiregelen yogun

aragtirmalardir (Rona, 1997, s.1690)

Burada sdylenmesi gereken 6nemli bir husus; modern sanat akimlarina kronolojik
bir agidan bakildiginda, soyut sanatin akademik sanattan keskin bir sekilde kopmadigi,
ozellikle izlenimcilerin soyutlama egilimlerinden yola ¢ikarak gerceklikten belli bir siireg
sonrasinda ayrildig1 agikga goriiliir. Bir bagka deyisle; soyut sanat, 20. yiizyilin hareketli
yapisina paralel bir gelisim ¢izgisi izlemistir. Gelisim siirecinden genel olarak
bahsettikten sonra soyut sanat, Antmen’in asagida yer alan sozleriyle ifade edilebilir;

Soyutlama yoniindeki g¢esitli egilimleri biinyesinde barindirmasina karsin soyut sanat, esas

olarak soyutlamanin da 6tesindeki bir ifade arayisinin sonucudur. Bu agidan bakildiginda,
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dis diinyadaki bir goriinlimden 'soyutlanarak' gerceklestirilen yapitlarla, herhangi bir dig
gerceklige gondermede bulunmadan, Kantg1 anlamda salt bir tiir 'kendinde sey' olarak ortaya
c¢ikan 'soyut' yapitlar1 birbirinden ayirmak gerekir. Bu ayrim, soyuta giden farkli yollarin
belirlenmesinde de rol oynar. Yalnizca donemin sanatsal merkezi Fransa'da degil Almanya,
Avusturya, Hollanda ve Rusya'ya kadar uzanan genis bir cografyada 6zellikle 1910-20 yillar
arasina tarihlenen siirecte modern sanatin egemen islubu haline gelen soyut, Kandinsky,
Malevi¢, Mondrian, Brancusi, Tatlin gibi sanatgilarin farkli egilimlerini kapsamakta,

dolayisiyla farkli bigimsel arayislari biinyesinde barindirmaktadir. (Antmen, 2009, s.80-81)
Bu noktada; Siiprematizm, Konstriiktivizm, De Stijl ve Bauhaus’dan bahsetmek

soyut sanatin icerisinde yer alan egilimlerin anlasilmasi agisindan Onemlidir.
Stiprematizm, “...dogada bulunan big¢imlerin degil, yalnizca temel geometrik bi¢imlerin
Yapimct bir yontemle bir araya getirilmesine dayanir. Malevich'e gdre betimleme,
sanatsal yaratiy1 engellemekteydi. Bu nedenle nesne tiimiiyle resimden yok edilmeli ve
resim, dinsel, siyasal ya da toplumsal igerikten arindirilmaliydi (Rona, 1997, s.1711)”.
Bu akima, Kasimir Malevich’in “Siyah Kare” isimli calismasi tiizerinden
bakildiginda; resimde kullanilan diiz ylizeylerin hacim, derinlik ve perspektifin yerini
aldig1 goriiliir (Bkz. Gorsel 2.30). Einstein'in gorelilik teorisindeki gibi karmasik bir fikir
dizisi, nasil E=mc? gibi bir formiille temel bir yasaya indirgendiyse, Gorsel 2.30°da yer
alan eser de igerisinde barindirdigr tlim derinligi yalin bir anlatima doniistiirerek

izleyiciye sunulmustur (Janson, 1991, s.722).

7 S

Gorsel 2. 30. Kasimir Malevich, Siyah Kare, 80x80 cm, Tuval tizerine yagh boya, 1915, State Tretyakov
Gallery, Moskova, https://www.tate.org.uk/art/artists/kazimir-malevich-1561/five-ways-look-malevichs-
black-square (Erisim Tarihi: 17.09.2021)
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Nazan ve Mazhar Ipsiroglu’nun bu resim hakkinda sdyledigi; “Bir seyin degil,
higbir seyin resmiydi bu... yeni sanatin ge¢gmisle biitiin iligkilerini koparip sifirdan, higten
baslamas: gerektigini sdylemis oluyordu (Ipsiroglu & Ipsiroglu, 2011, s.54)” seklindeki
sOzleri, sanat¢cinin bu eserden hareketle ortaya koydugu, ger¢egin yansimasi olmayan yeni
bir sanatin baglangicini ifade etmektedir. Sanat¢inin, dogada kendiliginden bulunmayan,
ancak insan eliyle tiretilebilen ve Siiprematizmin temel formu olan Kareyi tercih etmesi
higligin gorsel olarak anlatilmasinda neredeyse tek ipucudur. Eserde, bir renk olmayan
siyahin tercih edilmesi de ayni1 baglamda degerlendirilmelidir. Sanat¢inin, Gorsel 2.31°de
yer alan, beyaz bir kare igerisine ¢apraz olarak yerlestirilmis ve kiigiik ton farklariyla
birbirinden zorlukla ayrilan bir karenin yer aldig1 “Beyaz Uzerine Beyaz” isimli ¢alismasi
da tipk1 Gorsel 2.30°da oldugu gibi dis gergeklige herhangi bir atifta bulunmamakla
birlikte, bir siiziilme ve istiinliik hissi tasimaktadir (Bee, Heliczer, & McFadden, 2013,
5.67).

Gorsel 2. 31. Kasimir Malevich, “Siiprematist Kompizisyon: Beyaz Uzerine Beyaz Kare”, 79,4x79,4 cm,
Tuval iizerine yagh boya, 1918, Moma, New York, https://www.moma.org/collection/works/80385 (Erisim
Tarihi: 18.03.2022)

Gorsel 2.30 ve 2.31 iizerine sdylenenlerden sonra, bu resimlerin arkasinda yatan
diisiince ve Siiprematizm’i doguran kosullar hakkinda Will Gompertz’in asagida yer alan

sOzleri aydinlatic1 olacaktir;

Modernizasyonun yan etkileri konusunda avangardin biiriindiigii giderek biiyiiyen sessizlige

dokundurma yapiyorlardi. Birinci Diinya Savagi’nin felaketleri gozlerinin oniinde kat kat
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acilmaktaydi: Topluluklar par¢alantyordu; milyonlar 6liiyordu. Kandinsky, Malevi¢ ve pek
cok diger sanat¢1 hengdmenin ve kan banyosunun miisebbibi olarak toplumun materyalizm
takintisini ve yerlerde siiriinen bencilligini gosteriyorlardi (Gompertz, 2013, s.155).

Malevig taze bir baslangicin vaktinin geldigini diisiindii: Utopik bir ideal, icinde herkesin
sonsuza dek mutlu yasayabilecegi bir sistem yaratma zamaniydi. Onun katkisi evrenin
yasalarina uyacak ve kiiresel huzursuzluga bir diizen getirecek yeni bir sanat formu yaratmak

olacakti (Gompertz, 2013, s.155).

Yukarida sdylenenlerden de anlasilacagi iizere Malevich’in dis diinya gergekligine
herhangi bir gondermede bulunmadig1 Siiprematist eserleri, sanat¢inin, neredeyse tiim
modern sanatgilar gibi, 20. yiizyilin 6nemli gelismelerine karsi hissettigi duyarlilik
sonucunda gelistirdigi bir “sifir notasin1” isaret ediyordu. Gompertz’in sdzleri gosteriyor
ki stiprematist eserlerin igeriginde her ne kadar siyasal ve sosyal i¢erik mevcut olmasa da
bu akimin ortaya ¢ikis sebepleri arasinda yer alan donemin toplumsal siyasal olaylari
belirleyici durumdadir. Bu konuyla ilgili, Tunali’nin asagidaki sozleri ise toplumsal
kosullar karsisinda insanin bulundugu konumu ve gergekligin ne oldugu hakkinda bilgi
vermekte ve bu sayede sliprematzimin genel felsefesini de agiklamaktadir;

Bu diinya, pratik realizmin diinyasi olup, burada salt ekonomik-pratik degerler egemendir.
Bu degerler, biricik gercek degerler olup, obiir degerler aldatici birer deger olarak bunlara
bagimlidirlar. Sanat degerleri ise, nesneler diinyasinin hizmetinde, onun ve pratik-ekonomik
degerlerin 6vgiisiinii yapmak i¢in vardir.... Bu pratik-ekonomik deger ise, insanin karninin
tok olmasi degeridir... Boyle biitiinligi ve 6zgiirliigii kaybolmus bir diinyada insan da
kaybolur, 6zgiirlikten yoksun olarak o da yitiktir. Ama, insan, insan olarak karninin tok
olmasinin diginda baska degerlerin de var oldugunu, 6zgiirliigiin oldugunu bilir... Boyle bir
ozgiirliik, her seyden once hayvansal bir kiiltiirden ve onun faydaci (utilitarist) degerinden
kurtulmay1 ifade eder. Ama, bu higlik, suprematizm'in ulagsmay1 amagladigi bu erek, bir
gerceklikten ve hakikatten yoksunluk demek degildir. Ciinkd, pratik gercekligin diinyasinda
bulunan gercekler, relativ ve siirekli olmayan gerceklerdir. Bilimsel hakikatlerin siirekli
olarak degismesi, bu gercekliklerin ne kadar relativ oldugunu gosterir. Buna karsilik,

suprematik diinya, mutlak birlik ve mutlak higlik olarak tam bir gercekligi gdsterir. Bu

gerceklik, insansal gercekliktir (Tunali, 2013, 5.184-185)

Bahsedilmesi gereken bir diger onemli akim olan Konstriiktivizm, Rusya’da
devrimden sonra, is¢i sinifinda hitap eden soyut bir sanat yaklagimi tireterek sanattan ayri
bir diinyada yer alan miihendisleri, yap1 ustalar1 gibi farkli kutuplar1 bir araya getirmeye
calismaktadir (Melick, 2015, s.162). Bu konuda Eroglu’nun, “Bilimin ve teknigin

Ongordiigii bir tasarimci anlayisa yonelme s6z konusudur. O nedenle konstriiktivist
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ressamlarin slogani; “Resim sehpasindan makineye” seklindedir (Eroglu, 2015, s.134)”
yoniindeki sozleri yeni sanat¢1 tipini de 6zetlemektedir.

Bu akimin giiglenmesindeki en 6nemli etken, Bati’nin sahip oldugu burjuva
degerler karsisinda, Rus devriminin ¢agdas sanati desteklemesidir. Devrimci iktidar,
Kandinsky ve Malevich gibi sanatgilari, agilan yeni sanat okullarinda 6nemli mevkilere
getirmistir. Ozellikle Malevich’in aragtirmalari, El Lissitzky’in diyagonal hatlar {izerine
yerlestirilirmis kiitle ve diizlemlerle kurdugu kompozisyonlarinda etkili olmustur. Bu
etki, Konstriiktiivist akimmin kurucusu olan Vladimir Tatlin’in Ugiincii Enternasyonal
igin yaptig1 anitin tasariminda da gortliir (Hollingsworth, 2009, s.456) (Bkz. Gorsel
2.32).
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Gorsel 2. 32. Vladimir Tatlin, “Uciincii Enternasyonal Aniti'nin bir modeli”, 420x300 cm, Ahsap ve
Metal, 1920, Moskova,
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/inventingabstraction/?work=226 (Erisim Tarihi:
18.09.2021)
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Bu esere daha yakindan bakacak olursak, Konstriiktivist akimin temelinde yer alan
tasarim ve islevselligin bir arada olmasi1 gerekliligi fikri daha iyi anlasilmis olur.
Oncelikle Tatlin Kulesi’nin, reklam ve eglence amaciyla yapilmis olan Eiffel Kulesi’nin
karsisinda, proleteryanin giiciinii ve O6zlemlerini simgelemek amaciyla tasarlandig:
sdylenmelidir. Is¢i smifinmn iktidarini temsil etmek iizere tasarlanan bu anitin, sembolik
anlammin yaninda, islevsel olarak da Komintern’in merkezi olarak kullanilmasi
planlanmistir. Bu yapimin igerisine yerlestirilecek kiip, piramit ve silindir seklindeki
mekanlara sirasiyla (yasama, yiiritme, propaganda) toplanti ve tartisma salonu,
sekreterlik biirosu ve danisma merkezi, en iiste de iletisim alanlart dahil olmak {izere bir
radyo istasyonu olarak tasarlanmigtir (Colak, 2020, s.33); (Lynton, 2004, s.105). Bir
anlamda bu yapinin, konstriiktivizmin 0ziinde yer alan simgesellik ve islevselligi
birlestirdigi sdylenmelidir (Lynton, 2004, s.105). Bu konuya paralel olarak, Eczacibasi

Sanat Sozligli’nde yer alan Zeynep Rona’nin s6zlerine bakilabilir;

1917 Devrimi'yle birlikte Rusya'da yeni bir toplum olugmaktaydi. Bu ortamda sanat¢inin
amaci1 devrim ilkelerini sanat araciligiyla genis kitlelere ulastirmakti. Kent planlama ve
mimarligin yani sira tiyatro, propaganda amaglh grafik ¢alismalar ve endiistri tasarimi agirlik
kazanmius; ¢esitli AVANT-GARDE akimlardan gelen bir¢ok sanatgi farkli alanlarda yapitlar
iiretmeye baglamisti. Ornegin. RODCENKO tipografi ve kitap tasarimimin yan1 sira mobilya
ve giysi tasarimlari; Tatlin ve MALEVIC seramik tasarimlari; STEPANOVA ve POPOVA
tekstil tasarimi alaninda galigmalar yapmislardir. 1920'ler boyunca resim ve heykel gibi

geleneksel anlamda giizel sanat yapitlari pek az iiretilmistir. (Rona, 1997, 5.1924)

Ancak iktidarin, sanat araciligiyla devrimi kitlelere ulastirma fikri degismese de
bunun igin segilen yolu degistirmesi Konstriiktivist akimdan uzaklasilmasina sebep
olmustur. Hollingsworth’un “Devrimin idealist coskusu, sanayilesme ve ekonomik
reform i¢in duyulan siradan gereksinimlerin yogunlugunda eriyerek yok olurken, devlet
icin etkili ve kolay anlasilir bir propaganda saglayabilmek adina ¢agdas soyut sanat
reddedilerek daha dogalc1 bir iislup tercih edilmistir. (Hollingsworth, 2009, s.456)”
seklinde sozleri bu durumu ifade etmektedir.

De Stijl, Hollanda’da Piet Mondrian ve Theo van Doesburg’un 1917 yilinda
kurduklart “De Stijl (Stil) dergisi ¢evresinde olusan 6nemli bir modern akimdir. “Hayatla
sanat arasinda bir sentez”in hayalini kuran tiim ressamlar, sairler, heykeltiraglar ve
mimarlar bu dergide yaziyorlardi (Krausse, 2005, s.97)”. De Stijl biinyesinde yer alan

sanatgilar “siyah, beyaz ve ii¢ ana renkle birlikte yatay ve dikey ¢izgilerin sadeligini temel
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alan yeni bir soyut sanat iislubu gelistirmislerdir (Hollingsworth, 2009, s. 457)” Bu iislubu
De Stijl akimin 6nde gelen sanat¢is1t Mondrian’mn “Kirmizi, Sar1 ve Mavi Kompozisyon”

isimli eseri lizerinden degerlendirebiliriz (Bkz. Gorsel 2.33).

Gorsel 2. 33. Piet Mondrian, “Kirmizi, Mavi ve Sarili Kompozisyon”, 45x45 cm, Tuval iizerine yagh
boya, 1930, Kunsthaus Ziirich, Ziirih, https://www.tate.org.uk/art/artists/kazimir-malevich-1561/five-
ways-look-malevichs-black-square (Erigim Tarihi: 18.09.2021)

Bu eser, arka plan 6niinde bulunan bir formun yarattig1 derinlik algisini yok sayarak
renk, bicim, alan ve ¢izginin One c¢iktig1, yatay ve dikeylerle olusturulmus bir
kompozisyon kurgusuna sahiptir. Nesneden tiimiiyle bagimsiz olan bi¢imlerin, bir araya
getirilmesinde goriilen asimetri ve renk kullanimi resimdeki denge arayisini
gostermektedir. Turani’nin De Stijl akiminin genel ifadesi olarak sdyledigi “Goriiliiyor
ki Neo-plastisizm [De Stijl], dikey ve yatay ¢izgileri, bir doga goriiniisiiniin degil, bir
doga gerceginin anlatimi olarak kullanmaktadir. (Turani, 2015, s.614)” seklindeki sozler,

ayni zamanda bu resmin yalin bir agiklamasi olarak degerlendirilebilir.
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Bu eserde de gorildiigii lizere Mondrian gercgekligin mutlak dogasini ortaya
cikaracak bir goriintli yaratmaya caligmaktadir. Eserlerinde gergeklikten uzaklasmasi da
bu sebepten Gtiiriidiir. Bu nedenle maneviyata yaklagmak i¢in gerceklikten uzaklasilmasi
gerektigi diislincesine sahip olan sanatgi, soyut bir anlatimi se¢mistir (Henning, 1968,
5.246).

Bu noktada, Mondrian’in asagida yer alan sozleri hem sanat¢inin eserlerindeki

yaklagimin kaynaklarini aktarir, hem de bu yaklasimin 20. yiizyilla iliskisini ifade eder;
Hatta bu karisik anda, gergegi, gergekten gérmeyi gergek yaptigimiz takdirde dengeye
yaklasabiliriz. Modern yasam ve modem kiiltiir bize bu hususta yardim eder. Bilim ve teknik,
cagin sebep oldugu baskiya galebe calar. Fakat bu ilerleme yanlis bicimde kullanilirsa,
gittikge biiyiiyen karisikliklara neden olur. Bizim yolumuz bizi, yasamin esit olmayan
zithklarmin  dengesini aramaya gotiirliyor. Neo-plastisizm faydayr olanakli yapan
siirlamalara egemen oldugundan, yalniz insanligin ilerlemesine paralel olmaya degil ayni

zamanda bu ilerlemenin baginda gitmeye zorunludur (Turani, 2015, s.610-611).

Yukaridaki sozlere ek olarak, De Stijl dergisinin yaymlanmasinin ikinci yilinda,
geometrik diizenlemelerle gelistirilmis soyut sanatin, genis bir toplumsal gelisimin
sonucu oldugu, 1918’in sonlarinda, heniiz sona eren Birinci Diinya Savasi’nin eski
diinyanin norm ve bigimlerini ortadan kaldirdig1 “Stil Manifestosu I’de vurgulanmigtir
(Halem, 2017, s.123). Bu manifestoda da ifade edilen, degisen diinya diizeni karsisinda
“De Stijl hareketinin uyum, denge ve resmiyeti, kargasa i¢inde olan diinya i¢in diizen
saglama istegini yansitmaktadir. Ancak kurallarin katilig1 bu sanat akiminin yok olmasina
neden olmustur” (Hollingsworth, 2009, $.457).

Bu baslik altinda bahsedilecek ve soyut sanat anlayis1 igerisinde
degerlendirilebilecek “Mimarlik, tasarim ve uygulamali sanatlar okulu olan Bauhaus,
Alman mimar Gropius tarafindan 1919 yilinda kurulmustur (Alsag, 1997, s. 203).”
Kendisinden 6nceki soyut sanat anlayislarindan da beslenen okulun kadrosunda yer alan

isimlere bakildiginda bu net bir sekilde gortiliir;
Tim Avrupa’da sanatcilar farkli yollar izleyip ayni yere, soyutlamaya varmislardi. Benzer
bir amaca sahiptiler, yeni ve daha iyi bir diinya tanimlamak ve o diinyay1 yaratmak
istiyorlardi. Simdi, yirminci yiizyil {igiincii onyilina girerken, bu sanatgilarin ¢ogu veya
onlarin hareketleriyle iligkilendirilen diger sanatgilar, Almanya’da, Weimar’da toplaniyor,
Walter Gropius’un efsanevi Bauhas’una katihiyorlardi. Mavi Siivari Grubundan Vasili
Kandinski ile Paul Klee meshur sanat okulunda egitmen olarak ise basladilar. El Lissitzky
gibi digerleri, fikirleriyle katkida bulundular ve Rus Konstriiktivizmi ve Siiprematizm’deki

deneyimlerini paylastilar. Ayni 6lgiide meydan okuyan ve savunular yapan Van Doesburg
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vardi. Gropius’u kendisine is vermeye ikna edememisti. Ama girisimci Hollandali De Stijl

derslerini 6gretecegi Bauhaus 6grencilerine agik program disi da olsa kendi derslerini agti.

Goriildigi tizere, énemli bir egitmen kadrosuna sahip bu okulun diger tasarim

3

okullarindan ayrilan yami1 “...sanatsal yaratilarda makinelerden yararlanmay1

benimsemesi, endiistrinin olanaklarini yadsimayarak endiistriyel iiretim kosullarina
uygun bir sanat egitimi vermesidir. Bu da onu ilk gercek ENDUSTRI TASARIMI Okulu
durumuna getirmistir (Alsag, 1997, s. 203)”. Bu noktada, Bauhaus’un amacindan

bahsetmek yerinde olacaktir;

Bauhaus’un baslica amaci sanatla gercek, nesnel {iretimi yeniden olusturmakti. “Birlikte insa
edilecek bina”, insanlarmin mutlu bir birlikteliginin ve sosyal yagsaminin simgesiydi. “Hep
birlikte, mimarisi ve heykeli ve resmiyle, milyonlarca zanaat¢inin el vermesiyle, i¢inde her
seyi birden barindiracak olan gelecegin binasi kuralim diye yaziyordu Gropius 1919 yilinda,
Manifesto ve Devlet Weimar Bauhausu Programi’nda. Tabii bu, hayatin her alanimi

kapsayan biitlinsel sanat eserinin yeniden dogusu anlamina geliyordu (Krausse, 2005, $.97).

Bauhaus’un gelismesine yol agan kosullarin kdkeni, 18. yiizyil ortalarinda
Ingiltere’de baslayan endiistriyel imalat ve endiistriyel toplumla sonuglanan Sanayi
Devrimi’ne dayanmaktadir. Bauhaus, ortaya ¢ikan endiistriyel {iretimle ayrilmis olan
sanatsal ve teknik {retim alanlar1 arasindaki birligi yeniden kurmaya c¢alisan
“modernizm” ad1 verilen geleneksel bir girisim ve ¢aba dizisinin pargastydi (Siebenbrodt
& Schobe, 20009, s.8).

Gortldiigii tizere Bauhaus, Sanayi Devrimi ile birlikte degisen toplum yapis1 ve
iiretim sekilleri ile birlikte doniisen sanat anlayisini temsil etmektedir. Bu noktada, sanat-
zanaat ayriminin yerine, bu ikilinin beraberligi sayesinde ve endiistriyel bir yaklagim
cercevesinde, kendi estetik anlayislarini topluma yayma amacindadirlar. Bu noktada
soylenecek onemli bir konu, tipki Konstriiktivistlerde oldugu gibi, tasarimi yapilan
calismalarin islevsel bir 6zelliginin olmasi gerekliligidir. Konstriiktivizm ve Bauhaus’un

arasindaki iligkiye Antmen’in agagidaki sozleri ile bakilabilir;
1920'li y1llarda Rusya' da Konstriiktivizm akimi, Almanya' da ise Bauhaus Okulu biinyesinde
iiretilen yapitlar karsilastirdigimizda, farkli kosullarda iiretilmis olsalar da tiretim siiregleri,
malzemeleri ve geometrik bigimsellikleri agisindan ortak noktalar bulmak s6z konusudur.
Ancak belki de temel yakinlik, gerek Rus Konstriiktivizmini olusturan sanatgilarin gerekse
Bauhaus cercevesinde bir araya gelerek yeni bir sanatsal dil kurma pesinde olanlarin diinyaya
bakiglarindadir: Yeni bir diinyanin insasini bir gereklilik olarak goren bu sanatgilar, giderek
tasarima yoneldikleri bir siire¢ i¢inde sanati alisilagelmis islevinin disinda, toplumsal bir
zeminde anlam ifade etmesi gereken bir olgu olarak diislinmeye baslamislardir. Her seyden

once islevsellige Onem veren bu yeni yaklasimlar, sanat olgusunun felsefesi ve
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terminolojisinde temelden bir degisim ongdérmiistiir. Bu degisimin anahtar sézciigii, gerek
Rus Konstriiktivistleri gerekse Bauhaus sanatgilari igin, sanatsal digavurum yerine zihinsel

tasarim sireclerini ifade eden 'konstriiksiyon'dur (Antmen, 2008, s.103).

Bu baslik altinda bahsedilen sanat akimlarina biitiinde bakilacak olursa, nesnesiz
sanatin bir¢ok farkli yonelim seklinde modern sanat igerisinde yer aldig1 goriiliir. Ancak
bunlar1 tek bir ortak paydada bulusturmak gerekirse, sanat¢ilarin dis gercekligi referans
almaktan vazgectigi, bunun yerine kendi i¢ ger¢ekliginden hareket ederek nesneler
diinyasinda tanimlanmasi imkansiz renk, bi¢im, leke gibi unsurlarla degerlendirilebilecek
tarzda eserler vermis olduklari gergegidir. Farkli egilimler altinda birbirlerinden ayrilan
ve ortaklasan yoOnleriyle bir biitiin olarak degerlendirilebilecek soyut sanat, akademik
sanattan asama asama koparak gelisen bir yol haritas1 izlemistir. Bu siirecin en 6nemli
parcasi, sanat¢inin bir ifade sekli olarak soyuta yonelmesi de kuskusuz 20. yiizyilin
calkantili siireci ile iliskilidir. Antmen bu iliskiyi, “Ote yandan, Isvicreli ressam Paul
Klee' nin (1879- 1940) altin1 ¢izdigi gibi, "diinya korkunglastik¢a, sanat da soyutlagmis"
goriinmektedir. Pek ¢ok soyutcu ressam, belki de bu nedenle, materyalist diinyada bir tiir
tinsellik arayisina girmistir (Antmen, 2008, s.84)” seklindeki sozleriyle ifade etmistir.

“Nesnesiz Sanat” basligi altinda yer alan modern sanat akimlart; 20. ylizyil ve
toplumsal kosullar ekseninde ele alinirsa ilk sdylenecek olan nesnenin tiimiiyle resimden
¢ikarildigi bir resmin s6z konusu oldugudur (Bkz. s.78-89). Ancak nesnenin birden bire
resimden ¢ikmadigi, kendisinden 6nce gelen sanat akimlarina bakildiginda net bir sekilde
goriiliir. Bu durumun temel sebebi dnceki boliimlerde de ifade edildigi gibi cagin degisen
kosullari, bireyin bu kosullar karsisindaki yeni konumu, degisen gerceklik anlayist vb.
olarak siralanabilir. Ciinkii kendisinden 6nce gelen modern sanat akimlarini sekillendiren
cag, ayn1 zamanda soyut sanatin gelisiminde de 6nemli paya sahiptir. Burada 6nemli olan
soru, nesnenin resimden biitiiniiyle ¢ikarilmasinin altinda yatan sebebin ne oldugudur ve
ayni zamanda soyut sanat1 ¢cagin kosullari ile iliskilendirecek olan da bu sorunun cevabi
olacaktir. Bu konuya ge¢gmeden once Tunali’nin (2013, s.127)”, insanin ilk yarattig
sanatin soyut sanat oldugu yoniindeki sozleri olduk¢a dnemlidir. Yazar, “Ciinkii ilkel
toplumlar, diinya tablosundaki bu karisiklik karsisinda duyduklari korku nedeniyle
giivenilecek saglam bir nokta, bir huzur noktas1 ararlar ve bu huzur noktasini da degismez,
mutlak bigcimlerden olusan soyut sanatta bulurlar (Tunali, 2013, s.127)” sozleriyle bu
durumun sebebini ifade eder. Bununla birlikte uygar toplumlarda da soyut sanata

rastlandigindan bahseden Tunali, bu durumun nedenini asagidaki sozlerle agiklar;
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Ancak, insan zekasi, binlerce yillik bir gelismeyle rationalist bilginin biitiin yolunu gegtikten
sonra, onda bilmenin en son alinyazisi olarak “kendiliginden sey” duygusu uyanir...
Bilmenin gururundan asagi dogru yuvarlanan insan, ‘i¢inde yasadigimiz bu goriinis
diinyasini’... insan bilincini ¢evreleyen bir pege oldugunu, var ya da yok dememizin kendisi
icin hem dogru hem yanlis olan seyi (Schopenhauer) tanidiktan sonra, tipki ilkel insan gibi,

diinya tablosu karsisinda yitik ve aresiz kalir (Tunali, 2013, 5.127).

Tunali’nin sozleri gosteriyor ki sanatin uygar toplumlar i¢in soyut olma sebebi
dogrudan 20. yiizyilin sosyal, siyasi ve ekonomik yapisindaki degisimler, rasyonalist
bakis agisi, bilimsel ilerlemeler gibi 20. yilizyil Avrupa’sina dair 6nemli gelismelerin birey
tizerinde yarattig1 etkilerdir. “Uygar insan... bu yitiklikten, bu c¢aresizlikten kurtulmak
icin mutlak, kendi basina varliga ulasmak ister. Bunun olanagini da... soyut sanatta bulur.
Soyut sanatta geometrik yasal bigimlerde ancak insan 6zlemini duydugu huzur ve
mutluluga kavusabilir (Tunali, 2013, s.127)” seklindeki sozler de bu durumun kaniti
niteligindedir.

Soyut sanata, varolusgulugun perspektifinden bakildiginda ise bazi ortakliklar
sezilir. Akarsu (1987, s.190), evreni ele gegirmek iizere oldugunu sdyledigi modern
insanin, bunun karsisinda kendisini kaybetmek iizere oldugundan bahseder ve kendisini
kaybettikten sonra diinyay1 ele gegirmesinin pek de bir ise yaramayacagimi ekler. Bu
durum karsisinda “Modern ¢agin insani, senin ¢ok seyini aldilar, ama bir tanesinin
alimmasina izin verme: Kendi gercek varolusun. Yasamini yeniden kendi eline al,
kollektif yasamanin yiiriiyen seridi lizerine bir paket gibi birakilmaya raz1 olma. Kendi
yagamina kendin bi¢im ver (Akarsu, 1987, s.190)” seklinde ifadeler kullanan Akarsu,
modern insana i¢inde bulundugu durumdan kurtulmak icin yeni bir yol dnerir. Bu yolun
sanattaki karsiligina; Tunali’nin (2013, s.127) yukaridaki ifadelerinde de yer alan, kendi
basina varliga ulagmak isteyen modern insanin, i¢erisinde bulundugu yitiklik ve ¢aresizlik
karsisinda aradigi huzuru soyut sanatta buldugu yoniindeki sézleri 6rnek olarak

gosterilebilir.
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UCUNCU BOLUM

3. MODERN RESIM SANATINDA 20. YUZYILA ELESTIiREL BAKIS

3.1. 20. Yiizyll Tasvirlerinde Elestirel Yaklasimlar

20. yiizy1l Avrupa resim sanati, geleneksel resmin sinirlart disina ¢ikmis; renk ve
bigimde baslayan doniisiim, nesnesiz sanata dogru ilerleyen bir yol haritas1 ¢izmistir. Bu
stirecte, renk ve bigimsel arayislarin yaninda resimlerin konularinda gortilen ¢esitlilik de
onemli bir degisim olarak dikkat ¢ekmektedir. Bu cesitlilik; 20. yiizyilin degisen
kosullari, 6nemli gelismeleri ve bu gelismelerin toplumsal anlamda yansimalarinin
biiytlikliigii ile dogru orantilidir. Bu sebeple, 20. yiizyil Avrupa resim sanati ornekleri,
ancak kendisini doguran kosullardan hareketle degerlendirildiginde neden-sonug iliskisi
kurulabilir. Bu baglamda, eser incelemelerinde dikkate alinacak en 6nemli iki unsur;
tarihsel ve sosyolojik bir bakis acisina sahip olunmasidir. Berna Moran’in “Edebiyat
Kuramlar1 ve Elestiri” isimli kitabinda yer alan “Eserler gelisi giizel gokten inmez,
onlarin yaraticilari, iilkelerinin iklimi, fiziksel, politik ve sosyal kosullari tarafindan
belirlenmislerdir (Moran, 1999, s.84)” seklindeki s6zleri bu durumu 6zetlemektedir.

Bu baslik altinda degerlendirilecek eserler, Moran’in yukarida yer alan sézlerinde
de belirtildigi gibi, ozellikle sosyal ve tarihsel kosullarla baglantilarindan referansla
secilmigtir. Secilen bu eserlerdeki bir diger 6nemli nokta da yasanan tarihsel ve sosyolojik
gelismelerin 1s181nda elestirel tavrin ortaya ¢ikarilmasidir. Bu nedenle, resimlerin sahip

oldugu elestirel tutuma, 6zellikle “igerik” ekseninde bakilacagi belirtilmelidir.

3.2. I¢erik Baglaminda Elestiri

Bu baslik altinda, modern resim sanati igerisinde Avrupa’da tretilmis, 20. yiizyil
gelismeleriyle dogrudan baglantili, sanatginin elestirel yaklagimini agikca ortaya koyan
eserler incelenecektir. incelenecek eserler, modern sanatin farkli bigimsel egilimleri
arasindan secilmis olmasina ragmen, ana eksen olarak igerik acisindan degerlendirme
yapilacaktir. Bu noktada, sanat eserinde konu ve igerik ayriminin yapilmasi, incelenecek
eserlerde elestirel tutumun ortaya ¢ikarilmasi i¢in 6nemlidir. Bu baglamda, S. Moissej

Kagan’in konu ve tema tizerine sdyledigi sozlere bakilabilir;

Ciinkii konu, romanda, oyunda, resimde ya da filmde canlandirilan somut olay’dir... Buna

karsilik, bir yapitta tema denince, burda anlatilmak istenen sey, o yapitta tartisilacak etik,
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siyasal, dinsel, felsefi ve estetik tlirden, 6zgiil bir yasamsal sorun’dur; yapitta ortaya atilacak

ve su ya da bu yolda yanitlanacak, yasamdan alinma bir soru’dur (Kagan, 2008, s.396-397).

Ayrica yazarin; temadan, igerigin bir yani olarak bahsettigi asagidaki sozleri de
“sanat eserinde icerik” kavramina etraflica bir bakis sunar;

Ornegin, Moliére'de, Byron'da ve Puskin'de "Don Juan temasi", ya da Turgenyev'in,
Cernisevski'nin ve Dostoyevski'nin romanlarinda "yeni insan" temasi, ya da Repin'de,
Kasatkin'de, Courbet'de ve Meunier'de, insani insanliktan ¢ikaran, kéle gibi ¢alisma temasi,
aralarinda kiyaslandig1 zaman goriilecektir ki, bir yapitin temasi, o yapitin i¢eriginin yalnizca
bir yani'dir. Obiir yani, temanin diisiinsel olarak islenisi'nden, yorumlams'mdan, sanat¢inin
temay1 diisiinsel-siirsel olarak sergileyis bi¢imiyle tarzindan gelir. Bir sanat yapitinin temast,
daha oOnce de sdyledigimiz gibi, sanat¢i tarafindan ortaya atilmis bir soru, sanatgryi
ilgilendirdigi i¢in yasamdan tiiretilmis bir sorundur. Bu sorunu ¢6zebilmek i¢in sanat¢i, kendi
yapitinin temasini siirsel diisiince'nin iginde "eritir": ancak bu "kaynak" sanatsal igerigi tim
doluluguyla pekistirir (Kagan, 2008, s.398-399)

Goriildugi iizere, bir resmin konusu pek ¢ok sey olabilir. Ancak resimde ilk bakista
goriinmeyen ancak gostergeleri takip ederek ulasilabilecek igerik, eserde yer alan elestirel
tutumun ortaya ¢ikarilmasi icin en 6nemli kilavuz olarak ele alinacaktir. Bu sebeple,
konusu her ne olursa olsun incelenecek eserlere icerik acisindan bakilacak ve elestirel
yaklagimlarin pesine bu ¢ikis noktasindan hareketle diisiilecektir. Ancak i¢erigin daha iyi
analizinin yapilabilmesi i¢in, mutlaka degerlendirilmesi gereken Kriterler arasinda
sanat¢inin bi¢imsel tavri ve igerik arasindaki iligkinin tespiti yapilacaktir. Bu iliski,
resmin Oziinde yatan mesajin anlagilmasini kolaylastiracak ipuglarini biinyesinde
barindirabilecegi i¢in eser incelemelerinde yol gdsterici olmast agisindan Onemlidir.
Bununla birlikte eserin iretildigi donemin ve cografyanin kosullari, yasanan tarihsel
gelismeler ve doniisiimler, incelenecek tiim resimlerde en giiglii referanslardan biri
olacaktir. Bu noktada, sanat¢inin sanata ve diinyaya bakisi da degerlendirmeye alinacak

onemli hususlardan biridir. Bu amagla, secilecek eserler; kronolojik bir siralamayla degil,

20. yiizyilla iligkili belirlenen ana bagliklar tizerinden degerlendirilecektir.

3.2.1. Savas temah resimler
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3.2.1.1. Skat® Oynayanlar (Otto Dix)

Otto Dix’in “Skat Oynayanlar” isimli eseri; bir masanin etrafinda yart mekanik
goriiniimlii ve deforme olmus tic ampute figiiriin iskambil oynadigi bir an1 géstermektedir
(Bkz. Gorsel 3.1). Karanlik bir atmosferde resmedilen sahne, kompozisyonun sol istiinde
yer alan ve igerisinde oliimiin simgesi bir kuru kafanin goriindiigii dairesel formdaki
lamba tarafindan aydinlatilmaktadir. Resimde, fonda kullanilan gazete parcalar1 ve

askilik disinda mekana dair bagka eleman yer almaz.

Gorsel 3. 1. Otto Dix, “Skat Oynayanlar ”, 110x87 cm, Tuval iizerine yagl boya, fotomontaj ve kolaj,
1920, Nationalgalerie, Berlin, https://www.moma.org/audio/playlist/198/2632 (Erisim Tarihi:
04.12.2020)

3 Skat, Almanya'daki en popiiler kart oyunudur (Carlisle, 2009, s.637).
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Figiirlerin kiyafetlerinden, armalarindan ve ampute hallerinden hareketle savas
gazileri olduklar1 sOylenebilir. Resmin yapilis tarihinin 1920 oldugu diisiintiliirse, s6z
konusu figiirlerin 1918’de sona ermis olan Birinci Diinya Savasi’nda gorev yaptigi
aciktir. Bu fikri destekler bir diger 6nemli unsur da resimde oynanan skat oyunun Birinci
Diinya Savasi’nda Alman askerler arasinda yaygin bir sekilde oynandiginin bilinmesidir
(Carlisle, 2009, s.637). Gortildiigii lizere resimde yer alan ve dliimle yasam arasindaki
ince ¢izgide adeta ne Olii ne de olmas1 gerektigi gibi saglikli olan bu figiirler, savasin
ardinda biraktig1 yikimi en carpict sekliyle, degisen yasamlar ve bedenlerin yikimiyla
gosterir.

Bu figiirlerin, karanlik ve kimsenin olmadigi bir ortamda resmedilmesi ise bir
tesadiif degil, aksine korkung¢ yaralar1 ve eksik uzuvlari ile gz 6niinde olmalarinin
toplumda yaratacagi dehset duygusunun oniine gegilmek istenmesidir. Gogiislerinde —
belki de gururla- tasidig1 madalyaya ragmen savas yiiziinden bedenlerinin aldig1 korkung
goriinlim, gazilerin toplumdan dislanmalart sonucunu dogurmustur. Sanat¢inin baska
calismalarinda da yer verdigi eksik uzuvlu gazilerin, zor yasam kosullar igerisinde
betimlenmesi de ayni baglamda degerlendirilebilecek bir diger husustur (Bkz. Gorsel
3.2).

Gorsel 3. 2. Otto Dix, “Kibrit¢i”, 141,5x66 cm, Tuval iizerine yagli boya, fotomontaj ve kolaj, 1920,
Staatsgalerie, Stuttgart (Robinson, 1987, 5.312)
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Bu noktada, sanat¢ciya daha yakindan bakmak icin; Dix’in Birinci Diinya
Savasi’nda asker olarak gorev yaptigi, savasta bir¢ok kez yaralandigi ve bir kez de
boynuna aldig1 sarapnel yarasindan dolay1 dliimle yiiz yiize geldigi ifade edilmelidir. Bu
sebeple Dix, savasi cephede deneyimleyen bir sanatg1 olarak; savasin tiim dehsetini,
cirkinligini ve savasanlar tizerindeki etkilerini kendi gergekligi ile anlatir (Harris, 2006,
$.955). Bu noktada, resmin saginda yer alan gazinin ¢ene protezi iizerinde, marka olarak,
sanatginin isminin yer almasi Dix’in kendini o figiirle 0zdeslestirdiginin kaniti
niteligindedir. Kurulan bu 6zdeslik; bedeni tek parga olsa da sanatg¢inin ruhunda agilan
yaralar1 aktarmasi yoniiyle oldukca énemlidir.

Bu eserde dikkat ¢ceken 6nemli bir 6ge olarak resmin sol stiinde yer alan 1s1k
kaynag1 ve bu kaynagin igerisinde kullanilan kuru kafa imgesi resmin savas karsit1 en
onemli elestiri noktasini olusturmaktadir. Bu baglamda 151k ve kuru kafanin bir arada
kullanimi, biiylik umutlarla girilen Birinci Diinya Savasi sonrasi yasanan politik ve
Ozellikle sosyal yasamdaki hayal kirikliklarinin 6zeti durumundadir. Bu mesaji daha
carpici hale getirmek icin sanatgi; savasta gorev yapmis ve ¢ektigi bilylik acilara ragmen
bir sekilde hayata tutunmus ii¢ gazinin, kagit oynamak disinda pek de bir ise
yaramayacag fikri ile izleyiciyi bas basa birakmaktadir. Savasin hem birey hem de
toplumsal anlamda yarattig1 sarsintiy1 sert bir gorsel anlatimla ifade eden Dix, kullandig1
bigim dili ile de resmin icerigini giiclendirmektedir. Ozellikle, zaten gazi olmalari
sebebiyle deforme olmus bedenler, Dix’in duygularini daha net ifade edebilmek i¢in
figiirlerde kullandig1 deformasyonla bir araya geldiginde ortaya korkung¢ bir goriiniim
¢ikmakta; bu durum, 6zellikle savasin yikiciligi baglaminda, goriinenin 6tesindeki vahseti

izleyiciye ulagtirmaktadir.

3.2.1.2. Bir Asker Olarak Otoportre (Ernst Ludwig Kirchner)

Ernst Ludwig Kirchner “Bir Asker Olarak Otoportre” isimli eserinde, kendisini sag
eli bilekten kesilmis bir asker olarak resmetmistir (Bkz. Gorsel 3.3). Figiiriin arkasinda
kalan mekéanda; sovalenin {izerinde bir resim ve odanin arka tarafinda heniiz
tamamlanmamis ikinci bir resim yer almaktadir. Bu sebeple resimdeki mekanin,

sanat¢inin atdlyesine yapilmig bir atif oldugu rahatlikla soylenebilir.
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Gorsel 3. 3. Ernst Ludwig Kirchner, “Bir Asker Olarak Otoportre”, 69x63,3 cm, Tuval iizerine yagli
boya, 1915, Allen Memorial Art Museum, Berlin,
https://allenartcollection.oberlin.edu/objects/3758/selfportrait-as-a-soldier (Erisim Tarihi: 03.08.2021)

Bu resmin bir otoportre oldugu diisiiniildiiglinde; figiiriin arkasinda kalan atdlye
gOriiniimii ve sanat¢inin resim yapan elinin bilekten kesik olmasi arasinda kurulacak iliski
resmin ¢ok 6znel bir mesaj icerdigi sonucuna varilmasini saglar. Ayrica mekan ve figiiriin
kiyafeti arasindaki tezatlik sanat¢inin yasadigi kimlik bunaliminin giiclii géstergelerinden
biridir. Ozellikle bilekten kesilmis el metaforu; Kirchner’in korkularinin, belki de
yetersizlik duygusunun gorsel olarak ifadesidir. Yazar Ashley Bassie, sanat¢inin
yetersizlik duygusunu hem cinsel agidan hem de yaraticilifini yitirmis olmasindan
duydugu kaygi ile iliskilendirir (Bassie, 2008, 5.165). Asker tiniformasi ise sahip oldugu
yetersizlik duygusunun kaynagimi ifade etmesi agisindan Onemlidir. Bu durum,;
Kirchner’in resmini, Dix’in resimlerinde yer verdigi savas gazilerinin bitiinligi
bozulmus bedenlerinden (Bkz. Gorsel 3.1 ve 3.2) ayirir ve ruhsal bir yaraya, savasin bir

birey olarak sanatgida yarattigi travmaya isaret eder (Roggenkamp, 2017).
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Bu sebeple; kendisini asker olarak resmeden sanat¢inin 1915°te, kendi tabiriyle
“goniilsiiz goniilli” olarak orduya alindigi ve burada sinirsel ve fiziksel bir ¢okiintii
yasadigi, hatta yemek yemeyi biraktig1 ve yi1lsonunda da terhis edildigi bilgisi bu resmin
arka planinin anlagilmasi ve sanat¢inin iginde bulundugu ruh halinin tespit edilmesi
acisindan onemlidir (Bassie, 2008, 5.165).

Sanatc¢inin terhis olduktan sonra i¢inde bulundugu ruh hali de diisiiniildiigiinde;
otoportredeki karamsar tavrin sebebinin, savasin Kirchner iizerinde yarattig1 psikolojik
tahribat oldugu sonucuna varilabilir. Bu noktada, Varolusguluk felsefesinin insanin
kendini yitirme tehlikesinde oldugu yerlerde ortaya ¢iktigi ve bu durumun 6zellikle savas
ve bunalimdan sonraki yillarda keskinlestigi bilgisi hem Kirchner’in i¢inde bulundugu
ruh halinin sebebini gdstermesi acisindan hem de resmin varolusgu felsefeden izler
tasidigin1 gostermesi agisindan onemlidir (Ritter, 1954, s.4-10); (Sartre, 1985, s.10).
Biiylik olasilikla sanat¢inin bu resimle ortaya koydugu yikim, Birinci Diinya Savasi
sonunda cephede yer almayan bir¢cok insanin da ortak paydasi olmustur. Ayrica,
sanatginin  iginde bulundugu ruh halinin, askerligi esnasinda yasadiklarindan
kaynaklandig1 konusu kesinlik tagimaz. Bu konuda tarih¢i Leonard V. Smith, Gorsel
3.3’de yer alan eserde, aslinda sanat¢inin savas kurbani olmasindan daha ¢ok, kendi
yetersizlik duygusunu yansittigindan bahseder. Bu tezini de Kirchner’in askerligi
esnasinda cephede savagmadigi hatta fiziksel hicbir tehlikeye yaklasmadan terhis
edildigine dayandirmaktadir. Boyle olsa bile resmin, militarizme karsi takindigi tavir
nettir. Nazi yetkililerinin 1936’da ele gecirdikleri bu tabloyu savas karsiti olarak
degerlendirmeleri ve kimi sergilerde olumsuz 6rnek olarak bu esere yer vermeleri de bu
durumun kaniti niteligindedir (Smith, 2020, 86-89).

Disavurumculuk akiminin 6nde gelen isimlerinden olan Kirchner; savasmis olsun
ya da olmasin, Birinci Diinya Savasi'nin dehseti karsisinda duydugu zihinsel 1stirabini
i¢gsel anlatimiyla yorumlamistir ve bu yorum savasin sadece cephede savasan askerlerde
degil halkin tiim katmanlarinda 6nemli zihinsel sarsintilar yarattigi gergegini gozler

Oniine sermektedir.

3.2.1.3. Haslanmus Fasulyeli Yumusak Yapim (Salvador Dali)

Gergekiistiicii ressam Salvador Dali, “Haglanmis Fasulyeli Yumusak Yapim” isimli
eserinde, kendi bedenini pargalayan dev bir figiirii betimlemistir (Bkz. Gorsel 3.4). Bu
figliriin zeminde duran elinin hemen iistiinde, normal boyutlarda, ikinci bir figilir yer
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almaktadir ve bu durum resmedilen devin boyutundaki sira disiligr izleyiciye
hissettirmektedir. Ayrica, figiiriin sagdaki bacagmnin tstiinde yer alan diski ve zeminde

yer alan haglanmis fasulyeler de resimdeki gergekiistiicii anlatima katki saglamaktadir.

Gorsel 3. 4. Salvador Dali, “Haslanmis Fasulyeli Yumugsak Yapim”, 99,9 x 100 cm, Tuval iizerine yagl
boya,1936, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia, https://philamuseum.org/collection/object/51315
(Evisim Tarihi: 03.08.2021)

Sanat¢inin, bu resmi Ispanya I¢ Savasi iizerine yaptig1 bilinmektedir. Ozellikle,
kendini pargalara ayiran figiiriin ortasinda kalan alanin Ispanya haritasina benzemesi ve
figiiriin kendini parcalara ayirmasi da Ispanya’da yasanacak bir i¢c savasin doguracagi
sonuglar1 gdstermesi acisindan Snemlidir. Sanatcimin, kendisi gibi Ispanyol olan,
Francisco Goyanin “Oglunu Yiyen Satiirn” isimli resminden esinlendigi de agik bir
sekilde goriilmektedir (Bkz. Gorsel 3.5). Goya’nin resminde, kendi yerine gececegini
ogrendigi icin, iktidar hirsiyla, erkek cocuklarini yiyen mitolojik bir figiir yer alirken;

Dali’nin resminde, benzer bir sekilde, kendini yiyerek parcalara ayiran dev bir figiir yer
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almaktadir. Bu figiir i¢ savas baglaminda diisiintildiigiinde, 6zellikle iktidar hirsin1 konu

edinmesi sebebiyle Goya’nin resmi ile 6nemli dl¢iide benzerlik tasir.

Gorsel 3. 5. Francisco Goya, “Oglunu Yiyen Satiirn”, 143,5x81,4 cm, Tuvale aktarilan duvar resmi,
1820-23, Museo Del Prado, Philadelphia, https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-
work/saturn/18110a75-b0e7-430c-bc73-2a4d55893bd6 (Erisim Tarihi: 19.02.2022)

I¢ savas patlak vermeden yaklasik yarim yi1l dnce yaptigi bu resimle, yasanacak
catismay1 ongordiigiinii ifade eden Dali, bu resim lizerine sOyledigi asagida yer alan
sOzleriyle i¢ savasin kaybedenleri ve kazananlari {izerine 6nemli bir tespit yapmaktadir.
Ayn1 zamanda bu tespit, resimde kendini yeme eylemi iizerinden anlatilan temanin da

arka planini gostermektedir;
Bir savas, 6zellikle de bir i¢ savas patlak verdiginde, hangi tarafin kazanacagini ve hangi
tarafin kaybedecegini hemen dngdrmek miimkiindiir. Kazanacak olanlar bastan demir gibi
saglikli olanlardir, digerleri ise giderek daha fazla hastalanirlar. Kazanacak olanlar her seyi
yiyebilirler ve her zaman muhtesem bir sindirime sahiptirler. Ote yandan digerleri ise sagir
olurlar veya ¢ibanlarla kaplanirlar, fil hastaligina yakalanir ve kisacasi yedikleri hicbir

seyden faydalanamazlar (Shanes, 2012, s.42).
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Sanatcinin yukarida yer alan sozleri, olasi bir i¢ savasin doguracagi sonuglarin
stirpriz olmayacag1 gercegini gozler Oniine sermektedir. Bu diisiince bigimi, yasanan
savag ortaminin gergek hayattaki sonuclart ile Ortligmektedir. Ayrica, yazar Anindya
Raychaudhuri’nin (2013, s.20) editorliigiinii yaptig1 “The Spanish Civil War” isimli
kitapta yer alan, bu savasin uluslararasi boyutunun oldugu ve dis gii¢lerin verdigi
desteklerle bir i¢ savas noktasina gelindigi bilgisi, yukarida yapilan tespitin gergek
hayattaki karsilig1 olarak degerlendirilebilir.

Sanatcinin tiim bu korkung goriiniimlerin arasina yerlestirdigi haglanmig fasulyeler
ve bacaginin tstiinde duran digkinin anlamsal agidan i¢ savasla iliskisini kurmak zor olsa
da Dali; resimdeki biiyiik et kiitlesinin, haslanmis fasulye gibi bir sebze olmadan
yenilmesinin hayal dahi edilemeyeceginden bahseder. Bunun yaninda sagdaki uylugun
tizerine dokiilen diski yiginindan ise fazla fasulye yemenin bir sonucu olarak s6z eder.
Sanatginin ifadelerinden de anlasilacagi tizere, etini yiyerek kendini yok eden figiirii i¢
savagla iliskilendiren Dali; bu resimle beraber savasin yaratacagi sonuglara dair 6nemli
bir tespit sunmaktadir (Shanes, 2012, s.167).

Esere biitiinde bakildiginda, sanatci; bir metafor olarak kullandigi kendini
parcalayan dev figiir ile bir ulusun parcalara ayrilis1 arasinda iliski kurarak yaklasik
500.000 Ispanyol’un hayatim kaybettigi ve ii¢ yil siiren i¢ savasin gercekiistiicii bir
gdzden tasvirini sunmaktadir. Resim, tiim gercekiistiicli 6gelere ragmen sert bir dille
gercegi anlatmaktadir. Bu yéniiyle Dali, tiim Ispanya’y1 hatta Avrupa’yt ilgilendiren bir

i¢ savagin yarattig1 goriiniimii elestirel bir dille izleyiciye aktarmstir.

3.2.1.4. Anschluss-Alice Harikalar Diyarinda (Oskar Kokoschka)

Oskar Kokoschka’ya ait “Anschluss-Alice Harikalar Diyarinda” isimli eserin
merkezinde, asker kaski takan {i¢ figiir yer almaktadir (Bkz. Gorsel 3.6). Resmin saginda
yer alan figiir, Lewis Carroll’a (2017) ait ve Tiirk¢e’ye “Alice Harikalar Diyarinda”
ismiyle c¢evrilen romanin baskahramani olan Alice’dir. Ancak bu figlir romandaki
karakterden uzak, Havva’y1 andiracak sekilde ve dikenli teller arkasinda betimlenmistir.
Resmin (izleyiciye gore) solunda ise trajik bir anne ¢ocuk iliskisi, gaz maskesi takan bir
cocuk ve onu kucaginda tutan bir kadinla anlatilmaktadir. Resmin fonunda yanmakta olan
bir sehir, kacisan figiirler ve Alice’in arkasinda kalan alanda bassiz sekilde betimlenmis

Meryem ve Isa’nin yer aldig1 bir sunak bulunmaktadir.
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Gorsel 3. 6. Oskar Kokoschka, “Anschluss-Alice Harikalar Diyarinda”, 63,5x73,6cm, Tuval iizerine
yagl boya, 1942, https://biblioklept.org/2015/05/20/anschluss-alice-in-wonderland-oskar-
kokoschka/amp/ (Erigim Tarihi: 04.02.2022)

Goriildiigi iizere resmin gectigi mekan, beyaz tavsanin pesinden giden Alice’in
ulagtig1 yeni diinyadan oldukg¢a farklidir ve kaotik bir savas ortamini yansitmaktadir.
Ancak romandaki mekan ve resmin mekani, tasidigi stirreal 6zellikler nedeniyle ortak bir
paydaya sahiptir. Bu noktada resimde betimlenen ve “harikalar diyar1” olarak sunulan
mekanin neresi oldugu sorusu 6nem kazanmaktadir. Bu soru, resmin isminde yer alan
“Anschluss” kelimesinden yola g¢ikarak cevaplanabilir. Almanca bir kelime olan
Anschluss; Hitler’in Avusturya’yr ilhak ederek Almanya’y1r genisletme c¢abasin
anlatmaktadir (Wright, 2006, s.26). Buradan hareketle, bu resimde anlatilan savas
sahnesinin, dogrudan Nazilerin Avusturya’yr ilhakina atifta bulundugu sonucuna
varilabilir. Dolayistyla sanat¢i, “Harikalar Diyar1” ile 6zdeslestirdigi kendi vatanini
(Avusturya) yikik bir halde ve Alice karakterini de tutsak resmederek Avusturya’nin
ilhaki sonrasinda hissettiklerini ironik bir dille diinyaca {inlii bu ¢ocuk romani iizerinden

anlatmaktadir.
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Ug¢ maymunu oynayan figiirlerden ortadakinin postallarinin altinda yer alan “INRI”
yazis1 dikkat ¢cekmektedir. Latince "lesus Nazarenus Rex Iudacorum" seklinde olan
ifadenin Tiirk¢edeki karsihigi “Nasirli Isa, Yahudilerin Krali” seklindedir ve dogrudan
Isa’nin carmiha gerilisi 6ncesi basinin iizerine astiklar1 su¢ yaftasmni isaret etmektedir
(Incil, 2012, 5.59). Kokoschka’nin bu ifadeye resminde yer vermesi, Isa’nin ¢ektigi acilar
ve Avusturya’nin ilhak edilmesi ile yasanan acilar arasinda bir paralellik kurdugunu
gostermektedir. Diger taraftan da bagsiz Meryem ve Isa figiirleri ile tanriyi, tanrinin
giiclinii ve adaletini sorgulama gorevi yiiklenmistir.

Resmin biitiiniinde savasin yarattifi kargasa agik¢a hissedilirken, iic maymunu
oynayan figiirler dikkat ¢eker. Mantiksizligin hiikiim stirdiigii “‘Harikalar Diyarinda’ki bu
figtirleri kiyafetlerinden tanimlamaya ¢alisirsak; en sagdaki figiir din gorevlisi, ortadaki
asker, soldaki ise muhtemelen bir siyaset¢idir. Boylesi korkung bir sahnede dahi birlik
olmus bir halde “kotiligii gérme, kotiligi duyma, kotiliigii konusma™ jestleri yapan
figiirler tiim bu vahsetin sorumlusu olmalarina ragmen diinyanin igren¢ durumunu ve
agza alinmayan gercegini temsil ederler (Hodin, 1966, s.18).

Resimdeki gostergelerin isaret ettigi, sanatginin dig diinya gercekligini kendi i¢
yasantisindaki duyumsamalariyla acgiga cikarttifidir. Sanat¢inin, vatansever bir durus
sergileyerek elestirdigi ve iilkesinin isgal edilmesi sebebiyle yasadigi bu yogun
duygularin; parlak renkler, sert firga vuruslart ve alegorik anlatimin disavurumuyla,
izleyicide de agiga ¢ikmasini hedefledigi sdylenebilir. Sosyolojik ve tarihsel baglamda
degerlendirildiginde ise Kokoschka’nin 20. yiizyilin énemli olaylarindan birini oldukca

etkili bir icerik ve lislupla izleyiciye aktardigi goriiliir.

3.2.2. Sehir temah resimler

3.2.2.1. Ben ve Sehir (Ludwig Meidner)

“Ben ve Sehir” isimli eser, Ludwig Meidner’in 1912 ve 1916 yillar1 arasinda
parcalanmis ve yikima ugramis kentleri resmettigi “Kiyamet Manzaralar1” dizisini
olusturan resimlerinden biridir (Bkz. Gorsel 3.7). Kendisini karmagik bir kent goriiniimii
oniinde diisiinceli bir ifade ile resmeden sanatci, arkasinda goriinen binalarin yarattigi
kaotik goriiniimii portresindeki abartili ifade ile pekistirerek, sehir deneyimine dair

onemli ipuclarini izleyiciye aktarmaktadir.
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Gorsel 3. 7. Ludwig Meidner, “Ben ve Sehir”, 60x50 cm, Tuval iizerine yagh boya, 1913, Ozel
Koleksiyon, https://shop.neuegalerie.org/products/i-and-the-city-1913-ludwig-meidner-print (Erisim
Tarihi: 03.10.2021)

20. yiizy1lin en 6nemli gelismelerinden birisi olan sanayilesme ve buna bagli olarak
hizli bir gekilde biiyliyen kentler, modern insaninin dogrudan etkilesimde bulundugu
alanlarin baginda gelmektedir. Bu sebeple, resim hakkinda degerlendirmeye ge¢cmeden
once, Berlin’in sanayilesme ile birlikte muazzam bir genisleme yasadigi ve niifusunun da
buna bagli olarak ¢ok biiyiik 6lgiide arttigi sdylenmelidir. Bu noktada, resmin dogru
yorumlanabilmesi i¢in ¢ikis noktast olarak sanat¢inin sehre bakisi ele alinmalidir. Bu
baglamda diistiniildiigiinde, betimlenen sehrin dinamik goriiniimii Fiitiiristlerin ele aldig1
konular1 animsatsa da Meidner’in bakis agis1 Fiitiirist sanatcilarin sehre duyduklar
hayranlikla ilintili degildir. Aksine, sanat¢inin karamsar bir bakis agisina sahip oldugu

sOylenebilir. Yazar Carol S. Eliel, bu bakis acisini asagidaki sozlerle ifade etmektedir;

...Sehir yaklasiyor. Viicudum catirdiyor. Sehrin kikirdamalar1 tenimi yakiyor. Kafatasimin
altinda patlamalar duyuyorum. Evler bitisik. Onlarin yikimi pencerelerinden basliyor,

merdivenler sessizce ¢okiiyor. Insanlar yikintilarm altinda giiliiyor (Eliel, 1989, s.45).
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Resme doniilecek olursa, Meidner’in portrede kullandigi mimikler ile
sanayilesmeyle biiyliyen sehir hayatinin yarattigi bunalimlarin birey tzerindeki
psikolojik etkileri arasinda agik bir iligkinin s6z konusu oldugu goriiliir. Portre, binalarin
akimma c¢ekilen bir girdaba kapilmistir. Arka planda yikima ugramis perspektif,
gokyiiziinde olusan atmosfer ve bakislar1 geriye dogru ¢geken mavi tonlar, izleyiciyi de bu
girdabin igine ¢eker (Cook, 2015, s.56).

Kendisini ¢evreleyen binalar, portrenin sahip oldugu diisiinceli, belki de ¢aresiz
goriinlimle birlesince, degisen cevresel kosullar karsisinda yikima ugramis bir sanatgi
profili ortaya koyar. Kompozisyon olarak disiiniildiigiinde ise binalar tarafindan
kusatilan ve bu kusatmanin merkezinde yer alan sanat¢inin, sadece bireysel olarak
duygularin1 yansitmaktan ote, ¢agin getirdigi sosyolojik bir sorun olarak sehrin insan
tizerindeki yikict etkisini elestirdigi agiktir. Bu noktada, donemin {inlii sosyologu
Simmel’in modernite lizerine yaptig1 tespitlerle resim arasinda 6nemli ortakliklar oldugu
goriilir. Simmel’in “Metropol kalabaligiyla kiyaslandiginda, insanin kendisini boylesine
yalniz, bdylesine kaybolmus hissettigi baska bir yer yoktur (Simmel, 2003, 5.96)”
seklindeki sozleri resmin anlagilmasina yardimci olabilir. Ayrica Simmel’in; insanin,
kendi yaratimlar1 tarafindan ciddi bir sekilde tehdit edildigini 6ne siirdiigli ve modern
kiiltiirde bireyin kaderiyle ilgili derin bir endiseyi dile getirdigi ifadeleri de 20. yilizyilin
baslarindaki onemli goriislerden birisi olmustur (Cook, 2015, s.55). Bu yaklasimlar
cergevesinde bakildiginda Meidner’in resmi, moderniteye karsi sahip oldugu elestirel
tutumla birlikte sehir ve insan iligkisine dair net bir tavir takinmakta ve bireyin; biiyilik
binalar, labirenti andiran sokaklar ve birbirine benzeyen insanlarin olusturdugu

kalabaliklar arasindaki kaybolmuslugunu sorgulama ortamidir.

3.2.2.2. Metropol (George Grosz)

George Grosz’un “Metropol” isimli eseri, kalabalik bir grup insanin ¢ilginca
kosusturarak etrafa dagildigi, agirlikli olarak kirmizi tonlarin hidkim oldugu bir sehir
goriinlimiidiir (Bkz. Gorsel 3.8). Resimde gecen mekéan, Grosz'un daha Once tas
baskilarinda da betimledigi Central Hotel'in bulundugu Friedrichstrasse'dir. Dilenciler,
fahiseler, firsatcilar, sakatlar, mahkimlar gibi farkli kimliklere sahip birgok figiiriin yer
aldig1 bu resim 6zellikle sehrin dinamizmini yansitmasi agisindan Fiitiirizmden izler tasir

(Barron, 1988, s.17).
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Gorsel 3. 8. George Grosz, “Metropol ”, 100x102 cm, Tuval tizerine yagh boya, 1916-1917, Museo
Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid, https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/grosz-
george/metropolis (Erisim Tarihi: 03.10.2021)

Resimde, kalabalik ve hareketli bir sehir olarak betimlenen Berlin; igerisinde yer
alan insan tipinin ¢esitliligi ile dikkat ¢eker. Hemen her sinifsal gruptan insani bir arada
gosteren bu sahne, metropoliin heterojen yapisini yansitmaktadir. Buna ragmen, tiim
figiirlerin benzer bir edim igerisinde bulunmalari, konumu ne olursa olsun, insanin
metropol tarafindan benzer bir sekillendirmeye tabi kaldiginin gdstergelerindendir.
Ozellikle resimdeki panik havasi, resmin arka planinda, sehir-insan iliskisi baglaminda
bir modernite elestirisi oldugunu diisiindiiriir. Bu noktada, Bassie’nin Berlin {izerine

sOyledigi agsagidaki sozler resmin okunmasinda dnemli bir role sahiptir;
Yeni Alman bagkenti, sanayilesmeyle gelen modern bir metropoliin tiim ozelliklerini g6z
alic1 bir sekilde ortaya koydu. Sehir, yliksek teknolojili bir toplu tasima agina, elektrikli sokak
aydinlatmasina, biiyiikk magazalara ve dikkat dagitmak icin sonu olmayan bastan ¢ikarici
olanaklara sahipti. Yiiksek kiiltiir ve diigiik eglence bolca olabilirdi. Agir1 zenginligin, ezici
bir yoksullugun ortasinda parildadigi bir ortam olarak Berlin, ayn1 zamanda ¢atigma ve hatta
devrim i¢in olgunlagmis bir yerdi (Bassie, 2008, s.74).
Goriildugi tizere Berlin, 20. ylizyilin gelismelerini biitiiniiyle hissettiren yapiya
sahip bir ana kenttir. Bassie’nin sozlerinde belirttigi gibi ileri teknoloji, ulasim aglarinin

gelismesi ve geniglemesi, zenginlik, renkli caddeler, ¢ekici magaza vitrinleri, eglence
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kiltirii gibi oldukg¢a cezbedici Ozelliklere sahip bu sehir goriiniimii, resme biitiinde
bakildiginda agirlikli olarak negatif yonlii ozellikleriyle dikkat g¢eker. Kosusturan
kalabalik figiirler, mekandaki sikigiklik hissi ve resme hakim olan kirmizi tonlar
izleyicide bir “cehennem” algis1 yaratmaktadir. Thompson, bu algiy1 “Kentin telagini ve
boguklugunu, sayisiz sinemalarini, tiyatrolarmi, miizikhollerini, giriiltiilii kafelerin,
kirmizi neon 1siklarinin pembe pariltisiyla kaplanmis bir halde gostermektedir. Gayet
asikar derecede hedonist bu serabin diger tarafi cehennem manzarasi olarak goriilebilir
(Thompson, 2014, s. 148)” seklindeki sozleri ile ifade eder. Ayni zamanda resmin 6n sag
kisminda kalabalik figilir gruplarinin arasinda yer alan hareket halindeki iskelet ve
yasayan birinin {izerini kefen benzeri beyaz bir 6rtiiyle kapatan bir diger figiir, resmedilen
metropolde, “Sliim” olgusunu o6ne ¢ikarir. Resmin yapildigi tarihin Birinci Diinya
Savagsi’nin yasandig1 bir siireci kapsadig1 da diisiiniildiiglinde, yapilan bu vurgunun Berlin
i¢cin oldukc¢a anlamli oldugu goriiliir.

Bunun yani sira sanatgi, “kitlesel sarhosluk™ olarak adlandirdigi olay sonrasi orduya
yazilmig, ¢ok gegmeden savasin gergek yliziinii anlamis ve gecirdigi bir rahatsizlik
sonrast terhis edilmistir (Friedrich, 1995, s.37). Resme, sanat¢inin savagin aci gercegi ile
dogrudan yiizlestigi yoniindeki bu bilgi 1s181inda bakildiginda bile, savas ortaminin
yarattigt huzursuzlugun ipuglarimin resimde yer almasinin sebebi daha anlasilir
olmaktadir. Bununla birlikte, sanat¢inin terhis olduktan sonra Berlin’e dondiiglinde
soyledigi "Cizimlerim umutsuzlugumu, nefretimi ve hayal kirikligimi ifade ediyordu
(Friedrich, 1995, s.37)" seklindeki sozleri sadece bu resimde betimlenen metropol
yasaminin arkasindaki diisiinceyi agiklamamakta, ayn1 zamanda 20. yilizyilin énemli bir
gercegi olarak sehir hayatinin bireyler iizerinde yarattigi travmatik duygunun

yansimalarindan da izler tagimaktadir.

3.2.2.3. Sehir Manzaras: (Mario Sironi)

Mario Sironi’nin “Sehir Manzaras1” isimli ¢aligmasi modern sehrin temel
ogelerinin bir arada kullanildig bir sehir gortiniimii olmasiyla dikkat ¢eker (Bkz. Gorsel
3.9). Cok katli binalar, fabrika, tramvay ve yol gibi unsurlarin bir arada yer aldig1 bu
kasvetli sahnede herhangi bir insan figiirli yer almaz ancak resimde bos ve sessiz goriinen
sokak, bacasi tiiten fabrika ve hareket halindeki tramvay adeta sehir hayatinin 6znesi
konumunda olan fakat birey olamayan kaybolmus insanin varligini hatirlatir. Bu
hatirlatma, aynm1 zamanda varolusguluk felsefesinde siklikla kullanilan, o6zellikle
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nesnelesmis, kendine ve topluma yabancilasmis modern ¢agin insanina yapilan agik bir
gondermedir. Insansiz bu sanayi sehri sadece dogay1 yutmakla kalmamis adeta yasami da
yok etmistir. Fiitiiristler arasinda yer alan Sironi’nin sehre yaklagimi, Fiitiiristlerin hiz ve
hareketi betimledikleri c¢alismalarinin aksine olduk¢a duragandir. Ayni zamanda,
Fiitiiristlerin sanayilesme, makinelesme, sehirlesme ve hiz gibi konulara olan tutkulu
tavirlarinin karsisinda, Sironi’nin sehir goriiniimleri karamsar bir havaya sahiptir. Sanat
tarihi egitimi almis bir gazeteci olan Giuseppe Frangi’nin asagidaki sozleri de bu
durumun kaniti niteligindedir;

Onun neslinden pek cok sanatci artik kendilerini bu kentsel manzaralarin diginda hayal
edemiyordu. Ancak, Sironi farkli hissediyordu: Fiitlirist arkadaslar1 sehri kesinlikle olumlu
bir varlik, yenilik¢i modern bir mitolojinin kahraman1 olarak gortirken, Sironi karisina soyle
yazdi: “Milan, eskiden duydugumuz kesif balonunun motorlari gibi vizildiyor. Bu ticaret
sehri bana igrenme duygusu ve onun giiciinden kendimi koruma ihtiyacindan bagka ne

verebilir ki?” (Frangi, 2014).

Gorsel 3. 9. Mario Sironi, “Sehir Manzarasi”, 22,2x24,7 cm, Tuvalle kaplanmis duralit tizerine tempera
ve kolaj, 1925, https://brunfineart.com/artworks/categories/17/6059-mario-sironi-urban-landscape-
1925/# (Erigim Tarihi: 03.10.2021)

Modern sehirlere bakist yukaridaki sozlerle ifade edilen sanat¢inin, moderniteye
kars1 tavr1 da resimde agikca goriilmektedir. Tiim ¢ag1 degistiren ve sanayilesmeyi temsil
eden fabrika; bacasindan dev dumanlar ¢ikarmakta, bu dumanlar tiim sehri gri tonlarla
kusatarak tekdiize ve kasvetli bir mekan yaratmaktadir. Ulasim anlaminda 6nemli bir
gelismeyi temsil eden ve modern kentlerin olmazsa olmazlarindan olan tramvay, tizerinde
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hareket ettigi yolun ufka uzanan kismina bakildiginda, adeta bilinmeyene dogru
gitmektedir. Bununla birlikte, Sironi’nin betimledigi sehir modernitenin degistirdigi yeni
yasayl1s bigiminin, metaforik bir dille, gorsel bir elestirisidir.

Issiz, sessiz ve kat1 goriiniimlii sehir, lizerine ¢okmekte olan dumanla birlikte daha
da donuk bir hal almistir. Bu noktada bacadan ¢ikan dumani, tiim sehri yeni bir kaliba
sokan sanayilesmenin resimdeki karsilig1 olarak degerlendirmek yerinde olacaktir. Bir
baska deyisle sanatc1, insana hizmet igin gelistirilen makinelerin, 6zerkligini ele gegirdigi
ve sehir de dahil olmak iizere insan1 kusatan hemen her seyi, kendi yasalari ¢ergevesinde
dontistiirdiigii gercegini “modern sehrin” bos, sessiz ve iirkiitiicli goriiniimii lizerinden
anlatmustir. Ozellikle, bu sehrin sokaklarinda insanlarin yer almayis1, Sironi'nin modern
kapitalizm ve teknolojiye yonelik tedirginligini vurgulayan tekinsiz bir duyguyu
yansitmaktadir (Poggioli-Kaftan, 2021, s.186).

3.2.3. Modern yasayis ve beraberinde getirdigi bireysel tavir temal resimler

3.2.3.1. Nereden Geliyoruz? Neyiz? Nereye Gidiyoruz? (Paul Gauguin)

“Nereden Geliyoruz? Neyiz? Nereye Gidiyoruz?” isimli eser, Paul Gauguin’in ilkel
diinyay1 betimledigi resimlerinden biridir (Bkz. Gorsel 3.10). Resmin merkezinde
cinsiyeti tam olarak belirlenemeyen bir figiir daldan meyve koparmaktadir. Bir doga
goriinlimii icerisinde resmedilen bu figiire, ilkel diinyaya ait bircok insan ve hayvan figiirii
eslik etmekte ve geri planda ilkel insanlarin inanglarini temsil eden mavi bir heykel yer

almaktadir.

Gorsel 3. 10. Paul Gauguin, “Nereden geliyoruz? Neyiz? Nereye gidiyoruz?”, 139,1x374,6 cm, Tuval
tizerine yagl boya, 1897-98, Museum of Fine Arts, Boston,
https://www.mfa.org/collections/object/where-do-we-come-from-what-are-we-where-are-we-going-32558
(Erisim Tarihi:03.10.2021)
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“zleyicinin resim karsisinda edindigi ilk izlenim, ilkel yasam tarzinin siradan bir
aninin resmedildigidir; ancak eser dikkatle incelendiginde bu izlenim yerini soru
isaretlerine birakacaktir (Aldogan, 2019, s.33)”. Bu soru isaretlerinin giderilebilmesi i¢in
kompozisyonu olusturan elemanlarin tasidiklari sembolik anlamlarin ¢dziimlenmesi
gerekmektedir. Bu anlamda bakildiginda, resmin merkezinde yer alan ve daldan meyve
koparmakta olan figiiriin, ilk glinaha yapilmis agik bir génderme oldugu goriliir. Bu
gondermenin ne anlama geldiginin ifade edilebilmesi i¢in Eski Ahit, “Yaratilis” (Kutsal
Kitap, 2014, s.3) boliimiinde, cennet bahgesinde yer alan ve meyvesinin yenmesi yasak
olan agacin, “iyiyle kotiiyli bilme agac1” oldugu bilgisi olduk¢a 6nemlidir. Ayni boliimde
yilan; “iyiyle kotiiyii bilme agaci”ni1 kastederek, o agacin meyvesini yiyenlerin gozlerinin
acilacagint ve Tanr gibi olacaklarini soylemektedir (Kutsal Kitap, 2014, s.3). Sonug

(13

olarak, bu agacin meyvesinden yemeleri sonrasinda “...cinsiyetlerinin farkina varan
Adem ve Havva, isledikleri sugtan dolay1 Tanr1 tarafindan cezalandirilarak bu bahgeden
kovulmustur (Aldogan, 2019, s.34)”. Bu sebeple sanat¢1, dalindan meyve koparilan agac
araciligiyla islenen ilk glinahin nedeninin edinilen bir bilgi oldugu mesajini izleyiciye
aktarmaktadir. Bu noktada ilkel hayatin betimlendigi bu resmin, modern yasayisla

iliskisini kurabilmek icin yazar Jan Klein ve Naoyuki Takahata’nin asagidaki sézlerine

bakmak yerinde olacaktir;
Agac baglaminda “bilgi” kelimesi, Gauguin’e gore, bir kimseyi cinsel olarak tantyan birinin
arkaik anlaminda anlagilmamali, daha ziyade felsefe, bilim, teknoloji gibi evrenin dogasi

hakkindaki iddialari igeren modern ¢agrisimda anlagiimalidir” (Klein & Takahata, 2002:7).
Kompozisyonun saginda yer alan birbirlerine sarilmis halde betimlenen iki figiir

hem iletisim halinde olmalar1 hem de arkalarinda kullanilan koyu leke ile diger
figlirlerden ayrilir (Bkz. Gorsel 3.11). Bununla birlikte, Gauguin’in (1922, s.95),
kaderlerini diisiinmeye cesaret edenler sozleriyle bahsettigi bu figiirler, 6zellikle
Varolusguluk {izerinden bakildiginda, endiseli ve tedirgin ifadeleriyle modern diinyaya
ait olduklarimi diisiindiiriir. Bu noktada Akarsu’nun asagidaki sozleri modern bireyin
duydugu kaygi ve tedirginligin kaynaklarindan bahsederken, resimde yer alan bu iki

figiirlin modern ¢agin insanini temsil ettigi fikrini giiglendirir;
Modern ¢agin insani... Gergi dev teknigin i¢inde kendine verimli bir giiclenme araci elde
ettin, ama kendini gii¢lendirme aracinda kaygili bir korkuya diistiin. Gergi atom sirlarini
¢6zdiin, ama kendi kendine yabanci oldun. Modern ¢agin insani, senin ¢ok seyini aldilar, ama

bir tanesinin alinmasina izin verme: Kendi gergek varolusun (Akarsu, 1987, 5.190)
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Gorsel 3. 11. Paul Gauguin, “Nereden geliyoruz? Neyiz? Nereye gidiyoruz?” (Detay)

Moderniteye kars1 bir mesaj da resimde sirastyla sagdan sola dogru bebek, ¢ocuk,
yetiskin ve hayatinin sonuna gelmis bir ihtiyarin bulundugu dogrusal hattir (Gorsel 3.12).
Bir anlamda resmin isminde gecen sorularin da cevabi sayilabilecek bu hat, insanin
dogumdan O6liime giden yasamsal siirecinin basit bir tasviridir. Resimde gosterilen bu
stire¢, Bat1 uygarliklarinda soldan saga okunan yazinin aksi yoniinde yer almas1 sebebiyle
sanatginin uygar toplumlara karsi hissettiklerinin de bir yansimasidir. Bu noktada,

Gauguin’in Bat1 uygarligiyla olan iliskisi su sozlerle agiklanabilir;
“Gauguin, c¢agina oldugu kadar, greko-latin uygarligimiza ve usgulugumuza karsi
cikmaktadir. Bir barbar, Rousseau'nun gozdesi "lyi Yabaml" olmak istemektedir ve bu ilkel
yasama doniis, Gauguin'in zamaninda heniiz ¢ekirdek halinde olan sanayi uygarligina kars1

¢ogumuzun hissettigi tiksintinin bir habercisidir” (Cassou, 1999, s.82).

Gorsel 3. 12. Paul Gauguin, “Nereden geliyoruz? Neyiz? Nereye gidiyoruz?” (Detay)
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Goriildiigii tizere bu eser; ilkel yasayis araciligiyla insanin varolusu ile ilgili onemli
sorular sormakta ve bu sorular sembolik bir anlatim ile cevaplanmaktadir. “Bu anlatimin
isaret ettigi en Onemli nokta; ilkel yasayisin yliceltilmesi ve modern yasam tarzimizin
kokenlerini olusturan bilgiye sahip olarak 6ziimiizden uzaklastigimiz mesajidir (Aldogan,

2019, 5.36)”.

3.2.3.2. Cehennemde Otoportre (Edward Munch)

Edward Munch’un kendisini ¢iplak bir sekilde sar1 ve turuncu tonlarla betimledigi
“Cehennemde Otoportre” isimli ¢alismasi; fonda kullanilan renk, fir¢a vuruslari ve
figiiriin arkasinda yer alan devasa koyu lekeyle tedirgin edici bir atmosfere sahiptir (Bkz.
Gorsel 3.13). Bu atmosfer, neredeyse fonla biitiinlesen portrenin gdzlerinde kullanilan
acik tonlarla birlikte, modelin bakislarindan izleyiciye yansir. isminden de anlasilacag
tizere ¢alismasini cehennemle iliskilendiren sanatci, resmin kaotik atmosferine ragmen

kendinden olduk¢a emin ve bulundugu yerden memnun goériinmektedir.

Gorsel 3. 13. Edvard Munch, “Cehennemde Otoportre ”, 82x66 c¢cm, Tuval iizerine yagl boya, 1903,
Munch Museum, Oslo. https://www.metmuseum.org/art/collection/search/668283 (Erisim
Tarihi:18.01.2021)
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Sanat¢inin i¢ yasantisinin agiga vuruldugu bu eser, aynt zamanda korku-kaygi
sarmalinda ayakta kalmaya calisan modern bireyin acilar igindeki halini géstermektedir.
Bu noktada sanat¢inin ruh halinin anlagilabilmesi i¢in yazar Sue Prideaux’un “Behind the

Scream” isimli kitabinda yer alan Munch’a ait asagidaki sozlere bakilmalidir;

Dogdugum giinden beri korku, keder ve 6liim melekleri yanimda oldular. Oynarken beni
takip ettiler - Her yerde beni takip ettiler. Bahar giinesinde ve yazin gérkeminde beni takip
ettiler. Gozlerimi kapattigimda basucumdaydilar, beni 6liimle, cehennemle ve sonsuz lanetle
tehdit ettiler. Cogunlukla gecenin ortasinda vahsi bir korku iginde etrafa bakarken uyanirdim
- Cehennemde miydim? (Prideaux, 2012, s.2)

Istiraplarim benligim ve sanatimin bir parcasi. Benden ayrilamazlar ve yok olmalari sanatimi
mahveder. Bu acilari siirdiirmek istiyorum. (Prideaux, 2012, s.251)

Bu eserin anlagilmasina katki saglamak i¢in yukarida yer verilen sozlere
bakildiginda Munch’un kaygi ve karamsarlik dolu ruh hali dikkat ¢eker. Ancak bu ruh
halini, sadece sanat¢inin kisisel yani ile iliskilendirmek eserin eksik yorumlanmasina
sebep olacaktir. Bu sebeple daha genel bir gergeveden bakabilmek igin sanatginin en
bilinen eserlerinden olan ve modern sanatin simgeleri arasinda sayilan “Cighk” isimli
eseri tizerine soyledigi sozlere bakilabilir (Bkz. Gorsel 3.14);

iki arkadasimla yolda yiiriiyorduk. Giines batmaya bagladi. Bir melankoli belirtisi hissettim.
Aniden gokyiizii kan kirmizist oldu. Durdum, korkuluklara yaslandim, ¢ok yorgundum ve mavi-
siyah fiyort ve sehrin iizerinde kan ve kili¢ gibi asili duran alevli bulutlara baktim. Arkadaslarim
yiiriidii. Korkudan titreyerek orada dylece kaldim. Ve dogay1 delen yiiksek, bitmeyen bir ¢iglik
hissettim (Bassie, 2008, s.69).

Gorsel 3. 14. Edvard Munch, "Ciglik”, 91x73,5 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1893, The National
Museum, Oslo, https://www.nasjonalmuseet.no/en/collection/object/NG.M.00939 (Erisim
Tarihi:25.03.2022)
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Yukaridaki sozlerden de anlagilacagi gibi bu resim de tipki Gorsel 3.13’teki gibi bir
otoportredir. Her otoportrenin bir dereceye kadar ruhun yansimasi oldugu diisiliniiliirse,
bu resimden hareketle sanat¢inin garesizligi ve duygu durumundaki kirllganligini gérmek
miimkiindiir. Ancak Prideaux’in (2005, s.167), modern insanin agmazini yansittigini
sOyledigi bu resim; yazar Isabella Alston (2014, s.9) tarafindan modern insanin yasadigi
evrensel kayginin bir temsili olarak ifade edilir. Bu noktada Prideaux ve Alston’un sozleri
“Ci1glik” resminin sahip oldugu evrensel mesaj1 gostermesi agisindan 6énemlidir. Buradan
hareketle “Cehennemde Otoportre” isimli esere bakildiginda tasidigi mesaj agisindan
“Ci1glik” resmi ile olan ortakliklar1 hemen sezilir. Iki resim de sanat¢inin yasadig acilari,
tagidig1 endiseyi, karamsar ruh halini agik bir sekilde yansitmakla birlikte; modern
zamanlara ve bu g¢agin birey iizerindeki yansimalarina gonderme yapar. Bu anlamda
bakildiginda Gorsel 3.14°te kullanilan cehennem metaforu, bireyin etkilerinden
kagimamayacagl modern yasayistan baska bir sey degildir. “Cehennem”in tiim trkiitiicii
atmosferine ragmen, figilirin bulundugu yere ait goriiniimii de metaforik anlatim
giiclendiren 6nemli bir unsur olarak dikkat ¢cekmektedir.

Bu noktada, Munch’un Gorsel 3.14’teki resminde yer alan figiiriin igerisinde
bulundugu ruh halini daha iyi ifade edebilmek i¢in Varolusguluk felsefesine gore
insanoglunun diinyaya firlatildigin1 sdylemek yerinde olacaktir (Cevizci, 1999, s.889).
Icinde bulunulan ¢ag diisiiniildiigiinde ise diinyaya savunmasiz bir sekilde firlatilan;
toplumsal yapi1 igerisinde kaybolmus, degersizlesmis, higlige diismiis, kendine ve
diinyaya yabancilagmis modern insan; 6zetle kaginmasinin miimkiin olmadig1 varolussal
acilar iceresindedir. Bu bilgiler 151831nda bakildiginda ise “Cehennemde Otoportre” isimli
eserin Oznesi konumunda olan Munch, adeta varolussal acilar igerisinde yasamini

stirdliren modern ¢agin insaninin simgesi durumundadir.

3.2.3.2. Berlin Sokak Goriiniimii (Ernst Ludwig Kirchner)

Ernst Ludwig Kirchner, “Berlin Sokak Gorlinimii” isimli resminde Berlin’in
kalabalik sokak sahnelerinden bir ani betimlemistir (Bkz. Gorsel 3.15). Resmin 6n
planinda sirt1 izleyiciye doniik iki erkek figiir ve hemen arkasinda abartili sapka ve
kiyafetleriyle resmin en carpici alanini olusturan iki kadin figiir yer almaktadir. Geri plan
ise neredeyse tiim fonu kaplayan ve bir biitlin olarak algilanabilecek, kalabalik figiir
grubu ile olusturulmustur. Resmedilen mekanin kalabalik bir cadde oldugu izlenimi geri
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planda basit formlarla olusturulmus ve bir kismi1 gériinen tramvay, beyaz daire i¢erisinde
goriilen ve muhtemelen tramvay numarasi olan, 15 sayisi ve resmin sag list kisminda
goriilen iki at figliriinden anlagilmaktadir. Sehrin yeni yiiziiniin, kalabaliginin ve modern
yasamin ipug¢larimin yer aldigi bu sahne; figiirlerin ruh hallerini yansitan kaygili ve
hiiziinlii bakislar araciligiyla Varolusguluk diisiincesi icerisinde tarif edilen modern

insanin memnuniyetsizligini gostermektedir.

Gorsel 3. 15. Ludwig Kirchner, “Berlin Sokak Gériiniimii”, 121x95 cm, Tuval iizerine yaglhiboya, 1913-
14, Neue Galerie, New York, https://www.neuegalerie.org/sites/default/files/work/BerlinStreetScene.jpeg
(Evisim Tarihi: 05.02.2022)

Kent yagamindan bir kesit sunan, yercekiminin hissedilmedigi ve perspektifin yok
say1ldig1 bu resimde, alisilagelmis kalabalik bir sokak goriiniimiinden 6te, yeni yiizyilin
bireyinin uyum saglama c¢abalar1 ya da kabullenisi, Kirchner’in anlatimiyla adeta
belgelenmistir.

Sanatci, keskin fir¢a vuruslarindaki hareketlilige ragmen kompozisyon ve formlarin
olusturulmasinda sadelestirmelerden yararlanmistir. Neredeyse tiim elemanlar

detaylardan arindirilmis, bigimlerin 6ziine yaklasan planlar geometrik sekillerle ele
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alinmistir. Erkeklerin sapkalarinin koni, kadinlarin yiizlerinin {iggen ve c¢okgenlerle
olusturulmasi, vagonun dikdortgen panelleri ve korkuluklari, hatta atlarin formu
diistintildiiglinde bu geometrik yap rahatlikla hissedilir (Moseman, 2011, s.84).

Tiim bu sade ¢oziimlemeye ragmen elemanlarin bir arada kullanilist ve
kompozisyon kurgusu diisiiniildiiglinde sehir hayatinin neredeyse tiim a¢mazlarini bu
resimde bulmak miimkiindiir. Krausse’nin asagidaki sozleri de bu durumun kaniti
niteligindedir;

...Ernst Ludwig Kirchner, Berlin’deki Sokak Sahnesi’nde sehrin nabzinm asabi, hizh fir¢a
darbeleriyle yakalamaya ¢aligir. Derinligi olmayan bir sokagin ortasinda insanlar balik istifi
gibi yan yana dizilmis yiiriimektedirler. Cergeveyi patlatacak gibi goriinen bu rahatsiz edici
yigilmaya ragmen caddede yiirliyen kokoslar ve ziibbeler, burnundan kil aldirmayacak
mesafeli tiplemelerle anlatilmistir. Soguk mavi renk onlar1 bizden uzaklastirir. Hizli yagam,

tempo, fazlasiyla kalabalik kaldirimlar, itis kakis ve soguk mimikler, insanin ayaklarini

yerden kesen kitleler resmin diline terciime edilmislerdir (Krausse, 2005, s.88).

Krausse’nin de belirttigi gibi bu resim; insanlarin birbirine temas ederek yiirtimek
zorunda kaldig1 kalabalik bir sehir goriiniimiinii yansitmaktadir. Ozellikle sanat¢inin hizli
fir¢a vuruslari ile olusturdugu bi¢imler, dinamik bir goriintii yaratilmasina katki saglar.
Ancak “Dinamizm, modernligin ve heyecanli bir yasantinin simgesi oldugu kadar
yabancilagsmayi, kimliksizligi ve bireysellikten yoksunlugu da ifade eder (Krausse, 2005,
s.88)”. Bu sebeple resimde figiirler ne kadar i¢i ice gegmis ve hareketli goriinseler de bu
gbriinlimiin altinda modern yasayisin bir diger yiizii olarak yabancilagsmis ve yalnizlagmig
insan modeli yer almaktadir.

Resmin merkezinde yer alan, tiiylii sapkalar1 ve garpici elbiseleriyle kalabalik bir
caddede yiirliyen iki kadin, modern goriinimleriyle resimdeki diger figiirlerden
ayrilmaktadir. Ayrica, modern goriinimlerinden bahsedilen bu iki kadinin fahise
olduklar1 da bilinmektedir (Elliott, 1985, s.852). Bu bilgiden hareketle resme
bakildiginda, Kirchner’in resimde yer verdigi modern goriiniimiin altindaki karanlik yan
hemen sezilir. Bu sebeple Kirchner’in resmin merkezine yerlestirdigi iki fahise, modern
yasayisin iki yonliiliigiine dair dnemli bir icerige sahiptir. Oncelikli olarak fahise imgesi,
her seyin satilik oldugu yeni bir diinya diizenini isaret etmektedir, bunun yani sira oldukca
¢ekici goriinen ve diger figiirlerden ayrilan bu iki kadin tiim albenilerine karsin yaptiklar
meslek dolayisiyla tiirlii tehlikeleri de beraberinde tasimaktadir. Bu sebeple, bir metafor
olarak kullanilan “fahigelik”, modern hayatin iki yiizlii goriiniimiiniin izleyiciye

aktarilmasi konusunda 6nemli bir rol {istlenmistir.
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3.2.3.3. Kagut Oyuncular: (Fernard Leger)

Fernand Leger’in “Kagit Oyuncular1” isimli eseri, bir masa etrafinda oturan ii¢
askerin kagit oynadigi bir sahneyi gostermektedir (Bkz. Gorsel 3.16). Celik yiizeylerle
olusmus mekanik goriiniimlii mekan ve figiirleri isaret eden bigimler, sanayinin,
teknolojinin ve hizin estetik ve elestirel bir dille ifade bulmus goriiniimleridir. Bu
figiirlerin asker olduklari; 6zellikle baslarindaki migfer, baglik ve gogiislerinde tagidiklari
madalyadan anlagilabilir. Resimde silindirik ve kiibik formlarla olusturulan bigimler,
Leger’e 0zgl kiibist bir ¢ozliimlemeyi ifade eder. Geometrik formlardan olusan gri
tonlardaki arka plan, bir makine goriinlimiindeki figiirlerin mekanik yapisina katki
saglamakta, ayn1 zamanda resmin biitiiniiniin, isleyen biiyiik bir makine oldugu hissini
uyandirmaktadir. Lynton’un asagidaki sozleri, resmin adeta bir makineye benzeyen

yapis1 hakkinda fikir vermektedir;
Askerler onlarin migferleri, kollar1 bacaklari, pipolarindan tiiten duman, tizerinde kagit

oynadiklari battaniye -biitiin bunlar makine {iriinii bigimlerin diliyle bize seslenir. Bigimlerin

tekrarinda ugak motorunun ve makineli tiifegin kesik kesik atiglarini duyar gibi oluruz

(Lynton, 2004, 5.98).

Gorsel 3. 16. Fernand Leger, “Kdgit Oyunculart”, 129x193 cm, Tuval tizerine yaghboya, 1917, Otterlo,
Rijckmuseum Kroller-Miiller (Lynton, 2004, s.97)

Leger’in bi¢ime yaklasim sekli her ne kadar kiibist bir karaktere sahip olsa da bu
tavrin arkasinda yatan en Onemli neden, donemin teknolojik gelismeleri ve bu
gelismelerin toplumsal ve bireysel anlamdaki etkileridir. Resimde yer alan ve mekanik
bir yapiya sahip oldugu goriilen askerler; adeta kimliksizlesmis birer savas 6znesi olarak
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ele alinirlar. Bu yaklagim, i¢inde bulunulan dénem de diistliniildiigiinde oldukc¢a ger¢ekgi
bir tespit olmakla birlikte, tek bagina resmin icerigini agiklamak i¢in yeterli degildir. Bu
sebeple, resmin yorumlanabilmesi i¢in daha biiyiikk bir realite olarak modernite ve
tektiplesen insan modeli arasindaki iliskiden bahsetmek resmin c¢oziimlenmesini
kolaylastiracaktir. Akademisyen Azize Reva Boynukalin ve Neva Dogan’in asagidaki
sozleri bu konuya aciklik getirirken resmin arka planinda yatan anlamin da ortaya

¢ikarilmasini saglar;
Modernizm siirecinde tektiplesme, toplumdaki belirsizligi karsit goriisleri, itirazlari ve
isyanlarin gerceklesme ihtimalini yok ederek, bir giiven ve bilinirlik ortami saglamaktadir.
Zygmunt Bauman biyolojik bir terim olan asimilasyon kavraminin yeni modern ulus
devletlerindeki karsiliginin tektiplilik giidiisii oldugunu diistinmektedir. Bu giidii, yakinda
ortaya ¢ikabilecek olan farkliliga tahammiilsiizliiglin ayak sesleridir (Boynukalin & Dogan,

2020, 5.886).
Yukaridaki sozler de gosteriyor ki tektiplesme modern hayatin kacinilmaz bir
sonucudur ve gerekliligidir. Bu durumun temel sebeplerinden en 6nemlisini yazar Robert
V. Delevoy’un “Leger: Biographical and Critical Study” isimli kitabinda yer alan Leger’e

ait asagidaki sozler ifade etmektedir;

Duyularimizi her zamankinden daha fazla kullantyoruz: ¢ok sayida seyi gérmek duymak ve
dokunmak icin gozlerimizi, kulaklarimizi, ellerimizi ve ayaklarimizi kullantyoruz.
Makineleri, motorlu cihazlarin isleyisini en ince ayrmtisina kadar net gérmeye, anlamaya

calisiyoruz (Delevoy, 1962, s.60).

Leger’in sozleri de gosteriyor ki insanin, gelisimine taniklik ettigi bu yeni diinya
diizeni ve sanat¢inin gérme bigimi arasindaki iliski, goz ile gergeklik arasindaki radikal
degisimlerin bir sonucudur. Bu sebeple Leger, makinelerin giinliik yasama daha yaygin
bir sekilde katilmasiyla karakterize edilen yenicaga ayirt edici bir goriiniim kazandiran
makine bi¢imlerini resmin ana &gesi olarak ele almistir. Buradan hareketle makinenin
yaratti1 tim sonuglara ragmen sanat¢inin, ¢cagin gercekligini oldugu gibi kabul ettigi
sOylenebilir. Resimlerinde yer alan silindirler, pervaneler, diskler, ¢arklar gibi unsurlarla
olusturulmus bi¢cimler de bu baglamda degerlendirilmeli ve ¢agin insanlar iizerindeki
etkilerinin bu 6geler iizerinden anlatildig1 gorilmelidir (Delevoy, 1962, s.60-63).

Resme Varolusgulugun penceresinden bakildiginda ise Bezirci’nin agsagida yer alan
sOzlerinin hem eserin analizine katki sagladigi hem de resmin varolus¢u diisiince ile
bagini gdzler Oniine serdigi goriiliir;

Bazi diisliniirler -6rnegin Tillich- bu ¢ikisin koklerini makinecilikte buluyorlar. Makinenin

iretimde kullanilmasi birtakim ters sonuglar doguruyor: Bir yandan, insan gitgide islettigi
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makinenin egemenligi altina giriyor. Oziinii, benligini, bilincini, kisiligini giinden giine
yitiriyor. Nerdeyse, donen ¢arkin bir vidasi haline geliyor, nesnelesiyor (Sartre, 1985, s.10).

Tiim bu bilgiler 1518inda resme tekrar doniilecek olursa; figiirler ve mekani
olusturan makine pargalarinin sembolik bir anlatimla 20. yiizy1l Avrupa’sinin degisen
kosullart dogrultusunda sekillendirdigi yeni insan tipinin genel goriiniimiinii ifade ettigi
soylenebilir. Ozellikle kimliksizlesme ve tektiplesme baglaminda ele almacak bu
figtirlerin; kendilerini gevreleyen atmosferle birlikte diisiiniildiigiinde, daha biiyilik bir
makinenin devamliligin1 saglayan minik ¢arklardan farkli olmadig1 sonucuna kolaylikla
varilabilir. Bu yoniiyle eser; elestirel igerige sahip olmasinin yaninda, bu durumun

modernite kaynakli oldugu gergegini de izleyiciye aktarmaktadir.

3.2.3.4. Aile Tablosu (Max Beckmann)

Max Beckmann’in “Aile Tablosu” isimli eseri; alt1 insanin kiigiik, alcak tavanli bir
odada betimlendigi bir resimdir (Bkz. Gorsel 3.17). Aile tyelerine yer verdigi bu
calismada Beckmann; kendisini piyano koltugu iizerinde otururken, esini aynadan
yansimasina bakarken, sirasiyla kayinvalidesi, baska bir aile iiyesi ve evin hizmetgisini
masada otururken ve oglunu da masanin altinda uzanirken resmetmistir. Piyanonun
arkasinda yer alan figlir ise Beckmann ikonografisinde ressamin benliginin

sembollerinden biri olarak yer almaktadir (Selz, 1964, s.35).

Gorsel 3. 17. Max Beckmann, “Aile Tablosu”, 65x101 cm, Tuval iizerine yaghboya, 1920, New York, The
Museum of Modern Art, https://'www.moma.org/collection/works/78507 (Erisim Tarihi: 05.02.2022).
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Ik bakista oldukca sade bir anlatima sahip goriinen bu resim, dikkatli bakildiginda
icerisinde barindirdigi gerilimle dikkat ¢eker. Lynton’un asagidaki sozleri bu eserin genel

goriintimii hakkinda fikir vermektedir;

Doseme, duvarlar ve tavan resimdeki kisiler, onlarin hareketleri ve 6biir esyanin rahat
edemiyecegi bir sikisiklik yaratirlar. Her sey tehlikeli bir bigimde yerinden oynamus,
belirsizlik i¢inde bir yana yatmis gibidir. Oyuncular ne kadar aldirigsiz goriinseler de, bu
durumun tehlikesiyle yiizyiizedirler. Kendilerini bekleyen fiziksel bozgun, ruhsal diizeyde
gerceklesmistir bile. Hepsinin birbirine yabancilagtigini ve soluk soluga olduklarini goriiriiz

(Lynton, 2004, s.187).

Bu resmin biyografik bir yonii oldugu kuskusuz olsa da Lynton’un yukarida yer
alan sozlerinde de ifade edildigi gibi figiirlerin konumlanisi, eylemleri ve birbirleri ile
olan iliskisi diistiniildigiinde siradan bir sahne olmadigi agiktir. Mutlu bir aile tablosu
sunmaktan ¢ok uzak olan bu resimde yer alan figiirlerin bir evin igerisinde olmasi ne
kadar olagansa, mekanda kendilerinden baska kimse yokmus gibi bir tavir igerisinde
olmalar1 da o kadar sira disidir. Bedenen orada olan bir ailenin zihnen birbirlerinden
oldukca uzakta olmalarinin nedenini modern hayatin beraberinde getirdigi yalnizlik,
yabancilasma, melankoli, kaygi, tedirginlik gibi kavramlar iizerinden degerlendirmek
resimdeki atmosferin yorumlanmasina katki saglayacaktir. Ayn1 zamanda, modern ¢agin
insanini tarif etmek i¢in siklikla kullanilan bu kavramlar, resmin ice bakis/ice doniis
baglaminda Varolusguluk felsefesinden izler tasidigini gostermesi agisindan da dnemli
bir role sahiptir. Tiim bunlara ek olarak izleyiciye, gergekten bir ailenin iiyelerine mi,
yoksa bir evin oturma odasinda bulunan birbirine yabanci insanlara mi baktigini
diisiindiiren bu kurgu, Birinci Diinya Savasi sonras1 yipranmis bir toplumun aynasi olma
ozelligini tagimaktadir. Ayrica, savas ortaminin yarattigi umutsuzlugun figiirlerin
ifadelerinde, mekanin ¢arpikliginda ve mekanda kullanilan elemanlarin dagmikliginda
hissediliyor olmas1 gerilimi yiikselten bir diger énemli noktadir. Ozellikle, zeminin
neredeyse figiirlerin altindan kaymakta oldugu hissi resimde hissedilen giivensizlik
duygusunun bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Bununla birlikte, mekan
aydinlatmasi i¢in hem tavandan sarkan elektrik lambasi, hem de mumun kullanildigi bu
sahnede dikkati ceken Onemli hususlardan biri piyanonun istiindeki mumun heniiz

sonmiis olmasidir. Sonmils mumun resimde yer almasi, 6zellikle 17. ylizy1ll Hollanda
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natiirmortlarinda gériilen “vanitas resimleri’ndeki* hayatin gecici yanini ve dliimiin
kaginilmazligini animsatir. Resmin genel atmosferine yukaridaki bilgiler 1s1ginda
bakildiginda, 6zellikle 6liim baglaminda yapilan ¢agrisimin sira dist higbir yan1 olmadigi
goriliir. Elektrik lambas1 da sembolik olarak degerlendirilmesi gereken bir diger nesne
olarak dikkat ¢eker. Bu sebeple lambanin, Sadece bir aydinlatma araci olarak degil,
1s181nda biitiin sosyal yapinin dondistiigii moderniteyi temsil ettigi sdylenebilir.

Biitiinsel bir bakis agisiyla bakildiginda ise Beckmann’in, resmin isminde de yaptigi
aile vurgusu, modernlik baglaminda 6nemli bir elestiriyi isaret etmektedir. Resmin genel
atmosferi ve izleyicide olusturdugu izlenim de diisiiniildiigiinde, aile 6zelinde anlatilan
hikaye, modernligin elestirildigi 6nemli noktalardan biri olan toplumsal degerlerin
yikiligint temsil etmektedir.

Eserde yer alan figiirler; kaygi, tedirginlik, yalnizlasma, yabancilasma gibi
kavramlarla birlikte tanimlanabilir ve bu tanimlama ayni zamanda varolus diisiincesinde
yer alan ve diinyaya firlatildig1 s6ylenen modern insanin ruh halini ifade etmesi agisindan

Onemlidir.

3.2.4. Teknoloji/Makine temal resimler

3.2.4.1. Zamanin Ruhu: Mekanik Kafa (Raoul Hausmann)

Berlin Dada hareketinin 6nde gelen iiyelerinden Alman sanat¢i Raoul Hausmann'in
asamblaj teknigi ile yapilmis “Zamanin Ruhu: Mekanik Kafa” isimli eseri, birgok alet ve
cihazin ahsap bir bas (peruk mankeni) iizerinde bir araya getirilmesiyle olusturulmustur
(Bkz. Gorsel 3.18). Eserin ana pargasini olusturan bas; sanat¢inin yonttugu bir parga
degil, biiyiik olasilikla bir terzi ya da kuaforiin kullandig1 tahta bir manken kafasidir. Kafa
lizerine tutturulmus malzemeler arasinda; vida, ¢ivi, mekanik bandajlar, fotograf
makinesi/kamera parcalari, daktilo silindiri, lizerinde kalp ¢izili bos bir bardak, mezura

parcasi, cetvel, saat dislileri, ciizdan ve 22 sayis1 bulunmaktadir.

4 Vanitas resmi, 16 ve 17. yiizyillarda Flanders ve Hollanda'da gelisen diinyevi hayatin degersizligini ve
6liimiin kagimilmazhigini sembolize eden bir natiirmort resmi tiiriidiir (Neudecker, 2015, s.8).
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Gorsel 3. 18. Raoul Hausmann, “Zamanin Ruhu: Mekanik Kafa”, 32,5 x 21 x 20 cm, Asamblaj, 1920,
Paris, Musée National d’Art Moderne (Penelope, ve digerleri, 2010, 5.988)

Eserin ana pargasi olan, islevsel bir géreve sahip endiistri tirtinii ahsap bas, sembolik
bir anlatimla ¢agin bireyine isaret eder. Bu basin iizerine tutturulmus nesnelere
bakildiginda, eser hakkinda daha net ifadeler kullanmak miimkiin olacaktir. Kulaklar
yerine kullanilan kamera pargalar1 ve daktilo silindiri kafadaki mekanik yapinin en
belirgin unsurlar1 olmakla birlikte, makineler ve yeni teknolojiler vasitasiyla bireye bir
seylerin dayatildigini isaret ediyor olabilir. Buradaki 6nemli nokta, duyma organimizin
bireysel diislince ve ruhtan yoksun bir sekilde temsil edilmesidir. Kafanin iistiinde yer
alan ve birer 6lgme araci olan mezura pargasi, cetvel ve saat mekanizmasi artik dogay1
kontrol edebilen insan profilini gdsterirken, metal bir bardak iizerine ¢izilmis, insana ait

tek temsil olan, kalp ise; insanin mekaniklesmesine yapilmis en net géndermedir. Alinda
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yer alan 22 sayisi, bu basin sahibinin, birey olmaktan ¢ok, birbirinin tekrari1 olan
insanlarin bir modeli oldugunun gostergelerindendir. Kafanin arkasinda yer alan clizdan
ise insan1 kontrol eden giiciin para olduguna dair bir anlam ifade etmektedir (Harris &
Zucker, tarih yok).

Yukarida da belirtildigi gibi organik ve mekanigin birlestigi bu gériiniim teknoloji
ile birlikte olusan yeni insan prototipini gosterir. Siborg olarak tanimlanabilecek bu melez
prototip, sanatginin bir¢cok calismasinda yer almaktadir. Bu c¢aligmalardaki ortak yan,
teknoloji-insan birlikteliginin bireyin kisiligini ve bilincini neredeyse yok ettigi iddiasini
tasimasidir. Bu sebeple, sanat tarih¢isi yazar Matthew Biro’nun, “The Dada Cyborg”
isimli kitabinda yer alan “Hausmann, siborgu, artik sabit kurallar1 veya degerleri olmadigi
goriinen bir diinyada yeni yasam bi¢imlerini kesfetmek i¢in kullandi (Biro, 2009, s.151)”
seklindeki sozleri; ilerleyen teknolojinin birey iizerindeki yansimalarini gosteren
mekanik goriiniimlii figiirlerin aciklamasi olarak degerlendirilebilecegi gibi, varolussal
anlamin1 kaybeden modern insanin bir tanimi olarak da yorumlanabilir. Bu baglamda
bakildiginda sanatginin, modern varolusun beraberinde getirdigi, eylemleri ve
diistinceleri dis etmenler tarafindan sekillendirilen Kimliksiz, akilsiz figiirleri onlar
mekanik hale getiren teknolojik gelismelerle iligskilendirerek sundugu gortliir (Penelope,
ve digerleri, 2010, s.988).

3.2.4.2. Selebes Fili (Max Ernst)

Max Ernst’in “Selebes Fili” isimli eseri kompozisyonun biiyiik bir boliimiinii
kaplayan dev bir mekanik fil tasviriyle gergegin Otesine gecen bir anlatim sergiler (Bkz.
Gorsel 3.19). Ernst’in bu nesne-figiirii, izleyiciye gercek ve hayal arasindaki gegisken
sinir1 sorgulama firsat1 verir. Bulunmus bi¢imin (nesne-figiir) sol alt tarafinda gosterilen
ve fili imleyen dis tasvirleri filin arkadan gosterildigini isaret ederken, izleyiciye doniik
tarafta filin kuyruguna gonderme yapan ve fil hortumuna benzeyen bir sanayi iiriiniine
eklemlenmis boga basini ¢agristiran kurukafa goriinlimlii imge sebebiyle bu nesne dev
bir canavar1 animsatir. Bu devasa bicime kompozisyonun sag altinda yer alan bagsiz kadin
figlirli eslik etmektedir. Bunun yani sira ugak gibi gokyiiziinde siiziilen baliklar, resmin
sag ve solunda bulunan dikey formlar gibi birgok 6ge kompozisyonun gergekiistiicii bir

yaklagimla ele alindigin1 gostermektedir.
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Gorsel 3. 19. Max Ernst, “Selebes Fili”, 125x108 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1921, Londra, Tate
Modern, https://www.tate.org.uk/art/artworks/ernst-celebes-t01988 (Erisim Tarihi: 21.03.2022).

Resimdeki oOnemli noktalardan biri, sanat¢inin birbiri ile ilgisiz goriinen
materyalleri tuval ylizeyinde yan yana getirerek gercekligin karsisinda sanr1 yaratici bir
etki olusturmasi ve bu yolla resme irrasyonel bir hava katilmasini saglamasidir
(Klingshor-Leroy, 2006, s.50). Teknikten bahsettikten sonra resimdeki genel atmosfer
icin Klingshor-Leroy’un asagidaki sozleri bakilabilir.

Selebes Fili’ne gelince, buradaki “yepyeni ortam” bambagka, degisik bir gergekligin ilk
isaretidir... GOkylizii olmas1 beklenen yerde iki balik yiiziiyor, sasirtici olan ise arka planda
icinden kablolar sarkan delikler de bulunmasi... Yuvarlak gévdesi ve yangin hortumuna
benzeyen saglam uzantisiyla yaratik, file benzemesine benziyor, ama ger¢ekte Max Ernst’in
bir antropoloji dergisinde gordiigii misir ambari resminden yola ¢ikarak yaptigi bir makinedir
[Bkz. Gorsel 3.20]. Sanat¢i, Afrika’da kullanilan misir ambarinin yalin yuvarlak bigimini

almig, buna, firfirli gomlek ve yeni boynuzlu bir kafayla sonlanan hortumu eklemis

(Klingshér-Leroy, 2008, s.50).

120


https://www.tate.org.uk/art/artworks/ernst-celebes-t01988

Gorsel 3. 20. “Tahil Ambart”, Giiney Sudan (Liiger, 2018, 5.10)

Goriildiigii lizere sanatginin kullandigi elemanlar ve yarattigi gergeklik oldukca
kafa karistirict goriinmekle birlikte, bir misir ambarinin mekanik bir file gevrilmesi de
izleyicide tedirgin edici bir his uyandirir. Bunun yani sira; bagsiz figiir, arkasinda
dumanlar birakarak gokyiiziinden diisen nesne ve adeta birer ucak gibi hareket eden
baliklara, filin tank1 animsatan goriiniimii de eklenince resmin Birinci Diinya Savasi’ndan
izler tagidig1 kanisina varilabilir. Yazar Ian Turpin’in asagidaki sozleri de resmin savasla

baglantisini ifade eder;
Zirhli mekanik fil Ernst’in kiilliyatinda yer alan diger organik-mekanik bilegiklerle ilintilidir.
Boru seklindeki hortumundaki gaz maskelerine yapilan atif izleyeni tekrar savasa
dondiiriirken, tim makine bir tank olarak yorumlanabilir ki bu durumda hortum esnek ve

organik bir silaha doniisiir. Gokyiiziindeki duman izi savagin bir diger gostergesidir ve
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“Sapka Adam Yapar” daki [Bkz. Gorsel 3.21] sapka-figiirlerle ilintili olan sagda bulunan
mekanik, silindir seklindeki figiir de ayni1 sekilde yorumlanabilir. (Turpin, 1993, s.44)

P
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Gorsel 3. 21. Max Ernst, “Sapka Adam Yapar”, 35,2 X 45,1cm, Karton iizerine kolaj, guaj, kursun kalem,
yvagl boya ve miirekkep, 1920, Londra, New York, Museum of Modern Art,
https://www.moma.org/collection/works/35478 (Erisim Tarihi: 02.03.2022)

/'_ 1

Sanat¢inin bu savasta yer aldig1 da diisiiniiliirse bu resimde yaratilan gergeklik ve
huzursuz edici atmosferin sebebi kolaylikla anlasilir. Ozellikle, kompozisyonda yer alan
ve yaratilan bu atmosfere biiyiikk katki saglayan makine goriiniimli fil, dénemin
teknolojik gelismelerine yapilan bir atif olarak degerlendirilebilir. Resimde, insanligin
ilerlemesinde rolii yadsinamayacak kadar biiyiik olan teknoloji, bir diger yaniyla,
insanliga karsi iglenen suglarin en 6nemli 6znesi olarak yer almaktadir.

Filin 6niinde yer alan bassiz figiir ise insanin makine karsisindaki zayifligini isaret
ediyor olabilir. Sanat tarihgisi Julian Stallabrass ise bu figiirii, el hareketi nedeniyle savas
makinesini ¢agiran bir 6zne olarak tanimlar. Bagsiz figiir i¢in yapilan iki degerlendirme
de savasi baglatanin “insan” oldugu gergegini degistirmez. Bununla birlikte Stallabrass,

resmin izleyiciye gore solunda kalan dikey formun, iizerinde bayrak asili olmayan bir
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bayrak diregi oldugunu, bu sebeple de militarizm ve milliyet¢iligin bos oldugu
diistincesini tasidigini sdylemektedir (Stallabrass, t.y.).

Ayrica sanatginin 6zellikle kolaj kullanimindaki yaklagimi nedeni ile Dadaizm ile
iliskisi kurulabilir. Bu iligkiyi sadece teknik baglamda degil, 6zellikle makineye bakis
anlaminda da kurmak miimkiindiir. Bu noktada, Ali Artun’un “Dadacilar Biiyiik Savas’ta
yasanan katliamdan makineleri de sorumlu tutuyorlardi (Artun & Artun, 2018, s.29)”
seklindeki sozleri sanat¢inin bakis agisindaki Dadact yaklagimi gosterirken, bu resimde
makine-savas-insan arasinda kurulan iliskiyi de 6zetlemektedir. Bu noktada, Dada ve
varolusguluk arasindaki iligkinin vurgulanmasi adina; Hugo Ball’in (1996, s.65-66),
varolugcu diisiincede de kendisine yer bulan, Dada hakkinda sodyledigi; bir higlik
sacmalig1 oldugu, olaganiistiiliigii ve sagmalig1 sevdigi, seylerin tek bir bakis acisiyla
kavranamayacagi ve bu ¢agin istirabina ve 6liim sancilarina karst savastigi yoniindeki
sozleri olduk¢a dnemlidir. Bu baglamda bakildiginda eser; kolaj mantigiyla kurgulanmis
sagma sayilabilecek sira dist kompozisyonuna ek olarak, izleyicide -varolusgu
diisiincenin taniminda da yer alan- bunalim, kotiimserlik, umutsuzluk, us disicilik,
sagmalik gibi kavramlar1t hissettirmektedir (Sartre, 1985, s.7). Esere bu yoniiyle

bakildiginda, sanat¢inin anlatiminda yer alan varolusgu diisiince goriiniir olacaktir.

3.2.4.3. Gezici Muhabir (Otto Umbehr)

Umbo adiyla bilinen Otto Umbehr’in fotomontaj ¢alismasi olan “Gezici Muhabir”
isimli eser, modern teknolojik aletlerle donanmus bir gazeteciyi (Egon Erwin Kisch®)
gostermektedir (Bkz. Gorsel 3.22). Bu gazeteci, peyzaj ve sehir goriiniimiin yer aldig
resmin mekani ile giiclii bir 6l¢ii zithgiyla adeta ilahlagtirllmis bir figiir olarak, yeni
diizende modernitenin bireye sagladig1 giicii temsil eden gorsel bir hiyerarsiye doniisiir.
Boyutunun yan sira, figiirii temsil eden donemin endiistri ve teknoloji ikonlar1 géz 6niine
alindiginda, bu figiiriin dig diinya karsisinda elde ettigi giice ve tiim bunlara hitkkmetme
zekasina da sahip oldugu agikga goriiliir. Gazetecinin hakimiyeti, Dali’nin “Haglanmis

Fasulyeli Yumusak Yapim” isimli eserinde yer alan kendini pargalara ayiran figiiriin

> Kisch Pragl idi ve 1905 yilindan beri kendi memleketinde ve sonradan yerlestigi Berlin’de gazeteler
icin Almanca hikayeler yazmakta idi. Kisch’in biiyiileyici detaylar1 ve siki sikiya betimlenmis sahneleri,
yeni enstantane foto haberciligine benziyordu ve bu da onu fotografgilik kanaliyla ilahlik mertebesi igin
akilli yapilmig bir se¢im haline getiriyordu. (Witkovsky, 2007, s.105).
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hakimiyetini amimsatirken, bu hakimiyet Umbo’nun resminde kendisini modern diinyanin

ona sundugu imkanlarla yeniden insa eden figiire doniistiiriir (Bkz. Gorsel 3.4).

Gorsel 3. 22. Otto Umbehr, “Gezici Muhabir”, 28,6x20,5 cm, Fotomontaj, 1921, Washington, National
Gallery of Art (Witkovsky, 2007, s.105)

Govdesini olugturan makinelere deginilecek olursa; kamera olarak ele alinan goz
gorme yetisini gliclendirirken, kulaklar isitmeyi giiglendiren cihazlarla donatilmistir.
Gazetecinin govdesi bir daktilodan olusurken, sag elinin yerini, yazinin her zaman 6nemli
bir teknolojik gelisme oldugunu vurgulayan bir dolma kalem almaktadir. Ugak, otomobil,
saat gibi insanin gelisimine giic katan diger sanayi lriinleri de disiiniildiigiinde,
betimlenen figiiriin teknolojik aletlerle giiglendirilmis biyomekanik bir canliya doniiserek
dev bir makine oldugu sonucuna varilabilir. Bu da onu adeta “protez bir tanriya”
cevirmektedir (Marshik, 2014, 5.38).

Yukarida da belirtildigi gibi “protez bir tanr1” ifadesiyle bahsedilen figiir, donemin
teknolojik anlamdaki gelisiminin ve bu gelisimin hayatin her aninda yer aldiginin
gostergelerindendir. Hatta o kadar hayatin i¢indedir ki gazeteci 6rneginde goriildiigii gibi,
tiim meslegi bu mekanik aletlerin kontrolii ile ilerlemektedir. Tiim bunlara ragmen esere
bakildiginda; teknolojiye yaklasimin biitiiniiyle pozitif olmadigi, teknolojik giiciin ayni

zamanda iirkiitiicii bir yan1 oldugu da agikca hissedilmektedir. Ozellikle devin; George
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Grosz’un eserlerinde yer alan viicut biitiinliigii bozulmus ampute figiirler (Bkz. Gorsel
3.1) gibi ele alinmasi ve boyutu itibariyla kompozisyonun 6n kisminda yer alan kalabalik
grubu bir hareketiyle ezebilecek bir giice sahip olarak betimlenmesi bile sanat¢inin,
teknolojiye yaklagiminda salt bir yiiceltmenin yerine, daha gergekgi bir degerlendirmenin
pesinde oldugunu gostermektedir.

Bu bilgi 1s1g¢inda bakildiginda, eserde yer alan figiiriin bu cihazlarin denetimine
girmis bir gazeteci olabilecegi sonucuna da varilabilir. Pappenheim’in (2002, s.33),
“Modern Insanin Yabancilasmas1” isimli kitabinda yer alan “Bizler tarafindan yaratilms
olmasina ragmen teknolojik gelisme, kendisini bizim yonetimimizden kurtarmis ve bizzat
kendi i¢ yasasini izler duruma gelmistir” seklindeki sozleri de bu tezi dogrular
niteliktedir. Ayrica, yazar Matthew S. Witkovsky’in (2007, s.105), “Gezici Muhabir”
isimli eserin kahramani olan Kisch’in hem makinelerin efendisi hem de kolesi gibi
goriindiigiinii soyledigi sozleri de Pappenheim’in 20. yiizyil teknolojik gelismeleri
tizerine yapmis oldugu yukaridaki tespitle ortiismektedir.

Bu yaklasimin yani sira eserdeki bir diger 6nemli nokta; biiyiik bir gii¢ olan
teknolojik gelismenin, sadece gazetecilik baglaminda degerlendirildiginde bile, 6nemli
imkanlar sagladig1 gergeginin yaninda, nasil kullanildigiyla alakali 6nemli endiseleri de
yansittigidir. Ozellikle figiiriin sahip oldugu ve neredeyse tanrisal bir 6zellik tastyan
giiciin, dogaya ve yasama hilkmeder gorlinlimii; insanliga biiylik hizmetler
saglayabilecegi gibi, yaratacagi tahribatin da o derece biiylik olabilecegi fikrini eserin

mesaj1 haline getirmektedir.

3.2.5. Sanayilesme ile birlikte degisen simifsal yapi temal resimler

3.2.5.1. Mahkiimlar (Kathe Kollwitz)

Kathe Kollwitz’in “Mahkamlar” isimli eseri, birbirlerine temas edecek kadar dar
bir alan igerisinde tutsak olarak tutulan bir grup insanin betimlendigi bir sahneyi
gostermektedir (Bkz. Gorsel 3.23). i1k bakista, girift yapisiyla izleyiciyi dogrudan resmin
icine ¢eken bu figiirlerin gergekte kimler olduklarina dair net bir ipucuna rastlanmasa da
kiyafetlerine bakarak yoksul bir kesimin iiyeleri oldugu sonucuna varmak miimkiindiir.
Elleri de cevreleri gibi sikica baglanan bu yoksul insanlardan kimileri baslarina geleni
kabullenmis goriiniirken, kimilerinin iginde bulundugu durumu kabul etmedigi durus ve

ifadelerinden kolaylikla anlasilabilir.
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Gorsel 3. 23. Kdthe Kollwitz, “Mahkiimlar”, 32,7x42,3 cm, Kagut iizerine graviir, 1908, Londra, British
Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1949-0411-3931 (Erisim Tarihi:
13.02.2022)

Mahktimlarin betimlendigi, Kollwitz’in 1524-1525 yillar1 arasinda Giiney-Bati
Almanya’da koylii ve ciftgilerin aristokrasiye karsi baslattiklar1 “Biiytik Koyli
Savasi”’ndan hareketle halk ve iktidar arasindaki demokratik olmayan ayrigsmalara
gonderme yapan eser, yedi ayri sahnenin yer aldig1 graviir baskilardan olusan serinin son
calismasidir. Kisaca bu savasa deginmek gerekirse; bir¢ok kdyde haksiz vergilerin
kaldirilmas: talebiyle koyliilerin efendilerine baskaldirmasiyla baglayan ayaklanma, agir
kayiplar veren koyliilerin yenilgisiyle sonuglanmigtir. Bu noktada, koylii ve giftgilerin
ayaklanma sonucunda yenik diiserek daha zor kosullarla karsi karsiya kaldiklari
soylenebilir (Tanilli, 1994, 5.145-157).

Yukarida da belirtildigi gibi 16. ylizyilda yasanmis tarihsel bir olaya 20. yiizyildan
gonderme yapan Kollwitz, bu resimde kurban durumundaki bireylere ve bu bireylerin
cektigi acilara odaklanmistir. Sanatginin yapmak istedigi; ulusal tarihinde sosyolojik
baglamda onemli bir yeri olan katliamdan hareket ederek, “simifsal ayrisma ve
miicadeleyi hala elde edememis olan toplumu elestirmektedir. Sanat tarihgi Elizabeth
Prelinger’in (1992, s.34-37), belirli bir zaman ve yerin belirtilmedigi bu resmin, her ne
kadar ulusal tarihe ait bir olay1 gosterse de izleyiciye evrensellesmis bir tema sundugu
yoniindeki sozleri de bu fikri destekler niteliktedir. Bu sebeple resmin konusu olan

tarihsel olay, sanat¢inin 20. ylizyilda yasanan ve yasanmasi beklenen trajedileri isaret
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ederek hem elestirel bir tavir sergilemekte hem de propaganda amaci tasimaktadir. Sanat
tarih¢i Shawn Roggenkamp, 6zellikle Kollwitz’in baski teknikleri ile eser liretmesini bu
baglamda degerlendirmis ve ayn1 goriintiiniin birden fazla kopyasini iiretebilme imkani
ile Ozellikle siyasi sOylemleri i¢inde barindiran igerikleri toplumsal anlamda halka
ulagmasinda etkili oldugunu séylemistir (Roggenkamp, t.y.).

Bu noktada, Kollwitz’in de icinde yasadigi Weimar Dénemi® ile Alman Koylii
Savasi’nin yasandig1 donem arasinda 6zellikle sinifsal ayrigsma konusundaki benzerligin
ifade edilmesi agisindan sanat¢1 ve akademisyen Miijde Ayan’in Weimar Donemi {lizerine
sOyledigi asagidaki sozlerine bakilabilir;

Simifsal miicadelelerin toplumsal ve politik iliskilerinde her dénem igin biiyiik ¢alkantilar
yasandigini s6ylemek miimkiindiir. 20. yiizyilin bagit Alman Weimar dénemi (1919-1933) de
yonetim bicimi olarak sosyalist diisiinceye dayali bir cumhuriyet anlayisini benimsemis ve
radikal degisimlere yol agmuis bir siirectir (Ayan, 2008, s.34).

Yukaridaki ifadelerden de anlasilacagi gibi sanat¢inin ele aldigr “Koyli Savast”;
sadece tarihi bir olay1 degil, ayn1 zamanda Kollwitz’in yasadigi donemin toplumsal
gerceklerini de ifade eden, siifsal temele dayanan evrensel bir olay1 yansitir. Bu sebeple,
resme Komiinist Manifesto’da yer alan “Simdiye kadarki biitiin toplumlarin tarihi, sinif
miicadelelerinin tarihidir (Marx & Engels, 2018, s.52)” ifadesinden hareketle bakmak;
1500’i y1llarda yasanmis koyliilerin miicadelesinin, 20. yiizyilin baslarinda yasanan isci
sinifi miicadelesinden temelde farksiz oldugunu gostermesi agisindan Onemlidir.
Bununla birlikte, yaklasik bes yiiz yillik bir siirecte bu miicadelenin farkli toplumsal
dinamiklerle soluksuz devam ettigini gosteren bu eser; varolussal kaygilar i¢erisindeki
ezilenlerin heniiz kendilerini kurtaracak diizeni saglayamadiklar1 i¢in kaderlerini

degistiremedigi yoniinde bir mesaja da sahiptir.

3.2.5.2. Eve Dénen Isciler (Edvard Munch)

Edvard Munch’un “Eve Dénen Isciler” isimli eseri, ufka dogru bir kuyruk gibi
uzanan ve tiim yorgunluklarina ragmen oldukga ihtisamli bir goriiniime sahip is¢ileri
konu alir (Bkz. Gérsel 3.24). Ozellikle figiirlerin 6ne dogru yaklastik¢a resmin kadrajimin

disina ¢ikmasi izleyiciyi de resmin igerisine dahil ederken; sanatginin, firga ve boyay1

6 « . .Imparatorluk déneminin sonu (1918) ile Nazi Almanyasi'min (1933) baslangici arasinda Alman
hiikiimetine verilen addir. Siyasi ¢alkant1 ve siddet, ekonomik darlik ve ayrica yeni sosyal dzgiirliikkler ve
cosku dolu sanatsal hareketler, karmagik Weimar doneminin karakterini olusturmustur (http-3, tarih yok)
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kullanis sekli de bu hisse katki saglar. Figiirlerin, resmin isminde de belirtilen, sinifsal
kimlikleri; tizerlerinde bulunan mavi kiyafetleri araciligiyla gliglii bir sekilde

vurgulanarak izleyicinin dikkatini bu noktaya ceker.

Gorsel 3. 24. Edvard Munch, “Eve Dénen Isciler”, 201x227 cm, Tuval iizerine yagl boya, 1920, The
Munch Museet, Oslo (Loshak, 1989, 5.281)

Resmi incelemeye gegmeden dnce egemen gii¢ olarak gordiigii is¢i sinifina sempati
duyan sanat¢inin, 6zellikle iscilerle ilgili birgok sahnenin resmini yaptig1 sdylenmelidir.
Bu sebeple, sanat¢inin is¢i temali resimlerinin arka planinda yatan diisiincenin
anlasilmas1 i¢in Munch’un; is¢ileri zamaninin en énemli sosyal giicli olarak gordiigii,
artik ¢agimn is¢i ¢agi oldugu ve burjuvazinin konumlarini devralma sirasinin onlarda
oldugu yoniindeki disiincelerinin bilinmesi gerekmektedir (Deknatel, 1950, s.49);
(Loshak, 1989, s.281). Ayrica, sanatgimin ¢ocuklugunda yasadigi Griinnerlgkken'de,
Kraliyet Sarayi'ndan sonra en biiyiik bina olarak kabul edilen yelken bezi fabrikasinin,
“Eve Dénen Isciler” resmindeki sahneye mekan olarak secilmesi, kendi yasantisiyla halk
arasindaki goriinmez bagi temsil eder (Prideaux, 2012, s.305).

Resme sanat¢inin yukaridaki diisiinceleri 1s181inda bakildiginda, is¢ilerin kasvetli bir
atmosferde adeta bir hapishane avlusunu andiran ve c¢evrelerini kusatan duvarlarin
ontinde agir adimlarla, yorgun ama kararl yiiriiylisii daha da anlam kazanmaktadir. Bu
noktada, eserin sadece evlerine donmekte olan isgileri anlatmadigi, bununla birlikte
zorluklar karsisinda ucu bucagi goriinmeyen bir kitlenin belki de iktidara ytliriiyor olusunu

anlattig1 sdylenebilir. Eve doniis yolundaki yorgun iscilerin ufuk noktasindan baslayarak
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On plana kadar ulasmasi, is¢i siifinin uzak gegmisten bugiine yaptig1 ve belki gelecege
dogru yapacagi yolculugu ifade eder. Yazar Elizabeth Ingles’in Munch’un iscileri konu

13

aldig1 resimleri i¢in sodyledigi “...iscilerin asaletine sarildi; sadece halk yonetiminin
hiikkiim siirecegi bir toplumsal iklimin gelisip biiylimesini umuyordu (Ingles, 2015,
s.242)” seklindeki sozleri de bu fikri desteklemektedir. Bununla birlikte iscilerin
kamburlar1 ¢ikmis, giicliikkle yiiriir halleri dénemin igerisinde bulundugu calisma
kosullarinin agir temposu altinda ezilen, yetmezmis gibi yok sayilan bu biiyiik kitlenin ne
denli zor kosullarda yasadigi ve neredeyse insanliktan ¢ikmis halini yansitmaktadir.
Sinifsal farklar1 vurgulamak adina, resmin sol tarafinda kalabaligin arasinda burjuvaziyi
temsil eden birkag figiir dikkat ¢eker. izleyicinin, ezici bir figiir kalabaligmnin arasinda
sikigip kaldigi duygusunu yaratan bakis agisi, agik kompozisyon diizeni ve hareketli
goriiniimiin olugsmasinda etkili olan ¢izgisel yapi, duygunun aktarilmas: konusunda
oldukca etkili bir rol alir. Sanat¢inin, is¢i sinifinin i¢inde bulundugu tiim bu c¢etin

kosullara ragmen, bu miicadelede hak ettigi yeri alacagina dair inanci, resmin kadraji

kadar genis ve giicliidiir.

3.2.5.3. Zengin ve Yoksul (Alice Lex-Nerlinger)

Alice Lex-Nerlinger’in fotogram teknigi ile yapilmis olan “Zengin ve Yoksul”
isimli eseri, kompozisyonun ii¢ yatay ve dort dikey boliimlemelerden olusan alanlarla
toplam on iki sahne igerir (Bkz. Gorsel 3.25). Her bir par¢a sosyolojik olarak sinifsal
farkliliklara (zengin-yoksul, saglikli-engelli, isveren-is¢i) dikkat ¢eken bu eser hem
bi¢imsel olarak hem de renk se¢imi ile yalin bir ifade sunmaktadir. Sol taraftaki ilk
bolimde kafe/restoran benzeri bir mekanda oturan saglikli bir erkek figiiriine karsilik
hemen yaninda devam eden diger ii¢ bolmede dilenen ampute bir figiir yer almaktadir.
Yukaridan asag1 ortada yer alan soldaki ikinci alanda oyuncak arabasini siiren gocugu ile
ilgilenen ebeveyne karsilik, diger ii¢ alanda seyyar aracinda gazete satan gocuk ve hamile
bir kadin vardir. Yukaridan asagi solda, son boéliimde ise elinde tenis raketi tutan zengin
igveren figiire karsilik, diger ii¢ alanda basin¢li mekanik bir kirict ile ¢alisan is¢i goriiliir.
Boylece, eseri olusturan kompozisyon pargalarinin her birinde soldaki imgelere karsilik

sagdakiler ticer kez tekrar etmektedir.
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Gorsel 3. 25. Alice Lex-Nerlinger, “Zengin ve Yoksul”, Fotogram, 1930,
https://www.dasverborgenemuseum.de/exhibits/exhibit/alice-lex-nerlinger-en (Erisim Tarihi: 15.02.2022)

Eseri degerlendirmeye ge¢meden Once sanat¢inin  kullandigi teknikten
bahsedilmesi konunun anlagilmasi agisindan 6nemlidir. Bu noktada fotogram tekniginin;
1518a duyarli malzemeler ile kaplanmis kagit ya da film {izerine yerlestirilen nesnelerin,
kamera ve lens olmadan, 1siga maruz birakilmasiyla olusan bir ¢esit fotograf oldugu
soylenmelidir (Baldwin, 1991, s.66-67). Sanat¢inin bu teknigi kullanmasinin sebebini ise
yazar James Mcardle (2017), Lex-Nerlinger’in politik olarak etkili bir ifade araci aramasi
ile iliskilendirir. Ozellikle konu baglaminda diisiiniildiigiinde, sanatginin, ¢ikarlar higbir
kosulda ortiismeyecek iki farkli sinif arasindaki zithigi, kullandigi teknigin yarattig: giigli
kontrast etki ile de pekistirdigi goriiliir.

Teknigin yani sira, sanayilesme ile birlikte sayisi biiyiik oranlarda artan isci
smifinin zor kosullarda, diisiik licretle ve makinelesmis bir sekilde calistig1 gercegi goz
ontine alindiginda, yoksul smif ile burjuvazi arasindaki ugurumun keskinlestigi net bir
sekilde goriiliir. Ozellikle {iretimin her asamasinda &nemli gorevlere sahip olan isci
siifinin, yerine getirdigi bu goreve karsilik yasam kosullarindaki diisiikliik, bunun aksine

tiretim araclarina sahip olanlarin refah diizeyi, siyah ve beyaz gibi iki ayr1 ucu temsil
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etmektedir. Eserin ana konusu olan bu zitlik; fotogram tekniginin yarattig1 agik ve koyu
alanlardaki sert kontrast nedeniyle sanat¢inin anlatimina Onemli Olgiide katki
saglamaktadir.

Resmin adi her ne kadar “Zengin ve Yoksul” olsa da resmin temas1 bu iki gelir
diizeyinden daha ¢ok simifsal fark {izerinden sekillenmektedir. Kompozisyonu olusturan
yatay parcalara yukaridan asagi bakildiginda son sirada yer alan ve yasam
standartlarindaki yiiksekligi temsilen kullanilan raketli figiire karsilik zor kosullarda
caligsmakta olan ig¢iye yer verilmesi, aslinda 20. yiizyil sanayilesme hareketleri ile birlikte
is¢i ve kapitalist sinifin derinlesen c¢eliskilerinin kaba bir goriiniimiinii yansitmaktadir.
Ustte yer alan diger iki parca ise bu celiskilerden dogan esitsizliklerin agik bir gostergesi
olarak degerlendirilmelidir. Her sirada sag tarafta yer alan ve birbirini tekrar eden bu
figlirler izleyiciye zengin-yoksul arasindaki niceliksel farki gostermekte, dolayisiyla
kapitalist sistem nedeniyle olusan gelir dagilimindaki esitsizlige vurgu yapilmaktadir.
Biitiin olarak bakildiginda Lex-Nerlinger’in, donemin sosyopolitik yapisindaki
hareketlilikle gelisen sanat goriisii; 20. ylizyilin baslarinda sanayilesmenin geldigi
noktanin da etkisiyle kiyaslama yoluyla iki sinif arasindaki ayrimi 6nemli bir tespit olarak

sunmakta ve bu ayrimi acik bir gorsel dille izleyiciye sunmaktadir.
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DORDUNCU BOLUM

4. SANATSAL UYGULAMALAR

Aragtirma kapsaminda; 20. yiizy1l Avrupa resim sanatina dair secilen eserler,
donemin sosyal kosulariyla iliskilendirilerek c¢oziimlemeler yapilirken, cagin yeni
olusumlarina dair gelisen durumlar ve bakis agilariyla donemin bir fotografi ¢cekilmeye
calisilmigtir. Bu duruma paralel olarak; aragtirmacinin kisisel tavri ve sanati tanimlarken
kullandig1 estetik sdylem ve plastik unsurlar da bugiine dair bir tespit icermektedir. Bu
tespitlerin 20. yiizyilla iliskisinin kurulabilmesi i¢in bugiiniin konjonktiiriinii belirleyen
unsurlar arasinda 20. yiizyilin genel karakteristiginin de yer aldigi bilgisi oldukga
onemlidir. Bu noktada glinlimiizden bahsedilecek olursa, modern yasayis hala bireyin en
bliyiik igsel sorunlarinin kaynagi durumunda olmakla birlikte, sehir kavrami da
genisleyerek modern birey iizerindeki etkilerini farkli boyutlarda hissettirmektedir.
[letisim teknolojilerindeki ilerlemeler ise bireyi kiiresel 6lgekte bir etkilesim ag1 altinda
birlestiren 6nemli bir unsur olarak dikkat ¢ekmektedir. Bunun yani sira cagin getirdikleri
arasinda yer alan metalagsma, yabancilasma, yalnizlik, tedirginlik, karamsarlik, kimlik
bunalimlar1 ve varolus sancilarina ek olarak ozellikle siddet ve savas baglamindaki
yansimalar, bireyin her yandan kusatilmisliginin kaniti niteligindedir. Bu sebeple
“Sanatsal Uygulamalar” baslig altinda degerlendirilecek ¢aligmalar Tanilli’nin, “...belli
bir zaman ¢ergevesi icine hapsedilmis bir halde, ‘gecikme korkusundaki bir kalabaligin
ortasinda bunaltici bir yarig’a siiriklenmistir... (Tanilli, 2007, s.559)” so6zleriyle
bahsettigi modern bireyin i¢inde bulundugu duruma odaklanmaktadir. Resimlerin
kahramani olan figiirler ise Baudelaire’in asagida yer alan “Yabanc1” isimli diiz yazi

siirinde gegen sorulara yanit veren kisi ile ayn1 kaderi paylasir;
- De bana, sir kutusu adam, kimi seversin en ¢ok? Babani mi, anneni mi, kiz kardesini mi,
yoksa erkek kardesini mi?
- Ne babam, ne annem, ne kiz kardesim, ne erkek kardesim var.
- Dostlarim?
- Bu soziin anlami bana yabanci.
- Yurdunu?
- Hangi enlemde oldugunu bile bilmem.
- Giizelligi?
- Severdim, tanrisal ve 6liimsiiz olsaydi eger.
- Altinm?

- Tanr1'dan tiksindiginiz kadar altindan tiksinirim.
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- Sevdigin nedir o halde, garip yabanc1?
- Bulutlari severim, su gegen bulutlari, surdaki, surdaki, giizelim bulutlari! (Baudelaire, 2001,
5.25)

Baudelaire’in sozleri ile genel durumu agiklanmaya calisilan resimlerde yer alan
figiirlerin ruh hali, hangi modelin betimlendiginden bagimsiz olarak siradan insanlari
temsil eder. Bu temsil, ayn1 zamanda izleyiciye kendisinden ya da g¢evresinden izler
bulabilecegi bir diinyanin kapilarini aralar. Resimlerde zaman zaman mekani tanimlayan,
zaman zaman da igerigin kendisi olan peyzajlar ise metaforik bir anlatima sahip olmakla
birlikte insann i¢ diinyasina yapilan yolculugun en giiclii gdstergelerindendir. ¢ diinyaya
yapilan yolculugun ifade ettigi gergeklikten kopus ise Franz Kafka’nin “Doniigiim” isimli
romanmin kahramani Gregor Samsa’nin gerceklikten kacist ile aymi dogrultuda
degerlendirilebilir. Bu romanin ¢evirmeni Ahmet Cemal’in, roman i¢in yazdig1 sonsdzde
yer alan asagidaki sozleri, arastirmacinin ¢alismalarinda goriilen bireyin igsel

yolculugunun da kilavuzlugunu yapmasi agisindan 6nem tasimaktadir;

Doniigiim, hiyerarsi ve otorite diisiincesiyle temellenen, bu amagla s6zii edilen diisiinceyi
once aile kurumu igerisinde odaklastiran toplum igerisindeki bireyin tragedyasidir. Gregor
Samsa, “doniistiigli” gline degin ¢esitli kolelikler yasamis bir toplum tekidir; igyerinde
koledir; aile icerisinde koledir ve aile i¢erisinde uslu oturdugu siirece de benimsenip sevilir.
Bagkaldirist bilingaltinda baglar; bu bilingalti kendine uygun bicimi yaratir: Gregor
Samsa’nin bocege doniismesi, gercekte artik baskalagmasidr (Kafka, 1994, 5.84).

Yukarida yer verilen gerceklikten kopus ve resimler arasindaki iliskiden
bahsedildikten sonra; modern bireyin ruh hallerinin yansitilabilmesi amaciyla kagit
tizerine kursun kalem, fiizen ve pastellerle resimlenmis ve arastirmacinin tuval {izerine
yagli boya resimleri i¢in 6n ¢alisma olarak da degerlendirilebilecek portrelere bakmak
yerinde olacaktir. Bu anlatim igin portrelerin tercih edilmesi; zengin bir ifade giiciline
sahip insan yliziiniin, etkilesimde oldugu her duruma kars1 kendini yeniden
bicimlendirebilme 6zelligine sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu sebeple, Gorsel
4.1 ile 4.6 arasindaki portreler; sadece dis goriiniisiin ifade edildigi bir gorsellik alani
olarak degil, bunun Gtesine gecerek insanin ruhsal yansimalarini aktarmasi yoniiyle 6ne
cikar ve kendine, topluma ve ¢evresine yabancilagmig insanin bikkin, durgun ve yalniz

hallerine odaklanir.
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Gorsel 4. 1. Altay Aldogan, Isimsiz, 50x70 cm, Kagit iizerine siyah ve sangin fiizen, 2019

Gorsel 4. 2. Altay Aldogan, Isimsiz, 21x15 cm, Kagit iizerine kursun kalem, 2018

Gorsel 4. 3. Altay Aldogan, Isimsiz, 21x15 cm, Kagut iizerine kursun kalem, 2018
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Gorsel 4. 4. Altay Aldogan, Isimsiz, 30x21 cm, Siyah kagit iizerine sangin ve beyaz kalem, 2019
Gorsel 4. 5. Altay Aldogan, Isimsiz, 30x21 cm, Siyah kdgit iizerine sangin ve beyaz kalem, 2021

Gorsel 4. 6. Altay Aldogan, Isimsiz, 20x20 cm, Siyah kdgut iizerine pastel, 2021
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Gorsel 4.7, 4.8 ve 4.9°da yer alan peyzajlar, daha dnce de belirtildigi gibi insanin
gerceklikten uzaklagsmasimi ve i¢ diinyasina yapilan yolculugu temsil etmektedir.
Herhangi bir insan figiirlinlin yer almadig1 bu resimlerde, ortak bir kompozisyon 6gesi
olarak kullanilan duman imgesi, insanin varligina dair bir isaret niteligindedir. Bu isaretle
baglantili olarak Sironi’nin “Sehir Manzaras1” isimli eserinde, fiziksel olarak
gorliinmeyen ancak bacasi tliten fabrika ve hareket halindeki tramvay gibi elemanlar
aracilifiyla varligr hissettirilen insan figiirii, arastirmacinin resimleri ile iligki
kurulabilmesi agisindan 6nemlidir (Bkz. Gorsel 3.9). Bu noktada peyzaja yiiklenen
anlama deginmeden dnce modern insanin i¢inde bulundugu durum ve bu duruma karsi

baskaldirisindan bahsedilen Varoluscu diisiinceye ait asagidaki sézler olduk¢a 6nemlidir;
Varolusculuk, adi gecen durumu yerine gore hem yansitan, hem de ona tepki gosteren bir
felsefedir. Bundan o6tiirii, varoluscu yazarlar cagimiz ‘kisisinin... birakilmishigini,
yalnizligini, boguntusunu, umutsuzlugunu giivensizligini belirtmekle yetinmezler. Bu kisinin
kendini tanimasini, 0ziinii yaratmasini, benligini kazanmasini, baskidan kurtulmasini da
isterler. Insan1 ezen teknik diizene, kisiligini silen toptanci topluma, benligini ¢igneyen

zorbaliga kars1 koyar, gerekirse bagkaldirirlar (Sartre, 1985, s.11).
Yukaridaki sozlerde de belirtildigi gibi, varoluscu diisiincenin iginde bulunulan

durumu yansitmasina, modern insanin genel ruh halinin aktarilmaya ¢alisildigi Gorsel 4.1
ile 4.6 arasindaki portreler 6rnek olarak gosterilebilir. Gorsel 4.7, 4.8 ve 4.9°da yer alan,
kaybolmus insanin arayiglarmin temsil edildigi peyzajlar ise yukaridaki sozlerde

belirtilen baskaldirinin gorsel olarak ifadesidir.

Gorsel 4. 7. Altay Aldogan, Isimsiz, 20x20 cm, Siyah kagit iizerine pastel, 2021
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Gorsel 4. 8. Altay Aldogan, Isimsiz, 21x30 cm, Siyah kdgit iizerine pastel, 2021

Gorsel 4. 9. Altay Aldogan, Isimsiz, 25x15 cm, Kagit iizerine suluboya, 2021

Gorsel 4.10°da yer alan ¢alismadaki iki figiir dogrudan izleyiciye bakmaktadir.
Figiirlerde yer alan monokrom yaklasim, benzer sekilde fonda devam ederken, geri
planda goriilen at figlirli ve yogun bir duman ¢ikaran atesin turuncu tonlari resmin

monokrom havasini kirmaktadir. Resmin merkezinde yer alan ve neredeyse govdeleri bir
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biitlin olusturacak sekilde resmedilen figiirler ve fonda kullanilan elemanlar, anlatimin
nesnel gerceklikten koptugunu gostermekte ve izleyicinin diissel bir atmosfer karsisinda
oldugu izlenimini gii¢lendirmektedir. Modern kiiltiirden kagis1 sembolize eden bu diissel
atmosfer, her yerin insanla dolup tastig1 bir diinyada varolusunun farkina varan birey ile
iligkilendirilebilir. Bu noktada Akarsu’ya ait, “Modern insan artik kendi yasamim
stirdirmiiyor, Olimii bile kendinin degil ¢ogu kez (Akarsu, 1987, s.189)” soézleri
gosteriyor ki dogumdan o6liime giden siiregte adeta bir makine diizeni igerisinde
bireysellikten uzak tekdiize bir hayat siliren insanin, aradigi kagis noktasina dis diinya
gercekligi ile ulagsmasi miimkiin degildir. Bu sebeple kat1 ger¢ekligin dayatmalarini sert
bir sekilde hisseden bireyin i¢e yolculugu, resmi okumak i¢in 6nemli bir referans olarak

degerlendirilmelidir.

Gorsel 4. 10. Altay Aldogan, Isimsiz, 80x100 cm, Tuval iizerine yagh boya, 2020

Gorsel 4.11,4.12,4.13,4.14 ve 4.15’te yer alan resimleri ortak paydada bulusturan,
resim yiizeyine birbirleri ile 0n-arka iliskisi olusturacak sekilde yerlestirilmis portrelerin
kurgularindaki benzerliktir. Bu sebeple klasik anlamda bir portre resmi olarak
degerlendirilmesi gii¢ olan bu calismalarda hava perspektifinin aksine arkada kalan
portrenin 6ndekine gore daha vurgulu betimlenmesi 6n-arka hiyerarsisinin yer yer dikkate

alimmadigin1 gosterir. Ayrica bu durum, resimde yer alan portreler arasinda bir 6nem
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hiyerarsisi oldugunu ifade etmekle birlikte, izleyicinin odaklanmas1 gereken noktaya dair
bir gosterge olarak da degerlendirilebilir.

Iceriksel agidan bakildiginda, Gérsel 4.11°de yer alan ve biiyiik bir kismi kadrajin
digina tasan portre; kullanilan renk ve bigimsel tavir sebebiyle gerideki portrenin ruhsal
bir yansimasi olabilecegini diisiindiiriir. D1s gerceklige dair karakter analizine olanak
taniyan ifade ve renkler fiziksel gérmeyi pekistirirken, siyaha ve yesile yaklasan mavi
tonlarn kullanildig1 armoni izleyicide psikolojik tepkinin agiga ¢ikmasinda etkili bir rol
oynar. Ayrica mavilerle betimlenen ikinci portre, karakterin i¢ diinyasinin bir yansimasi
seklinde duygusalligi on plana ¢ikararak keder, hiiziin ve bunalti gibi insanin ig¢
yasantisina dair derinlerdeki duygu durumuna goéndermeler yapmaktadir. Bu sebeple
kompozisyonda yer alan iki portrenin tek bir kigiyi temsil ettigi sonucuna
varilabilir. Diger taraftan derinlik ve huzur duygusu uyandiran aydinlik mavi tonlarla
birlikte uzaklarda hissedilen 1sik resme mistik bir hava katmaktadir. Bu noktada,
calisgmada temsil edilen kisinin, Yusuf Atilgan’in (2014) “Anayurt Oteli” isimli
romaninin bagkarakterinden esinlenildigi bilgisi resmin anlasilmasina katki saglayacaktir.
Cagin iletisim kurmakta giicliik ¢eken, yozlasmis, kendine ve topluma yabancilagmis
insan modelinin anlatildigi bu roman; modernligin bir problemi olarak 6ziinii kaybeden
bireyi isaret etmesinin yaninda, Gorsel 4.11°de yer alan resim ile iliskilendirilerek 6nemli

bir tespitin gorsel bir dille izleyiciye aktarilmasina yardimci olmaktadir.

Gorsel 4. 11. Altay Aldogan, Isimsiz, 44x40 cm, Kdgit iizerine yagl boya, 2019
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Arka arkaya siralanmis ii¢ portreyi gosteren Gorsel 4.12°deki ¢alismanin
merkezinde yer alan figiir, resmin odak noktasini olustururken diger portreler ve fonun
benzer renklerle ele alinmasi izleyicinin bakisini merkeze yonlendirir. Modellerin kim
olduguna dair resimde bir ipucu yer almasa da figiirlerin donuk ifadeleri ve birbirleri ile
olan iletisimsizligi diisiiniildiigiinde tedirgin edici bir atmosferin séz konusu oldugu
goriilir. Bu atmosfer; resmin konusunu belirleyen 6nemli bir ¢ikis noktasi olmakla
birlikte, birbirlerine temas edecek kadar yakin duran bu portrelerin zihinsel mesafelerinin
kanit1 niteligindedir. Bu baglamda diisiiniildiigiinde icerdigi mesaj agisindan resim;
Gorsel 3.17°de yer alan, ayn1 mekanda olmalarina ragmen birbirleriyle baglantisiz
goriinen aile liyelerinin betimlendigi, Max Beckmann’a ait “Aile Tablosu” isimli eserle
benzerlik tasimaktadir. Ozellikle insanin birakilmighg:, yalmizhigi, umutsuzlugu,
giivensizligine atifta bulunan Varolusguluk felsefesi acisindan bakildiginda ise kendine
ve topluma yabancilagmis, benligini kaybetmis bireyin i¢inde bulundugu durum,

resimdeki portrelerin ruh hallerinin agiklanmasi i¢in referans olacaktir.

Gorsel 4. 12. Altay Aldogan, Isimsiz, 130x90 cm, Tuval iizerine yagh boya, 2020
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Ludwig Meidner’in Gorsel 3.7°de yer alan “Ben ve Sehir” isimli ¢aligmasi; nasil
cevresel kosullar karsisinda yikima ugramis bir sanatg¢i profilini gosteriyorsa, Gorsel
4.13’de yer alan ¢alisma da benzer sekilde figiiriin kusatilmisligina dair 6nemli ipuglari
tagimaktadir. Bununla birlikte, portresinin bir kismi kadrajin disina tasmis halde
kompozisyonda yer alan figiiriin; ikinci bir figiir, pencere, duvar, kus gibi 6gelerle
cevrelendigi ve hareket alaninin kisitlandigr goriilmektedir. Ayrica, figiir ve peyzaj
arasinda bir smir/duvar gibi duran pencere imgesinin, resimde yer alan kusatilmiglik
hissini pekistirdigi sOylenebilir. Bu noktada hem anlamsal agidan hem de portrenin
kompozisyon igerisindeki konumundan hareketle hissedilen “insanin kaybolmuslugu” bu
resmi okumak i¢in bir ¢ikis noktast olabilir. Bu sebeple Akarsu’nun, “Tek insan
kayboluyor. Kitle iginde siradan bir insan oluyor... Modern insan bir devlet hastanesinin
dogum kliniginde diinyaya geliyor, oradan yuvaya, yuvadan okula, sonra da ya bir
fabrika, ya bir biiroya gegiyor (Akarsu, 1987, s189)” seklindeki sdzleri resmin anlagilmasi

agisindan olduk¢a 6nemlidir.

Gorsel 4. 13. Altay Aldogan, Isimsiz, 120x80 cm, Tuval iizerine yagl boya, 2020
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Gorsel 4.14 ve 4.15°de yer alan ¢aligmalar hem kompozisyon kurgusu hem de igerik
acisindan ortakliklar tagimaktadir. Bir i¢ mekan igerisine yerlestirilmis iki figliri gosteren
bu resimler; modellerin durus ve ifadeleri ve duvarlarda kullanilan 151k oyunlari
aracilifiyla diigsel bir sahneye bakildigi izlenimini uyandirir. Arastirmacinin diger
calismalarinda da gorildiigii lizere resimdeki figiirlerin aralarindaki muglak iliskinin
yarattig1 soru isaretlerinin cevabi, modern ¢agin tektiplestirdigi insan modelinde gizlidir.
Bu noktada, Varoluscu edebiyatin 6nemli temsilcilerinden Albert Camus’nun (2013,
5.43), “Yabanc1” isimli romaninda, herkesin hayatinin birbirine benzemesi sebebiyle
insanin hi¢bir zaman hayatini1 degistiremeyecegi yoniindeki s6zleri modernligin sonucuna
dair 6nemli bir tespiti sunmakla birlikte Gorsel 4.14 ve 4.15’deki figiirlerin aralarindaki

ayrigmanin sebebine dair fikir de vermektedir.

Gorsel 4. 14. Altay Aldogan, Isimsiz, 80x80 cm, Tuval iizerine yagh boya, 2019
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Gorsel 4. 15. Altay Aldogan, Isimsiz, 80x100 cm, Tuval iizerine yagl boya, 2019

Gorsel 4.16°de, bir doga goriiniimii 6niinde basinin bir kismi adeta kesilmisgesine
eksik resmedilen bir otoportre yer almaktadir. Kesik bas, Dix’in resmettigi ampiite
figtirler gibi fiziksel bir eksikligin degil, aksine Kirchner’in “Bir Asker Olarak Otoportre”
isimli eserindeki gibi ruhsal bir yaranin isaretidir (Bkz. Gorsel 3.1, 3.2 ve 3.3). Bu
durumun hissettirdigi tedirgin edici atmosfer ve modelin aldirmaz goriiniimiiniin yarattig
tezatlik insanin kendine yabancilagsmasinin tipik bir 6rnegidir. Aym1 zamanda figiiriin
aldirmaz tavri; George Orwell’un “Bin Dokuz Yiiz Seksen Dort” isimli distopik
romaninda gegen “...cagdas yasamin asil 6zelliginin acimasizlig1 ve giivensizligi degil,
yavanligi, donuklugu ve kayitsizligi oldugunu fark etti (Orwell, 2013, s.98)” sozleriyle
de iligkilendirilebilir. Bu sézlerin gectigi; glinlimiiz toplumlarinin da aynasi olan ve bu
yoniiyle glincel bir 6zellige sahip bu romanin 6nsoziinde yer verilen Erich Fromm’a ait
asagidaki sozler, aragtirmacinin resimlerinde yer verdigi insan 6gesinin ruh halinin

anlagilmasini kolaylastiracaktir;
George Orwell’un Bin Dokuz Yiiz Seksen Dort’di, bir ruh halinin dile getirilmesi ve bir
uyaridir. Dile getirilen ruh hali, insanoglunun gelecegine iliskin handiyse [neredeyse] bir

umarsizlik, uyari ise, tarihin akis1 degismedigi siirece diinyanin dort bir yanindaki insanlarin
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en insani niteliklerini yitirecekleri, ruhsuz otomatlara doniisecekleri, iistelik bunun farkina

varmayacaklaridir (Orwell, 2013, s.15).

Gorsel 4. 16. Altay Aldogan, Isimsiz, 40x30 cm, Kdgut iizerine yagl boya, 2020

Gorsel 4.17°de yer alan ve bir doga goriiniimii 6niinde betimlenmis portreye
oncelikle ifade agisindan bakildiginda modern bireyin ruh halinin yansitilmaya ¢alisildig:
goriiliir. Modelin duragan goriintiisii, endiseli ve yorgun hali de bu sebeple tercih
edilmistir. Bununla birlikte portresi resmedilen modelin, arastirmacinin otoportresi
oldugu bilgisi de resmin anlagilmasina katki saglayacaktir. Bu bilgiden hareketle resim;
portresini profilden olacak sekilde betimleyen arastirmacinin, kendine disardan bir gozle
baktigina dair bir his uyandirmaktadir. Bu noktada Sartre’in, “yabancilasma” kavrami

tizerine sOyledikleri resmin okunmasinda kaynak olarak degerlendirilebilir;
...yabanci, diinya karsisindaki insandir; ... Yabanci, ayni zamanda, insanlar arasindaki
insandir. «Oyle giinler vardir ki... insan sevdigi kadini karsisinda bir yabanci gibi bulur.» Son
olarak da yabanci, kendimin karsisinda ben’dir, yani doga insani1 karsisinda kafa insanidir:

«Kimi saniyelerde, bir aynada karsimiza dikilen yabanci.» (Sartre, 1984, s.85).
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Gorsel 4. 17. Altay Aldogan, Isimsiz, 40x30 cm, Duralit iizerine yagh boya, 2020

Arastirmacinin ¢alismalarina renk ve 1sik kullanimi agisindan bakilacak olursa,
resimlerin biiylik bir kisminda mavi-yesil tonlarin hakim oldugu goriiliir. Bununla
birlikte, hemen her ¢alismada yer alan sar1 ve kahverengi ile yorumlanmis alanlar resmin
mavi-yesil armonisi ile uyum igerisindedir. Soguklara gére daha az miktarda kullanilan
sicak renkler ise 1siklilik derecelerinin yiiksek olmalar1 sebebiyle dengeli bir goriiniim
elde edilmesini saglamaktadir. Ayrica, sicak renklerle betimlenmis 1sikli alanlar hem
izleyicinin bakisini yonlendirerek resmin vurgu noktasini olusturmakta hem de resimlerin
iceriginde oOnemli yer tutan gercek-diis yanilsamasinin aktarilmasma yardimci
olmaktadir. Farkli renklerle yorumlanan portreler ise resimde dnemli bir referans olarak
bahsedilen “modern bireyin kaybolmusluguna ve kendini arayislarina” yapilan vurguyu
giiclendirmekte ve bireyin yasadigi kimlik karmasasinin yansitilmasina katki
saglamaktadir. Bu noktada renk o6gesinin igerikle olan baginda, ¢ogunlukla rengin

psikolojik etkilerinin dikkate alindigin1 soylemek yerinde olacaktir. Bu anlamda
145



diisiiniildiiglinde benzer bir yaklasimla ele alinan 15181n, icerigi destekleme adina idealize
edildigi, izleyicinin odaklanmas1 gereken noktalarda daha dramatik kullanildigi, boylece
figlirler arasindaki hiyerarsinin olusturulmasina yardimer oldugu goriilmektedir. Bu
sebeple, tipki renk &gesi gibi 1518in da arastirmacinin resimlerinde anlatimin giiglii

kilinmasi1 ve igerigin desteklemesi baglaminda 6nemli bir role sahip oldugu sdylenebilir.

Tim sOylenenler 1518inda degerlendirildiginde; “Sanatsal Uygulamalar” basligi
altinda yer alan resimlerin, donemin kosullar1 tarafindan belirlenen, modern insanin
iginde bulundugu duruma odaklandig1 goriilmektedir (Bkz. s.133-147). Kompozisyon
kurgular1 ve kompozisyonda kullanilan elemanlardaki ortakliklarin da gosterdigi gibi bu
odaklanma durumu ger¢ek hayattan alinan bir sahne lizerinden degil, metaforik bir
anlatimla yabancilasma, kaybolmusluk, kusatilmiglik ve arayis gibi kavramlar iizerinden

ifade edilmistir.

146



SONUC

20. ylizyilda Avrupa; 6zellikle bilimsel ve teknolojik alanda yasanan ilerlemelerle
birlikte biiylik bir sigrama yasarken, bu sigramanin temel dayanagini olusturan
sanayilesme, geleneksel toplumun neredeyse tliim normlarmi degistirmis, kisaca caga
sekil veren en Onemli kaynaklardan biri olarak tarih sahnesinde yerini almistir. Bu
durumun yarattig1 sonuglardan ilki essiz ve olaganiistii bir ilerlemedir. Digeri ise bu
ilerlemeye kosut olarak gelisen ve etkilerinden kag¢immmanimn miimkiin olmadig:
olumsuzluklarin birey tlizerindeki yansimalaridir. Teze biitiinsel bir bakis saglanabilmesi
acisindan bu olumsuzluklardan kisaca s6z edilecek olursa oOncelikle sanayilesme ile
birlikte biiyiliyen sehirlerin, birbirlerinden farkli insanlar1 ve toplumlar1 ayn1 mekanda bir
araya getirdigi sOylenmelidir. Kalabaliklasgan modern sehirler insan iligkilerinin
samimiyetini yok ederek mekaniklestirmis ve bireyi biiylik kitleler igerisinde
yalnizlagtirmistir. Ayrica, de8isen iiretim bigimleri is¢iyl makinelesmeye zorlarken
calisma kosullarim1 da agirlastirmistir. Etkileri fabrikada goriilmeye baslayan
makinelesme ise teknolojideki ilerlemenin giinliik hayatin her alaninda hissedilmeye
baslamasiyla tiim toplumsal yapiy1 kusatmis, bdylece modern insanin kacamayacagi bir
noktaya ulagsmistir. Bununla birlikte 20. yiizyilda 6zellikle Avrupa’da yasanan savas ve
ekonomik bunalim ortaminin yarattigit travmalar, toplumun tiim katmanlarinda
hissedildigi gibi, bireyin i¢inde bulundugu durumu daha da agirlastirmistir. Tiim bu
sOylenenler 1s1ginda 20. yiizyil insaninin; donemin degisen sartlart Karsisinda
yalnizlastigi, kendisine ve topluma yabancilastigi, kimliksizlesme tehdidiyle yiizlestigi,
endiseli, tedirgin ve karamsar bir ruh haline kapildigi, baska bir deyisle birbirine
benzeyen bir insan prototipine doniistiigii sonucuna varilmistir.

Yeni hayat tarzinin, eskisinden tiimilyle koptugu, Onemli tarihsel kirilma
noktalarimin yasandigi bu yeni c¢agin sanatt da bu doniisimden bagimsiz olarak
diisiiniilemez. “Modern Sanat” diye adlandirilan ve 19. yiizyilin sonlarindan baslayarak
neredeyse 20. yiizyilin son ¢eyregine kadar devam eden bu sanat anlayisi, gegmisin
sanatindan kokten bir kopusu temsil etmektedir. Sanatta hem bigimsel, hem de diisiinsel
anlamda yasanan radikal doniistimlerin, ¢agin biitiinsel degisiminin paralelinde bir yol
haritas1 izlemesi de sanat ve 20. ylizy1l kosullar1 arasindaki iliskiyi gostermesi agisindan
olduk¢a Onemlidir. Ayrica, sanatin izledigi bu yol haritasinin; sanat¢inin yasanan
gelismeler ve degisen kosullar karsisinda i¢ diinyasina yonelmesi, 20. yiizyilin bilimsel
gelismelerinin gerceklik algisinda degisimler yaratmasi, bu degisimlerin sonucu olarak
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nesnel bakisin yerini 6znel goriise birakmasi ve Avrupa’daki savas ortamina ve
modernligin rasyonel karakterine tepki duyulmasi ile baglantili oldugu goriilmiistiir.

20. ylizyll resim sanati Orneklerine bi¢imsel agidan bakildiginda ise doga
gozleminden uzaklasilmasi, sanatgilarin doga izlenimlerinden aldigi duyumlar1 aktarma
cabalari, renk ve bicimde yeni arayiglara yoOnelinmesi, nesnelerin deformasyona
ugramasi, par¢alanmasi ve soyutlanmasi ve tanimli bigimlerin resim yilizeyinden tiimiiyle
cikarilmasindan s6z edilebilir. Bigimsel yaklasimlara ek olarak dnemli bir diger husus;
malzeme ve teknikteki alternatif arayislaridir hatta bu baglamda asamblaj gibi teknikler
araciligiyla ili¢ boyutlu yaklagimlarin da resim sanati igerisinde yer aldigi
gozlemlenmistir.

20. yiizy1l Avrupa’sinda sanatgilar; hem toplumun birer pargasi olmasi, hem de
yeni sanat anlayist ile dogrudan etkilesimde bulunmasi sebebiyle, her iki konunun da
birinci elden tanikligini yapan 6zneler konumundadir. Bu sebeple, 6znel bir anlatima
sahip sanat eserleri; salt bigcimsel gozle bakilsa dahi ait olduklar1 toplumlarin aynasi olma
ozelligine sahiptir. Bununla birlikte, bu arastirma kapsaminda incelenen eserler sahip
oldugu elestirel bakis baglaminda ele alindiginda; icinde yasadigr topluma
yabancilagsmamis, toplumun sorunlarina kars1 duyarli, farkindalik seviyesi yiiksek, zaman
zaman bir sosyolog tavriyla ¢evresini inceleyen, ongdriilii ve yaratici zekasi yliksek bir
sanat¢1 profilinin s6z konusu oldugu goriilmiistiir.

Sonug olarak bu arastirma kapsaminda ele alinan 1900-1945 yillar1 arasinda
iretilmis ve elestirel igerige sahip eserler gosteriyor ki tiim toplumu sekillendiren
kosullar insan1 ve insana dair olan1 dogrudan ya da dolayl sekilde etkilemistir. Boylesi
bir atmosferde sanat¢inin, dolayisiyla sanatin bu etki agimin disinda kalmasi miimkiin
degildir. Ozellikle modern yasayis, sosyal dengesizlikler, makine ¢ag1, sehir hayat1 ve
savaglar gibi ¢evresel kosullar tiim toplumda oldugu gibi sanatcilar {izerinde de agir
baskilar yaratmistir. Buna ragmen bu arastirma kapsaminda incelenen eserlere
bakildiginda sanatcilarin, ¢agini derinlemesine analiz etme giiciine sahip olduklari, bu
analizlerini sanatsal yaratim silirecinde ustaca kullandiklari ve bu sayede yasadiklari

doneme etraflica bir bakis ortaya koyabilecek eserler tirettikleri goriilmektedir.
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